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Vorwort

Geschichten handeln von verschiedensten Dingen. Manche machen lachen, andere weinen. Sie 
können empören oder einlullen. Manche bleiben im Gedächtnis, andere versinken im Vergessen.
Sie erzählen von tiefen Schichten des Erfahrens – von der Liebe, von der Intrige, vom Hass, 
vom Abenteuer, von der Gier und von der Barmherzigkeit, von der Trauer und vom Glück. 
Manche handeln vom Scheitern, von der Resignation, andere von der Renitenz, von der Gegen-
wehr, vom Aufstand gegen die Verhältnisse.

Soll sagen: Sie sind aufs Tiefste verbunden mit Konditionen und Widerfahrnissen, von glü-
cklichen und schlechten Wendungen, die begegnen können. Ihre Helden sind Figuren, die hand-
lungsfähig sind, gleichgültig, ob Menschen, Tiere oder sogar Objekte sie repräsentieren. Alle 
treten in einen Fluss des Geschehenden ein. Und alle handeln davon, dass Veränderungen eintre-
ten, die es zu verarbeiten gilt. Manche setzen die Figuren der Lächerlichkeit aus, manche zielen 
auf das Mitleid, nochmals andere auf die Bewunderung.

In den Geschichten spiegelt sich das kulturelle Universum, weil es von menschlichen Akteu-
ren hervorgebracht und fortgesetzt werden muss. Es ist das aktive Handeln, aber es ist auch der 
ohnmächtige Umgang mit Zustoßendem, das über die Figuren hineinbricht. Erfahrungen des 
Verlustes, der Beschädigung, des Herausgerissenwerdens, des Verlusts der Handlungsmacht, die
Erfahrung der eigenen Endlichkeit schließlich: das Schlimme, was zustoßen kann, ist ein nicht 
enden wollendes Thema, von dem Geschichten handeln. Nicht alle, aber viele.

Hier kommt die Heilkunst ins Spiel, die von Beginn auch der Filmkunst präsent war. Die 
Theorie des Erzählens handelt von den kulturellen Funktionen, die das Erzählen erfüllt. Die Me-
dizin in allen ihren Formen und Facetten dagegen ist der Realität der Krankheiten in ihrer gan-
zen Fülle zugewandt (von den vorübergehenden Krankheiten im engeren Sinne über die, die ein 
ganzes Leben bestimmen können, von den psychischen Krisen über die Behinderungen bis zu 
den Träumen von der Erschaffung des Lebens). Es mag zu den tiefen kulturellen Leistungen 
zählen, das die Adressaten der Geschichten, von denen hier die Rede ist, in die Erfahrungssitua-
tion des Kranken, seine Strategien, sich mit seiner Realität zu arrangieren,  ebenso einfinden 
kann wie in die komplexen Beziehungen zu den Angehörigen, den Pflegenden, den Irritationen 
seiner Identitätsentwürfe und dem medizinischen Apparat im allgemeineren (also auch der Sinn-
Offerten, die ihm die Interpretationen der Mediziner anbieten).

Filmkunst und Medizin teilen einen Gegenstand; aber die Hinsichten sind verschieden. Die 
eine fingiert das Geschehen – selbst die Dokumentarfilme transformieren reales Geschehen in 
Dargestelltes und Erzähltes –, die andere tritt ihm von Angesicht entgegen. Die eine modelliert 
die Beziehung zu den Figuren, die andere tritt in die Unwägbarkeit und Krisenbedrohtheit ein, 
die man immer eingehen muss, wenn man in eine Beziehung der Nähe eingehen will. (Die Ge-
schichten über medizinische Gegenstände erzählen auch von den Strategien der Mediziner, die-
se Beziehungen unter Kontrolle behalten zu können.)

Die Medizin und die Kunst, Geschichten zu erzählen, mögen sich kulturgeschichtlich zu 
gleicher Zeit entwickelt haben. Beide wissen voneinander. Die Mediziner erzählen ihre eigenen 
Geschichten. Sie werden aber gleichzeitig – ihre sozialen Rollen, ihre Institutionen und ihre Ge-
schichten und Erklärungsmodelle – zum Gegenstand sozialer Realität, damit selbst wieder zum 
thematischen Gegenstand des Erzählens. Der Schamane, der Arzt, das Krankenhaus – all dieses 
sind Sujets des Erzählens. Der Adressat kann sich auf das Erzählte einlassen. Und dabei eigenen
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Umgang mit den Themen ausprobieren – in der Sicherheit der Fiktion. Das Erzählen bereitet das
Erfahren vor, soll das heißen.

Der zweite Teil der vorliegenden Sammlung handelt nicht nur von Hochzeiten, einem Ereig-
nis und einem Ritus, der vor allem in den Selbst- und Lebensentwürfen von Frauen von größter 
Bedeutung ist, sondern auch vom Schlimmsten, das über das Geschehen hereinbrechen kann: 
der Tod der Braut, der Hauptfigur des Geschehens. Gerade deshalb ist er ein zentraler Wende-
punkt in Hochzeitsgeschichten, ein rabiater dramaturgischer Eingriff in die dargestellte Leben-
welt. Ist schon der Mord an der Braut ein Moment höchster Empörung (auch für den Zuschauer,
obwohl er weiß, dass er einer Genregeschichte beiwohnt und weiß, dass sie kalkulierter Effekt 
ist), aber auch ein Moment von Fassungslosigkeit, des Gefühls der Ohnmacht – und natürlich 
einer unbeweglichen Trauer, als habe das Schicksal selbst in die Realität eingegrifen.

Der Tod der Braut ist dramatisches Mittel. Von eigentlichem Interesse sind die Reaktionen 
der anderen Figuren, ihrer Unfähigkeit, sich der Tatsache zu stellen, einer blinden Wut (auf den 
oder die Täter, vielleicht aber auch auf das Schicksal selbst). Die Reaktion auf den Tod eines 
Nahestehenden wird ganz ins Zentrum von Inszenierung und Schauspiel gerückt, wenn die 
Überlebenden im Leichenschauhaus (oder heute meist in der Rechtspathologie) dem Anblick 
der Toten ausgesetzt werden. Es sind letzte Momente der Beziehungskommunikation, manch-
mal aber auch durchsetzt mit Distanzierungsgesten, als sei der Blick auf den Toten Gelegenheit, 
die gemeinsame Geschichte Revue passieren zu lassen. Gesten der Trauer, Zusammenbrüche, 
kalte und sachliche Abwendungen – das Ensemble der Beziehungnahmen ist groß, liefert im 
Kontext der erzählten Geschichten oft schon Hinweise auf Vorgeschichten, verborgene Dishar-
monien, unvergessene Verwundungen und Zurücksetzungen, münden im Krimi so in den Kon-
text der Ermittlungen ein.

Zentraler am Themenkreis der Psychiatrie sind die Geschichten über das Verwitwen. Oft le-
benslange Beziehungen, der Tod des einen Parts des Paares, die Verarbeitung des Verlustes, aber
auch die Notwendigkeit, das Alltagsleben als Alleinlebender neu organisieren und mit Sinn aus-
gestalten zu müssen: Witwe oder Witwer zu werden ist eine elementare Krise, die mit dem Al-
tern zusammengeht (und die dem Wissen um die eigene Endlichkeit wesenhaft dazugehört). Ge-
rade darum ist auch dieses ein Thema der Kunst, insbesondere des Kinos, das auch ein Ort des 
Vertrautwerdens der Zuschauer mit der eigenen Lebensgeschichte und ihrem Ende ist. Nicht als 
eigener Tod, sondern als Tod eines anderen, der Teil eigener sozialer Identität geworden war.
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Von Seelenverwandten, Traumdetektiven und Traumajägern. 
Psychotherapeuten und Psychiater in Film und Serie, deren 
professionelle Verankerungen und deren dramatische Rollen.

Rezensionsartikel zu: Poltrum, Martin / Pritz, Alfred (Hrsg.): Seelenkenner, Psychoschurken. Psychothe-
rapeuten und Psychiater in Film und Serie. Berlin/Heidelberg: Springer 2017, XVIII, 436 S.

Obwohl psychische Störung und Behinderung, die Behandlung von Krankheiten und Krisen 
und die psychiatrischen Institutionen fast von Beginn der Filmgeschichte an zum Stoff von 
Dramen und Geschichten geworden waren, setzte eine breitere wissenschaftliche Zuwen-
dung zum Thema erst in der ersten Hälfte der 1980er Jahre ein [1]. Der Befund verwunderte 
insofern, als die Psychiatrie in den 1970ern zum öffentlichen Thema wurde und in eine breite
Kritik geriet – Kritik an den Großkrankenhäusern, der Praxis der gesellschaftlichen Exilie-
rung psychischer Krankheit, Störung und Behinderung, an als brutal empfundenen Therapien
(von Elektroschock bis Lobotomie – Einer flog über das Kuckucksnest [1975] wirkt von heu-
te aus wie eine Radikalkritik an einer Institution gewordenen Unterdrückungsmaschinerie, 
die an faschistische Konzepte der Ermordung „nichtwerten Lebens“ anzuknüpfen schien). 
Das verwundert bis heute, weil Medien wie der Film dank ihrer Anschaulichkeit, der Ge-
schichten, die erzählt werden, fast immer die Patienten als Helden vorführten und den Zu-
schauer für die Opfer der Psychiatrie einnahmen.

Psychiatrie und Psychotherapie in allen ihren Facetten haben sich seitdem verändert. Schon 
in den Filmen vor 1980 waren die Berufsrollenbilder der Psychiater und Therapeuten denk-
bar verschieden (was hier nicht interessieren kann, weil auch der vorliegende Band beide 
gleichberechtigt nebeneinander behandelt) [2]. Seelenkenner, Psychoschurken ist keine Ge-
schichte der Selbstverständnisse der „Psycho-Profis“, auch wenn vor allem bei älteren Fil-
men manchmal Seitenblicke auf das Zeitgenossentum von ärztlichem und pflegerischem Per-
sonal geworfen werden (und gelegentlich aber auch ausbleiben: Sister Ratched im Kuckucks-
nest ist keine Ärztin, sondern leitet das pflegerische Personal, was dramaturgisch um so 
wichtiger ist, als in ihrer Person die abstrakte Figuration des Antagonalen, des dem Helden 
gegenarbeitenden repressiven Apparates Gestalt annimmt). Gleichwohl beginnt in den 
1970ern auch in der realen Psychiatrie ein Prozess der Neubesinnung auf die sich unter der 
Hand verändernden Beziehungen zwischen ärztlichem Personal und Patienten, und es wurde 
schnell deutlich, dass über deren berufsethische Grundlagen (über Verpflichtung, Verantwor-
tung, soziale Funktionen der Psychiatrie im allgemeinen) nachgedacht werden muss.

Auch die Zuwendung zu Filmen des gewaltigen Korpus zum Thema [3] rechnet zu diesen 
Prozessen der Selbstvergewisserung. Filme sind keine Gegenstände psychiatrischer Praxis; 
aber sie spiegeln zeitgenössische Vorstellungen des Psychischen, seiner Krisen und Erkran-
kungen, der Differenz des Psychiatrischen und des Normalen ebenso wie der Psychiatrie als 
medizinische Institution und die Berufe von Nervenarzt, Psychiater und Psychoanalytiker. 
Diese Vorstellungsbilder sind in permanenter historischer Bewegung, entstehen aus der Be-
gegnung mit Krankheit und Krise ebenso wie aus ihrer Darstellung in den Künsten. So, wie 
die wissenschaftlichen Modelle des Psychischen selbst sich im Lauf der Geschichte verän-
dert haben, sind auch alle sozialen Rollen veränderlich, die ihm zugeordnet sind, von profes-
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sionellen Rollen bis hin zum Umgang von Angehörigen und sogar zum Umgang des Patien-
ten selbst mit seinem Inneren. Und auch die Strategien der Behandlung, des Verschweigens, 
der Mythifizierung ebenso wie der Unterdrückung, Ausgrenzung, Ghettoisierung oder Exilie-
rung in historischem Wandel.

Seelenkenner, Psychoschurken ist kein historischer Abriss dieser Kette von Vorstellungsbil-
dern, sondern ein konsequent Einzelfilmen gewidmetes Lesebuch. 25 Filme, einige TV-Seri-
en. Aus der Zeit zwischen 1919 und heute. Ausschließlich Spielfilme, Dokumentarfilme feh-
len zur Gänze. Die meisten Filme neueren Datums, nach 1980. Filme aus dem Zentrum des 
Themenkreises (von The Snake Pit [1948] bis zum Kuckucksnest [1975]), aus der Geschichte
der Psychoanalyse (von Freud [1962] bis zu A Dangerous Method [2011]) bis hin zu Filmen,
die mit institutioneller Psychiatrie nichts zu tun haben (von Spellbound [1945] und Marnie 
[1964] bis zu dem Horror-Thriller Curse of the Demon [1957]). Durch die Bank haben die 
Herausgeber sich neben einigen populären Klassikern (wie  Das Cabinet des Dr. Caligari 
[1919]) auf Publikumsfilme des US-Hollywoodkinos als Referenzfilme konzentriert, viele 
von ihnen mit Oscars ausgezeichnet. Filme anderer Herkunftsländer und anderer Wissens- 
und Vorstellungskulturen fehlen (etwa deutscher, italienischer oder französischer Herkunft), 
was interessant hätte sein können, weil nicht alle Wissens- und Diskurshorizonte der Natio-
nen westlicher Prägung identisch sind. Von Fernsehproduktionen ist – abgesehen von US-
amerikanischen Serien des letzten großen Kapitels – abgesehen worden, obwohl Psychiater-
serien auch in anderen nationalen Kulturen in den letzten Jahrzehnten immer wieder aufge-
treten sind [4].

Herausgekommen ist eine Art Lesebuch für Interessierte. Für professionell Interessierte, soll-
te man hinzufügen, weil sich die Autoren ihren Filmen nicht als Filmwissenschaftler annä-
hern als vielmehr als Vertreter der psychologischen und psychiatrischen Professionen. Die 
Lektüre ist immer wieder aufschlussreich, weil sie Blicke auf Filme ermöglicht, die der 
Filmkritik nicht unbedingt zugänglich sind. Dass der Ehemann in Marnie die traumatisch 
verursachten Blockierungen des Verhaltens der Titelheldin als Coping-Bemühungen“ (S. 
330) erfasst und entsprechend – therapeutisch – handelt, überrascht. Ebenso faszinierend ist 
an einem zweiten Hitchcock-Beispiel die Anwendung des Konzepts der „Gegenübertragung“
auf das Geschehen zwischen Ärztin und Patient in Spellbound (S. 219f). Dem „Trauma-Jä-
ger“ des ersten Films steht die „Traum-Detektivin“ des zweiten gegenüber, in der Nominati-
on der dramatischen Rollen zugleich verschiedene Wege der Analyse andeutend. Beide Fil-
me werden in traditioneller Filmanalyse anders gelesen: der erste als Parabel über die trau-
matische Blockierung des Sexuellen und deren Überwindung, über weibliche Hysterie und 
deren Domestizierung im traditionellen Beziehungsverhältnis der (durchaus als Beziehungs-
gefängnis [S. 325] der Ehe, aber auch als ein rabiates Spiel um Beziehungsmacht, bis hin zur
Interpretation der Vergewaltigung Marnies durch ihren Mann sowie ihren anschließenden 
Selbstmordversuch; der zweite als Wanderung der von Ingrid Bergman dargestellten Ärztin 
zwischen verschiedenen Rollenmodellen des Weiblichen (S. 220) mit finaler Entpathologi-
sierung der Beziehung von Ärztin und Patient und als Übergang in die dramaturgisch finale 
Liebesbeziehung.

Die vorliegende Literatur [5] schwankt zwischen den beiden Polen eines durch Filmanalyse 
geschulten Blicks und einer professionell gefilterten Erschließung der Filme als Auseinan-
dersetzungen mit der Realität psychischer Krankheit und Störung. Besonders scharfkantig ist
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das Doppel der Zuwegungen in Stefan Hampls – leider nur äußerst kurzer – Darstellung der 
von ihm sogenannten „dokumentarischen Methode“[6], die er als zweischrittige Annäherung 
an Produkte wie Filme skizziert: zum ersten als „formulierende Interpretation“ (S. 246) nach 
dem Common-Sense, sodann in einer „reflektierenden Interpretation, in der die Bezüge re-
konstruiert werden, auf die das Filmmaterial in Hinblick auf seine handlungsleitenden Orien-
tierungen verweist“ (S. 247). Sicherlich muss in dieser Kürze unklar bleiben, wie es gelingen
kann, eine Common-Sense-Interpretation zu erstellen und dabei professionelles Wissen ein-
klammern oder sogar aussetzen zu können; und der Zwang zur Verbalisierung von Interpreta-
tion bedürfte genauso der methodologischen Reflexion. Vor allem aber ist deutlich, dass der 
Film und seine Geschichte in einen „Fall“ transformiert werden, der ohne Ansehen seiner 
narrativen, dramatischen und ästhetischen Qualitäten analysiert werden kann.

Die Konfrontation einer professionellen und einer dem „Common-Sense“ verhafteten Rezep-
tion der Filme wohnt dem Gegenstand selbst inne (und findet sich ähnlich bei medizinischen 
Themen wie Krebs, Demenz und anderer Krankheitsbilder). Der Vorwurf der einen, die Dar-
stellung sei nicht realistisch und gehe an der Praxis tatsächlicher Hilfeleistung vorbei, steht 
das Gegenargument entgegen, Spielfilme seien nicht unbedingt der Forderung einer dem Na-
turalismus verpflichteten Darstellung unterworfen. Im Kontext der Unterhaltungsfunktionen 
des Kinos seien empathische Beziehungen zu den Figuren (einschließlich der antagonisti-
schen Kräfte, die ihrer Selbstverwirklichung entgegenstehen), die Kritik an der Ausübung in-
stitutioneller Macht (wie im Kuckucksnest), die Charakterisierung von Figuren als traumati-
sierte Individuen (wie in Herr der Gezeiten) oder als ihre Sehnsuchtsorientierung auf uner-
reichbare Phantasien der Selbsterfüllung oder der Erfüllung des Selbst in einem Zustand rei-
ner Liebe (wie in Don Juan de Marco) wichtiger und im Film-Erleben der Zuschauer die 
zentralen Affekt-Anregungen, in Teilnahme-Bewegungen wie Spannung, Rührung, Zorn 
oder in einer allgemeinen Reflexion der Modi des In-der-Welt-Seins. In einer solchen Hin-
sicht werden symbolische oder allegorische Qualitäten der Filme zentral, das Dramatische 
und das Ästhetische zu Wegen, in das Erleben von Zuschauern einzuziehen. Ein Film wie 
Don Juan de Marco [1995] ist darum von Brian Adams‘ Song „Have You Ever Really Loved
A Woman“ wie durch eine Sigle markiert; die Analyse des Films (S. 33ff) führt den Film zu-
rück in die kulturelle Phantasmagorie des Donjuanismus (resp. der älteren Konzeption der 
Satyriasis), rückt ihn in eine Kulturgeschichte der Liebesvorstellungen ein (und zeigt zu-
gleich deren pathogene Realität auf). Allerdings: die zentrale Funktion der Musik in dem 
Film bleibt in der Darstellung unthematisiert, ein wirkungsästhetisches Primum der Darstel-
lung aus dem professionalisierten Fokus ausgeschlossen.

Wenn manchmal längere Passagen die Interpretation der Symptome der Krankheit nach den 
Vorgaben der Klassifikation der „International Classification of Diseases“ (ICD) der eigentli-
chen Interpretation eines Films wie Marnie vorgeschaltet ist (S. 323f), entsteht Irritation, ins-
besondere der Nicht-Profi unter den Lesern wirft die Frage auf: Worüber reden wir? Dass in 
der Darstellung aber immer wieder Informationen geliefert werden, die es gestatten, den 
Film oder seine Szenen nicht nur filmintern, sondern auch historisch zu lokalisieren – das 
versöhnt ihn dann aber wieder. Zwar sind allen Einzelanalysen manchmal umfangreiche In-
haltsbeschreibungen beigegeben, doch empfiehlt sich natürlich die Kenntnis der Filme (die 
ausnahmslos auf DVD greifbar sind). Auf eine motivische Verortung der Filme thematisch 
verwandter Filme verzichten die Autoren in Gänze, was manchmal schade ist – immerhin ist 
interessant, dass ein Film wie Robert Altmans Dr. T and the Women [USA 2000] in zeitlicher
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Nachbarschaft zu Don Juan de Marco [1995] entstand, weshalb sich die Frage nach den kul-
turellen Bedeutungen des Donjuanismus (eben nicht in seiner platten Bedeutung als ‚Weib-
stollheit‘ oder als ‚Sexsucht‘) in der Entstehungszeit der beiden Filme fast automatisch stellt 
(und sich noch in Steve McQueens Shame [USA 2011] als einer ganz anderen Fassung des 
Themas findet). Derartige thematische Kollusionen von Filmen lassen sich vielleicht lesen 
als Manifestationen einer tiefendiskursiven künstlerisch-dramatischen Auseinandersetzung 
mit den dynamisierten und flüchtig gewordenen Sexualitäts- und Liebesvorstellungen einer 
neoliberalisierten Welt, der andere Filme zugerechnet werden könnten, die im thematisch en-
gen Verständnis gar nicht mit den genannten Filmen zusammenhängen. Die Überlegung läuft
auf die Imagination einer interdisziplinären Kooperation von Psychiatrie und Psychoanalyse,
Kultur- und Filmwissenschaft hinauslaufen, die das Historische des Gegenstandes in eine 
„zeit-symptomatologische Analytik“ überführen würde. Doch das – wie die Beschwörung 
der Interdisziplinarität selbst – ist eine wissenschaftspraktische Utopie.

An dem Vergnügen, das Seelenkenner, Psychoschurken bereitet, sollen diese Überlegungen 
nicht rütteln: Es liegt ein Lesebuch vor, in dem es Spaß macht zu stöbern. Es ist bereits das 
vierte in einer Reihe ähnlich sorgfältig gestalteter Bücher [7] (wobei vor allem Interpunkti-
onsfehler den Lesefluss gelegentlich stören), die andere Facetten des so komplexen Themen-
feldes aus einem gleichen disziplinären Blickwinkel heraus bearbeiten. Leider fehlt dem 
Band ein Index, der nicht nur Filme, sondern auch termini technici leichter auffindbar ma-
chen würde.

Anmerkungen
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[4] Genannt werden könnten allein aus deut-
scher Produktion Die Anstalt - Zurück ins Le-
ben (BRD 2001-02, 2008),  Bloch (BRD 2002-
13), Mord in bester Gesellschaft (BRD 2007-
17), Flemming (BRD 2009-12), Neben der 
Spur (BRD 2015ff). Erinnert sei aber auch an 
die englische Serie Crackers (Großbritannien 
1997-99). Oft entfalten die Serien kriminalpsy-
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chologische Kontexte des psychiatrischen Han-
delns der Figuren, setzen sie in einen detekti-
visch-dramaturgischen Zusammenhang und tra-
gen so einer Psychologisierung krimineller Tä-
terschaft bei sowie einer Verlagerung der Täter-
frage des Krimis auf die Erkundung der psychi-
schen und sozialen Motivationen der Tat und 
der Überwindung von Blockierungen von Erin-
nerung oder Selbsteinsicht bis hin zur Indukti-
on therapeutischer Prozesse bei Zeugen und 
Tätern (über die Verwendung populärer Erklä-
rungsmuster von Täterschaft in Krimis älterer 
Provenienz, die des Psychologen nicht bedurf-
ten).

[5] Vgl. neben Wulff (1995) und Gabbard/Gab-
bard (1987) [beide in Anm. 2] die mir bekannt 
gewordenen Titel in zeitlicher Reihenfolge: Ro-
binson, David J.: Reel Psychiatry. Movie por-
trayals of psychiatric conditions. Port Huron, 
Mich.: Rapid Psychler Press 2003; Brandell, 
Jerrold R. (ed.): Celluloid couches, cinematic 
clients. Psychoanalysis and psychotherapy in 
the movies. Albany: State University of New 
York Press 2004 (SUNY Series in Psychoana-
lysis and Culture.); Fellner, Markus: Psycho 
Movie. Zur Konstruktion psychischer Störung 
im Spielfilm. Bielefeld: Transcript 2006; Ro-
berts, Ron: Real to reel. Psychiatry at the cine-
ma. Ross-on-Wye: PCCS Books 2011; Young, 
Skip Dine: Psychology at the movies. Malden: 
John Wiley 2012. Vgl. zu den neueren Ent-

wicklungen des Psychiatriefilms auch meine 
beiden Überblicke „Bilder der Psychiatrie. 
Analysiert in Filmen der neunziger Jahre“ (in: 
Medien praktisch 24,1, 2000, S. 51-56) und 
„Individualisierung des Leidens: Motive und 
Stoffe der Psychiatrie im Film seit 1980" (in: 
Medienobservationen, 22.8.2008 [URL: http://
www.medienobservationen.lmu.de/]).

[6] Vgl. dazu Bohnsack, Ralf: Qualitative Bild-
und Videointerpretation. Die dokumentarische 
Methode. 2., durchges. u. aktualisierte Aufl. 
Opladen/Farmington Hills, Mich.: Budrich 
2011 [zuerst 2009]; Hampl, Stefan: Videos in-
terpretieren und darstellen. Die dokumentari-
sche Methode. In: Videographie praktizieren. 
Herangehensweisen, Möglichkeiten und Gren-
zen. Hrsg. v. Michael Corsten, Melanie Krug u.
Christine Moritz. Wiesbaden: VS Verlag für 
Sozialwissenschaften 2010, S. 53-88.

[7] Im einzelnen: Frankenstein und Belle de 
Jour. 30 Filmcharaktere und ihre psychischen 
Störungen. Hrsg. v.  Stephan Doering u. Heidi 
Möller. Heidelberg: Springer 2008, XXIII, 397 
S. -- Batman und andere himmlische Kreatu-
ren. Nochmal 30 Filmcharaktere und ihre psy-
chischen Störungen. Hrsg. v. Heidi Möller u. 
Stephan Doering. 2010, XXI, 405 S. -- Mon 
Amour trifft Pretty Woman. Liebespaare im 
Film. Hrsg. v. Stephan Doering u. Heidi Möl-
ler. 2014, XXI, 455 S.
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Individualisierung des Leidens:
Motive und Stoffe der Psychiatrie im Film seit 1980

Abstract: Noch in den 1980ern waren Darstellungen der psychischen Krankheit und der psychiatrischen 
Kliniken dominant politisch gefärbt - als Erscheinungsformen von Kontrolle, Repression und Ausgren-
zung, All dieses ist in den letzten beiden Dekaden zurückgetreten gegen eine Gesellschaftsauffassung, in 
der Psychiatrie als medizinische Notfallversorgung bestehen bleibt, in der das Management der Krise aber
dem einzelnen und seinem näheren Umfeld überlassen bleibt. Die großen gesellschaftlichen Tendenzen 
der Individualisierung, Differenzierung und Entsolidarisierung finden sich so auch im Horizont der 
Psychiatriethemen. Zunehmende Bedeutung haben Themen des Helfens in einem allgemeineren Sinne - 
z.B. im Horizont der Sterbehilfe. Das Psychiatrische verliert so zunehmend seine Kontur. Differenzierte 
Lebenswelten umfassen Abweichungen vom Normalen, die Einheit des Normalen wird durch eine Viel-
heit der Lebensorientierungen und Lebensweisen abgelöst. Die psychische Krise wird so gelegentlich 
zum Ausdruck einer allgemeineren Sinnsuche, der Umgang mit Verlust, Trauer, Demütigung und ähnli-
chem zu einem allgemeineren existentiellen Anliegen. Die Psychiatrie als Institution wird dabei deutlich 
entlastet - von politischen Vorbehalten, die sie als Anstalt, die Normalität erzwingen soll, zu den repressi-
ven Instrumenten der Gesellschaft rechnet, aber auch von therapeutischen Erwartungen, die ihr eine glo-
bale Machbarkeit im Umgang mit Störung, Krankheit und Krise abverlangt. Im Spagat zwischen Glorifi-
zierung und Dämonisierung ist sie zur Neutralität zurückgekehrt. 

Eines der erfolgreichsten Psychomärchen der letzten 15 Jahre ist Don Juan de Marco (1995) 
von Jeremy Leven. Er erzählt die Geschichte eines jungen Mannes aus Queens, einem der düs-
tersten Stadtteile New Yorks, der sich eine erfundene Biographie als „Don Juan de Marco“, dem
größten Liebhaber der Welt, zurechtgelegt hat. Nach einem Selbstmordversuch wird er in eine 
Klinik eingewiesen und zum letzten Patienten des Polizeipsychiaters Jan Mickler - und es 
kommt zu einem Austausch zwischen beiden, bei dem am Ende der Psychiater die Rückkehr zur
eigenen Kreativität und Sexualität gewinnt. Eine der einprägsamsten Szenen schließt sich an ein
Gespräch zwischen Psychiater und Patient an, in dem jener die Liebe als dasjenige bestimmt 
hatte, für das es sich zu leben und zu sterben lohne. Mickler diktiert die Befunde der Sitzung, 
als Musik von Brian Adams, die nicht zur Filmwelt gehört, ihn auf eine Szene im Garten auf-
merksam macht: Man sieht die schmale Gestalt Don Juans, die - von der Kamera abgekehrt - 
dem riesigen Pfleger das Tanzen zu diesem Rhythmus beibringt. Die Szene ist einprägsam, weil 
sie jenen anderen Lernprozeß, der dem therapeutischen Verhältnis so entgegengesetzt scheint, 
zusammenfaßt: Der Patient ist hymnisch der Lebensfreude, der Sexualität, der körperlichen Lust
zugeordnet und kann diese Werte dem Psychiater vermitteln. Ganz im Sinne des postmodernen 
Kinos deutet sich an, daß der Arzt in den Bannkreis des Patienten gerät, als auch er die Musik 
Adams‘ zu hören beginnt, am Ende gar zu ihren Klängen tanzt.

Don Juan de Marco steht am Ende einer gewaltigen Veränderung des Themenfeldes der psychi-
schen Krankheit, Behinderung und Therapie im Spielfilm, der heute ganz andere Dinge behan-
delt als noch zu Zeiten des „Anti-Psychiatrie-Films“ Ende der 1970er Jahre. Wollte man das 
Themenfeld heute mit seinen Ausprägungen vor 20 Jahren vergleichen, fielen vier relevante 
Verschiebungen auf:
1. Depolitisierung des Themas;
2. Entinstitutionalisierung der Psychiatrie, Übergang auf Fallgeschichten; Reflexion des Hel-
fens;
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3. Privatisierung und Individualisierung der Therapie; Rückgang des Normalismus und der the-
rapeutischen Zielvorstellung, den Patienten zu einem „normalen Bürger“ zu machen;
4. Rezentrierung der Frage des „guten Lebens“ (Kreativität, Exzess etc.).
Es sei aber festgehalten, daß das Feld heterogen ist, daß Motive und Konzepte des älteren 
Psychiatriefilms auch heute noch bearbeitet werden.

1. Überblick

Die Darstellung der Psychiatrie - der Psychiater, der Kranken, der Anstalten, der Krankheitsvor-
stellungen, der Therapien - ist so alt wie der Film. Allerdings ist die Geschichte nicht einsträn-
gig, nicht linear, voller Widersprüche. Psychiatrie ist ein öffentlicher Gegenstand, man muß sich
verhalten. Schon in der Frühzeit finden wir die Rollenmodelle, die man einnehmen kann - und 
wie wir sie aus der Behindertenpädagogik kennen. Als Extreme stehen einander exorzistische 
und karitative Haltungen gegenüber. Unvereinbar gegenüber. Austreiben, Exilieren, Einkerkern 
auf der einen, Helfen und Reintegrieren auf der anderen. Der Disput wird von Beginn an ge-
führt, ist bis heute unentschieden.

Die Psychiatrie ist nicht nur ein öffentlicher Gegenstand, sondern auch ein politischer Gegen-
stand. Anlaß von Auseinandersetzung und Dissenz. Psychiatrie wurde in den siebziger Jahren 
vehement attackiert, sie war die Institution, an der wie an keiner anderen demonstriert werden 
konnte, wie eine repressive Gesellschaft mit denen umgeht, die aus der Norm fallen. Die aus 
dem Rahmen fallen. Die reglementiert, renormalisiert werden wollen. One Flew Over the 
Cuckoo‘s Nest  (1975) ist neben Jan Kadars The Other Side of Hell (1978) die wohl schärfste, 
sicherlich bekannteste Ausarbeitung dieser Auffassung gewesen.

1.1 Geschichte

Wie viele Filme es sind, die zum Themenfeld des Psychiatriefilms gehören, ist kaum abzuschät-
zen. Das Gesamtkorpus der Filme, in denen es ein Hauptthema ist, umfaßt inzwischen weit über
500 Spiel-Filme.

Am Beginn und die ersten 40 Jahre Filmgeschichte dominierend stehen vorwissenschaftliche 
Modelle des Irreseins - Modelle der Volkspsychologie und der romantischen Psychologie (Dop-
pelgänger, Tropenkoller, Größenwahn...); auch werden Psychiater durchweg als lächerliche oder
latent gefährliche Figuren gezeichnet (Das Cabinet des Dr. Caligari, 1919).

Erst in der Jahrhundertmitte erfolgt die Entdeckung des psychisch kranken Subjekts, das eine 
Zuwendung als Kranker und nicht als Bösewicht verlangt.

Psychoanalyse wird in den 1940er Jahren zu einer ersten populären Form der Psychiatrie. 
Hitchcocks Spellbound (Ich kämpfe um dich, 1945) war Vorreiter einer ganzen Flut von Filmen, 
in denen Psychiater oft als Traumdetektive auftraten; der Patient war oft ein Verbrecher, der sich
seiner Taten nicht bewußt oder der nicht schuldfähig war. - Diese Dominanz der Psychoanalyse 
verliert sich in den 1950er und 1960er Jahren. Psychoanalytiker treten weiterhin als Elemente 
amerikanischen Gesellschaftslebens auf, sind aber narratologisch nur noch selten zentriert (in 
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Krimis wie Dressed to Kill, 1981). Das Motiv der Liebe zwischen Patient und Psychiater, wie es
in Hitchcocks Spellbound (1945) exemplarisch ausgearbeitet worden ist, findet sich weiterhin - 
Mr. Jones (1993) erzählt z.B. die Liebesgeschichte zwischen einem manisch-depressiven Mann, 
der auf eine Psychiaterin trifft, die sich in den Patienten verliebt.

Hitchcocks Psycho (1960), der einen schizophrenen Mörder zum Helden hatte, war der erste 
Film, der psychisch Kranke als Psychopathen dramatisierte. Dieser Themenzug ist bis heute 
spürbar, ist in den 1980er Jahren in die Phänomenologie der Serienkiller übergegangen. Die 
Psycho-Killer sind zu Figuren mutiert, sie haben sich immer mehr einer Erklärung des Mordes 
und der Krankheit entfernt, sie werden heute tautologisch gesetzt (Kannibalen fressen Men-
schen also sind sie Kannibalen weil sie Menschen fressen...). Zu diesen Geschichten gehören 
Psychiater bis heute dazu, die die forensischen Erklärungen oder deren Alibi liefern, manchmal 
selbst an der Grenze der Zurechenbarkeit agieren (denke an den Psychiater aus Halloween, 
1978-2004!)

Eine politische Analyse von Psychiatrie und psychischer Krankheit bildet einen zweiten Höhe-
punkt in der Geschichte des Psychiatriefilms - ein steiler Anstieg der thematisch einschlägigen 
Filme erfolgt in den 1970er Jahren: Und es liegt nahe, diese Filme mit den gesellschaftlichen, 
kulturellen und politischen Veränderungen dieser Phase in Verbindung zu bringen. Wiederum 
lassen sich zwei Annahmen ausmachen, die sich in vielen dieser Filme finden:
1. Durchwegs scheint eine Orientierung der Filme auf die Vorstellung einer krankmachenden 
Beziehung zwischen einzelnem und seinem gesellschaftlichen Umfeld zu basieren. Es sind fata-
le und schädliche Auswirkungen der industriellen Lebensweisen, der Arbeitsbedingungen, um 
die es hier geht.
2. Eine Kritik der Psychiatrie als einer gesellschaftlichen Ordnungsmacht schimmert überall 
durch (man denke vor allem an den berühmten Film One Flew Over the Cuckoo‘s Nest von 
1975). Die Parteinahme geschieht für die Kranken, die gesamte Psychiatrie gerät so in einen 
fundamentalen Legitimationsdruck. Psychiatrie wird nicht als karitative, sondern als politische 
Institution angesehen.

Seitdem ist das Interesse am Themenkreis nicht wieder eingeschlafen; das Kino nach 1980 ist 
durchgängig psychiatrisiert. Man könnte aber auch sagen, daß die Psychiatrie nicht mehr die 
große Rolle als Akteur spielt, die sie noch in den 1970er Jahren innehatte, daß aber ihre Themen
- psychische Krise, Krankheit, Störung und Behinderung - sich allenthalben finden. Manches ist
vor allem im Fernsehen zu Hause (kaum ein Tatort kommt z.B. ohne die Reflexion psychosozia-
ler oder lebensgeschichtlicher Bedingungen von Kriminalität aus).
1. Es fällt auf, daß die Auftretenshäufigkeit von Dingen, die mit Psychiatrie und psychischer 
Krankheit oder Behinderung zu tun haben, sehr hoch ist;
2. es fällt auf, daß der Kreis der Motive, die auftreten, äußerst heterogen ist, es gibt also keinen 
dominierenden Motiv- oder Persönlichkeits-Typus der 1980er, 1990er und 2000er Jahre;
3. in der Zeit zwischen 1980 und 1984 erfolgt ein neuer, rabiater Anstieg der Produktionsziffern.
Dabei verändert sich aber der Akzent der Filme. Neu tritt das Genre der "Psychothriller" in der 
Nachfolge von Halloween (1978; der Film selbst hat 8 Folgefilme) auf, das es so bis dahin 
kaum gegeben hatte;
4. und zugleich entsteht eine eigene, wohl vor allem auf die Fernsehausstrahlung hin angelegte 
Gruppe von Filmen, die sich mit den zwischenmenschlichen Verwicklungen befassen, die die in-
terpersonelle Nähe psychisch kranker, gestörter oder behinderter Menschen aufwerfen. Dieses 

12



Genre macht sich vor allem in der nochmals neue Höchstzahlen produzierenden Halbdekade 
von 1990 bis 1994 bemerkbar. Zu seinen prägnantesten Ausformungen gehören Rain Man 
(1988), What‘s Eating Gilbert Grape (1993), Le huitième Jour (1996) und dergleichen Filme 
mehr.

1.2 Der Spielfilm nach 1980

Ich hatte vor einigen Jahren in Wien einen Bericht über die neuen Tendenzen im psychiatriebe-
zogenen Film gesprochen und dabei auf drei neue Tendenzen hingewiesen:
1. die zunehmende Depolitisierung des Psychiatrischen, das Zurücktreten einer politischen Kri-
tik an der Psychiatrie; 
2. die Transformation des Kranken von einer Figur, die unter krankmachenden Bedingungen des
Alltags- und Arbeitslebens in die Krankheit flüchtet oder ihr nicht entkommen kann, zu einer 
anderen Figur, die existentiellen, fundamental unterschiedlichen Einflüssen ausgesetzt ist, eine 
große Nähe zu Gott hat und die tendenziell die klassische Figur des wahnsinnigen Dichters wie-
der aufleben läßt (man denke an Hölderlin-, van-Gogh- und andere Künstlerfilme, die gerade 
dieses neuerdings wieder ausstellen); 
3. schließlich die Verlagerung des Interesses von der Darstellung der Kranken, der Symptome 
und Bedingungen der Krankheit auf die anderen, die Normalen, die Familienmitglieder und 
Freunde, die in die Pflicht geraten, sich um die hilflosen Kranken kümmern zu müssen. Man 
könnte letztere Tendenz dahingehend verstehen, daß von den Filmen eine Aufforderung ergeht, 
sich persönlich einlassen zu müssen und die Pflicht zur Sorge zu akzeptieren.

2. Die Motive seit 1980

Es bleibt die Frage, welche Motive und Themenkomplexe seit 1980 behandelt worden sind. Ei-
nige Filme setzen fort, was den Psychiatriefilm bis dahin schon umgetrieben hatte. Andere neh-
men neue Gesichtspunkte auf, gehen mit veränderter Haltung an ältere Stoffe heran, modulieren
Bekanntes.

2.1 Traditionelle Motiv- und Themenkreise

2.1.1 Sozialpsychiatrische Erklärungen, wie sie in Ken Loach' Film Family Life (1971) gegeben 
werden oder ganz dem Schizophrenie-Modell des double bind  nach dem Modell Batesons ver-
pflichtet sind, deuten eine Lösung vom Erklärungsansatz an. Im Film der letzten 20 Jahre ist 
diese Linie vor allem von Filmen aufgenommen worden, die ihre Geschichten explizit aus femi-
nistischer Perspektive erzählen. Allie Lights wunderbarer, sensibler, ebenso entschlossener wie 
kämpferischer Interview-Film Dialogues With Madwomen (1993) ist ohne den Kontext eines 
selbstbewußten Feminismus nicht denkbar. Am individuellen Schicksal und an der persönlichen 
Krise abzulesen, was den Strukturen von Familie, Ehe, Zusammenleben und deren inhärenten 
Gewaltpotentialen geschuldet ist, ist ein Programm, in die inneren Bedingungen der Krise und 
der Krankheit einzudringen, das man oft vergebens sucht. Die Geschichte der Frauen, von denen
der Film erzählt, ist eine Geschichte von Bewußtwerdung und oft auch eine Emanzipation aus 
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einer Psychiatrie, die ihr Ziel in der Anpassung und "Normalisierung" ihrer Patienten sieht. Allie
Light, Filmemacherin und Professorin, galt selbst lange Jahre als schizophren, bevor sie sich 
von ihrer Familie löste und gegen den Wunsch ihres Therapeuten das Filmstudium begann. Dia-
logues erzählt auch von den Wunden, die den Frauen in früher Kindheit beigebracht wurden - 
von Mißhandlung, Nötigung und Schande. Der Film fußt aber auf einer utopischen Kraft, die in 
allen Interviews spürbar bleibt. Darin ist er verwandt mit einem Film wie Lea (1996, Ivan Fila), 
der in ganz konventionellen Motiven die Geschichte einer jungen Frau erzählt, die in ihrer 
Kindheit mißbraucht wurde, dem Mord an ihrer Mutter zusah und daraufhin verstummte. Opfer,
die sich zu Wort melden, Öffentlichkeit für eine soziale Realität der Gewaltanwendung schaffen,
die verschwiegen wurde und wird: Es ist auch das Projekt einer feministischen Selbstverständi-
gung, das sich in Filmen wie den genannten dokumentiert.

Von der intensiven Interaktion der Versorgungs- und Pflegemodelle mit den Krankheits-Erschei-
nungen und der Selbstdarstellung von Kranken in verschiedenen nationalen Gesundheitssyste-
men erzählt der deutsche Dokumentarfilm Herr W. und Herr W. (1996, Gerd Hoffmeister, Tho-
mas Schadt). Die beiden Namenkürzel stehen für zwei psychisch Kranke in den USA und in 
Deutschland. Der eine muß seinen Zustand des Krankseins permanent dokumentieren, um an 
die Versorgungsleistungen gelangen zu können, und signalisiert darum konsequent Szenarien 
der Verwahrlosung und der Hilflosigkeit; der andere dagegen sucht sich als „normal“ zu insze-
nieren und lebt darum in einer eher überkorrekt eingerichteten Wohnung.

Im gleichen Zusammenhang sei auch der Themenkomplex Gewalt und Mißbrauch in Familien 
erwähnt, der allerdings eher im Fernsehen als im Spielfilm behandelt worden ist. Und schließ-
lich sei auf die Vergewaltigungsthematik hingewiesen, die seit Angel of Vengeance (Die Frau 
mit der 45er Magnum,1980, Abel Ferrara) mehrfach behandelt worden ist - erinnert sei insbe-
sondere an Boys Don‘t Cry (1999), der die Geschichte einer jungen Lesbierin erzählt, die sich 
Zeit ihres Lebens als Mann ausgegeben hat und die für diese Tatsache aus Rache am Ende ver-
gewaltigt und brutal erschlagen wird.

2.1.2 Manche Versuche gehen "in die Innensicht" des Kranken hinein; dazu zählen schon 
Polanskis Repulsion (Ekel, 1965), Robert Altmans Images (Spiegelbilder, 1971) oder auch Otto 
Premingers Film The Whisperers (Flüsternde Wände 1965). Filmgeschichtlich ist die Darstel-
lung subjektiver Wirklichkeitssichten ein altes ästhetisches Anliegen, löst sie doch den Film aus 
dem fotorealistischen Zwang, immer nur das Äußere der Realität darzustellen. Neuere Beispiele
wie Die tödliche Maria (1993) reihen sich darum in eine lange Reihe von Filmen ein. Darum 
auch ist diese Themenstellung nicht so auffallend.

Erwähnenswert sind aber einige Filme zur Psychopathie, zum Amoklauf und ähnlichen The-
men, die die Bewegung zum Mord als Ergebnis psychischer Prozesse zu verstehen suchen. Zu 
ihnen rechnet Heavenly Creatures (Neuseeland 1994, Peter Jackson), der die Geschichte zweier 
Teenager-Mädchen erzählt, die sich in eine eigene Traumwelt zurückziehen. Als die eine Tuber-
kulose bekommt, beschließen die beiden, ihre Mutter umzubringen. Erinnert sei auch die die 
beiden Filme Nachruf auf eine Bestie (1984, Rolf Schübel) über den Jungenmörder Jürgen 
Bartsch und Romuald Karmakars Der Totmacher (1995) über den Serienmörder Haarmann, die 
sich in fast dokumentarischer Distanz und Zurückhaltung auf die Täter einzulassen suchen und 
darüber Einsichten in das Entstehen von Devianz, moralischer Gleichgültigkeit und emotionaler
Kälte gewinnen.
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Gerade im Umfeld des Paranoia-Kinos ist die Subjektivisierung der Bildwelten, über deren Sta-
tus man zunehmend unsicher wird, Gegenstand einer spielerischen Behandlung des Zuschauers 
geworden. Was ist wahr, was siehst du, welche Quelle hat das Gesehene? In Conspiracy Theory 
z.B. (Fletchers Visionen, 1997) folgt das Bild der Wahrnehmung des paranoiden Protagonisten, 
bis sich am Ende herausstellt, daß es „sie“ tatsächlich gibt. Anders gelagert ist der deutsche Film
Das weisse Rauschen (2001), dessen Protagonist ein paranoider Schizophrener ist - er distan-
ziert sich immer wieder von der Figur, bietet die paranoide Angst nicht als Zuschaueremotion 
an; der Film wirkt dabei sehr neutral und präzise, was damit zusammenhängt, daß Hans Wein-
gartner, der die Regie gemacht hat, einmal Neurologie studiert hat.

