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korper

Brainbuilding

Dass der eigene Korper eine Gewissheit ist, merkt man vor allem an seinen grossen
und kleinen Gebrechen. Im virtuellen Wunderland jedoch stellt sich die Frage nach
Ko6rper- und Realitatshewusstsein vollkommen neu.

Heike Kithn
Woran erkennt man, fragt John Hustons 1973 entstan-
dener Film «The Mackintosh Man», ob ein Mann fiir
die mission impossible taugt? Die Antwort dieser fin-
gierten Uberpriifung genretypischer Verhaltens- und
Wahrnehmungsmuster liegt in der Lassigkeit, mit der
Paul Newman in der Rolle des Gemusterten das Ver-
hoérzimmer zu seinem ureigensten Terrain erklédrt. So
wie Newman sich auf seinem Stuhl ausbreitet, wih-
rend seine Augen dem Stoizismus seines Korpers wi-
dersprechen, so sieht einer aus, der {iberall zurecht-
kommt. Nicht nur in der Welt des Kalten Krieges, son-
dern auch in den Abgriinden eines patriotischen (und
filmischen) Doppelagententums: Um einen kommu-
nistischen Spion zu entlarven, muss Newman als ver-
meintlicher Dieb 14 Monate im Geféngnis absitzen.
Obwohl sein Korper den vertrauensbildenden
Knastritualen verhaftet bleibt, stellt der Mackintosh-
Mann fiir die Kamera die Demarkationslinie zwischen
Gutund Bose dar. Der Kinomann Newman tragt seine
Rolle wie der Mackintosh-Mann die seine: wie den
Auftrag, die «eigene» Identitédt zu tiberspielen und das
Publikum, das sich auf das Paradox des unverwechsel-
baren Wandels verlésst, durch die Masken der Hand-
lung hindurch mit dem typischen Newman-Blick zu
hypnotisieren. Was ihn qualifiziere, will die Tochter
des britischen Geheimdienstchefs Mackintosh von
dem Agenten wissen, den ihr Vater «einfach fiir den
Besten» hélt. Zwischen Mackintoshs «Mann» und sei-
ner Tochter klért sich diese Frage erwartungsgemass.
Nur der Dialog macht darauf aufmerksam, dass Regis-
seur John Huston die Problemlésungsstrategien des
Politthrillers ebenso thematisiert wie ein verdandertes
Korperbewusstsein. Die Andeutungen der Schonen
lassen Newman kalt. Sie konne ja schlecht sagen, dass
sie scharfaufihn sei, formuliert die hhere Tochter ihr
Begehren um. «Das», konnte Newman damals noch
sagen, «wire doch wirklich mal was Neues».

War-ich-alles-Korper

27 Jahre spéter sitzt Newman in einem Rollstuhl und
lasstsich in der Rolle des Siebzigjahrigen Bankrdaubers
Henry mal wieder nicht aus der Ruhe bringen. Auch
dann nicht, wenn Linda Fiorentino in Marek Kanievs-
kas Film «Where the Money Is» als ambitionierte Kran-
kenschwester auf Henrys Schoss den Sitzihrer Strapse
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korrigiert. Jede Geste aufs Wesentliche zurtickzudran-
gen, jede Bewegung herauszumeisseln aus dem
Permafrost eines Kenn-ich-alles-, War-ich-alles-Kor-
pers, hat Newman beriihmt gemacht. Der Schlagan-
fall, den Henry, die Bankrduberlegende, simuliert, um
vom Gefdngnis ins Altersheim verlegt zu werden, stei-
gert die Korperhaltung der Kinolegende Newman zur
(Erfolgs-)Geschichte. Oldies, but goldies, feiern die Re-
préasentanten der Charakterfalte derzeit Triumphe, in-
dem sie sich auf ihr Image besinnen. Die Zuriicknah-
me ihrer Virilitdt erweist sich als List oder kokett ein-
kalkulierter Lacheffekt. Ikonen wie Newman und Ro-
bert Redford mégen korperliche Probleme haben und
sie als erfahrene Liebhaber und Gentlemengauner so
nonchalant ausspielen wie Henry, der Geriatrie-Aus-
brecher. Probleme mit ihrem Korper haben sie nicht:
Immer noch sind sie darauf abonniert, den Korper als
besten Freund des Mannes auszuspielen.

