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Das ist die Art und Weise, wie man sehen sollte und
wie die Dinge in Wirklichkeit sind.
(Aldous Huxley: Die Pforten der Wahrnehmung.)

Selbstversuche: Freud und die Psychonauten

Dass sich Kiinstler verschiedenster Drogen als Quel-
le der Inspiration bedienen, ist bekannt und gehort
schon fast zum guten Ton. Und auch in ihren Werken
lieBen sie immer etwas Platz fiir die Drogen, schrie-
ben oder malten iiber ihr Verhéltnis zu ihnen — als
Teil einer Geschichte. Charles Bukowski hat getrun-
ken. Der Maler Jean-Michel Basquiat hat Heroin ge-
driickt - was ihn spéter auch totete. Charles Baude-
laire schrieb {iber Haschisch, Thomas DeQuincey
iiber Opium, Gottfried Benn iiber Kokain, Aldous
Huxley iiber Meskalin. Timothy Leary nahm LSD
und erhob es in seinen Texten gleichzeitig zu einer
Religion.

Leary gehorte mit seinen Selbstversuchen der zu ih-
rer Zeit noch wenig erforschten Drogen zum Kreis
der ,,Psychonauten®, die sich der Erforschung der ei-
genen Psyche und des Unterbewusstseins verschrie-
ben hatten und die dieser Téatigkeit mit Hilfe von be-
wusstseinserweiternden Techniken wie Meditation
oder Drogen nachgingen. Zu den sogenannten psy-
chedelischen Drogen gehoren LSD, Meskalin, Psilo-
cybin und Kokain — bei diesen Drogen kommt es zu
einer Verdnderung der Wahrnehmung. In Die Pfor-
ten der Wahrnehmung schreibt Aldous Huxley, dass
es gingige Praxis bei Psychiatern war, Meskalin zu
nehmen, ,,weil sie hofften, dadurch zu einem besse-
ren, aus erster Hand gewonnenen Verstiandnis der
Geistesvorgénge bei ihren Patienten zu gelangen*
(1). Der Gebrauch von Drogen im Selbstversuch zur
Erforschung der Psyche und des Unterbewusstseins
— des eigenen, aber auch des fremden - spannt die
Briicke zwischen Psychonautentum und Psychoana-
lyse und fiihrt von den selbstreflexiven, analytischen
Schriften Baudelaires und Learys zu Sigmund Freud
und seinen Erfahrungen mit der Droge Kokain.

Freud widmete sich dem Kokain um 1882 — als As-
sistenzarzt im Wiener Allgemeinen Krankenhaus
wollte er sich einen Namen machen und sich aus sei-
ner finanziellen Misere befreien, die thn daran hin-
derte, seine weit entfernte Verlobte Martha zu heira-
ten. Doch er widmete sich nicht nur dem Kokain,
sondern nahm auch gegen Honorar Ecgonin, ein Ne-
benalkaloid des Kokains. Fiir seine Untersuchungen
versicherte er sich der Mitarbeit seines Freundes und
Kollegen Ernst Fleischl von Marxow, der ihn bei den
notwendigen Tierversuchen unterstiitzen sollte. Die-
se zogen sich allerdings hin, so begann Freud, noch
bevor die Toxizitdt Ecgonins ausreichend festgestellt
war, mit dem Selbstversuch — ebenso wie er es vor-
her mit dem Kokain gemacht hatte. An seine Verlob-
te schrieb er: ,,Ich habe gestern abends der Ver-
suchung, ein kleines Kornchen zu naschen, nicht wi-
derstehen konnen [...]* (2). Allerdings verliefen sei-
ne Studien in dieser Richtung weniger erfolgreich,
als sie es beim Kokain taten. Im Kokain sah Freud
die Moglichkeit zum therapeutischen Einsatz bei der
Morphiumentziehung. Die fatale Wirkung des Ko-
kains iibersah er allerdings und setzte es beim Mor-
phiumentzug seines Freundes Fleischl ein, der dar-
aufhin nicht nur morphium-, sondern auch kokainab-
héngig wurde und wenig spéter an den Folgen seiner
Sucht starb.

