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Zusammenfassung:

Vor dem Hintergrund von Lévi-Strauss’ Strukturale Anthropologie, Lacans »Der Individu-
almythos des Neurotikers« sowie Lacans Sexuierungstheorie aus Seminar XIX ...ou pire/
Le savoir du psychanalyste interpretiert eine strukturale Deutung David Lynchs INLAND
EMPIRE als eine mythische Erzahlung, in der eine real begriindete Unmdoglichkeit der
Familie im Symbolischen des Films aufgehoben wird.

Schlisselworter: Mythos, weibliche Subjektivitat, Struktur, Genief3en

Summary:

Against the background of Lévi-Strauss’ Anthropologie structurale, Lacan’'s »Le mythe
individuel du névrosé« and Lacan’s theory of sexuation in seminary XIX ...ou pire/ Le
savoir du psychanalyste, a structural analysis interprets David Lynch’s INLAND EMPIRE
as a mythical narrative in which the impossibility of the family grounded in the dimension
of the real will be overcome on the symbolic level of the film.
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Die Filme David Lynchs werden von Publikum und Kritikern wegen der
verstorenden Faszination geschitzt, die von ihrer albtraumartigen, an Sur-
realismus und film noir anschliefenden Asthetik ausgeht. Beispiele dafiir
sind Blue Velvet (1986), die Serie Twin Peaks (1989) oder Lost Higwhay
(1996). Fir die Psychoanalyse als Anthropologie und Kulturtheorie sind
Lynchs Filme schon allein deshalb interessant, weil sich in ihnen die Subjek-
tivitat ihrer Zeit reflektiert. Das trifft zwar prinzipiell auf alle Kunstwerke
zu. Der Autorenfilmer Lynch verfiigt jedoch zweifellos iiber eine besondere
Begabung, die bewusste Realitit des Subjekts und seiner Lebenswelt als
etwas zu inszenieren, das eine abgriindige Kehrseite offenbart, als etwas,
das, wie Lacan in Seminar XI sagt, als Imaginires von einem traumatischen
Realen »unterlegt, untertragen«* ist (Lacan 1990, 66). In einem Interview,
in dem er tiber Kindheitserfahrungen spricht, beschreibt Lynch dieses Unge-

* Deutsch im Original.
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heure unterhalb der bunten Fassade der Lebenswelt als Begleitmoment von
wildem Schmerz und von Faulnis: »I learned that just beneath the surface
there’s another world, and still different worlds as you dig deeper. I knew it
as a kid, but I couldn’t find the proof. It was just a feeling. There is
goodness in blue skies and flowers, but another force — a wild pain and
decay — also accompanies everything.« (Lynch 2005, 8) Lynchs jlingste
Spielfilme, Mulbolland Drive (2001) und INLAND EMPIRE (2006), sind
fiir die lacanianische Freud-Tradition von speziellem Interesse, weil sie eine
der Kernfragen der Subjektivitit, namlich die Frage nach dem Genieflen in
den Charakteren der Hauptdarstellerinnen aufwerfen, also auf der Ebene
der weiblich sexuierten Subjektivitit.'

1. DIE MYTHISCHE WIEDERKEHR DES WEIBLICHEN
GENIESSENS

Fur Lacan hatte sich diese Frage im Anschluss an Freud »auf der Ebene der
Frau« gestellt (Lacan 1969 [04.06.69], 290), zum Beispiel in seiner Anti-
gone-Interpretation in Seminar VII oder auch in Seminar XX, wo er sie
anhand der Teresa de Avila-Skulptur Gian Lorenzo Berninis diskutiert, und
insbesondere in Seminar XVI D’un Autre a Pautre. Dort kommt er zu dem
Ergebnis, dass das weibliche GeniefSen ungeklart geblieben sei, in der psy-
choanalytischen Theorie nach Freud tuberhaupt und auch schon in Freuds
»Mythos des Urvaters« aus Totem und Tabu (Lacan 1969 [14.05.69], 265),
einem sozusagen aufgeklirten, wissenschaftlichen Mythos, den Lacan seiner
Sexuierungstheorie aus Seminar XIX ...ou pire/ Le savoir du psychanalyste
zugrunde legt. Freud, so Lacan, spreche in Totem und Tabu vom »GeniefSen
aller Frauen« (ebd.) nur im objektiven Genitiv, das heifst aus der Sicht des
genieflenden Urvaters, nicht aber im subjektiven Genitiv vom Genieflen als
dem GeniefSen seitens der Frauen geschweige denn einer Frau oder der Frau,
so dass das weibliche Genieflen daraufhin in der Theorie ein »Ratsel«
geblieben sei (Lacan 1969 [14.05.69], 265). Wenn Lacan in der Folge in
Seminar XVIII D’un discours qui ne serait pas du semblant die »symboli-
sche Gleichung Midchen = Phallus« (Fenichel 1981) aufgreift und den
»Phallus« (Lacan 1971 [17.02.71], 61) als Signifikanten definiert, der dieses
mythische GeniefSen des Weiblichen im Unbewussten des Subjekts reprasen-
tiert, und zwar so, dass seine Urverdriangung die Subjektstrukturen beider
Sexuierungen konstituiert, dann ldsst sich von dort ein direkter Bogen zum
Leichnam der Laura Palmer (gespielt von Sheryl Lee) schlagen, der ganz zu
Beginn der Serie Twin Peaks als Zeichenkorper eines inzestudsen, todlichen
Geniefsens an Land gespilt wird und damit die weitere Entwicklung der
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Erzihlung eroffnet; oder auch ein Bogen zu dem Lost girl in INLAND
EMPIRE, deren Position am Anfang des Films eine iibergeordnete Erzdhl-
perspektive eroffnet und die ein weibliches GeniefSen verkorpert, das lei-
dend auf Erlosung wartet, das »en souffrance« (Lacan 1966, 29; 1990, 66)
ist wie der Brief der Konigin in Edgar Allen Poes The purloined letter und
so die Erzdhlhandlung konstituierend >untertragt.

INLAND EMPIRE bietet tiber das Motiv des konstitutiv verdrangten weib-
lichen Genieflens hinaus einen weiteren interessanten Ansatzpunkt fiir eine
psychoanalytische Interpretation. Lynch wahlt hier nimlich eine narrative
Struktur, die das Fortwirken einer urspriinglichen Schuld auf spiteren
Handlungsebenen zur Anschauung bringt und die dazu Elemente der
Mythologie und des Mirchens verbindet. Die Schuld an der Ermordung des
mannlichen und des weiblichen Hauptdarstellers eines Films mit dem Titel
»47«, der irgendwann vor dem zweiten Weltkrieg irgendwo in einer winter-
lichen Stadt in Polen spielt, und der wegen der Ermordung abgebrochen
wurde, wirkt fort an einem anderen Ort zu einer spdteren Zeit, namlich in
dem Moment, als eine Produktion in Hollywood daran geht, ein Remake
von »47« mit dem Titel »On high in blue tomorrows« zu verfilmen. Es
zeigt sich, dass die ungesithnte Schuld des einstigen Verbrechens in Polen in
der Geschichte des Remake-Drehbuchs wiederkehrt, insistiert, und die Fil-
mcrew, an erster Stelle die Hauptdarstellerin Nikki Grace (Laura Dern), in
ihre Zusammenhinge verstrickt. INLAND EMPIRE inszeniert also die Wie-
derkehr des Verdringten als dezidiert strukturelles Phinomen. Und das ist
bekanntlich ein Gedanke, der den Lacan der frithen 50er Jahre beschaiftigt
hat. Ausgehend von Lévi-Strauss’ Mythenanalysen entwickelt Lacan diesen
Gedanken beispielhaft 1953 in Der Individualmythos des Neurotikers und
wird von ihm zu einer strukturellen Neudefinition des Odipuskomplexes
gefuhrt. Diese Neudefinition behilt er tiber rund 20 Jahre bei und bettet sie
1971/72 im Seminar XIX in die Sexuierungsformeln um, mit denen er
Freuds Mythos vom Urhordenvater und dem absoluten Genieflen aller
Frauen als Mythos des Odipus- und Kastrationskomplexes in der Schreib-
weise der Quantorenlogik rekonstruiert (Lacan 1971/72 [15.12.71]).

