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Komplexitdt im Film

Multiperspektivisches Erzahlen bei Alejandro G. Ifarritu und Pete Travis

André Steiner, Bremen

»Es wire schon, wenn man sich als Einheit empfinden kénnte.
Ich habe das Gefiihl, ich bin mehrere.
(Jean Panl Belmondo in PIERROT LE FOU)

Die Darstellung von Komplexitit oder, besser gesagt, nicht nur ihre Darstellung, sondern
vielmehr ihre Entfaltung, ist unlingst zum Steckenpferd von Regisseuren wie Alejandro
Gonzalez Ifarritu und Pete Travis geworden. Im Film BABEL (2006) von Inarritu geht es
um die Verkettung von Ereignissen, die auf unvorhergesehene Weise das Schicksal einer
Handvoll von Menschen auf drei Kontinenten miteinander verbindet. In Travis’ VANTAGE
POINT (2007) hingegen wird ein einziges Geschehen, nimlich das Attentat auf den ameri-
kanischen Prisidenten wihrend eines Gipfeltreffens zur Bekimpfung des Terrorismus im
spanischen Salamanca aus acht verschiedenen Perspektiven geschildert. Ahnlich wie im
deutschen Film LOLA RENNT (1998) von Tom Tykwer kommt es dabei zu mehreren
Varianten eines Ereignisses, die das vielgestaltige komplexe Geschehen komplementir
erginzen, aber auch undurchschaubar verwirrend gestalten. Anders auch als in NEXT
(2007) mit Nicolas Cage, wo die Unvorhersehbarkeit der Handlung selbst im Film letztlich
nicht eingeholt werden kann, bleibt hier keine Sequenz offen, im Gegenteil scheint alles bis
ins Letzte determiniert zu sein. Gerade darum wird in VANTAGE POINT die Kombinations-
fahigkeit des Zuschauers bis an ihre Grenzen beansprucht und seine Antizipationsfahigkeit
angesichts der Erwartung, welche bisher nicht gesehene Teilhandlung als nichstes gezeigt
wird, geradezu ,iberfahren‘. Im Riickblick ergibt sich dann allerdings ein Mosaik, das von
Wiederholungsschleife zu Wiederholungsschleife kaskadenférmig an Komplexitit gewinnt
und mit groBBer werdender Distanz zum Filmbeginn ein ganzes Panorama von Téduschun-
gen, politischen Sicherheitsstrategien und terroristischen GegenmalBnahmen sichtbar
werden lisst, deren Dramatik von der Realitit nur in den seltensten Fillen Ubertroffen

werden durfte.
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Die genannten Filme nehmen dabei ein Erzahlverfahren auf, das aus der Literatur schon
seit langerer Zeit bekannt ist und hier mit dem Terminus vielstimmiges oder auch multiper-
spektivisches Erzihlen belegt wird. Man findet es etwa bei Uwe Johnson, dem Autor der
Roman-Tetralogie Jabrestage oder bei dem argentinischen Erzihler Alberto Manguel in
seinem Roman Alle Menschen lijgen (2010)." Die Pluralisierung der Perspektiven ist dabei
offenbar sowohl in der Literatur wie im Film mit einer Zunahme von Information verbun-
den, die vom Leser bzw. Zuschauer zu einer kohirenten Geschichte verarbeitet werden
muss. Parallelgeschehen nach Parallelgeschehen muss in ein Ganzes integriert werden, das
schlieB3lich als Leistung des Rezipienten entsteht — oder auch nicht, denn gerade hier wird

besonders anschaulich, dass Filme im Kopf des Zuschauers entstehen und nirgends sonst.