Trotz allem bediente sich Freud weiterhin des Ko-
kains als Stimulans gegen seine Schwéchezustinde
und als Antidepressivum. Die nachhaltigere Wirkung
des Kokains wurde allerdings von vielen Freud-Bio-
graphen nicht erkannt. Diese Droge, die ,,die pha-
marko-psychischen Wirkungen eines Amphetamins
und eines Halluzinogens zu kombinieren scheint
(3), spielte eine groBe Rolle bei Freuds Selbstanaly-
se, da sie ihm den Zugang zum eigenen Unbewuss-
ten erleichterte. So entdeckte Freud unter Kokain-
Einwirkung eine lange verdriangte Erinnerung an die
Familie eines Breslauer Onkels wieder. Wie stark die
halluzinogene Wirkung des Kokains ist, beschreibt
Jiirgen vom Scheidt in seinem Buch Freud und das
Kokain, wenn er erzihlt, dass es unter Einfluss der



Droge zu Wiederbegegnungen mit sich selbst oder
mit halluzinierten Gestalten der eigenen, eigentlich
verdrangten Erinnerung oder Phantasie kommen
kann. So hat ein Kokainist in seiner Handflidche
einen Béren gesehen, vor dem er sich seit einem Ju-
genderlebnis fiirchtete (4).

Was empfindet man? Was sieht man? Wunderbare
Dinge, nicht wahr? Aulergewdhnliche Schauspiele?
Ist es wirklich schon? Und wirklich schrecklich?
(Charles Baudelaire: Die kiinstlichen Paradiese.)

Rausch und Film

Die verdnderten Wahrnehmungen, die man im
Rauschzustand erleben kann, werden gemeinhin als
angenehm oder als unangenehm empfunden. Rausch
kann sich in einer Beeintriachtigung oder Verfil-
schung der Wahrnehmung ausdriicken, im Extrem
kann es zu Halluzinationen kommen. Aufgrund z.B.
der Halluzinationen, die man bei einem Kokain-,
LSD-, Meskalin- oder Psilocybinrausch hat, enthiillt
sich eine Beziehung zwischen dem Rausch und dem
Traum. Freud selbst bezeichnete seine Traume als
Halluzinationen. Eine Trennung dieser beiden Phé-
nomene ist aber dennoch moglich und notwendig.
Der Drogenrausch kann als offenes System betrachtet
werden, was bedeutet, dass der Betreffende in der
Lage ist, gemiB seiner ,,halluzinatorischen Sinnes-
eindriicke* zu handeln, wéhrend im geschlossenen
System ,,Traum* der Trdumende ,,weitgehend vom
erlebenden Traum-Ich getrennt ist. Man kann sagen,
daB die Erlebniswelt des Drogenrausches zwischen
der Traumwelt und der duBBeren Realitdt angesiedelt
ist“ (5). Dennoch bedienen sich Rausch wie Traum
des Unterbewusstseins des Halluzinierenden bzw.
Traumenden als Quelle ihrer Bilder. Beide — Halluzi-
nation wie Traum — sind audiovisuelle Phdnomene,
driicken sich also in Bild und Ton aus. Das haben sie
mit Film gemeinsam. Was ldge niher, sich des Films
zu bedienen, um die subjektive Erfahrung des Be-
rauschtseins filmisch auszudriicken? Sich der Mog-
lichkeiten der bewegten Bilder zu bedienen, um die
Ungenauigkeiten der sprachlichen Nacherzdhlung
des Rauscherlebens aufzuheben? Rausch ist subjek-
tives Erleben; Film ist allen zugéngliche Audiovisi-
on im Kino: Dieser Widerspruch ist unauflosbar.
Aber Film konnte Zugidnge zum Subjektiven ermog-
lichen, die der bildenden Kunst, der Literatur und
auch dem Theater verstellt sind.

Freud hatte ein gespaltenes Verhiltnis zum Film.
Insbesondere bei der Darstellung von Trédumen woll-
te er dem Medium nicht trauen, da er der Meinung
war, dass das Unbewusste nur in Worten auszu-
driicken sei. Seine Verweigerung des Films ist ver-
wunderlich, da er selbst in seinen Vorlesungen zur
Einfiihrung in die Psychoanalyse bemerkt, wie
schwierig es ist, das vorwiegend in Bildern Erlebte
des Traums in Worte zu iibersetzen (6).

