Thomas Ballhausen/Giinter Krenn/Lydia Marinelli (Hg.)

Psyche im Kino

Sigmund Freud und der Film

¥)
U [ ‘ Jy o [ !
f/((‘/\/\ vl / ., \NAAA
U
CESTERREICHISCHES
FILMMUSEUM
verlag filmarchiv austria Woon

AUGUSTINERSTR.LIGOWIEN

1358 (8)'6)



Vorwort
Thomas Ballhausen/Giinter Krenn/Lydia Marinelli . ............ ... ... 8

Das Kino als Schlafraum
Traumpsychologien und frither Film
Lyidia Marinellll i cosnasasasnssssmimensncnsmesevmymemencamimsmmen iz

»Die Anwendung der Kinematographie auf Gemiitskranke«
LE MYSTERE DES ROCHES DE KADOR (1912)
Frank Kessler/Sabine Lenk ... ... 41

Film als Heilmittel?

Die Kino-Debatte in der medizinischen Welt

wihrend der Stummfilmzeit

Paolo Caneppele/Anna Lisa Balboni............... ... ... ... . ...... 55

Filmwissenschaft und Psychoanalyse
Leselust und Schaulust
21 Al € 771 R P g T T TLTLT 77

affektionen und affekte: mit freud und deleuze im melodrama

Hanjo Berressem . . cccvoimisssnsnsmesinsss s5missmssssssssnsssssons 97

Fallgeschichten, Filmgeschichten

Die Liebe zum Kino als Prinzip der psychoanalytischen

Erkenntnis bei Cesare Musatti

Vingenz Hediger. . ... ..o oo i 136

Traume fiir jedermann
Die Geschichte einer Einschreibung

Andrea Winklbauer. . . . ..o e 161

Fort — Da. Spiegelszenen im Film

Alexandra Millner . . ... ... .. 176
»Sympathy for the Devilc

Das Konzept der Identifikation in der

psychoanalytischen Filmtheorie

Annemone Ligensa .. ... 199

Inhalt | 5




»lch bin so grof und Du bist so klein«.
Allmachtsphantasien in Ferry Radax” SONNE HALT!

Juliane Vogel

Im Sommer 1959 erlebte die 6sterreichische Filmfoérderung einen Moment apoka-
; lyptischer Bedrohung. Ein der jungen Avantgarde zugehoriger Filmemacher, der sich
- von Seiten des Staates eine namhafte Forderung erwartet hatte und in diesen Er-
wartungen enttiuscht worden war, erteilte der tiber dem Turm der Wiener Mino-
ritenkirche stehenden Sonne einen Haltebefehl. Nach einem Besuch im Ministerium
fiir Wissenschaft und Kunst, der ihm ein Almosen von nur 5000 Schilling eingebracht
hatte, verlief Ferry Radax das Gebiude am Wiener Minoritenplatz und holte zu
einem Gegenschlag kosmischen Ausmafles aus: »Einen Experimentalfilm mit nur
5000.- Schillingen? (Damals ca. 700.—- DM) Alle schon gehabten Ideen auf einmal im
Kopf, schreite ich durch das riesige Portal wieder hinaus und sehe plotzlich iiber dem
im Tiirkenkrieg 1683 abgeschossenen Turm der >Minoritenkirche« knallheif} die Sonne
stehen. Und plétzlich ist ein Titel da: >Sonne halt!« Nicht als paranoide Stimme, son-
dern wie ein Signal [des] Unterbewussten. Es erinnerte mich an das alte Testament:
»Sonne, steh’ still iiber dem Tal Gideon« (oder so), und: »Mond halte an iiber ...« War
das Ganze nur die Rachsucht meiner verdringten Enttiuschung? Waren diese Bil-

dungsbeamten fiir mich Feinde, wie die Philister von Israel? «'

Wann immer er es in dieser Zeit mit dsterreichischen Kunstbehorden zu tun bekam,
bewegte sich Ferry Radax durch ein Inferno der letzten Dinge. Nichts Geringeres als
die Holle befand sich fiir ihn am Wiener Minoritenplatz. Nichts weniger als Dantes
»Lasciate ogni speranza« leitete ihn durch das von Hollenfiirsten bewohnte Minis-
terium. Nichts anderes als Sartres Sentenz: »Die Hoélle — das sind die anderen« be-
stimmte seinen Umgang mit den Widersachern und nichts Schlechteres als das Buch
Josua aus dem Alten Testament gab seinem Rachefeldzug einen kosmischen Rahmen.”

Ferry Radax konzipierte den Experimentalfilm soNNE HALT! unter Anrufung des

1 »Zur Entstehung des Experimentalfilms soNnE HALT!« auf www.ferryradax.at/film/film.htm
2 Vgl. ebd.
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alttestamentarischen Gottes. Nach der Krankung durch das Amt griff er zu einem auch an Tendenzen «
letzten und in der Bibel prafigurierten Mittel. Das Bibelzitat, das ihm in diesem Mo- iiber die Sonne von I

ment in den Sinn kam, verlieh seiner Rache kosmische Dimensionen. [ einer veralteten (asths

gegen das Establishment der zweite nung zu begriinden.

