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MARK SCHMITT

The Blowback of Reality

Jean Baudrillards und Slavoj Zizeks
philosophische Reaktionen auf 9/11
und Matt Reeves’ Monsterfilm Cloverfield

Einleitung

Als in John Cameron Mitchells Film Shortbus die selbsternannte »mistress«
des titelgebenden Brooklyner Sexclubs gefragt wird, warum New York in
jungster Zeit ein so beliebter Wohnort fiir mehr und mehr hinzuziehende
junge Menschen sei, antwortet er: »9/11. It’s the only thing real that’s ever
happened to them.« Obwohl 9/11 in Shortbus, eigentlich ein Film tber eine
Gruppe von New Yorkern auf der Suche nach sexueller Erfillung, nur am
Rande zur Sprache kommt, umreiflen diese Dialogzeilen treffend eines der
Hauptanliegen im Diskurs tber die kulturellen Auswirkungen des 11. Sep-
tember 2001 und vor allem seiner medialen Reprisentationen. Zeitgenossi-
sche, dem Denken der Postmoderne verpflichtete Philosophen haben sich im
Rahmen dieses Diskurses vermehrt damit auseinandergesetzt, inwiefern die
Katastrophe des 11. September als eine nachhaltige Erschiitterung medien-
geprigter Realititserfahrungen bewertet werden kann. Als die mafigeblichen
Denker sind dabei Jean Baudrillard und Slavoj Zizek zu nennen, die in ihren
philosophischen Kommentaren zu den Auswirkungen der Katastrophe einen
Weg gefunden haben, dieses Ereignis als Beispiel und Testfall in ihre bis da-
hin lingst zu Standards der Postmoderne gewordenen Theoriegebiude zu
inkorporieren. Fiir diese beiden Philosophen ist 9/11 gerade deswegen als
Katastrophe bedeutend, weil die mit ihr verbundenen Bilder — die ins World
Trade Center rasenden Flugzeuge, die zusammenbrechenden Tirme,
Schuttwolken in den Strafien — uns, also den medien- und fiktionssozialisier-
ten Birgern der westlichen Welt des ausgehenden 20. und beginnenden
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21. Jahrhunderts, lingst bekannt vorkommen mussten, schliefllich haben wir
dhnliche Bilder regelmifig in filmischen Katastrophenfiktionen gesehen.
9/11 ist in der Argumentation Baudrillards und Zizeks daher eine Erschiitte-
rung unserer Realititswahrnehmung und vor allem unserer Trennung zwi-
schen Realem und Fiktivem — und dies vor allem deshalb, weil ein betrichtli-
cher Teil der Bevolkerung der westlichen Welt nur tiber den Fernscher Zeu-
ge dieses Ereignisses werden konnte, also Giber eben jenes Medium, das uns
zuvor unzihlige dhnliche, aber eben fiktive Bilder geliefert hatte.

An diese Uberlegungen anschlieRend ergibt sich die Frage, wie filmische
Verarbeitungen dieser Katastrophe aussehen kénnen: wie kann dieses trau-
matische Ereignis in Filmen zur Darstellung gebracht werden — vor allem,
wenn man bedenkt, dass man es bei dem Ereignis selbst bereits mit einer
realen Reproduktion fiktiver Bilder zu tun zu haben scheint? Oliver Stones
World Trade Center und Paul Greengrass’ United 93 (beide 2006) gehoren zu
den ersten Kinofilmen, die sich des Themas annehmen und eine fiktive Re-
konstruktion der Ereignisse anstreben. Was beide Filme miteinander verbin-
det und gleichzeitig bemerkenswert macht, ist, dass sie gerade die entschei-
denden Bilder der Katastrophe aussparen — Bilder, die der Zuschauerschaft
ohnehin schon durch unzihlige Wiederholungen in den Medien allzu be-
kannt sind. Man sieht entsprechend nicht, wie die Flugzeuge in Stones Film
ins World Trade Center fliegen und die Ttrme einstiirzen oder wie das titel-
gebende Flugzeug in Greengrass’ Film abstiirzt. Gerade Oliver Stone bedient
sich allenfalls andeutender und metonymischer Darstellungen, um die ent-
scheidenden Momente der Katastrophe zu vermitteln: die Flugzeuge sind
nur kurz als vage Schatten auf Hiuserfassaden erkennbar, und die einschnei-
dende Wirkung auf Verkehr und Berufsleben in Downtown Manhattan am
Tag nach der Katastrophe wird durch Bilder menschenleerer Pendlerzige
vermittelt." Diesen Filmen, die in ihrem direkten Bezug auf das Ereignis
9/11 gewissermaflen einem Authentizititsanspruch gentigen wollen, stehen
solche Filme gegeniiber, die zwar nicht direkt Verarbeitungen der realen Ka-
tastrophe sind, sich aber der durch 9/11 kulturell wirkmichtig gewordenen
Themen und vor allem der Tkonographie bedienen, um in dezidiert fiktiona-
ler Weise einen dsthetisierenden Zugriff auf die Katastrophe 9/11 zu ermég-

1 Allerdings ldsst die jingst angelaufene Verfilmung von Jonathan Safran Foers Ro-
man Extremely Loud & Incredibly Close erahnen, dass diese Aussparung in der bildli-
chen Darstellung in zukinftigen filmischen Reprisentationen von 9/11 nicht mehr
die Regel sein wird: in Stephen Daldrys Film (2011) sicht man in einer Totale die
Darstellerin Sandra Bullock, die vom Fenster eines Biirokomplexes aus die gegen-
tiberliegenden brennenden Tiirme beobachtet. Ob diese Szene das Ende der teilwei-
sen Undarstellbarkeit dieser Katastrophe markiert, bleibt jedoch abzuwarten.



THE BLOWBACK OF REALITY 151

lichen. Neben Politthrillern wie etwa dem jingst erschienenen Unthinkable
(2010) von Gregor Jordan, der einen Folgeanschlag mit Atombomben ima-
giniert und moralphilosophische Fragen nach der Legitimitit von Folter im
Rahmen der Terrorbekimpfung und den Motiven islamistischer Terroristen
stellt, sind es besonders Horrorfilme, die sich dieser Bilder bedienen. Matt
Reeves’ Monsterfilm Cloverfield (2008) stellt hier einen bemerkenswerten
Beitrag dar, da er gezielt eine Spannung zwischen offensichtlicher Fiktionali-
tit und Authentifizierungsstrategien erzeugt, die es ermdglicht, ihn als eine
Tllustration der Ausfithrungen Baudrillards und Zizeks zur Frage nach dem
Realen und dem Simulierten im Zuge der 9/11-Katastrophe zu sehen.

