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Das nachtliche Dunkel als Ort der Devianz
und des geheimen Wissens

Zur Semantik der Nacht in NEAR DARK und DONNIE DARKO

Benjamin Moldenhauer, Bremen

Das Kino ist ein ,,Medium der Nacht™ (Bronfen 2005: 139), und viele Filme, die auf das
Dunkel als wirkungsintensives Setting zurtckgreifen, lassen sich als Teil der Kulturge-
schichte der Nacht wie auch als Kommentar zu ihr verstehen.! In ihrer Studie Tiefer als der
Tag gedacht rekonstruiert Elisabeth Bronfen die verschiedenen semantischen Schichten, die
sich historisch um den Topos der Nacht angelagert haben. Die offensichtlichste Zuschrei-
bung ist die kulturell sedimentierte Vorstellung, nach der Aufklirung, Vernunft und Ratio-
nalitit mit dem Licht verbunden und das Dunkel und die Nacht dementsprechend als

gegenaufklirerische Instanzen gedacht sind:

Im Selbstverstindnis der Aufklirung fillt Wahrheitssuche mit der Klirung dunk-
ler Vorstellungen und Neigungen zusammen. Das Licht der Erkenntnis scheidet
sich von der Finsternis der Unwissenheit, die Vernunft vom heidnischen Aber-
glauben. Alles Wissen, das nicht den Gesetzen der Rationalitit folgt, soll aus deren
Ordnung der Dinge verdringt werden. (Bronfen 2008: 82)

Die dialektische Pointe ist nun die, dass Lichtbringer mitunter dazu neigen, das Dunkel
selbst erst herzustellen, das sie bekdmpfen: ,,Der Bereich nichtlicher Phantasmagorien

muss erzeugt werden, damit sich das Projekt der Aufklirung im Zuge einer Uberwéﬂtigung

von diesem vorgingigen Wissen tiberhaupt absetzen kann“ (ebd.). Man muss die These

! Dieser Semantik geht im Filmgeschehen die wirkungsisthetische Funktion der inszenierten Nacht voraus.
Genrefilme bedienen sich der Nacht in jeweils genretypischer Weise als Setting, das als Entfaltungsraum von
Atmosphiren und Effekten fungiert. Offensichtlich wird die wirkungsisthetische Funktion des nichtlichen
Dunkels im Falle des Horrorgenres und des Film Noir, aber auch in Science-Fiction-Filmen, die, wie
beispielsweise 2001 oder zuletzt GRAVITY, das All als endlose Schwirze inszenieren. Das Dunkel ist die
selbstverstindliche Voraussetzung fir die Entfaltung einer genretypischen Atmosphire und — vor allem im
Falle des Hotrorfilms — fiir die einbrechenden Schockmomente; ein Hotrorfilm wie etwa QUIEN PUEDE
MATAR UN NINO?, der tberwiegend im gleilend hellen Tageslicht spielt, ist fir mit dem Genre vertraute
Zuschauer als Ausnahme von der Regel erkennbar (vgl. zur Nacht im Horrorfilm auch den Text von Stephan
Brossel in dieser Ausgabe).
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nicht tberspitzen, dann wirde sie falsch (und Bronfen selbst argumentiert wesentlich
differenzierter, als es sich an dieser Stelle wiedergeben lie3e); den tiberwiegenden Teil des
Dunkels, das von Aufklirung und wissenschaftlichem Fortschritt aufgehellt wurde, muss
man nicht vermissen. Richtig aber ist auch, dass das Dunkel — in Teilen hausgemacht —
dem Aufklirer immer auch ein anziehendes Versprechen bleibt und schon in diesem Sinne

nicht eindeutig von der Welt des Tages getrennt werden kann:

Die um 1800 zum Regelsystem gewordene Vernunft kann sich nur abzeichnen,
indem ihr Ordnungssystem ein Stiick Nacht sowohl in sich wie aullerhalb seiner
entdeckt; und zwar an jenen Rindern, die zugleich mit threm eigenen Raster ver-

woben sind. (ebd.: 83)

Die offensichtlichste Konnotation dieses Versprechens ist eine erotische. Die Nacht
verspricht aber nicht nur Erfahrungen, die der Tag nicht bieten kann, sondern auch ein

tiefergehendes Wissen; ihre Erkenntnispotenziale sind Teil ihres Versprechens:

[In] der Nacht herrscht — zumindest fiir die Schlaflosen — eine andere Wachsam-

keit, die den Nachtreisenden aufmerksamer und mutiger macht und ihn gerade im

Schutze der Dunkelheit eine Erleuchtung des Geistes erfahren lisst. Ist, wenn es

dunkel wird, das physische Sehvermé&gen herabgesetzt, so ist das geistige erhoht.