Genau an diesem Punkt greifen Film und Psycho-
analyse ineinander. Auch wenn Freud die Néhe von
Traum und Film nicht gesehen hat, ist sogar die Ge-
neralisierung, Film sei liberhaupt und generell Trau-
merleben nachgebildet, schon friih ein Topos der
Filmtheorie geworden (7). Auch Filmregisseure wie
Fritz Lang riickten Film und Psychoanalyse néher
zusammen, indem sie den Regisseur als Psychoana-
lytiker beschrieben.

Spétestens in den 1920er Jahren spielten Trdume zur
Darstellung des Unbewussten eine grofle Rolle im
Film, man nehme nur Un Crien AnpaLou (1928) von
Luis Bunuel und Salvador Dali, denke aber auch an
die zahlreichen Traumszenen in Chaplins Filmen.
Auch der Rausch fand in den um Expressivitét und
Subjektivitdt bemiihten Filmen der Zwanziger Jahre
erste Ausdrucksformen (erinnert sei an die berithmte
Rauschszene aus Der LETzZTE MaNN von Friedrich
Wilhelm Murnau, 1924, wenn man Emil Jannings in
Uberblendungen und Mehrfachbildern, mit schwan-
kender und rotierender Kamera gefilmt, im Alkohol-
rausch sieht). Aber es war fast immer Alkohol, der
den ,,anderen Zustand* des Deliriums ausldste. Das
durch Kokain und andere Drogen verdnderte Wahr-
nehmen riickte erst in den 1950er Jahren ins Zen-
trum gesellschaftlicher Diskussion und sichert sich
zugleich seinen Platz im Film. Es entsteht das Genre
des psychedelischen Films, der versucht, die damals
aktuelle LSD-Euphorie visuell in Szene zu setzen.
Als erste nahmen sich die Experimentalfilmer des
Themas und der Darstellung des Rausches an. John
und James Whitney stellten 1963 den ersten Manda-
la-Film her — hier trafen Rausch- und Meditationser-
fahrungen zusammen. Daran ankniipfend folgten
viele Dokumentaristen, Experimental- und Animati-
onsfilmer und setzten ihre personlichen Visionen,
oftmals verbunden mit ferndstlichen Religionen und
Mythen in Filmen um. Sie versuchten, Zustinde er-
hohter Sensibilitit fiir sensorische Reize, begleitet
von Euphorie, dem Gefiihl von Bewusstseinserwei-



terung, sowie Halluzinationen oder Sinnestduschun-
gen, aber auch psychotische Erlebnisse mit filmi-
schen Mitteln darzustellen. Zum einen mit dem Ziel,
solche Zustdnde hervorzubringen, zum anderen, um
zu zeigen, wie man sich nach der Einnahme halluzi-
nogener Substanzen wie LSD, Meskalin, Psilocybin
oder auch Kokain fiihlt und was man erlebt. Es schi-
en sogar moglich zu werden, da3 psychedelische Fil-
me ‘“‘euphorische Stimmungen direkt im Kinosaal*
erzeugen konnten. (8)

Diese Filme griffen immer wieder auf Ikonographien
des Horrors zuriick - Figuren verlieren ihre Objekt-
konstanz, sie schwellen an, verdndern die Form,
transformieren zu anderen Figuren; Rdume verlieren
die Kontinuitét, werden liquide oder nehmen andere
Formen an; Figur-Grund-Beziehungen beginnen zu
oszillieren und &hnliches mehr. Vor allem aber gehen
sie auf die Formen- und Farbwelten des chinesischen
Ying und Yang sowie auf die Kreisformen der indi-
schen Mandalas zuriick. Gerade die Farbsymboliken
erwiesen sich als Symbolsprachen, die meist nur
dem Filmemacher selbst verstdndlich sind. Das
Realbild tritt gegeniiber den flieBenden, sich rasch
verdandernden Farbornamenten der psychedelischen
Filme zuriick. Die Bildwelten des Psychedelischen
erwiesen sich als abstrakte Formenwelten, eine
Riickfithrung des Rausches auf seine duBleren oder
subjektiven Bedingungen oder gar eine Kritik der
kapitalistischen Produktions- und Lebensweisen war
in ihnen nicht moglich - darum auch erhob sich frith
eine politisch-ideologische Kritik dieser Art von
Film.