2.1.3 Manche psychiatriekritische Versuche der 1970er Jahre blenden von den Besonderheiten 
der Krankheit ab und konzentrieren sich auf die Kritik der Psychiatrie als eines Unterdrü-
ckungsinstrumentariums; dazu rechnete schon Sam Fullers Shock Corridor (1962), das Motiv 
findet seine Hochphase in Milos Formans One Flew Over the Cuckoo‘s Nest (1975) oder Jan 
Kadars The Other Side of Hell (1978). In dieser Schärfe der Psychiatrie-Kritik gibt es inzwi-
schen auch wenige Filme aus der ehemaligen UdSSR, die die Geschichte des Landes stellvertre-
tend an der Art und Weise, wie das System mit den psychisch Kranken umgegangen ist, zu re-
flektieren sucht. Stellvertretend für anderes sei als Beispiel für dieses düsterste Kapitel der fil-
mischen Auseinandersetzung mit der Psychiatrie Vladimir Bortkos Film Yedinozhdy Solgav 
(1987, US-Titel: Once Lied) genannt, einem der ersten russischen Filme überhaupt, die in der 
Psychiatrie spielen. In einer Szene sehen wir eine Elektroschocktherapie, die mit dem Tod der 
Patientin endet, der vollkommen achtlos zur Kenntnis genommen wird. Psychiatrie erscheint 
hier als eines der Instrumente des stalinistischen Unterdrückungsapparates, und die Verachtung, 
mit der Patienten behandelt werden, ist bedrückend. Ein neueres Beispiel westlicher Herkunft 
ist Girl Interrupted (1999, James Mangold), der die Geschichte einer labilen, übersensiblen 
16jährigen erzählt, die in den 1960er Jahren in einem psychiatrischen Krankenhaus interniert 
wird und am Ende Selbstmord begeht. Der Film basiert auf einer wahren Geschichte, wodurch 
sich der Angriff auf die institutionelle Psychiatrie nur verschärft, die dazu unfähig war, den Hil-
feruf der jungen Frau wahrzunehmen.

Es gibt aber auch Geschichten wie 28 Days (2000, Betty Thomas), der von einer Journalistin er-
zählt, die nach einem Autounfall in eine Rehabilitationsklinik kommt und hier über ihr Leben 
nachzudenken beginnt, um am Ende eine andere zu sein.

Die Kritik an einer institutionalisierten und routinisierten Psychiatrie und Psychoanalyse wird 
immer wieder vorgetragen, 28 Days ist eine Ausnahme. Da entfremden sich Analytiker ihrer Pa-
tienten, sie verlieren jede empathische Bindung, jedes eigentliche Interesse am Helfen. Ein Bei-
spiel ist die Komödie Un Divan à New York (Eine Couch in New York, Frankreich/BRD/Belgien
1996, Chantal Akerman): Eine Pariserin tauscht mit einem äußerst erfolgreichen, aber desillusi-
onierten New Yorker Psychiater für einige Wochen die Wohnung - und beginnt, therapeutische 
Gespräche mit den Patienten ihres Gastgebers aufzunehmen. Schließlich begibt jener sich selbst 
in Therapie. Erinnert sei auch an Robert Altmans hysterisch-überdrehtes Werk Dr T. and the 
Women (2000), der von einem Mode-Psychiater erzählt, der ausschließlich Frauen behandelt, 
die Psychoanalyse als Lifestyle-Praxis nutzen. Die eigene Frau erkrankt an einem Syndrom, das 
bei denjenigen auftritt, die zu sehr geliebt werden - als müßten sie sich schützen und abschirmen
gegen eine zu starke Fürsorge, eine erstickende Umarmung der anderen.
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2.1.4 Manche umweltkritischen Filme siedeln die Verursachung der Krankheit in der "Unwirt-
lichkeit unserer Städte" (frei nach Mitscherlich) an; die Krankheit wird so zu einer Antwort auf 
eine krankmachende Umgebung, auf ihre inneren Perspektiven wird nur geringe Aufmerksam-
keit verwendet. Dazu rechnet z.B. Hans Noevers Der Preis fürs Überleben (1979) oder auch 
Falling Down (1993, Joel Schumacher) mit Michael Douglas - beide erzählen vom Amoklauf 
normaler Kleinbürger, die unter der Last von Stress, Übervorderung, problematischer Selbst-
wahrnehmung zusammenbrechen. Noch ist das Thema der Ghettoisierung von Behinderten und 
Alten allerdings nicht im Kino angekommen.

Ein neues Beispiel, an dem die Entgesellschaftung des einzelnen, das Ausfallen des solidari-
schen Verhältnisses zwischen Ich und Gesellschaft, Vereinsamung und Isolation durchbuchsta-
biert werden, ist Stefan Jarls Film Jagar din Krigare (Ich bin dein Krieger, Schweden 1997): 
Ein 12jähriger lebt nach einer nächtlichen Vision, in der ihm ein alter Indianer erscheint, als In-
dianer im Wald und verteidigt die Natur. In einem ehrgeizigen jungen Polizisten findet er einen 
erbitterten Gegner - und endet als schweigendes Kind in der Psychiatrie.

2.2 Neuere Motiv- und Themenkreise

Alle diese Themenkomplexe weisen in die Geschichte des Psychiatriefilms zurück. Anderes ist 
der Zeit nach 1980 zuzuordnen, Neues hat sich formiert, auch die Beschäftigung mit dem 
Psychiatrischen schmiegt sich an die veränderten Lebensstile, Themen und Erfahrungen ihrer 
Zeit an.

2.2.1 Es ist eine Gruppe von Filmen herausgebildet worden, die das Anderssein der Kranken 
ernst nimmt und eher nach den Modi des Mit-der-Krankheit-Umgehens fragt als nach Herkunft 
oder Therapie. Schon Richard Benners außergewöhnlicher Film Outrageous (1977) rechnet in 
diese Gruppe, die in den achtziger und neunziger Jahren zunehmende Bedeutung erhalten hat - 
bis zu Filmen wie Angel Baby (Australien 1996). Er erzählt die Geschichte zweier Schizophre-
ner, die sich ineinander verlieben, eine gemeinsame Wohnung beziehen, ein Kind haben werden.
Sie setzen die Medikamente ab, es kommt zum neuen Einbruch der Krankheit. Die Frau wird in 
eine Anstalt interniert, ruhiggestellt. Ihr Mann findet sie apathisch und teilnahmslos vor, der 
Spruch „Run and hide!“ aus einer Fernsehshow scheint ihm den Hinweis dazu zu geben, die 
Frau aus der Klinik herauszuschmuggeln. Die Flucht aus der Klinik zeigt, wie sehr die Kranken 
nur aufeinander angewiesen sind, zeigt auch, wie aktuell die ältere Bildwelt der Krankheitsflure,
der blicklos-gefährlich wirkenden Insassen, der Non-Kommunikation immer noch sind. Die Ge-
schichte endet damit, daß es gelingt, die Frau verborgen zu halten. Erst als die Wehen einsetzen,
verständigen die Freunde das Krankenhaus. Sie stirbt während der Geburt: eine Love-Story, mit 
zutiefst rührenden Szenen, die die Krankheit nur als eine der Widrigkeiten charakterisiert, mit 
denen man sich auf der Suche nach Glück und Erfüllung auseinandersetzen und arrangieren 
muß.

Eine Bemerkung am Rande: Angel Baby stammt wie eine erstaunlich große Anzahl von neueren
Filmen des Themenkreises aus Australien, einem der letzten Länder der Welt mit radikal rassis-
tischer Apartheidspolitik; die Vermutung liegt nahe, daß im Gewand der Psychiatrie-Thematik 
auch ein Diskurs über innergesellschaftliche Kontrolle, Normalität und ähnliches geführt wird.
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Die Mitarbeit von psychisch Kranken, insbesondere Behinderten ist heute viel selbstverständli-
cher geworden als sie es noch vor 30 Jahren war. John Cassavetes‘ Film A Child Is Waiting 
(1962) spielt in einer Schule, in der autistische Kinder therapiert werden - und daß tatsächliche 
Autisten in dem Film mitspielten, war noch ein großer Skandal. Heute haben wir mehrere mon-
goloide Hauptdarsteller - Le huitième Jour ist der wohl prominenteste Film -, und manchmal 
kommt es inzwischen zum Abenteuer der Koproduktion. Verrückt nach Paris (2002, Pago Bahl-
ke und Eike Besuden) ist ein Film, in dem drei Schauspieler des Blaumeier-Ateliers aus Bremen
neben professionellen Schauspielern agieren - zwei geistig Behinderte und ein Contergan-Ge-
schädigter flüchten aus dem Heim, gelangen über Köln nach Paris, werden von einem Betreuer 
verfolgt, der sich in Paris verliebt - die vier kehren zurück, aber sie werden wieder auf Reise ge-
hen. Erinnert sei auch an das Auftreten taubstummer Akteure in Filmen wie Children of a Les-
ser God (Gottes vergessene Kinder, USA 1986, Randa Haines) oder in Caroline Links Jenseits 
der Stille (1996).

2.2.2 Ein eigenes Kapitel - und das vielleicht wichtigste Thema der letzten zwanzig Jahre 
Psychiatriethemen - spielen inzwischen die Filme, die von Traumatisierung handeln. Figuren, 
die durch Folter, Einzelhaft, Trauer, Vergewaltigung, Verstümmelung oder Kombinationen von 
verschiedenen Beschädigungen unter Traumaschäden leiden, sind heute eines der dramaturgisch
am sorgfältigsten Arsenale von Figuren. Zwei Hauptkomplexe finden sich: Traumatisierung als 
Opfer, Traumatisierung durch Schuld.

Als Opfer: Ich erinnere an Roman Polanskis Film Death and Maiden (Der Tod und das Mäd-
chen, 1994), der die Geschichte einer Frau erzählt, die in den chilenischen Gefängnissen gefol-
tert und vergewaltigt wurde und nach dem Ende der Herrschaft der Militärjunta ihren womögli-
chen Folterer wiedertrifft - unsicher, ob sie ihres Urteils sicher sein kann oder ob sie einen Un-
schuldigen verdächtigt. Erinnert sei an den grandiosen deutschen Fernsehfilm Jenseits (2001, 
Max Färberböck; ähnlich: Wolfsburg; 2003, Christian Petzold), der die Geschichte eines Staats-
anwalts erzählt, der einen kleinen Jungen totfährt, Fahrerflucht begeht und - aus Schuld, zur 
Wiedergutmachung, aus Hilflosigkeit die Nähe der Mutter des Jungen sucht. Sie ist selbstmord-
gefährdet. Er geht eine hilflose Liebesbeziehung ein, bis zur Selbstaufgabe an der Trauer der 
Mutter partizipierend. Am Ende tritt die Katastrophe ein, als er die Wahrheit aufdeckt.

Als Täter: Als Beispiel will ich den langen englischen Film Warriors (Warriors - Einsatz in Bos-
nien, 1999, Peter Kosminsky) vorstellen, der vom Einsatz einer Gruppe englischer Soldaten in 
Bosnien erzählt. Die Männer müssen das Geschehen von Srebrenica durchstehen - Uno-Trup-
pen, die zum Schutz der Bevölkerung anwesend waren, mußten 1995 hilflos mit ansehen, wie 
Tausende von bosnischen Soldaten und Zivilisten umgebracht wurden. Die Protagonisten des 
Films kommen nach einem halben Jahr Einsatz ausnahmslos traumatisiert zurück. Das annä-
hernd 30 Minuten lange Ende des Films stellt die einzelnen vor - ohne jede medizinische Erklä-
rung, ohne den Schmerz und die Verwirrung der Figuren für den Zuschauer zu entlasten. Das 
Besondere und Bemerkenswerte an Warriors ist die Entdramatisierung der psychischen Schä-
den, ihre Verlagerung auf das, was die Männer selbst in der Bewältigung leisten können (oder 
gerade nicht), die meist hilflose Rolle der Frauen und Familien. Warriors thematisiert die Kälte 
der politischen Nachrichten über den Bosnienkrieg im Gegensatz zu den existentiellen morali-
schen und psychischen Schäden, die am Individuum angerichtet werden. Ein ähnliches Thema 
bearbeitet Ken Loachs Nicaragua-Film Carla‘s Song (1996), der die Geschichte einer jungen 
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Frau erzählt, die aus dem umkämpften Land nach England ins Exil geflohen war. Mit Hilfe ei-
nes englischen Busfahrers, der sich in sie verliebt hat, kehrt sie nach Nicaragua zurück - und 
bleibt. Der Ausweg aus Alpträumen, Depressionen, Selbstmordvisionen besteht darin, daß sie 
zur Handlungsfähigkeit zurückkehrt, als Freundin, Helferin und Krankenschwester des verstüm-
melten Geliebten, den sie einst zurückließ, versuchen, die eigenen Schäden zu verarbeiten. Auch
hier verweigert der Film das Happy-End, ersetzt es durch eine nachdenklich stimmende Wen-
dung.

Gerade diese Inhaltsfigur scheint für die Verschiebungen im neueren Psychiatriefilm typisch 
und generalisierbar zu sein: Die psychische Krise ist in Zeiten der Deregulierung nicht mehr 
Aufgabe staatlicher oder halbstaatlicher Institutionen, sondern Aufgabe des einzelnen selbst. 
Psychiatrische Hilfe muß privat organisiert oder aufgesucht werden. Noch in den 1970er Jahren 
schien es medizinische Pflicht zu sein, den psychisch Kranken aktiv zu helfen; heute hat sich 
die Initiative auf Seiten der Kranken selbst verlagert. Traumatisierendes, krankmachendes Un-
glück ist Privatsache, seine Verarbeitung ebenso. Die neueren Bearbeitungen der Komplexe, 
psychischen Wunden und Selbstvorwürfe versucht nicht, die Geschichten zu „medizinisieren“ 
oder das Verhalten der Figuren zu pathologisieren. Die psychische Krise kommt über die Betei-
ligten wie Zustoßendes, Zufälliges, mit dem Leben selbst Zusammenhängendes. Es sind nicht 
Krankheiten, sondern Geschehnisse und unglückliche Konstellationen.

Im Zentrum steht die Selbstorganisation der Therapie. Meist sind es Erfolgsgeschichten (suc-
cess stories), die das neue Psychiatrie-Kino erzählt - zum einen einem neuen radikalen Individu-
alismus verpflichtet (und damit einer amerikanischen Tiefenideologie sehr nahe stehend), zum 
anderen auch als Aufruf, Selbstbestimmung gegen allen äußeren Normalitätsdruck und allen in-
neren Leidensdruck zu betreiben. Jane Campions Film An Angel at My Table (Neuseeland 1990)
nach der Autobiographie der neuseeländischen Schriftstellerin Janet Frame - die in der Pubertät 
in eine Klinik eingeliefert wurde und viele Jahre lang wegen Schizophrenie behandelt wurde - 
schildert das Leben der Heldin als eine hoffnungsvolle Befreiung von Ängsten und als einen 
Weg zu sich selbst. Die Beispiele sind zahlreich und bunt. Jemand wird zum erfolgreichen Pia-
nisten (Shine, 1996) oder zum Nobelpreisträger für Mathematik (A Beautiful Mind, 2001). Gera-
de die Nash-Geschichte in A Beautiful Mind scheint prototypisch zu sein - ihre drei Teile stehen 
zugleich für drei Orientierungen des gegenwärtigen Psychiatrie-Films. Im ersten Teil, der ganz 
im Stil einer übermütigen, euphorischen und schnellen College- oder Universitäts-Geschichte 
inszeniert ist, werden wir in die Wirklichkeit einer amerikanischen Universität hineingezogen, 
mit einer Gruppe von Studenten konfrontiert, in deren Mitte der Held steht, der Kreativste, 
Sprühendste, aber auch der Sperrigste von allen. Am Ende dieses ersten Teils stellt sich heraus, 
daß die Geschichte radikal aus der Perspektive des Helden erzählt ist - und dieser ist krank. Sein
bester Freund ist nur eine Halluzination. Auch andere Figuren existieren nicht. Der Zusammen-
bruch ist durch schwere paranoide Züge gekennzeichnet, der Held arbeitet an der mathematisch 
unterstützten Auswertung von Tageszeitungen und ähnlichem, in der geheime und böse Bot-
schaften versteckt seien - ein algorithmischer Apparat, der in der Versicherungsmathematik bis 
heute angewendet wird und für den am Ende der Nobelpreis winken wird. Zweiter Teil - ganz 
im Stil eines Melodrams erzählt, in langsamerem Rhythmus vorgetragen, mit viel geringeren 
Kameradistanzen. Die Frau Nashs, die er während des Studiums kennengelernt hatte, nimmt 
sich seiner an - bis zur Selbstaufgabe hilft sie ihm, mit der Krankheit umzugehen. Medikationen
werden abgesetzt, das Ziel ist, die Halluzinationen zu ertragen. Es gelingt schließlich, den Pati-
enten zu stabilisieren, Schizophrenie wird zur neuen Normalität, er kann seine Arbeiten wieder 
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aufnehmen. Dritter, kürzester und abschließender Teil: die Preisverleihung, die Vollendung der 
success story. Es bleibt durchaus unklar, ob der Nobelpreis für die wissenschaftlichen Leistun-
gen (wie in der Realität) oder für die Fähigkeit, sich mit der Realität einer Krankheit einzulassen
(wie im Film) gewährt wird. Der Film feiert am Ende ganz besonders die Frau, die nichtprofes-
sionelle Helferin, die den Patienten auf den Weg gebracht hat. Die institutionelle Psychiatrie 
spielt in allen diesen Prozessen keine Rolle mehr.

In vielen neueren Geschichten fällt auf, daß das Hilfe-Verhältnis sich fast umzukehren scheint - 
der psychisch Kranke gibt die entscheidenden Impulse, daß der scheinbar "Normale" aus einer 
Persönlichkeitskrise herausfinden kann. Zu nennen sind Filme wie Rain Man (1988) von Barry 
Levinson, sein französisch-belgisches Pendant Le huitième Jour (1996) von Jaco van Dormael 
oder What‘s Eating Gilbert Grape (1993) von Lasse Hallström. Auch die australische Komödie 
Cosí (1996), in der eine Patienten-Gruppe Mozarts Cosi fan tutte einstudiert, inszeniert die Be-
gegnung mit den "Kranken" als Bildungserlebnis, das den "Gesunden" zu sich selbst finden 
macht.

2.2.3 Eine eigene Gruppe bilden Filme, die nach den kreativen Potentialen der Geisteskranken 
fragen. Es geht nicht um die Nähe von Genie und Wahnsinn, dies ist ein anderer Motivkreis, 
sondern um die eigene künstlerische Aktivität von Kranken. Man denke an Spielfilme wie den 
gerade erwähnten Cosí oder an die zahlreichen Theater- und Musikaufführungen aus Dokumen-
tarfilmen - die Revue aus Wisemans Titicut Follies (1967), das Fest der Irren aus Bellocchios 
Nessuno o tutti (1975) oder die Musik aus der letzten Sequenz von Hannes Schönemanns Doku-
mentarfilm Labendig (1995) über eine Psychiatrie-Einrichtung in Mecklenburg-Vorpommern, 
aber auch an die Lieder des Protagonisten aus Bruno S. - Die Fremde ist der Tod (2003) oder die
künstlerischen Spielereien des Ex-Alkoholikers in Sabine Korbachs Über sieben Brücken 
(2002), zwei neuere deutsche Kurz-Dokumentarfilme zum Thema.

Im Film ist die viel ältere Motivkonstellation „Kunst und Wahnsinn“ vielfach ausgeführt wor-
den. Shine (1996, Scott Hicks) erzählt den Lebensweg des Starpianisten David Helfgott aus 
Melbourne, der seine Karriere in den 1960er Jahren als Wunderkind begann, plötzlich in einer 
psychiatrischen Klinik verschwand und 1984 ein triumphales Comeback feierte. In fragmentari-
schem Erzählstil als große Rückblende aufgefächert, entfalten sich die "zwei Leben" Helfgotts 
bei aller Emotionalität diskret und unsentimental. Klassische Versatzstücke des Musikerfilms 
verbinden sich zu einer faszinierenden Suche nach dem Ursprung von Kreativität und Musikali-
tät. Der Film erzählt die Geschichte in der traditionellen Koppelung von „Genie“ und „Wahn-
sinn“ als success story. Das Besondere ist die Tatsache, daß es Helfgott tatsächlich gegeben hat, 
ein Zusatzwissen, das in der Werbung für den Film bewußt eingesetzt wurde. Noch interessanter
ist Mark Joffes Cosí (1996). Der Film erzählt die Geschichte eines Theaterprojektes, die ein jun-
ger Regisseur übernimmt, der mit Patienten einer psychiatrischen Klinik eine Variete-Show ein-
studieren soll. Heimlich probt die Theatergruppe Mozarts Cosi fan tutte, führt das Stück am 
Ende zur Überraschung der Klinikleitung auf. Hier wird die Buntheit der Kunst, die Nähe zu 
Improvisation und Anarchie als Prinzip der Kunst selbst reklamiert - und das Künstlerische 
rückt so in die Nähe des Psychiatrischen. Das Verrückte verfügt über die gleichen kreativen Po-
tentiale, die auch dem Theater zukommen. Im gleichen Zusammenhang ist die van-Gogh-Bio-
graphie Vincent und Theo (1990, Robert Altman) zu nennen, die die Geschichte van Goghs aus 
der Perspektive des Bruders, der ihn zeit seines Lebens gestützt und abgeschirmt hat, erzählt. 
Der Motivkomplex „Genie und Wahnsinn“ ist vor allem in der Ansehung künstlerischer Leis-
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tung höchst aktuell. ZU den Filmen dieses Themenfeldes gehört auch Martin Scorseses The 
Aviator über die lange Krankengeschichte des amerikanischen Ingenieurs, Industriellen, Film-
produzenten und Regisseurs Howard Hughes (2004).

2.2.4 Ein eigener Komplex sind die Geschichten, die den Beschädigungen durch Trauer nachge-
hen. Deeply Madly, Truly (Wie verrückt und aus tiefstem Herzen, 1991, Anthony Minghella) 
folgt den Befreiungsversuchen einer jungen Frau, die mit einer halluzinierten Wiederkehr ihres 
toten Mannes konfrontiert ist. Sous le Sable (Unter dem Sand, 2000, Francois Ozon) erzählt die 
Geschichte einer Frau, die den Tod ihres Mannes nicht akzeptieren will, die sich gegen die Tat-
sache des Todes wehrt auch dann, als sie neue soziale Beziehungen aufnimmt. Auch sie halluzi-
niert den Verschwundenen, läuft ihm noch im Schlußbild am Strand hinterher. La Stanza del 
Figlio (Das Zimmer meines Sohnes, 2001, Gianni Moretti) erzählt von den Anstrengungen eines
Psychiaters, den Tod des Sohnes zu verarbeiten, der bei einem Tauchunfall ertrank. Moretti ex-
emplifiziert den Trauerprozeß ausgerechnet an einem Psychiater, der professionell mit derarti-
gen Beschädigungen umgehen sollte - und es doch nicht kann, der Film zeigt, wie alle Versuche,
die Trauer zu maskieren, sie einzuklammern oder sie zu verschieben, nicht gelingen.

Eigene Aufmerksamkeit verdient der Selbstmord im neueren Film - man denke an Sofia Coppo-
las The Virgin Suicides (1999) oder Mike Figgis‘ Leaving Las Vegas (1995), die den Suizid 
nicht als subjektives Versagen und als katastrophalen Kontrollverlust, sondern als Ergebnis einer
Entscheidung ansehen.

Erinnert sei auch an die zahllosen Toten, die weiterleben - Ghost [Nachricht von Sam], 1995; 
The Sixth Sense, 1999 -, die Inkarnationen des Todes - Meet Joe Black, 1998 etc. -, die Engels-
wesen, die auf die Erde kommen - Michael, 1995;  City of Angels, 1998 -, die viel ältere Motive 
wiederaufnehmen. Auch die materiale Wiedererscheinung des toten Mannes in Deeply, Madly, 
Truly und Sous le Sable entstammt der Poetik der 1920er Jahre, variiert das Orpheus-und-Eury-
dike-Motiv. Alle diese Filme finden für den Tod eine Symbolik, die ihm eigene Realität verleiht 
und damit zugleich das Realistische, das dem Film so natürlich zuzukommen scheint, radikal 
unterwandern. Diese Filme materialisieren und „mythologisieren“ psychische Themen, brechen 
sie damit auch aus der nur psychiatrischen Sicht heraus. Sie gehören einer deutlich erkennbaren 
Neoromantik zu. Der Übergang von einer realistischen Darstellung psychischer Erkrankungen 
zu einer symbolischen Umformung derselben findet sich vielfach - so könnte man Fight Club 
(1999) als Geschichte einer schizophrenen Persönlichkeitsspaltung ansehen, würde damit aber 
den Film seiner ganzen symbolischen Tiefe berauben. Der Film erzählt von einer radikalen Er-
fahrungsarmut einer Mittelschicht-Figur, zeigt, wie sie emotionalen Reichtum durch das Erlei-
den von Schmerz wiedererlangt. Der Film erzählt von einer zynischen Haltung der Krankheit, 
der Verstümmelung und der Todesnähe gegenüber - und davon, wie in einer faschistoid anmu-
tenden Männer-Geheimgesellschaft dieser Zynismus ausgeklammert werden kann. Er konfron-
tiert Erfahrungsarmut mit Machtgelüsten - und zentriert diese Widersprüche in einer einzigen 
Figur, die aber eben kein pathologischer Fall, sondern eine poetische Figur ist, in der Widersprü-
che der spätkapitalistischen Bürgerseele gebündelt werden.

2.2.5 Diese Verschiebung vom Pathologischen ins Poetologische findet sich allenthalben. Die 
Darstellung von Psychiatrie-Stoffen war lange realistisch orientiert. Das ist heute komplizierter. 
Viele Filme haben z.B. die eigene Gemachtheit und die Stile des Unterhaltungskinos zum eige-
nen Thema erhobenen. Sie gehören zum reflexiven Kino. Ich erinnere an den erwähnten Mongo-
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loidenfilm Le huitième Jour, dessen Held sich immer wieder ins Gegenüber eines Schlagersän-
gers phantasiert, oder auch an Über sieben Brücken, dessen Held Schlager u.ä. dazu verwendet, 
die eigenen Wunschphantasien artikulieren zu können. Ich erinnere vor allem an On the Edge 
(1999, in der BRD erst 2002), einen der bemerkenswertesten und anrührendsten Psychiatriefil-
me überhaupt; er erzählt die Geschichte einer Gruppe jugendlicher Borderliner, durch Krisen, 
Selbstmordversuche, Resignationen hindurch; und er erzählt seine Geschichte in der zynisch-pa-
thetischen Beiläufigkeit und unerhörten Äußerlichkeit und Geschwindigkeit, mit der Filme wie 
Trainspotting (1996) oder Lock, Stock, and Two Smoking Barrels (1998) die Geschichte ihrer ju-
gendlichen Helden vortrugen; er verlangsamt sein Tempo aber immer mehr, gibt den Akteuren 
Zeit, die komplexen Wunden, die die Figuren mit sich tragen, auszuspielen, arbeitet auf die Mo-
mente hin, in denen sich die Figuren voreinander entblößen, von Dingen sprechen, die sie ei-
gentlich systematisch abzuschirmen und zu verschweigen suchen. So werden die gleichermaßen
Betroffenen zu den eigentlichen Agenten der Normalisierungsprozesse - sie lernen, mit ihren 
Traumata umzugehen. Dazu bedarf es Intimität und Zeit, und je näher die Figuren einander 
kommen, desto näher geht auch die Kamera an sie heran. On the Edge ist auch eine Kritik des 
gegenwärtigen Unterhaltungskinos - als eines Kinos, das sich der Darstellung der inneren Be-
schädigungen seiner Helden verweigert, das aber auch den Zuschauer an empathischem Aus-
tausch behindert, das ihn berauscht ohne ihm eine tiefere Auseinandersetzung zu gestatten. Kri-
tik am Überwältigungskino.

Der Verlust von Sinnzusammenhängen, der mit dem Zusammenbruch der traditionellen Lebens-
und Gesellschaftordnungen zusammengeht, ist das Thema einer neuen Generation von Filmen, 
für die ich hier Ça commence aujourd‘hui (Es beginnt heute, Frankreich 1999) von Bertrand Ta-
vernier stellvertretend nennen möchte: Der Film spielt im wirtschaftlich maroden Nordfrank-
reich, in den Industrierevieren, die durch Arbeitslosenreviere abgelöst worden sind. Der Direk-
tor einer Vorschule arbeitet mit großer Leidenschaft mit und für die Kinder von Arbeitslosen, im
Konflikt mit den Umständen, aber auch mit den Behörden, Politikern und Sozialarbeitern, die 
das Elend zu verwalten und zu kontrollieren suchen. Den Kindern zu zeigen, was es heißt, einen
Beruf zu haben, ist das Thema einer der zentralen Szenen des Films. Hier geht es nicht um kon-
sumistische Entwürfe des Glücks (wie in Don Juan de Marco), sondern um die Arbeit von Päd-
agogen an Glücks-, Sinn- und Lebenshorizonten, die die sozialen Ordnungen des Hoch-Kapita-
lismus ablösen werden müssen.

3. Schluß

Das Bedeutsamwerden der kreativen Potentiale der Krankheit, ihre urmenschliche und berüh-
rende Bemühung um Ausdruck scheint uns heute recht selbstverständlich zu sein - aber es ist 
eine historische Neuerung und basiert auf einer elementar anderen Art der Zuwendung zum Phä-
nomen der psychischen Krankheit und als etwas historisch Gewachsenes. Die Anekdote erzählt: 
Chaplins Tochter Vicky lief mit 18 von zu Hause weg. Eine französische Illustrierte hat den 
Ausspruch von ihr zitiert, sie wolle ein ebenso großer Clown werden wie ihr Vater, das sei ihr 
Traum. Der 33jährige Baptiste Thierry las den Artikel und schrieb ihr. Er war geschieden, reiste 
in die Schweiz, flüchtete mit Vicky nach Paris. Dort lebten sie unter armen Verhältnissen. Sie 
traten als "Victoria et Baptiste" in Le Cirque Imaginaire auf. Thierry vertrat die Anschauung, 
daß Zirkus nicht allein für Kinder da sei. Clownerie sei teils politisch, teils philosophisch. Und 
das Wichtigste sei, daß die Welt mit Gelächter gefüllt und dadurch erhellt werde. Er startete das 
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Wagnis "Therapie durch Lachen", indem er Vorstellungen für Patienten in Nervenkliniken und 
psychiatrischen Abteilungen von Krankenhäusern gab - ein außerordentlich erfolgreiches und 
unrentables Unternehmen. Unterhaltung als Therapie, Komödie als Therapeutikum - Film und 
Realität kennen das Verfahren ebenso wie die Volksmedizin. Patch Adams (USA 1998, Tom 
Shadyac) erzählt von einem Arzt, der das Lachen der Patienten als ersten Weg zur Gesundung 
predigte.

Die zu Beginn berichtete Szene aus Don Juan de Marco zeigt den Blick eines Psychiaters und 
eine Irritation, die die Begegnung mit der Krankheit umkehrt: Es ist eine Selbstgewißheit, ein 
Im-Körper-und In-der-Welt-Sein, das der Abweichler dem Therapeuten präsentieren kann, dem 
jener kaum ein Therapeutikum entgegenhalten kann. „Normalität“ als Bezugsgrund zerfällt, es 
ist eine Begegnung im Zeitalter von Rave und Flower Power und Spiel mit den Maskierungen 
der Kultur, in dem die intensiven Formen des Erlebens und Wünschens auf Seiten der Kranken 
sind. Ich hatte Don Juan de Marco zu Beginn als „Märchen“ bezeichnet. Nachdenklich stimmt, 
daß Jeremy Leven, der Buch und Regie gemacht hat, selbst praktizierender Psychiater ist, der 
einige Drehbücher geschrieben hat, die zu bemerkenswerten Filmen wurden: Creator (1986) 
über einen Wissenschaftler, der seine verstorbene Frau klonieren will, The Legend of Bagger 
Vance (2000) über einen Golfspieler, der mit Unterstützung eines himmlischen Begleiters zum 
normalen Leben zurückfindet, Crazy as Hell (2002) über einen Psychiater, der mit einem Pati-
enten, der sich selbst „Satan“ nennt, konfrontiert wird, und Alex and Emma (2003) schließlich, 
eine romantische Komödie über einen Schriftsteller und eine Stenographin, deren Leben sich 
der Geschichte, die sie schreiben, anzupassen beginnt. Es stimmt nachdenklich, daß ausgerech-
net ein Psychiater versucht, die Beziehung zwischen Arzt und Patient im Zeitalter von Individu-
alisierung und Konsumismus neu auszuloten.

Zusammenfassung in fünf Kernsätzen:
(1) Manche Motive des Psychiatrischen haben Figuren wie den Serienkiller, den psychopathi-
schen Mörder und ähnliches hervorgebracht, die ein literarisches Eigenleben führen.
(2) Immer deutlicher ist das Anliegen, sich auf die Innensicht von psychisch Kranken, Behinder-
ten, Traumatisierten einzulassen und Geschichten ohne einen normativen Anspruch zu erzählen.
(3) Das Psychiatrische verliert im Kino zunehmend seine Kontur. Differenzierte Lebenswelten 
umfassen Abweichungen vom Normalen, die Einheit des Normalen wird sogar durch eine Viel-
heit der Lebensorientierungen und Lebensweisen abgelöst. Die psychische Krise wird so gele-
gentlich zum Ausdruck einer allgemeineren Sinnsuche, der Umgang mit Verlust, Trauer, Demü-
tigung und ähnlichem zu einem allgemeineren existentiellen Anliegen.
(4) Die Solidargemeinschaft, die noch in der Psychiatriethematik der 1970er Jahre spürbar war, 
wird zurückgenommen, die psychische Krise wird zu einer Individualtatsache. Der soziale Rah-
men hatte doppelte Funktion - er setzte einerseits den normativen Rahmen des Alltags, verbürg-
te Normalität, bedeutete andererseits aber auch ein Instrumentarium von Kontrolle, Repression 
und Ausgrenzung. All dieses ist zurückgetreten gegen eine Gesellschaftsauffassung, in der 
Psychiatrie als medizinische Notfallversorgung bestehen bleibt, in der das Management der Kri-
se aber dem einzelnen und seinem näheren Umfeld überlassen bleibt. Die großen gesellschaftli-
chen Tendenzen der Individualisierung, Differenzierung und Entsolidarisierung finden sich so 
auch im Horizont der Psychiatriethemen. Zunehmende Bedeutung haben Themen des Helfens in
einem allgemeineren Sinne - z.B. im Horizont der Sterbehilfe.
(5) Die Psychiatrie wird deutlich entlastet - von politischen Vorbehalten, die sie als Anstalt, die 
Normalität erzwingen soll, zu den repressiven Instrumenten der Gesellschaft rechnet, aber auch 

22



von therapeutischen Erwartungen, die ihr eine globale Machbarkeit im Umgang mit Störung, 
Krankheit und Krise abverlangt. Im Spagat zwischen Glorifizierung und Dämonisierung ist sie 
zur Neutralität zurückgekehrt.

Nachbemerkung: Der vorliegende Bericht basiert auf einer Untersuchung, die ich 2004 auf einem Sympo-
sium am LKH Gütersloh vorgestellt habe. Zur Geschichte des Themenkomplexes vgl. immer noch mein 
Buch Psychiatrie im Film. (Münster: MAkS Publikationen 1995). Neuere Gesamtübersichten sind mir 
nicht bekannt. Eine Bibliographie ist im Netz zugänglich (Hans J. Wulff [Komp.]: Psychiatrie und psychi-
sche Krankheit als Themen des Films: Eine annotierte Bibliographie.  = Medienwissenschaft / Hamburg: 
Berichte und Papiere 1, 2003: Psychiatrie und psychische Krankheit als Themen des Films, URL: http://
www1.uni-hamburg.de/Medien/berichte/arbeiten/0001_03.html) ebenso wie eine Filmographie der doku-
mentarischen Filme des Themas (Hans J. Wulff: Dokumentarfilme zur Psychiatrie: Eine Filmographie. = 
Medienwissenschaft / Hamburg: Berichte und Papiere 29, 2003: Dokumentarfilme zur Psychiatrie, URL: 
http://www1.uni-hamburg.de/Medien/berichte/arbeiten/0029_03.html). 

Filmographie der erwähnten Filme

Alex and Emma (USA 2003, Rob Reiner).
An Angel at My Table (Ein Engel an meiner Tafel, Großbritannien/Australien/Neuseeland 1990, Jane 
Campion).
Angel Baby (Angel Baby, 1995, Michael Rymer)
Angel of Vengeance (Die Frau mit der 45er Magnum, USA 1980, Abel Ferrara).
The Aviator (Aviator, USA 2004, Martin Scorsese).
A Beautiful Mind  (A Beautiful Mind - Genie und Wahsinn, 2001, Ron Howard).
Boys Don‘t Cry (Boys Don‘t Cry, USA 1999, Kimberly Peirce).
Bruno S. - Die Fremde ist der Tod (Deutschland 2003, Miron Zownir).
Lock, Stock, and Two Smoking Barrels (Bube, Dame, König, Gras, Großbritannien 1998, Guy Ritchie).
Ça commence aujourd‘hui (Es beginnt heute, Frankreich 1999, Bertrand Tavernier).
Das Cabinet des Dr. Caligari (Deutschland 1919, Robert Wiene).
Carla‘s Song (Carla‘s Song, Großbritannien 1996, Ken Loach).
A Child Is Waiting (Ein Kind wartet, USA 1962, John Cassavetes).
Children of a Lesser God (Gottes vergessene Kinder, USA 1986, Randa Haines).
City of Angels (Stadt der Engel, USA 1998, Brad Silberling).
Conspiracy Theory (Fletchers Visionen, USA 1997, Richard Donner).
Cosí  (Cosí, Australien 1996, Mark Joffe).
Crazy as Hell (USA 2002, Eriq La Salle).
Creator (Creator - Der Professor und die Sünde , USA 1985, Ivan Pasaser).
Death and Maiden (Der Tod und das Mädchen, Großbritannien/Frankreich 1994, Roman Polanski).
Deeply Madly, Truly (Wie verrückt und aus tiefstem Herzen, Großbritannien 1991, Anthony Minghella).
Dialogues With Madwomen (Gespräche mit verrückten Frauen); USA 1993, Allie Light.
Un Divan à New York (Eine Couch in New York, Frankreich/BRD/Belgien 1996, Chantal Akerman).
Dr T. And the Women (Dt. T. & The Women, USA 2000, Robert Altman).
Don Juan de Marco (Don Juan de Marco, USA 1995, Jeremy Leven).
Dressed to Kill (Dressed to Kill, USA 1980, Brian de Palma).
Falling Down (Falling Down, USA 1993, Joel Schumacher).
Family Life (Familienleben, Großbritannien 1971, Kenneth Loach).
Fight Club (Fight Club, USA 1999, David Fincher).
Ghost ( Ghost - Nachricht von Sam, USA 1990, Jerry Zucker).
Girl Interrupted (Durchgeknallt, USA 1999, James Mangold).
Halloween (Halloween - Die Nacht des Grauens, USA 1978, John Carpenter; zahlreiche Sequels).
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Heavenly Creatures (Heavenly Creatures, Neuseeland 1994, Peter Jackson).
Herr W. und Herr W. (Deutschland 1996, Gerd Hoffmeister, Thomas Schadt).
Le huitième Jour (Am achten Tag, Belgien 1996, Jaco van Dormael).
Images (Spiegelbilder, Irland 1972, Robert Altman).
Jagar din Krigare (Ich bin dein Krieger, Schweden 1997, Stefan Jarl).
Jenseits (Deutschland 2001, Max Färberböck).
Jenseits der Stille (Deutschland 1996, Caroline Link).
Lea (Tschechien/Deutschland 1996, Ivan Fíla).
Leaving Las Vegas - A Lofe Story (Leaving Las Vegas, USA 1995, Mike Figgis).
The Legend of Bagger Vance (Die Legende von Bagger Vance, USA 2000, Robert Redford).
Meet Joe Black (Rendezvous mit Joe Black, USA 1998, Martin Brest).
Michael (Michael, USA 1996, Nora Ephron).
Mr. Jones (Mr. Jones, USA 1992, Mike Figgis).
Nachruf auf eine Bestie (Deutschland 1983, Rolf Schübel).
Nessuno o tutti (Keiner oder alle); Italien 1976, Marco Bellocchio.
On the Edge (Irland 2001, John Carney).
One Flew Over the Cuckoo‘s Nest (Einer flog übers Kuckucksnest, USA 1975, Milos Forman).
The Other Side of Hell (Die andere Seite der Hölle, USA 1978, Jan Kadar).
Outrageous (Ausgeflippt, Kanada 1977, Richard Benner).
Patch Adams (Patch Adams, USA 1998, Tom Shadyac). 
Der Preis fürs Überleben (BRD 1979, Hans Noever).
Psycho (Psycho, USA 1960, Alfred Hitchcock).
Rain Man (Rain Man, USA 1988, Barry Levinson).
Repulsion (Ekel, Großbritannien 1965, Roman Polanski).
Shine (Shine, Australien 1996, Scott Hicks).
Shock Corridor (Schock-Korridor, USA 1963, Samuel Fuller).
The Sixth Sense (The Sixth Sense - Der sechste Sinn, USA 1999, M. Night Shyamalan).
Sous le Sable (Unter dem Sand, Frankreich 2000, François Ozon).
Spellbound (Ich kämpfe um dich, USA 1945, Alfred Hitchcock).
La Stanza del Figlio (Das Zimmer meines Sohnes, Italien 2001, Gianni Moretti)
Titicut Follies (USA 1967, Frederick Wiseman).
Die tödliche Maria (Deutschland 1993, Tom Tykwer).
Der Totmacher (Deutschland 1995, Romuald Karmakar).
Trainspotting (Trainspotting - Neue Helden, Großbritannien 1996, Danny Boyle).
28 Days (28 Tage, USA 1999, Betty Thomas).
Über sieben Brücken (Deutschland 2002, Sabine Korbach).
Verrückt nach Paris (Deutschland 2002, Pago Bahlke und Eike Besuden).
Vincent and Theo (Vincent und Theo, USA 1990, Robert Altman).
The Virgin Suicides (The Virgin Suicides - Verlorene Jugend, USA 1999, Sifia Coppola).
Warriors (Warriors - Einsatz in Bosnien, Grioßbritannien 1999, Peter Kosminsky).
Das weisse Rauschen (Deutschland 2001, Hans weingartner).
What‘s Eating Gilbert Grape? (Gilbert Grape - Irgendwo in Wyoming, USA 1993, Lasse Hallström).
The Whisperers (Flüsternde Wände, Großbritannien 1966, Otto Preminger).
Wolfsburg (Deutschland 2003, Christian Petzold).
Yedinozhdy Solgav (US-Titel: Once Lied, UdSSR 1987, Vladimir Bortko).
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Anhang:
Psychiatrie und psychische Krankheit im Spielfilm: Exempla der Filmgeschichte

Phase I: Literarische Modelle, Volkspsychologie, Phantastische Psychologie etc.
Das Cabinet des Dr. Caligari (1919, Robert Wiene)
Das Testament des Dr. Mabuse (1932, Fritz Lang)
Le Testament du Dr. Codelier (Das Testament des Dr. Cordelier, 1959, Jean Renoir)
Le Roi du Coeur (Tutti Pazzi meno io;  Herzkönig, 1966/67, Philippe de Broca)
Black Jack (Black Jack - Der Galgenvogel, 1979, Kenneth Loach)
Tag der Idioten (1981, Werner Schroeter)

Phase II: Freudianische Psychologie und Persönlichkeitstheorie
Geheimnisse einer Seele (1926, G.W. Pabst)
Die ewige Maske (1936, Werner Hochbaum)
Spellbound (Ich kämpfe um Dich, 1945, Alfred Hitchcock)
The Snake Pit (Die Schlangengrube, 1948, Anatole Litvak)
The Three Faces of Eve (Eva mit den drei Gesichtern, 1957, Nunnally Johnson)
The Mark (Gebrandmarkt, 1960, Guy Green)
Freud (Freud, 1961, John Huston)
Marnie (Marnie, 1964, Alfred Hitchcock)
Cattiva (Hoffnungslose Liebe, 1991, Carlo Lizzani)
The Prince of Tides (Herr der Gezeiten, 1991, Barbara Streisand)

Phase III: Krankenhausgeschichten
Private Worlds (1935, Gregory LaCava)
Matto regiert (§51 - Seelenarzt Dr. Laduner, 1946, Leopold Lindtberg)
The Cobweb (Die Verlorenen, 1955, Vincente Minelli)
La Tête contre les Murs (Mit dem Kopf gegen Wände; Schrei gegen Mauern,  Frankreich 1958, Georges 
Franju.

