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Der erste Eindruck, den TramsporTING hinterlaft, ist
Verwirrung und Irritation: Ein Film iiber Jugendli-
che fiir Jugendliche, der in manchem nahe an der
Asthetik von Videoclips ist und ihrer oft als dunkel
und unzusammenhéngend empfundenen Montage
einzelner Bilder und Bildgruppen. Produkte einer
Jugendkultur, die den Nichtmitgliedern verschlossen
bleiben. Die Exklusivitit der Bedeutungen und die
Unzuginglichkeit der Assoziationsbeziehungen, die
die Elemente zusammenhalten, also auch als Cha-
rakteristiken unseres Films?

Auch wenn die Ordnungen des Materials sich nicht
aufdriangen, auch wenn die Erzidhlweise des Films
nicht den Konventionen des Alltagskinos entspricht:
Wir wollen zeigen, dall TRaNsPOTTING eine klare
Ordnung des Geschehens aufweist; und wir wollen
zeigen, daB sie einer besonderen Auseinanderset-
zung mit der Drogenerfahrung ironischen Ausdruck
verleiht. Es ist die Aufgabe einer textbezogenen
Analyse von Filmen, die Gesichtspunkte herauszu-
arbeiten, denen die Erz&hlung folgt, und die Strate-
gien der Darstellung zu finden, die das Erzéhlte in
besonderer Art und Weise aufldst und analysiert und
so fir den Adressaten zugénglich macht. Wir wer-
den unsere Analyse hier an zwei zentralen Thesen
aufhingen:

(1) Wir werden die globale Struktur des Films als
eine zweistellige Assoziationsstruktur darstellen, die
wesentlich auf einer Beziehung zwischen Vorher
und Nachher beruht.

(2) An der Schliissel- und Ubergangsszene des
Films wollen wir zeigen, da3 die Poetik des Bruchs
mit filmischen Anomalien spielt und dabei die Kate-
gorien greifbar macht, die der Film zu inszenieren
sucht.

Vorher und Nachher: Das umgreifende biogra-
phische Schema

Die erste Frage einer textbezogenen Analyse gilt
den gestaltgebenden Globalstrukturen eines Films.
Dabei geht es nicht um seinen Stil, die Beschrei-
bung der poetischen Ausdrucksmittel und ihrer Ver-

wendungsweisen, sondern um solche Strukturen, die
dafiir sorgen, daf} der Text eine Ganzheit ist, ein ge-
schlossenes Gebilde mit Anfang und Ende und kla-
ren inneren Strukturen. Die These ist also - und sie
kennzeichnet eine textbezogene Analyse -, daB3 der
Text eine gestalthafte Ganzheit ist. Der Text ist so
ein strukturelles Objekt, das durch seine Gestalt-
merkmale von der Umgebung isoliert werden kann.

Meist sind es Charakteristiken der narrativen Struk-
tur, die im erzdhlenden Film die Bedingungen fiir
Anfang und Ende bilden. So wenig TRAINSPOTTING
dem traditionellen narrativen Kino verhaftet ist, ja
sogar mit Formen traditionellen Filmerzéhlens zu
brechen scheint, ist dieses aber nur ein erster Ein-
druck. Tatséchlich ist die Erzéhlung viel traditionel-
ler, auch wenn die Form nicht auf den ersten Blick
auffallt: Es geht um die grobe Gliederung des Films
in ein Vorher und ein Nachher.

Eine Fluchtszene eroffnet den Film, die in der Mitte
des Films noch einmal auftaucht: Und hier leitet sie
eine Entzugsphase ein, die den Helden verdndert
und den zweiten Teil der Geschichte eroffnet. Die
rastlos die Geschichte skandierende Stimme des
Helden, die als erzéhlendes voice-over den ganzen
Film begleitet, mag als Hinweis darauf geniigen,
daB jener erste Teil eine Riickblende ist: weil Riick-
blenden an einem Jetzt-Punkt ansetzen und die Vor-
geschichte dessen préisentieren, das im folgenden in
normaler Erzdhlzeit weiter entfaltet wird. Es ist eher
die Fremdheit der Bildgestaltung, die Ungewohnt-
heit der Szenen und die Eigenheit der Formulierun-
gen des Erzéhlers, die alle Aufmerksamkeit absor-
bieren und Irritation verursachen, nicht die Bauwei-
se des Films. Sie ist durchaus konventionell und be-
wegt sich in den Traditionen biographischen Erzéh-
lens. Wir sagen bewulBt Vorher und Nachher, weil
wir andeuten wollen, daf3 der Film auf einer nicht
verkehrbaren Zeitordnung beruht und vor allem dar-
in auf ein biographisches Entwicklungsschema hin-
deutet, das das Geschehen als einen Durchgang und
eine Transition personlicher Erfahrung erschliebar
macht - ein Durchgang von der desozialisierten und
tendenziell unkontrollierten oder gar unkontrollier-



baren Lebensform des Jugendlichen (genauer: des
drogensiichtigen Jugendlichen, noch genauer: des
drogensiichtigen Punk-Jugendlichen) zu einer Exis-
tenzform, die am Ende vom Sprecher ausdriicklich
als tibereinstimmend mit der Realitit der Zuschauer
- "wie ihr alle!" - bezeichnet ist.