Noch war das psychedelische Kino ein subkulturel-
les Phéanomen, auf wenige Regisseure und kleine
Szenen-Publika, auf Kunstfilmfestivals und Auffiih-
rungen im Off-Off-Kino beschrénkt. Zur Zeit der
hochsten Popularitit der Drogenkultur fanden
Rauschdarstellungen dann aber ihren Weg in das
Mainstreamkino und damit in den Spielfilm. Filme
wie Easy Riper (USA 1969, Dennis Hopper) oder
ALTERED STATES (USA 1980, Ken Russell) entstanden.
Schnell grenzten sich die Arten der Rauschdarstel-
lungen von Experimental- und Spielfilm voneinan-
der ab — Mandalas und spirituelle Farbsymboliken,
wie sie die Experimentalfilme benutzen, wurden
vom Mainstreamkino nur teilweise libernommen.
Die Spielfilme griffen aber weiterhin Ikonographien
des Horrorfilms auf, transformierten Objekte, Figu-
ren, Raum und Zeit in jene ,anderen Zustinde*, die
sie im Rauscherleben annehmen. Damit bewegen sie

sich vom Versuch einer Rausch-Induktion des Expe-
rimentalfilms weg und fokussieren sich klar auf die
Darstellung von Rauscherlebnissen (9).

In Easy Riper gibt es eine LSD-Trip-Szene auf ei-
nem Friedhof, bestehend aus Handkameraaufnah-
men und Einblendungen von halluzinierten Bild-Se-
quenzen. Ton und Bild laufen nur abschnittweise
synchron, es scheint keine narrative Struktur zu ge-
ben - harte Schnitte und Bildspriinge bestimmen die
Szene: Raum und Zeit sind nicht mehr kohérent.
Hinzu kommt eine religiése Thematik, die sich am
Schauplatz des Trips, einem menschenleeren Fried-
hof, orientiert. Effekte des Experimentalfilms (wie
,,Uberbelichtungen, Flackern, kurze Bildeinblendun-
gen und eine subjektive Handkamera® [10]) sowie
einige Einblendungen von psychedelischen Farb-
symboliken erinnern an die kiinstlerische Vorge-
schichte der Rauschdarstellung. In diese Szenerie
mischen sich zudem noch Symboliken von Sex und
Tod hinein. Die vier Protagonisten des Trips stehen
in stidndiger korperlicher Beriihrung zueinander und
ziehen sich schlielich fiir den Sex aus. Als der Trip
sich den Ende neigt, ruft Peter Fonda abschlie3end
,,Ich sterbe!* und fiihrt die Akteure und den Zu-
schauer damit aus dem Trip hinaus. Die ganze Se-
quenz kommt ohne Musik aus und wechselt bei der
Darstellung des Rauschzustandes zwischen Innen-
und AuBlenperspektive der Figuren hin und her. Auf-
fallig ist, dass die Sequenz keine narratologische
Funktion zu erfiillen scheint — sie ist nicht wichtig
fiir die Handlung des Films, existiert von ihr losge-
16st. Um so bedeutsamer sind aber ihre soziosemioti-
schen Bedeutungen: Der elementare Widerspruch
von Subjektivitit des Rausches und allgemeine Zu-
ginglichkeit seiner filmischen Représentation wird
hier also aufgehoben, indem Rausch als kollektive
Erfahrung ausgewiesen wird - Rausch als Kollektivi-
sierungsform, als gruppenspezifische Erfahrung und
damit auch als Differenzerfahrung von ,,wir* und
,,die anderen®. Dass die Rauschszene in Easy Riper
die subkulturelle Funktion der Drogen als Differenz-
markierung von Jugend- oder Alternativkulturen und
der biirgerlichen Rahmenkultur nachzeichnet, sei nur
am Rande vermerkt.