Baudrillard: Das Reale und das Symbolische

In seinem Essay The Spirit of Terrorism geht Jean Baudrillard von 9/11 als ei-
ner Herausforderung an unsere Wahrnehmung und Konzeption von Realitit
aus, wobei er sich vornehmlich auf seine bereits etablierte These bezieht, dass
»Realitit« allenfalls das Produkt komplexer Bildwelten und Simulationen sei,
wir also selten einen tatsdchlichen Zugriff auf >das Reale« schlechthin haben.
Eine der Hauptfragen, die sich aus dieser These in Bezug auf katastrophi-
sche Ereignisse ergibt, ist: wie kann uns die Unmittelbarkeit von 9/11 affi-
zieren, wenn uns dhnliche Bilder der Zerstorung doch bereits aus unserer vi-
suellen Rezeptionserfahrung bekannt sind? Baudrillards provozierende Fol-
gethese ist, dass es sich beim 11. September um die Erfillung amerikanischer
kollektiver Zerstérungsphantasien handelt, eine Manifestation des Realen in
einer Welt voll filmisch simulierter Katastrophen.? Laut Baudrillard ist Ame-
rika besessen davon, seine eigene Zerstérung wieder und wieder zu phanta-
sieren und diese Ideen mittels filmischer Bilder zu exorzieren.* Man kénnte
von dieser Phantasie als einem der amerikanischen Kultur immanenten To-
destrieb sprechen, der Vorstellungen generiert, die immer wieder die Zersto-
rung der eigenen >Omnipotenz« antizipiert: »At a pinch, we can say that they
[die Terroristen] did it, but we wished for it.«* Die tatsichlich eintretende
Erfillung dieses Zerstérungswunsches kann dann jedoch nicht einfach als
ein »blowback of reality« in einer hyperrealen Welt der Simulationen akzep-
tiert werden, sondern muss ihrerseits in die bisher bestehende Ordnung der

2 Vgl Jean Baudrillard: The Spirit of Terrorism. Ubers. von Chris Turner. London/
New York 2002, S. 7.

Vgl. ebd.
4 Vgl.ebd, S.5.
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Realitit (bzw. der Simulation von Realitit) reintegriert werden um ihre Wir-
kung entfalten zu konnen. Das eigentlich ungreifbare und deswegen >realec
katastrophische Ereignis muss mit Bedeutung aufgeladen werden, um ver-
stehbar zu werden:

How do things stand with the real event, then, if reality is everywhere infiltrated

by images, virtuality and fiction? [...] But does reality actually outstrip fiction? If

it seems to do so, this is because it has absorbed fiction’s energy, and has itself be -

come fiction. We might also say that reality is jealous of fiction, that the real is
jealous of the image.’

Ein Ereignis wie 9/11, das die Grenzziechung zwischen Fiktion und Realitdt
in Frage stellt, muss folglich aufgrund der Wirkmichtigkeit der damit ein-
hergehenden Bilder in unsere symbolische Ordnung integriert werden: »[The
terrorist violence] is not »realc. In a sense, it is worse: it is symbolic.«* Gerade
aufgrund der Bilder, die 9/11 lieferte — die als Wahrzeichen der amerikani-
schen sowie internationalen Wirtschaft und der Stadt New York ohnehin
schon symboltrichtigen Tturme des World Trade Center, die in einem nicht
minder symboltrichtigen Moment in sich zusammenbrechen — ist dieses Er-
eignis dazu geeignet semantisch tragfihig zu werden.” Wenn man noch ein-
mal zu der eingangs zitierten Szene aus dem Film Shortbus zuriickkehrt, kann
man sagen, dass 9/11 vornehmlich deswegen zu »the only thing real that’s
ever happened« werden konnte, weil seine Bilder im Sinne einer symboli-
schen Bedeutung reprisentationsfihig sind. Man kann sich sozusagen ledig-
lich dadurch des Stellenwerts der Katastrophe als eines >realen< Ereignisses
bewusst werden, indem es einem medial vermittelt wird.

So provozierend Baudrillard seine Argumentation auch entfaltet, lasst sie
sich dennoch produktiv fiir eine Betrachtung des amerikanischen Kinos der
Post-9/11-Ara anwenden: Da Filme eines der wesentlichen Medien sind, die
an der Virtualisierung unserer Realititswahrnehmung beteiligt sind und un-
seren Referenzrahmen, unser Zeichensystem und unsere symbolische Ord-
nung entscheidend mitprigen, spielen sie zwangsldufig auch eine wichtige
Rolle bei der Verarbeitung des 11. September und seiner Codierung auf

5 Vgl ebd, S.28.
6 Ebd., S.29.

7 Auf dhnliche Weise argumentiert Otto Karl Werckmeister: »Wir wissen bis heute so
gut wie nichts Uber die geschichtlichen Zusammenhinge des Anschlags vom
11. September 2001. Und je weniger wir wissen, desto mehr entfalten die massenhaft
hergestellten technischen Bilder jener Tage ihr expressives und symbolisches, das
heifdt ideologisches Potential.« (Otto Karl Werckmeister: Der Medusa Effekt. Polit-
ische Bildstrategien seit dem 11. September. Berlin 2005, S. 51)
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symbolischer Ebene. Gleichzeitig wiederum kann das Medium Film dstheti-
sche Strategien entwickeln, um eben diese Mechanismen der Sinnstiftung zu
unterwandern.