IIIa: Mad Psychiatrists
Dressed to Kill (Dressed to Kill, 1980, Brian de Palma)
Beyond Therapy (Therapie zwecklos, 1987, Robert Altman)
Silence of the Lambs (Das Schweigen der Lämmer, 1990, Jonathan Demme)

IIIb: Thriller
Still of the Night (In der Stille der Nacht, 1982, Robert Benton)
Voices Within: The Story of Trudi Chase (Schreie aus dem Innern, 1990, Lamont Johnson)

IIIc: Vergeblichkeit und Erwachen
Awakenings (Zeit des Erwachens, 1990, Penny Marshall)
Don Juan de Marco (Don Juan de Marco, 1994, Jeremy Leven)
Dr. T. and the Women (2000, Robert Altman)

Phase IV: Neue Therapieformen, Kritik der Anstaltspsychiatrie
The Caretakers (Frauen, die nicht lieben dürfen, 1962, Hall Bartlett)
A Child Is Waiting (Ein Kind wartet, 1962, John Cassavetes)
David and Liza (David und Lisa, 1962, Frank Perry)
Family Life (Familienleben, 1971, Kenneth Loach)
Die Sachverständigen (1972, Norbert Kückelmann)
One Flew Over the Cuckoo's Nest (Einer flog übers Kuckucksnest, 1975, Milos Forman
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Die Drehtür (1976, Norbert Kückelmann)
Specijalno Vaspitanje (Man nennt sie schwer erziehbar; Sondererziehung; Heimerziehung, 1977, Goran 
Markovic)
Die Anstalt (1978, Hans-Rüdiger Minow)
The Other Side of Hell (Die andere Seite der Hölle, 1978, Jan Kadar)
Die letzten Jahre der Kindheit (1979, Norbert Kückelmann)
Der rote Strumpf (1980, Wolfgang Tumler)
Kopfstand (1981, Ernst Josef Lauscher)
Frances (Frances, 1982, Graeme Clifford)
La petite Amie d'Antonio (Antonios Freundin, 1992, Manuel Poirier)
Les Gens normaux n'ont rien d'exceptionelles (Verrückt - nach Liebe;  Normale Menschen haben nichts 
Besonderes, 1993, Laurence Ferreira Barbosa)
Cosí (Cosí, 1996, Mark Joffe)

Phase V: Innensichten und Krankengeschichten
Shock Corridor (Schock-Korridor, 1963, Samuel Fuller)
Repulsion (Ekel, 1965, Roman Polanski)
The Whisperers (Flüsternde Wände, 1966, Bryan Forbes)
Images (Spiegelbilder, 1972, Robert Altman)
A Woman Under the Influence (Eine Frau unter Einfluss, 1974, John Cassavetes)
Anna - Kind van de Zon (Anna, Kind der Sonne, 1975, René van Nie)
L‘Histoire d‘Adèle H. (Die Geschichte der Adèle H., 1975, François Truffaut)
La Dentillière (Die Spitzenklöpplerin, 1977, Claude Goretta)
I Never Promised You a Rose Garden (Ich hab' dir nie einen Rosengarten versprochen, 1977, Anthony 
Page
Outrageous (Ausgeflippt, 1977, Richard Benner)
Die Berührte (1981, Helma Sanders-Brahms)
De Stilte Rond Christine M. (Die Stille um Christine M., 1982, Marleen Gorris)
Birdy (Birdy, 1984, Alan Parker)
Camille Claudel (1988, Bruno Nuytten)
An Angle at My Table (Ein Engel an meiner Tafel, 1990, Jane Campion)
The Fisher King (Der König der Fischer, 1991, Terry Gilliam)
Heavenly Creatures (Heavenly Creatures, 1994, Peter Jackson)
Once Were Warriors (Die letzte Kriegerin, 1994, Lee Tamahori)
Angel Baby (Angel Baby, 1995, Michael Rymer)
Lea (1996, Ivan Fila)
Girl, Interrupted (Durchgeknallt) (1999, James Mangold)
A Beautiful Mind (A Beautiful Mind - Genie und Wahsinn, 2001, Ron Howard)
On the Edge (2001, John Carney)
Das weisse Rauschen (2001, Hans Weingartner)
À La Folie ... Pas Du Tout (Wahnsinnig verliebt, 2002, Laetitia Colombani)
The Hours (The Hours, 2002, Stephen Daldry)

Phase VI: Begegnungen
Rain Man (Rain Man, 1988, Barry Levinson)
What‘s Eating Gilbert Grape? (Gilbert Grape - Irgendwo in Wyoming, 1993, Lasse Hallström)
Mad Love (Mad Love, 1995, Antonia Bird)
Le huitième Jour (Der achte Tag, 1996, Jaco van Dormael)
Elling (2001, Petter Næss)
Verrückt nach Paris (2002, Pago Bahlke, Eike Besuden).
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Bilder der Psychiatrie im Spielfilm der neunziger Jahre

Psychiatrie als Ordnungsmacht

Wer sich mit den Fragen der Öffentlichkeit der Psychiatrie beschäftigt, ist nur in zweiter Linie 
mit der Geschichte und den public relations der Psychiatrie konfrontiert, sondern zuerst und vor
allem mit alltäglichen Vorstellungsmustern, mit Vorurteilen, Imaginationen und kollektiven 
Phantasien - mit dem, was man "populäre Konzeptionen der psychischen Krankheit und der 
Psychiatrie" nennen könnte [7,8,9]. Wer sich für die Geschichte der Psychiatrie, der 
Behandlungsmethoden, der Kliniken, der Ärzte und Helfer interessiert: er findet tiefgreifende 
Veränderungen, vehemente Auseinandersetzungen, Brüche und Neubestimmungen dessen, was 
Psychiatrie leisten kann und soll [1,2,3,8]. Wer sich aber für diese Alltagsbilder der Psychiatrie 
interessiert, für die Urteile der Außenstehenden, stößt auf eine Geschichte der Ängste und der 
Abwehrreaktionen, mit denen über die Jahre und Jahrzehnte der psychischen Abweichung 
begegnet wurde. Über Jahrhunderte hinweg wurde der Kranke in den Entwürfen der 
"Volkspsychologie" als ein Fremder aufgefaßt, der eine möglicherweise unabsehbare Gefahr für 
die anderen darstelle. Der Psychiater wurde und wird dabei oft zu einem Agenten der 
bürgerlichen Normalität, seine Aufgabe ist es, wieder unter Kontrolle zu bringen, was 
unkontrollierbar zu werden drohte.

Eine Vorstellung von der Psychiatrie als Ordnungsmacht dominiert auch die Geschichte ihrer 
images im Film über weite Strecken. Dagegen fallen jene anderen Programme, in denen der 
Psychiater als Anwalt der Kranken auftritt und in denen es Programm ist, die Erscheinungswelt 
der Krankheit ernst zu nehmen, sie zu akzeptieren und sie in mögliche Formen des Lebens und 
des Zusammenlebens zu integrieren, bis heute ins Auge. Es sind vor allem Filme der siebziger 
Jahre gewesen, in denen bis heute ein antipsychiatrischer Impuls wirksam und spürbar ist, und 
es ist deutlich, daß diese Filme ohne den Kontext der Studentenrevolte und der 
Demokratisierungsdebatten nicht denkbar wären.

Die Verklammerung der öffentlichen Bilder der Psychiatrie und des politischen Kräftefeldes der 
Zeit besteht weiterhin - nur haben sich die Akzente grundlegend verschoben. Die Filme der 
siebziger Jahre (der prominenteste von ihnen ist EINER FLOG ÜBERS KUCKUCKSNEST geblieben) 
markieren einen Ausnahmezustand und zugleich eine extreme Position, in der die Psychiatrie-
images in Bezügen von Demokratisierung, Klassenkampf und Befreiung, oft genug als deren 
Gegenbild, bestimmt wurden. Ich will danach fragen, ob das, was heute, in der zweiten Hälfte 
der neunziger Jahre, die images der Psychiatrie und der psychischen Krankheit dominiert, wie-
derum einer besonderen politischen Phase der Gesellschafts- und darin auch der Psychiatriege-
schichte angehört, die man als "Revisionismus" bezeichnen könnte - eine Bewegung zwischen 
Traditionalismus, Entpolitisierung und gesellschaftlichen Umverteilungskämpfen bei fortschrei-
tender Individualisierung des Gesellschaftslebens.

Grundlage des folgenden Berichts ist eine Diskursanalyse von Filmen aus den letzten zehn Jah-
ren, insbesondere aus 1994 bis 1998, sowie von ca. 80 studentischen Drehbuchentwürfen aus 
den letzten beiden Jahren. Diskursanalyse untersucht Vorstellungsbilder, die den Filmen des 
Korpus zugrundeliegen, und sie untersucht das Spektrum an Unterschieden, an besonderen Ak-
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zenten, an besonderen Themen. Es geht um Bilder und Phantasien der Krankheit und der psych-
iatrischen Institutionen, um einen besonderen Ausschnitt aus der populären Geistesgeschichte 
der Psychiatrie. Vorstellungsbilder haben unter Umständen mit der Erfahrung der Krankheit 
nichts zu tun. Sie verorten die Krankheit im Horizont von Zeitgenossenschaft, von Überzeu-
gungs- und Meinungs-Konflikten, von Wunschphantasien und Angstvorstellungen sowie von 
den Handlungsmöglichkeiten, die dem Zuschauer möglich scheinen.

Die Ansichten und Bilder des Psychiatrischen stehen nicht fest, ihr Wandel zeigt sich schon bei 
oberflächlichem Hinsehen. Läßt man sich erst einmal auf die Annahme ein, daß man Phantas-
magorien und Vorstellungsbilder untersucht, zeigt es sich schnell, daß man über Kontexte spre-
chen muß, nicht allein darüber, wovon unmittelbar die Rede ist. Die Bilder der Psychiatrie und 
der psychischen Krankheit sollen nicht für sich allein untersucht, sondern sollen in einen Kon-
text gestellt werden. Eine Inhaltsanalyse, die nicht auch nach den äußeren, gesellschaftlichen, 
politischen und medizinischen Rahmen fragt, in denen populäres Wissen über Psychiatrisches 
entsteht und kursiert, muß blind bleiben. Das scheint mir zentral zu sein, daran will ich festhal-
ten, darum stützen sich die folgenden Überlegungen auf Methoden der Diskursanalyse.

Neue Psychiatriefilme

Neue Filme zur Psychiatrie: Sie sind zentriert auf den Wahn als einen extremen Geisteszustand, 
der existentielle Grunderfahrungen berührt. Der Kranke wird isoliert, aus seinen sozialen Bezü-
gen herausgenommen, als Ausnahmefigur vorgeführt. Ein extremer Fall ist der Dokumentarfilm 
HERR W. UND HERR W. (BRD 1996), das Doppelporträt eines amerikanischen und eines deut-
schen Psychotikers. Am Ende wird eine Detailaufnahme vom Auge des Kranken mit Flugauf-
nahmen über die Hochhäuser Manhattans konfrontiert, Mikro- und Makrokosmos zusammen-
führend; dazu klagt eine Opernarie um Erlösung. Alle Unterschiede der beiden Lebenssysteme 
versinken, es bleibt der Fluchtpunkt der Psychose als einer Nähe zu den letzten Dingen. Ein ly-
rischer Impuls ist allenthalben spürbar. Das letzte Interview des Films stellt fest, daß trotz aller 
Schmerzen der Kranke ein Gott ist, der sich eigene Welten schaffen kann.

Wahnsinn als genialische Möglichkeit, als Übergang zu unkontrollierter Kreativität also? Darun-
ter verschwindet eine analytische Neugierde, mit der das vorliegende Material auch befragt wer-
den könnte. Die Wohnung des Deutschen ist beispielsweise verwahrlost in einem für bürgerliche
Sauberkeitsvorstellungen unvorstellbaren und unsäglichen Maße - allerdings ist "Verwahrlo-
sung" eines der symptomatischen Kennzeichen der Krankheit, genießt fürsorgerische Aufmerk-
samkeit und gehört in die Darstellung der Krankheit und die Selbstdarstellung des Krankseins 
unmittelbar hinein, die der Kranke dem medizinischen Personal gegenüber betreibt und betrei-
ben muß (gelegentlich wird von der "Stütze" gesprochen, die gewährt worden ist). Der Kranke 
ist sich seiner Rolle als Kranker durchaus bewußt, er inszeniert sein Leben als Kranker, sonst 
würde er nicht mehr als krank gelten und seinem Leben die Grundlagen entziehen. Die eigentli-
che Verrücktheit ist diese Selbstbezüglichkeit von Eigen- und Fremdwahrnehmung: Das System
produziert die Erscheinungen der Krankheit, weil es sie von den Kranken erwartet. Die Woh-
nung des Amerikaners ist dagegen pikobello, und weil sie kein Gegenstand fürsorgerischer Auf-
sicht, außerhalb von Kontrolle ist, kann sie die Rolle des letzten Fluchtortes einnehmen. Sie 
markiert die Privatsphäre dieses zweiten Kranken, der anders als sein Berliner Pendant nicht ge-
zwungen ist, sich durch seine Wohnung als "Kranker" darzustellen. Die Sauberkeit der Woh-
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nung erklärt sich aus der Selbstachtung des Kranken, ist nicht "abwesende Verwahrlosung", son-
dern Ausdruck einer Bemühung, sich selbst als vollwertige Person zu artikulieren. Ein fürsorge-
risches System wie das deutsche, das finanzielle Unterstützung, Anspruch auf medizinische 
Leistungen, arbeitsrechtliche Sonderstellungen und ähnliches umfaßt, kontrastiert scharf gegen 
das anonyme amerikanische System, in dem der Kranke zwar medikamentös versorgt wird, aber
keine weitere Betreuung hat. Verwahrlosung und Sauberkeit sind in dieser Gegenüberstellung 
ganz unterschiedlich besetzt, bedeuten verschiedenes. Davon berichtet der Film nicht. Die bei-
den Kranken-Geschichten werden nicht kontextualisiert. Es verwundert nicht: Auch das Feld 
der sozialen Beziehungen, in denen die beiden Protagonisten leben, wird verschwiegen, bleibt 
unausgeleuchtet. Offenbar geht es den Filmemachern um anderes.

HERR W. UND HERR W. ist keine Ausnahme, sondern durchaus typischer Vertreter einer Art und 
Weise, sich der psychischen Krankheit anzunähern, die in dieser Extremform erst in den neunzi-
ger Jahren zentral geworden ist. Psychische Krankheit wird nicht im Feld der Psychiatrie und 
auch nicht in der politischen Frage nach dem Verhältnis von Abweichung und Kontrolle darge-
stellt, sondern in ein neues Bezugsfeld eingerückt. Ich will versuchen, wenigstens eine Skizze 
davon zu geben, was in den Vordergrund getreten ist. Mindest die folgenden Charakteristiken 
psychischer Störung und Krise treten immer wieder prominent auf, ein ganzer Kranz unter-
schiedlicher Motive:
▸ Drogenerfahrung und die damit einhergehende Vereinzelung von "Erleben" als allge-

meine Metapher für Zeitgenossenschaft;
▸ damit wiederum oft einhergehend eine Beschleunigung und Intensivierung des Erlebens

als Qualität einer ichbezogenen Erfahrung und einer letztlich im Außergesellschaftli-
chen angesiedelten Modalität von Lust;

▸ Entgesellschaftung des einzelnen, Ausfallen des solidarischen Verhältnisses zwischen 
Ich und Gesellschaft, Vereinsamung und Isolation;

▸ Aufkündigen und Flucht der Solidarverträge (der Generationenvertrag ist nur ein Son-
derfall, dazu rechnen auch die sozialen Beziehungen in der Familie, die Regulation der 
Arbeitsbeziehungen usw.) bis zur Extremform des Amoklaufs (wie in FALLING DOWN 
[1993] von Joel Schumacher);

▸ das Überhandnehmen der Angst schließlich: "Mein Fluch ist meine Angst", heißt es in 
einem zeitgenössischen Gangsterfilm (LAST MAN STANDING, 1996, Walter Hill).

▸ Vor allem im Genrefilm fällt schließlich die Entpsychologisierung des Pathologischen 
auf - ich verweise global auf die Genrefiguren des Serienkillers, des Kannibalen und 
dergleichen mehr (als extremster und prototypischster Fall, weil er von der Faszination 
des Monsters, das ausgerechnet ein ehemaliger Psychiater ist,  handelt: DAS 
SCHWEIGEN DER LÄMMER [1990]; vgl. dazu [4,5]).

▸ Sowohl im Spielfilm (z.B. SHINE [1996], COSÍ [1996]) wie auch im Dokumentarfilm 
(z.B. KOMM, TANZ MIT MIR [1991], LABENDIG [1995]) tritt die künstlerische Produkti-
vität der psychisch Kranken manchmal in extreme Zentralität.

Im gleichen Zuge, in dem sich die inneren Vorstellungen der psychischen Krankheit und Krise 
neu formiert haben, haben sich auch die öffentlichen Bilder der Psychiatrie verändert, es ist eine
andere Psychiatrie, die heute im öffentlichen Bewußtsein steht als die, die noch aus den siebzi-
ger Jahren bekannt ist. Ich will versuchen, einige Tendenzen zu benennen, die sich in den letzten
Jahren durchgesetzt haben oder vermehrt thematisiert worden sind.
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Entpolitisierung der Psychiatrie

Wenn sich der Wahn schon eher als eine existentielle Befindlichkeit denn als Krankheit darstellt,
verliert die Psychiatrie ihre Zentralität, ist am Ende weder in einem positiven noch in einem ne-
gativen Sinne von Bedeutung. In einem positiven: Sie ist nicht mehr der Ort des Trostes und des
Zu-sich-selbst-Kommens, kein Übergang mehr, der dazu hilft, mit der Krankheit zu leben. In ei-
nem negativen: Sie ist aber auch keine Bedrohung mehr, kein Ort der Einkerkerung und der Ver-
wahrung. Sie ist neutralisiert und beliebig geworden, marginaler Begleitumstand im Leben von 
Kranken.

Entpolitisierung, sage ich, einen größeren Zusammenhang aufsuchend: Weil sich in einem poli-
tischen Verständnis der Psychiatrie Entwicklungslinien in eine psychiatrische Praxis abzeichne-
ten (in den siebziger Jahren), in der die Psychiatrie als Sachwalter und als Anwalt der Kranken 
auftrat, wissend, daß es zur praktischen Toleranz gehört, wie eine Gesellschaft mit ihren Ab-
weichlern umgeht. Die These, eigentlich bis heute geltend, wenngleich sie im zeitgenössischen 
Film kaum noch ein Echo findet: Alle sind verantwortlich, wenn verwahrt und ausgegrenzt 
wird. Die Warnung: Alle sollten von der Tötungspraxis in der Nazizeit hören, daß sich nicht 
wiederhole, was unsäglich ist. Verantwortlich sein, ohne Schuld zu tragen.

Folgt man dem öffentlichen Diskurs über Psychiatrie, möchte man schließen, daß die Psychia-
trie in der Krise ist, insbesondere in einer Vertrauenskrise. Es wird wieder gesprochen über Kas-
trationen und Strafverschärfungen gegen Sexualstraftäter. Der Industrialisierung der Kinderpor-
nographie (in Belgien, aber dies kann nur ein Indikator sein) korrespondiert ein Verlangen nach 
Rache, das von biblischer Unvermittelheit zu sein scheint. Sogar von Todesstrafe ist gelegent-
lich in den Medien zu hören. Eine ganze Welle von Lynchjustiz-Filmen rollt (zuallererst DIE 
JURY, 1996). Öffentliches Vertrauen ist verloren gegangen. Wenn Psychologen ihren Patienten 
die Flucht aus der geschlossenen Haftunterbringung ermöglichen (die deutsche Anekdote vom 
"Heidemörder"), zu "Fluchthelfern" mutieren, dann ist dies Anlaß zu endloser Journaille, die die
Abartigkeit der Beziehung zwischen Psychiaterin und Patient und die mangelhafte Kontrolle der
Triebtäter im Strafvollzug geißelt. Die Geschichte ist nur ein Symptom, aber es ist fatal, daß sie 
jetzt passiert. Die lesbische Psychiaterin will ihren Patienten heiraten, die letzte Nachricht von 
der bösen Kolportage.

Da nimmt sich ein Film wie Lars von Triers IDIOTEN (1999) unzeitgemäß aus. Eine Gruppe jun-
ger Schauspieler beschließt, den „Idioten“, den jeder in sich trägt, auszuagieren, gleichgültig, 
wie die Umwelt darauf reagiert. In der Sicherheit der Gruppe gelingt jede Provokation der Um-
welt, kann die Bereitschaft zur Ausgrenzung und die Unsicherheit im Umgang mit dem „ande-
ren“ deutlich gemacht werden. Erst am Ende stößt das Modell an seine Grenzen, erweist sich als
Urlaubsvision ohne Perspektive - als eine der Frauen, die in der Gruppe gelebt hat, bekennt, sie 
habe unter der Trauer des Todes ihres Kindes in jener sozialen Enklave Asyl und Ruhe gesucht. 
Als sie in ihre Familie zurückkommt, das Recht auf „Verrücktheit“ umzusetzen versucht, stößt 
sie auf massive Abwehr, auf Strafe und Abweisung. Sie verläßt die Familie - wohin sie gehen 
kann, bleibt offen. Hier ist weniger von Psychiatrie die Rede als vielmehr von der schleichenden
Bereitschaft der Normalen, alles Abweichende auszugrenzen, es zu exilieren, es sogar ins Nach-
bardorf auszulagern. Da wird eine Bereitschaft zu einer Hygiene der Normalität spürbar, die be-
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troffen und nachdenklich macht. Aber eine Perspektive eröffnet der Film nicht, er ist sogar zu-
tiefst pessimistisch. Die Sehnsucht nach einer unbezähmten Freiheit wird immer wieder spürbar,
der Alltag versinkt, ein Erlebnis einer Lage zwischen Himmel und Erde, zwischen Wachen und 
Träumen wird greifbar. Aber die Unmöglichkeit, eine unmaskierte Betroffenheit im Allatg aus-
leben zu wollen, mischt sich immer wieder in die Rezeption ein. Ein Film, der nachdenklich 
macht.

Emphatische Momente stehen aber gegen die Erdenschwere der Normalität. Sie verdeutlichen, 
daß es nicht um die Realität geht, sondern um die Beschreibung eines Gefühls, in dem sich nur 
noch das Individuum spiegelt: In Michael Rymers ANGEL BABY (1995) steigt die junge Frau ne-
ben ihren Freund auf die Brücke, der fast ins Wasser gesprungen wäre. Sie sieht den Freund an, 
wendet den Blick zum Horizont, breitet die Arme aus und beginnt mit den Armen zu schlagen 
wie mit Flügeln. Unartikulierte Vogelschreie begleiten den Moment des Films, an dem die bei-
den Helden sich aus aller Schwere des Alltags gelöst zu haben scheinen. Bilder, Szenen, Mo-
mente, die überhaupt nicht für das Psychiatrie-Thema reserviert sind. In James Camerons 
TITANIC (1998) steht die Protagonistin in einem der Schlüsselbilder des Films weit über dem 
Ozean, auf der Spitze des Schiffes, frei balancierend, in einem emphatischen Moment äußerster 
Freiheit. Und in IDIOTEN ist es ausgerechnet ein orgiastisches Erlebnis von Sexualität, in dem 
die Figuren zu sich zu kommen scheinen.

Verfall der Utopien

Kenneth Loach' Film FAMILIENLEBEN (1971) bündelte in der Figur der schizophrenen Protago-
nistin jene gesellschaftlichen und familiären Widersprüche, aus denen es kein Entkommen zu 
geben schien. Derartige Filme finden sich in den neunziger Jahren nur noch selten - in Familien-
tragödien wie Kenneth Loachs LADYBIRD, LADYBIRD (1993) oder in dem neuseeländischen 
Epos DIE LETZTE KRIEGERIN (1994). Und ein Film gar wie der ebenfalls neuseeländische 
ANGEL BABY (1995) ist eine bewegende Ausnahme in einem Strom von Stereotypisierungen, 
von Verkürzungen und von Diffamierungen. Der Film erzählt die Geschichte eines schizophre-
nen Paares, das zueinander findet und sich aus der Kontrolle der Medikamententherapien zu be-
freien sucht, als die junge Frau schwanger wird. Der Film verfolgt in großer Sensibilität die Ge-
schichte dieser Beziehungen, die euphorischen und die bedrückenden Phasen bis zum Tod der 
Heldin bei der Geburt des Kindes.

Themen treten zurück, der Akzent der Darstellung verschiebt sich. In DIE LETZTE KRIEGERIN 
geht es nicht mehr über die Pathographie einer Trinkerfamilie, sondern um Fragen der Identität, 
um die Geborgenheit der Tradition, um eine Regulation des Leids, die aus den Bahnen der 
Psychiatrie ausbricht. Die Utopie einer heilenden und sichernden Psychiatrie, einer Meditzin, 
die sich um die Lebensbedingungen der Patienten sorgt, scheint ausgesetzt. Das nun, was über 
die Geschichten über Familien und Schizophrenie zu melden ist, läßt sich durchaus generalisie-
ren.

Das Wolfskind-Motiv hat in dem Jodie-Foster-Film NELL (1994) nichts mehr von der rationalis-
tischen Schärfe, mit der Truffaut es in seinem DER WOLFSJUNGE (1968) behandelt hatte. Dort 
war es noch um das große Projekt der Erziehung gegangen, das derjenige durchschreiten muß, 
der zu den Menschen und zu den Werten der Kultur gelangen will. Das Pädagogische als eine 
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Form des Politischen, als Arbeit am humanistischen Projekt: Es darf nicht wundern, daß es in ei-
ner Gesellschaft, die dabei ist, sich zu "deregulieren", an Bedeutung verliert. Das meine ich 
nicht nur polemisch und bezogen auf Filme, sondern auch alltagspraktisch: Als Hochschullehrer
sehe ich, daß die Universität als Lebensform und als Gegenentwurf zur umgebenden Gesell-
schaft - so, wie von Humboldt bis Chomsky über Universität nachgedacht wurde - nicht mehr 
existiert, daß sie dagegen als Dienstleistung und im besten Fall als Durchgangsstation zu den 
Positionen gesellschaftlicher Elite angesehen ist.

NELL oder DER WOLFSJUNGE: Da steht die amerikanische Ideologie des Individualismus gegen 
das europäische Prinzip der Sozialität. Ist es in Truffauts Film das hilflose und verwahrloste 
Kind, das erzieherische Zuwendung verlangt, um am Ende eines mühsamen Prozesses Kultur zu
gewinnen, weist die Figur der Nell den anderen einen Weg. Lernprozesse verkehren sich, der 
Zögling wird zum Anlaß des Lernens derjenigen, die einmal die Lehrerrolle innegehabt haben. 
Die Begegnung mit dem Wolfskind, mit dem Behinderten, mit dem Fremden löst eine Reflexion
der Normalen aus, sie finden zu sich selbst. Diese Standardgeschichte ist eine rhetorische Figur, 
die in dieser Schärfe einmal im Katastrophenfilm der siebziger Jahre durchbuchstabiert wurde: 
Normale Menschen überwinden ihre Angst, ihre Hemmung, ihre Befangenheit in größter Ge-
fahr, sie erwerben Tugenden, die sie nur unter der Belastung der Katastrophe erlangen konnten.

Heute sind es wieder Katastrophen, die derartige Bildungsprozesse auslösen können - und es 
sind Abweichler, die Fürsorge auf sich ziehen. In Filmen wie NELL kehrt sich aber das Fürsorg-
liche fast bis ins Gegenteil: Einen Bildungsprozeß durchlaufen diejenigen, die Fürsorge vollzie-
hen sollten. Welches Pathos in diesen Filmen auf den Abweichler gelegt wird, ist vielleicht am 
deutlichsten dem belgischen Film AM ACHTEN TAG ablesbar: Der Film erzählt die Geschichte 
eines Managers, der sich von seiner Frau und seinen beiden Töchtern getrennt hat; der Protago-
nist liest einen mongoloiden Mann auf, der aus dem Heim weggelaufen ist, auf der Suche nach 
der Mutter. Eine Reise beginnt, in der der Held lernt, seine eigentlichen Ziele zu erkennen, zu 
sich und zu einem neuen sinnhaften Zentrum seines Lebens zu kommen. Der mongoloide Held 
hat am Ende dem Freund geholfen, ohne selbst eine Perspektive gewonnen zu haben. Er stirbt 
nach eigenem Willen, ein bitteres und süßes outcome aus einer Geschichte, in der er immer als 
derjenige gezeichnet war, der der Hilfe bedarf und der doch nur als Helfer in das Geschehen ein-
greift. Bitter ist das Ende vor allem auch, weil der Exilierung der Geistigbehinderten im Heim 
keine Alternative entgegensteht. Eine Integration in die Alltagspraxis der Normalen oder eine 
Fortentwicklung der Formen des Zusammenlebens ist nicht in Sicht. Der Tod des Helden ist 
eine krasse und melodramatische Antwort auf das Ausbleiben einer Alternative zur Unterbrin-
gung im Heim.

Das Ich in der Krise

Ich beobachte, daß sich Geschichten, die Studenten in unseren Übungen als Drehbücher entwer-
fen, um das Subjekt drehen. Es geht um die dunklen Erfahrungen, um Vereinsamung, Verlassen-
werden, Angst und Selbstmord. Dabei sind es immer wieder Träume, die ins Zentrum geraten - 
Begegnungen mit imaginären Personen, Trost aus dem Jenseits, Wiederbegegnungen mit Ver-
storbenen, Eltern und Geschwistern, Großeltern treten nicht auf. Ein regressiver Zug ist unüber-
sehbar - der Traum als Vorgriff auf eine kollektive Utopie, der Traum als rauschhaftes Ausgrei-
fen auf eine Einheit von Ich und Umgebung, als eine auf "Handeln" orientierte Energie des 

32



Wünschens findet sich dagegen kaum. Die Bezogenheit auf das Subjekt, die Zentralität von 
Angst und Trauer: Indizien für eine psychosoziale Befindlichkeit, in der auch die Psychiatrie in 
die schon erwähnte Randposition gerät - Hilfe als Therapie am einzelnen, nicht an seinen Le-
bensbedingungen. NICHT DER HOMOSEXUELLE IST PERVERS, SONDERN DIE SITUATION, IN DER 
ER LEBT, hieß einmal ein berühmter Film von Rosa von Praunheim (1971) - und die politische 
Implikation ist greifbar. Eine solche Selbstwahrnehmung sucht man in den studentischen Ent-
würfen wie auch in den meisten einschlägigen Filmen von heute vergebens, hier ist das Ich 
selbst der Ankerpunkt der Krise, nicht der Eingriff des Äußeren in die Sphäre des Subjekts.

Ein Film wie Tom Tykwers Debütfilm DIE TÖDLICHE MARIA (1994), der eine Schizophrenie un-
ter Zuhilfenahme der magischen Transformationen des Voodoo von innen her darzustellen ver-
sucht, bleibt isoliert. Der Film gipfelt in einer Szene, in der die tief depressive und handlungsun-
fähige Heldin von einer magischen Figur begattet wird, sich selbst neu gebärt und als neue Per-
son dazu in der Lage ist, den repressiven Ehemann zu töten. Tykwer schließt an Motive des 
Horrorfilms an und zeigt unter der Hand, wie die Phantasien von der Durchlässigkeit und Insta-
bilität des Körpers, die dort höchst zentral geworden sind, auf eine psychosoziale Verfassung 
des Subjekts hindeuten, das soziale und politische Identität verloren hat und sich nun "von innen
her" zu konfigurieren sucht. Dabei verselbständigen sich die Träume, nehmen halluzinatorische 
Realität an und drohen, den Träumer zu ermorden oder zu verschlingen - davon handeln insbe-
sondere die Filme der Freddie-Krüger-Reihe (NIGHTMARE ON ELM STREET, insgesamt sieben 
Folgen, USA 1984-1996).

Differenzierung und Relativierung

Ich sprach bis hier über die großen Trends, die sich in den Filmen der letzten Jahre abzeichnen. 
Es gibt Ausnahmen, die oft gebunden sind an Besonderes, an besondere Interessen und Bedin-
gungen: Allie Lights wunderbarer, sensibler, ebenso entschlossener wie kämpferischer Inter-
view-Film DIALOGUES WITH MADWOMEN (USA 1993) ist ohne den Kontext eines selbstbewuß-
ten Feminismus nicht denkbar. Am individuellen Schicksal und an der persönlichen Krise abzu-
lesen, was den Strukturen von Familie, Ehe, Zusammenleben und deren inhärenten Gewaltpo-
tentialen geschuldet ist, ist ein Programm, in die inneren Bedingungen der Krise und der Krank-
heit einzudringen, das man oft vergebens sucht. Die Geschichte der Frauen, von denen der Film 
erzählt, ist eine Geschichte von Bewußtwerdung und oft auch eine Emanzipation aus einer 
Psychiatrie, die ihr Ziel in der Anpassung und "Normalisierung" ihrer Patienten sieht. Allie 
Light, Filmemacherin und Professorin, galt selbst lange Jahre als schizophren, bevor sie sich 
von ihrer Familie löste und gegen den Wunsch ihres Therapeuten das Filmstudium begann.

DIALOGUES erzählt auch von den Wunden, die den Frauen in früher Kindheit beigebracht wur-
den - von Mißhandlung, Nötigung und Schande. Der Film fußt aber auf einer utopischen Kraft, 
die in allen Interviews spürbar bleibt. Darin ist er verwandt mit einem Film wie LEA (1996, Ivan
Fila), der in ganz konventionellen Motiven die Geschichte einer jungen Frau erzählt, die in ihrer
Kindheit mißbraucht wurde, dem Mord an ihrer Mutter zusah und daraufhin verstummte. Opfer,
die sich zu Wort melden, Öffentlichkeit für eine soziale Realität der Gewaltanwendung schaffen,
die verschwiegen wurde und wird: Es ist auch das Projekt einer feministischen Selbstverständi-
gung, das sich in Filmen wie den genannten dokumentiert.
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Das Spektrum der Bilder, Konzeptionen und Geschichten der Schizophrenie, der Psychose, der 
psychischen Behinderung und der Psychiatrie im Film der späten achtziger und der neunziger 
Jahre ist ungemein weit. Einige äußerst erfolgreiche Filme deuten darauf hin, daß die Bereit-
schaft des Publikums, sich mit den Abweichlern zu solidarisieren oder ihren Geschichten mit 
Sympathie zu folgen, nicht verloren gegangen ist. Es fällt aber auf, daß das Hilfe-Verhältnis sich
fast umzukehren scheint - der psychisch Kranke gibt die entscheidenden Impulse, daß der 
scheinbar "Normale" aus einer Persönlichkeitskrise herausfinden kann. Zu nennen sind Filme 
wie RAIN MAN (1988) von Barry Levinson, sein französisch-belgisches Pendant AM ACHTEN 
TAG (1996) von Jaco van Dormael oder GILBERT GRAPE - IRGENDWO IN IOWA (1993) von Lasse
Hallström. Auch die australische Komödie COSÍ (1996), in der eine Patienten-Gruppe Mozarts 
Cosi fan tutte einstudiert, inszeniert die Begegnung mit den "Kranken" als Bildungserlebnis, das
den "Gesunden" zu sich selbst finden macht.

Jane Campions Film EIN ENGEL AN MEINER TAFEL (Neuseeland 1990) nach der Autobiographie
der neuseeländischen Schriftstellerin Janet Frame - die in der Pubertät in eine Klinik eingeliefert
wurde und viele Jahre lang wegen Schizophrenie behandelt wurde - schildert das Leben der 
Heldin als eine hoffnungsvolle Befreiung von Ängsten und als einen Weg zu sich selbst. Auch 
das Plädoyer für den Ausbruch der Phantasie in der melancholischen französischen Komödie 
NORMALE MENSCHEN HABEN NICHTS BESONDERES (1995, Laurence Ferreira Barbosa) oder die 
lakonisch die Andersartigkeit akzeptierende Art des Umgangs mit einer verwirrten alten Frau in 
der amerikanischen Abweichler-Komödie NOBODY'S FOOL (1995, Robert Benton): Es gibt Aus-
nahmen, die das humanistisch-demokratische Projekt der Toleranz auch psychisch Kranken ge-
genüber weiter pflegen. In den großen Trends der Zeit aber stehen sie am Rande wie Boten aus 
einer anderen Zeit. Und selbst ein Film wie LADYBIRD, LADYBIRD von Kenneth Loach (Groß-
britannien 1993), der von einer Frau erzählt, die ihre Kinder verzweifelt gegen Entmündigung 
und Heimeinweisung verteidigt, verankert die Kraft zum Widerstand und zu immer neuer Auf-
lehnung in der Person selbst, nicht in ihrer Klasse und nicht in solidarischen Beziehungen im 
sozialen Nahfeld der Person - außer in der verzweifelten Liebe der Protagonistin zu jenem 
Exilanten aus Südamerika, der der Vater ihrer späteren Kinder ist.

Öffentlichkeitsarbeit

Die Radikalität, mit der Marco Bellocchios Film KEINER ODER ALLE (Italien 1975) die politi-
sche Utopie der Anti-Psychiatrie feierte, ist vergangen, findet sich im neueren Psychiatrie- und 
Schizophrenie-Film nicht einmal mehr in Spuren. Bellocchios Motto entstammt Bert Brechts 
Swendborger Gedichten: "Keiner oder alle. Alles oder nichts. Einer kann sich da nicht retten. 
Gewehre oder Ketten. Keiner oder alle. Alles oder nichts."

Ich habe hier Filme über Psychiatrie und Schizophrenie als Indikatoren gelesen, als Spuren, die 
in den Zeitgeist und in die großen ideologischen Umbrüche der letzten beiden Dekaden zurück-
weisen. Wer Öffentlichkeitsarbeit für Psychiatrie machen will: Er muß wissen, in welchem Feld 
von Vorurteilen und Ressentiments, von Vorstellungsbildern und Phantasmagorien er sich be-
wegt. Aber auch, welche Macht das Öffentliche haben könnte.

Der Übergang in eine gemeindenahe Psychiatrie schien einmal nahe. Doch sind dieses alte Zei-
ten. Das Leidenspotential unserer Gesellschaft ist eher noch größer geworden, das Loch, in das 
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einer fallen kann, noch bodenloser. Ein utopischer Rand, auf den Kranke und Psychiater hin ori-
entiert sein könnten, ist nicht in Sicht. In diesem Rahmen die Erfahrungen von Elend und Ein-
samkeit, von Angst und Schuld, von Todessehnsucht, Rausch und Schmerz anzusprechen und zu
einer öffentlichen Tatsache zu machen: Das müßte in eine Kritik des politischen Systems und in 
eine Kritik der herrschenden Politik im einzelnen einmünden. Öffentlichkeitsarbeit für eine ge-
meindenahe Psychiatrie ist nicht denkbar ohne Arbeit an den öffentlichen Bildern der Psychia-
trie [6]: Ist sie möglich, möchte man den Gedanken fortsetzen, ohne über politische Rahmen des
Lebens nachzudenken? Die Psychiatrie hat sich von innen her geändert, die klassischen Frontli-
nien verlaufen inzwischen anders. Die Selbstverständlichkeit, mit der Repressivität und Entper-
sönlichung als Elemente der Psychiatrie behauptet werden konnten (wie noch in Formans be-
rühmten Film EINER FLOG ÜBER DAS KUCKUCKSNEST [1975]), ist heute so nicht mehr haltbar. 
Daß aber das Krankwerden ein Reflex auf das politische Feld des Lebens ist: daran besteht kein 
Zweifel.
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L'Enfant sauvage (Der Wolfsjunge); Frankreich 
1968, François Truffaut

Falling Down (Falling Down); USA 1993, Joel 
Schumacher

Family Life (Familienleben); Großbritannien 1971,
Kenneth Loach

Les Gens normaux n'ont rien d'exceptionelles 
(Normale Menschen haben nichts Besonderes); 
Frankreich 1995, Laurence Ferreira Barbosa
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Herr W. und Herr W.; BRD 1996, Thomas Schadt, 
Gerd Hoffmeister

Le huitième Jour (Am achten Tag); 
Frankreich/Belgien 1996, Jaco van Dormael

Idioterne (Idioten); Dänemark 1999, Lars von Trier

Komm, tanz mit mir; BRD 1991, Claudia Willcke

Labendig; BRD 1995, Hannes Schönemann, 
Thomas Plener

Ladybird, Ladybird (Ladybird, Ladybird); 
Großbritannien 1993,  Kenneth Loach

Last Man Standing (Last Man Standing); USA 
1996, Walter Hill

Lea; BRD 1996, Ivan Fila

Nell (Nell); USA 1994, Michael Apted

Nessuno o Tutti (Keiner oder alle); Italien 1975, 
Marco Bellocchio

Nicht der Homosexuelle ist pervers, sondern die 
Situation, in der er lebt; BRD 1971, Rosa von 
Praunheim

Nobody's Fool (Nobody‘s Fool); USA 1995, 
Robert Benton

Once Were Warriors (Die letzte Kriegerin); 
Neuseeland 1994, Lee Tamahori

One Flew Over the Cuckoo‘s Nest (Einer flog 
übers Kucksnest); USA 1975, Milos Forman

Rain Man; USA 1988, Barry Levinson

Shine (Shine); Australien 1996, Scott Hicks

Silence of the Lambs (Das Schweigen der 
Lämmer); USA 1990, Jonathan Demme

A Time to Kill (Die Jury); USA 1996, Joel 
Schumacher

Die tödliche Maria; BRD 1994, Tom Tykwer

What's Eating Gilbert Grape (Gilbert Grape - 
Irgendwo in Iowa); USA 1993, Lasse Hallström.

Weitere Filme:

Awakenings (Zeit des Erwachens); USA 1990, 
Penny Marshall

Benny & Joon (Benny & Joon); USA 1993, 
Jeremiah S. Chechik

Cattiva (Hoffnungslose Liebe); Italien 1991, Carlo 
Lizzani

Danny (Danny); Großbritannien 1990, Christopher
Morahan

Don Juan de Marco (Don Juan de Marco); USA 
1994, Jeremy Leven

Heavenly Creatures (Heavenly Creatures); 
Neuseeland 1994, Peter Jackson

La Moindre des Choses; Frankreich 1996, Nicolas 
Philibert

On My Own (Simons Sehnsucht); Italien/Kanada/
Australien 1991, Antonio Tibaldi

The Prince of Tides (Herr der Gezeiten); USA 
1991, Barbara Streisand

Der Totmacher; BRD 1995, Romouald Karmakar
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Patrick Kruse / Hans J. Wulff
Psychonauten im Kino: Rausch und Rauschdarstellung im Film

Das ist die Art und Weise, wie man sehen sollte und wie die Dinge in Wirklichkeit sind.
(Aldous Huxley: Die Pforten der Wahrnehmung.)

Selbstversuche: Freud und die Psychonauten

Dass sich Künstler verschiedenster Drogen als Quelle der Inspiration bedienen, ist bekannt und 
gehört schon fast zum guten Ton. Und auch in ihren Werken ließen sie immer etwas Platz für die
Drogen, schrieben oder malten über ihr Verhältnis zu ihnen – als Teil einer Geschichte. Charles 
Bukowski hat getrunken. Der Maler Jean-Michel Basquiat hat Heroin gedrückt - was ihn später 
auch tötete. Charles Baudelaire schrieb über Haschisch, Thomas DeQuincey über Opium, Gott-
fried Benn über Kokain,  Aldous Huxley über Meskalin. Timothy Leary nahm LSD und erhob 
es in seinen Texten gleichzeitig zu einer Religion.

Leary gehörte mit seinen Selbstversuchen der zu ihrer Zeit noch wenig erforschten Drogen zum 
Kreis der „Psychonauten“, die sich der Erforschung der eigenen Psyche und des Unterbewusst-
seins verschrieben hatten und die dieser Tätigkeit mit Hilfe von bewusstseinserweiternden Tech-
niken wie Meditation oder Drogen nachgingen. Zu den sogenannten psychedelischen Drogen 
gehören LSD, Meskalin, Psilocybin und Kokain – bei diesen Drogen kommt es zu einer Verän-
derung der Wahrnehmung. In Die Pforten der Wahrnehmung schreibt Aldous Huxley, dass es 
gängige Praxis bei Psychiatern war, Meskalin zu nehmen, „weil sie hofften, dadurch zu einem 
besseren, aus erster Hand gewonnenen Verständnis der Geistesvorgänge bei ihren Patienten zu 
gelangen“ (1). Der Gebrauch von Drogen im Selbstversuch zur Erforschung der Psyche und des 
Unterbewusstseins – des eigenen, aber auch des fremden - spannt die Brücke zwischen Psycho-
nautentum und Psychoanalyse und führt von den selbstreflexiven, analytischen Schriften Baude-
laires und Learys zu Sigmund Freud und seinen Erfahrungen mit der Droge Kokain.

Freud widmete sich dem Kokain um 1882 – als Assistenzarzt im Wiener Allgemeinen Kranken-
haus wollte er sich einen Namen machen und sich aus seiner finanziellen Misere befreien, die 
ihn daran hinderte, seine weit entfernte Verlobte Martha zu heiraten. Doch er widmete sich nicht
nur dem Kokain, sondern nahm auch gegen Honorar Ecgonin, ein Nebenalkaloid des Kokains. 
Für seine Untersuchungen versicherte er sich der Mitarbeit seines Freundes und Kollegen Ernst 
Fleischl von Marxow, der ihn bei den notwendigen Tierversuchen unterstützen sollte. Diese zo-
gen sich allerdings hin, so begann Freud, noch bevor die Toxizität Ecgonins ausreichend festge-
stellt war, mit dem Selbstversuch – ebenso wie er es vorher mit dem Kokain gemacht hatte. An 
seine Verlobte schrieb er: „Ich habe gestern abends der Versuchung, ein kleines Körnchen zu na-
schen, nicht widerstehen können [...]“ (2). Allerdings verliefen seine Studien in dieser Richtung 
weniger erfolgreich, als sie es beim Kokain taten. Im Kokain sah Freud die Möglichkeit zum 
therapeutischen Einsatz bei der Morphiumentziehung. Die fatale Wirkung des Kokains übersah 
er allerdings und setzte es beim Morphiumentzug seines Freundes Fleischl ein, der daraufhin 
nicht nur morphium-, sondern auch kokainabhängig wurde und wenig später an den Folgen sei-
ner Sucht starb.
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Trotz allem bediente sich Freud weiterhin des Kokains als Stimulans gegen seine Schwächezu-
stände und als Antidepressivum. Die nachhaltigere Wirkung des Kokains wurde allerdings von 
vielen Freud-Biographen nicht erkannt. Diese Droge, die „die phamarko-psychischen Wirkun-
gen eines Amphetamins und eines Halluzinogens zu kombinieren scheint“ (3), spielte eine große
Rolle bei Freuds Selbstanalyse, da sie ihm den Zugang zum eigenen Unbewussten erleichterte. 
So entdeckte Freud unter Kokain-Einwirkung eine lange verdrängte Erinnerung an die Familie 
eines Breslauer Onkels wieder. Wie stark die halluzinogene Wirkung des Kokains ist, beschreibt
Jürgen vom Scheidt in seinem Buch Freud und das Kokain, wenn er erzählt, dass es unter Ein-
fluss der Droge zu Wiederbegegnungen mit sich selbst oder mit halluzinierten Gestalten der ei-
genen, eigentlich verdrängten Erinnerung oder Phantasie kommen kann. So hat ein Kokainist in 
seiner Handfläche einen Bären gesehen, vor dem er sich seit einem Jugenderlebnis fürchtete (4).

Was empfindet man? Was sieht man? Wunderbare Dinge, nicht wahr? Außergewöhnli-
che Schauspiele? Ist es wirklich schön? Und wirklich schrecklich?
Charles Baudelaire: Die künstlichen Paradiese.

