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. EINLEITUNG

Die Welt ist einem stetigen Wandel unterworfen, der sich in einer uniiberschaubaren Vielfalt
an generations- und zeitspezifischen Phanomenen widerspiegelt. Eines dieser Phdanomene,
dessen Ursache sich uns heutzutage noch nicht zur Ganze offenbart, ist die Beobachtung, dass
im Bereich des Mediums Film in den letzten Jahren eine aufmerksamkeitserregende Anzahl an
Kinofilmen und TV-Serien produziert wurde, die sich primar mit den Themen kaputter
Gesellschaftsordnung, Weltuntergang und der vermeintlichen Losung durch ein Leben in
Isolation beschaftigen. Das Spektrum der einzelnen Genres reicht dabei vom klassischen
Katastrophenfilm, (ber Weltuntergangsszenarien, Zombieserien, Seuchenfilme bis hin zu der
gefiihlt exponentiell ansteigenden Zahl an Superheldenfilmen. Dabei drehen sich viele dieser
Filme wie auch TV-Serien um einzelne Familien und ihr gewdhltes Leben im Abseits,
abgeschottet vom Rest der Gesellschaft. Raum, als Lebensraum und als Abgrenzung zu
anderen Raumen, erlangt in dieser Hinsicht eine zentrale Bedeutung. Moéglicherweise besteht
hierbei ein Zusammenhang mit der immer weiter fortschreitenden Globalisierung und deren
Auswirkungen — Grenzen o6ffnen sich und Grenzen schlieen sich, im woértlichen wie im
weiteren Sinne. Gleichzeitig ist unsere Zeit von Rufen nach und der tatsachlichen Realisierung
von GrenzschlieBungen gepragt. In jedem Falle stehen verschiedenste Raumkonzepte zur
Debatte und missen aufgrund politischer, kultureller, technologischer oder sonstiger
Umbriiche neu verhandelt werden. Doch die Ursachenforschung kann und soll nicht
Gegenstand dieser wissenschaftlichen Arbeit sein. Das Augenmerk der vorliegenden
Masterarbeit liegt auf der filmischen Darstellung und der filmischen Auseinandersetzung mit
dem Raumkonzept der Heterotopie des franzdsischen Philosophen Michel Foucault, vor dem
Hintergrund erwahnter Isolation. Das Heterotopie-Modell stellt eine Moglichkeit dar, sich dem

Medium Film als auch dieser speziellen Thematik Gber die Frage des Raumes anzunahern.

Zu Beginn dieser Masterarbeit widmet sich der theoretische Teil den Begriffen Utopie, Dystopie
und Heterotopie. In Kapitel 1 werden die einzelnen Termini definiert und differenziert.
Ausgehend von Thomas Morus Werk Utopia werden hinsichtlich des Utopiebegriffs

insbesondere philosophische und sozialwissenschaftliche Perspektiven aufgegriffen. Daran



anschlielend wird der Dystopiebegriff in Abgrenzung zur Utopie erldutert und in einen
geschichtlichen Zusammenhang gebracht. Da es im Rahmen dieser Arbeit nicht moglich ist,
das gesamte Spektrum dieser Bezeichnungen abzudecken, ist der Fokus auf die
ineinandergreifenden Entstehungsgeschichten der einzelnen Begriffe gelegt. Die Denkfigur der
Dystopie wird dariiber hinaus aufgrund ihrer vielen Uberschneidungen sowie in Hinblick auf
die Filmanalyse mit der Gattung bzw. der Darstellungsform der Satire in Verbindung gebracht.
Michel Foucaults Modell der Heterotopie bildet innerhalb der Filmanalysen den Schwerpunkt.
Aus diesem Grund wird darauf explizit und umfassend eingegangen. Anhand von Foucaults
Werken werden die Grundsatze seiner entworfenen, aber nie realisierten Wissenschaft der
Heterotopologie vorgestellt und die heterotopischen Orte gegeniber den Utopischen

abgegrenzt.

In Kapitel 2 wird zunachst auf den Unterschied von filmischem Raum und Raum im Film sowie
die filmgestalterischen Mittel zur Raumkonstruktion eingegangen, um darauf aufbauend die
Erkenntnisse zum Konzept der Heterotopie mit diesen zu verkniipfen und eine Basis fir die

folgenden Filmanalysen zu schaffen.

AnschlieBend wird in Kapitel 3 das Forschungsinteresse dieser Arbeit vorgestellt. Dabei stehen
die Fragen, welche Raume sich durch das einzigartige Zusammenspiel von Heterotopie-Modell
und dem Medium Film ergeben und auf welche Art und Weise die unterschiedlichen Filme

beschriebene Radumlichkeiten inszenieren, im Fokus.

In Kapitel 4 folgen dann die einzelnen Filmanalysen, mit denen die gestellten Forschungsfragen
beantwortet werden sollen. Zudem soll die praktische Verbindung zwischen Foucaults Konzept
und der Methode der Filmanalyse den (Mehr-)Wert des Heterotopie-Modells fiir die
Filmanalyse sowohl auf inhaltlicher als auch formaler Ebene aufzeigen. Hierflir wurden das
griechische Filmdrama Dogtooth (2009), die deutsche Filmsatire Der Bunker (2015) und die
amerikanische Tragikomodie Captain Fantastic (2016) ausgewahlt. Die Filmanalysen gliedern
sich dabei wie folgt: Zuerst wird der Raum des , heterotopischen Innen” — damit ist die filmisch
dargestellte Heterotopie im Sinne Foucaults gemeint — untersucht. Die Bezeichnung
,heterotopisches Innen” bezieht sich auf den Umstand, dass die Filmprotagonisten raumlich
wie auch topographisch isoliert vom Rest der jeweiligen diegetischen Gesellschaft leben. Weil
es ein Innen nie ohne ein AuRen geben kann und die Betrachtung dieses AuBen weitere

Einblicke in die Strukturen des heterotopischen Innen gewahrt, widmet sich das nachfolgende



Analysekapitel der filmischen Darstellung der Raume des Aullen — welches alle verbleibenden
Raume der diegetischen Gesellschafft umfasst. AbschlieBend wird jeder Filmanalyse eine
kurze Zusammenfassung gewidmet. Das Analysekapitel zu Dogtooth enthalt darlber hinaus
einen kurzen Exkurs zum Phanomen der sogenannten , Greek New Wave of Cinema“. Dieses
noch relativ junge Genre des griechischen Kinos bietet einen moglichen Erklarungsansatz zu
dem unkonventionellen Einsatz der filmischen Gestaltungsmittel in Dogtooth, der einer der

bekanntesten Vertreter der ,,Greek New Wave“ ist.

Das abschliefende Reslimee in Kapitel IV flhrt die gewonnen Erkenntnisse aus den einzelnen
Filmanalysen zusammen und bietet einen moglichen Anknipfungspunkt fiir weiterfliihrende

Untersuchungen in diesem Kontext an.

An dieser Stelle sei daraufhin gewiesen, dass in dieser Masterarbeit aus Griinden eines
besseren Leseflusses das generische Maskulinum verwendet wird, d.h. die maskuline

Sprachform soll hier als geschlechtsneutral angesehen werden.



Il. THEORETISCHER TEIL

1. Von Nicht-Orten und Gegenraumen: Utopie — Dystopie — Heterotopie

In den folgenden Kapiteln soll eine Einfihrung zu den Begriffen Utopie, Dystopie und
Heterotopie gegeben werden. Es wird sich zeigen, dass deren Entstehungsgeschichte,
Bedeutung sowie Implikationen miteinander verzahnt sind; in dem Sinne, dass die in der
vorliegenden Arbeit dirigierenden Raumgedanken folglich Teil eines gemeinsamen
theoretischen Raumes sind. Dementsprechend lassen sich in den hier analysierten Filmen

Charakteristika aller drei Termini aufzeigen.

Besonders der Begriff der Utopie fand und findet bis heute in vielfdltigen Formen Anwendung
—in der Theorie, z.B. der Philosophie, der Kunst, wie der Literatur, als auch in Versuchen der
praktischen Umsetzung. Da sich diese Arbeit jedoch im Besonderen den Heterotopien widmet,
kénnen Utopie und Dystopie nicht in aller Ausfihrlichkeit besprochen werden und ihre
Erlauterungen beziehen sich auf die Wesentlichen und — die fiir das foucaultsche Verstandnis

von Heterotopie — essentiellen Merkmale.

1.1 Die Utopie — Eine Begriffserlauterung

Der Vorstellung eines sich im ldealzustand befindlichen Ortes wurde erstmals von Sir Thomas
More ein Name verliehen: Utopie. Mit seinem Werk Utopia (1516) entstand ein konkreter
Begriff fur das ,raumliche Nirgendwo“!, auch wenn dem Konstrukt verwandte Erzdhlungen
bereits lange Zeit zuvor existierten. Beispielsweise finden sich in der griechischen Antike

Utopien, die philosophisch-politische oder poetisch-marchenhafte Form hatten.?

Zusammengesetzt wird das Wort Utopie aus den altgriechischen Wortern ou fiir ,nicht’,

1 Schulte Herbriiggen, Hubertus, Utopie und Anti-Utopie. Von der Strukturanalyse zur Strukturtypologie, Bochum-
Langendreer: Heinrich P6ppinghaus OHG 1960, S. 4.

2A.a.0.,S.37-38 und S. 209.



tonog fur ,0rt’/,Land’ sowie der Endung -ia, die typischerweise fiir manche Landernamen
verwendet wird (wie z.B. gr. Makedonia oder lat. Gallia). Dabei definiert sich diese spezielle
Sphare, nach More, im vornehmlichen Raum-Geflige als ein ,prinzipiell nonexistente[r] Ort der
Handlung“3. Das o0 steht im Griechischen fir eine ,objektive und absolute Verneinung [...]
.wo Uberhaupt das Dasein einer Sache geleugnet wird, und also behauptet wird, daf$ etwas

iiberall nicht vorhanden' sei“4.

Der Utopievorstellung wohnen sowohl rdaumlich-gegenstandliche Aspekte, wie dem
namensgebenden Handlungsort in Mores Werk, der Insel Utopia, oder grundsatzlich eines
fernen imagindren Ortes; als auch sozial-konditionale Aspekte inne. Unter letzteren wird ein
Status sozialer Vollkommenheit bzw. ein unrealistischer Weltverbesserungsplan verstanden.®
Schulte Herbriggen weist diesbeziiglich darauf hin, dass die literarisch-kategoriale
Bedeutung“’ von Utopie nicht vernachlassigt werden darf. Konkret definiert er die Utopie in
der Literatur als ,literarische[s] Idealbild einer imaginiren Staatsordnung“®, die primar mit den
erzahlerischen Grundformen des Beschreibens und Berichtens arbeitet und sich fernab der
Realsphdre zutragt. Fir eine klare Abgrenzung gegeniber anderen Dichtungsarten und
Vorstellungen gesellschaftlicher Idealsysteme sei die Ordnung der Utopie ,,aus einer Reflexion
erwachsender Uberhéhung des empirischen Seins zur Idealform des Sollens hin“® definiert.
Dariiber hinaus ist das Wesen der utopischen Welt als ,iiberpersénliche Offentlichkeit einer
menschlichen Gemeinschaft“!? zu verstehen. Damit sollen private Wunschvorstellungen und

Traumbilder, wie z.B. das sogenannte Schlaraffenland, ausgeschlossen werden.!

3 Schulte Herbriiggen, Utopie und Anti-Utopie, S. 4.
4Aa.0,S.3.

>vgl.a.a.0,, S. 3-4.

6vgl.a.a.0,, S. 5.

" Ebd.

8 Schulte Herbriiggen, Utopie und Anti-Utopie, S. 7.
9A.a.0,S. 8.

10 Ebd.

11 Anm.: Fur differenziertere Erlduterungen zur Abgrenzung gegeniiber anderen Romangattung sei auf das Werk
von Schulte Herbriiggen , Utopie und Anti-Utopie. Von der Strukturanalyse zur Strukturtypologie, S. 8-12
verwiesen.



Getragen wird die Utopie von einem formalen Gerist, anhand dessen sich Genrespezifika
identifizieren lassen. Gemal Schulte Herbriiggen ist die Utopie primdar dem Raumroman
zuzuordnen, obschon die Grenzen flieRend sind und Utopiebeschreibungen existieren, die sich
anderen Kategorien besser zuordnen lassen. Im Mittelpunkt der klassischen Utopieerzahlung
steht weder die Charakterentwicklung von Figuren noch eine mitreifende Handlungsabfolge.
Der Fokus liegt auf der Ausformung des Raumes, welcher nicht wortwortlich, sondern
sinnbildlich als ,,das Exterieur der groRen Offentlichkeit, die Welt der respublica“!? zu begreifen
ist. Figuren und Handlungsstrang spielen innerhalb der literarischen Gattung eine sekundare
Rolle.’® Es sei jedoch angemerkt, dass in spateren Utopiewerken die Handlung gleichwertig

neben dem Raum existiert, wenn nicht sogar im Fokus steht.

Fundament der Utopie ist eine Diskrepanz zwischen Sollen und Sein. Das Gefihl, in einer Welt
zu leben, die aus den Fugen geraten ist und an einer zerritteten Ordnung festhalt, fihrt in der
Utopie zur Erschaffung einer ,,optimistische[n] Bejahung der natiirlichen Weltordnung“**. Die
Kluft zwischen Ist-Zustand und Utopievorstellung wird durch die Distanz des Nicht-Ortes zur
realen Welt gekennzeichnet. Dieser befindet sich entweder an einem fernen, abgegrenzten
Punkt, wie beispielsweise einer Insel oder einem anderen Planeten, oder in weiter, zeitlicher
Entfernung — der Zukunft. Eckpfeiler der Utopie bzw. ihre ,,experimentelle[n] Bedingungen“®,

wie Schulte Herbriiggen sie nennt, sind Isolation, Selektion und Idealitdt.

Die Isolation kann sowohl raumlich, zeitlich als auch durch die Erzahlform selbst konstruiert
werden. Fur letzteres ware der klassische Reisebericht ein Beispiel. Durch die Schilderung von
Dingen, die nicht unmittelbar greifbar oder sichtbar fiir den Leser sind, wird eine Distanz zum
Beschriebenen erzeugt. Die Isolation als immanenter Bestandteil jeder Utopie bedingt sich aus

dem ,Distanzbediirfnis [...] zur Welt der Gegenwart“?®,

Die Selektion erwachst aus der Pramisse, dass in der idealen Welt nur diejenigen Eigenschaften

und Ordnungsfaktoren eines kulturellen Habitus ibernommen werden, die als positiv und

12 Schulte Herbriiggen, Utopie und Anti-Utopie, S. 9.
Byvgl. a.a.0., S. 8ff.

14 Aa.0,, S. 206.

5A.a.0,S. 35.

®Aa.0,S. 112.



ehrenhaft empfunden werden. Es wird demnach selektiert, welche Attribute in der Utopie

einen Platz verdient haben und welche im realen Kosmos zuriickbleiben.

Die Idealitdt tritt als Gleichgewicht gebender Baustein zwischen Isolation und Selektion auf
und bildet, ,durch die prinzipielle Abgrenzung gegen sie [die Realitdt]“!’, das Pendant zur
Realitit. Sie kann ebenfalls als die ,sittliche Integritat des utopischen Menschen“*® verstanden

werden.

Inhdrente Bedingung dieses Gefliges aus lIsolation, Selektion und Idealitdt ist der
Stillstand und die Negation jedweder Entwicklung bzw. (Ver-)Anderung und somit jeglicher
Historizitat. Das bestmogliche Ideal ist erreicht — nichts kann sich ,,verbessern®. Die Utopie ist

statische Harmonie.®

Zusammenfassend lasst sich Uber die Utopie festhalten, dass sie als
Gedankenexperiment verstanden werden muss: als ein theoretisches Geflige einer idealen
Staats- bzw. Gesellschaftsordnung, die das ,, Maximum des Guten und ein Minimum des Ubels'
in sich tragt“?°. Die Utopie lebt ausschlieRlich im Abstrakten und vom Imaginiren, und so
verhalten sich ihre Existenzbedingungen disparat zur Wirklichkeit. Aus diesem Grund ist auch
jeder praktische Versuch der Realisierung einer Utopievorstellung per se zum Scheitern

verurteilt.

17 Schulte Herbriiggen, Utopie und Anti-Utopie, S. 37.
8 Aa.0,S.113.
¥ vgl. a.a.0., 5. 109-118.

2 A.a.0.,S.109.



1.2  Die Dystopie — Die Umkehr der Utopie

Das negative Pendant zur Utopie ist die Anti-Utopie, auch Dystopie’! genannt, deren
Geschichte gegen Ende des 19. Jahrhunderts beginnt.?? Saage bezeichnet die Zeit nach Ende
des Ersten Weltkrieges gar als eine ,Vorherrschaft der negativen Utopie“?® und sieht dies in
»,der wachsenden Diskrepanz zwischen der unentwickelten bzw. stagnierenden
Verantwortungsfahigkeit der Menschen und dem wachsenden Niveau der

Naturbeherrschung“?* begriindet. Weiter halt er diesbeziglich fest:

,Dieses Auseinanderklaffen [...] erklart die Paradoxie, daR genau in dem
Augenblick, wo der potentielle Reichtum der Welt die Visionen der politischen
Utopie realisierbar erscheinen 1aRt, die Verwirklichung nicht als Erlésung,
sondern als Alptraum empfunden wird.“?>2¢

Wie das Wort Utopie leitet sich Dystopie vom Altgriechischen ab, wobei die Vorsilbe dys-
,schlecht’ oder ,krankhaft’ bedeutet. Der Terminus Dystopie enthalt mehrere Bedeutungen

und kann als Synonym fiir Anti-Utopie, als ,Kombination von Utopie-Kritik und satirischer

«27

Wirklichkeitsdiagnose“s’ sowie als Abbild einer ganzlich negativen Gesellschaft, ,die keinen

kritischen Bezug zu einer positiven utopischen Konstruktion mehr erkennen lasst [...]“?®

21 Anm.: In dieser Arbeit wird zugunsten eines homogenen Leseflusses ausschlieRlich der Begriff Dystopie
verwendet.

22 Schulte Herbriiggen, Utopie und Anti-Utopie, S. 209.

2 Saage, Richard, Das Ende der politischen Utopie?, Frankfurt: Suhrkamp 1990, S. 22.
2 Aa.0,S.22-23.

% Aa.0,S.23.

