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Cequej’a particulierement admiré chez Stanley Kubrick,
c'est qu'il s'est regardé, adécidé qui il était, puis s est mis

a chercher comment il pourrait I’ exprimer. Ce n’ est pas une
chose facile, maisil apersisté, et, finalement, aréalisé des
films qui étaient totalement siens et ne ressemblaient a aucun

autre. Elia Kazan®
Verrat |1
Der Spiegel sagt Der Spiegel sagt
du bist nicht du ich bin dein Rahmen
Ich bitteihn du bist
verrat mich nicht mein Bild
Ich schenk dir einen
feinen Rahmen Rose Audlander

1 EinfUhrung
1.1 ,Look at me*: Film im Spiegel
1.1.1 Portrat einesFilms

Im Vorwort seines Romans DAS BILDNIS DES DORIAN GRAY diskutiert Oscar Wilde in abstra-
hierenden Aphorismen Wesen und Zweck von Kunst, um sodann in der Geschichte des Dori-
an Gray von einem Dandy zu erzdhlen, an dem Alter und ausschweifender Lebensstil spurlos
vorUbergehen, da sein Wunsch erfiillt wurde, sein Portrét mdge an seiner statt altern. Seine
ebenméalligen Gesichtsziige bleiben erhalten, wéahrend die Folgen seines Lebens auf das
Kunstwerk projiziert werden, das unansehnlich, ja héfdlich und abstol3end gerdt. Kunst und
Leben gehen ineinander Uber, die Kunst wird als Maskierung mifbraucht. Im Kunstwerk wer-
den die Abgriinde von Dorian Grays Charakter offenbart.

Die ersten Bilder, die Stanley Kubrick von seinem Film EYES WIDE SHUT an die Offentlich-
keit lieR, deuteten Ahnliches an: Die Darsteller Tom Cruise und Nicole Kidman liebkosen
sich nackt vor einem grofen Wandspiegel mit verschndrkeltem Rahmen, in einem Zimmer,
das voller Geméalde héngt, so dal3 der Spiegel fast as eben solches gelten kann. Die Kamera
zoomt auf den Spiegel zu, 183t die wirklichen Personen an den Seiten aus dem Bildkader tre-
ten, der schliefdlich zur Génze von deren Spiegelbild erflllt ist. Doch da schaut Nicole Kid-
man, etwas gelangweilt und vielleicht auch herausfordernd lasziv, in den Spiegel — und damit
direkt den Betrachter an. Ein Hauch von Erkenntnis liegt in diesem Blick, der von aul3erhab
des Bildes auf den Spiegel trifft und von dort zum Zuschauer gelangt, der sich damit gleich-
sam zwischen den Protagonisten und dem Spiegel, inmitten der Szene befindet. Diese Kon-
frontation der Figuren mit dem eigenen Selbst gibt das Thema des Films vor, der mit seinen
ureigenen kunstlerischen Mitteln von seelischen Abgrinden erzéhlen wird, vom Rétsel, das
der Mensch sich selber ist und bleibt.

Der Blick, das Sehen, die (Selbst-)Erkenntnis, das sind spatestens seit 2001: A SPACE ODYS

SEY (1968) konstitutive thematische und formale Grofen in Kubricks Filmen. EYES WIDE
SHUT signalisiert sie nun sogar in seinem ratselhaften, paradoxen Titel, der vielfach als Be-
schreibung des somnambulen Schwebezustands zwischen Wachen und Tr&umen, Bewul3tem
und Unbewuf3em interpretiert wurde, aber auch as Verweigerung von Erkenntnis gedeutet
werden kann, zun&chst von auf3en, wenn ein sehnsiichtiges Sehen-Wollen keine Erfillung
findet, und letztlich von innen, vom Individuum selbst, das schon zuviel gesehen hat und
deswegen die Augen vor der bedngstigenden Wirklichkeit oder auch Wahrheit verschlief3t.

!in: Positif 10/99, S.52.



Einem Spiegel dhnlich gibt das Medium Film dem Leben einen Rahmen, zeigt einen Aus-
schnitt, nimmt einen bestimmten Blickwinkel ein, und dhnelt damit der Wirklichkeitswahr-
nehmung eines einzelnen Menschen. Der Blick des Betrachters auf einen Film muf3 aber nicht
auf die Perspektive des Films beschrankt sein. Dal3 es einen Raum hinter der Kamera gibt,
wird einem spétestens dann bewuf3t, wenn durch gewisse optische Téauschungsmandver die
geschlossene Illusion der Filmwelt durchbrochen wird. Um die spezifische Perspektive eines
Filmes verstehen, die Intentionen des Filmemachers bei der Entscheidung fir eine Variante
und gegen eine andere nachvollziehen zu kdnnen, ist es hilfreich, sich beim (wiederholten)
Ansehen des Films um eine AulRensicht auf ihn zu bemihen, die idealerweise einer Aufsicht
auf den Set wahrend des Drehs der jewelligen Einstellung entspréache. Dabel lassen sich Figu-
renarrangements, Raumdarstellung, Kamerabewegungen usw. am besten erkennen. Zudem
kann die jeweils vom Filmemacher getroffene Wahl unter der Fragestellung ,, Warum so und
nicht anders?* mit alternativ zur Verfigung stehenden Mdglichkeiten verglichen werden, die
der Filmemacher letztlich ignoriert hat.

Ausgangspunkt dieser Arbeit war die Absicht, derartige Uberlegungen auf einen besonders
hervorragenden Film Uber samtliche beim kreativen Prozefd der Filmherstellung anfallende
Arbeits- und Entscheidungsbereiche hinweg anzuwenden. Ziel und Zweck all dieser Aspekte
kreativer Arbeit ist nach meiner Auffassung, die Intentionen des Filmkinstlers in einer mog-
lichst wirkungsvollen Filmerzahlung an das Publikum zu vermitteln. In meiner Untersuchung
sollte also unter anderem diesen Intentionen und den durch Anwendung bestimmter Mittel
beabsichtigten Wirkungen nachgespiirt werden. Inwieweit die Offentlichkeit, Publikum und
Kritik, an die sich der Film letzten Endes wendet, diese Bemihungen honoriert, sollte die
Mitverfolgung der offentlichen Resonanz erweisen, die im Nachhinein anhand von Archivma:
terial nur noch unzuverldssig zu rekonstruieren ist. Es galt demnach, mich bereits frihzeitig,
noch vor dessen Verdffentlichung, fir einen Film zu entscheiden, der eine solchermal3en be-
wuldte, durchdachte Gestaltung erwarten liefd und zugleich Uber alle Stadien seiner Entstehung
hinweg von einem Filmkuinstler mal3geblich geprégt sein wiirde. Aufl3erdem sollte er mit hoher
Wahrscheinlichkeit in seiner Kinoauswertung auf breites internationales Interesse stof3en, um
ein Miterleben des Medienechos zu erméglichen. Nach seinen friheren Werken zu urteilen,
wirde Stanley Kubrick mit seinem neuen Film EYES WIDE SHUT all diese Voraussetzungen
weitgehend erfiillen kdnnen.

1.1.2 Kinematographie als Erzahlkunst

Stark vereinfachend &M%t sich das Spektrum stilistischer Gestaltungsweisen von Filmen (unab-
hangig von Inhalt und Thema) in realistische und formalistische einteilen, wobei das eine Ex-
trem dokumentarische, das andere avantgardistisch-experimentelle Ausprégungen zeigt. Der
narrative, fiktionale Film, sei er auf Unterhaltung oder Kunst angelegt, bewegt sich zwischen
Realismus und Formalismus. Letzterer liegt insbesondere dann vor, wenn Mittel filmischer
Gestaltung eine eigene erzadhlerische Qualitéat entfalten, anstatt blof der verstandlichen Abbil-
dung des Geschehens vor der Kamera zu dienen, etwa wenn Schnittkaskaden die Verwirrung
des Helden versinnbildlichen, eine verkantete Kadrierung eine bedrohliche Atmosphére
schafft oder Einstellungen, die scheinbar in keinem direkten Zusammenhang zur inneren Lo-
gik der Handlung stehen, Fragen aufwerfen. Gerade im Einsatz solcher fir jeden Zuschauer
mehr oder weniger auffaliger Mittel zeigt sich die formende Hand des Filmerzéhlers, des
Regisseurs. Leider ist im heutigen Kino jedoch keineswegs eine Ignorierung dieser dem Re-
gisseur zur Verfugung stehenden Gestaltungsweisen zu beklagen, sondern vielmehr deren
inflationdrer, haufig rein selbstzweckhafter, willkirlicher Gebrauch, der sich nicht von hand-
lungsimmanenter Notwendigkeit herleiten kann (z.B. konfuse Montage, um die Aufmerksam-
keit des Publikums wachzuhalten, oder , dogmatischer Einsatz der Handkamera) und somit
deren Wirksamkeit entwertet. Die Tatsache, dal3 ein Mittel absichtlich und gewollt Verwen-
dung findet, sagt also noch nichts dartiber aus, ob man sich auch Gedanken dartiber gemacht
hat, ob dessen Verwendung im Rahmen der Aussage z.B. einer Szene Sinn macht und beim
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Publikum einen eventuell gewtinschten Zweck erfillt, also , verstanden* wird. Und sich ver-
sténdlich zu machen, noch so komplizierte Dinge moglichst einfach auszudriicken ohne dabei
zu simplifizieren, sollte doch wohl das Ziel eines jeden Films sein, der viel Geld kostet und
sich explizit an ein grof3es Publikum wenden will. Gerade in der Beschrankung (auf das We-
sentliche) zeigt sich der Meister.

Stanley Kubrick, davon zeugen seine AuRerungen und die seiner Mitarbeiter, die Produkti-
onsgeschichten seiner Filme und nicht zuletzt diese Filme selbst, war sich mehr as die meis-
ten seiner Regie-Kollegen dieser Mdglichkeiten und Gefahren bewuf3t und bemiihte sich dem-
zufolge um eine moglichst planvolle und kontrollierte Nutzung der zur Auswahl stehenden
Erzahlungs- und Gestaltungsoptionen. Die Filme sind dabei Ergebnis einer langen Suche,
eines langwierigen Aussonderungsprozesses, bel dem unzahlige Alternativen (zumindest ge-
danklich) ausprobiert und wieder verworfen werden, bis schlief3lich jene Ubrig bleibt, welche
im jeweiligen Kontext die bestmdgliche Wirkung erzielt. Kompromisse sind dabel unumgang-
lich, denn haufig missen etwa visuelle Aussagen mit einem Mangel an dramatischer Konse-
guenz bezahlt werden oder eine alzu konzentrierte Pragnanz mit einem Verzicht auf spieleri-
sche Leichtigkeit.

Diesen Arbeitsprozeld nachzuzeichnen und zu diskutieren, gewissermal3en die atomare Zu-
sammensetzung eines Films moglichst praxisnah (was den Einsatz der diversen Mittel filmi-
schen Erzadhlens anbelangt) und wirkungsbezogen (also die durch Anwendung dieser Mittel
beim Betrachter beabsichtigten Reaktionen wie etwa Aufmerksamkeit oder emotionales Be-
finden) darzustellen, herauszufinden, welche strukturellen und dramaturgischen Merkmale
den Film im Innersten zusammenhalten, ist das hauptséchliche Anliegen dieser Arbeit. Ange-
fangen bel Stoffsuche und Drehbuchentwicklung Uber die eigentliche Redlisation bei Dreh
und Postproduktion bis hin zur Vermarktung soll am konkreten Beispiel EYES WIDE SHUT
Kubricks Arbeitsweise mit dem Ziel eines Gesamtverstandnisses seiner kreativen Entschei-
dungen reflektiert werden. Fir eine solche Untersuchung bietet sich Kubrick besonders auch
wegen seiner weitgehenden Unabhéangigkeit als Regisseur und Produzent an, die ihm die al-
leinige Kontrolle tGber all diese Aspekte gestattete.

Dennoch kann auch er sich nattrlich nicht den mannigfaltigen, wechselseitigen Einfllissen
entziehen, denen die Erzéhlkunst im Medium Film unterworfen ist. Zum einen verfigt dieses
Uber ein dhnlich grofies Inventar an Ausdrucksmitteln wie beispielsweise die Literatur. Dort
wird die spezifische Haltung des Erzahlers zum erzahlten Geschehen beispielsweise durch
den Einsatz rhetorischer Techniken, durch Satzbau (Hypo- oder Parataxe) und Wortwahl
deutlich. Eine niichterne Berichtsform hinterla3t beim Leser einen anderen Eindruck als eine
poetisch-weitschweifige Sprache. Der literarische Erzahler kann sich hinter der Handlung
verbergen oder aber sich explizit durch eigene Kommentare, die etwa das Verhalten des Hel-
den amusiert kritisieren, bemerkbar machen. Ein und derselbe Handlungsstoff kann so je nach
Erzéhler ganzlich verschiedene Wirkungen hervorrufen. Diesem Ausdrucksreservoir entspre-
chen beim Film neben den bereits erwahnten formal eher auffélligen Mitteln jegliche Ent-
scheidungen hinsichtlich Dramaturgie, visueller Auflésung der Szenen (die spéter in der Mon-
tage realisierte découpage), Inszenierung (die Mise en scéne, u.a. Herstellung des zu filmen-
den Raumes, Spielleitung der Darsteller, Bildkomposition aus Formen und Farben, Hell und
Dunkel, Arrangements von Figuren und Gegenstanden, Einstellungsgrofie, Blickwinkel, Be-
wegungsablaufe von Figuren und Kamera) und Tonmischung (Dialoge, Gerdusche, Musik),
dieinihrem jeweiligen, aufeinander abgestimmiten, sich ergénzenden Zusammenspiel direkter
Ausdruck der individuellen Erzéhlhaltung des Regisseurs sein konnen, wenn er all diese Ele-
mente zu kontrollieren und zu handhaben versteht. In Interviews hat Stanley Kubrick wieder-
holt darauf verwiesen, dal? fur ihn die Stilistik unmittelbarer Ausdruck des zu erzéhlenden
Inhalts sein sollte, ohne eine Eigendynamik zu entwickeln. Dabel stellte er etwas tberspitzt
Charles Chaplin und Sergej Eisenstein einander als Beispiele fur ,, Inhalt ohne Stil* bzw. ,, Stil



ohne Inhalt* gegenuiber, mit der personlichen Konsequenz, dafld er Chaplin vorziehe, als Ideal
aber die Verbindung beider Extreme ansehe.?

Einer Filmerzahlung stehen also in der Literatur vergleichbarer Weise stilistische Mittel zur
Verfligung, nur —und darin liegt der Unterschied zur Literatur —ist hier der Erzéhler abhangig
von einer Vielzahl auf die endgultige Wirkung des Films Einfluf3 nehmender Gréfien, die vom
Regisseur, selbst wenn er sich wie Kubrick einen grof3en kreativen Freiraum geschaffen hat,
nur bedingt zu kontrollieren sind. Vor allem ist er auf die Leistungsfahigkeit und -bereitschaft
von Darstellern und Mitarbeitern angewiesen, muf3 sich mit den verfigbaren Finanzmitteln
und der veranschlagten Drehzeit und geplanten Drehfolge arrangieren, um so das unter den
gegebenen Umstanden bestmogliche Resultat zu erzielen. Dieses Ergebnis soll Gberdies diein
den Film gesetzten kommerziellen Erwartungen erfillen, in den diversen Auswertungsstufen
die finanziellen Investitionen mit angemessener Verzinsung wieder freisetzen. Durch seinen
Ausnahmestatus als Starregisseur und Aushangeschild von Warner Bros. war Kubrick von
diesen aulleren Zwangen zwar weitgehend befreit und genol3 volle kinstlerische Kontrolle
Uber seine Filme. Er konnte es sich ohne Konsequenzen erlauben, Einstellungen unzéhlige
Male in alen Varianten zu wiederholen und Drehzeit und Produktionskosten zu Uberziehen.
Trotzdem muf3te er aus Termingriinden Umbesetzungen von Darstellern in Kauf nehmen.

Diesen Ausnahmestatus erwarb sich Kubrick Uber lange Zeit durch Beharrlichkeit, Durchset-
zungsvermdgen und Bereitschaft zu Selbstausbeutung. Seine ersten Filme finanzierte er mit
Leihgaben von Verwandten und Freunden, konnte aber keinen Gewinn erzielen, da es fur un-
abhéngige Filme zu Zeiten, as nahezu ale Filme in den grof3en Hollywood-Studios entstan-
den, kaum Auswertungspotentiale gab. Auch die professionelle United Artists-Produktion
THE KILLING (1956) wurde mit eigenem Geld von Kubricks Partner James B. Harris bezu-
schufdt, um Kubricks Vorstellungen realisieren zu kénnen:

We figured for $200,000 [die UA zu zahlen bereit waren] it would look like a real cheap
picture, and that wasn't what we wanted to do. If we were going to have a future, we'd
have to show something that looked like pretty good quality. So | just took a deep breath
and said, ‘Okay, let's do it,’ and | came up with the $130,000 [davon 80000 selbst Ges-
partes und 50000 von Harris' Vater].?

Selbst bei PATHS OF GLORY steuerten Kubrick und Harris ihre Dienste gegen eine Gewinnbe-
teiligung bei. In einem Interview mit der Zeitung ,,Le Monde* 1987 aul3erte sich Kubrick hin-
sichtlich seiner schwer errungenen Unabhangigkeit einschrankend, dal3 er vor A CLOCKWORK
ORANGE stets hart fir die Durchsetzung seiner Projekte bei den Studios kdmpfen mulite, doch

dans un sens, c’est vrai, j’al toujours été libre, parce que j’ai obtenu le contrdle artistique
de mes films. Au début, chez United Artists, ils éaient ravis de me |’ accorder, aussi long-
temps qu’ils ne me versaient aucun salaire. Pas un sou. Zéro. Mon associé, Jim Harris, me
prétait un peu d'argent, juste pour vivre. Je n'ai touché de salaire, en fait, avant Spart-
acus... Mon cinquiéme film!*

Es ist also leicht erkennbar, in welch komplexem Spannungsfeld sich die Entstehung eines
Films abspielt. Der immense Produktionsaufwand eines Spielfilms muf3 sich durch spétere
Auswertungschancen rechtfertigen lassen. Will ein Regisseur in diesem System erfolgreich
agieren, so muld er solche kommerziellen Erfordernisse immer berlicksichtigen. Das Wagnis
fr den Filmemacher, der darliber hinaus seine Filme mit einer personlichen Pragung versehen
will, besteht in dem Balanceakt, seine kiinstlerischen Vorstellungen mit diesen Rahmenbedin-
gungen in Einklang zu bringen. Dazu bedarf es jeweils individueller erzéhlerischer Strategien,
die es ihm erlauben, den gewéhlten Stoff auf fir das Publikum interessante Weise im Film

2 7.B. Interviews in Die Weltwoche, 29.07.93 und mit Gelmis, 1970, sowie Zusammenstellung in Jansen/Schiitte,
1984. Chaplin seinerseits fand in 2001: A SPACE ODYSSEY Inspiration flr die Flugszenen seines nie realisierten
Projekts THE FREAK, und BARRY LYNDON, der letzte Film, den er vor seinem Tod 1977 sah, vermochte ihm
wiederholt ein begeistertes , Herrlich!* zu entlocken (vgl. Jerry Epstein: Mein Freund Charlie. Miinchen 1989).

® Harrisin LoBrutto, S. 115.

* Le Monde, 20.10.87; Ahnliches sagte Kubrick auch 1969 im Interview mit Joseph Gelmis.
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darzustellen. Diese Strategien konnen eher konventionell sein, sich an den Mitteln des klassi-
schen Erzahlkinos orientieren oder ganz personlicher Pragung sein wie im européischen Auto-
renkino. Immer aber zielen diese Strategien filmischen Erzdhlens auf eine versténdliche, an-
regende Vermittlung einer Story, von ldeen und Einsichten an das Publikum ab. Zun&chst
einmal muf3 ein Erzéhler freilich die Aufmerksamkeit und Neugierde eines potentiellen Publi-
kums wecken, Erwartungen hervorrufen, die es dann mittels einer fesselnden Erzéhlweise
auch zu erfullen gilt. Das heildt, die erzéhlerische Arbeit beginnt mit der Wahl des Erzéh-
lungsgegenstands, des zugrundeliegenden Stoffes oder des Themas, und endet mit der optima-
len Vermarktung der Erzéhlung. Im Filmbereich ist diese Einheit des Erzadhlers nur auferst
selten gewahrt, zumal im sogenannten Kommerzfilm oder Mainstreamkino, wie die allein auf
Entertainment und Profit angelegten Produkte vor allem amerikanischer Provenienz gerne
abwertend bezeichnet werden. Dort fungiert der Regisseur haufig nur als ausfuhrende Kraft
eines von ihm nicht mitentwickelten Drehbuchs, und das Erstellen einer endgtiltigen Schnitt-
fassung wird ihm auch nicht zugestanden, von der Konzeption der Vermarktung ganz zu
schweigen. Es gilt hier strikte Aufgabenteilung unter Spezialisten, hdufig zum Nachteil der
erzahlerischen Gesamtwirkung, der dann meist etwas Unverbindliches, Austauschbares anhaf-
tet. Dem Film fehlt dabel eine eigene Personlichkeit, eine Prégung aus Starken und Schwéa
chen, die ihn unverwechselbar macht. Die wenigen Regisseure, die wie Kubrick innerhalb
dieses Systems ihren Filmen ihren Stempel aufzudriicken vermdgen, kénnen dies vor allem
durch ihren Erfolg oder ihr hohes kiinstlerisches Ansehen rechtfertigen. Warner Bros. Pictu-
res, eindeutig ein gewinnorientiertes Unternehmen, finanzierte Kubricks Projektentwick-
lungsarbeit und Filme im Rahmen eines einzigartigen Vertrags, der jegliche Eingriffe und
Kontrolle von auf3en ausschlof3, da dieser Regisseur als Gegenstand eines regelrechten Genie-
kults einerseits ein imageférderndes Juwel war, zum anderen seine Arbeitsergebnisse stets
langfristige Auswertungspotential e besalen.

Nur vor diesem Hintergrund sind ale nachfolgenden Ausfihrungen in dieser Arbeit zu ver-
stehen. Kunstlerische Arbeit im Film steht nach meinem Verstandnis nie im Sinne des MGM-
Slogans , ars gratia artis* nur fur sich selbst, ist auch und gerade in Kubricks Fall nicht frei
von auferem Druck, von diversen Erwartungen und Wertungskategorien, an denen sie gemes-
sen wird. Wenn in meiner Untersuchung also kritisch gewertet wird, so ist diese Kritik immer
an bestimmte Mal3stébe gekniipft, die sich nicht selten gegenseitig widersprechen bzw. aus-
schliefen kénnen, da ein gewisser kunstlerischer Einfall sowohl Vor- als auch Nachteile ha-
ben kann, beispielweise zwar zur atmosphéarischen Wirkung wesentlich beitragen, dabel aber
den Erzahlflul? hemmen. Gerade in diesem Wechselspiel, im Abwégen von kinstlerischen
Verfahrensweisen und ihren zu erwartenden positiven wie negativen Auswirkungen, im Fin-
den der den jewelligen Intentionen angemessenen Strategie, vollzieht sich jedoch das reizvol-
le Spiel filmischen Erzéhlens.

In ihrer Thematik und inhaltlichen Zielsetzung steht damit meine Arbeit durchaus der des von
Francois Truffaut mit Alfred Hitchcock gefiihrten langen Interviews (,, Le cinéma selon Hitch-
cock”) nahe, ein Buch, das wie kaum ein anderes individuell-kreative Prozesse beleuchtet.
Kubrick hat nie gerne Interviews gegeben und stand auch der kritischen Auseinandersetzung
mit seinem Werk eher distanziert gegentiber:

Ich mag es aus verschiedenen Griinden nicht, meine Filme unter &sthetischen Aspekten zu
diskutieren. Zunéchst einmal kann man das Thema eines Films und seine Ideen nicht mit
wenigen Worten zusammenfassen, wenn er gut ist. Es verlangt den ganzen Film, damit
der sein eigenes Statement macht. Dazu kommt, dal3 Erklérungen dem Zuschauer die
Freude nehmen, selbst etwas tUber den Film zu entdecken. Wenn ich die Filme anderer
Leute sehe, dann will ich nicht, dal? man mir sagt, worum es da geht. Der ,thrill* der Ent-
deckung ist die stérkste Erfahrung, die ein Publikum machen kann, and makes the point
go much deeper. Es gefdlt mir, wenn mich Leute fragen, ob ich sagen konnte, ob die oder
jene ldee auch beabsichtigt gewesen sei. Das fuhrt natirlich zu dem Risiko, dal3 Kritiker
den Film ganzlich mifverstehen kénnten, aber das ist unvermeidlich; und vielleicht ist es



besser, wenn sie ihn milverstehen, sonst wiirden sie dem Publikum erkléren, was es fir
sich selbst herausfinden sollte.®

Meine Arbeit will diese Freude des Zuschauers gewil3 nicht einschranken, im Gegenteil
mochte ich weitgehend auf tiefe Interpretationen und Auslegungen des Filminhalts verzichten
und daftr allenfalls unter Angabe von Deutungsansétzen das Bewul3tsein fir bei EYES WIDE
SHUT erkennbare Erzahlprinzipien sensibilisieren und eigene Entdeckungen des L esers stimu-
lieren. Mit welchen filmsprachlichen Mitteln, die sich dem geschulten Auge bei genauem
Hinsehen offenbaren, ein (Be-)Deutungsspielraum fir den Betrachter geschaffen wird, steht
dabei im Zentrum meines Interesses, nicht so sehr die moglichen Interpretationen selbst. Ein
Filmerlebnis ist umso reichhaltiger und wirkungsvoller, je mehr es sich ein Geheimnis be-
wahrt, dem Betrachter Raum fiir ein individuelles Verstandnis 143t. Uber diese Wirkung auf
das Publikum soll zum AbschluR meiner Arbeit ein Uberblick tiber ausgewahlte, essayistische
Texte Auskunft geben, die anl&fdich der Auffihrung von EYESWIDE SHUT publiziert wurden.

Der Anspruch, den Stanley Kubrick stets an sich selbst stellte, indem er etwa die Aufforde-
rung, die in Jean Cocteaus ORPHEE (F 1950) an den Dichter ergeht, ,, Setzen Sie uns in Erstau-
nen!“ Zzitierte,® oder indem er erklarte , The thing I'd really like to do is explode the narrative
structure of movies. | want to do something earthshaking.“”, dieser Anspruch, den er bis zu
seinem unerwarteten Tod am 7. Mérz 1999, vier Monate vor der Urauffihrung seines letzten
Films, aufrechterhielt, in einer Zeit permanenter Reizlberflutung, in der Bild- und Storypro-
duktionen in allen Medien geféllig, austauschbar und leicht konsumierbar feilgeboten werden,
rechtfertigt nach meiner Auffassung eine solch eindringliche Beschéftigung mit seiner Arbeit,
die nicht nur gesehen oder betrachtet, sondern bestaunt werden will.

® Frankfurter Rundschau, 21.11.87. )

® Im Interview mit Ciment zu A CLOCKWORK ORANGE und im Sight & Sound-Interview, Frihjahr 1972; , Eton-
nez-nous’ in der Orphée-Originalfassung, in der dt. Synchronfassung sinnentstellend ,, Horen Sie auf sich
selbst.”

"In: Newsweek, 29.06.87.



1.2 Ein Erzahler auf der Suche nach Geschichten
1.2.1 Stanley Kubrick, Leben und Werk: Forschungsansétze

Zu Stanley Kubricks Leben und Werk existiert bereits eine grof3e Zahl von Publikationen.
Dabel liefern die beiden detailreichen Biographien von Vincent LoBrutto (1997) und John
Baxter (1997) zusammen einen nahezu erschopfenden Uberblick, was von aufRen, also ber
Pressepublikationen und Interviews von Mitarbeitern und Bekannten, erreichbare Informatio-
nen anbelangt. Daneben gibt es eine Unzahl essayistischer Werkbeschreibungen, Mischungen
aus biographischen Skizzen, Inhaltsangaben, Interpretation und Kritik. Besonders erwéah-
nenswert sind darunter die Veroffentlichungen von Michel Ciment (1980/1999) und Alexan-
der Walker (1972/1999), da diese Autoren personlich mit Kubrick befreundet waren. Einzig-
artig auf seine Weise ist Thomas Allen Nelsons INSIDE A FILM ARTIST'S MAZE (1982/2000),
weil hier mit seltener Akribie wohl nahezu samtliche Deutungsmdglichkeiten der Filme aus-
geschopft werden. Allerdings trégt dies nur bedingt zum Verstandnis von Kubricks Arbeits-
weise im Sinne meiner Arbeit bei und tendiert mitunter zu unkritischer Genieverehrung, diein
jedem Detail eine tiefsinnige Aussage erkennen will. Deshalb waren diese Untersuchungen
mir bei meiner Arbeit aber nicht weniger behilflich — sie lieferten nicht zuletzt durch ihre Ful-
le von Einzelbeobachtungen zahlreiche wertvolle Einsichten in die Genese von Kubricks Fil-
men und deren Bedeutung.

Speziell in der deutschen Kubrick-Forschung liegen bislang zwei Arbeiten vor, die versuchen,
aus Kubricks Werk eine einheitliche asthetische Programmatik herauszuarbeiten. In seiner
Studie DAS SCHWEIGEN DER BILDER (1993) widmet sich Kay Kirchmann dessen zentralen
Bezugsgrofien, wie etwa das 18. Jahrhundert, das mit dem Zeitalter der Aufklérung die Ver-
nunft verabsolutierte und damit Irrationales ins Unbewul3te verdrangte, wo es in Form unbe-
herrschbarer Triebkréfte weiter wirksam bleibt. Hierauf fihrt Kirchmann etwa die haufig
wiederkehrende Eros-Thanatos- Thematik in Kubricks Werk zuriick, um ausgehend von der
Annahme eines rein asthetizistischen Anspruchs dieser FHlme im Sinne des ,I’art pour I’ art”,
die etwain der stark selbstreferentiellen Auspragung eines eigenen, immer wieder variierten
Formenkanons auszumachen sei, eine spezifische Asthetik des Bosen herauszuarbeiten. Trotz
dieser etwas einengenden Sicht bietet Kirchmann so auch einen guten Einblick in von Kub-
rick bel der Wahl seiner Stoffe bevorzugte Themenbereiche und Motivstrukturen. Besonders
diese moglichen Affinitéten zu gewissen Stoffen konnen behilflich sein, EYES WIDE SHUT in
Kubricks Werk einzugliedern. Anders als Kirchmann will Rainer Rother in seinem Aufsatz
DAS KUNSTWERK ALS KONSTRUKTIONSAUFGABE. ZUR MODERNITAT STANLEY KUBRICKS®
weniger in thematisch-ideengeschichtlicher als in formaler Hinsicht eine einende Sichtweise
finden, indem er die bewul3te stilistische Konstruktion sowohl von Kubricks Werk im ganzen
als auch der einzelnen Filme betont, deren wesentliches Merkmal ein deutliches Hervortreten
struktureller Merkmale gegenliber der eigentlichen Fabel sei, die haufig nur als Grundlage
diene fir , die Reflexion der Méglichkeiten filmischen Erzéhlens im Film und innerhalb einer
Story“.? Verbindet man die Arbeitsergebnisse von Rother und Kirchmann, so &3t sich erken-
nen, dal3 diese formale Reflexion durchaus eine inhaltliche Entsprechung hat, dal3 Inhalt und
Form sich erzahltechnisch gegenseitig bedingen und gemeinsam auch eine Aussage bilden
kénnen. Jedenfalls macht man es sich zu leicht, wenn man vorschnell dem Klischeebild von
Kubrick als dem streng rationalen Perfektionisten verfalt, dessen Filme nur durch ihre me-
chanische Prézision zu faszinieren vermogen. Sie sind zwar mehr als die meisten anderen
Filme auf die beabsichtigten Wirkungen hin kakuliert, und die dazu verwandten Mittel wer-
den ungewohnlich offen ausgestellt, weshalb sie aber noch lange nicht selbstzweckhaft sein
mussen, sondern dennoch im Dienste der Geschichte stehen konnen. Die genaue Betrachtung
von EYES WIDE SHUT wird diese wechselseitige Abhangigkeit und Entsprechung von Form
und Inhalt aufzeigen.

8 1n; Merkur, Nr.483, Mai 1989; tiberarbeitet und erweitert in: Kilb/Rother u.a. 1999.
° Ebd., S.260.



Mit @nlichen Themenbereichen, nadmlich Narrativik und Stilistik, beschéftigten sich, wenn
auch unter anderem Blickwinkel, Mario Falsetto (1994) und Luis M. Garcia Mainar (1999).
Falsetto bemiiht sich um eine generelle Systematisierung der von Kubrick in seinen Filmen
eingesetzten erzéhlerischen und stilistischen Mittel, die an zahlreichen Beispielen aufgezeigt
werden, jedoch damit aus dem erzahlerischen Gesamtzusammenhang getrennt und von in der
jeweiligen Szene zugleich wirksamen Mitteln isoliert werden. Wie im kombinierten Einsatz
dieser Mittel im jeweiligen Handlungskontext erst eine erzéhlerische Gesamtwirkung erzielt
wird, interessiert ihn offensichtlich weniger. Diesen inhaltlichen Zusammenhang bewahrt
Mainar teilweise durch Einzeluntersuchungen zu 2001: A SPACE ODYSSEY, BARRY LYNDON
und FuLL METAL JACKET, wobei er sich ausdriicklich auf Rothers Arbeit zur stilistischen
Konstruktion von Kubricks Filmen bezieht. Abgesehen davon, dal3 die einseitige Vereinnah-
mung von Kubrick fur (post)strukturalistische Theorien ohnedies fragwiirdig ist, entfernt sich
Mainar bei seinem durchaus legitimen Ansatz auch weit von den in meiner Arbeit fokussier-
ten, eher praxisorientierten Uberlegungen zum filmischen Erzahlen hinsichtlich einer Erleb-
nisvermittlung neben dem rein asthetischen Vergniigen.

Kubricks ,art of adaptation”, die auch in meiner Untersuchung thematisiert werden muf3, ist
Greg Jenkins (1997) am Beispiel der Filme LOLITA, THE SHINING und FULL METAL JACKET
anhand eines dramaturgisch-inhaltlichen Vergleichs mit deren literarischen Vorlagen nachge-
gangen, seine Ergebnisse (etwa Erganzungen und Straffungen) dirften jedoch bei anderen
Filmen durchaus ahnlich ausfallen, denn wie es im Rahmen der Projektentwicklung zu diesen
Anderungen gekommen ist, welche dramaturgischen und produktionstechnischen Uberlegun-
gen sie bezweckt haben mag, darlber dul¥ert er sich leider kaum. Hier ware beispielsweise
eine vergleichende Untersuchung mit Nabokovs dial oglastigem und wegen seiner zahlreichen,
gegenuber visuellen Einféllen meist bevorzugten sprachlichen Ideen wenig zur Verfilmung
geeigneten , Lolita‘-Drehbuch, das Kubrick letztlich kaum verwandte, aufschlufreich gewe-
sen. Im Internet zugéangliche friihe Drehbuchentwirfe zu den Filmen DR. STRANGELOVE,
2001: A SPACE ODYSSEY, BARRY LYNDON und FULL METAL JACKET, die durch zahlreiche
Aussagen von Mitarbeitern in den beiden Kubrick-Biographien als authentisch gelten kénnen,
sind zum Teil noch weit entfernt von der Struktur des endguiltigen Films und geben so einen
guten Einblick in zum Teil erhebliche Veranderungen des Drehbuchs sogar noch wahrend der
Drehphase.

Ergénzend zu diesen in der Kubrick-Forschung bereits vorliegenden Erkenntnissen soll nun
eine kurze vergleichende Betrachtung der Literaturvorlagen zu Kubricks Projekten und der
daraus entstandenen Filme einen Uberblick tber grundsitzliche produktionstechnische Vor-
gehensweisen und Strategien filmischen Erzéhlens in ihrer chronologischen Entwicklung und
Auspradgung geben, um die bei der folgenden eingehenden Untersuchung von EYES WIDE
SHUT gewonnenen Ergebnisse besser einordnen und verstehen zu kénnen.

1.2.2 Bevorzugte Themen und Motive

Stanley Kubrick hat nie ein Hehl daraus gemacht, dal er sich keinerlel schriftstellerische Be-
gabung beimal3. Genauso skeptisch beurteilte er blof3e Ideen als Ausgangspunkt eines Film-
projekts.’® Um mit seiner Arbeit beginnen zu konnen, bedurfte es einer bereits fertig vorlie-
genden ,, guten” Geschichte (,,eine, die eines Interesse hdt, ohne Liigen zu erzéhlen [...] sollte
interessante Fragen stellen [...]“™), die er , entdecken* konnte. In Interviews verglich er dies
mit einem spontanen, ihm selbst unerklarlichen , Verlieben* in den jeweiligen Roman'?, wo-
mit er sich galant aus der Frage stahl, welche Kriterien genau dieser zu erflllen hat, um von
ihm gewahlt zu werden. Offenbar waren jene Geschichten, die Kubrick erzdhlen wollte, doch
eher rar. Nicht zuletzt erklarte er die immer langer werdenden Abstande zwischen seinen Fil-

19ygl. z.B. Frankfurter Rundschau, 21.11.87.
% ehd.
12 ygl. z.B. Der Spiegel 38/76.



men mit der Suche nach verfilmenswerten Geschichten, die sich nur durch intensive, unsys-
tematische Lektire finden lief3en. Welche Gesichtspunkte verbinden die Vorlagen zu Kub-
ricks Filmen, worin dhneln sie sich (thematisch und dramaturgisch), was macht sie bel aller
offensichtlichen Unterschiedlichkeit (z.B. hinsichtlich der Genrezugehorigkeit) zu typischen
Kubrick-Stoffen?

Mehrere miteinander verknupfte inhaltlich-thematische Schwerpunkte kennzeichnen Kubricks
Geschichten: Im Mittelpunkt steht meist ein (mannlicher) Held, dem unsere Aufmerksamkeit
vorrangig gilt, dessen Leben wir fir einen bestimmten Zeitabschnitt mitverfolgen durfen. Wir
kennen, zumindest teilweise, seine Ziele und Absichten (die manchmal darin bestehen, ein
Geheimnis vor der Umwelt zu bewahren), und Spannung erwéachst aus der Frage, ob unser
Held diese gegen bestimmte Widrigkeiten, die in der Aul3enwelt wie auch im Wesen des Hel-
den selbst liegen konnen, wird erreichen konnen. Nicht selten spielt dabel der Zufall eine so
bedeutende Rolle, dal3 ein Geflihl schicksalhafter Zwangslaufigkeit eintritt. Vermittelt wird
diese Zwangslaufigkeit haufig, indem die immanenten Prozesse und Ursache
Wirkungszusammenhénge durchleuchtet, in seltener Prazision und Exaktheit aufgezeigt wer-
den, so dal? der einzelne Mensch letztlich als hilfloses R&dchen in einem komplexen Welt-
und Zeitgeflige erscheint, welches er nicht zu begreifen, geschweige denn zu kontrollieren
vermag. Wenn die Kontrolle, die der Held (Uber sein Schicksal, seine Handlungen) anfanglich
noch innezuhaben glaubt, einem zunehmenden Kontrollverlust weicht, |&3t sich die Abhan-
gigkeit des einzelnen vom ihn umgebenden Ganzen erkennen. In Verbindung mit diesen As-
pekten findet sich mehr oder weniger stark ausgepragt, bisweilen nur im Ubertragenen Sinne
(z.B. as Zustand des Vereistsains), das Motiv der Reise, bel der sich, auch wenn das Ziel
ungefahr bekannt ist, doch nie sagen 1&8/3t, wo sie enden wird — eine Irrfahrt, eine Odyssee.

So begibt sich Humbert Humbert mit Lolita (LOLITA, 1962) auf eine Autoreise quer durch die
USA, immer auf der Flucht vor einer unbekannten Bedrohung, zunéchst vor der gesellschaft-
lichen Achtung seiner sexuellen Beziehung zur minderjahrigen Stieftochter, aber auch vor
sich selbst, weil er keine Lésung fur sein verbotenes Begehren sieht, das er im Verborgenen
ausleben muf3. Diese ambivalente Furcht konkretisiert sich schliefdlich in Clare Quilty, der
ihm schon lange unerkannt folgt, ihn in einem ausgekliigelten Katz- und Mausspiel manipu-
liert und kontrolliert — und indem Humbert Quilty am Schlul3 ermordet, besiegelt er nur sein
eigenes Schicksal.

Mitunter versuchen Kubricks Protagonisten, diese @uf3eren Bedingungen ihres Daseins zu
andern oder zumindest zu ihrem Vortell auszunutzen, woran sie jedoch scheitern werden,
oder, wie im Falle der grotesken Satire DR. STRANGELOVE OR HOW | LEARNED TO STOP WOR-
RYING AND LOVE THE BomB (1964), wenn sie ihr Ziel doch erreichen, so konnen sie nicht
davon profitieren, und es ist nicht ihr Verdienst, sondern wiederum dem unberechenbaren
Zufall zu verdanken. So will General Jack D. Ripper einen Angriff auf die Sowjetunion
ausfuhren, um der von ihm in seinem Wahn den Russen unterstellten Verunreinigung der
Korpersafte Einhalt zu gebieten. Nur er verfugt Uber den Rickrufcode, den die im Pentagon
verzweifelt debattierenden Regierungsverantwortlichen und Militérs erst nach dessen Freitod
erschlief3en konnen. Doch auch ihr Ziel, den durch ein wahnwitziges russisches Abschre-
ckungsmittel, der Weltvernichtungsmaschine, unmittelbar bevorstehenden Weltuntergang zu
vermeiden, schléagt fehl, denn jeder scheinbare Erfolg bleibt nur vorléufig oder zielt in die
falsche Richtung: Einem Flieger ist das Funkgerét ausgefallen, er kann nicht zuriickgerufen
werden. Der Ausldsemechanismus fur den Bombenabwurf ist zwar verklemmt, doch die Be-
satzung vermag dieses ,, Problem® erfolgreich zu [6sen. Selten hat ein Film in dieser Weise das
Ubliche Verstandnis von Erfolg und MiRRerfolg auf den Kopf gestellt, weil die in den drel Pa-
rallelhandlungen tétigen Personen auf ihre jeweils eigenen Ziele hinarbeiten, ohne deren Ge-
samtwirkung zu bedenken.

In THE KILLING (1956) hingegen ist Johnnys Uberfall auf die Einnahmen der Pferdewetten bis
ins Detail ausgetiftelt. In seinem minutios durchkalkulierten Plan hat jeder seiner Komplizen
einen genau bestimmten Anteil zu leisten. Doch von Anfang an werden Risse im System of-
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fenbar, menschliche Schwéchen lassen Johnny schliefflich allein mit der Beute dastehen. Die-
se transportiert er in einem Koffer mit defektem Schlof3, welches letztlich aufspringt. Die
Geldbiindel werden in ale Winde verstreut, das Geheimnis ist entdeckt. Trotz aler kriminel-
len Energie dirfte die Durchfiihrung des Plans beim Zuschauer Bewunderung ausldsen, und
so Ubertrégt sich auch auf ihn am Ende die enttduschende Einsicht, dal3 alle Anstrengung um-
sonst gewesen ist.

Wahrend Johnny somit bewuf3t versucht, seinen Plan den duf3eren Umstdnden anzupassen,
rebellieren andere Filmfiguren Kubricks ganz offen gegen die sie umgebenden Ordnungsge-
flge, so Colonel Dax in PATHS OF GLORY (1957), der sich vergeblich bemiht, gegen Willkir
und Machtkalkiil anzugehen, die den franzdsischen Militarapparat zur Zeit des Ersten Welt-
kriegs pragen. Er muf3 mitansehen, wie drei Soldaten als Disziplinarmal3nahme fir die ganze
Truppe standrechtlich erschossen werden, ohne personlich Verfehlungen begangen zu haben.
Spartacus wagt im gleichnamigen Film von 1960 sogar einen Sklavenaufstand gegen das gan-
ze Romische Reich. Immerhin stirbt er nach dessen Niederschlagung am Kreuz im Wissen
darum, dal? sein Sohn a's freier Mensch wird leben kénnen. Auch wenn die Produktionsum-
sténde Kubrick daran hinderten, dem Film seinen Stempel aufzudrticken, 183 er sich in seiner
Blof3stellung von Machtgier und Intrigen auf Kosten Unschuldiger doch durchaus in dessen
Werk einreihen.

Indem Kubrick in 2001: A SPACE ODYSSEY (1968) das Geheimnis Uber die Erklarung setzte,
machte er spiirbar, dal? der Mensch nicht mehr als eine Ubergangsstufe in der Evolution dar-
stellt, deren Ziel und Zweck ihm im derzeitigen Stadium seiner Intelligenz verborgen bleiben
mul3. Auf ihrer Reise zum Jupiter sind Dave Bowman und Frank Poole génzlich von dem E-
lektronenhirn HAL abhangig. Ein geringflgiger Fehler (der nicht im Film, aber in Arthur C.
Clarkes Roman a's auch in Peter Hyams Fortsetzungsfilm 2010: SPACE ODYSSEY (1984) er-
klart wird) kostet Frank das Leben, Dave schaltet HAL ab und macht sich allein auf zum Jupi-
ter, wo er aber in einem Louis XVI-Raum nur sich selbst findet und einen raschen Alte-
rungsprozef3d mit anschlieflender Wiedergeburt durchlduft, also zum Spielball einer unbegreif-
lichen Intelligenz wird.

Bel den hierauf folgenden vier Filmen sowie in verschiedenen Entwicklungsstadien aufgege-
benen oder aufgeschobenen Projekten stehen dann die Manipulierbarkeit des Menschen und
sein Ausgdliefertsein an die Mé&chte des Schicksals wiederholt im Vordergrund. Die Hauptfi-
guren sind jeweils eigenwillige, mitunter zu GrofRenwahn neigende Manner beziehungsweise
Knaben, die mit ihrer Umwelt im Hader liegen, weil sie sich unverstanden fuhlen oder weil
diese ihnen keinen Raum zugesteht, handle es sich nun um Alex DelLarge, Barry Lyndon,
Jack Torrance, Private Joker, Maciek (WARTIME LIES), David (SUPER TOYS LAST ALL SUM-
MER LONG) oder um Napoleon Bonaparte'®. Letzterer etwa fiihrt in Kubricks Original-
Drehbuch (1969) folgenden inneren Monolog:

Das Leben ist eine Last fur mich. Nichts bereitet mir Freude; ich finde nur Traurigkeit in
allem, was mich umgibt. Esist sehr schwierig, weil das Verhalten derer, mit denenich le-

3 In der Kubrick-Literatur finden sich zudem Hinweise auf die Absicht einer Verfilmung von Patrick Siiskinds
Roman DAsPARFUM (erschienen 1984), mit 12 Millionen verkauften Exemplaren das international erfolgreichs-
te deutsche Buch der zweiten Jahrhunderthé fte (vgl. Baxter, S.332 u. Bouineau, S.12). Verlautbarungen von
Kubricks Schwager Jan Harlan auf diversen Pressekonferenzen zufolge soll Kubrick dieses Projekt jedoch nie
erwogen haben. Vielmehr hielt der Autor Stiskind allein Kubrick einer angemessenen Umsetzung fir féhig und
war erst kanpp zwei Jahre nach dessen Tod bereit, die Verfilmungsrechte an den Produzenten Bernd Eichinger
zu verauf3ern. Zwar lassen sich in der Figur des Jean-Baptiste Grenouille, der als Saugling von seiner Mutter im
Paris des 18.Jahrhunderts ausgesetzt wird und, von Geburt an mit einem einzigartigen Taent fir Gerliche aus-
gestattet, wie kein anderer mit seiner Nase noch die feinsten Diifte aus der stinkenden Luft der Grof3stadt
herauszufiltern vermag, durchaus Wesensmerkmale anderer Kubrick-Protagonisten erkennen, insofern
Grenouille in Konflikt mit seiner Umwelt steht und den Menschen nur Verachtung entgegenbringt, allerdingsist
er diesen gerade durch seine besondere Gabe weit Uberlegen, ist ihnen keineswegs hilflos ausgeliefert wie die
meisten Kubrickschen Helden.
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be und méglicherweise fir immer 1eben werde, sich von meinem so unterscheidet wie das
Mondlicht von der Sonne.**

So ahnlich kénnten sich auch die anderen eben genannten Protagonisten &uf3ern: Jenseits mo-
ralischer Kategorien treibt Alex in A CLOCKWORK ORANGE (1971) einem Aktionskinstler
gleich sein Unwesen, wobel Kubrick seinen gewalttétigen Auftritten immer etwas Inszeniertes
anhaften |at. Doch die al's spieffbiurgerlich portrétierte Zukunftsgesellschaft kann eine solche
Verweigerung ihrer Normen nicht dulden, Alex gerét ins Gefangnis. Um freizukommen, un-
terzieht er sich einer gnadenlosen Gehirnwasche, die ihn zum willenlosen Idealbirger macht,
der nicht nur zu keiner Gewaltausiibung mehr féhig ist, sondern auch jegliche Erniedrigung
duldsam hinnimmt. Der Zufall will es, dal3 er gerade jenen Personen, die friher zu seinen Op-
fern zahlten, erneut begegnet, so dal’ diese fur das damals erlittene Unrecht Vergeltung Gben
konnen.

BARRY LYNDON (1975) zeigt Aufstieg und Fall des Titelhelden im Europa der zweiten Hélfte
des 18. Jahrhunderts. Die gesellschaftliche Stellung und den Reichtum, den Barry durch Ge-
witztheit und Verstellungskunst erringt, verliert er wieder, da seine Ambitionen an den stren-
gen Regeln der Gesellschaft und dem gnadenlosen Spiel des Schicksals scheitern.

Jack Torrance, der sich in THE SHINING (1980) samt Familie den Winter Gber in einem abge-
schiedenen Hotel verbarrikadiert, um seine schriftstellerischen Ambitionen zu pflegen, geht
an psychischem Wahn und dem Fluch des Hotels zugrunde. Die den Film prégende Metapher
des Labyrinths evoziert gemeinsam mit dem rétselhaften Schluf®bild den Eindruck, Torrance
sei sowohl rdumlich als auch zeitlich in einem Netz von sich ewig wiederholenden Ereignis-
sen gefangen, aus dem es kein Entkommen gibt.

Die deutliche inhatliche Zweiteilung von FuLL METAL JACKET (1987) reflektiert dieselben
Grundthemen von Manipulation und Ausgeliefertsein an die Willkir des Schicksals, indem
die schikandse Abrichtung der Marines auf Parris Island zu skrupellosen Kampfmaschinen
diesen im Kampfeinsatz in Vietnam nicht hilft, die auftauchenden Gefahren zu meistern, denn
die streng rationale Disziplinierung bereitete sie nur ungeniigend auf die chaotischen, unkon-
trollierbaren Zustande in Vietnam vor.

Die beiden Projekte, die Kubrick nach diesem Film erwog und entwickelte, variieren diese
Aspekte ebenfalls. Louis Begleys Holocaust-Drama WARTIME LIES, der unter dem Titel THE
ARYAN PAPERS verfilmt werden sollte, behandelt die Reise des kleinen Maciek mit seiner
Tante durch das besetzte Polen, wobel sie sich, in sténdiger Angst, ihre judische Identitét
konne auffliegen, mittels gefél schter Papiere als Arier ausgeben und weitere L ligen, etwa Gber
ihre Herkunft und Verwandtschaft, verbreiten. Das aus einer auktorialen Sicht geschriebene
Schluf¥resiimee des Buchs, welches sich bis dahin der Ich-Perspektive von Maciek bedient
hat, zieht die bittere Konsequenz aus diesem Bemihen, sich den politischen Umsténden anzu-
passen und die eigene Identitét zu verschleiern: Die Ligen haben Maciek zwar das Leben
gerettet, aber sein Ich-Bewul3tsein zerstort — der, der er einmal war, existiert nicht mehr.

Brian Aldiss Science-Fiction-Kurzgeschichte SUPER-TOYSLAST ALL SUMMER LONG spi€lt in
einem Zukunftsstaat mit strenger Geburtenkontrolle. David ist ein kiinstlicher Junge, der dar-
an leidet, dal? er von seiner ,,Mutter” nicht geliebt wird, keinen emotionalen Zugang zu ihr
finden kann. Am Ende freut diese sich Uber die Nachricht, daf3 ihr nun endlich die Erlaubnis
zu einem eigenen Kind erteilt wurde, David wird vollends Uberflissig. Kubrick weitete diesen
Plot zu seinem langjahrigen, nun von Steven Spielberg realisierten Projekt A.l. (fur ,artificial
intelligence") aus, das er, wie die an der Scriptentwicklung beteiligten Autoren berichten,
haufig als ,,Pinocchio”-Story bezeichnete. Ein kunstlicher Mensch auf der Suche nach Multter-
liebe, dessen Gedachtnis Jahrtausende spéter, wenn Roboter die Welt bevolkern, wiederbel ebt

14 Zitiert nach; Thissen, S.138.
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wird... Auch diese frih bekannt gewordenen Story-Fragmente™ behandeln wieder Kubricks
Lieblingsthema vom Ausgestof3enen auf der Reise, der an seinem Schicksal leidet.

Das abhéngige Individuum und das beherrschende Ganze, Vernunft und Willkdr, Kontrolle
und Kontrollverlust, zwischen diesen Polen bewegen sich die Geschichten, die Kubrick mit
Vorliebe in seinen Filmen erzéhlt, zwischen ihnen ereignet sich die Schicksalsreise des Hel-
den auf der Suche nach seiner Identitét und Bestimmung. Damit behandeln diese Filme bezie-
hungsweise deren literarische Vorlagen Motivkomplexe, die insbesondere Mythen, Mérchen
und Sagen zu eigen sind, einer literarischen Gattung, die, wie Walker zu berichten weil3, Kub-
rick als Heranwachsender besonders mochte.*®

1.2.3 Erzadhlmuster: Der , Plan des Erzihlers’

Diese literarischen Urspriinge zeichnen sich allerdings nicht nur durch ihre inhaltlichen The-
menkomplexe aus. Sie bedienen sich auRerdem zumeist einer recht unkonventionellen Er-
zahlweise, eines besonderen Stils, der das Lektireerlebnis ganz entscheidend pragt, weil er
eine deutliche Haltung des Erzahlers zu seiner Erzéhlung offenbart. Die Handlungsvorgénge
werden durch solche stilistischen Brechungen reflektiert und in eine gewisse Distanz gertickt,
in der asthetischen Wirkung teilweise den Verfremdungseffekten des Brechtschen Epischen
Theaters vergleichbar, etwa indem die Form nicht auf die emotionale Vereinnahmung des
Lesers (im Theater und Film: des Zuschauers) abzielt, sondern ihn vielmehr der Handlung
gegentberstellt, ihn zu deren Betrachter macht. Spannung wird dabel weniger durch die Un-
gewif3heit des Ausgangs erzeugt als durch den jeweils momentanen Ablauf der Geschehnisse,
die sich zumeist nicht linear, sondern in zyklischen Kurven abspielen. Solche von Form und
Strukturen gepragten literarischen Vorlagen bilden einen optimalen Ausgangspunkt fir Kub-
ricks &hnlich gearteten filmischen Erzahistil.

Thackerays BARRY LYNDON und Begleys WARTIME LIES erreichen einerseits durch die Per-
spektive eines Ich-Erzahlers eine grofe Nahe zur Hauptfigur, diese aber wird andererseits
wieder relativiert durch die extreme zeitliche Entriickung des erzahlten Geschehens, das als
Lebensriickschau préasentiert wird. Beide Romane werden mit einem objektivierenden Resi-
mee bzw. Ausblick eines auf3enstehenden, allwissenden Erzahlers beschlossen. Als weitere
Mittel der Distanzierung, die ein direktes Miterleben des Lesers vereiteln, wirken in BARRY
LYNDON die ausgepragte (Selbst-)Ironie und Ubertreibung, mit denen der Erzéhler seine Le-
benserinnerungen versieht, und in WARTIME LIES die aufierst niichterne Formulierung in der
Art eines Berichts unter Verzicht auf jegliche wortliche Rede. Der Lebensweg der Hauptfigur
wird von deren Geburt bis zu ihrem Tode nachgezeichnet, der Blick auf den unabanderlichen
Lauf des Schicksals kennzeichnet die Haltung des Erzahlers (und diese wird zwangslaufig
auch die des Lesers), der auf jede emotionale Anteilnahme am Geschehen verzichtet.

Burgess A CLOCKWORK ORANGE, Hasfords THE SHORT-TIMERS und Nabokovs LoLITA sind
dagegen Werke, die einen erheblichen Teil ihrer Faszination ihrem Umgang mit der Sprache
zu verdanken haben, dem Spiel mit Worten und Formulierungen. Burgess etwa erfand mit
dem ,Nadsat“ eine eigene Sprachvariante fur die jugendlichen Gewalttéter in seiner Anti-
Utopie, Hasford bedient sich ausgiebig des Jargons der Marines und Nabokov 183 seinen Li-
teraturprofessor Humbert Humbert haufig zu poetischen Beschreibungen, Wortspielen und
literarischen Zitaten greifen. Obgleich alle drei Romane aus der Ich-Perspektive von Alex,
Joker und Humbert verfal3t sind, steht diese gewohnungsbedurftige Sprachverwendung einem
bequemen Lesegenul3 mit ungebrochener Identifikationsmoglichkeit entgegen und etabliert
zuweilen weitere Erzéhlebenen, welche die reine Handlungsebene kommentieren und reflek-
tieren konnen.

5 1n: The New Y ork Times, 18.07.99.
16 vgl. Walker, S.12 u. 49.
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Literarische Vorlagen, die in dieser Weise mit der Verbindung von verengender perspektivi-
scher Nahe zu einer Figur einerseits und distanzierendem Sprachgebrauch oder objektivieren-
der Formulierung andererseits im Grunde Gegensétzliches verbinden und damit ein inhérentes
Spannungsfeld zwischen Erzahlperspektive und Erz&hlhaltung, zwischen Figur, Handlung
und Rezipient aufbauen, scheinen Kubricks Anforderungen besonders nahezukommen, sei-
nem eigenen filmischen Erzéhistil zu entsprechen. Recht aufschlufdreich hierbei dirfte somit
seine Adaption von Stephen Kings THE SHINING sein, eéin Roman, der zwar thematisch tber
einige Ansatzpunkte verfugt, die sich in Kubricks Werk eingliedern lassen, in der erzéhleri-
schen Gestaltung aber weitgehend konventionell gehalten ist. Unter Kubricks nach 2001 ent-
standenen Filmen entfernt sich THE SHINING am starksten von der literarischen Vorlage. Dort
herrscht eine auktoriale Erzéhlperspektive vor, die sich abwechselnd den verschiedenen Per-
sonen widmet, von denen der kleine Danny am ehesten im Mittelpunkt der Handlung steht.
Kubrick dagegen konzentriert sich verstérkt auf die Erlebnisse des Familienvaters Jack Tor-
rance, auf den nahezu ale Ereignisse bezogen werden. Die zahlreichen Handlungsféden des
Romans werden auf ein klar in Stationen untergliedertes Geschehen zurlickgefuhrt, das durch
Schriftinserts mit Zeitangaben eingeteilt wird. Daraus entsteht der Eindruck einer duf3eren
Zwangslaufigkeit und Unausweichlichkeit der inhaltlichen Entwicklung, der in den anderen
literarischen Vorlagen bereits vorhanden ist und von Kubrick tbernommen wurde, etwa die
symmetrische Einteilung in Téter- und Opfererfahrung in A CLOCKWORK ORANGE (im Ro-
man wird jeweils zu Beginn der drei Teile mehrfach die Frage ,,What's it going to be then,
eh?* gestellt), Aufstieg und Niedergang in BARRY LYNDON, Ausbildung und Kriegseinsatz in
THE SHORT-TIMERS.

Neben dem Erzahlten, dem vermittelten Geschehen, besitzt hier das Erzéhlen salbst, die Art
und Weise, in der die Geschichte vermittelt wird, einen erheblichen Stellenwert. Dies kann
manchmal so weit gehen, dal3 der ,, Plan des Erzahlers* zur alles dominierenden Groéf3e wird.

1.2.4 Gestaltungsoptionen der filmischen Umsetzung

Das Medium Film stellt dem Erzdhler ein weitaus vielfédltigeres Instrumentarium an Aus-
drucksmitteln zur Verfiigung al's die Sprache.'” Uber dieselben Méglichkeiten der inhaltlichen
Strukturierung (z.B. Anordnung, Raffung, Dehnung, Auslassung von Ereignissen) hinaus bie-
ten die beiden Ebenen von Bild und Ton zahllose Optionen gegenseitiger Erganzung und
Kommentierung sowohl untereinander als auch innerhalb dieser Ebenen an. Die fein aufein-
ander abgestimmte Orchestrierung des zur Verfiigung stehenden Instrumentariums macht den
individuellen Erzahlstil eines Filmes aus. Auf der Bildebene existiert zundchst einmal die
dramatische Inszenierung vor der Kamera mit den Schauspielern, die bereits ein eigenes
Tempo, einen eigenen Rhythmus besitzt und Uber das Ausdrucksinventar des Theaters ver-
fugt. Die Aufnahme mit der Kamera bietet nun die Moglichkeit, die Szenen in eine Vielzahl
von Perspektivwechseln und Teilausschnitten aufzuldsen, sich vom Geschehen zu entfernen
oder ihm nahezurticken. Unabhéngig von bislang existenten erzadhltheoretischen Kategorien
benutze ich hier zum leichteren Verstandnis der Bedeutung der Bildebene im Rahmen filmi-
schen Erzahlens die Begriffe Geschehen, Ereignis und Pré&sentation, die nichts anderes mei-
nen, als dai3 sich ein vom Drehbuch vorgegebenes, eindeutiges Geschehen bei der Aufnahme
in einer Unzahl von Ereignissen konkretisieren kann (jeder take, also jeder Aufnahmeversuch,
ist ein Unikum, in dem sich das Geschehen durch das Zusammenwirken von Darstellern, Aus-
stattung, SFX etc. vor der Kamera manifestiert), die wiederum jewells auf vielféltige Art und

" Ahnliche, aber ausfiihrlichere Ansétze zur Kategorisierung filmischer Gestaltungsoptionen, wie sie hier und in
noch folgenden theoretischen Ausfiihrungen diskutiert werden, liefern folgende Ubersichtsdarstel lungen:
Giannetti, Louis: Understanding Movies. New Jersey 1972ff.;

Hickethier, Knut: Film- und Fernsehanalyse. 2., Uberarb. Aufl. Stuttgart u.a. 1996;

Monaco, James: Film verstehen (Orig.-Titel: How to Read a Film). Reinbek bei Hamburg 1980ff.

Auch Mainar geht im einfiihrenden Kapitel seiner Kubrick-Studie auf einige erzahltheoretische Arbeiten ein.
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Weise prasentiert (von der Kamera aus einer bestimmten Perspektive und festgelegtem Ab-
stand oder aber deren kontinuierlicher Anderung aufgenommen) werden kénnen. Gemeinhin
werden diese Aspekte unter dem Stichwort Mise en scéne zusammengefaldt. Damit sind wir
noch bel der einzelnen Einstellung. Die Auflésung einer Szene in mehrere solcher Einstellun-
gen wird a's découpage bezeichnet. Bel der montage werden diese Einstellungen dann wieder
zur szenischen Abfolge verbunden, was weitere Gestaltungsoptionen bezlglich Kontinuitét
und Rhythmus er6ffnet. Esist leicht einsehbar, welch fein abgestimmte Nuancen sich erzielen
lassen, indem etwa einen Augenblick spéter zur anderen Einstellung geschnitten wird, die
Kamera ihren Schwenk etwas frilher beginnt, die Darsteller etwas naher beieinander stehen
oder die Hauptlichtquelle von der anderen Seite kommt. Die Gestaltung der Tonebene bietet
neben der Moglichkeit von Dialogen weitere Akzentuierungen durch Gerdusche und Musik-
einsatz an.

Das Drehbuch beschrankt sich auf die Vorgabe einer Handlungsstruktur, die im Rahmen der
filmischen Umsetzung erst zu einer Erzéhlung werden muf3, die sich an konventionellen Mus-
tern orientieren, aber auch einen individuellen Ausdrucksstil finden kann. In letzterem Fall
kommt der Erzéhlweise automatisch eine besondere Bedeutung zu, sie wirkt aufféllig, da sie
ungewohnt ist und l&uft Gefahr, als selbstzweckhaft wahrgenommen zu werden. Die Heraus-
forderung liegt darin, einen Erzahistil zu finden, der dem erzdhlten Inhat kongenial ent-
spricht, oder umgekehrt, wie Kubrick es tat, Geschichten zu finden, die sich fur einen be-
stimmten Stil eignen, damit Inhalt und Form eine Einheit bilden. Damit nehmen Kubricks
Filme im Spektrum der Literaturverfilmungen eine Sonderstellung ein, denn es handelt sich
hier weder um ehrfurchtsvolle, moglichst detailgenaue Adaptionen bedeutender Werke noch
um solche Filme, die ihre Vorlage nur als Ideenlieferanten, als inspirierenden Steinbruch nut-
zen, um sich dann weit von ihr zu entfernen (z.B. Hitchcocks THE BIRDS), sondern um jenen
seltenen Fall, wo ein Kinstler in einem anderen Medium seine eigenen &sthetischen und in-
haltlichen Grundiiberzeugungen gestaltet vorfindet und versucht, diesin sein eigenes Medium
zu Ubertragen.

Ahnlich wie ihre Romanvorlagen sind Kubricks Filme entscheidend von der Erzahlweise ge-
pragt. Diese wird von Kubrick jedoch keineswegs von vornherein festgelegt, sondern ist
vielmehr Ergebnis einer langen Versuchsreihe, aus der sie sich am Ende herauskristallisiert.
Viele andere bedeutende Regisseure, deren Werke ebenso einen ausgepragten personlichen
Stil aufweisen, trafen normalerweise bereits friihzeitig Entscheidungen, die spéter in der Re-
gel nicht mehr revidiert wurden, so wurde etwa bei Bufiuel das Drehbuch inklusive der Dialo-
geim Verlauf des Drehs kaum noch gedndert, Hitchcock soll der von ihm selbst geschaffenen
L egende nach seine Filme bereits durchgangig in Storyboards vorkonzipiert haben, so dal3 die
Umsetzung als bloRe Ausfilhrung eines Plans ihn langweilte.'® Aufgrund der hohen Kosten,
die bei den Dreharbeiten naturgemal’ anfallen, ist es algemein tblich, méglichst viel im vor-
aus festzulegen und zu organisieren, um ein Chaos beim Dreh weitgehend zu verhindern. Lei-
der vereitelt eine solch rigorose Planung zumeist spontane Improvisationen. Wéahrend sich
Kubrick bei seinen frihen Filmen wie THE KILLING und PATHS OF GLORY auch an knappen
Drehplanen orientieren mufdte, konnte er sich in seinen spéteren Filmen von solchen Ein-
schrankungen befreien. Die positiven Erfahrungen, die er bei den Drehs von LOLITA und DR.
STRANGELOVE mit den Improvisationen Peter Sellers’ machen konnte,® bestarkten ihn darin,
bei seinen Filmen ab A CLOCKWORK ORANGE Uber alle Stufen der Produktion hin dem Mo-
ment des Ausprobierens und Experimentierens einen breiten Stellenwert einzurdumen, um
sich mit den Mdglichkeiten, die der jewellige Stoff bietet, vertraut zu machen, alle denkbaren

18 Tatsachlich aber wurden viele Ideen auch bei ihm erst im Lauf der Dreharbeiten entwickelt, wie Bill Krohnin
seinem Buch ALFRED HITCHCOCK AU TRAVAIL (1999) durch Auswertung von Archivmaterial nachweist. In der
langen Kuf3szene zwischen Cary Grant und Ingrid Bergman in NOTORIOUS beispiel sweise wurde der Dialog von
den Akteuren improvisiert, und zur beriihmten Szene des Flugzeugangriffs im Maisfeld in NORTH BY NORTH-
WEST wurden erst im Nachhinein, zu Werbezwecken, Storyboards angefertigt. Vgl. dazu auch ,, Hitchcock sur un
plateau” in: Libération, 26.11.99.

9 vgl. Baxter, S.158f.
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Varianten und Alternativen durchzuspielen. Schon in der Drehbuchentwicklung kann sich die
Geschichte weit von der Vorlage entfernen, um sich dieser dann spater im Verlauf des Drehs
doch wieder anzundhern. So begann FuLL METAL JACKET urspringlich mit Jokers Begrabnis
(Jokers Tod kommt weder in der Vorlage noch in der endgultigen Filmversion vor), seine
Geschichte wurde al's Riickblende erzahlt.*® Dieses Vorgehen findet sich bis in die Gestaltung
der einzelnen Einstellungen hinein, bezogen auf alle Aspekte filmischer Gestaltung (Schau-
spielstil, Dialoge, Beleuchtung, Montage, Ton, Ausstattung, Bildkomposition usw.). Es ist
dies kein Zeichen von Unentschlossenheit, sondern vom unbedingten Willen, keine Méglich-
keit auszulassen, denn wenn die jeweilige Arbeit erst einma abgeschlossen ist, 18/% sich
nichts mehr andern. Nicole Kidman beschrieb diesen Arbeitsstil Ende 1997 wie folgt:

Esis fast so, as wirde man einen Studentenfilm machen. Manchmal dreht er sehr viele
Takes. Er leuchtet eine Szene aus, dreht ein paar Takes, leuchtet sie neu aus, und alles
geht wieder von vorne los. Das Entscheidende daran ist aber, dal3 man es mit jemandem
Zu tun hat, der voller Leidenschaft zu Werke geht. Er lebt und atmet Filme. Und er dreht
S0 vglenl ge, dal3 er den Prozefd um so mehr geniefdt; er will alle Moglichkeiten ausschdp-
fen.

Erst in der Endmontage aber nimmt der Film dann langsam Form an, indem in einem lang-
wierigen Aussonderungsvorgang wiederum alle moglichen Varianten durchprobiert werden.
Im allgemeinen mufd sich ein Regisseur wahrend der Dreharbeiten fur die seiner Meinung
nach gelungensten takes einer Einstellung entscheiden, von denen dann im Kopierwerk Mus-
ter gezogen werden. Mit der Begriindung, das Filmmaterial sei der billigste Teil des Films,
lie? Kubrick jedoch die Entscheidung fur den letztlich zu verwendenden take bis zum Schlul3
offen, um beispielsweise den besonders guten Beginn des zum Ende hin mif3ratenen takes mit
dem zweiten Teil des am Anfang mifdungenen takes verbinden zu kénnen. Samtliche takes
miissen also kopiert werden, da man sie ja vielleicht brauchen kénnte.?? Neue digitale Ar-
beitsmittel verkirzten dabel die Schnittarbeiten nicht unbedingt, sondern erlaubten das Durch-
spielen von noch mehr Schnittversionen und den direkten Vergleich mehrerer takes derselben
Einstellung auf mehreren Monitoren.® Es war fiir Kubrick unerl&Rlich, auch im Rahmen einer
detailgenauen Vorplanung offen zu bleiben fir neue Einfélle und Entscheidungen. Wére Kub-
rick bereits kurz nach Abschlul3 der Dreharbeiten zu EYES WIDE SHUT gestorben, hétten aus
dem gedrehten Material unzahlige, unterschiedliche Fassungen des Films angefertigt werden
konnen, ohne der Kubricks auch nur nahezukommen, da man nicht hétte wissen kénnen, ob er
sich eher fir einen der ersten oder einen der letzten takes einer Einstellung entschieden hétte.
Die filmische Erzahlweise eines Kubrick-Films entsteht also innerhalb eines langen Prozesses
von Versuch und Irrtum, von Vergleichen und Ausmustern, von Probieren und Verwerfen,
wobei natirlich etliche Konstanten bereits vorher festgelegt werden, aber im Detail auch sp&
ter noch verfeinert werden konnen. Grundsétzlich zielt diese Vorgehensweise auf das Entde-
cken des einzig Richtigen aus einer Auswahl von Optionen ab.

Fir den Zuschauer als Adressaten des Films zahlt dagegen nur das Endprodukt, hier miissen
die Erzadhistrategien ihre Wirkung entfalten. Welches also sind die generellen Merkmale von
Kubricks filmischer Erzahlweise? Ebenso wie die literarischen Vorlagen sind sie stark vom
»Plan des Erzdhlers* gepragt, das heilét, der Erzdhler schafft durch den Einsatz auffélliger
Stilmittel eine gewisse Distanz zur erzéhlten Handlung, macht sich als gestaltende Instanz
bemerkbar. Der Erzadhler gliedert die Handlung deutlich, baut innere Querverweise ein, spielt
mit Motiven und Stilmitteln, und die so gestalteten Filme vermitteln héufig den Eindruck &-

% Diese Drehbuchfassung ist im Internet zuganglich und wird von Julian Senior in V. LoBruttos Biographie
erwahnt. Dazu und zu weiteren Anderungen bei FULL METAL JACKET vgl. LoBrutto, S.475ff. und S.483. Im
Ubrigen sind auch die ebenso verfligbaren friihen Drehbuchfassungen von DR. STRANGELOVE und 2001: A
SpACE ODYssEY noch weit von der Storyline der filmischen Realisation entfernt.

2! 7it. nach F. Schnelle: Tom Cruise. Miinchen 1998; S.228.

2 \/gl. Kagan, S.218.

2 Steven Spielberg in der TV-Doku , The Last Movie® (1999).
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ner Versuchsanordnung. Der Akt des Erzadhlens, des Présentierens und Zeigens dominiert da-
bei mitunter Uber den gezeigten Gegenstand selbst. Ahnlich wie in den literarischen Urspriin-
gen merkwirdige Formulierungen und Wortspiele, -wiederholungen und -neuschopfungen die
Aufmerksamkeit des Lesers auf diese Gestaltungsmittel lenkt, die wesentlich zur Gesamtaus-
sage des Werks beitragen, so finden sich in Kubricks filmischen Umsetzungen zahireiche pr&
gende Konstanten wie lange ,, Tunnelfahrten” (z.B. Danny auf seinem Dreirad durch die Flure
des Overlook), symmetrischer Bildaufbau, Spiegelungen, ins Leere starrende Personen (sog.
»Kubrick-Stare”) und eine Anhaufung von auffélligen Details bzw. Ausstattungsgegenstan-
den, von seltsamen Anordnungen und Zifferncodes. Wie bereits ausgefuihrt, bedarf eine sol-
che Gestaltungsweise, um nicht zum Selbstzweck zu verkommen, nach Geschichten, die fur
ihre inhaltliche Aussage geradezu nach einer dermal3en reflexiven Gestaltungsmethode ver-
langen. Bei den Geschichten, die Kubrick ausgewahlt hat, erwéchst dann ein besonderer
Spannungszustand aus der Tatsache, dal3 wir Zuschauer die Welt vornehmlich mit den Augen
eines zentralen Protagonisten wahrnehmen, gleichzeitig aber der auf3eren Konstruktionsme-
chanismen dieser Welt gewahr werden. Diese Verunsicherung auf3ert sich im gunstigsten Fall
in Faszination, im schlechtesten Fall aber in Langeweile, wenn der Zuschauer sich diesem
»opiel” verweigert. Von Kritik und Publikum sah Kubrick sich etwa bei 2001, BARRY LYN-
DON, THE SHINING und auch EYES WIDE SHUT haufig dem Vorwurf der Langewelle ausge-
setzt. Die ungewohnt starke Betonung formaler Prinzipien hinterl&3t offenbar bei vielen Rezi-
pienten den Eindruck blof3er Oberflachenreize und inhaltlicher bzw. emotionaler Leere. Bel
jenen Kritikern und Zuschauern aber, die im Medium Film nicht in erster Linie Unterhaltung,
sondern neue kinstlerische Ausdrucksmdglichkeiten erkennen, die Filme gerne einer intensi-
ven Analyse und Interpretation unterziehen, sowie bei Kubricks Regiekollegen stief3en seine
Filme dagegen regelmaldig auf Begeisterung. Die Tatsache, dald Kubrick &ul3erst konzentriert
und klar erzéhlt, vieles beharrlich lange und deutlich vorfihrt, 1&dt die einzelnen Aspekte und
Details mit einer Art von diffuser Bedeutung auf —was in auffalliger Weise prasentiert wird,
mul3 wohl einer besonderen Absicht dienen. Dartiber hinaus weisen diese Filme sowohl in-
haltlich wie formal zahlreiche , Leerstellen®, Erklérungslticken auf, so dal? ein Rest Geheimnis
bleibt, der Zuschauer sieht sich mit vielen Fragen konfrontiert, auf welche die Filme eine kla-
re Antwort verweigern. Eine dermal3en offene Erzdhlform, die auf alen Ebenen filmischer
Gestaltung mit Andeutungen und intensivem Spiel mit Details arbeitet, schafft Unsicherheiten
und bietet dem Zuschauer breite Interpretationsspielrdume, er ist aufgefordert, diese Erkl&
rungsliicken mit seinem je eigenen Verstandnis zu fullen. Haufig entléit Kubrick sein Publi-
kum mit einem sehr rétselhaften Schiuf3, zumal bei 2001, A CLOCKWORK ORANGE und THE
SHINING, der es noch lange Uber den Film nachdenken 1&[3t.

Neben dem kinstlerischen und dramaturgischen Stellenwert erfillt diese spezifische Erzahl-
weise Kubricks auch einen kommerziellen Nutzen, indem sie den Film zum Diskussionsstoff
flr die Zuschauer macht, ihn fest im 6ffentlichen Bewul3tsein, im kollektiven Gedachtnis ver-
ankert. In wechselseitiger Beeinflussung haben Kubricks Filme, die Berichte tber ihre jewei-
lige ,legendére” Entstehungsgeschichte sowie der Kiinstlermythos des von Perfektion beses-
senen, offentlichkeitsscheuen Filmgenies tber die Jahrzehnte hinweg zur Ausbildung eines
Markenzeichens gefihrt, das letztlich jedem von Kubricks Filmen eine breite Beachtung in
den Medien sicherte, die freilich durch die Qualitét der Filme selbst stets gerechtfertigt wurde.
All diese Aspekte versehen die Filme Kubricks mit einer faszinierenden Aura von Vollkom-
menheit, der man sich schwer entziehen kann. Indem Kubrick im Gegensatz zu vielen anderen
Filmemachern auf rationale Pseudo-Erkl&rungen verzichtet, sieht sich der Zuschauer mit Fra-
gen konfrontiert, fir deren Beantwortung der Film allenfalls Anhaltspunkte liefert. Er muf3
den Film kreativ erganzen, selbst Zusammenhange herstellen.

Da sie zutiefst verunsichern und eindeutige Ldsungen vermeiden, wirken Kubricks Filme also
lange nach. In seiner Untersuchung LE REGARD ESTHETIQUE OU LA VISIBILITE SELON KUBRICK
beschéftigt sich Sandro Bernardi mit dieser besonderen Rolle, die dem Zuschauer bei Kub-
ricks Filmen zukommt, zumal im Kapitel , Le spectateur al’intérieur et al’ extérieur du film*“,
wo er unter anderem auf Sergeg) Eisensteins Theorien zurlickgreift. Danach besteht ein Unter-
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schied zwischen dem visuellen Bild, also der Reprasentation auf der Leinwand, und dem men-
talen Bild, das diesesim Zuschauer hervorruft, der das zu Sehende mit dem bereits Gesehenen
und dariiber hinaus mit seinen eigenen Erfahrungen und Erwartungen verbindet.?* Bernardi
verweist in diesem Zusammenhang auch auf das Konstruktionsprinzip von Orson Welles
CiTIZEN KANE (1941), das die Brichigkeit und Unvollstandigkeit subjektiver Wahrnehmung
erkennen 1&13. Das Ende dieses Films zeigt eine riesige Ansammlung von Gegenstanden, die
Kane im Laufe seines Lebens erworben hat, die von einem Teil seiner Personlichkeit, seiner
Geschichte kiinden. Jedes dieser Puzzleteile kann die Gesamtsicht modifizieren, keines kann
alein dles erklaren. Je nachdem, welche Teile man auswahit und wie man sie individuell
gewichtet, welche Bedeutung man ihnen beimessen will, wird man zu einem anderen Ver-
standnis gelangen. Nach einer dhnlichen Methode arbeiten Kubricks Filme, indem besonders
visuelle Gestaltungselemente mehrdeutig bleiben. Es werden verschiedene V erstandni sansét-
ze geboten, die der Zuschauer weiterentwickeln muf3. Fir Bernardi folgt daraus abschlief3end,
dal3 vom Zuschauer eine kreative Kunst des Sehens (er stellt voir als produktive Arbeit des
Sehens dem blof3en Anschauen, regarder, gegentiber) abverlangt wird, mit der Konsequenz,
daR , ¢’ est du spectateur que e film parle aux spectateurs*.?

Dieser , silence des images‘?, der laut Bernardi der Oberflache von Kubricks Bildern zu &-
gen ist as ein blofes , visible, hinter dem die moglichen Bedeutungen al's das Unausgespro-
chene erst zu entdecken sind, dient auch Kirchmanns Arbeit DAS SCHWEIGEN DER BILDER als
programmatischer Titel, der auf die ,reine Bildlichkeit* im Gegensatz zu ,, sprechenden Bil-
dern* abzielt?”, auf ein Kino des unbeteiligten Blicks jenseits moralischer Wertungen, das
einzig seinem eigenen &sthetischen Anspruch verpflichtet ist. Dartiber hinaus stellt Bernardi
am Beispiel von BARRY LYNDON dar, wie die eigentliche Handlung und die beteiligten Figu-
ren in den Hintergrund treten, wahrend der erzéhlerische Rahmen wie etwa Zustandsbeschrei-
bungen einen ungewdhnlich breiten Raum einnimmt. Wenn man die franzdsischen Vergan-
genheitsformen von imparfait und passé simple zugrundelegt, von denen die eine zur Be-
schreibung der auReren Umstande, die andere zur Darstellung konkreter Ereignisse dient, so
liefRe sich BARRY LYNDON als ein Film im imparfait bezeichnen, in dem nur die wenigen mit
Handkamera gedrehten Szenen den Zuschauer unmittelbar ins Geschehen einbeziehen.® Im
allgemeinen jedoch konfrontieren Kubricks Filme den Zuschauer mit sehr kalkuliert wirken-
den , Stimmungen® (wenn wir mit diesem diffusen Wort einmal das oben bereits diskutierte
komplexe Zusammenspiel von Bildern und Tonen bezeichnen wollen), denen eben wegen
dieses Eindrucks einer sehr kontrollierten Gestaltung, die Beliebigkeit und Zufall weitgehend
vermeidet, ganz bestimmte Absichten oder auch Bedeutungen zu unterstellen sind, die es
durch genaues Anschauen und Analysieren zu erkennen gilt.

Andere Filmemacher wie Wenders, Tarkovski, Angelopoulos und Antonioni haben in ihren
Werken immer wieder die Vielschichtigkeit von Bildern und die Unzuverléssigkeit menschli-
cher Wahrnehmung thematisiert. So offenbaren die Photos in Antonionis BLow Up nach und
nach neue Details, die dem Photographen bel der Aufnahme unbemerkt blieben, und noch in
seinem Spétwerk PAR DELA LES NUAGES (1995), bei dem ein Regisseur auf der Suche nach
dem endguiltigen Bild hinter den Bildern ist, das aber, wie er einsehen muf3, nie jemand entde-
cken wird, beschéftigt sich der Italiener (gemeinsam mit seinem Stand-by-Regisseur Wen-
ders) mit diesem Themenkomplex.

Kubrick dagegen stellt die Eigenschaften der Wahrnehmung nicht in dieser Weise in den
Vordergrund, sondern praktiziert sie, bedient sich ihrer fir seine Erzdhlweise, um seinen Fil-
men eine vieldimensionale Tiefe zu geben. Diese Form der Préasentation soll nun im Zentrum
meiner folgenden Untersuchung von EYES WIDE SHUT stehen. Wie Bedeutung generiert wird,

2 Bernardi, S.110ff.

% ehd., S.161.

% ehd., S.14.

2" ygl. Kirchmann, S.177f.
% \gl. Bernardi, S.78f.

17



ist dabei wichtiger, als die mdglichen Auslegungen selbst, die ich nur ansatzweise ausfihren
will. Denn, wie gesagt, der Reiz von Kubricks Filmen liegt mehr als bei den meisten anderen
darin, dal3 der Zuschauer im Akt des Sehens den des Zeigens erganzt. Sein Vergniigen daran
soll ihm auch nach der Lektire meiner Ausfihrungen erhaten bleiben, womdglich gar noch
verstarkt werden.

Kubrick war davon tiberzeugt, dal3 Filmemachen zwar ,,im wesentlichen Geschichtenerzéhlen
ist”, zugleich aber die Geschichte ,,im Grunde ein Trick ist, um die Aufmerksamkeit der Zu-
schauer festzuhalten, wahrend sich subtilere Dinge ereignen.“?® Ehe wir diesen , subtileren
Dingen* im Detail nachspiren, missen wir uns gleichwohl zunéchst der Geschichte zuwen-
den, die den Ausgangspunkt zu EYES WIDE SHUT bildet, Arthur Schnitzlers TRAUMNOVELLE.

% |n: Der Spiegel 38/76.
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2 DieAdaption von Arthur Schnitzlers TRAUMNOVELLE

2.1 Zwischen Traum und Wirklichkeit —die TRAUMNOVELLE
2.1.1 DasErzahlkonzept

Die TRAUMNOVELLE gilt als Hohepunkt im Sp&twerk des Wiener Arztes, Dramatikers und
Schriftstellers Arthur Schnitzler (1862 — 1931). Entsprechend umfénglich ist die Forschung
hierzu, welche die nicht einmal hundertseitige Novelle unter vielfaltigsten Gesichtspunkten
analysiert und gedeutet hat und trotzdem noch lange nicht an einem Schlul3punkt angelangt
scheint, was von der Vielschichtigkeit und dem inhaltlichen und gestalterischen Reichtum
dieses Werks zeugt. Esist hier nicht der Ort, die bereits anderweitig geleisteten Untersuchun-
gen umfassend rekapitulieren zu wollen. Statt dessen gilt unser Augenmerk in erster Linie den
beziiglich der soeben zusammenfassend dargestellten Eigenschaften von Kubricks Werk inte-
ressanten Forschungsansatzen sowie spezifischen Problemfeldern hinsichtlich einer filmi-
schen Adaption, in anderen Worten: Was mag Kubrick an Schnitzlers Sujet gereizt haben,
inwieweit decken sich Schnitzlers literarische Erzéhl- und Gestaltungsprinzipien mit den im
vorigen Kapitel erléauterten filmischen Erzéhlstrategien Kubricks? Wir werden uns also Figu-
ren- und Handlungskonstellationen und den Eigenschaften von Schnitzlers Erzéhlweise zu-
wenden. Hierzu lassen sich in einigen exemplarischen Untersuchungen, die sich jeweils mit
dem Stellenwert des Traums (Perlmann 1987), der surrealen Komponente (Imboden 1971),
der Reflexion der Erzahlsituation innerhalb der Handlung selbst (Scheffel 1998), erkennbaren
Subjektivitatsstrukturen (Knorr 1988) sowie algemein mit der atmosphérischen Gestaltung
(Spiel 1981) auseinandersetzen, nitzliche Ansatzpunkte finden.

Die Grundziige der Fabel sind schnell erzéhlt: Ein Wiener Arzt, Fridolin, Mitte dreif3ig, irrt
nach einem beunruhigenden Gesprach mit seiner Gattin Albertine Uber beiderseitige, bislang
verschwiegene sexuelle Versuchungen durch die néchtliche Stadt, wird in fllchtigen Begeg-
nungen erotischen Verlockungen ausgesetzt, die unerfillt bleiben, verschafft sich Zutritt zu
einem Kostiimball mit nackten Tanzerinnen, wird dort als Eindringling entdeckt und entgeht
nur durch das ,, Opfer” einer Unbekannten, die schon zuvor sin Verlangen entfacht hatte, &-
ner wie auch immer gearteten , Stihne®*. Nach Hause zurtickgekehrt, schreckt Albertine aus
einem Traum auf, in dem sie, wie sie berichtet, es mit anderen Mannern trieb. Anderntags
sucht Fridolin die Orte seiner néchtlichen Erlebnisse nochmals auf, in dem rachedurstigen
Vorsatz, nun alle Begierden auszuleben, der sich aber wiederum nicht erfullt. Nachdem er
seine unbekannte Retterin in der Leiche einer Selbstmorderin wiedererkannt zu haben glaubt,
beichtet er daheim Albertine alles Erlebte, woraufhin sie beide sich wieder , traumlos nah*
(S.103)*® kommen.

Natirlich vermag eine solche summarische Raffung des Geschehens, der im Ubrigen fast un-
verandert Kubricks Adaption entspricht, nicht das Geringste tber die Wirkung der Erzdhlung
auszusagen, die sich erst aus der spezifischen Kombination von inhaltlichen Elementen wie
Figurenkonstellationen, Handlungsorten und —zeiten sowie Handlungsmotivationen, drama-
tur gischen Komponenten wie Gliederung und Erzéhl perspektive und sprachlichen wie Satz-
bau und Wortwahl ergibt. Im Zusammenspiel dieser Elemente wird zum einen die Haltung
des Erzéhlers zum Geschehen deutlich, welche auch die Haltung des Rezipienten wesentlich
beeinfluf3t, zum anderen wird so ein Gebilde erzeugt, das man als Erzéhlraum oder Erzahl-
konzept bezeichnen kdnnte, eine eigene, abgegrenzte Welt und Weltsicht, fur die bestimmte
normative Regeln und Wertekategorien gelten. Zudem etablieren die im Inneren des Erzahl-
konzepts wirksamen Kréfte interne Spannungszustande sowie eine Atmosphére, welche die
Stimmung, das feeling der Erzahlung bestimmt. Im Ubertragenen Sinne sind diese inharenten
Spannungen durchaus mit der durch ein Magnetfelt induzierten elektrischen Spannung ver-
gleichbar, es handelt sich hierbei um reine Manipulation des Rezipienten, dessen Neugierde
und Interesse unentwegt aufrechterhalten werden miissen. Erst die Atmosphér e sorgt jedoch

% Seitenangaben zu Zitaten aus der TRAUMNOVELLE beziehen sich auf die Reclam-Ausgabe (1976).
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dafur, dal3 dies vollends gelingen kann — sie ist verantwortlich fir die menschliche Dimension
des Erzéhlkonzepts, indem sie beim Rezipienten Gefiihlszustande wie Sorge, Furcht, Heiter-
keit oder Melancholie ausl6st. Naturlich lassen sich innerhalb dieser Kategorie durch zugleich
wirksame gegensdtzliche Gefiihlszustéande auch atmosphérische Spannungen erzeugen. Die
Atmosphére transzendiert gewissermal3en die durch die Spannungen zusammengehaltene
Handlungsebene, vermittelt eine Art Erkenntnisgewinn Uber die conditio humana, existentiel-
le Grundeinsichten also, macht Dimensionen des (Zwischen- und Inner-) Menschlichen er-
fahrbar, die sich nicht direkt ausdriicken lassen, da sie sonst entwertet, trivialisiert wirden.
Beide Einheiten liegen im erzahlerischen Werk stets verbunden vor, sie bedingen sich gegen-
seitig, und ihre jeweilige qualitative Ausprégung bestimmt den Gesamteindruck beim Rezi-
pienten. Diese Einteilung in Atmosphéare und Spannung wird zudem Uberlagert von einer Un-
terscheidung in Handlungs- und Erzé&hlebene, wobei die zentralen Spannungsmomente U-
berwiegend bereits in der zugrunde gelegten Handlung erkennbar sind, die Atmosphére hin-
gegen erst durch die erzéhlerische Ausgestaltung entsteht. Letztere bestimmt mal3geblich den
Erzahlstil.

Dabel 1&%t sich vereinfachend feststellen, dal3 die internen Spannungsmomente berwiegend
aktuell im Moment der Rezeption wirken, die atmosphérischen Gestaltungselemente hingegen
auch darlber hinaus fur den Rezipienten (in der Erinnerung) wirksam bleiben kdnnen. Ein
ausschliefdlich auf dem Prinzip des Whodunit aufgebauter Krimi beispielsweise mag sehr
spannend und unterhaltsam sein, dieser Erzadhlgattung fehlt aber im allgemeinen weitgehend
jene Tiefendimension, die das Werk mit einer Faszination umgibt, die es unverwechselbar,
einzigartig macht. Allein die Erz&hlabsicht bestimmt, wie die Elemente von Atmosphére und
Spannung zum Einsatz kommen.

Dieses kleine Gedankengebaude zum Erz&hlkonzept soll mit seinen Begriffskategorien im
folgenden as Schlissel dienen, konzeptuelle Entscheidungen eines Autors bzw. Erzéhlers
besser nachvollziehen, einordnen und bewerten zu kdnnen.

2.1.2 Dramaturgie des Traums

Dal’im Titel TRAUMNOVELLE erzahlerische Gattung und zentrales Motiv des Werks angege-
ben sind, verdeutlicht dessen exemplarischen Charakter. Am konkreten Beispiel wird aso
gezeigt, was im algemeinen Gultigkeit besitzt. Dabei tragt Schnitzlers Arbeit die typischen
Kennzeichen der novellistischen Form, der gemdl in geringem Umfang ein zentrales Ereignis
oder ein zentraler Konflikt in einer einstrangigen Handlungsfihrung dargestellt wird. Durch
diese inhaltliche Begrenzung eignet sie sich besonders dafur, sich unter Verzicht auf alles
Unwesentliche einer einzigen Grundproblematik in dramaturgisch geschlossener Form einge-
hend zuzuwenden. Schnitzler bemiht sich hier, die personlichen Konsegquenzen, welche sich
aus der Forderung nach weitgehendem Triebverzicht in der gesellschaftlichen Institution der
Ehe ergeben, anhand der , Traumwirklichkeit* der Ehepartner Fridolin und Albertine sichtbar
werden zu lassen. Mittels dieser Traumwirklichkeit konnen wir durch die Oberfléche der &u-
[Reren Redlitét in die personliche Erfahrungswelt der Protagonisten eindringen, die nicht nur
aus dem besteht, was sie sind und tun, sondern auch aus dem, was sie gerne wéaren und tun
wirden, was sie alternativ womaoglich auch tatsachlich machen kénnten und wie sie die sie
umgebende Welt wahrnehmen und deuten. Dal3 ohne diesen Traumanteil ihres Wesens eine
Person nur auf3erer Schein bleibt, aber die ,Wirklichkeit einer Nacht“ allein auch nicht die
ganze ,innerste Wahrheit* eines Menschen bedeutet, wird eine entscheidende Erkenntnis der
Protagonisten am Ende der TRAUMNOVELLE sein. (S.103) Das Prinzip des Traums bildet das
dramaturgische Grundgeriist der Handlung, indem es den Konflikt an deren Ausgangspunkt
etabliert und am Ende auch entscheidend zur Konfliktldsung beitréagt.

Zu Beginn der TRAUMNOVELLE wird in ruckblickender Zusammenfassung vom Besuch eines
Ballfestes zur Karnevalszeit berichtet, auf dem Fridolin und Albertine am Abend zuvor flich-
tige Bekanntschaften mit Verkleideten machten. Nach vollbrachtem Tagewerk steigen am
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folgenden Abend, mit dem die Novelle einsetzt, in der Erinnerung diese ,, Schattengestalten
[...] wieder zur Wirklichkeit empor; und jene unbetréchtlichen Erlebnisse waren mit einemmal
vom trigerischen Scheine versaumter M 6glichkeiten zauberhaft und schmerzlich umflossen.”
(S.13) Diese ,versaumten Moglichkeiten®, die in der Riickschau das tatséchlich Geschehene
um die Dimensionen des alternativ Méglichen erweitern, gewinnen im Traum an Realitét,
eine Art Wunschwirklichkeit tut sich dabel auf. Das Wissen darum, dal3 diese Moglichkeiten
unwiederbringlich , versdumt® wurden, fuhrt zu einem Gefihl leichter Melancholie, in der
sich Schmerz und Zauber mischen. Im Gesprach versuchen Fridolin und Albertine, ihre jewel-
ligen Erlebnisse zu Ubertreiben, um zumindest dem anderen gegentiber den eigenen Traum
zur Redlitét werden zu lassen, wodurch sie sich Uber die Existenz von ,verborgenen, kaum
geahnten Winsche[n]* bewuld werden, von ,, geheimen Bezirken, nach denen sie kaum Sehn-
sucht verspurten und wohin der unfal?bare Wind des Schicksals sie doch einmal, und war's
auch nur im Traum, verschlagen konnte* (S.13) Zuféllige, schicksalsgewollte Ereignisse
koénnen also dazu fuhren, dald Unbewufites an die Oberflache der Wahrnehmung befordert
wird. Ein solches Verschmelzen von Innenwelt und Aul3enwelt pragt weite Teile der TRAUM-
NOVELLE. Zunachst aber betreiben Fridolin und Albertine ganz absichtlich Tiefenforschung,
indem sie nach friiheren Situationen suchen, in denen sie sich verfihrerischen Verlockungen
ausgesetzt sahen, die ohne Ergebnis blieben. Albertine berichtet, dal3 ein Dane im letzten Ur-
laub in Danemark ihre Gefiihle vom blofRen Sehen derart in Wallung gebracht hatte, dal3 sie,
hétte er sie gerufen, bereit gewesen ware, ihre ganze Zukunft herzugeben. Doch am néchsten
Tag war er abgereist, was blieb, war ein Gedankenspiel mit unrealisierten Moglichkeiten. Fri-
dolin seinerseits war am Strand einem verfihrerischen M&dchen begegnet, doch leider erst am
letzten Urlaubstag, so dal3 Fridolins ,,Uber alles je Erlebte hinausgehende Bewegung® (S.17)
gleichfalls ohne wirkliche Folgen blieb. Die dritte und letzte Stufe beiderseitiger Erinnerung,
ehe Fridolin zu einem Patienten gerufen wird, befaldt sich schliefdlich mit ihren vorehelichen
Erlebnissen, die Fridolin mit der Behauptung abtut, er habe ,,in jedem Wesen, dasich zu lie-
ben meinte, [...] immer nur dich gesucht.“ (S.18) Albertine er6ffnet ihm daraufhin, sie wére
kurz vor ihrer Verlobung bereit gewesen, sich einem Manne hinzugeben, hétte er das rechte
Wort gesagt. War es Zufall, dal3 dieser Mann Fridolin war, oder, wie Albertine behauptet, war
Fridolin der einzige, der in ihr solche Gefiihle hervorzurufen vermochte? Immerhin, der Zwei-
fel ist gesét, wenn Fridolin nun sein Heim verl&a3t. Die scheinbare Harmonie der Beziehung ist
offen getrubt. Schon das ,lange Zeit nicht mehr so heil3 erlebte Liebesglick® (S.12) in der
vorhergehenden Nacht machte die Vermutung naheliegend, es handle sich womadglich grof3-
tenteils um eine stellvertretende Freisetzung der von den unerfillten Erwartungen auf dem
Ballfest entfachten Triebenergien.®* Spielerisch taten Fridolin und Albertine dort so, as seien
sie sich fremd, als lernten sie sich eben erst kennen, muf3ten so tun, damit der Reiz des Unbe-
kannten seine Wirkung entfalten konnte. Nun aber haben sie beide festgestellt, dal? sie in der
Tat Geheimnisse voreinander haben, Geheimnisse, die ihnen bislang selbst verborgen geblie-
ben waren. Im weiteren Verlauf der Handlung werden sie diese zunéachst selbst entdecken und
dann einander erdffnen, was as Basis fur ein neuerliches Zusammenleben in gegenseitigem
Vertrauen dienen wird. Diese Selbsterkenntnis vollzieht sich in einem trauméahnlichen Zu-
stand, bel Albertine tatsachlich im Schlaf, bei Fridolin hingegen im Verlauf eines n&chtlichen
Irrweges durch die Stadt. Da es sich aber in beiden Falen um rein subjektive Erlebnisse han-
delt, deren mogliche Zusammenhange und Deutungen von der eigenen Wahrnehmung be-
stimmt sind, ist eine klare Unterscheidung zwischen Wirklichkeit (Fridolin) und Traum (Al-
bertine) allenfalls sehr vordergriindig moglich. Der Ubergang vom Psychol ogischen ins Phan-
tastische ,,erlaubt dem Dichter, hochst ungewohnliche Dinge, an deren Wirklichkeit der Erle-
bende bisweilen selbst zweifelt, dem Leser als tatsichliche Begebenheiten darzubieten*®,
also eine Form surrealer Wahrhaftigkeit zu kreieren.

3 vgl. Scheible (Nachwort), S.119.
%2 |mboden, S.65.
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Fridolins ,,Reise” gleicht einem Stationenweg, auf dem ihm alternative Auffassungen vom
Ausleben von Sexualitdt begegnen, die seinen bisherigen Erfahrungshorizont Ubersteigen, die
er einordnen und bewerten, an seinem eigenen Lebensentwurf messen muf3. Obgleich ihm
wiederholt die Moglichkeit geboten wird, auf diese Angebote einzugehen, verbleibt er |etzt-
lich stets in der Rolle des passiven Beobachters, den ein uniberwindliches, unsichtbares Hin-
dernis von dieser unbekannten Welt trennt, die bislang ,, unbeachtet von ihm in erheblichem
sozialem Abstand“*® existierte. Neben diesen vornehmlich sexuell konnotierten Erfahrungen
steht mehrfach auch Fridolins sozialer Status auf dem Prifstand. Letzten Endes sieht er sichin
der Konfrontation mit alternativen Optionen von Lebensgestaltung immer wieder zu einer
bewul3ten Bewertung seines bisherigen Lebens und des darin Erreichten veranlalit.

Zuné&chst sucht er seinen Patienten, den alten Hofrat auf, der jedoch bei seiner Ankunft bereits
verstorben ist. Dessen Tochter Marianne, die Jahre fir die Pflege ihres Vaters aufopferte, ge-
steht Fridolin, nachdem sie ihm zuné&chst ihre Heiratspldne mit dem Geschichtsdozenten Dok-
tor Roediger berichtete, unerwartet ihre Liebe. Zuvor bereits vergleicht sich Fridolin in Ge-
danken mit jenem Roediger, indem er Mariannes verhdrmtes Aussehen mit dem kritischen
Blick einer &rztlichen Diagnose konstatiert und unterstellt, ,, Marianne she sicher besser aus
[...], wenn sie seine Geliebte wére.” (S.22) Ihren Heiratsabsichten schreibt er geringschétzig
den Status einer reinen Zweckehe zu, die nicht auf wahrer Liebe griindet. Kurz darauf freilich
erwahnt er im Gespréch mit Marianne, dal3 Roediger womaoglich gute Aussichten auf eine
Professur habe, woraufhin er sich diesem gegenlber ,als der Geringere” vorkommt, da er
selbst eine friher angestrebte akademische Laufbahn zugunsten , einer behaglicheren Exis-
tenz* (S.23f.) als praktischer Arzt aufgegeben hatte. Durch Mariannes unvermitteltes Liebes-
bekenntnis sieht er sich plotzlich in der Lage, sie tatséchlich zu seiner Geliebten zu machen,
das zuvor hypothetisch Gedachte zu realisieren. Doch die rasch diagnostizierte , Hysterie"
(S.25) und seine Abneigung gegen Mariannes farbloses Erscheinungsbild lassen ihn diese
Maoglichkeit nicht ernsthaft erwégen. Das nun folgende Auftauchen von Roediger und weite-
ren Verwandten enthebt ihn der Aufgabe, die Situation selbst zu klaren.

Fridolins standiges Bedurfnis nach Selbstrechtfertigung 183 auf eine Stérung seines seeli-
schen Gleichgewichts schlief3en, die durch die unerwarteten Bekenntnisse seiner Gattin ausge-
[6st wurde. Hier wie auch im folgenden gerét Fridolin in Situationen, in denen seine Potenz
auf die Probe gestellt wird, wobel er regelméfdig versagt, da er sich nicht entscheiden mag,
nach Ausflichten sucht und sich bemiiht, aufkeimende Minderwertigkeitsgefiihle nicht durch
konkrete Handlungen, sondern blof3e gedankliche Beschwichtigung zu kompensieren, die zur
Selbststilisierung tendiert.®

Als er nun auf einer Parkbank einen zerlumpten Mann sieht, denkt er an ,, Verwesung und
Zerfal® (S.27) und freut sich seiner eigenen Jugend. Er hélt sich zugute, dal3 er nach Belieben
mehrere Geliebte haben konnte, auf die er nur wegen der zeitlichen Beanspruchung durch
seinen Beruf verzichten mifte. Wenig spéter wird er von einer Gruppe Studenten angerem-
pelt, er zogert aber, sich zu wehren.* Das Gefiihl von Feigheit redet er sich aus, indem er sich
pathetisch weit Uber diese Studenten stellt — ,,ein Mann von funfunddrei3ig Jahren, prakti-
scher Arzt, verheiratet, Vater eines Kindes* (S.29) — und sich die Gefahren seines Berufes
bewul3t macht, die zu erdulden wohl genug Zeichen des Mutes sei. Nach diesem Prinzip ver-
fahrt Schnitzler auch in den anschlief3enden Etappen von Fridolins néchtlichem Gang, der

% Perlmann, S.191.

% Nur bedingt zutreffend ist insofern Santners Befund iiber die , non-eratic nature of Fridolin’s various episodes
with women* und daf? Fridolin ,,is fleeing from the erotic rather than seeking it out* (S.35), da die von ihm ange-
fuhrten Belege nur auf Fridolins subjektive psychische Schutzmechanismen (u.a. Betonung des negativen Rah-
mens, vorgebliche Beschiitzerinstinkte) in der Begegnung mit dem Erotischen verweisen, mit deren Hilfe er sich
Uberlegen und als Herr der Situation fihlen kann. Die von Santner unterstellte Misogynie (S.41) ist deshab
fragwirdig und hdchstens vordergriindig existent.

% Mit den gesellschaftlich-historischen Implikationen u.a. dieser Szenen (dazu S.40ff.) befassen sich weite Teile
von Hartmut Scheibles Arbeit ,, Arthur Schnitzler und die Aufklarung”, die fur die philosophische Verortung
Schnitzlers dhnliches leistet wie Kay Kirchmanns ,, Das Schweigen der Bilder* fir digjenige Kubricks.
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jedoch erst nach einem weiteren Intermezzo mit einer Prostituierten, die Fridolin unverrichte-
ter Dinge wieder verl&¥, in der Begegnung mit seinem lange nicht gesehenen Studienfreund
Nachtigall endlich auf ein konkretes Ziel zusteuert. Nach der wiederholten Erfahrung des
Versagens |6sen die geheimnisvollen Andeutungen Nachtigalls bei Fridolin brennende Neu-
gier aus: Der Studienabbrecher Nachtigall, der sich mit Klavierspielen durchschlégt, um seine
Familie zu erndhren (bei diesem Gesprach hat Fridolin erneut Gelegenheit, mit seinem angeb-
lichen Familiengltick zu prahlen), erz&hlt von einem Maskenball, auf dem er noch am selben
Abend mit verbundenen Augen spiele. Bei friiheren Anléssen habe er dennoch nackte Frauen
sehen konnen. Dort ohne Einladung einzudringen erfordere freilich ,Courage®. Hier bietet
sich Fridolin die Gelegenheit, seinen Mut zu beweisen und zugleich seine (zumindest in sei-
ner subjektiven Wahrnehmung vorhandenen) sozialen und erotischen Defizite auszugleichen.

Zuvor aber mul er sich bei einem Kostimverleiher namens Gibiser eine Verkleidung besor-
gen. Dessen minderjdhrige Tochter, die zusammen mit zwel verkleideten Herren tberrascht
wird, schmiegt sich so verfuhrerisch an Fridolin, dafld dieser am liebsten ,,die Kleine gleich
mitgenommen [hétte], wohin immer — und was immer daraus gefolgt ware.” (S.44) Freilich
mischen sich in diese Gefuhle auch gewisse Beschiitzerinstinkte und nicht zuletzt arztliche
Vernunft, angesichts der moglichen Mifthandlung des Mé&dchens und der vom Vater unter-
stellten Geisteskrankheit.

Kurz bevor Fridolin, von Nachtigall mit dem Losungswort fir den Eintritt versehen, beim
Maskenball anlangt, rekapituliert er noch einmal die bisherigen Erlebnisse dieser Nacht, die
alle seltsam in der Schwebe geblieben waren und wird sich der Mdglichkeiten bewufdt, die
ihm zur Auswahl stehen: ,Wie wér’s, dachte Fridolin, wenn ich gar nicht erst ausstiege — son-
dern lieber gleich zuriickkehrte? Aber wohin? Zu der kleinen Pierrette? Oder zu dem Dirn-
chen in der Buchfeldgasse? Oder zu Marianne, der Tochter des Verstorbenen? Oder nach
Hause?* (S.48) Alle diese Erlebnisse bleiben in Schnitzlers Erzahldramaturgie keine unver-
bundenen Episoden, sondern standig gegenwartig, sowohl fur Fridolin, den es am folgenden
Tag erneut zu diesen Orten treiben wird, als auch fir den Leser, weil sie nicht wirklich abge-
schlossen wurden, weiter offenstehen, wie Traumansétze, aus denen man erwacht ist, ohne zu
wissen, wie es weitergeht. Diese , versumten Moglichkeiten® bilden weiterhin den Hinter-
grund zu Fridolins jeweils aktuellem Erleben, und in seiner Erinnerung bekommen sie einen
Zauber des Unwirklichen, wirklich Geschehenes wird so mit Attributen des Traumens verse-
hen. Diese Gedankenarbeit prégt nun auch Fridolins Wahrnehmung des geheimnisvollen
Maskenballs. Da ihm die Bestimmung, der geplante Verlauf, die Zusammenhange, beteiligte
Personen sowie Sinn und Zweck des Ganzen verborgen bleiben, fillt er diese Leere mit aller-
lel Spekulationen. Sehen zu missen ohne verstehen, begreifen zu kénnen, dieses Dilemma
findet direkten Ausdruck in der Konfrontation mit den verlarvten Frauengesichtern, mit ver-
fUhrerischer Nacktheit ohne Personlichkeit: ,[...] und dal3 jede dieser Unverhillten doch ein
Geheimnis blieb und aus den schwarzen Masken als unl¢slichste Rétsel grof3e Augen zu ihm
hertberstrahlten, das wandelte ihm die unsagliche Lust des Schauensin eine fast unertragliche
Qual des Verlangens.* (S.51) Dieses Verlangen konkretisiert sich an einer Frau, die ihm
mehrfach zurét, zu gehen, solange dies noch moglich sei: , Sie gehdren nicht hierher.” (S.50)
Doch Fridolin, , berauscht und durstig zugleich von all den Erlebnissen dieser Nacht, deren
keines einen Abschlul® gehabt hatte” (S.54), mif3achtet ihre Warnungen und richtet sein Be-
gehren auf sie. Nachdem er als ungeladener Eindringling entdeckt wurde, wird diese Frau es
sein, dieihn mit ihrem , Opfer® von der geforderten ,, Stihne” befreit. Und diese Frau wird ihm
fortan nicht mehr aus dem Sinn gehen, um jeden Preis will er ihrem Geheimnis nachspiren. In
dieser Gesellschaft der Anonymitét, in der Verkleidung und Maske als ,, Zensurinstanz* wir-
ken, dadurch , die Loslésung von sittlichen und moralischen Normen des Alltags erlauben*®
und die Beteiligten dabel auf ihre rein geschlechtliche Identitét reduzieren, begibt sich Frido-
lin auf die Suche nach dem Individuum. Die Preisgabe des , kleine[n] Geheimnig[ses|, das er
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selber mitbrachte*®’, der individuellen Identitét hinter der Maske, die das Ausleben geheims-
ter Triebe unerkannt zul &3, gilt hier jedoch als gréfite Demitigung. Diese nimmt die Unbe-
kannte stellvertretend fir Fridolin auf sich.*®

Aufschlul¥reicher als die Frage, inwieweit die Erlebnisse Fridolins objektiv real sind oder nur
Auswiichse seiner Einbildungskraft darstellen, dirfte eine Untersuchung der Funktion sein,
die diese Vorgénge fur Fridolin in seiner derzeitigen Gemitsverfassung haben. Der Art und
Weise, in der er diese Geschehnisse wahrnimmt und deutet, worauf sich sein Interesse jeweils
konzentriert, welche Selektion er vornimmt, hat ndmlich dhnliche Qualitéten wie die Traum-
arbeit, diein die Tiefen des Unbewul3ten vorstof¥, um lange Verdrangtes freizulegen. Schnitz-
ler selbst hat Traumen stets einen derart hohen Stellenwert beigemessen, dal3 er Uber seine
eigenen gar ein Traumtagebuch fuhrte. Diese Art intensiven Selbststudiums, so &% sich an-
nehmen, befahigte ihn dazu, intuitiv die Gesetze des Trdumens zu erfassen und in seiner
schriftgellerischen Arbeit anzuwenden. Sein Zeitgenosse Sigmund Freud hat eben dies in
einem seltenen Brief an Schnitzler — die beiden mieden sich, wie Freud es ausdriickt, aus einer
Art ,,Doppelgangerscheu” — folgendermal3en formuliert: ,,So habe ich den Eindruck gewon-
nen, dal3 Sie durch Intuition — eigentlich aber in Folge feiner Selbstwahrnehmung — alles das
wissen, was ich in mithseliger Arbeit an anderen Menschen aufgedeckt habe.** Dies |4t er-
kennen, dal3 sich Schnitzler in der Gestaltung einer Traumdramaturgie wohl weniger an Ge-
setzmalligkeiten orientierte, welche die psychologische Wissenschaft erforscht hatte, as an
eigenen Erfahrungen; es findet also offenbar keine Rekonstruktion von Traumprinzipien statt,
sondern Schnitzler vermag seine Charaktere gleichsam mit ,,authentischen® Traumen auszu-
statten, die ihrem Wesen und ihrer jeweiligen Situation entsprechen.

Wahrend Sigmund Freud in der Analyse von Traumen hauptsachlich einen Zugang zum Un-
bewuf3ten einer Person sah, um die Ursachen fur (neurotisch) gestortes Verhaten kennenzu-
lernen, ging Carl Gustav Jung Uber diese einschrankende Sichtweise hinaus, indem er Tréu-
men eine heilende Funktion im Prozef3 psychischer Konfliktbewaltigung beimal3. Nach seiner
»Komplexen Psychologie" fungiert das ,Selbst* als treibende Kraft der Seele zur Selbstwer-
dung, der ,Individuation“, zum inneren Ausgleich gegensétzlicher Personlichkeitsanteile.
Eine Identitéatskrise entsteht, wenn solche Anteile ins Unbewuf3te verdrangt, zum ,, Schatten*
werden. In diesem Fall greift die Seele ein in Gestalt von Urbildern aus Tréumen, Marchen
und Mythen, wie etwa ,,Unterwelt“, ,,Rachen eines Ungeheuers®, , Brunnen® usw., die als
Inhalt des kollektiven Unbewuf3ten aller Menschen latente Prégungen darstellen, die im Lauf
der Menschheitsgeschichte entwickelt worden sind und von Jung as ,, Archetypen* bezeichnet
wurden. Diese sollen nun als innere Stimme zu Erleuchtung und Geborgenheit, zur Versoh-
nung mit sich selbst fuhren, indem im Verlauf des Individuationsprozesses der , Schatten®
bewuf3t gemacht und integriert wird. (Mifdlingt dies, muf3 eine psychoanalytische Behandlung
die dann vorliegende , neurotische Dissoziation“ beheben.) Im Rahmen dieser Individuation
ist neben dem Schatten die Begegnung mit der Gestalt des Seelenbildes a's weiterem Arche-
typus von zentraler Bedeutung. In Form der ,Anima‘ beim Mann beziehungsweise des ,, Ani-
mus* bel der Frau begegnen wir laut Jung in unseren Traumen und Phantasien den gegenge-
schlechtlichen Ziigen unserer Psyche als Leitgestalten im Prozef3 der Selbstwerdung, sie be-
zeichnen die menschlichen Eros-Anlagen.**

Diese sehr verkirzte Darstellung mag geniigen, um einen Zusammenhang mit Fridolins nécht-
lichen Erlebnissen herstellen zu kdnnen, die sich offenbar weitgehend mit diesen von Jung
beschriebenen Phanomenen decken. Ausgeldst durch das abendliche Gesprach mit Albertine

¥ |mboden, S.57.

% Zu historischen Beziigen der geheimen Gesellschaft siehe das Kapitel , Geheimnis® in Scheible, ,A.S. u. d.
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machen sich bel Fridolin zunehmend Selbstzweifel bemerkbar, was seine berufliche und sozi-
ale Stellung sowie seine Beziehung zu Albertine anbelangt. Als Folge dieses Verlustes an
Vertrauen und Sicherheit |a3t Fridolin sich treiben, streift ziellos im nachtlichen Wien umher,
um schlieffdlich as ungeladener Gast dem mysteridsen Maskenball beizuwohnen, der den
Schluf3- und Hohepunkt einer Reihe von erotisch akzentuierten Begegnungen darstellt. Ein
»Subjektiver Raum, den innerseelische Personen und Vorfalle bevolkern, nimmt ihn auf“®?,
oder vielmehr: Tatséchliche Ereignisse lassen durch seine selektive Wahrnehmung Ruick-
schltisse auf seelische Vorgénge zu. Die geheimnisvolle Frau, die wiederzufinden spéter Fri-
dolins vorrangiges Interesse sein wird, nimmt dabei eine Schltisselposition fur die Wiederher-
stellung seines seelischen Gleichgewichtes ein, eben indem sie dieses zunéachst vollends er-
schuttert. Fur Fridolin ist sie eine phantasmagorische Figur, an der sich seine Phantasien ent-
ziinden, da er ihr Gesicht nicht sehen kann, sie anonym bleibt, austauschbar und konkret zu-
gleich. Damit tbernimmt sie die Funktion der , Anima“*. Auch wenn sie danach nicht mehr
aktiv in die Handlung eingreift, so bleibt sie fur Fridolin als Leitfigur seiner Sehnstichte doch
prasent. Nicht wer sie wirklich sein mag, ist entscheidend, sondern was Fridolin sich unter ihr
vorstellt. Deshalb hat er spéter, wenn er endlich ihrem Leichnam gegentibersteht, auch den
Eindruck, sie sei ,,eben erst in diesem Augenblick® gestorben (S.99). Doch ist in seiner Ima-
gination diese unbestimmte Figur, die sich alein tber ihre Bedeutung fur Fridolins seelische
Konfliktbewdtigung und als Wunschbild des verfihrerisch Weiblichen definiert, bereits dem
konkreten Bild seiner Gattin gewichen, mit deren Zigen er sich die Unbekannte vorgestel It
hatte — ,wie er nun erst erschaudernd wuldte, [war ihm] ununterbrochen seine Gattin as die
Frau vor Augen geschwebt [...], die er suchte* (S.94) Gerade diese geheimnisvolle Unbe-
kannte, die ihn zunéchst eher weiter von seiner Gattin zu entfernen schien, fihrt ihn so zum
Schlufd wieder zu Albertine zurtick, die mittlerweile auch durch ihren Traum in Fridolins Au-
gen nicht mehr nur ,, hausfraulich-muitterlich® (S.82) erscheint.

Fridolins Erlebnisse haben ndmlich ihr Pendant in den nahezu zeitgleich getraumten Phanta-
sien Albertines, aus denen Fridolin bel seiner Heimkehr vom Maskenball die unruhig Schla-
fende weckt, die ihm daraufhin das Getrédumte schildert. Dieses kntipft an die am Abend aus-
getauschten Erinnerungen an ihren letzten Urlaub in Danemark sowie die Zeit ihrer Verlo-
bung an, um sogleich zahlreiche phantastische und mérchenhafte Elemente zu einer Parabel
auf Albertines Verhdtnis zu Fridolin zu verdichten, die insbesondere ein Defizit in erotischer
Erflllung und sexueller Triebbefriedigung erkennen &3, aber auch das Gefiihl der Einengung
in die einer Ehegattin zugeteilten gesellschaftlichen Rolle: Die beiden erwachen des morgens
auf einer Waldlichtung und entdecken, daid ihre Kleidung verschwunden ist, was Albertines
Zorn auf Fridolin erregt, welcher sich sogleich schuldbewuf3t aufmacht, in der Stadt neue zu
besorgen. Albertine, nun allein, trifft daraufhin mit einem jungen Herrn zusammen, der dem
Dénen aus dem vergangenen Urlaub &hnelt. Diesem gibt sie sich hin und erlebt ein intensives
Gefuhl zeitlicher und rdumlicher Entgrenzung, wéhrend sie sich Fridolins gleichzeitigen
fruchtlosen Bemiihens bewuf3t ist — er wird gefangen genommen und einer Firstin vorgefihrt,
die ihm die Todesstrafe erlassen will, falls er ihr Geliebter wirde, was er jedoch ausschlagt.
Ehe sie geweckt wurde, trdumte sie, Fridolin wirde ans Kreuz geschlagen, wéhrend sie ihn
verlachte.

War sie zu Beginn ihrer Schilderung ehrlich entsetzt, so I&chelt an deren Ende ,ihr ganzes
Antlitz mit begltcktem, verklartem, unschuldsvollem Ausdruck® (S.73), als habe sie eine ka-
thartische, erldsende Wirkung auf sie gehabt. Neben den zahlreichen motivischen Querver-
weisen zu Fridolins Erlebnissen, denen wir uns spéter im Zusammenhang mit der narrativen
Struktur zuwenden wollen, und einer differenzierteren tiefenpsychol ogischen Ausdeutung, die

*2 | mboden, S.56.

“3 Imboden (FulRn. S.64) verweist auf eine Interpretation von Robert Blauhut (1966), derzufolge die Maske Fri-
dolins Anima, der gekreuzigte Gatte in Albertines Traum deren Animus sei, eine Auslegung, die mir unplausibel
erscheint, da sie die dramaturgische Konstruktion der Figurenkonstellation mif3achtet.
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bereits andernorts geleistet wurde™ — ein im tibrigen recht kritikwiirdiger Ansatz, da der hier
bewuldt gestaltete Traum nicht mit einem realen Traum gleichgesetzt werden kann, weil er,
wie wir gleichfalls spéter sehen werden, in starkem Mal3e &sthetischen Prinzipien verpflichtet
ist — durfte erneut ein Vergleich mit den von Jung beschriebenen Vorgangen von Interesse
sein. Ebenso wie Fridolin scheint auch Albertine eine Identitatskrise bewéltigen zu miissen,
die durch die Gestdndnisse am Abend zum Ausbruch kam, indem als selbstverstandlich ange-
nommene Sicherheiten ins Wanken gerieten. Das Figurenrepertoire greift auf die dort schon
erwahnten Personen zuriick, vor alem den Danen, aber auch das Mé&dchen am Strand, das hier
als Furstin wiederkehrt. Ahnlich wie die unbekannte Retterin fiir Fridolin bleibt der Déne ein
austauschbares, gesichtsoses Objekt ihrer Triebwinsche, bel jedem neuerlichen Auftauchen
ist er ,immer derselbe und immer ein anderer* (S.69). Albertine selbst entrinnt im Traum ih-
rer sozial zugewiesenen Rolle der braven Hausfrau und Mutter und entwirft zugleich von Fri-
dolin das Bild des aufopferungsvollen, leidenden Helden, der er in Wirklichkeit nicht ist: Eine
, Charakterisierung durch das Gegenteil.““*> Wahrend in Fridolins Erlebniswelt die Unbekann-
te, die sich fur ihn opfert, gleichzeitig erotisches Begehren auszuldsen vermag, das sich erst
spater wieder auf seine Gattin Ubertrégt, bleiben diese beiden Pole in Albertines Traum streng
aufgeteilt in den Dénen einerseits und den Gatten andererseits. Diese Kluft gilt es zu Uberwin-
den, soll die Ehe zwischen den beiden weiter von Bestand sein. Der ,, Trieb, der keine Indivi-
duation gelten |&%, und die Bindung an ein unverwechselbares Individuum® kénnen nur in
der zerbrechlichen Verbindung der erotischen Liebe vereint werden.

Freilich macht sich Fridolin, mit diesem Trauminhalt konfrontiert, keine Gedanken tber des-
sen eigentliche, tiefere Aussagen, sondern fuhlt sich von seiner Frau betrogen und verraten.
Seine Versuche, am folgenden Tag an die Erlebnisse der Nacht anzuknipfen, ,,um Vergeltung
Zu Uben fUr das, was sie ihm in einem Traume Bitteres und Schmachvolles angetan hatte®
(S.84), scheitern und wirken desillusionierend: Bei der Riickgabe seines Kostims mul3 er fest-
stellen, dal3 der Kostimverleiher seine Tochter offenbar sexuell ausbeutet. Als er zu jener
Villa zuriickkehrt, in die er sich letzte Nacht eingeschlichen hatte, wird er am Tor mit einer
brieflichen ,, Warnung“ abgespeist. Und auch Marianne gegentiber sieht er sich keiner Mitge-
fuhle fahig. Nachdem er aus einer Zeitung von der schweren Vergiftung einer Baronin erfahrt,
glaubt er ingtinktiv, es handle sich um seine geheimnisvolle Retterin aus der vergangenen
Nacht, doch er findet sie nurmehr tot vor. Gleichwohl hat er da bereits jenen gedanklichen
Schritt vollzogen, der seine Gattin an die Stelle der Begehrten setzen wird, so dal3 er nun zu
ihr heimkehren kann. Dort findet er an der Seite seiner schlafenden Frau seine Larve vom
Maskenball wieder, die er wohl am Morgen verloren haben mul3, und deutet dieses von Alber-
tine solchermal3en prasentierte Indiz seiner nachtlichen Abenteuer als deren Angebot zu ge-
genseitiger Aussbhnung. Ebenso wie sie wenig friher ihren Traum gestand, so beichtet er ihr
nun seine Erlebnisse. Hernach sind sie beide einander ,, traumlos nah*, weil sie das geheime
Erleben, die Nachtseite, das andere Ich des jeweils anderen kennen, zumindest néher as bis-
her, und weil dieses nicht mehr zwischen ihnen steht, nun, da sie es miteinander geteilt haben.
Trotzdem malt der euphorische Schluf3satz, der die Familie ganzlich vereint, indem mit , ei-
nem sieghaften Lichtstrahl durch den Vorhangspalt und einem hellen Kinderlachen von ne-
benan der neue Tag begann“ (S.103), ein allenfalls triigerisches Idyll, baut erneut die Fassade
glticklichen Familienlebens in der Wahrnehmung der Protagonisten auf, eine Fassade, deren
Grundfesten erst kirzlich heftig erschittert worden sind. Es bleibt dem Leser Uberlassen, Al-
bertines Feststellung, ,,Nun sind wir wohl erwacht” (S.103) umzudeuten — die Bewulma-
chung und Integrierung des eigenen , Schattens® wurde nur in Ansdtzen geleistet, da ver-
schliefRen Fridolin und Albertine schon wieder die Augen vor den unangenehmen Wahrheiten
Uber die eigenen Triebe und Begierden, konstruieren also ein Familiengliick, in dem alein ein
Weiterleben moglich scheint. Doch ,, die wiedergefundene Harmonie existiert von nun an ein-

“ 2.B. in Scheible (Nachwort), S.113ff.
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gedenk ihrer Instabilitat.“*” So gesehen beginnt der schéne Wunschtraum erst jetzt — mit der
Gefahr, jederzeit wieder daraus zu erwachen. Auf diese Weise |a3t die TRAUMNOVELLE die
Brichigkeit und Unzuverléssigkeit unserer bewuf3ten Realitétswahrnehmung erahnen.

Die bisherigen Untersuchungen befaldten sich jedoch ausschlieffdlich mit der inhaltlichen
Komponente, indem sie zentrale Themen, Konflikte, Protagonisten und ihre Motivationen in
groben Zigen herausarbeiteten. Da sich kein Inhalt vollig frei von der Form, die ihm gegeben
wurde, betrachten 183, wurde im Ansatz auch auf dramaturgische Aspekte wie etwa die Glie-
derung eingegangen. Dies entspricht der einen Seite des zuvor beschriebenen Erzéhlkonzepts,
der Handlungsebene, aus der sich vor allem die innere Spannung der Erzdhlung ergibt. Wir
werden mit Figuren konfrontiert, die auf Probleme stof3en, die sie zu [6sen haben. Die Beson-
derheit der TRAUMNOVELLE liegt darin, dal3 diese Probleme zum grof3en Teil im Inneren der
Figuren selbst zu suchen sind, denn sie werden mit Seiten ihres Wesens konfrontiert, die sie
bis dahin noch nicht kannten. An der Oberflache der Handlung ist jedoch sowohl bei Fridolin
als auch bei Albertine eine tiefe Unzufriedenheit mit der ihnen in ihrem Eheleben und in der
Gesellschaft zugewiesenen Rolle zu erkennen, welche die Erfullung ihrer Triebe und Begier-
den nicht zul&3t. Das Interesse des Lesers wird somit auf den Verlauf der Konfliktbewalti-
gung gelenkt und auf die Frage, ob es den beiden gelingen wird, ihre Ehekrise zu Gberwinden
und wieder zueinander zu finden. Als zentrales Muster fungiert hierbei im Ubergeordneten
Grof3en wie auch im Detail die Dialektik von Suchen und Finden, die sich in einer sehnsiich-
tigen Grundstimmung fassen |&3. Indem die Protagonisten ihre diffusen Sehnstichte, die aus
ihren Trieben, Begierden und Leidenschaften resultieren, zum Schlul3 auf ihren jeweiligen
Partner fokussieren, kbnnen sie einander wiederfinden.

