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D avid Lynchs Film  M ulholland D rive eröffnet uns eine V ielzahl von W irklichkeiten, de-

ren Zusam m enhang auf vielerlei W eise gegeben ist.1 Es w erden verschiedene G eschich-
ten  erzählt, die allesam t aus dem selben  M aterial – das m eint: aus denselben  K ulissen, 
denselben D arstellern, denselben W orten – schöpfen. So m ontiert, dass sie sich gegen -
seitig einklam m ern und aufeinander verw eisen ist es doch kaum  m öglich, sie in ein ge-
naues V erhältnis zueinander zu setzen. D ie Pluralität lässt sich  in  der R ezeption  nicht 
ohne w eiters hom ogenisieren: Synthesen zw ischen den Erzählungen sind m öglich, aber 
nicht notw endig.
A nalog zur M ontage verschiedener W irklichkeiten in  M ulholland D rive schneide ich in 
dieser A rbeit drei Interpretationsw ege dieses Film s an- und ineinander. Erstens einen  
tiefenpsychologischen, der aus einem  V ergleich  m it Salvador D alís und Luis Buñuels 
bekanntem  Film  U n chien andalou hervorgeht.2 Ich stütze m ich dabei besonders auf eine 

Studie von Linda W illiam s, Figures of D esire.3 Zw eitens einen produktionsorientierten, 

der M ulholland D rive als eine Parabel auf die K onventionen  des narrativen  Film s liest. 

D rittens einen  auf N ietzsche bezogenen  Interpretationsansatz, der in  Lynchs Film  das 
Problem  der D ichotom ie von Schein und W irklichkeit als solches them atisiert sieht.
M ulholland D rive ist ein K onglom erat aus m indestens zw ei Erzählungen, w obei die eine 

(#1) von der anderen (#2) eingeklam m ert w ird. D ie erste Erzählung w iederum  beinhaltet 
verschiedene H andlungsstränge, die sich w ie folgt gliedern lassen: D ie R echerchen um  
die unbekannte V ergangenheit R itas (a), der K am pf des R egisseurs A dam  K esher um  
seinen Film  „Silvia N orth Story“ (b), die Phobien von D an (c), das H andeln eines A uf-
tragsm örders (d) und schließlich die A nw eisungen einer obskur bleibenden Führungs-
schicht (e).
Selbstverständlich  ist diese Einteilung von  m ir getroffen  und bleibt sehr grob; sie soll 
vor allem  eine Ü bersicht über die kom plexe H andlung des Film s geben. Ebenso w ie die 
nun folgende Inhaltsangabe stellt sie bereits eine A uslegung des Film s dar, da sie vor al-
lem  jene T eile betont, die für die T hesen  dieser A rbeit zentral sind. In  diesem  Sinne 
kann  sie eine eigenständige R ezeption  des Film s nicht ersetzen, m ag aber dem  Leser 

1 Mulholland  Drive  (R:  David  Lynch,  USA 2001).  -  DVD:  München:  Concorde 2002.  Einzelne 
Stellen werden in der Arbeit nach der DVD zitiert.

2 Un chien andalou (R: Luis Buñuel/Salvador Dalí, Frankreich 1929). - DVD: o.O.: bfi Video, 2004.
3 Linda  Williams:  Figures  of  Desire.  A  Theory  and  Analysis  of  Surrealist  Film,  Berkeley/Los 

Angeles: University of California Press 1992.
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w ichtige A nhaltspunkte für die folgende U ntersuchung bieten. D ie Inhaltsangabe der 
ersten  Erzählung (#1) konzentriert sich  auf die ersten  drei der genannten  Stränge, (a), 
(b) und (c).
In  (a) gerät die Figur von  Laura Elena H arring (R ita) in  einen  A utounfall am  M ul-
holland D rive auf einem  H ügel vor Los A ngeles. V erstört torkelt sie hinab nach L.A ., 
w o sie unerlaubter W eise in einem  A ppartem ent Zuflucht findet. 
A ls die Figur von N aom i W atts, Betty Elm s, die frem de Frau in  der W ohnung vorfin -
det, bietet sie dieser bedingungslos ihre H ilfe an. R ita leidet an  G edächtnisschw und  
und ihre Erinnerungen kehren erst schrittw eise im  Lauf der H andlung zurück. In R itas 
H andtasche finden  die beiden  Frauen  einen  blauen, dreieckigen  Schlüssel. Zw ischen  
den Frauen entsteht eine erotische Beziehung; Betty gesteht R ita ihre Liebe.
Schließlich  besuchen  beide das T heater „Silencio“, w elches ein  V erw irrspiel m it dem  
Publikum  treibt: Eine verm eintliche Sängerin  w ird als Pantom im e enthüllt, ihre Stim -
m e entstam m t einem  T onband. Beide Frauen, Betty w ie R ita, w erden von dem  Schau -
spiel erregt. Schließlich  findet Betty, auf ihrem  Stuhl sitzend, eine blaue Box in  ihrer 
T asche vor. W ährend die beiden Frauen nun zurück in das A ppartem ent eilen, um  R i-
tas blauen Schlüssel zu suchen, verschw indet Betty; als R ita die Box m it ihrem  Schlüs-
sel öffnet, verschw indet auch sie ̂  ein leeres A ppartem ent bleibt zurück.
Ein  anderer H andlungsstrang (b) erzählt von A dam  K esher, der Figur von  Justin  T he-
roux: V on  zw ei einflussreichen  Italienern  w ird  ihm  für seinen  Film  „Silvia N orth  
Story“ eine H auptdarstellerin nam ens C am illa R hodes aufgedrängt, die A dam  zunächst 
ablehnt. A ls erstere ihren  D ruck erhöhen, und  er sich  m it der Stilllegung des Film -
projekts, der Sperrung seiner K onten  und einem  m ysteriösen  „C ow boy“ konfron tiert 
sieht, w illigt er doch ein, C am illa R hodes einzustellen.
Eine w eitere Szene (c) beschreibt eine anscheinend psychotherapeutische Situation  in  
dem  C afé „W inkies“, in der ein gew isser „D an“ seine Ä ngste gesteht: H inter dem  Lokal 
sähe er eine hässliche G estalt. Er w ird dazu bew egt, sich dieser A ngst zu stellen – als die 
hässliche G estalt (die sich bei einem  genaueren Blick als Frau erw eist) dann tatsäch lich 
auftaucht, kollabiert D an.4

