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Der Entlassungskarton

Nach der Kiindigung, beim definitiven Verlassen des gewohnten Arbeitsplatzes: Eine ganze Rei-
he von Filmen kondensiert den Abschied in einer immergleichen Szene:

-- Ein Mann (fast immer sind es Ménner, selten Frauen — vielleicht unterstellt man ihnen, dass
sie sowieso die Markierung des Arbeitsplatzes sorgfiltiger als Privatraum markieren als die
Mainner), ein Pappkarton aus dem Bau- oder Supermarkt (selten sind es andere Behéltnisse), er
rdumt die wenigen Objekte, die ihm gehdren, in den Karton. Er rdumt die Spuren, die er in der
Arbeitsumgebung, die ihm ja gar nicht gehorte, beiseite, von ihm wird nichts bleiben und an ihn
erinnern.

So signifikant die Szene im kollektiven Gedéchtnis hdngengeblieben ist, so wenig ist sie genauer
reflektiert worden. Vor allem Bilder, die wéihrend der Bankenkrise 2008-2009 Auf der Wall
Street in New York gemacht wurden, nehmen die arbeitslos gewordenen Finanzleute als Symbo-
le der Krise selbst. Eine der wenigen Bemerkungen zum Bildmotiv ist der kleine Artikel: Kreit-
ling, Holger: Das Symbol der Bankenkrise ist aus Pappe. In: Die Welt, 16.9.2008.

-- Die Szene ist gebunden daran, dass die Arbeit mit einem festliegenden Ort der Arbeit verbun-
den war. Sie gehort darum dem Abschiednehmen von Biiro-Angestellten zu. Und sie wird be-
sonders signifikant, wenn es sich um Mitglieder der white-collar-Arbeiter handelt; deshalb auch
bekam die Szene fast symbolische Ausdruckskraft, wenn sie Arbeitende aus der Finanzwirt-
schaft betraf.

-- Sind die wenigen Objekte Markierungen des ,,Das-ist-mein-Revier!®, das einer archaischen
Verhaltenspragung entstammt wie das Pinkeln des Hundes? Oder deutet es auf eine ebenso tiefe
Objektbindung des Menschen an sein Environment hin (in dem die Objekte Symbole der Inbe-
sitznahme sind)?

-- Manches, was der Mann einpackt, sind Marginalia des Alltags, Biiroarbeitsmittel aller Art,
aber auch Schokoriegel, Spielzeuge, Geschenke aus der Zeit der Arbeit. Natiirlich Papiere, die
in den Schubladen schlummern. Zeugnisse oder Kopien derselben, die dem Besucher die Aus-
zeichnungen présentieren, die seinem Gegeniiber zukommen. Und vor allem Bilder der Kinder,
der Frauen und anderer Nahestehender, manchmal sogar Urlaubsbilder, die vergangene grofie
Erfolge dokumentieren (wie der riesige Fisch, der einmal dem Sieger eines Angelwettbewerbs
zukam). Gerade die Bilder sind Wertobjekte, die den Entlassenen mit seinem eigenen sozialen
und biographischen Auferen verbinden.

-- Oft gehoren auch Blumen und Zimmerpflanzen zum Inhalt des Kartons — und natiirlich gilt es
nachzufragen, warum sie zum Privaten von Schreibtisch-Arbeit gehoren. Gilt es, der Seelenlo-
sigkeit der Arbeit ein Objekt zur Seite zu stellen, das Zuwendung und Pflege verlangt? Also ak-
tive und pflegende Zuwendung zum Aullen der Arbeit? Oder geht es darum, dem Arbeitsplatz
iiberhaupt so etwas wie ,,Leben* einzuhauchen (oder ihn zumindest minimalistisch mit der Le-
benssphire des ,,Wohnens* zu verbiinden)?
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Es bleibt ein Karton voller Insignien des Privaten in einer Umgebung der Anderen. Pikant wird
die Szene, wenn sie auch die Zeugnisse von der Bindung des Entlassenen an seine Firma able-
gen — alte Auszeichnungen, Bilder der Freundschaft des Entlassenen mit den Chefs der Firma,
Firmengeschenke, die aufgrund langer Firmenzugehdrigkeit verliechen wurden und &hnliches. Im
Finanzgewerbe gehoren insbesondere die ,,fombstones* [Grabsteine] dazu — das sind oft aus
Acrylglas (aber auch aus anderen Materialien) gefertigte Auszeichnungen, die die Mitarbeiter



anlésslich erfolgreicher Borsenginge, Projektfinanzierungen, Unternehmenskaufen und dhnli-
chem verlichen bekommen haben. Eigentlich sind die kleinen Aufsteller wertlos, haben nur in
der Selbstwahrnehmung der Ausgezeichneten beim Blick auf den eigenen Schreibtisch Bedeu-
tung — eine Bedeutung, die als Erinnerung an eine erfolgreiche Laufbahn in der Firma mitge-
nommen werden kann. Tombstones sind rein subjektive Wesens- und Erinnerungsmarken. Filme
erschliefen ihre Ambivalenz doppelt, deshalb sind sie auch so pikant: weil sie darauf hinweisen,
wie tief die biographische Bindung zwischen Firma und Arbeitender gewesen ist und wie eng
sie zwischen den Zielen der Firmenarbeit (Gewinne maximieren!) und der Selbsteinschitzung
ihrer Besitzer vermittelt. Spatest nun, wenn die Grabsteine im Karton verschwinden, werden sie
auch zu Dokumenten des Scheiterns eines Identititsentwurfs.



...mit Fliigeln an den Fiissen!
Von Turnschuhen und Film-Rentnern, die Sneakers tragen

Objektbedeutungen und -funktionen

Kleidung ist Teil der kulturellen Arbeit an den Bedeutungshorizonten aller ihrer Elemente. Klei-
dungsstiicke wie Schuhe tragen nicht von sich aus Bedeutungen, sondern erlangen diese erst in
besonderen kulturellen Kontexten. Darum sind sie interpretationsbediirftig, durchaus ambiva-
lent, weil Bedeutungen zugeschrieben sind, den Objekten nicht per se innewohnen. Es geht
nicht um Objektgeschichte, sondern um Bedeutungsassoziationen — erst sie verankern Objekte
im sozialen Leben. Diejenigen, die spezifische Kleidungsstiicke tragen, etablieren ebenso die
Deutungshorizonte wie diejenigen, von denen sie wahrgenommen werden.

Turn- bzw. Sportschuhe entstanden als Zweckschuhe im frithen 19. Jahrhundert. Erst in den
1950ern emanzipierten sie sich aus dem baren Zweckverband sportlichen Tuns, wurden vor al-
lem in den Jugendkulturen als modisches Accessoire entdeckt, mit dem sich die Differenz zu
den Kleidungs-Konventionen der Erwachsenenkulturen ausdriicken lie3. Manches dient der
Provokation. Oft werden Medienfiguren wie James Dean und Marlon Brando (vor allem in sei-
ner Rolle als Stanley Kowalski in 4 Streetcar Named Desire [ Endstation Sehnsucht], USA 1951,
Elia Kazan) als diejenigen benannt, die die Popularitit der Turnschuhe in den Jugendkulturen
ihrer Zeit forderten. Fiir die Halbstarken gehorten Turnschuhe aus Leinen (chucks) zum subkul-
turellen Erscheinungsbild. Parallel dazu entstanden die Teddy Girls (manchmal auch: Judies) als
weibliche Variante der rock‘n‘roll-affinen ménnlichen Form; ihr Kleidungsstil — mit aufgeroll-
ten Jeans und flachen Schuhen wie Espadrilles — galt seinerzeit als ausgesprochen androgyn.
Die Welle kam auch in der BRD an: Horst Buchholz etwa hatte in Die Halbstarken (BRD 1956,
Georg Tressler) ein Paar Turnschuhe provokant {iber seinem Bett hingen. Auch die junge Cor-
nelia Froboess wurde in Hula-Hopp, Conny (BRD 1958, Heinz Paul) zusammen mit ihren
Freunden in den Outfits der Halbstarken gezeichnet. Die so sehr mit der Rock-, spiter auch der
Hippiebewegung (wéhrend der die Schuhe oft bemalt wurden) assoziierte Bedeutung der chucks
war noch anfangs der 1970er spiirbar, als 1971 etwa Mick und Bianca Jagger in Turnschuhen
(es handelte sich um den 7aylor All Star von Converse) vor dem Standesamt erschienen.

Das Moment des Protestes blieb lange erhalten, findet sich noch in den chucks der Grungekul-
tur, des Punk und auch im Umfeld der Skaterszene. Ein Vorbild des heutigen populdren Wissens
iiber die solcherart vorinterpretierten Sneakers-Moden mag immer noch Joschka Fischer sein,
der am 12.12.1985 zum hessischen Umweltminister vereidigt wurde — er war in Turnschuhen
(und ohne Krawatte) im Landtag angetreten. Provokativitit wohnte zu dieser Zeit aber kaum
noch den chucks als Signalen jugendkulturellen Protests inne, sondern zielte auf eine viel breite-
re, linksliberale und 6kologische eingefarbte politische Subkultur. Vor allem bedurfte es der so
ganz unangemessenen Umgebung des Landtages, um das Skandal-Potential der Schuhe erneut
zu entfachen (und dadurch die stillschweigend geltenden restriktiven Kleidungskonventionen
greifbar zu machen).

Heute sind Sportschuhe in der BRD ldngst nicht nur im Jugend-, sondern auch im etablierten
biirgerlichen Milieu nicht weiter auffallender Standard geworden. Sie haben sogar die ihnen lan-



ge so eigene Urbanitit des Tragens verloren, finden sich auch in Kleinstiddten und auf dem Lan-
de. Dabei entstammen viele der Bedeutungen, die auch im hiesigen Marketing fiir die Sneakers
— die besonders hochpreisigen Varianten der Turnschuhe, die zudem eng mit Markenfetischis-
mus verbunden sind — US-amerikanischen kulturellen Kontexten, die aber ihrerseits vielen
Turnschuhtrigern im einzelnen gar nicht bekannt sind, weil sie zu Objekten einer im Grunde ge-
schichtslosen Lifestyle-Inszenierung geworden sind. Dass diese Schuhe z.B. von Connaisseuren
nicht zugebunden werden, war in der HipHop-Szene ,,urspriinglich eine subtile Solidaritdtsbe-
kundung mit afro-amerikanischen Strafgefangenen, da in amerikanischen Gefdngnissen Schniir-
bander (genauso wie Giirtel) verboten sind)* (Niedenthal 2005) — diese an innergesellschaftliche
Konflikte gemahnende Bedeutung ist heute vergessen.

Zeitgenodssische Ausdrucksfunktionen nutzen sich ab; der Turnschuh ist heute Allerweltsware
geworden. Kulturologische Analyse zeigt allerdings, dass die Kommunikation um Sportschuhe
resp. Sneakers tief in die Bedeutungsgeschichte, in kulturelle Wertgeschichten und in Traditio-
nen innergesellschaftlicher Differenzierung zuriickweisen. Einen solch weiten kulturhistori-
schen Bogen spannt Dylan A.T. Miner (2009) auf. Fiir ihn ist die Turnschuhproduktion in der
Sportbekleidung des Viktorianischen 19. Jahrhunderts entstanden und so eine Entwicklung aus
einer klar mannlich dominierten Freizeitttigkeit. Sie waren lange reserviert als Mittel, médnnli-
che Identitit in der sich schnell entfaltenden Warenwelt auszuweisen. Fiir Miner bedarf es fiir
ein tieferes Verstindnis der Sneakers als kultureller Einheiten einer Zusammenschau der Ge-
schichte der Sportschuhe, der Beziehungen zwischen den Rassen, der allgemeinen Geschichte
und der der Méannlichkeit, vor allem, um den immer wieder abweichenden Bedeutungszuwei-
sungen auf die Spur kommen zu koénnen. Auffallend ist ihm der Widerspruch zwischen der tat-
sdchlichen Nutzung von Sportschuhen in multi-ethnischen Subkulturen und ihrem Marketing als
feste Ingredienzien der Schwarzen- und der Eingeborenen-Gemeinschaften; die zeitgendssi-
schen kulturellen Vorstellungsbilder von Sneakers sind so gemeinsam gespeist aus der Tradition
Viktorianischer Mode, der Kunstgeschichte sowie der neueren Schwarzenkulturen des HipHop
und der Gefangnisse.

Eine ganze Reihe von Untersuchungen versuchen, sich an eine kulturologisch-historisierende
Analyse der Sneaker-Kulturen heranzutasten — fast ausschlieSlich im Kontext der US-amerika-
nischen Kultur, weshalb manchmal der Turnschuh als American Icon bezeichnet wird. Eine
schlichte Ubertragung auf seine Bedeutungen in der BRD erscheint darum hdchst problema-
tisch. Eine dhnliche Skepsis artikulieren auch Brace-Govan/de Burgh-Woodman (2008), die in
ihrer auf neokolonialistischen Annahmen basierenden Analyse Sneaker-Bedeutungen in den
USA und Frankreich miteinander kontrastieren. Wiahrend Sneaker in der afroamerikanischen
StraBenkultur Themen wie soziale Entfremdung, (rassische und individuelle) Identitit und eine
rigoros-konsumistische Grundhaltung artikulieren, sind die Bedeutungshorizonte in postkoloni-
alen franzdsischen Gemeinschaften ganz anders gelagert. In der Konsequenz fordern die Auto-
rinnen eine nuancierte Interpretation der symbolischen Horizonte der Konsumption in verschie-
denen Nationen, abhingig von der Geschichte der jeweiligen traditionellerweise marginalisier-
ten Subkulturen. Methodisch sind diese Uberlegungen folgenreich — nicht nur, dass sich histori-
sche Bedeutungen und pragmatische Funktionen u.U. rasend schnell verdndern, sondern auch,
dass man in verschiedenen Gesellschaften mit ganz anderen Bedeutungen konfrontiert wird.

Dass dem Sneakergebrauch selbst im Kontext einer einzigen Kultur eine wahre Gemengelage
von Bedeutungsassoziationen zukommt, ist auch die Grundlage der Analyse von Ramsay



(2002): Auch wenn das eigentliche Interesse seiner Analyse der HipHop-Musik gewidmet ist,
attestiert er der HipHop-Kultur eine aggressiv ausgelebte gemeinschaftliche Konsumhaltung,
die sich im Bemiihen um das Neusein der Sneakers ebenso manifestiert wie in der Gesamtinsze-
nierung des Breakdance-Téanzers, in der Sneakers, T-Shirt, Hosen und Kappen miteinander har-
monieren sollen; hinzu kommt, dass im Idealfall das Outfit Teil des Auftritts vor der Mauer der
Umstehenden ist, dass also der Tanzer zur zentralen Figur des szenischen Arrangements wird.
Es mag wiederum als widerspriichlich gelten, dass die Krise der US-amerikanischen urbanen
Zentren zugleich die Entstehung der musikalischen Idiome des HipHop, der Popularitit der
Bildwelten des Sports, der spezifischen Mode-Konventionen, damit verbunden rassistischer
Themen, Imaginationen der Gefahr ebenso wie des Vergniigens gefordert hat. Grofle Mode-Un-
ternehmen wie Nike, Reebok oder L.A. Gear haben in ihren diversen Werbemedien die briichi-
gen urbanen Lebensrdume romantisiert, vor allem diejenigen, in denen sich schwarze Jugendli-
che zurechtfinden miissen. Auch der von David L. Andrews herausgegebene Sammelband
(2001) iiber den schwarzen Basketballspieler und erfolgreichen Unternehmer Michael Jordan,
der einen Exklusiv-Werbevertrag mit Nike hatte und dort als reprisentativer (sportiver und er-
folgreicher) Sneakerstrager vermarktet wurde, verankert die Sneaker-Kulturen in der schwarzen
Subkultur des HipHop und des Breakdance, die sich seit den 1970ern von New York aus aus-
breitete. Filme wie Do the Right Thing (Do the Right Thing, USA 1988, Spike Lee) trugen zur
fetischartigen Popularisierung der Sneakers in der HipHop-Kultur der Zeit bei.

Ahnlich diesen anderen Autoren verankert Jacqueline Botterill (2007) die Images der Sneakers
im Historischen. Fiir sie stehen der Cowboy, der genialische Kiinstler und der Gesetzlose als In-
karnationen authentischer Individualitit im 19. und 20. Jahrhundert, die zwar vielfach parodiert
und verunkt worden sind, in Verbindung mit der in Jugendkulturen verbreiteten ,,totemistischen
Interpretation der Jeans und der Sneakers (vgl. Saltz 2005, Kawamura 2015, 32ff; Chalmers/Ar-
thur 2008 sprechen sogar von einer ,,Sakralisierung* der Beziehung von Subkulturen zu kom-
merzialisierten Objekten), deren Gebrauch suggeriert, dass die Individualismus-Werte von Frei-
heit, Autonomie und Individualitit nach wie vor realisierbar seien. In der Werbung fiir diese Ju-
gend-Waren (youth commodities) werden Sportwerte wie das Athletische, die Disziplin und der
Teamgeist weiterhin eingesetzt, suggerieren den Effekt einer Selbst-Authentifizierung im Sport.
Paradoxerweise entsteht so ein Widerspruch zwischen der versprochenen Wert-Assimilierung
und der Tatsache, dass sie Teil eines umfassenden Konsumssystems sind. Konsequenterweise
spricht die Autorin dem Gebrauch der Modeobjekte einen imagindren therapeutischen Wert zu.

<

Die Differenz mannlicher und weiblicher Werte und Identititsentwiirfe bildet einen eigenen
Themenkreis, der in der schmalen Literatur zur kulturellen Bedeutung der Turnschuhe (resp. der
Sneaker als ihrer neuen Ausprigung) behandelt wird. D. Travers Scott (2011) stellt einen Ver-
such vor, die Sneakers-Bedeutungen im Horizont von Gender-Kategorien und ihren Beziehun-
gen zur dominanten Kultur zu verorten (am besonderen Beispiel der amerikanischen Schwulen-
Kulturen). Danach lassen sich drei Positionen aus der Perspektive schwuler Ménner skizzieren:
(1) Sneakers gelten als feminin und werden in Opposition zur dominanten Kultur abgelehnt; (2)
sie gelten als maskulin und werden der hegemonialen Rahmenkultur assimiliert; (3) sie gelten
als maskulin und werden in Opposition eben dieser genutzt (behalten also ihr Protestpotential).
Die Differenzierung der Objektbedeutungen betrifft aber eine nur voriibergehende Phase, an de-
ren Ende sich Bedeutungen méglicherweise aufgeldst haben, sprich: sie keine Ausdrucksfunkti-
onen mehr tragen konnen.



Bestimmungselemente des Ménnlichen in den Sneaker-Kulturen zu diagnostizieren, durchzieht
alle mir bekannt gewordenen Untersuchungen. Insofern verdienen zwei Uberlegungen Auf-
merksamkeit, die sich der Adressierung von Frauen in Nike-Werbungen als Sneakers-Konsu-
menten widmen. Bis heute sind sneakers-tragende Frauen gegeniiber den ménnlichen Konsu-
menten in einer dramatischen Unterzahl, auch wenn sich inzwischen auch fiir Mddchen und jun-
ge Frauen entworfene Sportschuhe im Angebot finden. Es sind drei TV-Werbespots, die Lucas’
(2000) Untersuchung zu Grunde liegen. Nike (bzw. die Nike-Produkte) werden als Mittel positi-
oniert, die es jungen Frauen ermoglichen, Sport zu treiben — und dadurch zu einem reicheren
und gesiinderen Leben zu gelangen, vor allem sie zu intensivem Vergniigen zu beféhigen. Aller-
dings bleibt die mannliche Dominanz erhalten, weil die Clips implizit unterstellen, dass junge
Frauen keine eigene Handlungsmacht oder -initiative haben und auf die Hilfestellung von Nike
angewiesen bleiben. Auch die Analyse von Helstein (2003) zeigt, wie sich Nike jungen Frauen
gegeniiber als seridser Anwalt eines Ideals weiblichen Athletentums ausgibt — und dieses gleich
mit Idealen der Emanzipation kurzschlieft. In der Summa legen die Nike-Werbungen nahe, dass
, Vergniigen‘ (eher im Sinne von desire als von fun) an politische und kulturelle Bedingungen
gebunden ist, eine Zielvorstellung, iiber die sich die Werbungen allerdings ausschweigen. Of-
fenbar greift Nike auf ein diffuses Hintergrundwissen zuriick, in dem die korperliche Selbstbe-
stitigung ein zentraler Wert ist — etwas, das traditionellerweise der médnnlichen Lebensweise zu-
geordnet wird.

Alle Untersuchungen, die dem kurzen Bericht zu Grunde lagen, handeln von jungen Adressaten
der Werbung und von jungen Leuten, die Sneakers tragen. Altere oder gar Alte tauchen nicht
auf. Allerdings zeigt die Alltagserfahrung, dass eine Altersdifferenzierung der Gesellschaft an-
gesichts des Sneakertragens hochstens noch partiell moglich ist — Sportschuhe der genannten
Art sind inzwischen altersunspezifisch geworden. Allerdings steht zu vermuten, dass die mit den
Schuhen assoziierten Werte auch im Konsum Alterer eine Rolle spielen, wenn auch befreit vom
Wissen um die Beziige zu allgemeineren gesellschaftlichen Praktiken, in die sie urspriinglich
einmal eingebettet waren.

Waren die Schuhe in den 1960ern noch lesbar als gegen die Einkerkerung der Fiifle gerichtete
Protestaktion, richteten sie gleichzeitig die Kleiderordnung als Ausdrucksform einer umfassen-
deren und im Kern repressiven Ordnungsvision vieler Handlungsraume zugrunde. An den Fii-
Ben der Yuppies der 1980er 16sten sie sich aus dem semantischen Horizont der Auflehnung und
wurden sie zu Indikatoren einer umfassenden Mobilitét (als wiren die Laufschuhtriger stindig
dabei, von einem Ort zum anderen zu laufen; vgl. Stern/Stern 1992, 431f).

Sneakers an den Fiif3en von Alten

Die Stufen der Lebensalter sind nicht nur symbolisch getrennt, sondern werden auch durch
Kleidungsstile angezeigt: Kinder tragen Kinderkleidung (nicht nur wegen der Grof3e), Jugendli-
che ihre eigene Klamotten — und eben auch die Alten die ihnen typische Kleidung. Auch wenn
sich die Konventionen verdndern, wenn sich gar Abschnitte der Lebensalter neu herausbilden,
so kann man doch mit den Formen spielen. Kinder im Anzug sind ebenso lacherliche Gestalten
wie Sechzigjdhrige im HipHop-Outfit. Die Filme, um die es hier geht, verfahren aber anders:

Sie modulieren die altersgeméfe Kleidung mit Elementen, die herausstechen, die Widerspriiche
signalisieren. Soziale Identitit wird dynamisiert, das erkennbare soziale Subjekt bricht aus der
Ordnung der appearances aus. Die Turnschuh-Alten spielen ein semiotisches Spiel mit den Aus-
druckselementen ihrer Kultur, signalisieren ihren Austritt aus den Kollektiverwartungen, wie



und wer jemand zu sein hat, der zu seiner Altersgruppe gehort. Sie reklamieren Subjektivitét,
die das Prinzip der Verkleidung, das schon den Kodifizierungen alterstypischer Kleidung zu
Grunde liegt, persiflieren.

Sneakers sind modisches Accessoire geworden, gehoren zudem dem Mainstream an — in keinem
Bereich der Schuhindustrie steigen die Umsatzzahlen wie in dem der Turnschuhe (zur Ge-
schichte der Turnschuhe vgl. Kawamura 2015). Das gilt auch fiir die alten Konsumenten. Je ni-
her sie den konsumistischen oder hedonistischen Milieus lokalisiert sind, desto selbstverstindli-
cher sind Turnschuhe als Teil der Alltagskleidung. Man spricht in der Schuhindustrie sogar von
silver sneakers als eigenem Marktsegment. Nicht nur, dass sich die Altenkleidung in den letzten
dreiBlig Jahren hin zu einer gegeniiber den élteren Stilen offeneren, bunteren, saisonabhéngige-
ren Form entwickelt hat, es hat auch eine Ubertragung der Anmutungsqualititen der Jugend-
lichkeit, der Wellness-Orientierung, des Lebensgenusses (etwa als Urlaub) und einer allgemei-
nen Mobilisierung der Alten stattgefunden, die tatséchliches Lebensalter mit Erlebnisorientie-
rungen (und den dazu gehdrenden Freizeit- und Konsumangeboten) gefiihrt hat. Die einstmals
mit den Turnschuhen verbundene Auflehnung gegen die gesellschaftliche Kleiderordnung ist
verschwunden. Man mag diesen Prozess als eine Form ,intergenerationellen Lernens® ansehen,
die mit einer tiefen Verdnderung der Altersbilder und der Selbstwahrmehmungen von Alten ein-
hergeht. Zwischen die Phase der Erwachsenen im Erwerbsleben ist eine neue Phase eingeriickt,
die von der Konsum- und Erlebnisfreudigkeit ,junger Alter* eingenommen wird, der die Phase
des ,eigentlichen Alters‘ vorausgeht (Pichler 2010). Wenn Clint Eastwood (damals 67) in Abso-
lute Power (Absolute Power, USA 1997, Clint Eastwood) einen alternden Meisterdieb spielt, der
einen Mord beobachtet, dann sind die Sneakers an seinen Fiilen ein Hinweis auf seine Beweg-
lichkeit, Wachsamkeit und Vorsicht und zudem ein klares Differenzsignal zu der Kleiderord-
nung seiner Feinde und Verfolger (bis hinauf zum amerikanischen Prisidenten). Manches bleibt
irritierend, deutet auf eine Kiinstlichkeit der Alten-Outfits hin. Die hellblauen Schuhe, die Ca-
thérine Deneuve (67) in Potiche (Das Schmuckstiick, Frankreich 2010, Frangois Ozon) zu einem
roten Jogging-Anzug tragt, verwirren etwa ob der eigenartigen Farbkombination. Auch die Con-
verse-Sneakers, die die Endsechzigerin Annie (Geraldine Chaplin) in £? si on vivait tous ensem-
ble? (Und wenn wir alle zusammenziehen?, Frankreich 2011, Stéphane Robelin) beim Abste-
cken eines Pools im Garten, den sie gegen den Willen ihres Mannes anlegen will, deuten auf die
ungewohnliche Aktivitidt und Beweglichkeit der Akteurin hin; dass sie die gleichen Schuhe auch
in anderen Situationen trdgt, in denen sie sich dagegen wehrt, wenn ihre Interessen verletzt wer-
den — die Sneakers signalisieren ihr selbst und dem Zuschauer die Bereitschaft zur Gegenwehr,
die Haltung der Renitenz und die Selbstbestimmung des Handelns.

Es tiberrascht nicht, dass alte Sportler Sportschuhe anhaben — sie nutzen deren urspriingliche
Qualitét als Zweckschuhe. Wenn es also um alte Langstreckenlaufer geht wie in dem Dokumen-
tarfilm Herbstgold (BRD 2010, Jan Tenhaven) iiber fiinf sportbegeisterte Senioren, die sich auf
die Olympischen Spiele fiir Senioren 2009 im finnischen Lahti vorbereiten, oder in dem Spiel-
film Sein letztes Rennen (BRD 2013, Kilian Riedhof) iiber einen iiber 70jdhrigen Marathonldu-
fer (Dieter Hallervorden, damals 75), der das Training zum Berliner Marathonlauf beginnt —
dann sind die Sportschuhe Teil der Sportlerausstattung. Und auch die vier Space Cowboys
(Space Cowboys, USA 2000, Clint Eastwood) tragen wahrend ihres Fitness-Trainings fiir die
Weltraumreise situationsangemessen Turnschuhe, wie auch der Wrestler Randy Robinson (Mi-
ckey Rourke, 56) in The Wrestler (The Wrestler — Ruhm, Liebe, Schmerz, USA 2008, Darren
Aronofsky) seine Kdmpfe in blassgriinen chucks bestreitet.



Das ist in anderen Filmen anders. Die von der 74jdhrigen Bernadotte Lafont gespielte Titelhel-
din des Films Paulette (Paulette, Frankreich 2012, Jérdme Enrico) ist angewiesen auf ihre Min-
destrente; frither hatte sie mit ihrem Mann ein gutgehendes Restaurant gehabt, das sie kurz vor
dem Tod ihres Mannes schlielen musste. Sie ist verbittert, selbst ihren alten Freundinnen gegen-
iiber abweisend und verschlossen. Als auch noch ihre Wohnungseinrichtung gepfandet wird, be-
ginnt sie, in den Drogenhandel einzusteigen. Thr Alter macht sie unverdédchtig, wenn sie auf der
StraBe Marihuana verkauft — mit zunehmendem Erfolg. Als sie von konkurrierenden Dealern
zusammengeschlagen wird und ihr Enkel zufillig ein Stiick Marihuana der Kuchenmasse bei-
mengt, die auf dem Kiichentisch steht, entsteht eine neue Geschéftsidee: Haschverkauf in Form
von Platzchen. Thre alten Freundinnen sind begeistert, als sie selbst von den Platzchen gekostet
haben — Paulette stellt die drei alten Damen ein, der Keksverkauf ab Wohnung beginnt zu florie-
ren. Als sie jedoch mitbekommt, dass der russische Gangsterboss, der sie mit der Haschisch-
Rohmasse beliefert, plant, die Kekse auch an Schulen zu verkaufen, steigt Paulette aus. Die Po-
lizei hilft ihr aus den folgenden Verwicklungen heraus; die vier alten Damen kommen mit einer
Bewiéhrungsstrafe davon. Zusammen mit Paulettes Tochter fithren die alten Frauen das Geschift
in legaler Form in Amsterdam weiter.

Eine Geschichte, die ebenso komische wie bittere Tone anschlégt. Das brennende Thema der
Altersarmut vor allem von Frauen, die damit einhergehende Vereinsamung, das Abgeschnitten-
werden von der Sphére des Konsums, die Abschirmung der Alten von der Umwelt der Stadt in
einem kartenspielenden Sozialheim; und dagegen die Vorstellung, dass der Rauschgifthandel
von Bossen im Hintergrund und auf der Strafle von kriminalisierten Jugendlichen und jungen
Erwachsenen kontrolliert wird und eben nicht von alten Frauen wie der Titelheldin — ein Wider-
spruch, aus dem das komische Potential des Films entspringt. Paulette ist unsicher, wie sie an
Kunden gelangen, wen sie ansprechen und wie sie auftreten soll. Wenn sie sich eine Sonnenbril -
le aufsetzt und dazu Sneakers anzieht, dann ist es, als wolle sie vor allem sich selbst signalisie-
ren, dass sie nun in die soziale Rolle einer Kriminellen eingetreten sei, dass man es nicht mit der
verbitterten Rentnerin, sondern der Dealerin zu tun hat. Die Sonnenbrille ist ein altes Requisit
des Krimis — Morder, Privatdetektive, Spione und andere, die nicht erkannt werden wollen und
meist zugleich Verbotenes vorhaben. Paulette nutzt dieses Signalement, transformiert sich zu ei-
ner Genrefigur des Films.

Eine ganz andere Strategie unterliegt der Entscheidung, Sneakers anzuziehen. Diese sind Ju-
gendmode, zudem in Jugendszenen verbreitet, die auch im Ruf stehen, drogenaffin zu sein. Be-
treibt Paulette eine Art ,,Szenenmimikry®, indem sie sich mittels der Schuhe als Szenen-Oma
ausweist? Oder zieht sie just jene Schuhe an, die als Schuhtracht der Alten so ganz und gar nicht
en vogue ist, eher lacherlich und grotesk als elegant wirkt, um ihren Anschluss an ein Geschéifts-
feld, ein Thema, vielleicht sogar eine Lebensform der Jungen zu indizieren? Oder vielleicht so-
gar beides? Sie trdgt Sneakers, keine chucks. Das ist insofern signifikant, als sie auf einen ande-
ren Bedeutungshof ausgreift als diejenigen Alten, die zu den viel billigeren Leinen-Sportschu-
hen greifen, was man wiederum als Hinweis auf die Armut gelesen werden konnen, in der die
Protagonisten handeln.

Paulette wird eine andere, indem sie die Schuhe wechselt. Noch deutlicher ist die dramaturgi-

sche Funktion in dem islandischen Film Bérn natturunnar (Children of Nature — Eine Reise;
aka: Kinder der Natur — Eine Reise oder Kinder der Natur, BRD/Island/Norwegen 1991, Friorik

10



bor Fridriksson): Der liber achtzigjahrige verwitwete Bauer bPorgeir (Gisli Halldorsson, 62) sieht
sich nicht mehr in der Lage, allein seinen Hof zu bewirtschaften. Bei seiner Tochter in Reykja-
vik zu wohnen, flihrt zu Konflikten; er muss ins Altersheim umziehen. Dort trifft er Stella (Sig-
ridur Hagalin, 62) wieder, eine Jugendliebe, die 50 Jahre zuriickliegt. Sie lebt schon etwas lén-
ger im Heim und gilt als rebellische Auf3enseiterin, die sich immer wieder gegen die Bevormun-
dungen und Kontrollen der Alten durch die diktatorische Heimleitung auflehnt. Die beiden neh-
men die alte Bezichung wieder auf und beschliefen, aus dem Heim zu flichen und sich nach
Hornstrandir in den Westfjorden der Insel durchzuschlagen, wo sie aufgewachsen sind. Sie steh-
len einen Jeep, nachdem sie sich mit Turnschuhen ausgestattet haben, und fliehen. Sie flichen,
um in Freiheit zu sterben. Auch hier markieren die Turnschuhe einen signifikanten Ubergang:
das Heraustreten aus der zivilisatorisch vorgesehenen Beendung des Lebens im Heim, die
schleichende Entmiindigung der Alten, das Antreten einer ,,letzten Reise* in Selbstverantwor-
tung. Der Film radikalisiert und allegorisiert dieses moralische Argument, als die beiden — zu
Dieben geworden — in die Kriminalitét eintreten miissen, von der Polizei gejagt werden und ge-
legentlich nur durch einen Wunder-Stopptrick entkommen kdnnen. Die Reise findet statt im Au-
Ben der gesellschaftlichen Ordnung. Die Turnschuhe ermdglichen dies nicht, aber sie zeigen es
hochst markant an.

Fiir manche im Rentenalter sind Sneakers also weiterhin signifikant und signalisieren Figuren in
der Krise und im Ubergang. Bill Murray war zwar erst 53, als er Lost in Translation (Lost in
Translation - Zwischen den Welten, USA 2003, Sofia Coppola) drehte, doch tragen seine Schuhe
zum Eindruck bei, dass er einen zutiefst verwirrten, seiner Identitit unsicheren Charakter spielt.
Das ist in der Charakterisierung des Degenhard Schagowetz (gespielt von Joachim Fuchsberger,
83) in Die Spdtziinder (BRD 2010, Wolfgang Murnberger) ganz anders — er ist der renitenteste
der Altenheimbewohner, besorgt Zigaretten und Alkoholika und trigt Sneakers. Seien Rolle als
Aufstandler gegen das Regime der Heimleitung ist seinen Handlungen ebenso ablesbar wie sei-
nen Schuhen. Die Rolle des Volker Hartmann, die Michael Gwisdek (72) in Jan Georg Schiittes
improvisierter Dialogkomddie Altersgliihen — Speeddating fiir Senioren (BRD 2014) spielt, hat-
te er selbst ausgestaltet — ein schlottrig-nervdser, des eigenen Lebensalters offenbar unsicherer
Typus, gromaulich, Jugendlichkeit vortduschend; dass Schirmkappe und Sneakers dazugehd-
ren, macht die Figur im Kontext des Speeddating lesbar. Auch wenn all diese Bedeutungen des
Sneakertragens nicht feststehen, nur funktional erfasst werden konnen: Die Beispiele zeigen,
dass Turnschuhe einer symbolischen Strategie zugehdren, mit der Briiche in der biographischen
Kontinuitdt und Konsistenz sich selbst und anderen angezeigt werden kdnnen, die weit iiber das
schlichte Schuhkleiden hinausgehen.

Dem konsumistischen Paradox, Individualismus mittels von Massenprodukten auszudriicken
(Mackinney-Valentin 2014), konnen sie nicht ausweichen: Gerade deshalb ist es so wichtig, die
Bedeutungshorizonte solcher Gebrauchsweisen von Objekten nicht mit Geschmacksurteilen ab-
zufertigen, sondern in deren innere Motivationen einzutreten. Im Verhalten mancher Alter bleibt
ein Protestimpuls erhalten, der im allgemeinen lingst in der Uberfiihrung der chucks und Snea-
kers zu einer modischen Ware unter anderen versunken ist und der nur noch einen Impuls der
Selbstbestitigung tragt. Die Fliigel an den Fiilen, die an Hermes erinnern, den Gétterboten, und
die die Geschwindigkeit des Denkens symbolisieren: Sie erinnern auch an den Aufbruch zu neu-
en Ufern, an die Eroberung des Neuen, an die Fortentwicklung des Selbst — an ein utopisches
Moment eben. Und nicht an das Versinken in einer dem Kunden zubereiteten Konsumwelt.
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Man konnte hier auch anders enden: Die Turnschuhe sind aus der gesellschaftlichen Auseinan-
dersetzung um die Geltung von Macht und Konvention, um das Recht auf Selbstbestimmung
und Anderssein, um die Uniformitit der Teilnahme an gesellschaftlichen Handlungssphéren
heute wieder herausgetreten. Natiirlich signalisieren sie immer noch Bedeutungen — Anmutun-
gen der Jugendlichkeit, des Mobilseins, der Modernitét u.4. —, doch sind sie kein Teil einer sym-
bolischen Politik mehr. Sie sind in den kapitalistischen Warenkreislauf zuriickgekehrt. Manch-
mal aber erzéhlt das Kino Geschichten, in denen sie symbolisch aufgeladen werden, individuel-
len Aufbriichen und Befreiungen Gesicht verleihen. Provokativ sind sie aber auch dann nicht
mehr.

Anmerkung

[*] Nicht beriicksichtigt wurde die Spottbezeichnung der little old ladies in tennis shoes (selten auch: ...in
sport shoes; manchmal werden die /ittle old ladies als little old women bezeichnet), die im Kalifornien der
1960er Jahre als Sozial- und Kleidungstypus verbreitet waren — dltere Frauen gehobener Mittelschicht,
konservativ orientiert, kleinlich und biirokratisch, priide. Der Typus steht in klarer Opposition zu den Be-
deutungen, die den chucks in den Jugendkulturen der Zeit zukam. Es gibt allerdings keine Mischungen
der beiden Typen; die Bezeichnung markiert wohl eine Mode-Ubergriffigkeit, die aber gar nicht in den
subkulturellen Bezeichnungen der Zeit verankert ist. - Den Hinweis verdanke ich Stephen Lowry.
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Von Posthornern, Postkutschen und romantischen Liedern:
Eine filmhistorische Bemerkung

Kaum ein Instrument ist so eng mit der Geschichte einer hoheitlichen Institution verbunden wie
das Posthorn. Zwar wurden wohl schon im frithen Mittelalter aus Tierhdrnern gefertigte Horner
als Signalinstrumente geblasen, um zu signalisieren, dass die Blaser auf dem Weg zum Viehver-
kauf waren und dass sie bereit waren, auch Briefe auf die Fahrt mitzunehmen. Erste Horner aus
Metall wurden anfangs des 15. Jahrhunderts gefertigt; seit dem 16. Jahrhundert trugen die Post-
reiter und — seit der Einfiihrung der Postkutsche im 17. Jahrhundert — die Postillone ein solches
Horn bei sich, mit dem sie Abfahrt und Ankunft der Post ankiindigten. Schon damals waren
Posthorner hornférmig-kreisrund gebogene, hochtonende, sehr kleine Blechblasinstrumente aus
Messing mit hellem, durchdringenden Klang zur Erzeugung von akustischen Signalen (zunichst
als Naturinstrument, seit Mitte des 19. Jahrhunderts mit drei Ventilen ausgestattet).

Spéter entstand die Kaiserliche Reichspost, meist betrieben von der Familie Taxis. Diese erlang-
te anfangs des 16. Jahrhunderts auch die Privilegierung der Posthoérner — Postillone brauchten
keinen Wegzoll zu entrichten, Postkutschen hatten Vorfahrt vor allen anderen Geféhrten, Stadt-
tore muliten gedffnet und Pferdewechsel auf Poststationen ausgewechselt werden. Als Ausweis
ihrer offizialen Befugnisse dienten neben den Uniformen die Posthoérner (und im 19. Jahrhun-
dert auch eine Posttrompete). Etwas spéter entstand in England die Royal Mail, die 1635 ge-
griindet wurde, zugleich zu Beginn eines eigenen Postkutschendienstes; allerdings waren die al-
lein reitenden postboys nur durch die mitgefiihrten Posthdrner gegen Uberfille auf den Uberlan-
drouten geschiitzt, so dass der Einsatz von Kutschen auch eine Sicherung gegen Raub waren.

Die Zeit der Privilegien der Postkutschen im deutschsprachigen Raum endete im frithen 20.
Jahrhundert (endgiiltig mit dem Inkrafttreten der deutschen StraBenverkehrsordnung [1937]).
Schon frith wurde in diesen fast hundert Jahren die Gelb-Schwarz-Farbung der Kutschen auch
im Post-Marketing, eingesetzt, die bis heute als Farbenemblem der Post erhalten geblieben ist,
ebenso wie das Signet des Posthorns auf Flaggen, Briefmarken, Kennzeichnung von Niederlas-
sungen usw. bis heute zu finden ist.

Um 1820 wurden wenige signifikante Tonfolgen in der preulischen Post zu einem Signalkata-
log vereinheitlicht, die gespielt werden und in vielen Bezirken identifiziert werden konnten
(manchmal: ,,Posthornkunst®). Schon vorher waren Posthorner in Kompositionen von Johann
Sebastian Bach (u.a. ,,Capriccio iiber die Abreise des sehr beliebten Bruders®, BWV 992) oder
Wolfgang Amadeus Mozart (etwa die ,,Posthorn Serenade®, KV 320) benutzt worden. Bis heute
bekannt ist das ,,Posthorn Solo*“ von Gustav Mahler (aus dem 3. Satz aus der Sinfonie Nr. 3, d-
Moll), das ,,wie die Weise eines Posthorns* zu spielen sei; als Besetzung ist allerdings laut Parti-
tur ein Fliigelhorn gefordert. Besonders populidr wurde die Post-Symbolik im Anfang des 19.
Jahrhunderts; erinnert sei die opéra comique ,,Le postillon de Lonjumeau‘ von Adolphe Adam
(1836), die schon in der Ouvertiire zahlreiche Hornpartien verwendet (verfilmt als Der Postillon
von Lonjumeau [aka: Der Postillon im Hochzeitsfrack], Osterreich 1936, Carl Lamac). Auch die
Melodiephrase des vor allem in der Schweiz bekannten Liedes ,,tli-ta-tooo-poschtautooo® (mit
dem Refrain ,,Tii-ta-to / Ds Postauto goht uf Reisli / Zu dene Geissli / Zu dene Gemsli / Hoffent-
li hets guati Bremsli...“) stammt aus dieser Zeit, aus dem Andante der Ouvertiire zu Gioachino
Rossinis Oper ,,Wilhelm Tell* (1829); seit 1923 kam sie als Warnton der Postautos auf uniiber-
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sichtlichen Alpen-Bergstrecken zum Einsatz.

Bis heute wird die Operette ,,Der Vogelhidndler* von Carl Zeller (1891) auf deutschen Biithnen
gespielt; sie enthilt das Lied ,,Ich bin die Christel von der Post”, gesungen von Christel, der
Postbotin des Dorfes, von deren Liebesgeschichte mit dem Vogelhdndler Adam die Geschichte
erzéhlt. Gerade dieses Lied ist Evergreen und Ohrwurm geworden, wurde von zahlreichen Sou-
bretten gesungen. Die Operette wurde vielfach verfilmt (zuerst 1908); verwiesen sei die Adapti-
on Der Vogelhdndler (BRD 1953, Arthur Maria Rabenalt), im Vergleich zu der die Verfilmung
gleichen Titels mit Cornelia Froboess (1962) zu aus der Zeit geratenem Schlagerklamauk geri-
et. Abgesehen vom Titel hat der fast zeitgleiche Heimatfilm Die Christel von der Post (BRD
1956, Karl Anton) mit Operette Lamacs nichts zu tun, auch wenn er von einer Postbotin erzihlt.

Postkutschen wurden auch zum Personentransport verwendet; allerdings spielten sie mit dem
Ausbau des Eisenbahnnetzes und vor allem im Rahmen der Motorisierung vor allem im léndli-
chen Raum eine zunehmend geringere Rolle, die ab 1905 mit der Ablosung der Kutschen durch
die Kraftpost in ganz Deutschland aus der Offentlichkeit verschwanden. Allerdings zeigt schon
das lange Leben des Vogelhdndlers und des Christl-Liedes, dass Postkutsche und -horn in das
kollektive Gedéchtnis eingegangen sind. Sie sind Teil einer Vergangenheitsvorstellung des
Landlebens des 19. Jahrhunderts geworden. Gerade Filme, die am Ende der Postkutschenzeit
spielen, thematisieren auch die imlizit in den Alltag eingreifende Modernisierung auf. Mein
Mddchen ist ein Postillion (aka: Das Posthaus im Schwarzwald, aka: Donaumddel, BRD 1958,
Rudolf Schiindler), ist auf den historischen Prozesss ausgerichtet wie kein zweiter Film der Zeit:
1910, eine mésalliance zwischen einer Postzustellerin und einem GroBherzog; die Umstellung
von Postkutschen auf Omnibusse steht unmittelbar bevor, die Anstellung der jungen Frau bei
der Post womdglich hinféllig; auch die Hochzeit des Paares scheint unmoglich geworden zu
sein, als der Herzog nach seiner Inthronisierung der jungen Frau einen groBBherzoglichen Erlass
iiberreicht, dass sie weiterhin die Postkutsche betreiben darf. Bei der Begriindung kommt der
Film auf einen tieferen Hintergrund zu sprechen — die Entscheidung sei unerlésslich , fiir die Be-
wahrung der Tradition in der Region®. Die Postkutsche wird zu einem Instrument der folkloris-
tischen Inszenierung des Schwarzwaldes; mehrere Lieder romantisieren auch den Klang des
Posthorns (die junge Frau singt z.B. ,,Wenn das Horn im Wald erklingt... [Musik: Willy Mat-
tes]). Wen mag es wundern, dass heute ,.historische Postkutschenfahrten* an verschiedenen Or-
ten angeboten werden, als Vergniigungen fiir Touristen, ohne jeden Bezug zur Gegenwart der
Postarbeit.

Eine Sonderrolle spielt in diesem Zusammenhang der heute kaum noch bekannte schweizeri-
sche Spielfilm Der Postillon vom Gotthard (Schweiz 1941, Edmund Heuberger); der Film spielt
in den Jahren, als die Postkutschendra am Gotthardpass durch den Bau des Eisenbahntunnels in
den 1880er Jahren beendet wurde. Zu Popularitit des Films in der Schweiz trug maB3geblich das
Lied ,,Ich bin vom Gotthard der letzte Postillon* (komponiert von Friedrich Schneeberger
[1882]), das bis heute ein Evergreen geblieben ist. Und das natiirlich in der Schluflsequenz auch
vom Protagonisten Johannes Zgraggen (gespielt von Adolf Manz) als melancholischer Abge-
sang auf das Verschwindende gesungen wird.

Andere Filme sprechen die Geschichte des Postwesens gar nicht erst an, so wie in Der verkaufte

Grofsvater (BRD 1962 , Hans Albin) Lolita vor einem Alpenpanorama von einem ,,Der jodeln-
den Postillon* sind, diesen gleich als romantische Liebesfigur des Alpenlandes andeutend. Auch
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andere Lieder der Zeit, die manchmal Volkslieder geworden sind, organisieren wie die wenigen
Filme einen nostalgischer Blick auf vergangene Zeiten. Zu ihnen gehort ,,Hoch auf dem gelben
Wagen™ (1878 als Text veroffentlicht, 1922 von einem Berliner Apotheker vertont) — der Postbe-
zug ist heute aber kaum noch erkennbar. Es bleiben wenige Dokumentarfilme iiber die Ge-
schichte des Postwesens, von denen nur der 30-miniitige TV-Film Das freudenreiche Postillion
(BRD 1963, Jan George) iiber die Entwicklung des Postwesens von der Zeit der reitenden Boten
bis in unsere Tage erwidhnt werden soll.
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Die Suggestion von Sicherheit.
Die Klange der Spieluhr im Film

Um Spieldosen (und manchmal auch: Spieluhren oder sogar Dosen, die im Inneren von Puppen
verborgen sind) zum Klingen zu bringen, muss man an einem Béndchen ziehen, um das Feder-
werk zu spannen — und schon beginnen sie zu spielen, weil man damit ein mechanisches Musik-
instrument (meist ein Glockenspiel oder eine mit rotierenden Stahlstiften und klingenden Me-
tallzungen operierende Apparatur) zu einem kurzen Spiel in Gang setzt. Manchmal sind Spiel-
uhren in Taschenuhren integriert, die zu spielen beginnen, sobald man den Deckel der Uhr 6ff-
net. Als sollten sie unterstreichen, dass nun Zeit ist, die Zeit zu nehmen. Und sie zentrieren die
Aufmerksamkeit des Besitzers auf die Uhr selbst. Oft hingen solche Spieldosen iiber den Wie-
gen von Kleinkindern, als akustische und visuelle Faszinosa — und gerade sie nehmen fasziniert
in Augenschein, woher der Klang kommt. Sei es, dass es gelernte Routine ist, sei es, dass die
mechanische Folge der Tone einschldfernde Wirkungen hat: sie treten bald in einen Zustand be-
ginnenden Schlafens ein. Beruhigung, die Suggestion von Sicherheit, die Prasenz trostender
Musik — da mag vieles zusammenkommen, das den Ubergang vom Wachen zum Schlafen nahe-
legt. Zweifelsohne das meistgenutzte Spieluhr-Motiv ist das » Wiegenlied« von Johannes
Brahms (1868), das, selbst der Volkstradition entstammend, in Dutzenden von Filmen erklingt.
Das kurze Biopic »Guten Abend — gute Nacht« (Deutschland 1936, Jiirgen von Alten) nutzt das
Lied sogar zur Benennung des ganzen Films.

