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1. Einleitung

Lady in the Lake auf halluzinogenen Pilzen und Yagé Trips im Amazonas Urwald:
So beschreibt Gaspar Noé die urspriingliche Idee zu sowie die Recherche fiir sei-
nen 2009 erschienen Spielfilm Enter the Void.! Hier begegnen uns die beiden Mo-
mente der Stérung und der Transformation, die als Orientierung fiir die folgende
Betrachtung von Rauschszenen im Spielfilm dienen sollen. Zunéchst zur Figur der
Storung: Mag Lady in the Lake schon fiir sich durch seine durchgingige subjektive
Kameraperspektive eine Irritation der Rezeptionsgewohnheiten darstellen, muss er
in der Wahrnehmung durch die verzerrte Optik des Drogenrausches endgiiltig zu
einem surrealen Erlebnis werden. Der Riickgriff auf halluzinogene Drogen inten-
diert somit die Stérung der gewohnten Wahrnehmung? — Stérungen, die auch pra-
gend fiir die digitale, grell-liberladene Asthetik von Enter the Void sind.

Andererseits zeigt sich die Figur der Transformation. Kulturhistorisch fanden Sub-
stanzen wie Yagé oftmals Verwendung in Ritualen der Metamorphose, in denen
sich etwa Schamanen in Tiergestalten verwandelten. Diese transformatorische Di-
mension des Rausches soll hier jedoch ohne eine religiose Komponente verstanden
werden. Vielmehr dient sie als Ansatzpunkt zur Analyse der Rauschszene von
Darren Aronofskys Black Swan, deren Hauptfigur eine halluzinativ-schizophren
schimmernde Verwandlung zum schwarzen Schwan, d. h. zur dunklen Seite der
von ihr zu spielenden Ballettfigur vollzieht.

Der erste Teil des Aufsatzes reflektiert ausgehend von den inszenierten Stérungen
in Enter the Void das Konzept der Performativitat, wobei mit Erika Fischer-Lichte
und Dieter Mersch die Selbstreferentialitét in ihrer korperlichen wie medialen Di-
mension als Kern des Konzepts herausgearbeitet wird (2.). Im zweiten Teil folgt
die analytische Anwendung, die die medialen Grenzbewegungen der Figuren-
transformationen in Enter the Void und Black Swan als Evokation einer performati-
ven Wahrnehmung im Zuschauer deutet (3.).

2. Storung

Die Momente der Stérung lassen sich am besten anhand der Rauschszene aus Enter
the Void veranschaulichen.? Der Film handelt vom jungen Amerikaner Oscar, der in
Tokyo lebt, Drogen konsumiert und langsam zum Drogendealer wird. Die
Rauschszene ist dabei am Beginn des Films angesiedelt, wir sehen Oscar beim
Konsum der Droge DMT in seinem Apartment. Die ersten Minuten der Szene sind

1 Vgl. Lambie 2010; vgl. Schmerkin.

2 Diese kontrare Ausrichtung zur Alltagswahrnehmung wird von Patrick Kruse und Hans
J. Wulff als mogliche Konstante der filmischen Darstellungstechniken von Rauschzustén-
den ausgemacht: ,Immer ist es die Ent-Normalisierung von Alltagswahrnehmungen, als
trete der Berauschte aus dem normalen Zusammenhang seiner Teilhabe an Wirklichkeit
heraus und betrite eine Welt, die anders ist als die gewohnte.” Kruse/Wulff 2006.

3 Vgl. Enter the Void, 00:04:20-00:14:30.
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im subjektiven Point of View umgesetzt, was ein deutlicher Verweis auf Lady in the
Lake als Inspirationsquelle ist. Interessant in diesem Zusammenhang ist jedoch die
Ansammlung von Storeffekten, auf die zur Inszenierung von Oscars Rausch zu-
riickgegriffen wird. Unschérfeeffekte verwischen die Konturen des Bildes, digitale
Effekte verzerren es. Sie ziehen eine Art Raster {iber das Bild, gepradgt von einer
starken Farbigkeit. Im Ganzen kommt es zu einer Manipulation der Farbwerte im
Zusammenspiel mit einer expressiven Lichtgestaltung, weitere Effekte sind eine
Art von Bildschwankungen, die das Bild wellenartig verzerren.

Die Bildinhalte verlieren also zunehmend ihre erkennbare Gestalt und stéren da-
mit die gewohnte Wahrnehmung des Zuschauers, wie z. B. Prozesse der Identifika-
tion der Bildinhalte. Diese Auflosung der figurativen Elemente findet ihren Hohe-
punkt, wenn abstrakte, organische Formen stroboskopartig das Bild iiberfluten.
Neben der Bildebene provoziert auch das Kameraverhalten Stérungen. So verlasst
sie Oscars Perspektive und neigt sich dabei so schnell und scheinbar endlos, dass
sie vermutlich bei vielen Zuschauern eine Art Schwindel auslésen wird. Ahnliches
passiert auf der Tonebene: sphirische, ansteigende Tone erzeugen einen zuneh-
mend ungewohnten Klangteppich.

