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In seiner einhundertjahrigen Geschichte haben der Film und seine Autoren stets versucht, den
Nimbus der blofRen Unterhaltungsware abzulegen. Eines der nachhaltigsten Ergebnisse dieser
Bemuhung war, dass nach dem zweiten Weltkrieg zwischen Unterhaltungs- und Kunstfilm
unterschieden wurde. Die Theorien der ,,Neuen Wellen* haben aber nicht ,,ausgegrenzt*,
sondern den vormals als Unterhaltung per se diskreditierte Genrefilm ebenfalls vom Verdacht
befreit, anspruchslos zu sein: Die Western John Fords oder die Thriller Alfred Hitchcocks
sind zwei Beispiele von hochgradig reflektierendem Autoren-Genre-Kino. Hinter der
Differenzierung von ernstem und Unterhaltungsfilm scheint ein besonderes Ansinnen zu
stecken: Der Autorenfilm soll nicht allein gefallen, sondern Intention oder doch wenigstens
Bedeutung transportieren, die dem Zuschauer dann auch jenseits der Kinomauern ,,nltzt“.

Heute sind wir es gewohnt, dass Film nicht nur wissenschaftlich analysiert wird, sondern
sogar innerhalb wissenschaftlicher Debatten als Beleg flr kulturelle Phdanomene
herangezogen wird." Doch einige Filme scheinen sich gegen den analytischen Zugang zu
strauben. Auf merkwirdige Weise inszenieren sie dasjenige Modell, dass man als
Analyseinstrument bei ihnen anzusetzen versucht. Eines der jingsten Beispiele hierfur ist die
Matrix-Trilogie (USA 1999-2003) der Wachowski-Bruder. Solche Filme vertreten explizit
wissenschaftliche Positionen und illustrieren sie. Im Folgenden mdchte ich einen friiheren
Vertreter dieser Gattung, die ich ,,Film-Theorie* nennen mochte, vorstellen: David
Cronenbergs Videodrome aus dem Jahre 1982. An ihm werde ich eine genuin philosophische
»Art® (im Sinne von Topic und Argumentation) nachweisen.

Gerade in der Riickschau auf diesen tiber zwanzig Jahre alten Film wird es uns ermdglicht,
seine philosophischen Hypothesen auf ihre Stichhaltigkeit und Relevanz fur den
zeitgendossischen Diskurs zu prifen. Eine solche Prifung ist jedoch voraussetzungsreich.
Zunachst musste geklart werden, ob und wie ein Spielfilm jenseits seiner &sthetischen
Perspektive iberhaupt als Argumentationskomplex verstanden werden kann. Dann missen
die Thesen und Argumente des Spielfilms aus seinen Darstellungen exzerpiert und schlieBlich
mit bestehenden philosophischen Diskursen enggefiihrt werden. Diesen Versuch mdchte ich
im Folgenden unternehmen.

1. Die Kamera als Theorie-Maschine

In seinem 1948 erschienen Aufsatz ,,Die Geburt einer neuen Avantgarde: die Kamera als
Federhalter”, unternimmt der franzosische Filmkritiker und Regisseur Alexandre Astruc den
Versuch, den Spielfilm aus den Klauen der ,,reinen Kunst“, dem ,,I’image pour I’image*“" zu
befreien. Anstelle dessen fordert er sowohl Zuschauer als auch Autoren auf, im Film kinftig
eine neue schopferische Textsorte zu sehen. Astruc ruft ,,die Epoche der Kamera als
Federhalter” aus und meint damit, ,,dal der Film sich nach und nach aus der Tyrannei des

Visuellen befreien wird, des Bildes um des Bildes willen [...] zu einem Mittel der Schrift zu



werden, das ebenso ausdrucksfahig und ebenso subtil ist wie das der geschriebenen
Sprache.“*

Dieser neuen Schreibweise diirfe kein Gebiet verschlossen sein: ,,Die abstrakteste Meditation,
eine Ansicht tiber die menschlichen Leistungen, die Psychologie, die Metaphysik, das
Denken, die Leidenschaften gehoren in ihr Fach.“" Der Film sei einfach die zeitgemaRe Form
des Ausdrucks, ja, ,,heute wiirde Descartes sich bereits mit einer 16-mm-Kamera und Film in
sein Zimmer einschlieRen und den ,Discours de la méthode’ als Film schreiben.“* Und
Astruc ist sich sicher, ,,daB der Gedanke sich direkt auf den Filmstreifen niederschreibt, ohne
den Umweg uber die plumpen Bildassoziationen zu nehmen.“**"

Kurzum: ,,Der heutige Film*, so schreibt Astruc bereits kurz nach dem 2. Weltkrieg, ,,ist
imstande, Uber jede Ordnung der Realitat Rechenschaft abzulegen.“™ Dies fiihre dazu, dass
»bei einem solchen Film die Unterscheidung zwischen Autor und Regisseur keinen Sinn mehr
[macht]. Die Regie ist kein Mittel mehr, eine Szene zu illustrieren oder darzubieten, sondern
eine wirkliche Schrift. Der Autor schreibt mit seiner Kamera wie ein Schriftsteller mit einem
Federhalter.**

Die Forderung hinter einem so verstandenen Autorenbegriff richtet sich auch an das
Spannungsfeld aus Objektivismus (Intentionalismus) versus Subjektivismus
(Interpretationsbeliebigkeit): Der Filmautor, der seine Theorien mit der Kamera schreibt, will
nicht mehr interpretiert®, sondern ,,verstanden werden. Die positive Wahrheit, die sein Text
im Zuschauer evoziert, ist mithin eng an die Intention des Autors geknipft und ware dartiber
hinaus mit anderen Aussagen des Autors zu vernetzen.

Entscheidend und problematisch scheint hier, dass sich der Filmtext vom ,, Texttext* vor allem
durch seine Bilder unterscheidet. Sie sind durch ihr Konnotat immer schon einer gréReren
Assoziativitat des Rezipienten unterworfen. Der bedeutsame Inhalt, den sie transportieren
kdnnen, kann viel starker als beim Lesetext in unterschiedlichen Rezipientenbewusstseinen
variieren. Ein Film masste also, um eindeutige Argumentationen fiihren zu kdnnen, entweder
auf extrem stark ,,lexikalisierte* Bildinhalte zuriickgreifen oder sich in der Wahl seines Sujets
auf die ,, Theorie der Bedeutungsvielfalt von Bildern* konzentrieren. Und dennoch bliebe das
Lesen der ,,Film-Theorie* auch wieder ,,nur” eine Interpretationsleistung des Lesers.