Wie Schnitzler jedoch diese diffusen Sehnslichte kongenia in Worte fal¥, wie er den ,, Zu-
stand nervoser Reiziiberflutung und perzeptiver Verwirrung“* erzahltechnisch gestaltet und
fir den Leser atmosphérisch und emotional nachvollziehbar macht, indem er sein Werk mit
einer eigenstandigen Asthetik versieht, das bezieht sich auf die andere Seite des Erzahlkon-
zepts, der wir uns im folgenden zuwenden wollen.

2.1.3 Eine, Doppelnovelle* —die Erzahlinstanzen

Der Erzéhler einer Geschichte ist digjenige der Handlung Ubergeordnete Instanz, welche die
Vorfdle gliedert und Schwerpunkte setzt, indem sie aus allem Erzahlbaren das fir sie We-
sentliche auswahlt und so die Aufmerksamkeit des Rezipienten lenkt. Der Erzéhler ist dbli-
cherweise nicht gleichzusetzen mit dem Autor bzw. Verfasser, wird aber gewissermalden von
diesem ,verkorpert”. Eine seiner wichtigsten Entscheidungen ist die der Perspektive, von der
aus er das Geschehen vermittelt. Schnitzler entschied sich in der TRAUMNOVELLE fir eine
personale Perspektive, die einem verkappten Ich-Erzéhler entspricht oder einem allwissenden,
auktorialen Erzahler, der sich ganz auf eine einzige Person beschrénkt, némlich Fridolin —von
dessen Warte aus werden die aulere Umwelt, aber auch die eigene Innenwelt dieser Person
geschildert. So finden sich zahlreiche Textpassagen, die inneren Monologen oder Gedanken-
stromen dhneln, in denen Fridolin das Gesehene und Erlebte reflektiert.

Durch diese eingeschrankte, subjektive Perspektive wird bereits der Eindruck der Unzuverlas-
sigkeit des Erzahlten hinsichtlich einer tatséchlich vorhandenen objektiven Wirklichkeit her-
vorgerufen. Die Unsicherheit Fridolins Ubertragt sich dabei auf den Leser. Weiter modifiziert
wird diese Perspektive durch bestimmte sprachliche Wendungen oder Ausdriicke, die Frido-
lins aktives Erleben als passive Selbstbeobachtung erscheinen lassen, als befinde er sich in
einem traumahnlichen, somnambulen Zustand, in dem er seine Handlungen nicht mehr be-
wuldt zu steuern in der Lage ist. Am haufigsten wird hierfir das Wort ,,unwillkirlich® ge-
braucht. Was unwillkirlich getan wird, entzieht sich als ,,experience of trance-like powerless-
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ness** der geistigen Kontrolle, geschieht intuitiv und widerspricht nicht selten den bewufiten
Absichten, was natlrlich Rickschlisse auf unterbewuldte Vorgéange zul&¥. Dies zeigt sich
beispielsweise in der erzdhltechnischen Vermittlung von Fridolins Reaktion auf Albertines
Traumschilderung. Zunéchst schwoért Fridolin insgeheim Vergeltung und scheint voller Hal3
gegen seine Gattin zu sein, doch dann féallt ihm plétzlich auf, dal3 er noch immer Zartlichkeit
fur sie empfindet, ,,und unwillkdrlich, ja gegen seinen Willen, — ehe er diese vertraute Hand
aus der seinen loste, bertihrte er sie sanft mit seinen Lippen.” Gleich darauf fuhlt er einen
»ihm selbst unbegreiflichen Drang*, Albertine auf die Stirn zu kiissen (S.73). Ebenso ,, unwill-
karlich® hat er zuvor Marianne auf die Stirn gekfdt (S.25) und wird er sich spéter ,wie von
einer unsichtbaren Macht gezwungen und gefihrt“ Uber die tote Unbekannte beugen (S.98f.).
Auch seiner kleinen Tochter gibt er einen solchen Kul3 auf die Stirn (S.74), was diese Form
des Kusses zu einer fir ihn typischen, automatisierten, damit auch verréterischen Geste wer-
den 1803, ebenso wie seine Gewohnheit, Albertines Hand zu halten, etwa, wahrend sie ihren
Traum erzahlt: ,[...] er nahm sie, und gewohnheitsmaldig, mehr zerstreut als zartlich, hielt er
wie spielend ihre schlanken Finger umklammert.” (S.66) Auch dieses Verhalten findet sich
spater in der Totenkammer wieder, wo er ,seine Finger wie zu einem Liebesspiel in die der
Toten" schlingt (S.98).

Andere Formulierungen lassen Fridolin als unbeteiligten Zeugen seines eigenen Tuns erschei-
nen, er erlebt sich selbst als Fremder, etwa nachdem er sich beim Maskenverleiher kostiimiert
hat: ,Fridolin erblickte in einem grof3en Wandspiegel rechts einen hageren Pilger, der nie-
mand anderer war als er selbst” (S.46) oder auf dem Maskenball im Gesprach mit der ge-
heimnisvollen Warnerin, wo er sich sprechen , horte [...], wie man sich im Traume hort”
(S.53), ,,in einem heroischen Ton, den er nicht an sich kannte.” (S.50) Selbst noch am Folge-
tag bemerkt er, wie ,seine Schritte ihn statt der Richtung seines Hauses unwillkurlich immer
weiter in die entgegengesetzte fihrten.” (S.89)

Gerade eine solche Wahrnehmung der Wirklichkeit als traumahnliches Ereignis wird in ver-
schiedenen Wendungen immer wieder beschworen: Soeben Erlebtes wird kurz darauf as ,,ge-
spensterhaft unwirklich® empfunden (S.26) und die Luft as , schwanger von Gefahren®
(S.27), die Tracht der Unbekannten fallt ,,wie durch einen Zauber* von ihr (S.58), es geht of-
fenbar nicht ,, mit rechten Dingen” zu (S.61), und wiederholt reflektiert Fridolin Gber die M6g-
lichkeit, sein Erleben anderen gegeniiber absichtlich als Traum zu gestalten, so wenn er Uber
»Doppelexistenzen* nachsinnt (S.87) oder Albertine die ,, Geschichte der vergangenen Nacht*
zunéchst erzaéhlen will, als sei alles ,,ein Traum gewesen” (S.101). Unterwegs in der Nacht
fragt er sich, ob er nicht daheim im Delirium im Bette liege, reifdt ,die Augen so weit auf als
moglich, strich sich Gber Stirn und Wange®" und kommt zu dem Schlul3, , vollig wach® zu sein
(S.63).

Dariliber hinaus weist die TRAUMNOVELLE in reicher Zahl assoziative Verknipfungen auf, die
tatsachliche Vorgange mit Fridolins subjektiver Interpretation oder gar Einbildung kontrastie-
ren und dadurch sein emotionales Erleben faldbar machen. Allein mit Marianne im Zimmer
des Toten ,war ihm, als schwiege der Tote mit ihnen; nicht etwa weil er nun unmoglich mehr
reden konnte, sondern absichtsvoll und mit Schadenfreude.” (S.23) Kurz darauf unterstellt er,
der ja Mediziner ist, gar, der tote Vater kénne alles mithdren, da er womaoglich nur scheintot
sai (S.25). Fridolin kann sich des Gefiihls nicht erwehren, ,seit dem Abendgesprach mit Al-
bertine[...] immer weiter fort aus dem gewohnten Bezirk seines Daseins in irgendeine andere,
ferne, fremde Welt* zu ricken. (S.34) Angesichts der vielen Kostiime beim Maskenverleiher
ist ihm ,zumute, als wenn er durch eine Allee von Gehangten schritte, die im Begriffe wéren,
sich gegenseitig zum Tanz aufzufordern.” (S.43) Als er nach Hause zurtickkehrt, ist ihm, ,als
mudte [Albertine] bekannt sein, was er in dieser Nacht erlebt hatte.” (S.65) Und in der Toten-
kammer, konfrontiert mit dem Leichnam der Unbekannten ist ihm, ,,as irrte unter den halbge-

9 Santner, S.36.
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schlossenen Lidern ein ferner, farbloser Blick nach dem seinen; und wie magisch angezogen
beugte er sich herab.” (S.99)

Diese kleine Auswahl markanter Textstellen mag eine Vorstellung davon geben, mit welchen
sprachlichen Mitteln und inhaltlichen Vertiefungen Schnitzler hier einen mehrdeutigen, viel-
schichtigen Erzéhlraum kreiert, der vielfaltige Versténdnisansdtze erdffnet, um ,,ein Spiegel-
bild von Fridolins Mittelbewuftem zu geben”, zu zeigen, ,wie Realitdt in subjektiver Bre-
chung zum Wunschbild oder auch zum Zerrbild der Angst wird.“*® Es sind solche Elemente
einer Erzdhlung, die das blof3e Skelett der Handlung mit dem Fleisch versehen, das die Figu-
ren zu glaubwurdigen Personen macht und der Geschichte eine individuelle Atmosphére ver-
leiht. Die Stimmung wird auch nicht unwesentlich von der Syntax geprégt. In der TRAUMNO-
VELLE sorgen lange, hypotaktische Sétze, reich an Adjektiven, fir einen getragenen, bedéchti-
gen Grundton, der auch den Leserhythmus des Rezipienten beeinflussen dirfte. Hektik und
Aufregung sind dieser Erz&hlung fremd, eine kontemplative Langsamkeit herrscht vor, die
sich vor alem in der Dominanz der Zustandsbeschreibung Uber die Aktion oder den Wort-
wechseal niederschlagt. Freilich bewirkt eine solche goische Ruhe und Gelassenheit selbst in
der Schilderung eigentlich emotional aufwihlender Sequenzen auch eine Distanz zum Ge-
schehen und den handelnden Figuren, die so bisweilen seltsam entriickt scheinen. Sie wirken,
insbesondere Fridolin, ihrem Schicksal ausgeliefert, das sie kaum zu begreifen, geschweige
denn zu kontrollieren vermdgen. Was man zu fassen glaubt, entgleitet gleich wieder, die eige-
ne Ohnmacht beschwadrt den Eindruck von Vergéanglichkeit und Nichtigkeit des eigenen Tuns,
der sich vielleicht im barocken Vanitas-Begriff>* wiederfinden 14t. Diese Handlungsunfahig-
keit, die sich in unrealisierten Wiinschen und Traumen offenbart, fuhrt zu einem Gefuhl der
Schwermut und Melancholie. Statt sein Schicksal zu &ndern, ist man bemuht, sich mit ihm zu
arrangieren.

Durch die Offenlegung dieser Einsichten und Gefuihle mittels sprachlicher und dramaturgi-
scher Gestaltung unterléuft der Erz&hler die einschrénkende Erzéhl perspektive und macht sich
als Ubergeordnete Instanz bemerkbar, verzichtet dabel aber auf eindeutige Erzéhlerkommenta-
re oder moralisierende Wertungen. Seine Haltung zum Geschehen offenbart sich vielmehr in
der Prasentationsweise, die sich neben Wortwahl und Satzbau vor alem in der dramaturgi-
schen Strukturierung manifestiert.

S0 er6ffnen zahlreiche in den Text eingeflochtene Erzéhlungen und Erzéhlungsfragmente, die
mit dem zentralen Handlungsstrang meist nicht in direktem Zusammenhang stehen, ein Pano-
rama sich gegenseitig kommentierender und ergénzender Querverweise und Beziige. Indem
etwa ein kurzer Auszug des Marchens vom Prinzen Amgiad aus,, 1001 Nacht“*?, das Fridolins
und Albertines Tochter als Gutenacht-Geschichte vorliest, am Beginn der TRAUMNOVELLE
steht, kommt diesem der Charakter eines vorangestellten Mottos zu, das Grundmotive der
Handlung bereits anklingen 1&/3. Der Prinz hat gerade eine Reise hinter sich, liegt ,allein auf
dem Verdeck® (S.11), hangt offenbar seinen Gedanken nach, und es ist Nacht. In mancher
Hinsicht @hnelt seine Verfassung also der Fridolins bei seiner nachtlichen ,,Reise”. Zum ande-
ren finden sich auch in Albertines Traum Elemente dieses Mé&rchens verarbeitet. Und zudem
deutet ein solcher mérchenhafter Einstieg in die Erzéhlung, deren Figuren, von denen wir ja
nur die Vornamen erfahren, unsin einer , fir das Méarchen typischen Mischung aus Individua-
lisierung [...] und Anonymisierung*®® entgegentreten, auf den mérchenhaften Zug der folgen-
den Ereignisse voraus.

Auch im weiteren Verlauf der Handlung schérfen neben Fridolins eigener gedanklicher Re-
flexion Uber die Bedeutung seiner Erlebnisse derartige interne Geschichten das Bewul3tsein

% perlmann, S.191.

*! Dazu gesellt sich auch die Verfallssymbolik in den Episoden beim Hofrat und beim Kostiimverleher. Vgl.
Krotkoff (1972), S.82.

2 ygl. Scheffel, S.125.

%% Scheffel, S.131.
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fur die vielfaltigen Korrelationen von Ereignissen und Méglichkeiten, so wenn sich Fridolin,
nach der Offenbarung von Mariannes Zuneigung, unvermittelt eines Romans erinnert, ,,den er
vor Jahren gelesen und in dem es geschah, dal3 ein ganz junger Mensch, ein Knabe fast, am
Totenbett der Mutter von ihrer Freundin verfiihrt, eigentlich vergewaltigt wurde.* (S.25)>*
Oder spéter, wenn er mit dem Gedanken spielt, kinftig ein Doppelleben — und hier mag man
sich in siner Gegenuberstellung von tlichtigem Arzt und wollUstigem Verfuhrer auch an Ste-
vensons ,,Dr. Jekyll und Mr. Hyde" erinnert fihlen — zu fihren, und sich ,, merkwirdiger
Krankheitsfalle® besinnt, ,,die er aus psychiatrischen Bichern kannte, sogenannter Doppel-
existenzen.” (S.84 u. 87) Kenntnisse aus friherer Lektire werden damit als Vorbild fir das
eigene Leben herangezogen.

Als besonders aufschlufreich erweist sich hierbei ein Vergleich der beiden Situationen, in
denen Fridolin in einem Café Zeitung liest. Im ersten Fall, kurz vor Fridolins Begegnung mit
Nachtigall, die zum Hohepunkt der Handlung Uberleitet, wird vor allem die Gleichzeitigkeit
der Vorkommnisse betont: ,,In dieser Sekunde, wahrend er gemitlich im Café sitzt und Alber-
tine ruhig schl&t mit im Nacken verschrankten Armen und der Hofrat schon alles irdische
Leid Uberwunden hat, windet sich Marie B., Schonbrunner Hauptstral3e 28, in sinnlosen
Schmerzen.” (S.34f.) Fridolin verbindet aso seine personliche Erfahrungswelt mit den Zei-
tungsmeldungen, von denen ihm das Schicksal des jungen M&dchens nahe geht, die sich mit
Sublimat vergiftet hat, sie ,tat ihm leid*. Etwa vierundzwanzig Stunden spéater — Fridolin
kommt wiederum gerade von der Wohnung der Dirne, die er nun jedoch nicht angetroffen hat
— betritt er erneut ein Café, diesmal allerdings keines , niederen Ranges* (S.34), sondern , ei-
nes der vornehmeren®, und wieder wendet er sich einer Zeitung zu ,wie er es gestern nacht in
einem anderen Kaffeehaus getan” (S.90). Der Leser wird also ausdrticklich auf die Wiederho-
lung hingewiesen. Auch in dieser Zeitung wird von der Vergiftung einer Frau, einer gewissen
Baronin D., berichtet, von der Fridolin sogleich annimmt, es handle sich um seine geheimnis-
volle Retterin. Er knlpft eine Verbindung zwischen seinem Erleben und der Zeitungsmel-
dung. Bis zum Schluf’ der TRAUMNOVELLE wird unklar bleiben, ob diese Verbindung berech-
tigt, die Baronin tatsachlich die Gesuchte ist. Dem Leser alerdings dirfte klar sein, daf3 Baro-
nin D. ebenso wie Marie B. nur ein Schicksal unter vielen darstellt, genau wie Fridolins Be-
gegnungen — Marianne, die Dirne, die Tochter des Kostimverleihers. Die blof3e zeitliche Ko-
inzidenz schafft in Fridolins Vorstellung einen kausalen Zusammenhang, ohne Kenntnis von
Details zieht er eine voreilige Schluf¥folgerung. Weil sie sich aber ebensowenig widerlegen
[&3t, sehen wir uns aufs Neue einer mehrdeutigen Wirklichkeit gegentiber. Es sind nur Indi-
zien, die Fridolins Auffassung stiitzen, zum Beispiel, dal3 die Baronin ebenso wie Nachtigall
in Gesellschaft zweier Herren zurtickkehrte (S.74), oder dal3 die Unbekannte ihm von einem
friheren Zwischenfall erzahlt hat, bei dem ein Ma&dchen ebenfalls Gift nahm (S.54).

Solche Rudimente von Geschichten und Schicksalen, zu denen im dbrigen auch Fridolins
Krankenvisiten zahlen, dienen dem Erzahler als wichtiges Mittel, um die Handlung mit weite-
ren Dimensionen anzureichern, einen kommentierenden Subtext, Offnungen nach aulen, aus
dem Erzadhlraum hinaus, zu schaffen. Doch wie organisiert er das présentierte Geschehen, wo
setzt er Schwerpunkte, was 183 er eher unberticksichtigt, wie werden Raume und Personen
dargestellt? Nachdem wir unser Augenmerk bislang vornehmlich auf Details gerichtet haben,
die bereits untereinander ein filigranes Netzwerk von Bedeutung, Atmosphére und formaler
Konzeption bilden, gehen wir nunmehr tber zu einer Gesamtsicht auf die narrative Konstruk-
tion des vorliegenden Werkes.

Die Novelleist in sieben Kapitel von unterschiedlicher Lange eingeteilt, von denen das erste
jenen abendlichen Erinnerungsaustausch des Ehepaars wiedergibt, der unversehens zur Belas-
tungsprobe ihrer Beziehung wird, und bis Fridolins Abberufung zu seinem Patienten reicht.
Das zweite Kapitel schildert sodann die Episode mit Marianne, das dritte die Begegnung mit
der Dirne. Der umfangliche vierte, also mittlere Teil, umfaldt Fridolins verstdrende Bekannt-

% Santner will darin gar einen verdréngten Vater-Sohn-Konflikt Fridolins erkennen (siehe dort S.41-43).
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schaft mit der geheimen Gesellschaft, angefangen mit seinem Wiedersehen mit Nachtigall. Im
flnften Kapitel erzahlt Albertine dem Heimgekehrten ihren Traum. Am nachsten Tag ver-
sucht Fridolin vergeblich, an seine Erlebnisse anzuknipfen und findet spéatabends in der To-
tenkammer die besagte L eiche — Ende des sechsten Kapitels. Einem Epilog dhnlich prasentiert
das sehr kurze siebte Kapitel schliefdlich die Versdhnung Fridolins und Albertines.

Auf diese Weise verdeutlicht der schematische Aufbau die inhaltliche Symmetrie: Im vierten
Kapitel finden wir Fridolins Nachterlebnis konzentriert, im funften Albertines Traum. Die
Stationen des zweiten bis vierten Teils werden im sechsten von Fridolin wieder aufgesucht.
Das erste Kapitel wirkt wie ein Vorspiel zum funften und siebten Kapitel, da Albertine und
Fridolin sich hier wie dort zurtickliegende Vorfélle gestehen. Situation und Bedeutung des
Erzéhlens selbst werden reflektiert, indem Fridolin und Albertine einander ihre ,, Erlebnisse®
schildern und sie sich damit auch selbst bewuf3 machen, was zunéchst zwar die Ehekrise U-
berhaupt erst einleitet, aber schliefdlich auch im Sinne einer Konfliktbewaltigung as Basis fir
die Wiedergewinnung von (auch Selbst-) Vertrauen dient. Wahrend Albertines Darstellung
ihres Traums ausfuhrlich in wortlicher Rede wiedergegeben wird, unterbleibt eine auch teil-
weise Vermittlung von Fridolins Beichte im letzten Kapitel. Die elliptische Aussparung unter-
stellt allerdings eine genaue Wiederholung jener Ereignisse, deren Zeuge der Leser zuvor war,
ruft sie erneut in Erinnerung, freilich mit dem Unterschied, dal? Fridolin, der bislang nur als
. Reflektorfigur*> einer personalen Erzéhlhaltung fungierte, welche sein Unbewultes mit
diversen sprachlichen Mitteln zu gestalten wuldte, sich das Erlebte nun erstmals selbst in der
Wiederholung vergegenwartigt. Wie dieses gegenseitige Erzahlen vom Mittel der Riickblende
Gebrauch macht, so fafdt der Erzdhler zu Beginn ebenfalls in einer Riickblende — und hier hat
er noch keine personale Perspektive eingenommen — die Vorfdle auf jenem einen Tag
zuriickliegenden Ballfest zusammen, die zum AuslGser fur Fridolins und Albertines
abendliches Gesprach werden. Dal3 es sich hierbei um einen Kostimball handelt, verweist auf
den spéteren Maskenball, dem Fridolin a's ungeladener Gast beiwohnt. L&l man diese Riick-
blende unberiicksichtigt, so umfaldt die erzéhlte Zeit nur etwa anderthalb Tage, einen Tag und
zwel Néchte.

Wie an anderer Stelle bereits erwahnt, spiegeln sich in Albertines Traum zahlreiche Elemente,
Ereignisse und Figurenkonstellationen, die auf die geheime Gesellschaft verweisen, in die
Fridolin eingedrungen ist. Dartiber hinaus funktioniert er aber auch als eigenstdndige Ich-
Erzéhlung, die wiederum Aufbau und Inhalt der gesamten Novelle reflektiert, denn er enthalt
in einer Art Doppelperspektive nicht nur Albertines eigenes Erleben, sondern schildert als
Parallelhandlung auch Fridolins , Abenteuer“*®: Nach gemeinsamer Liebesnacht macht Frido-
lin sich am Morgen auf, neue Kleidung zu besorgen. Wahrend Albertine sich einem Fremden
hingibt, widersteht Fridolin dem Angebot einer Firstin, ihr Geliebter zu werden, woraufhin
ihn die Todesstrafe erwartet. Innerhalb der geheimen Gesellschaft gab es keinerlei Anhats
punkte dafiir, dal3 die dort entfachten Triebe tatsichlich erfullt wirden: , Es gibt keine Gemé-
cher, wie du sie dir traumst“, hat die Geheimnisvolle Fridolin mitgeteilt (S.53). Auch in Al-
bertines Traum bleibt Fridolin enthaltsam, sie selbst hingegen findet inmitten zahlloser ande-
rer Liebespaare sexuelle Erfillung. Die Furstin, von Albertine as ,,das Madchen vom déni-
schen Strande* (S.71) identifiziert — sie ,,weil3* es, denn gesehen hatte dieses ja nur Fridolin —
weist durchaus Gemeinsamkeiten mit der Unbekannten der geheimen Gesellschaft auf. Und
wie Fridolin sich spéter die Unbekannte mit Albertines Gesichtsziigen denkt, so versetzt sich
Albertine in ihrem Traum bereits kurzzeitig an die Stelle der Firstin (oder, um genau zu sein:
sie fuhrt deren Befehl aus), wenn sie Fridolin auspeitscht, denn nur so |&3 sich erkl&aren, dal3
sie die Leute, die die Peitschen schwingen, nicht sient®”: ,[...] ich [...] war mir meiner Grau-

% Scheffel, S.129.

% Darin kommt ebenso wie in der von Krotkoff (1972) erwahnten fritheren Stelle, wo Fridolin instinktiv Alberti-
nes ,, Gedanken zu lesen vermochte” (TN, S.17), ,,die tiefe innere Verbundenheit durch das Wissen um die Ge-
danken des anderen zum Ausdruck.” (S.80).

*" vgl. Scheible (Nachwort), S.118.
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samkeit bewul3t“, sagt sie (S.71). In der Vermittlung ihres subjektiven Empfindens tauchen
ahnliche Formulierungen (, mir war, as ob ...“) auf, wie sie uns bereits aus der Darstellung
von Fridolins Gefuhlswelt geléufig sind. Insgesamt ist die Darstellung von Albertines Traum
also zu sehr &sthetischen Prinzipien verpflichtet, als dal3 er unter rein psychologischen Kate-
gorien verstanden werden konnte, zumal auch Schnitzler selbst der von Freud begriindeten
psychoanalytischen Traumdeutung mit groRRer Skepsis gegeniiberstand.>®

Bis in die Details finden sich in diesem Traum Entsprechungen zu den anderen Teilen der
TRAUMNOVELLE, was sich nur zu einem kleinen Teil plausibel mit jenem Tagesrest erklaren
[&3t, der in Traumen gemeinhin aufgegriffen wird. So tauchen hier neben den Gestalten des
Déanemark-Urlaubs auch die Galeerensklaven und der Purpurmantel aus dem Marchen wieder
auf, das die kleine Tochter eingangs vorgelesen hat.

Mit LautaufRerungen dieses Madchens beginnt und endet die TRAUMNOVELLE, am Schlufd ist
es ein ,helle[s] Kinderlachen® (S.103). Dieses sechgahrige (S.38) Kind wird vom Erzéhler
Ubrigens recht stiefmutterlich behandelt. Es bleibt namenlos und dient fast nur zur Illustration
und Bestéatigung der Familienidylle. Von Fridolin wird es Ofters zur Vergewisserung seines
sozialen Status als Familienvater herangezogen. Wenn er allerdings nachmittags kurz nach
Hause kommt, wird ihm bewulf3t, , dal3 all diese Ordnung, all dies Gleichmal3, all diese Sicher-
heit seines Daseins nur Schein und L Uige zu bedeuten hatten.” (S.83)

Von alen Figuren bleibt Albertine die einzige, die neben Fridolin eine Eigenstandigkeit ent-
falten kann, daihrer Erz8hlung des Traums viel Raum zugestanden wird. Alle anderen Perso-
nen dagegen sind Fridolins Perspektive unterworfen, wir erfahren nicht mehr tUber sie, als
Fridolin an ihnen wahrnehmen will. Dabel fallt auf, dal3 Fridolin zu einer eindimensionalen
Typisierung seiner Mitmenschen neigt, die von starken Vorurteilen bestimmt ist, was sich
auch in seiner Haltung gegentiber seinen Patienten zeigt. In dhnlicher Weise durch Fridolins
subjektives Empfinden geprégt ist auch die Darstellung von Rdumen und Lichtverhdltnissen,
welche natirlich einen starken Einflul3 auf die atmosphérische Wirkung ausiiben.

Fridolins Gang in die Nacht wird von Anfang an von einer Ubergangsphase zwischen Winter
und Frahling begleitet. Esist ihm so warm, dal3 er seinen Pelz 6ffnen mul3: ,Es war pl6tzlich
Tauwetter eingetreten, der Schnee auf dem Fuldsteig beinahe weggeschmolzen, und in der
Luft wehte ein Hauch des kommenden Frihlings.” (S.20) Beim verstorbenen Hofrat 6ffnet er
das Fenster, um die Luft hereinzulassen, ,, die, indes noch warmer und frihlingshafter gewor-
den, einen linden Duft aus den erwachenden fernen Wadern mitzubringen schien.” (S.24)
Nach Verlassen der Dirne ist es noch warmer und der ,,laue Wind brachte in die enge Gasse
einen Duft von feuchten Wiesen und fernem Bergfrihling.” (S.33) Ganz anders dagegen seine
Wahrnehmung der Witterung nach den verstorenden Vorgangen in der geheimen Gesell-
schaft, nachdem er die Kutsche, die ihn wegbrachte, verlassen hat: ,Der Himmel war bedeckt,
die Wolken jagten, der Wind pfiff, Fridolin stand im Schnee [...] schritt zuerst zwischen ho-
hen Planken hin, die im Sturme &chzten.” (S.61f.) Diese Beschreibung der Szenerie ein-
schlieffdlich der vorangehenden Kutschfahrt, bel der es ihm nicht gelingt, mit dem Kutscher
Kontakt aufzunehmen oder die Tiren zu 6ffnen, ist ,,dem Stil eines Schauerromans nachemp-
funden.“>® Tags darauf, als Fridolin bei Tageslicht zur Villa zuriickkehrt, erscheint ihm die
Gegend weit weniger unheimlich.

Fridolins Eintreten in ihm unbekannte Raume beginnt hdufig im Dunkeln, ehe sie von (oft
auch nur schwachem) Licht erhellt werden. Bei Marianne tritt er zundchst durch einen ,,unbe-
leuchteten Vorraum®, im Wohnzimmer wirft eine ,,grin verhangte Petroleumlampe [...] einen
matten Schein Uber die Bettdecke.* (S.20) Im Magazin des Maskenverleihers glanzen , aus

%8 vgl. dazu Scheffel, S.131 u. 136, der bereits im Kompositum des Titels das Spannungsverhétnis von psycho-
logischer Wirklichkeit und asthetischer Form angedeutet sieht; sowie Spiel, S.133f. Zur Bedeutung des Titels s.a.
Krotkoff (1972), S.71ff.

%9 Perlmann, S.189; vgl. auch Krotkoff (1973), S.202f. Scheible weist in ,A.S. und die Aufkldrung*, S.87, aber
darauf hin, dal? diese Motive eine weitaus langere Wirkungsgeschichte besitzen.
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schwimmendem Dunkel“ kleine ,Lampchen zwischen offenen Schranken eines engen, lang-
gestreckten Ganges, der sich ruckwarts in Finsternis verlor.* Erst nachdem Gibiser einen
Schalter betétigt, ergiefdt sich ,eine blendende Helle® bis zum Ende des Ganges (S.43f.). In
der Villa findet sich Fridolin zunachst in einem ,dammrigen, fast dunklen hohen Saal, der
ringsum von schwarzer Seide umhangen war® (S.49) wieder. Spéter 6ffnen sich links und
rechts Tlren zu zwel weiteren Raumen, von denen einer ,,in blendender Helle® (S.51) strahlt.
Die TRAUMNOVELLE arbeitet haufig mit solch Ubergangslosem, hartem Kontrast von Hell und
Dunkel, und das Zwischenstadium des Dammerlichts verstéarkt vielfach Fridolins Unsicherheit
und Verwirrung, indem es seine Einbildungskraft stimuliert. Dies gilt insbesondere fur die
rasch wechselnde Beleuchtung in Doktor Adlers Labor und der Totenkammer, wo der Schein
von Adlers Taschenlampe umherwandert. Die gegliickte Versbhnung dagegen wird am
Schlufd mit einem ,, sieghaften Lichtstrahl durch den Vorhangspalt® (S.103) gefeiert.

Dieses Zwischenreich der Ungewif3heit zwischen Wunsch und Wirklichkeit, Innenwelt und
AulRenwelt, Bewuldtem und Unbewuf3tem wird von Schnitzler auf alen Ebenen erzahlerischer
Gestaltung stimmig vermittelt. Zahllose Leer- bzw. Unbestimmtheitsstellen verweigern eine
endgultige Antwort, so dal? der Leser dhnlich wie Fridolin auf blof3e Vermutungen angewie-
sen ist. Nach Verlassen der geheimen Gesellschaft mutmaldt Fridolin Gber Sinn und Zweck
derselben und nimmt an, man habe mit ihm womaoglich nur einen Scherz getrieben. Spéater
fahlt er sich verfolgt, ob zu recht, bleibt ungeklart. Und ob die tote Baronin tatsachlich die
geheimnisvolle Retterin war und warum Gibiser den Verlust von Fridolins Larve nicht be-
merkt hat, alle Antworten auf solche Fragen bleiben uns vorenthalten, denn gerade die Erfah-
rung der eigenen Hilflosigkeit, des Kontrollverlusts, der Tatsache, dal3 es aul3erhalb des eige-
nen Lebensbereichs andere ,, Welten" gibt, zu denen man keinen Zugang hat, ist Vorausset-
zung dafr, den Wert und die Sicherheit der eigenen kleinen Welt, die man sich geschaffen
hat, schétzen zu kdnnen. In der Erkenntnis, dal3 eine absolute Objektivitét nicht darstellbar ist,
formuliert die TRAUMNOVELLE eine entschiedene ,,Absage an ein isoliertes, auf sich selbst
beschranktes Individuum®, dem sie nur eine allenfalls , triigerische Subjektivitat“®® zugesteht
und bemiiht sich statt dessen um eine Anndherung an die Dimensionen von ,, Zeit, Individuum,
Wissenschaft und Gesellschaft® mittels unzéhliger interner Parallelismen, Analogien und
Spiegelungen, einer ,,unendliche[n] Verweisungsstruktur, die eben nicht mehr ganz rational
aufl6sbar ist.«®*

Zumindest zwel Erzahlinstanzen Uberlagern sich also, um diesen Zustand erfahrbar zu ma-
chen: Einerseits die Instanz des personalen Erzéhlers, der sich mit Fridolins eingeschrankter
Perspektive begnigt, und zum anderen digjenige, die sich durch eine gestaltende, &sthetische
Kraft bemerkbar macht, indem sie bewuf3 und auf mitunter aufféllige Weise Mittel der Spra-
che und der Gliederung einsetzt, klare Konstruktionsprinzipien erkennen 183, denen sie das
Geschehen unterwirft und denen auch Fridolin ausgeliefert scheint, ohne sie — im Gegensatz
zum Leser — a's solche durchschauen zu kénnen. Hinzu kommen die erwahnten internen Er-
zahlungen, die den Erzadhlraum erweitern, aber auch den Auswahlkriterien jener tbergeordne-
ten Instanz gehorchen. Ohne dal3 es unangemessen dominieren wirde, gerét das asthetische
Spiel mit den Moglichkeiten des Erzahlens so doch zur zumindest gleichberechtigten Grof3e
hinsichtlich der Gesamtwirkung. Vielleicht auch in bezug auf diesen Sachverhalt — und nicht
nur als Anspielung auf die komplementéren Erfahrungen Fridolins und Albertines in jener
schicksalhaften Nacht — fuihrte dieses Werk im Arbeitsstadium die Titel ,, Doppelgeschichte®
und , Doppelnovelle*®% Denn Dichotomie und dial ektische Entsprechung sind konstituierende
Faktoren auf inhaltlicher wie formaler Ebene.

Wahrend die Vorgange ortlich genau situiert sind und sich Fridolins Wege im néchtlichen
Wien anhand der stets angegebenen StralRen- und Ortsbezeichnungen leicht nachvollziehen
lassen, wird auf eine zeitliche Fixierung abgesehen von der Faschingszeit géanzlich verzichtet,

% Knorr, S.210.
51 ebd., S.207.
62 Scheible, aa.0., S.113 u. Scheffel, S.123.
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ja, es finden sich gar widerspriichliche Indizien, so dal3 laut Spiel die TRAUMNOVELLE ,,in
einer Niemalszeit angesiedelt* sel, die ,zugleich vor und nach dem Ende der Doppel monar-
chie liegt.“®® Danach |&Rt Fridolins Gedanke angesichts des zerlumpten Menschen im Rat-
hauspark, dal3 es,, Tausende von solchen armen Teufeln® (S.27) in Wien gebe, auf die verarm-
te Stadt der Inflation schlief3en, wohingegen seine Mutmal3ung, die Teilnehmer der geheimen
Gesellschaft konnten , Aristokraten, vielleicht gar Herren vom Hof [...] Erzherzoge® (S.79)
sein, auf eine weitaus entlegenere Zeit verweist. Scheible erkennt gerade in der fur Schnitzlers
Spétwerk kennzeichnenden Vorgehensweise, in die Darstellung von Stoffen aus der Zeit vor
1918 , die seither erfolgte historische Entwicklung eingehen” zu lassen, eine wichtige Deter-
minante fur jenes gerade bei der TRAUMNOVELLE wirksame Gefuhl der , traumhafte[n] Entri-
ckung“.®* Woméglich verzichtete Schnitzler auf genaue zeitliche Angaben, um eine gewisse
Allgemeingultigkeit der Aussagen seines Werks Uber die conditio humana zu postulieren.
Gegen Ende seines Lebens entstanden, dirfte ein Guttell seiner eigenen Lebenserfahrung mit
eingeflossen sein, denn er trug dieses Projekt lange mit sich, ehe es 1925/26 verdffentlicht
wurde — ein erster Entwurf geht auf das Jahr 1907 zuriick.®® So herrscht denn in der TRAUM-
NOVELLE noch der ,Kodex des neunzehnten Jahrhunderts® vor, der bel ihrem Erscheinen
schon langst so weit gelockert war, dal3 das verwerflich Gedachte ,, aufreizend, ja emp6rend
lediglich [wirkte] im Gegensatz zu jenem Burgerideal, jener in Wahrheit 1&ngst Uberholten
sittlichen Haltung, wie sie dem Autor in diesem Werk als Mafstab dienten.“®®

Als zweiter zentraler Ort neben Wien fungiert Danemark, jedoch nicht nur in geographischem
Sinne, wonach Fridolin und Albertine dort im Sommer zuvor ihren Urlaub verbrachten. Der
Erzéhler verwendet ,Danemark” dartiber hinaus als Chiffre fur eine Situation, in der die ge-
genseitige Treue akut gefahrdet ist, die Ehe der beiden Protagonisten auf dem Priifstand steht.
Daher lautet die Parole des Zugangs zum omindsen Maskenball ebenfalls ,, Danemark”. Was
auf der Handlungsebene Fridolin as eine Kette seltsamer Zufélle oder schicksalhafter Bege-
benheiten erscheinen mulf3, die er nicht zu begreifen vermag, erweist sich von der Warte der
Présentation aus als durchdachtes Beziehungsgeflecht, in dem jedes Detail seine spezifische
Funktion erfullt — die Art und Weise des Erzéhlens ist dem Inhalt ebenburtig, der so auch &-
nen gleichnishaften Charakter erhélt. Ohne die inhaltlich thematisierten personlichen und ge-
sellschaftlichen Probleme zu verraten, wird dem éasthetischen Experiment viel Platz einge-
raumt, was beim Leser die Bereitschaft zu aktiver Mitarbeit voraussetzt, um , Beziehungen
herzustellen und Erkenntnisse zu erreichen.“®’

2.1.4 Die (wieder-)gefundene Geschichte

Die zusammenfassende Darstellung des Erzdhlkonzepts der TRAUMNOVELLE |&3t deutliche
Affinitdten zu Thematik und Stilistik von Kubricks Filmen bzw. deren literarischen Vorlagen
erkennen, wie sie eingangs (Kapitel 1.2.1 bis 1.2.3) beschrieben wurden, verwiesen sei nur
auf das von Wiederholungen geprégte Motiv der ziellosen Reise oder die in mehreren Variati-
onen gestaltete enge — szenische oder personelle — Verbindung von Eros und Thanatos, Liebe
und Tod bzw. seiner Vorstufe, der Krankheit.®® Wieder einmal hat Kubrick hier eine jener
seltenen Geschichten gefunden, die ihm personlich nahe gingen, eine, die seine Begeisterung
derart zu entfachen vermochte, dal3 sie beinahe drei Jahrzehnte anhielt. Bereits um 1970 er-
warb er ndmlich die Verfilmungsrechte, war sich jedoch lange Zeit Uber die Form der Umset-
zung im Unklaren, so dal3 er zwar zunéchst andere Projekte vorzog, die Verfilmung der
TRAUMNOVELLE dabei aber im Hintergrund heranreifen lief3.

%3 gpiel, S.130.

® Scheible, ,A.S. u.d. Aufklarung”, S.85f.

¢ Scheible (Nachwort), S.111.

% gSpiel, S.132.

7 Knorr, S.200.

€ Zum ideengeschichtlichen Kontext der Eros- und Thanatos-K onfiguration vgl. das diesbeziigliche Kapitel in
Kirchmann, S.66ff.
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In einem schon 1960 gefuhrten, aber erst 1999 publizierten Interview &uf3erte er sich be-
wundernd Uber Schnitzler: , It's difficult to find any writer who understood the human soul
more truly and who had more profound insight into the way people think, act, and really are,
and who also had a somewhat all-seeing point of view — sympathetic if somewhat cynical .“*

Im April 1971 wurde in einer Pressemitteilung die TRAUMNOVELLE schon offiziell as Kub-
ricks nachster Film angekiindigt.” 1972 fiihrte Michel Ciment ein langes Gespréach mit Kub-
rick, in dem dieser auch Uber seine Projekte sprach und sein Verstandnis der TRAUMNOVELLE
darlegte:

Auch einen Roman von Arthur Schnitzler, Traumnovelle, mochte ich verfilmen, begon-
nen habe ich damit jedoch noch nicht. [...] Es[das Buch] untersucht die sexuelle Ambiva-
lenz einer glucklichen Ehe und versucht die Bedeutung sexueller Tr&ume und hypotheti-
scher Mdglichkeiten [engl. might-have-beens] mit Wirklichkeit gleichzusetzen. Schnitz-
lers Gesamtwerk ist psychologisch denkbar brillant [...]™

Die franzosische Originalausgabe des Buchs, deren Interviews von Kubrick fur Ubersetzun-
gen Uberarbeitet wurden, enthélt an dieser Stelle noch genauere Ausfihrungen:

Le theme de I’ histoire, ¢’ est que les gens ont un désir de stabilité, de sécurité, de répétiti-
on et d’ ordre dans leurs vies et qu’ en méme temps ils ont tendance a vouloir y échapper, a
connaitre des aventures, a étre destructeurs. Le livre oppose les aventures réelles d’'un
mari et celles oniriques de sa femme, et il pose la question: Y a-t-il une différence sé&
rieuse entre réver une aventure sexuelle et en avoir une?[..]"”

In einem Interview anl&@Rlich des Todes von Kubrick ergénzt Ciment aus seiner Erinnerung: ,,
[...] maisil ne savait pas comment résoudre la fin du scénario.“ " Demnach wére Kubrick un-
zufrieden gewesen mit dem allzu versdhnlichen Schiuf3, der bei oberfléchlicher Betrachtung
als uneingeschranktes happy ending aufgefal’t werden koénnte.

1980 teilte Kubrick der deutschen Zeitschrift Cinema mit;

Im Augenblick habe ich keine konkreten Plane, obgleich ich immer noch von dem Ge-
danken an eine Verfilmung von Schnitzlers ,,Rhapsody: A Dream Sonata* fasziniert bin.
Ich habe mich alerdings noch nicht ernsthaft damit beschéftigt, wie man Schnitzlers Dia-
loge in eine visuelle Darstellung umsetzt. ™

Um die Mdglichkeiten zu erforschen, die es in dem Stoff zu entdecken galt, suchte er bereits
frihzeitig den Rat von Freunden und Mitarbeitern, darunter etwa auch der Kritiker Richard
Schickel.” Ubereinstimmend berichten Kubricks Co-Drehbuchautorin von THE SHINING, Di-
ane Johnson, und sein Co-Drehbuchautor von FuLL METAL JACKET, Michael Herr, der seit
1980 zum engsten Freundeskreis Kubricks zahlte, dal? Kubrick voribergehend gar mit der
|dee spielte, aus der TRAUMNOVELLE eine groteske ,,sex comedy* zu machen, ,,but with awild
and somber streak running through it“, mit Steve Martin in der Hauptrolle,”® was in der Kon-
zeption an DR. STRANGELOVE oder A CLOCKWORK ORANGE erinnert. Diane Johnson erganzt:

Kubrick had apparently shown Dream Novel to al the writers he had worked with, to
friends [...] searching for the suggestion that would unlock for him something that drew

% Entertainment Weekly Magazine, 9.04.99, dt. in: Crone, S.59f.

" Baxter, S.260.

™ Ciment 1982 (dt.), S.158.

"2 Ciment 1999, S.156.

3 In: Le Nouvel Observateur, 11.03.99. Jan Harlan bestétigt diesim Les Inrockuptibles-Sonderheft, S.59: ,[...] il
atrouvé que ' était trop compliqué, trop sérieux pour lui a cette époque, et il I'amise a coté. 1l n' était pas non
plustres sir delafin.” In seinem Interview mit Raphael weitet Ciment seine Feststellung allerdings auf das
ganze letzte Drittel der Vorlage aus, mit dem Kubrick Adaptionsprobleme hinsichtlich einer Giberzeugenden
Auflésung gehabt habe (Ciment 1999, S.267).

™ n: Cinema Nr.30, November 1980.

®In: Time, 22.03.99.

" Herr in: Vanity Fair, August 1999, S.80.

35



but puzzled him. [...] he was not sure if this Freudian tale of eros, guilt, repression, and
death was a comedy or tragedy. (He leaned towards the comic and, | have heard, explored
it with Steve Martin.) Talking to him about it, | remember thinking that the idea that it
might be a comedy, clearly not Schnitzler’s view, was a kind of resistance on his part to
its erotic content [...]”

In Interviews zum Kinostart von EYES WIDE SHUT behaupteten Christiane Kubrick und ihr
Bruder, Kubricks Executive Producer Jan Harlan, Stanley habe zeitweise Woody Allen as
|dealbesetzung vorgeschwebt, alerdings ,véllig ernsthaft* und ,total ohne Komik*“.”® Die
Story ins New York von heute zu verlegen, war hingegen schon frihzeitig entschieden und
konnte auch autobiographische Griinde haben, zumal New York Kubricks Heimatstadt war,
die seine Jugend gepréagt hat, wenn er auch nach eigener Aussage 1968 zur Premiere von
2001: A SPACE ODYSSEY zum letzten Mal dort gewesen war.” Das Apartment des von Cruise
und Kidman verkérperten Ehepaars, so Christiane Kubrick, dnelt jenem, das sie und ihr
Mann Anfang der sechziger Jahre in New Y ork bewohnten.®

Auf der Suche nach einer personlichen filmischen Vision von Schnitzlers Stoff wurden also
viele Umwege beschritten. Um die Intentionen des Autors kennenzulernen, wird Kubrick sich
wohl auch mit dem weiteren Werkkontext Schnitzlers befal3t und thematisch dhnlich gelagerte
Bicher und Filme als Inspirationsquelle herangezogen haben. Jenseits dieser spekulativen
Vermutung wollen wir, auch zum besseren Versténdnis von Kubricks Adaption, zunéchst in
Form eines Exkurses eine Ausgangsbasis fur eine differenzierte Beurteilung des Films EYES
WIDE SHUT schaffen, indem wir ihn unter anderem im Kontext von Schnitzlers personlicher
Einstellung zum Medium Film betrachten, sowie von friiheren Filmen und literarischen Wer-
ken, die eine dhnliche Thematik mit ihren je eigenen Mitteln gestaltet haben.

7 Johnson in: The New Y ork Review of Books, 22.04.99.
8 2B.In: Thissen, S.222.

" vgl. Die Weltwoche, 29.07.93.

8 vgl. Positif, Oktober 1999, S.42.
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2.2 Einflusse und Mef3punkte
2.2.1 InsHerzder Finsternis; Mensch und Welt

Die TRAUMNOVELLE stellt in der Literaturgeschichte gewil3 keine singuldre Erscheinung dar.
Vielmehr weist sie zahlreiche Bezugspunkte zu zeitgendssischen literarischen Entwicklungen
auf. Angesichts eines stets komplexer werdenden Weltgefiiges, dessen innere Zusammenhan-
ge und Strukturen fr den einzelnen immer weniger zu durchschauen waren, riickte seit Ende
des neunzehnten Jahrhunderts das Individuum und seine Ohnmacht, seine zunehmende Ver-
unsicherung gegentiber diesen es umgebenden Mechanismen, in den Mittelpunkt. Zugleich
mit den aul3eren Erfahrungen politischer und wirtschaftlicher Instabilitét fuhrten nicht zuletzt
die neuesten Erkenntnisse auf dem Gebiet der Psychologie, namentlich jene von Sigmund
Freud, zu der Einsicht, dal3 das Unbewuf3te und die streng subjektive Wahrnehmung und Deu-
tung aulerer Vorgange einen mindestens ebenso grof3en Einfluld auf das Erleben des einzel-
nen austibt wie die auf3ere Wirklichkeit. Der Wirklichkeitsbegriff selbst geriet ins Wanken,
und die Autoren waren bemiiht, diesen Zustand in ihren Werken zu reflektieren. Das Anliegen
der vor alem in der Zeit um die Jahrhundertwende experimentell erprobten vielféltigen neuen
Stilrichtungen, die neben den zuvor dominierenden realistischen Stil traten, bestand darin,
sprachliche Gestaltungsformen zu finden fur eine vielschichtigere Darstellung der Beziehung
von Mensch und Welt. Diese Tendenz dauert eigentlich bis heute an, und nahezu ale Vorla-
gen zu Kubricks Filmen lassen sich diesem Bereich zuordnen.

Zwei zentrale Problemkreise, die sich auch gegenseitig beeinflussen und héufig ineinander
spiegeln, bergen hierbel das Konfliktpotential, aus dem sich die resultierenden Werke, darun-
ter auch die TRAUMNOVELLE, speisen: einerseits das Verhédtnis von Individuum und (feind-
lich gesinnter) Gesellschaft, andererseits das des Individuums zu seiner eigenen Identitét. In
der Erkenntnis, dal3 Wirklichkeit a's objektive Ganzheit nicht mehr darstellbar ist, beschrénkt
man sich auf eine subjektiv definierte Perspektive. Ein prototypisches Beispiel fur den Einsatz
solcher subjektiver Brechung von Wirklichkeitserfahrung ist Joseph Conrads Roman HEART
OF DARKNESS (1902), der Francis Ford Coppola 1979 als Vorlage fir sein Vietnam-Epos A-
POCALYPSE Now diente. Ebenso wie bei der TRAUMNOVELLE 1803 sich die Dschungelreise des
Protagonisten Marlow als traumatischer Einblick in die Abgrinde des Menschseins, der eige-
nen Seele, auffassen. Hier wie dort dient gemal’ dem psychoanalytischen Prinzip von Wieder-
holung und Durcharbeitung als V oraussetzung zu Bewuf3tmachung und Integration verdrang-
ter Erlebnisse der Akt des Erzéhlens von einer extremen Erfahrung ihrer Bewdltigung. Ein
grof3er Schritt ist bereits getan, wenn es gelingt, die gewonnenen Eindriicke Uberhaupt zu be-
nennen, Worte zu finden fur das Unbekannte und Unerklérbare, das Unwirkliche darzustellen:
»1’ve never seen anything so unreal in my life*, sagt Marlow, und:

It seemsto me | am telling you a dream — making a vain attempt, because no relation of a
dream can convey the dream-sensation, that commingling of absurdity, surprise, and be-
wilderment in aterror of struggling revolt, that notion of being captured by the incredible,
which is the very essence of dreams [...] it is impossible to convey the life-sensation of
any given epoch of one's existence — that which makes its truth, its meaning — its subtle
and penetrating essence. It isimpossible. We live, as we dream —alone ..®

In diesem Versuch, die Ununterscheidbarkeit von Realitét und Traumerlebnis in Worte zu
fassen, finden sich &@hnliche Einsichten, wie sie am Ende der TRAUMNOVELLE stehen. In glei-
cher Weise bemiihen sich Albertine bel der Wiedergabe ihres Traums und der Erzahler bei der
Darstellung von Fridolins Erleben mittels Umschreibungen und bestimmter Wendungen, sich
der subjektiven Wahrnehmung anzunaghern. Im tbrigen bekannte sich Kubrick, im Interview
auf sein angeblich misanthropisches Menschenbild angesprochen, zu Joseph Conrads Blick

8 Joseph Conrad: Heart of Darkness. Stuttgart 1984. S.49 u. 58.
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auf den Menschen, und er wollte die Bezeichnung der Misanthropie lieber durch genaue Beo-
bachtung ersetzt wissen.®

Im Jahrzehnt vor Erscheinen der TRAUMNOVELLE zeichnete Franz Kafka in seinen Parabeln,
Erzéhlungen und Romanen das Bild einer Welt der Selbstentfremdung des Menschen, der an
Lebens- und Existenzangst leidet, sich anonymen Méachten unterworfen fuhlt und von Orien-
tierungslosigkeit und Alptréaumen geplagt wird. Einige Teile der TRAUMNOVELLE weisen &hn-
liche Elemente auf wie die Werke Kafkas. Vor allem die Vorgange im Zusammenhang mit
der geheimen Gesellschaft sowie Fridolins spéteres Gefiihl, verfolgt zu werden, dhneln kafka-
esken Situationen.® Allerdings bedient Kafka sich in der literarischen Umsetzung véllig an-
derer Mittel. Ihren Reiz beziehen Kafkas Texte weniger aus atmosphérischer Gestaltung oder
subjektiver Perspektive, sondern vielmehr aus der Diskrepanz zwischen unerhértem Vorgang
und rational-emotionsloser Sprache. Darauf berief sich Kubrick im Zusammenhang mit sei-
nem visuellen Konzept fir THE SHINING, das auf moglichst groRer Realitdtsnahe beruhte:

Ja toujours pensé que nous devions nous inspirer du style de Kafka dans ses livres et
non du style des films qu'on en a tirés. |l écrivait d'une maniére trés simple, presgue
journalistique, mais toutes les adaptations cinématographiques de son ocauvre ont trans-
formé cela en un style visuel trés baroque, avec des décors bizarres[...]. Il faudrait filmer
les histoires de Kafka de fagon complétement réaliste.®

Diese Ansicht, dal3 der Horror um so wirkungsvoller ist, in je realistischerem Gewand er dar-
geboten wird, durfte wohl auch bei EYES WIDE SHUT eine Rolle gespielt haben.

Kaum zwei Jahre nach der TRAUMNOVELLE verdffentlichte Hermann Hesse seinen STEPPEN-
WOLF-Roman. Lebensiiberdrul3, Weltschmerz und Resignation der Hauptfigur, dabel die Su-
che nach dem individuellen Lebenssinn kennzeichnen dieses Werk. Auch hier wird der ,,Hei-
lungsprozess* durch innerseelische, traumahnliche Erfahrungen in einem , magischen Thea-
ter* in Gang gesetzt, dessen Konzeption wiederum den Theorien C. G. Jungs verpflichtet ist.
Ohne in diesem Rahmen auf Einzelheiten eingehen zu konnen, soll doch festgehalten sein,
dal3 die in der TRAUMNOVELLE manifeste Weltsicht und das in ihr durchscheinende Men-
schenbild, dem wir Uberdies auch in Kubricks Werk immer wieder begegnen, in einer be-
stimmten literarischen und zeitgeschichtlichen Tradition steht. Das Leben als zielloses Um-
herirren zu betrachten, das Gefiihl des Gefangenseins in uniberwindbaren sozialen Schranken
und der hieraus resultierende Wunsch nach Ausbruch, der sich zumeist nur in einer traum-
ahnlichen, selbst geschaffenen Phantasiewelt realisieren 1&1¥, dies sind Wesensziige des Men-
schen, welche die literarische Produktion im zwanzigsten Jahrhundert besonders prégen.

Arthur Schnitzler nutzte diese Thematik in seinen Dramen und Erzdhlungen haufig innerhalb
von Geschichten um unerfillte Liebe mit zumeist tragischem Ausgang, angesiedelt im Wiener
Grof3birgertum, das in Normen erstarrt ist, die dem Gefiihlsleben des einzelnen keinen Raum
zugestehen. Schein, Lige und Verstellung sind eine Notwendigkeit, an der die Protagonisten
schliefdlich zerbrechen, sel esin DER EINSAME WEG, LIEBELEI, DER WEG INS FREIE, DAS WEI-
TE LAND (der Titel bezieht sich auf die Seele) oder zahlreichen anderen seiner Werke.

Der Mensch in einer feindlichen, in ihrer Komplexitat kaum begreifbaren Umwelt, auf der
Suche nach seinem Platz und seiner Bestimmung, und die seelischen Belastungen und Kon-
flikte, die er dabel mit sich selbst austragen muf3, diese Komponenten bilden den groben
Rahmen fur all jene Geschichten, die ins Herz der Finsternis fuhren, bel denen sich die In-
nenwelt in der Aul3enwelt spiegelt.

8 |n: Der Spiegel, 41/1987.
8 Santner (S.42) fiihlt sich insbesondere an Kafkas Parabel , Vor dem Gesetz* erinnert.
8 Ciment 1999, S.186.
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2.2.2 Arthur SchnitzZer und das Kino

Im Zusammenhang mit Kubricks Schnitzler-Adaption dirfte auch eine kurze Beschaftigung
mit Schnitzlers Verhdtnis zum damals noch jungen Medium Film von Interesse sein, und
auch andere bedeutende Schnitzler-Verfilmungen sowie Schnitzlers eigener Filmentwurf zur
TRAUMNOVELLE sollten nicht unerwahnt bleiben.

Bereits sehr frih stand Schnitzler dem Kino aufgeschlossen und interessiert gegentiber. Einer-
seits versprach es neue Moglichkeiten der Auswertung seiner Stoffe, andererseits sah er im
Film eine neue kunstlerische Ausdrucksform — dies schon zu einer Zeit, als das Kino noch um
Anerkennung bel den gebildeten Schichten bemiht war und Uberwiegend als minderwertige
Massenunterhaltung geringgeschétzt wurde.

1913 kam es schliefdlich zu einer ersten Verfilmung von LIEBELEI in Dénemark. Schnitzler
selbst erarbeitete einen Filmentwurf und verlangte, dal3 sein Wunsch befolgt wirde, die Ge-
schichte allein Uber Vorgange auf der Bildebene zu vermitteln, , kein geschriebenes respektive
gedrucktes Wort“, etwa in Form von Dialoge oder Briefinhalte wiedergebenden Zwischenti-
teln, durfe aul3er Filmtitel, Personenverzeichnis und Akteinteilung erscheinen, um die , relati-
ve Reinheit der Form* zu wahren.®® Es ist durchaus ungewshnlich, daR sich Schnitzler der-
malen um eine dem Medium gemél3e, progressive Gestaltungsweise bemiht, die bis dahin
und auch spéter nur von sehr wenigen Filmemachern wie beispielsweise Lupu Pick (1921 bei
SCHERBEN) oder Friedrich Wilhelm Murnau (1924 bei DER LETZTE MANN) in dieser Konse-
guenz, wie sie Schnitzlers Vorstellungen vom Stummfilm entsprach, umgesetzt wurden. Im
allgemeinen aber dienten Zwischentitel, die den Bildablauf im Grunde stérend unterbrechen,
in grofRer Zahl einleitenden Szenenbeschreibungen, der Darstellung von Dialogen oder Kom-
mentaren (die Filme von Erich von Stroheim etwa sind bei aller Meisterschaft und Modernitét
der thematischen Behandlung voll von solchen umfanglichen Texten in zumeist hochgesto-
chen literarischer Sprache). So ist es denn, wie Asper bemerkt, auch ,,ganz erstaunlich fur die
Zeit vor dem Ersten Weltkrieg [...], dal3 Schnitzler vom Film eine rein visuelle Gestaltung des
dramatischen Geschehens verlangte und die Benutzung von Zwischentiteln als unkinstleri-
sches Hilfsmittel strikt ablehnte.” Schnitzler betrieb einen regen Briefwechsel mit der Produk-
tionsfirma, die naturgemalid in erster Linie ein moglichst ertragreiches Produkt erstellen wollte
und sich unversehens mit Schnitzlers Forderung nach einem ,sogenannte[n] literarischen
Film* konfrontiert sah, der sich von dem , bisher Ublichen, gewesenen unterscheiden” sollte:
»Nur der Film wird meiner Ansicht nach kiinstlerisch bestehen kénnen, der nur aus folgerich-
tigen, durch sich selbst verstandlichen Bildern besteht.” Mit dem typischen Drang degenigen,
der mit einemmal alle Mif3sténde beseitigen will, Uberlegte er gar, die Stiicke der Musikbe-
gleitung eines Films bel der Auffiihrung mit Orchester oder Pianist sollten verbindlich festge-
legt werden. Der fertige, von Holger Madsen und August Blom inszenierte Film — er ist nur
teilweise erhalten — konnte mit Schnitzlers fortschrittlichen Vorstellungen nicht ganz Schritt
halten. Immerhin war es ihm in der Bearbeitung seines Biihnenstiicks gelungen, dieses durch
zahlreiche Szenenwechsel und Detail schilderungen aus den engen Begrenzungen der dramati-
schen Form zu l8sen. Schnitzler verfligte also Uber ein instinktives Gespur fir immanente
Gesetzmaldigkeiten des Films, das zahlreichen Dramatikern und Romanciers fehlt. Viadimir
Nabokovs Drehbuch nach seinem Roman LOLITA, das von Kubrick und Harris fur die Verfil-
mung véllig geandert werden mufite, ist hierfirr ein Beispiel.® Es enthielt zu viele und zu lan-
ge Dialoge, machte nur wenig Gebrauch von visueller Erzahlung und war ,,zu literarisch, zu
sprachbestimmt®: ,, Die Sprache der Beschreibungen ist nicht verfilmbar; fir sie wéren vollig
andersartige filmische Aquivalente zu finden.“®’

% Die Zitate aus Schnitzlers Briefen und die weiteren Hintergrundinformationen stammen aus Helmut G. Aspers
Horfunkfeature ,, Meine Erfahrung mit den Filmleuten®.

8 Das Drehbuch ist in der deutschen Nabokov-Werkausgabe erstmals inklusive der Varianten und Streichungen
veroffentlicht worden.

8 D.E. Zimmer im Nachwort zu ,, Lolita. Ein Drehbuch®.
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Uber Schnitzlers Idealvorstellung von Kino gibt seine Korrespondenz beziiglich der Verfil-
mung seiner eigenen Werke also deutlicher Auskunft als seine knappen Tagebucheintrdge zu
seinen &uRerst zahireichen Filmbesuchen.®® Zwar konnte Schnitzler bei den sechs weiteren
Verfilmungen® seiner Werke zu seinen Lebzeiten seine Uberlegungen nicht verwirklicht se-
hen — oft wurde er mit grof3ziigigen Zahlungen fir die Rechte abgefunden und besal? keinerlei
EinfluBmdglichkeit — und fand die Ergebnisse ,furchterlich®, wie etwa Cecil B. DeMilles
Adaption des ANATOL (1921), doch auch spéter formulierte er wiederholt seine Ansicht, dal3
das illustrative Element die textliche Begleitung so weit als moglich tberwiegen solle.

Im letzten Monat seines Lebens, im September 1931, machte sich Schnitzler erstmals daran,
einen originalen Filmstoff zu entwerfen, den er aber nicht mehr beenden konnte. Die ersten
Szenen zu diesem Kriminafilm zeigen Schnitzlers Bemihen um visuelle Komponenten zum
Zwecke einer atmospharisch dichten Milieuschilderung voller Detailbeobachtungen.®® Die
Anregung, sich einmal an einem Originaldrehbuch zu versuchen, stammt von dem Regisseur
Georg Wilhelm Pabst, der Schnitzler in einem langen Brief Anfang des Jahres bedauernd mit-
teilen mufdte, dal3 sich das gemeinsame Projekt einer Verfilmung der TRAUMNOVELLE nun
doch nicht realisieren lasse.

Pabst, der mit Filmen wie DIE FREUDLOSE GASSE (1925), ABWEGE (1928) oder DIE BUCHSE
DER PANDORA (1928) das komplexe Geflecht menschlicher Beziehungen in unterschiedlichen
sozialen Milieus in einem realistisch-sachlichen Stil ausgelotet und sich in GEHEIMNISSE El-
NER SEELE (1926) mit geistiger Verwirrung, die er in der suggestiven Visualisierung von
Angsttrdumen vermittelte, auseinandergesetzt und damit schon friih Erkenntnisse der Psycho-
analyse in die filmische Bilderwelt iberfilhrt hatte™, schien ein idealer Regisseur fiir einen
Film nach der TRAUMNOVELLE zu sein. So schreibt er Schnitzler in besagtem Brief, schon
immer sei es ,ein Lieblingswunsch von mir gewesen, dieses Werk ins Filmische zu tGberset-
zen.“%? Seine Absage begriindet er neben Finanzierungsproblemen vor allem mit seinen nega-
tiven Erfahrungen mit filmischer Adaption von Literatur oder Bihnenstiick im allgemeinen,
denn seine nicht ganz vorlagengetreue Umsetzung der DREIGROSCHENOPER (1931) hatte &r-
gerliche gerichtliche Auseinandersetzungen mit Bertolt Brecht nach sich gezogen.

Schnitzler jedenfalls versuchte sich im Dezember 1930 an der Ausarbeitung seines Filment-
wurfs zur TRAUMNOVELLE. Die Arbeit an dem Manuskript beschrankte sich aber offenbar auf
nur drei Tage (14., 15. und 29.12.) und das Resultat, ein Fragment von 30 spérlich beschrie-
benen Seiten ist wenig aussagekréftig und daher wohl auch bis heute unverdffentlicht. Doch
da Stanley Kubrick selbst, wie die Erben Schnitzlers berichten, vor Jahren wegen dieses Tex-
tes vorstellig geworden war®, wollen wir uns kurz dessen interessantesten Merkmalen zu-
wenden.**

Die stérkste Verénderung gegentiber der Novelle liegt nach Ansicht Kammers darin, dal3 vor
die eigentliche Handlung der Besuch auf dem Maskenball geschaltet ist, der in der Vorlage
nur als kurze Zusammenfassung in Form einer Rickblende existiert. Bei EYES WIDE SHUT
wird Kubrick ebenso vorgehen. Ansonsten ist zu bemerken, dal3 Schnitzler auch im Tonfilm
bemtiht ist, Dialoge weitgehend zuriickzudrangen — die langen Dialogpassagen der Novelle
sind auf wenige Sétze reduziert — und visuelle Komponenten, darunter auch Gesten der Figu-

8 vgl. Kammer, S.239f.

8 1) The Affairs of Anatol (Cecil B. DeMille, USA 1921); 2) Der junge Medardus (Michael K ertesz [=CurtiZ],
A 1923); 3) Liebelei (J. u. L. Fleck, D 1927); 4) Freiwild (Holger Madsen, D 1928); 5) Fraulein Else (Paul Czin-
ner, D 1929); 6) Daybreak (Jacques Feyder, USA 1931).

% Dieser Entwurf ist veroffentlicht in: A. Schnitzler: Entworfenes und Verworfenes. Aus dem NachlaR. Frank-
furt/M. 1977, S.480ff.

L vgl. T. Brandimeier: G.W. Pabst und die Psychoanalyse. In: epd Film 1/93, S.12; sowie G. Schlemmer (Hg.):
G.W. Pabst. Miinster 1992.

%2 7it. nach A. Conrad in: Der Tagesspiegel, 9.09.99

% vgl. ebd.

% Diese Beobachtungen finden sich bereits bei Kammer, S.226ff., der im folgenden, wenn nicht anders angege-
ben, auch zitiert wird.
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ren, bevorzugt. Zudem macht er ,,Vorschl&ge fur den Einsatz von Musik und Geréuschen, die
von ihm vornehmlich as akustischer Hintergrund zum Zweck der Milieuschilderung ver-
wandt wurden.“*® Als , Hauptgestaltungsmittel“ finden sich , Bildsequenzen, durch die Trau-
me visualisiert werden und die [die] vorgangige Handlung interpretieren: So schléft Fridolin
im Kaffeehaus Uber der Zeitung ein [...]“, und in seiner Phantasie vermischen sich die Zei-
tungsmeldungen mit Variationen und Erganzungen des zuvor selbst Erlebten. Wiederholt
wechselt Schnitzler von Fridolin zur schlafenden Albertine, in deren Traumen sich gleichfalls
Tagesreste mit phantasischen Elementen verbinden, so dal3 vermutet werden kann, ,daid
Schnitzler den irrealen Zug der Handlung, deren Beziehung zum Traum und dem entspre-
chende Bilder in den Vordergrund geschoben hétte.* Kubrick dagegen verzichtet bei seiner
Adaption vollsténdig auf eine ausdriickliche Visualisierung von Traumen, zumal ein solches
Vorgehen der Wirkungsweise der Novelle entschieden zuwiderlaufen wirde, denn dort steht
gewissermal3en Wirklichkeitserfahrung in einem dem Tréaumen dhnlichen Gemutszustand im
Vordergrund, nicht aber das Traumen selbst. Deshalb erleben wir dort Albertines Traum auch
nicht unmittelbar mit, sondern erfahren ihn nur as Ruckblick. In dieser Hinsicht also wird
sich Kubrick enger an die Vorlage halten als Schnitzler selbst bei seinem Filmentwurf. Dieser
bricht nach 54 Szenen ab, wenn Fridolin, von Nachtigall mit dem Losungswort versehen, sich
zum geheimnisvollen Maskenball aufmacht.

DaKubrick seit 1970 die Verfilmungsrechte an der TRAUMNOVELLE besal’ und bestandig ver-
langerte, konnten andere Regisseure, die Interesse an dem Stoff hatten, nicht zum Zuge kom-

% S0 berichtet der deutsche Regisseur Dominik Graf, dai3 er Ende der achtziger Jahre um
die Rechte angefragt habe. |hn faszinierte der ,, Sog, Uber die Ehekrise einen unbekannten
Weg zur Sexualitét zu finden.®” AuRerdem reizte ihn der Gedanke, der daraus entsteht, daf3
Fridolin der Unbekannten die Gesichtsziige seiner Frau verleiht, ndmlich dal3 sie womadglich
selbst auf dem Maskenball war. Diese Annahme ghnelt zwar in Ubertragenem Sinne Fridolins
Erleben, ist aber objektiv falsch. Der Thrill, den Graf in der Story sucht, resultiert jedoch in
der Tat aus den zahlreichen Indizien, die zwischen Fridolins und Albertines Erlebnissen eine
nicht ganz auflsbare Verbindung herstellen.

Nach Schnitzlers Tod wagten sich erstaunlich wenige Filmemacher an Kinoversionen seines
Werkes. Das Fernsehen dagegen machte ab den sechziger Jahren regen Gebrauch von
Schnitzlers Vorlagen. Fur die Kinoleinwand erwiesen sich ausschliefdich zwei Stiicke
Schnitzlers a's besonders attraktiv, die wiederholt verfilmt wurden: LIEBELEI und DER REI-
GEN. Von beiden gibt es jedoch derart gelungene Umsetzungen aus den Handen desselben
Regisseurs, Max Ophtils, dal3 spéatere Neuadaptionen, an diesen friihen Versionen gemessen,
keine kinstlerische Anerkennung finden konnten (u.a. CHRISTINE — nach LIEBELEI — von Pi-
erre Gaspard-Huit, F/l 1958; LA RONDE von Roger Vadim, F/I 1964).

1957 nannte Kubrick in einem Interview Ophtls als seinen Lieblingsregisseur:

Auf dem allerersten Platz steht bei mir Max Ophdils, der fir mich alle Qualitdten vereint.
Er hatte ein ungewdhnliches Gespiir fur gute Stoffe, und er machte aus ihnen das Beste.
AuRerdem ist er einer der ganz grofken Schauspieler-Regisseure. *

Diese ,guten Stoffe* zeichnen sich durch dieselben Eigenschaften aus, die wir bereits
hinléanglich diskutiert haben und die auch Kubricks Filme vielfach kennzeichnen, unter
anderem jene resignative, haufig auch fatalistische Grundstimmung. Fir seine wohl
gelungenste Hollywoodproduktion LETTER FROM AN UNKNOWN WOMAN (1948) fand Ophls
diese Zutaten in einer Vorlage von Stefan Zweig, auf dessen Erzdhlung BRENNENDES
GEHEIMNIS Kubrick 1956 zurtickgriff, alser fur MGM Projekte entwickelte, die letzten Endes
keine_konkreten Resultate zeitigten.”® Gegeniiber diesen inhaltlichen Affinitdten werden

% Asper aaO.

% Woméglich hatte Kubrick es auch daher mit der Verfilmung gegeniiber seinem anderen Projekt A.l. relativ
eilig, weil der Stoff 2002, 70 Jahre nach Schnitzlers Tod, public domain geworden wére.

7 |n: Frankfurter Rundschau, 8.09.99.

% zit. nach Jansen/Schiitte, S.207.
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Resultate zeitigten.” Gegeniiber diesen inhaltlichen Affinitaten werden tblicherweise die
stilistischen Einflisse von Ophls auf Kubricks Werk weitaus Uberbewertet, indem man etwa
Parallelen zwischen dem in beider Arbeiten aufféllig gehduften Einsatz von langen Kamera-
fahrten (tracking shots) zieht, denn man Ubersieht dabei deren sehr verschiedene qualitative
Auspragung.

In der Zusammenarbeit mit Kameraleuten wie Franz Planer oder spéter, bei seinen vier letzten
grof3en Filmen in Frankreich, Christian Matras, verlieh Ophuls in langen Einstellungen, mit-
unter ganzen Plansequenzen, der Bildgestaltung eine schwebende, flief3ende Eleganz, da die
Kamera scheinbar schwerelos die Figuren durch mehrere Raume hindurch begleiten konnte,
damit aber auch eine inhaltliche Aussage der Filme illustrierte, ndmlich das Gefangensein der
Figuren in diesen R&umen, ihrem Leben, ihrem Schicksal. Mitunter verstérkt sich dieser Ein-
druck, indem die Kamera sich von den Figuren 10st, ja ihnen gar vorauseilt, diesen so ihren
Weg vorzeichnet, von dem sie nicht abweichen kdnnen. Dabel brechen diverse Gegenstéande
im Vordergrund den Blick, schaffen Distanz und betonen die Tiefe des Raums.

Bel Kubrick hingegen verfligen die Kamerabewegungen Uber keinerlei Eleganz, sie wirken
streng und forciert, verknipfen die ihnen innewohnende Dynamik mit einer Statik des Blicks:
So wahrt er in den langen, suggestiven Fahrten vor einer Figur her, ihr folgend oder sie (ver-
gleichsweise selten) saitlich begleitend nahezu immer einen festen Abstand zu ihr, so dald sie
entweder aus dem Bild hervor- oder in es hineinzutreten scheint. Anders als bei Ophtls be-
stimmen diese Fahrten auch nicht die Gesamtasthetik eines Films, sondern nur die einzelner
Sequenzen. Tatsachlich scheint Kubrick zu versuchen, jede Sequenz mit einer vorherrschen-
den Présentationsform zu versehen, sei dies nun eine Fahrt, ein symmetrisches Bildarrange-
ment, der Einsatz des Zooms oder einer verwackelten Handkamera. Das asthetische Kalkil
macht sich bemerkbar, gliedert sich nicht, wie bei Ophtls Filmen, nahezu unmerklich in die
gesamte Inszenierung ein. Allenfalls in den Schlof3szenen von PATHS OF GLORY oder im ers-
ten Teil von LoLITA, der in Charlottes Haus spielt, 1813 sich die Wirkung der Kamerabewe-
gung mit der in Ophtls Filmen vergleichen.

Wie zahlreiche Mitarbeiter in ihren Erinnerungen nach seinem Tod bestétigten, absorbierte
Kubrick Ratschlége und Ideen anderer, immer auf der Suche nach kinstlerischen und techni-
schen Méglichkeiten zur Realisation seiner Vorstellungen. Somit sind eindeutige, direkte Ein-
flisse und Vorbilder fir seine Arbeit nicht auszumachen, vielmehr ist er, wie er selbst einmal
meinte, von allem beeinfluf3, was er las und sah, insbesondere auch ex negativo, indem er
etwas al's unbrauchbar ablehnte oder versuchte, es besser zu machen als andere.

In spéteren Jahren scheint Kubrick vor allem das Werk Krzysztof Kieslowskis bewundert zu
haben, davon erzadhlt Raphael in seinem Bericht Uber die gemeinsame Drehbucharbeit und
davon zeugt auch Kubricks Bereitschaft, die Drehbuchausgabe von Kieslowskis DEKALOG-
Filmen 1991 mit einem Vorwort zu versehen, in dem er die ,very rare ability” Kieslowskis
und seines Co-Autors |obt,

to dramatize their ideas rather than just talking about them. By making their points
through the dramatic action of the story they gain the added power of allowing the audi-
ence to discover what's really going on rather than being told. They do this with such
dazzling skill, you never see the ideas coming and don't realize until much later how pro-
foundly they have reached your heart.'®

% 1988 redlisierte Andrew Birkin eine Filmversion von BRENNENDES GEHEIMNIS (mit F. Dunaway und K.M.
Brandauer). Birkin war bei 2001 und dem NAPOLEON-Projekt Kubricks Assistent gewesen, wortber er sich in
den Monographien von Thissen und Ciment eingehend duRert. Seit in der deutschen Ubersetzung von Ciment
(1982) BRENNENDES GEHEIMNIS mit der Stefan Zweig-Erzahlung ANGST verwechselt wurde, geistert letztere ds
Kubrick-Projekt durch die deutsche Kubrick-Literatur. In Georg Seefdens ohnehin von faktischen Fehlern durch-
setzter Monographie werden beide sogar gleichgesetzt und as ,, dokumentarische Kriegserzdhlung* klassifiziert,
was auf keine von beiden zutrifft (S.17).

1001 Kieslowski and Piesiewicz: Decalogue — The Ten Commandments. London 1991.

42



Dartiber hinaus offenbaren aber auch Kieslowskis Filme jenen melancholisch-pessimistischen
Blick auf den Menschen, dessen Sehnsiichte nach einer besseren Welt zum Scheitern verur-
teilt sind, wie wir ihn unter anderem bei Ophils und Kubrick haufig vorfinden. Um &hnliches
auszudriicken, wird man eben auch zu dhnlichen Mitteln greifen missen, wie etwa einer deut-
lichen Rauminszenierung, dem Einsatz von Spiegelungen oder einer kalkulierten Farbdrama-
turgie.

In gleicher Weise lassen sich wohl auch zufallige (?) Ubereinstimmungen in der Inszenierung
einzelner Szenen in EYES WIDE SHUT mit solchen anderer Filme erkléren und sollten eher
nicht als bewul3te Referenzen verstanden werden: So diirften der Entscheidung fiir eine Paral-
lelfahrt nach links, die Tom Cruise auf der Stral3e begleitet, wahrend die ihn bedréngende
Vinessa Shaw, welche die Prostituierte Domino verkorpert, rickwarts vor ihm her lauft, ver-
gleichbare Intentionen zugrunde liegen wie sie Fritz Lang in einer ikonographisch frappierend
identisch gestalteten Szene mit Glenn Ford und Gloria Grahame in THE BIG HEAT (1953) ge-
troffen hat. Gleiches 1&/% sich Uber den inszenatorischen Aufbau jener bertichtigten Szene
sagen, in der sich Cruise und Kidman nackt vor dem Spiegel liebkosen, wenn sie auf unswie
eine Antwort auf eine Einstellung mit Jean-Marc Bory und Jeanne Moreau in Louis Malles
LES AMANTS (1958) wirken will. ™!

2.2.3 TraumimFilm

Wie die Analyse der TRAUMNOVELLE ergeben hat, gelingt es Schnitzler unter Anwendung
diverser sprachlicher und dramaturgischer Hilfsmittel, eine beklemmend unwirkliche Atmo-
sphéare zwischen Wachen und Tréaumen zu errichten, die nicht zuletzt durch subjektive Deu-
tung aulerer Ereignisse entsteht. Die Herausforderung fur Kubrick bei der Adaption lag darin,
hierfir filmische Aquivalente zu finden. Ehe wir diesen zunéchst auf der strukturellen Ebene
des Drehbuchs und anschliefRend auf der vornehmlich visuellen der Inszenierung nachgehen,
wollen wir zuvor noch einen Blick auf vergleichbare frihere Filme werfen, die sich ebenfalls
um eine derart zwischen Traum und Wirklichkeit oszillierende Darstellung bemiihen und de-
nen darum in bezug auf EYES WIDE SHUT der Modellcharakter von filmgeschichtlichen Vor-
laufern zukommen durfte.

Das Miterleben eines Films im Kino kann, wenn wir bereit sind, uns ganzlich auf ihn einzu-
lassen und seine Machart dazu angetan ist, durch kontinuierliche Spannung und Unerwartetes
unsere Faszination dauerhaft zu erregen, dem Traumen bisweilen sehr dhneln, schon allein
deshalb, weil im Film wie im Traum Bilder an die Stelle der Begriffe treten. Hierzu formulier-
te zum Beispiel Jean Cocteau 1949:

Ein Film ist kein Traum, den man erzéhlt, sondern ein Traum, den wir dank einer Art von
Hypnose zusammen trdumen, und der kleinste Fehler im Mechanismus weckt den Schig
fer auf und nimmt ihm das Interesse an einem Traum, der nicht langer der seineist.’®

Innere Logik und Folgerichtigkeit sind somit Voraussetzung fur Glaubwirdigkeit, und dies
gilt auch fur jene Filme, die sich inhaltlich von den Gesetzméaldigkeiten der aulleren Realitét
befreien, um ins Phantastische vorzustofien.

Ein besonderes Problem stellt die filmische Wiedergabe der Traumwahrnehmung dar. Ein
Traum ist immer subjektiv konnotiert, an eine individuelle Perspektive gebunden. Die subjek-
tive Wahrnehmung nimmt jedoch stets nur einen Ausschnitt der Umgebung bewuf3t zur
Kenntnis. Naturgemald mul? in der erzéhlenden Literatur dieser auswahlende Blick imitiert
werden, will man sich nicht in endloser Beschreibung ergehen. Alles was geschrieben steht,
wird auch bewuf3 gemacht — wir erfahren so vielleicht die Haarfarbe einer Person, aber der

191 Dies sind nur zwei Beispiele, die mi r selbst aufgefallen sind —wahrscheinlich |lassen sich noch weitere finden,
wenn man nur genug andere Filme auf Ubereinstimmungen hin untersucht.
192 Jean Cocteau: Kino und Poesie. Frankfurt/Main 1989; S.19.
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Farbe ihrer Schuhe wird keine Beachtung geschenkt. Der Leser mul3 sich immer mit der Per-
spektive begnugen, die der Erzéhler vorgibt —wieim Fall der TRAUMNOVELLE zu beobachten,
kann diese Beschrankung jedoch gestaltungstechnisch subtil vermindert werden. Im Abbil-
dungsmedium Film ist absolute Subjektivitdt streng genommen unmdglich. Die Wahl von
Bildausschnitt und -arrangement setzt lediglich Akzente — was der Zuschauer davon bewulf3t
wahrnehmen will, bleibt jedoch letztlich ihm selbst tiberlassen.'® Der individuelle Blickwin-
kel einer Person, der point of view, gibt somit keinesfalls deren subjektive Erlebnisperspektive
wieder, mit der wir uns identifizieren wirden. Wenn wir aus der Sicht des kaltbltigen Killers
mit Pistole im Anschlag ein um Gnade winselndes Opfer sehen, kénnen wir dennoch um des-
sen Schicksal bangen und ein rechtzeitiges Eintreffen von Hilfe ersehnen. Das stérkste Mo-
ment von ldentifikation mit einer Figur kann dagegen wohl eine GrofRaufnahme derselben
liefern, aus der sie uns direkt ansieht — es ist, als sttinden wir uns selbst in einem Spiegel ge-
geniiber. Uns jedoch vollstandig in die Erlebniswelt eines Protagonisten hineinzuversetzen
erschwert der objektive Charakter des Films. Will man nun im Film Traume sichtbar machen,
so sieht man sich also mit einer Reihe widerstrebender Faktoren konfrontiert.

Alles im Film Dargestellte wird vom Zuschauer zunéchst einmal als in der filmischen Wirk-
lichkeit real existent wahrgenommen. Um bestimmte Sequenzen als Trdume oder Phantasien
zu kennzeichnen, missen sie von anderen durch eine abweichende Gestaltungsweise oder
durch Ubergéange abgehoben werden. Gewohnlich hat man es dann aber mit einem Film im
Film zu tun, welcher einem individuellen Traumerleben keineswegs nahe kommt. Wir sind
eher aul3enstehende Zeugen der Traumvorgéange, die uns stets als solche bewuf3t bleiben. Dies
gilt beispielsweise fur den Film THE WizZARD OF Oz (1939), in dem das Méadchen Dorothy
sich nach einem Sturm in einem zauberhaften, bunten Musical-Land wiederfindet, das von
Maérchenfiguren bevdlkert ist, mit denen sie viele Abenteuer zu bestehen hat. Wenn sie am
Ende wieder in der realen, schwarz-weif3en Welt erwacht, wird sowohl der Wert dieses wirk-
lichen Zuhauses beschworen als auch der jener Phantasiewelt, die als ,,wirklicher Ort*, also
Teil des Wirklichkeitserlebens Dorothys postuliert wird. Fir uns Zuschauer bleibt indes die
klare Trennung in zwel verschiedene Sphéren, die ihre Kinstlichkeit auch gar nicht verleug-
nen will. In EYES WIDE SHUT finden sich im Ubrigen einige ironische Referenzen zu diesem
Film und seinem Song ,, Somewhere Over the Rainbow", indem das Motiv des Regenbogens
wiederholt angesprochen und das Geschéft unterhalb des Kostimverleihs ,Rainbow Fa
shions* ,Under the Rainbow* heif}. Beide Filme weisen eine entfernt verwandte Grundkons-
tellation bezglich der Gegensdize Zuhause, Heim und Familie einerseits und Reise in der
Fremde andererseits auf, und man koénnte Kubricks Film auch als erwachsenen, ernsthaften
Gegenentwurf zum kindlichen WizaRD oF Oz auffassen.

Ab Beginn der sechziger Jahre bemihten sich Filmregisseure vor allem in Europa vermehrt,
filmische Entsprechungen zum subjektiven Bewul3tseinsstrom zu suchen, in dem sich objekti-
ve Realitét und subjektive Erganzung derselben mit Angsten, Erinnerungen, Wiinschen und
Phantasien untrennbar Uberlagern. Mitunter sind diese Traumwelten jedoch nicht einer be-
stimmten Figur des Films zuzuordnen, sondern geben die Vorstellungswelt des Filmemachers
wieder, oder der Filmemacher tritt sogar selbst, von einem filmischen Alter Ego verkorpert,
im Film auf. Solches trifft beispielsweise auf zahlreiche Filme Federico Fellinis zu. In OTTOE
MEZzz0 (1962) versucht er, die Schaffenskrise eines Filmregisseurs nachvollziehbar zu gestal-
ten, indem er keine klare Trennung mehr erkennen 18/3% zwischen Realsphédre und Traumzu-
stand, in dem sich wiederum Erinnerungen, Partikel des zu drehenden Films, Wunsch- und
Alptrd&ume mischen. Spétere Filme wirken wie ver-riickte Parallelentwirfe zu unserer Welt,

103 AufschluBreich hierbei ist diein jiingerer Zeit im Fernsehen verstérkt eingesetzte Audiodeskription fiir Seh-
behinderte, welche die wesentlichen Bildinhalte zu vermitteln versucht. Dies aber unterliegt einer subjektiven
Auswahl. Man stellt mitunter fest, dal3 man selbst ganz andere Dinge beachtet oder die erwéhnten nicht bemerkt
hat.

104 K ubricks Tochter K atharina nannte in der Newsgroup alt.movies.kubrick einige willkiirlich ausgewahlte
Filme, dieihrem Vater gefielen und wies dabei darauf hin, dald er THE WizARD oF Oz gehaldt habe.
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die Fellini nach seinem Geschmack zusammensetzt und so eine eigene, ganz seiner Phantasie
entsprungene, traumhafte Filmwelt voller skurriler Beobachtungen und Figuren kreiert. In
ahnlicher Weise sind die Filmwelten von Regisseuren wie Terry Gilliam, Emir Kusturica oder
Lars von Trier mit irrealen Elementen versehen, die zur Ganze mit einer vordergrindig exi-
stenten Realitét verschmelzen.

Ein , Erzahlen im Irrealis**®, von abstrakten, weder értlich noch zeitlich verortbaren und rati-
ona nicht erklérbaren Geschehnissen, wodurch die Auf3enwelt vollsténdig durch eine Innen-
welt ersetzt wird, die auf Traumprinzipien (z.B. Wiederholung, Verfremdung usw.) fuf, fin-
den wir unter anderem bei Ingmar Bergman (TYSTNADEN, 1963; PERSONA, 1966), Alain Res-
nais (L’ANNEE DERNIERE A MARIENBAD, 1960), Andreg Tarkovski (SERKALO, 1974) oder
Louis Malle (BLACK MOON, 1974).

Bel aller Unterschiedlichkeit eint al diese Filme die Abkehr vom tblichen Wirklichkeitsbeg-
riff, den sie mit zahlreichen inhaltlichen und gestalterischen Irritationsmomenten aul3er Kraft
setzen. Sie erforschen Mdglichkeiten der Kreation einer Traumatmosphéare im Film, um psy-
chische Zustande zu verdeutlichen.

Nur sehr wenigen Filmen gelingt es, einen Mittelweg zwischen den beiden genannten Extre-
men zu finden, aso der Eingliederung von klar erkennbaren Traumsequenzen in eine reale
Handlung einerseits und der vollkommenen Hinwendung zu einer Traumwelt andererseits,
und zwar dergestalt, dal3 ein ,,Kippeffekt“ dhnlich einem perspektivisch gezeichneten Wiirfel
entsteht. Das heild, ein Film oder grof3ere Teile eines Films lassen sich anhand bestimmter
Merkmale sowohl als Wirklichkeit innerhalb der Filmfiktion as auch als Traumwelt auffas-
sen, ohne dafl3 nach Kenntnis des ganzen Films eine eindeutige Zuordnung getroffen werden
koénnte. In diesem seltenen Fall vermag ein Film am ehesten den Eindruck subjektiven Erle-
bens zu vermitteln, der Fridolins traumahnlicher, subjektiv gefilterter Wirklichkeitswahrneh-
mung entspréche.

Luis Buiiuel hat, angefangen mit seinem surrealistischen Film UN CHIEN ANDALOU (1928),
dem Traum stets einen grof3en Stellenwert in seinem Werk eingeraumt. Selten jedoch hat er
dabel so sehr die Wirklichkeit und Traum zunehmend verschrankende Wahrnehmung einer
Figur zur Grundlage seines Erzéhlens gemacht wie in BELLE DE JOUR (1967). Séverine, ge-
spielt von Catherine Deneuve, fuhrt nach auf3en hin eine glickliche Ehe, tatsachlich aber fuhlt
sie sich sexuell unausgefillt und verliert sich in erotische Wunschtréume von zumeist maso-
chistischer Pragung. Ahnlich wie Albertine ist auch sie eine Gefangene der Institution Ehe,
ihre wahren Begierden brechen bei beiden in ihren Traumen hervor. Bufiuel inszeniert diese
Tréaume zwar, kennzeichnet sie aber nicht deutlich al's solche. Ungebrochen fligen sie sich in
die ,Wirklichkeit* ein, indem etwa eine Erinnerung an die Vergangenheit eine Handlung in
der Gegenwart fortsetzt. Die Montage verbindet so in match cuts inhaltlich disparate Teile.
AuRere Redlitdt wie Séverines Vorstellungswelt werden beide gleichermalien ungekiinstelt
und lakonisch présentiert, im Zentrum steht stets die unnahbare, verschlossene Séverine. Die
Tonebene wird Uberlappend montiert, so dal? etwa Séverines Gatte in ihren Traum hineinre-
det, sie aus einer , Welt* in eine andere hinliberzieht. Zum Ende des Films hin sind die jewei-
ligen Szenen gar im selben Raum angesiedelt, eine klare Unterscheidung zwischen den beiden
nunmehr gleichberechtigten Erlebnissphéren Séverines wird so unméglich. Thre im Grunde
schizophrene Wahrnehmung Ubertragt sich auf den Zuschauer, dem keine relativierende Au-
[3ensicht geboten wird.

Catherine Deneuve schlafwandelt geradezu durch diesen Film, unentschlossen und mit zum
Tell verzogerter Reaktion. Da ihr Gebaren und ihre fast unbeweglichen Gesichtsziige kaum
etwas Uber das verraten, was in ihr vorgeht, kann die Inszenierung ihrer Umwelt, wie sie von
ihr wahrgenommen wird, als Spiegel ihres Seelenlebens fungieren. In gleicher Weise wird

105 \/gl. hierzu Thomas K oebners gleichnamigen Aufsatz in: Bernard Dieterle [Hg.]: Traumungen. St. Augustin
1998. Dieser Sammelband vereint weitere Untersuchungen zum Thema,, Traum im Film*, dasin diesem Rah-
men nur gestreift werden kann.
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auch Tom Cruise bei seinem Spiel in EYES WIDE SHUT Zuriickhaltung Gben. Bei BELLE DE
JOUR erleben wir jedoch das Aufbrechen der Krise nicht mit, sie ist mit Einsetzen des Films
bereits gegenwartig und an seinem Ende ist keine wirkliche Ldsung erreicht — er setzt mit
einer Traumszene ein und endet auch mit einer solchen. Allenfalls angedeutet findet sich die
Maoglichkeit zu einem glicklichen Welterleben der Ehepartner — oder ist es doch nur wieder
ein Wunschtraum?

Noch ndher kommt den Konstruktionsprinzipien der TRAUMNOVELLE Alfred Hitchcocks Film
VERTIGO (1958). Scottie (James Stewart), ein vom Dienst befreiter Polizist, erhdt von einem
Freund den Auftrag, seine Frau zu beschatten. Das Mysterium, das diese Frau (Kim Novak)
umgibt, erregt Scotties Faszination, sie wird zu seiner Obsession. Schliefdlich stlirzt sie vor
seinen Augen zu Tode, was bei Scottie zu einer tief empfundenen Melancholie, gar Depressi-
onen fuhrt. Doch dann begegnet er auf der Stral3e einer Frau, die jener anderen sehr dhnelt,
und von nun an setzt er alles daran, aus dieser Frau digjenige seiner Winsche zu formen, in-
dem er unter anderem ihre Frisur und Kleidung andert. Auch hier regiert wie in der TRAUM-
NOVELLE das Prinzip der Wiederholung, der Versuch, das scheinbar endguiltig Verlorene wie-
derzugewinnen. Hitchcock gestaltet Scotties diister-romantisches Begehren in einem kontem-
plativ-langsamen Erzéhlrhythmus, in langen Sequenzen der Observation, in denen wir Scottie
dabel beobachten, wie er dieser Frau nachspiirt. Mit Ausnahme einer expressiv verfremdeten
Traumsequenz finden wir hier jedoch keinerlei Hinweise auf ein etwaiges Traumerleben des
Helden. Es ist der suggestiven Gestaltung des Films, der spezifischen Kombination von Far-
ben und Tonen und inhaltlichen Motiven zu danken, dal? er einen eigentiimlichen Eindruck
von Trance vermittelt, wodurch sich dem Zuschauer das subjektive Empfinden Scotties, der
ohnehin schon mit einer grofen Anfaligkeit fir Schwindelgefiihle zu kdmpfen hat, mitteilt.
Traumhafte Wahrnehmung der Wirklichkeit oder wirklicher Traum? Dieser Film, in dem die
Blicke regieren, die in dem, was sie sehen, mehr erkennen wollen, als die objektive Realitét
wahrhaben 803, verweigert sich einer endgultigen Antwort, so dal3 er bis zu seinem Ende, und
dartiber hinaus, den Schwebezustand des Geheimnisses zu wahren vermag. So erhalten auch
die vielen Erkléarungslticken und Unplausibilitéten, die dem Film andernfalls als Fehler ausge-
legt werden konnten, ihren Sinn. In seiner interessanten Deutung des Films geht Chris Mar-
ker'® so weit, den ganzen zweiten Teil von VERTIGO als Traum aufzufassen, als , Delirium*
Scotties, der sich im Krankenhaus befindet, wo ihn seine Freundin, die danach aus dem Film
verschwindet, besucht hatte, ohne zu ihm, dem gedankenverloren vor sich hin Starrenden,
durchdringen zu kénnen: ,,Y ou don’t even know I'm here... Demnach zeigte der zweite Tell
Scotties Versuch, sich eine Erklarung fur die verstérenden Vorfélle zu konstruieren, ebenso
wie Fridolin sich in der TRAUMNOVELLE mehrere Deutungen fir seine Erlebnisse zurechtlegt.
Die Obsession, die ihr Objekt in einer geheimnisvollen Frau findet, bestimmt beide Geschich-
ten. Die Sogwirkung, die von VERTIGO ausgeht, ist auch EYESWIDE SHUT zu eigen, und beide
Filme bedienen sich ahnlicher stilistischer und inhaltlicher Mittel, um diese zu erreichen: Ru-
heloses Umherstreifen in der Stadt (sowohl im San Francisco des einen Films wie im New
York des anderen werden bestimmte Orte mit spezifischen Bedeutungen aufgeladen), Ver-
lusterfahrung, Doppelgéngerthematik (dazu gehért auch der Einsatz von Spiegeln und die
Wiederholung von Ereignissen), ausgesuchte Farbdramaturgie, inhaltliche Offnungen, eine
traumatische Erfahrung, die wiederkehrt und Gberwunden werden mui3, als Ausgangspunkt
(Scotties berufliches Versagen mit Schwindelgefiihlen als Folge / das Gesténdnis der Gattin,
das den Arzt verfolgt) und vieles andere mehr. Beide Filme bemihen sich so um ein nach
aul3en hin recht realistisches Gewand, das durch die subjektiven Eindriicke des jeweiligen
Helden und teilweise Thematisierung von Tréumen und Phantasien derart untergraben wird,
dai sie eine halluzinatorische Gesamtwirkung erreichen.

1% |n: Positif, Juni 1994. Dt. in: B. K&mper/T. Tode [Hg.]: Chris Marker. Filmessayist. Miinchen 1997. S.182ff.
Marker bezeichnet Ubrigens seinen Kurzfilm LA JETEE (1962), auf dem wiederum Terry Gilliams TWELVE MON-
KEYS (1995) basiert, als Remake von VERTIGO.
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Als drittes und letztes Filmbeispiel, das viele gemeinsame Erzahlstrategien und inhaltliche
Konstellationen mit EYES WIDE SHUT verbindet, sei Jean Cocteaus ORPHEE (1950) genannt.
Ausgehend vom antiken Orpheus-Mythos, den Cocteau in die zeitgentssische Gegenwart
verpflanzte, wird in einer zwischen Realitét und Traum untrennbar changierenden Erlebnis-
welt der Titelfigur die Arbeit des Dichters versinnbildlicht, die sich im Unbewuften vollzieht.
Ohne auf die hierfiir maiigeblichen kiinstlerischen Uberzeugungen Cocteaus einzugehen'”’,
lassen sich im Vergleich zu EYES WIDE SHUT einige Ubereinstimmungen erkennen: Die Ehe
Orphées (Jean Marais) mit seiner Gattin Eurydice befindet sich in der Krise. Orphées Interes-
se und Begehren richtet sich zunehmend auf eine mysteriGse Frau, Madame La Mort, die, wie
wir erfahren, den Tod, seinen Tod verkorpert. In einigen Szenen kann Orphée diese Frau aus
der Distanz beobachten, ohne ihr aber wirklich nahe zu kommen. Durch einen Spiegel gelangt
Orphée in ein Zwischenreich, wo er und die Geheimnisvolle sich gegenseitig ihre Liebe ge-
stehen. Doch in diesem Reich gelten Gesetze, die eine Verbindung der beiden unmdglich ma-
chen. Orphée kehrt in sein Alltagsieben zuriick, wo er durch einen Unglicksfall zu Tode
kommt. Nunmehr setzt sich Madame La Mort tber die Gesetze ihres Reiches hinweg, indem
sie sich (auf nicht néher erklarte Weise) fir Orphée opfert und ihm das Leben wiedergibt,
indem sie ale Geschehnisse ungeschehen macht. Was bleibt, ist die undeutliche Erinnerung
an einen Traum. Parallel zu diesen Vorgangen und mit diesen verbunden erlebt auch Eurydice
eine (von ihr uneingestandene) Liebe zu einem Helfer des Todes, Heurtebise. Am Schluf3 ha-
ben Orphée und Eurydice ihre Ehekrise Uberwunden, Orphée kiimmert sich liebevoll um seine
Frau.

In diesen ausgewdahlten Ereignissen finden wir offensichtlich Motive der TRAUMNOVELLE
wieder, insofern eine Ehekrise durch traumahnliche bzw. unbewuf3te Vorgange Uberwunden
wird. VERTIGO, ORPHEE und EYES WIDE SHUT sind von der Sehnsucht nach dem Ungreifba-
ren durchdrungen, die passiv erlebenden Helden sind auf der Suche (nach einem wie auch
immer zu definierenden Sinn), sie beobachten ihnen unbegreifliche Vorfélle, die sie ebenso
faszinieren wie erschittern. Obgleich as Redlitat behauptet, erscheinen sie seltsam entriickt
durch Briiche im System. Wir Zuschauer durfen diesen Helden beim Beobachten zusehen und
ihre Verwunderung, ihr Unverstandnis teilen. Bel allen Unterschieden zu EYES WIDE SHUT
weisen die drei genannten Filme somit dhnliche erzahlerische Intentionen und Strategien der
Umsetzung auf, die auch zu einer vergleichbaren Wirkung fuhren. Alle diese Filme bemihen
sich, eine moglichst subjektiv definierte, ganzheitliche Erlebnisperspektive (die man im Titel
von Kubricks Film als &sthetisches Programm vorgegeben sehen mag) mit filmischen Mdg-
lichkeiten zu vermitteln, um so der Wahrheit nahezukommen, die Cocteau fur seinen Film
ORPHEE (im Vorwort des Drehbuchs) beanspruchte:

C'est un film réaliste et qui met cinématographiquement en ceuvre le plus vrai que le vrai,
ce réalisme supérieur, cette vérité que Goethe oppose alaréalité[...]'®

Die eindringliche Untersuchung der hierfir in EYES WIDE SHUT erkennbaren filmdramaturgi-
schen Mittel wird nunmehr im Zentrum unseres I nteresses stehen.

197 ygl. dazu Rave, Klaus: Orpheus bei Cocteau: psychoanalytische Studie zu Jean Cocteaus dichterischem
Selbstverstéandnis. Frankfurt/M. 1984.
198 | n: Jean Cocteau: Orphée. Paris 1950.
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2.3 Liugen und Geheimnisse — das Drehbuch zu EYESWIDE SHUT
2.3.1 DasDrehbuch als Struktur des Films

Das Drehbuch sei die Raupe, aus der im Prozel der Filmerstellung ein Schmetterling werde,
hat der franzdsische Drehbuchautor Jean-Claude Carriére einmal gesagt. Ein in vielerlei Hin-
sicht treffender Vergleich, denn im Ideafall einer vollkommen gelungenen Inszenierung des
Films verfugt das Endergebnis tber Qualitéten, die im Drehbuchstadium noch nicht absehbar
waren. Wenn das Drehbuch nur al's unverbindliche Richtschnur fungiert, die standigen Modi-
fikationen unterliegt, kann der fertige Film unter Umsténden sogar weit vom urspriinglichen
Entwurf abweichen. Das Drehbuch stellt somit lediglich einen Zwischenschritt auf dem Weg
zum Endprodukt dar und besitzt nach dessen Abschluf allenfalls noch produktionshistori-
schen Wert. Anders as ein Theaterstiick, das in zahllosen Inszenierungen (und auch unter-
schiedlichen Auffihrungen derselben Inszenierung) immer wieder neue Interpretationen er-
fahrt, ist ein Drehbuch fest mit dem einen Film verbunden, fir den es geschrieben wurde, was
auf die unterschiedliche zeitliche und raumliche Verflgbarkeit der transitorischen Theaterauf-
flhrung einerseits und des durch Speicherung und Vervielfaltigung unbegrenzt rezipierbaren
Filmstlicks andererseits zurtickzufhren ist. Das schriftlich fixierte Theaterstiick unterliegt
durch wechselnde Darstellungen einem steten Wandel, wéahrend ein Film stets derselbe bleibt
(von Schwankungen der Bildqualitat, unterschiedlichen Schnittfassungen und verschiedenen
Rezeptionsbedingungen einmal abgesehen). Das Drehbuch besitzt so nicht nur keinen eigen-
standigen Wert, sondern haufig |&3t sich ein einziges Drehbuch noch nicht einmal eindeutig
festmachen. Von den Vorstufen des Entwurfs wie Synopsis und Treatment Uber die ersten
Drehbuchfassungen hin zur Drehversion ist die Geschichte in sténdiger Entwicklung begrif-
fen, jedes Zwischenstadium vorlaufiger Natur. Als Drehversion bezeichnen wir hier jene Fas-
sung des Drehbuchs, die kurz vor Beginn der Dreharbeiten vorliegt und unter anderem als
Grundlage von Budgetkalkulationen und V ertragsabschltissen dient. Je nach den Rahmenum-
sténden der jeweiligen Produktion, den kreativen Freirdumen, die diese gestatten, wird sich
das Endprodukt mehr oder weniger von dieser Vorlage entfernen, im algemeinen jedoch nie
vollstandig mit ihr (ibereinstimmen. Diese Anderungen kénnen aus der kreativen Zusammen-
arbeit der Beteiligten resultieren, wenn zum Beispiel ein Schauspieler seine Figur mit anderen
Charakterziigen ausstatten will oder eine bestimmte Szenerie neue Einfélle stimuliert, aber
auch von auf3eren Zwangen abhangen, wenn die Krankheit eines Darstellers oder die begrenz-
te Verfligbarkeit eines Motivs inhaltliche Anderungen unumganglich macht. Auch in der
Postproduktion kommt es haufig noch zu Variationen in der Verwendung des abgedrehten
Materials, denn erst im Schnitt wird ersichtlich, ob Spannungskurven, atmosphérische Stim-
mungen und rhythmische Einheiten wirklich wie beabsichtigt funktionieren, und — was be-
sonders bel Fernsehfilmen wichtig ist — ob sich die vorgeschriebene Laufzeit einhalten 18(3.
Aus solchen Uberlegungen heraus kénnen schlieflich sogar ganze Szenen, die zuvor gedreht
wurden, weggelassen, oder auch die Chronologie von Ereignissen kann in eine urspriinglich
nicht vorgesehene neue Abfolge gebracht werden. Eine wirkliche Schluf3version des Dreh-
buchs 183t sich also erst nach Beendigung all dieser Arbeiten im Nachhinein erstellen. Zwi-
schen Dreh- und SchlufRversion ist das Drehbuch im Extremfall taglichen Modifikationen un-
terworfen, Seiten und Szenen werden ersetzt, gestrichen und erganzt. Wenn am Ende dennoch
ein stimmiges Ganzes entsteht, ist das nicht zuletzt auch einem aufmerksamen script supervi-
sor zu danken.

Dieses aso haufig recht flexibel gehandhabte, sehr formbare Drehbuch bildet dennoch Aus-
gangspunkt und Grundlage jedes Films. Denn es sind diese ungefahr 120 Seiten beschriebenes
Papier, in das betréchtliche Mengen Geld und Arbeitskraft investiert werden sollen, um dar-
aus einen Film entstehen zu lassen. Das Drehbuch muf3 Giber Elemente verfiigen, die gewisse
Personen dazu veranlassen, ihre Energien und Mittel in eine filmische Umsetzung einzubrin-
gen, weil sie sich davon eine Befriedigung ihrer Interessen versprechen. Diese kdnnen sowohl
personlicher Natur sein — im Sinne der Befriedigung des kunstlerischen Ausdruckswillens —
oder 6konomischer. Im letzteren Fall soll das Endprodukt das investierte Kapital im Rahmen
der Auswertung mit moglichst hoher Verzinsung wieder freisetzen. Dazu ist erforderlich, daf3
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es am Markt relissiert, also Interessenten fur das von ihm versprochene und womdglich auch
wirklich gebotene Filmerlebnis findet. Das Drehbuch sollte also in vielerlel Hinsicht ,, funkti-
onieren*: Auf der einen Seite sind die handwerklichen Aspekte zu beachten, die innere Logik
der Dramaturgie oder die Entwicklung von Spannungsbégen, Konflikten und Figurenkonstel-
lationen, auf der anderen Seite aber auch grundsétzliche Dinge wie Thema, Aussage, Schau-
pldtze und Charaktere. Vor alem letzteres wird das Interesse eines Publikums — was das
Drehbuchstadium betrifft — Uberhaupt erst entfachen kénnen, die handwerklichen Aspekte
muissen es dann aufrechterhalten. Wenn diese Pramissen alle erfillt zu sein scheinen, stellt
sich nurmehr die allgemeine Frage der Umsetzbarkeit. Welches Finanzierungsvolumen bend-
tigt das Projekt fir eine angemessene Realisierung und ist dieses nach den unberechenbaren
Regeln von Wahrscheinlichkeit und Erfahrungswerten refinanzierbar?

So prosaisch dies klingen mag, so wichtig sind diese Uberlegungen in der Realitét, der sich
auch ein Stanley Kubrick nicht vollig verschlief3en kann. Er und seine Produktionsfirma wur-
den schliefdlich fir die Projektentwicklung bezahlt; bevor Warner Bros. fur einen Film griines
Licht erteilte, mufdte ein Uberzeugendes Drehbuch mit Umsetzungsvorstellungen vorliegen.
Letztere beziehen sich vor allem auf vorgesehene Kosten, Drehorte, Drehzeit und Besetzung
von Team und Darstellern. Bei EYES WIDE SHUT durfte bei den Entscheidungstrégern zuge-
gebenermalien der vielversprechende Dreiklang der Namen Cruise — Kidman — Kubrick eher
den Ausschlag gegeben haben als Inhalt und Konstruktion des Drehbuchs, die aber trotzdem
das Grundgertist des fertigen Films darstellen und dessen Wirkung mal3geblich beeinflussen.

In allen Phasen der Filmproduktion fungiert das Drehbuch als Orientierung und strukturelles
Skelett. Neben ihm bilden die finanzielle Ausstattung und das engagierte creative talent wei-
tere wichtige Eckpfeiler in der Planungsphase, die Aussehen und Wirkung des Endprodukts
entscheidend pragen werden.

Der Stellenwert des Drehbuchs 1813t sich vielleicht mit der Entwurfszeichnung eines Architek-
ten vergleichen, der noch nicht weil3, an welcher Stelle, mit welchem Material, mit welchen
Mitarbeitern und unter welchen Rahmenbedingungen seine Konstruktion einmal, wenn tber-
haupt, realisiert wird. Alle diese Einfluf3grofien kdnnen eine Modifizierung des Entwurfs not-
wendig machen. Das Drehbuch ist der Kern, der auf fruchtbaren Boden fallen muf3, die Rau-
pe, die nicht zertreten werden darf, wenn aus ihr einmal ein Schmetterling werden soll.

Da die Entwicklung, die das Drehbuch zu EYES WIDE SHUT im Lauf der Zeit erfahren hat, nur
sehr bruchstiickhaft aus vorliegenden Materialien und Zeugnissen zu rekonstruieren ist, er-
scheint es zweckmaldig, hier zundchst die endglltige Fassung, die dem Film entspricht, zu
untersuchen. Das heil3t, wir wenden uns nun der inhaltlich-dramaturgischen Konstruktion des
Films zu, ohne die filmischen Mittel der Ausfiihrung zu berticksichtigen. Grundlage hierfir ist
das in zahlreichen Sprachen in Verbindung mit Schnitzlers Novelle als tie-in zum Film publi-
Zierte Drehbuch™®, das sich auch als Protokoll bezeichnen lieRe, da es — bis auf zwei Aus-
nahmen™'® — exakt Handlung und Dialog des Films wiedergibt. Der Form eines Drehbuchs
entsprechend finden sich allerdings nahezu keine Hinwelise auf Bildgestaltung oder Montage.

Die Fragestellung lautet nun aso: Nach welchen Prinzipien verfahrt das Drehbuch mit
Schnitzlers Vorlage, was wird vernachlassigt, was betont, welche neuen Schwerpunkte wer-
den gesetzt und auf welche Weise literarische Ausdrucksmittel in dramatische tUbersetzt? Die
Umwege, die zu dieser SchluRversion des Drehbuchs fiihrten, wollen wir dann erst anschlie-
[3end beleuchten.

1_?9 Die deutsche Drehbuchfassung gibt den Wortlaut der deutschen Synchronisation wieder und ist keine genaue
Ubersetzung des Originals. Anders als dort findet man zahlreiche Hintergrunddia oge vor, etwa die Gespréche
der Gaste auf Zieglers Party (Bild 6) oder die Schmahworte der Studenten (Bild 45).
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2.3.2 Victor Ziegler und Mandy — neue Figuren schlief3en den Kreis

Wie Schnitzler in seinem Filmentwurf eliminiert auch EYES WIDE SHUT die zusammenfas-
sende Rickblende am Beginn der Novelle zugunsten eines chronol ogischen Ablaufs. Was die
beiden Hauptfiguren, nun Bill und Alice Harford genannt, am Abend vor ihrem Streitgespréch
erlebten, fungiert nicht mehr nur als Erinnerung, sondern 183 sich nun im einzelnen mitver-
folgen. Dies gibt dem Film die Moglichkeit, nicht gleich zu Beginn mit der zentralen Hand-
lung einsetzen zu mussen, sondern uns in einer recht ausfuhrlichen Exposition mit den Prota-
gonisten, mit ihrer Welt und ihren Verhatensweisen, vertraut machen zu konnen. Dienten die
kurz resimierten Ereignisse auf dem Kostimball der TRAUMNOVELLE lediglich als kleines
Vorspiel, in dem spétere Motive anklingen konnten, so wird die Weihnachtsparty in EYES
WIDE SHUT, zu der Bill von einem reichen Patienten geladen ist, darlber hinaus zu einem
Ausgangspunkt fir die spéateren Ereignisse, mit denen es Uber bestimmte Figuren lose ver-
bunden wird. So trifft Bill ndmlich bereits hier seinen friiheren Studienkollegen und jetzigen
Pianisten Nachtigall respektive Nick Nightingale wieder, der ihm beil&ufig die Adresse jener
Bar, des ,, Sonata Café", mitteilt, in dem er fr einige Zeit engagiert ist. Auf diese Weise wer-
den die von Schnitzler erst in der spéteren Szene in Form von Erinnerungen Fridolins vermit-
telten Informationen in dramatische Handlung und Dialog tberfuhrt. Zunéchst erzéhlt Bill
seiner Gattin tber Nightingale, dann spricht er mit diesem selbst. Durch diese Anderung wird
Bills spétere Begegnung mit Nightingale von weitschweifigem Dialogballast befreit, und U-
berdies hat diese Figur nun einen Wiedererkennungswert, ist dem Zuschauer bekannt, verbin-
det Uber ihre Auftritte weit auseinander liegende Teile der Handlung. In der Szene im Café
sind wir, was diese Figur betrifft, dann bereits auf dem gleichen Wissensstand wie Bill.

In der Vorlage wird uns Fridolin tUber die personale Erzéhlperspektive und die damit verbun-
denen Mittel wie etwa die erlebte Rede nahe gebracht. Will man im Film das Interesse bezie-
hungsweise die Identifikation des Zuschauers auf eine Figur fokussieren, so muf3 der Zu-
schauer moglichst schnell zu Beginn auf denselben Wissensstand wie diese gebracht werden.
In der Literatur kann hier ein kurzer Exkurs jederzeit eine zusétzliche Figur vorstellen, im
Film wirkt sich das haufig bremsend auf die Handlungsfiihrung aus.

In diesem Zusammenhang sei betont, dal3 die hier vorgenommene Bewertung des Drehbuchs
auf dessen dramaturgisches Funktionieren abzielt, also auf handwerklichen Prinzipien fuf.
Naturlich gibt es zahlreiche auch kinstlerisch anerkannte Filme, die (absichtlich) gegen sol-
che Prinzipien verstof3en. Das ist durchaus statthaft, wenn man sich tber die moglichen Aus-
wirkungen im klaren ist, die fatal sein kénnen, wenn das Publikum aufgrund inhaltlicher und
struktureller Mangel des Drehbuchs weder Gefallen an noch Interesse fir den entsprechenden
Film empfindet. Nicht zuletzt aus kulturellen Grinden hat vor alem im européischen Kino
das freie, assoziative, episodische oder diskontinuierliche Erzdhlen eine lange Tradition, wah-
rend die industrielle Produktion der US-Studios erzéhlerische Standards entwickelte und per-
fektionierte, die dem Zuschauer ein leicht zugéngliches und inhaltlich zielgerichtetes Erlebnis
sichern sollen. Letztere wecken beim Zuschauer Bedirfnisse (z.B. mitzuerleben, wie eine
Figur ein Problem 16st), wéhrend jene anderen auf die Bereitschaft des Publikums bauen, sich
auf eine bestimmte Weltsicht oder ein individuelles (Film-) Kunstversténdnis, auf das portré
tierte soziale Milieu oder psychologische Problem einzulassen. Angesichts des heutigen au-
diovisuellen Uberangebots erfiillt sich diese Hoffnung immer seltener. Das gilt fiir eine grolRe
Zahl von sogenannten ,, Arthouse”-Filmen, deren Qualitét sich manchmal schon in der Ver-
weigerung gegeniber dem Gewohnten erschopft, wofur sie unter Umstanden gar Festivalprei-
se gewinnen, die dann aber bei der reguléren Kinoauswertung (zumeist mit nur wenigen Ko-
pien) versagen und, von wohlwollenden Filmkritikern (oder einer kleinen Gemeinde einge-
schworener Verehrer) as ,, verkannt® oder ,,unterschétzt* gehandelt, also mit dem Signum des

119 pjese Ausnahmen sind zwei marginale Auslassungen: Bild 33A ware eine AuRenaufnahme des Taxis, mit
dem Bill zu Lou Nathanson fahrt; und wahrend sich Bill im Leichenschauhaus, Bild 125, tiber die Tote beugt,
hért man im Film as voice over die Wiederholung dessen, was die Mysterious Woman in Bild 84 sagte.
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,Geheimtips® gebrandmarkt, ohne Umwege ins Nachtprogramm der Fernsehsender wandern,
den , Schrottplatz der Filmgeschichte”, wo sie dann von einer cinephilen Minderheit , ent-
deckt” werden kénnen. Moglicherweise wirde EYES WIDE SHUT, wéren mit dem Film nicht
jene drei wohlklingenden Namen verbunden, dieses Schicksal sogar teilen, denn obgleich die
Gestaltung des Films sich gewil3 nicht als selbstgeféllig oder prétentios einstufen a3, sind
einige grundsétzliche strukturelle Mangel bezlglich seiner Fahigkeit, Interesse und Aufmerk-
samkeit eines breiten, inhomogenen Publikums zu gewinnen, nicht von der Hand zu weisen.

In ihrer dramaturgischen Konstruktion bietet sich die TRAUMNOVELLE nédmlich nur bedingt
fur eine filmische Adaption an. Indem das Erz&himedium Film vom Zuschauer ungeteilte
Aufmerksamkeit Uber einen langen Zeitraum erwartet, verlangt es geradezu nach starken
Konflikten, nach Entwicklung jeglicher Art, nach Problemen, die es zu 16sen gilt, oder nach
interessanten Charakteren, deren einziger dramaturgischer Daseinszweck esist, die Handlung
zusammenzuhalten, zu interagieren, um die Aufmerksamkeit des Zuschauers zu rechtfertigen.
Im Idealfall sollte die Handlung so auf das Wesentliche komprimiert sein, dal3 keine Szene
entbehrlich ist, um den Gesamtzusammenhang verstehen zu kénnen. Jede Szene sollte die
Handlung ein Stiick weiter vorantreiben.™* In dieser Hinsicht besteht die TRAUMNOVELLE
alerdings fast nur aus entbehrlichen Szenen. Sehr vereinfacht handelt sie von eéinem Mann,
der von zu Hause weg geht, unterwegs einige Leute trifft und am Ende wieder nach Hause
zurlickkehrt. Die einzelnen Stationen der Reise lief3en sich beliebig erganzen oder streichen,
ohne dal3 der Ablauf der ,,Handlung* wesentlich beeintrachtigt wirde. Wie schon ausgefiihrt,
ist Schnitzler mehr an der Art und Weise von Fridolins Reagieren, an der inneren Entwick-
lung gelegen, sowie an der kunstvollen Verknipfung der einzelnen Handlungsteile nicht
durch dramaturgische Notwendigkeit, sondern durch thematische, motivische oder gestal-
tungsmaldige Zusammenhange. Innere Zustande sollten im Film aber verauf3erlicht, sichtbar
gemacht werden. Jedoch muf3 dies nicht oder nur zum Teil auf der Handlungs- und somit
Drehbuchebene geschehen, sondern kann auch erst im Rahmen der spéteren visuellen Umset-
zung realisiert werden. Eben diese letztere Variante trifft auf EYES WIDE SHUT zu. Ein solches
Vorgehen schmélert letztlich den Stellenwert der Handlungsdramaturgie im Verhaltnis zu den
spezifisch filmischen Gestaltungsfaktoren, denen damit ein grof3eres Gewicht zukommt. Nicht
zuletzt darin zeigt sich auch der Unterschied von Kubricks Filmen zum Grof3teil der heutigen
Kinoproduktion, deren Inhalte sich haufig schon auf der Drehbuchebene erschopfen — der
Redlisation haftet dann der Charakter blof3er Illustration an. Allerdings ist aufgrund dieser
einseitigen Konditionierung des breiten Kinopublikums eine solche vom Ublichen abwei-
chende Konzeption der Mehrzahl der Zuschauer leider nur schwer zuganglich oder versténd-
lich.

Kubrick namlich ist bemiht, das &sthetische Konzept der TRAUMNOVELLE ins Medium Film
zu Ubertragen, insofern dem Erzahlen eine mindestens ebenso grof3e Bedeutung zukommt wie
dem Erzéhlten selbst. Daraus folgt, dald in der reinen Struktur des Drehbuchs, welches die
Betonung eben auf das Erzéhlte legt, zahlreiche Dimensionen der Vorlage verlorengehen
mussen, die erst spéter, in der Verfilmung, beim Erzahlen aso, in neuer, dem anderen Medi-
um angemessener Form, wieder hinzugeftgt werden kénnen. Das Drehbuch ist damit nicht
weniger wichtig, seine Funktion as strukturelle Basis behdlt es bei, doch es [&3 sich hier
nicht mit denselben Mal3stében messen, die Ublicherweise an Drehblicher angelegt werden,
die bereits eine moglichst konkrete Vorstellung vom zu erwartenden Ergebnis vermitteln sol-
len. EYES WIDE SHUT kann und will bezuglich der Drehbuchdramaturgie nicht als vorbildli-
ches Beispiel dienen, wie es sich etwa Uber die Arbeiten Billy Wilders oder Alfred Hitchcocks
sagen lief3e, in denen sich das Ideal einer gleichwertigen Bedeutung von Drehbuch und visuel-

11 Diese VVorgabe schliefl}t keinerlei Inhalte oder ein langsames Erzéhltempo a priori aus, sondern postuliert zum
Zwecke der Wirkungssteigerung eine moglichst enge dramaturgische und funktionale Verzahnung aller Elemen-
te mit dem Gesamtkontext.
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lem Erzahlen fur Stimulation und Manipulation der Aufmerksamkeit des Publikums haufig
verwirklicht findet."**

Trotzdem |&13t bereits das frihe Auftreten der Figur Nick Nightingale auf der Weihnachtsparty
Kubricks Bemiihen um eine engere, filmgerechte Verknipfung der einzelnen Handlungsteile
erkennen, soweit die Vorlage dies ohne Sinnverlust zul&3t. Vorher noch wird einer der wich-
tigsten Handlungsorte des Films eingefiihrt, das New Y orker Apartment von Bill und Alice.
Im Schlafzimmer machen sich die beiden ausgehfertig und verabschieden sich im Wohnzim-
mer von ihrer Tochter Helena, die sie der Obhut einer Babysitterin Uberlassen. Kurz und
knapp umreifdt diese Sequenz das Zusammenleben der Familie und gibt einen Einblick in ihr
Zuhause. Auf der Party angekommen, begrifét sie das Ehepaar Ziegler. Indem Ziegler neben-
bei lobend den Osteopathen erwéhnt, zu dem Bill ihn zur Behandlung seines Armes gesandt
habe, deutet er Bills Arztberuf an. Die darauffolgende kurze Unterhaltung von Bill und Alice
wahrend des gemeinsamen Tanzens klart sodann endguiltig Bills berufliche und gesell schaftli-
che Stellung. In dieser Veranstaltung der , besseren Gesellschaft” ist Bill eher ein Fremdkor-
per, er kennt namlich keinen der anderen Gaste. Seine Einladung sieht er als Resultat seiner
Hausbesuche. Nachdem er Nick erkannt und Alice erklart hat, mit ihm Medizin studiert zu
haben, trennen sich die beiden auf Alices Behauptung hin: ,,Honey, | desperately need to go to
the bathroom.” (Die deutsche Fassung ist hier mit ,, Schatz, ich muf3 dringend mal verschwin-
den® ungenauer.) Offenbar ist dies nur ein Vorwand, um einem womaoglich lastigen Wieder-
sehensgesprach zu entrinnen, jedenfalls sehen wir Alice nicht das Badezimmer aufsuchen,
sondern geradewegs ein Glas Champagner leeren, um sich wenig spéter von einem Gast in ein
Gespréch verwickeln zu lassen. Es mag auch ein Indiz fir mangelndes gegenseitiges Interesse
sein, dafr, dal3 in ihre Ehe eine oberflachliche Routine der Selbstversténdlichkeit eingekehrt
ist. Sie interessiert sich nicht fir seine Freundschaften, er hat in der Szene zu Hause auf ihre
Frage nach ihrem Aussehen, ohne sie zunéchst Uberhaupt anzusehen, geantwortet: ,You a-
ways look beautiful.“ Ihre Verabredung, sich spater auf der Party an der Bar wiederzutreffen,
bleibt, zumindest im Film, unerfiillt, denn die Sequenz bricht vorzeitig ab. Von nun ab werden
in einer Parallelmontage™® alternierend jeweils die Erlebnisse von Alice und Bill verfolgt.
Alice macht die Bekanntschaft eines Ungarn mittleren Alters, Sandor Szavost, der sogleich zu
flirten anfangt. Sie beginnen einen langen Dialog, den sie beim gemeinsamen Tanz fortfihren.
Darin &ul3ert sie sich Uber ihre berufliche Tétigkeit: ,Well, at the moment | am looking for a
job. | used to manage an art gallery in Soho but it went broke.” Damit soll plausibel geklart
werden, warum eine junge Frau wie Alice ihren Tag Uberwiegend allein daheim mit der ge-
meinsamen Tochter zubringt, was heutzutage die Ausnahme zu werden scheint, zu Schnitzlers
Zeiten hingegen selbstversténdlich war — in der TRAUMNOVELLE findet man den Alltag des
Paars dergestalt resimiert: ,, Den Gatten forderte sein Beruf schon in friher Stunde an die Bet-
ten seiner Kranken; Hausfrau- und Mutterpflichten lief3en Albertine kaum lénger ruhen.”
(S.12) Hauptsachlich kreist Szavosts Gesprachsthema aber um siiffisante Bemerkungen zum
Thema Ehe, in der eindeutigen Absicht, sich mit Alice an einen abgeschiedenen Platz zurlick-
zuziehen. Doch obgleich von einigem Alkoholgenuld angeheitert, widersteht Alice seinem
etwas Ubertriebenen Charme und stellt so ihre eheliche Treue unter Beweis. Demgegentiber
unterhalt sich Bill angeregt mit zwei jungen Models, Nuala und Gayle. Letzterer war er ein-

112 Als Beispiel aus dem Jahr 1999 |43 sich NOTTING HiLL anfiihren, wo Autor Richard Curtis seine bereitsin
THE TALL GuY (1989) und FOUR WEDDINGS AND A FUNERAL (1994) erprobten Erzahl strategien weiterentwickelt
und verfeinert. Zudem ist der Film mit ausgepragtem Gespur fir filmische Wirkungen inszeniert (z.B. Planse-
quenz zur Uberbriickung der Jahreszeiten).

13 Zur Gestaltung dieser Parallelmontage siehe Kapitel 3. Bereits auf der Ebene des Drehbuchs entfalten solche
Parallel handlungen jedoch ihre rhythmisierende Wirkung, sorgen fir Abwechslung, erlauben Auslassungen und
sind spannungsfordernd. Leider macht EYESWIDE SHUT nur noch in der Domino-Szene kurz von diesem Mittel
Gebrauch. Besonders wirksamen Nutzen zieht zum Beispiel Peter Lichtefelds ZucvoaGeL (D 1997) aus einer
vorwiegend als dramaturgisches Hilfsmittel fir Spannungskreation und Strukturierung eingeftigten Parallelhand-
lung, in der — fUr die eigentliche Geschichte im Grunde irrelevant — Polizisten die Hauptfigur verfolgen: Eine
ansonsten geméchliche Reise gerét so ohne deren Wissen in der Zuschauerwahrnehmung unversehens zur
Flucht.