Wie kénnen wir nun die Asthetik dieser Szene analysieren? Marcus Stiglegger
greift fiir die Beschreibung von Enter the Void auf das Konzept der entfesselten
Kamera zuriick, die er als , performative Kadenz” bezeichnet.* Stiglegger bezieht
sich in seinen Ausfithrungen hauptsichlich auf die spateren Teile des Filmes, in
denen die Kamera frei durch den Raum schwebt und durch Hindernisse wie Mau-
ern oder Korper hindurchtaucht. Er fiihrt aus, dass das Medium in der entfesselten
Kamera zu sich selbst komme, mit terminologischem Riickgriff auf Steven Shaviro
erzeuge es einen cinematic body.’ Die nicht-anthropomorphe Darstellungsweise sei
entsprechend eine sinnliche Herausforderung fiir die Zuschauer.

Diese phanomenologische Deutung wird héufig vollzogen: In der Storung trete der
Korper des Mediums hervor, der in einen korperlichen Austausch mit dem Zu-
schauer trete. So fithrt Tereza Smid, u. a. in Bezug auf Laura U. Marks aus, wie un-
scharfe Bilder ihre Oberfliche ausstellen wiirden, die der Zuschauer haptisch
wahrnehme.” Es tritt hier eine grundsétzliche filmphédnomenologische Annahme
hervor: Die Rezeption eines Filmes fungiere nicht (allein) im Modus der distanzier-
ten Reprasentation, sondern der Film agiere unmittelbar und prérational mit dem
Korper. Die Storung ist selbstredend keine notwendige Bedingung der These der

4 Den Begriff der Kadenz bezieht Stiglegger aus dem Bereich der Musik, wo er ,das einge-
schobene Solospiel eines Instruments im Kontext der gesamtorchestralen Darbietung” be-
zeichne. Vgl. Stiglegger 2015: 107.

5 Vgl. ebd. 2015: 119.

6 »[...] In einer entkorperlichten Kamerasituation wird er [der Zuschauer] via seines Seh-
nervs physisch angesprochen. Der verstérende Look des Films mit seiner starken Kor-
nung, expressiven Farbigkeiten und Unschéarfen verdndert den konventionellen Blick auf
die Welt.” Stiglegger 2015: 118.

7 Vgl. Smid 2012: 143-144, 159.

ffk Journal | Dokumentation des 29. Film- und Fernsehwissenschaftlichen Kolloquiums Nr. 2 (2017)



Henrik Wehmeier| Rausch im Film als performative Wahrnehmung

korperlichen Wahrnehmung, jedoch sind fiir Filmphdnomenologen oftmals gerade
jene Szenen bzw. Filme von Interesse, in denen gewohnte Wahrnehmungsmuster
gestort werden, wie etwa im Spektakel der entfesselten Kamera.

Im Folgenden mochte ich versuchen, die Rauschszenen aus Enter the Void und Black
Swan jedoch mit dem Konzept der Performativitit zu beschreiben, welches in sei-
ner antireprasentationellen Ausrichtung der Filmphanomenologie dhnelt. Ich will
jedoch die Performativitat nicht allein auf den Aspekt einer korperlichen Wahr-
nehmung beschranken, wie es Stiglegger mit seinem Begriff der , performativen

i

Kadenz” vollzieht. Zu diesem Zweck mochte ich die Figur der Stérung gerne mit
einem Kernaspekt des Performativitdtskonzepts verbinden: der Selbstreferentiali-

tat.

Bekanntermaflen ist diese einer der Griinde fiir die Einfiihrung des Begriffs durch
John L. Austin, der damit sprachliche Aussagen beschreiben mochte, deren Wahr-
heitsbedingungen nicht logisch-semantisch sind, sondern selbstreferentiell von ih-
rem Gelingen abhdngen.? Diese Selbstreferentialitit erfihrt eine Wendung durch
den historischen Fortgang des Performativitdtskonzepts, fiir dessen Beschreibung
ich hier gerne auf die Kategorien von Sybille Kramer zuriickgreifen méchte.® Nach
ihren Kategorien wird durch die Arbeiten von Judith Butler und Jacques Derrida
aus der sprechakttheoretisch ausgerichteten, sogenannten universalisierenden Per-
formativitat die iterabilisierende Performativitat, in deren Zentrum die Wiederho-
lung von Zeichenausdriicken stehe.!® Gerade fiir Butler nimmt die Selbstreferentia-
litdt eine wichtige Rolle ein, indem sie gegen eine tieferliegende Metaphysik des
Geschlechts argumentiert und damit subversiven Akten im Rahmen der performa-
tiven Erzeugung der Geschlechtsidentitit Handlungsmacht verleiht.!!

