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Spiegelungen als illusionare Aussichten
des Unverhofften in bildender Kunst,

Literatur und Film

Von Furtenagels Vanitas-Spiegelmotivik Uber
Hofmannsthals ,Reitergeschichte” (1899)
bis hin zu Finchers ,Fight Club” (USA/D 1999)

Einleitung
Spiegelung als unverhoffte Aussicht?

Spiegelungen, verstanden als fliichtige illusionire Abbilder, die seiten-
verkehrt reproduziert werden und ihre Umgebung im Zweidimensio-
nalen verdoppeln, sind optisch-physikalisch durch die Reflexion von
Lichtstrahlen einfach zu erklaren. Gleichzeitig stellen Spiegelungen
jedoch auch immer wieder liberraschende und irritierende Wahrneh-
mungsphidnomene dar.

,[Dlie Wirkung“ des Unverhofften ,zu erfahren, wenn uns
einmal das Bild der eigenen Persénlichkeit ungerufen und unver-
mutet” als Spiegelbild , entgegentritt“, daran war bereits Sigmund
Freud interessiert. In seinem Beitrag ,Das Unheimliche* (1919)
findet sich die viel zitierte Beschreibung seiner abenteuerlichen
Begegnung mit dem eigenen Spiegelbild: ,Ich safi allein im Abteil
des Schlafwagens, als bei einem heftigeren Ruck der Fahrtbewe-
gung die zur anstofRenden Toilette fiihrende Tiire aufging und
ein dlterer Herr im Schlafrock, die Reisemiitze auf dem Kopf,
bei mir eintrat. Ich nahm an, daR er [...] filschlich in mein Abteil
gekommen war, sprang auf, um ihn aufzuklaren, erkannte aber
bald verdutzt, daf der Eindringling mein eigenes vom Spiegel in
der Verbindungstiir entworfenes Bild war. Ich weif noch, dafd mir
die Erscheinung griindlich miftfallen hatte.*

Wie im Falle von Freuds geschilderter Selbstbegegnung kann mit
dem uiberraschenden und unverhofften Auftauchen eines Spiegelbildes
ein irritierendes Befremden oder aber auch ein Erschrecken einherge-
hen. Dieses beruht auf dem Nichterkennen des reflektierten Bildes als
Abbild der eigenen Erscheinung und der gleichzeitigen Fehlinterpretati-
on des Gesehenen als autonome, ,unheimliche‘ Doppelgianger-Gestalt.

Freuds Reaktion auf die tiberraschende Ansicht des Doppelgin-
gers, der das ,entfremdete Eigene® reprisentiert, vermag fiir das Po-
tenzial von Spiegelungen als illusiondren Aussichten des Unverhofften
im Kontext von Selbst- und Welterkenntnis zu sensibilisieren.

Kunst- und kulturgeschichtlich haben Spiegelungen und speziell
mehrfach gespiegelte Figuren-, Personen- und Selbstbildnisse eine
mehr als zwei Jahrtausende lange Tradition. Im Folgenden sollen
einzelne bildkiinstlerische, literarische und filmische Beispiele von
Spiegelungen exemplarisch vorgestellt und unter transmedialer
Perspektive verglichen werden. Der Fokus liegt dabei auf gespiegelten
Darstellungen von Menschen und der Doppelginger-Motivik:

Erstens sollen Darstellungen von Spiegelungen in Malerei, Foto-
grafie und Video angefiihrt werden, welche Reflexionen medienspe-
zifisch effektvoll inszenieren. Zweitens wird eine literarisch gestaltete
Selbstbespiegelung im Fokus stehen. Beispielhaft ausgewihlt ist die
bizarre Doppelginger-Erscheinung in Hugo von Hofmannsthals , Rei-
tergeschichte” (1899). Drittens gilt es, exemplarisch an David Finchers
Thriller Fight Club (USA/D 1999) genuin kinematografische Spiege-
lungsprinzipien in der Darstellung von Schizophrenie aufzuzeigen.

I. Bizarre Spiegelungen in Malerei,
Fotografie und Kunstlervideo

In der Kunstgeschichte haben die Motive des Spiegels und der Spie-
gelbilder eine jahrtausendlange Tradition. Slavko Kacunko hat diese in
seiner umfangreichen Monografie , Spiegel — Medium — Kunst* (2010)
systematisch bis in die friihe Antike zuriickverfolgt® und auf Gustav
Hartlaubs 1951 vorgelegte Grundlagenarbeit zur ,Geschichte und
Bedeutung des Spiegels in der Kunst* aufgebaut.+
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Abb. 1: Lucas Furtenagel: Bildnis des
Ehepaars Burgkmair mit Vanitas-
Totenschadel im Spiegel. Ol auf
Lindenholz, 60 x 52 cm, 1529.

Wien, Kunsthistorisches Museum

© Kunsthistorisches Museum Wien

Im Kontext des Unverhofften, Uberraschenden und Irritierenden
sind Darstellungen von Spiegelungen insbesondere dann anzufiihren,
wenn die Spiegelungen nicht wie gewshnlich funktionieren, sondern
vielmehr verzerrt oder verselbststandigt sind. Um diese Bildtradition
anzudeuten, sei exemplarisch auf Lucas Furtenagels Vanitas-Doppel-
bildnis des Ehepaars Burgkmair (1529) verwiesen (Abb. 1). In diesem
Kiinstlerbildnis des Renaissance-Malers Hans Burgkmair dem Alteren
blicken aus dem von seiner Frau gehaltenen Handspiegel — quasi als
,weissagendes Memento mori“s — statt der zu erwartenden Spiegelbil-
der zwei Totenschidel hervor. Indem die Eheleute ihren Blick aufgrund
dieser Mahnung offenkundig ebenso deprimiert wie irritiert und hilfe-
suchend dem Bildbetrachter zuwenden, ist die unverhoffte Spiegelbe-
gegnung als zentrales Thema des Bildes gestaltet.

