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Editorial
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Das vorliegende Heft beschliefit den ersten
Jahrgang der Trauma Kultur Gesellschaft.
Mit der Schwerpunktsetzung >Trauma und
Film«< greift es einen Aspeke auf, der bereits
im programmatischen Einleitungstext der
Zeitschrift (1/2023) avisiert worden ist:
die kulturelle Arena der (Film-)Kunst, die
Erinnern moglich macht, bevor es begreif-
bar ist, oder die eine noch unbegriffene
traumatische Vergangenheit erst sinnlich
erfahrbar macht. Die prisentative Symbo-
lik der Kunst macht das Entsetzen spiir-
bar, das im bewussten Diskurs der sozialen
Aushandlung oft vermieden wird, zum e/e-
phant in the room geworden ist. Sie kann
gerade durch ihre metaphorische Schattie-
rung »erinnern, wiederholen und durch-
arbeiten«, was atmosphirisch im Raum
steht, aber noch nicht klar benennbar ist.
In den ecinleitenden Aufsitzen von
Andreas Hamburger und Julia Barbara
Kohne, die aus psychoanalytischer bzw.
filmwissenschaftlicher Perspektive das
Thema differenzieren, zeigt sich, wie stark
sich die Disziplinen gerade beim Thema
Trauma tberlappen. Der film- und medi-
enwissenschaftliche Traumadiskurs hat sich
ausgicbig — gelegentlich freihindig — psy-
choanalytischer Begriffe bedient, insbeson-
dere in der Postlacanianischen Tradition.
Hierdurch wurde offenbar, welch reichhal-
tige Analysekultur Filmgeschichte in Bezug
auf psychotraumatologisches Wissen vor-
zuweisen hat. Internationale Filmkunst
kann daher als Inspirationsquelle fiir ein

komplexes Nachdenken tiber intrapsychi-
sche Prozesse angeschen werden. Auch
wenn der Transfer ins Medium Film das
Traumawissen gemafl den filmischen Ge-
setzmifligkeiten verindert und die Ab-
bildung grundsitzlich unvollendet bleibt,
sollte der Film als potenter Darsteller von
Traumaskripten anerkannt werden. Er
stellt dsthetische Formen bereit, die Trau-
maspuren entweder als >sinnliche Ver-
gegenwirtigung des Unsymbolisierten«<
nachvollziehbar machen (siehe dazu die
Einleitung der Trauma Kultur Gesellschaft
1/2023) oder ein kiinstlerisches Surplus
generieren, das durch seinen spielerischen
Charakter eine Vielheit an Deutungsmog-
lichkeiten erzeugt. Traumakulturelle Stoffe
spiegeln sich in Protagonisten oder intra-
filmischen Gemeinschaften und werden
hierbei konzeptuell angereichert. Bei der
Weiterverarbeitung der Traumafilmbilder
in der Rezeption treffen kognitive, erin-
nerungstechnische und affektive Prozesse
auf cigene (unbewusste) Traumainschrif-
ten und Sensibilititen. Die Imagination
wird angeregt, und es entstehen zahlreiche
>Filme< in den singuldren Képfen, die sich
kaum synthetisieren lassen. Trotz dieser
fehlenden Deckungsgleichheit nehmen
Traumafilme Einfluss auf kollektive Erin-
nerungsformen, Identititskonstruktionen
und Geschichtsschreibung. Indem der
Film als wesentlicher Teil der visuellen
Kultur eine artifizielle >Erinnerung< in
lebendiger, bewegter Bildform offeriert,
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prigt er nicht nur Wahrnehmung und
Deutung von Vergangenheit, sondern auch
das Bewusstsein der Gegenwart sowie Visi-
onen der Zukunft. Umgekehrt haben Trau-
mafilmkultur und geisteswissenschaftliche
Diskurse zur Reprisentation des Traumas
auf psychoanalytische Theorie und Praxis
zuriickgewirkt. Die Filmpsychoanalyse
nimmt auch diese Schnittstellen in den
Blick und interessiert sich fiir die Flucht-
punkte dieses intermedialen Wissenstrans-
fers.

