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1. Einleitung – Warum David Lynch?

Die Motivation für eine Arbeit lässt sich stets – so banal das klingen mag – mit Faszination erklären. Meine Faszination für David Lynch begann vor einigen Jahren mit Lost Highway, weil ich nie zuvor einen derart verstörenden, unkonventionellen und in sich stimmigen Film gesehen hatte. Ein Film, der so weit vom Mainstream des Hollywood Kinos abweicht, der viel mehr ein Kunstwerk darstellt, und gleichzeitig unterhaltend ist. 

Die Idee über Mulholland Drive zu schreiben entstand nicht weniger banal. Der Film begeisterte mich sehr, und bot dank seiner Aktualität viel Freiraum bei der Wahl von Untersuchungsschwerpunkten, da die Auswahl an Literatur, die bei einem sehr großen Angebot durchaus zu einem Alles-wurde-bereits-gesagt-Gefühl führen kann, zum Zeitpunkt meiner Arbeit sehr beschränkt war. Eine Einordnung des Films in das Gesamtwerk von David Lynch erschien daher nahe liegend. Ich wollte untersuchen, was Lynchs Filme ausmacht, warum man sie eindeutig als solche erkennen und von anderen abgrenzen kann. Wie kann Mulholland Drive, der vordergründig viel mehr an Blue Velvet und Twin Peaks erinnert, gleichzeitig so viele Gemeinsamkeiten mit Lost Highway haben? Wieso kann man förmlich spüren, dass man einen Film von Lynch sieht? Ralfdieter Füller schreibt: „Kaum ein anderer Regisseur arbeitete – durch massive Querverweise innerhalb der Filme auf andere eigene Werke und durch die ständige Wiederaufnahme und Weiterentwicklung einer begrenzten Anzahl von strukturellen Eigenheiten und inhaltlich-thematischen Vorlieben – derart konsequent an der Erstellung eines Gesamtkunstwerkes wie Lynch“
. Was böte sich mehr an, als eine Untersuchung der Art und Weise inwiefern sich Mulholland Drive in dieses Gesamtkunstwerk eingliedern lässt?

Dieser Untersuchung sind im Rahmen dieser Arbeit allerdings enge Grenzen gesetzt. So kann sich meine intratextuelle Analyse nur auf wenige Beispiele beschränken. Interessante Aspekte wie Raumgestaltung, Beleuchtung oder Sprache
 müssen ebenso entfallen wie generell intertextuelle Referenzen. Ebenfalls über den Rahmen dieser Arbeit hinausgehend ist leider auch die Frage nach der Wirkung dieser Referenzen, die sich bei Jerslev findet
. Daher erhebt die Arbeit keinerlei Anspruch auf Vollständigkeit und kann den Anspruch der Einordnung von Mulholland Drive in das Gesamtwerk von David Lynch bewusst nur zum Teil erfüllen.
2. Realer Traum oder geträumte Realität? 

    Ein hermeneutischer Ansatz

Ein wesentlicher Punkt, der die Faszination von David Lynchs Filmen ausmacht, ist die Unauflösbarkeit ebendieser. Anne Jerslev formuliert: „Es kommt einem unendlichen Verwirrspiel gleich, einen Film von Lynch anzusehen, gespannt zwischen Grusel, Grauen und Lachen, empört distanziert, angsterfüllt mitlebend oder alles zugleich“
. Lynchs Verwirrspiele – seine Filme – sind unendlich, das heißt es gibt entweder keine Lösung oder unendlich viele. Jeder Interpretationsversuch ist an mindestens einem Punkt angreifbar, eine alleingültige Entwirrung des Filmrätsels ist nicht möglich, auch wenn Lynch darauf hinweist, dass beispielsweise Lost Highway „in vielerlei Hinsicht eine geradlinige Geschichte ist“
. Dennoch neigt der Zuschauer dazu, eine Enträtselung zu akzeptieren, auch wenn diese Lücken aufweist. Keine Lösung zu finden, käme einer Kapitulation gleich, der sich der Mensch schon rein intuitiv verweigert
. Ein interessantes Spiel, zwingt Lynch den Betrachter seiner Filme doch etwas zu akzeptieren, von dem dieser weiß, dass es nicht ‚wahr’, ‚echt’ oder ‚richtig’ ist. Ein Vorgang, den auch Lynchs Figuren auf der Leinwand vollziehen und der den Zuschauer zu einer Lynchschen Figur vor der Leinwand macht.

Dadurch unterscheiden sich Lynchs Filme einerseits stark von den Filmen Manoy Night Shyamalans
 oder auch Alejandro Amenábars
, die am Ende ihrer Filme ganz bewusst eine eindeutige Auflösung des zuvor geführten Verwirrspiels präsentieren. In gewisser Weise ähneln sich die Filme aber auch. So penibel Shyamalan darauf achten muss, alle Vorgänge in logischen Zusammenhang zum Ende seines Films zu setzen, gilt es für Lynch, keine vollständig logische Lösung zuzulassen. Hier unterscheidet sich das Ergebnis der Arbeit mehr, als die Arbeit selbst, und es wird deutlich, wie strukturiert ein Lynch-Film sein muss, um seine verworrene Wirkung zu erzielen.

All dies muss voran gestellt sein, um die engen Grenzen einer hermeneutischen Analyse eines David Lynch Films aufzuzeigen. Ein Deutungsversuch von Mulholland Drive kann und soll daher nur im absolut notwendigen Rahmen für die anschließende Analyse und Einordnung des Films in das Gesamtwerk des Regisseurs erfolgen. Ich beschränke mich deshalb auf die Analyse einer Schlüsselszene des Films und die Beschreibung der objektiv wahrnehmbaren Veränderungen, die sich im weiteren Verlauf des Films aus dieser Szene ergeben.

2.1.  Der Club „Silencio“ – Die Bühne im Film (siehe Anhang A)

Die Szene im Club ‚Silencio’ stellt einen Wendepunkt in Mulholland Drive dar. Dass hier etwas Außergewöhnliches passieren wird, dass der Ort selber außergewöhnlich – im Sinne von magisch oder nicht real sei dahin gestellt – ist, wird bereits in Einstellung 1 deutlich. Der Eingang des Clubs ist in einer Totalen zu sehen. Es fährt ein Taxi vor, aus dem Betty/Diane und Rita/Camilla aussteigen. Als die beiden den Club betreten, folgt ihnen eine betont wacklige Handkamera. Das verwackelte Bild unterstützt die verstörende, hinterhofartige und von einem bedrohlichen Brummen unterlegte Atmosphäre. Fast hat man das Gefühl selbst in den Eingang zu laufen
. Wir erinnern uns: zuvor hatte Rita/Camilla zu Betty/Diane gesagt: „Geh’ mit mir irgendwo hin“
. Der Zuschauer hat keinen Anhaltspunkt, keine Informationen über den Ort, im Gegenteil: Rita/Camilla scheint genau zu wissen, wohin sie will, daher klingt ihre Formulierung ‚irgendwohin’, die sie auch noch wiederholt, umso verwirrender.