52



mal, wie er sich nun erinnert, behilflich, als ihr auf der Strale etwas ins Auge flog. In David
Leans Noél Coward-Adaption BRIEF ENCOUNTER (GB 1945) entwickelte sich aus solch un-
verfanglicher Hilfe seitens eines Arztes eine komplexe Liebesgeschichte, hier wird sie zum
Detail, das ohne Folgen blieb. Gayle ist es, die hier frihzeitig ausspricht, was Fridolin in der
TRAUMNOVELLE wiederholt bewegt, das Gefuhl namlich, etwas verpaldt zu haben. Arzte wiir-
den zuvid arbeiten, meint sie: ,,Just think of all they miss.” Leider wird ihr Gespréch abrupt
von einem Bediensteten Zieglers, Harris, unterbrochen; Bills Abschiedsfrage , To be conti-
nued? erfahrt keine Verwirklichung, die Mdéglichkeiten dieser Begegnung bleiben in der
Schwebe, das vielversprechende, mysteris-lockende Angebot, dorthin zu gehen, , where the
rainbow ends*, findet keine Erfullung. Wahrend Alice den Verfuhrungskiinsten Szavosts wi-
derstehen muf3, sieht sich Bill durch Fremdeinwirkung von auf3en einer eigenen Entscheidung
enthoben. In beiden Féllen aber zeichnet sich bereits das Grundmuster spéterer erotisch kon-
notierter Begegnungen ab, die ale im Ansatz abgebrochen werden, aber vielleicht gerade da-
durch das Denken der Protagonisten weiter beherrschen, weil sie den Status unerfillter M6g-
lichkeiten einnehmen, uneingestandene Sehnslichte symbolisieren und im Sinne eines ,Was
waére, wenn ...“ unrealisierte Alternativen zur tatsachlich erlebten Wirklichkeit reprasentieren.
Dabei &ndert der Film die entsprechende Ruckblende in der Vorlage ab, wo Fridolin und Al-
bertine, von ihren Gespréchspartnern im Stich gelassen oder gelangweilt, schliefdlich unter-
einander ein erotisches Verfuhrungsspiel beginnen. Vielmehr Ubernimmt diese Sequenz im
Film die Funktion der in der Vorlage am Abend darauf zwischen Fridolin und Albertine aus-
getauschten Erinnerungen, die im Film zur Vermeidung von zuviel Dialog fast ganzlich weg-
gelassen und auf Alices entscheidendes ,, Gesténdnis® verdichtet werden.

Als Ausgangspunkt der deutlichsten Entfernung von der VVorlage, die auf eine plausible Erkl&
rung der spéteren Erlebnisse Bills abzielt, dient die Szene in Zieglers Badezimmer, wohin Bill
von Harris gefuhrt wird. Dort findet er seinen Gastgeber mit blof3em Oberkdrper vor, der rat-
los einer nackten, bewufdtlos in einem Sessel hdngenden Frau, gegentibersteht. Es ist offen-
sichtlich, dal3 er mit ihr sexuellen Verkehr hatte oder dies beabsichtigt war. Die Tatsache Ub-
rigens, dal3 Alice sich zuvor von Bill in der Absicht getrennt hatte, das Badezimmer aufzusu-
chen, a3t zumindest unterschwellig die Moglichkeit anklingen, dal3 sie durchaus an Mandys
Stelle hétte sein kénnen. Zieglers Verhalten, der auf diese Weise seine Frau — die ihren einzi-
gen Auftritt in der kurzen Begrif3ungsszene absolvierte — betriigt, scheint Bill kaum zu tber-
raschen. Jedenfalls kann es als Vergleichsbasis fir die Bewertung von Bills eigenem Verhal-
ten in spéteren Situationen herangezogen werden. Bills &rztliche Hilfe ist gefragt, auch wenn
diese sich nun offenbar auf gutes Zureden beschrankt. Mandy, so heil3t die junge Frau, hat,
wie Ziegler erklart, den Uberméfdigen Genuf? von Alkohol und Rauschgift nicht vertragen.
Nachdem sie wieder zu sich gekommen ist, rét Bill ihr zum Entzug, andernfalls werde sie
nicht mehr so glimpflich davonkommen. Zum Abschlul? der Szene gemahnt Ziegler Bill zum
Stillschweigen Uber diesen Vorfall — dhnlich wie er spéater beim Verlassen der geheimen Ge-
sellschaft zu Verschwiegenheit Gber das Erlebte verpflichtet wird.

Die Figur Victor Ziegler steht stellvertretend fir die leichtlebige Moral der besseren Gesell-
schaft, die allein auf ihren Vorteil und ihr Vergniigen bedacht und auf andere keine Rlcksicht
zu nehmen bereit ist. Diese Gesellschaft, in der Bill schon hier auf der Weihnachtsparty wie
ein Aul¥enseiter wirkt, steht in Gegensatz zum vordergrindig beschaulichen Familienleben
der Harfords. Wéhrend diese ihre Triebe und Begierden auslebt, werden sie bei Bill und Alice
ins Unbewuf3te verdrangt, wo sie ihre Traume und geheimen Winsche bestimmen.

Am Ende, nachdem Bill in der Totenkammer die Leiche gesehen hat und bevor er nach Hause
zuriickkehrt, wird er Uber sein Mobiltelefon zu Ziegler gerufen, der ihm nun in einem langen
Gespréch im Billard-Zimmer unter anderem die Vorfélle auf dem Maskenball auseinander-
setzt und erklart. Wahrend Fridolin in der TRAUMNOVELLE Uber die genauen Zusammenhange
und Hintergriinde seiner Erlebnisse im unklaren bleibt, auf eigene Vermutungen angewiesen
ist, sorgt Ziegler in EYES WIDE SHUT fir eine halbwegs einleuchtende Erl&uterung der Vor-
kommnisse. So finden sich in dieser Szene konzentriert all jene Uberlegungen wieder, die
Fridolin in der Vorlage vor alem nach Verlassen der geheimen Gesellschaft angestellt hat, die
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subjektiven Gedanken werden in objektiven, dramatischen Dialog Uberfihrt. Denn die Szene
wirkt wie eine Konfrontation zwischen Ziegler und Bill, aus der Bill eindeutig als der Unter-
legene hervorgeht. Der Billardtisch gibt einen deutlichen Hinweis darauf, dal3 Ziegler hier mit
seinem Gast spielt, ihn zu manipulieren versucht, offensichtlich in der eigennitzigen Absicht,
Bill von weiteren, ihm unangenehmen Nachforschungen abzubringen.

Aus Zieglers Ausfuhrungen geht hervor, dal3 er selbst der geheimen Gesellschaft beigewohnt
hatte — womit er nicht erst hier zu einem Beispiel fur jene ,, Doppelexistenzen® wird, Gber die
Fridolin in der Vorlage nachsinnt — und Bill am né&chsten Tag Uberwachen lief3, weshalb er
Uber all sein Tun informiert sei. Die in der TRAUMNOVELLE anonymen Kréfte, von denen sich
Fridolin gesteuert und kontrolliert fuhlt, erhalten hier in der Person Zieglers ein konkretes
Gesicht. Ziegler appelliert an Bills Schuldbewuf3tsein, indem er ihm ein unerlaubtes Verhalten
vorwirft, das auch ihn, Ziegler, in Schwierigkeiten bréchte, da er seinen Freunden Nick emp-
fohlen hatte, der sich nun durch seinen Verrat as unzuverléssig erwies. Naturlich nimmt Bill
alle Verantwortung bereitwillig auf sich. Weitere Beflrchtungen zerstreut Ziegler durch die
Versicherung, Nick sai wohlbehalten heimgekehrt. Andererseits entzieht er sich auch mehr-
fach einer genauen Erklarung, schweift vom Thema ab, begniigt sich mit Andeutungen oder
nimmt Zuflucht zu wenig Uberzeugenden Argumenten. Eine klare Begrindung dafiir, dal3 er
Bill Gberwachen lief3, will er nicht geben, es sei ,,for your own good“ gewesen. Die anderen
Géste der nachtlichen Gesellschaft seien keine ,,ordinary people‘ gewesen, wenn er ihre Na-
men nennen wirde, kénnte Bill nicht mehr ruhig schlafen, bekannte Autoritéten und Wirden-
trager also allem Anschein nach. Und was Bills Entdeckung angeht, so ist sie nicht einmal auf
seine Unkenntnis des zweiten Pal3wortes zurlickzufiihren — ein solches hétte es namlich gar
nicht gegeben. Aullerdem sei er als einziger in einem Taxi gekommen. Wenn das bereits auf-
gefallen ist, héatte man Bill eigentlich gar nicht erst einzulassen brauchen, zumal Bill erst nach
Betreten des Hauses seine Maske aufgezogen hat, wahrend Fridolin sie schon vorher aufsetzt.
Die Diener hétten ihn folglich durchaus als Fremden erkennen konnen. Es fallen aso schon
einige Ungereimtheiten und Fragwirdigkeiten in Zieglers Beweisfihrung auf. Bills mysterio-
se Warnerin sei eine gewohnliche Hure gewesen, zerstort Ziegler alle moglichen Idealisierun-
gen dieser Frau durch Bill, und stellt die Annahme zur Disposition, alle Geschehnisse seien
womadglich nur fur Bill inszeniert worden, nichts weiter als eine Farce, ein Schwindel, mit
dem Ziel ,to scare the living shit out of you. To keep you quiet about where you'd been and
what you'd seen.“ Abgesehen davon, dal3 Ziegler dies ausdrticklich als Moglichkeit im Kon-
junktiv formuliert und dal? ein solcher Inszenierungsaufwand doch recht tbertrieben erscheint,
berticksichtigt man die Tatsache, dal3 Bill doch im Grunde nichts gesehen hat, was den ano-
nymen Mitgliedern der Gesellschaft gefahrlich werden konnte, scheint dieser unterstellte
Schwindel zudem noch erfolglos gewesen zu sein — wie Bills wenig angsterfullte Nachfor-
schungen belegen.

Die wohl wichtigste Antwort Zieglers ist aber die auf Bills Frage, ob die Tote, von der in der
Zeitung die Rede ist und die er in der Leichenkammer besuchte, seine mysteritse Warnerin
und Retterin sei. In der TRAUMNOVELLE ist dies bis zum Ende hin ungewif3 und letztlich auch
zweitrangig, da Fridolin seine Frau an die Stelle der Begehrten setzt. Hier jedoch antwortet
Ziegler mit einem klaren , Ja‘, bestreitet aber jeglichen Zusammenhang zwischen dem Tod
der Unbekannten und ihrem bereitwilligen Opfer fur Bill: ,, She got her brains fucked out. Pe-
riod.* Eine Uberdosis Rauschgift habe ihren Tod verursacht, sie sei ein Junkie gewesen, eben
jene Mandy, die Bill vor zwei Tagen selbst gewarnt hatte. Die Warnung war wohl nicht nach-
driicklich genug, kénnte man meinen, im Grunde muf3te Bill sich nun gleichermal3en schuldig
fuhlen, denn er hatte mit mehr &rztlichem Engagement ihren Tod wohl verhindern kénnen.
Doch wer war diese kurz Mandy genannte Amanda Curran? Aufschlufd dartiber gibt der Zei-



tungsartikel,*** der im Film nur zweimal kurz zu sehen und im Drehbuch nicht abgedruckt ist,
sich jedoch auf Video mittels Standbild entziffern |&03t:

Ex-beauty queen in hotel drugs overdose

By Larry Celona

A former Miss New York was
rushed to New York Hospital this
morning in critical condition after a
drug overdose, police sources said.
Amanda Curran, 30, was found un-
conscious in her room at the Flor-
ence]

Hotel by security personnel after her
agent asked them to check on her be-
Hotel by security personnel after her
agent asked them to check on her be-
cause he'd been unable to reach her
by phone.

Workers at the Florence told police
she had not been seen since 4 am.,
when she returned to the hotel ac-
com-]

panied by two men. The staff said
the]

men seemed to be holding a giggling
Curran upright as they brought her
into the posh hotel.

Police have been unable to locate
the two men, but a police spokesman
said they did not suspect foul play in
Curran’s overdose.

We don't believe there has been

any crime against Miss Curran, but
we would like to tak to these two
men to see what they can tell us
about her final hours’ before she
was)

discovered, the spokesman said.
Officials decline to say what drug or
drugs Curran OD’d on. It was un-
clear]

if there was anyone in the room with
her at the time she ingested the
drugs.

her at the time she ingested the
drugs.

Her sister, Jane Curran, told The
Post, “the overdose must have been
an accident. Mandy and | were as
close as sisters can get. We didn't
have any secrets. If there had been
anything wrong, she would have told
me.”

Jane, a 26-year-old perfume consul-
tant, said that her sister was emo-
tionnally troubled as a teenager, but
had managed to put it behind her.
“She’d undergone treatment for de-
pression in her teens, but that was a
long time ago.

She said that her sister was not to-
tally satisfied with her career, but
was dtill hoping to turn her beauty
pageant success into an acting gig.
“Things hadn’t gone as well as she
expected after winning the Miss
New]

York title, but she was considering
several television offers.

“She has many important friends in
the fashion and entertainment worlds
“She has many important friends in
the fashion and entertainment worlds
and she believed she'd bresk
through]

in the end. It was just a matter of
time.”

After being hired for a series of
magazine ads for London fashion
de]

signer Leon Vitali, rumors began cir-
culating of an affair between the
two.]

Soon after her hiring, Vitali empire
insiders were reporting that their
boss adored Curran -- not for how
she wore his stunning clothes in
pub-]

lic, but for how she wowed him by
taking them off in private, seductive
solo performances.

Abgesehen von den entfernt an Jacks Manuskript in THE SHINING erinnernden mehrfach dop-
pelt gedruckten Zeilen und dem Insider-Joke des letzten Absatzes — Leon Vitali war seit sei-
nem Auftritt als Lord Bullingdon in BARRY LYNDON einer der engsten Assistenten Kubricks,
in EYES WIDE SHUT spielt er zudem Red Cloak, eine Art Vorsteher der geheimen Party, wo-
durch er natirlich wiederum mit der Mysterious Woman verbunden ist — liefert dieser Artikel
einen glaubwirdigen Einblick in den personlichen und sozialen Hintergrund von Mandy. Fir
Ziegler ist dieses Leben wertlos, das traurige Schicksal dieses hoffnungsvollen Starlets rihrt
ihn nicht, als ,,Hure" wertet er sie ab. Mit dieser Figur und Zieglers Behauptungen schliefdt
sich der Kreis, den die TRAUMNOVELLE offen lief, vieles was dort reine Spekulation blieb,
wird hier, alein schon weil Ziegler Uber die Vorgange Bescheid weil3, zur Gewif3heit. Doch
seine Verlautbarungen Uberzeugen nicht ganz, und zu sehr scheinen sie darauf abzuzielen,
Bill mit einer halbwegs akzeptablen Erklérung abzuspeisen, um sich eines lastigen Neugieri-
gen zu entledigen, so dal3 man sie als eine mit Halbwahrheiten durchsetzte L Gigengeschichte

114 Der angebliche Verfasser Larry Celonawar Kubricks Kontaktperson bei der New York Post fir die authenti-
sche Gestaltung des Artikels. Am 8.03.99 berichtet er enttduscht, ihm sei ein Interview mit dem nun leider Ver-
storbenen zugesichert worden. Dabei teilt er auch die Unterzeile zu jener — auch a's ironischen Kommentar zu
Bills Erlebnissen aufzufassender — ganzseitigen Titelschlagzeile ,LUCKY TO BE ALIVE" mit, die sich auf dem
Videobild nicht mehr entziffern 183t: ,Hero Dog Saves Bronx Family of Six from Deadly Inferno.”
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ansehen konnte. Immerhin belehrt uns auch der Abspann dartiber, dal3 Mandy und Mysterious
Woman von zwei verschiedenen Darstellerinnen verkorpert werden. Unterstellt man Ziegler,
daid er Bill zum Zwecke der Manipulation beltigt, dann findet die Farce, von der er spricht, in
dieser Szene nicht ihre Auflésung, sondern ihre Fortsetzung, der Inszenierende gibt sich zu
erkennen, greift in das Spiel ein, dessen Faden er nach wie vor in der Hand hélt. Das Mysteri-
um, die Ungewi3heit, welche die Vorlage bestimmt, bliebe — eine Ebene héher transponiert —
dann doch wieder erhalten.

Allerdings ist fraglich, inwieweit dies von Kubrick bewuf3t beabsichtigt war: Sah er seinem
Co-Autor Frederic Raphael zufolge die entscheidende Schwéache von Peter Hyams Fortset-
zungsfilm 2010: SPACE ODYSSEY (1984) noch in dessen standigen Erklérungen — ,, They ex-
plained everything [...] You tell people what things mean, they they don’'t mean anything
anymore.“™> — so meinte er wahrend des Drehs gegeniiber Sydney Pollacks Befiirchtung &-
nes Anti-Climax, eines ,,grand ralenti majestueux ala fin du film“, scherzhaft: , Regarde Co-
lombo. Tu sais comme ¢’ est amusant de voir Peter Falk expliquer toute I’ histoire. C’ est ce que
nous devons faire.“*® An anderer Stelle erinnert sich Pollack: , Il aimait I'idée d'un <« inter-
préte »> destiné au public capable de refaire I’ histoire en une scéne comme dans les choaurs
antiques de la tragédie grécque.“**’

Wie wir noch sehen werden, ist die logische Verknipfung des Handlungsgeriists tber die
neuen Figuren Ziegler und Mandy wesentlich dem Einfluld Raphaels zu verdanken, dessen
Absichten Kubrick jedoch spétestens bel der Inszenierung zugunsten einer Mehrdeutigkeit
unterlauft. Trotzdem haftet der Szene im Billardraum etwas von den Uberraschenden Aufkl&
rungsreden am Ende von Whodunit-Krimis (wie der von Kubrick erwéhnten Columbo-Reihe)
an, die Handlung schreitet nicht wirklich voran, stattdessen wird Rickschau gehalten, das
Vergangene wird rekapituliert und bewertet. Eine solche dialoglastige Verlangsamung des
Handlungsflusses ist besonders gegen Ende eines Films fragwirdig, zumal hier kein Téter zu
entlarven, sondern lediglich die Bedeutung vorangegangener Geschehnisse zu kl&ren ist. Im
Sinne der symmetrischen Struktur des Films, der sich auch die Vorlage bedient, erscheint es
aber nur konsequent, der neu hinzugefiigten Szene in Zieglers Badezimmer eine entsprechen-
de Szene am Ende des Films folgen zu lassen. Mandy und Ziegler sind die beiden Figuren, die
innerhalb eines episodischen Films, dessen Teile ansonsten nur lose durch das chronologische
Erleben der Hauptfigur Bill sowie thematische Beziehungen verbunden waren, fur einen dra-
maturgischen Zusammenhalt, eine innere Verkniipfung sorgen.

2.3.3 Anderungim Detail —der verfehlte Sinn?

Auf den ersten Blick scheint sich EYES WIDE SHUT, was Inhalt, Figurenrepertoire und Struk-
tur betrifft, ziemlich eng an seiner Vorlage zu orientieren. Doch neben der eben ausgefihrten
Erweiterung fallen noch zahlreiche weitere Detailanderungen und Streichungen auf, die mit-
unter zu einer Verschiebung der jeweiligen Bedeutung, bisweilen sogar zu einer Verfehlung
des urspringlichen Sinns fuhren. Es ist verstandlich, dal3 bei einer Literaturverfilmung aus
zeitlichen Grinden immer inhaltliche Kirzungen in Kauf genommen werden missen. Gerade
dies erweist sich jedoch bel einer Vorlage wie der TRAUMNOVELLE, die stérker von motivi-
schem Zusammenhang als von dramaturgischer Notwendigkeit gepragt ist, als problematisch.
Die Untersuchung von Schnitzlers Novelle hat das filigrane Netzwerk innerer Querverweise
aufgezeigt, welches sich nicht ganzlich auflésen 1813, sondern in Mehrdeutigkeit verharrt. Bei
der Adaption besteht die Gefahr, dal3 man ein Detail &ndert oder wegléldt, dabel aber tber-
sieht, dal? es mit einem anderen Detail in Verbindung steht, welches man woméglich beibe-
halt und das so seinen urspriinglichen Sinn zumindest teillweise verliert. Im folgenden sollen
die wichtigsten Anderungen aufgefuihrt werden, welche die Autoren des Films vorgenommen

115 Raphael, S.75; vergleichbare AuRerungen Kubricks finden sich jedoch schon in Interviews zu 2001.
118 | nterview mit Sydney Pollack in Positif, September 1999, S.17f.
17 pollack in: Cahiers du Cinéma, Oktober 1999: , Kubrick, I’homme qui savait tout*.
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haben. Dabei erscheint es weniger sinnvoll, Uber deren etwaige Absichten zu spekulieren, as
auf mit den jeweiligen Anderungen verbundene K onsequenzen hinzuweisen.

Statt im Wien zu Beginn des Jahrhunderts spielt nahezu dieselbe Geschichte sich nun im New
York der Endneunziger ab. Genaue Daten werden im Film zwar auch nicht gegeben, aber
Mobiltelefone und Automarken verweisen schon auf eine zeitgentssische Umgebung. Offen-
bar zielt Kubrick mit der zeitlichen und ortlichen Situierung des Geschehens ebenso wie
Schnitzler auf dessen Allgemeingultigkeit ab hinsichtlich der Aussagen Uber die zwischen-
menschlichen und personlichen Dimensionen der thematisierten Motive von Ehe, Liebe, Sex,
Eifersucht, Vertrauen, Liige und Schuld. Gerade in Grol3stédten ist ein anonymes Miteinander
unterschiedlichster Menschen anzutreffen, die von der Existenz des anderen nichts wissen.
Die Entscheidung fir New York bei einer Verlegung der Handlung ins Amerika von heute ist
naheliegend, wenn man ihr eine immer, also auch heute guiltige Relevanz zuschreiben mdchte.
Hier findet sich dieselbe multikulturelle Mischung von Menschen verschiedenster Herkunft,
wie sie auch im Wien der TRAUMNOVELLE zu finden ist. Eben diese angestrebte Allgemein-
gultigkeit verletht der Handlung im Film wie in der Vorlage auch gleichnishafte Zige, die
filmische Realitét existiert unabhéngig von den Gesetzmaldigkeiten der auferfilmischen Wirk-
lichkeit, sie bleibt hier immer eine behauptete, die der Zuschauer zu akzeptieren hat. Darum
greifen die Glaubwurdigkeit betreffende Vorwirfe, die dem Film allenthalben gemacht wur-
den, zu kurz, wenn sie nicht auf die innere Logik des Films, sondern auf dessen Beziehung zu
unserer Realitét abzielen, wie etwa die Frage, ob man denn wirklich annehmen konne, dal3
heutzutage jemand ernsthaft auf die sexuellen Phantasien seiner Frau derart fassungsios rea-
giert wie Bill. Der Film jedenfalls geht von dieser Pramisse aus, er setzt diese Geschichte an
seinen Schauplatz, unabhangig davon, ob sie sich dort wirklich so abspielen kdnnte. Eine Ak-
tualisierung der Geschichte wird als nicht nétig empfunden, sie wird lediglich in ein zeitge-
nossisches Gewand gekleidet.

Da mutet die jahreszeitliche Verlegung der Handlung sogar viel gravierender an. Die TRAUM-
NOVELLE spielt zur Faschingszeit und reflektiert so die motivische Konstante der Maskierung,
die es erlaubt, den wahren Charakter, die Individualitdt zu verbergen. Hinter der Maske lassen
sich tabuisierte Begierden ausleben, sie ermdglicht eine andere Existenz. Der Fasching erlaubt
einer Gesellschaft, fur kurze Zeit dem Alltagsieben zu entrinnen, Rollen zu wechseln — wie
der Maskenball zu Beginn (im Unterschied zum Film) demonstriert. Danach wird die Maske
falen gelassen, die Grenzen des Individuums fordern ihr Recht wieder ein. Zugleich erlaubt
diese zeitliche Festlegung das schon beschriebene Spiel mit Fridolins Wahrnehmung der Wit-
terung, die zwischen letzten Zeichen des Winters und Vorboten des nahenden Fruhlings pen-
delt, entsprechend Fridolins jeweiliger gefiihlsmafdiger Verfassung. Kubrick hingegen verlegt
die Handlungszeit auf die Vorweihnachtszeit, die sich im Film vor allem in der Ausstattung
mit Lichterschmuck und Christbdumen in nahezu allen Raumlichkeiten, aber auch durch wie-
derholte ,,Merry Christmas*-Winsche manifestiert. Damit wird ein etwas plakativ geratener
Kontrast aufzubauen versucht zwischen der eigentlichen Bedeutung des Weihnachtsfestes
einerseits und dessen tatsichlicher, sinnentleerender Reduzierug auf AuRerlichkeiten anderer-
seits, die allerdings auch die verdrangte Sehnsucht der Menschen nach Geborgenheit und Lie-
be absorbieren. Eine weil3e Marchenweihnacht ist es denn auch nicht, die der Film zeigt, son-
dern nasse Stral3en bel frostigen Temperaturen.

Das abendliche Enthillungsgespréch zwischen Bill und Alice ist gegentuiber der Vorlage stark
gekurzt und konzentriert sich — nach einem kurzen Erinnerungsaustausch an den zurtick-
liegenden Abend auf Zieglers Party — auf Alices entscheidendes Gestandnis. Im Gegensatz
zur Vorlage, die sich zundchst mit indirekter Wiedergabe des Gesprachs begntigt, in welchem
Albertines Offenbarungen das Resultat absichtlicher, fast spielerischer Suche nach den , ver-
borgenen, kaum geahnten Winsche[n]* (S.13) sind, entspinnt sich im Film ein konsequent
strukturierter Dialog, der sich durch Marihuana-Genul} allerdings zunehmend der Kontrolle
der Gesprachspartner entzieht. Der geméafdigte Rauschgiftkonsum dient hier als Vorwand da-
far, dal3 Alice sich Uberhaupt derart erregt Gber Bills harmlos gemeintes Verstandnis fir ande-
rer Manner, die sich von seiner schonen Gattin angezogen flihlen, spater mag er die Freiset-
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zung von Verdrangtem befordern helfen, er paldt aber eigentlich nicht ins Bild der vorgebli-
chen familidren Idylle und untergrébt Bills Glaubwirdigkeit als Arzt. Nachdem die beiden
sich dariiber gestritten haben, inwieweit sie selbst jemals zumindest mit den Gedanken spiel-
ten, dem anderen untreu zu werden — Bill etwa bestreitet energisch, bel der Brustuntersuchung
einer Patientin andere als berufsbezogene Gedanken zu hegen — will Alice wissen, warum er
ihretwegen noch nie eifersiichtig war, und stiirzt nach seiner selbstbewuf3ten Behauptung, er
sel sich ihrer sicher, in einem Lachanfall zu Boden. Ihre Ausfiihrungen den zurtickliegenden
Urlaub auf Cape Cod betreffend stellen in der Konsequenz ein konkretes Beispiel dafr dar,
dai ihre Treue zu Bill durchaus nicht selbstverstandlich ist, und sollen Uberdies Bills zuvor
gedullerte Ansichten Uber das sexuelle Selbstverstéandnis von Frauen widerlegen. Sowie sie
ihre Rede beendet hat, wird Bill telefonisch zu einem Patienten gerufen, was ihn einer sponta-
nen Reaktion enthebt, welche den Konflikt schon hier hétte bereinigen kdnnen.

Gegenuber der Vorlage 18/ sich also die Verlagerung einiger zentraler Faktoren in dieser
Szene beobachten. Alice dominiert sie eindeutig, Bill wird von seiner anfanglichen Rolle des
Angegriffenen zunehmend in die des passiven Zuhorers gedrangt. Bel Schnitzler findet sich
demgegeniiber eher ein gleichberechtigtes Spiel gegenseitiger Gestandnisse, Fridolin muf3
ebenfalls ein erotisches Erlebnis im Urlaub zugeben. Die wechselseitige Entsprechung bezie-
hungswei se Ergénzung von Fridolins néchtlichem Erleben und Albertines Traum klingt in der
Gestaltung dieser Szene schon an, der Film begnigt sich hingegen mit der inhaltlich entschei-
denden Erinnerung von Alice. Der Versuch einer Versdhnung durch Albertines Forderung
»Wir wollen einander solche Dinge kunftighin immer gleich erzéhlen® (S.17) fehlt im Film.
Zudem verzichtet er auf Fridolins zentrale Behauptung ,,in jedem Wesen, das ich zu lieben
meinte, habe ich immer nur dich gesucht” (S.18), die auf seine spétere Erkenntnis vorausdeu-
tet, dal3 er sich die Unbekannte mit dem Gesicht seiner Gattin vorgestellt habe. Der Film be-
schrankt sich diesbeziiglich auf leise Andeutungen in der visuellen Gestaltung. Im Gegensatz
zu der Tatsache, dal3 die Protagonisten sich in der Vorlage dieser Szene Geheimnisse offenba-
ren, ertappen wir Bill im Film der Luge. Gemal3 seinem Versprechen verschweigt er seiner
Frau den Vorfal in Zieglers Badezimmer und erklért sein zeitweiliges Verschwinden mit &-
nem angeblichen Unwohlsein Zieglers.

Die personliche Bedeutung des Arztberufs fur Bill wird im Film viel weniger thematisiert als
bei Schnitzler. Aul3er in drei kurzen Einstellungen als Illustrierung des Alltags sehen wir Bill
nie bel der Arbeit. Wahrend Fridolin wiederholt Giber Herausforderungen und Gefahren seiner
Tétigkeit rasoniert und bei seinen Krankenvisiten begleitet wird, scheint der Beruf Bills in
EYES WIDE SHUT eher als vordergrindig identitétsstiftendes Statussymbol zu fungieren, der
Erfolg bemift sich mehr am Einkommen als etwa an einer Heilungsguote. Zu seinen Patienten
zahlen immerhin so einflul3reiche GrofRen wie Ziegler. Spéter hat er Zeit, lange nachsinnend
in seinem Sprechzimmer zu sitzen und splrt keine Skrupel, wegen seiner Nachforschungen
Termine von Patienten ausfallen zu lassen. Bei Fridolin handelte es sich in dem Fall lediglich
um eine Krankenvisite in der Klinik, die ein Kollege ebenso gut durchfiihren kann. Bezeich-
nend fir die Vergeblichkeit von Bills Konnen ist denn auch der Tod seines Patienten Nathan-
son. In der TRAUMNOVELLE wird Fridolin zum Hofrat gerufen, dem es , sehr schlecht gehe®
(S.19), erst bel seiner Ankunft muf3 er erkennen, dal? er ,,zu spat gekommen war” (S.20). Im
Film dagegen wird Bill bereits von vornherein vom Tod seines Patienten unterrichtet, er
braucht also nicht einmal seinen Arztkoffer mitzunehmen.

Sein Arztausweis verleiht Bill Autoritét, ist ihm bel seinen Nachforschungen ahnlich nitzlich
wie eine Polizeimarke. In der entlarvenden Haufigkeit, mit der Bill von seinem Ausweis
Gebrauch macht, lassen sich schon satirische Ziige erkennen. Jedoch ist es auch ein zweckent-
fremdender MiRbrauch seines Berufes. Fridolin greift nie zu diesem Mittel. Uberdies nimmt
die Macht des Geldes nunmehr eine zentrale Position ein. Im Verlauf dieser einen Nacht gibt
Bill mindestens siebenhundert Dollar aus, etwa fur die Prostituierte, den Kostimverleiher und
einen Taxifahrer. In der Vorlage lehnt das ,, Dirnchen® Fridolins Banknoten mit ,, Bestimmit-
heit* (S.33) ab, und Gibiser verlangt ,,was mir zukommt, nicht mehr* (S.43).
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Die einzelnen Stationen von Bills Reise und sein erneutes Aufsuchen dieser Orte am folgen-
den Tag sind im Film einerseits stark geklrzt, andererseits finden sich aber auch zahlreiche
Erganzungen. Das Gespréch mit Marion, wie Marianne nun heif¥, geht nur auf die letzten
Stunden des verstorbenen Vaters und ihre Absicht ein, ihren Verlobten Carl bald zu ehelichen,
verzichtet aber auf ihre familidren Hintergriinde, wie das Verschwinden ihres Bruders, und
weitere , gleichgultige Dinge, ohne Notwendigkeit, fast ohne Zusammenhang” (S.23), um
moglichst rasch zu ihrer unvermuteten Liebeserklérung zu gelangen. Wahrend in der Vorlage
die Lebensumsténde von Marianne und ihrem Vater eher einer sozial schlecht gestellten Ge-
sellschaftsschicht zuzuordnen sind,™® wohnen sie nun in einem , luxurious apartment”, wie
das Drehbuch ganz zutreffend bemerkt, und verfiigen Uber eine eigene Hausangestellte. Der
Geschichtsdozent Roediger wird zum Mathematikprofessor Carl Thomas, womdglich um ihm
ein streng rationales Denken zu unterstellen, unféhig zu wahrer Leidenschaft, wie sie Marion
ersehnt. Bel seiner Ankunft erweist er sich denn auch als freundlich, aber sehr formlich. Da
Bill nicht einmal, wie in der Vorlage, einen Totenschein ausstellt, erfillte sein Kommen allein
den Zweck, Marianne zu trésten, was leider doch ziemlich unglaubwirdig wirkt. Im Unter-
schied zur TRAUMNOVELLE sucht Bill spater Marianne nicht noch einmal auf. Bei Schnitzler
fordert jene erganzende Szene auch keine neuen Erkenntnisse zutage, sie ist nur ein weiteres
Beispiel dafir, wie es Fridolin nicht mehr gelingt, an die friheren Erlebnisse anzukniipfen.
Bill ruft lediglich bei Marion an, legt aber sogleich wieder auf, als Carl sich meldet.

Sein Besuch bei der Prostituierten Domino verlauft unter anderen Vorzeichen as in der
TRAUMNOVELLE. Dort gelingt es der mit starkem Dialekt sprechenden Dirne Mizzi, obgleich
sie sich entkleidet, nicht, Fridolin von seinem stillschweigenden Vorsatz, sie nicht anzurth-
ren, abzubringen, bei einem versuchten Kuf3 ,bog [er] sich zurlck® (S.32). Mizzi akzeptiert
dies, wenngleich enttduscht, und schreibt Fridolins Weigerung seiner Furcht vor Geschlechts-
krankheiten zu. Erst daraufhin Gberkommt ihn ein verspétetes und unangemessenes Verlan-
gen. Im Film zeigt sich Bill durchaus fasziniert von Dominos Lockungen, die gleichwohl be-
kleidet bleibt, die beiden kiissen sich gar. Die Stimmung wird jedoch jdh zerstort durch einen
Anruf von Alice, die damit unwissentlich Bill zur Réson ruft.

Vor dem Kul3 erlaubt ein erster kurzer Zwischenschnitt auf Alice, die zur selben Zeit daheim
in der Kliche sitzt, eine Auslassung, in der sich Bill und Domino wohl noch weiter unterhalten
und sich gegenseitig vorstellen. Denn ihr Name féllt in dieser Szene nicht, dennoch weil3 Bill
ihn am néchsten Abend, wenn er zurtickkehrt, aber lediglich ihre Mitbewohnerin Sally vor-
findet. Die hat vom spendablen Bill schon gehért, bittet ihn nachdrticklich in die Wohnung
und beginnt zu flirten, worauf Bill reagiert und ihr sogar unter die Bluse greift. Dabel spre-
chen sie aber Uber Domino, was Sally plétzlich ernst werden &3, um dem betroffenen Bill
mitzuteilen, dal3 diese am Morgen as Ergebnis eines Bluttests erfuhr, HIV-positiv zu sein.
Bel Schnitzler spielt sich diese Szene in Anwesenheit einer ,Ubel aussehenden Frauens-
person* (S.88) ab, offenbar die vom Gewerbe der M&dchen profitierende Wirtin. Fridolin er-
fahrt ohne genaue Angaben der Erkrankung, Mizzi sei im Spital, und gibt sich gegeniiber den
»frechen” Anndherungsversuchen des anderen Madchens ,,ablehnend” und ,, sachlich®. In bei-
den Féllen aso verhdt sich Fridolin von Anfang an sehr distanziert, wahrend im Film vielver-
sprechende Ansétze erst durch dul3ere Einfllisse abgebrochen werden.

In der Episode beim Kostimverleiher verzichtet der Film auf Fridolins vordergriindig geau-
[Rertes arztliches Verantwortungsgefihl hinsichtlich des angeblich geistesgestorten Madchens.
Bill nimmt die Vorfélle hier wie ein zwar erstaunter, aber unbeteiligter Zeuge wahr, ohne jede
Lust, sich einzumischen. Im Unterschied zur Vorlage, wo der Zutritt zum Geschaft auch zu
solch spater Nachtstunde keine grofReren Schwierigkeiten bereitet, wird dies im Film durch
ein dialogreiches Vorspiel eigentlich unnétig verzégert: Erst unterhdt sich Fridolin lange mit
dem Inhaber Milich Uber die Sprechanlage und erfahrt dabei, dal3 der frihere Inhaber, ein

118 Dje Wohnverhaltnisse des Hofrats Rumfort und seiner von Greta Garbo verkorperten Tochter in G.W. Pabsts
Film Die FREUDLOSE GASSE (D 1925) mdgen hierzu eine vergleichbare Vorstellung vermitteln.
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ehemaliger Patient von ihm, mittlerweile den Wohnsitz gewechselt hat. Dann sprechen die
beiden an der Tur weiter, wobei Bill mit Arztausweis und dem Versprechen hoher Geldsum-
men Zutritt zu erwirken versucht. Im Grunde besteht dieses Gesprach aus lauter fur die Hand-
lung irrelevanten Informationen (bestenfalls vermittelt es noch den Eindruck des zunehmen-
den Entgleitens von Vertrautem), ahnelt in der Dialogstruktur aber spéteren Szenen, in denen
Bill Informationen zu erlangen versucht. Es mag dies das sprachliche Ungeschick Bills illust-
rieren, seine Hilflosigkeit, oder @hnlich den wirren Gesprachen in DR. STRANGELOVE die
Mangel menschlicher Kommunikation karikieren, doch wéhrend sie dort in Momenten hochs-
ter Dramatik die Spannung zusétzlich verstérken, bewirken sie hier in handlungsarmen Mo-
menten zumeist nur stérende Dehnungen, bel denen die Story auf der Stelle tritt. Andererseits
wird das Motiv der am Ende auf Bills Kopfkissen neben Alice liegenden Maske sinnvoll vor-
bereitet, indem Milich bei der Riickgabe des Kostiims deren Fehlen registriert. Bei Schnitzler
bleibt dies unbemerkt, fir das unerwartete, tberraschende Auftauchen der Maske ist Fridolin
auf eigene Spekulationen angewiesen. Im Film wirft das Fehlen der Maske Fragen auf, sorgt
fur ein kleines Spannungsmoment, das schlief3dlich aufgeldst wird. Dagegen wirkt der Bill von
Milichs Tochter ins Ohr gefluisterte Rat , Y ou should have a cloak lined with ermine*™ rét-
selhaft. Zwar verweist er wie der Hermelinmantel samt rotseidenem Wams (S.45) auf wirk-
lichkeitsferne, méarchenhafte Kostiimierung, die Verbindung zu dem Mérchen, das Fridolins
Tochter zu Beginn der TRAUMNOVELLE vorlas, |&3 sich jedoch nicht mehr herstellen. Dennin
der entsprechenden Szene des Films liest Bills Tochter Helena nur ein sinnfreies ,, Before me
when | jJump into my bed”.

Die Ausgestaltung der Orgienszene stellt sodann neben dem Komplex Ziegler-Mandy die
zweite grol3e Erweiterung gegentiber der Literaturvorlage dar, weil dort eine Orgie im eigent-
lichen Sinne namlich gar nicht stattfindet. Der Hohepunkt der Veranstaltung, soweit Fridolin
sie miterlebt, besteht im Tanz von nackten Frauen mit Ménnern in Kavalierstrachten. Sie be-
|al3t es jedoch offenbar beim Entfachen von Begehren. Die Vorstellung, dal3 es ,, verschwiege-
ne Geméacher* gebe, wohin sich die Paare , zurtickziehen, die sich gefunden haben* (S.53)
exigtiert nur in Fridolins Phantasie und wird von seiner spédteren Retterin abgestritten. Dem-
gegentber a3t Kubrick Bill ein breites Kaleidoskop orgiastischer Enthemmung durchschrei-
ten. Auch die Inszenierung des Vorspiels ahnlich einer sakralen Messe entfernt sich erheblich
von den Beschreibungen Schnitzlers. Als erstaunliche Umdeutung mutet jedoch der letzte Tell
der Sequenz an, in der Bill dem Wortflhrer der Veranstaltung wie einem Richter gegentiber-
steht. Die Forderung, die Maske abzunehmen, wird bel Schnitzler nicht erfllt, Fridolin wehrt
sich heftigst dagegen: , Tausendmal schlimmer wére esihm erschienen, der einzige mit unver-
larvtem Gesicht unter lauter Masken dazustehen, als pl6tzlich unter Angekleideten nackt”
(S.56). Rettung aus der Bedrangnis bringt dann das Eingreifen der Unbekannten. Im Film
nimmt Bill nun anstandslos die Maske vom Gesicht, erst bei dem Befehl, sich auszuziehen,
straubt er sich. Der in der Vorlage as peinliches Stigma gedeutete Vorgang der Enthillung
individueller Identitét inmitten von Anonymitét wird nun gegenliber Schutzlosigkeit und Ver-
letzlichkeit symbolisierender Nacktheit als weniger bedrohlich empfunden. Hier verspielt der
Film ohne Not eine wichtige Komponente in der Motivstruktur der Handlung, wahrscheinlich
nicht zuletzt deshalb, um den Star des Films nicht zu lange mit verhilltem Gesicht agieren zu
lassen.

Albertines Traum, der sch Uber mehrere Seiten der TRAUMNOVELLE erstreckt, mufite fir den
Film stark gekurzt werden. Kubrick widerstand der Méglichkeit, ihn etwa in Bilder umzuset-
zen, da dies die Perspektive des Films, die Bill als dem Zuhérer zugeordnet ist, gestért und
zudem eine Erinnerung in unmittelbares Erleben verwandelt hétte, wo doch Alices Reaktion,
ihre Verarbeitung des Getraumten entscheidend ist.*° Hier halt sich Kubrick eng an die Inten-

9 Der Satz ist s0 leise gesprochen, dal er nicht zu verstehen ist. Er findet sich aber sowohl im Drehbuch als
auch in der Untertitelung auf DVD.

120 Auf eine entsprechende Frage Ciments (S.269) &uRert sich Co-Autor Raphael ahnlich: ,[...] ce qui est vrai-
ment intéressant dans vos réves|...] ce n'est pas un court extrait imagé mais le compte rendu que vous en faites.
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tionen der Vorlage, im Gegensatz zu Schnitzlers eigenem Filmentwurf, der auf eine Parallel-
montage von Fridolins Erlebnissen und Albertines zeitgleichen Trdumen abzielte. Da der
Traum nun aber stark gekirzt ist, verliert er die durchstrukturierte Dramaturgie und seine Be-
zugspunkte zu den anderen Teilen der Geschichte, biifdt an erz&hlerischer Eigenstandigkeit ein
und wird weitgehend zum blofRen Ausdruck von Alices unerfilltem Sexualtrieb reduziert.
Dabel beschrankt er sich auf die &uleren Fixpunkte von Albertines Traum: Wahrend Bill sich
aufmacht, Kleidung zu besorgen, hat Alice erst Sex mit jenem Mann, der schon in ihrem Ur-
laub eine solche Faszination auf sie ausgelibt hatte, dann mit hunderten anderen um sie her-
um, und dies in dem Wissen, dal3 Bill ihr dabel zusehe, worauf sie ihm laut ins Gesicht lachen
will.

Doch Bill schwebt in der Tat vor seinen Augen das Bild von Alice beim Liebesakt mit jenem
Marine-Offizier von Cape Cod — was Alice nur als Mdglichkeit angedacht hatte, wird in sei-
ner Phantasie zu einem realen Ereignis, das sich ihm unausldschlich einbrennt und fortan als
AuslOser seiner Eifersucht und als Inspiration zum eigenen Erleben dient. Die sukzessive
Entwicklung dieses Liebesspiels findet sich, in funf kurze Momente aufgesplittert, Gber den
ganzen Film verteilt. Damit soll kurz und prégnant die von Schnitzler durch ausfihrliche
Wiedergabe von Fridolins Gedanken vermittelte Motivationsquelle fur Bills Handeln Aus-
druck finden. Allerdings erscheint das fortwahrende Auftauchen dieses Bildes selbst noch am
Folgetag, wenn Bill in seiner Praxis nachsinnt, sehr fragwirdig, da er mittlerweile in der
néchtlichen Begegnung mit der Unbekannten und der Konfrontation mit Alices Traum neue,
mindestens ebenso starke Eindriicke und Erfahrungen gewonnen hat.

Fur die resimierenden Schluf3folgerungen, welche die Hauptfiguren am Schlul? der TRAUM-
NOVELLE aus ihren Erfahrungen ziehen, wahlt Kubrick eine neue Umgebung. Nicht im eige-
nen Heim, sondern in der Offentlichkeit eines groRRen Spielwarengeschéfts, wo Bill und Alice
mit ihrer Tochter einen Weihnachtsbummel unternehmen, findet ihre gegenseitige Aussprache
statt, die auf eine vertrauensvolle Weiterfiihrung ihrer Beziehung setzt. Schnitzlers Formulie-
rungen werden fast unverandert beibehalten, doch zum Abschluld ergénzt Alice, es gebe et-
was, was sie nun aul3erst dringend machen mafdten, ndmlich ,ficken”. Ist dies Kubricks L6-
sung fur das Ende seines Films, welches fur ihn laut Ciment und Harlan so lange ein Problem
darstellte? Auf diese Weise versieht er die versohnliche Szene mit einem ironischen Kontra-
punkt, der eine einfache Antwort auf die im Film geschilderten Probleme gibt, diese aber auch
verharmlost und simplifiziert — die Erfillung der Triebwinsche als Heilmittel gegen deren
Verdrangung, welche die im Film geschilderten Folgen zeitigt. Nur ist damit die Gefahr au-
[Rerehelicher Verlockungen ja nicht gebannt, man muf3 sich stets bemuhen, ,,wach® zu bleiben.
Und so deutet ales darauf hin, dal3 die beiden sich hier um Schadensbegrenzung bemihen,
sich eine Illusion konstruieren, denn nur indem sie weiterleben, als sei nichts geschehen, kon-
nen sie ihr sorgsam aufgebautes Familienleben vor Zerstérung schiitzen. Die unkontrollierba-
re Gefahr, die von innen kommt, 183 sich nicht beseitigen, allenfalls in eine unverfangliche
Fassade kleiden, einen schonen Schein. Was eigentlich bleibt, ist Verzweiflung und die Un-
gewil3heit der Zukunft. Und Alices as unmif3verstandliches, aufrichtiges Bekenntnis zu Bill
scheinendes ,, | do love you®, das sich bel Schnitzler so nicht findet, mtndet doch in ihr
,Fuck® as fur sie einzig denkbarem Versuch, das Zerbrochene mit forciertem Liebesakt zu
kitten, sich des jeweils anderen zu versichern.

Die Regale voller Spielzeug als Hort von Illusionen und kindlicher Phantasie konterkarieren
diese schmerzlichen Einsichten mit der Sorglosigkeit der kleinen Helena, die sich, unent-
schlossen in ihren Winschen, fir jedes Stofftier und jede Puppe aufs neue zu begeistern ver-
mag. Fur sie ist das Leben noch ein Spiel, von den qualvollen Einsichten ihrer Eltern kann sie
nichts ahnen. Die TRAUMNOVELLE vereint zum Ende mit ,,einem hellen Kinderlachen von
nebenan® (S.103) die ganze Familie, fuhrt Fridolin und Albertine ihr Kind in Erinnerung, das

[...] le psychanalyste écoute les mots du patient qui décrit son réve, ses interprétations et ses hésitations ; ¢’ est
celaqui est dramatique, pas le réve lui-méme.”
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als weitere wesentliche Stiitze des Zusammenlebens fungieren wird, EYES WIDE SHUT hinge-
gen verliert Helena aus dem Blick, sie und ihre Eltern trennen in der Schluf3szene Welten. Mit
ihr wollten sie eigentlich Weihnachtseink&ufe machen, doch nun beschéftigen sie sich nur mit
sich selbst, begegnen Helenas wankelmitigen Weihnachtswiinschen zunédchst allenfalls noch
mit beilaufigen, oberflachlichen Bemerkungen und geheucheltem Interesse. Die Hoffnung,
die Schnitzler trotz aler Doppelbodigkeit seinen Protagonisten am Schluf zugesteht, wird
vom Film somit Luigen gestraft.

2.3.4 Gesamtwirkung und Handlungsschema

Bel ndherem Hinsehen fallen also eine Rethe von Abanderungen auf, welche der Film an
Schnitzlers Novelle vornimmt. Diese fihren zu neuen Akzenten in den einzelnen Episoden,
aber auch zu einer partiellen Umdeutung der Gesamtaussage sowie einer Verschiebung der
urspriinglichen Proportionen einzelner Handlungsteile und damit deren Stellenwert im Ge-
samtkontext. Am wichtigsten jedoch diirfte der den Protagonisten jeweils zugestandene Raum
sein.

Bel Schnitzler vermitteln die ausgiebigen, in erlebter Rede gestalteten Reflexionen, Erinne-
rungen, Vorstellungen und Vermutungen Fridolins einen direkten Zugang zu dessen Charak-
ter und Gefuhlswelt, er gewinnt an Personlichkeit, an Individualitét. Die Erzahlperspektive
bedient sich Fridolins Sicht auf das Geschehen, das sich so zum subjektiven Erlebnis wandelt.
Auch Albertine nehmen wir nur aus dieser AulRenperspektive wahr, aber durch Inhalt und
Formulierung ihrer in wortlicher Rede vorgetragenen Erinnerungen, Wunsch- und Traumvor-
stellungen enthtillt sich uns auch ihr Wesen, wir kdnnen uns ein eigenes Bild von dieser Per-
son machen, missen uns nicht von Fridolins eigenem Verstandnis bevormunden lassen. An-
dersasin der Vorlage findet im Film keine erkennbare Verarbeitung der VVorgéange durch Bill
statt, weder durch Gedanken in voice over noch durch interpretierende Dialoge. Einige An-
haltspunkte hierfr gibt alein sein ausgepragtes, zielloses Suchverhalten sowie das wiederhol-
te, seinem Denken eingebrannte Bild von Alice beim Sex mit dem Marine-Offizier und zwei
Dialogzitate in voice over, namlich ein Auszug von Alices Traumerzahlung als Kontrapunkt
wahrend einer idyllischen Familienszenerie und, wahrend Bill in der Leichenhale dem
Leichnam gegenlbersteht, die Wiederholung warnender Worte der Mysterious Woman. An-
sonsten bleibt die Vermittiung der emotionalen Verarbeitung aulRerlichen Indizien oder dem
Mienenspiel des Darstellers vorbehalten. Wo Fridolin als Reflektorfigur fir die geschilderten
Ereignisse fungierte, gesteht der Film Bill lediglich die Funktion einer Projektionsfigur zu,
welche zwar gleichfals im Mittelpunkt der Handlung steht, sie aber kaum mehr durch ein
eigenes Bewuldsein filtert. Die Konturlosigkeit dieses Charakters verlangt allerdings vom
Zuschauer eine aktivere Teilnahme am Dargebotenen, well er die Leerstellen und Freirdume
der Reflexion grof3enteils selbst fullen mul3. Bill wird gewissermal3en zum Stellvertreter, zur
Maske des Zuschauers, er blickt und wir blicken mit ihm, doch die Einordnung des Geschau-
ten bleibt allein uns Uberlassen. In dieser Figurenkonzeption, die ein verstehendes Sehen als
unabdingbare Voraussetzung fir eine angemessene Rezeption postuliert, manifestiert sich
einma mehr die von Sandro Bernardi in seiner Arbeit unter dem Kapitel ,Le spectateur a
I"intérieur et & I"extérieur du film* beschriebene kubricksche Programmatik.*** Es erscheint
zwar inhaltlich folgerichtig, dal3 dieser Bill, unféhig zu eigener Reflexion, Erklérungen und
Antworten von anderen bendtigt, denen er selbst nichts entgegenzusetzen vermag, wie sein
langes Gespréch mit Ziegler zeigt. Konzeptuell aber kindigt der Film hier — zumindest vor-
dergriindig, wenn man Zieglers Antworten Glauben schenken will, Antworten dbrigens, die
Bill sich nicht erst verdienen mufde, sondern die ihm, durch einen Anruf herbeizitiert, von
auf3en zufallen — sein Bundnis mit dem Zuschauer auf, der sich um sein bis hierher entwickel-
tes Bemihen um ein eigenes Verstandnis betrogen sieht. Doch gerade darin teilt er wiederum
Bills eigene Erntchterung.

121 ygl. Kapitel 1.2.4
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Im Gegensatz zu Bill erhdt Alice reichlich Gelegenheit, ihren Charakter und ihr Seelenleben
zu offenbaren, einmal durch die beiden exponierten Monologe, bel denen sich die inhaltliche
Bewultmachung geheimer Wiinsche und Tréume zusétzlich durch sprachliche und korperli-
che Ausdrucksweise akzentuieren 18(3t. Szenen vergleichbarer Intimitét werden Bill nie zuge-
standen, Alices Einsichten in ihre eigenen Wesensziige finden bei ihm keine Parallelen. Zwei
Ergénzungen gegentiber der Vorlage stérken ihre Position noch weiter: Erstens der lange Tanz
mit Szavost zu Beginn, der dem Zuschauer ihr Verhaten, ihre Treue vor Augen fuhrt, wenn
sie der Verfuhrung, der Gefthlsverwirrung ausgesetzt ist, und zweitens ihr Anruf wahrend
Bills Aufenthalt bei Domino, mit dem sie die Liebkosungen unterbricht, sich ihm ins Ge-
dachtnis ruft, als sein Gewissen gleichsam — wodurch sie ihn zugleich auch vor einer mogli-
chen Infizierung mit dem HIV-Virus bewahrt. Wenngleich ihre Auftritte vom Gesamtumfang
her nicht mit denen Bills konkurrieren konnen, dominiert sie mit ihrer scharf konturierten
Personlichkeit doch das Geschehen aus dem Hintergrund, sie 10st Bills tiefe Erschitterung
aus, und sieist es auch, die am Ende den Weg aus dem Dilemma weist.

Jenseits dieser inhaltlichen Beobachtungen ist jedoch weiterhin die dramaturgische Ausgestal-
tung des Drehbuchs zu berticksichtigen, wozu unter anderem Verschrénkungen separater
Handlungsteile, die Etablierung und Aufrechterhatung eines Spannungsbogens, die Abfolge
von Ursache-Wirkungs-Beziehungen und die Vermittlung der divergierenden Motivationen
der Charaktere sowie hieraus entstehender Konflikte zéhlen. Diesbeziliglich wurde bereits auf
die mangelhafte Eignung der TRAUMNOVELLE fir die filmische Adaption hingewiesen, inso-
fern sie sich hinsichtlich der auf3eren Handlung auf eine nur lose verbundene episodische Ab-
folge von Zufallsbegegnungen beschrankt. Da die verknipfende Wirkung von Fridolins sub-
jektiver Wahrnehmung dem Film fehlt, droht er in Einzelteile zu zerfallen. Denn obwohl sich
Kubrick innerhalb dieser Teile bemerkenswerte Freiheiten gegentiber der Vorlage erlaubt, 1&/3t
er ihre &uBeren Strukturmerkmale nahezu unangetastet. Nur in wenigen Ansétzen wird film-
spezifischen Erfordernissen Rechnung getragen, etwa durch die Einfuhrung der Figuren Zieg-
ler und Mandy, die vornehmlich einer vordergrindigen Sinngebung dienen, durch die friihzei-
tige Vorstellung von Nick, durch das telefonische Einwirken Alices in Bills Erlebnisse oder
indem das Verschwinden der Maske registriert wird. Demgegentiber stehen aber vom Rest der
Handlung vollig losgel ste Teile wie die beiden Begegnungen in der Wohnung Dominos und
Salys.

Als vorherrschende thematische Konstante bestimmt die Ziellosigkeit und Unentschlossenheit
der Hauptfigur Novelle und Film, das Zufallsprinzip einer Odyssee spielt eine grof3e Rolle.
Gerade im Medium des Spielfilms erweisen sich solche Szenen, die zumindest vordergriindig
far die Handlung unwesentlich erscheinen, da ihnen eine direkte Motivation fehlt, as hem-
mend fur den Handlungsfluf3. Die in einer recht offenen Erzéhlform prasentierten Episoden
werden nur notdirftig zu einer geschlossenen Form verbunden: zielgerichtete Spannung
taucht nur vereinzelt und kurzfristig auf (z.B.: Wird es Bill gelingen, unerkannt zu bleiben?),
dagegen dominiert weitgehend eine diffuse Spannung, die sich auf Fragen der Bedeutung des
jeweiligen Geschehens bezieht (die Auflésung bleibt in der Novelle Spekulation, im Film
werden enige Ereignisse durch Zieglers Erklérung nachtraglich in enen Ursache-
Wirkungskontext eingegliedert) oder darauf, ob es Bill und Alice gelingen wird, ihre Bezie-
hungskrise zu Gberwinden (dies wird in der Abschluf3szene geklart). Damit verfugt die Dra-
maturgie weder Uber die fur die Entwicklung von Spannung vorteilhaften Aspekte eines kla-
ren Zieldramas noch die eines mehrstrangigen Episodenfilms, dessen Telle vielfach aufeinan-
der bezogen wéren (wie in PULP FICTION oder MAGNOLIA). Dieses Dilemma muf3 EYES WIDE
SHUT aber notgedrungen in Kauf nehmen, wenn nicht die Handlung der Novelle so entschei-
dend abgedndert werden soll, dal3 deren besondere Qualitdten verlorengehen. Die Integritét
der Vorlage méglichst unangetastet zu lassen, war also Kubricks Ziel, auch wenn er dafr auf
einen ausgepragten aul¥eren Spannungsbogen verzichten mulfite.

Die zweite ,Halfte" des Films, nach dem Traumbericht von Alice, zerféllt leider in allzu viele

handlungsarme Dialogsituationen, welche die notwendige Stringenz hinsichtlich einer ,, Auf-

[6sung” vermissen lassen. Bills neuerliches Aufsuchen der Orte der vorhergehenden Nacht
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bringt kaum neue Erkenntnisse, bis sich wie ein deus ex machina Ziegler meldet, um alle Zu-
sammenhange ,,aufzukldren“. Obgleich die relative Gewichtung des ersten und zweiten Tells
in bezug auf Zeit- beziehungsweise Seitenumfang in Film und Vorlage nahezu gleich ist,
drangt sich wegen einerseits betréchtlichen inhaltlichen Kirzungen und Streichungen von
Details, andererseits aber umfanglicher Ausgestaltung der verbliebenen und erganzten Szenen
fast nur hinsichtlich des Dialogs der Eindruck auf, dieser Tell (nach Alices Traumerzahlung)
sel gemessen an der inhaltlichen Substanz zu lang geraten. So fihrt etwa der schlichte Satz
»,Das Loka war noch gesperrt, doch im Café oben die Kassiererin wufdte, da3 Nachtigall in
einem kleinen Hotel der Leopoldstadt wohne.” (S.74) zu einem langwierigen Gesprach mit
der Bedienung von Gillespie's Coffee Shop, und auch die darauf folgende Unterhaltung mit
dem Hotelangestel lten mutet recht gedehnt an, auch weil Kubricks Inszenierung sich hier, wie
wir spater sehen werden, mit einem recht statischen Abfilmen der Wortwechsel begnigt. An-
gesichts dieser langen Ausbreitung von im Grunde nebensachlichen Szenen — in der Vorlage
werden sie in indirekter Rede referiert — lief3en sich @hnliche Argumente anbringen, wie sie
schon in bezug auf das lange Gesprach Bills mit Milich, ehe dieser ihn endlich einl&f¥, vorge-
bracht wurden: Die Karikierung menschlicher Kommunikation, das Blofdegen von Bills Un-
sicherheit muf3 gegen die aus solcher Dialoggestaltung unvermeidlich resultierenden Léngen
abgewogen werden. Ein sich besténdig wiederholendes Muster in der Dialogfuhrung ist zu-
dem das nachdenkliche, wiederholende Aufgreifen der vom jewells anderen zuletzt gespro-
chenen Worte. Manchmal wird dies auch in spielerischem Sinne genutzt, etwa in den Flirt-
Situationen auf Zieglers Weihnachtsparty oder in der Unterhaltung mit Sally, Uberwiegend
aber ist es Ausdruck von Bills Unsicherheit und Sprachlosigkeit, seines Bemiihens um Ver-
gewisserung. Da die Dialoge so kaum natirlich oder Iebensecht wirken, verstérken sie das
Gefuhl des Mysteriums, das den Film préagt. Vielfach werden sogar sehr literarische, altertim-
lich anmutende Formulierungen unveréndert aus Schnitzlers Vorlage tbernommen.

In der letzten Stunde des Films macht sich aufgrund al dieser Faktoren ein zunehmend
schleppendes Tempo bemerkbar, die Story hangelt sich etwas milhsam von einer Situation zur
néchsten — doch hierbei ist dann ein groferer Stellenwert der inszenatorischen Ausgestaltung
einzuraumen, die es erst noch zu untersuchen gilt. Auf der Drehbuchebene jedenfalls |&3t sich
festhalten, dal’ jenes aus dem breiten Geflecht von Geheimnissen, Ligen, Eingeweihten und
Aulenstehenden, Zufall und Kontrolle erwachsende dramatische Konfliktpotential erstaunlich
ungenutzt bleibt. Freilich &Rt sich dieser Befund auch zugunsten des Films auslegen, da eben
diese Form der Dramaturgie die traumahnliche Stimmung des Films stitzt, welche auf die
Vergeblichkeit allen Tuns abzielt, das Ausgeliefertsein an anonyme Méachte, Hilflosigkeit, das
Befangensein in vordefinierten Kreisaufen, die Verganglichkeit allen Seins, ein barockes
vanitatum vanitas also, ein wehmiitiges Geschehenlassen in bittersiiRer Melancholie.

Um ein leichteres Nachvollziehen der spdteren Analysen zur visuellen Gestaltung zu ermdgli-
chen, gibt die folgende Tabelle anhand der zu Sequenzen verbundenen Szeneniiberschriften'?
— die ihrerseits eine Folge von Einstellungen zu einer Einheit von Ort, Zeit und Handlung
zusammenfassen — aus dem verdéffentlichten Drehbuch (unter Ergénzung von Bild 33A) einen
Uberblick tber das Handlungsschema des Films. Das fir eine Sequenz konstituierende Ele-
ment, zumeist ein Ort oder eine Person, ist in Fettdruck angegeben.

Bild Nr. / Dekoration Sequenz Nr. / Inhalt
1. Int. Dressing Room — Bill & Alice's Apartment — Night 1) Bill und Alice machen sich ausgehfertig, ver-
2. Ext. Apartment Block — New Y ork — Night abschieden sich von Tochter Helena und Babysit-

3. Int. Dressing Room — Bill & Alice's Apartment — Night terin. [Filmlange: 2 Min. 30 Sek ] ")
4. Int. Corridor — Bill & Alice's Apartment — Night

122 Der Begriff , Bild“ ist das eher strukturell verwendete Synonym zur vorwiegend inhaltlich gemeinten , Sze-
ne‘.
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5. Ext. Ziegler Mansion — New Y ork — Night
6. Int. Corridor — Ziegler Mansion — Night
7. Int. Ballroom — Ziegler Mansion — Night
8. Int. Ante-Room — Ziegler Mansion — Night
9. Int. Ballroom — Ziegler Mansion — Night

10.
11.
12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.

Int. Ante-Room — Ziegler Mansion — Night

Int. Ballroom — Ziegler Mansion — Night

Int. Ante-Room — Ziegler Mansion — Night

Int. Ballroom — Ziegler Mansion — Night

Int. Another Corridor — Ziegler Mansion — Night
Int. Bathroom — Ziegler Mansion — Night

Int. Ballroom — Ziegler Mansion — Night

Int. Bathroom — Ziegler Mansion — Night

Int. Ballroom — Ziegler Mansion — Night

2) Bill und Alice erscheinen auf der Weihnachts-
party Victor Zieglers. Bill trifft Nick Nightingale.
Alice tanzt mit Sandor Szavost, wéhrend Bill mit
Gayle und Nuala flirtet und spéter in Zieglers
Badezimmer gerufen wird, um die bewuf3lose
Mandy zu behandeln. [16" 30"']

19.

Int. Bedroom —Bill & Alice’'s Apartment — Night

3) Bill und Alice werden vor dem Schlafzimmer-
spiegdl intim. [0’ 50"]

20.
21.
22.
23.
24,
25.
26.
27.
28.
29.
30.

Int.
Int.
Int.
Int.
Int.
Int.
Int.
Int.
Int.
Int.
Int.

Reception — Bill’ s Surgery — Day

Kitchen —Bill & Alice' s Apartment — Day
Examination Room — Bill’s Surgery — Day

Helena s Bedroom — Bill & Alice's Apartment — Day
Examination Room — Bill’s Surgery — Day

Dressing Room — Bill & Alice's Apartment — Day
Examination Room — Bill’s Surgery — Day

Bathroom — Bill & Alice's Apartment — Day

Living Room — Bill & Alice's Apartment - Day

Living Room — Bill & Alice' s Apartment — Night

Helena s Bedroom — Bill & Alice's Apartment — Night

4) Ein Tag im Leben der Harfords: Wahrend Bill
in der Praxis seine Patienten versorgt, packen
Alice und Helena zuhause Weihnachtsgeschenke
ein. [1' 40"']

31.
32.
33.

Int.
Int.
Int.

Bathroom —Bill & Alice's Apartment — Night
Bedroom —Bill & Alice's Apartment — Night
Bedroom —Bill & Alice's Apartment — Night

5) Alice dreht sich einen Joint. Anschlief3end
offenbart sie Bill ihre erotischen Sehnsiichte auf
Cape Cod. Ein Anruf berichtet vom Tod Lou
Nathansons. [14' 17’]

33A. Ext. Taxi Cab —New York — Night

34.
35.
36.

Int. Taxi Cab — Night
Int. Room — Cape Cod — Day
Int. Taxi Cab— Night

6) Bill im Taxi unterwegs, das Bild seiner untreu-
en Gattin vor Augen. [0’ 30'']

37.
38.
39.
40.
41.

Int. Lobby — Nathanson Apartment Building — Night
Int. Hallway — Nathanson Apartment — Night

Int. Bedroom — Nathanson Apartment — Night

Int. Hallway — Nathanson A partment — Night

Int. Bedroom — Nathanson Apartment — Night

7) Bill wird von Marions Liebesgesténdnis Uber-
rascht und begegnet ihrem Verlobten Carl kennen.
[7 20]

42.
43.
44,
45.

Ext. Street — Greenwich Village — Night

Ext. Another Street — Greenwich Village — Night
Int. Room — Cape Cod — Night

Ext. Another Street — Greenwich Village — Night

8) Bill wandert, gequalt vom Bild seiner untreuen
Gattin, durch néchtliche Stra3en und wird von
streitsiichtigen Studenten angerempelt und belei-
digt. [1' 30"']

46. Ext. Another Street — Greenwich Village — Night 9) Domino lockt Bill in ihr bescheidenes Heim:
47. Int. Lobby — Domino Apartment Building — Night »,How'd you like to have a little fun?* (dt: ,Wol-
48. Int. Domino Apartment — Night len wir's uns ein bilRchen nett machen?*)

49. Int. Kitchen —Bill & Alice's Apartment — Night Alice unterbricht mit einem Anruf auf Bills Han-
50. Int. Bedroom — Domino Apartment — Night dy einen zogerlichen KuR der beiden, woraufhin
51. Int. Kitchen —Bill & Alice's Apartment — Night Bill Uberstirzt aufbricht. [7' 25'']

52. Int. Bedroom — Domino Apartment — Night

53. Int. Kitchen —Bill & Alice's Apartment — Night

54. Int. Bedroom — Domino Apartment — Night

55. Int. Kitchen —Bill & Alice's Apartment — Night

56. Int. Bedroom — Domino Apartment — Night

57. Int. Kitchen —Bill & Alice's Apartment — Night

58. Int. Bedroom — Domino Apartment — Night

59. Ext. Another Street — Greenwich Village — Night 10) Bill trifft Nick wieder und erféhrt von einer

60.

Int. Café Sonata — Night

geschlossenen Veranstaltung mit nackten Frauen,
an der er unbedingt teilnehmen will. [6’ 22"’]
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61.
62.
63.

Ext. Another Street — Greenwich Village — Night
Int. Hallway — Rainbow Fashions — Night
Int. Main Area — Rainbow Fashions — Night

. Int. Inner Room — Rainbow Fashions — Night

11) Bill besorgt sich bei Mr. Milich ein Kostim.
Dabel wird er Zeuge, wie sich zwei Japaner of-
fenbar an dessen Tochter vergehen. [6' 58'']

65.
66.
67.
68.
69.
70.
71.
72.
73.

Ext. Taxi Cab —Brooklyn Bridge — Night
Int. Taxi Cab — Night

Int. Room — Cape Cod — Day

Int. Taxi Cab — Night

Int. Taxi Cab — POV Bill —Night

Ext. Taxi Cab — Suburban Road — Night
Ext. Taxi Cab — Country Road — Night
Int. Taxi Cab — Night

Int. Taxi Cab — POV Bill —Night

12) Bill im Taxi unterwegs, angestachelt von
einer neuerlichen Vision seiner untreuen Gattin
auf Cape Cod. [2' 42"]

74. Ext. Entry Gates — Night

75. Int. Taxi Cab — Night

76. Ext. Entry Gates — Night

77. Ext. , Somerton“ — Night 13) Bill gerdt auf dem Landsitz ,, Somerton” mas-

78. Int. Pillared Hallway — ,, Somerton” — Night kiert in eine omindse Zeremonie und lernt die

79. Int. Ante-Room/Marble Hall —, Somerton* — Night Mysterious Woman kennen, die sich nach seiner

80. Int. Red Carpeted Corridor —,, Somerton* — Night Entdeckung fur ihn ,, opfert”. [17' 43"]

81. Int. Balconied Hallway — , Somerton* — Night

82. Int. Long Table Room —,, Somerton” — Night

83. Int. Ante-Room/Library — , Somerton“ — Night

84. Int. Small Hall —,, Somerton* — Night

85. Int. Large Palm-Lined Hall —,, Somerton* — Night

86. Int. Red Carpeted Corridor —,, Somerton” — Night

87. Int. Bill & Alice's Apartment — Night 14) Bill kehrt heim, wirft einen Blick auf seine

88. Int. Bedroom —Bill & Alice's Apartment — Night schlafende Tochter, weckt seine Gattin aus unru-
higem Schlaf und bekommt einen Traum voll
erotischer Phantasien erzdhit. Bill: ,It's only a
dream.” [8' 10"']

89. Ext. Street — New York —Morning 15) Da das Café Sonata geschlossen ist, erkundigt

90.
91.

Ext. Café Sonata— Day
Int. Gillespie’'s Coffee Shop — Day

sich Bill in Gillespie's Coffee Shop nebenan nach
Nick. [2' 35"']

92.
93.

Ext. Another Street — New Y ork — Day
Int. Lobby —Hotel Jason — Day

16) Ein Hotelportier mit schwulem Gehabe er-
z&hlt Bill, Nick sei in der Nacht mit einer Schwel-
lung im Gesicht von zwel Ménnern begleitet
abgereist. [3' 28]

94.
95.

Ext. Street — Greenwich Village —Day
Int. Rainbow Fashions— Day

17) Bill bringt sein Kostim zurtick, die Maske
fehlt. Mit den Japanern hat Milich sich offenbar
gutlich geeinigt: ,Merry Christmas and happy
new year!* [2' 39'"]

96.
97.

Ext. Avenue — New York — Day
Int. Private Office — Bill’s Surgery — Day

18) Bill, aufs neue vom Bild seiner untreuen Gat-
tin verfolgt, [&’ noch ausstehende Termine von

98. Int. Room — Cape Cod — Day Patienten streichen. [0" 55'']

99. Int. Private Office — Bill’s Surgery — Day

100. Ext. Range Rover — Brooklyn Bridge — Day 19) In seinem Range Rover begibt sich Bill nach

101. Int. Range Rover — Day Somerton. Am Tor wird ihm eine briefliche War-

102. Ext. Range Rover — Freeway — Day nung ausgehandigt. [3' 19'']

103. Ext. Country Road — Day

104. Ext. Bill & Alice's Apartment — Night 20) Bill trifft Alice und Helena bei Mathe

105. Int. Bill & Alice's Apartment — Night Ubungen an und gibt vor, abends noch in der
Praxis arbeiten zu missen. [2' 00’]

106. Int. Reception Area—Bill’s Surgery — Night 21) Bill britet in seiner Praxis Uber den Vorstd-

107. Int. Private Office — Bill’s Surgery — Night lungen von seiner Frau beim Sex mit dem Mari-

108. Int. Room — Cape Cod — Day neoffizier auf Cape Cod. Er ruft bei Marion an.

109. Int. Private Office — Bill’s Surgery — Night Als Carl sich meldet, legt er wortlos wieder auf.

110. Int. Hallway — Nathanson Apartment — Night [ 197]

111. Int. Private Office — Bill’ s Surgery — Night

112. Int. Hallway — Nathanson Apartment — Night

113. Int. Private Office — Bill’s Surgery — Night
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114. Ext. Domino Apartment Building — Night 22) Bill erfahrt von Dominos Wohnungsgenossin
115. Int. Lobby — Domino Apartment Building — Night Sdly nach kurzem Hirten, dal3 die Abwesende
116. Int. Domino Apartment — Night HIV-positiv getestet worden sai. [5' 47"']
117. Ext. Street — Soho — Night 23) Bill wandert ziellos durch die Stral3en. Dabei
118. Ext. Another Street — Soho — Night scheint ihn ein glatzkopfiger Mann zu verfolgen.
119. Ext. Another Street — Soho — Greenwich Village — Night | [3' 06'’]
120. Int. Passageway — Sharkey’s Café — Night 24) Im Cafe erfahrt Bill aus einer Zeitungsmel-
121. Int. Sharkey’s Café — Night dung von der Drogen-Uberdosis einer ,, ex-beauty
queen“. [1' 35"]
122. Ext. Hospital — New Y ork — Night 25) Im Krankenhaus teilt man ihm mit, diese sei
123. Int. Main Entrance — Hospital — Night bereits verstorben. Bill schaut sich ihren Leich-
124. Int. Corridor — Hospital — Night nam an. Per Handy wird er zu Ziegler bestellt.
125. Int. Morgue — Hospital — Night [3 55"]
126. Int. Another Corridor — Hospital — Night
127. Ext. Ziegler Mansion — Night 26) In Zieglers Billard-Zimmer unterbreitet der
128. Int. Corridor/ Hall — Ziegler Mansion — Night Hausherr Bill seine Audegung der Ereignisse:
129. Int. Billiard Room — Ziegler Mansion — Night »Nobody killed anybody ... Life goes on.”
[13 09'’']
130. Int. Bedroom — Bill & Alice’s Apartment — Night 27) Zuhause stirzt Bill schluchzend vor Alice
131. Int. Hallway — Bill & Alice’'s Apartment — Night nieder, nachdem er seine Maske an deren Seite
132. Int. Bedroom — Bill & Alice's Apartment — Night vorgefunden hat: ,I'll tell you everything.”
133. Int. Living Room — Bill & Alice' s Apartment — Day [4 39"]
134. Int. Toy Store— Day 28) Weihnachtseinkéufe im Spielwarenland. Bill:

.,What do you think we should do?* Alice
LFuck.” [4 24"]

*) Die jeweils angegebene Filmdauer bezieht sich auf die elektronische Abspielfrequenz von 25 Bildern pro
Sekunde. Zusammen mit dem Abspann, der 5 Minuten 7 Sekunden dauert, ergibt sich so eine Gesamtlénge von
152 Minuten 25 Sekunden. Um auf die entsprechenden Werte der Kinovorfihrung mit 24 Bildern pro Sekunde
zu gelangen, sind diese Angaben jeweils mit 25 zu multiplizieren und durch 24 zu dividieren. Als Kinospiel zeit

findet sich dann eine Laufldnge von 158 Minuten 26 Sekunden.
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2.4 Von der TRAUMNOVELLE zu EYESWIDE SHUT: Adaptionsprozesse
2.4.1 DieVorgeschichte: ARTIFICIAL INTELLIGENCE und EYESWIDE SHUT

Nach der Begutachtung des dramaturgischen Endergebnisses, dessen Defizite gegentiber der
Vorlage einerseits, andererseits aber auch hinsichtlich der filmspezifischen Wirksamkeit dar-
gelegt wurden, stellt sich die Frage, mit welchen Intentionen Kubrick bei der Adaption vor-
ging, welche Uberlegungen ihn zu bestimmten Anderungen bewogen. Aufschluf tiber diesen
Arbeitsprozel konnen K ubricks eigene AuRerungen anlaRlich frilherer Filme geben, aber auch
die Berichte seiner Mitarbeiter sowie, falls verfiigbar, der Vergleich friher Entwirfe der
Drehbticher mit der endgultigen Filmversion.

All diese Dokumente sind jedoch mit einem grundsétzlichen Vorbehalt beziiglich ihres Wahr-
heitsgehaltes und ihrer Authentizitét zu versehen. Ihre Glaubwiirdigkeit [&3t sich bel Bertick-
sichtigung von Begleitumstanden, unter Prifung von innerer Stimmigkeit und durch Ver-
gleich untereinander aber weitgehend einschétzen. Es dirfte einsichtig sein, dald am Produkti-
onsprozef’ Beteiligte aus eigenniitzigen Motiven sich mit Kritik eher zurtickhalten oder be-
stimmte Ereignisse im Nachhinein harmonischer darstellen als sie tatséchlich waren, oder
aber umgekehrt durch negative Erinnerungen alles Positive vergessen. Mangel wie Oberfléch-
lichkeit, Ungenauigkeit und Vereinfachung sind ebenfalls nicht selten anzutreffen. Auch
Journalisten haben eher ein Interesse an vordergrindigen Sensationen als an Details, unsaube-
re Recherche, unzuverlassige Wiedergabe von Interviews, voreilige Schluf3folgerungen und
mangelnde Ausgewogenheit sind nicht eben selten anzutreffen. Dies zeigte sich beispielswei-
se Mitte 1999, as sich zahllose internationale Filmzeitschriften (darunter auch der Film-
Dienst™®) und Zeitungen blamierten, indem sie spekulative Texte um ein angeblich von Ste-
ven Spielberg und George Lucas gemeinsam geplantes Remake von A CLOCKWORK ORANGE
mit Ewan McGregor als Alex publizierten. Die Ente ging zurtick auf eine Meldung des (recht
informativen und verl&dichen) Internet-Newsdienstes MrShowbiz und war einerseits durch
die Veroffentlichung am 1. April und andererseits durch die Bezugnahme auf McGregors an-
geblichen Manager namens Barry Redmond (Redmond Barry ist der urspriingliche Name von
Barry Lyndon) kenntlich gemacht. Weniger aufsehenerregende Informationen erfahren dage-
gen keine solche Verbreitung.

Was frihe Drehbuchfassungen anbelangt, so sind diese zumeist nicht zur Verdffentlichung
bestimmt, vor allem wohl wegen fir Laien erschwerter Lesbarkeit und teils grofer Differen-
zen zum Film. Mittlerweile geben alerdings einige Verlage solche Fassungen zu Studienzwe-
cken heraus. Kubricks Drehblicher haben diese Verdffentlichung bislang nicht erfahren, zu A
CLOCKWORK ORANGE, FuLL METAL JACKET sowie EYES WIDE SHUT erschienen lediglich
nachtréglich erstellte Fassungen. Das Internet hat sich hier as hilfreiche Quelle erwiesen,
denn es braucht nur eine undichte Stelle im Studiobetrieb, und schon ist ein Skript weltweit
verflgbar. Diese Publikation ist im Grunde nicht erlaubt, wird aber im allgemeinen gedul det,
eben weil diese frihen Entwirfe ,, Abfallprodukte’ sind. Als im Mai 2000 jedoch das Skript
zu Kubricks Napoleon-Projekt auftauchte, wurde Kubricks Produktionsfirma in der Person
Jan Harlans aktiv und untersagte aus Copyright-Grinden diese Art der Verbreitung:

There have been other scripts from Stanley’s films out there but those we don't mind
about, because the films are made, so what does it matter? But Napoleon is different. It's
an original screenplay which he didn't make [...]

Der Besitzer der Website, die auch zahlreiche weitere Drehblcher bereithdlt, erklarte, das
Skript sei ihm — wie die anderen auch — anonym per E-Mail zugegangen, und er nahm es -

123 Marc Hairapetian: ,, Clockwork light?*, in: Film-Dienst 12/99; ders.: , Ein Remake als Hommage?*, in: Berli-
ner Morgenpost, 1.6.99. Hairapetian hat sich in der deutschen Presse mit besonders vielen Veréffentlichungen zu
Kubrick hervorgetan, die vordergriindig, unkritisch und voller Fehlinformationen sind.
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sogleich von seiner Seite'®*. Allerdings wurde es bis dahin schon von vielen Fans gespeichert

und 1&’% sich noch immer mancherorts abrufen.

Die im Internet wenige Tage nach der Premiere des Films auf der materiareichen ,, Kubrick
Site*'® erstverdffentlichte Drehbuchfassung von EYES WIDE SHUT ist auf den ,08.04.96
datiert, also einige Monate vor dem offiziellen Drehbeginn Anfang November.'?® Da die hier-
aus erkennbaren Unterschiede zum Film alle nachvollziehbar und folgerichtig sind und dem
Endergebnis ausschliefdlich zum Vorteil gereichen, hilft sie als Zwischenstufe, die Entwick-
lung einer stringenteren Handlungsfihrung zu verstehen.

Als besonders problematisch fir die Adaption der TRAUMNOVELLE wurde die Tatsache her-
vorgehoben, dal3 deren Wirkung entscheidend von der Erzahlperspektive und der damit ver-
bundenen Durchdringung von objektiver Redlitét und subjektiver Wahrnehmung bestimmt
wird. Die im Kapitel , Traum im Film* vorgestellten Filmbeispiele stellen Versuche dar, diese
Erzéhlweise mit filmischen Mitteln nachzuzeichnen. Es wére durchaus denkbar, in einer Ver-
filmung der TRAUMNOVELLE Fridolins Gedankenwelt in szenische Bilder umzusetzen, die
M0oglichkeiten mit dem gleichen Realitétscharakter auszustatten wie die wirklichen Gescheh-
nisse, bis beides nicht mehr auseinanderzuhalten wére und eins wirde. Dies allerdings wirde
Grenzen aufheben, die in der Vorlage ja durchaus noch weitgehend bestehen bleiben. Und
durch Mittel der Verfremdung kenntlich gemachte Phantasien wiirden diese Grenzen wieder-
um zu deutlich hervortreten lassen, eine der beabsichtigten Wirkung kontrére Kunstlichkeit
erzeugen. Kubrick entzog sich diesem Zwiespalt, indem er auf der Ebene der Handlung, abge-
sehen von den erwdhnten Ausnahmen (voice over-Wiederholungen, die Cape Cod-
Phantasien), auf eine Vermittlung von Bills Innenwelt verzichtete, um erst spéter, in der visu-
ellen Gestaltung, innere Vorgange anzudeuten. So soll etwa die Inszenierung der Geschehnis-
se in der geheimen Gesellschaft, wie sie von Bill wahrgenommen werden, beim Zuschauer
den in der TRAUMNOVELLE ausformulierten Eindruck evozieren, dies ales konnte getraumt
sein, auch wenn Uber das reae Ereignis kein Zweifel besteht. Gerade darin, dal3 sie genaue
Anhaltspunkte Uber innere Vorgénge vermitteln, sah Kubrick den Vorteil von Erzdhlungen
mit subjektiver, reflektierender Erzéhlperspektive fur die filmische Adaption, wie er 1960 in
seiner Erklérung ,, Words and Movies* in Hinblick auf LOLITA erlauterte:

The perfect novel from which to make a movieis, | think, not the novel of action but, on
the contrary, the novel which is mainly concerned with the inner life of its characters. It
will give the adaptor an absolute compass bearing, as it were, on what a character is
thinking or feeling at any given moment of the story. And from this he can invent action
which will be an objective correlative of the book’s psychological content, will accurately
dramatise this in an implicit, off-the-nose way without resorting to having the actors de-
liver literal statements of meaning.™’

Mit Ausnahme von A CLOCKWORK ORANGE und BARRY LYNDON hat Kubrick all seine Dreh-
bicher gemeinsam mit Co-Autoren verfaldt, zumeist Schriftsteller mit Kenntnissen in der je-
weiligen Thematik, jedoch héufig ohne Drehbucherfahrung. Nachdem Kubrick das Projekt
ARYAN PAPERS Ende 1993 nach langer Vorbereitungszeit (hauptséchlich wohl wegen der
Konkurrenz des thematisch ahnlichen SCHINDLER’S LIST von Steven Spielberg) aufgegeben
hatte, besann er sich auf jene beiden Projekte, mit denen er sich schon seit Jahrzehnten ohne
befriedigendes Ergebnis beschéftigt hatte: Schnitzlers TRAUMNOVELLE sowie A.l. — ARTIFI-
CIAL INTELLIGENCE, jene von Brian Aldiss Kurzgeschichte SUPER-TOYS LAST ALL SUMMER
LONG inspirierte Science-Fiction-Story. An letzterer hatten schon Anfang der neunziger Jahre

124 Zitat und Informationsquelle: Charles Arthur: Unknown Kubrick screenplay on Napoleon is posted on the
internet. In: The Independent (London), 5.08.00.

125 Djese Seite (s. Literaturverzeichnis) ist ein Ableger der alt.movies.kubrick-Newsgroup, die eine besondere
Ehrung durch die Beteiligung von Kubricks Tochter Katharina erfuhr.

126 Es it nicht zweifelsfrei zu ermitteln, ob es sich um britische (8.04.) oder amerikanische (4.08.) Datierung

handelt.

127 Gight & Sound, Winter 1960/61.
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nacheinander Brian Aldiss selbst, Bob Shaw, lan Watson und sogar kurz Arthur C. Clarke
gearbeitet. Vor allem Watsons Ideen fanden bei Kubrick Gefallen, doch einerseits hielt er die
Geschichte noch nicht fur vollig ausgereift und zum anderen beurteilte er die Technik als
noch nicht in der Lage, seine Visionen angemessen umzusetzen. Dies hatte sich mit Spiel-
bergs JURASSIC PARK (1993) jedoch mittlerweile geandert. Erstmals bereitete Kubrick nun
zwei Projekte parallel vor: Nachdem er schon seit Ende 1993 mit Special Effects-Spezialisten
von ILM konkrete Moglichkeiten computergenerierter Bildgestaltung diskutiert hatte, lief3 er
im Sommer 1994 gar James Cameron zu sich kommen (dessen Bewunderung fir Kubrick
diesen Aufwand offenbar rechtfertigte), um am Schneidetisch die Arbeit von Camerons Ef-
fekte-Schmiede Digital Domain bei dessen Film TRUE LIES (1994) zu diskutieren. Uberdies
engagierte Kubrick 1995 eine weitere Schriftstellerin, Sara Maitland, mit der er Gber Monate
hinweg an der Storyline weiterarbeitete. Ohne ihr zu sagen, dal3 er gerade an die Verfilmung
jenes Stoffes herangehe, gab er ihr eines Tages Schnitzlers Novelle zu lesen, und as sie ihr
Mif¥allen bekundete, erklarte er die Zusammenarbeit fir beendet.

Bis zu Kubricks Tod wurden umfangliche Storyboards'?® und Effekt-Entwiirfe erstellt, die
Kubrick eingehend mit seinem Freund Steven Spielberg diskutiert haben soll, dies angeblich
sogar in dem Gedanken, diesen Regie fuihren zu lassen und selbst nur al's Produzent zu fungie-
ren. Das jedenfalls behaupteten Spielberg und Kubricks Schwager Jan Harlan, als es darum
ging, das weit gediehene Projekt, welches schon enorme Kosten verschlungen hatte, vor dem
Aus zu retten. Im September 1999 wurde es offiziell als Spielberg-Projekt angekindigt, im
Mérz 2000 dann verschob Spielberg Uberraschend alle anderen Vorhaben, um sofort A.l. in
Angriff zu nehmen, zu dem er selbst das Drehbuch, basierend auf Kubricks Entwirfen, ver-
fassen wirde: ,,| am intent on bringing to the screen as much of that [i.e. Kubrick’s| vision as
possible along with elements of my own®, lief3 er in einer Presseerkldrung verlauten. Schon
am 17. August begannen die Hauptdreharbeiten und waren binnen drei Monaten beendet und
der US-Kinostart fir den 29. Juni 2001 angekindigt. Auf dem Plakat liest man funfmal den
Namen Spielberg, immerhin heif3t es noch ,, An Amblin/Stanley Kubrick Production®...

Schon im Sommer 1994 hatte Kubrick mit der britischen Schriftstellerin Candia McWilliam
die gemeinsame Adaption von Schnitzlers Text begonnen, doch die Resultate waren offenbar
wenig fruchtbar. Darum kontaktierte er anschlief3end Frederic Raphael, der im Oktober seine
Arbeit aufnahm, die hauptséchlich bis zum Juni des Folgejahres andauerte.'*

Obgleich Raphael ein ganzes Buch mit dem Titel EYES WIDE OPEN — A MEMOIR OF STANLEY
KUBRICK publizierte, das seine Erinnerungen an diese Zusammenarbeit enthalt, ist er doch
unter all den genannten Autoren derjenige, der den Menschen Kubrick am wenigsten kennen-
lernte. Wahrend diese anderen namlich, wie sie in diversen Zeitungsartikeln berichten, haufig
bei Kubrick zuhause mit ihm gemeinsam arbeiteten und dabei Einblicke in sein Privatleben
gewinnen konnten, bekam Raphael ihn wahrend all der Monate an nur drei Tagen (im Okto-
ber und Dezember 1994 sowie im Marz 1995) personlich zu Gesicht sowie bel einem ab-
schliefRenden Besuch im Dezember 1995, um das von Kubrick im zuriickliegenden halben

128 Normalerweise nutzte Kubrick (auch bei EYEs WIDE SHUT) keinerlel Storyboards, also vorab gezeichnete
Einstellungsabfolgen ganzer Szenen und Seguenzen —im Grunde machen sie hauptséchlich Sinn bei komplizier-
ten Schnittfolgen oder (wie bei A.l.) synthetischer Bildgestaltung (z.B. Blue-Screen, CGl). Ansonsten kénnen sie
durch allzu starre, u.U. in Unkenntnis der Drehbedingungen erstellte V orgaben einen organischen Drehablauf
behindern, der sich — orientiert natiirlich am eingerichteten, optisch aufgel 6sten Drehbuch des Regisseurs — aus
den situativen Umstanden (z.B. Beschaffenheit des Drehorts, Einfélle der Darsteller) ergeben sollte. Vgl. Baxter,
S.315 u. Time, 12.07.99, S.18 (Cathy Booth: Kubrick’'s Dead, but His Projects Aren't).

129 Einige der genannten Autoren publizierten Nachrufe auf Kubrick. Die besten Einblicke in die Entwicklung
von ARTIFICIAL INTELLIGENCE bis Kubricks Tod bieten die Artikel ,, Stanley Kubrick’ slost movie* sowie , The
Masterpiece a Master Couldn’'t Get Right” (s. Literaturverzeichnis). ,Amblin“ ist der Name von Spielbergs Pro-
duktionsfirma. Ausfihrliche Verlautbarungen Spielbergs zu seiner Freundschaft mit Kubrick und seinem Film
A.l. finden sich in: R. Abramowitz: ,, Regarding Stanley* in LA Times, 6.05.01. Laut John Calley, ehem. Pras-
dent von Warner, arbeitete auch John Le Carré mit Kubrick an einer Adaption der TRAUMNOVELLE (in; Premiere
8/99, S.100).
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Jahr aus Raphaels und eigenen Ideen destillierte vorlaufige Endergebnis zu begutachten. Der
wesentliche Teil an Gedankenaustausch und Besprechungen spielte sich hingegen Uber Tele-
fon und Fax ab. Dal3 Raphael dennoch dieses ausfihrliche, teilweise wenig schmeichelhafte
Buch verdffentlichte, sorgte bei Kubricks Familie, die den Verstorbenen diffamiert und sein
Vertrauen mif3braucht sah, fir viel Unmut. Eigentliche Ursache hierfir war allerdings eine
Besprechung der New Y ork Post vom 17. Juni 1999 unter dem Titel ,, Stanley Kubrick — Self-
Hating Jew", eine verkehrte Schluf3folgerung aus Raphaels Bericht, Kubrick habe alles, was
an der TRAUMNOVELLE (allerdings nie explizit) auf das Judentum der Hauptfigur verweise,
getilgt wissen wollen, zweifellos, um die universelle Guiltigkeit der Geschichte zu unterstrei-
chen.™®® Steven Spielberg war ungehalten (iber die Kubrick von Raphael zugeschriebene, im
Grunde zutreffende Aussage, SCHINDLER’S LIST sai kein Film tber den Holocaust, sondern
»about success [...] The Holocaust is about six million people who get killed. Schindler’s List
was about six hundred people who don’'t.“** Entscheidend ist, dal? weder Kubricks Familie
noch Warner Bros. gut auf Raphael zu sprechen waren und sich von dem Buch distanzierten.
Zwar hatte Raphael bis Juni 1996 das Drehbuch noch einmal Uberarbeitet, und er behauptet,
er sei Uber den Fortgang des Drehs informiert gewesen, ,, | was kept regularl¥ informed of
what was going on unofficially, but Stanley himself never called me again,“*** und Kubrick
habe ihm Ende 1998 eine baldige Besichtigung der Schnittfassung in Aussicht gestellt, doch
zur Weltpremiere am 13. Juli 1999 war er nach dem Arger um sein Buch nicht geladen. Als er
dieses einen Monat zuvor publizierte und danach auch einige Interviews gab, konnte er also
noch nicht wissen, was oder wieviel von seiner Mitarbeit der Film tatsachlich verwertet. Ra-
phaels Haltung diesem Endergebnis gegentiber ist indes nicht bekannt geworden. Seine Erin-
nerungen sind zudem, was die Drehbucharbeit im einzelnen angeht, weitgehend unbrauchbar,
denn er kann nicht mit Bezug auf bestimmte Szenen des Films auf verworfene Versionen oder
konkrete Korrekturen verweisen. Vielmehr bleibt er diffus im Allgemeinen, gibt im Boule-
vardstil triviale Gesprache wieder und ergeht sich in weitschweifigen Ausfihrungen zur ge-
ringen Bedeutung des Drehbuchautors im Prozef3 der Filmerstellung. Besonders verwirrend
war fur ihn, dafd Kubrick ihm keinerlei Anhaltspunkte gab, worauf es ihm ankomme, was ihm
wichtig oder zu beachten seli, nur dafd ihm eine Verfilmung der TRAUMNOVELLE im New Y ork
von heute vorschwebe. Raphaels Einwand, die Story sei veraltet, ,, Things have changed a lot
between men and women since Schnitzler’s time*,*® bestritt Kubrick. Schnitzler selbst hatte
Ubrigens schon 1925 anl&fdich einer Auffihrung seines weit friher entstandenen Stticks ,, Das
Maérchen® ins Tagebuch notiert: ,[...] insofern es sich um en psychologisches nicht um ein
soziales Problem handelt ist es ein ewiges.“**

Raphaels Berichten ist seine grof3e Unsicherheit angesichts dieser Ausgangsbasis anzumer-
ken. Sowie er von Schnitzlers Story abwich, beschied Kubrick, er solle sich doch mehr an
LArthur® halten. Andererseits gab Kubrick Raphael ohne néhere Angabe eines Zwecks Kies-
lowskis DEKALOG-Filme zur Betrachtung und meinte hinsichtlich PuLp FICTION (1994): ,It's
something we have to take into account, | think.“** Tatsschlich lassen sich in den Szenen des
unter Haarausfall leidenden Kostimverleihers Milich oder des schwulen Hotelangestellten
zumal bei den Dialogen insofern Tarantino-Imitate erkennen, als hier Einsprengsel grotesker
Komik den vorherrschenden ernsten Grundton konterkarieren. Raphaels Rolle beschrénkte
sich im wesentlichen auf die des Ideenzulieferers, in dessen Ergebnissen Kubrick das suchte,

130 ygl. Raphael, S.59

131 ehd., S.107

132 ehd., S.189

133 ehd., S.26

134 7it. nach Scheible, ,A.S. u.d. Aufkl.“, S.83 (Tagebuch 16.03.25).

135 Raphael, S.46 u. 103. Kubrick gefiel , The way it was told*, und er riet Raphael: , The pace. Watch the pace.”
(S.104)
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was ihm zusagte. Doch weshalb Kubrick sich gerade an ihn, Raphael, gewandt hatte, blieb
diesem selbst ein Rétsdl.'*®

Frederic Raphael (1931 geboren) hat zahlreiche Romane und Kurzgeschichten publiziert, vor
allem in den sechziger und siebziger Jahren war er allerdings auch vermehrt als Drehbuchau-
tor tétig, sein Skript zu DARLING (1965; Regie: John Schlesinger) wurde mit dem Oscar aus-
gezeichnet. Der Film Two FOR THE ROAD (Regie: Stanley Donen), der ein Jahr spéter ent-
stand, ist insofern mit EYES WIDE SHUT vergleichbar, als auch hier die Thematik des Ehepaars
in der Krise eine zentrale Rolle spielt. Raphaels Skript, das verschiedene Zeitebenen virtuos
ineinander verschachtelt, enthdlt einige anspielungsreiche Sentenzen zum Thema Ehe, in de-
nen man den Autor jener Bemerkungen, die Sandor Szavost gegentiber Alice aul3ert, wieder-
erkennen kann. Neben der vordergriindigen Modernisierung der einzelnen Ereignisse ist Ra-
phaels entscheidender Beitrag in dem Bemihen um eine geschlossenere Form zu lokalisieren,
das sich in der Figur Zieglers konkretisiert. Zunéchst war Kubrick daran gelegen, in der Party
zu Beginn einen Vorfall zu entwickeln, der Bill Gelegenheit gabe, seinem Beruf nachzuge-
hen:

The only idea which came out of our first conversation was that there should be an inci-
dent at the beginning of the story which would require Fridolin [...] to display his medical
skill on a female guest with whom his host (and patron) was having a clandestine erotic
encounter upstairs|[...]**’

Auf Raphaels fortwahrende Besorgnis, der VVorlage mangele es an einem ,,overall shape”, dal3
»,S0 much attention was being paid to the trees that we were giving no clear shape to the
wood“, ging Kubrick zunachst nicht ein und machte sich spéter sogar dariiber lustig.**®® Doch
wie bereits vorhin diskutiert, 183t sich die Regel, dal3 am Ende méglichst ale Handlungsféden
zusammengefuhrt werden sollten, nicht prinzipiell verallgemeinern, denn gerade bei Ge-
schichten wie der TRAUMNOVELLE, die auf die Vieldeutigkeit setzen, welche aus der Diskre-
panz von objektiver Readlitét und subjektiver Wahrnehmung resultiert, 18uft sie deren Wir-
kungsabsicht zuwider. Dieses Mif3verstandnis wird offenbar, wenn Raphael sich auf Antonio-
nis BLow Up als Negativbeispiel beruft, die Verfilmung einer Story von Julio Cortézar, eines
Meistersin der Kreation subjektiver Wirklichkeiten:

It was, | argued, seriously unsatisfactory unless, for instance, the man | had called Ziegler
was somehow involved both in the orgy and in Bill’s escape from danger. To avoid re-
solving this issue, merely because Schnitzler had left it all in the air, would be to make
the same mistake as Antonioni when he failed, at the end of Blow Up, to let us have any
ideawhy anyone had been murdered, or by whom.™*

Schliefdlich gestattete Kubrick Raphael doch, eine neue Szene am Ende des Films zu entwer-
fen, die Bill noch einma mit Ziegler konfrontiert. Als Raphael aber seinen Entwurf vorlegte,
irritierte ihn Kubrick zunéchst mit dem Bescheid, sie sei unrealisierbar, da sie einzig von den
verstorbenen Darstellern Humphrey Bogart und Sidney Greenstreet angemessen verkorpert
werden konne.**°

Der Name Zieglers geht auf einen ehemaligen Agenten Raphaels zurtick, mit dem er unange-
nehme Erinnerungen verband, Bill und Alice dagegen sollten moglichst ,, ordinary” klingen.
Der von Raphael vorgeschlagene Nachname Scheuer wurde durch Harford ersetzt, womdglich

136 Wohl ausgehend von Baxters Verweis (S.262f.) auf Raphaels 1971 publizierten Roman WHo WERE Y ou
WITH LAST NIGHT?, der entfernte Ahnlichkeiten zur TRAUMNOVELLE aufweist und anfanglich geriichteweise als
Vorlage zu EYES WIDE SHUT gehandelt wurde, findet sich in manchen Presseberichten die falschliche Behaup-
tung, Raphael habe bereits Anfang der siebziger Jahre mit Kubrick an einer Adaption gearbeitet. Vgl. auch Ci-
ments Gespréch mit Raphael in Ciment 1999, S.268.

37 ebd., S.34f.

38 ehd., S.41, 119 u. 138

139 ehd., S.145

M0 ehd., S.164
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weil Kubrick for Bill ein ,,Harrison Fordish goy* vorschwebte und er lautsprachlich an Kub-
ricks Wohnort Hertfordshire erinnert.*! In seinem ersten Entwurf hatte Raphael noch eine
umfangliche Vorspannsequenz vorgesehen, die kurze Einblicke in Bills biographischen Hin-
tergrund gestatten sollte. Kubrick verwarf dies sogleich, und Raphael zog den Schluf3: ,[...] he
was not even eager that the characters should have any particular personality: he would as
soon have types as individuals with specific histories.“** Griinde firr die Ansiedlung der
Handlung zur Weihnachtszeit liefert Raphael jedoch nicht.

Kubrick wollte das Drehbuch nicht in der tblichen Form, sondern im Prosastil verfaldt haben,
wohl um sich im frihen Stadium der Entwirfe nicht mit formalen Einteilungen beschaftigen
zu mussen, die letzten Endes ohnehin wieder verworfen werden. Auch jene Fassung, die Ra-
phael Ende 1995 zu lesen bekam, lag als , prose narrative® vor.*** Anders brigens as bei
Hitchcock, der in Diskussionen mit seinen Autoren schon friihzeitig konkrete Vorstellungen
Uber die Inszenierung, vor allem Kamerabewegungen betreffend, entwickelte, und diese in
das Drehbuch einarbeiten lieR'*, begegnete Kubrick seinem Co-Autor eher a's Produzent, der
die Moglichkeiten des vorliegenden Stoffes ausloten wollte und sich Uber visuelle Umset-
zungsideen noch keinerlei Gedanken machte.**°

Raphaels Reslimee beziiglich der ihm von Kubrick unterbreiteten Fassung war jedenfals
erntchternd: ,Kubrick has retained some of F.R.’s ideas and lines, but as often he has re-
placed them with banality.“**® Er mufite feststellen, daR Kubrick , did not want the scenes to
carry any authorial mark but his.“'*’ Raphaels Titelvorschlége , You and Me* oder , The Fe-
male Subject* wurden denn auch ohne weitere Erlauterung durch , Eyes Wide Shut* ersetzt.**®

2.4.2 DieDrehversion

Die vorhin erwéhnte, mit ,,08.04.96" datierte Version beriicksichtigt anders als Raphaels Pro-
saentwrfe das fur Drehbicher Gbliche Layout mit Szeneneinteilung und zentrierten Dialogen.
Vermutlich diente sie in der heif3en Phase der Vorproduktion als Verstéandigungsbasis. Wegen
der zeitlichen Nahe zum Drehbeginn liefe sie sich als Drehversion bezeichnen. Aus oben
ausgefuhrten Griinden ist nicht zu ermitteln, auf welchem Weg dieses Dokument ins Internet
fand. Hinweise, welche Worte als unleserlich (,illegible®) oder das Fehlen mindestens einer
Seite (,,possible missing page®) aus der Szene mit Marion Nathanson markieren, sind zwar
Anhaltspunkt fiir eine mogliche Fehlerquelle der Ubertragung, zugleich aber auch Indiz fir
deren Sorgfalt. Das Arbeitsstadium des Skripts wird aus provisorischen Vermerken wie ,, Bills
Thoughts: Variations of, '| must be mad.’* oder schlicht , To be written“ ersichtlich. Einfélle,
die laut mancher Interviewberichte erst wéhrend der Dreharbeiten aufkamen, fehlen nattrlich,
etwa Alices Verweis auf ihren Ehering gegeniiber Szavost oder Zieglers sarkastische Bemer-
kung Nick betreffend, , By now he's|[...] probably banging Mrs. Nick“'*. Einerseits ist diese
Drehversion weit stérker Schnitzlers Vorlage verhaftet, aus der sie noch zahlreiche kleinere
Vorfélle oder Details im Ablauf der einzelnen Episoden und Gesprache tbernimmt — wobei
ungewif3 bleibt, inwieweit diese bereits wéhrend der Dreharbeiten fallengelassen oder erst in
der Montage ausgesondert wurden. Andererseits finden sich aber auch hier schon die zentra-
len Abweichungen und Erganzungen des Films gegentiber der Novelle. Einige markante Bei-
spiele mogen diesen Adaptionsprozeld weiter erhellen.

“Lehd., S59, 70, 89 u. 119.

192 epd., S.121; vgl. S.71ff.

3 ebd., S.80 u. 177.

144 ygl. z.B. David Freeman: The Last Days of Alfred Hitchcock. New York 1999 (2™ ed.).

%% ygl. Raphael, S.166

% ebd., S.178

“ehd., S.121

8 ebd., S.61 u. 136

149 ygl. Interviews mit N. Kidman (Le nouveau cinéma, 9/99; Die Welt 19.07.99) und S. Pollack (Positif 9/99,
S.18); Drehbuchzitat S.153.
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Gleich zu Anfang betont der Film die relative Uberlegenheit von Alice gegeniiber Bill, der
zerstreut und unaufmerksam erscheint: Sie muf3 ihm sagen, wo er seine Brieftasche gelassen
hat und den Namen der Babysitterin wiederholen. Zugleich dringen wir in ihre Intimsphére
ein, indem wir ihr als erstes auf der Toilette sitzend begegnen. All dies fehlt in der Drehvers-
on. Auf Zieglers Party behauptet sie hier nicht, den , bathroom® aufsuchen zu missen, son-
dern schlégt vor: , 1’1l go and get us some more champagne.” Uberdies ist sie noch eine , edi-
tor at a publishing house but they went broke.” Dal3 der Film sie a's erfolglose Galeristin vor-
stellt, gibt Kubrick einen plausiblen Grund, die Wohnung der Harfords mit den Gemalden
seiner Frau Christiane und seiner Tochter Katharina auszustatten, die Alice augenscheinlich
nicht zu verkaufen vermochte.™®® Beim Zwischenfall im Badezimmer erhalt Mandy erst im
Film deutlichere Konturen, da Bill sich nun weit stérker um sie kimmert, und beschamt ent-
schuldigt sie sich bel Ziegler fir die verursachten Unannehmlichkeiten. Zudem ist die Raum-
lichkeit in der Drehversion noch nicht néher lokalisiert, anhand eines Nachttisches (und Zieg-
lers Verweis auf die Frau in seinem ,,bedroom*” in der Aussprache gegen Ende) 183 sich eher
auf ein Schlafzimmer schlief3en. Damit entscheidet sich Kubrick erst recht spét, wie in nahezu
alen seiner Filme das Badezimmer als Ort der Intimitdt und trigerischen Sicherheit zur Kon-
frontation mit Unerwartetem oder Bedrohlichem zu nutzen.™* Manche Motive, bei denen sich
der Film — dann auch verbunden mit dem visuellen Arrangement — um eine Beschrénkung auf
lediglich eine Wiederholung bemuht, durchziehen die Frihversion noch mit weitaus mehr
Echos: So verpflichten nicht nur Ziegler und Red Cloak (hier noch , Elegant Man®) Bill zur
Geheimhaltung, sondern auch Nick: ,This is just between us* Und wahrend im Film weit
subtiler ein Gefiihl der Kontrolle und Uberwachung von aufRen suggeriert wird, tauchen hier
standig Uberwachungskameras auf. ,Hey, is this thing on Court TV?* wirft Bill beim Streit-
gesprach mit Alice scherzhaft ein und ,, feigns looking around for cameras*. Spéter sieht sich
Bill sowohl am Eingang des Kostimverleihers als auch am Tor zum Landhaus mit solchen
Kameras konfrontiert. Der Film rickt eine derartige Kamera lediglich einmal am zuletzt ge-
nannten Ort ins Bild, wenn Bill ihn am Folgetag noch einmal aufsucht, und zwar as visuelles
Aquivalent zu Bills Blickkontakt mit einem Maskentréger auf dem Balkon wahrend der rituel-
len Zeremonie: Point of view-Untersicht verbunden mit langsamem Zoom. Dieses Landhaus
sollte urspringlich mit zahlreichen Spiegeltiren ausgestattet sein, doch am Ende reduzierte
Kubrick das Spiegelmotiv im wesentlichen auf jenen grof3en Spiegel mit ornamentalem Rah-
men im Schlafzimmer der Harfords, vor dem sie sich nackt in leidenschaftlichen Liebkosun-
gen ergehen — die Szene steht so bereits in der friihen Fassung, wenn auch Alice anfangs Ge-
sichtscreme auftragt anstatt ihre Ohrringe abzunehmen. Kurz ehe Alice eine Verbandsdose
mit Marihuana aus dem Spiegelschrank im Badezimmer nimmt, wirft sie Giberdies einen pru-
fenden Blick auf ihr Spiegelbild — in der Drehversion wird die Entnahme der Verbandsdose
Bill zugeschrieben, der Spiegel bleibt unerwahnt.

Die Szenen bel Marion und Gibson (wie Milich hier heif3 — und statt des Akzents eines Ost-
europaers hat er ,the looks and manner of a road-company ham actor*) orientieren sich noch
sehr stark an denen bei Marianne und Gibiser in der Vorlage: Marion erzéhlt die Geschichte
von ihrem Bruder, und Bills Besuch macht mehr Sinn, da er im Nebenraum den Totenschein
ausstellt. Bel Gibson kommt sein Beruf ebenfalls starker zum Tragen, wenn er sich Sorgen
um den Gesundheitszustand von dessen Tochter macht. Der Film kirzt hier viel Dialog. Im
Ablauf der Geschehnisse in der geheimen Gesellschaft begnugt sich die Drehversion mit
fragmentarischen, sehr an Schnitzlers Vorlage orientierten Andeutungen, wie dort gibt es kei-
nerlel Hinweise auf orgienhaftes Treiben, und auch die choreographischen Elemente des an-

150 Raphael berichtet von Uberlegungen, Alice selbst zur Malerin zu machen (S.60), was aber fiir Kubricks Ge-
schmack wohl zu deutliche Parallelen zu seiner eigenen Frau bewirkt hétte.

131 Beigpiele fiir solche Badezimmerszenen sind z.B. Humberts Bad nach Charlottes Tod, Alex singend in der
Wanne von Mr. Alexander, Torrance’ Begegnung mit einer Nackten, die sich unversehensin einen aten Leich-
nam verwandelt, Pyles Mord an Hartman mit anschlief3endem Selbstmord, oder auch die urspriinglich zensierte
Szene mit einem zweideutigen Gesprach um Schnecken und Austern in SPARTACUS.
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fanglichen Zeremoniells wurden erst wahrend des Drehs erarbeitet.>? Dabei hatte Raphael auf
Kubricks ausdriicklichen Wunsch schon eine intensive Recherche Uber ,,Roman Orgies‘ be-
trieben und er schlug vor, , that the orgy take the form of a sort of sexual mall, perhapsin the
library of the big house.“*>® Damit existierten also schon frith Vorstellungen, wie der Film sie
letztlich ausgestaltete.

Einen kleinen Fehler in der Drehversion merzt der Film aus: Bill erzdhlt Nick im Sonata Café
von Alice, und Nick antwortet wissend: , That was the great looking woman you were dancing
with at the party?* Dabei hat Nick die beiden gar nicht miteinander tanzen sehen. Das Pal3-
wort erhdlt Nick noch nicht bequem per Handy, sondern mul3 sich zu einem Mann nach drau-
[3en begeben, was Bill durchs Fenster beobachtet. Es lautet hier , Fidelio Rainbow*, im Film
bleibt davon nur noch die erste Hafte. Der Regenbogen, von den beiden Méadchen auf Zieg-
lers Party schon erwdhnt, findet dagegen im Namen des Kostiimgeschéfts ,, Rainbow Fa-
shions* weitere Verwendung. In der Drehversion teilt Nick das Pal3wort in einer szenischen
Audlassung mit (Bill fordert ihn auf, ihm Pal3wort und nétiges Kostiim zu nennen, dann folgt
ein abrupter Szenenwechsel), im Film kommentiert er das via Handy Ubermittelte und auf
eine Serviette notierte , Fidelio® mit Verweis auf die gleichnamige Beethoven-Oper. Hier
nimmt Kubrick Schnitzlers Methode auf, die eigentliche Handlung mit kommentierenden
Offnungen nach auRen zu versehen.™* Anstelle der konkreten Verbindung zum letzten Urlaub
(Danemark) nennt das Pal3wort nun allgemein das Thema der Treue beim Namen. So &% sich
Zieglers spétere Behauptung, es gebe kein zweites Pal3wort, nicht mehr nur vordergrindig auf
die geheime Gesellschaft beziehen, sondern auch im Ubertragenen Sinne auf das Verhdltnis
Liebender, hier Bill und Alice: Sie kdnnen nie vollkommenen Zugang zueinander finden, ge-
genseitige Treue ist die einzige Mdglichkeit, sich einander zu versichern.

Kubrick war gar nicht einverstanden, als Raphael das ,slisse Madel”, welches dieser in
Schnitzlers Prostituierter Mizzi erkannte, in einen , more aggressive, modern, and commercial
character* verwandelte, der eher am Times Square vorzufinden sei.**> Die Domino des Films
stellt denn eine Zwischenldsung dar, sie hat sich noch eine gewisse Schiichternheit und Kind-
lichkeit bewahrt. Ihr biographischer Hintergrund und ihre Personlichkeit werden zu weiten
Teilen Uber Requisiten in ihrer Wohnung mitgeteilt, etwa durch ein Soziologie-Buch oder
einen Pluschtiger. Ein kurzer Zwischenschnitt zu Alice daheim in der Kiiche, von wo aus sie
kurz darauf Bill ibers Mobiltelefon anrufen wird, erlaubt eine Uberbriickung langerer Dia-
logpassagen, die in der Drehversion noch enthalten sind. Darin stellen sich Bill und Domino
gegenseitig mit Namen vor, und man erféhrt unter anderem, auf welcher Universitét und bei
welchen Lehrern sie Soziologie studiert, dad ihr Vater wie Bill Arzt (hierdurch mag man eine
mogliche Zukunft von Bills eigener Tochter Helena angedeutet sehen) und sie neunzehn Jahre
atist und sich nur prostituiert ,when | get too far behind with my student loan.* Auf dieselbe
Weise beschrieb Kubrick auch seinem Produktionsdesigner Les Tomkins diese Figur, as es
um die Gestaltung ihrer Wohnung ging.®® Wéhrend des Gesprachs entkleidet sich Domino
zudem nach und nach, bis sie nackt mit ausgestreckten Armen vor Bill steht. Im Film behalt
sieihre Kleidung hingegen an, im Unterschied auch zu Schnitzlers Novelle.

Wahrscheinlich erschien Kubrick Bills wenig ergiebiges erneutes Aufsuchen aller Orte und
Personen am Folgetag schliefdlich als zu handlungsarm. Wohl deshalb entschlof3 er sich, auf
eine zweite Begegnung Bills mit Marion zu verzichten und Elemente, die hierfirr vorgesehen
waren, in die Szene mit Sally, Dominos Wohnungsgenossin, einzubinden. In der urspringli-

152 ygl. Interview S. Pollack in: Positif 9/99, S.18.

153 ygl. Raphael, S.137 u. 143ff. Aus der Werkauswahl zu Beginn von Raphaels Buch geht hervor, daf3 er unter
anderem Catulls Gedichte aus dem Lateinischen Ubersetzt hat —in rémischer Liebedlyrik kannte er sich somit
bestens aus.

134 |n dieser Oper befreit Leonore als Fidelio verkleidet ihren Gatten Florestan aus dem Gefangnis. Zufalliger-
weise lautet Fridolins Name in der franzésischen Ubersetzung der TRAUMNOVELLE, Rien qu’un réve, ebenfalls
Florestan. Beethoven-Musik spidlt fir Alex, den Protagonisten von A CLOCKWORK ORANGE, eine zentrale Rolle.
155 Raphael, S.104f.

1% ygl. Les Tomkinsin: Ciment, S.272
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chen Drehversion des Skripts sind beide Szenen den entsprechenden Passagen der Vorlage
sehr ghnlich: Bill wechselt im Flur einige Worte mit Carl und 183t sich dann halbherzig auf
Marions verzweifelte Anndherungsversuche ein, woraufhin er sie aber mit dem Argument
ihrer beiderseitigen anderweitigen Verpflichtungen verlal3t. Anders als in der Novelle kit er
sie sogar ,,and starts to fondle her breasts and other regions.” Als er danach Domino mit ei-
nem Kuchen als Prasent aufsuchen will, findet er in deren Wohnung Sally sowie eine , arty
looking woman in her forties* vor, die ihm erkléren, Domino sei zum Zwecke einiger Tests
im Krankenhaus. Auf Sallys Versuch, Bill fur sich zu gewinnen, geht dieser nicht ein. Wie bei
Schnitzler ist also noch eine zweite Person zugegen, und das Gesprach bleibt kurz.

Der Film fugt nun vor diesen Szenen erganzend Bills einsames Nachsinnen im Sprechzimmer
seiner Praxis ein. Er greift zum Telefon, und as sich Carl meldet, legt er wortlos wieder auf.
Anschlief3end begibt er sich direkt zu Dominos Wohnung, wo er Sally alein antrifft. Wahrend
ihres Flirts streicht seine Hand dann unter ihrer Bluse umher, was er ja urspriinglich bei Mari-
on gemacht hatte. Schliefdlich kann sie ihm auch schon das Ergebnis von Dominos Tests, die
Infizierung mit dem Aids-Virus, mitteilen.

Das , jealous fantasy image of Alice and the Naval officer* besitzt in der frihen Version des
Drehbuchs noch nicht jene strukturierende Funktion und eigene dramatische Entwicklung wie
im Film und taucht nur zweimal zu Beginn auf. Das kldrende Gespréch mit Ziegler findet in
der Bibliothek statt, ein Billardtisch wird nicht erwéhnt. Das Billard als Metapher fir Manipu-
lation anderer findet sich Ubrigens schon in Kubricks Film A CLOCKWORK ORANGE, wenn der
rachsiichtige Schriftsteller Mr. Alexander Alex in den Wahnsinn zu treiben versucht. Die ab-
schliefienden versohnlichen Worte zwischen Bill und Alice — die letzten Dialogzeilen des
Films fehlen — sind auf3erdem noch nicht im Spielwarengeschéft angesiedelt, sondern wie in
der Vorlage im Schlafzimmer der beiden, und am Schluf3 hért man nicht nur ein ,hellg[s]
Kinderlachen von nebenan“ (S.103), sondern Helena ,runs into the room and, laughing,
jumps into their bed.“ Auch zahlreiche typische Verhatensweisen Fridolins wie das Kiissen
auf die Stirn oder das Spiel mit den Fingern Ubernimmt die Drehversion, wéhrend der Film
darauf verzichtet.

Die schleppende Entwicklung der duf3eren Handlung mildert der Film entscheidend ab, indem
viele Dialogpassagen stark verkurzt werden. Vor allem die beiden Monologe von Alice sind
in der Drehversion noch dreimal so lang wie im fertigen Film, zahlreiche Details von Alices
Gestandnis und ihrer Traumerzahlung sind dort noch Schnitzlers Vorlage verpflichtet. Viele
kleine Flllszenen ohne Relevanz fur die Handlung tberspringt der Film einfach, zudem ver-
sieht er viele Episoden mit offenen Enden, wéhrend sie in der Drehversion vielfach abge-
schlossen werden. So wird etwa auf ein erneutes Zusammentreffen von Bill und Alice auf
Zieglers Party verzichtet, um direkt von Alices Abkehr von Szavost zur Liebesszene vor dem
Spiegel zu schneiden.

In der Mehrzahl seiner Filme macht Kubrick vom Mittel des voice over-Kommentars Ge-
brauch, um ergénzende Informationen zum Geschehen und innere Zustdnde der Figuren zu
vermitteln. Dessen intensiver Einsatz vor allem in A CLOCKWORK ORANGE und BARRY LYN-
DON trégt wesentlich zum Gesamteindruck der Filme bei, bestimmt die von ihnen ausgehende
Stimmung und Erz&hlhaltung durch aggressive Unmittelbarkeit im einen und melancholisch-
schicksal sheschworende Distanz im anderen Fall. Freilich kann eine allzu dominierende Ver-
wendung von voice over gerade in Literaturverfilmungen mitunter als Indiz fir unzureichende
Dramatisierung angesehen werden: Die Handlung der Vorlage wird lediglich bebildert, der
von dort Ubernommene Kommentar soll dann fir Verbindungen, Erklérungen und Hinter-
grinde sorgen. BARRY LYNDON stellt hier insofern eine Ausnahme dar, als dieses Manko
durch eine Uberzeugende Verschmelzung von gemaldegleichen Stimmungsbildern, wehmiditi-
ger Musik und bedéchtiger Erzahlerstimme umgangen wird.™’ Ebenso fungiert voice over bei

137 K ubrick ersetzte allerdings den Ich-Erzéhler des Romans durch einen objektiven Erzéhler, daer glaubte, , dal
Thackeray davon fasziniert war, Barry seine Geschichte auf eine verquere und manchmal sogar falsche Weise
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zahlreichen Filmen als unverzichtbares Mittel zur literarischen Erweiterung filmischer Gestal-
tung, das zusétzliche Bedeutungsebenen zu transportieren vermag.

Angesichts des hohen Antells innerer Vorgange in der TRAUMNOVELLE und Kubricks offen-
sichtlicher Vorliebe fur dieses Mittel Uberrascht es wenig, dal3 die friihe Version des Dreh-
buchs intensiven Gebrauch von jeglicher Art von voice over macht: Ein Erzahler kommentiert
das zugleich Gezeigte, und Bills Gedankenwelt wird sowohl in Form innerer Monologe als
auch, wie in der Vorlage, in erlebter Rede (personale Perspektive) tbermittelt, etwa wenn er
ziellos durch die Stral3en New Yorks streift. Der Text entspricht dabei Uberwiegend einer
wortlichen Ubersetzung von Abschnitten aus der Novelle — als Bill der Leiche der Unbekann-
ten gegeniibersteht, heil3t es etwa: ,[...] he had imagined her as having the features of his wi-
fe." Frederic Raphael bestatigt Kubricks haufigen Wunsch nach voice over:

He often urged me to use Voice Over to establish what might otherwise require more dia-
logue than he wanted. The great advantage of Voice Over for a director such as Kubrick,
who cared more for images than for drama, was that a narrator imposed no preconceived
scheme on what took place in the frame. Stanley favored Voice Over because it avoided
al need to use dialogue to articulate how people felt or what motives they had.™®

Erstaunlicherweise wurden all diese voice over-Passagen im Film getilgt, es bleiben lediglich
die beiden schon erwahnten Stellen mit Wiederholungen fritherer AuRerungen von Alice be-
ziehungsweise der Mysterious Woman. Dadurch vermogen die Bilder ihre geheimnisvolle
Vieldeutigkeit zu wahren.

Die erhebliche Freiheit, die sich der Film dem Drehbuch gegentiber erlaubt, ist angesichts der
noch auszufthrenden Produktionsumstande jedoch wenig Uberraschend. Sie veranschaulicht
Kubricks fortwahrende Bereitschaft, neue Ideen und Uberlegungen lber den ganzen Entste-
hensprozef3 hinweg aufzugreifen und improvisierend alternative Varianten auszuprobieren,
anstatt sich sklavisch an feste Vorgaben oder einmal getroffene Entscheidungen zu halten.
Hochst ungewdhnlich ist ein solches Procedere aber auf jeden Fall. Bei heutigen Spielfilmen
von EYES WIDE SHUT vergleichbarer GroRenordnung findet man Anderungen in diesem Aus-
mal3 vielleicht gegeniiber einem ersten, frihen Entwurf, nicht aber gegenliber einer vorlaufi-
gen Schluf¥fassung nach der Phase der eigentlichen Storyentwicklung und so kurz vor Dreh-
start. Schon hier zeigt sich Kubricks unkonventionelle — und zeitaufwendige — Arbeitsweise
eines Tuftlers und Bastlers, die in krassem Gegensatz steht zu den Ublichen, straff durchorga
nisierten Produktionsablaufen.

2.4.3 DasFilmkonzept

An dieser Stelle sollen zwecks leichterer Einordnung der bislang geleisteten sowie der nach-
folgend noch durchzufihrenden Untersuchungen friher eingebrachte Begriffskategorien er-
neut aufgenommen werden (vgl. Kapitel 1.2.4 und 2.1.1). Anhand der Literaturvorlage als
Inspirationsquelle des Films sowie des Adaptionsprozesses hin zur endgultigen Drehfassung
wurde die jeweilige Ausformung des zugrundeliegenden Geschehens diskutiert, welches sich
vornehmlich auf die Bereiche der Handlungsebene und des Spannungsaufbaus erstreckt. Im
Fall der Vorlage wurden auf}erdem die wesentlichen Merkmale der Prasentation untersucht,

erzéhlen zu lassen. Er Uberlief? es dabei dem Leser, die Wahrheit herauszufinden. Im Roman schafft dies eine
Ebene ironischen Humors, im Film jedoch, so glaubte ich, wére der Gegensatz zwischen der objektiven, sichtba-
ren Wirklichkeit und der subjektiven Verwirrung, die im Roman stattfindet, so grofd gewesen, dal3 das Ganze
nicht mehr funktioniert hétte — es sei denn in Form einer Uberdrehten Komaddie. Und das war der Stoff fir mich
nicht.* (Spiegel 38/76) Moglicherweise hat Kubrick aus dhnlichen Uberlegungen heraus, um unfreiwillige Ko-
mik zu vermeiden, bei EYESWIDE SHUT auf voice over verzichtet. Hierin findet sich Uberdies ein Anhaltspunkt
dafur, worin Kubrick komische Qualitéten in Schnitzlers Stoff sah, den er jaeinmal als Komodie umzusetzen
gedachte. Schon bel DOCTOR STRANGELOVE war er zunachst unschliissig gewesen, ob der Weltuntergang eher
als Drama oder as Farcein Szene zu setzen sei, ehe er sich fir letzteres entschied.

158 Raphagl, S.120f.
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die sich in erster Linie auf der Erzéhlebene und in der atmosphérischen Gestaltung manifes-
tiert. Diese Grenzziehung ist natiirlich nicht immer eindeutig vorzunehmen, da sich die jewei-
ligen Elemente haufig gegenseitig bedingen und erganzen. Zur Beschreibung dieses Systems
wechsel seitiger Beziehungen fand die Bezeichnung des Er z&hlkonzepts Verwendung.

Im Medium Spielfilm erweitert sich dieses Konzept um eine zusétzliche Dimension, das Er-
eignis, welches der dramatischen Komponente eines Films Rechnung trégt. Bei einer Theater-
auffiihrung tUberwiegt sie bel weitem, obgleich auch dort etwa hinsichtlich der Lichtdramatur-
gie Elemente der Pr&sentation zum Tragen kommen. Im Film ist das Ereignis der Présentation
insofern untergeordnet, as letztere bestimmt, welcher Ausschnitt eines Ereignisses zeitlich
(wie lange) und raumlich (wie grof3, aus welcher Perspektive und Entfernung) ausgewahlt,
welche Variante aus einer Vielzahl ghnlicher Ereignisse letztlich genutzt wird (im Theater ist
jede Vorfuhrung ein singuléres Ereignis, im Film wird am Ende aus mehreren Versuchen be-
ziehungswei se takes nur eine einzige Manifestation des jeweiligen Geschehens genutzt — die-
se paradigmatische Auswahlentscheidung ist mit ein Akt der Présentation) und wie, in wel-
cher Abfolge, die gewahlten Ereignisse im syntagmatischen Aufbau des Films aneinanderge-
reiht werden (in der analytischen Planung die découpage, in der synthetischen Ausfihrung die
montage). Das Ereignis resultiert somit aus der Inszenierung des Geschehens (mise en scéne),
die Prasentation aus der Inszenierung des Bildes. Die Photographie nimmt eine auf beide
Komponenten verteilte Aufgabe wahr, indem Licht- und Farbgestaltung zwar integrale Be-
standteile der mise en scene sind, ihre Wirkung aber abhéngig ist von Empfindlichkeit und
Kontrastumfang des verwendeten Filmmaterials und der technischen Nutzung der Kamera,
etwa hinsichtlich der gewahlten Objektivbrennweite und der eingestellten Blendendffnung,
die beide unter anderem (Tiefen-) Schéarfe und Helligkeit des Bildes beeinflussen.

