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Davip LyNcH:

wAber ich erzihle nicht blof3 Geschichten, sondern arbeite mit Abstraktionen.
Das Kino kann die Zuschauer in eine Welt jenseits des Intellekts entfiihren, in
der sie sich ganz und gar ihren eigenen Intuitionen anvertrauen miissen. Es geht

nicht darum, etwas zu verstehen, sondern darum, etwas zu erfahren.*' (2007)

JACQUES DERRIDA:

,ZDurch das Kino kann ich so eine privilegierte und originale Verbindung mit
den Bildern bewahren. In mir existiert ein an die Bilder gebundener Typ Emo-
tionen, der von weither kommt. Er driickt sich nicht in der Wissenskultur oder
der Philosophie aus. Das Kino bleibt fiir mich ein grofer, verdeckter, geheimer,

begieriger, geficifiger und also kindlicher Genuss.“* (2001)

1 Lynch zit. nach Bocholte & Beier (2007).
2 Derrida zit. nach Baecque & Jousse (2001).
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1. EINLEITUNG

David Lynchs Filme schlagen wie kaum ein anderes Werk eines in Hollywood anséssigen
Regisseurs den Bogen zwischen Hollywood-, Arthouse- und Independentfilm. Es ist eben die-
ser Status im Zwischenraum, im Jenseits klassischer Genrekonventionen, der den Anspruch
eines Regisseurs widerspiegelt, der sich gegen eindeutige Interpretationen striubt.’ Die Gren-
zen des Nicht-Eindeutigen, des Vieldeutigen auszuloten, sie so weit zu spannen, bis sie sich in
der Bedeutungslosigkeit verlieren, so lieBe sich das Programm von David Lynch formulieren.
,Es [das klassische Erzdhlkino, Anm. LW] ist zeitlos, und ich liebe es sehr. Doch ich will

seine Formen und Strukturen so weit wie moglich dehnen.**

Die Liebe zum Kino ist Lynchs Filmen anzumerken. So sind seine Filme, selbst wenn sie
samtliche kinematographische Formeln und Regeln auf die Probe stellen, stets auch eine
Hommage an das Kino und an das Medium Film, dessen vielfiltige Gestaltungsmittel konse-
quent ausgeschopft und ergriindet werden. Diesem Umstand ist es zu verdanken, dass Lynchs
Filme immer wieder als Beitrag zu einer Theorie des Films verstanden werden.’ Indem sie die
Mechanismen des klassischen Kinos einem experimentellen Spiel aussetzen, lassen sie deren

Konventionalitit deutlich hervortreten und bieten alternative filmische Konzepte an.

In diesem Umgang mit dem Medium Film und den Konventionen des Kinos erkennen Film-
wissenschaftler oft ein dekonstruktives Verfahren.® Stefan Holtgen beobachtet die
,offensichtliche Dekonstruktion des Genrebegriffs*’. Kati Rottger und Alexander Jackob
interpretieren Lynchs Filme als ,,eine Auseinandersetzung mit dem Werden und Vergehen von
Korperbildern in (Hollywood-)Filmen in einer kritischen und bisweilen dekonstruktiven

Reflexion auf das Medium Film selbst.**

Damit wird der Blickwinkel aus einer philosophischen Perspektive eréffnet. Die Dekonstruk-
tion ist eine im Geiste des Poststrukturalismus geborene Haltung des franzdsischen

Philosophen Jacques Derrida (1930 — 2004). Sie beschreibt ein vielschichtiges Lektiireverfah-

3 Vgl. Rodley (1997), S. 231.

4 Lynch zit. nach Bocholte & Beier (2007).

5 Vgl. Schaub (1998); Holtgen (2001); Michalsky (2006); Volland (2009).
6 Vgl. z.B.: Michalsky (2006), S. 413 oder Seef3len (1997), S. 15.