Das vorliegende Heft wird weniger auf
individuelle Traumata wie Missbrauch,
Misshandlung und koérperliche und se-
xuelle Gewalt abheben, wie dies in den
vorangegangenen Heften der Fall war.
Es widmet sich vor allem den sehr unter-
schiedlichen filmischen Darstellungen
sozialer Traumatisicrungen, wie etwa
der Shoah und ihrer sozialen Einkapse-
lung in einer Verschworung des Schwei-
gens, die Annika Weinthal als stummen
Hintergrund in Roy Anderssons Film
Das JUNGSTE GEWITTER von 2007 be-
schreibt. Freilich dringen die Spuren der
traumatischen Vergangenheit nicht nur in
Arthousefilme wie bei Andersson, sondern
auch in den Mainstream. Marcus Stig-
legger zeigt in seiner Analyse von Todd
Phillips’ JOKER (2019), wie die individu-
elle Traumatisierung des Protagonisten
mit dem traumahaltigen dystopischen
Szenario des Films interagiert — und
beides, so seine seduktionstheoretische
Interpretation, mit den Erwartungen
des Publikums. Der autobiografische
Roman Triage (1998) des amerikani-
schen Autors und Kriegskorresponden-
ten Scott Anderson wird im Beitrag von
Marzena Sokotowska-Paryz kritisch mit
seiner weithin bekannten gleichnamigen
Verfilmung durch Danis Tanovi¢ (2009)
verglichen. Es wird aufgezeigt, dass Ver-
einfachung als Kernstrategie der filmischen
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Adaption literarischer Texte auch Grund
zur Besorgnis geben kann.

Das Heft wird abgerundet durch
Werkstattberichte: Zunichst geben wir
ein Gesprich zwischen Friederike Buch-
holz, Andreas Hamburger und Marcus
Stiglegger zum aktuellen Thema der Trig-
gerwarnungen oder content notes wieder,
in dem die umstrittene Thematik von
verschiedenen Seiten und Standpunkten
beleuchtet wird. Julia Barbara Kiohne hat
zu diesem Gesprich historisierende Er-
ganzungen und weitergehende Verweise
nachgeliefert. Danach gewihrt Sarah K.
Becker einen Einblick in ihr laufendes Dis-
sertationsprojekt >Wassertod und Wieder-
kehr<. Sie zeigt, dass und wie der Wasser-
raum im Film als Ort des Unsagbaren,
Vergessenen und Verdringten inszeniert
wird. Auf einer bereits abgeschlossenen
Dissertation basiert Veronika Hellers Bei-
trag >Vom Schauobjekt zur Zwischenleib-
lichkeit<. Er demonstriert, wie Psychoana-
lyse selbst filmische Materialien erzeugen
kann. Stellvertretend fiir das Genre der
video testimonies analysiert sie mit einer
bewegungswissenschaftlichen Herme-
neutik ein von den Frankfurter Psycho-
analytikern Kurt Griinberg und Friedrich
Markert gefiihrtes Interview mit einem
Uberlebenden der Shoah und plidiert fiir
einen zeitgemﬁfgen Umgang mit Korper-
reprasentationen in video testimonies. Die
Filmemacherin Linda-Schiwa Klinkham-
mer und der Psychologe und Philosoph
Simon Béhm berichten iiber eine Reise in
den Iran, auf der die Filmrecherche iiber
transgenerationelle Verwerfungen in der
Familie sie unversehens ins Zentrum des
Aufstands von Frauen gegen das Mullah-
Regime fiihrte.

Im Anschluss an dieses Editorial liefern
wir als Herausgebende des Heftes tibergrei-
fend eine Ubersicht iiber wichtige Biicher
zum Thema >Trauma und Film< als Inspi-
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ration zur weiteren Lektiire iiber die dann
folgenden Beitrige hinaus.

Die Zusammenarbeit in der Heftge-
staltung, das Diskutieren aller Beitrige,
das Balancieren der Zuginge war fir uns
beide, die sich zuvor nur lesend, aber nicht
personlich kannten, eine bereichernde Er-
fahrung. Die wiinschen wir auch den Le-
senden dieses Heftes.