Rausch und Film

Die veränderten Wahrnehmungen, die man im Rauschzustand erleben kann, werden gemeinhin 
als angenehm oder als unangenehm empfunden. Rausch kann sich in einer Beeinträchtigung 
oder Verfälschung der Wahrnehmung ausdrücken, im Extrem kann es zu Halluzinationen kom-
men. Aufgrund z.B. der Halluzinationen, die man bei einem Kokain-, LSD-, Meskalin- oder Psi-
locybinrausch hat, enthüllt sich eine Beziehung zwischen dem Rausch und dem Traum. Freud 
selbst bezeichnete seine Träume als Halluzinationen. Eine Trennung dieser beiden Phänomene 
ist aber dennoch möglich und notwendig. Der Drogenrausch kann als offenes System betrachtet 
werden, was bedeutet, dass der Betreffende in der Lage ist, gemäß seiner „halluzinatorischen 
Sinneseindrücke“ zu handeln, während im geschlossenen System „Traum“ der Träumende 
„weitgehend vom erlebenden Traum-Ich getrennt ist.  Man kann sagen, daß die Erlebniswelt des
Drogenrausches zwischen der Traumwelt und der äußeren Realität angesiedelt ist“ (5). Dennoch
bedienen sich Rausch wie Traum des Unterbewusstseins des Halluzinierenden bzw. Träumenden
als Quelle ihrer Bilder. Beide – Halluzination wie Traum – sind audiovisuelle Phänomene, drü-
cken sich also in Bild und Ton aus. Das haben sie mit Film gemeinsam. Was läge näher, sich des
Films zu bedienen, um die subjektive Erfahrung des Berauschtseins filmisch auszudrücken? 
Sich der Möglichkeiten der bewegten Bilder zu bedienen, um die Ungenauigkeiten der sprachli-
chen Nacherzählung des Rauscherlebens aufzuheben? Rausch ist subjektives Erleben; Film ist 
allen zugängliche Audiovision im Kino: Dieser Widerspruch ist unauflösbar. Aber Film könnte 
Zugänge zum Subjektiven ermöglichen, die der bildenden Kunst, der Literatur und auch dem 
Theater verstellt sind.

Freud hatte ein gespaltenes Verhältnis zum Film. Insbesondere bei der Darstellung von Träumen
wollte er dem Medium nicht trauen, da er der Meinung war, dass das Unbewusste nur in Worten
auszudrücken sei. Seine Verweigerung des Films ist verwunderlich, da er selbst in seinen Vorle-
sungen zur Einführung in die Psychoanalyse bemerkt, wie schwierig es ist, das vorwiegend in 
Bildern Erlebte des Traums in Worte zu übersetzen (6).
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Genau an diesem Punkt greifen Film und Psychoanalyse ineinander. Auch wenn Freud die Nähe
von Traum und Film nicht gesehen hat, ist sogar die Generalisierung, Film sei überhaupt und 
generell Traumerleben nachgebildet, schon früh ein Topos der Filmtheorie geworden (7). Auch 
Filmregisseure wie Fritz Lang rückten  Film und Psychoanalyse näher zusammen, indem sie 
den Regisseur als Psychoanalytiker beschrieben.

Spätestens in den 1920er Jahren spielten Träume zur Darstellung des Unbewussten eine große 
Rolle im Film, man nehme nur UN CHIEN ANDALOU (1928) von Luis Bunuel und Salvador Dalí,
denke aber auch an die zahlreichen Traumszenen in Chaplins Filmen. Auch der Rausch fand in 
den um Expressivität und Subjektivität bemühten Filmen der Zwanziger Jahre erste Ausdrucks-
formen (erinnert sei an die berühmte Rauschszene aus DER LETZTE MANN von Friedrich Wil-
helm Murnau, 1924, wenn man Emil Jannings in Überblendungen und Mehrfachbildern, mit 
schwankender und rotierender Kamera gefilmt, im Alkoholrausch sieht). Aber es war fast immer
Alkohol, der den „anderen Zustand“ des Deliriums auslöste. Das durch Kokain und andere Dro-
gen veränderte Wahrnehmen rückte erst in den 1950er Jahren ins Zentrum gesellschaftlicher 
Diskussion und sichert sich zugleich seinen Platz im Film. Es entsteht das Genre des psychede-
lischen Films, der versucht, die damals aktuelle LSD-Euphorie visuell in Szene zu setzen. Als 
erste nahmen sich die Experimentalfilmer des Themas und der Darstellung des Rausches an. 
John und James Whitney stellten 1963 den ersten Mandala-Film her – hier trafen Rausch- und 
Meditationserfahrungen zusammen. Daran anknüpfend folgten viele Dokumentaristen, Experi-
mental- und Animationsfilmer und setzten ihre persönlichen Visionen, oftmals verbunden mit 
fernöstlichen Religionen und Mythen in Filmen um. Sie versuchten, Zustände erhöhter Sensibi-
lität für sensorische Reize, begleitet von Euphorie, dem Gefühl von Bewusstseinserweiterung, 
sowie Halluzinationen oder Sinnestäuschungen, aber auch psychotische Erlebnisse mit filmi-
schen Mitteln darzustellen. Zum einen mit dem Ziel, solche Zustände hervorzubringen, zum an-
deren, um zu zeigen, wie man sich nach der Einnahme halluzinogener Substanzen wie LSD, 
Meskalin, Psilocybin oder auch Kokain fühlt und was man erlebt. Es schien sogar möglich zu 
werden, daß psychedelische Filme  “euphorische Stimmungen direkt im Kinosaal“ erzeugen  
könnten. (8) 

Diese Filme griffen immer wieder auf Ikonographien des Horrors zurück - Figuren verlieren 
ihre Objektkonstanz, sie schwellen an, verändern die Form, transformieren zu anderen Figuren; 
Räume verlieren die Kontinuität, werden liquide oder nehmen andere Formen an; Figur-Grund-
Beziehungen beginnen zu oszillieren und ähnliches mehr. Vor allem aber gehen sie auf die For-
men- und Farbwelten des chinesischen Ying und Yang sowie auf die Kreisformen der indischen 
Mandalas zurück. Gerade die Farbsymboliken erwiesen sich als Symbolsprachen, die meist nur 
dem Filmemacher selbst verständlich sind. Das Realbild tritt gegenüber den fließenden, sich 
rasch verändernden Farbornamenten der psychedelischen Filme zurück. Die Bildwelten des 
Psychedelischen erwiesen sich als abstrakte Formenwelten, eine Rückführung des Rausches auf 
seine äußeren oder subjektiven Bedingungen oder gar eine Kritik der kapitalistischen Produkti-
ons- und Lebensweisen war in ihnen nicht möglich - darum auch erhob sich früh eine politisch-
ideologische Kritik dieser Art von Film.

Noch war das psychedelische Kino ein subkulturelles Phänomen, auf wenige Regisseure und 
kleine Szenen-Publika, auf Kunstfilmfestivals und Aufführungen im Off-Off-Kino beschränkt. 
Zur Zeit der höchsten Popularität der Drogenkultur fanden Rauschdarstellungen dann aber ihren
Weg in das Mainstreamkino und damit in den Spielfilm. Filme wie EASY RIDER (USA 1969, 
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Dennis Hopper) oder ALTERED STATES (USA 1980, Ken Russell) entstanden. Schnell grenzten 
sich die Arten der Rauschdarstellungen von Experimental- und Spielfilm voneinander ab – 
Mandalas und spirituelle Farbsymboliken, wie sie die Experimentalfilme benutzen, wurden vom
Mainstreamkino nur teilweise übernommen. Die Spielfilme griffen aber weiterhin Ikonographi-
en des Horrorfilms auf, transformierten Objekte, Figuren, Raum und Zeit in jene ‚anderen Zu-
stände“, die sie im Rauscherleben annehmen. Damit bewegen sie sich vom Versuch einer 
Rausch-Induktion des Experimentalfilms weg und fokussieren sich klar auf die Darstellung von 
Rauscherlebnissen (9).

In EASY RIDER gibt es eine LSD-Trip-Szene auf einem Friedhof, bestehend aus Handkame-
raaufnahmen und Einblendungen von halluzinierten Bild-Sequenzen. Ton und Bild laufen nur 
abschnittweise synchron, es scheint keine narrative Struktur zu geben - harte Schnitte und Bild-
sprünge bestimmen die Szene: Raum und Zeit sind nicht mehr kohärent. Hinzu kommt eine reli-
giöse Thematik, die sich am Schauplatz des Trips, einem menschenleeren Friedhof, orientiert. 
Effekte des Experimentalfilms (wie „Überbelichtungen, Flackern, kurze Bildeinblendungen und
eine subjektive Handkamera“ [10]) sowie einige Einblendungen von psychedelischen Farbsym-
boliken erinnern an die künstlerische Vorgeschichte der Rauschdarstellung. In diese Szenerie 
mischen sich zudem noch Symboliken von Sex und Tod hinein. Die vier Protagonisten des Trips
stehen in ständiger körperlicher Berührung zueinander und ziehen sich schließlich für den Sex 
aus. Als der Trip sich den Ende neigt, ruft Peter Fonda abschließend „Ich sterbe!“ und führt die 
Akteure und den Zuschauer damit aus dem Trip hinaus. Die ganze Sequenz kommt ohne Musik 
aus und wechselt bei der Darstellung des Rauschzustandes zwischen Innen- und Außenperspek-
tive der Figuren hin und her. Auffällig ist, dass die Sequenz keine narratologische Funktion zu 
erfüllen scheint – sie ist nicht wichtig für die Handlung des Films, existiert von ihr losgelöst. 
Um so bedeutsamer sind aber ihre soziosemiotischen Bedeutungen: Der elementare Wider-
spruch von Subjektivität des Rausches und allgemeine Zugänglichkeit seiner filmischen Reprä-
sentation wird hier also aufgehoben, indem Rausch als kollektive Erfahrung ausgewiesen wird - 
Rausch als Kollektivisierungsform, als gruppenspezifische Erfahrung und damit auch als Diffe-
renzerfahrung von „wir“ und „die anderen“. Dass die Rauschszene in EASY RIDER die subkultu-
relle Funktion der Drogen als Differenzmarkierung von Jugend- oder Alternativkulturen und der
bürgerlichen Rahmenkultur nachzeichnet, sei nur am Rande vermerkt.

Sex, Tod und Gewalt werden dem Mainstreamkino als Sujet der Rauschdarstellung auch in den 
Folgejahren erhalten bleiben. Rausch wird zu einem Teil der Handlung, übernimmt selbst narra-
tive Funktionen. In ALTERED STATES reihen sich die Rauschdarstellungen der verschiedenen 
Trips des von William Hurt gespielten Dr. Jessup notwendig in die Handlung des Films ein. Dr. 
Jessup, ein in der Tradition der Psychonauten stehender Wissenschaftler, bedient sich in Selbst-
versuchen trance-induzierender Techniken. Neben psychedelischen Drogen sind dies längere 
Aufenthalte im Isolationstank, in dem Versuchspersonen in körperwarmem Wasser unter extre-
mer Reizarmut stehen, so dass binnen kurzer Zeit selbsterzeugte Scheinreize zu Wahrnehmun-
gen führen, die keinen äußeren Anlaß haben. Es geht Jessup darum, Substanzen zu finden, die 
für Schizophrene spezifisch sind und die die Grundlage für Medikamente bilden können, um die
Krankheit zu heilen (oder zumindest zu lindern). Jessup bezeichnet Wahnsinn als einen „ande-
ren Bewusstseinszustand“ (die „Altered States“ des Titels), den es zu erforschen gilt – er ist ei-
gentlich auf der Suche nach dem wahren Ich, das medizinische Interesse wird schnell lesbar als 
nur vorgeschobene Fassade, das eigentliche Ziel ist eine radikale Selbsterforschung. Die Suche 
führt Jessup durch verschiedene Trips, die sich aus surrealen, religiös gefärbten, Bilderwelten, 
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Sex und Gewalt zusammensetzen. Jessup ist ein religiöser Mensch, was sich in den Bilderwel-
ten seiner Halluzinationen niederschlägt, aber auch in seinem Alltag . So antwortet er, als seine 
Frau Emily ihn während eines im Wassertank imaginierten Beischlafs fragt, woran er denke: 
„Ich habe an Gott gedacht“, worauf sie erwidert: „Sogar Sex ist für dich eine mystische Erfah-
rung“ - und es wird greifbar, wie sehr sich die Erlebniswelt der Halluzinationen nach dem Per-
sönlichkeitsmodell des Films aus dem Unterbewusstsein des Halluzinierenden bedient.

Doch der Film geht noch weiter, wenn er unterstellt, dass Visionen und Halluzinationen nicht 
auf den Rausch beschränkt bleiben, sondern ein Eigenleben generieren. Als wolle er die ältere 
Formeln von den Geistern, die einer rief und die er nicht mehr loswird, vermählen mit der The-
se, dass im Rausch die Kontrolle des Alltagslebens untergeht und die Berauschten zu unkontrol-
lierbaren Wesen einer Zwischensphäre zwischen Mensch und Tier mutieren, verwischt der Film 
die Grenze zwischen Realität und Rausch (die im Film ja immer nur eine symbolische Trennung
ist - beide sind Bild, beide sind inszeniert, nur durch das interpretierende Bewusstsein des Zu-
schauers voneinander geschieden). Als Jessup mit seinen Forschungen einen Schritt weiter geht 
und an einer mexikanischen Pilzzeremonie teilnimmt, steigert sich die Intensität seiner Halluzi-
nationen, die Farben werden greller, die Bilder gewaltiger und die Symboliken von Sex, Gewalt 
und Tod offenbaren sich immer klarer - so weit, dass das Rauscherleben in die Realität hinaus-
tritt: Der Berauschte reißt in seiner Vision und in der Realität eine Ziege. 

Im weiteren Verlauf des Films werden seine Halluzinationen immer mehr zur Wirklichkeit, Jes-
sup verwandelt sich in einen Affenmenschen und schließlich vor den Augen seiner Freunde und 
Kollegen (die kurioserweise an seinen Visionen über einen Bildschirm teilhaben) zu einem 
formlosen Malstrom, in dessen Zentrum er sich mit Gott versöhnt. Am Ende des Rausches steht 
nicht die Erfahrung eines klar umgrenzten Ichs, sondern einer radikalen Entgrenzung, einer Auf-
lösung des Subjekts und eines Eingehens in allgemeine kosmisch- transzendentale Zustände. 
Der Film endet mit einem weiteren Verlust der körperlichen Form, in dessen Verlauf Jessup sich
aufzulösen droht, ebenso wie Emily, die durch seine Berührung infiziert zu sein scheint. Es ge-
lingt Jessup allerdings in letzter Sekunde, sich und Emily zu retten.

Es ist schwierig, die Darstellungen von Rasuschzuständen im Film auf einen gemeinsamen Nen-
ner zu bringen. Inhaltlich beziehen sich die Bilder und Geräusche oder Musiken auf die darge-
stellte Figur und ihren Erfahrungshorizont - der Halluzinierende bestimmt die Halluzination, da 
sich Visionen, Halluzinationen und Träume aus dem Unterbewusstsein speisen. Vergleichen las-
sen sich jedenfalls die  Montageformen der Rauschsequenzen. Hier steht die Auflösung der 
Raum- und Zeitkohärenz ganz im Vordergrund. Der Ton läuft nicht synchron zum Bild, Bildab-
folgen gehen in Zeitlupe oder Zeitraffer über, die Tonhöhe wird hoch- bzw. heruntergeregelt wie
in REQUIEM FOR A DREAM (USA 2000) von Darren Aronofsky oder GARDEN STATE (USA 
2005) von Zack Braff. Diese Techniken finden sich in zahllosen Darstellungen von Rauschzu-
ständen. Sie sind meistens unabhängig von der Droge, die den jeweiligen Rausch einer Figur 
herbeiführt. Immer ist es die Ent-Normalisierung von Alltagswahrnehmungen, als trete der Be-
rauschte aus dem normalen Zusammenhang seiner Teilhabe an Wirklichkeit heraus und beträte 
eine Welt, die anders ist als die gewohnte. 

In Filmen wie FEAR AND LOATHING IN LAS VEGAS (USA 1998, Terry Gilliam) oder 
TRAINSPOTTING (Großbritannien 1995, Danny Boyle) wird sogar die Veränderung oder Verfor-
mung  der Wirklichkeit in die Rauschdarstellung mit einbezogen. Es können plötzlich Fleder-
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mäuse auftauchen, die nur für eine Person sichtbar sind, der Boden fängt an, sich zu verflüssi-
gen oder man gleitet langsam mit dem Teppich in ein Grab, das sich im Boden unter einem ge-
öffnet hat. Nichts ist dem Berauschten mehr vollständig vertraut, er verläßt den Raum eigener 
Welt-Sicherheit und vor allem die Welt der anderen. Es ist die Gemeinsamkeit der Wahrneh-
mungen, die Möglichkeit, sich darüber zu verständigen, dass Sinneseindrücke geteilt sind, die 
den einzelnen mit der sozialen Welt verbinden und die ihm jene Vertrautheit mit der Realität ge-
ben, die ein Handeln anderen gegenüber ermöglicht. All dieses schwindet im Rausch, der ein-
zelne wird ganz auf sich zurückgeworfen, seine Wahrnehmungen sind keine geteilten Wahrneh-
mungen mehr. Wie oben schon gesagt: Es war das Anliegen der Psychonauten, in dieser radika-
len Versenkung des Subjekts in sich selbst Realitäten und kreative Potentiale zu entdecken, die 
sowohl zur Ich-Findung oder -Vertiefung wie auch zur Eroberung neuer künstlerischer Aus-
drucksräume dienen könnten. Die Realität geht im Rausch nicht verloren, auch das war allen 
Psychonauten klar. Der Rausch ist eine Insel im Alltagsleben, ein Ausnahmezustand, etwas Be-
sonderes, dem das Normale entgegensteht (darum auch spricht man vom trip, als sei der Rausch
ein Ausflug aus dem Alltag). Die Rausch-Filme inszenieren auch diese Differenz fast immer 
mit: Die Innenperspektive der Berauschten wird von einer Außenperspektive begleitet, die zeigt,
wie die Umgebung auf den Berauschten reagiert – der Konflikt zwischen Illusion und Wirklich-
keit wird so ebenso deutlich wie der Bruch, durch den der Berauschte vom Realen getrennt ist. 

Empathie und Rausch

Beide Ansichtsweisen – Innen wie Außen – sind wichtig, um dem Zuschauer das Seelen- und 
Gefühlsleben des Berauschten zu vermitteln. Rauscherfahrungen im Film sind Darstellungen 
des Rausches, sie gehören in aller Regel in eine Geschichte - und sie sind für einen Zuschauer 
gemacht. Da Film als Medium darauf ausgerichtet ist, den Zuschauer emotional zu berühren, 
müssen auch die Rauschszenen in einem jeweiligen Film unter diesem Aspekt betrachtet wer-
den. Filmische Darstellung sieht den Zuschauer vor, ist auf ihn ausgerichtet, bereitet seine Re-
zeption vor und steuert sie.

Als zentrale und innerhalb des Komplexes der Rauschdarstellung wohl fruchtbarste Komponen-
te der affektuellen Rezeption sollte die Empathie genannt werden. Empathie ist eine der zentra-
len Formen des Versetzens in die Wahrnehmungsperspektiven dargestellter Figuren (11). Die 
Empathisierung kann durch die Wahrnehmung des emotionalen Ausdruckverhaltens eines Ande-
ren geschehen (ausdrucksvermittelte Empathie) oder durch die Wahrnehmung der Situation, in 
der sich der Andere befindet (situationsvermittelte Empathie). Rauschdarstellungen bedienen 
sich beider, der Innen- wie auch der Außenwahrnehmung von Figuren. Bei der ausdrucksvermit-
telten Empathie interpretiert man den emotionalen Ausdruck einer Figur und fühlt – im Idealfall
- mit ihr mit. Aus welchen Affekten sich dieses Mit-Gefühl zusammensetzt, ist von Faktoren wie
Stimmung, Empathiebereitschaft usw. abhängig. Situationsvermittelte Empathie funktioniert 
über Perspektiven-Induktion. Man versetzt sich in die Lage des Anderen, stellt sich seinen 
Standpunkt resp. seine Sichtweise vor – und zwar unabhängig von der eigenen Perspektive. Die-
se beiden Wahrnehmungsmöglichkeiten bilden die informationelle Grundlage für empathisches 
Erleben.

Empathie ist als kognitive Fähigkeit anzusehen, die sich „aus dem Wissen und dem Verstehen 
des Gefühls“  (12) eines Anderen ergibt. Das Wissen um den Rauschzustand einer Filmfigur, 
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das den Zuschauer verstehen lässt, was diese Person auf  der Leinwand erlebt, versuchen die 
verschiedenen Darstellungsarten von Rausch zu vermitteln. Durch das Sichtbarmachen – die vi-
suelle Ausformulierung – der Halluzinationen, die der Rausch mit sich bringt, wird dem Zu-
schauer z.B. die Möglichkeit gegeben, sich in die Perspektive der Figur hineinzuversetzen und 
auf die Situation emotional zu reagieren. Der Zuschauer wird meist in der Situation zwischen 
der Individuation des Rausches und der Normalität der erzählten Welt gehalten. Man sieht Bil-
der des Rausches, wie sie der Berauschte sehen mag; im Gegenschuß sieht man aber den Be-
rauschten selbst. So ist man „in“ der Rauschwahrnehmung und zugleich außerhalb ihrer. Und 
man ist nicht ganz bei der Figur und dem, was sie erlebt, sondern sieht zugleich, wie sie auf das 
reagiert, was sie wahrnimmt, was keine der anderen Figuren der erzählten Welt wahrnehmen 
kann. Empathisch ist es dem Zuschauer so möglich, Rausch-Erfahrung als eine „doppelte An-
teilnahme“ nachzubilden: als Begleiter des Berauschten in den Rauschzustand und seine inneren
Bilderwelten selbst und als Beobachter der Reaktionen des Berauschten auf das, was ihm wider-
fährt. Gerade jene zweite, dem Rausch äußere Sphäre wird in Filmen wie in FEAR AND 
LOATHING IN LAS VEGAS noch unterstrichen, wenn neben den Berauschten auch Figuren der 
Umgebung auftreten, die ihrerseits auf den Zustand der Berauschten reagieren. 

„Gib den Figuren ein Geheimnis, eine unausgesprochene Sehnsucht, eine Begierde, eine Schuld 
oder eine traumatisierte Erfahrung“, ist eine alte Drehbuch-Weisheit. Das unausgesprochene In-
nen einer Figur wird im normalen Spielfilm nur angedeutet, es muß erschlossen werden. 
Rausch-Filme akzentuieren die Differenz von Innen und Außen dagegen, und sie zeigen häufig, 
dass das Innere der Wahrnehmungen einer Figur und ihr Äußeres auseinanderklaffen. Und wenn
man zudem konzediert, dass die Rausch-Welten von Angst und Horror besetzt sind, dass sie das 
Innenleben der Rausch-Figuren als Welten unbennenbarer Bedrohungen und Gefährdungen aus-
weisen, dann radikalisieren sie die Differenz, in der sich die berauschte Figur zu ihrer Umwelt 
befindet. Auch dieses ist für den empathischen Nachvollzug des Geschehens von größter Bedeu-
tung, weil der Zuschauer beide Perspektiven aktivieren muß - die der Realität der anderen, aus 
der sich der Berauschte zeitweilig zurückgezogen hat, und seine psychische Realität anderer-
seits. Rausch-Empathien sind janusgesichtig und positionieren den Zuschauer in einer ganz ei-
genen Weise.

The Downward Spiral: Sucht und Gewalt

Aber wie lange hält der Rausch an? Sicher nie lang genug. Darum sehnt sich der Berauschte 
nach einer Wiederholung – ob es nun ein guter Trip oder ein schlechter Trip gewesen ist. Letzt-
endlich bedeuten Rausch und seine Wiederholung Sucht. Sucht und Gewalt.

Auch Freud endete bei der Sucht – sei es nicht vom Kokain, so doch sicher vom Nikotin. Diese 
Sucht wird bei Freud als „gegen sich selbst gerichtete Aggression“ angesehen, einer „Kompo-
nente jeglichen Rauschkonsums“, der Ursache für die Krebserkrankung der Nasenschleimhaut, 
die im April 1923 bei ihm diagnostiziert wurde (13). Und selbst diese Diagnose führten Freud 
und das Kokain wieder zusammen, denn ihm wurden vom befreundeten Dr. Fließ mit Kokainlö-
sung getränkte Wattebäusche zur lokalen Anästhesierung der verantwortlichen Stellen verschrie-
ben (14). Sucht als ständige gewollte Wiederherstellung eines Rauschzustandes und Gewalt als 
Mittel zum nächsten Rausch oder – bei einem schlechten Trip – als Mittel, aus dem Rauschbe-
dürfnis herauszutreten. Aber immer wieder Gewalt gegen sich selbst. Harry, einer der Protago-
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nisten aus REQUIEM FOR A DREAM, opfert der Sucht und damit dem Rausch seinen linken Arm, 
seine Freundin Marion ihren Körper. Bill Lee, der Schriftsteller aus NAKED LUNCH (USA 1991, 
David Cronenberg), erschießt im Rausch seine Frau und flüchtet sich in einer Welt voller fremd-
artiger Wesen, Sex und Gewalt.

Die Konjunktion von Drogenrausch und Gewalt hat eine lange abendländische Geschichte. 
Schon 1885 hat der Engländer Luis Stevenson sie zusammengebracht. In seinem Roman Dr. 
Jekyll und Mr. Hyde, den er im Kokainrausch  geschrieben  hat, da er die Droge unwissentlich 
als Medizin verschrieben bekommen hatte, schreibt er über einen Persönlichkeitszerfall, wie er 
oft bei chronischem Kokainkonsum auftritt: Der kultivierte Dr. Jekyll verwandelt sich nach Ein-
nahme eines brodelnden Reagenzes in den gewalttätigen Mr. Hyde.

Das mögliche Ende der Sucht und des Rausches ist zweigeteilt: Entweder entkommt man der 
abwärts drehenden Spirale und entsagt dem Rausch oder man wird von ihr hinabgerissen. Den 
meisten Protagonisten in den genannten Filmen geht es so: Harry endet mit amputiertem Arm 
im Krankenhaus, sein Kumpel Tyron im Gefängnis, seine speed-süchtige Mutter in der Irrenan-
stalt und Ross schläft allein in der Wüste. Dr. Jessop, der an sich selbst experimentierende Wis-
senschafler, allerdings kann sich und Emily schließlich befreien und schließt den Film ALTERED

STATES mit den Worten ab: „Ich liebe dich, Emily!“
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Mit Masken leben. Kopien verstehen. 
Und Gedankenspiele spielen. 
Jeremy Levens Film Don Juan DeMarco (USA 1995)

Es sind Hunderte von Filmen, die seit Beginn der Filmgeschichte die Arbeit, die Institutionen 
und die Berufe der Psychiatrie und der Psychoanalyse dargestellt und dramatisiert, gefeiert oder 
kritisiert haben. Einer der eigenartigsten Filme dieser umfangreichen Filmbibliothek ist Don 
Juan DeMarco, der von dem amerikanischen Psychiater Jeremy Leven realisiert wurde, der vor 
allem durch seine Drehbücher bekannt geworden ist (Don Juan ist einer von zwei Filmen, für 
die er auch die Regie übernahm), die unter ständig variierenden Gesichtspunkten Gefährdungen 
des Ich durch die Liebe und die Möglichkeiten einer Identität behandelten, die sich um das Er-
reichen einer manchmal mystisch anmutenden Einheit von Ich und Welt drehten. Fast alle Filme
berühren die professionelle Erfahrung des Psychiaters – beginnend mit Creator (1986, Ivan Pas-
ser) über einen Wissenschaftler, der seine verstorbene Frau klonieren will, ohne die er nicht le-
ben will und sich kein Glück vorstellen kann, The Legend of Bagger Vance (2000, Robert Red-
ford) über einen Golfspieler, der mit Unterstützung eines himmlischen Begleiters zum normalen
Leben zurückfindet, Crazy as Hell (2002, Eriq LaSalle) über einen Psychiater, der mit einem 
Patienten, der sich selbst „Satan“ nennt, konfrontiert wird, und Alex and Emma (2003, Rob Rei-
ner) schließlich, eine romantische Komödie über einen Schriftsteller und eine Stenographin, de-
ren Leben sich der Geschichte, die sie schreiben, anzupassen beginnt. Es stimmt nachdenklich, 
dass ausgerechnet ein Psychiater versucht, die Beziehung zwischen Arzt und Patient im Zeitalter
von Individualisierung und Konsumismus neu auszuloten.

Don Juan DeMarco erzählt nur vorgeblich von der Arbeit eines Psychiaters – tatsächlich spürt 
er in höchst ironischer Weise den Abenteuern von Übertragung und deren Verkehrung nach.

Die Eröffnung

Ein Suizidversuch, Polizei und Feuerwehr sind vor Ort, ein Psychiater wird zum Dach hochge-
fahren, er soll einen jungen Mann vom Selbstmord abbringen, der in einer seltsamen Verklei-
dung, in einen altertümlichen Umhang gehüllt und sein Gesicht hinter einer Augenmaske ver-
bergend, einen Degen in der Hand, auf dem Dach abwartet, was auf ihn zukommt. Und er soll 
ihn am Ende in Gewahrsam nehmen. Psychiatrischer Notfall-Alltag, der Beginn der Rettung 
und der Therapie.

Aber auch ein Ereignis, an dem eine Geschichte beginnt. Man spricht in der Drehbuchtheorie 
von einem „Handlungspunkt“ (plot point), manchmal auch von einem „initialen Ereignis“ – das 
Problem, das im Drama bearbeitet werden muss, kommt zum Vorschein oder wird erst instal-
liert, nun können die Figuren handeln und sind für den Zuschauer in den Rahmen der Problem-
bearbeitung eingebunden. In  Don Juan DeMarco (USA 1995, Jeremy Leven) ist das Szenario 
nicht die erste Szene des Films. Ihm ist eine andere Szene vorgeschaltet: Wir sehen den jungen 
Mann auf dem Dach. Er erzählt, er sei Don Juan DeMarco, der größte Liebhaber der Welt. Er 
habe 1500 Frauen besessen. Und die Liebe seines Lebens habe ihn verlassen, deshalb wolle er 
sich umbringen. Aber er wolle noch einmal die Zauberkraft ausprobieren, mit der er gesegnet 
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sei. Die Szene: Ein teures Restaurant. Eine namenlose junge Frau (Marita Geraghty), allein an 
einem Tisch. Don Juan – in seiner Verkleidung mit Augenmaske und langem schwarzem Um-
hang – setzt sich an ihren Tisch. Sie warte auf jemanden, der sich verspätet habe. Er lässt sich 
nicht abhalten, schwärmt ihr in einer sanft antiquierenden Sprache von der Liebe, der Schönheit 
des weiblichen Körpers und von der Verzauberung der Berührung vor. / Zeitsprung, auf ihrem 
Zimmer, eine Liebesszene. / Erneuter Zeitsprung, wieder im Lokal. Don Juan verabschiedet 
sich, die verspätete Verabredung der jungen Frau kommt. Es ist ein gehetzt wirkender junger 
Mann in Business-Dress. Die immer noch verzaubert wirkende junge Frau begrüßt ihn, gleich-
zeitig verlässt Don Juan den Raum, mit einer an sie gerichteten antiquierten Verabschiedungs-
geste.

Radikaler Umschnitt: die Notfallsituation.

Der Film ist eröffnet, und er hat gleichzeitig die Themen des folgenden Films gesetzt. Die Diffe-
renz des Jetzt der Klinik und der Psychiatrie und einem undefinierten Anderswo und einer dif-
fus-entfernten Anderszeit, in der das Leben des jungen Mannes sich abgespielt hatte. Und die 
Differenz zwischen dem professionell-coolen Verhalten des Psychiaters und dem schwärmeri-
schen Modus, in dem der junge Mann spricht und handelt. Und er hat nebenbei das Kernthema 
des Films bereits angesprochen, das erst am Ende wirklich greifbar wird: Die Frage des Glücks 
und der Rolle der Liebe dabei, des Findens einer mystisch anmutenden Einheit von Leben, Füh-
len und Handeln ungeachtet der Rationalität des Lebens im Jetzt.

Oben auf dem Dach. Der junge Mann protestiert mit gezogenem Degen gegen den Psychiater, 
der mit einem Hubwagen auf seine Höhe gehoben wurde: Er könne den Tod nur von einem spa-
nischen Adligen empfangen. Der Psychiater lässt sich auf das Spiel ein, entschuldigt den Adli-
gen, jener weile auf Mallorca; aber er sei Don Octavio de Flores, ein Neffe des Erwarteten. Und 
er kann Don Juan tatsächlich dazu bewegen, ihm zu folgen.

Realitäten

Die Realitätsebenen, die der Film in Kollision und Konfrontation versetzen wird, sind schon 
hier gegeneinander gestellt. Das Alte und das Aktuelle – die der Geschichte selbst entsprungene 
Don-Juan-Figur und der der Gegenwart zugehörige Psychiater; die Fremdheit und Antiquiertheit
der Namen, auch die Künstlichkeit des Gesprächs, die einem Theaterstück zu entstammen 
scheint; die scharfe Differenz von Kleidung, Maske und Bewaffnung Don Juans, die zum Envi-
ronment des heutigen New York aufklafft. Und das Spiel des Psychiaters, der sich auf die Phan-
tasmagorie des Mannes auf dem Dach einlässt, als würde er in ein Spiel übertreten, das der jun-
ge Mann eröffnet hat.

Der Film wird in den zehn Tagen spielen, die der Rettung des jungen Mannes folgen. Es ist die 
lange Kette der Aufnahmegespräche, die Dr. Jack Mickler mit ihm führt. Mickler ist der einzige,
mit dem Don Juan bereit ist zu reden. Und er erzählt ihm seine Lebensgeschichte. Geboren und 
aufgewachsen in Mexiko; verliebt in seine Mutter Doña Inez (Rachel Ticotin); zum ersten Mal 
sterblich verliebt in die 23-jährige Gouvernante Doña Julia (das Bond-Girl Talisa Soto [in Li-
cense to Kill, 1989, John Glen]), die er zum Ehebruch verführt; er tötet ihren Mann, der seiner-
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seits den Vater Don Juans im Duell erstochen hatte; die Mutter geht ins Kloster, schickt den 16-
jährigen nach Spanien; das Schiff verbringt ihn aber nach Nordafrika, er wird als Mann in den 
Harem eines Scheichs verbracht; kurz vor der Entdeckung kann er fliehen; das Schiff sinkt, er 
rettet sich als einziger Überlebender auf die Insel Eros und trifft dort auf Doña Inez, die ihn ver-
lässt, als sie erfährt, mit wie vielen Frauen er geschlafen hat.

Eine Krankengeschichte, die im Verlauf der Gespräche greifbar wird und die die Therapie eröff-
net. Der Film erzählt Don Juans Geschichte konventionellerweise als Folge von Rückblenden. 
Das Problem: Nichts von Don Juans Erzählungen stimmt. Eine erfundene Lebensgeschichte von
vorne bis hinten. Die wahre Vergangenheit wird am Rande enthüllt: Aufgewachsen im New Yor-
ker Stadtteil Queens, nach Familienstreitereien als 6-jähriger nach Phoenix in Arizona verzogen,
Tod des Vaters bei einem Verkehrsunfall; der Vater war auch nie der „Tanzkönig von Queens“, 
sondern Angestellter einer Reinigungsfirma. Ob Don Juan der einzige ist, der die Geschichte 
glaubt, bleibt unklar; kurz vor Ende tritt Don Juans Mutter auf, im Kostüm einer Nonne, die 
aber behauptet, sich zum Schweigen über ihre Lebensgeschichte verpflichtet zu haben (eine 
imaginäre Gemeinschaft von Mutter und Sohn, die zusammen in ein „Wahnvorstellung zu 
zweit“ [eine folie à deux] eingetreten sind – der Film gibt aber keinerlei Hinweise).

Inversion

Eine Psychiatrie-Geschichte, die mit größtem Unglück des Patienten beginnt und mit seiner Ret-
tung endet. Ein konventionelles Schema, dem der Film formal über lange Strecken folgt. Das 
ihn aber nicht interessiert. Am Rande ist das Problem der Therapie immer wieder angesprochen. 
Alle außer Dr. Mickler – dessen letzte zehn Tage im Amt die Gespräche mit Don Juan erfüllen –
drängen auf die Vergabe von Medikamenten. Sie argumentieren mit der Suizidalität des jungen 
Mannes, seinen Wahnvorstellungen, den Anzeichen schwerer Depression. Doch Mickler hat ei-
nen Pakt mit Don Juan geschlossen: Erst wenn er am Ende der Gespräche davon überzeugt ist, 
dass Psychopharmaka nötig sind, wird er sie verordnen und Don Juan sie einnehmen.

Zur Überraschung aller erzählt Don Juan dem Richter, der über Einweisung und Therapie ent-
scheiden muss, seine tatsächliche Lebensgeschichte. Und er kommt frei.

Aber er tritt erneut in seine erfundene Biographie über, diesmal begleitet von Dr. Mickler und 
seiner Frau Marilyn (gespielt von Faye Dunaway). Sie fliegen zur Insel Eros. Am Strand kommt
es zur Wiedervereinigung von Don Juan und Doña Inez. In Sichtweite sieht das Mickler-Paar, 
was geschieht, und beginnt seinerseits zu tanzen.

Nun wird endgültig klar, dass der Film eine Inversion der stereotypen Psychiatrie-Geschichte er-
zählt. Aus dem Patienten ist der Therapeut geworden und umgekehrt.

Romantischer Donjuanismus

Don Juans Fähigkeit, Frauen zu verzaubern, fällt sicherlich dem Klinikpersonal auf. Es wird so-
gar der Wärter Rocco (gespielt von dem riesigen, muskelbepackten ehemaligen Basketball-
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Spieler Tommy „Tiny“ Lister) dazu abgestellt, Don Juan zu Mickler zu bringen; doch selbst er 
kann sich kaum gegen die Ausstrahlung des winzig wirkenden jungen Mannes zur Wehr setzen.

Auf die Idee, den Wunschnamen „Don Juan“ zum Ausgangspunkt diagnostischer oder therapeu-
tischer Überlegungen zu wählen – keiner der Psychiater kommt darauf. Dabei ist die seit Jahr-
hunderten durch die europäische Geistesgeschichte geisternde Don-Juan-Figur [1] die vielleicht 
prägnanteste Gestalt gewordene Inkarnation des Frauenhelden und Schürzenjägers, ja, stärker 
noch und näher an den künstlerischen Anverwandlungen der Figur: des reichen, skrupellosen 
und gottlosen Verführers und Mörders, der am Ende verdammt und vernichtet wird (man denke 
an Mozarts Oper Don Giovanni, 1787). In der Psychiatrie war der „Donjuanismus“ (manchmal 
auch als „Satyriasis“ bezeichnet, nach den Satyrn der griechischen Mythologie) viele Jahre als 
eine elementare Störung des männlichen Sexualverhaltens angesehen, die sich in hemmungslo-
sem Verlangen und dem Zwang äußert, häufig den Partner zu wechseln [2].

Aus neurotischer Angst vor der Bindung, müsste man ergänzen – und gerade hier nimmt der 
Film eine klare Gegenposition ein, weil er sich zutiefst dem Ideal einer umfassenden, ja totalitä-
ren romantischen Liebe verpflichtet erklärt. Es ist diese Rückbindung an die Vorstellungswelten 
der romantischen Liebe, die die Don-Juan-Figur in Levens Film aus dem Interpretationskreis 
der Pathologien herausbricht. Und der die Radikalität der Donjuanismus-Figur im Umgang mit 
Sexualität bzw. dem anderen Geschlecht als eine tiefe Faszination am Sexuell-Anderen und am 
Genuss des sexuellen Handelns scharf entgegengesetzt ist. Der Don Juan des Films ist in dieser 
Hinsicht eine domestizierte Modulation der Figur der Geistesgeschichte [3]. Und auch die Cha-
rakterisierung des Charakters bleibt den Bestimmungselementen traditioneller Psychiatrie bzw. 
Psychoanalyse verpflichtet – der intensiven und im Film ungeklärten Beziehung zur Mutter und 
zum Vater insbesondere [4]. Allein die Ähnlichkeit der Sehnsuchtsfrauen aus Don Juans erfun-
dener Biographie deutet auf eine sexuelle Prägung hin, die in der Mutter ihren Ausgangspunkt 
hat.

Übertragung und Gegenübertragung

Es mag zu den genuinen Aufgaben des Psychiaters gehören, in der Anamnese in die Innenwelt 
des Patienten einzudringen (ohne sie zu übernehmen). Die subjektiven Bedeutungen und die Im-
plikationen von Widerfahrnissen aufzuspüren. Und auch die narrativen Bruch- und Wendepunk-
te auszukundschaften, die die Lebensgeschichte im Nachhinein strukturieren. Wie schon gesagt:
ohne sie zu übernehmen, das gehört zur Professionalität des Psychiaters. Für die Geschichte, die
der Film erzählt, mag aber von Bedeutung sein, dass Mickler kurz vor seinem eigenen Ausstieg 
aus professionellem Tun steht und dass eine Neuordnung und -gewichtung des Alltags vor ihm 
liegt. 

Und fast wie in einer Gegenübertragung reflektiert der Patient die so unmerklichen Übergänge, 
die der Psychiater ordnen muss. Es sind die Werte, die in der erfundenen Biographie Don Juans 
umschrieben und dramatisiert werden, die für Mickler die eigenen Lebenshorizonte und -wert-
stellungen reflektieren. Und die ihn zunehmend in die Imaginationen des jungen Mannes versin-
ken lassen.
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Der Film signalisiert die Vertauschung der Rollen in kaum merklicher Weise. Don Juan nimmt 
in Micklers Dienstzimmer den Stuhl des Psychiaters ein. Oder er zeigt mehrfach Mickler, der 
aus seinem Zimmer nach außen blickt und drei wie verzaubert wirkende Schwestern sieht, nach-
dem von der unkontrollierbaren Wirkungskraft Don Juans auf die Frauen der Klinik die Rede 
war, oder jenen selbst beobachtet – man sieht ihn hinter den Leisten des Fensters, als handele es 
sich um Gitterstäbe.

Bereits zum zweiten Mal wird das Bildmotiv in einer Szene eingesetzt, in dem Don Juan die 
vier Fragen stellt, die im Leben von Bedeutung sind. Er antwortet selbst: „Was ist heilig? Wor-
aus besteht der Geist? Wofür lohnt es sich zu leben? Und wofür lohnt es sich zu sterben? Die 
Antwort ist stets die gleiche: nur die Liebe!“ Damit ist die Sitzung beendet. Man sieht Mickler, 
der die Ergebnisse des Gesprächs auf einem Diktiergerät festhält: 

„Obsessiv, zwanghafte Geistesstörungen, mit erotomanischen Zügen. Weiterhin eben-
falls bleibenden Wahnvorstellungen... ebenfalls schwere Depressionen mit obsessiven 
Zügen...“

Eine Musik aus unsichtbarer Quelle setzt ein – es ist „Loco loco“ (gespielt von der Mariachi-
Band Sol de Mexico; der Titel zu deutsch: „Verrückt, verrückt“); Mickler tritt ans Fenster / Sub-
jektive: man sieht – mit dem Rücken zu Kamera und Micklers Blick – den winzigen Don Juan 
und den riesigen Rocco dabei, wie sie zur Musik Tanzschritte einüben / Rückschnitt auf Mick-
ler, das Fenster von außen / erneute Subjektive: nun tanzen die beiden zusammen im Rhythmus 
des Liedes / Rückschnitt auf Mickler:

„...möglichweise eine hysterische Persönlichkeit“ [5].
Mickler reagiert auf eine Musik, die nicht seiner szenischen Realität zugehört. Sie hat keine 
Quelle. Und doch trägt sie eine Blickmontage, die hier sozusagen aus nicht-diegetischer Film-
musik heraus motiviert ist. Das Hören des Anfangs des Liedes aktiviert die Zuwendung zur 
Quelle des Tons (man sprich hier manchmal vom „ausgezeichneten Blick“ [gaze]) / Umschnitt 
auf das, was der Blickende sieht, aus seiner Perspektive / Rückschnitt auf den Blickenden, auf 
dessen Gesicht zugleich abzusehen ist, was er von dem hält, was er gesehen hat (reaction shot). 
Blicke sind gemeinhin motiviert durch szenische Geräusche, die Aufmerksamkeit erregen. Hier 
werden sie durch eine eigentlich unhörbare Musik gesteuert, die aber auch der Wahrnehmungs-
welt Don Juans und seines Wächters zugehört, immerhin tanzen sie in ihrer Rhythmik.

Zwei Welten in einer? Eine äußere Realität und eine don-juaneske Wirklichkeit, die sich um die 
Rationalität nicht schert? Und Mickler als Wanderer, der jene andere Welt zu betreten beginnt? 
Aus Übertragung wäre dann Gegenübertragung geworden. Tatsächlich wird sie explizit abge-
schlossen vor dem märchenartigen Ende des Films, wenn Micklers Voice-Over verkündet: „Ich 
bin Don Octavio de Flores, der größte Psychiater der Welt...“ – es ist die symmetrische Wieder-
aufnahme der Stimme Don Juans, die den Film eröffnete.

Der Film hatte das Gegenüber von Patient und Therapeut auch als Kontrast zweier Körperbilder 
inszeniert – hier der schmale, kleine, höchst bewegliche Don Juan (Johnny Depp), dort der mas-
sige, riesig wirkende, unbewegliche Dr. Mickler (Marlon Brando). Letzterer oft in Brustbildern, 
in denen das ganze Bild vom Körper des Psychiaters eingenommen zu sein scheint. Ersterer oft 
im Außen, im Garten, am Strand; letzterer in Innenräumen, sei es in der Klinik, sei es in seinem 
Zuhause. Ersterer in den Großaufnahmen des Liebesspiels, letzterer als ruhende Gestalt im Bett,
an die seine Frau sich nur anschmiegen kann. Zumindest die Beweglichkeit Don Juans adaptiert 
Mickler, zunächst unmerklich, wenn er den Rhythmus der unhörbaren inneren Musik Don Juans

49



auf dem Lenkrad seines Wagens mitklopft, am Ende offensiv, wenn er am Strand der Insel Eros 
mit seiner Frau zu tanzen beginnt, noch kaum der Tanzbewegung mächtig, dazu ist er zu dick, 
aber ganz der Bewegung und vor allem dem Erleben der Synchronisation der Bewegungen des 
tanzenden Paares hingegeben. Mickler vollendet die Übertragung, weil er die eigene Körper-
lichkeit in eine neue, am Gestus des Patienten geschulte Beweglichkeit und Musikalität über-
führt.

