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INTENSITATEN IN KOLLISION

VON CHRISTIANE MATHES

In Bezug auf Kérperlichkeit in Lynchs friihem und mittlerem Filmschaffen werden
oft Aspekte des Monstrdsen, Grotesken und der Deformation hervorgehoben! —
das Baby in Eraserhead (USA 1977), John Merrick in The Elephant Man (USA
1980), Baron Harkonnen in Dune (USA 1984), Bobby Peru, Juana und Perdita
Durango in Wild at Heart (USA 1990) oder der Einarmige in Twin Peaks - Fire
Walk with Me (Frankreich/USA 1992) sind nur als die einpragsamsten Beispiele
abweichender Korperbilder zu nennen. Der Korper wird prasentiert als in seiner
fleischlichen Materialitit gefangen und diese erleidend, Gewalt, Begehren und
Verfall ausgeliefert. Zudem zeichnen sich Lynchs Filme visuell durch eine augenfal-
lige Betonung des Korperlichen aus, allgegenwirtig ist Lynchs Faszination fiir
Texturen wie Haut, offene Wunden, Geschwiire oder gar Gehirnmasse; die
GroBaufnahmen von Augen, Ohren oder sinnlich gedffneten Lippen sind langst als
ikonische Partialobjekte, sogenannte »Lynchismen«?2, zu einem Markenzeichen
geworden.

An diese deformierten und versehrten Kérper sind zundchst noch univoke
Identitaten gekoppelt, die Konstitution von personaler Identitit — nach John Loc-
kes klassischer Vorstellung kontingenter Identitit verstanden als das physische
und psychische »Sich-Selbst-Gleich-Bleiben eines verniinftigen Wesens«3 iiber
Raum und Zeit hinweg — steht in direktem Verhiltnis zu einem kontinuierlich
fortbestehenden Koérper. Die Verschiebungen in diesem Verhiltnis beginnen mit
Twin Peaks — Fire Walk with Me, dem Film, der den Ubergang zum Spitwerk
markiert: Bobs Identitét infiltriert die von Leland Palmer und manifestiert sich
physisch, indem Lelands Kérper zeitweise von Bob besetzt und zu dessen Gestalt
umgebildet wird; es findet eine parasitire Zersetzung von Identitit und eine
Unterbrechung der korperlichen Kontinuitat statt.

I Vgl. hierzu beispielsweise SeeBlen: David Lynch und seine Filme, S. 22f.; Bechmann:
»Der Koérper: Kontrolle und Kontrollverlust«.

2 SeeBlen: David Lynch und seine Filme, S. 14.

Locke: Versuch liber den menschlichen Verstand, S. 420.



l. AN OCEAN OF POSSIBILITIES — DER KORPER ALS MOGLICHKEITSFELD

Mit dem Spatwerk Lynchs vollzieht sich ein Wandel von einem materiellen, de-
formierten zu einem transzendenten Koérper, der zwar noch (ber ein
kontinuierliches Bewusstsein verfiigt, dieses ist jedoch nicht mehr an bloBe Kor-
perlichkeit gebunden, das leibliche Dasein kann Uberschritten werden. Konnten
im friihen und mittleren Schaffen Lynchs physischer Korper und personale Identi-
tat einander noch verhiltnismaBig eindeutig zugeordnet werden, setzt dagegen
mit Lost Highway (Frankreich/USA 1997) eine klare Wende ein — das direkte
Verhiltnis von Korperkonstruktion und Identititskonstitution 16st sich radikal auf,
eine ldentitdt kann verschiedene Korper durchlaufen, wie im Fall von Fred Madi-
son, dessen Bewusstsein sich in den Kérper von Pete Dayton transformiert. Somit
verliert die Definition von Locke ihre Giiltigkeit, welche die transtemporale Kon-
tinuitdt von Korper und Bewusstsein als einer Einheit als notwendiges Kriterium
erfordert, und der Korper ist kein verldssliches Merkmal personaler ldentitat
mehr. The Straight Story (Frankreich/GB/USA 1999) stellt ein retardierendes
Moment dieser Entwicklung dar, steht hier doch gerade die Unzulanglichkeit des
physischen Korpers und die Unmoglichkeit diesen letztlich zu lberwinden im
Vordergrund. Mit Mulholland Drive (USA 2001) setzt sich diese Entwicklung in
einer Variation fort — ebenfalls ist die univoke Zuweisung von kontinuierlich exi-
stierendem Korper und personaler Identitdt nicht mehr moglich, doch statt einer
singuldren ldentitat, die sich auf verschiedene Korper verteilt, setzen sich doppel-
te ldentitaten auf einem Korper ab.