7 Holtgen (2001), S. 7.

8 Rottger & Jackob (2006), S. 577.
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ren, mit dem Derrida hauptsédchlich Texten der philosophischen Tradition begegnet. Das Auf-
decken textimmanenter Aporien wirkt sich dabei als radikale Infragestellung traditioneller
Grundannahmen der abendldndischen Philosophie aus. Zusammenhinge zwischen Zeichen

und Bedeutung werden zu unsicheren Faktoren.’

Der Import des Begriffs in den filmwissenschaftlichen Bereich spiegelt seine Popularitit
wider und evoziert eine Reihe von Fragen: Ist das Konzept der Dekonstruktion, so wie es Der-
rida versteht, tiberhaupt auf den Bereich des Films anwendbar oder handelt es sich um den
inflationdren Gebrauch eines Modewortes?'® Wird damit das Medium Film zum philosophi-
schen Gegenstand oder zum Ort eines philosophischen Diskurses? Konnen Lynchs Filme

tatsdchlich als eine dekonstruktive Reflexion verstanden werden?

Die vorliegende Arbeit unternimmt den Versuch, Antworten auf diese Fragen zu suchen. Die
Moglichkeiten und Grenzen der Dekonstruktion im Film sollen dabei anhand der Filmsprache

David Lynchs untersucht werden.

1.1 Forschungsstand und Literaturlage

Die wissenschaftliche Auseinandersetzung zu David Lynch ist umfassend und hat sich kon-
stant mit dem Filmwerk des Regisseurs entwickelt. Dabei sind verschiedene Trends und
Tendenzen zu beobachten. Ein konkreter Abgleich der Filme David Lynchs mit dem dekon-
struktiven Verfahren Jacques Derridas ist bisher jedoch noch nicht wissenschaftlich

ausgearbeitet worden.

Einen wichtigen Grundblock innerhalb der Lynch-Forschung stellen biografisch und psycho-
analytisch orientierte Monographien dar, die besonders zu Beginn der 1990er Jahre
verdffentlicht wurden.'"" Neben meist chronologischen Diskussionen der Filme enthalten
einige dieser Publikationen einen Kriterien-Katalog zur Beschreibung von Lynchs Filmspra-

che.'? Hervorzuheben ist das Werk David Lynch und seine Filme des deutschen Autors und

9 Vgl. zur Einfithrung Kimmerle (1997), Engelmann (1990).

10 Zum Trend-Charakter der Begriffe ,,Postmoderne* und ,,Dekonstruktion® siche Engelmann (1990), S. 5 ff.
11 Vgl. Fischer, R. (1992); Jerslev (1994); Chion (1997) und SeeBlen (2007a).

12 Vgl. das ,,Lynch-Kit“ von Chion (Vgl. Chion (1997), S. 161 ff) oder SeeBlens ,,Die Methode Lynch* (Vgl.
SeeBlen (2007a), S. 225 ff.



1.1 Forschungsstand und Literaturlage -3-

Feuilletonisten Georg Seelllen, da es hdufig zitiert, gelobt und kontinuierlich bis zu seiner

letzten Ausgabe 2007 erweitert wurde.

Ergénzend finden sich in Sammelbidnden zu Lynchs Filmschaffen Aufsitze unterschiedlicher
Autoren zu verschiedenen Themenschwerpunkten' ebenso wie Diskussionen einzelner Filme
als Beitrag zu filmwissenschaftlichen Forschungsthemen, die meist im Kontext des postmo-
dernen Films verdffentlicht wurden." Vereinzelte Werke basieren auf Interviewreihen der

Herausgeber mit Lynch selbst."

In den letzten Jahren wurde die Lynch-Rezeption verstirkt von einer narratologischen Per-
spektive gepréigt. Diese oft auf der kognitivistischen Erzéhltheorie des US-Amerikaners David
Bordwell'® beruhenden Untersuchungen haben sich ausfiihrlich mit der Strukturierung von

David Lynchs Erzdhlungen, ihren Liicken, Spriingen und Andeutungen beschiftigt."’