Auflerdem zeigt dic
ren Namen immer nc
schauplatz und gab
in Josua 10, 12 (nach L I gesprochen: ein Kom

an dem Tage, da der Herr In der Wahl seiner W

h in Gegenwart [sraels: Sonne, Krieges, deren Vernic

steh still zu Gibeon, und Mond im Tzl Ajalon! Da stand die Sonne still und der Mond auch in seinem Film
blieb stehen, bis sich das Volk an s

stehen mitten im Himmel und beeilt

Sterne und wie diese

logischer Rivalititen.

Und es war kein Tag diesem gleich, weder vorher noch danach, dass der Herr so auf Kalten Krieges war d
die Stimme eines Menschen horte: strice fur Israel.« Massenvernichtungsr
Im Namen Josuas beanspruchte die Avantgarde des Osterreichischen Films die macher schon in seir

natiirliche Ordnung der Dinge und widerr:

wohnten Zeit- und Sonnenlauf. seinem ersten Film D

Als Gewahrsmann diente ihr dabei jener biblische Held, den die katholische Kirchen- auf See behandelte,

ropa geflohen sind’,

die er unter dem Sam
Dabei scheint die

telle Strenge bestimm

ben verteidigen, der die Sonne wieder um die Erde kreisen liefs. Der Befeh! »Sonne aus finanziellen Griir
halt!«, so das theologische Argument, das er sich nun zu Eigen machte, konnte nur nicht mehr als 5000
an einen bewegten, nicht aber an einen Fixstern ergehen, sodass sich die Behaup- duktion bestimmtes

tung Galileis, die Sonne bilde den festen Mittelpunkt eines Planetensystems, gegen Geringflgigkeit seine
die in der Bibel geltende Schopfungsordnung richten musste.? streng formalisiertes

Waihrend aber Josua Gott erst darum bitten musste, die Sonne anzuhalten ersten Fassung war d

sich Radax selbst die Befehlshoheit im Universum an. In einem Akt der Selbst

raums, der die Umgestaltung der Himmelsordnung gegen die Naturgesetze erzwang 4 Vgl. Boris Groys, »Tl
Aesthetic Dictatorship
5 »Zur Entstehung des
»DAS FLOSS: ein Horro
Welterlosungs-, Weltvernichtungs- und Toralisierungsgesten der europaischen Europa mit einem selbs
zugrunde im Seekrieg
»Die rekonstruierte Kir
liber eine kinstliche Gegenschopfung einsetzte.* Von daher schloss sonxye HALT! Lisl Ponger/Gottfried !
S. 9-95, S. 14 f. Tsche
6 Vgl. undatiertes unc

www.ferryradax.at
3 Vgl. Drake Stillman, Galilei, Freiburg i. Br. 1999, S. 93. 7 »Zur Entstehung des ]

Vorkriegsavantgarden anschloss und nicht Gott, sondern sich selbst zum Herren
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auch an Tendenzen des 1913 entstandenen futuristischen Opernprojekts Der Sieg
tiber die Sonne von Kasimir Malewitsch an, in dem die Sonne als Autoritatssymbol
einer veralteten (dsthetischen) Ordnung gefangen gesetzt wurde, um eine neue Ord-
nung zu begriinden.

Auflerdem zeigt die Episode am Wiener Minoritenplatz, dass die Avantgarde ih-
ren Namen immer noch dem Krieg verdankte. soNNE HALT! eroffnete einen Kriegs-
schauplatz und gab schon in seinem Titel einen kosmischen Befehl, militdrisch
gesprochen: ein Kommando, dessen Adressat nicht zufallig ein Himmelskorper war.
In der Wahl seiner Waffen konkurrierte Radax mit den Kriegsstrategen des Kalten
Krieges, deren Vernichtungsfaszination er teilte und deren militdrische Ikonografie
auch in seinem Film allgegenwirtig ist. Wie diese fithrte auch er einen Krieg der
Sterne und wie diese erklirte auch er den Weltraum zum Austragungsort techno-
logischer Rivalititen. Das Zentrum der Radax’schen Kunst wie der Ingenieure des
Kalten Krieges war die Vorstellung von der totalen Zerstorung der Erde durch die
Massenvernichtungsmittel des Kalten Krieges. Nicht zufillig hatte sich der Filme-
macher schon in seinen fritheren Arbeiten mit Hiroshima auseinander gesetzt — in
seinem ersten Film pas rLoss von 1954, in dem er die Agonie dreier Uberlebender
auf See behandelte, die aus einem durch eine atomare Katastrophe zerstorten Eu-
ropa geflohen sind’, sowie in einem Zyklus von auf Schultafeln gemalten Bildern,
die er unter dem Sammeltitel »Hiroschima 1958« in Wien ausgestellt hatte.®