Sicher ist es auch kein Zufall, dass — sicht man einmal von Kurosawas RASHOMON, einem
Klassiker der Filmgeschichte, ab — diese verhaltnismaf3ig junge Erzdhltechnik mit einer
Pluralisierung in verschiedenen Bereichen der Lebenswelt, ich nenne nur die Pluralisierung
des Wissens, der Lebens- und Umgangsformen, der beruflichen Lebensliufe wie der
politischen Landschaft, konvergiert.2 Nabheliegend ist auch, dass die Zunahme von Kom-
plexitit in nahezu allen Bereichen des menschlichen Wissens und Handelns eine solche
Erzihlweise geradezu herausfordert, denn wie sonst lielen sich komplexe Zusammenhinge
— sei es in der Literatur oder im Film — anders, will sagen angemessener, darstellen als
durch eine Pluralisierung der Perspektive? Komplexe Zusammenhinge, seien es Klimaver-
inderungen, Migrationsstrome oder Wechselkurse, lassen sich nicht mehr durch eindimen-
sionale methodische Verfahren und Sichtweisen verstehen. Gleiches gilt fir die Darstellung
menschlicher Schicksale in Werken der Kunst unter Bedingungen, wie sie durch die gerade
genannten Phinomene bestimmt werden. Dass sich mit der Verschiebung von der eindi-
mensionalen hin zur multiperspektivischen Wahrnehmung im Film auch eine verinderte

Auffassung der Kategorien Wahrheit und Sinn verbindet, wird spiter noch zu zeigen sein.

All dies berechtigt dazu, so meine Hypothese, wenn auch nicht den Film insgesamt, so
doch in Form der ausgewihlten Beispiele als ein komplexes System aufzufassen, wie dies
fir die Musik schon in einem Aufsatz von Helmut Reuter und Michael A. Stadler (vgl.
Reuter/Stadler 2000) sowie fiir die Literatur von Reinhard Greiner (vgl. Greiner 1997) am
Beispiel von Katkas Korrespondenz mit Felice Bauer und Botho Strauss’ Reflexionsprosa
Beginnlosigkeit vor einiger Zeit bereits geleistet worden ist. Nicht zu vergessen ist hier
natirlich auch Dieter Wrobels umfassende Darstellung der Analogien zwischen Chaosthe-
orie und deutschsprachiger Prosa der Postmoderne, die mit vielen Beispielen von Klaus
Modick und Michael Kriiger bis zu E. T. A. Hoffmann aufwartet (vgl. Wrobel 1997).

! Das vielstimmige Erzahlen findet sich bei Uwe Johnson tibrigens bereits in dem fritheren Roman MutmafSun-
gen diber Jakob (1959).

2 Die aus dieser Uberforderung resultierende postmoderne Subjekterfahrung einer stindig im Fluss befindli-
chen, zusammenhanglosen Zeit gepaart mit dem Verlust traditioneller Identititsbilder thematisieren bei-
spielsweise Sennett 1998 und Krauss 2000.
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Dass geringfiigig verinderte Anfangsbedingungen in komplexen Systemen zu unvorher-
sehbar verinderten Auswirkungen fiihren konnen, dafiir ist der selbst schon sprichwortlich
gewordene Schmetterlingseffekt, wonach der Schlag eines Schmetterlingsfliigels in Brasilien
einen Tornado in Texas auslésen kénne, die anschauliche Metapher.” Auch in BABEL wird
ein vergleichbarer Zusammenhang hergestellt, nur ist es hier kein Schmetterlingsfligel,
sondern ein Gewehr, das drei weit voneinander entfernte Schauplitze — Marokko, Japan
und Kalifornien — in Beziehung zueinander setzt. Der Schuss, mit dem die beiden Briider
Ahmed (Said Tarchani) und Yussef (Boubker Ait El Caid) die amerikanische Touristin
Susan (Cate Blanchett), die mit ihrem Mann (Brad Pitt) auf einer Busreise durch die ma-
rokkanische Wiiste unterwegs ist, schwer verletzen, stammt nimlich aus dem Gewehr des
japanischen Gro3wildjagers Yasujiro (Koji Yakusho). Dieser hatte das Gewehr einst einem
einheimischen Fihrer auf dem fernen Kontinent geschenkt. Weiter erfihrt der Zuschauer,
dass Yasujiro eine taubstumme Tochter im Teenageralter hat, die in Tokio durch sexuelle
Provokationen vergeblich versucht, ihre Isolation zu iiberwinden, wahrend auf der anderen
Seite der Welt die beiden Kinder des amerikanischen Touristenpaares zusammen mit threm
mexikanischen Kindermadchen Amelia (Adriana Barraza) auf der Rickfahrt von Tijuana,
wo sie an der Hochzeit von Amelias Sohn teilgenommen haben, in eine lebensbedrohliche

Situation geraten. Soweit die parallelen Ereignisverldufe.