Auch spiegelbildahnliche Verdoppelungen und perspektivische
Mehrfachansichten von Portritierten innerhalb eines Bildes haben in
der europidischen Kunstgeschichte eine Tradition. Beispielhaft seien so
unterschiedliche Bilder angefiihrt wie Johannes Gumpps Malerselbst-
bildnis (1646) als 20-Jdhriger und Philippe de Champaignes reprisen-
tatives Dreifach-Portrit von ,Kardinal Richelieu“ (1642).° Von beiden
Bildtraditionen geht indes kein als solches akzentuiertes Irritations-
moment aus (Abb. 2 u. 3).

René Magritte kniipft mit ,La reproduction interdite“ (1937) an
diese Tradition etablierter ,Spiegelbilder* an und variiert sie gleich-
zeitig (Abb. 4). Der in seinem Bild dargestellte Spiegel spiegelt seine
Umgebung nur noch teilweise zuverldssig wider. Zwar werden das vor
dem Spiegel liegende Buch mit leicht griinlichem Cover, die gelblich-
orange Holzfassung des Spiegelrahmens, das beige-weifl marmorierte
Steingesims, auf dem der Spiegel steht, sowie die gegeniiberliegende
Wandfldche originalgetreu und optisch korrekt auf gewohnte Wei-
se reflektiert. Zudem stimmen die monochromen Braunténe der

Riickenansicht des Mannes und seiner Haare einschlieflich der hellen
Glanzlichter, ebenso wie die Hautténe des linksseitig beleuchteten und
rechtsseitig verschatteten Hals- und Ohrenansatzes farblich exakt mit

der Spiegelansicht tiberein. Ein Irritationsmoment und Stérfaktor stellt
jedoch der vor dem Spiegel stehende Mann im dunkelbraunen Anzug
dar. Seine fiir den Betrachter als Bruststiick sichtbare Riickseite ist
namlich — anstelle einer Vorderansicht — ebenfalls im Spiegel zu sehen.
Der Spiegel im Bild funktioniert demzufolge nicht mehr nach gingigen
Gesetzen der Alltagslogik, sondern irritiert aufgrund seiner Abweichun-
gen und erzeugt eine seltsam bizarre und ungewohnte Bildwelt.

Magrittes Bild setzt sich tiber mimetische Darstellungskonventio-
nen hinweg. Im Spiegel wird eine fiir Spiegel physikalisch unmégliche
Doppelung erzeugt: Das Ergebnis wirkt wie eine Doppelgéingergestalt.
Ist im Vanitas-Doppelbildnis der Burgkmairs der unverhoffte Ausblick
des Spiegels auf den Tod auf der Darstellungsebene des Gemildes
inszeniert, so ist die Spiegelung als Ausblick auf das Unverhoffte in
Magrittes Gemilde auf die Rezeptionsebene verlagert und wird primér
dem Bildbetrachter vorgefiihrt. Indem dieser ebenso wie die abge-
bildete mannliche Riickenansicht vor seiner verkehrten Spiegelung
steht, wird das Bildmotiv quasi imaginar aus dem Bildraum heraus
in den Realraum erweitert respektive gespiegelt. Den Maler sowie
den Bildbetrachter mitgedacht, ergibt sich eine Art mise en abyme von
Riickenansichten im und vor dem Bild.

Ab dem ausgehenden 19. Jahrhundert wird schlieflich auch
in fotografischen Medien und Verfahrensweisen mit Spiegelungen
experimentiert, und Figurendoppelungen werden medial perfektioniert
inszeniert. Die funktionell selbst auf Spiegelungen beruhenden Verfah-
ren von Fotografie und Film erweisen sich in der Perfektionierung der
ununterscheidbaren Nebeneinanderstellung von Personen- respektive
Figurenansichten, der Erzeugung imaginarer Raume sowie letztlich
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der Nivellierung des Unterschieds zwischen Original und Abbild als
sehr effektvoll.

Wenngleich technisch nur bedingt als innovative kiinstlerische
Leistung zu verstehen,” so ist die Fotografie des Broadway Fotostudios
von Marcel Duchamp betitelt mit ,,Marcel Duchamp autour d‘une
table“ (1917) ein prominentes Beispiel fiir die Moglichkeiten fotogra-
fischer Vervielfiltigung von Figuren durch den Einsatz von Spiegeln
als kompositionelles Mittel (Abb. 5). In diesem Fall bedurfte es weder
einer Nachbearbeitung des Fotos durch Mehrfachbelichtung, collage-
artiger Zusammenfligung verschiedener Bilder oder dhnlichem. Auf-
genommen ist lediglich eine durch spiegelbildliche Reflexion erreichte
Vervielfiltigung von Spiegelbildern. Auf der Ebene der Sichtbarkeit der
analogen Fotografie kommt es zu einer annihernden Ununterscheid-
barkeit von direktem fotografischen Ab- bzw. Vorbild und indirekten
Spiegelbildern.

Lediglich aufgrund des Wissens tiber die eingesetzte Spiegel-
konstruktion ist die mit dem Riicken zum Betrachter sitzende Statur
Duchamps als direktes fotografisches Abbild und sind seine vier
,Tischnachbarn® als Spiegelung desselben zu identifizieren.