Musik

Gleich in mehrfacher Hinsicht spielt die von Michael Kamen komponierte und konzipierte Mu-
sik eine bedeutungstragende Rolle. Nicht nur, weil das in zahlreichen Variationen, Modulatio-
nen und Uminstrumentierungen im Film eingesetzte Kernstück „Have You Ever Really Loved a 
Woman“ (von Bryan Adams, Robert John Lange und Michael Kamen) [6] als Leitmotiv ver-
wendet wird, sondern weil die Musik einen weiten Bogen von Mozarts Don Giovanni – Mickler
hört zu Hause „La ci darem la mano“ in einer Bearbeitung von Kamen –, ein ganzes Netz von 
Bezügen in die Rhythmen der amerikanisch-spanischen (und gelegentlich der europäischen) Po-
pulärmusik spinnt. Beginnend gleich zu Beginn – den Schrifttafeln des Titels ist eine Musik un-
terlegt, die den Rhythmus des Boleros anstimmt (sozusagen passend zum Titel, der auf den 
Handlungsraum „Spanien“ zu deuten scheint), der in eine Habanera gewandelt wird (auch sie 
dem Spanischen zugeneigt, aber auf Kuba und den kubanischen son verweisend), schließlich in 
den Rhythmus des Tangos übergehend; mit dem Schlussakkord ist das Ende des Intros erreicht 
[7].

Auch wenn die Musik konventionell eingesetzt wird und die Emotionalität von Szenen unter-
streicht, führt sie doch einen eigenen Diskurs über die kulturell tradierte Don-Juan-Figur. Sie ist 
der Welt der Hispania zugeordnet, auch wenn unklar ist, ob sie nicht auch der italienischen Tra-
dition zugehört (schon die so eindeutig interpretierbaren Namen „Don Juan“ und „Don Giovan-
ni“ geben den Hinweis). Und sie ist dem Korpus des Liebeslieds und des energetisch aufgelade-
nen Tanzes zugewandt (weshalb man die Liste um die Tarantella erweitern könnte – allerdings 
auf Kosten der dominanten Instrumentierung als Mariachi-Kapelle und im Kontrast zur den 
Spanisch-Allusionen der Sprache Don Juans). Die Koordination mit der Erzählung bricht 
manchmal ironisch diese Engführung mit der Herkunft der Musiken, etwa, wenn in der Eröff-
nungssequenz die Sängerin einer Kapelle in einer Ton-Brücke den Entzückensschrei der jungen 
Frau und ihren weit geöffneten Mund aufnimmt [8], oder wenn die sanfte Begleitmusik des ers-
ten Beischlafs des 16-jährigen Don Juans mit Doña Julia das Erreichen des Orgasmus und der 
Verschmelzung der Körper im Erlebnis der Ekstase mit einer musikalischen Wendung unter-
streicht, wie sie als musikalisches Emblem des Triumphes etabliert ist.

Gerade Mickler ist Hörer unsichtbarer Musik – der Musiken, die Don Juans erfundener Ge-
schichte zugehören. Der Film zeigt: er erliegt der Verführung Don Juans, verinnerlicht Musik 
gewordene Haltungen zu den Passionen, zur Bewegung, sogar zum Tanz, ohne dass es äußere 
Verursacher gäbe. Die Wanderung der eigentlichen Hauptfigur wird nicht erst am Ende artiku-
liert, sondern ist von langer Hand vorbereitet, vermittelt über eine Musik, die die Emotionalität 
der fiktiven Biographie instrumentiert, nicht die der Klinik, in der die eigentliche Handlung 
spielt. Eine Musik, die die ganze äußere Realität zu durchschweben scheint (nur so lässt sich die
Szene, die Don Juan und Rocco tanzend im Garten zeigt, erklären). Eine Musik, die der Zu-
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schauer mit der Erzählung verschmilzt und die dafür sorgt, dass nicht die Psychiatrie-Geschich-
te, sondern das abenteuerliche Leben Don Juans den Gegenstand von rezeptivem Interesse, Fas-
zination und Hineingezogenwerden ist. Vielleicht ist Don Juan die sympathische Zentralfigur 
des Films – das empathische Zentrum ist Mickler, je weiter der Film fortschreitet. Und er ist die 
Einladungskarte, sich auf die Bedeutungen einzulassen, um die Don Juans Erfindungen kreisen.

So, wie die Musiken einen Bogen spannen vom Traditionellen zum Jetztzeitigen, Mozarts Don 
Giovanni mit zeitgenössischer Rockmusik [9] verbinden, so ist die Figur des Don Juan eine 
Mélange von identitären Bestimmungsstücken, die der angeblich historischen, tatsächlich aber 
erfundenen Figur zukommen. Wie seine Augenmaske nutzt Don Juan Versatzstücke der populä-
ren Kultur, nutzt die eigene Person als deren Erscheinungsfläche und überträgt sie in die Jetzt-
Realität – und bricht damit aus den Normalitätserwartungen vollständig aus, die den Jetzt-Alltag
kontrollieren. Allein an Nationalitäten und Handlungsorten wird das Spiel mit dem Ausgangs-
material greifbar – aus Italien und Spanien wird Mexiko, die auf das Arsenal orientalistischer 
Sexphantasien des 18. bis 20. Jahrhunderts anspielende Haremsepisode ist zur Gänze Mozarts 
Don Giovanni, Lord Byrons Don Juan und anderen Quellen entnommen [10]. Genaueres Hinse-
hen zeigt zudem, dass auch die Musiken an dem Konzept der Übertragung beteiligt sind – aus 
Flamenco wird Mariachi-Musik, aus spanischer Folklore mexikanische Folklore.

Masken

Als sei es nötig, die Tatsache auch äußerlich kenntlich zu machen, dass der Don Juan des Films 
ein Mann mit zwei Identitäten ist, trägt er gleich zu Beginn des Films eine Maske. Wer eine 
Maske trägt, verbirgt die alltäglich-bürgerliche Identität, möchte man meinen, und adaptiert eine
fremde, möglicherweise eine Wunsch-Identität. Maskenbälle sind Bühnen der Wunschenergie, 
der Projektionen und des zeitweiligen Austretens aus dem bürgerlichen Alltag. Aus dem Bank-
beamten wird ein Pirat. Und aus dem verwirrten Jungen aus Queens wird Don Juan. Es ist ein 
ungenau markierter Don Juan, die Maske des Films könnte sowohl Zorro [11] oder einer seiner 
Verwandten wie ein Piratenkapitän des 18. Jahrhunderts tragen, eine Inkarnation des Kämpfers 
und Rebellen (und auch des Liebhabers), der als Aufständischer und Gerechtigkeitskämpfer ein 
populäres Faszinosum des 20. Jahrhunderts geblieben ist.

Wenn Mickler am Anfang der Geschichte den jungen Mann vom First des Hochhauses holen 
soll, fährt der Korb des Hubwagens an einem Werbeschild vorbei, das für „The Beaches of 
Spain“ wirbt, mit einer Plakatschönen darauf; ein zweiter Spruch fordert auf: „Unmask the 
Mysteries...“ – ein verdeckter Hinweis auf das, was im Film folgen wird. Don Juan wird in fast 
allen Episoden seiner erfundenen Biographie die Maske tragen. Erst am Ende, als er der endgül-
tigen Geliebten Doña Inez seine Liebe gesteht, nimmt er die Maske ab, als sei die Zeit der ver-
borgenen Identität vorbei – als sie aber die Maske anlegt, bevor sie ihn verlässt und die sie erst 
ganz am Ende wieder ablegt. 

Es gehört zum Programm des Bildungsprozesses, in den Mickler gerät, dass ihm klar wird, dass 
er selbst ein Leben in Masken führt, die er wie einen Schutz um sich herum aufgebaut hat. Sie 
wirken aber eben nicht nur als Schutz, sondern auch als Gefängnis [12]. Masken auf dem Mas-
kenball mögen Impulsen der Befreiung und des Ausbruchs Gestalt geben. Aber die Metapher 
der Maske lässt sich auch drehen – und dann kann es sein, dass die Maske eine eigentliche Rea-
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lität anzeigt, eine Realität des Wünschens oder gar der Sehnsucht, die für die Zwänge des All-
tags aufgegeben und verleugnet wird. Das vorgeblich Normale und Reale also als Maskierung 
erster Ordnung? Gegen die Imaginationen und Phantasien als diejenigen zweiten Grades?

Es ist kein Zufall, dass der Film die Wahnvorstellungen Don Juans (so kategorisiert sie einer der
Psychiater der Klinik) in der Gestalt des historisch-allgemeinen Don Juan kondensiert, einer 
selbst erfundenen Figur. Und dass seine Geschichte sich in Standardsituationen eines abenteuer-
lichen Lebens niederschlägt, wie es aus dem Mantel- und Degenfilm bekannt ist. Die Sehn-
suchtsphantasien des Films sind nicht selbständig, sondern werden aus der Filmgeschichte ge-
wonnen. Selbst die Bildes des Harems sind Bilder der Kulturgeschichte (und beziehen sich deut-
lich auf die Haremsbilder etwa von Jean-Auguste-Dominique Ingres aus dem 19. Jahrhundert). 
Don Juan DeMarco ist auch eine Allegorie auf die Gratifikationen, die die Geschichten des Ki-
nos liefern, als zeitweilige Austritte aus dem Realen und Eintritte in eine Welt des Imaginären, 
die als flüchtige Projektionsflächen für Zuschauerphantasien eines Seins außerhalb der Zwänge 
und Routinen des Alltags. Darum auch entfaltet sich die Don-Juan-Figur als modellhafte Inkar-
nation einer Identität, die – bei aller Nähe zu einer narzißtischen Persönlichkeitsstörung [13] – 
ihre Erfüllung erst im romantischen Ideal erfüllter (und monogamer) Liebe findet.

Doch der Film geht noch weiter, weil die Bilder und Szenen der Phantasiewelt Don Juans durch 
musikalisierte Körperlichkeit ihre Umgebung faszinieren und infizieren, als lebendig gewordene
Phantasmagorie einer Identität, die in körperlich ausagierter Präsenz ihre Erfüllung findet. Es 
sind Genre-Bilder und -Szenen, die aber auch der Ikonographie der Werbung zugehören, die ih-
rerseits eine eigene Welt des Wünschens inszeniert und imaginäre Erfüllungen verspricht. Die 
an das Happy-End von Märchen gemahnende, in einer Psychiatrie-Geschichte aber kaum glaub-
liche Begegnung Don Juans mit seiner „Traumfrau“ am Ende ist ein emphatischer Moment, wie
man ihn sonst in Parfüm-Reklamen zu sehen bekommt, die eine Dramatisierung von Wunscher-
füllungsphantasien versuchen.

Viele Hinweise markieren das ironische Register, mit dem die Geschichte spielt und die den Zu-
schauer bis zum Schluss sicher sein lässt, einem Märchen beizuwohnen. Das mit den gewohnten
Zuwendungen zum Werbeclip rechnet und diese auch nutzt. Das mit metatextuellen Hinweisen 
arbeitet, vom Voice-Over Don Juans und Micklers am Beginn und am Ende der Geschichte bis 
zu Micklers Frage: „Wie soll unsere Geschichte weitergehen?“, die das so unvermutete Finale 
einleitet. Und das auf der erfundenen „Insel Eros“ endet, an der Don Juans Lebensgeschichte 
ihren finalen Impuls empfängt und die Mickler am Ende seiner eigenen Bildungsgeschichte erst 
betritt. Die zu Beginn angelegte Therapie-Geschichte endet nicht als Erfolg der Behandlung und
nicht als Verschwinden der Imaginationen Don Juans (die eben keine „Wahnvorstellungen“ 
sind, auch das hat der Film geklärt), sondern sich in deren Überhandnehmen über die Geschich-
te vollendet – in der Verlängerung der erfundenen Biographie, die Don Juan DeMarco erzählt, 
die einem ganz anderen, radikal subjektiven Weltentwurf zugehören. Eine Welt, die die nicht der
Psychiatrie gehört, sondern den Wünschen, Sehnsüchten und Imaginationen entspringt und die 
ihre Heimat in den Künsten, in den Phantasien der Literatur und den Wunschrealitäten des Ki-
nos hat. „Wie soll unsere Geschichte weitergehen?“, fragt Mickler, und es ist unklar, ob es das 
„wir“ von Mickler & Don Juan oder das des Films und der Zuschauer ist. Der letzte Hinweis 
darauf, dass die Phantasmagorien Don Juans, die nicht leben könnten ohne die Vorbilder aus 
Kunst-, Literatur- und Filmgeschichte, eine ironische Allegorie des Kinos selbst sind.
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Anmerkungen

[1] Vgl. Wittmann, Brigitte: Don Juan. Darstel-
lung und Deutung (Darmstadt: Wissenschaftliche 
Buchgesellschaft 1976) sowie Müller-Kampel, Be-
atrix (Hrsg.): Mythos Don Juan. Zur Entwicklung 
eines männlichen Konzepts (Stuttgart: Reclam 
1999). Zur Kontextualisierung des Films in der 
langen Geschichte der Don-Juan-Figur und ihrer 
psychoanalytischen Deutung vgl. Leibovici, Solan-
ge: Van Don Juan tot Don Juan DeMarco, van 
minnaar tot psychiatrische patiënt (in: Tijdschrift 
voor Psychoanalyse 11,2, 2005, S. 120-130).

[2] Vgl. dazu etwa Fehlow, Paul: Hypersexualität. 
Über Don-Juanismus und Nymphomanie. In: Se-
xualmedizin (in: Zeitschrift für Psyche und Soma 
22,11, 2000, S. 315-316); zur historischen Inter-
pretation vgl. immer noch Reinhold Gerling: Weib-
stolle Männer, mannstolle Weiber. Satyriasis, Nym-
phomanie und sexuelle Hyperästhesie. Ein Beitrag
zur richtigen Beurteilung unverständlicher Zustän-
de (2. Aufl. Oranienburg: Orania-Verlag 1921). 
Vgl. auch den kurz nach der Jahrhundertwende 
weit verbreiteten Band von Barrière, Marcel: Die 
Kunst zu verführen. Studien über den modernen 
Donjuanismus (Dresden: Kraut, [1911]; dt. zuerst 
1905; zuerst frz.: L'art des passions. Paris: A. Le-
merre 1904).

Natürlich wäre es nötig, die diversen Ausle-
gungen der Don-Juan-Figur in den filmischenAd-
aptionen genauer auf ihre Beziehungen zum Don-
Juanismus zu beleuchten, eine Betrachtung, die 
weiterhin aussteht. Zu einer Filmgeschichte der Fi-
gur vgl. Fernández, Luis Miguel: Don Juan en el 
cine español. Hacia una teoría de la recreación 
fílmica (Compostela: Universidade de Santiago de 
Compostela 2000 [Monografías da USC. 208.], 
Filmographie: S. 209-234); Natalini, Fabrizio: 
Don Giovanni e il cinema (Roma: Artemide 2002);
Wright, Sarah: Tales of Seduction. The Figure of 
Don Juan in Spanish Culture (London: Tauris Aca-
demic Studies 2007). Als Überblick: Fernández, 
Luis Miguel: Don Juan en imágenes. Aproxima-
ción a la recreación cinematográ-fica del persona-
je. In: Don Juan Tenorio en la España del siglo 
XX.  Literatura y cine. Ed.: Ana Sofía Pérez-Busta-
mante. Madrid: Catédra 1998, S. 503-538 [Crítica 
y estudios literarios.]).

[3] Vgl. Pérez de León, Vicente: Don Juan de Mar-
co, un libertino domesticado (in: Cincinnati Ro-
mance Review 29, 2010, S. 44-61). Natürlich ist 

die institutionalisierte Psychiatrie in der Darstel-
lung des Films  ein Herrschaftsinstrument; aller-
dings übt der Film keine Psychiatriekritik, dafür 
bleiben die Vorgänge in der Klinik zu skizzenhaft 
und oberflächlich; vgl. Fellner, Markus: Psycho 
Movie. Zur Konstruktion psychischer Störung im 
Spielfilm (Bielefeld: Transcript 2006, S. 142-153, 
hier S. 151). Die Frage, ob die Therapie der Thera-
peuten ein verdecktes Thema der 1990er gewesen 
ist, in der es um die Hilflosigkeit der Psychiatrie 
und nicht um ihre Kritik ging, kann hier nicht dis-
kutiert werden; man denke aber an Filme wie Un 
divan à New York (Eine Couch in New York, Belgi-
en/BRD/Frankreich 1996, Chantal Akerman).

[4] Vgl. McInnis, Meghan E. / McInnis, Judy B.: 
Still the oedipal bind. An analysis of Don Juan de 
Marco and its sources (in: Hispanófila 132, 2001, 
S. 69-86).

[5] Ohne dem hier nachgehen zu wollen, erinnert 
die Aufnahme von Don Juan und Rocco an einige 
Photographien der Hysterie, die im 19. Jahrhundert
entstanden. Erinnert sei etwa an Aufnahmen von 
Jean-Marie Charcot (19. Jahrhundert!); vgl. dazu 
u.a. Iconographie Photographique de la Salpêtriè-
re (Evreux: impr. Charles Hérissey 1878), v.a. die 
Aufnahmen von Blanche Wittman.

[6] Der Song wurde als Erfolgshit von Bryan 
Adams vermarktet; Ausschnitte aus dem Film wur-
den auch in dem Video zu dem Titel, das Anton 
Corbijn 1995 realisierte, verwendet. Im Film wird 
das Lied allerdings erst in der Schlußsequenz in 
der Adams-Einspielung eingesetzt; vorher erklingt 
es mehrfach in der spanischsprachigen Fassung 
„¿Has Amado Una Mujer De Veras?“ von Michael 
Kamen, Jose Hernandez und Nydia; vor allem ist 
es dem Tanz unterlegt, den Don Juans Vater und 
Mutter tanzen, als sie sich kennenlernen.

[7] In dem Zusammenhang mag festgehalten wer-
den, dass die Aufnahmen zu Corbijns Video zu 
Adams‘ Song in Malaga entstanden und viel stär-
ker als im Film den spanischen Flamenco inte-
grierten. Für die Einspielung des CD-Titels ge-
wann Adams übrigens den Flamenco-Gitarristen 
Paco de Lucia, der im Video auch kurz im Bild zu 
sehen ist.
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[8] Sie werden begrüßt von einer kleinen Maria-
chi-Kapelle, die einen flamencoartigen Titel spielt. 
Es ist ein Cameo-Auftritt der mexikanisch-ameri-
kanischen Sängerin Selena Quintanilla, die kurz 
nach dem Film vom Vorsitzenden eines Fanclubs 
erschossen wurde.

[9] Bryan Adams galt für die Musikfans als „Ro-
cker“, als er den Song für Levens Film konzipierte 
und einspielte, was unter den Fans wohl zu kurz-
fristigen Irritationen führte. Auch dies lässt sich 
aber als „symbolische Maskierung“ deuten – als 
Teil einer semantischen Strategie, die nicht nur den
Film und seine Geschichte, sondern sogar das Cas-
ting erfasst (weshalb man die Besetzung der Titel-
rolle mit Johnny Depp eingliedern könnte, dessen 
Rollengeschichte und -image 1995 gleichermaßen 
den Sonderling wie auch den schüchternen jungen 
Liebhaber umfasste [etwa in Benny & Joon, 1993, 
Jeremiah S. Chechik, und What’s Eating Gilbert 
Grape, 1993, Lasse Hallström]).

[10] Vgl. dazu Colligan, Colette: The Unruly Co-
pies of Byron‘s Don Juan. Harems, Underground 
Print Culture, and the Age of Mechanical Repro-
duction (in: Nineteenth-Century Literature 59,4, 
2005, S. 433-462). Zur These der Aktualisierung 
und Übertragung von Charakteristiken Don Juans 
in Levens Film vgl. Opreanu, Lucia: Don Juan’s 
Trans-Mediterranean, Transatlantic and Transtex-
tual Journeys. Latin and Anglo-Saxon (Con-)Fusi-
ons (in: University of Bucharest Review: Literary 
& Cultural Studies Series 4,1, 2014, S. 71-79). 
Eine ähnliche These vertritt auch Oyola, Eliezer: 
Don Juan Tenorio: From the ‘Romancero’ to Don 
Juan de Marco (in: The Hispanic Connection. 
Spanish and Spanish-American Literature in the 
Arts of the World. Ed. By Zenia Sacks Da Silva. 
Westport: Greenwood Publishing Group 2004, S. 
165-173, bes. S. 167).

[11] Zorro ist ein über Jahrzehnte virulent geblie-
bener Populärkultur-Held. Ursprünglich eine US-
amerikanische Romanfigur (veröffentlicht zuerst 
1919 in fünf Folgen im Pulp-Magazin All-Story 
Weekly) wurde er schnell zu einer Sigle eines „Rä-
chers der Armen“ mit schwarzer Maske und Um-
hang, der in Wirklichkeit ein unmännlich-ange-
passter Sohn der Schicht der Besitzenden (und Un-
terdrückenden) ist. Zorro-Geschichten wurden seit 
den 1920er Jahren vielfach verfilmt. Vgl. dazu 
Dusi, Nicola: Zorro - ein transmedialer Held (in: 

Montage/AV 16,1, 2007, S. 121-139). Varianten 
der Zorro-Figur und -Maske treten auch im Man-
tel- und Degen- und im Piratenfilm auf.

[12] Zur Bedeutung der Masken in Don Juan De-
Marco vgl. Piegler, Theo: Mit Freud im Kino. Psy-
choanalytische Filminterpretationen (Gießen: Psy-
chosozial-Verlag 2008 [2. Aufl. 2014], S. 137-153, 
hier S. 143ff [Imago.]). Piegler interpretiert die 
Halbmaske des Titelhelden als Hinweis auf „Infan-
tilität“ (ebd., 147f), eine Lebensphase und -hal-
tung, die mit dem Abnehmen der Maske beendet 
wird.

[13] Darum auch wäre die Vermutung, die Don-Ju-
an-Figur ließe sich lesen als Auseinandersetzung 
mit dem Narzißmus der 1990er Jahre, irreführend. 
Dann würde man annehmen, „Don Juan“ sei ein 
Synonym für eine egoistische, narzisstische Ver-
führungssucht derer, die sich selbst bespiegelnd im
anderen lieben. Don Juan wäre dann eine tragische
Figur, die in Selbstbewunderung niemals das Ideal 
einer über sexuellen Vollzug hinausweisenden Bin-
dung erreichen kann. Die Partnerinnen werden zu 
Objekten degradiert, sie werden austauschbar und 
beliebig. Eingangs des Films liefert der Film selbst
Hinweise auf diese Lesart, wenn Don Juan die 
Frau mit einer Stradivari-Geige vergleicht, die es 
zu spielen gelte. Der Film gibt diese anfängliche 
Verortung in den Diskursen seiner Entstehungszeit 
aber auf und führt die Figur mit dem Ideal einer ro-
mantischen Verschmelzung des Paares zusammen 
(zumal der Beziehung von Don Juan und Doña 
Inez die von Jack und Marilyn Mickler ebenso bei-
seite- wie entgegengestellt ist). Zur Diskussion der 
Narziß-Beziehungen Don Juans vgl. Poltrum, Mar-
tin: Erotische Infektionen - Ansteckende Romanti-
zismen (in: Seelenkenner Psychoschurken. Psy-
chotherapeuten und Psychiater in Film und Serie. 
Hrsg. v. Martin Poltrum u. Bernd Rieken. Berlin/
Heidelberg: Springer 2017, S. 31-46, hier S. 37 u. 
43f). 

Zur spätromantischen Vorstellung der Don-Ju-
an-Figur, die das Weibliche als reine Projektion 
und als Gegenstand ästhetischer Bemühung an-
strebt, ihr also eine radikal-narzißtische Einstel-
lung zuschreibt, vgl. aber Jammers, Judith: Der 
Künstler als Don Juan. Zum Mythos von Schöpfer-
macht und Weiblichkeit in der Kunst und Ästhetik 
des 19. Jahrhunderts (Diss. Berlin, Humboldt-Uni-
versität 2000).
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Dream, Baby, Dream:
Bemerkungen zu American Honey (2016)

Filmographische Angaben:
American Honey (American Honey); Großbritannien/USA 2016, Andrea Arnold.
B/R: Andrea Arnold.
P: Thomas Benski, Lars Knudsen, Lucas Ochoa, Pouya Shahbazian, Jay Van Hoy, Alice Weinberg.
K: Robbie Ryan.
S: Joe Bini.
D: Sasha Lane (Star); Shia LaBeouf (Jake); Riley Keough (Krystal).
Z.T. inspiriert durch Ian Urbina: For Youths, a Grim Tour on Magazine Crews. In: New York Times, 
21.2.2007.
Preise: Cannes Filmfestival 2016 (Preis der Jury). British Independent Film Awards 2016 (Preis für den 
besten Film, die beste Regie, die beste Hauptdarstellerin, die beste Technik). Außerdem zahlreiche Nomi-
nierungen.
162 min. Vollformat (1: 1,33). UA: 30.9.2016; DVD-UA: 27.12.2016.

Es ist die erregende Monotonie, die das Leben der Figuren bestimmt, die als erstes aus diesem 
ungewöhnlichen Film hängenbleibt. Erinnerungen an einen Film, der in einem Müllcontainer 
beginnt, aus dem eine junge Frau Lebensmittel für zwei Kinder und sich selbst zusammenklaubt
– ihre Geschwister, wie sich kurze Zeit später herausstellt, mit denen und dem Vater sie zusam-
menlebt. Eine Wohnung, die von Billig-Objekten vollgestellt ist. Der kleine Bruder sticht mit ei-
ner Gabel auf das inzwischen angetaute Hühnchen ein, das aus dem Müll stammt, vor sich hin 
brabbelnd, dass dieses Huhn gar keine Eier lege. Bohnen, Mais, eine Art gebratener Fleischkäse 
– ein lustloses Mahl, lieblos vor die Essenden geknallt. Der Vater trinkt Bier, hört Musik, be-
wegt sich ungelenk im Rhythmus, zieht die Tochter an sich, greift ihr an den Hintern: eine of-
fensichtlich sexuell aufgeladene Berührung, die junge Frau reagiert gelangweilt und resignie-
rend gleichzeitig.

Es ist die 18jährige Star, gespielt von der 21jährigen Sasha Lane in ihrer ersten größeren Rolle. 
Sie heißt „Star“, weil ihre Mutter behauptet hatte, alle stammten von Sternen ab, und die Toch-
ter sei Abkomme des Todessterns. Sie wird kurz darauf auf eine Gruppe von jungen Leuten in 
einem Kleinbus treffen, die von Stadt zu Stadt reisen und als Drückerkolonne Zeitungen an den 
Haustüren verkaufen. Die Geschwister hinterlässt sie der widerwilligen Mutter, nimmt nichts 
außer einem Rucksack mit. Damit beginnt ihre Reise, die weder Ausgangspunkt noch ohne Ziel 
hat. Den Kontakt zur Gruppe nimmt sie in einer Art Spontan-Rave auf – zu Rihannas Lied „We 
Found Love“, dessen düstere Vorankündigung erst klar wird, wenn man die vollständige Titel-
zeile erfasst: „We found love in a hopeless place“. Hoffnungslosigkeit wird den weiteren Fort-
gang der Reise bestimmen. Das Geld geht für Benzin und Unterkünfte drauf, die Chefin der Ko-
lonne kassiert 75% der Einnahmen für sich selbst.

Stadt folgt auf Land, danach ein Reichenviertel, die Großstadt Kansas erregt großen Eindruck, 
später finden sich die Jugendlichen auf einem Ölfeld wieder oder in den Armenvierteln einer 
nochmals anderen Stadt. Sie treffen auf Reiche und Arme, auf überzeugte Christen, frustrierte 
und einsame Arbeiter, barbecue-grillende Rancher wie aber auch auf geschlossene Türen. Es ist 
eine Reise durch die Soziotypien des zeitgenössischen Amerika. Einmal übernachten sie in ei-
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nem richtigen Haus (die Begeisterung der Jugendlichen ist hoch, weil sie sonst immer in herun-
tergekommen Motels untergebracht sind). Eine der Stationen ist ein Armenviertel, und für Star 
ist es wie eine Rückkehr in die Situation, die sie am Anfang verlassen hatte: drei verwahrloste 
(aber freundliche Kinder), eine betrunkene Mutter, ein schnarchender Vater; die Wohnung: ver-
müllt, der Kühlschrank leer. Als wolle sie helfend eingreifen, kauft sie tütenweise Lebensmittel 
für die Kinder, wissend, dass ihr Besuch den Kindern wie ein Besuch eines Wesens aus einer an-
deren Welt vorkommen muss.

Ein Ölarbeiter, dem sie sich für tausend Dollar angeboten hatte und der überrascht ist, dass sie 
tatsächlich zur verabredeten Zeit gekommen ist, bittet sie darum, ihn zu onanieren, doch sie re-
det ihm dazwischen; er versucht, sich selbst zu befriedigen, wenn sie ihm ihr Geschlecht zeigt. 
Die Szene ist entlarvend, weil selbst das Sexuelle mit Schüchternheit, Unfähigkeit, Scham und 
Einsamkeit  belastet ist.

Eine im Sexuellen begründete soziale Bindung liegt außerhalb der Alltagspraxen der Jugendli-
chen. Star vollzieht in ihrem Angebot einen Grenzübertritt, scheint bereit zu sein, den eigenen 
Körper zur Ware zu machen. Sie wird zurückgewiesen, zum sexuellen Akt kommt es nicht, bei-
de Beteiligten scheuen davor zurück. Ganz anderes Verhalten begegnet Star und Jake (Shia La-
Beouf) im Haus einer reichen, presbyterianisch radikalen Frau: Die etwa 14jährige Tochter hat 
Geburtstag und tanzt mit ihren Freundinnen im Garten in einer so offen obszön dargebotenen 
Körperlichkeit, die zudem noch deutlich an Jake adressiert ist, der zusieht, dass die Mutter, als 
Star sie darauf hinweist, empört ist und den Tanz untersagt. Die Szene fällt so auf, weil der Um-
gang der Drücker-Jugendlichen mit dem eigenen sexuellen Körper so anders ist.

Einzig die Beziehung Stars zu Jake, der sie zu Beginn des Films für die Kolonne angeheuert 
hatte, scheint anders zu sein – mehrfach treffen die beiden sich zum Beischlaf, in den beide ganz
einzutauchen scheinen und jede interaktive Distanz aufgeben, jeder dem Erleben der eigenen 
Lust hingegeben. Aber: Diese Treffen geschehen heimlich, außerhalb des Wahrnehmungskreises
der anderen. 

Jake ist der einzige aus der Gruppe, der sich tatsächlich prostituiert. Die Managerin der Kolonne
(Krystal, gespielt von Riley Keough, eine Enkelin von Elvis und Priscilla Prsley) ist mit ihm li-
iert – aber die Beziehung basiert auf monetärer Basis, nicht auf persönlichem Gefühl. Sie dü-
piert ihn sogar, als sie die Beziehung zwischen Star und Jake erahnt, weil er mit seiner sexuellen
Ausstrahlung dazu in der Lage ist, junge Frauen für die Gruppe zu requirieren – und, sozusagen 
zur Belohnung – schläft er mit jeder von ihnen, ohne Interesse an ihrer Person. Tatsächlich wird 
er am Ende wohl in die Reihe der anderen Drücker zurückbeordert, verliert seine ausgezeichne-
te Position in der Gruppe, die er mit sexuellen Dienstleistungen erkauft hatte.

Es ist diese Belegung des Sexuellen, die Krystal so scharf von der Gruppe trennt. Alle anderen –
so behauptet der Film implizit – sind zwar bereit, im Haustürgeschäft jede Lüge zu erzählen, je-
des mögliche Stereotyp zu vertreten, um Mitleid oder Solidarität zu erwirtschaften und das Be-
mühen um den Verkauf von Abonnements dadurch zu maskieren. Doch der Einsatz des Sexuel-
len ist tabu. Nicht die obszönen Gesten des Sexuellen (von der Entblößung des Penis bis zur An-
deutung von Beischlafbewegungen), vielmehr der sexuelle Akt selbst. Ist es ein Bemühen, Pri-
vatheit und personale Integrität durch den Schutz sexueller Körperlichkeit gegen die so labile 
und fragwürdige Realität zu schützen?
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Das ist mit Star und Jake vielleicht etwas anderes, weil sie ein Geheimnis teilen: Beide sparen 
Geld, um ein Grundstück „im Wald“ zu kaufen und dort ein normales Leben zu beginnen, auße-
rhalb der ruhelosen Bewegung von einer Stadt zur nächsten. Wie das Leben „im Wald“ aussehen
könnte: Darüber sprechen beide nicht. Aber der Topos ist gesetzt.

Gerade diese narrativ so randständige Thematik deutet aber auf eine Tiefeneinstellung der bei-
den Figuren (und besonders Stars) hin, die nachdenklich machen muss. Die so atemlose Reise 
ist keine Neuauflage des Gefühls des „being-on-the-road“ der Hippie-Zeit, in dem die Freizü-
gigkeit der Bewegung immer auch einen utopischen Kern des Gewinnens innerer Freiheit hatte, 
sondern eine Existenz, die ihren Quell in Verwahrlosung und Armut, in Perspektivlosigkeit und 
Unterdrückung, ja sogar Ausbeutung hat. Es geht nicht um Ausbruch und Suche nach neuen 
Mustern von Existenz und Identität, sondern um Flucht aus sozialen Verhältnissen, die ihre Be-
wohner ersticken. Es ist das zentrale Paar, das anzeigt, das in all der Atemlosigkeit der Reise ein
verdeckter, zutiefst privater Traum verkapselt ist.

Der Fahrer des Viehlasters fragt Star einmal, wovon sie träume. Danach habe sie noch nie je-
mand gefragt, und sie auch noch nie selbst darüber nachgedacht – ihre Antwort ist überrascht 
und konsterniert zugleich. Es läuft Bruce Springsteens („der Boss“) Lied „Dream, Baby, 
Dream“, beide singen es begeistert mit. Vielleicht sind es Zeilen in dem eigentlich belanglosen 
Text (z.B. „Dry your eyes, dream on“ [Trockne Deine Augen, träum weiter], „Open up your 
heart“ [Öffne Dein Herz]), die beim Hörer eine tiefere Bereitschaft ansprechen, sich dem eige-
nen Potential des Abschreitens des Wünschenswerten und des Hoffnungsvollen zuzuwenden 
(die reaction shots in den Konzert-Videos des Liedes sprechen eine eigene Sprache). Star bleibt 
irritiert zurück (eines der wenigen Indizien, die die Reise der Jugendlichen als Bildungsreise an-
zeigen und darauf hindeuten, dass sie sogar spirituelle Momente ermöglicht). Und doch verlohnt
es, näher hinzusehen. Weil das „Dream on“ in offenem Kontrast zu dem trostlosen Amerika 
steht, das wir sehen; weil es die ebenso perspektiv- wie zukunftslose Gegenwärtigkeit des Han-
delns der Jugendlichen konterkariert. Wer außer Springsteen sollte im imaginären Horizont zeit-
genössischer Populärmusik diese Tiefenschichten von americanité ansprechen, wenn nicht 
Springsteen („Born in the USA“ ist eines seiner Lieder aus dem Jahr 1984)? Gerade die Wahl 
von „Dream, Baby, Dream“ legt es nahe, über eine zutiefst konservative Tiefenmotivation der 
Figuren zu spekulieren, die nicht nur auf der Landkarte der USA, sondern auch in den (politi-
schen, sozialen und kulturellen) Diskursen ihrer Zeit so unbeheimatet sind, sich wie unbeteiligte
Durchgänger verhalten, nicht mal über die eigene biographische und soziale Lage nachdenkend 
(und die vielleicht auch zu dieser Reflexion unfähig sind). Sie erleiden ihr Schicksal, auf das sie
so wenig Einfluss haben.

Gleichwohl findet diese Spekulation Widerhall im Film. Wenige Nebenszenen, fast unauffällige 
Intermezzi, aber immer von Großaufnahmen herausgestrichen: Star, die eine Wespe, die sich vor
einer Scheibe um das Herausfliegen auf die Wiese draußen bemüht, die sie einfängt und an die 
freie Luft setzt; eine Motte, die sich in ihrem Haar verfangen hat, rettet; oder die – gegen Ende 
des Films – eine Schildkröte, die einer der Jugendlichen ihr gibt, zurück in das nahe Wasser 
setzt. Kurz vor dem Ende des Films sitzt Star auf einer Wiese vor dem Haus, in dem die Gruppe 
untergebracht war. Ein Bär läuft in ihrer Nähe herum, er nähert sich ihr, sie bleibt bewegungslos
sitzen, ohne Angst; der Bär schnuppert (in einer Aufnahme, die beide im gleichen Bild en profil 
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zeigt), löst sich von ihr, läuft weiter. Es ist, als ob er ein allegorischer Bote jenes so diffusen „Im
Wald“ wäre, den sie im Innersten bewahrt.

Diese kurzen Irritationen, die die Monotonie der Reise und der immer gleichen Tagesabläufe 
unterbrechen, bringen eine zweite dramatische Energie auf den Punkt, den die durchgängige 
Fröhlichkeit der Jugendlichen punktiert, als solle durch sie hindurch ein anderes Bedeutungsmo-
ment sichtbar werden. Die permanente Präsenz von Alkohol und Drogen, vor allem aber die 
kollektive Einstimmung auf Musik und Bewegung – die Figuren bemühen sich um eine zeitlose 
Präsenz des In-der-Welt-Seins, die zwischen Partyfeier und dem pubertären Miteinander von 
peer groups zu schwanken scheint. Sie kennen alle Texte, gleichgültig, ob es Pop von Rihanna, 
Rock von Springsteen oder Rap von diversen Gruppen oder sogar Country-Musik ist. Krystal, 
die Einpeitscherin der Drückerkolonne, sattelt auf der so naturwüchsig erscheinenden Freude an
Musik und Bewegung auf, lässt die Gruppe zu Beginn der Arbeitstage einen in rhythmischem 
Stakkato vorgetragenen Spruch anstimmen, der sie auf das Ziel der Arbeit – Geld machen! – 
einstimmt, ein perfides Verfahren, das als Beschwörung des gemeinsamen Ziels „Umsatz!“ aus 
amerikanischen Unternehmen wie Wal-Mart bekannt ist. So sehr es in American Honey eine 
partyhaft erscheinende Gruppenverhaltensweise zu sein scheint, die den Zusammenhalt der Ju-
gendlichen herstellt, so bleibt sie doch eine Gruppe mit kommerziellem Auftrag.

Die Beteiligten suchen das Gemeinsame im gemeinsamen Tun auf, nicht in gemeinsamer Ge-
schichte und auch nicht in der Bindung an Ältere. Sie kommen aus den verschiedensten Teilen 
der USA. Jeder bringt seine Vorgeschichte mit, von den wenigsten erfährt der Zuschauer etwas. 
Etwa von der von Alptraumen geplagten Pagan (Arielle Holmes), die einmal des nachts aus dem
Hotel läuft, voller Verzweiflung, nicht ansprechbar; in den Zeiten des Tages findet sie Unter-
schlupf im Kreis der anderen – wirklich helfen kann ihr aber keiner. Alle sind entwurzelt, ohne 
dass auch nur einer ein „Aussteiger“ wäre. Keiner sucht der Gruppe zu entkommen. Der Bus ist 
Ersatz für „Heimat“ oder „Zu-Hause-Sein“ geworden. Die Entkoppelung der Jugendlichen aus 
ihren Herkünften ist freiwillig, das, was sie finden, eine neue Form der „fröhlichen Gefangen-
schaft“. Ein Austreten aus der imaginären Gemeinschaft der Reisenden ist sinnlos, weil es kein 
Ziel haben würde. 

Sie sind also Teilnehmer am System der Ausbeutung, ohne es selbst zu wissen. Die Uminterpre-
tation des Gruppendynamischen in Rituale, die letztlich die kommerzielle Kernorientierung der 
Gruppe unterstützen und in fast mythische Stammesriten übersetzen: Da sind die Faustkämpfe, 
die die beiden mit den schlechtesten Umsätzen der Woche miteinander vor den Augen aller an-
deren ausfechten müssen; da sind Lagerfeuer mit begleitendem Mini-Feuerwerk, die den Ein-
druck von Stammesfeiern machen; und sogar der mit Tradition so belastete Square-Dance taucht
auf. Der Film umschreibt die Reise als Unternehmung einer pubertierenden Eigenwelt, die sich 
ihrer eigenen Grundlagen nicht bewusst ist. Doch ist der Film pessimistisch? Als Blick auf eine 
Gesellschaft im Zerfall? Als Rückkehr in eine Mischung von Ortlosigkeit, (musikalischem) 
Konsumismus und atavistisch anmutenden Stammespraktiken? Als Film über ein neues Subpro-
letariat, das sich seiner sozialen Position gar nicht bewusst ist, das verloren und gefangen und 
sprachlos zugleich ist?

Nein, kein Pessimismus. Der Film bleibt sich seiner Sympathie für die Figuren immer bewusst 
(und auch der Antipathien!). Und er gestattet es ihnen, einer Kraft Ausdruck zu geben, die sie 
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nicht als „verloren“ markiert. Der Film endet offen, was aus dem werden wird, was er registriert
hat, bleibt offen.

Keiner der Filme über Leben und Arbeit von Drükkerkolonnen (erinnert sei insbesondere an den
Fernsehfilm Der Drücker [BRD 1986, Uwe Frießner], der sie als Form moderner Sklaverei 
skizzierte) hat sich mit dieser Radikalität in die Innenwelt ihrer so seltsam anmutenden Sozial-
welten hineinbegeben. Und keiner hat so die Widersprüche zwischen den Figuren und den Kräf-
ten, die die Gruppen zusammenhalten, herausgearbeitet wie American Honey. Und er unter-
scheidet sich scharf von anderen Filmen über eine orientierungslos gewordene Jugend wie Kids 
(USA 1995, Larry Clark), der seine Figuren nur noch zynisch charakterisiert, oder Spring Brea-
kers (USA 2012, Harmony Korine), der sie in bedingungslosem Hedonismus versinken lässt. 
Der durchgehend mit dokumentarisch anmutender Handkamera photographierte American Ho-
ney arbeitet mit Elementen des Allegorischen – mit Bedeutungen der Musiktexte, die auf ein 
imaginäres Interesse derjenigen hindeuten, die mitsingen, mit einem Bären, der aus dem Nichts 
auftaucht und im Nichts verschwindet, mit dem Glitzern der Glühwürmchen am Ende des 
Films. Aber auch mit einem Bikini Krystals in den Farben und Zeichnungen der amerikanischen
Nationalflagge (spätest hier wird ihre Rolle als Repräsentantin des brutalen kommerziellen Sys-
tems auch visuell greifbar) oder einem Pitbull-Kampfhund, der ein Superman-Cape und -Rote-
Hosen trägt und neugierig äugend auf sein Cape pinkelt, nachdem die Jugendlichen beim An-
blick Kansas Citys noch gejubelt hatten, hier wohne Superman. 

Selbst die Wahl des Vollbildes (1:1,33), das die aus der visuellen Gestaltung der amerikanischen
Road-Movies gewohnten Landschaftsaufnahmen zu beschneiden scheint, lässt sich als symboli-
scher Hinweis darauf deuten, dass die endlosen Weiten der amerikanischen Landschaften, die so
untergründig ein Teil des pursuit of happiness der amerikanischen Verfassung zu sein scheinen, 
zumindest photographisch nicht mehr zu erfassen sind.
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Im Angesicht der Toten.
Die Leichenschauszene im TV-Krimi als empathisches Szenario

Leichenschau

In zahllosen TV-Krimis ist die Konfrontation von Ehepartnern, Kindern und guten Freunden mit
der Leiche eines oder einer Toten in der rechtsmedizinischen Pathologie fester Bestandteil von 
Erzählung und Inszenierung. Die Szene ist Teil der Konventionen der Fernseherzählung, hat al-
lerdings nur entfernt mit der Arbeit der realen Rechtsmedizin zu tun. Der Göttinger Rechtsmedi-
ziner Michael Tsokos [1] weist darauf hin, dass „die postmortalen Veränderungen [ohnehin] oft 
so stark [seien], dass eine Identifizierung anhand der Gesichtszüge kaum noch möglich sei, wes-
halb dies meist anhand unveränderlicher Kennzeichen wie Operationsnarben und Tätowierun-
gen geschehe“ [2]. Auch das Aussehen der Toten „wie leichenblasse Schlafende“ ist Fiktion – 
„Fäulnis- und Gasbildungen sorgen [...] dafür, dass sich die Haut bläulich-violett verfärbt und 
Leichenflecken“ entstehen. Gleichwohl ist die Szene in der Dramaturgie der TV-Krimis von 
große Bedeutung, weil sie nicht nur die Beziehung zwischen der Leiche und den Angehörigen 
beleuchtet, sondern auch eine Brücke zwischen den Ermittlern und dem familiären Umfeld der 
Opfer baut.

Deshalb geht es auch nicht um die Obduktion selbst, um die äußere und innere Leichenschau 
durch den Mediziner, sondern um die Szene danach, wenn der oder die Rechtsmediziner [3] ihre
Bemusterung der Leiche abgeschlossen und den Leichnam für die „Leichenschauszene“ vorbe-
reitet haben. Die öffnenden Schnitte sind vernäht und geschlossen worden, das Gesicht ge-
schminkt, der nackte Körper unter einem Tuch verborgen. Zur Besichtigung geöffnet wird nur 
das Gesicht der Leiche – und in aller Regel zeigt sich das Gesicht ruhig Schlafender, als seien 
sie in einen Zustand des Friedens, jenseits allen Ausdrucks von Emotion eingetreten [4].