Fiir das Vorhaben dieser Arbeit stellen insbesondere Ansétze eine wertvolle Quelle dar, wel-
che das Ziel anstreben, die Filme Lynchs als Medientheorie lesbar zu machen'® und vor einem
bildwissenschaftlichen Hintergrund zu diskutieren.' Eine ebenso grofie Rolle werden Verof-
fentlichungen spielen, die einen Zugang zu Lynchs Filmen {iber den Blickwinkel

franzosischer Philosophen wie Paul Virilio, Gilles Deleuze oder Jean Baudrillard versuchen.”

Eine Ausnahme bildet das Material zu INLAND EMPIRE (2006). Hierzu findet sich erst
wenig wissenschaftliche Literatur. Die Auseinandersetzung mit Lynchs neuestem Film basiert
aus diesem Grund auf Artikeln aus Fachzeitschriften, Tageszeitungen, dem Beitrag SeeBlens

sowie eigenen Beobachtungen.

Neben der Literaturlage zu David Lynch ist die Rezeptions- und Wirkungsgeschichte der

Dekonstruktion in anderen Disziplinen fiir das Forschungsvorhaben dieser Arbeit von grofler

13 Vgl. Pabst (1998); Davison & Sheen (2004). Andere Autoren wie Habers (1996) und Fiiller (2001) haben das
Bild der amerikanischen Gesellschaft in Lynchs Filmen untersucht.

14 Vgl. Rodenberg (1990); Denzin (1991); Felix (1997). Der postmoderne Interpretationsansatz hat sich auch in
den letzten Jahren weiterentwickelt. Die Publikationen von Holtgen (2001), Biihler (2002), und Steinke (2007)
lassen sich hier einordnen.

15 Vgl. Rodley (1997); Nochimson (1997).

16 David Bordwell hat in Narration in the Fiction Film, das erstmals 1985 erschien, diese Theorie dargelegt.

17 Vgl. Buckland & Elsaesser (2002); Liptay (2005); Orth (2005 a und b) und Laass (2006).

18 Vgl. Holtgen (2001); Michalsky (2006).

19 Vgl. Rottger & Jackob (2006).

20 Schaub (1998) beschiftigt sich mit der Frage des Sichtbaren (nach Deleuze) in LOST HIGHWAY. Volland
(2009) vergleicht die Zeitdarstellung Lynchs mit der Zeitphilosophie Bergsons und Deleuzes und Jerslev (2004)
bietet in ihrer Diskussion von LOST HIGHWAY verschiedenste Hinweise auf Paul Virilios Die Sehmaschine
oder Jean Baudrillards Americana.
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Bedeutung. Trotz Derridas Warnung, die Dekonstruktion als allgemeine Methode zu verste-
hen,”" ist das dekonstruktive Verfahren auch auflerhalb der Philosophie auf groBes Echo und
Interesse gestoBen.” Derridas eigene Werke zu Malerei, Literatur oder Architektur bieten
dabei einen Ansatzpunkt fiir die Anwendung auf diese Gebiete.”? Wihrend daraus zum Bei-
spiel die dekonstruktivistische Literaturkritik oder der Dekonstruktivismus in der Architektur
entstanden sind, entspricht dem Dekonstruktivismus im Film noch kein etabliertes Konzept.
Begriindet liegt dies unter anderem in der fehlenden direkten Auseinandersetzung Derridas
selbst mit dem Medium Film.** Eigene Worte Derridas zum Thema Film finden sich lediglich
in zwei bedeutenden Interviews.” Peter Brunette und David Wills verdffentlichten in Decon-
struction and the Visual Art (1994) ein 23-seitiges Interview mit Jacques Derrida.”* Ein
weiteres Interview ausschlieBlich zum Thema Kino entstand 2001 fiir die franzosischen Film-

zeitschrift Cahiers du Cinema.?’