Dabei scheint die erste Produktionsphase des Filmes zunichst durch experimen-
telle Strenge bestimmt. Aus Ermangelung einer geeigneten »story«” wie gewiss auch
aus finanziellen Griinden — der Film sollte ein Experimentalfilm werden und durfte
nicht mehr als 5000 Schilling kosten — realisierte Radax ein durch duflerste Re-
duktion bestimmtes Konzept. Das asthetische Format des Experiments sowie die
Geringfiigigkeit seiner Geldmittel zwangen ihn zunichst zur Konzentration auf ein
streng formalisiertes Geschehen und seine Elemente. Organisierendes Prinzip der

ersten Fassung war der Sonnenlauf bis hin zur Erteilung des bereits im Titel formu-

4 Vgl. Boris Groys, »The Total Art of Stalinism«, {ibers. von Charles Rougle, in: Avantgarde,
Aesthetic Dictatorship, and Beyond, New Jersey 1992, S. 4 ff.

5 »Zur Entstehung des Experimentalfilms sonne mart!« auf www.ferryradax.at/film/film.htm:
»DAS FLOss: ein Horrortrip von vier Jugendlichen, die vom im nichsten Atomkrieg verwiisteten
Europa mit einem selbstgebauten Floss iiber den Atlantik nach Amerika fliichten wollen. Alle gehen
zugrunde im Seekrieg der U-Boote, bis auf einen kleinen Jungen.« Vgl. auch Peter Tscherkassky,
»Die rekonstruierte Kinematographie. Zur Filmavantgarde in Osterreich, in: Alexander Horwath/
Lisl Ponger/Gottfried Schlemmer (Hg.), Avantgardefilm. Osterreich. 1950 bis heute, Wien 1995,
S. 9-95, S. 14 f. Tscherkassky spricht von Radax’ »diffuser Angst vor der Weltkatastrophe«.

6 Vgl. undatiertes und unpaginiertes Interview von Ferry Radax mit Dieter Scherr auf
www.ferryradax.at

7 »Zur Entstehung des Experimentalfilms sonNE HALT!« auf www.ferryradax.at/film/film.htm

»lch bin so grof und Du bist so klein« | 247




~ - 3, o
ngay IO
. »

i
=
e

-
% S

e =3

SONNE HALT!, A 1962

lierten Haltebefehls. Der urspriingliche Plan von sox~e HaLT! sah ein solares Kon-
tinuum bzw. dessen Unterbrechung vor und wollte zugleich den Materialcharakter
des Mediums Film in den Blick riicken. In seiner Riickblende beschrieb Radax den
Entwurf seines Films folgendermaflen: »Ein fast stummer Film, bei dem erst am

Ende eine Stimme: Halt! sagt. Daraufhin bleibt die Sonne stehen, ihre Strahlen boh-

ren sich in die letzte Totale des Drehorts, der schlieflich in Flammen aufgeht — die

den Film verbrennen.«* Doch kam es bereits in dieser ersten Phase am Drehort Monte-
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Experiments zuwiderliefen. Denn nur scheinbar unrterlagen die Dreharbeiten des

Films einem strengen metrischen Reglement, wenn sie den Stand der Sonne von

mitspieler, 6 wochen im einzelbildgang«® -, regte sich eine durchserzungsfihige
Gegenkraft. Das Metrum seiner experimentellen Arbeit konnte schon deswegen
nicht aufrechterhalten werden, weil der Filmemacher keine Uhr besaR. Um den
Minutentakt der Aufnahmen zu gewihrleisten, saf er im Weinberg von Monterosso
und z4hlt von Minute zu Minute bis sechzig: » Tag fir Tag kletterte ich also zwischen

Felsen und schwarzen Schlangen die steilen Terrassen hinauf, suchte mir ein Motiy,

8 Ebd.
9 Ferry Radax, »Filmarbeit mit Konrad Bayer oder »di
kolle, 1, 1983, S. 16-21, hier S. 17.

, In: Proto-
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stocke, af3 Weintrauben, zihlte pausenlos im Kopf, hiipfte bei 60 zur Trickkamera
und drehte wieder ein Bild. «1° Schon an dieser Stelle ergaben sich szenische »Fiillungs-
freiheiten«, die die auf Exaktheit gegriindete Zeitokonomie des Experiments unter-

len, die von Anfang an als eine Zejt des Traums oder des Rausches erkennbar war.