Zizek: Die Derealisierung des Realen

Bereits der Titel von Zizeks 9/ 11-Essay, Welcome to the Desert of the Real,
verweist auf Baudrillards Idee einer das tatsichlich Reale verschleiernden vir-
tuellen Realitit, indem es eine Aussage Morpheus’ aus dem auf Baudrillard
rekurrierenden Science-Fiction-Film The Matrix (1999) zitiert.® Wie Bau-
drillard versteht auch Zizek unsere soziale Realitit als das Produkt von ideo-
logisch und kulturell bedingten Virtualisierungsprozessen. Fundamentalisti-
sche Terrorakte, die eine gewaltsame Storung unserer Alltagserfahrung sind,
bedrohen die Stabilitit der solchermafien produzierten Illusionen und er-
moglichen es dem Realen, unsere simulierte Realititswahrnehmung zumin-
dest zeitweise zu durchdringen. Ein Terrorakt im Ausmaf von 9/11 ist eine
»direct experience of the Real as opposed to everyday social reality — the Real
in its extreme violence as the price to be paid for peeling off the deceptive
layers of reality.«” Diese »immersion in our everyday ideological universe«,"
aus der fundamentalistischer Terror die Birger der westlichen Zivilisation
herausreif’t, wird unter anderem durch filmische Phantasien produziert. Wie
Baudrillard geht es auch Zizek vor allem um die Bedeutung von 9/11 als
einem Medienereignis, da bei diesem Ereignis die virtuelle Katastrophener-
fahrung auf das Bezeugen einer tatsichlichen Katastrophe trifft:
For the great majority of the public, the WT'C explosions were events on the TV
screen, and when we watched the oft-repeated shot of frightened people running
towards the camera ahead of the giant cloud of dust from the collapsing tower,
was not the framing of the shot itself reminiscent of spectacular shots in cata-

strophe movies, a special effect which outdid all others since [...] reality is the
best appearance of itself?"

9/11 fithrt vor, wie die Realitdt alle virtuellen und phantasierten Katastro-
phen tibertreffen kann, und genau wie Baudrillard schlussfolgert auch Zizek,

8  Slavoj Zizek: Welcome to the Desert of the Real! Five Essays on September 11 and Re-
lated Dates. Lor}don 2002. Weitere Verweise auf den Film der Wachowski-Briider
finden sich bei Zizek auf S. 15.

9 Ebd, S.5-6.
10 Ebd,S. 9.
11 Ebd, S.11.
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dass die grofite U'berraschung dieses Tages darin bestand, dass »in a way,
America got what it fantasized about, and that was the biggest surprise.«"
Doch wie kann ein System diese Erschiitterung wieder ausgleichen? Wie
kann man mit der Realisierung dieser Phantasien umgehen? Wihrend Bau-
drillard behauptet, dass ein katastrophisches Ereignis diesen Ausmafes
zwangsliufig in eine symbolische Ordnung integriert werden und auf diese
Weise mit Bedeutung aufgeladen werden muss, um es auf sinnstiftende Wei-
se wahrnehmbar zu machen, beobachtet Zizek etwas anderes, nimlich einen
Prozess der »Derealisierung« (»derealization«). Indem er die Medienbe-
richterstattung zu 9/11 mit der uber schreckliche Ereignisse in der von Hun-
gersnoten und gewaltsamen politischen Umwilzungen geplagten Dritten
Welt vergleicht, stellt er eine deutliche Diskrepanz im Grad der Deutlichkeit
und Detailliertheit fest:

while the number of victims — 3,000 — is repeated all the time, it is surprising how
little of the actual carnage we see — no dismembered bodies, no blood, no desper-
ate faces of dying people ... in clear contrast to reporting on Third World cata-
strophes, where the whole point is to produce a scoop of some gruesome detail.
[...] Is this not yet further proof of how, even in this tragic moment, the distance
which separates Us from Them, from their reality, is maintained: the real horror
happens there, not here?"*

Zizek zufolge konstituieren die Medien vor allem dadurch unsere Wahrneh-
mung der Realitit, indem sie das Eindringen des tatsidchlichen Realen in die
virtuelle Ordnung kontrollieren und seine drastische Wirkung abschwichen.
Unsere Weltsicht wird stabilisiert, indem die Leiden in anderen, also fiir uns
grofitenteils anonymen Kulturen explizit zur Darstellung kommen, wihrend
bei einem so erschiitternden Ereignis wie 9/11 die visuelle Medienberichter-
stattung insofern zensiert wird, als dass gerade die Korperlichkeit der Kata-
strophe, die verletzten, sterbenden, gedffneten Korper derer, die wir unserer
Kultur, also der Sphire des Eigenen zurechnen, kaum oder gar nicht gezeigt
werden.

Sowoh! Baudrillard als auch Zizek, so lisst sich schlussfolgern, interpre-
tieren 9/11 als ein Ereignis, das unsere mediengestitzte Welt- und Realitits-
wahrnehmung erschiittert und aber gleichzeitig selbst zu einem Mediener-
eignis werden muss. Nicht nur die unmittelbare Berichterstattung tiber das
Ereignis selbst, sondern auch die spiteren historischen und kulturellen Aus-

12 Ebd,, S. 16.
13 Ebd,, S. 13.
14 Ebd.
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wirkungen dieser Katastrophe betreffen die meisten Mitglieder der westli-
chen Welt in ihrer medialisierten Form. Wie bereits im letzten Kapitel er-
wihnt, kann eine solche Betrachtung der 9/11-Katastrophe wichtige Ansitze
liefern, um mit der filmischen Verarbeitung des 11. September analytisch
umzugehen. Zizek selbst bezieht sich in einem anderen Text, dem 2008 er-
schienenen Violence, auf Paul Greengrass’ United 93 und Oliver Stones World
Trade Center und kommentiert ihre Formen der Bewiltigung und Sinnstif-
tung. Er argumentiert, dass beide Filme explizite Szenen der Katastrophe
ausblenden, die ohnehin schon aus dem Fernsehen bekannt sind, und dem
Ereignis auf andere Weise Sinn geben, indem sie etwa die heldenhaften und
selbstlosen Handlungen »normaler« Menschen im Angesicht des Terrors in
den Darstellungsmittelpunkt riicken — im Falle von United 93 sind dies die
Passagiere des entfithrten Zivilflugzeugs, die die Terroristen tberwiltigen
konnen, und in Stones Film stehen New Yorker Polizisten und Rettungs-
krifte im Zentrum. Laut Zizek wollen diese Filme

to read the 9/11 catastrophe as a blessing in disguise, as a divine intervention
which has served to waken America from its moral slumber and to bring out the
best in its people. WT'C ends with the off-screen words which spell out its mes-
sage: terrible events [...] bring out the worst AND the best in people [...]. This
utopian perspective is one of the undercurrents that sustain our fascination with
disaster movies: it is as if our societies need a major catastrophe in order to resus-
citate the spirit of communal solidarity."