Gerade weil dieses szenische Vorstellungsbild der frithen Kindheit so weit verbreitet ist, sind
Spieluhr und Spieldose Objekte, in denen sich gerade auch die andere Welt der Affekte spiegeln
kann, die Welt der Angst, der Bedrohung, der Unsicherheit und des Realitédtsverlustes. Es ist
eine Handlungswirklichkeit, die der Spieluhrszene strikt gegeniibersteht. Natiirlich finden sie
sich in vielen Filmen, in denen Viter oder Miitter fiir das Kind eine Szene des Friedens und der
Sicherheit inszenieren. Und manchmal entdeckt man Szenen wie die nur einminiitige Sequenz
»Let Me Show You How to Dance« aus dem Film »Miss Potter« (»Die zauberhafte Welt der Be-
atrix Potter«, GroBbritannien/USA/Isle of Man 2006, Chris Noonan, Musik: Nigel Westlake),
die die spatere Beziehung der Titelheldin zu ihrer Lebensliebe begriindet und die mit einer
Spieluhr unterlegt ist, die unter der Hand die fraglose Intimitét des Paares unterstreicht. Zur
kommunikativen Bedeutung des Wiegenliedes gehdrt auch die Unterstellung der Schutzlosigkeit
des Adressaten, ebenso wie die Versicherung, dass er sich aus der optionalen Skepsis der Reali-
tatswahrnehmung zuriickziehen kann, ein implizites Versprechen des Schutzes, gleichgiiltig, ob
deren Quelle personalisiert (und sichtbar) ist oder nicht.

Der Schlaf- oder Wiegenlied-Effekt, den die meisten Spieldosenmusiken ausldsen, verliert mit
zunehmendem Alter der Kinder seine Wirkung; doch bleibt die kulturelles Stereotyp gewordene
Vorstellung der unaufgeregten Ndhe von Wiegenlied, Spieldose und Geborgenheit als Szenenho-
rizont der Musik erhalten. Und gibt eine Affektfirbung an die Erzéhlung ab, die nicht auf Kin-
der angewiesen ist, sondern die Enthobenheit und Eigenzeitlichkeit insbesondere von Liebessze-
nen unterstreichen kann; die amerikanische Westernkomddie »From Noon Till Three« (»Zwi-
schen Zwolf und Drei«, USA 1975, Frank D. Gilroy, Musik: Elmer Bernstein) ist eigentlich eine
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semiotische Groteske iiber Legenden von Ménnern und Frauen, die an Geschichte und Mythos
der amerikanischen Nation mitgewirkt haben. In der Kerngeschichte iiber einen Gangster und
Outlaw (Charles Bronson), der bei einer Witwe (Jill Ireland) Unterschlupf sucht und die Frau zu
einem dreifachen Schéferstiindchen bewegen kann, tanzen die beiden zu den Kléngen der Spiel-
uhr der Frau.

Und doch bleibt der Effekt wirksam, wenn auch nur als Gegenentwurf der Geschichte, von der
die Filmerzihlung handelt. So unschuldig und lieblich das Spiel der Dosen und Uhren anmutet,
um so naheliegender ist in den Genrekonventionen des Horrorfilms die latente Prasenz des To-
des, des Bosen, des Unheimlichen. Und oft wird diese zunéchst nur formale Annahme in der
Vergangenheit des Spielgerits, meist sogar in der Vergangenheit der Protagonistenfigur narrativ
begriindet. Etwa in »Die Zartlichkeit der Wolfe« (BRD 1973, Ulli Lommel, Musik: Peeer Ra-
ben) iiber die Geschichte des Jungenmérders Fritz Haarmann, in dem der leise zu den Morden
erklingende Spieluhrenklang wie ein Kontrapunkt der diisteren Geschichte wirkt. Noch deutli-
cher auf die Kindheit der Heldenfigur und eine fatale Mutterbindung verweist »Ensayo de un
crimen« (»Das verbrecherische Leben des Archibaldo de la Cruz«, Mexiko 1955, Luis Bufiuel):
Der von einer Spieluhr gespielte, von Emile Waldteufel komponierte Walzer »El principe rojo«
motiviert de la Cruz (Ernesto Alonso) zu seinen Frauenmorden, in einer fast hypnotisch anmu-
tenden Art und Weise. Auch die Verkehrung des Motivs funktioniert: Wenn in dem Edgar-Wal-
lace-Film »Die Tiir mit den sieben Schliisseln« (BRD 1962, Alfred Vohrer) eine Spieluhr-Melo-
die ertdnt, die das mordende Monster an die eigene Kindheit erinnert, gibt es seine Mordgeliiste
sofort auf.

Kindheits- und sogar Jugenderinnerungen sind Teil der Arbeit an der eigenen Biographie, auch
wenn sie wie ein Trauma das ganze Leben tiberschatten. Das wohl bekannteste Beispiel der
Filmgeschichte ist »Hush...Hush, Sweet Charlotte« (» Wiegenlied fiir eine Leiche«, USA 1964,
Robert Aldrich, Musik: Frank De Vol). Der Titel referiert auf das Lied, das von einer alten
Spieluhr ertont, die auch das Medaillon des Vaters der Heldin enthélt, den sie selbst fiir den
Morder gehalten hatte. Das Lied erinnert die Heldin (Bette Davis), die einst des Mordes an
ihrem verheirateten Geliebten beschuldigt wurde, an eine Beziehung, die nie Erfiillung fand,
durch den Tod des Mannes brutal abgebrochen wurde. Vierzig Jahre spiter steht sie immer noch
im Bann des Liedes, belastet von der nie geklarten Schuld an ihrem Bewerber. Sie spielt es im-
mer wieder auf dem Cembalo, singt es sogar in einer kompletten Fassung im Film. Eine wahre
Kette unerklarbarer Phanomene beginnt, bis zur Halluzination der gekopften Gestalt des einst
Geliebten — aber es ist eine spdte Intrige, keine Folge der obsessiven Bindung der Heldin an den
toten Geliebten; eigentlich geht es den Intriganten um das Vermdgen der Heldin, sie inszenierten
das verstorende Geschehen. Es gelingt ihr jedoch, die Intriganten umzubringen, das Ende bleibt
aber offen.

Andere Verwendungen der Spieluhr im Film 16sen sich aus der Wiegenlied-Allusion, interpretie-
ren sie als Dingsymbol, das narrative Kernfunktionen erfiillen kann. Vor allem in Kriminalhand-
lungen sind Spieluhren manchmal Beweisstiicke, die Bosewichte als (niedliche oder wertvolle)
Beutestiicke haben mitgehen lassen. In dem Miss-Marple-Film »Murder She Said« (»16 Uhr 50
ab Paddington«, GroBbritannien 1961, George Pollock) ist ein Puderdéschen mit Spieluhr (sie
spielt »Frere Jacques«) das Beweisstiick, das einen Mehrfachmdrder seiner Taten tiberfiihrt.

18



Eine ganze Reihe von Kriminalfilmen haben nicht so sehr die kommunikative, sondern vor al-
lem die dingliche Seite der Objekte angenommen. Eher zufillig st6t die Verteidigerin (Jessica
Lange) in »Music Box« (»Music Box — Die ganze Wahrheit«, USA 1989, [Konstantin] Costa-
Gavras, Musik: Philippe Sarde) auf eine Spieluhr, in der Photos versteckt sind, die beweisen,
dass Mike Laszlo (Armin Mueller-Stahl), der Vater der Anwaltin, der schwerster Kriegsverbre-
chen wihrend der Nazi-Zeit angeklagt ist, tatsdchlich schuldig ist — und iibergibt die Beweisbil-
der auch nach dem bereits erteilten Freispruch der Staatsanwaltschaft.

Vor allem die Italowestern der 1960er und 1970er haben diese Spur aufgenommen. Ein sehr be-
kanntes Beispiel ist »Per qualche dollaro in pit« (»Fiir ein paar Dollar mehr, Italien 1966, Ser-
gio Leone, Musik: Ennio Morricone): Der Filmbose (Gian Maria Volonté) hat der Frau, die er
vergewaltigt und umgebracht hat, eine Taschen-Spieluhr gestohlen. Ihr Spiel ist wie eine Erin-
nerung an die Vergewaltigung. In der Geschichte des Films ist die Uhr bzw. die Melodie, die sie
spielt, der Beweis des Todes der Frau, des Diebstahls der Uhr, der Téterschaft des Diebs. Und
sie signalisiert die Motivation der Rache des Bruders der Toten (Colonel Mortimer, gespielt von
Lee van Cleef). Der Klang der Uhr durchzieht den Film wie eine Drohung. Und sie erdffnet das
Finale, signalisiert so bis zum Finale die Unschuld und Schonheit der jungen Frau und die
Schéndlichkeit des Verbrechens, dem sie zum Opfer fiel. Als wiirde an ihre Jugend, ja ihre
Kindlichkeit erinnert. Auch andere Italowestern nutzten Spieluhren als Signalement von guten
wie bosen Figuren; ein hochst ambivalenter Fremder mit Spieluhr und schwarzen Gewand, der
sich Sartana (Gianni Garko) nennt, taucht etwa in »Se incontri Sartana prega per la tua morte«
(»Sartana — Bete um deinen Tod«, Frankreich/BRD/Italien 1968, Gianfranco Parolini, Musik:
Piero Piccioni) auf, totet diverse Konkurrenten, die in den Besitz eines Goldtransporters gelan-
gen wollen. Selbst in einem C-Western wie »La vendetta ¢ il mio perdono« (»Django — sein
letzter GruB«, Italien 1967, Roberto Mauri, Musik: Giancarlo Bizzi) taucht eine Spieluhr am
Ende auf, die die Morder einer ganzen Familie entlarvt, die vorher von ihnen umgebracht wor-
den war.

Im Horrorfilm erlangen Spieluhren gar ein Eigenleben als Akteure des Bosen. Ein bekanntes
neueres Beispiel ist »Wish Upon« (USA 2017, John R. Leonetti), in dem ein junges Méadchen
(Joey King) von seinem Vater eine chinesische Spieluhr geschenkt bekommt, deren Beschrif-
tung behauptet, dass sie alle Wiinsche erfiillen kénne. Doch ist sie wohl vor allem fiir diverse
Tode und Morde verantwortlich. Ahnlich angelegt ist »Jeux d’enfants« (»Liebe mich, wenn du
dich traust«, Frankreich 2003, Yann Samuell), in dem sich eine Spieluhr als magisches Zauber-
mittel erweist, das mit den gewohnten Bedeutungen der Spieluhr kaum noch etwas zu tun hat.
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Ermittlungsbilder / crazy walls.
Eine Notiz zu einem Tropus des neuerenTV-Krimis

Eine der auffallendsten Techniken der Fall-Représentation in TV-Krimis des deutschen Fernse-
hens (sie findet sich aber auch in anderen nationalen TV-Kriminologien) ist die Verwendung
von graphischen Darstellungen der jeweiligen Ermittlungsarbeit. Einige Internationale Beispie-
le, die in der schmalen Literatur erwdhnt werden, sind

-- die FBI-Agentin Carrie Mathison (Clare Danes) in der Serie Homeland (USA 2011-20, jew.
60min), die islamistische Terroristen jagt und dafiir mehr als einmal raumgreifende Ubersichten
anlegt: Textausdrucke, arrangiert an der Wand ihres Wohnzimmers, die wichtigsten Passagen
sind wild umkringelt und farbig markiert;

-- die Ermittlungswand des ehemaligen Polizisten Rust Cohle (Matthew McConaughey) in der
Serie True Detective (USA 2014ft, jew. 60min), der auf eigene Faust weiter an einer Reihe un-
geloster Sexualmorde ermittelt und dafiir Fotos, Zeichnungen, aber auch rituelle Masken und
Holzobjekte an der Wand eines eigens dafiir angemieteten Lagerraums versammelt

-- Sherlock Holmes (in der der BBC-Serie Sherlock [GroBbritannien/USA 2010-17, jew. 90min]
und dem Spielfilm Sherlock Holmes: A Game of Shadows [USA 2011]) als manisch-obsessiver
Sammler von Text- und Bildmaterial, das dichtgedrédngt und schief gehéngt, liber- und unterein-
ander geklebt und geheftet wird, so dass kein Stiickchen freie Wand mehr zu sehen ist, ein lii-
ckenloser Blatterwald, der bis tiber den Boden wuchert;

-- der Officer Roland Pryzbylewski in der US-Serie The Wire (2002-08, jew. 60min), wegen tol-
pelhaften Verhaltens zum Innendienst verdonnert, ordnet in wochenlanger FleiBarbeit alle einge-
henden Informationen, arrangiert Fotos und kleine weifle Karteikértchen in fein-sduberlichen
Reihen und Spalten auf mehreren Pinnwénden, als Teil langwieriger Ermittlungen gegen einen
Drogenring, parallel auf zwei Stellwénden nachvollzogen [1].

Daneben finden sich sogar Beispiele aus der Welt der Zeichentrickfilme (wie in Minions: The
Rise of Gru [USA/Frankreich 2022] oder in The Simpsons [USA 1989f1f]).

Meist werden die Figuren des Falls auf den crime walls mit Portratphotos représentiert, Opfer
wie mogliche Téter, Figuren aus deren Umkreis; mit Strichen, manchmal Symbolen (wie der lie-
genden ,,8“ fiir Verheiratete) werden Beziehungen zwischen ihnen dargestellt; einige von ihnen
werden auch nominiert bzw. beschriftet. Fiir diese die Ermittlung von Beginn an begleitende
Représentation stehen Stellwinde aus Kork, Flip-Charts, manchmal beschreibbare Glastafeln
zur Verfiigung oder sogar einfache weille Winde, an die die einzelnen Figurensymbole (von
Photos bis zu Visitenkarten) angeklebt werden konnen. Selten werden auch farbige Schniire in
die Pinnwand-Bilder eingebracht, die Verbindungen zwischen weit entfernten Knoten des Gra-
phen herstellen.

Die Verwendung von Graphiken im TV-Krimi ist schon élteren Datums. Sie werden hier den
Tropen zugerechnet, ein Konzept aus der Rhetorik, das bestimmte Klassen rhetorischer Figuren
bezeichnet — das sind dort vor allem sprachliche Stilmittel, in einem {ibergeordneten Sinne aber
auch narrative und textuelle Mittel. Geht es um die Funktionen von Pinnwénden und dhnlichen
Mitteln der graphischen Darstellung in Kino- und TV-Filmen, geht es nur auf einen ersten Blick
um die alltagspraktischen Umgehensformen mit denselben, vor allem aber um ein Verstdndnis
der funktionellen Leistungen, die sie in Erzédhltexten spielen (auch wenn konzediert werden
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darf, dass sie sowohl in der diegetischen Schicht der Erzdhlung wie auch in ihrer diskursiven
Umsetzung als Funktoren verwendet werden).

Die Methode der graphischen Aufbereitung der Ermittlungsarbeiten bekam erst durch einen Ar-
tikel im Magazin Esquire [2] einen bis heute geldufigen Namen — sie wurde als crazy wall zum
terminus technicus, zur ,,verriickten Wand“. Andere Bezeichnungen folgten — darunter working
wall, evidence board, conspiracy board, murder map, detective board [3]. Einheitlichkeit ist in
diesem Feld von Begrifflichkeiten nicht zu erkennen; welche Bestimmungselemente den einen
oder den anderen Terminus ausmachen, die sie auch noch unterscheiden kdnnten, ist bislang
weitestgehend ungeklirt. Vieles bleibt im Metaphorischen, als sollten die Nominationen nicht
die materiellen Tréger erfassen, sondern nur die Prasenz derselben im Environment und/oder der
Ermittlungsarbeit der Figuren [4].

Auch wenn die Verwandtschaft dieser Notizgraphiken zur Pinnwand des 6fteren behauptet wird,
sei aber ein essentieller Unterschied der Pinnwénde und der erzihlerischen Bedeutung von Fall-
Graphen festgehalten. Es wird hier ndmlich nicht um eine pragmasemiotische Theorie der Mi-
kromedien und deren Formen gehen, sondern um einen Sonderfall im zeitgendssischen Fernse-
hen. Die graphischen Darstellungen in TV-Krimis sind allgemein thematische Strukturbilder,
die einen Aufblick auf die Ermittlungsgrofen des Falls ermdglichen. Natiirlich vereinfachen sie
— wie im praktischen Leben — die Orientierung der Ermittler, sie vereinfachen einen unifizieren-
den Blick auf den Fall — und sie begrenzen ihn aber auch, weil die StellgréBen, die in die Gra-
phik eingehen, auf der Analyse des Falls beruhen und meist den standardisierten personalen
Rollen ,,Opfer*, (moglicher) ,, Tater, ,,Helfer*, ,,Zeuge* usw. korrespondieren (und damit einem
weitgehend standardisierten Verfahren entstammen). Im Sonderfall kommen auch ,,Motive*,
,Hinterméanner*, ,,Auftraggeber* u.4. in das Strukturbild hinein — wenn sie im besonderen Fall
eine Rolle spielen. Neben Personen konnen auch Firmen oder Behorden benannt werden; Hand-
lungsmotive selbst werden nur sehr selten erwéhnt. Selten werden auch zentrale Indizien materi-
al in die Bilder aufgenommen (bzw. deren Bilder). Die Geltungszeit der Ermittlungsbilder be-
misst sich an den Féllen, in denen ermittelt wird; ist der Fall gelost, konnen die Pinnwénde wie-
der gesdubert werden [5].

Tropen sind auch in der rhetorischen Tradition doppelt orientiert — als Mittel der Ausschmii-
ckung der Rede selbst wie aber auch als Verfahren, dem Adressaten der AuBerung die Orientie-
rung in der Mitteilung zu erleichtern. Eine naheliegende Funktion der Stellwinde in TV-Krimis
wird sofort greifbar: Vor allem in kiirzeren Serienformaten fillt es dem Zuschauer schwer, sich
so schnell die vielen Namen merken zu kénnen [6]. Das Schaubild dient als eine Art Ausblick
auf das Figurenensemble, deren Individuen und zumindest Rudimente der Beziehungen, die sie
miteinander haben. Die Kiirze der Zeit, in der die Graphiken im Film gezeigt werden, dass sie
wohl auf kurzfristige Wahrmehmungen ausgerichtet sind. Rekapitulation als eine, Kurzfristorien-
tierung als damit verbundene zweite textuelle Leistung, die sich nur in der Rezeption erschlief3t.

Zwar legen Episoden von obsessiv ermittelnden Kommissaren nahe, das graphische Arrange-
ment von Bildern als Findungstechnik der Erforschung des Fall aufzufassen, doch ist dies nur
eine Nebenspur, die darauf hindeutet, dass auch das Rearrangement von Portrits (als eine Art
von ,,Legetechnik®), das Hin- und Herschieben von Bildern auf dem Schreibtisch oder (nach
Feierabend und in der Wohnung des Kommissars) auf dem Teppich im Wohnzimmer dem Ein-
dringen in die innere Struktur des Verbrechens diente, doch ist auch diese Erzdhlvolte — selbst
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ein Tropus — fiir den Zuschauer gedacht und dazu dient, dessen Wissen und Hypothesen iiber
Taterschaft und Art der Beteiligung am Fall zu rekapitulieren, aber auch dazu, die Intensitit und
Intimitdt der Verflochtenheit der Kommissare mit dem Fall zu illustrieren.

Nochmals: All dies sind keine Bilder aus der Alltagpraxis von Ermittlern, sondern graphische
Manifestationen der Ermittlung selbst. Wenn eine Figur, die als ,,verddchtig® erschien, durch
Alibi, Aussagen anderer oder anderes entlastet wird, wird der Name und vor allem das Portrét
auf der Pinnwand durchgestrichen (und nicht etwa entfernt), weil die Entlastung der Figur Teil
der Ermittlung ist, eines der ersten Ergebnisse. Schon die Anlage der Tafeln ist eine kreative Ta-
tigkeit, eine A'sthetisierung des Kommissarswissens iiber den Fall, die auf der Annahme basiert,
das Wissen als Graphik entduern zu konnen. Die Frage nun, ob man aus der Annahme, dass
Strukturbilder Originale so reprisentieren konnen, dass die strukturellen Beziechungen zwischen
diversen Elementen strukturell erhalten bleiben, auf eine allgemeine Fixierung der Ermittelnden
(und auch der Verwendung in Film-Fiktionen) auf die Annahme einer rational erschlieBbaren
Welt schlieflen lasse, sei hier nur am Rande notiert [7].

Strukturmodelle dieser Art haben keinen praskriptiven Charakter, legen keine Folge von Ermitt-
lungsschritten fest, sondern sind deskriptiver Natur, sichern das Wissen um die Lage des Falles.
Sie dhneln in vielen Fillen fast einem dynamisch fortschreitenden Profokoll der Ermittlung. Na-
tiirlich ist das auch den Figuren bewusst, wenn die Graphiken etwa als Mittel des Nachdenkens
iiber den Fall (und etwa iiber die Geltung von Kanten-Belegungen) genutzt wird. In der eng-
lisch-franzosischen Serie Death in Paradise (2011ff) werden in nahezu allen Episoden auch
Graphen auf im Kommissariat verteilten Stellwénden produziert; des 6fteren tritt vor allem der
leitende Ermittler vor die Tafeln, verharrt nachdenklich; oft bricht er das Innehalten plétzlich,
als habe er eine Idee bekommen, wie man den Graphen verdndern muss, um an die Losung des
Falls zu gelangen, oder um den Raum zu verlassen, um weitere Ermittlungen anzustellen.

Auch die Sauberung der Pinnwénde ist ein klares Textgliederungssignal — der Fall ist gelost, die
Emittlung abgeschlossen und der Film zu Ende. Auch die deutsche ZDF-Krimiserie Nord Nord
Mord (20111f) endet regelmdfBig mit der Auflosung der Indizien- Notizen- und Photosammlung,
die im Lauf der Ermittlungen entsteht. V.a. die Bilder der Verdichtigen dienen dazu, ein Ge-
samtbild der personalen Zusammenhinge des anstehenden Falls zu erstellen; die Bilder werden
dazu an eine weifle Wand im Kommissariat geklebt, Notizen direkt auf die Wand geschrieben;
ist‘s zu Ende, werden nicht nur die Bilder abgenommen, sondern zwei Maler iiberstreichen die
Wand mit weiller Farbe — sie steht fiir den nichsten Fall bereit [8].

Anmerkungen
[1] Ich folge hier Beschreibungen aus Meilecke, Elena: [3] Busche, Laura: Up On The Wall: How Working
Crazy Wall. In: Merkur 72 [=831], 2018, S. 63—69; repr. Walls Unlock Creative Insight. In: Smashing Magazine,
als ,,Klebende Erm ittlungen® in: Die Zeit, 11.8.2018. 2,1,9.9.2014, online. Busche erwéhnt u.a. working
Zahlreiche weitereBeschreibungen von crime walls fin- walls, research walls, design walls, ideation walls, re-
den sich in Coley, Rob: The Case of the Speculative De- search boards, inspiration boards. Zit.n. Nussbaum, Va-
tective: Aesthetic Truths and the Television ‘Crime lentin: Le mur d’images au cinéma et a la télévision:
Board.' In: NECSUS - European Journal of Media Stu- mise en lumiére d’un dispositif de projection mentale.
dies 6,1, Spring 2017, S. 77-104. In: Intermédialités 24-25, 2014, online, hier Anm. 4. Da-
neben finden sich Bezeichnungen wie conclusion board,
[2] Benson, Richard: Decoding the Detective's Crazy murder board, peg board, mosaic investigation wall oder
Wall. In: Esquire, 23,1. 2015. die schon erwdhnte crazy wall, selten deutsche Bezeich-
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nungen (Beweisbrett). Schon die Vielzahl konkurrieren-
der Benennungen deutet darauf hin, dass in ihnen Nut-
zungsformen unterschieden werden, nicht die Vielfalt
von Triager-Materialien. Die meisten Nominationen sind
wohl in Fan-Diskursen und in der (Tages-)Kritik ent-
standen, vielleicht auch in der Analyse einzelner Serien
oder Sendungen. Einer der wenigen Versuche, die In-
stantiationen der Pinnwénde zu integrieren, ist die Nar-
rative String Theory des amerikanischen Kulturwissen-
schaftlers Shawn Gilmore, die er als Klammer diverser
Reprisentationspraktiken in den Fiktionen von Film und
Fernsehen (,,(string walls, walls and floors littered with
paperwork by obsessives, etc.*) ansieht und die er online
(als The Vault of Culture) sammelt, eine umfangreiche
Mediathek von Beispielen, die allerdings theoretisch
kaum fundiert ist.

[4] Allerdings ist eine gewisse Néhe zu den Genres, de-
nen die Bezeichnungen zugehoren, zu erkennen, als be-
déchten die Bezeichnungen auch die pragmatischen
Zwecke, zu denen derartige Darstellungen angelegt wer-
den. Vgl. dazu auch Uberlegungen, dass derartige Gra-
phiken jenseits der Funktionen in TV-Filmen auch in der
Planung und Bewiltigung von Videospielen eine wichti-
ge Rolle spielten.

Eine gewisse Ausnahme sind die ,,Rooms Full
of Crazy“ aus amerikanischen Kino- und TV-Filmen, mit
dem Réume bezeichnet werden, deren Wénde von psy-
chisch Kranken (auch von psychopathischen Mordern)
beschrieben oder iibermalt werden, die diverse Bilder,
Karten, Zeitungsausschnitte u.4. versammeln und
manchmal wie in Schreinen ausstellen, die allerdings ge-
heim gehalten werden und als Indikatoren schwerer pa-
ranoider Storungen lesbar sind. Und die auch durch die
exzessive iiber alles Gewohnte hinausschiefSende Gestal-
tung der Pinnwénde auf den geistigen Zustand ihrer
Schopfer hindeuten. Als prototypisches Beispiel wird oft
der Film A4 Beautiful Mind (USA 2001, Ron Howard)
iiber den Mathematiker John Nash genannt, der eine von
Material iiberflutete wandgro3e Pinnwand angelegt hat-
te.

[5] Ob man in dieser Hinsicht von Bildern einer Serien-
zeit sprechen kann (wie Ganzert, Anne: Die Mosaic In-
vestigation Wall. 22 Episoden auf 3 Korkplatten. In: Au-
genblick,. 68, 2017, S. 45-56, es vorschligt), deutet klar
auf das innerdiegetische Konzept der zeitlichen Ganzheit
der Ermittlung hin, weniger das seriell-episodale Zeit-
konzept ganzer Serien. Vgl. dazu auch Ganzerts ,,Ver-
rdumlichte Zeit am Beispiel von FlashForward [USA
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2009-10, jew. 42 min]. In: Helikon. A Multidisciplinary
Online Journal, 3, 2014, S. 126-151. Ganzerts buchlan-
ge Studie (Serial Pinboarding in Contemporary Televisi-
on. Cham: Springer International Publishing 2020) lag
fiir diesen Bericht nicht vor; Ganzert konzentriert sich
hier auf die US-Serien Castle (2009-16, jew. 43 min),
Homeland (2011-20, jew. 60 min), Flash Forward
(2009-10, jew. 42 min.) und Heroes (2006-10, jew. 45
min).

[6] Ein Argument, das sich in einem Artikel von Wolf-
gang Vogele (Kriminaldauerdienst. Eine Spurensiche-
rung zu Erzéhltheorie und Theologie des Krimis in
sechsundvierzig Indizien. In: ta katoptrizomena - Ma-
gazin fiir Kunst, Kultur, Theologie und Asthetik, 104,
2016, online, hier §14) findet.

[7] Vgl. Coley, The Case of the Speculative Detective,
op. cit., schlieit etwa: ,, These detectives undoubtedly
serve as prototypes for the hyper-capitalist subject, but
their investigative encounters are not entered into cons-
ciously or systematically, cannot be willed, and do not
involve making claims about the truth of the world.*
Tiefensemantisch lassen sich in einem solchen Zugang
die Ermittlungsgraphen als ,,epistemic tools* lesen, die
die Wahrheit eines geheimnisvollen Falls rationalisieren
und die Arbeit der Ermittler als durch Ratio und nicht
durch Spekulation gesteuert erzéhlerisch ausweisen. Von
den textuellen Leistungen der Ermittlungstafeln sieht
Coley weitestgehend ab.

Gegeniiber den heutigen kriminologischen Er-
mittlungsverfahren (insbesondere der elektronischen
Hilfsmittel) wirken viele der Ermittlungs-Graphiken aus
den Filmen geradezu archaisch, wie einer vergangenen
kulturellen Realitdt entnommen. Auch diese Beobach-
tung bedarf des Nachdenkens.

[8] Frederic Servatius (in der Kurzkritik ,,Und dann ist
die Wand wieder weill“, in: Quotenmeter, 8.3.2015)
stellt nicht nur lapidar fest, dass nicht nur die Wand weil3
ist, sondern dass auch die Figuren der Episode geloscht
werden einschlieBlich der Ermittler, deren Charakteristik
unabhingig vom Fall fortgeschrieben werden kann —
seriendramaturgisch gesprochen ist eine episodeniiber-
greifende ,,Super-Narration® nicht vonnéten. Die diege-
tische Welt der Serie bleibt von den eventuellen Folgen
der Episode verschont. Die Episode kann zur Partie ei-
nes Spiels werden.



Das Kofferradio und seine Verwandten
und die Alltagswelten im deutschen Unterhaltungsfilm
der 1950er und frithen 1960er Jahre

Nicht Technik-Phobie, und auch nicht Technophilie: in dem Ensemble von Beispielen, das ich
aus dem Korpus der Unterhaltungsfilme der 1950er-BRD durchgesehen habe, geht es um die
Veranderungen alltiglicher Lebens- und Freizeitwelten, die von den Filmen registriert und in
gewisser Weise gefeiert werden, ohne dass sie je zum expliziten Thema wiirden — weil sie Ver-
haltensoptionen erdffnen, die auf viel tiefere Verdnderungen der Sozialwelt hindeuten als nur
auf eine neue Technik. Durch die Filme hindurch eine Alltagswelt sichtbar zu machen, das ist
das Anliegen.

Und sie zugleich zu historisieren, weil es Verdnderungen sind, die durch technische Innovation
verursacht sind und durch deren kommerzielle Auswertung Alltagswelten verédndert haben. Es
geht um eine Geschichte der alltdglichen Klangwelten.

Wollte man Musik erleben, galt es, sie selbst zu produzieren. Meist als Gesang. Vielleicht zur
Unterstiitzung der Rhythmiken der Arbeit und zur Ubertdnung der Monotonie der Bewegungen.
Oder auf dem Fest, wenn Kapellen zum Tanz spielten, in der Kirche, wenn Musik zur frommen
Ehrerbietung zelebriert wurde. Vielleicht kamen wandernde Musiker zu Besuch, brachten
Standchen oder musizierten einfach so vor sich hin (das legen zumindest die Stereotypen der
Vagabunden im Film nahe).

Mechanisierung der Musikdarbietung

Der Leierkasten in den Hinterhofen der groBBen Stidte ist anderes Beispiel frither Musiken, die
in den Alltag einbrachen. Immer nur kurzfristig, bedingt durch die Anwesenheit der Musizieren-
den. Eine Perfektionierung war das Orchestrion, das vor allem auf Kirmesfeiern, Kirchmessen
und anderen 6ffentlichen Vergniigungen eingesetzt wurde; aber es war gebunden an den Event-
charakter des Anlasses. Dass ein reicher amerikanischer Juwelenhindler auf einer Europareise
ein ausgewachsenes Orchestrion mit sich fihrt (in Das Geheimnis der Roten Katze, Deutschland
1948, Helmut Weiss) — vier Ménner miissen ihn in den ersten Stock des Hotels schleppen —,

dass er es mit Zehnpfennigstiicken immer dann laufen l4sst, wenn er im Zimmer ist: Das ist eine
Verspottung des Reichtums, den der Milliondr demonstriert, aber es zeigt auch, dass er selbst die
Priasenz der Musik und der horbaren Luxuridsitét, die er fiir sich inszeniert, genief3t (selbst wenn
das Gerit immer wieder seinen Dienst verweigert und durch einen Schlag auf die Seite wieder
in Gang gebracht werden muss).

Erst das Grammophon eroffnete Moglichkeiten, die zunehmende Mechanisierung der Tonerzeu-
gung und -archivierung privaten Nutzern zugénglich zu machen. Der Schalltrichter wurde
schnell zum Signet des Apparates. Und der Modernisierung zugleich. Dass der amerikanische
Vertreter der amerikanischen Firma His Master ‘s Voice versuchte in Billy Wilders Komddie The
Emperor Waltz (Kaiserwalzer, USA 1948), seinen Apparat am k&k-Hof in Wien an den Kaiser
zu verkaufen, deutet auch auf den kulturellen Wert des Apparates hin, den ihm die Amerikaner
zumessen — entgegen der Wertschétzung, die der Amerikaner in Wien erfahrt. Tradition steht ge-
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gen Modernisierung, mochte man hinzusetzen.

Man konnte die Geschichte der Musikaufzeichnung und -wiedergabe als eine Geschichte der di-
versen Techniken erzéhlen, wiirde dann mechanische Klaviere, Grammophone und Schallplat-
ten, Plattenkoffer und Kofferradios, Tonbandgerite und dhnliches in einer zusammenhéngenden
Reihe anordnen (auch wenn die diversen Apparate unabhéngig voneinander entstanden sind)
[1]. Hier aber soll es nicht um Technik- und Produktgeschichte gehen, sondern um das Eindrin-
gen der Musik (und vielleicht auch der Nachrichtenmedien) in die alltdglichen Tonsphéren, um
die Selbstverstdndlichkeit, mit der sich Unterhaltungspraktiken in Alltagsabldufe einfinden, um
Verénderungen vor allem im Freizeitverhalten. Und: wie sich diese Verédnderungen in zeitgends-
sischen Filmen wiederfinden. In den Filmen der 1950er insbesondere, die sich in mancher Hin-
sicht als Umbruchjahrzehnt ansehen lassen, in dem Musik eine neue Qualitit annahm und in
dem sich die Beziehung zwischen Musik (und Musikindustrie) und Rezipienten massiv verdn-
derte.

Die Technik- und auch die Sozialgeschichte der Musikmedien hat versucht, die kulturellen und
soziologischen Effekte der Apparate unter einer Reihe von Kategorien — von schlichter ,,Moder-
nisierung® bis zu einer allgemeinen ,,Mobilisierung* — zu versammeln, die nicht nur die Erfah-
rungswelten der Zeitgenossen modifiziert, sondern die auch Praktiken des Umgangs mit der
Musik und ihren Reproduktionsapparaturen verdndert haben. Ich werde die folgende Darstel-
lung an dieses Kategoriensystem anndhern — bei aller Skepsis, die angeraten ist, weil viele The-
sen einer empirischen Verifikation harren und manchmal eher einer stereotypen Vorstellung von
Gesellschaftsdynamik und jugendlicher Konsum-, Freizeit- und Protestkultur entspringen als
genauer Beobachtung. Ich werde immer wieder auf Filme der Zeit verweisen, in der Annahme,
dass sie einerseits den Umgangsformen der Zeit mit den Apparaten nahe sind, dass sie anderer-
seits aber selbst den Mythologien der apparatespezifischen Gebrauchsweisen selbst zuarbeiten.

Modernisierung

Der Genuss mechanisch reproduzierter Musik war spétest mit dem Radio allgemeine Erfahrung
(auch wenn der Klang aus dem Ather mit groBem Staunen erfahren wurde, man denke an die
Radio-Episode aus Edgar Reitz* Heimat - Eine deutsche Chronik [Teil 1: Fernweh, BRD 1984]).
Teil alltaglicher Unterhaltung war reproduzierter Ton aber schon im Film gewesen (bereits in
den 1900er Jahren in Form der Nadeltonfilme Léon Gaumonts [Chronophonograph] und Oskar
Messters [Biophon]), seit 1930 als Standardform der Filmdarbietung im Kino (Tonfilm). Auch
hier wurde schnell deutlich, dass mit dem Ton neue Beziehungen von Zuschauern zu den Figu-
ren und Personen des Films entstanden (Singin “ in the Rain [Du sollst mein Gliicksstern sein,
USA 1952, Gene Kelly, Stanley Donen] erzihlt genau von diesem Ubergang). Die Technikge-
schichte spricht allgemein von Modernisierung, oft unter dem Label einer Mechanisierung der
Musik bzw. der Musikaufzeichnung.

Manche Filme legen die transportierbare Musik als klares Symbol von Zivilisiertheit aus, setzen
sie scharf gegen die Wildnis der Handlungswelt. Ein extremes Beispiel ist der Western Shalako
(Man nennt mich Shalako, Grofibritannien/USA/BRD 1968, Edward Dymytryk), der von einer
aus europdischen Adeligen bestehenden Jagdgesellschaft erzihlt, die verbotenerweise im India-
nerreservat jagen und dazu nicht nur Diener, edles Porzellangeschirr und Silberbesteck mit sich
fiihren, sondern auch eine mechanische Spieluhr, die die Mahlzeiten am gedeckten Tisch mit
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Musik unterlegt. Eine groteskere Abhebung der Jagdgesellschaft von der Expedition in die
Wildnis ist kaum inszenierbar. Noch skurriler ist ein Grammophon mit Schalltrichter, das mit
Walzen betrieben wird, in North to Alaska (Land der tausend Abenteuer, USA 1960, Henry Hat-
haway): Es gehort einem Goldwéscher (Stewart Grange), der in einer einsamen Hiitte mit einer
eleganten Freundin (Capucine) lebt; er tduscht mit Hilfe des Grammophons ein Techtelmechtel
der beiden vor, wissend, dass sein Freund (John Wayne) in rasende Eifersucht ausbrechen wird;
dass er auf dem Apparat in einer um 1900 spielenden Geschichte mitten in Alaska nicht nur
Walzer-, sondern auch Boogie-Woogie-Titel spielt, schldgt jeder Wahrscheinlichkeit ins Gesicht
— aber es belegt auch den Bruch von Zivilisiertheit und Wildnis, aus dem es genau den ldcherli-
chen Widerspruch gewinnt.

Ubiquitisierung und Kommerzialisierung

Andere Effekte der Technikentwicklung treten dabei in den Hintergrund. Etwa das Verfiigbar-
machen des Kanons der klassischen und der populdren Musik durch die Mdglichkeiten von Wal-
ze und Schallplatte. Eine Entwicklung, die es gestattete, auch aullerhalb der Stédte und ihrer
Theater und Konzerthallen einen Zugang zum musikalischen Bildungsgut zu erlangen — aller-
dings zeigt sich schnell, dass es ein nur oberfldchliches bildungspolitisches Argument ist, weil
sie von der Prisenz der Platten und Walzen produzierenden Industrie und deren kommerziellen
Interessen absieht, die eben nicht auf Popularisierung des Kanons klassischer Musik aus war

[2].

Und die gleichzeitig die Prasenz populdrmusikalischer Klénge vorantrieb. Es waren die groB3en
Erfolge von Schlagern, Gassenhauern, Operettenliedern und éhnlichem, die mit der Reprodu-
zierbarkeit der Klénge viel groBere Bekanntheit erlangen konnten, iiber die Life-Auftritte und
die diversen Adaptionen (in Form zahlreicher Ausziige und Bearbeitungen) hinaus. Auch hier
sind die kommerziellen Interessen deutlich sichtbar, etwa in der Auswertung des Universums
der Musikstars; es ist sicherlich kein Zufall, dass die frithen Messter-Tonbilder zum grof3en Teil
Opern- und Operettenkurzfilme, Lied- und andere Musikdarbietungen waren und Auftritte zahl-
reicher Musikstars der Zeit aufzeichneten (oder die zumindest so taten als-ob — so agierte der
Opernsinger Franz Porten zu Plattenaufnahmen von Enrico Caruso).

Individualisierung und Privatisierung

Man mag die viel breitere Distribution musikalischer Aufzeichnungen als Ubiquitisierung anse-
hen, eine radikale Vermehrung der Quellen musikalischer Beschallung unter dem Vorzeichen
der Mechanisierung. Allerdings blieb vieles (wie etwa die Geschichte der Musikboxen belegt,
die in Kneipen und dhnlichen Rdumen standen [3]) auf die Auffiihrung in 6ffentlichen und halb-
offentlichen Rdumen beschréankt. Bereits mit dem Grammophon an wurde aber sichtbar, dass
die Entwicklung ein gewaltiges Feld der Privatisierung der Musikauffiihrung erdffnet. Das pri-
vat genutzte Grammophon ermdglichte es nicht nur, durch selbstgewdhlte Musik in die Stim-
mung der Situation einzugreifen, Themen der Interaktion vorzubereiten oder zu untermalen,
sondern es galt auch als Statussymbol — angesichts der Kosten von Apparat und Platten ebenso
wie des ausgestellten Musikgeschmacks.

Im Film der 1950er finden sich Grammophone aber nicht als Instrumente privatisierten Musik-
genusses, sondern werden als Funktionsinstrumente fiir die Beschallung privater Festivititen
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eingesetzt. Ein Beispiel findet sich in Im Prater bliih'n wieder die Biume (Osterreich 1958,
Hans Wolff), einem Film, der im alten Wien spielt; dort wird er gleich zu Beginn als Erdffnung
einer Partyszene priasentiert (mit Trichter).

Erst mit der allgemeinen Verbreitung der Schallplatte wird fiir den privaten Nutzer eine ganze
Bibliothek von Plattenaufnahmen zugénglich. Der Plattenladen wird auch im Film zum Hand-
lungsort — die Titelheldin in Eva erbt das Paradies (Osterreich 1951, Franz Antel) etwa ist Ver-
kauferin in einem Plattenladen.

Musikboxen

Zugleich wurde auch der 6ffentliche Raum mit der Verbreitung der Musikboxen weiter musika-
lisiert und vor allem fiir die Verbreitung der populdren Schlagermusik erschlossen. Insbesondere
in Jugendfilmen der spédten 1950er finden sich zahlreiche Beispiele fiir die Funktion von Musik-
boxen als Tongeber fiir die Rock‘n‘Roll-Tinze von Teens [4]. Ein Beispiel ist eine Szene aus
dem Film Die Halbstarken (BRD 1956, Georg Tressler), die in einer Art ,,Milchbar* spielt; eine
erste Phase zeigt einen Rocktanz der anwesenden Jugendlichen; es folgt {iberraschenderweise
ein Marsch, zu dem die Anwesenden Stellung einnehmen und in einer Art von Parodie eines De-
filiermarsches das Lokal verlassen. Der Ort jugendlicher Freizeit, der Tanz als Ausdrucksform
der subkulturellen Geschlossenheit, die Differenz zu anderer Musikstilistik, dazu der Spott {iber
die Lebensform, fiir die jene zweite Musik steht — die Szene blattert die symbolischen Konflikte
auf, die die Differenzierungen der gesellschaftlichen Ordnung ausmachten.

Musikboxen wurden — so wird hiufig behauptet — vor allem von Jugendlichen benutzt. Die Be-
schallung 6ffentlicher Orte wie Bars und Kneipen gehort so zu elementaren Aneignungsweisen
dieser Umgebungen durch Jugendliche, die hier zudem Zugang zu Musiktiteln hatten, die vom
Rundfunk nicht oder nur selten gespielt wurden. Dass in dem Rock‘n‘Roll-Jugendfilm Wenn die
Conny mit dem Peter (BRD 1958, Fritz Umgelter) die ,,Groschengraber (im Film auch: ,,Gro-
schenorgeln®) eine zentrale Rolle spielen, ist nur folgerichtig. Schon der Titel zeigt Conny (Fro-
boess) und Peter (Kraus) an eine Musikbox gelehnt; im Hintergrund sieht man Rock‘n‘Roll tan-
zende Jugendliche; die beiden Titelhelden bewegen sich langsam weiterhin singend zu anderen
Musikboxen, die auf der Biihne herumstehen.

Das Besondere der Musikbox beruht auf der Tatsache, dass die Box ein Programm-Medium ist,
das den Nutzern die Moglichkeit eréffnet, eigene Vorzugstitel zu einer Nummernfolge zu arran-
gieren. Das Programm steht unter Kontrolle der Nutzer, nicht unter dem der Medienveranstalter
wie beim Radio. Es ist ein selbstbestimmtes Musikbett, das mit den Boxen hergestellt werden
kann. Dass die Boxen, die meist 30 bis 50, spiter sogar tiber hundert verschiedene Titel bereit-
stellten, zudem eine Heterogenitét der angebotenen Stile verfiigbar machten, ist ein weiterer Ge-
sichtspunkt, der das aktive musikalische Wissen und Wollen von Nutzern anspricht. Und natiir-
lich ist die Moglichkeit des wiederholenden Abspielens zu erwihnen, die eine Briicke zwischen
der o6ffentlichen Musikrezeption und der privaten von Platten bildet. Dass die Musikbox auch
eine Extension des kommerzialisierten Musikbetriebes war, dass sie ein Mittel war, reproduzier-
te Musik anstelle live gespielter an 6ffentlichen Orten durchzusetzen, passt durchaus zur Kom-
merzialisierung der Unterhaltungsmusik, die in den 1950ern so groe Bedeutung hatte [5].

Natiirlich fiihrt die Jukebox aber zu einer anderen Art der Passivitit des kleinen, auf den Raum
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des Abspiels beschrankten Publikums — die Eriibrigung der Live-Musik und der Wegfall der In-
teraktion mit den Musikern. Wiederum in Wenn die Conny mit dem Peter schalten die Jugendli-
chen einmal eine Box aus, um selbst Musik machen zu kénnen. Auch in Wenn die Musik spielt
am Wérthersee (BRD/Osterreich 1962, Hans Grimm) kann die Musikbox die Nachfolge einer
Life-Band antreten, die von der Wirtin des ,,Erlenhofes* entlassen wurde — die erste Szene da-
nach beginnt mit einer GroBaufnahme auf den Apparat, und erst mit der Riickfahrt kommt das
tanzende Publikum ins Bild; man hort einen Dixieland-Titel. Dem Film entstammt ein beson-
ders absurdes Beispiel, weil er nicht nur die Figur eines Musikboxvertreters am Worthersee ent-
hilt, der gegen den Willen der Wirtin in einem Gartenlokal einen Apparat aufstellt, sondern auch
einen Auftritt Lolitas (in der Rolle der ,,Theres*) zeigt, die gerade als Melkerin arbeitet; im
Kubhstall steht eine Musikbox — seitdem gében die Kithe mehr Milch, heifit es (,,Melken wird als
schon empfunden, ist es mit Musik verbunden!*); auch diese Szene beginnt mit einer GroBauf-
nahme der Box, gefolgt von einem Seitschwenk auf die Melkerin [6]. Im gleichen Film wird
auch einmal eine ganze Serie von nebeneinanderstehenden Automaten angestellt, so dass ein
fast kakophones Durcheinander verschiedenster Musiken anhebt (mit einem dominierenden Di-
xie-Titel) [7].

Mobilisierung

Der Apparat, der neben dem tragbaren Radio die Privatbeschallung ermoglichte, war der tragba-
re Plattenspieler. Er wurde meist Phonokoffer (manchmal auch: Kofferplattenspieler) genannt,
der in Philips® Phonokoffer 11l AG 2113 (1954-58) grof3e Verbreitung erlangte. Er wurde — wie
andere Phonokoffer auch — mit Federwerk betrieben und diente zum Abspiel von 17cm-Single-
Platten. Mehrere Filmbeispiele deuten darauf hin, dass sie Grundlage einen hochst aktiven Um-
gang der Nutzer (und vor allem Nutzerinnen) mit den Geréten bildeten, insbesondere auf For-
men der aktiven Aneignung von Musik, ja sogar deren Uberformung. In der Anfangsszene von
Liebe, Tanz und 1000 Schlager (BRD 1955, Paul Martin) lduft auf einem Phonokoffer eine
Swing-Schallplatte, zu der Caterina Valente, die hier eine Schmiedetochter spielt, rhythmisch ei-
nen Formhammer auf das Eisen auf einem Amboss schlégt, bevor Silvio Francesco den eigentli-
chen Schmiedehammer niederfallen ldsst; dazu singt die junge Frau eine nichtsprachlich artiku-
lierte, jazzartige Melodiestimme. Auch Bei der blonden Kathrein (BRD 1959, Hans Quest) fin-
det sich eine Art Karaoke-Szene: Im Garten spielt eine Platte auf einem Phonokoffer, dazu singt
Angelika Meichsner ,,Bella bella chachacha*®.

Phonokoffer waren dlter als die Transistorradios, wurden in den filmischen Handlungswelten
Ende der 1950er durch Kofferradios abgelost. Ein besonders kurioses, offenbar erfundenes Ge-
rat zwischen Phonokoffer und Radio findet sich gegen Ende der zweiten Hélfte von Die Halb-
zarte (Osterreich 1958, Rolf Thiele) — ein Koffergrammophon, das dem Stil der Wurlitzer-Plat-
tenautomaten nachgebildet war. Das Gerit kann umschalten (Jazz, Klassik...) und spielt auf
Knopfdruck die passende Musik (vor dem Standesamt etwa den Mendelssohn‘schen Hochzeits-
marsch, im Verfithrungsambiente entsprechend langsamen Bar-Jazz usw.). Allerdings ist der Ap-
parat aber eher ein Kofferradio, weil das Umschalten ohne jede Verzogerung vonstatten geht.

Bereits der von Stromversorgung unabhéngige und handliche Phonokoffer machte den Nutzer
mobil: Das Gerdt war nicht an die Wohnung gebunden, sondern lie$ sich leicht {iberallhin mit-
nehmen, wo Beschallung erwiinscht war; in Heidelberger Romanze (BRD 1951, Paul Verhoe-
ven) sieht man in einer in den USA spielenden Szene ein am Swimmingpool stehendes Transis-
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torengerdt, ein Vorgriff auf die Environments, die spéter fiir die Radios selbstverstindlich wur-
den — es sind Freizeitumgebungen und -gelegenheiten, das ist anhand des Filmkorpus deutlich
markiert. In eine dhnliche Richtung deutet eine kleine Szene in An der schonen blauen Donau
(Osterreich 1954, Hans Schweikart), die zwei junge Frauen zeigt, die im Badeanzug in einem
Boot ruhen und einem Aufruf im (réhrenbetriebenen portablen) Radio lauschen, einem Konig,
der in Wien inkognito auf Brautschau sei, nach Mdglichkeit zu seinem Gliick verhelfen sollten.