Dass Korperim Kino immer nur Kérperbilder sind,
wissen auch die silberhaarigen «Space Cowboys»
James Garner, Donald Sutherland, Tommy Lee Jones
und Clint Eastwood, auf deren Westerner-Tugenden
sich in Clint Eastwoods jiingstem Film Amerika noch
an der Stratosphdrengrenze verldsst. Anders als ihre
im Wunderland des morphings und in den Zerrspie-
geln einer Medienrealitdt bald deformierten, bald my-
thisch {iberformten Erben, haben die fraglos eroti-
schen Heldenopas die Lizenz zur ganzheitlichen Illu-
sion. Geradezu gemiitlich wirkt die Kinoversion des
altmodischen Leib-Geist-Dualismus, wenn einer wie
Eastwood in «The Bridges of Madison County» (1995)
weiterziehend Seele und Sehnsucht bei der verheira-
teten Geliebten zuriickldsst.

Elektrolytische Versklavung

Ein Restwelt-Erretter wie der Computerexperte Neo,
der sich als Erloser einer fast vergessenen «Realitédt»
entpuppt, musssichin «The Matrix» ersteinmal damit
vertraut machen, dass seine Vorstellung von Wirklich-
keit und Korperlichkeit auf Sinnestduschung beruht.
An Koérperbewegungen, wie sie die angegrauten Char-
meure aus konkretistischen, vorvirtuellen Zeiten pfle-
gen, gar nicht zu denken. Die Auflésung der Korper-
grenzen durch die Schnitt-Techniken und metamor-
photischen Ubergriffe der neuen bildgebenden Ver-

Das hyperrealistische
Computerspiel
«eXistenz» speist
sich aus dem
Nervensystem des
Spielers. Jennifer
Jason Leigh gefallts.




Keanu Reeves in
«The Matrix»

«The Matrix» und «eXistenZ» schaffen kiinstli-
che Welten, in denen der aus dem Paradies
unantastbarer Korpergewissheit vertriebene
Mensch dem Schatten seiner selbst hegegnet

fahren reflektiert der Film der Gebriider Wachowski
bezeichnenderweise als post-apokalyptisches Szena-
rio. Intelligente Maschinen haben die Erde vernichtet
und den Menschen als Nutztier in Besitz genommen.
In einem monstrésen System vernetzter Gebarmiitter
wiegt sich die Menschheit in ein und demselben
Traum: dass die Welt, wie wir sie kennen, existiert.
Elektrische Impulse manipulieren die Hirne der nie zu
Ende Geborenen. Dateniibertragung als Form einer
elektrolytischen Versklavung, Kommunikation als
rauschdhnlicher Input einer Technik, die den Men-
scheniiberwundenhat: In derPixel-Fata-Morganader
Matrix, die an die grenzverwischende Hyperrealitét
des special-effects-Kinos gemahnt, zdhlt nicht die
Menschheit, sondern das (Kino-)Bild, das sie sich von
sich macht.

Der tyrannischen Illusion der Matrix setzen die
Freidenkerum Neo (Keanu Reeves), die eigentlich ihre
Korper befreit haben, eine Religion entgegen, die
morphingheisst. Wahrend ihreverletzlichen Kérperin
der grauen Wirklichkeit zuriickbleiben, vollbringen
die elektronischen Astralleiber der Rebellen in der
Matrix wahre Wunder. An Stelle des Bodybuildings,
das verspétete Gladiatoren auf sich nehmen, verwan-
delt computergespeistes Brainbuilding einen schiich-
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korper

ternen Erkenne-dich-selbst-Typen wie Neo zum
kugelabweisenden Messias. Was sagt das tiber das
Korpergefiihl einer Generation aus, dersichin Wissen-
schaft und Technik die Grenzen des Gegebenen,
Geglaubten und Gewussten entziehen wie einer
computertomografischen Aufzeichnung der Sitz der
Seele?

