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Vorwort

Das vorliegende Buch ist die iiberarbeitete Fassung meiner Habilitati-
onsschrift zum Thema »Filmische Fiktionen: Poetik der Metalepse in
den Erzéhlungen Julio Cortdzars«, die ich im November 2005 bei der
Philosophischen Fakultit der Universitidt zu Koln eingereicht habe. Es
enthilt zugleich den Ertrag der Forschungen, die ich als Heisenberg-
Stipendiat der DFG von 2007 bis 2009 mit dem Arbeitstitel »Desori-
entierungszentren der Moderne« in Deutschland, Frankreich und Ar-
gentinien verfolgen durfte. Das zweite Projekt ging hierbei aus dem
ersten hervor. These der Habilitation war es, dass die narrative Meta-
lepse sich nur unter Bezug auf mediale Formen verstehen ldsst, und
dass der Film eine fiir Cortdzar besonders relevante Form dieser Art
darstellt. Cortdzars metaleptische Erzdhlungen funktionieren als inter-
mediale Erzdhlungen, welche sprachliche Konzeption mit optischer
Konzeption kontrastieren. Dabei interagiert der Film auf zwei unter-
schiedliche Weisen mit der Sprache: Er kann ihre Ordnung verwirren
und den Leser desorientieren, ihm aber auch als Modell der Reorien-
tierung in der Fiktion dienen. Schon bei den Recherchen zur Habilitati-
on stellte sich heraus, dass diese Ambivalenz des Kinos nicht nur die
Poetik von Cortdzars Erzdahlungen charakterisiert, sondern auch andere
rioplatensische Texte der Moderne. Umgekehrt spalten sich die zeit-
gleichen essayistischen Diskurse iiber das Kino klar auf: Die einen
beschreiben es als Gestalt, welche fiir die Reorientierung des Betrach-
ters das Gleiche leistet wie sprachliche Formen — die anderen hingegen
unterstreichen den Terror eines desorientierenden, sie aus ihrer lebens-
weltlichen Verankerung ersatzlos herausreilenden Mediums. Die Fol-
gen dieser beiden Diskurse fiir das Verhéltnis von Immersion und
Fiktion zu erforschen, war das Ziel des zweiten Projekts, das die DFG
grof3ziigig gefordert hat. Tatsdchlich kann &sthetische Immersion als
»Teilnahme«, »Eintauchen« oder »Einsinken« beschrieben werden,
und diese semantischen Varianten deuten bereits die verschiedenen
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Diskurse an, welche die Poetik der Immersion in der Moderne prigen.
Auch in fiktionalen Werken selbst, sei es in Erzéhlungen oder in Fil-
men, wird diese Rezeption durch zahlreiche metapoetische Sujets the-
matisiert. Dabei bildet die &sthetische Form des Kinos eine Heraus-
forderung fiir die traditionelle Form narrativer Fiktion, die sich oft in
phantastischen Grenziiberschreitungen niederschlégt. In einem Korpus
von modernen Erzdhlungen, die ich mit Renate Lachmann als »fik-
tionshiretisch« bezeichne, wird diese Herausforderung ausgetragen.
Dabei werden nicht nur die beiden Diskurse der Reorientierung und
Desorientierung miteinander eng gefiihrt, sondern auch charakteristi-
sche Unschliissigkeiten zwischen der Immersion des Betrachters und
der Infiltration fiktiver Figuren erzeugt. Mit Blick auf Gustav Mey-
rinks Roman und Paul Wegeners Film habe ich dies den »Golem-
Effekt« genannt. Unter den Verfahren, die diesen Effekt bewirken und
verhandeln, nimmt die narrative Metalepse einen besonderen Rang ein
— insbesondere, wenn diese (wie bei Gérard Genette) unter ihrem
dsthetischen, metafiktionalen Aspekt betrachtet wird. Die Metalepse
als Uberschreitung diegetischer Grenzen veranschaulicht die intensive
Auseinandersetzung mit der &dsthetischen Grenze der Fiktion, und ins-
besondere mit der fiktionalen Form des Kinos. Auch wenn also der
thematische Schwerpunkt sich im Lauf der Forschung gegeniiber der
Habilitationsschrift verschoben hat, bildet die Poetik von Continuidad
de los parques immer noch den Fluchtpunkt dieser Arbeit.