Der Eingang des Clubs ist – wie bei Lynch fast zu erwarten - schwarz
, denn „wo das Dunkel Einzug hält, verliert die Architektur ihr strukturierendes Potential, und jede Öffnung in ihren festen Strukturen ist wie das Tor zu einer anderen Welt“
.

Nach einem Schnitt sieht der Zuschauer in Einstellung 2 kurz einen Teil der Decke des Clubs in der Normalen, bevor die Kamera sich herabsenkt und eine Halb-Totale einer Bühne mit – dem für Lynch so typischen - rotem Vorhang zeigt
. Die Bühne, zumal an einem mystischen Ort wie diesem, ist mehr als der Ort einer Vorführung. Zunächst einmal wird „in dieser Verdopplung des Kinozuschauers als Theaterzuschauer innerhalb der Fiktion […] mit unterschiedlichen Zuschauerpositionen gespielt“
. Hatte der Zuschauer bereits das Gefühl, den Club tatsächlich zu betreten, also beinahe Teil – wenn auch nur beobachtender Teil – der Fiktion zu sein, so wird dieser Eindruck jetzt noch verstärkt. Der Zuschauer ‚läuft’ Betty/Diane und Rita/Camilla beim Betreten des Clubs noch hinterher, aber zusammen mit ihnen betrachtet er die Vorgänge auf der Bühne. Es kommt zu einer Verschmelzung von Zuschauer und Figuren. Der Zuschauer sieht, was Betty/Diane und Rita/Camilla sehen, und er weiß nur das, was Betty/Diane und Rita/Camilla wissen. Lynchs ‚Spiel mit den Zuschauerpositionen’
 erreicht einen vorläufigen Höhepunkt. Der Zuschauer hat das Gefühl, neben Betty/Diane und Rita/Camilla zu sitzen
.

Die Bedeutung der Bühne ist aber noch weitreichender. Eckhard Pabst stellt drei Funktionsweisen der Bühne in David Lynchs Filmen fest: 1. Die Bühne als „Ort der wundersamen Erscheinung, ein Ort, von dem aus Wundersames sich mitteilt und auf dem das Erstaunliche präsentiert wird“
, 2. ein Ort, auf den der Erzähler „seine Eingriffe in Zeit und Raum […] stellt und somit als erzählerische Eingriffe kenntlich macht“
 und 3. die Bühne als „Projektionsraum dessen, was noch nicht ist oder auch nie sein wird“
.

Wenn der so genannte Magician ab Einstellung 6 davon spricht, dass alles eine Bandaufnahme und somit nur Illusion sei, so muss dies als ‚erzählerischer Eingriff’ und erneutes ‚Spiel mit der Zuschauerposition’ verstanden werden
. Der Zuschauer wird in kaum noch kodierter Weise darauf hingewiesen, dass alles, was er bisher gesehen hat, was er momentan sieht und noch zu sehen bekommen wird, ein Film, eine Illusion ist. Dennoch fällt der Zuschauer unmittelbar im Anschluss erneut auf eine Illusion herein: den Playback-Gesang von Rebekah del Rio. Das synchrone Bewegen der Lippen, ein paar Tränen der Hauptdarstellerinnen, es bedarf weniger Mittel um dem Zuschauer etwas vorzutäuschen, selbst wenn dieser zuvor ‚gewarnt’ wurde. Der Gesang wirkt so ‚echt’, dass der Zuschauer überrascht ist, wenn Rebekah zu Boden fällt und das Lied weiter zu hören ist
. Trotz der Erläuterungen des Magician funktioniert die Illusion erneut/weiterhin, und dass nicht nur wegen der erwähnten Tricks des Regisseurs, der ja ganz bewusst mit dem Zuschauer spielt, sondern auch und vor allem wegen der Sehgewohnheiten des Betrachters.

Ob man diese Mitteilung, die der gängigen Vorgehensweise von Filmen – dem Zuschauer eine möglichst perfekte Illusion zu bieten - genau entgegen gesetzt wirkt, als ‚wundersam’ bezeichnen möchte, hängt vom Interpreten ab. Unstrittig ‚wundersam’ ist hingegen das Zucken von Betty/Diane in Einstellung 11, das spätere Auftauchen des blauen Kästchens in ihrer Handtasche
 sowie das mysteriöse Verschwinden des Magician in Einstellung 16
.

Auch der dritte Punkt ließe sich auf diese Szene übertragen, denn prinzipiell die ‚Existenz’ des Clubs, der auch nur ein Fantasieprodukt sein könnte, in Frage zu stellen, scheint durchaus legitim.

2.2.  (Fast) Nichts ist mehr so, wie es war

Über die Funktion des Magician, der Frau mit den blauen Haaren, des blauen Kästchens und vieles mehr ließen sich etliche Überlegungen anstellen. Da ich jedoch keine eingehende hermeneutische Analyse anstrebe, beschränke ich mich darauf, die Auswirkungen dieser Szene für den Film zu beschreiben. Als Ende der Szene verstehe ich dabei den Zoom in das blaue Kästchen
, auch wenn das Szenenprotokoll (Anhang A) vorher endet.

Dass sich innerhalb der Fiktion nach dem Öffnen des Kästchens die Situation grundlegend geändert hat, wird schnell deutlich. Ließen der Kameraschwenk nach links und das Auftauchen von Tante Ruth in ihrer Wohnung noch den Schluss einer rein zeitlichen Verschiebung zu, so muss diese Möglichkeit direkt im Anschluss als unwahrscheinlich betrachtet werden, da sich das blaue Kästchen nach einem erneuten Kameraschwenk (diesmal nach rechts zur ursprünglichen Position) nicht mehr auf dem Boden vor dem Bett befindet
.