(Bronfen 2005: 131)
Das Kino nun ist nach Bronfen unter anderem deswegen als ,nichtliches Medium par
excellence® zu begreifen, weil wir es intuitiv diesem nachtlichen Erkenntnisraum zurech-
nen, dessen Botschaften nachhallen, ,,auch wenn wir uns schon wieder im Licht des Alltags
befinden® (ebd.: 140). Medien sind mit Tageszeiten assoziiert. Wir haben gelernt, das
Dunkel des Kinosaals auch bei Vorfihrungen am Tage als ein nidchtliches Dunkel zu
erleben. Deswegen die Konfusion bei Verlassen des Kinos vor Einbruch der Dunkelheit —
wer aus dem Saal heraus ins Helle tritt, fithlt sich seltsam fehl am Platze. Matineen hintet-

lassen oft ein schales Geftihl, unser Biorhythmus ist anderes gewohnt.

Im Folgenden soll anhand von zwei Filmen beispielhaft gezeigt werden, welche Semantik
der Nacht das Medium selbst formuliert hat: NEAR DARK (der in Deutschland mit dem
programmatischen Untertitel ,,Die Nacht hat ihren Preis® versehen wurde) und DONNIE
DARKO. Dabei geht es mir weniger um filmhistorisch Exemplarisches, sondern um Bilder,
die den Topos der Nacht mit Bedeutungskonnotationen und Fantasien versehen, die
kulturell zementiert und abrufbar und damit konstitutiver Bestandteil der von diesen
Bildern erméglichten édsthetischen Erfahrung sind. Wenngleich beide auf den ersten Blick
nur wenig gemeinsam haben, tragen sie doch das Wort ,,Dunkelheit im Titel. Beiden
gemein ist aullerdem, abgesehen davon, dass sie an verschiedene Traditionen des Horror-
genres ankniipfen, ihre Ambivalenz: In den Erzidhlungen fungiert die Nacht zugleich als
Bedrohung und Versprechen. Damit kniipfen die Filme an eine kulturhistorisch zementier-

te Bedeutungskonnotation an. In den Worten Elisabeth Bronfens:
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Die Gefahr, die in der Nacht potenziell tiberall lauert, ist [...] sowohl eine konkre-
te wie eine vom Diskurs diktierte. Die Nacht ist der Zeitraum der Riuber wie der
Dimonen und Geister, denn beide — die realen wie die imaginierten Nachtgestal-
ten — kénnen im Schutze der Dunkelheit ihr Unheil treiben. Gleichzeitig behaup-
tet der Aberglauben aber auch, dass vorwiegend nachts verborgene Schitze geho-
ben werden kénnen — wieder im konkreten wie im iibertragenen Sinn. (Bronfen

2005: 131)

Die Nacht als Ort der Transgression

Der Vampir ist der Inbegriff der erotisierten Nachtgestalt. Schon Bram Stokers zuerst 1897
erschienener Roman Dracula, der die literarische Folie des filmischen Stereotyps bilden
sollte, ldsst sich als eine ambivalente, weil zugleich lust- und angstbesetzte Fantasie lesen:
,»Although other interpretations are possible, Dracula read today is first and foremost the
sexual fever-dream of a middle-class Victorian man, a frightened dialogue between demo-
nism and desire®, schreibt David J. Skal (1991: 28). Seine fur den filmischen Horror pri-
gende Form erhielt der Vampir 1931 in Tod Brownings DRACULA, wenngleich die kine-
matografischen Aquivalente zu den erotischen Passagen des Romans wesentlich weniger
explizit sind. Wo in Stokers Text die Blutsduferei an einer Stelle noch unverhohlen als
Fellatio beschrieben ist, wird das Bild in Brownings Film im entscheidenden Moment
dunkel.?