Die Darstellung des Ereignisses, der »raw catastrophe«, muss auf etwas gro-
feres verweisen, das uber die Katastrophe hinausgeht — besonders dann,
wenn eine fiktionalisierte Reprisentation des 11. September so gut wie un-
moglich ist, wie Karen Randell es in ihrer Analyse von Oliver Stones Film
ausdriickt:

The difficulty for Hollywood filmmakers in representing the World Trade Center
catastrophe is that the notion of a consensus of memory of 9/11 seems to render
the image beyond the conventional models of representation. How do you make a
movie of a day that already played out like a2 movie?'®

Nimmt man Baudrillards und Zizeks Thesen ernst, obliegt der Filmindustrie
die Aufgabe, den Prozess der >Derealisierung« zu unterstiitzen, indem ein
Umgang mit den Bildern der Katastrophe gefunden wird, der diese symbo-

15 Slavoj Zizek: Violence. Six Sideways Reflections. New York 2008, S. 183.

16 Karen Randell: »I¢ Was Like a Moviel«: The Impossibility of Representation in Oliver
Stone’s World Trade Center, in: Jeff Birkenstein/Anna Froula/Karen Randell (Hg.):
Reframing 9/11. Film, Popular Culture and the »War on Terror<. New York 2010,
S. 141-152, hier S. 142.
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lisch und sinngebend auflddt. Andererseits ist es aber auch méglich, den
bildlich gestiitzten »consensus of memory«, von dem Randell spricht, als ein
pikturales Repertoire flir Spiele mit unseren medial geschulten Wahrneh-
mungsgewohnheiten und den daraus resultierenden Realitits- und Authenti-
zititsbegriffen zu nutzen, wie es Matt Reeves mit seinem Monster-Katastro-
phenfilm Cloverfield tut.

Cloverfield und seine Rezeption in den Medien

Obwohl Reeves’ Film nicht den Anspruch hat, 9/11 abzubilden, spielt er ex-
plizit auf dieses Ereignis und vor allem dessen Bilderrepertoire an, indem er
die katastrophische Tkonographie aufgreift und in seine eigene filmische As-
thetik integriert. Der Film arbeitet also bewusst mit dem Vorwissen seiner
Zuschauerschaft, dem kollektiven Bildgedichtnis und dem historischen Be-
wusstsein, das durch das Bezeugen der Katastrophe entwickelt wurde — und
setzt dabei gezielt auf den emotionalen Effekt, der mit diesen Bildern ver-
bunden ist. Dass dem Film dies gelungen ist, bestitigen beispielhaft einige
Zeitungsrezensionen, die die Bildwelt des Films mit der des 11. September
und ihrer Bedeutung fiir das kollektive Bewusstsein und das damit verbunde-
ne kulturelle Trauma in Beziehung setzen.

Gerade New Yorker Tageszeitungen haben dabei sehr negativ auf Ree-
ves’ Film reagiert und argumentiert, dass der Film ein exploitatives und sen-
sationalistisches Spiel mit Post-9/11 Traumata und Angsten darstelle. Ein
Kritiker beschwert sich in der New York Post, der Film bewege sich mit sei-
nen Bildern einfach zu nah an der 9/11-Katastrophe und vermdége es nicht,
»reines« Unterhaltungskino zu liefern: »We've seen a chunk of this city de-
stroyed, see it again frequently in our imaginations. It isn’t fun. The more a
movie about the subject looks like documentary footage and the less it looks
like a fantasy, the less amusing it is.«’’ Das bemerkenswerteste an diesem
Kritikerkommentar im Hinblick auf Baudrillard und Zizek ist der Status der
Phantasie. Angesichts des kollektiven Traumas scheint es ein verstirktes Be-
diirfnis nach Phantasie, nach einer dezidierten Entfernung vom Schock des
Realen zu geben — und Cloverfield scheint dabei die Regeln sauberen Block-
buster-Katastrophenkinos zu verletzen, indem er den Faktor des Realen be-
tont. Interessanterweise fihrt Smith fort, indem er erliutert wie denn ein
»guter« Katastrophenfilm auszusehen habe: » Cloverfield doesn’t understand

17 Kyle Smith: Gridschlock Alert. Slick Viral PR Can’t Make Up for Bad Flick, in: New
York Post 17. Januar 2008 [Web].
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the first rule of disaster adventures — call it Will Smith’s Law. Human suffer-
ing isn’t supposed to be the point but rather the dark backdrop to prob-
lem-solving and fighting back, as in Independence Day and I Am Legend.«®
Offensichtlich soll ein regelgerechter Katastrophenfilm schlicht amiisant
sein, die Darstellung der Katastrophe im Sinne einer Phantasie vollzogen
werden, wobei Leid und Sterben ganz bewusst in den Hintergrund gertickt
werden sollen. Man mag diese Bewertung von Leid und Zerstérung als bes-
tenfalls eskapistisch und schlimmstenfalls sogar zynisch verurteilen — auffillig
ist aber auch hier, wie sehr diese Einstellung dem entspricht, was Zizek das
Bediirfnis nach >Derealisierung« nennt, wenn es darum geht, das Leid des Ei-
genen in der Mediendarstellung auszublenden und eine utopische, den >Sinn«
der Katastrophe in den Blick riickende Richtung einzuschlagen. Das eigent-
lich ungreifbare Reale soll in dieser Form der Verarbeitung gebindigt wer-
den.