D ie zw eite Erzählung (#2) hebt, so könnte m an sagen, m it einem  ‚hysteron proteron’ an:
Bevor Lynch die Liebesbeziehung zw ischen den Figuren von N aom i W atts (D iane Sel-
w yn) und  Laura Elena H arring (C am illa R hodes) porträtiert, zeigt er die vereinsam te 
D iane, w ie sie in  ihrer W ohnung erw acht. Lynch  nim m t H andlungen  vorw eg, um  da-
nach zu erklären, w ie es zu diesen gekom m en  ist: C am illa hat die Beziehung zu D iane 
zugunsten einer Ehe m it einem  R egisseur, der Figur von Justin T heroux, beendet.

4 Mulholland Drive, München 2002, 11:12.
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Zentral ist eine Feier im  H aus des R egisseurs, zu der D iane in einer Lim ousine abgeholt 
und am  M ulholland D rive abgesetzt w ird; von dort w ird sie von C am illa zu dem  G rund -
stück  hinaufgeführt. In  nahen  Einstellungen  und  zum  T eil im  Schuss-G egenschuss-
V erfahren w ird das T reiben der Feier m it Porträts der angesichts ihres beruflichen w ie 
privaten M isserfolgs deprim iert und eifersüchtig w irkenden D iane kontrastiert.
Zutiefst verletzt trifft D iane im  „W inkies“ einen A uftragsm örder; er soll, so w ird dem  
Zuschauer zum indest suggeriert, C am illa töten. W enn es vorbei ist, so der K iller, w ird  
D iane einen  blauen  Schlüssel erhalten. D ieser blaue Schlüssel liegt zuletzt in  ihrem  
W ohnzim m er, als D iane in ihr Bett flieht und sich dort erschießt. D ie letzte Einstellung 
des Film s zeigt einen  Balkon  des T heaters „Silencio“, auf dem  eine Frau  m it blauen  
H aaren in die K am era flüstert: „Silencio“.

D ie beiden Erzählungen sind so m ontiert, dass #2 als ein R ahm en gelesen w erden kann, 
der #1 einklam m ert: Eine K am erafahrt zu Beginn  des Film s suggeriert, dass jem and zu  
Bett geht; und nach dem  Ende von #1 erw acht w iederum  jem and in einem  Bett. Ist also  
#1 ein  T raum  von  #2? D ies w ürde viele traum hafte Elem ente der Erzählung erklären. 
D och  auch  #2 gibt sich  m itunter traum haft, und nicht nur das verw irrende ‚hysteron  
proteron’, m it dem  die Erzählung eröffnet w ird, trägt dazu  bei: Es steigen  U nm engen  
von R auch auf, nachdem  sich D iane Selw yn erschossen hat; zw ei ältere M enschen, w in -
zig, kriechen  unter ihrer T ür durch  und  treiben  sie in  den  Selbstm ord; und  auch  die 
hässliche Figur hinter „W inkies“ – im  A bspann „Bum “ genannt – kom m t in #2 vor, ist 
hier sogar im  Besitz der blauen Box. W ie kann der R ezipient dam it um gehen?

Ein derartiges V erw irrspiel ist nicht neu in der Film geschichte. D er surrealistische Film  
bezog seinen w esentlichen G ehalt aus dem  A ufbrechen und V erw erfen einer K ontinui-
tät, deren  Illusion  er zuvor hergestellt hat – dies ist ein W esenszug, der der sonst sehr 
heterogenen Bew egung des surrealistischen Film s insgesam t zueigen ist. R udolf K uenzli 
veranschaulicht eine  M ethodik  des  surrealistischen  R egisseurs: „T he  cinem atic 
apparatus is used by Surrealist film m akers as a pow erful m eans to realistically portray 
the sym bolic order, w hich they then disrupt w ith shocking, terrifying im ages.“5 M ithilfe 
der M ittel, die das M edium  Film  zur V erfügung stellt, w ird eine sym bolische O rdnung 
erschaffen, die dann zerrissen w ird. D er bekannte surrealistische Film  U n chien andalou 
schockiert etw a  m it dem  D urchschneiden  eines A uges.  M ulholland  D rive besitzt 
durchaus dem  verw andte M om ente: D er „Bum “ hinter „W inkies“ zerstört die O rdnung 
eines therapeutischen  G esprächs; Ä hnliches ließe sich  m itunter über die blaue Box 