Nun fallen einige Differenzen zwischen erstem und
zweitem Teil schnell ins Auge: Wahrend das Vorher
als Kette von Ereignissen erscheint, deren innere
Ordnung eher durch die Gleichartigkeit der Ge-
schehnisse als durch die Handlungslinie einer klas-
sischen Erzéhlung bestimmt zu sein scheint und die
auf eine Kausalitdt oder Finalitdt des Geschehens
weitestgehend verzichtet, erscheint der zweite Teil
konventionell: Es ist narrativ, weil er eine Intrige
hat und die Personen klare personliche Ziele verfol-
gen und der darum auch ein klares Ende finden
kann. Die Geschichte ist zu Ende, weil der Held sein
Gliick in die Hand nimmt und sich aus der Be- und
Gefangenheit der Gruppe 16st. Die zunehmende
Narrativisierung des Geschehens geht mit einer im-
mer mehr deutlich werdenden Fokalisierung auf den
zentralen Helden einher. Beide Verdnderungen der
,erzahlerischen Einstellung® lassen sich durchaus
begriinden: Der Held bildet zwar von Anfang an das
Ich der voice-over-narration, seine Einschitzung
und Beschreibung des Geschehens treiben schon im
ersten Teil die Handlung voran, doch fuf3t dort die
Szenenfolge auf der schon genannten Gleichartig-
keit der Handlungen, der Ahnlichkeit der Hand-
lungsinteressen, der Tagesabldufe und ihrer Routi-
nen aller Mitglieder der Gruppe, der auch der Erzéh-
ler-Held zugehort. Es entsteht im ersten Teil eine
multisituationale Gleichzeitigkeit von Ereignissen,
die keine eindeutigen Fokusstrukturen kennt. Der
Anfang des Films ist so eine besondere Form der
"Erzdhlung der Gruppe". Die einzelnen Vollziige
sind austauschbar, gleichartig, konnen vom Film als
kontinuierliche Flut von Geschehnissen prasentiert
werden. Das einzelne Ereignis hat keine Kontur,
keinen besonderen Wert, weil thm kein besonderer
Kontext zugesellt ist, weil es nicht in besonderer
und individueller Weise vorbereitet worden ist.

Ein Beispiel ist eine Sequenz, die die erotischen An-
ndherungsversuche der Jungen an einem Samstag-
abend zeigen: Es ist die gemeinsame Lage "Satur-
day Evening", die alle Beteiligten teilen, und die ri-
tuellerweise damit verbundenen Doppeltétigkeit von
Suff und sexueller Anndherung, die einander behin-
dern oder gar ausschlieBen und bei allen zu Kleinka-
tastrophen fiihren. Die Gleichartigkeit der Lage, die
Abwesenheit eines Interesses, das iiber das pure Ri-

tual hinausginge, die Abwesenheit oder Irrelevanz
von personlichem Interesse: daraus entsteht eine Se-
rienstruktur, die bruchlose Ubergiinge mdglich
macht. Das Geschehen ist anonymisiert, auch wenn
das besondere Profil der einzelnen Figuren greifbar
bleibt; der geltende, die Szenenfolge iibergreifende
Quantor ist aber man, weil nicht das Besondere des
Erlebens jedes einzelnen, sondern die Gleichartig-
keit der Geschehnisse ausgestellt ist.

Man mag dariiber rdsonnieren, ob es eher das Mo-
ment der Wiederholung oder das des Gleichbleibens
ist, das der seriellen Struktur des Geschehens im
ersten Teil zugrunde liegt. So atemlos das voice-
over die Erzidhlung voranpeitscht, so rastlos die
Stimme in immer neuen Satzkaskaden die innere
Hektik des Erzédhlten zu beschworen scheint: Es
geht um die Darstellung der Erfahrung der Nicht-
Entwicklung. Das Moment des Stillstands kenn-
zeichnet die Erfahrung der Alltagswelt von Edinbur-
gh wohl in einem weiteren Sinne. Ewan McGregor
sagte in einem Interview: "Er [der Held] will ein-
fach diesem ldhmenden Stillstand entflichen. Das
kenne ich auch. Bei uns in Schottland ist es normal,
daB3 Eltern ganze Wochenenden mit ihren halbwiich-
sigen Kindern in Pubs abhéngen. Eine Zeitlang habe
ich das sehr genossen. Aber dann wollte ich nur
noch raus®. Auch der Film weist die Gleichartigkeit
der Lebensformen, die Wiederkehr der téglichen
und wochentlichen Rituale als allgemeine Charakte-
ristik des normalen Lebens aus - und paradoxerwei-
se nimmt die abweichende Subkultur der jugendli-
chen Helden gerade die Abwesenheit der Entwick-
lung und das Ausbleiben von Lebens- und Hand-
lungszielen wieder auf, reproduziert gerade den
,Jahmenden Stillstand*, aus dem sie auszubrechen
vorgibt.