Als dritte Kategorie fasst Kramer die korporalisierende Performativitat auf, die
Kultur nicht mehr als Text lese, sondern den Prasenz- und Ereignischarakter beto-
ne.”? Uwe Wirth spricht vom Auftreten der Frage nach den Verkorperungsbedin-
gungen, mediale Aspekte sind so nicht mehr reine Realisierungsmomente, sondern
werden konstitutiv.’® Es kommt zu einer Verschiebung in den Bereich der Asthetik,
mafigeblich beeinflusst von Fischer-Lichtes Arbeiten im theaterwissenschaftlichen
Bereich.

Trotz der Problematik, dass Fischer-Lichte Performativitiat an Liveness, also an die
Ko-Préasenz von Akteur und Zuschauer bindet, konnen in meinen Augen einzelne
Teilaspekte in diesem Zusammenhang nutzbar gemacht werden. Konkret beziehe
ich mich im Folgenden auf ihre Modellierung der Auffithrungserfahrung als Al-
ternieren zwischen der Ordnung der Reprasentation und der Ordnung der Pra-

8 Vgl. Wirth 2002: 10.

9 Vgl. Kramer 2004: 13-32.
10 Vgl. Ebd. 2004: 15-17.

n Vgl. Butler 2014: 49.

12 Vgl. Kramer 2004: 17.

13 Vgl. Wirth 2002: 44.
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senz. Die Ordnung der Représentation verweist auf semiotisch gepréagte Rezepti-
onsprozesse, also auf das Verstehen von etwas als etwas. Die Ordnung der Prasenz
hingegen betont die Wahrnehmung von Auffithrungen als korperlich und pro-
zesshaft offen.* Entscheidend ist in dieser Konzeption der Aspekt der Selbstrefe-
rentialitat, so schreibt Fischer-Lichte: , Etwas als etwas wahrzunehmen heif$t also,
es als bedeutend wahrzunehmen. In der Selbstreferentialitat fallen Materialitat,
Signifikant und Signifikat zusammen.”15

Dieses Zitat verweist auf die, von Fischer-Lichte als maf3geblich herausgestellte, In-
stabilitdt zwischen den Ordnungen. So lasst sie, dhnlich wie Austin seine Dichoto-
mie von konstativen und performativen Auflerungen, diese beiden Ordnungen
gewissermafien kollabieren. Nach Fischer-Lichte schwanke der Zuschauer perma-
nent zwischen der Ordnung der Prdsenz und der Ordnung der Reprisentation.
Dieser als Schwellenzustand modellierte Wechsel produziere fiir den Zuschauer
selbstreferentiell Einsichten iiber die eigene Wahrnehmung. Die zentrale Einsicht
fiir Fischer-Lichte ist dabei, dass Bedeutungen nicht allein geistige Phdnomene
sind, sondern Bedeutungen immer schon als verkérperte Phdnomene im Sinne des
embodied mind zu denken seien.'s Neben der Prasenz greift sie hierbei auf den Be-
griff des ,, phdnomenalen Seins” zuriick, um auszufiihren, dass die ereignishaft ge-
dachte Wahrnehmung der Kern einer performativen Asthetik sei,? die sich gegen
Werk-, Produktions- und Rezeptionsasthetiken wendet.

Es ist nun gerade diese Betonung einer Instabilitdt, warum ich auf das Konzept der
Performativitat und nicht der Phdnomenologie zuriickgreife, da Fischer-Lichte auf
diese Weise die Prasenz nicht auf rein korperlich und sinnlich geprédgte Vorgénge
reduziert. Ich will der Filmphdnomenologie keineswegs einen nur sinnlichen Fo-
kus unterstellen, die performative Prasenz verweist in meinen Augen jedoch auf
zwei Aspekte, die in ihr hdufig marginalisiert werden und auf die ich im Folgen-
den mit engen Bezug zur Selbstreferentialitdt naher eingehen mochte.

Zundichst soll erlautert werden, inwiefern eine performative Asthetik die Beschrei-
bung von Rezeptionsprozessen ermdoglicht, in denen ein Werk selbstreferentiell auf
die eigene Materialitdt und Medialitit verweist. Anschlielend wird dargelegt, wie
die selbstreferentielle Rezeption sich ebenfalls auf den Rezipienten selbst richten
kann, wie der Rezipient also in der performativen Asthetik auf sich selbst zuriick-
geworfen wird. Das Hervortreten der Materialitit des Filmes, also der Signifikan-
ten, wird dabei durchaus in einer filmphinomenologischen Perspektive erfasst.
Wie schon ausgefiihrt kann mit dieser Methodik die Stérung als Hervortreten der
Oberflache eines Mediums beschrieben werden, das dann etwa in die Beschrei-
bung einer haptischen Wahrnehmung miindet. Unterreprasentiert ist jedoch die
Dimension der Medialitat, deren Relevanz von Wirth als Wandel im Performativi-
tatskonzept ausgemacht wird. Das von Wirth ausgemachte Interesse an den Ver-

" Vgl. Fischer-Lichte 2004: 255-261.
15 Ebd. 2004: 245.
16 Vgl. ebd.: 267.
17 Vgl. ebd.: 245.
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korperungsbedingungen innerhalb des Konzepts der Performativitat, welches vor-
nehmlich die individuelle, sich ereignende Rezeption eines Kunstwerks in den
Blick nehme, erginze sich demnach in einer medialen Problemstellung um die
Frage nach den Ubertragungsbedingungen.s