In einem Kiinstlervideo wie , Ten“ (2010) von Niklas Goldbach ist
eine Unterscheidung zwischen Spiegelung und Original schlieflich
obsolet (Abb. 6).2 In der gut 12-minditigen Videoarbeit , Ten“ werden
zehn Reprisentanten Goldbachs im stilvoll minimalistischen Ambi-
ente eines Luxushotels gezeigt, wie sie fotografieren und fotografiert
werden, arbeiten, Verhandlungen fithren, Wein trinken, essen, tanzen,
ausspannen und schlafen, ohne dass jedoch ein Wort gesprochen wird.
Die Umgebung wirkt aufgrund der reduzierten Farbigkeit der Mise en
Scéne — also der farblich auf Weif3-, Schwarz-, Braun- und Beigeténe
reduzierten Szenerie — artifiziell und scheint der Alltagswirklichkeit
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Abb. 2 (links): Johannes Gumpp:

Selbstportrait. Ol auf Leinwand, 88,5 x
89 cm, 1646. Florenz, Uffizien. © bpk /
Scala - courtesy of the Ministero Beni
e Att. Culturali nal Gallery

Abb. 3 (rechts): Philippe de Champaig-
ne: Kardinal Richelieu in dreifacher
(verspiegelter) Sicht. Ol auf Leinwand,
58,7 x 72,8 cm, 1642. London, Natio-

entriickt. Die in digitaler Filmbearbeitung vervielfiltigten Alter Egos
des Kiinstlers erwecken den Eindruck von Klonen und lassen Niklas
Goldbach als ,,Multiplikation einer Person“? erscheinen. Allerdings ste-
hen alle zehn titelgebenden Alter Egos Goldbachs gleichberechtigt und
ununterscheidbar nebeneinander, ohne dass sich eine bildimmanente
Hierarchie zwischen ,Original‘ und Abbild ergibe. , Ten* erscheint
somit als ein kiinstlerisches Selbstbildnis im Videoformat, das in der
Aufspaltung und Vervielfiltigung der Kiinstlerpersonlichkeit eine irritie-
rende Pluralitit derselben schafft. Gleichzeitig stehen das Nebeneinan-
der und Miteinander dieser Alter Egos in ihrer Harmonie und Perfektion
aber auch einem maglichen Zweifel an den gezeigten Bildern entgegen.

In Goldbachs Videoarbeit , Ten“ ist der Unterschied zwischen ,Ori-
ginal‘ und ,Reproduktion‘ — wie er bei Duchamp noch erkennbar ist
— vollkommen nivelliert und hat keine Relevanz mehr. Die vervielfiltig-
ten Kiinstlerfiguren sind zudem durch digitale Bildbearbeitung erzeugt
und damit keine direkten Resultate einer physikalisch-optischen
Spiegelung mehr, wenngleich das technische Verfahren weiterhin auf
derselben beruht. Das Prinzip der Spiegelung bleibt jedoch in den
multiplen Erscheinungen der Kiinstlerpersonlichkeit erhalten.

Bei der exemplarischen Reihe der vorgestellten ,Spiegelbilder war
der Fokus auf das Uberraschungspotenzial und Irritationsmoment
der spiegelbildlichen Doppelungen gerichtet. Im Falle des Burgkmai-
erschen Vanitas-Doppelbildnisses und Magrittes ,La reproduction
interdite“ resultiert das Unverhoffte aus dem Verstof gegen optisch-
physikalische GesetzmiRigkeiten und der damit einhergehenden
,Autonomie‘ des Spiegelbildes. Im Falle der analogen fotografischen
Abbildung Duchamps und der digitalen filmischen Arbeit Goldbachs
ergibt sich das verbliiffende Moment indes vielmehr gerade aus der
Exaktheit und Perfektion der multiplen spiegelbildlichen Reproduktio-
nen, wie sie in unterschiedlichen perspektivischen Ansichten zu sehen
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sind. Die Fortfiihrung der spiegelbildlichen Verdoppelung zu einer
irritierenden Vervielfachung erscheint in diesem Kontext konsequent.

Sollen die bildkiinstlerischen Spiegelungen nun mit literarischen
und filmischen verglichen werden, sind medienspezifische Aspekte zu
fokussieren. Insbesondere im traditionellen Bildraum von Gemilden
und Zeichnungen, aber auch in der Visualitit von Fotografie und Film
tritt die Analogizitdt zwischen gespiegeltem Objekt und imaginirem
Spiegelbild besonders deutlich hervor. Im Vergleich zur Erfahrungs-
wirklichkeit sind Vor- und Abbild in der Tradition des sogenannten
,Tafelbildes’ bildimmanent auf zwei Dimensionen reduziert. Medien-
spezifisch ist somit eigentlich weniger die Differenz, sondern vielmehr
die Ahnlichkeit zwischen den Subjekten oder Objekten und ihren
Spiegelbildern in visuellen Darstellungen — ganz im Sinne Nelson
Goodmans'™ — erklarungsbediirftig.

Vor diesem Hintergrund soll nun das Potenzial des Unverhofften
von Spiegel-Begegnungen und Doppelginger-Erscheinungen verglei-
chend im fiktionalen literarischen Kontext untersucht werden.