26 Anm.: Auch wenn Saage hier von einer ,politischen Utopie” spricht und damit konkret die Politik meint und
nicht etwa die literarische Gattung Utopie, so ist seine These fiir die Verschiebung von Utopie zur Dystopie
dennoch von Bedeutung, da gesellschaftliche wie politische Umbriiche sich in der Kunst widerspiegeln.

27 Seeber, Hans Ulrich, ,Praventives statt Konstruktives Handeln. Zu den Funktionen der Dystopie in der anglo-
amerikanischen Literatur”, in: Mdglichkeitsdenken. Utopie und Dystopie in der Gegenwart, hrsg. v. Wilhelm
Vosskamp/Giinter Blamberger/Martin Roussel, Mitw. Christine Thewes, Miinchen: Wilhelm Fink 2013, S.
185-205, S. 186.

28 Ebd.



verwendet werden.

Im Laufe ihrer Entwicklung kristallisierten sich zwei Grundformen der Dystopie, die
Schulte Herbriiggen als primdre Anti-Utopie und sekunddre Anti-Utopie bezeichnet, heraus.?®
Unter primarer Anti-Utopie ist eine Dystopie zu verstehen, deren Abgriinde sich hinter einer
schillernden Fassade verstecken, hinter der nichts als Leere herrscht. Gepragt von den Krisen
und Kriegsjahren nach 1918 entstand in den 1930er Jahren die sekundare Anti-Utopie, welche

im Gegensatz zur primdren Anti-Utopie Unmenschlichkeit offen zur Schau stellt und

gewissenlos den Einzelnen in einem rigiden System unterjocht und ausbeutet.3°

Unabhédngig von der Form lassen sich auf theoretischer Ebene vier Funktionen der

literarischen (wie auch filmischen) Gattung Dystopie feststellen:3?

e Unterhaltung und Erkenntnis
e kritische Diagnose mittels Satire und Diskussion
e Appell zum praventiven Handeln mittels warnender Schreckbilder

e Erkundung zukiinftiger Moglichkeiten negativer Art

Trotz kontrarer Charakterziige besitzen Utopie und Dystopie einige Gemeinsamkeiten und

Ahnlichkeiten. Ihre enge Verwandtschaft duRert sich beispielsweise im ,utopischen Impuls“3?,

welcher innerhalb der Dystopie in

,Form nostalgischer Erinnerungen [...] sentimental oder regressiv [...] an die
Moglichkeit einer besseren Alternative inmitten einer Welt erinnert, die mit der
Verabsolutierung der Gegenwart Zukunfts- und Maoglichkeitsdenken gerade
abschaffen will“33,

29 Schulte Herbriiggen, Utopie und Anti-Utopie, S. 209.

30 A.2.0,, S. 209-210.

31 Seeber, ,Priaventives statt Konstruktives Handeln”, S. 194-195.
32 .20, S. 196.

3 A.a.0,S.196-197.
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Auch in den Grundpfeilern Isolation, Selektion und Idealitat zur Ausformung eines ,,staatlich-

politischen Raumes'“** gleichen sich Utopie und Dystopie.

Im Unterschied zur Utopie richtet sich der dystopische Blick hingegen stets sorgenvoll
in eine destruktive Zukunft. Isolation erhilt hier einen hauptsachlich zeitlichen Akzent und
stellt dadurch eine groRere Kausalitdt zwischen Gegenwart und Zukunft her. An dieser Stelle
zeigt sich deutlich die Diskrepanz zwischen negativem Ideal und Wirklichkeit. Die Dystopie tritt
wie ihr Gegenstlick als Kritik an bestehenden Verhaltnissen auf, wobei sozialkritische Elemente
in ihr starker verwurzelt scheinen. Dass in Dystopien die Handlung haufig einen grofReren

Stellenwert einnimmt, verdeutlicht

»de[n] innere[n] Zerfall des utopischen Raumes', der allein nicht mehr fahig ist,
als Kristallisationspunkt der literarischen Form zu dienen und diese
bestimmende Position zugunsten von Geschehnis und Handlungsfolge
aufgibt“3>,

Anders als in frihen utopischen Werken formt in diesen Fallen erst die Handlung den
dystopischen Raum. Die Selektion erfolgt auf rationaler Ebene, wobei die Auswahl von
Attributen und Ordnungsfaktoren nicht auf Grundlage von Ethik und Vernunft vollzogen wird.
Insofern ist die Idealitat in der Dystopie nur rudimentar zu finden. Sie tritt als hohle, duRerliche
Perfektion oder gar negative Idealitat auf und sorgt in einem noch gréReren AusmaR fiir den
Stillstand des dystopischen Zustandes. Statische Harmonie weicht hoffnungsloser

Stagnation.3®

Die Dystopie kann zudem als Persiflage der Utopie verstanden werden. Sie verhéhnt
das utopische Ideal, indem sie all ihre noblen Grundziige ins Gegenteil verkehrt und verspottet.

Dieser Spott ist ein erster Beriihrungspunkt zur Satire.

34 Schulte Herbriiggen, Utopie und Anti-Utopie, S. 201.
35 Ebd.

36 vgl. a.a.0., S. 201-205.
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Die Satire selbst ist eine dulRerst komplexe Kunstgattung, welche falschlicherweise haufig mit
Komaddie, Zynismus oder schwarzem Humor gleichgesetzt wird. Da sie, wie die Utopie, Thema
vieler verschiedener Wissenschaftsdisziplinen ist und bereits einen eigenen Diskurs um die
,richtige” Satire-Theorie hervorgebracht hat,?” kann dieses Kapitel nur rudimentér auf die
Kernelemente des Satirischen eingehen.3® Zunichst soll eine lexikalische Definition von Satire

betrachtet werden:

,1. Kunstgattung (Literatur, Karikatur, Film), die durch Ubertreibung, Ironie und
[beiBenden] Spott an Personen, Ereignissen Kritik Ubt, sie der Lacherlichkeit
preisgibt, Zustande anprangert, mit scharfem Witz geiRelt

2. kuinstlerisches Werk, das zur Gattung der Satire gehort“3®

Grundsatzlich kann Satire als historische Gattung (d.h. eine bestimmte Textform), ein einzelnes
Kunstwerk oder eine gattungsiibergreifende Darstellungsform definiert werden. Letztere tritt
innerhalb der jeweiligen Kunstrichtung unterschiedlich in Erscheinung, daher sollte das
Satirische als eine kinstlerische Methode verstanden werden, die von bestimmten Absichten
und Wirkmechanismen gepragt ist.*® In diesem Sinne haben alle Definitionen und

Betrachtungsweisen von Satire eine Gemeinsamkeit — ihre wirklichkeitsbezogene Intention.

Horn fasst Satire als negativen Affekt auf, der eine Missbilligung oder Emp6rung zur Schau
stellt. Der Inhalt des Satirischen hat ernsten Charakter, der sich haufig mit dem Mantel des
Lustigen oder der Ironie umhillt. Form und Inhalt diirfen jedoch nicht verwechselt werden.

Wo Humor sich tendenziell auf Allgemeines bezieht und einen positiven Grundtenor innehat,

37 vgl. Brummack, Jurgen, ,Zu Begriff und Theorie der Satire“, in: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir
Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte: DVJS, 45, S. 275-327, 1971, S. 275ff.

38 Anm.: Fir eine spezifischere Differenzierung des Begriffs ,Satire” sei auf die Werke ,,Das Komische im Spiegel
der Literatur. Versuch einer systematischen Einfiihrung” (S. 205ff) von Horn oder ,,Zu Begriff und Theorie der
Satire” von Brummack verwiesen.

3% Dudenredaktion, ,Satire, in: Duden online, http://www.duden.de/node/665378/revisions/1315970/view, (o.
J.), Zugriff: 19.08.2017.

40 vgl., Brummack, ,Zu Begriff und Theorie der Satire”, S. 275ff.
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hat Satire ein konkretes, spezifisches Anliegen und ist durchdrungen von Negativitat. Der
Mantel des Lustigen dient lediglich dem Zweck, seinen Trager ins Lacherliche zuziehen. Der
Faktor Unterhaltung spielt in der Satire (gegeniber der Komik) nur eine untergeordnete Rolle.
Satire kann komische Elemente enthalten — sie muss aber nicht; ,je ausgepragter,
ausschlieBlicher der negative Affekt, umso weniger sind Satiren inhaltlich besehen komisch,

Satire ist also nur cum grano salis eine Wesensform des Komischen zu nennen“41,42

Ziel der Satire ist ein direkt-entlarvender oder indirekt-ironischer Angriff auf das
,menschlich-kulturell Wirkliche“43.4* Wie die Dystopie kritisiert die Satire; auch wenn sie nicht
zwingend in einem theoretischen Luftschloss lebt, so teilen beide die Offensive gegen ein

reales Objekt.

»Angriff, zumal wenn er ernst gemeint ist, kann sich nur auf Wirkliches richten.
Man greift aus Affekt nichts Imaginares an (es sei denn, man ist ein Narr). Er [der
Angriff] kann sich — innerhalb des Wirklichen — sinnvollerweise nur auf
Kulturelles beziehen: auf das, was vom Menschen bestimmt oder bestimmbar
ist. Man reitet eben keinen Angriff auf das Sonnensystem, auf Nashérner oder
Brennesseln, wie irritierend letztere auch sein kénnen.“*®

“1 Horn, Andras, Das Komische im Spiegel der Literatur. Versuch einer systematischen Einfiihrung, Wirzburg:
Konigshausen u. Neumann 1988, S. 209.

42 Vgl. a.a.0., S. 209-211.
43 A.a.0., 8. 210.
4 vgl. a.a.0.,,S. 217.

4 Aa.0,S.210.
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Um beschriebenes Ziel zu erreichen, bedient sich die Satire folgender Stilmittel:*¢,4”

e Verformung durch Unter- oder Ubertreibung,

¢ zeitliche oder raumliche Verschiebung zur zeitlichen Entkopplung des Inhaltes,
¢ Vertauschung zur Darstellung der Umkehrung,

¢ Gegenlberstellung zur Kontrastierung der Botschaft,

e Symbolik zur Entstellung des Gegenstands oder der Botschaft,

¢ Indirektheit als kommunikatives Stilmittel zum Schutz des Aggressors,

¢ Verwendung rhetorischer Figuren.

Treibende Kraft ist stets ,,sozialisierte Aggressivitat“*®, die in einer dsthetisierten Kritik mindet.
Objekt des Angriffs bei Dystopie sowie Satire sind nicht der Einzelne, sondern groRere,
offentliche Autoritaten, wie Institutionen, Gesellschaft oder Staat. Dabei bilden

gesellschaftliche Normen den Ausgangspunkt der Kritik.

Das soziale Element ist durch die Vermittlung einer Botschaft, die jeder Kritik innewohnt,
gegeben. Eine Botschaft bedeutet Kommunikation und jede Form von Kommunikation ist
Austausch von Zeichen, was eine soziale Praxis darstellt. Zur Asthetik der Satire |dsst sich sagen,
dass sie sich ,,an der Grenze zwischen Asthetischem und Nicht-Asthetischem, wie sie sich auch
an der Grenze zwischen Komischem und Nicht-Komischem befindet“°. Dieser Zustand ist zum

einen der Tatsache geschuldet, dass sie weder interessenlos erschaffen wurde, noch frei von

4 Anm.: Besagte Stilmittel sind nur insofern satirische Charakteristika, als dass sie die Beziehung zwischen
Dargestelltem und Wirklichkeit erkennen lassen.

47 vgl. Ramm, Justus, ,,Satire als kritische Kulturarbeit? Eine theoretische Analyse satirischer Kritik aus kultur- und
sozialwissenschaftlicher Perspektive”, Magisterarbeit, Universitit Wien, Institut fir Publizistik- und
Kommunikationswissenschaft 2014, S. 104.

“8 Horn, Das Komische im Spiegel der Literatur, S. 218.

“Aa.0,8.213.
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Erregung ist.>® Horn betrachtet diese Erregung als Zeichen einer Ohnmacht, verursacht durch
die duBere Wirklichkeit sowie einen Distanzmangel gegenilber den eigenen , lebensweltlichen

Gefuhlen“?.

Zusammenfassend lassen sich folgende Systematiken im Verhiltnis von Dystopie und

Satire erkennen:

Die Dystopie als auch die Satire tiben Kritik an einem Umstand, welcher direkt oder indirekt
einen starken Bezug zur Lebenswirklichkeit hat. Inhalt ihrer Bemadngelung hat wertenden
Charakter. Ihre ,primare Absicht ist keine dsthetische, sondern eine praktische“??, d.h. mit
ihrem Angriff soll der Zustand der Gegenwart verandert werden. Die Bezeichnung Horns der
Satire als ,,Mittel [..] zur Durchsetzung eines sittlich-sozialen Zweckes“>? lasst sich somit auch

auf die Dystopie Ubertragen.

13 Die Heterotopie — Foucaults Gegenrdaume

Auf den Begriff der Heterotopie trifft man in Michel Foucaults Werken eher am Rande.
Trotzdem vereint und veranschaulicht sein Heterotopie-Modell einige seiner konstitutiven
Uberlegungen. Foucault trdumt gar von einer Wissenschaft der Heterotopologie und
unterstreicht damit die integrativ-synthetisierende Funktion des Modells innerhalb seiner

Weltanschauung.

0 vgl. Horn, Das Komische im Spiegel der Literatur, S. 213.
1 A.a.0.,S. 214,
2 A.a.0,, S. 211.

% A.a.0.,S.213.
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»lch traume von einer Wissenschaft — und ich sage ausdrucklich Wissenschaft —,
deren Gegenstand diese verschiedenen Rdaume waren, diese anderen Orte,
diese mythischen oder realen Negationen des Raumes, in dem wir leben. Diese
Wissenschaft erforschte nicht die Utopien, denn wir sollten diese Beziehung nur
Dingen vorbehalten, die tatsachlich keinen Ort haben, sondern die
Heterotopien, die vollkommen anderen Rume.>*

Zentrales Element in Foucaults Werken ist ,seine erklarte Absicht [...], eine Geschichte der
verschiedenen Verfahren zu entwerfen, durch die in unserer Kultur Menschen zu Subjekten
(Untertanen) gemacht werden“>>. D.h. auch wenn Foucault den Fokus seines Schaffens auf das
Subjekt selbst gelegt hat, bleibt die Analyse von Machtbeziehungen essentieller Faktor seiner
Auseinandersetzung mit der Welt.”® Im Besonderen, da in der Moderne Machtbeziehungen
auf allen gesellschaftlichen Ebenen und in unterschiedlichsten Kontexten zu finden sind; sich
also auf vielfiltige Arten manifestieren kénnen.>’ Beispielsweise nimmt Foucault immer
wieder Bezug auf die Architektur. Dabei stellt er die Frage, in was fiir einem Verhaltnis
raumliche Anordnungen und Macht stehen und wie Disziplinarmalinahmen durch raumliche
Anordnungen manifestiert werden.>® Das Foucaults Heterotopien-Modell eindeutig vor dem
Hintergrund seiner Machtanalysen zu lesen ist, erlautert Chlada, wenn er schreibt:
»,Gegenstand der Heterotopologie kdnnen Orte sein, die von einer Gesellschaft errichtet
wurden, um das Anormale besser kontrollieren und bestenfalls disziplinieren zu kdnnen. [...]
Orte, die nur solange ,toleriert’ werden, wie sie kein ,6ffentliches Argernis‘ oder gar eine
Gefahr fir die Allgemeinheit darstellen.“>® Dies ist jedoch nicht ausschlieRlich mit negativer

Machtausibung gleichzusetzen, denn Rdume der Macht kdnnen nicht nur unterdriickend

54 Foucault, Michel, Die Heterotopien. Der utopische Kérper. Zwei Radiovortrége, Frankfurt: Suhrkamp 2005, S.
11.

55 Chlada, Marvin/Gerd Dembowski (Hg.), Das Foucaultsche Labyrinth. Eine Einfiihrung, Aschaffenburg: Alibri
2002, S. 12.

56 Vgl. Foucault, Michel, Asthetik der Existenz. Schriften zur Lebenskunst, Frankfurt: Suhrkamp 52015, S. 81ff.
57 vgl. Chlada/Dembowski, Das Foucaultsche Labyrinth, S. 12-11.

58 vgl. Schafer-Biermann, Birgit/Aische Westermann/Marlen Vahle /Valérie Pott (Hg.), Foucaults Heterotopien als
Forschungsinstrument. Eine Anwendung am Beispiel Kleingarten, Wiesbaden: Springer 2016, S. 49; ebenso
Chlada, Marvin, Heterotopie und Erfahrung. Abriss der Heterotopologie nach Michel Foucault. Aschaffenburg:
Alibri 2005, S. 80.

59 Chlada, Heterotopie und Erfahrung, S. 8.
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wirken, sondern auch Platz fiir Méglichkeiten er6ffnen.60.61

Bereits in seinem ersten groBen Werk Wahnsinn und Gesellschaft (1961) thematisiert
Foucault die Rolle abgrenzbarer Orte, die normabweichendes Verhalten zeigende Menschen
beherbergen — konkret die des Krankenhauses und des Gefangnisses. Die Auseinandersetzung
mit raumlichen Konfigurationen kann als ein wiederkehrendes Element innerhalb von

Foucaults Schaffen angesehen werden. Raumlichkeit ist bei Foucault daher stets mitzudenken.

