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Die Metamorphosen des ,Bosen’
Uberlegungen zur Filmographie Roman Polanskis

Annegret Mahler-Bungers

er Aufsatz folgt einem psychoanaly-
D tisch-strukturellen Ansatz, indem er

die Filmographie des Regisseurs
Roman Polanski auf ihre formalen und in-
haltlichen Strukturen und deren
Unbewusstes hin untersucht, um sie dann in
einer zweiten, prozessualen Sicht in einen
allgemeinen, kulturell-historischen Kontext
zu stellen. Dabei zeigt sich, dass die
Metaphorik des Werks von Polanski einem
traumatischen Schema folgt, das als ein
Ausdruck der Verwerfung des Traumas (des
Holocaust) betrachtet wird, das erst in dem
Film ,,Der Pianist“ filmspmchlich reprisen-
tiert werden kann.

Kurzvita und Filmographie

Polanski wurde 1933 als Sohn eines pol
nisch-jiidischen Vaters und einer russisch-
judischen Mutter in Paris geboren. 1937
kehrte die Familie wieder nach Polen zuriick
und lief sich in Krakau nieder. Sie bewohn-
te ein Haus im jiidischen Viertel der Stadt,
das 1940 von den Nazis zum judischen
Ghetto umgewandelt wurde. Kurz darauf
wutde Polanskis Mutter von den Nazis nach
Auschwitz verschleppt und dott ermordet.
Polanski war acht Jahre alt, als sein Vater in
das Lager Mauthausen kam. Das Kind
konnte aus dem Ghetto flichen und fand
Unterschlupf bei verschiedenen polnischen
Familien, zuletzt auf dem Land, wo es
schwer arbeiten musste und nur dulerst pri-
mitiv und entbehrungsreich tibetleben
konnte. Mit acht Jahren war Polanski quasi
auf sich selbst gestellt.

Als sein Vater, der Mauthausen tbetleb-
te, zurtickgekehrt war und kurz darauf sich
wieder verheiratete, wollte der 13jdhrige
nicht mehr mit ihm zusammenlden. Er
lebte selbstindig zur Untermiete und be-
suchte auf Wunsch seines Vaters zunichst
eine Technikschule, dann wechselte er auf

die Krakauer Kunstschule. Er entdeckte
sein Talent als Schauspieler und wirkte in
verschiedenen Theaterstiicken, Horspielen
und Filmen mit. SchlieBlich bewarb er sich
auf der Filmhochschule in Lodz und stu-
dierte Regie.

Seine Kurzfilme sind in Lodz entstan-
den, und Das Messer im Wasser (1962) war
sein erster abendfiillender Film, den er nach
dem Examen in Polen drehte. Der Film
wurde international begeistert aufgenom-
men und bekam mehrere Preise. Danach
verlie3 Polanski Polen fiir immer. Zuerst
lebte er in Paris, dann in London, wo 1965
Ekel und 1966 Cul-de-Sac (Wenn Katelbach
kommt) entstanden. Mit Tanz der Vampire
von 1967 wurde Polanski vor allem in
Europa beriihmt. Sein erstes Hollywood-
Angebot kam 1968 mit Rosemary’s Baby.
1969 wurde Polanskis hochschwangere Frau
Sharon Tate, die in Tanz der Vampire die
weibliche Hauptrolle gespielt hatte, von der
sog. Manson-Bande im Haus der Polanskis
in Beverly Hills zusammen mit Freunden,
die sie besuchten, bestialisch ermordet.
Polanski tibersiedelte wieder nach London
und verfilmte zwei Jahre spiter Shakes-
peares Macbeth (1971) in einer tiberrealisti-
schen, blutriinstigen Version, 1973 folgte
der Film Was?. Die Hollywood- Auftrags-
arbeit Chinatown von 1974 wurde ein welt-
weiter Erfolg. Danach drehte Polanski 1976
in Paris Der Mietet, in dem er die Haupt-
rolle spielte. Kurz darauf wurde Polanski in
Kalifornien wegen Beischlaf mit einer
Mindetjihrigen angeklagt. Er floh nach
Europa, wo er bis heute in Paris lebt, ohne
jemals wieder nach Amerika zuriickgekehrt
zu sein. Hier drehte Polanski 1979 das me-
lodramatische Filmepos Tess, und 1986 er-
fillte er sich mit dem Film Pimten einen
lang gehegten Wunsch. 1985 lemte er in
Paris die franzésische Schauspielerin
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Emmanuelle Seigner kennen, die in seinen
Filmen Frantic (1987) und Bitter Moon
(1992) Hauptrollen spielte, und die er spiter
heiratete. Mit ihr hat er zwei Kinder. 1994
drehte Polanski Der Tod und das Madchen,
es folgten 1999 die Die Neun Pbrten und
2002 Der Pianist.