5 Rudolf Kuenzli: Dada and Surrealist Film, Cambridge/London: MIT Press 1996, S. 10.
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oder das T heater „Silencio“ sagen. V ielleicht hilft dem entsprechend eine Betrachtung 
einiger  jener  T echniken, derer  sich  D alí  und  Buñuel  bedienten, bei  der 
A ufschlüsselung von  M ulholland D rive, sei es in  A nlehnung an  dieselben, sei es in  

A bgrenzung zu ihnen.
Linda W illiam s deutet in ihrer A rbeit Figures of D esire den  Film  U n chien andalou ent-
lang einer tiefenpsychologischen A rgum entationslinie, die in den rhetorischen Figuren  
des Film s den A usdruck von Begehren vorfindet. W ie kom m t W illiam s allerdings dazu, 
dem  M edium  Film  eine R hetorik zuzuschreiben? Ist das genuine Feld der R hetorik nicht 
die Sprache? M it R ekurs auf C hristian  M etz (der seine K ategorien  w iederum  in  kriti-
scher A useinandersetzung m it Jakobson  und  M itry gew innt6) versucht W illiam s des-
halb, das M edium  Film  als Sprache zu verstehen.7 D ieses strukturalistische K onzept sei 
im  Folgenden kurz um rissen.
M etz folgt dem  K om m unikationstheoretiker Jakobson, w enn er sagt, dass sich der große 
K atalog verbaler rhetorischer Figuren  für das M edium  Film  auf zw ei w esentliche T ro-
pen  reduzieren  lässt: M etapher und M etonym ie. D iese charakterisieren  die Ebene des 
R eferenten; sie stehen  im m er im  K ontext m it der Ebene des D iskurses, w elche durch  
die U nterscheidung von Paradigm a und Syntagm a bestim m t w ird. A uf diese W eise er-
gibt sich ein Feld von vier C harakteristiken, die entlang zw eier A chsen gelagert sind.8

Ein Paradigm a bezeichnet hier (im  Sinne Saussures) eine K lasse sprachlicher Einheiten, 
die innerhalb eines gew issen K ontextes zur A usw ahl stehen: Im  K ontext von „Ich ver-
lasse“ können Begriffe w ie „das G ebäude“, „das H aus“, „das Flugzeug“, „m einen M ann“ 
etc. stehen. Ein Syntagm a bezeichnet in der Saussure'schen T heorie dem gegenüber die 
A neinanderreihung jener W örter zu einem  Satz, die aus Paradigm en gew ählt w urden.9

Es entstehen vier M öglichkeiten für die R hetorik eines Film s; sie w erden im  narrativen  
Film  genutzt, um  eine logische, m öglichst kohärente D iegesis zu entw ickeln.

1. M etaphern, die in ein Syntagm a gesetzt sind.
2. M etaphern, die in ein Paradigm a gesetzt sind.
3. M etonym ien, die in ein Syntagm a gesetzt sind.
4. M etonym ien, die in ein Paradigm a gesetzt sind.10

6 Vgl. hierzu: Christian Metz: „Probleme der Denotation im Spielfilm“, in: Franz-Josef Albersmeier  
(Hg.): Texte zur Theorie des Film, Stuttgart: Reclam 2003, S. 321-370.

7 Vgl. Williams, Figures of Desire, S. 56.
8 Vgl. ebd.
9 Vgl. ebd.
10 Vgl. ebd., S. 61f.
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Sow ohl M etapher als auch M etonym ie zeichnen sich dadurch aus, dass sie sich auf an -
dere Elem ente des D iskurses beziehen. Eine M etonym ie vertritt einen anderen G egen -
stand, sie steht für ihn – etw a steht in Fritz Langs M  ein entflogener Luftballon für ein 

entführtes K ind, das zuvor noch gem einsam  m it diesem  zu sehen w ar.11 Eine M etapher 
dagegen  verw eist über eine Ä hnlichkeit – sei sie them atisch, sei sie rein  form al – auf 
einen anderen G egenstand: W illiam s führt das Beispiel einer Liebesszene vor offenem  
K am in  an, in  der der K am in  als eine M etapher für die rom antische Situation  gelesen  
w erden  kann. D as Paradigm a w ird  dabei durch  G leichzeitigkeit evoziert (Figur und  
Bezugspunkt sind  im  selben  Bild  bzw . zur gleichen  Zeit), das Syntagm a  durch  
A ufeinanderfolge (Figur und Bezugspunkt folgen zeitlich aufeinander).12

D er Prolog von  U n chien andalou evoziert ein  M ärchen, indem  er m it den  W orten  „Il 

était une fois“ („Es w ar einm al“) anhebt. Es folgt das Schärfen eines R asierm essers vor 
der T ür zu einem  Balkon. M an m eint, einen M ann dabei zu beobachten, der die Schärfe 
der K linge dann  an  seinem  D aum ennagel überprüft und  schließlich  auf den  Balkon  
hinaustritt, von w o er am  N achthim m el den M ond anblickt, der von schm alen W olken -
fäden  durchzogen  w ird. D araufhin  schneidet er m it der geschärften  R asierklinge das 
linke A uge einer Frau auf.13