Julia Barbara Kohne &
Andreas Hamburger
im August 2023
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Das Unbewusste im Kino — das Kino im Unbewussten

Psychosozial-Verlag

2018 - 403 Seiten - Broschur
ISBN ©78-3-8379-2673-6

Was erleben wir, wenn wir einen Film
anschauen? Wieso und auf welche Art
und Weise identifizieren wir uns mit den
ProtagonistInnen? Und wie steuern Fil-
me unsere Affekte? Andreas Hamburger
untersucht aus psychoanalytischer Sicht
die subjektive Filmerfahrung. Ausgehend
von Alfred Lorenzers Ubertragung des
Szenischen Verstehens auf die Kultur-
analyse entfaltet er systematisch die
Methode der Filmpsychoanalyse aus der
Begegnung des Betrachters mit dem
Werk. Anhand zahlreicher Beispiele ent-
wickelt er ein methodisches Vorgehen
fiir eine psychoanalytische Filminterpre-
tation, diskutiert Einzelaspekte des Me-
diums — wie Schnitt, Raum- und Zeit-
gestaltung etc. — und stellt Ansétze der
Filmpsychoanalyse und Kinotheorie in
eine systematische Perspektive.

Dabei zeigt sich: In der Praxis der In-
terpretation ist es oft das Verlorengehen
im Text, das Chaos, das Nichtverstehen,
das schlieBlich erst die neue und tber-
raschende Anordnung des Materials er-
moglicht, die als psychoanalytische Inter-
pretation bezeichnet werden kann.
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Zusammenfassung: In Abgrenzung von der oft vertretenen Annahme einer grundsitzlichen

Nicht-Darstellbarkeit des Traumas prisentiert der Beitrag cinen filmpsychoanalytischen

Zugang zur direkten und indirekten Thematisierung des sozialen Traumas im Film. Grund-

lagen der Traumatheorie und der Filmpsychoanalyse werden eingefithrt und drei Formen

der Traumadarstellung unterschieden: (1) Zeugenschaft, (2) Reflexion und (3) - fraglich -

Versohnung. In allen drei Registern besteht eine inhdrente Spannung zwischen den Polen

der Anerkennung und der Verleugnung.

Schliisselworter: Filmpsychoanalyse, Traumatheorie, Zeugenschaft, Darstellbarkeit, Aner-

kennung

Wenn psychisches Trauma im Film ver-
handelt wird, ist es sogleich in einen 6f-
fentlichen Raum gespannt. Wir sechen das
individuelle Leid, die individuelle Zersto-
rung inszeniert, ins Bild gebracht, einem
Publikum angeboten. Deshalb ist Trauma
im Film zunichst ein Thema der Filmwis-
senschaft (Kéhne, 2012). Die Psychoana-
lyse ndhert sich dem Trauma in der Arbeit
mit einzelnen Menschen oder Gruppen.
Freilich gilt diese Unterscheidung des An-
wendungsbereichs nur in erster Naherung.
Film- und medientheoretische, ja ganz all-
gemein geisteswissenschaftliche Trauma-
konzepte der letzten Jahrzehnte haben sich
eminent auf Psychoanalyse bezogen; um-
gekehrt ist auch Psychoanalyse mehr als in-
dividuelle Therapie; die klinische Theorie
und Praxis, zumal im sozialtraumatischen
Kontext, muss den sozialen und medialen
Rahmen des subjektiven Erlebens beachten
(Bohleber, 2000; Hamburger, 2022). Uber
den klinischen Rahmen hinaus trigt sie
als Kulturtheorie zur Konzeptualisierung

traumatischer Mechanismen der Subjekt-
konstitution und Vergesellschaftung bei.
Wenn im Folgenden von >Trauma und
Film< gesprochen wird, so geschicht dies
inhaltlich aus dieser Perspektive des >so-
zialen Traumas< (Hamburger, 2016; Ham-
burger, Hancheva & Volkan, 2022), denn
Filme, so sie denn in Erinnerung bleiben,
stellen Trauma immer als etwas dar, das in
uns, in diesem Publikum darauf gewartet
hat, in ein Bild gebracht zu werden. Me-
thodisch soll dies aus der Perspektive der
Filmpsychoanalyse (Hamburger, 2018)
behandelt werden, die den Film grund-
sitzlich vom (unbewussten) Rezeptionsakt
her untersucht. Sie sicht ihn als Deutung
sozialer Verhiltnisse, der wir uns im Kino
als Einzelne, aber auch als Teil eines grofle-
ren Publikums und somit gesellschaftlich
aussetzen. Denn jede filmische Trauma-
darstellung ist zugleich in ihrer Wirkung
individuell und exemplarisch. Der Film
deutet Gesellschaftliches, auch wenn es
sich innerfilmisch am Einzelnen vollzieht,
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und die einzelne Zuschauerin, den einzel-
nen Zuschauer, sehr intim und persénlich
erreicht — wenn es uns denn erreicht, denn
eine der meistdiskutierten Fragen lautet:
Ist Trauma darstellbar?