Voriiberlegungen

Trotz der vielen Gentes, in denen Roman
Polanski sich als Filmemacher versucht hat,
wird er zu den Autorenfilmern gezihlt. In
den fiinfziger und sechziger Jahren des ver-
gangenen Jahrhunderts gab es eine heftige
Kontroverse um das Thema Gente contra
Autorenkino. Alan Lovell hat 1969 diese
Debatte beendet, indem er das Autoren-
Prinzip als eine deskriptive Methode be-
schrieb, die nicht dartiber entscheidet, ob
ein Regisseur bedeutend ist oder nicht, son-
dern die sich mit der seinen Filmen zugrun-
de liegenden Struktur beschiftigt: ,,The as-
sumption behind the principle is tha any
director creates his films on the basis of a
central structure and that all his films can
be seen as variations or developments of
it.“1 Diese Struktur muss folgerichtig auch
durch die Genres hindurch erkennbar blei-
ben, die ein Autor benutzt.

Vielleicht stand Lovell unter dem
Einfluss der literaturanalytischen Schule von
Charles Mauron, der sogenannten ,,psy-
chocritique® in Frankreich. Mauron schlug
vor, die Texte eines Autors so Ubetreinander
zu kopieren, wie es Francis Galton mit sei
nen Fotographien getan hat. Dadurch wiir-
de, so Mauron, ein Netz von Assoziationen
und Bildgruppierungen sichtbar, die, weil
sie sich gesetzmiBig, ja geradezu zwanghaft
wiederholen, unbewusst determiniert sein
miussen.2 Dieses Verfahren liee sich
zwanglos auf den Film tbertragen. Zu die-
sem Zweck kann die Vorstellung dienen,
dass es moglich wire, simtliche Filme von
Polanski iibereinander gelegt auf die Lein-
wand zu projizieren, so dass eine Art umris-
sene Struktur sichtbar wiirde, deren Rander
zwar verwischt, gleichsam ausgefranst sind,
die aber doch zusammengenommen eine
Art Gestalt ergeben.

Auch Freud hat in der ,,Traumdeutung®
(1900) das Ubereinanderkopieren als eine

von vielen Verfahrensweisen der
Traumarbeit, nimlich die
,,Mischpersonenbildung* mit Francis
Galtons Fotographien verglichen. ,,Es ist*,
so schreibt Freud, ,, wie eine
Mischphotographie von Galton, der, um
Familiendhnlichkeiten zu eruieren, mehrere
Gesichter auf die nimliche Platte photogra-
phieren lieB3.“3 Wir miissen also merkwiirdi-
ger Weise, um eine ,,Familiendhnlichkeit®,
d.h. eine zentrale Struktur in den Filmen
Polanskis zu etkennen, unsererseits die
Traumarbeit der Mischpersonenbildung lei-
sten.

Wie ist das méglich? Offenbar verlangt
diese Form der Etkenntnis vom Intetpreten
eine Haltung, die dem traumproduzierenden
Schlafzustand dhnelt. Diese Haltung wird in

Szene aus ,Wenn Katelbach kommt”

der modernen Psychoanalyse ,,Réverie® ge-
nannt, womit die tfiumerische Einfihlung
gemeint ist, die wir als Analytiker in der tdg-
lichen Praxis anwenden oder anwenden soll-
ten, damit unser Unbewusstes mit dem
Unbewussten des Analysanden zu kommu-
nizieren beginnt mit dem Ziel, in einer
zweiten, reflexiven
Wahrnehmungseinstellung die Struktur die-
ser Kommunikation zu erkennen, zu benen-
nen und bewusst zu machen.