D iese K ontinuität w ird allerdings durch die Bilder selbst hinterfragt, denn sie passen in  
D etails nicht zueinander: A nfangs trägt der M ann eine U hr, am  Ende nicht m ehr; ähn -
lich verhält es sich m it einer K raw atte, die er beim  Schnitt durch das A uge trägt, beim  
Schleifen  w iederum  nicht. Einm al hängen  keine V orhänge vor der Balkontür, dann  
w iederum  doch. A uch die ersten Einstellungen, die in einer abw echselnden Schnittfol-
ge das Schleifen der K linge durch den M ann beschreiben, passen nicht völlig zueinan -
der: Einm al steht der M ann parallel zur T ür, einm al steht er direkt zu ihr gew andt. D ie 
G leichzeitigkeit dieser Einstellungen, die die M ontage suggeriert, w ird durch die Bilder 
zugleich in Frage gestellt. D ie K ontinuität des Prologs w ird angezw eifelt, ohne dass sie 
kom plett zerrissen w ird. D ie G eschichte, die erzählt w ird, funktioniert als eine A bfolge 
von  M etonym ien, die einander logisch  ersetzen: im  Syntagm a nim m t der M ann  ohne 
U hr die logische Position des M annes m it U hr ein.14 „T he result is a subtle tension that 
seem s to em anate from  w ithin the diegesis w ithout allow ing us to point to clear-cut in -
stances of a total rupture w ith its apparent realism .“15

11 M – Eine Stadt sucht einen Mörder (R: Fritz Lang, Deutschland 1931).
12 Vgl. Williams, Figures of Desire, S. 62.
13 Buñuel/Dalí, Un chien andalou, 2004, 01:03.
14 Vgl. Williams, Figures of Desire, S. 63ff.
15 Vgl. ebd., S. 68.
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V ierm al ist im  Prolog das M uster eines K reises, der von einer horizontalen Linie durch -
zogen w ird, zu sehen:

1. D as R asierm esser, das den D aum ennagel schneidet.
2. A uf dem  Balkon  kreuzt der T ürrahm en  das G esicht des M annes genau  auf 

A ugenhöhe.
3. D er M ond, der von den W olken durchzogen w ird.
4. D ie K linge, die das A uge aufschneidet.

D ies liest W illiam s als M etapher, die im  Syntagm a des Prologs platziert ist.16 A ber an-
ders als herköm m liche M etaphern dieser A rt im  narrativen Film  ordnet sich diese kei-
ner D iegesis unter, sondern  bestim m t vielm ehr die D iegesis: D ie Erzählung ist durch  
und entlang der M etaphern  strukturiert, und nicht die M etaphern  entlang der Erzäh -
lung. D ie D iegesis kann die ihr übergeordneten M etaphern nicht erklären. W ieso folgt 
auf das Bild des M ondes das Bild des A uges? D iese Frage beantw ortet nicht die Erzäh -
lung. D ie Signifikanten w eisen eine form ale Ä hnlichkeit auf, ohne dass diese auch von  
den Signifikaten erklärt w ird. „[T ]here is a rem arkable form al sim ilarity of the signifiers 
alone m otivating the com parison; yet there is no im m ediate connotative ‚explanation' 
on the level of the signifieds.“17

D ie R hetorik steht über der D iegesis: D ies ist die w esentliche Erkenntnis bzw . G rund -
annahm e, von  der Linda W illiam s' Interpretation  ausgeht. Sie schließt gem äß  der 
Freudschen  T raum deutung auf eine latente Bedeutung aller rhetorischen  Figuren  des 
Film s, die sie in  den  nun  folgenden  U nterkapiteln  offenzulegen  versucht. Sie nim m t 
sich sozusagen der Signifikanten an und löst sie von den Bedeutungen ihrer Signifikate 
innerhalb einer verm eintlich  kohärenten  Erzählung, um  so auf andere, versteckte Be-
deutungen zu schließen.
W as uns an  dieser Stelle interessiert: Lässt sich  diese M ethode auch  auf Lynchs Film  
anw enden? Besitzt M ulholland D rive eine R hetorik, die sich analysieren lässt?
Zunächst gibt sich  M ulholland D rive ganz klar als narratives K ino; der Film  erzählt eine 

G eschichte gem äß jener K onventionen, die sich  im  erzählenden  Film  etabliert haben. 
D ies w ird z. B. in  den  M etaphern  des Film s ersichtlich: A ls Betty Elm s zu  Beginn  des 
Film s den  Flughafen  m it strahlendem  G esicht verlässt, glitzert – w ie in  großen  T eilen  
des restlichen  Film s ebenfalls – ihre Bluse.18 N ach  dem  M etzschen  Begriffskanon  liegt 
hier eine M etapher, die in  das Paradigm a eines Bildes eingeschrieben  ist, vor: D as 