Wenn der Historiker Ludolf Herbst sich bei dem Versuch einer Reichweitenbestimmung
der Chaostheorie (vgl. Herbst 2004: 266 f.) mit dem Vorwurf konfrontiert sicht, dass
anstelle des menschlichen Einzelindividuums nun anonyme Prozesselemente wie Kommu-
nikationsakte, Entkopplung und Burokratisierung den Lauf der Geschichte bestimmten, so
rihrt er damit an ein Problem, das auch fur die beiden in Frage stehenden Filme Relevanz
beanspruchen kann. Ist der Mensch an sich laut Herbst fiir den Historiker kein unmittelbar
zuginglicher Gegenstand mehr, sondern nur noch aus seinen Umwelten heraus, die ihrer-
seits in Mikro-, Meso- und Makroebenen differenziert sind, analysierbar, dann gilt das
analog fur die Partikularschauplitze mit ithren Handlungen in BABEL, denn auch dort sind
die Protagonisten in ihrer je eigenen Umwelt bedrohlichen und fiir sie undurchschaubaren
Michten und Zusammenhingen ausgesetzt, vor denen sie als Individuen kapitulieren
mussen. Viel ist da schon getan, wenn das eigene Leben, wie im Fall von Susan, gerettet
werden kann. Angesichts einer derart reduzierten Lebensperspektive stellt sich natiitlich
schon die Frage, was der Film dariiber hinaus tberhaupt sichtbar machen will. Hierauf nun

antworte ich mit Herbst, vom Terrain der Geschichtswissenschaft aus, folgendermal3en:

3 Diese Metapher stammt urspringlich von dem Meteorologen Edward N. Lorenz, der 1963 zur Modellie-
rung von Wetterprognosen ein vereinfachtes Konvektionsmodell verwendete, mit dem das Verhalten von
erhitzten Fliissigkeiten und Gasen beschrieben werden konnte. Die stochastische Abbildung dieses Verhal-
tens in einem Phasenraum ergab den sog. Lorenz-Attraktor, ein seltsamer Attraktor, der in der Darstellung
die Form zweier Schmetterlingsfliigel annahm und zum Ausgangspunkt der Metapher wurde. Vgl. Wrobel
1997: 181-194.
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Der Mensch ist ohne die Komplexitit der systematischen Verhiltnisse, in denen
er lebt, nicht sichtbar zu machen. Den Menschen kann man tberhaupt nur sicht-
bar machen, wenn man die anonymen ,Michte® zeigt, denen er mitgestaltend aus-
geliefert ist. Sie zu unterschitzen macht blind gegen den Ursprung der Inhumani-
tit. Einen Aspekt dieser anonymen ,Michte® riickt die Chaostheorie in den Blick,
nicht mehr und nicht weniger. (Herbst 2004: 267)

Eben genau darin sehe ich auch die Relevanz der Chaostheorie fiir das Verstindnis der
beiden genannten Filme. Wenn in BABEL wie im deterministischen Chaos der Theorie ein
Zufall zu unvorhersehbaren Verinderungen im Film- bzw. Systemgeschehen fiihrt, so ist es
in VANTAGE POINT gewissermal3en der Wahrnehmungsprozess selbst, sein systemischer
Charakter, der thematisiert wird. Der Film antwortet mit seiner Erzdhltechnik, die in der
Tradition von Kurosawas RASHOMON steht, sozusagen auf die Frage, ob es tuberhaupt
moglich sei, ein komplexes Geschehen, wie den terroristischen Anschlag auf der Pliza
Mayor in Salamanca, in seiner Totalitit wahrzunehmen resp. darzustellen. Rekurrierte man
nun auf die biologische und psychologische Verfasstheit der audiovisuellen Wahrnehmung
des Menschen, so fiele die Antwort schlichtweg negativ aus, denn wie wir aus der Wahr-
nehmungspsychologie wissen, arbeitet unser visueller und auditiver Apparat nun einmal
selektiv,* sodass die gewohnliche Wirklichkeitsdarstellung im Film, indem sie eine Grund-
bedingung menschlicher Wahrnehmung systematisch ausblendet, eigentlich mit einer

realititsfernen Illusion operiert.