Der von mir zu untersuchende Film Videodrome nutzt fir die Argumentation seiner

,» Theorie” beide Varianten: Ruckgriff auf stark tradierte Genremuster einerseits und die
Thematisierung des Problems medialer Wahrnehmung andererseits. Videodrome ist ndmlich
zunachst — wie bereits angedeutet — ein Genrefilm: Er bildet ein Hybrid aus Science Fiction,
Horrorfilm und Verschworungsthriller. Alle drei Genres verfiigen tber ein filmhistorisch
festes Repertoire an Plotstrukturen, Bildtraditionen und Inszenierungstechniken. Dies
ermoglicht dem Publikum einen gewissen Wiedererkennungswert aber auch ein feineres
Gespur fur Darstellungsnuancen, Stilbriiche oder Intertextualititen. Genres erleichtern dem
Zuschauer bereits wahrend der Rezeption eine reflektierende Haltung einzunehmen.

2. Videodrome als Film
2.1 Die Erzahlung
Videodrome beschreibt die Geschichte des Fernsehproduzenten Max Renn. Zusammen mit

zwei Gesellschaftern leitet er den Kabelfernseh-Sender Civic-TV. Civic-TV hat sich der
Ausstrahlung von Softpornografie verschrieben und sucht seine Marktliicke in der



Erwachsenenunterhaltung. Eines Tages wird Max Renn von seinem Techniker Harlan der
Mitschnitt einer Satellitentbertragung vorgefuhrt: Das Band zeigt eine sadomasochistische
Szene, in der eine Frau von maskierten Ménnern gefoltert wird. Der Titel der Show lautet
,»Videodrome*. Sofort interessiert sich Renn flr dieses Format und setzt seinen Techniker
darauf an, die Ubertragung zu entschliisseln und den Sender zu lokalisieren. Auch Masha,
einer Freundin und Pornofilmproduzentin, gibt Max Renn den Auftrag, mehr Gber die Show
herauszufinden und im Gegenzug daftr ihre Filme auf seinem Kanal auszustrahlen.

In einer Fernsehinterview-Show lernt Renn die Radiomoderatorin Nicki Brand kennen.
Zwischen beiden entsteht eine Liebesbeziehung. Als Nicki Max zu Hause besucht, entdeckt
sie ein Band mit einer Videodrome-Aufzeichnung und zeigt reges Interesse am sadistischen
Inhalt der Show — sie outet sich Max gegenlber als Masochistin und gibt ihm zu verstehen,
dass sie bei Videodrome mitspielen mochte. Max rat ihr davon ab.

Von Masha erfahrt er am folgenden Tag, dass die Videodrome-Show weit gefahrlicher sei, als
er glaube. Es handele sich um Snuff-TV, bei dem die Opfer der Show wirklich zu Tode
kommen. Max glaubt Masha nicht und erhélt von ihr den Namen Brian O’Blivion als
Ansprechpartner. O’Blivion ist Max bereits bei der Fernsehinterview-Show ,,begegnet*
(O’Blivion war nicht selbst anwesend sondern nur eine TV-Ubertragung von ihm). Max Renn
sucht O’Blivion auf, stof3t in einer ,,Cathode-Ray-Mission* (einer Art Obdachlosen-Kiiche,
die den Hilfsbedurftigen nicht Essen und Trinken, sondern Fernsehen zur sozialen
Reintegration anbietet) lediglich auf O’Blivions Tochter Bianca. Dieser erwéhnt er gegenuber
Videodrome und bemerkt, wie die Frau unsicher wird. Sie gibt vor, ihm nicht weiterhelfen zu
konnen.

Waéhrenddessen gehen mit Max Veranderungen vor sich: Je hdufiger er sich die Videodrome-
Aufzeichnungen anschaut, desto intensiver halluziniert er. Und als eine Mitarbeiterin im kurz
nach seinem Besuch in der Cathode-Ray-Mission ein Videotape von Bianca O’Blivion bringt,
glaubt er, die Kassette bewege sich. Das auf ihr enthaltene Programm zeigt zunachst Brian
O’Blivion, der einen Vortrag hélt und Max danach direkt anzureden scheint. Nach der Show
beginnt Max Renn besonders intensiv zu halluzinieren. Er kehrt mit der Kassette zu Bianca
O’Blivion zurlck und erfahrt von ihr, dass ihr Vater seit Monaten tot ist, gestorben an den
Videodrome-Signalen, die jedem Fernsehbild untergemischt werden kénnen und ein
Gehirntumor auslosen, welcher die Halluzinationen verursacht. Sie gibt Max einige weitere
Kassetten mit, die ihn tber VVideodrome aufkléren sollen.

Kurze Zeit darauf meldet sich ein gewisser Barry Convex telefonisch bei Max Renn, um ihn
ebenfalls tiber Videodrome aufzukléren. Max und Convex treffen sich und Convex bietet an,
Max bei seinem Videodrome-Problem zu helfen. Er zeichnet eine Halluzination Max” auf und
gibt vor, sie auszuwerten. Max erwacht aus dieser Halluzination und findet die tote Masha
neben sich im Bett. Er ruft seinen Freund Harlan zu sich, der jedoch keine Leiche finden
kann. Max hat wieder halluziniert. Als sich Harlan und Max kurz darauf im Civic-TV-Sender
treffen, ist auch Convex dort und Max erfahrt, dass Videodrome eine politische
Verschwdorung ist, mit der Harlan, Convex und andere die TV-Zuschauer vollstandig zu
kontrollieren trachten. Das Signal sei noch nicht ausgestrahlt worden; Max habe man
bespielte Videokassetten gezeigt, um ihn zu kddern. Nun ginge es darum, Max’ Sender fir
eine erste Ausstrahlung zu bernehmen. Convex nutzt die Halluzinationen Max’, um diesen
dazu zu hypnotisieren, seine Firmenteilhaber zu ermorden und Civic-TV an Convex zu
Ubergeben. Max flihrt den Mordauftrag aus.