In dhnlicher Weise wie der Kritiker der New York Post behauptet Stepha-
nie Zacharek, Cloverfield wiirde auf »sadistische« Weise eine reale Tragodie
in einen »amusement-park ride« verwandeln. Genau wie Smith wiinscht sie
sich vielmehr ein unterhaltsames Katastrophenszenario, in dem die Darstel-
lung von Leid heruntergespielt wird: »[...] there’s lots of screaming and lots
of realistic approximations of human suffering: This isn’t Godzilla cartoonis-
hly chomping the heads off random citizens.«'” Diese Sitze offenbaren ein
Paradox: es scheint angemessen und legitim zu sein, sich mit der unterhaltsa-
men filmischen Katastrophendarstellung zu amusieren, solange man keine
realistischen Darstellungen menschlichen Leidens zu erwarten hat. Weder
Smith noch Zacharek setzen in ihrer Kritik an Cloverfield am Wesen des Ka-
tastrophenfilmgenres und seiner moralisch-ethischen Implikationen an sich
an, denn dass es Katastrophenfilme gibt, sie sogar in Massen produziert und
gezielt als Blockbuster konzipiert werden, scheinen beide nicht weiter ver-
werflich zu finden. Vielmehr scheinen sie bestimmte darstellerische Mecha-
nismen an Cloverfield zu storen, die sie als eine Illusionsdurchbrechung,
moglicherweise sogar, um mit Baudrillard und Zizek zu sprechen, als eine
Wiederholung des schmerzhaften Einbruchs des Realen in die Simulation,
empfinden. Um zu erhellen, wie der Film dies bewirkt, muss man seine Fo-
kalisierungsstrategien und die Funktion des im Film dargestellten Monsters
genauer untersuchen.

18 Ebd.
19 Stephanie Zacharek: Cloverfield, in: Salon 18. Januar 2008 [Web].



158 MARK SCHMITT

Fokalisierung in Cloverfield: Anniherungen an das Reale

Was an Cloverfield als erste Besonderheit ins Auge fillt, ist sein Erzihlmo-
dus: der Film beginnt mit einer Texteinblendung, die die Zuschauer infor-
miert, dass das im Folgenden zu sehende Filmmaterial vom amerikanischen
Militir gefunden und konfisziert wurde, und zwar in der »area formerly
known as Central Park«. Zwei Dinge sind somit von Beginn an klar: erstens
soll man es bei diesem Film mit einem nichtfiktionalen Bilddokument zu tun
haben, und zweitens miissen die dokumentierten Ereignisse verheerende
Auswirkungen gehabt haben — gewaltige Anderungen miissen geschehen
sein, denn zumindest den Central Park scheint es der Information nach nicht
mehr zu geben. Nach dieser Einblendung bekommt man den eigentlichen
Film zu sehen; es scheint sich um ein Heimvideo zu handeln, gedreht von ei-
nem jungen Mann namens Rob, der ein Wochenende mit seiner Freundin
dokumentiert, datiert auf den 27. April. Plotzlich wird dieser Teil des Films
unterbrochen, und man bekommt neues Filmmaterial zu sehen, das aber of-
tensichtlich mit der gleichen Kamera und Speicherkarte erstellt wurde und
nun auf den 22. Mai datiert ist. Offensichtlich wird die Kamera aber nicht
linger von Rob gefiihrt, sondern von seinem Freund Hudson, der eine Uber-
raschungsabschiedsparty fiir Rob, der die USA verlassen wird, dokumentie-
ren soll. Die Filmfragmente vom 27. April sowie der danach dokumentierte
Beginn der Party stellen eine Exposition im Rahmen dieses vermeintlich au-
thentischen Materials dar, die dazu dient, die Figuren einzufiihren, die in
den im Folgenden dokumentierten Ereignissen im Mittelpunkt stehen wer-
den. Auflerdem soll diese Exposition dem Publikum einen Eindruck von
Authentizitit vermitteln, indem durch >zufillige« Unterbrechungen und un-
professionelle Kamerafiihrung die Abwesenheit einer extradiegetischen Er-
zihlinstanz simuliert und ein Gefithl von Normalitit vermittelt wird: man
hat es mit gewohnlichen jungen Leuten sowie ihren alltdglichen zwischen-
menschlichen Problemen wie unerwiderter Liebe und den Unwigbarkeiten
des Berufslebens zu tun.

Dieser Zustand der Normalitit wird plétzlich irritiert, als das Gebdude,
in dem die Party stattfindet, zu beben beginnt. Umgehend schaltet man die
Fernsehnachrichten ein, die bereits von einem >moglichen Erdbeben« berich-
ten. Kurz darauf ertonen Explosionsgeridusche und Autoalarm, und als die
Partyteilnehmer — inklusive Hudson, der das Geschehen immer noch mit
seiner Kamera dokumentiert — auf die Strafle eilen, sehen die Zuschauer
durch die Linse eben dieser Kamera, wie Menschen in Panik vor einer
Schuttwolke fliichten, die sich durch die Straflen Manhattans walzen. Dies
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ist einer der ersten deutlichen bildlichen Verweise auf die Fernsehberichter-
stattung am 11. September. Als jedoch plétzlich der Kopf der Freiheitsstatue
vor Hudsons Kamera auf den Asphalt kracht, wird nicht nur klar, dass die
Ursache der Zerstorung ungeheuren Ausmafles sein muss, sondern dass auch
wieder ein Bauwerk von ikonischer Bedeutung fiir die amerikanische Nation
dieser Zerstérung zum Opfer gefallen ist, genau wie das World Trade Cen-
ter am 11. September. Im Sinne Baudrillards gemahnt auch dieser Zersts-
rungsakt an die Symbolkraft der zusammenbrechenden Twin Towers. Ob
nun aber wieder das kulturell und politisch Andere verantwortlich fir diese
Zerstorung auf amerikanischem Territorium ist oder ob man es mit einer an-
deren Ursache zu tun hat, ist zu diesem Zeitpunkt noch unklar. Aufgrund
der konsequent eingehaltenen Fokalisierung durch Hudsons Digitalkamera
bekommen die Zuschauer auch ausschliefllich das zu sehen, was die Protago-
nisten mit ihrer Kamera einfangen. Diese perspektivische Beschrinkung
schliefft auch zwischenzeitliche Storungen mit ein, wenn etwa die Kamera zu
Boden fillt oder unwillkiirlich in die Hohe gerissen wird. Das, was die Zu-
schauer sehen und folglich wissen kdnnen, ist immer nur das, was auch die
Protagonisten in dem jeweiligen Moment mit ihrer Kamera einfangen, man
hat also keinen durch eine tGbergeordnete Erzihlinstanz vermittelten Wis-
sensvorsprung vor den Figuren. Diese tiber die konsequent beschrinkte Fo-
kalisierung und die Verwendung eines jeder Privatperson zuginglichen Me-
diums der Bildaufzeichnung erinnern dabei stark an die Amateurvideos zu-
fillig anwesender Augenzeugen, die die Ereignisse des 11. September auf-
zeichneten, und die zugleich ein dhnliches Unbehagen und vor allem Unwis-
sen uber die Hintergriinde der katastrophalen Geschehnisse vermittelten.
Erst, als die Protagonisten einen Elektrowarenhandel betreten, der in-
mitten des entstandenen Chaos von Pliinderern ausgeraubt wird,” sehen die
Zuschauer zusammen mit den Protagonisten zum ersten Mal die tatsichliche
Ursache fir die Zerstérung: eine Fernsehnachrichtensendung zeigt ein hoch-
hausgrofles amphibisches Monster, das sich seinen Weg nach Manhattan of-
fenbar tiber den New Yorker Hafen gesucht hat, und die Nachrichtenspre-
cher verkiinden, dass sich New York »in an absolute state of siege« befinde.
Der hiufige Verweis auf Fernsehnachrichten als Informationsquelle tber das
Geschehen, denen sich die Figuren selbst unmittelbar ausgeliefert sehen,