Die Geschichte des Vampirgenres lieB3e sich als eine Geschichte des jeweiligen Mischver-
hiltnisses in dem von Skal angedeuteten ,verdngstigten Dialog® zwischen Angst und Begeh-
ren beschreiben, der sich noch bis in die TWILIGHT-Filme fortsetzt (vgl. Illger 2013). Die
Lesart, die im Vampir klassischer Prigung die Wiederkehr eines sozial sanktionierten
Begehrens sieht, ist allerdings nicht originell, schon weil sie von den Filmen dieses durch
und durch freudianisierten Subgenres selbst explizit gemacht wird. Interessanter wird es,
wenn man sich anschaut, wie die Konnotationen sich von Film zu Film verschieben. Ist der
Gegensatz bei Stoker und Browning — hier der Adel, der nicht sterben kann, da das Birger-
tum, dessen Frauen von den Vertretern der ehemals herrschenden Klasse verfiihrt werden
— noch in der Vergangenheit verankert, versuchte sich der moderne Vampirfilm an einer
Reaktualisierung des Mythos, ohne dabei seine basale Primisse aus den Augen zu verlieren:
den Gegensatz zwischen Tag und Nacht und die Ambivalenz, die die scharfe Trennung

zwischen beiden untersptlt.

Kathryn Bigelows 1987 erschienener Film NEAR DARK war einer der ersten, die den
Vampirismus mit den Zeichen der subkulturellen Devianz versehen haben. THE HUNGER

hatte die Figur kurz zuvor, 1983, mit den Insignien zeitgendssischer Popkultur ausgestattet.

2 Die erwihnte Textstelle aus Stokers Roman: ,,With his left hand he held both Mrs Harker’s hands, keeping
them away with her arms at full tension; his right hand gripped her by the back of the neck, forcing her face
down on his bosom. [...] The attitude of the two had a terrible resemblance to a child forcing a kitten’s nose
into a saucer of milk to compel it to drink® (Stoker 1994: 336). Die Metaphorik wurde in Francis Ford
Coppolas BRAM STOKER’S DRACULA auf der Leinwand explizit gemacht.

81



RABBIT EYE 007 | 2015 WWW.RABBITEYE.DE

Die Untoten suchten sich ihre Opfer in Diskotheken, das Setting war in unterkiihlter New-
Wave-Asthetik gehalten. NEAR DARK dagegen lieferte gleichsam die Rock’n’Roll-Variante.
Caleb (Adrian Pasdar) lernt in einer Bar Mae (Jenny Wright) kennen, von der er sich
magisch angezogen fihlt. Der etwas naiv wirkende, aber aufrecht daherkommende All-
American-Boy aus dem mittleren Westen wird stereotyp — mit Cowboyhut — als Gegensatz
zur so undurchschaubaren wie verfuhrerischen Frau inszeniert, die ihn auf ihrer ersten
Fahrt durch die Dunkelheit gleich zu Beginn des Films bittet anzuhalten, um, wie bereits
Bela Lugosi in DRACULA, den Klingen der Nacht zu lauschen. Caleb macht eindeutige
Avancen, Mae zbégert. Die Sonne geht auf — der Film taucht seine Landschaften immer
dann, wenn es Tag wird, in schones Zwielicht —, und Mae dringt Caleb, sie nach Hause zu
fahren. Er erpresst sie spielerisch und will sie nur zurtickbringen, wenn sie ihn kiisst. Der

Kuss geht tber in den Biss in den Hals.

Wihrend dieses Prologs verbleibt NEAR DARK in den gingigen Koordinaten des Subgen-
res. Das erotisch aufgeladene Zusammentreffen von Tag- und Nachtgestalt oszilliert
zwischen Bedrohung und Begehren. Durch das gemichliche Tempo der Schnittfolgen und
die Ambient-artigen Synthesizerklinge sind die ersten Minuten als entriicktes Traumge-
schehen inszeniert. Kein Alptraum wohlgemerkt, sondern eine Wunscherfillung: In der
Konzeption des Vampirismus im Anschluss an Stoker gibt es kaum einen Vampirbiss, der
nicht, wie heimlich auch immer, in der Dunkelheit herbeigesehnt worden wire; in diesem

Fall wird der Vampir geradezu bedringt.