Richten wir den Blick jedoch zunichst auf die Beschreibung der Verkdrperungsbe-
dingungen, zu deren Beschreibung oft auf den Begriff der Prasenz zuriickgegriffen
wird, um die dsthetische Qualitdt gerade der Selbstreferentialitdt des Kunstwerkes
herauszustellen.’” Dass es sich nicht nur um ein Hervortreten der Signifikanten
handelt, wird bereits von Fischer-Lichte angedeutet und noch umfassender von
Mersch thematisiert. Angelehnt an Johann Gottlieb Fichte schreibt Mersch:20 ,[...]
Die performative Setzung bedeutet zundchst und zu allererst eine Existenzset-
zung.”?! Diese Existenzsetzung bringe eine Alteritat unterhalb des Symbolischen
mit sich, es geht, kurz gesagt, um Uberschiissiges, das von Zeichenprozessen nie-
mals vollstandig eingeholt werden kénne wie beispielsweise die Materialitdt der
Dinge oder die Leiblichkeit des Korpers.22 So folgert Mersch:

,Prasenz” gerdt somit zur Gegenkategorie, die in unterschiedlichen Gestalten, vom
Korper iiber die dsthetische Erfahrung bis zu Praktiken, die Universalitatsanspriiche
des Hermeneutischen durchkreuzt und Alternativen erzwingt. [...] Es existiert als
Spur, als Schatten einer Unverfiigbarkeit.?

Als Verbindung dieser wahrnehmungsorientierten Verkorperungspraktiken mit
der Frage nach den Ubertragungsbedingungen kann Merschs negative Medienthe-
orie angesehen werden.2 So fithrt Mersch aus, dass ein Medium gewohnlich hinter
seiner Verweisfunktion zuriicktrete. Die Medialitdat des Mediums komme somit in
den Augenblicken zum Erscheinen, da dieses versage oder nicht mehr funktionie-
re.> Die Storung lasst also selbstreferentiell das Medium erscheinen. Die &stheti-
schen Praxen, die sich durch die Provokation von Stoérungen an die Grenzen des

18 Vgl. Wirth 2002: 45.

19 Hans Ulrich Gumbrecht widmet sich umfassend dem Begriff der Prasenz, mit dessen Hil-
fe er dsthetische Prozesse als ein Oszillieren zwischen Effekten des Sinns und der Prasenz
charakterisiert (vgl. Gumbrecht 2004: 127-128). In eine dhnliche Richtung verweist auch
Martin Seels Begriff des Erscheinens, welcher die sinnliche Prasenz dsthetischer Objekte
betont (vgl. Seel 2003: 47-52).

0 Vgl. Mersch 2005: 40.

2 Mersch 2010: 228.

2 Ahnlich bestimmt Sybille Kramer den Fokus des Konzepts der Performativitit, statt vom
Uberschiissigen spricht sie vom Uberschreitenden und erinnert so u. a. an das von Fi-
scher-Lichte betonte transgressive Potential: , Vielmehr erfasst ,Performativitit’ eine Di-
mension aller kulturellen Praktiken im Spannungsverhaltnis zwischen einem Ereignis und
seiner Wahrnehmung; und zwar soweit dieses Verhéltnis so beschrieben werden kann,
dass das, was ein Akteur hervorbringt, von Betrachtern auf eine Weise rezipiert wird,
welche die Symbolizitat und Ausdruckseigenschaften dieses Vollzugs gerade iiberschrei-
tet.” Kramer 2004: 21.

B Mersch 2010: 20.

% Vgl. Mersch 2004: 83.

% Vgl. ebd.: 92.
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Mediums begeben, stiften, wie Mersch sich ausdriickt, Differenzerfahrungen, die
in den Zwischenraumen medialer Performanzen nisten wiirden.26

Die Formulierungen als Existenzsetzung und Présenz verweisen darauf, dass es
hier nicht um eine blanke Materialitdt, d. h. um die Dominanz des Signifikanten
iiber den Signifikaten geht. Durch die zentrale Stellung der Wahrnehmung legt
sich der Fokus auf die Medialitat, deren Relevanz nicht zu Gunsten eines unmittel-
baren affektiven Empfindens in Vergessenheit gerat. Die Rezeption beschrankt sich
also nicht auf ein taktiles Fiithlen, Synésthesievorgiange, eine masochistisch anmu-
tende Passivitat des Zuschauers oder dessen Uberwiltigung. Vielmehr kommt es
auch zu intellektuellen Vorgéngen wie beispielsweise eine unablassige Produktion
von Assoziationen oder auch Versuchen des Verstehens, die sich jedoch immer
wieder an den Stérungen reiben und mit ihrer Unvollstandigkeit konfrontiert wer-
den. Das meinte ich mit der Selbstreferentialitdt der Rezeption: Der Verstehenspro-
zess vollzieht sich nicht distanziert, etwa in der Rekonstruktion moglicher Inten-
tionen des Schopfers des Werkes, sondern er wird immer wieder auf die eigenen
Grenzen gestofsen.