Die individuelle Ausprdgung des Zusammenwirkens al dieser an der filmischen Gestaltung
beteiligter Faktoren lief3e sich as spezifisch filmisches Erzahlkonzept bezeichnen, oder kurz
als Filmkonzept. Das Ziel besteht darin, durch die bewuf3en Kombination dieser Faktoren
zusétzliche Bedeutungsebenen zu generieren, weitere Erzahlungsinhalte zu transportieren, die
der Ebene der Handlung noch fehlen. Erst eine entsprechende Konkretisierung in Ereignis und
Présentationsweise kann beim Rezipienten emotionale Anteilnahme bewirken und ihm ein
unverwechselbares Filmerlebnis bescheren. So modgen Remakes weitgehend auf demselben
Geschehen, derselben Handlung fulRen wie das zugehdrige Original, doch die hiervon véllig
verschiedenen Auspragungen von Ereignis und Pr&sentation sorgen fur ein ganzlich anderes
Filmkonzept — darum 183t sich der besondere Reiz etwa eines franzosischen Erfolgsfilms
nicht ohne weiteres in eine amerikanische Neuverfilmung hindiber retten. Dasselbe gilt fur
Literaturadaptionen, die vielfach daran scheitern, dal3 die Vorlage eine kongeniale Entspre-
chung von inhaltlicher und formaler Konzeption auszeichnet, die Verfilmung aber keine an-
gemessene Présentationsweise findet. Viele von Hitchcocks Filmen sind Musterbeispiele fur
schlissige Filmkonzepte, denn hier steht die Prasentationsform im Zentrum aler gestaltungs-
méaRigen Uberlegungen, die Inhalte, haufig Romanen oder Theaterstiicken entnommen, wer-
den ihr angepal?t.™ Denn die Absicht, den Zuschauer vollkommen in das Filmgeschehen auf
der Leinwand oder dem Bildschirm zu involvieren, kann sich nur erfillen, wenn sich alle am
Prozef3 der Vermittlung dieses Geschehens beteiligten Elemente im Einklang befinden, auf-
einander abgestimmt sind. Der Begriff des Arrangements ist hier im Sinne eines solchen
koordinierten Zusammenspiels aler filmisch-narrativen Gestaltungsfaktoren synonym zum
Filmkonzept angebracht, auch in seiner musikalischen Bedeutung. Da sich die Grundlage des
Geschehens aber von Film zu Film andert, kann es leider keine Musterldsung fir ein gelunge-
nes Arrangement geben. Dafir braucht es ein intuitives Gespir fur das Wesen des Films -
wie filmpsychologische Wahrnehmungs- und Kommunikationsprozesse, tiber das die bedeu-
tenden Regisseure der Filmgeschichte in Form eines individuellen Stils zweifellos verflgen.

39 ygl. hierzu z.B. Helmut Kortes vergleichende Analyse von Daphne DuMauriers Novelle , The Birds* und
Hitchcocks gleichnamigem Filmin: F.-J. Albersmeier/V .Roloff [Hg.]: Literaturverfilmungen.. Frankfurt/Main
1989.
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Der Versuch, ein algemeingultiges theoretisches Konstrukt aufzustellen, wére demzufolge
sinnlos. Allenfalls im Bereich einzelner Filmgenres haben sich Standardarrangements entwi-
ckelt, auf die immer wieder zurtickgegriffen wird, wodurch sie aber zum Klischee, zum Imitat
absinken. Weit ergiebiger erscheint deshab die kritische Auseinandersetzung mit einzelnen
Arbeiten, die fir die jeweils vorliegende Umsetzungsproblematik offenbar optimal geeignete
L 6sungen gefunden haben.

Mithin einer der wichtigsten Entscheidungsbereiche der filmischen Inszenierung ist die Blick-
lenkung, die festlegt, ob und wann der Zuschauer bestimmte Dinge zu sehen bekommt, insbe-
sondere auch im Verhdtnis zu den handelnden Figuren. Der dem Publikum zugewiesene
Blick mag demjenigen der Figuren entsprechen, ihm vorauseilen oder folgen, doch jede dieser
Alternativen erzeugt eine unterschiedliche Beziehung zwischen dem Erleben des Betrachters
und dem der Charaktere des Films.

In der folgenden schwerpunktméfligen Beschéftigung mit den beiden Bereichen der filmi-
schen Erzdhlebene, Ereignis und Présentation, und deren Relation zur zugrundeliegenden
Handlungsebene soll vor allem das Zusammenwirken der beteiligten Gestaltungselemente
nachvollzogen werden. Um die erzéhlerischen Einheiten berlicksichtigen zu konnen, bietet
sich angesichts der in EYES WIDE SHUT vorliegenden symmetrischen Struktur eine Zusam-
menfassung von jeweils mehreren Sequenzen hinsichtlich gemeinsamer dramaturgischer
Funktion, dhnlicher Gestaltungsweisen oder gleicher Motive zu einer Untersuchungseinheit
an, in der sich markante Beispiele unter anderem fir SzenenauflGsung, Licht- und Farbgestal-
tung, Bildkomposition, Schauspiel, Szenenbild und Nutzung des Tons studieren lassen.

Damit wird ein anderer Blickwinkel eingenommen als beispielsweise in Eric Rohmers Analy-
se von F.W. Murnaus FAUST (1926). Rohmer teilt die auftretenden Phanomene drei abge-
grenzten Raumdimensionen zu: Der ,Bildraum® umfalt dabel die malerische Konzeption
bezlglich der Nutzung von Beleuchtung und Formen, der , Architekturraum® definiert sich
aus der Gestaltung von Bauten, einzelnen Gegensténden und Kostiimen (entspricht also im
weitesten Sinne dem production design), und der ,,Filmraum“ schliefdich beinhaltet die Be-
wegungsvorgange sowohl vor der Kamera als auch der Kamera selbst sowie die durch Sze-
nengliederung und Montage erreichte Bewegungsabfolge im Bild.*®

Anders als bei einem solchen vorwiegend auf die Beschreibung visuell vermittelter Bildein-
driicke fokussierten Ansatz steht hier die Entschliisselung erzadhlerischer Wirkungsabsichten
im Zentrum des Interesses: Wie wird im konkreten Fall die vorgangige Handlung durch An-
wendung visueller Erzahlstrategien in Szene und ins Bild gesetzt, in Zeit und Raum geglie-
dert, kommentiert, arrangiert, mit einem Rhythmus versehen und in einen atmosphérischen
Kontext eingepaft? Gelingt es Kubrick ,to photograph feelings*'®!, wie es Raphael nennt?
Zuvor sollen aber noch analog zu den eben besprochenen Adaptionsprozessen die Rahmenbe-
dingungen des Drehs dargestellt werden. Kubrick selbst meinte dazu 1960:

Nothing in making movies gives a greater sense of elation than participation in a process
of alowing the work to grow, through vital collaboration between script, director and ac-
tors, asit goes along. Any art form properly practised involves ato and fro between con-
ception and execution, the origina intention being constantly modified as one tries to
give it objective redlisation. In painting a picture this goes on between the artist and his
canvas; in making amovie it goes on between people.*®

160 Eric Rohmer: Murnaus Faust-Film. Analyse und szenisches Protokoll. Miinchen/Wien 1980 (Frz. Orig. 1977).
16! Raphael, S.61
162 K ubrick: Words and Movies. In: Sight & Sound, Winter 1960/61.
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3 Miseen scéne und découpage: Die Realisation

3.1 Rahmenbedingungen desDrehs
3.1.1 Genieund Teamwork

,One man writes a novel. One man writes a symphony. It is essantial for one man to make a
film.” Mit dieser pathetischen Dreiklang-Animation, einem Kubrick zugeschriebenen Zitat,
startet die sogenannte autorisierte Kubrick-Website von Warner Home Video. Jan Harlan, als
Kubricks Schwager und Executive Producer verantwortlich fur die Abwicklung produktions-
organisatorischer und finanzieller Angelegenheiten, zitiert eine vergleichbare Sentenz, mit der
Kubrick seinen Anspruch auf diktatorische Vollmacht tber ale die Entstehung seines Films
betr?fsl;enden Entscheidungsprozesse rechtfertigte: ,,No committee has ever written a sympho-
ny.“

Wenn auch bei Kubrick die Unterstellung alleiniger Autorenschaft weit stérker gerechtfertigt
erscheint als bel den meisten anderen Regisseuren, so ist doch der handwerkliche und organi-
satorische Beitrag seiner Mitarbeiter nicht geringzuschétzen. Erst in der Zusammenarbeit aller
Beteiligten mit dem gemeinsamen Ziel, die Vision eines einzelnen optimal zu realisieren, 183
sich ein stimmiges Endergebnis erzielen.

Seit er sich Ende der sechziger Jahre endgdiltig in England niedergel assen hatte, arbeitete Ku-
brick immer wieder mit den gleichen Kreativen zusammen, denen er von Film zu Film mehr
Verantwortung zugestand. Uberdies formierte sich ein Kreis enger Vertrauter, zu dem neben
Jan Harlan vor allem Leon Vitali'® und Anthony Frewin zahlen. Die nshere Verwandtschaft
durfte ihre speziellen Fahigkeiten ebenfalls einbringen: Die Geméalde von Kubricks Frau Chri-
stiane und Stieftochter Katharina'® schmiicken unter anderem die Wohnung der Harfords,
Harlans Sohne Manuel und Dominic betétigten sich a's Drehortscout und Set-Photograph be-
ziehungsweise als Interpret zweler Klavierstiicke des Soundtracks.

Entgegen der Ublichen Gepflogenheiten verzeichnet das Presseheft zu EYES WIDE SHUT kei-
nerlel Informationen zu Kubricks Stab (es fehlt sogar eine Inhaltsangabe des Films!), allein
die Komponistin Jocelyn Pook, die vier Originalstiicke beisteuerte, findet langere Erwahnung.
Neben dem geringen Medieninteresse an Interviews technischer Arbeitskrafte dirften vertrag-
lich streng geregelte Schweigepflichten der Grund daflr sein, dai’ diese ihre Erfahrungen auch
sonst nur wenig publik machen konnten.’® So unterhielt sich die Website , editors.net* mit
dem Cutter von A CLOCKWORK ORANGE, William Buitler, Uber seine Meinung zu EYES WIDE
SHUT, wahrend von Nigel Galt, der friher den Tonschnitt von Kubricks Filmen ausfihrte und
hier erstmals den Bildschnitt verantwortete, nichts zu vernehmen war.

Wie die Berichte des lighting cameraman Larry Smith in der Fachzeitschrift American Cine-
matographer'®’ zeigen, sind Kubricks Kameraleute nicht in den ProzeR der Festlegung von
Bildausschnitt und Kamerabewegung involviert (hier arbeitet Kubrick direkt mir den , opera-
tors* zusammen), sondern nahezu ausschlief3dich mit Problemen der Photographie befaldt, also
der Abstimmung von gewahltem Filmmaterial und gewunschter Beleuchtung. EYES WIDE
SHUT ist Smiths erster Spielfilm in dieser dem director of photography &hnlichen Position,
zuvor fungierte er bel BARRY LYNDON und THE SHINING als Beleuchter. Wie schon bei den

193 7it. nach Thissen, S.217

164 Ein Interview mit Vitali findet sich im , Les Inrockuptibles‘-Sonderheft.

165 K atharina K ubrick-Hobbs hat im tibrigen gemeinsam mit ihrem Sohn, der von Bill in Bild 24 untersucht wird,
einen Kurzauftritt —im Gegensatz zu Kubrick selbst, dem félschlicherweise ein Cameo-Auftritt im Sonata Café
unterstellt wurde. Es handelt sich um einen ihm entfernt 8hnelnden Komparsen. Dagegen soll seine Stimmein
THE SHINING (Radiosprecher in Halloranns Wagen) und FuLL METAL JACKET (Sergeant Murphy Uber Funkge-
rét), sein Atemin 2001: A SPACE ODYSSEY zu hdren sein (vgl. ,, The Kubrick Site").

166 ygl. Entertainment Weekly, 2.10.98.

167 Berichte tiber die photographisch-technische Seite von Kubrick-Filmen haben in dieser Zeitschrift eine lange
Tradition (vgl. Literaturverzeichnis).
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drei vorhergehenden Filmen lag Kubrick daran, sich so weit als méglich auf in der Szene vor-
handene Lichtquellen zu beschranken und bis auf die Grof3aufnahmen keine ergénzenden Ful-
lichter zu verwenden. Da der Film aber zum grof3en Teil nachts spielt, war hierfir besonders
empfindliches Filmmaterial erforderlich.'®® Als Ergebnis mehrerer Tests fiel die Entscheidung
far ein eigentlich nicht mehr angebotenes Material von Kodak (EXR 5298, 500-ASA), wel-
ches bei einer zwei Blenden entsprechenden Uberentwicklung eine einzigartige Licht- und
Farbstimmung mit besonderer Betonung der Blautone lieferte. Die durchgédngige Uberent-
wicklung versah den Film Uberdies mit einer grob gekérnten Materialitét, die bei der geringen
Aufldsung von Video und TV verlorengeht und nur auf der Leinwand ihre Wirkung entfalten
kann. Dasselbe gilt fur die farblichen Nuancen, die Kubrick dem Entwicklungslabor in genau-
en Anweisungen mitteilte.*®

Les Tomkins und Roy Walker waren seit BARRY LYNDON verschiedentlich als art directors
und production designers an Kubricks Werken tétig, hier nun entwarf Tomkins die diversen
Raumlichkeiten, die im Studio errichtet wurden, wie etwa die Wohnung der Harfords, und
besorgte die Adaption der Originamotive; die Arbeit am umfénglichen Aullenset, der Kon-
struktion eines New Y orker Hauserblocks auf dem Gelénde der Pinewood-Studios, teilte er
sich mit Walker. Tomkins berichtet im Gesprach mit Ciment'”, dal3 Kubrick zunachst von
vielen Bauten bis zu drei3ig Zentimeter hohe Modelle anfertigen lief3, in denen er mit einem
Photoapparat bereits deren Tauglichkeit und Wirksamkeit hinsichtlich bestimmter Kamera-
Perspektiven prifen konnte. Bewegliche Zwischenwande in der Wohnung der Harfords er-
moglichten ausgedehnte Steadicam-Fahrten tUber mehrere R&aume hinweg.

Hatte Kubrick in FuLL METAL JACKET Vietnam in einem leerstehenden Fabrikareal in der
Nahe Londons nachgestellt, so weigerte er sich nun, in New York selbst zu drehen.'™* Auch
die anfangliche Idee, einige Gegenden Londons entsprechend auszustatten, wurde bald fallen
gelassen, da nur ein abgeschlossener Set eine freie, von aulferen Restriktionen und Einfliissen
unbehinderte Arbeit garantieren konnte. Auf diesem Set gedrehte Aufnahmen wurden durch
Totalen erganzt, die eine second unit in New York realisierte (u.a. Ansichten von Gebauden
und Autofahrten: Bilder 2, 5, 33A, 42, 65, 69, 89, 96, 100, 102, 104, evtl. 122, 127 und weite-
re ,neutrale® Einstellungen ohne Filmakteure, die am Beginn anderer Szenen bzw. Bilder
stehen), deren Ergebnisse auch in die Scheiben des Taxis bzw. des Range Rover eingepal’t
wurden, mit denen Bill unterwegs ist. In einer Einstellung zu Anfang von Bild 45, in der Bill,
die Stral3e entlanggehend, von vorn gezeigt wird, wobel er frustriert seine Hande ineinander
schlégt, wurde eine solche Aufnahme erkennbar als Riickprojektion eingesetzt. Larry Smith
behauptet wenig glaubhaft, man habe , a few weeks**"? an derartigen Einstellungen mit Tom
Cruise auf der Tretmihle gearbeitet.

188 Die fiir die Kerzenszenen in BARRY LYNDON eingesetzten Linsen, die eine ilberaus grofRe Blendendffnung
erlauben, sind wegen der daraus resultierenden geringen Schérfentiefe nicht fir bewegte Einstellungen geeignet.
189 bennoch gelang esin Bild 88 (Alice’ Traum) offenbar nicht, den Grad an Blautdnung Uber alle Ein-
stellungen hinweg konstant zu halten. — Weitere technische Details in American Cinematographer 10/99,
S.28ff.

Die Frederic Raphagl zugegangene Version des Drehbuchs, identisch mit dem verdffentlichten Protokoll, enthélt
folgende technische Hinweise: ,, Eyes Wide Shut was shot on Kodak 5298 negative stock and pushed 2 stopsin
processing, thus enabling Stanley Kubrick to shoot using existing source lighting — table lamps, overhead lights,
etc. —wherever possible. Even when lighting had to be supplemented by using Lowell or Chinese paper ball
lamps asfill or key lights the light level remained low. Release prints were made on Agfa CP201 stock and all
subtitling on Agfa CP20E." (Entnommen aus der TV-Dokumentation ,, A larecherche de Stanley Kubrick* (F
1999)).

70 |n; Le nouvel observateur, 9.09.99, nachgedruckt in: Ciment, S. 271f.

171 1993 hatte er in einem Interview, auf seine jahrzehntelange Abwesenheit von Amerika angesprochen, noch
behauptet: , Es gibt nichts, was ich dort sehen oder machen will. Wenn ich einen Film drehen wirde, der in A-
merika spielt, dann wirde ich selbstversténdlich wieder hintiberfahren.” (Die Weltwoche, 29.07.93)

72 In: American Cinematographer, S.36.
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Da der Aullenset nur einen zusammenhangenden Stral3enzug mit doppelter T-Kreuzung um-
faldte (vgl. Grundrif3-Skizze in Kapitel 3.2.2), bedurfte es einiger Kunstgriffe, um laut Dreh-
buch weit voneinander entfernte Orte nicht als einander gegentiberliegend erkennbar werden
zu lassen. Dies gelang trotz grofRer Mihen nur begrenzt: Obgleich die Fassaden mehrfach
geandert wurden, bleiben sie sich doch sehr dhnlich. Die Bilder 117 und 118, in denen Bill
vgfr_llein?%w Unbekannten verfolgt wird, wurden denn auch zusétzlich in Londoner Stral3en
gefilmt.

Das Erscheinungsbild eines Films wird auch wesentlich durch die Kostiime gepréagt, die nicht
zuletzt den Charakter der Figuren veréul3erlichen helfen sollen. Laut Kostiimdesignerin Marit
Allen verlangte Kubrick stets eine grofitmogliche Wahl aus Alternativen, so auch alle verfiig-
baren Varianten von G-strings, welche die weiblichen Teilnehmer am Ende der einfihrenden
Zeremonie zur Orgie tragen.'”* Die halbtransparente Unterwésche, mit der Nicole Kidman als
Alice beim abendlichen Streit mit Bill lediglich bekleidet ist, animierte Zuschauer zu verstérk-
ter Nachfrage, was beim Hersteller Hanro deutliche Umsatzerhéhungen bewirkte — Kubrick
hatte sie aus 50 Modellen gewahlt, ,, sexy but not trendy” sollte sie sein: ,,Kubrick [...] wanted
something timeless*, wird Marit Allen zitiert.*™

Bel der Wahl seiner Hauptdarsteller war Kubrick ebenfalls auf doppelte Wirksamkeit nach
innen wie auf3en bedacht: Er wollte méglichst ein reales Ehepaar as Darsteller, um die Gren-
zen zwischen Filmwirklichkeit und Realitdt zu verwischen. Hauptséchlich war ihm wohl dar-
an gelegen, dal3 die Darsteller die im Film thematisierte Problematik und Intimitdt auch tat-
sachlich personlich und existentiell nachvollziehen, aso glaubhaft , verkdrpern* konnen. Zum
anderen provozierte dies die absehbare, eigentlich obsolete, aber publicitytrachtige Diskussion
in der Presse, was wirklich und was nur gespielt sei. Wie Raphael mitteilt, dachte Kubrick
zunéchst auch an das Paar Kim Basinger und Alec Baldwin.'”® Doch schliefilich entschied er
sich fur Tom Cruise und Nicole Kidman, die zum einen Uber eine weit stéarkere Zugkraft,
mehr star power, verfigen, und sich zum anderen sofort hervorragend mit Kubrick verstan-
den, den sie as Meisterregisseur verehrten. Die Aussicht auf eine Zusammenarbeit begriffen
sie as einmalige Chance, und Kubricks Bedenken, Cruise kdnne den Dreh mit egozentri-
schem Stargehabe sabotieren, die Sydney Pollack mit lobenden Worten Uber dessen Arbeit an
THE FIRM (1993) schon weitgehend beseitigt hatte'”’, waren nach dem ersten Kennenlernen
zerstreut. Tom Cruise war fr diese Erfahrung sogar bereit, Kubrick ohne feste Terminvorga-
ben unbegrenzt zur Verfigung zu stehen, wodurch er auf dem Hohepunkt seiner Karriere alle
anderen anstehenden Projekte auf ungewisse Zeit verschieben mufite.

3.1.2 Produktionsumsténde

Die Dreharbeiten begannen nach langeren Vorbereitungen und Proben offiziell am 4. Novem-
ber 1996. Jan Harlan kakulierte die Drehzeit auf 24 Wochen, Kubrick hingegen meinte, ein
Film, in dem Uberwiegend lediglich zwel Leute miteinander reden, mifdte in 16 Wochen ab-
zudrehen sein. Letztlich wurden es 52 Drehwochen im Zeitraum bis 31. Januar 1998.*"® Da
Kubrick in vielen Szenen mit einem sehr begrenzten Team (nicht mehr als vierzig bis funfzig
Leute, zuweilen auch weniger als zehn) arbeitete — teilweise drehte er sogar alleine mit den
Darstellern — wuchs das Budget nicht im gleichen MaRe.'”® Die Herstellungskosten betrugen

173 ygl. dazu Les Tomkins in: Premiere 8/99, S.100.

7% vgl. Interview mit Marit Allen in: Ciment, S.275ff.

7% in: People Weekly, 23.08.99.

176 Raphael, S.102.

7 vgl. Pollack in: Positif 9/99.

78 ygl. Harlan in: Thissen, S.224.

7 ygl. Interviews mit Nicole Kidman. Jungregisseur Paul Thomas Anderson (BooGiE NIGHTS, 1997), der Tom
Cruise mit einer Nebenrolle in seinem folgenden Film MAGNOLIA zu einer Oscar-Nominierung verhalf, durfte
dem Dreh einen Besuch abstatten: , Kubrick had areally small crew. [...] | asked him, ‘Do you always work with
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am Ende etwa 65 Millionen Dollar, was angesichts der zahlreichen einfachen Dialogszenen in
Innenréumen doch enorm ist.**

Um Cruise und Kidman die Entwicklung ihrer Charaktere nachvollziehen lassen zu kénnen,
hielt sich Kubrick beim Dreh soweit als méglich an die Chronologie der Handlung.*®* Die
einzelnen Handlungsteile selbst wurden dann aber im Zuge langwierigen Ausprobierens und
Variierens modifiziert. Alices Flirt mit Szavost auf Zieglers Weihnachtsparty etwa erhielt erst
im Verlauf der Proben seine endgultigen Konturen — beispielsweise war Alice anfangs noch
nicht derart vom Champagnergenul3 angeheitert:

La scéne du début, ol je danse avec Sky Dumont lors de la réception, a beaucoup évolué
entre le script et le tournage. Au départ Alice n’&ait pas pompette, par exemple ; ce n’est
qu’au fur et a mesure que Stanley a encouragé le flirt entre les deux personnages. Stanley
avait une maniére unique de travailler et de tourner une scene. Il passait souvent plusieurs
jours al’explorer sous tous les angles avant de la filmer. Puis a un moment, il nous disait:
« Bon, je veux ¢a, caon oublie, j’aime bien cela, et puis je vais modifier cette phrase dans
lediaogue. » [...]

Un jour, Stanley m'a demandé comment je réagissais quand je me faisais draguer de
maniére insistante. Je lui ai répondu que, dans ces cas-la, je dis que je suis mariée en
montrant mon alliance. 1l s'en est servi dans le film. Ce n’&ait pas dans le scénario origi-
nal. Par la suite, a chaque fois qu’ on se retrouvait, il agitait son doigt en me disant : « Je

suis marié ! »'%

Zunéchst war Harvey Keitel fur die Rolle des Victor Ziegler vorgesehen, doch nachdem er die
eine Einstellung der Begriif3ung zu Beginn der Weihnachtsparty (Bild 6) absolviert hatte, war
er zur Untétigkeit verdammt, denn Kubrick sagte das Badezimmer vor Ort nicht zu. Er wollte
ein ,really super, millionaire, rich, semi-tasteful, opulent and over-the-top bathroom**®, wel-
ches nun im Studio erstellt werden mufte. Da der Dreh zunehmend hinter der Planung zu-
ruickblieb und das abschlief3ende Gesprach Bills mit Ziegler erst zum Ende der Dreharbeiten
gefilmt werden sollte, mufte Keitel, der weiteren beruflichen Verpflichtungen nachzukom-
men hatte, ersetzt werden. Kubrick bot die Rolle dem Regisseur Sydney Pollack an, der sich
als Produzent des Films SLIDING DOORS gerade zu Dreharbeiten in London aufhielt — eine
passende Besetzung fur eine Figur, welche wie ein Regisseur die Faden im Hintergrund zieht.
Pollack, der mit Kubrick lediglich per Telefon bekannt war und ihn nun erstmals traf, war aus
professionellen Grinden an einer Zusammenarbeit interessiert, obgleich er keinen grof3en
Gefallen an der Schauspielerel findet und deshalb lediglich in eigenen Filmen und denen von
ihm bewunderter Kollegen wie Woody Allen auftritt. Seine Beobachtungen aus der Warte
eines Regisseurs geben einen detaillierteren Einblick in Kubricks Arbeitsweise als die zahllo-
sen Interviews mit Cruise oder Kidman.*®*

Demnach war Kubrick an einem sehr theatralischen, kinstlichen Verhaten Zieglers gelegen,
was Pollack einige Probleme bereitete. Im Gegensatz zu den beiden Hauptrollen kam es ihm
bei den Nebenrollen offenbar auch nicht darauf an, dal3 die Darsteller sich wirklich mit ihrer
Rolle identifizierten, indem die Charaktere mit einer authentischen Biographie ausgestattet
wurden. So sagt Pollack: ,,Je n'avais pas une véritable idée de lui [i.e. Ziegler]. [...] Je ne
savals méme pas comment mon personnage gagnait savie.“ Zumindest in den beiden Auftrit-

so few people? He gave methislook and said, ‘Why? How many people do you need? | felt like such aHolly-
wood a—hole.” (Entertainment Weekly, 23.07.99).

180 Robert Altmans und Woody Allens Filme z.B. kosten bis zu 20 Mio. Dollar, von 70 Mio. aufwarts werden
schon aufwendige Action-Spektakel geliefert. Allerdingsist Cruise’ Gage, die regulér eigentlich allein schon
Uber 20 Mio. betrégt, fir EWS unbekannt geblieben.

181 yygl. Sydney Pollack in: Cahiers du Cinéma, 10/99.

182 N, Kidman auf Pressekonferenz zur US-Premiere; zit. nach Le Nouveau Cinéma 10/99.

183 Harlan in Empire 10/99.

18% | nterviews mit Pollack finden sich in Positif 9/99 (am umfanglichsten, Quelle der nachfolgenden Zitate),
Cahiers du Cinéma 10/99, Le Figaro 15.09.99 sowie in den TV-Dokumentationen THE LAST MoviE und A LIFE
IN PICTURES.
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ten Zieglers wurde das Drehbuch — die Nebendarsteller erhielten im Gbrigen ohnehin nur die
sie betreffenden Szenen —im Verlauf des Drehs stéandigen Anderungen unterworfen, zu denen
die Schauspieler wesentlich beitrugen.'®®

La plupart du temps, nous réécrivons. C’ éait sa maniére de travailler. Pour étre tout a fait
honnéte, cela me mettait mal a I’aise. Javais le sentiment que nous avions besoin d’'un
vrai scénariste. J étais disposé a improviser, mais écrire des mots et les dire... Parfois,
C' était facile, comme le dialogue dans la salle de bains, mais la scéne de la salle de billard
présentait un autre défi. Jai gardé les différentes moutures de mes pages car personne, je
pense, ne pourrait croire le nombre de fois qu’ une simple scéne était réécrite.

Die hohe Anzahl von zum Teil Gber 50 takes pro Einstellung erklart sich daraus, dal? Kubrick
gewissermalden die Proben mitfilmte, die Szenen erst wéhrend des Drehs entwickelte:

[Nous faisions] beaucoup de prises. Et plus nous en faisions, plus il opérait des change-
ments. Nous tournions 15 a 20 prises et il disait : « Je n’aime pas ¢a », et il indiquait la
réplique qui le mettait mal al’aise. Il y pensait la nuit. Javais un téléphone portable et
souvent il m’appelait pendant que je dinais : « Demain, essayons ceci et cela. »

So wurden in der Badezimmerszene die Reaktionen der beteiligten Figuren aufeinander im
Verlauf eines etwa einwochigen Drehs nach und nach modifiziert: Wie sollte sich Ziegler
gegenlber Bill und der bewul3tlosen Mandy verhalten und wie Bill gegentber |etzterer? An-
fangs zeigte sich Ziegler noch ziemlich ungehalten und wiitend auf Mandy, doch schliefdlich
mufite Pollack sein zorniges Gebaren extrem ziigeln. Zudem bemthte sich Kubrick, auf ir-
gendeine Weise Bills Arztberuf zu suggerieren, da dieser schliefdlich nichts weiter macht als
»Mandy, Mandy“ zu wiederholen: ,Donc le probléme était comment gérer la situation pour
faire en sorte que quelque chose se passe vraiment.”

Das lange Gespréch im Billardraum, dessen Dreh in Studiobauten alein drei Wochen bean-
spruchte, durchlief vergleichbare Entwicklungsschritte:

Ja commenceé assez réservé, mais il me voulait plus exagéré. Comme vous |’ avez remar-
qué, je passe mon temps a prendre et a reposer mon verre. Ou encore j’ appelle le person-
nage de Tom par son hom a plusieurs reprises. « Bill, écoute, Bill... » C' était tres maniéré.
Stanley le voulait ainsi [...] || a soudain décidé que je devais avoir des acceés de vulgarité,
par exemple quand |’ appelle Nightingale « petit suceur de bite ». Mon personnage était
trés étrange : il était suppose étre un minable et avoir en méme temps une certaine auto-
rité. [...] Ja di le faire jouer pour moi : « Fais-moi voir ce que tu veux vraiment. Je ne
joue pas instinctivement de cette maniére. Fais-le et je t'imiterai. » C'est ce que nous
avons fait : il s'est mis a marcher de long en large dans la salle de billard et a jouer avec
les verres. Cela me semblait trés artificiel, mais c'est exactement ce qu'il voulait que je
fasse.

Teilweise filmte Kubrick Szenen auch zunachst nur mit Videokamera, setzte sich dann mit
den Darstellern vor den Monitor, hielt das Bild an und wies auf bestimmte Gesten und Bewe-
gungen hin, die er beibehalten oder andern wollte. Beim Dreh herrschte eine entspannte, fami-
lidre Atmosphére — Pollack bereitete sogar selbst das Mittagessen fir die sechs, sieben Perso-
nen auf dem Set zu:

185 ygl. Entertainment Weekly, 2.10.98. Zur Arbeitsweise mit unfertigem Skript bei frilheren Filmen siehe Bax-
ter, S.258 (,, Working without a screenplay on 2001 had persuaded Kubrick to make this his standard method of
filming. Scenes for A Clockwork Orange were created day by day, taking passages from the book and improvis-
ing action with the performers.”) und S.279 (als Kubrick von Antonionis Hauptdarsteller in BLow Up erfuhr,
anstelle eines Skripts habe der Regisseur lediglich die entsprechenden Seiten der Kurzgeschichte verteilt, glaubte
er, esbel BARRY LYNDON ebenso handhaben zu kdnnen — ,, Kubrick argued that the draft script and the book
itself congtituted enough material to start shooting; the rest would be written as they went along.”).
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Stanley demandait : « Il faut combien de temps avant que le poulet soit cuit ? Est-ce que
nous faisons une pause ? » Je regardais ma montre et disais : « Encore une prise et ce
sera prét. »

Selbstverstandlich ist ein solcher Arbeitsstil beim Drehen @ufierst zeitraubend und ineffizient
— alles kann jederzeit wieder in Frage gestellt werden, alle Gestaltungsvarianten sollen aus-
probiert werden, um sich so langsam einer Version anzunghern, die sich als zufriedenstellend
erweisen konnte. Kreative Pausen, die sich wahrend der Drehzeit auf drel Monate summier-
ten, gestatten ein ruhiges Uberdenken der Arbeit und ein ausdauerndes Warten auf Inspiration
—, Theideal way to make afilm®, wird Kubrick von Baxter zitiert, ,,would be to wrap up after
every scene and go away for a month to think.“*® Véllig uniiblich, wenn nicht einzigartig
steht diese Produktionsweise in der zeitgentssischen professionellen Filmproduktion da. EYES
WIDE SHUT wurde denn auch in der Berichterstattung der Presse als Rekordhalter fur die
langste Produktionszeit eines professionellen Films der jiingeren Filmgeschichte gehandelt.*®’
Ahnliche Produktionsmethoden kennt man allenfalls noch von Charles Chaplins Filmen der
Stummfilmzeit bis hin zu CITY LIGHTS (1931). Es wére zweifellos interessant, anhand der
outtakes von Kubricks Filmen den Entwicklungsprozef3 einzelner Szenen, wie Pollack ihn
beschreibt, nachzuvollziehen — falls dieses Material jemals der Offentlichkeit zuganglich ge-
macht werden sollte, wie es beispielhaft mit Chaplins Filmen der Mutual-Periode (1916/17)
geschah.™® Denn in den allgemein tiblichen, aus Zeit- und Kostengriinden durchrationalisier-
ten Produktionsablaufen mussen diese Prozesse in der Regel schon abgeschlossen sein, ehe
die Kamera lauft, und vor Beginn des Drehens ist eine eindeutige Entscheidung zu treffen,
wie eine Szene zu spielen und aufzul6sen sei. Allerdings kann bel einer solchen Entscheidung
keine Sicherheit darliber bestehen, ob sie wirklich die wirkungsvollste Alternative darstellt.
Kubricks Inszenierung mag bisweilen sehr simpel erscheinen, aber es handelt sich hier um
eine Einfachheit und Klarheit des Ausdrucks, die erst durch intensives Ausprobieren, durch
Aussonderung alen storenden Beiwerks erreicht wurde, um das wirklich Wichtige einer Sze-
ne zu erforschen und sichtbar zu machen. Wenn Kubrick so schon fir das kurze, in Schuf-
Gegenschul? aufgel0ste Gesprach mit dem Hotelportier, gespielt von Alan Cumming, ganze
fiinf Tage Drehzeit bendtigte’®, ehe ihn das Ergebnis befriedigte, diirfte es noch weit langer
gedauert haben, um die Essenz so intimer Szenen wie die beiden langen Monologe von Alice
herauszuarbeiten. Auch fir die Darstellerin der Prostituierten Domino, Vinessa Shaw, nahm
Kubrick sich viel Zeit, um jene letztlich erreichte behutsame Mischung aus verhatener Anné
herung und forscher Verlockung zu erzielen: Die urspringlich zweiwdchige Verpflichtung
der Schauspielerin verlangerte sich zu zwei Monaten.™ Die choreographische Ausarbeitung
des Zeremoniells und die Arrangements der Orgienbilder auf dem geheimen Maskenball, fr
die esin der friihen Drehbuchfassung noch keine genaueren Anhaltspunkte gab und die gewif3
das visuelle Zentrum des Films bilden, verlangten laut Smith einen achtwdchigen Dreh.

Drei Drehorte wurden zum Schauplatz ,, Somerton® vereint: Fur die Aul3enaufnahmen von
Bild 77 fand die Fassade eines schlof3artigen Gebéudes im georgischen Stil in Mencmoor
Verwendung, das Ritual und die Gerichtsszene mit Red Cloak a's eine Art Hohepriester spie-
len in der ,Marble Hall“ von Elveden Hall**, das einst einem indischen Prinzen gehdrte und

1% Baxter, S.288.

187 zum Vergleich: Die Dreharbeiten zu James Camerons epischem Katastrophenfilm TiTANIC begannen im Juli
1996, vier Monate vor EYES WIDE SHUT, der Kinostart, zunéchst fir Juli 1997 vorgesehen, wurde letztlich auf
Dezember verschoben. Kubricks Film hingegen lief erst anderthalb Jahre spéter an. Damit erhéhte sich das Bud-
get allein schon betréchtlich durch anfallende Kapital zinsen.

188 in der TV-Dokumentation UNKNOWN CHAPLIN (GB 1983) von Kevin Brownlow und David Gill.

1891t Alan Cumming in: The New York Post, 16.03.98 u. Entertainment Weekly, 2.10.98

190 yql. , Eyes of the Storm* in: Entertainment Weekly, 23.07.99.

191 in der Nahe von Bury St Edmunds/Suffolk; der Unterschied zum Mencmoor-Gebaude | &3 sich auch an den
unterschiedlichen Eingangstiiren beim Wechsel von auf3en nach innen erkennen. Dieselbe Halle fand schon in
dem James Bond-Film THE LIVING DAYLIGHTS (1987) as marokkanischer Palast, in dem Bond einen Mord
vortauscht, Verwendung — leider ohne von dem visuellen Reichtum des Motivs sonderlich Gebrauch zu machen.
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daher von einer ostlich-ornamentalen Stilistik dominiert wird. Die einzelnen Raumlichkeiten,
in denen Bill Zeuge orgiastischen Treibens wird, befinden sich hingegen in Highclere Castle
in der Nahe von Newbury. Um diese beiden Orte zu einer Einheit zu verbinden, wurde laut
Tomkins zudem ein zusétzliches Dekor erstellt.

Entgegen der weit verbreiteten Behauptung, Uber den Dreh seien vor Filmstart keinerlei In-
formationen an die Aul3enwelt gelangt, ist es dem Journalisten Nicholas Glass durch umféng-
liche Recherchen gelungen, bereits am 3. Juli 1998, ein Jahr vor der Filmpremiere, im briti-
schen The Guardian einen langen Artikel unter dem stolzen Titel ,,How | tracked down Stan-
ley Kubrick® zu publizieren, der noch immer zu den detailliertesten Quellen tUber den Ablauf
der Dreharbeiten zahlt. Leider ging der Bericht seinerzeit in einem Meer wilder Spekulationen
und unseridser Geriichte tber Kubricks Film unter. Neben Hinweisen zum Maskenball enthélt
er vor allem Hintergrinde zu den diversen Londoner locations auf3erhalb des Pinewood-Sets,
die Tomkins Verlautbarungen ergénzen. So fand die Weihnachtsparty Zieglers im Oktober
und November 1996 in Luton Hoo in Bedfordshire statt, fiir den kurzen Nachdreh mit Sydney
Pollack kehrte man im Mai 1997 noch einmal dorthin zurtick. Ende November 1996 verwan-
delte sich Madame JoJo's, ein Londoner Nachtclub fur Transvestiten, in den New Y orker Jazz
Club Sonata Café. Der Manager des Nachtclubs, Florian Windorfer, hat im Film einen kleinen
Auftritt als ,,Maitre D' — er geleitet Bill an seinen Tisch. Im September 1997, nachdem man
die Moglichkeiten des kleinen, selbst gebauten Hauserblocks ausgeschopft hatte, fanden dann
zwei Né&chte lang Drehs in Londons Hatton Garden und Worship Street statt, die mit New
Yorker Utensilien ausgestattet wurden, um die Verfolgung Bills zu filmen (Bilder 117 und
118). Der Handlungschronol ogie entsprechend, wurde die letzte Szene des Films im Spielwa-
rengeschéft zum Ende der Drehzeit im Januar 1998 realisiert. Daflr nutzte Kubrick funf
Né&chte lang das Erdgeschold von Hamley’s in der Regent Street, dessen Mitarbeiter sich tber
Statistenrollen freuen konnten. Erstaunlicherweise war Glass sogar in der Lage, bereits den
abschlief3enden Wortwechsel von Bill und Alice (vgl. Sequenztabelle) wortlich zu zitieren.

At Hamley's, relations between stars and director were reported as seeming comfortable,
Cruise and Kidman humouring their eccentric father-figure. But it was Cruise who some-
times called it at night. The average number of takes was down to 30 or 40, and at three
or four in the morning Cruise would tell Stanley that he thought they’d got it in the can.

[..]

It's clear Kubrick still has the stamina, the intensity, the flat Bronx accent. On the set he
moves around, stops and stares right through you with those ,, scary eyes*. At Hatton Gar-
den, a flunkey followed him around holding a director’s chair, uncertain whether to dis-
turb the great man in thought. Stanley seldom sat down.

Als Kubrick nun daran ging, die fir den Film zu verwendenden takes auszuwahlen, um ene
erste Schnittfassung zu erstellen, war er mit den Ergebnissen der Episode bei Marion Nathan-
son offenbar sehr unzufrieden — allerdings nicht mit der darstellerischen Leistung von Jennifer
Jason Leigh, die den Part verkorperte, sondern mit dem Interieur des Schauplatzes.'® Laut
Les Tomkins wurde diese Szene urspriinglich in einem Londoner Hotel realisiert — vermutlich
handelt es sich um die Kdnigssuite des Lanesborough Hotel am Hyde Park, die von der Pro-
duktion gemaR Glass' Bericht fiir zehn Tage im November 1996 gemietet worden war.'* Nun
ordnete Kubrick fur Ma 1998 einen mehrwochigen Nachdreh fur diese im fertigen Film nicht
einmal acht Minuten dauernde Sequenz (Bilder 37 bis 41 sowie 110 und 112) an. Zu diesem
Zweck wurde das Apartment von Bill und Alice vollstandig umgestaltet: ,, Nous avons gjouté

Im Ubrigen war Stanley Kubrick selbst an einem Bond-Film beteiligt, as er seinen zweimaligen Production De-
signer Ken Adam bei THE Spy WHO LovED ME (1977) an einem Sonntagmorgen bei der Einleuchtung der riesi-
gen U-Boot-Halle beriet (vgl. Ken Adam in: Sight & Sound 9/99, S.63). Tochter Katharina arbeitete in Adams
Team an weiteren Bond-Filmen.

192 ygl. Empire 10/99, S.94.

193 |_aut John Baxter (S.363), der sich auf eine Meldung der Times vom 2.01.97 bezieht, mietete Kubrick einen
gesamten Flur des Hotels an.
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un nouveau couloir et transformé leur salon en une chambre & coucher de couleur bleue.“'**

Da Leigh unabkdmmlich war, mufite die Rolle der Marion neu besetzt werden. Diesbeziiglich
lie3 Kubrick Ende April folgende lakonische Pressemeldung verbreiten:

Because of scheduling conflicts, Jennifer Jason Leigh, currently filming in Canada with
David Cronenberg [es handelt sich um den Film EXISTENZ], will be unavailable to do a
few days of shooting on the cameo scene she played with Tom Cruise in EYES WIDE
SHUT. The role will now be played by Marie Richardson, one of Ingmar Bergman’s lead-
ing actresses.

Wahrend Kubrick so Drehzeit und Stellenwert der Szene herunterspielte, formulierte er die
Bedeutsamkeit der Schauspielerin mil3verstandlich. Tatséchlich ist Richardson in erster Linie
eine vielbeschéftigte schwedische Theaterschauspielerin, auch Bergman besetzte sie haufig
bei seinen Inszenierungen der neunziger Jahre. Uberdies wirkte sie in einigen skandinavi-
schen Film- und Fernsehproduktionen mit, darunter auch solchen nach Drehbuchvorlagen
Bergmans sowie dessen nach Uber zehnjdhriger Filmregiepause 1997 wieder selbst inszenier-
tem Fernsehspiel LARMA OCH GOR SIG TILL (dt: DABEI: EIN CLOWN). Vermutlich hat Kubrick
Richardson in einem dieser Filme fir sich entdeckt. Fir EYES WIDE SHUT ist sie ein Glicks
fall, denn ihre zwischen hysterischer Verzweiflung und verkrampfter Beherrschung unter-
drickter Gefuhle balancierende Darstellung zéhlt trotz der Kirze ihres Auftritts neben der
Kidmans zu den besonders einprégsamen und denkwuirdigen dieses Films.

Bedauerlicherweise existiert nur wenig dokumentarisches Material photographischer oder gar
filmischer Art Uber die Dreharbeiten zu EYES WIDE SHUT. Offiziell wurden zum Film nur
diesem direkt entnommene Einstellungen as Promotionphotos publiziert, dazu fertigte Manu-
el Harlan eine Serie gelungener Aufnahmen von Kubrick auf dem Set oder im Gesprach mit
Darstellern, die vor allem in franzosischen Zeitschriften sowie in Ciments Buch zum Abdruck
gelangten, da in Frankreich — im Gegensatz zu anderen Nationen — das Offentliche Interesse
am Regisseur dem an den Hauptdarstellern zumindest nicht nachstand.®® Daneben waren
Uber das Internet schon im August 1997 unerlaubte Photos — Gebaudeansichten vom noch
nicht endgtiltig fertiggestellten StralRenset — Interessierten zuganglich,'*® auRerdem gelang es
Paparazzi, unbemerkt einige Aufnahmen von Kubrick und Cruise zu machen, woraufhin die
Sicherheitsvorkehrungen drastisch verstarkt wurden.

In die sich nun anschlief3ende Phase von Materialselektion und Montage fiel auch die Aus-
wahl von Musiktiteln fir den Soundtrack, wobel Kubrick neben klassischen und neo-
klassischen Kompositionen (Mozart, Liszt, Schostakowitsch) den jeweiligen Szenen entspre-
chend auch Tanzmelodien (auf der Weihnachtsparty) sowie Jazz- (im Sonata Café) und Pop-
musik (Chris Isaaks ,,Baby Did A Bad Bad Thing* zur Liebesszene vor dem Spiegel in Bild
19) wahlite. Uberdies lie3 er von der Komponistin Jocelyn Pook sphérische Soundlinien ent-
werfen, die einerseits die beiden Gestandnisse von Alice mit intensivierenden Klangen verse-
hen (,Naval Officer* bzw. ,The Dream*), andererseits bel den zeremoniellen und sexuell
enthemmten Vorgangen auf , Somerton“ gemeinsam mit Vokalstimmen eine sakrale Atmo-
sphére beschwdren und zugleich fir einen rhythmisierenden Sog sorgen, der den Zuschauer
ebenso wie Bill unweigerlich in das Geschehen hineinzieht (,Masked Ball* sowie , Migrati-
ons'‘). Pook berichtet, dal? die Musik zu den letztgenannten Szenen schon vor dem Dreh kom-

194 Tomkinsin: Ciment, S.272. (Tatséchlich vermittelt das Schlafzimmer im Film den Eindruck einer griinen
Tapezierung.)

195 7ahlreiche Aufnahmen enthélt auch der erwahnte Beitrag im American Cinematographer sowie Michael
Herrs Artikel in Vanity Fair, 4/2000. Insgesamt habe ich in den im Literaturverzeichnis aufgefihrten Publikatio-
nen etwa vierzig unterschiedliche Photos dieser Art gezéhit.

1% Auf der Website , Coming Attractions by Corona.
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poniert und von Kubrick auf dem Set eingespielt wurde — er stimmte hier also seine Inszenie-
rung auf die Musik ab.*®’

In dieser Zeit der Postproduktion ergriff Kubrick jedoch auch die Gelegenheit fir Abwechs-
lungen. So besuchte er eine Londoner Auffiihrung von David Hares Buhnenstiick THE BLUE
Room, eine modernisierte Variante von Arthur Schnitzlers DER REIGEN, mit lediglich zwel
Darstellern fur die diversen mannlichen und weiblichen Charaktere in den einzelnen Episo-
den. Den weiblichen Part spielte Nicole Kidman, die nicht zuletzt durch einen kurzen Nackt-
auftritt Furore machte, in dem einige Kritiker einen Vorgeschmack auf EYES WIDE SHUT er-
kennen wollten.'%®

Nachdem im August 1998 das britische Satire-Magazin Punch in einem beleidigenden Artikel
Sétze wie ,,we're hearing stories that suggest Kubrick is even more insane than psychiatrists
have let us to believe® oder ,there’s a thin line between being an artistic perfectionist and a
barking loon“ publizierte, sah Kubrick das Mal3 der bislang von ihm tolerierten Berichte vom
verschrobenen Genie Uberschritten und reichte Klage ein. Das gerichtliche Verfahren, bei dem
Kubrick sicher recht bekommen hétte, dauerte zum Zeitpunkt seines Todes noch an.'*°

Kubricks direkte Kontaktperson bei Warner in London, Julian Senior, verantwortlich fir Pub-
lic Relations, ist hingegen um zahllose Beispiele fir Kubricks Perfektionismus nicht verlegen.
So berichtete er etwa, Kubrick habe ihn wenige Monate vor seinem Tod einmal morgens um
zwel Uhr telephonisch verstandigt, well er soeben tiber Satellit eine Ausstrahlung seines Films
LoLITA auf dem deutschen TV-Programm der ARD mitverfolgt habe und von der Bildqualitét
entsetzt gewesen sei, weswegen er die umgehende Entsendung einer neuen Kopie an die
betreffende Sendeanstalt verlangt habe.®

Nachdem er am Samstag noch lange telephonisch mit Terry Semel, Chef von Warner Bros.,
Uber mogliche Marketingstrategien und Erganzungen zum Score des Films diskutiert hatte,
erlag er in den frihen Morgenstunden des Sonntag, 7.03.99, im Schlaf unerwartet einem
Herzinfarkt. Eine sicherheitshalber am darauffolgenden Tag anberaumte Autopsie ergab kei-
nerlel Hinweise auf unnatlrliche Ursachen.

3.1.3 Kubricks Unvollendeter?

Vier Tage zuvor, am 2. M&rz, hatte Kubrick seinen Cutter mit der vorlaufigen Endfassung des
Films nach New Y ork geschickt, wo sie Cruise, Kidman sowie den beiden Studiochefs Terry
Semel und Robert Daly am spéaten Abend in einer Privatvorfuhrung prasentiert wurde. Nach-
dem der Film zweimal hintereinander — zunéchst nur Cruise und Kidman alein — gezeigt
worden war, wurde die K opie umgehend nach England zuriickgebracht.** Obgleich der schon
im September festgelegte offizielle Starttermin des 16. Juli erst vier Monate spéter anstand,

107 vgl. Pook, in: ,,Kubrick’s Composers*, New Times LA Online, 19.07.99. Friher, etwabei LoLITA, griff Kub-
rick gar auf Methoden der Stummfilmzeit zuriick, um seine Akteure maéglichst rasch in eine gewlinschte Stim-
mung zu versetzen: Er lief3 auf dem Set entsprechende Musikstiicke einspielen (die allerdings im fertigen Film
nicht verwendet wurden). Vgl. Terry Southerns Interview vom Juli 1962.

1% Regie filhrte Sam Mendes, dessen nachfolgendes Filmdebiit, der Oscargewinner 2000 AMERICAN BEAUTY
(produziert u.a. von Steven Spielberg), im Abspann eine mysteritse Danksagung an ,,Dr. Bill & Alice" enthdlt.
%9 ygl. Leserbrief von Rick Senat, senior vice-president in charge of business affairs for Warner Bros. Europe, in
der Times (London), 8.06.99.

200 genjors Berichte sind wegen ihrer anekdotischen Ausschmiickung héufig unzuverlassig. Den erwahnten Vor-
fall datiert er eéinmal (in Le Monde, 31.08.99) auf Januar 1998, ,,en plein tournage”, ein andermal (in Les Inro-
ckuptibles, 25.08.99) auf Januar 1999 oder ,, quelque temps avant samort” (Le Nouveau Cinéma, Okt.1999).
TatsAchlich handelt es sich aber wohl um die ARD-Sendung vom 18.09.98, in der aufgrund eines technischen
Fehlers das zur Ausstrahlung im 16:9-Format vorgesehene Bild in den ersten zehn Minuten auf Vollbild-Format
vertikal gedehnt und verzerrt wurde.

201 Djese umstandliche Prozedur — normalerweise hétte die Vorfiihrung im Hause Kubrick stattgefunden — erklart
sich aus einer schweren Erkaltung Kidmans, die nicht reiseféhig war. Vgl. Daily Variety, 8.03.99 sowie Inter-
view mit Kidman, ,, Talk Wide Open*, in urbancinefile.com.au.
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war Kubrick offenbar daran gelegen, Stars und Geldgebern, die bis dahin noch nicht einmal
Mustervorfuhrungen beigewohnt hatten, einen Eindruck vom zu vermarktenden Produkt zu
vermitteln und erste Rickmeldungen von ihnen zu erhaten, die, soweit dies in Meldungen
nach seinem Tod verlautete, natiirlich einhellig positiv waren — wieso sollte man auch ir-
gendwel che Einwénde oder Bedenken publik machen? Mdglichen Mutmal3ungen in der Pres-
se, der Film sei von Kubrick unfertig zuriickgelassen worden und Dritte miften nunmehr
letzte Hand anlegen, mit dem Risiko, ein Kunstwerk zu zerstren, kam man eilig zuvor und
versicherte mit Verwels auf jene Vorfuhrung am 2. Mérz, der Film sei im Grunde fertigge-
stellt, lediglich ein paar Kleinigkeiten seien noch an ihm vorzunehmen. Auf welcher Zwi-
schenstufe zwischen einem ersten Rohschnitt und einer vorfihrbereiten Schluf3version sich
EYES WIDE SHUT zu diesem Zeitpunkt tatsachlich befand, 183 sich schwer ermitteln, denn die
Beteiligten auRern sich hierzu vage und widersprichlich, sind sich uneins, wann ein Film
wirklich as , fertig“ bezeichnet werden kann.

Der wohl wichtigste Arbeitsschritt zumindest war abgeschlossen: Aus der Unmenge belichte-
ten Filmmaterials hatte Kubrick die zu verwendenden takes ausgewahlt. Ohne diese Auswahl-
entscheidung hétten sich unzahlige Varianten des Films zusammenstellen lassen. Auch die
Bildmontage wurde von Kubrick beendet. Allerdings erhebt sich die Frage, inwieweit er diese
in den verbleibenden vier Monaten bis zur Premiere noch weiter bearbeitet hétte. Bekannter-
mal3en entfernte Kubrick erst recht spét eine abschlief3ende Tortenschlacht im War Room von
DR. STRANGELOVE, schnitt noch im letzten Moment wahrend einer Schiffsiiberfahrt nach
AmerikaTeile aus 2001: A SPACE ODYSSEY heraus und entschlofd sich bei THE SHINING sogar
noch nach Kinostart zu diversen Kiirzungen.®® Man kann von einem Filmemacher nach
mehrjahriger intensiver Arbeit an einem Film nicht erwarten, dal? er seine Schnittfassung noch
objektiv zu beurteilen in der Lage ist. Kubrick sagte dazu 1969:

| aways try to look at a completed film as if | had never seen it before. | usualy have
several weeks to run the film, alone and with audiences. Only in this way you can judge
length. I’ve always done precisely that with my previous films; for example, after a
screening of Dr. Strangelove | cut a final scene [die Tortenschlacht, s.0.][...] | decided it
was farce and not consistent with the satiric tone of the rest of the film.*®

Unter anderem diesem Zweck diente wohl auch jene Vorfihrung am 2. Mé&rz. Es ist eine
Grundregel, daid friihe Schnittversionen eines Films (fast) immer zu lang sind, weil es sich
kaum a priori festlegen l&/%, ob bestimmte Szenen die beabsichtigte Wirkung entfalten. Nach
dem Motto, dal sich spéter noch immer kirzen |&/¥, testet man eine langere Fassung des
Films vor unvoreingenommenen Personen, etwa im engeren Bekanntenkreis, und diskutiert
maogliche Verbesserungen. Man kann demnach mit ziemlicher Sicherheit davon ausgehen, daf3
Kubrick, wére ihm die Zeit geblieben, seinem Film noch einen weiteren Feinschliff verpal3t
hétte. Eine langsame Erzéhlweise ist gewild unverzichtbar fir einen Film, dem an behutsamer
Annédherung und Beobachtung gelegen ist — doch gerade eine solche Langsamkeit bedarf a-
nes sorgsam gehandhabten Rhythmus, um das Interesse des Zuschauers auf Dauer zu fesseln,
denn es besteht keine M églichkeit, sie durch vordergriindige Hektik und Aktion kurzfristig zu
stimulieren. Sowie eine Szene zu lang ist, in sich selbst oder hinsichtlich ihres dramaturgi-
schen Stellenwerts im Verhéltnis zu anderen Szenen, wird der Zuschauer sich langweilen. Es
wére jedoch mifdig, mdgliche Schnitte zu diskutieren, die dem Gesamteindruck des Films
zum Vorteil gereichen kdnnten. Da Kubrick grof3enteils lange, ungeschnittene Einstellungen

22 Dje US-Fassung von THE SHINING war nur um eine Szene vor der SchluReinstellung gekiirzt (Ullman besucht
Wendy im Krankenhaus), fur die internationale Fassung schnitt Kubrick etwa 25 weitere Minuten (Auflistung in
Monthly Film Bulletin, Nov. 1980). Dadurch straffte er das Erzéhltempo und entwarf ein neues Montagekon-
zept, indem er die meisten der zahlreichen Szenentiberblendungen durch harte Schnitte ersetzte. EYES WIDE
SHUT greift die Wirkungsmoglichkeiten solcher Uberblendungen jedoch wieder auf (vgl. folgendes Kapitel). Zur
Krzung von 2001 vgl. LoBrutto, S.310f.

23 in; Joseph Gelmis: The Film Director as Superstar. Nachgedr. in: Mario Falsetto [Hg.]: Perspectives on Stan-
ley Kubrick.
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bevorzugte, sind dem innerhalb einzelner Szenen ohnehin enge Grenzen gesetzt. Gleichwohl
lief¥e sich prifen, ob beispielsweise die vollsténdige Entfernung der beiden Szenen in Domi-
nos Wohnung (Bild 46-58 sowie 114-116), die weder as direkte Folge des vorhergehenden
Geschehens noch als Voraussetzung fur nachfolgende Ereignisse fungieren, bel allen Qualité
ten, die sie fUr sich betrachtet haben mdgen, Erscheinungsbild und Wirkung des Films eher
nitzen als schaden wirde. Auch die schon mehrfach angefiihrten Einwande bezlglich der
Szene in Zieglers Billard-Raum koénnten deren Raffung durch Kiirzung einiger Sprechpausen
in der Schul¥GegenschuR-Montage oder gar deren génzliche Entfernung begriinden.?®
Selbstverstandlich wére eine solche Bearbeitung nur durch den Autor selbst zulssig, von an-
derer Hand vorgenommen wirden solche Eingriffe seine Arbeit entstellen. Dennoch sind die
folgenden Gestaltungsanalysen vor dem Hintergrund zu sehen, dal3 wir uns hier mit einem
Werk befassen, welches vom Autor in der vorliegenden Form noch nicht zur Veroffentlichung
bestimmt war. Hinzu kommen welitere, vergleichsweise geringfligige — angesichts der Sorg-
falt, mit der Kubrick sich auch diesen Arbeitsschritten stets gewidmet hatte, aber nicht uner-
hebliche — Nachbearbeitungen der Schnittfassung Kubricks durch seine Mitarbeiter, um den
Film in einen vertriebsfahigen Zustand zu versetzen.

Michael Herr, dem Kubrick aus einer Laune heraus angeboten hatte, einen exklusiven Bericht
mit Interview Uber den Film fir Vanity Fair zu schreiben, berichtet, dal3 Kubrick ihn wenige
Tage vor seinem Tod ,in extreme distress* anrief und mitteilte, dal3 er ihm den Film nicht
rechtzeitig fur die ,deadline” des Artikels wirde zeigen kdnnen:

There was looping to be done and the music wasn't finished, lots of small technical fixes
on color and sound; would | show work that wasn’t finished? He had to show it to Tom
and Nicole because they had to sign nudity releases, and to Terry Semel and Bob Daly of
Warner Bros., but he hated it that he had to [...]*®

,Quand Stanley est mort, il restait a faire le mixage et I’ enregistrement d’'une partie de la
musique’, prazisiert Jan Harlan.”® Demnach fehlte jener in New York vorgefilhrten Kopie
noch die Abmischung von Umweltgerauschen, Musik und Sprache, manche Musikstiicke wa-
ren entweder gar nicht oder lediglich in einer vorlaufigen Version enthalten. Der grofdte Teil
der verwendeten Musik wird synchron zum Bild eingesetzt und aus ihm heraus motiviert,
wenn sie auch nicht unbedingt schon wahrend des Drehs gespielt worden sein mul3: Schosta-
kowitschs Walzer zu Beginn endet, wenn Bill die Stereoanlage abschaltet, ein Orchester spielt
die Tanzmelodien auf Zieglers Party, bei Domino entspringt die Musik ebenfalls dem Radio,
welches Bill bei Alices Anruf ausstellt, und Nick spielt sowohl im Sonata Café als auch auf
»Somerton“. Auch Chris Isaaks Song ,Baby Did A Bad Bad Thing", welcher bereitsim Trai-
ler imageprégend genutzt wurde, 1813 sich der Szene vor dem Spiegel zuordnen, da sich Alice
im entsprechenden Rhythmus bewegt. Im Gegensatz hierzu stehen musikalische Erganzun-
gen, die ausschliefdich zur Vermittlung von Stimmungen verwendet werden, zur emotionalen
Vertiefung des vorgangigen Geschehens, so die Wiederholung des Schostakowitsch-Walzers
zur parallelen Darstellung des Tagesablaufs von Bill und Alice (Bild 20-28), wobei er auch
als verbindende Klammer dient, die insistierende Wirkung von Pooks Soundschwingungen,
welche den beiden Monologen von Alice sowie Bills Schwarzwel 3-Phantasien unterlegt sind,
und die tristen Klavierklénge von Liszts ,Nuages Gris* als Untermalung von Bills Konfronta-
tion mit dem nackten Frauenleib in der Leichenkammer. Ab Bills Entdeckung und Blof3stel-
lung auf dem geheimen Maskenball kommt jedoch Gyorgy Ligetis minimalistischer
Komposition ,Musica Ricercata I1* eine leitmotivische Funktion zu — die durchdringenden,
unregelmdlig ma langsam und vereinzelt, dann wieder beschleunigt pulsierenden
Klavierakkorde gelangen stets in Momenten diffuser Bedrohung zum Einsatz, sie illustrieren

2% Dje Dokumentation UNKNOWN CHAPLIN (GB 1983) von Kevin Brownlow und David Gill zeigt nicht ver-
wendete Szenen aus THE CIRcus, CITY LIGHTS und MODERN TIMES — Filme mit episodischem Aufbau und 8hn-
licher Entstehungsgeschichte wie EYES WIDE SHUT —, die Glanzpunkte chaplinscher Komik présentieren, vom
Regisseur aber letztlich ausgesondert wurden, weil sie den Lauf der Handlung gehemmt hétten.

25 Herr in: Vanity Fair, August 1999, S.130.

26 |_es Inrockuptibles, S.60.
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gelangen stets in Momenten diffuser Bedrohung zum Einsatz, sie illustrieren Bills Verstand-
nis- und Hilflosigkeit, seine hohe psychische Belastung, Stref3 also. In solchen Augenblicken,
in denen er sich einer unerwarteten Entwicklung gegentber sieht, verharrt er regungsios und
wie erstarrt, unféhig zu einer angemessenen Reaktion. In der vorhin besprochenen frihen
Drehbuchfassung findet an derartigen Stellen haufig die voice over Anwendung, um Bills
Gedankengénge und Sinneseindriicke zu artikulieren. Es ist leider nicht bekannt, in welchem
Stadium Kubrick sich entschlof3, auf voice over zu verzichten, oder ob er sich diese Moglich-
keit gar noch weiter offenhalten wollte. In seiner jetzigen Form jedenfalls verlangt der Film
vom Zuschauer aktive gedankliche Mitarbeit, die ein Ausfullen inhaltlicher Leerstellen mit
einschlief3t. Dies gilt insbesondere fir jene mit Ligetis Musik unterlegten Stellen, in denen der
Zuschauer stellvertretend Bills Gedankenarbeit leisten mul3: Wie soll er sich angesichts seiner
Blof3stellung verhalten, und welche Bedeutung ist dem warnenden Brief beizumessen, der ihm
tags darauf am Tor von ,, Somerton* ausgehandigt wird? Verfolgt ihn der glatzkdpfige Mann
tatsachlich oder bildet er sich das nur ein? Hat die Drogentote aus der Zeitungsschlagzeile
etwas mit den Frauen zu tun, denen er begegnete, ist sie womoglich identisch mit der Myste-
rious Woman? Und was sucht seine Maske auf seinem Kopfkissen an Alices Seite — hat sie
die Maske dorthin gelegt, und was will sie ihm mit dieser Geste mitteilen? In der frihen
Drehbuchfassung werden eben diese Uberlegungen oft in Form erlebter Rede al's voice over
vermittelt. Dal3 Bill in der toten Mandy die Mysterious Woman vermutet, wird im Film erst
durch die erneute, im veroffentlichten Drehbuch nicht abgedruckte, Einspielung der Worte
dieser Frau verstandlich, welche nun eine prophetische Dimension offenbaren: , Because it
would cost me my life and possibly yours.” (Bild 125).

Ubereinstimmend berichten die Beteiligten, da Kubrick erst sehr spat auf Ligetis Kompositi-
on als geeignetes musikalisches Motiv fir diese Szenen stief3: Laut Pook war es ,nearer the
end“?’, Kidman will gar wissen, daR er es erst ,four days before he sent it [the completed
film] out for us to see“?®® gefunden habe. Dennoch war es in dieser Kopie zumindest nicht in
der endgultigen Interpretation vorhanden. Jan Harlan zufolge erschien Kubrick die einzig ver-
flgbare Aufnahme des Stiicks nicht langsam genug, und zum Zeitpunkt seines Todes stand
eine entsprechende Einspielung seitens seines Sohnes Dominic Harlan noch aus.?®® Obgleich
ungewil3 ist, ob Kubrick das Endergebnis letztlich gutgeheil3en hétte, ist dennoch anzuerken-
nen, dal3 die Musik vielfach optimal auf Vorgange im Bild abgestimmt wurde. Doch auch bei
der Wahl anderer Musikstiicke war Kubrick womaoglich noch unschlissig: ,A sa mort, Stan-
ley Kubrick hésitait encore entre plusieurs themes musicaux. C'est Christiane Kubrick qui a
tranché & sa place.“?*® Dies mag etwa fiir das Stiick ,, Strangers In The Night“ gelten, welches
vor alem in der Interpretation Frank Sinatras grof3e Popularitét erlangte und von dem laut
Katharina Kubrick-Hobbs seitens Kubrick und seiner Familie alle greifbaren Gesangs- und
Instrumentalversionen auf ihre Eignung hin gepriift wurden.”** Die Melodie kommt im Film
kurzzeitig in Bild 85 zum Einsatz, einer insofern ungewdhnlichen Szene, as wir hier zum
einzigen Mal in der gesamten ,, Somerton®-Sequenz einem Geschehen beiwohnen, von dem
Bill nicht Zeuge ist, wir also kurzzeitig die eingenommene Perspektive verlassen, und das
zudem ein direkt aus Schnitzlers Novelle Gbernommenes Bild realisiert, denn nur hier wird
tatséchlich getanzt. Zwischen den nackten Paaren hindurch wird Nick mit verbundenen Au-
gen abgefuhrt. Da die Musik jedoch schon im vorhergehenden Bild anklingt und erst im fol-
genden verstummt, in denen ein Diener Bill in vergleichbarer Weise wegfuhrt, mag die so
erzeugte, Personen und Vorgange verbindende Parallelisierung bei einem unaufmerksamen
Betrachter womaoglich gar dazu fuhren, dal3 er den kurzen Wechsel von Bill zu Nick nicht
einmal bewul3t registriert.

27 | nterview ,, Kubrick’s Composers* in newtimesla.com.

28 | nterview , Talk Wide Open* in urbancinefile.com.au; Erganzung in Klammern im Original.

29 yql. Les Inrockuptibles, S.60. Dominic Harlan spielte auch Liszts Stiick ,, Nuages Gris*, fiir das sich Kubrick
laut Pook allerdings schon friihzeitig entschieden hatte.

210 K apitel , Sortie de secours* in Le Nouveau Cinéma, Okt. 99.

21 y/gl. Katharina K ubrick-Hobbs FAQ auf der Kubrick Site.
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Spétestens wahrend der Schnittphase erhob sich fur Kubrick die Frage, inwieweit die in der
Orgiensequenz dargestellten sexuellen Handlungen die Altersfreigabe in Amerika seitens der
MPAA (Motion Picture Association of America) negativ beeinflussen konnten, da er vertrag-
lich verpflichtet war, einen Film mit R-Rating (Jugendliche unter 17 Jahren nur in Begleitung
Erwachsener) abzuliefern. Die héhere Einstufung des NC-17 (nicht jugendfrei) wird im all-
gemeinen dem X-Rating fur Pornofilme gleichgesetzt, viele Kinobesitzer weigern sich, solche
Filme zu spielen, und manche Zeitungen drucken hierfir keine Anzeigen, kurz: Das Auswer-
tungspotential solcher Filme ist von vornherein stark eingeschrankt, und eine grof3e Enter-
tainment-Firma wie Warner Bros. hétte mit einem solchen Film im Angebot zudem Image-
schaden zu befurchten. Kubrick studierte also Grenzfélle der jingeren Vergangenheit, Filme
mit sexuell expliziten Szenen, die entweder noch as R-rated oder schon als NC-17 — wie bei-
spielsweise Philip Kaufmans HENRY & JUNE (1990) oder Paul Verhoevens SHOWGIRLS
(1995) — eingestuft worden waren, um diese Problematik hinsichtlich seines eigenen Films
besser einschétzen zu kénnen. Kubricks Mitarbeiterstab behauptet, der Regisseur habe fur den
Fall entsprechender Auflagen der MPAA bereits Mal3nahmen in Betracht gezogen, um die
Orgienszenen durch Einfligung digitaler Figuren zu entschérfen, denn nur so kdnne auf
Schnitte verzichtet und die Wirkung der bedéchtigen Steadicam-Fahrten beibehalten werden:
,If Spielberg can do a herd of dinosaurs then we can certainly do that.“?*? Tatséchlich befand
die MPAA jene dekorativ arrangierten Sexgelage als jugendgeféahrdend, und es galt, Kubricks
Vorhaben auszufiihren. So verstellen in der in Nordamerika vertriebenen Version des Filmsin
den Bildern 81 bis 83 nachtréglich eingepaldte Personen den Blick auf kopulierende Paare.
Dabei handelt es sich um Riickenansichten von Leuten in langen Umhéngen und sogar von
weiteren nackten Frauen, die sich zum Teil auch bewegen. Da sich die Kamera in diesen Ein-
stellungen selbst ebenfalls bewegt und diese Figuren keineswegs als kunstlich auffallen, 1813t
sich fir diesen Eingriff durchaus eine aufwendigere digitale Bildmanipulation annehmen, die
in kleinem Mal3stab denen von THE MASK (1994) oder JUMANJ (1995) vergleichbar ist. Zwar
bleibt auch so kein Zweifel Uber die solcherart verdeckten Vorgange, doch wird die Aussage
dahingehend verfalscht, dal3 mit dem Zuschauer nun auch Bill in diesen al's subjektive point of
view-Aufnahmen préasentierten Einstellungen nichts Anstéfliges mehr zu sehen bekommt. Au-
3erhalb des nordamerikanischen Verleihmarktes wurde der Film jedoch in unverénderter Fas-
sung gezeigt und etwa in Deutschland, wo Gewaltdarstellungen weit schwerer wiegen als -
xuelle Freizigigkeit, fur Besucher ab 16 Jahren freigegeben.

Im Zuge der folgenden Stufen des Wertschopfungsprozesses wurden weitere Anderungen am
Film vorgenommen. Noch vor den Kinostarts in Europa erkannten hinduistische Gruppierun-
gen im Gesang von Jocelyn Pooks Musik zur Zeremonie auf ,, Somerton Verse aus ihrem
heiligen Glaubensbuch wieder, woraufhin Pook, Kubricks Mitarbeiter und Warner entschul-
digend versicherten, dal3 dies niemand gewuf3t habe — die beanstandeten Stellen wurden von
da anzgurch einen fur weniger sprachgelibte Ohren gleich klingenden ,, neutralen” Gesang er-
setzt.

Fur die elektronische Auswertung auf Video und Uber Fernsehausstrahlungen wurde das Bild
im Vergleich zur Kinoprasentation in mehrfacher Hinsicht weiter modifiziert beziehungswei-
se korrigiert. Der ungewohnliche, vorangestellte Hinwels ,, Dieser Film wird im vollen Format
des Original-Kameranegativs prasentiert, so wie Stanley Kubrick es wollte" impliziert eine
Distanzierung seitens Warner Bros. und ruft bei einem weniger informierten Konsumenten
den Eindruck hervor, der Film werde im falschen Format gezeigt.

212 7it. nach Jan Harlan in: Empire 10/99. In spéteren Interviews und Pressekonferenzen anl&Rlich seiner Doku-

mentation ,A Lifein Pictures* (2001) gab Harlan dagegen an, die digitalen Verénderungen seien alein seine
Entscheldung gewesen, um Schnitténderungen zu umgehen, die Kubrick selbst zweifellos vorgenommen hétte.
213 Offenbar handelt es sich um das Stiick ,, Masked Ball* (nicht um , Migrations* wahrend der Orgienszenen).
Urspruinglich war es mit ,, Backwards Priests* betitelt, und wahrscheinlich ist dieser Gesang, wie der friihe Titel
andeutete, sogar riickwarts wiedergegeben. Vgl. dazu Billboard, 5.06.99, S.11f. sowie Le Monde, 15.09.99.
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Ein gestiegenes Bewul3tsein fur die Bedeutung von Bildkompositionen hat in den vergange-
nen Jahren eine Zunahme an elektronischer Abtastung des gesamten Breitwandbildes von
horizontal anamorphotisch komprimiertem 35mm-Panavision (CinemaScope, Seitenverhdtnis
1:2,35) und sphérischem 70mm-Film (1:2,2) bewirkt, im Gegensatz zur Vollbildabtastung
(2:1,33) derselben Filme mittels des Pan& Scan-V erfahrens, bei dem der Film ausschnittweise
abgeschwenkt und geschnitten wird, um die jeweils as wesentlich beurteilten Bildteile zu
erfassen. Dabei geht zwar nahezu die Hélfte des Kinobildes und damit die urspringliche
Bildkomposition verloren, dafir aber ist die Auflosung des gewéhlten Bildausschnitts nahezu
um das Vierfache besser, Details sind genauer zu erkennen — bei der sogenannten ,, Widesc-
reen” beziehungsweise , Letterbox“-Darstellung bleibt fast die Ha fte der vom Fernsehmonitor
darstellbaren Bildpunkte ungenutzt schwarz, Schriften lassen sich moglicherweise nicht mehr
entziffern, und die Présentation mit breiten schwarzen Balken oben und unten kann die Dis-
tanz des Zuschauers zum Geschehen befordern. Da mit der zunehmenden Verbreitung von
Fernsehen und Video Filme in diesen Medien mittlerweile mehr konsumiert werden als im
Kino selbst, haben Regisseure, die jene in beiden Fallen nachteiligen Verluste von Bildele-
menten nicht hinnehmen wollten, weitgehend auf das Breitwand-Format verzichtet, Kubrick
etwa nutzte es seit 2001 — A SPACE ODYSSEY nicht mehr.?* Allerdings werden in den Kinos
Filme im Normalformat fast nicht mehr gezeigt, seit den sechziger Jahren werden diese Filme
oben und unten abgekascht, um so ein breiteres Bild (1:1,66 bis 1:1,85) zu erzeugen. Bei
Wiederauffuhrungen alterer Filme wie GONE WITH THE WIND gingen so wesentliche Teile vor
allem am unteren Bildrand (weil man oben Kopfe abschneiden wirde) verloren. Zum Teil
wird diese Abkaschung auch im Fernsehen tibernommen — wenn sie aber nicht schon auf dem
Filmmaterial vorhanden ist (sog. soft matting mittels Maske bel der Projektion anstelle eines
schon auf dem Negativ oder der Kopie vorgenommenen hard matting), 1&3t sich natirlich
auch das ,,volle Format des Kameranegativs® zeigen. Zu dieser Option griff Kubrick seit THE
SHINING, das heif, auf dem TV-Monitor ist oben und unten weit mehr vom Bild zu sehen als
im Kino. Es ist gewil3 fragwirdig, ob sich ein Film in einer fur beide Formate gleichermalien
geeigneten Weise photographieren 183 — a's stdrend bemerkbar macht sich auf dem Monitor
ein stets Ubermaldiger Freiraum Uber den Kopfen der Personen, welcher im Kino abgekascht
wurde. Am unteren Bildrand entspricht der Zugewinn an Raum haufig einer Einstellungsgro-
l3e, eine Nahaufnahme auf der Leinwand wird zur Halbnahen auf dem Bildschirm, und verti-
kale Bildelemente erscheinen in letzterem Fall schmaler — so wirkt Nicole Kidman, wenn sie
in der Streitszene von Bild 33 aufrecht umherlauft, vereinzelt unvorteilhafter im Bild positio-
niert, das dadurch unausgewogen wird.?*> An anderen Stellen dagegen gewinnt das Bild an
Vollstandigkeit, auf der Leinwand angeschnittene oder ausgesparte Elemente sind nun in
Ganze zu sehen, etwa Christiane Kubricks Gemalde in der Wohnung der Harfords, die orna-
mental verzierten Durchgangsbdgen auf , Somerton”, die Lampe der Laterne am Tor von
»Somerton* bei Bills Ankunft oder die Spiegelung von Lichtquellen auf dem FulRboden der
Nathanson-Wohnung, was nunmehr eine zusétzliche vertikale Bildsymmetrie hervorruft. Die-
se von Kubrick gewdahite Vorgehensweise ist gewil3 ein verniunftiger Kompromif3, der den
jeweils zur Verfugung stehenden Bildraum voll ausnutzt, laut Leon Vitali bevorzugte der Re-
gisseur jedoch die volle Bildfassung, wie sie auf Video erscheint (1:1,33), gegentiber der ab-
gekaschten Kino-Projektion (1:1,85):

24 ygl. Baxter, S.252.

15 Bei manchen Filmen fiihrt diese Erganzung auch zu vermeintlichen Fehlern. So trégt John Cleese in seiner
Nacktszenein A FisH CALLED WANDA (1988) in der Vollbildversion nach eéinem Umschnitt pl6tzlich eine Un-
terhose. Die Probleme, die sich aus einem Wechsel von Bildformaten ergeben sind endlos: Wird ein 70mm-Film
auf CinemaScope umkopiert, verliert er oben und unten Bildteile; bei der Restaurierung desim VistaVision
Format (35mm-Film, der horizontal durch die Kameralauft, mit doppelt so grof3em Bild wie normal, aber mit
dem gleichen Bildseitenverhdtnis) gedrehten Hitchcock-Films VERTIGO auf in der Auflésung vergleichbarem
70mm-Film gingen entgegen anderslautender Behauptungen der Restauratoren grof3ere Teile am unteren Bild-
rand verloren. Eine gewdhnungsbedirftige Ausnahme stellt Max Ophtils' CinemaScope-Produktion LoLA
MONTES (1955) dar, wo der Regisseur durch Einsatz von rechts- und linkseitigen Kaschs ein variables Bildfor-
mat herstellte.
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[...] what Stanley had aways wanted was a video version of his film as he shot it in the
camera, not necessarily how it was projected. That was very important to him. And he did
not particularly like 1.85:1. [...] He was very conscious of the fact that you lose | think
27% of your picture when it is matted to 1.85:1. He hated it, he didn’t find it satisfactory.
He liked height.

Eine Uberraschende Ausnahme bildet diesbeziiglich jedoch die Nacktszene vor dem Spiegel
(Bild 19), die auf Video unverstandlicherweise sehr viel enger kadriert wurde — rundum gehen
hier gegenuiber der Kinoprojektion Bildteile verloren. In Bild 17, in Zieglers Badezimmer,
spiegelte sich urspriinglich ein Crew-Mitglied in einer verchromten Stange. Der Fehler wurde
fr die Videoversion durch digitale Retusche beseitigt — es erstaunt, daf3 dies nicht schon fri-
her geschah.

Eine liebgewonnene Tradition behielt Kubrick in EYES WIDE SHUT bei: Die Schriftinserts —
die briefliche Warnung und der Zeitungsartikel — wurden fur die fremdsprachigen Synchron-
fassungen in mehreren Sprachen erstellt und aufgenommen. Wahrend diese V orgehensweise
heute untiblich ist und durch Untertitelung oder voice over ersetzt wurde, war sie vor einigen
Jahrzehnten noch weit verbreitet. Der Einwand, ein deutschsprachiger Artikel in der New Y-
ork Post stdre den Realitatseindruck, erweist sich als wenig stichhaltig — schliefdlich hat man
sich (aufer in Amerika) auch auf der Tonebene an Synchronisationen gewohnt.?*’

Die Erstellung dieser Fremdsprachenfassungen seiner Filme wurden von Kubrick stets per-
sonlich Uberwacht, wie Florian Hopf, der Synchronbuch und Sprachaufnahmen der deutschen
Fassung von FuLL METAL JACKET verantwortete, aus eigener Erfahrung zu berichten weil3.
Kubrick prifte selbst anhand von Tests die Eignung von Synchronstimmen, und als er zwei
Sprechpausen in Hartmans Gebrill zu Beginn des Films as zu kurz empfand, muf3te der
Sprecher zur Korrektur extra nochmals eingeflogen werden.”*® Davor hatte Kubrick die Er-
stellung der deutschen Versionen seit A CLOCKWORK ORANGE dem Regisseur Wolfgang
Staudte anvertraut. Fir EYES WIDE SHUT wéhlte Jan Harlan Edgar Reitz als Synchronregis-
seur, dessen HEIMAT-Filmreihe Kubrick sehr mochte.?® Zwar resultiert der hier laut Harlan
betriebene ungewdhnlich hohe Aufwand bei der Synchronisation durchaus in einer Uber-
durchschnittlichen Qualitét, dennoch scheinen stimmliche Nuancen und Akzente nicht immer
optimal getroffen, und auch die Ubersetzung selbst erlaubt sich zuweilen erstaunliche dichte-
rische Freiheiten. So wird, um nur ein Beispiel zu nennen, Alices niichterne Feststellung ,, |
could hardly move® zu , Ich dachte, ich falle ins Bodenlose" ausgeschmiickt. Die franzésische
Fassung entstand unter Leitung der vom nicht verfligbaren Wunschkandidaten Patrice Ché-
reau empfohlenen jungen Regisseurin Pascale Ferran, die nach eigener Verlautbarung zwar
mit Kubricks Werk vertraut, nicht aber der englischen Sprache méachtig ist.”® Die Uber-
setzung stammit allerdings wiederum von Anne und Georges Dutter, die Kubrick schon anlaf3-
lich igzrfr Arbeit an FuLL METAL JACKET ds ,les meilleurs qui soient en France” geschétzt
hatte.

218 | eon Vitali Ende April 2001 im Gespréach mit dvdfile.com anl&Rlich der von ihm iiberwachten, bild- und
tonverbesserten neuen ,,Kubrick Collection® auf Video (Verdffentlichung Juni 2001) unter
www.dvdfile.com/news/special_report/kubrick/index.html.

27 Auf der mehrsprachigen DVD ist natiirlich nur die originale Bildfassung enthalten. Bei THE SHINING erfor-
derte Kubricks Vorliebe fir mehrsprachige Schriftinserts einen erheblichen Arbeitsaufwand fir die Erstellung
von Jacks Manuskript, welches seitenweise, mit vielen unregelmélligen Tippfehlern behaftet, den immergleichen
Satz enthdt: Englisch —, All work and no play makes Jack a dull boy.“ Deutsch — , Was du heute kannst besor-
gen, das verschiebe nicht auf morgen.” Franzdsisch —,,Un tiens vaut mieux que deux tu I'auras.” Fir die italieni-
schen und spanischen Sprichworte siehe Kilb/Rother, S.212.

218 ygl. Hopf: Der Mann, dem ales wichtig ist. In: Frankfurter Rundschau, 21.11.87.

219 vl Interview , Clockwork Kubrick® in: tip-Magazin, 16.09.99.

220 . Ferrans Erfahrungsbericht in Le Monde, 15.09.99. Da die franzésische Fassung im kanadischen Québec
zeitgleich mit dem nordamerikanischen Kinostart gezeigt wurde, muf3te sie von alen Synchronversionen als
erste fertiggestellt sein.

2l in: Le Monde, 20.10.87.
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Obgleich Kubricks Mitarbeiter zugeben missen, immer wieder von unerwarteten Entschei-
dungen des Regisseurs Uberrascht worden zu sein, versuchen sie in den genannten Interviews
den Eindruck zu erwecken, alle erwéhnten, nach dessen Tod an EYES WIDE SHUT vorgenom-
menen Arbeiten seien im Sinne des Verstorbenen erfolgt und bedienen sich wiederholt der
Floskel, Stanley hétte wohl alles ebenso gemacht. Indem sie zumindest dessen &ulere Ar-
beitsprinzipien beizubehalten versuchten, birdeten sie sich aber auch eine Menge Arbeit auf,
vor alem Leon Vitali, der unter anderem sowohl die Synchronisationen tUberwachte — die zu
bearbeitenden Szenen wurden jeweils separat hin- und hergeschickt und Gberprift — al's auch
samtliche Kopien des Films, mehrere tausend an der Zahl, personlich kontrollierte.???

Hétte Kubrick diese Arbeiten an seinem Film selbst vollenden kdnnen, wére das Ergebnisim
Detail zwar gewild ein anderes gewesen, doch die Bemuhungen seiner Mitarbeiter stellten
sicher, dal3 es diesem so nahe kam als unter den gegebenen Umstanden méglich.

222 ygl. Interview mit Vitali in Les Inrockuptibles sowie Berichte in Le Nouveau Cinéma Okt.’ 9. Zur effizienten
Vorgehensweise bei der Kopienkontrolle éuf3erte sich Kubrick in Le Monde, 20.10.87: ,,Vous obtenez d' abord la
copie-étalon, vous en coupez quel ques images au début et alafin de chague bobine. D’ accord? Commeil n'y a
gue six doubles bohines, vous avez douze petits morceaux de film que vous enfermez dans une visionneuse. Et
quelqu’un, mon monteur en fait, vérifie, confronte ces échantillons avec le début et la fin de chagque bobine des
autres copies. Si c'est trop vert, trop rouge, trop clair, trop foncé, on renvoie au laboratoire qui, sachant que nous
opérons ces controles, se montre trés soigneux... Le déchet n’ excéde pas 2 %."
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3.2 Analysen der Umsetzung
3.2.1 Wiederholte Heimkehr: Bei Harfords zuhause

Die Struktur von Kubricks Film wird entscheidend geprégt durch Bills wiederholtes Aufsu-
chen der diversen Ortlichkeiten im Verlauf jener kurzen Zeitspanne, welche die Handlung
umfaldt. Dem Prinzip der variierten Wiederholung verdankt EYES WIDE SHUT einen grof3en
Tell seiner formalen Wirksamkeit, indem sich aus den jeweiligen Abweichungen hinsichtlich
Figuren- und Rauminszenierung und den solcherart erzielten atmosphérischen Stimmungen
Bedeutungen ableiten lassen, welche nicht nur Rickschlisse auf die jeweilige emotionale
Verfassung Bills erlauben, sondern auch innere Querverbindungen und Bezlige etablieren, die
das Geschehen in einer ahnlichen Weise organisieren helfen, wie es in Schnitzlers TRAUMNO-
VELLE mit rein sprachlichen Mitteln geleistet wurde.

Der in diesem Zusammenhang wohl wichtigste Ort ist die Wohnung von Bill und Alice, wo
die Handlungslinien ihren Ursprung nehmen und wohin sie am Ende wieder zurtckfthren. In
der ersten Sequenz des Films machen die beiden sich ausgehfertig und verabschieden sich von
ihrer Tochter, um sich auf Zieglers Weihnachtsparty zu begeben. Nach ihrer Riickkehr folgt
die Liebesszene vor dem Schlafzimmerspiegel, anschliefRend gibt eine Parallelmontage einen
Einblick in den Tagesablauf der Familie am Folgetag — in seiner Praxis untersucht Bill Patien-
ten, zuhause erledigen Alice und Helena ihre Morgentoilette und verpacken Weihnachtsge-
schenke. Am Abend macht Alice ihr folgenschweres Gestandnis, spater meldet sie sich von
der Kiche aus tiber Mobiltelephon bei Bill, nicht ahnend, dal? er gerade ein erotisches Ren-
dezvous mit Domino erlebt. Nach Bills Heimkehr in den frihen Morgenstunden berichtet sie
ihm ihren Traum. Abends schaut Bill dann zum Essen kurz zuhause vorbei, ehe er sich noch-
mals in seine Praxis begibt. Erst nach der Unterredung mit Ziegler kehrt Bill schliefdlich zum
dritten Mal von seinen geheimen Ausfliigen zuriick, welche er nun bis zum Morgen seiner
Gattin beichten wird.

Stets aufs neue durchmessen dabel ausladende, die Protagonisten begleitende Steadicam-
»Fahrten” (die flief3ende Bewegung resultiert aus einem abfedernden Gestell, an dem der Ope-
rateur die Kamera trégt) Flur und Zimmer, wobei sich erkennen &3, dal’ die Wohnung in
ihrer Ganze und zusammenhangend — eventuell mit Ausnahme des Komplexes Bad, Schlaf-
zimmer, Ankleideraum — im Atelier gebaut und ausgestattet wurde. Dies ermdglicht eine un-
gefdhre Rekonstruktion ihres Grundrisses gemal3 nachstehender Abbildung. Die Skizze bean-
sprucht indes keine Mal3stabstreue in den GrolRenverhaltnissen, sie soll lediglich zur Veran-
schaulichung und Orientierung dienen, um den Nachvollzug der folgenden Ausfihrungen zu
Szenenaufl6sung und —inszenierung zu erleichtern.

Noch wahrend des Vorspanns, nach den drei Credits und vor dem Titel, gestattet der Film fur
wenige Sekunden einen Blick auf Alice, die sich im Ankleideraum mit lasziver Lassigkeit ihr
schwarzes Kleid abstreift, es zu Boden rutschen 183. In einer — auf unserer Skizze vom
Schlafzimmer aus gesehenen — statischen Halbtotalen steht sie, uns den Ricken zugewandt,
nackt im hauptséchlich von einer Schirmlampe aus dem Hintergrund erleuchteten Zimmer.

Demzufolge bleibt sie trotz ihrer , Enthtllung” anonym, was diese einem Motto vergleichbar
dem Film vorangestellte, keiner Figurenperspektive zurechenbare Einstellung zum vieldeuti-
gen Sinnbild macht, das den Zuschauer gleich zu Beginn in die Rolle des VVoyeurs dréngt, ihm
Einblicke in intimste Bereiche in Aussicht stellt. Die erotische Komponente dieses Bildes, das
den entpersonifizierten, nackten weiblichen Korper ins Zentrum rtickt, prasentiert die Frau als
Sexualobjekt, das Begehren auslost, und definiert den Blick der Kamera und damit die Per-
spektive des Films als eine spezifisch mannliche Sicht. Beim wiederholten Sehen des Films
oder in der Erinnerung 183 sich dieser Akt der Entkleidung, an dessen Ende Alice nackt in
Stdckelschuhen steht, zum spéteren kollektiven Fallenlassen des Umhangs im Kreis der mas-
kierten Frauen wahrend der einfihrenden Zeremonie auf Somerton in Bezug setzen (und da-
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mit auch zur Mysterious Woman®?®). Nicht zuletzt fiihrt uns dieses Bild auch an die Person
von Alice heran, die uns hier anfanglich auf verfihrerische Nacktheit reduziert gegeniibertritt,
deren Innenleben sich uns gemeinsam mit Bill erst im weiteren Verlauf offenbaren wird, bis
wir uns am Ende, um entscheidende Einsichten in ihr Wesen, ihr Geheimnis, bereichert, mit
einer GrofRaufnahme ihres Gesichts von ihr verabschieden kénnen.

SKizzE 1:
BiLL & ALICE'S

APARTMENT Lichteinfall
durch Fenster

Kommode |
O wc Jmit SpiegeID - i
Ankleide-
Bade. Schlaf- raum —
- » Zimmer Bett zimmer
— > ? (evtl. Raum, den
Helenas der  Film nicht
e
Treppen-
) haus (?) ? (evtl. weitere Raume,
KucheO - die der Film nicht zeigt)
4> ur
] I
Bills
o Arbeits-
zimmer
o O £ W, A
i zimmer i
O | Tisch| O zimmer o
@) @) :
@) ¢
Christbaum / Wﬁl

Nach einer kurzen AulRenaufnahme, die mit der Ansicht eines Apartmenthauses die anschlie-
3enden Szenen in der Wohnung im heutigen New Y ork verorten soll — ansonsten garantieren
Gebaudesilhouetten vor den Fenstern und leise im Hintergrund zu vernehmende Stral3enge-

223 Man mag hier einen der subtilen Anklange sehen, mit denen Alice wie in der Vorlage Albertine zur Unbe-
kannten in Bezug gesetzt wird. Als weitere Hinweise wéren beider Rauschgiftkonsum sowie Alices Absicht auf
Zieglers Party, das Badezimmer aufzusuchen, zu nennen.
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réusche den raumlichen Zusammenhalt —, setzt die Handlung in genau demselben Ankleide-
raum ein, der nun alerdings abgedunkelt ist.?** Bill, in Abendgarderobe, uns zunachst eben-
falls abgewandt, sucht seine Brieftasche. Seine Schritte aus diesem Raum heraus auf uns zu
ins beleuchtete Schlafzimmer, wobel sich das Antlitz unserer Leitfigur erstmals enthllt,
bestimmen von Beginn an die Bewegung der Kamera, die seinen Gang vom Tisch zur Kom-
mode, von dort zu seinem Nachttisch und schliefdlich zu seiner Frau im Badezimmer, deren
Stimme bis dahin bereits aus dem Off vernehmbar war, behende verfolgt — zuriickweicht,
nach vorn schreitet und mitschwenkt. Dabei gestattet sie sich einen unregelméldigen Run-
dumblick, der die ganze Szene in einer einzigen Einstellung unterbringt und dabei eine um-
fassende Orientierung in jenem Raum erlaubt, der spater Schauplatz dreier zentraler Szenen
sein wird — Alices Offenbarung, ihrer Traumerzdhlung und schliefdich Bills Zusammenbruch.
Diese werden in zahlreiche Einzeleinstellungen unterschnitten sein, in denen die geschéftige
Dynamik des Beginns einer bedriickenden, angespannten Statik weicht.

Hier aber vermitteln die mit Weitwinkelobjektiv eingefangenen, ungezwungenen Bewegun-
gen des Paares unbekiimmerte Alltagsatmosphére, mit selbstverstandlicher Routine und an-
gemessener Eile macht man sich zum Ausgehen bereit. Ungeniert registriert die Kamera, wie
Alice sich von der Toilettenschiissel erhebt, wahrend Bill sein Aussehen im Spiegel des Ba-
dezimmerschranks pruft — er kufdt Alice am Hals, verla3t dann das Bild, wéhrend die Kamera
auf Alice gerichtet bleibt, die sich kurz die Hande wascht und ihre Brille abnimmt. Daraufhin
werfen beide ihre Mantel Uber den Arm und verlassen den Raum, nachdem Bill Radio und
Licht ausgeschaltet hat.

Indem der Schostakowitsch-Walzer, der seit Beginn des Vorspanns gleichsam als Ouvertlre
die Tonspur dominierte, mit dem Abschalten der Stereoanlage abbricht, wird suggeriert, die
Musik entstamme tatsachlich dieser Quelle. Diese Annahme verstarkt indes nur das Irritati-
onsmoment, das sich aus der Verbindung dieser Musik mit der beschriebenen Szene ergibt —
wenngleich natirlich nicht auszuschlief3en ist, dafd dieser gehobenen Gesellschaftsschicht zu-
gehdrige Personen solche Musik schdtzen. Wie bei einem Thriller duster-bedrohliche Musik
waéhrend einer offensichtlich harmlosen Alltagsszene kommendes Unheil beschworen kann
(etwa Bernard Herrmanns Musik wahrend des Vorspanns zu CAPE FEAR, 1962), deutet der
melancholisch-resignative Walzer hier bereits auf tiefere Schichten, Probleme in der Bezie-
hung des Paares vorweg, die sich in der Anfangsszene noch hinter sorglos-oberflachlichem
Umgang miteinander verbergen. So verbindet Schostakowitschs (1906-1975) mit Jazz-
Elementen durchsetzte Komposition, die wenig mit der Wiener Walzerseligkeit des neunzehn-
ten Jahrhunderts gemein hat, die Tristesse in der Vorstellung eines in unbeirrtem Gleichmut
dahinflief3enden Lebensstroms, die sich aus der schweren, unter Einsatz des ganzen Orches-

224 Anhand geanderter Ausstattungsmerkmale &%t sich vermuten, da die vorhergehende Einstellung mit Alice
nicht in den zeitlichen Rahmen der Handlung gehort — die Lampe ist verschwunden, und auf dem Boden des
Ankleideraums liegt nunmehr ein Teppich. Allerdings legen zahllose &hnliche Ungereimtheiten, die mitunter das
Kriterium eines Anschlu¥fehlers erflllen, den wohlmeinenden Schiuf? nahe, Kubrick habe mit bewuf3t eingebau-
ten Irritationen jene nicht beabsi chtigten, angesichts der zuvor beschriebenen langwierigen Arbeitswel se aber
wohl unvermeidbaren Fehler zu kaschieren versucht. Um nur ein paar willkirlich gewéhlte Beispiele unwahr-
scheinlicher oder unmoglicher Anderungen zu nennen: Die Anordnung der Utensilien unterhalb des Spiegels
andert sich zwischenzeitlich erheblich; wahrend Alices Gestandnis éndert sich die Lage von CDs und Videos auf
der Fensterbank hinter ihr; eine Statuetteim Flur der Nathanson-Wohnung ist bel Carls Ankunft verschwunden;
der Stofftiger, der zunéchst Domino zugewandt auf dem Bett sal3, ist ihr nach einem Umschnitt abgewandt; das
»Somerton“-Schild, zunéchst beim Blick durchs Autofenster rechts neben dem Tor, wird danach durch ein klei-
neres auf der linken Seite ersetzt; der Schrank, in dem Bill bei seiner Riickkehr die Tite mit dem Kostim ver-
staut, befand sich wenige Stunden zuvor (in Bild 30) noch nicht an dieser Stelle in seinem Arbeitszimmer; als
Bill sein Kostim zurtickbringt, hat Milich Uber Nacht das Interieur seines Ladens wohl erheblich modifiziert
(u.a. steht die Theke an anderer Stelle, und eine Saule ist verschwunden); bel Bills Telefonat mit Carl riickt ein
Gummiring von der Seite des Schreibtisches auf dessen Mitte; in Sharkey’s Café hangt hinter dem Zeitung le-
senden Bill plétzlich ein anderes Bild; wéahrend des Gespréchs mit Ziegler verschwindet der Sessel in der Ecke
hinter dem Spirituosentisch; auf3erdem gerét Bill wiederholt an dasselbe Taxi unter den Tausenden, diein New
Y ork verkehren. Freilich kénnen solche Briiche zusammen mit anderen Elementen der Gestaltung auch zum
Eindruck des Deliriums beitragen, der sich im Sinne der Handlung mitunter einstellt.
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ters erzeugten Grundmelodie ergibt, mit zahlreichen kleineren Passagen, in denen sich dazu
eine Gegenschwingung aus heiter-vergnuglichen Komponenten aufbaut. Die Auffassung von
der Verwendung dieser Musik zur Versinnbildlichung des altéglichen Lebensflusses findet
sich bestatigt, wenn der Walzer spéter in der raffenden Darstellung des parallelen Tagesab-
laufs von Bill und Alice genauso als Verbindung dient wie er als Untermalung von Vor- und
Abspann den musikalischen Rahmen des Films bildet, seinen Grundton vorgibt. Er steht da
mit in Gegensatz zu den durchdringenden und verstérenden Tonen von Ligetis ,,Musica Ri-
cercata I1*, die as Leitmotiv immer in jenen Momenten der zweiten Filmhéafte erklingt, die
Bills Weltsicht erschiittern und in Frage stellen, ihn mit unerklarlichen V organgen konfrontie-
ren.

Die Implikationen des Walzer-Themas finden in der allgemein ruhigen Inszenierung des
Films ihre Entsprechung — Kubrick verzichtet weitgehend auf hektische Montagen oder Ka-
merabewegungen und hélt seine Darsteller zu besonnenem Spiel an. Der Film breitet aus, [&3t
sich Zeit fur langes Beobachten, auch wenn nichts Entscheidendes geschieht. Die Lichtquel-
len sind haufig im Bildhintergrund plaziert und htillen die Protagonisten in einen Schleier von
Helligkeit, der ihre Konturen mitunter Uberstrahlt, damit Handlung und Figuren aus ihrer -
gentlichen Gegenwart entriickt und wie mit einem Zauber der Erinnerung verklért. Das Erzéh-
len Kubricks mit Hilfe filmischer Gestaltungsmittel definiert den Blick des Films auf die e-
zéhlten Vorgange. In diesem Blick manifestiert sich eine Erz&hlhaltung, die nicht zwangs au-
fig aus den gezeigten Abl&ufen resultiert, sondern ihnen eher aufgezwungen scheint und damit
deren Wahrnehmung durch den Zuschauer vorbestimmt. Dafir sind die wiederholten, ewig
langen Gange Bills durch Flure und Zimmer bei seinem Heimkommen, von der Kamera ohne
Schnitt begleitet, nur ein augenfélliges Beispiel. Daraus ergibt sich der zwiespéltige Eindruck,
die Geschichte eines jungen Ehepaares im heutigen New Y ork sei aus einer altersweisen Per-
spektive der Ruckschau erzahlt, aus einer wissenden Distanz heraus, fur die nun alles gleich
ist, die sich durch nichts aus der Ruhe bringen |&3t. Diese Sichtweise pragt den gesamten Film
und auch das Spiel der Darsteller — man kénnte meinen, die Personen erlebten ihre eigene
Gegenwart a's Vergangenheit, wie in der Erinnerung. Auf3erdem trégt sie auch zum Gefuhl
von hilfloser Handlungsunfahigkeit und Machtlosigkeit bei, das sich nicht nur Bill zuschrei-
ben 1&(3.

Allerdings wére es verkehrt, dieses Lebensgefihl undifferenziert auf eine vermutete Welt-
fremdheit Kubricks zurtickzufiihren, wie es manche Rezensenten im Wissen um dessen an-
gebliches Einsiedlerdasein taten. Im Gegenteil entspricht diese besinnliche Prasentationsweise
Uberwiegend Schnitzlers Vorlage. Auch dort erweist sich, wie unsere Untersuchungen erga-
ben, das Bewuf¥sein fur Erinnerung und mogliche Handlungsalternativen, die, im Konjunktiv
erwogen, unrealisiert bleiben, als prégende Konstante. Der bedéachtige Rhythmus, das vielfach
warme Kunstlicht, die Opulenz der Ausstattung, lange Ab- und Uberblendungen, mit Bedacht
eingefugte Groffaufnahmen setzen die mit Schnitzlers Worten, dal3 Unbetrachtliches ,,vom
trigerischen Scheine versaumter Mdoglichkeiten zauberhaft und schmerzlich umflossen®
(S.13) sai, assoziierten Vorstellungen unmittelbar ins filmische Bild um: Dieses glanzt zwar
mit Schonheit, doch die verborgenen, unerfiillten Sehnslichte vermag es nicht zu verdecken.

Die auf das gemeinsame Verlassen des Schlafzimmers folgende Einstellung malt denn auch
weiter die vermeintliche Familienidylle aus: Die Kamera erwartet Bill und Alice schon in der
Mitte des Flurs, wenn sie rechts um die Ecke biegen. Im Gehen hilft Bill seiner Frau in den
Mantel, dann betreten sie das Wohnzimmer, wo Tdchterchen Helena, mit Engelsfliigeln ge-
schmuickt, neben der Babysitterin auf der Couch sitzt und der Weihnachtsbaum im Hinter-
grund den Film zeitlich situiert. Wahrend Bill nun ebenfalls in seinen Mantel schlipft, tauscht
man letzte Informationen aus, Helena will noch fir eine Fernsehsendung aufbleiben und er-
halt von Vater und Muitter liebevolle Kifchen, ehe sich beide verabschieden.

Neben der Einfuhrung der Protagonisten geschieht auf der Handlungsebene in diesen knapp
zweieinhalb Minuten, die sich hauptséchlich aus zwel langen Steadicam-Shots zusammenset-
zen — letztere ist von einer kurzen, Helena isolierenden Nahaufnahme unterbrochen — nichts
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Wesentliches. Die Sequenz dient denn auch in erster Linie dazu, den Lebensraum, die Heim-
stétte der Hauptpersonen und das ihnen eigene Lebensgefihl zu etablieren. Da sich die Aus-
leuchtung auf die in der Szene vorhandenen Lichtquellen beschrankt, die in reicher Zahl in
Form von Schirmlampen im Bild verteilt sind, kommt das Licht Gberwiegend von der Seite
aus Hufthohe, kreist die Figuren geradezu ein, umhtillt sie. Die vielen Rottone, etwa von den
Fenstervorhangen und der Couch, ergeben gemeinsam mit dem gelblich-orangenen Kunstlicht
einen behaglichen, gemutlichen Gesamteindruck. Die grof3formatigen Gema de, hauptsachlich
Blumen- und Landschaftsbilder, welche die Wande ringsum mit vielfétigen Farbtupfern be-
decken und zum Teil durch eigene Strahler von der Decke her beleuchtet sind, runden die
heimelige Atmosphére der Geborgenheit ab.

Soweit in dieser Sequenz schon Uberschaubar, erscheint die Wohnung fur eine dreikdpfige
Familie ausnehmend ger&umig und ziemlich luxurids und dient somit a's Indiz fir deren ge-
hobenen sozialen Status. Durchgénge sind vielfach von Saulen eingerahmt, viele Tischchen
und Kommoden aus edlem Holz dienen as Ablage — auch in den etwas verwinkelten, eigent-
lich wenig nitzlichen Nebenfluren von ER- und Wohnzimmer, die sich durch manche hab
gedffnete Tur einsehen lassen. Im Film zeigt sich diese Wohnung immer wieder as kleine, in
sich abgeschlossene Welt, das Treppenhaus bekommen wir — im Gegensatz zu den anderen
Behausungen, die Bill spéter aufsuchen wird — nie zu Gesicht. Innerhab dieses Mikrokosmos
bildet der Komplex von Schlafzimmer, Ankleideraum und Bad wiederum eine eigene Einheit,
die mit dem ubrigen Teil der Wohnung nur Giber Schnitte und Uberblendungen, nie aber mit-
tels Kamerafahrten verbunden wird.?

Ahnliche Intentionen wie diese einfilhrenden Bilder verfolgt die anderthalbminiitige Monta-
gesequenz (Bilder 20 bis 30), die weitergehende Impressionen vom Tagesablauf der Harfords
liefern will, dies, wie gesagt, wiederum begleitet vom Walzerthema. Eine langsame Abblende
der vorhergehenden Liebesszene vor dem Spiegel hat eine Zasur, das Ende der Exposition
angedeutet — hier beginnt die Haupthandlung. Die Lifttiren 6ffnen sich, und Bill tritt heraus
in seine Praxis. Im folgenden wechseln Szenen, in denen Bill Patienten untersucht, mit sol-
chen, in denen Alice und Helena frihstiicken, sich ankleiden und Geschenke einpacken. Diese
Szenen, die tagsiiber spielen, sind in ein vollig anderes Licht gekleidet a's jene am Beginn:
zum einen Tageslicht, welches die Harford-Wohnung durch die Fenster erhellt und mit einem
leichten Blaustich versieht?”®, zum anderen kaltes Neonlicht in Bills Praxis. Durch diese kon-
trastierende, eher erntichternde Lichtwirkung wird die traumahnliche Stimmung, die vom weli-
te Teile des Films dominierenden Kunstlicht ausgeht, nur umso deutlicher gemacht, wie sich
gleich in den beiden letzten Einstellungen dieser Sequenz erweist, die ohne Ubergang wieder
am Abend spielen, zunéchst in Helenas Zimmer, wo das Kind seinen Eltern aus einem Buch
vorliest, dann in einer Alice vom Ef3- ins Wohnzimmer begleitenden Fahrt, die in ein familiér-
entspanntes Bild miindet, das noch nichts ahnen 18/3% von den unmittelbar bevorstehenden
Auseinandersetzungen im Schlafzimmer — Bill und Alice sitzen gemitlich auf dem Sofa, wéah-
rend im Hintergrund der Fernseher lauft.

Im Gegensatz zu jenen bel weitem Uberwiegenden Szenen, in denen der Film die Bewegun-
gen der Figuren geduldig beobachtet und das Gezeigte unmittelbar von deren Interessen und
Handlungen motiviert ist, offenbart sich gerade in solchen zeitraffenden Montagen die for-
mende und auswahlende Hand des filmischen Erzéhlers. Spéter spiren wir seinen Einflul®
insbesondere in verfriihten, vorbereitenden Szenenwechseln, etwa wenn wir Zieglers Bade-
zimmer oder Billardraum nicht gemeinsam mit Bill betreten, sondern schon einige Sekunden
fruher, oder wenn, noch vor ihrem Anruf, das Bild der einsam am Kichentisch wartenden

225 Dgher kann dessen Lage innerhalb der Wohnung, wie in der Skizze dargestellt, auch nicht als véllig sicher
gelten. Mdglicherweise wurde der genannte Komplex auch separat vom Ubrigen Teil der Wohnung erstellt, ohne
die innere Logik des Gesamtdekors zu berticksichtigen.

226 Das durch Fenster einfallende Licht entstammt, da die Harford-Wohnung im Studio gebaut wurde, selbstver-
sténdlich immer von aul3en einstrahlenden Scheinwerfern, welche die spezifische Wirkung von Sonnen- oder
Mondlicht imitieren sollen.
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Alice in die Szene bei Domino eingeschnitten, und wenn uns, noch vor Bills Rickkehr, des-
sen Maske auf dem Kissen neben Alice prasentiert wird. Auch die leidenschaftliche Liebes
szene |a3t sich mit Einschrankungen dazurechnen, denn der Blick auf die zunéchst alleine
nackt vor dem Spiegel sachte die Hiften schwingende und sich offenkundig unbeobachtet
wahnende Alice wird vorher nicht motiviert, konfrontiert den Zuschauer vollig unvorbereitet
(im harten Schnitt direkt nach Zieglers Party) mit der vom Oberschenkel aufwérts dargebote-
nen weiblichen Nacktheit, die nicht mehr nur — wie im ersten Bild des Films — von hinten,
sondern im Spiegelbild auch von vorn zu betrachten ist. Unabhéngig vom hinzutretenden Bill,
der seine Gattin dann lustvoll kiissend umgreift, verengt die Kamera in ungertihrt gleichmaf3i-
gem, etwa in der Mitte einmal unterschnittenem Zoom, die Sicht hin auf eine Grof3aufnahme,
die sich — vor der Abblende — auf Alices vom Spiegelbild zurtickgeworfenen Blick konzent-
riert. In der darauf folgenden Darstellung des Tagesablaufs werden wiederum zwel intime
Momente herausgegriffen: Bild 25 gewinnt aus einem simplen Vorgang eine sinnliche Dar-
stellung von Kidmans nacktem Korper, wenn Alice ihren Blstenhalter in einigen grazilen
Verrenkungen anlegt, wahrend die Kamera ihn im Gegenlicht von den Beinen aufwérts ab-
fahrt; kurz darauf (Bild 27) streicht sie Deodorant unter die Achselhdhlen und prift den Duft.

Weas erreicht der Film durch eine derart exponierte Darstellung von Alices Korper? Sicherlich
werden wir mit ihr vertrauter, nehmen spéater vielleicht mit regerem Interesse Anteil an ihren
unterbewuf3ten Winschen. Diese Einstellungen wirken alles andere als obszon, eher liebevoll
nadhert sich die Kamera und tastet ihren Korper ab. Indem Alice diesen indiskreten Blick ges-
tattet, mag sie Uberdies mehr Selbstbewufl3tsein ausstrahlen. Es ist indes bemerkenswert, dal3
Schnitzlers Vorlage den kérperlichen Merkmalen von Albertine keinerlei Beachtung schenkt,
eher noch in der Beschreibung der erotischen Reize von Fridolins weiblichen Bekanntschaften
geeignete Worte findet: Das Madchen am danischen Strand hat aufgel6stes blondes Haar,
»das Uber die Schultern und auf der einen Seite Uber die zarte Brust herabflof3*, spéter , reckte
sie den jungen schlanken Korper hoch, wie ihrer Schonheit froh* (S.16), die Pierrette im Kos-
timladen wird as keck und anschmiegsam geschildert, und ,,von ihren zarten Bristen stieg
ein Duft von Rosen und Puder auf.“ (S.44) Doch die Korperbeschreibungen die Frauen auf
der geheimen Gesellschaft betreffend bleiben spérlich — Fridolin ist mehr an der Identitét hin-
ter den Masken gelegen. Immerhin irren seine Augen ,, durstig von Uppigen zu schlanken, von
zarten zu prangend erblihten Gestalten.” (S.51)

Kubricks Film bemiht sich hingegen, anders als in den beschriebenen Einstellungen von Ali-
ce, in al diesen Falen nicht um eine vergleichbar erotisch wirksame Inszenierung. Die Ar-
rangements auf der Orgie erwecken im ersten Teil, der Zeremonie, alenfalls den Eindruck
einer steifen Parade, und den spéteren Sexgelagen fehlt es ohnehin an Intimitét. Die Prostitu-
ierte bleibt angezogen, und bei der von Leelee Sobieski verkorperten Tochter von Milich
widmet Kubrick dem Gesicht weit mehr Aufmerksamkeit a's ihrem jugendlichen Korper. Als
Folge dieses Konzepts erscheint Alice a's erotisch-sinnliches Zentrum des Films — wenn auch
nur fr den Zuschauer. Durch diese Betonung von Alices verfihrerischem Korper gerade zu
Beginn des Films erfahren alle anderen potentiell attraktiven Frauen, denen Bill spéter begeg-
net, einen Verlust an erotischer Wirksamkeit — dies erneut im Einklang mit der Novelle, wo
Fridolin sich zu keiner dieser Frauen wirklich hingezogen fuhlt. Dadurch kann Kubrick es
sich auch leisten, auf eine einseitige Denunzierung etwa von Marianne, fur die Fridolin nur
abwertende Vokabeln fand, zu verzichten, und Marie Richardsons Gesicht im Gegenteil in ein
aul3erst zartliches, weiches Licht zu betten.

Nachdem bereits zu Anfang der gemeinsame Gang von Bill und Alice durch den Flur hinein
ins Wohnzimmer von einer langeren Seadicam-Ruckwartsfahrt ins Bild gesetzt wurde, greift
Kubrick an drei weiteren Stellen, wenn Bill jeweils von der Orgie, von der zweiten Fahrt zu
deren Schauplatz und schliefdlich vom Gespréch mit Ziegler nach Hause zurtickkehrt, auf die-
ses Mittel zurtick. Die Wiederholung dieser langen Fahrten durch die Harford-Wohnung in
stets leicht abgewandelter Form, was Richtung, Perspektive und Lichtverhdtnisse betrifft,
dient zunéchst zur visuellen Strukturierung des Geschehens — wie sich ein Musikstiick in ver-
gleichbarer Weise durch Wiederholung und Abwandlung von Themen und Motiven in einzel-
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ne Abschnitte unterteilen 1&3t. Dem Fortgang der Handlung sind diese Szenen allerdings nicht
forderlich — sie kommt hier sogar beinahe zum Stillstand. Neben ihrer Funktion als Mittel der
Gliederung dienen sie zur Veranschaulichung von Bills Gemititszustand, seiner kontemplati-
ven Stimmungslage. Nicht zuletzt ist es dieses selbst geschaffene Heim, die sinnstiftende S-
cherheit und Stitze der Familie, die durch Alices Bekenntnisse und Bills Erlebnisse zur Dis-
position gestellt werden, die es entweder zu bewahren oder aufzugeben gilt. Dergestalt erset-
zen vom Zuschauer inhaltlich auszufillende Szenen jene ausladenden Reflexionen Fridolins
vor allem im zweiten Teil der TRAUMNOVELLE, nach Albertines Traumerzahlung, in denen er
maogliche Wege aus der Krise erwégt, von einer Trennung bis hin zu pathetischen Vergel-
tungsentwirfen. Nicht zuletzt fungieren diese geduldig die aul3eren Merkmale der (bei der
ersten und dritten Heimkehr) im Halbdunkel liegenden Wohnung abtastenden Kamerafahrten
als Verdeutlichung des Gegensatzes von auf3erem Schein und dahinter verborgenen tiefen
Konflikten, wie ihn Schnitzler mehrfach formuliert: ,,In der Tiefe seiner Seele war er doch
fertig mit ihr, wie immer das &ul3ere L eben weitergehen sollte” (S.77), behauptet der Erzahler
von Fridolin, dem wenig spédter zu Bewuftsein kommt, ,dafd al diese Ordnung, all dies
Gleichmal3, all diese Sicherheit seines Daseins nur Schein und Lige zu bedeuten hatten.”
(S.83)

Besonders zugespitzt findet sich dieser Gegensatz in der Inszenierung von Bills zweiter
Rickkehr am Abend, wo die Wohnung wie zu Beginn des Films von vielen Lampen erhellt
ist. Die Kamera wartet schon hinter der sich 6ffnenden Eingangstiir, durch die Bill den Flur
betritt, und wahrend sie ihm den Gang hinab folgt, lassen sich von aulRerhalb des Bildes be-
reits die Stimmen von Alice und Helena zur freudigen BegrifRung vernehmen. Bill tritt, wel-
terhin vor der Kamera her, durchs Wohnzimmer hindurch, ins ERzimmer, wo er Helena tibers
Haar streicht und Alice einen Kuf3 auf die Stirn gibt — Gesten, die zwar an jene Fridolins erin-
nern, von denen der Film aber keinen vergleichbar leitmotivischen Gebrauch macht. Dabei
erfolgt ein Umschnitt in eine gegentiberliegende Perspektive, Bill ist nunmehr von vorn zu
sehen. Das Bild einer schonen Familienidylle, das sich uns hier darbietet, mit Alice, die Hele-
na bei den Schularbeiten hilft (wie aus dem Geschichtsdozenten Roediger der Mathematikpro-
fessor Carl Thomas wurde, werden aus den Franzdsischlektionen der Vorlage nun Mathema-
tikaufgaben), und dem zwischen beiden stehenden Familienvater, wird schon kurz darauf as
trigerisch entlarvt, wenn Bill, der sich in der Kiche en Erfrischungsgetrank holt, in
vermeintlich freundlichen Blickkontakt mit Alice tritt, beide sich anlacheln und wir dartiber
als voice-over einen Auszug aus Alices Traumerzahlung horen. Ein sich Uber beide
Einstellungen hinziehender, gleichma3ig langsamer Zoom nach vorn verknipft und
akzentuiert den Blickwechsel zusétzlich. Diese kurze Familienszene, in der Bill aul3erdem
mitteilt, er misse nach dem Essen nochmals in die Praxis, fal3t zwei Aufenthalte Fridolins bei
seiner Familie zusammen, die eine mittags, die andere wenige Stunden spéter, wenn Albertine
von ihrer ansonsten nie in Erscheinung tretenden Mutter besucht wird. Auch hier brockelt die
aulZerlich friedliche Fassade in Fridolins Wahrnehmung, was der Film in Bilder Ubersetzt: ,,Da
sald sie ihm gegenuber, die ihn heute nacht ruhig ans Kreuz hatte schlagen lassen, mit
engel haftem Blick [...]" (S.82).

Im Unterschied zur Vorlage, wo lediglich Fridolin fur den Fall, dal3 er irgend etwas von sai-
nen Beobachtungen auf der geheimen Gesellschaft an Aufenstehende verraten sollte, , verlo-
ren“ wére (S.57), hat Bill mit seinem unvorsichtigen Eindringen auf Somerton auch seine
nichtsahnende Familie in Gefahr gebracht — ,,the most dire consequences for you and your
family* droht Red Cloak ihm fir den Fall weiterer Nachforschungen an. Bei seiner Rickkehr
wirft Bill denn auch zuerst einen womoglich besorgten Blick in das Zimmer seiner schlafen-
den Tochter, bei Schnitzler will Fridolin ,seine kleine Tochter* (S.74) erst am folgenden
Morgen, ehe er wieder fortgeht, sehen.

Anders asin der zuvor besprochenen Riickkehr am Abend erwartet die Kamera Bill bel die-

ser ersten Heimkehr — wie auch spéter bei der letzten — von der anderen Seite des Flurs aus,

ein Blick durch die Tur6ffnung hinaus in den Flur ist moglich. Ansonsten verlaufen diese bei-

den langen, schwerelos dahingleitenden Seadicam-, Fahrten”, die Bills langsame Schritte
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durch die nachtliche Wohnung nachzeichnen, nahezu spiegelbildlich. Im ersten Fall folgt sie
ihm erst hinauf (vgl. Skizze) zu Helenas Zimmer (es erfolgt ein Zwischenschnitt auf das fried-
lich schlummernde Méadchen), weicht dann zuriick nach rechts zur Seite, um sich ihm erneut
an die Fersen zu heften, wenn er den Flur hinabgeht, durchs Wohnzimmer, am erleuchteten
Weihnachtsbaum vorbei bis in sein Arbeitszimmer, wo er die Tite mit seinem Kostim im
Schrank verstaut. Im anderen Fall fahrt sie zunéchst vor ihm her, da er diesmal nicht nach
Helena schaut, weicht dann vor dem Durchgang zum Wohnzimmer nach links in einen Sei-
tengang zuriick, 1813 ihn an sich vorbei und folgt ihm hernach ins Wohnzimmer, dort schaltet
er die Lichter des Baums aus, ehe er durchs ERzimmer bis in die Kiiche geht, wo er, wie
schon bei seiner Rickkehr am Abend, ein Getrénk aus dem Kuhlschrank entnimmt. Lediglich
der Flur ist dabel mittels einiger Lampen in ein warmes Orange getaucht, wogegen das vom
durch Fenster einfallenden Mondlicht motivierte tiefe Blau sowohl in Helenas Zimmer wie
auch in den anderen Réumen absticht.”?’ Die solcherart kreierten Lichtraume, durchbrochen
von kleinen Lichtinseln, etwa dem Weihnachtsbaum oder den punktuellen Deckenstrahlern
fur die Geméalde, unterteilen die Wohnung in separate Lebensbereiche, deren Durchquerung
mitunter Grenzuiberschreitungen implizieren. Augenféllig wird dies vor alem in den noch zu
besprechenden Schlafzimmer-Szenen, die Bill aus dem Licht kommend betritt oder aus denen
Alice in das blaue Dunkel zuriickweicht. Letzteres vermittelt in seiner Einfarbigkeit stets das
Gefuhl von Unsicherheit — ein Stiick Orientierung geht mit den Farben verloren — und imitiert
das auf Grautdne beschrankte Sehen im Dammerlicht. Die lautlose Stille wahrend dieser
néchtlichen Durchwanderung der Wohnung illustriert im tbrigen jenen Satz aus der Zeichen-
tricksendung, die Helena am Morgen im Fernsehen ansieht (Bild 21), welcher besagt, im gan-
zen Haus sal es still und nichts riihre sich, nicht einmal die Maus. Damit greift Kubrick zu
ahnlich subtilen Mitteln zum Aufbau innerer Bezlige wie sie uns aus der Untersuchung der
TRAUMNOVELLE vertraut sind.

Dort ist die anfangliche Aussprache noch nicht derart auf Alice konzentriert wie im Film, wo
Kubrick die Szene auf deren zentrales Gestandnis verdichtet. Das ermdglicht ihm eine sich
spiegel bildlich entsprechende Inszenierung der beiden, von Bill nur vereinzelt unterbrochenen
Monologe von Alice, hier und in ihrer Traumdarstellung nach Bills Riickkehr von der Orgie.
Letztere endet, wie schon die Liebesszene vor dem Spiegel zum Schluf? der Exposition, mit
einer sehr langen Abblende, was sie natirlich auch zu diesem inhaltlich vollig anders konno-
tierten Bild in Beziehung setzt: Beide Male umarmen sich Bill und Alice, zunéchst von Lei-
denschaft getrieben im warmen Licht, spéter in verzweifelter Erschitterung beim anderen
Halt und Trost suchend in tiefblauem Licht. Daneben unterstreichen die Abblenden vor allem
die tiefe inhaltliche Zasur an diesen zwei Stellen, bei letzterer steht der Ubergang zum dritten
und letzten Akt bevor.

Extrem zurtickhaltend, einfihlsam und mit wenigen akzentuierenden Nuancen setzt Kubrick
Alices Offenbarungen in Szene, die sie aus ihrem tiefsten Inneren hervorholt und tber deren
Inhalt sie sich erst wahrend des Erzahlvorgangs wirklich bewuf3t wird. Neben Bills Reaktion,
die sich in beiden Fallen weitgehend auf einen ,versteinerten* Gesichtsausdruck mit starrem
Blick beschrankt, geraten abrupte Wechsel von Physiognomie und Kdrperhaltung seiner Gat-
tin zum eigentlichen Ausdruck innerer Gefiihlsregungen und des Bemtihens, seelische Erleb-
nisse in Worte zu fassen und gleichzeitig zu verarbeiten. Hierbei gesteht der Film Alice viel
zeitlichen Raum zu, er 143t ihr Zeit fiir lange Pausen des Uberlegens. Beide Male tragt sieihre
AuRerungen in sitzender Haltung vor, hat also keine Mglichkeit, sich selbst durch Umherge-
hen auszuweichen oder fehlende Worte etwa durch ausladende Gestik zu ersetzen. Das inten-
sive Bemihen um Konzentration ist ihrem zuweilen festen, dann wieder leeren, nach innen

221 |_arry Smith hierzu im American Cinematographer 10/99, S.37: , The blue we used was very saturated, much
bluer than natural moonlight would be, but we didn’t care about that — we just went for a hue that was interesting
[...] I used open-faced clear glass arcs to get that particular color, and to create shafts of light that would bring
out the sharpness of the blinds. It was an over-the-top blue, but it complemented the orange light very nicely and
gave those scenes an intriguing look.*

103



gerichteten Blick spirbar anzumerken. Nicole Kidman versteht es hier, unterstitzt von Kub-
ricks szenischem Arrangement und der unverwandten Aufmerksamkeit der Kamera, die ihr
extrem lange Einstellungen, haufig in Nahaufnahme, zubilligt, ihre schauspielerischen Fahig-
keiten ganz in ihr Gesicht zu verlagern. Dazwischen gibt es Momente, in denen ihr Koérper,
als Ubertrage sich ihm die geistige Anspannung, wie erschlafft zuriicksinkt oder sich kraftlos
aufs Bett fallen 1&13t. Wenn sie sich in langsamem Wechsel aufrichtet oder nach vorne beugt,
um dann wieder in die Ausgangsposition zurtickzukehren, 183t sich darin ein feinfuhliges In-
strument zur Rhythmuslenkung jeweils der ganzen Szene erkennen, das durch deren Lang-
samkeit besonders genau gehandhabt werden muf3, um die Aufmerksamkeit des Zuschauers
nicht erlahmen zu lassen. Es 183 sich leicht vorstellen, wie oft diese wenigen langen Einstel-
lungen mit Nicole Kidman wohl gedreht werden mufiten — hier eine langere Pause, dort ein
spaterer Sprecheinsatz —, um ein solch sorgfaltig austariertes Gleichmal zu erzielen. Unter-
stiitzt wird dies neben manch akzentuierendem Zwischenschnitt auf Bill, dem somit wieder-
holt al's Adressat von Alices Verlautbarungen eine dem Publikum &hnliche Position des Beob-
achters und Zuhdrers zugewiesen wird, insbesondere durch den komplementéren Einsatz von
Jocelyn Pooks Synthesizer-Klangen, den einander sehr @hnlichen Themen ,Naval Officer*
und ,, The Dream"”, letzteres allerdings wesentlich aufwihlender und verstorender. Se begin-
nen zu Anfang stets sehr langsam, mit langgezogenen Tonen, die sich dann zunehmend meh-
ren, einander Uberlagern und umschlingen, ehe sie sich, bei besténdig steigender Lautstérke
die gesamte Szene begleitend, in wellenformigem Taumel Uberschlagen. Eine genau kalku-
lierte Tonmischung trégt jedoch dafir Sorge, dal? die Musik sich nie aufdringlich in den Vor-
dergrund schiebt — untrennbar ist sie Alices Worten a's konturierendes Muster eingewoben.

Um eine wechsel seitige Entsprechung der im Verhaten der beiden Protagonisten erkennbaren
Rollenverteilung wahrend der Traumerz&hlung und bel Bills letzter Heimkehr, wo er schluch-
zend neben Alice niedersinkt, herauszuarbeiten, andert Kubricks Inszenierung im erstgenann-
ten Fall die qualitative Ausprégung von Alices Stimmungslage gegentiber der TRAUMNOVEL-
LE erheblich, verkehrt sie gar ins Gegenteil. Zwar bemerkt Fridolin, ,,wie Albertine das Ge-
sicht in den Handen gleichsam verborgen hielt* (S.69), doch nachdem sie geendet hat, bleibt
sie ,ohne jede Regung" (S.72), Fridolin glaubt zu sehen, ,wie ihr Mund, ihre Stirn, ihr ganzes
Antlitz mit begltcktem, verklértem, unschuldsvollem Ausdruck lachelte® (S.73), so als habe
sie einen Prozef} kathartischer Reinigung durchlaufen — nirgends jedoch ist die Rede von jener
tranenerstickten Darbietung des ihr selbst unbegreiflichen eigenen Unbewul3ten, wie sie Alice
im Film liefert, letztlich in verzweifelter Umklammerung bei Bill sowohl Schutz und Gebor-
genheit wie Vergebung suchend. Schnitzler hingegen erweckt in der Vermittlung von Frido-
lins Wahrnehmung den Eindruck, Albertine trage ihren Traum in derselben feindseligen und
Uberlegenen Haltung vor, mit der Alice in der friheren Szene ihre geheimen Sehnslichte auf-
deckte. Wahrend fur Schnitzler die Traumerzahlung somit eher als Steigerung von Albertines
schon geleisteten Offenbarungen dient, durch die Fridolins Vergeltungsdrang neue Nahrung
erhdt —am Ende der Szene liegen sie bertihrungslos ,,wie Todfeinde” (S.73) nebeneinander —,
kindigt Kubrick in seiner Auslegung bereits die abschliefRende Versbhnung an: Wie Alice
hier weinend ihren Traum beichtet, so wird spéter auch Bill seine Erlebnisse beichten; und fir
die visuelle Verknupfung sorgt die rdumlich identische Ansiedlung beider Bekenntnisse im
selben tiefblauen Nachtlicht.