Um diesen Eindruck zu vermitteln, ist allerdings die
Drogenabhéngigkeit wichtig, weil Drogengeschich-
ten oft zyklisch gebaut sind und auf einem wieder-
kehrenden, immer wieder neu durchlaufenen Hand-
lungsschema basieren, das die dauerhafte Ermdogli-
chung des Rausches als Ziel hat (Wulff 1984).
TRAINSPOTTING Scheint mit dem mehrfachen Durch-
laufen des Zyklus von Sucht, Entzug und neuer Ab-
hingigkeit dieses Schema zu benutzen, doch ver-
schmilzt er es mit einem zweiten genregebundenen
Erzéhlmotiv: Die Gleichartigkeit der jugendlichen
Erfahrungswelt in einer Gruppe Gleichgesinnter ist
von mindest der gleichen Bedeutung, so dal der
Film auch unter Bezug auf solche Pubertétsge-
schichten wie DiNErR gesehen werden sollte.



Erst nach dem Tode eines Freundes vereinbaren die
Ubriggebliebenen einen Drogenhandel - der in einer
klassischen Folge von kausal und zeitlich zueinan-
der verortbaren Teilhandlungen realisiert wird, bis
zum Betrug der Gang durch den Helden am Ende.
Der zweite Teil ist eine Geschichte in jenem engeren
Verstdndnis von Kausalitit und Zielorientierung.
Damit tritt die Anonymisierung des Handelns zu-
riick, individuelle Absichten und Ziele bilden das
Zentrum der Dramaturgie, die Figuren gewinnen ge-
geneinander Kontur. Der Film handelt auch von Be-
dingungen der Narrativitdt, die unter der Kondition
"kollektive Drogenabhéingigkeit" resp. der schwa-
cher erscheinenden, aber hier angemesseneren Be-
schreibung als "Freundesgruppe von Jugendlichen"
(in der Drogen nur ein Thema unter anderen sind)
zurlickgenommen oder gar ausgesetzt erscheinen.
Es fehlen unter der Ausgangsbedingung des Vorher
so wichtige narrative Konditionen wie "Konflikt",
die Gliederung des Figurenensembles in Funktions-
rollen wie Prot- und Antagonist oder auch die Ori-
entierung auf ein (gemeinsames oder individuelles)
Handlungsziel, das das Ende einer Geschichte aus-
machen konnte.

Vorher und Nachher konstituieren nun eine Zeitord-
nung, die auch als biographisches Muster interpre-
tiert werden kann - als Ubergangslage der Pubertit,
an deren Ende die Transition zum Erwachsenen
steht. In TramspoTTING Werden die Akteure erwach-
sen, indem sie die narrative Bedingung annehmen.
Allerdings nehmen sie dabei in Kauf, da3 das Wer-
tesystem des Vorher aufgegeben wird, dal Werte
verloren gehen: Die Loyalitét, die in der Gruppe
herrschte, wird auller Kraft gesetzt - der einzelne
wird der Gruppe entgegengestellt, nicht die Gruppe
selbst wandelt sich. Die Gebrochenheit, die der Film
suggeriert, beruht vor allem darauf, da3 der Protago-
nist am Ende egoistische und materialistische Hand-
lungsziele verfolgt - so dal3 die biographische Ent-
wicklung keinen Fortschritt darstellt, sondern eine
deprimierende Normalisierung. Die Moral der Ge-
schichte ist ambivalent: Weil der Wertehorizont der
Gruppe der ersten Phase auf der Tugend der Loyali-
tit aufgebaut ist, 148t er sich doch nicht als akzepta-
bler Werterahmen des Lebens auffassen, weil andere
primére Wertvorstellungen der Intimitdt, des Besit-
zes, des Korpers hier radikal auller Kraft gesetzt
sind. Der Gruppenzusammenhang kann keinesfalls
als soziale Idealvorstellung gesetzt werden, was spé-
testens dann vom Film selbst in Abrede gestellt
wird, als das kleine Kind einer jungen Frau, die zu
der Gruppe von Junkies gehort, vernachléssigt und
untererndhrt stirbt. Das entsetzliche Geschehen 1463t

sich zwar im Moment mit neuem Drogenkonsum
verdriangen, wird aber zu einem Trauma des Helden
und taucht in einem halluzinatorischen Traumge-
sicht in der Schliisselszene noch einmal auf.

Mit der Grobgliederung des Geschehens in ein Vor-
her und ein Nachher gehen einige Gegeniiberstel-
lungen einher, die tiefgreifend und schwerwiegend
sind und die den ganzen Film in zwei unterschiedli-
che Realitédtssphiren zerfallen macht: die Gliede-
rung der geschlechtlichen und sozialen Identitéten,
die Arten und Weisen der Motivation und der mit ih-
nen zusammenhédngenden Affekte, der Zusammen-
hang von Intention und Handlung weisen ebenso
scharf auf die Zweiteilung des Films hin wie die
Gliederung der Rdume, die sich verschiebende Rolle
der Narration oder die verschiedenen Konzepte von
Person. Es entsteht ein Geflige von Entgegenstellun-
gen, die Lebenswelten des Vorher und des Nachher
kontrastieren, von den Vorstellungen iiber Alltagsle-
ben bis zu Identitdtskonzepten.