So weit, so traditionell. Innovativer wird der Film dort, wo er sich vom Einzelgingertum
und damit auch von der Aristokratie des klassischen Vampirmythos verabschiedet. Der
Wagen bleibt liegen, Caleb muss zu Ful} iiber ein Feld zurtick zu der Farm laufen, auf der
er mit seinem Vater (Tim Thomerson) und seiner jungeren Schwester (Marcie Leeds) lebt.
Unter der sengenden Sonne beginnt die Haut des bereits Infizierten zu verschmoren,
Rauch dringt durch die Jacke. Bevor sein Vater ihn erreichen kann, wird er in einen vorbei-
fahrenden Wohnwagen gezogen und von einer Gang von Vampiren gerettet, die mit den
Insignien des Outlaw-Tums ausgestattet sind: verschwitzte Gesichter, wiste Nicht-
Frisuren, Leder-Trenchcoats, vulgire Sprache. Die strukturbildende Dichotomie des
Mythos ist hier nicht nur die zwischen Lebenden und Untoten, sondern auch die zwischen
der lindlichen Welt, aus der Caleb kommt, und der nichtlichen Welt aus verruchten Bars

und billigen Motels, in die er durch den Vampirbiss gezwungen wird.

Die Welt des Tages ist hier als eine grundanstindige codiert: Schon die wenigen Sekunden,
in denen der Film dem Zuschauer das Leben auf der Farm vorfiihrt, geben geniigend
Hinweise, um eine ganze Lebensweise imaginativ zu erginzen: Der Vater, ein muskuléser
Mann, versorgt mit ernster konzentrierter Miene das Vieh, seine zehnjihrige Tochter hilft

tatkriftig mit. Das amerikanische Landleben ist hier, natiirlich auch im assoziativen Riick-
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griff auf Dutzende Filme, die in einem #dhnlichen Setting spielen, als primir von Pflicht

bestimmtes Dasein gekennzeichnet.

Demgegentiber speist sich der Attraktionswert des Vampirismus hier nicht — oder besser:
nicht ausschlieBlich — aus seiner erotischen Anziehungskraft, sondern aus seiner Asozialitit,
die der Film mit unverhohlener Begeisterung inszeniert. Caleb bekommt die Chance sich
zu bewihren, und diese Bewihrung besteht in der Aufkindigung des biblischen Gebots,
den anderen nicht zu téten. Mehrere Male wird er vor die Wahl gestellt, zu téten, um sein
eigenes Leben zu retten, immer wieder schreckt er im letzten Moment zuriick. Calebs

Zogern fungiert als letzte Verbindung zur Welt des Tages.

Die verbotene Schénheit dieses Lebens ohne natiirliches Licht aber hat der Held bereits
erkannt. Zuerst trinkt Caleb noch Blut aus Maes Arm; das Trinken ist als Geschlechtsakt
inszeniert, vor einem Panorama einer stoisch vor sich hinpumpenden Forderanlage. Nach
dem Trinken blickt er Mae mit einem obszonen Grinsen an, das anzeigt, dass hier einer
nicht nur Blut trinkt, um zu tiberleben, sondern weil er es will und genie3t. Diese ,,Verfih-
rung zur Souveranitit™ (Stiglegger 2010: 24) lasst die Figur mehr und mehr auf die Seite der
Nacht gleiten, und die Identifikationsstruktur des Films ist so angelegt, dass der Zuschauer
diesen Weg affektiv mitvollziechen kann.

Die Schonheit der Nacht ist in NEAR DARK mit der Aufkiindigung der alltiglichen Ver-
pflichtungen und ethischen Standards verbunden. Der Film appelliert bestenfalls pro forma
an das moralische Empfinden des Zuschauers. Die Opfer, selbst allesamt heillose Nachtge-
stalten, die an verlassenen Highways oder in Kneipen aufgelesen werden, bleiben gesichts-
los oder sind — im Falle zweier Jugendlicher, die versuchen, einen weiblichen Vampir zu
vergewaltigen — so offensiv als unsympathisch inszeniert, dass sich Zuschauerempathie

nicht wirklich entstehen kann.?