Trauma, Film und Darstellbarkeit

Unmittelbar unter dem Eindruck der
Shoah formulierte Theodor W. Adorno
den seither oft zitierten Satz, es sei bar-
barisch, nach Auschwitz ein Gedicht zu
schreiben (Adorno, 1977 [1949], S. 30).
Dieses Diktum, das ihm oft als iiberheb-
lich angekreidet wurde, war freilich kein
Verdikt. Es war ein Bekenntnis zur Sprach-
losigkeit. Liest man den oft zitierten Satz
vollstindig, so wird klar, dass hier nicht
Kunstregeln verordnet werden, sondern
dass jemand einfach feststellt, dass es nicht
mehr weitergeht:

»Kulturkritik findet sich der letzten Stufe
der Dialektik von Kultur und Barbarei
gegeniiber: nach Auschwitz ein Gedicht
zu schreiben, ist barbarisch, und das frisst
auch die Erkenntnis an, die ausspricht,
warum es unmoglich ward, heute Ge-

dichte zu schreiben« (ebd.).

Ganz gelesen, geht es Adorno also nicht
um die Sprachlosigkeit der Dichtung, son-
dern um die der Kulturkritik. Es geht um
sein eigenes Schreiben, dessen unbeirrte
Fortsetzung ihm unmdglich erscheint.
Spiter hat Adorno den Auschwitz-Satz
modifiziert — nicht um ihn zuriickzuneh-
men, sondern um ihn zu radikalisieren.
In der Negativen Dialektik riumt er zu-
nichst ein, es »mag falsch gewesen sein,
nach Auschwitz liefe sich kein Gedicht
mehr schreiben«, fihrt aber fort: »Nicht
falsch aber ist die minder kulturelle Frage,
ob nach Auschwitz noch sich leben lasse,
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ob vollends es diirfe, wer zufillig entrann
und rechtens hitte umgebracht werden
miissen« (Adorno, 1973, S. 355).

Wenn hier also von der >Nicht-Dar-
stellbarkeit des Traumas< die Rede ist,
so ist das nicht apodiktisch zu nehmen,
sondern als Aufforderung, sich die eigene
Sprachlosigkeit einzugestehen — und den-
noch, gerade dann, zu sprechen. Die heute
vor allem im Kontext der Shoah recht ge-
laufige Rede von einer >Krise der Darstell-
barkeit< kénnte nahelegen, es miisse beim
Verstummen bleiben, aus Respekt oder
aus schierer Ratlosigkeit. Weil Begriffe
eben nicht hinreichen. So sehr wir auch
aus der psychoanalytischen Praxis wissen,
wie Sprache und Begreifen vom Einbruch
der Katastrophe tiberrollt werden konnen,
so wahr ist es auch, dass Sprache — im em-
phatischen Sinne, der gerade die Kunst mit
einschlieft — das Mittel ist, Verstindigung
wiederherzustellen und sich aus der Ver-
gletscherung zu befreien. In der analyti-
schen Kur sind es die vielen Stunden des
Suchens nach Ausdruck und Resonanz;
eine tastende unvorhersagbare Bewegung,
ihnlich dem Prozess des Kunstwerks, das
»hindurchgehen [muss] durch furchtba-
res Verstummen« (Celan, 1983 [1958],
5. 185).

Die Erfahrung, dass iiberwaltigende
Ereignisse die Fihigkeit zu sprachlicher
Kommunikation und das Vertrauen in sie
beschidigen, ist in der Geschichte viel-
fach gemacht worden (siche z. B. Grugger,
2018). Karl Kraus hatte schon 1914 den
Kriegsausbruch folgendermaflen kom-
mentiert: »Wer etwas zu sagen hat, trete
vor und schweige« (Kraus, 1914, S. 1).
Verstummen ist eine Weise des Sprechens,
die die Hoffnung auf Verstindigung auf-
gegeben hat und zugleich dieses Aufgeben
laut werden lasst. Was mutistische Kinder,
die sich wortlos durch den Tag in der Kita
schleppen, uns iiberdeutlich mitteilen, ist
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ihr verlorenes Vertrauen in die Sprache
(Hamburger, 2007). Sie dhneln Melvilles
Bartleby (Melville, 1856 [1853]), in dessen
fugsamer Weigerung Ipreﬁr not to wir
Lesende die eigene Verlorenheit spiiren
(Hamburger, 2023).