Wuppertal im Mai 2010



1.1 Einfuhrung: Immersion und
Infiltration in Film und Literatur

FIKTION UND TECHNIK

Die starken Impulse, die von der Filmtheorie und der Auseinander-
setzung mit interaktiven digitalen Medien auf die Kultur der letzten
beiden Jahrzehnte ausgingen, sind auch an der Theorie der Fiktion
nicht spurlos vorbeigegangen. Dem Prinzip der &sthetischen Distanz,
des Spiels und der Inszenierung, welches fiir die Semiotik der achtzi-
ger Jahre den Normalfall darstellte," begegnete in Gestalt einer bestim-
mten Medientheorie ihr genaues Gegenteil: ein Modell, bei dem die
Durchdringung des Fiktionalen mit dem Faktualen zum Ausgangs-
punkt wird. Die beiden Richtungen dieser Durchdringung lassen sich —
mit Gertrud Koch — auf die Begriffe der »Immersion« und »Infiltra-
tion« bringen. Bezeichnet das eine die Teilnahme des Rezipienten an
der kiinstlichen Welt, so beschreibt das andere umgekehrt das Vor-
dringen fiktionaler Simulacren in den Horizont unserer Lebenswelt.”

1 Rainer Warning: »Der inszenierte Diskurs. Bemerkungen zur pragma-
tischen Relation der Fiktion«, in: Dieter Henrich/Wolfgang Iser (Hg.):
Funktionen des Fiktiven, Miinchen: Fink 1983, S. 183-206.

2 Das Begriffspaar wird von Gertrud Koch in diesem Sinn verwendet (Koch:
»Pygmalion — oder die gottliche Apparatur«, in: Gerhard Neumann/
Mathias Mayer (Hg.): Pygmalion. Die Geschichte des Mythos in der
abendlindischen Kultur, Freiburg: Rombach 1997, S.423-441, hier
S.433). Beide Aspekte arbeitet noch detaillierter Marie-Laure Ryan
heraus. Allerdings untersucht sie statt der »Infiltration« die »Interaktion«
mit virtuellen Welten (Ryan: Narrative as Virtual Reality. Immersion and
Interactivity in Literature and Electronic Media, Baltimore/London: The
Johns Hopkins UP 2001, S. 89-171, besonders Kap. 6: »From Immersion
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Mit den fiktionalen und nichtfiktionalen Thematisierungen dieser
»Immersion«, deren ebenbiirtiges Gegenstiick das aus dem Rahmen
tretende, die Lebenswelt »infiltrierende« Kunstwerk ist, mochte ich
mich in den folgenden Untersuchungen beschiftigen. Dabei konzen-
triere ich mich auf den narrativen Ausbau dieses Themas zu phantas-
tischen, ereignishaften Uberschreitungen der dsthetischen Grenze.

Die Prozesse der dsthetischen Immersion und Infiltration werden in
der modernen Literatur unter dem Eindruck der Technisierung von Le-
benswelt neu verhandelt. Es ist eine Grundannahme der Medientheo-
rie, dass die neuen Technologien nicht nur Medien zur massenhaften
Distribution, sondern auch ungewohnte Formen #sthetischer Erfahrung
hervorbringen. Die technische Produzierbarkeit und Reproduzierbar-
keit von Fiktionen stellt Immersion, aber auch Infiltration unter grund-
sétzlich andere Bedingungen als alle vormoderne Belebung der Kunst
oder Kommunion mit ihr. Das Einsinken der Technologie in die
Selbstverstindlichkeit, die Einbindung des Menschen in eine Welt von
Apparaten, erklidrt, laut einer Phédnomenologie der Technisierung,3
weshalb Fiktionales und Faktuales sich jetzt durchdringen: Die Er-
zeugnisse der Technik werden Teil der Lebenswelt. In einer anthropo-
logischen Perspektive formuliert Marshall McLuhan diesen Zu-
sammenhang mit den Begriffen der »prothetischen Extension«, die zu
einem Teil des Menschen wird, und der daraus folgenden »Medien-
verg,@ssenheit«.4 Der Benutzer von Medien versinkt in eine technisch
hergestellte Wirklichkeit, die auf einmal als neue Umwelt angenom-
men wird. Fiir die daran ankniipfende Medientheorie Friedrich Kittlers

to Interactivity: The Text as World versus the Text as Game«), geht also
von einer starken spielerischen Beteiligung des Rezipienten aus. Im
Unterschied zu diesem rezeptionsidsthetischen Ansatz argumentiert Koch
mit der Filmtheorie von Christian Metz, wo es weniger um Spiel als um
Suggestion geht. Auf den grundsitzlichen Unterschied zwischen einem
kognitivistisch-interaktiven und einem psychoanalytischen Diskurs, der
beide trennt, komme ich noch ausfiihrlicher zu sprechen.

3 Eine gute Einfithrung in diesen Zusammenhang gibt Hans Blumenberg:
»Lebenswelt und Technisierung unter Aspekten der Phinomenologie«, in:
H.B.: Wirklichkeiten in denen wir leben, Stuttgart: Reclam 1981, S. 7-54.