3. Transformation

Was ist nun das Ziel dieser ausfiihrlichen Betonung einer performativ ausgerichte-
ten Perspektive? In den vorhandenen Analysen zu Enter the Void taucht oftmals das
Motiv der Seelenwanderung auf. Stiglegger spricht von einer Entkorperlichung
bzw. dem Eintauchen in andere Korper, Raffael Horlesberger spricht von der Auf-
16sung Oscars, das organisch prasentierte Bild Tokyos substituiere seinen mensch-
lichen Korper.?” Entsprechend findet ein methodischer Riickgriff auf Deleuze statt,
Marcus S. Kleiner und Stiglegger verbinden das Konzept des organlosen Kdrpers
und der Immanenz mit den filmphédnomenologischen Konzepten des cinematic body
sowie der cinesexuality. William Brown und David H. Fleming sehen in Enter the
Void eine digitale Aktualisierung der Leere, die Deleuze im Aufierhalb des Frames
oder im Schnitt ausmachte.?® Die formale Gestaltung des Films wird dann als nicht-
anthropomorph oder posthumanistisch gedacht,? iiber die Auflosung der Figur
Oscars hinausgehend wird eine Auflésung des Filmkorpers beschrieben.

Diffus anmutende Beschreibungen finden dabei Verwendung wie der Film als or-
ganloser Korper, als Immananzebene, als gasformige Struktur oder als Leere, in
der alles Sein in einer endlosen, unentwirrbaren Kontinuitat verwoben sei. Gerade
im Ansatz von Stiglegger und Kleiner entsteht so eine merkwiirdige Spannung zur

% Vgl. ebd.: 93.

7 Vgl. Horlesberger 2013.

% Vgl. Brown/Fleming 2015: 130. Vgl. auch: ,During Oscar’s early onscreen drug revelries,
the subjective camera does offer another alignment. Here, the camera follows his ascend-
ing ‘consciousness,” elevating above and beyond his purely embodied position to offer a
drug-induced ‘out-of-body’ experience.” Brown/Fleming 2015: 131.

» Vgl. Kleiner/Stiglegger 2015: 268.
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phénomenologisch ausgerichteten Beschreibung einer korperlichen Wahrnehmung
des Films. Diese Spannung kénnen auch Brown und Fleming nicht ganz verber-
gen. So zeige der Film in ihrer Lesart als gasformige Leere dem Zuschauer ein ur-
sdchliches Mit-Sein mit den anderen Menschen sowie den Dingen der Welt auf — in
meinen Augen setzt dieses Mit-Sein jedoch ein nicht aufgeldstes Ich voraus, dem
die Alteritdt des Gegeniibers entgegenstehen kann.

Diese Kritikpunkte verweisen auf den Umstand, dass in Deleuzes Theorien der
Rezeptionsprozess durch den Zuschauer gewissermaflen ein blinder Fleck bleibt.
Anke Zechner reagiert auf diesen Umstand mit einer begrifflichen Differenzierung
entlang des Begriffs des Affekts: So konne Affizierung in Bezug auf den konkreten
Rezeptionsprozess verwendet werden, dem sich eine phdnomenologische Metho-
dik anndhern wolle, wohingegen Affekt die werkimmanente, dsthetische Seite um-
schreiben kénne, an der es Deleuze gelegen sei.?® Es ist genau diese Diskrepanz, die
etwa Kleiner und Stiglegger mit ihrer Formulierung des organlosen cinematic body
nur kaschieren, nicht aber auflosen konnen.

Mit dem Konzept der Performativitat soll nun versucht werden, dieses Auseinan-
derfallen zwischen Kdrper und Seele wieder zu verbinden. Dafiir der Blick erneut
auf die Rauschszene in Enter the Void: Die sinnliche Dimension der Storungen
wurde bereits beschrieben, ndheren wir uns nun den intellektuellen Stérungen. So
wiirde ich behaupten, dass die dort dargestellten organischen Formen mannigfal-
tige Assoziationen hervorrufen, etwa von biologischen Prozessen, von Visualisie-
rungen von Neuronen, eventuell auch von kiinstlerischen Traumdarstellungen. Ich
denke jedoch, dass diese Deutungsversuche immer wieder scheitern. Der semioti-
sche Prozess wird zwar getriggert, lauft durch unzureichende Informationen aber
ins Leere, wird zudem durchkreuzt von den korperlich gepragten Stérungen auf
der Oberflache. Andersherum unterbrechen diese intellektuellen Stérungen viel-
leicht die somatische Wirkung der wabernden Formen oder distanzieren vom
Schwindel der Kamera. Es kommt also kurz gesagt zu selbstreferentiellen Storun-
gen innerhalb und zwischen der Ordnung der Prasenz und der Représentation.