Auch wenn eine solche Vorgabe zumeist technisch bedingt sein mag, zeigt ein Film wie
VANTAGE POINT doch, dass es auch anders geht. Philosophisch hintergriindig erweist sich
hier, dass etwas, das zur gleichen Zeit geschicht, wenn man es von einem je verschiedenen
Standpunkt aus betrachtet, eben nicht einfach als das Gleiche, sondern als etwas durchaus
Anderes, gar dazu Widerspriichliches erscheint, aus dem sich in der Folge andere Konse-
quenzen ergeben, obwohl es sich doch im Ganzen um ein und dasselbe Geschehen han-
delt. Erkenntnistheoretisch gewendet deutet die Konstellation eines sich verschiebenden
Standpunkts darauf hin, dass sich mit thm auch die Sicht und Wertung der dargestellten
Zusammenhinge so verindert, dass verschiedene Versionen des Gesamtgeschehens,
verbunden mit der Ungewissheit, welche nun die wahre sei, daraus resultieren. Anders aber
als in RASHOMON, wo es ja tatsichlich darum geht, dass die Geschichte des Mordes an
einem Samurai von jedem der Beteiligten anders erzihlt wird und somit offen bleiben
muss, wer tatsichlich der Titer gewesen ist, scheitert die Wahrheitsfindung in VANTAGE
POINT nicht. Der Film macht sich gewissermal3en das systemische Merkmal der Selektivitdt
unseres  Wahrnehmungsapparates ~ zunutze und wendet die  naturgegebene
Fragmentarisierung in ihr Gegenteil, indem er verschiedene Perspektiven wie in einer

Collage zu einer Gesamtansicht assembliert.

4 In der Wahrnehmungspsychologie witrd der Prozess der Auswahl und aktiven Zuwendung, mit dem ein
Beobachter Informationen aus der Umwelt aufnimmt, als Aufmerksamkeit bezeichnet. Vgl. Goldstein 2002:
131-136.
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Wie ich weiter oben bereits angedeutet habe, fiigt sich hier jede bisher nicht gesehene
Teilhandlung mosaikartig zu einem komplexen Gesamtgeschehen, in dem es gerade nicht
zu einer wechselseitigen Relativierung partikularer individueller Wahrheiten kommit,
sondern zu einer Art von Gesamtschau, die sukzessiv durch noch fehlende Aspekte von
Wiederholungsschleife zu Wiederholungsschleife vervollstindigt wird. Dabei kommt es in
den acht Episoden denn auch nicht zu Widerspriichen, die bis iiber das Ende hinaus
bestehen bleiben, vielmehr werden sie wie im Fall des Priasidenten-Doubles — beide Rollen
werden von William Hurt gespielt — nur solange aufrechterhalten, bis sich eine neue
Zuspitzung des Gesamtgeschehens anbahnt, die im nédchsten Loop aufgeklirt wird. Das
Endprodukt hat dabei in seiner Komplexitit Ahnlichkeit mit Werken aus der bildenden
Kunst und der atonalen Musik, ich denke hier besonders an Jackson Pollock und John
Cage, die ihre Entstehung einer nicht-intentionalen Werkgenese verdanken (vgl. Schulze
2000).

Allerdings sind die Effekte, die in Pete Travis’ Film diesen Eindruck vermitteln — Gberra-
schende close ups, Affektbilder (vgl. Deleuze 1989: 123-142) in slow motion, schnelle Zooms,
verwackelte Bilder und atemberaubende Schwenks, gepaart mit schnellen, unvorhersehba-
ren Schnittfolgen und komplementiren Handlungsabliufen in den acht Wiederholungs-
schleifen — das Resultat einer minutiésen Inszenierung des Zufalls und gerade nicht seines
freien Spiels. Anders als bei der nicht-intentionalen Werkgenese, ich denke hier an Pollocks
Dripping oder die Erzeugung von Zufallskombinationen mithilfe des I-Gizng bei Cage,

scheint Travis nichts dem Zufall iiberlassen zu haben.