Sex, Tod und Gewalt werden dem Mainstreamkino
als Sujet der Rauschdarstellung auch in den Folge-
jahren erhalten bleiben. Rausch wird zu einem Teil
der Handlung, {ibernimmt selbst narrative Funktio-
nen. In Arterep States reihen sich die Rauschdarstel-
lungen der verschiedenen Trips des von William



Hurt gespielten Dr. Jessup notwendig in die Hand-
lung des Films ein. Dr. Jessup, ein in der Tradition
der Psychonauten stehender Wissenschaftler, bedient
sich in Selbstversuchen trance-induzierender Techni-
ken. Neben psychedelischen Drogen sind dies lange-
re Aufenthalte im Isolationstank, in dem Versuchs-
personen in kdrperwarmem Wasser unter extremer
Reizarmut stehen, so dass binnen kurzer Zeit selbst-
erzeugte Scheinreize zu Wahrnehmungen fiihren, die
keinen duBeren AnlaB haben. Es geht Jessup darum,
Substanzen zu finden, die fiir Schizophrene spezi-
fisch sind und die die Grundlage fiir Medikamente
bilden kénnen, um die Krankheit zu heilen (oder zu-
mindest zu lindern). Jessup bezeichnet Wahnsinn als
einen ,,anderen Bewusstseinszustand* (die ,,Altered
States* des Titels), den es zu erforschen gilt — er ist
eigentlich auf der Suche nach dem wahren Ich, das
medizinische Interesse wird schnell lesbar als nur
vorgeschobene Fassade, das eigentliche Ziel ist eine
radikale Selbsterforschung. Die Suche fiihrt Jessup
durch verschiedene Trips, die sich aus surrealen, re-
ligios gefarbten, Bilderwelten, Sex und Gewalt zu-
sammensetzen. Jessup ist ein religidser Mensch, was
sich in den Bilderwelten seiner Halluzinationen nie-
derschlégt, aber auch in seinem Alltag . So antwortet
er, als seine Frau Emily ihn wihrend eines im Was-
sertank imaginierten Beischlafs fragt, woran er den-
ke: ,,Ich habe an Gott gedacht®, worauf sie erwidert:
»Sogar Sex ist fiir dich eine mystische Erfahrung® -
und es wird greifbar, wie sehr sich die Erlebniswelt
der Halluzinationen nach dem Personlichkeitsmodell
des Films aus dem Unterbewusstsein des Halluzinie-
renden bedient.

Doch der Film geht noch weiter, wenn er unterstellt,
dass Visionen und Halluzinationen nicht auf den
Rausch beschrénkt bleiben, sondern ein Eigenleben
generieren. Als wolle er die éltere Formeln von den
Geistern, die einer rief und die er nicht mehr los-
wird, verméhlen mit der These, dass im Rausch die
Kontrolle des Alltagslebens untergeht und die Be-
rauschten zu unkontrollierbaren Wesen einer Zwi-
schensphédre zwischen Mensch und Tier mutieren,
verwischt der Film die Grenze zwischen Realitit und
Rausch (die im Film ja immer nur eine symbolische
Trennung ist - beide sind Bild, beide sind inszeniert,
nur durch das interpretierende Bewusstsein des Zu-
schauers voneinander geschieden). Als Jessup mit
seinen Forschungen einen Schritt weiter geht und an
einer mexikanischen Pilzzeremonie teilnimmt, stei-
gert sich die Intensitét seiner Halluzinationen, die
Farben werden greller, die Bilder gewaltiger und die

Symboliken von Sex, Gewalt und Tod offenbaren
sich immer klarer - so weit, dass das Rauscherleben
in die Realitdt hinaustritt: Der Berauschte reif3t in
seiner Vision und in der Realitit eine Ziege.

Im weiteren Verlauf des Films werden seine Halluzi-
nationen immer mehr zur Wirklichkeit, Jessup ver-
wandelt sich in einen Affenmenschen und schlief3-
lich vor den Augen seiner Freunde und Kollegen
(die kurioserweise an seinen Visionen iiber einen
Bildschirm teilhaben) zu einem formlosen Mal-
strom, in dessen Zentrum er sich mit Gott versohnt.
Am Ende des Rausches steht nicht die Erfahrung ei-
nes klar umgrenzten Ichs, sondern einer radikalen
Entgrenzung, einer Auflosung des Subjekts und ei-
nes Eingehens in allgemeine kosmisch- transzenden-
tale Zustinde. Der Film endet mit einem weiteren
Verlust der korperlichen Form, in dessen Verlauf Jes-
sup sich aufzuldsen droht, ebenso wie Emily, die
durch seine Beriihrung infiziert zu sein scheint. Es
gelingt Jessup allerdings in letzter Sekunde, sich und
Emily zu retten.