4 Vgl. Wolfram Nitsch: »Anthropologische und technikzentrierte Medien-
theorien, in: Claudia Liebrand/Irmela Schneider u.a. (Hg.): Einfiihrung in
die Medienkulturwissenschaft, Miinster: Lit 2005, S. 81-98.
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speist nicht nur das Kino den Betrachter in ein technisch bestimmtes
System ein, sondern dringt seine Regel auch der Literatur auf. Die
Besonderheiten der modernen Literatur — und somit auch die Sujets,
welche die Grenze zwischen Kunst und Leben thematisieren® — erklir-
ten sich einerseits aus der Technik des zeitgenossischen Mediums. An-
dererseits sei diese gerade deswegen so wirksam, weil sie nicht zum
Gegenstand einer bewussten Reflexion werde. Eines der Beispiele ist
der Roman Der Golem (1915) von Gustav Meyrink, der sich an den
Standards der Filmproduktion orientiere, dies aber aufgrund seiner
Medienvergessenheit nicht explizieren kann.®

Ein anderer der zahlreichen von Kittler zitierten Belege ist Paul
Wegeners Der Golem, wie er in die Welt kam (1920). In der Figur des
Golems, der sich als kiinstlicher Mensch unter fremder Kontrolle
fortbewegt, sieht Kittler ein Emblem der Filmrezeption, welche, ohne
Umwege iiber eine Poetik der Fiktion, Leinwand und Netzhaut
verschaltet und den Zuschauer selbst in eine technisch organisierte
Wahrnehmung einspeist.7 Auch der Film im Film als Ausstellung von
Fiktionalitét, so die Konsequenz, bietet keine Reflexionsmoglichkeit
von dsthetischen Grenzen, weil das Medium des Films nicht iiber
Zeichenprozesse, also symbolisch, verarbeitet wird, sondern direkt auf
das zentrale Nervensystem einwirkt.® Mit der prignanten technozen-
trischen Interpretation der Literatur geht also eine ebensolche Deutung
des Films einher. Das Kino besitzt laut Kittler zwar technische
Schwellen, aber keine asthetische Grenze, die, wie in der Buch-
Fiktion, iiberschritten werden konnte. Denn »Stummfilme implemen-
tieren in technischer Positivitdt, was Psychoanalyse nur denken kann:
ein UnbewuBtes, das keine Worte hat«.”

5 Zum Sujetbegriff s. Juri Lotman: Die Struktur literarischer Texte, Miin-
chen: Fink 1972, S. 338 und Rainer Warning: »Chaos und Kosmos. Kon-
tingenzbewiltigung in der Comédie humaine«, in: R-W.: Die Phantasie der
Realisten, Miinchen: Fink 1999, S. 35-88, hier S. 35-39.

6 Friedrich Kittler: Grammophon — Film — Typewriter, Berlin: Brinkmann &
Bose 1986, S. 243-247.

7  Friedrich Kittler: »Romantik — Psychoanalyse — Film. Eine Doppelginger-
geschichte«, in: F.K.: Draculas Vermdchtnis. Technische Schriften, Leip-
zig: Reclam 1993, S. 81-104, hier S. 99-103.

Ebd., S. 100.

9 Ebd, S.91.
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Damit erscheint das neue Medium als ein ideales Mittel, um das
Imaginire der literarischen Romantik zu produzieren, d.h. unter Kon-
trolle zu bringen: Phantasmen, Doppelgénger und alle Manifestationen
eines irrationalen Imaginiren werden technisch realisierbar.'’ Die Fik-
tion ist also der Ort, an dem der Zusammenhang von Psyche und Tech-
nik hergestellt, aber auch verwischt wird. Kittler entdeckt auf diese
Wiese die besondere Stellung des Sujets von Immersion oder Infiltra-
tion im Kinozeitalter. Zugleich jedoch fiihrt ihn die Annahme einer
mauvaise foi, einer ideologisch begriindeten Unaufrichtigkeit der Lite-
ratur, an der Tragweite dieser Entdeckung vorbei. Denn die von ihm
beschriebenen Sujets, die nicht ohne eine &sthetische Grenze gedacht
werden konnen, sind nicht nur ein Anzeichen fiir den Zusammenbruch
eines traditionellen, vorfilmischen Modells der fiktionalen Inszenie-
rung, sondern auch fiir die bewusste und fiktionsironisch reflektierte
Auseinandersetzung mit der dsthetischen Grenze des Kinos, d.h. der
Grenze zwischen dem Film und anderen medialen Konstruktionen. Es
besteht keine Notwendigkeit, den Schriftstellern ihre Medienver-
gessenheit vorzufithren, wenn man akzeptiert, dass das Kino nicht nur
als technisches Medium, sondern auch als mediale Form wirksam
wird. So lange diese metafiktionale Dimension des Gesagten nicht
erschopfend untersucht wurde, scheint es verfriiht, sich mit dem Unge-
sagten oder Unbewussten auseinanderzusetzen.