Unbewusste Traumprozesse und
Traumdenken spielen also sowohl in den
Produktionen des Analysanden wie in unse-
ren Interpretationen eine entscheidende
Rolle, damit wir gemeinsam zu einem
Verstehen gelangen. Ahnliches gilt fiir ein
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adiquates Verstindnis von Kunst, das als ei-
ne gemeinsame Schépfung von Autor, Werk
und Interpret verstanden werden kann.
Jede Kunstanalyse miisste zunichst dhn-
lich verfahren, indem der Interpret dem
Kunstwerk mit gleichschwebender
Aufmerksamkeit ohne Vorwissen, Theotrie
und Erinnerung zu begegnen sucht.
Ebendies aber fallt Wissenschaftlern, auch
Psychoanalytikern, in der Regel dullerst
schwer, wenn es um Kunst oder, wie in un-
serem Fall, um Filme geht. Das Fremde und

Szene aus ,Wenn Katelbach kommt”

Unverstandene (also das Unbewusste) des
Films suchen wir allzu schnell dadurch zu
domestizieren, indem wir ihm das Fangnetz
vorgefertigter Theorien uberstilpen.
Dagegen entspricht die psychoanalyti-
sche Haltung, mit der wir dem Film begeg-
nen sollten, in meiner Sicht zum einen der
des naiven Dichters, der nach Schiller ,,blof3
der einfachen Natur und Empfindung*
folgt, und zum anderen der des sentimenta-
lischen Dichters: er , reflektiert tiber den
Eindruck, den die Gegenstinde auf ihn ma-
chen und nur auf jene Reflexion ist die

Rithrung gegrindet, in die er selbst versetzt
wird, und uns versetzt“.4 Ganz in diesem
Sinne werden im Spannungsfeld zwischen
naiver Rezeption und sentimentalischer
Reflexion jene basalen Strukturen sichtbar,
die sich in uns, die Zuschauer, einschreiben,
weil sie auf etwas in uns treffen, ,,etwas mit
uns machen®, uns bewegen und verindern.

Die ,,psychocritique war der
Auffassung, dass in der im Gesamtwerk ei-
nes Autors immer wiederkehrenden Gestalt
ein mythe personnel sichtbar wiirde, ein

personlicher Mythos, der in der Biographie
des Autors verankert sei, so wie wit dies in
der Psychoanalyse ja auch annehmen, nur
dass wir es anders nennen, etwa eine
,Personlichkeitsstruktur® oder ein
,Selbstbild*“ oder ein unbewusstes
,,Lebensthema““.

Die Psychoanalyse geht dabei auch von
cinem theatralischen Konzept aus: Das
Subjekt tbertrigt, bzw. inszeniert unentwegt
seinen mythe personnel in allen méglichen
Lebenssituationen. Wenn wir jedoch
Kunstwerke einseitig als Inszenierungen der
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individuellen Konfliktstrukturen ihrer
Schopfer verstehen, wiirden wir leicht in je-
nes reduktionistische biographische
Erklarungsmuster zurtickverfallen, das die
psychoanalytische Kunstbetrachtung mit
Recht in Verruf gebracht hat.

Das Erkenntlichmachen eines mythe
personnel ist dennoch nicht ganz ohne
Sinn, und zwar wenn wir uns vor Augen
halten, dass die personliche, individuelle
Phantasie sich in dem Moment selbst dia
lektisch aufhebt, wenn das Kunstwerk ein
Publikum anspricht. Dadurch nédmlich wird
der mythe personnel zu einem mythe social,
wie ich das hier einmal nennen mdodhte, an-
ders ausgedrickt: Die individuelle Phantasie
wird zu einer gemeinsam geteilten
Phantasie. Auch wenn die Gestalt - die
Struktur und der darin sichtbare ,,personli-
che Mythos* - in Kunstwerken zum Teil als
Transformation oder Inszenierung von
Konflikten oder Obsessionen der
Kiinstlerpersonlichkeit verstanden werden
kann, so uberschreitet sie doch diese
Partikularitit durch die Faszination, die sie
auf uns austibt. Umgekehrt tritt der person-
liche Mythos jedes einzelnen Zuschauers im
Moment der Rezeption mit dem des Films
in eine Verbindung, und diese Verbindung
macht seine geheime Phantasie zu einer so-
zialen, wenn der Film funktionieten soll.