2. HERAUSFORDERUNGEN FUR EINE STRUKTURALE ANALYSE
Lacans Individualmythos und sein Seminar XIX bilden demzufolge den
theoretischen Rahmen fur die folgende strukturale Interpretation von
INLAND EMPIRE. Als strukturale Deutung setzt sie sich nicht nur von

journalistischen Filmkritiken ab, die INLAND EMPIRE vorschnell narrative
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Logik oder Kohirenz absprechen’, sondern auch von medienwissenschaftli-
chen Studien wie etwa der von Seefllen, die zwar mit dem Gedanken einer
»Privatmythologie« (SeefSlen 2007, 13) und einer musikalischen Logik auf
dem richtigen Weg zu sein scheint, ihn aber nicht bis zu Claude Lévi-
Strauss’ Vergleich der Mythologie mit der Musik hin weiter verfolgt und die
Struktur des Films zu vage als selbstreflexive Verschachtelung von Hand-
lungsebenen beschreibt:

»Wie Mulbolland Drive kann man auch Inland Empire vergleichsweise ein-
fach in seiner Komposition beschreiben: Es ist eine Geschichte in einer
Geschichte in einer Geschichte in einer Geschichte, die mehr oder weniger die
Geschichte ist, die vor der ersten Geschichte lag. Die Anzahl der Pforten ent-
spricht der Anzahl der inneren Geschichten, diese wiederum entspricht der
Anzahl der medialen Spiegelungen; zwischen den Geschichten gibt es wie-
derum die gleiche Anzahl von Beziehungen (>»Verwandtschaften<). Am Ende
hat sich eine Geschichte buchstiblich enthiillt, indem sie ihre eigene
Geschichte erzihlt hat, die wiederum... Wie gesagt, es ist eine durchweg logi-
sche und konsistente Konstruktion. Aber damit ist nicht mehr gesagt als die
Behauptung, eine Chopin-Etiide folge einer musikalischen Logik um genau
dorthin zu gelangen, wo auch musikalische Logik nicht mehr zihlt.« (Ebd.,
259)

Auch die Lynch-Monographie von Schmidt, die den Film eingehender ana-
lysiert, kommt zu einem unbestimmten Ergebnis: »Was dem Film iiber weite
Strecken fehlt, ist die Kontinuitdt narrativer Kausalketten, die die darge-
stellten Orte des Films, wenn schon nicht in einem raumzeitlichen, so doch
wenigstens in einem narrativen Koordinatensystem verorten, im Sinne einer
plausiblen, nacherzihlbaren Handlung.« (Schmidt 2008, 159)

Davon abgesehen muss sich eine strukturale Interpretation mit dem
grundsatzlichen Einspruch gegen eine angewandte Psychoanalyse auseinan-
der setzen, wie er etwa von Lévi-Strauss selbst vorgebracht wurde. Laut
Lévi-Strauss bleibt die strukturale Interpretation kultureller Phinomene
blofle Spiegelfechterei, die nichts als ihre eigenen Deutungsschablonen in
den von ihr untersuchten Zusammenhinge rentdeckts, sofern sie nicht ihre
Deutungen am unabhingigen MafSstab geschichtlicher Forschung tuberprii-
fen kann (vgl. Lévi-Strauss 2004, 308ff.). Psychoanalytische Deutungen, die
in kulturellen Phinomenen auf letztlich unwiderlegbare Weise universell
giiltige Komplexe oder Archetypen identifizieren, setzen sich diesem Vor-
wurf in besonderem MafSe aus (vgl. Lévi-Strauss 1985, 163). Dieser Ein-
spruch kann hier nicht ausfiihrlich diskutiert werden. Nur soviel dazu: Die
psychoanalytische Praxis zwischen Analytiker und Analysant als humanwis-
senschaftliche Disziplin rechtfertigt sich durch ihren therapeutischen Erfolg.
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Die psychoanalytische Theorie dagegen rechtfertigt sich durch die Reflexion
auf die Bedingungen dieses Erfolgs, namlich eine Theorie der Intersubjekti-
vitat, die aufler psychologischen Sitzen zum Beispiel uber das Unbewusste
oder das Selbstbewusstsein auch bioethische und politische Diskurse mit
einbezieht. Mit seiner Logik der konstitutiven Ausnahme, die Lacan in
Seminar XV Lacte psychanalytique herausarbeitet (Lacan 1967/68,
[06.03.1968]), versucht er, die selbstreflexive Widerspriichlichkeit eines all-
gemein giltigen Modells von (Inter-)Subjektivitit formal anzugeben und
damit nachvollziehbar zu machen. Die daraus hervor gehenden Sexu-
ierungsformeln sind wissenschaftliche Mythen in dem Sinne, dass sie einer-
seits wie ein Mythos einen unauflosbaren Widerspruch, namlich den not-
wendigen Selbstwiderspruch menschlicher Subjekte, in einem schlissigen
Erzdhlschema »aufhebens, dass diese mytho-logische Aufhebung hingegen
andererseits als Schlussstein eines humanwissenschaftlichen Paradigmas von
(Inter-)Subjektivitat fungiert, das als solches klinisch-empirisch belegbar ist
und gegebenenfalls durch adiaquatere Paradigmen ersetzt werden kann.
Wenn allerdings die psychoanalytischen Theoreme, wie Lacan in Der Indi-
vidualmythos behauptet (vgl. Lacan 1953, 61), ihren Ursprung in einem
besonderen Aussagen (enonciation) haben, das in einem dynamisch Unbe-
wussten begriindet ist und von daher jede Allgemeinheit in Frage stellt, so
dass die intersubjektive Dimension dieses Aussagens nicht abschliefSend
oder eben auf der Ebene des Ausgesagten nur mythisch-narrativ eingeholt
werden kann — wenn dem so ist, dann hat die Psychoanalyse eine epistemo-
logische Sonderposition in den Humanwissenschaften, eine Position, die
durch die aktuelle neuropsychoanalytische Forschung noch gestarkt zu wer-
den scheint. Letztbegriindend wird die Psychoanalyse daher auf die aufge-
klarten Versionen des wissenschaftlichen Mythos’ verweisen, den sie selbst
als jungstes Glied einer Transformationskette bildet, also zum Beispiel auf
Lacans Theoreme der weiblichen und mannlichen Sexuierung oder auf sein
Paradigma der (Inter)-Subjektivitit. In diesem Sinne hatte ja Lévi-Strauss in
dem Aufsatz »Die Struktur der Mythen« (Lévi-Strauss 2005) Freuds Auf-
nahme des Odipusmythos’ in kritischer Absicht als blof eine weitere Varia-
tion tiber dasselbe mythische Thema verstehen wollen. In der Tat ist dies die
Position, die sich Lacan nach seinem von Lévi-Strauss beeinflussten Vortrag
uber den Individualmythos affirmativ zu Eigen machen wird und die er
auch spater noch in den Seminaren der 70er Jahre hinsichtlich der Sexu-
ierungsformeln vertritt.