Nach der Einbezichung der Wiener Gruppe, insbesondere aber des ihrem Kreis
zugehorigen Dichters Konrad Bayer in die zweite Arbeitsphase des Films, der die
fast vollige Zerstorung des in Monterosso gedrehten Filmmaterials vorausgegangen
war," riickte das strenge Experiment der ersten Filmfassung immer weiter in den

10 Ebd,, S. 5.
11 Ebd,, S. 17.

12 Vgl.»Zur Entstehung des Experimentalfilms SONNE HALT!« auf www.ferryradax.at/film/ﬁlm.htm
(13. Riickblende).
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Hintergrund. Die Fiillungsfreiheit, die das durch Minuten und Sekunden diktierte
Schema schon bei der Produktion der ersten Fassung gefihrdet hatte, zersetzte,
indem sie immer mehr an Raum gewann, das urspriingliche Konzept. Die experi-
mentelle Anordnung des Sonnenlaufs wurde nun von den Bruchstiicken und Pa-
limpsesten einer privaten und improvisierten Erzahlung immer weiter iiberlagert.
Der iibersichtliche Grundriss wich, wenn auch nichr restlos, einer surrealistischen
Bild- und Szenenfolge, die der Logik des Traums und nicht mehr der Uhr verpflichtet
war. Gleichzeitig wurde die Stummheit des ausschlieflich auf den Sonnenlauf kon-
zentrierten Films zugunsten einer weitgehend von Konrad Bayer gestalteten Stimm-,
Text- und Tonspur aufgegeben, die in einer synkopischen Gegenbewegung zu den
Szenenbildern des Films einen eigenstindigen akustischen Raum erschloss. Hier
iiberlagerten sich die Entstehungsgeschichte von soxNE HALT! mit jener von Bayers
Roman Der sechste Sinn, dessen Figuren und Satze in Radax’ Film tibernommen wur-
den. Unter den Figuren, die dieser in den Film einfuhrt, spielt die zentrale Sprech-
maske Franz Goldenberg alias Konrad Bayer eine tragende Rolle.”

Vor allem aber diese Tonspuren lassen den Schluss zu, dass auch die neuen Fassungen
von sONNE HALT!, wenn auch in anderer und komplexerer Weise, von Allmachts-
wiinschen handelten. Die Anordnung des Films erfuhr eine grundlegende struktu-
relle Veranderung in Hinblick auf den gottlichen Haltebefehl von Gibeon. Im Unter-
schied zum urspriinglichen Konzept ging es nicht mehr darum, durch einen aus dem
Off gesprochenen Befehl den Sonnenlauf anzuhalten. Im Mittelpunke der Szenen-
folge stand nicht mehr das Machtwort des Avantgardisten, der als ein gotrgleicher
Souverdn iiber kosmische wie filmische Abliufe gebot. Stattdessen wurden Allmachts-
phantasien selbst zum Thema des Films. An die Stelle des Befehlsherren trat nun die
infantile Figur des Wunschtrigers, der aus der Umgrenzung und der Ohnmachr des
biirgerlichen Kinderzimmers heraus nichts weniger als die Weltherrschaft bean-
spruchte. Die neuen Fassungen von soNNE HALT! handeln in ironischer Weise von
den kosmischen Kriegsspielen kindlichen Grofenwahns und setzen sich in Bild und
Ton mit den Allmachtsbestrebungen kindlicher Gedankenwelten auseinander. In der
Gestalt von Konrad Bayer trat 1959 noch einmal der fithrende Protagonist des
Surrealismus auf die Szene: das allmichtige und von Krankung bedrohte minnliche

Kleinkind und Kinderzimmerbewohner in seinem Kampf gegen den Vater.”* »Der

13 Vgl. ebd., S. 12 ff. und ders., »Filmarbeit mit Konrad Ba
in: Protokolle, 1, 1983, S. 18 ff. Zur Figur Franz G
»Die rekonstruierte Kinematographie. Zur Filmavan
Lisl Ponger/Gottfried Schlemmer (Hg.), Avantgardef
S. 35 ff.

14 Zur Beziehung der surrealistischen Kunst zum Kind
Zukunft. Max Ernst und die Ungleichzeitigkeit des Bil

ergs genauer: Peter Tsch
Osterreich«, in: Alexander Horwath/
terreich. 1950 bis heute, Wien 1995,

mmer vgl. Ralph Ubl, Prahistorische
s, Munchen 2004, S. 92.

250 | Juliane Vogel




SONNE HALT!, A 1962

Surrealist ist 6dipal«, schreibt Ralph Ubl, »auch (aber nicht nur) zum Spaf3«*. Gleich
in der Er6ffnungssequenz des Films wird Konrad Bayer alias Franz Goldenberg von
einem im »magischen Licht« einer kiinstlichen Sonne erstrahlenden Napoleonbild
angezogen, so wie der Film auch in den folgenden Szenen den Kampf gegen das
Symbol der viterlichen Macht vorfiihrt. In seiner Schrift iiber den Paranoiker Daniel
Paul Schreber zitiert Freud aus einem 4rztlichen Gutachten, wonach Schreber die
Sonne »geradezu briillend mit Droh- und Schimpfworten« angeschrieen und ihr
zugerufen habe, sie miisse sich verkriechen.!