Nun hatten wir mit der Behauptung, der ganze Film
gliedere sich in eine Entgegensetzung von Vorher
und Nachher, zugleich behauptet, da3 der Film we-
niger eine klar gegliederte Geschichte erzéhle als
vielmehr ein Biindel von Kontrasten und Gegensit-
zen instrumentiere, also eher eine assoziative Bau-
weise denn eine lineare habe. Wir wollen die Oppo-
sitionen, die mit dem Vorher-Nachher-Bezug ko-rea-
lisiert sind, einzeln vorstellen - jede deutet auf eige-
ne kulturelle, konventionelle Voraussetzungen hin.

Als ein erstes fillt auf die Opposition der Riume.
Dem ersten und eigentlichen Handlungsort Edinbur-
gh liegt London gegeniiber. Auch wenn diese Diffe-
renz fiir einen deutschen Zuschauer vielleicht kaum
entzifferbar ist: In TRaNSPOTTING steht dem traditio-
nellen England vor allem das "neue" England ge-
geniiber, der klassischen Industriestadt mit ihren so-
zialpsychologischen Bedingungen und Verfallsfor-
men die neue Dienstleistungsmetropole. Tatsichlich
ist das Gefiige komplizierter, weil das "alte Eng-
land" eigentlich Schottland heifit, was im Film
selbst auf einem grotesken Landausflug ausdriick-
lich als kolonisiertes Land ausgewiesen wird. Dieser
Rekurs auf die komplexe innerbritische Beziehung
der Regionen verankert den Generationenkonflikt
und auch den Konflikt der Lebensweisen grotesker-
weise mit traditionellen politischen Konfliktlagen,
mit Fragen nationaler Identitét.

Die Gegeniiberstellung von Rdumen, die mit unter-
schiedlichen Wertmustern belegt sind, ist ein klassi-



sches poetisches Verfahren (Lotman 1973, 327ff).
Die Differenz der Rdume, die Tatsache, dal3 zwi-
schen ihnen eine Grenze verléuft, ist durch die Be-
wegung der Helden unterstrichen - die Eisenbahn,
die Reise, das Eintreten in eine andere Wirklichkeit.
Der Held wird ein anderer, weil er in ein anderes
Szenario eintritt. Wiederum ironischerweise wird
der Ubergang nach London eingeleitet mit einer lin-
geren deskriptiven Bildsequenz, die ikonographisch,
rhythmisch und durch die Unterlegung mit modi-
scher Technomusik an die Dramaturgie von Frem-
denverkehrsvideos erinnert. Die Sequenz fillt des-
halb so auf, weil sie aus dem Rahmen fillt: Der
Film arbeitet eigentlich mit einer knappen, hochs-
tens eine Einstellung umfassenden Strategie der Ort-
sindikation (establishing shots). Hier hat man es da-
gegen mit einer establishing scene zu tun, die nicht
allein den Orts-, sondern auch den kulturellen
Wechsel anzeigt.

Das Alte und das Neue: Der Film thematisiert mehr-
fach, daB} sich die Zeiten, die Stile, die Musik und
die Drogen wandeln. Der Film handelt von alten Le-
bensweisen und von alten Drogen, ist fast aus-
schlieBlich mit alter Musik unterlegt.

Alte Lebensweisen: die Kneipe hat im nachbar-
schaftlichen Feld der Arbeiter eine zentrale Rolle -
sie ist Versammlungs- und Riickzugsort, der Ort, an
dem man die anderen trifft, Raum fiir Klatsch und
Feier. Diese Rolle hat sie noch behalten, obwohl
kaum noch eine erkennbare Industrie- und Arbeiter-
kultur erhalten geblieben ist. Damit erhilt sich ein
Geselligkeitsprinzip, dem nichts Eigenstidndiges ent-
gegenzustellen ist; und auch das Leben unter den
Bedingungen Londons kennt keine akzeptablen For-
men des nachbarschaftlichen Verkehrs. Die Kneipe
ist ein integrativer Ort, der z.B. keine Ausgrenzung
von Drogenabhéngigen betreibt, sondern sie als sol-
che akzeptiert. Es sollte allerdings angemerkt wer-
den, daf3 die Kneipe ein ebenso differenzierter wie
exklusiver Ort ist: Klar geschieden sind eine in-
group und die Peripherie der Fremden. Schrifttafel:
Erster Tag des Edinburgh-Festivals; ein Fremder be-
tritt die Kneipe, wird von der Jugendbande zusam-
mengeschlagen und ausgepliindert; von Sanktionen
oder auch nur Milbehagen ist keine Spur. In der in-
group werden auch diejenigen, die drogensiichtig
sind, nicht sanktioniert oder auch nur mit Vorsicht
behandelt, sondern als siichtige Mitglieder in dhnli-
cher Selbstverstindlichkeit behandelt wie Alkohol-
abhingige. Inwieweit der Ort tatsdchlich integrativ
ist oder auf Gleichgiiltigkeit basiert, ist schwer zu
entscheiden. Er gehdrt zu einer Infrastruktur des