Etymologisch ein Begriff aus der Medizin bezeichnet ,Heterotopie’ gesundes Gewebe,
welches sich im Koérper an untblichen Stellen bildet und dabei als funktionelles System

unbeeintrichtigt bleibt (z.B. Knorpel).52

Auch bei Foucault bezeichnet Heterotopie eine funktionelle Einheit, welche unter
Beriicksichtigung des definierten Ortes zur Heterotopie wird. Im Gegensatz zum medizinischen
Begriff beinhaltet die foucaultsche Heterotopie jedoch eine Funktion, die nicht nur auffallig ist,
sondern gewissermalien in einem Spannungsverhaltnis zum (brigen System steht. Das
Spannungsverhaltnis ,Subjekt — Umgebung” wird durch die Verbringung an einen anderen Ort
zunachst entscharft (z.B. Subjekt - Krankenhaus, Subjekt - Gefangnis); allerdings steht der neue

Ort selbst dann wiederum in einem Spannungsverhaltnis zum UGbrigen System.

Wortlich Gbersetzt bedeutet das aus dem Griechischen (griechisch héteros = anders, fremd,
ungleich) kommende Wort ,andere Rdume’ und verweist wie seine fernen Verwandten Utopie

und Dystopie auf einen Ort mit spezifischen Eigenschaften.

Erstmals verwendete Foucault den Begriff der Heterotopie ohne tiefer gehende

Erlduterungen in der Einleitung zu seinem Werk Die Ordnung der Dinge (1966):

60 vgl. Schifer-Biermann/Westermann/Vahle/Pott, Foucaults Heterotopien als Forschungsinstrument, S. 81.

61 Anm.: Der Vollstandigkeit halber sei an dieser Stelle angemerkt, dass der Meinung, Rdume der Macht kénnen
ebenso positiv besetzt sein, indem sie Potenzial fiir neue Moglichkeiten bieten, nicht alle zustimmen die sich
mit Foucaults Heterotopie-Modell auseinandersetzen. Denn ,[ilnnerhalb eines Machtgefiiges konne es
keinen tatsdchlichen Widerstand geben” (Schafer-Biermann/Westermann/Vahle/Pott, Foucaults
Heterotopien als Forschungsinstrument, S. 83). Ganz im Gegenteil wiirden Heterotopien in diesem Sinne
lediglich als vermeintliche Widerlager des Anderen erscheinen, um letztendlich jede kritische Absicht im Keim
zu ersticken.

62 vgl. Schiafer-Biermann/Westermann/Vahle/Pott, Foucaults Heterotopien als Forschungsinstrument, S. 8.
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,Die Utopien trosten; wenn sie keinen realen Sitz haben, entfalten sie sich
dennoch in einem wunderbaren und glatten Raum, sie 6ffnen Stadte mit weiten
Avenuen, wohlbepflanzte Garten, leicht zugdngliche Lander, selbst wenn ihr
Zugang schimarisch ist. Die Heterotopien beunruhigen, wahrscheinlich weil sie
heimlich die Sprache unterminieren, weil sie verhindern, dass dies und das
benannt wird, weil sie die gemeinsamen Namen zerbrechen oder sie verzahnen,
weil sie im Voraus die ,Syntax‘ zerstéren und nicht nur die, die die Satze
konstruieren, sondern die weniger manifeste, die die Worter und Sachen (die
einen vor und neben den anderen) ,zusammenhalten’ lasst. [..] Die
Heterotopien [...] trocknen das Sprechen aus, lassen die Worter in sich selbst
verharren, bestreiten bereits in der Wurzel jede Méglichkeit von Grammatik.“®3

Auch wenn Foucault hier zunachst den Fokus auf sprachliche Aspekte legt, zeigt sich deutlich,
dass sein diskurstheoretischer Heterotopie-Begriff in Anlehnung an den ,klassischen” Utopie-
Begriff zu lesen ist und damit auch ein Raumbezug inhdrent bleibt. Nicht ohne Grund
bezeichnet Foucault Heterotopien als ,lokalisiertfe] Utopien“®®. Im Gegensatz zur
vollkommenen utopischen Sprache, charakterisiert er die heterotopische Sprache als
fragmentarisch, nahezu destruktiv und legt damit erste grundsatzliche Diskrepanzen zwischen

den Termini offen.%®

1984 wurden zwei Radiobeitrage (Die Heterotopien und Der utopische Kérper, 1966)
sowie ein Vortrag (,,Von anderen Rdumen*“ bzw. ,Andere Rdume*, 1967%) Foucaults schriftlich

veroffentlicht, in denen er schlieBlich ausfihrlicher auf sein Heterotopie-Modell eingeht.” Wie

83 Foucault, Michel, Die Ordnung der Dinge: Eine Archéologie der Humanwissenschaften, Frankfurt: Suhrkamp
212009, S. 20.

% Foucault, Die Heterotopien, S. 10.

8 Anm.: Zum Verhiltnis von Heterotopie, Raum und Sprache hilt Primavesi fest: ,Dass es mit der Konstitution
von Raumen aber immer wieder um Beziehungen von Macht und Kontrolle geht, ist eine der wesentlichen
Erkenntnisse, die von Foucaults Schriften ausgehen. lhr jeweiliger Bezug zu Strukturen der Reprasentation ist
wohl auch der Grund, warum die raumlich konstituierten Heterotopien zumeist eng verkniipft sind mit den
sprachlich-diskursiven Heterotopie.” (S. 47).

 Anm.: Der Text ,,Andere Raume* als auch der Text ,Von anderen Rdumen“ sind verschiedene Ubersetzungen
der gleichen Quelle [Des espaces autres (1967), ein Vortrag im Cercle d’études architecturales], welche sich
aufgrund Gbersetzungstechnischer Ambivalenzen inhaltlich geringfligig unterscheiden bzw. unterschiedliche
Bedeutungsschwerpunkten setzen. Aus diesem Grund dienen beide Ubersetzungen als Grundlage dieser
Arbeit.

7 Vgl. Foucault, Michel, ,Von anderen Raumen® in: Raumtheorie. Grundlagentexte aus Philosophie und
Kulturwissenschaften, hrsg. v. Jérg Diinne/Stephan Giinzel, Frankfurt: Suhrkamp 72006; ebenso Urban, Urs,
Der Raum des Anderen und Andere Rdume. Zur Topologie des Werkes von Jean Genet, Wirzburg:
Konighausen & Neumann 2007, S. 771f.
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in der Einleitung zu Die Ordnung der Dinge, beginnt er auch in Die Heterotopien mit seinem
Verstandnis von Utopie. Das fiir ihn primare Charakteristikum der Utopie — ihre Non-Existenz
im Realen — beschreibt er wie folgt: ,Es gibt also Lander ohne Ort und Geschichten ohne

Chronologie.“®® Auch an anderer Stelle schreibt Foucault:

,Die Utopien sind die Platzierungen ohne wirklichen Ort: die Platzierungen, die
mit dem wirklichen Raum der Gesellschaft ein Verhaltnis unmittelbarer oder
umgekehrter Analogie unterhalten. Perfektionierung der Gesellschaft oder
Kehrseite der Gesellschaft: jedenfalls sind die Utopien wesentlich unwirkliche
Ridume.“®°

Letztere Aussage verweist nicht nur auf die Irrealitdt der Utopien, sie veranschaulicht auch,
dass die Utopie im foucaultschen Verstandnis sowohl positiv als auch negativ konnotiert sein

kann, d.h. Utopie und Dystopie werden bei Foucault nicht naher differenziert.

Nun stellt sich natdrlich die Frage, was fiir Orte , diese mythischen oder realen Negationen
des Raumes in dem wir leben“’? im Spezifischen sind und durch welche Eigenschaften sie sich
auszeichnen? Foucault beschreibt Heterotopien zunachst allgemein als ,Orte, die sich allen
anderen widersetzen und sie in gewisser Weise sogar ausloschen, ersetzen, neutralisieren oder
reinigen sollen. Es sind gleichsam Gegenrdume.“’! AnschlieBend nennt er fiinf Grundsatze, die
seine Vision einer Heterotopologie umreiRen und anhand derer sich besagte Gegenraume

charakterisieren lassen:’2

%8 Foucault, Die Heterotopien, S. 9.

8 Foucault, Michel, ,Andere Riume* in: Aisthesis. Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer anderen
Asthetik, hrsg. v. Karlheinz Barck/Peter Gente/Heidi Paris/Stefan Richter, Leipzig: Reclam 1990, S. 34-46, S.
38-39.

70 Foucault, Die Heterotopien, S. 11.
1Aa.0,,S. 10.

72 Vgl. Foucault, Die Heterotopien; Foucault, ,,Von anderen Rdumen*; Foucault, ,Andere Raume*.
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1)

2)

Es gibt keine Gesellschaft ohne Heterotopien

Foucault vertritt die Annahme, dass Heterotopien eine ,Konstante aller
menschlichen Gruppen“’3 darstellen und bereits in primitiven, wie auch
heutigen, modernen Gesellschaften zu finden sind. Dabei seien die
Heterotopien selbst nicht konstant. Ganz im Gegenteil sind sie duflerst variabel
und passen ich stets ihrer Zeit an. Eine (kulturelle) Konstante stellen sie insofern
dar, als dass sie Orte sind, die in biologischen Krisensituationen wirksam
werden; und folglich eine logische Konsequenz menschlicher Gruppierungen
darstellen. Beispielsweise handelt es sich dabei um Orte der Geburt, der
Adoleszenz oder des Alterns. Derartige biologische Heterotopien, von Foucault
als Krisenheterotopien bezeichnet, haben sich jedoch im Laufe der Zeit zu
Abweichungsheterotopien modifiziert. Letztere sind Orte die nicht aufgrund
einer natirlichen, biologischen ,Krise” aufgesucht werden, sondern fiir
Menschen gedacht sind, die normabweichendes Verhalten aufweisen. Beispiele

hierfir sind Psychiatrien oder Gefangnisse.

Heterotopien konnen sich im Laufe der Zeit verdandern, auflosen oder neu
erschaffen werden

Als Beispiel fir eine transformierte Heterotopie, die ihren Ort und ihre Funktion
im Laufe der Zeit veranderte, nennt Foucault den Friedhof — ein ,,Gegenort” par
excellence. Paradoxerweise wurden Leichen erst gegen Ende des 18.
Jahrhunderts, ,als unsere Kultur atheistisch oder zumindest atheistischer
wurde“’4, nicht mehr in Massengraber beerdigt, sondern einzeln in feierlichen
Zeremonien beigesetzt. Plotzlich ,hatte jeder Anrecht auf seine eigene kleine
Kiste und seine ganz persénliche Verwesung“’>. Auch der Ort des Friedhofes

riickte vom Mittelpunkt der Stadt immer weiter an deren Peripherie.

3 Foucault, Die Heterotopien, S. 11.

4 A.a.0,S.13

75 Ebd.
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3)

4)

5)

Der reale Ort der Heterotopie vereint mehrere Raume innerhalb eines
Raumes

Ein einfaches Beispiel hierfiir ist das Theater, welches ,auf dem Rechteck der
Blihne nacheinander eine ganze Reihe von Orten zur Darstellung [bringt], die
sich gédnzlich fremd sind“’®. Ein anderes, noch 3lteres Beispiel wire der
traditionelle orientalische Garten, der als ein Abbild der Welt —als Mikrokosmos
— angelegt, nicht nur mehrere Riaume vereint, sondern die ganze Welt

widerspiegelt.

Heterotopien vereinen nicht nur unterschiedliche Raume, sie kénnen auch
unterschiedliche Zeiten biindeln

Mit anderen Worten, Heterotopien kdnnen Zeit kumulieren oder zerstreuen;
sie speichern oder verfliichtigen. Als derartige Zeitheterotopien sind zum
Beispiel Museen und Bibliotheken zu nennen. Diese konservieren die Zeit

«77

indem sie ,,Dinge bis ins Unendliche ansammeln“’// und versuchen ,alle Zeiten,

alle Epochen, alle Formen und Geschmacksrichtungen an einem Ort

einzuschlieRen*78

. |lhr Pendant, die chronischen Heterotopien, zu denen vor
allem (zeitweilige) Feste wie Jahrmarkte oder das Theater zahlen, verfliichtigen

die Zeit hingegen.

Heterotopien werden von allen anderen Rdumen durch spezifische Eintritts-
und Austrittsrituale abgegrenzt und isoliert

Die ,anderen Rdume” kann also niemand einfach so betreten oder verlassen.
Mogen auch einige Heterotopien offentlich und jedermann zuganglich
erscheinen, so erhalten doch nur derjenigen wirklich Einlass, die einem ganz
bestimmten Prozedere folgen. , Entweder wird man gezwungen wie im Fall [...]

des Gefangnisses, oder man muss Eingangs- und Reinigungsrituale

78 Foucault, Die Heterotopien, S. 14.

7A.a.0., S. 16.

78 Ebd.
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absolvieren.“’® Der Besucher eines Gefangnisinsassen mag zwar den Raum der
Haftanstalt betreten, trotzdem wird er dadurch nicht Teil der Heterotopie.
Andere Beispiele fiir derartige Systeme der Offnung und AbschlieRung sind die
Altersgrenze fir Freudenhduser, das Ticket beim Besuch eines Museums oder

die obligatorische Dusche vor der Nutzung einer skandinavischen Sauna.

Was all diesen Grundsdtzen gemein ist und das Wesen der Heterotopie bestimmt, ist ihre
Beziehung ,gegeniber dem verbleibenden Raum“®. Ein Ort wird somit nicht allein dadurch
zur Heterotopie, dass er alle Grundsatze erfillt, sondern durch seine Beziehung zum restlichen
Raum. ,[D]er heterotopische Raum [ist] als transitorischer Raum zwischen Norm und
Abweichung lesbar“®., d. h. diese ,anderen Rdume’ ,stellen alle anderen Rdume in Frage, und
zwar auf zweierlei Weise“®2, Zum einen kénnen Heterotopien eine lllusion erschaffen, ,welche
die gesamte Ubrige Realitat als Illusion entlarvt“®3, zum anderen kénnen sie eine vollkommene
Ordnung konstruieren, die im starken Kontrast ,zur wirren Unordnung unseres Raumes“®*

steht. Zur Veranschaulichung nennt Foucault zwei Beispiele aus der Alltagswelt:

Als Illusionsheterotopie fungieren beispielsweise Bordelle und Freudenhduser. Ein Raum der
Freude sind derartige Orte jedoch meist wohl nur fiir ihre Besucher — werden soziale Aspekte
derartiger Etablissements mutmallich haufig ausgeblendet, um die |Illusion

aufrechtzuerhalten.®

72 Foucault, ,Von anderen Rdumen*, S. 325.
80 Foucault, ,Andere Rdume* S. 45.

81 Spahn, Lea/Jasmin Scholle/Bettina Wuttig/Susanne Maurer (Hg.), Verkérperte Heterotopien. Zur Materialitdit
und [Un-]Ordnung ganz anderer Réume, Soma Studies Band 3, Bielefeld: Transcript 2018, S. 249.

82 Foucault, Die Heterotopien, S. 19.
83 Epd.
8 Aa.0, S. 20.

8 vgl. Foucault, Die Heterotopien, S. 19; Foucault, ,Von anderen Rdumen*, S. 326; Foucault, ,Andere Rdume*, S.
45,
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Ein anderes Beispiel fiir eine Illusionsheterotopie sind Orte, an denen sich Migranten treffen.

Den
»,Raumen in denen sich Migrantinnen treffen, haftet etwas Irreales an. [...] Sie
sind paradiesisch, denn hier wird Vielfaltigkeit gelebt, die im AulRen des Alltags
unter dem Verdikt der Eindeutigkeit erstickt wird. [...] Sie sind paradiesisch, weil
hier Selbsterfindung stattfindet.“8®
Als Beispiel fiir einen Raum der augenscheinlich perfekten Ordnung - einer

Kompensationsheterotopie — nennt Foucault die puritanischen Gemeinschaften, die im Zuge
der Kolonisationswelle im 17. Jahrhundert entstanden. Gepragt von hierarchischen
Strukturen, absolutem Ordnungszwang und strengen Reglementierungen stellten sie eine

Alternative zur scheinbar chaotisch und verkommenen Unordnung der restlichen Welt dar.8’

Die Fulle an Beispielen offenbart, dass Heterotopien sich nicht durch bestimmte Inhalte
auszeichnen, sondern durch ihre Form, die reale Mdoglichkeitsrdume — ob nun illusorischer
oder kompensatorischer Natur — er6ffnet. Diese Moglichkeitsraume stehen dabei in einem
starken Spannungsverhaltnis zu den verbleibenden Raumen der Gesellschaft. Es entwickelt
sich zwangslaufig ein ,Innen” und ein ,Auen” — ein , Hier” und ein , Dort”. Die Abgrenzung
zwischen diesen Gegenwelten vollzieht sich raumlich, durch physisch vorhandene Grenzen,
wie auch qualitativ in der Auslibung von Eintritts- und Austrittsritualen, in Briichen zeitlicher

(Dis-)Kontinuitaten oder dem Spiel von Realitat und lllusion.

Eine zusatzliche, perzipierende Schwelle zwischen heterotopischen Raumen und der
restlichen Welt umschreibt Chlada als ,die Lust an der Uberschreitung“s. Foucault selbst
erwahnt in diesem Zusammenhang das elterliche Ehebett. Ein fir die Kinder in der Regel

verbotener Ort, der gerade dadurch zum heimlichen Spielen einladt und Lust bereitet, ,, denn

8 Castro Varela, Maria do Mar, ,Migrantinnen und Utopische Visionen: eine interdisziplinidre Anniherung”, in:
Psychologie und Gesellschaftskritik, Nr. 23(3), S. 77-89,
https://www.ssoar.info/ssoar/handle/document/29075 1999, Zugriff: 14.07.2018, S. 83-84.