Inland Empire (Frankreich/PL/USA 2006) als der vorlaufige Hohepunkt der
angedeuteten Entwicklung stellt hierzu die Potenzierung dar — es sind nicht mehr
nur verdoppelte Identititen, sondern stetig in der Umgestaltung begriffene vielfa-
che Identititen, die sich auf einem kontinuierlichen Kérper konstituieren. In einer
Szene noch relativ zu Anfang des Films spricht die Figur Freddie Howard (Harry
Dean Stanton) nicht ohne Grund von einem »ocean of possibilities« — in Anleh-
nung an diese Metapher kann der Korper der Protagonistin (Laura Dern) in einer
ersten Anniherung als eine Art Méglichkeitsfeld* begriffen werden, auf welchem
sich innerhalb der Diegese verschiedene Identititsentwiirfe herausbilden. Diese
Entwiirfe erweisen sich jedoch als nicht stabil, vielmehr sind sie fluide und ver-
dichten sich nur fiir einen begrenzten Zeitraum zu einem einheitlichen Ich,
welches im Moment der Verdichtung schon sogleich zu zerfallen beginnt. Identitat
in Inland Empire kann demnach umrissen werden als ein kurzzeitiger Kristallisati-
onspunkt in einem Feld vielféltiger Moglichkeiten. Diese Kristallisation bringt eine
tempordre Identitétsstruktur hervor, die selektiv das Moglichkeitsfeld organisiert,
so dass sich bestimmte Moglichkeiten verwirklichen.

Die erste Verwirklichung auf besagtem Méglichkeitsfeld ist Nikki Grace, eine
alternde Schauspielerin, die den Zenit ihrer Karriere bereits tiberschritten hat und

4  Steven Shaviro spricht auch von »multiple potentialities of the body«, vgl. Shaviro: The
Cinematic Body, S. 79.



ihr Dasein als trophy wife eines vermogenden und sehr eifersiichtigen polnischen
Geschiftsmannes (Peter . Lucas) fristet. Als sie fiir die Hauptrolle der Sue Blue in
dem Film (im Film) On High in Blue Tomorrows ausgewahlt wird, glaubt sie an ihr
Comeback. Nikki wird somit auf der innerdiegetischen Ebene eingefiihrt als die
»Ausgangsidentitat«. In Kritiken und Sekundarliteratur, wie beispielsweise bei
Kaul und Palmier,® findet man hiufig die nahe liegende Interpretation, dass sich
Nikki in ihrer Rolle der Sue verliert, (innerdiegetische) Realitit nicht mehr vom
Film (im Film) unterscheiden kann, ihr Leben sich mit dem der Filmfigur vermischt
und sie sich letztlich ganz fiir Sue halt, womit Sue eine Abspaltung von Nikki ware.
Doch greift diese Deutung lediglich im ersten Drittel von Inland Empire, und
Lynch dirfte mittlerweile wohl bekannt dafiir sein, dass sich seine Filme derart
einfachen Zugriffen meist entziehen. Bei genauer Betrachtung handelt es sich
hierbei nicht nur um die bloBe Reprasentation einer Personlichkeitsspaltung oder
multipler Personlichkeiten im pathologischen Sinne, denn wie noch zu zeigen sein
wird, sind diese beiden Identititen — Nikki und Sue — mehrfach gespiegelt und
gebrochen, sie unterliegen in sich Wandlungen, Verschiebungen und sogar Ver-
dopplungen, was treffender mit dem Begriff polymorpher Identitét erfasst werden
kann.