Fur die drei im Schlafzimmer situierten Szenen nimmt Kubrick eine rigorose Raumaufteilung
vor, die er konsequent durchhdt. Symmetrische Entsprechungen von Bildarrangement und
Figurenposition unterstreichen dabel die jeweiligen inhaltlichen Veranderungen. Dies wirkt
alerdings vollig ungezwungen, da Kubrick mittels einer vielleicht als verschrankt oder ver-
schoben zu bezeichnenden Symmetrie die Gefahr eines zu starren Schematismus vermeidet.
Insgesamt lief3en sich die beiden letzteren Szenen zum Gegenpart der ersten zusammenfassen,
insofern dort die blaue Farbe dominiert, wahrend das warme Kunstlicht der Schirmlampen die
erste erhellt. Als kontrastierende Offnung nach auRRen fungiert im ersten Fall das durch die
Turoffnung einzusehende blaue Licht im Bad, in den beiden anderen Féllen das aus der Off-
nung zum Fur einfalende warme Licht. NatUrlich kann dies jeweils nur bel (auf unserer
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Skizze) horizontaler Blickachse der Kamera zur Geltung kommen, bel vertikaler Blickachse,
also in Richtung der Fenster oder des Bettes, jedoch nicht. In jeder der drei Szenen begnlgt
sich die Kamera mit ganz bestimmten grundlegenden Blickrichtungen: Bel der ersten mit a-
ner horizontalen aus Richtung der Eingangstir mit Sicht auf das Badezimmer sowie einer
vertikalen in beide Richtungen, bei der zweiten mit einer horizontalen aus Richtung des Ba-
dezimmers mit Sicht auf den Flur und einer vertikalen in Richtung der Fenster, und bei der
dritten mit einer horizontalen in beide Richtungen. Folgende Skizze soll diesen Sachverhalt
verdeutlichen; die Ziffern der Pfeile bezeichnen die betreffende Szene gemal3 der chronol ogi-
schen Reihenfolge:

SKIZZE 2:
BLICKRICHTUNGEN Lichteinfall
DER KAMERA durch Fenster

Owe | [ g0 O
1 Ankleide- <+——
a
B.ade' i raum
Zlmmer Bett
2a 20
3 Flur

Die gegensdtzlichen Entsprechungen setzen sich in der jeweiligen Positionierung der Darstel-
ler innerhalb des Bildausschnitts fort. Wahrend ihres Bekenntnisses in der ersten Szene sitzt
Alice unterhalb des Fensters und Bill ihr gegentiber auf der Bettkante. Die Kamera nimmt sie
dabel abwechselnd aus grof3erer Distanz in Halbtotale und Halbnahe von vorn (Richtung 1b;
ungefahr Bills Blickwinkel) sowie — zur Intensivierung entscheidender Momente — in Grof3-
aufnahme fast im linken Profil (Richtung 1a) auf. Nie sind sie dabei beide gemeinsam im Bild
(etwa im Anschnitt Uber die Schulter), immer durch die rdumliche Distanz sowie den Schnitt
in separate Einstellungen voneinander getrennt. In der zweiten Szene sind sie dagegen haufig
zusammen im Bild zu sehen, beide befinden sich auf dem Bett, Blickwechsel werden nicht
inszeniert. Den ersten Tell ihrer Traumerinnerungen tragt Alice aufrecht sitzend vor, in Nah-
aufnahme, nur einmal unterbrochen durch einen kurzen Zwischenschnitt auf den liegenden
Gatten, sein Blick sucht nicht den ihren. Wahrend des zweiten Teils dann sitzen sie beide auf-
recht, einander umarmend, sie stiitzt ihren Kopf gegen seine Schulter. Da Alices Gesicht da-
bei in Richtung der Fenster gewendet ist, seines jedoch ihr entgegen schaut, haben sie zwar im
Vergleich zur ersten Szene innerhalb des Raumes die Positionen getauscht — weil die Kamera
aber ebenso die Szene aus entgegengesetzter Richtung (2a) aufnimmt, bleiben ihre Positionen
innerhalb des Bildes dieselben: Wir betrachten Alice weiterhin von der linken Seite. Wéhrend
das Aufrichten Bills in der Bewegung von Nahe in Halbtotale geschnitten wird, zieht die Ka-
mera mit leicht unruhiger Diagonalbewegung mit, wenn Alice sich aufsetzt, wobei sie Bill aus
dem Bildkader verliert. Damit konzentriert sie alle Aufmerksamkeit auf Alices Gesichtsziige
wahrend des ersten Teils ihres Monologs, ihre Silhouette erfahrt durch das warm strahlende
Gegenlicht aus dem Flur zusétzliche Betonung. Dann bricht Alice ab, |&3 sich aufs Bett zu-
rickfallen, woraufhin sich Bill aufrichtet. Erstmals nimmt die Kamera nun fir eine frontale
Nahaufnahme von Bill (, Why don’t you tell me the rest of it?*) die Blickrichtung 2b ein, wo-
bei sein Kopf genau vor ein im Hintergrund blau leuchtendes Fenster plaziert und zu beiden
Seiten von dessen seitlichen Vorhangen eingerahmt wird — ahnlich Alices Position vor dem
Fenster in der ersten Szene, wenn auch in Halbtotale, wo das im warmen Licht strahlende Rot
der seitlichen Vorhénge innere Erregung und &ul3ere Bedrohung gleichermalien signalisierte.

Der zweite Teil von Alices Traumdarstellung, wahrend der sich das Paar umarmt, wird dann
in einem steten Wechsel zweier Blickperspektiven prasentiert, von seitlichen Einstellungen
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aus Richtung 2a und solchen aus Richtung 2b, die Bill frontal und Alice, den Kopf an die
rechte Schulter des Gatten gelehnt, von hinten erfassen. Im erstgenannten Fall verstellt Alices
Kopf nahezu vollstandig die Sicht auf denjenigen Bills, sie Uberlagert ihn gleichsam, beide
werden eins, eingerahmt vom erleuchteten Tlrrahmen zum Flur. Im anderen Fall sehen wir in
Bills ausdrucksloses Gesicht, wahrend Alices abgewendeter Kopf den linken Teil des Bildes
fallt. Anders als in der ersten Szene, wo beider Blicke fast unabléssig einander fixierten, tref-
fen sie hier nicht mehr aufeinander, sondern verlaufen in entgegengesetzter Richtung ausein-
ander.

In den zwei letzten Einstellungen tauschen beider Kopfe jedoch abschlief3end ihre Plétze ge-
geneinander, womit die Szene eine visuelle Abrundung erfahrt, gleichzeitig aber auch auf die
im nachfolgenden dritten Teil des Films anstehende spiegel bildliche Wiederholung und Auf-
arbeitung der zurlckliegenden Erlebnisse vorausgedeutet wird: Alice beugt sich zurtick und
befindet sich jetzt fir einen kurzen Augenblick genau gegentiber ihres Mannes, aus Richtung
2b gesehen verdeckt sie nun also auch in dieser Perspektive dessen Kopf mit dem ihren. An-
schlief3end schmiegt sie ihn an seine andere Schulter, wodurch nun aus Richtung 2a betrachtet
Bill mit seinem Gesicht im Vordergrund jenes von Alice verdeckt. Diese Art nuancenreicher
Gestaltung verschliefdt sich einem eindeutigen Verstandnis, beldl3t die impliziten Aussagen
Uber das Verhdltnis der beiden in der Schwebe — sind sie sich nun schon négher gekommen
oder, réumlich dicht beisammen, in ihrem Versténdnis fureinander um Welten vom jeweils
anderen getrennt? Im sorgsamen Arrangement von Gesichtern, Gesten und Raumumgebung
erinnert vor allem diese Szene an Ingmar Bergmans Filme aus den sechziger und siebziger
Jahren, die ihren zentralen Schauplatz nicht selten auch im ehelichen Schlafzimmer fanden.

Die spezifische Anordnung der beiden Hauptlichtquellen im rechten Winkel zueinander sorgt
dabel fir eine sehr unterschiedliche Ausleuchtung der beiden Protagonisten. Das von aufen
einfallende Licht durch die beiden entfernter liegenden Fenster von Badezimmer und Anklei-
deraum liefert bestenfalls eine diffuse Grundaufhellung durch Streulicht — zur Modellierung
von Licht- und Schattenmustern dient hingegen alein jenes durch die Jalousien der zwei dem
Bett gegenuiber liegenden Fenster eintretende blaue Nachtlicht gemeinsam mit dem warmen
Seitenlicht, welches aus der Turoéffnung vom Flur ins Schlafzimmer hineinleuchtet und vor
allem bei den Einstellungen aus der Kamerablickrichtung 2b als dezente Tonung der Korper-
konturen zum Tragen kommt. Da Alice stets dem Fenster zugewendet auf dem Bett sitzt, trifft
bei der Kamerarichtung 2a das Fensterlicht von vorn auf ihr Gesicht, das sich in seiner hellen
Blautdnung vom orangenen Flurlicht im Hintergrund abhebt. Die Jalousien sowie Alices in
ungeordneten Locken herabhangende Haarstrdhnen zeichnen entsprechend ihren Kopfbewe-
gungen ein vielgestaltiges Schattenmuster auf ihre Gesichtsziige. Nur ein von der Wand re-
flektiertes diffuses Licht kann dagegen Bills Gesicht aufhellen, da es der Fensterseite abge-
wendet bleibt — es liegt im Schatten, folglich hat es eine gleichméliig dunkle, leicht blaue T6-
nung. Von vorn, aus Richtung 2b aufgenommen, profitiert es alerdings vom seitlichen Flur-
licht, welches etwa in jener schon erwdhnten Einstellung, die Bills Kopf von den Fenstervor-
hangen im Hintergrund umrahmt zeigt, eine deutliche visuelle Zweiteilung seine Gesichts
bewirkt: Die linke Seite bleibt dunkel, die rechte reflektiert das orangene Licht aus dem Flur.
In der darauf folgenden engen Umarmung der beiden setzt letzteres dann zudem farbliche
Akzente auf Alices Schulter und rechtem Arm, an ihrem Haar dagegen bricht sich das Gegen-
licht vom Fenster, verleiht ihm einen hellen Glanz.

Alle diese absichtsvoll angewandten Mittel von Szenenaufldsung und Lichtarrangement leis-
ten ihren Beitrag zur atmosphérischen Wirkung der Szene, sie untergliedern auch visuell de-
ren Ablauf in einzelnen Entwicklungsschritten in rhythmische Einheiten, geben der inneren
Gefuihlslage der Figuren eine &ulRere Form; und die vornehmliche Beleuchtung vom Fenster
her erzeugt zum einen ein unwirkliches, geheimnisvolles Blau, und verhilft zum anderen den
Figuren durch die aus ihr resultierenden deutlichen Schattierungen zu mehr Korperlichkeit,
weil Rundungen stérker betont werden — ganz im Gegensatz zur umfassenden Illumination
des Raumes mittels der zahlreich verteilten Schirmlampen in der friiheren, ersten Szene.
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Diese begann, nach einem von Alice her zur Halbtotalen aufziehenden Zoom, mit mehreren,
wahrend des Gespréchs zwischen Alice und Bill wechselnden Einstellungen aus der Kamera-
richtung 1a, wobel, wie zu Beginn der eben besprochenen zweiten Szene, Alice auf dem Bett
liegt und Bill auf dessen zum Badezimmer weisenden Teil sitzt. Die Positionen der Figuren
im Raum sind dieselben, nur werden sie aus der entgegengesetzten Richtung gezeigt. Sowie
Alice sich aufrichtet wechseln die beiden in einer etwas unruhigen, um Neukadrierung be-
muhten Einstellung die Seiten, Bill befindet sich jetzt links im Bild, Alice rechts — es handelt
sich hierbel um ein Gegenstiick zu den letzten Bildern der zweiten Szene: Auch hier bietet ein
Raum im Hintergrund eine kontrastierende Lichtstimmung, dunkelblau hebt sich das Bade-
zimmer von der Schlafzimmerbeleuchtung ab. Dergestalt werden beide Szenen, die zeitlich
nur wenige Stunden auseinander liegen, durch bildkompositorische Entsprechungen zueinan-
der in Bezug gesetzt, was ihre emotionalen Gegensétze hervorhebt.

Unmittelbar vor dieser Szene zeigt der Film in drei zeitraffenden Einstellungen, wie Alice
nach einem prifenden Blick auf ihr Spiegelbild dem Spiegelschrank im Badezimmer eine
Erste-Hilfe-Bichse mit darin versteckten Marihuana-Blé&ttern entnimmt, einen Joint rollt und
schliefdich an ihm zieht. Angeregt durch diesen Marihuana-Genul3 fragen die beiden sich nun
gegenseitig halb spielerisch, halb ernst nach den auf Zieglers Party geschlossenen Bekannt-
schaften aus. Eine unbedachte AuRerung Bills fafdt Alice falsch auf, und es kommt im zweiten
Tell dieser Szene zu einem Streitgespréch, in dem Alice Bill in Erklarungsnot bringt. Alice
|6st sich von Bill, steht auf und stellt sich ihm gegentiber in den blau ausgeleuchteten Durch-
gang zum Badezimmer. Die hier erfolgte , Trennung® der beiden — fortan werden sie in dieser
Szene nicht mehr gemeinsam im Bild zu sehen sein — visualisiert Kubrick durch eine Kamera-
fahrt aus der Halbtotalen tber Bill hinweg auf Alice zu: Bill gerét aufl}erhab des Bildkaders.
Der néchste Umschnitt auf Bill erfolgt dann aus einer anderen Blickrichtung, namlich 1b.
Schliefdich 16st sich Alice, von einem Kameraschwenk verfolgt von ihrem Standort und l&uft
erregt und unbeherrscht gestikulierend im Zimmer umher, 1803t sich mal auf dem Stuhl vor der
Kommode nieder und erhebt sich wieder, und das im Wechsel mit statischen Einstellungen
auf Bill, der sich nicht von der Stelle rihrt — die ganze Szene Uber bleibt er wie angewurzelt
auf dem Bett sitzen. So ist es fur Alice en leichtes, die Szene zu dominieren, denn sie be-
herrscht den Raum. Der Dialog ist in einfachem Schul3-Gegenschul aufgel 6st, etwas versetzt
zur Blickachse der beiden, die ungefdhr der Linie 1b entspricht. Angesichts Bills selbstsiche-
rem Auftreten tberkommt Alice ein unkontrollierter Lachanfall, der sie zu Boden wirft — von
einer verwackelten Kamerabewegung nachgezeichnet.

Das stellt den Auftakt zum dritten Teil der Szene dar, in dem Alice, vor dem Fenster auf dem
Boden sitzend, ihre bislang verschwiegenen Sehnsiichte auf Cape Cod offenbart. In grof3em
Abstand sitzen sie sich also gegeniber, ohne dal3 der Kamerablick sie auch nur einmal ge-
meinsam erfassen wirde. Nun aternieren Nahaufnahmen von Bill, dessen Gesicht sich in
einem unglaubig starrenden Ausdruck verhértet, zunachst mit Halbtotalen und Halbnahen auf
Alice aus Richtung 1b, dann mit Nahaufnahmen, die sie aus einem zweiten Blickwinkel von
Richtung l1a aus schrdg von der Seite zeigen. Zweimal schneidet Kubrick tbergangsios von
der einen zur anderen Perspektive, rickt Alice dadurch naher und verl&dt zugleich die Blick-
richtung Bills — ein Uberraschender Akzent, der den jeweiligen Passagen von Alices Gestand-
nis besondere Intensitét verleiht. Zwar verorten, wie auch schon zuvor der Wechsel zwischen
statischen Aufnahmen von Bill und bewegten Schwenks auf Alice, die kurzen Zwischen-
schnitte auf Bill den Standpunkt des Films tendenziell néher bei ihm a's dem Erlebenden, sei-
ne Perspektive soll der Zuschauer teilen; gleichzeitig verweilt die Kamera aber immer langer
auf jener Nahaufnahme von Alice, verfolgt geduldig jede ihrer Gesichtsregungen, schenkt vor
allem ihrem Mund, dem die verhangnisvollen Worte mit vielsagender Langsamkeit entsprin-
gen, intensive Aufmerksamkeit. Mal fixiert Alice dabei Bill mit einem festen Blick, der durch
ihren leicht gesenkten Kopf eine bedrohliche Note erhédlt, mal schaut sie versonnen durch halb
niedergeschlagene Lider, as versetze sie sich innerlich in jene Zeit zurlick, von der sie berich-
tet.
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Nachdem sie geendet hat, hindert das klingelnde Telefon Bill daran, etwas zu erwidern. Als er
den Hoérer zum Ohr nimmt, fuhrt ein Schnitt in der Bewegung zu einer neuen Perspektive auf
ihn, mehr von schrég rechts wird er jetzt aufgenommen. Zwar halt er den Kopf dabei noch der
Kamera zugewendet, die kritische Grenze der Blickachse zwischen ihm und Alice ist aber
zumindest erreicht. Nach Bills Mitteilung von Nathansons Tod wird wieder aus der alten
Position auf Alice geschnitten, daraufhin abschlief?end wieder zurick auf Bill. Falls hier
tatséchlich ein Achsensprung beabsichtigt war, so wirde er die beiden nun vollstandig
voneinander trennen, noch ehe Bill sich aufmacht zu seiner Reise durch die Nacht: ,Ein
Schwert zwischen uns®, denkt Fridolin, wenn auch erst in der spateren Traumszene (S.66 u.

égbenannte Achsenspriinge finden sich in EYES WIDE SHUT héaufiger, insbesondere als Sei-
tenwechsel bei im Profil fotografierten Personen — sie tauschen quasi ihre Pléize im Bild, als
wirden sie gespiegelt. Nicht zuletzt auf diese Weise will der Film seine Unfahigkeit demonst-
rieren, sich der Innenwelt seiner Figuren anzunahern — er kann sie von allen Seiten zeigen,
eindringlich beobachten, mul3 aber an ihrer Oberfléche kapitulieren. Verwirrende Achsen-
sprunge durch Zerstérung der Blickachse bei der Inszenierung von Blickwechseln im Schuf3-
Gegenschul3-Verfahren, was im eben genannten Fall vorlage, gibt es ansonsten nicht; einmal,
wenn Bill das Krankenhaus betritt und nach einem Schnitt am Empfangstresen ankommt,
wird dabei die Bewegungsachse Uberschritten — erst geht er nach rechts, dann nach links: Es
ist fraglich, ob Kubrick damit absichtlich Bills Nervositét illustrieren wollte.

Die soeben diskutierte erste Szene im Schlafzimmer jedenfalls wird durch eine sehr bewul3te
Handhabung von Perspektiven und Bewegungsablaufen in drei deutlich voneinander getrenn-
te Teile aufgeschlisselt. Im ersten beobachten wir ein halbnacktes Ehepaar — Bill tragt nur
eine kurze Unterhose, Alice ist in halbtransparente Unterwéasche gekleidet — bei intimen Lieb-
kosungen, Bill greift seiner Frau unter anderem an die Brust, kif sie neckisch, umarmt sie
von hinten, alles deutet also auf ein bevorstehendes Liebesspiel hin. Unversehens sieht er sich
im zweiten Teil angegriffen, er weild sich nicht zur Wehr zu setzen, sein muskul6ser Korper
verkrampft sich in gekrimmter Haltung, mit ausweichender Verlegenheitsgestik ringt er nach
Worten. Seine Frau hingegen schreitet energisch umher, wechselt standig ihren Ausdruck,
mal gibt sie sich wiitend, dann greift sie zu spoéttischem Sarkasmus, klagt Bill an und macht
ihm Vorwurfe. Der dritte Teil schliefdlich 18/ beide in sitzender Haltung verharren, alles ist
auf den Inhalt des Gesprochenen konzentriert und folglich auf die Gesichter der beiden Betel-
ligten. Hier wird der Raum verdichtet und Bill mit langer Brennweite vor unscharfem Hinter-
grund aufgenommen. Fast eine Viertelstunde nimmt diese handlungsarme Szene in Anspruch,
weil sie sich ganz auf die Protagonisten einlassen will, um ihr Verhaltnis in diesem recht be-
engten Raum zu definieren.

In Schnitzlers Novelle gab es schon hier gegenseitige Gestandnisse — indem der Film es zu-
néchst alein Alice Uberl&t, verborgene Sehnsiichte auszusprechen, kreiert er ein Vakuum,
das Bill durch eigene Erlebnisse erst fullen muf3, um sie am Schluf3 Alice gestehen zu kénnen.
Die Maske ist dabei jenes Mittel, das dem Individuum zwar einerseits Schutz bietet, indem es
seine ldentitét verdeckt, Anonymitét verspricht, andererseits aber auch als Katalysator wirkt,
um tiefere Sehnstichte freisetzen und befriedigen zu kénnen. Die Frage, die sich daraus ergibt,
ist die nach dem eigentlichen Ich: Wird es durch das Abnehmen der Maske sichtbar oder
vielmehr erst durch deren Aufsetzen?

Solche Fragen stellen sich zu Beginn der letzten Szene im Schlafzimmer der Harfords, die mit
einer Grof3aufnahme der Maske beginnt, die auf einem Kopfkissen liegt; daneben, so enthullt
ein rascher Schwenk, schlaft Alice. Die Einstellung ist Bills Heimkehr vorangeschaltet, erst
anschlief3end 6ffnet sich die Eingangstur, und Bill zieht seine Runde durch die Wohnung, ehe
er das Schlafzimmer betritt und die Maske neben seiner Frau selbst entdeckt. Kubrick zeigt
uns also schon vorher, was Bill zuhause erwartet. Allerdings bezweckt diese verfrihte Mitte-
lung an den Zuschauer wohl kaum eine Spannungssteigerung, wie sie der Suspense a la
Hitchcock zum Ziel hat. Hier droht keine Gefahr fur Bill. Vermutlich wollte Kubrick auf die-
se Weise vermeiden, dal3 der Zuschauer spéter, wenn Bill selbst die Maske entdeckt und
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schluchzend zusammenbricht, zu sehr von Uberlegungen abgelenkt wird, wie die Maske dort-
hin gelangte, was Alice sich wohl gedacht hat, als Seihr in die Hande fiel, und weshalb sie
das Indiz von Bills nachtlichen Abenteuern so aufféllig neben sich legte. Dem Zuschauer
bleibt nun genug Zeit, diese Fragen zu erdrtern, bevor Bill ins Schlafzimmer kommt.

Wie in der zweiten Szene herrscht auch hier jene blaue Lichtstimmung vor, und wie dort
kommt Bill aus dem erleuchteten Flur. Allerdings befindet sich die Kamera nun zwischen Tur
und Bett, ist zundchst auf den erstaunten Ankdmmling gerichtet und versucht dann mittels
eines abrupten Reif3schwenks nach rechts auf das Bett dessen Schockgefuihl zu illustrieren.
Dann wechselt der Blick noch zweima vom langsam nahertretenden Bill auf verschiedene
Perspektiven des Bettes mit der Maske und Alice, mal tiefer, mal in Aufsicht. Die Kamera
bedient sich somit der Blickrichtung 3 nach beiden Seiten, erstmals (seit der Er6ffnungsszene)
werden nun beide horizontale Richtungen eingenommen. Bill sinkt weinend am Bett nieder,
Alice schlagt die Augen auf, und Bill birgt seinen Kopf an ihrer Brust. Auf der Tonebene
kinden dabei die durchdringenden Akkorde der ,,Musica Ricercata I1“ von seiner Verstorung,
die erst ein erlsendes Gesténdnis beseitigen kann.

Im Gegensatz zu den beiden zuvor besprochenen Szenen deckt sich hier die pointiert dramati-
sche Gestaltung von Bild und Ton nicht harmonisch mit dem dargestellten Inhalt, die Uber-
triebene Kunstlichkeit 18uft einer ungebrochenen Rezeption zuwider. Aber eine forcierte Stili-
sierung ist wohl die einzige Méglichkeit, diese Szene, in der Bill alle bislang zur Schau getra-
gene Beherrschung fahren a3t und wie ein Kind bittere Tranen vergiefdt, vor dem Abrutschen
ins L&cherliche zu bewahren. Schnitzler dagegen greift eher zu ironisch gebrochener Bihnen-
dramatik, wenn er pathetisch formuliert: ,Da erhob er sein Haupt, und aus der Tiefe seines
Herzens entrang sich’sihm: ,Ich will dir alles erzahlen.** (S.102)

Die Einlésung von Bills Versprechen spart der Film wie schon die Vorlage aus. Ein harter
Schnitt konfrontiert uns mit Alices Reaktion auf das soeben Vernommene — eine Grof3auf-
nahme ihres verweinten Gesichts zeigt ihre tiefe Enttéuschung, als sei eine Welt fir sie zu-
sammengebrochen. Zum einzigen Mal ist Nicole Kidman hier ungeschminkt und unfrisiert zu
sehen, auch sie trégt nun keine Maske mehr. Wie in der Szene von Alices Traumerzahlung
widerspricht die emotionale Figurencharakterisierung derjenigen von Schnitzler, bei dem Al-
bertine stets die Fassung wahrt, gewissermal3en tber den Dingen steht, die sie niichtern zur
Kenntnis nimmt: ,Ruhig lag sie da [...] und schwieg noch lange®, heilét esin der TRAUMNO-
VELLE, wahrend sich das Ehepaar im Film auf dem Wohnzimmersofa gegenubersitzt, Bill
senkt schuldbewuf3t (,ashamed, humiliated, remorseful“, vermerkt das Drehbuch) den Blick
und zieht gerduschvoll die Nase hoch, Alice raucht nervos eine Zigarette. Die Szene be-
schrankt sich auf je drei separate Einstellungen von Alice und Bill, ehe Alice mit der Feststel-
lung, man musse sich nun zum Weihnachtsshopping bereit machen, die Riickkehr zum Alltag
anmahnt. Nach der Grof3aufnahme von Alice situiert zunéchst eine Halbtotale auf Bill die
Szene raumlich und zeitlich. Die Kamera fotografiert sie in etwa aus der Position des Fernse-
hers (vgl. Skizze 1), genau gegentiber der Blickrichtung, mit der Bild 30 am vorletzten Abend
geendet hatte, ehe alles begann — und vergleichbar dem Blickwinkel am Ende der Einfuh-
rungssequenz (Bild 4). Das morgendliche Sonnenlicht bricht unter den heruntergelassenen
Jalousien weil3 hervor, erhellt dieim Dammerlicht liegende Szenerie ein wenig. Man mag sich
davon an den , sieghaften Lichtstrahl® (S.103) der Vorlage erinnert fuhlen, der dort aber erst
wie zur Bekraftigung von Albertines Feststellung ,Nun sind wir wohl erwacht” nach der ab-
schlief3enden Aussprache der beiden, die der Film nun im Spielwarenladen ansiedelt, den
»heueln] Tag”, mithin einen neuen Lebensabschnitt einleitet.

3.2.2 Unterwegs: Auf den Straf3en New Yorks

Wie schon im Kapitel Gber den Ablauf der Dreharbeiten besprochen, bedient sich der Film
zweier Vorgehensweisen, um den Eindruck zu erwecken, die Handlung spiele sich tatséchlich
in New York ab: Zum einen werden immer wieder kurze Aufnahmen von Gebaude- und
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Stadtansichten eingeschnitten, die von einer second unit realisiert wurden — sie lassen sich an
ihrer Neutralitét in bezug auf die erzdhlte Geschichte erkennen, das heif¥, dal? weder Charak-
tere noch Vorgange, die in Zusammenhang zur Handlung stehen, in diesen Bildern zugegen
sind. Als gangiges Mittel unter anderem auch bei daily soaps im Fernsehen, die fast aus-
schliefdlich in Innenrédumen, zumeist Studiobauten, angesiedelt sind, dienen sie zur Einleitung
von Szenenwechseln, zum Beispiel durch kurze AulRenansichten des betreffenden Gebaudes.
Diesist zwar eine gute Moglichkeit der Strukturierung, fraglich bleibt indes, ob wirklich ale
derartigen second unit shots in EYES WIDE SHUT notwendig sind — vielfach kénnte man prob-
lemlos auf sie verzichten. Die zweite Form ihres Einsatzes bel Bills Autofahrten als Ruckpro-
jektion ist zwar unvermeidbar, aber leider sehr deutlich als solche zu erkennen — eine etwas
nachl dssige Handhabung dieser inzwischen veralteten Technik &3 sich nicht Gbersehen.

Die andere Methode, New Y orker Grol3stadtatmosphére zu kreieren, bestand im Bau eines
Hauserblocks auf dem Studiogel énde, den man vielfach neu dekorierte. Hier wandelt Bill ziel-
los auf dem Blrgersteig an diversen Laden vorbei, begegnet dabei Domino, findet spéter das
Sonata Café und sucht den Kostiimshop Rainbow Fashions auf, um dann am Folgetag zu all
diesen Ortlichkeiten zuriickzukehren. Letztlich wird er noch von einem glatzkdpfigen Mann
beschattet und erwirbt an einem Kiosk eine Zeitung, die er in Sharkey’s Café liest. Besonders
fir diese letzte Sequenz ist eine starke Umgestaltung einiger Hauserfronten zu bemerken.
Trotzdem kann man sich durchaus auf diesem Set zurechtfinden, durch Beachtung von Hin-
tergriinden und &hnlichen Gebaudefassaden |83 sich nahezu jede Einstellung einem bestimm-
ten Standort zuordnen. Dabei stellt sich zum einen die Frage, wie Kubrick diesen doch ziem-
lich aufwendig gestalteten Stral3enkomplex inszeniert, um die Vorstellung weit auseinander
liegender Orte zu erzeugen, und zum anderen, wie er die wiederholte Ankunft Bills an diesen
Orten jewells prasentiert. Nachfolgende Skizze des Sets im Grundrif3, die sich alein aufgrund
genauer Filmbetrachtung erstellen 1813, soll wieder die Orientierung erleichtern. Die Enden
und Ecken der Gehsteige sind mit Buchstaben versehen, um spéater Bewegungsrichtungen
angeben zu kénnen. Eingezeichnet sind lediglich digjenigen Gebaude, die Bill im Verlauf des
Films betritt, also Szenenschauplétze darstellen. Die Stral3en sind Uberdies rundum mit zahl-
reichen weiteren Gebauden versehen, an denen Bill lediglich vortbergeht, manche Geschéfte
sind (in den Nachtszenen) von innen her erleuchtet.

Indem Kubrick diesen Manhattan-Mikrokosmos (mit aus New Y ork importierten Originalge-
genstanden) so vollstandig einrichtete, lief3 sich sein Bemihen um einen der Handlungs-
chronologie entsprechenden Drehplan weitgehend verwirklichen, Szenen kdnnen direkt von
auf3en nach innen wechseln, wenn Bill zum Beispiel Dominos Wohnung betritt. Eine Aus-
nahme bildet das Sonata Café, von dem lediglich die AuRRenfassade auf dem Set erstellt wur-
de. Der Zeitungsstand wurde erst fur die letzten Stral3enszenen mit dem kahlkopfigen Verfol-
ger auf dem Gehweg plaziert.

Insgesamt kommt der Stral3enkomplex, dessen Erstellung sicher einen der grof3eren Posten
des Budgets einnahm, gerade ma knapp zehn Minuten innerhalb des fast zweieinhalb-
stindigen Films zum Einsatz. Im Gegensatz zu den diversen Innenrdumen, etwa der Harford-
Wohnung, will er auf3erdem belebt werden — bisweilen verkehren wohl bis zu finfzig Kom-
parsen auf den Blrgersteigen, daneben rauschen Privatwagen und Taxis durchs Bild, weitere
Autos saumen die Straf3enrdnder. Weihnachtlicher Lichterschmuck ziert die Hauserfronten
und die erleuchteten Schaufenster der Geschéfte, dazu durchbrechen Lampen an den Haus-
eingangen, Ampeln, Lichtreklamen und Autoscheinwerfer das Dunkel der Nacht, und der
nasse Asphalt reflektiert all diese Leuchtquellen — ein vielgestaltiger, durch die forcierte Film-
entwicklung noch verstérkter Lichterreigen Uberzieht so das Bild. Die sorgfaltig gestalteten
und arrangierten Details summieren sich zu einem madglichst wirklichkeitsnahen Abbild einer
realen Grof3stadt — von Graffiti-Schmierereien auf Verkehrsschildern und Briefkasten bis zum
in der Ferne vernehmbaren Sirenengeheul.
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SKizzE 3:
AUSSENSET - GRUNDRISS

L M
G H J K
Rainbow Fashions/
Sharkey’'s Café
Gillespie's
Coffee Shop
Sonata
Café
News-
Stand
Domino
Apartment
D E
C F
A B
Hotel Jason

Obwohl die Thematik des Films eine sterilere Stadtnachbildung, eine kiinstlichere Wirkung
rechtfertigt hétte — sie wirde Bills Gefiihl, sich der vertrauten Umgebung zunehmend zu ent-
fernen, verstérken —, scheut Kubrick keine Kosten, selbst in nebensichlichen Szenen oder
solchen, in denen der Dialog im Vordergrund steht, die stadtischen Abléufe im Hintergrund
weitergehen zu lassen, obwohl man sie durch eine andere Kameraposition leicht hétte aus-
klammern (oder lediglich auf der Tonspur fortfuhren) konnen. Das gilt fir die langen Einstel-
lungen, in denen Bill Gillespie's Coffee Shop (Bild 91) und das Hotel Jason (Bild 93) betritt
und gegenlber Bedienung beziehungsweise Hotelportier seine Fragen vorbringt, ebenso wie
fur das lange, in SchuR-Gegenschul3 aufgel 6ste Gesprach von Bill mit Milich an der Ladentdir,
wenn unser Protagonist noch zu spéter Stunde Einlal? begehrt (Bild 62).

In den beiden erstgenannten Einstellungen, die am Tage spielen, fahrt die Kamerajeweils vor
Bill her, begleitet so seinen Gang vom Eingang bis zum Gesprachspartner, wobei sich hinter
ihm durch die vom AulRenlicht weil3 Uberstrahlten Fensterscheiben weiterhin das Grof3stadt-
gewimmel verfolgen 183 — drauf3en kreuzen Passanten und Autos, auf ihre Funktion einer
Hintergrundkulisse reduziert, wohl unbeachtet den Blick des Zuschauers, der vollig auf das
neue Interieur und die agierenden Personen konzentriert ist. Hatte man Bill im 90-Grad-
Winkel an der Tir empfangen und seinen Gang mit Fahrt oder Schwenk und Blickrichtung
ins Gebaudeinnere begleitet, dann hatte man sich das aufwendige Orchestrieren des Gewim-
mels auf der Straf3e zwar ersparen konnen, doch der Raumkontext wére dann zu pl6tzlich ver-
loren gegangen. Kubrick ist sichtlich daran gelegen, den ganzen Film iiber den Ubergang von
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auf3en nach innen gleitend zu inszenieren, as ein Eindringen in einen anderen Lebensbereich,
eine andere Welt. Gerade in den Stadtszenen 10st sich Bill immer wieder aufs neue deutlich
aus dem alltaglichen Leben heraus, 14t es hinter sich — erst nach diesen ,Ubergangen” kann
sich der Kamerablick auf isolierende Nah- und Grof3aufnahmen verdichten. Bezeichnender-
weise wird nie der umgekehrte Weg gezeigt, wie Bill ein Haus verlief3e, um wieder Teil des
umgebenden Ganzen zu werden. Die stets wiederholte Verdichtung und Isolierung, die deduk-
tive Richtung vom Allgemeinen ins Besondere ist ein wesentliches Gestaltungsmerkmal der
Inszenierung. Dartiber hinausgehende Bezlige zwischen Innen und Auf3en werden allerdings
nicht etabliert — anders als zum Beispiel in Erich von Stroheims GREED (1923), wo eine im
Vordergrund zelebrierte Hochzeit durch eine Trauerprozession auf der durch ein Fenster im
Hintergrund sichtbaren Stral3e erganzt und kommentiert wird.

Mit Beginn des Wortwechsels mit Milich am Eingang des Kostiimladens befindet sich die
Kamera, die zuvor von auf3en mit Bill durch die gléserne, mit Metallgitter gesicherte Tlr das
Herannahen des Ladeninhabers beobachtet hat, im Innenraum neben Milich — wahrend Bill
noch Einlald begehrt, hat die Kamera die Schwelle schon Uberschritten. Im Verlauf des nun
folgenden Gesprachs behdlt sie ihren Standort, fotografiert mal Milich von der Seite, mal Bill
durchs Gitter. Beide Einstellungsvarianten sind nach drauf3en, auf die Stral3e gerichtet, wo
weiterhin Passanten unterwegs sind und Autos voriberfahren. Leider wurde beim Dreh nicht
sorgféltig genug auf den Bildausschnitt geachtet: In den Einstellungen auf Bill 183t sich auf
der gegenuiberliegenden Stral3enseite Gillespie's Coffee Shop erkennen — was nicht schlimm
waére, wenn man ihn davor und danach nur en passant erblickte, doch die spéter folgende Sze-
ne, die eben dort spielt, nachdem Bill das Café Sonata nur verschlossen antraf, macht deut-
lich, dai3 die zwei Ortlichkeiten einander benachbart sind. Wenn man keine abwegige Erkla-
rung konstruieren will, war es insofern unsinnig, dal3 Bill mit dem Taxi zum Kostiimladen
fuhr, wo er doch nur die Stral3e hétte Uberqueren missen. Wére man bereit gewesen, von der
maoglichst handlungschronologischen Drehfolge abzuriicken, hétte sich die Gefahr solcher
Fehler vermeiden lassen: Man hétte die Rainbow Fashions-Aul3enszenen zum Beispiel in zeit-
licher N&he zur ersten Einstellung realisieren konnen, die Bill auf den Straf3en unterwegs zeigt
— zu Beginn von Bild 43 begleiten wir ihn von der Innenseite von E in Richtung I, das heil3t,
die andere Stral3enseite D-H ist im Hintergrund sichtbar. Statt Sonata Café und Gillespie's
befinden sich dort andere Geschéfte, erst im genauen Vergleich architektonischer Merkmale
erkennt man dieselbe Straf3e wieder. Natirlich wére es unverninftig gewesen, sich von der
normalerweise ublichen Regel, dal? ale Einstellungen an einem Motiv zusammen abzudrehen
sind, einengen zu lassen — wo man den grof3en Set doch erstellt hat, um von solchen Ein-
schrankungen unabhéngig zu sein und nach Belieben von einem Motiv zum néchsten wech-
seln zu konnen. Solche Fehler zeigen jedoch, dald der aus Kubricks langen Drehzeiten und
vielen Aufnahme-Wiederholungen gezogene Schluf3, er sei ein auf Details versessener Perfek-
tionist, fur solche Aspekte nicht zutrifft. Weit grof3eren Wert legt er auf schauspielerische
Nuancen und die szenische Présentationsweise.

Im ganzen enthdlt der Film lediglich zwei léangere Sequenzen, die sich auf der Strale abspie-
len — Bills Zusammentreffen mit den Studenten, gefolgt von der Begegnung mit Domino Bil-
der 42-46), sowie, viel spéter, nachdem Bill Sally verlassen hat, die Verfolgung durch enen
glatzkopfigen Mann (Bilder 117-119). Alle anderen auf3en auf dem Stral3enset angesiedelten
Szenen dienen lediglich as Auftakt einer dann tiberwiegend innen spielenden Sequenz — Bill
kommt, per Taxi oder zu Ful3, am betreffenden Gebaude an und betritt es.

Die erstgenannte Sequenz beginnt mit einer statischen, neutralen Totalen einer New Y orker
StraRRenkreuzung, €ine jener second unit-Aufnahmen, die Szenenwechsel (hier als Uberblen-
dung von der Szene in der Nathanson-Wohnung) einleiten und als Uberbriickung zeitlicher
Auslassungen dienen. Eigenartigerweise findet dieselbe Kreuzung kurz darauf, etwas enger
kadriert, aber sonst identisch, erneut Verwendung, dann als Ubergang von der Episode mit
den Studenten hin zur Begegnung mit Domino. Zunéchst geht Bill also von der Kamera in
einer nach rechts gerichteten Bewegung begleitet von E nach I, wobel im Hintergrund Strale
und gegeniiberliegende Hauserfassaden zu sehen sind. Nachdem Bill seinen Kopf kurz in
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Richtung Kamera gewendet hat, erfolgt ein Umschnitt in einen point-of-view shot, mit Bills
Augen sehen wir in einer linksgerichteten Bewegung ein sich kiissendes Liebespaar. Dessen
Anblick evoziert fur Bill zum bis dahin zweiten Mal das Phantasiebild von Alice beim Lie-
besspiel mit dem Marineoffizier, eine Vorstellung, die Bill hier im Gegensatz zu den vier an-
deren Stellen eine mif3mutige Reaktion entlockt — in der folgenden Einstellung schlagt er die
Héande ineinander, dabei schreitet er frontal auf die Kamera zu. Esist dies die einzige Einstel-
lung des Films, in der Tom Cruise auf der Tretmuhle lauft, wahrend im Hintergrund als
Rickprojektion eine second unit-Aufnahme mit entsprechender Rickwartsfahrt eingespielt
wird.

Den nachsten Komplex bildet der Zusammenstold mit den Studenten. Die Kamera empfangt
Bill von F kommend an der Ecke E, folgt ihm dann in Richtung I. Im selben Moment, in dem
Bill um die Ecke biegt, tauchen an der gegentiberliegenden Ecke J von K her sechs Studenten
auf und kommen ihm entgegen. Die Fassade von Rainbow Fashions 1&/% sich rechterhand
vorne erkennen, alerdings fehlen die Schriftzlige, und eine Markise ist vorgespannt. Kurz
bevor die Studenten ihn erreichen, kreuzt Bill Uber den Gehweg, um ihnen links auszuwei-
chen. Dennoch stof% er mit einem Studenten unsanft zusammen und strauchelt, ehe er sich
wieder fangen kann. Ein Schnitt im Moment des Zusammenstof3es zu einer dhnlichen Einstel-
lung, aber mit engerer Kadrierung (statt zuvor Halbtotale nun Halbnahe), intensiviert den un-
erwarteten Schock, indem wir pl6tzlich, wie mit einem Ruck, ndher an das Geschehen und an
Bill herankommen. Der Schnitt an dieser Stelle war gewil3 schon friihzeitig geplant, offen-
sichtlich achtete man darauf, dal3 kurz davor und danach keine aufféllige Bewegung im Hin-
tergrund stattfand, kreuzende Autos oder Passanten etwa, die den Anschlul® zwischen den
beiden Einstellungen hétte erschweren konnen. Nach der Kollision sind die Studenten aus
dem Blickfeld der Kamera in Richtung E verschwunden, Bill wendet sich um und schaut e-
benso verwundert wie verdrgert in die Kamera. Diese Einstellung wird, ehe Bill sich schlief3-
lich wieder umdreht und, die Kamera im Gefolge, seinen Weg nach J hin fortsetzt, zweimal
unterbrochen von einer kontréren Einstellung auf die Studenten, die Bill, der im Bildvorder-
grund abgewandt steht, verhohnen und beleidigen. Hier wird aso kein wirklicher Blickwech-
sel inszeniert, sondern die Kamera springt aus ihrer Position vor Bill in eine zweite hinter ihn,
kreist ihn gewissermal3en ein, als erwarte sie eine Reaktion von ihm. Doch er wendet sich von
den Jugendlichen ab und kommt leicht auf die Kamera zu. Dabei wird die Bildschérfe — zuvor
auf unendlich eingestellt, was Bill im Vordergrund leicht unscharf machte — auf Bill verlagert,
der Hintergrund also unscharf, wodurch die Figur aus ihrer Umgebung herausgel 6st erscheint,
der Strefdfaktor der Situation wird so betont. Nach den Orgienszenen greift Kubrick ein weite-
res Ma zum gleichen Zweck auf dieses Gestaltungsmittel zurtick: Als Bill, von einem Diener
gefuhrt, den grof3en Saal betritt, bewegt er sich, vor dem Umschnitt auf das versammelte ,, Ge-
richt“, ein wenig nach vorn auf die Kamera zu, kommt damit in den kritischen Nahbereich,
und die mitgezogene Schérfe fuhrt wiederum zu einer Ausgrenzung Bills aus dem nun un-
scharfen Hintergrund.

Die Begegnung mit Domino beginnt, nach der schon erwahnten neutralen Totalen auf die
Stral3enkreuzung, mit einer linksgerichteten Parallelfahrt der Kamera neben Bill her, wenn er
erneut von F nach E geht, wo er aufgrund des starken Verkehrs darauf wartet, die Strale U-
berqueren zu kénnen. Dort wartet auch Domino, die ihn zunéchst unverfanglich nach der
Uhrzeit fragt, um ihn dann beim Uberqueren der Kreuzung und weiter auf der anderen Stra-
Renseite von D zu ihrer Wohnung in Richtung C zunehmend deutlicher fur ihre Dienste zu
interessieren. Dabei akzentuiert Kubrick den im Vordergrund stehenden Dialog subtil durch
zwel den Schnitt und die Figurenbewegung betreffende Inszenierungsentscheidungen: Die
beschriebene erste Einstellung der Szene endet mit einem etwas entfernten, unbeteiligten
Blickwinkel von schrég hinten auf die am Bordstein wartenden Personen, die eine alltagliche
Information Uber die Uhrzeit austauschen. Dann jedoch, kurz bevor sie die Stral3e Uberqueren,
zeigt sie eine neue Einstellung in halbnah von schrag vorn, und jetzt macht Domino den ers-
ten zaghaften Annaherungsversuch: , Going anywhere specia? Bills Antwort, er ginge nur
gpazieren, entlockt Domino ein triumphierendes Léacheln — sie hat ein potentielles , Opfer”
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gefunden, versucht nun, es fur sich zu gewinnen. Als Bill auf ihre forsche Frage ,,How’d you
like to have a little fun?* mit Unverstandnis reagiert, geht sie zum , Frontalangriff* tber, in-
dem sie, die bisher neben ihm gelaufen ist, nun rickwérts vor ihm hergeht, ihn so zu fortwéah-
rendem Blickkontakt zwingt, sich dabei zugleich ihm anvertraut, weil er nun fir sie in die
Gehrichtung schaut, sie vor moglichen Hindernissen warnen wirde. Die Kamera in Augenho-
he fangt den Dialog in einer langen Parallelfahrt bis vor Dominos Wohnhaus ein, wo die bei-
den noch eine Welle stehen bleiben, ehe sie das Haus durch die leuchtend rot gestrichene Tur
betreten. Der extensive Einsatz roter Farbtone den ganzen Film Uber konfrontiert Bill und den
Zuschauer sténdig mit den widersprichlichen Assoziationen, die sich dieser Farbe zuordnen
lassen — sie kann sowohl Gefahr und Bedrohung signalisieren als auch Geborgenheit und
Wérme ausstrahlen.

Bills Rickkehr zu Domino, wo er lediglich Sally antreffen wird, zeigt eine der wenigen wel-
ten Totalen des Stral3ensets (Bild 114), riickt den production value ins Licht: Aus hoher Per-
spektive 18/ sich die Strecke C-E Uberblicken, einschliefdlich mehrerer Stockwerke der Ge-
baude. An der Seitenwand eines Gebaudes an der Ecke E erkennt man ein grol3es, gemaltes
Werbeplakat, auf dem der Name ,,Bowman® geschrieben steht — einer von Kubricks liebevol-
len Querverweisen; wie schon mit einem ,,2001"-Schallplattencover im Plattenladen von A
CLOCKWORK ORANGE nimmt er hier erneut Bezug auf seinen Science-Fiction-Meilenstein, in
dem Dave Bowman einsam zum Jupiter flog. Aus dem Gewimmel von Passanten und Autos
|6st sich ein Taxi, féhrt von E nach C, folgt demnach dem Weg, den friher Bill und Domino
gegangen sind, hat vor dem Haus, Bill entsteigt und erklimmt die Treppenstufen. Eine einfa-
che, lakonische Einstellung, die wiederum nach aufwendiger Ingangsetzung des Verkehrs
verlangt.

Bel der Gestatung dieses laut Drehbuch in Greenwich Village angesiedelten Schauplatzes
wurde nichts dem Zufall Uberlassen, von den bereitgestellten Abfalltiiten Uber die Kostimie-
rung der Komparsen bis hin zu den Schaufensterauslagen. Die Leiterin des second unit-Drehs,
Lisa Leone, die der Abspann zusétzlich a's Set-Dekorateurin fuhrt und die Gberdies eine klei-
ne Rolle as Bills Sprechstundenhilfe bekleiden durfte, fertigte in Greenwich Village unzahli-
ge Fotos von allen Details an, ,,des boites a ordures aux panneaux de signalisation et aux inté-
rieurs.“*®® Aus dem so gesammelten Material entstand dann in mithevoller Kleinarbeit ein Set
von beachtlichen Ausmalien. Da es vor alem um Authentizitét ging, lag das Ziel ironischer-
weise darin, dal3 al diese Arbeit vom Zuschauer nicht wahrgenommen wiirde — im Gegensatz
etwa zu vergleichbar aufwendigen historischen Nachbauten, zum Beispiel eines Stral3enzugs
des viktorianischen London, wie er fur Billy Wilders THE PRIVATE LIFE OF SHERLOCK HOL-
MES (1970) fast dreif3ig Jahre zuvor wie jener des zeitgenossischen Manhattan in EYES WIDE
SHUT gleichfalls auf dem Gelande der Pinewood Studios errichtet wurde.??® Den Anblick d-
ner belebten New Yorker Stral3e sind wir aus vielen Filmen, selbst Billigproduktionen, ge-
wohnt. Kubrick wollte fir seinen Film aber nicht das Original, sondern eine Kopie — dafir
postierte er Mitarbeiter wochen-, gar monatelang an entsprechenden Stral3enecken Manhat-
tans, um Passanten zu fotografieren: , 11 voulait savoir a quoi ressemblait la foule de New Y-
ork dans ce quartier-13, & cette &poque.“**°

Die Szenen von Bills jeweils erster Ankunft am Sonata Café und am Kostiimladen sowie spé
ter am Hotel Jason sind — bel vollig verschiedener technischer Vorgehensweise — nach dem-
selben Prinzip gestaltet: Der Zuschauer soll gemeinsam mit Bill an den betreffenden Ort her-

28| es Tomkinsin: Ciment, S.271.

229 peter Gehrigs zeitgendssische Dokumentation BILLY WILDER — BERICHT UBER EINEN HOLLYWOODREGISSEUR
(Bayr. Rundf. 1970) fangt neben Impressionen von den Dreharbeiten auch die ausgepréagten Selbstzweifel Wil-
ders ein. Den Produktionsentwurf verantwortete wie bei vielen weiteren Wilder-Filmen der Architekt Alexander
Trauner, der schon in den dreif3iger und vierziger Jahren fir die Filme Marcel Carnés umfangliche Aul3ensets
erstellte — am berihmtesten ist vielleicht sein Nachbau des Pariser Boulevard du Crime in einem Studio in Nizza
flr LESENFANTS DU PARADIS (1945).

20 Marit Allen in: Ciment, S.276.
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angefuhrt werden. Wahrend wir im Falle des Kostiimverleihs (Bild 61) zundchst die Ankunft
des Taxis verfolgen, ehe die néchste Einstellung Bill beim Aussteigen in halbnaher Grofi3e
empfangt und dann mit ihm zum Laden hintiber schwenkt, so dal3 sie in eine Totale des Ge-
baudes miindet, weitet sich der Blick in den beiden anderen Féllen, angefangen mit einer Bill
paralel begleitenden Halbtotalen, mal durch eine riicklaufige Kranbewegung (Café Sonata;
Bild 59), mal durch Kombination von Zoom (hier Brennweitenverkirzung) und Schwenk
(Hotel Jason; Bild 92) zu einer Totalen der betreffenden Lokalitét.

Diese establishing shots gewahren also langsam und sukzessive die Sicht auf einen neuen
Handlungsort, der Blick des Zuschauers wird geftihrt, um ihn im selben Moment wie Bill zu
entdecken. Es wére schliefdlich auch ein umgekehrtes Vorgehen denkbar, nédmlich den Ort
zunéchst in einer Totalen zu zeigen, bis Bill ins Bild tritt, und den Blick dann langsam zu ver-
engen. Im ersten Fall wird ein Element herausgegriffen und anschlief3end ins umgebende
Ganze eingegliedert, im zweiten Fall erst das umgebende Ganze gezeigt, ehe die Kamerasich
auf ein Element konzentriert. Sinnvollerweise greift Kubrick zur zweiten Moglichkeit, wenn
Bill bereits bekannte Schauplétze erneut aufsucht, zumal bei seiner Rickkehr zum Kostimla-
den (Bild 94) und der schon besprochenen Riickkehr zur Wohnung von Domino (Bild 114), in
beiden Fallen sehen wir in der Totalen das Taxi ma von links (I-E), mal von rechts (E-C)
vorfahren, dann nahert sich die Kamera langsam dem Bildzentrum, Bill. Die zuvor erwahnten
Einstellungen von Sonata Café und Hotel Jason entsprechen sich gleichfalls spiegelbildlich:
Im ersten Fall erreicht Bill sein Ziel von rechts (H-D), im zweiten von links kommend (B-A),
wahrend die Kamera sich per Kran beziehungsweise Zoom von ihm entfernt und voriiberfah-
rende Autos im Vordergrund ins Bild kommen.

Natlrlich wird der Zuschauer sich angesichts der ,, Sonata Café*-L euchtschrift kaum daran
erinnern, dal3 Nick Nightingale bei seinem Zusammentreffen mit Bill auf Zieglers Weih-
nachtsparty eben diesen Ort erwahnt hat. Darum zeigen nun drei weitere Aufnahmen, die auf
der anderen Stral3enseite neben Bill realisiert wurden, wie unser Protagonist sich interessiert
den Aushangen in der Vitrine ndhert, sein Blick auf ein Photo mit Nicks Namen darunter fallt
(over shoulder) und er daraufhin das Café betritt.

Bills Ruckkehr zum Sonata Café am folgenden Morgen (Bild 90) bildet den Auftakt seiner
Suche nach den Schaupldtzen der Nachterlebnisse, seines Bemtihens, diese aufzuarbeiten,
womoglich fortzusetzen. Nacheinander folgt nun eine Dialogszene nach der anderen, erst in
Gillespie's Coffee Shop, dann im Hotel Jason, schliefdich im Rainbow Fashions-Laden, ehe
wir Bill in Gedanken versunken im Sprechzimmer seiner Praxis sehen. Jede dieser vier Se-
guenzen wird von einer neutralen Stadtansicht (second unit) eréffnet. Die erste leitet in einer
langsamen Aufblende direkt im Anschluf3 an die lange Abblende nach Alices Traumerzéhlung
gut zum nachsten Tag Uber, die |etzte gestattet einen Ubergang vom Innenraum des K ostiim-
ladens zum Innenraum der Praxis. Die beiden mittleren dagegen sind verzichtbar, da unmit-
telbar danach ohnehin eine Stral3enszene mit Bills Ankunft am jeweiligen Ort folgt. Sie storen
hier woméglich sogar, da sie in keinem Zusammenhang zur Handlung stehen.

Der Vergleich des Films mit der friihen Version des Drehbuchs 183 den Schluf3 zu, dal3 pro-
duktionstechnische Umsténde die zweite Szene am Sonata Café wieder Schnitzlers Vorlage
annaherten, nachdem man sich zunéchst, wohl aus Griinden der Vereinfachung, von ihr ent-
fernt hatte. In der TRAUMNOVELLE bezieht Fridolin die Informationen Uber Nachtigalls Unter-
kunft von einer Kassiererin des Cafés Uber dem verschlossenen Kellerlokal. Die friihe Skript-
fassung legt nun beide Orte zusammen, Bill kann durch die Glastir Leute bei Aufraumarbei-
ten im Sonata Café erkennen und erreicht durch nachdrtickliches Klopfen und entsprechende
Gestik, dal3 man ihn einl&ft. Die anwesende Managerin versorgt ihn dann mit den gewiinsch-
ten Informationen, Uber die sie auch eher verfigen dirfte, as eine Kassiererin im benachbar-
ten Bistro. Da aber aufgrund der Motivwahl die AulRenfassade des Sonata Café auf dem Set
erstellt, der Innenraum aber anderweitig gefunden wurde, war eine Interaktion zwischen bei-
den Raumlichkeiten nicht mehr moglich — die Lésung hief? Gillespie’ s Coffee Shop.
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Die gestalterische Umsetzung dieser Szene 183 sich zum einen mit Bills erster Ankunft an
derselben Stelle am Abend zuvor, zum anderen aber auch mit seiner ersten Ankunft am Kos-
timladen in Verbindung setzen. In beiden Féllen ndmlich wird Bills Ankommen per Taxi weit
dynamischer inszeniert als in den recht statischen Totalen seines je zweiten Eintreffens am
Kostimshop und am Haus von Dominos Wohnung. Wie die Anfangseinstellung der ersten
Ankunft am Sonata Café nach der langsamen Riickfahrt von Bill in einer Totalen des Gebau-
des mindete, so endet die erste Einstellung hier, nachdem das Taxi aus Richtung J auf die
Kamera zugefahren kam, Bill ausgestiegen ist und die Stral3e, von der Kamera lediglich per
Schwenk verfolgt, Uberquert hat, in einer nahezu identischen Totalen aus derselben Perspekti-
ve. In beiden Falen , springt“ die Kamera nach einem Schnitt auf die andere Stral3enseite an
Bill heran, hier nun &3t sich in einer Einstellung Bills kurze Ratlosigkeit angesichts der ver-
schlossenen Tur beobachten, ehe er, vor der Kamera her in Richtung H, zu Gillespie’s Coffee
Shop gelangt und den Laden betritt.

Als das Taxi mit Bill in der Nacht zum ersten Mal vor dem Kostiimladen vorfahrt, bekommt
der Zuschauer diesen erst mittels einer aufwendigeren Kranfahrt zu Gesicht, welche die Fahrt
des Taxis begleitet, indem sie eine zum Fahrverlauf des aus Richtung G um die Ecke H nach
rechts abbiegenden Fahrzeugs nahezu spiegelbildliche Kurve beschreibt, so dal3 dieses stets
von der rechten Seite zu sehen ist. Zunachst ist die Kamera namlich auf die gegeniiberliegen-
de Héauserfront L-M gerichtet, und sobald das Taxi vorfahrt, schwenkt sie nach rechts und
fahrt dabei im Kreis nach links, bis sie dem Rainbow Fashions-Shop gegeniibersteht. Ein Um-
schnitt um fast neunzig Grad hinter das Taxi, so dal3 nun im Hintergrund die Hauserfront A-B
zu sehen ist, fUhrt zu einer Einstellung, die jener, mit der die Kamera Bill bei seiner zweiten
Ankunft am Sonata Café empfing, wiederum spiegelbildlich entspricht. Wie dort fihrt nun ein
Bill zu seinem Ziel begleitender Linksschwenk zu einer Totalen des jeweiligen Gebaudes, wo
Bill in beiden Fallen vor verschlossenen Turen steht.

Esist fraglich, inwieweit Kubrick diese Zusammenhénge mit Absicht herstellte, oder ob ihm
lediglich daran gelegen war, im Grunde recht belanglose Fillszenen etwas abwechslungsrei-
cher umzusetzen und dabei den aufwendig erstellten Set ins Blickfeld zu riicken.?®* Szenen, in
denen jemand mit einem Auto vor einem Haus vorfahrt, aussteigt und das Gebaude betritt,
gibt esin fast allen Filmen. Ein haufig angewandtes Verfahren der Auflésung besteht darin,
zunéchst in einer Totalen des Hauses den vorfahrenden Wagen zu zeigen, ehe man, kurz be-
vor e zum Stehen kommt, in derselben Blickachse auf eine enger kadrierte Einstellung
schneidet, in der sich die Szene fortsetzt. Die Herausforderung fir einen Regisseur liegt bei
solch banalen Szenen darin, sie etwas unkonventionell aufzulGsen, ohne auf unmotivierte
Kamera- oder Montageakrobatik zu verfallen. Kubrick filmt sie entweder ohne Schnitt in ei-
ner Einstellung durch oder verandert bei einem Schnitt zumindest die Blickachse der Kamera,
damit der Schnitt wirklich etwas neues liefert, statt nur einen Ausschnitt der vorhergehenden
Einstellung herauszugreifen. 1972 sagte Kubrick dazu:

Meiner Ansicht nach muf3 jeder Schnitt begriindet sein. Falls sich eine Szene in einer be-
stimmten Kameraeinstellung gut spielt und nichts fir einen Schnitt spricht, dann schneide
ich auch nicht. Ich versuche, einen rein mechanischen Schnittrhythmus zu vermeiden, da
damit die Montage weitgehend der Wirksamkeit beraubt wird.*?

281 \Wenn man genau hinschaut, merkt man hier auch, daf? die Szenen von Sonata Café und Rainbow Fashions
wohl unmittelbar nacheinander gedreht wurden — die in beiden Féllen sichtbare Hauserfront L-M ist im Grunde
unveréndert (z.B. das grof3e , Sewing Thread"-Schild). Kurz bevor Bill Gillespie's Coffee Shop betritt, 183 sich
am rechten Bildrand zudem die notdirftig umgestaltete Fassade von Rainbow Fashions erkennen: Lediglich die
Namenstafeln wurden entfernt.

232 Ciment, S.154 (dt. Ausgabe). Diesist der Wortlaut der 1981 fiir die Ubersetzungen von Kubrick vorgenom-
menen Uberarbeitung des Interviews. Urspriinglich standen anstelle des letzten Satzes die folgenden zwei Sitze,
die eine stérkere Betonung auf das Spiel der Darsteller a's Richtschnur fir die Montage legten: ,Mais par contre,
lorsgue vous coupez, cela a un effet bien plus grand. Dans une scene ou I’ élément les plus important est le jeu de
I acteur, je ne coupe pas jusgu’ a ce que le jeu de I’ acteur soit mieux mis en valeur sous un autre angle.” (S.153)
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Die letzte auf den Stral3en angesiedelte Sequenz des Films hat alerdings wie die erste, in der
Bill mit den Studenten zusammenstief3 und auf Domino traf, wieder einen eigenstandigen
dramatischen Stellenwert, und ihre Essenz vermittelt sich ohne Dialoge allein durch Montage:
Nachdem er Sally verlassen hat, wandelt Bill wiederum durch né&chtliche Stral3en, fuhlt sich
dabei aber von einem glatzkopfigen Mann verfolgt (Bilder 117-119).%* Dazu erténen erneut
die bedrohlichen Klénge von Ligetis ,Musica Ricercata I1*, die in dieser Bilderfolge Inhalte
und Bewegungsabléufe teilweise exakt treffen, vor alem ein besonders schriller Ton, wenn
der Verfolger in der einzigen Einstellung, die ihn und Bill gemeinsam zeigt, pl6tzlich im Hin-
tergrund an der Ecke auftaucht, und kurz darauf ein weiterer Ton, der nun eher ironisch genau
auf den Punkt gesetzt ist, an dem Bill eine Miinze fur die an einem Zeitungsstand erworbene
Zeitung fallen 1&R3t.2* Mit Ausnahme der eben genannten Einstellung wird der Eindruck von
Verfolgung alein durch die Montage von Blickwechseln evoziert.

Die Sequenz beginnt zunéchst mit einigen aul3erhalb des Studiosets realisierten Aufnahmen:
Ein Blick aus hoher Perspektive auf eine Kreuzung zeigt Bill in der Distanz von hinten, in
einer kurzen Pause der Musik durchquert ein Auto vor Bill gerauschvoll das Bild von rechts
nach links. Die Einstellung illustriert Bills Niedergeschlagenheit, nachdem er zuvor von Sally
schlechte Neuigkeiten tlber Domino vernehmen mufte. Eine Uberblendung fiihrt sodann auf
eine andere Stral3e, die Kamera fahrt etwa in Augenhthe in schrégem Winkel von der Stral3e
aus vor Bill her, er blickt sich irritiert um, und ein Schnitt auf die gegeniiberliegende Stral3en-
seite offenbart in groRerer Distanz den Verfolger, die Kamera nimmt Bills point of view ein.
Dieser Schnittwechsel wird noch einmal identisch wiederholt, ehe eine erneute Uberblendung
zurlick aufs Set fuhrt. Bill biegt, schon in gréf3erer Eile, um die Ecke H und l&uft ein kurzes
Stiick, von der seitlich vor ihm her fahrenden Kamera begleitet, in Richtung D, wobei er sich
vergewissernd umblickt. Nach einem Schnitt erscheint an derselben Ecke der Verfolger, auf
dieselbe Weise, in einem grofieren Winkel von der Seite aufgenommen, von der Kamera be-
gleitet. Die Wiederholung der Bewegung, zudem nun mit beiden Personen auf derselben Stra-
Renseite, intensiviert die Wahrnehmung unmittelbarer Gefahr.

An die beiden Verfolgungsteile figt sich nun ein Intermezzo, in dem Bill der Gefahr durch
Flucht entgehen will: Er taucht, von der Kamera genauso wie zuvor seitlich begleitet, um den
Bewegungsanschlufd zu wahren, von A kommend gegenuiber der Ecke E auf. Ein Umschnitt
plaziert die Kamera hinter Bill, mit ihm 183 sich die ganze Stral3e einsehen, auf der sich ein
Taxi von J nach E nadhert. Bill rennt, von der Kamera verfolgt, so dal3 sich dem Publikum die
Hektik mitteilt (verstéarkt noch durch die Hupe eines kreuzenden Wagens), Uber die Straf3e,
doch der Taxifahrer verweigert mit Hinweis auf seinen Feierabend die Mitnahme. Ein Gegen-
schuf? empfangt Bill, noch im Laufen, an der Ecke E von vorn. Langsam bewegt sich Bill ne-
ben der vor ihm saitlich rechts (d.h. mit Blick auf die Ecke D im Hintergrund, wohin sich Bill
auch standig umwendet) zurtickweichenden Kamera in Richtung J, bis der Zeitungskiosk, der
sich zuvor noch nicht auf dem fir diese Sequenz ohnehin erheblich modifizierten Set befand,
rechts ins Bild gelangt. Kurz davor ist der Verfolger an der Ecke D aufgetaucht und stehen-
geblieben. Die Idee, einen Zeitungsstand einzuftihren (bei Schnitzler findet Fridolin die Zei-
tung im Café vor), lief}e sich moglicherweise als Reminiszenz Kubricks an seine Anfange als
Photograph der Zeitschrift ,Look” auffassen: Sein erstes verkauftes Photo zeigte in der Aus-
gabe vom 26. Juni 1945 einen Verkaufer mit triibseligem Gesicht in der Offnung seines Ki-
osks sitzen, eingerahmt von Zeitungsschlagzeilen, die Franklin D. Roosevelts Tod verkiin-
den.?®® Hier nun erwirbt Bill eine Zeitung, deren Schlagzeile , Happy to be alive* lautet, und

23 Djefriihe Drehbuchversion enthélt keine derart ausgearbeitete Verfolgungssequenz, der Verfolger betritt dort
aullerdem — wie in Schnitzlers Vorlage — ebenfalls das Café, in dem Bill die Zeitung liest.

234 \Wie bereits ausgefihrt, konnte Kubrick die Anpassung dieser Musik nicht mehr selbst tiberwachen.

25 ygl. LoBrutto, S.19f.
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Kubricks langjahriger Chauffeur Emilio D’ Alessandro absolviert as Verkdufer einen Cameo-
Auftritt.?*®

An diese Einstellung schliefdt jetzt als Abschluld der Sequenz wiederum eine Inszenierung von
Blicken an, die entsprechend der Bewegung des Verfolgers, der mit konstant Bill zugewand-
tem Gesicht die Straf3e von D nach E Uberquert, um dann in Richtung F zu verschwinden, in
drel Teile untergliedert wird, in denen jewells eine Aufnahme von Bill in halbnah am Kiosk
mit einer Totalen aus seiner Perspektive auf den Verfolger wechselt — erst Bill, dann der Ver-
folger an der Ecke, dann wieder Bill, darauf der Verfolger, wie er Uber die Stral3e gelangt und
bei E innehdlt, schliefdlich wieder Bill und dann der Verfolger, wie er weitergeht und aus dem
Blickfeld gerét; und dieser Vorgang wird weiterhin von Ligetis Musik dramatisch akzentuiert.
Dabel verzichtet Kubrick aber auf jede Form von visueller Zuspitzung — er hétte ja das Tempo
der Bildwechsel und Vorgange erhthen oder mit jeder Aufnahme Bill ndher riicken oder ihn
aus wechselnden Perspektiven zeigen konnen, um dessen innere Anspannung starker mitzutel-
len. Doch solch vordergrindige Emotionalisierung vermeidet er, um sich stattdessen ganz auf
die Wirkung der Blickwechsel und die unaufgeregte, etwas trostlose Stimmung zu verlassen,
die von der kaum belebten, regennassen Stral3e in der Nacht ausgeht. Immerhin hebt das prot-
zige, hell erleuchtete ,,Verona Restaurant® (in dem sich kaum sichtbare Kellner und Géste
bewegen) auf der Strecke A-B den Unbekannten aus dem Hintergrund nahezu als Schattenrif3
hervor, wenn er die Stral3e Uberquert.

Bel der Inszenierung seiner Grol3stadt beschrankt sich Kubrick also auf das Wesentliche, sorgt
sich aber um eine moglichst wirklichkeitsgetreue Nachbildung, damit die kinstliche, sehr
Uberlegte Inszenierung nur umso starker als befremdend, einengend gar, erscheinen kann.
Dadurch Ubertrégt sich die innere Verfassung Bills, sein Gefuihl des Verlorenseins und der
Desorientierung, auf den Zuschauer. Firs erste geht er nun, die Kameraim Gefolge, vom Ki-
osk aus in Richtung J zu Sharkey’s Café, um die erstandene Zeitung zu lesen. Bei genauem
Hinsehen erkennen wir in diesem Café den Kostimshop Rainbow Fashions wieder, vollig
verandert zwar, aber mit denselben architektonischen Merkmalen.

3.2.3 Auf der Suche: Strukturelle Elemente

Die kurze Sequenz in Sharkey’s Café zéhlt, wie die soeben untersuchten Stral3enszenen, zu
jenen Teilen des Films, die Ubergange, Zwischenschritte darstellen, als Verbindungslinien
dienen zwischen den grof3en Episoden des Films. Hierzu gehéren auch die beiden Gesprache
in Gillespie's Coffee Shop (Bild 91) und im Hotel Jason (Bild 93), durch die Bill Informatio-
nen Uber Nicks Verbleib in Erfahrung zu bringen hofft. Tatsachlich ist er aber, das beweist die
standig mitgefuhrte Plastiktite mit ,, Rainbow*-Aufdruck, die sein Kostiim enthalt, unterwegs
zum gleichnamigen Kostimladen. Weiterhin lassen sich zu dieser Rubrik jene Sequenzen
rechnen, in denen Bill stumm vor sich hin britend im Sprechzimmer seiner Praxis hockt, und
jene, in denen er per Taxi oder im eigenen Wagen zur Nathanson-Wohnung und zum schlo-
Rartigen Landhaus ,, Somerton* unterwegs ist — dabei haufig im Geiste gemartert vom Phanta-
siebild, Alice treibe es mit dem Marineoffizier. Abschlief3end soll eine genauere Betrachtung
der kleinen Episode im Krankenhaus — wo Bill, mit dem Leichnam konfrontiert, von dem er
aus der Zeitung erfahren hat, in der Toten die Mysterious Woman von der Orgie vermutet —
zum folgenden Kapitel Uberleiten, dessen Gegenstand dann die Inszenierung der beiden gro-
[3en, einander zugleich sehr verschiedenen und doch so @hnlichen , Feste® des Films bilden
werden.

Die visuelle Aufldsung der beiden Dialoge an der Theke von Gillespie’' s wie an der Rezepti-
on des Hotels fugt sich nahtlos in digenige der anderen Dialogszenen (vor allem jene mit

236 Der Abspann fiihrt ihn al's, Assistant to Mr. Kubrick®, wahrend Leon Vitali s, Assistant to the director* und
Anthony Frewin as, Assistant to Stanley Kubrick” bezeichnet werden, wohl je nach der eher personlichen oder
professionellen Prégung ihrer Arbeit.
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Domino und Sally) ein, Uberdies éhnelt sich das Spiel der Darsteller in auffélliger Weise.
Kubrick filmt weite Teile der jeweiligen Szene in langen, unbewegten halbnahen Einstellun-
gen durch, wahrend die Akteure ihre umsténdlichen, mit vorsichtigen Andeutungen formulier-
ten Verlautbarungen absondern, dabei mehrfach zaghaft zum Sprechen ansetzen, im Redeflul3
wiederholt stocken, Sétze partiell wiederholen und sich dazu einer linkischen, zogerlichen
Gestik und Mimik befleifdigen, die Achseln zucken und eine unverbindliche, mitunter schiich-
tern l&chelnde Miene aufsetzen. Immer wieder vermeiden die Gesprachspartner den Blickkon-
takt zum Gegenliber, weichen aus, nesteln mit den Fingern irgendwo herum, etwa an der a-
genen Kleidung, und flhren so das ganze Spektrum verfligbarer Verlegenheitsgebarden vor.

Dabel werden die Szenen in Gillespie's Coffee Shop und Hotel Jason spiegelbildlich arran-
giert, indem sich im einen Fall der Tresen rechts, im anderen links befindet und entsprechend
auch der Gespréachspartner. Die Kamera fahrt jeweils vor Bill her zurtick, bis sie ihren Halte-
punkt erreicht hat, und photographiert im Gillespi€e’s fast den ganzen Dialog mit den Akteuren
im Profil, bisam Schlul® zwei kurze Umschnitte folgen, as Bill seinen Arztausweis vorzeigt —
einer Uber Bills rechte Schulter auf die Kellnerin, dann ein Gegenschul3 auf ihn alein. Im Ho-
tel Jason erfolgt zunédchst ein Schnitt auf den abgewandten Portier, doch dann kommt die Ka-
mera per Schwenk wieder etwa in ihre urspriingliche Position zuriick, aus der erneut beide
Figuren ungefahr im Profil zu sehen sind. Nach einer Weile, um Bills nach eingehender Uber-
legung gestellte Frage zu betonen, ob dem Portier bel Nicks Abreise denn irgend etwas Un-
gewohnliches aufgefallen sai, isoliert ihn eine fast frontale Nahaufnahme, die sich nunmehr
dreimal mit Einstellungen auf den Portier Gber Bills linke Schulter hinweg abwechselt. Die
Einstellung, in der er seinen Ausweis prasentiert, ist dabei das genaue Spiegelbild von derje-
nigen in Gillespie’'s. Abschlief3end wird wieder zum master shot, wie man die Anfangseinstel-
lung(en) nennen konnte, zurtickgegriffen, um die Szene dann mit einer Nahaufnahme des
noch etwas unruhigen Portiers zu beenden. Insgesamt handelt es sich also um funf einfache
Grundeinstellungen in dieser Szene, an der Kubrick bekanntermal3en fiinf Tage drehte, wah-
rend sie in einer , herkdémmlichen® Produktion vielleicht einen halben Tag bendtigt hétte.
Wohl um die Szene interessanter zu machen und Uberdies Bill nach all den Verlockungen
seitens des weiblichen Geschlechts ironischerweise noch begehrlichen Blicken von méannli-
cher Seite auszusetzen, hatte Alan Cumming einen schwulen Hotelportier zu verkdrpern, der
nach genauem Blick in Bills Ausweis vertraulich ndher riickt und sein Gegentiber beim Vor-
namen nennt. Der anféngliche Witz des Einfalls geht aber auf die Dauer verloren.

Tatsachlich sind die beiden hier aufeinanderfolgenden Szenen ziemlich kurz, nur wenige Mi-
nuten lang, doch sie schliefen unmittelbar an Alices ausfihrliche Traumerzdhlung an. Der
Zuschauer sieht sich somit einer Aneinanderreihung von Sprechpassagen gegentiber, in denen
nichts Wesentliches geschieht, die geringe Substanz des Sprechinhalts denkbar langsam ver-
mittelt wird und auch das Bild wegen statischer Kadrierung keinerlel visuelle Akzente setzt —
die Aufmerksamkeit des Zuschauers erféhrt keine ausreichende Stimulierung mehr, der Film
ist nach 95 Minuten an einem toten Punkt angelangt, von dem er sich, bei alen Stéarken der
noch folgenden Szenen, leider kaum mehr zu erholen vermag. Das Problem, das schon auf der
Ebene des Drehbuchs bestand, hétte sich im besten Falle durch eine flotte Inszenierung dieser
beiden Szenen, auf das Wesentliche reduziert, mildern lassen. Kubrick hingegen vergrof3ert es
noch, indem er die Darsteller absichtlich ratlos und unsicher agieren 183t. Wahrscheinlich hat
er Alan Cumming alle denkbaren Bewegungen von Korper und Gesicht ausprobieren lassen,
um immerhin etwas anndhernd Sehenswertes aus der Szene zu gewinnen, und Cumming
macht;a3 7bereitwillig mit: , | loved the fact that you were able to work a scene again and &
gain.”

Die sorgféltig erstellte Einrichtung der Interieurs und der drauf3en ablaufende Verkehr vermit-
teln zwar erganzende Bildinformationen, es fehlen aber direkte Bezlige zueinander, die das
Auge lenken wirden. Wenn man diese Aufnahmen beispielsweise mit jener Einstellung in

27 |n: Premiere, August 1999, S.100.
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Orson Welles ToucH oF EviL (1958) vergleicht, in der, zwischen den beiden langen und
komplexen Plansequenzen in Marcias Wohnung, Vargas einen Laden betritt, um seine Frau
anzurufen, dann &3 sich erkennen, wie sich in einer banalen Einstellung eine wirkungsvolle
Tiefendynamik entwickeln a3t — das bewegte Bildarrangement mit Vargas am Telefon, der
blinden Verkéuferin und dem durchs Fenster sichtbaren Grandi baut wechselseitige Bezlige
innerhalb des Bildes auf, gibt ihm eine visuelle Spannung.

Kubrick ist sicher auch daran gelegen, jede Szene, jede Einstellung innerhalb des jeweiligen
Kontext moglichst wirkungsvoll zu inszenieren — im Einklang nattrlich mit Rhythmus und
Stil des gesamten Films. Deshalb wére fur ihn die oben vorgeschlagen Straffung wohl nicht in
Frage gekommen, da sie die Handlung auf ihre Funktion reduzieren wirde. Meines Erachtens
waére dann fur beide Szenen die Einfuhrung einer dritten Figur von Vorteil gewesen. So hétte
sich Bill in Gillespie's von einem aufmerksamen Tresennachbarn gestort fuhlen kdnnen, der
sein Gesprach mit der Bedienung interessiert mitverfolgt, und im Hotel hétte ein Gast, der vor
seiner Abreise noch dringend etwas abklaren will, sich ungeduldig in das Gesprach einschal-
ten konnen. In beiden Féllen hétte dies sowohl eine schnellere Abwicklung der Unterhaltung
motiviert as auch die Szenen um einen kleinen Konflikt bereichert.

Die Aneinanderreihung der Szenen an dieser Stelle des Films wirkt hingegen reichlich eint6-
nig und uninspiriert, gibt sich fast gleichgtltig gegenliber dem Zuschauer, der erst einige Mi-
nuten spater mittels einer sehr pointierten Umsetzung der Szene am Somerton-Tor sowie Bills
anschlief3ender Heimkehr durch visuelle Akzente und Blickinszenierungen wieder stérker in
die Vorgange involviert wird. Selbst kleine, scheinbar nebenséchliche Szenen kénnen also,
insbesondere bei einem grundsétzlich sehr langsamen und bedéchtigen Erzéhlrhythmus, das
Zuschauererleben empfindlich beeintréchtigen, wenn sie keinerlei bemerkenswerte Details
enthalten. Zwar ist Kubricks Bemiihen erkennbar, das Interesse des Betrachters unter weitge-
hendem Verzicht auf Ubliche Strategien emotionaler Vereinnahmung mit eher ungewohnten
Mitteln zu gewinnen, aber in diesen und weiteren derartigen Szenen wirkt die selbstverordne-
te kiinstlerische Askese Uberwiegend einfallslos und monoton, wahrend sie in anderen, wich-
tigeren Partien des Films, wie den in der Wohnung der Protagonisten angesiedelten Szenen,
den Blick fir das Wesentliche schérft, es durch beharrliche Zuspitzung einkreist und enthillt,
sichtbar werden 18(3.

So wie Fridolin sein Weg zur geheimen Gesellschaft in der Kutsche aus dem stadtischen
Wien hinaus auf den Galitzinberg fuhrt, von wo aus er ,die in Dunst verschwimmende, von
tausend Lichtern flimmernde Stadt“ (S.48) Uberblickt, so mul? auch Fridolin die Grof3stadt
hinter sich lassen, sich in die Vorortviertel New Y orks begeben, um Zeuge jenes erotischen
Treibens zu werden, von dem Nick ihm berichtet hat. Ein harter Bild- und Tonschnitt |83t der
ruhigen Innenszene im Kostimladen, in der sich Milichs Tochter I&chelnd zurtickzog, das
laute Larmen des Taximotors und des Verkehrs auf einer grof3en New Y orker Hangebrticke
folgen — in einer Totalen fahrt das Taxi, von der Kamera parallel begleitet, nach links. Diese
Richtung wird in den folgenden Einstellungen beibehalten, so nimmt die Kamera den auf der
Rickbank sitzenden Bill von schrag rechts auf (die per Rickprojektion eingeftigte Aul3enwelt
bewegt sich am Fenster nach rechts), und das Taxi erreicht das Tor von , Somerton* schlief3-
lich auch von der rechten Seite kommend. Die second unit-Aufnahme auf der Briicke fangt im
Hintergrund das vielgestaltige Leuchten der Stadt ein, |&3t die Wolkenkratzer zumindest er-
ahnen. Doch Bill hat daftir im Gegensatz zu Fridolin keinen Blick Ubrig, er starrt eher in sich
hinein, schliefd gar die Augen, wahrend ihn erneut die Phantasievorstellung plagt, die ihm das
Gestandnis seiner Gattin unausldschlich eingebrannt hat. Davor und danach verdichtet der
Zoom die Kadrierung langsam auf Bill zu, dann, nach einer ersten Uberblendung, nimmt die
Kamera seinen point of view durch die Windschutzscheibe ein, das Taxi steuert auf eine Aus-
fahrt von der Autobahn zu, noch sind viele Rucklichter anderer Wagen zu erkennen. Mit den
nachsten beiden, gleichfalls durch Uberblendung eingefiinrten Einstellungen entfernt sich Bill
immer weiter aus der gewohnten Umgebung, der belebten, zivilisierten Welt, sukzessive steu-
ert er zu auf unsichere Einsamkeit. Daflr wechselt die Kamera zunéchst wieder nach auf3en,
nun hinter das Taxi, welches durch eine kleinere Siedlung féhrt, unter einer ,, Happy Holiday" -
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Leuchtschrift hindurch, danach Uber eine unbeleuchtete, von Baumen gesdumte Stral3e, Gber
welche die voranhuschenden Scheinwerfer des Taxis nur eine begrenzte Sicht erlauben.
Nachdem die Kamera hier schon auf eine grof3ere Distanz gegangen war, kehrt sie mit einer
neuerlichen Uberblendung wieder ins Innere, zu Bill, zuriick. In Verbindung mit den beiden
umrahmenden Nahaufnahmen Bills entfalten diese drel Einstellungen eine Art Sogwirkung,
weil das helle Gesicht unseres Protagonisten (es handelt sich um eine absichtlich kinstlich
arrangierte Beleuchtung, welche die bel néchtlichen Fahrten tbliche, durch Stral3enlaternen
und Scheinwerfer entgegenkommender Autos wechselnde Helle teilweise zu imitieren ver-
sucht) in der Uberblendung langsam verblassend in die folgende Einstellung hiniiberreicht.
Und nur allmahlich gewinnt es schliefdlich wieder Konturen. Der resultierende Bildeindruck
nahrt die Vorstellung, Bill gleite unaufhaltsam in eine andere, geheimnisvolle Welt hintber,
verliere sich dabei zusehends an seine Gedanken, in denen sich Traum und Wirklichkeit mi-
schen.

Eine einfache, zeitraffende Folge von Uberblendungen, die samtlich Vorwértsfahrten darbie-
ten — erst durch die Windschutzscheibe, dann in gréf3er werdenden Absténden dem Taxi fol-
gend —, erféhrt so durch die Rahmung mittels statischer Nahaufnahmen auf Bill eine neue,
nahezu Ubersinnliche Dimension. Einen vergleichbaren Effekt erzielt Jean Cocteau in seinem
Film ORPHEE, wenn der Titelheld die Prinzessin und den toten Cégeste in ihrem Wagen be-
gleitet, der nach Uberquerung eines Bahniibergangs pl6tzlich durch eine Welt im Filmnegativ
fahrt. Weder Orphée noch Bill kdnnen ahnen, was sie in dieser unbekannten Welt erwarten
mag.

Fur die Einfihrung des neuen Schauplatzes , Somerton” Ubernimmt die Kamera wiederum
Bills Standpunkt: Durch die Frontscheibe gesehen riickt das Tor, vor dem zwei Manner wa-
chen, néher, und as das Taxi nicht sogleich halt, heftet der Blick der Kamera sich neugierig
und fasziniert an diesen Gestalten fest, er wandert in einem Schwenk nach rechts tber Seiten-
und Rickfenster, bis Kubrick mit einer weiten Totalen das bislang gultige Muster des Miter-
lebens zerstort. Der Raum, zuvor sukzessive in der Vorbeifahrt wahrgenommen, 183 sich nun
aus einer Position gegentiber dem Tor und hinter dem Taxi aus leichter Aufsicht Uberblicken.
Er wird allein von einer Lichtquelle erhellt, einer hohen Laterne, die weit tber dem Tor thront
(in der Kinoversion abgekascht) und die davor stehenden Manner in ihren Lichtkegel taucht.
Daneben leuchten am linken Rand die Taxischeinwerfer ins Dunkel. Das Bildarrangement
grenzt demzufolge zwei Lichtinseln voneinander ab, noch besteht eine Distanz, die es zu U-
berwinden gilt, nachdem Bill in einer Einstellung durch die Frontscheibe des Taxis den Fahrer
dazu Uberredet hat, auf seine Rickkehr zu warten. Als Bill die zwei Manner erreicht, also in
ihren Lichtbereich eintritt, unterstreicht ein Einstellungswechsel zu einer die drei Personen
vereinigenden Halbtotalen die neue Situation, von nun an ist Vorsicht geboten — in seiner Po-
sition als ungeladener Eindringling weil3 Bill weder was ihn erwartet, noch wie das Spiel, an
dem er sich beteiligt, ohne die Regeln zu kennen, ausgehen wird. Auf eine ausfuhrliche Insze-
nierung des fortschreitenden Eindringens verzichtet Kubrick nun — das Tor bleibt verschlos-
sen, eine Uberblendung fiihrt ohne Umschweife zum Beginn der nichsten Sequenz, einer To-
talen des Schlofbaus, vor den man Bill mit einem roten Gelandewagen, der schon zuvor hin-
ter dem Tor zu sehen war, vorfahrt. Im weitlaufigen, von verstreuten Lampen schwach erhell-
ten Eingangsbereich parken zahlreiche schwarze Limousinen, die in den anderen Gésten
hochstehende Personlichkeiten vermuten lassen. Mit einer Parallelfahrt, die durch einen brei-
ten Pfeiler, der sich zwischen Bill und der Kamera voriberschiebt, an beunruhigender Dyna-
mik gewinnt, nimmt dann eine Folge von rechtsgerichteten Bewegungen ihren Anfang, die
sich im Inneren des Gebaudes fortsetzen wird. Da in unserer Kultur insbesondere durch die
Leserichtung entsprechende Bewegungen von links nach rechts in der unterbewuf3ten Wahr-
nehmung als natiirlich empfunden werden diirften®®, sind gegenlaufige Bewegungen eher mit
dem Gefiihl der Uberwindung von Hindernissen verbunden. Entsprechend impliziert die Be-

238 Ejne Diagonale von links unten nach rechts oben zum Beispiel wird al's Steigung, nicht als Gefalle wahrge-
nommen.
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wegungsrichtung der Taxifahrt die mit ihrem Ziel verknipften Fahrnisse — sowie Bill das Ziel
erreicht hat, Uberwiegen dann Zuversicht und Neugierde, die Bereitschaft, ale Gefahren billi-
gend in Kauf zu nehmen: , Weiter meinen Weg, und wér's mein Tod", denkt Fridolin in der
TRAUMNOVELLE bei sich (S.49).

Bei aler Ahnlichkeit hinsichtlich der Wirkungsweise sollten doch die erheblichen Abande-
rungen nicht verschwiegen werden, welche der Film gegenlber der Vorlage an dieser Se-
guenz vornimmt: Anders als Bill, der ganz allein, verspétet, womaoglich gar als letzter an-
kommt, und dem seitens der Wéchter, denen er Uberdies unmaskiert gegenibertritt, eine Son-
derbehandlung widerfahrt, indem sie ihn bis zum Hauseingang geleiten, 183t sich Fridolin in
Unkenntnis des Ziels von Nachtigalls vorausfahrender Kutsche fuhren, und spéter gesellen
sich noch mehr Geféhrte hinzu, so dal3 er ganz unaufféllig den anderen gleich in der geheimen
Gesellschaft anlangt, wo er schon beim Aussteigen seine Maske anlegt, seine Anonymitét
somit auch vor den Dienern wahrt. Einerseits verhelfen diese Unterschiede dem Film zu einer
rascheren, vereinfachten Geschehensabfolge — da Nick, so unterstellt der Film, Bill schon im
Café Sonata die Adresse mitteilen konnte, kann unser Held ohne Umwege vom Kostiimver-
leiher nach ,, Somerton* fahren, wo die Veranstaltung schon in vollem Gange ist —, anderer-
seits erscheinen nun die dort getroffenen Sicherheitsvorkehrungen und die Notwendigkeit
eines Pal3worts recht fragwirdig, wenn man Bill trotz seiner auffélligen Ankunft Einlal3 ge-
wahrt.

Bel Bills Ruckkehr am néchsten Tag setzt der Film ebenfalls andere Akzente, well sich die
umfénglichen Reflexionen Fridolins nicht in den Film Ubertragen lassen. Stattdessen gewinnt
er aus Schnitzlers nichterner, kurzer Beschreibung eines herannahenden aten Dieners, der
»Stumm zwischen den Gitterstédben Fridolin, dem das Herz klopfte* (S.81), einen Brief tber-
reicht, durch eine ausftihrliche, von Ligetis,,Musica Ricercata I1* auf der Tonspur dramatisch
pointierte Blickinszenierung, eine Szene hoéchster Bedrohung — in der filmischen Gestaltung
vergleichbar der spéteren Verfolgung auf nachtlicher Strale.

Um dem Betrachter Bills Fahrtziel unter Verzicht auf Dialog mitzuteilen, beginnt die Sequenz
mit einer identischen Einstellung wie die soeben besprochene Taxifahrt: Bill fahrt mit seinem
dunkelblauen Range Rover (die Ziffernfolge ,, 9987 auf dessen Nummernschild entspricht
den Verdffentlichunggahren von Kubricks beiden letzten Filmen) Uber die Autobriicke, im
Hintergrund ragen die Wolkenkratzer in den Himmel. Zum Zwecke des Wiedererkennens ist
die Fahrtrichtung hier noch gleich, wahrend die folgende Innenaufnahme die Richtungsachse
Uberquert, Bill am Steuer seines Wagens von der rechten Seite zeigt — er fahrt nach rechts.
Auch die Ankunft am ,, Somerton“-Tor erfolgt in der Gberndchsten Einstellung im Unterschied
zur vorhergehenden Nacht von der anderen Seite, die Kamera zoomt von Bills Auto her zu-
rick und schwenkt mit nach rechts, wenn es vor dem Tor zum Stehen kommt. Zuvor war Bill
ein rotes Sportcoupé entgegengekommen — vielleicht macht sich darin der rotgewandete Red
Cloak gerade aus dem Staub?

Von nun ab wechseln im wesentlichen von der Innenseite des Tors durch die blauen Gitter-
stdbe hindurch photographierte Einstellungen auf Bills ausdrucksloses Gesicht mit Aufnah-
men aus Bills Perspektive, Uberwiegend point of view-shots, zweimal auch over shoulder —
zunéchst zwel langsame Zooms aus Untersicht auf die Uberwachungskamera zu, die sich
langsam Bill zuwendet (vergleichbar jenem Blickwechsel wéhrend des Rituals mit Red Cloak,
wo zwel Personen auf der Galerie, gleichfalls per Zoom angepeilt, langsam ihren Kopf zu Bill
hin neigen), dann das Herannahen einer dunklen Luxuslimousine auf der anderen Torseite,
der schliefdich ein ater Herr mit verbissener Miene entsteigt, Bill einen Brief reicht, sich
wortlos wieder abwendet (mit einem schrillen Musikton auf seiner Bewegung), ehe der Wa-
gen wieder zuriicksetzt. Bills Emotionen teilen sich hier allein durch die beharrlichen Per-
spektivwechseal und die disteren Klénge der Musik mit, die Kamera springt standig von seiner
Seite des Gitters auf die andere, seine Sicht und unsere auf ihn bleibt immer durch die Stabe
des Tors begrenzt und unterteilt. Nachdem Bill den Inhalt des Briefes zur Kenntnis genom-
men hat, verweilt die Kamera noch lange auf ihm, bis die gerade laufende Tonfolge abge-
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schlossen ist. Auf dieselbe Weise und mit der gleichen Musik inszeniert Kubrick spéter Bills
Zeitungslektire in Sharkey’s Café. Mit jedem Schnitt auf die Limousine fallt Gbrigens auf den
anfangs sonneniberstrahlten Weg mehr Schatten, gab es zundchst noch Reflexe an der Karos-
serie, so herrscht schlieffdlich nurmehr diffuses Licht. Obgleich sich diese Lichtveranderung
gut in die wachsende Spannung fuigt, ist sie doch alles andere als natirlich, und war wohl ur-
springlich auch nicht beabsichtigt — Kubricks Kameramann unter anderem bei BARRY LYN-
DON, John Alcott, berichtet, dal’3 bei AuRenaufnahmen unter Mif3achtung wechselnder Licht-
verhéltnisse stets weitergefilmt wurde, keinesfalls Aufnahmen etwa wegen voruberziehender
Wolken abgebrochen oder aufgeschoben wurden.?*

In der TRAUMNOVELLE finden sich keinerlei Anzeichen dafir, dal3 Albertines anfangliches
Gestandnis Fridolin sonderlich beunruhigt hétte — schliefdlich hatte er selbst @nliche Erlebnis-
se vorzuweisen. Das Gesprach mag ihn lediglich sensibilisiert haben fir die erotischen Aben-
teuer, die ihm danach zufallig begegnen. Erst nachdem Albertine ihm ihren Traum erzéhlt hat,
schmiedet er an seinem ,, Rachewerk® (S.83), will ,Vergeltung® (S.84) tben, denn fir ihn z&h-
len ihre im Traum verlbten Taten ebenso viel, as hétte sie diese wirklich begangen, ,,man
mochte es nehmen, wie man wollte: heute nacht hatte sie ihn ans Kreuz schlagen lassen.”
(S.89) Von da ab wechseln in seinen Gedanken neue Lebensentwiirfe, die es ihm gestatten
wurden, seine am Vortag abgebrochenen Erlebnisse, wie er sich geschworen hat, ,alle zu En-
de zu erleben” (S.73), mit ,, schmerzlich-sehnsiichtige[r] Erregung” (S.79) wegen der ,wun-
derbaren Frau von heute nacht* (S.89), die ihm nicht aus dem Sinn gehen will. Der Film
smplifiziert diese motivationalen Differenzen erheblich — angefangen mit seiner Fahrt zur
Nathanson-Wohnung steigert sich Bill bar jeglicher innerer Entwicklung stets aufs neue in die
von Kubrick als verfremdete Schwarzweil3-Szene visualisierte Vorstellung hinein, seine Frau
treibe es auf Cape Cod mit dem Marineoffizier. Damit erscheint den ganzen Film Uber Alices
erstes Gestandnis, dem er nichts entgegenzusetzen hatte, als eigentliche Triebfeder seines
Handelns, wohingegen die Unbekannte und Alices Traum auf3er den beiden voice over-
Wiederholungen kaum erkennbare Spuren hinterlassen. Dem Film fehlt somit die unterschied-
liche Prémisse von Fridolins Handeln, der zundchst den ihm offenstehenden sexuellen M6g-
lichkeiten mit Widerwillen begegnet — sei es im unterbewuf3ten Pflichtgefuhl ehelicher Treue
oder sai es als aul3eres Zeichen seiner Impotenz — und spéter, als er sie bewuf3t ergreifen will,
aus verschiedenen Grinden daran gehindert wird. Bei Bill dagegen, der stets zégerlich und
unentschlossen agiert, 1813 sich ein Vergeltungsdrang oder zumindest die Absicht, etwas den
Sehnsiichten seiner Gattin Vergleichbares zu erleben, nicht wirklich erkennen. Im Gegenteil,
der Film legt durch sein wiederholtes Aufgreifen von Bills Zwangsvorstellung die Betonung
auf das Eifersuchtsmotiv, und Alices Gestandnis erfolgte ausdriicklich in der Absicht, Bill
eifersiichtig zu machen, ihm zu belegen, dal3 ihre Treue nichts Selbstverstandliches sei. Diese
graduelle Verschiebung gegentiber der Vorlage resultiert aus Kubricks konzeptioneller Ent-
scheidung, dem Zuschauer allein durch jene funf kurzen Traumszenen direkten Einblick in
Bills Innenleben zu gestatten, auf eine anderweitige Vermittlung, etwa durch bestimmte
Handlungsweisen, Dialoge oder voice over-Monologe, aber zu verzichten.

Vor alem in Momenten der Einsamkeit, die Bill Gelegenheit zum Nachsinnen und Gribeln
gewdhren, ergreift das besagte Bild von ihm Besitz: Zweimal wahrend der Fahrt im Taxi, auf
dem Wege zu Nathanson (Bild 35) und nach , Somerton* (Bild 67), und zweimal in seinem
Sprechzimmer, im Anschlufd an seine Suche nach Nicks Verbleib und die Kostiimriickgabe
(Bild 98) sowie am Abend (Bild 108), und einmal auch wéhrend seines Wanderns durch
néchtliche Stral3en, evoziert durch den Anblick eines Liebespaars (Bild 44). In den erstge-
nannten vier Féllen ist es von auf Bill konzentrierte Nah- bis Halbnahaufnahmen umrahmt,
immer wird es von kurzen Tonwallungen aus Jocelyn Pooks ,, The Dream” begleitet. Wéhrend
das veroffentlichte Drehbuch zwar die Phantasievorstellung raumlich (Cape Cod) situiert und
den Mann as , naval officer* identifiziert, obwohl dies dem Film selbst nicht zu entnehmen

29 Alcott in: American Cinematographer, Mérz 1976 ([...] he likes to continue shooting whether the sun is going
inor out. [...] That old hit that says you cut because the sun’s gone in doesn’t go anymore.).
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ist, es sich eigentlich um irgendeinen beliebigen Mann in irgendeinem Hotelzimmer handeln
kann, weist es nicht darauf hin, dal? sich die funf jeweils nur wenige Sekunden langen Einzel-
teile zu einer Art Fortsetzungsgeschichte zusammenfiigen, die sich neben der Filmhandlung
her entwickelt, sukzessive auf ihren Hohepunkt zusteuert, wobei die Kamera den Figuren aus
der anfanglichen Halbtotalen hin zu Nahaufnahmen immer naher riickt: Zieht Alice im ersten
Bild noch ihren Slip aus, so hat sie sich im dritten auch ihrer Bluse entledigt, wird nun, vollig
nackt in verschiedenen Korperhaltungen auf dem Bett liegend, vom Marineoffizier gestrei-
chelt und gekift und am Geschlecht bertihrt, bis erst das funfte und letzte Bild die Kopulation
der beiden zeigt. Fraglich bleibt indes, inwieweit Bills Erlebnisse ihn zu einer solchen Zuspit-
zung seiner Vorstellung stimulieren. Die Traumbilder heben sich nicht nur durch ihre Mo-
nochromie vom Ubrigen Film ab, sondern auch durch eine ruckartige Bildfolge, in der wohl
nur jedes dritte Bild, allerdings fur die Dauer von drei Bildern, Verwendung findet. Die sol-
chermal3en verfremdete Szene steht fir einen Gedanken, der nie realisiert wurde, der seiner-
zeit Wunschvorstellung von Alice war und jetzt als Angstbild ihres Gatten fortbesteht.

Seine Praxis dient Bill immer mehr als Refugium, wohin er sich von seiner Familie zuriick-
ziehen kann, um innere Einkehr zu halten. Unter dem Vorwand, er habe noch zu arbeiten, sitzt
er am Abend untétig allein in seinem Sprechzimmer, die Kamera schwenkt zuvor durch den
im Halbdunkel liegenden Eingangsbereich, in der Bildtiefe leuchtet ein Weihnachtsbdumchen,
daneben die angelehnte Tr zum Sprechzimmer, aus der ein Lichtstrahl dringt (Bild 106). Das
Neonlicht dort freilich ist wenig einladend oder angenehm, eher kalt und abweisend, was be-
sonders durch die beiden Zwischenschnitte zur im warmen Licht liegenden Nathanson-
Wohnung auffallt.

Derselbe Gegensatz in der Lichtqualitét kennzeichnet auch den Wechsel von Sharkey’s Café
zum Krankenhaus. Im Café empféangt Bill eine warme, gemUtliche Atmosphére, die Kamera
registriert sein Erscheinen in einer Totalen, folgt ihm dann zum Tresen, wo er seine Bestel-
lung aufgibt und schwenkt dann mit zu einem Tisch, an dem er sich niederl&3t. Zahlreiche
andere Géste erfillen den Raum mit ihrem Gemurmel, die Fensterscheiben sind beschlagen
(soist der Blick auf die Stral3e verwehrt), und dazu spielt Mozarts ,, Requiem*, eine nicht ganz
selbstverstandliche Musikwahl fur ein solches Lokal — das trifft eher fur den Song ,,| Want a
Boy for Christmas® in Gillespie's zu —, man mag es aber as Vorzeichen verstehen auf das,
was Bill in Kirze erwartet: Die Konfrontation mit dem Tod. Bill blattert in der Zeitung, in
einer neuen Einstellung zoomt die Kamera von vorn aus der Halbnahen an Bill heran, die
Zoombewegung setzt sich in einem Insert auf den Zeitungsartikel und danach wieder auf Bills
Gesicht fort — dazu blendet die natirrliche Geréuschkulisse aus, um erneut den leitmotivischen
Ligeti-Klangen die Tonspur zu Gberlassen.

Wahrend diese noch andauern, erfolgt bereits ein Ortswechsel zum Krankenhaus, wo die Ka-
mera nach einer Totalen der Ortlichkeit Bill in der Empfangshalle gegeniiber einer grofen
Drehtir erwartet, die nur eine von vielen Ausformungen des Kreismotivs in EYES WIDE SHUT
darstellt, in ihrer gleichméaigen Drehbewegung an den unabénderlichen Lauf des Schicksals-
rads erinnernd, das Bill hier aufnimmt, mit sich fuhrt und wieder ausspeit (kurz darauf, als
Bill erfahren muf3, daf3 die Gesuchte verstorben sei, taucht die Tur bezeichnenderweise in &-
ner Nahaufnahme auf den Protagonisten wieder auf, wo sie sich in der Unschéarfe des Hinter-
grunds weiterdreht). Der Film kirzt hier viel, spart elliptisch aus, was sich aus dem Zusam-
menhang erschlielen |&3t — Bill hat in Sharkey’ s Café seinen Cappuccino noch nicht erhalten,
zudem wird er noch den Zeitungsausschnitt, den er spater Ziegler présentiert, ausgerissen ha-
ben, um nicht sténdig die Zeitung mit sich herumtragen zu mussen. Die Meldung verweist
Bill auch sofort an das Krankenhaus, wahrend Schnitzlers Vorlage noch eine langwierige O-
dyssee durch zwei Hotels vorsieht, ehe Fridolin der mittlerweile Verstorbenen in der Leichen-
kammer gegenuibersteht. Auch Bill mul3 erfahren, dald er zu spdt gekommen ist — in der
TRAUMNOVELLE eine Parallele zum Hofrat, wahrend im Film Nathansons Tod schon per Te-
lephon mitgeteilt wird.
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Von Schnitzlers duster-geheimnisvoller Beschreibung der Totenkammer, eines kahlen hohen
Raumes, der nur ,,durch die zwel offenen, etwas heruntergeschraubten Flammen eines zwei-
armigen GadlUsters schwach beleuchtet” (S.97) wird, weshalb Doktor Adler mit seiner Ta
schenlampe behilflich ist — ein ,,greller Lichtschein® durchbricht so das Halbdunkel —, kann
Kubrick keinen Gebrauch machen: IThm ist an einem wirklichkeitsgetreuen, aseptischen, von
kaltem Neonlicht niichtern erhellten Leichensaal gelegen, wie er in einem New Y orker Hospi-
tal heute vorzufinden ist. Raphael berichtet, dal? Kubrick diesbeziigliche Informationen ein-
holte, nach denen der Raum, den Bill gemeinsam mit einem Pfleger betritt, auf einem verlas-
senen Fabrikgelande errichtet wurde.?®® Allerdings kommt das Dekor lediglich in der ersten
Einstellung wirklich zur Geltung, in der ein rechtsgerichteter Schwenk die beiden Eintreten-
den beobachtet, wie sie sich in den hinteren Teil des nun zentral perspektivisch zulaufenden
Raums begeben, wo der Pfleger aus einem Schrank eine Bahre mit dem Leichnam der Ge-
suchten aufzieht. Die folgenden Einstellungen konzentrieren sich nun auf diese Bahre und
Bill, der zunéchst betreten auf die Leiche starrt, die dann in einer Aufsicht von oben diagonal
das Bild fullt — die Augen der Frau stehen noch offen. Die voice over-Einspielung einer Ver-
lautbarung der Mysterious Woman auf der Orgie hat zuvor klargestellt, dal3 Bill in der Toten
jene Frau vermutet, von der er , nichts kannte als die Augen — Augen, die nun gebrochen wa-
ren.” (S.94) Eine Klavier-Interpretation von Franz Liszts Tondichtung , Nuages Gris‘, die
beunruhigende und traurig stimmende Elemente vereint, setzt nun ein, wahrend Bill langsam
um die Bahre herum zum Kopf des Leichnams geht, wo er sich niederbeugt, wie um die Tote
zu kiissen, seinen Kopf jedoch bald wieder zurlickzieht — moglicherweise will er sich auch nur
vergewissern, ob er die Augen wiedererkennt, vielleicht ist ihm, wie Fridolin, ,as irrte unter
den halbgeschlossenen Lidern ein ferner, farbloser Blick nach dem seinen* (S.99)? Auch in
diesem Moment |&3t sich eine mdgliche Bedeutung der weit geschlossenen Augen, jenes pa-
radoxen Filmtitels, finden.

Ehe Bill sich niederbeugt, macht ein Zwischenschnitt auf die fortdauernde Gegenwart des
Pflegers in den folgenden intimen Augenblicken aufmerksam, aus denen in der Vorlage durch
Doktor Adlers Worte ,, Aber was treibst du denn?* Fridolin ,,jéhlings zur Besinnung® kommt
(S.99). Der Pfleger jedoch schaut riicksichtsvoll wie unbeteiligt in eine andere Richtung. Viel-
leicht dient der Zwischenschnitt auch nur als Hilfsmittel, um die folgende sehr diffizile Zoom-
Einstellung zu ermdglichen — eventuell gelang es nicht, in einer einzigen Einstellung sowohl
Bills Gang um die Bahre herum als auch die Auf- und Ab-Bewegung seines Oberkdrpers ein-
zufangen. Der langsame Zoom namlich verengt den Bildausschnitt parallel zum Absinken von
Bills Kopf, hdt gemeinsam mit ihm inne und zieht sich wieder im selben Tempo zuriick —
dies erfordert eine optimale Koordination von Zoombet&tigung und Darstellerbewegung. Als
sich Bill und die Mysterious Woman auf dem Maskenball das erste Mal begegnen, nachdem
sie aus dem Kreis um Red Cloak herausgetreten ist, erfordert das Ritual einen scheinbaren
Kul3 der beiden Maskierten, bei dem die Bewegung der Kopfe aufeinander zu und wieder
voneinander weg gleichfalls durch einen entsprechenden Zoom nach vorn und wieder zuriick
konturiert wird. Will man der Kostimdesignerin Marit Allen Glauben schenken, so wurde
alein an dieser Einstellung drei Tage gearbeitet, ehe man die gewtinschte einheitliche Wir-
kung erzielte:

[...] nous étions en train de tourner une scéne trés intense pendant I’ orgie ou, en gros plan,
Tom et lafille s embrassent avec leur masgques. Nous avons mis trois jours a la réaliser —
pour de multiples raisons, cela ne marchait jamais. Lorsgue enfin nous avons mis la scéne
en boite, mon assistante est venue vers moi, livide, pour me dire que lafille ne portait pas
son collier pendant la prise. [...] [Stanley] n’arrivait pas a le croire, m’a rejointe immédi-
atement pour regarder la scéne sur |’ écran vidéo. [...] il aannoncé a Tom Cruise qu'il fal-
lait refaire le plan. [...] «[...] il y avait quelque chose dans I’ éclairage qui ne me convenait
pas tout afait. » Trés dégante. J étais en pleurs®

290 ygl. Raphael, S. 121f. und Tomkinsin: Ciment, S. 272.
21 Marit Allen in: Ciment, S.277.
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3.2.4 Zutritt nur fur Géaste: Weihnachtsparty und Maskenball

»Not asoul.“ So lautet Bills Antwort auf Alices Frage, ob er irgendwelche anderen Gaste auf
Zieglers Weihnachtsparty kenne. Offenbar ist es fir sie beide nicht dblich, sich in diesen ge-
sellschaftlichen Kreisen zu bewegen, sie missen sich as Fremdkorper vorkommen. Nur lang-
sam findet Bill Gespréchspartner, die ihm bereits fllichtig bekannt sind — sein Studienkollege
Nick und Gayle, der er einmal auf der Stral3e etwas aus dem Auge entfernt hatte. Beide Un-
terhaltungen werden vorzeitig abgebrochen: Ein Sekretdr Zieglers mufd mit Nick etwas be-
sprechen, kurz darauf bittet Zieglers personlicher Assistent Harris Bill um Hilfe, was ihn aus
dem Flirt mit Gayle und ihrer Freundin Nuala herausreil3t. Der Film schmickt den Hand-
lungsablauf der Riickblende vom Beginn der TRAUMNOVELLE stark aus und bringt zusétzlich
zu dem dort schon existenten Motiv der Verfuhrbarkeit Aspekte ein, die bei Schnitzler erst
spéter, vor alem in Fridolins Reflexionen, aufscheinen: das Gefuhl, ausgeschlossen zu sein,
und das Bewul3tsein um aternative L ebensmoglichkeiten, die aufgrund familidrer und berufli-
cher Aufgaben unrealisiert bleiben. Auf dem Karnevalsball der Vorlage kann keine Rede von
solchen Empfindungen sein — Fridolin wird ,,gleich beim Eintritt in den Saal wie ein mit Un-
geduld erwarteter Freund von zwei roten Dominos begrufdt” (S.11f.).

Erstaunlicherweise verzichtet der Film aber spéter bei der Inszenierung der VVorgéange in der
geheimen Gesellschaft auf jene Komponenten der Fremdheit, wie sie Schnitzler immer wieder
heraufbeschwort. Wéahrend Bill sich offenbar unauffélig in die Menge der anderen Ver-
mummten einreiht und es fragwirdig bleibt, was etwa die Mysterious Woman zu ihrer Be-
hauptung ,, Y ou don’'t belong here* veranlal¥, gelingt es Fridolin nicht, sich den Abl&ufen an-
zupassen, immer wieder wird er von einer Wendung der Ereignisse Uberrumpelt, fallt durch
ein anderes, falsches Verhalten auf, findet sich abgesondert, kann sich nicht an den Vorgéan-
gen beteiligen, da er deren Regeln nicht kennt: Beim Eintreten in den Saal merkt er, dai3 , er
als einziger das Haupt bedeckt hatte” (S.49), und pl6tzlich tragen die anderen Manner auch
keine Monchskutten mehr, sondern festliche, vielfarbige Kavalierstrachten — , Fridolin war
der einzige, der als Monch zurtickgeblieben war” (S.51f.). Etwas spéter, nach der Unterredung
mit der geheimnisvollen Frau, findet er sich , alein, und diese Verlassenheit Uberfiel ihn wie
Frost." (S.55) Wahrend die entsprechenden Szenerien von EYES WIDE SHUT weit Uber finfzig
Personen bevilkern, malt sie Schnitzler wesentlich kleiner aus, spricht von lediglich ,sech-
zehn bis zwanzig Personen® (S.49). Uberhaupt scheinen Schnitzlers Beschreibungen Kubrick
hier lediglich als Inspirationsquelle zu dienen, von der er nur einige Elemente beibehdlt, an-
sonsten aber vollig neue Einfélle einarbeitet — neben den Orgienszenen sind diesbeziiglich die
Bemihungen um eine weit klarere, wohlgeordnete Strukturierung mittels des einfihrenden
Zeremoniells und der abschliefRenden Gerichtssitzung hervorzuheben.

Als Bill die hohe, vielfach mit Ornamenten im orientalischen Stil verzierte Halle betritt, ge-
sellt er sich zu den vielen umstehenden Zuschauern mit venezianischen Masken und schwar-
zen Umhangen, die nicht nur das Parterre bevolkern, sondern auch die seitlichen Balkone und
Galerien. Das algemeine Interesse ist auf elf maskierte und schwarz gewandete Frauen fokus-
sert, die sich kniend in einem Kreis formiert haben, der von einer starken Deckenleuchte
scharf abgezirkelt auf den Boden gezeichnet wird, wo das Licht sich an einem roten Teppich
reflektiert. Im Hintergrund erhellt ergénzend ein schwécherer, im Bild sichtbarer Decken-
strahler einen Vorbau, wo Nick an einem Mischpult die sphérischen Klange erzeugt. Die Ub-
rigen Telle des Raums sind in diffuses Halbdunkel getaucht. Im Zentrum des Kreises der
Frauen bewegt sich eine Gestalt in rotem Umhang und mit goldener Maske, Red Cloak, der
wie ein Priester ein Raucherfald schwingt und mit einem langen Stab wiederholt laut auf den
Boden schlagt, worauf die Frauen stets mit einem weiteren rituellen Akt reagieren — zunéchst
verbeugen sie sich tief, dann erheben sie sich, lassen ihre Umhange fallen und entbl63en so
ihre nur noch von schwarzen G-Strings bekleideten Leiber, knien sich dann wieder nieder,
reichen rethum einen ,Kul®* weiter, indem sie sich seitlich umarmen und mit den Masken-
mundern bertihren, stehen schliefdlich wieder auf, und werden dann von Red Cloak eine nach
der anderen aufgefordert, nach einer kurzen Verbeugung den Kreis zu verlassen und sich a-
nen der Umstehenden durch einen weiteren ,Kul3* zwischen maskierten Gesichtern zur Be-
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gleitung auszuwahlen. Auf eben diese Weise gelangt die Mysterious Woman, die sich von den
anderen Frauen durch einen grof3en, blauen Federkranz um ihre Maske abhebt, an Bill, um ihn
dann aus der Halle Uber einen hell erleuchteten Gang in einen anderen Bereich des Gebaudes
zu fuhren.

Uber denselben Korridor geleitet ein Diener Bill spater wieder in die grofRe Halle zuriick, wo
Red Cloak ihn bereits mit zwei Gehilfen in lilafarbenen Roben zu seinen Seiten erwartet. So-
wie Bill auf seine Aufforderung hin ndher getreten ist, schlief3en die weiteren anwesenden
vermummten Géaste einen Kreis um Bill, der so zusammen mit Red Cloak wie in einem
Brennpunkt eingeschlossen wird. Nach einem langeren Diaog, in dem Bill von Red Cloak
zunehmend unter Druck gesetzt wird, errettet ihn schliefdlich das verbale Eingreifen der
Mysterious Woman von einem Balkon her aus grof3erer Bedrangnis.

Diese streng geregelten Rituale sind allerdings nicht nur as eine Inszenierung Kubricks zu
betrachten, sondern innerhalb der Handlung vielmehr als digjenige der geheimen Gesellschaft
selbst. Sexualitdt findet sich hier, wie spéter in den Orgienbildern bar jeder Gefiihle auf die
niedrigste Stufe blofRer Triebbefriedigung reduziert, indem sie ausgestellt und in geradezu
maschinelle Abléufe integriert wird. In mancher Hinsicht erinnert das an die dehumanisieren-
de, die Bedirfnisse des Individuums leugnende Abrichtung der Marines zu Kampfrobotern im
ersten Teil von FULL METAL JACKET. Die nachhaltige Prasentation von Kreisformen, von der
Kamera in immer neuen Ansdtzen abgefahren, verweist dariiber hinaus auf die mit dieser ge-
ometrischen Figur verbundenen mystisch-magischen und technisch-mathematischen Implika-
tionen — schon im kreisférmigen Konferenztisch des War Room von DR. STRANGELOVE mag
diese Zweideutigkeit anklingen.

Bei Schnitzler verlaufen die entsprechenden Szenen weit weniger geordnet, weniger Uber-
sichtlich, wodurch sich nicht zuletzt auch Fridolins eigene Verwirrung und Desorientierung
mitteilt. Die Zeitform des Plusquamperfekts referiert mitunter neue Wendungen erst, nachdem
sie bereits eingetreten sind, sich also der unmittelbaren Wahrnehmung Fridolins entzogen, ihn
Uberrascht haben — ,,die Gesangsstimme war [...] ins Helle und Jauchzende Ubergegangen [...]
Tiren rechts und links hatten sich aufgetan” (S.51) —, und wiederholt eingesetzte Adverbien
wie , plotzlich® oder ,unversehens’ pointieren ebenfalls das Gefuhl der Unsicherheit, des
mangelnden Uberblicks. Dem abschlieRenden Teil, in dem Fridolin die BloRstellung droht,
fehlt gleichfalls jene Disziplin des Gerichtsrituals, die der Film prasentiert. Chaotische Zwi-
schenrufe verlangen von Fridolin, die Maske abzunehmen, manche werden gar zudringlich, so
daf’ er die Arme schiitzend vor sich hélt. Nachdem die Unbekannte sich bereit erklért hat, ihn
auszulbsen, wirft sich Fridolin ganz im Gegensatz zum Bill des Films in eine Heldenpose,
weigert sich zu akzeptieren, dal3 diese Frau sich fir ihn opfern solle, und will nun doch seine
Identitét preisgeben. Die Frau selbst tritt nicht entriickt auf einem entfernten Balkon in Er-
scheinung, sondern liefert sich direkt der Menge aus — mit den Worten ,,Hier bin ich, hier habt
ihr mich — alel* (S.58) &3 sie ihre Tracht fallen, und Fridolin wird, noch ehe er ,das Bild
ihres Antlitzes zu erhaschen* (S.59) vermag, von anderen fortgerissen und in einen VVorraum
hinausgedrangt. Schnitzler sieht also eher eine unmittelbare Konfrontation vor, ein aufge-
wuihltes Geschiebe und Gedrange, mehr Hektik sowie eine klare Interaktion auf seiten Frido-
lins, der sich gegen den Ablauf des Geschehens auflehnt, wahrend der Film seinen gewohnt
ruhigen Gang bewahrt und Bill die Ereignisse weiterhin passiv lber sich ergehen &3, ihnen
wehrlos ausgeliefert zu sein scheint.

Erganzend zu den inhaltlichen Affinitdten der beiden , Partys‘ konstruiert der Film weitere
motivische und gestaltungsméflige Querverweise, ikonographische Parallelen, die vergleich-
bar den Prinzipien von Schnitzlers bereits diskutierter literarischer Konzeption innere Zu-
sammenhange etablieren. So wird Bill, nachdem er sich von Gayle und Nuala verabschieden
muf3te, von Harris Uber eine grol3e Treppe nach oben gefuhrt. Auf dhnliche Weise wird ihm
spéter die Mysterious Woman von einem anderen Gast eine Treppe hinauf entfuhrt, mit sehn-
stichtigen Blicken starrt er ihr in einer Grof3aufnahme hinterher. Bei ihrem Flirt mit Bill haken
sich Gayle und Nuala rechts und links bei ihm ein, geleiten ihn so durch einen Gang in einen
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weiteren grof3en Raum, wo sie in schlangengleichen Windungen nach beiden Seiten an ihm
zerren, ihn umgarnen. Als Bill den letzten Raum der Orgienszenen erreicht hat (Bild 83), tritt
von hinten, von einem Mann ausgeschickt, eine Frau an ihn heran und verwickelt ihn in ein
Gespréch, ehe sich von der anderen Seite mit den Worten ,,I've been looking all over for
you.“ die Mysterious Woman hinzugesellt, wodurch Bill im Bildarrangement wiederum seit-
lich von zwei Frauen flankiert wird. Kurz darauf geleitet ihn ein Diener zurlick zur grof3en
Halle, wadhrend zeitgleich Nick von einem anderen Diener durch eine Gruppe nackter Tanzer
gefuhrt wird, was an die beiden Bediensteten Zieglers erinnern mag, die Nick und Bill in ih-
ren jeweiligen Gesprachen unterbrechen. Auf3erdem kennzeichnen lange Kreisbewegungen
der Kamera das Aufnahmekonzept zentraler Teile beider Sequenzen. Auf Zieglers Party ver-
folgt sie Alices Tanz mit Szavost in durchgehenden, lediglich durch Szenenwechsel unterbro-
chenen Einstellungen in Schwenks und seitlichen Fahrten gegen den Uhrzeigersinn, die Ka-
mera betrachtet sie aus halbnaher Entfernung aus dem Inneren des Kreises, den sie durch ih-
ren Tanz beschreiben. Die beiden Kreisfiguren des Maskenballs, gebildet von den Frauen in
der anfanglichen Zeremonie und spéter den Zuschauern von Bills Blof3stellung, werden dage-
gen von der Kamera, gleichfalls gegen den Uhrzeigersinn, aber in standig unterbrochenen und
versetzt an anderer Stelle wieder aufgenommenen Fahrten von auf3en mit Blick nach innen,
auf Red Cloak und Bill, umrundet, wobei die Sicht auf das Zentrum immer wieder von den
Aul¥enstehenden verstellt wird. Bei Alices Tanz mit Szavost dagegen brechen nie die zahlrei-
chen anderen Gaste, die gleichfalls im grof3en Saale tanzen, den Blick zwischen Kamera und
Figuren, die beiden bleiben fest im Bildkader, wahrend sich nur der Hintergrund weiterbe-
wegt, dem sie dadurch enthoben scheinen.

Im Vergleich dieser Aufnahmen mit einer der zahlreichen Tanzinszenierungen des von Kub-
rick bewunderten Regisseurs Max Ophiils, beispielsweise dem Tanz von Danielle Darrieux
und Vittorio de Sicain MADAME DE ... (1953), sind somit gewaltige Unterschiede festzustel-
len. Wahrend die Kamera bei Ophtils eine eigenstandige lyrische Qualitét entfaltet, sich frei
durch die Reihen der Tanzer bewegt, dabei den beiden Figuren der Handlung einmal néher
kommt und sich dann wieder in gréf3ere Distanz begibt, wobei andere Personen und Gegens-
tande sich vor den Kamerablick schieben, heftet sich derselbe bei Kubrick fest an das eine
Paar, |1&/% sich nicht beirren, schweift nicht umher, will keinen Moment verpassen. Ophls
Ubertragt auf den Zuschauer das dynamische, beschwingende Gefiihl des Tanzes — Kubrick
nimmt den Tanz as Kulisse fir einen statischen Dialog, macht damit jedoch auch die Be-
drangnis deutlich, in der sich Alice befindet, deren Widerstand gegeniiber Szavosts Annahe-
rungsversuchen von tbermaliigem Alkoholgenuf3 beeintréchtigt wird. Die spezifische Kombi-
nation von Perspektivwahl und Bewegungsrichtungen verschéarft dessen Zudringlichkeit: Ali-
ce und Szavost drehen sich mehrfach im Uhrzeigersinn, halten aber nur verhdtnisméaliig kurz
in einer Haltung inne, bei der sie rechts und er links im Bild zu stehen kommt, um sich mdg-
lichst rasch wieder in jene stets relativ lange gezeigte Stellung weiterzudrehen, bel der sie die
linke und er die rechte Bildhadlfte einnimmt. Da die Vorwéartsbewegung der beiden von der
Kamera aus betrachtet immer nach links voranschreitet, nimmt Szavost eine dominierende
Position ein — er bewegt sich vorwarts und drangt dabei Alice riicklings vor sich her. Vom
Champagnerkonsum merklich angeheitert, 183t sie sich willig von ihm fuhren, versinkt zu-
nehmend in Gedanken, aus denen sie erst zum Schlul® wieder aufschreckt, as die Musik en-
det. Nun nimmt sie im Bild die rechte Position ein, aus der sie Szavosts Winsche unter Hin-
weis auf ihren Ehering abschlagt. Zuvor hat Bill Gbrigens, den Verfuhrungskinsten von Gayle
und Nuala ausgesetzt, unbewuf3t mit der Hand an seinem Ehering gespielt.

Auf diese Art entfalten sich zwei parallele Handlungsstrange, die Bill und Alice begleiten,
zwischen beiden hin und her wechseln. Da ein solcher steter Wechsel immer Auslassungen in
der Handlungsabfolge, zeitliche Raffungen also, gestattet, vermittelt die ganze Sequenz den
Eindruck abwechslungsreicher Vielfalt, wahrend die VVorgange auf ,, Somerton“ — von einigen
nicht unbedingt als zeitlicher Ubergang zu identifizierenden Uberblendungen abgesehen — als
zeitliches Kontinuum gezeigt werden, indem der Film hier die Erlebnisperspektive eindeutig
Bill zuordnet. Obwohl die Erzéhlzeit des Films in beiden Féallen nahezu identisch ist, nimmt
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die Anwesenheit der Harfords auf Zieglers Party gewild weit mehr Realzeit in Anspruch als
Bills Aufenthalt auf ,, Somerton“. Dafur profitiert letzterer von einem schnelleren, mehr Dra-
matik suggerierenden Schnittrhythmus — bei nur geringfligig léngerer Lauf- bzw. Erzéhlzeit
beinhaltet er doppelt so viele Einstellungen (86) wie die Weihnachtsparty (43), dies vor alem
aufgrund zahlreicher Blickinszenierungen und Perspektivenwechsel.

Wie gliedert Kubrick nun analog zur inhaltlichen Entwicklung die Abl&ufe in der visuellen
Gestaltung und durch szenische Aufldsung? Auf Zieglers Weihnachtsparty lassen sich die
Vorkommnisse grob in funf Teile untergliedern: Zunéchst die Ankunft und der gemeinsame
Tanz von Bill und Alice, anschlief3end Bills Gesprach mit Nick, dann Alices langer Tanz mit
dem Ungarn Szavost, der in der Montage immer wieder von den beiden Erlebnissen Bills —
zum einen sein Firt mit Gayle und Nuala, zum anderen die ,,Behandlung” Mandys im Bade-
zimmer — unterbrochen wird. Wahrend die Musik hier gegentiber den Gesprachen in den Hin-
tergrund gerét, eher als illustrative Begleitung zum Tanz fungiert, kommt ihr in der vornehm-
lich visuelle Eindriicke vermittelnden ,, Somerton®-Sequenz selbst eine strukturierende Funk-
tion zu.