Dieser Zustand wird im weiteren Verlauf nicht aufgehoben und zu keinem
Abschluss gebracht. In der weiteren Abfolge seiner Szenen entfaltet der Film den
Zustand einer infiniten Odipalitit, die durch eine Intervention des Vaters nicht
beendet wird. Die Aufgabe des Odipuskomplexes, der das mannliche Kind aus der
prasymbolischen Phase heraus und in die symbolische Ordnung iiberstellen soll,
bleibt vollstandig unerledigt. In immer neuen und vergeblichen Anliufen versucht
die kleine Figur Konrad Bayers mit der Waffe des Wunsches die Sonne vom Himmel
zu schieffen. Die Sonne und ihre Stellvertreter — (Golf-)Bille, Lampen werden immer
nur vorlaufig getroffen oder erobert. Nach der Attacke stellt sie sich am Himmel

15 Ralph Ubl, Prahistorische Zukunft. Max Ernst und die Ungleichzeitigkeit des Bildes, Miinchen
2004.

16 Vgl. Sigmund Freud, »Psychoanalytische Bemerkungen iiber einen autobiographisch beschrie-
benen Fall von Paranoia (dementia paranoides)«, in: ders., Gesammelte Werke VIII, Frankfurt
a. M. 1964, S. 239-320, S. 289.

»lch bin so grop und Du bist so kleing | 251




sofort wieder ein. Der Angriff auf das nicht nur durch Freud verbiirgte Traumsymbo]
viterlicher Macht bleibt ein ohnmachtiger Angriff auf den viterlichen Rivalen, der
immer aufs Neue unternommen wird.

Die Wahl der Waffe ist dabei insofern aufschlussreich, als in diesem winzigen
SchieSgewehr die schlagkraftigen Massenvernichtungswaffen nicht nur der erwach-
| senen Welt, sondern auch des Kalten Krieges parodiert und karikiert werden!’:
Verursacher der Weltkatastrophe ist in son~NE HaLT! ein Luftdruckgewehr. Es ent-
stammt der Kabarettrequisite der Wiener Gruppe und wird wihrend der Dreharbei-
ten auflerdem fur die Tauben- und Singvogeljagd verwendet.” Konrad Bavers Satz
»Ich schiefse die Sonne aus zweihundert Metern Entfernung ab« gibt einen Einblick
in die wahren Groflenverhiltnisse seines nach Mafigabe kindlicher Messungen er-
stellten Weltbildes. Auch die Angabe der Sonnentemperatur — sie betrigr nach Aus-
kunft Franz Goldenbergs 120 Grad - kann iiber die Hitzeentwicklungen im Innern
der Sonne keine durch Messungen gesicherte Auskunft geben. Die genauen kind-
} lichen Zahlenangaben bleiben gerade in ihrer Exaktheit imaginir und belustigen
| sich tiber den Exaktheits- und Messbarkeitsphantasmen moderner wissenschaftlicher
Kriegsfilhrung. In der Simulation exakten Wissens sind sie Zeichen kindlichen
Groflenwahns und Indizien einer gescheiterten Selbstermichtigung, die im Refrain
eines im Film mehrfach wiederholten Kinderliedes folgendermaflen formuliert wird:

»Ich bin so grof$ und Du bist so klein«.?
Die Ersetzung des Haltebefehls durch den Schuss hat aber noch andere Konse-
quenzen. Radax/Bayer nehmen eine entscheidende technologische Korrekrur vor,

wenn sie das Machtwort des Vaters durch einen Gewehrschuss, d. h. durch einen

| mechanischen Vorgang der Auslosung substituieren. Das gottliche Machrwort weicht
i einer Handbewegung, die einen Apparat in Gang setzt und dabei eine passivische
und automatische Bewegungskomponente einschlieft.” Anders als der miindliche

Befehl unterliegt der mechanische Vorgang der Auslosung zumindest teilw

Logik der Wiinsche, die er in ihrer zu Anlass und Ausloser disproportional

17 Vgl. Ralph Ubl, Pribistorische Zukunft. Max Ernst und die Ungleichzeitigkeit des Bildes, Mianchen
2004, S. 120.

18 Vgl. Ingrid Wiener, » Tagebuchauszugx, in: Protokolle, 1, 1983, S. 22-25, S. 23.

stehung des Experimentalfilms soNNE HALT!« auf www.ferryradax.at/film/film.}

gewehr die Sonne abzuschieflen!«

19 Der vollstandige Text lautet: »Du bist so ein schrecklich nervéses Kind und m e Puppen
kaputt. Und wenn sie dann gestorben sind, machst Du sie nimmer mehr gut. Schlaf, Piippchen-
Liese, Liese, schlaf ein! Ich bin so groff und Du bist so klein.«

20 Vgl. Ralph Ubl, Prihistorische Zukunft. Max Ernst und die ichzeitigkeit des Bildes, Miinchen

2004, S. 70 ff.
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freisetzt. Mechanik steht anders als der Sprechakt des Befehls in direktem Kontakt
zu den unbewussten Vorgiangen. Der Schuss aus dem kleinen SchiefSgewehr arre-
tiert nichts, im Gegenteil, er 16st eine pulsierende Detonationsfolge und ein rhyth-
misches Ausbreiten von Lichtwellen aus, die statt einer Begrenzung eine Entgrenzung
bewirken.