Vorerst kann festgehalten werden, dass fiir den Zuschauer, dhnlich wie
schon bei den Identitdtsverdopplungen Betty-Diane und Rita-Camilla in Mulhol-
land Drive oder zuvor Renee-Alice in Lost Highway, die einzige Konstante jener
polymorphen ldentitdten in Inland Empire der Kérper der Protagonistin ist, auf
welchem sich diese Identitaten ablagern. Hier wird er geradezu ins Zentrum der
gesamten Erzadhlung geriickt und auch optisch zum absoluten Fixpunkt: In keinem
von Lynchs vorhergehenden Filmen bewegt sich die Kamera so qudlend nah am
Gesicht der Schauspielerin, die handliche DV-Kamera, mit der Lynch zum ersten
Mal bei einem Kinofilm arbeitet und welche ihm groBtmégliche Freiheit beim
Filmen gewihrt,® erlaubt eine &sthetisch kompromisslose Kamerafiihrung von
taktiler Intensitit. Laura Derns Schauspiel erreicht einen Grad der mimischen
Ausdrucksmachtigkeit, der nahezu das Filmbild sprengt, oder wie Georg SeeBlen
es formuliert: »Dern > stelltc nicht > dar¢, sie explodiert.«’ Und Lynch fingt jede
dieser »Explosionen« im Detail ein.

5 Vgl Kaul/Palmier: David Lynch, S. 129.
6 Vgl. SeeBlen: »Von der Kunst zum Kino und zuriick, S. 23.
7 Ebd.



Abb. |/Abb. 2/Abb. 3: Die Gesichter der Laura Dern



Sowohl in Lost Highway als auch Mulholland Drive ist es noch méglich, die Identita-
ten jeweils bestimmten Erzidhlebenen zuzuordnen — obwohl Renee und Alice die
gleiche Person verkorpern, kann die briinette Renee klar in der Fred-Erzdhlung
des ersten und letzten Drittels situiert werden, wahrend die blonde Alice nur in
der Pete-Erzihlung erscheint,® die Identititen lassen sich voneinander abgrenzen.
In Inland Empire hingegen spielt Lynch gerade mit der Uberschreitung und Verwi-
schung dieser Grenzen zwischen Identititen, so dass diese bestiandig ineinander
ubergehen. Der Korper wird damit zu einem Durchgangsort.

II. ZIRKULIERENDE INTENSITATEN UND NOMADISCHE SUBJEKTE

Fir eine tiefer gehende Anndherung ist es sinnvoll, Deleuzes und Guattaris Vor-
stellung des organlosen Korpers zu Hilfe zu nehmen. Dieses Konzept entwickelt
Deleuze liber mehrere Schriften hinweg, zu seiner vollen Entfaltung und Ausdiffe-
renzierung gelangt es dennoch erst in den zusammen mit Guattari entstandenen
Texten zu Schizophrenie und Kapitalismus.? Es verweist anfangs hauptsichlich auf
die virtuelle Dimension eines realen Korpers. In Anti-Odipus bezeichnen Deleuze
und Guattari den organlosen Korper als »ein Ei: durchzogen von Achsen und
Schwellen, von Lingen- und Breitengraden, von Gradienten, die die Uberginge
und Bestimmungen desjenigen kennzeichnen, das sich hier entwickelt«.!9 Der
organlose Korper ist folglich zunédchst eine leere, unorganisierte Flache, die stets
in der Entwicklung begriffen ist, und steht im Gegensatz zum vollstiandig ausdiffe-
renzierten und damit auf eine bestimmte Form festgelegten Organismus. In
Tausend Plateaus heif3t es zudem: »Ein organloser Koérper ist so beschaffen, dass
er nur von Intensititen besetzt und bevolkert werden kann. Nur Intensititen
passieren und zirkulieren.«!! Stark vereinfacht kann der organlose Kérper um-
schrieben werden als eine virtuelle Oberfliche ohne Riickbindung an eine innere
Tiefe, auf welcher sich Intensitdten (Stréme, Affekte oder allgemeiner Energien)
verteilen und neue Strukturen formieren. Sie bilden laut Deleuze und Guattari
»Regionen auf diesem organlosen Kérper, das heif3t Intensititszonen, Erregungs-
felder. Im Inneren dieser Felder ergeben sich Individualisierungs- und
Sexualisierungsphanomene. Schwellen lberschreitend, geht man lber von einem
Feld zum anderen: unaufhérlich wandert man, wechselt Person und Ge-
schlecht«.!2 Steven Shaviro bezeichnet diese Felder auch als »space of nomadic
multiplicities«.'3 Ebenfalls sprechen Deleuze und Guattari in Bezug auf den organ-

8  Einzige Ausnahme ist eine Fotografie, in der beide zugleich zu sehen sind, und direkt im
Anschluss Renee als eine Art Vision in der Pete-Erzahlung.