Der Golem, zusammen mit allen anderen kiinstlichen Menschen,
deren Stammbaum Philippe Breton rekonstruiert hat," gehort als
metapoetisches Thema in diesen Zusammenhang. Das Motiv des
Doppelgingers in Literatur und Film wurde erst unldngst zum Gegen-
stand einer ausfiihrlichen komparatistischen Untersuchung, die, wie
die vorliegende, von Kittler inspiriert ist.'” Die komparatistische Per-
spektive zeigt aber auch, dass die Figuren des Unbewussten sich mit
den Themen der Metafiktion iiberschneiden. Gerade die Beziige auf
kulturelle Motive wie den Doppelginger oder das belebte Artefakt
legen es nahe, die Konzentration von Golem-Fiktionen in der ersten
Hilfte des 20. Jahrhunderts (analog zum von Stoichita rekonstruierten

10 Ebd., S.97.

11 Philippe Breton: A [’Image de [’homme. Du Golem aux créatures
virtuelles, Paris: Seuil 1995, S. 11-13.

12 Gerald Bir: Das Motiv des Doppelgiingers als Spaltungsphantasie in der

Literatur und im deutschen Stummfilm, Amsterdam: Rodopi 2006.
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Pygmalion-Effekt, der in das frithe Kinozeitalter hineinreicht”) in die
Geschichte der Fiktionsreflexion einzuordnen — und nicht als deren
Ende zu deuten. Die fiktionsironische Reflexion und spielerische
Brechung des gesprengten Rahmens ldsst sich bereits in frithen Kurz-
filmen wie Georges Mélies’ Les cartes vivantes (1904) beobachten, wo
eine lebensgrofle Spielkartenkonigin aus dem Karton heraustritt und
wieder in ihn zuriickkehrt. Das technisch mogliche Wunder der Meta-
morphose wird hier buchstéblich als Karten-Spiel vorgefiihrt, als filmi-
sche Illusion, in der sich nicht nur das Imaginire des staunend-
amiisierten Zuschauers, sondern auch die filmische Fiktion metafiktio-
nal spiegelt. Nichts anderes geschieht in Meyrinks und Wegeners Wer-
ken, auch wenn es falsch wire, sie auf ihre fiktionsironischen Aspekte
zu reduzieren. Noch deutlicher wird dies in einer Literatur, welche
Infiltration phantastisch erzdhlen, aber nicht effektiv bewirken kann.
Die ausgezeichnete Monographie Mesa Gancedos iiber den kiinstli-
chen Menschen in der lateinamerikanischen Literatur unterstreicht im-
mer wieder, dass das Thema der kiinstlichen Schopfung ein Mittel
bietet, die Konstruiertheit der Fiktion und die Rolle des Autors zu
reflektieren. '

Anders als Kittler sehe ich also keinen Grund, den Beitrag des
Kinos zur Fiktion des Kinozeitalters in der vollstindigen Technisie-
rung der Wahrnehmungsprozesse zu suchen. Aus einer phdnomenolo-
gischen Perspektive kann es eine solche Vollstindigkeit, wie Blumen-
berg im bereits zitierten Aufsatz zeigt, ohnehin nicht geben. Aber noch
ein weiteres Indiz fiir das Beharren der Fiktion im Film gibt es: die
Divergenz der psychoanalytischen und der kognitionspsychologischen
Diskurse iiber den Film. Kittler weist zwar ebenfalls auf diese Diver-
genz hin, ordnet sie jedoch seiner Vorstellung von einer mauvaise foi
der Fiktion unter: Film implementiere — unter seinem romantischen
Aspekt — das unterbewusste Imaginire, das die Psychoanalyse zu

13 Victor 1. Stoichita: L’Effet Pygmalion, Gengve: Droz 2008. Das letzte Ka-
pitel dieses Buchs widmet sich dem Kino Alfred Hitchcocks. Eine ausge-
zeichnete Analyse zu diesem Thema und eine ErschlieBung des relevanten
Korpus moderner Pygmalion-Geschichten im Bereich der lateinamerikani-
schen Literatur findet sich bei Daniel Mesa Gancedo: Extrarios semejantes.
El personaje artificial y el artefacto narrativo en la literatura hispano-
americana, Zaragoza: Prensas universitarias de Zaragoza 2002, S. 11-48.