Es ist schwierig, die Darstellungen von Rasuschzu-
stdnden im Film auf einen gemeinsamen Nenner zu
bringen. Inhaltlich beziehen sich die Bilder und Ge-
rdusche oder Musiken auf die dargestellte Figur und
ihren Erfahrungshorizont - der Halluzinierende be-
stimmt die Halluzination, da sich Visionen, Halluzi-
nationen und Trdume aus dem Unterbewusstsein
speisen. Vergleichen lassen sich jedenfalls die Mon-
tageformen der Rauschsequenzen. Hier steht die
Auflosung der Raum- und Zeitkohédrenz ganz im
Vordergrund. Der Ton lduft nicht synchron zum Bild,
Bildabfolgen gehen in Zeitlupe oder Zeitraffer {iber,
die Tonhdhe wird hoch- bzw. heruntergeregelt wie in
Requiem For A Dream (USA 2000) von Darren Aro-
nofsky oder Garben State (USA 2005) von Zack
Braff. Diese Techniken finden sich in zahllosen Dar-
stellungen von Rauschzustinden. Sie sind meistens
unabhéngig von der Droge, die den jeweiligen
Rausch einer Figur herbeifiihrt. Immer ist es die Ent-
Normalisierung von Alltagswahrnehmungen, als tre-
te der Berauschte aus dem normalen Zusammenhang
seiner Teilhabe an Wirklichkeit heraus und betrite
eine Welt, die anders ist als die gewohnte.

In Filmen wie FEar AND LoatHiNG IN Las VEGaAs
(USA 1998, Terry Gilliam) oder TRAINSPOTTING
(GrofBbritannien 1995, Danny Boyle) wird sogar die
Verdnderung oder Verformung der Wirklichkeit in
die Rauschdarstellung mit einbezogen. Es konnen



plotzlich Flederméduse auftauchen, die nur fiir eine
Person sichtbar sind, der Boden fangt an, sich zu
verfliissigen oder man gleitet langsam mit dem Tep-
pich in ein Grab, das sich im Boden unter einem ge-
offnet hat. Nichts ist dem Berauschten mehr voll-
standig vertraut, er verld3t den Raum eigener Welt-
Sicherheit und vor allem die Welt der anderen. Es ist
die Gemeinsamkeit der Wahrnehmungen, die Mog-
lichkeit, sich dariiber zu verstdndigen, dass Sinnes-
eindriicke geteilt sind, die den einzelnen mit der so-
zialen Welt verbinden und die ihm jene Vertrautheit
mit der Realitéit geben, die ein Handeln anderen ge-
geniiber ermoglicht. All dieses schwindet im
Rausch, der einzelne wird ganz auf sich zuriickge-
worfen, seine Wahrnehmungen sind keine geteilten
Wahrnehmungen mehr. Wie oben schon gesagt: Es
war das Anliegen der Psychonauten, in dieser radi-
kalen Versenkung des Subjekts in sich selbst Realité-
ten und kreative Potentiale zu entdecken, die sowohl
zur Ich-Findung oder -Vertiefung wie auch zur Er-
oberung neuer kiinstlerischer Ausdrucksrdume die-
nen konnten. Die Realitdt geht im Rausch nicht ver-
loren, auch das war allen Psychonauten klar. Der
Rausch ist eine Insel im Alltagsleben, ein Ausnah-
mezustand, etwas Besonderes, dem das Normale
entgegensteht (darum auch spricht man vom #rip, als
sei der Rausch ein Ausflug aus dem Alltag). Die
Rausch-Filme inszenieren auch diese Differenz fast
immer mit: Die Innenperspektive der Berauschten
wird von einer Aullenperspektive begleitet, die zeigt,
wie die Umgebung auf den Berauschten reagiert —
der Konflikt zwischen Illusion und Wirklichkeit
wird so ebenso deutlich wie der Bruch, durch den
der Berauschte vom Realen getrennt ist.

Empathie und Rausch

Beide Ansichtsweisen — Innen wie Auflen — sind
wichtig, um dem Zuschauer das Seelen- und Ge-
fiihlsleben des Berauschten zu vermitteln. Rauscher-
fahrungen im Film sind Darstellungen des Rausches,
sie gehdren in aller Regel in eine Geschichte - und
sie sind fiir einen Zuschauer gemacht. Da Film als
Medium darauf ausgerichtet ist, den Zuschauer emo-
tional zu beriihren, miissen auch die Rauschszenen
in einem jeweiligen Film unter diesem Aspekt be-
trachtet werden. Filmische Darstellung sieht den Zu-
schauer vor, ist auf ihn ausgerichtet, bereitet seine
Rezeption vor und steuert sie.