9 Deleuze/Guattari: Anti—Odipus; dies.: Tausend Plateaus.
10 Deleuze/Guattari: Anti—Odipus, S. 27.

Il  Deleuze/Guattari: Tausend Plateaus, S. 210.

12 Deleuze/Guattari: Anti—Odipus, S. 110.

I3 Shaviro: The Cinematic Body, S. 79.



losen Kérper von einer »Einschreibe- oder Aufzeichnungsfliche«.!4 Hier ist aller-
dings zu differenzieren: Auf den ersten Blick scheint der Begriff der
Aufzeichnungsflache fiir eine filmische Analyse geeigneter zu sein, fiir die Anwen-
dung auf Inland Empire geht er jedoch nicht weit genug, da der Vorgang der
Aufzeichnung rein an der virtuellen Oberfliche wirkt, ohne die Flache an sich zu
beeinflussen oder auf sie liberzugreifen. Die Oberfliche, das Medium der Auf-
zeichnung, bleibt neutral. Der Prozess des Einschreibens hingegen manifestiert
sich nicht an, sondern in der Oberfliche und wirkt dabei auf sie ein, wie etwa bei
einem Wachsplattchen wird etwas »eingeritzt« ohne die Oberfliche jedoch zu
durchdringen. Im Einschreiben vollzieht sich demnach eine Umgestaltung der
Oberfliche des organlosen Koérpers, es schreiben sich neue Gradienten ein, wel-
che Spuren oder Markierungen hinterlassen und das »Material« nachhaltig
verandern. Es bilden sich demzufolge neue Strukturen auf dem organlosen Korper
heraus, die allerdings erneut lberschrieben werden kénnen, da die Einschreibung
nicht bis in die Tiefe wirkt. An dieser Stelle sei auch kurz das Bild der sich entlang
der Rillen einer Schallplatte bewegenden Tonnadel erwihnt, welches Lynch zu
Beginn und etwa in der Mitte des Films einmontiert und damit Uberginge von
einer ldentitit zu anderen kennzeichnet. Mit dem Konzept des organlosen Kor-
pers kann die Protagonistin in Inland Empire nun weiter gedacht werden als eine
Einschreibefliche ohne Tiefe (oder Subjekt-Kern), auf der sich Intensititen in
Bewegung befinden und in Zonen sammeln, aus welchen sich wiederum instabile,
fluide Identitdten bilden. Damit sind Nikki und Sue »Personen als intensive Zu-
stinde« !> die Verschiebungen und Wandlungen dieser Personen Zwischenstadien
im Einschreibungsprozess, Intensititen, die sich noch in Zirkulation befinden.
Diesen wechselnden Personen liegt dennoch ein Subjekt zugrunde, denn Deleuze
und Guattari postulieren, dass »auf der Einschreibefliche etwas sich ausmachen
lasst, dem der Status eines Subjekts zukommt. Ein seltsames Subjekt ist es, bar
einer festen Identitit, fortwahrend auf dem organlosen Koérper [...] umherirrend,
[...] Uberall als Gratifikation ein Werden oder eine Verwandlung erhaltend, aus
Zustianden geboren, die es konsumiert«.!® Damit ist das Subjekt, das aus dem
organlosen Korper hervorgeht, dezentriert und permanent einem Prozess des
Werdens unterworfen, einem Wechselspiel von Organisation und Desorganisati-
on ausgeliefert, es gleitet hinliber von einer Organisationsstruktur zur anderen.

. LOOK AT ME AND TELL ME IF YOU’VE KNOWN ME BEFORE...

Nun sollen die Verfahren der Einschreibung und Uberschreibung, welchen die
Protagonistin als das filmische Subjekt in Inland Empire unterliegt, in Umrissen
nachgezeichnet werden. Die als Nikki bezeichnete Identitidt schreibt sich also

|4 Deleuze/Guattari: Anti-Odipus, S. 18.
I5 Ebd,S. Il
16 Ebd,S. 23f.