14 Mesa Gancedo: Extraiios semejantes, S. 383-385.
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entdecken meint, und liefere zugleich — unter seinem modernen Aspekt
— die wahre Psychotechnik, welche die Anordnungen der Experimen-
talpsychologen nur nachahmen konnten." In beiden Fillen gestatte der
Film eine objektive Organisation und Kontrolle — sei es von Doppel-
ginger-Erscheinungen oder von kognitiven Prozessen —, die in der
literarischen Fiktion nicht moglich sei. Im Unterschied zu Kittler halte
ich die Divergenz nun nicht fiir den Ausdruck von Medienblindheit,
sondern fiir die Folge einer den Kinodiskursen eingeschriebenen und
in der Fiktion verstirkten Ambivalenz. Kontrollierte und unkon-
trollierte Teilnahme am Kino hat eine fiktionsironische und eine phan-
tasmatische Seite, und in der unhierarchischen Kombination dieser
beiden Seiten liegt die provozierende Unberechenbarkeit von Autoren
wie Meyrink, Quiroga oder Borges. Nicht funktionale Zuspitzung auf
die »totale Macht« des Films als Psychotechnik, sondern eine beson-
dere Aufmerksamkeit auf die Problematik der »isthetischen Grenze«
ist das Ziel dieser Verkniipfung. Der prigende Einfluss dieser Kino-
poetik in der literarischen Fiktion der ersten Jahrhunderthilfte beruht,
so meine These, nicht auf dem Abbau von fiktionaler Distanz, sondern
auf ihrer intermedialen Differenzierung und Problematisierung, was
sich beides im Sujet der Immersion und Infiltration dufert.

DESORIENTIERUNG UND REORIENTIERUNG

Die Frage, die ich am Beispiel des Golem-Motivs zu stellen versuche,
ist nicht, was eine Fiktion besonders fesselnd macht, oder einer fiktio-
nalen Gestalt gestattet, real zu werden. Es geht vielmehr um die Krite-
rien, nach denen die Immersion oder Infiltration tiberhaupt darstellbar
und diskutierbar wird, also um die den betreffenden Sujets zugrunde
liegenden Diskurse. Jean-Marie Schaeffer hat unterstrichen, dass die
Teilnahme des Betrachters an der Fiktion in unterschiedlichen Medien
verschieden ausfillt:

Damit eine Fiktion »lduft«, miissen wir die (gemalte) Landschaft sehen, an der
(gefilmten) Geiselnahme teilnehmen, die (beschriebene) Eheszene (wieder-)
erleben. Und die Art, in der wir das Scheitern einer Fiktion beschreiben — »In

diesen Film kommt man nicht hinein«, »Das ist eine Geschichte, die einen

15 Kittler: Grammophon — Film — Typewriter, S. 237-241.
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nicht packt«, »Diese Figur gibt es nicht« oder »Dieses Portrit hat keinerlei

Leben in sich« — offenbart nicht weniger die zentrale Rolle der Immersion.'®

Immersion und Infiltration lassen sich nicht einfach als technisch-
neuronale Wechselwirkungen beschreiben, eben weil das Medium nur
die Qualitit, nicht die Intensitit dieser Erfahrungen bestimmt. Daher
ist es auch nicht nur die Technik des Films, welche den Betrachter in
die Fiktion hineinzieht, sondern auch die fiktionale Form. In An-
schluss an die Arbeiten von Jean-Louis Baudry, Christian Metz und
Laura Mulvey'” ist es zwar in den siebziger Jahren selbstverstindlich
geworden, einen psychoanalytisch konzipierten Rezipienten zum Pro-
jektionsdispositiv in Relation zu setzen. Dagegen hilt jedoch die kog-
nitive Filmtheorie, in der Tradition von Edgar Morin, an der dstheti-
schen Distanz als Grundlage der Immersion fest: Filme positionieren
den Betrachter nicht, sie dringen ihm nicht ihre Realitét auf, sondern
16sen eine Reihe mentaler Prozesse aus. Die psychische Aktivitit liegt
also im Betrachter und wird nicht vom Werk kontrolliert."® Die Dis-
kussion iiber die Asthetik des Films produziert also eine Spaltung,
welche mehr iiber das Verhiltnis von kinematographischer und litera-
rischer Fiktion sagt als ihre beiden Extremfille.