AnschlieRend wird er von Convex zu Bianca O’Blivion geschickt, die als Gegnerin von
Videodrome angesehen wird. Auch sie soll getdtet werden. Als Max in der Cathode-Ray-
Mission eintrifft, ist Bianca jedoch vorbereitet und schafft es, die Hypnose bei Max
aufzuheben und ihn nun ihrerseits zu hypnotisieren, um Convex und Harlan aus dem Weg zu
raumen. Auch diesen Auftrag fihrt Max aus. Schliel3lich versteckt er sich nach den Morden
im Bauch eines abgewrackten Containerschiffes und findet dort ein Fernsehgerét vor, in dem
Nicki Brand zu sehen ist. Sie Uberredet Max schliellich dazu sich selbst zu erschiefl3en.

2.2 Genre: sex, murder, violence

Videodrome ist ein Hybrid, das wenigstens drei Genres zugerechnet werden kann: Dem
Science Fiction, Horrorfilm und Veschworungs-Thriller. Die Zuschreibung zu den jeweiligen
Genres erfolgt narrativ (standardisierte Erzahlstrukturen), ikonografisch (standardisierte
Bildinhalte und Darstellungsweisen) und nicht zuletzt technisch (standardisierte VVerfahren der
Inszenierung). Cronenbergs Film nutzt die Klischees auf besondere Weise. Er verhilft seinem
Film damit zu einer Tradition, einer kinematografischen Kohérenz, die es auch den
Zuschauern ermdglicht, Ahnlichkeiten und Unterschiede zu den tradierten Erzahlmustern der
einzelnen Genres festzustellen. Wir werden sehen, dass gerade in den Unterschieden Zugénge
zu wissenschaftlichen Diskurspraktiken des Films mdglich sind.

Das dominierende Genre in Videodrome ist der Horrorfilm. Indem Videodrome sich seiner
Asthetiken bedient, kann er ein bestimmtes Phanomene problematisieren, das (zumindest
damals) nur in diesem Genre zu finden waren: der Darstellung expliziter, physischer Gewalt.
Wir werden sehen, dass gerade das Inszenieren von Gewalt im Zusammenhang im der
Selbstreflexion Videodromes als Film (bzw. als Medium) einen der zentralen philosophischen
Kurs verfolgt. Mithin lasst sich behaupten, dass die Gewaltdarstellung in Videodrome
tatsachlich dem landlaufigen Vorwurf der ,,Selbstzweckhaftigkeit” (derentwegen der Film in
Deutschland tbrigens indiziert wurde) widerspricht: Videodrome problematisiert und
reflektiert die Gewaltdarstellung. Dies verbirgt er jedoch unter seiner durchaus nicht leicht zu
durchdringenden Erzahlstruktur, weshalb ich dieser Zunéchst mein Augenmerk widmen
mdochte.

2.3 Plot versus Darstellung: The signal caused the vision

Bei der ersten Sichtung wirkt die Erzéhlung des Films Videodrome sehr kryptisch. Reale
Szenen verschmelzen mehr und mehr mit Max’ Halluzinationen. Ist Anfangs noch durch
Verfahren von Traum-Inszenierung und Ortswechsel die Zasur zwischen Halluzination und
Wirklichkeit zu erkennen, so diffundieren die halluzinierten Ereignisse im Verlauf des Films
immer mehr in das Alltagsleben Max’. Fir den Zuschauer bietet sich ein zusehends irreales
Geschehen, weil der Film aus der Subjektive seines Protagonisten erzéhlt ist, diesen aber
mitinszeniert: Max ist das erzahlende Subjekt aber gleichzeitig das erzéhlte Objekt vor der
Kamera, wir sehen ihn durch seine Augen und erleben seine Halluzinationen. ,,Das
Erz&hlprinzip®, schreibt Manfred Riepe, ,,ist denkbar einfach. In einem Interview spricht
Cronenberg davon, dass Videodrome ein ,first-person-film’ sei. [...] Es geht bei dieser
Erzahlweise darum, dass alles radikal aus der subjektiven Sicht des Hauptdarstellers Max
Renn gezeigt wird, der in jeder Szene préasent ist.“*

Dieses Verfahren, das Cronenberg spater auch in seinen Filmen Dead Zone, Naked Lunch,
eXistenZ und Spider™ zur Anwendung bringt, hat Methode: Durch die Gleichsetzung des

Zuschauers mit dem Protagonisten und Erzéhler der Filme wird die auktoriale Perspektive
und der dramaturgisch gestaltete Plot aufgegeben und dem Zuschauer einen ,,Interpreta-



tionshorizont* eréffnet, der sich nicht allein durch die ,,Sichtung* erschlief3t, sondern
bestandig zur Reflektion auffordert. Diese Subjektivierung verfihrt den Betrachter wéhrend
der Rezeption zu der Frage, was hinter der Erz&dhlung des Films zu stecken scheint, welche
Idee, der Autor (mit-)inszeniert hat: Der Zuschauer gibt die versunkene, passive Haltung des
Filmsehens auf und wird zum Leser. Auf welche Weise Videodrome seine Lektre forciert,
will ich an drei Aspekten — quais Kurzschlissen zwischen Film und Zuschauer-Gehirn —
zeigen:

2.2.1 Erster Kurzschluss: Videodrome/Videodrome schauen

Zahlreiche Szenen in Videodrome beginnen mit einem Schwarzbild, in das sich ein Film
»einschaltet” (dieses Einschalten ist auch durch ein typisches Gerdusch auf der Tonspur
markiert): Als Max von den Japanern den orientalischen Erotikfilm vorgefiihrt bekommt, als
Max zum ersten Mal die Videodrome-Show von Harlan gezeigt bekommt, als Max sich das
erste Video von Brian O’Blivion anschaut, als Max den Helm zur Halluzinationsaufzeichnung
einschaltet.

Dieses Prinzip der optischen Verschachtelung rahmt den gesamten Film Videodrome: Er
beginnt nach den Titeln mit dem Einschalten der Weck-Videokassette und endet, als sich Max
auf dem Containerschiff seinen eigenen Selbstmord anschaut. Doch auch schon vor der ersten
und nach der letzten Handlungsszene wird dieses Verfahren benutzt: Die Titel von
Videodrome beginnen mit einem schlecht justierten Videobild des Schriftzuges und der Film
endet abrupt im Schwarz als Max sich erschief3t. Hier wird der Zuschauer des Filmes durch
die technische Assoziation des ,,Ein- bzw. Ausschaltens* in den Film mit der Perspektive Max
Renns kurzgeschlossen.