In den Siimpfen der Virtualitat

David Cronenbergs «Crash» (1995) erzahlt von Men-
schen, die weder die Einsichten der Psychoanalyse
noch die einer invasiven, den inneren Korper sichtbar
machenden Medizin zu sich kommen ldsst. Erst wenn
sieihren Korper zu Schrott gefahren haben, wenn Pro-
thesen ihr Fleisch ins Apparathafte verldangern, kom-
mendieAutoerotensichndher. «Crash» inszeniertden
Lustgewinn der verunfallten Postmoderne als Be-
kenntnis zum Bruchstiickhaften. «eXistenZ», Cronen-
bergs nachfolgender Film, relativiert die Gewaltsam-
keit der aufeinander zu rasenden Singlemotoren als
veraltete Kennenlerntechnik. In «eXistenZ» braucht
der Mensch lediglich einen «Bioport», eine kiinstliche
Offnung am Riicken, die wie ein drittes Geschlecht fiir
Kabelfreaks und andere Aliens aussieht, sowie eine
biotechnoide Nabelschnur, um sich an die weichteil-
massig wabbelnden, bei Beriihrung lustvoll schmat-
zenden Spielkonsolen der Zukunft anschliessen zu
kénnen.

Einmal verkuppelt, speist sich das hyperrealis-
tische Computerspiel aus dem Nervensystem des
Spielers. Wer Sex hat in den Stimpfen der Virtualitét,
die das Spielim Schauspiel eines ebenso reflexiven wie
illusionswilligen Kinos hervorbringt, saugt an sich
selbst. Abgeschnitten von seinem «realen» Korper
wird Onan zum Barbar. Wie leicht das Téten geht,
wenn es unwirklich scheint, zeigt das Gastspiel fiir
Medienphobiker, das «eXistenZ» gewdhrt, ohne eine
andere Schuld als die jahrtausendealte des todlichen
Gedankens zu finden.

Ausgerechnet Paul Verhoeven glaubt inzwischen
die Frage nach dem morderischen Zusammenhang
von Korper-, Realitédts,- und Integritdtsverlust neu
stellen zu miissen. Sein «Hollow Man» (FILM 9/2000)
begeht als unsichtbarer Voyeur zunichst nur die Zu-
dringlichkeit jedes Kinogéngers, verlegt sich dann als
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Doktor Hybris & Doktor Hide allerdings auf Blut-
orgien, die die scheinheilige Kritik des Spektakel-
spezialisten Verhoeven durchsichtiger als seinen von
Grossenwahn ausgehohlten Morder aussehen lassen.
«The Matrix» und «eXistenZ» schaffen kiinstliche Wel-
ten, in denen der von wahr gewordenen Utopien be-
fremdete, aus dem Paradies unantastbarer Korper-
gewissheit vertriebene Mensch dem Schatten seiner
selbst begegnet oder sich zum Gottwesen stilisiert.
Womit das Thema so alt wie das Kino wiére.

Gesicht in der Nahrlésung

Wihlen die Wachowskis und Cronenberg das passa-
gere Neben- und Ineinander von Realitdt und Fiktion,
das schon Mélies’ phantastische Reisen ermdglichte,
steht ein Film wie John Woos «Face/Off» (1997) in der
Tradition des caligaresken Identitdtsverlusts. Der FBI-
Agent Sean Archer (John Travolta) fahrt in Woos zum
Spaltprozess mutierten Thriller mit seinem Sohn Ka-
russell, als ihn der Terrorist Castor Troy (Nicolas Cage)
aufs Korn nimmt. Der Schuss totet das Kind. Archer
iiberlebt und schwort Rache. Jahre spéter geht Archer
aus einer Schiesserei mit Troy als Sieger hervor. Doch
der (scheinbar) tote Troy ist schrecklicher als der le-
bende. Wo die notorische Bombe tickt, weiss ausser
Troy nur sein Bruder. Damit dieser an der Echtheit des
Wiederauferstandenen keine Zweifel hegt, wird dem
Killerim Koma das Gesicht vom Kopfgelost. «Face off»,
ein Verfahren, das Frankensteins Begehrlichkeit ge-
weckt hétte, ermdglicht die Transplantation der mor-
derischen Ziige auf Archers ehrliche Haut.