Es beginnt mit der Suche nach einem Titer, der von einem gegentiiberliegenden Fenster aus
auf Prisident Ashton geschossen haben soll, wihrend dieser auf der Pligza Mayor seine
ersten Worte zum Gipfel spricht. Dies ist zumindest die Wahrnehmung des Secret-Service-
Agenten Thomas Barnes (Dennis Quaid). Barnes suchender Blick bleibt in der ausbre-
chenden Massenpanik nach den Schiissen an einem Touristen, gespielt von Forest Whita-
ker, hingen, der mit seiner Video-Kamera das Geschehen aufgezeichnet hat. Im Sucher der
Kamera wird beim Zuriickspulen nicht nur die verdichtige Bewegung einer Gardine vor
dem Fenster, von dem aus die Schusse abgegeben wurden, sichtbar, sondern auch die
unbemerkt gebliebene Aktion einer Terroristin, die eine Tasche mit Sprengstoff unter die
Rednertribiine wirft. Barnes erkennt dies gerade noch rechtzeitig, um sein eigenes Leben zu
retten, jedoch zu spit, um die von den Schiissen aufgeschreckte Menge vor der unmittelbar
bevorstehenden Detonation zu warnen. Im nichsten Moment 16st sich die Szene in ein
Durcheinander von herumfliegenden Detonationssplittern und einer groflen Rauchwolke
auf, die sich langsam auf herumliegende Kérper senkt und dabei lichtet. Einige der Uberle-

benden, darunter Barnes, heben verstort ihre staubverschmierten Kopfe.

Hier nun findet eine Zeitumkehr statt. Wichtige Episoden laufen bis kurz vor zwo6lf Uhr
mittags in Zeitraffer riickwirts, wo das Geschehen wie in einem Experiment dann noch
einmal von vorn beginnt. In der Tat ergeben sich nun mit einer Verinderung der Perspek-
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tive, analog zu der minimalen Verinderung der Ausgangsbedingungen im stochastischen
Experiment, etwa einem Versuch mit Drehpendeln, die um einen selfsamen Attraktor
schwingen, ganz neue Zusammenhinge, das heilit Abweichungen zum bisher Gesehenen.
So erfihrt man in einer der nichsten Wiederholungsschleifen, dass nicht der echte Prisi-
dent von den Schiissen auf der Plaza Mayor niedergestreckt wurde, sondern nur sein Doub-
le. Zuvor aber wird gezeigt, wie der als Polizist getarnte Terrorist Enrique (Eduardo
Noriega) die Sicherheitskontrolle auf der Plaza passiert und die Tasche mit dem Spreng-
stoff an seine Komplizin Veronica (Ayelet Zurer) tbergibt. Derselbe Enrique wird kurze
Zeit spiter von Sicherheitskriften tiberwaltigt, als er nach den Schiissen auf das Podium
stirmt, angeblich um dem Burgermeister von Salamanca, fir dessen Schutz er verantwort-
lich ist, zu Hilfe zu eilen. Man hilt ihn nun fiir den Titer, der gerade auf den Prisidenten

geschossen hat, als die Detonation thm Sekunden spiter die Flucht ermdglicht.

Der Handlungsstrang von Flucht und Verfolgung Enriques wird im nichsten Loop entfal-
tet, der mit dem Tod des Fliichtigen endet. Erschossen von seinen Verfolgern vom Secret
Service sinkt er am Rand einer vielbefahrenen Schnellstrale zu Boden. Genau an diesem
Punkt unter einer Eisenbahnbriicke werden spiter die beiden anderen Handlungsstringe,
die Entfihrung des echten Prisidenten durch die Terroristen und die Verfolgungsjagd
zwischen Agent Barnes und seinem Kollegen Taylor (Matthew Fox), der sich als Verriter

und Kontaktperson der Terroristen entpuppt, zusammenlaufen.

Indessen zeigt sich, dass die Offentlichkeit und auch die Terroristen durch den Auftritt
eines Prisidenten-Doubles getiuscht werden sollen. Doch die Terrorzelle um den Anfiith-
rer Suarez (Said Taghmaoui) antizipiert das Manéver und kann den echten Prisidenten, der
zwischenzeitlich in einer schwer bewachten Hotelsuite weilt, kidnappen. Als Sanititer
getarnt entfithren Suarez und Veronica die ,Nr. 1° in einer Ambulanz. Zuvor hat Suarez als
Drahtzieher hinter den Kulissen per Mobiltelefon das automatische Gewehr ausgelost, aus
dem die todlichen Schusse auf das Prisidenten-Double fallen, und auf die gleiche Weise
auch die Bombe unter dem Podium geztindet. Unterdessen steigt Javier (Edgar Ramirez),
der fir die ,Schmutzarbeit® in der Prisidentensuite zustindig war, als Polizist verkleidet in

das Polizeiauto von Taylor, der nun von Barnes verfolgt wird.