Der endgiiltige Durchbruch der Koffergerite basiert auf der Erfindung der Transistoren (um
1950 in den USA), der Erst-Priasentation 1952 auf der Diisseldorfer Funkausstellung, vertrieben
ab 1954 in den USA, ab 1957 auch in der BRD. Verbunden mit der Ausweitung der Sendebén-
der auf den UKW-Bereich wurde die Moglichkeit des storungsfreien Sendens moglich und in ei-
nem Gerét der Firma Graetz erstmals 1957 vorgestellt. Die transistorisierten Koffergerite wur-
den in allen Industrieléndern ein Riesenerfolg; in Frankreich etwa erhohte sich der Bestand bin-
nen dreier Jahre von 260.000 Stiick (1958) auf 2,2 Millionen (1968) [8].

Es wurde nun moglich, nicht nur robuste und leistungsfahige, sondern auch kleine mobile Emp-
fangsgerate herzustellen — die Bezeichnung Kofferradio deutet darauf hin, dass die Tragbarkeit
so wichtig war, dass sie sogar den Namen des Geréts begriindete. Insbesondere fiir die Jiingeren
wurde es schnell zu einem Symbol fiir Unabhéngigkeit, Freiheit und Auflehnung gegen die mu-
sikalische Bevormundung in der Beschallung 6ffentlicher Rdume. Und es gestattete es, auch
mitten in der Natur eine eigene Tonwelt zu etablieren, den synthetischen Sound der Musik iiber-
allhin mitzunehmen. Eine Riickkehr zum ,,Natur-Sound* ist oft nur widerwillig moglich — fiir
die Jungen scheint der synthetische Ton (Musik + Natur) das erstrebenswerte Soundscape zu
sein, nicht der pure Natursound. Manchmal wird dieser Anspruch auf die Hervorbringung einer
eigenen Ton-Nahwelt sogar inszeniert — in Immer die Radfahrer (Osterreich/BRD 1958, Hans
Deppe) haben sich die drei Radfahrer, die an einem Waldrand campen wollen, neben sich zwei
jungen Frauen niedergelassen, die ein Kofferradio haben und sich weigern, es auszuschalten).

Gelegentlich wird behauptet, dass die Nutzung von Kofferradios nicht nur der privaten Horpra-
xis dient, sondern dass sie als offene Provokation eingesetzt wiirde: ,, Wenn auffillig laut Musik
aufgedreht und damit gegen ungeschriebene gesellschaftliche Konventionen verstolen wurde,
dann handelte es sich meist um eine akustische Inbesitznahme eines 6ffentlichen Raums durch
Heranwachsende oder Protestgruppen‘ [9]. Ein Beispiel findet sich in Der Pauker (BRD 1958,
Axel von Ambesser): Hier wird ein Kofferradio zur puren Provokation eingesetzt, als der Lehrer
(Heinz Rithmann) auf einer Parkbank Zeitung liest und sich von einem Schiiler nicht ansprechen
lasst; ein anderer, neben ihm sitzender Schiiler (Klaus Lowitsch als Verkdrperung der Rockerfi-
gur) stellt das Radio zwischen sich un den Lehrer und schaltet es ein — und jener reagiert sofort
(,,...eine Unverschamtheit ist das! Was sich heutzutage die jungen Leute erlauben...”) und ver-
lasst die Bank. Danach verfolgen und bedrohen die Schiiler der Klasse ihn mit Motorrollern und
Mopeds.

Die Uberlegung ist deshalb wichtig, weil der Annahme einer durchgehenden Privatisierung des
Horens die gegenldufige Beobachtung, dass sich der Mobilradio-Nutzer auch als solcher insze-

niert, dass er sichtbar wird, dass er den Anspruch auf eine eigene Horwelt demonstriert.

Nicht immer ist das Kofferradiohoren aber konfliktorientiert — abhéngig von den gehorten Musi-
ken und abhéngig vom Ort der Nutzung ist es Alltagsrealitit. In dem Urlaubsfilm Im schwarzen
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R0l (Osterreich 1961, Franz Antel) etwa zeltet eine Gruppe junger Frauen unmittelbar am Ufer
des Wolfgangsees (es sind Dekorateurinnen, die spiter mafgeblich in die Handlung integriert
werden); bei ihrem ersten Auftritt im Film singen sie ,,Die ganze Welt ist himmelblau®“ — zu den
Klangen eines Kofferradios, das in einem kurzen Insert auch gezeigt wird. Es geht um die Musi-
kalisierung von Urlaubs-Environments ebenso wie die innige Verbindung des Urlaubsgefiihls
mit der Leichtigkeit der Musik aus dem Radio. Das Zeltlager am See wird zu einer eigenen Er-
lebniswelt, die als musikalische Enklave aus der Alltagsrealitdt herausfillt.

In der Literatur findet sich die These, dass ,,Mobilisierung® und ,,Privatisierung gegenldufige
Trends der Entwicklung der Mediennutzung gewesen seien [10]. Gegen die Annahme sei einige
Skepsis angemeldet: Sicherlich ist die Mobilisierung der Nutzung eine konsequente Weiterent-
wicklung der Privatisierung gewesen, die aber nicht mehr an die Nutzung in der héuslichen
Wohnung (dem Ort sogar gesetzlich geschiitzter Privatheit) gebunden ist. Aber sie weitet zu-
gleich den Raum aus, in dem ,,Privatheit* angemahnt werden kann. Gerade deshalb ist dem Nut-
zer die Macht verliehen, privatisierte Soundscapes nicht nur mit sich zu tragen, sondern sie auch
anderen aufzuzwingen. Dass sich damit die Mediennutzung auch aus dem familidren Kontroll-
feld und den auch dort laufenden Kdmpfen um die Macht, wer bestimmen darf, was gehort
wird, 16st und diese Konflikte in eine 6ffentliche Sphire ausweitet, mag ein Beschreibungsrah-
men sein, um zu verstehen, welche Beziehungen hinter den Beobachtungen stehen. Und es zeigt
sich schnell, dass mindest die innergesellschaftliche Differenzierung der Mobilisierung und Pri-
vatisierung zur Seite gestellt werden muss — weil es um die Durchsetzung von Geschmackspré-
ferenzen geht (bis zur Entscheidung ,,synthetischer Ton“ vs. ,,natiirliche Stille*) ebenso wie die
Entfesselung einer bis dahin kaum bekannten Vielfalt konkurrierender Musikkulturen in den
1950ern.

Es ist so nicht primir die Herausbildung einer ,,Jugendkultur®, sondern auch ein Effekt techni-
scher Optionen der Nutzung, eine Synthese von technischer und gesellschaftlicher Entwicklung.
Neben die Ausdifferenzierung der musikalischen Stilwelten, die Herausbildung eigener ,,Orte
der Jugendfreizeit” und die Entwicklung eigener Angebotssegmente (im Radio, in der Platten-
produktion, im Veranstaltungswesen usw.) werden sozial-mediale Voraussetzungen greifbar, die
in die gesellschaftlichen Differenzierungsbewegungen der 1950er und der folgenden Dekaden
einmiinden[11].

Erwéhnt werden muss auch die Prominenz von Sendern wie Radio Luxemburg oder der Besat-
zungstruppen-Sender AFN und BFBS, die Musik versendeten, die auf den neuen Horerkreis von
Jugendlichen zugeschnitten war. So populdr die These auch ist, dass der Rock‘n‘Roll die Musik
der rebellischen Jugend der Zeit gewesen sei, und so sehr die Annahme einzuleuchten scheint,
dass die Jugendlichen in den Filmen um 1960 herum mit Kofferradios ihre Musikaffinitét aus-
driickten, so ist doch Skepsis angeraten, von beidem auf die Priasenz der Rockmusik als selbst-
gewihlter und auch noch mobilisierter Tonumwelt zu schlieBen. Immerhin gilt zu bedenken,
dass die 6ffentlich-rechtlichen BRD-Sender erst 1964 dazu iibergingen, eine regelméfBige mu-
sikdominierte Sendung fiir Jugendliche tiglich auszustrahlen [12] — die jugendspezifische Be-
schallung, auf die die vielen Filmszenen hinzudeuten scheinen, muss darum entweder Sendern
wie RTL und AFN zugeschrieben werden oder legt schlicht eine Fehlinformation nahe.
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Autoradios

Zum Inventar nicht-stationdrer Radios gehort sicherlich auch das Autoradio, das bereits in den
1920ern vorgestellt und seit den 1930ern zur Ausstattung gehobener Limousinen gehorte. Noch
1950 war es in Musikfilmen als Luxusausstattung benannt (etwa in Schwarzwaldmddel, BRD
1950, Hans Deppe). Spéter wurde es manchmal in Musikfilmen funktional eingesetzt; so kommt
in Wenn die Musik spielt am Worthersee (BRD/Osterreich 1962, Hans Grimm) das Titellied aus
dem Autoradio; in Heimatlos (BRD 1958, Herbert B. Fredersdorf) beobachtet ein Busfahrer ein
flirtendes Paar und stellt das Radio an — es l4uft eine Mandolinenmusik, passend zum Italienthe-
ma, das viel spéter eine Rolle spielen wird. In die Groteske verwandelt wird das Radio in /m
singenden Rl am Konigssee (Osterreich 1963, Franz Antel): Auf einer Autofahrt erklingt ,,Sie-
bentausend Rinder*, ein Lied des Schweizer Jodlers und Schlagersidngers Peter Hinnen; wéh-
rend noch das Lied erklingt, sieht man Kiihe auf der Weide — und einen ,,bayerischen Cowboy*:
Es ist der Sianger in Westerntracht. Der Fahrer lakonisch: ,,Das nennt man Dienst am Fremden-
verkehr!“

Viel ndher an die so enge Konjunktion von Kofferradio und Jugendkultur herangeriickt ist ein

anderes Beispiel: In Die groffe Chance (BRD 1957, Hans Quest) hort eine junge Frau an einer
Tankstelle im Autoradio Jazz, tréllert gedankenlos die perkussive Musik mit. Aufschlussreich

der folgende Dialog:

Der Tankwart: ,Konnen Sie das nicht auch im Takt?*
Sie: iiberrascht, dreht sich um.

Er: ,....ich meine das Trillern...*
Sie: ,,Sie sind wohl iibergeschnappt
Er: ,,Aber das war Gene Krupa!*
Sie: ,,Gene Krupa? Sie sind wohl einer von diesen Jazz-Fans? [....] Die sind alle verriickt!
Er: ,,Sie sagen das genauso wie meine Tante Emma. Nur ist die 70!

'E‘

Nicht selbstgewéhlte (also auch nicht-distinktive) Musik aus dem Radio; die Kollision von Stil-
Priferenzen; Konflikt iiber die Ungehorigkeit der Kritik; Gegenangriff und Attribuierung des
anderen als Angehdriger einer innergesellschaftlich-fremden Musikkultur; Reklamation des Jazz
als Musik der neuen Generation. Ein Konfliktmuster, das auf viel tiefere soziale Differenzierun-
gen verweist.

Soundscaping — die Gestaltung musikalisierter Tonlandschaft

Alltagsszenarien konnen jederzeit durch mitgebrachte Musikbeschallung umgeformt und zu
Szenen der Tanzauffiihrung werden. In Hula-Hopp, Conny (BRD 1958, Heinz Paul) etwa steht
ein Kofferradio als Musikbeschallung auf dem Hinterhof der Tankstelle, dazu tanzen und singen
die Jugendlichen. Noch extremer fillt auf, dass die Prisenz des Kofferradios Aullenszenen zu
Filmszenen wandelt, indem sie — den Konventionen der Filmmusik folgend — die Beschallung
durch das Kofferradio als eine Art ,,affektiver Modellierung® der Szene auslegt (oft auch als kla-
res Signal fiir den Zuschauer, die Emotionalitit des Geschehens wahrzunehmen). Wenn also
etwa in Die Post geht ab (BRD 1962, Hellmuth M. Backhaus) ein Paar am Strand im Sand liegt,
mit einem Kofferradio, aus dem Liebeslieder ertonen, dann ist klar: Dies ist eine Liebesszene!
Ahnlich untermalt bereits in Mandolinen und Mondschein (BRD 1959, Hans Deppe) das zentra-
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le Paar — beide sind ins Wasser gefallen, liegen danach am Strand — das am Kopfende der Decke
stehende Transistorradio die Szene mit sanfter Musik. Das Gerit steht iibrigens auch auf dem
Nachttisch im Zimmer des Mannes, begleitet ihn durch seinen Urlaubs-Alltag. Individualisiertes
Lauschen zum Klang des Radios ist aber selten; meist geht es um die Unterlegung sozialer Sze-
narien der Freizeitgestaltung. Ein Beispiel ist eine Szene, die eine Gruppe junger Frauen beim
Friihstiick zeigt (Im Schwarzen Roj3l, Osterreich 1961, Franz Antel); sie zelten am Wolfgangsee,
gehoren zu einer Werbefirma, die eine Art Betriebsurlaub macht; mehrfach wird auf ein Koffer-
radio umgeschnitten, das die Szene mit ,,diegetischer Filmmusik* unterlegt.

Auffalend sind auch Strandszenen in Unterhaltungsfilmen der Zeit. In Isola Bella (BRD 1961,
Hans Grimm) findet sich eine Szene am Badeufer am Lago Maggiore, iibersit mit Hunderten
von Badegisten; viele der Gruppen haben Kofferradios dabei — und der (durchaus realistische)
Ton, der der Szene unterlegt ist, besteht aus einem undurchdringlichen Durcheinander von Stim-
men, Rufen und Schlagersounds.

Dass das Kofferradio nicht nur einen Urlaubs-Sound in den Urlaubs-Alltag einziehen kann (also
auch in der Tongestaltung, die dem Urlaubenden obliegt, die Differenz zum Alltag markiert),
sondern die Auszeitigigkeit des Urlaubs und das im Namen von ,,Urlaub* verhdngte Heraustre-
ten aus dem gewohnten Alltag autheben kann, wird in einer kleinen Seitenthematik in Ohne
Krimi geht die Mimi nie ins Bett (BRD/Osterreich 1962, Franz Antel) angesprochen: Der Fir-
menchef sucht auf einer Adriainsel im Kofferradio den Borsenbericht, ein Anschluss an die
kommerzielle Welt der Geschifte, auch dieses ein Sujet des Radios, mit denen zu beschiftigen
ihm eigentlich untersagt ist.

Subkulturalisierung

Schon in Darstellungen der ,,Halbstarken* aus den spaten 1950ern wurde das Kofferradio eng
zusammen mit einer spezifischen Jugendszene gesehen. Es bildet sich die Redeweise vom Teen-
ager heraus, der auch in der BRD die Zugehorigkeit zur Altergruppe durch eine ganze Reihe
von Signalen, die der amerikanischen Welle der Jugendrebellen-Filme und der Rock‘n‘Roll-Mu-
sik abgelauscht waren (Lederkluft, Jeans, Petticoats, Elvis-Tolle, Milchbars und Eisdielen als
Treffpunkte, Tanzen zum Klang von Musikboxen, Motorroller und Mopeds als Bewegungsmit-
tel u.a.m.). Diese Jugendkultur war ,,medien- und musikbezogen und individualistisch, sie war
auf Widerspruch gegen die Erwachsenenwelt ausgelegt [...], wollte konsumieren, genie3en,
wollte eine andere Welt, als sie die Erwachsenen vorlebten [13].

Zur Selbstinszenierung gehorte auch das Kofferradio, das zum selbstverstindlichen Bestandteil
von Freizeit- und Urlaubsumgebungen wurde. Alltagsszenarien konnen jederzeit durch mitge-
brachte Musikbeschallung umgeformt und zu Szenen der Tanzauffiihrung werden (wie schon
das oben erwihnte Beispiel aus Hula-Hopp, Conny [1958] belegt). Sogar in der DDR war das
Tanzen auf 6ffentlichen Plitzen zum Klang von Musik aus dem Radio Teil der Praxen der Ost-
Jugendlichen (Beispiele finden sich in dem Film Berlin - Ecke Schonhauser... [DDR 1957, Ger-
hard Klein]). Dass es nicht nur um die Musikalisierung eigener Freizeitaktivitdt ging, sondern
oft genug auch um deren demonstrative Auffithrung, um Provokation — in der BRD-Filmpro-
duktion der Zeit findet sich kaum eine Szene, die die Schérfe und politische Bedeutung der Kof-
ferradios pragnanter darstellte als dieser ob seines Realismus gepriesene DDR-Film.

32



Anmerkungen

[*] Erste Uberlegungen zum Themenkomplex habe
ich bereits in: Medialisierung der Musik und Medi-
enkritik im Schlagerfilm der 1950er Jahre (in: Po-
puldre Musikkulturen im Film: Inter- und trans-
disziplindre Perspektiven auf Formen, Inhalte und
Rezeptionen des fiktionalen und dokumentarischen
Musikfilms. Hrsg. v. Carsten Heinze u. Laura Nieb-
ling. Wiesbaden: Springer VS 2016, S. 291-

308 ]Film und Bewegtbild in Kultur und Gesell-
schaft.]) formuliert.

[1] Dazu liegt mit Heike Weber: Das Versprechen
mobiler Freiheit. Zur Kultur- und Technikge-
schichte von Kofferradio, Walkman und Handy
(Bielefeld: Transcript 2008) eine vorziigliche
Uberblicksdarstellung vor. Zum besonderen The-
ma der Kofferradios vgl. darin Kap. 3: Die Mobili-
sierung des Radios, S. 85-159.

[2] Wie briichig das Argument der erweiterten mu-
sikalischen Bildung ist, zeigt eine kleine Szene aus
Eine hiibscher als die andere (BRD 1961, Axel
von Ambesser): eine junge Frau bekommt eine
Platte von Richard Strauf3 (die sinfonische Dich-
tung Tod und Verkldrung) geschenkt, und sie bittet
ihren Freund, der als Playboy eingefiihrt ist, sie bei
ihm spielen zu diirfen; er hort gelangweilt zu; sie
fragt ihn, ob er viele Sachen von StrauB kenne; er:
,Jja, Walzer...; sie: ,,Nein, nicht Johann, Richard -
,Tod und Verkldarung‘...“. Desinteresse und Interes-
se am klassischen Kanon gleichzeitig — das Paar
verkdrpert auch die Differenz der Interessen an
Musik.

[3] Vgl. Werner Rei3: Johann Straufs meets Elvis.
Musikautomaten aus zwei Jahrhunderten. |[...]
Stuttgart: Arnoldsche 2003, bes. 248ff (Schriften-
reihe des Preulen-Museums Nordrhein-Westfalen.
4)).

[4] In den Filmen ab 1955 tauchen sie immer wie-
der auf, oft als Teil der Requisite und als musikali-
sche Technik im Freizeitbereich. So steht in Ein
Mann muf3 nicht immer schén sein (BRD 1956,
Hans Quest) eine Musikbox in einem Café, dhnlich
wie in Es wird alles wieder gut (BRD 1957, Geza
von Bolvary) in einer Eisdiele; in Freddy, die Gi-
tarre und das Meer (BRD 1959, Wolfgang Schleif)
steht ein Apparat in der Hafenkneipe ,,Bei Onkel
Max*“; in Die Christel von der Post (BRD 1956,
Karl Anton) findet sich sogar eine Musikbox auf
dem Jahrmarkt, drau3en, zwischen den Buden.
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Thematisch werden Musikboxen etwa in Ober;
zahlen! (Osterreich 1957, E.-W. Emo), in dem die
Musikbox zur Ausstattung der neuen ,,Espresso-
Bar“, einer Art neumodernen Cafés mit Nieren-
tisch-Einrichtung, das auch eine Kaffeemaschine
hat; in dem Café nebenan spielt eine Alt-Wiener
Kapelle — der Film erzihlt von der Konkurrenz der
beiden Lokale als Inkarnationen des Alten und des
Modernen.

Manchmal dient die Musikbox auch zur
,.Naturalisierung® der Filmmusik: In Die siiffesten
Friichte (BRD 1953 / Franz Antel) kommt sogar
die Musik zu dem von Leila Negra und Peter Alex-
ander vorgetragenen Titellied ,,Die siiBesten Friich-
te“. Eine dhnliche Szene findet sich in Ein Mann
muss nicht immer schon sein (BRD 1956, Hans
Quest), wenn Alexander zum Klang der Musikbox
,.Kleines Haus auf der Sierra Nevada“ vortragt.

[5] Vgl. Szendy, Peter: Tubes. La philosophie dans
le juke-box. Paris: Ed. de Minuit 2008, bes. 77ff.

[6] Eine Musikbox stand iibrigens schon im Kuh-
stall in Wehe, wenn sie losgelassen (BRD 1958,
Géza von Cziffra, 1:02), auf der sogar ein Kalb die
Musiktitel anzuwihlen schien. Erwdhnt sei auch
Die Forsterliesel (BRD 1956, Herbert B. Freders-
dorf), in dem eine Kuh mit dem Schild ,,Milchbar*
um den Hals zu besichtigen ist.

[7] Der Film behauptet iibrigens, dass juke boxes
an die Gaststitte verkauft und nicht vermietet oder
verpachtet wiirden, was historisch wohl nicht
stimmt; vgl. dazu Helms, Sigmund (Hrsg.): Schla-
ger in Deutschland. Beitrédige zur Analyse der Po-
pularmusik und des Musikmarktes. [Mit Beitr. von
Norbert Linke ...] Wiesbaden : Breitkopf und Hér-
tel 1972, hier S. 308.

[8] Die Zahlen finden sich in: Kaspar Maase:
Grenzenloses Vergniigen. Der Aufstieg der Mas-
senkultur 1950-1970. Frankfurt: Fischer Taschen-
buch Verlag 1997, S. 255 (Europidische Geschich-
te.). Nach Heike Weber war 1966 ein Drittel, 1971
iiber die Hélfte der BRD-Haushalte mit Kofferradi-
os versorgt; vgl. Weber 2008 [Anm. 1], S. 127f.

Axel Schildt (Hegemon der hauslichen
Freizeit. Rundfunk in den 50er Jahren. In: Moder-
nisierung im Wiederaufbau. Die westdeutsche Ge-
sellschaft der 50er Jahre. Bonn: Dietz 1998, S.
458-476, hier S. 463f) fasst die Ausbreitung der
Koffergerite unter den Rubren ,,Miniaturisierung
und ,,Mobilisierung* zusammen.



[9] Heike Weber: Vom Kofferradio zum Walkman.
Zu den Klangwelten unserer elektronischen All-
tagsbegleiter. In: Sound des Jahrhunderts. Gerdiu-
sche, Tone, Stimmen 1989 bis heute. Hrsg. v. Ger-
hard Paul & Ralph Schock. Bonn: Bundeszentrale
fiir politische Bildung 2013, S. 418-423, hier S.
419. Vgl. Weber 2008 [Anm. 1], S. 132, die die
Funktionen nominiert, die als modisches Outfit ge-
nutzt werden kdnnen.

[10] Etwa bei Weber 2008 [Anm. 1], S. 9.

[11] Vgl. Weber 2008 [Anm. 1], A. 135f. Axel
Schildt (Von der Not der Jugend zur Teenager-Kul-
tur. Aufwachsen in den 50er Jahren. In: Moderni-
sierung im Wiederaufbau [Anm. 8], S. 335-348,
hier S. 341f) macht darauf aufmerksam, dass sich
erst Ende der 1950er der Publikumsgeschmack der
jungen und der élteren Zuhorer voneinander abhe-
ben; er verweist zudem auf die jugendsoziologi-
sche und -padagogische Diskussion der Zeit (S.
345%).

[12] Es war die Sendung Hallo Twen, die der Saar-
landische Rundfunk am 2.1.1964 zum ersten Mal
versendete; der Moderator war Manfred Sexauer;
Beatmusik bildete den Schwerpunkt, aber auch
Rock‘n‘Roll-, Rhythm&Blues- und Folk-Titel ka-
men zu Gehor. Vgl. dazu Matthias S. Fifka: Rock
Around the Clock. Die Eroberung Europas durch
die Rockmusik. In: Sound des Jahrhunderts 2013
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[Anm. 9], S. 402-407, hier S. 405. Vgl. dazu auch
Wolfgang Rumpf: Music in the Air. AFN und die
Jugendkultur in Deutschland. Unverdff. Ms., 2007,
URL: http://www.wolfgangrumpf.de/1 afn.pdf.

Vgl. dazu auch Weber 2008 [Anm. 1], S.
130, die als weitere Sendung Teenager-Party!
Rhythmus fiir junge Leute des Stidwestfunks als
adressatenspezifische Sendung benennt (seit 1958
ausgestrahlt, jeweils mittwochs, 21-22 Uhr; bereits
1959 wieder eingestellt).

[13] Knut Hickethier: Protestkultur und alternative
Lebensformen. In: Die Kultur der sechziger Jahre.
Hrsg. v. Werner Faulstich. Miinchen: Fink 2003, S.
11-30, hier S. 15 (Kulturgeschichte des zwanzigs-
ten Jahrhunderts.). Dass diese Annahmen nicht ge-
neralisierbar sind, sondern nur eine Minderheit der
Jugendlichen der Jahre seit Mitte der 1950er bis
1965 betraf, sollte unbedingt vermerkt sein; Vgl.
Maase 1997 [Anm. 8], S. 253, der zudem auf die
Kommerzialitét der auch identitétsstiftenden Musi-
ken hinweist sowie auf die Schichtenzugehorigkei-
ten der ,,rebellierenden Jungen® (S. 257). Vgl. aber
auch Weber 2008 [Anm. 1], S. 128f, die explizit
darauf hinweist, dass es nur eine Minderheit der
Jugendlichen gewesen sei, die man einer ebenso
konsumorientierten wie rebellischen von ,,Jugend-
kultur zuordnen koénne.



Vom Objekt zum Bild zur Szene:
Siebzehn Miniaturen und Miszellen

zur Geschichte, Raumordnung und Dramaturgie
des Gullys im Film

Fragen iiber Fragen

(1) Geld und Gully

(2) Gullys, Deckel, Rosten, Rinnen, Schlucklécher — und Ponordolinen
(3) In den Gully gefallen

(4) Eine nicht unwahrscheinliche urbane Legende

(5) Bilder als Verheiungen des Folgenden: Gullys und Kanalroste am Ende einer Szene
(6) Anschauliche Prototypen

(7) Morder im Dilemma

(8) Warum Gullybilder?

(9) Didi im Gully

(10) Der Dichter im Gully

(11) Die Indexikalitdt der Gullybilder

(12) Funktionsdinge und Weltenkonstruktionen

(13) Ein Gully, ein Emblem

(14) Tiiren zur Oberwelt

(15) Angstfiguren auf den Unterbiihnen der Stadt

(16) Weltenwechsler

(17) Die Fluchten in den Schof3 der Erde

Gullys als kulturelle Einheiten

Abstract: Eines der grofiten Probleme der Beschreibung und Analyse von Bewegtbildern ist der Einfluss,
dem ihre semantischen Potentiale im Horizont ihrer Kontexte ausgesetzt sind. Schon ein fliichtiger Blick
auf die Beispiele zeigt, dass sie nicht aus der Beschreibung einzelner Bilder heraus gewonnen werden
kdnnen, sondern dass es umgekehrt die Kréfte sind, die vom Kontext auf seine Elemente ausgeiibt wer-
den, die das visuelle Material analysieren und es fiir seine jeweils besonderen Funktionen erschlieen.
Der folgende Essay wird an einem nur auf den ersten Blick profanen Beispiel zeigen, wie vielgestaltig
diese Bild-/Objekt-Funktionalisierungen beschaffen und auf wie vielen Ebenen sie mit der textuellen
Struktur der einbettenden Texte verwoben sind. Am Ende wird es gelten, die an den Beispielen gewonne-
nen Beobachtungen mit einer Theorie der kulturellen Einheiten zu verbinden.

Fragen iiber Fragen

Eine Geschichte der Dinge im Film steckt noch ganz in den Anfangen. Je weniger sie das The-
ma der Geschichten sind, desto weniger wird iiber sie nachgedacht. Wenn sie aber im Kino aus
dem Fokus der thematischen Relevanz heraustreten, zu Elementen der vorgefundenen und dar-
gestellten Welt werden, die einfach gegeben sind und die keine Aufmerksamkeit auf sich ziehen,
dann verschwinden sie auch aus dem Interesse analytischen Nachdenkens. Dennoch gehen die
Dinge und das Wissen, das mit ihnen verbunden ist, auch in die Bedeutungskonstitution der Ge-
schichten und der erzéhlten Welten mit ein. Darum gilt im folgenden die Aufmerksamkeit einem
nur auf den ersten Blick marginalen Gegenstand.
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Natiirlich wird es um Gul/lys im Film gehen, nicht um diejenigen der Realitét. Doch sind der
Gully und sein Deckel nicht unbelastet, sie sind keine unschuldigen nur gegebenen Objekte,
sondern gleich doppelt in die Horizonte des Wissens eingebunden — weil man etwas iiber sie
weil} und weil sie in den Geschichten, die im Kino erzdhlt werden, noch dariiber hinaus er-
schlossen werden. Ich habe viele in Freundeskreis und Familie gefragt, welche Bilder (bzw.
Filmbilder) ihnen einfallen, die Gullys und Gullydeckel im Film zeigen. Fast allen kam das Bild
der Roste in den Sinn, in der ein Schliissel verschwindet. Ich kann das Bild aber im Korpus der
Filmbilder fast gar nicht finden. Entstammt es gar nicht dem Film? Sondern ist es eine imagi-
nierte Szenenphantasie, die pldtzlich auftaucht, wenn man ein Auto abschliefit und beim Blick
nach unten das Gullygitter sieht? Als nur blitzartig vorgestellte Mikroszene eines bloden Miss-
geschicks?

Warum weil} jeder, das das Bild von heftig qualmenden Gullydeckeln sieht, dass wir in Amerika
sind? Genauer: an der Ostkiiste? Insbesondere in New York? Und warum fragt sich nie einer,
warum die Gullys dort so qualmen? Und, im gleichen Gedankenzug: Warum stinkt es in den
US-GrofBstddten nicht, wenn den Gullys doch so viel Luft entweicht?

Viele kamen auf das Slapstickbild der Person zu sprechen, die in einem Gullyschacht ver-
schwindet. Doch in welchen Filmen ist es wirklich verwendet worden? Warum ist es so pra-
gnant, dass es behalten wird, obwohl es in der endlosen Menge der Filme gar nicht vorkommt?

Vieles war unklar. Wie sind die Regenablaufe eigentlich an die viel groBBeren Kanéle ange-
schlossen, in denen Regen- und Gebrauchswisser, alles, was im Klo entsorgt wird und mogli-
cherweise noch anderes zusammenlaufen? Warum stinken die Gullys nicht erbarmlich? Sitzt
etwa ein Geruchsverschluss an threm unteren Ende, so wie bei den Abfliissen der Waschbecken
zu Hause? Und wenn in den Kaniélen in der Unterwelt schon Myriaden von Ratten leben: war-
um bevolkern sie nicht auch zumindest die ndchtlichen Stralen? Insbesondere die Ablaufroste
wéren doch grof3 genug, sie durchzulassen?

Die folgenden Miszellen nehmen sich eines unscheinbaren Gegenstandes an, iiber den man vie-
les gar nicht weiB, der sich bei genauerem Hinsehen aber als so vielfdltig mit kulturellem Wis-
sen Uber stadtisches Leben insbesondere, aber auch mit Strategien des Erzdhlens, der Gliede-
rung erzihlter Welten, auch der Dramatisierung kultureller Affekte verwoben erweist, dass ein
langeres Nachdenken lohnt. Ich habe mich in allen Fallen bemiiht, das Gesagte mit Beispielen
aus der Filmgeschichte zu illustrieren.

[*] Die Uberlegungen schliefen an meinen Artikel ,,Epidemiologische Horizonte der Filmwis-
ser: Soziale Infrastrukturen und ihre Dramatisierung im Film* an, der demnéchst in einem Sam-
melband zur Geschichte der Seuchendarstellung im Film erscheinen wird.

[**] Die zahlreichen Beispiele, an denen ich Tiefenbedeutungen resp. Bedeutungshorizonte der
Gullys zu illustrieren suche, hétte ich nicht nennen kénnen ohne Hinweise der Freunde und Kol-
legen. Besonderer Dank gilt Henry Keazor, Jan Sellmer und Jérg Schweinitz.

(1) Geld und Gully

Die Abdeckungen der ,,Stralenregeneinlaufschiachte — so heiflen die Gullys rechts am Fahr-
bahnrand eigentlich — bestehen aus Buntmetallen, wiegen jeweils ca. 40kg und sind mit den
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steigenden Schrottpreisen zu einem durchaus attraktiven Diebesgut von rustikalen Kleinkrimi-
nellen geworden (vgl. Der Tagesspiegel, 23.7.2007). Die Gefahr, dass die nun offenliegenden
Schichte zu schweren Unfillen der hineinfahrenden Autos fithren kénnen, ist offensichtlich,
weshalb die Diebstéhle als ,,schwerwiegende Eingriffe in den StraBenverkehr* verfolgt und ge-
ahndet werden.

Die beiden Schweizer Komddianten Zarli Carigiet und Ruedi Walter spielen in einem Sketch
Die Dohlendeckel [Jahr nicht identifizierbar; womdglich handelt es sich um einen Filmaus-
schnitt? HIW] tatséchlich Gullydeckeldiebe. Sie spielen zwei Hallodris, denen das Geld ausge-
gangen ist, schaffen gestohlene Gullydeckel mit einem Handkarren zu einem Alteisenhindler,
bekommen aber weniger Geld als erwartet. Als sie furchtbar betrunken aus der Kneipe schwan-
ken, in der sie das Geld ausgegeben haben, fillt Carigiet just in einen offenen Gully, dessen Ab-
deckung sie gestohlen hatten; Walter wird auf den Schlag wieder niichtern, ruft um Hilfe; Pas-
santen und Géste aus der nahen Kneipe eilen herbei, zufillig naht auch noch ein Trupp von jun-
gen Wanderburschen. Alle wohnen dem Wiederauftauchen des Verschwundenen bei, der ver-
dreckt ist, Hut und Jacke verloren hat. Als er jammert, er habe seinen Lohn in der Tiefe verlo-
ren, beginnen die Kinder sofort, Geld fiir ihn zu sammeln, so dass aus dem Fauxpas sogar noch
ein Geschift wird.

Am Ende des 50-Miniiters Kratka (Im Gully, Polen 1997, Pawel Lozinski) spielt das Geld keine
Rolle mehr. Begonnen hatte es mit einer Art Kampf um 500 Franc, die in einen Gully in einer
Stadt im westlichen Russland gefallen waren. Der 10-jahrige Sebastian, der das Geld fiir eine
Spielzeugwaffe ausgeben will, und der Pensionir Eugeniusz, der zu seinen Enkeln in Neusee-
land fliegen mochte, wetteifern darum, in den Besitz des Geldscheins zu kommen. Lieferwagen
parken auf dem Gully, die StraBenreinigung droht den Schatz in die Kanalisation zu spiilen, Ho-
telportiers werden aufmerksam. Und es sieht nach Regen aus. Die beiden Schatzsucher lernen
sich kennen, sie beginnen sich zu mogen — und am Ende ziehen die beiden wie ein Paar von
GroBvater und Enkel von dann, dieweil die 500 Franc in die Weichsel gespiilt werden. Ein Film
wie eine Parabel mit einem Gully, der wie ein Wegweiser zu naheliegendem Gliick in die Ge-
schichte eingefiigt ist.

(2) Gullys, Deckel, Rosten, Rinnen, Schlucklocher — und Ponordolinen

Auch wenn heute der Gully ein rein urbanes Phinomen ist — in léndlichen Regionen sucht man
Gullys meist vergeblich —, so hat doch das Verschwinden von Wéssern im Untergrund immer
Faszination ausgelost. Und ein Blick auf die Wortgeschichten und die Vielfalten der Bezeich-
nungen zeigt schnell, dass eine ganze Vielfalt verschiedener Formen vermeint ist, von denen
viele nicht mit der Geschichte der stitischen Kanalisation einhergehen. Vielleicht im Allgemei-
neren: Um den ,,Gully* herum — jenes heute geldufige sichtbare Oberteil eines unsichtbaren Un-
ten — ist ein ganzes Feld von Bezeichnungen zu entstanden, mit manchmal schwankenden Be-
deutungsumfingen.

(7.1) Das gebrauchliche Wort Gully geht etymologisch wohl auf das englische gullet (=
Schlund, Kehle, Wasserrinne) zuriick, das wiederum dem neuhochdeutschen Kehle (ahd.: kela,
mhd.: kele = Gurgel, Hohlung, Vertiefung) verwandt ist. In beiden Bezeichnungen klingt das la-
teinische gula (= Kehle, Schlund, Speiserdhre) nach. Die Bedeutung der Kehle (einerseits als
Wasserablauf zwischen zwei hoheren Flachen, etwa zwei Dédchern, andererseits als Teil des
menschlichen Schlucksystems) hat sich gegeniiber dem Gully-Feld — das alle Wasserabldufe 6f-
fentlicher Flachen in die Kanalisation umfasst — verselbsténdigt, auch wenn die Kehle im Sinne
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einer Vertiefung oder Rille zum Zwecke der Wasserabfiihrung sich erhalten hat (einschlieBlich
solcher bildhafter Ubertragungen wie ,,Kniekehle®).

(7.2) Andere Quellen verweisen auf das indische Wort gully als Bezeichnung von durch Erosion
entstandene Absenkungen. Erst im Englischen und Deutschen fand eine Verengung auf Wasser-
rinnen statt, die der StraBenentwisserung dienen.

(7.3) Entsprechend werden Gullys heute als Sammelbezeichnung fiir in die Stralendecke einge-
lassene Sinkkdsten verwendet, die Stral3enabwisser in die Kanalisation abfithren. Manchmal
werden sie auch als Strafsenabldufe oder Regenabldiufe bezeichnet, die in die Rinnsteine am
Rande von Strallen eingebaut wurden, in denen Oberflichenwasser in Richtung der Abldufe
,rinnen® kann (und soll).

(7.4) Nochmal andere Quellen fassen Gullys als Bezeichnungen fiir derartige Regenauflaufe,
aber auch fiir nicht eigens angelegte Ablaufrinnen, die durch natiirliche Erosion ablaufenden
Wassers entstanden sind (Erosionsrinnen). Und es werden manchmal sogar Verschluckstellen ei-
nes Gewdssers im Geldnde den Gullys zugerechnet, die auch — regional verschieden — als
Schlucklocher, Schwalglocher, Schwinden oder Bachschwinden genannt werden. Im Englischen
ist von sinkholes die Rede. Als technischer Terminus ist auch das aus dem slawischen Sprach-
raum entspringende Wort ponor gebrauchlich. Ponore treten des 6fteren in vielen Regionen der
Erde als Karsterscheinungen auf, wenn ein flieBendes oder stehendes Gewisser ab- und unterir-
disch weiterflieBt; Schluckldcher, die in den fiir Karstgebiete typischen Sinkhohlen liegen, wer-
den auch als Ponordolinen bezeichnet.

(7.5) Gullys im engeren Sinne sind Rohren, die meist so gro3e Durchmesser haben, dass sie von
Menschen betreten werden konnen (etwa zu Kontroll-, Reinigungs- und Reparaturzwecken). Im
Englischen ist die Bezeichnung man hole ein deutlicher Hinweis auf diese Anforderung; im
Deutschen spricht man vom Gullyschacht. Erst unter diesen Schiachten erfolgt der Anschluss an
die unterirdischen Abwasserkanéle (engl.: sewer).

(7.6) Oft wird Gully auch nur zur Bezeichnung des Schachtdeckels verwendet (neben Kanalde-
ckel oder Gullydeckel). In der Schweiz und im Schwibischen ist auch der Dolendeckel (von
ahd.: dola = Rinne, Rohre) verbreitet. Gullyabdeckungen sind entweder als geschlossene Rund-
deckel mit Einlaufléchern fiir das Wasser oder als aus Guf3eisen bestehende Roste (Kanalgitter,
Kanalroste) ausgefiihrt.

Eigentlich miisste man auch LitfaBséulen oder groBere Einstiege wie die dreieckigen Klapptii-
ren, die in The Third Man (1949) die Ober- mit der Unterwelt verbinden, hier auflisten. Doch
soll hier keineswegs die Sach- und die Bezeichnungsgeschichte komplett entfaltet werden.

(3) In den Gully gefallen

Man kennt die Szene aus dem Slapstick, wenngleich sie in der Hochphase des Slapstick selten
realisiert worden ist. Die Geschichte wurde zuerst in der Antike erzihlt, in lehrhaftem Zusam-
menhang: Platon beschreibt in seinem Theaitetos (174a) den Philosophen Thales, der auf der
StraBe gehend iiber den Himmel nachdachte, die Augen nach oben gerichtet, und der dabei un-
versehens in einen Brunnen fiel. Eine Magd aus Thrakien sah es und begann heftig zu lachen.
Man mag das Lachen der Magd als Ausdruck barer Schadenfreude auffassen; man mag es aber
auch als sinnbildlichen Spott {iber die Weltabgewandtheit der Philosophen nehmen, die iiber den
Himmel nachdenken und das Erdloch iibersehen.

Als Erfinder des modernen Gullysturzes gilt Charlie Chaplin, der bereits 1915 in seinem Film

By the Sea in einer beriihmten ,,Szene des ausgefallenen pratfalls “ (dt. etwa: ,,auf den Hintern
fallen®) gezielt iiber die Bananenschale hinweggetreten war, die er kurz vorher selbst wegge-
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worfen hatte. Er hatte einen ,,Meta-Gag™ kreiert, weil er die Erwartung, dass die Bananenschale
in einem Slapstickfilm notwendig zum Ausrutschen fithren miisse, enttduschte. Jahre spéter
nach der Szene gefragt, warum die Bananenschale immer noch ein Lachanlass sein konne, soll
er geantwortet haben, dass man nachbessern miisse: ,,Sie zeigen eine dicke Dame, die sich ni-
hert, danach die Bananenschale, dann beide zusammen. Dann tritt sie iiber die Bananenschale
hinweg — und fallt darauthin in einen Gully.*“

So furios Chaplins Konzept auch klingen mag, so ist es doch nur selten umgesetzt worden. Ein
Beispiel findet sich in dem frithen Beatles-Film 4 Hard Day s Night (Yeah! Yeah! Yeah!, GroB3-
britannien 1964, Richard Lester): Ringo Starr (als ,,Ringo“) breitet an einer Baustelle vor einer
attraktiven Blonden seinen Mantel aus, damit sie nicht in eine Pfiitze tritt. Das gleiche, ein zwei-
tes Mal. Das gleiche, aber nur am Anfang, weil Ringo nicht eine Pfiitze, sondern das tiefe Loch
eines neuen Gullys abdeckt. Die junge Frau verschwindet samt Mantel im Boden, Ringo flieht;
ein Bauarbeiter hilft der Blondine aus dem Loch. Ende der Szene, kein weiterer Kontext. Selbst-
geniigsamer Lacher, Blodsinn, Abwesenheit tieferen Sinns.

Ein zweites Beispiel findet sich in der hdchst burlesken, fast flinfminiitigen Titelsequenz des Su-
perheldenfilms Superman Il (Superman IIl — Der stihlerne Blitz, Groflbritannien/USA 1983),
wieder unter der Regie von Richard Lester: In der ungemein rasant gefiihrten Szene, in der sich
ein Ungliick an das andere reiht, wie in einem Slapstick-Domino, findet sich eine Teilszene, die
zeigt, wie komplex manchmal Gag-Szenarien gebaut sein miissen, um dem ersten ein zweites
lacherliches Ungliick folgen zu lassen. Wir sehen einen unorientiert herumlaufenden Blinden,
dem sein Hund weggelaufen ist und der inzwischen hinter einem Gerit, mit dem man Stra3en-
markierungen aufbringt, herlduft, von dem er glaubt, es wire das Gestell, an dem der Hund ihn
fiihrte. Wir sehen, dass er, ziellos auf der Strafle herumirrend und wirre Fahrbahnmarkierungen
hinterlassend, einen Fremden anstoft, der in ein grofleres unbewachtes Loch in der Stra3e hin-
einfallt und aus dem Sichtfeld der Kamera verschwindet. Er taucht zwar wieder auf, sein Kopf
wird aber sogleich als Verldngerung der StraBBenoberfliche von dem herumstolpernden Blinden
benutzt; der Mann im Loch bleibt zuriick, kaum fassend, was ihm zugestof3en ist. Erst zwei Mi-
nuten spater findet der Blinde wieder zu seinem Hund (oder umgekehrt); und erst damit ist die-
ser winzige Handlungsstrang in der viel umfassenderen Sequenz beendet.

(4) Eine nicht unwahrscheinliche urbane Legende

Der Gully ist der wichtigste Akteur in einem der alltéglichsten und zugleich unbekanntesten al-
ler Missgeschicke, im Alltag zu verungliicken. In der Presse finden sich immer wieder kleinere
Notizen tiber Ungliicksraben, die den Gullys zum Opfer fallen. Manchmal sind es Geschichten
mit gliicklicher Wendung. In London hatte ein australischer Journalist beim Abendessen mit
Kollegen mit seinem Ehering gespielt, der aber plotzlich vom Tisch rollte und in einem Straf3en-
ablauf verschwand. Der Australier lief zum nahen Baumarkt, kaufte ein Brecheisen, stemmte
den Deckel auf. Zufillig kam ein Feuerwehrkommando von einem Einsatz zuriick und sah den
kleinen Auflauf auf der Strale. Sie sprangen dem Jungverheirateten bei, lichen ihm sogar noch
einen Chemikalienschutz-Handschuh — und tatséchlich fand der Korrespondent den Ring wie-
der (Feuerwehr-Magazin, 9.7.2019). Noch dramatischer verlief ein Eheantrag, den ein New
Yorker seiner Verlobten machen wollte: Kaum hatte er sich auf die Knie niedergelassen, entglitt
ihm der Ring und rollte in den Gully. Erst Polizisten, die das Geschehen zufillig auf einem Vi-
deobild sehen, konnten das wertvolle Stiick bergen. Das Paar ist inzwischen verheiratet (Géttin-
ger Tageblatt, 2.12.2018).
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Oft sind es anfénglich nur Missgeschicke, die sich schnell Anfang einer ganzen Kette von Un-
gliicken, gar als ernsthafte Fallen erweisen. Oft ist‘s befiirchtet, manchmal passiert‘s: In Lands-
hut steckte ein 54-jahriger Mann am Bahnhofsvorplatz in einem Gullyschacht fest, in dem sein
Schliisselbund verschwunden war; er hatte den Deckel abgenommen, war — Fiile voran! — in
den offenen Schacht geklettert und auf Hohe der Oberschenkel steckengeblieben. Der Polizei
gelang es, ihn unverletzt daraus zu befreien, fischte sogar noch den Schliissel aus dem Schacht
(Passau24.de, 17.4.2015).

Ahnliches Geschehen, héhere Dramatik: In Hamburg hatte ein Mann versehentlich seinen
Schliissel im Gully verloren; um den Schliissel wiederzuerlangen, bevor das Regenwasser ihn
aus dem Gully herausspiilen konnte, hatte er den Deckel abgenommen, sich bauchlings vor den
Gully gelegt — und war kopfiiber hineingefallen und steckengeblieben. Passanten riefen die Feu-
erwehr, die nach 40 Minuten den bis zur Hiifte festsitzenden Mann erst nach 40 Minuten befrei-
en konnte. Sie hatten ihn mit Rettungsschlingen, die sie an die Drehleiter gebunden hatten, wie-
der auf das Stralenniveau gehoben. Insgesamt 23 Einsatzkréfte waren an der Aktion beteiligt.
Bei der Rettung hielt der Verungliickte seinen Schliissel {ibrigens in der Hand (Der Spiegel,
17.10.2017). Bei einem dhnlichen Ungliick im Berliner Wedding — die herbeigeeilten Polizisten
hatten nur noch die Schuhe des Mannes im Gully erkannt — blieb der Schliissel allerdings ver-
schwunden (Der Tagesspiegel, 27.12.2006).

Noch ungliicklicher erging‘s einem 63 Jahre alten Mann in Bielefeldn. Die Polizei war aufmerk-
sam geworden, dessen herrenloser Pkw nahe dem Gully gefunden wurde. Offenbar hatte er in
der Nacht die Schliissel seines Autos verloren. Er hatte auf der Suche den Gullydeckel abge-
nommen und war dann aus ungeklérter Ursache in den Schacht gestiirzt. Erst die Obduktion er-
gab, dass der Mann im Wasser des Gullys ertrunken war. Als man nach der Bergung der Leiche
den Gully leergepumpt hatte, fand sich auf dem Grund der Autoschliissel des Mannes (Stiddeut-
sche Zeitung, 22.7.2011). Auch ein 62 Jahre alter Mann verungliickte auf einem Parkplatz eines
Supermarkts im Osterreichischen Kiefersfelden am spéten Nachmittag todlich, weil er — wie die
Polizei rekonstruierte — einen Gegenstand im Gully verloren und den Kanaldeckel gedffnet, so-
dann bauchlings vor dem Loch liegend versucht hatte, den Gegenstand wiederzuerlangen. Er
wurde ungliicklicherweise vom Kleinwagen eines 21-jdhrigen Autofahrers, der auf den Park-
platz einfuhr, tibersehen und iiberrollt. Das Opfer erlag am Abend seinen schweren Verletzungen
(Augsburger Allgemeine, 19.8.2019).

Andere Anekdoten setzen solchen Eskalationen des Ungliicks eher Skurriles oder sogar Slap-
stickhaftes entgegen. Ein kurioser Unfall passierte im westfalischen Minden, als ein betrunkener
Taxifahrgast beim Aussteigen in einen mit Wasser gefiillten Gullyschacht fiel. Der Taxifahrer
hatte bei Dunkelheit zuféllig genau neben dem Schacht angehalten. Der Ungliicksgast war bis
zum Hals ins Wasser geraten, trug aber nur Prellungen und Schiirfwunden davon (vgl. Der Spie-
gel, 3.4.2006). An die Grenzen des Absurden geht eine Geschichte aus dem US-Staat Lawton in
Oklahoma: Dort wurde ein verwirrter Mann aus einem vier Meter tiefen Gully gerettet, aus dem
heraus er um Hilfe gerufen hatte. Erst nach und nach konnte er rekonstruieren, dass er zwei
Tage vorher in einen dhnlich tiefen Gully eingestiegen war, in den Wind und Regen einen 20-
Dollar-Schein hineingeweht bzw. -gespiilt hatten. Allerding hatte er bereits auf dem Boden des
Gullys die Orientierung verloren und keinen Ausstieg mehr gefunden. Die 20 Dollar sind aller-
dings nie wieder aufgetaucht (Mitteldeutsche Zeitung, 13.3.2014).