Zur Ubertragung der dekonstruktiven Strategie auf den filmwissenschaftlichen Bereich bietet
sich eine Orientierung an den schon geleisteten Adaptionen in der Literaturkritik und Archi-

tektur an.?®

Die dekonstruktivistische Literaturtheorie entwickelte sich hauptsidchlich in den USA und
wird besonders mit dem Begriff der ,,Yale School verbunden. Dieser bezeichnet eine dekon-
struktivistisch orientierte Stromung, die sich in den 1970er Jahren vor allem um den
Literaturwissenschaftler Paul de Man formierte. Sie versucht die Gefahr des Intentionalismus
zu minimieren, indem keine Theorie ideologischer Art von auflen auf den Text bezogen wer-

den soll, sondern das textliche Wirken von innen heraus aufgebrochen wird.”

21 Vgl. Engelmann (1990), S. 24.

22 Vgl. Royle (2000); Miinker & Roesler (2000), S. 140 ff.; Engelmann (1990), S. 26 ff.

23 z.B.: Die Wahrheit in der Malerei (1992) oder Gestade (1994) (beschiftigt sich mit literarischen Werk
Maurice Blanchots).

24 Weitere Griinde fiir die minimale Auseinandersetzung mit dem Potenzial der Dekonstruktion fiir den Film
fassen Brunette und Wills zusammen. Sie konstatieren, dass Lacan von den poststrukturalistischen Theorien die
hiufigste Anwendung in den Filmwissenschaften erfihrt und begriinden dies mit der Zuschauer-Orientierung der
Filmtheorien, die besonders zwecks der Untersuchung des illusionistischen Potenzials des Kinos auf Lacans
psychoanalytische Theorie zurtickgreifen. Fiir weitere Griinde siche Brunette & Wills (1989), S. 17 ff.

25 Engelmann weist darauf hin, dass AuBerungen Derridas zur Dekonstruktion meistens in Interviewsituationen
generiert wurden, in denen Derrida zu einer Konkretisierung des Begriffs zwecks moglicher Anwendung
gedringt wurde. Das steht exemplarisch fiir Derridas Ablehnung einer Definition des Begriffs der
Dekonstruktion als Methode. Vgl. Engelmann (1990), S. 26.

26 Brunette & Wills (1994), S. 9 ft.

27 Baecque & Jousse (2001).

28 Die Bezeichnung 'dekonstruktiv' wird in der vorliegenden Arbeit zur Beschreibung der urspriinglichen Ideen
der Dekonstruktion im Sinne Derridas verwendet, wihrend 'dekonstruktivistisch' fiir Ubertragungen des
dekonstruktiven Konzepts angewendet wird.

29 Eine gute Einfiihrung bieten Culler (1988) oder Miinker & Roesler (2000), S. 140 ff.
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In der Architektur hat sich ein Weg gefunden, Dekonstruktion auch praktisch zu denken.*

Dekonstruktivismus wird dabei nicht als eine Methode der Architektur-Kritik verstanden, son-
dern von den Architekten angewendet. Sie erhilt ihre philosophische Legitimation durch den
Beitrag Jacques Derridas selbst, dessen Mitarbeit an Bernhard Tschumis Projekt des Parc de la
Vilette in Paris den Raum fiir eine theoretisch-philosophische Auseinandersetzung von

Dekonstruktion und Architektur schaffte.?!