Das affektive Gewicht liegt nicht auf den Opfern, sondern auf der mitreienden Inszenie-
rung der Beherrschung des von den Vampiren besetzten Raumes. Insbesondere die Szene,
in denen die Clique eine Bar entert und nahezu alle Giste umbringt, ergeht sich in der
lustvollen Inszenierung dunkler Souverinitit, die vom Zuschauer nicht verurteilt, sondern
ihn affizieren soll. Die Vampire mégen verwerfliche Taten begehen, aber sie sind witziger,
lebendiger und, vor allem, souveriner, als die vergleichsweise triiben Gestalten, die die Welt
von NEAR DARK entweder als Reprisentanten gesellschaftlicher Normalitit oder als
Marginalisierte bevolkern und sich allesamt durch Trigheit, Sprachlosigkeit oder Stupiditit

auszeichnen.

3 Die ethische Attributierung der Figuren verlduft damit relational: Durch die negative Attributierung der

Opfer werden Titer in der Wahrnehmung des Zuschauers aufgewertet (zum Konzept der relationalen Moral
vgl. Lideker 2010).
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Eine Ausnahme bildet in dieser Hinsicht die Familie Calebs, der es gelingt, den verlorenen
Sohn wieder zuriick nach Hause zu holen. Am Schluss treibt die Entfiihrung seiner etwa
zehnjihrigen Schwester durch den duflerlich gleichaltrigen Vampir Homer (Joshua John
Miller) Caleb zurtick zu seiner Familie. Im Finale verbrennen die Untoten unter der sen-
genden Sonne, Caleb bekommt eine Bluttransfusion verabreicht und wird den Vampiris-
mus auf diese dramaturgisch iiberraschend abrupte Weise wieder los. Auch Mae wird von
Caleb unter die Lebenden zuriickgeholt, um mit ihr, kann man vermuten, spiter einmal die
Farm seines Vaters zu tibernehmen. Es ist, als wirde NEAR DARK in den letzten Minuten
seinen Rhythmus verlieren, um eilig ,,die Lust des dunklen Souverins® (Stiglegger 2010:
19), der in der Lage ist, iber die Welt zu verfiigen, zu widerrufen und mit dieser Zurtick-
nahme den Tag zu rehabilitieren — als wiirde der Film vor seiner eigenen potenziellen

Amoralitat am Ende doch zuruckschrecken.

Welcher Preis genau es sein soll, den der deutsche Untertitel der Nacht zuspricht, wird
indes nicht ganz klar. Die naheliegendste Variante ist natiirlich die, die impliziert, dass wer
sich auf die Seite der Nacht schldgt, seine Menschlichkeit verliert. Wenn man sich aber die
spurbar lustvolle Inszenierung der Souverinitit dieser Nachtgestalten im Machtrausch vor
Augen fuhrt, kénnte man meinen, dass der Preis der Nacht fiir die beiden Ex-Vampire
eher darin besteht, all das etlebt zu haben, um nun den Rest ihres Daseins auf einer schat-
tenlosen Farm im Mittleren Westen der USA zu verbringen, um ein vergleichsweise fades
Leben voller Arbeit und Entbehrungen zu fihren. Brutaler hat ein Horrorfilm die Gnaden-

losigkeit des Sonnenlichts selten inszeniert.

Die Nacht als Medium der Wahrheit

DONNIE DARKO ist ein fiir die Verhiltnisse im Genrekino duflerst enigmatisches Werk.
Nur wenige Filme wurden von einer enthusiasmierten Fanschar ausgiebiger ausgedeutet als
Richard Kellys Spielfilmdebiit. Der Film legt es dem Zuschauer nahe, sich in die Position
des Ritsellosers zu versetzen. Thomas Elsaesser hat DONNIE DARKO als einen Vertreter
der mindgame movies beschrieben: Filme, die den Zuschauer zur ,,Entscheidung zwischen
scheinbar gleichermallen gtltigen, aber in letzter Konsequenz inkompatiblen ,Realititen

(113

oder ,Multiversen* (Elsaesser 2009: 238) zwingen wiirden. Womit die Fans der mzndgame

movies sich in der Regel beschiftigen, schreibt Elsaesser, ,,sind symbolische oder allegori-

>

sche, intentionalistische oder symptomatische Interpretationen® (ebd.: 258).*

Stoff bietet DONNIE DARKO geniigend. Paralleluniversen, Zahlenmystik und zahlreiche
Hinweise, die ins Leere gehen und eine widerspruchsfreie Deutung unterlaufen, verstellen
allerdings den Blick darauf, dass der Film fest in der Mythologie der Genres verankert ist,
derer er sich bedient: dem Highschool- und dem Horrorfilm. Nimmt man DONNIE DAR-