Der Film befindet sich in einem neuen Abschnitt, der sich entweder nicht, oder zumindest nicht nur temporär
 vom Vorangegangenen abgrenzt. Die Figuren und Ereignisse innerhalb der Fiktion sind instabil, und zwar auf unterschiedliche Art und Weise. Betty ist jetzt Diane Selwyn und Rita wird zu Camilla Rhodes. Die Frau, die noch im ersten Teil Camilla war, erscheint ebenfalls als jemand anderes. Adam bleibt zwar Adam, allerdings ist er jetzt mit Camilla liiert und nicht mehr der Regisseur des Films ‚The Sylvia North Story’, denn der ist jetzt Bob
, jener uninteressierte Regisseur, der im ersten Teil als einziger nicht von Bettys Vorsprechen begeistert war. Die Aufzählung ließe sich fast beliebig fortsetzen. Ging es zuvor noch vordergründig darum, herauszufinden, wer Rita in ‚Wirklichkeit’ ist, dehnt sich dieses Motiv nun aus, da der Zuschauer fast sämtliche Figuren neu ordnen muss. „Damit verliert diese Geschichte ihr stabilisierendes Zentrum“
, was nicht untypisch für David Lynchs Filme ist.

Gerahmt von einer Kamerafahrt auf Bettys/Dianes Bett
 zu Beginn des Films und dem Ausspruch des Cowboy: „Hey meine Hübsche, wird Zeit aufzuwachen“
 erscheint eine Traumdarstellung von Betty/Diane als sehr wahrscheinlich, an die sich, nach dem Öffnen des blauen Kästchens, vermutlich eine Darstellung der innerhalb der Fiktion realen Ereignisse anschließt
. Sofern das Heranziehen einer Deutungsmöglichkeit für die Untersuchung notwendig wird, werde ich mich im Verlauf meiner Arbeit auf diesen Ansatz beziehen.

Es lassen sich jedoch auch Anzeichen dafür finden, dass auch der zweite Teil einen Traum darstellt
 beziehungsweise nur der zweite Teil ein Traum ist. Weiterhin muss Betty/Diane nicht zwangsläufig die Träumende sein
 oder nicht die einzige Träumende. So fällt gerade zu Beginn des Films auf, dass Rita/Camilla mehrere Male einschläft und wieder aufwacht. Generell stellt die Trennung von Traum und Realität ein Problem dar, weil die Übergänge in der Welt von David Lynch nicht immer kenntlich gemacht sind. Mulholland Drive ist ein weiteres, unendliches Verwirrspiel, das sich in diesem Punkt nahtlos in das Oeuvre des David Lynch einreiht.

Die Szene im Club ‚Silencio’ kann demnach nicht einfach als Trennung zwischen Traum und Realität innerhalb der Fiktion bezeichnet werden. Dies ist nur eine Möglichkeit von vielen. Wichtig an dieser Szene ist, dass sie dem Betrachter des Films Anhaltspunkte zu einer subjektiven Interpretation liefert und ihm gleichzeitig deutlich macht, dass diese Anhaltspunkte völlig wertlos sein können, da eben alles Illusion ist. Dies mag auf manche Betrachter unbefriedigend und frustrierend wirken, auf andere wiederum übt es Faszination aus. Fest steht, dass diese Form der Inszenierung ein typisches Merkmal der Filme von David Lynch ist, Mulholland Drive eingeschlossen.

3. Lost Highway und der Mulholland Drive – Zwei Traumstraßen in den Wahnsinn?

Ebenso wenig wie sich Teile des Films eindeutig als Traum belegen und eindeutig einer träumenden Person zuordnen lassen, lässt sich die Thematik des Traums für Mulholland Drive gänzlich ausklammern. „Mulholland Drive entzieht sich nicht den Traumdeutern (des Kinos), es wirft ihnen im Gegenteil so viele Bälle hin, wie sie niemals auffangen können.“
 Natürlich wird die Analyse von Traumdarstellungen dadurch erschwert, dass nicht eindeutig fest zu legen ist, wobei es sich um Traum und wobei um ‚Realität’ handelt. Andererseits zeigt ja gerade die Schwierigkeit der Unterscheidung, wie traumartig Lynchs Filme wirken
.

Wichtig sollen an dieser Stelle daher nicht die Fragen sein, ob überhaupt geträumt wird, wer träumt und was geträumt wird. Ich möchte den Ansatz von Maurice Lahde aufgreifen und der Frage nachgehen, warum Lynchs „Filme den Zuschauer an Traumerfahrungen erinnern“
 oder von Godwin verschärft ausgedrückt „the dream expericence itself“
 sind, und diesen auf Mulholland Drive übertragen. Anschließend soll der Unterschied beziehungsweise der Übergang von Traum- zu Wahnvorstellungen unter anderem mittels eines Vergleichs zwischen Lost Highway und Mulholland Drive untersucht werden.

3.1. Alles nur geträumt?
Betrachtet man Lahdes Ausführungen über Träume, bei denen er sich auf J. Allan Hobson bezieht, so fallen drei Dinge auf: 1. Viele Merkmale des Traumhaften lassen sich vollständig oder zumindest teilweise auf Mulholland Drive übertragen. 2. Bei einigen (wenigen) Merkmalen gelingt dies nicht. 3. Die nicht übertragbaren Merkmale sind die gleichen wie bei Lost Highway und führen Lahde – und diesen Punkt halte ich für den Spannendsten – zu dem Punkt, der sich auch bei Mulholland Drive direkt an die Traumerfahrung anschließt: Wahn.

Die Frage was Lynchs Filme an Träume erinnern beziehungsweise zu Traumerfahrungen werden lässt, führt mich zunächst zu einer technischen Auffälligkeit: das ‚Eindringen’ der Kamera unter eine – wie auch immer geartete – Oberfläche
. Diese Technik findet sich in Mulholland Drive drei Mal
 und dient jedes Mal als Hinweis, als eine Art Tor zu einer Welt, die man als Traum oder Imagination bezeichnen könnte. Diese Imagination  ist durch verschiedene Merkmale, die von Film zu Film mehr oder weniger stark variieren, gekennzeichnet. Zunächst einmal gilt, dass die Ereignisse des Traums nicht „durch die logischen Regeln des Wachzustandes kontrolliert“
 werden und „die Handlung […] keiner kausalen, sondern einer assoziativen Logik“
 folgt. Beides zeigt sich in den unterschiedlichen Rollen, die viele Figuren verkörpern. Lynchs Leistung besteht darin, dass er nicht erkennen lässt, wann das Geschehen einer kausalen und wann einer assoziativen Logik folgt
, denn „Grenzen sind bei Lynch stets fließend“
. Dies ist vielleicht der wichtigste Baustein für die Endlosigkeit der Lynchschen Verwirrspiele. Wenn aber die Grenze zwischen Traum und ‚Realität’ fließend ist, so hat dies stets eine Dominanz des Traums zur Folge. Eine Darstellung, in der sich Traum und ‚Realität’ nicht eindeutig voneinander trennen lassen, wirkt in der Summe mehr wie ein Traum und nicht real. Der Dreiteilung von Lahde (also Hobson) folgend, sind die assoziative Logik und die „teils stabil[en] […] teils instabil[en]“
 Figuren kognitive Traummerkmale. Weitere Merkmale dieser Kategorie sind „bizarre[…] und  deformierte[…] Figuren“
 wie Mr. Roque, der ‚Bum’, die blauhaarige Frau oder der Cowboy, sowie exotische Schauplätze (Club ‚Silencio’, Mr. Roques ‚Glasraum’, Hollywood/Filmsets). Auffällig ist der Schauplatz von Mulholland Drive. Hollywood ist zwar ein real - das heißt außerhalb der Fiktion - existierender Ort, andererseits ist es auch die ‚Stadt der Träume’, in der es von Filmsets wimmelt. Was aber zeigen, was sind Filmsets? Sie existieren und gleichzeitig zeigen sie nicht die Realität, auch hier ist die Grenze scheinbar fließend
.