Der Film, der mit dem Rollentausch von Gut und
Bosedie Ambivalenzeines ganzen Genresradikalisier-
te, versetzt den Regisseur in die Rolle des gottgleichen
Chirurgen. Die Gesichter, die John Travolta und Nico-
las Cage fortan ziehen, sind vermeintlich nicht mehr
Bestandeteil einer dusserst flexiblen Darstellung, son-
dern Resultate einer (Kino-)Operation am offenen
Bild. Unterdessen erwacht der gesichtslose Morder
aus dem Koma. Da Travoltas Gesicht in einer N&hrlo-
sungnebenihm schwimmt, liegt fiir Troynichts naher,
als umgekehrt Archer zu werden. Die Verhéltnisse, die
den Bosen in der Ganzkorpermaske des Guten freiset-
zen und zum moralischen Superman aufsteigen las-
sen, wiahrend der Held mitden inneren Werten an sein




Ringen um die Identitat:
Edward Norton und Meat
Loaf in «Fight Club» (rechts);
Nicolas Cage und John
Travolta in «Face/Off» (unten)

«Face/Off», der mit dem Rollentausch von Gut
und Boése die Ambivalenz eines ganzen Genres
radikalisierte, versetzt den Regisseur in die
Rolle des gottgleichen Chirurgen

terroristisches Ausseres gefesselt ist, potenzieren sich
im Spiegel der heillos amerikanischen Familie. Der
verddchtig neue Archer begliickt Mrs. Archer und lieb-
dugeltschonmitderTochter, alsdenbeiden ddimmert,
dass Viter nicht solche Tausendsassas und Casanovas
sind. Die Frauen, die tiefer blicken, geben dem braven
Ehemann und Biirger, der mit der Fassade des Bosen
immerhin die Wonnen des Egoismus kennen gelernt
hat, die Identitét des selbstlosen Familienvaters zu-
riick. Um sein Gesicht zuriickzubekommen muss
Archer-Troy eine filmische Psychoanalyse durchlau-
fen, die die Sache mit dem Wiederholen, Durcharbei-
ten und Bewdltigen als Jagd auf den Fremden mit dem
eigenen Gesicht inszeniert.

Split-Screen-Generation

Die Personlichkeitsspaltung, die John Woo auf die
Oberfliche des Korpers projiziert, versenkt David
Finchers «Fight Club» (1999) tief ins Innere, in die Ka-
takomben und Labyrinthe der Synapsen und Hirn-
zellen. Erstkurz vor dem (selbst-)morderischen Finale
offenbart sich dem Betrachter die Zerrissenheit des
Sympathietrédgers. Ich ist ein Anderer — dieses Gefiihl
nimmt der Film so wortlich, dass der von Edward
Norton gespielte Erzdhler, graumdusigund von einem
vorbildlichen Konsumentendasein beinah zu Tode
gelangweilt, in dem unberechenbaren Tyler (Brad
Pitt) tatsdchlich einen belebenden Gegenpol gefun-
denhabenkonnte. Der Spiessbiirger und der Terrorist
teilen sich indessen ein und denselben Kérper: Ein
Ringen um die Identitét dieses eigenschaftslosen, se-
xuell wie emotional unentdeckten und unbesetzten
Korpers setzt ein, das mehr als verriickt ist. So auf-
dringlich ist Brad Pitts schweiss- und bluttriefende
Prasenz, dass er als der Andere im Bild bleibt, obwohl
die Psychose des Erzdhlers ihn als Anderes verrat: Als
Splitterbombenego einer unzentrierten Split-Screen-
Generation. Der Korper des young urban softie, um
den es in «Fight Club» vermeintlich an erster Stelle
geht, ist nichts als der Kriegsschauplatz einer von
Korperbildern tiberblendeten Psyche.

Heike Kiihn lebt in Frankfurt am Main. Sie
arbeitet als freie Autorin unter anderem fiir
«Die Zeit», die «epd-Film» und die «Frank-
furter Rundschau».
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