Als zentrale und innerhalb des Komplexes der
Rauschdarstellung wohl fruchtbarste Komponente
der affektuellen Rezeption sollte die Empathie ge-
nannt werden. Empathie ist eine der zentralen For-
men des Versetzens in die Wahrnehmungsperspekti-
ven dargestellter Figuren (11). Die Empathisierung
kann durch die Wahrnehmung des emotionalen Aus-
druckverhaltens eines Anderen geschehen (aus-
drucksvermittelte Empathie) oder durch die Wahr-
nehmung der Situation, in der sich der Andere befin-
det (situationsvermittelte Empathie). Rauschdarstel-
lungen bedienen sich beider, der Innen- wie auch der
AuBenwahrnehmung von Figuren. Bei der aus-
drucksvermittelten Empathie interpretiert man den
emotionalen Ausdruck einer Figur und fiihlt — im
Idealfall - mit ihr mit. Aus welchen Affekten sich
dieses Mit-Gefiihl zusammensetzt, ist von Faktoren
wie Stimmung, Empathiebereitschaft usw. abhingig.
Situationsvermittelte Empathie funktioniert tiber
Perspektiven-Induktion. Man versetzt sich in die
Lage des Anderen, stellt sich seinen Standpunkt
resp. seine Sichtweise vor — und zwar unabhéingig
von der eigenen Perspektive. Diese beiden Wahrneh-
mungsmoglichkeiten bilden die informationelle
Grundlage fiir empathisches Erleben.

Empathie ist als kognitive Féhigkeit anzusehen, die
sich ,,aus dem Wissen und dem Verstehen des Ge-
fiihls* (12) eines Anderen ergibt. Das Wissen um
den Rauschzustand einer Filmfigur, das den Zu-
schauer verstehen lasst, was diese Person auf der
Leinwand erlebt, versuchen die verschiedenen Dar-
stellungsarten von Rausch zu vermitteln. Durch das
Sichtbarmachen — die visuelle Ausformulierung —
der Halluzinationen, die der Rausch mit sich bringt,
wird dem Zuschauer z.B. die Moglichkeit gegeben,
sich in die Perspektive der Figur hineinzuversetzen
und auf die Situation emotional zu reagieren. Der
Zuschauer wird meist in der Situation zwischen der
Individuation des Rausches und der Normalitit der
erzahlten Welt gehalten. Man sieht Bilder des Rau-
sches, wie sie der Berauschte sehen mag; im Gegen-
schul} sieht man aber den Berauschten selbst. So ist
man ,,in“ der Rauschwahrnehmung und zugleich au-
Berhalb ihrer. Und man ist nicht ganz bei der Figur
und dem, was sie erlebt, sondern sieht zugleich, wie
sie auf das reagiert, was sie wahrnimmt, was keine
der anderen Figuren der erzdhlten Welt wahrnehmen
kann. Empathisch ist es dem Zuschauer so moglich,
Rausch-Erfahrung als eine ,,doppelte Anteilnahme*
nachzubilden: als Begleiter des Berauschten in den
Rauschzustand und seine inneren Bilderwelten selbst



und als Beobachter der Reaktionen des Berauschten
auf das, was ihm widerféhrt. Gerade jene zweite,
dem Rausch duBlere Sphéire wird in Filmen wie in
Fear AND LoatHing IN Las VEcas noch unterstrichen,
wenn neben den Berauschten auch Figuren der Um-
gebung auftreten, die ihrerseits auf den Zustand der
Berauschten reagieren.