Die Tatsache, dass David Cronenbergs Spielfilm genauso wie die in ihm behandelte Snuff-
Show ,,Videodrome* heift, stlitzen diese Lesart einmal mehr. Max, der Videodrome schaut,
wird als (arche)typischer Zuschauer entworfen — als jener Zuschauer, der Videodrome schaut.

2.2.2 Zweiter Kurzschluss: authentisierende Erzahlverfahren

Videodrome operiert auf mehreren Ebene mit Authentizitats-Asthetiken und authentisiert
seine Erzéhlung auf mehrere Weisen: Zum einen wird im Film selbst ein intensiver Diskurs
Uber Falschheit und Echtheit medialer Information geftihrt (worauf ich spater nédher eingehen
werde), welcher sich in der Darstellung des Films verdoppelt: Nicht nur Max fragt sich, ob die
Videodrome-Show authentisch ist — also ob die Bilder etwas zeigen, dass tatsachlich so
stattgefunden hat; auch der Zuschauer von Videodrome fragt sich angesichts der
undifferenzierbaren Halluzinationsszenen des Films, was denn nun eigentlich diegetisch so
stattgefunden hat und was nicht. Er sucht bestidndig nach Referenzpunkten.

Zum anderen codiert Cronenberg die Fragen medialer Authentizitat mit dem Mittel der so
genannten ,medialen Demedialiserung“*": Indem dem Zuschauer das Technische des Films
und des Filmens im wahrsten Sinne des Wortes ,,vor Augen* gehalten wird, versucht sich der
Film auf einer ontologisch htheren Rezeptionsebene zu positionieren. Dieses Mittel der
Authentisierung ist aus dem Dokumentarfilm hinreichend bekannt, wird aber in Videodrome
auf subtile Weise verdoppelt: Standig sehen wir TV-Bilder mit Interferenz-Streifen und
schlechte Videokopien, wenn Max sich etwas im Fernsehen anschaut: Die Schlechtheit der
Aufnahme fuhrt uns und Max deren ,,Gemachtheit” vor Augen und ist gleichzeitig Garant
dafur, dass es sich bei der Videodrome-Show ,,wirklich* um Snuff handelt, denn das
Schlechte burgt fur das Subversive solcher Aufnahmen. So ist es kein Wunder, dass Max bis



zum Ende nicht ahnt, dass es eben keine Satelliten-Ubertragung aus Pittsburgh gewesen ist,
die Harlan ihm vorgefihrt hat.

Sowohl fur Max als auch flr den Zuschauer erhéhen die Authentisierungsverfahren die
Verwirrung tber das, was tatséchlich vor sich geht. Besonders offenkundig wird dies auch auf
der Ton-Ebene, die die Differenz zwischen medial-abwesend und rdumlich-anwesend zu
brechen in der Lage ist.

2.2.3. Dritter Kurzschluss: Der Diskurs Uber die Medien

Vor allem Professor Brian O’Blivion thematisiert das Verhé&ltnis von Medien und
Wirklichkeit mehrfach. Zum einen hat der gerade gezeigte Ausschnitt dieses Thema
angeschnitten, zum anderen hatte O’Blivion bereits in der Fernsehtalkshow auf die Bedeutung
von Medien fir die Konstruktion von Wirklichkeit hingewiesen. Brian O’Blivion vertritt in
Videodrome Thesen der postmodernen Medientheorie von Marshall McLuhan, mehr aber
noch von Jean Baudrillard* Medien werden also nicht nur implizit sondern auch explizit zum
Thema. Und die Tatsache, dass das, was O’Blivion beschreibt, ndmlich, ,, Television is reality
and reality is less than television*, seine &sthetische Ausformulierung in den Bildern sowohl
von Videodrome als auch von Videodrome findet, drangt die Interpretation des Films als
filmische Theorie geradezu auf.

3. Videodromes philosophische Argumentationsstruktur

Neben dem genuin medientheoretischen Diskurs tber Authentizitat und Simulation offeriert
Videodrome innerhalb der Charakterisierung seiner Figuren noch ein weiteres Thema, dass
philosophiegeschichtlich interessant ist — ndmlich das der Wirkung von Kunst. Dabei kann
sowohl fiir diese als auch fur die anderen philosophischen Ideen, die der Film présentiert,
angenommen werden, dass Cronenberg tiber akademisches Wissen auf den angeschnittenen
Gebieten verfugt und es filmisch codiert. Die Préasentation seiner Film-Theorie bewegt sich
jedoch vor allem in den basics, von denen ausgehend er eigene Hypothesen vorschlégt.

3.1. it really turns me on

Die zwei widerstreitenden Theorien tber die Wirkung von Kunst auf den Rezipienten
stammen bereits aus der Antike: Wahrend Platon in der Politeia (Drittes Buch, 386 ff.) tber
die schadliche Wirkung der Dichtkunst auf die Moral von ,,Knaben und Ménnern* insistiert
und zur ,,L6schung® solcher demoralisierender Verse aufruft, argumentiert Aristoteles in der
Poetik, dass derlei Verse der Tragddien eine Reinigung des Lesers von solchen
Erregungszustédnden bewirken. Die Medienwirkungsforschung hat fiir diese beiden Konzepte
die Begriffe ,,Imitations-,, und ,,Inhibitions- bzw. Katharsis-Hypothese* gepragt. Sie stehen an
den beiden Enden einer Skala, die die Wirkung von Kunst auf den Rezipienten beschreibt.
Zwar sind beide klassischen Konzepte von der Wirkungsforschung mittlerweile als nicht
haltbar aufgegeben worden, doch spielen sie im 6ffentlichen Diskurs immer noch eine nicht
unwichtige Rolle.

Daruber hinaus markieren sie auch die Frage vom Verhaltnis der Medien zur Wirklichkeit,
wie Videodrome veranschaulicht. Wir treffen im Film auf verschiedene Figuren, die jeweils
recht genau abgrenzbare Positionen zu diesem Thema vertreten:

1. Rena King: Sie fragt Max Renn nicht ohne einen vorwurfsvollen Tenor tber die Moral
seines Senders: ,,don’t you think such shows contribute to a social climate of violence



and sexual malaise?“ Sie vertritt mit dieser Frage zumindest eine skeptische Pro-
Haltung der Imitationshypothese.