Nachbarschaftlichen und scheidet das Eigene und
das Fremde: Diese rituelle Funktion steht im Zen-
trum, nicht die Frage danach, ob die Gemeinschafts-
form der Kneipe therapeutisch reagieren kann. Sie
dokumentiert eher die Geschlossenheit des Milieus
denn seine Fahigkeit, Probleme zu regulieren. La-
tente Gewalttétigkeit: Der Psychopath kann sich
nicht anpassen, er bleibt in der einen und der ande-
ren Umgebung gleichermallen uneingepal3t, egozen-
trisch, verletzlich, aggressiv. In der Welt des Vorher
gehort er aber zu den Einheimischen, das mildert
den Eindruck der Brutalitdt und des unkontrollierten
Jahzorns. In der Welt des Nachher ist er auf sich ge-
stellt, so daB3 die Psychopathie seines Verhaltens um
so mehr ins Auge fillt.

Was geschieht nun, als der Held nach erfolgreichem
Entzug nach London geht? Er wird zum Immobili-
enmakler, ausgerechnet zu einem, der mit der inti-
men Umgebung von Kéufern/Mietern handelt. Er
palit den Kleidungsstil der "Piccadilly Road" an. Er
ist allein, gibt auch die Geselligkeits- und Intimitéts-
formen auf, die in Edinburgh mit der Kneipe als ei-
nem sozialen Zwischen zwischen héuslicher Intimi-
tit und anonymer Offentlichkeit assoziiert waren.
Die Kneipe wie auch rituelle Formen des Familien-
lebens sind intergenerationelle Treffpunkte, Freunde
und Familie sind anwesend. Dieses Zwischen ver-
sinkt nun, und dies ist der wohl gewichtigste der
Griinde, warum das Ende des Films so frustrierend
ist: Zwar ist der Coup gelungen, der Held hat das
Geld gewonnen und zeigt sich sogar dem Schwéchs-
ten der Geprellten gegeniiber grof3ziigig und solida-
risch - aber er hat die Gemeinschaft verloren und es
ist nicht klar, was er an ihrer Stelle haben wird.

Vom Vorher zum Nachher: Der Ubergang von
der Gruppe zum Individuum

Den Ubergang vom 'Vorher' zum 'Nachher' markiert
nicht ein einzelner Zeitpunkt, sondern eine Sequenz,
die mit dem Tod von Allisons Baby beginnt und mit
Rentons Aufbruch nach London endet. Formal her-
vorgehoben durch die zeitliche Positionierung - die
Sequenz erstreckt sich von der 36. bis zur 54. Minu-
te, steht also ziemlich genau in der Mitte des 90mi-
niitigen Films -, vor allem aber durch die Wiederho-
lung der Anfangszene, die einen deutlichen Ein-
schnitt innerhalb der narrativen Globalstruktur mar-
kiert, thematisiert die Sequenz inhaltlich den nach
mehreren fehlgeschlagenen Versuchen - vorlaufig
jedenfalls - gelingenden Entzug.



Dabei bildet diese Szenenfolge die Zweiteilung des
Films noch einmal in sich ab. Denn daf} der Tod des
Babys ein Ereignis darstellt, nach dem nichts mehr
so sein wiirde wie zuvor, bleibt zundchst eine Be-
hauptung des 'voice-over'-Erzéhlers, die innerhalb
kiirzester Zeit in mehreren Varianten wiederholt
wird. Tatsdchlich jedoch ist das, was die Freunde
nach dem Tod des Babys tun, genau das, was sie im-
mer getan haben: sie setzen sich den nédchsten
Schuf3. Und den tibernichsten. Und auch die Be-
hauptung, der besondere Charakter des Ereignisses
habe Sick Boy flir immer verdndert, was sich vor al-
lem darin &uf3ere, daB3 er "fiir diese Art von Ereignis
keine Erklarung" habe, lduft in die Leere. Auch vor-
her hat Sick Boy eigentlich nicht besonders viel er-
kléart. Ein Ereignis im Sinne einer semiotischen Nar-
rativititstheorie, d.h. eine signifikante Anderung in-
nerhalb der Ordnung der diegetischen Welt, die den
elementaren Kernpunkt einer Narration bildet (vgl.
Lotman 1973), ist der Tod des Kindes also gerade
nicht. Und auch die Festnahme Rentons und Spuds
nach einem mifgliickten Ladendiebstahl, deren Er-
eignishaftigkeit nicht mehr nur vom riickblickenden
'voice-over'-Erzihler behauptet wird, sondern auch
durch die exponierte Position innerhalb der narrati-
ven Struktur gestiitzt zu werden scheint, bleibt zu-
néchst fraglich. Denn der anschlieende Prozef3 und
der mit sichtlicher Erleichterung aufgenommene
Freispruch auf Vorbehalt, nimlich mit der Auflage,
einen Entzug zu machen, bringt ebenfalls nicht die
erwartete Wende im Leben Rentons. Noch am sel-
ben Tag folgt mit dem Ausbruch aus dem Metha-
don-Programm der Riickfall in die Sucht.