So bildet der Abschuss der Sonne zumindest in den letzten Fassungen kein punk-
tuelles und auch kein abschlieSendes Ereignis mehr. Im Bildraum von soNNE HALT!
gilt keine Chronologie, keine linearen Abfolgen und keine Finalisierung mehr. Die
Zeit des Films entspringt erst der Katastrophe, der sie verhaftet bleibt — es ist eine
»Zeit im Jenseits« (Ferry Radax), eine Zeit ohne Progression, eine Zeit der Wieder-
holungen und der rhythmischen Wiederkehr. Der Abschuss und die solare Deto-
nation ereignen sich fortan in Permanenz. Die Zeitstruktur der auf Dauer gestellten
Apokalypse wird durch ein Auftauchen und Verschwinden der Sonne bestimmt,
durch Expansionen und Implosionen, durch den pulsierenden Wechsel von Wachsen
und Schrumpfen, Nahe und Ferne, Grof§ und Klein, Textur und Gestalt, Pars und
Totum, Kontraktion und Detraktion. Pulsartig bewegen sich die Sonne und ihre
zahllosen Metaphern zwischen den Polen »Disparut — Reparut«, wie es in den fran-
zosischen Texteinschliisssen des Filmes heiflt, die das Verschwinden und Wieder-
auftauchen des pomme de soleil und seinesgleichen thematisieren. In diesem Puls
werden die Gegensitze vernichtet, die Zeitfolge aufgehoben und jener sich konvul-
sivisch zusammenziehende und wieder vergroflernde Raum erzeugt, der, wie Ralph
Ubl gezeigt hat, auch fiir das surrealistische Bild und seinen prihistorischen Raum
konstitutiv ist.? Das Restmaterial der ersten Fassung von soNNE HALT! — der Halte-
befehl sowie eine rapide und in harten Schnitten gearbeitete Bildmontage, die der
Arretierung der Sonne bis hin zur Verbrennung des Filmmaterials folgen sollte, ist
nun in die pulsierende Sequenz der Sonnendetonation eingearbeitet, sodass das fiir
die erste Fassung konstitutive dissoziierende Verfahren des Filmschnitts und der
Montage nun in ein Licht- und Pulskontinuum eingeschlossen ist, das aus sich her-
aus kein Ende findet.

Diese aus dem infantilen Allmachtsbegehren geschaffene Welt trigt die kriegs-
technologische Signatur der fiinfziger Jahre. Als eine Variation auf die Apokalypse
reflektieren sie das atomare Zeitalter und seine Kriege. Insbesondere an der Drama-
turgie des Lichts lassen sich die apokalyptischen Konsequenzen des Schief3- und
Haltbefehls aufzeigen. soNNE HALT! spricht sowohl zu Beginn wie am Ende von einem
»neuen Licht«, das nicht mehr nur Einzelheiten, sondern die ganze Welt erhellt. Der

Satz »Die Welt erscheint in einem neuen Licht« — er entstammt Konrad Bayers

21 Vgl. ebd., S. 136.
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Roman Der sechste Sinn — kann im Kontext des Films nur als Anspi

Magnesiumlicht der Atombombe verstanden werden. In der abgenutzten

dung scheint auf einmal das »riesige[ | Licht« Hiroshimas auf.?* Seit der Zundung

der Bombe, so zeigen die Bilder, wichst dem phototechnischen Begri

tung eine neue und apokalyptische Qualitit zu, so wie die filmische Gestaltu

Lichtverhaltnissen insgesamt in neue Koordinaten gestellt wird. In Anal

Atombombe schafft der Schuss in die Sonne Lichtverhiltnisse von unerh

lichkeit, Intensitait und Reichweite. Er lasst die ganze Welt in Blitz!

leuchten, deren versengende Wirkung Radax mit verschiedenen filmischen Mitteln
s g g

vorfihrt: einerseits zeigt er verkohlte menschliche Objekte, die iberdeutlich an die

skelettierten katholischen Priester aus Bufiuels 1’AGe p’or (1930) erin

Wirkung dieses apokalyptischen Blitzes zu veranschaulichen, verwender Radax

auflerdem das Verfahren der Solarisierung in wortlicher Bedeutung sowie

1
|

Wirkung des Blitzes in der Negativierung des Filmbi
Wirkung auf das Filmmaterial reflektiert.