Fiir eine Ubertragung auf den Film bedeutet dies, dass bereits zwei mogliche Wege der Adap-
tion vorgezeichnet sind: Dekonstruktion als Lektiireverfahren von einzelnen Filmen oder als
theoretische Reflexion iiber das Wesen des Films (wie in den Literaturwissenschaften); sowie
Dekonstruktion als Umsetzungsstrategie einzelner Filmemacher (wie in der Architektur). Um
im Folgenden mit diesen Ideen zu arbeiten, soll diese Unterscheidung in klare Begriftlichkei-
ten verwandelt werden. ,,Dekonstruktivistische Filmzheorie* meint im Rahmen dieser Arbeit
den dekonstruktivistisch geprédgten Blick auf die Filmgeschichte, Filmtheorie oder die Lektiire
einzelner Filme: Film wird zum philosophischen Gegenstand. “Dekonstruktivistische Film-
strategie® hingegen soll als das Verfahren verstanden werden, mit dem ein einzelner

Filmautor mit dem Filmmaterial umgeht: Film wird zum Ort philosophischer Reflexion.

Ansitze einer dekonstruktivistischen Filmtheorie, die auf Ubertragungen basieren, sind haupt-
sdchlich im US-amerikanischen Raum geschehen. Nennenswert ist das bis dato umfassendste
Werk Screen/Play: Derrida and film theory (1989) der US-amerikanischen Filmwissenschaft-
ler Peter Brunette und David Wills. Die Autoren iibertragen Derridas Schriften zu anderen
dsthetischen Gebieten auf das Medium Film.** Neben dieser ,,Derrideanisation‘® der Filmthe-
orie wird die Dekonstruktion auch als Analysemethode fiir einzelne Filme angewendet.*

Diese Art der dekonstruktivistischen Filmlektiire fiihrt der deutsche Filmwissenschaftler Tho-

mas Elsaesser in einer Zusammenstellung der gingigsten filmanalytischen Methoden auf.*

30 Dekonstruktivismus in der Architektur lasst sich als eine Strategie oder geistige Haltung denken, die
besonders durch die Architekten Bernhard Tschumi, Peter Eisenmann, Daniel Liebeskind u.a. gepriagt wurde.
Vgl. Wigley & Johnson (1988); Kahler (1991); Wigley (1994).

31 Vgl. Derrida (1988).

32 Robert Smith verfolgt einen dhnlichen Ansatz in seinem Aufsatz Deconstruction and Film, in dem er dafiir
argumentiert, verschiedene gedankliche Konzepte Derridas seien sinnvoller auf den Film anzuwenden als die
Dekonstruktion als Gesamtprojekt. Vgl. Smith (2000), S. 120.

33 Lucy (1991).

34 Diese Darstellung beschriinkt sich auf ausdriickliche Versuche der Ubertragung der Ideen von Jacques
Derridas auf die Filmtheorie. Andere Ansitze poststrukturalistischer Filmtheorie wie die von Stephan Heath,
Raymond Bellour oder Colin MacCabe wurde in dieser Darstellung ausgelassen.

35 Vgl. Elsaesser (2009), S. 193 ff. Auch Brunette & Wills (1989, S. 139 ft.) schlagen zwei dekonstruktivistische
Filmlektiiren vor (davon eine zu David Lynchs BLUE VELVET). Sie schrinken jedoch selbst die Aussagekraft
dieser Interpretationsansétze ein. Vgl. Brunette & Wills (1989), S. ix.
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Die dargestellten Ansétze sind fiir das Erkenntnisinteresse dieser Arbeit jedoch nur bedingt
hilfreich, da sie eine philosophische Perspektive zur Betrachtung der Filmtheorie bieten, aber
nicht aufzeigen, inwiefern Film praktisch als Orf eines dekonstruktivistischen Diskurses gel-
ten kann. Geht es aber in der vorliegenden Arbeit darum, das Verstindnis von Lynchs
Filmwerk als dekonstruktivistischen Beitrag zu priifen, sind besonders die Merkmale einer
dekonstruktivistischen Filmstrategie gefragt. Eine solche ist bis dato jedoch kaum systemat-

isch ausgearbeitet worden.*

1.2 Vorgehensweise

Bevor Lynchs Filmwerk als Resultat einer dekonstruktivistischen Filmstrategie beschrieben
werden kann, muss demnach zunéchst die Frage geklart werden, was eine solche Strategie im
filmischen Bereich bedeuten kann. Die im vorherigen Abschnitt dargestellte geringe Literatur-
lage macht es notwendig, ein neues Verfahren zu entwickeln, mit dem eine
dekonstruktivistische Filmstrategie definiert werden kann. Dazu wird die vorliegende Arbeit

verschiedene Schritte gehen.