II. Hugo von Hofmannsthals ,Reitergeschichte” (1899) -
Doppelganger oder Selbstbespiegelung?

Hugo von Hofmannsthals ,Reitergeschichte“ (1899) gilt ,,in der
Hofmannsthal-Forschung bis heute als einer der am schwersten
zuginglichen Texte“ des Autors und ist Rudiger Steinlein zufolge
~geradezu als eine Art Fremdkérper innerhalb seines Werkes* einzu-
schitzen.” Diese Sonderstellung diirfte zu einem bedeutsamen Teil
auf die im Zentrum der Erzihlung stehende bizarre und ambivalent
rezipierte Spiegel-Begegnung oder auch Doppelginger-Erscheinung
zuriickzufiihren sein. Es gibt Verweise auf die romantische Tradition

der Doppelginger-Motivik, Aspekte einer autoreflexiven Schreibthema-

tik sowie psychoanalytisch motivierte Deutungsperspektiven.

Hofmannsthals , Reitergeschichte“ unter dem Fokus der Spiege-
lung zu betrachten, ist in doppelter Hinsicht sinnfillig. Spiegelungs-
prinzipien liegen namlich auf zwei verschiedenen Ebenen vor. 1.) Die
erste, bereits genannte Doppelginger-Begegnung ist auf der Ebene
der erzihlten Geschichte, der histoire, angesiedelt. 2.) Das zweite Spie-
gelungsprinzip ist hingegen eher subtil narrativ angelegt und bezieht
sich auf eine symmetrisch konzipierte Perspektivierung der Erzihlung
und ist damit auf der Darstellungsebene, der Ebene des discours, zu
verorten.

Extrafiktional ist die Handlung der ,Reitergeschichte” im Kontext
der Deutschen Revolution von 188/49 historisch situierbar. Der im
Laufe der Erzihlung als Protagonist ins Zentrum tretende Wacht-
meister Anton Lerch gerit auf dem Zug seiner Schwadron durch das

eroberte Mailand anldsslich einer fliichtigen Begegnung mit einer mut-

matlichen fritheren Geliebten ins Triumen. Seine sexuell konnotierten
Wunschfantasien erzeugen ,.eine Sibel-im-Schlafrock-Atmosphare*,
die ,,von Behaglichkeit und angenehmer Gewalttatigkeit ohne Dienst-
verhiltnis“* gepragt ist. Inspiriert von diesen Tagtraumereien, begibt
Lerch sich schlieRlich auf eine Erkundungstour durch ein Dorf, das
ihm , auf verlockende Weise verdichtig (schien)“.s Er st6Rt allerdings
lediglich auf armselige Lebensverhiltnisse, hat Begegnungen mit
elenden Tieren und wird durch die bereits erwdhnte Doppelganger-
Erscheinung irritiert. Im Anschluss folgt unvermittelt eine fur die
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Eskadron erfolgreiche ,Attacke“.’* Wihrend dieser erbeutet Lerch
einen edlen , Eisenschimmel“.”7 Als er sich bei der folgenden Aufstel-
lung dem Befehl ,,,Handpferde auslassen!*“ widersetzt, wird er vom
befehlshabenden Rittmeister erschossen.” Die Erzihlung endet nach
dem Tod ihres Protagonisten mit der ,,unbehelligtfen]“9 Riickkehr des
Streifkommandos zur Armee.

Hofmannsthals Erzahlung handelt von der Konfrontation innerer
Einstellungen und Verfasstheiten mit dufleren Gegebenheiten und
Anspriichen. Die Differenzen zwischen Innen und Auflen®® werden
dabei — und hierin zeigt sich die Spezifik des Textes — tiberwiegend
aus Lerchs subjektiver Innenperspektive dargestellt.”

Lerchs Doppelgénger-Erlebnis stellt das zweifelsohne auffilligste
bizarre Vorkommnis der Erzahlung dar und dokumentiert gleichzeitig
die Instabilitit von Lerchs Identitit. Am Ende seines Erkundungsrittes
heift es:

»Wie nun zugleich aus der Brust seines Pferdes ein schwerer
réhrender Atem hervordrang, [...| bemerkte er jenseits der Stein-
briicke und beiliufig in gleicher Entfernung von dieser, als wie er
sich selbst befand, einen Reiter des eigenen Regiments auf sich
zukommen, und zwar einen Wachtmeister, und zwar auf einem
Braunen mit weifigestiefelten Vorderbeinen. Da er nun wohl wufite,
daf sich in der ganzen Schwadron kein solches Pferd befand,
ausgenommen dasjenige, auf welchem er selbst in diesem Augen-
blicke saf, er das Gesicht des anderen Reiters aber immer noch
nicht erkennen konnte, so trieb er ungeduldig sein Pferd sogar
mit den Sporen zu einem sehr lebhaften Trab an, worauf auch

der andere sein Tempo ganz im gleichen Mafle verbesserte, so
dafd nun nur mehr ein Steinwurf sie trennte, und nun, indem die
beiden Pferde, jedes von seiner Seite her, im gleichen Augenblick,
jedes mit dem gleichen, weifigestiefelten Vorderfuf? die Briicke betra-
ten, der Wachtmeister mit stierem Blick in der Erscheinung sich
selber erkennend, wie sinnlos sein Pferd zuriickrif und die rechte
Hand mit ausgespreizten Fingern gegen das Wesen vorstreckte,
worauf die Gestalt, gleichfalls parierend und die Rechte erhebend,
plétzlich nicht da war [...].“3

So detailliert und eindringlich Lerch die seltsame Doppelganger-
Erscheinung wahrnimmt, so schnell verschwindet diese genau in dem
Moment, da er die zu ihm stoflenden Kameraden registriert, welche
die Normalitit der Situation durch ihre Unbefangenheit beglaubigen.