Ist es nun so, dass der strukturalen Deutung zum Beispiel eines Kunst-
werks verbiirgte geschichtswissenschaftliche Referenzpunkte fehlen, nennt
Lévi-Strauss die folgenden »Prinzipien der Strukturanalyse aller Formen«,
durch die Wissenschaftlichkeit sicher gestellt werden soll: »Sparsamkeit in
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der Erklarung«, »Einheitlichkeit der Losung« sowie die »Moglichkeit, das
Ganze vom Fragment her aufzubauen und die spiteren Entwicklungen aus
den augenblicklichen Gegebenheiten abzuleiten« (ebd., 232). An ihnen wird
sich auch die folgende Interpretation von INLAND EMPIRE orientieren.
Die Deutung speziell eines Mythos’ hat laut Lévi-Strauss zudem der beson-
deren Sprachverwendung der Mythen Rechnung zu tragen, die den Gegen-
satz von langue und parole uberbrickt. Der Mythos ist eine Einheit aus
sowohl diachronischer Erzihlung als auch synchronischem Strukturmuster,
durch das die Ereignisse der Erzahlkette zeitlich und topisch angeordnet
werden.

»Diese doppelte, zugleich historische und abistorische Struktur erklirt, dass
der Mythos sowohl in das Gebiet des gesprochenen Wortes gehort (und als
solcher analysiert werden kann) wie in das der Sprache (in der er formuliert
wird) und dabei auf einer dritten Ebene denselben Charakter eines absoluten
Objekts hat. Diese dritte Ebene ist auch sprachlicher Natur, aber sie unter-
scheidet sich dennoch von den beiden anderen.« (Ebd., 231)

»Mytheme« (ebd.), die Erzdhlbausteine eines Mythos, sind oberhalb der
Ebenen einzelner Worter, auf der Ebene ganzer Sitze angesiedelt und funk-
tionieren grundsatzlich jenseits der zeitlichen Linearitit der gesprochenen
Sprache, in der sie gleichwohl ihre narrative Wirklichkeit haben. Sie lassen
sich anhand ihrer Merkmale mithilfe des Prinzips der Kommutabilitat
Hjelmslevs zu verschiedenen »Beziehungsbiindel[n]« (ebd., 232) gruppieren
und bilden als Konstellation von Beziehungsbiindeln Strukturmuster aus,
durch die sich ein Mythos und die Familie seiner Versionen als Transforma-
tionsgruppe definieren lasst. Eine solche Transformationsgruppe lasst sich
wiederum gegebenenfalls auf eine generelle »kanonische Formel« bringen
(Maranda 2001).

3. MARCHENMOTIVE UND MYTHISCHE STRUKTUR IN
INLAND EMPIRE

Nun erinnern viele Motive in INLAND EMPIRE zunichst eher an ein Mar-
chen, weniger an einen Mythos. Zwar wird zu Beginn des Films die Erzihl-
handlung selbst als alte Geschichte eingefiihrt, die sich wie ein mythisches
Geschehen immer und immer wiederhole, >diesmal im Baltikum«. Doch die
schrage Nachbarin (Grace Zabriskie), die Nikki Grace wenig spiter einen
Besuch abstattet, hat unbestreitbar etwas von einer alten Hexe, die die Pro-
tagonistin zu etwas verfuhren will. Mit ihrem osteuropdischen Akzent fangt
sie im Gesprach mit Nikki unvermittelt selbst an, Marchen zu erzihlen.
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Zuerst eines, das an Lynchs eingangs zitierte InterviewdufSerung erinnert:
von einem kleinen Jungen, der auszog, die Welt zu sehen, der nach dem Pas-
sieren der Haustir eine Widerspiegelung (reflection) verursacht, aus der
heraus das Bose entsteht, das dem Jungen fortan folgt; dann ein anderes
Mirchen, ausdriicklich als Variante dieses ersten: von einem kleinen
Maidchen, das auf dem Marktplatz verloren geht und dann einen anderen
Weg zum Schloss einschliagt. Ein weiteres Marchenmotiv ist die Figur des
Phantom oder Crimp (Krzysztof Majchrzak). Wer als Kind den Zauberer
szweiter Kategorie« Rumburak aus der tschechischen Kinderserie
»Arabela«’ kennen gelernt hat, kommt nicht daran vorbei, ihn mit diesem
undurchsichtigen, zwielichtigen Strippenzieher und Hypnotiseur zu verglei-
chen. Wie Rumburak ist das Phantom jemand, der in ein Patriarchat einge-
ordnet ist (reprasentiert durch die schweigend Anteil nehmende Figur des
Janek (Jan Hench)) und doch einen Sonderweg einschlagen will. Das Phan-
tom sucht vehement >einen Zugang¢, wozu bleibt unklar, wenn nicht zu
einem mysteriosen Ort, der in einer spiteren Szene eben »Inland Empire«
genannt wird. Das Phantom hat als Zuhalter oder Liebhaber des Lost girl
auf ungeklirte Weise mit dem urspriinglichen Mord in Polen zu tun. Und er
spricht den Fluch aus, der die Erzihlung durchwandert und schliefSlich
Nikki Grace erreicht, wenn sie fur den Film-im-Film »On high in blue
tomorrows« in die Rolle von Susan Blue geschlupft ist. Er und sein Fluch
sind es, die Nikki am Ende des Films uiberwinden muss, um das Lost girl
(Karolina Gruszka) aus einem Hotelzimmer zu befreien, das darin gleich-
sam wie eine Prinzessin vom bdsen Zauberer gefangen gehalten wird.

Lost girl (Karolina Gruszka, links) und das Phantom/Crimp (Krzysztof
Majchrzak, rechts) in einer Auseinandersetzung im Polen der Vorkriegszeit

(erste Handlungsebene).
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Die Figur des Phantom/Crimp liefle sich aufler als Zauberer auch gut als
trickster deuten, der in den unterschiedlichsten Erscheinungsformen in den
Mythen vieler Ethnien auftaucht, als Tauscher, Zauberer, outlaw, Narr,
Schalk oder Schelm. Unter anderem deshalb, weil das Phantom, vergleich-
bar vielen #rickster-Figuren, eine quasi-transzendentale Vermittlerfunktion
in der Erzdhlung hat: Er ist der Urheber des Fluchs und vielleicht auch der
Hintermann des Mordes — aber letzteres ist nur eine Vermutung, die durch
die Erzahlung weder bestitigt noch widerlegt werden kann —, und in diesen
Funktionen steht er gleichsam auflerhalb der Erzihlung, die sich durch
Mord und Fluch aufspannt und in Gang setzt. Zugleich ist er ein entschei-
dendes Moment der Geschichte, die sich durch die Uberwindung seiner
Umtriebe aufhebt und vollendet (vgl. Radin 1972; Hynes 1997).

Die Grenze zwischen Mythos und Mirchen lisst sich indessen, wenn
wir Lévi-Strauss folgen wollen, gar nicht exakt ziehen. In dem Aufsatz »Die
Struktur und die Form« (Lévi-Strauss 2004) zitiert Lévi-Strauss diesbeziig-
lich zustimmend Vladimir Propp mit dem Satz: »»Das Zaubermirchen stellt
in seinen morphologischen Grundelementen einen Mythos dar«« (ebd., 148)
und schreibt weiter:

»Es gibt keinen ernsthaften Grund, die Mérchen von den Mythen zu trennen,
obwohl sehr viele Gesellschaften zwischen beiden Gattungen subjektiv einen
Unterschied sehen; obwohl dieser Unterschied sich objektiv durch spezifische
Termini ausdriickt, welche die beiden Gattungen unterscheiden; obwohl sich
schliefSlich zuweilen Vorschriften und Verbote mit den einen oder den anderen
verkniipfen [...].« (Ebd. 148f.)