Wie sehr sie sie zu leidtragenden Opfers einer eigentlich lacherlichen Slapstickiade werden,
kann den Betroffenen manchmal selbst bewusst sein. Eigentlich wollte eine 16-jédhrige Englén-
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derin in Dover nur ihr Handy retten, das versehentlich in einen Gully gefallen war, als sie es in
ihre Tasche stecken wollte. Sie hatte den Deckel angehoben und war flugs in das nun offene
Loch hineingesprungen, ob der Enge des Schachts aber mit den Hiiften hdngen geblieben. Trotz
ihrer ungliicklichen Lage brach sie immer wieder in Lachen aus. Und auch die Mutter, die um
die Ecke wohnte und die sie angerufen hatte, begann zu lachen, als ihre rot angelaufene, aber of-
fensichtlich frohliche Tochter sah. Das Handy blieb verschwunden, konnte auch von der Feuer-
wehr nicht geborgen werden (Die Welt, 4.4.2014). Aber das Geldchter von Mutter und Tochter
kann man auch als Nachweis dafiir nehmen, wie man sich als Opfer alltéiglichen Missgeschicks
gegen die Schadenfreude, den Spott und moglicherweise beschimendes Mitleid abschirmen
kann. Der jungen Frau war nichts passiert. Gerettet, hatte sie erst einmal geduscht, hoftentlich:
lachend.

(5) Bilder als Verheilungen des Folgenden:
Gullys und Kanalroste am Ende einer Szene

Ein Krimi, ein Mord auf offener Straf3e, die Leiche am Rande der Fahrbahn. Blut flie3t. Nun
kann man Szenen mit dem Gullybild neutral beenden — mit einem Bild auf das Blut, das viel-
leicht noch vom Regen verstérkt im Eingangsloch der Kanalisation am Rande der Straf3e ver-
schwindet. Ein Cutaway, der in eine Abblende einmiindet, weil nun Zeit vergehen kann.

Aber man kann den Wert des finalen Bildes erhdhen, wenn man en passant den Duktus des Kri-
mis anspricht, jene Suche nach Indizien und Beweisen, die die Besichtigung des Films von Be-
ginn an durchzieht: Man hatte gesehen, dass der Morder ein Hustenbonbon genommen hatte, als
er noch wartete. Das Papier hatte er achtlos weggeworfen, und es hétte ihn vielleicht verraten
konnen, wenn es nahe dem Tatort liegengeblieben oder vielleicht sogar unter die Leiche geraten
wire. Aber es hatte zu regnen begonnen, noch bevor die Polizei eingetroffen war. Der Regen
spiilte das winzige Stlickchen Papier durch den Rost am Rande der Straf3e.

Nach dem Mord war die Kamera von der Leiche auf das Papierstiick abgeschwenkt, als zeige
der Film noch einmal, welche Spur der Missetéter zuriickgelassen hatte. Das Ende des
Schwenks auf das Papier zu wirkt wie ein Doppelpunkt, 6ffnet eine Tiir in die Recherche des
Falls (und verweist vielleicht sogar auf ein ganz lapidares Beweisstiick). Man hatte dann aber
gesehen, wie sturzbachartiger Regen einsetzte und der Bonbonabfall vom Wasser mitgerissen
wurde. Womdglich ist der Bonbonbeweis fiir das folgende ganz ohne Belang. Ein Moment der
Mikrospannung aber bleibt — immerhin verschwand ein mogliches Beweisstiick. Und zugleich
das Ende eines kleinen Spannungsbogen, ein Ausklang der Szene zudem.

(6) Anschauliche Prototypen

Ein Papierschiffchen, das Kinder in das flieBende Wasser im Rinnstein an der Straf3e gesetzt ha-
ben und dem sie zuschauen, bis es im Gully verschwindet. Als ich iiber Gullyzenen nachzuden-
ken begann, stand dieses Szenario wie die Momentaufnahme eines Augenblicks reiner Freude
vor meinem inneren Auge. Und doch war ich ratlos, wann und in welchem Film ich das gesehen
hatte.

Ein Freund, mit dem ich iiber die so konkrete Erinnerung an die Szene gesprochen hatte, schrieb
mir: Ja, er erinnere sich, in Truffauts Les 400 coups (Sie kiissten und sie schlugen ihn, Frank-
reich 1959) sei eine solche Szene, Léaud, der Darsteller der Hauptfigur, ganz in ein unschuldi-
ges Kinderspiel vertieft. Der Hinweis leuchtet mir ein, ja, er ist mir sogar wichtig, weil er die
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Kindseite der Figur zeigt; aber ich erinnere mich nicht an die Szene, sehe den Film noch einmal,
die Miniszene ist tatséchlich nicht enthalten.

Ich bin schon mehrfach {iber solche Szenenerinnerungen gestolpert, die ganz prisent sind, an-
schaulich reich, man konnte sogar Details wiedergeben. Und doch sind es Ausgeburten eigener
Phantasie. Ich habe vielleicht tatsdchlich eine Fassung der Szene schon einmal gesehen, doch ist
die Spur zum Beispiel erloschen (und muss von mir neu erfunden werden; deshalb schien mir
der Hinweis auf Truffauts so plausibel, weil die Szene so gut zur Kindlichkeit des so renitenten
Jungen zu passen schien, an die ich mich auch erinnerte). Ahnliche Filmerinnerungen weckte
die Frage nach den Slapstickhelden der Stummfilmzeit, die im Gully verschwanden — ich konn-
te kein einziges Beispiel finden, in dem das tatsdchlich passiert war. Vielleicht sind es Scheiner-
innerungen, die sich von der Referenz 16sen, die verallgemeinert werden und dabei doch kon-
kret bleiben. Sie wiren dann ,,anschauliche Prototypen®, ein Sonderfall des Wissens und Proto-
typenwissen auflerhalb der Sprache.

Diese Szenenerinnerungen bzw. -phantasien stehen in der Nahe der ikonographischen Emble-
mata (wie der Pieta oder dem dornengekrénten Haupt Christi), aber sie sind szenischer, nicht
bildlicher Natur. Sie unterscheiden sich auch von den oft sogenannten ,,Schliisselszenen®, deren
Bedeutung sich erst im Kontext der Narration funktional erschlieen und die die Kontextfreiheit
der hier vermeinten Szenen gerade nicht genieflen.

(7) Morder im Dilemma

Die vielleicht pragnanteste Gully-Szene der Filmgeschichte findet sich in Alfred Hitchcocks
Strangers on a Train (Der Fremde im Zug; aka: Verschworung im Nordexpress, USA 1951).
Und ist dort Hohepunkt der Spannung und Beginn des Showdowns. Verabredet war ein Uber-
kreuzmord: der eine totet die Frau des anderen, der andere die des einen, so dass keiner in Ver-
dacht geraten kann. Der eine erledigt seine Aufgabe; der andere ist dazu nicht in der Lage. Der
eine will sich rdchen und das Feuerzeug des anderen am Ort des Mordes deponieren. Doch das
Unvermeidliche passiert — er verliert das Feuerzeug, es fillt in einen Gully. Der herbeigerufene
Stralenarbeiter vermutet, es sei wohl schon vom Wasser weggespiilt worden; ein Passant fragt,
ob da nicht ein Knie sei, wie bei einer Wasserleitung; der Morder greift selbst in das Gitter hin-
ein; mithsam kann er das flache Gerdt zwischen zwei Finger klemmen — als es aus ihnen heraus-
gleitet und etwas tiefer gelegen wieder auf den Boden des Gullys fillt. Erst beim zweiten Ver-
such gelingt es dem Mann, das Gerét zu greifen und ans Tageslicht zu schaffen.

Eine verzweifelte Handlungsabsicht, die nur unter groten Anstrengungen in die Tat umgesetzt
werden kann; eine Verdoppelung der Bemiihung, weil der erste Versuch misslingt — es sind Ver-
satzstiicke der Suspense-Dramaturgie, mit denen Hitchcock oft gearbeitet hat. Intensiviert wird
das Handlungsszenario gleich in zweierlei Hinsicht: weil es um ein Objekt geht, dass der Mor-
der gar nicht in Besitz haben diirfte; und weil es noch an diesem Abend auf der ,,Liebesinsel*
(magic isle) deponiert werden muss, soll es seinen Zweck erfiillen, den falschen Mann der Tat
zu bezichtigen. Schon dieses Konstrukt zielt auf einen Zuschauer, der sich in die Handlungsper-
spektive und -wahrnehmung der Figur versetzt (gleichgiiltig, ob es ein ,,guter* oder ein ,,boser*
Akteur ist) — seine Verzweiflung angesichts des drohenden Scheiterns, zudem noch unter dem
Druck zeitlichen Drucks (einer deadline) erzeugen schon in sich eine Spannung. Es ist eine
Spannung sowohl im Sinne eines ,,Gespanntseins durch die Handlung im kleinen® wie durch ei-
nes Erlebnisses der ,,Suspense der umgreifenden Erzédhlung®. Hitchcock baut auch diesen weite-
ren Rahmen auf, weil der Unschuldige weil3, was ihm unterschoben werden soll. Allerdings
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muss er noch ein Spiel wéhrend eines Tennisturniers durchspielen, bevor er versuchen kann, das
bose Vorhaben des anderen zu verhindern. Die Szene ist als eine fast zehnminiitige Alternation
von Gully- und Tennisszenen realisiert (und auch das Tennisspiel gelingt nicht so reibungslos,
wie der Held es vorgehabt hatte, so dass auch im zweiten Handlungsstrang der Alternation for-
male Spannung erzeugt wird).

Die Szene ist auch fiir ein Verstindnis des Einfiihlens als einer Qualitét der Teilhabe von Zu-
schauern hochst interessant: Sie belegt deutlich, dass die sympathisierende Teilnahme an Hand-
lungen nicht immer durch die Rolle einer Figur als Prot- oder als Antagonist festgelegt ist, son-
dern manchmal den Ankerpunkt in der Struktur des Handelns, des Handelnwollens und des
(drohenden) Scheiterns findet. Es scheint, dass hier ein manchmal pratfall effect die dominanten
Sympathien der Textrezeption iiberlagert. Gemeint ist damit ein positiver Sympatheffekt bei
kleinen Missgeschicken; gerade Figuren, die als ,,perfekt” erscheinen, erlangen durch unerwar-
tetes Missgliick ein hoheres Ansehen. Strangers on a Train konnte also auch dafiir sprechen,
dass ausgerechnet zu Beginn des Finales der Antagonist dem Zuschauer empathisch néherge-
riickt wird.

Am Ende des Finales wird der Bose als Morder entlarvt, der unschuldige Gute endgiiltig entlas-
tet. Signifikanterweise 6ffnet sich in Hitchcocks Szene die linke Hand des sterbenden Bose-
wichts, das Feuerzeug kommt zum Vorschein.

(8) Warum Gullybilder?

Gegeben ein Bild, das schlicht einen Deckel von Kanaleinstiegen zeigt. Es ist entzifferbar, man
erkennt das Objekt im Bild. Aber man fragt sich sofort: Warum sollte man ein Bild davon ma-
chen?

Kaum beginnt man das Bild iiber die reine Objektidentifikation hinaus zu evaluieren, gerdt man
in ein ganzes Feld von Spekulationen hinein. War der Deckel einmal ein Tatort? Oder eine Lo-
sung flir ein besonders schwieriges Problem des Stra3enbaus? Gehort es zu einer ganzen Kette
von Bildern, die eigentlich die Vielfalt der Gestaltung der Deckel dokumentiert? Oder ist es ein
besonderer Deckel, den ein besonderer Kiinstler gestaltet hat (wie in den Gullydeckeln der indi-
schen Stadt Chandigarh ein stilisierter Plan der ganzen Stadt eingearbeitet ist, gestaltet von Le
Corbusier)? Oder der aus einer besonderen Stadt stammt (wie aus der imagindren Marvel-Stadt
,»Gotham City*, wie auf dem Gullydeckel zu lesen ist)? Ist es eines der Bilder, die fiir eine Aus-
stellung iiber die Geschichte der Kanalisation zusammengetragen wurden? Oder, noch schlich-
ter: Ist es ein Bild, das zu einem Verkaufsangebot gehort (so, wie man ein Auto oder das AuBere
eines Buchs ablichtet)?

Im Hintergrund steht immer die Frage: Was lohnt es, photographiert zu werden? Was ist es wert,
zum Bild gemacht zu werden? Bilder gehoren in Kontexte, stehen im Horizont von Handlungs-
absichten, sind Gesten des Zeigens. Und manchmal driicken sie Beziechungen zum Photogra-
phierten aus — zum Lieblingshund, zu den Kindern. Das kann man den Bildern ansehen, weil
man sie als Manifestationen des Kommunikativen erfasst. Sozusagen an der Nullstufe stehen
Bilder, die nur mechanisch registrieren, was ist. Uberwachungsbilder, Bilder aus dem Google-
Earth-Universum, Wildkameraaufnahmen.
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(9) Didi im Gully

Auf der Suche nach Bildern der Filmgullys nehme ich ein Bild in die Hand, das Dietrich ,,Didi*
Hallervorden zeigt, der mit einem Arm einen Gullydeckel von unten anhebt, so dass er gerade
Ausschau halten kann, ob jemand in der Niahe ist. Ich kannte das Bild nicht, suchte nach Kon-
texten. Und assoziierte sofort: Klamauk! Auf der Spur der vielen Auftritte Hallervordens in
Shows und Filmen, die ich gesehen habe, seiner nicht erkennbaren Scheu vor Flachheit der Wit-
ze und Groteskheit der Szenarien, gab es nur einen Schluf3: Klamauk! Schon die Tatsache, dass
er mit einer Hand den schweren Deckel anhebt, als sei er aus Styropor, deutet auf den Gully als
Theaterkulisse. Ich forsche nach, identifiziere das Bild als ein Szenenphoto aus der deutschen
Komodie Mehrmals, tiglich (aka: Darf'ich Sie zur Mutter machen?, BRD 1969, Ralf Gregan),
in der der Komddiant als Student nach der Scheidung seinen fiinfjahrigen Sohn an das Jugend-
amt abgeben muss, wenn es ihm nicht gelingt, binnen eines Monats eine Frau zu finden. Er wird
von der Polizei verfolgt, flieht u.a. durch die Abwisserkanile. Am Gully des Bildes angelangt,
ist er mitten auf einem Parkplatz, sieht: Niemand da! Also: Deckel zu, Sachen aus dem (unsicht-
baren) Untergrund holen, aussteigen! Doch es geht nicht, weil sich ein Auto just iiber dem De-
ckel eingeparkt hatte.

Slapstick-Gag vom Typus: Fatale Inzidenz! Das Aushorchen des Bildes fiihrte zumindest zur Er-
wartung der Gattung ,,Klamauk-Komddie*; der Fortgang der Bilder belegte den erwarteten Mo-
dus getreulich. Ein gutes Bild!

Gullys, denen man nicht entsteigen kann, weil parkende Autos es verhindern: Das wirkt, als sei-
en die Figuren in eine Falle geraten, als sei es der Widerstand der Umstédnde, gegen die es nicht
lohnt anzukdmpfen. Am Ziel angelangt und doch gefangen! Eine komische Situation auf jeden
Fall, auch wenn sie fatalen Beigeschmack haben kann. Vollendete Komik in dem Polizeiruf-
110-Fernsehkrimi Das Wunder von Wustermark (BRD 1998, Bernd Bohlich): Zwei unbedarfte
Dorfbewohner aus einem kleinen brandenburgischen Dorf nahe Berlin haben das ergaunerte
Geld der Dorfbewohner aus einem Biiro in Westberlin gestohlen, und sie haben sich einen
Fluchtweg durch die Kanalisation iiberlegt; wihrend die beiden Diebe unterhalb der Stralie 205
Schritte abzdhlen, geht Dolly Buster — ein Star des Sexfilms, der eigentlich zur Eréffnung der
ersten Wustermarkischen Videothek im Dorf weilte — die gleiche Anzahl der Schritte auf der
Stra3e dariiber, verlédsst das Auto, das sie zum Gully gelotst hatte; als aber die beiden Fliichtigen
die Kanalisation verlassen wollen, hilt das Auto genau dariiber; dem Fahrer muss erst klar ge-
macht werden, dass er vier Schritte zuriickfahren soll. Die gefahrliche Aufgabe: erledigt! Das
Geld: erbeutet! Die Flucht: fast gescheitert!

(10) Der Dichter im Gully

Ich sehe ein anderes Bild, auch dieses ohne den Kontext: Offenbar in Berlin, auf dem Trottoir
neben einer Rolltreppe, die in die U-Bahn-Station hinunterfahrt; im Vordergrund ein offener
Gully, der Deckel liegt daneben, im Gully, auf beide Arme aufgestiitzt: der DDR-Dramatiker
Heiner Miiller. Einen wie auch immer gearteten Zusammenhang von Gully + Miiller vermochte
ich nicht herzustellen. Auch hier recherchiere ich weiter. Das Bild stammt von Joseph Gallus
Rittenberg, einem der aufregendsten Zeitungsphotographen des spéten 20. Jahrhunderts. Sperri-
ge Bilder, ich habe einmal eine kleine Ausstellung gesehen. Sein Diktum ist héingen geblieben:
,Meine Bilder kann man nicht abwiirgen — sie wiirgen zuriick® (Der Spiegel, 46, 1995, S. 260).
Ich weil3 nichts liber ihn; ich lese, dass er Heiner Miiller ,,als Geist im Gully* abgelichtet hat —
als Geist? Ich beginne zu assoziieren, mir fallt Miillers Hamletmaschine (1979) ein, in dem er
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die Shakespeare‘sche Hamletfigur auf die Rolle der Intellektuellen in der DDR bezogen hatte,
in einem Stiick, das in der DDR Auffiihrungsverbot hatte. Und ich beginne zu griibeln, ob das
Bild das Symbol einer beginnenden Befreiung des Helden (bzw. des Autors, ich interpretiere
gleich weiter) vom Diktat des so kriegerischen Vaters ist? Ist die so seltsame Dezentrierung von
Miiller + Gully aus dem fokalen Zentrum des Bildes also auch zeichenhaft zu verstehen (ist das
Bild 1989 entstanden, also in der Endphase einer diktatorischen Einkerkerung der DDR-Intel-
lektuellen, auf der historischen Kippe zu ihrer Befreiung — ich weil es nicht, kann die Vermu-
tung auch nicht verifizieren)?

Der Gully ist hier nur noch Staffage, Material fiir einen Prozess der Symbolisierung. Das ist im
Klamauk grundlegend anders — er verbindet ein Davor mit einem Danach; die zeitliche Bezie-
hung ist gestiftet durch das Handeln oder Handelnwollen der Akteure; immer geht es darum,
dass und wie sie auf die Widerspenstigkeit der Sachwelt stoflen, die sich gegen sie wendet; ihr
Ringkampf gegen die Dingwelt ist das Zentrum der Komddie, so dass man im Englischen sogar
von der physical comedy spricht.

Aber in dem Miiller‘schen Gullybild ist die Materialitidt von Gully und Deckel ganz zuriickge-
nommen, nur noch Lieferant fiir Bedeutungen, die einem abstrakten Bild (einem Emblem!) zu-
gehdren, das zwischen einem ungenauen Vorher und einem noch viel diffuseren Nachher ange-
siedelt ist.

(11) Die Indexikalitit der Gullybilder

Natiirlich ist das Bild nicht der abgebildete Gegenstand. Das wire, als wiirde man die Speise-
karte mit den aufgetragenen Speisen verwechseln. Das Bild ist ein Zeichen, das Photo eine inde-
xikalische Spur einer Realitét, die einmal vor der Kamera gewesen ist. Das Photo kann nichts
dafiir, dass es etwas zeigt. Und eigentlich miisste man den Photographen mitdenken, selbst
wenn er das Bild nur versehentlich gemacht hat. Das Photo selbst ist eine rein mechanische phy-
sikalische-chemische Spur, die es als Objekt geformt hat; und als Objekt hat es eigene Objekt-
qualitéten (GroBe, Gewicht, Farbung, chemische Zusammensetzung etc.). Ohne den Betrachter
ist das Photo nur ein Objekt der duleren Welt. Erst mit dem Betrachter wird es als Zeichen kon-
stituiert, erst dann wird aus dem Objekt das Bild eines Gullydeckels (oder irgendwelcher ande-
rer Objekte). Und sogar das misslungene Bild, das iiber- oder unterbelichtet wurde bis zum rei-
nen Schwarz oder Weil3, bleibt ein Photo. Allerdings wird es nicht zum Zeichen, weil es seine
Indexikalitit nicht unter Beweis stellen kann.

In der Sprechweise neuerer Medienwissenschaft heif3t es: ,,Das fotografische Filmbild verweist
auf eine ihm vorgéingige Existenz‘ (Zeitschrift fiir Medienwissenschaft 4 [1], 2011, S. 51), was
zundchst einmal trivial anmutet (es geht um Tierfilme, das aber nur am Rande). Aber weiter
heiB3t es zum Verweisen der Bilder: ,,...sprich: auf ein Anderes* (ebd., Heraushebung HIW). Die
Verritselung beginnt: Verweis auf ein Objekt oder Objektszenario ontologischer Andersartigkeit
(klar, das Objekt, das das Bild zeigt, war real, wird mit der Ablichtung zum Bild des Objektes —
auch das mutet erst einmal belanglos an). Der Name Jacques Ranciére wird eingemischt, aus
dem Verweis auf ein Anderes (also die Indexikalitit des Photos) wird das Filmbild zum Anderen
selbst (ebd., S. 52). Klar ist: Das Bild ist etwas Eigenes, ein Objekt sui generis (zumal und auch
dann, wenn es projiziert wird). Einwand: Aber das Bild des Gullys bleibt das Bild eines Gully-
deckels!

Wenn das Bild etwas zeigt, was dem Betrachter ungewohnt ist, erzeugt es Irritation. Ein Bett,
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das mitten auf einer Straenkreuzung steht, 10st sofortige Aufmerksamkeit aus, wir wissen es
aus den Experimenten zur Aufmerksamkeitslenkung bei kurzzeitiger Exposition von Bildern.
Die Szene (und nicht das Bild) 16st ein Rétsel aus, Fragen nach der Vorgeschichte. Das Bild
wird vom Betrachter evaluiert, es wird ausgetestet, mit moglichen Kontexten und Rahmenge-
schichten ausgelegt — immer im Modus der Hypothese, als Moglichkeit, weil das Bild allein Be-
weis fithren kann. Es mag sein, das Kontexte dazutreten, dann konnen Bilder sogar zeigen, was
nicht (oder nicht mehr) da ist. Der Autofahrer, der gerade auf dem Pissoir der Autobahn gewe-
sen ist, kommt zuriick und sieht: Das Auto, das gerade noch da war, ist weg. Im richtigen Kon-
text zeigt das nun folgende Bild etwas, das gar nicht da ist.

Doch wo ist in diesen Beispielen das Bild als Das Andere selbst geblieben? Konnen Objekte
verweisen, wenn nicht ein lebendiges Bewusstsein mitgedacht wird, das den Verweis erst her-
stellt? Bilder sind zweistellige Relationsdinge, konnte man in semiotischer Tradition formulie-
ren. Es mag Bilder geben, deren zugeordnetes Objekt nicht identifizierbar ist; aber die essentiel -
le Zweistelligkeit bleibt auch dann erhalten. Natiirlich kdnnte man diese Bilder den rein graphi-
schen Objekten zuordnen, Objektklassen der Kunst, die auf die referentielle oder indexikalische
Beziehung verzichten oder die sie verrétseln. Aber dann muss man auch von anderen Kontexten
sprechen, in denen sie als rein dsthetische Objekte wahrgenommen und behandelt werden. Das
Andere selbst sind sie auch dann nicht.

Das vielleicht extremste Beispiel der Filmographie der Gullys ist Jon Pars [d.i. Jonathan M. Pa-
risen] minimalistischer Kurzfilm Fifth Avenue Manhole (USA 2010), der nur 25 Sekunden lang
ist und in einer einzigen Aufnahme den im Titel benannten Gullydeckel aus Manhattan zeigt. Es
ist der 1.801. Film der minimalistischen Kiirzestfilme, die Par im Produktionsjahr realisieren
wollte. Verstorendes Beispiel eines Kunstprojekts, dessen Sinnhorizont im Verborgenen bleibt.
Eingelost ist der indexikalische Horizont der Aufnahme; doch wird ein wie auch immer gearte-
ter Schluss auf einen Sinnhorizont verweigert. Wird der Film aber zur Manifestation eines es-
sentiellen Anderen?

(12) Funktionsdinge und Weltenkonstruktionen

Wie andere Objekte auch, ist der Gullydeckel ein Ding in Fuktionen (wie alle anderen Dinge
auch). Er hat materiale Qualitditen, besteht aus Eisen und Beton (und kann auch nur aus diesen
Griinden in Funktion genommen werden, vielleicht um andere Dinge zu beschweren; aber er
kann auch als Wertobjekt genommen werden, weil nur sein materialer Wert auch in Geldwert
umgesetzt werden kann). Er ist Teil eines Objektverbunds — er ist Deckel des Gullys und ver-
schlieft das Loch, das der Gully im Boden ist und das Gefahr fiir alle diejenigen darstellen
konnte, die hineinfallen kdnnten. Es ist schon in diesem Kontext ein Funktionsding, das nicht
nur verschlieBen soll, sondern das auch den Zugang zum Loch ermdoglicht (etwa um es zu séu-
bern) und zudem noch so weit offen ist, die zweite Funktion zu erfiillen: das einstromende Was-
ser durchzulassen); manchmal kann es diese Aufgabe nicht erfiillen, wenn die Kanalisation so
voll ist, dass sie kein Wasser mehr aufnehmen kann und im schlimmsten Fall den Deckel hoch-
driickt (so dass er auch seine erste Funktion, das Loch zu verschlieen, nicht mehr erfiillt). Er ist
aber ein ein Zeichen (genauer: ein Anzeichen) dafiir, dass unter ihm der eigentliche Gully (das
,.Loch®) ist.

Je weiter die Interpretation ausgreift, desto reichhaltiger wird seine semiotische Valenz. Der De-

ckel kann (im Kontext einer Geschichte aus der Geschichte der Kanalisation etwa) anzeigen,
dass es eine nicht sichtbare Unterwelt gibt, die zur Abfiihrung von Oberflichenwasser dient (so
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dass er hier die Modernitit einer Stadt oder auch nur die Fortschritte im Bau des stddtischen Ab-
wassersystems anzeigt).

Immer mehr symbolische Qualitdten treten bei weiterer Interpretation hinzu. Je weiter die Hori-
zonte gespannt werden, je allgemeiner die Elemente der Deutung gefasst sind, desto sprechen-
der wird der Gullydeckel, dessen Bedeutungen immer mehr auf die Kontexte griinden. Und im-
mer deutlicher wird die Tatsache, dass er ein Oben und ein Unten trennt. Die Vorstellung eines
Gullydeckels, der nur auf flachem Boden aufliegt, ohne dass sich darunter ein Gully befidnde, ist
absurd. Darum sind fast alle weiteren Bedeutungen an eine Raumsymbolik gebunden, die die
sichtbare von der unsichtbaren Seite trennt oder vereint.

Das Naheliegende ist, das Unten mit dem Oben zu verkoppeln — beide gehdren der gleichen die-
getischen Realitét zu, die man nicht verldsst, wenn man auf die andere Seite wechselt. Aller-
dings ist das Unten in allen diesen Konstrukten die Welt, die man nicht betreten kann, darf oder
soll, vor allem, weil sie an die normalen Alltagsgeschéfte nicht angebunden ist. Sie erledigt Auf-
gaben im Verborgenen, entsorgt Wasser und Fakalien und enthélt vielleicht sogar Versorgungs-
installationen, die nur von Aurorisierten betreten werden diirfen, weil deren Sicherheit vor duf3e-
rem Zugriff alle anderen schiitzt (das gilt insbesondere die innerstddtische Wasserversorgung).
Doch gerade weil das Unten aul3erhalb der urbanen Alltagswelt gelegen ist und als eine verbor-
gene zweite Welt auBer- oder unterhalb der Alltagswelt der Figuren der Erzdhlung liegt, kann sie
zum Ort werden, an dem sich gerade die Elemente der oberirdischen Sozialwelt versammeln,
die das Licht der Offentlichkeit scheuen — Verbrecher, Lebewesen am Rande der Sozialitit, viel-
leicht sogar Eremiten oder Lebewesen einer unerkundeten und latent gefahrlichen Natur au3er-
halb der Sphéren der Kultur.

Ob man — in der Lesart psychoanalytischer Interpretation — die Welt unter dem Gully als Raum
der Angste, des Ekels, der Abwehrobjekte interpretiert, sei dahingestellt. Aus den Objekten wer-
den dann vielleicht ,,Abjekte®, wie sie in der Horrortheorie Julia Kristevas genannt werden;
doch man verschiebt dann den Fokus von der Text- auf die Rezeptionsebene und nimmt den
Text als Projektionsflache fiir Dispositionen der Rezeption, nicht mehr als diegetische Konstruk-
tion (und die Objekte, die dabei eine Rolle spielen, nicht mehr als ihre Funktionselemente).

Derartige Doppelwelten einer Oben- und Untenwelt handeln immer auch von den Regeln, die
das Unten vom Oben abschirmen (und manchmal auch umgekehrt). Es sind Geschichten, die
von Tabus, magischen Drohungen, diffusen Angsten und Drohungen handeln, von Riumen der
Macht und von kulturellen Ubereinkiinften, wie weit die Rdume gefasst sind, an denen man sich
in Sicherheit wihnen kann. Hier ist nicht mehr von Objektbedeutungen die Rede, sondern von
Realitdtskonstruktionen, die ganze Diegesen umspannen, in denen die Gullys nur winziges Ele-
ment sind.

Je nach besonderem Beispiel kann man sogar noch weiter gehen, und — wiederum vermittelt
iiber den Gully — die Modalitét der erzdhlten Welt thematisieren: In narratologischer Perspektive
kann der Gully auch ein Ubergangsort sein, eine ,.transitionale Station®, die es zu durchmessen
gilt, um die Erzdhlung voranzutreiben. Er kann der Eingangsort in eine eigene Handlungswelt
sein, ein eigenes diegetisches Universum, das sich radikal von der Welt unterscheidet, in der der
Held der Geschichte aufgebrochen ist.
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(13) Ein Gully, ein Emblem

Die Wiener Kanalisation ist durch den Thriller The Third Man (Der dritte Mann, Grof3britannien
1949, Carol Reed) sogar als touristischer Ort erschlossen worden: die ,,Dritte-Mann-Tour*
(auch: ,,Kanaltour*) wird heute als Eventtour angeboten (Reservierungen unbedingt erforder-
lich!) und gestattet ,,einen Blick in diese mystifizierte Stadt unter der Stadt®, ,,auf den Spuren
des beriihmten Penicillinschmugglers Harry Lime*, wie die Stadtwerbung verheift. Tatsédchlich
spielt der Film, der in der unmittelbaren Nachkriegszeit spielt, vor allem im letzten Drittel in
den Abwasserkanélen der Stadt, die sich manchmal zu gewaltigen Kavernen 6ffnen und in de-
nen der Verbrecher sein Ende finden wird. Von Polizisten im Kanalsystem selbst gejagt, mit Po-
lizisten, die in die groBeren Einstiege des System einsteigen, gibt es kein Entkommen. Vor allem
die Tonmontage der finalen Verfolgungsjagd beeindruckt bis heute, als befdnde man sich in ei-
ner Welt mit eigenen Echos, eigenem Hall, durchsetzt mit einem besténdigen, nicht lokalisierba-
ren Platschern von Wasser. Dunkelheit und Unwirklichkeit der Lichter tun ein iibriges. Man
sichtet den Fliichtigen, der zu einem der Ausstiege fliichtet, der aber gerade von Polizisten ge-
oftnet wird. Von allen Seiten scheinen die Stimmen der Verfolger zu Lime durchzudringen. Ein
Schusswechsel, Lime erschieft einen Soldaten, wird selbst verwundet. Er kampft sich zu einem
Gullydeckel durch, greift durch die Locher des Gitters, vielleicht, um den Deckel anzuheben;
aber er zieht sie resigniert wieder zuriick — und wird erschossen, ohne das Abwassersystem ver-
lassen zu haben.

Es ist dieses Bild finalen Scheiterns und finaler Resignation, der nichts anderes mehr folgen
kann als der Tod. Ein Bild, das sich wie eine sakrale Geste einprigt, am Ende der Dunkelheit,
das Licht vor Augen — und zugleich die Summa eines zutiefst melancholischen Films.

(14) Tiiren zur Oberwelt

Die Geschichte der Gullys lésst sich nicht verstehen ohne die Geschichte der Kanalisation. Die
Vorstellung einer Stadt ohne die Entsorgung der Abfélle — menschlicher und tierischer Exkre-
mente fliissiger und fester Konsistenz, organischer Abfille, Essensreste und dhnlichem, Riick-
stinden des Waschens usw. — fillt schwer (und historische Filme zeigen manchmal, unter welch
unséglichen hygienischen Bedingungen die Zeitgenossen leben mussten. Gestank, Horden von
Insekten, Ratten und anderem Ungeziefer, Brutstétte von Krankheiten aller Art — manchmal ver-
weisen Bilder aus den Elends-Stédten der Dritten Welt auf alltdgliche Umwelten, in denen kein
Betrachter der Bilder leben mochte. Es hatte zwar schon in antiken Grof3stddten Abwassersyste-
me gegeben, doch war das Wissen vor allem iiber die medizinische Bedeutung der Schmutzwas-
serentsorgung im Lauf der Jahrhunderte verloren gegangen — erst seit der Mitte des 19. Jahrhun-
derts wurden in europdischen und amerikanischen Stiadten moderne Kanalisationssysteme ge-
baut (Wien war bereits 100 Jahre vorher [1739] als erste europédische Hauptstadt vollsténdig ka-
nalisiert worden). Spétest Ende des 19. Jahrhunderts waren die Vorstellungsbilder der Stadt fort-
geschrieben worden, neben die ,,obere Stadt* war eine zweite Welt der groBeren und kleineren
Kanéle unter ihr getreten: die Unterwelt.

Bis dahin waren die Totenreiche die Unterwelten der Welt der Lebenden gewesen. Bis dahin
von gleicher Geisterhaftigkeit wie ihre Bewohner nahmen sie nun manifeste Gestalt an, wurde
soziologische Metapher der Verbrecherwelt, die Sozialwelt aller das Licht der Offentlichkeit
meidender Bevolkerungskreise. Die Bezeichnung wurde wohl in den 1920ern aus dem Ameri-
kanischen ins Deutsche transportiert (man den an den Film Underworld [ Unterwelt, USA 1927,
Josef von Sternberg]). Die Symbolik wurde schnell mit der Realitdt der Kanalisationen verbun-
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den, mit den Ratten, die dort lebten, mit den Leichen, die von dunklen Gestalten dort hinterlas-
sen wurden. Spatest der Film The Third Man (Der dritte Mann, GroBbritannien 1949, Carol
Reed) zeigte, dass den Verbrechern mit der Kanalisation eine verborgene zweite Infrastruktur
der Stadt zur Verfiigung stand, in der sie sich ungesehen bewegen konnten. Wie in The Third
Man sucht auch in He Walked by Night (Schritte in der Nacht, aka: Schritte ohne Spur, USA
1948, Alfred L. Werker) der Verbrecher, den suchenden Polizeibeamten durch das Kanalsystem
zu entflichen; aber er muss sogar durch die Sichtschlitze der Rinnsteinabldufe registrieren, wie
nahe sie ihm auf der Spur sind; er versucht sein Gliick in einem Gully, dessen Deckel er aber
nicht bewegen kann, weil zufillig darauf ein Polizeiwagen angehalten hat. Nach einem letzten
Schusswechsel wird der Fliichtige erschossen.

Es mag aber auch der Weg des Morders in die oberweltliche Szene sein, die sein todliches Werk
moglich macht. Es verwundert nicht: Das Motiv ist mehrfach verwendet worden, etwa in dem
Edgar-Wallace-Film Das Gasthaus an der Themse (BRD 1962, Alfred Vohrer): ,,.Der Hai*, ein
Diamantenrduber, der im Taucheranzug seine Taten erledigte, war auf frischer Tat gestellt und
verhaftet worden; doch kaum wird er aus dem Haus gebracht, um abgefiihrt zu werden, 6ffnet
sich ein Gullydeckel, der wahre ,,Hai* erscheint und erschie3t den Verhafteten mit einer Harpu-
ne; der offene Gully bleibt zuriick. Fast wie eine Umkehrung wirkt eine Szene aus dem Thriller
Amsterdamned (Verfluchtes Amsterdam, Niederlande 1988, Dick Maas), als der ermittelnde
Kommissar im Abwassersystem in einem offenstehenden Gully hochklettert, iiber dem der ge-
suchte Morder im Taucheranzug auftaucht, eine Harpune auf ihn abschief3t, selbst aber von einer
Kugel des Polizisten verletzt wird — und verschwindet.

(15) Angstfiguren auf den Unterbiihnen der Stadt

Vorstellungsbilder der modernen Stadt als eine Art Sandwich-Struktur, eine Koordination von
Oben und Unten. Oben: die Welt des Konsums, des Flanierens, des Wohnens; Unten: ein un-
durchdringliches Gewirr von Versorgungsleitungen (Strom, Wasser, Heizung), Entsorgungsanla-
gen (fiir Wasser und Schmutz), eines Teils der Verkehrsanlagen (von U-Bahnen und Tunneln bis
zu Tiefgaragen). Eine Welt, die in eine Oben- und eine Untenwelt geteilt ist; und auch das (zu-
mindest strukturelle) Wissen, dass das Leben oben durch die Prisenz der Untenwelt garantiert
ist. Das Oben ist sichtbar und gréferen Teils begehbar; das Unten ist manchmal im Geheimen
(und da ist nicht nur die Rede von Bunkern und solchen Dingen der Macht); und auch das Ekli-
ge, manchmal sogar das Verbotene oder das Bose selbst sind ins Unten verwiesen.

Die Rede ist immer noch von der Kanalisation und den Gullys als den Verbindungen der Unten-
zur Obenwelt, auch wenn manches aus den folgenden Beobachtungen auf die U-Bahn-Systeme
ausgedehnt werden konnte: Die verborgene Untenwelt hat sich im Film bis heute mit immer
mehr Figuren bevdlkert, die Bedrohungen der Oberstadt und Gefahren fiir die Menschen in ei-
nem viel allgemeineren Sinne darstellen — von den schon bekannten Ratten bis hin zu Krokodi-
len (etwa in Alligator [ Der Horror-Alligator, aka: Der Killer-Alligator, USA 1980, Lewis
Teague]) und sogar menschenfressenden Riesenschaben (in Mimic [Mimic - Angriff der Killer-
insekten, USA 1997, Guillermo del Toro]) oder durch radioaktiven Abfall zu ,,CHUDs* (= Can-
nibalistic Humanoid Underground Dweller) mutierten Kunstwesen, die nach den in der Kanali-
sation lebenden Obdachlosen — den ,,Kanalratten* — die Bewohner der Oberwelt bedrohen (in
dem Trash-Film C.H.U.D. [C.H.U.D. — Panik in Manhattan, USA 1984, Douglas Cheek]).

In dieser Entwicklung werden die Gullys zu dramatisch zentralen Verbindungen zwischen jener
unterirdischen Welt des Bosen und Geféhrlichen und dem oberirdischen Reich biirgerlichen Le-
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bens. Den ekelerregenden Ratten und den zumindest latent gefdhrlichen Kriminellen gesellen
sich bald Exoten bei (wie die erwidhnten Krokodile); aber die Unterwelten der Kanédle kénnen
auch Behausungen von Fiktionsfiguren sein. Ein bekanntes Beispiel ist der Clown ,,Pennywi-
se®, der in dem TV-Zweiteiler Stephen King'’s It (Stephen Kings Es, USA/Kanada 1990, Tommy
Lee Wallace; dhnlich in /¢ [Es, USA 2017, Andy Muschietti]) zum ersten Mal sichtbar wird, als
ein Papierschiffchen, das ein kleiner Junge in strdmendem Regel im Rinnstein hatte schwimmen
lassen und das in einem Regenwasserablauf am Rande der Straf3e verschwunden war; der Clown
wird sich als mordende Monsterfigur erweisen wird, die — unter dem Namen ,,Es* — alle 30 Jah-
re Morde in der kleinen Stadt vertibt.

Dass der Gullyausstieg auch der Ubergang in das mythische Reich der Gétter der Unterwelt, des
Teufels (oder anderer Geister) und damit in der Nahe der antiken mythischen Bedeutungen der
Unterwelten sein kann, zeigt die Schweizer Volkskomddie Der Teufel hat gut lachen (aka: Eine
Nacht in Campione, Schweiz 1960, Kurt Friih), in dem sich der Teufel zu einem kurzfristig be-
schlossenen Besuch der Erde aufmacht und unvermutet durch einen Gullydeckel aus dem Erdin-
neren mitten in der Schweiz auftaucht.

(16) Weltenwechsler

Eine der beriihmtesten Gullyszenen der Filmgeschichte stammt aus dem Abenteuerfilm /ndiana
Jones and the Last Crusade (Indiana Jones und der letzte Kreuzzug, USA 1989, Steven Spiel-
berg), als der Archdologie-Professor Indiana Jones in einem Katakombenkomplex zusammen
mit einer dsterreichischen Kollegin den entscheidenden Hinweis auf den Ort erhalten, an dem
sie die Suche nach dem Heiligen Gral beginnen kénnen; allerdings miissen sie durch die Kata-
kombengénge fliechen. Das Ende der unterirdischen Flucht zeigt der Film nur in der Obenwelt:
Mitten in einem vollbesetzten Cafe, an einem kleinen Platz an der Chiesa di San Barnaba gele-
gen, 6ftnet sich zwischen den Tischen plotzlich ein Gullydeckel, dem das triefend-nasse Paar
entsteigt; Jones, sich umblickend, lakonisch: ,,Ah, Venedig!”; in der Kirche soll eine Bibliothek
sein, doch miissen die beiden Fliehenden sich sofort einer ganzen Gruppe von Geheimbiindlern,
die die Kirche bewachen, entziehen und erneut flichen. Der Gullydeckel wurde iibrigens eigens
fiir den Film auf dem Platz installiert.

Unter dem Gully: die Welt der Katakomben; eine offenbar uralte Geheimanlage. Oben: das Ve-
nedig der Touristen. Die Fliehenden sind geeint durch die Gefahr, der sie oben wie unten ausge-
setzt sind. Narrativ gehoren beide zusammen, grenzen sogar unmittelbar aneinander. Dennoch:
ein rabiater Bruch der Environments der Handlung; und eines des Modus der beiden Rdume zu-
gleich.

Zum wirklichen Weltenwechsler wird in der Musical-Komodie Enchanted (Verwiinscht, USA
2007, Kevin Lima) ein junges Madchen aus dem animierten Land ,,Andalasia®, das von einer
bosen Konigin, die ihre andalasische Heirat verhindern will, entfiihrt und in einen ,,Wunsch-
brunnen® gestoen wird, der in einem Gully endet — und als sie den Deckel hebt, findet sie sich
in ihrem Hochzeitskleid mitten auf dem Times Square in New York City wieder — nun aber nicht
mehr als Zeichentrick-, sondern als Realfigur: der Beginn eines Mérchens, der Aufbruch von zu
Hause, der Beginn einer Liebesgeschichte.
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(17) Die Fluchten in den Schof} der Erde

In den Gully steigen, aus der Welt der Lebenden verschwinden, sich dem Blick und dem Zugriff
von Polizei und Militdr entziehen: In der Welt der Filmerzdhlungen sind es fast immer die dunk-
le Gestalten, die Verbrecher und andere Halbweltgestalten, die die unteren Welten als Verstecke
und Fluchtwege nutzen. Mit einer Ausnahme, die zum Szenario gewordene Kollektiverinnerung
an eine dunkle Episode der europdischen Geschichte wurde: die Geschichte des Warschauer
Aufstands 1944, als die polnische Untergrundarmee von der Warschauer Kanalisation aus gegen
die deutsche Besatzung kdmpfte. Mit furchtbarer Konsequenz: nicht nur kamen unzéhlige
Kéampfer um, die deutschen Truppen begingen Massenmorde an der (nicht kimpfenden) Zivil-
bevolkerung; am Ende des 63-tdgigen Kampfes wurde Warschau in groB3en Teilen zerstort.

Miasto 44 (Warschau 44, Polen 2014, Jan Komasa) erzahlt den Aufstand als tragische Liebesge-
schichte (in der Kritik wurde dem Film des 6fteren seine ,,Hochglanz-Asthetik* vorgeworfen, in
der die Trostlosigkeit der Katakomben all zu sehr abgemildert wurde). Ein Untergrundkdmpfer,
der eine Krankenschwester liebt, sich aber auch zu einer Untergrundkdmpferin hingezogen
fiihlt, muss miterleben, wie die Stadt vollstandig zerstort wird und dass beide Frauen ums Leben
kommen. Er kann sich allein auf eine Flussinsel in der Weichsel retten, an der er von seiner
Liebsten das Schwimmen gelernt hatte; wie in einer Halluzination erscheint die junge Frau ihm
noch einmal, doch sitzt er allein am Strand der Insel. Selbst iiberleben, die Geliebte verlieren —
eine fatale aber berechenbare finale Wendung am Ende einer sad story.

Ein ganz anderes Verfahren: Wie eine Parabel iiber die menschliche Mdglichkeit der Solidaritét
und eines Helfens ohne Blick auf dessen geldwerte Entlohnung wirkt Agnieszka Hollands Film
W ciemnosci (IT: In Darkness; dt.: In der Dunkelheit; Polen/BRD/Kanada 2011), der in der Ka-
nalisation des ostpolnischen Lvovs (Lemberg) spielt. Er basiert auf einer realen Vorgeschichte
tiber 15 Monate, die eine Gruppe Juden in den Kanilen unter der Stadt verbracht hatte. Ein pol-
nischer Kanalarbeiter hatte ihnen aus Habgier zur Flucht nach unten verholfen. Die Zeit in der
Unterwelt beginnt als makabres Feilschen der Judengruppe mit ihrem Fiihrer durch das Laby-
rinth der Génge, bevor jener Freundschaft mit dem Wortfiihrer der Fliichtigen schlief3t, die ihm
Anbefohlenen vor Hunger, Wassereinbruch, vor den Nazis und ihren ukrainischen Hilfspolizis-
ten rettet, selbst in Lebensgefahr gerdt und am Ende sogar auf die Bezahlung verzichtet.

Der Film, der bis heute hochrealistisch wirkt (wenngleich der Umgang mit Licht in der Ge-
schichte der Filmphotographie eigene Erwdhnung verdiente), ist zugleich der &lteste aus dem
schmalen Korpus: Kanat (Der Kanal, Polen 1957, Andrzej Wajda). Der Film spielt in den letz-
ten Tagen des Warschauer Aufstandes; die Protagonisten sind die letzten Uberlebenden einer
Kompanie der polnischen Heimatarmee (Armia Krajowa). Der Kompaniefiihrer erhilt Befehl,
seine Resttruppe heil aus dem hollischen Kampf mit den deutschen Besatzern fiithren. Tatsdch-
lich erreichen sie einen Gully, aus dem sie aussteigen konnen. Was der Hauptmann nicht erfasst
hatte, dass ihm nur sein Melder gefolgt ist — und in einem Akt absurden Irreseins erschief3t er
den Melder und klettert zuriick in den Gully, zuriick zu den toten Kameraden (und wohl des ei-
genen Todes gewiss).

Kaum ein Bild dieser finalen Wendung irritiert so wie das der Hand, die noch die Pistole in die
Hohe riickt, und das nur noch die Hand zeigt, von auflen, im Hintergrund die Ruinen Warschaus
und die Leiche des Melders. Nur das Bild erregt keine Assoziationen, wirkt vielleicht wie ein
Aufruf: ,,Wir kimpfen weiter!* Vollends verritselt es sich, wenn man die ganze Szene bedenkt,
das Warum? des Mordes am Melder ebenso wie den Entschluss, wieder in die Kanalisation zu-
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riickzukehren. Es bedarf wohl historischen Wissens, um das rétselhafte Bild zu entschliisseln —
eines Wissens um die Bemiihung, Bilder und Geschichten um ein Narrativ der Identitét der pol-
nischen Nation nach den Zerstorungen des Zweiten Weltkriegs und der vielen Geschehnisse ei-
nes Ringens um nationale Selbstbestimmung (von den Aufstinden gegen deutsche und russische
Herrschaft im 19. Jahrhundert [1830, 1846, 1867] bis zu der verzweifelten Attacke polnischer
Reiter gegen deutsche Panzer [1939]) als einer Geschichte jahrhundertelangen Scheiterns zu
entwerfen. Vielleicht auch ist der Film in seiner Zeit (1957) als Bild eines ,,tragischen Herois-
mus* zu lesen gewesen oder sogar als absurde Asthetisierung eigener Geschichte — heute schaf-
fen Bild und Szene tiefe Irritation, weil sie so scharf die Idee des Ausstiegs aus dem Gully als
allegorischer Moment der Befreiung in keinster Weise mehr belegen kdnnen.

Gullys als kulturelle Einheiten

Als Umberto Eco vor inzwischen iiber 50 Jahren versuchte, das Konzept der kulturellen Einheit
zu umreiflen, bewegte er sich mit grofen Schritten in eine Forschungsperspektive hinein, die ihr
Zentrum nicht mehr bei den Objekten der Kultur fand, auch nicht im Universum der Zeichen,
sondern die das Kulturelle als eine bestéindige Arbeit an Kontexten und Bedeutungen aufsuchte.
Es mogen Kontexte des Arbeitens und des Tuns im Allgemeinen sein, manchmal des Ordnens,
aber vor allem des Erzidhlens, vielleicht auch der magischen oder sakralen Interpretation der
Dinge der Welt. Kultur erschien als eine gewaltige Tétigkeit des Interpretierens, des Nutzbarma-
chens, der Sinnzuschreibung. Kein Objekt kann sich gegen seine Aneignung im kulturellen Pro-
zess wehren, seien es die sachlichen Produkte, Gesten, Rituale, Routinen oder Automatismen.
Und kein Objekt verliert die Spuren der kulturellen Zuwendung ganz wieder. Selbst kleinste
Objekte — wie hier die Gullydeckel — werden zu Teilen groBerer Ganze, werden zu Elementen
von Handlungen und Handlungsentwiirfen, gliedern sich in Metaphern ein, symbolisieren viel-
leicht ganze Modelle des Wirklichen (und auch des Imaginéren).