Aufgrund von Lerchs Tragtraumereien kann die Reitergestalt als
imaginierte Projektion oder auch als ein externalisiertes Traumbild
verstanden werden. So werden die ungehemmten , Triumereien des
Wachtmeisters* etwa explizit als ,,der Splitter im Fleisch“ bezeichnet,
»um den herum alles von Wiinschen und Begierden schwirte.
Ferner wird Lerchs Figurenperspektive in klassischer Weise destabi-
lisiert, indem es heifit: ,so aufgeregt war seine Einbildung“.> Mary
Gilbert nimmt gar einen ,bildhaft gemachte[n] Seelenzustand oder
[eine] symbolhaft gewordene Wirklichkeit* an.?* Werner Zimmermann
spricht zudem von einer , Traumwelt des Irrealen, die aber fiir den
Wachtmeister [...] geradezu empirische Realitit besitzt.“” Gotthard
Wunberg hat die ,Reitergeschichte pathologisch gedeutet und im
Kontext der Schizophrenie verortet.?®
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Abb. 4 (links): René Magritte: La re-
production interdite. Ol auf Leinwand,
79 x 65,5 cm, 1937, Rotterdam,
Museum Boiymans - van Beuningen
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Abb. 5 (rechts): Marcel Duchamp:
Marcel Duchamp autour d’une table.
Silbergelatine-Print, 9 x 14 cm, 1917.
Philadelphia, Museum of Art - Suc-
cession Marcel Duchamp. © bpk |
CNAC-MNAM

Versteht man die Erscheinung indes nicht sogleich und aus-
schlieRlich als nur imaginiertes Trugbild von Lerchs iiberreizter
Fantasie, sondern nimmt ,,die Gestalt“ wértlich, so handelt es sich um
eine ebenso iiberraschende wie furchterregende und albtraumtypische
Begebenheit. Die Konfrontation mit einem abgespaltenen Selbst stellt
eine existenzielle Erfahrung dar. Genau genommen kann allerdings
nur von einer synchron agierenden, ,symmetrischen’, nicht aber
von einer ,spiegelbildlichen Selbstbegegnung‘ gesprochen werden.
Obschon nimlich die Reitererscheinung Lerch auf seinem Pferd
duflerlich sowie in den Bewegungen gleicht, ist diese nicht konsequent
gespiegelt. Deutlich wird dieser Umstand, wenn der Wachtmeister die
,rechte Hand“ abwehrend ,,vorstreckt[ |, ,worauf die Gestalt, gleich-
falls [...] die Rechte erhebend* reagiert.>

Francoise Meltzer liest Hofmannsthals Erzihlung vor der Folie von
Sigmund Freuds Aufsatz ,,Das Unheimliche als ,,a discussion of the
Double*“.3° Dem Titel ihres Beitrags , Reiter-(Writer-Reader) Geschichte*
(1985) entsprechend nimmt sie — ausgehend von dem Moment der
Spiegelung — eine enge Verbindung zwischen dem Schreibprozess des
Autors und dem Leseprozess des Rezipienten an.3' Diese Lesart leitet
zum zweiten, subtilen Spiegelungsprinzip des Textes Uber.

Aufgrund einer erzihlerischen Zoom-Bewegung — aus der distan-
zierten Sicht auf das Geschehen aus Lerchs Perspektive und wieder
zuriick — ist Hofmannsthals ,,Reitergeschichte namlich in auffilliger
Weise symmetrisch konzipiert und erscheint dadurch formal und in-
haltlich gerundet.’* In Analogie zur filmischen Optik und Blickfiihrung
gesprochen, wird die ,Reitergeschichte” quasi im Zoomverfahren pri-
sentiert. Die Verdnderungen der Brennweite beim Zoom im Kamera-
objektiv mégen dabei mit den Verzerrungen vergleichbar sein, die sich
durch die Subjektivitat von Lerchs Perspektive ergeben. Das Kriegsge-
schehen wird zuerst aus einer relativ weiten Entfernung gezeigt, ohne
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dass Lerchs Figurenperspektive relevant erscheint. Danach erfolgt bis
zur Detailaufnahme ein Heranzoomen an den Protagonisten, dessen
Erleben bis hin zu seinem mikroskopisch analysierenden Blick auf
Ungeziefer am Straflenrand fokussiert wird.3 Der zoom-out beginnt
langsam nach dem Ende des Gefechts und miindet nach Lerchs
Exekution in die Totale respektive in einen distanzierten Uberblick auf
das Geschehen .34 Mit Lerchs Tod erlischt seine Figurenperspektive
und wird erzihllogisch eine neue Wahrnehmungsinstanz notwendig.>
Die durch die umfassende erzihlerische Zoom-Bewegung erzeugte
Symmetrie und Rundung der Geschichte kann schlielich in Analogie
zur Spiegelbegegnung Lerchs gesetzt und als eine Form der narrativen
Spiegelung im Hinblick auf die Erzihlperspektive verstanden werden.
Die Spiegelungsthematik ist somit zweifach im Text implementiert.
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Abb. 6: Niklas Goldbach: Ten. Videostill
- Video, 12:10 min, 2010 (vgl. http://

www.niklasgoldbach.de/_VIDEO/ten_

excerpts.mov). © Niklas Goldbach
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III. Zerstorung des inneren Spiegelbildes
Zum Final Twist in David Finchers Thriller
4Fight Club” (USA/D 1999)

David Finchers Thriller ,Fight Club“ (USA/D 1999) unter der Pers-
pektive von Spiegelung und Doppelgingermotivik zu betrachten, ist
durch die kinematografisch effektvoll inszenierte Schizophrenie des
Protagonisten zu begriinden.3 Im Unterschied zu den bisher analy-
sierten bildkiinstlerischen Arbeiten sowie dem literarischen Beispiel
tritt der Doppelgénger jedoch weder tberraschend in Erscheinung,
noch erschreckt er durch eine besondere Ahnlichkeit. Im Gegenteil:
In ,Fight Club“ wird die Persénlichkeitsspaltung des Protagonisten,
gespielt von Edward Norton, vielmehr perfekt verdeckt durch eine
scheinbar einfache Abgrenzung und Unterscheidbarkeit von seinem,
als solches vorerst nicht erkennbarem Alter Ego.