Dass Mythen und Mirchen dennoch zu Recht unterschieden werden, liegt
laut Lévi-Strauss an einem »doppelten Gradunterschied« (ebd. 149):

»Erstens sind die Miarchen auf schwicheren Gegensitzen aufgebaut als die
Mythen: es sind nicht kosmologische, metaphysische und natiirliche wie in
den letzteren, sondern ofter lokale, soziale oder moralische. Zweitens, und
gerade weil das Mirchen in einer abgeschwichten Ubertragung von Themen
besteht, deren verstirkte Realisierung das Merkmal des Mythos ist, unterliegt
das erstere weniger streng als der zweite der dreifachen Beziehung der logi-
schen Kohirenz, der religiosen Orthodoxie und des kollektiven Drucks. Das
Mirchen hat mehr Spielraum, die Permutationen sind hier relativ frei und
erhalten allmahlich eine gewisse Willkiir. Wenn nun aber das Mirchen mit
verkleinerten Gegensitzen arbeitet, so sind diese umso schwieriger zu identifi-
zieren; und die Schwierigkeit wachst dadurch, dass die schon sehr kleinen
Gegensitze einen Schwebezustand erreichen, der den Ubergang zur literari-
schen Schopfung erlaubt.« (Ebd., 149f.)
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4. DER MYTHOS DER FAMILIE IN INLAND EMPIRE

Im Vetrauen darauf, dass sich eine intuitive Einheit einstelle, hat Lynch
INLAND EMPIRE ohne Drehbuch produziert — »I didn’t have a script. 1
wrote the thing scene by scene, without much of a clue where it would end«
(Lynch 2006, 145). INLAND EMPIRE scheint sich in einem Schwebezu-
stand zwischen Mythos einerseits, Marchen und Erzdhlung andererseits zu
halten. Die drei Ebenen der Erzdhlung in INLAND EMPIRE sind jeweils in
sich aufgebrochen und gegeneinander versetzt angeordnet. Die fragmentari-
sche, oft achronologische Abfolge der Szenen, die Teilsequenzen aller drei
Ebenen permutiert und dabei auch Wiederholungsschleifen und Uberlage-
rungen fabriziert, 16st die Schlussigkeit der filmischen Erzihlung auf und
hilt sie in diesem Aufgelassensein. Trotzdem bricht dadurch, dass es offen-
bar »keinen Unterschied mehr gibt zwischen gestern, heute und morgen
bzw. zwischen zuerst, dann und danach«, eben nicht, wie Schmidt meint,
»das Mittel der Erzahlung als dialektische Form zusammen« (Schmidt
2008, 147), sofern zwischen dem type einer zeitlosen mythischen Basis-
struktur und den tokens ihrer erzihlzeitlichen Realisierungen auf verschie-
denen Ebenen unterschieden wird. Denn nach Lévi-Strauss stammt »der
dem Mythos beigelegte innere Wert« ja gerade »daher, dass diese Ereignisse,
die sich ja zu einem bestimmten Zeitpunkt abgespielt haben, gleichzeitig
eine Dauerstruktur bilden. Diese bezieht sich gleichzeitig auf Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft.« (Lévi-Strauss 2005, 230f.) Die Filmerzihlung
INLAND EMPIRE als ganze ist genau die dialektische Form, die oben
genannte dritte Ebene in der Anschauung des Betrachters, in der sich die
Aufhebung des Unterschieds zwischen type und tokens, Dauerstruktur und
wiederholten Ereignissen vollzieht. Es lasst sich niamlich in der Tat leicht
zeigen, dass sich im schieren Chaos aus Segmenten dreier Ebenen eine inter-
subjektive Konstellation abzeichnet, die als ein- und dieselbe alle drei Ebe-
nen durchzieht. Diese Konstellation ereignet sich mythisch (auf der ersten
Ebene) und wiederholt sich (auf der zweiten und dritten Ebene). Sie besteht
aus zwei Paaren, die dadurch in Beziehung gesetzt sind, dass die Frau des
einen Paares mit dem Mann des anderen eine Liebesbeziehung eingeht. Die
Strukturparallelitit der drei Ebenen wird dabei dadurch je nachdem ver-
kompliziert oder vereinfacht, dass die zweite und die dritte Ebene insofern
miteinander verschmolzen sind, als einige ihrer Handlungsstrange wie in
der Endlosschleife eines Mobiusbandes® ineinander iibergehen und im Ver-
lauf des Films immer ununterscheidbarer werden — bis zu dem Punkt, an
dem Nikki durch ihren fiktiven Tod in »On high in blue tomorrows« hin-
durchgegangen ist und damit eine klare Grenze zwischen ihnen gezogen ist.
In dem darauf folgenden Moment, in dem Nikki das Phantom erschieft
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und damit die Vermittlergestalt zwischen mythischer Konstellation und
Ereignissen in der historischen Zeit liquidiert, vollendet sich die Aufhebung
des Mythos in Geschichte.

Den fiktiven Tod ibres Charakters Sue im Film-im-Film erleidet die Schauspielerin
Nikki (Laura Dern) als einen imagindren Tod ihrer selbst.

Welche sind diese drei Ebenen? Auf der ersten Ebene, der Ebene der Vorge-
schichte in einer verschneiten polnischen Stadt (Lynch drehte diese Szenen
im polnischen Lodz), bilden das Phantom/Crimp und Lost girl das erste
Paar. Lost girl steht dem Anschein nach als Prostituierte in einer Beziehung
mit dem anonymen Mann (Peter J. Lucas) des zweiten Paares, der seine
Frau an einem Abend verldsst, um Lost girl zu treffen — oder doch nicht sie,
sondern eine andere Frau? Das bleibt letztlich unklar. Auch bleibt die Frage
offen, ob die Szenen dieser Handlungsebene Szenen aus dem abgebrochenen
Filmprojekt »47« sind oder reale Geschehnisse oder eine Mischung aus bei-
dem. Sind es Szenen aus »47«, dann hatte sich die intersubjektive Konstella-
tion aus der alten Sage auf dieser ersten Handlungsebene nicht mythisch
ereignet, sondern paradox gesagt urspriinglich wiederholt. Wie dem auch
sei: Parallel zum ersten Paar auf der ersten Ebene sind auf der dritten Ebene
Pjotrek Krol (Peter J. Lucas) und die Filmschauspielerin Nikki Grace ein
(Ehe-)Paar, und es ist — analog zur Position des Lost girl — Nikki, die mit
Devon Berk (Justin Theroux), ihrem Hauptdarstellerkollegen aus der Pro-
duktion von »On high in blue tomorrows«, entweder eine Affare hat oder
blof§ in Versuchung gerit, eine zu haben. Dass sie eine Affire mit Devon
hat, der offenbar Single ist, ist wahrscheinlich, bleibt aber letztlich unent-
scheidbar, genauso wie diese dritte Ebene unentscheidbar mit der zweiten
Ebene verschmolzen ist, nimlich der Ebene der fiktiven Geschichte, die der
Film-im-Film »On high in blue tomorrows« im Anschluss an »47« erzahlt.
Auf dieser Zwischenebene, einem amerikanischen Kleinburgerhaushalt,
ist es die Frau von Smithy, Susan Blue, gespielt von Nikki Grace (Laura
Dern), die mit dem verheirateten Billy Side, gespielt von Devon Berk (Justin
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Theroux), allem Anschein nach eine Affire hat. Die Sequenzen der beiden
Ebenen zwei und drei gehen wie gesagt ineinander iber: Susans Ehemann
Smithy erscheint in Gestalt von Nikkis Ehemann Pjotrek Krol (Peter J.
Lucas); und wenn gezeigt wird, wie Nikki/Sue und Devon/Billy miteinander
schlafen, ist es unentschieden, ob Nikki und Devon eine echte Affire haben
oder doch nur Susan und Billy als Charaktere des Films-im-Film eine
gespielte. Dafiir, dass die Affire blof§ eine gespielte wire im Film-im-Film
konnte die Szene sprechen, die Sue spater im Film ihrem Liebhaber Billy bei
ihm zuhause vor dessen Ehefrau und Kindern machen wird. Demgegeniiber
spricht fur eine echte Affire, dass Nikki/Sue in der eben erwahnten Liebes-
szene mit den Worten »It’s me, Devon, it’s me: Nikki!« zu Devon/Billy, der
sie weiterhin mit »Sue« anspricht, durchzudringen versucht, als ob er irr-
tumlich die Realitat fur eine Filmszene hielte. Das Gleiche gilt fur eine wei-
tere Szene: In ihr scheint umgekehrt Nikki irrtiimlich eine Filmszene fur die
Realitit zu halten, das heifSt sie scheint eine Drehszene zwischen ihr als
Susan und Devon als Billy mit einem echten Rendez-vous zu verwechseln,
denn sie unterbricht den Dreh (auf Ebene drei) durch den unglaubig-lachen-
den Ausruf: »Verdammt, das klingt wie eine Szene aus unserem Skript!« Wie
diese beiden letztgenannten Szenen zeigen, sind fiir Nikki Film und Realitat
sowohl ununterscheidbar als auch zu sehr voneinander unterschieden, denn
sie kann weder, da sie den Dreh unterbricht, Film und Realitit richtig aus-
einander halten, noch den >falschen Film« der Liebesszene mit der Realitat
ihres »It’s me: Nikki!« durchbrechen.