KO als atmosphirisch dichtes Genrekino wahr, anstatt ihn als filmisches Ritsel zu

4 Ein guter Einblick in die Diskussion findet sich unter der Adresse http://www.donnie-darko.de/forum.
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rezipieren, ist die Sache so undurchschaubar nicht.” Die interessanteste Zeitreise findet
nicht auf der intradiegetischen Ebene statt, sondern in der Wahrnehmung des Zuschauers:
Nicht die metaphysisch tiberladene Zeitreisenmythologie, sondern das zugleich wehmiitige
und abgeklirte Bild, das der Film von der Adoleszenz zeichnet, bilden den affektiven Kern
des Geschehens, der in den zahlreichen Texten kaum Erwahnung findet; ganz so, als wire
die Ebene, die Thomas Elsaesser unter dem Stichwort mwindgame fasst, eine Art Deckerinne-

rung, die verbirgt, was das eigentliche lebensweltlich Bedeutsame des Films ist.

Nimmt man diese Primisse zum Ausgangspunkt, spielt der Topos der Nacht eine konstitu-
tive Rolle fiir die Geschichte, die DONNIE DARKO erzahlt. Der Titelheld, schon durch
seinen Namen als Nachtgestalt gekennzeichnet, wird am Ende zum Retter der Unschuldi-
gen. Von Filmbeginn an fungiert die Nacht als ein Medium geheimen Wissens; am Ende
wird sie auBerdem als ein Ort des Trostes inszeniert. Wie auch in NEAR DARK ist der
scharf gezogene Gegensatz zwischen Tag und Nacht axiomatisch: Der Film spielt in einem
genretypischen Suburb-Setting, das, zumeist von Sonnenlicht durchflutet, im Horror als
international verstindliches Sinnbild gesellschaftlicher Normalitit fungiert, hinter dessen
Oberfliche der Abgrund lauert — eine Konstellation, die seit THE STEPFORD WIVES,
HALLOWEEN und dem literarischen Werk Stephen Kings auch den nur ansatzweise genre-
erfahrenen Zuschauer nicht mehr tiberraschen dirfte und die auch jenseits des Genres,
etwa in AMERICAN BEAUTY, Verwendung findet.® Die Wahrheit iiber diese als Idylle
verkleidete Vorholle aus weillgestrichenen Einfamilienhdusern aber prisentiert sich dem
Helden in der Nacht. Donnie (Jake Gyllenhaal) schlafwandelt und trifft bei seinen nachtli-
chen Exkursionen auf ,Frank®, eine mannsgrofle Figur im Hasenkostim, die ihm den
genauen Zeitpunkt des Endes der Welt verrit. AuBlerdem gibt Frank ithm Hinweise, die
nicht nur auf die Entknotung des ontologischen Ritsels, sondern auch auf ganz weltliche

Abgriinde deuten.

Die Welt des Tages hingegen inszeniert der Film als eine Aufeinanderfolge von Langeweile,
Ausgrenzung und physischen Ubergriffen. Die pidagogischen MaBnahmen wiederum
dienen vor allem dazu, erwachsene Subjekte zu schaffen, die in so einer Welt leben kénnen,
ohne misstrauisch zu werden. Dazu braucht es Training und Disziplin: ,,If you have to

vomit up there — swallow it“, empfichlt die Lehrerin ihrer Tanztruppe vor der groflen

5 ,Atmosphire® verstehe ich nicht ausschlieBlich als Empfindungsqualitit, sondern, im Anschluss an Britta
Hartmann und Hans J. Wulff, als Transporteur von Bedeutung: ,,Die Arbeit an der Atmosphire dient dem
Angleichen der Stimmung von Milieu und Geschichte. Atmosphirische Dichte bedeutet also auch semanti-
sche Dichte, etwa insofern die Atmosphire lesbar ist als Symbolisierung innerer Vorginge der Figuren oder
auch als Kommentar der narrativen Instanz zum Geschehen® (Hartmann 2012: 131; vgl. auch Wulff 2012).

¢ Bereits 1989 erschien mit Joe Dantes THE BURBS die Parodie auf das stereotype Setting der Suburb, deren
Einwohner mit ihren eigenen monstrésen Potenzialen zu kimpfen haben.
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Schulauffiihrung. Diese lichte filmische Welt erstrahlt im Zeichen triumphalen Unheils, das

von den Verantwortlichen als solches allerdings nicht mehr wahrgenommen werden kann.”