87 Vgl. Foucault, Die Heterotopien, S. 20-21; Foucault, ,Von anderen Rdumen*, S. 326-327; Foucault, ,Andere
Rdume”, S. 45.

8 Chlada, Heterotopie und Erfahrung, S. 85.


https://www.ssoar.info/ssoar/handle/document/29075
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wenn die Eltern zuriickkommen, wird man bestraft werden“8.%0

Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass Foucaults Heterotopien als eine Kategorie
aufgefasst werden koénnen, ,die die verrdaumlichte Struktur von (epistemologischen)
Ordnungen beschreibt, denen eine strukturelle Spaltung inharent ist [...] [und] die durch eine
paradoxe Verortung innerhalb und auBerhalb der Gesellschaft gekennzeichnet sind und die

diskursive Ordnungen prastrukturieren?,

14 Zusammenfassung: Utopie — Dystopie — Heterotopie

Etymologisch wie auch inhaltlich lassen sich Gemeinsamkeiten, aber vor allem Unterschiede

zwischen Utopie, Dystopie und Heterotopie aufzeigen.

Utopien, Dystopien und Heterotopien besitzen alle einen primar rdaumlichen Bezug und
beschreiben Orte mit spezifischen Eigenschaften und Funktionen. Zentrale Bedeutung hat
dabei immer ihre jeweilige Relation zu den Rdumen der realen bzw. restlichen Gesellschaft.

Ohne diesen Bezug sind weder Utopie, Dystopie noch Heterotopie zu denken.

Die Merkmale Isolation, Selektion und Idealitat eignen sich dagegen nur bedingt zur
Gegenliberstellung der drei Konzepte. Derweil alle das Charakteristikum der raumlichen
Isolation teilen, werden erste Diskrepanzen bei der Betrachtung der zeitlichen Isolation
sichtbar. Anders als Utopie und Dystopie ist die Heterotopie immer in der Gegenwart
verhaftet. Auch das Merkmal der Selektion erweist sich zur Beschreibung von Heterotopien
nur insofern als sinnvoll, als dass nur Menschen Zutritt zu den Heterotopien finden, die
entweder eine Art normabweichendes Verhalten zeigen, wie beispielsweise Patienten einer
Psychiatrie, oder die sich den Eintritts- sowie Austrittsritualen der jeweiligen Heterotopie

unterwerfen. Dergestalt findet auch hier eine Selektion bestimmter Verhaltensweisen oder

8 Foucault, Die Heterotopien, S. 10.
% vgl. Chlada, Heterotopie und Erfahrung, S. 85.

1 Hallet, Wolfgang/Birgit Neumann (Hg.), Raum und Bewegung in der Literatur. Die Literaturwissenschaften und
der Spatial Turn, Bielefeld: Transrcipt 2009, S. 13.
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-muster statt, welche im Gegensatz zur Utopie bzw. Dystopie nicht zwingend bewusst
ausgewahlt sein missen. In Hinblick auf die Idealitdt trennen sich die Wege der Konzepte
jedoch ganzlich. Die Utopie verkorpert eine positiv konnotierte, vollkommene
Gesellschaftsordnung sowie die Dystopie dergleichen im negativen Sinne; die Heterotopie
stellt jedoch weder ein Ideal dar noch besitzt sie den Anspruch ein ganzes Gesellschafts- oder
Staatssystem zu erfassen — Heterotopien sind lediglich Teil-Rdaume einer Gesellschaft, sie

stehen daher niemals nur fir sich selbst wie Utopie und Dystopie.

Das wohl wichtigste Unterscheidungsmerkmal ist ihr Realitdatsanspruch. Utopie und Dystopie
stellen fiktive Gedankenexperimente dar, wahrend heterotopische Orte im realen Raum

platziert sind.

Ungeachtet dessen, besitzen alle drei Denkfiguren einen Bezug zur Lebenswirklichkeit
und Uben auf die eine oder andere Weise Kritik an ihr. Dabei sei an dieser Stelle anzumerken,
dass sowohl der Utopie als auch der Dystopie ein ,utopischer Impuls“®? innewohnt, wahrend

dieser der Heterotopie per se fehlt. Hinsichtlich dieser konstitutiven Differenz halt LeiR fest:

,Die Heterotopie hingegen konfrontiert mit einem Nirgendort, der nicht als Teil
des utopischen Horizontes der bestehenden gesellschaftlichen Ordnung
erkennbar ist, sondern einer radikal anderen Ordnung angehort. Der
Zusammenhang zwischen der gesellschaftlichen Wirklichkeit und dem
Gegenentwurf wird damit zerstort und der Trost, den die utopische Gegenwelt
als —wenn auch nur phantasmagorische — Alternative zur bestehenden Ordnung
bot, verweigert.“*3

Leil} konkretisiert hier das erniichternde Moment der Heterotopie, welche durch ihren real-
manifestierten Charakter das hoffnungsvolle Aufzeigen potentieller Alternativen unterbindet.
Die Hoffnung auf Zustandsverdnderung ist in der Heterotopie zwar nicht kategorisch
ausgeschlossen, sie kann aber nicht wie bei Utopie und Dystopie als fester Bestandteil, den es

anzustreben oder eben zu verhindern gilt, betrachtet werden.

92 Seeber, , Praventives statt Konstruktives Handeln” S. 196.

% LeiR, Judith, Inszenierungen des Widerstreits. Die Heterotopie als postmodernistisches Subgenre der Utopie,
Bielefeld: Aisthesis 2010, S. 39-40.
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LeiR erklart diesen Umstand folgendermalien:

,Fur die Heterotopie [...] ist hingegen kennzeichnend, dass sie mittels der
Kontrastierung zweier sozio-politischer Ordnungen zu einer Bewertung der
kontrastierten Welten einlddt, durch die gezielte Verweigerung eines fir beide
Welten giiltigen Malstabes jedoch ein abschliefendes Urteil verhindert. Ich
gehe davon aus, dass die (explizite oder implizite) inhaltliche Bestimmung eines
Ideals dadurch so konsequent verweigert werden kann, dass sich heterotopische
Texte als Appell fiir einen lediglich formal bestimmbaren, radikalen Pluralismus
verstehen lassen.“%

Im Gegensatz zu Utopien und Dystopien sind Heterotopien nicht Orte des einen Anderen —

eines Ideals oder eines Alptraumes — sondern Raume der multiplen Anderen, der Vielen.

Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass Foucaults diskurstheoretischer Begriff der
Heterotopie ohne Frage in Anlehnung an den der Utopie® zu lesen ist, jedoch keine bloRe
Spielart derselben darstellt; denn pragnanter und von elementarer Bedeutung sind die
utopisch und heterotopisch konzeptuellen Unterschiede, die sich im Zuge eines Neudenkens
innerhalb theoretischer Raumkonzeptionen im letzten Jahrhundert vollzogen haben.®®
Dariber hinaus sollte Foucaults Heterotopien-Modell nicht als ein geschlossenes System
betrachtet werden, sondern als ein offenes Konzept, welches sich, wie die Heterotopien,

gleichsam dem Wandel der Zeit, einem steten Fluss unterworfen sieht.’’

% LeiR, Inszenierungen des Widerstreits, S. 130.

% Anm.: Mit Anlehnung an den Begriff der Utopie ist ebenfalls die Anlehnung an Merkmale der Dystopie gemeint.
Da die Dystopie als Subgenre der Utopie betrachtet werden kann, wird der Begriff der Dystopie in diesem
Zusammenhang der Einfachheit halber nicht explizit erwahnt.

% Anm.: Auf eine ausfiihrliche Erlduterung zum ,Neudenkens innerhalb theoretischer Raumkonzeptionen im
letzten Jahrhundert” kann im Rahmen dieser Arbeit nicht eingegangen werden. Flr eine grobe Einordnung
sei jedoch so viel gesagt: Der sogenannte spatial turn oder die topologische Wende bezeichnen einen
Paradigmenwechsel innerhalb der Kultur- und Sozialwissenschaften in der zweiten Halfte des letzten
Jahrhunderts. Fortan wurde ,Raum’ lber seine physikalische und geographische Lage hinaus als soziales
Konstrukt und kulturelle GroBe wahrgenommen. So wurde die damals vorherrschende bindre Container-
Vorstellung (von Raum als Behalter) von diesem neuen Raum-Verstandnis abgelost. Fiir ndhere Ausfihrungen
sei bspw. auf das Werk Raum und Bewegung in der Literatur (2009) von Hallet/Neumann verwiesen.

97 vgl. Schafer-Biermann/Westermann/Vahle/Pott, Foucaults Heterotopien als Forschungsinstrument, S. 78.
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2. Der filmische Raum und Raum im Film

Elementares Merkmal des Mediums Film ist seine Fahigkeit den Zuschauer auf einer
zweidimensionalen Flache die lllusion eines dreidimensionalen Raumes zu vermitteln und ihn

so zum Zeugen einer filmischen Wirklichkeit werden zu lassen.

»»Raum' ist in diesem Sinne also ein zentrales asthetisches Moment, das die
Wirklichkeit eines Film erlebbar und in Konsequenz auch erfahrbar macht, und
bietet auf diese Weise einen scheinbar unvermittelten Zugang zur filmischen
Wirklichkeit, unabhangig davon, ob es sich dabei um eine erinnerte, eine
getraumte oder die ,wirkliche' Wirklichkeit eines Films handelt.“%®

Film ohne Raum ist deswegen schon nicht moglich, weil Nichts in der Wahrnehmung und auf
der Leinwand nie zu erreichen ist. Die enge Verwobenheit von Raum und Film verdeutlicht sich
anhand der Fille filmbezogener Raum-Begriffe: filmischer Raum, diegetischer Raum,

Zuschauerraum sowie Bildraum, um nur die geldaufigsten zu nennen.

Wenn im Folgenden von filmischem Raum gesprochen wird, so ist damit der Raum, der auf die
Flache der Kinoleinwand projiziert bzw. auf einem Bildschirm abgespielt wird, gemeint. Die
Flache der Leinwand / des Bildschirms selbst ist Teil der Bildgestaltung und wird durch die
Kadrierung bestimmt.®® Abgeleitet vom franzésischen Wort cadre ,Rahmen’ meint Kadrierung
die Begrenzung des Bildausschnittes sowie die Anordnung der Elemente im Bild, d.h. die
Kadrierung begrenzt das Bildfeld z.B. durch ein bestimmtes Format, die Aufnahmedistanz oder

100

den Aufnahmewinkel der Kamera etc.!®® , Alles, was innerhalb des Kaders gezeigt wird, wird

% Schmidt, Oliver, ,,Die raumliche Wahrnehmung von Wirklichkeit”, in: Rabbit Eye — Zeitschrift fiir Filmforschung,
Nr. 2, S. 38-54, www.rabbiteye.de/2010/2/schmidt_raeumliche-wahrnehmung.pdf 2010, Zugriff: 31.07.2017,
S. 38.

% vgl. Khouloki, Rayd, Der filmische Raum. Konstruktion, Wahrnehmung, Bedeutung, Berlin: Bertz u. Fischer
22009, S. 184.

100 vgl.  Schachinger, Johannes, ,Kadrierung”, in:  Filmlexikon, hrsg.  Universitit = Wien,
https://wiki.univie.ac.at/display/filex/Kadrierung, Zugriff: 19.08.2017.


http://www.rabbiteye.de/2010/2/schmidt_raeumliche-wahrnehmung.pdf
https://wiki.univie.ac.at/display/filex/Kadrierung

27

zunichst als Teil eines zusammenhingenden Raums angenommen und wahrgenommen. “10?

Raumlichkeit auf einer Flache wird grundsatzlich Uber spezielle Hinweisreize,
sogenannte Tiefenhinweise, von Menschen erkannt.!%? Tiefenwirkung entsteht, sobald in
einem Bild mehrere Ebenen lbereinander lagern. Ein derartiger Effekt kann u. a. Gber Farb-
und Lichtverhaltnisse, GroRBenunterschiede oder bestimmte Linienanordnungen erzeugt
werden. Auch der Film bedient sich zur Herstellung von Raumlichkeit diesen Techniken.
Dariber hinaus besitzt er die Moglichkeit zur akustischen Raumkonstruktion, so dass

raumliche Verhaltnisse audiovisuell erlebbar werden.

Das Alleinstellungsmerkmal des Films gegeniiber anderen Kiinsten ist jedoch die
Bewegung. Zum einen wird durch eine schnelle Abfolge einzelner Bilder eine flieBende
Bewegung generiert, zum anderen schafft Bewegung Handlungssequenzialitat, welche ,ein
grundlegendes Moment des Films dar[stellt] und [...] ihn fundamental von den statischen
Bildern der Fotografie und der Malerei [unterscheidet]“1%3, Unter Handlungssequenzialitat ist
eine ,auf der Leinwand wahrnehmbare Zustandsveranderung“!®* zu verstehen. Eine
Zustandsveranderung kann durch Bewegung eines Objekts oder einer Person sowie mittels
Montage innerhalb der Handlung des Films entstehen. Ein Beispiel: Eine Szene zeigt wie eine
Person ihr Haus mit leeren Einkaufstiiten verldasst. Es folgt ein Schnitt und die nachste
Einstellung zeigt die Person beim Eintreten in einen Supermarkt. Einen ungelibten Zuschauer
mag dieser plotzliche Szenenwechsel verwirren, die Mehrheit wird jedoch zwischen den
gezeigten Bildern und dem Nicht-Gezeigten einen Zusammenhang herstellen und sich den Weg
von der Haustir bis zum Supermarkt mental konstruieren. Dieses Beispiel verdeutlicht wie
alles im Film, das Gezeigte und das Nicht-Gezeigte, in einem raumzeitlichen Verhaltnis
zueinandersteht. An diesem Beispiel lasst sich zudem der Unterschied zwischen filmischem
und diegetischem Raum aufzeigen. Der filmische Raum wird auf Basis der filmischen

Darstellung (Bild, Ton, Montage) konstruiert und als dreidimensional vom Zuschauer

101 Schmidt, ,Die riumliche Wahrnehmung von Wirklichkeit”, S. 44.

102 Maderthaner, Rainer/Helmut Leder, ,Thematisches Exempel: Visuelle Wahrnehmung®, in: Psychologie als
Wissenschaft, hrsg. v. Ursula Kastner-Koller/Pia Deimann, Wien: Facultas 22007, S. 42-56, S. 44.

103 Khouloki, Der filmische Raum, S. 11.

104 A.0., S. 184.
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wahrgenommen.1% Der diegetische Raum stellt das raumzeitliche Universum, in dem die
Filmgeschichte stattfindet, dar. Alles Nicht-Gezeigte, wie der Weg von der Haustlir zum

Supermarkt, ist folglich Teil der diegetischen Welt.

. Wirklichkeit' [bezogen auf den diegetischen Raum] ist in dieser Perspektive
nichts, was vor dem filmischen Raum existiert, sondern etwas, das erst durch die
raumliche Wahrnehmung des Zuschauers entsteht und Formen annehmen
kann, die sich in grundsatzlicher Weise von der Wirklichkeit der Zuschauer
unterscheiden.“10®

Das Vermoégen des Films, einen solchen diegetischen Raum aufzuspannen und seine Zuschauer
in das geschaffene Universum eintauchen zu lassen, macht vermutlich zum groBen Teil den
Reiz dieses Mediums aus. Im Gegensatz zum Theater,'%” welches seinen Rezipienten ebenfalls
eine andere Welt vorspielt, scheint das Medium Film trotz der eigentlichen Irrealitit%®, gerade
durch seinen intensiven Realitatseindruck zu bestechen. Unter diesem Aspekt erfdahrt die
Konstellation ,filmischer Raum — Zuschauerraum” eine andere Gewichtung. Der
Zuschauerraum stellt eine klare Grenze zum filmischen Raum dar, der den Rezipienten in
geschitzter Umgebung zum Teil der dargestellten Welt werden lasst. Dabei scheinen populdre
Filme haufig das Ziel zu haben, durch Fusion von Zuschauer- und Filmraum eine besonders

groBe Immersionswirkung erreichen zu wollen.1%?

105 vg|. Khouloki, Rayd: , Interferenzen. Filmischer Raum und Zuschauerraum in PEEPING TOM (1960)“, in: Rabbit
Eye — Zeitschrift fiir Filmforschung, Nr. 2, S. 19-37, www.rabbiteye.de/2010/2/khouloki_zuschauerraum.pdf
2010, Zugriff: 31.07.2017, S. 20.

106 Schmidt, ,Die raumliche Wahrnehmung von Wirklichkeit”, S. 51.

107 Anm.: Wenn hier von Theater als Gegensatz zum Film gesprochen wird, dann ist mit Film im selben MaRe das
Kino gemeint, welches urspriinglich das Medium Film prasentiert und reprasentiert hat.

108 Anm.: Irrealitat versteht sich hier im Sinne von Christian Metz, als das filmisch Dargestellte, das auf materieller
Ebene lediglich aus reflektierten Lichtstrahlen besteht, d.h. physisch nicht greifbar ist. (Vgl. Khouloki,
,Interferenzen”, S. 21)

109 yvg|. Khouloki, ,Interferenzen”, S. 21.


http://www.rabbiteye.de/2010/2/khouloki_zuschauerraum.pdf
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Khouloki expliziert dies folgendermaRen:

,Nicht Immersion, also die Hegemonialstellung des filmischen Raums in der
Wahrnehmung des Zuschauers, stellt das Ergebnis dar, sondern eine scheinbare
Verschmelzung oder Verschrankung der Raume, indem die Position des
Zuschauers und dartber implizit der Zuschauerraum in die filmische Darstellung
mit einbezogen wird. Der Zuschauer erlebt seine Rolle im Rezeptionsprozess als
eine bewusste Teilhabe. [...] Das Spiel mit Verflihrung, Versprechungen und
Suggestion liegt der Faszination des Kinos zugrunde und die Situation des ,Als-
ob’ impliziert die Kommunikationssituation von Film und Zuschauern.“1°

Je nach Filmgenre wird eine Entgrenzung von diegetischem Raum und Zuschauerraum
bewusst forciert, ,,um die Diegese imaginar in den Zuschauerraum hineinreichen zu lassen
anstatt den Zuschauer Uber eine ,lberzeugende’ hermetische Gestaltung in die diegetische
Welt des Films hineinzuziehen“!l, Die im Folgenden als Beispiel herangezogenen Filme
bedienen sich dieser Technik der forcierten Entgrenzung von diegetischem Raum und

Zuschauerraum nicht, weshalb auf diesen Aspekt nicht ndaher eingegangen wird.