Zu den drei Versionen der Paarkonstellation gehort auf jeder Hand-
lungsebene jeweils eine Gewalttat: auf der ersten Ebene der schon oben
beschriebene urspriingliche Mord am untreuen Ehemann und der Ehefrau
als der Rivalin, ein Mord, den das Lost girl zumindest entdeckt, in den es
vielleicht sogar als Erfullungsgehilfin verwickelt ist und der dann auf das
Konto des Phantoms gehen konnte; auf der zweiten Ebene ein dhnlicher
Mord an einer Rivalin, der vielleicht die Vergeltung der ersten Tat auf der
ersten Ebene darstellt, zu der jedenfalls das Phantom Billys Frau Doris
durch einen hypnotisierenden Zauberspruch bewegt: Doris Side (Julia
Ormond) sticht Sue, die vermutliche Geliebte ihres Mannes Billy, auf dem
Strafenstrich, auf dem sie anscheinend beide arbeiten, ab. Auf der dritten
Ebene ist die Gewalttat die Totung des Phantoms durch Nikki.

Zur besseren Ubersicht lassen sich die drei iibereinander liegenden Ebenen
schematisch so darstellen:
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Frei nach Lévi-Strauss lassen sich in diesem Schema folgende Beziehungs-
biindel identifizieren: a) Gewalt des Mannes gegen die Frau (Phantom -
Lost Girl; Smithy — Susan); b) Untreue bzw. Prostitution der Frau (Lost girl;
Nikki/Susan; Doris (?)); ¢) Untreue des Mannes (anonymer Ehemann; Billy);
d) Unfahigkeit zur Fortpflanzung, das heifSt zur Griindung einer Familie
(Smithy kann keine Kinder zeugen; die anonyme Ehefrau kann keine Kinder
empfangen), beziehungsweise Scheitern einer bestehenden Familie (Susan
Blues Ehemann Smithy zieht mit dem Wanderzirkus des Phantoms fort und
ihr — offenbar aufSerehelicher — Sohn ist gestorben). Nimmt man diese vier
Beziehungsbiindel, so konnen sie als Elemente eines Mythos gelesen wer-
den, namlich eines Mythos von der Unmoglichkeit der biirgerlichen Familie.
Wird ein weiteres Beziehungsbiindel herangezogen, namlich e) der Mord am
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Rivalen bzw. an der Rivalin (Lost girl (?); Doris; Nikki), dann wird aufSer-
dem nach der horizontalen nun die vertikale Struktur von INLAND
EMPIRE deutlich, namlich die zwei ineinander verflochtenen vertikalen
Handlungsstrange, die die drei Ebenen durchziehen und deren Leitobjekte
ein Schraubenzieher beziehungsweise eine Pistole sind. In Handlungsstrang
eins insistiert ein urspringlicher Mord an einem Mann und einer Frau, der
von Lost girl entdeckt wird und vielleicht sogar von ihr als hypnotisiertem
Werkzeug des Phantoms begangen wurde. Dieser Mord insistiert als unge-
stuhnte Schuld im Drehbuch-plot (Ebene zwei), den die Filmcrew auf Ebene
drei verfilmt. Der Fluch insistiert, insofern sich der urspriingliche Eifer-
suchtsmord an der Rivalin auf den ineinander verschmolzenen Ebenen zwei
und drei wiederholt, nimlich dann, wenn die Ehefrau von Billy, Doris Side,
auf offener Strafle Susan Blue ersticht, und zwar wie beim urspringlichen
Mord mit einem Schraubenzieher. Der Fluch wird aufgehoben, wenn Nikki
als Susan durch ihre fiktive Drehbuch-Ermordung auf dem walk of fame
hindurchgegangen ist und daraufhin das Phantom erschiefSt, mit einer
Pistole, die Smithy auf der zweiten Ebene von einer Gruppe von Gegenver-
schworern erhalten hatte und die im Verlauf eines zweiten vertikalen Stran-
ges bis zu Nikki gelangt war. Die erlosende Totung des Phantoms, der, als
Anstifter der Ermordung Sues, Nikkis eigener imaginirer Rivale war,
schliefit den Zyklus aus Urkonstellation und imaginiren Wiederholungen,
den der Fluch des Phantoms in Gang gesetzt hatte, indem er ihn aufthebt.

5. VATER, MUTTER, KIND UND TOD - ODER EROS

Aus der bisherigen strukturalen Analyse ergibt sich die Filmerzahlung als
ein Mythos, der in verschiedenen Oppositionsverhiltnissen Familie als
etwas sowohl Unmogliches als auch Gescheitertes beschreibt, ein Mythos
der diese Unmoglichkeit und dieses Scheitern schliefSlich jedoch gleicher-
mafsen auftheben wird. Untermauern lisst sich diese Analyse durch Lacans
Verwendung des Begriffs des Individualmythos des Neurotikers. Mit ihm
beschreibt Lacan das Auftauchen dessen, was unterhalb der Wirklichkeit,
en souffrance, einer Auflosung harrt, als etwas, das mit Freud als struktu-
relle »Wiederholung'« (Lacan 1990, 66) zu denken ist. Lacan stellt in Der
Individualmythos zunichst die Anwendbarkeit des Mythos-Begriffs auf den
Neurotiker fest:

»Wenn wir der Definition eines Mythos als einer bestimmten objektivierten
Reprisentation eines Epos oder eines Heldengesangs vertrauen, die in ima-
gindrer Weise die charakteristischen fundamentalen Beziehungen einer gewis-
sen Art des Mensch-Seins in einer bestimmten Epoche ausdriickt, wenn wir
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ihn als den latenten oder offenkundigen, virtuellen oder verwirklichten, von
seinem Sinn vollen oder entleerten sozialen Ausdruck dieser Art des Seins ver-
stehen, dann ist es gewiss, dass wir seine Funktion im Erleben selbst eines
Neurotikers wieder finden kénnen.« (Lacan 1953, 52)

Beim individuellen Mythos des Neurotikers unterscheidet Lacan die ima-
gindre Ebene des individuellen Erlebens von der ihm zugrunde liegenden
»Konstellation« (Lacan 1953, 54), das heifSt von einem intersubjektiven,
familidren Strukturmuster, das die Beziehungen des Subjekts regiert und das
als Individualmythos wie bei Lévi-Strauss zugleich innerhalb und aufSerhalb
der erlebten Zeit steht: als erstes Glied einer sich wiederholenden Ereignis-
kette und zugleich als zeitlos giiltige Matrix dieser Kette.