2. Masha vertritt eine ganz dhnliche Befurchtung wie Rena King: Als Max ihr von
Videodrome erzahlt und prognostiziert, dass dieses Format die Fernsehunterhaltung
revolutionieren wird, ist sie bestirzt: ,,Than God help us.*

3. Nicki Brand ist der Beleg fur die Beflirchtung Renas und Mashas. Zunachst duf3ert Sie
sich Uber Max” Wirkungshypothese dahingehend, dass sie die soziale Wirklichkeit als
uberstimuliert empfindet und es nicht gutheif3t, dass das Fernsehen diesen Zustand
noch weiter forciert. Als sie allerdings bei Max zu Hause zum ersten Mal die
Videodrome-Show zu sehen bekommt, gibt sie nicht nur zu, ,.that turns me on“*,
sondern wird darlber hinaus angeregt, bei der Show mitwirken zu wollen. Sie sieht
sich als die perfekte Darstellerin, wovon Max Renn ihr abraten will — nicht nur aus
Sorge um Nicki, sondern wohl auch, weil seine eigene Wirkungshypothese dadurch
widerlegt wirde.

4. Insgesamt verficht Max Renn ndmlich als einziger Protagonist die Inhibitions- und
Katharsis-Hypothese, wie sich nicht nur aus seiner Antwort auf Masha, ,,Better on TV
than on the streets”, sondern auch aus seinen Ausfiihrungen gegeniiber Rena King
ersehen lasst: ,,I care enough to give my views a harmless outlet for their fantasies and
their frustrations. As far as I’m concerned, that’s a socially positive act.* Mit dieser
Meinung steht er nicht nur allein da, sondern er widerlegt sie sogar, wenn er Bianca
O’Blivion spater mit einer Waffe gegenubersteht und auf ihre Frage, ob er sie toten
wolle, antwortet: ,,No, | run Civic-TV. | don’t kill people.” Zum Ende des Films muss
Renn diese Position endgultig aufgeben: Er sieht im Containerschiff einen Film, der
ihm zeigt, wie er sich umzubringen hat und ahmt diese Tat originalgetreu nach.

5. Harlan halt Max Renn in der Peripetie des Films einen flammenden Vortrag dariiber,
dass ganz Amerika abstumpft wegen solcher Fernsehinhalte, wie sie Civic-TV
prasentiert. Er will das Videodrome-Signal dazu nutzen, Amerika wieder ,,stark” zu
machen. Harlan steht damit nicht nur flr die radikale Auslegung der
Imitationshypothese, sondern sogar fir die rechtsradikale Mediendemagogie, die im
Medium ein Werkzeug der Verflihrung sieht (es aber gleichzeitig als solches nutzen
will)

6. Barry Convex wird zwar nicht auf die selbe Weise als fanatisch charakterisiert wie
Harlan, erhofft sich jedoch auch einen Nutzen aus dem Videodrome-Signal. Er
reflektiert die Position des Betrachters, der aus sadistisch-skopophiler Freude die
Folterungen von Videodrome schaut und weil3, dass das Signal unter solche Bilder
gelegt am ehesten auf die breite Masse wirkt, weil das Obszone und Spektakulare
solcher Shows ein groRer Attraktor ist.

Alle diese Positionen stehen wie angedeutet neben der medien-ethischen auch fiir eine
medien-ontologische Fragestellung: Welchen Einfluss haben Medien auf die Wirklichkeit und
wie ist diese Wirklichkeit beschaffen.

3.2 the television screen is the retina of the mind’s eye

Auch bezuglich dieser Debatte formuliert VVideodrome seine Thesen recht eindeutig.
Einerseits findet sich in der Problematisierung von Authentizitatsstrategien ein Ansatz wieder,
der auf den dissimulativen Charakter der Medien Bezug nimmt. Die oben zitierten Verfahren
der Bildauthentisierung stellen Versuche dar, dass ,,Gemachte* und das ,,Fiktive* zu
kaschieren.



Durch Brian O’Blivion wird diese Medien-Ontologie von Cronenberg aber auch sehr plakativ
in die Narration des Films eingebaut. Erinnern wir uns an seinen Video-Vortrag fir Max
Renn: ,,The television screen is the retina of the mind's eye. Therefore, the television screen is
part of the physical structure of the brain. Therefore, whatever appears in the television screen
emerges as raw experience for those who watch it. Therefore, television is reality, and reality
is less than television.*

Diese Ausfiihrung steht dem, was Jean Baudrillard 1978 in seiner Schrift ,,Agonie des
Realen* ausgefihrt hat, sehr nahe: Auch Baudrillard konstatiert die Wirklichkeit als medien-
simuliert. Erfahrung kdnne Baudrillard zufolge nicht mehr ohne mediale Vermittlung gemacht
werden. Was wir zu wissen glauben, entstammt den Medien. Und mehr noch: Wenn Brian
O’Blivion sagt ,.television is reality, and reality is less than television®, erinnert dieser Satz an
Baudrillard, der vier Jahre zuvor schrieb: ,,Auflosung des Fernsehens im Leben, Aufldsung
des Lebens im Fernsehen.“*" Die Diffusion des Mediums in die Wirklichkeit als allgegen-
waértige ,,Befurchtung® ist eines der Hauptthemen des Films und wird von diesem auf allen
asthetischen Ebenen durchdekliniert.

Baudrillards medienbasierte Theorie der Simulation entsteht 1978, also vier Jahre vor
Videodrome. Einen ersten Ansatz zu einer ,,Ordnung der Simulacra* liefert er jedoch bereits
1976 in Der symbolische Tausch und der Tod. Dort erweitert er die Benjaminsche
Reproduktionstheorie, indem er nach den fiir die Medien wichtigen historischen Umbriichen
der Renaissance (Imitation) und des Industrialismus (Produktion) ein Zeitalter der Simulation
markiert, in dem der Code und damit die Semiokratie herrschen.