Objekte konnen zu Gegenstinden in Kommunikation werden (also in einen sozialen Sinnhori-
zont eintreten), werden dann immer zu Objekten in Valenz, oder, gut deutsch: zu Objekten in
Bindungsfunktion. In kultureller Zuwendung ziehen sie Kontexte an. Allerdings bleibt die Fra-
ge, ob Objekte Kontexte evozieren oder ob umgekehrt Kontexte die Objektwelt analysieren und
sie in einem Akt der Kontextualisierung und Funktionalisierung zu bedeutungstragenden Ele-
menten des Kontextes umformen, ist eines der offenen Probleme der Entstehung kultureller Ein-
heiten. Sicherlich tragt auch der Gully in der Aufsicht der Beispiele manche formalen Charakte-
ristiken — in Sonderheit seine Lokalisierung als Grenzort und als transitionaler Ort fallen auf.
Allerdings erschopft sich seine semantische Potenz nicht in dieser Qualitdt eines abstrakten
Ubergangsortes — um sich zu erfiillen und Anschluss an das kulturelle Wissen zu finden, bedarf
es der Fiillung mit Konkretem oder gar Anschaulichen. Es macht einen Unterschied, ob der Gul-
ly der Ubergang in eine Unterwelt des Bosen oder des Bedrohlichen ist oder ob er zum Fluchtort
derjenigen wird, die in der Oberwelt mit dem Tode bedroht sind; und ihn gar zur Metapher zu
erheben, vielleicht gar zum allgemeinen Symbol — das geht nicht ohne Riickgriff auf kulturelles
Wissen, ohne die Investition interpretativer Arbeit.

Kein Tier kann mit kulturellen Einheiten umgehen, hochstens in beschréanktestem Umfang. Der
Kauknochen des Hundes ist ein Bild des Knochens, wird dem Hund vielleicht zum Substitut ei-
nes realen Knochens, wenn er damit spielt. Dass er zwar aussieht, als ob man ihn fressen konn-
te, mag dem Hund auffallen; aber dass er kein Nahrungsmittel ist, auch. Dass er ein Abbild des
Knochens eines préahistorischen Tieres sein konnte: das bleibt dem Hund verborgen. Der Hund
konnte auch kein Gummiabbild eines realen Knochens herstellen — schon die Imitation des Ob-
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jekts ist eine Leistung, die menschliches Vermdgen voraussetzt. Tritt der Gummiknochen zudem
noch in eine Geschichte ein, die die besonderen Bedeutungen, die er darin haben soll, selbst her-
vorbringt: dann wird aus dem Knochen endgiiltig ein ,,kultureller Knochen®.

Zu den Objekten zdhlen in allen diesen Prozessen nicht nur die Objekte in einem engeren Sinne,
sondern auch Abstrakta und vor allem Zeichenobjekte. Selbst Bilder wie die Pieta verlieren die
Spuren ins Materielle, entfalten ihre Energie als kulturelle Einheiten erst dann, wenn man ihren
kulturellen Sinn erfasst. Selbst so profane Dinge wie Gullys konnen die Bedeutungsautonomie
des Symbols oder der Allegorie erlangen, wenn sie in Kontexten stehen, die ihre Fahigkeit, zum
Ausdruckstrager allgemeinerer Bedeutung zu werden, auch erproben.

Das alles bedeutet auch, dass kein kultureller Gegenstand feststeht, sondern dass er bestdndiger
Modifikation unterliegt, dass er neue Sinn- und Bedeutungshorizonte erwerben kann, wenn ihm
signifikative Arbeit und Phantasie zugewendet werden. Dreierlei folgt: Zum einen, dass Reich-
tum und Vielfalt der Bedeutungspotentiale kultureller Einheiten sich erst in den Beispielen her-
ausarbeiten lassen (es ist also kasuistische Analyse notig); zum zweiten, dass kulturelle Einhei-
ten weder inhaltlich noch formal keinesfalls eindeutige Bedeutungshorizonte haben, so sie glei-
chermaBen sinnvoll in Kontexten auftreten konnen, die, je fiir sich genommen, einander wider-
sprechen (so dass man ihnen nicht mit Begriffsbestimmungen auf die Spur kommen kann, auch
wenn das Verfahren Spuren der kulturellen Arbeit, die sie geformt haben, aufzeigen kann); und
zum dritten, dass es gilt, die Verfahren der interpretativen Arbeit, aus der kulturelle Einheiten
entstehen, aufzuspiiren (auch wenn sich derartige Verfahren meist als ebenso abstrakt wie arm-
selig erweisen und gegen den Schwung besonderer Auslegung oder Funktionalisierung der Ge-
genstinde-in-Rede kaum zu glénzen vermdgen).

Die Analyse der kulturellen Einheiten geht tiber die pragmatische semiotische Analyse hinaus,
die sich fiir die Verwobenheit der Mittel des semiotischen Austauschs mit seinen kommunikati-
ven Kontexten und Bedingungen interessiert. Grenzt jene an soziologische Untersuchungen des
Kommunizierens und Interagierens an, ist erstere einer Diskursanalytik und den historischen
Wissenschaften nahe, weil sie auch fragen muss nach den jeweils besonderen zeitgendssischen
Horizonten, die zur Ausprigung einer — und dann wieder besonderen! — Ausarbeitung der Kultu-
ralitét der Einheiten fiihren kann. Zumindest in Teilen bleibt diese Analytik ein spekulatives Ge-
schift; aber sie 6ffnet die Buntheit der kulturellen Welt fiir den staunenden Blick des Wissen-
schaftlers.

Zwei letzte Filmgullys: In der Gaunerkomodie The Sting (Der Clou, USA 1973, George Roy
Hill) wird ein Gauner von einem Mdrder verfolgt, flieht durch die néchtliche Stadt, gerét in eine
Sackgasse, aus der es keinen Ausgang gibt; als der Verfolger seinerseits die Gasse betritt, ist der
Fliichtende verschwunden, der Killer wendet sich ab — und nur der Gullydeckel, der offenbar
geoftnet wurde und den Gully nicht passgenau verschlie3t, zeigt dem Zuschauer, wohin der
Held — es ist Robert Redford — sich gerettet hat. In dem franzdsischen Ausbrecherdrama Le trou
(Das Loch, Frankreich 1960, Jacques Becker) haben fiinf Zuchthéusler einen raffinierten Flucht-
plan ausgeheckt, indem sie das Geféngnis durch das Kanalsystem verlassen wollen. Zwei der
Gruppe entdecken den Gullyausgang, den sie beniitzen konnten, heben den Deckel an, erkunden
die Stralle — und kehren zu den anderen zuriick, um am néchsten Tag zu erfahren, dass sie verra-
ten wurden und die Polizisten sie schon am Gully erwarten. Ist die Szene aus The Sting eine Art
,harrativer Gag*, der nur minimal angezeigt ist und durch den Zuschauer erst vervollstandigt
werden muss, greift Le trou auf die moralische Binnenwelt der Gangster und die unbedingte So-
lidaritét der Beteiligten aus (und zugleich auf die Gefahr des Verrats, der diese intime Gemein-
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schaft immer ausgesetzt ist). Zwei Kontexte, die unterschiedlicher kaum sein kdnnten; und die
zugleich belegen, wie uniibersehbar vielfiltig die Bedeutungs- und Funktionswelten sind, in die
hinein so unscheinbare Objekte wie Gullydeckel ausgelesen werden kénnen.
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Souterrain:
Semiotische und dramaturgische Funktionen
von Kellern und Bunkern im Film

Abstract: Der Artikel versucht, das Vertikale als kulturelle Orientierungs- und Ordnungskategorie zu be-
stimmen. Historisch wurde das Unterirdische konzeptualisiert als Raum der schiitzenden Aufbewahrung
von Lebensmitteln, aber auch als mythischer Raum von Zwergen, als Jenseitswelt, gar als Ort der Holle.
Er basiert auf den Modellen einer kulturellen Semantik, wie sie von Hans Blumenberg (1960) und George
Lakoff und Mark Johnson (1980) vorgestellt wurden, die alltidgliche metaphorische Redewendungen auf
kognitive Muster zuriickfiihren, die vor allem einfache Raumkonzepte, die der menschlichen Raumwahr-
nehmung entstammen, als kognitive Quellen fiir die allgemeineren Konzeptualisierungen der Auflenwelt
annchmen. Mit der Entwicklung der Stadte und ihrer unterirdischen Versorgungsanlagen (Wasser und Ab-
wasser insbesondere) erweiterte sich das populdre Wissensfeld, bis die Militarisierung der Luft (mit Zep-
pelinen, Flugzeugen, Raketen und neuerdings mit Drohnen) zu einer massiven Erweiterung der kulturel-
len ErschlieBung der Vertikalen fiihrte. Der Artikel wird versuchen, vor allem an diversen unterirdischen
Bunkerrdaumen zu zeigen, wie urspriingliche Funktionen der Bauten im Lauf der Kulturgeschichte privati-
siert und uminterpretiert wurden.

Drawing on the models of cultural semantics developed by Hans Blumenberg (1960) and George Lakoff
and Mark Johnson (1980), which trace everyday metaphorical idioms back to cognitive patterns primarily
based on simple spatial concepts derived from human spatial perception as cognitive sources for more
general conceptualisations of the external world, this article seeks to define the vertical as a cultural cat-
egory of orientation and organisation. Historically, the subterranean has been conceptualised as a space
for protective food storage, as well as a mythical space inhabited by dwarves, an afterworld, and even as a
place of hell. With the development of cities and their underground utilities (particularly water and
sewage systems), the popular understanding of these spaces expanded. The subsequent militarisation of
the air (with the adcent of zeppelins, aeroplanes, rockets, and, more recently, drones) further expanded the
cultural exploration of the vertical. The article will demonstrate how the original functions of buildings
have been privatised and reinterpreted throughout cultural history, especially in the context of various un-
derground bunkers.

0. Vorbemerkungen

Maulwurfshaufen auf dem Rasen zeigen an, dass der Garten von einem unterirdischen Wesen
mitbewohnt wird, das ich zwar fast nie zu Gesicht bekomme, aber von dem ich doch zugleich
weil, dass es da ist. Maulwiirfe sind nur Teil einer ganzen Enzyklopadie von solchen Wesenhei-
ten, die als unter der Erdoberflidche lebend gewusst werden. Natiirlich weill man, dass Wasser
nicht nur in Biachen und Teichen zugénglich ist, sondern dass es als Grundwasser mehr oder
minder verlédsslich im Unterirdischen vorhanden ist und es eines Brunnens bedarf, um es zu er-
langen. Nicht erst die Geschichte des industriellen Bergbaus legt Zeugnis davon ab, dass viele
Boden-Schétze mehr oder weniger tief im Erdinneren lagern und nur grabenderweise zu Tage
gefordert werden konnen. Auch wissen viele, dass unter der Erdoberfléche eine Art kulturge-
schichtliches Museum aufbewahrt ist, Hiuser und ganze Stadte, Kultstitten und Griberfelder,
unter Erdschichten geschiitzt vor endgiiltiger Zerstorung. Auch Zeugen vergangenen Schreckens
sind — etwa als Blindgénger — weiter als Bedrohung der Lebenden im Untergrund lebendig ge-
blieben.
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Trotz der Vielfalt der Beispiele, die die Welt unter der Erdoberfliche versammelt, gibt es kein
einheitliches sprachliches Konzept dieser Vielfalt, weshalb hier Souterrain (eigentlich franzo-
sisch: sous terre, ,,unterirdisch*) als heuristisches Rahmenkonzept vorgeschlagen wird, abwei-
chend vom Gebrauch des Begriffs in der Immobilienbranche, die damit eine Wohnung bezeich-
net, die unterhalb des Erdgeschosses liegt und trotzdem noch mit Fenstern ausgestattet ist. Es
gilt schon eingangs der Uberlegungen festgehalten zu werden, dass derartige Halbgeschosse
nicht dem hier verwendeten Konzept Souterrain zugehdren. Hier wird es nicht nur um natiirli-
che Gegebenheiten wie Hohlen gehen, sondern auch um das Gesamt der unterirdischen men-
schengemachten Bauten — wie Keller und Bunker.

Die folgenden Uberlegungen fuBen auf einem Fundus von mehr als 500 Filmszenen, die im Un-
tergrund der zivilisierten, jedenfalls bewohnten Welt angesiedelt sind und auf die im je besonde-
ren Fall auch hingewiesen wird. Schon ein kurzer Blick auf die Genres, in denen Souterrain-
Szenarien verwendet werden, ldsst deutlich werden, dass sich keine erkennbaren Priferenzen
festmachen lassen. Natiirlich: Bunker-Szenarien spielen in Kriegs- und Militérfilmen eine be-
deutende Rolle, aber eben nicht nur dort; viele Kriminalfilme nutzen Kellergeschosse als Verste-
cke, Geheimtreffpunkte oder als Orte des Show-Downs, die die Handlung in eine Sphéire am
Rande oder sogar im Aulen der zivilisierten Welt verlagern. Fast immer sind die Orte des Sou-
terrains Orte der Gefahr, erzeugen eine Spannung, die sich auch in Verkehrungen der Sicherheit-
Gefihrdungs-Opposition der Handlungsorte wiederfindet (so in manchen Endzeit- oder Zombie-
filmen). Ein Impuls des Abenteuerlichen wohnt auch gerade den wenigen Kinderfilmen des
Korpus zu, weil die — oft verborgene und nicht 6ffentlich zugéngliche — unterirdische Anlage
den kindlichen Helden ein Geheimnis zu bergen verspricht, das der Entdeckung und Aufklarung
harrt. In allen Beispielen, die dem Korpus zugehoren, werden Charakteristiken des Souterrains
dramaturgisch genutzt — oft aus naheliegenden Griinden der Spannungserzeugung, der Zuspit-
zung der Auseinandersetzung von prot- und antagonistisch handelnden Akteuren, manchmal
aber auch aus Griinden der Allegorisierung der erzéhlten Welt, der Symbolisierung existentieller
Befindlichkeiten oder aktueller politischer Konstellationen. Manche Filme (aber erstaunlich we-
nige) fullen auf der politischen Simpel-Metapher, dass sich Machtverhéltnisse an einem gehei-
men, tief im Inneren der Erde verborgenen Ort konzentrierten und auch nur dort effektiv be-
kadmpft werden konnten [1]. Im Korpus findet sich sogar eine Screwball-Comedy — Blast From
the Past (Eve und der letzte Gentleman, USA 1999, Hugh Wilson) iiber einen Mitt-DreiBiger,
der erst nach drei Jahrzehnten im Atomschutzkeller mit der so radikal verénderten Welt der
Jahrtausendwende konfrontiert wird.

Die nachfolgenden Uberlegungen sind gestiitzt auf eine Theorie kultureller Semantik, wie sie —
zundchst wenig beachtet — von Hans Blumenberg unter dem Terminus ,,Metaphorologie* vorge-
schlagen -[2] und 1980 in einem Buch der beiden Linguisten George Lakoftf und Mark Johnson
— ohne Bezugnahme auf den deutschen Philosophen — explizit als Theorie einer semantischen
Analyse vorgeschlagen wurde, die schnell international rezipiert wurde [3]. Beide Entwiirfe fiih-
ren alltdgliche metaphorische Redewendungen auf kognitive Muster zuriick, die als metaphori-
sche Konzepte der Vielfalt sprachlicher Ausformungen zugrundeliegen. Gerade Lakoff und
Johnson nehmen ,,einfache Raumkonzepte®, die der menschlichen Raumwahrnehmung entstam-
men, als kognitive Quellen fiir die allgemeine Konzeptualisierung der Aullenwelt, etwa Konzep-
te wie ,,oben/unten®, ,,innen/aulen” oder ,,nah/fern; eingebettet sind diese Unterscheidungen in
kontinuierliche alltédgliche kdrperliche Funktionsabléufe* [4]. Ein dhnlicher Versuch, das Verti-
kale als kulturelle Orientierungs- und Ordnungkategorie zu bestimmen, liegt mit Stephen Gra-
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hams Buch Vertical vor [5]: Es geht Graham um eine ,,politische Geographie® der modernen
Stadte, und er spannt dabei den Bogen von Bildproduktionen von Drohnen und Satelliten, vom
Bau von Wolkenkratzern bis zur Sichtbarkeit neuer Stadtstrukturen vom Weltraum aus. Aus-
gangspunkt seiner Uberlegungen sind aber Praktiken der Raumnutzung im realen Bereich infol-
ge technischer Neuerungen. Graham ist ein Stadtsoziologe, der sich vor allem fiir die sozialen
Implikationen der Vertikalisierung des Bauens interessiert, fiir die Folgen im Umgang mit sozia-
ler Ungleichheit, die Entstehung einer Mehrstockigkeit der 6ffentlich zugénglichen Rdume und
dergleichen mehr — aber, anders als der vorliegende Entwurf, nicht fiir die sich verdndernde Pré-
senz einer tiefensemantischen Vorstellung des Ober- und Unterirdischen.

Nochmals die These, der die folgenden Uberlegungen zuzuarbeiten suchen: Die Differenz von
,»ober-/unterirdisch* ist eine kulturell allgemeine semantische Qualitdt, die die dramatischen
(und manchmal auch sprachlichen) Reprédsentationen als Ausformungen der Realisierung der
allgemeineren Souterrain-Qualitdt lesbar macht. /n summa bleiben als methodische Voriiberle-
gung stehen:

— Souterrain wird als heuristischer Sammelbegriff fiir alle Formen des ,,Unterirdischen® ver-
wendet;

—in allen Einzelabschnitten geht es um die Reprdsentation der Rdume des Souterrains, nicht um
objektbezogene Ausgriffe auf realgeschichtliche Kontexte, auch wenn solche sich gelegentlich-
aufzudridngen scheinen;

— Heterogenitdt und Vielfalt der Bezeichnungen bleibt erhalten, weil die Benennungen Spuren in
eine ganze Reihe von diskursiven Kontexten legen — lebenspraktische Zwecke, 6konomische In-
teressen, politisch-militérische Intentionen und Motivationen sowie Bediirfnisse kollektiven und
privaten Schutzes; die sprachliche Vielfalt zeigt auch das Feld der Modifikationen, die ein tiefer-
liegendes metaphorologisches Strukturmodell als sprachgewordene Abschattungen historisch
sich verdndernder ,,Sinnhorizonte und Sichtweisen selbst zum Vorschein® bringen, wie es bei
Blumenberg heil3t;

— einzige Materialgrundlage der folgenden Uberlegungen ist die dramaturgische Rolle von Réiu-
men des Souterrains in Filmen der Filmgeschichte, auf die exemplarisch Bezug genommen
wird; es geht um die Nutzung der narrativen Potentiale, die das Unterirdische eréffnet;

— es geht im Weiteren nicht darum, ein unifizierendes Konzept von Souterrain oder gar von Ver-
tikalitdt zu entwerfen, denn schon die Beobachtung der sprachlichen Diversitit deutet darauf
hin, dass es kein allgemeines Modell der Vertikalitét des kulturellen Raums gibt; und es geht
auch nicht darum, die Spuren des Souterrain-Tiefenmodells in alltagssprachlichen Metaphern
aufzuzeigen — weder die ,,Rauberhohle” wird also interessieren noch die ,,Leiche im Keller, die
jemand hat, und erst recht nicht (durchaus hartnickig verbleibende) werbesprachliche Wendun-
gen wie die ,,Hohle der Lowen*, als die sich eine VOX-Griindershow titulierte; und auch die
Rede von FuBlballvereinen, die nur wenige Spiele gewonnen haben und deshalb nur im ,,Tabel-
lenkeller* aufgelistet werden, wird keine Aufmerksamkeit finden..

Allerdings zeigt die Durchmusterung der Beispiele, dass sie meist auf die dramatischen Potenti-
ale der Opposition von Sicherheit und Gefdhrdung konzentriert sind; zudem wird den unterirdi-
schen Rédumen ein Geheimnis zugewiesen, das zur abenteuernden Erforschung einléddt, zugleich
aber auch den Weg zur Aufdeckung historischer Verbrechen bereitet — und nicht zuletzt die dra-
matische Begegnung mit groler Gefahr vorbereitet [6].
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1. Vertikalitit

Wenn man ein Kind bittet, ein Haus zu zeichnen, so wird es wahrscheinlich mit wenigen Stri-
chen ein Schemabild eines Einfamilienhauses malen; gefragt, ob das Haus auch einen Keller
habe, wird das Hausbild um eine untere Stockwerksschicht erweitert. Kein Bungalow, kein
Hochhaus, kein Reihenhaus; und Keller — in der Regel ja, Teilunterkellerung ist im Schema
nicht vorgesehen. Es mag interessant sein, dass in manchen filmischen Montagen diese gestalt-
hafte Einheit des Gebiudes gar nicht beachtet wird — der Ubergang in die untere Etage ist zu-
gleich ein harter Bruch der Environments, wie ein Eintritt in eine andere Realitdt. Die Einheit
des Hauses kann dabei aufgelost werden: Das Souterrain stammt aus einer anderen Bauphase,
stimmt nicht mit den Auflenmauern des Hauses {iberein, es wurden andere Materialien verwen-
det; und stilistisch stammt der Keller wohl einer anderen Zeit, als sei das Haus auf den Geméu-
ern eines dlteren Anwesens errichtet. All diese Differenzen werden unauffillig, sobald die Kel-
lertreppe betreten wird, ohne dass der Eindruck der Einheit des Hauses (des Zusammen von
Haus und Keller) dadurch nennenswert gestort wiirde. Den Zusammenhang von Oben und Un-
ten wird allerdings mehrfach unterstiitzt: Es ist die Einheit der Handlung (<Jemand geht in den
Keller>), die Kontinuitit der Bewegung (<Bewegungs-/Richtungskontinuitat>), die Kontinuitét
der Figur ebenso wie das Wissen dariiber, dass Abwirtstreppen in Hausern in den Keller fithren.
(Sie konnten auch in eine Jenseits- oder Anderswelt fithren, wenn die Menge der Zusammen-
hangsindikatoren wegfillt, dass das Unten also z.B. nicht dunkel, sondern taghell erleuchtet ist.)
Wie das Gedankenspiel nahelegt: Das kognitive Modell des Hauses ist offensichtlich keine an
Architekturmalle angelehnte ikonische Angelegenheit, sondern kombiniert Objekte in einer ei-
genen Synthese, in der Haus und Keller erst zusammengebracht werden.

Ein hochst eigenartiges Beispiel entstammt dem englischen Horrorfilm The Hoarder (Bunker -
Es gibt kein Entkommen, 2015, Matt Winn): Eine junge Frau hat den Verdacht, dass ihr Verlob-
ter ein Geheimnis in einem unterirdischen Bunker versteckt hat; als sie den verschlossenen Kel-
lerbereich betritt, findet sie sich in einem uniiberschaubaren Labyrinth von endlosen Korridoren
wieder, in dem Menschen {iber Jahre hinweg gefangen gehalten, manchmal gefoltert werden.
Die Auflésung der Einheit von Haus und Untergeschoss wird unter der Hand aufgelost, das Un-
ten ist essentiell ,,anders* als das Oben; und das Unten ist ein Geschoss des Bosen, gegeniiber
der Biirgerlichkeit des Hauses oben. Eine Differenz, die auf elementaren topologischen Entge-
genstellungen im Vertikalen beruht, die weit in die Kulturgeschichte zuriickweisen [7].

Der Welt des Alltags, der Geschéfte, der Feste, der liturgischen Feiern der Bewohner, der Kran-
kenhduser und der Friedhofe ein steht diffuses ,,Unten* gegeniiber — unter den Stra3en, den
Hausern, den Plidtzen, den Parks und den Monumenten schléft eine zweite Realitét, die nicht nur
die verborgenen Versorgungsleitungen der biirgerlichen Gesellschaft enthilt, von der Wasserver-
sorgung bis zu den Entwésserungseinrichtungen, von Untergrundbahnen bis zu Schutzrdumen
gegen Kriege und anderes Unheil, sondern auch ein ebenso diffuser Entwurf der Aullenbezirke
der biirgerlichen Lebenswelten. Und ein offenes Feld fiir Projektionen und Vermutungen, urbane
Legenden, zivilisatorische Mythen, sogar moderne Verschworungsphantasien [8].

Wie locker die solidarische Verbindung der Konzepte von ,,ober-* und ,,unterirdisch* ist, zeigt
schon eine Durchsicht der Gully-Szenen der Filmgeschichte [9]. Auch sie griindet auf der An-
nahme, dass das Gully-Szenario eine Scheidung der zivilisierten und insbesondere der biirgerli-
chen Welt reflektiere, die auf eine fundamentale vertikale Scheidung eines kulturellen Oben und
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eines Unten verweise, auf eine populdre kognitive Geographie insbesondere der Stadte. Die Le-
benswelt der Stadtbewohner reicht bis zur Ebene der Stra3en; als andere ist souterrain, unterir-

disch — Keller, Parkgaragen, Versorgungseinrichtungen, (militdrische) Geheimanlagen, und (ne-
ben Hohlen, Hohlrdumen und anderen natiirlichen Dingen) anderes mehr.

2. Bunker und Keller

Wann die Rede vom Untertage im Lauf der Zivilisationsgeschichte aufkommt, ist kaum zu kla-
ren. ,,Unterhalb des Tageslichts®, die Metapher ist durchsichtig. Manche Hohlen, die zugénglich
waren; manche Keller, die als Eiskeller unterirdisch angelegt waren und zur Lagerung und Auf-
bewahrung von Natureis dienten, Weinkeller, die die Kiithlung von Getranken erméglichten;
Kartoffelkeller, die die Ernte gegen Faulnis ebenso schiitzen sollten wie vor tierischen Fress-
feinden; im Keller wurde auch das Eingemachte aufbewahrt; Kohlenkeller, in denen Brennstoffe
gelagert wurden; gerade die kellerartigen Untergeschosse und auerhdusiger Anlagen legt nahe,
dass deren kulturellen und zivilisatorischen Funktionen die Vorsorge alltidglicher Versorgung
entspringt, dass sie nur im Ausnahmefall zum Schutz der Bewohner dienen. Natiirlich gebt es
auch unterirdische Abbaustétten von Gesteinen, die spéter in manchen Stddten zu Beerdigungs-
hoéhlen und Katakomben umfunktioniert wurden — die Phinomenologie der Untertagebauten ist
von Beginn an vielgestaltig und uniibersichtlich.

Erst in der frithen Neuzeit wird die Etymologie der Untertagebauten durchsichtiger. Die Rede
vom Bunker etwa entstammt der im Englischen eingebiirgerten Bezeichnung des Lagerraums
fiir Kohle (sowohl auf Dampfschiffen wie an Land), die ihrerseits wiederum vom altnordischen
bunki angeleitet wurde, der Bezeichnung von Bretterverschldgen fiir Schiffsladungen, und die
auf das mittelneudeutsche bonik oder bonk (= Laderaum) riickverweist. Bis heute ist der Bunker
als Lagerraum fiir Kohlen und Erze, manchmal auch fiir Ol geliufig (einschlieBlich des Verbs
einbunkern [= einlagern]). Auch hier sind die Elementarfunktionen der Bemiihungen um die Si-
cherheit der Versorgung erkennbar.

Erst mit dem Bunker als Bezeichnung fiir bombensichere Unterstéinde tritt im spéten 19. Jahr-
hundert und insbesondere im Ersten Weltkrieg sowohl im Englischen wie im Deutschen eine
neue militirische Bedeutung des Bunkers neben die zahlreichen alltagspraktischen Funktionen
des Kellers, tritt als eigenes Wort in die sprachliche Lexik ein [10]: An Traditionen des Fes-
tungsbaus des spéten 18. und des 19. Jahrhunderts ankniipfend, in der massive Steine zu manch-
mal meterdicken Wénden als Schutz gegen Kanonenbeschuss verbaut wurden, biirgerte sich im
Weltkrieg die Verwendung von Beton ein. Auch hier spielt die Vertikalitidt des Raums eine ent-
scheidende Rolle, weil mit der Militarisierung der Luft (mit Zeppelinen, Flugzeugen, Raketen
und neuerdings mit Drohnen) der Schutz gegen Gefahren von oben mindest so dringend wurde
wie der gegen den Beschuss in der Ebene [11].

Den Bunkern zur Seite stehen die manchmal riesigen Festungen ebenso wie in den Untergrund
verlegte industrielle Produktionsanlagen (etwa aus dem Zweiten Weltkrieg); sie spielen in den
folgenden Uberlegungen keine weitere Rolle; auch die manchmal iibergroBen Luftschutzbunker
in manchen Grofstidten werden nicht weiter berticksichtigt, weil sie anders als die Kleinbunker
an ganz andere narrative und affektive Potentiale der kulturellen ErschlieBung in Dramen und
Erzdhlungen angrenzen. Manche Konzepte des Bunkerbaus, die oft von der GroBe der ganzen
Anlagen absahen und sich auf die Priasentation einzelner Szenarien beschriankten, verloren
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manchmal in kurzer Zeit ihre konnotative Kraft, auf die Machtverhéltnisse und Konfliktpotenti-
ale ihrer Zeit zu verweisen. Z.B. sind heute Bilder des war rooms (gemeint ist der Bunker der
militdrischen Kommandozentralen aus den Zeiten des drohenden Atomkriegs [12]) nur nach als
Relikte einer vergangenen politischen Bilderwelt vertraut.

Neuere Darstellungen zentraler Kommandozentralen zeigen ganze Reigen von Bildschirmen
und liegen womdglich mitten im Weilen Haus in Washington wie in White House Down [USA
2013, Roland Emmerich]). Abgesehen davon dhneln heute iibliche Aufnahmen derartiger Zen-
tralrdume auch militérischer Natur eher news rooms oder Bildern der Borse — im Halb- oder
Ganzrund versammelte Einzelarbeitsplitze plus Monitor (oft: mit je zwei Bildschirmen), jeweils
ein Bearbeiter davor (seltenst auch Frauen), auf den Monitoren Graphiken, Statistiken, Zahlen-
kolonnen, Programmzeilen und &hnliches. Derartige zentrale — ehedem militérisch-politische —
Kommandordume werden meist nur noch in iibertragenem Sinn als Koordinationszentrum von
politischen Kampagnen oder Wahlkdmpfen verwendet (wie in dem Dokumentarfilm iiber die
Zentrale des 1992er Bill-Clinton-Wahlkampfs The War Room [Die Kommandozentrale, USA
1993, Chris Hegedus, D.A. Pennebaker]) [13].

3. Magische und mythische Anderswelten

Doch steht der Bunker erst am Ende einer langen Kette von kulturellen Konzeptualisierungen
der Beziehungen von Ober- und Unterwelt. Die Scheidung eines Unten vom Oben der Mitbiir-
ger ist also keine neue Erfindung, keine neue Globalmetapher. Sie weist bis in die Antike zu-
riick, wurde im Lauf der Zivilisationsgeschichte mehrfach modifiziert, variiert, um neue Bedeu-
tungen erweitert. Gehorten bis zum 18. und 19. Jahrhundert auch die Katakomben und Beerdi-
gungshohlen zu den Orten, die der Jenseitswelt der Toten zugehorten, der verborgenen Welt von
Geistern und Ddmonen, manchmal sogar zu den Arbeitsorten von Zwergen, die dort nach Metal-
len und Kohlen gruben, so ist in manchen mythischen Vorstellungen — wie der Sage vom Hades,
dem Totenreich, auf eine Welt Jenseits der Welt der Lebenden hindeutet — eine radikal der Welt
der Lebenden entgegengestellte Anderswelt, die etwa vom Styx umschlossen war und die man
nur mit Hilfe des Fahrmanns Acheron erreichen konnte [14].

Dieses antike Vorstellungsmodell lebt als letztlich leeres Trivial-Symbol nicht nur in Adaptionen
des Orpheus-und-Eurydike-Stoffes bis heute weiter. Die Geschichte in Filmen wie dem TV-Kri-
mi Tatort: Fahrmann (Schweiz 2024, Michael Schaerer) erzéhlt von einem sterbenskranken
Ziurcher Bankberater, der Mitarbeiter, die er flir verzichtbar hélt, totet und ihnen jeweils eine an-
tike Miinze in den Mund legt, die Gebiihr fiir den Fédhrmann Charon, den die Toten entrichten
miissen, um iiber den Fluss ins Totenreich iibergesetzt zu werden [15].

Wie schon das Einbunkern (als Bezeichnung von Verhaftung und Einkerkerung) als gauner-
sprachliche Umkehrung der Sicherheits- und Schutzversprechen der Bunker-Bedeutungen lesbar
ist, ist die Frage, wie sicher Bunkeranlagen wirklich sind, vor allem in den trivialmythischen
Geschichten iiber Weltkatastrophen, menschheitsvernichtende Krankheiten, oft nicht weiter er-
klarte Massenmutationen ein paranoides Dauerthema der Trivialerzéhlungen geworden. Vor al-
lem im Zuge der Konjunktur der Zombies im Kino entstanden seit den 1980ern inzwischen
mehrere hundert Filme, in denen die Erdoberfliache zu einer Gefahrenzone wird. Wie ein Muster
und bis heute Prototyp dieser Konstellation wirkt George A. Romeros Endzeitfilm Day of the
Dead (Zombie 2 - Das letzte Kapitel, USA 1985), der von einer unterirdischen Militdrbasis in
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Kalifornien erzdhlt, in der Wissenschaftler mit Experimenten an Zombies versuchen, sich der
Uberschwemmung der AuBenwelt mit Zombies zu erwehren [16].

Ganz anders verfahrt das SF-Kammerspiel /0 Cloverfield Lane (USA 2016, Dan Trachtenberg).
Es erzéhlt von einer Autofahrerin, die von einem ehemaligen Raketenwissenschaftler in seinen
eigenen Uberlebensbunker entfiihrt, unter der Behauptung, es habe einen Atomkrieg gegeben;
als die junge Frau endlich den Bunker verlassen kann, stellt sich aber heraus, dass die Erde von
AuBerirdischen iiberfallen wurde und dass gegen die Eindringlinge Krieg gefiihrt wird. Eine Be-
drohung wird durch eine andere, weitaus phantastischere ersetzt — und das Feld der imaginéren
Angsterregungen wird gar nicht erst verlassen [17].

Die Abkehr von allen Resten realer Erfahrung und real wirkender Angst-Figuren fithrt am Ende
in Welten purer Fantasy. Nicht immer sind es erfundene Schreckensfiguren, die die Helden be-
drohen. Hochst seltsam mutet Outpost (Outpost - Zum Kdmpfen geboren, GroBbritannien 2007,
Steve Barker) an, der in einem in Osteuropa ausgebrochenen Krieg spielt. Handlungsort ist ein
alter Bunker, in dem Naziwissenschaftler einst an der Erschaffung einer iibermenschlichen, un-
verwundbaren Superarmee gearbeitet wurde, die mittels Teleportation an jeden Ort der Welt ge-
schickt werden sollte. Einige dieser Kunstwesen, die in eigenen Magnetfeldern leben, sind im-
mer noch aktiv und vernichten nach und nach das Eingreifteam, das sie eigentlich beseitigen
sollte [18].

Nicht nur die reale Aulenwelt des Bunkers ist in manchen Filmgeschichten gefahr- oder tod-
bringendes Terrain, ob durch Verseuchung oder durch semimenschliche Feinde verursacht, son-
dern sie kann sich auch unabhéngig von der Bunker-Innenzeit weiterentwickeln, wenn der Bun-
ker zu einer Art Zeitreisekapsel wird. Auch dazu ein Beispiel, eine Satire aus der Tschechoslo-
wakei: Zitra vstanu a oparim se cajem (1T: Tomorrow I'll Wake Up and Scald Myself with Tea
[dt.: Morgen werde ich aufwachen und mich mit Tee verbriihen], 1977, Jindrich Polék): Ein
Nazi, der mithilfe von Anti-Aging-Pillen bis in die 1990er iiberlebt hatte, will mit einer Nazi-
Zeitreisemaschine nach 1944 zuriickreisen und Hitler die Pldne zu einer Wasserstoffbombe fiir
den Endsieg iiberreichen; allerdings stirbt der Pilot der Maschine beim Friihstiick, dessen Zwil-
lingsbruder an seine Stelle tritt, ohne von dem Plan der Reise zu wissen. Unterwegs verlieren
die beiden die Bombe, entkommen knapp der Gefangennahme durch die Nazis; nun geht es dar-
um, zuriick in der Zukunft zu reisen und das Komplott zu vereiteln.

4. Fluchten nach unten: Parabolische Bunkerwelten

Die grof3e Zeit der Bunkerbauten waren die Kriege und Kriegsvorbereitungen des spéten 19.
und des 20. Jahrhunderts. Die Hochkonjunktur dieser Projekte war auch der Technik geschuldet
— erst mit maschineller Unterstiitzung waren die gewaltigen Erdbewegungen oft tief unter der
Erdoberflache liegender Bunker moglich; neben ihnen spielen die oberirdischen Bunkeranlagen
eine nur nebengeordnete Rolle. Reale Anlagen wie der ostpreuBBische Fiihrerbunker, die Schutz-
bunker vieler Regierungen wihrend des Kalten Krieges, sogar Privatanlagen, die vor Atom-
strahlung schiitzen sollten — ein Verzeichnis der Bunker, die nach 1900 gebaut worden sind,
wiirde wohl Tausende von Seiten fiillen. In den Imaginationen der Bunker dienen sie aber oft
nur teilweise dem Schutz der Bewohner — wahrend die Erzdhlung zeigt, dass sie tatsdchlich Ge-
fangene sind und die AuBBenwelt eine Welt unsiglicher Bedrohungen ist. Selbst der Fithrerbun-
ker in Berlin konnte die Naziftihrung 1945 nicht schiitzen, sondern lieferte die Besatzung letzt-
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lich den Eroberern des Bunkers aus [18].

Einer der wenigen Filme, die das Uberlebensversprechen der Bunker erzihlerisch ausarbeitet,

ist der sowjetische Film Pisma myortvogo cheloveka (Briefe eines toten Mannes, 1986, Kon-
stantin Lopushanskiy): Ein Computerfehler und ein verschiitteter Kaffee 16sen den Abschuss
von Atomraketen aus, der folgende atomare Weltkrieg 16scht das Leben auf der Erde aus. Weni-
ge Mitarbeiter eines Museums iiberleben in dessen Gewdlben; ihnen bleibt nur eine passive Rol-
le, Anfalle von Strahlenkrankheit, zum einen die Aussicht auf Jahrzehnte, die es braucht, den
Keller zu verlassen; nur wenigen Junge und Gesunde diirfen in einen ,,Zentralbunker* umsie-
deln, der wohl besser versorgt ist. Alle anderen sind dem Tod geweiht — der Bunker bewirkt
letztlich keine Rettung vor drohendem Tod, sondern nur einen Aufschub und eine ereignislose
Zeit der Erwartung des sicheren Endes [19]...

Ein anderes Beispiel der Zeit ist die franzosische SF-Parabel Bunker Palace Hotel (1989, Enki
Bilal), die in einem fiktiven totalitidren Staat spielt, in dem Rebellen einen Biirgerkrieg angezet-
telt haben, um die Macht und Herrschaft der alten Eliten zu vernichten. Die Fiihrer des Landes
fliichten in einen unterirdischen Schutzraum, das heruntergekommene ,,Bunker Palace Hotel*,
in dem sie von altersschwachen und nur unzuverléssig arbeitenden Androiden versorgt werden.
Als der Prisident des Staates trotz lingeren Wartens nicht auftaucht, beginnen auch im Bunker
Unruhen, brechen Zwistigkeiten auf. Am Ende geht es darum, die ,,alte Welt* zu beenden und
eine ,,neue zu begriinden — aber das Ende deutet darauf hin, dass die Machtverhéltnisse mit
Teilen der alten Eliten fortgefiihrt werden sollen. Der Regisseur Enki Bilal wurde in Jugoslawi-
en geboren, emigrierte 1961 nach Paris und wurde als Comiczeichner schnell berithmt (u.a. mit
komplexen Politthrillern wie der Trilogie Alexander Nikopol, die vom Aufeinandertreffen von
agyptischen Gottern mit einer postapokalyptischen Gesellschaft erzdhlt). Es liegt nahe, auch
Bunker Palace Hotel als politischen Vorgriff auf den Zusammenbruch des jugoslawischen Staa-
tes am Ende der 1980er zu lesen. Allerdings konnte die Offenheit des Schlusses die Auslegung
der Erzdhlung auch als Abgesang auf den Niedergang oder gar das Verstummen der politischen
Utopien der Zeit angesichts der internationalen Zuwendung zu neoliberalen Modellen interpre-
tiert werden. Wie alle Allegorien ist auch Bunker Palace Hotel mehrdeutig (wenn der Film tiber-
haupt iiber den Text hinausweisende Bedeutungen artikuliert — was aber wohl am Ende vom je
verschiedenen Zuschauer abhéngt).

So nahe man auch die Bunker-Phantasien an die politischen Verdnderungen der &ueren Realitit
heranzufiihren mag, so bleibt doch die Frage nach den tiefenthematischen Bedeutungen, die
zwischen den Bunkern der Diegese und dem Gegenentwurf eines (als real empfundenen) Le-
bens unter der Bombe aufklaffen — zwischen dem Wissen um die extreme Unwahrscheinlich-
keit, einen Atomkrieg zu iiberleben und das Leben danach wieder aufzubauen wie eine Fortset-
zung des gewohnten Alltags fortzusetzen. Eine Differenz, die fundamental widerspriichlich sein
muss und die in Film (und anderen Medien und Kiinsten) wie eine ldngeres Gedankenspiel
durchexerziert und mit Phantastica angereichert wird [20]. Gerade die Bunkergeschichten the-
matisieren so auch immer die diffuse Grenze zwischen militdrischer Realitdt und sozialer Fanta-
sie ebenso wie Grundelemente des Alltagslebens wie die Erwartung auf Schutz und Sicherheit,
auf moralische Grenzen des Verhaltens und Unterschiede zwischen den Beteiligten [21]. Bunker
und die damit verbundenen Bedrohungsphantasien leben aus einer im Grunde perversen Span-
nung zwischen Zuschauerwissen und Fiktion. Viele der Geschichten bieten nur Scheinldsungen
dieses Widerspruchs, indem sie die Bedrohungen materialisieren — als Zombies, Aliens, Androi-

62



den, Riesenmollusken u.a.m. — und die Handlung in bare Action iiberfiithren [22].

Eine der wenigen Ausnahmen ist der SF-Film After the Dark (The Philosophers - Wer tiberlebt?,
USA/Indonesien 2013, John Huddles), der wie eine planspielartige Ausfithrung des ,,Trolley-
Problems* aus der praktischen Ethik anmutet [23]: Ausgangsannahme ist eine nukleare Kata-
strophe; einzige Chance des Uberlebens wire ein Bunker, der ein Jahr lang den Uberlebenden
Schutz bote; nur 10 der 20 Schiiler diirfen den Bunker betreten; Berufe und personliche Eigen-
schaften werden den Schiilern zugeteilt, um rationale Entscheidungen tiber alle privaten Sympa-
thien hinaus zu vereinfachen. Die Geschichte entwickelt sich in drei Varianten: Die erste miss-
lingt, weil derjenige, der den Schliissel zum Bunker hat, nicht mitgenommen wurde; der zweite,
weil sich die Eingesperrten weigerten, miteinander zu schlafen, um den Fortbestand der
menschlichen Population zu sichern, weshalb die Bunkertiir zu frith ge6ffnet wurde und die In-
sassen verstrahlten; und der dritte, weil die Bunkerbewohner nach einem exzessiven Leben und
suchtartiger Suche nach Unterhaltung den Freitod wéhlten, um nicht zu verhungern. Das Dilem-
ma, dem alle Teilnehmer des Experiments ausgeliefert sind, fiihrt in allen Féllen zur Auslo-
schung der Beteiligten. So realistisch dieser Verlauf einer Flucht aus dem Szenario einer Atom-
katastrophe auch sein mag, so haufig ist das konventionelle Ende <Der Held/die Heldin siegt
und iiberlebt> in den Filmen tatséchlich auch realisiert (als ermdgliche der Film dem Zuschauer
eine letzte positive Gratifikation, um der Fatalitit des Geschehens zu entkommen) [24].

5. Eingeschlossen

Die klare Bestimmung des Bunkers als eines gegen die Aulenwelt abgeschlossenen, eigenstin-
digen Schutzraums (oft mit eigenen Versorgungsaufgaben wie Luft- und Wasserzufuhr, ausge-
stattet mit Nahrungsmitteln zumindest fiir eine gewisse Zeit, vielleicht auch medizinischen
Hilfsmitteln) pridestiniert ihn als einen Raum des Eingeschlossenseins, einem der wichtigsten
Kernmotive von Absurdismus und Existentialismus. Zwar ist das Gefangensein auf engstem
Raum ein viel dlteres Thrillermotiv, so, wie die Verengung des Raums ein erprobtes allgemeines
Mittel der Spannungserzeugung ist. Auch Gruppen, die auf Inseln gestrandet, im Urwald notge-
landet oder bei Schiffskatastrophen eingeschlossen worden sind, realisieren die Enge des Raums
wie eine experimentelle Bedingung zur Erprobung von Personenkonstellationen. Eingeschlos-
senseins ohne Mdoglichkeit des Entweichens wurde erstmals in dem Drama Huis Clos (Ge-
schlossene Gesellschaft) des franzosischen Schriftstellers und Philosophen Jean-Paul Sartre
(1944, mehrfach verfilmt) vorgestellt. Gegeniiber den dlteren Varianten des Motivs tritt im Ab-
surdismus die Tatsache, dass die Figuren ohne erkennbaren Grund den Raum, in den sie einge-
schlossen sind, nicht verlassen konnen, obwohl sie ihn hassen und verlassen wollen wiirden, als
eine globale Metapher auf das Eingeschlossensein des Menschen in die Existenz, ein (oft als ni-
hilistisch gedeuteter) Hinweis auf die Unmoglichkeit des Ausweichens [25].

Doch gehen die Bunkerallegorien oft auf die Grundtopologie des Bunkers zuriick, auf die rdum-
liche Abgeschlossenheit des Ortes, die Isolierung gegen die AuBBenwelt, das Versprechen der Si-
cherheit vor dulerer Gewalt; und sie nehmen diese Konditionen an, obwohl sie alle auch auf der
zeitlichen Begrenzung des Bunkeraufenthalts basieren. Eingeschlossen zu werden, die Option
der Riickkehr ins AuBlen der Welt zu verlieren, dem sicheren Tod entgegenzugehen — so plausi-
bel der Umzug in den Bunker auch sein mag, so bedeutet er immer aber auch einen Schritt in
eine Risikoexistenz. Gliick im Ungliick — so scheint es zumindest in der Anfangsphase des Anti-
kriegsfilms The Blockhouse (Gefangene des Krieges - Der Bunker, Grof3britannien 1973, Clive
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Rees), der fast ausschlieBlich in der Unterwelt eines Bunkers am franzosischen Westwall spielt,
eher Kammerspiel als Kriegsfilm, fast immer im reduzierten Licht von Kerzen: Eine Gruppe
von franzosischen Zwangsarbeitern fliichtet wihrend eines Luftangriffs in einen deutschen Bun-
ker, sie werden verschiittet, doch stellen sie fest: Es ist ein Luxus- und Vorratsbunker der Wehr-
macht, mit Vorréten flir Jahre. Die Jahre vergehen, die Verschiitteten sie geraten in Vergessen-
heit. Hilfe scheint nicht zu kommen, die ersten beginnen den Verstand zu verlieren, manche
werden zu Mordern, einige sterben. Erst ein Sprecher am Ende des Films enthiillt, dass nur zwei
Menschen die Torturen der langen Gefangenschaft liberlebt hitten [26].

Der Film verweigert jede finale Rettung; das Geschehen schldgt immer deutlicher In Hoffnungs-
losigkeit um, die Klaustrophobie wird zum alles tragenden Affekt [27]. Dem Versprechen auf
Sicherheit, das der Bunker symbolisiert, korrespondiert hier unmittelbar mit der Option des To-
des, der Hoffnung auf Verschonung oder gar Rettung tritt ein Bild des Bunkers als Begrabnis
zur Seite.

Die Absenz einer sozialen AuBenwelt kann aber auch als Ubergang in einen Zustand des Zusam-
menbruchs jeder zivilisatorischen Ordnung gelesen werden, als Ende moralischer Verhaltens-
kontrolle, als totalitdre Phantasie einer Zerstorung menschlicher Sozialitdt. In dem SF-Horror-
film The Divide (The Divide - Die Holle sind die anderen, BRD/USA/Kanada 2011, Xavier
Gens) sind neun Menschen nach einer atomaren Explosion in New York in einen bunkerartigen
Keller unter einem Hochhaus geraten; eine Aussicht auf Rettung besteht nicht, die Tiiren sind
zugeschweillit. Ungebremste Gewalttétigkeit breitet sich aus. Eine junge Frau ist die einzige, die
iiberlebt und die durch einen Abwasserkanal in die Ruinen des menschenleeren Manhattans ent-
kommen kann. Das Motiv wird hier gewendet in ein dramatisches Programm der systemati-
schen Zerstorung aller moralischen und sozialen Ordnungen.