Am Beispiel von Freuds Rattenmann-Fallgeschichte fihrt Lacan die zwei
Ebenen des Individualmythos vor. Da ist zunichst einmal die Ebene der
Schuld des Vaters des so genannten Rattenmanns. Der Vater verliert als
Unteroffizier die ihm anvertraute Regiments-Kasse und wird nur durch das
Darlehen eines Freundes gerettet, das er diesem aber nicht zuriickzahlen
konnen wird, so dass er abgesehen vom o6ffentlichen Gesichtsverlust —
Lacans Deutung setzt ihn mit einer Kastration gleich — in einer sozialen
Schuld gegentiber dem Freund bleibt. Andererseits die Ebene des Erlebens
des Rattenmanns, auf der dieser, so Lacan, als ein neurotischer Bricoleur
parallel zur Ebene seines Vaters eine bestimmte intersubjektive Beziehungs-
konstellation im selben Zug herbeifihrt und hintertreibt. Damit soll ihm
kompromisshaft etwas Widerspriichliches gelingen, namlich fir die Schuld
seines Vaters sowobl aufzukommen als auch nicht aufzukommen; die
soziale Schuld, die von seinem Vater auf ihn tiberkommen ist, sowohl zu
begleichen, als auch sich der unbewussten Schuld an der Kastration des
Vaters zu entziehen; das heifSt die gleiche Schuld auf einer Ebene mit der
eigenen Wirklichkeit zu identifizieren und zugleich auf einer anderen Ebene
sie nicht mit ihr zu identifizieren. Lacan:

»Alles spielt sich so ab, als wiirden die der urspriinglichen Situation eigenen
Sackgassen sich auf einen anderen Punkt des mythischen Geflechts verschie-
ben, als wiirde das, was hier nicht gelost ist, sich immer dort reproduzieren.
[...] Die Situation zeigt eine Art von Ambiguitit, von Diplopie — das Element
der Schuld wird auf zwei Ebenen zugleich gestellt, und genau in der Unmog-
lichkeit, diese beiden Ebenen sich wieder zusammenfiigen zu lassen, spielt sich
das ganze Drama des Neurotikers ab. Bei dem Versuch, sie wieder miteinan-
der zur Deckung zu bringen, macht er eine drehende Operation, die nie befrie-
digt, der es nicht gelingt, ihren Zyklus zu schliefSen.« (Lacan 1953, 59)

Nach Lacan scheint die Problematik der neurotischen Wiederholung der
urspriinglichen Situation demnach gerade darin zu liegen, dass die ima-
gindre Wirklichkeit und ihre unbewusste Kehrseite in einem auf paradoxe
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Weise doppelt unmoglichen Zusammenhang stehen. Das in der Gegenwart
(wieder)erlebte verweist einerseits auf eine unbewusste Kehrseite wie auf
eine Quelldatei, die unwahrnehmbar ist und die, solange sie nicht mithilfe
von Symbolen (Sprache) re-prasentiert worden ist, dem Handelnden als —
unter Umstdnden traumatische — Wirklichkeit eigenen Rechts widerfahrt.
Imaginidres und Unbewusstes sind also fur ihn in dieser Hinsicht zu sebr
voneinander getrennt, das Unbewusste ist zu sebr verdringt, als dass seine
hintergrindige Wirksamkeit im Imaginiren wahrgenommen werden
konnte, und das heifst eben an erster Stelle, dass der Umstand selbst, dass
verdrangt wird, verdrdngt ist. Das dialektische Gegenlager dieser einen
Unmoglichkeit, die erlebte Gegenwart auf eine unbewusste Konstellation zu
beziehen, besteht andererseits in einer zweiten Unmoglichkeit, namlich der
Unfihigkeit, in der erlebten Gegenwart zwischen der imagindren Realitit
als einer ferngesteuerten Schein-Wahrnehmung des wiederkehrenden Realen
und der Realitit, wie sie durch symbolische Reprasentation des Realen fin-
giert wird, eine sinnvolle Grenze zu ziehen. Hier ist die eine zu wenig von
der anderen getrennt. Der Neurotiker kann also in der zwiespaltig-verdop-
pelten Struktur seiner Situation Wirklichkeit und Unbewusstes, Realitdat und
Reales, sowohl nicht zur Deckung bringen als auch nicht auseinander hal-
ten. Genauer: Das Nicht-zur-Deckung-bringen-kénnen und das Nicht-aus-
einander-halten-konnen sind zwei Aspekte desselben Geschehens. Der indi-
viduelle Mythos des Neurotikers, der in diese beiden Aspekte auseinander
fallt und den er zusammen mit dem Analytiker (re-)konstruiert, soll diese
beiden Unmoglichkeiten als zusammengehorige aufzeigen, das heifSt mittels
Signifikanten symbolisieren, und damit einer Losung zufiithren, soll erlebten
Mythos in erzdhlter Geschichte aufheben.

In INLAND EMPIRE hat Nikki Grace den Bruch der ihrem Ehemann
Pjotr geschuldeten Treue in analoger Weise, sozusagen unbewusst, aus einer
vorgangigen Geschichte, aus dem Drehbuch von »On high in blue tomor-
rows«, ibernommen; und zwar dergestalt, dass sie einerseits die ursprungli-
che Konstellation aus »47« ignoriert, ihre imagindre Wirklichkeit als Nikki
damit nicht in Verbindung bringt, und deshalb wie oben beschrieben das
Film-Rendez-vous mit einem echten Rendez-vous verwechselt; andererseits
kann sie ihre imagindre Wirklichkeit als Nikki von der fiktiven Wirklichkeit
als Sue, wie sie ursprunglich aus der Drehbuch-Konstellation von »47«
resultiert, nicht trennen, wie die oben beschriebene zweite Szene gezeigt hat,
in der sie ihre Realitat als Nikki nicht gegen die fiktionale Macht der Dreh-
buch-Situation durchsetzen kann. Daran, dass Nikkis Zwickmiihle auch
umgekehrt formuliert werden konnte, dass sie namlich umgekehrt in der
ersten Szene Film und Realitit nicht auseinander halten kann, wihrend sie
in der zweiten Film und Realitat nicht zur Deckung bringen kann — daran
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wird deutlich, dass diese beiden Unmoglichkeiten dialektische Gegensitze
sind, die ineinander iibergehen. Die absolute Identifizierung ist, wenn es
sich um intersubjektive Beziehungen handelt, identisch mit der absoluten
Nicht-Identifizierung und geht in dieses ihr Gegenteil tber und von dort
wieder zurtick und so weiter. Erst die iiber symbolische Reprisentationen
vermittelte Identifizierung hebt den Gegensatz beider Extreme auf. Die
Figur der Nikki befindet sich ganz in diesem Sinne auf der individualmythi-
schen Position der Neurotikerin, die die imaginare Wirklichkeit und das —
nur durch Fiktion reprisentierbare — Reale sowohl nicht zur Deckung brin-
gen als auch nicht auseinander halten kann. Beides gelingt ihr erst, als sie
im Verlauf ihrer vermutlichen Liebschaft mit Devon und ihrem Eintauchen
in die Welt von Smithy & Sue und Billy & Doris >something inside the
story< entdeckt: die reale Matrix ihres Erlebens, die urspringliche Schuld
am Mord eines Mannes und seiner Frau, die Schuld einer tiberlieferten Vor-
geschichte, an der das Phantom und Lost girl auf unbestimmte Weise betei-
ligt sind. Diese Schuld liegt auf einer Ebene unterhalb der beiden Seiten des
Mobiusbandes aus Wirklichkeit und Filmfiktion. Sie treibt deren fortgesetz-
tes Ineinanderlaufen durch ihr unerlostes Insistieren an, auf der Ebene des
Realen, in einer Dimension, in die Nikki/Sue nur durch einen hypnotischen
Kunstgriff (zur Zigarette) einsteigen kann und die sich in ihrem innersten
Kern phantasmatisch verhullt: als Sitcom-Setting einer Pliisschhasen-Familie.
Indem sie durch das Phantasma hindurch geht, was die Konfrontation mit
dem Phantom impliziert, 16st sie die Endlosschleife an ihrem Nabel auf.