An dieser Stelle beginnt der Film, ein differentielles
Geflecht von topographischen und semantischen
Raumen zu entfalten. Renton fliichtet aus dem Pub,
wo Familie und Freunde seinen Freispruch feiern,
auf einen Hinterhof, steigt auf die Begrenzungsmau-
er, balanciert einen Augenblick darauf entlang und
springt dann jenseits herunter - um auf dem Fuf3bo-
den in der Wohnung von 'Mutter Oberin' zu landen.
Die gegen géngige kinematographische Codes ver-
stoffende und daher besonders exponierte Verbin-
dung von Bewegungskontinuitit und rdumlicher
Diskontinuitét - ein Stilmittel, das TRAINSPOTTING
mehrfach einsetzt, so etwa am Beginn, wenn der
Sturz wihrend eines Fullballspiels zum Absturz in
den Heroinrausch wird - versetzt nicht nur den Kor-
per von einem Raum in den anderen, sondern kon-
frontiert und verbindet zugleich verschiedene Typen
von Rdumen. Die Mauer ist ein realer Ort in der die-
getischen Welt, sie ist aber auch ein poetisches Zei-
chen: die symbolische Grenze zwischen dem ab-

strakten semantischen Raum der Familie und dem
der Drogen; die Gratwanderung ist insofern auch
Metapher fiir eine prekére Entscheidungssituation.
Gerade diese Uberlagerung verleiht dann aber auch
der folgenden Bewegung, die ihren Abschlufl wieder
im realen Raum des Drogenkonsums findet, meta-
phorische Relevanz. Und diese Bewegung von der
Mauer in den Raum der Drogen ist nun diesmal
nicht als Absturz inszeniert, sondern als bewuflter
Sprung, der in artistischer Leichtigkeit ausgefiihrt
wird und geradewegs in die mit Stilgefithl und Witz
von den Protagonisten zelebrierte "intravendse In-
jektion harter Drogen" fiihrt. So wird auf der visuel-
len Ebene, die konventionellerweise mit hGherem
Wahrheitswert konnotiert wird als etwa Figuren-
oder Erzihlerrede, eine sehr nachdriickliche "Wahr-
heit' der Stichtigen formuliert: sie folgen keinem
dumpfen Zwang, gegen den sie vergeblich ankdmp-
fen, und sie verlieren nicht ihre Personlichkeit, ihr
SelbstbewuBtsein und vor allem nicht ihre Wiirde.
Jedenfalls nicht, solange sie innerhalb der Regeln
des selbstgewdhlten Spiels bleiben. Genau das
grenzt auch die frei gewéhlte Sucht von der "staat-
lich reglementierten" des Methadon-Programms ab:
was dieses vor allem auszeichnet, ist seine Stil- und
Freudlosigkeit. Das bedeutet nicht, dall der Heroin-
Konsum 'geschont' wird; natiirlich ist Mother Supe-
rior' ein skrupelloser Dealer, was sich etwa in der
Diskussion um Barzahlung bestitigt, aber eben die-
se Rolle 148t sich ohne jede moralische Verurteilung
als Rolle spielen und akzeptieren. So scheint es je-
denfalls bis genau zu dem Punkt, an dem Renton
seinen - vorldufig - letzten Schuf3 von 'Mutter
Oberin' auf dem Silbertablett serviert bekommt.

Die folgende Ohnmacht markiert zunéchst eine sti-
listische Zésur: die souverdn kommentierende 'voi-
ce-over'-Narration kommt fiir ldngere Zeit zum
Schweigen, die beobachtende Perspektive wird in
einer Reihe verwirrender Point-of-view-Einstellun-
gen in das Geschehen einbezogen. Das konnte zu-
néichst so gedeutet werden, daB3 hier eine subjektve
Perspektive eingenommen wiirde. Aber gerade die
auftilligste dieser Einstellungen, der scheinbar ab-
strakte Farbrausch, der auf das im Detail gefilmte
Einfiihren der Kaniile folgt und der stark an Bilder
erinnert, in denen etwa 'Szene-Drogen-Filme' wie
YeLLow SuBMARINE Rauschzustdnde visualisieren, er-
weist sich als realistisches Detail: wir beobachten
den 'Schuf}', indem die Kamera die Position des
Stempel in der Spritze einnimmt; von hier aus sehen
wir zunichst, wie das Blut in die Kammer gezogen
wird und sich mit der gelblichen H-Losung ver-
mischt, und dann, wie dieses Gemisch in die Vene



gedriickt wird (genau genommen wire es dann die
Kamera selbst, die das Heroin in die Vene driickt!).
Dieser Detailblick endet an der Kérpergrenze, er
geht nicht in die Kaniile rein, deren Ausgang nicht
erkennbar ist: der Korper bleibt opak. Auch wih-
rend der folgenden Fahrt ins Krankenhaus wird nur
scheinbar die Perspektive Rentons eingenommen.
Zwar befindet sich die Kamera mehrfach in seiner
Position, wihrend zugleich der Blick durch den ro-
ten Teppich, auf dem er gelegen hatte, als er in Ohn-
macht gefallen war, eingeengt wird, aber was in die-
sem limitierten Bildraum erscheint, ist geradezu
iibermaBig klar und unverzerrt - und somit schwer
mit dem 'Bewultsein' eines BewulBtlosen zu identifi-
zieren.