16 Vgl. ebd., S. 69.
17 Ebd., S. 71.
18 Mulholland Drive, 2002, 17:05.
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G litzern  der Bluse kom m entiert intradiegetisch  die Stim m ung bzw . die euphorisch-
optim istische W eltsicht Bettys.
A ls eine M etonym ie, die in einem  Syntagm a steht, lassen sich die rosa Farbflecken auf 
A dam  K eshers schw arzem  A nzug lesen. N achdem  dieser seine Frau  m it dem  Pool-
reiniger im  Bett überrascht hat, schüttet er rosa Farbe über ihren Schm uck, w oraufhin  
er vom  Liebhaber seiner Frau  hinausgew orfen  w ird; in  dem  sich  daraus ergebenden  
T um ult entstehen die Flecken.19 N och w ährend des T reffens zw ischen A dam  und dem  
„C ow boy“ w ird der Zuschauer aufgrund der Farbflecken an dieses Ereignis erinnert ̂  
es herrscht eine K ontinuität zw ischen  den  Flecken  und dem  Seitensprung von  A dam  
K eshers Frau. A uch  in  der zw eiten  Episode (#2) lassen  sich  derartige rhetorische 
Figuren ausm achen. D er blaue Schlüssel etw a steht als M etonym ie für eine von einem  
M ann in Lederjacke angekündigte T at.20

Ä hnlich  dem  aufgeschnittenen  A uge in  U n chien andalou verstört dem gegenüber das 

erste A uftreten des „Bum s“ in M ulholland D rive; beide Bilder hinterfragen eine sym boli-

sche O rdnung, die sie zugleich  transzendieren. D er „Bum “ lässt sich  intradiegetisch  
kaum  kontextualisieren, ebensow enig w ie ein  aufgeschnittenes A uge zu  Beginn  von  
U n chien andalou. W ir kennen nicht das Signifikat des Bildes, w ie Linda W illiam s fest-

stellt; aber: zum  Signifikanten ‚zerschnittenes A uge’ finden sich in  U n chien andalou in 
unm ittelbarer N ähe ähnliche Signifikanten  w ie ‚w olkendurchzogener M ond’. D ies 
konstituiert die M etapher.
D erartige Ä hnlichkeiten zum  „Bum “ in M ulholland D rive finden w ir zunächst nicht – bis 

dieser in der zw eiten Erzählung (#2) w ieder auftaucht.21 D er Schluss liegt nahe, die Fi-
gur des „Bum “ aus der ersten  Erzählung jenem  „Bum “ aus der zw eiten  Erzählung als 
M etapher gegenüberzustellen. Ä hnliches lässt sich  von  anderen  Elem enten  des Film s 
sagen. D er zuvor besprochene blaue Schlüssel aus #2 ist zum  Einen intradiegetisch M et-
onym ie für eine H andlung – extradiegetisch  aber stellt er eine M etapher zu  jenem  
Schlüssel aus #1 dar, m it dem  die blaue Box geöffnet w ird.22

Indem  die beiden Erzählungen einander gegenübergestellt w erden, verfrem den sich Si-
gnifikat und  Signifikant, ähnlich  dem , w as Linda W illiam s über die M etapher des 
durchgeschnittenen K reises in  U n chien andalou feststellt: D as Signifikat kann  die Be-

ziehungen zw ischen den Signifikanten nicht (m ehr) erklären. D ie determ inierte Struk-

19 Ebd., 46:33.
20 Ebd., 2:10:31.
21 Ebd., 2:12:14.
22 Ebd., 1:49:40.
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tur von  Bezeichnetem  und  Bezeichnendem  – und  dam it ihre Bedeutung – w ird  gelo-
ckert; so erst entsteht ein R aum  für eine Suche nach einer anderen, „latent m eaning“23.
D iese V erfrem dung gilt für das gesam te M aterial des Film s. Es erfährt eine Bedeutungs-
verschiebung, w enn es von der einen Erzählung in die andere übersetzt w ird. D as A uf-
treten von N aom i W atts kann sow ohl „Betty Elm s“ als auch „D iane Selw yn“ bedeuten. 
V erw irrung stiftet dies vor allem  bei jenen Elem enten, deren Bedeutung uns zunächst 
als sehr klar erscheint. Bei Bildern, die w ir bereits in der ersten Erzählung film im m anent 
kaum  deuten können, fällt die V erw irrung um  einiges geringer aus: D ies sind dann vor 
allem  auch  Elem ente, die uns bereits bei ihrem  ersten  A uftreten  verstört haben, w ie 
etw a die ‚blaue Box’ oder die Figur des „Bum “.

D ie ‚blaue Box’ erscheint zw eim al im  Film , einm al in  jeder Erzählung. In  #1 findet sie 
Betty in ihrer H andtasche vor, nachdem  sie gem einsam  m it R ita die sich selbst aufklä-
renden Illusionen im  T heater „Silencio“ gesehen hat.24 In #2 steckt die Figur „Bum “, die 
furchteinflößende Frau hinter „W inkies“, die blaue Box in  einen  braunen Papiersack, 
sobald der blaue Schlüssel in D ianes W ohnung gelangt ist. A uch hier liegt eine extra-
diegetische M etapher vor: In beiden Fällen w ird die blaue Box von einem  Behältnis um -
schlossen. A nders aber als die Sekante durch  den  K reis in  D alís und  Buñuels Film  
bleibt diese M etapher aus M ulholland D rive konkreter. Sie erreicht niem als den G rad an  