2.1 Film, Raum und Heterotopien

In diesem Kapitel sollen zum einen grundsatzliche Gemeinsamkeiten des Mediums Film mit
dem Heterotopie-Modell herausgearbeitet werden, zum anderen — was fiir diese Arbeit von
grolBerem Interesse ist — sollen diejenigen Raume vorgestellt werden, die durch die Synthese
der beteiligten Elemente entstehen und sich von den verbleibenden Rdumen, d.h. allen nicht-
heterotopischen Raume, abgrenzen sowie jene, welche durch besagte Verknilipfung neue

Perspektiven auf bestehende Faktizitaten eréffnen.

Dass die Untersuchung der Beziehung von Film, Raum und Heterotopien nicht

willkiirlich geschieht, zeigt bereits Foucaults direkte Bezugnahme auf dieses Medium, wenn er

110 Khouloki, , Interferenzen”, S. 21-22.

M1 Aa.0.,S.32.
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Uber die Grundsatze der (noch nicht-existenten) Heterotopologie schreibt:

»In aller Regel bringen Heterotopien an ein und demselben Ort mehrere Raume
zusammen, die eigentlich unvereinbar sind. [...] Und das Kino ist ein groRRer
rechteckiger Saal, an dessen Ende man auf eine zweidimensionale Leinwand
einen dreidimensionalen Raum projiziert. 112

Das Kino vermag also an einem Ort verschiedene Raume sowohl zu produzieren als auch zu
reprasentieren. Zum einen gibt es den physisch vorhandenen Kinosaal bzw. Zuschauerraum,
zum anderen die Rdume, die als Film auf die Leinwand projiziert werden. Diese Raume sind
zugleich filmisch konstruierte als auch — sofern sie nicht durch Verfahren elektronischer

Bilderzeugung erstellt wurden — real existente Orte.

Diese duale Ortsbezogenheit teilt der Film mit dem Spiegel, auf welchen Foucault in seinen
Beschreibungen von Heterotopien explizit eingeht. Das Besondere am Spiegel ist nach
Foucault seine Beschaffenheit, die eine Schnittstelle zwischen Ortlosigkeit und Verortung —
zwischen Utopie und Heterotopie bildet.’'? Ahnlich wie mit dem Spiegel verhilt es sich beim
Film: Sowohl das Spiegelbild als auch das Filmbild zeigen Abbilder real existenter Orte. Die
Abbildungen an sich liegen jedoch hinter einer virtuellen Oberflache und stellen selbst keine
realen Orte dar, sie sind unwirklich, nie kann man sie betreten. Nach Foucault entsprechen
Spiegel und Film in diesem Sinne einer Utopie (bzw. Dystopie), denn sie sind ,Ort[e] ohne
Ort“ 114, Zeitgleich sind Spiegel und Film Heterotopien, insofern sie Orte abbilden, die
tatsachlich irgendwo existieren.'*> In ihrer Funktion als Schnittstelle zwischen Utopie und
Heterotopie stehen beide mit dem sie real umgebenden Raum als auch mit dem irrealen Raum
hinter der Spiegel- bzw. Filmbildoberflache in Verbindung. Generiert wird das Band zwischen

Realem und Irrealem dadurch, dass letzteres ,nur lber den virtuellen Punkt jenseits des

112 Foucault, Die Heterotopien, S. 14.
113 Foucault, ,Von anderen Rdumen*, S. 321.
114 Epd.

115 Anm.: Wie bereits erwdhnt bezieht sich dieser Vergleich nur auf Filme, die nicht (ausschlieRlich) mittels
elektronischer Bilderzeugung (CG/ = Computer Generated Imagery) entstanden sind, d.h. es sind nur
diejenigen Filme gemeint, die reale Personen, existierende (Dreh-)Orte und Dinghaftes gefilmt haben.
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Spiegels [bzw. des Filmbildes] wahrgenommen werden kann“11®,

Geht man von dieser Pramisse aus, so wohnt der Heterotopie ,Film’, wie auch der Heterotopie
,Spiegel’, im Gegensatz zu den ,gewohnlichen” heterotopischen Raumen nach Foucault, von
jeher ein utopisches Element inne (nicht zu verwechseln mit dem ,,utopischen Impuls“). Dieses
utopische Element in der Heterotopie leitet sich dabei nicht von einer gemeinsamen Genese,
d.h. Entstehungsgeschichte der Denkfiguren Utopie und Heterotopie ab, sondern fulit allein
auf der besonderen Eigentlimlichkeit des Mediums Film und des Spiegels. Im Unterschied zum
Spiegel bildet das Medium Film jedoch nicht sein direktes Gegenliber — den Zuschauer (als
zeitgleiches Selbstbildnis) — ab. Der Film erzahlt seine eigene Geschichte und vermag es daher
Uber die (reine) Abbildungsebene hinaus die Denkfiguren Utopie, Dystopie und Heterotopie
auch inhaltlich zu thematisieren. Infolgedessen sind in diesem Zusammenhang ebenfalls die
Raume zu erwadhnen, ,die sich wahrend der Filmwahrnehmung ineinander verschachteln,
ineinander Gbergehen und in Bezugnahme auf die Kategorie der Zeit die Apperzeption des auf

der Leinwand Gezeigten erméoglichen“t?’.

An dieser Stelle soll ein kurzer Blick auf die Dimension der Zeit und ihre Rolle im
Zusammenspiel von Film und Heterotopie-Modell geworfen werden, denn die Zeit spielt
sowohl fiir das Medium und die foucaultschen Heterotopien an sich, als auch fir deren
Verknilipfung eine besondere Rolle. Zum einen entsteht , [f]lilmischer Raum [...] immer nur
durch seine eigenen Zeiten, das heilt durch lineare Sukzessivitat von Bildern und Ténen und
durch die Zusammenfiihrung dieser im Gedachtnis des Zuschauers zu einem Raum“*8, Auch
Heterotopien sind zum Teil durch ihre eigenen Zeiten bestimmt. Zum anderen kénnen Filme
entsprechend des vierten Grundsatzes der Heterotopologie direkt als Zeitheterotopien
verstanden werden, weil sie Zeit kumulieren und zerstreuen, speichern und verfliichtigen.
Filmische und heterotopische Raume werden demzufolge nicht nur durch ihr besonderes

Verhiltnis zur Dimension der Zeit bedingt, sie stellt ebenfalls einen Verbindungspunkt dar oder

116 Foucault, ,Von anderen Rdumen*, S. 321.

17 Klung, Katharina, Trialektik und Heterotopie. Raum, Film und die Dialektik von Zentrum und Peripherie,
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/frontdoor/index/index/docld/19851 2010, Zugriff: 17.07.2018, S.
1.

118 Geib, Robert, ,Was ist ein filmischer Gedachtnisraum? Replik zu ,Raum, Zeit, Gedichtnis‘ von Ulrike Kuch in
Rabbit Eye 003“ in: Rabbit Eye — CZeitschrift fiir Filmforschung, Nr. 4, S. 118-122,
http://www.rabbiteye.de/2012/4/geib_replik.pdf, 2012, Zugriff: 10.08.2018, S. 121.



http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/frontdoor/index/index/docId/19851%202010
http://www.rabbiteye.de/2012/4/geib_replik.pdf
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dient als Unterscheidungsmerkmal zur Abgrenzung gegenliber anderen Raumen.

Der Film als Heterotopie oder Heterotopien im Film haben auler ihrer verbindenden Kraft
zwischen dem Realem im ,Hier’ und dem Irrealem im ,Dort’ auch Auswirkungen auf die
Rezeption eines Films selbst. Leil3, die Heterotopien als postmodernistische Utopien versteht,

schreibt diesbeziiglich: 1*°

,Die Rezipienten werden einem unauflésbaren Schwebezustand, einer
bestandigen Verschiebung des Blicks, einer Zersplitterung der Perspektive
ausgesetzt und werden so dazu angeregt, sich im Aushalten des Widerstreits zu
Uben. In diesem Sinne kann die Heterotopie als Artikulation der
postmodernistischen Vision von einem der Idee der Gerechtigkeit verpflichteten
Umgang mit Widerstreitssituationen verstanden werden.“*?0

Unabhangig davon, ob Heterotopien als postmodernistische Utopien gelesen werden oder
nicht, betont Leild ein wichtiges Charakteristikum in der Beziehung zwischen Heterotopien (in
Form von Kunstwerken) und deren Rezipienten: Widerstreit und Ungewissheit. Dieser Aspekt
spielt in Bezug auf die Wahrnehmung des Mediums Film eine wichtige Rolle. Wenn der
Rezipient auf die Kinoleinwand blickt, so schaut er (bildlich gesprochen) nicht in einen Tunnel,
der nur eine Perspektive, einen starren Blickwinkel zuldsst — vielmehr ermoglicht der Film dem
Zuschauer eine Sicht, die nach links und rechts, nach oben und unten, vorne und hinten
abschweifen kann — eine Sicht, die ihn in einen Zustand der Unklarheit und/oder eine Situation
des Zwiespalts versetzt. Auch wenn diese Mannigfaltigkeit im ersten Moment nicht zwingend
wie ein Merkmal der foucaultschen Heterotopien erscheint, so ist es doch gerade die Pluralitat

und Kumulierung des Anderen oder Fremden, die heterotopische Raume in Kontrast zu den

119 Anm.: Unter ,postmodernistisch” bzw. Postmodernismus versteht Lei eine bestimmte ideologische
Positionierung im Sinne einer Geisteshaltung. Nicht zu verwechseln mit der Postmoderne, welche einen
historisch verortbaren, gesellschaftlich-kulturellen Zustand — eine Epoche beschreibt. Der Postmodernismus
ist dementsprechend eine von mehreren geistigen Stromungen der Postmoderne und verkorpert eine
radikalpluralistische Geisteshaltung. (Vgl. Leil3, S. 30-33)

120 | eiR, Inszenierungen des Widerstreits, S. 131. Anm.: LeiR bezieht sich mit ihnrem Kommentar zwar primar auf
die Literaturwissenschaft, trotzdem lassen sich ihre Uberlegungen auch auf das Medium Film {ibertragen, da
es sich bei Utopie sowie Heterotopie um gattungsunspezifische Denkmodelle handelt.
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restlichen Rdumen setzt und ein potenzielles Gewirr der Unsicherheit schafft. Untersucht man
Filme vor dem theoretischen Hintergrund der Heterotopien, wird also gerade das Wirre in den
Vordergrund gerlickt und als Ausdruck gesellschaftlicher Spielarten aufgefasst und damit ein
Stiick weit entwirrt. Konkret geht es hier um anders- oder fremdartige Erfahrungen, die dem
Rezipient durch das Medium Film ermdglicht werden. Daher kann in diesem Zusammenhang
der medialen Raum ,Film‘ auch als ein Erfahrungsraum betrachtet werden.'?* Durch diese
Betrachtungsweise knilpft der Film nochmals an anderer Stelle an das Heterotopie-Modell an;
denn einer Erfahrung geht immer etwas Praktisches voraus, etwas das sich, wie alle

Heterotopien, in der gelebten Wirklichkeit vollzogen hat.

Ein ebenfalls wichtiger Aspekt ist die Tatsache, dass Heterotopien im Sinne Foucaults
als ein historisch verortbares Abbild eines gesellschaftlich-kulturellen Zustandes lesbar sind.
Heterotopien kdnnen in diesem Sinne als Spiegel von Extremraumen einer Kultur — als
Momentaufnahmen inhdrenter Auseinandersetzungen einer Gesellschaft zu einer
bestimmten Zeit verstanden werden. Abgesehen davon, dass sich ,[m]ithilfe des Films [...]
kollektive Vorstellungen Uber soziale Zustande und Entwicklungen entdecken und verstehen
[lassen]“1??, fokussiert die filmische Darstellung heterotopischer Riume insbesondere
gesellschaftliche Randbereiche und den kiinstlerischen Umgang mit ihnen. Chlada betont

diesen Umstand folgendermalRen:

»,Nicht um Utopia geht es, um die beste Staatsverfassung im Nirgendwo, sondern
um Heterotopia, den Ort einer anderen Verfassung im Anderswo der
Parallelgesellschaft, das sich der herrschenden Norm entzieht.“*?3

Dabei darf nicht auBer Acht gelassen werden, dass dergleichen Parallelgesellschaften bzw.
gesellschaftlichen Randbereiche stets Teilbereiche ein und desselben Systems sind. Sie mogen
sich zwar grundsatzlich von der bestehenden Ordnung unterscheiden, stellen jedoch trotzdem

Abweichungen einer gemeinsamen Wirklichkeit dar und dirfen aus diesem Grund als

121 yg|. Chlada, Heterotopie und Erfahrung, S. 9-10.

122 Geimer, Alexander/Carsten Heinze/Rainer Winter (Hg.), Die Herausforderungen des Films. Soziologische
Antworten, Wiesbaden: Springer 2018, S. 11.

123 Chlada, Heterotopie und Erfahrung, S. 8.
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Momentaufnahmen gesellschaftlicher Stromungen betrachtet werden.

Wie das Kapitel 2) bereits verdeutlicht hat, ist das Medium Film ohne den Begriff des Raumes
schwer greifbar. Zusammenfassend lasst sich also festhalten, dass das Medium Film auf
mehreren Ebenen als Heterotopie lesbar ist. Erstens stellt das Medium selbst eine Heterotopie
dar. Wie Foucault schreibt, ist es ein Ort, an dem mehrere, eigentlich unvereinbare Raume und
Zeiten miteinander zusammenkommen. (An dieser Stelle ist die Zusammenkunft von physisch-
greifbaren Raumen, wie dem Zuschauersaal sowie nicht-physisch greifbaren Orten, den
Raumen im Film, gemeint.) Zweitens kann die rein bildliche Ebene eines Films, d.h. die
Filmbildoberflache dhnlich wie beim Spiegel oder auch Fotografien, insofern als Heterotopie
verstanden werden, als dass der Film Orte auf einer zweidimensionalen Oberflache festhalt,
deren existente Physis jedoch andernorts liegt. Drittens kann der Film heterotopische Rdume
auf Ebene der Narration thematisieren, indem innerhalb der diegetischen Welt Gegenraume
inszeniert werden und im Fokus der Erzdhlung stehen. In diesem Fall ist der primare
Bezugspunkt der Heterotopie im filmischen Raum die filmisch dargestellte Gesellschaft. Die
Auseinandersetzung zwischen den filmischen Gegenrdaumen und den verbleibenden
gesellschaftlichen Raumen im Film bezieht nichtsdestotrotz auch das Spannungsverhaltnis
zwischen der filmischen Heterotopie und der tatsachlichen (subjektiven) Welt des Zuschauers

mit ein.

Film bewegt sich unweigerlich zwischen existenten und nicht existenten, zwischen physisch
greifbaren sowie nicht-greifbaren, mentalen, fiktiven, zeitlichen und diegetischen Raumen. So
geartet teilt der Film grundlegende Eigenarten mit Foucaults Heterotopie-Modell und dessen
Verstandnis von Utopie, und konstituiert, entsprechend dieser Raumansichten, ein

Spannungsverhaltnis zwischen sich wechselseitig bedingenden Spharen.

Das erwahnte Band zwischen Realem und Irrealem stellt nicht nur eine Verbindung
zwischen den Raumlichkeiten auf und vor der Leinwand her, sondern setzt gleichermalen das

dargestellte Geschehen des jeweiligen Films in Relation zur Wirklichkeit.

Vor diesem Hintergrund kann das Medium Film niemals vollkommen losgelost von dem
umgebenen Weltgeschehen verortet werden. Die Erérterung des Verhaltnisses von filmisch

dargestellten ,Innen- und Auflenrdumen” besitzt stets einen Bezug zur tatsachlichen
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Lebenswelt und deren eigenen ,Innen- und AuBenrdumen®, d.h. konkret zu AusschlieBungs-

und Abgrenzungsmechanismen einer Gesellschaft.

Das Medium Film als Heterotopie prasentiert, reprasentiert und reproduziert oder wie

Foucault es zusammenfasst:

»sUnter all diesen Orten interessieren mich hier jedoch jene, denen die
merkwirdige Eigenschaft zukommt, in Beziehung mit allen anderen Orten zu
stehen, aber so, dass sie alle Beziehungen, die durch sie bezeichnet, in ihnen
gespiegelt und Uber sie der Reflexion zuganglich gemacht werden,
suspendieren, neutralisieren oder in ihr Gegenteil verkehren. Diese Rdume, wie
man sie nennen kdnnte, die in Verbindung und dennoch im Widerspruch zu allen
anderen Orten stehen [...].“12*

Vereinfacht gesprochen visualisiert und enttarnt der heterotopische Film (wie auch die
filmische Heterotopie) Verzahnungen, Konflikte und , Beziehungen zwischen Subjekt, Wissen
und Macht“*?> innerhalb eines gesellschaftlichen Systems und dessen institutionellen

Strukturen in der diegetischen als auch der realen Welt.

124 Foucault, ,,Von anderen Rdumen® S. 320.

125 Chlada, Heterotopie und Erfahrung, S. 41.
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3. Forschungsinteresse

Ziel der vorliegenden Masterarbeit ist die Auseinandersetzung mit dem Heterotopie-Modell
des Philosophen Michel Foucault und dessen Ubertragung auf das Medium Film. In Hinblick
auf die folgenden Filmanalysen sollen insbesondere diejenigen Raume untersucht werden, die
sich durch das einzigartige Verhaltnis von Film und Heterotopie-Modell sowie vor dem

Hintergrund der inhaltlich wie formalen Gemeinsamkeiten der ausgewahlten Filme, ergeben.