zuerst dem Subjekt des organlosen Koérpers ein und organisiert sich als eine fiir
einen bestimmten Zeitraum kohirente ldentitatsstruktur, die in einem scheinbar
gegenwirtigen Raum-Zeit-Gefiige verortet ist. Dieses Nikki-Subjekt durchlauft
Intensitaten — erhalt eine Rolle in einem Film, beginnt mit den Dreharbeiten, lasst
sich von ihrem Co-Schauspieler Devon (Justin Theroux), der im Film (im Film) die
Rolle des Billy spielt, zu einer Affare verfiihren. Mit dieser Affare beginnen sich
schlieBlich die Intensititen neu zu verteilen — zunachst als eine bloBe Rolle der
Schauspielerin Nikki bildet sich auf dem organlosen Korper eine weitere Intensi-
tatsregion aus, die mit Sue Blue bezeichnet wird. Anfangs sind die Trennungslinien
zwischen den beiden Intensititsregionen Nikki Grace und Sue Blue auf dem or-
ganlosen Korper noch klar voneinander abgegrenzt, diese werden jedoch immer
durchlassiger bis hin zur volligen Auflosung, bis das Feld Nikki und das Feld Sue
ineinander diffundieren. Auf diese Art lberschreibt eine ldentititsstruktur nach
und nach die vorhergehende und organisiert sich der organlose Kérper zu Sue
Blue. Dem Wesen des organlosen Koérpers ist allerdings immanent, sich der Or-
ganisation oder Ausdifferenzierung zu widersetzen,!” und er tendiert daher zur
Auflésung, das Film-Subjekt wehrt sich gegen seine Uberschreibung, versucht sich
seine |dentitatsstruktur zu bewahren und sich ihrer bestandig zu versichern. Dies
kann an einer Sequenz besonders gut beobachtet werden, die ein Stadium des
Ubergangs markiert: Wir sehen, wie die beiden Protagonisten miteinander schla-
fen, doch wahrend die von Dern gespielte Frau von Vorkommnissen am Filmset
erzéhlt (»It’s that scene we did yesterday, but | know it’s tomorrow«), was sie als
die Schauspielerin Nikki Grace identifiziert, versteht ihr mannliches Gegeniiber
nicht, wovon sie redet, denn er befindet sich auf einer anderen Ebene der Diege-
se, namlich im Film im Film und ist somit nicht der Schauspieler Devon Berk,
sondern die Figur Billy.'8 Schockiert von seinem Unverstindnis, seinem Nicht-
Erkennen, ruft die Protagonistin immer wieder mit wachsender Verzweiflung »It’s
me, Nikki — look at me!«, wahrend dieser Satz fiir ihr Gegeniiber keinerlei Sinn
mehr beinhaltet. Hieran schlieBen sich die Begebenheiten an, die Nikki gerade
noch als Szene aus dem Film im Film erzahlt hat: Sie parkt ihr Auto und wird auf
eine Inschrift Gber einer Tir aufmerksam, die sie veranlasst, durch diese Tir zu
gehen. Im Inneren findet sie sich im Set von On High in Blue Tomorrows wieder
und sieht durch die Kulissen sich selbst, Devon, den Regisseur Kingsley (Jeremy
Irons) und Freddie Howard bei der Textprobe, jene Szene ist jedoch die Wieder-
holung einer friheren Szene aus Inland Empire, die wir zuvor aus der
umgekehrten Perspektive gesehen haben. An dieser Stelle kann man beobachten,
wie die Identitdten kollidieren und sich die Intensitétsfelder mischen — wir erblic-
ken Nikki bei der Textprobe und gleichzeitig Nikki einer spateren Zeitzone, die
sich selbst aus den Kulissen zusieht und im Begriff ist, von Sue liberschrieben zu
werden.

I7 Vgl ebd, S. I5f.
I8 Vgl. Kaul/Palmier: David Lynch, S. 133.



Durch diese Kollision entsteht eine Verdopplung von Nikki, die aber ge-
brochen wird, da sich die Nikki der spiteren Zeitzone in einem Stadium des
Ubergangs befindet, weder eindeutig Nikki, noch nicht Sue. Zusitzlich sind hier
die Zeit- und Realititsebenen der Narration mehrfach ineinander verschachtelt.
Da die Gruppe durch ein Gerdusch den Eindringling bemerkt, lauft Devon auf sie
zu, hinzu erscheint auBerdem der eifersiichtige Ehemann, vor dem sie aus Angst
weglduft. Als die Protagonistin in einem Haus im Filmset Zuflucht sucht, ist sie
plotzlich gefangen: Sobald sie die Tir hinter sich schlieBt, ist sie in Sues Realitdt
hermetisch eingeschlossen und diese — vormals Film im Film — wird nun zur in-
nerdiegetischen Realitat, wofiir auch spricht, dass sie fortwahrend Billys Namen,
also den der Film-im-Film-Figur, ruft. Eben noch in Zirkulation zwischen Nikki
und Sue, ist sie nun eindeutig in die ldentititszone von Sue ilibergetreten, und aus
der Filmkulisse wird plétzlich eine »realistische« Umgebung, eine duBBere Struktur
wird ihr gewaltsam (ibergestiilpt. Dies spricht dafiir, dass der Einschreibungspro-
zess in Abhangigkeit zu Veranderungen der innerdiegetischen Realitat steht, man
konnte sogar annehmen, dass er durch diese erzeugt wird.