Unterwegs kreuzen sich die Wege der Beteiligten auf tUberraschende Weise. So nimmt
Enrique auf seiner Flucht Veronica als Beifahrerin der Sanititsambulanz wahr, nachdem er
kurz zuvor bereits mit dem Sprengstoff auf dem Weg zu ihr an Javier vorbeigelaufen war.
Kurz darauf sieht man, wie sich Suarez mit dem Touristen Howard unterhilt, als das
Midchen Anna (Alicia Jaziz Zapien) ein gerade gekauftes Eis tiber Howards Hemd fallen
lasst. Das Maddchen wird in den Schlusssequenzen des Films noch eine entscheidende Rolle
spielen, wo sie nach der Explosion auf der Suche nach ihrer verlorenen Mutter genau die
Stra3e GUberquert, auf der sich die Ambulanz mit dem echten Prasidenten nahert. Dieser hat
sich inzwischen selbst befreien kénnen und wird nun, nachdem sich die Ambulanz bei dem
Ausweichmanover, das Anna das Leben rettet, iberschlagen hat, von Barnes befreit, der
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seinerseits auf der Jagd nach Taylor, bei der dieser und auch Javier zwischenzeitlich den
Tod gefunden haben, vor Ort ist. All das wird von Howard, der auf einer Fu3gingerbriicke

Zeuge des Geschehens wird, mit seiner Digitalkamera festgehalten.

Wie hier deutlich wird, ist der Grad der raumzeitlichen Verflechtung des dargestellten
Geschehens sehr hoch. Die im Gesamtgeschehen kurz aufeinander folgenden Begeg-
nungen werden in der filmischen Darstellung zeitlich gedehnt, weil in den Loops zeitlich
parallele Ereignisverliufe nacheinander prisentiert werden. Dabei erscheint es in der
Rezeption, in der es nachtriglich zu einer Verdichtung der dargestellten Ereignisse kommt,
zunichst kontraintuitiv, dass sich all das in einem verhaltnismal3ig kurzen Zeitraum von ca.
finfzehn Minuten abspielt. Insofern ist VANTAGE POINT auch ein Spiel mit der Differenz

zwischen wahrgenommener und tatsichlich verstrichener Zeit.

Die Darstellung simultaner Ereignisse, der man als Utopie der Literatur in den Werken der
Dadaisten, in der Lyrik Apollinaires und Mallarmés, bis hin zu Texten Franz Mons oder
Rolf Dieter Brinkmanns begegnen kann, scheint in VANTAGE POINT weitgehend eingeldst
zu sein. Entscheidend ist dabei die Strukturierung des Gesamtgeschehens durch Wiederho-
lungsschleifen (Loops) als Form der Darstellung, wobei nach der Zeitumkehr bereits
gezeigte Handlungselemente im Sinn einer Iteration wieder in den Ablauf eingespeist
werden. Daraus jedoch ergeben sich aufgrund der Verschiebung des Standpunktes (mini-
male Verinderung der Ausgangbedingungen) neue Konsequenzen hinsichtlich der Summe
des Handlungsgeschehens. Genau diese Umschlagpunkte, an denen sich neue Aspekte des
Erzihlgeschehens eroffnen, entsprechen den Phasen- bzw. Gestaltiibergingen in den
Kompositionen Gyorgy Ligetis, von denen auch Helmut Reuter und Michael Stadler in
ihrem Aufsatz Gestaltiibergange in der Musik sprechen (vgl. Reuter/Stadler 2006: 295 £). In
der Dynamik komplexer Systeme werden solche Fluktuationspunkte auch als Bifurkationen
bezeichnet (vgl. Mainzer 2008: 42-44). Dieses Verfahren hat in der Musik wie im Film zur
Folge, dass die Antizipation des Rezipienten gebrochen wird. Die Unvorhersehbarkeit der
dargestellten Handlung entspricht dabei der Nicht-Vorhersehbarkeit des Ereignisverlaufs
im chaostheoretischen Experiment. Der Ddmon der Analogie,” von dem Mallarmé im gleich-
namigen Prosagedicht spricht, kann folglich die Autoren resp. Filmemacher bei der Werk-
genese nicht mehr schrecken, vielmehr ist er in die Rolle eines Vermittlers geschlipft, der
es erlaubt, Gestaltzusammenhinge aus der Welt der komplexen Systeme in den dstheti-