20 Diese Bilder erinnern wiederum an eine weitere Katastrophe in der jingeren Ge-
schichte der USA: den Ausnahmezustand in New Orleans nach den Verwistungen
durch den Hurricane Katrina im Jahr 2004. Beziiglich der Ahnlichkeiten der Kata-
strophen 9/11 und Katrina und ihrer Wahrnehmung im kollektiven Bewusstsein vgl.
Joseph Natoli: This Is a Picture and Not the World. New York 2007, S. 261ff.
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spiegelt die Informationsprozesse wider, die die Menschen am 11. Septem-
ber auf dhnliche Weise erlebt haben. Auch wihrend dieser realen Katastro-
phe mochten viele New Yorker selbst Zeuge der in die Twin Towers fliegen-
den Flugzeuge gewesen sein — was genau sich aber vor ihren Augen abspielte
und mit welchem Hintergrund, wurde ihnen erst nach und nach durch den
medialen Informationsfluss klar. Dementsprechend spiegelt Reeves’ Film mit
seiner strengen Beschrinkung der Perspektive die Limitierungen der Wahr-
nehmung und des Begreifens, die auch die Zeitzeugen des 11. September er-
lebten.

Die stark subjektivierte Kamerafithrung des Films und die ausschliefliche
personale Fokalisierung betont auch die dezidierte Fokussierung auf indivi-
duelle Schicksale. Wenn man Cloverfield als eine Auseinandersetzung mit
9/11 in Form eines Horrorfilms versteht, lisst sich die Fokalisierungsstrate-
gie des Films als eine Dekonstruktion der medialen Derealisierung menschli-
chen Leidens beschreiben. Wihrend das Publikum durch Hudsons Blick ihn
und seine Freunde bei ihrer Flucht durch New York verfolgen kann, be-
kommt es nicht nur die emotionalen Reaktionen der Figuren zu sehen, etwa,
als Rob seiner Mutter iber Handy mitteilt, dass sein Bruder soeben gestor-
ben ist, sondern auch verstimmelte Kérper und schreiende Opfer, die von
Rettungskriften versorgt werden — etwas also, dessen Abwesenheit in der
Medienberichterstattung iiber 9/11 Zizek in seinem Essay anmahnt. In
Cloverfield stellen menschliches Leid und die individuellen Schicksale ge-
wohnlicher Leute nicht den »disteren Hintergrund« (vgl. Smith) fiir die
Heldentaten eines Will Smith dar, sondern werden zum zentralen Aspekt
des Films. Wenn man vor dem Hintergrund von Baudrillards und Zizeks
Ausfithrungen Cloverfield mit Smiths und Zachareks Rezensionen abgleicht,
kann man zu dem Schluss kommen, dass die beiden Rezensenten sich von
einem Katastrophenfilm wiinschen, er mége eine zutiefst ideologisch geprig-
te filmische Wunschphantasie liefern, in der die USA zwar einem Desaster
zum Opfer fallen, schlieflich aber wieder gerettet und unter Wiederherstel-
lung der Ordnung zu alter Gréfle finden. In einer Rezension des Films be-
schreibt Thomas Groh Matt Reeves’ Strategie als narrative Akzentverschie-
bung:

So was — und dhnliches — hat man tausendmal gesehen. Ublicherweise wechseln

solche Monsterflicks schon aus erzihlstrategischen Griinden rasch in die erhabe-

ne Position gesellschaftlicher Institutionen: Politik, Wissenschaft und Militir

[...]. Die eigentlich Leidtragenden einer solchen Monsterinvasion — die Leute auf
der Strafle — werden in der Regel nur in Form anonymisierter Massenszenen zur
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Darstellung gebracht. Hier hakt Cloverfield ein und erweist sich als spannende,
beeindruckende Akzentverschiebung.”

Diese fokale Verschiebung ist es, die den besonderen Bezug des Films zum
>Realen< ausmacht, das dann aber wiederum durch das phantastische Ele-
ment des Monsters kontrastiert wird.

Das Monster: Verschiebung des Realen

In seinem Buch Strangers, Gods and Monsters konstatiert Richard Kearney
einen erhohten »hunger for horror stories« im Zuge von 9/11, der in dem
Bediirfnis begrindet ist, ein Surrogat zu finden um die Schrecken dieses Er-
eignisses zu verarbeiten.”” Dieses erhdhte Bediirfnis nach Horrorfiktionen
steht im Zusammenhang mit einer als tiberwiltigend empfundenen Kon-
frontation mit dem Realen:

Fictionalized terror could be experienced vicariously, thereby giving us a certain
distance from the real. [...] The more horrific the real world becomes the more
people feel the need to re-experience the horrible in unreal worlds. Why? Because
the imaginary can furnish access to the heart of darkness which remains intoler-
able in the flesh.”