Eine weitere Umkehrung zu Lost Highway und Mulholland Drive tritt hier
zutage: Wahrend in Lost Highway und Mulholland Drive die Veranderungen in der
Narrationsstruktur von den Figuren bzw. deren innerer Entwicklung ausgelost
werden (Fred verwandelt sich in Pete, weil er die Schuldgefiihle an der Ermor-
dung von Renee nicht mehr ertragen kann; Betty wird zu Diane, als der von ihr in
Auftrag gegebene Mord an Camilla in ihr Bewusstsein dringt), also die Identitats-
struktur die Erzahlstruktur infiziert, |6st hier die Veranderung der Narration
extrinsisch die Identitatsspriinge aus, und die Identitatsstrukturen der Protagoni-
stin passen sich der Umgebung an.

Die Intensititen und daraus entstehenden ldentititen, die das Film-Subjekt
durchlauft, lassen sich demnach bei Lynch auBerdem, wie schon in einigen seiner
vorherigen Filme, mit bestimmten Raumen assoziieren. »Look in the other
room« steht als Schliisselsatz zwischen den Ubergingen. Zudem sind die Uber-
gange zwischen den Identitdtszonen von zeitlichen Paradoxa gekennzeichnet. In
Deleuzes Die Logik des Sinns sind Paradoxa solcherart Merkmale des reinen Wer-
dens: »Seine Eigenart ist es, sich dem Gegenwirtigen zu entziehen. Insofern es
sich dem Gegenwirtigen entzieht, vertragt dieses Werden weder die Trennung
noch die Unterscheidung von Vorher und Nachher, von Vergangenem und Kiinf-
tigen. Es gehort vielmehr zum Wesen des Werdens, in beide Richtungen
gleichzeitig [...] zu streben.«!? Das nomadische Film-Subjekt verliert sich in die-
sem scheinbar unendlichen und vielschichtigen Prozess des reinen Werdens, ein
Sein bleibt ihm verweigert. Mehrfach thematisiert die Protagonistin,20 dass sie
nicht wisse, was vorher und was nachher geschehen sei. Auch kehrt ein Satz in

|9 Deleuze: Die Logik des Sinns, S. 15.

20 Zuséatzlich thematisieren auch andere Figuren, wie die osteuropdische Nachbarin zu
Beginn, Zeitverschiebungen explizit.



allen Identititsbereichen wieder: »Look at me, and tell me if you’ve known me
before«, fragt die Protagonistin, um sich zu orientieren, in welchem ldentititsfeld
sie sich gerade bewegt, dieser Resonanzsatz verweist permanent auf die angren-
zenden ldentitiatszonen, die im Prozess des Werdens bereits durchlaufenen und
die noch zu durchlaufenden.