Die These von der Nicht-Darstell-
barkeit des (sozialen) Traumas soll nicht
selbstverstindlich werden. Ohne so weit
zu gehen, wie Harald Weilnbéck (2005),
der poststrukturalistische Traumatheorien
als »Trauma-Verklarung — Entlastungsdis-
kurse von Titergesellschaften« einordnet,
muss auch aus einer gemifigteren psycho-
analytischen Sicht darauf beharrt werden,
das traumatisierte Individuum und die
verfolgte soziale Gruppe im Blick zu be-
halten (Hamburger, 2022). Die Annahme
einer generellen Nicht-Darstellbarkeit des
Traumas birgt die Gefahr, aus konkreten
Darstellungen, wie sie etwa in Zeitzeugen-
berichten durchaus unternommen werden,
nur die Briiche und das Verstummtsein he-
rauszuhoren und die tatsichlichen Erinne-
rungen zu vernachlissigen. Das wiederum
konnte darauf hinauslaufen, das Trauma
schlechthin zu sakralisieren (LaCapra,
2001, 5. 93).

Das hilt Dominick LaCapra (ebd.,
S. 107f., Fuflnote 20) insbesondere der An-
glistin und Komparatistin Cathy Caruth
vor, die in ihrem vielzitierten Buch Unclai-
med Experience — Trauma, Narrative, and
History (1996) das Trauma als unbewusste,
aber sich stetig aufdringende Wunde be-
schreibt. Sie greift Sigmund Freuds frithe
Traumatheorie des Wiederholungszwangs
auf, derzufolge leidvolle verdringte Erleb-
nisse sich im Handeln unbewusst wieder-
herstellen. Aber sie liest diese Theorie neu.
Trauma, so Caruth, sei eine >schreiende
Wundex, das unablissige Andringen einer
nicht-benennbaren Schmerzerfahrung.

Fur unseren Zusammenhang ist ein Bei-
spiel bedeutsam, an dem Caruth ihre Auf-

fassung verdeutlicht: Alain Resnais’ HIro-
SHIMA MON AMOUR (FR, JP 1959, nach
dem Drehbuch von Marguerite Duras).
Schon in der ersten Einstellung tiberblen-
det der Film die Kérper der Liebenden
mit dem vom Fallout bedeckten Korpern
der Sterbenden. Und wihrend sie von den
Folgen der Atombombe erzihlt, deren
Bilder und Dokumente sie gesehen hat,
antwortet er stereotyp: »Du hast nichts
geschen in Hiroshima.« Die namenlose
franzosische Schauspielerin ist nach Hiro-
shima gekommen, um hier einen Film zu
drehen (»iiber Frieden — was sonst?«).
Und sie glaubt, Hiroshima zu sehen. Der
Mann aus Hiroshima dagegen bestreitet
das. Das, was sie gesechen hat, ist nur ihre
Lesart von Hiroshima, die Bedeutung, die
es fur sie als Franzosin hat: Fiir sie steht
Hiroshima fiir das Ende des Krieges. Aber
das ist nicht das, was tatsichlich geschehen
ist. Es kann ihm aber auch kein >Eigentli-
ches< entgegengesetzt werden. Denn was
geschehen ist, ist unsichtbar. Es gibt kein
Koordinatensystem mehr, in das es einge-
ordnet werden konnte. Erst als sie dieses
Leerlaufen ihres Verstehens bemerkt, kann
sie sich der unsichtbaren Geschichte zu-
wenden — und das ist nicht die, die sie in
Hiroshima gesucht hatte, sondern ihre
eigene, bisher verschwiegene Geschichte:
ihre erste Liebe zu einem deutschen Be-
satzungssoldaten in Frankreich, sein Tod,
ihre Achtung, ihr Verriickewerden, ihr Ver-
stummen. Sie erzahlt sie, und fragt sich zu-
gleich, ob dieses Erzihlen nicht Verrat sei,
ein Ausliefern dessen, was geschehen ist, an
einen spiteren Erzihlstrom, eine andere
Geschichte, die sich die erste einverleibt.
Das Ineinandergreifen dieser beiden Lie-
besgeschichten, der kaum noch erinnerba-
ren, durch das Verriicktwerden abgetrenn-
ten, ersten Liebe der Frau und die prisente,
aber durch die verriickte Umgebung des
nicht-sichtbaren Hiroshima mit nichts in
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Verbindung zu bringende, an nichts sich
normalisierende Liebe zu dem Japaner.
Der schliipfc wihrend ihrer Erzihlung in
die Rolle des toten Deutschen.