Wie andere Filme auch extremifiziert und dramatisiert 7he Divide die klaustrophische Enge des
dunklen Gefangnisses, weil sich in der kammerspielartigen Enge der eingeschlossenen Gruppe
nicht nur Ausbriiche des Bunkerkollers, sondern auch bis dahin verborgene und verheimlichte
Leidenschaften, ersehnte aber unerreichbare Beziehungen, dunkle Triebe offen zeigen, die zu
massiven Konflikten und oft auch zu Gewalt und Mord ausarten. Die zivilisatorische Disziplin
bricht zusammen. Und am Ende eines Films wie The Hole (The Hole - Gefangen in der Dunkel-
heit, Grof3britannien 2001, Nick Hamm) hat nur eine aus dem Bunker iiberlebt. The Hole erzihlt
zwei Geschichten: die eine der Uberlebenden, die andere des Schiilers, der den Bunker nicht
wieder gedffnet hatte. Begonnen hatte das Spiel, als sich vier Privatschiiler eines Elite-Internats
in England von einem Mitschiiler fiir ein Wochenende in einem Bunker einschlieen lieen, um
nicht an einer Exkursion teilnehmen zu miissen. In der Version der jungen Frau war der Schiiler,
der die anderen eingeschlossen hatte, so ungliicklich in sie selbst verliebt, dass sie ihn am Ende
nur durch einen Trick {iberlisten konnte; der EinschlieBer dagegen erzéhlt von einer amour fou,
die alle anderen Beziehungen vernichtet hatte, als die Eingeschlossenen Abhérwanzen im Bun-
ker entdeckt hatten. Der Film zerféllt in zwei auch stilistisch klar unterschiedene Teile, begin-
nend wie eine Geschichte iiber einen Schiilersteich; erst die zweite Erzdhlversion des Gesche-
hens ist in dunklen, von bedrohlichen Schatten dominierten und an Albtraumatisches erinnern-
den Bildern erzihlt.

6. Metaphorische Souterrains
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6.1 Unterwelt I: Die Welt der Verbrecher

Unterwelt und Oberwelt. Lange schien es, als wiirde die Unterwelt zu einer allgemeinen Sigle
des Unbiirgerlichen, des Verbrechens, aber auch die Sphére ganzer krimineller Kulturen. Natiir-
lich befindet sich der Versammlungssaal der Verbrecher und Bettler fiir das finale Tribunal ge-
gen den Morder in Fritz Langs Film M: Eine Stadt sucht einen Morder (Deutschland 1931) im
Keller einer stillgelegten Fabrik. Spétest Ende des 19. Jahrhunderts hatten sich die Vorstellungs-
bilder der Stadt gedndert, neben die ,,obere Stadt war eine zweite Welt der gro3eren und kleine-
ren Kanéle, der Keller und Untergeschosse unter ihr getreten: die Unterwelt. Schon die populéd-
ren Romane des 19. Jahrhunderts hatten die Unterwelt als Welt der Verbrecher etabliert; in den
Titeln einer ganzen Reihe von Filmen wird diese Bedeutung fortgeschrieben (darunter Under-
world [Unterwelt, USA 1927, Josef von Sternberg]), manchmal verbunden mit der Aktivierung
und Verlebendigung der kognitiven Kartierung in ein sichtbares Oben und ein unsichtbares Un-
ten, mit den Ratten, die dort lebten, mit den Leichen oder Beutestiicken, die von dunklen Gestal-
ten dort hinterlassen wurden. Filme wie He Walked by Night (Schritte in der Nacht, aka: Schrit-
te ohne Spur, USA 1948, Alfred L. Werker) oder The Third Man (Der dritte Mann, GroBbritan-
nien 1949, Carol Reed) haben in der kognitiven Kartographie der Stadt und in den Vorstellungs-
bildern der Unterwelten bis heute Spuren hinterlassen [28].

6.2 Unterwelt II: Underground

In den 1960ern entstand eine neue Variante der vertikalen Auslegungen eines kulturellen ,,Un-
ten“ mit den Redeweisen vom Underground: Der Begriff wurde in den 1960er Jahren von der
Gruppe des New American Cinema (u.a. Stan Brakhage, Jack Smith, Jonas Mekas, Andy War-
hol, Kenneth Anger) gepriagt und bezeichnete zundchst amerikanische, spéter generell Experi-
mentalfilme, die jenseits institutionalisierter (d.h. 6ffentlicher) Produktionszusammenhénge, mit
geringem Budget und meist Laiendarstellern entstanden waren. Sie wurden im Untergrund reali-
siert und waren bewusster Ausdruck einer Subkultur. Eines der zentralsten Anliegen war die
moralische, dsthetische und politische Provokation, allgemein wurde ein Moment der Subversi-
on als Anliegen reklamiert. Tabus wurden gebrochen, sei es auf formaler oder inhaltlicher Ebe-
ne, mit dem Ziel, eine Gegenisthetik zu entwerfen, die sich nicht um (klein-)biirgerliche Traditi-
onen und Konventionen der (Film-)Kunst kiimmert. Underground ist nicht nur im Film, sondern
auch in vielen anderen Sparten der Kunst als Selbstbezeichnung einer Szene verstanden worden,
die nicht auf die Masse ausgerichtet ist, die unabhéngig produziert und sich oft auch als Aus-
druck einer Gegenkultur darstellt — mit dem Gegenpol eines sogenannten ,,Mainstream®, mit
dem die allgemein etablierte, fiir die Masse der Zuschauer produzierte und kommerziell ausge-
richtete Kunst bezeichnet wird.

6.3 Unterwelt III: politischer Untergrund, Abtauchen

Die Bezeichnung ,,Underground® ist auch im Deutschen gebrauchlich, die wortliche Rede vom
Untergrund ist dagegen heute eine Nomination von politischen Aktions- oder Riickzugsraumen
geworden, die meist durch Illegalitéit und Geheimhaltung gekennzeichnet sind; entsprechend ist
auch von Untergrundbewegungen die Rede, die sich vor der Beobachtung, Verfolgung, Verhaf-
tung der herrschenden Regime verborgen halten miissen. Vor allem Widerstandsbewegungen
wie die franzdsische Résistance, die italienische Resistanzia, das Movimiento de Liberacion
Nacional, die uruguayischenTupamaros, die italienischen Brigate Rosse (die sich auf die Tradi-
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tion der Resistanzia beriefen) — in den 1960ern und 1970ern gab es in vielen Landern militante
politische Untergrundorganisationen: Initiativen, die ihre inneren Strukturen ebenso im Verbor-
genen hielten wie die Versorgungs- und Entscheidungswege, die ihren Aktionen zugrundelagen.

Auch die Rede vom Abtauchen basiert auf der Vertikalitdts-Metaphorologie — gemeint ist das
Verschwinden aus der Offentlichkeit, der Ubertritt in Anonymitit und (manchmal nur drohende)
Verfolgung, die Aufgabe des gewohnten Lebensortes. Man taucht dann in den politischen oder
kriminellen ,,Untergrund® ein; in den ,,Underground* kénnte man nicht verschwinden, das wére
absurd.

6.4 Unterwelt I'V: Privatbunker, panic rooms

Die erste Welle der Bunkerbauten war in den beiden Weltkriegen aus militirischen und geopoli-
tischen Interessen heraus motiviert. Mit dem Eintritt in den Kalten Krieg und einem drohenden
Atomkrieg entstand in den 1950ern ein neuer Impuls, der zum Ausbau alter und zur Gestaltung
neuer Bunker fiihrte, die die neuen Bedrohungen abzumildern zu gestatten schienen. Auch wur-
de die Anlage von Bunkeranlagen forciert, die dem Zivilschutz dienen sollten, die mit dem Ende
des Kalten Krieges in den 1980ern zunehmend vernachléssigt wurden. In der gleichen paranoi-
den Grundkonstellation unabwigbarer kriegerischer Auseinandersetzungen der Zukunft entstand
eine zweite, den dominanten affektiven Haltungen der Politik abgelauschte Bewegung, die
Schutzbemiihungen zu privatisieren, sei es durch die Anlage selbstéindiger Bunker auf privatem
Geldnde (manche von ihnen getragen von kleinen Gruppen von ,,Preppern [auch im Dt. als Ab-
leitung aus engl. fo be prepared [= bereit sein] fiir einen Azomschlag]) oder — seit den spéten
1990ern — von sogenannten panic rooms (dt. etwa: Schutzraume), das sind besonders gesicherte
und geschiitzte Réume innerhalb eines Hauses mit einem autarken Lebenserhaltungs- und Kom-
munikationssystem [29].

Gerade die Panikrdume spielen mit den widerspriichlichen Affekten von Sicher-Sein und Einge-
sperrt-Sein, 16sen die identitdre Nidhe von Person und Haus auf. Die Bezeichnung wurde be-
kannt durch den Titel von David Finchers Film Panic Room (USA 2002) {iber eine Mutter und
eine 11-jahrige Tochter, die tiberfallen werden und sich in die neue Sicherheitszelle in ihrem
Kellergeschoss retten. Als die Mutter versucht, Insulin fiir die Tochter aullerhalb des Kellers zu
besorgen, dringen die Verbrecher dort ein, haben nun die Tochter als Geisel. Erst am Ende kann
die Polizei die beiden Frauen befreien [30].

Es ist gerade der Verlust des Sicherheitsversprechens, das den panic rooms wie auch schon den
Bunkern innewohnt, der auf tiefere Affektkonstellationen hindeutet, vor allem auf die Wande-
rung von politisch-diskursiven Kategorien in die privaten Wahrnehmungs- und Verhaltenswelten
von Biirgern, die dominant der Schicht der Wohlhabenden zugehoren.

Einer der wenigen Filme, der nach dem Ort der Angstphantasien fragt, die den Bau von Privat-
bunkern befordert, ist der mehrfach preisgekronte Film Take Shelter (Take Shelter - Ein Sturm
zieht auf, USA 2011, Jeff Nichols). Ein Bauarbeiter baut einen alten Sturmschutz-Bunker im
Garten seines Hauses in einer amerikanischen Kleinstadt aus, geplagt von hochst realisisch wir-
kenden Alptraumen, in denen er furchteinfloBende Gewitterwolken sieht, die aufler ihm aller-
dings niemand bemerkt, auch nicht seine Frau und seine taubstumme Tochter; aufgrund seiner
Halluzinationen ist er iiberzeugt davon, dass ein furchtbarer Sturm aufziehen wird. Curtis sucht
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Schutz, irdischen Schutz, nicht ahnend (oder sich gegen die Einsicht wehrend), dass es sich nur
um eine subjektive Bedrohung handelt, eine Einbildung und Phantasie. Der Film entstand zehn
Jahre nach 9/11, gleichzeitig mit der Finanzkrise ausgangs der 2010er Jahre, die vor allem ame-
rikanische Kleinbiirger verunsicherte oder sogar verarmen lie3. 7ake Shelter wurde vor allem in
der amerikanischen Kritik als Parabel auf eine Nation in der wirtschaftlichen Krise gelesen —
eine Parabolik, die in minimalistisch gesetzten Spuren daherkommt, schleichend den halluzina-
torisch verzerrten Blick der Hauptfigur mit den Bildern alltdglichen Wetters verméhlend [31].

7. Nach dem Bunkerzeitalter oder
Von der Musealisierung und Kommerzialisierung eines Kulturdenkmals

Gerade weil die Bedeutungshorizonte der diversen Unterwelten so weit gesteckt sind, weil sie
als Orte des Nichtbiirgerlichen, der Geheimgesellschaften, der Kriminalitit und sogar als Heim-
statt von Anderswesen wie Zombies gelten und in zahllosen Fiktionen ausgestaltet sind, bieten
sie sich als Orte touristischen Vergniigens an. Aus den endlosen Géngen der Wiener Entwésse-
rungsanlagen aus The Third Man (1949) werden dann Wege, die als ,,Dritte-Mann-Tour" in je-
weils 45 Minuten von Touristen begangen werden konnen. Und die diversen Touren, die die
1997 gegriindete Initiative ,,Berliner Unterwelten e.V.* anbietet, sucht die diversen Tunnel- und
Bunkerbauten in Berlin zugénglich zu machen, von den Nazi-Bauten (wie etwa der Vorbereitun-
gen zu dem GroBprojekt des Baus von ,,Germania“ als Nachfolgestadt von Berlin im ,,Berliner
Unterwelten-Museum‘ am Gesundbrunnen) bis hin zu den Fluchttunneln, die nach dem Bau der
Mauer (1961-82) entstanden. In Hagen siidlich Dortmund kann man eine anderthalbstiindige
Besichtigung eines 1940 gebauten ,,Luxusbunkers* buchen, die sogar eine 20-miniitige Simula-
tion von Fliegeralarm und Bombenabwiirfen wie zu Angriffszeiten im Zweiten Weltkrieg um-
fasst. Welche Rolle in diesen diversen Ausflugszielen die Gefiihle von Besuchern spielen, ob sie
sich der historischen Anmutungen und der in diversen filmischen Erzdhlungen ausgearbeiteten
affektiven Horizonte von Krieg und Angst, von Zwangsarbeit bewusst werden, ist unbekannt.

Noch in der Zeit des Kalten Krieges wurden Bunker gebaut, nicht nur zum Schutz von Politi-
kern und militérischen Funktionstragern, sondern auch zur Schutz der Zivilbevolkerung; doch
schon ab Ende der 1970 bis in die 1990er wurden wegen der weltweiten Entspannung keine An-
lagen mehr errichtet, die Modernisierung dlterer Anlagen aufgegeben. Abriss oder Umnutzung
kam oft nicht in Frage, weil die Anlagen in Wohngebieten lagen, die AuBenwandstirken so grof3
waren, dass der Kostenaufwand fiir Wohnzwecke zu hoch gewesen wire. Die meisten Anlagen
wurden darum stillgelegt, allerdings gegen 6ffentliche Begehung abgeschirmt, um illegalen Nut-
zungen vorzubeugen [32].

Anders als die Keller und die anderen Souterrainanlagen sind Bunker Zweckgebiude, die nicht
genutzt werden, sondern die erst unter bestimmten Nutzungsbedingungen in Funktion treten.
Man kann sie gewissermaflen als gebaute Auseinandersetzungen mit den Zwecken ansehen, die
sie moglicherweise erfiillen sollen. Auf der Suche nach den intentionalen Antrieben, die zu
ihrem Bau fiihrten, werden schnell politisch-emotionale Horizonte erkennbar, resultierend aus
geostrategischen Verhéltnissen, Optionen einer gewalttétigen Auseinandersetzung, Kalkulatio-
nen von Schutz- und Abwehrmoglichkeiten; allerdings auch: der demonstrativen Zurschaustel-
lung, adressiert an den moglichen Feind. Schon die gewaltigen Investitionen, die der Bau der
Anlagen der franzosischen Maginot-Linie in den 1930ern dem franzosischen Staat abverlangten,
sind nur begriindbar als eine symbolische Malnahme gegen einen erneuten Angriff der deut-
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schen Truppen nach der Erfahrung des Ersten Weltkriegs. Bunker werden nicht im Geheimen
erbaut, sondern sind auch Teil politisch-militdrischer Selbstdarstellung. Gerade die Festungen
der Maginot-Linie zeigen die Polyfunktionalitit mancher Bunkeranlagen, die die semiotischen
Qualitdten Funktionsbau, militarische Selbstdarstellung und Monument (= zum Zweck der Erin-
nerung geschaffenes Denkmal) gleichzeitig realisieren [33].

Es mag an der Unzugénglichkeit der vorhandenen Bunker, die einen geheimen Blick auf Ver-
gangenes ermdglichen kdnnten, gewesen sein, die eine kollektive Neugierde anregte, sich nicht
nur der Geschichte der Bunkerbauten zuzuwenden, sondern auch den Lebensbedingungen, den
Versorgungsanlagen usw. Auch Geriichte liber Nazi-Schitze, geheime Labore zum Bau von
Wunderwaffen oder Giftgasen mogen die Nuegierde auf das Innenleben der meist unsichtbaren
Bauwerke stimuliert haben. Seit Beginn des 21. Jahrhunderts entstand eine Unzahl von meist
45miniitigen TV-Filmen iiber die unterirdischen Anlagen, oft verbunden mit historischer Kon-
textualisierung und mit der Darstellung der je besonderen politischen Bedeutungen des Sujets
[34].

Ob man die These des Kunsthistorikers Christian Welzbachers, dass man Bunker angesichts ih-
rer historischen Ineffektivitit als Kunstwerke ansehen sollte, teilen kann, sei hier dahingestellt
[35]. Allerdings lohnt es, der Beobachtung nachzugehen, dass sie Projektionsfldichen seien — ei-
nes kommenden oder eines vergangenen Krieges. Und dass ihre Besichtigung von zwei einan-
der widerstrebenden Rezeptionsmodi der Zeiterfahrung korrespondiere, Vorahnung oder Ver-
gangenheitsgrusel gleichzeitig. Die historische Belastung des Bunkerbauwerks mit der in den
1990ern Geschichte gewordenen Sozio-Emotionen von Furcht, den Funktionen von Schutz und
gleichzeitiger dullerer Zerstorung, des notgedrungenen Eintretens in die dunkle und feuchte
Welt des Unterirdischen mag auch ein Hintergrund fiir die Nutzung mancher Bunker als friiher
Zentren der Party-Kulturen der Techno-, manchmal auch der HipHop-Szene. Schon der Berliner
,lresor (in einem freistehenden bunkerartigen Bau auf dem Potsdamer Platz, der 1991 als ei-
ner der ersten Technoclubs eroffnet wurde, wurde in der Techno-Subkultur schnell zu einer Art
lokalen Symbols, stirker noch der ebenfalls in Berlin lokalisierte ,,Bunker (1992 in einem
Hochbunker eroftnet), der schnell dhnliche Popularitit wie der ,, Tresor* genoss, allerdings be-
reits 1996 wieder geschlossen wurde. Gerade weil die Orte der Parties so wenig zu Festen einlu-
den, boten sie sich aber auch an, von einer neuen Alternativkultur erobert zu werden, mit neuen
Bedeutungen aufgeladen, in klarer Abgrenzung von den autoritiren Konditionen ihrer Entste-
hung — die Disko-isierung der Bunker als letztlich &sthetische Inbesitznahme und als klare Ge-
genbewegung gegen ihre gleichzeitig einsetzende Musealisierung.

An diversen Orten entstanden in den 1990ern Bunkermuseen, eine ganze Reihe lokaler Bunker
konnten besichtigt werden, lokale ,,Bunkerwelten* wurden seit etwa 2000 vermehrt zu Angebo-
ten der touristischen Stadtwerbung (unter dem Marketing-Vorzeichen der ,,Erinnerungs-* bzw.
,»Gedenkorte) oder sogar einer Nutzung als ,,Event Locations* (etwa als Diskotheken), meist
,Clubs* genannt, die kurze Technogeschichte der Gebaude verlédngernd, zugefiihrt [36]. Die
Tendenz, Bunkerbauten in kommerzialisierte Freizeitumgebungen zu transformieren, ist eine
klar erkennbare Tendenz, die gegen die gleichzeitig geduBerte These gestellt ist, dass die Bunker
in den kulturellen Horizont der Musealisierung geriickt wiirden [37]. Allerdings ist der Wider-
spruch zwischen Asthetisierung, Musealisierung, Kommerzialisierung und Touristisierung kaum
aufzulésen. Um so mehr lohnt es, die Bunker einer allgemeineren Kulturgeschichte zuzuordnen,
als Phase zwischen den Unterwelten der Vormoderne und den Bunkerwelten der Zeiten des
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Spétkapitalismus und des Neoimperialismus.

Anmerkungen

[*] Ich danke Ludger Kaczmarek fiir wichtige Hin-
weise.

[1] In Pseudo-Spionagefilmen und kiinstlich ange-
legten Technikstationen wie manchen James-
Bond-Filmen, aber auch in historischen Fantasyfil-
men wie The 13th Warrior (Der 13. Krieger, USA
1999, John McTiernan), in dem ins Zentrum eines
Hohlensystems eingedrungen werden muss, um ein
feindliches ,,Mutterwesen* zu toten.

[2] Blumenberg, Hans: Paradigmen zu einer Meta-
phorologie. In seinem gleichnamigen Buch (Frank-
furt: Suhrkamp 1997, repr. 1999, 2013, S. 7-190,
hier S. 16; zuerst verdff. als Artikel in: Archiv fiir
Begriffsgeschichte 6, 1960, S. 7-142).

[3] Metaphors We Live By (Chicago: The Universi-
ty of Chicago Press 1980; zahlreiche Neuausga-
ben; dt.: Leben in Metaphern: Konstruktion und
Gebrauch von Sprachbildern [Heidelberg: Carl
Auer 1998, zahlreiche Neuauflagen]).

[4] Lakoft/Johnson: Leben in Metaphern, S. 71.

[5] Vertical: The City from Satellites to Bunkers.
London: Verso 2016.

[6] Dazu gehdren auch Okothriller, die von der il-
legalen Entsorgung von giftigen oder radioaktiven
Industrieabfillen in ehemaligen Salzbergwerken
u.4. erzdhlen (wie der osterreichische Film Tod in
den Bergen [Osterreich 2013, Nils Willbrandt], der
sechs Jahre nach dem Offentlichwerden des Skan-
dals um radioaktiv kontaminierte Abfille in der
Schachtanlage Asse I, einem ehemaligen niedersé-
chischen Salzbergwerk, entstand.

[7 Die nicht nur rdumliche, sondern auch semanti-
sche Differenz zwischen ober- und unteridischen
Geschossen ist in manchen Trivialgenres eine Be-
sonderheit der diegetischen Architekturen. Dazu
zéhlen etwa die deutschen Edgar-Wallace-Filme
der 1960er wie Die toten Augen von London
(1961, Alfred Vohrer), Der Ménch mit der Peit-
sche (1967, ds.) oder Das indische Halstuch (1963,
ds.), in dem man von einem verstaubten Keller aus
alle Zimmer des Hauses heimlich betreten kann,
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ohne dass je klar wiirde, wie der Aufbau des Hau-
ses beschaffen ist. Das Untergeschoss ist immer
der Keller des Verbrechens; die Kriminalermittler
miissen aber die Keller erst identifizieren, bevor
der jeweilige Fall gelost werden kann. Verwiesen
sei auch auf Klassiker des Horrorgenres wie das
Phantom der Oper nach dem Roman Le Fantome
de I'Opéra des franzosischen Journalisten und
Schriftstellers Gaston Leroux (1909-10), der mehr
als ein Dutzend Mal verfilmt wurde und der in den
Kellergewolben unter der Pariser Opéra Garnier
spielt.

[8] So wurden Corona-Impfgegner bei einem Pro-
testmarsch in Wien in einem Youtube-Livestream
davor gewarnt, dass sich Mitarbeiter der Stadt
Wien unter den Kanaldeckeln versteckten und ver-
suchten, die Leute heimlich in die Waden zu imp-
fen (so der Ziircher Blick, 22.11.2021). Ein anderer
urbaner Mythos ist die im Verlauf der Corona-Zeit
bekannt gewordene Behauptung der sogenannten
»QAnon“-Bewegung, dass Politiker das Blut von
Kindern trinken, um sich zu verjiingen (oft in Kel-
lern oder Bunkern); vgl. Frankfurter Allgemeine
Zeitung, 30.8.2020.

[9] Vgl. Wulff, Hans J.: Ein profaner Filmgegen-
stand. Der Gully — vom Objekt zum Bild zur Sze-
ne. In: POP. Kultur und Kritik, 22, Friihling 2023,
S. 148-171. Es sei auch festgehalten, dass nach der
Phase der unterirdisch verlegten Ver- und Entsor-
gungseinrichtungen im Verlauf der Urbanisie-
rungswelle der Industrialisierung auch die vertika-
le architektonische Kultivierung der Stidte schnell
voranschritt; vgl. dazu Bernard, Andreas: Die Ge-
schichte des Fahrstuhls. Uber einen beweglichen
Ort der Moderne. Frankfurt: Fischer 2006, bes.
72ff. Zu einer allgemeinen Geschichte der Erobe-
rung der Vertikale der Stddte Graham, Stephen:
Vertical. The city from satellites to bunkers. Lon-
don/New York: Verso 2016.

[10] Vgl. zur Konzeptgeschichte des Bunkers Viri-
lio, Paul: Bunker archéologie. Paris: Centre Geor-
ges Pompidou/Centre de Création Industrielle
1975 (Série des Catalogues du Centre de Création
Industrielle du Centre Georges Pompidou. 1.); dt.:
Bunkerarchdologie. Miinchen/Wien: Hanser 1992;
repr. Wien: Passagen-Verlag 2011. Vgl. auch Welz-



bacher, Christian: Bunker. Expeditionen zum Null-
punkt der Moderne. Berlin: Matthes & Seitz 2014.

[11] Sozusagen in Umkehrung der urspriinglichen
Bedeutung, denen im Bunker maximale Sicherheit
gegen dullere Feinde zu garantieren, entstand auch
die ironische Rede vom ,,in den Bunker gehen®,
sprich: in die Obhut der Polizei zu fallen und in si-
cheren Gewahrsam zu geraten. Die Bedeutungen
sind ins Gegenteil verkehrt, aus der Sicherung ge-
gen das Auflen der Befestigung wurde der Schutz
des Auflen vor denen, die im Bunker gefangen
sind.

[12] Etwa in Stanley Kubricks Politsatire Dr:
Strangelove or: How I Learned to Stop Worrying
and Love the Bomb (Dr. Seltsam oder: Wie ich
lernte, die Bombe zu lieben, USA 1964) oder in
Sidney Lumets Politthriller Fail-Safe (Angriffsziel
Moskau, USA 1964). Zur historischen und ikono-
graphischen Bedeutung der war rooms vgl. Nanz,
Tobias: Zimmer mit kolossaler Aussicht. War
Rooms als imaginire Aushandlungsorte von Sto-
rungen. In: Behemoth: A Journal on Civilisation
9,1,2016, S. 38-57.

[13] Vgl. zur Modernisierung der War-Room-Vor-
stellungen auch Parry-Giles, Shawn J. / Parry-Gi-
les, Trevor: Meta-imaging, The War Room, and the
Hyperreality of US Politics. In: Journal of Com-
munication 49,1, 1999, S. 28-45.Als eine Riick-
wiartswendung der War-Room-Darstellungen wird
vor allem in den Fan-Darstellungen des James-
Bond-Films Skyfall (Grofbritannien 2012, Sam
Mendes) eine Szene verzeichnet, die angeblich in
Winston Churchills unterirdischem Bunker (den
Churchill War Rooms) in London gedreht worden
sei, die aber tatsdchlich an anderem Ort gewesen
sind. Daneben finden sich eine ganze Reihe von
Kommandozentralen der méchtigen Bond-Geg-
nern.Der Churchill-Bunker wird u.a. in Londres
des mysteres (Geheimes London: Der Untergrund,
Frankreich 2019, Héléne Combert, Fabrice Buyss-
chaert) dargestellt.

[14] Noch im frithen 19. Jahrhundert war die Un-
terwelt als Raum der Mythologie von Hohlen, Kel-
lern und anderen Produkten menschlicher Arbeit
geschieden; der Artikel ,,Unterwelt (Mythologie)
etwa wurde in drei dramaturgische Zonen geteilt:
in eine Welt, in der sich Gebilde und Wesen auf-
halten, ,,welche theils der Phantasie, theils der
Wirklichkeit angehdren®, in eine zweite der ,,abge-
schiedenen Menschenseelen®, als ein ,,Schatten-
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reich voll freudenloser Einsamkeiten: und in eine
dritte Zone ,,als Lauterungs- und Strafort, als Ort
der Siihne fiir fleckenvolles und lasterhaftes Le-
ben“ (so entnommen dem Damen Conversations
Lexikon. 10. Tableaux bis Zwischenact. Hrsg. im
Verein mit Gelehrten und Schriftstellerinnen v.
Carl HerloBsohn. Leipzig: in Commission bei Fr.
Volckmar / Adorf: Verlags-Bureau 1838, S. 272-
275, hier 272). Wollte man der vorgeschlagenen
Gliederung folgen und die Unter- verallgemei-
nernd auch als Totenwelt ansehen, konnte man so-
gar die Konvention vieler Kulturen, die Toten zu
beerdigen und sie nicht dem Wasser, dem Feuer
oder der Luft anzuvertrauen, als Erscheinungsform
der kulturellen Bedeutungen des Souterrain inter-
pretieren.

[15] Eine Amalgamierung gleich zweier histori-
scher Erzéhlungen ist der Film Die Toten von Ha-
meln (BRD 2014, Christian von Castelberg) — die
mittelalterliche Legende des Rattenfangers von
Hameln und einem verschwundenen Trupp von
Schiilern, die am Ende des Krieges einen Stel-
lungsbefehl erhielten, spurlos verschwanden — und
deren Skelette in einer nahegelegenen Hohle ge-
funden werden, in der sie sich verborgen hatten
und als Fahnenfliichtige erschossen worden waren,
in der gleichen Hohle, in der schon die Mittelalter-
Kinder verschwunden sein sollen.

[16] Erwéhnt sei auch der deutsche Trashfilm Bun-
ker of the Dead (2015, Matthias Olof Eich) iiber
zwei Schiller aus Oberammergau, die in einem al-
ten jiidischen Tagebuch einen Hinweis auf einen
vergessenen Nazibunker finden, in dem ein Nazi-
goldschatz versteckt worden sei; tatséchlich finden
die beiden den Eingang zu der Anlage, doch stof3en
sie dort auf eine Horde von Nazizombies, die Jagd
auf sie machen.

[10] Von einer dhnlicher Steigerung der Bedrohun-
gen erzahlt auch Hidden (Hidden - Die Angst holt
dich ein, USA 2015, Matt Duffer, Ross Duffer):
Eine Familie sucht Zuflucht in einem Luftschutz-
bunker, um einer geféhrlichen Epidemie zu ent-
kommen. Nach iiber 300 Tagen im Bunker stellen
sie fest, dass ein schneckenformiger Alienparasit,
der in menschlichen Kérpern leben kann, der Fa-
milie nach dem Leben trachtet. Eine dhnliche Ge-
schichte eines Alien-Parasiten, der Menschen be-
fallt, erzdhlte schon der SF-Thriller The Hidden
(The Hidden - Das unsagbar Bése, USA 1987,
Jack Sholder), allerdings ohne die Bunker-Vorge-
schichte.



[17] Filme wie Outpost verlangen dem Zuschauer
einiges ab, sich auf den Fiktionsvertrag und die n6-
tige suspension of disbelief einzulassen. Je mehr
Elemente der Genreschemata der Bedrohung be-
miiht werden, desto befremdlicher sind die Pro-
dukte (wie Devils of War [USA 2013, Eli Dorsey]
belegen kann, ein Gemisch von Action-, Kriegs-
und Zombiefilm). Befremdlich ist auch die Mélan-
ge von Monster- und Endzeitfilm Love and Mons-
ters (Love and Monsters, Kanada/USA/Australien
2020, Michael Matthews), der sieben Jahre nach
einer chemischen Katastrophe spielt, die dazu
fiihrte, dass Insekten, Schlangen, Frosche und an-
dere Kaltbliiter zu Riesenmonstern mutierten und
die liberlebenden Menschen dazu zwingt, in unter-
irdischen Bunkerkolonien leben miissen.

[18] Filmisch ist diese Phase des Krieges mehrfach
dargestellt worden wie z.B. in Der letzte Akt (Os-
terreich 1954/55, G.W. Pabst) nach einem Text von
Erich Maria Remarque und dem Buch In zehn Ta-
gen kommt der Tod (1950) von Michael M. Mus-
manno, einem Richter bei den Niirnberger Prozes-
sen, dem TV-Film The Bunker (Der Fiihrerbunker,
Frankreich/USA 1981, George Schaefer) oder neu-
erdings in Der Untergang (BRD/Italien/Osterreich
2004, Oliver Hirschbiegel).

[19] Eine groteske Variante dieser dramatischen
Konstellation war schon der polnische Film O-bi,
o-ba. Koniec cywilizacji (O bi, o ba - Das Ende
der Zivilisation, 1985, Piotr Szulkin), in dem die
Uberlebenden nach einem Atomkrieg in einem un-
terirdischen Bunker weiterleben miissen.

Selbst realistisch motivierte Filme tragen
immer auch Optionen der Allegorie oder zumin-
dest einer tieferen symbolischen Deutung des Rea-
len in sich. So wurde der schon erwéhnte Briefe ei-
nes Toten auch als eine Ankiindigung des sich auf-
l6senden Sowjetreichs unter den Vorzeichen des
Perestroika-Programms der 1980er interpretiert.

[20] Vgl. Pike, David L.: Cold War Space and
Culture in the 1960s and 1980s. The Bunkered De-
cades. Oxford: Oxford University Press 2021, hier
S. 62. Vgl. dariiber hinaus auch Pikes Buch After
the End. Cold War Culture and Apocalyptic Imagi-
nations in the Twenty-First Century (Manchester:
Manchester University Press 2024), in dem er den
Verdnderungen der Bunkerimaginationen nach
dem Kalten Krieg nachspiirt.

[21] Ebd. [Pike 2021], S. 2. Vgl. zur Bedeutung
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des allgemeinen Konzepts der Sicherheit in der
US-Kultur Greg[ory Stephen Wells] Clinton: The
Architecture of Safety. Bunker Mentalities and the
Construction of Safe Space in America. Ph.D. The-
sis, New York: Stony Brook University 2017.

[22] Die eigentlich in sich widerspriichliche Kolli-
sion von Darstellung und Erzéhlung (die ich hier
als ,,pervers‘ bezeichne) findet sich manchmal
auch in Details der Inszenierung. Wenn in Filmen
wie dem 1944 spielenden Invasionsfilm 7he Lon-
gest Day (Der lingste Tag, USA 1962, Ken Anna-
kin, Andrew Marton, Gerd Oswald) Bilder der
wasserseitig anstiirmenden Truppen der Alliierten
mit Bildern von deutschen Truppen, die von den
Bunkern aus die feindlichen Soldaten abschief3en,
alterniert sind, so suggeriert die Bildfolge die Kon-
stellation der Verteidigung (und der naheliegenden
Solidaritdt von Zuschauern und Verteidigern),
nicht die einer bevorstehenden Befreiung. Funktio-
nal riickt der Bunker hier in die Nahe der Wagen-
burgen des Western, die von mordlustigen India-
nern angegriffen werden.

[23]Vgl. dazu Andrade, Gabriel: Medical Ethics
and the Trolley Problem. In: Journal of Medical
Ethics and History of Medicine 12,4, March 2019,
S. 1-15.

[24] Das Finale von After the Dark kehrt zu den
Konventionen des Apokalypse-Films zurtick, zer-
stort die philosophische Ernsthaftigkeit des Films
letztlich und konnte ohne Ersatz eigentlich gestri-
chen werden.

[25] Verfilmungen von Huis Clos: Huis Clos (Ge-
schlossene Gesellschaft, Frankreich 1954, Jacque-
line Audry); No Exit (Geschlossene Gesellschaft,
USA/Argentinien 1962, Tad Danielewski, Orson
Welles); daneben mehrere TV-Adaptionen. Fil-
misch am explizitesten hat Luis Bufiuel das Motiv
in El Angel exterminador (Der Wiirgeengel, Mexi-
ko 1961) ausgedeutet. Vittorio de Sicas I Seque-
strati di Altona (Die Eingeschlossenen von Altona,
Italien) erzéhlt von einem Nazi, der in seinem
Haus eingeschlossen ist und glaubt, der Weltkrieg
gehe immer weiter — bis er das Haus eines Tages
verlasst.

[26] Der urspriinglich 98-miniitige [auch: 93minii-
tige] Film war in der BRD nur in einer auf 70min
verkiirzten DVD-Fassung greitbar. Der Film ba-
siert auf einem Roman von Jean-Paul Clebert
(1955) und wird manchmal auf eine Geschichte



von zwei Deutschen Soldaten zuriickgefiihrt, die
sechs Jahre in einem Bunker verbracht hatten; die
Anekdote lésst sich aber nicht verifizieren. Verwie-
sen sei aber auf Nasser Asphalt (BRD 1958, Frank
Wysbar), in dem es um eine erfundene Sensations-
geschichte geht, derzufolge fiinf deutsche Soldaten
sechs Jahre lang in einem russischen Bunker {iber-
lebt hétten.

[27] Darin dhnelt die Affektdramaturgie von 7The
Blockhouse derjenigen von Konstantin Lopushans-
kiys Film Pisma myortvogo cheloveka (1986).

[28] Bis in aktuelle Produktionen hinein bleibt die
Vorstellung verborgener unterirdischer Rdume bis
heute aktuell. Ein Beispiel aus der Tatort-Reihe
(Borowski in der Unterwelt, BRD 2005, Claudia
Garde) fiihrt ein serienmordverdachtiger katholi-
scher Priester die Ermittler durch die stadtische
Kanalisation in einen Bunker, in dem leere alte Ba-
dewannen stehen, in denen der Téter seine Opfer
zumindest partiell mit Saure aufgeldst haben will.

[29] Vor allem in den USA entstand schon wah-
rend des Kalten Krieges eine ganze ,,Prepper-Kul-
tur; Vgl. dazu etwa den 42-miniitigen Discovery-
Film Apocalypse Preppers (USA 2013, Dominic
Hill).

[30] Vgl. zum Film Keazor, Henry: Corps de son-
ges/Corps de cauchemars? David Finchers Film
Panic Room. In: Pisani, Salvatore & Oy-Marra,
Elisabeth (Hrsg.): Ein Haus wie ich. Die gebaute
Autobiographie in der Moderne. Bielefeld: Trans-
cript 2014, S. 267-287; Keazor untersucht die Be-
deutungsschichten des Films unter Bezug vor al-
lem auf die Raumtheorie Baston Bachelards (La
Poetiquc de I’Espace. Paris 1957). Vgl. zum Film,
der bis heute auch als philosophische Reflexion
der US-Konzepte von ,,Angst“ (culture of fear) an-
gesehen werden kann, auch Nielsen, Bianca: Home
Invasion and Hollywood Cinema: David Fincher’s
Panic Room. In: The Selling of 9/11. How a Natio-
nal Tragedy Became a Commodity. Ed. and with an
introd. by Dana Heller. New York, N.Y. [...]: Pal-
grave Macmillan 2005, S. 233-253.

[31] In einer Krik des Films von Kai Mihm in der
epd-Film heifit es: ,,Entsprechend kiindigt sich das
drduende Unheil durch gar nicht so ungewdhnliche
Erscheinungen an, durch gewaltige Gewitterwol-
ken oder durch Vogelschwirme, die am Abend-
himmel bizarre Flugformationen bilden, einem
pointillistischen Moebiusband gleichend. Beinahe
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unmerklich 14sst Nichols den Surrealismus ins
amerikanische Kernland sickern® (Ausg. v.
1.3.2012, URL: https://www.epd-film.de/filmkriti-
ken/take-shelter).

[32] Nutzungen als Notunterkiinfte vor allem von
Obdachlosen sind selten; Beispiele finden sich in
Bremen(in den 1970ern), Dortmund (ab 1953 bis
in die 1960er), Duisburg (bis in die 1960er), M6n-
chengladbach (ab 1976), Miinchen (2012) u.a.m.

[33] Dass ausgerechnet das Mitte der 1980er ein-
gerichtete Alarmierungssystem der Streitkrifte des
Warschauer Pakts als Monument nominiert war,
mag wie eine zynischen Anspielung wirken.

[34] Zu den Filmen gehoren die Serie Geheime
Unterwelten der SS (BRD 2019ff, 6 Folgen in 3
Staffeln). Eigene Aufmerksamkeit erlangten die
Bunker der DDR (etwa DDR geheim: Die Bunker-
welten des Kalten Krieges [2011] sowie Geheime
Unterwelten der DDR: Atombunker und Schutz-
rdume [BRD 2024]) und vor allem auch der So-
wijetunion (wie in Moskauer Unterwelten Das ge-
heime Reich [BRD 2012]). Manche der Filme sind
nicht mehr nationaler Geschichte verpflichtet (wie
Geheime Welten - Reise in die Tiefe: Verborgene
Stollen [BRD 2021] iiber die Bunkeranlagen von
Dover, Maastricht und Odessa).Auch andere Do-
kumentationen dieser Art finden sich, die die Un-
terwelten ganzer Stidte erkunden (wie der engli-
sche Film Das Geheimnis der vergessenen Toten:
Spurensuche in Londons Unterwelt [2015] oder die
drei Teile der englischen Mini-Serie Ancient Invi-
sible Cities [ Geheimnisvolle Unterwelten, aka:
Neuer Blick auf alte Stddte, 2018] iiber die Unter-
welten von Kairo, Istanbul und Athen).

[35] Selzbacher: Bunker [2014, a.a.O.].

[36] Angesichts des neoimperialen Krieges Ruf3-
lands gegen die Ukraine muten die in der BRD
laufenden Uberlegungen, vermehrt in Luftschutz-
mafnahmen fiir Zivilisten zu investieren und noch
vorhandene Anlagen instandzusetzen, wie ein his-
torischer Zynismus an.

[37] Silke Lenk hat sich mehrfach dazu geduBert
(vgl. ihren Artikel ,,Bunkerarchédologien. Zur Ein-
fithrung® in dem von ihr hrsgg. Sammelband: Er-
innerungsorte aus Beton: Bunker in Stddten und
Landschaften. Berlin: Links 2001, S. 15-37). Vgl.
dazu auch Mehring, Nicole: Funktionale Architek-
tur - emotionale Erinnerungen: Luftschutzbunker



als Erinnerungsorte in der Bundesrepublik seit den
1990er Jahren. In: Psychologie und Gesellschafis-
kritik 30,2, 2006, S. 83-104.

Verwiesen sei auch auf das ehrenamtlich
gefiihrte Deutsche Bunkermuseum (Schweinfurt),
das die Erinnerung an die historischen Funktionen
der Bunker aus der Nazizeit wachzuhalten sucht;
es befindet sich im Fichtel-und-Sachs-Bunker, ei-
nem Hochbunker aus dem Jahr 1941.

Erst um die Jahrtausendwende begannen
an vielen Orten Projekte, die oft unsprengbaren
Hochbunker in Museen umzuwandeln (wie der
Flandernbunker in Kiel, der Hochbunker Feldstra-
Be in Hamburg oder der ,,Griine Bunker in Ham-
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burg-St. Pauli, der in den 1990er Jahren zu einem
,Medienbunker* umgebaut worden war, bevor er
wischen 2019 und 2024 um fiinf Stockwerke auf-
gestockt und mit einem auBlen am Gebédude mon-
tierten, 550 Meter langen Bergpfad versehen wur-
de, der zu einem 1.400 Quadratmeter groBen 6f-
fentlich zugénglichen Stadtgarten fiihrt und neben
einem Music-Club, einem Hotel eine ganze Reihe
anderer kultureller und privater Nutzungen Raum
bietet). Zu den diversen Umnutzungprojekten der
Hochbunker vgl. die 45-miniitige TV-Dokumenta-
tion Bunkerwelten: Zwischen Schutz und kreativem
Freiraum (BRD 2024, Rebecca Biittner).



Schaurig ist‘s, iiber‘s Moor zu gehen:
Narrative Funktionskreise von Sumpf und Moor im Film

Abstract: Moor und Sumpf sind zum einen Bezeichnungen realer Landschaftsformationen, sind zugleich
aber Metaphern und Symbole von Rdumen, die den kontrollierten Welten der Zivilisation entgegenstehen.
Gerade in letzterer Hinsicht sind sie auch Kerne eines ganzen Biindels optionaler Geschichten, die immer
auf die Grundopposition von Natur und Zivilisation zuriickgreifen und die darum auch als Indikatoren der
Réume des AuBlerzivilisatorischen durchbuchstabiert werden kénnen. Den narrativ-diegetischen Funktio-

nen von Moor und Sumpf treten dramaturgische Funktionen zur Seite, weil die besonderen Qualitdten des
Gelédndes in der Spannungs- und Affektdramaturgie der Erzédhlung oft eigens genutzt werden.

Moor and swamps are real landscape formations, but at the same time, they are metaphors that symbolize
uncivilized, uncontrolled places. Thus, they are the core of a whole bundle of stories, which present basic
opposition to civilization and which can therefore be spelled out as indicators of the spaces beyond the re-
aches of civilization. The narrative-diegetic functions of moor and swamp are supplemented by dramatur-
gical functions, because the special qualities of the terrain are often used specifically in the dramaturgy of
tension and affect in the narrative.

1. Narratologica: Das reale und das symbolische Moor

1.1 Das Unheimliche und das Eklige

1.2 Atmosphéren: Zwischen Schauder und Gefahr

1.3 Narrative Funktionen

1.3.1 Moore als Landschaften des Marchens und der Phantastik

1.3.2 Morphologie der Fluchten

2. Diegetica: Moore als Anderswelten: Horrortiere, Aliens und Verwandte
2.1. Mutanten, Mad Scientists und Okohorror

2.2 Animal Horror

2.3 Zombies und Splatter-Morder

Einst waren fiinf Prozent der innereuropdischen Lander Moore und Siimpfe, Landschaften, die
uns bis heute vorkommen wie Reste einer vorzivilisatorischen Zeit. Immer standen sie dem ur-
banisierten Land gegeniiber. Und sie waren immer belegt mit Sagen, Mord- und Gruselge-
schichten, wurden als Heimat phantastischer Wesen behauptet. Orte auBerhalb der menschlichen
Sphire, auch wenn viele Moore trockengelegt wurden, sogar touristisch erschlossen wurden.
Ein Rest dieses Pra- oder Transhistorischen der urspriinglichen Landschaft ist bis heute aber im
kollektiven Wissen prasent geblieben — und es bildet das Reservoir einer ganzen Familie von
Geschichten, die im Moor spielen und die geradezu archaische Affekte instrumentieren [1].

Teil I. Narratologica:
Das reale und das symbolische Moor

Wie konnte also das Exposee einer Filmgeschichte anfangen, die im Moor spielen soll, ohne

dass man sich auf eines der GroBmoore festlegte? Vielleicht: ,,Die Ungeheuer, die das Haus be-
drohen, sind im Nebel verborgen, der aus dem Moor aufsteigt.” Oder: ,,Das Moor hat viele ver-
schlungen fiir immer. Nur selten wird einer gefunden, seine Haut fiihlt sich dann wie Leder an.*
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Oder: ,,In der Zeit der Gefahr war das Moor unsere Rettung.” Drei Anfange, drei Facetten der
narrativen Universen, in denen das Moor eine Rolle spielt.

Man konnte tiefer ansetzen, historisch weiter ausholen oder die naheliegende Opposition von
Natur und Kultur in den Blick nehmen. Man wiirde dann auf die Urbarmachung der Moore sto-
Ben, die Landnahme der Bauern, aber auch auf die driickende Armut der Moorbewohner und die
schwere Arbeit, die ihnen abverlangt war. Man wiirde auf die Moore als Grenzregionen zu spre-
chen kommen, die ganze Stammesterritorien von denen anderer Stimme trennten. Man wiirde
aber auch das grof3e Kulturprojekt der Erkundung des Fremden ansprechen miissen, weil zumin-
dest die groen Moore und Siimpfe zur terra incognita gehorten, von der nur der Rand, aber
nicht ihr Inneres bekannt waren.

Das Moor ebenso wie der Sumpf gehorten der unerschlossenen Erde zu, waren und sind Teil ei-
nes unbekannten Landes. Gerade die historischen Erz&dhlungen, die Abenteuergeschichten und
die kolonialen Reiseberichte erzéhlen auch von der Uniibersichtlichkeit der Welt (und oft genug
von den Gefahren, die im unerforschten Gebiet lauern). Keine Abenteuerreise zu den weilien
Flecken der Welt kommt ohne den Sumpf aus, ein Areal, das sich gegen die Kartographierung
(und damit gegen die Erfassung und die symbolische Inbesitznahme) zu wehren scheint.

So steht aber dem realen von Beginn an das symbolische Moor gegeniiber. Neben dem Wissen
iiber reale Moore entstand das Bild des Moores als Sigle des Unerschlossenen, Unbegehbaren,
Verborgenen. Bis heute ist die Metaphorologie des Sumpfes als Bild fiir verborgene Machen-
schaften, fiir Riume sichtbar-unsichtbarer Verbrechen (wie die Siimpfe der Korruption), viel-
leicht sogar als imagindres Inselland des Magischen und des Mythischen, des Vorzivilisatori-
schen und Fremden lebendig geblieben. Gerade in ihren symbolischen Dimensionen stehen
Sumpf und Moor in Opposition zur Kultur, als ein Ort einer unkontrollierten Ekstase des Natiir-
lichen, die zur Kultivierung férmlich herausfordert — und die in allen Versuchen, sie zumindest
dsthetisch unter Kontrolle zu bringen, als Ort im Aulen der Zivilisation verbleibt [2].

Wie andere Handlungsrdume auch ist das Moor nicht eindimensional zu fassen. Man muss sich
die verschiedenen Kontexte vergegenwértigen, in denen es in besonderen Funktionen erschlos-
sen wurde. Nicht alle sind in allen Filmen aktiv, die in Mooren spielen. Natiirlich lassen sich ei-
nige besondere Deutungshorizonte zusammenstellen. Es sind Charakteristiken des Moors selbst,
die darin angesprochen sind und die nun in narrativen Sinn umgemiinzt wurden. Die natiirliche
Moorlandschaft als Kern einer ganzen Familie narrativ ausgelesener Trabanten — wenn es Moo-
re und Stimpfe nicht als natiirliche und zugleich symbolische Territorien gibe, miisste man sie
aus dramaturgischen und &sthetisch-diskursiven Griinden erfinden!

Da sind die Feuchtigkeit und die Nebel, die aus dem Sumpf aufsteigen — die Landschaft wird
bedrohlich, weil die Wirklichkeit im Nebel versinkt, weil man die Orientierung verliert und weil
der Nebel das Bose, die Hexen und andere Moorgeister verbergen kann.

Da ist das Triigerische des Bodens; jederzeit kann man vom festen Pfad abkommen und im Mo-
rast versinken. Es ist, als wiirde das Moor zum Mithandelnden oder gar zum Folterer. Nicht nur
der Moorwanderer gerit in Gefahr, sondern auch der mitfithlende und -wahrnehmende Zuschau-
er — weil die Tatsache, dass die Stabilitit des Bodens, auf dem wir uns bewegen, eine der tiefs-
ten Annahmen {iber die Bestindigkeit der Handlungswelt ist.
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Das Moor birgt fiir Missetdter die Moglichkeit des Verbergens. Im Moor kann man die Spuren
der Tat oder auch die Opfer verschwinden lassen.

Manifeste Bewohner des Moores oder der Siimpfe — fleischfressende Pflanzen, Schlangen, Kro-
kodile und dhnliches —, denen man nicht begegnen mochte, machen dulerste Vorsicht nétig,
wenn man sich in ihre Ndhe begibt. Und sie sind Brutstétten von Insekten, die schlimme Krank-
heiten {ibertragen koénnen.