Im 1978 publizierten Essay Die Agonie des Realen konkretisiert er diese Gedanken. Die
Gesellschaft der Simulationsmoderne sei vollstdndig von den Medien beeinflusst und
abhangig. Die Konsequenz seiner Sichtweise auf dieses Verhéltnis kulminiert in der
Feststellung, dass soziale Ereignisse nur noch durch Medien initiiert und von diesen
gespiegelt werden. Das Ergebnis sei eine von Medien produzierte Hyperrealitat, in der
zwischen authentischen und simulierten Ereignissen nicht mehr unterschieden werden kénne
— ja, auf Grund der Referenzlosigkeit medialer Zeichen eine derartige Zuschreibung sogar
vOllig sinnlos sei. Das Kausalitatsprinzip sei damit aufgehoben und somit die Historie an ihr
Ende gelangt.*"

Max Renn bzw. der Zuschauer von Videodrome bekommt diesen Ansatz plastisch vor Augen
gefiihrt: Das Videodrome-Signal (bzw. der Videodrome-Film) konstruieren
Bildwirklichkeiten, die zwar offensichtlich irreal aber dennoch so opak sind, dass ihr
Wahrheitswert nicht hinterfragt werden kann. Genau wie Max Renn sind die Rezipienten von
Cronenbergs Film in der Indifferenz der Ebenen von ,wirklicher Wirklichkeit* und
»,medieninduzierter Wirklichkeit* gefangen.

Und um das Konzept fassbar zu machen, greift Cronenberg schlieBlich zu einem Prinzip, dass
Manfred Riepe die ,,wortlich genommene Metapher nennt: ,,Der psychoanalytische
Grundgedanke (nach Lacan) ist der, dass die Fahigkeit der Metaphernbildung (Witz,
Fehlleistung, Ironie, Humor — alle Formen von Polysemie) etwas fir das Subjekt absolut
grundlegendes ist. Eine wortlich genommene Metapher wére nach Freud die Identitat von
Wortvorstellung und Sachvorstellung. Eine wortlich genommene Metapher ist so etwas wie
eine (im Hegelschen Sinn) ,Aufhebung’ der Metapher. Witzig ist das nur fiir den, der nicht
psychotisch ist.“** Max Renn ist aber psychotisch® und wir sind es daher mit ihm und sehen
die Metaphern ebenfalls. Cronenberg setzt die wortliche genommene Metapher auch in _
Videodrome intensiv ein und Gbertragt Begriffe in Bilder und Worte auf mehreren Ebenen**:



1. auf der narratologischen Ebene: Das Videodrome-Signal ist zwar unsichtbar, steht
aber fur den Einfluss der Medien auf das menschliche Bewusstsein. Es 16st eine
Krankheit, einen Gehirntumor aus.

2. auf der dramaturgischen Ebene: Um die intensive sexuelle Beziehung zwischen Max
und Nicki zu kennzeichnen, lasst er Max in den Fernsehschirm kriechen, als sie ihn
mit ,,Come to Nicki* ruft. Diesem Ruf folgt Max zum Ende des Films noch einmal,
allerdings mit mehr Erfolg: Die mediale Membran, die er in der ersten Szene noch
nicht zu durchdringen im Stande ist, Uberwindet er in der zweiten ... bei seinem
Eingang ins Archiv der Information bzw. ins Universum der Medien.

3. auf der medientheoretischen Ebene bebildert Cronenberg schlieBlich sogar die
McLuhansche ,,Organ-Metapher*: In Understanding media bezeichnet McLuhan
Medien als Ausweitung des menschlichen Korpers™", weil wir mit ihrer Hilfe
mangelhafte organische Funktionen kompensieren: Wir kdnnen mit dem Radio
»weiter horen“, mit dem Fernsehen — wie der Name schon sagt — ,,weiter sehen usw.
Medien stellen mithin Kompensationstechnologien dar. Cronenberg greift diese
Uberlegung auf, als er Max Renn durch Barry Convex und Harlan zu einem
Mordinstrument macht: Er lasst ihn mit der Pistole*™ organisch verwachsen. (in einer
spateren Szene findet sich diese Idee noch etwas plakativer, wenn Max Renn den
ebenfalls wortlich-metaphorischen ,,Videopiraten“ Harlan zu einer sprichwortlichen
»,Handgranate* verhilft).

,» T he video word made flash®, ist eine der von Max Renn gedufRerten Metaphern, die der Film
in Bilder umsetzt. An ihr zeigt besonders deutlich, wie sich Medialitat und Wirklichkeit
Uberlappen und dabei der Korper ins Spiel kommt.

3.3. Videodrome is Death — Long live the new flesh

Das Sinnieren ber den Korper, seine biologischen Implikationen und (in den friiheren
Filmen) biopolitische Bedeutung zieht sich als Leitmotiv durch David Cronenbergs gesamtes
Oevre. Themen wie Sexualitit, Schmerz, Tod, Krankheit, Genetik, Krebs oder Prothetik
bestimmen die Sujets seiner Filme. In Videodrome formuliert Cronenberg erstmals ein
Programm, das diese Themen zusammenfasst: ,,Das neue Fleisch“. Dieses neue Fleisch ist flr
Cronenberg Dreh- und Angelpunkt seiner ,,Film-Theorie®, weil sich aus ihm alle weiteren
Themen ableiten.

Zunéchst ist das ,,neue Fleisch* wiederum wortlich zu nehmen, einerseits als die Medien, die
zu Fleisch werden (pulsierende, schlief3lich sogar fleischliche Videokassetten, ein Fernseher
mit Adern und einem Bildschirm als Mund), andererseits als der Tumor, der im Kopf des
Videodrome-Rezipienten wéchst, bei diesem Halluzinationen auslést und ihn schlielilich tétet.
Doch mit diesem Prozess wird in Videodrome zu keiner Zeit Angst und Schmerz konnotiert.
O’Blivion interpretiert den Tumor als ,,new organ®, das sich durch die Halluzinationen (und
nicht durch das Videodrome-Signal) gebildet hat und ihn in eine neue Phase der menschlichen
Existenz und Erkenntnisfahigkeit tberfuhrt: O’Blivion akzeptiert sein Schicksal nicht nur,
sondern macht seinen Frieden damit, wie Bianca O’Blivion Max mitteilt: ,,He died peacefully
on an operating table.* Offensichtlich hat er den Tod als Ubergang in ein anderes Stadium
akzeptiert.

Auch Max Renn findet sich mit seinem Schicksal ab und betrachtet die Verédnderungen, die
mit seinem Bewusstsein und (und fur ihn: auch mit seinem Kaorper) vor sich gehen als
Metamorphose: Zuerst akzeptiert er, dass er von Convex und Harlan als ,,videotape recorder®,
also als anthropomorphes Medium missbraucht wird, dann schlégt er sich auf die Gegenseite



und verfolgt Bianca O’Blivions Programm des ,,video word made flesh* — also des
mediengewordenen Menschen, um zum Ende des Films den letzten Schritt hin zum ,,neuen
Fleisch* zu gehen.

