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1. EINLEITUNG: AUF DEM WEG NACH LYNCHLAND

.Fear’, sagte der US-amerikanische Regisseur David Lynch im Interview mit
Chris Rodley, ,is based on not seeing the whole thing” (zitiert nach Rodley
1997: 244). Dieser Satz konnte als Motto jedem David Lynch-Film voranste-
hen. ,Not seeing the whole thing“ bezeichnet die Angst, etwas Fremdes nicht
in seiner Ganzheit erkennen zu kdnnen. Es bleibt somit prinzipiell fragmenta-
risch, unkalkulierbar, unkontrollierbar und somit potentiell bedrohlich.

,Not seeing the whole thing" kann aber auch verstanden werden als das Feh-
len des groRen Ganzen unserer alltaglichen Erfahrungswelt, wenn das auf
der Leinwand Dargestellte nur bedingt mit den Mitteln unserer Erfahrung ver-
standen werden kann und uns daher fremd erscheint. Viele von David Lynchs
Filmen entwerfen ein solch fremdes Bild der Welt, das — oft nur um Nuancen
verschoben — unmerklich ins Irrationale kippt. Was bleibt, ist ein Gefuhl der
Verunsicherung daruber, ob unserer Bild der Wirklichkeit, dessen wir uns tag-
taglich in unserer Alltagswelt und durch die Medien ruckversichern, wirklich
so allgemein gultig und rational ist, wie wir annehmen. Womaglich gibt es
dunkle, irrationale Bezirke in unserer Lebenswelt wie auch in unserem Den-
ken, die in der Alltagswahrnehmung jedoch fur gewohnlich ausgeblendet
werden'. Somit bestehe ein Aspekt der ,Methode Lynch* (SeeRlen 2003:
225) darin, dass er:

»[-..] durch systematische Verfremdung des Dargestellten die vom Zuschauer er-
lernten Sehgewohnheiten verletzt, was einerseits eine Neubetrachtung des ange-
botenen Materials seitens des Zuschauers auslost und gleichzeitig das Gemacht-
sein und die Kunsthaftigkeit des Gezeigten in besonderer Scharfe hervorhebt [...]."
(Faller 2001: 90)

In der Diskussion um Lynch und sein Werk fallt dabei immer wieder auf, dass
eine Besonderheit seiner Filme in der Etablierung von eigenstandigen Welten
zu liegen scheint. Das Heimelige und Vertraute des American neighbourhood
verbindet sich hier in obsessiver Weise mit der Logik des Absurden und des
Surrealen. So wird oft von ,Lynchville” (SeelRlen 2003: 10), ,Lynchland” (Rod-

' Langer bemerkt hierzu in Anlehnung an Foucault: ,Der Wahnsinn zeigt sich bei Lynch
als eine innere Wahrheit des Menschen, die in der modernen Gesellschaft verdrangt
und ausgegrenzt worden ist.“ (1998: 69)



ley 1997: 162), ,Lynchtown® (Felix 2002a: 58) oder ,Weirdsville USA* (Woods
2000: Titel) gesprochen bzw. vom ,Universum des David Lynch® (Pabst
1998a: Titel). Er selbst wird auch als ,Czar of the bizarre” bezeichnet, in Be-
zug auf die Themen und Motive, die immer wieder in seinen Filmen auftau-
chen und die wiederum als ,Lynchismen® bezeichnet werden (Felix 2002a:
58). Hierzu gehoren unter anderem die heile Welt der 50er und 60er Jahre,
die amerikanische Kleinstadtidylle, Industrielandschaften, Sex and Crime,
korperliche Deformationen und der menschliche Kopf. Als Regisseur, so Jers-
lev, stehe Lynch fur Filme:

»[---] die im Niemandsland zwischen Popular- und Kunstfilm angesiedelt sind. [...]
Seine Arbeiten balancieren haarscharf an der Grenze zwischen der strengen Ges-
taltung des Genrefilms und der Formauflésung der Avantgarde.“ (1996: 13)

Dabei werden seine Filme oft als bizarr (Felix 2002a: 13), obsessiv (Woods
1997: Titel; Rhode 1997) und als verstérend (Schultz 1984; Everschor 1987:
40; Kniebe 1997) charakterisiert.

Hieraus ergeben sich zwei grundlegende Fragen, die im Zentrum der folgen-
den Analyse stehen sollen: Warum werden Lynchs Filme in der Rezeption oft
in einer eigenen Welt (,Lynchland®) angesiedelt? Und warum werden diese
Welten oft als verstérend wahrgenommen?