Eine wirklich subjektive (Innen-) Perspektive auf
visueller Ebene nimmt TRAINSPOTTING erst bei der
Darstellung des eigentlichen Entzugs ein. Nicht der
Drogenrausch, dessen Vermittlung auf die sprachli-
che Ebene beschriankt bleibt ("Nimm den besten Or-
gasmus deines Lebens, multipliziere ihn mit tausend
[im Original heif3t es twenty; Deutsche neigen zu
Ubertreibungen oder trauen ihrer Jugend schlechtere
Orgasmen zu als Briten das tun] und du hast immer
noch lange nicht das, was Heroin dir verschafft"),
erfahrt hier eine kinematographische Umsetzung,
sondern ausschlieBlich die traumatische Halluzinati-
on des Entzugs. Alle Freunde tauchen dabei noch
einmal auf, als angst- oder schuldauslosende Figu-
ren in einem Alptraum-Szenario, das die bis dahin
verdringten Aspekte der individuellen Beziehungen
Rentons zu den nun vereinzelt wahrgenommenen
Mitgliedern der 'Gruppe' ausagiert. Und erst hier
wird auch der Tod des Babys zum Ereignis, das
jetzt, im nachtriglichen 'Durcharbeiten’ zu der ein-
schneidenden biographischen Zasur werden kann,
zu der es zunéchst allein der gesprochene Erzéhler-
kommentar, nicht aber die filmische Erzdhlung ge-
macht hatte. So stellt sich der Entzug als Prozef3 der
Individuation dar, der auch die Beziehungen von
Subjekt und Umwelt neu, und das heif3it unter ande-
rem unter dem Aspekt der Verantwortung, definiert.
Erst jetzt kann Renton zum Protagonisten einer Ge-
schichte werden, in der das, was bisher als blof3es
Geschehen im Hintergrund eines immer gleichen
(Drogen-) Alltags blieb, ereignishafte Zasuren setzt.
'Geschichtsfahig' geworden, kann Renton neu begin-
nen: mit den alten Drogen, der alten Musik, den al-
ten Freunden und dem alten Lebensraum gibt er sein
altes Leben auf - ein Abloseprozef3, von dem dann
in Form einer Geschichte, mit nunmehr narrativ
funktionalisierten retardierenden Elementen, der
Rest des Films erzihlt. Im Fluchtpunkt dieser Ent-

wicklung steht die Normalitit, deren Komplizen-
schaft sich der 'voice-over'-Erzéhler am Ende noch
einmal versichert - klassisches Schema des Bil-
dungsromans, in dem der Konflikt mit der biirgerli-
chen Welt "seine Erledigung darin findet, daf3 einer-
seits die der gewdhnlichen Weltordnung zunéchst
widerstrebenden Charaktere das Echte und Substan-
tielle in ihr anerkennen lernen, mit ithren Verhéltnis-
sen sich aussdhnen und wirksam in dieselben eintre-
ten" (Hegel XXX): "I'm cleaning up and choosing
Life. I'm looking forward to it already. I'm going to
be just like you: the job, the family, the fucking big
television, the washing machine, the car, the com-
pact disc and electrical tin opener, good health, low
cholesterol, dental insurance, mortgage, starter
home, leisurewear, luggage, three piece suite, DIY,
game shows, junk food, children, walks in the park,
nineto-five, good at golf, washing the car, choice of
sweaters, family Christmas, indexed pension, tax
exemption, clearing the gutters, gettin by, looking
ahead, the day you die."

Auch wenn man das als Sarkasmus lesen will, stellt
doch die Geschichte vom Ausstieg die behauptete
Leichtigkeit des Junkielebens nachhaltig in Frage.
Rentons erste Begegnung mit der alten Welt nach
dem Entzug ist ein Besuch bei Tommy, dessen Ein-
stieg in die Drogenwelt sich parallel zu Rentons
Ausstieg vollzogen hat - und zwar nicht als Ergebnis
einer lustvollen Wahl, sondern aus einer tiefen De-
pression heraus -, und der mittlerweile korperlich
und geistig vollig heruntergekommen und dariiber-
hinaus HIV-infiziert ist. Sein qualvoller Tod, fiir
Renton zugleich Ausloser, noch einmal nach Edin-
burgh zuriickzukehren, reprasentiert im zweiten Teil
eine vollig unromantische Welt der Drogen; und
wenn Tommy es nunmehr ist, der hartnédckig an der
Behauptung festhilt, der Heroin-Trip sei "besser als
Sex", dann mag man das nicht mehr so recht glau-
ben. Gerade in dieser Diskrepanz zwischen subjekti-
ver Behauptung und - scheinbar - objektivem Tatbe-
stand liefert die Geschichte von Tommys langsamen
Sterben einen Hinweis auf die Perspektivgebunden-
heit der - jeder - Darstellung. Denn nicht Tommy
selbst ist es, der sie erzihlt, sondern wechselnde Er-
zahlfiguren und damit verbunden wechselnde dis-
kursive Felder. Zum ersten Mal erscheint der kranke
Tommy als Haluzination Rentons in der 'Entzugs'-
Sequenz, parallel montiert mit Bildern eines Fernse-
hers, in dem Rentons Eltern als Kandidaten einer
Quiz-Show komplizierte medizinische Fragen iiber
AIDS beantworten. Gleich zwei Formen des Redens
iiber Aids, die beide der subjektiven Erfahrung ge-
geniiber unangemessen erscheinen, werden so auf-