Dieses Bediirfnis liefe sich mit Zizek ebenso gut als ein Bedirfnis nach >De-
realisierung< bezeichnen. Mit seiner 9/11-inspirierten Ikonographie stellt
Cloverfield in diesem Sinne mit seinem Monster ein »surrogate trauma«’* zur
Verfigung. Mit Hilfe des Monsters kann das Undarstellbare der Katastrophe
verbildlicht werden, indem die tatsichliche Zerstorung im Kontext einer
deutlich als nicht-real markierten Monsterfiktion nachgestellt wird. Clover-
field kann so zeigen, was Filme wie Stones World Trade Center und Green-
grass’ United 93 nur andeuten: wirkliche Zerstérung und leidende, sterbende
Menschen. Als ein Stellvertreter dient das Monster dem Prozess der Dereali-
sierung in verschiedener und zum Teil ambivalenter Weise. Zunichst ist das
Monster zwar deutlich als phantastisch markiert (schlieflich gibt es keine
hochhausgroffen Amphibienmonster), aber dennoch erinnert die Zerstorung,

21 Thomas Groh: Panik in New York: Cloverfield, in: Splatting Image 73 (2008), S. 52—
53, hier S. 52.

22 Vgl. Richard Kearney: Strangers, Gods and Monsters. Interpreting Otherness. London
2003, S. 120.

23 Ebd.
24 Ebd, S.121.
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die es verursacht, in ihrer Darstellung an reale Ereignisse. Auf einer anderen
Ebene ermoglicht das Monster die Ausblendung politischer und ideologi-
scher Implikationen. Withrend eine filmische Darstellung des 11. September
zwangsliufig auf die eine oder andere Weise politisch sein muss,” erméglicht
das Monster »transference and scapegoating«.” In einer die anfingliche Un-
sicherheit tiber die Hintergriinde der Zerstorung von 9/11 spiegelnden Wei-
se eroffnet die unbekannte Herkunft des Monsters Raum fiir Interpretatio-
nen. Was in dieser Hinsicht an dem Monster in Cloverfield bemerkenswert
ist, sind seine Tentakeln und die Tatsache, dass es offensichtlich kleinere pa-
rasitire Monster ausbriitet, die durch New Yorks Straflen rennen und Men-
schen umbringen und manchmal mit einer nicht niher spezifizierten Krank-
heit infizieren.”” Mit seinen Tentakeln und den beliebig ausgebriiteten Hor-
den kleinerer Monster ist es eine allgegenwirtige Bedrohung und erinnert an
die Angst der amerikanischen Bevolkerung vor biologischer Kriegsfiihrung
mittels Anthraxviren kurz nach 9/11. Gleichzeitig spiegelt es auch den Me-
diendiskurs iiber den islamistischen Terrorismus und seine monstrose Meta-
phorik wider, von der Kearney schreibt:

One commentator spoke of the attackers as many-headed beasts whose tentacles
were threatening to violate every secure space in the nation. [...] Idioms of virus,
poison, disease and contamination were variously deployed to express the sense of
an omnipresent menace [...].%*

25 TIrsigler/Jirgensen tuber Stones Fokus auf Personlichem in World Trade Center: »[...]
auch das Private ist eben politisch [...].« (Ingo Irsigler/Christoph Jirgensen: For
Whom the Bell Tolls. Nine Eleven im amerikanischen Dokumentar- und Spielfilm, in:
Ingo Irsigler/Christoph Jirgensen (Hg.): Nine Eleven. Asthetische Verarbeitungen des
11. September 2001. Heidelberg 2008, S. 251-275, hier S. 266).

26 Kearney: Strangers, S. 121.

27 Nachdem eine der Hauptfiguren, Marlena, von einem der kleinen Monster gebissen
wurde, wird sie von Soldaten in ein Quarantinezelt gezerrt. Dieser Verweis auf die
Ansteckungsgefahr wird im Film nicht weiter ausgebaut — dies und die resultierende
Unwissenheit konnen wiederum als eine allegorische Spiegelung der Angst vor bio-
logischer Kriegsfilhrung in den Wochen nach 9/11 gelesen werden.

28 Ebd, S. 112. W.J.T. Mitchell hat die Krankheitsmetaphorik im Diskurs tber den
Terrorismus seit 9/11 eingehend untersucht: »In the immediate aftermath of 9/11,
and especially in the midst of the anthrax scare of fall 2001, the equation of terrorism
with literal or metaphoric bioterrorism was unavoidable.« (W.J.T. Mitchell: Cloning
Terror. The War of Images, 9/11 to the Present. Chicago/London 2011, S. 45) Mit Be-
zug auf Jacques Derridas Gedanken zum 11. September geht Mitchell vor allem auf
die metaphorische Vorstellung von Terrorismus als einer gesellschaftlichen Autoim-
munkrankheit ein — ein Bild, das sich ebenfalls in der angedeuteten Infizierung Mar-
lenas in Cloverfield finden lisst (vgl. ebd., S. 47-51). Mitchell schlussfolgert: »Bio-
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Im Laufe des Films ist es besonders Hudson, der immer wieder tiber den Ur-
sprung des Monsters spekuliert: »Maybe it erupted from an ocean trench,
you know? [...] It’s just a theory. I mean, for all we know it’s from another
planet and it flew here.« SchlieRlich greaten seine Uberlegungen zu paranoi-
den Verdichtigungen: »Maybe our government made this thing.«

Das Monster als Mittel der derealisierenden Ubertragung eroffnet einen
semantischen Raum, in dem es ein Signifikant fiir verschiedenste Bedeutun-
gen sein kann. Das bemerkenswerte an dieser Semantik des Monstrosen ist,
dass sie die klaren Grenzen der »Us vs. Them«-Rhetorik des War on Terror
verschwimmen ldsst:

[Monsters] defy borders. Monsters are liminal creatures who can go where we

can’t go [...]. Transgressing the conventional frontiers separating good from evil,

human from inhuman, natural from cultural, monsters scare the hell out of us and
remind us that we don’t know who we are. [...] In that sense we may say that

monsters are our Others par excellence. Without them we know not what we are.
With them we are not what we know.”