Das Phéanomen der Dekonstruktion soll zunichst in seinem urspriinglichen Anwendungsbe-
reich der Philosophie erldutert werden. Einen Fokus mochte ich dabei auf Derridas
dekonstruktiven Diskurs zur Sprach- und Zeichentheorie legen. Diese Ausrichtung erscheint
angebracht, da sie eine Ubertragung auf das kinematographische Medium erlaubt, das eben-
falls als Zeichensystem verstanden werden kann. Ausgangspunkt der Ubertragung wird die
These sein, dass die Bestimmung einer dekonstruktivistischen Filmstrategie iiber einen dekon-

struktiven Umgang mit dem filmischen Zeichen geschehen kann.

Der dritte Gliederungspunkt der Arbeit wird den Begriff der Filmsprache einfiihren, der auf
dem Verstédndnis von Film als Zeichensystem basiert. Dabei wird beschrieben, inwiefern die
Prozesse der Bedeutungsgenerierung im Film durch strukturalistisches Vokabular erklart wur-

den. Ein solches Filmverstéindnis liegt besonders filmsemiotischen Ansétzen®’ zugrunde, die

36 Konkrete Untersuchungen finden sich bei Janssen (2000) und Ganter (2003): Janssen untersucht Woody
Allens Film DECONSTRUCTING HARRY als , filmische Umsetzung eines dekonstruktivistischen Ansatzes* (S.
29). Matthias Ganters Werk zu Wim Wenders Filmschaffen verfolgt eine dhnliche Strategie.

37 Definition der Filmsemiotik nach Bentele (1980), S. 119: , Filmsemiotik ist diejenige theoretisch, empirisch
oder pddagogisch ausgerichtete Beschdftigung mit dem Film, die ihren Gegenstand primdr als Zeichenprozef3
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seit den 1960er Jahren versucht haben, eine Syntax oder gar eine Grammatik des Films zu

definieren.

Eine Zusammenfiihrung dieser einleitenden Theorieblocke wird zum Abschluss des dritten
Kapitels vollzogen. Hier soll verdeutlicht werden, welche Auswirkung ein dekonstruktivisti-
scher Umgang mit den dargelegten filmischen Zeichenrelationen haben konnte. Das Konzept
der Filmschrift soll diese Verkniipfung exemplifizieren. Hilfreich wird auch eine Anndherung
an den Dekonstruktivismus in der Architektur sein, da hier die Dekonstruktion in einem
auBBer-sprachlichen Bereich als Stil-pragende Strategie Einzug gefunden hat und analog auf

das ebenfalls auBBer-sprachliche Gebiet des Films libertragen werden kann.

Die Erarbeitung dieser Kategorien soll jedoch nicht unterstellen, dass David Lynchs Werk
einen bewussten Versuch darstellt, Derridas Dekonstruktion praktisch umzusetzen. Vielmehr
dienen die zu entwickelnden Begrifflichkeiten als deskriptives Werkzeug zur Beantwortung
der Frage, welche filmspezifischen Eigenheit als dekonstruktivistisch gelten konnten. Aus der
Kliarung der Begriffe soll anschlieend die Gliederung der Filmanalyse abgeleitet werden, die

nicht durch die chronologische Ordnung der zu analysierenden Filme bestimmt wird.*®

Die zu analysierenden Filme Lynchs werden begrenzt auf LOST HIGHWAY (1996), MUL -
HOLLAND DRIVE (2001) und INLAND EMPIRE (2006). Sie werden in dieser Arbeit als
Spitphase im Werk Lynchs klassifiziert.” Thre Biindelung orientiert sich an der hohen Dichte
selbstreflexiver Verweise sowie der Auflosung chronologisch-linearer Erzéhlstrukturen, wel-
che die Erzéhlung selbst in Frage stellen oder auflosen und ein Spiel mit den Grenzen von
,Raum’ und ,Zeit’ darstellen. Diese Eigenschaften begriinden die Eignung der ausgewihlten

Filme fiir die Untersuchung von Lynchs Werk als philosophischen Beitrag.