22 Vgl. Helmut Erlinghagen, »Der Blick in die explod:
auf www.aktivepolitik.de/hiroshima.htm: »In diesem
blitzte ein riesiges Licht tiber dem Zentrum auf, d
Gefiihl, das Licht, hundertmal stirker als die Sonne
schein, dhnlich dem Magnesiumlicht, das man frit
lichweif§ und gleiflend, erfiillte alles. Geblendet wic
Hitze und warf mich entsetzt auf den Boden unm
danken trainiert hatten. «
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bewerkstelligten Ejakulation aufgefasst werden kann. Von akustischer Seite her un-
terstiitzt der Countdown: die ritualisierte absteigende Zahlenreihe bis hin zur Zian-
dung der Rakete, die Ikonografie des Raketenstarts.

In ihrer Antwort auf Cape Canaveral jedoch lassen Radax/Bayer die amerika-
nische Raketenbasis tatsichlich in einem neuen Licht und in einem anderen Material
erscheinen. An die Stelle der kiinstlichen Rampe mit ihrer Technik tritt in soNNE
HALT! ein breites zerkliiftetes Felsmassiv. Die Basis wird hier im Gegenteil als eine
natiirliche Formation mit ungewissen und interpretierbaren Umrissen und verkrus-
teten Oberflichen vorgestellt. Wie auch an anderen Stellen des Films schiebrt sich ein
erdgeschichtliches Sediment ins Bild, das fiir technische Zweckbindungen ungeeig-
net scheint und das klare Raumbild von Cape Canaveral verundeutlicht. Die indus-
trielle Faktur der amerikanischen Raketenbasis kehrt als eine prahistorische oder
primorphe Ablagerung, d. h. als ein monstroses Gegenbild technologischer Selbst-
ermichtigung auf die Traumszene von soNNE HALT! zuriick. Die Bilder dieser Felsen
stellen sich in die Tradition der durch die Natur und nicht durch die Kunst bereit-
gestellten Zufallsbilder®, die nicht das Exaktheitsdenken, sondern das Ahnlichkeits-
denken stimulieren. Ahnlichkeiten ergeben sich zuallererst mit der Nasa-Rampe,
denn abgesetzt von dem Felsmassiv linker Hand erhebt sich eine durch Erosion ab-
gespaltene Felssiule, deren Unbestimmtheit zu endlosen Interpretationen auffor-
dert. In der Anmutung eines gesenkten Hauptes kann sie einerseits als eine Atlas-

Canaveral jedenfalls ist diese Vertikale, die sich gegentuber der Horizontale des Fels-

massivs nicht behaupten kann, der unzuverladssige, wenn nicht unheimliche Ersatz

einer Rakete.
Im Verhiltnis zu diesem iibermichtigen Unterbau schrumpfen der Schitze und

sein Gewehr zu kleinen fernen und fast insektenartigen Figuren zusammen. Der

winzige Befehlshaber mit dem megalomanischen Ego bewegt sich auf einem iiber-

michtigen, ungestalten, opaken Stratum. Anders als die Basiskonstruktion von Cape

Canaveral bleibt diese Felsenbasis in Ausmaf8 und Zeichnung undeutlich und vor

ihren urgeschichtlichen Horizont. Wie Ralph Ubl in seiner Studie uber Max Ernst

wiederum Ralph Ubl, Prabistorische
s, Munchen 2004.

24 Zum asthetischen Komplex des Ahnlichkeitssehens vgl
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bemerkt, lassen die Frottagen des Surrealismus das Jingstvergangene der Individu-
algeschichte als ein unlesbares erdgeschichtliches Stratum erscheinen.” In der »lava-
artigen Plastizitdt der Felsen erscheint die Tiefenzeit der Subjektivitit — des«, wie es
bei Ubl heift, »infantilen prihistorischen Unbewufiten«. Ebenso aber visualisieren
die Felsen die Tiefenzeit einer von ihrer unmittelbaren Vergangenheit abgeschnittenen
und zugleich in sie verstrickten Gesellschaft der fiinfziger Jahre, wobei zu bedenken
ist, dass die hoch gelegene Villa Erebe bei Monterosso, wo die meisten Szenen von
sONNE HALT! gedreht wurden, wihrend des Krieges von der Gestapo als Quartier und
Standort fiir die Verhére der Partisanen benutzt worden war.?” In diesen Felsen sedi-
mentiert sich somit die undurchschaute Individual- und Gewaltgeschichte des Kol-
lektivs. In ihrer Verwendung als Abschussrampe bieten sie die obskure Basis fiir
weitere Machtphantasien einer Gesellschaft, die den erratischen Sockel einer schein-
baren Wirklichkeit fiir die Positionierung neuer Waffen beniitzte.