Die Verschrinkung der beiden Lie-
besgeschichten steht paradigmatisch fiir
die Verstrickung und Verzerrung, die wir
>Geschichte< nennen. Caruth liest die
Botschaft des Films so, dass Erinnern nur
moglich sei in der Begegnung mit einem
fremden Blick, der dem Geschehenen ein
anderes Bedeutungsnetz zuordnen kann,
und auch dann nur unter der Bedingung,
dass ein Rest der Unverfugbarkeit an-
erkannt wird. Mehr kann die Franzosin
von Hiroshima nicht verstehen, als dass sie
erst jetzt um ihren toten Geliebten trauern
kann.

Freilich liefle sich Caruths Interpre-
tation aus filmpsychoanalytischer Sicht
entgegenhalten, dass HIROSHIMA MON
AMOUR mehr ist als die Darstellung der
Wunde. Zwar 16st der Film auch von der
unbewussten Rezeption aus gesechen vor
allem Erschiitterung aus, Schuld und
Scham. Aber wenn man sorgfiltig darauf
achtet, wie er das tut, dann lisst sich mehr
tiber die Qualitit dieser Erschiitterung
sagen, als dass sie eben eine Wunde be-
rithrt. So zeigt die erste Hilfte des Films,
die iberwiegend im Hotelzimmer in
Hiroshima spielt, den Dialog meist in
Nahaufnahmen, mit nur angedeuteten
grafisch-flichigen Hintergriinden. Selten
iiberblicken wir den Raum, und wenn
Uberginge wie der Schritt durch eine Tiir
gezeigt werden, dann ebenfalls in einer
seltsam verzwergenden Optik: Die Tiir-
griffe des Hotelzimmers sind auf Schulter-
hohe. Die zweite Hilfte des Films erzihlt
in langen Riickblenden die verbotene
Liebe der Protagonistin, eingebettet in
fein schattierte Landschaftstotalen, durch
die das verliebte Midchen radelt, oder in
den verliesartigen Keller, in die die Ge-
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dchtete geworfen wird. An keiner Stelle ist
die Optik so abstrakt wie in den Japan-Pas-
sagen. Selbst in die Intimitit des Dialogs
webt sich, trotz aller Beteuerung der Ver-
bundenheit, ja Verschmelzung des japani-
schen Geliebten mit dem toten Deutschen,
dennoch Fremdheit ein: Das wiederholte
Auflachen, in dem die beiden ihr Einver-
standnis erkunden, klingt gepresst, tiber-
laut. Auch Affektsignale bleiben fremd.
Die Register, die hier im Prozess der Film-
rezeption aufgerufen werden, sind nicht
nur Schuld und Scham, sondern auch das
Gefiihl von Fremdheit. Diese Ebene unter-
malt den Plot, in dem es in erster Linie
um ein franzosisches Madchen geht, das
sich in einen Deutschen, einen Feind ver-
liebt hat. Die Haare, die ihr darauthin ge-
schoren werden, korrespondieren mit den
Haaren, die dem japanischen Madchen am
Anfang des Films ausfallen. Und dass das
SO ist, sagt im Film eines Franzosen weni-
ger tiber Hiroshima als iiber Frankreich: Es
ist die eigene zum Verstummen gebrachte,
schambesetzte Geschichte der >horizonta-
len Kollaboration«.

Wird Caruths These von der essen-
ziellen Nicht-Darstellbarkeit als Kern des
Traumas am Filmbeispiel tberpriift, so
zeigt sich: Darstellung ist méglich, wenn
sie die Sprachlosigkeit selbst thematisiert.
»Aufarbeitung der Vergangenheit als Auf-
klirung ist wesentlich solche Wendung aufs
Subjekt« (Adorno, 1977 [1959], S. 570).
Und diese Darstellung bringt, so sie denn
tatsichlich eine aufdeckende ist, nicht das
Erwartete zutage, sondern das Verschwie-
gene.

Wie also Trauma im Film
psychoanalytisch lesen?