gerufen und parodiert: Weder die populére Aufberei-
tung im Fernsehen noch der medizinische Fachjar-
gon bieten Renton, der Tommy zu seinem ersten
Schuf iiberredet hat und sich daher an dessen Infek-
tion schuldig fiihlt, eine Basis, um mit diesem
Schuldkomplex umzugehen. Und erst recht haben
sie nichts mit dem Tommy zu tun, den Renton nach
seinem Entzug besucht.

Eine eigene, abschlieBende "Wahrheit' setzt der Film
dem nicht entgegen, jedenfalls keine, die sich als
Antwort auf eine Quizfrage fassen lieBe. Ebensowe-
nig trifft er irgendeine definitive Aussage iiber das
Leben als Junkie, die nicht gleich wieder in Frage
gestellt wiirde. So erweist sich die grundlegende
Zweiteilung der narrativen Struktur von
TrAINSPOTTING Zzugleich als Muster einer filmischen
Selbstreflexion, die die Erwartung authentischer
Einblicke in fremde, hier subkulturelle, Lebenswel-
ten durch die Ambivalenz verschiedener Formen des
'Redens iiber' konterkariert. Realitét erweist sich da-
bei als eine Frage des Standortes - so wie es auf fu-
riose Weise das Vorstellungsgespriach demonstriert,
mit dem Spud die Auflage des Sozialamts erfiillt
und zugleich verhindert, daf er den angebotenen
Job womoglich bekommt: was sich im semantischen
Raum der Normalitit als das erwartbare Scheitern
eines ebenso dummen wie unverfrorenen geborenen
Verlierers darstellt, wird, so behauptet es jedenfalls
die 'voice-over'-Narration, in der Subkultur zum Tri-
umph eines hochreflektieren, souverin die Erwar-
tungen der Kommission ins eigene Kalkiil einbezie-
henden Spielers, der entsprechend mit dsthetischen
Kriterien beurteilt wird: virtuos!

Das Spiel mit Erwartungen jedenfalls betreibt auch
TrAINSPOTTING bis hinab auf mikroskopische Ebene.
Ein besonders markantes Beispiel findet sich wie-
derum in der als Schliisselsequenz beschriebenen
Szenenfolge: Nachdem Renton aufgrund seiner
Uberdosis ohnmichtig geworden ist, kiindigt "Mut-
ter Oberin' an, ein Taxi rufen zu wollen, und
schleppt Renton die Treppe hinab. In Parallelmonta-
ge sieht man einen Krankenwagen fahren, der genau

in dem Augenblick, als 'Mutter Oberin' mit Renton
die Strafe erreicht hat, im Hintergrund auftaucht -
und vorbeifahrt. Konfrontiert wiirden hier zunéchst
eine filmspezifische Wahrnehmung, die gewohnt ist,
so 'offensichtlich' aufeinander bezogene Ereignisse
als zusammengehorige Elemente einer kohédrenten
Struktur zu dekodieren, und eine an ein sehr viel ho-
heres Mal} an Kontingenz und Heterogenitit ge-
wohnte Alltagswahrnehmung. Eben diese Konfron-
tation erdffnet aber eine weitere Bedeutungsebene
des filmischen Textes, auf der gerade die unerwarte-
te Kontingenz als signifikantes Merkmal im Rah-
men einer selbstreflexiven Bewuf3tmachung filmi-
scher Konventionen 'lesbar' wird. Und unter genau
dieser Pramisse leistet sich TrRaNspoTTING dann, un-
mittelbar vor dem Trauma des Entzugs, die groBite
Annidherung des 'Redens iiber' Drogen an eine posi-
tive Rauscherfahrung, wenn der Weg des bewuftlo-
sen Renton nicht nur in traumhaft schonen Bildern
inszeniert, sondern dariiber hinaus von der unend-
lich ruhigen, Melancholie und Hoffnung paradox
vereinigenden Musik Lou Reeds rhythmisiert wird
(bevor sich wihrend der Entzugs-Sequenz bereits
der Londoner Techno-Rhythmus ankiindigt). Perfect
Day.

Im Spiel mit divergierenden Sichtweisen und Werte-
welten entwickelt TRAINSPOTTING seine eigene Virtuo-
sitdt. Das bedeutet nicht, daf3 die exponierte Subkul-
tur bis zur Beliebigkeit relativiert wiirde, es verweist
aber darauf, dal3, wer etwas erfahren will, bereit sein
muB, die eigene Wahrnehmung in Frage zu stellen.
Und es beweist, daf} das durchaus Spal3 machen
kann.
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