Uber die bereits angesprochenen McLuhan’sche Interpretation solcher Szenen als Organ-
Metaphern formuliert Videodrome ziemlich deutlich, wie er sich dieses ,,neue Fleisch*
vorstellt: Es ist die Reduktion des Korpers auf seinen reinen Informationswert. Zunéachst
begegnet Max Renn dem mediumgewordenen Brian O’Blivion (er spricht bei Rena King
selbst von einer zweiten, alternativen Existenz). Seine Tochter pflegt die Aufzeichnungen, die
O’Blivion von sich angefertigt hat und bezeichnet die Videokassettensammlung tatsachlich
als ,,my father”. Zum Ende hin begegnet Max Nicki als Videoaufzeichnung im Container-
Schiff, die ihm sagt: ,,I’ve learned that death is not the end.” Auch sie ist nach ihrem Tod
durch Videodrome ins Medien-Archiv Ubergegangen aus dem heraus sie mit Max konversiert.
Damit auch er in die ,,ndchste Phase®, ndmlich die des neuen Fleisches, in die des Mediums
eingehen kann, muss er seinen organischen Korper Gberwinden: ,,to become the new flesh,
you first have to kill the old flesh. But don’t be afraid to let your body die.”

Der Streit zwischen den beiden verfeindeten Untergrund-Gruppierungen hat sozial-ethische
Dimensionen: Wéhrend die Seite von Convex die Schwéche der Gesellschaft in einem ,,zu
viel”“ an Medien sieht und dies durch das Videodrome-Signal zu bek&mpfen trachtet, optiert
die Seite von Bianca O’Blivion fir das Gegenteil: Sie sieht das gesellschaftliche Drama darin,
dass die Gesellschaft langst von den Medien abhéngig ist und nun unter der ungleichen
Verteilung von medialer Information leidet, wie sie Max Renn bei seinem ersten Besuch in
der Cathode-Ray-Mission erklart

Max Renn gerdt zwischen diese Fronten, weil er in Besitz des Senders ist und des
pornografischen Tragersignals fir die Videodrome-Fraktion bzw. des Mediums als sozialer
Stabilisator fur die ,,new flesh“-Fraktion. Um die Cronenberg’sche McLuhan-Interpretation
zu vervollstandigen, muss er die Mediengrenze durchbrechen und selbst zum Medium
werden: ,,Das Medium ist die Botschaft“ und ,,Der Inhalt eines Mediums ist ein anderes
Medium*“** bekommen damit einen weiteren Sinn. Diese beiden Kernthesen der
McLuhan’schen Medientheorie werden in Videodrome augenzwinkernd zu Bildern.

4. Cronenberg als Film-Wissenschaftler

Die Diskussion des Inhaltes von Videodrome konnte zeigen, dass der Film jenseits seines
»Schauwertes* durchaus ernstzunehmende theoretische Fragestellungen forciert. Cronenbergs
Filmografie lieRe sich in Hinblick auf einige der theoretischen Hauptmotive aus Videodrome
interpretieren. In seinen frihen Filmen (1969: Stereo bis 1979: The Brood) untersucht er die
menschliche Sexualitat und ihre biologischen und biopolitischen Aspekte. In seiner zweiten
Phanse (1980: Scanners bis 1986: The Fly) sind es vornehmlich die Medien und das ,,neue
Fleisch®. In der dritten Phase (1988: Dead Ringers bis 1993: M. Butterfly) sind es Fragen der
Identitat und in seinen jiingsten Filmen (1996: Crash bis 2002: Spider) verschiedene
Fragestellungen Uber Virtualitat, Sexualitat und Wahnsinn.

Die typische Handschrift Cronenbergs ist dabei filmésthetischer Natur — sie ist aber auch das
Koharenzkriterium fur die theoretischen Fragestellungen, die er zu verfolgen scheint. Dieser
Tatsache zollen die meisten der bisher tber ihn und seine Filme erschienen Publikationen,
wenn sie sich vor allem auf Motiv-Geschichten konzentrieren.



Letzthin zeigt sich, dass Cronenberg die (philosophischen) Fragen seiner Zeit (bzw. der
Zeiten, in denen seine Filme erschienen) sensibel aufgreift und filmische Argumente dazu
beisteuert.
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i Im Folgenden werde ich Filmtitel in Kapitélchen setzen. Dies verfolgt nicht nur den Zweck
der leichteren Erkennbarkeit, sondern ermdglicht auch eine Unterscheidung von Cronenbergs
Film(titel) zu dessen erz&hltem Inhalt, in dem es ndmlich um eine Show geht, die ebenfalls
Videodrome heif3t (und die zur Unterscheidung von mir normal gesetzt wird.) Insgesamt hat
,»Videodrome* vier Bedeutungen: Der Filmtitel, der Titel der Snuff-Show, der Name des
onkognen Signals und der Name der Untergrundbewegung.

ii Gerade diese ,,Wissenschaftlichkeit” — besonders wenn die Filme die Bedingung ihrer
eigenen Mdoglichkeit ins (Kamera)Auge fassen, hat bei einigen Autoren schon fiir einen
gewissen Uberdruss gesorgt. So schreibt Michael Palm tiber den hier zu behandelnden Film
Videodrome 1992: ,,Cronenbergs Filme, insbesondere Videodrome, geniel3en seit kurzem in
,aktuellen Diskursen’ der Kommunikations- und Medientheorie eine gewisse
Aufmerksamkeit. Flr Debatten Gber Virtual Reality, Cyberspace und Simulation ist
Videodrome offenbar ein gefundenes Fressen.” Palm (1992), S. 158. Filme wie Videodrome
rufen dazu auf, ihre Asthetik als Aisthetik (B6hme/Welsch) aufzufassen, was eine nicht
unerhebliche Erweiterung lieb gewordener Analysekriterien nach sich zieht. Im Folgenden
argumentiere ich flr eine umgekehrte Perspektive, aus der heraus nicht die Theoriedebatten
den Film, sondern dieser die Theoriedebatte affiziert, erst recht, weil sie diesen einiges
hinzuzufligen haben.

iii Diesen Ansatz habe ich bereits zu den Arbeiten des Regisseurs David Lynch diskutiert.
Vgl. Holtgen (2001a) und Hoéltgen (2001b), S. 126-128.