A bstraktion  von  U n chien andalou: der K reis und die Sekante lassen  sich  leichter von  
der N arration lösen als Bettys H andtasche oder der braune Papiersack. A ls extradiege-
tisch lässt sich diese M etapher dennoch bezeichnen, da sie sich auf Bildebene allein auf-
grund der Ä hnlichkeit der Signifikanten  zw eier Erzählungen  konstituiert (Box in  T a-
sche in #1 – Box in Sack in #2); es w ird nur kaum  m öglich sein, diese M etapher zu inter-
pretieren, ohne die ihr zugrundeliegenden Erzählungen heranzuziehen. W ährend in U n  
chien andalou M etaphern ausschließlich ein abstrakt erscheinendes Syntagm a konstitu-

ieren, fungieren  die extradiegetischen  M etaphern  in  M ulholland D rive als A ngelpunkt 

zw ischen zw ei Erzählungen.

23 Williams, Figures of Desire, S. 82.
24 Mulholland Drive, 2002, 1:47:35.
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Es lässt sich  ein  Schem a entw ickeln, das die verschiedenen  Bedeutungen  der Signifi-
kanten aus M ulholland D rive auflistet. In der folgenden T abelle finden sich in der linken 
Spalte exem plarisch einige Signifikanten, in der m ittleren deren Signifikate in der ers-
ten G eschichte, und in der rechten deren Signifikate in der zw eiten G eschichte.25

#1 #2

Laura Elena Harring Rita/Namenlos Camilla Rhodes

Naomi Watts Betty Elms Diane Selwyn

Melissa George Camilla Rhodes Frau, die Camilla küsst

Melissa Crider Diane (Kellnerin im 
„Winkies“)

Betty (Kellnerin im 
„Winkies“)

Ann Miller Coco (Manager) Coco (Mutter von Justin 
Theroux)

Regisseur von ,Silvia North 
Story'

Adam Kesher Bob Rooker

Diane Selwyns Wohnung Diane Selwyns Wohnung Diane Selwyns Wohnung

Blaue Box Blaue Box Blaue Box

etc.

Linda W illiam s m erkt an, dass U n chien andalou gem äß den G esetzen des T raum s funk-

tioniert.26 In seiner Einleitung zum  Sam m elband D ie W iederkehr der Rhetorik m erkt H el-

m uth V etter an, dass der T raum  für Freud „eine Schrift [ist], seine Elem ente sind w ie 
die H ieroglyphen bildhaft und m üssen also dechiffriert w erden.“27 D a W illiam s das M e-
dium  Film  strukturalistisch als einen T ext liest, der sich analysieren lässt, existiert eine 
form ale G leichheit zw ischen T raum  und Film : bei beiden handelt es sich um  eine Spra-
che, die gedeutet w erden kann.
Freud  unterscheidet zw ei T raum ebenen: den  T raum inhalt einerseits als das, w as im  
T raum  erscheint; andererseits die T raum gedanken, w elche hinter den T raum phänom e-
nen  stehen. D ie T raum arbeit erstellt aus den  T raum gedanken  den  eigentlichen  T rau -

25 Vgl. die folgende Auflistung mit: http://www.imdb.com/title/tt0166924/, (20.05.2010).
26 Linda Williams Gedanke hierzu lautet: „The paradoxical structure of all these figures reflects the 

ambiguous logic of dreams“, in: Williams, Figures of Desire, S. 84.
27 Helmuth Vetter: „Wiederkehr der Rhetorik?“, in:  Die Wiederkehr der Rhetorik, hrsg. v. Helmuth 

Vetter und Richard Heinrich, Wien: R. Oldenbourg/Berlin: Akademie 1999, S. 16.
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m inhalt, w elcher nun als R ebus auf jenen T ext verw eist, der ihm  zugrunde liegt.28 Lacan 
interpretierte die von Freud verzeichnete T raum arbeit als einen rhetorischen V organg, 
der vor allem  m it den beiden Figuren der M etapher und der M etonym ie arbeitet.29 Lin-
da W illiam s fasst U n chien andalou als T raum inhalt auf, der m ittels seiner rhetorischen 

Figuren  auf latente T raum gedanken  verw eist, die durch  eine A nalyse entschlüsselt 
w erden können. D ie rhetorischen Figuren  von  U n chien andalou sind, so W illiam s, Fi-

guren  des Begehrens. D ie latente Bedeutung der M etapher des Prologs – des aufge-
schnittenen A uges – liegt in K astration sow ie zugleich (!) in sexueller Penetration; alle 
folgenden Figuren des Film s orientieren sich an dieser paradoxen Struktur.30