Dagegen setzt der Film den renitenten Teenager und die diisteren Ecken der angloameri-
kanischen Popkultur der Achtzigerjahre. Der Soundtrack setzt sich zusammen aus Stiicken
von Echo & The Bunnymen, Joy Division und, vor allem, einem Cover des Stiickes Mad World
von Tears for Fears. Die Songs, die Melancholie und adoleszente Verzweiflung nicht nur
beschreiben, sondern zelebrieren, tragen wesentlich dazu bei, dass es DONNIE DARKO
Uberzeugend gelingt, den latent depressiven, tiberdurchschnittlich intelligenten Teenager als
Reprisentanten adoleszenten Aullenseitertums zu codieren: Die, die noch wachsen, wissen
anderes und mehr als die erwachsenen Autorititen, und sie beziehen ihr Wissen aus den
Nachtriumen, die sie durchstreifen, wihrend die Erziehungsberechtigten schlafen oder vor

den Fernsehern héingen.8

Der Konflikt zwischen Erwachsenen, die versuchen, eine Ordnung durchzusetzen, und
dem Adoleszenten, der die Nachtseiten der Normalitit wahrnimmt, konzentriert sich in
emblematischer Weise in der Figur Jim Cunningham (Patrick Swayze), einem charismati-
schen Lebensberater, der von Donnie wihrend einer Diskussion in der Schulaula mit den
Worten ,,I think you’re the fucking Antichrist* bedacht wird. Cunningham propagiert eine
Philosophie, die in ihrer Schlichtheit wie eine Parodie auf dichotome Weltbilder wirkt. Das
gesamte Spektrum der menschlichen Emotionalitit, erfahren die Schiiler der 6rtlichen High
School mittels dilettantisch gefilmtem Lehrvideo, soll sich auf einer Lebenslinie abspielen,

die von zwei Polen begrenzt wird, ,,Fear” and ,,Love®. Dieser Gegensatz wird von Donnie

>

fir unterkomplex befunden: ,,Life isn’t that simple®.

Die ideale Tageszeit des adoleszenten Weltwissens in DONNIE DARKO ist die Nacht, und
sein Ort ist, zumindest in einer zentralen Szene des Films, das Kino, genauer gesagt ein
nachtliches Double Feature, in dem EVIL DEAD und THE LAST TEMPTATION OF CHRIST

gezelgt werden. Donnie und seine Freundin Gretchen (Jena Malone) sind die einzigen

7 Der Film ist in seiner Figurenkonstruktion weniger schematisch als hier dargestellt; Donnies als liebevoll
gezeigte Eltern und zwei seiner Lehrer beispielsweise unterlaufen die vom Film zuerst nahegelegte Aufsplit-
tung, nach der die Erwachsenen ausschlieB3lich als Agenten der Disziplinierung zu sehen sind.

8 Andreas Thomas hat den einzigen mir bekannten Text zu DONNIE DARKO geschrieben, der dem Sound-
track den angemessenen Platz einrdumt und, dhnlich wie ich, in der Melancholie des Films — oder, wie
Thomas schreibt, seiner Traurigkeit — seine grofite Qualitit sieht: ,,DONNIE DARKO wirkt tatsdchlich wie eine
Verfilmung eines depressiven Wave-Songs, der damals wiederum die Stimmung einer ,Lost Generation® auf
den Punkt gebracht hat. Viel Resignation, viel Dunkelheit — Nomen est Omen: ,Darko® — kennzeichnete ihr
Grundgefiihl, aber der Raum, eben diese Resignation auszudriicken und leben zu diirfen, war in den Achtzi-
gern noch vorhanden. Deshalb ist der Film fiir mich in erster Linie ein sehr trauriger Abgesang auf eine Zeit,
die zwar ,dunkel’ war, die aber auch noch Triume zulieB3, in der auch Depressionen noch gesellschaftsfahig
waren, in der Gefithle in der Kultur noch, zumindest teilweise, wahrgenommen und gespiegelt wurden, und
er ist gleichzeitig ein Film iiber einen inneren Seinszustand in einer eigentlich schon untergegangenen Welt,
die von geldgierigen Sektengurus regiert wird, in der mittels Angstproduktion Angriffskriege ermdglicht
werden. In all seiner Traurigkeit, in seiner nostalgischen Sehnsucht nach einer unschuldigeren Achtziger-
Jahre-Teenager-Zeit steckt auch die Sehnsucht nach einem Ende allen Leidens in und an der heutigen
Gegenwart™ (Thomas 2004).
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Zuschauer. Gretchen ist eingeschlafen, Frank gesellt sich dazu und gibt Donnie einen
Auftrag. Wihrend der Anfangssequenz von EVIL DEAD 6ffnet sich die Leinwand, und ein
Lichtstrahl tritt heraus — in einer Ironisierung des Lichtmotivs der Aufklirung wird hier das
Medium im Allgemeinen beziehungsweise ein devianter Horrorfilm wie EVIL DEAD mit
dem Finden der Wahrheit assoziiert. Hinter den Kinobildern erscheint das Haus von Jim
Cunningham, und der Hase erklirt, was zu tun ist: ,,Burn it! Burn it to the ground!“. Es
trifft den Richtigen, der Schlafwandler hat erneut nicht geirrt: Die Feuerwehr findet im