Trotz der weitreichenden Formulierungen,
zu denen sich Literatur- und Kulturtheorie
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veranlasst sahen, ist Trauma nicht ginz-
lich unsagbar. Psychoanalytische Theorien
wie Freuds Konzepte des Wiederholungs-
zwangs und des Todestriebs oder seine
kulturtheoretische Herleitung der Zivili-
sation aus dem Verbrechen (Freud, 1912-
1913a; siehe dazu Haas, 2002; Bohme,
2001; Hamburger, 2005) wurden gerne als
Belege verwendet, um aus der im analyti-
schen Diskurs sedimentierten klinischen
Erfahrung eine universelle Darstellungs-
und Medientheorie abzuleiten.

Dem ist aber entgegenzuhalten, dass
die Isolierung des Konzepts aus dem Er-
fahrungskontext, in dem es gewonnen
wurde, seine Spezifitit verfehlt. Die kon-
zeptuelle Bezugnahme auf Freuds Texte
vernachlissigt, dass sich in den seither
vergangenen 100 Jahren nicht nur die Ge-
schichte, sondern auch die Psychoanalyse
verindert hat. Die Erfahrung mit Uberle-
benden der Shoah und ihren Zeugnissen
(Laub & Hamburger, 2017), die intensive
Diskussion um den Umgang mit psychi-
schen Traumata (Bohleber, 2000), der
Paradigmenwechsel von der one-body-psy-
chology zur Theorie der Entwicklung des
Selbst und der Objektbeziehungen haben
die Psychoanalyse verindert. Sie ist keine
nomothetische, sondern eine idiografische
Wissenschaft; sie subsumiert nicht unter
vorgefasste Traumakonzepte, sondern
bringt zur Sprache, was in der analytischen
Bezichungsarbeit fassbar wird und zur
Sprache kommen will.

In der analytischen Sitzung sind die
Uberwiltigung durch eine emotionale Ka-
tastrophe, die Erfahrung der Entmenschli-
chung und die Narben, die Leerstellen, die
Verriicktheit vielleicht, die das hinterlassen
hat, nicht >einfach< durch eine zalking cure
zu beheben. Trauma ist etwas, das eben
nicht begriffen werden kann; es kann oft
nicht, oder nur in unsymbolisierten Frag-
menten, unzusammenhingenden Flash-

backs erinnert werden. Aber diesem Ver-
stummten ist dennoch >zuzuhoren<. Es
kann sich unter dem Ger6ll der Erinnerung
hervorarbeiten, wir horen seine Klopfzei-
chen. Aber das braucht Zeit. Es wird nicht
durch Subsumtion unter ein Traumamo-
dell behoben. So hilfreich es ist, wenn The-
rapeutinnen und Therapeuten Erfahrung
und Wissen dartiber mitbringen, wie sich
solche Angriffe auf das Begreifen auswir-
ken konnen, um die Klopfzeichen besser
zu deuten — sie miissen ihren Patientinnen
und Patienten die Zeit lassen, ihre eigene
Sprache fiir das Widerfahrene erst zu er-
finden.

Diese Auffassung der Psychoanalyse als
Prozess gilt ebenso fiir ihre Anwendung
auf kulturelle Artefakte. Wenn wir Filme
analysiercn, interpretieren wir Interpreta—
tionen. Wir lesen das Kunstwerk als pra-
sentative Deutung des gesellschaftlichen
Unbewussten. Diese Umkehrung der Deu-
tungsrelation gilt nicht nur fir die psycho-
analytische Anniherung an den Film, son-
dern fiir jede analytische Sitzung. In und
an der psychoanalytischen Situation, an
der beide beteiligt sind, interpretieren wir
Interpretationen. Wir o6ffnen, erkunden
und reflektieren ein Ubertragungsfeld als
Paradigma der Sinngebung,.