Der an Schlaflosigkeit leidende und bis zum Filmende namenlos
bleibende Protagonist arbeitet fiir einen groRen US-amerikanischen
Autokonzern als Riickrufkoordinator. Allein lebend, fiihrt er ein unauf-
filliges gutbuirgerliches und konsumorientiertes, doch sinnentleertes
Alltagsleben. Um die ihn quilende Schlaflosigkeit und emotionale
Leere zu Uberwinden, besucht er als Simulant Selbsthilfegruppen
chronisch Erkrankter oder auch Todkranker — etwa zu Hodenkrebs,
Leukdmie oder Parasitenbefall. Sein Leben verédndert sich, als er Tyler
Durden, gespielt von Brad Pit, auf einer Dienstreise begegnet und
kurz darauf seine Eigentumswohnung durch eine Explosion kom-
plett zerstért wird. Fortan lebt er bei Tyler in dem von ihm besetzten,
verwahrlosten und abrissbereiten Haus. Selbsthilfegruppen besucht
er keine mehr. Stattdessen schligt er sich regelmiaRig brutal mit Tyler.
Gemeinsam griinden sie schlielich den ,Fight Club, in dem Ménner
einander blutige Kdmpfe liefern und damit gliicklich sind. Aus dem
smarten Biiroangestellten wird ein unangepasster Outlaw. Nach einer
Erpressung seines Chefs bezieht er sein Gehalt fortan fiir sein Schwei-
gen tber das korrupte, Menschenleben verachtende Vorgehen des
Konzerns. Tyler griindet unterdessen eine paramilitirische Organisati-
on, die terroristische Unternehmungen ausfiihrt, welche anarchistisch
gegen die Konsumgesellschaft gerichtet sind und mitunter auch Men-
schenleben kosten. Als der Protagonist davon erfihrt, will er seinen
Partner stoppen. Dieser ist jedoch mittlerweile verschwunden. Quer
durch die USA jettend versucht er darauthin fieberhaft, Tyler zu finden.
Dieser ist aber stets schon vor ihm dort gewesen. Schlielich muss er
entdecken, dass Tyler Durden ,niemand anders als er selbst“ ist: , die
andere Seite des Spiegels, das Verdringte, der imaginire Spielkame-
rad“,3 wie Frank Schnelle konstatiert hat.

Das Moment des Unverhofften liegt dementsprechend gerade
nicht im Auftauchen des Doppelgingers, sondern vielmehr im spiten
Erkennen dieser abgespaltenen anderen Hilfte eines unkontrolliert
agierenden Alter Ego und der daraufhin folgenden Ausléschung
desselben im Final Countdown. Schwer verletzt Giberlebt der verant-
wortungsvolle Teil Tylers, derweil der anarchistische, durch den Kopf
geschossen, stirbt und — wie in der anschlieenden Totale zu sehen
ist — verschwindet.

Das in Finchers ,Fight Club* inszenierte Spiegelungsprinzip ist ein
primir innerpsychisches und steht in der Tradition von Robert Louis
Stevensons Novelle ,,Strange Case of Dr Jekyll and Mr Hyde“ (1886,
dt.: ,,Der seltsame Fall des Dr. Jekyll und Mr. Hyde") sowie deren
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umfangreichen filmischen Adaptionen.’® Ebenso liegen Analogien zu
David Lynchs ,Lost Highway“ (USA/F 1997)3 oder auch Ingmar Berg-
mans ,Persona“ (S 1966) vor. Finchers narrativer Clue besteht indes
darin, dass die filmische Handlung der ersten ein drei viertel Stunden
an die Wahrnehmungsperspektive Tyler Durdens gebunden ist und

— annihernd ungebrochen — seine subjektiv verzerrte Figurensicht
prisentiert. , Fight Club“ spielt somit, wie dies fiir filmische Final-twist-
Strukturen# typisch ist, mit Strategien unzuverlissigen Erzihlens.#

Das unerwartete Zusammenfallen der beiden Figuren erzwingt
eine grundlegende Umdeutung des zuvor prasentierten Geschehens.
Die Auflésung — oder auch Dekonstruktion — dieser an sich erzihllo-
gisch stringent entwickelten Figurenperspektive vermittelt allerdings
keine tiberzeugendere Sicht auf die filmische Diegese.# In Flashbacks
werden vielmehr skurrile neue Motivierungen erzeugt. Statt des
Kampfes zwischen zwei Freunden liegt eine Selbstverletzung vor. Das
freundschaftliche Gesprich und Biertrinken nach dem Kampf erweist
sich als Selbstgesprich in der Tristesse einer nichtlich einsamen Stadt-
landschaft (Abb. 7). Tylers brutale Verbrennung und Brandmarkung, die
er dem Protagonisten zufiigt, damit dieser bewusst Schmerz zu fiihlen
lerne, wird als planvolle Selbstverletzung verstehbar. Das Wiederfinden
Tylers auf der Reise im eigenen Hotelzimmer markiert schlieRlich den
Beginn seines innerpsychischen Erkenntnisprozesses. Fortan wechselt
die Perspektivierung des Geschehens in mitunter kurzen zeitlichen
Abstinden. Das Geschehen wird mal aus der subjektiv verzerrten Figu-
rensicht des Protagonisten und mal aus einer objektiven Perspektive
gezeigt — mitunter gar beglaubigt durch Uberwachungskameras.