A uch  T eile von  M ulholland D rive können  als T raum  gelesen  w erden. D er Film  erzählt 

zw ei G eschichten, die beide aus dem selben  M aterial schöpfen. Eine der beiden Erzäh -
lungen könnte den T raum inhalt repräsentieren, die andere eine W irklichkeit, aus der 
die T raum gedanken stam m en. A uf diese W eise kann die eine Erzählung als Schlüssel 
zur anderen dienen.
Eine skurrile Szene in  #1 zeigt einen  Italiener bei V erhandlungen  zum  Film  „Silvia 
N orth Story“ angew idert einen K affee ausspucken.31 Bei einer Feier in #2 ist von einem  
gleichnam igen Film  die R ede, als die Figur von Justin T heroux italienisch spricht; kurz 
darauf erblickt die Figur von N aom i W atts die G estalt des Italieners aus #1, w ährend sie 
K affee trinkt.32 Zw ischen den beiden  Szenen herrschen unzählige form ale Ä hnlichkei-
ten, ohne dass sie sich inhaltlich berühren. Jede der beiden Szenen könnte einen T raum  
der jew eils anderen darstellen. O der es lassen sich beide als T räum e einer W irklichkeit 
auffassen, die im  Film  selbst nicht them atisiert w ird. D as exakte V erhältnis der zw ei Er-
zählungen zueinander lässt sich nicht restlos klären, ebenso w enig w ie die T raum gedan -
ken, die hinter diesen Inhalten stehen. A ber w om öglich können die extradiegetischen  
Figuren des Film s helfen, auf eine latente Bedeutung zu schließen.
W as kann  die A ngst vor dem  „Bum “, der hässlichen  O bdachlosen  hinter „W inkies“, 
bedeuten? N ach Freud entsteht eine Phobie durch das V erdrängen einer unliebsam en  
T riebregung. D ie K astrationsangst, zum  Beispiel, w ird verdrängt und auf ein  anderes 
O bjekt verlagert, etw a auf T iere, w odurch  eine T ierphobie entsteht. M eist, so  stellt 
Freud  fest, w erden  Phobien  durch  A ngst vor libidinösen  A nsprüchen  ausgelöst.33 In 

28 Vgl. ebd., S. 16f.
29 Vgl. ebd., S. 15f, sowie: Sigmund Freud: Die Traumdeutung, Frankfurt a. M.: S. Fischer 2000, S. 

280.
30 Vgl. Williams, Figures of Desire, S. 82f.
31 Mulholland Drive, 2002, 26:47.
32 Ebd., 2:07:40.
33 Vgl.  Sigmund  Freud:  Hemmung,  Symptom  und  Angst,  in:  http://preview.tinyurl.com/37p8cdq, 

(19.05.2010).
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der neurotischen A ngst vor dem  „Bum “ könnte eine derartige V erdrängung zum  A us-
druck kom m en. Ist der „Bum “ zuletzt M etapher für die Libido?
W as aber, w enn die T raum gedanken sich nicht aus seelischen K onflikten speisen, son -
dern sich aus jenen K onventionen konstituieren, die den narrativen Film  in seiner heu-
tigen Form  erm öglichen? Egal, ob diese K onventionen als bestim m te K lasse von rheto-
rischen  Figuren  (w ie bei W illiam s) verstanden  w erden, oder etw a als „Bew egungs-
Bilder“ im  Sinne D eleuzes34: D er erzählende Film  bedient sich gew isser konventioneller 
M ittel, um  seine N arration zu erm öglichen; und es m ag sein, dass M ulholland D rive diese 
M ittel zur Schau stellt. T atsächlich finden sich M om ente, die auf die Bildsprache H olly-
w oods verw eisen: D ie obskuren  M änner in  A nzügen  w irken  w om öglich  erst bedroh -
lich, indem  sie A ssoziationen  von  A gentenfilm e w ecken.35 A ngenom m en, der Film  
w äre eine Parabel auf die K onventionen H ollyw oods ̂  w ürde dies ausreichen, um  die 
Inkonsistenz der beiden  H andlungsstränge zu erklären? Lynchs M ulholland D rive w äre 

ein T raum  der Film industrie, w elche m it denselben M echanism en stets neue, aber doch  
einander ähnelnde W erke (re-)produziert. 
Friedrich N ietzsche deutet die W ahrheit als eine K onvention, die w esentlich nicht von  
der Lüge zu unterscheiden ist – außer dass letztere von der G em einschaft nicht akzep-
tiert w ird, w ährend die W ahrheit ein  gem einschaftsstiftendes M om ent in  sich  trägt.36 

A uch Film e schaffen W ahrheiten im  w eiteren Sinne, w enn sie uns m it verschiedensten  
W irklichkeiten konfrontieren; und auch Film e m ögen darin auf vielerlei A rt und W ei-
se G em einschaften  zusam m enhalten. W enn  Lynch  uns in  M ulholland D rive dagegen 
Brüche aufzeigt, indem  er m it den cinem atischen K onventionen spielt, so w ird er zum  
Lügner, der sich aus der G esellschaft ausschließt bzw . von dieser exiliert w ird.
W ährend  der frühe N ietzsche in  der Lüge und  im  Falschen  das Fundam ent der 
(D icht-)K unst sow ie des „freigew ordenen Intellekt[s]“ sieht, versucht er sich in seinem  
späten D enken selbst noch über den D ualism us ‚w ahr – falsch’ (bzw . ‚scheinbar’) zu er-
heben.37 In seinem  späten W erk G ötzen-D äm m erung beschreibt er die G enese des Ideals 

einer „w ahren W elt“ unter dem  T itel „W ie die ‚w ahre W elt’ endlich zur Fabel w urde. 
G eschichte eines Irrtum s“. D arin zeigt er, w ie die „w ahre W elt“ zunächst für den Ein -

34 Deleuze erstellt in seinen Arbeiten zum Kino „eine Taxinomie, einen Klassifizierungsversuch der 
Bilder  und Zeichen“.  Unterschiedliche  Filmgenres  gebrauchen  vornehmlich  verschiedene  Arten 
von  sog.  „Bewegungs-Bildern“,  um  ihre  Gedanken  zu  entfalten.  Vgl.  Gilles  Deleuze:  Das 
Bewegungs-Bild.  Kino  1,  Übers.  v.  Ulrich  Christians  und  Ulrike  Bokelmann.  Frankfurt  a.  M.: 
Suhrkamp 1997, S. 11 und 101f.