Eher am Rande sei vermerkt, dass die Szene in deutschen TV-Krimis der Jahre seit den 1970ern 
Konvention geworden ist, sich in Produktionen anderer Länder aber nur sehr selten findet. Na-
türlich steigt die Menge der Szenen in den Serien, in denen der Rechtsmediziner zum festen Be-
stand der Serienrollen wird; im Ensemble der Tatort-Varianten sind dies insbesondere die Müns-
ter- (mit Prof. Dr. Dr. Karl-Friedrich Boerne [Jan Josef Liefers]) und die Köln-Variante (mit 
dem realen Arzt Joe Bausch [d.i. Hermann Joseph Bausch-Hölterhoff] als Dr. Joseph Roth). 
Ähnlich finden sich derartige Szenen in den internationalen Serien, deren Protagonisten Rechts-
mediziner sind [5]. Grund eigenen Nachdenkens muss die Tatsache sein, dass die menestische 
Prägnanz der Szene eine viel höhere Verbreitung suggeriert als sie tatsächlich hat. Der Recher-
che zu diesem Artikel lag die Durchsicht einer Zufallsauswahl von 100 Tatort-Filmen (vor allem
der Zeit von 2014 bis 2021) zugrunde, die in nicht einmal zweistelliger Häufigkeit auch Lei-
chenschauszenen und ihre Varianten enthielten. Eine gleichzeitige Zuschauerbefragung deutete 
aber darauf hin, dass sie zum Wissen über den szenischen Grundbestand der ganzen Serie ge-
rechnet wird [6].
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Die Tradition der Totenmasken

Die Inszenierung der Leichname schließt an die Tradition der Totenmasken an [7], individuali-
siert sie aber im Kontext der story der Krimis. Totenmasken sind traditionellerweise Skulptur 
gewordene Abbilder des Verstorbenen, sei es, als Medien öffentlichen Gedenkens (an berühmte 
oder wichtige Vorfahren oder Zeitgenossen, Politiker, Künstler, Kirchenobere), meist auch ihrer 
Verehrung, sei es, als Gedenkstücke privaten Erinnerns. Wirkliche Verbreitung fanden die To-
tenmasken erst mit der Aufklärung im späten 18. Jahrhundert: Sie wurden zu Zimmerdenkmalen
der geistigen Verbundenheit mit den jeweils Dargestellten und zu Kultobjekten der bürgerlichen 
Kultur. Erst im 20. Jahrhundert gibt es sogar eine Loslösung der Totenmaske von der Zelebrität 
der Dargestellten. Ein berühmtes Beispiel ist die L’inconnue de la Seine, eine nicht identifizierte
junge Frau, deren Leiche um 1900 in Paris angeblich aus der Seine geborgen wurde, Suizid 
durch Ertrinken verübt hatte. Ein Mitarbeiter der Pariser Leichenschauhalle ließ eine Totenmas-
ke anfertigen, von der in den folgenden Jahren zahlreiche Kopien gemacht wurden, die in der 
Pariser Bohème in den 1920ern als morbides Einrichtungsaccessoire in Mode kamen [8]. Vor al-
lem am Beispiel der zahllosen Reproduktionen der Gesichtsmaske der „Unbekannten aus der 
Seine“ ist auch der Übergang vom ikonischen Abbild zu einem ästhetischen Objekt und kultu-
rellen Symbol diskutiert worden [9]. Insofern ist die Tatsache, dass die Unbekannte bis heute 
nicht identifiziert ist, dass die Maske womöglich selbst eine Fälschung gewesen ist, für die Be-
deutungsgeschichte der kleinen Skulptur unwesentlich. Im Kontext des Totenarrangements der 
Leichen in der Pathologie bleibt allerdings zu diskutieren, ob die Inszenierung der Toten eine 
ähnliche Ästhetisierung involviert, dass es hier also nicht nur um eine Ikone des lebenden Men-
schen geht, sondern zugleich um die Etablierung ästhetischer Distanz, dass also in der Inszenie-
rung selbst ein reflexives und epistemische Distanz schaffendes Moment in das Repräsentati-
onsverhältnis eingreift [10].

Beide Kontexte der Verwendung von Masken – der Ehrung kultureller und politischer Größen 
und der Erinnerung an Verstorbene des sozialen Nahfeldes – gehen in dieser Wendung zum De-
korativen verloren. Erhalten bleibt aber auch in der Anspielung auf die Maskentradition in den 
Krimis die eigene ontologische Qualität der Masken: Nicht erst in der Hochphase der Masken 
im bürgerlichen Haushalt repräsentierten sie neben den dargestellten Personen auch die Tatsa-
che, dass jene verstorben sind (als Sonderform des Memento mori). Den Masken ist so eine ih-
nen eigene Melancholie beigemischt, als eigene Repräsentationsmodalität, das sie deutlich von 
Photographien der Dargestellten unterscheidet, die zu durchaus ähnlichen Kontexten von „Erin-
nerung“ gehören können.

Blicke auf die Leiche und deren Vermeidung

Doch zurück zum Fernsehkrimi: Die Leiche wird gefunden; eine erste Leichenschau findet 
(durch einen Arzt oder Rechtsmediziner) noch am statt. Die eigentliche Untersuchung findet im 
Rechtsmedizinischen Institut statt. Entgegen vor allem der Entdeckung der Leiche, die fast im-
mer eine eigene Szene bekommt, wird die Obduktion selbst aber ausgespart: Die Arbeit der Pa-
thologen findet im narrativen Off der Geschichte statt. Dass diese Aussparung auf eine bildethi-
sche Konvention zurückzuführen ist, ob und wie die Öffnung des Körpers – von Lebenden wie 
Toten – visuell dokumentiert werden kann und darf, hat erst mit dem Splatterfilm und solchen 
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Projekten wie der „Körperwelten“-Ausstellung Gunther von Hagens Eingang in die visuellen 
Medien gefunden, ohne den Charakter des Sensationellen aber einzubüßen. 

Historisch wurde die öffentliche Zurschaustellung von Leichen in eigens dafür gebauten Lei-
chenschauhäusern im späten 19. Jahrhundert vor allem in der Hoffnung zelebriert, dass das Pu-
blikum die Identifizierung namenloser Leichen herbeiführen könnte (eine Technik, die eng mit 
der Entwicklung der modernen Kriminalistik zusammen zu denken ist) [11]. Heute ist die Iden-
tifizierung von Opfern krimineller Handlungen auch in den TV-Krimis oft nur ein formaler Akt; 
oft wird sogar darauf hingewiesen, dass die Leiche „aus formalen Gründen“ identifiziert werden
müsse. Ist die Identität der Opfer unbekannt oder unklar, wird bei Befragungen mit Photographi-
en gearbeitet; eine Live-Besichtigung der Leichname durch Angehörige findet nicht statt [12] – 
und ist in den Räumen der Rechtsmedizin sogar untersagt, um der Kontamination der Räume 
und der Leichen durch Fremd-DNA vorzubeugen.

Auch hier: Im TV-Krimi gelten andere Konventionen, jenseits der Arbeit der Kriminologie (aber
nahe an der dramaturgischen Durcharbeitung des Stoffes). Wenn die Erzählung in der Rechts-
medizin angelangt ist und die Obduktion ansteht, wird die Szene des öfteren beendet mit dem 
ersten Schnitt in die Haut der Leiche, manchmal mit dem Ansetzen der Flex zur Öffnung des 
Schädels – beides bekommt der Zuschauer aber nicht zu sehen, wird höchstens noch akustisch 
im Anlaufen der Maschine angedeutet; das Bild zeigt die Kommissare, die den Sektionssaal ver-
lassen. Manchmal verlagert sich auch das Zentrum der Szene auf einen der Kommissare, dem 
schlecht wird – die Leiche wird auch dann zu einem Objekt im Szenen-Off [13].

Die Leichenschauszene

Eine Szene, die ganz dem Schauspiel der Figuren gewidmet ist, die zwischen Kälte und emotio-
nalem Zusammenbruch changieren kann. Es ist keine intime Szene, sondern ein öffentliches Ge-
schehen (gleich in doppelter Hinsicht: nicht nur können Mediziner und Polizisten zusehen, son-
dern auch die Zuschauer). Es ist nicht nur eine scene of empathy, um einen Ausdruck Carl Plan-
tingas zu benutzen, der darunter Großaufnahmen verstand, die ganz dem Ausdrucksverhalten 
von Figuren gewidmet sind und dabei dem Zuschauer Gelegenheit geben, sich in die innere Er-
lebenswelt der Figuren einzufühlen [14], sondern rahmt die Ausdrucksszene zudem als eine par-
tiell öffentliche Szene, in der die Figur auch dem Blick anderer diegetischer Figuren ausgesetzt 
ist (die zugleich einen Rahmen der Interpretation der Ausdrucksbewegungen der Figuren durch 
die anderen Anwesenden wie der Zuschauer darstellen).

Es liegt nahe, die Szene sehr genau auszuhorchen. Nicht nur, dass Angehörige mit dem Körper 
des oder der Dahingeschiedenen konfrontiert werden und dabei in die Vorgeschichte der Bezie-
hung(en) zur Leiche wiedereintreten, in Erinnerungen und Phantasien; und nicht nur, dass diese 
finale Begegnung vor Zeugen stattfindet (also selbst beobachtet und womöglich interpretiert 
und bewertet wird); sondern vor allem auch, dass auch die Gegenperspektive mit-inszeniert ist –
auch wenn es kein lebendiges Bewusstsein mehr ist, ist auch der Blick der Toten auf die Überle-
benden greifbar. Immerhin waren sie Teilnehmer an Alltagspraxis, Inhaber von sozialen Rollen 
wie Vater, Mutter, Bruder oder Schwester; und auch sie „sehen“ die Reaktion der Besichtigen-
den, als Antwort auf einen Teil gelebter Lebensgeschichte. Dieser imaginäre, nichthumane Blick
ist zumindest formal in der Imagination von Zuschauern gegeben, wird auch durch die Blick-
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montage unterstützt, die sich des öfteren an die Handlungslinie Toter-Betrachter anschmiegt 
[15]. 

Es ist die Komplexität des Szenarios, die die Reaktion der Angehörigen so bedeutsam macht, 
über die formale Rolle des reaction shots in der Blickmontage hinaus. Ich habe an anderer Stelle
[16] deutlich zu machen versucht, dass das empathisierende Eindringen von Filmzuschauern 
nicht auf die Einfühlung in einzelne Figuren beschränkt ist, sondern dass es auch die Konstruk-
tion von Konterempathien umfasst, von Modellen auch anderer Beteiligter an der Handlung, 
Partnern wie aber auch Gegnern; ich habe diese Tatsache im Konzept eines „empathischen Fel-
des“ zu fassen versucht. Sicherlich ist der Tote Objekt des Blicks der Betrachter, die ihn in der 
Leichenschauszene fixieren. Er ist „letzte Begegnung“, damit auch ein Wiederaufruf der vergan-
genen Person. In der Szene wird zudem ein zweites Bedeutungsmoment aufgerufen, weil im 
Ausdrucksverhalten der Betrachtenden vergangene Beziehungsdefinitionen sichtbar werden, die
auch einen Schatten auf die Person des Toten werfen – als Rest einer dyadischen Interaktion. 
Aber die Reaktion der Betrachter findet in einem eigenen sozialen Raum statt, ist selbst Objekt 
des Blicks der teilnehmenden Ermittler. Die visuelle Auflösung der Szene akzentuiert oft die 
Tatsache, dass die Reaktion der Betrachtenden selbst Objekt eines zweiten Blicks der Kommis-
sare ist, für die (ebenso wie die Zuschauer des Films) die das Ausdrucksverhalten Indikator ver-
gangener sozialer Beziehungen ist, zudem Hinweise auf die Persönlichkeit der Betrachter ent-
hält. Es ist ein szenisches Arrangement von zwei Blicken, die verschiedenen Blick-Objekten 
gelten – der erste Blick ist Objekt des zweiten. Der Aufmerksamkeit des Kommissars unterläuft 
gewissermaßen die primäre Raumordnung der Szene.

Schon ein kurzer Blick auf eine Reihe derartiger Szenen offenbart eklatante Unterschiede zwi-
schen männlichem und weiblichem Ausdrucksverhalten. Sicherlich: Witwer, Witwen, Kinder 
oder andere Verwandte sind nur eine Teilgruppe der Akteure des Szenarios. Dazu gehört der 
Rechtsmediziner, meist der ermittelnde Kommissar, manchmal auch Freunde des oder der To-
ten. Die Unterschiede sind eklatant – die Ungerührtheit der Profis kontrastiert scharf dem Ver-
halten der Angehörigen. Ungehemmtes Ausleben der Emotion im Angesicht des Leichnams ist 
den Frauen vorbehalten; doch auch sie sind erkennbar um Fassung und Kontrolle bemüht, im-
merhin ist es eine institutionelle Situation und findet in partieller Öffentlichkeit statt. 

In einer institutionellen Definition der Szene geht es um die Bezeugung der Identität des oder 
der Toten, das ist aber nur der formale Akt. Sie ist aber auch Teil einer privaten und möglicher-
weise intimen sozialen Beziehung, eine Begegnung am Rande oder am Ende einer privaten Bin-
dung, eine Art „letzte Begegnung“.

Ausdrucksverhalten wird in diesem Doppel der Situationsdefinition vielstimmig. Private Anrüh-
rung und Kontrolle stehen in Konflikt. Natürlich ist die Szene eine „Schauspielerszene“, in der 
es darum geht, die Ambivalenz der Gefühle zu zeigen. Manchmal wird darum gebeten, mit dem 
oder der Toten einen Augenblick allein verbringen zu dürfen (und mag den Ausschluss der emo-
tional Unbeteiligten als Privatisierung der Begegnung lesen). Vor allem für die männlichen Zeu-
gen ist der öffentliche Teil der Veranstaltung erkennbar durch das Bemühen um Kontrolle ge-
kennzeichnet; die Frauen geben der Trauer, dem Schrecken, der Betroffenheit viel deutlicher 
Ausdruck. Erst im zweiten (privaten) Abschnitt gehen auch die Männer offener mit ihrer inneren
Anrührung um; erst nun kommt es manchmal auch zur Berührung des oder der Toten, als Strei-
cheln, manchmal als eine Art Abschiedskuss.
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Zeit, Empathie, filmische Auflösung

Filmisch wird die Intimität der Situation meist durch deutliche Verkürzung der Kameradistanz 
markiert [17]. Im Zentrum steht immer die Figur des Zeugen. Das Leichentuch wird nur so zu-
rückgeschlagen, dass das Gesicht der Leiche sichtbar wird [18]. Und die Leichenantlitze sind 
gereinigt, für die Besichtigung durch die Zeugen aufbereitet worden. Oft genug wird gewarnt, 
wenn jemand um das Ansehen der Leiche bittet, sich diesem Blick nicht auszusetzen (was si-
cherlich eine Vertiefung des Trauerschmerzes verursacht und auf jeden Fall den Film-Zuschauer
auf ein nicht-gezeigtes Schock- oder Schreckensbild hinweist).

Empathische Teilnahme verlangt Zeit, weil sie den so unerbittlichen Gang der Zeit unterbricht, 
als werde mit der empathischen Szene die Zeit angehalten. Für den Dramaturgen gilt es, dem 
Zuschauer Gelegenheit und Zeit zu bieten, in das Feld der subjektiven Beteiligungen, vor allem 
der inneren Prozesse, die das Geschehen ausgelöst hat, einzudringen. Darum auch ist eine kleine
Szene am Ende von Fangschuss (BRD 2017, Buddy Giovinazzo, 1:08ff) so bedeutsam für die 
fatalen und tragischen Implikationen der Geschichte, die der Film erzählt: Eine junge Frau, die 
nach Münster gereist war, um ihren nie gesehenen Vater kennenzulernen, der inzwischen umge-
kommen war, bittet den Kommissar (den sie irrtümlicherweise selbst für den Vater gehalten hat-
te), den Toten noch einmal zu sehen; sie darf es – und der Film zeigt in einen sanften Heranfahrt
ihr Gesicht (bis zur Großaufnahme); man sieht, dass der Blick auf die Leiche nur kurz und 
flüchtig ist; Fassungslosigkeit, dann Tränen zeigen, dass sie bei sich selbst ist, noch kaum be-
greifend, was geschah. 

Manchmal ist das Szenario über den institutionellen Kontext der Identifizierung der Leiche hin-
aus Anlass zu einer stillen, dramatisch aber zentralen melodramatischen Szene. In dem Schi-
manski-Tatort Sehnsucht (BRD 1999, Hajo Gies) wird Mammut Schulz (Veit Stübner) verdäch-
tigt, einen Mord begangen zu haben. Seine Freundin, die aus Frankreich nach Deutschland ge-
bracht wird und die ein Ex-Porno-Modell sein soll, wird kurz nach ihrer Ankunft in Deutschland
ermordet. Der Mann bricht nachts in die Rechtsmedizin ein, er hat den Wächter niedergeschla-
gen, sitzt trauernd am toten Körper der Frau – obwohl er festgestellt hat, dass es die falsche Frau
ist, die hier aufgebahrt liegt. Die obsessive Bindung des Mannes an die Frau, über den Tod hin-
aus: Hier, in seiner Resignation und der Bereitschaft, die andere symbolisch an Stelle der Ge-
liebten zu nehmen und zu betrauern, ist sie große und stumme Szene geworden, der nichts mehr 
hinzuzutreten braucht [19].

Doch diese Ruhe ist der Szene nur vorbehalten, wenn sie empathiewürdig ist. Ist sie es nicht, 
wird auch die Modulation der Zeit nicht gewährt. Eine abgemagerte Variante der Szene spielt 
ebenfalls im Sektionssaal der Pathologie. Sie zeigt auch hier die Leiche nach der Obduktion, rü-
cklings auf dem Sektionstisch liegend, mit einem Tuch teilweise abgedeckt. Anwesend sind nur 
der Rechtsmediziner und das Ermittlungsteam (manchmal auch nur vertreten durch einen der 
Kommissare). Das Thema der Situation ist radikal verschoben: Hier geht es um den Bericht des 
Pathologen, über Verletzungen, Blutergüsse und ähnliches. Die Option, dass der Leichnam, der 
auch hier die visuelle Untermalung des mündlich vorgetragenen Obduktionsberichts ist, vor sei-
nem Tod eine Person gewesen ist, wird grundlegend abgelöst durch seine Rolle als Objekt, als 
Träger der Spuren der Tat. Er liefert Material für die Ermittlung, mehr nicht. Die Szene im Sek-
tionssaal ist sozusagen außerhalb der Außenwelt, in der der Mord geschah (fast immer geht es 
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um Morde), bildet ein eigenes Residuum, das nur der Ermittlung vorbehalten ist und in dem der 
Leichnam das einzige Thema ist. Das Mortuarium (engl. mortuary = Leichenschauhaus, bis 
heute im Engl. auch Bezeichnung für rechtsmedizinische Abteilungen) ist eine Welt außerhalb 
der Zeit des Alltags, und es hat in seiner Konzentration auf die Toten sogar die Anmutung eines 
sakralen Raums.

Zwar ist der Leichnam hier reines Objekt, kein Gegenstand privater Trauer. Der Bericht, den die
Rechtsmediziner abstatten, ist für die Erzählung von Bedeutung, weil wichtige Informationen 
benannt werden, die für die Ermittlung bedeutsam werden können. Aber selbst dann, wenn die 
Angehörigen der Opfer nicht anwesend sind, zeigen manche Filme, dass auch für die Ermitteln-
den die Begegnung mit dem Toten zum Moment des Memento mori werden kann, über alle pro-
fessionelle Bindung an die Aufklärung des Falles hinaus. Für Momente geht dann manchmal die
Begegnung mit Tod in einen existentiellen und spirituellen Modus der Selbstreflexion über.

Ein Beispiel findet sich in Hydra (BRD 2015, Nicole Weegmann), in dem der Rechtsmediziner 
Jonas Zander (Thomas Arnold) der Kommissarin Martina Bönisch (Anna Schudt) anhand des 
offen daliegenden Leichnams die Todesursache zur Kenntnis nimmt, aber auch ein halb-privates
Gesprächsthema anspricht (ca. 0:27f). Es ist die einzige Szene des Films, die in der Rechtsmedi-
zin spielt – ein Beispiel dafür, dass sie medizinische Indizien der Tat für den Zuschauer zugäng-
lich macht, eine Leistung, die jeder Film erbringen muss. Oft gehört auch die Bitte, den Bericht 
so zu formulieren, dass auch der Kommissar ihn verstehen kann (dass damit mittelbar auch der 
Zuschauer als Adressat benannt ist, ist klar). Manchmal dient eine derartige Szene auch dazu, 
die weit über das Berufliche hinausgehende Betroffenheit des jeweiligen Ermittlers zu doku-
mentieren. Ein Beispiel findet sich in Déjà-vu (BRD 2018, Dustin Loose) mit dem Pathologen 
Falko Lammert  (Peter Trabner) und der Ermittlerin Henni Sieland (Alwara Höfels), die – nach 
einem kurzen Disput über Höflichkeit – auf das Opfer und seine Todesumstände (es handelt sich
um einen 9-jährigen Jungen) zu sprechen kommen; als Lammert schon wieder an seinen 
Schreibtisch gegangen ist, verharrt Sieland noch einen Augenblick bei der Leiche und sucht 
wieder zu Atem zu kommen, bevor sie den Kopf des toten Kindes wieder abdeckt (0:17ff). Sie 
ist selbst emotional in den Fall verstrickt, und sie braucht es nicht einmal auszusprechen [20].

All diese Szenen belegen, eine wie zentrale Rolle die zunächst so unscheinbar anmutende Szene
in der textsemantischen Ausfaltung des Figurengefüges spielt. Genrekonventionen, Traditionen 
der Inszenierung von Toten und ein ungemein komplexes szenisch-situatives Szenario treten zu-
sammen, erschließen Sinnhorizonte nicht nur der Szene, sondern der Geschichte in einem um-
fassenderen Sinne. Getragen ist die Szene von einem ganzen Bündel von Empathien und Konte-
rempathien, die sich schnell als Teil der textuellen Bedeutungen erweisen: Erst der Horizont des 
Textes erschließt die tieferen Bedeutungen, weil er die Szene als Teil der dramatischen Entwick-
lung analysiert. 

Anmerkungen

[1] In seinem Buch Sind Tote immer leichenblass? 
Die größten Irrtümer über die Rechtsmedizin 
(München: Droemer 2016, v.a. Kap. 3, S. 33-40). 

[2] So in: Göttinger Tageblatt, 7.11.2016.

[3] In den meisten Beispielen wird die Tatsache, 
dass die rechtsmedizinische Ermittlung durch ein 
ein Team von polizeilichen Ermittlern, Chemikern,
Molekularbiologen und Ärzten geleistet wird, 
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meist auf die Präsenz eines einzelnen Rechtsmedi-
ziners eingeschränkt. In der Tatort-Reihe ist die 
Assistentin des Rechtsmediziners – ChrisTine Ur-
spruch in der Rolle der Silke „Alberich“ Haller – 
eine Ausnahme; in den Serien, in denen Rechtsme-
diziner als Protagonisten auftreten, wird differen-
zierter mit der Vielfalt der Expertisen, die in den 
rechtsmedizinischen Bericht einfließen, umgegan-
gen.

[4] So sehr die Szene als dramatische Szene stan-
dardisiert ist und in vielen der Tatort-Filme auf-
taucht, so sehr verwundert es, dass sie auch in den 
Untersuchungen zur Todesdarstellung in den Fil-
men der Reihe kaum eigens erwähnt wird; vgl. ins-
besondere Völlmicke, Stephan: 40 Jahre Leichen-
show - Leichenschau. Die Veränderung der audio-
visuellen Darstellung des Todes im Fernsehkrimi 
„Tatort“ vor dem Hintergrund des gesellschaftli-
chen Wandels im Umgang mit Sterben und Tod 
(Frankfurt: PL Academic Research 2013). 

[5] Vgl. dazu meine Überlegungen in: „Quincy 
und die anderen oder Im Angesicht des Todes: Die 
Figur des Rechtsmediziners in den fiktionalen For-
men des Films und des Fernsehens“ (unveröff. 
Ms., Kiel 2007, URL: http://www.derwulff.de/10-
9).

[6] Tsokos (Anm. 1, S. 33) deutet auf diese Diffe-
renz hin, wenn er gleich eingangs seiner Darstel-
lung behauptet, dass „jeder“ die Szene kenne. 
Überraschend mag die These sein, dass erst mit der
Wandlung des Rechtsmediziners zur „Serien-Plan-
stelle“ (Bausch hatte seinen ersten Auftritt in dem 
Schimanski-Krimi Zahn um Zahn [BRD 1985, 
Hajo Gies]; die Börne-Rolle wurde mit dem ersten 
Münsteraner Tatort Der dunkle Fleck [BRD 2002, 
Peter F. Bringmann] etabliert) auch die Leichen-
schauszene im Tatort-Universum auftauchte. Eine 
historische Korpusanalyse steht allerdings aus. 
Sehr viel häufiger finden sich Szenen am Tatort 
der Opfer, an dem die KTU-Leute ihre Arbeit tun; 
allerdings sind die KTU-Leiter selten individuali-
siert; ein nicht-deutsches Beispiel ist die Figur des 
Dr. George Bullard (Barry Jackson) aus der engli-
schen Kommissarsserie Midsomer Murders (In-
spektor Barnaby, Großbritannien 1997ff), der die 
Rolle des Rechtsmediziners seit 1997 über 14 Staf-
feln der Serie hinweg spielte.

Schon ein flüchtiger Blick auf das Ge-
samtkorpus der TV-Krimis legt die Hypothese 
nahe, dass sich die inneren Konturen der Kollek-
tiv-Figur „Ermittlungsteam“ in den Jahren nach 

2000 um den Rechtsmediziner und die Mitarbeiter 
des KTU-Teams erweitert haben. Sie finden sich 
inzwischen sogar in komödiantischen Polizeiserien
wie Heiter bis tödlich: Hubert und Staller (BRD 
2011-19: Sequel: Hubert ohne Staller, BRD 
2019ff) und täglich ausgestrahlten Serien wie den 
Rosenheim-Cops (BRD 2002ff), allerdings unter 
Verzicht auf die Leichenschauszene.

[7] Vgl. zur Geschichte der Totenmasken, die bis 
in die Antike zurückreicht, Hertl, Michael: Toten-
masken. Was vom Leben und Sterben bleibt (Stutt-
gart: Thorbecke 2002). Vor allem in der jüngeren 
Geschichte dieser Totenkunst fällt auf, dass die 
Plastiken ein Abbild des Verstorbenen zeigen, das 
Frieden und Ruhe ausstrahlt, ein Ausdruck, der 
durch die geschlossenen Augen zustande kommt, 
die einen ruhigen Schlaf suggerieren.

[8] Vgl. dazu Philllips, David: „In search of an un-
known woman: L'Inconnue de la Seine“ (in: Neo-
philologus 66, 1982, S. 321-327). Der Fall wurde 
mehrfach filmisch adaptiert; vgl. neben Frank 
Wysbars Film Die Unbekannte (Deutschland 1036)
die TV-Filme L'inconnue de la Seine (Frankreich 
1973, Olivier Ricard) und L'inconnue de la Seine 
(Frankreich 1978, Michael Favart) nach Louis 
Aragons Roman Aurélien (1944).

[9] Vgl. dazu auch die buchlange Studie von Sali-
ot, Anne-Gaëlle: The Drowned Muse: Casting the 
Unknown Woman of the Seine Across the Tides of 
Modernity. Oxford: Oxford University Press 2015 
[Oxford Modern Languages & Literature Mono-
graphs.]), die die Maske in eine breite Rezeption in
der Kunst des 20. Jahrhunderts eingliedert.

[10] Vgl. dazu Kathan, Bernhard: „Totenmaske 
und Fotografie: zur Verhäuslichung des Todes“ (in:
Fotogeschichte 20 [78], 2000, S. 15-26), der die 
Masken als „Verhäuslichungsform“ des Todes an-
sieht, als Domestizierung eines zutiefst emotional 
besetzten Themas; sie signifizierten in seiner Sicht 
zugleich das Natürliche und das Spirituelle, das 
Reale und das Transzendente (verwandt manchen 
Qualitäten der Photographie).

[11] Vgl. dazu Wenzel, Manfred: „Leichenhäuser“ 
(in: Enzyklopädie Medizingeschichte. Hrsg. v. 
Werner E. Gerabek, Bernhard D. Haage, Gundolf 
Keil & Wolfgang Wegner. Berlin/New York: Wal-
ter de Gruyter 2005, S. 836-837).
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[12] Nach den Vorgaben der „Identifizierungskom-
mission (IDKO)“ sind der Vergleich von Finger-, 
Hand- und Fußflächenabdrücken (Daktyloskopie), 
der Abgleich des Zahnstatus sowie die Untersu-
chung und der Vergleich von genetischem Material
(DNA-Abgleich) die allgemeinen Bedingungen für
eine sichere Identifizierung von Leichen; von einer
Identifizierung durch Leichenschau von Angehöri-
gen ist in den IDKO-Richtlinien nicht die Rede. 
Vgl. auch Tsokos, Michael: „Rock’n’Roll im Sek-
tionssaal“ (in: Der Tagesspiegel, 3.12.2008).

[13] Dass die Obduktion detaillierter auch visuell 
demonstriert wird, ist Rechtsmediziner-Serien wie 
The Body Farm (Großbritannien 2011) vorbehal-
ten. Ein Sonderfall ist die deutsche RTL-Produkti-
on Die Obduktion – Echte Fälle mit Tsokos und 
Liefers (2021), in der Karl-Friedrich Boerne, dem 
fiktionalen Münsteraner Rechtsmediziner aus der 
Tatort-Serie, und der (reale) Michael Tsokos, der 
Leiter des Berliner Instituts für Rechtsmedizin, die 
erste Autopsie in einem deutschen Fernsehpro-
gramm durchführen; vgl. Der Tagesspiegel, 
8.7.2021.

[14] Plantinga, Carl: „The Scene of Empathy and 
the Human Face on Film“ (in: Greg M. Smith and 
Carl Plantinga [eds.]: Passionate Views: Film, Co-
gnition, and Emotion. Baltimore: Johns Hopkins 
University Press 1999, S. 239-256); dt.: „Die Sze-
ne der Empathie und das menschliche Gesicht im 
Film“ (in: montage AV 13,2, 2004, S. 7-27).

Ein Beispiel, in dem es um die mühsame 
Selbstbeherrschung bei der Ansicht einer Toten 
geht, unter starrem Blick der Kommissarin, die da-
neben steht und den Blick nicht von der Zeugin 
wendet, findet sich in Polizeiruf 110: Das Zeichen 
(BRD 2003, Bodo Fürneisen, ca. 0:35) – und die 
überschnelle Abwendung und das fluchtartige Ver-
lassen der Rechtsmedizin sind klare Indizien der 
Kälte und der emotionalen Ablehnung, die Opfer 
und Zeugin miteinander verbunden hatten. Hoch-
gradig irritierend ist eine Szene aus der Initialpha-
se von Tatort: Der unsichtbare Gegner (BRD 
1982, Hajo Gies), in der der ermittelnde Polizist 
eine Frau offenbar dazu zwingen muss, sich die 
Leiche auf dem Anatomietisch anzusehen; als sie 
tatsächlich zum Blick gezwungen wird, reagiert sie
empört („Das ist nicht mein Mann!“) und flieht 
empört aus dem Raum; ein gelangweilter Mitarbei-
ter schiebt die Leiche aus dem Raum, die – ebenso 
irritierend wie die Szene selbst – in einem hohen, 
völlig leeren, bis zur Decke gekachelten Raum 
spielt. Eine Szene ohne jeden narrativen Kontext 

dazu – ein Rätsel, das der Film erst spät aufklären 
wird. Das Rätsel des Raums löst er allerdings 
nicht.

[15] Ein Beispiel findet sich in dem Tatort-Krimi 
Schneetreiben (BRD 2005, Tobias Ineichen, 
0:11ff)), in dem der Vater einer jungen Frau, die 
erfroren von einem Förster gefunden worden war. 
Der Vater Ludwig Thaller (Michael Brandner) er-
starrt, als das Tuch vom Gesicht der jungen Frau 
hochgeschlagen wird; Schweigen; erst dann die 
Bitte, die Tochter berühren zu dürfen; während er 
die Gesicht streichelt, erzählt er in aller Kürze, 
dass er sie nach dem Tod seiner Frau erzogen habe;
erneutes Schweigen, dann die Frage, ob er gehen 
könne. Mit dem auch sichtbaren Erschrecken des 
Mannes springt die Kamera bis zur Großaufnahme 
an sein Gesicht heran, aus einer Kameraperspekti-
ve, die der Blickachse zwischen ihm und der Toten
angenähert ist. Der namenlose Rechtsmediziner 
(gespielt von Wolfgang Czeczor) hatte kurz vorher 
(0:06) die entscheidenden Hinweise darauf gege-
ben, dass die junge Frau Opfer eines Mordes ge-
wesen war. Ein anderes Beispiel findet sich in dem
Tatort: Strandgut (BRD 1972, Wolfgang Petersen):
Hier ist es eine einzige Einstellung auf das Gesicht
der identifizierenden Schwester der Toten aus de-
ren Blickachse; die Schwester wendet sich ab, im 
Umschnitt sieht man, dass sechs Zeugen die winzi-
ge Blickberührung der Schwestern beobachtet ha-
ben.

Derartige Montagen sind natürlich nicht 
TV-Krimis vorbehalten. Wie ein visueller Schock 
ist in der Finalszene von Maigret et l'affaire Saint-
Fiacre (Maigret kennt kein Erbarmen, Frankreich 
1959, Jean Delannoy) eine Einstellung aus der Per-
spektive der inzwischen aufgebahrten Mutter eines
Mörders eingeschnitten, als Maigret den überführ-
ten Täter dazu zwingt, der Toten ins Gesicht zu se-
hen und sie um Verzeihung zu bitten – mit Rück-
schnitt auf die Großaufnahme des entsetzten Soh-
nes.

[16] Wulff, Hans J.: „Das empathische Feld“ (in: 
Film und Psychologie - nach der kognitiven Pha-
se? Hrsg. v. Jan Sellmer u. Hans J. Wulff. Mar-
burg: Schüren 2002, S. 109-121 [Schriftenreihe der
Gesellschaft für Medienwissenschaft. 10.]).

[17] Der Standard der Kameradistanz in der Abbil-
dung von Leichen ist seit den 1970ern deutlich 
verringert worden (vgl. Völlmicke [Anm. 4], S. 
198ff); ob man allein aus dieser Tatsache darauf 
schließen kann, dass die Darstellung sensationali-
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siert werde (vgl. ebd., S. 114, 208ff), sei allerdings 
klar in Frage gestellt.

[18] Erinnert sei an Bilder des amerikanischen 
Photographen Weegee (= Arthur „Weegee“ Fellig);
eines zeigt ein Identifikationsszenario, auf dem 
man aber nur das angehobene Leichentuch sieht, 
nicht den Körper des Aufgebahrten. Es ist deutlich,
dass das thematische Zentrum das des Betrachters 
ist, der die Leichen identifizieren soll; die Leiche 
selbst wird vom Bildbetrachter abgeschirmt (ob es 
sich um einen bildethischen Akt des Respekts han-
delt, der zur Komposition des Bildes geführt hat, 
oder darum, durch das Verbergen des Leichnams 
eine Leerstelle für die ergänzende Phantasie des 
Bildbetrachters zu installieren, sei dahingestellt).

[19] Die Szene ist berichtet in Wulff (Anm. 5, S. 
[4]). 

[20] Eine ähnliche Szene findet sich in Kollaps 
(BRD 2015, Dror Zahavi, 0:16ff): Die fest dem 
Dortmunder Ermittlerteam zugeordnete Dr. Greta 
Leitner (Sybille J. Schedwill) stellt fest, dass der 
Tod  der 6-jährigen Emma nach der versehentli-
chen Einnahme von Kokain auf einen Kreislauf-
kollaps mit Herzversagen zurückgeht; sie fragt die 
offenbar ungerührte Ermittlerin Martina Bönisch 
(Anna Schudt), ob sie Kinder habe; diese bestätigt,
Leitner wird ans Telefon gerufen, Bönisch verharrt
länger bei der Leiche des Kindes, deckt das Lei-
chentuch wieder über das Gesicht des Kindes, be-
ginnt zu weinen – sie findet offenbar erst jetzt ei-
gene Betroffenheit (vielleicht auch erschreckt über 
ihre nur schützende emotionale Kälte angesichts 
des toten Kindes).
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Säkularisierung und Medialisierung der Hochzeit 

Viele Märchen enden damit, dass die Zeit des Begehrens, der Prüfungen und überwundenen 
Hindernisse endet und dass der Prinz die Prinzessin heiratet – ein glückliches Ende in einer ele-
mentaren Erzählform. Die zugleich in die Realität hinüberreicht und das Heiraten als subjektive 
Erlebensform eines Übergangs in eine Lebensphase des Glücks weiterleben lässt. Die Hochzeit 
wird dabei auch transformiert in eine symbolische Wissens- oder Erwartungsform, in ein Imagi-
narium, das eher Wunschbildern des Selbst angehört als der Realität.

Die Hochzeit ist aber natürlich ein Event, ein soziales Geschehen, dessen Teile in ihrer Abfolge 
recht genau festgelegt sind. Es geht um den Festcharakter der Hochzeit, um die Personnage, um 
einzelne relativ autonome Akte, die in das Gesamtgeschehen eingebettet sind (und die z.T. ei-
nem allgemeineren Brauchtum zugehören, z.T. auf das jeweilige Paar zugeschnitten sein kön-
nen). Über allem steht eine Zentralitätsregel: Das Zentrum des Festes ist ohne Zweifel die 
Braut [1], als Person, als Figur des Hochzeitsrituals, als Objekt. Das ist schon ablesbar an eini-
gen der Grundelemente des Heiraten-Alaufs: Er wird mit dem Heiratsantrag des Bräutigams er-
öffnet; traditionellerweise musste dieser vom Bräutigam vor Beginn der finalen Vereinigung un-
abhängig vom Ja der Braut um die Hand der Tochter gebeten werden; die Braut wird vor dem 
Traualtar von ihrem Vater ihrem zukünftigen Mann zugeführt; sie wird mit dem Bräutigam in 
der Raumordnung herausgehoben; das Brautkleid spielt in der Inszenierung des Paares eine zen-
trale Rolle, in aller Regel heute weiß (wie manche vermuten: als Farbe der Unschuld), ergänzt 
um einen separaten Schleier; die Braut ist meist die einzige Person des Festes, die sich durch 
das Kleid von allen anderen unterscheidet; so sehr der Schleier des Brautkleides wesentlich zur 
Inszenierung der Braut, so ist die Sitte, dass er der Braut von den Frauen angelegt wurde, ein 
Hinweis auf die bis zur tatsächlichen Trauung geltenden Geschlechterordnung der Festgemeinde
(gleiches impliziert das Verbot, dem Bräutigam vor dem Auftritt der Braut in der Kirche das 
Brautkleid sehen zu dürfen, eines Tiefenthemas „Geschlechterrollen“; und auch die Sitte, am 
Ende des Festes den Schleier abzunehmen und mit dem Rücken zum Publikum in die Luft zu 
werfen, zur Weitergabe der Brautrolle an eine neue Kandidatin zwischen den anderen, deutet auf
die kollektive Bedeutung der Rolle selbst hin).

Formal werden Hochzeiten meist den Übergangsriten zugerechnet (im Anschluss an die rites de
passage des Volkskundlers und Ethnologen Arnold Van Gennep [1909]). Derartige Riten wer-
den durch Änderungen der Rechtsstellung, den Übergang von einem Lebensalter zum nächsten, 
Berufs- und Ortswechsel begleitet. Sie können als symbolische Akte verstanden werden, die es 
erlauben, Brüche und abrupte Übergänge im zeitlichen und gesellschaftlichen Verlauf des Le-
bens zu bewältigen. Deshalb ist die doppelte Präsenz von kirchlich-sakraler und staatlicher Do-
kumentation der Ehe auch ein Versprechen beider Macht-Institutionen, im Fall des Unglücks 
Sorge für das Paar (oder beider Beteiligter) zu übernehmen. Aufschlussreich ist auch die Adres-
sierung der Feier an die beiden Sphären der sozialen Machtapparate, sozusagen als offizieller 
Teil des Übergangs in die Ehe, über alle Adressierungen im Privaten, Verwandtenumkreis und 
Nachbarschaftlichen hinaus.

Der rituelle Komplex des Hochzeitens ist heute weitgehend säkularisiert. Manches hat überlebt,
ist aber oft selbständiges Teilritual geworden, gehört zwar dem Hochzeitskomplex weiterhin an, 
ist ihm aber nur noch formal verbunden, ohne Kenntnis der tieferen Bedeutungen. Ursprünglich 
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gehört die Ritualität zur Hochzeit dazu, ja: sie begründete die soziale Höhe des Festes. Traditio-
nell signalisiert die Feier den Übergang des Paares (und insbesondere der Braut) in einen neuen 
sozialen Status, aus zwei einzelnen wird die neue Einheit des Paares erzeugt – in Anwesenheit 
des Kollektivs, dem die beiden angehören. Gleich in doppelter Weise – vor den Gläubigen und 
der Kirche als Institution der sakralen Grundlagen der Gesellschaft, zudem (seit den Zeiten Na-
poleons) vor einem Amt als Repräsentant des Staates und der Finanzbehörden (ein Übergang, 
der bis heute geblieben ist). Es geht hier um die Funktionen und Bedeutungen formalisierter wie
ritualisierter, diskursiver wie nicht-diskursiver Praktiken, die dazu führen, dass aus zwei Men-
schen ein Paar wird. Fast alle soziologischen Überlegungen gehen davon aus, dass die Formali-
sierungen der Hochzeit auch in Zeiten, in denen sich ursprüngliche Bedeutungen des institutio-
nellen Aktes auflösen, weiterhin unter der Hand der sozialen Strukturierung und Stabilisierung 
der (noch) bestehenden hierarchischen Geschlechterverhältnisse dienen (bis hin zu steuer- und 
erbrechtlichen Folgen der Hochzeit, dem Erwerb des Zeugnisverweigerungsrechts, des Sorge-
rechts für die Nachkommen usw.) – auch wenn gerade die kirchliche Hochzeit seltener wird.

Gerade aus dem Grunde, dass die Heirat bis heute eine Veränderung des Ortes des Paares in der 
Rechtsordnung des Gemeinwesens ist, muss aber die schleichende Transformation der Trauung 
vom (kirchlichen) Zeremoniell zu einem säkularen Fest geachtet werden. Sicherlich werden vie-
le Elemente des zeremoniellen Vollzugs der Eheschließung übernommen. Manche gehen verlo-
ren, andere bleiben erhalten, weil die Festordnung es vorsieht. Dass die Braut vom Brautvater in
den zeremoniellen Raum der Trauung geführt wird, ist Teil der säkularen Liturgie des Festes; 
aber manche Elemente des traditionellen Vorlaufs – die Bitte des Bräutigams um die Hand der 
Tochter – sinken ab, verschwinden gar (wenn sie nicht ironisch zitiert werden), ebenso wie die 
symbolischen Bedeutungen des kleinen Aktes, die mit dem Abgeben der Sorgepflicht des Vaters
für das Wohl der Tochter ebenso zu tun hat wie vielleicht seiner Pflicht, sie mit einer Aussteuer 
zu versehen. Auch der Austausch der Ringe als Symbol der Vereinigung des Paares bleibt erhal-
ten – obwohl die Symbolik der Ringe als Zeichen seit der Antike als als Symbol für den ewigen 
Bund der Liebe interpretiert worden ist (erst seit dem 9. Jahrhundert auch in einer kirchlichen 
Metapher für Treue, Bindung und Beständigkeit gefasst). Dem Vollzug ehemals rituell begrün-
deter Handlungen steht für viele Hochzeiter ein manchmal nur diffuser Wissens- und Interpreta-
tionshorizont zur Seite, der Bedeutungen subjektiv erschließt oder gar entwirft.

Säkularisierung, Theatralisierung, Kommerzialisierung – die neueren soziologischen und volks-
kundlichen Studien zur Hochzeit geben gleich mehrere Gesichtspunkte ins Spiel, die die laufen-
de Veränderung zu erschließen versuchen. Säkularisierung: das Zurücktreten traditioneller Be-
deutungen und Bedeutungshorizonte, die Transformation der Zeremonie in ein skriptifiziertes 
Schema der Hochzeitsfeier. Theatralisierung: Übertritt der Teilnahme am einem Ritual, als Auf-
führung an einer Spielvorlage eher als ein ernsthafter Vollzug der zeremoniellen Rollen. Kom-
merzialisierung: die Verlagerung der Festvorbereitung und -durchführung an externe Dienstleis-
ter (wie die Hochzeitsplaner [wedding planner], die vor allem bei „Themenhochzeiten“ heute 
zum engeren Kreis der Hochzeitsveranstalter gerechnet werden müssen). Dass die Hochzeit 
zum sozialen Ansehen des Paares beiträgt – das bleibt; nur sind die Konditionen dafür, dass ein 
Fest zu einem „unvergesslichen Fest“ wird, andere geworden, weil die Ansprüche an die Durch-
führung gestiegen sind und weil die Feierlichkeiten oft auf mehrere Tage ausgedehnt wer-
den(weil z.B. viele Gäste weite Anreisen auf sich nehmen müssen) [2].
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Oft wird die Bedeutungsverschiebung des Heiratens mit den Individualisierungstendenzen der 
Jahre nach der Neoliberalisierung als Neuordnung der sozialen Arbeitsbeziehungen in Verbin-
dung gebracht [3] – dem sei hier aber widersprochen, weil es sich nicht um eine Neuerfindung 
einer „Medienhochzeit“ geht, sondern vielmehr um die Transformation eines skriptifizierten 
Brauchs aus dem Lebenshorizont von gesellschaftlichen Subjekten. Sie inszenieren sich vor den 
Augen ihrer sozialen Nahgemeinschaft, unterwerfen sich den formalen Vorgaben des Hochzeit-
Schemas, das selbst zum Material für eine Neuauslegung im Fernsehen wird. Nach vielen Ana-
lysen setzt der komplexe Prozess in den späten 1980ern und 1990ern ein. Hier wäre dem Gesag-
ten folgend eine weitere Treibkraft des Prozesses zu verorten: eine Medialisierung, die wohl eng
mit allgemeineren sozialen Entwicklungen zusammenhängt. Dazu rechnet sicher die Individua-
lisierung des Lebens von Erwachsenen, das Überhandnehmen des Singlehaushaltes als urbane 
Lebensform, das Älterwerden der Brautleute (inzwischen deutlich über 30 Jahre alt). Unter all 
diesen Einflüssen werden die Annahmen über die subjektiven Bedeutungen, die Wunschvorstel-
lungen, die traditionellerweise mit der Hochzeit aktivierten lebensgeschichtlichen Entwürfe 
überlagert von Skripten und Bräuchen, die das ältere Konzept neu einrahmen. 