Der andere Schauplatz in INLAND EMPIRE: das Hotelzimmer Nr. »47«,
in das Nikki Grace zum Ende der Erzihlung vorstofSt.

Lacan hat an verschiedenen Stellen das Bild des Mobius-Bandes fiir die
oben diskutierte doppelte Unmoglichkeit verwendet, so wieder im Rahmen
der Definition der Sexuierungsformeln in Seminar XIX. Fiir das mannliche
wie fiir das weibliche Subjekt stellt sich die Auseinandersetzung mit dem
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imagindren Vater als mobiusbandartiger Konflikt dar, als eine Rotation im
Imaginidren, in dem das Unbewusste immer schon auf der Kehrseite des
Mobiusbandes liegt, was heifst, dass es bildlich gesprochen durch Fortbewe-
gung in Langsrichtung auf dem Mobiusband nie erreicht werden kann.
Denn das Mobiusband hat ja, obwohl es Vorder- und Kehrseite kennt, keine
Grenze zwischen Vorder- und Kehrseite und deshalb topologisch betrachtet
nur eine Seite. Eine imaginire Grenze allerdings gibt es. Sie besteht im stan-
digen Ubergang von Kehr- zu Vorderseite (und wieder zuriick). Der Uber-
gang findet indessen topologisch betrachtet an jedem Punkt des Bandes statt
— wodurch sinnfillig dargestellt ist, wie das Imagindre an jedem seiner
Gegenwartspunkte aus dem Unbewussten heraus auftaucht und dahin auch
wieder zuriick sinkt. Wenn Lacan nun in Seminar XIX sagt, dass der Vater
in der sexuierten Subjektivitdt eine Funktion analog zur Funktion der
Grenze im Mobius-Band hat (Lacan 1971/72 [01.06.72], 13), dann ist
damit gesagt, dass der imaginire Vater in der Struktur der Subjektivitat
eben diese doppelte Unmoglichkeit verkorpert, zwischen der imaginiren
Wirklichkeit und ihrer unbewussten Kehrseite zu unterscheiden — und dass
demgegeniiber der symbolische Vater die Moglichkeit reprasentiert, diesen
Unterschied zu treffen. Letzteres gelingt nur in einem Akt symbolischer
Reprasentation, der, auf die topologische Metapher des Mobius-Bandes
Ubertragen, darin besteht, das Band langs entzwei zu schneiden, so dass
zwel ineinander verkettete Ringbander entstehen, die beide nun, anders als
das Mobius-Band, zwei Seiten haben. In der analytischen Kur besteht die
Uberwindung des imaginiren Vaters im symbolischen, d.h. sprachlichen
Durcharbeiten des narzisstischen, rivalisierenden Konflikts, der zwischen
dem imagindren Ich und dem imaginaren Vater besteht. Der Konflikt mit
dem imaginaren Vater vertritt dabei in der Struktur des Subjekts die Ausein-
andersetzung mit etwas, was nicht direkt konfrontiert werden kann, was
indessen, so Lacan in Der Individualmythos, das »wichtigste dynamische
Element in der Kur selbst« ist, nimlich mit dem »Tod« (Lacan 1953, 67).
Vor dem Hintergrund der mythologischen Verfasstheit der Subjektivitat,
wie sie sich im Rattenmann-Fall gezeigt hatte, ist es fiir Lacan namlich der
Tod, um den die iiberkommene triangulire Version des Odipus-Mythos
erweitert werden muss zu einem Quartett, einem »quaterndren System«
(ebd., 65f.) nach dem Vorbild der Dialektik in Hegels Phanomenologie des
Geistes. Lacan:

»Und es ist tatsdchlich der imaginierte, imaginire Tod, um den es sich in der
narzisstischen Beziehung handelt. Es ist auch der imagindre und imaginierte
Tod, der sich in die Dialektik des 6dipalen Dramas einfiihrt, und er ist es, um
den es sich handelt in der Bildung des Neurotikers — und vielleicht, bis zu
einem gewissen Grad, in etwas, das weit iiber die Bildung des Neurotikers
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hinausgeht, namlich in der existenziellen Haltung, die fiir den modernen Men-
schen charakteristisch ist.« (ebd., 68)

In INLAND EMPIRE stellt sich vor diesem Hintergrund der Konflikt Nik-
kis mit dem Phantom als genau der narzisstische Konflikt mit dem ima-
gindren anderen dar, den das weiblich sexuierte Subjekt im Rahmen seiner
Subjektivierung genauso zu durchlaufen hat wie das mannliche. Nach dem
Durchleben ihres imaginiren Todes als Sue auf dem walk of fame, gleich-
sam ihrer imaginidren Kastration als Schauspielerin, hat sich fiir Nikki end-
lich eine Grenze zwischen dem unbewusst unterfiitterten Imaginiren und
dem fiktional reprisentierten Realen ergeben. Die Realitdten von Nikki und
Sue gehen nun nicht mehr ineinander tber. Sue ist auf der Seite von Nikkis
Imagindrem verschwunden, weil Nikki das Phantasma der Nikki-als-Sue bis
zur Neige durchschritten und dadurch die innere Grenze der Figur der Sue
tiberwunden hat, was einen symbolischen Abstand zu ihr erlaubt. So sieht
sie sich in den Folgeszenen nach ihrem Tod auf dem walk of fame nicht
mehr wie vorher buchstiblich verdoppelt, als neben sich stehende entfrem-
dete Co-Darstellerin ihrer selbst im selben falschen Film. Nikki kann nun
ihre imaginire Realitdt, die sie vorher, als »Nikki/Sue« ohne Distanz erlebt
hat, auf einer Leinwand-im-Film betrachten, aus einer Zuschauerperspek-
tive, durch die ein echtes, stabiles Selbstverhiltnis zu ihrem Selbst »Nikki«
markiert ist. Mit dieser Szene ist also die Gleichsetzung von Sein und Schein
gerade nicht wiederum bekriftigt, wie es in einer Filmkritik heifst (Suchs-
land 2007), sondern eine relative Grenze gezogen.