Das hat Folgen fir die Haltung der
Psychoanalyse zum Medium Film. Auch
hier ist es nicht ein Unbewusstes im Ma-
terial, das wir aus einer externen Position
heraus hermeneutisch zum Vorschein
bringen, sondern es ist das Unbewusste
in uns als Zusehenden, das das Filmarte-
fake aufruft und das wir selbstanalytisch
benennen (Hamburger, 2018; Stiglegger
& Hamburger, 2021). Die psychoanalyti-
sche Arbeit mit dem Film ihnelt der all-
taglichen Arbeit im Behandlungsraum —
nur umgekehrt: Es ist der Film, bei dem
ich in Analyse gehe, und zwar, um etwas
in mir bewusst zu machen, dass ich ohne
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ihn nicht hitte sehen kénnen. Die Film-
psychoanalyse, so wie ich sie mit Alfred
Lorenzer (1986) verstehe, kritisiert daher
jene Interpretationen, die dem Werk kli-
nische oder personlichkeitstheoretische
Erkenntnisse der Psychoanalyse aufzwin-
gen. Sie geht vielmehr davon aus, dass das
Filmkunstwerk etwas Neues, Aufdecken-
des prisentiert, und zwar wesentlich durch
seine dsthetische Form. Der filmpsycho-
analytische Ansatz nimmt die intuitive
Lektiire des Films als Ausgangspunke, die
unser Unbewusstes liefert, und rekontext-
ualisiert sie mit dem Korper des Films.
Wir beobachten und nutzen systematisch
unsere Irritationen, die uns unter die Ober-

fliche der Botschaft fithren.

Wie uns der Film analysiert

Filme kommunizieren mit uns nicht nur
auf der Ebene des Plots oder der offen dar-
gestellten Affektfigurationen. Sie steuern
unsere Rezeptionserfahrung mithilfe ihrer
Raum- und Zeitdramaturgie — und dies
kann eng mit der oben diskutierten Frage
der Darstellbarkeit zusammenhingen. In
seiner riumlichen Dimension konstituiert
der Film durch die Leinwand als >Fens-
ter< eine imaginire Welt. Die Kadrierung
trennt das Gezeigte vom Ungezeigten
und stellt es der subjektiven Vorstellung
anheim, dieses Gezeigte zu einer vorge-
stellten Realitit zu erginzen. Der Film
zieht uns in eine raumliche Vorstellungs-
welt; Einstellung, Perspektive und Tiefen-
schirfe lenken den Blick in diesem Raum
und konstellieren ihn, fiigen uns ein in eine
Raumgestalt. Aber er vermittelt seine Wir-
kung auch iber Register wie Genrekon-
ventionen, Handlungsaufbau, Schnitt und
Figurenkonstruktion. Letztere — im Kino
mafigeblich durch die Groffaufnahme ver-

mittelt — kommentiert und konstituiert
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das Filmgeschehen als emotionale Land-
schaft. Wenn wir uns in Filmcharaktere
einfithlen, mentalisieren wir die eigene
affektive Subjektivitit im Rahmen des an-
gebotenen Narrativs, passen uns ein in eine
mogliche Welt.

Ein zentrales Register der filmischen Af-
fektsteuerung ist die Zeit. Charaktere und
Gegenstinde bewegen sich im Bild, das
Bild selbst bewegt sich durch die Mobilitat
der Kamera, was unser Gefiihl der Teilhabe
an etwas >Realem«< verstarke. Die Montage
verkniipft Einstellungen zu Kausalbezie-
hungen, Metaphern und Metonymien. So
konstruiert der Film eine mogliche Welt,
eine plausible Vergangenheit, und durch
die Organisation der erzihlten Zeit orga-
nisiert er auch unsere gegenwirtige Identi-
tat.

Die psychologische Wirkung dieser
riumlichen und temporalen Affektsteue-
rung beruht darauf, dass beide uns in
einer frithesten Erfahrungsdimension er-
reichen. Wie die psychoanalytische Siug-
lings- und Kleinkindbeobachtung (Stern,
1986 [1985]) und Mentalisierungstheorie
(Fonagy et al., 2006) gezeigt haben, lernen
wir schon im frithen Zusammenspiel mit
unseren Bezugspersonen die >Bedeutung<
von etwas, das wir sehen, zu erfassen. Dass
der Film uns Bilder vorfiihrt, die wie aus
einer eigenen Welt herausgeschnitten und
prisentiert wirken, kniipft an diese frithe
Semantisierung an. Wir lernen in den
ersten Lebensmonaten, deiktischen Gesten
zu folgen, Aufmerksamkeit auf >etwas<
zu richten, >Bedeutungsvolles< vom >Be-
deutungslosen< zu unterscheiden. Und
wir lernen das im stindigen Zeitfluss von
Erregung und Entspannung, Fragmentie-
rung und Gestaltfindung, Uberwiiltigung
und Regulation, Projektion und Menta-
lisierung, der den Alltag eines Babys und
Kleinkindes ausmacht und unser Affeke-
leben auch spiter unterschwellig begleitet.