Manches wird erst durch die Internationalität der medialen Produktion in das Hochzeitsskript 
importiert; so entstammt das Spalier der Freunde des Paares, das nach der Hochzeit am Ausgang
der Kirche auf das Paar wartet, um es mit Reis zu bewerfen, wohl  amerikanischen Bräuchen; 
ähnlich ist der (männliche und weibliche) Junggesellenabschied in Deutschland erst seit den 
frühen 1990ern verbreitet und ebenfalls aus der amerikanischen Festkultur kopiert (im Amerika-
nischen heißt die Männerfeier Stag Party, die der Frauen Hen Night). Die These: Die zahllosen 
Film-Hochzeiten wirken wie eine Folie, die der Hochzeitsfeier überworfen wird; sie folgt zu-
mindest in Teilen einem medialen Vorbild.

Zwar ist die Präsenz von Photographen (und seit den 1990ern: von Amateurfilmern) auf Hoch-
zeiten nichts Überraschendes; die Geschichte der Hochzeitsphotos weist bis in die Mitte des 19. 
Jahrhunderts zurück (als Medialisierung des Events für die wohlhabendere Mittelschicht); und 
schon mit den Amateurfilmformaten verbreitete sich auch die filmische Dokumentation der 
Hochzeit zunehmend (auch wenn anders als bei den Photographen es selten zu einer Professio-
nalisierung der Filmer kam). Neben den Hochzeitsbildern im engeren Rahmen entstehen zahllo-
se Amateurbilder, die oft in eigenen thematischen Photoalben zu familiären Erinnerungsstücken 
zusammengefasst werden.

Die formale Liturgie der Hochzeit kennzeichnet sie selbst als ein Event. Dass die Ereignishaftig-
keit des Geschehens schon formal eine Affinität zu den TV-Show-Formaten aufweist, mag es 
nicht wundern, dass die Traumhochzeit (1992) mit einer Mischung von Beziehungsspielen und 
Exekution des eigentlich zentralen Aktes der Hochzeit ein eigenes und höchst erfolgreiches 
Show-Format vorstellte: Drei heiratswillige Paare, spielen wie in Game-Shows üblich mehrere 
Runden witzige und romantische Spiele und können am Ende eine komplette Hochzeit mit Feier
und Flitterwochen gewinnen (die kommerzielle Seite des Mitspielens); außerdem erfolgt die 
Trauung des siegreichen Paares direkt im Studio. So öffentlich die Hochzeit in der Anwesenheit 
der Gäste auch ist, so treten die Brautleute nun vor ein ganz anderes, anonymes Publikum [4].

Die wohl extremste Transformation der Hochzeit von einem sozialen Ritual zu einem Mediener-
eignis ist dann erreicht, wenn sie als TV-Spiel inszeniert wird: Wie in einem Sozialexperiment 
bringt die englische Show Married at First Sight (2015) und ihre diversen Ableger heiratswilli-
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ge Männer und Frauen zusammen, die sie noch nie zuvor gesehen haben, die aber von Experten 
vorher anhand bestimmter Kriterien einander zugeordnet wurden; noch extremer sind die Kon-
ditionen von Hochzeit auf den ersten Blick (2014), in der vier Paare auf dem Standesamt zum 
ersten Mal aufeinander treffen; erst danach folgen – als Dokusoap verfolgt – die Kennenlern-
Phase, die Flitterwochen usw, bevor sie nach zwei Monaten entscheiden, ob sie zusammen blei-
ben oder sich wieder scheiden lassen. Das Format geht über die Bereitschaft weit hinaus, eine 
Hochzeit einschließlich aller Vorbereitungen als Veranstaltung für das kommerzielle Fernsehen 
durchzuführen. Auch wenn das Format der Live-Show und die Präsenz eines anonymen Live-
Publikums dazu benutzt wird, wird eine modale Grenze eingerissen: Es geht dabei darum, drei 
Paare auf die Bühne zu entführen, wo die Frauen die Möglichkeit haben, ihren verdutzten Be-
gleitern einen spontanen Heiratsantrag coram publico zu machen; haben sie sich nach einer hal-
ben Stunde entschieden, können sie noch in der Show verheiratet werden (so in Sag Ja! – Heute
heiratest du, 2001).

Andere Shows adaptieren Beziehungsspiele als Show-Formate. In der Doku-Serie Gestrandet in
den Flitterwochen (2024) werden Paare für zwei Wochen auf eine traumhafte Insel expediert; 
dort sollen die gerade Verheirateten sich ganz aufeinander konzentrieren – unter der Bedingung, 
dass sie keinen telefonischen oder anderen medialen Kontakt zur Außenwelt haben werden; 
Teilnehmer waren sechs Paare, die sich vor dem Urlaub unbekannterweise nach einem halbmi-
nütigen Speed-Dating das Jawort gegeben hatten. Das Bemühen um Harmonie, aber auch Kon-
flikte um Versorgungslage und Regulation der sozialen Nähe des Paares sind programmiert. 
Hochzeit wird zum Abenteuer; ihr angestammter Bedeutungsrahmen entschwindet, wird in eine 
lebensgeschichtliche Probe und in ein letzten Endes unverbindliches Spiel auf Zeit umdefiniert.

Anmerkungen

[1] Selbst die Bezeichnung Bräutigam ist eine Ab-
leitung aus dem ahd. „brût“ (= Braut) + „gomo“ (=
Mann, zusammengesetzt: „Brautmann“). Die heute
Bedeutung der Hochzeit geht zurück auf das mhd. 
„hôch(ge)zit“, das ursprünglich nur „hohes Fest“ 
meint; es wird erst in der frühen Neuzeit zur späte-
ren „Hochzeit“ im heutigen Bedeutungsumfang 
verengt.

[2] Vgl. zur Vorgeschichte der Medialisierung von 
Themen der intimen sozialen Beziehungen Hallen-
berger, Gerd: Zu mir, zu dir oder ins Fernsehen? 
Beziehungsarbeit als Gegenstand nonfiktionaler 
Fernsehunterhaltung. In: Medien & Zeit 32,3, 
2017, S. 4-13. Zu neueren Entwicklungen vgl. ins-
besondere Iványi, Nathalie: Die Traumhochzeit im 
Alltag. Zu den subjektiven Voraussetzungen thea-
tralisierter Trauungen im Alltag. In: Liebe (wie) im
Fernsehen. Eine wissenssoziologische Analyse. 
Hrsg. v. Nathalie Iványi & Jo Reichertz. Opladen: 
Leske und Budrich 2002, S. 255-298. Zur 
Performativität als Qualität der TV-Adaptionen 
des Hochzeit-Skripts vgl. Mäder, Marie-Therese / 
Höpflinger, Anna-Katharina (Hrsg.): “Who, Being 

Loved, Is Poor?” Material and Media Dimensions 
of Weddings. Marburg: Schüren 2018 (= Journal 
for Religion, Film, and Media 4,2, 2018), URL: : 
https://doi.org/10.25969/mediarep/19573.

[3] Vgl. etwa Couldy, Nick: Reality TV, or the Se-
cret Theater of Neoliberalism. In: Review of Edu-
cation, Pedagogy and Cultural Studies 30,3, 2008, 
S. 3-13.

[4] Es mag erstaunen, dass erst zu Beginn der 
1990er die ersten TV-Adaptionen des Hochzeits-
formats vorgestellt wurden; doch der Frage kann 
hier nicht nachgegangen werden. Der Blick auf die
verifizierten Funde aus der TV-Videothek zeigt al-
lerdings deutlich, dass sich erst nach 2000 die Bei-
spiele häufen. Noch deutlicher wird die in den letz-
ten 25 Jahren sich vermehrende Welle von Forma-
ten, die sich an das Hochzeitsschema anlehnen und
sich – als Kuppel-, Kennenlern-, Dating-Shows – 
als ein eigenes Themenfeld des zeitgenössischen 
Fernsehens entfalten.
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Die toten Bräute. 
Überlegungen zur Seriendramaturgie halblanger deutscher TV-
Serien

Abstract:
Die Formenwelt der Dramatisierungen und Narrativierungen des Films und insbesondere des Fernsehens 
entsteht nicht nur im Gefolge anderer Künste (vor allem der Literatur und des Theaters), sondern auch in 
Auseinandersetzung mit Theatralisierungsen und Ritualen alltäglicher kommunikativer und religiöser 
Praxis. Ein auffallendes Motivfeld ist dabei die Hochzeit, nicht nur als Institutionalisierung des Glücks als
finaler Wendung am Schluss vieler romantischer Erzählungen etabliert ist, sondern die auch als 
ritualisierte Vorlage für eine kleine Gruppe von Krimi-Narrativen dient. Vor allem der Tod der Braut im 
Vorfeld oder im Verlauf der Hochzeitszeremonie ist ein wirkmächtiger Einstiegspunkt in derartige serielle
Kriminalgeschichten. Der Artikel sucht zu zeigen, dass die narrative Struktur derartiger Krimis nicht nur 
die beiden Soziosphären der Ermittler und der Zeugen und Verdächtigen miteinander verbündet, sondern 
sich rezeptionsästhetisch auf die angestammte Konventionalität der Hochzeit rückbezieht und sich an die 
Sinnhorizonte des Rituals anlehnt.

30 bis 60 Minuten. Ein Stückchen Fernsehzeit. Die Programmuhren fast aller TV-Sender haben 
sich auf einen Viertelstundentakt eingestellt, in den auch noch die Werbeblöcke eingebaut wer-
den müssen. Nicht viel Zeit, um eine Geschichte zu erzählen, eine erzählte Welt zu entfalten. 
Und auch noch Raum zu geben, um den Figuren ein Leben einzuhauchen, das über das von Ma-
rionetten hinausgeht.

Um dieses knappe Zeitsegment soll es gehen. Und dazu noch um ein Motiv, das vermehrt erst 
im TV-Krimi der letzten 25 Jahre auftaucht. Krimis also. Und das auslösende Moment der Ge-
schichte wird eine tote Braut sein. Kein Zweifel – Brautmord ist eine empörende Tatsache! Und 
selbst wenn es ein Unfall war, so ist kaum ein deutlicherer Eingriff des Schicksals in menschli-
ches Erleben vorstellbar als der Tod der Braut.

Am Ende der guten Beziehungsgeschichten ist das Glück der Helden auch das Ende der Mühen 
um das Gelingen des Werbens um den anderen, sei es al    s finaler Kuss, als öffentliches Lie-
besbekenntnis oder als Hochzeit. So enden viele Märchen; und auch die romantischen Ge-
schichten des Films sind vom Happy-End gekrönt. 

Der Brautmord, wirkt wie eine Umkehrung dieser Regel. Er kündigt das gute Ende brutal auf. 
Eine naheliegende Verdrehung, die gegen alle Genrekonventionen verstößt. Aber er ist erst in 
den letzten 25 Jahren in den TV-Produktionen nachweisbar, davor nicht. Die Frage, wie man 
diese Beobachtung begründen will, sei dahingestellt. Vielleicht gehört sie zu den schleichenden 
Auflösungen der institutionellen Gliederungen des Lebenslaufs, der angestammten Kodifizie-
rungen personalen Glücks. Vielleicht gehört sie aber auch zu den Strategien der Sensationalisie-
rung eher marginaler TV-Formate, die auch den symbolischen Schutz, den Brautleute sogar in 
der Welt der Erzählungen genießen, aufkündigen – zum naheliegenden Zweck, gleich eingangs 
der Geschichte einen Bruch symbolischer Grenzen zu erzählen und darüber Aufmerksamkeit zu 
gewinnen.
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Brautmord

Im Sprechen vieler ist vom „schönsten Tag im Leben“ die Rede. Es ist die Rede von Bräuten 
und über Bräute – weil klar ist, dass die Braut die Hauptfigur des Hochzeitsfestes ist. Sie wird 
(mehr als der Bräutigam) in einen neuen Rechtsstatus versetzt; sie wird beschenkt; sie hebt sich 
von allen anderen des Festes allein durch das Hochzeitskleid ab; sie eröffnet das Trauritual, 
wenn sie den zeremoniellen Raum betritt; und sie beendet die Feier, wenn sie den Schleier in die
Menge wirft und zufallsgesteuert an die nächste Braut weitergibt.

Doch wie vereinbar sind Hochzeitsritual und Krimi? Wie andere Morde auch hat der Brautmord
eine private und eine offiziale Seite – auf der einen Seite zerstört er brutal das erst durch die 
Hochzeit entstehende Paar, auf der anderen ist er ein Offizialdelikt, dessen Aufklärung der Poli-
zei obliegt. Aufgabe der Seriendramaturgie ist die Verbindung der beiden Seiten des Mordes. 
Rache, die Vergeltung selbst in die Hand nehmen? In den TV-Krimis, die in der Jetztzeit spielen,
ist die in der Filmgeschichte manchmal ausgespielte Folgeschichte der Rache des Bräutigams an
den Mördern nicht nachweisbar, und auch im Film waren es – neben diversen Western – wenige
Einzelfilme wie Death Wish (in Mann sieht rot, 1974), die zynischerweise den Rachemord als 
Erzählfolie für Spannungsfilme ausbeuteten.

Wie alle Rituale ist auch die Hochzeit eine Episode im Fluss der Alltagszeit. In einem weiteren 
Sinne, wenn man die Vorbereitungen – den Kauf des Hochzeitskleides, die Planung des Festes, 
die Junggesellenabschiede usw. – dazurechnet. Und in einem engen Sinne, wenn man sie auf 
den Akt auf dem Standesamt und vor allem die kirchliche Hochzeitszeremonie beschränkt. Die 
Abgehobenheit der Hochzeit von der Alltagszeit erwartet von den Teilnehmenden (und vor al-
lem von den Funktionsrollen der am engeren Ritual Beteiligten) ein hohes Maß an Konzentrati-
on, an Bereitschaft, sich auf die Ernsthaftigkeit des Geschehens einzulassen, Ironisierungen 
oder gar Brüche des erwarteten Rollenspiels zu vermeiden [1]. Im Kreis der unmittelbar Betei-
ligten herrscht hohe soziale Kontrolle (von der Kleidung bis zum Verhalten). Erst mit der Brau-
tentführung öffnet sich ein kurzzeitiger Austritt aus der sozialen Dichte der Hochzeitenden (und 
es nimmt nicht wunder, wie oft sie in den Filmen als Gelegenheit zum Brautmord genutzt wird).

Haupthandlungen und private lines

Der Bräutemord fällt also in die Zuständigkeit der Polizei. Die meisten der halblangen TV-Kri-
mis gehören zu Serien, die in immergleichen Kommissariaten spielen und mit immergleichen 
Polizisten besetzt sind, die in der Folge der Serien wie eine eigene Sozialwelt erscheint, in der 
die Beziehungen aller zu einer übergreifenden „Serienerzählung“ (in der englischen TV-For-
schung auch: supernarration) zusammenschließen, die sich dem Zuschauer erst erschließen, 
wenn er der ganzen Serie folgt. Oft wird die Kommissariatserzählung durch eine nachgeordnete 
Nebenhandlung selbst auch zum Thema, dient aber meist nicht der Aufklärung des Falls (man 
spricht hier oft von private line, die unabhängig von der Fallermittlung sein kann). Der allge-
meine Rahmen also: das Kommissariat und seine Sozialwelt. Ihm steht der Brautmord selbst als 
Besonderes zur Seite. Seine Aufklärung wird das Thema des folgenden Films sein. Schon der 
Beginn der Filme macht die soziale Doppelrealität des Films klar – eine Titelsequenz mit eige-
ner Titelmusik signalisiert den Beginn der Serienfolge, erst danach beginnt die besondere Ge-
schichte, oft mit einer kurzen Vorgeschichte des Mordes und seines Hergangs beginnend. Bevor 
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es möglich ist, Hypothesen über Verlauf und Motive sowie Verdächtigungen zu produzieren, 
greift polizeiliche Routine. Erst dann beginnen die Kommissare, in die Sozialwelt der Braut ein-
zudringen, Interessen, Neigungen, Abneigungen Beteiligter zu erfassen. Oft unterbrochen durch 
Besprechungen, in denen es um den Stand der Ermittlungen geht, die vor allem den zerstreuten 
Zuschauer auf Stand halten, wie weit die Ermittlung gediehen ist (von Zynikern auch „On-Set-
Drehbuchkonferenz“ genannt).

Insbesondere in Serienkonzepten, deren Konzept eine starke Präsenz der ermittelnden Kommis-
sariats enthält, spielt manchmal die die Nebenhandlung eine mehr als nur periphere Rolle. Das 
Ermittlungs-Thema der täglich ausgestrahlten Krimi-Soap Die Rosenheim-Cops erzählt die Fol-
ge Die entführte Braut (2021, Staffel 21, Folge 11) ist ein brutaler Mord, dem eine Braut wäh-
rend der Brautentführung zum Opfer gefallen war; doch die Folge erzählt auch vom Bemühen 
der Pförtnerin des Polizeireviers, Marianne Grasegger (Ursula Maria Burkhart), ihrem Mann 
und seinen Gebirgsschützen zum Sieg beim Rosenheimer Blasmusikwettbewerb zu verhelfen. 
So entwirft die Ermittlung eine erste kleine Sozialwelt von Eifersüchteleien, Streitereien, Zu-
rücksetzungen, die die Braut mit vier Verdächtigen verbindet, sondern bedient auch das zweite 
Thema des Formats – die Polizeistation als Agentur von Gerüchten, Kleinintrigen, Klatschge-
meinschaften, Beeinflussungen und Vermutungen der einen über die anderen. Noch mehr ins 
Zentrum der Haupthandlung rückt die private line in Das Geheimnis der Braut (2003, Michel 
Bielawa, aus der Reihe Soko Leipzig, Staffel 4, Folge 4): Die Kommissarin Ina Zimmermann 
(Melanie Marschke) hatte niemandem ihr „Geheimnis“ bislang verraten, bis sie zufällig Zeugin 
wird, als eine Braut unmittelbar nach der kirchlichen Trauung brutal erschlagen wird. Zufällig 
ist unter den Gästen die Jugendliebe Zimmermanns aus ihren Tagen im DDR-Leipzig, den sie 
nicht mehr wiedergesehen hatte, seitdem sie von der Stasi kurz vor der Wende für drei Monate 
eingekerkert wurde.  Zimmermann wird mit der eigenen Vergangenheit konfrontiert und gesteht,
dass sie auf Grund dieser Episode Polizistin geworden sei. Und sie begreift, dass die jetzige 
Frau ihrer Jugendliebe nicht nur die Täterin des Brautmordes gewesen ist, sondern auch die De-
nunziantin, die sie damals an die Stasi verraten hatte. Tatmotiv in beiden Fällen: Eifersucht.

Zwei Beispiele

Die Überlegung sei an wenigen Beispielen illustriert:
(1) Teilung in eine Haupthandlung – der jeweils besondere Fall – und eine Nebenhandlung; die 
beiden Handlungs- und Themenlinien sind in der Regel unabhängig voneinander [2];
(2) Teilung der erzählten Welt in ein fallbezogenes Netz von sozialen Beziehungen der Figuren 
der Haupthandlung und die soziale Realtät des Ermittlerteams als einer eigenen Soziosphäre;
(3) Arbeit an einer folgenübergreifenden Geschichte der sozialen Beziehungen der Kommissar-
ssphäre (supernarration) – darin den Seifenopern und ihrer übersichtlichen und kontinuierlichen
Sozialwelt ähnlich.

Zu den Beispielen: It‘s crime time! Der Film beginnt, mit der vertrauten Titelsequenz von Watz-
mann ermittelt [3], die immergleiche Musik, die Serie und Genre jeder Folge wie ein Signal an-
kündigt. Landschaftsbilder, in Sichtweite: der Watzmann-Gipfel. Dann der Beginn des eigentli-
chen Films: Die entführte Braut: eine ältere Frau in Festkleidung, die sich die Lippen schminkt; 
sanfte Klaviermusik hebt an, dazu Stimmengemurmel – die ersten Gäste sind da; das Innere der 
Gaststätte am Berg ist festlich geschmückt; die dominant wirkende ältere Dame gibt den Be-
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diensteten Anweisungen; einer der Trauzeugen wird noch vermisst; das Braupaar trifft ein, sie 
im weißen Kleid, er in legerer Weste; die Trauzeugen bitten die ältere Dame (offenbar die Bräu-
tigam-Mutter), den jungen Mann abzulenken, damit sie die Braut entführen können; die beiden 
bringen die junge Frau zu einer kleinen Holzhütte (unterlegt mit pastoral anmutender Musik), 
ermahnen sie, erst zurückzukommen, wenn sie gefunden worden ist; auch die Hütte ist festlich 
hergerichtet, sogar ein Kuchen steht bereit; die Braut schneidet ihn an, stibitzt ein Kuchenstück 
– und bricht erstickend zusammen. Nun erst, nach fünf Minuten, erfolgt ein harter Schnitt, wir 
sehen den Kommissar Jerry Paulsen (Peter Marton) mit seiner Dauerverlobten Johanna Beissl 
(Ines Lutz); Paulsen zieht in Erwägung, sich in Hamburg zu bewerben – und damit ist gleich der
zweite plot point der Geschichte gesetzt: neben das Rätsel, wer die Braut vergiftet hat, tritt die 
pivate line der Bindung Paulsens nach Hamburg und den Konflikt mit seiner Frau (ein Thema, 
das der supernarration der Serie angehört und sich nur dem Serienzuschauer erschließt).

Erneuter Szenen-Sprung zur toten Braut; die Rechtsmedizinerin ist schon da; der Bräutigam hat-
te die Tote gefunden; erste Diagnose: allergischer Schock (wegen: Nuss-Allergie). Die Ermitt-
lung beginnt. Die Freundin der Braut, Cecilia, mit der Theresa ein Café geführt hat, beteuert, 
dass sie den Kuchen in der Hütte extra ohne Nuss zubereitet habe, da sie von Theresas starker 
Allergie wusste. Jemand muss den Kuchen ausgetauscht haben. Erste Verdachte tauchen auf. 
Ebenso wie erste Hinweise auf die sozialen Beziehungen der Braut vor der bevorstehenden 
Hochzeit. Gibt‘s Zeugen? Alibis? Stimmen die Zeitangaben? Motive zum Heiraten, Widerstän-
de gegen die Verbindung der Brautleute? Am Ende war‘s die engste Freundin der Toten, nach 
manchen Hin-und-Hers der Ermittlungen. Überraschung am Ende der Kriminalhandlung, den 
Traditionen des Ermittlungskrimis folgend, fast im Muster des „Der Mörder ist der Gärtner!“ 
(also die in den Ermittlungen unwahrscheinlichste Figur). Das Motiv hier: Fremdgehen der 
Braut mit einem anderen, Mord aus Eifersucht, Rache am Fehltritt. Am Ende der private line ein
zweites Finale, diesmal ein Happy-End – Paulsen und Johanna Beissl werden heiraten.

Die Grundidee dieser Skizze ist die Annahme, dass der Tod der Bräute Schlaglichter auf die In-
gredienzien von Hochzeit und Ehe werfen. Tatsächlich – immerhin geht es um die Bereitschaft 
vor allem der Frauen, ihre lokale Identität aufzugeben und dem Mann an einen neuen Arbeits-
platz zu folgen (aber eben auch um die Verhandelbarkeit dieser Erwartung, wie die Nebenhand-
lung zeigt). Und im zweiten Teil der Geschichte geht es um die Braut als Fremde im neuen Fa-
milienumfeld, um die Frage, welche vorangegangenen Beziehungen sie gehabt hat (sozusagen 
als Probe ihrer sexuellen Standhaftigkeit), ob sie tatsächlich aus Liebe heiratet oder aus Geld-
gier und zudem um die Frage, ob es zulässig ist, ihr eigens nachforschen zu lassen oder ob sie 
einen Vertrauensvorschuss durch den Bräutigam und seine Verwandten bekommt [4].

Auf ein Neues: It‘s crime time! Wieder stammt das Beispiel aus dem Korpus der halblangen TV-
Krimis, wieder ist es ein Serienprodukt [5]. Und wieder beginnt der Film nach der Titelsequenz 
mit der Handlungslinie des Krimis, bei strahlendem Wetter, diesmal mit einem Bräutigam, der 
die Braut mit verdeckten Augen im weißen Kleid vor die Tür eines festlich geschmückten Frie-
senhauses führt – und ihr einen Luftballon zeigt, der startbereit im Garten auf das Paar wartet; 
einige Freunde sind da und klatschen Beifall; die Schwester der Braut bringt ein Geschenk, das 
Paar reagiert mit Irritation und Ablehnung. Der Ballon hebt ab. Die Brautleute trinken ein Glas 
Sekt aus der Flasche, die die Schwester gerade gebracht hatte. Dazu ein Lied; die Braut wirft 
den Schleier über Bord, klettert über die Bordwand uns lässt sich in die Tiefe fallen; der Schlei-
er fliegt noch, als bereits auf dem Boden aufgeschlagen ist. Harter Schnitt, Ausklingen der Mu-
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sik, Bilde von Lübeck, am Ende das vertraute Revier. Im Büro, der Bräutigam meldet den Tod 
seiner Frau. Auch in dieser Geschichte wird es eine private line geben, weil der Bräutigam ein 
alter Freund des Kommissars Finn Kiesewetter (Sven Martinek) ist, und weil der Bräutigam 
einst die Staatsanwältin Elke Rasmussen  (Tessa Mittelstaedt) heftig umworben hatte, die seit 
Jahren mit Kiesewetter in einer schwebenden und unklaren Liebebeziehung steht – der seiner-
seits die vergangene Episode als elementaren Vertrauensbruch interpretiert.

Das Muster aus der Entführten Braut ist in Tödliche Tiefe ähnlich ausgeführt: Der initiale Ein-
tritt in die dominante Handlungslinie des Krimis, beendet mit dem Rätsel des Todes der Braut; 
die sich anschließende Dominanz der Ermittlungen und aller ihrer Ingredienzien; anders ist al-
lerdings die in diesem Fall erst spät spürbare Präsenz der Privathandlung und ihrer Verkoppe-
lung mit der supernarration der Serie. Eingehalten ist auch die Schlussformel der meisten der 
halblangen TV-Krimis: Das Ende der Krimihandlung kommt abrupt, meist ohne Vorankündi-
gung, als plötzliches Geständnis oder als unvermutetes neues Beweisstück, das ein Geständnis 
(und die finale Verhaftung de Täters oder der Täter) erzwingt. In Tödliche Tiefe stellen die Kom-
missare dem Verdächtigen eine Falle, in die er hineintappt; doch ist eine Psychologin bei ihm, 
eine Freundin der toten Braut, die mit dem Bräutigam ein Verhältnis hatte, eine Mitschuldige, 
die aus dem Nichts auftaucht. Auch die private line wird am Ende noch einmal aufgenommen – 
der Kommissar und die Staatsanwältin sind wieder versöhnt, sie ist schwanger und präsentiert 
ein Ultraschallbild.

Rezeptionsästhetische Implikationen

Viele Kritiken sehen die seriellen Krimis des Fernsehens als eine besondere mediale Ausfor-
mung der in der Geschichte der Trivialliteratur so wichtigen Schemaliteratur. Die allenthalben 
beobachtbare Teilung der erzählten Welt in diejenige des Falls und die des ermittelnden Kom-
missariats – ein verlässliches strukturelles Merkmal der Beispiele. Die Anlehnung der Ermitt-
lungshandlung an gewohnte Schemata polizeilicher Ermittlung (einschließlich des Rechtsmedi-
ziners, der KTU usw.) – ein weiteres. Auch die Finalisierungsstrategien, die meist abrupt mit der
Feststellung des Täters enden und meist auch mit einem finalen Geständnis, das das Motiv der 
Tat aufdeckt, sind einem Schema verpflichtet. Und oft wirken sie, als seien sie unter einem Dik-
tat, die Haupthandlung endlich zu Ende zu bringen, zustande gekommen. Abrupt bringen diese 
Schlüsse auch die Spannungsbögen zum Abschluss – das Rätsel ist gelöst, die Aufmerksamkeit 
kann sich von der Geschichte lösen.

Interessanter ist die Frage nach den dramaturgischen Gründen der schemahaften Gliederung der 
Erzählung für die Lenkung des Zuschauers. Die Faszination des Brautmordes als eines Verbre-
chens, das zu den schändlichsten der Initialverbrechen von TV-Krimis gerechnet werden darf, 
weil die lebensgeschichtliche Situation der Braut stärker als fast aller anderen Figuren einen 
Eingriff in die Glückserwartung der Hochzeit bedeutet. Und die zugleich ein Angriff auf eine 
der exponiertesten institutionellen Rollen darstellt, die junge Frauen einnehmen können. Es mag
am Zurücktreten der Funktionen des Übergangsrituals der Hochzeit, der zunehmenden  Indivi-
dualisierung der Lebensläufe und auch der Wohnverhältnisse, der flächendeckenden Auflösung 
der Mehrpersonenhaushalte, aber auch des Lebensalters von Braut und Bräutigam bei der Erst-
heirat liegen, dass der symbolische Schutz, den die Braut in den Filmen des 20. Jahrhunderts ge-
noss, vor allem in den Kurzformaten des Fernsehens zurückgegangen ist. Ausgehend von the 
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These, dass die lebensgeschichtliche Bedeutung des Brautwerdens zurückgeht und dass die Pra-
xis des Heiratens heute eher auf die Konsolidierung und Verstetigung des erreichten Lebensstan-
dards ausgerichtet ist, dass sie nicht mehr auf die Neuordnung der Lebensläufe der Brautleute 
ausgerichtet istm dass sie dagegen zusehends in den Rang eines kommerzialisierten Spiels mit 
Geselligkeit tritt, dass die fiktionalen Brautmorde im Fernsehen zunehmend an Bedeutung ge-
winnen.

Für den Zuschauer mag auch die Einbettung des Falls in die Präsenz eines vertrauten Ermittler-
teams von Bedeutung sein – immerhin importiert sie eine personale Vertrautheit mit dem, was 
vorgegeben ist, und dem, was folgen wird. Sich auf eine der zudem noch schematisierten Kri-
mierzählung einzulassen, spielt weniger mit einer emotionalen Beteiligung an dem Schrecken, 
der über die Figuren gekommen ist, als vielmehr einer Begleitung einer Rätselstruktur, ähnlich 
der vieler Krimis der Geschichte. Ein Hinweis auf die Dominanz dieser Rezeptionshaltung ist 
die segmentale Gliederung der Erzählung, die es gestattet, immer wieder neue Verdachtsmo-
mente zu artikulieren, so dass der Fall sich wie die Lösung eines Rätsels beschreiben ließe und 
nicht wie die Aufdeckung tieferer emotionaler Bindungen der Figuren – auch die Beziehungen 
bleiben dem Schemahaften verpflichtet. 

Der Schrecken über die tote Braut ist rein formal, kann höchstens in Erinnerungen ihrer Be-
kannten oder in Rückblenden substantiell gefüllt werden; selbst wenn sie eine geheime Schuld 
mit in den Tod nimmt, so kann sie doch nicht mehr eine der Stellgrößen des empathischen Fel-
des werden, das der Film erst produzieren muss. Der Tod der Braut also als initialer emotionaler
und moralischer Schock? Der das Zuschauerinteresse an Gründen und Motiven der Tat weckt? 
Der Tod der Braut ist wirkungspsychologisch lesbar als Mittel der Extremifizierung des Dramas,
als Angriff auf das Glück einer Figur, die nur als Vertreterin ihres besonderen biographischen 
Standes erkennbar sein muss, ohne jede Markierung ihrer Ämter, ihrer Herkunft, ihres Reich-
tums oder auch nur ihres Charakters. Selbst der Brautmord am Tag der Goldenen Hochzeit er-
füllt die Funktion des initialen Schocks. Ein Beispiel ist das TV-Dokudrama Der Fall Marianne
Voss (2024), das von einem Mord anlässlich der Goldenen Hochzeit erzählt, aber nicht das sozi-
ale Feld um die tote Braut, sondern die komplizierte Geschichte der Ehe des Paares rekonstru-
iert. Der Schock gilt auch hier, setzt auch hier die Geschichte in Gang; aber sie gilt nicht dem 
Umfeld, sondern der Beziehungsgeschichte selbst (die in den meisten anderen Fällen nur von 
nebensächlicher Bedeutung ist) [6].

Das zweite Beispiel zeigt noch stärker als das erste, dass die Personnage der Erzählung zweige-
teilt ist – da ist die serienspezifische Kernbesetzung (meist als Kommissariat und dessen Neben-
personen gefasst), und da sind die Figuren, die zum Spiel der Recherche gehören, die Verdacht 
erregen, oft verschwiegene Vorgeschichten haben und deren Handlungsmotive oft unklar sind. 
Die Handlung basiert auf der Zusammenführung zweier sozialer Gruppen, die oft – vor allem 
am Beginn der Geschichte – nichts miteinander zu tun haben: 
(1) der Gruppe der Kommissare, die dem Zuschauer vertraute Sozialwelt der Serie, oft mit einer
längeren Entwicklung ihrer inneren sozialen Beziehungen; 
(2) und einem ebenfalls äußerst übersichtlichen Ensemble von Figuren,  die dem Fall zugehö-
ren, sowohl der Welt des Opfers wie auch der ihnen Nahestehenden. 
Für den Zuschauer gilt es, den Horizont des Vertrauten mit dem des Krimi-Soziotops zu ver-
mählen, so dass er in eine Bewegung zweier Felder der empathischen Durchdringung des sozia-
len Gesamtnetzes der Folge gerät. 
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Für ein tieferes Verständnis der Ideologeme der Hochzeit fällt in Tödliche Tiefe nur auf, dass der
Freitod der Braut ausgerechnet am Hochzeitstag äußerst unwahrscheinlich ist, Freitod und 
höchster Moment der Glücks (resp. der Glückserwartung) mögen überhaupt nicht zu harmonie-
ren. Und natürlich zeigt das Beispiel, dass die im Akt der Verheiratung hier behauptete Liebes-
beziehung der Partner verlogen ist, selbst schon ein fundamentaler Bruch des Vertrauens-, Lie-
bes- und Treueversprechens der Heirat ist. Der Film rückt die Welt wieder zurecht – die morali-
sche Unverfrorenheit des Mörderpaars schließt den Bogen der Krimihandlung, Gerechtigkeit 
und Wahrheit haben die Raffiniertheit des Mordplans enthüllt ebenso wie die im Verlauf der Er-
mittlungen erwachende Hoffnung, die unschuldige Schwester der Braut als Täterin zu diskredi-
tieren, zunichte gemacht.

Doch über die Tatsache, dass das Rätsel des Falls am Ende aufgelöst und die Alltagswelt wieder
in Ordnung gebracht ist, stellt sich für den Zuschauer eine zweite Frage: Sicher, er ist aus der 
Fiktion entlassen, alle Energien, die deren Rätselcharakter galt, den sym- und empathischen 
Konstruktionen, die das Figurenfeld erschließen und die beständig angepasst werden müssen, 
sind damit nicht mehr gebunden. Doch mit der Konvention des abrupten Endes (des finis abrup-
tus) erfolgt auch ein Wechsel des narrativen Modus. Ähnlich, wie in manchen romantischen Ge-
schichten das Happy-End wie angeklebt wirkt, als Eingriff der Erzählinstanz in den diegetischen
Raum, ist die überraschende Unvermitteltheit der Schlussvolte der Ermittlung eine metanarrati-
ve Operation, die wie ein Signal: „Ende der Fiktion!“ gesetzt ist. Und die damit auch eine Be-
grenzung der aufgewendeten Rezeptionszeit vollzieht: Von nun an ist der Zuschauer wieder in 
der nicht-imaginierten Alltagszeit angekommen.

Anmerkungen

[1] Insofern ist ein kurzes Internet-Video, das eine 
Braut zeigt, die von ihrem Vater zum Altar geleitet 
wird und dabei in ihrer freien Hand ein Handy hält 
und dieses interessiert betrachtet, Anlass zu sofor-
tigem Lachen.

[2] Ob eine Engführung der beiden Handlungslini-
en – dass ein Ermittler einen der Verdächtigen also
aus früheren Begegnungen kennt – vom Zuschauer
als „Einbruch des Unwahrscheinlichen“ wahrge-
nommen wird, sei dahingestellt, bedarf aber empi-
rischer Forschung.

[3] Das erste Beispiel ist der 49min-lange Film 
Die entführte Braut (BRD 2022, John Delbridge) 
aus der TV-Serie Watzmann ermittelt (Folge 31).

[4] Ob die Überprüfung der sexuellen Rechtschaf-
fenheit zu den „Brautproben“ rechnet, ist im Kor-
pus nicht nachweisbar; aber immerhin kam am 
Vortag von Hochzeit und Mord an der Braut im 
schon erwähnten Film Soko Leipzig: Das Geheim-
nis der Braut (2003) heraus, dass die Ermordete in 

ihrem Vorleben als Prostituierte gearbeitet hatte. 
Ein anderes Beispiel ist Die sündige Braut (aus der
Reihe K11 - Kommissare im Einsatz, 2004, Staffel 
2, Folge 18), in dem eine junge Frau neben einem 
zerrissenen Brautkleid gefunden wird, die wohl als
Prostituierte in einem Bordell gearbeitet hatte. In 
beiden F?llen ist aber Sexarbeit weder als Hinde-
rung an der Hochzeit noch als Mordmotiv ausge-
wiesen.

Auf sexuelle Tiefenmotivationen verwei-
sen auch fetischistische Ausstellungen von weibli-
chen Mordopfern mit Brautkleidern (wie in Braut-
schau [2011, Christoph Eichhorn] aus der Reihe 
Soko Stuttgart [Staffel 3, Folge 8], in dem der 
„Brautschaukiller“ die ermordeten Frauen wie 
Bräute herrichtet). Allerdings sind auch diese Bei-
spiele im Korpus nur von marginaler Bedeutung.

[5] Es handelt sich um den Film Tödliche Tiefe 
(BRD 2014, Holger [T.] Schmidt) aus der Serie 
Heiter bis tödlich: Morden im Norden (Staffel 3, 
Episode 2), 48min.

[6] Die Fernsehstatistik zeigt deutlich, dass die 
Zahl der TV-Morde im deutschen Fernsehen die 
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der realen in Deutschland um ein Vielfaches über-
steigt (real: 373, davon Femizide [einschließlich 
der „Ehrenmorde“]: 155 [2016], fiktional [hochge-
rechnet aus der durchschnittlichen Mordopfer-
Quote der Tatort-Reihe:] 1005 TV-Tote). Allein 
das ZDF zeigte 2015 437 Kriminalfilme(2022: 

59,7% des fiktionalen Gesamtangebots); und ARD 
und ZDF strahlten mindestens 414 Krimiserien 
2017 erstmals aus. In der Beliebtheitsstatistik des 
Krimiformats stehen 22 Millionen Verweigerer 
aber 33 Millionen Krimi-Fans gegenüber (2023).
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Witwernschaft im Film.
Tod und Trauer und Horizonte ihrer Dramatisierung 

Eines kann ich schon im Vorfeld ansagen: Es gibt kein einheitliches Bild des Witwers im Film! 
Das Korpus der Filme lässt sich nach einzelnen Themenkomplexen durchkämmen, manchmal 
bilden sich kleinere Erzählmuster heraus, doch sind sie selten. Und heterogen. Den „lustigen 
Witwer“ sucht man vergebens. Und auch ein männliches Äquivalent zum Stereotyp der „reichen
Witwe“ ist kaum greifbar. Allerdings thematisieren die Filme immer wieder einzelne Elemente 
und Möglichkeiten des lebensgeschichtlich so bedeutsamen Einschnitts des Witwer-Werdens, 
die zurückweisen in die Bestimmungsstücke langwährender sozialer Beziehungen. Sicherlich ist
es nötig, zu Beginn auf die formalen Aspekte der Witwerschaft hinzuweisen. Man denke an die 
äußere Indikation des neuen sozialen Status (etwa durch signifikante Kleidung, die in der Ge-
schichte der weiblichen Witwenschaft durchaus anders konventionalisiert war als in der männli-
chen Geschichte) an veränderte Rentenansprüche – beides spielt in der filmischen Darstellung 
oft oder sogar meist keine Rolle. Es sind andere Einschnitte, die auch thematisch werden: ele-
mentare Veränderungen von Alltagsvollzügen (von der Arbeitsteilung der Aufgaben des Haus-
halts bis zur Ritualisierung von Alltagszeit mittels der Mahlzeiten). Eine Modulation der Begeg-
nung mit einzelnen des anderen Geschlechts. Eine Veränderung des Auftretens des Witwers in 
gesellschaftlichen Öffentlichkeiten (von Parties und Empfängen bis hin zur Teilnahme an kol-
lektiven Unternehmungen). Und es sind die Spuren, die die verstorbene Lebensbegleiterin im 
Leben, in den Erinnerungen und den Phantasien des Witwers hinterlassen hat.

Methodisch sind die Überlegung auf eine Soziologie der sozialen Beziehungen in den diegeti-
schen Welten des Films ausgerichtet, die es im Verstehen der Zuschauer aufzubauen gilt (in Son-
derheit bedarf es dazu einer Theorie der sozialen Beziehungen und modellhafter Vorstellungen 
von „Familie“ als einer Grundeinheit der sozialen Ordnung). Ich werde mich terminologisch an 
soziologischer Theorie orientieren, wenn ich von „Dyade“, „Familie“ oder „Rolle“ spreche. 
Aber es soll nicht um bare Applikation soziologischer Modelle auf filmische Erzählungen ge-
hen, sondern immer um deren narratologische und dramatisch-funktionale Ausformung. Film ist
eine dramatische Kunst, keine reine Abbildung sozialer Realitäten (auch wenn es lebendige Be-
ziehungen zwischen beiden gibt). Das aber eine Bemerkung nur am Rande, auch wenn deutlich 
sein sollte, dass die innerfilmischen sozialen Ordnungssysteme ähnlich vielfältig und ebenso 
veränderlich sind wie diejenigen der Realität.

Die Charakteristik des „Witwers“ wird in den Filmen des Korpus also narrativisiert und diskur-
siviert, manifestiert sich oft in Handlungen, Ritualen, in rollendistantem Verhalten und ähnli-
chem, die sich gegen Typifizierungen ebenso sperren wie gegen die Abfolge identifizierbarer 
Phasen der Trauer [1]. Die Filme sind nicht Dokumente erlebter Trauer, sondern jedenfalls 
Trauererzählungen (auch wenn sie von Schauspielern als „erlebte Trauer“ dargestellt werden), 
und sie können sich der modalen Rahmung als „Erzählung“ resp. „Fiktion im Kino“ nicht lösen.
Schon in der Realität gilt, dass die Offenlegung der eigenen Geschichte keineswegs die emotio-
nale Genesung des Erzählers anzeigt oder gar mit ihr identisch ist. Aber aus der vorliegenden 
Literatur ist bekannt, dass das Erzählen der Trauererfahrung zur Bewältigung der mit der Trauer 
verbundenen psychosozialen Herausforderungen – der Stabilisierung oder dem Neuaufbau sozi-
aler Beziehungen, der Rekonstitution von sozialer und persönlicher Identität, dem Finden tiefe-
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ren Sinns – beiträgt [2]. Schon aus diesem Grunde wird die Analyse auf die Kontexte der Trauer
gerichtet sein, nicht auf die Trauerdarstellung im engeren Sinne.

1. Formale Bestimmungselemente des Witwers

Insbesondere die formale Einheit des Ehepaares muss reflektiert werden, wenn man den kultu-
rellen Bedeutungen des Witwers auf die Spur kommen will – als Teil sozialer Ordnungen (als 
Regulation der Sexualität, als Teil einer deontischen, ökonomischen und juristischen Ordnung 
insbesondere). Auch Paare, die ohne den formalen Akt der Eheschließung zusammengelebt ha-
ben, können nur im übertragenen Sinne „Witwen“ und „Witwer“ produzieren.

Im hier gegebenen Kontext öffnet der Film aber auch die Frage, ob der Mörder seiner eigenen 
Frau auch ihr Witwer sein kann oder ob die Passivität des Mannes eine Bedingung des Witwer-
Seins ist. Die Frage verschärft und verkompliziert sich, wenn der Zurückgebliebene Sterbehilfe 
geleistet hat – ein Thema, das lange Vorgeschichte hat, das aber im Film der letzten Jahrzehnte 
vermehrt dramatisiert worden ist. Ein prominentes Beispiel ist Michael Hanekes Film Amour 
(Liebe, Frankreich/BRD/Österreich 2012), in dem der alte Ehemann (Jean-Louis Trintignant, 
zur Zeit des Films 82 Jahre alt) seine schwerkranke Frau (Emmanuelle Riva, 85) erstickt und sie
festlich auf dem Ehebett aufbahrt (der Film beginnt mit der Entdeckung der Inszenierung). Hier 
ist der Mord an der Frau eine unerhörte finale Liebeszuwendung, die gleichwohl Fragen zum 
Status des Witwers aufwirft: Ist er „Witwer“ oder „Täter“ oder beides? Und sind beide Rollen 
kombinierbar oder schließen sie sich aus?

In der juristischen Argumentation vieler Filme hat es zumindest den Anschein, dass sie die The-
se vertreten, dass man nur Witwer werden kann, wenn der Tod der Frau weder verschuldet noch 
verantwortet war, wenn er also schicksalhaft zustieß. Schon der Tod der Frau bei einem Unfall, 
den der Mann verschuldet hatte, setzt voraus, dass der Unfall ohne Absicht geschah. Angesichts 
der Unzahl von Filmen zum Thema (meist Kriminal- und Betrugsgeschichten [3]) stellt sich 
nicht nur am Rande die Frage nach der Schuld des Mannes am Tod der Frau – weil es um die 
Auszahlung der Lebensversicherung oder das Antreten des Erbes geht. Auch der Mörder seiner 
Frau kann neu heiraten (gilt also juristisch als unverheiratet); aber er darf nicht zum Nutznießer 
des Mordes werden (die zweite Implikation der juristischen Person). Gerade das Streben von 
Männern, das Erbe ihrer vermögenden Frauen anzutreten, legt das Mord-Komplott nahe. Eine 
skurrile Komödie zum Thema ist Aspirante vedovo (IT: Wannabe Widowed, Italien 2013, Massi-
mo Venier) über einen jungen Unternehmer, der eine der reichsten Frauen des Landes heiratet, 
die für ihre Härte im Umgang mit Angestellten und Geschäftspartnern bekannt ist; sie wird Op-
fer eines Flugzeugunfalls; ihr Witwer glaubt sich reich, gibt sich als großer Industriekapitän aus;
aber bereits binnen 24 Stunden  wird klar, dass die Frau lebt, weil sie das Flugzeug nie genom-
men hat. Nun reifen Pläne, wie es ihrem Mann gelingen kann, sie aus dem Weg zu räumen und 
doch noch reicher Witwer zu werden [4].