Die Protagonisten der Filme sind weniger bizarr als viel mehr hilflos. „Zu rationalem, zweckorientiertem Handeln sind sie praktisch nicht fähig“ und der „unberechenbaren, sich ständig wandelnden Umwelt [sind sie] ebenso hilflos ausgeliefert“
. „[…] je tiefer sich die Figuren [jedoch] im Traum befinden, desto wacher, sicherer und handlungsfähiger werden sie“
.

Als sensorische Traummerkmale des Films bezeichnet Lahde die visuelle und akustische Wahrnehmung von Filmen, wobei er die Schnitttechnik des Films zu den motorischen Merkmalen und als nicht traumtypisch bezeichnet 
. Hierzu lässt sich sagen, dass David Lynch auffallend oft auf-, über- oder abblendet
 und harte Schnitte vermeidet. Dadurch erreicht er, dass seine Filmbilder „’fließend’ ineinander übergehen“
, wie auch die Bilder im Traum erscheinen. Ähnliches gilt für den Ton: „Das für Lynch typische Verwischen von Grenzen, der Zusammenbruch von innen und außen zeigt sich auch auf der ebene der Musik im langsamen Übergang zwischen expositorischer Musik und ‚ambient music’“
. Ein weiteres Merkmal des Tons ist seine Unbestimmbarkeit. Häufig lässt sich der Ton allenfalls als ein Sammelsurium von „summenden, brummenden, pochenden, klopfenden, murmelnden und dröhnenden Geräuschen“
 bezeichnen, der sich überdies „nicht einfach einem Bild zuordnen“
 lässt. Diese doppelte Irritation (der Zuschauer weiß weder woraus der Ton besteht, also wie er erzeugt wird, noch hat er einen Bezug zum visuell Wahrgenommenen) zwingt den Zuschauer sich auf seine Intuition zu verlassen
 und löst Furcht aus
. Dies verstärkt noch die traumartige Wirkung des Films.

Die bisherigen Merkmale kennzeichnen, in unterschiedlichem Maße, alle Filme von David Lynch. 1997 jedoch dreht er nach fast fünfjähriger Pause einen Film, der zwar die erwähnten Merkmale aufweist, sich aber doch von den vorangegangenen Filmen unterscheidet. „Während es in den sich selbst generierenden Bilderfolgen der anderen Filme nur den discours und keine dahinterstehende histoire gab, wird hier der Zuschauer von Anfang an dazu angehalten, die narrativen ‚Leerstellen’ und ‚Zwischenzeiten’ auszufüllen, um herauszufinden, was ‚wirklich’ passiert ist“
. Etwas herausfinden will auch Agent Cooper in Twin Peaks, sowie Jeffrey in Blue Velvet, doch die Aufklärung der Verbrechen tritt sehr schnell in den Hintergrund und verliert praktisch vollständig an Bedeutung. In Lynch nächstem Film bleibt die Aufklärung eines Verbrechens bis zum Ende wesentlicher Bestandteil der Erzählung. Die Rede ist von Lost Highway.

3.2. Der Übergang vom Traum zum Wahn – Gemeinsamkeiten zwischen Lost Highway und Mulholland Drive
Lost Highway und Mulholland Drive, die Ähnlichkeit wird bereits bei den Namen der Filme deutlich. Beide Filme beginnen mit dem Versuch der Aufklärung eines Verbrechens beziehungsweise mysteriöser Umstände. Anders als in den vorherigen Filmen tritt dieses Motiv jedoch nicht in den Hintergrund oder verschwindet gar, sondern bleibt zentrales Thema der Filme. Daher verwundert es nicht, dass nicht nur die Anfänge, sondern auch die Enden sich ähneln (sofern man speziell bei Lost Highway überhaupt von Anfang und Ende sprechen kann). Wenn Lahde schreibt, dass „Lost Highway Lynchs erster Spielfilm ist, in dem die Auflösung des Helden […] nicht mehr positiv, sondern im Gegenteil als katastrophaler Identitätsverlust bewertet wird“
, so kann man dem hinzufügen, dass Mulholland Drive der zweite Film von David Lynch ist, in dem dies geschieht.

Das Verbrechen und dessen Aufklärung ist und bleibt zentrales Thema, und noch ein weiterer Aspekt unterscheidet Lost Highway und Mulholland Drive von Twin Peaks oder Blue Velvet: „Das Verbrechen, das Jeffrey Beaumont und Dale Cooper aufklären wollen, hat Fred Madison selbst begangen, und die tödliche Bedrohung, die ihm aus der Tat erwächst, selbst verschuldet“
. Dieses Zitat lässt sich problemlos auf Mulholland Drive übertragen, mit dem einzigen Unterschied, dass Betty/Diane den Mord nicht selbst ausführt, sondern einen Auftrag erteilt. Das Motiv ist jeweils Rache beziehungsweise Eifersucht, aber anders als beispielsweise in Wild at heart
 ist in Lost Highway und Mulholland Drive der/die Protagonist/in die treibende Kraft. „In David Lynchs Filmen sehen wir unentwegt Menschen zu, die sich nach Liebe verzehren und die doch nur andere quälen können“
. Dies trifft auf Lost Highway und Mulholland Drive vielleicht mehr noch als auf die restlichen Filme Lynchs zu.