Sie deuten fiir mich, inhaltlich an den Extremzustand des Rausches gebunden, auf
den kommenden Extremzustand des Filmes hin: inhaltlich auf den Tod Oscars,
formal auf die experimentelle, avantgardistische Asthetik. Die angekiindigte
Transformation ist somit nur eine profane Metapher, keine schamanische Tierme-
tamorphose zwecks Kontakt zum Gottlichen, keine Seelenwanderung, sondern das
Uberschreitende dsthetischer Wahrnehmung, wie es durch das Konzept der Per-
formativitat in den Blick gerdt. Die performative Prdsenz transformiert die All-
tagswahrnehmung hin zu einer selbstreferentiellen Richtung, wodurch es zur Er-
kundung der eigenen Wahrnehmungsgrenzen kommt. In Bezug auf die negative
Medientheorie bringt die materielle Storung die Medialitat des Mediums zum Vor-
schein, die Prasenz hingegen die Limitierungen des Verstehensprozesses.

3 Vgl. Zechner 2013: 250.
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Zum Abschluss mochte ich gerne diese Thesen noch anhand der Rauschszene aus
Black Swan beleuchten.’® Darren Aronofskys Film handelt von der Ballettinzerin
Nina, die nach jahrelangen asketischen Bemiihen die Hauptrolle in Tschaikowskis
Schwanensee zugesprochen bekommt, gerade jedoch durch diese asketische Hal-
tung Schwierigkeiten mit der dunklen Seite der Rolle hat, also der Verwandlung in
den schwarzen Schwan. Die Rauschszene findet sich ungefihr in der Mitte des
Films, Nina zieht entgegen ihrer Gewohnheiten mit ihrer Tanzkollegin Lily abends
um die Hauser, wobei Lily in ihrer hedonistischen Haltung ziemlich genau das
Gegenteil Ninas widerspiegelt. Beide konsumieren (mutmaflich) Ecstasy und be-
suchen, so prapariert, einen Club, dessen Besuch der Film in einer Rauschszene
umsetzt.

Die formale Gestaltung weist Ahnlichkeiten zu Enter the Void auf, vornehmlich in
der expressiven Lichtgestaltung und im Einsatz digitaler Storeffekte. Am deut-
lichsten ist jedoch die Inszenierung von Stérungen durch den Schnitt, die sichtba-
ren Bilder blitzen stroboskopisch auf, wodurch sie nur bruchstiickhaft wahrge-
nommen werden kdnnen. Ebenso kommt es zu Verzerrungen auf der Tonebene.
Diese Rauschszene verdeutlicht in meinen Augen gut, wie materielle und intellek-
tuelle Storungen sich hier gegenseitig beeinflussen und steigern. Der Verstehens-
prozess wird durch die grellen, stroboskopischen Lichter von den Inhalten der Bil-
der zuriickgedrédngt. Diese ekstatischen, schwindelerregenden Bilder kénnen aller-
dings nicht als Spektakel genossen werden, weil immer wieder Spuren moglicher
Deutungen in ihnen aufscheinen. Die Struktur dieser performativen Storungen
wiirde ich erneut als selbstreferentiell bezeichnen, die formalen stellen die Mediali-
tat des Lichtmediums Film aus, die inhaltlichen die Deutungsgrenzen der darge-
stellten Figur.

Beide finden aber nicht nur strukturell in ihrer Selbstreferentalitdt und Grenzer-
kundung zusammen, sondern auch in der Transformation. Der Film symbolisiert
Ninas Einfiihlung in die dunkle Seite der Schwanensee-Figur durch die Metamor-
phose ihres Korpers in eine Art Schwanenkorper. Hier entfaltet sich die Deutungs-
tiberforderung in ihrer ganzen Dimension. So erfiillt die maximal sekiindliche Er-
scheinung der Bilder in der Rauschszene den Zuschauer eher mit dunklen Ahnun-
gen denn mit identifizierbaren Bildinhalten, es werden beinahe unbewusste Asso-
ziationsprozesse ausgeldst. So sehen die Zuschauer Nina in ihrer Verkleidung als
schwarzen Schwan, sehen das Doppelgdangermotiv durch Doppelbelichtungen, se-
hen Symbole wie den Schwan oder den Mond. Sie sehen alle diese Bilder jedoch
nicht wirklich, da sie z. T. nur in einzelnen Frames erscheinen und deswegen kaum
wahrnehmbar sind. Erkennbar werden diese Inhalte erst, wenn man beispielsweise
das Bild stillstellt. Aus diesem Grund geht die einfache Deutung der Vorfiihlung
der dunklen Rolle durch die Hingabe an den hedonistischen Rauschnur bedingt
auf. Gerade die verzerrten, surrealistischen Bilder werfen Fragen nach dem menta-
len Zustand, nach den hier evtl. auftretenden Traumata, nach den Abgriinden

3 Vgl. Black Swan, 01:00:00-01:05:16.
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Ninas Charakters etc. auf. Es kommt also zu einer Deutungsiiberforderung, die in
meinen Augen in der Rauschszene zu hochster Intensitét gerinnt.3