Keller des Hauses ein Studio zur Herstellung von Kinderpornos.

Mit dieser Volte nimmt DONNIE DARKO — stirker noch als NEAR DARK, in dem die Nacht
am Ende ein inkommensurables und damit uneinlésbares Versprechen bleibt — eine
Umwertung vor. Die, die Ordnung des Tages reprisentieren, sehen entweder nicht, was in
ithren Institutionen vor sich geht oder nutzen diese Institutionen, um, wie der ,,Antichrist®

Cunningham, die eigene Monstrositit zu verbergen.

In der Sequenz, die den Film beschlief3t, fihrt die Kamera durch die Zimmer der Filmfigu-
ren, es ist dunkel, und wir sehen verzweifelte Gesichter, entweder leise weinend oder, im
Falle Jim Cunninghams, in schierer Panik. Auf der extradiegetischen Soundspur ist Gary
Jules’ und Michael Andrews’ bereits erwihnte Coverversion des Tears for Fears-Stiickes von
Mad World zu horen, und der Refrain kommuniziert die Trauer, die aus der Wahrnehmung
entsteht, dass man in dieser Welt nicht wird glicklich werden konnen: ,,And I find it kind
of funny / I find it kind of sad / The dreams in which I’'m dying / Are the best I've ever
had“. Die nichtlichen Traume bilden den letzten méglichen Trost, das Ende dieser Welt ist
ein Glicksversprechen. Donnie Darkos letzte Worte: ,,I hope that when the world comes

to an end, I can breathe a sigh of relief, because there will be so much to look forward to.*

ko

Uber den Autor

Dr. Benjamin Moldenhauer arbeitet als freier Lehrbeauftragter und schreibt u. a. fiir Spiegel

online (www.spon.de) und Ray (www.ray-magazin.at) iber Filme.

Filme

2001: A SPACE ODYSSEY (2001: ODYSSEE IM WELTRAUM, USA/GrofBbritannien 1968,
Stanley Kubrick)

AMERICAN BEAUTY (USA 1999, Sam Mendes)

BRAM STOKER’S DRACULA (USA 1992, Francis Ford Coppola)
DONNIE DARKO (USA 2001, Richard Kelly)

DRrAcULA (USA 1931, Tod Browning)
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EVIL DEAD (TANZ DER TEUFEL, USA 1931, Sam Raimi)

GRrAVITY (USA 2013, Alfonso Cuarédn)

HALLOWEEN (USA 1978, John Carpenter)

NEAR DARK (NEAR DARK — DIE NACHT HAT IHREN PREIS, USA 1987, Kathryn Bigelow)

QUIEN PUEDE MATAR UN NINO? (EIN KIND ZU TOTEN, Spanien 1976, Narciso Ibafiez
Serrador)

THE BURBS (MEINE TEUFLISCHEN NACHBARN, USA 1989, Joe Dante)
THE HUNGER (BEGIERDE, Grof3britannien 1983, Tony Scott)

THE LAST TEMPTATION OF CHRIST (DIE LETZTE VERSUCHUNG CHRISTI, USA 1988,
Martin Scorcese)

THE STEPFORD WIVES (DIE FRAUEN VON STEPFORD, USA 1975, Bryan Forbes)
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