Der isthetische Anachronismus, den ein solches surrealistisches Szenarium 1959
bedeutete, ist dem Film vor allem zu Anfang vorgeworfen worden, und er fiihrte zu
einem ernsten Zerwiirfnis zwischen Konrad Bayer und der Wiener Gruppe. Zu fra-
gen bleibt demgegeniiber, welche Wege in soNNE HALT! gefunden wurden, um aus
dem Bann einer Avantgarde herauszutreten, die 1959 als dsthetischer Anachronis-
mus galt, bzw. auf welche Weise die Neuadaptation und Aneignung dieser surrea-
listischen Hinterlassenschaft vor dem Horizont der Nachkriegsavantgarde in Oster-
reich gelang. Der lang anhaltende Erfolg des Filmes ist mit Sicherheit nicht in seinen
Zitaten und seinen 4dsthetischen Rekursen begriindet, er verdankt sich der Interferenz
von konstruktivistischem Experiment, surrealistischer Transgression und jener orga-
nisierenden monologischen Tonspur, die Konrad Bayer zu Radax’ Film beisteuerte.
Seine Stimme wie sein Text bewiltigen das Thema der Allmachtsphantasie auf eine
Weise, die die sprachkritischen wie die theatralen Interessen der &sterreichischen
Avantgarde vor der surrealistischen Kulisse zur Geltung brachte. Konrad Bayer
spricht seine Sitze durch die »akustische« Maske einer »Damenstimme«, deren
Groflenwahn in den Phrasen und Stereotypen einer restlos vergesellschafteten Rede
auf parodistische Weise ausgestellt und gebrochen wird. Die Bilder des Films wer-
den nicht von der authentischen Stimme eines Dichters begleitet, sie konkurrieren
mit einem iibersteigerten und sich in einem Paroxysmus der Redensarten verausga-

benden Monolog eines zwischengeschlechtlichen Wesens, in dem die #sthetischen

25 Vgl. ebd., S. 120 ff.
26 Ebd., S. 124 ff.
27 »Zur Entstehung des Experimentalfilms sonNe HALT!« auf www.ferryradax.at/film/film.htm

(16. Rickblende).
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Verfahren der Wiener Gruppe eingesetzt werden, die sich die Dekonstruktion wie
die Travestie redensartlicher Kommunikationsstrukturen zum Ziel gesetzt hatte. Im
Zusammenspiel dieser artifiziellen Rede mit der stummen kleinen Figur Konrad
Bayers eroffnet sich ein eigener, uneigentlicher und theatralischer Raum, in dem die
surrealistische Kulisse tatsichlich ihren Kulissencharakter ausspielt. Der Zugriff auf
die surrealistische Kunst erfolgt im Rahmen eines Spiels, in dem alte Geschichten
mit abgeniitzten Elementen auf eine neue und komédiantische Weise theatralisiert
werden. Surrealistische Kulissen werden zum Schauplatz eines Spiels auf Triimmern,
das in wiederkehrenden Auftritten immer wieder dieselbe Szene zur Auffiihrung
bringt. Es konnte den Titel tragen: Konrad Bayer ist 6dipal — nicht nur, aber auch
zum Spaf. Seine Auftritte bezeugen die Macht der Wiederholung, sie zeigen ihn in
seinen unermiidlichen 6dipalen Anstrengungen und bekunden zugleich ein tiefes
komédiantisches Einverstiandnis mit diesem Wiederholungszwang. Einen Stimm-
bruch wird man daher von der Sprecherstimme vergebens erwarten. Anders als die
Arbeiten des Surrealismus, die, wie Ralph Ubl zeigte, in den Oberflichen und
Verwerfungen ihrer frottierten Landschaften auf eine kiinftige Zeit verweisen, in der
sie einst aufgelost und zu Ende gelesen werden, spukt in soNNE HALT! keine Zukunft
mehr. Die Felsenlandschaft von Monterosso wird zum Schauplatz eines Theaters,
das dasselbe Stiick immer wieder auffiihrt und sich dabei immer weiter in den Be-
reich der Komédie vorarbeitet. Die gehduften und exaltierten Szenen®, in denen
sich der Kinderzimmerbewohner produziert, stellen sich einer Finalisierung eines
Bild- und Sprechgeschehens gegeniiber, das weder aufgeldst noch durchgearbeitet
wird. An Motiven und Szenen werden die zeitlichen Daten geléscht und in die
raumliche Uneigentlichkeit eines Spiels jenseits der Zeit iibersetzt. Die Antwort auf
die Tragodie ist die Komddie, die sich mit Nachsicht ihres verspielten Helden
annimmt. Dennoch bleibt mit Thomas Bernhard zu fragen: Ist es eine Tragddie oder
»ist es eine Komodie«?

28 Vgl. Walter Benjamin, »Vom Ursprung des deutschen Trauerspiel«, in: ders., Gesammelte Schriften,
Bd. I/1, hg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhiuser, Frankfurt a. M. 1980, S. 246
und S. 260 ff.
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