Jürgens’ These, dass „die Befremdung des Außenseiters durch eine distanzierte Gemeinschaft von einer inneren Entfremdung zu sich selbst abgelöst wird“
 ist sicher richtig, wobei die innere Entfremdung das Resultat und die Distanz zu einer Gemeinschaft die Ursache ist, und somit beide Aspekte Teil der Filme bleiben. Die Distanz zu einer Gemeinschaft (teils zeitlich begrenzt in Dune, Twin Peaks und Wild at heart) wird von der inneren Entfremdung (in Eraserhead, Lost Highway und Mulholland Drive) also nicht vollständig ersetzt. Es findet vielmehr eine Verschiebung zugunsten der Betonung der inneren Entfremdung statt.

In der Darstellungsweise der inneren Entfremdung gehen die beiden Filme in einer überkreuzenden Art vor. In Lost Highway wird der Protagonist von zwei verschiedenen Darstellern (Bill Pullman, Balthazar Getty) verkörpert, während Patricia Arquette beide Frauenfiguren
 spielt. In Mulholland Drive hingegen spielt Naomi Watts beide Protagonistinnen und die Figur der Camilla Rhodes wird von zwei Schauspielerinnen (Melissa George, Laura Harring) verkörpert. Diese „[…] Dopplungen stehen alle im selben Kontext und stellen die Frage nach der Identität: der Einmaligkeit einer Sache, der Identität oder Ersetzbarkeit eines Menschen sowie der Einzigartigkeit von Erlebnissen und Gefühlen“
. Lynch ersetzt als Regisseur einzelne Figuren durch andere, aber auch die Figuren selbst tun dies. Lynch ersetzt Betty durch Diane und Fred durch Pete, Camilla ersetzt Diane durch Adam und außerdem scheinen sich Pete und Diane ihr ganzes Leben ersetzen zu wollen.

So wie „[…] Freds Persönlichkeit sich eine neue Identität, um der Erinnerung an den Mord zu entfliehen“
, erschaffen haben könnte, wäre dies auch eine Möglichkeit, die für Diane in Frage kommt
. „Die ‚Realität’ ist […] das Produkt eines menschlichen Gehirnes“
, wie es schon für die anderen Lynch Filme als Möglichkeit in Betracht kam
. Jedoch einige „Personen halten dem Druck der äußeren Ereignisse nicht stand und brechen sozusagen in sich selbst ein, aber auch dort sind sie nicht zu Hause“
. Wenn dies der Fall ist, wird aus dem Traum ein Alptraum und der „Identitätswechsel schafft keine Veränderung, keine Erlösung, keinen Ausweg“
, sondern endet in einer Katastrophe. Der Übergang zum Wahn ist vollzogen. Hierin scheint Mulholland Drive die logische Fortführung von Lost Highway darzustellen, denn während sich Fred Madison noch in einer Art Endlosschleife zu befinden scheint, bleibt Diane Selwyn nur noch der Selbstmord als letzter Ausweg aus ihrer – teils selbstverschuldeten – Selbstentfremdung
.

Wie sehr sich die beiden Filme ähneln und damit teilweise von Lynchs vorangegangenen Filmen abgrenzen, wird bis zu diesem Punkt bereits sehr deutlich. Zitate im Zusammenhang mit Lost Highway wie „Einzelne[…] Szenen der Frauen entsprechen einander bis ins Kleinste“
 oder „You know, when you’re on a joy ride, and it’s their party, it’s not your party“
 scheinen wie für Mulholland Drive geschrieben
 und es gibt etliche weitere Gemeinsamkeiten. Diese Schnittpunkte bestehen jedoch auch mit anderen Filmen von Lynch. Befinden wir uns in Blue Velvet in einer „vermeintlichen Kleinstadt [in der] […] großstädtische Anonymität“
 herrscht, so scheint in der Großstadt Los Angeles in Mulholland Drive die Anonymität aufgehoben und jeder jeden zu kennen. Daher sollen einige weitere Schnittpunkte im Rahmen von Intra- und Intertextualität in der abschließenden Einordnung des Films unter Punkt 4 untersucht werden.

3.3. Der Wahn und seine Auswirkungen

Zielte die bisherige Untersuchung vor allem darauf ab, Lost Highway und Mulholland Drive gemeinsam von anderen Lynch Filmen abzugrenzen, weil sie einen Übergang von Traum zu Wahn bilden, so möchte ich abschließend die Unterschiede der Wahnzustände in den beiden Filme untersuchen.

Warum werden Fred und Pete von zwei verschiedenen Schauspielern verkörpert, während Betty und Diane von der gleichen Person gespielt werden? Dies könnte ein Hinweis darauf sein, dass es sich um zwei verschiedene Krankheitsbilder handelt. Pete stellt in vielen Punkten, sowohl sein Auftreten als auch seine Interessen betreffend, das genaue Gegenteil von Fred dar (Mechaniker ( Künstler)
, er hat oder er ist eine andere, eine förmlich abgespaltene Persönlichkeit. Dieser Eindruck wird durch den Einsatz von zwei verschiedenen Schauspielern noch unterstützt. 

Betty und Diane hingegen sind zwar ebenfalls sehr gegensätzlich, aber auf eine völlig andere Art. Betty verkörpert all das, was Diane begehrt, aber nicht erreichen kann. Sie findet sich schnell in Hollywood zurecht, wird als großes Talent gefeiert und hat eine Liebesbeziehung zu Rita/Camilla. Trotz dieses Unterschieds lassen sich beide Paare als „Spiegelpaare“
 bezeichnen.

Beide Protagonisten begehen ein Verbrechen und versuchen vor diesem zu flüchten, weil sie an ihm zerbrechen und dem Wahnsinn verfallen. Fred/Pete tut dies auf eine von sich weisende, abspaltende oder schizophrene Art
. Diane/Betty flüchtet in einen Wunschtraum, in eine Was-wäre-wenn-Welt. Ein Ausweg kann diese Flucht aber immer nur zeitlich begrenzt sein, denn durch den Club ‚Silencio’ oder die Erscheinung der brennenden Hütte (möglicherweise Symbole für den eigenen Verstand) werden sie mit der Widersprüchlichkeit ihrer Scheinwelt und letztlich auch mit ihrer Tat konfrontiert. Der jeweilige Schluss der Filme führt diese unterschiedlichen Entwicklungen von Wahnsinn konsequent zu ende. Fred/Pete spaltet das Verbrechen von sich ab. Dies ist für seinen Verstand die einzige Möglichkeit eine eigentlich (durch Videos) erwiesene und bewusste Tat zu leugnen. Insofern erscheint es logisch, dass er, solange er sich weigert die Tat einzugestehen, in einer Endlosschleife gefangen ist, in der es keinen Anfang und kein Ende mehr gibt. Der Verstand muss kapitulieren.