Wenngleich der Final Twist von , Fight Club“ perfekt erscheint
und bei der ersten Sichtung des Films in der Regel stets funktionieren
diirfte, so offenbart eine eingehende Analyse des filmischen Materials,
in welch verbliiffendem Ausmaf Hinweise auf die Enttarnung der
Vorspiegelung falscher Tatsachen von Beginn in die Filmerzihlung
implementiert sind.

Bereits in den ersten Minuten der Filmhandlung hinterfragt der
Protagonist den Realit4tsstatus seiner durch Ubermiidung stra-
pazierten Wahrnehmung im Voice-over: , With insomnia nothing is
real. Everything is far away. Everything is a copy of a copy of a copy ...“
(0:03,48-58) Wenn der Ich-Erzihler — bezeichnenderweise wihrend
des Kopierens — iiber sein Unwirklichkeitsgefiihl aufgrund seiner
Schlaflosigkeit reflektiert, so ist dies implizit als metareflexiver Hin-
weis auf seine Persénlichkeitsspaltung zu verstehen. Er erlebt sich
traumend als entfremdet und erscheint sich selbst so fern, dass er
unfihig ist, sich respektive seine verdrangten Charakterfacetten und
Wiinsche zu erkennen.

Eine besondere Relevanz erhilt dieser Off-Kommentar ferner
aufgrund des Umstandes, dass bezeichnenderweise genau in dieser
Szene Tyler Durden das erste Mal in vermutlich nur einem einzelnen,
nahezu unsichtbaren Frame als sogenanntes ,Subliminalbild‘, das der
bewussten Wahrnehmung entzogen ist, eingeblendet ist.#® Entspre-
chend dem Voice-over wire diese erste Erscheinung Tylers bereits als
subliminales Alter Ego fiktionsimmanent als nicht ,real’ zu interpretie-
ren. Der Outlaw Tyler Durden kénnte somit bereits von seinem ersten
Erscheinen an als eine Art ,Kopie', als eine Doppelgénger-Figuration,
als abgespaltener subliminaler Teil des angepassten Biiroangestellten
Tyler Durden verstanden werden.
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Abb. 7 3) u. b): Screenshots aus “Fight
Club" (USA/D 1999; R.: David Fincher)
- Vom Protagonisten imaginiertes
gemeinsames Biertrinken mit Tyler
(0:34,34) versus einsames Biertrinken
(1:29,28)

Diese Interpretation wird durch drei weitere Standbilder Tylers
gestiitzt, die in ebenfalls signifikanten Kontexten fiir nur einen Sekun-
denbruchteil eingeblendet sind und als visuelle Stérelemente fungie-
ren, wenngleich sie allerdings lediglich in einer digitalen Filmsichtung
analysierbar sind (Abb. 8). Die Subliminalbilder, die jeweils der
subjektiven Sichtweise des Protagonisten zuzuordnen sind, bereiten
diese interne Fokalisierung — also die verzerrte Wahrnehmungspers-
pektive, in der die Filmhandlung gréRtenteils prisentiert wird — somit
in gewisser Weise vor und stellen gleichzeitig ein Pendant oder auch
Korrektiv zu dieser dar.

Quasi als Gipfel der Ironie erldutert das Voice-over soufflierend
gar den ,wahren‘ Sachverhalt:

Voice-over:

Tyler Durden:

Protagonist:
Samtliche interpretatorischen Hinweise und Vorausdeutungen sind
indes entweder ginzlich unauffillig in die Handlung eingebettet
oder von dieser motiviert. Aus diesem Grund ist es schliellich doch
nicht iiberraschend, dass die imaginire Projektion von Tyler Durdens
Alter Ego respektive die Abspaltung oder auch Doppelung seiner
Persdnlichkeit fiir den Kinozuschauer nicht friiher erkennbar wird. Im

Sometimes Tyler spoke for me.
He fell down some stairs.
| fell down some stairs. (0:44,40-50)*

Gegenzug wirkt der hinausgezégerte Final Twist der Entlarvung Tyler
Durdens als Spiegelung oder auch als nur imaginiertes Alter Ego des
Ich-Erzihlers fiir den Kinozuschauer schlieflich umso irritierender
und unverhoffter.

Resumee: Spiegelformationen des Unverhofften
Die Spannbreite der betrachteten Spiegelungen in bildender Kunst,

Literatur und Film reicht von getreuen und allegorisch gestalteten
Abbildern iiber Vervielfiltigungen und verselbststindigte Zerrbilder
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Abb. 8 3) u. b): Screenshots aus “Fight
Club" (USA/D 1999; R.: David Fincher) -
Unvermitteltes Subliminalbild Tyler
Durdens wahrend einer Sitzung der
Hodenkrebs-Selbsthilfegruppe
(0:07,14)

hin zu Doppelgénger-Erscheinungen und innerpsychisch krankhaft
gespiegelten Bildern.