Der Kino-Film wird im 6ffentlich-ge-
sellschaftlichen Raum rezipiert, er ist wie
keine andete Kunst Bestandteil der tes pu-
blica, es hat ein Publikum und keine einsa-
men Leser. Daher sind Filme und ihre
Rezeption immer auch Transformatoren so-
zial-gesellschaftlicher Prozesse. Ralf
Zwiebel hat diesen mythe social an Alfred
Hitchcocks Film Vertigo aufgespiirt, in dem
eine von der professionellen Gemeinschaft
der Psychoanalytiker gemeinsam geteilte
Phantasie zum Ausdruck kommt, die gleich-
wobhl fiir jeden Analytiker persénlich und
hochst individuell witksam ist: nimlich die
alle Psychoanalytiker umtreibende zentrale
Rettungsphantasie, die vielleicht eine des
Menschen tiberhaupt ist.5

Im Folgenden werde ich einige der ba-
salen Strukturen im Filmwerk Polanskis her-
ausarbeiten,6 um dann im abschlieBenden

Teil meiner Ubedegungen zu versuchen, zu-
mindest andeutungsweise diese Strukturen
und ihre Entwicklung innerhalb der
Filmographie Polanskis in Zusammenhang
zu bringen mit gesellschaftlich geteilten
Phantasien bzw. Abwehrstrategien. Diese
viel zu kurzen Ubetlegungen sprechen sehr
komplexe Zusammenhinge an und kénnen
daher nur als Anregung dienen.

Strukturen

Strukturen haben einerseits einen formal-
dsthetischen und andererseits einen inhalt
lich-motivischen Aspekt. Zwischen diesen
beiden Aspekten tut sich in den Filmen
Polanskis eine verbliiffende Diskrepanz auf,
die eine fiir Polanski typische Spannung
zwischen Erzihlordnung und erzihlter
Ordnung erzeugt. Unter filmischer
Erzihlordnung verstehe ich sowohl die bild-
bzw. aufnahmetechnischen Strategien als
auch die dramaturgischen Konzepte, die an
Polanskis Filmwerk unmittelbar abzulesen
sind. Demgegeniiber verstehe ich unter der
erzihlten Ordnung eine durchgingige in-
haltliche Struktur im Gegensatz zu wech-
selnden konkreten Inhalten.

Gleichviel, was Polanskis Filme uns et
zihlen, seine Erzihlweise hat einen langen
Atem, ist ruhig und kontinuierlich, ja, man
kénnte sagen , konservativ. Diese Ruhe
entsteht vor allem durch die Orientierung
am aristotelischen Prinzip der Einheit von
Ort, Zeit und Handlung, auch wenn dies de
facto natiirlich nicht méglich und daher mal
mehr, mal weniger realisiert ist.

Bekanntlich ist der Film ein mimet:
sches Medium, das dieses traditionelle ati-
stotelische Prinzip dank seiner Technik in
alle Richtungen hinsichtlich der Raum-Zeit-
Grenzen tiberschreiten und sprengen kann.
Im Film ist alles moglich. Polanski nutzt
diese filmischen Moglichkeiten nur be-
grenzt, dies jedoch sehr bewusst. Seine
Filme bevorzugen den einen Haupt-
Spielort. Dies trifft besonders fiir die Filme
zu, deren Drehbuch Polanski (meistens zu-
sammen mit Gérard Brach) selbst geschrie-
ben hat: das Segelschiff (Messer im Wasser),
die Wohnung oder das Haus (Ekel, Der
Mieter, Was? Der Tod und das Madchen),
die Burg auf der Halbinsel (Wenn