In der Filmanalyse werden Lynchs Filme auf ihre philosophische Qualitit getestet.*® Hierbei

betrachtet, wobei metaphorische oder begrifflich-prdzise Analogien zur natiirlichen Sprache oder anderen
Zeichensystemen gezogen werden und demgemdif3 Begriffe oder Beschreibungsverfahren aus der Linguistik oder
der allgemeinen Semiotik zur Beschreibung herangezogen werden.*

38 Die fiir die vorliegende Analyse verwendeten Sequenzprotokolle sind dieser Arbeit im Anhang beigefiigt. Sie
dienen der leichteren Orientierung des Lesers und stellen keine eindeutige Aufschliisselung der Filme Lynchs
dar, die eben aufgrund ihrer verwickelten narrativen Strukturen nicht immer in eindeutige Sequenzen zu
unterteilen sind. Die Erstellung der Sequenzprotokolle geschah nach den von Werner Faulstich aufgelisteten
Kriterien. Vgl. Faulstich (2002), S. 73 ff.

39 Vgl. ausfiihrliche Begriindung Punkt 4.

40 Meine Analyse wird sich auf eine formal-dsthetische Untersuchung des philosophischen Gehalts der Filme
Lynchs beschrinken. Es gibt jedoch auch auf inhaltlicher Ebene philosophische Tendenzen. Werner Faulstich
kommt zum Beispiel zu dem Schluss, dass BLUE VELVET ein philosophischer Film sei, da er die Verkniipfung
von Sex und Gewalt auf einer philosophischen Ebene thematisiere. Vgl. Faulstich (1991), S. 81 ff.
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geschieht bereits ein Abgleich mit den Ideen, die in dem theoretischen Rahmen von Derridas
Dekonstruktion gezeichnet wurden. Die Kategorien der Filmsemiotik sollen nutzbar gemacht
werden, um den Anteil an klassisch-narrativen Kinostrukturen in Lynchs Werk zu bestimmen
bzw. einen dekonstruktivistischen Umgang mit ihnen zu verdeutlichen. Neben einem mogli-
chen dekonstruktivistischen Umgang mit der klassischen Filmnarration, soll auch Lynchs
Umgang mit einzelnen Gestaltungsmitteln des filmischen Mediums als reflexiv verstanden
werden. Vereinfacht gesagt, wird eine mogliche Dekonstruktion des Kinos (verstanden als
System, das klassische Erzdhlstrukturen und Genres regelt) ebenso wie eine mogliche Dekon-
struktion des Mediums Film (verstanden als Ausdrucksmittel mit eventuellem Potenzial zur

Realititsdarstellung dank seiner reproduktiven Aufzeichnungstechniken) untersucht.

Wenn ich in dieser Arbeit davon ausgehe, dass im Sinne Roland Barthes die ,,Praxis des Bil-
des seine eigene Theorie**" darstellen kann, wird ein Fazit abschlieBend zusammenfassen, ob
eine mogliche Film- und Bildtheorie nach David Lynch einen Beitrag zu einer dekonstrukti-
vistischen Philosophie im Sinne Jacques Derridas bilden kann. Die Moglichkeiten und
Grenzen des Konzepts der Dekonstruktion fiir das Kino und die filmische Praxis sollen dabei

ebenfalls bewertet werden.

41 Barthes (1990), S. 159.