Gerade in diesem Argumentationskreis ist die Sterbehilfe (oder gar der Mord als Form von Ster-
behilfe) ein höchst kompliziertes juristisches und melodramatisches Problem, weil der Akt der 
Hilfe zum Tod des anderen eine der intimsten Liebsbekundungen sein kann, die ein Paar errei-
chen kann. Die Überlegung ist in schärfstem Kontrast zu sehen zum Gattenmord als krimineller 
Handlung. Das ist auch in der Filmgeschichte bereits früh ein ethisches Dilemma gewesen. Das 
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amerikanische Kriminalmelodram An Act of Murder (USA 1948, Michael Gordon), in dem ein 
für seine harten Urteile bekannter Richter in Verdacht gerät, seine sterbenskranke Frau ermordet
zu haben, endet mit der Selbstverpflichtung des Richters, alle seine Urteile auf der Grundlage zu
entscheiden, dass eine Person rechtlich schuldig, aber moralisch unschuldig sein kann.

Der Ausdruck der Trauer und die Fragilität der Identität

All dieses spricht dafür, den Witwer als „noch lebenden Mann einer verstorbenen Ehefrau“ zu 
bestimmen, ihm aber gleichzeitig eine Identität als juristische Figur zu Seite zu stellen, die An-
sprüche auf Erbe, Renten und Lebensversicherungen hat, die er aber auch verlieren kann. In der 
Dramaturgie der Filme spielt die juristische Person aber nur im Krimi eine Rolle, wenn sie sich 
des Partners entledigt hat, um in den Genuss der Erbansprüche zu kommen. Die Witwer- und 
Trauerfilme sind dagegen fast ausschließlich auf eine identitäre Krise konzentriert, die durch die
Auslöschung der Identität des Paares ausgelöst wird: Schon in der formalen Gliederung des Le-
benslaufs ist der Übergang vom Einzelnen zum Paar ein Transitionsritus, ein Übertritt in eine 
neue Identität der Zwei – darum ist die Hochzeit ein so wichtiger dramatischer Höhepunkt. Sie 
ist der Beginn eines (lebenslangen) Projekts der Koordination und Synchronisation von Denken 
und Handeln: ein Übergangsritus, der in die Charakteristik des Ich eingreift, das sich zum Wir 
ändert. Ob der Übergang gelingt, ist immer fragil – ob es gelingt, eigene Wünsche und eigenes 
Begehren mit denen des anderen zu vereinbaren, die Hoheit über eigenes Verhalten zu behalten, 
sich auf Veränderungen des Alltags einzustellen (sei es, dass materielle Grundlagen sich verän-
dern, sei es, dass der andere durch Krankheit oder Behinderung ein anderer wird). Ein Paar zu 
werden, ist nicht konfliktfrei – Paar-Sein und gegenseitige Unterdrückung liegen nahe beieinan-
der, und die Bewegungen, der Kontrolle des anderen zu entkommen, sind kleine Aufstände, 
symbolischer und praktischer Art; Differenz der Lebensstile, der Geschmäcker, der sozialen 
Gruppen, in denen man sich heimisch fühlt: Es kann alles mögliche sein, das der Distanzierung 
des einen vom anderen dient. Das Ich, das in die Dyade übergegangen ist, bleibt erhalten. Der 
andere bleibt immer Adressat auch des Protest-Handelns, auch wenn er gar nicht direkt adres-
siert wird. Es bedarf der Distanz, wenn die Liebe dauerhaft werden soll, nicht der Nähe; weil 
beide, die das Risiko der Beziehung auf sich nehmen, auf sich selbst acht geben müssen, um 
nicht vom anderen symbolisch verschlungen zu werden.

Koordination und Aushandlung von Distanz: Eine Dyade kann nur in Zeit bestimmt werden, als 
Folge von Routinisierungen, kleineren Differenzen, der Arbeit an einem gemeinsamen Gedächt-
nis. Der Tod des anderen löst immer eine Identitätskrise aus, weil ein Teil des zum Paar gewor-
denen Ichs zerstört wurde. Jeden Falls ist eine Regenerationszeit nötig, die zur Neuformation 
des Ichs nötig ist. Darum auch enthält das Trauern einen tiefen Rückbezug auf das Selbst, ist es 
doch nötig, sich neu in dessen Konfigurationen einzufinden. Erinnern, Trauern, Selbstbemitlei-
den – es ist eine komplexe Reflexion, die nun einsetzen muss. Am Ende steht neuer Alltag; aber 
es ist von Fall zu Fall verschieden, welche Implikationen der Prozess hat: eine neue Identität als 
Witwe oder Witwer (einschließlich der Fähigkeit, sexuelle Bindungen einzugehen), ein Verblei-
ben in den Pflichten, die aus dem Paar-Sein resultieren (vor allem die Sorge um die Kinder), 
eine freiwillige soziale Einkerkerung, vielleicht auch eine radikale Ablösung aus der vergange-
nen Bindung (manchmal verbunden mit beruflichem und praktischen Wechsel der Lebensmittel-
punkte).
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Trauer mag auf der einen Seite eine persönliche und intime Empfindung sein. Sie ist aber auch 
dem Körper des Trauernden abzulesen. Manches tritt unkontrolliert nach außen, manches ist ge-
steuert und folgt den Konventionen der Trauer- und Betroffenheitskundgabe. Und selbst die Ver-
suche, den ungesteuerten Ausdruck abzumindern oder gar zu unterdrücken, sind äußerlich sicht-
bar.

Der Tod des anderen ist ein Moment der Starre, eine Unterbrechung der routininisierten Abläufe
des Alltaglebens. Will man die Starre überwinden, bedarf es des Handelns. Auch die Rituale der 
Trauer einschließlich der Beerdigung dienen dazu, die Aussetzung des Alltags zu markieren, 
eine mehrere Tage dauernde Sonderzeit-Phase zu etablieren, an die sich die Rückkehr zum All-
tag anschließen kann. Nun sind viele Vollzüge des Alltags dyadisch konfiguriert; einer der Ak-
teure fällt aus. Kann er ersetzt werden? Schließen sich neue routinisierte Handlungskonnexe an?
Verbleibt der Alleingelassene in der Starre des Verlustes?

Es gibt eine ganze Reihe von konventionellen Szenen des Trauerns, fast von der Allgemeinheit 
der Stereotype, die allgemein bekannt sind, ohne dass aber die wenigsten auch wissen, in wel-
chen Filmen sie realisiert sind – Elemente allgemeinen Trauerwissens offenbar.
-- Man denke an die Szenen im Fernsehkrimi, wenn Angehörige in der Rechtsmedizin den oder 
die Tote identifizieren sollen, eine Bühne der Begegnung mit den Toten bespielend, die unter 
Beobachtung steht.
-- Oder an die Friedhofsbesuche, wenn Witwer das Grab der Verstorbenen aufsuchen und in ei-
nen intimen Dialog mit der Toten eintreten.
-- Neuerdings finden sich vermehrt Szenen, in denen Verstorbene halluziniert werden, als über-
lagere eine subjektive Sehnsucht das Bild der aktuellen Szene, oft als stille Beobachter des Ge-
schehens.
Derartige Szenen und dramatische Szenarien gehen in einen Wissenskomplex des kulturellen 
Wissens ein, sie verlieren die Spur zurück in die Filmerfahrung, werden zu einer diffusen Sze-
narienvorstellung um den Gedächtniskern „Trauer“.

Das Gesamtkorpus der Witwen und Witwer zeigt nicht nur eine rein quantitative Dominanz der 
weiblichen Witwen-Figuren gegenüber den männlichen. Und es zeigt, dass die männlichen Fi-
guren sich viel seltener mit der Tatsache des Verlusts des verlorenen anderen auseinander setzen
als ihre weiblichen Pendants. „Trauer“ ist in den Witwer-Filmen als Thema viel weniger ausge-
prägt. Wollte man gerade dies zum thematischen Zentrum einer Korpus-Bildung machen, könn-
te man wie Richard Armstrong von einer Gattung des „Trauerfilms“ [5] sprechen – Filme über 
die emotionale Reise der Protagonisten nach dem Verlust des Partners (und auch des Kindes). 
Und es würde sich zeigen, dass die Filme primär von weiblichen Charakteren erzählen, die oft 
sprachlos sind, weil Sprache die Schwere des Verlusts nicht ausdrücken kann. Entgegen der Of-
fenheit weiblicher Charaktere, sich der emotionalen und persönlichen Krise der Trauer zu stel-
len, sind die männlichen Witwer-Figuren als emotionale Wesen demgegenüber deutlich verein-
facht, zwischen den drei Polen Verwahrlosung, Aktionismus und Beiläufigkeit orientiert.

Diese Überlegungen vorausgesetzt, ist bei der Untersuchung der Witwer-Filme nicht nur mit 
Ausdrucksgesten der Trauer zu rechnen, sondern vor allem mit der Unterdrückung von Emoti-
on, ihrer Substitution durch anderes, mit dem Bemühen, den eigenen Ausdruck unter Kontrolle 
zu halten und dergleichen mehr. Ambivalenter Umgang mit Emotionalität und emotionalem 
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Ausdruck also nicht nur als Qualität der Rezeption, sondern auch als Gegenstand von Drama 
und Inszenierung.

Natürlich sind die Geschichten von intensiver Liebe und deren rabiatem Ende durch den Tod 
des Partners melodramatische Durchgänge, die unmittelbar mit den emotionalen Qualitäten von 
Trauer, des Gefühls von Verlassensein und Einsamkeit einhergehen – die wiederum Themen der 
yellow press sind, das private als sad stories entfalten. Ein bekanntes Beispiel ist Message in a 
Bottle (Message in a Bottle – Der Beginn einer großen Liebe, USA 1999, Luis Mandoki), der 
das öffentliche Interesse an tragischer Liebe selbst thematisiert. Die Journalistin Theresa Osbor-
ne (Robin Wright) findet bei einem Strandspaziergang eine Flaschenpost mit dem sie tief anrüh-
renden Liebesbrief eine unbekannten „G.“; auch ihre Kolleginnen sind begeistert, und sie veröf-
fentlicht den Brief. Das Echo ist ungewöhnlich breit; und es tauchen zwei weitere Flaschenpost-
briefe auf – und unerwarteter Weise (sozusagen als Eingriff des deus ex machina des Dramas) 
findet sie den Schreiber der Briefe, den wortkargen Bootsbauer Garret Blake (Kevin Costner), 
der tatsächlich seine junge Frau Catherine erst vor kurzem verloren hatte. Osborne lernt den 
Mann kennen, sie verlieben sich ineinander, er besucht sie sogar und freundet sich mit ihrem 9-
jährigen Sohn an – aber er entdeckt die Zeitungsartikel mit den Briefen, von denen ihm Osborne
nichts erzählt hatte. Er fühlt sich hintergangen, fährt zurück in den Süden; doch er sieht ein, dass
Osborne ihn tatsächlich liebt. Er schreibt einen neuen Brief an die tote Catherine: Er habe in 
Theresa eine neue Liebe gefunden und wolle um diese kämpfen. Allerdings kann er die Flasche 
nicht mehr ins Meer werfen, den imaginären Briefwechsel mit der Verstorbenen fortsetzend, 
sondern gerät in einen Sturm und kommt darin um. Theresa erhält den Brief erst ein Jahr später.

Ein weepie, sicherlich. Aber auch ein Film über das Weiterleben der romantischen Idee einer un-
bedingten Liebe, die nach dem Tod des Partners nur weiterleben kann durch ihre Erneuerung 
durch eine neue reine Liebe. Der Weg des Witwers (und in diesen Geschichten auch der Witwe) 
führt vom Schmerz des Verlustes in eine neue Liebe – und mehrfach haben Filme davon erzählt,
wie sich der oder die Verstorbene um den oder die Dagebliebenen sorgt. Es mag interessant sein,
dass es vor allem Witwen-Filme sind, die das Motiv verarbeitet haben (Filme wie die Tragiko-
mödie Truly Madly Deeply [Wie verrückt und aus tiefstem Herzen, Großbritannien 1991, An-
thony Minghella] oder das Liebesdrama P.S. I Love You [P.S. Ich liebe Dich, USA 2007, Richard
LaGravenese].

Andere Wege der Trauerverarbeitung sind im Ensemble der Filme nur selten begangen worden. 
Ein Beispiel sind Künstler-Figuren, die mit einer Blockade ihrer Fähigkeiten auf den Tod ihrer 
Frauen antworten. In Coda (The last Note - Sinfonie des Lebens, Kanada 2019, Claude Lalonde)
ist es der berühmte Konzertpianist Henry Cole (Patrick Stewart), der nach dem Tod seiner Frau 
sich von der Bühne abgekehrt hatte, seitdem unter extremen Lampenfieber und Angst-Attacken 
während des Auftritts litt. Sein Allgemeinzustand verschlechtert sich zusehend. Erst die Begeg-
nung mit der New Yorker-Musikkritikerin Helen Morrison (Katie Holmes) bewegt ihn dazu, ei-
nen anderen Pianisten in Sils-Maria zu hören, den sie einst kannte und der für die therapeutische
Wirkung seiner Interpretation von Beethovens späten Klaviersonaten berühmt war. Dort ange-
kommen, verschlimmern sich Henrys Symptome zunächst, doch dann findet er allmählich Trost 
durch Spaziergänge in der Natur, seltsame, aber einfühlsame Begegnungen und die Musik Beet-
hovens [6]. Der Film basiert ganz auf der Annahme der therapeutischen Macht des Musikhö-
rens, die zur Moderation emotionalen Erlebens in die Selbstregulation des Hörers dienen kann. 
Insofern unterscheidet er sich scharf von einer ganzen Reihe anderer Filme, in denen die Erinne-
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rung an gemeinsames Musizieren oder im Zuhören erlebte Musik zur Erinnerung an die emotio-
nal dichteste Erfahrung von Gemeinsamkeit des vergangenen Paares ist [7].

Manchmal erzählen Filme davon, dass es großer ritualisierter Übergänge bedarf, um Trauer um 
den verlorenen anderen überwinden zu können. Ein extremes Beispiel ist Doris Dörries Film 
Kirschblüten - Hanami (BRD 2008) [8], der von dem Rentnerpaar Rudi und Trudi erzählt, die 
im Schongau leben (Elmar Wepper, Hannelore Elsner); unerwartet stirbt Trudi, der selbst 
schwerkranke Rudi stürzt in eine tiefe Krise. Er folgt der heimlichen Leidenschaft Trudis für Ja-
pan und für den japanischen Ausdruckstanz Butoh und fliegt nach Japan. Zur Zeit der Kirsch-
blüte lernt er die junge Yu (Aya Irizuki) kennen, die selbst Butoh tanzt. Die beiden reisen zum 
Berg Fuji, der erst nach Tagen mitten in der Nacht aus den niedrighängenden Wolken auftaucht. 
Rudi zieht die Kleider seiner Frau an, schminkt sich wie eine japanische Tänzerin und beginnt, 
am Seeufer die langsamen Bewegungen des Butoh nachzuahmen. In einer Vision erscheint ihm 
seine verstorbene Frau, nimmt ihn bei den Händen, und beide vereinen sich zum gemeinsamen 
Tanz vor der erhabenen Kulisse von Wasser und Berg. Yu entdeckt den alten Mann am nächsten 
Morgen, der tot am Ufer des Sees liegt. Ist der Film eine Phantasie über die Todeshochzeit, die 
finale Vereinigung eines Paares im gemeinsamen Tod? Ist Rudis Versuch, die Verlorene zu wer-
den – mittels Kleidung und Tanz –, ein Versuch der letzten Vereinigung und damit finaler Trau-
er? Oder erzählt der Film von einer rituellen Läuterung, die Trauer überwindet [9]? Vor allem ist
das so irritierende Verhalten Rudis eine Ausdrucksform eines erst post mortem einsetzenden 
Nachdenkens über die Geschichte der Beziehung von Rudi und Trudi, Nachdenken über die 
Macht, die der eine über den anderen ausgeübt und die Opfer, die der andere erbracht hat. Ein 
Versuch, in die Denk- und Gefühlswelt des anderen einzudringen, indem der Übriggebliebene in
die Maske des anderen eintritt.

So plausibel die Annahme ist, dass der Trauerfall immer auch eine Krise der sozialen Identität 
des Witwers ist, so ist die Frage, ob sie sich sogar in die Gewissheit der eigenen Geschlechter-
rollenidentität hinein auswirkt, fraglich. Zwar finden sich Filme, die gerade hier ansetzen – die 
beiden Beispiele mögen derartige Spekulationen im Medium des Geschichtenerzählens belegen 
–, doch zeigt eine Studie von Lynette S. Moran [10], dass die Filme durch die Bank zu hegemo-
nialen Männlichkeitsnormen in den Mainstream-Medien und zum kulturellen Verständnis und 
den Erwartungen an die Trauer beitrügen und die Erfahrung von Trauer auf dichotome Ge-
schlechter beschränkten, wobei gerade jüngere Witwer Verwicklungen mit Action und Abenteu-
er aufzusuchen scheinen.

Rache und Rachegeschichten

Gerade die Dauer der Beziehung trägt das Potential dramatischer Konstellationen in sich. Dazu 
ein erstes (allerdings spiegelverkehrtes) Beispiel: François Truffauts düsterem Melodram La 
mariée était en noir (Die Braut trug schwarz, Frankreich/ Italien 1968) [11]: Der Mann Julie 
Kohlers (Jeanne Moreau) wurde unmittelbar nach der Verheiratung vor der Kirche eher verse-
hentlich erschossen; Julie wird zum Racheengel und tötet die fünf Männer, die für den Mord 
verantwortlich waren. Das Beispiel ist mir deshalb wichtig, weil die Dauer des Paar-Seins hier 
nur als Versprechen auf kommende Zeit radikal verkürzt wird. Das Beispiel ist aus zwei Grün-
den wichtig: Zum einen, weil die Rolle des Rächers wechseln kann, ohne ihre motivationale 
Grundlage zu wechseln, auch wenn die Figur der „Rächerin“ bis heute ungewohnt ist; und zum 
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anderen, weil die Invertierbarkeit von Opfer und Rächer darauf hindeutet, dass es nicht um eine 
Verletzung nur einseitiger Werte geht, sondern um eine reziproke Beschädigung, als sei der 
Mord eine Amputation der Wesenseinheit des Paares und nicht eines Partners, der als Teil eige-
nen Privat- oder Subjektsphäre reklamiert würde.

Doch ist der Tod am Hochzeitstag eine Ausnahme. La mariée était en noir steht für eine riesige 
Gruppe von Filmen, in denen der Mord an der in aller Regel noch jungen Frau Ausgangspunkt 
für die Rache der Männer ist, die fortan die Handlung bestimmt. Das Muster ist in diversen 
handlungsorientierten Genres bedient worden – Western wie The Bravados (Bravados, USA 
1958, Henry King) oder Last Train from Gun Hill (Der letzte Zug von Gun Hill, USA 1965, 
John Sturges), aber auch Actionfilmen wie A Man Apart (Extreme Rage, USA 2002, F. Gary 
Gray), in dem ein Polizist (dargestellt von dem Action-Darsteller Vin Diesel) auf einen Rache-
feldzug gegen die Mörder aus einem mexikanischen Drogenkartell geht, den eigentlichen Mör-
der am Ende aber nicht tötet, sondern verhaften lässt (der Film endet zynischerweise mit einer 
Szene auf dem Friedhof, auf dem der Rächer-Polizist am Grab seiner Frau betet). Der vielleicht 
bekannteste Film des Motivkreises ist Death Wish (Ein Mann sieht rot, USA 1974, Michael 
Winner) mit Charles Bronson in der Rolle eines Architekten, der nach dem Mord an seiner Frau 
und der Vergewaltigung der Tochter zu einem „verallgemeinerten Rächer“ gewalttätigen Verbre-
cher wird und zehn Täter umbringt [12].

Die meisten derartigen Rachegeschichten nehmen das Recht als ein letztlich privates Interesse, 
als Vergeltung an einer Tat, die den Rächer persönlich getroffen hatte. Auf eine Kontextualisie-
rung etwa in einem politisch-historischen Zusammenhang wird meist verzichtet (vor allem in 
den neueren Action-Varianten des Motivs). Eine ältere Ausnahme ist Le Vieux Fusil (Das alte 
Gewehr, aka: Abschied in der Nacht, Frankreich/BRD 1975, Robert Enrico), der im Jahr 1944 
während des Zweiten Weltkriegs in Montauban, in der nicht-besetzten Zone im Südwesten 
Frankreichs spielt. Der Chirurg Julien Dandieu (Philippe Noiret), Pazifist und Humanist und 
Mitglied der Résistance, seine Frau Clara (Romy Schneider) und seine Tochter Florence (Ca-
thérine Delaporte) zu seinem Familienstammsitz, einem Schloss auf dem Land, in Sicherheit 
bringen lassen. Als er selbst eine Woche später dort ankommt, hat die SS-Panzer-Division „Das 
Reich“ das Dorf, in dem sich das Schloss befindet, im Zuge der Partisanenbekämpfung zerstört. 
Die SS-Soldaten erschossen Florence zusammen mit der Dorfbevölkerung und vergewaltigten 
Clara. Danach ermordeten sie auch diese mit einem Flammenwerfer. Angesichts dieser Greuel 
beschließt der sonst so sanfte und friedfertige Arzt in einer Art ungesteuerter Raserei, blutige 
Rache zu nehmen – er bewaffnet sich mit dem alten Jagdgewehr seines verstorbenen Vaters und 
tötet die SS-Leute einen nach dem anderen im Alleingang. Sein letztes Opfer wird der SS-Kom-
mandant, getötet durch einen Flammenwerfer wie Clara. Danach bricht Dandieu im Auto eines 
Freundes zusammen, erschöpft von seinem Rachefeldzug, aber auch, als habe er immer noch 
nicht begriffen, was geschehen ist. Gerade das Ende schafft Raum für tiefere Reflexion – auf ei-
nen essentiellen Wunsch nach Vergeltung wie aber auch auf die Unsäglichkeit des Programms, 
das die Täter exekutierten. Und auch darüber, dass die Täter in der Realität meist nie zur Re-
chenschaft gezogen wurden. Eine Moral von der Geschichte, die auf einem Widerspruch beruht 
und die den Charakter der Filmerzählung als Phantasie markiert, die zwischen dem empathi-
schen Wunsch nach Rache und dem Wissen über reale Geschichte aufklafft.

So unvermittelt und unmittelbar nach der Entdeckung des Mordes an der Frau die Rache eine 
fast zwanghaft einsetzende Herrschaft über den Witwer und seine Handlungen übernimmt (und 

87



erst nach deren Vollendung wieder verschwindet), so sehr wird das Gedenken an den Tod Frau 
zum Lebensthema der Überlebenden, selbst wenn sie die Phase der Trauer schon hinter sich ge-
lassen haben. So hat der Historiker Michael Faraday (Jeff Bridges) seine Frau Leah, die als 
CIA-Agentin bei einem missglückten Einsatz gegen vermeintliche Attentäter verloren. Zwar hat
er seine ehemalige Assistentin Brooke Wolfe (Hope Davis) geheiratet und kümmert sich mit ihr 
um seinen kleinen Sohn, doch ist Terrorismus-Forschung zu einem obsessiv verfolgten Privatt-
hema geworden. Die Rede ist von Arlington Road (Arlington Road, USA 1999, Mark Pelling-
ton). Der Film endet damit, dass Faraday ein Attentat verhindern will, doch bringt er die Bombe 
selbst ins FBI-Hauptquartier, stirbt bei ihrer Explosion. Für die Ermittler und die Medien sieht 
es so aus, als habe er den Terroranschlag aus Rache für den Tod seiner Frau als terroristischer 
Einzeltäter selbst verübt. Sie können nicht wissen, dass Faraday prototypischer Vertreter einer 
psychosozialen Affinität amerikanischer Mittelschichten zu Paranoia, Verschwörungstheorien 
und zur Unterminierung des Realitätsprinzips ist [13].

Das eigentliche Thema ist hier nicht die Rache als dramatisches Zentrum, sondern eine zuneh-
mend obsessive Konzentration auf die Präsenz von Terroristen in kleinstädtischen Wohngebie-
ten. Wie Le Vieux Fusil erzählt auch Arlington Road eine Verlagerung einer Verlusterfahrung in 
andere Modi der Welterfahrung, in eine rauschhaft ausgelebte Rachephantasie der eine, in eine 
obsessive Verklammerung mit einer paranoid gesteuerten Wahrnehmung des sozialen Nahfeldes
der andere. Das ist in den meisten anderen Rachegeschichten anders – sie begnügen sich mit der
Erfüllung des Figurenwunsches und kommen so zu einem narrativen Ende, aber damit nicht zu 
einem moralischen oder politischen. Das so abgemagerte Handlungsmuster wird im riesigen 
Korpus einschlägiger Filme bis in die Gegenwart fortgesetzt. Unter der Hand verschieben sich 
aber auch dann oft die tiefenthematischen Horizonte, die im Rache-Konzept angesprochen wer-
den und die auf die lebensweltlichen Erfahrungswelten der Figuren zurückweisen. Ein Beispiel 
ist die englische Produktion Harry Brown (Harry Brown, 2009, Daniel Barber): Brown (Micha-
el Caine), ein Witwer und Nordirland-Veteran, lebt im Dunstkreis der Jugend- und Drogenkri-
minalität eines Problemviertels in Süd-London. Ehemaliges Mitglied der Royal Marines und 
Nordirland-Veteran, versucht er, sich aus seiner gewalttätigen Nachbarschaft herauszuhalten. 
Als aber Jugendliche ihn daran gehindert hatten, seine sterbende Frau im Krankenhaus aufzusu-
chen, und als zudem noch der alte Leonard (David Bradley), sein einziger Freund, von einer 
Gang ermordet wird, beschließt Brown, das Gesetz in die eigene Hand zu nehmen.

So sehr Rache das dominierende Handlungsmotiv des Films ist, handelt er thematisch aber vom 
Verfall von Nachbarschaften, von zunehmender Straßengewalt und von Alterseinsamkeit. Neben
das Thema der Rache tritt ein zweites, dominanter werdendes Thema: Die Auseinandersetzung 
mit der Desozialisierung urbaner Alltagswelten. Dass dabei auch die narrative Bedeutung der 
Witwerschaft eher hintergründig wird, liegt auf der Hand. Ähnliche Vorgegebenheiten, aber eine
ganz andere Geschichte: Gran Torino (Gran Torino, USA 2008, Clint Eastwood) spielt in einem
urbanen Vorstadtszenario, in dem die weißen Jugendlichen der Stadt nur noch in der Formation 
von Gangs äußerst gewalttätig um die Vorherrschaft in den Straßen kämpfen; es sind ausgerech-
net die südostasiatischen Immigranten, in dem die so zentralen sozialen Regeln des Respekts 
und der Höflichkeit zwischen den Generationen eingehalten werden. Kowalski, der von East-
wood selbst gespielte verwitwete Held des Films (der Film beginnt mit der Beerdigung der 
Frau), Koreakriegs-Veteran und reaktionärer Rassist, versteht, dass die Gangs die Lebenswelt 
der Stadt zerstören, er stellt sich ihnen und wird von ihnen in einer Explosion von Wut und Ge-
walt erschossen. Er bleibt in einer Kreuzigungsgeste auf der Straße liegen – Tod in einer christo-
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logischen Symbolik, die in dem Film zunächst den Rahmen für einen für rechtschaffen gehalte-
nen Rassismus bildete und dann zum Symbol einer verzweifelten Gegenwehr gegen rassistische
Gewalt wurde. Auch hier: Die Erfahrung von Einsamkeit, der Desintegration von Gemeinschaf-
ten durch Rassismus, Neid, Gewalt, die schleichende Auflösung sozialer Ordnungen werden zu 
eigentlich dominanten Gegebenheiten der diegetischen Realitäten, die in der Erfahrung des Ver-
lustes des Partners um so deutlicher hervortreten.

Fast alle die neueren Rache-Filme gehören darum nur formal dem Thema der Witwernschaft an,
weil das stereotype Muster <Ermordung der Frau, Rache des Mannes> nur ein formaler Eintritt 
in die folgende Geschichte ist. Gleichwohl sind die Filme des Motivkreises für ein Verständnis 
der Erfahrung des Witwer-Seins bedeutsam, weil sie auf ein hochgradig individualisiertes tradi-
tionelles Verständnis des Paar-Seins verweisen: Sie verzichten in aller Regel auf jede Themati-
sierung der Trauer, der Erfahrung von Verlust oder des Eintritts in eine neue Identität als allein-
lebender Witwer, als seien die Frauen Teil des Besitzes der Männer, die Beziehung einzig ge-
gründet auf die Pflicht der Männer, die Frauen zu beschützen. Ihr Tod ist eine Verletzung einer 
diffusen „Ehre“ des Mannes, wird aber reduziert auf die narrative Funktion, die folgende Hand-
lung auszulösen. Psychologische Tiefe ist nicht nur nicht gefragt, eine Reflexion über den neuen
sozialen Zustand des Mannes oder seine Ohnmacht gegenüber der Gewalttätigkeit der urbanen 
Realität des Alltags nicht angestrebt; beides wird sogar vermieden.

Man könnte sogar darüber spekulieren, dass die Rache ein Versuch der Zurückgebliebenen (es 
sind fast immer Männer) ist, nach der Erfahrung der Ohnmacht neue Handlungsmacht zu erlan-
gen und damit eigene Emotionalität umzukanalisieren, das Erlebnis erlittener Gewalt in eigene 
(emotional aufgeladene) Gewalt umzusetzen. Rachehandeln als archaische Form von Trauerar-
beit? Und darum auch gebunden daran, dass der Rächer die Rache selbst vollziehen muss, sozu-
sagen als Akt der affektiver und emotionaler Reinigung und als Abarbeitung tiefer Verletztheit 
der Selbstwahrnehmung?

Wiederkehr und Präsenz der Verstorbenen

Es nimmt nicht wunder, dass der Trauernde in einem gut funktionierenden Alltag gut aufgeho-
ben ist, befasst mit Aufgaben, gezwungen, seine Zeit zu organisieren, eingebunden in ein ganzes
Netz von Verpflichtungen. Dagegen bedarf die Trauer der Muße, erst sie schafft den Raum, dass
Erinnerungen sich ausbreiten können. Der Science-Fiction-Film Solaris (Solaris, UdSSR 1972, 
Andrei Tarkowski) nach einem Roman von Stanisław Lem (1961) kommt wie eine Allegorie da-
her, die das komplexe Verhältnis von Präsenz und Erinnerung, von Ereignislosigkeit und Projek-
tion des Inneren in einem dramatischen Bild zusammenführt: Der Psychologe Kris Kelvin (Do-
natas Banionis) wird zum Planeten Solaris beordert, schwebt in einer Raumstation über dem 
Planeten, dessen flüssige Oberfläche keine Konturen hat und die ein Betreten unmöglich macht. 
Kelvin hat den Eindruck, auf der Oberfläche menschliche Gestalten zu sehen, weiß aber, dass es
sich um eine optische Einbildung handelt. Als er aber eines Morgens neben einer jungen Frau 
erwacht, die bis aufs Haar seiner toten Frau Hari (Natalja Bondartschuk) ähnelt, für deren 
Selbstmord er sich immer noch verantwortlich fühlt, beginnt er zu verstehen, dass Solaris ein 
„magischer Planet“ ist, der Erinnerungen der Astronauten materialisieren kann. Auch andere Fi-
guren treten auf, und es bleibt unklar, ob sie real und von menschlicher Natur sind oder nicht. 
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Vor allem Hari emanzipiert sich, wird zunehmend selbständiger, wird eine eigenständige Per-
sönlichkeit – und Kelvin nimmt sie als Reinkarnation der gestorbenen Haris an, obwohl er um 
ihre Andersartigkeit weiß [14].

Eine Wendung ins Phantastische wird in Tarkowskis Film vermieden (wie sie etwa in Soder-
berghs Neuverfilmung  ausgeführt wird). Der unbetretbare Planet als Spiegel und Medium, die 
Ereignislosigkeit des Lebens im Raumschiff, die Präsenz des Gedächtnisses und unerledigter 
Schuldgefühle, die Materialisation der Erinnerungen und das Wissen um die Irrealität des Ge-
schehens: Solaris wird lesbar als Metapher einer Meditation in  fast sakraler Abgeschiedenheit, 
die Raumstation als Raum der Einkehr und existentieller Reflexion. Hari tritt auf, weil sie sich 
als Zentrum des Nachdenkens Kelvins herausbildet, als Kern seiner eigenen biographischen Er-
innerung (erst ganz am Ende wird auch Kelvins Vater und eine Holzhütte aus der Kindheit sicht-
bar – und auch hier ist klar, dass beides Tiefenerinnerungen und eigentlich diffuse Illusionen 
sind). Tarkowskis Film verweigert die Aufklärung der Seinsweise der Figuren, er bleibt offen, 
bis zum Schluss. Aber die Musik des Films – vor allem das von Johann Sebastian Bach stam-
mende Choralvorspiel (BWV 639, f-moll) „Ich ruf zu Dir, Herr Jesu Christ“, das den Film eröff-
net und mehrfach verwendet wird – öffnet eine eigene Bedeutungsdimension, die weit über die 
SF-Geschichte hinwegweist: sie verweist auf „die daseinskonstituierende Kraft der menschli-
chen Einbildungskraft bzw. des Glaubens“, wie es in einer Analyse von Nina Noeske heißt [15].

Der überwältigende Schmerz beim Verlust der Frau ist schon in der Antike in der Legende von 
Orpheus und Eurydike dramatisiert worden (in Vergils Georgica und Ovids Metamorphosen), 
die als eine der Urformen der romantischen Sagen gilt: Orpheus, der durch seinen Gesang selbst
Tiere und Felsen zu rühren vermochte, steigt, als ihm seine Frau Eurydike durch den Tod ge-
raubt wird, in den Hades hinab, um sie zurückzuholen. Die Herrin der Unterwelt erlaubt die 
Rückkehr unter der Bedingung, dass er Eurydike nicht anschauen darf. Das Verbot nicht ach-
tend, verliert Orpheus Eurydike ein zweites Mal. Zum Prototypen einer ebenso romantischen 
wie tragischen Liebeserzählung wurde die story spätest im 18. Jahrhundert, als Christoph Willi-
bald Gluck (Libretto: Ranieri de’ Calzabigi) sie in seiner Oper Orpheus und Eurydike (1762; frz.
Fassung: 1774) auf die Bühne brachte. Die Geschichte wurde mehrfach für den Film adaptiert. 
Neueren Datums ist What Dreams May Come (Hinter dem Horizont, USA 1998, Vincent Ward),
in dem der Ehemann (Robin Williams) bei einem Unfall umkommt – und in die Hölle hinab-
steigt, um seine Frau (Annabella Sciorra) zu retten, die, unfähig, den Verlust zu überwinden, 
Selbstmord begangen hat. Wie alle Legenden symbolisiert die Geschichte von Orpheus und Eu-
rydike ein Allgemeineres: das unbedingte Festhalten der Liebe des einen am geliebten anderen 
der Bindung. Abschattungen davon finden sich in allen möglichen Variationen, vor allem am 
Festhalten eines nur subjektiv erfassbaren Gegenübers eines imaginären Dialogs, der strukturell 
dem Gebet verwandt ist. Der Witwer, der – oft am Grab der Verstorbenen – Dialoge mit der 
imaginären Anderen führt oder der in der alltäglichen Kommunikationspraxis auf das zu spre-
chen kommt, was die Verstorbene zum Thema gemeint oder gemacht hätte, ist klarer Hinweis 
auf die subjektive Präsenz des verlorenen Anderen. Die Imagination überlagert das Reale, er-
langt gleiche Verbindlichkeit. Hanekes Amour (2012) endet mit einer letzten Halluzination des 
Ehemannes, der seine verstorbene Ehefrau an der Spüle stehen sieht; als sie ihn auffordert, mit 
ihr auszugehen, nimmt er seinen Mantel und folgt ihr aus der Wohnung.

In den meisten Filmen steht nach einer Phase dominierender Trauer bei den meisten jungen Wit-
wern (und gleichermaßen bei den Witwen) aber der Wunsch an, wieder eine intime Zweierbe-
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ziehung einzugehen – und es entsteht wiederum eine melodramatische Konstellation, in der es 
um die Überschattung der neuen Beziehung durch die Erinnerung an die vergangene geht. Einer
der radikalsten Filme dazu ist Ultimo tango a Parigi (Der letzte Tango in Paris, Frankreich/Ita-
lien 1972, Bernardo Bertolucci), in dem auch die Leidenschaftlichkeit einer neuen Beziehung 
die verzweifelte Trauer um die Dahingegangene nicht überlagern oder gar dominieren kann. Der
Film inszeniert mehrfach die Verzweiflung des jüngst verwitweten Ehemanns (Marlon Brando), 
die auch durch eine sexuelle, immer wieder von Gewalt überschattete Beziehung zu einer na-
menlosen jungen Frau (Maria Schrader) sich von der Erinnerung nicht lösen kann. Wie in einer 
Gegenwehr gegen eine Inbesitznahme als Substitut einer anderen erschießt die junge Frau ihren 
Liebhaber, just in dem Augenblick, als sie ihm ihren Namen nennt.

Pygmalion-Varianten

Der Bildhauer Pygmalion wurde zum Namen eines ganzen Kreises von Geschichten, die von 
der tiefen Faszination und Liebe zu einer Kunstfigur erzählen, die immer mehr vom Wunsch er-
setzt werden, das Bild der Ersehnten real werden zu lassen. Pygmalion war eine Figur der anti-
ken Erzählwelt und hatte sich in eine selbst gefertigte Mädchenstatue aus Elfenbein verliebt; 
Aphrodite belebte die Statue auf seine Gebete hin (so beschrieben bei Ovid, Metamorphosen).

Auch diese narrative Figur tritt im Kontext der Witwer-Geschichten auf – um den gestorbenen 
Partner einer Liebesbeziehung, dessen Erinnerungsbild zur Utopie eines verloren gegangenen 
gemeinsamen Lebensweges wird. Sie wandert sogar in die Motivwelten der Science-Fiction ein:
Ivan Passers melancholisches Melodrama Creator (Creator - Der Professor und die Sünde, aka: 
Der Professor oder Wie ich meine Frau wiedererweckte, USA 1985) nach einem Roman von Je-
remy Leven ist vielleicht der Film, der den Wunsch, einen verstorbenen Partner zu wiederzuer-
schaffen, um eine lange Trauer- und Verlustphase endlich beenden zu können. Peter O‘Toole 
spielt darin den Nobelpreisträger Harry Wolper, der davon träumt, eines Tages seine vor dreißig 
Jahren gestorbene Frau Lucy klonieren zu können, sie soll ihn in hohem Alter begleiten. Die 
Mittel dazu besorgt er sich illegalerweise in seiner Universität, und er benutzt auch Doktoranden
zu seinen Experimenten. Es gelingt am Ende aber nicht, einen Klon Lucys zu produzieren. Wol-
per gibt das Projekt auf und wendet sich der Kellnerin Meli (Mariel Hemingway), die als Eizel-
lenspenderin in das Projekt involviert gewesen war und die sich in Wolper schon früh verliebt 
hatte.

Die Wiederkehr Verstorbener widerspricht jeder biologischen Zeitordnung, ist ganz dem Phan-
tastischen und Mythologischen vorbehalten. Den Tod eines anderen zu akzeptieren, signalisiert 
auch die Anerkennung der Geltung der natürlichen Zeitornung. In den Witwer-Geschichten geht
es um Re-Inkarnation, sondern um Nachbildung, nicht um die Neuschöpfung lebender Wesen 
(wie im Frankenstein-Mythos). Levens und Passers Titel Creator deutet auf die Macht des 
Schöpfers hin, auf ein theologisches Narrativ (und greift unter der Hand einen diskursiven Kern 
vieler Kritiken an der Biotechnik auf), das sich am Ende in allen Geschichten des kleinen Mo-
tivkreises als nicht gangbarer Irrweg der Verbindung von Wunsch, Sehnsucht und technischem 
Handwerk erweist. Reine Wiederholung ist Tod, nur als Austritt aus der Zeitordnung realisier-
bar.
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Um Nachbildung, nicht um Wiederholung geht es in dem melodramatischen Thriller  La piel 
que habito (Die Haut, in der ich wohne, Spanien 2011, Petro Almodóvar): Der Chirurg Robert 
Ledgard (Antonio Banderas) hat eine neue und robustere Haut für Menschen erfunden, angetrie-
ben durch die Tatsache, dass seine Frau einst bei einem Autounfall verbrannte und entstellt wur-
de. Nach dem Selbstmord seiner Frau Gal und einem ähnlichen Selbstmord der Tochter Vera 
hält Ledgard den jungen Vicente Cruz (alle drei gespielt von Elena Anaya) für schuldig am Tod 
der Tochter, entführt ihn, nimmt eine Geschlechtsumwandlung an ihm vor. In vielen Operatio-
nen versucht er, aus Vicente die bildschöne Vera nachzubilden, wobei er deren Gesicht nach 
dem seiner verstorbenen Frau Gal gestaltet (der Name ist eine Kurzform der „Galatea“ in , des 
Namens der verlebendigten Statue in Pygmalions Atelier). Nach Jahren findet sich die Tripelfi-
gur Cicente/Vera/Gal in ihr Schicksal, geht ein Verhältnis mit Ledgard ein – doch erschießt sie 
Ledgard und dessen Mutter und kehrt in die Nähstube ihrer/seiner Mutter zurück und offenbart 
sein/ihr Schicksal.

Eine nochmals andere emotionale Dimension der Wiederkehr der Toten spielt eine – allerdings 
nur nebengeordnete – Rolle in François Truffauts Film La Chambre verte (Das grüne Zimmer, 
Frankreich 1978). Der von Truffaut selbst gespielte Protagonist des Films hatte die Erfahrung 
des Ersten Weltkriegs nie verwinden können; nicht nur Freunde von ihm sind an der Westfront 
gefallen, er hat kurz nach Kriegsende auch noch Julie (Laurence Ragon), seine junge Ehefrau, 
verloren. Er hatte einen Puppenmacher damit beauftragt, ein lebensgenaues Nachbild seiner 
Frau anzufertigen; als er erstmals die fertige Gipsfigur mit ihren erschreckend unbelebten Glas-
augen erblickt, befiehlt er aber entsetzt, sie wieder zu zerstören – erst danach beginnt er, um die 
Verlorene herum einen lebensabgewandten Totenkult zu errichten. Die für die Geschichte des 
Films so wichtige Episode lässt sich auch lesen als Abwendung von einer Idee, das Erinnerte 
würde in einer möglichst realistischen Repräsentation als besonders intensiv erlebbar werden – 
doch ist es das Wissen um das Unwiederbringliche der Zeit selbst, das sich gegen den Anschein 
der Wiederkehr zur Wehr setzt. 

Es bedarf ästhetischer (und medialer) Distanz, die das Vergangene in Abbildern vergegenwärti-
gen kann. Photos sind Medien der Erinnerung, sie können das emotional Nahe aufrufen; aber sie
sind in solcher epistemischer Distanz, dass sie eine Verwechslung mit einer Wiederkehr unmög-
lich machen. Wehmut, Freude am Wiedererkennen, Trauer über das Vergehen der Zeit und das 
Zurückliegen des Augenblicks, der im Photo aufbewahrt ist. Aber die Wiederkehr des Gleichen 
erzeugt Schrecken, weil sie nur in einer phantastisch-bedrohlichen Welt möglich sein könnte. 
Auch dann, wenn der Schmerz um den Verlust lange beherrschend bleibt, gehört ihr doch das 
Wissen darüber, dass es keine Wiederholungen geben kann – eine Einsicht, die allen Geschich-
ten abgelesen werden können, die sich mit der Wiederkehr der Verlorenen beschäftigen.

Anmerkungen

[1]  Diese Überlegung betrifft auch Dokumentarfil-
me über den Tod des Partners und die Trauerarbeit 
der Zurückgebliebenen, die in der folgenden Dar-
stellung aber keine Rolle spielen; verwiesen sei 
aber explizit auf den fast vierstündigen Film Dia-
logue with a Woman Departed (USA 1980), in dem
der Regisseur Leon Hurwitz über seine 1971 ver-

storbene Frau und Mitarbeiterin Peggy Lawson rä-
sonniert – ein extremes Beispiel für Filme als Teil 
von Trauerarbeit.

[2] Vgl. dazu Baddeley, Jenna L. / Singer, Jeffer-
son A.: A Social Interactional Model of Bereave-
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ment Narrative Disclosure. In: Review of General 
Psychology 13,3, 2009, S. 202-218.

[3] Man denke an Filme wie Dr. Crippen an Bord 
(Deutschland 1942, Erich Engels) oder Dr. Crip-
pen lebt (BRD 1958, Erich Engels) nach dem rea-
len Kriminalfall um den Mörder Dr. Hawley Har-
vey Crippen im England der 1910er Jahre.

[4] Der Film ist ein Remake von Dino Risis maka-
brer, schwarzer Komödie Il vedovo (Der Witwer, 
Italien 1959), die – viel deutlicher als Veniers Neu-
adaption des Stoffes – deutlich auf die ökonomi-
schen und sozialen Widersprüche der italienischen 
Nachkriegszeit verweist; vgl. dazu D‘Agostini, 
Paolo: La commedia del „Boom“. In: Il Castoro 
Cinema, 169, genn./febb. 1995, S. 40-71.

[5] Armstrong, Richard: Mourning Films. A Criti-
cal Study of Loss and Grieving in Cinema. Jeffer-
son, N.C. [...]: McFarland 2012, bes. S. 40f. Die 
vier Kapitel der Armstrong‘schen Untersuchung – 
Manifestation / Realization / Acceptance / Release 
– folgen einer Phasengliederung, wie sie aus der 
Trauerforschung bekannt ist. Allerdings meldet 
Armstrong selbst Skepsis gegenüber einer funktio-
nierenden Taxonomie der Trauerfilme an, wenn er 
darauf hinweist, dass jeder Film „ist own rareness“
(S. 154) gegen jede Abstraktion in klassifikatori-
sche Vereinfachung dokumentiere – klares Plädoy-
er für kasuistische Analyse.

[6] Getragen ist der Ablösungsprozess durch eine 
ganze Reihe von Stücken des klassischen Klavier-
Repertoires (von Bach über Beethoven bis zu 
Schumann), die für den Film von dem kanadischen
Pianisten Serhiy Salov eingespielt wurden, der als 
„Ukrainian Pianist“ selbst einen  Cameo-Auftritt 
hat.

[7] Erwähnt werden muss an dieser Stelle natürlich
Krzysztof Kiesłowskisd Trois couleurs: Bleu (Drei
Farben: Blau, Frankreich 1993) über einen Kom-
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