IV. ENDSTATION HOLLYWOOD BOULEVARD

In diesem Werdensprozess findet etwas statt, das Deleuze »schopferischen Zer-
fall«2! nennt. Dieser schépferische Zerfall I3sst sich auch an der Protagonistin von
Inland Empire feststellen. Mit jeder neuen Identitatsstruktur, die sich verwirklicht
und reproduziert, verliert sie etwas von ihrem sozialen Status und ihrer korperli-
chen Integritdt, dem schonen Schein. Gesicht und Kleidung sind mehr und mehr
derangiert, sie steigt ab vom Filmstar iiber die Filmfigur zur Hausfrau im an white
trash grenzenden Milieu, und nachdem sie mehrere Zwischenstadien durchquert
hat, findet sie sich letztlich auf dem StraBenstrich am Hollywood Boulevard wie-
der. lhr Gesicht ist von Wundmalen entstellt, das Haar zerrauft, ihr gesamtes
AuBeres ist heruntergekommen und schmutzig. Zuerst ist sie verwirrt und orien-
tierungslos, sie sieht an sich herunter und konstatiert unglaubig »I’'m a whore«.
»Where am 17« fragt sie sich, da sie gerade in ein neues Identititsfeld lUibergetre-
ten ist, und erkennt dann: »I’'m a freak!« Diese Prostituierte hat sich aus dem Sue-
Intensitatsbereich herausgebildet und verkorpert sie zu einem spateren Zeit-
punkt, wie der Zuschauer aus den mit Riickblenden kombinierten monologischen
Szenen in der Dachkammer erfahrt. In diesem ldentitdtsbereich findet abermals
eine Verdopplung statt: Die Prostituierte Sue fiihlt sich verfolgt und entdeckt auf
der anderen StraBenseite Billys Ehefrau (Julia Ormond), die Sue aus Eifersucht
umbringen will und sich versteckt, dazwischen sehen wir jedoch nicht Billys Frau,
sondern stattdessen Sue selbst, die ihre Verdopplung von der anderen Seite der
StraBe auslacht.

Doch ist gleichzeitig Nikki in diesem paradoxen Werden prasent, sie kri-
stallisiert sich nach dem Mord an der Prostituierten Sue wieder heraus und mit ihr
bildet sich die innerdiegetische Realitdt wieder zum Film im Film zuriick. Erneut
stiilpt sich ihr die Umgebung — Filmset, Kamera, Regisseur und Crew — iiber und
forciert das Hervortreten des Nikki-ldentitdtsbereichs aus dem Prozess der Zir-
kulation von Intensititen auf dem organlosen Korper. Auf diesen schreibt sich
eine weitere, bisher noch unerwiahnt gebliebene Identitatsstruktur ein: Die Inten-
sitatsregion Nikki tberschneidet sich mit der des polnischen Madchens, im
Abspann als »Lost Girl« benannt, das vor einem Fernsehapparat sitzend das
Geschehen verfolgt hat und durch seine Existenz darauf hinweist, dass die inner-
diegetische Realitit Nikkis ein weiterer Film im Film und On High in Blue
Tomorrows gar ein Film im Film im Film ist. Mit dieser letzten Drehung kénnte
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man nun noch einen Schritt weiter gehen und das polnische Madchen als den
realen und die von Laura Dern verkorperte Protagonistin als deren virtuellen
organlosen Korper interpretieren. Zuvor hatte die Geschichte des Madchens sich
invasiv an mehreren Stellen in die verschiedenen Sue-Erzidhlungen eingeschrieben
und diese kurzzeitig Uiberschrieben. Am Ende von Inland Empire sieht Nikki sie aus
dem Fernsehbild heraus an, das Madchen erwidert diesen Blick und die durch das
Medium reprasentierte Membran, die eine Realitit von der anderen, einen Inten-
sitdts- und den daraus hervorgehenden ldentitdtsbereich vom anderen separiert,
wird durchlassig. Nach diesem Blickaustausch verlasst Nikki das Set des Films im
Film im Film und gelangt von dort in einen Kinosaal, wo sie sich selbst auf der
Leinwand sieht. Derartige mediale Riickkopplungen gibt es in Inland Empire mehr-
fach, meist verbunden mit dem Durchschreiten eines roten Vorhangs, und wie
wir es aus anderen Filmen Lynchs kennen, markiert das Vorhangmotiv einen
Ubergang zwischen Erzihlungen oder Erzihlebenen. Hier stellt die mediale Riick-
kopplung noch einmal deutlich den virtuellen Charakter aller sich am Korper der
Protagonistin einschreibenden polymorphen Identititen zur Schau.

Besinnt man sich zum Ende des Films noch einmal auf den Anfang, kann das
polnische Marchen, welches die Nachbarin erzihlt, einen weiteren Deutungsan-
satz liefern: Ein kleiner Junge geht hinaus zum Spielen, und wie er hinaustritt und
der Welt gewahr wird, spiegelt er sich in einem Fenster und bringt durch diese
Spiegelung das Bose mit sich in die Welt. Mit dieser Geschichte kénnte man Nikki
als die — allerdings weder bdse noch unschuldige — mediatisierte Spiegelung des
polnischen Madchens und dessen Geschichte denken, eine Spiegelung, die sich
bricht und ihrerseits wieder neue Spiegelungen, Fragmentierungen und Verzer-
rungen produziert und reproduziert.
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