35 Mulholland Drive, 2002, 04:40 und 1:25:30.
36 Nietzsche wird zitiert nach: Friedrich Nietzsche: Sämtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15  

Bänden,  hrsg. v. Giorgio Colli/Mazzino Montinari.  München/Berlin: dtv/de Gruyter 1999.  Hier: 
Vgl. Nietzsche, KSA 1, S. 880f.

37 Vgl. ebd., S. 886ff.
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zelnen als Ziel einer T ugend galt, das erreicht w erden kann; er zeigt, w ie sie, diese „w ah -
re W elt“, sich zu einer im m er allgem eineren Idee entw ickelte, derer m an im m er w eniger 
anteilig w erden konnte – sie w urde im m er unerreichbarer, bis sie schließlich überflüssig 
w urde: A ber auch  dieser Status kennzeichnet w eder den  H öhepunkt noch  das Ende 
jener Entw icklung. N ietzsche schließt den A phorism us m it:

D ie w ahre W elt haben w ir abgeschafft: w elche W elt blieb übrig? die scheinba-
re vielleicht?... aber nein! m it der w ahren  W elt haben w ir auch die scheinbare abge-
schafft! [O riginal im  Sperrdruck, A nm . L.S.]
(M ittag; A ugenblick  des kürzesten  Schattens; Ende des längsten  Irrthum s; H öhe-
punkt der M enschheit; IN C IPIT  ZA R A T H U ST R A .)38

W ahr und  scheinbar, so könnte m an  m it N ietzsche sagen, sind  schlechte W erkzeuge 
für die U ntersuchung, ja, für die Bearbeitung unserer W elt. N ietzsche entlarvt die Idea-
le unseres D enkens – zunächst als unerreichbar, dann als unbrauchbar, und schließlich: 
als überw unden. A uch entlarvt er jede A nnäherung an D avid Lynchs Film , die an die-
sen die Frage nach  T raum  und W irklichkeit richtet; jede A nnäherung, die nach einer 
„w ahren  W elt“ hinter der scheinbaren, die w ir nicht verstehen, fragt. Eine derartige 
Fragestellung w ürde N ietzsche als nihilistisch abtun: sie steht im  Zeichen jener Ideale, 
die seit Sokrates das abendländische D enken konstituieren.39 Es geht nicht darum , w ie 
viel W ert dem  Schein  gegenüber der W ahrheit beigem essen  w ird, sondern  um  den  
W ert der Frage nach W ahrheit und Schein an sich. N ietzsche w ill diese D ichotom ie zu -
gunsten von fruchtbareren Zugängen durchbrechen.40

W enn M ichael A llm aier in seiner C onclusio in der FA Z schreibt: „W o es keine w ahre 
W elt gibt, sind alle falschen gleich echt – das ist die einzige Botschaft dieses glänzenden  
Film s“, so ist dies also im  Sinne N ietzsches noch  nicht radikal genug form uliert.41 Bei 
Lynch gibt es w eder das eine noch das andere, es gibt nur noch die N arration des Film s, 
die jenseits dieser U nterscheidung steht. W ir m einen, V erständnis zu erreichen, indem  
w ir die beiden  Erzählungen  ordnen; w ir w ollen  K onsistenz erzeugen. D avid  Lynch  
führt uns dieses Bedürfnis vor unser (unversehrtes) A uge, indem  er zw ei G eschichten  
in ähnlichen K ontexten m it derselben Besetzung inszeniert. D eshalb bringt uns Lynch  

38 Nietzsche, KSA 6, S. 81.
39 Zum Nihilismusbegriff  bei Nietzsche vgl.  András Czeglédi,  „'Er hat mich kaputt  gemacht'.  Zur 

Nihilismusdeutung  Friedrich  Nietzsches.“,  in:  Nietzscheforschung.  Band  14.  Berlin:  Akademie 
2007, S. 119-127.

40 Dieses Vorhaben zeigt Ähnlichkeit zum phänomenologischen Projekt Husserls. Vgl. dazu: Rudolf 
Boehm, „Husserl und Nietzsche“, in: ders.,  Vom Gesichtspunkt der Phänomenologie. Den Hague: 
Martinus Nijhoff, 1968, S. 217-236.

41 Michael Allmaier: „Wahrheit ist eine blaue Box“, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 03.01.2002,  
S. 39. Zugriffsdatum: http://www.davidlynch.de/faz202.html (Zugriff: 20. 5. 2010).
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in der letzten Einstellung noch einm al ins T heater, deshalb flüstert uns die blauhaarige 
Zuschauerin w ie eine G öttin zum  Ende des Film s zu: „Silencio“. W enn schlechthin alles 
zur Bühne gew orden ist, hat es keinen Sinn m ehr, nach ,W irklichkeit versus Bühne' zu  
fragen.



101SYN 01·2010