Fir Cloverfield bedeutet dies, dass das Monster einerseits als Derealisierung
und Depolitisierung fungieren kann, da seine Zerstérungswut nicht ideolo-
gisch motiviert ist — das Monster bewegt sich aulerhalb menschlicher Kate-
gorien und ist daher weder gut noch bése. Es ist nicht moralisch und daher
sozusagen eine Naturkatastrophe, kein politisch motivierter Terrorist. Ande-
rerseits macht diese Entleerung das Monster zu einer Entitit mit metaphori-
schem Potential, also zu einem mehrdeutigen Signifikanten.

Laut Richard Kearney liegt die Attraktivitit von Monsterfiktionen in ih-
rem Potential begrindet, Angste auf >sicherec Weise zu konfrontieren,
schliefllich enden solche Geschichten, und besonders jene, die in Hollywood

produziert werden, meistens mit der Vernichtung des Monsters:

For even if there is some scollateral damage« before the battle is over, the monster
will be defeated in the end and the nation restored to safety. More specifically, in
the turbulent wake of 9/11, such monster movies provide »a sense of closure.”’

political icons and metaphors have two uses: first, to reframe strategies at the level of
very general systems and structures, and second, to focus in on the microtactics ap-
propriate to dealing with terrorism.« (Ebd., S. 54). Auf dhnliche Weise analysiert
Philipp Sarasin den metaphorischen Diskurs um Terror und Bioterror in »Anthrax«.
Bioterror als Phantasma. Frankfurt a. M. 2004.

29 Kearney: Strangers, S. 117.
30 Ebd,S.121.
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Dies kann von Cloverfield jedoch kaum behauptet werden, was auch ein
Grund fiir die vielen negativen und emotional aufgebrachten Rezensionen in
der amerikanischen Rezeption sein durfte. Gegen Ende des Films sieht man
aus der Vogelperspektive (die ermdglicht wird, weil die Figuren gerade von
einem Militirhelikopter gerettet werden sollen) wie das Monster durch Ra-
keten und Panzergeschosse getotet wird. Bevor es stirbt, schligt es mit sei-
nen Tentakeln nach dem Helikopter, der darauthin abstiirzt. Unerwartet
taucht ein zweites Monster gleicher Grofle auf und totet Hudson. Die Foka-
lisierung des Films eréffnet dem Publikum nun eine besondere Konfrontati-
on mit dem Monster: es kann den Tod Hudsons serleben, als dieser — noch
immer kann er nicht von seiner Kamera lassen — im Kiefer des Monsters her-
umgeschleudert wird. Die einzigartige narrative Technik des Films durch-
bricht sozusagen die Sicherheit bietende Leinwand, die das Publikum vom
phantastischen Schrecken des Monsters trennt. In der letzten Szene benut-
zen Rob und Beth die Kamera fiir ihre letzten Worte, bevor auch sie von
dem Monster getdtet werden. Die Zuschauer werden mit einem offenen
Ende zuriickgelassen, das weit entfernt von einer Restitution der Ordnung
ist — Reeves’ Film iiberschreitet hier die Grenzen einer derealisierenden fil-
mischen Phantasie.

Abschlieflende Uberlegungen: Horror,
»De-Derealisierung« und gefihrdete Leben

In ihrer Essaysammlung Frames of War (2010) eréftnet Judith Butler einen
Zugang zur Funktion der Medien in der Konstitution unserer Wahrneh-
mung von menschlichen Leben als entweder unzerstorbar oder gefihrdet
(»precarious«) und somit nicht in gleichem Mafle betrauernswert. Besonders
in der Zeit des Kriegs gegen den Terrorismus und des erhéhten amerikani-
schen Nationalismus, wirken die Mediendarstellungen laut Butler an einer
Erhohung des Status’ solcher Leben, die zum nationalen Kollektiv gehoren
und an einer Degradierung solcher Leben, die als Kollateralschiden gewertet
werden, mit. Ob wir den Verlust eines Lebens beklagen oder nicht, hingt
von einer spezifischen Rahmung (»framing«) durch die Medienberichterstat-
tung ab:

We can see the division of the globe into grievable and ungrievable lives from the
perspective of those who wage war in order to defend the lives of certain com-
munities, and to defend them against the lives of others — even if it means taking
those latter lives. After the attacks of 9/11, we encountered in the media graphic
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pictures of those who died, along with their names, their stories, the reactions of
their families. Public grieving was dedicated to making these images iconic for the
nation, which meant of course that there was considerably less public grieving for
non-US nationals, and none at all for illegal workers.”"

Butlers Beobachtungen sind vergleichbar mit Baudrillards und Zizeks Uber-
legungen zu der Reintegration schrecklicher Ereignisse in ein symbolisches
Raster und zur Derealisierung. Der Verlust bestimmter Leben, so lisst sich
sagen, ist weniger real und insofern weniger beklagenswert als der anderer,
die demgegeniiber eine symbolisch beeutsame Dimension haben. Dies ldsst
wiederum Riickschlisse beziglich der dem Hollywood-Katastrophenfilm zu-
grundeliegenden Ideologie zu. Oliver Stones World Trade Center, aber auch
andere, weniger an realen Ereignissen orientierte Katastrophenfilme, erheben
das menschliche Leiden in einigen singuliren Fillen auf eine bedeutsame
Ebene, wihrend andere bloff zum Hintergrundgeschehen fiir die Taten des
Helden degradiert werden. Cloverfield verweigert sich durch gezielte narrati-
ve Strategien diesem Schema und bietet dartiber hinaus eine Dekonstruktion
solcher Wahrnehmungsraster an. Mit seinem Bewusstsein fiir die Funktions-
weisen der medialen Reprisentation kann er sogar als eine Infragestellung
der dominierenden Medien funktionieren, die Butler in ihren Essays fordert,
um bestimmte Leben in ihrer Verletzlichkeit sichtbar zu machen® (vgl. 51).
Tatsichlich werden in Cloverfield sogar die Protagonisten und Identifikati-
onsfiguren in ihrer Verwundbarkeit und Gefihrdung vorgefiihrt. Die Dar-
stellung der Katastrophe entzieht sich hier der Derealisierung, sondern wie-
derholt fiktional den »blowback of reality«, den 9/11 fiir eine simulierte Rea-
litatswahrnehmung bedeutete.

31 Judith Butler: Frames of War. When Is Life Grievable? London 2010, S. 38.
32 Vgl ebd, S.51.
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