,,Gib den Figuren ein Geheimnis, eine unausgespro-
chene Sehnsucht, eine Begierde, eine Schuld oder
eine traumatisierte Erfahrung®, ist eine alte Dreh-
buch-Weisheit. Das unausgesprochene Innen einer
Figur wird im normalen Spielfilm nur angedeutet, es
muB erschlossen werden. Rausch-Filme akzentuie-
ren die Differenz von Innen und AuBlen dagegen,
und sie zeigen héufig, dass das Innere der Wahrneh-
mungen einer Figur und ihr AuBeres auseinander-
klaffen. Und wenn man zudem konzediert, dass die
Rausch-Welten von Angst und Horror besetzt sind,
dass sie das Innenleben der Rausch-Figuren als Wel-
ten unbennenbarer Bedrohungen und Gefahrdungen
ausweisen, dann radikalisieren sie die Differenz, in
der sich die berauschte Figur zu ihrer Umwelt befin-
det. Auch dieses ist fiir den empathischen Nachvoll-
zug des Geschehens von grofiter Bedeutung, weil
der Zuschauer beide Perspektiven aktivieren muf3 -
die der Realitdt der anderen, aus der sich der Be-
rauschte zeitweilig zuriickgezogen hat, und seine
psychische Realitdt andererseits. Rausch-Empathien
sind janusgesichtig und positionieren den Zuschauer
in einer ganz eigenen Weise.

The Downward Spiral: Sucht und Gewalt

Aber wie lange hélt der Rausch an? Sicher nie lang
genug. Darum sehnt sich der Berauschte nach einer
Wiederholung — ob es nun ein guter Trip oder ein
schlechter Trip gewesen ist. Letztendlich bedeuten
Rausch und seine Wiederholung Sucht. Sucht und
Gewalt.

Auch Freud endete bei der Sucht — sei es nicht vom
Kokain, so doch sicher vom Nikotin. Diese Sucht
wird bei Freud als ,,gegen sich selbst gerichtete Ag-
gression‘ angesehen, einer ,,Komponente jeglichen
Rauschkonsums®, der Ursache fiir die Krebserkran-
kung der Nasenschleimhaut, die im April 1923 bei
ihm diagnostiziert wurde (13). Und selbst diese Dia-
gnose fiihrten Freud und das Kokain wieder zusam-
men, denn ihm wurden vom befreundeten Dr. Flief3
mit Kokainlosung getrinkte Wattebéusche zur loka-

len Anésthesierung der verantwortlichen Stellen ver-
schrieben (14). Sucht als sténdige gewollte Wieder-
herstellung eines Rauschzustandes und Gewalt als
Mittel zum nichsten Rausch oder — bei einem
schlechten Trip — als Mittel, aus dem Rauschbediirf-
nis herauszutreten. Aber immer wieder Gewalt ge-
gen sich selbst. Harry, einer der Protagonisten aus
Requiem For A Dream, opfert der Sucht und damit
dem Rausch seinen linken Arm, seine Freundin Ma-
rion ihren Korper. Bill Lee, der Schriftsteller aus
Nakep Lunch (USA 1991, David Cronenberg), er-
schiefit im Rausch seine Frau und fliichtet sich in ei-
ner Welt voller fremdartiger Wesen, Sex und Gewalt.

Die Konjunktion von Drogenrausch und Gewalt hat
eine lange abendléndische Geschichte. Schon 1885
hat der Engldnder Luis Stevenson sie zusammenge-
bracht. In seinem Roman Dr: Jekyll und Mr. Hyde,
den er im Kokainrausch geschrieben hat, da er die
Droge unwissentlich als Medizin verschrieben be-
kommen hatte, schreibt er tiber einen Personlich-
keitszerfall, wie er oft bei chronischem Kokainkon-
sum auftritt: Der kultivierte Dr. Jekyll verwandelt
sich nach Einnahme eines brodelnden Reagenzes in
den gewalttdtigen Mr. Hyde.

Das mogliche Ende der Sucht und des Rausches ist
zweigeteilt: Entweder entkommt man der abwiérts
drehenden Spirale und entsagt dem Rausch oder man
wird von ihr hinabgerissen. Den meisten Protagonis-
ten in den genannten Filmen geht es so: Harry endet
mit amputiertem Arm im Krankenhaus, sein Kumpel
Tyron im Geféngnis, seine speed-siichtige Mutter in
der Irrenanstalt und Ross schlift allein in der Wiiste.
Dr. Jessop, der an sich selbst experimentierende
Wissenschafler, allerdings kann sich und Emily
schlieBlich befreien und schlieft den Film ArLTeERED
States mit den Worten ab: ,,Ich liebe dich, Emily!*
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