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‘Matthias Briitsch: Traumbiihne Kino. Der Traum als filmtheoretische Metapher
und narratives Motiv, Marburg: Schiiren 2011 (= Ziircher Filmstudien, Bd. 17). -
420 S., € 38,00.

Finen geeigneteren Zeitpunkt fiir die Publikation der vorliegenden Studie, die als
Dissertation im Sommer 2007 von der Philosophischen Fakultét der Universitit Zi-
rich angenommen wurde, hétte sich der Filmwissenschaftler Matthias Briitsch nicht
aussuchen kénnen. Mit seiner Untersuchung der Traumbilder des Kinos hinsichtlich
ihrer dsthetischen und narrativen Funktion im internationalen Erz&hl- und Experi-
mentalfilm widmet sich Briitsch einem prominenten Sujet gerade der jiingeren Film-
geschichte. Ob nun kleinere Arthouse- oder grofere Mainstream-Produktionen, nicht
wenige der eindrucksvollsten Kassen-, Kritiker- und im Anschluss auch For-
schungsphénomene der letzten Jahre bildeten Filme, die sich im reizvollen Grenzbe-
reich zwischen Traum und Wirklichkeit, Schein und Sein, dem Unbewussten und
dem Bewussten verorten. Die Genre-Bandbreite der Filme reicht dabei vom be-
klemmenden Sci-Fi-Noir (DARK CITY, 1998) bis zur schrigen Liebeskomddie
(BEING JOHN MALKOVICH, 1999), vom dystopischen Actionspektakel (die MATRIX-
Trilogie, 1999-2003) bis hin zum skurrilen Beziehungsdrama (ETERNAL SUNSHINE
OF THE SPOTLESS MIND, 2004). Briitschs Arbeit ist um eine Systematisierung der
Traumszenen im Film bemiiht, um ihre formale Markierung und Inszenierung als
Traum einer bestimmten Figur in der filmischen Diegese, um ihre Funktion fiir die
Gestaltung der Erzahlung und/oder der Figuren, sowie ihren semantischen Mehrwert
fiir das reichhaltige Deutungspotential der jeweiligen Filme, die sie umschlieBen.
Spitestens seit der Freudschen Traumdeutung, wie auch Briitsch in einem ers-
ten, ausnehmend langen Theoriekapitel zur Auseinandersetzung mit dem Traum in
den unterschiedlichsten Disziplinen (neben der Theologie, Philosophie und Neuro-
physiologie auch der Psychoanalyse) ausfiihrt (S. 21-90), gilt das universelle men-
schliche Phanomen des Triumens als ein mdglicher intim-privater Zugang zum In-
neren des Menschen, und damit auch als ein attraktiver Lektiireschliissel zum Ver-
stindnis seiner Psyche. Wenn auch, so Briitsch, »die These der nachvollziehbaren
Funktion und Sinnhaftigkeit des Triumens bis heute spekulativ geblieben ist und
Kkontrovers diskutiert wird« (S. 15), die parallele Entwicklung des Kinos und der
Psychoanalyse um 1900 hat schon frith die bis heute populdre Analogie von Film-
und Traumerlebnis begriindet, die dem Verfasser nicht nur zu unterkomplex ist, son-
dern auch die Forschung blockiert habe: »Nicht der Traum im Film, sondern der.
Film als Traum hat die Aufmerksamkeit fast vollstindig auf sich gezogen« (S. 11).
Das Fehlen einer systematischen und iibergreifenden Darstellung zum fiktionalen
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Traum als narrative und asthetische Herausforderung fiir den Film gedenkt Briitschs
Studie auszugleichen und an einer Fiille von Beispielen aus der internationalen
Filmgeschichte zu illustrieren. Die »Vorherrschaft des Analogiediskurses« (S. 12)

soll durch eine »terminologische und konzeptuelle Kldrungsarbeit« (S. 15) gebannt .

werden. Das ist ein ambitioniertes Projekt, das der Studie aber durchaus gelingt.

Sicherlich kénnte man als Leser bemingeln, dass sich Briitsch in seiner recht
langatmig argumentierenden und mit vielen Szenenbildern aus Filmbeispielen aus-
* geweiteten Arbeit etwas zu lange damit aufhilt, die Fﬂm-als—Traum—Metapher theo-
riegeschichtlich zu durchleuchten, versucht er sich doch in seinen spiteren Ausfiih-
rungen und der Erléuterung eigener Analysekonzepte zum Traum im Film gerade
von ibr zu distanzieren. Nichtsdestotrotz sind die ersten beiden Kapitel der Arbeit,
die sich um eine moglichst umfassende Aufarbeitung der prominentesten Theorien
zum realen Traum und zum fiktionalen Traum im Film bemithen, ein erhellender,
weil oft kritischer diskursanalytischer Sprint durch die Disziplinen, von den Litera-
ten, Surrealisten und Impressionisten bis hin zu den Psychoanalytikern, Neurophy-
s1010gen Kunstphilosophen und den klassischen Filmtheoretikern. Hieran schlieBit
eine nicht minder ausfithrliche Analyse der unzihligen Beispielfilme an, um iiber-
greifende gestalterische und inhaltliche Gemeinsamkeiten zwischen ihnen herauszu-
arbeiten und sie als erzéhlerische, dsthetische oder fiktions- und genrebedingte Kon-
ventionen der Traumdarstellung im Kino zu benennen. Beriicksichtigung finden da-
bei vor allem Klassiker phantastisch und/oder psychologisch ausgerichteter Film-
genres wie des Thrillers (SPELLBOUND, 1945), des Horrorfilms (A NIGHTMARE ON
ELM STREET, 1984), des Science-Fiction-Films (DREAMSCAPE, 1984), des Marchen-
films (THE WIZARD OF Oz, 1939) und des Filmmusicals (BRIGADOON, 1954).