Aber all dem zur Seite steht das Moor als ein Ort des Nichtvergessens, weil es Indizien und Op-
fer vergangener Gewalt getreulich aufbewahrt. Die Leiche, die im Moor beerdigt wurde, ist aus
der Welt der Handelnden vielleicht verschwunden; aber sie ist immer noch in der Welt.

Ganz anders ist die Mdglichkeit des Versteckens und des Fliehens, die das Moor auch enthélt.
Todliche Bedrohung, in der Nidhe das Moor — nur Ortskundige kennen die Wege, kdnnen sich in
Sicherheit bringen.

Und fiir manche birgt das Moor die Moglichkeit des Riickzugs, weil es von den Menschen ge-
mieden wird und es eine Zone aullerhalb der Zivilisation ist. Fiir manche ermdglicht es Flucht
aus der Zivilisation, fiir andere ist es ein opportunes Versteck fiir verbotenes oder heimliches
Tun.

Alle diese Deutungen des Moores sind in Literatur und Film genutzt worden und mit Beispielen
belegt.

1.1 Das Unheimliche und das Eklige

Weil die Besonderheiten des Moors in manchen Geschichten, die dort spielen, in Wendepunkten
oder auch in Schlussphasen der Handlung von Bedeutung sind und die wie in einem Eingriff der
Erzdhlinstanz in den Gang der Handlung einzugreifen scheinen. Manchmal ist angenommen ha-
ben, dass der Ort selbst zu einem ,,halbpersonifizierten Organismus® werde[3], der aber nie die
Gestalt eines (menschlichen oder tierischen) Akteurs annimmt und darum nur formal erfasst
werden kann, als rein imaginére bzw. erzahlfunktionelle GréBe. Dennoch tritt das Moor dem
Besucher wie ein fremdes Lebewesen entgegen, mit einem Gestank von Féulnis und Verwesung
und vor allem seltsamen Gerduschen; alles macht den Eindruck triigerischer Ruhe, und auch die
akustischen AuBerungen des Moors wirken wie eine miihsam aufrecht erhaltene Verlangsa-
mung. Ein daliegender Riese? Manches scheint dafiir zu sprechen. Tritt man in den Schlamm
und versucht, den FuB3 wieder herauszuziehen, leistet der Untergrund Widerstand, als wolle er
festhalten, was in ihn eingedrungen ist. Und das Wissen geht noch weiter — es sagt, dass das
Moor den ganzen Menschen verschlingen wird, wenn es ihn nur zu fassen bekommt; einer Kraft
ausgesetzt zu sein, gegen die man sich nicht wehren kann, die das Opfer in einen Untergrund
hineinzuziehen droht, ist ein Ohnmachts- und Schreckensszenario eigener Art, in dem schnell
auf eine Macht geschlossen werden kann, auf ein Wesen, das das Opfer zur Wehrlosigkeit ver-
dammt und vernichten will. Es ist nicht Physik, die das Geschehen erklirt, sondern es ist der
Sog, der darauf schlieBen lasst, dass es ein unsichtbarer Akteur ist, der in die Tiefe zieht, ein
Handelnder, der sich in der Landschaft selbst verbirgt und vielleicht Teil von ihr ist [4].
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Dass der Ort des Geschehens nicht erst damit in die Nahe des Unheimlichen riickt, einem eben-
so diffusen wie allgemeinen Schauer- oder Angstszenario, liegt auf der Hand; nach der Analyse
von Sigmund Freud ist das Unheimliche alles, das ein Geheimnis ist, das im Verborgenen blei-
ben sollte und dennoch hervorgetreten ist — und das darum Gefiihle des Unwohlseins, der Angst
und der Abwehr mobilisiert [5].

Nahe am Unheimlichen ist das Eklige — eine Korpererfahrung und eine sensorische Sensation,
die schaudern macht. Auch damit kénnen die Stimpfe aufwarten. Wer konnte die Bilder aus The
African Queen (African Queen, USA 1951, John Huston) vergessen, wenn die Reise auf dem
Fluss nicht mehr weitergeht und der von Humphrey Bogart gespielte Charlie Allnut sich in das
brackige Wasser des schilfiiberwachsenen Deltamoores hinablassen und das Boot mithsam
durch den Schlamm ziehen muss. Als er wieder an Bord kommt, ist er von Blutegeln tibersit,
die ihm seine Begleiterin mithsam absuchen muss. Das schlammige Wasser ist mit ekelerregen-
den Tieren bevdlkert, die tiber diejenigen herfallen, die ins Wasser hinabsteigen.

1.2 Atmosphéren: Zwischen Schauder und Gefahr

Das Moor ist ein Ort des Unheimlichen, prédestiniert fiir die Inszenierung von Bedrohung und
Angst. Viele der Filme des Motivs sind Horrorfilme, genauer: Schauerfilme. Weil die Unsicher-
heit, in die die Figuren geraten, auf der Unsicherheit des Ortes aufruht. Der Titel dieser Notiz
entstammt dem Gedicht Der Knabe im Moor von Annette von Droste-Hiilshoff (1842 erstverdf-
fentlicht). Ein Junge geht nach Hause, abends, quer durch‘s Moor, es ist schon dunkel. Er hat
Angst, seine Sinne weiten sich, ,,es zischt und singt®, unter den Fiilen ,,brodelt es auf™, die
,Dinste dreh‘n sich wie Phantome®. Niemand begegnet dem Jungen. Aber die Unbehaustheit
des Moores, verstirkt durch das Unwissen, was im Moor ist, verursachen dem Jungen Angste,
die sich bis zur Panik steigern. Die Schauerlichkeit des Moores entsteht, weil es eine reine Pro-
jektionsflache fiir das Angsterleben des Wanderers ist. Es bedarf nicht einmal des Ungeheuers,
das sich seiner beméchtigt — die Mdglichkeit, dass es dort leben kénnte, geniigt, um den Schau-
der auszul6sen und zu steigern.

In manchen schaurigen Moorszenen iibernimmt das Atmosphérische selbst die emotionale Erre-
gung der Figuren und erst Recht des Zuschauers. Dazu braucht es keine manifeste Gefahr und
kein nominierbares Monster. Es ist ein Gefiihl der latenten Anwesenheit des Bedrohlichen, das
die Szene beherrscht und das keiner Verankerung in der erzihlten Wirklichkeit bedarf. Als sei
das Moor selbst der Antagonist, der den Protagonisten zu verschlingen droht. Dazu gehoren
auch die unberechenbaren und uninterpretierbaren Naturlaute des Moores, sowohl diejenigen,
die es allein produziert wie auch die, die bei jedem Schritt verursacht werden.

Die Inszenierung des Atmosphérischen spielt in vielen Filmen des Korpus eine gewichtige Rol-
le. Man konnte zu Annehme tendieren, das Moor als einen nichtmenschlichen Mitspieler der
Handlung zu vermuten, der sich in vielen Szenen bemerkbar macht — ablesbar an Windgerau-
schen, an Biischen, die sich im Wind wie von Zauberhand bewegen, an Regen, der die Sicht
triibt, oder am Nebel, der manchmal jede Orientierung unmoglich macht, an nie gehorten Natur-
und Tierlauten [6]. Und an einer Dauerpriasenz der Gefahr, die manchmal gleich zu Beginn ein-
gefuihrt wird.
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Einer der prototypischsten Stoffe des Moorgrusels ist Arthur Conan Doyles Sherlock-Holmes-
Roman The Hound of the Baskervilles (1901-02), der bis heute mehr als 25-fach fiir Leinwand
und Bildschirm adaptiert wurde, ein Roman, der direkt in die Schauer-Romantik des 19. Jahr-
hunderts zuriickfiihrt. Eine Adaption der BBC — The Hound of the Baskervilles (Der Hund von
Baskerville, 2002, David Attwood), aus der Serie Sherlock (2. Staftel, Episode 2) — beginnt mit
einer wilden, atemlosen Kamerafahrt durch Gestriipp, nah am Boden (erst kurz vor dem Ende
wird der Zuschauer erfahren, dass es sich um eine Subjektive des Titelhundes handelt, obwohl
der Hund zu Beginn des Films noch gar nicht im Spiel ist): Ein Strifling ist entflohen, er rennt
ins Moor, kann sich gerade noch aus einem Moorloch retten, zwei Polizisten versinken hinter
ithm im Schlamm. Das Moor ist hier gleich zu Beginn als dramatisches Environment gesetzt, es
wird immer im szenischen Hintergrund bewusst bleiben, auch wenn die folgende Handlung
meist auf sicherem Boden spielt. Immer wieder erinnern Zwischenbilder aber an die vornehm-
lich aus baumlosem Moor und Heide bestehenden Weiten der Landschaft von Dartmoor in der
englischen Grafschaft Devon, halten die Erinnerung an die Priasenz der so triigerischen Umge-
bung wach. Weit und breit kein Haus, nachts das Heulen eines Hundes (den man allerdings erst
am Ende auch zu Gesicht bekommt), das Weinen einer Frau. Der Hund ist als Ausgeburt einer
frithen Mordgeschichte und als Gegenstand dorflicher Legenden aber schon in die erzdhlte Welt
eingefiihrt, als gleichzeitig abwesende und anwesende Figur. Hier wie auch in fast allen anderen
Adaptionen des Arthur-Conan-Doyle-Romans ist es primér die Landschaft, die die Ankiindi-
gung eines Schreckens enthélt und verbirgt, die so fiir durchgehende Spannung sorgt — die Ge-
schichte selbst ist durchsichtig und folgt dem Schema der Holmes‘schen Detektivgeschichten.

1.3 Narrative Funktionen

Schon die geographische Lage macht die Stimpfe zu Grenzrdumen. Viele Geschichten handeln
davon, dass aus der Liminalitit des Sumpfes ein transitorisches Projekt wird, dass es um Grenz-
iiberwindung geht, vielleicht ein verborgenes Land jenseits des Moores. In manchen Filmen
miissen Wanderer das Grenzgebiet {iberwinden, wenn sie ihr Ziel erreichen wollen.

In der Morphologie des Mérchens gehort die Durchquerung von Mooren und Siimpfen, die auf
den Reisen der Helden wie Priifungen iberwunden werden miissen, zu den gestellten Aufgaben.
Will der Held das Ziel erreichen — jemanden zu retten oder zu befreien, eine Konigtochter zu
heiraten oder dhnliches —, muss er sich der Herausforderung stellen, den Sumpf zu {iberwinden.
Gleichgiiltig, wer die Aufgabe stellt — eine reale Figur der Handlungswelt wie ein Konig, eine
phantastische Figur wie eine Fee oder eine Hexe oder der Gepriifte selbst —, immer geht es dar-
um, die inneren Widerstéinde und Angste {iberwinden zu miissen, wenn man ans Ziel gelangen
will.

Die Priifung war einer der 31 Funktionsbausteine, in die der sowjetische Mérchenforscher Vla-
dimir Propp in seiner Morphologie des Mdrchens (1928), in die er ein Korpus russischer Mér-
chen formal zergliederte, annehmend, dass die Vielfalt der Mérchen sich auf eine grundlegende
Kombinatorik von derartiger Bausteine zuriickfiihren lieBe. Propps Uberlegung ist aus zweierlei
Griinden von hochster Bedeutung: Zum einen, weil die formale Funktion ,,Priifung® immer rea-
lisiert werden, also manifeste Gestalt annehmen muss (und der Sumpf steht dann in einem
Funktionenparadigma neben dem Kampf gegen Drachen, der Reinigung eines Berges von Dor-
nenbiischen und anderem) — einer der Griinde, warum formal die Priifung in eine ganze Kette

78



von Einzelpriifungen entfaltet werden kann. Und zum anderen, weil das Bestehen der Priifungen
zugleich eine Bewdhrung der Figur ist und deren Charakterentwicklung befordert.

1.3.1 Moore als Landschaften des Marchens und der Phantastik

Propps Uberlegung lisst sich bruchlos auf Mérchen- und Fantasyfilme iibertragen. Auch Filme
wie The Princess Bride (Die Braut des Prinzen, USA 1987, Rob Reiner) nach einem Roman
von William Goldman miissen die Figuren auf der Flucht durch den ,,Feuersumpf™ hindurch,
den noch nie jemand wieder lebend verlieB, in dem Flammeneruptionen, Treibsand und
,,RVAGs* (= Ratten von auBergewdhnlicher GroBe) lauern. Ahnlich galt es in Jim Hensons Fan-
tasy-Abenteuermarchen Labyrinth (Die Reise ins Labyrinth. USA 1986), den ,,Sumpf des ewi-
gen Gestanks® zu {iberwinden. Auch in Krull (Krull, USA 1983, Peter Yates) muss die Gruppe,
die eine entfiihrte Prinzessin aus der ,,Schwarzen Festung® des ,,Unbeschreiblichen Ungeheu-
ers* befreien will — der der Prinzessin gerade angetraute Prinz, ein Weiser, ein Amateurzauberer,
ein Zyklop und eine Diebesbande angehoren —, nicht nur die ,,Hohle des Smaragdenen Prophe-
ten, einen Sumpf und die ,,Witwe im Kristallspinnennetz* {iberwinden, bevor sie auf Flammen-
rossern zur Festung kommen, wo die Gefangene festgehalten wird, und sie das Ungeheuer be-
siegen.

Wie viel Aufmerksamkeit die Moore als Durchgangslandschaften derartiger Fantasy-Reisen auf
sich ziehen, mag man an der Tatsache ablesen, dass fiir die Dreharbeiten zu Krull in einem der
britischen Pinewood Studios eigens ein zweieinhalb Meter tiefer Tiimpel und diverse Treibsand-
Locher angelegt wurden; nur fiir das Setting der Szene wurden 2000 Tonnen geschredderten
Korks — jedes Stiick einzeln von Hand bemalt — verbraucht.

Es sind Mérchenorte, die iberwunden werden miissen, die den Menschen abwehren, voller Ge-
heimnisse sind, von unbekannten Wesen bewohnt, undurchdringlich. Es mag dichter Wald, Zau-
berwald — oder eben ein Moor sein. Vielleicht sind es auch Orte der Verdammung. In Disneys
Mairchen-Animationsfilm 7The Princess and the Frog (Kiiss den Frosch, USA 2009, Ron Cle-
ments, John Musker) kiisst die Helden, eine dunkelhiutige Kellnerin, zwar den zum Frosch mit-
tels eines Voodoo-Zaubers verwunschenen Prinzen, wird dadurch aber selbst zum Frosch. Sie
muss sich zusammen mit dem arroganten Frosch-Prinzen auf den Weg in die Louisianischen
Stimpfe machen, um dort eine alte Voodoo-Hexe zu suchen, die den Fluch autheben kann [7].

Wie eine Inversion der im Mérchen {iblichen Rolle des Sumpfes als Ort der Menschenfeindlich-
keit, gar als Ort der Verbannung wirkt dagegen der Animationsfilm Shrek (Shrek - Der tollkiihne
Held, USA 2001, Andrew Adamson, Vicky Jenson) nach dem Kinderbuch Shrek! von William
Steig (1990): Als ein Lord alle Fabelwesen in seinem Land vertreibt und sie in den Sumpf des
Titelhelden umsiedelt — er hatte dort allein gelebt und genoss die Abgeschiedenheit seines Le-
bens —, schlieBt er mit dem Lord einen Handel ab: Er darf seinen Sumpf wieder fiir sich alleine
haben, wenn es ihm gelingt, die schone Prinzessin Fiona aus ihrem von einem Drachen bewach-
ten Turm zu befreien. Shrek ist ein ,,Oger®, gilt als Monster. Die Befreiung der Prinzessin ge-
lingt — und erst am Ende stellt sich heraus, dass auch sie ein Oger ist, durch einen Fluch dazu
verurteilt, tagsiiber in Menschengestalt leben zu miissen. Ende gut, alles gut: Der Fluch wird
aufgehoben, die beiden Ogers konnen heiraten. Der Sumpf hier also als Sehnsuchtsort, als Ort
der Herkunft und der erstrebten Riickkehr — die auch in den Sequels des Films nie gelingt, das
Drehbuch verurteilt den Helden zum Weiterleben in der Menschwelt.
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Die Idee der Priifung als Funktionselement im Hinterkopf, erschlieBen sich sogar Filme wie The
African Queen (African Queen, USA 1951, John Huston) als formale Verwandte der Bauform
des Mirchens. Hier ist es eine sittenstrenge und etwas altjiingferliche Missionarin, die nach der
Zerstorung der Missionsstation durch deutsche Soldaten wihrend des Ersten Weltkriegs den
rauhbeinigen und etwas verwahrlosten Kapitin eines FluBschiffes davon iiberzeugt, den Fluss
ganz hinunterzufahren, obwohl es als unmdglich gilt, und das im anschlieenden See kreuzende
deutsche Schiff ,,Louisa“ zu versenken. Nach endlos scheinenden Miihen gelingt das Vorhaben
doch noch (auf Grund eines fatalen Zufalls, eines Zufalls, der doch wie der Eingriff des Erzdh-
lers wirkt). Und auch das Bildungsprogramm der Priifung haben die beiden Helden absolviert —
die Missionarin hat die Priiderie abgelegt, der Kapitdn wurde reziviliert [8].

1.3.2 Morphologie der Fluchten

Ahnliche formale Qualititen hat das Motiv der Flucht. Auch hier kann die Querung eines Sump-
fes das Mittel sein, die Freiheit wiederzuerlangen. Selbst dann, wenn sie sich am Ende als er-
folglos erweist. Ein beriihmtes Beispiel ist The Defiant Ones (Flucht in Ketten, USA 1958, Stan-
ley Kramer), der von der Flucht zweier Kettenstriflinge aus einem amerikanischen Straflingsla-
ger erzéhlt. Von Bluthunden verfolgt, von Lynchjustiz bedroht iiberwinden die beiden als letztes
ein Moor und erreichen die rettende Eisenbahn — und stellen sich der Polizei, weil einer der bei-
den nicht auf den Zug aufspringen kann. Das Unmdégliche wagen, um zum Erfolg zu kommen!
Der Film realisiert beide formalen Qualitdten der ,,Priifung: Das Moor ist nur eine der Station
der Flucht des Paares, Teil einer ganzen Serie von Gefahren, die es zu bewéltigen gilt und
(manchmal mit Hilfe anderer Figuren) auch iiberwunden werden. Und gleichzeitig kommt eine
Charakterentwicklung in Gang, die aus Gegnern Freunde machen: Einer der Flichenden ist Wei-
Ber, der andere Schwarzer — ein Rassengegensatz, der am so fatalen Ende auBler Geltung gesetzt
wird [9].

Die Flucht aus Gefiangnissen, Arbeitslagern, Gefangenenkolonien mag gelingen, wenn sie in
den Siimpfen endet, die kein Verfolger betreten mag. Die Flucht durchs Moor signalisiert nicht
nur die hochste Gefahr, in der sich die Flichenden finden, sondern auch ihre Entschlossenheit,
der Gefangenschaft zu entkommen, sogar auf die Gefahr ihres Todes hin. Natiirlich enthélt auch
die Fluchtsequenz in Papillon (Papillon, USA 1973, Franklin J. Schaffner) einen Durchgang
durch das Moor (weshalb die darauf folgende Ankunft in einer Leprakolonie um so schockieren-
der wirken muss).

Fast wie eine Enzyklopédie der Sumpfgefahren wirkt das Kriegsabenteuer Yel/lowneck (USA
1955, R. John Hugh). Der Film erzihlt von fiinf Deserteuren der Armee der Konfoderierten, die
nach Kuba flichen wollen und den Weg durch die Everglades-Stimpfe wéhlen. Sie treffen auf
Schlangen, Alligatoren, aggressive Insekten und sogar auf Seminolen, die ihr Gebiet zu verteidi-
gen suchen. Nach und nach wird die Gruppe dezimiert; in der Gruppe kommt es zudem zu di-
versen Konflikten. Am Ende haben die letzten beiden fast das rettende Meer erreicht, als der
eine in ein Treibsandloch tritt und darin versinkt. Der letzte Uberlebende rennt ziellos im Walt
umher, von den Stimmen der toten Kameraden verfolgt — und erreicht den Strand des Meeres.
So sehr der Sumpf die Chance des Entkommens vor den Schrecken des Krieges anzubieten er-
schien, erweist er sich als ebenso lebensbedrohliche Kondition des Lebens.
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Eine allerdings selten genutzte Option der Fluchten durch das Moor ist das ,,Land hinter dem
Moor*, in dem die Fliechenden in Sicherheit sind. Von einer solchen Moglichkeit erzahlt der 55-
miniitige Dokumentarfilm Flucht aus der Sklaverei - Die Stadt der Hoffnung (BRD 2017, An-
dreas Gutzeit): Der ,,Great Dismal Swamp* ist ein menschenfeindliches Sumpfgebiet nahe der
Ostkiiste der USA in in Virginia und North Carolina. Entflohene Sklaven hielten sich zwischen
dem 17. und 19. Jahrhundert in dem riesigen Gebiet versteckt, bauten sich eine eigene Stadt
mitten im Sumpf, fernab der grausamen Sklavenhalter. Die Stadt im Moor als Phantasmagorie
eines Fluchtortes, gleichzeitig in der Welt und aullerhalb, ein Shangri-la au3erhalb von Verfol-
gung und Vernichtung. Auch das zweite Beispiel dieses Nebenmotivs entstammt der Realge-
schichte: Basierend auf Nechama Tecs Sachbuch Defiance: The Bielski Partisans (1993) erzéhlt
der Film Defiance (Unbeugsam - Defiance, aka: Defiance — Fiir meine Briider, die niemals auf-
gaben, USA 2008, Edward Zwick) die Geschichte der Bauernsdhne Tuvia, Zus und Asael Biel-
ski, die 1941 nach der Ermordung ihrer Familie durch die deutschen Truppen in den weiBrussi-
schen Wildern Zuflucht suchten, eine ganze Kolonie von Fliichtlingen aufnahmen und sogar
eine bewaftnete Partisaneneinheit bildeten. Es entstand mitten im Moor eine Art Kleingesell-
schaft (mit Schule und Krankenhaus) mit weit iiber 1000 Mitgliedern. So sehr der Film ver-
sucht, das historische Sujet in Action-Film zu iibersetzen, so steht doch die historische Grundla-
ge der story auller Frage.

Im Korpus der Moorfilme stehen aber sowohl Flucht aus der Sklaverei wie Defiance in einer
ganz randstidndigen Position, sind fast einzigartig. Es ist, als ob sich der Schatz der Realge-
schichten gegen die Planspiele der Fiktion absetzen miisste, in denen die narrativen und poeti-
schen Potentiale der Moore und Siimpfe ausgeforscht wurden. Hier bleiben die Opposition von
Zivilisation und wilder Natur, die Randlage der Moore, ihre Unbegehbarkeit und Unerschlos-
senheit die treibenden Krifte, die die Landschaft narrativ erschlie3en.

Teil II. Diegetica:
Moore als Anderswelten —
Horrortiere, Aliens und Verwandte

Von den Affekten, die den so schaudererregenden Mooren zukommen, sind die Filme des ani-
mal horror weit entfernt. Oft in unmittelbarer Nachbarschaft zu den Fldchen, die vom Menschen
erobert sind, ein Residuum wilder Natur, vor dem Zugriff der Menschen sicher, und ein Territo-
rium, in dem sich das Natur-Wilde allein heimisch fiihlen darf — und so ist es zugleich ein Ort
des AuBerzivilisatorischen. Menschliche Kontrolle {iber die Natur ist nicht gewéhrt. Ein weiler
Fleck zudem, unerkundetes Land.

Darum auch kénnen Bewohner im Moor hausieren, die nicht von dieser Welt zu sein scheinen —
das konnen Aliens sein (auch wenn das Filmkorpus keine Beispiele enthélt) oder auch Zwi-
schenwesen (wie die diversen Fischmenschen vom Schlage der Creature from the Black Lagoon
[Der Schrecken vom Amazonas, USA 1954, Jack Arnold]), préhistorische Wesen (wie das Rie-
senwesen in dem Mystery-Horrorfilm Creature from Black Lake [aka: Demon of the Lake, USA
1976, Joy N. Houck Jr.], in dem zwei Studenten molicherweise auf ein missing link der Evoluti-
onsgeschichte stoflen) oder Fabelwesen aus der oralen Tradition der Ureinwohner (wie in der
Comic-Adaption Man-Thing [Marvel s Man-Thing, USA 2005, Brett Leonard], in dem eine alte
Seminolen-Gestalt im Moor wiedererwacht, als ein Suchtrupp nach Mdglichkeiten der Olforde-

81



rung im Sumpf Ausschau hélt; das Wesen erweist sich als eine Art watschelndes Sumpfmonster,
dessen Berlihrung diejenigen verbrennt, die Angst empfinden). Von einer phantastischen Semi-
nolen-Figur handelt auch Swamp Ape (USA 2017, Geoff Ward): Sie erwacht, als eine Forscher-
gruppe verbotenerweise im indianischen Reservatsgebiet zu campen versucht (der friedferige
»sumpf-Affe* wird auch skunk ape genannt und gilt als ,,Bigfoot of the Southern States*) [10].

Wollte man die Uberlegung mit einer These erdffnen, so legt schon die fliichtige Durchmuste-
rung diverser Filme nahe: Das Moor ist unter anderem ein Ort, an dem die Tiere der Phantastik
behaust sind. Die Horrorkomddie An American Werewolf in London (American Werewolf, GroB3-
britannien/USA 1981, John Landis) etwa erzédhlt von zwei amerikanischen Studenten, die auf ei-
ner Reise durch Europa in Nordengland sich bei Vollmond im Moor verirren und dort von einem
Werwolf angefallen werden. Der eine stirbt, der andere wird selbst zum Werwolf. Andere Filme
— wie manche der Filme mit den Baskerville-Hunden — lassen es offen, ob der Hund ein realer
Kampthund oder ein phantastisches Mdrdertier ist.

2.1 Mutanten, Mad Scientists und Okohorror

So nahe die Moore den dunklen Affekten auch stehen, so werden sie im Horrorfilm auch zu Or-
ten, an denen die Balance von Natur und Zivilisation auler Kraft gerét. Oft sind die Menschen
selbst verantwortlich, was sich in der Abgeschiedenheit der Stimpfe entwickeln und dann kaum
noch bekdampft werden kann. Die animalischen Bosewichte in Terror in the Swamp (Sumpf des
Grauens, USA 1983, Joseph J. Catalanotto) sind mutierte Biber, die nach Tierversuchen mit
Hormonen zu Killerbestien sich entwickelt haben und nicht nur die Besucher, sondern auch die
Bewohner eines Sumpfgebietes dezimieren. Auch die Frosche, die sich in Frogs (Frogs - Killer
aus dem Sumpf, aka: Frosche, USA 1972, George McCowan) iiberraschend aggressiv gegen die
Menschen wenden, wandelten sich erst unter dem Einfluss von Umweltgiften, mit denen ein
Millionér eine Insel in einem Sumpfgebiet die Tiere auf der Insel zu bekdmpfen suchte, zu ge-
fahrlichen Angreifern. So absurd schon Frogs ist, so ldsst sich das noch steigern: Wiederum in
einem Sumpfgebiet spielt Killer Crocodile 2 (Killer Krokodil 2 — Die Morderbestie, Italien/USA
1990, Giannetto De Rossi). Dort wurde illegalerweise radioaktiver Abfall entsorgt, der zum Rie-
senwuchs eines dort lebenden Alligators; als ein Ferienpark im Sumpf erdffnet wird, erwacht
das Mordertier und startet einen Angrift auf das Camp. Die Variationen des Tierhorrors gehen
bis in den Monsterfilm hinein: In Bog (Bog, aka: Bog - Das Ungeheuer aus den Siimpfen, USA
1978, Don Keeslar) erwacht im Sumpf ein préhistorisches Lebewesen, als nachlissige Angler
mit Dynamit fischen; das Wesen hatte im Sumpf alle Katastrophen der Zeit iiberstanden.

Kaum eine Tierart ist von der Option, im Kino genetisch manipuliert zu werden und zum Gefah-
renwesen heranzuwachsen, ausgenommen. In Razortooth (Angiralus - Es reifst dich in Stiicke,
USA 2007, Patricia Harrington) ist es ein Aal, der auf Grund wissenschaftlicher Experimente zu
einem Riesentier mutiert, der atmen und sich an Land bewegen kann. Die Geschichte beginnt
mit zwei Gefangenen, die in das Sumpfland der amerikanischen Everglades entkommen; der
Suchtrupp, der hinter ihnen her ist, wird vom Aal vernichtet. Um den Aal zu stellen, stellt der
»~Animal Control Agent™ zwei Suchtrupps zusammen — einer davon ist der Professor mit seinen
Studenten, die die Mutation ausgeldst hatten. Es muss nicht wundern, dass gerade die Alligato-
ren, die so eng mit den amerikanischen Sumpflandschaften (everglades) assoziiert sind, auch zu
Opfern 6kologischer Missetaten werden: In: Ragin Cajun Redneck Gators (1T: Alligator Alley,
dt.: Mega Alligators - The New Killing Species); USA 2013, Louis Myman [d.i. Griff Furst]) be-
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ginnt die Handlung damit, dass eine der anséssigen Fabriken toxische Abwésser in den Sumpf
abpumpt, was wiederum eine Mutation der dort lebenden Alligatoren zum Riesenwuchs auslost.
Als die Cajun-Bewohner feststellen, dass die Monster-Krokodile nicht nur dullerst aggressiv
sind, sondern zudem noch eine Wandlung der Gebissenen in Bewegung setzen, die sie langsam
zu menschlichen Alligatoren im Blutrausch werden lisst, muss sogar eine alte Familienfehde
beendet werden, um die allen drohende Gefahr auszurdumen. Grundlage eines Actionfilms, der
keine besondere Aufmerksamkeit verdient, der allerdings interessant ist, weil der Film einem
recht neuen Oko-Horror-Themenfeld zugehort, der neben die unkontrollierte Arbeit von mad
scientists und militirischen Forschungseinrichtungen getreten ist.

Neben den Tiermutanten sind es vielleicht auch phantastische Gestalten wie der gentechnisch
verdanderte Wissenschaftler, ein Wesen zwischen Tier, Mensch und Pflanze, der in Wes Cravens
Bio-Thriller Swamp Thing (Das Ding aus dem Sumpf, USA 1982), einer Comics-Adaption, ge-
gen einen Milliondr kimpfen muss, der seine Préparate fiir seine Machtpléne nutzen will [11].
Ahnlich angelegt ist der Horrorfilm Zaat (USA 1971, Don Barton), der von einem Wissen-
schaftler erzihlt, der schon zu NS-Zeiten bereits an Tier- und Menschenexperimenten gearbei-
tet hatte und dem es in seinem Labor mitten im Moor gelungen war, ein neues radioaktives Ele-
ment (ZaAt) zu entwickeln, mit dem er aus Menschen wandelnde Wels-Monster machen kann.
Er gibt das neue Serum nicht nur in die Gewésser, sondern injiziert sich selbst eine Dosis: er
kann seitdem im Wasser atmen, aber er verwandelt sich selbst in ein Monsterwesen. Das Motiv
des kiinstlichen Menschen ist allerdings élter. Ein frithes Beispiel, das die Experimente zu seiner
Herstellung ins Moor verlagert, ist Bride of the Monster (Die Rache des Wiirgers, USA 1955,
Edward D. Wood Jr.), in dem ein verriickter Wissenschaftler in einem von gruseligen Geschich-
ten umwobenen Herrenhaus im Sumpf versucht, Menschen durch den Einsatz von Atomkraft in
Superwesen zu verwandeln. Eine Journalistin kommt ihm auf die Spur, kann aber beftreit wer-
den; der Professor wird von einem seiner Kunstwesen umgebracht, das seinerseits in einer
Atomexplosion umkommt, in einem der so typischen finalen Wendungen, in denen das schlim-
me Vorhaben durch die Geschichte selbst gesiihnt wird.

Kiinstliche amphibische Wesen treten seit den 1970ern immer wieder auf. Die Topik der Figur
ist der Wissenschaftler, der kiinstliche Menschen schaffen will, allerdings seine Geschdpfe nicht
unter Kontrolle halten kann. Schon 1968 entstand der TV-SF-Horrorfilm Curse of the Swamp
Creature (USA 2006, Larry Buchanan), der von einem in den texanischen Siimpfen lebenden
Wissenschaftler erzdhlt, der an den verarmten, Voodoo anbetenden schwarzen Eingeborenen
Experimente durchfiihrt, mit denen er die Umkehrung der Evolution zu ergriinden sucht. Die
Fehlversuche verfiittert er an die Alligatoren in seinem iiberdachten Swimmingpool. Als eine
Gruppe von Olgutachtern auf sein abgelegenes Gelinde kommt, beschlieBt er, die arrogante und
doppelziingige Anfiihrerin der Expedition in einen grotesken und praktisch unzerstérbaren am-
phibischen Fischmenschen zu verwandeln [12].

2.2 Animal Horror

Kaum eine der Bestimmungen des friedlichen Alltags ist im Horrorfilm so fragil wie die Fried-
fertigkeit und Berechenbarkeit der Tiere, als spielten die Filme mit dem Unvorhersehbaren —
Mutationen, die aus harmlosen Viechern Killertiere machen, Ausbriiche aus der stillschweigen-
den Unterwerfung von Haustieren unter die Herrschaft und Kontrolle der Menschen, Angriffe
von Tieren aus den Reservaten der Natur in die Sphéren der Zivilisation [13]. Von besonderer
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Bedeutung sind im Moorfilm die Krokodile und Alligatoren, die vor allem im amerikanischen
(aber auch im australischen) Film eng mit den Sumpflandschaften in Zusammenhang gedacht
werden. Ein relativ beliebiges Beispiel ist Tobe Hoopers splatterfilmartiger Streifen Crocodile
(Crocodile, USA 1999 [2000]): Ein Gelege mit Krododilseiern in sumpfigem Geldnde; ein Stu-
dent zerstort das Nest und stiehlt ein Ei; das Mutterkrokodil nimmt die Verfolgung auf und atta-
ckiert das Hausboot, mit dem die Studenten im Sumpf abenteuerlichen Urlaub machen wollten.
Wiederum ein Krokodil ist der Antagonist in Black Water (Black Water, Australien 2007, David
Nerlich, Andrew Traucki): Drei junge Leute besichtigen eine Krokodilfarm in Nordaustralien
und erkunden einen Mangrovensumpf, als sie von einem aggressiven Salzwasserkrokodil ange-
griften werden. Die drei konnen sich auf einen Baum fliichten und harren hilflos in der Wasser-
wiiste, weitab von jeder Siedlung. Situation: hoffnungslos.

Oft wird die Mutation der so gefahrlichen Tiere narrativ motiviert durch Magie, durch rein fikti-
onale Gegebenheiten und durch menschlichen Eingriff. Bekannt ist auch Venom (Venom - Biss
der Teufelsschlangen, USA 2005, Jim Gillespie), in dem ein todlich verungliickter Abschlepp-
dienstler von iibernatiirlichen Kréften in Besitz genommen und zum Zombie verwandelt wird —
all die Schlangen, zu denen sich die Seelen der Mdrder und anderer Verbrecher auf Grund eines
Voodoo-Zaubers verwandelt haben, sind in seinen K&rper geschliipft. Eine junge Frau nimmt
den Kampf gegen den Untoten auf; die Schlangen treten nach und nach aus seinem Korper her-
aus; doch selbst nachdem sie mit dem Abschleppfahrzeug den Mann iiberfahren und den Torso
vom restlichen Korper abgetrennt hatte, kriechen noch Schlangen aus dem Korper hervor.

Mosquito (Mosquito, USA 1994, Gary Jones) beginnt mit der Verstrahlung Sumpfgebiets durch
ein Alien-Raumschiff. Als die Mosquitos zu menschlicher GroBe heranwachsen und beginnen,
Menschen zu attackieren, wobei sie ein ganzes Feriencamp massakrieren, gilt es, den Kampf ge-
gen die Aggressoren aufzunehmen — ganz nach dem Vorbild der Big-Bugs-Filme der 1950er.
Nichts Neues unter der Sonne, aber in iiberraschender Kombination.

2.3 Zombies und Splatter-Morder

Zu den Grenzfiguren am Rande des Menschlichen rechnen auch die bestialischen Morder des
Splatterfilms, die dhnlich wie andere Horrorfiguren als Inkarnationen eines reinen Tétungstrie-
bes ausgewiesen sind (darin durchaus den Alligatoren vergleichbar). Auch fiir sie ist das Moor
naheliegender Aufenthaltsort, weil sie dort durch Ortskenntnis und durch die Isolation der Besu-
cher in idealer Angriffshaltung warten kdnnen, bis ihnen die Beute zum Opfer wird. Ein neueres
Beispiel ist die Horrorkomddie Hatched (Hatched, USA 2006, Adam Green), der die Geschichte
einer ,,Haunted Swamp Tour* erzihlt, die zwei Freunde nahe New Orleans unternehmen; ihnen
lauert die schrecklich entstellte Serienkiller-Legende Victor Crowley auf, der mit seiner Axt
schon auf die beiden wartet, als sie im Sumpf stranden. Abgeschnitten von der Zivilisation, ohne
Aussicht auf Hilfe, auf sich allein gestellt in der so abweisenden und unberechenbaren Natur:
ein Spielszenario, das auf den reinen Konflikt zwischen Mdorder und Opfer reduziert ist [14].

Auch wenn es keine spezifische Affinitat der phantastischen Wesen zu den Stimpfen gibt — in
vielen Darstellungen werden Werwolfe, Zombies, Gespenster, Wiedergénger, Hexen, Magier
und dhnliche Existenzen als ,,Sumpfwesen® (engl. oft: swamp things, swamp creatures) zusam-
mengefasst. Dennoch sei hier genauer hingeblickt, weil die Beispiele auf eine tiefere Kombina-
torik der Fantastik-Elemente hindeuten, die Grundlage einer eher mechanischen Produktivitét
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des Phantastischen ist (wobei jedes der Elemente eigenen Motiv- oder Figurengeschichten zuge-
hort und in deren Bedeutungshorizonte hineinweist). Es scheint hier darum nétig, die weitere
Beschiftigung mit dem Filmsiimpfe-Korpus mit einer Teilung zu beginnen: Da sind zum einen
eine ganze Reihe Filme, in denen die Sumpfbesucher zu Gestaltwandlern werden, Wesen einer
anderen Art, die den Menschen selbst gefahrlich werden; es sind vor allem die Motivgeschich-
ten der Untoten-Gestalten, der Zombies und Wiedergénger, die mit dem Moor verbunden wer-
den. Und es sind zum zweiten die ebenso unmenschlichen irren Mdrder der Splatter-Genres, die
per se bosartig sind und nicht weiter durch Vorgeschichten (und insbesondere backwound sto-
ries) in ihrer monodimensionalen Fixierung auf das Morden begriindet werden miissten.

Ein jiingeres Beispiel ist der Direct-to-Video-Film Swamp Zombies!!! (USA 2005, Len Kabasin-
ski): Der Chefarzt eines groflen Grofstadtkrankenhauses hat ein Serum entwickelt, mit dem er
verstorbene Patienten wiederbeleben kann. Als das Hospital von der Medizinbehorde inspiziert
wird, muss er mitten im entscheidenden Experiment die Probanden im nahegelegenen Sumpfge-
biet entsorgen. Tatsdchlich erwachen sie zum Leben — und fallen als erstes iiber eine Gruppe
von Studenten her, die zu Studienzwecken in den Sumpf gefahren waren. Ein Sumpf-Eremit,
eine schone, unschuldige Zuschauerin, ein Park-Ranger und ein Polizei-Captain machen sich
daran, die Kunstwesen zu vernichten. Der Kampf gegen die Zombie-Population ist auch in dem
brasilianischen Horrorfilm Mangue Negro (IT: Mud Zombies; aka: Black Swamp; dt.: Brain
Dead Zombies, Brasilien 2008, Rodrigo Aragdo) Zentrum der Handlung: ein armseliges Dorf im
Espirito Santo, dessen Bewohner vom Fischfang und vom Sammeln von Krustentieren in den
Mangrovensiimpfen leben, werden durch die bedrohlich werdende Verschmutzung der Gewés-
ser in ihrer Existenz bedroht. Es mag die Verschmutzung sein, dass im dunklen Schlamm zom-
bieartige Kreaturen entstehen, die die Bewohnerschaft angreifen und dezimieren. Ein Uberle-
bender entdeckt, dass er sich mit der Machete der Angreifer erwehren kann.

Auch hier ist das Motiv viel dlter. Genannt werde Voodoo Swamp (USA 1962, Arthur Jones), in
dem eine junge Frau zusammen mit einem Detektiv in die Stimpfe von New Orleans eindringen
muss, in denen ihre Schwester verschwunden ist. Nicht nur, dass die beiden sich vor Riesenspin-
nen, Schlangen und Krokodilen in Acht nehmen miissen — sie treffen auch noch auf eine Voo-
doo-Priesterin und eine ganze Armee von Zombie-Schergen, die in einer Art Sklavenlager unter-
gebracht sind.

Die Filme dieser Motivreihe beginnen mit einer Uberraschung, die sich zumindest oberfléchlich
gegen die Eindimensionalitit der Zombiewesen richtet: In Revenge of the Zombies (USA 1943,
Steve Sekely) treffen zwei Ménner — die Schwester des einen ist vor kurzem verstorben — in ei-
nem alten Herrenhaus inmitten eines Sumpfes in Louisiana auf. Dort lebt ein deutscher Wissen-
schaftler, der in Deutschland schon Zombies fiir die Armeen des Dritten Reiches erschaffen hat-
te und der auch die jiingst Verstorbene in eine Untote gewandelt hatte. Zu aller Uberraschung
zeigt sie aber Anzeichen eines freien Willens und fordert ihren Schopfer zu einem Kampf um
die Kontrolle {iber seine Zombie-Schergen heraus. Am Ende versinken der Wissenschaftler und
die untote Frau zusammen in einem Treibsandloch.

Zum zweiten Submotiv: Gerade in Splatterfilmen ist das Moor probate Biihne fiir die stereotype
Formel: Eine Gruppe junger Leute auf Urlaub an einem abgeschiedenen Ort / Begegnung mit
dem Killer / Tod der jungen Leute (mit dem final girl als einzig Uberlebender). Ein fast prototy-
pisches Beispiel ist Bikini Swamp Girl Massacre (USA 2014, Aiden Dillard), in dem alle Mit-

85



glieder der Gruppe umkommen: die Everglades als latent bedrohliche Umgebung (im Blick der
Urlauberinnen: als abenteuerliches Geldnde), abgeschieden von der Zivilisation, ohne Aussicht
auf Hilfe. Das erwartete Urlaubserlebnis erweist sich schnell als Angst-Trip. Manchmal sind es
auch die tierischen Sumpfbewohner, die zu Aggressoren werden und die Jugendlichen-Gruppen
anfallen. In SnakeHead Swamp (USA 2014, Don E. FauntLeRoy [!]) wollen Jugendliche ein
Bad in einem Teil in den Stimpfen von Louisiana nehmen, als eine wahre Invasion von Fischen
mit Schlangenkopfen iiber sie herfallen. Die Begleitgeschichte zeigt auch, wie armselig die Mo-
tivation der Mordertiere ausfallen kann — nur ein solcher Fisch war vorher bei einem Unfall ins
Wasser geraten, hatte aber einen alten Fluch neu erweckt (es wird nicht einmal klar, wer den
Fluch ausgesprochen hatte) [15].

Offensichtlich geht es in Filmen wie SnakeHead Swamp wie in einem Spiel darum, den Opfern
(den Jugendlichen) einen unkalkulierbaren, handlungsméachtigen und lebensbedrohlichen Geg-
ner entgegenzusetzen, mehr nicht; sind die so diirftigen Handlungsrollen besetzt, geht es nur
noch um die Durchfiihrung der durchsichtigen Partie des Splatter-Spiels. Bei vielen dieser Filme
handelt es sich im Billig- oder sogar Billigstproduktionen, die oft nur Direct-to-DVD ausgewer-
tet werden — in der 6konomischen Kalkulation ist die Gewinnphase bereits erreicht, wenn ein
u.U. kleines Publikum erreicht wird, das sich fiir das Genre interessiert. Es liegt nahe, der Re-
zeption eine eigene Rezeptionsmodalitét zuzuordnen, die weniger auf psychologische, drama-
turgische oder dsthetische Durchdringung der Geschichten ausgerichtet ist als auf die Modi der
Durchfiihrung (darin eher der Spiel- als der Fiktionsrezeption dhnlich) [16]. Stereotypifizierung
der story, Verlagerung der production values auf die Actionszenen und die visuelle Attraktivitit
der Handlungsorte sind auch Hinweise darauf, dass derartige Filme ihren Reiz durch Attrakti-
onswerte gewinnen, hinter die Schauspiel und aus der Handlungsfiihrung gewonnene Spannung
zurlicktreten.

Amerkungen

Hrsg. v. Klaus Schenk & Ingold Zeisberger. Wiirz-
[1] Ich mache im folgenden keinen Unterschied burg: Konigshausen & Neumann 2017, S. 165-
zwischen Moor und Sumpf, klammere insbesonde- 179, der am Beispiel der Erzahlung Teichland-
re die Hochmoore aus, auch wenn das Moor kei- schaft mit Erle und Weide von Clark Ashton Smith
neswegs einheitliche Charakteristiken aufweist. zu zeigen versucht, dass ,,das master narrative von
Meist nutzen die Geschichten, von denen die Rede  der Eroberung des Raumes durch den Menschen
sein wird, die Vorstellung eines zusammenhéngen-  noch lange nicht zu Ende geschrieben ist®.
den Feucht- und Sumpfgebietes. Manche Gebiete —
wie die Prypjatstimpfe in Weilrussland und im [3] So etwa in Conrad, Horst: Die literarische

Norden der Ukraine, die Everglades im Siiden Flo-  Angst. Das Schreckliche in Schauerromantik und
ridas, die Stimpfe im Mississippi-Delta Louisianas  Detektivgeschichte. Diisseldorf: Bertelsmann-Uni-
(die swamps) und die Bayou-Siimpfe, die den Fluss  versititsverlag 1974, S. 22f (Literatur in der Ge-

nach Norden sdumen, in denen die Cajun oder Ar- sellschaft. 21.).

kadier leben, die als franzosische Siedler und als

Fliichtlinge als erste im Gebiet zu siedeln begann —  [4] Auch der Nebel, der so eng mit der Sumpfland-
spielen in der Filmgeschichte eine herausragende schaft assoziiert ist, kann Eigenschaften eines dif-
Rolle. Fast immer sind sie Gebiete am Rande der fusen Mitspielers annehmen. Nicht nur, dass er den
Zivilisation. Handlungsraum so uniibersichtlich macht, dass

eine Orientierung kaum noch moglich ist und dass
[2] Vgl. dazu Brittnacher, Hans Richard: Phantasti-  er im jeweiligen Kontext zum Symbol von Unge-
sches Gelinde: der Sumpf. In: Fremde Rdume. In- wissheit, Verlorenheit und Einsamkeit werden
terkulturalitdit und Semiotik des Phantastischen. kann. Sondern manchmal entsteht der Eindruck,
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dass er aufsteigt, weil ein geheimer Wille ihn steu-
ert.

[5] Freud, Sigmund: Das Unheimliche. In: Alexan-
der Mitscherlich, Angela Richards (Hrsg.): Sig-
mund Freud / Studienausgabe. 4. Frankfurt: S. Fi-
scher 1982, S. 229-268, hier 258. Zuerst in: Ima-
go. Zeitschrift fiir Anwendung der Psychoanalyse
auf die Geisteswissenschaften 5,5-6, 1919, S. 297-
324. Vgl. dazu auch Binotto, Johannes: Tat/Ort:
Das Unheimliche und sein Raum in der Kultur.
Diss., Universitét Ziirich, Philosophische Fakultit
2010; Binotto postuliert, dass das Phdnomen des
Unheimlichen nicht an einem bestimmten bedngs-
tigenden Gegenstand beruhe und auch nicht allein
im subjektiven Empfinden des Betrachters liege,
sondern an einer unkontrollierbaren und nicht-per-
tinenten Verdnderlichkeit und Unkalkulierbarkeit
des Handlungsraums, die sich nur als eigene Akti-
vitdt des Raumlichen erschlie3en lasse; das Un-
heimliche zeigt sich so ,,als Tatort im genauen
Wortsinne: als Ort, der selber tétig, der selber
schon Tat ist — ein Tat/Ort*.

[6] Vgl. dazu Spadoni, Robert: Film Atmosphere
as Anti-Narrative (and Vice Versa). In: Merchants
of Menace. The Business of Horror Cinema. Ed by
Richard Nowell. New York [...]: Bloomsbury 2014,
S. 109-128, der eine dhnliche These vertritt, dass
gerade im Horrorfilm manche Filme ihren Reiz
nicht aus der narrativen Struktur gewinnen; ob
man allerdings seine Folgerung, ,,Atmosphére* als
Gegenpol des Narrativen anzusetzen, mittragen
will, oder ob man — wie hier — eine Art von
,Durchfiihrungs-Spannung* als dessen Ersatz an-
nimmt, bleibt zu diskutieren.

[7] Der Film basiert locker nicht etwa auf dem
Grimm‘schen Mérchen Der Froschprinz (Aarne-
Thompson-Index 440), sondern auf E.D. Bakers
Roman The Frog Princess (2002). In allen Film-
versionen der mir bekannten Adaptionen des
Grimm-Marchens spielen Beziige zum Sumpf kei-
ne Rolle.

[8] Dass der Film zudem die politische Botschaft
enthilt, dass sich niemand der patriotischen Aufga-
be entziehen sollte, den Feind zu bekdmpfen, ist
heute vielleicht nur noch nachvollziehbar, wenn
man die Kalte-Kriegs-Konstellation der frithen
1950er in Rechnung stellt. Zur Analyse des Films
vgl. Hartmann, Britta: The African Queen. In:
Filmgenres: Abenteurfilm. Hrsg. v. Bodo Traber u.
Hans J. Wulff. Stuttgart: Reclam 2004, S. 229-234.
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[9] Auch hier also ein politischer Subtext, der die
Uberwindung rassistischer Trennung iiberwindet,
weil die Protagonisten gemeinsam die beide bedro-
henden Gefahren bewiltigen. Ein Film, der zudem
im Vorfeld der Biirgerrechtsbewegung entstand
und den Darsteller Sidney Poitier nicht nur natio-
nal bekannt machte.