iv Astruc (1948), S. 200
v Astruc (1948), S. 200.
vi Astruc (1948), S. 200.
vii Astruc (1948), S. 200.
viii Astruc (1948), S. 201.

ix Astruc (1948), S. 203.
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xii Alle fiinf Filme handeln von Protagonisten mit psychotischen Stérungen (bzw. lassen sich,
wie im Fall von Dead Zone, als solche interpretieren). Durch die bildliche Uberlagerung von
Realitat und Halluzination inszeniert Cronenberg Psychosen, begnigt sich aber nicht, den
pathologischen Aspekt auszustellen, sondern sieht die Psychose als eine Moglichkeit, tiber
Wahrnehmung zu reflektieren.

xiii Vgl. Berg (2001), S. 61.

xiv Zur Baudrillard-Lekture in bei Cronenberg vgl.: Flanagan (2003), Frank (1992), Wiemker
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xv In der auf verschiedene Weise ausformulierten Behauptung, dass Medien somatisch
wirken, vertritt Cronenberg eine These, die Linda Williams in ihrer Pornografie-Theorie
aufgestellt hat. Interessanterweise bedient Videodrome zwei der drei von Williams als
»Korperfilme* apostrophierten Genres: Den Horror- und den Pornofilm. Vgl. Williams (1999)
und Morsch (1997).

xvi Werkimmanent betrachtet muss das Ubergewicht der Vertreter der Imitationshypothese in
Videodrome ein recht ,,reaktiondres* Licht auf die Position Cronenbergs zum Thema
Medienwirkung werfen. Da ich den Videodrome-Text jedoch nicht als ,,asthetisch wertende
Aussage Uber Werte* lese, sondern als wissenschaftlichen Argumentationszusammenhang,
erlaubt mir dies, das Fir und Wider der Wirkungshypothesen als Referat einer ,,landlaufigen
Meinung tber Medienwirkung* aufzufassen und dies mit einer Interview-Aussage
Cronenbergs zu belegen: ,,Censors tend to do what only psychotics do: they confuse reality
with illusion. People worry about the effect on children of two thousand ects of murder on TV
every half hour. You have to point out that they have seen a representation of murder. They
have not seen murder. It’s the real stumbling-block. Charles Manson found a message in a
Beatles song that told him what he must do and why he must kill. Suppressing everything one
might think of a spotentialyy dangerous, explosive oder provocative would not prevent a true
psychotic from finding something that will trigger his own particular psychosis. For those of
us who are normal, and who understand the difference between reality and fantasy, play,
illusion — as most children readily do — there is enough distance and balance. It’s innate.” Zit.
n. Rodley (1997), S. 105ff.

xvii Baudrillard (1978), S. 49.

xviii Vgl. Baudrillard (1978), S. 49.

xix Manfred Riepe in einer privaten Notiz an mich vom 03.12.2003.

xx Grade bei paranoid-halluzinatorischen Schizophrenen passt sich die ,, Theorie* den
jeweiligen Daten aus der Wirklichkeit an. Der Schizophrene leidet unter Verfolgungswahn
(Max schaut sich im Fortgang der Handlung immer h&ufiger nach Verfolgern um) und

Halluzinationen (bei Max durch das Videodrome-Signal produziert). Er wird von Cronenberg
jedoch nicht als pathologischer Fall inszeniert, sondern als ,,moderner Medien-Konsument*.



xxi Cronenberg sieht im ,,Wortlichnehmen* von Metaphern ein zentrales theoretisches Pro-
gramm seiner Filme: ,,Es gibt bei mir ein zwanghaftes Interesse fiir Metaphern [...] Begriffe
sind unsichtbar ... Ich muB die Begriffe, das Wort zu Fleisch machen.” David Cronenberg zit.
n. Riepe (2002), S. 32f.

xxii Vgl. McLuhan (1968), S. 13.
xxiii Palm bemerkt hierzu: ,,Aus der ,hand gun’ wird eine ,gun hand’* und kommentiert diese
Szene mit: Dies ,,beschreibt eher Maxens gegenwartige Situation, als dal} es einen veranlassen
konnte, (vorlaufig) gesicherte Erkenntnisse der ,Wahrheit tiber Videodrome’ zu gewinnen.
[...] Inihrer Intensitdt gendigen sie [solche Szenen, S. H.] sich selbst und verunsichern den zu
Beginn noch etablierten kohdrenten Text.” Palm (1992), S. 160. An diesem Deutungsversuch
zeigt sich recht deutlich, dass ein klassisch-hermeneutischer Zugang zu Videodrome allenfalls
das Schillernde des Films wissenschaftlich zu verdoppeln im Stande ist, weil es an der Stelle
abbricht, wo aus dem Artefakt ein Konzept wird.

xxiv Spater scheinen die Positionen der Vertreter beider Parteien zu changieren: In seinem
zweiten Videovortrag glaubt O’Blivion die Visionen hatten den Tumor verursacht; In seinem
dritten Videovortrag vertritt er dann die Meinung, der Tumor habe die Visionen zur Folge.
Auch die Position Nicki Brands ist keineswegs eindeutig: Der Film legt nahe, dass sie die
Position einer ,,Doppelagentin“ bekleidet. Ihre Emotional-Rescue-Show macht sie fur den
Radiosender ,,C-RAM*, dessen Name eine Abkirzung der ebenfalls altruistisch orientierten
,Cathode-Ray-Mission* von Brian und Bianca O’Blivion sein kénnte. Nachdem sie nach
Pittsburgh zu Videodrome gegangen ist, scheint zunéchst zur Videodrome-Fraktion zu
gehdren (wir erinnern uns: Sie erdrosselt O’Blivion und ruft Max zu sich, d. h. zur
Videodrome-Fraktion). Zum Ende des Films begegnet sie Max als Vertreterin des ,,neuen
Fleisches* und ihn abermals zu sich (also auf diese Seite). Max und dem Zuschauer bleibt ihre
Rolle stets mysterios und ambivalent, was sich bei Max auch darin dufert, dass er in seinen
Visionen die flr ihn wichtigen Frauen (Masha, Nicki und seine Sekretarin) ,,vertauscht”. Dies
belegt einmal mehr die psychotische Struktur der Erzdhlung, denn mit den ,,Rollen*
changieren hier auch die paranoiden Verschwérungshypothesen je nachdem, welche Daten
die Wirklichkeit gerade liefert.

xxv Vgl. McLuhan (1968), S. 13