Wenn Nikki im Anschluss daran das Phantom in einem Nebengebaude
auf dem Studiogeldnde zur Strecke bringt, offenbart sich diese Tat im Sinne
des oben genannten Lacan-Zitats als narzisstische Gewalt gegen ein ima-
gindres Double. Denn zum einen konnte das Phantom, das zu diesem Zeit-
punkt zum ersten Mal im Kontext des Filmsets auf Ebene drei auftritt, in
dem Moment, in dem Nikki es erschiefSt, mit etwas Phantasie auch als
harmloser Hausmeister durchgehen, der nichts ahnend auf den Flur tritt,
um nach dem Rechten zu sehen und der von einer scheinbar vollig irre
gewordenen Schauspielerin niedergeschossen wird. Zum anderen legt sich
fiir Nikki in dem Moment, in dem die Schiisse fallen, ihr eigenes fratzenhaft
verzerrtes Gesicht tiber das des Phantoms.

Nikki, deren Nachname iibersetzt ja Gnade lautet, hat damit am Ende
des Films den vierstelligen Zyklus aus Vater, Mutter, Kind und Tod
geschlossen und ihre eigene Subjektivitat durch das Verschwinden-Machen
des Phantoms und ihres imaginiren alter ego Sue suturiert. Das Phantom,
der imagindre Vater als Verkorperung des Todes, ist liquidiert. Sein Zauber-
fluch, der die Basiskonstellation von einer Ebene auf die nichste hievte, ist
Vorvergangenheit. Das Lost girl wird aus ihrem Hotelzimmer befreit, geret-
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In dem Moment, als Nikki das Phantom (Krzysztof Majchrzak, links)
niederschiefSt, legt sich ibr eigenes verzerrtes Gesicht iiber das seinige,

so dass sie in ihm ibr imagindres Double trifft.

tet ist damit die kleinbiirgerliche Familie aus Smithy (Robert J. Lucas),
Lost girl/Susan (Karolina Gruszka) und ihrem gemeinsamen (?) Sohn. Uber-
wunden sind alle Gegensitze, die der mythische plot in Bewegung gesetzt
hatte. Vor allem der Hauptwiderspruch der mythischen Konstellation, die
Gleichsetzung der Unmoglichkeit des Kinderkriegens mit dem Scheitern
einer bestehenden Familie (siche oben Beziehungsbiindel e)), ist in der Wirk-
lichkeit der Kleinfamilie aufgehoben: Die Fortpflanzung des Mythos hebt
sich im Mythos der Fortpflanzung auf. Und dhnlich wie in Shakespeares
Hamlet erweist sich das play within the play in INLAND EMPIRE, das
Remake auf der fiktionalen Zwischenebene von Sue und Billy, als die Vor-
die-Sinne-Fuhrung der eigentlichen Wirklichkeit, in der das wiederkehrende
Reale symbolisch re-prasentiert ist.

Sue/Lost girl (Karolina Gruszka, links), ibr minderjiabriger Sobhn und
Smithy (Robert |. Lucas, rechts) sind am Ende der Erziblung zur gliicklichen
Kleinfamilie vereint.

Zwei Fragen ergeben sich daraus abschlieflend — eine an Lacans Theorie,
eine an Lynchs Film. Die an Lacans Theorie lautet, ob nach dem bisher
Gesagten die Position des weiblichen Subjekts nicht in mehrfacher Hinsicht
als die einer Komplizin zu beschreiben ist. Denn in den Sexuierungsformeln
bleibt das weiblich sexuierte Subjekt genauso wie das mannliche auf die
Position des Vaters bezogen. Das weibliche Geniefsen bleibt mithin ein
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ungelostes Ritsel, sofern es nicht im nicht-phallischen GeniefSen einer abso-
luten SchliefSung der Subjektstruktur bestehen soll (vgl. Bergande 2007,
Kap. 25). Dieses nicht-phallische GeniefSen zeichnet zwar laut Lacan gerade
das weibliche Subjekt vor dem minnlichen aus, es scheint jedoch nur in
Extremsituationen realisierbar, nimlich wie im Fall von Teresa de Avila als
mystische Entrickung oder von Sophokles’ Antigone als Untergang in den
Tod - oder wie im Todesfall und Wiederauferstehen von Lynchs Nikki
Grace. Indessen ist schon in Freuds Fassung des Odipus- und Kastrations-
komplexes, etwa 1925 in »Einige psychische Folgen des anatomischen
Geschlechtsunterschieds«, das Miadchen in gewisser Weise Komplizin in
dem Wortsinne, dass sie in einen urspringlich androzentrischen Komplex
wie eine Mittiterin, Mitwisserin, Helfershelferin eingebunden ist. In
INLAND EMPIRE bleibt die komplizenhafte Nihe des Lost girl zum Phan-
tom unerklirlich. Etwas bindet sie an es, weshalb sie wohl, wenn auch ohne
ihren Willen, Erfullungsgehilfin des urspriinglichen Mordes war. Anderer-
seits erweist sich Nikki am Ende als Geburtshelferin der Kleinfamilie, sozu-
sagen als Komplizin des Familienmythos’ und damit eventuell auch als
Komplizin ihres eigenen nicht-phallischen GeniefSens der Vollendung des
Mythos’. Die Frage an INLAND EMPIRE ist daran anschliefSend die, wel-
che Botschaft die happy ending-Version des Familienmythos vermitteln will,
nachdem dieser vorher fast drei Stunden lang auseinander genommen
wurde? Zu Recht hat ja ein Filmkritiker darauf hingewiesen, dass Lynch in
seinen bisherigen Filmen »verunsichern, Sinnangebote infrage stellen, Disso-
nanzen und Disharmonien erzeugen, Wahrnehmung multiplizieren, Betrach-
ter verstoren« wollte, was auch in INLAND EMPIRE ausfuhrlich passiert:
»Seine wichtigste Zielgruppe ist seit jeher und auch hier [in INLAND
EMPIRE] die biirgerliche Mitte der Gesellschaft mit ihrem spezifischen
Sicherheitsgefithl und ihren unterdriickten Seiten, ihrem offenen Konserva-
tismus und latenten Puritanismen, eine Doppelmoral, die Gewalt und
Sexualitdt verdriangt.« (Suchsland 2007) In INLAND EMPIRE scheint
jedoch die Bejahung der Familie dieser Intention Lynchs diametral entgegen
zu stehen, doch ohne dass es andererseits so aussieht, als wolle Lynch die
buirgerliche Kleinfamilie auf simple Weise glorifizieren. Wenn das Geheim-
nis von INLAND EMPIRE nun sicherlich auch nicht einfach darin liegt,
»dass er kein Geheimnis birgt, sondern im Gegenteil ein in sich vollkommen
logisches dsthetisches System zur Produktion des Geheimnisses ist« (SeefSlen
2007, 246), dann liegt es vielleicht im weiblichen Genieflen, das in der Per-
son von Nikki ein gewisses Ratsel bleibt — oder aber darin, dass sein Famili-
enmythos Teil eines anderen grofsfen Mythos’ ist: des Mythos’ vom Eros,
der, wie Sophokles in Antigone dichtet, unbesiegbar im Streit ist.
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ANMERKUNGEN

' Vgl. Bergande, Wolfram, » Lyp-sync jouissance — weibliche Subjektivitit in David Lyn-
chs Mulbolland Drive, in: Wagner, Hedwig (Hg.) u.a., Wie der Film den Korper schuf,
Weimar: vdg 2006.

*Vgl. die Kritiken zu INLAND EMPIRE von Bickermann (httpz/www.filmzentrale.conrezis/inlan-
dempiredb.htm) und von Knorer (http://www.filmzentrale.com/rezis/inlandempireek.htm).

? Tschechoslowakei 1979-81.

* Auf das Stilmittel einer Mobiusband-artigen Struktur in Lost Highway hat David Lynch
selbst in einem Interview mit der franzosischen Zeitschrift Positif hingewiesen
(http://www.geocities.com/~mikehartmann/losthighway/intlhpos.html).

* Deutsch im Original.
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