[10] Bigfoot ist eine andere Figur der amerikani-
schen Populidrmythologien. Vgl. dazu neben meh-
reren Filmographien den 70-miniitigen Dokumen-
tarfilm The Legacy of Boggy Creek (USA 2011,
Dustin Ferguson) iiber die diversen Sichtungen des
Skunk Ape seit den 1970ern sowie den 65-miniiti-
gen Dokumentarfilm The Skunk Ape Lives (USA
2020, Stacy Brown Jr.) iiber die ,,Florida version of
Bigfoot“. Vgl. dazu auch die kleine Spielfilmreihe
The Legend of Boggy Creek (USA 1972, Charles
B. Pierce), der dokumentarstilartig von der Suche
nach dem bigfoot-dhnlichen ,,Fouke Monster* er-
zahlt, das angeblich in Arkansas gesichtet wurde,
Return to Boggy Creek (USA 1977, Tom Moore),
iiber die Suche nach dem dhnlichen ,,Big Bay-
Ty“-Monster — drei Kinder folgen den suchenden
Abenteurern und geraten mit diesen zusammen in
einen Taifun —, The Barbaric Beast of Boggy
Creek, Part II (USA 1984, Charles B. Pierce) iiber
einen Professor und drei Studenten, die das Affen-
wesen mit einem Affenkind an der Hand zu Ge-
sicht bekommen. Vgl. auch die thematisch ver-
wandten Filme Creature from Black Lake (USA
1976, Joy N. Houck Jr.), den Horrorfilm Boggy
Creek (USA 2010, Brian T. Jaynes), in dem frag-
lich bleibt, ob das mordende und vergewaltigende
Monster ein Skung Ape ist oder nicht, sowie den
Thriller Something in the Woods (USA 2015, Da-
vid Ford, Tony Gibson), in dem ein legendires We-
sen sich auf dem Geldnde einer abgelegenen Farm
herumtreibt.

[11] Swamp Thing ist eine Comicverfilmung nach
den DC-Comics Swamp Thing von Len Wein und
Bernie Wrightson (1971). Die Figur dhnelt der
Creature from the Black Lagoon (1954), die ihrer-
seits filmisch mehrfach wieder aufgenommen wur-
de. Swamp Thing selbst wurde Ausgangsfilm einer
ganzen Kette von Folgefilmen — neben dem Sequel
The Return of Swamp Thing (Das griine Ding aus
dem Sumpf, USA 1989, Jim Wynorsky) trat das
Monsterwesen in mehreren Animationsfilmen auf
und wurde Titelheld einer fiinfteiligen TV-Serie
(Swamp Thing, USA 1991).



[12] Eine dhnliche Geschichte erzéhlte schon E/
pantano de los cuervos (IT: I Eat Your Skin. Aka:
Voodoo Blood Bath, dt.: Der Sumpf der Raben,
Spanien/Ekuador 1974 [1971], Manuel Cafio):
Auch hier geht es um einen Wissenschaftler, der in
seinem Haus mitten in den Siimpfen eine Formel
zur Wiederbelebung der Toten zu finden sucht und
deshalb Experimente mit Leichen macht, deren
Uberreste er ins Wasser wirft. Als er versehentlich
seine Freundin erschldgt, belebt er die Leiche wie-
der, doch wird die junge Frau zum Vampir, muss
permanent mit frischem Blut versorgt werden. Erst
ein Polizist, der die zahlreichen Vermissten zu fin-
den sucht, kann ihn zur Strecke bringen.

[13] Als Uberblick vergl. meinen Artikel ,,Vom
Tierhorror. Oder: Ein Motivkomplex zwischen den
Genres*“. In: Rabbit Eye, 6,2014, S. 120-140, so-
wie die umfangreiche Filmographie ,, Tierhorror-
film*“. In: Medienwissenschaft: Berichte und Pa-
piere, 150, 2013, online.

[14] Der Film hatte zwei Sequels (Hatchet Il [Hat-
ched 11, USA 2010, Adam Green), vgl. dazu das
Making-Of Hatchet II: Behind the Screams (USA
2011, Sarah Elbert), sowie Hatched III (USA 2013,
BJ McDonnell), in dem die Protagonisten den Seri-
enmorder von dem Voodoo-Fluch befreien kann,
der ihn jahrzehntelang den ,,Honey Island Swamp*
unsicher machen lieB3.
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[15] Fische mit Schlangenkdpfen gehodren schon
seit mehreren Jahren zum Kernarsenal der bedroh-
lichen Sumpfbewohner des Horrorfilms. Sie wur-
den in der Presse bekannt, als 2002 die realen, aus
Asien eingeschleppten Northern Snakeheads
(Channa argus, dt.: Schlangenkopffische) in einem
Badesee in Crofton im US-Bundesstaat Maryland
entdeckt wurden. Seitdem entstanden neben dem
oben erwéhnten SnakeHead Swamp mehrere Filme
die Billigfilme der Syfy-Produktion Snakehead
Terror (Snakehead — Der Schrecken aus dem See,
2004, Paul Ziller), ein TV-Film, Frankenfish
(Frankenfish, USA 2004, Mark A.Z. Dippé),
Swarm of the Snakehead (2006, Frank Lama, Joel
Denning) der Produktion ,,Ten Pound Films®, in
dem die Fische sogar mit Intelligenz agierten. Die
snakeheads gelten als Beispiel invasiver Tierarten
und gelten als gefdhrlich, weil sie sich auch iiber
Land fortbewegen konnen; zu diesem Nicht-Hor-
ror-Aspekt der Ausbreitung der Art entstand der
60-miniitige National-Geographic-Dokumentar-
film Fishzilla: Snakehead Invasion (2007).

[16] Ein Hinweis auf die Generizitét dieser Filme
mag die Titelnomination des Sumpfes sein, ein
durchaus verldsslicher Hinweis auf Handlungsort
und -inszenierung. In der Kritik wurde sogar schon
von swamploitation (movies) oder von swampflix
gesprochen.



Hans J. Wulff
Film-Telefonate. Kommunikationssoziologische Bemerkungen [1]

[*] Eine Anmerkung zur Neuedition des Textes nach fast 40 Jahren scheint nétig zu sein, weil sich gerade die technische
Realitét fernmiindlicher Kommunikation seitdem radikal verdndert hat. Seit Anfang der 1990er Jahre 16ste das Mobilte-
lephon eine wahre Welle der Mobilisierung des technisch vermittelten MiteinanderSprechens aus, die auch zu einer
Neuverhandlung der Anlisse, Gegenstinde, Modi, der zumutbaren Dauer und anderem mehr fiihrte. Darum ist der fol-
gende Text um ein weiteres Kapitel zu erweitern, in dem es um die neuen Gespriachs- und Kommunikationsformate des
mobilen Telephonierens gehen sollte.

Das Telefon im Film? Das hort sich an wie ein Beitrag der noch ungeschriebenen "Enzyklopédie der Dinge
im Film". Das Streichholz im Film. Schuhe. Autos. Bohrmaschinen. Kettensidgen. Was man daran ablesen
kann? Sicherlich einiges iiber die Alltags- und Kulturgeschichte. Sich éndernde Stile und Selbstverstandlich-
keiten.

Was einen Film- und Kommunikationswissenschaftler an dieser Thematik neugierig machen kénnte? Sicher-
lich Strukturen der Kommunikation, die mit dem Telefon verbunden sind. Das Interesse an diesen Gegenstin-
den wiederum wird von zweierlei Art sein:

(1) Indem man filmisches Telefonieren untersucht, untersucht man auch Funktionen, Strukturen und Bedin-
gungen des Telefonierens auBlerhalb des Films. Man untersucht Organisationsformen der sozialen Realitdt
selbst, wenn man den formalen und sozialen Funktionen des Telefons im Film nachspiirt.

(2) Manche strukturellen Momente des Telefonierens werden so stark als spezifisch filmische Strukturen ad-
aptiert, dal man manche Eigentlimlichkeiten der filmischen Struktur und der abgebildeten filmischen Kom-
munikation besser verstehen lernt, wenn man den Interaktionen der Struktur des Telefonats und der des Films
seine Aufmerksamkeit widmet.

Die folgenden Bemerkungen sollen in aller Kiirze zeigen, welche kommunikationswissenschaftlichen Fragen
sich bei ndherer Betrachtung des Gegenstandes aufdriangen. Verzichtet wurde auf eine Erorterung der forma-
len Aspekte des Filmtelefonats, dies muB einer spéteren Arbeit iiberlassen bleiben. Die folgenden Uberlegun-
gen gelten den folgenden Aspekten der im Film abgebildeten Telefon-Kommunikation:

(1) In der Definition der sozialen Situation ist die rdumliche Koprisenz der Beteiligten normalerweise vor-
ausgesetzt. Mit dem Telefon verdndert sich das Kategoriengefiige, das in die Situationsdefinition hineinwirkt,
wesentlich.

(2) Die Vernetzung der sozialen Beziehungen sowie die Konstituenten der kommunikativen Verhéltnisse, die
ein Individuum um sich herum aufbaut, erhilt mit dem Telefon eine neue Qualitét - die Erreichbarkeit und
Adressierbarkeit des Individuums ist genauso erhoht wie umgekehrt die Menge der adressierbaren anderen
grofer ist. Dabei ist die verdnderte Kommunikationswirklichkeit durchaus ambivalent gedeutet, umfafit also
auch bedrohliche Moglichkeiten.

(3) SchlieBlich kann auf die Bedingungen des technischen Mediums, der Apparatur selbst eingegangen wer-
den, sei es, dafl das Medium selbst zum Gegenstand der Erziahlung wird, sei es, dal} es ein Mittel der dramati-
schen Inszenierung ist.

I.

Sie hatten sich geschworen, nie miteinander zu telefonieren - weil sie Angst hatten, ihre Stimmen zu ho-
ren, ohne sich beriihren zu konnen [2].

Untersucht man die Bauformen des Films, so ist die morphologische Grofle Szene etwas, das einem "Akt" in
der Dramatik, einem "Kapitel" oder "Paragraphen" in der Texttheorie, einem "Satz" in der Analyse musikali-



scher Strukturen entspricht: Wir haben es mit einem Textstiick zu tun, das vom umgebenden Kontext abge-
grenzt werden kann, eine eigene Struktur(beschreibung) hat und somit als relative Ganzheit isoliert werden
kann. Eine "Szene" ist, in der Denkwelt der Ganzheitspsychologie, ein Teilganzes, das selbst aber wiederum
aus Teilen konstituiert ist.

Im Spielfilm — von dem wir hier bevorzugt reden — ist eine Szene meist eine Sprechhandlungssituation, deren
Zusammenbhalt durch die Einheit von Raum, Zeit, Handlung und Personal gewéahrleistet wird. Es sind zahl-
reiche andere Teilganze als Baumaterialien des Films denk- und nachweisbar, das soll uns hier nicht weiter
beschiftigen.

Eine Szene in dem engen Verstdndnis, das hier vorgegeben ist, kann verstanden werden als eine textuelle Ein-
heit, die man untersuchen kann, als sei sie eine — nicht-filmische — soziale Situation. Auch das filmische Tele-
fonat ist zunichst eine Kommunikationssituation, deren Komponenten und Konstituenten gar nicht filmspe-
zifisch sind. Man hat es aber mit einer Situation zu tun, die gegeniiber einer normalen vis a vis-Interaktions-
situation moduliert ist:

(1) Der situative Raum fallt nicht mit dem Wahrnehmungsraum zusammen;

(2) das Telefonat als Situation wird konstituiert einzig durch die Kommunikation mit dem Gegeniiber; alle
anderen Informationsquellen sind peripher, irrelevant und werden abgeblendet bzw. als Stérungen interpre-
tiert; die Situationsdefinition schlieBt den normalen Wahrnehmungsraum aus;

(3) der Telefonierende ist somit teilweise entrealisiert — ist er doch der allgemeinen Priasenz des Wahr-
nehmungsraums entriickt; wer telefoniert, ist auf eine Situation konzentriert, die er mit jemandem teilt, der
mit dem Telefonierenden in einer rein symbolischen Konstruktion gehalten ist;

(4) dementsprechend ist das Telefonat als zeitlich kontinuierlich, rdumlich disparat, dyadisch und hand-
lungsmdfig auf kommunikatives Interagieren eingeschrdnkt zu kennzeichnen.

Die geltende Situationsdefinition ist die, die ein Telefonierender mit seinem akustischen vis a vis teilt; der
Wahrnehmungsraum wird als irrelevanter Rand der Situation milachtet. Jemand, der in einer Telefonzelle te-
lefoniert, steht in einer eigentiimlichen Verschachtelung von Realitéten: leiblich befindet er sich im Hier der
allgemeinen Pridsenz, einem Raum, der von allen anderen zumindest theoretisch in gleicher Weise als Ort des
Leibes geteilt werden konnte; der Telefonierende allerdings verweilt an einem "Loch" dieser allgemeinen
Prisenz, ein Teil des Wahrnehmungsraums ist nur ihm zugénglich — und damit zumindest von der Mdglich-
keit her auch der Kontrolle und der Absicherung durch die anderen entzogen. Der Telefonierende, so konnte
man sagen, steht immer in einer Doppelsituation: in die Wahrnehmungssituation ist das Telefonat eingelas-
sen. Der Wahrnehmungsraum fallt mit dem Kommunikationsraum auseinander.

Der Telefonierende steht so in einem ganz eigentiimlichen Realititsverhéltnis: trotz leiblicher Anwesenheit
ist er kommunikativ abwesend. Ein Indiz dafiir, da3 man es hier nicht mit einem natiirlichen Kommunikati-
onsverhéltnis zu tun hat, sondern mit einem zutiefst kultiirlichen Phdnomen, dessen soziale Regeln gelernt
werden miissen, ist der kindliche Umgang mit der Doppelsituation eines Telefonierenden: Kinder akzeptieren
oft die "Abwesenheit trotz Anwesenheit" noch nicht, sie nehmen einen Telefonierenden kommunikativ in
Anspruch, ohne sich bewuft zu sein, daf sie ihn unzulédssigerweise stéren.

Im Film kann die Differenz von Wahrnehmungs- und Kommunikationsraum wiederum selbst thematisiert
werden - wenn beide signifikant auseinanderfallen. Dazu lassen sich vor allem Szenen aus pornografischen
Filmen nachweisen — da telefonieren Politiker mit Biirgermeistern, Klempner mit ihren Firmenchefs oder
Priester mit Bischéfen, wiahrend an ihnen die Fellatio vollzogen wird.

Die Differenz ist auch deutlich, wenn der Realitdtscharakter der Geschehnisse am einen und am anderen
Ende der akustischen Verbindung verschieden ist. Dazu als Beispiel ein Telefonat aus DIE UNGLAUBLICHE
ENTFUHRUNG DER VERRUCKTEN MRS. STONE (1986): Die entfiihrte Ehefrau, die sich inzwischen mit den



Entfiihrern solidarisiert hat, um den Ehemann als den wahren Bésewicht zu entlarven, die auf keinen Fall
von den Entfiihrern umgebracht werden darf, weil dann der Ehemann als Mitschuldiger ins Gefangnis kdme -
diese Ehefrau ruft mit ihren Entfithrern ihren Mann an, vorspiegelnd, sie werde gefoltert; die Gerdusche dazu
macht ein Hamburger, der in einer Pfanne schmort und lustvoll zusammengedriickt wird. In der Alternation
wird dem Entsetzen des Ehemanns in grotesker Gegeniiberstellung das Schauspiel der drei Anrufenden ge-
gengesetzt.

Die grofle Aussprache des Paares in Wenders' PARIS, TEXAS (1984) findet in einer Peepshow statt — eine in-
teressante Variante des besonderen Wahrnehmungsfeldes der Telefonkommunikation: trotz des Blickkontak-
tes ist das Kommunikationsfeld nicht leiblich, Beriihrung unméglich, das Telefon noch der deutlichste Indi-
kator fiir die Distanz, die trotz allem zwischen den Gespréachspartnern liegt.

I1.

In the tangled networks of a great city, the telephone is the unseen link between a million lives... It is the
servant of our common needs — the confidante of our inmost secrets... life and happiness wait upon its
ring... and horror... and loneliness... and death! [3]

Solange der Wahrnehmungsraum auch der Raum ist, in dem eine Person unmittelbar adressiert werden kann,
ist die kommunikative Reichweite, die einer haben kann, eng begrenzt. Kommunikative Beziehungen, die
iiber die Grenzen des Wahrnehmungsraums hinausgehen, bediirfen technischer Hilfsmittel wie des Briefs.
Mit dem Telefon — als einer kommunikativen Prothese, die die Grenzen des Raums bei Bewahrung der zeitli-
chen Synchronitit erweitert — verdndert sich die kommunikative Potenz des Individuums wesentlich. Denn
mit Hilfe des Telefons ist der einzelne Teil eines im Grunde fast unbegrenzten kommunikativen Netzes, das
ein Potential von vielen verschiedenen Kommunikationssituationen umfaf3t. Die urspriingliche Einheit und
Einzigartigkeit des Wahrnehmungsraums wird abgelost durch ein Ensemble mdglicher Situationen, die unter
der immer noch einzigartigen Prisenz der Gegenwart verborgen sind, die aber aktivierbar sind.

Der Wahrnehmungsraum ist unter diesen Umsténden als einzige allgemein zugingliche Realitit auBer Kraft
gesetzt; sie zeigt sich als ein Handlungsraum, der sehr schnell in Verbindung gebracht werden kann zu ande-
ren Situationen, die ohne die technischen Medien unerreichbar wéren. Damit sind Koordinationen, Abspra-
chen und kommunikative Konstellationen mdglich, die ohne Hilfsmittel nur unter gréfitem Aufwand oder gar
nicht herstellbar wéren. Dadurch, daf3 der einzelne im Zentrum eines ganzen Ensembles von Kommunikati-
onssituationen steht, ist er zugleich eingebunden in ein symbolisches Gefiige, das "Realitdt" konstituiert als
die Summe und das mogliche Produkt von Kommunikationssituationen. Der kommunikative Handlungsraum
und der leibliche Handlungsraum bilden so ein Spannungsverhéltnis, das eine Vielfalt dramaturgischer und
semantischer Moglichkeiten erdffnet.

Ein erstes Moment ist die Tatsache, dall der im Telefon manifestierte Anschlufl an die Welt der Kommunizie-
renden nicht nur als ein technisches Medium der Verstdndigung genommen wird, sondern auch als etwas, das
"Sozialitit" selbst produziert, die Méchte der Dunkelheit genauso ausschlieBt wie die Gefahr, zum Opfer
akuten Vandalismus' zu werden.

Die 'Welt der Kommunizierenden' ist ein Vorstellungsgebilde, das zahlreiche Geschichten durchdringt und
dominiert: als die Vorstellung einer Realitét, in der das Individuum zwar der Kontrolle der anderen ausge-
setzt ist, aber eben auch: sicher ist. Werden die technischen Medien, die die Bedingung fiir diese Konstrukti-
on bilden, zerstort, verliert das Individuum die Sicherheit der Realitét selbst. Zerstért man die Verbindungen,
die den einzelnen mit "den anderen" verklammern, beraubt man den einzelnen seiner Adressierbarkeit genau-
so wie seiner eigenen Kommunikationspotenz: die informationellen Verbindungen zur AuBlenwelt sind einer
der Garanten der Handlungsfahigkeit des Subjekts. Werden sie zerstort, muf3 das alleingelassene Subjekt sich



autonome Handlungsfahigkeit zuriickerobern - ein narratives Motiv, das Katastrophenfilme mit manchen
Horrorfilmen vereint.

Ein einsam gelegener Ort wird noch einsamer, wenn man die Telefonleitungen kappt — so kdnnte man die
Ausgangssituation zahlloser Action- und Horrorfilme resiimieren. Der Uberfall auf die Bank, der militirische
Stiitzpunkt, dem eine Aktion gilt, die Eisenbahnstation in der Wiiste, auf der der Zug gepliindert werden soll:
das Durchschneiden der Telegraphen- oder Telefonleitungen gehort wie selbstverstiandlich zu einer solchen
Aktion dazu. Die Belagerung des Polizeireviers in Carpenters Das ENDE ist nur dadurch moglich, weil die
Belagerten keinen Kontakt zur AuBenwelt haben. Und das Geschehen in McTiernans STIRB LANGSAM ist nur
moglich, weil die Zerstérung aller Informationsversorgungsleitungen des Hochhauses die erste Aktion der
Terroristen ist.

Es geht um das Verhiltnis von "auBlen" und "innen". Das Paradigma der moglichen Kommunikationssituatio-
nen funktioniert in solchen Geschichten als das sichernde Netz der "anderen”, die man adressieren konnte.
Zur Definition von "Wirklichkeit" gehdren so auch alle diejenigen, die ich erreichen konnte (und: die mich
erreichen konnten). Die Sicherheit, die in der Wahrnehmungssituation mit der Rufweite markiert werden
kann, entsteht in der medialen Kommunikation aus der — diffusen — Berechnung der Reichweite. Man kdnnte
dieses nehmen als eine Form der Logik der sozialen Nihe, aus der auch individuelle Sicherheit gewonnen
werden muf.

In diesem — physikalischen oder symbolischen — Raum der Realitit kann Angst ausgegrenzt werden, ist Hilfe
moglich, ist Sozialitit gegeben.

Wird dieser Raum manipuliert, wird auch die gesamte soziale Befindlichkeit des einzelnen manipuliert. Wie
essentiell der Eingriff in die soziale Identitdt und Sicherheit ist, wenn man die kommunikative Potenz mani-
puliert, ist auch dem Zuschauer bekannt — und kann im Film darum oft auf wenige Gesten reduziert werden.
In Solanas' SUR - DER SUDEN hdort ein alter Mann, der schon lange im Untergrund arbeitet und mit der Ge-
fahr vertraut ist, in der er steht, Autos vorfahren; er greift zum Telefon, will schon wihlen, hilt inne, horcht,
driickt zwei-, dreimal auf die Gabel, legt wieder auf: Hilfe kann er nicht holen, man hat ihn in eine Falle ge-
lockt. Die Ausweglosigkeit und die daraus resultierende Bereitschaft zum letzten Kampf — der alte Mann
stirbt in der folgenden SchieBerei mit den Geheimpolizisten — sind erschlieBbar aus der aufs AuBerste redu-
zierten Andeutung des Alleingelassenseins des Greises mittels des offenbar funktionslosen Telefons.

Interessante Gegenentwiirfe zu dieser kommunikativen Isolation des einzelnen gibt es im Gangsterfilm: das
Telefon als ein Mittel, mit dem man schnelle Hilfe herbeiholen, weitrdumige Aktionen koordinieren und der-
gleichen Dinge mehr tun kann, wird wohl vor allem in der Friihzeit als etwas genommen, das die Autonomie
des Gangster-Helden gefdhrdet — in SCARFACE (1932) z.B. "erschiefit" der Held sein Telefon. Das Telefon als
ein Instrument, das auch kriminelle Nutzungen und Koordinationen ermoglicht, indem es die kommunikati-
ven Moglichkeiten de Verbrechertums erweitert, scheint erst spéter etabliert worden zu sein.

I11.

Ein Mann zu seinem Telefon: Tu was fiir Dein Geld! [4]

Natiirlich kann der einzelne sich der Moglichkeiten der technischen Kommunikation sehr produktiv bedie-
nen. Das ist alltdgliches Tun, beildufig und normal. Das gibt es Film natiirlich auch, das ist wie im Alltag der
Normalfall. Einer ruft an, da3 er spater kommt; ein anderer bestellt ein Taxi oder den Klempner. Das sollte
nicht aus den Augen verloren werden: daf3 der krude Alltagsverstand erkennbar auch den meisten filmischen
Telefonaten zugrundeliegt.



Was nimmt es also Wunder, dal3 das Telefonieren im Film nicht nur der Erledigung alltagspraktischer Proble-
me hilft (das ist sozusagen seine naheliegendste instrumentelle Funktion), sondern auch indirekten kommu-
nikativen Aktivititen dient. Dabei ist die Beziechungskommunikation der wichtigste Anwendungsbereich.

Ein Telefonat hebt eine dyadische Situation im Handlungs- und Wahrnehmungsraum sofort auf. Das héngt
mit der Tatsache zusammen, dal} das Telefonat eine neue Situation etabliert, bei der einer der Beteiligten aus
dem bislang gemeinsamen Handlungsraum ausbricht. Der Situationswechsel wiederum kann beziehungsrele-
vant sein. Ein Beispiel: In Robert Altmans NASHVILLE ziickt der narziftische Sex Maniac unmittelbar nach
dem Beischlaf das Notizbuch und verabredet sich, in Gegenwart der soeben Beschlafenen, mit der ndchsten
Frau: die Situation ist aufgehoben, der Kontakt beendet. Wie ambivalent die Ausweitung der kommunikati-
ven Reichweite hiufig gesehen wird, kann an der gleichen Szene abgelesen werden: denn die kommunikati-
ve Vielfalt zeigt sich hier als eine andere Seite von Einsamkeit und Kommunikationslosigkeit.

Manche beziehungskommunikative Formen des Telefonierens setzen die Distanz der Partner voraus. Das Te-
lefon ist so kein Substitut der Vis a vis-Kommunikation, sondern kniipft an Formen der indirekten Kommu-
nikation z.B. mit Hilfe von Briefen an. Absprachen und Ankiindigungen, Terminklérungen und &dhnliches
sind Aufgaben, die man mit dem Telefon leicht erledigen kann und die man vor der Zeit des Telefons brief-
lich erledigt hat. Das Telefonat ist hier rein instrumentell genutzt und in dieser Rolle vorbereitend und peri-
pher.

Hannes Haas schreibt aber in seiner Rezension zu Genths und Hoppes Buch "Telefon!": "Der kurze Anruf er-
setzt heute das frithere Ritual der Visitenkarten, die beim Hauspersonal abgegeben wurden, um so das unmit-
telbare Vorgelassenwerden bzw. die Vereinbarung eines Besuchstermins zu initiieren. Dal} es oft nicht blof3
dieses Ritual, sondern den Besuch selbst ersetzt, da3 die 'Sucht nach dem Sprechen' zum Ende der Briefkul-
tur beitrdgt, darf nicht dariiber hinwegtauschen, daf3 sich mit dem Telefonieren auch neue Formen der Gesel-
ligkeit etabliert haben" [5]. Dies wiirde bedeuten, da3 das Telefon nicht nur eine instrumentelle Funktion der
Briefkommunikation iibernommen hat, sondern selbst ein gesellschaftsbildendes Medium der Kommunikati-
on geworden ist, wie es der Brief nie sein konnte.

Allerdings sind manche paralellen Formen nicht zu iibersehen. Es ist wohl die Tatsache, daB3 die Distanz der
Partner Formen der Beziehungsthematisierung moglich macht, die sowohl brieflich wie telefonisch von der
Vis a vis-Kommunikation abweichen. "Die Unpersonlichkeit des Vermittlungsgerites ermdglicht und fordert
eine spezielle Personlichkeit der Rede," heil3t es bei Haas.

In Truffauts DIE SUSSE HAUT (1963) findet sich ein Telefonat, das in dieser kolportagehaften Indirektheit wie
die Kopie eines Briefwechsels wirkt:

Der Literat Pierre Lachenay und die Stewardess Nicole Chomette, die sich nur fliichtig kennen und zufallig im glei-
chen Hotel wohnen, haben gemeinsam den Fahrstuhl benutzt, sie haben sich im 8. Stock voneinander verabschiedet,
Lachenay ist hinunter in den 3. Stock gefahren und iiber einen langen Flur - an den stummen Schuhen vorbei, die
vor den Zimmern stehen - zu seinem Zimmer gegangen.

#1/ Von innen. Lachenay betritt das Zimmer, macht im Flur Licht, hdngt den Hut an den Haken. Er blickt auf das
Bett, hilt inne, wendet sich zuriick zur Tiir, 6ffnet sie und schaltet das Licht wieder aus. Dann schlief3t er die Tiir
aber erneut, zicht den Mantel aus und héngt ihn an den Haken.

#2/ Vom Bett aus. Lachenay setzt sich aufs Bett, er nimmt das Telefon.

Lachenay: Bitte geben Sie mir das Zimmer 813!

Telefonistin: Ich verbinde mit 813.

Man hort es klingeln. Jemand nimmt ab.

Lachenay: Hallo... ist dort Zimmer 813?

Nicole: Ja.

Lachenay: Mademoiselle: vor wenigen Minuten waren wir gemeinsam im Fahrstuhl. Sie sind... ich wollte mich ent-



schuldigen!
Nicole: Sich entschuldigen?! Ja warum denn?
Lachenay: Sie sind oben in der 8. Etage ausgestiegen...
Nicole: Ganz richtig, in der 8.
Lachenay: Ja, in der 8. Und ich wohne im 3. Stockwerk. Aber ich bin mit Ihnen noch hinaufgefahren. Ich hétte Sie
selbstverstindlich zu Threr Tiir bringen und Thnen helfen miissen, Thre Pakete zu tragen.
Nicole: Daran habe ich keine Sekunde gedacht. Sie konnen also ruhig schlafen.
Lachenay: Ich bitte trotzdem um Entschuldigung. (Sehr schnell angeschlossen, als habe er Angst, sie kdnnte ein-
hiangen:) Noch eine Frage bitte: Kénnten wir nicht noch etwas zusammen trinken, in der Bar?
Nicole: In der Bar, jetzt?
Lachenay: Ja, jetzt...
Nicole: Wissen Sie denn nicht, wie spét es ist?
Lachenay: (guckt auf die Uhr) Ach, es ist schon viertel nach eins?!
Nicole: Ja, die Bar ist schon geschlossen.
Lachenay: Das ist Pech. Aber darf ich Sie dann bitten, morgen ein Glas mit mir zu trinken?
Nicole: Morgen Ich danke Thnen sehr, es ist wirklich keine Veranlassung.
Lachenay: Dann verzeihen Sie bitte.
Nicole: Gute Nacht, Monsieur.
Lachenay: Gute Nacht, Mademoiselle; und entschuldigen Sie nochmals.
Lachenay legt auf, macht die Nachttischlampe an und geht zum Spiegel. Das Telefon klingelt. Lachenay eilt zum
Apparat zuriick, hebt ab:
Nicole: Hallo, Monsieur Lachenay?-
Lachenay: Ja-
Nicole: Ich glaube, ich war vorhin nicht sehr freundlich zu Thnen, wo Sie mich doch so nett angerufen haben. Also
- wenn wir morgen zusammen einen Drink nehmen wollen: sehr gerne!
Lachenay: Sie machen mir eine grofle Freude. Morgen vormittag?
Nicole: Nein nein, morgen vormittag mache ich mit meiner Feundin einen Einkaufsbummel. Es ist mir lieber am
spiten Nachmittag.
Lachenay: Gut.
Nicole: Ja?
Lachenay: Ja, ja: sehr gut.
Nicole: Also dann morgen abend um 6 in der Hotelbar, ja?!
Lachenay: Ja, freue mich drauf-
Nicole: Ich wiinsche Thnen eine gute Nacht!
Lachenay: Die wiinsche ich auch Thnen. Auf Wiedersehen!
Nicole: Auf Wiedersehen!

#3/ Etwas weiter zuriick. Lachenay steht auf, macht alle Lampen im Zimmer an, wirft sich dann zufrieden aufs
Bett.
Abblende.

Das Beispiel zeigt unter einer {iberhdflichen Oberflache zweierlei: zum einen ist sofort klar, dafl die vorgebli-
che Entschuldigung nicht der eigentliche Zweck des Anrufs ist — was wohl auch beide Beteiligten wissen,
ohne es aber zugeben zu miissen; zum anderen, dal mit dem Telefon eine fast intime Nihe gegeben ist, ohne
daB} sie eine leibliche Ndhe wire. Beides zusammen fiihrt zu einer Art formalisiertem small talk, der einer-
seits in eine Verabredung miindet (und damit das Telefonat instrumentalisiert), der andererseits eine Bezie-
hung etabliert, die die Voraussetzung fiir die Verabredung bildet. Die Unterbrechung des Telefonats, die neue
Herstellung der Verbindung durch den zunichst passiven Partner ist eine Handlungsfolge, die die Existenz
der aufgebauten Beziehung strukturell beteuert: als miilten sich die Beteiligten gegenseitig versichern, daf3
sie die Anonymitit des Telefonats {iberwinden wollen. — Die dem Telefonat folgende Szene ist bereits die
Verabredung in der Hotelbar.

Die Doppelcharakteristik von Anonymitdt und Intimitdt, die das Telefonat hat, spielt auch in dem franzdsi-
schen Film HALLO - ICH MAG DICH (1979) eine Rolle: Ein einsamer Journalist wihlt nach dem Zufallsprinzip

Telefonnummern und lernt auf diese Weise seine spitere Frau kennen.

Nicht immer wird natiirlich so drastisch Bezug genommen auf die interessante und beziehungskommunikativ



vielfdltig nutzbare Spannung von Intimitit und Anonymitit. Ein Beispiel fiir einen sehr bewufiten Einsatz
dieser Momente: als in Billy Wilders SABRINA (1953) das Madchen dem Mann unter Trénen sagen will, daf3
es ihn verlassen muf, fahrt es nicht in sein Biiro hinauf, sondern ruft ihn aus der Halle des Hochhauses an. Es
erzéhlt ihm eine lange Geschichte, der er nicht zuhort — ahnend, daB3 sie im gleichen Gebaude ist, 146t er den
Horer liegen und eilt nach unten, die Telefonzelle erreichend, als dem Madchen auffillt, daB3 es kein Gegen-
iiber mehr hat. Die dramatische Zuspitzung und die melodramatische Lésung operieren hier wiederum auf
mehreren Momenten des filmischen Telefonats, aus der Verletzung von Regeln dramaturgischen Nutzen zie-
hend. Das Méddchen wihlt mit dem Telefon die distante Form der Kommunikation, um sich und ihm die Ab-
schiedszene zu erleichtern. Das unmittelbare vis a vis wére demgegentiber eine ndhere Form der Begegnung,
in der groBBeren Nédhe wire der Abschied aber viel schwerer; der Wunsch, die Beziehung zu beenden, ent-
stammt ndmlich einer viel zu bewuliten Entscheidung, steht deutlich gegen die wahren Wiinsche des Mad-
chens. Auf der anderen Seite der Mann, dieses durchschauend, Ndhe herstellend und damit das Méadchen in
den eigenen Kreis zuriickholend. Der "Verpflichtung zum Zuhoéren" wird ganz im Sinne des Melodramas
nicht nachgekommen. Jedes Moment dieser kleinen Szene trigt Information: weil der Gebrauch des Telefons
bewuBt, gezielt und dramatisch geschieht.

IV.

Sozial wird die Doppelung der Handlungsrealitit in Wahrnehmungs- und Kommunikationssituation, in die
ein Telefonierender eintritt, normalerweise beachtet. Allerdings ist das Telefonieren Gegenstand einer ganzen
Gruppe von Alltagsregeln, die dazu dienen, das sozial instabile Einschachteln von Handlungsrealitdten siche-
rer zu machen.

Solche Alltagsregeln sind:

(1) Das Storverbot: Einen, der telefoniert, stort man nicht!

(2) Das Insertionsgebot: Eine im priasentischen Raum lokalisierte Kommunikation unterbricht man, wenn ein
Anruf kommt!

(3) Das Privatisierungsgebot: Wenn man mit einem Telefonierenden in einem Raum ist, hdrt man seinem
Gesprach nicht zu!

(4) Die Verpflichtung zum Zuhorven: Man geht beim Telefonieren nicht weg! Wer anruft, hat ein Recht darauf,
daB der Angerufene sein Ohr bereithélt!

(5) Das Aufrichtigkeitsgebot: Wird man am Telefon falsch adressiert, als ein anderer behandelt, als der man
ist, gibt man sich zu erkennen!

Ubertretungen dieser Regeln, Verletzungen der Gebote sind auf jeden Fall informativ. Und wenn es nur ein
Gayg ist, der dabei produziert wird. Wenn in DIE UNGLAUBLICHE ENTFUHRUNG DER VERRUCKTEN MRS.
STONE (1986) bei einer Falschwahl nach einer Person gefragt wird und mit {ibler Auskunft geantwortet wird,
die wiederum voraussichtlich einige Komplikationen im Leben der Verulkten produzieren wird: dann ist der
Tater der bosen Tat nicht feststellbar; das hat etwas von den Scherzen, die Kinder und Jugendliche treiben
("Haben Sie 50 Mohrenkopfe?"), produziert auf jeden Fall einen Lacher (weil man weil3, welche sozialen
Prozesse in Gang kommen, wenn man einer Person lasterhaftes Leben attestiert). Und: das blitzlichtert auf
dem Charakter des Ubeltiters! Mit diesem kleinen Spiel wird ihm damit zumindest etwas von der grausamen
Scherzhaftigkeit der Kinder zugeordnet, vielleicht ein schlafendes Raubtier sichtbar gemacht, vielleicht die
Authebung der Alltagshoflichkeiten und die beginnende Rache angezeigt...

Man kann sich eine ganze Reihe von Storexperimenten denken, die mit der Geltung dieser Alltagsregeln
spielen. Tatséchlich findet man immer wieder in Arrangements der Versteckten Kamera Beispiele, die mit
dem Telefonat zu tun haben. In Jiirgen von der Lippes DONNERLIPPCHEN gab es ein Szenario, bei dem eine
besetzte Telefonzelle geputzt werden sollte — nicht nur von auBen, versteht sich, das hitte als "ungebiihrlich"
iibergangen werden konnen, sondern auch von innen.



Eine Variante des Storverbots besagt, daB man einem, der telefoniert, keinen Streich spielen darf — er ist
entrealisiert, also kann er sich nicht richtig zur Wehr setzen (das Fairness-Gebot also als Begriindung). Ver-
letzungen des Fairness-Gebots werden immer als drastisch empfunden werden, weil damit tiefe Zonen sozia-
len Sicherheitsgefiihls verletzt werden. Wer einen Telefonierenden stort, indem er ihm einen Streich spielt,
ihn also iiberraschenderweise und gegen seinen Willen in die Realitdt des Wahrnehmungsraums zuriickholt,
der verletzt ein Gebot, das insbesondere die Telefonzelle als einen Ort zwischen den Realitdten kennzeichnet,
konstituiert und sichert.

Ein belgisches Team baute fiir eine Versteckte Kamera-Szene zum Entsetzen der Telefonierenden eine ver-
senkbare Telefonzelle. Ein drastisches japanisches Beispiel zeigt uns eine einsame Telefonzelle, einen ah-
nungslosen Telefonierenden, drei Ménner, die plotzlich aus dem Unterholz springen, ein Seil um die Zelle
schlingen, eine versteckte Klappe 6ffnen — und der Eingeschlossene sieht seine Fiile von Schlangen umziin-
gelt.

Schlechter Geschmack? Sicherlich. Aber diese Szenen zeigen ganz bemerkenswerte Re-Realisierungen einer
von uns normalerweise geachteten Entrealisierung.

V.

In den Abweichungen und Stérungen, in den Ubertreibungen und Persiflagen werden strukturelle Momente
des Telefonierens erkennbar, die im alltédglichen Gebrauch oft nicht identifiziert werden konnen.

In Woody Allens MACH'S NOCH EINMAL, SAM gibt eine der handelnden Figuren am Beginn einer jeden neu-
en Situation seinem Biiro durch, unter welcher Nummer er in den nichsten zehn oder fiinfunddreiflig Minu-
ten erreichbar ist. Dies Verhalten hat fast den Status einer Travestie, des pathologisches Verhaltens einer Per-
son, die im Zentrum ihres symbolischen Gefiiges von Kommunikationen immer erkennbar sein will. Das ge-
mahnt an pubertdre Personlichkeitskonstellationen - des eigenen sozialen Ortes noch unsicher, immer wach-
sam, wer relevante Informationen verpafit, ist "drauen". — Bei Woody Allen ist das alles ein Gag, ein Gag
aber auch nur deshalb, weil der Erreichbare nie angerufen wird.

Die Sicherstellung der eigenen Erreichbarkeit hat eine andere Seite: Derjenige, der sich immer erreichbar
hilt, ist jemand, der die Sicherheit der Sozialitdt im Grunde nicht hat. Das Moment der Dauer, der Aspekt ge-
genseitigen Vertrauens, die langfristige Geltung von Beziehungsdefinitionen machen funktionierende soziale
Netze aus. Soziale Beziehungen sind auch dann in Kraft, wenn die Prisenz der Kommunikation nicht gege-
ben ist. Haufiges Telefonieren kdnnte ausgelegt werden als ein Beweis fiir hohe soziale Aktivitit; aber es
kann auch genommen werden als ein Indikator fiir soziale Unfdhigkeit.

Das Konzept der kommunikativen Reichweite kann zum einen vom Individuum im Zentrum des Netzes aus
verstanden werden. Es enthélt aber auch die Vorstellung der individuellen Erreichbarkeit. Die Schutzhiille
der Intimsphire ist durchléssig und briichig. Die Person ist durch die technischen Medien natiirlich auch ein
Stiick weit ausgeliefert — kommunikativ verletzbar, wenn man so will.

Telefonterror ist also eine Inversion der VergroBerung der kommunikativen Reichweite. Beispiele sind zahl -

reich. Dazu gehort der Thriller MITTERNACHTSSPITZEN (1960), in dem eine junge Frau mehrfach telefonisch
mit ihrer Ermordung bedroht wird, ohne daB ihr einer von denen, die sie um Hilfe ersucht, Glauben schenkte
(was wiederum aus der Anonymitét und kommunikativen Unerreichbarkeit des Anrufers sowie aus dem tran-
sitorischen Charakter des Telefonats ableitbar ist).

Eine besonders eigentiimliche Beeintrdchtigung der eigenen kommunikativen Potenz bedeutet es, wenn ein



Anschlufl von mehreren Teilnehmern gleichzeitig genutzt wird. Die Reaktionen zeigen, dafl die Personen es
fiir eine Selbstverstdndlichkeit halten, liber das Telefon verfiigen zu konnen. Ein alltidglicher Gebrauchsge-
genstand, der von mehreren gleichberechtigt benutzt werden darf, ist, so lehrt der Alltagsverstand, Anlafl zu
immer neuem Streit.

Die Pikanterie beim Telefon-Nebenanschluf3 besteht darin, daf3, wer immer versucht zu telefonieren, gezwun-
gen ist, in das kommunikative Verhalten des Nachbarn einzudringen, er wird sozusagen automatisch zum
"Lauscher".

Es sind nun mehrere Fille denkbar, die in verschiedenen narrativen Kontexten auftreten konnen:

(a) Es handelt sich um einen NebenanschluB, der von einem der Teilnehmer regelmiBig blockiert wird. Ein
solcher Fall ist in die amerikanische Komddie MR. HOBBS MACHT FERIEN aus dem Jahre 1962 eingebaut:
das Telefon im Ferienhaus ist permanent von tratschenden Frauen aus der Nachbarschaft besetzt, die man
den Film tiber nie zu Gesicht bekommt. In BETTGEFLUSTER (1959) teilen sich Doris Day und Rock Hudson
eine Telefonnummer, was der Anlaf} zu Streit ist, aber auch zum Happy End.

(b) Ein anderer interessanter Fall ist gegeben, wenn ein NebenanschluB3besitzer unabsichtlich von einem bo-
sen Plan erfiahrt oder von etwas anderem, das er nicht wissen sollte. DU LEBST NOCH 105 MINUTEN von Ana-
tole Litvak (1948) ist ein Klassiker dieses narrativen Topos: Eine bettldgerige Frau wird zuféllig Zeugin ei-
nes gegen sie geschmiedeten Mordplans und versucht mit wachsender Verzweiflung, Hilfe zu holen. Ein ko-
modiantisches Beispiel ist SPION IN SPITZENHOSCHEN von Frank Tashlin (1965): Die Angestellte einer Welt-
raumfirma (gespielt von Doris Day) erfahrt am Nebenanschluf, da3 man sie verdachtigt, im Dienst des russi-
schen Geheimdienstes zu stehen; Anlal} fiir sie, sich nun bewuft "verddchtig" zu verhalten, auch wenn die
gerade begonnene Liebesgeschichte dadurch ernsthaft gefdhrdet wird.

(c) Ein dritter Fall, der hdufig in Melodramen genutzt wird, ist die Benutzung von Zweitanschliissen im Haus,
wenn Familienmitglieder einander mi3trauen und einander nachspionieren.

VI

Die Vernetzung der Kommunikation ist nicht nur als eine metaphorische Bezeichnung fiir eine besondere
Konzeption der sozialen Handlungsrealitit zu nehmen, sondern durchaus auch eine manifeste Angelegenheit:
immerhin wird der interpersonelle Verkehr iiber ein technisches Medium abgewickelt, das sich wie ein tat-
sdchliches "Netz" iiber das Land legt.

Die Verwaltung des fernmiindlichen Verkehrs erfolgt in lokalen Zentralen, wo Leitungen und Adressierungen
zusammenkommen und weitergegeben werden. Ein derartiger Knotenpunkt der lokalen Kommunikation ist
natiirlich ein Ort, an dem heterogenste Informationen zusammenkommen. Hier werden Fangschaltungen ge-
legt, werden Anrufer ermittelt, wird abgehort. Alles dies Motive des Film-Telefons, die mit den Gegebenhei-
ten des technischen Netzes rechnen. Hier kann Kontrolle ausgeiibt werden, hier ist der materielle Boden der
Strukturen der Informationsgesellschaft. Wenn in Theodore J. Flickers 1967 entstandenem politischen Thril-
ler ...JAGT DR. SHEEFER sich am Ende herausstellt, daf} eine Telefongesellschaft als ein Instrument benutzt
wurde, Informationen zu gewinnen, mit deren Hilfe schlieBlich die Machtiibernahme erfolgen sollte: dann ist
das lesbar wiederum als ein Hinweis, wie populdr und verbreitet ausgangs der sechziger Jahre das Wissen
war, dal} der Informationswechsel einer Gesellschaft eine ihrer zentralen Funktionen ist, dal Macht und sozi-
ale Kontrolle vor allem durch Wissen zustandekommt etc. Unnotig zu sagen, daf3 dies Topoi populdren Wis-
sens gewesen sind, die im Protest gegen einen "Uberwachungsstaat", gegen maschinenlesbare Ausweise und
Volkszahlung weiterleben.



Das telefonische Netz ist also AnlaB fiir Vorstellungen der "Big Brother-Gesellschaft"? Aber es gibt dagegen
auch einen kleinen Korpus anderer Motive, die die Vermitteltheit der Telefon-Kommunikation als AnlaB fiir
dramatische Verwicklungen nimmt — gebunden allerdings daran, daf} die Vermittlung noch manuell ge-
schieht: die Telefonistin als eine Person, die in die von ihr iiberwachten Kommunikationen eingreifen darf -
auch wenn sie der Schweigepflicht unterliegt. Sie hat damit eine Rolle, die in manchem an das Priesteramt
gemahnt: als eine "offentliche Person", die aber informationell nur eingeschrankt an die lokale Kommunika-
tionsgemeinschaft angeschlossen ist. Sie ist eigentlich eine "Unperson", anonym, ohne Stimme und Gesicht.
VerlaBt sie die Rolle als Nichtperson: dann kann das AnlaB8 fiir eine Erz&hlung sein.

In dem 1943 entstandenen franzosischen Film FRAULEIN VOM AMT tritt eine Telefonistin den Nachtdienst an;
der Film endet am nichsten Morgen. Die Geschehnisse der Nacht, an der sie mehr oder weniger teilnimmt:
eine komplizierte Geburt; ein Strifling entflieht; eine Ehe zerbricht fast; ein Gewittersturm zerstort Leitun-
gen; ein schwerer Autounfall. Auch in Vincente Minellis Musical ANRUF GENUGT - KOMME INS HAUS (1959)
verlaBit eine Telefonistin ihre Anonymitit: sie bringt einen mutlos gewordenen Schriftsteller wieder in
Schwung.

Mit einer anderen dramaturgischen Moglichkeit spielt Hitchcock, der in seinen Gesprachen mit Truffaut sag-
te:

Ich wiirde auch gern einen ganzen Film in einer Telefonzelle drehen. Stellen wir uns doch mal ein Liebes-
paar in einer Telefonzelle vor. Thre Hénde beriihren sich, ihre Miinder treffen aufeinander, und zufillig
schieben ihre Korper den Horer von der Gabel. Jetzt, ohne daf3 das Paar es ahnt, kann das Telefonfraulein
ihre intime Unterhaltung verfolgen [6].

Es ist deutlich, wie hier die Telefonistin quasi als unwillkiirlich Abhdrende auftritt, als mogliche Zeugin, als
Betroffene oder als eine Art von "Voyeur". Lauter Rollen, die aus der sozialen Definition des Telefonats er-
wachsen.

Hitchcock selbst hat in EASY VIRTUE (1927) ein Beispiel dafiir geliefert, wie das Telefonfréulein zum Lau-
scher wird, aber auch zum Spiegel dessen, wovon das Telefongespriach handelt. Héren wir Hitchcock, wieder
aus den Gesprachen mit Truffaut:

John bittet Laurita, ihn zu heiraten, und sie antwortet: "Ich werde Sie gegen Mitternacht anrufen." Die
nichste Einstellung ist eine Armbanduhr, auf der man sicht, dafl es Mitternacht ist. Es ist die Uhr eines
Telefonfrauleins, das in einem Buch liest. Ein kleines Licht leuchtet auf dem Schaltbrett, sie stellt die
Verbindung her und will wieder weiterlesen, dabei hélt sie automatisch den Kopfhdrer ans Ohr. Da 148t
sie das Buch liegen und hort hingerissen der Unterhaltung zu. Das heifit, den Mann und die Frau habe
ich tiberhaupt nicht gezeigt, aber man verstand alles, was passierte, aus den Reaktionen des Telefonfrau-
leins (46).

Die ganze kommunikative Konstellation des Telefonats ist hier prisent: es gibt einen Kontext, der den Sinn
des Telefonats vorwegbestimmt; es gibt eine technische Installation; es gibt schlieBlich den unbeteiligt Betei-
ligten, der - nicht als Funktionsrolle in der Apparatur "Telefon", sondern als Mensch - ein Stiickchen reale
Melodramatik belauscht.
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