AbschliefSend soll nun der Aspekt der Transformation noch auf einer anderen
Ebene in den Blick genommen werden, so wird von Tarja Laine in Black Swan eine
formale Transformation ausgemacht. Insbesondere fiir die spateren Szenen, in de-
nen sich Ninas Korper wéhrend ihrer Bithnenauftritte als schwarzer Schwan im-
mer starker einer tierdhnlichen Physiognomie annéhert, stellt sie fest, dass die Fe-
dern und Hautaufnahmen hyperrealistische digitale Zeichnungen seien, fiir die
Bilder von jungen Vogeln als Muster gedient hatten, die anschliefend auf den
Korper von Natalie Portman gelegt wurden.?® Es entsteht somit eine Oszillation
von digitalen Effekten und authentischen ,Naturaufnahmen’,3 die die Grenze zwi-

32 Diese Schwierigkeiten des Zuschauers mit der Verarbeitung der Rauschszene werden
auch von Jadranka Skorin-Kapov ausgemacht, wenngleich sie die Ursachen hierfiir z. T.
anders verortet. So hélt sie an einer strikten Trennung von sinnlicher Wahrnehmung und
geistiger Verarbeitung fest und bestimmt die Rauschszene als irritierende Unterbrechung
dieser Verbindung. Dadurch wird aber eine genaue Bestimmung der sinnlichen und kor-
perlichen Uberforderungen vernachlissigt, ebenso zeigen sich selbstredend Differenzen
zu dem hier beschriebenen Konzept des embodiment. Konkret schreibt Skorin iiber die
Rauschsszene: , The hallucinatory club scene with the appearance of the evil sorcerer and
the interchanged Nina/Lily faces creates a dizzying effect on the viewer’s capacity to pro-
cess the images, resulting in disorientation and strong bodily involvement since the senses
and accompanying reflection are disconnected: reflection cannot follow upon perceptual
experience.” (Skorin-Kapov 2016: 104). Grundsatzlich wird die Deutungsschwierigkeit
auch von Ralf Zwiebel ausgemacht, der Ninas Figur als gefangen in einem Kéfig der Au-
toerotik ansieht, d. h. zwischen dem miditterlichen Verbot der Besetzung des eigenen Kor-
pers als lustvoll und dem viterlichen Gebot der Verwirklichung der weiblichen Sexualitét.
So kommentiert er seine eigene Deutung wie folgt: ,An dieser Stelle verspiirt man un-
vermeidlich die Versuchung, die Liicken des eigenen Verstindnisses [...] zu {ibersprin-
gen, statt in einer Suchbewegung zu bleiben, um die ratselhafte Problematik des Films zu
umkreisen und vorsichtig fiir sich aufzuhellen, einer Suchbewegung, die in die genannten
Richtungen gehen kann: ein Uberdenken der psychoanalytischen Theorien zum Autoero-
tismus, ein genaueres Studium der Filmbilder und eine vertiefte Selbsterforschung.”
(Zwiebel 2012: 72).

3 Vgl. Laine 2015: 2. Genauer beschrieben wird der Vorgang von Buddy Gheen, der maf3-
geblich an der Gestaltung dieser Bilder beteiligt war: , First, I was able to literally paint on-
to her arm using a photo realism technique I've developed. Using Photo Shop and After
Effects, I painted photo real images, using samples of turkey skin images, goose skin,
quills coming out of baby birds, and combined them into a single look and feel. I then
‘painted’ this image to her arm.” (0.V. 2011).

34 Laine macht auf diese Doppelung auch selbst aufmerksam: , In Black Swan, Portman’s per-
formance embodies a doubling rather than an enactment of character, reciprocated by the
film’s digital aesthetics, in which a human being is doubled by an animal.” (Laine 2015: 3).
Grundsatzlich findet die Medialitdt so Beachtung in Laines Ansatz, geht jedoch zu Guns-
ten einer phanomenologisch geprdgten Betonung der affektiven Dimension etwas unter,
da sie ihren Fokus auf die emotionale Dimension der Rezeption legt (vgl. Laine 2015: 13).
Die Medialitat wird grundsatzlich in Bezug auf Black Swan wenig beachtet, so betont Jorg
Sternagel in Bezug auf Siegfried Kracauers Theorien die besondere korperliche Wahr-
nehmung der Schauspielleistung Natalie Portmans, wobei er hierfiir auf den Begriff der
Préasenz zuriickgreift, um die Rezeption dieser Schauspieldarstellung als Erfahrung einer
existentiellen Alteritat zu fassen; die spezifische Medialitit der Wahrnehmung dieser fil-
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schen Mensch- und Tierwelt verschwimmen lassen — auf anderen Wegen, als es die
eingangs erwdhnten schamanischen Rituale taten. Dieses stellt in meinen Augen
die Besonderheit von Black Swan dar, die etwa von Steen Christiansen nicht gese-
hen wird. Christiansen liest Black Swan als Paradebeispiel fiir das Morphen, das im
Film in seiner Fluiditat auf biopolitische Begrenzungen stofle und so Verzerrungen
produziere.?> In meinen Augen reibt sich das Morphen jedoch vielmehr an den
konkreten Korpern, an den Nachzeichnungen von Naturbildern.