Diane/Betty kann das Verbrechen nicht von sich abspalten,  der Beweis ihrer Schuld, die Verbindung zwischen ihr und dem Mord, liegt in Form eines blauen Schlüssels auf ihrem Tisch und reißt sie passend dazu in Form eines blauen Kästchens aus ihrer Alternativwelt. Ihr Verstand kann das Verbrechen nicht von ihrer Person trennen, sie kann die Tat nicht leugnen, und so hat ihr Wahn im Gegensatz zu dem von Fred/Pete ein Ende im Tod.

4. Abschließende Einordnung ins Gesamtwerk

„Ein einmal in einem Lynch-Film auftauchendes Element [erscheint]
 stets an anderer Stelle und in anderem Zusammenhang wieder auf“
, schreibt Georg Seeßlen über die Intratexutalität in Lynchs Filmen, und Anne Jerslev erweitert diese Aussage: „die Intertextualität – das heißt Referenzen zur filmgeschichtlichen Textlandschaft – und die Intratextualität – das Zitieren aus Lynchs eigenem Universum – sind wesentliche Merkmale der Lynchschen Erzählweise“
. Einige Intratextuelle Bezüge und generelle Gemeinsamkeiten der Lynch-Filme haben sich bereits – vor allem im Zusammenhang mit Lost Highway - herausgestellt, sie alle zu nennen ist unmöglich. Die im Folgenden zitierten Beispiele sollen daher nur noch einmal unterstreichen, wie nahtlos sich Mulholland Drive ins Lynchsche Oeuvre einfügt
.

Das vielleicht auffälligste der bisher nicht genannten Merkmale ist die Ambivalenz der Lynchschen Figuren, „[…] der Kollaps von binären Oppositionspaaren“
. Eben so wenig wie sich häufig Traum und Realität oder expositorische und ‚ambient music’ unterscheiden lassen, gilt dies auch für Gut und Böse, für Täter und Opfer, für Herrscher und Beherrschte. Es gibt Verschiebungen, Tausch oder Angleichung
. Die Täter-Opfer- und somit auch Gut-Böse-Thematik zieht sich durch den ganzen Film. Adam, Rita/Camilla, Betty/Diane ihnen allen wird als Opfer Leid zugefügt und sie alle fügen als Täter anderen Leid zu
. Dies gilt sogar für die bizarren und häufig übersinnlichen Figuren wie den ‚Bum’. Oberflächlich betrachtet könnte man ihn als Verantwortlichen für Bettys/Dianes Tod bezeichnen, doch trägt nicht Betty/Diane durch ihr Verbrechen selbst die Verantwortung für ihren Suizid?

Interessant in diesem Zusammenhang ist das auffällige Spiel mit der Haarfarbe von Lynchs Frauenfiguren, das die beschriebenen Verschiebungen und Angleichungen visuell unterstützt. „Die Haarfarbe charakterisiert nicht, bezeichnet nicht zugleich die ‚blonde = weiße’ oder ‚schwarzhaarige = böse’ Frau, jedoch schlicht: das Andere“
. In Mulholland Drive fallen nicht nur die unterschiedlichen Haarfarben der Protagonistinnen auf, sondern auch der Wechsel von Ritas/Camillas Haarfarbe mit Hilfe einer Perücke.

Als letzter Punkt soll auch das Böse und Unheimliche nicht unerwähnt bleiben, dringt es doch durch „alle Ritzen der vordergründig heilen Welt“
. Mulholland Drive konfrontiert den Betrachter gleich zu Beginn mit einem merkwürdig grinsenden alten Paar (Jeanne Bates, Dan Birnbaum), hinzu kommen das „Doppelgängermotiv“, „die Unmöglichkeit festzustellen, ob etwas Totes lebt oder umgekehrt, oder das Gefühl, das sich einstellt, wenn wir einem Menschen Böses wünschen und dem Betreffenden dann tatsächlich ein Unglück zustößt – all das ist geeignet, Unheimlichkeit zu erwecken; oder denken wir an die Erzählungen, die von Menschen handeln, die zuviel sahen und dann für das, was sie zu sehen bekamen, bestraft wurden. Unheimlichkeitsgefühle können auch entstehen, wenn sich die Grenze zwischen Wirklichkeit und Fiktion verwischt […]“
Diese Motive lassen sich ausnahmslos auf Mulholland Drive übertragen. Über das Doppelgängermotiv und den fließenden Übergang zwischen Fiktion und Wirklichkeit wurde bereits hinreichend hingewiesen. Vielleicht hat Dan (Patrick Fischler) im Café die Unterhaltung von Joe und Betty/Diane mitgehört und wird deshalb vom ‚Bum’ getötet
. Wir sehen Diane Selwyns Leiche, aber kann sie wirklich tot sein, wenn Betty und Diane die gleiche Person sind? Und treibt nicht das Gefühl, jemandem den Tod gewünscht zu haben Betty/Diane in den Wahnsinn? Dieses Zitat lässt sich, genau wie viele andere, – die alle vor der Veröffentlichung von Mulholland Drive publiziert wurden – exakt auf Mulholland Drive übertragen. Der Film ist, bei aller Eigenständigkeit, ein unverkennbarer Teil im Oeuvre von David Lynch.
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� Füller, Fiktion, 89. Vgl. auch Jerslev, Landschaften, 21: „Als Prämisse gilt die Vorstellung, daß sich bestimmt Filme von anderen allein dadurch unterscheiden, daß sie vom selben Regisseur inszeniert worden sind und untereinander durch irgend etwas Gemeinsames verbunden sind – eben durch das, was Gegenstand der Analyse ist. […] Der einzelne Film wird als ein abgegrenztes Werk und als Teil des gesamten Œuvres, das ihm gleichzeitig eine zusätzliche Bedeutung verleiht, verstanden. Das einzelne Werk ist damit mehr als es selbst und das gesamte Œuvre mehr als die Summe seiner Einzelwerke.“


� Vgl. Pabst, Raum, 14, 17. Seeßlen, Lynch, 233. Füller, Fiktion, 93.


� Vgl. Jerslev, Landschaften, 21, 22, 27, 37, 38, 40, 41.


� Jerslev, Landschaften, 28.