Uberraschend in ihrer Perfektion sind die Spiegelungen in der Fo-
tografie Duchamps und Goldbachs Videoarbeit , Ten“ gestaltet. Die Ver-
vielfiltigung des scheinbar ,Wirklichen‘ evoziert den Effekt einer bizarr
anmutenden Irrealitat. Spiegelbilder als Zerrbilder demonstrieren dem
,Original‘ gegentiber hingegen eine gewisse Autonomie und stellen
dadurch — wie im Falle von Magrittes ,,La reproduction interdite“ und
Furtenagels Vanitas-Bildnis des Ehepaars Burgkmair — etablierte Wahr-
nehmungserfahrungen infrage. In Hofmannsthals ,Reitergeschichte*
und Finchers ,,Fight Club“ wirken die Spiegelungen zwar einerseits im-
mer noch konkret: Sie repriasentieren Doppelginger oder abgespaltene,
autonom agierende Figuren(anteile). Andererseits sind diese Doppe-
lungen von Figuren, Persénlichkeiten und Bewusstseinszustanden aber
auch als wahnhafte externalisierte Spiegelungen zu interpretieren.

Die vorgestellten bildkiinstlerischen Spiegelungen fiihren die
Instabilitdt von Identitit und ,Wirklichkeit* visuell vor. Die literarischen
und filmischen Spiegelungen hingegen gehen von subjektiven Innen-
sichten aus, prasentieren individuelle Wahrnehmungsperspektiven
— erzihltheoretisch ist von einer internen Fokalisierung zu sprechen
—und sind damit eng an die Frage der Perspektivierung des dargestell-
ten Geschehens gebunden. Strategien erzihlerischer Unzuverlassig-
keit werden in diesen Kontexten genutzt, um Unsichtbares sichtbar zu
machen.

Insgesamt prisentieren alle Spiegelungen — seien es perfekte Re-
produktionen und Vervielfiltigungen oder zerrbildliche Gegeniiberstel-
lungen — Selbstbegegnungen und iiberraschende Konfrontationen mit
dem entfremdeten Eigenen, und zwar mal als visualisierte Ansichten,
mal als illusionére Aussichten auf das Unverhoffte.
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Reflections as Illusionary Prospects of the Unexpected in Visual Arts, Literature, and Film
From Furtenagel’s vanitas symbolism to Hofmannsthal’s “Reitergeschichte” (1899) and
Fincher’s “Fight Club” (USA/D 1999)

Reflections are easily explained optically and physically as the reverberation of light rays. But at the same time
reflections frequently constitute surprising and irritating phenomena of perception. Mirrors and reflections are
invested with a tradition of art and cultural history of more than two millennia. Representations of reflections in
the arts are thematically motivated as well as structurally orchestrated. Reflections of an unusual manner in visual
arts, literature, and film may also open surprising illusionary prospects onto the unexpected. This is demonstrated
exemplarily for instance by Lucas Furtenagel’s vanitas double portrait of the married couple Burgkmair (1529),

by means of the apparently autonomous mirror image in René Magritte’s “La reproduction interdite” (1937/39),
the disconcerting multiplication of the artist’s personality in Niklas Goldbach’s video piece “Ten” (2010), the
bizarre doppelganger acting as a mirror-image of the protagonist in Hugo von Hofmannsthal’s “Reitergeschichte”
(1899), and the enactment and discovery of schizophrenia by genuinely cinematic principles of reflection in David
Fincher's thriller “Fight Club” (USA/D 1999).
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39 Frank Schnelle hat etwa konstatiert:
,[-..] und mit ,Fight Club“ drehte er
[David Fincher] schlieRlich einen Film,
der ein wunderbares Doppelpro-
gramm mit Lynchs , Lost Highway*
(1996) ergibe. Beide zeichnen
Krankheitsbilder und unternehmen
das Wagnis, die Grenze zwischen
duferer Realitdt und innerer Sicht auf
die Dinge aufzuheben. [...] In ,Fight
Club“ spaltet sich der ,Held" in Jekyll
und Hyde und erschafft sich in seiner
Vorstellung einen Mitstreiter [...].“
(Schnelle 2002. S. 46.)

4 Markus Kuhn fithrt Finchers Film gar
idealtypisch fiir die Final-twist-Struktur
an: ,Filme mit einer sogenannten
Final-twist-Struktur, in denen eine
Offenbarungssequenz gegen Ende
die nachweisbare Tauschung des
Zuschauers entschliisselt und eine
unerwartete neue Lesart der zuvor
gezeigten Ereignisse liefert, spiegeln
oft in den Bereich der vorgetduschten
Fokalisierung wie auch die erwahnten
Beispiele, in denen schizophrene
Wahrnehmungen als mentale
Metalepsen inszeniert werden (,A
beautiful mind*“, ,Fight Club“, ,Secret
Window*).“ (Kuhn 2011. S.167.)

4 Vgl. Erzdhlen im Film 2009.

4 Als Diegese wird erzihltheoretisch
die ,erzihlte Welt' bezeichnet.

4 Schnelle hat im Hinblick auf die ,,Su-
bliminal Images* in ,Fight Club* die
Legendenbildung zur unterbewussten
Rezeption dieser Bilder im Rahmen
einer nie verdffentlichten wissen-
schaftlichen Studie herausgestellt.
Vgl. Schnelle 2002. S. 54-56. Gudrun
Heidemann geht von ,,subliminalen
Einblendungswiederholungen des
zweiten Ichs“ aus: Heidemann 2009.
S. 89, vgl. S. 88.

4 Schnelle verweist auf dhnliche Satze:
,Und was erzahlt uns Edward Norton
im Off, ohne dass wir es zu héren
verstinden? [...] , Tylers Worte kamen
aus meinem Mund.* Spiter fragt er:
Ist Tyler mein Albtraum? Oder bin ich
seiner?“ (Schnelle 2002. S. 31.)