Diese Ablehnung einer kiinstlichen Digitalasthetik zeigt sich deutlich im Vergleich
zu dem grellen, {iberladenen Bild von Enter the Void. Black Swan setzt vielmehr auf
diese Spannung zwischen analog und digital, deutlich gerade in der Rauschszene,
die die digitalen Animationen mit traditionellen analogen Techniken wie der Dop-
pelbelichtung und dem Schnitt verbindet. An dieser Doppeldeutigkeit lasst sich
gut das performative Uberschreiten veranschaulichen. Das digitale Morphen ver-
weist auf intellektuelle Konzepte, etwa die Analogiebildung, also beispielsweise
der schwarze Schwan als Verweis auf unterdriickte Triebe. Die naturalistischen
Bilder verweisen auf das Genre des Body Horrors,* das Durchbrechen der Haut,
welches von vielen Zuschauern stark korperlich erfahren wird.?” Die hyperrealisti-
schen Federkiele sorgen fiir affektives Grauen.

Das Uberschreitende sehe ich nun gerade in der Rauschszene: Durch die beschrie-
benen Storungen treten das digitalgetriebene Analogiekonzept und die spateren
schockartigen Reiziiberflutungen selbstreferentiell hervor. Vermittels der storungs-
induzierten Prasenz werden sie im Extremzustand des Rauschens an ihre Grenzen
getrieben. Sie dhneln damit der Rauschszene Enter the Voids, die ein Vorfiihlen des
Durchbrechens neuzeitlicher Subjektgrenzen sowie der experimentellen Asthetik
ermdglicht.

Die Selbstreferentialitdt wird damit zur verbindenden Konstante des Konzepts der
Performativitat wie auch der Rezeption von Rauschszenen. Fischer-Lichtes Instabi-

mischen Darstellung findet jedoch keine Beachtung: ,Her [Natalie Portman’s] perfor-
mance constitutes her expression. Its sense is grasped as indicated: not read as an intangi-
ble sign, but realized as our bodily activation. It marks an event that is immediately avail-
able to our perception.” (Sternagel 2012: 423).

3% Vgl. Christiansen 2016.

% Die Elemente des Body Horrors werden etwa von Christiane Mathes wie folgt ausge-
macht: ,Black Swan ist nicht nur im Hinblick auf die darin zum Tragen kommenden takti-
len Elemente des Body Horror den Body Genres zuzuordnen, vielmehr ist er als eine du-
erst geschickte Verbindung aus Elementen von Horror, Melodram und in Ansatzen auch
dem pornographischen Film anzusehen - es finden sich sowohl ausdrucksstarke, sinnlich
inszenierte Korperlichkeit als auch das Zurschaustellen ungeziigelter Emotionen von
Lust, Angst und Trauer oder Verzweiflung [...].” (Mathes 2012: 34).

37 Beschrieben etwa von Zwiebel: ,Ich vermute also, dass die Beziehung zur eigenen Kor-
perlichkeit sich vor allem in der kurzen Szene ausdriickt, in der sich Nina formlich die
Haut vom Korper zieht, was auch von den meisten Zuschauern mit einer starken affekti-
ven Reaktion begleitet wird, meist einem Aufschrei des Entsetzens und des Abscheus,
dem Wegschauen als Reaktion auf die eigene starke und unmittelbare kérperliche Reakti-
on.” (Zwiebel 2012: 74).
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litat zwischen der Ordnung der Présenz und der Reprasentation sowie Merschs ir-
rationale Reste verbunden mit dem Entwurf einer negativen Medientheorie zeigten
auf, wie in Momenten der Storung eine selbstreferentielle Verweisstruktur auf die
Materialitdit und Medialitdt des Filmes sowie auf den Rezipienten selbst entsteht.
Diese zeigt sich wie analysiert beispielhaft in den Rauschszenen von Enter the Void
und Black Swan, die auf formaler Ebene den eigenen Stil einer experimentellen As-
thetik bzw. schockartigen Reiziiberflutung ausstellen. Auf inhaltlicher Ebene wie-
derum sind es Momente der Subjektkonstitution und der Deutungsiiberforderung,
die das Scheitern gewohnter Interpretationsprozesse ausstellen. Die Storungen
transformieren also die Wahrnehmung in Richtung einer selbstreferentiellen Pra-
senz, in der korperliches Fiithlen und intellektuelles Verarbeiten zusammenfallen.
Diese besondere Form der Wahrnehmung kann als performative Wahrnehmung
charakterisiert werden, die analogisch die Grenzbewegung des Rausches spiegelt,
indem sie selbstreferentielle Uberschreitungen inmitten traditioneller Rezeptions-
prozesse fassbar werden ldsst. Wir treffen damit auf eine asthetisierte Version des-
sen, was Noé mit halluzinogenen Pilzen vor dem heimischen Fernseher vollzog:
die Faszination an der Erkundung von Wahrnehmungsgrenzen.
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