Zunéchst erschallt wahrend des Zeremoniells das an dunkle Orgelklange erinnernde Stiick
»Masked Ball“, zu dem eine rauhe Mannerstimme Beschwdrungsformeln zu murmeln scheint,
danach, als Bill mit der Mysterious Woman den Korridor hinab schreitet und weiter wahrend
der Orgienszenen, wird es abgeldst von ,,Migrations*, einer spharischen Melange hoher Tone
und Vokalstimmen, vorangetrieben von galoppierenden Wirbeln. Jocelyn Pook hat sich dabel
offensichtlich von Schnitzlers Beschreibungen anregen lassen, die sich tellweise auf die Mu-
sk im Film Ubertragen lassen: Eingangs gewahrt Fridolin ,Harmoniumklénge, sanft an-
schwellend, eine italienische Kirchenmelodie® (S.49), kurz darauf erklingt , eine weibliche
Stimme"*, ,, eine adtitalienische Arie tonte durch den Raum*, alle Anwesenden geben sich wie
Fridolin ,fir eine Weile der wundervoll anschwellenden Melodie gefangen.” (S.50) Kurz be-
vor die zwischenzeitlich verschwundenen Frauen nackt wiederkehren, ersetzt Nachtigalls
Klavierspiel die Harmoniumklénge, die ihre kirchlich-sakrale Prégung schon verloren haben
und durch weltliche, Gppig brausende Klangmuster ersetzt wurden — und die ,, Gesangsstimme
war indes aus ihrem dunklen Ernst Gber einen kunstvoll ansteigenden Triller ins Helle und
Jauchzende Ubergegangen.” (S.51)

Ein derart gellendes Ansteigen der Musik findet sich im Film an einer zentralen Stelle der
ganzen Sequenz, dort namlich, wo eine Uberblendung von der Nahaufnahme Bills — dessen
Augen aus seiner Maske heraus noch der Mysterious Woman nachstarren, die sich seinen
Blicken Uber die Treppe hinweg entzieht — hin zu einer Fahrtaufnahme nach vorn auf einen
Durchgang zu, hinter dem ihn die enthemmten Sexgelage erwarten, den Eindruck erweckt,
Bill werde riicklings in diesen anderen Raum hineingezogen. Da die Vorwartsfahrten mit der
Seadicam kurz darauf durch wiederholte Umschnitte auf Rickwaértsfahrten vor Bill her eine
Gleichsetzung mit dessen Perspektive, seinem point of view erfahren, werden in der Uber-
blendung der Blick und das Geschaute eins, gehen ineinander Uber. Zugleich teilt sich wie
schon in den Uberblendungen wahrend der Taxifahrt in der Kombination einer statischen
Aufnahme von Bills Gesicht (oder Maske) mit einer Vorwartsfahrt ein traumhaftes Erleben
mit, wie in Trance gleitet Bill daraufhin durch die verschiedenen R&umlichkeiten, in denen er
Zeuge forcierter Sinnenlust wird.?** Kubrick will hier in der spezifischen, aufeinander abge-
stimmten Verbindung von Mitteln der Montage, der Bewegung, der Beleuchtung und des sze-
nischen Arrangements die traumahnliche Wahrnehmungsweise Bills auf den Zuschauer tber-
tragen, gleichzeitig aber an der objektiven Wirklichkeit der Geschehnisse keinen Zweifel las-

242 Ejne alternative Methode, ein solches Erleben zu vermitteln, bietet die Mdglichkeit optischer Raumverzer-
rung (Streckung oder Verkirzung) durch gegenlaufige Fahrt- und Zoombewegungen, wie sie erstmals Hitchcock
in VERTIGO zum Ausdruck des Schwindelgefiihls nutzte und die mittlerweile allzu inflationdr in Filmen und
Videoclips Einsatz findet. Allerdings fehit ihr die Geschmeidigkeit und Natiirlichkeit etwa einer Uberblendung,
sondern sie tendiert dazu, die Aufmerksamkeit zu sehr auf sich selbst und die aufféllige technische Kiinstlichkeit
zu lenken.
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sen. In wiederholten Uberblendungen ahmt die Kamera seinen Gang durch Tirbogen hin-
durch nach, a3t den Blick schweifen, wie Bill in den korrespondierenden ,, Gegenschiissen®
seinen Kopf wendet, klammert sich immer wieder in verdichtenden Zufahrten an den einzel-
nen Gruppierungen fest, ehe sie im letzten Augenblick doch seitlich an ihnen voriberféhrt.
Die suggestive Kraft dieser kaum zur Génze Uiberschaubaren Fille an Impressionen beruht im
Grunde auf demselben Inszenierungsprinzip wie die Sternentor-Sequenz von 2001: A SPACE
ODYSSEY, in der Dave mit seiner Raumkapsel ein psychedelisches, variables Muster von Far-
ben, Lichtern und Formen durchquert. Wéhrend die Kamera nach vorn zu rasen scheint,
kennzeichnen mehrfache Umschnitte auf Grof3aufnahmen von Dave diese Bilder als seine
individuelle Wahrnehmung, welche der Zuschauer nun um so intensiver nachzuvollziehen
vermag.

Die einzelnen sexuellen Darbietungen, Uber die Bill nebst vielen weiteren maskierten Zu-
schauern seinen Blick wandern 1803, erscheinen durch ihre jeweilige Positionierung im Raum
wie Ausstellungsstiicke eines Museums, wie bewegte Skulpturen — als wirden jene weil3en
Pastiken in der Korova-Milchbar von A CLOCKWORK ORANGE, die nackten Frauenleibern
nachempfunden sind, zum Leben erwachen. Uberhaupt haftet der Darstellung weiblicher
Nacktheit in der ganzen Sequenz etwas Mechanisches, Puppenhaftes an, die erotische Kom-
ponente gerdt deutlich in den Hintergrund, selbst der Korper der Mysterious Woman bildet
dabei keine Ausnahme. Insbesondere im Vergleich mit der zértlich-liebevollen, geheimnis-
voll-verfuhrerischen Ablichtung von Alice zu Anfang des Films macht sich hier, durchaus im
Einklang mit der inhaltlichen Aussage, eine weit distanziertere Haltung bemerkbar, die ein-
zelnen Korper dienen nur als Komponenten der gesamten Bildkomposition. Den auf3eren
Rahmen hierfir bilden sehr edel und vornehm eingerichtete R&ume, mit marmornen Wanden
und vielen Verzierungen, es herrscht ein dunkler Braunton vor, ergénzt durch viele Rotténe
von Teppichen und Sofas, auch der lange Tisch, auf dem sich viele Leiber in sexueller Eksta-
se rékeln, ist mit rotem Tuch bespannt. Uber dem Tisch hangt ein groRer Kronleuchter von
der Decke herab, ansonsten sorgen zahlreiche Schirm- und Wandlampen fir eine stimmungs-
volle Lichtaufteilung in hellere und dunklere Areale, im letzten Raum, der Bibliothek, strahlt
zudem von links her der flackernde Schein eines Kaminfeuers. Viele der getragenen Masken
unterscheiden sich erheblich von Bills eigener, die ebenméldige Verzierungen aufweist — gréafi3-
liche Fratzen, entstellende Verteilung von Proportionen und teuflische Attribute kennzeichnen
sie. Der Gesamteindruck dieser Teilsequenz gemahnt an die lange Tradition von Hollenvisio-
nen in der Kunstgeschichte, aus der Kubrick mit seinen Produktionsdesignern und Kostim-
bildnern gewil3 viele Anregungen bezog — es sei nur auf die Hollenbildnisse eines Hierony-
mus Bosch verwiesen.

Als schliefdich die Mysterious Woman wieder auftritt und Bill aus dem letzten Raum hinaus
in einen Flurbereich fuhrt, klingt die Melodie von ,,Migrations* aus, und im Hintergrund ihres
Gesprachs setzt leise eine Instrumentalversion von ,, Strangers In The Night* ein, die erst sp&
ter, als ein Butler Bill in die grof3e Halle zurtickbringt und zeitgleich Nick mit verbundenen
Augen durch Reihen nackter Tanzer geleitet wird, fir einen kurzen Moment lauter aufspielt.
Den vierten Abschnitt der ,, Somerton®-Sequenz, die Gerichtsszene, wird dann Ligetis ,,Musi-
caRicercata Il dominieren, die hier zum ersten Male im Film ertont und im weiteren Verlauf
der Handlung immer wieder die Erinnerungsfunktion eines Leitmotivs Ubernehmen wird.
Wahrend es sich bei den ersten drei Musikstiicke ganz offensichtlich um aktuelle, in der
Handlung verankerte Musik handelt — die Lautstérke von ,, Strangers In The Night“ zum Bei-
spiel wird beim Schnitt von Nick zu Bill, also in einen anderen Teil des Gebaudes, pl6tzlich
abgesenkt — hat |etztere al's erzahlerisches Mittel lediglich eine kommentierende Aufgabe.

Die Unbekannte zieht Bill zu einer Fensterfront hintber, durch die tiefblaues Licht dringt,

welches durch Fenstergitter hindurch ein entsprechend blaues Linienmuster an die inneren

Wande malt. In der Bildtiefe flankieren zwei Leuchter die beiden Seiten eines Durchgangs.

Den Dialog, in dem Bill, der unbedingt die Identitdt der Frau zu erfahren, ihr Gesicht zu sehen

begehrt, dringend geraten wird ,,to get away before it’ s too late”, 16st Kubrick in zwei Einstel-

lungspositionen seitlich der Figuren auf — eine in groferer Distanz und kurzer Brennweite
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mehr auf die Mysterious Woman, die andere mit langerer Brennweite mehr auf Bill gerichtet.
Dabel gerét einer der Leuchter im unscharfen Hintergrund genau zwischen sie beide, verur-
sacht ein strahlendes Gegenlicht in ihrer Mitte, wahrend sie selbst sich gerade in einer nur
maldig beleuchteten Ecke aufhalten. Dieses Licht hat wesentlichen Anteil an der atmosphéri-
schen Stimmung dieser intimen Szene, der einzigen, welche den beiden, die sich an den Han-
den fassen, allein gehdrt, sie fur kurze Zeit ihrer Umgebung entriickt. Es ist Ausdruck von
Bills Begehren — schliefdlich ist sein Gegenuber fir ihn der einzige Bezugspunkt in der ganzen
fremdartigen Veranstaltung. Das von aul3en eintretende blaue Licht dagegen entlarvt seine
Hoffnungen als triigerisch, nimmt die bevorstehende Enttauschung schon vorweg. Wenig spé-
ter, als die Unbekannte Bill von einem Balkon her zu Hilfe kommt, strahlt erneut blaues Licht
die Wand hinter ihr an, dann wird sie zur Seite hin abgefuhrt, lediglich der Hintergrund ist
noch blau erleuchtet, von ihr bleibt nurmehr die Silhouette, als Schattenril3 entschwindet sie
Bills Blicken, eine Schimére gleichsam.

In der schon mehrfach angesprochenen Farbdramaturgie von EYES WIDE SHUT treten die drei
Primérfarben rot, blau und griin héaufig in auffélig prominenter, isolierter Weise in Erschei-
nung und erfillen dann einen ganz bestimmten Zweck, indem sie die inhaltlichen Stimmun-
gen und Bedeutungen reflektieren. Die Farbe rot kann zwar, wie im Apartment der Harfords,
auch die Warme und Geborgenheit des Heims illustrieren, meistens aber veranschaulicht sie
das Spannungsfeld zwischen Gefahrdung und Bedrohung auf der einen und Erregung und
Verhei3ung auf der anderen Seite — das reicht von der roten Eingangstir zu Dominos Haus
Uber Zieglers Billardtisch bis hin zu den roten Teppichen auf ,, Somerton®. Blau hingegen ver-
sinnbildlicht Sachverhate wie Unsicherheit, enttduschte Hoffnung, Desillusionierung und
Ausweglosigkeit, beispielsweise in den Nachtszenen im Schlafzimmer der Harfords oder am
blauen Torgitter, wo Bill die briefliche Warnung ausgehandigt wird. Grine Farbtone schlief3-
lich finden wir meist im Zusammenhang mit erotisch konnotierten Szenen, in denen zugleich
offen oder verdeckt Krankheit und Tod eine Rolle spielen (Eros-Thanatos-Konfiguration), in
Zieglers Badezimmer etwa, in Lou Nathansons Schlafzimmer oder im Eingangsbereich von
Dominos Wohnung.

Konnte Bill bislang as unbeteiligter Beobachter den eigentiimlichen Geschehnissen beiwoh-
nen, so rickt er jetzt unerwartet in den Mittelpunkt des allgemeinen Interesses, nun ist er es,
auf den sich alle Blicke heften. Allerdings hat es bereits wahrend des einfihrenden Zeremo-
niells einen mysteriésen Blickkontakt zwischen Bill und zwei Gestalten auf der oberen Gale-
rie gegeben: Noch ehe Bill diese beiden bemerkt, zoomt die Kamera bereits von unten aus
Bills Standort nach oben, wahrend die beiden Kopfe sich ihr, demnach auch dem Zuschauer,
nahezu im Einklang zuwenden. Erst dann erfolgt ein Umschnitt auf Bills Maske in Nahauf-
nahme — noch ist sein Blick auf die Vorgénge im Kreis der Frauen gerichtet, die gerade die
»Klsse" weiterreichen, doch irgendwie scheinen ihn die observierenden Blicke von auf3en zu
bertihren, seine Augen wandern pl6tzlich nach oben. Dort nickt man ihm erkennend zu, und
Bill erwidert diese Geste notgedrungen, woraufhin sich die beiden wieder abwenden. Der
Blick des Zuschauers darf in dieser kleinen Bildfolge also ausnahmsweise dem Bills um einen
kurzen Moment vorauseilen, wahrend die Sequenz sonst Uberwiegend ein gemeinsames Erle-
ben beider zul&d. Eine aternative Moglichkeit hétte schliefdlich darin bestanden, Bill beim
ersten Umschnitt schon nach oben schauend zu zeigen, wodurch die Einstellung davor dem
point of view des Protagonisten hétte zugerechnet werden konnen. Kubricks Entscheidung
dagegen stérkt die Position des Zuschauers, indem die handelnde Figur erst nachtréglich des-
sen Blick tbernimmt, nicht umgekehrt. Ein grof3er Fehler wére es indessen gewesen, Bill von
oben, aus der Sicht seiner Beobachter zu zeigen, denn das ware einem Standortwechsel
gleichgekommen — der Zuschauer hétte den Platz von Figuren eingenommen, die ihm und Bill
doch gerade als undurchsichtig, unerreichbar, tiberlegen vorkommen sollen.?** Anders verhalt

243 Aus demselben Grund gibt es beispielsweise in Alfred Hitchcocks THE THIRTY-NINE STEPS (1935) keine
Nahaufnahmen der Spione auf dem Brgersteig vor Hannays Haus (ein Fehler, den das Remake von Ralph
Thomas begeht; vgl. F. Truffaut: Mr. Hitchcock, wie haben Sie das gemacht? Minchen 1973, S.87f.) und in
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es sich spéater mit der Aufsicht aus der Perspektive der Mysterious Woman (tatséchlich aus
einer weiter nach links verschobenen Blickrichtung), nachdem sie sich auf dem Balkon ge-
zeigt hat — damit macht Kubrick deutlich, wie sich mit einem Mal die Aufmerksamkeit von
Bill auf diese Frau verschoben hat, nun steht sie gewissermal3en im Mittelpunkt, ale Augen
der unten in Kreisform Aufgestellten sind auf sie (aber nicht in Richtung Kamera) gerichtet.

Eine der beiden geheimnisvollen Gestalten, die Bill von oben anvisiert hatten, taucht tbrigens
spater noch mehrfach an entscheidenden Stellen auf — sie trégt eine einpragsame Maske ohne
Mund und mit vorstehendem Kinn, die oben in einen Dreispitz auslauft.*** Sieist es, die aus
dem Hintergrund eine Frau nach vorn schickt, wo Bill, der Kamera zugewandt, nach dem
Durchschreiten der einzelnen R&ume zum Stehen gekommen ist. Dann verl&dt sie den Raum
wieder, ehe die Frau Bill in ein Gespréch verwickeln will, was die gleich darauf auftauchende
Mysterious Woman verhindert. Den Mann mit der Dreispitz-Maske jedoch hat nur der Zu-
schauer sehen kénnen, nicht aber Bill. Mit solchen visuellen Mitteln, die dem Zuschauer Din-
ge zeigen, die Bill erst spater oder gar nicht registriert, weil sie hinter seinem Ricken gesche-
hen, greift Kubrick ansatzweise durchaus zu filmischen Aquivalenten von Schnitzlers sprach-
lichen Erzéhlmustern, die ihrerseits Fridolins Desorientierung und Irritation zu Ubertragen
vermochten. Als Bill nun in die grof3e Halle vortritt, auf die Kamera zu, wobei die mitgezoge-
ne Schérfe ihn aus dem nunmehr unscharfen Hintergrund genauso hervorhebt, den Stref3mo-
ment verstarkt, wie es schon in der Konfrontation mit den Studenten auf der Stral3e geschah,
folgen, nach einem kurzen point of view shot aus einer Totalen auf die Versammelten — in
deren Mitte Red Cloak auf einer Art Thron mit seinen beiden Assistenten neben sich —, sechs
Nahaufnahmen, die jewells einen der Umstehenden, umrahmt von weiteren Zuschauern, pro-
minent herausgreifen. Der Betrachter sieht sich somit wie Bill mit einer Reihe grotesker Mas-
ken verschiedenster Form und Farbe konfrontiert, hinter denen neugierige Augen lauern. Die
erste derartig prasentierte Maske ist wiederum der Dreispitz, der etwas spéter — als Bill auf die
Forderung hin, nach der Maske auch noch seine Kleidung abzulegen, ratlos um sich blickt —
noch einmal reglos inmitten einer Gruppe stehend auszumachen ist. Diese merkwtrdige Ges-
talt scheint demnach eine entscheidende Rolle in Bills Demaskierung zu spielen, vergleichbar
jenemin LOLITA von Peter Sellers verkorperten Clare Quilty, der sich Humbert in immer neu-
en Masken néhert, ihn so unerkannt beobachten und manipulieren kann. Wenn Ziegler am
Ende behauptet, er sei Zeuge der Vorgange auf ,, Somerton” gewesen, ,,| saw everything that
went on“, dann &3t er sich wohl am ehesten unter jener Dreispitz-Maske vermuten.

Die Blickinszenierung setzt sich fort in weiteren drei Einstellungen, die einerseits Bills N&her-
treten in Rickwartsfahrt vor ihm her zeigen, wobel zugleich die Umstehenden hinter ihm auf-
riicken und somit ihren Kreis schlief3en, und andererseits seinen Blickwinkel in einer zogerli-
chen Vorwértsbewegung auf Red Cloak tibernehmen. Wie schon zu Beginn in der Zeremonie
zeichnet die starke Deckenleuchte einen hellen Kreis auf den roten Teppich, in den sich Bill
begibt. Allerdings scheint die Leuchte jetzt ein mehr blauliches Licht auszustrahlen, wie sich
am blauen Glanz seines eigentlich schwarzen Umhangs und am bl&ulichen Schimmern seines
Haars, nachdem er die Maske abgenommen hat, ablesen &03t.

Der Wortwechsel zwischen Red Cloak und Bill bis zum Eingreifen der Mysterious Woman ist
in Uber zehn Einstellungen unterschnitten, die sich berwiegend aus besagten, gleichformig
gemachlichen, gleichsam hypnotisierend wirkenden Kreisfahrten zusammensetzen, in denen
vereinzelt Zuschauer im Vordergrund den Blick kreuzen. Der Betrachter Ubernimmt also suk-
zessive die Perspektiven der maskierten Zuschauer im Film, zugleich tbertragt sich ihm Bills

Francis Ford Coppolas ArpocaLYPSE Now (1979) keine Einstelllungen auf das Boot vom Dschungel aus, in dem
unbekannte Gefahren lauern.

24 |n der deutschen Fassung des veréffentlichten Drehbuchprotokolls slammt die Ubertragung der erl&uternden
Zwischentexte offenbar von einem ungenannten Ubersetzer, der den Film zuvor nicht gesehen hat, woraus sich
manche sinnentstellenden Ubersetzungsfehler erkldren. Besagte Maske —im Original ,, tricorn mask® —wird
faschlich as, Tiermaske" bezeichnet, spéter, als Bill in Bild 105 mit seinem Aktenkoffer — ,,case” — nach Hause
kommt, wird daraus eine , Schachtel”.
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Bedrangnis, weil der Mechanismus des Vorgangs unaufhaltsam wie ein Uhrwerk erscheint.
Einzelne Abschnitte des Kreises werden wiederholt, mal mit kirzerer, dann mit langerer
Brennweite abgefahren, im Wechsel von Rede und Antwort aternieren Aufnahmen auf Red
Cloak und Bill. Nicht nur durch seine kréftige, tiefe Stimme, die dank der Raumakustik einen
deutlichen Nachhall erlangt — der allen Dialogen unterlegte Echoeffekt tragt im tbrigen nicht
unwesentlich zur mysteridosen Gesamtwirkung der ganzen Sequenz bei —, festigt Red Cloak
seine Uberlegene Position, auch die Kamera befindet sich Giberwiegend in seiner Nahe, wenn
sie Bill beobachtet, zweimal fahrt sie hinter seinem Thron vorbei, der dabei den Blick auf den
Protagonisten kurzzeitig verstellt, ihn Uberlagert. Als das Eingreifen der Mysterious Woman
schlagartig — illustriert durch einen Blitzzoom auf den entsprechenden Balkon zu — neue Ver-
haltnisse schafft, Bill aus seiner Zwangslage hilft, bewegt sich die Kamera um Bill herum, der
nun in ahnlicher Weise Red Cloak, welcher sich im Hintergrund von seinem Thron erhebt,
vorUbergehend verdeckt. In derselben Einstellung bewegt sich die Kamera dann noch weiter,
bis Red Cloak aus dem Bildrahmen gerét — wahrend dieser und die Mysterious Woman au-
Rerhalb des Bildes horbar Uber Bills Auslésung verhandeln, isoliert sie den Gegenstand des
Gesprachs, Uber dessen Kopf hinweg die Entscheidung gefallt wird.

Nach Beendigung des Gesprachs, welches in der Schnittfolge zwel hohe Aufsichten auf die
unten in zweireihiger Kreisform Versammelten flankieren, leitet eine bedrohliche Untersicht
von Red Cloak, der sich mit einem ,,Very well* an Bill wendet, den abschlieffenden Teil der
Gerichtsszene ein, der sich aus reaction shots in halbnah auf Bill, over shoulder-Aufnahmen
auf Red Cloak, der Bill einschérft, Stillschweigen tber seine Erlebnisse zu wahren, und einer
weiteren Einstellung auf die Mysterious Woman, welche auf dem Balkon von einem Mann,
dessen Maske ein langer, phallischer Schnabel ziert, weggefuhrt wird. Eine Nahaufnahme von
Bill, der mit erstarrter Miene aus dem Off die letzten Worte von Red Cloak vernimmt, been-
det die Sequenz, aus der ein harter Schnitt zuriick in die Wohnung der Harfords fihrt. Wiein
den anderen Teilen des Films verzichtet Kubrick auch hier auf einen Ausklang der Szene, auf
Bills Weggang und insbesondere auf seine Ruckfahrt, die Schnitzlers Held noch ausfuhrlich
Gelegenheit gab, das Erlebte zu Uberdenken. Dagegen wurde Bills Ankunft noch ausfihrlich
als schrittweises Eindringen in den verbotenen Ort zelebriert, eine koordinierte Bewegung
von Kameraschwenk, Bill und Dienern, die ihm den Mantel abnehmen und ihn zum néchsten
Raum geleiten, steigert die innere Anspannung ebenso wie der auf der Tonspur schon anklin-
gende Gesang. Bill mul’ erst zwel Raume durchqueren, ehe sich ihm gemeinsam mit dem Bet-
rachter des Films der Blick auf das Schauspiel ertffnet, das schon in vollem Gange ist.

Bills Eintreffen auf ,Somerton“ wird im Bild durch eine kontinuierliche Links-Rechts
Bewegung verbunden, und auch die Kreisfahrten verlaufen rechtsgerichtet. Wie nun auf Zieg-
lers Weihnachtsparty die entsprechende Kreisfahrt Alices Tanz mit Szavost umgekehrt von
rechts nach links begleitet, so wird auch die dortige Ankunft der Harfords, ihr Empfang sei-
tens des Hausherrn Ziegler und seiner Frau, in einem Rechts-Links-Schwenk in Szene gesetzt.
Es handelt sich hierbei um jene mit Pollack nachgedrehte Einstellung, die zuvor schon mit
Keitel in der Rolle Zieglers realisiert worden war — sie entstand also unabhéngig von den rest-
lichen Partyszenen. Das merkt man ihr allerdings nicht an, denn Kubrick fillte den Hinter-
grund wiederum mit zahlreichen flanierenden Komparsen, auch die weihnachtlichen Dekora-
tionen, zumal der Lichterschmuck, muf3ten fir diese eine Aufnahme erneut angebracht wer-
den. Obgleich die Einstellung somit ein aufwendigeres Einrichten benétigte und auch die In-
teraktion der vier Personen im Vordergrund nach etwas Koordination verlangt, beanspruchte
ihr Dreh laut Pollack nur drei bis vier Stunden®*, vermutlich eben deshalb, weil die Moglich-
keiten ihrer Umsetzung schon friiher erprobt worden waren.

Von einem Korridor her betreten Bill und Alice eine grof3ere Halle, wo sie auf Ziegler und
seine Frau Ilona treffen. Fast spiegelbildlich stehen die beiden Paare sich dort zur Begrif3ung
gegenuber — Bill hat zundchst Probleme, 1lona zu erreichen, da Alice ihm den Weg versperrt.

25 ygl. Pollack in: Positif 9/99.
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Ziegler verteilt Komplimente an Alice und bedankt sich bei Bill fir einen &ztlichen Rat, wéh-
rend im Vordergrund llona und Alice unhdrbar fast, aber tber ihre Gesten zu verstehen, ge-
gensaitig ihre Kleidung bewundern. Wéhrend llona ein einfaches, aber elegantes rotes Kleid
tragt, hat sich Alice fur eine raffiniertere, verlockendere Tracht entschieden: Der hautfarbene,
mit dunklen Punkten Uberséte Stoff ihres Abendkleids erweckt den Eindruck, er sai durchsich-
tig, und der hintere Ausschnitt gestattet einen grof3ztigigen Blick auf den Ricken.

Nachdem Alice sich von Bill getrennt hat, begegnen wir ihr an der Bar wieder, wo sie gwas
gelangweilt und allein an einen Tisch gelehnt an ihrem Champagnerglas nippt. In sehr auffél-
liger Weise beschreibt die Kamera einen Bogen um Uber 180 Grad gegen den Uhrzeigersinn
um sie herum, von der Vorder- hin zur Rickenansicht. Wiederum begegnen wir hier Kubricks
an mehreren Stellen des Films angewandtem Konzept, Figuren einzukreisen als Versuch, ih-
nen nahezukommen, indem man sie von allen Seiten, von hinten wie von vorn sieht, um so
das ganzheitliche AuRere als Ersatz oder Widerschein des der Kamera unerreichbar bleiben-
den Inneren einzusetzen. Ohne dal3 Alice es merken wirde, wendet sich ihr von der Seite
Szavost zu, mustert sie interessiert und greift dann zu ihrem abgestellten Champagnerglas,
nach dem sie im selben Moment langt. Damit ist ein erster Kontakt geknlpft, Szavost stellt
sich vor und gibt Alice einen Handkuf3. Erst jetzt fihrt ein Schnitt zurtick in die urspringliche
Position der Kamera, wir betrachten die Figuren wieder von vorn. Auf dem Maskenball findet
sich eine vergleichbare Stelle, dort namlich, wo die Mysterious Woman mit Bill neben sich
den Korridor hinabschreitet — zunéchst folgt die Kamera ihnen nach, dann féhrt sie vor ihnen
her, und schlief3lich, nachdem sie stehengeblieben sind und kurz bevor jener Mann hinzutritt,
der Bill die Frau entfihren wird, wechselt die Kamera ihre Perspektive wiederum um etwa
180 Grad. Solch rigorose Perspektivenwechsel werden normalerweise kaum in Filmen ange-
wandt, weil sie aul3erst aufféllig wirken, denn die Personen tauschen plétzlich ihre Platze im
Bild. Kubrick unterstreicht den Eindruck einer Spiegelung noch zusétzlich, indem die Einstel-
lungsgrole gewahrt bleibt. EYES WIDE SHUT bildet diesbeziiglich keine Ausnahme in Kub-
ricks Werk — auch frihere Filme bedienen sich solcher symmetrischen Umschnitte, beispiels-
weise bel Jacks Gesprach mit Grady im rotgestrichenen Toilettenraum von THE SHINING.
Wahrend dort die Austauschbarkeit der Personen inhaltlich motiviert ist — Jack hat gewisser-
mal3en Gradys Platz eingenommen —, bleibt hier eine konkretere Bedeutung tber die bereits
ausgefuhrten Uberlegungen hinaus individueller Interpretation iberlassen.

Maoglicherweise soll aus strukturimmanenten Grinden ein Gegensatz zu den vielen Blickin-
szenierungen des Films aufgebaut werden — wahrend dort die Kamera nacheinander den
Schauenden und das Geschaute von einem Punkt aus in zwei auseinanderlaufenden Blickrich-
tungen aufnimmt, treffen hier Blickrichtungen aus zwei gegensétzlichen Standpunkten im
betrachteten Objekt wie in einem Brennpunkt aufeinander: Im ersten Fall wird der Blick tber
die schauende Person subjektiviert, im zweiten Fall durch die Aufgabe eines eindeutigen
Standortes objektiviert.

Aus welcher Richtung die Blicke auch kommen mogen —im Falle der Weihnachtsparty bietet
sich ihnen stets ein prachtvolles Panorama golden funkelnder Weihnachtsbel euchtung: Neben
vielen Lichterketten, einigen Schirmlampen und zu grof3en Sternen angeordneten Leuchten
dominieren zumal im Tanzsaal ringsum herabhangende L euchtvorhénge, die sich aus Tausen-
den kleiner Birnen zusammensetzen. An den Konturen der Personen blitzen so aus dem Hin-
tergrund bei jeder Bewegung die Lichtpunkte hervor, und die Szenerie insgesamt wird in a-
nen gleichméldig gelb-goldenen Glanz getaucht, in dem die Statisterie in der Bildtiefe — Glass
spricht von etwa 200 Komparsen®®, die al's tanzende Paare, zu kleinen Gruppen in Gesprache
vertieft oder umherstreifend die weitlaufigen Raumlichkeiten ausfillen — wie in diinnem Ne-
bel versinkt. Die gleichmaléig helle Ausleuchtung dieser Szenen bildet wiederum einen Ge-
genpol zur eher punktuellen Lichtvertellung auf dem Maskenball. Der visuell berauschende
Effekt strahlender Lichtflut war das Ergebnis langwieriger Tests und ist im wesentlichen den

26 N, Glassin: The Guardian, 3.07.98.
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kombinierten Wirkungsweisen von Leuchtquellen geringer Leistung (um Uberstrahlung zu
vermeiden), einer generell weiten Blendentffnung (grofRere Helligkeit bel diffusem, leicht
unscharfem Hintergrund), einem kontrastmindernden Filtervorsatz (verwischt die Konturen,
|t das Bild weicher erscheinen) sowie der durchgangigen Uberentwicklung des Filmmateri-
als zu verdanken, wie Larry Smith berichtet:

Two months before the movie went into production, we began testing for the party se-
guence [...] We tried out a variety of different Christmas lights before | found the ones |
wanted in a catalogue. They were very low-wattage, but had arealy magical quality. The
effect is obvioudy enhanced by the force-devel oping, which made the lights appear to be
much brighter than they were, but even to the naked eye, the visual impact of that setup
was sensational. We decided to shoot nearly al of the picture at a stop of T1.3, and since
we were pushing everything, we were able to create a wonderful warm glow. We also
used a Tiffen LC-1 [low contrast] filter for our night interior scenes, and the &fect it pro-
duced is especially evident in the party sequence — it made the lights glow and gave eve-
rything a slightly surreal edge. 241

Die letzte Einstellung der Sequenz ist dafir nur ein augenféliges Beispiel: Wéhrend Alice
sich von Szavost zu |6sen versucht, dessen hartndckigen Wunsch nach einem Wiedersehen sie
abwehrt, findet sich im Hintergrund genau hinter ihrem Kopf ein grof3er leuchtender Stern
plaziert, dessen Zacken ihren Kopf umschlief3en — wie ein Heiligenschein, der hier mit sanfter
Ironie Alices eheliche Treue zu feiern scheint. Wenn Alice sich zum Schluf3 riicklings in die
Bildtiefe entfernt und dabel Szavost mit dem Finger noch einen Kuf3 auf die Lippen Uber-
reicht, erinnert dies ikonographisch an die letzte Einstellung von Bills erstem Besuch im Kos-
tumladen, in der sich Milichs Tochter ihm auf vergleichbare Weise mit verlockendem Lacheln
rackwarts entzieht.

Hinsichtlich des Beleuchtungskonzepts entspricht die Partysequenz dem der anderen Nacht-
szenen des Films: Nicht nur bemtht sich Kubrick, unter weitgehendem Verzicht auf ergan-
zende Scheinwerfer, Fuhrungs- und Flllichter, Lichtquellen innerhalb der Szenerie so zu ver-
teilen, daf3, erganzt durch die Reflexionswirkung heller Wande, eine ausreichende Grundauf-
hellung vorhanden ist, sondern er ordnet sie vielfach in der Bildtiefe, im Hintergrund an, so
daf3 viele Einstellungen gleichsam im Gegenlicht gedreht wurden. Damit dadurch der Vorder-
grund, die Gesichter der Figuren insbesondere, im Lichtverhtnis nicht vollig abgedunkelt
erscheinen, durften die Lichtquellen keine alzu grof3e Leuchtkraft besitzen. Hautflachen er-
halten so eine annéhernd gleichmaliig dunkle Ténung ohne allzu deutliche Licht- und Schat-
tenfl&chen.

Ehe im zweiten Teil der Sequenz harte Schnitte die relativ losen Verknipfungspunkte zwi-
schen den beiden sich parallel entwickelnden Handlungslinien, den jeweiligen Erlebnissen
von Bill und Alice, bilden, nutzt Kubrick zu Beginn noch etwas komplexere Methoden zur
Gestaltung szenischer Ubergange — je zweimal kommen hierfur Uberblendung und Blickin-
szenierung zum Einsatz. Nachdem sich die Harfords in der Begrif3ungseinstellung von den
Zieglers getrennt haben, begeben sie sich in die Bildtiefe, den Tanzsaal. Dabel erfolgt eine
Uberblendung auf eine Totale dieses Saals, ein establishing shot also, in dem die Kamera aus
leichter Aufsicht von den tanzenden Paaren zuriickzoomt — dann erst riicken Zweiereinstel-
lungen wieder Bill und Alice ins Zentrum der Aufmerksamkeit. Daneben hilft die Uberblen-
dung hier auch, irrelevante Handlungsvorgange zu tiberspringen (eine weitere derartige zeitli-
che Uberblendung findet sich noch zu Beginn des Tanzes von Alice mit Szavost, der so schon
einsetzt, noch ehe Alice Szavosts Aufforderung zustimmen kann). Die zweite Uberblendung
leitet von Bills Gesprach mit Nick zu Alice an der Bar Uber, ehe Szavost sie anspricht. Nick
hat sich gerade von Bill verabschiedet, der allein zuriickbleibt, da erscheint in der Uberblen-
dung Alice an jenem Platz im Bild, den eben noch Nick innehatte. Da beide Einstellungen,
wie die meisten anderen der Sequenz, aus halbnaher Entfernung in Augenhthe aufgenommen

247 in: American Cinematographer, 10/99, S.34.
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sind, fligen sie sich zu einer Einheit — fir einen Augenblick vereint der Film die beiden raum-
lich Getrennten somit auf nahezu magisch wirkende Weise in einer Doppel belichtung.

In zwei anderen Féllen bereiten Blickinszenierungen Szenenwechsel vor, beide Male derge-
stalt, dafl3 zunéchst von den Tanzenden abrupt zu einer recht distanzierten Einstellung auf Per-
sonen geschnitten wird, die sich in deren Blickfeld befinden, erst beim Ruckschnitt auf die
Tanzenden erfahrt der Zwischenschnitt im nachhinein eine Subjektivierung, da die Tanzenden
nun in die entsprechende Richtung schauen. So tanzen Bill und Alice miteinander, dann folgt
ein Schnitt auf Nick am Klavier (wiederum auf einem roten Teppich), und anschlief3end |af3t
sich diese Einstellung als Bills und Alices Blick einordnen, weil beide wahrend ihres Tanzes
nun nach rechts in Richtung der Musik-Band spahen. Nach knappem Dialog Uber Nicks Per-
son trennt sich Alice von Bill, wir verfolgen noch kurz, wie siein einem Vorraum ein Cham-
pagnerglas ergreift und in einem Zug leert, und wenden uns danach dem frohlichen Wieder-
sehen der alten Studienkollegen Nick und Bill zu. Aufgrund der kontréren Farben ihrer An-
zugjacken — Bill tragt schwarz, Nick weil3 — bilden sie ein gegensétzliches Paar, was ihre cha-
rakterlichen Unterschiede, die sich im Dialog ausgesprochen finden, auch auf der Bildebene
zum Vorschein kommen 183. Wahrend Alice in Bild 11 mit Szavost tanzt, erfolgt unvermit-
telt eine Aufnahme auf Bill, der sich in einem durch einen Durchgang einsehbaren, angren-
zenden Raum mit zwei M&dchen unterhdlt. Erst der Rickschnitt auf Alice und Szavost, die
nun beide ungefahr in Richtung der Kamera schauen, motiviert den Zwischenschnitt nachtrég-
lich, erneut folgt ein kurzer Wortwechsel Uber Bill, bevor ein Szenenwechsel mitten in Bills
Gespréch mit den beiden Mé&dchen fuhrt. Auch hier spielt Kubrick wieder mit den unter-
schiedlichen Dispositionen von objektivem Kamera und Zuschauerblick und subjektivem
Blick der handelnden Figuren, die erst sukzessiv eins werden. Normalerweise laufen Blickin-
szenierungen dergestalt ab, dal3 die Akteure zunéchst einen Blick nach auf3erhalb des Bildes
werfen, woraufhin die Kamera folgerichtig deren Platz einnimmt, um dem Zuschauer das Ge-
sehene mitzuteilen. In EYES WIDE SHUT hingegen eilt der Kamerablick gelegentlich dem der
Figuren voraus, er zeigt dem Zuschauer schon, was jene erst kurz darauf erkennen werden —
natUrlich fuhrt dies zu einer geringen Verschiebung gewohnter Wahrnehmungsprozesse, es
konnte beim Zuschauer unbewuf eine leichte Verunsicherung hervorrufen.

Anders als die Ubrigen Teile der Weihnachtsparty-Sequenz, die sich hauptséchlich aus unun-
terbrochenen, langen Halbnah-Einstellungen zusammensetzen, bestehen die beiden Szenen in
Zieglers Badezimmer vornehmlich aus in Schu3-Gegenschuf? aufgel 6sten Dialogen und Auf-
nahmen aus unterschiedlichen Perspektiven. Durch das relativ kalte Licht und viele griine und
hellblaue Farbttne, etwa von Fenstervorhéngen und Kaminverzierung (Ziegler hat tatsachlich
einen Kamin im Badezimmer!) hebt sich die Szenerie deutlich vom warmen Lichterglanz der
Tanzrdume ab, von dem sie einmal — in Gestalt des Tanzes von Alice mit Szavost — unterbro-
chen wird, und mit dem sie ansonsten lediglich durch den fortgesetzten, leisen Klang der Mu-
sik verbunden bleibt.

Aufs neue eilt die Kamera Bill voraus, betritt nicht mit ihm gemeinsam das Badezimmer,
sondern schon Augenblicke zuvor. Wie an manchen anderen Stellen des Films — verwiesen
sei auf die vorzeitige Présentation der Maske auf dem Kopfkissen in der vorletzten Szene —
kann der Zuschauer so Bills Erleben vorwegnehmen, er sieht sich mit einer unerwarteten U-
berraschung konfrontiert, die er bereits verarbeiten und einordnen kann, ehe dies Bill selbst
abverlangt wird. Das zunéchst eigenstandige Erleben des Zuschauers dirfte eine starker re-
flektierende Involvierung ermoglichen als ein gleichzeitiges Miterleben der Figurenwahrneh-
mung im Film. Freilich bietet sich ein derartiges Vorgehen vor allem in solchen Fallen an, wo
das Erlebte nicht nach &uf3erer Reaktion, nach einem Eingreifen verlangt — hier erzielt eine
Gleichzeitigkeit der Darstellung wohl gréf3ere Wirkung —, sondern vielmehr nach einer inne-
ren Verarbeitung, die sich abgesehen von mimischen und gestischen Merkmalen oder kléren-
den Dialogen kaum nach auf3en hin manifestieren kann. Hinzu kommt durch die verfrihte
Mitteilung an den Betrachter ein kurzer Suspense-Effekt — wir wissen, was Bill erwartet, und
sind gespannt, wie er damit umgehen wird. Umso bemerkenswerter erscheint dann der Um-
stand, daRR Kubrick offenbar dermafen auf die Uberraschung des Zuschauers vertraut, da
136



eine Reaktion Bills génzlich tberfliissig wird — dieser nimmt die Situation ndmlich vollig ge-
lassen zur Kenntnis, as verwundere es ihn nicht im mindesten, seinen Gastgeber, der ihn eben
noch gemeinsam mit seiner Gattin llona zur Party begriifdt hatte, mit blof3em Oberkorper zu-
sammen mit einer bewuf¥losen, nackten Frau anzutreffen. Ihn scheint weder die peinliche
Konstellation zu bertihren noch ergreift er die Gelegenheit, Zieglers Lage mit spitzer Ironie
auszukosten, sondern wendet sich mit bravem Eifer der Patientin zu.

Die beiden Teile der Badezimmer-Szene gehorchen wiederum einer geometrisch streng
aufgeteilten Anordnung der Blickachsen. Wéhrend die Schuf3-Gegenschul3-Auflésung im er-
sten Teil zwischen Ziegler und Bill, der neben der in einem Sessel hdngenden Mandy kniet,
entsprechend der Langsrichtung des Zimmers verlauft, erfolgt sie im zweiten Teil im rechten
Winkel hierzu zwischen Bill und Mandy. Der erste Teil beginnt mit einer Totalen auf Ziegler
und Mandy, auf ein Klopfen hin lauft Ziegler, von der Kamera in eéinem Schwenk begleitet,
nach rechts zur Tur, wo sodann Bill eintritt. Der Schwenk zurtick nach links vereint dann die
drei Personen. Der zweite Teil beginnt zwar ebenfalls mit einer Totalen auf Ziegler, dessen
Gang die drei Personen wiederum in einer Einstellung zusammenfihrt, nun alerdings mit
Blick zur gegenuberliegenden Wand. Beide Male bricht die Duschwanne im Vordergrund den
Blick. Die Bildkomposition betont Zieglers tberlegene Position, indem sie ihn in jenen Ein-
stellungen, die Bill zusammen mit Mandy zeigen, stetsim Anschnitt mit berlicksichtigt — da-
durch strahlt eine immanente Bedrohung von ihm aus: Im ersten Teil befindet sich die Kame-
ra aternierend zu den Nahaufnahmen auf sein Gesicht zundchst neben seiner linken, dann
neben seiner rechten Hifte, die jeweilige Hand baumelt dabei im Vordergrund der rechten
beziehungsweise linken Bildhalfte. Wahrend Bills Gesprach mit Mandy im zweiten Teil halt
sich Ziegler, der mittlerweile sein Hemd angezogen hat, im Hintergrund, wo in den Gegen-
schiissen auf Bill lediglich der mittlere Teil seines Korpers im Bild zu sehen ist. Die Einstel-
lungen auf Mandy Uber Bills Schulter hinweg dirften dabei mit Zieglers Blickwinkel zur De-
ckung kommen. Auf diese Art und Weise kanalisiert Kubrick die in den ersten takes der Sze-
ne noch offen zutage getretene Wut Zieglers tber den unwillkommenen Zwischenfall (vgl.
Kapitel 3.1.2) in subtilen Andeutungen, schauspielerisch bleiben nur noch kleine Fingerzeige
auf dessen innere Anspannung, indem er etwa ungeduldig mit dem Fuf3 wippt, wenn er auf
Mandys Entschuldigung fir die bereitete Unannehmlichkeit wartet, oder indem er auf Bills
Rat hin, Mandy sich noch eine Stunde erholen zu lassen, ungehalten auf seine Uhr schaut und
die Lippen zusammenprel3t.

Durch die Figur Mandys und das Schicksal, welches sie am Ende des Films ereilen wird, steht
diese Szene im Zeichen der Eros-Thanatos-Motivik, atmet sie das Bewul3tsein um die Ver-
ganglichkeit des Lebens, um das unabanderliche Verblihen und Verwesen auch des Schdnen
und Verfuhrerischen. Mandy, mit der Geschlechtsverkehr zu haben Ziegler offenbar im Beg-
riff war, hat nun im Dammerzustand der Bewul3tlosigkeit ihre erotischen Reize verloren, leb-
los und erschlafft hangt ihr Korper durchgebogen im Sessel. Die Inszenierung betont die kli-
nisch-kalte Atmosphére, versagt Mandy jegliche sexuelle Ausstrahlung, die sie Alice bel de-
ren Nacktszenen zugesteht. An der Wand dupliziert ein immer wieder, etwa in den Nahauf-
nahmen Zieglers, prominent ins Bild gerticktes Gemélde Christiane Kubricks, auf dem eine
schwangere Frau in vergleichbarer Korperhaltung nackt auf roten Laken liegt, die vorgangige
Szene und erweitert deren Todes- oder Krankheitsthematik zugleich um den Komplex der
Geburt. Wahrend Bill hier bemiht ist, Mandy mit den eindringlich wiederholten Worten
,Look at me* zum Offnen ihrer Augen zu bewegen, starren ihn dieselben Augen in der kor-
respondierenden Szene im Leichensaal des Krankenhauses weit gedffnet an, ohne aber sehen
zu konnen. Als der Krankenpfleger zuvor die entsprechende Bahre schwungvoll aus dem
Schrank herauszieht, geht ein Ruck durch den tragen Korper, der nurmehr lebloses Fleisch ist
— Fridolin ,,bedeutete es, ihm konnte es nichts anderes mehr bedeuten a's, zu unwiderruflicher
Verwesung bestimmt, den bleichen Leichnam der vergangenen Nacht.” (S.101)
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3.25 Nach dem Tod: Marions Verzweiflung

Da die Sequenz von Bills abendlichem Besuch bei Marion Nathanson in der vorliegenden
Version erst im Rahmen eines Nachdrehs entstand, konnte sie in genauer Kenntnis der gestal-
terischen Details aller anderen Szenen, wie sie sich wéhrend der langen Drehzeit ausgeformt
hatten, konzipiert werden. Ein Grund des Nachdrehs mag denn wohl auch darin zu suchen
sein, dai die urspriingliche Fassung mit Jennifer Jason Leigh in Marie Richardsons Rolle
letztlich nicht mehr mit dem Gesamtkonzept konform ging, welches sich schliefdich erst im
Laufe der Zeit herausbildete und sténdigen Modifikationen unterworfen war. Die jetzige Form
der Sequenz 1803t jedenfalls erkennen, dal’ Kubrick diesen Vorteil optimal zu nutzen verstand:
Der Schluf3punkt seines inszenatorischen Schaffens gerdt in mehrfacher Hinsicht zum Spie-
gelbild des ganzen Films, insofern in dieser Sequenz aufgrund bestimmter gestalterischer
Kunstgriffe nicht nur eine Analogiebildung zwischen den jeweiligen Beziehungen von Mari-
on und ihrem Verlobten Carl einerseits sowie Alice und Bill andererseits auszumachen ist,
sondern auch zahlreiche formale Konstanten und szenische Charakteristika aus anderen Par-
tien des Films erneut V erwendung finden.

Das trifft bereits auf die erste Einstellung zu, in der Bill einem Lift entsteigt und einen elegan-
ten Vorraum durchquert, um zur Tur des Nathanson-Apartments zu gelangen. Danach 6ffnet
die Haushalterin von innen, Bill tritt ein, 18uft einen langen Flur entlang, klopft an eine weite-
re Tar, erst dann kommt er ins Schlafzimmer. Unter dramaturgischen Gesichtspunkten sind
beide Szenen entbehrlich, denn es findet keine erkennbare Handlung statt, man hétte ebenso
gut direkt von der Taxifahrt auf Bills Betreten des Schlafzimmers schneiden kénnen, wo es
zur Interaktion mit Marion kommt. Die beiden vorgeschalteten Szenen fligen die egentliche
Handlung in einen szenischen Kontext ein, etablieren eine rdumliche Umgebung, die lediglich
von Bills Schritten durchmessen wird, ohne Schauplatz handlungsrelevanter Vorkommnisse
zu sein. An die Stelle der normalerweise Ublichen Gleichzeitigkeit von réumlichem Hinter-
grund und Vordergrundhandlung setzt Kubrick ein Nacheinander, bei dem die Situierung des
Raums selbst Zeit bendtigt, also voribergehend den Platz der Handlung einnimmt, zum Ge-
genstand der Erzdhlung wird. Wie in den anderen schon besprochenen Teilen des Films fin-
den wir hier aufs neue das sukzessive Eindringen in den fremden Raum zelebriert, wobel sich
dem Zuschauer stets eine ganzheitliche Sicht darbietet, die Kamera Bill also per Schwenk
oder Fahrt aus grofRerer Distanz folgt. Die geometrischen Strukturen der Raumarchitektur
koénnen nur in solchen die mise en scene betonenden Aufnahmen zur Geltung kommen,
gleichzeitig wird dem Zuschauer eine selbstandige Orientierung im Bild abverlangt, weil
dramatische Akzentuierungen etwa mittels Montage von Details ausbleiben. Die erste Szene
hétte schliefdlich in eine Vielzahl einzelner Einstellungen aufgeldst werden kénnen, die ahn-
lich den Beschreibungsfolgen in der Literatur klaren Auswahlentscheidungen gehorchen wr-
den: Die aufflammende Anzeige Uber dem Lift, Bills Schuhe, die durch die sich 6ffnenden
Lifttiren treten, Kamerafahrt vor Bill her, dann konnte die Kameraihn bereits an der Tir zum
Nathanson-Apartment erwarten, schliefdlich sein Finger, wie er den Klingelknopf driickt. Ob-
wohl sie dem Betrachter durch Aussparung der Umgebung in der Substanz viel weniger zeigt
als eine Totale des gesamten Vorgangs, suggeriert ihm die Montage in einer solchen konven-
tionellen Gliederung von hervorgehobenen Vorgangen und Bildausschnitten auf wirkungsvol-
le Weise, er habe es mit wichtigen und wesentlichen Aspekten zu tun. Die Schnitte entsprin-
gen im gedachten Beispie namlich nicht einer immanenten Notwendigkeit, sondern setzen
kunstliche Aufmerksamkeitsstimuli, konfrontieren den Zuschauerblick mit standig neuen
Bildeindriicken, die es zu verarbeiten und zu einer Ganzheit zu verbinden gilt. Das Gegenteil
des distanzierten Beobachtens, bei dem der Zuschauer selbst die interessanten Aspekte finden
muf3, das ihm also mehr Freiheit zubilligt, kann dagegen leicht zu Gleichgtiltigkeit und Lan-
geweile fuhren, wenn das solcherart gezeigte Geschehen in dessen Empfinden keine besonde-
re Relevanz hat. Wird der Betrachter allerdings unablassig dem dargestellten Reizmuster der
Montage ausgesetzt, ohne dal? inhaltliche Motivatoren erkennbar wéren, wird er sich auch
bald langweilen. Dem Formgefihl des Filmemachers bleibt es letztlich tberlassen, im abwé
genden Fur und Wider beider Alternativen seine Entscheidung zu treffen.
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Vereinzelt eingesetzte kontemplative Szenen konnen als unerldfdliche Ruhepunkte dienen,
folgen mehrere aufeinander, kann sich der Eindruck langsamen Dahingleitens vermitteln. U-
berdies scheint Kubrick in dieser Sequenz ohnehin an einer merklichen Zeitdehnung gelegen,
um eine beklemmende, unbehagliche Atmosphéare zu schaffen, in der sich der Zuschauer e-
bensowenig wohl in seiner Haut fiihlen kann wie Bill — zundchst wird das Vergehen von Zeit
durch dessen deutlich vernehmbare Schritte durch den Flur, anschlief?end im Schlafzimmer
dann durch ein recht lautes Ticken einer Uhr herausgestellt, welches besonders die Sprech-
pausen langer erscheinen 183 als sie eigentlich sind. Ebenso fungiert spater wahrend Bills
Gesprach mit Ziegler im Billardzimmer ein solches Ticken als Gleichmal? simulierendes und
Zeit verlangerndes Metronom.

Die ausfuhrliche Steadicam-Fahrt, die jeden Schritt registriert, der Bill seinem Ziel ndher
bringt, dient jedoch vor allem als formales Motiv, dessen erneute Anwendung bei Carls An-
kunft Parallelen zu Bill aufzubauen erlaubt. Aus dramaturgischer Sicht erscheint es namlich
vollends Uberflissig, auch noch Carl bei seinen bedachtigen Schritten in Richtung Schiaf-
zimmer zu beobachten — die rdumliche Umgebung ist bereits etabliert, und als sie den
Klingelton vernahmen, hat Marion Bill bereits mitgeteilt, es handle sich wohl um Carl. Ein
Klopfen aus dem Off, dann Schnitt zur sich 6ffnenden Tur — dies hétte fur Carls Auftritt
genigt. Indem Kubrick ihn aber auf vergleichbare Weise inszeniert wie den Bills, fordert er
eine Gegenuberstellung der korrespondierenden Einstellungen geradezu heraus.

Die Kamera empfangt Bill in besagtem Vorraum auf3erhalb des Nathanson-Apartments, sieist
zu Beginn in Richtung des Aufzugs gerichtet, der laute Liftgong lenkt die Aufmerksamkeit
zusétzlich in Bills Richtung, der nun das Bild von links nach rechts durchquert, wahrend die
Kamera in einer gegenlaufigen Bogenfahrt mitschwenkt, dabei im Anfangs- und Endpunkt
der Bewegung zu ausgewogenen Bildkompositionen findet, in denen die diversen Leuchten
als Begrenzungen des Bildkaders dienen. Zwei grof3e dunkelblau ausgeleuchtete Fenster in
der gegentiberliegenden Wand fungieren als Verbindung zur Auf3enwelt, aus der auf der Ton-
ebene larmendes Sirenengeheul heraufklingt, welches natirlich auch als Kommentar auf Bills
aufgewlhlte innere Verfassung — Alices Gestandnis liegt erst wenige Minuten zuriick — zu
verstehen ist. Schliefdlich steht Bill in einem durch einen Durchgang in die Tiefe gestaffelten
Raum, der die Figur eindeutig dominiert, an der Wohnungstir, welche daraufhin von innen
vom Hausméadchen Rosa gedffnet wird, die dem von links eintretenden Bill seinen Mantel
abnimmt — spéter Uberl&3t er ihn auch dem Maitre D’ im Sonata Café sowie einem Diener auf
dem Maskenball. Das haufige Ablegen des Mantels als iibliches Ritual beim Ubergang von
Aulen- in Innenrdume ist gewild wenig verwunderlich, doch hier wird es immer wieder auf
betont retardierende Weise in handlungsarmen Szenen untergebracht, so dal3 es ins Zentrum
der Aufmerksamkeit gerdt und damit den Stellenwert eines ewig wiederholten Motivs ein-
nimmt, welches das Prinzip der Wiederholung, eines der wesentlichen Strukturmerkmale die-
ses Films, gemeinsam mit vielen weiteren, mehr oder minder auffélligen Elementen begrin-
det. Nun folgt die Kamera Bill auf seinem Weg durch den Eingangsbereich hinein in einenim
rechten Winkel nach rechts abzweigenden schmalen Korridor, wo er vor der nach links fih-
renden Schlafzimmertir stehenbleibt. Entsprechend kommt er von rechts ins Schlafzimmer,
wo in einem seine Fortbewegung nach links begleitenden Schwenk Marion ins Bild gelangt.
Drei Raume, die sehr verschiedene Stimmungen ausstrahlen, folgen demnach aufeinander —
erst die nichtern-elegante Vorhalle mit ihren dunklen Wanden und spérlichen Lichtquellen,
deren gleichméfdige Verteilung gleichwohl eine gentigende Aufhellung bereitstellt, dann der
hell erleuchtete Eingangsbereich der luxuritsen Wohnung mit ihren weil3en Wanden und ver-
einzelten Kunstobjekten, schliefdlich das in tristem Griin tapezierte Schlafzimmer, in dem die
vielen kleinen Tischlampen keinen weitreichenden Schein auszusenden vermodgen — das
Zimmer liegt im Halbdunkel, eine Deckenleuchte fehlt, so dal3 die Figuren stets von schrég
unten angeleuchtet werden, wenn ihre Gesichter sich nicht haufig sogar im Schatten befinden.
Indem alle Begleitgerausche, die normalerweise in der Wahrnehmung untergehen — Schritte,
Turen, die ins Schlof3 fallen, das Ausziehen des Mantels, das Riicken von Stiihlen, das Ticken
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der Uhr —, auf der Tonspur ungewdhnlich deutlich zur Geltung kommen, lastet die bedri-
ckende Stille nur umso schwerer auf der ganzen Sequenz.

Wenn Carl die beiden Tiren zum Eingangsbereich und zum Schlafzimmer durchschreitet,
erwartet ihn die Kamera von der jeweils anderen Seite as Bill — bei der ersten tritt er von
rechts ins Bild, bei der zweiten von links. Da die Tiren sich jedoch gegenléufig 6ffnen, steht
die Kamera bel Bill stets auf der Seite der Turoffnung, bei Carl auf seiten der Turaufhangung.
Zudem kommt Carl, der genau denselben Weg zum Schlafzimmer zurticklegen mul3, zundchst
auf die Kamera zu, die vor ihm zurlickweicht, ehe sie ihn an der Ecke zum abzweigenden
Korridor in einem Schwenk (der wiederum jenem Schwenk entgegengesetzt ist, mit dem die
Kamera Bill im auf3eren Vorraum empfangen hatte, wo wir Carl ja nicht begegnen) an sich
vorbeil &3, um ihm dann wie zuvor Bill zu folgen. Im Schlafzimmer selbst weisen die jeweils
ersten Einstellungen der beiden , Auftritte” ebenfalls viele Gemeinsamkeiten auf, insofern
sich das Bild innerhab einer einzigen Aufnahme sukzessive weitet und dabei immer mehr
Personen aufnimmt: Zunéchst befinden sich Bill beziehungsweise Carl alein im Bild, dann
kommt zunéchst Marion hinzu, schliefdlich auch der tote Vater und im zweiten Fall Bill. Da
die Bewegungsrichtungen entgegengesetzt sind, nimmt nattrlich auch Marion im Gespréch
mit Carl die andere Bildseite ein.

Es sind also absichtsvolle Entsprechungen und Abweichungen in der jeweiligen Rauminsze-
nierung zu konstatieren, welche die Figuren Bill und Carl miteinander kontrastieren. Es ist
davon auszugehen, dal3 selbst einem Erstbetrachter des Films, der diese Aspekte nicht im De-
tail bemerkt, die grundsétzliche Wiederholung von Vorgéngen auffallt, was zumindest unter-
schwellig Vergleichsprozesse provozieren mag. Damit fuhrt der Zuschauer jene Gedanken-
gange aus, die bel Schnitzler Fridolin beschéftigen, wenn er seine berufliche und soziale Posi-
tion mit der des von Marianne beschriebenen Doktor Roediger vergleicht. Der erheblich gro-
[3ere Auslegungsspielraum im Falle des Films gestattet es allerdings, weit umfanglichere Zu-
sammenhange herzustellen: Die geplante Ehe von Marion und Carl 183t sich als Spiegelbild
derjenigen von Alice und Bill auffassen — in einigen Jahren mag Marions Gestandnis jenes
Vorfals, der sich gerade zwischen ihr und Bill zugetragen hat, bei Carl eine dhnliche Krise
auslosen wie Alices Bekenntnis bei Bill. Eine weitere formale Verkniipfung dieser Binnenge-
schichte mit der eigentlichen Handlung stellt spéter Bills Anruf bei Marion dar, wo sich wider
Erwarten Carl am Telephon meldet, zweimal (Bilder 110 und 112) wird von Bills Praxis zur
Nathanson-Wohnung geschnitten. Dies |a3t sich namlich mit Alices Anruf auf Bills Mobilte-
lephon wahrend dessen Aufenthalt bel Domino verbinden, weil die Montage in beiden Féllen
zwischen den Gespréchspartnern wechselt. Gewil3 183 sich in solchen Details nicht immer
eine tatsachliche Absicht unterstellen, bisweilen mag es sich um nur zuféllige Entsprechungen
handeln®?®, aber sie gliedern sich alle in jenes Muster bereits ausgefiihrter interner Querver-
weise ein, mit denen der Film unbestreitbar arbeitet und in denen er ein vorwiegend formales
Aquivalent zu jenen hauptsachlich inhaltlichen Beziigen in Schnitzlers TRAUMNOVELLE fin-
det.

Wéhrend Marions langem Gesprach mit Bill, das in ihr Uberraschendes Liebesgestéandnis
mundet, befindet sich die Kamera innerhalb der Schul3-Gegenschul3-Montage stets ndher bel
ihr: Nahaufnahmen von Marion alternieren mit Halbnahen auf Bill, deren unscharfer Vorder-
grund sie im Anschnitt zeigt, erst an der Hifte vorbei, dann Uber ihre Schulter hinweg. In den
meisten anderen in Schuf3-Gegenschul? aufgeldsten Gesprachssituationen verfahrt der Film
umgekehrt, teilt die Erlebnisperspektive Bills, indem Aufnahmen Uber seine Schulter hinweg
seine Blickrichtung einnehmen. Hier aber ndhert sich die visuelle Erz&hlung Marion an, ihren
Gesichtsziigen ist die Verzweiflung einer Frau anzusehen, die Jahre ihres Lebens mit der
Pflege ihres Vaters zubrachte und nun jahlings einer ungewissen Zukunft, einer grof3en Leere

8 Die Anwendbarkeit des Zufallsbegriffs auf Aspekte der Filmgestaltung ist jedoch immer eingeschrankt, weil
alles Abgebildete letztlich von Entscheidungen der Filmemacher abhangt, selbst wenn sie nicht nach rationalen
Mal3stében, sondern unbewuf3t und scheinbar willkurlich getroffen wurden. ,, Intuition scheint deshalb das an-
gemessenere Wort zu sein — vgl. das diesbezigliche Kubrick-Zitat im Schluf3kapitel der vorliegenden Arbeit.
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entgegensient. Sie reflektiert ihre begrenzten Aussichten auf ein halbwegs gliickliches Zu-
sammenleben mit ihrem Verlobten, das ihr als einzig realistische M6glichkeit erscheint. Nach
dem Tod ihres Vaters kommen ihr aber ihre bislang verdrangten Sehnsiichte zu Bewul3tsein,
sie stellt eine Bilanz dartiber auf, was ihr nun noch bleiben mag. Aus ihrer Sicht begegnen wir
dem unverbindlich freundlichen Gesichtsausdruck Bills, der in leeren Floskeln Marions desil-
lusionierenden Lebensentwurf ungertihrt als ,,wonderful” bezeichnet. Das Vakuum eines ein-
tonigen Ehelebens, unter dem wohl auch Alice leidet, sieht sie schon voraus, und tUberwaltigt
von der Sehnsucht nach einem anderen Leben klammert sie sich an Bill, auf den sie ihr Ideal-
bild eines Mannes projiziert — er reprasentiert gewissermal3en ihren ,naval officer”.

Sobald die beiden zum Gesprach Platz genommen haben, konzentriert Kubrick den Bildaus-
schnitt auf die besagten isolierenden Einzelaufnahmen des jeweils Sorechenden. Davor steht
eine einzige durchgehende Einstellung, die mit Bills Betreten des Zimmers anfangt und erst
mit dem gemeinsamen Niedersetzen auf zwel beiderseits eines Tisches stehenden Stiihlen
endet. Bill kommt von rechts herein, auf Marion zu, dann gehen sie gemeinsam zum Bett ih-
res verstorbenen Vaters, das sich in der mitziehenden Kamerabewegung der Lange nach mit
dem Kopfende auf der linken Seite vorne ins Bild schiebt. Zu offenkundig sind die Gemein-
samkeiten mit jener Einstellung gegen Ende von 2001: A SPACE ODYSSEY, wo Dave Bow-
man, rasch gealtert, in einem frappierend @hnlichen Bett seinem Tod entgegensieht, als dai3
man darin keine bewufl3te Reverenz Kubricks an seinen friheren Film erblicken kdnnte. Auch
wenn es selbstgefalig wirken mag, spricht schliefdlich nichts dagegen, dal3 ein Kinstler wie-
derholt auf den selbst geschaffenen Bilder- und Formenkanon zurlickgreift, um eine innere
Einheit und Folgerichtigkeit seines Werks zu postulieren.

Kubrick ignoriert den von Schnitzler vorgegebenen Gedanken, den Toten as Kontrast in die
Unterhaltung und das Liebesbekenntnis einzubinden — wéhrend Marianne ihre Lebensge-
schichte ausbreitet, wirft Fridolin einen , Seitenblick” auf ihn, dem er unterstellt, er enthalte
sich aus ,, Schadenfreude” eines Kommentars (S.23), und nachdem Marianne ihre Liebe ge-
standen hat, bildet Fridolin sich nach einem erneuten ,, Seitenblick” ein, der Vater sei womog-
lich nur ,scheintot” und konne alles mithéren (S.25). Im Film hétte es nicht einmal dieser
Seitenblicke bedurft, um einige eingeschnittene Nahaufnahmen des Toten zu motivieren,
wéhrend die beiden Lebenden Uber ihn reden — dies allein hétte den Eindruck erweckt, der
Tote nehme as Zuhdrer am Gespréach teil. Noch klarer wéare diese Vorstellung durch Auf-
nahmen aus der Perspektive des Toten oder solchen Uber ihn hinweg auf die Sprechenden
evoziert worden. Der Film greift den Einfall aber nicht auf, sondern bemtht sich um eine
sorgféltige Inszenierung der stetig zunehmenden Verzweiflung Marions, bis das lange Unter-
drickte ausihr herausbricht, sie Bills Kopf mit beiden Handen greift und zu sich hertiberzieht,
was die bislang durch separate Einstellungen Getrennten in einem Bild vereint. Nach dem
Kuf3 schneidet Kubrick in eine symmetrische Profilaufnahme, in der Bills Kopf die linke und
Marions Kopf die rechte Bildhélfte ausfillen — dabel schauen sie sich gegenseitig in die Au-
gen. Die visuelle Komposition der Einstellung &3t sich zur Kul3szene bei Domino in Verbin-
dung setzen, die gleichfalls beide Kopfe im Profil zeigt, allerdings mit Bill auf der anderen
Bildseite.

Die Aufrechterhaltung von Intimitdt und Néhe der beiden Figuren verlangt demnach die Aus-
sparung des toten Vaters, der erst mit Carls Auftritt wieder im Hintergrund zu sehen ist, wah-
rend sich die drei Personen zum oberfl&chlichen Austausch von Hoflichkeitsfloskeln im Vor-
dergrund am FulRende des Bettes gegentiberstehen. Am linken Bildrand dieser relativ lange
gehaltenen Aufnahme gewahrt man eine Statuette in Maskenform, das Motiv der Maske ist
also schon hier gegenwartig. Aul3er dem blof3en Bestreben um eine méglichst weitreichende
Durchdringung des Films mit seiner neben dem Spiegelsymbol wichtigsten Konstanten kann
jedoch auch an dieser Stelle eine engere Bedeutung innerhalb der Sequenz unterstellt werden.
Masken lassen sich as Platzhalter fir Personen auffassen, die entweder gar nicht vorhanden
sind oder aber ihre Identitét verschleiern, undurchschaubar bleiben. Letzteres dirfte etwa auf
Bills Maske zutreffen, die Alice neben sich auf dem Kopfkissen plaziert hat, als Zeichen da-
fur, wie wenig ihr vom Innenleben ihres Mannes gelaufig ist, und als Aufforderung, sich ihr
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zu 6ffnen, wie sie selbst es schon friiher ihm gegentiber getan hat, um zu einer gemeinsamen
» Wirklichkeit* zu finden. Hier hingegen mag die Maske eine fehlende Bezugsperson Marions
représentieren, sel es nun ein zu wahrer Leidenschaft fahiger Liebhaber, der verlorene Vater
oder die abwesende Mutter — in Marions Verlautbarungen Uber eine nicht erreichbare ,, step-
mother in London“ lassen sich mdglicherweise Fragmente einer traumatischen Vergangenheit
vermuten, deren Ausbreitung bel Schnitzler weit mehr Platz eingerdumt wird.

Besonders in den Nahaufnahmen von Marion verschwimmt der unscharfe Hintergrund zu
einfarbigen Fléchen, links das Dunkelblau des Fensters, rechts das Grun der Vorhange und
Tapeten, und sie selbst sitzt —in griner Kleidung — genau auf der Grenzlinie zwischen beiden.
Entsprechend der oben ausgefiihrten Farbsymbolik finden sich dergestalt in der Szene wirk-
same innere Befindlichkeiten ausgedriickt und kommentiert. Die wesentliche Lichtquelle
stellt dabei die Tischlampe dar, die etwas nach hinten gertickt zwischen Bill und Marion pla-
ziert ist — die Beleuchtung kommt also erneut aus dem Bildhintergrund, erhellt vornehmlich
die der Kamera abgewandte Seite der Charaktere von schréag unten, wahrend die uns zuge-
wandte Seite im Schatten liegt. In jener ihr Gespréch beschlief3enden Profilaufnahme vor dem
Hintergrund des blauen Fensters konturiert das Licht nurmehr die Umrisse der Gesichter, die
Gesichtszuge selbst trifft keinerlei direkte Beleuchtung mehr. Gewil3 leistet die solcherart
zurlickhaltende Ausleuchtung einen unverzichtbaren Beitrag zur bedriickenden Stimmung der
Szene.

Wie in den Bekenntnissen von Alice widmet der Film auch bel Marions ungeordneten Aus-
fuhrungen in langen Aufnahmen dem Gesicht der Darstellerin grof3es Interesse, das hier den
Zwiespalt zwischen dem Gesagten und dem tatsachlich Gemeinten mimisch zum Ausdruck
bringen soll. Trotz ihres Bemuhens, Form und Haltung zu wahren, bricht sich immer wieder
die angestaute Verzweiflung Bahn, stockt sie im Redefluf3, bekommt ihre Stimme einen zittri-
gen, verweinten Klang. Ahnlich wie Alice fixiert auch sie ihr Gegeniiber nicht unablassig,
ihre Augen weichen haufig aus, starren mitunter in die Ferne, wenn sie sich Uber die zurtick-
liegenden Stunden ebenso wie die vor ihr liegende Zukunft laut Gedanken macht. Mit ihren
zuweilen ruckartigen Kopfbewegungen schillert das Licht tber die beleuchteten Partien ihres
Gesichts, die ausgepragten Schatten wandern auf und nieder und lassen die Hautfalten zutage
treten. Durch ihren unverwandten Blick beweist die Kamera mehr Anteilnahme, ja Mitleid
fast, an Marions Schicksal as Bill, dem man eher die herablassenden Gedanken Fridolins
zutraut — , natUrlich ist auch Hysterie dabei.” (S.25)

Die Sequenz endet in einer frontalen Nahaufnahme von Marion, die allein zurtickbleibt, as
Bill und Carl den Raum verlassen. Dabei streift Bills Schatten ihr Gesicht, sie trifft Anstalten,
sich nach ihm umzublicken, ihm nachzusehen, wie er ihrer Sicht entschwindet, doch sie halt
inne, wendet den Kopf wieder zuriick der Kamera zu und starrt wie versteinert mit weit ge-
offneten Augen aus dem Bild heraus zum Zuschauer hin. Eine langsame Uberblendung zu
einer Strallentotalen 1&f3t ihre Figur langsam verblassen, sie bleibt gefangen in der eigenen
Geschichte, die von unserem Protagonisten nur gestreift wurde — ,, We barely know each o-
ther.”

Auffallend oft verwendet der Film zum Abschlul? der einzelnen Sequenzen Nah- oder Grol3-
aufnahmen der jeweiligen Person, die Bill in der betreffenden Episode begegnete. So vermo-
gen diese Figuren einen Eindruck zu hinterlassen, der Uber ihren kurzen Auftritt hinausrei-
chen, fortwirken kann. Es ist als friere das Bild ein an diesem Endpunkt der zunehmenden
Verdichtung, an den uns Bills Weg immer wieder fuhrt — als ob die gezeigte Person sich dem
Gedéachtnis einbrennen solle. Der Effekt ist, wenn auch in weit abgeschwachter Form, der
sténdigen Erinnerung Fridolins an seine unvollendeten Erlebnisse vergleichbar, die in der
Novelle im Akt des Erinnerns lebendig bleiben. Wahrscheinlich erschien Kubrick die filmi-
sche Entsprechung, immer wieder kurze Erinnerungsfetzen des bislang Erlebten einzuschnei-
den, als zu aufdringlich und vordergriindig und zudem im Widerspruch zur zentralen Erzéhl-
strategie des Films, Bills Innenleben nicht in Bildern zu zeigen, sondern vielmehr durch di-
verse narrative Mittel im Zuschauer selbst zu evozieren. Damit entgeht der Film der Gefahr,
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bestimmte Dinge und Befindlichkeiten durch eine alzu direkte Benennung zu entwerten — das
Publikum ist gewissermalen gehalten, zwischen den Zeilen, also zwischen den Bildern zu
lesen, in denen sich das Unsagbare lediglich in behelfsmaliigen Umschreibungen ausgedriickt
findet.

3.2.6 Kaufliche Liebe: Domino und Sally

Wie Alices Bekenntnisse und Marions Uberraschendes Liebesgesténdnis exemplarisch bezeu-
gen, resultieren die von der Ehe auferlegten Restriktionen in einem Vakuum unerfillter sexu-
eller Triebregungen, deren Verdrangung nie ganz gelingen kann und die deshalb immer wie-
der unkontrolliert aus dem Unbewufen hervorbrechen. Diesem Komplex steht im Film die
Thematik des kauflichen Sex, der sexuellen Ausbeutung, der Prostitution gegentiber, eine
Einrichtung am Randbezirk der Gesellschaft, allein dazu geschaffen, die verponte Lust im
Geheimen auszuleben. Aufgrund zahlreicher Vereinfachungen in der Ausgestaltung der diver-
sen Episoden und der Erweiterung um die Figuren Ziegler und Mandy nehmen diese beiden
miteinander nahezu in einer kausalen Beziehung stehenden Themenbereiche im Film eine
weit beherrschendere Stellung ein alsin der Literaturvorlage. Von kleineren Szenen wie San-
dor Szavosts anspielungsreichem Gesprach mit Alice, dem sie — wie sie spéter Bill gegentber
verlauten 18(3 — einzig die Absicht entnimmt, mit ihr Sex zu haben, ,, upstairs, then and there”,
Bills Unterhaltung mit den beiden Models, die ihn ,,zum Ende des Regenbogens’ geleiten
wollen, oder seiner Konfrontation mit den Studenten, die ihn mit anziglichen Bemerkungen
beleidigen, bis hin zur zentralen Sequenz des geheimen Maskenballs werden nahezu alle
menschlichen Beziehungen sexuellen Gesichtspunkten unterworfen. Diese erschreckende
Perspektive wird von Alice zu Beginn ihrer Auseinandersetzung mit Bill deutlich formuliert,
wenn sie aus seinen Ausfuhrungen schluf¥folgert: ,,So ... because I'm a beautiful woman the
only reason any man wants to talk to me is because he wants to fuck me.”

Wenn alle zwischenmenschlichen Kontakte im Kontext des Sexus stehen, formiert sich im
Gegenzug die Sehnsucht nach der Moglichkeit wahrer Liebe oder Zuneigung, danach, den
individuellen Menschen hinter der Maske kennenzulernen — ein Wunsch, den Bill gegentiber
der Mysterious Woman und den Alice gegentiber ihrem Gatten hegt. Der Film beurteilt das
Ergebnis solcher Offenbarungen alerdings weit pessmistischer als die Novelle, denn wah-
rend Albertine dem Gestandnis ihres Gatten mit verstdndnisvollem Lé&cheln begegnet, hat
Alice mit den Tranen zu kdmpfen, dem auf¥eren Ausdruck ihrer tiefen inneren Erschitterung —
das verklarte Bildnis, welches die beiden sich voneinander machten, hat tiefe Risse bekom-
men. Schnitzler paart am Ende den Zweifel mit viel Hoffnung und Zuversicht, Kubricks Figu-
ren hingegen beeilen sich, die schiitzenden Masken wieder anzulegen — die Erfullung ihres
Harmoniebediirfnisses bleibt Utopie.

Aus der Einsicht, daf3 einem die Mitmenschen, mit denen man verkehrt, immer zu einem ge-
wissen Grade unbekannt bleiben, ergibt sich eine natirliche Scheu und Unsicherheit, man ist
bemtiht, sich selbst keine Bl6R3e zu geben, vorsichtige Anndherungen vollziehen sich nur z6-
gerlich, keinesfalls ungezwungen. Kubrick stellt dieses Phdnomen in seiner Inszenierung der
Figuren wiederholt in den Vordergrund, indem er seine Akteure in statischen Einstellungen in
einiger Distanz voneinander sichtlich verlegen darstellt, wahrend sie unentschlossen nach
angemessenen Worten suchen.

Aus der unkomplizierten, kumpelhaften Wiener Dirne Mizzi, der es gelingt, Fridolin ,,volliges
Vertrauen* (S.33) einzufl6l3en, sich mit ihren siebzehn Jahre aber noch Attribute unverfésch-
ter Kindlichkeit bewahrt hat — sie schlingt ,,wie ein Kind den Arm um seinen Nacken —wird
nicht etwa die von Raphael vorgesehene professionelle Times-Square-Hure, sondern eine
Studentin, die in gelegentlicher Prostitution eine gute Geldquelle erkennt. Womaoglich kostet
Domino dies immer wieder eine groRe Uberwindung, zugleich sieht sich Bill hier mit einer
aulRerst ungewohnten Situation konfrontiert — er setzt sich ,,awkwardly® auf den Rand der
Badewanne, dann folgt ,,an embarassed silence”, so die Beschreibungen im vertffentlichten
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Filmprotokoll. Bereits auf der Stral3e hat es eine Welle gedauert, ehe sich Bill nach verstohle-
nen Blicken tberreden lief3, mit in Dominos Wohnung zu kommen.

Die Kamera erwartet Bill und Domino im kleinen Eingangsbereich, den sie durch eine Zwi-
schentir betreten und von dem nach beiden Seiten Tiren zu den einzelnen Wohnungen abge-
hen. Domino a's die Ortskundige geht voraus, verl&fdt dabei vortbergehend den Bildkader, der
mit Bill langsamer nach rechts schwenkt. Das Ambiente steht in deutlichem Gegensatz zur
luxuriosen Eingangshalle, durch die Bill zur Wohnung der Nathansons gelangte: An den
Wanden kleben diverse Zettel mit allerlei Hinweisen, in letzter Zeit wurde der Flur offenbar
nicht gereinigt, Uberall liegen Papierfetzen herum, und das Gebaude scheint schon recht alt
und lange nicht mehr renoviert worden zu sein.

Als Bill am folgenden Abend hierher zuriickkehrt, um Domino einen Besuch abzustatten,
verfolgt die Kamera seine Schritte hin zur Wohnungstiir in einem identischen Schwenk, der
wiederum in eine Halbtotale miindet. Wieder einmal steht er vor einer verschlossenen Tur und
begehrt Einlal3. Ein Schnitt fuhrt in eine neue Kameraposition, von der aus wir Bill aus halb-
naher Entfernung im rechten Profil vor der Ture sehen, wo er erst einige Worte mit Sally
wechseln mul3, ehe sie sich zu 6ffnen entschlief3t. Die Einstellung steht formal und inhaltlich
im Zusammenhang mit jener anderen, in der Bill vor der Tir des Kostiimladens erst lang und
breit Uber die Gegensprechanlage mit Milich redet, der zu Bills Verwunderung nun anstelle
seines Patienten Peter Grenning Inhaber des Geschéfts ist. Beide Einstellungen zeigen Bill im
rechten Profil vor verschlossenen Tiren, wahrend er seinen Namen nennt, auf dal3 man ihm
offne. In beiden Falen mufl er erfahren, dal3 die erwartete, ihm bekannte Person nicht anwe-
send ist — er mul3 mit jemand anders vorliebnehmen.

Dieses Beispiel kann — neben vielen weiteren, wie etwa die wiederholte Flurfahrt beim Auf-
tritt Carls in der Marion-Episode — als Beleg dafir gewertet werden, dal3 Kubrick die mog-
lichst weite Durchdringung seines Films mit einander korrespondierenden inhaltlichen und
formalen Motiven viel wichtiger ist als die erzahlerische Dichte der Dramaturgie, der drame-
turgische Nutzen, den eine Einstellung oder eine Szene fir den Handlungsfortgang liefern
mag. Es &3t sich ndmlich unterstellen, dal die fur die Handlung im Grunde unwesentliche
Information Uber den Inhaberwechsel des Kostimladens dort hauptsachlich als Korrelat zur
hier besprochenen Szene vor Dominos Wohnung eingefiigt wurde — um bewuld innere Quer-
verweise etablieren zu konnen. Zahlreiche auf den ersten Blick scheinbar unwichtige oder
Uberflissige Szenen und Einstellungen offenbaren so bei néherem Hinsehen eine Teilhabe am
komplexen formalen Beziehungssystem des Films, das aus Sicht der reinen Handlung zuwei-
len selbstzweckhaft erscheinen mag, andererseits aber eine durchdachte formale Ausgegli-
chenheit spurbar werden 183t — der Film erweckt so wahrend seines Ablaufs einen ausbalan-
cierten, harmonischen Eindruck. Solche Zusammenhénge lassen sich Uber den ganzen Film
hin ausmachen, nicht nur, aber am offensichtlichsten, in den einander inhaltlich entsprechen-
den Szenen, wenn Bill bestimmte Orte zum wiederholten Male aufsucht. Das gilt Uberdies
sowohl , vertikal“ im Vergleich der beiden Sequenzen etwaim Kostimladen oder in Dominos
Wohnung a's auch , horizontal“ im Vergleich der grundsétzlichen Unterschiede, die der zwei-
te Besuch gegentiber dem ersten aufweist — zum Beispiel wird der jewells letzte, hinterste
Raum, Dominos Schlafzimmer und der Raum mit den Kostimen, nicht erneut betreten, beim
zweiten Male &3t es sich nicht mehr bis ins Innerste vordringen. Da scheint es nur zwangs-
laufig, da’3 Carl Bills Anruf im Flurbereich der Nathanson-Wohnung entgegennimmt und
nicht im Schlafzimmer, wo friher der Tote lag. Es sind hier also deutliche Analogien zu
Schnitzlers sprachlichen Gestaltungsformen zu konstatieren: Wie Schnitzler zu gleichen oder
ahnlichen Wendungen greift, eine oft identische Wortwahl trifft, um vergleichbare Sachver-
halte zu veranschaulichen, so verwendet Kubrick immer wieder sich gleichende Positionen
und Bewegungen von Figuren und Kamera, bestimmte Bildkompositionen und Einstellungs-
folgen.

Nachdem Sally die Ture endlich entriegelt hat, bewegt sich die Kamerain einer mit der lang-
sam aufschwingenden Tur kongruenten Kreisfahrt um etwa 45 Grad und kommt schrag hinter
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Bill zum Halten. Da der Blick der Kamera beziiglich der Turflache gleich bleibt, vermittelt
sich teilweise das leicht befremdende Gefuhl, die Tur stehe still, wahrend sich der ganze
Raum drehe. Dadurch erféhrt Sallys Auftritt eine besondere Akzentuierung, vergleichbar ei-
ner Fanfare oder einem Trommelwirbel.

Das Betreten der Wohnung vollzieht sich dann beide Male in einer Rickfahrt der Kamera vor
den beiden voranschreitenden Personen her, die nach Durchquerung eines alein von den
Lichtern eines Weihnachtsbaums sparlich beleuchteten Vorraums gleich ins ERzimmer gelan-
gen, das zugleich as Kiiche dient. Dahinter liegt noch das Schlafzimmer. Fir Domino und
Sally gemeinsam bedeutet das sehr beengte, bescheidene Wohnverhéltnisse. Die schlichte
Einrichtung ist dlteren Datums und ziemlich abgenutzt, zwar gibt es ein wenig Welhnachts-
schmuck, doch herrscht einige Unordnung, und benutztes Geschirr liegt umher, wofir sich
Domino ironisch mit dem freilen Tag des Dienstmé&dchens entschuldigt. Bill hingegen be-
zeichnet die Wohnung hdflich als ,,cosy* (mit diesem Wort bekundete schon Jack Torrance
seine Zufriedenheit mit der seiner Familie zugewiesenen Wohnung im Overlook Hotel von
THE SHINING). Laut Les Tomkins entstammt die gesamte Ausstattung der Wohnung einem
originalen Apartment in New Y ork — sie wurde komplett ausgerdumt, fir den Film erworben
und nach London verfrachtet?*® Es dirfte sich gewiR auch weit schwieriger gestalten, eine
ihrem Aussehen nach lang bewohnte, leicht schmuddelige Behausung tiberzeugend kiinstlich
herzurichten als eine weit vornehmere, stets sauber gehatene Wohnung, in der vieles noch
wie neu wirkt —wie etwa die Apartments der Harfords oder der Nathansons.

Die genannte jewells erste Einstellung, in der die Kamera riicklings vor den beiden eintreten-
den Personen zurtickweicht, weist im Vergleich der beiden Sequenzen vor allem dahingehend
unterschiedliche Merkmale auf, dal3 im ersten Falle Domino Bill in die Wohnung fihrt, das
Licht anschaltet, rasch eine Pfanne beiseite raumt und sich erst beim Erreichen der gegentiber-
liegenden Wand nach dem ihr folgenden Bill umsieht. Dann erfolgt ein Perspektivenwechsel
um etwa 180 Grad, nach dem Domino wieder von vorn zu sehen ist und der Kamerablick in
die Raumtiefe zum Schlafzimmer hin weist. Das gesamte folgende kurze Gesprach, bel dem
sich Domino langsam ihres Mantels, ihrer Handschuhe und eines Jackchens entledigt, spielt
sich in dieser einen statischen Halbtotalen ab. Anschlief3end ruft ein kurzer Szenenwechsel
Alice in Erinnerung, die daheim in der Kiiche der Ruckkehr ihres Gatten harrt. In den nach-
folgenden Einstellungen in Dominos Schlafzimmer verlauft der Blick der Kamera weiterhin
in derselben Richtung, beim zogerlichen Kuf3 zwischen Domino und Bill ebenso wie bei Bills
Telephongesprach mit Alice, in das vier weitere Aufnahmen von Alice geschnitten sind. Erst
danach, wenn Bill wieder zum Bett zurlickgegangen und sich neben Domino niedergesetzt
hat, fihrt ein Schnitt wieder in eine um fast 180 Grad entgegengesetzte Perspektive, bei der in
der Bildtiefe hinter den Figuren die Kiche zu sehen ist, und der Eingang, durch den sie die
Wohnung betreten haben. Zugleich beschlief3t diese Einstellung die Sequenz: Durch das Ge-
sprach mit seiner Frau zur Rason gerufen, entscheidet sich Bill nach einigen Momenten z6-
gernden Uberlegens fiir den Abbruch des kaum begonnenen Liebesspiels.

Im zweiten Fall 1&3t Sally in der Fahrtaufnahme Bill vorausgehen, dem der Ort nun schon
vertraut ist. Abermals hélt er in Hohe der Wanne inne, und Sally beginnt ihren Flirt, indem sie
sich herausfordernd in den schmalen Zwischenraum zwischen Bill und dem Tisch zwangt.
Annahernd zwei Minuten lang hat Kubrick die statische Halbtotale, wahrend Bill Sally die
Jeansbluse 6ffnet und ihr mit den Handen darunter fahrt. Dabel sehen sich die beiden unun-
terbrochen in die Augen — anders als am Abend zuvor, wo Domino und Bill wiederholt dem
Blickkontakt ausweichen. Eine Leuchte in der rechten oberen Bildecke bewirkt dabel eine
starke Reflexion im Kameraobjektiv, wodurch die beiden Figuren mittels eines Regenbogens
verbunden scheinen. Es ist denkbar, dal3 Kubrick dergestalt das ,, Regenbogen®-Motiv erneut
nutzen wollte — sobald die Rede auf Dominos Zustand kommt, wird Sally ernst und schlagt
vor, man moge sich setzen. Dabei verschwindet in der leichten Korrektur der Kadrierung die
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Reflexion. Erst nachdem Sally das HIV-positive Ergebnis von Dominos Bluttest mitgeteilt
hat, fuhrt der erste Schnitt der Sequenz, seit wir im Wohnungsinnern sind, aus der leicht
schrégen Aufsicht auf die sich am Tisch gegenuiber sitzenden Personen in eine leicht versetzte
Perspektive Uber Sallys Schulter hinweg, aus der Bill frontal von vorn zu sehen ist.

Indem bis dahin bewuf3t auf Schnitte verzichtet wurde, kann der Schnitt an dieser Stelle eine
starkere Wirkung entfalten, er unterstreicht Bills Betroffenheit und die bedriickte Stimmung,
die sich unerwartet eingestellt hat. Zudem wird keine Grof3aufnahme Bills bendtigt, mit der
normalerweise (wenn es davor schon Schnitte gegeben hétte) die mimische Reaktion hétte
hervorgehoben werden mussen. So kann Kubrick wie schon in der Sequenz mit Marion Bills
Gegenuber stérker in den Vordergrund riicken, dreimal folgen Nahaufnahmen Sallys den Ein-
stellungen Uber ihre Schulter. Beide ringen nach Worten, finden aber kaum etwas zu sagen,
schweigen sich an. Am Schlul? der Sequenz sorgt die Grofl3aufnahme Sallys fur den schon
besprochenen , Nachklang”. AuRerlich ist Sally in vielerlel Hinsicht das Gegenteil ihrer Woh-
nungsgenossin Domino. Im Unterschied zu deren dunklem Teint tragt ihr helles Gesicht viele
Sommersprossen und ihre Haare sind blond statt schwarz. Damit stellen die beiden in einem
anderen sozialen Umfeld eine Art Entsprechung zu den zwei Models Gayle und Nuala auf
Zieglers Weihnachtsparty dar, die ebenfalls — die eine blond, die andere brinett — um Bills
| nteresse warben.

Aufgrund der sehr zurtickhaltenden szenischen Aufldsung bleibt bei Bills zweitem Besuch das
Schlafzimmer vollig aus dem Bild ausgespart, die einzigen Aufnahmen mit Sicht in etwa die-
se Richtung sind die Nahaufnahmen Sallys, bel denen der Hintergrund unkenntlich in der Un-
schéarfe zerfliefdt. Der erste Besuch spielt sich dagegen zum grof3en Teil im Schlafzimmer ab,
beginnend mit einer gemeinsamen Grof3aufnahme der Kopfe von Bill und Domino, im Profil
einander zugewandt und sich langsam anndhernd, ehe beider Lippen sich berihren. Dabei
halten sie ihre Augen geschlossen, 6ffnen sie erst, nachdem sich ihre Lippen wieder getrennt
haben. Auch hier zerflief3en die farbigen Weihnachtslichter im unscharfen Hintergrund, und
die Gesichtshaut trifft keine direkte Beleuchtung. Nach dem Kuf3, wenn sie sich in die Augen
schauen, beginnt Domino verhalten zu lacheln, auf die hierdurch angehobenen Wangen trifft
nun etwas Licht einer seitlich auf dem Boden stehenden Lampe, die Konturen werden leicht
hervorgehoben. Hierbei dhnelt die visuelle Gestaltung jener an anderer Stelle erléuterten Pro-
filaufnahme in der Marion-Episode.

Allerdings herrscht hier durch begleitende Musik zunéchst eine andere Stimmung vor, die
Jazz-Melodie ,| Got It Bad (And That Ain't Good)“ versieht das Bild unentschlossen-
zaghafter Berhrung mit verhaltenen, melancholisch angehauchten Tonfolgen. Das Klingeln
des Mobiltelephons zerstort jah die intime Atmosphére, ein Schnitt versetzt die Kamera wie-
der in grofRere Distanz zu den Akteuren und gestattet zugleich einen ersten Blick auf die Ein-
richtung des Schlafzimmers. So gewahrt man an den Wanden einen grof3en Spiegel sowie
einige Masken von offenbar afrikanischer Herkunft, wiederum gebraucht der Film also sein
zentrales Symbol. Hier mag es fur die vielen wechselnden Freier stehen, die Dominos Liebe
kaufen, ohne dal? dabei zwischenmenschliche, individuelle Wesensarten zur Geltung k&men.
Les Tomkins bezeichnet die Verwendung von Masken fir die Ausstattung von Dominos

Schlafzimmer als , une sorte d’ écho discret”.?*

Als Bill sich nunmehr erhebt und nach rechts geht, schaltet er, ehe er den Anruf entgegen-
nimmt, die Musikanlage aus — eine Parallele zur Eingangsszene des Films, wo er den Schos-
takowitsch-Walzer gleichfalls durch Abschaten der Stereo-Anlage beendete. Wahrend des
Telephonats mit Aliceist in den Einstellungen von Bill unter den neben der Musikanlage auf-
gestellten Buchern besonders eines mit dem Titel , Introducing Sociology” sichtbar. Allein
dies bleibt noch als Verweis auf den in der frihen Fassung des Drehbuchs noch ausfhrlich
dargebotenen L ebenshintergrund Dominos a's Soziologie-Studentin Ubrig. Das gewahlte Fach

20 Tomkins in: Ciment 1999, S.272.
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fungiert nattrlich auch als selbstironischer Kommentar des Films, dessen Handlung nicht zu-
letzt ein Kaleidoskop sozialer Zusammenhange und Wechsel beziehungen prasentiert.

Bel seinem Gesprach mit Alice hélt sich Bill von Domino, die auferhalb des Bildkaders
geblieben ist, abgewandt, schaut gegen die Wand. Danach verweilt er noch eine Zeitlang in
Gedanken versunken — selbst als Domino, von einem Zwischenschnitt ins Bild gertickt, ihn
fragt, ob das ,Mrs Dr Bill* gewesen sai, sieht er sich nicht nach ihr um, nickt nur bedéchtig,
als erreiche ihn die Frage aus weiter Ferne. Eine Blickinszenierung, etwa dergestalt, dal3 die
ersten Worte Dominos nur aus dem Off hérbar wéaren, Bill sich daraufhin umsghe und den
Umschnitt motivierte, findet nicht statt. Gleichwohl nimmt die zwischengeschnittene Auf-
nahme von Domino den gedachten Blickwinkel Bills ein, aus leichter Aufsicht sehen wir, dal3
sie sich bequem aufs Bett gelegt hat (beim Kul? zuvor befand sie sich in der Hocke), neben
sich einen ihr zugewandten Plischtiger. Ob es mit diesem Stofftier, welches ihr in der folgen-
den Einstellung, als Bill wieder zuriick zum Bett schreitet, pl6tzlich abgewendet ist, eine be-
sondere Bewandtnis haben soll, bleibt fraglich. Aufféllig ist indes, dal3 sich Alice wahrend des
gesamten Schlufdialogs im Spielwarengeschéft vor einer Wand voller Plischtiger befindet.

Die Verbindungslinien fihren also immer wieder zurlick zu Alice, die hier, obgleich abwe-
send, durch ihren Anruf starke Prasenz beweist, dies umso mehr, als sie schon zuvor zur U-
berdeckung der elliptischen Aussparung allein am Kichentisch gezeigt wurde — die einzige
Stelle des ganzen Films, in der Bills Erlebnisse von einem Ortswechsel zu Alice durchbro-
chen werden, die ahnungslos zu Hause auf ihren Mann wartet, gelangwellt in einer Illustrier-
ten blattert, wahrend der Fernseher lauft. Das kalte Kiichenlicht bildet hierbei einen deutli-
chen Kontrast zur warmen Beleuchtung in Dominos Wohnung, zu der eine langsamen Uber-
blendung hintberleitet.

Im Fernsehen ist ein Ausschnitt des Films BLUME IN LoVE (1973) von Paul Mazursky (der
tbrigens in Kubricks erstem Spielfilm FEAR AND DESIRE mitspielte) zu sehen, der wie EYES
WIDE SHUT das Thema ehelicher Untreue behandelt. Die ausgewahlte Szene zeigt ein Beispiel
der erzdhlerischen Vorgehensweise dieses Films, im Bild zu sehende Vorgange durch voice
over-Kommentare zu kontrastieren, was Kubrick bekanntlich fir seinen eigenen Film entge-
gen anfanglicher Absichten letztlich wieder verwarf: Ein Mann bedankt sich in einem Restau-
rant Venedigs beim Ober auf englisch, der daraufhin , Prego, prego* antwortet. Nun auf3ert
der Mann nochmals seinen Dank, diesmal auf italienisch: , Grazie.* Jetzt aber |a3t der Ober
ein englisches ,You' re welcome* verlauten. Es gelingt dem Mann demnach nicht, von den
Einheimischen akzeptiert zu werden, wie Bill etwa auf dem Maskenball bleibt ihm eine Integ-
ration verwehrt. In voice over resimiert der Mann verstimmt: , If | was Italian he'd have an-
swered mein Italian.”

3.2.7 Vorraume der Holle: Sonata Café und Rainbow Fashions

Urspriinglich war der Name des Kostiimladens noch offen gelassen, denn angesichts der be-
denklichen Vorfélle, die sich hier zutragen — der Inhaber vermietet seine minderjahrige Toch-
ter fUr perverse Sexspielchen an Japaner —, war daflr Sorge zu tragen, dal3 man nicht etwa den
Namen eines real existierenden Geschéfts verwandte. Der Name ,, Rainbow*, der, auch in iro-
nischer Anspielung auf den Film THE WizARD OF Oz, das Motiv des Regenbogens als Sinn-
bild fur die Erfillung von Winschen und Traumen wieder aufnimmt, war nur einer von meh-
reren, die zur Wahl standen.?" Fiir Bill stellt der Kostiimladen denn auch eine unverzichtbare
Durchgangsstation dar, um seinen Wunsch zu erfiillen, am Maskenball teilzuhaben, hier er-
wirbt er jene Kostiimierung, die ihm dort, neben dem Pal3wort, den Einlal3 ermdglichen wird.
Will man seine nachhaltig verstdrenden Erlebnisse auf dem Maskenball, der Orgie und dem
Strafgericht, als Hollenvisionen oder ddmonische Prifungen verstehen, so fungiert der Besuch
im Kostimladen als kleiner Vorgeschmack darauf. Der eigentliche Ort der Verfihrung aber,

%1 ygl. Tomkinsin: Ciment 1999, S.272.
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an dem Bill Uberhaupt erst von der Existenz des Maskenballs erfahrt, ist das Sonata Café, wo
Nicks Berichte seine Neugierde stimulieren.

Schon drauf3en lockte die Jazz-Musik (,,If | Had Y ou*) von Nicks Band aus dem Inneren, ton-
te Uber die Stral3engerausche hinweg und lief3 Bill vor dem Aushang mit den Photos verhar-
ren. Der Weg hinein fihrt ihn Gber eine von roten Wanden und seitlichen Spiegeln gesdumte
Treppe hinab in die Tiefe, in die Unterwelt gleichsam, denn der Jazz Club ist im Unterge-
schold gelegen. Am unteren Ende der Treppe hdngen mehrere Hinweisschilder, das mit den
grofdten Buchstaben behauptet: , All exits are final. Gewil3 gilt das auch fir die verschiede-
nen Begegnungen Bills, an die sich, einmal abgebrochen, spéter nicht mehr ankniipfen 1803,
hier aber durfte eher das Gegenteil zutreffen — nachdem Bill das Café einmal betreten hat,
nehmen die Ereignisse unaufhaltsam ihren Lauf, 1&% sich nichts mehr umkehren oder unge-
schehen machen: All entries are final.

Anders as Bill hat Fridolin Nachtigall nicht schon am Abend zuvor gesehen. Den Zufall, dal3
er nun nach langer Zeit ausgerechnet seinen ehemaligen Studienkollegen trifft, verschleiert
Schnitzler mit subtilen Andeutungen innerer Vorgange, die sich nur allmahlich offenbaren.
Zunéchst betritt Fridolin, nachdem er ziellos , kreuz und quer durch die nachtlichen Stral3en”
gewandelt ist, , entschlossenen Schritts, als wére er nun an ein langgesuchtes Ziel gelangt”
(S.34) das Kaffeehaus, und erst nach seiner Zeitungslektire bemerkt er am gegentiberliegen-
den Tisch Nachtigall, der ihn fragt, ob Fridolin ihn eben nicht gehdrt habe — ,,Und nun erst
kam es Fridolin zu Bewul3tsein, dal3 er wahrend seines Eintretens, ja schon friiher, als er sich
dem Kaffeehaus gendhert, aus irgendeiner Kellertiefe Klavierspiel heraufklingen gehért hat-
te* (S.35) AuRerdem wird ihm nun nachtréglich klar, daf3 ihm jene eigentimliche Spielweise
»jagleich so bekannt vorgekommen® (S.36) war. Ein solches Erinnern von Sachverhalten, die
man zuvor gar nicht bewuf3t registriert hat, 183t sich im Film kaum adaquat darstellen, besten-
falls vielleicht durch Wiederholung derselben Ereignisse in abgewandelter Form.

Kubrick kann diese Problematik leicht umgehen, da Bill den Club nun hauptsachlich wegen
Nick betritt, und die bis auf die Stral3e hinaus hérbare Musik vermag immerhin fir Bill as
auch fur den Betrachter als Anreiz wirken, deren Quelle aufzusuchen, wo der stérende Stra-
Benlérm ihren Klang nicht mehr triben kann. Die Kamera weicht also wieder einmal vor Bill
zurtick, wahrend er die Stufen hinabsteigt, dann er6ffnet sich uns gemeinsam mit ihm in ei-
nem Schwenk ein umfassender Blick auf das Interieur des Clubs, der nur méaldig beleuchtet ist.
Vielfarbige kleine Lampchen Uberséen den Raum, im Hintergrund strahlt tber der Bihne, auf
der Nick mit der Band spi€lt, eine grof3e ,, Sonata Jazz“-L euchtschrift ein starkes blaues Licht
aus. An den umstehenden Tischen, die alle mit Kugellampen ausgestattet sind, sitzen nur ver-
einzelt Gaste. Bill 183t sich gleichfalls an einem solchen Tisch nieder, der auf demselben Ni-
veau wie der Eingang und die Bihne liegt. Letztere wird durch einen mittleren, tiefer liegen-
den Zuschauerbereich hervorgehoben. Die vierkopfige Band, darunter Nick am Piano, been-
det gerade ihr Stick, das Publikum applaudiert. Auch Bill klatscht in die Hande — mehrere
Aufnahmen aus halbnaher Entfernung zeigen ihn an seinem Tisch, die hell leuchtende Kugel
vor sich, so dal3 seine Handbewegungen rasch voriberstreichende Schatten auf sein Antlitz
werfen. Im leicht unscharfen Hintergrund verbinden sich zahllose bunte Lichter zu einem
vielgestaltigen Muster. Demgegeniiber stehen distanzierte Aufnahmen der Bihne, die aus
einer (wahrscheinlich der giinstigeren Sicht wegen) von Bills Sitzplatz betréchtlich nach
rechts verruckten Position alle vier Musiker gemeinsam in einer Totalen zeigen. Zum Ende
von Nicks Schluf¥rede, nachdem er seine drei Kollegen namentlich vorgestellt hat, hebt ihn
eine Halbtotale gemeinsam mit dem Mann am Kontrabal3 aus der Umgebung heraus, dies zu-
dem aus einer tiefen Sicht vom abgesenkten Bereich vor der Buhne aus. Die Einstellung weist
natirlich zundchst auf die wesentliche Figur der Szene hin, bereitet die nachfolgenden Ein-
stellungen vor, die sich auf Nick konzentrieren werden. Sie verleiht seinen Worten auf3erdem
mehr Gewicht as ihnen in der Totalen zugekommen wére, und die Untersicht nimmt den
Standpunkt eines Zuschauers in unmittelbarer Nahe der Biihne ein, wodurch sich seine An-
sprache ebenso sehr an das Publikum des Films richten mag: ,,Hope you enjoyed the music
tonight. We're going to be here for the next two weeks. So, please, do stop by. I'm Nick
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Nightingale. Good night.“ Die Ereignisse freilich, die Nick in seiner anschlief3enden Unterhal-
tung mit Bill selbst ins Rollen bringt, werden sich auch auf seine eigene Zukunftsplanung
auswirken. Die Géaste des Sonata Café werden auf seine Musik vorerst verzichten missen,
denn am néchsten Abend, wenn er eigentlich wieder spielen sollte, befindet er sich laut Zieg-
ler bereits zu Hause bel seiner Familie in Seattle, ,, probably banging Mrs Nick.*

Ahnlich Bills Auftritt, den die Kamera in einer langen Fahrt-Schwenk-Kombination von der
Treppe her bis zum Tisch hin einfing, findet sich nun auch das Herannahen Nicks in einer
dynamischen Kamerabewegung gewurdigt. Nicht zuletzt wurde Bills Platz von Kubrick wohl
absichtlich so ausgesucht, dal3 Nick eine moglichst weite Wegstrecke von der Bihne zu Bills
Tisch zurtickzulegen hat. Die Kamera erwartet Nick demnach an einem seitlichen Durchgang,
in dem sich Nick aus der Bildtiefe von der Bihne her néhert, dann aber nach links schwenkt
und zu Bill hintibergeht, wobei der Bildkader einen kurzen Kreisbogen hinter ihm herum be-
schreibt, so dal? Bill, der Nick von auf3erhalb des Bildes beim Namen gerufen hatte, ebenfalls
ins Blickfeld gelangt.?®?> Nachdem so beide Gesprachspartner in freiziigigen, raumgreifenden
Kamerabewegungen zu ihrem Sitzplatz gelangten, verdichtet sich die szenische Auflésung
von da ab zu statischen, im Schul3-Gegenschul3-Verfahren montierten Einstellungen, in denen
die dialogbegleitende Mimik im Zentrum des Interesses steht. Eine klare Préferenz fir eine
der beiden Figuren, ein eindeutig einer Figur zugeordneter Standpunkt der Kamera, etwa der-
gestalt, dafl’ sich over-shoulder-Aufnahmen auf diese eine Figur beschrankten, ist zwar nicht
erkennbar, dennoch |&1% sich eine deutlich ausgeprégte, am Fortgang des Gespréchs orientier-
te Entwicklung im Einsatz von Perspektiven und Distanzen ausmachen.

Eingangs handelt es sich noch um eine harmlose Unterhaltung, die in etwa dort anknipft, wo
sie auf Zieglers Weihnachtsparty von einem Bediensteten unterbrochen wurde, ndmlich den
jeweiligen Lebensumsténden der beiden Personen — man hat sich lange nicht gesehen und will
nun wissen, was der andere in der Zwischenzeit geleistet hat. Dabel wechseln Nahaufnahmen
von Bill mit Gber seine Schulter photographierten Einstellungen auf Nick, wir bleiben also an
der Seite der Hauptfigur, erleben das Gesprach aus seiner Warte. Als Nick erwahnt, er habe
an diesem Abend noch ein anderes Engagement, wird Bill neugierig und horcht Nick nach
weiteren Details aus. Eine Nahaufnahme Nicks, schon davor kurz verwandt, folgt nun unmit-
telbar auf eine over-shoulder aus Bills Richtung, der Bildkader , springt“ gewissermal3en in
die Tiefe auf Nicks Gesicht zu, was seinen AuRerungen in diessm Moment natiirlich mehr
Gewicht zuweist. Bis Nicks Mobiltelephon fir eine Unterbrechung sorgt, vermitteln nun Nah-
aufnahmen eine grof3e Nahe zu beiden Figuren, die aus der Umgebung, die nur im unscharfen
Hintergrund présent bleibt, herausgehoben scheinen. Nick rickt ndher heran, stiitzt sich mit
den Ellenbogen auf und beugt sich weit nach vorn (dabei gerédt sein Kopf im unscharfen An-
schnitt in die Nahaufnahmen Bills hinein), as sei er im Begriff, Bill ein grof3es Geheimnis
anzuvertrauen. Sein Gesicht, nahezu Uber der Kugellampe auf dem Tisch, erféhrt in der Aus-
leuchtung von unten eine damonische Licht- und Schattenverteilung. Wahrend des Telepho-
nats schreibt er, als kdnne er es sich nicht merken, das Pal3wort , Fidelio® auf eine Serviette,
was entsprechende Fragen Bills provoziert. Obgleich Nick vorgibt, es sei ihm recht unange-
nehm, Uber jene Dinge zu sprechen, entlarvt ihn neben seinen die WilRbegier stimulierenden
Andeutungen (,,| have seen one or two thingsin my life but never, never anything like this.*)
auch die Vorgehensweise der Bildgestaltung als teuflischen Verfuhrer, der dhnlich Mephisto
den Faust sein Opfer dazu bringen will, ihm in seine angeblich phantastische Welt zu folgen,
und ihn dabei in dem Glauben &3, es selbst habe unbedingt dorthin gewollt, um jene unaus-
sprechlichen Dinge mit eigenen Augen zu sehen. Zwei weitwinklige Aufnahmen tber Nicks
Schulter, denen jeweils Nahaufnahmen Nicks folgen, leiten denn auch den abschlief3enden
Tell der Szene ein, in der Bill seinem Gegenuiber einschérft: , There is no way on earth that
you're going to leave here tonight without taking me with you.” Indem die Kamera nahezu
spiegelbildlich zu den ersten Bildfolgen des Gespréchs statt Bills Blickpunkt nunmehr denje-

%2 Dabei sitzt im Hintergrund jener Komparse, der gelegentlich falschlicherweise fiir Kubrick selbst gehalten
wurde.
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nigen von Nick teilt, die Seiten gewissermal3en vertauscht hat, unterstreicht sie die dominie-
rende Position des |etztgenannten.

Doch da jetzt die Reithe an Bill ist, sich vertraulich vorniiber zu beugen, um Nick intensiver
beeinflussen zu kénnen, zeigen die letzten Nahaufnahmen der beiden immer auch den anderen
im Anschnitt. Wie Verschworer sitzen sie Uber der hellen Tischlampe, die an eine magische
Zauberkugel erinnern mag, deren Widerschein ihnen infernalische Gesichtsziige verleiht und
ihre Augen glanzen |&d. Die Farbverteilung der Hintergriinde, grin und blau bei Nick, rot-
orange bei Bill, vereint die drei Grundfarben des Films — die Szene stellt schliefdich den ent-
scheidenden Ausgangspunkt zentraler Ereignisse dar. Der Titel der beschwingten, improvi-
siert wirkenden Musik, die einen leisen akustischen Hintergrund zum Dialog liefert, weist auf
die Unerfahrenheit der Figuren hin, ihre Torheit, sich auf ein Abenteuer mit ungewissem
Ausgang einzulassen, karikiert den jugendlichen Ubermut, der hier von Bill Besitz ergreift:
,Blame It On My Youth*. Bel Schnitzler nimmt Fridolin die Gefahr nicht nur billigend in
Kauf, er sucht sie geradezu: ,Ich weil3 schon, dal? es >geféhrlich« ist, — vielleicht lockt mich
gerade das.” (S.41)

Als Schluf3punkt der Sequenz greift Kubrick zum einen analog zu vielen anderen schon be-
handelten Sequenzen wieder zu einer Nahaufnahme jener Person, mit der Bill hier zusammen-
traf — womit wir uns beinahe schon von Nick verabschieden, der spéater auf dem Maskenball
nur noch einen Tell der Kulisse bilden wird. Zum anderen fungiert die Einstellung als Kom-
ponente eines eleganten Szenenwechsels mit elliptischer Aussparung nach dem Prinzip von
verbaler Frage und visueller Antwort: Nick fragt Bill, wo er denn so spdt noch ein Kostim
hernehmen mdchte, und ein harter Schnitt fuhrt dann direkt zum Taxi, das vor dem Kostim-
laden vorfahrt.

Wenn Bill und Milich den Verkaufsraum betreten, herrscht dort ein hellblaues Dammerlicht
vor, das zwar noch samtliche Einzelheiten erkennen 103, zugleich aber alle Farben neutrali-
siert, wodurch das menschliche Sehen bei Dunkelheit imitiert wird. Die Lichtquelle ist auf-
grund der Lage von beleuchteten Wandfl&chen und die Schatten der beiden Personen drauf3en
rechts unterhalb der grof3en Schaufensterscheiben auf3erhalb des Bildes zu vermuten. In den
davorliegenden AulRenaufnahmen von Bills Ankunft am Laden sucht man jedoch vergeblich
nach einer solchen Lampe, im Gegentell ist in diesen Einstellungen das Schaufenster sogar
hell erleuchtet, wahrend innen diese Beleuchtung fehlt, sogar die Schaufensterpuppen sind
anders angeordnet. Einerseitsist daraus zu schlief3en, dal3 der Dreh der Sequenz offenbar nicht
an einem Stick erfolgte, andererseits 1813t es sich als Beleg dafir werten, dal3 Kubrick mehr an
der jeweiligen Bildstimmung und visuellen Wirkung gelegen ist as an inhaltlicher Konse-
guenz. Die Schaufensterbel euchtung dient drauf3en beim ersten Erscheinen des Kostiimladens
als Blickfang, nur so kann der neue Schauplatz sofort zur Geltung kommen, indem er sich
dem Betrachter auf den ersten Blick mitteilt. Innen hingegen wirde diese Beleuchtung die
gewlnschte bléauliche Nachtlicht-Stimmung vereiteln, also kommt sie hier nicht mehr zum
Einsatz.

Milich fuhrt Bill zu einem Tresen, wo er eine Tiffany-Lampe anschaltet, deren Schirm das
Licht allerdings so sehr abweist, dal3 es nur nach unten entweichen, die Gesichter der beiden
Personen aber nicht erreichen kann. Obwohl somit in der Bildmitte zwar ein erleuchtetes Zen-
trum entsteht, bleibt die dammrig-zwielichtige Stimmung doch erhalten. Anders als bel der
Kugellampe im Sonata Café gelangt keinerlei ddmonisierende Licht- und Schattenzeichnung
auf die Gesichtsziige. Auch in den Nachtszenen von THE KILLING hatte Kubrick in sorgfati-
gen Arrangements aufeinander abgestimmter Stellungen von starken Lichtquellen und Perso-
nen ausgiebig Gebrauch vom stilistischen Inventar des film noir zur Kreation dusterer Szene-
rien gemacht, beispielsweise in jener Szene, in der George Peattys Frau Sherry ihrem Liebha-
ber vom geplanten Uberfall berichtet. Die beiden stehen iiber eine Lampe gebeugt, wahrend er
einen Notizzettel studiert. Dabei wirft der Zettel einen Schatten auf seine untere
Gesichtshd fte, wahrend die Frau durch ihre gegen die Lampe gehaltene Hand ihre Augenpar-
tie abschattet, so dald die in der visuellen Wirkung jewells betonten Gesichtshaften, die Au-
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gen des Mannes und der Mund der Frau, auch auf eine inhaltliche Akzentuierung abzielen —
sie hat geredet, ein Geheimnis verraten, und er liest, auf der Suche nach weiteren Informatio-
nen, um seine Chance wahrnehmen zu kdnnen, den Profit des Uberfalls einzustreichen.

Bill folgt Milich nun weiter in einen inneren Raum, in dem sich die verfigbaren Kostime
befinden. In der Bildtiefe durchqueren beide die breite Tur6ffnung, Milich macht dort Licht,
und sofort erhélt dieser kleinere Bildausschnitt innerhalb des Kaders eine deutlich zweigeteil-
te Farbung: Der obere Teil wird durch den roten Ton der riickseitigen Auskleidung bestimmit,
im unteren Teil, am Boden aso, reflektiert sich blaues Deckenlicht. Nach dem né&chsten
Schnitt empfangt die Kamera die beiden bereits im Inneren dieses langgestreckten, schmalen
Gangs, in dem hinten vor einem Leuchtvorhang (éhnlich denen auf Zieglers Party) und rech-
ter Hand vor dem roten Hintergrund Mannequins in vielfaltigen Kostimierungen aus unter-
schiedlichsten Epochen aufgestellt sind und an der linken Seite die Kostiime héngen. Auf die
zuriickweichende Kamera zu schreiten Milich und Bill nun den Gang ab, der riickwartig zent-
ralperspektivisch in die Tiefe zul&uft, unterhalten sich Gber die von Bill gewinschte Ausstat-
tung, bis sie innehalten, sich im Profil einander zuwenden, und Milich in einem kleinen, re-
tardierenden Zwischenspiel Dr. Harford auf Behandlungsmdglichkeiten seines Haarausfalls
anspricht.

Bill scheint einigermal3en amisiert zu sein Uber diesen eigenartigen Kauz mit zerzaustem
Haar, der mit polternder Stimme ein gebrochenes Englisch spricht und sich héufig nachdenk-
lich in seinem grauen Vollbart kratzt. Zugleich steht er unter Zeitdruck und mdchte allen Fra-
gen ausweichen, die etwa den Grund fir diesen dringenden Bedarf nach einer Kostiimierung
betreffen konnten. Etwas nervos knetet er darum unentwegt seine Hande und begegnet Mi-
lichs stolzer Prasentation seines Ladens — die Mannequins wirkten recht Iebendig, meint er —
mit geflissentlichem, desinteressiertem Lacheln und einsilbigen Antworten. Sowie er Milichs
Abschweifungen nachdrticklich mit Blick auf seine Uhr unterbricht, rickt ein Standortwech-
sel der Kamera um 180 Grad, nach welchem die zwei Figuren im Vordergrund im entgegen-
gesetzten Profil zu sehen sind, den Schauplatz des bevorstehenden Ereignisses ins Bildzent-
rum — das andere, bis dahin nicht sichtbare Ende des Ganges namlich, an dem sich ein durch
Scheiben abgetrennter Schmink- und Frisierraum befindet, Gber dem der Schriftzug ,, Rain-
bow* nebst leuchtendem Regenbogen angebracht ist.

Ein Geréusch aus dieser Richtung erregt Milichs Aufmerksamkeit, er betritt den Raum, macht
Licht, betrachtet verwundert umherliegende Essensreste, wobel die Kamera sich hinter den
Glasscheiben hdlt. Als sich ein hinter einem Kostiim verborgener, halbnackter Japaner durch
Niesen verrét, kommt in die bis dahin recht ruhig verlaufene Szene Bewegung und Hektik,
Milich offenbart sein aufbrausendes Temperament, als er nun hinter einem Sofa seine ledig-
lich mit Unterwasche bekleidete Tochter mit einem weiteren nackten Japaner entdeckt. WU-
tend brdllt er die Japaner und das Madchen an, schlagt mit einer entwendeten Perlicke um
sich. Seine Tochter entwischt behende, verla’t den Raum und gelangt nach auf3en zu Bill, bei
dem sie sich schutzsuchend verbirgt.

Ahnlich wie der gesamte Film orientiert sich auch diese Szene inhaltlich und strukturell zwar
an der Vorlage, erlaubt sich im Detail aber viele Abweichungen und Modifizierungen. So
verzichtet Kubrick etwa auf eine Umsetzung der visuell vielversprechenden Schilderungen
Schnitzlers, denen zufolge der Kostimverleiher erst nach dem Gerdusch fir eine plétzliche,
»blendende Helle* (S.43) im Raum sorgt. Zudem erhalten die Vorgange in jenem abgeschie-
denen Raum einen weit derberen Anstrich, weil die sexuelle Perversion im Film durch die
Nacktheit der Beteiligten offener zutage tritt. Die Kostlimierung der beiden Herren als Fem-
richter und des Ma&dchens als Pierrette bemantelt den VVorgang in der Vorlage noch ein wenig,
und bei den Fremden mag es sich, da sie Gibisers Namen auf franzosisch aussprechen, um
Franzosen handeln. Gibiser selbst ist nahezu das Gegenteil Milichs, als , hager, bartlos, kahl*
beschreibt ihn Schnitzler, eine , tirkische Mitze mit einer Troddel* kront sein Haupt, und er
bedient sich durchaus einer gewahlten Sprache.
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Wesentlich wichtiger als solche &ul3erlichen, immer auch auf die 6rtlich und zeitlich betracht-
liche Verlagerung des Geschehens zurtickfuhrbaren Abwandlungen, scheinen indes aus der
Inszenierungsarbeit heraus entstandene Einfélle zu sein, die auf genau kalkulierte Bildwir-
kungen abzielen. Wahrend namlich in der Vorlage die Pierrette Fridolin direkt in die Arme
lauft, sich also von vorn an ihn pref¥, ,,als mufite er sie beschitzen*, und ,,lockend und kind-
lich* zu ihm aufschaut (S.44), 1auft sie im Film um Bill herum, um sich dann von hinten, die
Arme um ihn schlingend, an ihn zu schmiegen, wobel ihr Kopf tber seine Schulter hinweg
lugt. Sie gebraucht ihn so einerseits als Schutzschild gegentber ihrem erbosten Vater, ande-
rerseits ergreift sie von ihm Besitz, Gberrumpelt ihn hinterriicks und mag damit gar eine Be-
drohung darstellen. Den Moment der Uberrumpelung, den Bill wie gelahmt geschehen 14,
hebt Kubrick durch einen Schnitt von einer Halbnahen in eine Nahaufnahme in der Bewegung
des auf Bill zu laufenden Madchens hervor. Wahrend bis dahin in der ganzen Szene nur halb-
nahe bis habtotale Einstellungsgréf3en eingesetzt wurden, nutzt Kubrick in dieser Nahauf-
nahme die verdichtende Wirkungsweise eines engeren Scharfenbereichs, der die Lichter im
nun unscharfen Hintergrund zu grofRen Flachen verlaufen &3, die Umgebung also ausklam-
mert — fir einen Moment scheinen die beiden der ganzen Situation enthoben zu sein. Bill
blickt verwundert zum M&dchen hintiber, welches ihm gleichfalls das Gesicht zuwendet und
ihn langsam mit einem gewinnenden, neckischen Lacheln fixiert, in dem sich durchaus die
»Schelmerei und Lust* (S.44) findet, von der Schnitzler spricht. Die befremdende farbliche
Lichtwirkung, die dabel ihren Gesichtern eine sehr blaue Tonung verleiht und so den leicht
unheimlichen Effekt der Einstellung verstarkt, wurde offenbar speziell fir die Stimmung die-
ser Aufnahme erzeugt, denn nachdem ein Schnitt in einen entfernteren Standpunkt wieder
eine grofere Distanz zu den Figuren bewirkt hat, ist sie verschwunden.

Einen weiteren stummen Blickwechseal zwischen Milichs Tochter und Bill inszeniert Kubrick
bei dessen Riickkehr zum Kostimladen am Folgetag, als zu seinem Erstaunen entgegen Mi-
lichs friheren Drohungen, die Polizei einzuschalten, die beiden Japaner sich offenbar im bes-
ten Einvernehmen von Milich verabschieden, dieser ihnen gar noch freundlich ,Merry
Christmas and happy new year* nachruft. Uber Milichs linke Schulter ist Bill zu sehen, wie er
seinen Kopf langsam zur Seite wendet und seinen Blick nach rechts fixiert, dann folgt aus
seiner Sicht eine Grof3aufnahme des Madchens, das ohne Wimpernzucken Bills Blick erwi-
dert, mit einem schmalen L&cheln in ihrem weil3en Gesicht — wie eine Porzellanpuppe. Die
Aufnahme wird als vorletzte Einstellung der Szene noch einmal wiederholt, wobel Milich Bill
andeutungsweise zu verstehen gibt, dal3 seine Tochter bel Bedarf auch ihm zu Diensten sein
wurde. So erhdlt seine vermeintlich liebevolle Geste, sein zértlich um deren Schulter gelegter
Arm, eine vollig kontrére Bedeutung.

Ahnlich wie bei anderen Szenen des Films, die mit GroRR- oder Nahaufnahmen jener Person
enden, die Bill in der betreffenden Episode aufgesucht hat, und dadurch stérker nachwirken
koénnen as es eine abschlief’ende Aufnahme Bills — die ein eigensténdiges Reflektieren und
emotionales Reagieren des Betrachters zu grof3en Teilen absorbieren wirde — oder eine neut-
rale Raumtotale gestatten wirden, wére vielleicht auch hier diese Grofl3aufnahme des Mad-
chens ein wirkungsvollerer Schluf3punkt gewesen als der Gegenschuld auf Bill Gber Milichs
Schulter hinweg. Doch auch der reaction shot auf Bill erzeugt eine Art Leerstelle, die der Zu-
schauer aufzufillen hat, da keine eindeutige Reaktion Bills erfolgt, bestenfalls eine verstand-
nislose Verwunderung lief3e sich ausmachen. Es wird dem Betrachter anheimgegeben, sich
einen eigenen Reim auf das Geschehen zu machen, das Verhalten des Kostumverleihers ent-
weder mit einem gleichmitigen Schulterzucken zur Kenntnis zu nehmen oder sich dartiber
heftig zu entrtsten. Im Unterschied zu Schnitzlers Novelle stellt der Film nur den Sachverhalt
dar und Uberl&l3t es dem Publikum, an Bills Stelle zu reagieren. Fridolin schldgt immerhin
wiutend , die Tur hinter sich zu* (S.77).

Wenn ihr auch nicht die letzte Einstellung der Szene gehdrt, vermag Leelee Sobieski in der

Rolle von Milichs Tochter doch einen bleibenden Eindruck zu hinterlassen — die Inszenierung

gewahrt ihr die geheimnisvolle Aura einer , Lolita-Nymphe®, da es offen bleibt, inwieweit ihr

das Spiel mit ihren erotischen Reizen selbst Freude bereitet und inwieweit sie dabei zugleich
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von anderen ausgenutzt wird. In der vergangenen Nacht hat sie Bill geheimnisvoll unver-
sténdliche Worte ins Ohr geflUstert (bei Schnitzler richtet sie diese Worte laut an ihren Vater)
und sich dann, Bill verschmitzt zum Abschied zuwinkend, rickwarts ins Rot des Hintergrunds
entfernt — hier taucht sie, wieder nach einem Achsensprung, im rot erhellten Durchgang zum
inneren Raum auf, kommt heran und &%, wahrend sie Bill die Hand reicht, zum einzigen
Male im Film ihre glockenhelle Stimme fur ein keck vorgebrachtes ,, Hello* erklingen.

3.2.8 Manipulierte Wahrheit: Ziegler spielt falsch

Gerade wenn die Worte die meisten Tatsachen und Informationen einer Geschichte trans-
portieren, missen die Bilder das vorrangige Mittel ihrer Interpretation sein. [...] Ein selt-
sames Phanomen des zeitgentssischen Filmschaffens ist, dal3, obwohl die meisten Filme
hauptséchlich auf gesprochenen Dialogen beruhen, Dialogszenen im allgemeinen mit we-
niger Sorgfalt und Phantasie inszeniert werden als Action- oder beschreibende Szenen. >

Diese vom spéteren Filmregisseur Karel Reisz, einem der wichtigen Vertreter des britischen
,Free Cinema‘, in seiner 1953 erschienenen wegweisenden Studie zur Filmmontage , The
Technique of Film Editing”“ getroffenen Feststellungen hinsichtlich der szenischen Auflésung
von Dialogsequenzen haben heute, fast fiinfzig Jahre spéter, unvermindert Gltigkeit. Gerade
der hohe Zeitdruck, der bei vielen Produktionen herrscht, sicher aber auch eine gewisse Nach-
lassigkeit auf seiten der Regisseure verleitet dazu, sich alzu oft auf blof3e Routine zu verlas-
sen, sich mit Standard-Mustern zu begniigen und keinerlei Ehrgeiz zu entwickeln, statt den
Dialog mit den Bildern lediglich zu illustrieren ihn dartber hinaus mittels einer scharfsinnig
durchdachten Anordnung von Figuren und Gegensténden sowohl innerhalb des Raums als
auch innerhalb des Bildkaders zu kommentieren, in der gezielten Wahl von wechselnden Per-
spektiven und Bewegungsvorgangen Anderungen und Entwicklungen hervorzuheben und
damit auf subtile Weise zusétzliche Unterténe und Subtexte einflief3en zu lassen.

In seinem Buch demonstriert Reisz am Beispiel einer Szene aus David Leans Film THE PAS
SIONATE FRIENDS (1949) — ein gehodrnter Ehemann erwartet seine Frau mit deren Liebhaber zu
Hause und 183 diese beiden wahrend einer siiffisanten, anspielungsreichen Rede lange dar-
Uber im unklaren, dal? er sie durchschaut hat —, wie mit Hilfe von Bildwechseln in sinnvollen
Momenten, Zusammenfihrung und Trennung von Figuren im Ablauf von Kamerabewegun-
gen und Schnitten, mit kalkulierter Plazierung der Personen und aussagekréftiger Perspekti-
venwahl, jeweils im Zusammenspiel mit entscheidenden Dialogpassagen, die Machtverhélt-
nisse innerhalb der Figurenkonstellation durch Uberlegte Handhabung visueller
Ausdrucksmittel geklart werden.”®* Wenn eine Person der Nahe zu einer anderen entflieht,
eine Distanz zwischen ihnen aufbaut, oder umgekehrt die Nahe sucht, wenn sie den Blicken
der anderen ausweicht oder aber ihr Gegeniiber streng fixiert, wenn sie sich erhebt oder
niedersetzt, sich mit wortlosen Gesten verstandigt, sich dem anderen von vorn oder von hinten
ndhert, dann vermag die Verschmelzung all dieser kleinen Nuancen dem Betrachter ein
besseres Versténdnis fur die solcherart prasentierten Vorgange zu vermitteln.