Aus den genannten Zielen lassen sich folgende Forschungsfragen ableiten:

e Wie tragt die filmisch dargestellte Gesellschaft zur Konturierung einer
Heterotopie bei und wie wird dadurch ein Spannungsfeld zwischen einem (in
der diegetischen Welt) ,Innen” und einem ,,AuBen” inszeniert?

e Inwiefern kann der private Ort ,Familie’ als Heterotopie wahrgenommen
werden?

e Welche Eigenschaften werden der duBeren Welt im Film und damit auch der
dauBeren realen Welt zugeschrieben?

e Inwiefern kdnnen Utopien respektive Dystopien als Motiv fiir die Isolation
der Familie interpretiert werden?

Beziehungsweise lassen sich grundsatzlich familidre Leitbilder identifizieren
und wenn ja, lassen sich diese eher als eine Flucht vor dystopischen
Zustanden oder als ein Impuls utopischer Hoffnung interpretieren?
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.  EMPIRISCHER TEIL

4. Filmanalysen

In den folgenden Kapiteln soll versucht werden, die gestellten Forschungsfragen mittels
Filmanalysen zu beantwortet.'?® Exemplarisch wurden hierfir drei Filme der letzten Jahre
ausgewahlt, die, unabhangig von ihren Genrebezeichnungen, auf inhaltlicher und zum Teil
auch auf formaler Ebene einige Gemeinsamkeiten aufweisen. Es handelt sich dabei um den
griechischen Film Dogtooth (2009), den deutschen Film Der Bunker (2015) und den
amerikanischen Film Captain Fantastic (2016). Die Auswahl wurde dabei von dem Gedanken
geleitet, dass sich (globale) Gemeinsamkeiten gerade durch die unterschiedlichen
Stilrichtungen und Produktionslander der Filme besser identifizieren lassen. Das in den letzten
Jahren international viele Filme wie auch TV-Serien ganz unterschiedlicher Genres entstanden
sind, die sich thematisch deutlich dhneln, scheint ein Phdnomen zu sein, das durch besagte

Filmauswahl Berlicksichtigung finden soll.

,Verandert sich die gesellschaftliche Situation, verandern sich nicht nur die
produzierten Filme, sondern auch die Bedingungen der Rezeption. So gesehen
stellt sich die Filmgeschichte nicht als autonomer Prozess dar, sondern als Teil
gesellschaftlicher, politischer und o6konomischer Zeitlaufte, auf die Filme
reagieren und die sie manchmal sogar beeinflussen kénnen.“*?”

Ausgangslage der drei Filme bildet ein ausschlielRlich familidres Leben in selbstgewdhlter
Isolation — zumindest selbstgewdahlt von Seiten der Eltern. Im Zentrum stehen demnach die

von der restlichen Gesellschaft abgeschotteten Familien und ihr alltdgliches Zusammenleben.

126 Am.: Es sei darauf hingewiesen, dass die Analysen der filmischen Gestaltungsmittel stets von der mir
bevorzugten Lesart ausgehen.

127 Liideker, Gerhard Jens, ,Uber das reziproke Verhiltnis von Film und Gesellschaft”, in: Rabbit Eye — Zeitschrift
fiir Filmforschung, Nr. 4, S. 1-4, http://www.rabbiteye.de/2012/4/luedeker_editorial.pdf, 2012, Zugriff:
11.08.2018, S. 1.
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*EXKURS: Die Greek New Wave of Cinema

,Die Kunst unterbricht das Leben,
das Leben unterbricht die Kunst,
128

alles ist durcheinander.

Yorgos Zois

Wenn man die sogenannte Greek New Wave of Cinema mit einem Wort beschreiben misste,
dann ware dieses Wort ,Absurditat’ — Absurditat in all ihren Formen und Moglichkeiten. Sie ist
der gemeinsame Nenner der Greek New Wave-Filme, welche in den letzten Jahren und

spatestens seit ,Dogtooth” (2009) fir internationale Aufmerksamkeit sorgen.

In Anlehnung an den franzosischen Begriff der Nouvelle Vogue, welcher eine Stilrichtung
innerhalb des franzosischen Kinos beschreibt, fand die Umschreibung ,Greek New
Wave“ erstmals in der Musik ihre Anwendung. Im heutigen Sprachgebrauch bezeichnet die
Greek New Wave mit dem Zusatz ,Cinema‘ jedoch, ganz im Sinne ihres Namensgebers,

ebenfalls eine Stilrichtung des (griechischen) Kinos.*?°

In Rezensionen lber Filme der Greek New Wave finden sich fast immer Worter wie
,sonderbar’, ,surreal’, ,grotesk’ ,merkwirdig’ oder ,befremdlich’. Daher mag es nicht
Uiberraschen, dass oft auch von der Greek ,Weird’ Wave gesprochen und geschrieben wird.3°
Erzeugt werden beschriebene Eindriicke durch eine eigentiimliche Verkniipfung von Filminhalt
und filmischen Mitteln. Typisch fiir diese Art von Filmen ist eine besondere Filmasthetik, die

durch eine Kombination aus Entfremdung und — zum Teil sehr offensivem, zum Teil eher

128 Greek New Wave Cinema/Tracks ARTE, https://www.youtube.com/watch?v=uvzmADn3a Q, 05.03.2016,
Zugriff: 09.08.2018.

1% ygl. Wikipedia contributors. ,Greek New Wave“, In: Wikipedia, The Free Encyclopedia,
https://en.wikipedia.org/w/index.php?title=Greek New Wave&oldid=811863651, 24.11.2017, Zugriff:
09.08.2018.

130 vgl. Banerjee, Souranath, ,Best Weird Greek New Wave Cinema“, Cinema Forensic,
http://www.cinemaforensic.com/weird-greek-new-wave-cinema/, 11.05.2016, Zugriff: 10.08.2018.



https://www.youtube.com/watch?v=uvzmADn3a_Q
https://en.wikipedia.org/w/index.php?title=Greek_New_Wave&oldid=811863651
http://www.cinemaforensic.com/weird-greek-new-wave-cinema/
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subversivem — schwarzem Humor gepragt ist.13! Gewalt, Sexualitdt und Kdérperlichkeit spielen

dabei stets zentrale Rollen.

Es mag verwundern, dass ausgerechnet ein gebeuteltes Land wie Griechenland eine Reihe von
Regisseuren und Filmemachern, wie beispielsweise Giorgos Lanthimos, Athina Tsangari oder
Yorgos Zois, hervorgebracht hat, die eine neue Filmbewegung ins Leben gerufen und es mit
dieser Stilrichtung sogar bis zum Oscar — zumindest einer Oscar-Nominierung — geschafft
haben.'3? Doch man kann es auch als eine logische Konsequenz sehen, dass gerade einer der
groBten Brennpunkte Europas Filme hervorbringt, welche die Absurditaten des alltaglichen
Lebens zur Schau stellen. Die griechische Schuldenkrise mag daher nicht nur der Nahrboden
fir die kinstlerische Auseinandersetzung mit den bestehenden sozialen Ordnungen sowie
gesellschaftlichen Strukturen sein, sondern auch ein Grund dafiir, warum die Filme der Greek
New Wave im Vergleich zu anderen internationalen Projekten mit recht wenig finanziellen
Mitteln auskommen (mussen). GroBtmogliche Wirkung wird hier mit kleinsten Mitteln

geschaffen.

Auch wenn die Schuldenkrise in den Filmen der Greek New Wave nicht direkt
thematisiert wird, so hat die enorme Staatsverschuldung mit den daraus folgenden
tiefgreifenden 6konomischen und sozialen Veranderungen fiir das Land und seine Bevélkerung
natirlich auch erheblichen Einfluss auf die Filmproduktion und -branche. Der griechische
Regisseur und einer der Vertreter der Greek New Wave, Yorgos Zois, macht diesen Umstand in

einem Interview deutlich, wenn er sagt:

131 vgl. Steve, Rose, ,Attenberg, Dogtooth and the weird wave of Greek cinema“, in: The Guardian,
https://www.theguardian.com/film/2011/aug/27/attenberg-dogtooth-greece-cinema, 27.08.2011, Zugriff
09.08.2018;
sowie Vellis, Erasmia, ,Greek New Wave Cinema. Giorgos Lanthimos & Panos Koutras“, in: culture
trip,https://theculturetrip.com/europe/greece/articles/greek-new-wave-cinema-giorgos-lanthimos-panos-
koutras/, 23.11.2016, Zugriff: 09.08.2018.

132 Anm.: Im Jahr 2011 erhielt der griechische Film ,Dogtooth” (2009) eine Oscar-Nominierung in der Kategorie
,Bester fremdsprachiger Film“ und sorgte damit international fiir Aufsehen.


https://www.theguardian.com/film/2011/aug/27/attenberg-dogtooth-greece-cinema
https://theculturetrip.com/europe/greece/articles/greek-new-wave-cinema-giorgos-lanthimos-panos-koutras/
https://theculturetrip.com/europe/greece/articles/greek-new-wave-cinema-giorgos-lanthimos-panos-koutras/
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,Also zundchst mal ist die Situation in Griechenland nicht nur absurd, sie ist
schizophren. Wir haben eine linke Regierung, die rechte Gesetze erhebt. Das ist
eine bipolare Situation. Wir sollten alle Pillen nehmen. Aber, am Ende ist
entscheidend was wir daraus machen. Unsere Filme sollten kein Krisenporno
sein, die unsere Situation zeigen, denn aus einer Krise kann auch Poesie
entstehen — nicht nur Porno.“133

4.1 Dogtooth

,Hunde sind wie Lehm. Unsere Aufgabe ist es sie richtig zu formen. Ein Hund
kann dynamisch sein, ein Kampfer, ein Feigling oder sehr sanftmitig. All das
erfordert Arbeit, Geduld und Fiirsorge von uns. Jeder Hund erwartet von uns,
dass wir ihm zeigen wie er sich benehmen soll. Kbnnen Sie mir folgen? Das
Problem besteht darin das wir gemeinsam entscheiden missen wie |hr Hund
sich verhalten soll. Wollen wir ein Tier oder wollen wir einen Freund; wollen wir
einen Wachter der uns als seine Herren respektiert und ohne Zégern alles tut
was wir von ihm verlangen — verstehen Sie?“134

Dogtooth (Originaltitel: Kynodontas) ist ein 2009 erschienener griechischer Film des Regisseurs

Giorgos Lanthimos, der in Zusammenarbeit mit Efthymis Filippou auch das Drehbuch schrieb.

Dogtooth ist einer der ersten Filme, die im Rahmen der sogenannten , Greek New Wave of
Cinema“ entstanden sind. Er sorgte durch seine ungewohnte Filmasthetik und eine duflerst
bizarre Familiengeschichte Uber drei Kaspar-Hauser-Kinder fiir internationales Aufsehen,
obwohl er es beispielsweise in Deutschland nicht in die Kinos schaffte, sondern lediglich auf

DVD erschien.

133 Greek New Wave Cinema/Tracks ARTE, https://www.youtube.com/watch?v=uvzmADn3a Q, 05.03.2016,
Zugriff: 09.08.2018.

134 Dogtooth, R.: Giorgos Lanthimos, Prime Video Streaming, BOO Productions 2011 (Orig. Kynodontas,
Griechenland, 2009), Timecode: 00:26:12.
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4.1.1 Synopsis

Der Film taucht in die Alltagswelt eines Elternpaares ein, das seine drei (mehr oder weniger)
erwachsenen Kinder abgeschottet von der AulRenwelt auf einem Grundstiick in der landlichen
Provinz aufzieht. Die Beweggriinde, die zur Entscheidung fiir diese Lebensform gefiihrt haben,

werden nicht erklart.

Ein Sohn und zwei Tochter, alle namenlos, miissen sich neben dem Verbot das Anwesen jemals
zu verlassen, weil sonst akute Lebensgefahr droht, auch den verqueren Erziehungsmethoden
ihrer Eltern beugen. So kreist das Leben der jungen Erwachsenen um Disziplin,
bedingungslosen Gehorsam und die Gunst der Eltern. Fiir elterliche Zuneigung wird selbst vor
korperlicher Gewalt nicht zurtickgeschreckt. Neben dem Selbststudium von Lehrbiichern zahlt
Vokabellernen zu den taglichen Pflichten der drei. Anhand von Kassetten, von der Mutter
besprochen, werden eigentlich profane Alltagsworter mit jedoch umdefinierten Bedeutungen
auswendig gelernt. So heildt im grotesken Sprachkosmos der Familie Telefon nun ,Salzstreuer',
Meer ,Lehnsessel’ oder Autobahn ,starker Wind’. Samtliche Lebensbereiche der bereits
erwachsenen Kinder werden streng kontrolliert und manipuliert. Fehlverhalten wird sofort
bestraft. Gutes Verhalten wird in Form eines Sticker-Token-Systems belohnt, was den
Konkurrenzkampf unter den Geschwistern zusatzlich anfacht. Auch medial gibt es keinen
Zugang nach drauBen. lhre freie Zeit vertreiben sich die drei mit Kinderspielen oder dem
Schauen selbstgedrehter Homevideos. So lebt die Familie beinahe véllig isoliert in ihrem
selbstkreierten, bizarren locus terribilis, der von Gruselgeschichten der Eltern liber die Welt

hinter dem Gartenzaun gepragt ist.

Die Neugier nach dem Unbekannten wird mit einem erfundenen, biologischen Argument im
Keim erstickt. So ist es ein unantastbares Faktum, dass erst mit dem Ausfallen des sogenannten
Hundezahns — dem rechten oder linken Eckzahn — die notwendige korperliche Reife erlangt
ist, um sich den lauernden Gefahren der AuRenwelt zu stellen. Schutz in der lebensfeindlichen
Umwelt bietet dabei nur das Auto. Allerdings wird die zum Autofahren noétige Reife erst dann
erreicht, wenn der ausgefallene Zahn nachgewachsen ist. Somit ist und bleibt der Vater der
Einzige, der nach diesen Regeln das Grundstiick verlassen und einer Arbeit in der echten Welt

nachgehen kann. Die korperliche Reife der Mutter wird nicht thematisiert. Der Vater als
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Oberhaupt sorgt flir das Notigste an korperlicher und geistiger Nahrung seiner Familie. Dazu
zahlt auch die sexuelle Triebbefriedigung des Sohnes, der unregelmaRig Besuch von Christina
bekommt, einer jungen Arbeitskollegin des Vaters. Sie ist der einzige nicht-familidre Kontakt
zur AuBRenwelt und wird von den Eltern entsprechend angewiesen, keine unerwiinschten

Einfllisse von aulRen ins Innere zu tragen.

Mit einem Tauschgeschaft zwischen Christina und der alteren Tochter nimmt die Geschichte
eine nicht aufzuhaltende Wende. Fiir orale Befriedigung und das Schweigen dariber leiht
Christina dem Madchen VHS-Filme und weckt damit die Neugier und eine unstillbare
Sehnsucht nach der Welt vor der Hecke. Das groteske Szenario gipfelt darin, dass sich das
Madchen den Hundezahn mit einer Hantel selbst ausschldagt und sich anschlieBend im
Kofferraum des Autos versteckt. Die durch das Verschwinden ausgeldste Suche nach ihr bleibt
ergebnislos. Am nachsten Tag macht sich der nichts ahnende Vater mit seinem Kind im

Kofferraum auf den Weg zur Arbeit. Damit endet der Film.

4.1.2 Die Filmische Darstellung des heterotopischen ,Innen”

Visuell manifestiert wird das heterotopische ,,Innen” in Dogtooth durch einen abgeschotteten
Landsitz im Nirgendwo. Die raumlich-topographische Heterotopie besteht aus einem grof3en
Haus sowie einem weitlaufigen, reichlich bepflanzten Garten mit Pool inmitten einer kargen,
vertrockneten Landschaft. Das gesamte Anwesen wird allerdings nie in einer Totalen gezeigt —
ein Uberblick iber den zentralen Ort der Handlung (das Anwesen) bleibt dem Rezipienten
somit verwehrt. Generell sind alle Handlungsraume des Films fragmentarisch
zusammengesetzt, was wiederum die fehlende zusammenhidngende topographische
Ubersicht unterstreicht und so nimmt die Heterotopie in Dogtooth die Form eines real

existierenden, aber nicht lokalisierbaren Ortes an.

Das Wohnhaus selbst besitzt zahlreiche Fenster, so dass die Zimmer von gleiRendem Tageslicht
durchflutet werden. Auch das Interieur ist in hellen Farben gehalten: Wande, Gardinen, viele
Mobelstlicke sowie fast alle Kleidungsstiicke der Kinder sind weil3. Bis auf das Wohnzimmer

sind die (ibrigen Rdume nur sparlich dekoriert, so dass die minimalistische Innenausstattung
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in Kombination mit der dominierenden (Nicht-)Farbe WeiR den Lebensrdumen eine

Uberwiegend artifizielle, zum Teil sterile Atmosphare verleiht (siehe Abb. 1 und 2).

Abbildung 1: Kiche Abbildung 2: Flur im Haus

Die offenen Raumarrangements, wie auch grundsatzlich die gesamte Mise en Scéne von
Dogtooth folgt ruhigen, klaren Linien und einer hellen Lichtgestaltung. In einigen Szenen kann
sogar von einer High-Key-Beleuchtung gesprochen werden. Betrachtet man das Anwesen und
die Wohnraume nur fir sich, so lassen sie nichts von den bizarren Geschehnissen in ihrem
Innern erahnen. Die Ebene der Bildasthetik steht somit in starkem Kontrast zur inhaltlichen
Filmebene, die von physischer und psychischer Gewalt gepragt ist, und verstarkt vermutlich
gerade dadurch die evozierte Abstrusitat des Films — ganz im Sinne des Sprichwortes , Wo viel

Licht ist, ist auch viel Schatten”.