Die vorliegende Untersuchung beschiftigt sich mit Rezeptions-
psychologie also aus diskursgeschichtlichem Interesse, um die Ur-

16 »Pour qu’une fiction >marche<, nous devons voir le paysage (peint),
assister au hold-up (filmé), (re)vivre la scéne de ménage (décrite). Et la
facon dont nous décrivons 1’échec d’une fiction — >Impossible d’entrer
dans ce filmg, >C’est un récit qui ne prend jamais, >Ce personnage n’existe
pas<, ou encore, >Le portrait est sans la moindre vie< — est tout aussi révéla-
trice de ce role central rempli par I’immersion« (Jean-Marie Schaeffer:
Pourquoi la fiction?, Paris: Seuil 1999, S. 179).

17 Z.B. Laura Mulvey: »Visual Pleasure and Narrative Cinemax, Screen 16
(Autumn 1975), S. 6-18.

18 Dieser Gegensatz ist nichts Neues fiir die Fiktionstheorie der Film-
wissenschaft. Vgl. etwa Carl Plantinga: »The Limits of Appropriation.
Subjectivist Accounts of the Fiction/Nonfiction Film Distinction, in: Ib
Bondebjerg (Hg.): Moving Images, Culture and the Mind, Luton: Luton
University Press 2000, S. 133-141, hier S. 133. Als Vertreter der kogniti-
ven Filmtheorie wird bei Plantinga natiirlich nicht Edgar Morin, sondern

u.a. Richard Branigan diskutiert.
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spriinge einer Spaltung herauszuarbeiten, die nicht nur die Exzesse
heutiger Theorie, sondern auch die Komplexitit der hier betrachteten
Texte erklart. Fiir die Analyse der Filme und Erzihlungen der ersten
Hilfte des 20. Jahrhunderts trifft der psychoanalytische wie auch der
kognitionspsychologische Diskurs iiber das Imagindre nur jeweils
einen Teil der Problematik, die in der filmischen Fiktion reflektiert
wird. Die von Schaeffer diskutierten Moglichkeiten, die Teilnahme des
Rezipienten empirisch zu bewirken, ziehen also die Frage nach sich,
wie sich die den Rahmen der Erzéhlung durchbrechende Immersion
oder Infiltration iiberhaupt erzdhlen lisst. Und darauf zielt genau die
Fragestellung der vorliegenden Untersuchung. Die narrative Metalepse
ist das bekannteste dieser Verfahren, aber nicht das einzige (es sei
denn man mochte den Gebrauch dieses Begriffs so stark erweitern,
dass er alle Arten von Immersions- oder Infiltrationssujets erfasst).'
Psychologie und Philosophie bieten Modelle, um die Grenzen des
fiktionalen Erzihlens zu beschreiben; umgekehrt werden ihre Grenzen,
d.h. die Partialitdt ihrer Diskurse, in den hier betrachteten Fiktionen
erzihlerisch zu parapsychologischen oder paralogischen Sujets verar-
beitet. In Film und Literatur der frithen Moderne findet sich ein Kor-
pus, welches die genannten Diskurse konterdiskursiv iiberformt™ —
filmische oder literarische Erzdahlungen, welche im Schatten des Welt-
erfolgs von Meyrinks Golem am gleichen Thema arbeiten. Die beiden
Teile meiner Arbeit untersuchen jeweils die nichtfiktionalen und die
fiktionalen Thematisierungen von Immersion und Infiltration, beides
in einem Zeitraum, in dem das Kino ein bevorzugtes Modell fiktiona-
ler Immersion wird.

In Anschluss an die fiktionstheoretischen Arbeiten von Jean-Marie
Schaeffer und Marie-Laure Ryan soll also das Sujet der kinematogra-
phischen »Immersion« und »Infiltration« in der Poetik eines kleinen
Korpus von modernen Erzdhlungen und Filmen erkundet werden,
welche nicht so sehr das Motiv des Golems als der »Golem-Effekt« im

19 Jean-Marie Schaeffer: »Métalepse et immersion fictionnelle«, in: J.-M.S./
John Pier (Hg.): Métalepses. Entorses au pacte de la représentation, Paris:
EHSS 2005, S. 323-334.