� Lynch, Lynch, 304. Für Füller allerdings „[…] lässt sich in Lost Highway nicht unterscheiden, was wirklich und was eingebildet ist, das heißt welche der beiden männlichen Figuren die andere fantasiert […]“ (Füller, Fiktion, 222) und Langer schließt sich an: „Der Film macht beides zugleich, verweigert die Sichtweise, daß alles rein subjektive Wahnerlebnisse seien, erlaubt umgekehrt aber auch nicht, Pete als echt anzuerkennen, da seine Erlebnisse so untrennbar mit denen von Fred verknüpft sind […]“ (Langer, Wahrheit, 92).


� Vgl. Hierzu Lynchs Aussagen zu Intuition in Filmbulletin, Nr.5/2001 http://www.davidlynch.de/bulletlynch.html


� The Sixth Sense (1999), Unbreakable (2000), The Village (2004)


� Abre los ojos (1997), The Others (2001)


� Dies fällt umso mehr auf, da Lynch beispielsweise in Blue Velvet für die Kamerafahrt ins menschliche Ohr Zoom verwendet. Auch in Eraserhead und Lost Highway wird diese Technik angewandt und nicht zuletzt in Mulholland Drive selbst (Timecode: 1:50:27), wenn Rita/Camilla das blaue Kästchen öffnet. Im Gegensatz zur Handkamera, die näher ans Geschehen herangetragen wird und somit einen Eindruck von Aktivität vermittelt, löst der Zoom ein Gefühl der Passivität, des ‚Hineingezogenwerdens’ aus.


� Timecode: 1:39:00


� Vgl. Pabst, Raum, 26.


� Pabst, Raum, 26.


� Interessant ist hier folgende Formulierung von Pabst: „Ein Vorhang zieht nicht nur die Grenze zwischen zwei räumlichen Bereichen, sondern, nach der Art einer Theaterbühne, auch zwischen Wirklichkeit und Schein“. Der Eindruck einer ‚Scheinwelt’ wird an dieser Stelle durch die Kombination beider Symbole intensiviert.


� Jerslev, Landschaften, 43.


� Dieses Spiel wendet Lynch in Mulholland Drive häufiger an. So zum Beispiel in Szene 28, in welcher der Zuschauer zunächst nicht weiß, dass Betty/Diane und Rita/Camilla nur eine Szene proben, oder auch in Szene 30, in der die Kamera langsam aus dem Bild fährt und dem Betrachter gezeigt wird, dass es sich um eine Filmaufnahme handelt.


� Vgl. hierzu auch die Voyeurismus-Thematik bei Jerslev, Landschaften, 44f.


� Pabst, Raum, 20.


� Pabst, Raum, 21.


� Pabst, Raum, 21.


� Der in diesem Fall m.E. sogar deutlicher ausfällt, als in den anderen Filmen von Lynch, weil hier auf Symbolik verzichtet und stattdessen Sprache benutzt wird. Hinweise dieser Art werden von Füller als ein Merkmal der Kunst als Antifiktion bezeichnet (Vgl. Füller, Fiktion, 60ff.)


� Vgl. hierzu Füller, Fiktion, 95. Man kann dies als Beispiel eines fließenden Übergangs von expositorischer Musik zu ‚ambient music’ bezeichnen.


� Timecode: 1:47:36.


� Dass die ersten beiden Ereignisse außerhalb der eigentlichen Bühne statt finden, ist m.E. belanglos, da sie eindeutig von der Bühne aus initiiert werden.


� Timecode: 1:50:30


� Es ist auszuschließen, dass der Kameraschwenk auf exakt diese Stelle Zufall ist.


� Vgl. Langer, Wahrheit, 92: „Die zeitliche Verflechtung ist ein weiterer Bestandteil der Unauflösbarkeit des Films.“ Sicherlich ist die zeitliche Verflechtung in Lost Highway, auf den Langer sich hier bezieht, ausgeprägter, für Mulholland Drive jedoch auch von Bedeutung.


� Vgl. Seeßlen, Lynch, 219. Hier irrt Seeßlen – wie auch an anderen Stellen, wenn er schreibt „[…] Camilla Rhodes, die gerade ihre bevorstehende Hochzeit mit dem Regisseur Adam Kesher bekannt gibt, mit dem sie gerade das Sixties-Nostalgie-Stück dreht“, denn in Szene 37 (Timecode 2:08:06) wird Bob Rooker als Regisseur genannt.


� Füller, Fiktion, 105. Füller bezieht sich auf Twin Peaks, aber seine Formulierung lässt sich unverändert auf Mulholland Drive übertragen. Ein weiterer Beleg dafür, wie nahtlos sich Mulholland Drive an vielen Stellen ins Oeuvre des Regisseurs einfügt.


� Timecode: 0:01:45


� Timecode: 1:51:35


� Wobei ich ganz bewusst offen lassen möchte, ob sämtliche Ereignisse vor dem Öffnen des Kästchens Teil des Traums sind oder nicht. Dies wäre sicherlich ein interessanter Ansatzpunkt für eine intensive, hermeneutische Analyse.


� Einiges wirkt auch in diesem Teil des Films nicht real bzw. verzerrt. So erstaunt z.B. der Kuss zwischen Rita/Camilla und jener Frau, die noch im ersten Teil Camilla Rhodes war (Timecode 2:09:16), doch sehr, schließlich wollen Adam und Rita/Camilla wie es scheint ihre Verlobung bekannt geben.


� Vgl. Seeßlen, Lynch, 216, 222.


� Seeßlen, Lynch, 222.


� Vgl. Füller, Fiktion, 235: „Freilich könnte man Lynchs Filme seit Eraserhead (1977) allesamt im Kopf, das heißt in der Imagination ihrer Protagonisten ansiedeln.“


� Lahde, Traumerfahrungen, 95.


� Zitiert nach Lahde, Traumerfahrungen, 95.


� Vgl. Jerslev, Landschaften, 35, Schwarz, Funktionalität, 65 und Seeßlen, Lynch, 237.


� Diese drei Szenen habe ich bereits erwähnt: der Kameraschwenk auf ein Kopfkissen zu Beginn, später das Eintreten in den Club ‚Silencio’ und zuletzt der Zoom in das blaue Kästchen.


� Lahde, Traumerfahrungen, 96.


� Lahde, Traumerfahrungen, 98.