Folgt man den Beschreibungen Foucaults, so macht allein der Umstand, dass ein Ort in weiter
Abgeschiedenheit liegt diesen noch nicht zur Heterotopie. Inspiziert man den Familiensitz
jedoch ndher, so treten weitere Merkmale in Erscheinung, die die Kriterien einer Heterotopie
erflllen. So erhalt beispielsweise ein streng ausgewahlter Personenkreis, konkret eine einzige
fremde Person, Einlass in die Welt hinter der Mauer und das ausschliefRlich unter Einhaltung
spezifischer Eintrittsrituale. Die einzige AulRenstehende, die in unbekannten Zeitabstanden
Zutritt zum familidren Grundstlick erhalt, ist Christina. Der Vater, der wiederum als einziger
das Anwesen regular verlassen darf, holt Christina stets mit seinem Auto ab und verbindet ihr
fir die Fahrt die Augen. Die Anreise aus der Stadt zum Grundstlick ist aus dem fahrenden Auto
aufgenommen, mit der Kamerafokussierung auf das Autoinnere. Alles jenseits der
Fensterscheibe gleicht daher dem Blick aus einem rasenden Zug — nichts ist deutlich erkennbar.

Erst hinter dem Einfahrtstor des Anwesens wird Christina die Augenbinde abgenommen und
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so bleibt sie genauso wie der Zuschauer im Ungewissen dariiber wo sich das Wohnhaus genau
befindet. Wahrend der Autofahrt fragt der Vater Christina, ob sie frisch gebadet ist und sich
die Haare gewaschen hat. Korperliche Hygiene und die geistige Akzeptanz der eigenen
Unkenntnis tGber den Ort des Anwesens, folglich die Maximierung der Bezugslosigkeit zum
»Aulen”, scheinen die zwei wichtigsten Bedingungen zu sein, um ins heterotopische Innen
aufgenommen zu werden. Dies bedeutet zugleich, dass dieser heterotopische Ort nicht gezielt

gesucht, sondern nur zufallig gefunden werden kann.

Umschlossen von hohen Mauern und dadurch fast vollstandig von der restlichen Welt
abgeschirmt, folgt nicht allein der Einlass speziellen Regeln. Bereits die Er6ffnungsszene des
Films sto3t den Rezipienten unvermittelt in den skurrilen Alltag der Familie und deutet an, dass
an diesem Ort und in diesem Film die Dinge anders laufen. Der Film beginnt mit einer
Detailaufnahme eines Kassettenrekorders und dessen Inbetriebnahme. Es erklingt eine
Tonbandaufnahme mit der Stimme der Mutter, die die neu zu lernenden Worter fiir jenen Tag
erklart. Die anschliefenden Einstellungen zeigen jeweils einzeln die drei erwachsenen Kinder,

die in Unterwdsche gemeinsam in einem Badezimmer sitzen und stumm den Erlduterungen

der miutterlichen Stimme horchen (siehe Abb. 3 bis 5).

Abbildung 3: Sohn Abbildung 4: Altere Tochter Abbildung 5: Jingere Tochter

Mit dem Ende der Begriffserklarungen schaltet sich das Tonband ab. Die jlingste Tochter
mochte nun ein Geduldsspiel spielen und bespricht mit ihren Geschwistern die Spielregeln.
Wahrend dieser kurzen Unterhaltung bleibt die Kamera unbewegt auf die jlingste Tochter
gerichtet, so dass von den anderen lediglich die Stimmen aus dem Off zuhéren sind. Die
Aufnahme arbeitet ohne die gangige Schuss-Gegenschuss-Technik und riickt den Rezipienten
damit in eine ungewohnte Betrachtungsposition. Diese starre Art der Dialogaufnahme wird

sehr haufig im Film verwendet und erzeugt eine verunsichernde Ruhe.



45

Auch das Gesprach selbst hort sich sonderbar an. Unabhangig vom Inhalt der Unterhaltung
wirkt das Sprechen trocken, naiv und emotionslos. Dieser Eindruck, der sich durch den
gesamten Film zieht, wird durch eine abgehackte, holprige Sprach- und Satzmelodie kreiert,
die von teilweise zahen Sprechpausen durchzogen ist. In dieser Hinsicht wirken alle Figuren
des Films abgestumpft und distanziert. Der sonderbare Tonfall der Akteure ist zwar kein
Alleinstellungsmerkmal der Bewohner des heterotopischen Innen, trotzdem verstarkt er in
Kombination mit dem hauslichen Ambiente dessen kiinstliche Atmosphare. Dariber hinaus
erzeugen die erwdhnten sprachlichen Mittel und die an sich flach wirkenden Figuren im Sinne
einer satirischen Verformung durch Untertreibung einen starken Effekt der Verfremdung und

Verzerrung auf den Rezipienten.

Anhand der Eroffnungssequenz lassen sich also bereits erste Briiche mit den heutzutage
klassischen Aufnahmekonventionen des Mediums Film aufzeigen. Es verwundert daher nicht,

wenn der Zuschauer hier ein stetes Gefiihl der Irritation versplirt.

Da nun die Schale des heterotopischen Innen umrissen ist, soll im Folgenden auf die
spezifischen Eigenarten im Kern eingegangen werden, d.h. auf die vermeintlich von der

,Norm“ abweichenden Strukturen.

Bestimmt werden diese Strukturen in erster Linie vom Vater, dem Oberhaupt der Familie, aber
ebenso der Mutter. Das patriarchale Machtgefiige innerhalb der Familie ist unmissverstandlich
gegeben und offenbart sich nicht zuletzt in der privilegierten Stellung des Sohnes. Er, als
einziger mannlicher Nachkomme und als der Alteste, ist das einzige Kind fiir dessen sexuelle
Triebbefriedigung gesorgt wird. Zudem nimmt seine sexuelle Befriedigung einen wichtigen
Platz im Familienleben ein. Dies wird unter anderem daran ersichtlich, als dass die
Filmhandlung mit Christinas Besuch beginnt. Der Zuschauer tritt durch sie in die verschrobene
Welt hinter dem Zaun und wird sogleich mit einer, im Allgemeinen, unpassenden Situation
konfrontiert. D.h. von allen Abstrusitdten des heterotopischen Innen offenbart sich diese
zuerst. Verstorend wirkt hier nicht allein die Tatsache, dass der Vater fiir seinen gefangen
gehaltenen Sohn eine Frau, zudem eine Arbeitskollegin, zur Verfligung stellt, sondern auch die

nlichterne, abgeklarte Art aller Beteiligten, damit umzugehen. Anstelle von leidenschaftlicher
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Begierde wird der Rezipient Zeuge eines geplanten Geschlechtsaktes, der weder fiir sie noch
flr ihn sinnliche Geflihle zu beinhalten scheint. Unterstrichen wird diese prosaische Filmszene
durch minimale Einstellungswechsel und eine fixierte, in den Raum hineinschauende

Kameraposition (siehe Abb. 6 bis 8).

Abbildung 6: Zimmer des Sohnes Abbildung 7: Geschlechtsakt 1 Abbildung 8: Geschlechtsakt 2

Die Kamera befindet sich auf Augenhdhe eines sitzenden Menschen — der Zuschauer blickt
also von seinem Kinosessel gerade in den Raum hinein. Darliber hinaus richten sich die
Blickrichtung und die Bildkomposition sowie generell der ganze Film selten nach dem
Goldenen Schnitt. Die hier gewahlte Einstellungsgroe, welche eine Mischung aus Nahe und
Amerikanische ist, in Kombination mit der fixierten Kameraposition und den sich im Raum
bewegenden Akteuren, flihrt zu einer pragnanten Begrenzung des Bildausschnittes. So sind
die Korper der Akteure durch die Kadrierung nie in ihrer Génze zu sehen. Der Film suggeriert
dadurch einen unverfélschten Blick auf das Geschehen. Durch den stetigen Einsatz dieser

unkonventionellen filmischen Mittel wirkt Dogtooth zugleich surreal als auch authentisch.

Grundsatzlich aufrechterhalten werden die familidaren Machtstrukturen durch
verschiedene Methoden der Unterdriickung. Neben dem Erledigen von Hausarbeiten, dem
Einhalten der strengen Regeln und dem korperlichen Training, steht insbesondere der
Hausunterricht im Fokus des Familienlebens. Dieser erfolgt tber das Selbststudium von
Lehrbichern und lber Tonbandaufnahmen der Eltern. Neben Mathematik und Medizin
werden so taglich ,,neue” Vokabeln der eigenen Sprache gelehrt (z.B. heiRt Salzstreuer im
Familienkosmos ,Telefon‘). D.h. es werden zum Teil absichtlich falsche Informationen
vermittelt. Bildung tritt insofern als gezielte Methode der Unterjochung in Erscheinung. Die

Aneignung von Wissen soll nicht dem eigentlichen Zweck, selbststandige Individuen
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heranzuziehen, dienen, sondern vielmehr ist die bewusste Aufzucht von Menschen, die in ihrer
Unmiindigkeit gefangen gehalten werden, von Interesse. Dadurch bleiben sie abhangig und

unfahig sich auRerhalb des familiaren Mikrokosmos zurechtzufinden.

Positive Belohnung erhalten die Kinder in Form von Klebestickern und elterlicher
Aufmerksamkeit. So darf derjenige mit den meisten Stickern das abendliche Freizeitprogramm
bestimmen. Bei Nicht-Beachtung der Regeln oder generell unerwiinschtem Verhalten erfolgen
sofort, meist korperliche, Strafen. Korperliche Ziichtigung ist integrativer Bestandteil der
ykindlichen” Alltagswelt und so verwundert es nicht, dass auch die Spiele der Kinder davon
gepragt sind. Barbiepuppen werden lustvoll GliedmaRen abgeschnitten oder das Aushalten
korperlicher Schmerzen wird zum Geduldsspiel deklariert. Auch plétzliche Gewaltexzesse
unter den Geschwistern sind keine Seltenheit. Unter anderem schneidet die Altere dem Bruder
aus Frust mit einem Kiichenmesser eine tiefe Wunde in den Arm; die Jiingere schleicht sich
nachts in sein Zimmer und schldagt ihm mit einem Hammer auf das Knie. So wie die Eltern
jegliche Macht Uber samtliche Lebensbereiche der Kinder haben, so versuchen die Kinder
ihrerseits im Sinne von ,Lernen durch Nachahmung” moglichst viel Macht untereinander zu

erlangen.

Korperlichkeit spielt jedoch nicht nur im Rahmen von Gewalt eine Rolle, sondern auch in Form
von Lust und als Mittel zum Zweck. So werden Alltagsgegenstinde gegen sexuelle
Zuwendungen eingetauscht, als handelte es sich um irgendwelche Banalitdten. Inzest scheint
weder fur die Eltern, noch fiir die Kinder ein Tabubruch darzustellen, wobei den Kindern diese

Grenzliberschreitung im Gegensatz zu den Eltern nicht bewusst sein dirfte.

Verstérend wirken diese schonungslosen Verhaltnisse nicht allein aus dem Grund, weil sie den
normativen Grundsdtzen der meisten Kulturen zuwiderlaufen, sondern weil die filmische
Inszenierung sie in Alltdglichkeit bettet — sie im Mikrokosmos der Familie als etwas Normales,
natirlich Gegebenes erscheinen lasst. Die dominierende weie Farbgebung im Film, die
offene, helle Bildkomposition, der sparliche Einsatz von Kamerabewegungen sowie die
eigenwillige Kadrierung erzeugen nicht nur ein Geflihl der Irritation und der Groteske. Sie
setzen den Rezipienten in eine Position, aus der heraus alles unverfalscht, d.h. in der Eigenart

der diegetischen Welt geradezu authentisch zu beobachten ist. Paradoxerweise untergrabt
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und beglinstigt der Bruch mit den konventionellen Sehgewohnheiten des Mediums eine
Figurenidentifikation in gleicher Weise. Zum einen wird durch die unterkihlte
Filmatmosphare, die reservierte aber rohe Art der Akteure sowie deren merkwirdige
Sprechweise eine Identifikation mit den Personen erschwert. Zum anderen (wenn auch in
einem geringeren Ausmal3) geht hingegen die den Akteuren innewohnende Distanziertheit auf

den Zuschauer Uber.

4.1.3 Die Filmische Darstellung des ,,Auflen”

Seitens der Eltern wird die Welt hinter dem Zaun als ein zutiefst boser und gefahrlicher Ort
inszeniert. So erzahlen sie ihren Kindern von einem Bruder, der auf der anderen Seite lebt. Ob
dieser tatsachlich existiert oder eine bloRe Liige der Eltern ist, bleibt offen. Sehr zum Missfallen
der Eltern fiihlt sich besonders der Alteste zu diesem Bruder hingezogen und steht daher oft
vor dem Zaun, um mit ihm zu sprechen. Um dieses Verhalten endglltig zu unterbinden greift
der Vater zu einem drastischen Mittel: er zerreifdt sich seine Kleidung, beschmiert sich selbst
mit roter Farbe und tduscht eine brutale Katzenattacke auf sich und den unbekannten Bruder
vor, bei der dieser (angeblich) stirbt. Die gemeine Hauskatze wird hier als blutriinstige Bestie
instrumentalisiert. Damit schiiren die Eltern die Angst der Kinder vor allem, was sich auRerhalb
des vertrauten Heimes befindet. Als Folge davon geraten die Geschwister in unkontrollierbare
Panik, als sich eines Tages ein kleines, harmloses Katzchen auf das Anwesen der Familie verirrt.

Aus Angst totet der Sohn es daraufhin mit einer Gartenschere.

Im Gegensatz zu den Kindern kann sich der Rezipient ein eigenes Bild der duBeren Welt
machen. Direkt zu Beginn des Films sieht der Zuschauer wie der Vater mit Christina in seinem
Auto zum Anwesen fahrt. Von wo er sie abholt bleibt im Dunkeln. Lediglich an den
vorbeiziehenden Hausern und StrafRen lasst sich erkennen, dass das Auto aus einer Stadt oder
kleineren Ortschaft hinaus aufs Land fahrt. Die zu sehende Landschaft ist verdorrt und trocken,
wodurch der Garten der Familie im direkten Vergleich wie eine Oase inmitten einer Wiste

(siehe Abb. 9 und 10) erscheint. Dadurch wird das Familienanwesen rein duferlich als
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idyllischer Ort suggeriert, dessen Zauber im Laufe des Films perfide und mit brutalen Mitteln

zerstort wird.

Abbildung 9: Fahrt zum Anwesen Abbildung 10: Garten

Verkorpert wird die duRere Welt unter anderem durch Christina. Sie ist der einzige real
existierende, fremde Mensch, zu dem die Kinder Kontakt haben und der ins familiare Heiligtum
Einlass findet. Informationen (iber sie als Person liefert Dogtooth nur wenige. Sie arbeitet als
Pfortnerin am Arbeitsplatz des Vaters. Sie lebt allein in einer Wohnung im selben Haus wie ihre
Eltern. Sie mag Musik, schaut gerne Action-Filme und erfahrt grofRere Befriedigung bei
sexuellen Handlungen mit der dlteren Tochter als mit dem Sohn. Uber ihren Charakter erfihrt
der Zuschauer nur so viel, als dass sie sich, trotz der bizarren familidaren Umstande, auf das
merkwirdige Arrangement mit dem Vater eingelassen hat. Sie, als Mensch von auBen,
yunterstitzt” somit die inneren Strukturen. Die Frage nach dem Warum, ihren Beweggriinden,

Iasst viele Antworten zu, die der Film jedoch dem Zuschauer Uberlasst.

Als der Vater erfdhrt, dass seine dlteste Tochter durch Christina an verbotene Videokassetten
(Rocky und Der weifde Hai) gekommen ist, findet deren Vereinbarung ein jahes Ende. Christina
ist ab diesem Zeitpunkt nicht mehr nur unerwiinscht, der erboste Vater sucht sie sogar in ihrer
eigenen Wohnung auf und verpriigelt sie symbolisch mit ihrem Videorekorder. Wie auf den
Abbildungen 11 bis 13 gut zu erkennen ist unterscheidet sich Christinas Wohnung im AufSen

bildasthetisch stark vom heterotopischen Innen.
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Abbildung 11: Abbildung 12: Abbildung 13:

Sofa von Christina Wohnung von Christina 1 Wohnung von Christina 2

Vor den Fenstern sind die Jalousien heruntergelassen, so dass kein natirliches Licht
hereindringt. Die Lichtverhaltnisse sind daher duBerst dunkel. Der filmische Raum wird
definiert durch Schatten und steht somit deutlich im Kontrast zur hellen Farbgebung des
Familienhauses. Die Szene arbeitet ohne Kamerafahrten. Es gibt Einstellungswechsel, doch
wurde die Kadrierung auch hier so gewahlt, dass der filmische Raum abgeschnitten wirkt
(siehe Abb. 12 und 13). Der Blickwinkel des Zuschauers ist so gelenkt, dass der Eindruck
erweckt wird, als wiirde er als heimlicher Beobachter das Geschehen aus einem imagindren
Wandschrank heraus beobachten. Aus den besonderen und wiederholt eingesetzten
filmischen Einstellungen ergibt sich eine gewlinscht begrenzte Perspektive, die ein Gefiihl von
unveranderter Echtheit vermittelt. In der duleren Welt scheinen schlechte Dinge folglich wie
gewohnt in dunklen Ecken zu passieren und nicht wie im heterotopischen Innen vor dem
Trugbild einer Idylle. Die Bildasthetik des Aufien steht somit nicht kontrar zur Filmhandlung,

so wie es im Innern der Fall ist.