20 Den Begriff des Konterdiskurses verdanke ich Rainer Warning, der ihn
definiert und anwendet im Aufsatz »Poetische Konterdiskursivitdt — Zum
literaturwissenschaftlichen Umgang mit Foucault«, in: R.-W.: Die Phanta-
sie der Realisten, Miinchen 1999, S. 313-345.
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weiteren Sinne verbindet. Dieser Effekt kann auch als Rahmen des
Vergleichs zwischen europdischen und rioplatensischen Texten der
Moderne dienen. Die Schwierigkeiten eines solchen Vergleichs gehen
tiber die iiblichen Probleme der Komparatistik hinaus und entspringen
einer Dynamik bestindiger Transkulturation, die zunehmend kom-
plexer wird. Hans Ulrich Gumbrecht hat diesen gordischen Knoten mit
seinem Buch In 1926 durch einen bewusst gewihlten Querschnitt ge-
1ost: Dabei erscheint beispielsweise das Grammophon als eine Konti-
nente iiberspannende neue Erfahrung.21 Auch das Kino und die damit
verbundenen Diskurse schlagen eine Briicke zwischen Europa und
Argentinien. Eine wichtige Strémung der modernen Literatur des La-
Plata-Raums, welche von Horacio Quiroga zu Julio Cortazar fiihrt, soll
einen wichtigen Teil des Korpus bilden und mit Meyrinks und Wege-
ners Werken verglichen werden. Aus der reguldren Immersion und In-
filtration, wie sie zum Vertrag der spannenden oder besonders wirk-
samen Fiktion gehoren, wird in diesen Filmen oder Erzihlungen ein
Sujet, das zur fiktionshdretischen Transgression oder fiktionsironi-
schen Markierung der Grenze zwischen Kunst und Wirklichkeit dient.
Auf welche Grenze sich dieses Sujet beziehen lédsst, und wie es be-
schrieben werden kann, hingt von Diskursen der Orientierung ab, in
denen das Kino eine international relevante Referenz scheint.

So zieht beispielsweise die argentinische Kulturzeitschrift No-
sotros das Filmtheater jedes Mal zum Vergleich heran, wenn es darum
geht, theoretische Sachverhalte wie die Relativititstheorie zu veran-
schaulichen — und zwar unter dem Aspekt der Reorientierung, welcher
zur gleichen Zeit Ernst Cassirers Beschiftigung mit Kants Orientie-
rungsbegriff bestimmt. Dies gilt hinsichtlich des Raums, welcher bei
Kant »wie eine kinematographische Projektion« beschrieben werde,
und der Zeit, welche »wie ein regelmifig abgespulter Film«, zuvor un-
durchschaubar gewesen sei, und welche jetzt der Erkenntnis zugéing-
lich gemacht werde.?? So erscheinen Kants ésthetische Kategorien in

21 Hans Ulrich Gumbrecht: In 1926. Living on the edge of time, Cam-
bridge /Mass.: Harvard University Press 1997, S. 108-114.

22 P. Osorio: »Einstein visto por Kant, iibers. v. Emilio Sudrez Calinaro, No-
sotros 161 (1922), S. 326-342, hier S. 360-363; und José Gilli: »La teoria
de la relatividad«, Nosotros 181 (1924), S.298-320 (»El tiempo se des-
lizaba con una regularidad absoluta, como si fuera una sutil pelicula cine-

matografica, que se desarrollara con una velocidad desconocida e in-
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Nosotros als Formen eines kinematographischen Als-Ob, der Versen-
kung in die Fiktion, fiir welche das Kino zu einem Schliisselerlebnis
geworden ist:

Pues bien, en esta cosa en si — virtual, a través de mi ser, de todo lo que consti-
tuye la realidad misma de los mundos de la existencia — estoy sumergido como
podria estar en el seno de la naturaleza en el edificio cerrado de un cinemat6-

grafo.23

An dieser Stelle wird Immersion also explizit als ein Wechsel des Be-
zugssystems bestimmt — im Jahre 1922, also ungeféhr zur gleichen
Zeit, als Cassirer in seiner umfinglicheren Arbeit das Konzept der
Orientierung auf die Erfahrung verschiedener, relativer Koordinations-
zentren griindet.

In den Artikeln aus Nosotros erscheint das Kino, der Inbegriff ei-
nes »estar sumergido«, als eine besonders immersive Form der Fik-
tion. Der Vergleich wird im Folgenden ausgefiihrt: Unterbewusst wer-
de ein Prozess der mentalen Synthese ausgefiihrt, deren Erzeugnis ein
Film ist, der sich vor meinen Sinnen abspult. Das Bewusstsein sei wie
der glithende Draht, der diesen Film zu projizieren gestattet, und was
wir als sichtbare Natur sehen, nur die Erscheinung dieses Films auf der
Leinwand. Anfang der zwanziger Jahre wird das Kino also unter dem
Eindruck der Neuerungen der Philosophie und theoretischen Physik zu
einem universellen Modell technisch kontrollierter, wissenschaftlich
erkundbarer Immersion. Dabei kommt es aber keineswegs zu einer
eindeutigen symbolischen Besetzung des Mediums, sondern zu einer
spezifischen, das Feld der Diskurse dariiber strukturierenden Span-
nung.