Neben David Lean, der vor seiner Karriere al's Regisseur langjdhrige Erfahrung im Schneide-
raum sammeln konnte und dadurch wahrscheinlich eine tiefere Einsicht besal3 in die Notwen-
digkeit einer weitgehenden V orwegnahme des Schnitts vor dem Dreh einer Szene, indem de-
ren Auflésung (frz. découpage technique) bereits auf die Wirkung der syntagmatischen Ab-
folge der einzelnen Einstellungen hin ausgerichtet wird, gibt es unter den bekannteren Regis-
seuren der Filmgeschichte noch einige weitere zu nennen, denen gleichfalls ein Gberdurch-
schnittliches Gesplr zu bescheinigen ist in Hinblick auf ihre Bemuhungen, eindimensionale
Schuf3-Gegenschul3-Inszenierungen (engl. reverse angle / frz. champ-contrechamp) einander
gegenuber stehender oder sitzender Personen kraft einer vielschichtigeren szenischen Struktu-

253 K arel Reisz / Gavin Millar: Geschichte und Technik der Filmmontage. Miinchen 1988. S.65 u. 70.
2% ygl. ebd. S.65ff.
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rierung nach der eben geschilderten Methode weitgehend zu vermeiden. Gemeinsam mit dem
Kameramann Gregg Toland entwickelten William Wyler und Orson Welles eine auf3erst tie-
fenscharfe Bildphotographie, die es erlaubte, in einer sogenannten ,,Inneren Montage® durch
Inszenierung des Geschehens in die Tiefe des Raums Schnitte zu umgehen, Vordergrund- und
Hintergrundhandlung in einer Einstellung zu vereinen und so dank der wechselseitigen Bezi-
ge eine grof¥ere Bilddynamik zu erreichen. Ohne Schnitte gestalteten sie so mitunter innerhalb
einer einzigen Einstellung mit oder ohne Kamerabewegung ganze Szenenteile bis hin zu
kompletten Sequenzen (sog. , Plansequenz* im engeren Sinn).?>> Lange Einstellungen, die den
Darstellern grof3ere Bewegungsfreiheit im Raum gewahren, ihrem Zusammenspiel vor der
Kamera grof3ere Wirkung verleihen und die Anzahl von — dadurch umso markanteren — Ein-
stellungswechseln reduzieren, dienten Max Ophils und Jean Renoir haufig zu weitgehender
Rhythmussteuerung der Vorgénge schon beim Dreh selbst anstatt erst nachtraglich im Prozef3
der Montage. Alfred Hitchcock prangerte in Gespréchen immer wieder die Phantasielosigkeit
mancher Kollegen an, die sich mit dem Abfilmen sprechender Kdpfe, , talking heads®, zufrie-
den g&ben,®®® und legte in seinen eigenen Filmen — nachdem er den tberwiegend wilkirli-
chen, die Handlung h&ufig bremsenden Einsatz von Plansequenzen in Rope (1948)% oder
UNDER CAPRICORN (1949) als unfruchtbar eingestuft hatte — in vielen Szenen Wert auf dia-
logbegleitende Handlungsvorgange, in denen die Kamera wéahrend eines Wortwechsels die
Sprechenden zeitweilig gar aus dem Blickfeld verlieren kann, um gleichzeitig stattfindenden
Ereignissen, zum Beispiel Personen, die sich anderwelitig beschéftigen, ihre Aufmerksamkeit
zu widmen.

Ein Regisseur, der es in erster Linie in der ausgefeilten Inszenierung von Diaogszenen zur
Meisterschaft gebracht hat, dirfte alerdings Joseph L. Mankiewicz sein. Meist handeln seine
Filme von raffinierten Réankespielen, die in pointierten Wortduellen ausgetragen werden. Sei-
ne Figuren verschleiern, betriigen und ergotzen sich an dem Spiel, andere zu manipulieren,
Inszenierungen zu veranstalten, bei denen sie die Faden in der Hand halten. So entpuppt sich
selbst das vermeintlich spektakul&re Historienepos CLEOPATRA (1963) in der langen Fassung
Uber weite Strecken als Kammerspiel um Machtintrigen und mehr intellektuelles als militéri-
sches Kraftemessen. THE HONEY POT (1967) zeigt einen Lebemann, der Vergniigen aus der
unter den Anwartern auf seine Erbschaft angezettelten Zwietracht zieht, und in seinem letzten
Film THE SLEUTH (1972) fuhrt Mankiewicz die essentiellen &sthetischen Grundlagen seiner
Arbeit in aul3erster Reduktion geradezu zur Vollendung, wenn er Gber mehr als zwel Stunden
einen alternden Kriminalschriftsteller in dessen Landhaus ein durchtriebenes Katz- und Maus-
spiel mit dem Geliebten seiner Frau zelebrieren 183t, bei dem sich die Fronten mehrfach ver-
kehren, mal der eine, mal der andere die Oberhand zu gewinnen scheint. Das als Vorlage die-
nende Zwei-Personen-Theaterstiick ist dabel so prézise optisch aufgel 6st, wird unter Anwen-
dung der oben beschriebenen Mittel von Montage, Figuren- und Rauminszenierung derart
kongenia in Filmsprache Ubersetzt, dal} seine Herkunft von der Bihne kaum mehr aufféllt.
Wahrend der Dreharbeiten zu diesem Film soll Mankiewicz der Produktion des James-Bond-
Films LIVE AND LET DIE (1973), fir die sein Sohn das Skript verfaldt hatte, einen Besuch ab-

25 Wihrend Wyler und Welles die mit Toland erarbeiteten Methoden auch spéter in der Zusammenarbeit mit
anderen Kameral euten fortfuhrten, |83 sich ein solch anhaltender Einfluf Tolands bei von anderen Kameraleu-
ten verantworteten Filmen John Fords kaum nachweisen. In der — ebenfalls Uber mehrere Filme wahrenden —
Verbindung Tolands mit Howard Hawks finden sich dagegen kaum Beispiele fiir ,,Innere Montagen* oder kom-
plexeren Bildaufbau: Hawks favorisierte offensichtlich ein mdglichst einfaches, klares, leicht verstandliches
Erzshlen mit der ,Kamerain Augenhohe'. Speziell zu Welles' Arbeit vgl. die Kapitel zur Asthetik von CITIZEN
KANE und THE MAGNIFICENT AMBERSONS in André Bazin: Orson Welles. Wetzlar 1980. S.120-134. Haufigen
Gebrauch von ,, Inneren Montagen“ machten auch John Frankenheimer und Jack Clayton.

26 yql. z.B. in F. Truffaut: Mr. Hitchcock, wie haben Sie das gemacht? Miinchen 1973. S.53f.

%7 Reisz fiihrt beziiglich Hitchcocks RoPe Beispiele auf, bei denen der selbstauferlegte Zwang, Schnitte zu un-
terlassen, die Ablaufe hemmt, weswegen an den betreffenden Stellen ein Schnitt zweckméafliger gewesen wére
(vgl. dort S.157ff.).
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gestattet und angesichts des riesigen Aufwands gedul3ert haben: ,,Was treibt ihr hier eigent-
lich? Ich habe driiben ein Set, zwel Schauspieler und eine Kamera. Fiir mich ist das genug.“**®

Trotz des geringeren auf3eren Aufwands verlangt allerdings gerade eine solche auf Details
aufgebaute Inszenierung meist ein gréfderes Konnen und mehr Achtsamkeit vom Regisseur,
der sich hier ganz auf Schauspielerfiihrung, Bildaufbau und Rhythmus konzentrieren muf.
Gleichzeitig gewahrt sie ihm mehr direkte Kontrolle als eine aktionsreiche Szenerie mit Dut-
zenden Komparsen oder aufwendigen Spezialeffekten, deren Koordination er an seinen Mit-
arbeiterstab delegieren mifte und deren endgultige Wirkung sich erst in der Postproduktion
herausarbeiten lief3e.

In den bislang besprochenen Dialogszenen von EYES WIDE SHUT présentiert Kubrick das Ge-
schehen zumeist entweder in statischen Halbnahen oder schematischer Schul3-Gegenschul3-
Aufldsung. Die Szene in Zieglers Billard-Zimmer hingegen stellt die am starksten in unter-
schiedlichste Einstellungen unterschnittene Dialogszene des Films dar, deren visuelle Kon-
zeption ausgiebig von den eben vorgestellten Ausdrucksmaoglichkeiten Gebrauch macht.

Wie in einem Film von Mankiewicz begegnen wir in Ziegler einem gerissenen Betriiger, der
bemtiht ist, Bills Beunruhigung und Neugierde durch halbwegs plausible Argumente und di-
verse Strategien der Vereinnahmung zu beschwichtigen, ihn nach seinen Interessen zu mani-
pulieren — der szenischen Gliederung bleibt es indes liberlassen, Zieglers wahren Charakter zu
entlarven, Aufschluf3 Gber seine tatsachlichen Intentionen zu geben. Elemente von Bildaufbau
und Montage vermitteln dabel die entscheidenden Einsichten an das Publikum. Die Skizzen 4
und 5 versuchen, im Grundrif3 des Schauplatzes das Kontinuum wechselnder Kamera- und
Figurenpositionen innerhalb der 55 Einstellungen der Szene zu veranschaulichen. So 183t sich
feststellen, an welchem Punkt sich die beiden beteiligten Figuren zu jedem Moment befinden
und aus welcher Richtung sie dabei photographiert werden, und ferner, ob sie allein oder ge-
meinsam im Bild zu sehen sind.

Die Skizzen geben alerdings ebensowenig Auskunft tber die Dauer, die den einzelnen Auf-
nahmen innerhalb der etwa dreizehnminitigen Laufzeit der Szene jeweils zugestanden wird,
wie Uber Brennweiten und damit Schéarfenverhaltnisse (ob eine Figur aus unscharfem Hinter-
grund hervorgehoben wird) und Einstellungsgrof3en. Aufschliisse hiertiber wie tber Beziige
zur Entwicklung des Gespréachsinhalts und Uber den Bildaufbau, also unter anderem wie das
Verhdltnis der Figuren zur Raumumgebung definiert ist und ob sie einander oder der Kamera
ab- oder zugewandt sind, soll nun eine detaillierte, von den beiden Skizzen ausgehende Unter-
suchung liefern.

Der Ablauf des Gespréchs ist in sechs Phasen untergliedert, die jeweils durch aufféllige Posi-
tionsanderungen von Figuren oder Kamera eingeleitet werden. Die Einfhrungsphase umfalit
dabei die Einstellungen 1 bis 12, in denen Ziegler die Unterhaltung mit einigen nebenséchli-
chen Themen in Gang bringt, seinem Gast Sekt anbietet und eine Runde Billardspiel vor-
schlégt. Nur langsam, auf der Suche nach einem guten Einstieg in den eigentlichen Anlal? des
spaten Treffens, offenbart Ziegler, warum er Bill zu sich gebeten hat — er wisse, was dieser in
den letzten Stunden erlebt habe und wolle einige MiRverstandnisse ausrédumen. Daraufhin
stellt sich Bill zundchst unwissend, doch Ziegler fordert: ,,No games! | was there at the hou-
e

258 7it. nach Thomas Karban: Chronist der Eitelkeiten. Zum Tode von Joseph L. Mankiewicz. In: Film-Dienst
5/93. Literaturangaben zu Mankiewicz enthalt ein Artikel zur Langfassung von CLEOPATRA von Josef Nagel:
Der Traum von der Unsterblichkeit. Das Schicksal von ,, Cleopatra‘ und Joseph L. Mankiewicz. In: Film-Dienst
19/96. An THE SLEUTH waren mit Produktionsdesiger Ken Adam (DR. STRANGELOVE) und Kameramann Os-
wald Morris (LoLITA) Ubrigens zwei ehemalige Mitarbeiter Kubricks beteiligt. Mankiewicz' Regieleistung war
fur den Oscar nominiert.
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Die zweite Phase bildet zur dritten einen relativ kurzen Ubergang (Einstellungen 13 bis 16), in
welchem Ziegler seinen festen Standort verlal3t und etwas ziellos hin- und herschreitet, dabei
Bill gelegentlich den Riicken zuwendet, ihm mit vorwurfsvoller Gestik uniiberlegtes Handeln
unterstellt und Nick als eigentlichen Ubeltater bezeichnet. Die Gegenschiisse (14 und 16) auf
Bill zeigen diesen in niedergebeugter, gekrimmter Haltung, den Blick nach unten gesenkt, als
sei er sich seiner Schuld bewulf3t.

Einstellung 17 leitet zur dritten Phase Uber, indem Ziegler hier seinen neuen Standort am
Kopfende des Billardtisches aufsucht, den er bis zum Ende dieses Abschnitts, der Einstellung
27 namlich, beibehalten wird. Er ertffnet Bill, den die Kamera jetzt (Einstellung 18) entspre-
chend Zieglers point of view von der anderen Seite aufnimmt, dal3 er ihn habe verfolgen las-
sen und daher um seine Beflrchtungen hinsichtlich Nick wisse, dem aber nichts geschehen
sai. Bill halt dagegen, Nick habe doch immerhin eine Schramme im Gesicht gehabt.

Daraufhin gleitet die Kamera in Einstellung 27 ein Stick weit vor Ziegler zurlick, der auf Bill
zukommt und sich neben ihm auf dem Billardtisch niederl &3, so daf3 nunmehr beide gemein-
sam in einer Aufnahme vereint sind — Ziegler bedrangt Bill gewissermal3en, indem er in des-
sen Bereich vordringt, oder genauer, ihn in seinen eigenen Bereich hineinzwingt. Denn das
Bild beginnt nicht mit einer Aufnahme Bills, in die Ziegler hineink&me, sondern mit Ziegler,
der heranrtickt und so Bill in der begleitenden Kamerabewegung gleichsam in seinen Bildka-
der hineinholt. Diese Verbindung der beiden Personen, die bis dahin fast ausschliefdlich in
separaten Einstellungen voneinander getrennt blieben, stellt den Auftakt zur vierten Phase dar.
Ziegler bewertet die Schramme als recht geringfiigiges Ubel im Vergleich zu dem, was Nick
als Bestrafung eigentlich verdient hdtte. Denn die Teilnehmer der geheimen Veranstaltung,
fahrt Ziegler fort, seien keine ,,ordinary people’ gewesen. Dabei [6st er sich von Bill, um sich
am Tisch mit den alkoholischen Getranken etwas nachzuschenken. Die Totale (Einstellung
28) zeigt ihn von vorn, Bill abgewandt, der im Hintergrund an seinem Platz geblieben ist. In
der folgenden Einstellung 29 begleitet die Kamera Zieglers langen Weg vom Spirituosentisch
hinter Bill vorbel hin zum oben links stehenden Sessel, wo er sich niederla3t und Bill genif3-
lich die Fehler vorhdlt, mit denen dieser sich auf der Party als ungeladener Gast verraten hatte.
Noch einmal (Einstellung 30) sehen wir Bill niedergeschlagen in jener Nahaufnahme, die zu-
vor schon finfmal Verwendung fand, dann wendet sich Bill um und verl&f3t jenen Standpunkt,
von dem er sich seit Beginn des Gespréchs noch nicht fortbewegt hat.

So beginnt die funfte Phase mit der Anschluf}einstellung 31, einer weiten Raumtotalen, bei
der Bill aus dem Mittelgrund langsam nach vorn kommt, wahrend Ziegler weit im Hinter-
grund auf dem Sessel verbleibt. Bill stellt nun die entscheidende Frage nach der Mysterious
Woman. Ein kurzer Zwischenschnitt auf eine Halbtotale Zieglers akzentuiert seine wissende
Replik ,I know", dann folgt wieder die Raumtotale, Ziegler erhebt sich, kommt hinter Bills
Ricken nach vorn und definiert die besagte Frau abwertend as Hure. Bill weicht ein Stlick
weiter nach vorn auf die Kamera zu und setzt sich in der halbnahen Anschluf3einstellung 34
auf dem Sofa nieder. Nun aternieren solche seitlichen Aufnahmen (36, 38, 40) des benom-
men vor sich hin starrenden Bill mit frontalen Aufnahmen (35, 37, 39) Zieglers etwa aus
Richtung des sitzenden Bill, aus leichter Untersicht also, in denen Ziegler seinen Blick mehr-
fach in Richtung Kamera wendet, obwohl Bill ihn eigentlich gar nicht anschaut. Damit richten
sich Zieglers Ausfiihrungen, seine Unterstellung, alle Vorgange auf der Party konnten nur fir
Bill inszeniert gewesen sein, um ihn einzuschichtern, nicht zuletzt auch als Erklarungsansatz
an den Betrachter des Films. Auf Zieglers Auslegung hin holt Bill jenen Zeitungsartikel her-
vor, der vom Tod einer , ex-beauty queen® berichtet, und reicht ihn seinem Gegentiber. Dies
geschieht in der weitesten Raumtotalen des Films, Einstellung 41, bei der die Kamera hinter
dem Sofatisch positioniert ist. Sie wird kurz unterbrochen durch die Grof3aufnahme des Zei-
tungsausschnitts in Zieglers Handen, dann stellt Bill die entscheidende Frage, die in Schnitz-
lers Vorlage unbeantwortet und Fridolins eigener Spekulation Uberlassen bleibt, namlich die
nach einer Identitdt der Verstorbenen mit jener geheimnisvollen Frau auf der Party, die sich
fur ihn opferte. Ziegler antwortet nicht sofort, wendet sich ab, schreitet zum Billardtisch zu-
ruck, dreht sich dort wieder um, setzt an mit ,Yes...” und vollendet erst nach einem Ran-
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schnitt in eine Nahaufnahme (Einstellung 44) mit ,,... she was.* Wie zuvor schon im Falle der
Einstellung 32 wird erneut aus einer beide Personen vereinigenden Totalen auf eine separie-
rende Nahaufnahme Zieglers geschnitten. Hier ergibt sich der Eindruck, als riicke die Kamera
ndher an ihn heran, um den Wahrheitsgehalt seiner Worte zu prifen, uns in seinen Gesichts-
regungen und Augen lesen zu lassen.

Auf diese folgenschwere Verlautbarung hin beginnt die sechste und letzte Phase mit einer
auffélligen Zasur: Die Kamera wechselt mit Einstellung 45 die Seite; nachdem sie die ganze
flnfte Phase Uber nach oben (auf Skizze 5) zum Kamin hin gerichtet war, weist ihr Blickfeld
von nun ab vornehmlich auf das entgegengesetzte Ende des Raums. Bill steht auf, geht lang-
sam nach rechts, bewahrt eine deutliche Distanz zu Ziegler, nimmt dabei aber erstmals einen
kontinuierlichen Blickkontakt zu ihm auf, nachdem er dies die ganze vorhergehende Phase
Uber vermieden hatte. Wahrend er bislang in der Diskussion unterlegen schien, glaubt er nun
Uber ein triftiges Argument zu verfiigen, um aus der Defensive zum Angriff Ubergehen zu
koénnen — offenbar hatten die von Ziegler verharmlosten Vorgange einem Menschen das Le-
ben gekostet. Ziegler hat tatséchlich grof3e Muhe, Bill davon zu liberzeugen, dal? der Drogen-
tod der Frau in keinem kausalen Zusammenhang mit den Vorfalen auf der Party stehe. Wah-
rend er sich eine Antwort zurechtlegt, verfélt er in hinhaltende Floskeln, wie etwa , Let’s cut
the bullshit®, oder paraphrasiert noch einma zusammenfassend die von Bill vorgebrachten
Vorwirfe, wird sichtlich erregt und greift mehrfach zu Kraftausdriicken. Nervods schreitet er
dabel wieder auf und ab, ihm ist merklich daran gelegen, das unangenehme Gesprach nun
einem raschen Ende zuzufiihren. Nach einem erneuten Schnitt aus einer Totalen beider Perso-
nen (Einstellung 52; Bill wendet der Kamera im Vordergrund den Riicken zu) in eine Halb-
nahaufnahme Zieglers versucht er es deshalb abschlief3end mit vereinnahmender, ironisieren-
der Freundlichkeit. In der letzten Einstellung 55 kommt er um den Billardtisch herum von
hinten auf Bill zu, fal3t ihn jovial an den Schultern und endet mit einem gefélligen Spruch
Uber die Verganglichkeit allen Lebens. Dabei féllt jedoch vom seitlichen Fenster her blaues
Licht auf beider Gesichtshalften, dessen leicht beunruhigende Wirkung die Ambivalenz der
Szene aufrechterhdt. Dal3 Ziegler Bill von hinten umgreift, verleiht seiner besitzergreifenden
Geste auch eine bedrohliche Note. Wenn er sich hier in mancher Hinsicht als eine Art Vater-
figur Bills darstellt, die ihren aufmupfigen Sohn liebevoll wegen unartigen Betragens zu-
rechtweist, dann mag man bel diesem Schluf®bild auch an Milich denken, dessen scheinbar
farsorglicher Griff um die Schultern seiner Tochter ebenfalls widerspriichliche Hintergedan-
ken unterstellen lief2.

Der Ubersichtlichkeit halber ordnet die Tabelle gemaR der getroffenen Einteilung in sechs
Phasen die 55 Einstellungen noch einmal den jeweiligen Phasen zu. Erganzend bietet sie ei-
nen guten Uberblick tiber den Ablauf der Einstellungswechsel von aternierenden Einzelauf-
nahmen von Bill oder Ziegler sowie verbindenden Zweier-Einstellungen. Bei fortlaufenden
Aufnahmen wurde auf Trennstriche verzichtet, so erwecken beispielsweise die ungerade be-
zifferten Einstellungen 3 bis 27b den Eindruck einer kontinuierlichen, lediglich von den Ge-
genschnitten auf Bill unterbrochenen Kamerabewegung (in Skizze 5 durch Pfeile verdeutlicht,
damit setzt sich die Sequenz eigentlich nur aus ungefahr 23 Einstellungen zusammen). NatUr-
lich kann es sich dabel auch um Teile aus verschiedenen takes, Aufnahmeversuchen, handeln.
Jeder Trennstrich zeigt an, dal3 die Kamera nun einen vollig neuen Blickwinkel eingenommen
hat oder zumindest die Brennweite wesentlich verandert wurde.

Die Verbindung der Bewegungsabléufe und Perspektivenwechsel mit dem Fortgang des Ge-
spréchs offenbart vor allem im Ubergang von einer Phase zur néchsten Zusammenhange zwi-
schen entscheidenden inhaltlichen Wendungen einerseits und auffélligen Standpunktanderun-
gen von Personen oder Kamera andererseits. Innerhalb der einzelnen Abschnitte stellt man
dagegen nur vergleichsweise geringfligige Akzentuierungen fest. Wenn man die visuellen
Abléufe allerdings von der Handlung abstrahiert, fir sich allein betrachtet, lassen sie ein er-
staunliches Geflecht innerer Querverbindungen und Beziige erkennen, bei dem fast jede Ein-
stellung, jedes Bildarrangement, jede Bewegung und jedes Schnittmuster von Einstellungsfol-
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gen Entsprechungen in anderen Teilen der Sequenz findet. Nicht zuletzt deshalb vermittelt sie
den Eindruck innerer Ausgeglichenheit und Folgerichtigkeit.

Tabelle: Zuordnung der Einstellungen

Phase Bill Ziegler | beide
@ |2 3 1
4 5a,c 5b
6 7
8 9
10 11
12 13
@2 |12 15
16 17
@ |18 19
20 21
22 23
24 25

28

29a,c 29b

32 31
33

So bewegen sich Ziegler und Bill in der ersten Einstellung zunéchst gemeinsam von der Ka-
mera weg nach unten (vgl. Skizze 4 und 5), trennen sich dann und suchen einen festen Punkt
auf, Ziegler links des Billardtisches, Bill rechts davon. Am Ende befindet sich die Kamera,
den Blick aber in dieselbe Richtung gewandt, ebenso wie Bill auf der anderen Seite des Bil-
lardtisches, Ziegler kommt von der gegeniberliegenden Seite heran und beide ndhern sich
gemeinsam ein Stick der Kamera. In Einstellung 5 begleitet die Kamera in einer seitlichen
Fahrt Zieglers Weg vom oberen Ende des Tisches zum unteren, dabel streift Bill mit dem RU-
cken zur Kamera kurz im Vordergrund durchs Bild. Einstellung 29 wirkt dazu wie eine sym-
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metrische Umkehrung: Ziegler geht hinter Bill vorbei, und wieder begleitet die Kamera seinen
Weg, so dal3 Bill erneut kurz im Bild erscheint, nun jedoch von vorn gesehen. Aul3erdem zeigt
Einstellung 52 ebenso wie Einstellung 5 Bill von hinten im Vordergrund des Bildes, wéhrend
Ziegler ihm auf der anderen Seite des Zimmers gegentbersteht und sich durch dieses Bildar-
rangement dessen bedrohliche Wirkung umso nachhaltiger auf den Zuschauer Ubertrégt.

Die weiten Raumtotalen 31/33 und 41/43 weisen eine gegensétzliche Stellung der Figuren
auf: Im einen Fall sitzt Ziegler weit hinten bequem im Sessel, Bill steht im Vordergrund der
Kamera zugewandt. Im anderen Fall sitzt Bill benommen und verwirrt im Vordergrund, wah-
rend Ziegler vor ihm im mittleren Bildbereich steht, ihn deutlich tberragt und von oben herab
auf ihn einredet. Zugleich bilden beide Raumtotalen einen Kontrast zur letzten Einstellung
wie zum mittleren Teil der ersten, da beider Blickwinkel den entgegengesetzten Teil des
Zimmers erfaldt. Eine dhnliche Blickrichtung wie 31/33 nimmt hingegen Einstellung 28 ein,
bei der es sich ebenfalls um eine Raumtotale handelt, in der Ziegler im Vordergrund am Spiri-
tuosentisch steht, wahrend Bill im Hintergrund am Billardtisch zurtickgeblieben ist — damit
liegt im Vergleich zu 31/33 eine umgekehrte Verteilung der Figuren in Vorder- und Hinter-
grund vor.

Drel grof3ere Partien der Szene stellen schematische Schuf3-Gegenschul3-Wechsel dar, in de-
nen die beiden Figuren ihren Platz nicht verlassen. Im Unterschied zu anderen Teilen des
Films, beispielsweise bei Bills Gesprach mit Nick im Sonata Café, in denen die Blickpositio-
nen der Kamera in etwa denen der beiden Personen entspricht, 183 sich in der vorliegenden
Szene nur jewells eine der beiden Einstellungen dem ungefahren Blickpunkt einer Figur zu-
ordnen, der Blick der anderen dagegen geht von einem unabhangigen oder neutralen Stand-
punkt aus. Als Resultat dieser Vorgehensweise ergibt sich eine Verlagerung des Schwer-
punkts jeweils der gesamten Schul3-Gegenschul3-Einheit zugunsten einer Figur. Wahrend so
die geraden Einstellungen 6 bis 14 Bill etwa vom Standpunkt Zieglers aus aufnehmen, sind
die entsprechenden ungeraden Einstellungen von 5 ab auf Ziegler deutlich links von Bill ver-
ortet. Ihre Unabhéngigkeit wird auch dadurch erkennbar, dal3 die Kamera Zieglers Fortbewe-
gung ab Einstellung 13 folgt, Bill aber unbeweglich an seinem Platz bleibt. Allerdings &/t
sich schon Einstellung 14 nicht mehr wirklich Zieglers Perspektive zuordnen, da er sich mitt-
lerweile an einer vollig anderen Stelle befindet, Einstellung 16 begibt sich folglich, wenn auch
aus derselben Richtung gesehen, in grof3ere Distanz (bzw. kirzere Brennweite) zu Bill, ge-
wahrt einen Augenblick Entspannung, ehe ihn die geraden Einstellungen 18 bis 26 von der
anderen Seite wieder unter Zieglers Blick zeigen. Ziegler selbst wird in den zugehdrigen un-
geraden Einstellungen 17b bis 27a von einem vdllig neutralen Standpunkt aus photographiert,
der links des Billardtisches liegt, wahrend Bill weiterhin rechts steht (vgl. Skizze 4 und 5). In
beiden Falen vermittelt sich demnach der Druck, der von Ziegler auf Bill ausgeiibt wird,
denn Ziegler wird von auf3en gezeigt, Bill dagegen im Zentrum von Zieglers unverwandtem
Blick.” Der dritte SchuR-Gegenschul-Abschnitt umfaft die Einstellungen 34 bis 40. Ob-
gleich hier anders a's zuvor Bill aus neutraler Blickrichtung zu betrachten ist, Ziegler dagegen
aus Bills Richtung (ungeachtet der Tatsache, dal3 Bill selbst ihn gar nicht ansieht), setzt sich
die zuvor beschriebene Wirkungsweise fort, nur daf3 sich die Einfluf3nahme Zieglers nun auch
auf den Zuschauer erweitert, der sich von dessen in die Kamera fixierten Blick angesprochen
fahit.

In den bislang dargelegten Beobachtungen fiel bereits mehrfach die Uberlegenheit Zieglers
auf, der die gesamte Szene beherrscht. Tatsachlich sind zahlreiche Mittel der Gestaltung dar-
aufhin angelegt, seine Dominanz und Autoritét zu betonen und im Gegenzug Bills Unterle-
genheit, sein Ausgeliefertsein zu veranschaulichen. Aus Skizze 4 103 sich unschwer entneh-
men, dal3 Ziegler im Verlauf der Szene eine betrachtliche Wegstrecke zurticklegt, fast standig
in Bewegung ist und mehrfach den Billardtisch teilweise umkreist. Bill dagegen verharrt die

%9 Eine Identifikation des Betrachters mit Ziegler wird gleichwohl nicht gefordert. Diese wére eher im Wechsel
von ndheren Aufnahmen Zieglers mit distanzierteren Einstellungen auf Bill denkbar.
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erste Hélfte des Gespréchs an einem festen Platz, den er schliefdich mit langsamen, z6gerli-
chen Schritten aufgibt, um sich fir einige Zeit auf dem Sofa niederzulassen. Erst zum Schiuf3,
wenn er selbst endlich Argumente gefunden zu haben glaubt, mit denen er Ziegler konfrontie-
ren kann, erhebt er sich wieder fur ein paar Schritte. Vergleichbar Alice im mittleren Teil der
ersten Schlafzimmerszene, wo sie wild gestikulierend umherlief und Streit mit Bill suchte, der
dabel unbeweglich auf dem Bett sitzenblieb, beherrscht hier Ziegler den Raum. Dieser Effekt
verstarkt sich zusétzlich durch die fast unablassige Orientierung der Kameraplazierung und -
bewegung an Zieglers Positionsanderungen. Dies wird besonders erkennbar an den Einstel-
lungen 5 und 29, in denen die Kamera langere Gehstrecken Zieglers begleitet, wobei Bill nur
kurz im Vordergrund den Bildausschnitt streift, oder am Ende der ersten Einstellung, in der
die Bewegung Zieglers ans andere Ende des Billardtisches durch einen kontréren Kamerabo-
gen von der anderen Seite aus verfolgt wird. Ziegler und die Kamera bewegen sich in gleich-
bleibendem Abstand im Uhrzeigersinn um denselben gedachten Mittelpunkt, so dal3 der be-
fremdliche Eindruck entsteht, Ziegler bleibe an derselben Stelle haften, wahrend sich gleich-
zeitig der gesamte Raum, Bill eingeschlossen, um ihn drehe. Der visuelle Effekt ist vergleich-
bar demjenigen im Flur vor Dominos Wohnung, wenn Sally die Ture 6ffnet.

Doch nicht nur diese Bewegungskongruenz von Ziegler und Kamera bringt die Machtverhélt-
nisse zwischen den beiden Charakteren zum Vorschein. Erhebliche Unterschiede in der visu-
ellen Behandlung von Ziegler und Bill sind auch im Vergleich der jeweiligen Vorgehenswei-
sen bei Bildkadrierung und Bildarrangement zu konstatieren. So finden in den Aufnahmen
Bills haufig langere Brennweiten Anwendung, deren geringe Schérfentiefe den Hintergrund,
die Raumumgebung also, in der Unscharfe verschwimmen [&a3t. Ziegler dagegen wird durch
kirzere Brennweiten stets in ein grof3eres rdumliches Umfeld eingepald, in dem er agieren
kann. Dreimal jedoch, in den Einstellungen 32, 44 und 53, greift Kubrick zur bekraftigenden
Wirkung eines ,, Sprungs® nach vorn — auf derselben Kameraachse von einer Zwelereinstel-
lung in einen weit engeren Bildausschnitt. Indem dieser , Sprung” Ziegler jedesmal aus dem
Raumkontext hervorhebt, erfahren die entsprechenden Momente eine besondere Akzentuie-
rung. Inwieweit die Verteilung réumlicher Gebilde und von Lichtquellen aus bestimmten Per-
spektiven betrachtet ebenfalls Ziegler standig a's zentrale Gestalt ins Bild riickt, ihn gleichsam
einrahmt, Bill hingegen an den Rand drangt, ihn aus dem Blickzentrum ausschlief3t, soll mit
Hilfe einiger ausgewahlter Beispiele anhand der Skizze 6 demonstriert werden.

Schon gleich zu Beginn der Szene offenbaren die ersten die Figuren trennenden Einstellungen
2 und 3 ein gegensdtzliches Bildarrangement. Wéhrend die drei Lampen gemeinsam mit dem
vom blauen AuRRenlicht erleuchteten Fenster einen genau umgrenzten leeren Bereich be-
schreiben, der dennoch a's Blickfang wirkt, finden wir Bill auf3erhalb davon am linken Bild-
rand. Ziegler dagegen wird von finf Lampen von oben und beiden Seiten umrahmt. Dieser
absichtsvolle Unterschied bestétigt sich im erganzenden Vergleich mit Einstellung 50b, in der
Ziegler auf exakt demselben Platz steht, den in Einstellung 2 Bill innehatte. Auch die Kamera
nimmt ihn von einem vergleichbaren Standort aus ins Visier. Allerdings ist sie genau so weit
nach rechts verschoben und nach links geschwenkt, dal3 Ziegler wiederum von vier Lampen
umgeben ist. Diese Verfahrensweise findet die ganze Szene Uber in nahezu alen Einzelein-
stellungen Anwendung.

Einstellung 27b stellt den zweiten Teil einer Aufnahme dar, die mit Ziegler allein begann und
dann in einer Zieglers Vorwartsbewegung begleitenden Riickwartsfahrt auch Bill in den Bild-
kader gelangen lief. Zieglers Sitzplatz auf dem Billardtisch ist wiederum von Lampen umge-
ben, zudem befindet er sich nahe dem Schnittpunkt der réumlichen Fluchtlinien. Die Bild-
komposition plaziert ihn auRerdem unterhalb zweier Kreisbogen, die in der Skizze von ge-
punkteten Linien markiert werden. Der &uf3ere Bogen verbindet Bills niedergebeugten Ober-
kérper mit den beiden oberen Lampen, der innere Bogen verlduft von den beiden unteren
Lampen durch Zieglers Kopf und die Stehlampe rechts neben ihm bis zu Bills Glas. Die ge-
wahlte Perspektive garantiert so eine optimale Gewichtsverteilung innerhalb des Bildes und
verleiht ihm durch die gestaffelte Anordnung der Kontrahenten eine spannende Tiefendyna
mik.
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SKIZZE 6.
BILDARRANGEMENTS AM BEISPIEL
VON SECHS EINSTELLUNGEN

Einstellung 3, 5a

A

H E—
Einstellung 31, 33a

Einstellung 50b ‘ Einstellung 55

Ahnliches gilt fir die beiden zentral perspektivischen Raumtotalen 31/33a und 41/43. Die dia-
gonale Verteilung der beiden Figuren tber eine grof3e Distanz in gegeniiberliegende Eckpunk-
te in Einstellung 31 sorgt gemeinsam mit der Verteilung der sichtbaren Lichtquellen fur die
Bildbalance. In Einstellung 41 befinden sich beide Figuren dann im Bildvordergrund der rech-
ten Bildhalfte, wo Bill auf dem Sofa Platz genommen hat. Hier ist zudem ein Teil des Sofati-
sches zu sehen, auf dem sich die Hangeleuchten Gber dem Billardtisch spiegeln. Ein drohen-
des ,, Kippen“ des Bildes verhindert allein die Positionierung Zieglers, der die rechte Reihe der
Leuchten verdeckt. So bildet deren linke Reihe zusammen mit den Ubrigen Lichtquellen ein
Gegengewicht zu den beiden Personen. Stiinde Ziegler einen Hauch weiter rechts, dann gerie-
te das Bild aus dem Gleichgewicht. Die abschlief3ende Einstellung 55 vereint beide Personen
zwischen flankierenden Lampen. Von hinten sind ihre Képfe vom hellblauen Fenster um-
grenzt, jeder in einem eigenen Fensterabschnitt, zugleich strahlt vom rechten Seitenfenster
blaues Licht auf ihre Gesichter.

Bereits das production design des Billardraums war offensichtlich auf die Bedirfnisse und
gestalterischen Intentionen der Szene abgestimmt. Der weitgehend symmetrische Grundrif3

163



(vgl. Skizzen 4 und 5) mit dem Billardtisch im Zentrum, die edle, dunkelbraune Holztéfelung
der Wéande, der ungewohnlicherweise mit rotem Samt ausgeschlagene massive Billardtisch
mit sechs, von der Decke in zwel Rethen herabhéangenden grinen Schirmlampen darUber,
zehn weitere im Zimmer verteilte weil3 leuchtende Stehlampen, dazu das nachtliche blaue
Aulenlicht in den Fenstern — all diese Elemente tragen zur Raumwirkung bei: Der behagliche
Grundton konkurriert mit dem klaustrophobischem Geflihl des Gefangenseins in vorgegebe-
nen geometrischen Mustern. Die meisten Einstellungen vereinen in ihrem Bildausschnitt meh-
rere, bisweilen sogar alle eben genannten Gegenstande und Farbténe des Raumdekors.

.-~ you go ahead. I'll watch.” — Bills Antwort auf Zieglers anfangliches Angebot, gemeinsam
eine Runde Billard zu spielen, kdnnte als Motto Uber der ganzen Szene stehen. Statt mit Ku-
geln spielt Ziegler mit wohlkalkulierten Worten, die ihr Ziel nicht verfehlen sollen. Bill hat
dem kaum etwas entgegenzusetzen. Als Kontrahenten kennzeichnet die Personen nicht zuletzt
ihre Kleidung: Zieglers weil3es Hemd reflektiert das Licht, hebt ihn heraus, Bill in seinem
schwarzen Anzug wirkt dagegen wie eine dunkle, unscheinbare Saule. Bis Einstellung 27
fungiert der rote Billardtisch als Trennlinie zwischen den beiden, die sich auf verschiedenen
Seiten davon befinden. Als Ziegler zu Beginn noch lange tberlegt, welche Formulierungen
als geeignete Erdffnung seiner Ausfihrungen dienen konnten, nimmt er eine Billardkugel zur
Hand, knetet sie, 1&% sie mehrfach auf den Tisch fallen, schiebt sie auf und nieder, [&3 sie
drehen und auf und ab rollen, spielt scheinbar unbewuf¥ mit ihr — als ob sie vorlaufig an Bills
Stelle trete, mit dem er im Ubertragenen Sinne im folgenden ahnlich umzugehen gedenkt. Die
ganze Unterhaltung ist durchdrungen von Verzogerungstaktiken, die an das theatralische
MafRnehmen und Zielen beim Billard erinnern mogen.”® Es ist, als miiten die Figuren erst
etwas zu Ende kauen und schlucken, ehe sie zu sprechen beginnen. Dies fihrt zu vergleichs
weise langen Pausen zwischen Rede und Gegenrede, die —wie schon in der Szene mit Marion
Nathanson — durch ein die ganze Szene lber im Hintergrund andauerndes Ticken einer Uhr
noch gedehnter erscheinen und ein Gefuhl nervoser Anspannung und Beklemmung erzeugen.
Esist durchaus uiblich, Dialogteile mit langeren Pausen und Uberlappungen zu filmen, um erst
beim Schnitt einen natirlichen Rhythmus herausarbeiten zu kdnnen. Durch das Herauskiirzen
der meisten Pausen lief3e sich die Dauer der Szene ohne substantielle Einschnitte sicher um
einige Minuten verringern und ihr Ablauf beschleunigen. Doch esist sehr zweifelhaft, ob Ku-
brick dies im Zuge einer weiteren Bearbeitung bis zur Premiere vorgenommen hétte, denn
Zieglers Verschlagenheit wirde dadurch weniger offen zum Ausdruck kommen.

Nach einer ersten Sichtung des Films aulRerte sich Sydney Pollack sehr unsicher tber seine
schauspi€elerische Leistung in dieser Szene:

Ja senti une certaine fausseté, une exagération, bien que je sois conscient que c’est ce
que voulait Stanley et je lui faisais confiance. Il a gardé I’interprétation avec ces gestes
théatraux, ces pauses. Il nel’apas coupée. Jai eu du mal avoir celacar '&e ne pensais pas
gue mon personnage était crédible. Peut-étre n’ était-il pas supposé I’ étre. 61

Dal3 es Kubrick gelang, eine solche Selbstdemaskierung Zieglers vorzufihren, ohne dal3 der
Darsteller, selbst ein erfahrener Regisseur, um diese Absicht wuldte, durfte wohl mit seine
grofite Inszenierungsleistung sein — ein Regisseur manipuliert einen Kollegen, wie dieser in
seiner Rolle Bill manipuliert. Dem Zuschauer bleibt es freigestellt, sich wie Bill téuschen zu
lassen oder die Zeichen zu deuten und Ziegler zu durchschauen.

Allerdings éndert Kubricks tadellose Handhabung der Elemente filmischer Narration in dieser
Szene nichts an den in friiheren Kapiteln gedulierten Vorbehalten hinsichtlich des inhaltlich-
dramaturgischen Nutzens der Szene fir den Film in dessen ganzheitlicher Wirkung und Aus-
sage. Allein fir sich betrachtet stellt sie jedoch ein Beispiel gelungener Dialoginszenierung

%0 | n den ausweichenden Bemerkungen und hinhaltenden Floskeln Zieglers finden sich zahlreiche die Rede
ausdehnende, Zeit gewinnende Kunstgriffe, wie sie etwa Heinrich von Kleist in seinem Aufsatz , Uber die all-
maéahliche Verfertigung der Gedanken beim Reden” (1808) beschrieben hat.

281 pollack in: Positif 9/99, S.20.
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dar, deren prézise Konsequenz umso bewundernswerter ist, wenn man die friher dargelegten
Drehbedingungen berticksichtigt. In den drel Wochen, die diese Szene allein benGtigte, wurde
bekanntlich der Wortlaut sténdig modifiziert, und Kubrick ermutigte seine Darsteller zu Im-
provisationen. Die endgultige Form ergab sich dann erst im Schnitt:

[...] vor allem Dialogszenen muf3 man immer wieder ansehen, man muf3 Teile verschiede-
ner takes auswahlen und das Beste aus ihnen machen. Beim Schneiden nimmt dieser
Vorgang die meiste Zeit in Anspruch, man studiert die einzelnen takes, macht sich Noti-
zen und k&mpft mit der Entscheidung, welche Ausschnitte man verwendet. Dazu braucht
man viel mehr Zeit als zum eigentlichen Schnitt, der ein sehr schneller Prozel3 ist. Rein
visuelle Actionszenen machen dabei natirlich weniger Schwierigkeiten. Es sind haupt-
séchlich Dialogszenen, bei denen man Kopien von mehreren langen Aufnahmen der ver-
schi %genen Schauspieler aus jedem Winkel hat, und das zu schneiden ist am zeitraubends-
ten.

3.2.9 Spiel desLebens

Am Schluf3 der in den vorangegangenen Kapiteln unternommenen Detailuntersuchung beson-
derer Merkmale von Kubricks Inszenierungsweise in EYES WIDE SHUT kann die letzte Szene
im Spielzeugladen keine Uberraschungen mehr bergen. Vielmehr reiht sie sich in das héufig
angewandte Prinzip der zunehmenden Verdichtung ein. Anders als bisher zeigt sie Bill jedoch
nicht beim Eindringen in einen neuen Raum, in dem er auf seinen Gesprachspartner tréfe, um
sich dann in engen Nahaufnahmen mit ihm zu unterhalten, sondern behalt von Anfang an bei-
de zentralen Personen, Bill und Alice, gemeinsam und gleichberechtigt im Bildausschnitt,
wahrend sie sich mit Helena ihren Weg durch das Menschengewiihl des Ladens bahnen.

Wieder einmal gleitet die Sieadicam in einer langen, halbtotalen Aufnahme vor Bill und Alice
zurlck, die geméachlich voranschreiten. Helena hingegen 183t sich von den zahllosen Reizen
locken, springt nach Seifenblasen und lauft mit plétzlicher Behendigkeit dreimal voraus, ge-
langt so links aus dem Bildkader, der sie erst wieder aufnimmt, wenn ihre Eltern sie erreichen
und die jeweiligen Artikel in Augenschein nehmen — mal ein Puppenwagen, mal ein grof3er
Teddybér. Beim dritten Mal bleiben Bill und Alice allerdings schon friiher stehen, denn Bill
hat mit der dréngenden Frage, was sie beide denn nun tun sollten nach den Vorféllen der letz-
ten Tage, den eigentlichen Gegenstand der inneren Unruhe benannt. Nach einem Ruf Helenas
von aulferhalb des Bildes fuhrt der erste Schnitt der Szene zu einer Aufnahme Helenas aus
Sicht ihrer Eltern, aus leichter Aufsicht also, so dal’3 die Kopfe umstehender Personen nicht
mehr innerhalb des Bildes liegen, das Kind demnach aus dem Trubel herausgegriffen wird.
Helena hélt eine Barbie-Puppe in ihren Handen, welche Engels- oder Feenfliigel tragt — solche
Flugel trug Helena selbst in der Eingangssequenz des Films. Nach diesem Zwischenschnitt
wird die vorhergehende Aufnahme wieder aufgegriffen, Bill und Alice wenden sich nach
rechts in einen zu beiden Seiten von Regalen mit Pluschtieren flankierten Gang und vertau-
schen dabel ihre Stellung innerhalb des Bildes — sie steht nun rechts, er links. Die Tochter
drangt sich noch zwischen beiden hindurch, dann beginnt der SchluRdialog in Schuf3-
Gegenschul3-Methode mit einer Einstellung Uber Bills Schulter auf Alice, die den Film auch
beschlief3en wird. Da Bills Fragen und Antworten auf Alices ziemlich lange Ausfihrungen
recht kurz ausfallen, scheint Alice as Ratgeberin den Schluf3 des Films zu dominieren — finf
vergleichsweise kurze reaction shots Uber ihre Schulter auf Bill unterteilen den Dialog.

In diesen letzten elf Einstellungen ist der Film wieder ganz nah bei seinen Figuren, der

Schauplatz wird in die Unschérfe des Hintergrunds und die Gerauschkulisse®®® zuriickge-

262 K ubrick in: Gelmis (1970), zit. nach Janser/Schiltte, S.243f.

%3 Esiigt fraglich, ob essich bei den in diesen Geréuschen, zumal vorher beim gemeinsamen Gehen, zu verneh-
menden musikalischen Partikeln um Rudolf Sieczynskis im Abspann aufgefiihrte Komposition ,, Wien, du Stadt
meiner Traume" handelt. Daim Gegensatz zu den anderen Musikstiicken hier keine bestimmte I nterpretation
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drangt. Eine eindeutige Perspektive gibt es hier nicht mehr, da Kubrick fur beide Personen
over-shoulder-Einstellungen wahlt, den Standpunkt der Kamera also weder einer Figur bei-
ordnet noch zwischen beiden verortet, sondern ihn wechselweise von einem zum anderen
springen 18R, Allein das zeitliche Ubergewicht der Einstellungen auf Alice sowie der Um-
stand, dal3 ihr das nach ihrem letzten Wort noch einige Zeit andauernde Schluf®bild gehort,
néhern das Erleben des Zuschauers dem Bills an. Ein erneutes Aufgreifen des schon friher
beschriebenen Phdnomens der Wirkung von Richtungen (vgl. Kap. 3.2.3) fordert zudem eine
dem Inhalt entsprechende Stellung der Figuren zutage. Da Bill links steht, geht der Blick von
ihm aus, derjenige von Alice erscheint als , gegenlaufig” — Bill stellt die Fragen und Alice
antwortet. Ihre nach links gewendete Position auf der rechten Bildseite weist Alice als Be-
grenzung aus, an der sich Blicke und Fragen reflektieren (diese Seitenverteilung gilt schon fir
ihre beiden Gestandnisse im Schlafzimmer). Eine seitenverkehrte Anordnung wirde diesbe-
zuglich geringfugige graduelle Verschiebungen bewirken. Die Entscheidung fur solche einfa-
chen Anordnungen will also gut Uberlegt sein, wenn sie sich auch meist auf gefiihlsméligen
Erwégungen grinden wird. Da das Licht gemal} dem Beleuchtungsverfahren des ganzen
Films auf die der Kamera vornehmlich abgewandten Gesichtshélften fallt, verleiht das schwa-
che Gegenlicht auch hier — wie in der Nachtszene im Schlafzimmer — Alices lockigem Haar
einen besonderen Glanz.

Nachdem der Beginn der Szene noch wie ein Bild unbekiimmerten Familienlebens wirkte,
dessen Bedrohung von innen wie auf3en EYES WIDE SHUT ebenso demonstrierte wie schon
THE SHINING, fuhren die letzten Einstellungen durch die Ausgrenzung Helenas den Begriff
der Familie wieder auf die tragende und zugleich zerbrechliche Saule der Ehe zurtick. Der
zunéchst im Vordergrund stehende Spieltrieb Helenas macht — mit Alices Schluf3wort ,, Fuck®
unmiRverstandlich benannt — dem Sexualtrieb Platz.

Die Ansiedlung der Szene im Spielwarenladen, dessen Dekor sich farblich tbrigens weitge-
hend auf rote und blaue T6ne beschrénkt, Farben also, die schon im ganzen Film Verwendung
fanden, stellt demnach auf hintersinnige Weise Zusammenhange her zwischen dem kindlich-
unschuldigen Wunschdenken Helenas und dem von Erfahrung und Skepsis geprégten Win-
schen, Hoffnungen und Begierden ihrer Eltern. Es sind diese ,, Spielangebote” (man erspaht
etwa Schachteln mit dem anspielungsreichen Titel , The Magic Circle"), die das tatsachlich
Erlebte und Realisierte ,,vom triigerischen Scheine versdumter M oglichkeiten zauberhaft und
schmerzlich® (S.13) umflief3en lassen. Faszinierendes und Beangstigendes liegen dicht beiein-
ander, wenn es darum geht, aus spielerisch erprobten Mdglichkeiten eine Wirklichkeit zu
wahlen oder zu akzeptieren.

Eben darin besteht nicht zuletzt auch die Arbeit eines Filmregisseurs, durch seine Inszenie-
rungsentscheidungen schltissige Richtlinien aufzustellen, die das Schauspiel organisieren hel-
fen und fur die Zuschauer zum Erlebnis werden lassen. Die mit dem letzten Schauplatz des
Films verbundenen Assoziationen dhneln denen, die derjenige von Orson Welles CITIZEN
KANE ausldsen mag: Die Ansammlung unterschiedlichster Gegenstande oder Spielfiguren
bettet die zuvor erzéhlte Geschichte in einen grofieren Kontext ein, weist sie as bewufdt ge-
troffene Auswahl aus, die dem Publikum zur eigenstandigen Entwicklung von V erstandnisan-
sitzen dargeboten wird.?** Die Aufgabe des Regisseurs, aus den Moglichkeiten, die der zu-
grundeliegende Stoff, die Schauplétze, technische Gegebenheiten und die Fahigkeiten von
Darstellern und Mitarbeitern eréffnen, im Hinblick auf die intendierte einheitliche Wirkung
des Films eine solche Auswahl zu treffen, hat Kubrick selbst 1969 pragnant in Worte gefalt:

[...] The director’s taste and imagination play a much more crucial role in the making of a
film. Is it meaningful? Is it believable? Is it interesting? Those are the questions that have
to be answered several hundred times a day. [...] A director is akind of idea and taste ma-

verzeichnet ist, liegt der Verdacht nahe, dal? es Kubrick woméglich nur um den auf die TRAUMNOVELLE verwei-
senden Titel ging, der so a's fake-credit die Musikliste erganzt.
%% ygl. dazu die Bemerkungen zu Sandro Bernardis Arbeit in Kapitel 1.2.4.
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chine; amovieis a series of creative and technical decisions, and it’s the director’s job to
make the right decisions as frequently as possible.”®

Obgleich aus diesen Worten der enorme Druck und die hohe Verantwortung ersichtlich wird,
die auf den Schultern des Regisseurs lastet, zahlte Kubrick dennoch zu jenen, denen das Fil-
memachen den Reiz eines Spiels vermittelte — &hnlich Orson Welles, von dem es heil3t, ihm
sel beim ersten Betreten der RKO-Studios voller Begeisterung der Satz ,,Das ist die grofdte
elektrische Eisenbahn, die je ein Junge hatte!“?®® entfahren, lieR Kubrick 1971 Paul D. Zim-
merman wissen: ,, Telling me to take a vacation from filmmaking is like telling a child to take
avacation from playing.“?*’

Spielerische Elemente, in denen sich ein verschmitztes Augenzwinkern des Regisseurs erken-
nen 183, finden sich in EYESWIDE SHUT wie im ganzen Werk Kubricks zuhauf. Das Spiel mit
den Erwartungen des Zuschauers konkretisiert sich zumal in einem gelegentlichen Wechsel
der Stillagen, da der ernste Grundton der Handlung immer wieder von satirischen Einspreng-
seln unterminiert ist, nur am offensichtlichsten in der auf3erst tbertriebenen Darstellung von
Rade Sherbedgia als Milich und Alan Cumming als schwuler Hotelportier. Doch selbst viele
andere Szenen wandeln auf einem schmalen Grat zwischen bitterem Ernst und ironischer U-
berzeichnung — dem Zuschauer bleibt es tiberlassen, das Geschehen al's diisteres Psychodrama
um die Gefdhrdungen der Ehe zu rezipieren oder als decouvrierende Maskerade. In letzterem
Fall unterscheidet sich die aufere Wirkung der Szene erheblich vom Erleben der handelnden
Figuren. Vor alem die strenge Stilisierung, die sich im genauen Arrangement von Bewegun-
gen, Perspektiven und musikalischer Akzentuierung bemerkbar macht, 1auft einer Identifika-
tion des Zuschauers mit den Figuren zuwider. Es steht aul3er Frage, dal3 Bill in der Gerichts-
szene am Ende der Orgie groRe Angste durchsteht. Die in unerschiitterlichem Gleichmald das
Geschehen umkreisende Kamera hédlt sich aber aus der Konfrontation heraus, die Montage
setzt keine Akzente Uber eingeflgte Grof3aufnahmen, die ein Mitleiden des Zuschauers be-
gunstigen wirden, zugleich unterl &3t sie aber extreme Verfremdungen, die den Betrachter von
den Vorgangen endgultig distanzieren wirden. So kann der Zuschauer je nach Neigung Bills
Erstaunen angesichts seiner ungewohnten Erlebnisse teilen, seine Unsicherheit und Furcht, er
kann sich aber auch tber jenes l&cherliche Possenspiel, jenen Ubertriebenen Mummenschanz
amusieren, den die geheime Gesellschaft dort auffihrt. Zieglers spdtere Andeutungen gestat-
ten eine solche Sichtweise ausdriicklich.

Ahnlich verhalt es sich mit der Szene am Somerton-Tor, wo Bill ein warnender Brief ausge-
handigt wird. Die konzentrierte Blickinszenierung, die wortlose Begegnung mit einem alten
Diener und die Tone der Ligeti-Komposition verleihen einem unspektakuléren Vorgang eine
pomp0se, gestellt und gekiinstelt erscheinende Stimmung, die das innere Erleben des Helden
mit angemessener Ubersteigerung nach aufen verlagert und damit gleichzeitig als unange-
bracht entlarvt. Und obwohl die Inszenierung von Alices Tanz mit dem Ungarn Szavost ihre
Bedrangnis deutlich werden &3t erlaubt die klischeehafte Darstellung dennoch eine gewisse
Belustigung ob des betont schmierigen Charmes des Verfuhrers mit der 6ligen Stimme und
Alices allzu aufgesetzt scheinender Angetrunkenheit. Die h&ufigen reaction shots auf Bills
verstdndnisloses Gesicht, in dem sich nur gelegentlich ein verkniffenes Lacheln einfindet,
sind Ausdruck seiner Naivitét und Arglosigkeit. Wie ein neugieriger Schuljunge verschafft er
sich mit seinem Arztausweis Uberall Zutritt und zerreifldt demonstrativ eine Hundert-Dollar-
Note vor dem Gesicht eines Taxifahrers — die andere Hafte gibt es erst, wenn dieser auf seine
Rickkehr wartet.

Kubrick scheint sichtlich bemiint, all diese Uberzeichnungen in einem vertretbaren Rahmen
zu halten, die Dinge gewissermalien zur Kenntlichkeit zu entstellen, aber nicht unangemessen
zu verzerren. So entsteht ein subtiles Spannungsfeld zwischen dem Ernst des dargestellten

265 K ubrick in: Gelmis (1970).
26 2it. nach André Bazin; Orson Welles. Wetzlar 1980; S.101.
27 | nterview in Newsweek, 3.01.72; zit. nach LoBrutto, S.342.
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Gegenstands und dessen Uberspitzter Darstellung, die sich zumeist in Elementen theatralischer
Stilisierung ausdriickt. Hieraus definiert sich auch der dem Zuschauer zugewiesene Platz, der
sténdig zwischen involviertem Miterleben und distanziertem Beobachten oszilliert.

Wie aber 183 sich etwa eine dem Dargestellten innewohnende unbeabsichtigte Komik offen-
baren, ohne dal} die Darstellung selbst Gefahr lauft, unfreiwillig komisch zu erscheinen?
Nicht zuletzt aus diesem Zwiespalt resultiert die stets auf3erst widerspriichliche Aufnahme von
Kubricks Filmen bei Kritik und Publikum, von denen zumeist nur jeweils eine Auspragung
der Erzahlebene wahrgenommen zu werden scheint, nur selten aber beide gemeinsam. Der
individuelle Blick des Betrachters wird so zur zentralen Grof3e des jeweiligen Filmerlebens.
Auf einem ersten Wahrnehmungsniveau kann sich der Zuschauer ganz auf das zugrundelie-
gende Geschehen einlassen, die thematisierte psychologische und soziale Problematik erfas-
sen und das Erleben der Figuren nachvollziehen. Mitunter ungewohnte Mittel der formalen
Gestaltung werden als verstéarkende Elemente hingenommen. Jenen Zuschauern hingegen,
welche den Film von einem zweiten Wahrnehmungsniveau aus rezipieren, verstellt die be-
wufldt wahrgenommene Gestaltungsweise gewissermalien die Sicht auf das eigentliche Ge-
schehen und dessen innere Konflikte, sie wird as stérend und unangemessen, als selbst-
zweckhaft empfunden — vieles wirkt unglaubwirdig und I&cherlich, allzu bemiht und gektin-
stelt, die vorgangige Handlung und die Figuren lassen sich nicht mehr ernst nehmen, da die
Charaktere offenbar auf einer Realitdtsebene agieren, die sich von der Ubermittelten Per-
spektive unterscheidet. So werden als unangebracht eingeschétzte Verhaltensweisen der Cha-
raktere oder scheinbar unfreiwillig komische Stellen dem Film als Makel angelastet und nicht
als ironische oder kritische Attitlide des filmischen Erzéhlers dem von ihm erzéhlten Gegens-
tand gegentiber aufgefaldt. Erst von einem dritten, noch héheren Wahrnehmungsniveau aus
erschliefen sich diese Gestaltungskomponenten als impliziter Kommentar zur ablaufenden
Handlung. Die meisten an ein breites Publikum gerichteten Filme verwenden alle Anstren-
gungen darauf, das erste Wahrnehmungsniveau zu bedienen und dréngen nur dem dritten Ni-
veau zugangliche Aspekte zuriick. Sehr wenige, ein , elitdres* Publikum ansprechende Filme
sind ausschliefdlich von diesem dritten Niveau aus begreifbar, etwa die meisten Filme Jean-
Luc Godards. Spétestens ab 2001: A SPACE ODYSSEY gestalten sich Kubricks Filme als Ba-
lanceakt zwischen suggestiven, den Zuschauer in die Handlung einbeziehenden, und distan-
zierenden, den Betrachter zu eigenstandigen Schluf3folgerungen auffordernden Présentations-
formen, die ein ,indirektes* Erzahlen erméglichen. Doch bereits 1960 artikulierte Kubrick im
Interview seine Vorliebe fur mehrdeutige Erzahlweisen, wobei ihm die eben beschriebenen
verschiedenen Wahrnehmungsniveaus sehr wohl bewuf3t waren:

It has always seemed to me that redlly artistic, truthful ambiguity — if we can use such a
paradoxical phrase — is the most perfect form of expression. Nobody likes to be told any-
thing. Take Dostoyevsky. It s awfully difficult to say what he felt about any of his charac-
ters. | would say ambiguity is the end product of avoiding superficial, pat truths. [...]

The intellectual is capable of understanding what is intended and gets a certain amount of
pleasure from that, whereas the mass audience may not. But | think that the enemy of the
filmmaker is not the intellectual or the member of the mass public, but the kind of mid-
diebrow who has neither the intellectual apparatus to analyze and clearly define what is
meant, nor the honest emotional reaction of the mass film audience member. And unfor-
tunately, | think that a great many of these people in the middle are occupied in writing
about films. | think that it is a monumental presumption on the part of film reviewers to
summarize in one terse, witty, clever, TIME magazine-style paragraph what the intention
of the film is.*®

Den vom Publikum selbst gewonnenen Einsichten mal3 er Uberdies eine gegeniber bevor-
mundender Erflllungsdramaturgie grofRere Wirkungskraft bei:

| think that for a movie or a play to say anything really truthful about life, it has to do so
very obliquely, so as to avoid al pat conclusions and neatly tied-up ideas. The point of

%68 Entertainment Weekly Magazine, 9.04.99; dt. in: Crone, S.59f.
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view it is conveying has to be completely entwined with a sense of life asit is, and has to
be got across through subtle injection into the audience’ s consciousness. Ideas which are
valid and truthful are so multi-faceted that they don’t yield themselves to frontal assault.
The ideas have to be discovered by the audience, and their thrill in making the discovery
makes those ideas all the more powerful. You use the audience’s thrill of surprise and
discovery to reinforce your ideas, rather than reinforce them artificially through plot
points or phoney drama or phoney stage dynamics put in to power them across.”®°

Dieses Spiel mit der Zuschauerwahrnehmung stellt sich aber keinesfalls a's ironische oder
rein asthetische Spielerel dar, sondern als wohlkalkulierte Strategie, Inhalt und Aussage in der
Schwebe zu halten, um den Betrachter eine eigene Haltung dem Geschehen gegentiber entwi-
ckeln zu lassen. Mehrdeutig erscheint somit nicht nur die Ebene der Handlung selbst, deren
Zusammenhange vielfach unaufgel0st bleiben, sondern auch die Erzéhlebene, deren Warte
sich nicht mehr zweifelsfrei als handlungsinterner oder -externer Standpunkt bestimmen [&f3t.
Erreicht wird diese mehrschichtige Ambivalenz durch die in den vorangegangenen Studien
von Inszenierungsmerkmalen zum Vorschein gekommene strenge Auswahl und Komposition
von Handlungselementen und -strukturen, die sich in ebenso konsequenter Weise in Parame-
tern der visuellen Umsetzung spiegeln — dabei regt besonders die Strategie der variierten
Wiederholung zu Vergleichprozessen an, die das Verstéandnis inhaltlicher Konstellationen
vertiefen oder modifizieren helfen.

In abgeschwéchter Form finden sich solche Verfahrensweisen schon in Schnitzlers Vorlage
(vgl. Kapitel 2.1.3). Der grundlegende Unterschied in der jeweiligen Présentationsweise der
Hauptfigur wurde bereits bel der Drehbuchuntersuchung herausgearbeitet: Wahrend Schnitz-
ler mittels eines personalen Erzahlers das Innenleben Fridolins veranschaulicht, ermdglicht
Kubrick durch VerduRerlichung innerer Wahrnehmungsprozesse ein stellvertretendes oder
paraleles Erleben des Zuschauers, der selbst jene Gedankenarbeit (Suche nach Erklarungen,
Erkennen von Zusammenhangen, Entwicklung gefiihlsmalliger Zustande etc.) leisten soll, die
in der Vorlage in erlebter Rede ausgebreitet ist.

Wie in der Verfilmung dienen auch in der TRAUMNOVELLE Mittel formaler Gestaltung
(sprachliche und strukturelle Merkmale) zur Kommentierung des Geschehens. Da die perso-
nale Perspektive eine grof3e Néhe zum zentralen Charakter impliziert, fallen durchaus vorhan-
dene ironische Spitzen zunachst kaum auf, in denen der Erzahler sich Gber Figuren und Hand-
lung zu belustigen scheint. Tats&chlich finden sich in Schnitzlers Vorlage jedoch kaum weni-
ger groteske oder Uberzeichnete Situationen und Figuren als im Film. So sieht sich etwa
Nachtigalls Sprechweise ,in polnisch weichem Akzent mit mé&ligem judischen Beiklang®
(S.35) in der wortlichen Rede sténdig parodiert (wie spéter auch jene Mizzis), und der Abrifl3
seiner Biographie gerét betont abenteuerlich. Auf Nachtigalls Frage, ob Fridolin Courage ha-
be, antwortet der ,im Ton eines beleidigten Couleurstudenten” (S.40) — mit sanftem Spott
erinnert der Erzéhler daran, dal3 es Fridolin gerade kurz zuvor in der Konfrontation mit den
Couleurstudenten an Mut hat fehlen lassen. Die Theatralik des Films findet insbesondere in
der ausladenden, farbenfrohen Darstellung der geheimen Gesellschaft mit dramatisch Uber-
hohten Dialogen sowie im gegen Ende mit tUberzogen pathetischen Worten préasentierten Ver-
geltungsdrang Fridolins eine Entsprechung.

Dader Leser im Vergleich zum Filmbetrachter aber viel stérker an die Présentationsweise des
Erzéhlers gebunden ist, gliedern sich derartige Elemente in die Handlung ein und erscheinen
nicht mehr a's eigensténdiger Erzahlerkommentar, sondern eher noch als Ausdruck von Frido-
lins eigener verzerrter Wahrnehmung. Im Film ist eine solche Einheitlichkeit in der Regel
nicht gegeben, denn der Zuschauer kann sich ein eigenes Bild machen vom im Ereignis kon-
kretisierten Geschehen, bis zu einem gewissen Grad unabhangig von der Art der Présentation.
So féllt eine Diskrepanz zwischen beiden eher auf als in einer literarischen Erzéhlung, vor

%9 gight & Sound, Winter 1960/61.
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allem wenn —wie im vorliegenden Fall — eine ernste, ziemlich realistische Handlung strengen
formalen Prinzipien unterworfen wird.

Die Geschehnisse werden mit unbeirrtem, ruhigem, kontrolliertem und konzentriertem, fast
sezierendem Blick présentiert, dessen Klarheit und Reinheit ales Beliebige und Beildufige
ausschliefd. Was normalerweise als unwesentlich oder beilaufig wahrgenommen wiirde, wird
gerade durch die Bestimmtheit des Blicks zu Wesentlichem erhoben. Damit einher geht eine
gerade aus der viefdtigen, formal-strukturellen und inhaltlichen Vernetzung resultierende
starre Schematik, denn die einzelnen Abschnitte der Handlung sind weder durch dramaturgi-
sche Verbindungen noch —wie in der Vorlage — durch das innere Erleben der Hauptfigur mit-
einander verwoben. Die Vernachlassigung Ublicher dramaturgischer Konzepte geschieht zu-
gunsten der beschriebenen Strategie einer bewul3ten Einbeziehung des Zuschauers. Ebenfalls
schon 1960 beschrieb Kubrick seine Ablehnung gewdhnlicher Spannungsdramaturgien:

| think that the best plot is no apparent plot. | like aslow start, the start gets under the au-
dience's skin and involves them so that they can appreciate grace notes and soft tones and
don’'t have to be pounded over the head with plot points and suspense hooks.

[...] if you end a story with somebody achieving his aim it always seems to me to have a
kind of incompleteness about it, because that amost seems to be the beginning of another
story. One of the things | like most about John Ford is the anticlimax endings — anticli-
max uz%)n anticlimax and you just get afeeling that you are seeing life and you accept the
thing.

Alle Bemihungen in der Handhabung rhythmischer Einheiten, der Vermittlung atmosphéri-
scher Eindriicke sowie der Ausgestaltung formaler Prinzipien dienen dem Bestreben um Har-
monie und Gleichmal3 in der Gesamtwirkung des Films. So ignoriert Kubrick zahlreiche Ideen
Schnitzlers, denen man durchaus eine grof3e visuelle Wirksamkeit zuschreiben wirde, wenn
sie seiner Konzeption widersprechen. Hétte er beispielsweise Bills Ankunft bei der geheimen
Veranstaltung so umgesetzt, wie sie Schnitzler beschrieb, innerhalb einer grofieren Wagenko-
lonne, gemeinsam mit vielen anderen anstatt allein, und hétte er die Vorgange dort dann mit
all den Uberraschungseffekten ausgestattet, zu denen Schnitzlers Darstellung greift, dann wé
ren die hieraus resultierenden Akzente dem Grundsatz der ruhigen Gleichformigkeit zuwider-
gelaufen. Wenn Bill Butler, Kubricks Cutter bel A CLOCKWORK ORANGE, der sich insgesamt
recht positiv Uber EYESWIDE SHUT aul3ert, gerade dieses Gleichmal3 kritisiert, das dem inhalt-
lichen Fortgang zuweilen retardierend im Wege steht, dann spricht dabei der Profi, der ge-
wohnt ist, die Aufmerksamkeit des Zuschauers durch deutliche Schwankungen des Erzahl-
tempos zu stimulieren. Bei A CLOCKWORK ORANGE gibt es zuhauf beschleunigende und ver-
langsamende Momente, da sie dort mit dem Erleben der Hauptfigur konform gehen. EYES
WIDE SHUT hingegen teilt eher die bedéchtige Handlungsabfolge von BARRY LYNDON und
THE SHINING (in der langen US-Version).

| had a problem with the pace as | do with alot of Stanley’s movies. It felt like it was al
the same pace. There were no animated scenes to move you along. Some scenes called for
it and some didn’t. | thought Sydney Pollack was very good but | think he could have aso
been helped alot with editing. There were too many pauses in the dialogue. [...] there was
alot of repetition. | thought the whole scene should have been paced up. Keep the mood
for the cutaways but not for that long, not that many times.**

Allerdings lief3e sich dagegen einwenden, dal3 eine erhebliche Beschleunigung und Hektik am
Schlul eines bis dahin duf3erst geruhsam erzahlten Films woméglich als Stilbruch erschienen
ware. Immerhin rdumt Butler ein: ,,But overall | liked the mood of the film." Als unpassende,
inhaltlich unmotivierte Stilbriiche empfindet er dagegen jene grotesken Zwischenspiele, ob-
wohl sie ihm fir sich betrachtet durchaus gefielen:

% auis: Notes on Film; in: The Observer, 4.12.60.
2 aus: Elif Cercel: William Butler, Editor, Discusses Eyes Wide Shut. In: , EditorsNet* (Internet).
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The bit with the daughter and the two Chinese [sic] guys was fun, but in * Clockwork’ we
cut alot of those type of scenes out. There were funny scenes but eventually they had no
purpose. For example, after Alex isin bed with the two girls, there was a scene with the
father and the mother, when the girls come out and they’re frightened of the snake. It'sa
very funny scene but we didn’'t keep it in because it didn’t fit the character and the form. |
thought there was alot of that in this film.

So diagnostiziert Butler einen Widerspruch zwischen bravourés mit formalen Mitteln erzeug-
ter Grundstimmung und mangelnder inhaltlich-dramaturgischer Konsequenz:

[...] in some of the walk-throughs of the rooms, you had the same pull-back each time. In
‘Clockwork’ we had quite a bit of the mise-en-scene type editing. But there were a lot
more individual cuts. Kubrick had shot quite a lot of angles and coverage so one had a
chance to get into it. [...] | found that in this film there were too many of the tracking
shots. [...] It's beautiful but it takes time and you want to get to the point. [...] you could
take half an hour out without hurting the film. We drifted away from the storyline of the
two characters. If he had stayed on them more | would have had more of a feeling for
their motivation.

Durch die auf¥erst rigide Form seiner Inszenierung gibt Kubrick dem gespielten Leben eine
feste Kontur, die es in der Realitdt nicht hat, er erzeugt ein Abbild des Lebens, das seinem
ureigenen Blick auf die Welt und die Menschen entspringt. Um dem Zuschauer die Sicht auf
die als relevant erachteten Aspekte zu ermdglichen, muld dieser Blick alles beiseite schieben,
was dessen Sicht trilben oder verstellen kénnte. Nur so kann eine in sich stimmige Realitéts-
illusion entstehen, die nicht Wirklichkeit ist, aber Dinge sichtbar macht, die der Wahrneh-
mung des altéglichen Lebens entgehen. In mancher Hinsicht erinnert diese Vorgehensweise
an die klinische Klarheit und Mechanik der Filme Robert Bressons oder des ihm stilistisch
sehr verwandten Jean-Pierre Melville, bel dem sich in mehreren Filmen in Fortfihrung zentra-
ler Topoi des amerikanischen film noir — zu dem Kubrick mit KILLER'S Kiss und THE KiL-
LING selbst zwei Beitrage lieferte — wie in EYES WIDE SHUT das einsame néchtliche Durch-
streifen der Grof3stadt findet.

Es gehort mit zu den mit all den beschriebenen Merkmalen der Inszenierung verfolgten Inten-
tionen, dal3 auch die darstellerischen Leistungen kaum vollig lebensecht wirken sollen, indem
sie einem gewissen Grad an Stilisierung unterworfen werden, an den sich Kubrick in der Ar-
beit mit den Schauspielern langsam herantastete. Wie kann man die Akteure beispielsweise
dazu bringen, Dinge unbewul3 zu tun, so dal3 die portrétierten Charaktere verborgene We-
sensziige gleichsam unbeabsichtigt offenbaren? Sobald der Darsteller diese Anzeichen nam-
lich bewuf3t, auf direkte Anweisung der Regie hin, zeigt, wirken sie falsch und gewollt.

So kann man durchaus unterstellen, dald3 Kubricks sukzessive emotionale Steigerung oder
Abschwéchung von Pollacks Spiel (vgl. Kapitel 3.1.2) darauf abzielte, eben auf indirekte Art
die tatséchlichen inneren Zustande Zieglers nach auf3en durchscheinen zu lassen. In der Bade-
zimmerszene wirde Ziegler seiner Wut am liebsten Luft machen, ist aber durch Bills Anwe-
senheit gezwungen, nach auf3en hin Ruhe zu bewahren. Spéter im Billardraum hingegen ist es
Zieglers Absicht, tberlegen und ruhig auf Bill einzuwirken, doch dessen Beharrlichkeit fihrt
schlieffdlich zu kurzen aggressiven Ausféllen, die er schnell wieder unter Kontrolle bringt. In
beiden Fallen &3t Kubrick Pollack in den ersten takes zundchst den eigentlichen emotionalen
Zustand Zieglers ausspielen — im Badezimmer auf3erst wiitend, im Billardraum ruhig und ge-
lassen. In spéteren takes regelt er im ersten Fall dann den auf3eren Anschein weitgehend her-
unter und erganzt die Darstellung im zweiten Fall durch gelegentliche Ausbriiche. Dem
Schauspieler aber, Uber diese Absichten im unklaren gelassen, vermittelt sich der Eindruck,
der Regisseur wolle sich nicht im voraus tber die Interpretation der Szene festlegen und pro-
biere daher alle denkbaren Varianten aus.

Um das emotionale Gefdle zwischen Bill und Marion sichtbar zu machen, gat es, Marion
ihre Gefiihle moglichst unverfalscht und wahrhaftig auf3ern zu lassen. Zur Vermeidung kli-
scheehafter Sentimentalitét empfiehlt sich hierzu die Methode, die Jean Renoir meist anwand-

te, um seine Darsteller das Innenleben ihrer Figuren erforschen zu lassen: Er lie3 sieihre Tex-
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te zundchst ohne Betonung vortragen und sich aneignen, um jede verfrihte und vorgefaldte
Einschrankung des denkbaren Ausdrucksrepertoires zu umgehen. Erst wenn der Inhalt des
Gesagten zur Nebensache geworden ist, beginnt die eigentliche Arbeit an der emotionalen
Ausgestaltung, bei welcher der Schauspieler seine eigene Personlichkeit einflielen [4R3t.2"
Vielleicht auf diese Weise entlockte Kubrick Marie Richardson in ihrem Kurzauftritt eine
beachtliche Darbietung.

Mitunter angestrengt, verklemmt und verkrampft stellt sich mit Absicht das Spiel in Situatio-
nen dar, in denen die beteiligten Figuren sich im sozialen Umgang sehr schiichtern und unsi-
cher geben. Das natiirliche, unverstellte und gelassene Spiel, wie man es in @nlichen Situati-
onen etwa in zahlreichen lebensnahen franzdsischen Filmen vorfindet, wirde sich schlecht in
die kontrollierte Asthetik von EYES WIDE SHUT figen.

Esist indes bemerkenswert, dal3 einige jlingere Regisseure, die sich in friheren Filmen gleich-
falls einer solchen kontrollierten Asthetik befleiRigten, wie etwa Steven Soderbergh (KAFKA,
1991) und Larsvon Trier (EUROPA, 1990), in ihren neueren Werken (TRAFFIC, 2001; DANCER
IN THE DARK, 2000) zugunsten einer grof3eren Spontaneitdt und N&he zum Geschehen wie zu
den Schauspielern auf durchdachte visuelle Arrangements vielfach verzichten und rigoros
eine verwackelte Handkamera einsetzen.

Seine Machart und seine kunstlerischen Intentionen lassen EYES WIDE SHUT sehr schwer in-
nerhalb des zeitgendssischen Kinos verorten, dessen kommerzielle Erfolge vor alem aus
leicht konsumierbarer Reiziiberflutung und gefélligen Inhalten bestehen. Kiinstlerisch gewag-
tere oder von individueller Asthetik gepragte Filme finden hingegen nur ein sehr begrenztes
Publikum. Auch Kubricks Film erscheint in seiner MifRachtung Ublicher Sehgewohnheiten
recht sperrig und seine Qualitaten konnen wohl nur von einem kleinen Teil des Publikums
wirklich gewlrdigt werden. Da es sich aber um einen hoch budgetierten Film handelt, mufdte
er zur Refinanzierung trotzdem breit ausgewertet werden. Entsprechend problematisch gestal-
tet sich die Vermarktung. Wie 183t sich weltweit ein grof3eres Publikum in diesen Film lo-
cken, das im Medium Film nurmehr Entertainment und keine Kunst sieht, das noch nie Filme
etwa von Antonioni, Bergman oder Resnais gesehen hat? Kubricks Name allein, obschon
recht bekannt, dirfte kaum ein grof3eres Publikum anziehen als etwa Martin Scorsese, dessen
Erfolge auch stark von Film zu Film variieren (sein Film AFTER HOURS von 1985 wird tbri-
gens gelegentlich mit EYES WIDE SHUT verglichen, da auch hier ein Durchschnittsbirger un-
erwartete Abenteuer im nachtlichen Manhattan durchlebt). Filme mit kinstlerischem An-
spruch und begrenztem Kultcharakter, wie jene von David Lynch, der etwa mit LOST HIGH-
WAY auch Aspekte verzerrter subjektiver Wahrnehmung darzustellen versuchte, oder von A-
bel Ferrara, dessen ausartende Visionen New Y orker Nachtlebens der brave Dr. Harford ge-
wil3 nicht unbeschadet Uberstehen wirde, mdgen mitunter positive Kritiken oder Preise be-
kommen, erringen aber meist keinen Uber einen engen Kreis ergebener Fans hinausgehenden
Bekanntheitsgrad.

1960 behauptete Kubrick, ein Film lief3e sich eher nach selbstgesetzten Mal3stében realisieren,
wenn man ihn als hochbudgetierten Star-Film dreht, dem von vornherein grofiere Aufmerk-
samkeit gesichert ist als einer kleinen Produktion mit eingeschrénktem Budget:

It is sometimes supposed that the way to make pictures entirely as one wants to, without
having to think about the box-office, is to dispense with stars in order to make them on a
low budget. In fact, the cost of a picture usualy has little to do with how much the actors
get paid. It has to do with the number of days you take to shoot it, and you can’'t make a
film aswell asit can be made without having a sufficient length of time to makeit.

There are certain stories in which you can somehow hit everything on the nose quickly
and get the film shot in three weeks. But it is not the way to approach something of which

212 \/gl. dazu Renoirs Ausfiihrungen zu Proben ,al’itaienne* in: Jean Renoir: Mein Leben und meine Filme.
Zirich 1992. S.117f. Als aufschluf3reiche Veranschaulichung seiner Arbeit mit Schauspielern dient Uberdies das
gefilmte Dokument LA DIRECTION D’ ACTEUR PAR JEAN RENOIR von 1968.
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you want to realise the full potential. So there often is nothing gained by doing without
stars and aiming the film at the art houses. Only by using stars and getting the film on the
circuits can you buy the time needed to do it justice. *®

Mittlerweile haben die Star-Gagen zwar astronomische Hohen erreicht, allerdings in der Re-
gel in Relation zum tatséchlichen Marktwert, der Zugkraft des Stars. So gilt Kubricks Aussa-
ge im Grundsatz noch immer, selbst mit unbekannten Darstellern und geringerem Aufwand
waére sein Film nicht um so vieles giinstiger geworden, um qualitative Einbuf3en und das weit
geringere Zuschauerinteresse (und dagienige der Medien) anndhernd auszugleichen. Tom
Cruise und Nicole Kidman verhafen dem Film zu enormer Publizitdt, zumal Kubrick durch
zurlickhaltende Informationen Gertichte beglnstigte, es handle sich um einen tabubrechenden
Erotikfilm mit nie dagewesenen Sexszenen zwischen den Hauptdarstellern. Wenn Alice somit
am Ende meint, sie und Bill sollten nun dringend ,, ficken“, so geschieht das, worauf mancher
schaulustige Kinobesucher spekulierte, erst nach Ende des Films — der eingefangene Blick
wurde umgelenkt auf das eigentliche Anliegen der Geschichte.

Schon als Kubrick 1962 mit Terry Southern Uber seinen Film LoLITA sprach, formulierte er
Vorbehalte hinsichtlich einer allzu direkten und vordergriindigen Inszenierung erotischer Lie-
besszenen:?"

[...] I think the erotic viewpoint of a story is best used as a sort of energizing force of a
scene, a motivationa factor, rather than being, you know, explicitly portrayed. | thought,
for instance, in Les Amants, when the guy’s head dides down out of the frame, it was,
well, just sort of funny — though it shouldn’t have been ... when you're watching it with
an audience it just becomes laughable. | think it's interesting to know how one person
makes it known to another person that they want to make love, and it's interesting to
know what they do after they make love, — but while they’re doing it, well, that’s some-
thing else ... it's such a subjective thing, and so incongruous to the audience that the &f-
fect is either one of vague embarassment, or just the feeling of mischief on the part of the
filmmaker.

213 aus: Notes on Film; in; The Observer, 4.12.60.
2™ |n: Terry Southerns Interview mit Stanley Kubrick, Juli 1962.
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4  Unterwegs zum Publikum: Vermarktung und Rezeption

4.1 Grol3e Erwartungen
4.1.1 Comeback

December 15, 1995 — Stanley Kubrick’s next film will be «Eyes Wide Shut», a story of
jealousy and sexual obsession, starring Tom Cruise and Nicole Kidman. Filming is
planned to start in London in the summer of 1996. Kubrick will produce and direct and
has written the screenplay. Warner Bros. will distribute the film worldwide. Kubrick’s
previously announced science-fiction film, «Al», believed to be one of the most techni-
caly challenging and innovative special effects films yet attempted is in the final stages
of set design and special-effects development, and will follow «Eyes Wide Shut.

Aus dieser von Warner Bros. veroffentlichten Pressemitteilung (in der sich Kubrick offenbar
noch nicht sicher war, welchen Anteil am Drehbuch er Raphael letztlich zugestehen sollte)
erfuhr die Weltdffentlichkeit Ende 1995 erstmals von Kubricks Plan, einen Film mit Cruise
und Kidman zu drehen. Uber den Titel und die Information, er handle von , Eifersucht und
sexueller Obsession”, hinaus wurden jedoch fast keinerlei Hinweise gegeben, die Handlung
blieb bis Ende Juni 1999, as Alexander Walker, der as Freund der Familie zu einer friihen
Besichtigung des Films im Hause Kubrick geladen war, eine vorzeitige Kritik publizierte, im
Grunde vollig unbekannt. Alle Beteiligten waren vertraglich zu absolutem Stillschweigen
verpflichtet, Cruise und Kidman griffen, wenn in Interviews die Frage auf das Kubrick-
Projekt kam, lachelnd zur Standardfloskel ,,jealousy and sexual obsession®.

Solche Geheimnistuerel fordert nattirlich Gertichte und Spekulationen auf breiter Front her-
aus. Gewil3 lag es nahe, an Kubricks durch viele Quellen belegtes langjdhriges Interesse an
der TRAUMNOVELLE zu denken, doch zugleich erinnerte man sich an Kubricks Reaktion auf
die Besichtigung eines Pornofilms wéhrend der Dreharbeiten zu DR. STRANGELOVE: ,,It
would be great if someone made a movie like that under studio conditions.“?”> Damit hatte er
bekanntlich Terry Southern zu seinem dem grof3en ,, Stanley K* gewidmeten satirischen Buch
BLUE MoVIE inspiriert, in dem ein Hollywoodregisseur den ersten Pornofilm mit grof3em
Budget und Stars redlisiert. Kaum hatten die Dreharbeiten Ende 1996 begonnen, sprudelte die
Gerlchtekliche im jungen Medium des Internet, wo auch Seiten entstanden, deren Gegenstand
einzig die Sammlung von Gertichten aus der Filmbranche darstellt. So hielten sich hartnéackig
Berichte Uber skandal 6se Szenen mit ,,full frontal nudity” und Tom Cruise in Frauenunterwé
sche. Sogar noch nach der Premiere konnte man in manchen kurzen Zusammenfassungen zur
Ankindigung des Films in Zeitschriften jenen vollig verkehrten Plot lesen, wonach Cruise
und Kidman ein Psychiaterehepaar verkdrperten, das sich nicht nur miteinander, sondern auch
mit seinen Patienten vergnige, darunter gleichfalls ein Ehepaar, dargestellt von Harvey Keitel
und Jennifer Jason Leigh, spéter Pollack und Richardson. Fur Keitels Ausscheiden fand sich
die Begriindung, der method actor habe eine Sexszene mit Kidman zu Cruises Verdrul3 zu
realistisch gespielt. Derartig geheimnisumrankt lief3 der Film auf sich warten. Sténdige Be-
richte Gber ewig lange Drehs und Cruise, der tber hundertmal durch eine Tur kommen muf3te,
bis Kubrick zufrieden war, und daher bereits geplante Filmvorhaben wie das Sequel zu Mis-
SON IMPOSSIBLE bhis auf weiteres aufschieben mufdte, erregten die Gemiter von Fans und
Journalisten, so dal3 ein entsprechender Bericht im deutschen Branchenblatt Blickpunkt: Film
im November 1997 mit der Bemerkung schlof3, EYES WIDE SHUT, ,der erste Studio-Film,
dessen Dreharbeiten langer als ein Jahr dauern® habe ,,schon Monate vor seiner Veroffentli-
chung [...] Geschichte geschrieben.“?"

Kubrick selbst war am 8. Mérz die Ehre zuteil geworden, den D.W. Griffith Award der ame-
rikanischen Regisseursgewerkschaft zu erhalten. Wegen der Dreharbeiten an seinem neuen
Film konnte er den Preis nicht selbst entgegennehmen, sandte aber eine auf Video aufge-

275 Baxter, S.195.
26 T Steiger: Endloses Rétselraten tiber Kubrick-Film. In: Blickpunkt Film, 17.11.97.
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nommene Dankesrede, in der er mit ironisch geférbten Worten seine Ansichten zum Filme-
machen preisgab. ,[...] the most difficult and challenging thing about directing a film* sei, wie
es Steven Spielberg einmal treffend formuliert habe, ,, getting out of the car, die Ankunft am
Drehort also, wo man in die Pflicht genommen wird, Entscheidungen zu féllen. Ausfuhrlich
nahm er Bezug auf Griffiths Karriere, durch seine Entwicklung filmischer Ausdrucksweisen
Inspiration fur jeden Filmemacher, aber auch ,a cautionary tale*, denn Griffith habe sich
letztlich kunstlerisch und finanziell Gbernommen, so dal3 er die letzten siebzehn Jahre seines
Lebens von der Filmindustrie gemieden wurde. Dieses Schicksal vergleicht Kubrick mit der
Ikaros-Sage, setzt deren Moral ,,Don’t try to fly to high* aber seine eigene Schluf3folgerung
entgegen — man misse eben die richtigen Vorkehrungen treffen und sich einen kreativen Frei-
raum schaffen: ,, Forget the wax and feathers and make a better job on the wings.” Laut Chris-
tiane Kubrick rief die mitunter gestelzt wirkende Ansprache Kubricks grof3e Heiterkeit in der
Familie hervor,?”’ dennoch bleibt sie das einzige offizielle Dokument, in dem Kubrick vor
laufender Kamera spricht. So gelangte nach Kubricks Tod zwei Jahre spéter jener Ausschnitt
in TV-Nachrufe, in dem er seine Passion furs Filmemachen formulierte:

Anyone who has ever been privileged to direct a film also knows that, although it can be
like trying to write War and Peace in a bumper car in an amusement park, when you fi-
nally get it right, there are not many joysin life that can equal the feeling.

Waéhrend sich Berichte Uber ein bevorstehendes Drehende immer wieder als unwahr erwiesen,
liel? Kubrick, womdglich um die ausufernden Geriichte etwas einzuschrénken, Ende Dezem-
ber 1997 bekanntgeben, sein Film basiere tatsachlich auf Schnitzlers TRAUMNOVELLE. Ende
April 1998 erfuhr man dann vom Nachdreh, im Juli vertffentlichte The Guardian Nicholas
Glass informativen, aber wenig beachteten Artikel ,,How I tracked down Stanley Kubrick*,
dem man die inhaltliche Nahe des Films zu Schnitzlers Vorlage entnehmen konnte. Im Sep-
tember wurde der Termin fur den US-Kinostart auf 16.07.99 offiziell festgelegt. Anfang Mérz
wurde Cruise, Kidman und den Warner-Chefs in New York eine ,fertige® Kopie des Films
vorgefuhrt, wenige Tage darauf, am 7. Marz, starb Kubrick. Aus dem geplanten Comeback
nach fast zwolf Jahren war unversehens ein Verméachtnis geworden.

4.1.2 DasVermachtnis

Zu diesem Zeitpunkt waren allerdings die auf3eren Eckpunkte der anstehenden Vermark-
tungskampagne schon festgelegt. Als Startpunkt war der ShoWest-Kongref3 in Las Vegas aus-
ersehen, auf dem die Filmverlether Kinobesitzern und Journaisten ihr Programm fir die
Sommermonate vorstellen. Den knapp neunzig Sekunden dauernden , Teaser”, der erste Bil-
der aus EYES WIDE SHUT présentieren wirde, hatte Kubrick schon fast ein Jahr friuher fertig-
gestellt*”® — es handelte sich um jene Szene, wo Cruise und Kidman nackt vor dem Schiaf-
zimmerspiegel agieren. Damit leistete Kubrick absichtlich allen Spekulationen Vorschub, die
auf den Gehalt des Films an sexuell expliziten Szenen abzielten. Niemand konnte ahnen, dal3
die ausgewahlte Szene schon alles war, was der komplette HIm an erotischen Liebkosungen
zwischen Cruise und Kidman enthaten wirde. Zudem machte Kubricks Produktionsfirma
gemal3 den Planen des Chefs und angeblich vdllig Uberraschend fir Warner Bros. diese filmi-
sche Kostprobe noch am selben Tag, dem 10.03.99, Uber Satellit allen Medien frei zugang-
lich, die nun Gber , brisantes* Bildmaterial in Berichten tber Kubricks Tod verflgten. In den
Nachrichten von CNN wurde gar Kidmans Brustpartie durch grobe Pixel unkenntlich gemacht
— nicht jugendfrel im priden Amerika. Einige Tage darauf konnte man sich die Szene aus
dem Internet herunterladen — fur Cinephile die ersten Bilder des letzten Kubrick, fir andere
Cruise und Kidman im freizligigsten Auftritt ihrer Karriere.

21" ygl. Urs Jenny: , Er war einfach schiichtern®. In: Der Spiegel, 30.08.99.
8 yigl. Le Nouveau Cinéma, Okt. 1999.
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Tatsachlich prasentiert der Teaser eine eigenstandige Schnittfassung der Szene, die weit wir-
kungsvoller ist as ihr Pendant im Film, wo sie vorzeitig ausgeblendet wird. Hier fahrt der
Zoom namlich fort bis hin zu Grof3aufnahmen der beiden Gesichter und entwickelt gemein-
sam mit Chris Isaaks rockigem Song ,,Baby Did a Bad Bad Thing" einen ungemein suggesti-
ven drive. Wahrend der Teaser aus drei verschiedenen Einstellungen besteht, setzt sich die
Szene im Film aus nur zwei Einstellungen zusammen, die mittlere des Teasers fehlt, wird
inhatlich durch den im Teaser fehlenden Anfang der dritten ersetzt, und zudem bricht die
erste Einstellung friher ab:

Teaser 1 2 3

Film 1 3
I |

Im Film bewirkt der Schnitt einen pl6tzlichen Sprung nach vorn, im Teaser setzt jede der drei
Einstellungen nach kurzem Ruhemoment mit einem gleichméalligen Zoom ein. Zudem sind sie
durch farbige Schriftinserts auf schwarzem Grund voneinander getrennt, die CRUISE (rot) —
KIDMAN (gelb) — KUBRICK (blau) anzeigen, zum Schluf fiigt sich noch ein gelbes EYES
WIDE SHUT hinzu. Ein befremdender Effekt entsteht dadurch, dal3 nach jeder dieser Unter-
brechungen die vorgéngige Handlung kontinuierlich voranschreitet, der Zoom aber beide Ma-
le mit einer gegenuber dem Ende der vorhergehenden Einstellung kirzeren Brennweite wie-
der ansetzt, das heil3t, wir werden immer wieder auf gréf3ere Distanz zum Geschehen befor-
dert und durfen uns ihm dann von neuem annéhern. Wahrend Kidman ihr Gesicht in der zwei-
ten, zusdtzlichen Einstellung des Teasers nahezu frontal dem Spiegel (und damit auch dem
Betrachter) zuwendet, wo es von der Lampe hell beschienen wird, félt ihr Blick im Film
mehr aus den Augenwinkeln auf ihr Abbild. Auf3erdem nimmt sie ihre Brille im Teaser mit
der anderen Hand ab.

Das Abnehmen der Brille impliziert einen unmittelbaren, ungetribten Blick auf das eigene
Ich. Der Blick der Kamera féllt zunéchst von auf3en auf die Szene, um sich schliefdlich zwi-
schen den realen Vorgang und sein Abbild im Spiegel zu schieben, wie es schon in THE SHI-
NING geschah, wenn Wendy Jack das Frihstiick ans Bett bringt, wahrend der sich im Spiegel
betrachtet und die Zunge herausstreckt. Kidman steht im Zentrum der Szene, die sie anfangs
aleine fillt, ihren Ricken verfhrerisch der Kamera zugewandt, ihre im Spiegel sichtbare
Vorderseite von der Lampe aber hell beleuchtet. Von der Seite tritt Bill ins Bild — zuerst im
Spiegelbild zu sehen — und beginnt Alice zu umarmen und zu kissen, zunehmend leiden-
schaftlicher, oder auch verzweifelter. Denn es ist, als musse er sich ihrer versichern, als habe
er Angst, sie konne ihm entgleiten. Der Teaser nimmt so nichts und doch zugleich alles vom
Film vorweg: Es wird Alice sein, welche die entscheidenden Einsichten macht, ihr Inneres
erkennt, und dadurch fur Bill als Halt und Stitze, als Leitfigur fungieren kann. Durch den
ndher riickenden Zoom werden sie beide, wie am Ende des Films, aus ihrer in die Unscharfe
zurlcktretenden Umwelt herausgel 6st, schauen sich schliefdlich, im Profil photographiert, tief
in die Augen, und es gibt in diessm Moment nichts mehr als sie beide ganz allein. Der einfa-
che szenische Aufbau beinhaltet ein komplexes Geflecht von Blickrichtungen, in denen die
Figuren sich selbst und gegenseitig anschauen, wahrend die Perspektive des Betrachters von
einem aulReren Standpunkt zunehmend in die Spiegelwelt hinein verlagert wird, die am Ende
das ganze Bild fullt.

In der Oscar-Verleilhung am 21. Mérz erfuhr Kubrick, der nie den Regiepreis entgegenneh-
men durfte, eine besonders ausfihrliche Ehrung — Spielberg verlas einen Nachruf, und Film-
ausschnitte aus dem Gesamtwerk wurden gezeigt. Die anderen Verstorbenen des zuriicklie-
genden Jahres muf3ten sich mit einer kurzen Erwahnung begntigen.

Einige Tage spéter lief? sich Kubricks Witwe eine eigene Unterseite auf der offiziellen EYES
WIDE SHUT-Homepage einrichten, wo sie sich vorstellte und fur Beileidsbekundungen be-
dankte. Im Gegensatz zum algemeinen Trend behandelte Warner Bros. die Homepage aber
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eher stiefmutterlich, Uber Downloads des offiziellen Trailers und von TV-Werbespots hinaus
wurden keinerlei weitere Informationen angeboten. Zur selben Zeit verhalf ein cleveres Inter-
net-Verwirrspiel einem kleinen Low-Budget-Horrorfilm namens BLAIR WITCH PROJECT zu
grofem offentlichem Interesse und sollte ihm letztlich einen Gberragenden Erfolg bescheren.

Kubricks Strategie lief darauf hinaus, aus jedem verdffentlichten Schnipsel seines Films, je-
dem neuen Bild, eine Sensation zu machen, den Schleier des Geheimnisses aufl3erst langsam
zu lUften, ohne bereits Zusammenhange erkennbar werden zu lassen. In einer Pressemitteilung
kindigte Warner fur Montag, den 17. Ma ,, never-before-seen footage” aus EYES WIDE SHUT
an, welches Uber Satellit Ubertragen werde. Zudem werde Tom Cruise, der sich zuvor noch
nie offentlich zum Film geaul3ert habe, in einem begleitenden Clip einige Worte verlauten
lassen.

| don’t think people redlize that Stanley Kubrick was not only a master filmmaker, but he
was aso the architect of the ad campaigns of amost al of his films. And after the 90-
second teaser which he personally cut, he intended beginning the TV campaign with a
one-minute spot, revealing just alittle more of hisvision of Eyes Wide Shut.

Der einmintige ,, Spot*, den Cruise mit diesen Worten vorstellte, reihte einige zweisekiindige
Ausschnitte aus Szenen des Films aneinander, denen wiederum der Chris-1saak-Song hinter-
legt war — kurze Einblicke also ohne inhaltliche Hinweise. Etwa zehn Tage spéter gab es dann
erstmals das lilafarbene Filmposter zu besichtigen, auf dem innerhalb des verschnorkelten
Rahmens des aus dem Teaser bekannten Spiegels ein Profilphoto von Cruise und Kidman in
Grof3aufnahme plaziert ist — eine zur Szene vor dem Spiegel passende Standphotographie, auf
der Cruise sein sichtbares linkes Auge geschlossen halt, wahrend Alices rechtes Auge, dessen
Positionierung die Mittel senkrechte des Photos im Verhdtnis eins zu zwei teilt, weit gedffnet
zum Betrachter herliber starrt. Leider wirkt der Rahmen viel zu klein, so dafd sich die Illusion
eines Spiegels nicht Ubertragt. Spater wurde das Plakat durch ein zweites erganzt, auf dem das
Photo ohne Rahmen unten rechts plaziert war. Allein dieses zweite Poster kam weltweit zum
Einsatz. Im Vergleich zu Plakaten fruherer Kubrick-Filme, die noch immer begehrte Sammel-
objekte darstellen, kommt dieses doch recht unaufféllig und nichtssagend daher. Das ist be-
dauerlich, denn ein Filmposter stellt noch immer eines der wesentlichen Elemente des Marke-
ting dar — indem es in der Werbung wie auf Produkten zum Film (Soundtrack-CD, Buch) ge-
nutzt wird, pragt es das Image eines Films mit.

Wahrend das Aussehen des Posters wahrscheinlich erst nach Kubricks Tod festgelegt wurde,
war das Erscheinen eines Begleitbuchs lange vorbereitet. Aul3er englischen Dialogprotokollen
zu A CLOCKWORK ORANGE und FULL METAL JACKET gab es zu Kubricks Filmen keine Dreh-
buchverdffentlichungen, und in diesen beiden Fallen legte Kubrick viel Wert auf grof3ziigige
[llustrationen, zahlreiche Szenenbilder aus den Filmen. Im Falle von EYES WIDE SHUT hatte
Kubrick bereits eine kombinierte Veroffentlichung einer neuen Ubersetzung der Schnitzler-
Vorlage?” und eines Dialogprotokolls al's Drehbuch vorgesehen, offenbar um zu Vergleichen
anzuregen, wie sie in vorliegender Arbeit angestellt wurden: ,, When Kubrick acquired drama-
tic rights to Dream Story, he insisted he aso control how and when any new English-language
editions would be handled alongside his film.“** Da die Handlung allerdings so lange as
moglich im dunkeln bleiben sollte, konnte dieses movie tie-in erst im August, einige Wochen
nach Filmstart, in den Handel gelangen, denn der Verlag erhielt den Text erst nach der Pre-
miere: ,, We have to wait to get the edited screenplay e-mailed to us after the film is released.”
Das urspringliche Vorhaben, sechzehn Seiten mit Photos beizugeben, stand sogar zwischen-
zeitlich zur Debatte, denn Cruise wollte zun&chst nicht, dal3 diese Photos vor Start des interna-
tionalen Verleihs Mitte September verfligbar seien, &nderte schlief3ich aber seine Meinung.

29 K ubrick hatte offenbar zudem dafiir Sorge getragen, daf? die Vorlage in den USA (iber lange Zeit kaum ver-
fugbar war: ,[...] he'd bought up every single existing copy of it.“ (Herr in; Vanity Fair, August 1999, S.80.)
280 Berichte Uiber dieses Buch in Publishers Weekly, 14. u. 28.06.99.
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Mitte Juni schon kamen Raphaels Erinnerungen heraus, die einen Sturm der Emporung her-
vorriefen. Frau Kubrick erganzte ihre mittlerweile in sechs Sprachen abrufbare Seite um eine
deutliche Distanzierung der Familie von diesem Buch, das ein vollig falsches Bild des Ver-
storbenen zeichne. Als Gegenstiick hierzu liest sich Michael Herrs mit viel liebevollen Ver-
standnis fur Kubricks Exzentrik und seinen trockenen Humor verfaldtes Potrét in , Vanity
Fair®. Seit seiner Mitarbeit am Drehbuch zu FuLL METAL JACKET z&hlte Herr zum engeren
Freundeskreis Kubricks, doch dessen Angebot Anfang 1996, am Feinschliff der Dialoge von
EYES WIDE SHUT zu arbeiten, hatte er in Kenntnis von Kubricks vereinnahmender Arbeits-
weise abgelehnt: ,[...] | pictured myself chained to atable in his house, endlessly washing and
rinsing for laughs and minimum wage [...]“?®* Herr behauptet, Kubrick habe ihm urspriinglich
angeboten, ihn in ,Vanity Fair* den einzigen offiziellen Artikel Uber den neuen Film mit In-
terviews schreiben zu lassen. Die mit der Leitung der PR, insbesondere der Organisation von
Interviews mit den Stars, Beauftragte bekannte allerdings, Kubrick sei bereit gewesen, funf
grof3en amerikanischen Zeitungen und Magazinen Interviews zu geben, der Los Angeles Ti-
mes, der New York Times, Time, Newsweek sowie Premiere.?®

Die PR mufde sich also jetzt ganz auf die beiden Hauptdarsteller konzentrieren. Der Starpho-
tograph Herb Ritts lichtete Cruise und Kidman in erotisch gemeinten Nacktbildern ab, die
fortan zur Illustration von Presseberichten Uber Stars und Film dienten, wobei Kidman offen-
bar auf die Schnelle zum Sex-Symbol aufgebaut werden sollte. Wahrend des Photo-Shootings
in Australien spielte Cruise Ritts den Teaser des Films vor, in dem Ritts vor allem Isaaks
Song begeisterte. Wenig spéter trat Warner an ihn heran, um ein Musikvideo des schon einige
Jahre alten Songs (1995 erstverdffentlicht) mit 1saak zu drehen, alerdings vallig ohne inneren
Bezug zu Kubricks Film: Isaak wird vor einem Fernsehschirm von erotischen Verrenkungen
des Supermodels L aetitia Casta zur Weil3glut getrieben. Das Video geriet ,,so sexually sugges-
tive", dal? der Musiksender VH-1 es in Amerika nur spatabends ungeschnitten ausstrahlte.®

Einen Ruckschlag erlitt die Geheimhaltungsstrategie durch Alexander Walkers indiskrete Vo-
rabkritik am 22. Juni im London Evening Standard — sie war sofort weltweit zugénglich Gber
die Homepage der Zeitung, die allein aufgrund dieser Kritik ihre tégliche Zugriffsrate verviel-
fachen konnte, denn die Nachricht verbreitete sich wie ein Lauffeuer Uber alle Webseiten, die
sich mit dem Film beschéftigten. Von Warner war zu héren: ,, This is an outrage. Stanley did
not want the mystery around the film destroyed in thisway. If Stanley were alive, he would be
caling for some-one's head right about now. This is a huge breach of security.* Walker
verteidigte sich, ihm seien keine Auflagen gemacht worden, und er nutzte die Gelegenheit, fir
die Neuauflage seiner Kubrick-Monographie zu werben: ,My association with Kubrick went
back 40 years and | have written the definitive Kubrick book which comes out in the au-
tumn.“?** Wenigstens war Walkers Besprechung uneingeschrankt positiv und schloR mit dem
Satz: , This valedictory production is a victory for its maker's unending quest to make his
reach exceed his grasp.“*®

Gleichwohl beeilte sich das zum Time Warner-Konzern zdhlende Magazin TIME, as erstes
Ende Juni umfénglich Uber den Film zu berichten, um so mit einer scheinbar unabhangigen
(um so mehr, als der Text ausdriicklich diese wirtschaftliche Verschrénkung erwéhnte), sehr
positiven Kritik dem Film den Weg zu ebnen. Auf dem Cover, das wie die Innenseite eines
der Photos Herb Ritts ziert, ist von ,,Kubrick’s haunting final masterpiece” die Rede, von
,Cruise & Kidman like you've never seen them*, und dem hymnischen Artikel ,All Eyes on

L Herr in: Vanity Fair, August 1999, S.86. Herr vereinte 2000 dieses lange Portrét in seinem schlicht , Kubrick®
betitelten Buch mit seinem spéteren Vanity Fair-Artikel Gber die Rezeption von EYES WIDE SHUT.

%82 \ql. Benedict Carver: Kubrick’s , Eyes* to open wide with R rating. In: Variety, 3.05.99.

283 | nformationen aus der Sendung Showbiz This Weekend, 24.07.99 auf CNN.

284 |n: Standard critic’s Kubrick scoop |eaves the web world wide-eyed. The London Evening Standard,
24.06.99.

28 \Walker in: The London Evening Standard, 22.06.99.
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Them* von Richard Schickel, gleichfalls ein langjahriger Freund Kubricks,®® war eine Liste

beigegeben, in der die Gerlichte Uber den Inhalt des FHIms den Wahrheiten gegeniibergestellt
wurden — nur fir das Gerticht ,, Cruise and Kidman get — how shall we say it — intimate onsc-
reen” wurde dem Leser zur eigenen Uberpriifung geraten: ,, Our mouths are wide shut on this
one. You'll have to go see for yourself.“ Im erganzenden Drehbericht , Three Of a Kind* wird
Kidmans zutreffende Behauptung , Stanley loved ambiguity” allein auf den bertchtigten
Teaser bezogen: Kubrick , knew it would have everyone guessing: Do they? Or don’t they?*
Die eigentliche Brisanz des Artikels steckte jedoch in der erstmaligen Bekanntgabe der digita-
len Anderungen in der Orgienszene — auch hier wiirde das US-Publikum raten kénnen, was es
da nicht zu sehen bekame.

Offizielle Pressevorfihrungen gab es erst eine Woche vor dem Kinostart des Films, so daf3
weitere Kritiken nicht vor dem 12. Juli erscheinen konnten. Dabei zeigte Jan Harlan der ver-
sammelten Kritikerschar die Originalversion, um danach anhand des fraglichen Ausschnitts
zu erlautern, was dem US-Publikum vorenthalten bliebe. Daily Variety resimierte: ,, Watching
the two versions back-to-back provides a vivid insight into the MPAA’s do’s and don’ts: Nu-
dity and pretend sex is OK, but visible thrusting, and naked and active crotch-to-crotch con-
tact is not, even if nothing private is on view.“*®” Roger Ebert, bekannter Kritiker der Chicago
Sun-Times, argerte sich, dal3 das Studio nicht den Mut aufgebracht hatte, gerade diesen Film,
der auch mit NC-17 Einstufung auf grof3es Interesse gestof3en wére, zum Testfall fir das sei-
nes Erachtens Uberholte Bewertungssystem der MPAA zu machen. Tatséchlich erscheint die
ganze Prozedur und die vorgebrachte Rechtfertigung aul3erst scheinheilig —wahrend das Mar-
keting, unterstiitzt von einer skandalsiichtigen Boulevardpresse, unverhohlen auf den ver-
meintlich zu sehenden Sex setzte, behauptet das Studio, fir einen NC-17-Film wirde kaum
eine Zeitung Anzeigen drucken, und kaum ein ansténdiger Kinobesitzer wirde seine Lein-
wande damit beschmutzen. Ebert bezeichnet die zensierte Fassung abfdlig als , Austin Po-
wers version* (diese Agentenfilmparodie zieht eine Nacktszene ins Lécherliche, in der gleich-
falls Gegensténde im Vordergrund den Blick verstellen):

[It] will distract from Kubrick’s work as a whole, because audiences will be trying to spot
the digital effects just at the moment when, in Kubrick’s origina cut, a sense of erotic
dread is building. It will produce an R-rated film which is not, in fact, appropriate for
most viewers under 17 — with or without adult guardians. It will have the result of making
the film more, not less, accessible to younger audiences, while denying adult audiences
the power of Kubrick’s original vision.”®

Alle Beschwerden und Einwande fruchteten nichts. Bis heute (2001) war der Film in Amerika
im Kino wie auf Video nur in der zensierten Version zu sehen. Jan Harlan fand das nicht
weiter tragisch: ,,| mean, you know they’re not playing tennis back there.“?*

Am 13. Juli fand die Weltpremiere des Films in Los Angeles statt, zu der viel Prominenz ge-
laden war. Martin Scorsese, gluhender Bewunderer Kubricks, liefd am Eingang den CNN-
Reporter wissen: , He gets that image, and he holds the right image. Y ou know that that’s the
only place the camera could be.“?*

Doch wie wirde der grof3e Teil der Presse auf den Film reagieren, wie wirde das Publikum
den Film aufnehmen, wenn sich erst herumspréache, dal? er keineswegs jene Provokation dar-
stellte, die zuvor in allen Medien beschworen worden war? Frithere Filme Kubricks konnten
von den damals Ublichen Auswertungsphasen profitieren, als ein Film zundchst auf wenigen
Leinwanden startete, um innerhalb einer Monate wahrenden Laufzeit sich langsam eine Repu-
tation zu erwerben. EYES WIDE SHUT verfligt Uber ,a tone and sensibility very different than

%86 \g1. Schickels Nachruf auf Kubrick in Time, 22.03.99.
%7 Daily Variety, 12.07.99.

28 Chicago Sun-Times, 12.07.99.

289 JSA Today, 16.07.99.

20 Aus: CNN Showbiz Today, 14.07.99.
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most mainstream Hollywood movies these days. Normally, a film like that would require
careful nurturing and getting critics behind it [...] But this is the late '90s, when star-driven
movies are released on 2,000 to 3,000 screens and films live and die on their opening week-
end.“®' Gerade in der Besetzung vermutete der Prasident einer fiir Erhebung und Auswertung
von Einspielergebnissen zustdndigen Firma einen Risikofaktor, da die Anhéngerschaft von
Superstar Tom Cruise an vollig anders geartete Filme gewohnt sei: , If Cruise and Kidman
were not in this movie, it would be a tough sell.“?*

iz; R. Welkos. The Way Kubrick Would Have Wanted. In: The Los Angeles Times, 5.07.99.
ebd.
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4.2  Kritik und Publikum
4.2.1 Ein Film geht um die Welt: I nternationale Resonanz

Kubricks tiberraschendes Ableben sorgte fir einen extremen Anstieg der Erwartungen an sei-
nen neuen Film, der nun auch sein letzter sein sollte. So erfuhr EYES WIDE SHUT schon vier
Monate vor dem Kinostart eine hohe Publizitét, denn die zahllosen Nachrufe in der internati-
onalen Presse, in Fernsehen und Internet versdumten nicht, die Produktionsgeschichte des
Films zu referieren und Uber dessen Handlung zu spekulieren. Der hohe Bekanntheitsgrad von
Kubrick und seinen Filmen bewirkte Nachrufe in einem Umfang, wie sie nur wenigen Film-
schaffenden zuteil werden. AulRerdem sahen sich derart viele Leute veranlaldt, von ihrer Be-
kanntschaft mit Kubrick zu berichten, dal3 der ,,New Yorker* letztlich gar eine Satire unter
dem Titel , Stanley Kubrick was my friend, too“ publizierte.?*®

Zugleich lassen sich aus der jeweiligen Ausprégung der Veroffentlichungen auch grof3e natio-
nale Unterschiede in der Bedeutung des Kinos ablesen, das in Frankreich im internationalen
Vergleich sicher den hochsten Stellenwert einnimmt. Kubricks Tod nahm dort die Titelseiten
der Zeitungen in Beschlag, den Innenteil fillten seitenweise Berichte und Hintergriinde (z.B.
»Libération"). Zeitschriften und Magazine gestalteten Schwerpunktausgaben tUber Kubrick
(z.B. ,Les Inrockuptibles*), ganz zu schweigen von den Kino-Fachzeitschriften wie , Cahiers
du Cinéma“. In Frankreich nimmt das Kino im &ffentlichen BewuRtsein eine fruchtbare Zwi-
schenstellung ein, zahlt als Populdrkultur sowohl zur Unterhaltungssparte wie zur ernsthaften
Kunst, ohne dal3 zwischen beiden ein grofRer Unterschied gezogen wirde. In den USA gilt
Kino dagegen vor allem as Entertainment-Maschinerie, in welcher der Name Kubrick kaum
von Belang ist. So wurde die algemeine Berichterstattung der Medien tber Kubrick rasch
vom fast gleichzeitigen Tod des Ex-Baseballstars und einstmaligen Gatten von Marilyn Mon-
roe, Joe DiMaggio, auf die Kulturseiten verdrangt. Eine ahnliche Unterscheidung ist in
Deutschland zu konstatieren, wo die Nachrufe auf Kubrick fast ausschliefdlich den anspruchs-
vollen Feuilletons der Zeitungen Uberlassen blieb. In Grofbritannien 1813 sich der Stellenwert
des Kinos wohl irgendwo zwischen dem in Frankreich und dem in Deutschland verorten.

Dieselben Unterschiede fielen dann erneut im Umgang mit dem Film selbst auf: In Frankreich
gab es wiederum eine Flut von Sondervertffentlichungen, unter der Leitung Michel Ciments
widmete etwa die traditionsreiche Filmzeitschrift ,, Positif*, nachdem schon das Septemberheft
sich auf knapp zwanzig Seiten mit EYES WIDE SHUT beschéftigt hatte, ganze 138 Seiten ihres
Oktoberheftes Kubricks Karriere unter den verschiedensten Gesichtspunkten — eine Ehrung,
die sie noch keinem anderen erwiesen hatte. Eine meist grofformatige Berichterstattung ge-
wahrten auch zahlreiche Zeitungen. All diese Publikationen erscheinen in recht hoher Auflage
und erreichen eine relativ grof3e Leserschaft. So dirfte in Frankreich EYES WIDE SHUT in der
Offentlichen Rezeption fast schon stérker aufgrund der Bedeutung des Regisseurs wahrge-
nommen worden sein als wegen der Stars. In Deutschland konzentrierte sich die kritische
Auseinandersetzung mit Kubricks Euvre auf vier neue Monographien, die sich, wie der ganze
anspruchsvollere Filmbuchmarkt jenseits meist eindimensionaler Biographien zeitgentssi-
scher Stars, in recht kleiner Auflage an ein begrenztes special interest-Publikum wendet. Die
breite Bevolkerung bezog ihre Informationen aus den zahlreichen, teils in Millionenauflage
erscheinenden Fernsehprogrammzeitschriften, die fast alle auch die wochentlichen Kinofilme
vorstellen. Fast keines dieser Hefte liefd sich die Gelegenheit entgehen, eines jener erotischen
Photos, die Herb Ritts von Cruise und Kidman geschossen hatte, auf der Titelseite zu prasen-
tieren, nebst grof3en Schlagzeilen Uber den anrtichigen Gehalt des vermeintlichen Skandal-
Films. Allenfalls in kleingedruckten Inhaltsangaben wurde , Entwarnung® gegeben. Wie in
Amerika und Grof3britannien wurde der Film hierzulande vornehmlich Uber die Stars ver-
marktet, deren reales Eheleben in Interviews diskutiert und mit demjenigen der von ihnen
verkorperten Charaktere verglichen wurde.

2% Alex Rossin; The New Yorker, 2.08.99.
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Zugleich gaben Christiane Kubrick und ihr Bruder Jan Harlan, die sich zu Lebzeiten Kubricks
nie Offentlich gedul3ert hatten, zahlreiche Interviews tber den Verstorbenen, angeblich, um
das falsche Bild eines wahnhaft Besessenen, das bislang in der Presse Uber Kubrick kursierte,
richtigzustellen. Zudem nahmen sie an vielen Premieren des Films etwa in Hamburg und
London teil, der als Eréffnung des Filmfestivals von Venedig am ersten September im Beisein
der ganzen Familie Kubrick seine offizielle Europa-Urauffihrung feierte.

In Frankreich und England brachten die Fernsehprogramme Canal+ beziehungsweise Channel
4 erganzend zwei einstiindige Dokumentationen, A LA RECHERCHE DE STANLEY KUBRICK
sowie THE LAST MoOVIE, die sich in zahlreichen Interviews mit Kubricks Werk und neuem
Film befal3ten, aber leider nicht von auslandischen Sendern Gbernommen wurden. Jan Harlans
eigenes Portrét Uber seinen Schwager, A LIFE IN PICTURES, anderthalb Jahre spater auf der
Berlinale uraufgefuhrt, war dagegen auf mehreren Filmfestivals zu sehen und fand as Be-
standteil einer neuen Kubrick-Video-Kollektion weit grof3ere Verbreitung.

In Vorberichten zum Kinosommer wurde EYES WIDE SHUT héufig in einem Atemzug mit
George Lucas ,Star Wars‘-Prequel THE PHANTOM MENACE genannt — mit diesen beiden
Filmen verknipften sich die grofdten Erwartungen an das laufende Kinojahr. Neben Terrence
Malicks nach zwanzigjahriger Regieabstinenz entstandenem, schon im Frihjahr angelaufe-
nem Kriegsfilm THE THIN ReED LINE, markierten sie die aufsehenerregende Ruckkehr von
Regisseuren, deren Namen trotz langer Schaffenspausen einen guten Klang behalten hatten.

So kam Kubricks Arbeit in den nur wenigen Filmen vorbehaltenen Genul3 zahlreicher Kriti-
ken in grofReren européischen Zeitungen schon zum US-Kinostart, woftr mancher Kritiker
eigens einen Kurzausflug nach New Y ork unternahm,?** denn die Pressevorfiihrungen in Eu-
ropa lief?en noch bis Ende August auf sich warten. Bald gab es auch Artikel Uber die sehr ge-
mischte Aufnahme des Films in der amerikanischen Presse sowie das rasch nachlassende Pub-
likumsinteresse.**

4.2.2 Pround Contra—Der Kritiker als Ratgeber und Vermittler?

Welche Aufgaben hat Filmkritik zu erfillen, wie ist das Selbstverstandnis der Kritiker, und
welche Relevanz ist ihrer Arbeit zuzuschreiben? Die Einschétzung einer Filmkritik ist nicht
zuletzt von der Beantwortung dieser Fragen abhangig. Haufig hat Filmkritik reine Ratgeber-
funktion, soll dem Leser Orientierung im Kinoangebot geben: Ist ein Film spannend und inte-
ressant, erzéhlt er von grof3en Schicksalen, eréffnet er dem Zuschauer neue Horizonte? Oder
ist er langweilig und eintonig, klischeehaft oder selbstverliebt? Welche Zielgruppe kdnnte
sich von dem Film angesprochen fuhlen? Der Kritiker liefert also eine kurze Inhaltsangabe
und teilt mit, ob der Film seines Erachtens den Kinobesuch lohnt. Eine andere Form von
Filmkritik legt ihr Augenmerk mehr auf handwerkliche Aspekte: Uberzeugt die dramaturgi-
sche Struktur der Handlung? Sind die Darsteller glaubwirdig? Férdern Kameraarbeit und
Montage durch visuelle Akzente das Zuschauererleben? Fangt der Film bestimmte Konflikts-
tuationen realistisch ein? Ist ihm bereits ein Platz in der Filmgeschichte einzurdumen? Diese
vergleichsweise selten vertretene Art von Kritik scheint sich mehr an die Filmemacher zu
wenden, bewertet deren Arbeit in Hinblick darauf, inwieweit sie ihre mit dem Film offenbar
verfolgten Ziele erreicht haben, kann aber auch als Vermittlungsinstanz dienen zwischen den
Intentionen der Filmemacher und dem Publikum. Am Ende des Spektrums stehen dann jene
essayistischen Filmkritiken, die den Film héaufig lediglich als Ausgangspunkt fir philosophi-
sche Schwérmerel nehmen, in der sie dessen Themen und Motive in Zusammenhang zu kul-
turgeschichtlichen Entwicklungen setzen, so eine vermeintliche Tiefenschicht des Films zuta-
ge férdern und zu einer ganz eigenen Interpretation finden. Viele Kritiken verbinden freilich
diese unterschiedlichen Ansétze.

2% ygl. Georg Seeflen in taz, 19.07.99.
2% ygl. z.B. Susanne Ostwald in Neue Ziircher Zeitung, 19.07.99 und Helmut Voss in Die Welt, 17.08.99.
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Entscheidend ist auf3erdem die Frage, welche Malistdbe ein Filmkritiker bei der Bewertung
eines Films ansetzt: Mil3t er den Film daran, worauf es dessen Macher augenscheinlich selbst
abgesehen hatten, oder an seinen eigenen normativen Regeln, wie ein Film sein sollte und wie
nicht, oder etwa gar daran, was er fur den breiten Publikumsgeschmack hélt? Oder stellen
Kritiker eben nur jenen Teil des Publikums dar, der seine Gedanken angesichts eines Films
niederschreibt und verdffentlicht, eine Stimme unter vielen, dessen Einschdtzung aufgrund
der breiten Seherfahrung, die man ihm unterstellen kénnen sollte, vielleicht etwas mehr Ge-
wicht zukommt?

Sicher spielen Filmkritiken nur eine untergeordnete Rolle, was Erfolg und Milerfolg eines
grol vermarkteten Films wie EYES WIDE SHUT betrifft. Positive Kritiken kdnnen vielleicht
einem kleinen Film zu begrenztem Erfolg verhelfen, indem sie auf ihn aufmerksam machen.
Was kommerziellen Erfolg betrifft, spielt zunéchst die allgemeine Diskussion Uber einen Film
in den Medien gewil3 eine viel grol3ere Rolle, spéter kann der Wert von Mund-zu-Mund-
Propaganda nicht unterschétzt werden.

Im nachhinein vermdgen Filmkritiken jedoch einen Eindruck davon zu vermitteln, wie ein
Film aufgenommen wurde, sie geben Aufschlul? Gber den Umgang mit ihm, Uber entgegenge-
brachte Wertschatzung und Ablehnung, gehtdren untrennbar zur Geschichte eines Films, eben-
so wie die Zuschauerzahlen und Einspielergebnisse. Nach den ersten Auswertungszyklen ent-
scheidet sich dann erst, ob ein Film nennenswerte Spuren hinterlassen hat, ob er in der Masse
der Filme untergeht, oder ob es gentigend Leute gibt, die ihn schétzen und ihn in der Diskus-
sion halten, indem sie Uber ihn schreiben und ihn in Verbindung bringen zu anderen Filmen.
Diese Voraussetzung ist fur das gesamte Werk Stanley Kubricks unabhangig von der Qualitat
einzelner Filme mit Sicherheit gegeben, selbst seine friihen Dokumentarkurzfilme erfahren
durch diese Zugehorigkeit grof3es Interesse.

Grundsétzlich sagt eine Filmkritik mindestens ebensoviel tber den Verfasser wie Gber den
Film selbst aus. Eine positive kann ebenso wenig wie eine negative Filmkritik Beleg dafur
sein, dal? der Kritiker den Film auch wirklich verstanden hat oder ihm gerecht wird — bei einer
ungebremsten Leidenschaft fur das Werk eines Filmemachers erscheint jede Regieentschei-
dung als unantastbare kiinstlerische Offenbarung, und der Arger liber manche Schwéchen
kann den Blick auf die Stérken des Films verstellen.

Nach Kenntnisnahme von weit Uber hundert Rezensionen aus deutschen, britischen, US-
amerikanischen und franzdsischen Publikationen (vgl. Quellenverzeichnis) zeichnet sich ein
breites Spektrum in der Bewertung dieses Films ab. Dabel wurden ausschliefdlich ausfihrli-
chere und aussagekréftige Kritiken herangezogen, etwa aus gréf3eren Tageszeitungen, Nach-
richtenmagazinen sowie Filmzeitschriften, nicht aber jene in diversen Publikumszeitschriften,
Fernsehmagazinen oder kostenlosen Anzeigenbléttern zu findenden Kurzkritiken, die meist
nur aus kursorischer Inhaltswiedergabe und floskel hafter Wertung bestehen.

Im folgenden soll anhand einiger Beispiele die sehr widerspriichliche Aufnahme des Films
nachgezeichnet werden, die sich vor alem aus der individuell verschieden ausgeprégten Be-
reitschaft der Kritiker erklért, den Werten und Besonderheiten eines einzelnen Films Ver-
sténdnis entgegenzubringen, wenn er sich vom Gewohnten unterscheidet. Auf briiske Ableh-
nung stiefd das Werk bei jenen Kritikern, die Unterhaltungswert, Spannung und Glaubwirdig-
keit, auch Realitétsndhe und hohe Identifikationspotentiale, zu den priméren Tugenden eines
Films zahlen, und jenen, die Kubricks Film an den von der spekulativen Berichterstattung
geweckten Erwartungen mal3en. Uneingeschréankt freundlich wurde der Film vornehmlich von
bekennenden Kubrick-Bewunderern aufgenommen, die haufig allein schon in der Verweige-
rung des Gewohnten eine besondere Qualitét erblickten. Bei solchen Leuten erhebt sich die
rhetorische Frage, ob sie den Film auch dermalien loben wirden, wenn er nicht von Kubrick
wére. Ausgewogenere Kritiken machten zwar auf einige erzahltechnische Mangel aufmerk-
sam, fanden aber gleichzeitig anerkennende Worte fur Kubricks Bemiihungen, innerspsychi-
sche Vorgange zu vermitteln, und lobten die visuelle Brillanz der Umsetzung.
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Da aus dem Zusammenhang gelGste Zitate nur eine ungenigende Vorstellung von der Ge-
samtaussage einer Kritik vermitteln, sollen daneben finf im Originalwortlaut wiedergegebene
Rezensionen, welche die eben beschriebene Bandbreite abdecken, jewells die verschiedenen
Ausformungen demonstrieren. Da sich die meist recht umfanglichen Zeitungsartikel ander-
weitig nachlesen lassen, handelt es sich dabel um relativ kurze, zugleich aber pragnante und
aussagekraftige, von mir transkribierte Sprechertexte aus deutschen Fernsehsendungen, die
Kubricks Film in Ausschnitten vorstellten. Dieselben vom Verleih freigegebenen Szenenteile
des Films fungieren dabel als Beleg fur vollig unterschiedliche Wertungen seitens der Kriti-
ker. Positive Urteile werfen im allgemeinen keine Probleme auf, weil sie das Werk in der ge-
gebenen Form gutheil3en, deshalb dirften besonders ablehnende Haltungen und Einwande
von Interesse sein, die trotz haufig respektloser und unfairer Aburteilung die Schwierigkeiten
offenlegen, auf die der Film nicht nur bei Kritikern, sondern auch bel vielen Zuschauern ge-
stof3en ist.

Peter Kreglinger in: Kreglingers Filmtips (in: Landesschau BW), Stidwest BW, 9.09.99

(Gayle: Wir gehen zum Ende des Regenbogens. — Bill: Zum Ende des Regenbogens? —
Nuala: Wollen Se nicht dahin, wo der Regenbogen endet?) Sieht aus wie ein Werbespot
fur Nobelsekt, ist aber das letzte vom kirzlich verstorbenen und offensichtlich tber-
schétzten Regie-Berserker Stanley Kubrick. Schon die Besetzung — ein Mif3griff: Tom
Cruise, Nicole Kidman, vollig Uberfordert als sexneurotisches Ehepaar. Psychologisch,
erotisch? Aber geh, das zieht sich zéh und lahm und fhrt zu nix.