Mit den Worten ,,Ich hoffe, deine Kinder geraten unter schlechten Einfluss und entwickeln eine
gestorte Personlichkeit. Das ist mein sehnlichster Wunsch, als Strafe dafiir, was du meiner
Familie angetan hast.” verlasst der Vater Christinas Wohnung. Diese kurze Sequenz liefert dem
Rezipienten einen moglichen Beweggrund fiir das Verhalten der Eltern. Mit dem Wissen, dass
die Kinder unter anderem medial vollkommen abgeschirmt leben (es gibt weder Zeitungen,
Radio, Fernsehen, noch Internet) und vor dem Hintergrund der brutalen Priigelattacke des
Vaters auf Christina, liegt die Vermutung nahe, dass der Vater in vermeintlich guter Absicht
handelt. Er mochte seine Kinder vor den lauernden negativen Einfliissen der dulReren Welt
bewahren und sieht als einzigen Ausweg die vollkommene Abschirmung. Der Antrieb fir das
familidre Leben in Isolation scheint daher nicht dem Streben nach einem utopischen Ideal zu

entspringen, sondern eher einem Impuls, die Familie vor einer dystopischen Umwelt schiitzen
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zu wollen. Die dulBere Welt tritt in der Wahrnehmung der Eltern als ein krankhafter Ort auf —
als eine ganzlich negative Gesellschaft. Dabei sind sie blind fiir den dystopischen Kern ihres

selbst kreierten Lebensraums.

In Bezug auf die Videokassetten, die symbolisch fiir alles Mediale interpretiert werden kénnen,

kann Dogtooth zudem ein medienkritischer Moment zugeschrieben werden.

Andere Orte der Aullenwelt, die Dogtooth zeigt, sind der Arbeitsplatz des Vaters in
einer Fabrik und eine Hundeschule. In letzterer befindet sich der zukiinftige Familienhund Rex,
den die Mutter, entsprechend der verqueren inneren Logik der Familie, bald gebaren soll. Die
Fabrik sowie die Hundeschule werden als authentische Orte in Szene gesetzt, d.h. bei natiirlich
anmutender Licht- und Tonkulisse gefilmt. Sie wirken somit weder dister oder bedrohlich,

noch Ubertrieben hell und freundlich, sondern ungeschént echt.

Im Allgemeinen wird in Dogtooth daher ein der realen Wirklichkeit entsprechendes Bild der
AulRenwelt skizziert. Die von den Eltern geschilderten Bedrohungen einer dystopen Welt hinter
dem Zaun entsprechen (in ihren Auspragungen) weder der diegetischen noch der echten
Realitdt. So ist es schliissig, dass der Vater seinem Vorgesetzten eine Liige erzahlt. Zur
Aufrechterhaltung des Scheins, entsprechend der geltenden gesellschaftlichen Norm,
behauptet er, dass seine Frau an einen Rollstuhl gefesselt ist und aus diesem Grund jeden
sozialen Kontakt scheut und komplett zurilickgezogen lebt. Folgerichtig kann davon
ausgegangen werden, dass aus der Perspektive der Gesellschaft des ,,AuBen” (der diegetischen
Welt), wie auch aus der des Zuschauers, das elterliche Verhalten als abnormal gesehen und

bewertet wird.

4.1.4 Zusammenfassung

Das heterotopische Innen und das verbleibende AuBen sind in Dogtooth deutlich voneinander
abgegrenzt. Und obwohl in Dogtooth die Haupthandlung sowie die Mehrzahl der Szenen im
heterotopischen Innen spielt, gewahrt gerade der Blick nach auRen tiefere Einblicke ins Innere.

Das Schiebetor im Zaun ist die einzige streng bewachte Offnung zwischen den raumlichen
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Welten. Trotzdem drangen stetig Einfliisse von auBen herein, bis diese schlieRlich in einer
unvermeidbaren Eskalation im Innern miinden: Die dltere Tochter schldgt sich selbst mit einer
Hantel einen der sogenannten Hundszahne aus. Trotz aller Bemiihungen der Eltern negative
Einflisse abzuschirmen, sind sie es, die einen Ort des Grauens erschaffen und
aufrechterhalten. Die Machtlosen — Kinder — werden im heterotopischen Innen zu Hunden,
d.h. zum Tier degradiert, deren Leben aus Lernen, Bestrafen, Angst und Gehorsam besteht. Im
Sinne eines Ausschlussrituals scheint die Verstiimmelung des eigenen Korpers — eine Form der
Selbstzerstorung — der einzige Weg zur Menschwerdung und zum Eintritt in die dullere Welt

zu sein.

Gewalt ist jedoch kein Alleinstellungsmerkmal des Innen — in der dufleren Welt tritt sie
ebenfalls in Erscheinung. Als Beispiel dienen Christina, die in ihrer Wohnung verprigelt wird
oder ein Dobermann in der Hundeschule, der mit einem Stock geschlagen wird, um ihn scharf
zu machen. Selbst moralisch findet die Verrohung der Eltern keine Grenzen und spiegelt sich

in Form des Arrangements mit Christina im AuBen wider.

Allgemein geht Dogtooth sowohl mit filmischen Mitteln, als auch mit Erklarungsansatzen
beziiglich der Beweggriinde der Protagonisten duBerst sparsam um. Der Film gewdhrt dem
Rezipienten einen unkommentierten Blick in das Alltagsleben einer absonderlichen Familie.
Nicht nur das Ende des Films, auch viele durch Dogtooth aufgeworfene Fragen bleiben
unbeantwortet. Diese vermeintliche Offenheit, die sich auf der inhaltlichen wie auch
bildasthetischen Ebene im Innern widerspiegelt, scheint paradoxerweise mehr zu verdecken
als sichtbar zu machen. Die Filmasthetik und die Handlungsebene stehen sich auf schizophrene
Weise gegentber. Es gibt keine dunklen Ecken und nichts passiert im Verborgenen — ganz im

Gegenteil geschieht alles in hellen, offenen Raumen.

Anders verhdlt es sich in der dulReren Welt. Dort gibt es Licht, aber auch viel (sichtbaren)
Schatten. Es gibt Menschen wie Christina, die anscheinend keine Probleme mit der skurrilen
Lebensform der Familie hat und es gibt Menschen wie den Vorgesetzten, der besagte
Umstande hochstwahrscheinlich nicht gutheifen wiirde und deswegen dariliber angelogen
wird. Das heterotopische Innen erscheint rein duflerlich als Familienidyll, innerlich als die
Keimzelle der Phrenesie. Aus diesem Grund wirkt die groteske Inszenierung des filmischen
Raums auch zutiefst irritierend auf den Rezipienten. Dabei wird der Zuschauer mit einer Welt

konfrontiert, deren Handlungen und Umstdnde im Bereich des Mdglichen, d.h. des Realen
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liegen. Erzeugt wird dieser Eindruck durch eine authentische Vermittlung der Vorkommnisse,
was nicht zuletzt durch die natiirliche Tonkulisse unterstiitzt wird. Jede Szene wirkt so, als ware
sie unverfalscht und unmittelbar mit der Kamera eingefangen. Folglich ist es nicht allein die
Filmerzahlung, die den Zuschauer verstort, sondern die Klarheit der filmischen Inszenierung:

ruhige Erzahlweise, lange Einstellungen, wenig Schnitte und kaum Kamerabewegungen.

AbschlieBend lasst sich festhalten, dass sich Foucaults Heterotopie-Modell zur Offenlegung der
filmischen Strukturen in Dogtooth eignet. Im heterotopischen Innen herrschen Strukturen, die
teils extremer ausgepragt sind als die Strukturen im AuRen und die sich teils ganzlich von
diesen unterscheiden. Der Film zeigt, wie Menschen in einem System gefangen gehalten
werden, ohne dass sie sich dessen bewusst sind. Durch Liigen, Abhangigkeiten und
Manipulation wird das Innen zu einer Gegenwelt, welche die Realitat des Aullen dekonstruiert

und sich eine eigene Wirklichkeit schafft.

4.2 Der Bunker

,Ein fantastischer Witz, der mit dem archaischen Dualismus von Innen und
AuBen spielt. Wo hort das Ich auf, wo beginnt das Du? Das ist brisant, das ist
Humor auf dem héchsten Niveau.“13>

Der Bunker ist ein deutscher, Kammerspiel-artiger Film des deutsch-griechischen Regisseurs

sowie Drehbuchautors Nikias Chryssos aus dem Jahr 2015.

Es ist ein Film, der auf den ersten Blick nur schwer einem bestimmten Genre zuzuordnen ist.
Er enthalt sowohl Elemente des klassischen Dramas, als auch der Komaddie bis hin zum Horror.
Am dominantesten treten allerdings die satirischen Komponenten hervor, weshalb das Werk

auch dem Genre der Satire zugeordnet wird.

135 Der Bunker, R.: Nikias Chryssos, Prime Video Streaming, Kataskop Film 2016 (Orig. Der Bunker, D, 2015),
Timecode: 00:25:02.
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4.2.1 Synopsis

Um in Ruhe und Abgeschiedenheit an einer wissenschaftlichen Arbeit (iber das Higgs-Teilchen

schreiben zu kdnnen, bewirbt sich ein Student als Untermieter fir ein Zimmer mit Seeblick.

Der Film beginnt mit der Ankunft an der zukiinftigen Wohnadresse. Perplex findet sich
der Student mitten in einem schneebedeckten Wald vor dem Eingang eines unterirdischen
Bunkers wieder. Nach einem herzlichen Empfang fiihrt der Familienvater den Studenten in sein
neues Quartier, einen kellerartigen Raum ohne Fenster — laut dem Vermieter der ideale Ort,
um ungestort arbeiten zu kdnnen. Beim Abendessen lernt der Student die Ubrigen
Familienmitglieder kennen, die Ehefrau und Mutter sowie Klaus, den sehr erwachsen
aussehenden, aber angeblich erst achtjahrigen Sohn. Sein Hunger wird dem Studenten
schlieBlich zum Verhangnis. Weil er beim Essen um einen Nachschlag von den Knddeln bittet,
fordert das Ehepaar ihn spater auf, ihrem Klaus zum Ausgleich Nachhilfeunterricht zu geben,
schlieRlich muss die Schuld, die durch den extra Knédel und eine weitere Serviette entstanden
ist, getilgt werden. Die Eltern planen eine grof3e Zukunft fiir ihren Sprossling. Klaus soll spater
einmal US-Prasident werden. Als angehender Akademiker bietet sich der Student geradezu fir
die Lehrerstelle an. Nach anfanglichen Lern- und Kommunikationsschwierigkeiten entsteht
zwischen dem Studenten und Klaus eine freundschaftliche Bindung. Je naher sich die beiden
kommen, desto mehr stellt der Student die Lebensbedingungen von Klaus in Frage und auch
Klaus wird durch diese Freundschaft selbst- und eigenstandiger — ganz zum Leidwesen seiner
Mutter. Unterdessen haufen sich groteske Vorkommnisse im Bunker. Der Student wird Zeuge
von korperlicher Ziichtigung, muss an qualend langweiligen Witzeabenden der Familie
teilnehmen und sieht, wie Klaus von seiner Mutter gesdugt wird. Zu allem Uberfluss l4sst er
sich auch noch von der Ehefrau verfiihren. Dieses Ereignis jedoch ldsst seine Produktivitat in
Bezug auf seine Arbeit erst richtig spriefen. Der Alltag wird dominiert von den

Unterrichtsstunden im bunkereigenen Klassenzimmer.

An Klaus bizarrer Geburtstagsfeier Uberreicht der Vater dem Studenten ganz
unvermittelt ein Abschlussdiplom fir seine Lehrtatigkeit und entlasst ihn in den
wohlverdienten ,, Ruhestand”. Fassungslos lber seine plotzliche Verabschiedung beginnt der

Gast eine Rangelei mit dem Vater, wahrend Klaus von der Mutter zur Partymusik solange im
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Kreis gedreht wird, bis dieser zusammenbricht. Daraufhin beschlie8t der Student gemeinsam
mit Klaus den Bunker zu verlassen. Doch vor der verschlossenen Eingangstliir werden die
beiden von der Mutter entdeckt, die, mit einem Kiichenmesser bewaffnet, den Studenten
niedersticht. Mit verbundener Wunde erwacht der Verletzte kurze Zeit spater in seinem Bett.
Zum Aufbruch bereit und mit gepacktem Koffer stellt sich Klaus seiner Mutter entgegen und
verabschiedet sich. Trotz Protests ihrerseits verldsst er den Bunker und bahnt sich seinen Weg
durch den winterlichen Wald. Der anfangliche Schmerz tiber den Auszug des Sohnes scheint
bald verflogen und das Ehepaar genieRt beim gemeinsamen Frihstlick seine Zweisamkeit,

derweil der Student, trotz seiner Bauchwunde, das Wohnzimmer saugt. Damit endet der Film.

4.2.2 Die Filmische Darstellung des heterotopischen ,Innen”

In Der Bunker wird die szenographische Heterotopie wortwoértlich von einem Bunker
verkorpert, d.h. einem per se duerst ungewdhnlichen Wohnort. Dem Duden nach kann ein
Bunker sowohl ein Schutzraum fir die Zivilbevolkerung oder das Militar sein als auch — salopp
— ein Gefingnis.'3® Als Bauwerk kénnen dem Bunker folglich mehrere Funktionen
zugeschrieben werden. In jedem Fall ist es ein Ort des Schutzes — entweder Schutz ,des
Innen” vor Gefahren von auRRen oder Schutz fir ,das AuBBen” vor Gefahren aus dem Inneren.
Ein Bunker trennt mindestens zwei Raume hermetisch voneinander ab — einen Inneren und
einen AuReren. Entsprechend Foucaults Theorie kreiert der Film so zwei Welten, die sich
gegenliberstehen. Die Handlung des Films agiert, bis auf zwei Ausnahmesequenzen, wie ein

Kammerspiel ganzlich im heterotopischen Innen.

Die erste Szene des Films beginnt direkt mit einer Aufnahme im Bunker, dem zentralen Ort der

Handlung. Zu klassischer Musik sitzen Vater, Mutter und Klaus beim Essen. Der Vater sinniert

136 Dudenredaktion, ,,Bunker”, in: Duden online, https.//www.duden.de/rechtschreibung/Bunker, (o. ).), Zugriff:
21.08.2018. Anm.: Auch ein ,groRer Behalter zur Aufnahme von Massenglitern” oder eine bestimmte Art
von Hindernis im Golfsport kann als ,Bunker’ bezeichnet werden. Diese Begriffsdefinitionen spielen in
Hinblick auf den Film jedoch keine Rolle, weswegen sie lediglich der Vollstandigkeit halber hier kurz
Erwdhnung finden.
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Uber die Perfektion seines Spiegeleis und fragt sich, ob der Student, trotz des aufkommenden
Sturms, der sich sprichwortlich zusammenbraut, wohl zu ihnen finden wird. Das
heterotopische Innen prasentiert sich auf den ersten Blick als ein gesitteter und intellektuell

glatter Raum.

Im gesamten Bunker gibt es, bis auf wenige umfunktionierte Liftungsschachte, keinerlei
Fenster. Die geschlossenen Raumlichkeiten des heterotopischen Innen werden durch
kiinstliches Licht und vorwiegend Schatten definiert. Ein schwarzes Nichts umhdllt haufig das

Filmbild und schafft Platz fiir Assoziationen (siehe Abb. 14 bis 16).

Abbildung 14: Abbildung 15: Abbildung 16:

Kinderzimmer von Klaus Klche Schlafzimmer der Eltern

Allgemein besitzt die Licht- wie auch Farbgestaltung im gesamten Film eine tragende Rolle und
erzeugt durch Gberwiegend distere Lichtverhdltnisse und akzentuiert gesetzte Farbmomente
eine unheimliche, klaustrophobische Atmosphare. Ungeachtet der kuriosen Tatsache, dass
hier eine Familie in einem Untergrundbunker abgeschieden in einem Wald lebt, sorgt im
Besonderen das Interieur der Raume fiir ein dullerst skurriles Ambiente. Die gesamte Mise en
Scéne im Film ist stark stilisiert. In der gutbirgerlichen Einrichtung findet sich ein wild
zusammen gewdlrfeltes Sammelsurium an Gegenstinden: neben Blsten bedeutsamer
Personlichkeiten, stehen auf dem Kaminsims eine Dekorhandgranate, eine kitschige
Hundefigur sowie Katzenfotos; es gibt Tischlampen in Form von Napoleon oder sich nackt,

rakelnden Frauen und an den Wanden hangen unter anderem Bilder von Marx und Buddha.
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Das Innen wird passend zu Foucaults Vorstellung heterotopischer Raume als ein Ort mit

merkwurdigen Eigenschaften inszeniert.3’

Zentrale Orte der Handlung und des taglichen Familienlebens sind das Wohn- und
Klassenzimmer. Die Farbgestaltung hebt diese Rdaume deutlich voneinander ab. Das
Wohnzimmer und der direkt anliegende, durch eine Glaswand abgetrennte Eingangsbereich

werden von der Farbe Rot dominiert (siehe Abb. 17 und 18).

Abbildung 17: Abbildung 18:

Mutter im Wohnzimmer Eingangstir und Flur

Das Wohnzimmer ist zugleich ein Ort der Belohnung in Form von Heiterkeit und des
Wohlfiihlens als auch der Bestrafung. In einer Szene mochten die Eltern beim Essen Klaus®
Lernfortschritte Giberprifen. Nachdem er jedoch nicht weil wie die Hauptstadt von Nigeria
heildt, wird er als Strafe von seinem Vater im Wohnzimmer mit einem Stock verdroschen.
Untermalt wird die Szene von Pachelbels Canon in D-Dur. Die Kamera ist starr auf die
Zimmerecke gerichtet und filmt die Szene aus der Froschperspektive in einer Totalen (siehe

Abb. 19).

137 vgl. Foucault, ,,Von anderen Raumen®, S. 320.
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Abbildung 19: Prugel fur Klaus Abbildung 20: Prigel fiir den Studenten

Zusa