� So lassen sich die unterschiedlichen Rollen fast aller Figuren im ersten und zweiten Teil des Films durch assoziative Logik in Verbindung bringen. Betty/Diane könnte die Träumende sein, die all jene Figuren, die ihr in der Realität (Teil zwei des Films) Leid zugefügt haben, nun in ihrem Traum (Teil eins) ‚bestraft’. Adam beispielsweise, der ihr Rita/Camilla ausgespannt hat, verliert nicht nur seine Frau, sondern auch die Kontrolle über seinen Film. Es ließen sich weitere Beispiele finden, aber dies gilt ebenso, wenn man Adam oder Rita/Camilla als Träumenden voraussetzt.


� Jerslev, Landschaften, 16.


� Lahde, Traumerfahrungen, 97.


� Lahde, Traumerfahrungen, 100.


� Vgl. Lahde, Traumerfahrungen, 98: Lahde unterscheidet außerdem „Unbestimmtheit“ und „Unbeständigkeit“. Ersteres trifft vor allem auf den Club „Silencio“ zu, Letzteres vor allem auf Hollywood als Filmstadt.


� Lahde, Traumerfahrungen, 105.


� Lahde, Traumerfahrungen, 108. Dies gilt für Mulholland Drive allerdings nur, wenn man den ersten Teil des Films als Traum versteht, denn hier agiert Betty/Diane im Gegensatz zum zweiten Teil sehr wohl Zweck orientiert und rational.


� Vgl. Lahde, Traumerfahrungen, 97.


� Vgl. Lynch, Lynch, 301: „Ich hatte schon immer ein Faible für Ab- und Aufblenden […]“


� Lahde, Traumerfahrungen, 97.


� Füller, Fiktion, 96.


� Füller, Fiktion, 97.


� Füller, Fiktion, 97.


� Vgl. Füller, Fiktion, 98 sowie Filmbulletin, Nr.5/2001 http://www.davidlynch.de/bulletlynch.html


� Vgl. Seeßlen, Lynch, 237: „Mehr zu hören, als wir verarbeiten können, macht uns verzweifelt, lässt uns nach der schützen Höhle suchen (oder verführt uns dazu, sie nicht zu verlassen).“


� Lahde, Traumerfahrungen, 109.


� Lahde, Traumerfahrungen, 110.


� Jürgens, Außenseitertum, 139.


� Vgl. Bechmann, Körper, 148: In Wild at heart geht die Initiative von Marietta, einer Nebenfigur aus.


� Seeßlen, Lynch, 9.


� Jürgens, Außenseitertum, 139.


� Vgl. Langer, Wahrheit, 77: Dass zwei Figuren von derselben Schauspielerin einmal blond und einmal brünett verkörpert werden, ist bereits aus Twin Peaks bekannt und wird im Weiteren noch behandelt werden.


� Langer, Wahrheit, 77.


� Langer, Wahrheit, 88.


� Auf die Schwierigkeit einer Deutung wurde bereits zur Genüge hingewiesen.


� Füller, Fiktion, 236.


� Vgl. Füller, Fiktion, 235: „Freilich könnte man Lynchs Filme seit Eraserhead (1977) allesamt im Kopf, das heißt in der Imagination ihrer Protagonisten ansiedeln.“


� Seeßlen, Lynch, 207.


� Langer, Wahrheit, 90.


� Und genau hier unterscheidet sich der Selbstmord beispielsweise von dem in The Elfephant Man, weil er erzwungen und grausam wirkt. Vgl. hierzu auch Bechmann, Körper, 158.


� Langer, Wahrheit, 89.


� Zitiert nach Bechmann, Körper, 149. Dieses Zitat erinnert nicht zuletzt wegen des verwendeten Begriffs an die Party in Adam Keshers Haus (Szene 37), bei der Bettys/Dianes Demütigung und Kontrollverlust vielleicht am deutlichsten zu erkennen sind.


� So wiederholt sich die Autofahrt mit Rita/Camilla zu Beginn des Films später mit Betty/Diane.


� Lahde, Traumerfahrungen, 99.


� Vgl. Langer, Wahrheit, 89.


� Koll, FRauen, 160.


� Vgl. Füller, Fiktion, 227. Füller spricht von Persönlichkeitsspaltung und einer Pluralisierung der Subjektivität.


� Falsches Wort in der Originalausgabe. Statt „erscheint“ müsste es „taucht“ heißen.


� Seeßlen, Lynch, 233.


� Jerslev, Landschaften, 37.


� Dies ist auch der Grund, warum ich die Intertextualität ausklammern möchte, da ich intratextuelle Bezüge für die Einordnung in das Gesamtwerk für zweckmäßiger halte.


� Füller, Fiktion, 107. Vgl. auch Jerslev, Landschaften, 29: „Am I a good man or a bad man?“ und Langer, Wahrheit, 78: „Die Grenzen dessen, was gut und böse ist, werden […] durchlässig.“


� Vgl. Bechmann, Körper, 146. Besonders auffällig ist der Tausch von Herrscher und Beherrschtem in Blue Velvet bei Dorothy, die zunächst von Frank beherrscht wird, dann ihrerseits Jeffrey beherrscht, um sich anschließend auch von diesem beherrschen zu lassen.


� Vgl. besonders zur Ambivalenz der Frauenfiguren Koll, FRauen, 160: „Sie sind schwebende Feen oder furienhafte Killer, Zeichen allgemeiner Schizophrenie und folgerichtig zweifach vorhanden […]“


� Vgl.  Langer, Wahrheit, 90. Langer bezeichnet den Mystery Man aus Lost Highway als einen „Dämon[…], der den Ausbruch des Wahnsinns hervorruft“. Meines Erachtens könnte er eben so gut ein Produkt des bereits eingetretenen Wahnsinns sein. Dies gilt auch für den Bum. Füller hingegen sieht in dem Mystery Man einen „Zauberkünstler“, eine Art Stellvertreter des Autors/Regisseurs (Füller, Fiktion, 229).


� Koll, FRauen, 160. Vgl. auch 161 für Beispiele. Dem etwas entgegen steht Jürgens Betrachtung von Blue Velvet, die bei oberflächlicher Betrachtung eine Unterscheidung in blond = gut und dunkel = böse für möglich hält (Jürgens, Außenseitertum, 125), diese allerdings nicht für allgemein gültig deklariert.


� Füller, Fiktion, 107. Vgl. auch Jerslev, Landschaften, 30: „Das wirklich Unheimliche ist die Fassade, die sich als Fassade entpuppt, die jederzeit rissig werden kann, um eine unbeschreibliche, unförmige Masse aus sich hervorquellen zu lassen.“


� Jerslev, Landschaften, 31.


� Also wiederum als ‚Bestrafung’ in Bettys/Dianes Traum.