Die spannende Leitfrage der Filmanalysen, zu deren Beantwortung Briitsch un-
ter anderem auch Konzepte aus der Fiktionstheorie heranzieht, vor allem die Theorie
der Possible Worlds zur Konstruktion und Unterscheidung fiktionaler als auch nicht-
fiktionaler Handlungsrdume in Literatur und Film, lautet:

‘Was macht eine Sequenz zu einer Traumsequenz? Woran erkennen wir Triume
tiberhaupt als solche, und wie bedeutet uns die Erzahlung, welcher F igur wir sie
zuordnen miissen? Welche Gestaltungs- und Markierungsformen haben sich
historisch herausgebildet? Und beruhen diese auf arbitriren Konventionen oder
vermdgen sie die Traumform auf »authentische« Weise wiederzugeben? Wel-
che dramaturgischen Konstellationen und Wirkungen erméglichen Traumse-
quenzen, die erst im Nachhinein, riickwirkend markiert sind? Und was ge-
schieht, wenn die Erzihlung zum Realititsstatus einzelner Handlungen oder

ganzer Sequenzen unklare oder gar widerspriichliche Signale aussendet?
(S. 129)

An die sehr prazise Beschreibung und Katalogisierung der dominanten Markierungs-
und Gestaltungsstrategien des Films bei seinen Traumsequenzen im dritten Kapitel
(8. 129-236) schlieBt im vierten Kapitel eine Differenzierung der narrativen Instan-
zen, Ebenen und Perspektiven beim Traum im Film (S. 237-298) an, und schlieBlich
eine Erdrterung der erzdhlerischen Funktionen des Filmtraums beziiglich unter-
schiedlicher Genres im fiinften Kapitel (S. 299-390). Briitschs Beobachtungen und

Schlussfolgerungen sind dabei nicht unbedingt iiberraschend. Die eigenen Brfahrun-
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gen mit den Traumbildern des Kinos lehren uns, dass die Unterscheidung von Film-
realitdt und Filmtraum mitunter prekér sein kann, da beide »durch dasselbe Material
— Bilder und Téne — zur Darstellung [kommen], die uns zudem iiber dieselben
Wahrnehmungskanile — die nach auflen gerichteten Sinnesorgane — erreichen«
(S. 130). Nicht wenige Filme, zuletzt etwa Christopher Nolans INCEPTION und Mar-
tin Scorseses SHUTTER ISLAND (2010), bedienen sich gezielt dieser flieBenden Uber-
génge, verzichten auf ausreichende Signale an die Zuschauer, dass man nun eine an-
dere Realititsebene erreicht hat, um die Bewertung der Vorginge zu verkomplizie-
ren. So wie Briitsch resiimiert, sind es dabei weniger Traumdarstellungskonventio-
nen als die »Abschwichung des filmischen Realititseindrucks und die damit ver-
bundene Irrealisierung der dargestellten Ereignisse« (S. 392), die den Zuschauern
die mégliche Traumhaftigkeit filmischer Handlungsabliufe signalisieren.

Die zwei Pole, zwischen denen die Konventionen der Traumgestaltung (»insbe-
sondere Zeitlupe, Uberbehchttmg, visuelle Verzerrung, Doppelbelichtungen, Hall im
Ton und Inkongruenzen zwischen Bild- und Tonspur« [S. 392]) dabei gespannt sein
koénnen, sind eine offensichtliche oder eine verschleierte Traumdarstellung. Bs ist al-
so entweder eine »Asthetik der Uberfraéhtung und Stilisierung, die die Differenz
zum megetlschen Kontext betont, auf offenes Spektakel setzt und >Artefakt-
Emotion¢ in den Vordergrund riickt; [oder es sind] Erzihlkonstellationen, die sich
im Gegenteil den filmischen Realitdtseffekt zunutze machen, um eindringliche dra-
maturgische Verwicklungen zu inszenieren, die uns in die Fiktion hineinzichen und
ihren Traumcharakter oft erst im Nachhinein offenbaren« (S. 392). Diese Einteilung
fiktionaler Triume differenziert Briitsch im fiinften Kapitel der Arbeit noch weiter,
indem er die haufigsten acht narrativen Funktionen des Filmtraums in seinem Ana-
lysemodell zusammenfasst: »psychologische Charakterisierung, symbolische Dar-
stellung des Konflikts, Verratselung und Wahrheitsfindung, Verunsicherung, Pro-
phezeiung, Entrlickung in eine andere Welt, Evokation von Atmosphire sowie Paro-
die und Selbstreflexion« (S. 393). Im sechsten und letzten Kapitel (S. 391-397) geht
der Verfasser dann noch abschlieBend auf das Traummuotiv in verschiedenen kultu-
rellen und filmhistorischen Kontextén ein, Aspekte, die im Hauptteil der Arbeit nicht
ausreichend berticksichtigt werden konnten. Insgesamt gelingt es Briitsch so, »die
Beurteilung von Traumsequenzen [nicht] auf die Frage nach Entsprechungen mit
tatséchlichen Triumen zu reduzieren« (8. 391) und eine systematische, umfassende

" Arbeit abzuliefern, die einen wertvollen Ansatzpunkt fiir jede weiterfithrende Be-

schiftigung mit dem Traum im Film darstelit.
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