Um sich einer Beantwortung dieser beiden Fragen anzunahern, sollen im
Folgenden vier von Lynchs Filmen genauer untersucht werden, die exempla-
risch flr verschiedene Schaffensphasen in seinem Werk stehen: ERASERHEAD
(USA 1977), BLUE VELVET (USA 1986), LOST HIGHWAY (USA, F 1997) und IN-
LAND EMPIRE (F, PL, USA 2006). Analysiert werden soll dabei der spezifische
Charakter des filmischen Raumes, den die vier Filme jeweils aufspannen. Die
These hierbei lautet, dass der verstorende Eindruck, den Lynchs Filme hinter-
lassen, unter anderem daraus resultiert, dass auf einer grundlegenden Ebene
der Wahrnehmung das Weltwissen und das narrative Wissen des Zuschau-
ers nicht ohne weiteres auf die dargestellten Filmwelten angewendet werden
konnen. Aus den sich daraus ergebenden Widerspruchen hinsichtlich des Er-
fahrungsschatzes des Zuschauers resultiert, so die These, zunachst ein Mo-
ment der Irritation und der Orientierungslosigkeit innerhalb der dargestellten
Filmwelten. In einem zweiten Schritt ergibt hieraus sich die Annahme, dass
sich diese Filmwelten in grundlegenden Eigenschaften von unserer Alltags-
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welt bzw. gangigen Genrewelten unterscheiden. Insofern kdnnen Lynchs
Filmwelten als gestért betrachtet werden.

Lynch selbst, der sich in bewusst naiver Weise nicht zu der Bedeutung seiner
Filme aulert — ,Ich weil’ nicht, was ich dem Publikum sagen will* (zitiert nach
Fischer 1997a: 307), ,| never interpret my art. | let the audience do that® (zi-
tiert nach Sheen/Davison 2004: 1) —, halt aber zum generellen Charakter sei-
ner Filme fest:

.Filme mussen abstrakter werden, denn es gibt inzwischen so viele Maoglichkeiten
fur die Leute, sie mehr als einmal anzuschauen. Ein Film muf} so aufgebaut sein,
dal® auch ein mehrfaches Anschauen phantastisch sein kann, dal} man immer
wieder in die Welt des Films zurtckfallt. [... Der Film] kdnnte Dinge im Inneren ei-
ner Person 6ffnen, und sie wirden sagen: ,Noch nie hatte ich solch eine Erfah-
rung!” Vielleicht bringt es einen nicht zum Weinen oder zum Lachen, aber es be-
ruhrt einen auf eine Weise, wie man nie vorher berthrt worden ist. Ein Film kdnnte
dies tun.” (zitiert nach Fischer 1997a: 295)

Bei den Literaturangaben, die der anglo-amerikanischen Zitierweise folgen,
wird im Folgenden unterschieden zwischen einfachem Zitieren bzw. Referie-
ren (Beispiel: Seelllen 2003: 225), dem Hinweis auf tiefergehende Informati-
onen (Beispiel: siehe Seelllen 2003: 225) und dem Hinweis auf eine abwei-
chende Behandlung bzw. Beurteilung eines bestimmten Aspekts (Beispiel:
vgl. Seellen 2003: 225). Sofern Rezensionen zu den einzelnen Filmen aus
Grinden der einfacheren Beschaffbarkeit den entsprechenden Seiten im In-
ternet enthommen wurden, wird die Literaturangabe im Text ohne Seitenzahl
verwendet.

Die Filmbilder sind den in Deutschland bzw. GroRbritannien vertriebenen
DVD-Versionen? der vier Filme entnommen. Diese enthalten jeweils auch die
Originaltonspur in Englisch, auf die bei Filmzitaten Bezug genommen wird.

2 ERASERHEAD. UK-Import. Vertrieb: Universal Pictures Video. Erschienen: 1.1.2002. Sprache:
English. FSK: 18. 85min. Format: Vollbild, schwarzweil3. Bestellnummer (UK): 078 069 2-11.
BLUE VELVET (SPECIAL EDITION). Vertrieb: MGM Home Entertainment. Erschienen: 26.9.2002.
Sprache: Deutsch, Englisch, u.a. Extras. FSK 16. 116min. Format: Widescreen. EAN:
4010232011046.

LosT HIGHWAY. Vertrieb: Ufa/DVD. Erschienen: 3.6.2000. Sprache: Deutsch, Englisch. Extras.
FSK: 16. 129min. Format: Widescreen. EAN: 074321731069.

INLAND EMPIRE. Vertrieb: CONCORDE Home Enterteinment. Erschienen: 7.11.2007. Spra-
che: Englisch, Deutsch. FSK: 12. 173min. Format: 16:9. EAN: 4010324025937 .
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