Freudlos sucht der Gatte kauflichen Sex. Arthur Schnitzlers TRAUMNOVELLE aus dem
Jahrhundertwende-Wien ins heutige New Y ork verlegt und damit banalisiert in jeder Hin-
sicht. Dialoge in 0der Gegenfrage-Verdoppelungstechnik verléngern das prétentiose
Machwerk auf geschlagene hundertsechsundfuffzig Minuten. (Domino: Ich wohn' hier
gleich in der Nahe. Wie war’s, wenn Sie mit mir reinkommen wirden? — Bill: Wenn ich
mit Thnen reinkomme? — Domino: Ja ... esist sehr viel netter, da drin zu sein als hier
drauf3en.)

Und die in der Presse schon sabbernd angekiindigte Orgie entpuppt sich auch bloR3 as
Playmate-Party in venezianischen Masken. Kubricks Film — des Kaisers neue Kleider.
Nur blinde Fans erblicken da ein Meisterwerk. (Bill: Das war doch noch nicht alles, o-
der?) Tja... 8hm ... leider ... (Alice: Nein.)

Ralf Quibedey in: Kulturreport (NDR), ARD 5.09.99

Warum EYESWIDE SHUT die Enttauschung des Kinojahresist

Am Donnerstag kommt Stanley Kubricks letzter Film in unsere Kinos. Wir haben ihn ge-
sehen und finden: Meisterhaft an diesem Film ist alein der Rummel, der um ihn gemacht
wird. Tom Cruise, Nicole Kidman, Meisterregisseur Stanley Kubrick — dieser Film hétte
das Kinoereignis des Jahres werden sollen: Eyes Wide Shut, die Augen weit geschlossen.
Die moderne Version einer Novelle von Arthur Schnitzler, der letzte Film der Regiele-
gende Stanley Kubrick. Zwel Jahre Dreharbeiten hinter hermetisch verschlossenen Tiren,
ein Film, geheimnisumwittert wie keiner zuvor. Soviel erregte Spekulation — warum?
Skandal 6s offenherzig soll er sein, der neue Film. Seit Monaten wé zen die bunten Bl&tter
lustvoll die Gertlichte breit. Genaues wufdte bislang niemand nicht, aber alle redeten dar-
Uber, die Welt wartete voll Spannung auf Kubricks,,Verméchtnis®.

(Alice: Also schon ...) Und jetzt das: (... das erste Mal bin ich ihm morgens begegnet, an
der Rezeption ... er folgte dem Koffertrager ... in den Fahrstuhl) Ein qualend langes
Zweieinhal b-Stunden-Opus, endlose Dialoge, die um ein unerhortes Problem kreisen. Sie,
die Ehefrau, hat davon getrédumt, einmal mit einem anderen Mann ... Sie wissen schon —
also wohlgemerkt, sie hat nicht wirklich, sie hétte nur vielleicht was ... (Aber ich dachte,
ich falle ins Bodenlose.) Und er, der Ehemann, ist Uber das Gesténdnis so geschockt, dal3
er Fassung und Halt verliert. Er stirzt sich in die Nacht, fest entschlossen, auch ein eroti-
sches Abenteuer zu erleben, aber in echt. Unser Held ist zwar Arzt, aber schwer von Beg-
riff — immer wieder diese Uberdeutlichen Dialoge, wie wir sie alle von Kommissar Der-
rick kennen: , Dieses Mé&dchen ist eine Prostituierte, Harry.* — , Eine Progtituierte, Ste-
fan?' — ,Ja, Harry, eine Prostituierte. (Domino: Wie wér’s, wenn Se mit mir reinkom-
men wurden? — Bill: Wenn ich mit Thnen reinkomme? / Gayle: Wir gehen zum Ende des
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Regenbogens. — Bill: Zum Ende des Regenbogens? / Red Cloak: Und nun ziehen Se sich
aus! — Bill: Sagten Se ... ausziehen?) Ja, Mann, ausziehen! Keine Angst, tut er nicht.
Kurz vor dieser Maskenszene gibt’s im Film auch die mit Spannung erwartete Orgie — die
wirden wir Thnen gern zeigen, aber ... spulen wir mal den Film zurtick ... die Orgieist auf
unserer Kassette nicht drauf, der Verleih rickt sie firs Fernsehen nicht raus. Halb so
schlimm! Wir haben auch die Nacktszenen gesehen — sie sind in etwa so heil3 wie alles,
was abends ab zehn im deutschen Privatfernsehen lauft: Knapp zwei Minuten ohne gu-
cken, schick und etwas steril inszeniert als schwarze Messe — das, was man so sauberen
Sex nennt, nur eben zu mehreren. Aber diese Karneval sgesellschaft schreckt nicht einmal
vor Mord zurtick, damit niemand von ihren harmlosen Spielchen erfahrt. Mit Verlaub,
sowas wirkt im Jahre 1999 doch reichlich weltfremd.

Uberhaupt — der Sex in EYES WIDE SHUT. Die meistdiskutierte Frage der Medien ist zu-
gleich die lacherlichste: Tom Cruise und Nicole Kidman — haben sie nun oder haben sie
nicht? Techtelmechtel vor dem Spiegel, das ist alles, was im Film passiert, und auch nur
ein paar Sekunden lang. Doch dieser Ausschnitt machte die Runde durch die Medien der
Welt — Einzelbild fir Einzelbild von alen gierig ausgeschlachtet. Die Zeitschrift ,, Ci-
nema" schafft mir dieser einen Szene Titel und vier Doppel seiten — Branchenrekord!

Aber zuwenig Sex ist ja gar nicht das Problem — das Hauptproblem ist der Hauptdarstd -
ler: Tom Cruise, so schlecht wie nie. Wenn esin diesem Film um Obsessionen und Ab-
grinde der Leidenschaft gehen soll, dann ist dieser Sonnyboy der letzte, dem man das ab-
nimmt.

EYES WIDE SHUT — eine Analyse von Treue, Eifersucht und ewig menschlichen Gefuh-
len? Ach was, einfach nur grof3er Kase, schwill, belanglos und zu schlechter letzt auch
noch mit banal-moralischer Botschaft. Holen Sie sich lieber ein altes Meisterwerk des
grof3en Stanley Kubrick aus der Videothek — und wenn es IThnen um die Erotik geht, da
haben die Videotheken ohnehin garantiert Besseres im Angebot.

Beide Kritiker machen also nicht nur durch ihre inhaltliche Argumentation, sondern auch
durch fast schon unverschamt saloppe Formulierung ihre Verachtung fur den Film deutlich.
Sie haben sich im Kino maldos gelangweilt und sahen sich in ihren Erwartungen enttauscht.
Wenn andere ihre Vorwirfe auch in geméaidigtere Worte kleiden, so stimmen sie im Grundte-
nor doch damit Uberein. So stellt Verena Lueken in der F.A.Z. zwar fest, dal3 man statt des
allgemein erwarteten ,, unanfechtbaren Meisterwerks® immerhin einen ,,interessanten, teilwei-
se grandiosen, aber keineswegs makellosen Film gesehen habe, rigt aber vor allem Tom
Cruises Spidl: ,, Grimassierend, unbeholfen und leidenschaftslos verblaldt er neben allen Frau-
en, denen er begegnet [...] und so kreist der Film um ein leeres Zentrum.“** Urs Jenny be-
schreibt Kubricks , schwergangiges Ehekrisenstiick” im Spiegel als ,, unentschieden, ja bri-
chig” und fragt sich angesichts zahlreicher anachronistischer Details, die im New York von
heute l&cherlich wirken, mit Bedauern: ,, Hatte nicht Kubrick mit seiner Uberwéltigenden Ima-
ginationskraft das Wien der Belle Epoque heraufbeschworen konnen wie niemand seit Stro-
heim und Ophiils??*’ Patrick Roth beklagt sich in der Welt tber ein , tiberraschend enttéu-
schendes Filmerlebnis®:

Die ersten zehn Minuten schaut man noch wohlwollend zu. Man hat schliefdich zwolf
Jahre lang auf diese Bilder gewartet. Dann wird man unruhig, denn schauspielerisch
stimmt fast gar nichts. Kidman und Cruise sollen ,angetrunken”, ,betrunken*, spéter
»bekifft* spielen —und es klingt ales gleichformig z&hfllssig, falsch. Wenn ihre Stimmen
pl6tzlich umschlagen, beide auffahren, einander ankeifen, schaut man ratlos zu und fragt
sich, wer ihnen versichert habe, dal3 das , acting* sai. [...]

An den Stellen, wo er Inhalt oder Struktur der Vorlage wesentlich verandert, greift Kub-
rick rétselhafterweise immer daneben. Er verrét zu frih, was Schnitzler erst gegen Ende
preisgibt. Er 183 nacherkldren, wo Schnitzler auf Verunsicherung beharrt. Er 183 uns
kat, wo Schnitzler uns anzuheizen versteht. Er signalisiert, wo Schnitzler uns total Uber-

2% Erankfurter Allgemeine Zeitung, 17.07.99.
27 Der Spiegel, 17.07.99.
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rascht. Er kirzt, unterschlagt, wo Schnitzler bis zum AuRersten geht. Mit anderen Wor-
ten: Wo Schnitzler visiondr imaginiert, halt Kubrick sich die Augen zu.

Mimutig erwahnt Roth jenes Wort, das ,, den gewaltigen 13-Filme Kanon Stanley Kubricks"
beschlieRe: ,,,Fuck’ heifkt es. Viele wiederholten es beim Verlassen des Kinos.“?*® Knapp
zwel Monate spater macht Hanns-Georg Rodek in derselben Zeitung die aus der zeitlichen
Verlegung resultierende Realitétsferne als Grundproblem aus, da Kubrick die ,Moralvorste-
lungen seiner Protagonisten [...] nicht auf den neuesten Stand bringt*, weshalb man ,,im New
York des Jahres 1999 lange suchen muisse, um Menschen zu finden, die , alein schon bel
dem Gedanken an auf3erehelichen Sex* ihr seelisches Gleichgewicht verloren — ,[...] nur wer
diesen Kéder schluckt, gewinnt Zugang.“?*°

Auf Andreas Kilb in der Zeit wirkt der Film denn auch , wie die monumentale Versteinerung
einer einstigen Filmidee, ein grandioses Fossil, das aus unvordenklicher Ferne ins Kino der
neunziger Jahre gespilt wurde.* Das dramaturgische Grundproblem lokalisiert er in der
Struktur als ,, Stationendrama. Die Einheit des Films miféte aus den Figuren kommen statt aus
dem Dekor [wie in Kubricks friiheren Filmen]. Und hier versagt die Kunst des Konners. Kub-
rick war nie ein Psychologe [..]**® Viele Kritiken verleihen schon in der Uberschrift der

vermeintlichen Banalitét des Films Ausdruck: , Doktorspiele und andere Kindereien® .3

Stephen Hunter benennt den von ihm abféllig as ,the dirtiest movie of 1958 klassifizierten
Film in der Washington Post um in ,Dr. Normal Love: Or How | Stopped Worrying and
Learned to Have Sex With My Wife*,%? Neil Norman findet im London Evening Sandard fiir
das als , strangely unsatisfying* bezeichnete Werk den Untertitel ,A Midwinter Night's Dre-
am“3%, Wahrend Hunter, der sich selbst als Bewunderer von , Kubrick’s earlier brilliance*
sieht, ,the sad truth® mitteilt, ,that ,Eyes Wide Shut’ must enter that collection of over-
inflated zeppelins full of hot air but otherwise rudderless and hopelessy adrift‘, und die
»dreary sub-episode” im Kostimladen geflissentlich Ubergeht, empfindet Norman gerade die-
se Szenen als ,priceless. Sherbedgia’'s Milich is a deazily avaricious treat; his daughter,
played brilliantly by Leelee Sobieski in a one-word part of alarming lubriciousness, virtually
steals the film.”

David Denby rugt im New Yorker das ziellose Suchverhalten Bills, er sei ,a protagonist with-
out a purpose, wandering through an indistinct Kubrickian landscape in which everything
seems wrong [...] | found myself bored, and more than eager for a director with a feeling for
the lyricism of obsession — Bergman, say — to come in and take over.“** Die New York Times
zeigte sich so unentschlossen, dal? sie im Abstand von zwel Tagen ihre Kritikerinnen Janet
Madlin und Michiko Kakutani vollig gegensétzliche Rezensionen publizieren lief3: Wéahrend
Madlin in ihrer Eloge Uber die , literally spellbinding addition to the Kubrick canon® zu dem
uneingeschrankten Urtell gelangt, dal3 ,, Kubrick left one more brilliantly provocative tour de
force as his epitaph*,**® empfindet Kakutani ,al this perfectionism [...] overly studied and
stilted. Not only does Kubrick’s formal, Apollonian intelligence suffocate Schnitzler’s intui-
tive, sensual story, but Kubrick’s meticulous, detail-oriented approach has sucked all sponta-
neity and passion from the picture.“**® Andrew Sarris vom New York Observer schlief®t sich
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dem an, wenn er meint: 1 [...] saw more control-freak unreality than visual genius around the
edges of the cluttered compositions.“**” John Simon unterstellt in National Review:

Kubrick seemsto have lost his sense of timing. Everything is slow-moving and protracted
beyond endurance — much of it accompanied by three maddeningly repeated one-finger
piano notes from the second movement of Gydrgy Ligeti’s Musica Ricercata — and there
are enough deliberate gaps in the often stilted dialogue to supply a half-dozen Pinter and
Mamet plays with pauses. Yet, clever showman that he was, Kubrick pulled off the ulti-
mate trick: Nothing succeeds like a director’ s prompt demise upon completing his film.3%®

Sowohl J. Hoberman, der den Film in The Village Voice as ,,a rough draft at best. At worst
[...] ponderously (up)dated [...] if not weirdly anachronistic*®® beschreibt, als auch Richard
A. Blake, der seine Rezension in America mit der Behauptung beginnt, er habe das Kino in
der festen Absicht besucht, ,a rave review” Uber den ,,much misunderstood film* zu verfas-
sen, bis ihm wahrend der Vorfuhrung das Shakespeare-Zitat , This is the silliest stuff that |
ever heard” (A Midsummer Night's Dream, V, 1, 209) in den Sinn gekommen sei, legen beide
unabhéangig voneinander ihre Hoffnungen darauf, dal3 ,,.some day an eager film scholar will
dig into the archives of Warner Bros. and conclude that this was not the film Kubrick intended
to release.“ (Blake)*'° Gerade indem manche Kritiker jene mit derbem Witz dargestellten Ne-
benfiguren innerhalb eines ansonsten nichtssagenden Films als besonders unterhaltsam emp-
finden, weisen sie unabsichtlich auf eigentlich stérende Stilbriiche hin: Sarris hétte Alan
Cumming als Hotelportier am liebsten in einer groferen Nebenrolle vergleichbar Peter Sellers
in LoLITA gesehen, und Hoberman pflichtet ihm gewissermalien bei, der Film lief3e sich durch
Kirzung um 45 Minuten in eine ,East European black comedy” im Geiste von LOLITA und
DR. STRANGELOVE verwandeln — ,,broad performances* von Sky Dumont bis Alan Cumming
gebe es schliefdlich genug. Amy Taubin hebt in Film Comment die ,kafkaeske" Szene im
Kostimshop hervor und glaubt: ,,Had the perverse quality of that scene carried over into the
orgy that follows, Eyes Wide Shut would have had a chance at greatness. But the ponderous
orgy drags the film and it never quite recovers.“*'* Statt den Film so hinzunehmen, wie er ist,
und den Versuch zu machen, zu verstehen, warum er so gemacht wurde, hélt man ihm allent-
halben vor, dal3 er nicht so ist, wie er aternativ hétte sein kbnnen.

Toby Young winscht sich in seiner mit | wish | hadn’t seen it* Gberschriebenen Kritik in
The Spectator, Kubrick wére einen Tag vor Beendigung des Films gestorben — so hétte War-
ner Brothers allen Grund gehabt, diesem einen weiteren Feinschnitt zu geben, jetzt bleibe lei-
der nur ,,a mess, a puzzlingly amateurish film [...] digointed and uneven and [...] at least half
an hour too long.“**2 Auch er hielte eine véllig andere Handschrift fiir angemessener:

In the right hands a cinematic parable about the terrible consequences of giving in to sex-
ua temptation could have been quite entertaining, an opportunity to show lots of nudity
with some Freudian psychoanalysis thrown in to make it respectable. Roman Polanski,
for instance, might have had some fun with it. But Kubrick is in deadly earnest here, go-
parently under the impression that he’'s communicating some profound, piercing insight
into the human condition. The story moves along at a stately, funereal pace|...]

Richard Alleva unterstellt in Commonweal

Kubrick seems to have lost his sense of proportion. When the pathetic Marion’s declara-
tion of love to the doctor is cut off by her fiancé€'s arrival, why do we have to watch the
newcomer enter the foyer of the townhouse and walk all the way down along hall to the
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sickroom? Wouldn't a sense of frustration be better conveyed by the camera staying in
the room and a knock on the door interrupting Marion’s pl ea?

Auch das verfrihte Prasentieren der Maske auf dem Kopfkissen, ehe Bill selbst sie vorfindet,
kann Alleva nicht einsehen: , To feel what he's feeling, we must see the mask precisely when
Bill sees it and from his point of view.” Kubrick dagegen zerstére diese Illusion, ,, diffusing
the shock, and impeding the emotional meaning of the scene. So lokalisiert Alleva das
MiRlingen des Films in seinem ,lack of inwardness [...] we're too aware of elaborately de-
signed sets and carefully choreographed camera movement instead of the turmoil in the hero’s
mind.” Dessen , bucktoothed stare makes him look like Bugs Bunny.” Nicht nur Alleva ist
somit ein typisches Beispiel fur jenes mittlere Wahrnehmungsniveau, das vorhin beschrieben
wurde: Die ungewohnten erzéhlerischen Mittel werden als stérend empfunden, well ihre ei-
gentliche Funktion unerkannt bleibt.

Midge Decter warf Kubrick im Commentary gleichfallsvor: ,[...] for him, al was subordinate
to the camera.” Bill brauchte nur in einschlagigen Zeitschriften zu blétern, um Angebote fir
eine ganze Reihe von Orgien zu finden, ,alot closer and a lot less expensive. True, such be-
ing the nature of orgies, he might have been required to do a few things displeasing or even
shocking to him, and we know he is an innocent because when he goes in search of a hooker
[...] he actually brings her ... a cake.” Es sei somit klar, dal3 Kubrick , neither knew nor cared
who any of the characters in this movie really is, or what any of them thinks or feels, or, in
fact, does.“®* Decter macht ebenso wie Michael Harrington in seinem Beitrag , Painful
weight of pretension” in The Spectator — der beklagt, warum Kubrick nicht weiter so grof3ar-
tige Filme wie SPARTACUS und PATHS OF GLORY gemacht habe — die in den sechziger Jahren
von der franzosischen Autorentheorie Gbernommene Aufwertung des Regisseurs zum auteur
fir Kubricks Dilemma verantwortlich.3® Die Arbeit urspriinglich guter Regisseure wie Chap-
lin und Hitchcock habe ebenfalls sehr an Qualitét verloren, alsihre Erklérung zu Genies sie zu
selbstverliebten Kinstlern werden lief3, kénnte man die Argumentation von Decter und Har-
rington zusammenfassen.

Nachdem Rolling Stone im September nach derart negativen Reaktionen und schnell gesun-
kenem Publikumsinteresse den Fall Kubrick mit , Ten hard truths* — darunter , hot it's not“,
»genius is barely glimpsed”, , Cruise is miscast”, , the material is dated”, , Kubrick is out of
touch* und , the film is technically sloppy*3* — vorlaufig abzuschliefen gedachte, meldeten
sich noch zwei weitere Autoren zu Wort, die sich in bewuf3ter Gegnerschaft zu solchen re-
spektlosen Rezensionen in seitenlangen Artikeln zu Apologeten des Films aufschwangen. Lee
Siegels Ausfiihrungen in Harper’s versprechen Aufschlufl? darliber, ,,what the critics failed to
see in Kubrick’s last film“3Y, Michael Herr, der bekanntlich schon zum Filmstart fiir Vanity
Fair ein Portrét seines Freundes verfaldt hatte, kindigte im April des Folgejahres unter dem
Titel , Completely Missing Kubrick* an: ,Here's what the critics just didn’t get.“**® Leider
lassen sich beide Beitrége in ihrer Argumentation kaum auf die in den beanstandeten Kritiken
vorgebrachten Einwéande ein, sondern bemuhen sich auf recht oberfléchliche Weise, deren
Verfassern Unféhigkeit und , art-phobia’ zu unterstellen. Indem sie die doch auch in grof3er
Zahl vorhandenen positiven Urteile der Presse geflissentlich Ubergehen, erwecken sie den
Eindruck, der Film sai ausschliefdich negativ aufgenommen worden, und konnen sich so als
einzige prasentieren, die ihn wirklich begriffen haben. Siegel, den alein schon das , double
entendre in the film’s very title—‘I's Wide Shut’* in Entziicken versetzt, behauptet, die Kriti-
ker hétten keinen Versuch gemacht, den Film Uberhaupt zu verstehen — und jedes negative
Urtell Uber einen Film, der ganz offensichtlich nicht vornehmlich der Zerstreuung diene, son-

313 Commonweal, 10.09.99.

314 Commentary, Sept. 1999.

315 ygl. The Spectator (London), 24.07.99.
%16 Rolling Stone, 2.09.99.

37 Harper's, Oktober 1999, S.76ff.

318 \/anity Fair, April 2000, S.104ff.

188



dern vielmehr als ernsthaftes Kunstwerk gedacht sei, misse sich auf eine tiefergehende Inter-
pretation stiitzen — ,One must make one’'s negative judgment of them also a mode of un-
derstanding them.” Zum Beweis mangelnder Auseinandersetzung mit dem Film fihrt Siegel
inhaltliche Fehler ins Feld, da viele Kritiker von einer recht nahe an der Vorlage orientierten
Adaption sprachen, wo doch eigentlich sehr viele Abweichungen auffallen. Siegel fuhrt einige
davon auf, ohne aber zu beurteilen, inwieweit diese dem Film zum Vor- oder Nachteil gerei-
chen oder inwiefern dies die eigentlichen Argumente der Kritiker gegen den Film widerlegen
mag. Obgleich er manche Vorhaltungen entkréftigt, etwa dal? der Wert eines Films weder von
den Arbeitsmethoden des Regisseurs abhange noch davon, ob er ,,contemporary appearances
and conventions® reflektiere, gelangt Siegel doch zu einer recht nichtssagenden, auf sehr zu-
sammenhanglos und willkirlich herausgegriffenen Beispielen basierenden Auslegung des
Films. Die Beobachtung, dal3 wir Alice zunéchst von hinten sehen, dal3 Ziegler sich von hin-
ten Bill anndhert und selbst Helena den Teddybéar von hinten umgreift, fuhrt ihn zu der erhel-
lenden Einsicht: , The back, the ass, represent our animal side. They do not convey our indivi-
duality.” Jeder Film, dessen Held ziellos umherirrt, 183 sich nattrlich leicht auf das mythi-
sche Vorbild aller Odysseen beziehen, wie es von Homer geschildert wurde. Im grof3en Segel-
schiffmodell in Zieglers Billardzimmer vermutet Siegel also deutliche Anspielungen auf
Homer, Bill wird zum modernen Odysseus: ,, At any moment she [Alice] can betray him with
her naval officer, just as at any moment Penelope can betray Odysseus with her suitors.” Die
Ansiedlung der Handlung zur Weihnachtszeit bringt Siegel zu der banaen Erkenntnis: ,[...]
desireislike Christmas: it lways promises more than it delivers.”

Michael Herr dagegen zitiert die halbe Filmgeschichte herbel, um die Bedeutung von Kub-
ricks Film zu belegen, der ihn an FANNY UND ALEXANDER, LOLA MONTES, VERTIGO und U-
berhaupt ,,any number of films by Vincente Minnelli and Michael Powell”* erinnere. Er ver-
falt in nostalgische Verziickung, wenn er der sechziger Jahre gedenkt, als Filme von Berg-
man bis Kurosawa, von Antonioni bis Bresson, von Hitchcock bis Ray in den New Y orker
Kinos zu sehen waren, denn EYES WIDE SHUT setze einen Schluf3punkt unter diese Tradition,
deren Regisseure

kept that arbitrary rectangle brimming with drama and spectacle, nuance and magic. And
so if | got weepy when the end credits rolled on Eyes Wide Shut and the waltz played one
more time, it wasn't because a movie was over, or because it was the final work of a man
| admired and loved, but because that tradition, with its innocence, or anyway its naiveté,
and a purity that only someone born before 1930 could continue, had come to a certain
end, as most traditions do. It's gone and it won't be returning.

Nach Herrs Ansicht 18/ sich der Film Uberdies mit Mozarts ZAUBERFLOTE vergleichen, ,a
fairy tale, with a dangerous, possibly ethereal quest sucessfully accomplished, a curse lifted,
and the semblance of a happy ending. [...] having told each other “everything,” Bill and Alice
are ready to go home for a heart-to-heart fuck and a refresnment of their vows.” Er bezeichnet
das Werk sowohl as, flawed* wie as ,,unfinished masterpiece’ und findet fir beides namhaf-
te Aquivalente in Literatur- und Musikgeschichte, von KRIEG UND FRIEDEN bis Mozarts RE-
QUIEM. Herr geht davon aus, dal3 Kubrick den Film sicher noch weiter bearbeitet, etwa die
zahllosen Wiederholungen in den Dialogen abgemildert hétte, die den Film fast doppelt so
lang erscheinen lief3en als er tatsachlich sai. Wahrscheinlich hétte der Regisseur auch die
Szene im Billardraum stark gekurzt, wo Cruise und Pollack , circle a Matisse-red pool table
for what feels like an hour and seem to explicate all the things in the “story* that should never
be spoken of. [...] no man could have wished it longer [...] | don’'t even know what it's sup-
posed to be about, unless | suspect, it’s really just about the red pool table. Y ou could always
count on Stanley every time to vote Beauty over Content, since he didn’t think of them as two
seperate things. Herr will also alen Ernstes glauben machen, Kubrick habe die ganze Szene
nur eingebaut, weil der Billardtisch ja so hibsch aussehe, obgleich er Raphaels diesbeziiglich
aufschluf3reiche Erinnerungen doch gelesen haben miifdte, wenn er eingangs behauptet, sie
zeichneten ein vollig verfehltes Bild von Stanley.
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Der entscheidende Grund fir die vielen schlechten Rezensionen ist wohl darin zu suchen, dal3
EYES WIDE SHUT eine, zumindest in der heutigen Zeit, rare Verbindung von hochbudgetier-
tem Starfilm und individuellem kinstlerischem Anspruch darstellt, so dai3 die meisten Kriti-
ker ihn nicht einzuordnen wuf3ten und den Umgang mit dieser Art Film nicht (mehr) gewohnt
sind, die haufig auf¥erhalb européischer Filmfestivals kaum mehr grofRere Aufmerksamkeit
erregt. Diese Schwierigkeit der Einordnung wird zum Beispiel erkennbar an der personlichen
Liste der zehn besten Filme der neunziger Jahre, die Jonathan Rosenbaum in seinem Blatt
Chicago Reader aufstellte.®™® EYES WIDE SHUT, der den vierten Platz besetzt, sieht sich dabei
in Gesellschaft ausschliefdich ziemlich kleiner, kaum breiter vermarkteter Filme, unter denen
Jm Jarmuschs DEAD MAN noch der bekannteste sein dirfte. Ansonsten finden sich hier asia
tische Namen, oder Regisseure wie Manoel de Oliveira, Abbas Kiarostami oder Hou Hsiao-
hsien, Filme, die, wenn sie Kritikern von Kubricks Film denn Uberhaupt gelaufig sein sollten,
im allgemeinen entweder mit ganz anderen Mal3stdben gemessen oder gleichermalden verur-
teilt werden.

Wie der grofite Teil von uneingeschrankt lobenden Kritiken hebt auch Rosenbaums Rezension
des Films in besonderem Mal%e auf das Ubrige Werk Kubricks ab, in das es den neuen Film
einzuordnen gilt. Dies geschieht unter Bezugnahme auf theoretische und philosophische Ar-
beiten (z.B. von Gilles Deleuze) sowie Kubricks filmgeschichtlichen Stellenwert. Handwerk-
liche oder dramaturgische Gesichtspunkte werden dabei marginalisiert. Am Ende seiner Ver-
lautbarungen klassifiziert Rosenbaum den Film jedoch as ,,in some ways a rough cut. But |
regard the opportunity to view a Kubrick rough cut as a privilege.“*° Als Szenenbeispiel, an
dem der Rohschnittzustand erkenntlich werde, fihrt Rosenbaum einigermaf3en tberraschend
die Verfolgungsszene an: Kubrick hétte ,, perhaps shortened the sequence in which Bill is fol-
lowed by a generic bald man in a trenchcoat.” Man mag diese Einstellungsfolge zwar unter
Umstanden als langweilig empfinden — besonders wenn man an hochspannende Beschat-
tungsszenen in anderen Filmen denkt®* — doch die Sequenz stellt eine schliissig montierte
und im Einklang mit der Musik rhythmisch austarierte Blickinszenierung dar, und es sind
keinerlei Ansatzpunkte fr eventuelle Schnitte ersichtlich.

Uberhaupt verkennen die meisten auf mogliche Kiirzungen verweisenden AufRerungen die
tatsachliche Machbarkeit. Es lief3en sich etwa in der Szene im Billardraum mitunter Gberhan-
gende Pausen an Anfang und Ende einzelner Einstellungen entfernen, Dialogteile kdnnte man
hier aber kaum kirzen. Dies namlich wirde sowohl das Kontinuum der Dialogentwicklung
wie der Figurenbewegungen zerstoren, wie es in Kapitel 3.2.8 erdrtert wurde. Da Kubrick in
vielen anderen Szenen mit sehr langen, ununterbrochenen Einstellungen arbeitet, etwa im
Gesprach mit Domino oder Sally, kann man dort auch nichts schneiden. Die dort erkenntli-
chen und somit wahrend des Spiels bewuldt gesetzten verzogernden Pausen, belegen zudem
die bewul3te Absicht dieser Art von Dialogfiihrung auch in den stérker in Einzeleinstellungen
zerlegten Szenen. Sogar Jan Harlan demonstriert seine Unkenntnis in den Moglichkeiten des
Schnitts, wenn er angesichts der digitalen Veréanderungen (nachdem er ursprinlich stets be-
hauptet hatte, Kubrick wirde diese auch vorgenommen haben) spéter berichtete, Kubrick hét-
te die Szene wohl eher anders geschnitten, um die Auflagen der MPAA zu erfillen, und zwar
einfach dergestalt, dal3 man in den ,, objectionable copulation scenes’ eben friher auf Cruise
zuriickschneide.®?? Dies aber ist zumindest bei den verwendeten takes undenkbar, da in den
Subjektiven nahezu standig solche Vorgange sichtbar und daher in der US-Fassung durch
Figuren verdeckt sind — man hétte die suggestiv vorwérts schwebenden Steadicam-

319 Chicago Reader, 24.12.99.

320 Chicago Reader, 23.07.99.

%21 |n einer von mir besuchten Vorstellung des Films bekundete eine Zuschauerin ihren bis dahin angestauten
Unmut wahrend dieser Szene, indem sie entnervt und lauthals in den vollbesetzten Kinosaal rief: ,Langweiliger
geht’ swohl nicht mehr!*

%22 1n: On Kubrick — A Talk With Kubrick Documentarian Jan Harlan. Ab Mitte Mai 2001 unter
»Www.dvdtalk.com/janharlaninterview.html*.
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Aufnahmen fast génzlich entfernen miissen und damit wiederum den Rhythmus der Bildfolge
beeintrachtigt.

Das EYESWIDE SHUT widerfahrene Schicksal, dal3 der Film die in ihn gesetzten hochgespann-
ten Erwartungen von Kritik und Publikum nicht erfillen konnte, liegt im schon mehrfach er-
wahnten inneren Widerspruch begriindet, dal? hier die im Grunde unvereinbaren Gegensétze
eines teuren Starfilms und eines Arthouse-Movies zusammengebracht wurden. Die bei erste-
rem unbedingt notwendige marktschreierische Vermarktung Uber Cruise, Kidman, Kubrick
und Tabubruch steht einer unvoreingenommenen Rezeption des zweiten im Wege. Es handelt
sich hier um das 6konomische Phdnomen eines Uberteuerten Prestigeprodukts, dessen eigent-
liche Zielgruppe zu klein ist, so dal3 es Uber eine moglichst attraktive Mogelpackung das Inte-
resse breiter Kéuferschichten zu wecken gilt, die ein solches Produkt ansonsten nie erwerben
oder konsumieren wirden, selbst auf die Gefahr hin, dadurch weite Teile der eigentlichen
Zielgruppe zu verlieren. Die Kinogeschichte kennt eine Vielzahl anlicher Féle. So wurde
Max Ophils' LoLA MONTEZ (1955) der bis dahin teuerste européische Film, und die Presse
spekulierte auf skandalGse Halbnacktauftritte der Titeldarstellerin Martine Carol, doch der
Regisseur lief? sich nicht beirren und folgte seiner kiinstlerisch innovativen Vision. Auch hier
bewirkte dieser Widerspruch die zu erwartenden Reaktionen, von denen Ratlosigkeit noch die
gunstigste war. Wéahrend manche Kritiker, Cinephile und nicht zuletzt Regiekollegen die
Kuhnheit des Werks bestaunten, verschmahte ihn die breite Masse, die sich sowohl in ihren
Erwartungen an diesen Film im besonderen wie an einen Kinobesuch im allgemeinen betro-
gen sah. Was ein Filmkritiker damals tUber Ophtls Film feststellte, lief3e sich leicht auf EYES
WIDE SHUT Ubertragen: ,, Ein heftigerer Schlag in das Gesicht der gierenden, lUsternen, scham-
los nach niederen Schauspielen lechzenden Masse ist wohl kaum jemals gefuhrt worden —
leider ist anzunehmen, daR die Masse das nicht merkt.“3%

Anders als LoLA MONTEZ, dessen kunstlerische Reputation heute unumstritten ist, gilt
Charles Chaplins letzter Film A COUNTESS FROM HONG KONG (1967) noch immer as muder
Fehlschlag, mithin als sein mit Abstand schlechtester Film, und da Chaplins Ruf vornehmlich
von seinen darstellerischen Leistungen, zumal als Tramp, zehrt, und er in diesem Film nur
einen Kurzauftritt hat, verlangte seine letzte Arbeit spater keine Neubewertung mehr. Ahnlich
wie bei EYES WIDE SHUT richteten sich zundchst grof3e Hoffnungen auf das Werk, zumal
Chaplin nach neun Jahren Schaffenspause, in der er lediglich mit seiner Autobiographie
Schlagzeilen gemacht hatte, auf den Regiestuhl zurtickkehrte und dabei zwei der grofdten Stars
fur die Hauptrollen verpflichten konnte: Marlon Brando und Sophia Loren. Zudem griff
Chaplin auf eine Story zurtick, die er bereits dreif3ig Jahre friher entwickelt hatte. Die herben
Verrisse bedienten sich dann vielfach derselben Vokabeln, die auch Kubricks letzten Film
brandmarkten: veraltet, langatmig, voller Wiederholungen, und so fort. Chaplin indes hielt ihn
flr sein bestes Werk (Kubrick soll EYES WIDE SHUT gegenlber Familie und Mitarbeitern auch
als seine beste Arbeit bezeichnet haben®* — aber welcher Regisseur sagt das nicht tiber seinen
jeweils neuesten Film!), doch kaum jemand folgte ihm in dieser Einschétzung, und das Desin-
teresse des Publikums machte A COUNTESS FROM HONG KONG zu einem verheerenden Mif3er-
folg. Eric Rohmer alerdings schrieb 1972, der Film, welcher , dans les années 60, véritable-
ment m’embella et m'inspira sur le cinéma des idées un peu nouvelles, ce fut justement la
Comtesse.“ 3%

Gewil3 erhielt auch EYES WIDE SHUT zahlreiche positive Besprechungen, ein nicht geringer
Teil davon Lobeshymnen eingeschworener Kubrick-Anhénger, die dem Objekt ihrer Bewun-
derung in leidenschaftlichen Agitationen Unfehlbarkeit zugestanden. Eine eingehendere Un-
tersuchung dieser Texte wirde aber keine neuen Erkenntnisse erbringen, zumal sich alle Ein-

323 Helmut G. Asper: Max Ophiils. Berlin 1998. S.637; zu LoLA MONTEZ vgl. ebd. S.618-644.

4 7 B. in: Le Figaro, 15.09.99.

%25 Eric Rohmer in: André Bazin: Charlie Chaplin. Paris 1972. Zu Chaplins letztem Film vgl. die entsprechenden
Kapitel in Eric L. Flom: Chaplin in the Sound Era. Jefferson, N.C. 1997 sowiein Charles J. Maand: Chaplin and
American Culture. Princeton, N.J. 1989.
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waénde dem Film auch leicht als Vorzug anrechnen lassen: Was beispielsweise dem einen als
zahe und behabige Langatmigkeit vorkommt, erscheint dem anderen als ein geruhsames An-
dante. Drei weitere Besprechungen aus dem Fernsehen mogen daher stellvertretend aufgefuhrt
sein. Die erste von Jo Mller ist ein typisches Beispiel jener verehrenden Texte, die beiden
folgenden muhen sich mehr um ein vorurteilsfreies Verstéandnis, lassen sich, soweit es die
begrenzte Sendezeit zul &3, auf die besonderen Qualitéten des Films ein:

Jo Miller in: Jo Millers Kino-Tipps, ARD (SWR-Vorabend) 9.09.99

Das Ehepaar Tom Cruise und Nicole Kidman als Ehepaar Harford in Stanley Kubricks
Kinoverméchtnis EYES WIDE SHUT ... Mr. Harford genief3t durchaus auf Partys die An-
wesenheit schoner Frauen und ist keinem Flirt abgeneigt. Die Welt bricht fir ihn zusam-
men, as er von seiner Frau erfahrt, dal? sie beinahe mal fremdgegangen i<t.

Dreif3ig Jahre lang versuchte Stanley Kubrick Arthur Schnitzlers TRAUMNOVELLE zu ver-
filmen. Daraus wurde nun sein letztes Projekt. Allerdings verlegte er die Handlung aus
dem Wien der zwanziger Jahre ins New York der Gegenwart. Nach der Beichte seiner
Frau driftet Harford durch die néchtliche Grof3stadt und begegnet dort an allen Ecken
weiblichen Verlockungen.

Wer glaubt, EYES WIDE SHUT biete skandal 6se Bilder und viele Nackedeien — Fehlanzei -
ge. CLOCKWORK ORANGE war hundertmal anstofiger. Kubricks letzter Streich ist keine
voyeuristische Sexshow, sondern eine dustere Odyssee in die dunkelsten Bereiche der
menschlichen Psyche. Ein Film Uber Uréngste, den Wahnsinn zwischenmenschlicher Be-
ziehungen und sexuelle Abgriinde. Absolutes Highlight: Die Teilnahme Mr. Harfords an
einer Orgie und seine Demaskierung, weil er das Losungswort nicht kennt.

Wie dle Kubrick-Streifen ist auch dieser extrem vielschichtig und rétselhaft — und genau
das macht seine Qualitét aus. EYES WIDE SHUT ist ein anstrengendes, aber geniales Kino-
stiick. Kubrick scheint auf3erdem genau gewuf3t zu haben, dai dies sein letzter Film wird,
deshalb 183 er hier in Form von Zitaten alle seine anderen Werke noch einmal Revue
passieren.

Geniale Bilder, phantastischer Soundtrack und ein Hauptdarsteller, der noch nie so inten-
siv gespielt hat. Ein Mul3 fur ale, die mal was anderes sehen wollen, als die tbliche Hol-
lywood-Dutzendware — Kubrick war einfach der Grofdte. EYES WIDE SHUT — nichts we-
niger als ein Mesterwerk.

Josef Nagel in: Neu im Kino (in: heute nacht), ZDF 7.09.99

Dr. Harford und seine Frau sind Mitglieder der guten Gesellschaft von New York. Ein
Paar in der Krise. Die Macht der Gewohnheit, der Schlaf der Vernunft — sie gebédren
Zweifel, Angste, MiRtrauen, und da sind Versuchungen und Obsessionen nicht weit.
EYES WIDE SHUT — der letzte Film von Stanley Kubrick, frei nach Arthur Schnitzlers
TRAUMNOVELLE. Ist das Leben die Wahrheit, ales nur ein Traum, ein Produkt unserer
Vorstellungskraft? Werden wir durch das Gefuihl, etwas verpaldt zu haben, zum Abenteuer
verlockt?

EYESWIDE SHUT —dasist ein Traumspiel, ein Psychodrama. Vor allem aber ein Liebes-
film: Der Kampf der Geschlechter mit dem Unbewuf3ten und Unterbewuf3ten, den Ab-
grinden der menschlichen Seele. Von einer grofen Einfachheit, Intensitét und innerer
Spannung. Eindringlich im Spiel der Farben, der Schauspieler, dem Wechsel von Ernst
und Ironie. Und doch bleiben am Ende die Rétsel, eine bizarre Farce, wenn die Masken,
die Verkleidungen fallen. Aber Nacktheit ist mehr als eine aufere Oberflache.

Anke L eweke/ Katja Nicodemusin: 56. Internationale Filmfestspiele in Venediqg ' 99,
u.a 3sat 11.09.99 u. WDR 12.09.99

Ist es unser Blick, der die Illusion entlarvt, oder wird sie erst durch unseren Blick er-
zeugt? Das Sehen auf einem Filmfest ist immer beides — Vorstellung und Durchblick. Auf
was wurde in diesem Jahr in Venedig der Blick freigegeben, welche Phantasien begleite-
ten uns? Auch wenn sich vieles bei genauerem Hinsehen verfliichtigte, die Richtung des
Blickes war eindeutig. Manchmal wurde er zurlickgeworfen und ging in die Phantasie des
Betrachters Giber. EYES WIDE SHUT von Stanley Kubrick, ein Traumpaar auf den Spuren
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von Arthur Schnitzlers TRAUMNOVELLE. Der Erdffnungsfilm der diegahrigen Filmbien-
nale gab das Thema vor und zurtick an den Zuschauer. [...]

Die Diskussionen um Stanley Kubricks letztes Werk fingen bereits beim Thema an. An-
ders as erwartet, geht es nicht um Sex, sondern um Sexualitét. EYES WIDE SHUT ist die
Verfilmung eines Schwebezustands zwischen Wachen und Trdumen, Unbewuf3tem und
Verdrangtem. (Pressekonferenz; Cruise: Es geht nicht um Pornographie, dasist doch I&-
cherlich ... Kidman: Der Film handelt von Sex, aber auch von so vielen anderen Dingen.
Diese Sex-Thematik wurde einfach aufgebauscht. Cruise: Er handelt schon von Sex ...
Kidman: Er handelt von menschlichen Beziehungen ... Cruise: Es geht um sexuelle Ob-
sessionen, aber auch um die Entwicklung einer Ehe ... Kidman: Aliceist in ihrer Ehe in
einem Stadium angelangt, in dem sie sich langweilt. Trotzdem steht sie zu ihrem Mann.
Se will, daf? ihre Ehe funktioniert. Und dennoch sucht sie etwas, eine Veranderung.
Wenn sie bekifft ist, kommen ihre verdréngten Sehnsiichte ans Tagedlicht. Dabei ist sie
sich allerdings nicht dartiber im klaren, was das bei ihrem Mann ausl6sen wird.)

Ihre Phantasie 1&f% ihn nicht mehr los. Von jetzt an sind seine Augen gedffnet fur eroti-
sche Versuchungen. Doch etwas wird sich ihm immer in den Weg stellen: Die Angst vor
dem eigenen Begehren und dem, was sich dahinter verbergen konnte.

Stanley Kubricks Bild fur die sexuelle Phantasie und ihrer Zensur durch das Unbewuf3te:
Eine Sexparty, halb Orgie, halb Strafgericht. Ist es wirklich die Maske, die den wahren
Menschen verdeckt, oder gelangt die Wahrheit der Phantasien und Triebe erst durch die
Maske nach auf}en? Sexuditét, die durch Heimlichkeit zum Vorschein kommt und ohne
den Schutz der Maske wieder verdrangt wird. Mit der Diaektik von Verbergen und Zei-
gen erotischer Phantasien beschéftigte sich auch [...]

4.2.3 Box-Office und Wertschopfung: Das erste Wochenende — und dann?

Bel grof? vermarkteten Filmen konzentrieren sich die Marketingmal3nahmen vor allem auf das
Startwochenende. Hier zeigt sich, inwieweit es gelungen ist, Zuschauer zu interessieren, auf
den Film aufmerksam zu machen. Sollte dies erfolgreich erreicht sein, so gibt erst das zweite
Wochenende Aufschluld dartiber, ob der Film die geweckten Erwartungen auch erfiillt hat, ob
Besucher ihn weiterempfehlen oder vom Besuch abraten. Die Mundpropaganda (zu der auch
der Informationsaustausch tber Internet zahlt) entscheidet also letztlich weitgehend Uber das
Schicksal des Films. Vielfach 18/% sich aufgrund von Erfahrungswerten bereits nach dem
zweiten Wochenende der Filmlaufzeit ziemlich genau vorhersagen, wie hoch das Gesamtein-
spiel am Ende der Kinoauswertung sein wird — jedes weitere Wochenende macht diese Prog-
nosen genauer. Somit dient umgekehrt die Entwicklung der Besucherfrequenz als Indiz fur die
Bewertung eines Films durch die Zuschauer.

Dagegen entbehren verfriihte Schatzungen tber ein mogliches Gesamteinspiel des Films noch
bevor er in den Kinos anlduft, weitgehend einer plausiblen Grundlage. Ausgehend von den
mitwirkenden Stars und anderer Besonderheiten des Films schétzen etwa Filmzeitschriften
das potentielle Erfolgsvolumen ab. Da Spitzenstar Tom Cruise mit EYES WIDE SHUT nach
dreijahriger , Filmpause" seine Rickkehr auf die Leinwénde feierte und der Film als einer der
meisterwarteten der letzten Jahre Uberdies schon frihzeitig ein grof3es Presseecho gefunden
hatte, ging man noch vor den Pressevorfihrungen davon aus, er kénne recht leicht zumindest
die 100-Millionen-Dollar-Grenze Uberschreiten — ab hier gilt ein Film von einem solchen
Produktionsvolumen gemeinhin als Erfolg.

Am ersten Wochenende in Nordamerika (inklusive Kanada), vom 16. bis zum 18. Juli, ver-
mochte EYES WIDE SHUT knapp 22 Millionen Dollar einzuspielen und brachte es mit 2411
Kopien auf einen Einnahmenschnitt von 9000 Dollar pro Kopie — kein sensationelles, aber ein
sehr ordentliches Ergebnis, durch das der Film die Kinocharts anfiihren konnte. Am Folgewo-
chenende sank er aber mit einem Einspiel von nurmehr zehn Millionen auf Platz vier, wieder
eine Woche spéter mit knapp viereinhalb Millionen auf den siebten, dann mit anderthalb auf
den vierzehnten und am funften Wochenende mit nur noch 600000 Dollar schon auf den
neunzehnten Platz. Nach insgesamt knapp 50 Millionen am dritten Wochenende konnte der
Film in seiner restlichen Laufzeit nur noch etwa funf weitere Millionen Dollar erzielen. Ge-
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geniiber den Vorwochenergebnissen fielen hierbei die Erlése erst um 54 Prozent, dann um 57,
63 sowie 62 Prozent — ein halbwegs erfolgreicher Film baut hingegen wochentlich um etwa
dreiig Prozent ab.** Diese duRerst drastische Entwicklung zeigt den Erfolg der Vermark-
tungsstrategie am ersten Wochenende — ein grof3es Interesse war durchaus vorhanden, wurde
dann vom Produkt selbst aber offenbar nicht gerechtfertigt. Hatte man den Film ohne viel
Publicity und die spekulative Skandal-Kampagne herausgebracht, wére er vielleicht Uber lan-
gere Zeit auf konstant mittlerem Niveau gelaufen, ob er aber das tatséchlich realisierte Ergeb-
nis hétte erreichen konnen, ist sehr fraglich.

Von der Cinemascore-Gesellschaft, die am Premierentag reprasentative Zuschauerbefragun-
gen durchfihrt, war zu horen, dald EYES WIDE SHUT in der Publikumsbewertung eines der
miserabelsten Resultate der letzten zwanzig Jahre erzielte — 73 Prozent der Uber 25-Jahrigen
gaben ihm die Note F (entspricht , ungeniigend*): ,,You start getting Ds and Fs [...] a movie
shouldn’'t have even been made.**’ Die Erlése des Films blieben selbst bei Nichtberiicksich-
tigung einer Inflationsbereinigung weit hinter denen der anderen sieben Cruise-Filme der
neunziger Jahre zurtick. Im Vergleich zu Kubricks vorhergehenden Filmen ergibt sich bel
aufgrund des zeitlichen Abstands notwendiger Inflationsbereinigung (d.h. ungefdhre Ver-
gleichbarkeit hinsichtlich Zuschauerzahlen) eine Rangfolge, bel der EYES WIDE SHUT noch
leicht vor dem erfolglosesten Werk BARRY LYNDON und direkt hinter FULL METAL JACKET zu
plazieren ist. Dem ursprunglichen Einspiel von etwa 47 Millionen Dollar des |etztgenannten
Films sind allerdings Produktionskosten von lediglich 17 Millionen gegeniiberzustellen.®?®

Etwas anders stellten sich die entsprechenden Werte in Japan und Europa dar. In Japan und
Italien feierte der Film offensichtlich den gréfdten Erfolg — wéhrend der Film sich in Italien
zwel Wochen auf dem ersten Chartplatz hielt, dann erst auf den zweiten und vierten Platz
sank, und dabei Einbul3en von zunachst nur 17, dann von 32, schliefdich von 47 Prozent hin-
nehmen mulfdte, hielt er sich in Japan Gber Wochen konstant an der zweiten Stelle hinter dem
erst kurz zuvor angelaufenen STAR WARS-Prequel THE PHANTOM MENACE. Mit etwas Ab-
stand folgen die Franzosen und Briten, wo Kubricks Film gleichfalls zwel Wochenenden den
ersten Platz belegte bel akzeptablen Einbufl3en von etwa 30 Prozent. In Frankreich vermochte
der Film bis zum Ende der Kinoauswertung so immerhin Uber 1,6 Millionen Zuschauer anzu-
ziehen — zwar kein Sensationsergebnis fur einen Hollywood-Starfilm, aber doch fir ein
kinstlerisch anspruchsvolles Arthouse-Movie.

In Deutschland dagegen, wo Kubricks vorhergehender Film FuLL METAL JACKET 1,6 Millio-
nen Zuschauer gefunden hatte, war EYES WIDE SHUT mdglicherweise der im Vergleich zu
allen anderen wichtigeren Kinomérkten grofite Mif3erfolg beschieden: Nach Zuschauerzahlen
fand er sich am ersten Wochenende, das wegen schonen Wetters einen ohnehin recht geringen
Kinogesamtumsatz brachte, mit 150000 Besuchern (bei etwa 400 Kopien ein Zuschauer-
schnitt von lauen 370) nur auf dem funften Chartplatz wieder. Das Folgewochenende brachte
dann fir fast ale laufenden Filme nahezu keinerlel Verdnderungen, so dal erst in der dritten
Woche die Resonanz auf Kubricks Film langsam nachlie?. Am Ende verbuchte er eine
gesamte Zuschauerzahl von etwas Uber 800000. Damit liegt er zwar noch vor Cruises US
Erfolg JERRY MAGUIRE (1996), der hierzulande mit etwa 700000 Besuchern verhaltnismaldig
wenig Resonanz fand, aber hinter den Ubrigen Cruise-Filmen der neunziger Jahre, die es dle
zu Zuschauermilliondren brachten.

326 Alle Angaben zum Kinoeinspiel stammen aus den Branchenbléttern Variety und Blickpunkt:Film sowie di-
versen Internetseiten Uber Box-Office-Entwicklungen und Kinocharts, z.B. ,www.boxofficemojo.com*.

%7 |n: Eyes Strain; People Weekly 16.08.99.

328 Daerst ab Mitte der achtziger Jahre Einspiel ergebnisse und Zuschauerzahlen zuverlassig und vollstandig
erhoben werden, stellen solche vergleichende Angaben Uber @ltere Filme, auch durch die recht unsichere inflati-
onsbereinigte Umrechnung Uber den Preisanstieg der durchschnittlichen Ticketpreise, immer nur Nadherungswer-
te dar. Widerspriichliche Angaben tber Einspiel und Budget einiger Filme Kubricks enthalten die Biographien
von LoBrutto und Baxter.
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Da anstelle des erwarteten durchschlagenden Hits zwar recht passable, aber eben nur durch-
schnittliche Einspielergebnisse und zudem zahlreiche negative Rezensionen zu verzeichnen
waren, galt Kubricks Film bald als herbe Enttduschung. Wohl nicht zuletzt, um EYES WIDE
SHUT Chancen auf Oscar-Nominierungen zu erhalten, bemihte sich Warner Bros., diesem
Image gegenzusteuern und verdffentlichte in der ersten Dezemberwoche im amerikanischen
Branchenblatt Variety eine zweiseitige Anzeige, die das internationale Kinogesamteinspiel
auf knapp 160 Millionen Dollar bezifferte, somit der grofdte Erfolg aller Kubrick-Filme — na-
tarlich nicht inflationsbereinigt.

Weil Warner Bros. nicht nur als Produzent des Films fungierte, sondern ihn auch selbst welt-
weit vertrieb, sind die hieraus entstehenden Vertriebskosten (Ziehen der Kinokopien, Schalten
von Zeitungsanzeigen und Fernsehspots usw.) dem Produktionsbudget hinzuzurechnen, wo-
mit man insgesamt tber 100 Millionen in den Film investiert hat. Da etwa die Halfte der Erlo-
se bel den Filmtheaterbesitzern verbleiben, hétte EYES WIDE SHUT in der Kinoauswertung
weit Uber 200 Millionen einspielen mussen, um seine Kosten zu amortisieren. Allerdings -
reichen die wenigsten Filme diesen break even-Punkt schon mit den Kinoerlsen, sondern erst
mit den weiteren Auswertungsstufen Video und Fernsehen. Dort dirfte dann auch EYES WIDE
SHUT auf lange Sicht einen gewissen Gewinn abwerfen.

In der algemeinen Wahrnehmung freilich gilt der Film auch weiter as ,,Flop* und ,, Desas-
ter*. Solche Bezeichnungen las man etwa in Pressemeldungen tber den Wechsel von Terry
Semel zum Internet-Dienst Yahoo, in denen die Karriere jenes Managers zusammengefalit
wurde, der Uber fast zwanzig Jahre die Geschicke von Warner Bros. mitbestimmt hatte, bis er
kurz nach der Premiere von Kubricks Film seinen Ausstieg angekiindigt hatte. Obgleich zu-
mindest die Kameraarbeit und Nicole Kidmans darstellerische Leistung einer Oscar-
Nominierung wirdig gewesen waren, wurde der Film fir keine Kategorie in Betracht gezo-
gen. Bel der vorausgegangenen Golden Globe-Verleihung war immerhin Jocelyn Pooks Mu-
sik nominiert gewesen. EYES WIDE SHUT war bel mehreren nationalen europaischen Filmprei-
sen in der Kategorie des besten fremdsprachigen Films nominiert, unterlag aber meist Pedro
Almoddvars TODO SOBRE MI MADRE (ALLES UBER MEINE MUTTER).

195



5 Von Worten und Bildern — Resiimee und Ausblick

5.1 Erlebnisvermittlungin Literatur und Film

Obgleich ein Drehbuch immer im fertigen Film aufgeht und esin der Regel keine aternativen
Inszenierungen desselben Skripts gibt (bei wiederholter Verfilmung derselben literarischen
Vorlage wird zumeist ein neues Drehbuch erstellt), sind dennoch zahlreiche Varianten zu den
letztlich vom Regisseur getroffenen Regieentscheidungen vorstellbar, so wie Theaterstiicke
zahllose unterschiedliche Interpretationen und Inszenierungen durchleben. Erst in einem sol-
chen Vergleich lassen sich die spezifischen Merkmale einer Inszenierung erkennen, wie sie
vom zugrundeliegenden Text noch nicht vorgegeben sind. Derartige Vergleiche lief3en sich in
der vorliegenden Arbeit nur vereinzelt vornehmen, etwa indem Inszenierungsmerkmale be-
stimmter Szenen in EYES WIDE SHUT denen inhaltlich dhnlicher Szenen anderer Filme gegen-
Ubergestellt wurden. Der auf den einzelnen Stufen der Filmentstehung erfolgenden sukzessi-
ven gestalterischen Erganzung des urspringlichen Geschehens mit immer detaillierteren
Merkmalen wurde vielmehr durch eine Orientierung der Analyse an der Chronologie dieser
Entscheidungen Rechnung getragen.

Da EYEs WIDE SHUT vor allem von der kiinstlerischen Personlichkeit des Regisseurs Stanley
Kubrick gepragt ist, war eingangs eine kurze Beschaftigung mit dessen Leben und Werk un-
umganglich, um ein Gespur fir die wesentlichen inhaltlichen Schwerpunkte und stilistischen
Eigenheiten seiner Arbeit zu entwickeln, die im folgenden am konkreten Beispiel seines letz-
ten Films dargelegt werden sollten. Anschlief3end bedurfte es einer Erforschung der inhaltli-
chen und formalen Konzeption des Ausgangspunkts fur diesen Film, Arthur Schnitzlers
TRAUMNOVELLE, um danach die Uberfiihrung des Inhalts in das dramaturgische Geriist eines
Drehbuchs nachvollziehen zu kdnnen. Erst nachdem diese Voraussetzungen der filmischen
Umsetzung geklart waren, lief3 sich im Hauptteil der Arbeit das szenische Zusammenwirken
der mannigfaltigen Gestaltungsfaktoren aufschltisseln, so dal? die Bestandteile der Inszenie-
rungskonzeption ersichtlich wurden. Die Intentionen des Regiekonzepts definieren sich so aus
der individuellen Anwendung der zur Ubermittlung einer Geschichte an den Filmbetrachter
zur Verfigung stehenden Methoden. Inwieweit sich diese Intentionen tatsachlich an das Pub-
likum vermitteln, lief3 sich der Resonanz von Kritik und Publikum entnehmen. Somit prasen-
tiert meine Arbeit gewissermalen die Biographie eines Films, angefangen von seiner Keim-
zelle bis hin zu seiner endgultigen Gestalt.

Der Nachvollzug der Adaption von der Literaturvorlage hin zum Film sowie des jeweiligen
Erzahlkonzepts konnte auf3erdem auf die grundlegenden Unterschiede von Mdglichkeiten und
Grenzen der Vermittlung individueller Wahrnehmungsprozesse in Literatur und Film hinwei-
sen, wie sie im Titel meiner Arbeit, ,VVom Innen und Auf%en der Blicke®, zum Ausdruck
kommt. Die Mittel, derer sich ein Erz&hler bedienen kann, um den Leser oder Zuschauer
durch die Geschichte zu fuhren und dabel seine Erzdhlabsichten umzusetzen, unterliegen in
den beiden Medien sehr verschiedenartigen Einschrénkungen und Bedingungsfaktoren (vgl.
Kapitel 2.2.3 sowie 3.2.9):

Die Informationsdichte eines Films ist um ein Vielfaches hoher als die eines geschriebenen
Textes. Der Schriftsteller vermittelt nur von ihm als wesentlich erachtete Aspekte seiner Ge-
schichte, kann also beispielsweise auf weitreichende Beschreibung von Landschaften oder
Physiognomien von Personen verzichten. Der Leser muf3 das ihm nur in Anhaltspunkten vor-
liegende Bild in seiner Vorstellung ergénzen, insbesondere auch einmal erhaltene Hinweise
speichern. So mag die einmalige Erwahnung eines auferen Merkmals einer Person geniigen.
Der Abbildungscharakter des Films hingegen konfrontiert den Zuschauer unvermeidbar stan-
dig mit einer Vielzahl redundanter Informationen, deren Wahrnehmung wie im alltéglichen
Leben in einem Prozel3 der Komprimierung auf entscheidende Aspekte reduziert wird. Will
ein Film nun das Zuschauererleben steuern, so muf3 die Aufmerksamkeit unter anderem durch
Perspektivenwahl, Bildkomposition, Arrangement von Bewegungen und Auswahl des Bildin-
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halts gelenkt werden. Der Blick des Betrachters darf sich nicht soweit im Bild verlieren oder
verirren, dald ihm die zeitgleich erfolgenden wichtigen Vorgange der Handlung entgehen.

Kubricks Adaption legt vor allem Wert auf eine filmgerechte Ubersetzung der Intentionen
von Schnitzlers Vorlage, nicht so sehr auf Treue zu Handlungsablaufen. Die TRAUMNOVELLE
bietet dem Leser einen Blick von innen, bringt ihm das subjektive Erleben der Hauptfigur
nahe, indem deren gedankliche Verarbeitung der Ereignisse mindestens ebenso wichtig ist
wie diese Vorgéange selbst. Diese Form von Erlebnisperspektive |&3t sich nur in der Literatur
flissig und ungebrochen umsetzen. Im Film fuhrt jede Anndherung an eine solche Perspektive
(zum Beispiel subjektive Kamera oder Einmontieren von Erinnerungsfetzen) zu aufféligen
Verfremdungen, da der Film schon die selektive Wahrnehmung der individuellen Informati-
onsverarbeitung kaum imitieren kann.**® Auch der Einsatz von voice over als Gedankenstim-
me erscheint as aul3erst kiinstlicher Behelf, um die Verstandnismoglichkeiten des Bildes ein-
zugrenzen. Die Herausforderung fur Kubrick lag aso in dem erzahltechnischen Wagnis, den
Betrachter anhand der Prasentationsweise aul3erer Vorgange innerpsychische Prozesse er-
schlief3en zu lassen, ihm so ein stellvertretendes, eigenstéandiges Erleben auf einem dem Pro-
tagonisten Bill mdglichst gleichrangigen Platz zuzugestehen, dessen nicht direkt darstellbare
innere Erlebniswelt so gewissermal3en im Zuschauer selbst zu evozieren. Damit erfolgt jedoch
keine Bereitstellung von Identifikationspotentialen im herkdmmlichen Sinn, die durch sugges-
tive Ubertragung von Wiinschen, Emotionen und Motivationen einer Filmfigur eher ein enges
Miterleben auf Seiten des Betrachters begtinstigen wirde. In EYES WIDE SHUT bleibt die sub-
jektive Verarbeitung der Vorfélle durch Bill weitgehend offen, es finden sich vielfach keine
auReren Anzeichen einer Reaktion auf seine Erlebnisse — dies verlangt dem Zuschauer eine
eigene Bewertung, Einordnung und Auslegung des Geschauten ab, die noch kaum durch Ver-
haltensweisen der Figuren vordefiniert sind. Die Hauptfigur Bill wird somit bewul als , lee-
res Zentrum* (wie es eine Rezensentin in kritischer Absicht formulierte®®) konzipiert, wel-
ches der Zuschauer durch seine eigenen Emotionen und Uberlegungen angesichts des ablau-
fenden Geschehens zu fillen hat. Die Psyche des Betrachters wird insofern mit zum Gegens-
tand der Handlung, und Bill dient dabei, um im Motivkanon des Films zu bleiben, als Maske
des Zuschauers, dieihm den Zutritt in die Filmwelt erst ermdglicht.

Das Uberschaubare Figurenarsenal, die einfache Konfliktkonstellation und deren Einbettung
in alltdgliche Handlungsmuster des New Y orker Familienlebens postulieren die Universalitét
des Geschehens, dessen Grundthematik von Eifersucht und Unsicherheit jedem Zuschauer
vertraut und verstandlich sein dirfte. Von dieser Basis ausgehend versorgt der Film den Bet-
rachter mit klaren und reinen Bildeindriicken, die sich durch beharrliche Darbietung langer
Einstellungen einprégen, verfestigen und nachwirken sollen. Wie in der Vorlage in Fridolins
Gedankenwelt frihere Erlebnisse in der reflektierenden Erinnerung stets gegenwaértig bleiben,
so hat der Filmbetrachter stellvertretend fir Bill diese die losen Elemente der Handlung ver-
bindende Gedankenarbeit zu leisten. Die Vorgange werden durch den ruhigen, gleichméaldigen
Fluf3 des Films wie in der Erinnerung durchlebt. Wenn sich der Zuschauer auf das Angebot
einld’t, den Film durch sein eigenes Verstandnis kreativ zu erganzen, gestaltet sich ihm das
Filmerlebnis wie ein mit offenen Augen selbst gelebter Traum, dann verwirklicht sich Coc-
teaus Forderung nach einem fehlerfreien Mechanismus eines Films, in dem nichts die lllusion
stort, man befinde sich im geldhmten Schwebezustand des Traumens (vgl. Zitat in Kapitel
2.2.3). Neben langen Einstellungen, langsamen Uberblendungen oder jenen suggestiv einkrei-
senden Bildfolgen in der Gerichtsszene wird zur Erfullung dieser Wirkungsabsicht dem Zu-
schauer wiederholt ein vorauseilender Blick zugestanden, das heilt, dem Betrachter zeigen
sich bestimmte Vorgénge bereits kurz bevor Bill selbst sie registriert. Wahrend in der
TRAUMNOVELLE die auf3eren Ereignisse durch Fridolins Bewul3tsein gefiltert werden und da-
mit das individuelle Erleben der Hauptfigur deren eigene Charakterziige und Wesensmerkma-
le offenlegt, missen wir als Betrachter von Kubricks Film durch unsere selbsténdigen Bewer-

329 ygl. hierzu auch die Ausfiihrungen in Kapitel 2.2.3.
%0V, Luekenin F.A.Z., 17.07.99.
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tungen dem Filmerlebnis jene Kontur geben, die der Hauptfigur des Films fehlt. Biographie
und Lebensumsténde der Figuren werden hier alenfalls in groben Zigen angerissen, so dafi3
sie sich von moglichst vielen Zuschauern auf ihre eigene Lebenserfahrung hin adaptieren las-
sen.

Sowenig sich die spezifische perspektivische Gestaltung der Novelle identisch ins Medium
Film Ubertragen lief3e, sowenig dirfte auch die Wirkungsabsicht von Kubricks Film mit litera-
rischen Méglichkeiten zu erzielen sein. Beide machen sich fur ihre Intentionen die jeweilige
Ausformung der Rezeptionsbedingungen und den jeweiligen Abstraktionsgrad der medialen
Vermittlung von Wirklichkeit zunutze. Wahrend der Leser sich mit dem in Worte Gefaldten
begniigen muf3, um Zusammenhange zu erkennen, kann der Betrachter von Bildern, geleitet
von der Prasentationsweise, selbst Schwerpunkte setzen oder erkennen — schliefdlich ndhert
sich das Filmerleben durch den Abbildungscharakter des Mediums der Wirklichkeit an. So-
wohl die TRAUMNOVELLE as auch EYES WIDE SHUT loten folglich beide auf ihre Weise
Grenzbereiche der Erlebnisvermittiung im jeweiligen Medium aus.

Zwar mag auch Schnitzlers Text bel der Lekture auf Widersténde bel jenen Lesern stol3en, die
nach objektiver und eindeutiger Darlegung von Sachverhalten bestehen. Viel gravierender
aber wirkt sich eine solche Verweigerung bei der Betrachtung von Kubricks Film aus, wenn
der Zuschauer, an seinen Sehgewohnheiten festhaltend, vergeblich nach interessanten Figuren
und Schicksalen Ausschau hdt, wo doch der Film sein eigenes Erleben reprasentiert. Nicht
zuletzt hieraus ist zu erkléren, dal3 Kubricks Filme seit jeher vor alem bei jenen Gefallen fin-
den, die sich Filme ohnehin reflektierend betrachten, tber ihre Machart nachdenken, erschlie-
[3en wollen, warum bestimmte Dinge so sind und gezeigt werden, wie esim Film zu sehen ist
— manche Filmkritiker, Cinephile und Filmemacher also.

Da allein das Erleben selbst die ansonsten willkirlich erscheinende Abfolge von Ereignissen
rechtfertigt, also nur rudimentére Ansatze dramaturgischer Folgerichtigkeit und Vernetzung
vorliegen, verhelfen zahlreiche inhaltliche und formale Querbeziige beiden Ausformungen
des Geschehens im Film wie in der Novelle zu innerem Zusammenhalt und Geschlossenheit.
Dabei kann der Film freilich nur das Prinzip tibernehmen, muf aber eigenstandige Aquivalen-
te finden. Entsprechungen in Wortwahl und Formulierungen fiihren beim Film zu dhnlichen
Austattungsgegenstanden, Einsatz derselben musikalischen und visuellen Motive oder wie-
derholter Anwendung bestimmter Kamerabewegungen oder Montagemuster. An Stellen, wo
eine exakte Ubernahme der Handlung aus der Novelle die beabsichtigte Wahrnehmung des
Zuschauers zu sehr an die Reaktion der Filmfigur gebunden hétte, wandelt der Film ab — dort
nadmlich, wo Fridolin deutliche Emotionen zeigt, zum Akteur wird, wo sich auf3ere Hektik
einstellt.

Natdrlich lassen sich all diese Beobachtungen nur tendenziell feststellen, denn Kubrick mufite
seinen Film an der Oberflache noch zuganglich halten, um das potentielle Publikum nicht von
vornherein zu sehr einzuschranken. Hétte er seinen Ansatz wirklich konsequent verwirklicht,
lage ein Film vor, der bis auf wenige Spezialisten allen nur nichtssagend, langweilig und be-
langlos erschiene. EYES WIDE SHUT ist die folgerichtige Weiterfihrung von Kubricks mit
2001: A SPACE ODYSSEY begonnener Erzahlstrategie, dem Betrachter einen Film nicht nur zu
zeigen, sondern ihm zugleich die weitgehende autonome Rolle eines Erlebenden zuzuweisen.

198



5.2 Auf dem Weg zur filmischen Poesie?

In seinem Vorwort zu André Bazins Studie Uber das Werk von Orson Welles bemerkte Fran-
cois Truffaut 1979:

Meiner Meinung nach resultieren all die Schwéchen, die die Filme von Orson Welles an
der Kasse hatten und die sicher seinen kreativen Elan gebremst haben, daraus, dal3 er ein
wirklicher Filmpoet ist. Die Hollywoodproduzenten (und, um fair zu sein, das weltweite
Publikum) akzeptieren die schone Prosa — John Ford, Howard Hawks — und selbst die po-
etische Prosa — Hitchcock, Roman Polanski —, aber mit reiner Poesie, mit Fabeln, Allego-
rien und Mé&rchen tun sie sich schwer.**

Jonathan Rosenbaum grenzt in seinem Aufsatz , The Problem With Poetry“,3* der sich vor
allem mit den Filmen des Franzosen Léos Carax beschéftigt, Truffauts abschlie3ende Aufzéh-
lung auf die ,pure poetry* ein und findet mit F.W. Murnau, Jean Vigo, Jean Cocteau oder
Jacques Tati weitere Namen, deren Werk gleichfalls mit der poesiefeindlichen Haltung von
Publikum und Presse konfrontiert wurde. Von Poesie kann man sprechen, wenn ein Medium
in einem Werk, wie man so sagt, ganz zu sich selbst kommt, also wenn der Kinstler fir sein
Anliegen den offensichtlich optimalen Ausdruck gefunden hat. Die von Truffaut als schdn
oder poetisch bezeichnete Prosa stellt Anndherungen an dieses Ideal dar und hebt sich bereits
von der herkémmlichen, ausschliefdlich auf den Erzéhlungsinhalt konzentrierten Umsetzung
ab. Den wirklichen Grundkonflikt beim Bemtuhen, dieses Ideal eines rein poetischen Films zu
erreichen, lokalisierte Kubrick denn auch in der Notwendigkeit, im Spielfilm eine Geschichte
erzéhlen zu missen, wie er es zum Schluf3 seines womdglich letzten Interviews aus dem Jahr
1993 formulierte:

Ich interessiere mich sehr fir die Erzéhlstrukturen von Filmen, und ich glaube nicht, dass
es jemanden gibt, der dem auch nur nahe gekommen ist, was vielleicht moglich ist.
Stummfilme waren fortgeschrittener; dann kam der Ton, und seither sind Filme wieder
nichts anderes als realistisches Theater. Wozu Film in der Lage ist, kann man nur bei Car-
toons und bei einigen Werbespots sehen. [...] Auch beim Film kann man zwischen Poesie
und Prosa unterscheiden. Kino ist filmische Prosa. Und wir ale sind noch sehr weit da-
von entfernt, @ne filmische Entsprechung zur Poesie zu finden und gleichzeitig eine Ge-
schichte zu erzéhlen. Das kann noch keiner. Denn fir einen Film braucht man ein Dreh-
buch, und Drehbuchschreiber denken in Worten und damit nicht so filmisch. Dasist das
Problem. >

Aus der Form, die Kubrick dann seinem folgenden Film gab, |43t sich ersehen, dal3 er anders
als bei den von ihm erwédhnten Cartoons und Werbespots die Losung fur den Spielfilm nicht
in Videoclip-Asthetik oder technischem overkill suchte, sondern darin, eine Geschichte so
filmisch umzusetzen, dal? der Betrachter des Films gewissermal3en zur handelnden Figur wer-
den muf3. Inwieweit dies bewuldt so beabsichtigt war, wie ich es versucht habe darzulegen, sei
dahingestellt — Theodor Adorno hat einmal gesagt, der Kinstler sai nicht gehalten, sein eige-
nes Werk zu verstehen. Die besten Werke entstehen denn auch nicht aus einer bewuf3ten Kon-
zeption, sondern aus einem natiirlichen Gespur fur die Sache heraus — sowie man es zu ratio-
nalisieren, zu sehr durch das Bewul3tsein zu steuern beginnt, besteht die Gefahr, dal3 das End-
produkt zu gewollt und ungelenk gerét.** Intuitive, gefiihlsméaRige Wahrnehmung bestimmte
Kubrick schon 1957 als zentrale Grofe sowohl der Filmgestaltung seitens des Regisseurs als
auch der Filmrezeption durch den Zuschauer, um das Kino gewissermalen im reinen Zustand
der Unschuld zu fassen:

31 |n: André Bazin: Orson Welles. Wetzlar 1980; S.64.

%% Film Comment, Mai 1994; S.12ff.

333 \Weltwoche, 29.07.93.

3% vgl. hierzu Heinrich von Kleists Aufsatz ,, Uber das Marionettentheater* (dem BewuRtsein bleibt die Anmut
des Unwillkirlichen verwehrt).
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Intuition is the thing [...] A director has to work with so many elements in a film that he
has to operate three quarters on intuition. The best ideas always come on the set when you
see what' s happening. | suppose most directors and writers find the reason why afterward.
Feelings are more important than intellect. The audience responds to a film by its feeling
not through any conscious analysis of what it has seen. ... People go to moviesin order to
have some kind of intensive experience, whether it's comic, tragic or horror and the big-
gest sin is to deprive them of it.>®

Ob es Kubrick mit EYES WIDE SHUT tatséchlich gelungen ist, einen Film zu machen, der sai-
nen eigenen Uberzeugungen gerecht wird, oder ob die Wirkung des Films doch etwas zu sehr
von den allzu strikten konzeptionellen Vorgaben eingeschrénkt wird, hangt nicht zuletzt auch
von der individuellen Wahrnehmung des Zuschauers ab, von seiner Bereitschaft, sich auf das
Werk einzulassen oder aber seiner Abneigung gegeniber dem streng kalkulierten Einsatz
formaler Mittel. Zwar enthdlt EYES WIDE SHUT weit mehr Dialog als 2001: A SPACE ODYS
SEY, dennoch mag auch bei diesem Film Kubricks fur den friheren Film formulierte Absicht
zutreffen, dem Zuschauer eine Erfahrung zu vermitteln, die im rhythmisch, formal und atmo-
sphérisch austarierten Zusammenspiel von visuellen und akustischen Reizen eine der Musik
vergleichbare Wirkung entfaltet:

| tried to create a visual experience, one that bypasses verbalized pigeon-holing and di-
rectly penetrates the subconscious with an emotional and philosophic content. [...] | in-
tended the film to be an intensely subjective experience that reaches the viewer at an in-
ner level of consciousness, just as music does [...] You're free to speculate as you wish
about the philosophical and allegorical meaning of the film [...]**°

Nicht von ungefdhr vergleichen viele Regisseure ihre Arbeit gern mit der eines Dirigenten,
der unter Zuhilfenahme seines nattrlichen Klangempfindens darauf hinzuarbeiten hat, daf3 die
verschiedenen Instrumente des Orchesters keine blofie Tonanhdufung, sondern gemeinsam
eine einheitliche Musik erzeugen. Laut Michael Herr zog auch Kubrick einmal diesen nahe-
liegenden Vergleich:

He told me once that if he hadn’t become a director he might have liked being a conduc-

tor. “They get to play the whole orchestra, and they get plenty of exercise,” he said, wav-
ing his arms a bit, “and some of them live to be really old.”*

335 Zit. nach: LoBrutto, S.151.
3% playboy Magazine, September 1968.
337 Vanity Fair, August 1999, S.129.
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NELSON, Thomas Allen: Kubrick: Inside afilm artist’s maze. Bloomington 1982. (Deutsche Ubersetzung: Stan-
ley Kubrick. Mnchen 1984) Erweiterte Neuauflage 2000.

WALKER, Alexander: Stanley Kubrick Director. New Y ork 1999. (Deutsche Ubersetzung: Stanley Kubrick:
Leben und Werk. Berlin 1999.)

(franzdsisch)

BoUINEAU, Jean-Marc: Le petit livre de Stanley Kubrick. Garches 1991.

BERNARDI, Sandro: Le Regard esthétique ou la visibilité selon Kubrick. Paris 1994.

CIMENT, Michel: Kubrick — édition définitive. Paris 1999. (Deutsche Ubersetzung der Erstauflage von 1980:
Kubrick. Miinchen 1982.)

Literaturvorlagen zu Kubricks Filmen (inkl. Projekte)

ALDISS, Brian: Super-Toys Last All Summer Long. In: Wired Magazine, Januar 1997.

BEGLEY, Louis: Liigen in Zeiten des Krieges (Dt. Ubers. v. , Wartime Lies*). Frankfurt/Main 1994.

BURGESS, Anthony: A Clockwork Orange. London 1962.

CLARKE, Arthur C.: The Sentinel (1950). In ders.: The Lost Worlds of 2001.

CLARKE, Arthur C.: 2001: A Space Odyssey. New Y ork, London 1968. (Dt. Ubers.: 2001 — Odyssee im
Weltraum. Disseldorf 1969.) (Literarisierung des Drehbuchs.)

HASFORD, Gustav: The Short-Timers. New Y ork 1981.

KING, Stephen: Shining (Dt. Ubers. v. The Shining). Stuttgart 1988.

NaBokov, Vladimir: Lolita. New York 1955. (Deutsche Ubersetzung: Lolita. Reinbek 1989)

THACKERAY, William Makepeace: Barry Lyndon (dt. Ubers.). Frankfurt/Main 1989.

Verfligbare Drehblcher zu Kubricks Filmen

Nabokov, Vladimir: Lolita. Ein Drehbuch. (Hg.: Dieter E. Zimmer) Reinbek 1999. (Stark erweiterte Ubersetzung
von: Vladimir Nabokov: Lolita: A Screenplay. New Y ork 1974.)

Kubrick, Stanley / Peter George/ Terry Southern: Dr. Strangelove. Friher Entwurf (Aug. 1962), im Internet.

Kubrick, Stanley / Arthur C. Clarke: 2001: A Space Odyssey. Friher Entwurf (Dez. 1965), im Internet.

Kubrick, Stanley: Napoleon. Projektentwurf, (29.09.69), im Internet.

Kubrick, Stanley: Stanley Kubrick’s A Clockwork Orange. New Y ork, London 1972. (Protokoll.)

Kubrick, Stanley: Barry Lyndon. Friher Entwurf (18.02.73), im Internet.

Kubrick, Stanley / Michagl Herr / Gustav Hasford: Full Metal Jacket. Friher Entwurf, im Internet.

Dies.: Full Metal Jacket. The Screenplay. New York 1987. (Mit einem Vorwort von Michael Herr.) (Protokoll.)
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Ausgewadhlte Literatur zu Kubricks Filmen (auf3er EWS) — chronologisch nach Filmen

Thompson, Frank: Spartacus: A Spectacle Revisited. In: American Cinematographer, Mai 1991.

Corliss, Richard: Lolita. London 1994.

Lightman, Herb A.: Filming ,,2001: A Space Odyssey”. In: American Cinematographer, Juni 1968.

Ders.: Front Projection for ,,2001: A Space Odyssey“. In: American Cinematographer, Juni 1968.

Trumbull, Douglas: Creating Specia Effectsfor,,2001: A Space Odyssey”. In: American Cinematographer, Juni
1968.

Clarke, Arthur C.: The Lost Worlds of 2001. New Y ork 1972. Dt. Ubers.: 2001. Aufbruch zu verlorenen Welten.
Das Logbuch der Kapiténe Clarke und Kubrick. Minchen 1983.

Bizony, Piers: 2001. Filming the future. London 1994.

Schlenke, Gernod / Armin Stiwe: Schau-Lust und Seh-Zwang. Zum Verhéltnis von Distanz und Identifikation in
Stanley Kubricks A Clockwork Orange. In: Ralf Schnell (Hg.): Gewalt im Film. Bielefeld 1987.

Schmidt, Johann N.: Didaktische Fabel und Kinofaszination: A Clockwork Orange. In: F.-J. Albersmeier / V.
Roloff (Hg.): Literaturverfilmungen. Frankfurt/Main 1989.

Alcott, John: Photographing Stanley Kubricks Barry Lyndon. In: American Cinematographer, Mérz 1976.

DiGiulio, Ed: Two special lenses for Barry Lyndon. In: American Cinematographer, Mérz 1976.

Miller, Mark Crispin: Kubrick’s Anti-Reading of The Luck of Barry Lyndon (1976). Nachgedruckt in: Falsetto,
1996.

Houston, Penelope: Barry Lyndon. Sight & Sound, Frihjahr 1976.

Pilard, Philippe: Barry Lyndon. Etude critique. Paris 1990.

Harmetz, Aljean: Kubrick Films*The Shining’ In Secrecy in English Studio. In: The New York Times, 6.11.78.
(U.a Diane Johnson zur Drehbucharbeit.)

Alcott, John: Photographing Stanley Kubrick’s The Shining. In: American Cinematographer, August 1980.

Brown, Garrett: The Steadicam and The Shining. In. American Cinematographer, August 1980.

Shine On...and Out. In: Monthly Film Bulletin, November 1980. (Auflistung der Kirzungen in der internationa-
len Version von The Shining.)

Oudart, Jean-Pierre: Les inconnus dans la maison. In: Cahiers du Cinéma, November 1980.

Mayersberg, Paul: The Overlook Hotel. In: Sight & Sound, Winter 1980/81.

Titterington, P. L.: Kubrick and The Shining. In: Sight & Sound, Frihjahr 1981.

Jenny, Urs: Das Traumangebot. In: Der Spiegel, 43/1980.

Kroll, Jack: 1968: Kubrick’s Vietnam Odyssey. In: Newsweek, 29.06.1987

Magid, Ron: Full Metal Jacket: Cynic's Choice. In: American Cinematographer, September 1987.

Krohn, Bill: Le film-cerveau. In: Cahiers du Cinéma, Oktober 1987.

Cazals, Thierry: L’homme labyrinthe. In: Cahiers du Cinéma, November 1987.

Virilio, Paul: Permis de détruire. In: Cahiers du Cinéma, November 1987.

Hopf, Florian: Der Mann, dem alles wichtig ist. Erfahrungen bei der Synchronisation von Stanley Kubricks Film
Full Metal Jacket. In: Frankfurter Rundschau, 21.11.87

Parisi, Paula: The on-again, off-again story of Stanley Kubrick’s new vision of thinking machines. In: Wired,
Januar 1997.

Maitland, Sara: My Y ear with Stanley. In: The Independent (London), 12.03.99.

Aldiss, Brian: The seductive foibles of agenius. In: The Telegraph (London), 13.03.99.

Aldiss, Brian: (Erinnerung an die Zusammenarbeit.) In: The Observer (London), 14.03.99.

Watson, lan: Memoirs of a Kubrick mind slave. In: The New Y orker, 22.03.99.

Magid, Ron: Stanley Kubrick’slost movie. In: Entertainment Weekly, 18.06.99.

Booth, Cathy: Kubrick’s dead, but his projects aren’t. In: Time, 12.07.99.

Aldiss, Brian: Though we often rocked with laughter while working, we made no progress. In: The Guardian
(London), 16.07.99.

Feeley, Gregory: The Masterpiece a Master Couldn’'t Get Right. In: New Y ork Times, 18.07.99.

Watson, lan: My Adventures with Stanley Kubrick. In: Playboy, August 1999.

Seiler, Andy: Tantalizing glimpses of Kubrick 3 ambitious filmsin works before he died. In: USA Today,
2.09.99.

Abramowitz, Rachel: Regarding Stanley. Steven Spielberg felt the aura of Stanley Kubrick as he brought an idea
of the late director’ sto the screen. In: LA Times, 6.05.01.

Ausgewahlte I nterviews mit bzw. Texte von Stanley Kubrick (chronologisch)

Ginna, Robert Emmett: The Odyssey. In: Entertainment Weekly Magazine, 9.04.99 (Bis dahin unvertffentlichtes
Interview von 1960; dt. Ubers. in: Crone, 1999)

Notes on Film. In: The Observer (London), 4.12.1960.

Words and Movies. In: Sight & Sound, Winter 1960/61.

Southern, Terry: Interview with Stanley Kubrick, July 1962. (Seinerzeit unverdffentlichtes Interview des spéte-
ren DR. STRANGELOVE-Co-Autors, im Internet unter ,, www.terrysouthern.com/archive/SKint.htm"“, wird evtl.
in der neuen Southern-Textsammlung ,,Now Dig This* publiziert.)

Kloman, William: In 2001, will love be a seven-letter-word? In: New York Times, 14.04.1968.

Nordern, Eric: Playboy Interview: Stanley Kubrick. In: Playboy Magazine, September 1968.

Gelmis, Joseph: An Interview with Stanley Kubrick. In ders.: The Film Director as Superstar. New Y ork 1970.
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Strick, Philipp und Penelope Houston: Interview with Stanley Kubrick. In: Sight & Sound, Frihjahr 1972.

Weinraub, Bernard: Kubrick tells what makes Clockwork Orangetick. In: New York Times, 4.01.1972

McGregor, Craig: Nice boy from the Bronx? In: New Y ork Times, 30.01.1972.

Filmen ist Detektivarbeit. In: Der Spiegel 38/76.

Kohl, Wolf: Génsehaut der Luxusklasse. In: Cinema, November 1980.

Foix, Vicente Molina: Entretien avec Stanley Kubrick. In; Cahiers du Cinéma, Januar 1981.

Clines, Francis X.: Stanley Kubrick’s Vietnam. In: New Y ork Times, 21.06.1987

Rose, Lloyd: Stanley Kubrick, at a Distance. In: Washington Post, 28.06.1987

Cahill, Tim: The Rolling Stone interview. In: Rolling Stone, 27.08.87

Gilliatt, Penelope: Mankind on the Late, Late Show. In: The Observer (London), 6.09.87.

Harlan, Maria: ,Esist ein Glick, dafld der Krieg so furchterlich ist.” In: Cinema, Oktober 1987.

Karasek, Hellmuth: Sind Sie ein Misanthrop, Mr. Kubrick? In: Der Spiegel, 41/1987

Ciment, Michel: Stanley Kubrick. In: tip-Filmjahrbuch Nr.4, 1987/88. (= dt. Ubers. aus Ciments Buch Kubrick.)

Heymann, Daniele: Le Vietnam de Stanley Kubrick. Un entretien avec le réalisateur de Full Metal Jacket. In: Le
Monde, 20.10.1987

Hopf, Florian: Kubrick Ubers Filmemachen. In: Frankfurter Rundschau, 21.11.87

Schneider, Josef: 1ch wirde liebend gern mehr Filme machen. In: Die Weltwoche (Schweiz), 29.07.1993.

(Weitere ausfihrliche Interviews finden sich in Michel Ciments Monographie.)

Zu Kubricks 70. Geburtstag

Beier, Lars-Olav: Wdlt ohne Mitleid. In: F.A.Z., 25.07.98

Dittgen, Andrea: Alle Zeit der Welt in einer Hand. In: Die Rheinpfalz, 25.07.98
Giesen, Rolf: Alle zehn Jahre ein neues Werk. In: Die Welt, 25.07.98

Karasek, Hellmuth: Der Wahn des Vollkommenen. In: Der Tagesspiegel, 26.07.98
Koppold, Rupert: Faszination des Schreckens. In: Stuttgarter Zeitung, 25.07.98
Kummel, Peter: Augen weit geschlossen. In: Stuttgarter Nachrichten, 25.07.98

Nachrufe zu Kubricks Tod (Auswahl)

(deutsch)

Althen, Michael: Die unsagliche Lust des Schauens. In: Sliddeutsche Zeitung, 9.03.99.

Egger, Christoph: Ein Solitér im Kino der Gegenwart. In: Neue Zircher Zeitung, 12.03.99.

Frederiksen, Jens: Der Drill und die Magie der Gewalt. In: AZ Mainz, 9.03.99.

Kiefer, Bernd: Brain of Darkness. In: Screenshot Heft 6, Mai 1999.

Kilb, Andreas: Der Herr des Auges. In: Die Zeit, 11.03.99.

Koch, Gerhard R.: Durch die Wisten. Der aus der K&lte kam. In: F.A.Z., 9.03.99.

Korte, Peter: Der schwarze Monolith. Odyssee im Kinoraum. In: Frankfurter Rundschau, 9.03.99.

Rodek, Hanns-Georg: Filmschopfer, kein Filmemacher. In: Die Welt, 9.03.99.

Ders.: Vier Menschen kennen den letzten Kubrick. In: Die Welt, 10.03.99.

Seefden, Georg: Lauter letzte Filme. Das Kino des Stanley Kubrick. In: epdFilm, 5/99

Wiegand, Wilfried: Der Récher. Franzosische Stimmen zu Stanley Kubrick. In: F.A.Z., 9.02.99.

(englisch)

Atkinson, Michael: Path of Glory. In: The Village Voice (NY), 16.03.99.

Christopher, James u.a.: Kubrick: a cinematic odyssey. In: The Times (London), 8.03.99.

Hunter, Stephen: The Enigmatic Odyssey of Stanley Kubrick. In: International Herald Tribune, 9.03.99.

Johnson, Diane: Stanley Kubrick (1928-1999). In: The New Y ork Review of Books, 22.04.99.

Kroll, Jack: Kubrick’s View. In: Newsweek, 22.03.99.

Lane, Anthony: The Last Emperor. In: The New Y orker, 22.03.99.

O'Néill, Anne-Marie: Odyssey Over. In: People Weekly, 29.03.99.

Schickel, Richard: Art Was His Fragile Fortress. In: Time, 22.03.99.

Steyn, Mark: Professional maverick. In: The Spectator (London), 13.03.99.

Walker, Alexander: Stanley Kubrick remembered. In: The London Evening Standard, 8.03.99.

(franzdsisch)

Dicale, Bertrand: Stanley Kubrick, le moralisateur scandaleux. In: Le Figaro, 8.03.99.

Div.: Stanley Kubrick. L’ odl du maitre. (Schwerpunktthema) In: Cahiers du Cinéma, April 1999. (Enthélt ein
Interview mit Diane Johnson.)

Dufreigne, Jean-Pierre: Kubrick, les yeux grands fermés. In: L’ Express, 11.03.99.

Forestier, Francois u.a.: L’ odyssée Kubrick. In: Le Nouvel Observateur, 11.03.99.

Frodon, Jean-Michel u.a.: Stanley Kubrick, un humain au-dela des étoiles. In: Le Monde, 10.03.99.

Leclére, Marie-Francoise: Le maitre du chaos. In; Le Point, 13.03.99.

Péron, Didier u.a.: Stanley Kubrick n’a pas attendu 2001. In: Libération, 8.03.99.

Roy, Jean: Ses yeux grands ouverts se sont fermés. In: L’ Humanité, 8.03.99.

Sergent, Frangois: Kubrick, hommages a un mort naturel. In: Libération, 9.03.99.
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Zu EYESWIDE SHUT

Arthur Schnitzler und seine TRAUMNOVELLE

Schnitzler, Arthur: Die Braut / Traumnovelle. Stuttgart 1976. Mit einem Nachwort von Hartmut Scheible.

Schnitzler, Arthur: Entworfenes und Verworfenes. Aus dem Nachlal3. Frankfurt/Main 1977. (S.480ff.. Entwiirfe
zu Filmen.)

Schnitzler, Arthur: Traumnovelle — Filmentwurf. Unverdffentlichtes Manuskript. Einsehbar im Dt. Literaturar-
chiv, Marbach a. N.

Asper, Helmut G.: Meine Erfahrung mit den Filmleuten. Arthur Schnitzler und das Kino. (Horfunkfeature in S2
Kultur, 24.10.97.)

Brug, Manuel: Charaktermasken auf dem Jahrmarkt des Lebens. Von Max Ophiils bis Stanley Kubrick: Uber die
Verfilmung von Arthur Schnitzlers Werken. In: Die Welt, 16.07.99.

Conrad, Andreas: Schon vor 70 Jahren wére Schnitzlers,, Traumnovelle* fast von G.W. Pabst verfilmt worden.
In: Der Tagesspiegel, 9.09.99.

Imboden, Michael: Die surreale Komponente im erzéhlenden Werk Arthur Schnitzlers. Bern 1971.

Kammer, Manfred: Das Verhdltnis Arthur Schnitzlers zum Film. Aachen 1983.

Knorr, Herbert: Experiment und Spiel — Subjektivitétsstrukturen im Erzéhlen Arthur Schnitzlers. Frankfurt am
Main 1988.

Krotkoff, Hertha: Themen, Motive und Symbole in Arthur Schnitzlers Traumnovelle. In: Modern Austrian Lite-
rature, Bd.5, H.1/2, 1972, S.70-95.

Dies.: Zur geheimen Gesellschaft in Arthur Schnitzlers Traumnovelle. In: The German Quarterly, Bd.46, 1973,
S.202-209.

Neumann, Gerhard: Schnitzlers Traumnovelle. Eine Theorie der Liebe fir das 20.Jahrhundert. (Horfunkvortrag
in SWR2, 11.11.01.)

Perlmann, Michaela: Der Traum in der literarischen Moderne. Untersuchungen zum Werk Arthur Schnitzlers.
Miinchen 1987.

Santner, Eric L.: Of Masters, Slaves, and Other Seducers: Arthur Schnitzler’s Traumnovelle. In: Modern Austri-
an Literature, Bd.19, H.3/4, 1976, S.33-48.

Scheffel, Michadl: , Ich will dir ales erzéhlen®. Von der ,, Mé&rchenhaftigkeit des Alltéglichen” in Arthur Schnitz-
lers,, Traumnovelle®. In: H.-L. Arnold (Hg.): Arthur Schnitzler. Text+Kritik 138/139. M tinchen 1998.

Scheible, Hartmut: Arthur Schnitzler und die Aufklarung. Minchen 1977. (Diesist eine stark erweiterte Version
des Nachwortsin 0.g. , Traumnovelle"-Ausgabe.)

Spiel, Hilde: Im Abgrund der Triebwelt oder Kein Zugang zum Fest. In dies.: In meinem Garten schiendernd.
Essays. Minchen 1981.

Drehbuch

Kubrick, Stanley / Frederic Raphael: Eyes Wide Shut. Fassung vom ,,8.04.96". Im Internet.

Kubrick, Stanley / Frederic Raphael: Eyes Wide Shut. A Screenplay. / Arthur Schnitzler: Dream Story. New
York 1999. (Protokoll der Schnittfassung.)

Kubrick, Stanley / Frederic Raphael: Eyes Wide Shut. / Arthur Schnitzler: Traumnovelle. (Dialoge der deutschen
Synchronfassung, Ubersetzt von Frank Schaaf.) Frankfurt/Main 1999.

Kubrick, Stanley / Frederic Raphael: Eyes Wide Shut. / Arthur Schnitzler: Rien qu’un réve. (Dialoge der franzo-
sischen Synchronfassung, Ubersetzt von Carole d’ Y voire, Anne und Georges Dutter.) Paris 1999.

Berichte zur Drehbuchar beit

Raphael, Frederic: Eyes Wide Open. A Memoir of Stanley Kubrick. New Y ork 1999. (Dt. Ubers.: Eyes Wide
Open. Eine Nahaufnahme von Stanley Kubrick. Berlin 1999.) (Dazu Besprechung von Alexander Walker:
What was Kubrick reglly like? In: The London Evening Standard, 17.08.99).

Ders.: A Kubrick Odyssey. In: The New Y orker, 14.06.99. (dazu Rod Dreher: Stanley Kubrick, self-hating jew.
In: The New Y ork Post, 16.06.99.)

McWilliam, Candia: There was an atmosphere nicely poised between a seance and a chess game. In: The Guar-
dian (London), 13.03.99

Presseberichte u.a. Publikationen vor der Premiere (Auswahl)

Steiger, Thomas: Endloses Rétselraten Uber Kubrick-Film. In: Blickpunkt Film, 17.11.97.

Schnelle, Frank: Kubricks Marathon. In ders.: Tom Cruise. Seine Filme — sein Leben. M iinchen 1998, S.226ff.

Glass, Nicholas: How | tracked down Stanley Kubrick. In: The Guardian, 3.07.98.

Y oung, Josh: Mystery Movie. In: Entertainment Weekly, 2.10.98.

Cox, Dan: Eyes sheds tear. Kubrick dies days after WB pic’sfirst screening. In: Daily Variety, 8.03.99.

Glaister, Dan: ‘He finished with hislife less than a week after he finished with his movi€'. In: The Guardian
(London), 9.03.99.

Carver, Benedict: Kubrick’s Eyesto open wide with R rating. In: Daily Variety, 2.05.99.

Madigan, Nick: Film World Honors Kubrick. In: Daily Variety, 17.05.99.

Quinn, Judy: For Warner, an aptly named tie-in. In: Publishers Weekly, 14.06.99.
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Dies.: Cruise okays Eyes Wide Shut photos. In: Publishers Weekly, 28.06.99.
Hairapetian, Marc: Die Haushalterin schreibt Memoiren. In: Die Welt, 29.06.99.

(Film-) Zeitschriftenschwer punkte und Sonder ausgaben

(deutsch)

CINEMA, September 1999: Beitrége von Vera Hoff, Peter Bogdanovich (Auszug seines NY T Magazine-Artikels)
und Karola Kostede.

FiLM-DIENST, 18/99: Beitrége von Josef Lederle, Marc Hairapetian und Franz Everschor.

FiLm/Zoowm (Schweiz), September 1999: Im Irrgarten des Meisters. Mit Beitrdgen von Dominik Slappnig, Georg
SeefYen und Michadl Lang.

(englisch)

TIME, 5.07.99 (bzw. 12.07.99 internationale Ausgabe, tats. Publikation jeweils eine Woche eher): Cruise &
Kidman like you' ve never seen them. Mit Beitrdgen von Richard Schickel (All Eyes On Them) und Cathy
Booth (Three Of aKind).

THE NEW YORK TIMES MAGAZINE, 4.07.99: Peter Bogdanovich: What They Say About Stanley Kubrick.(dt. in
Ausziigen in Cinema 9/99; frz. in Libération, 23.-26.08.99 u.d.T. ,,Kubrick par lessiens’.)

PREMIERE (USA), August 1999: Interviews mit zahlreichen Kubrick-Mitarbeitern.

VANITY FAIR, August 1999: Michael Herr: Kubrick.

SIGHT AND SOUND (London), September 1999: In your dreams. Mit Beitrdgen von Jonathan Romney, Larry
Gross, Kevin Jackson und Charles Whitehouse sowie einem Interview mit Christiane Kubrick undihren Tdch-
tern Anya und Katharina.

EMPIRE (London), Oktober 1999: Adam Smith: The Eyes Have It.

AMERICAN CINEMATOGRAPHER, Oktober 1999: Stanley Kubrick Retrospective. Mit Beitrdgen von Stephen
Pizello (A Sword in the Bed / Larry Smith), Ron Magid (Quest for Perfection) und Vincent LoBrutto (The Old
Ultra-Violence).

(franzdsisch)

CaAHIERSDU CINEMA, September 1999: Eyes Wide Shut: Le dernier réve de Stanley Kubrick. Mit Beitrégen von
Nicolas Saada u. Kent Jones. (In der Oktoberausgabe zudem Erinnerungen von Sydney Pollack und Buchbe-
sprechungen, im Januarheft 2000 ein Essay von Laurence Giavarini: Puissance des fantasmes.)

LESINROCKUPTIBLES, Hors Série,, Kubrick — L’ odyssée d’ un solitaire*: 100-seitiges Sonderheft, das die Fea-
tures aus den Inrockuptibles-Heften vom 24.03.99 (zu Kubricks Tod) und vom 25.08.99 (zu EWS) vereint.

PosiTiIF, September 1999: Mit Beitrégen von Michael Henry (Le pénombre des 8mes) u. Jean-Pierre Coursodon
(Fear and desire: la nuit des masques) sowie einem Interview mit Sydney Pollack.

PosiTiF, Oktober 1999: Spécial Kubrick. 138 Seiten zu Leben und Werk Kubricks, inkl. div. Interviews und
Nachdrucke &lterer Texte. Koordination: Michel Ciment.

Le NouvEAU CINEMA, Oktober 1999 (Heft 1): L’ odyssée Kubrick. Zahlreiche Artikel, u.a. Infos zur Fertigstel-
lung des Films nach Kubricks Tod.

Weitere Artikel und Publikationen zu EYESWIDE SHUT

(deutsch)

Jenny, Urs: Reise in die Nacht der Lust. In: Der Spiegel, 5.07.99.

Ostwald, Susanne: Ein Verméchtnis scheidet die Geister. In: Neue Zircher Zeitung, 19.07.99.

Roth, Patrick: ,, Das kann man nur fir Stanley spielen.” Interview mit N. Kidman. In: Die Welt, 19.07.99.

Thon, Ute: Eyes Wide Shut: Eine Kontroverse um Kubricks letzten Film. In: Basler Zeitung, 22.07.99.

Voss, Helmut: Die Augen zu, den Mund zu voll. Wie Warner Bros. sich mit der Kubrick-Vermarktung selbst
schadete. In: Die Welt, 17.08.99.

Jenny, Urs: , Er war einfach schiichtern*. Gespréch mit Christiane Kubrick. In: Der Spiegel, 30.08.99.

Korte, Peter: ,, Wenn die Augen geschlossen sind, sieht man mehr.* Gespréch mit Regisseur Dominik Graf. In:
Frankfurter Rundschau, 8.09.99.

Anonym: Totale Enthullung. Bertolucci Uber Kubrick. In: Stiddeutsche Zeitung, 9.09.99.

Anonym: Und dann diese Seelenschlamperei! Ein Gespréch mit Christiane Kubrick und Jan Harlan. In: Basler
Zeitung, 11.09.99.

Midding, Gerhard: Clockwork Kubrick. Gespréch mit Christiane Kubrick und Jan Harlan. In: tip-Magazin,
16.09.99.

(englisch)

Topping, Dana C.: Tom & Nicole Go for the Bold. In: US, Juli 1999.

Mathews, Jack: Selling Stanley. Jump-the-gun reviews of “Eyes Wide” make it like Kubrick still calls shots. In:
New York Daily News, 4.07.99.

Welkos, Robert W.: The Way Kubrick Would Have Wanted. In: The Los Angeles Times, 5.07.99.

Collins, Nancy: Lust & Trust (langes Interview mit N. Kidman). In: Rolling Stone, 8.07.99.

Ebert, Roger: Studio turns blind eye to Kubrick’s film. In: Chicago Sun-Times, 12.07.99.

McCarthy, Todd: MPAA shuts Eyesfor 65 secs. In: Daily Variety, 12.07.99.

Braunstein, Peter: Secrets and Spies. The Betraya of Stanley Kubrick. In: The Village Voice, 13.07.99.

Ebert, Roger: Cruise opens up about working with Kubrick. In: Chicago Sun-Times, 15.07.99.
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Seiler, Andy: The R rating means an orgy was covered up / Public has wrong picture of Kubrick, colleagues say.
In: USA Today, 16.07.99.

Fuller, Graham: |s Eyes Wide Shut a genius's final erotic masterpiece? Over to the US critics... In: The Guardian
(London), 18.07.99.

Svetkey, Benjamin: Eyes of the Storm. In: Entertainment Weekly, 23.07.99.

Harrington, Michael: Painful weight of pretension. Why Stanley Kubrick never was a genius. In: The Spectator
(London), 24.07.99.

Gliatto, Tom: Eyes Strain. In: People Weekly, 16.08.99.

Norman, Neil: Naked with eyes wide open. (Uber Julienne Davis.) In: The London Evening Standard, 23.08.99.

anonym: Under exposed. In: People Weekly, 23.08.99.

(franzdsisch)

Blumenfeld, Samuel: Le nouveau Kubrick, un film qu’ on désespérait de voir. In: Le Monde, 18.07.99.

Blumenfeld, Samuel: Stanley Kubrick, les mystéres d’'un démiurge. Portrét. In: Le Monde, 31.08.99.

Ciment, Michel: New Y ork-sur-Tamise. Gesprach mit Production Designer Les Tomkins. In: Le nouvel
observateur, 9.09.99. (Nachgedruckt in Ciment, 1999).

Forestier, Francois: ,, Kubrick cherchait a mettre les gens sous tutelle”. Gespréch mit Frederic Raphael. In: Le
nouvel observateur, 9.09.99.

Lorrain, Frangois-Guillaume: Le seigneur du chéteau. Portrét. In: Le Point, 10.09.99.

Lorrain, Frangois-Guillaume: Entretien avec Christiane Kubrick. In: Le Point, 10.09.99.

Amory, Patrick: ,Ni diabolique, ni dictateur, ni misogyne, il aimait étre entouré de femmes chez lui et
ronchonnait des que je devais m' éloigner.” Gesprach mit Christiane und Anya Kubrick. In; Paris Match,
15.09.99.

Dahan, Eric: , Stanley était ridiculement optimiste”. Gesprach mit Christiane Kubrick. In: Libération, 15.09.99.

Frodon, Jean-Michel: Une version francaise signée Pascale Ferran. (Zur franzosischen Synchronfassung.) In: Le
Monde, 15.09.99.

Sergent, Frangois: Lavoisine n'ajamais vu Kubrick. Portrét. In; Libération, 15.09.99.

Wachthausen, Jean-Luc: Christiane Kubrick: ,, Stanley n’ éait pas sociable.” In: Le Figaro, 15.09.99.

Tranchant, Marie-Noélle: Sydney Pollack: ,Un enthousiasme de teen-ager.” In: Le Figaro, 15.09.99.

Fabre, Patrick: Les yeux grands ouverts — visite privée chez Stanley Kubrick. In: Studio Magazine Nr.171, O-
ktober 2001, S.84-89.

Besprechungen und Kritiken zu EYES WIDE SHUT (s.a. Zeitschriftenschwer punktel)
(deutsch)

Kniebe, Tobias: Das Fleisch im Auge des Betrachters. In: Stiddeutsche Zeitung, 16.07.99.
Jenny, Urs; Schwarze Messe. In: Der Spiegel, 17.07.99.

Lueken, Verena: Im Reich der Sinne. In: F.A.Z., 17.07.99.

Roth, Patrick: Stanley Kubricks Verméchtnis. In: Die Welt, 17.07.99.

Karasek, Hellmuth: Die Odyssee im Seelenraum. In: Der Tagesspiegel, 18.07.99.

Von Rimscha, Robert: Landschaften der Lust. In: Der Tagesspiegel, 18.07.99.

Korte, Peter: Reise ans Ende der Nacht. In: Frankfurter Rundschau, 19.07.99.

Pally, Marcia: Schwilstige Moralpredigt. In: Berliner Zeitung, 19.07.99.

Pauli, Harald: Liebeist kélter als der Tod. In: Focus, 19.07.99.

Seefden, Georg: Nun sind wir wohl erwacht. In: taz, 19.07.99.

Kilb, Andreas. Unségliche Schaulust. In: Die Zeit, 22.07.99.

Fuchs, Andreas. Eyes Wide Shut. In: Filmecho/Filmwoche, 24.07.99.

(ard): Eyes Wide Shut. In: Blickpunkt:Film, 26.07.99.

Everschor, Franz: Eyes Wide Shut. In: Film-Dienst, 31.08.99.

Hoff, Vera: Eyes Wide Shut. In: Cinema, September 1999.

Seefdlen, Georg: Eyes Wide Shut. In: epdFilm, September 1999.

Neumann, Hans-Joachim: Spektakul&r, herausfordernd. In: Zitty, 19/99.

Horlacher, Piac Augen zu und durch... In: Neue Ziircher Zeitung, 1.09.99.

Wilmes, Hartmut: Sinnlichkeit liegt auf dem Seziertisch. In: K&lnische Rundschau, 1.09.99.
Knorr, Wolfram: Kopfiber in die Nacht. In: Die Weltwoche (Schweiz), 2.09.99.

Rother, Rainer: Kubrick Opus 13. In: tip-Magazin, 2.09.99.

Dosch, Andreas. Eyes Wide Shut. In: Journal Frankfurt, 3.09.99.

Kohlhaas, Alexander: Augen zu und hinab ins selige Ungliick. In: Badische Neueste Nachrichten, 4.09.99.
Marquardt, Volker: Médchen und Masken. In: Zeitung zum Sonntag (Karlsruhe), 5.09.99.
Bronfen, Elisabeth: Von offenen Augen und geschlossenen Geschichten. In: Basler Zeitung, 6.09.99.
Korte, Peter: Das Kino, der Sex und der Tod. In: Frankfurter Rundschau, 8.09.99.

Pfirstinger, Rico: Eyes Wide Shut. In: Focus Online, 8.09.99. (,, www.focus.de")

Frederiksen, Jens. Wenn der Boden wegbricht. In: Allgemeine Zeitung Mainz, 9.09.99.
Gottler, Fritz: Fremde, wenn sie sich begegnen. In: Stiddeutsche Zeitung, 9.09.99.

Gropp, Rose-Maria: 1999: Odyssee im Traumraum. In: F.A.Z., 9.09.99.

Grof3, Thomas: Mit weit geschlossenen Augen in die Krise. In: Mannheimer Morgen, 9.09.99.
Hirsch, Luise: Doktorspiele und andere Kindereien. In: Rhein-Neckar-Zeitung, 9.09.99.

206



Karasek, Hellmuth: Die Masken des Traums. In: Der Tagesspiegel, 9.09.99.

Koppold, Rupert: Von Nacht und Traum. In: Stuttgarter Zeitung, 9.09.99.

Kruttschnitt, Christine: Falscher Alarm. In: Stern, 9.09.99.

L ineberg, Dirk: Die Lust am Verbotenen. In: Mittel deutsche Zeitung, 9.09.99.

Rodek, Hanns-Georg: Du sollst von Sex nicht tréumen. In: Die Welt, 9.09.99.

Streeruwitz, Marlene: Uberall Ubervéter. In: Die Tageszeitung, 9.09.99.

Zander, Peter: Das letzte Werk des Kinomagiers. In: Berliner Morgenpost, 9.09.99.

Egger, Christoph: Eyes Wide Shut, Stanley Kubricks letzter Film —kein ,, Verméchtnis®. In: Neue Zircher Zei-
tung, 10.09.99.

Schéfer, Karl-Heinz: Fade Ode an die Treue. In: Rheinischer Merkur, 10.09.99.

Schnelle, Josef: Eine kalte Pracht. In: Deutsches Allgemeines Sonntagsblatt, 10.09.99.

Willemsen, Roger: Aus der Traum! In: Die Woche, 10.09.99.

Schulte, Bettina: Durch einen unsichtbaren Schieier. In: Badische Zeitung, 11.09.99.

Kohl, Peter: Das private Weltereignis. In: Badische Neueste Nachrichten, 14.09.99.

Kiefer, Bernd: Das Ende der Traum-Maschine Kino. In: Screenshot Heft 8, Nov. 1999.

Eberth, Manfred: Stanley Kubrick und sein letzter Film Eyes Wide Shut. In: titel_0.99, Jan. 2000.

(englisch)

Walker, Alexander: Eyes wide open for sex odyssey. In: The London Evening Standard, 22.06.99. (s.a.: Standard
critic’'s Kubrick scoop leaves the web world wide-eyed. In: ebd., 24.06.99.)

Ebert, Roger: Eyes Wide Shut. In: Chicago Sun-Times, 12.07.99.

Hunter, David: Eyes Wide Shut. In: The Hollywood Reporter, 12.07.99.

Kroll, Jack: Dreaming With Eyes Wide Shut. In: Newsweek, 19.(eigtl. 12.)07.99.

McCarthy, Todd: A big aye for Kubrick’s Eyes. In: Daily Variety, 12.07.99.

Clark, Mike: Wide Shut opens a carna dream world. In: USA Today, 15.07.99

Waxman, Sharon: Requiem For a Perfectionist. In: Washington Post, 15.07.99.

Dreher, Rod: Eyes Glaze Over. In: New York Post, 16.07.99.

Foreman, Jonathan: Dated Drama Shows Kubrick Out Of Touch. In: New Y ork Post, 16.07.99.

Hunter, Stephen: The Lust Picture Show. In: Washington Post, 16.07.99.

Masdlin, Janet: Danger and Desire in a Haunting Bedroom Odyssey. In: The New Y ork Times, 16.07.99.

Mathews, Jack: Kubrick’s “Eyes’ A Haunting Final Vision. In: New York Daily News, 16.07.99.

Turan, Kenneth: Eyes That See Too Much. In: Los Angeles Times, 16.07.99.

Wilmington, Michael: “ Eyes Wide Shut” — A masterpiece of a sexua nightmare made real. In: Chicago Tribune,
16.07.99.

Anonym: Till death us do part. In: The Economist (London), 17.07.99.

Kakutani, Michiko: A Connoisseur of Cool Triesto Raise the Temperature. In: New Y ork Times, 18.07.99.

Denby, David: Last Waltz. In: The New Y orker, 26.(eigtl. 19.)07.99.

Gleiberman, Owen: The Temptations. In: Entertainment Weekly, 23.07.99.

Rosenbaum, Jonathan: In Dreams Begin Responsibilities. In: Chicago Reader, 23.07.99.

Johnson, Brian D.: Stanley Kubrick’s last, lingering kiss. In: MacLean’s (Toronto), 26.07.99.

Rozen, Leah: Eyes Wide Shut. In: People Weekly, 26.07.99.

Sarris, Andrew: Eyes Don't Have It: Kubrick’s Turgid Finale. In: The New Y ork Observer, 26.07.99.

Hoberman, J.: | Wake Up Dreaming. In: The Village Voice, 27.07.99.

LoBrutto, Vincent: Eyes Wide Shut. In: Filmsin Review, August 1999.

Hilferty, Robert: Cruising in the Village. In: The Village Voice, 3.08.99.

Klawans, Stuart: Old Masters. In: The Nation, 9.08.99.

Shargel, Raphael: Kubrick’sfinal odyssey. In: The New Leader, 9.08.99.

Simon, John: Not with a Bang... In: National Review, 9.08.99.

Wall, James M.: Kubrick’s search. In: The Christian Century (Chicago), 11.08.99.

Menand, Louis: Kubrick’s Strange Love. In: The New Y ork Review of Books, 12.08.99.

Kauffmann, Stanley: Kubrick: A sadness. In: The New Republic, 16.08.99.

Blake, Richard A.: For Better or Worse? In: America, 28.08.99.

Decter, Midge: The Kubrick Mystique. In: Commentary, September 1999.

Kenny, Glenn: Eyes Wide Shut. In: Premiere (USA), September 1999.

Anonym: Eyes Wide Shut. Ten hard truths to close the case on Kubrick’ s final film. In: Rolling Stone, 2.09.99.

Cunneen, Joseph: Bored Wide Shut. In: National Catholic Reporter, 3.09.99.

Andrews, Nigel: Everything is not what it seems. In: Financial Times (London), 9.09.99.

Mars-Jones, Adam: Ancther fine mess Stanley was into. In: The Times (London), 9.09.99.

Norman, Neil: Eyes Wide Shut. In: The London Evening Standard, 9.09.99.

Alleva, Richard: Final Curtain. In: Commonweal, 10.09.99.

Bradshaw, Peter: Kubrick’s much anticipated final film only worksif you don’t take it too serioudly. In: The
Guardian (London), 10.09.99.

O'Hagan, Andrew: Kubrick’s brilliant fable. In: The Daily Telegraph (London), 10.09.99.

Young, Toby: | wish | hadn’t seen it. In: The Spectator (London), 11.09.99.

French, Philip: Keep your shirt on... In: The Observer (London), 12.09.99.

Romney, Jonathan: Exclusion zone. In: New Statesman (London), 13.09.99.

207



Jameson, Richard T.: Sonata ghost. In: Film Comment, Sept./Okt.1999.

Taubin, Amy: Imperfect love. In: Film Comment, Sept./Okt.1999.

Siegel, Lee: What the critics failed to seein Kubrick’ s last film. In: Harper’'s, Oktober 1999.

Tim Kreider: Eyes Wide Shut. In: Film Quarterly, Frihjahr 2000.

Herr, Michael: Completely missing Kubrick. In: Vanity Fair, April 2000.

(franzdsisch)

Garnier, Philippe : Le dernier Kubrick —a premiére vue. In: Libération, 12.07.99.

Frodon, Jean-Michel: Stanley Kubrick, un démiurge au milieu des hommes. In: Le Monde, 18.07.99.
Garnier, Philippe: LaMostra démarre avec Eyes Wide Shut de Kubrick. In: Libération, 1.09.99.
Dufreigne, Jean-Pierre: Kubrick. Et lalumiére fut... In: L’ Express, 9.09.99.

Forestier, Francois: Fin de party. In: Le nouvel observateur, 9.09.99.

Lecléere, Marie-Frangoise: De |’ autre coté du mirair. In: Le Point, 10.09.99.

Baignéres, Claude: Latentation du risque. In; Le Figaro, 15.09.99.

Blumenfeld, Samuel: Le mystére du couple ou I’ enfer selon Kubrick. In: Le Monde, 15.09.99.
Mallien, Jéréme: Kubrick, derniéres nouvelles du mythe. In: Derniéres Nouvelles d’ Alsace, 15.09.99.
Roy, Jean: Les yeux grands ouverts de Kubrick. In: L’ Humanité, 15.09.99.

Séguret, Olivier: L’ cal castré. In: Libération, 15.09.99.

Tardit, Patrick: Passi Kubrick que ¢a. In: L’ Est Républicain, 15.09.99.

Filmdokumentationen und weitere Rundfunksendungen

Kubrick, Vivian: Making ‘ The Shining’. Britische Dokumentation Uber die Dreharbeiten zu The Shining. Erst-
sendung: 1980. Wdh: BBC2, 27.03.99. (Enthalten auf der DV D von The Shining, mit im Jahr 2001 realisier-
tem Audiokommentar Vivian Kubricks.)

Joyce, Paul: Stanley Kubrick: The Invisible Man. Britische TV-Dokumentation. Erstsendung: Channel 4, 1996.
(Artikel hierzu: Combs, Richard: Kubrick talks! In: Film Comment, Sept./Okt. 1996.)

Pauer, Florian: Die Musik in den Filmen von Stanley Kubrick. Horfunkfeature (50 Min.). Bayern 2, 25.07.98.

Thie, Jirgen M. / Kay Kirchmann: Der altégliche Horror. Das vollkommene Kino des Stanley Kubrick. Hor-
funkfeature (55 Min.). Deutschlandfunk, 26.07.98.

Jansen, Peter W.: Jansens Kino (Folge 58): 2001: Odyssee im Weltraum. Horfunkfeature (29 Min.). SWR2,
26.05.99.

Larry King Live, CNN. In der Ausgabe vom 15.07.99 unterhielt sich King eine Dreiviertel stunde mit Tom
Cruise Uber EWS.

Benudis, Frederic / Agnes Michaux / Rolland Allard: A larecherche de Stanley Kubrick. Franzoésische TV-
Dokumentation mit zahlreichen Interviews (62 Min.). Erstsendung: Canal+, 1.09.99.

Joyce, Paul: The Last Movie. Stanley Kubrick & Eyes Wide Shut. Britische TV-Dokumentation mit zahlreichen
Interviews (50 Min.). Erstsendung: Channel 4, 5.09.99.

Stanley & Us. 38tlg. (je 15 Min.) Reihe von Interviews u.a. mit Mitarbeitern, Freunden und Kollegen Kubricks,
erstausgestrahit im Mérz 2000 im italienischen Pay-TV-Sender RaiSat Cinema. Infos unter
» WWw.stanleyandus.com".

Joyce, Paul: 2001 — The Making of a Myth. Britische TV-Dokumentation mit zahlreichen Interviews (60 Min.).
Erstsendung: Channel 4, 13.01.01.

Harlan, Jan: Stanley Kubrick — A Lifein Pictures. Dreiteilige Dokumentation von Kubricks Schwager und Exe-
cutive Producer (3x48 Min.). Urauffiihrung am 17.02.01 auf der Berlinale.

I nter netressour cen

THE KUBRICK SITE. Hg.: Rod Munday. Umfangliche Sammlung von Artikeln und Informationen u.a. aus der
Newsgroup ,,alt.movies.kubrick”, darunter auch eine FAQ-Sektion mit den gesammelten Beitrégen von Katha-
rina Kubrick-Hobbs. Enthdt Drehbuch-Frihfassungen sowie Dialogtranskripte. Adresse: ,, www.visual-
memory.co.uk/amk®.

CoMING ATTRACTIONS by Corona. Offizielle Infos und inoffizielle Gertichtekiiche. Hier waren als erstes Fotos
vom EWS-Set zu sehen (August 1997). Adresse: ,, www.corona.bc.calfilms/detail s/eyeswideshut.html .

KUBRICK MULTIMEDIA FiLM GUIDE. Von Patrick J. Larkin. Reichhaltige Sammlung von Links und Materialien.
Adresse: ,, www.kubrick.com®.

Die offizielle WEBSITE zum FiLM mit Trailern und TV-Spots zum Herunterladen: ,, www.eyeswideshut.com®.

CHRISTIANE KUBRICKS Website mit zahlreichen ihrer Gemélde sowie aktuellen Infos. Adresse:
»Www.christianekubrick.net”.

THE AUTHORIZED STANLEY KUBRICK WEB SITE. Kommerzielle Seite von Warner Home Video, aber mit z.T.
exklusivem Bild- u. Textmaterial. Adresse: ,, www.kubrickfilms.com®.

Cercdl, Elif: William Butler, Editor, Discusses Eyes Wide Shut. (Interview mit Kubricks,, Clockwork Orange” -
Cutter.) In: , editorsnet.com”, 19.07.99.

McCulley, Jerry: Kubrick’s Composers. (Interview mit Gerald Fried und Jocelyn Pook.) In: New Times Los
Angeles Online/ , newtimesla.com®, 19.08.99.

Vermilions, Sue: Talk Wide Open (Interview eines australischen Online-Kinomagazins mit Nicole Kidman an-
[&Rlich der Dreharbeiten zu ihrem néchsten Film ,,Moulin Rouge”). In: www.urbancinefile.com.au.

208



Filmographische Daten

EYESWIDE SHUT

Produktion und Regie:  Stanley Kubrick

Drehbuch: Stanley Kubrick und Frederic Raphael, inspiriert durch , Traumno-
velle’ von Arthur Schnitzler

Ausfihrender Produzent: Jan Harlan
Co-Produzent: Brian W. Cook
Assistent des Regisseurs: Leon Vitali

Chefkameramann: Larry Smith
Produktionsdesigner: Les Tomkins und Roy Walker
Schnitt: Nigel Galt

Originamusik: Jocelyn Pook

Kostime; Marit Allen

Ton: Edward Tise

Darsteller in der Reithenfolge ihres Auftritts:

Tom Cruise (Dr. William Harford), Nicole Kidman (Alice Harford), Madison Eginton (He-
lena Harford), Sydney Pollack (Victor Ziegler), Todd Field (Nick Nightingale), Sky Dumont
(Sandor Szavost), Louise Taylor (Gayle), Stewart Thorndike (Nuaa), Julienne Davis
(Mandy), Marie Richardson (Marion), Thomas Gibson (Carl), Vinessa Shaw (Domino), Rade
Sherbedgia (Milich), Leelee Sobieski (Milichs Tochter), Abigail Good (Mysterious WWoman),
Leon Vitai (Red Cloak), Alan Cumming (Hotelportier), Fay Masterson (Sally) u.a

Produktion und Vertrieb: Warner Bros.

Gedreht Ende 1996 bis Anfang 1998 in den Deluxe Pinewood Studios und an diversen Au-
[3ensets in England.

Eine Pole Star Produktion, hergestellt von Hobby Films Ltd.
US-Kinostart: 16.07.1999
Kinostart BRD: 9.09.1999

209



Christian Ruschel
Vom Innen und Aul3en der Blicke
Aus Arthur SchnitZers TRAUMNOVELLE wird Stanley Kubricks EYESWIDE SHUT
— Zusammenfassung —

Die vorliegende Arbeit verfolgt Genese und Wirkungsgeschichte von Stanley Kubricks letz-
tem Film EYES WIDE SHUT (GB 1999) mit dem Anliegen, durch die intensive Auseinanderset-
zung mit den narrativen und &sthetischen Gestaltungsfaktoren eines einzelnen Films den kal-
kulierten Einsatz filmsprachlicher Mittel nachzuvollziehen und den solcherart kreierten (Be-)
Deutungsspielraum zu diskutieren. Dabel kommen die hinter Kubricks Inszenierungsent-
scheidungen erkennbaren Intentionen ebenso zur Sprache wie rezeptive Muster auf seiten des
Publikums.

Zunéchst wird der Film anhand einer kurzen Vorstellung von Kubricks Euvre sowie bisheri-
gen Forschungsergebnissen in den Kontext von Leben und Werk des Filmkinstlers eingeord-
net. Den ersten grofReren Untersuchungskomplex bildet die adaptierte Literaturvorlage, Arthur
Schnitzlers TRAUMNOVELLE (1926), die sowohl hinsichtlich ihrer inhaltlich-thematischen als
auch ihrer sprachlich-erzahltechnischen Gestaltung gewdrdigt wird. Dabei wird die dominie-
rende Vermittlung von subjektiven Wahrnehmungsprozessen, gedanklicher Reflektionen so-
wie traumahnlicher Erlebnisse des Protagonisten Fridolin mittels eines personalen Erzahlers
als Herausforderung an eine filmische Umsetzung erkannt. Kurze Exkurse behandeln Schnitz-
lers friihes Interesse am Kino und stellen einige prominente Filmbeispiele vor, in denen be-
reits eine weitgehende Verschrankung von Innen- und AulRenwelten zu konstatieren ist.

Da das Drehbuch als strukturelle Grundlage des Films trotz einer vordergrindigen Moderni-
sierung des Stoffs doch weitgehend dem Ablauf der Geschehnisse in der Vorlage zu folgen
scheint, verdienen gerade die zahlreichen Abweichungen und Ergadnzungen im Detail beson-
dere Beachtung, welche unter dramaturgischen Gesichtspunkten kritisch untersucht werden.
Insbesondere der nahezu véllige Verzicht auf die Wiedergabe innerer Vorgange (etwa durch
Traumszenen oder Voice-Over-Erklarungen) |&% auf eine anders geartete Vermittiung der
Gedankenwelt schlief3en, die sich erst in der anschlief3enden Untersuchung der szenischen
Umsetzung er6ffnen kann.

Kernstiick der Arbeit bildet eine detaillierte, wirkungsbezogene Anayse der Inszenierungs-
komponenten einzelner Szenen, die hinsichtlich ihres von Regieentscheidungen geprégten
Zusammenspiels betrachtet und haufig mit den jeweiligen literarischen Gestaltungsmerkma-
len der Vorlage verglichen werden. Auf diese Weise wird Kubricks kreative Leistung eines
Transfers von einer bedeutenden Novelle hin zu einem kunstlerisch eigenstandigen Film er-
faldt. Dabel fallt unter anderem auf, dal3 die Gedankengange Fridolins im Film durch ein subti-
les Netzwerk von Andeutungen, Auslassungen und inneren Querverweisen ersetzt wurden,
welches der individuellen Zuschauerwahrnehmung einen hohen Stellenwert zuweist — der
Betrachter riickt gewissermal3en ins Zentrum des Films, soll den Platz des recht blal3 bleiben-
den Protagonisten einnehmen, der nur als Stellvertreter fungiert.

Erganzend zeichnet die Arbeit unter Zuhilfenahme zahlreicher Publikationen die Entwick-
lungsschritte hinter den Kulissen nach, beschreibt die ungewdhnlichen Produktionsumstande,
zeigt die recht geteilte Aufnahme des Films bel Kritik und Publikum anhand amerikanischer,
britischer, franzosischer und deutscher Rezensionen sowie Kinoeinspielergebnissen auf und
bestimmt seinen Stellenwert im zeitgendssischen Filmschaffen.