schen Gestaltungsprozess zu integrieren.

5> Im Prosagedicht Der Ddmon der Analogie spielt Mallarmé (1993: 166-171) darauf an, dass sich mitunter
Wortter bzw. Wendungen unbekannter Herkunft — im Gedicht handelt es sich um die Verse ,,La Pénultieme /
Est morte®, die den Dichter mit ihrer beunruhigenden Gegenwart verfolgen — dem Bewusstsein aufdringen,
ohne dass klar wird, worauf sie sich beziehen. Einer vergleichbaren Gefahr wiirde man sich in dem Moment
aussetzen, wo man aufgrund einer scheinbaren Analogie Paradigmen aus einem Wissenschaftsbereich, sprich
der Chaostheorie, unreflektiert in einen anderen, hier die Filmanalyse, Gbertrigt. Das wiederum kénnte zu
absurden Konsequenzen oder schlicht zu falschen Aussagen fithren.
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Wenn in der Schlusssequenz von VANTAGE POINT ein Nachrichtensprecher die Offent-
lichkeit beliigt, indem er verkiindet, es habe sich bei dem Anschlag um einen Einzeltiter
gehandelt, so zeigt dies, dass das mediale Bild davon sich zur Realitit des Kampfes zwi-
schen Terroristen und Establishment wie die Tauschung zur Wahrheit verhalt. Vor dem
Hintergrund der eingangs zitierten Pluralisierung der Lebenswelt mit den daraus resultie-
renden Problemen der Desorientierung, des Werterelativismus, der fehlenden Handlungs-
motivation und des Sinnverlustes versucht ein Film wie VANTAGE POINT der Komplexitit
eines Konfliktes gerecht zu werden, fiir die sich kaum eine angemessenere Form der
Darstellung denken ldsst. Nicht zuletzt hat Gilles Deleuze in seiner Philosophie des Kinos
die Aufgabe der Filmkunst gerade darin gesehen, dem Zuschauer, der in einer weitgehend
siakularisierten, aber eben auch sinnlos gewordenen Realitit lebt, trotz der Ausléschung der
Einheit zwischen Mensch und Welt, den Glauben an eben diese Welt zuriickzugeben (vgl.
Deleuze 1991: 205-243). Genau in diesem Sinn kénnen Filme wie BABEL und VANTAGE
POINT rezipiert werden. Selbst ein hohes Mal3 an Action, das wie in VANTAGE POINT die
Tendenz hat, im Action-Trash zum Selbstzweck zu degenerieren, wird davon nicht ablen-
ken kénnen (vgl. Wunderlich 2010). Zugleich zeigt sich, dass urspriinglich avantgardistische
Verfahren wie Zeitumkehr, Multiperspektivitit und die Inszenierung von Simultaneitit und
Zufall durchaus im Hollywoodkino angekommen sind. Damit jedoch, das lasst sich seit
Leslie A. Fiedlers Cross the Border — Close the Gap (vgl. Fiedler 1988) immer wieder konstatie-
ren, verliert auch die alte Dichotomisierung von hoher und niederer Kultur, die noch fiir

die Epoche der Moderne kennzeichnend war, mehr und mehr an Bedeutung.
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Filme

BABEL (USA/Mexiko 2006, Alejandro Gonzalez Ifiarritu)

LOLA RENNT (Deutschland 1998, Tom Tykwer)

NEXT (USA 2007, Lee Tamahort)

RASHOMON (DAS LUSTWALDCHEN, Japan 1950, Akira Kurosawa)

VANTAGE POINT (8 BLICKWINKEL, USA 2007, Pete Travis)
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