Der »Golem-Effekt« lidsst sich, so wird aus dem im ersten Teil
analysierten Korpus hervorgehen, nach zwei grundsitzlich verschie-
denen Modellen konzipieren, welche ich fiir historisch relevante Be-
schreibungskategorien der Immersion und Infiltration halte. Das eine
ist die unheimliche »Desorientierung«, die auf ein Freudsches Be-
schreibungsmodell zuriickgeht. Das Kino lockt, so Pascal Bonitzer,
das Sehen des Betrachters aus der Sicherheit seiner leiblichen Orien-

cognoscible«, S. 391). Beide Autoren senden diese Beitriige als Korrespon-
denzen aus Frankreich an die Zeitschrift.

23 Osorio: »Einstein visto por Kant«, S. 331.
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tierung heraus — dhnlich wie jener bose Geist, der laut Descartes alle
Wahrnehmung als Illusion produziert haben kann: »C’est toute la
psychologie de la perception qui est infectée par I’incertitude des
criteres objectifs, par la recherche des criteres de certitude, par un
malin génie caché«.** Damit verbunden sind die Doppelginger-
Erscheinungen, die fiir Lacan und die ihm folgenden Medien- und
Kulturwissenschaften den Zusammenhang des Films mit dem
Imagindren begriinden. Neben diesem Modell der Desorientierung
kann die Versenkung in die Fiktion aber auch als ein Prozess der
»Reorientierung« beschrieben werden. Marie-Laure Ryan etwa
erinnert im Zusammenhang mit der »immersion« daran, dass diese Art
von Entgrenzung zwei »acts of recentering« erfordert: einen logischen
und einen imaginativen.25 Vorldufer wiren hier die der Psychoanalyse
zeitgleichen kognitionspsychologischen Untersuchungen iiber die
Verlagerung des Subjektzentrums in den Film. So fithrt der
Kunsthistoriker Ernst Michalski in Anschluss an Cassirers »symboli-
sche Formen« den Begriff der »idsthetischen Grenze« ein, welcher
genau dem kognitionspsychologisch gedachten Rahmen der Fiktion
entspricht. In seinen Vorlesungen iiber Psychologie schreibt Oswald
Kiilpe schon 1920 iiber »Orientierungs- und Richtpunkte«, die wir in
der Konstanz wiederkehrender, gleich bleibender Erfahrungsbestand-
teile haben.”® Die neue Umgebung, in welche die Leinwand den Film-
betrachter versetzt, ldsst sich nun entweder, mit Kiilpe, aufgrund der
Einheit ihrer Zusammenhénge dieser Erfahrung als eine »kinemato-
graphisch[e] Serie« subsumieren”’ — was bedeutet, dass die Fiktion
einfach neue Orientierungspunkte anbietet, die an die Konstanten der
normalen Koordination angeschlossen oder durch Ubersetzungspro-
zesse mit diesen vermittelt werden. Oder aber, und diese Moglichkeit
sieht Kiilpe nicht vor, der Film erscheint als Analogon des Traum-
lebens mit seinem »Mangel an Einheit«, oder besser seiner gehemmten
Einheit. In diesem Fall stellt sich das Kino eher als Desorientierung
dem Prinzip der lebensweltlichen Orientierung entgegen, und wir sind

24 Pascal Bonitzer: Peinture et Cinéma. Décadrages, Paris: Cahiers du
Cinéma /Etoile *1995, S. 15.

25 Ryan: Narrative as Virtual Reality, S. 139.

26 Oswald Kiilpe: Vorlesungen iiber Psychologie, hg. v. Karl Biihler, Leipzig:
Hirzel 1920, S. 99.

27 Ebd., S. 98.
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wieder bei dem psychoanalytischen Diskurs angelangt.28 Beide Dis-
kurse scheinen sich nicht nur wechselseitig auszuschlieen, sondern
auch den Gesamtraum der bestehenden Moglichkeiten abzudecken,
d.h. eine Struktur zu bilden.

Der Widerspruch zwischen diesen beiden Arten, den Effekt von
Immersion und Infiltration zu beschreiben, bilanziert eine Unschliis-
sigkeit tiber den Status der Fiktion, welche in literarischen Texten iber
das Kino oder in metafiktionalen Filmen noch frither zum Ausdruck
kommt. Wenn die Argumentation also in dem gleich folgenden Ab-
schnitt mit den nichtfiktionalen Texten beginnt, so folgt daraus ein
gewisser Anachronismus der Darstellung. Dafiir gestattet dieses Vor-
gehen, die beiden relevanten Kategorien der Desorientierung und
Reorientierung in ihrem Entstehungsprozess und ihrer Entfaltung ein-
zufiihren, bevor sie bei der Analyse der fiktionalen Texte zum Einsatz
kommen.

28 Ebd., S.99.





