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David Fincher, Fight Club

Matthias Krumpholz

Die Anfangsszene des Films Fight Club' katapultiert den Rezipienten mitten in das Geschehen
und, fast wie in einer gingigen Exposition, verrit diese die Grundtopoi des Films. Zu dem
hiammernden Beat der Dust Brothers beginnt der Trip in die Niederrungen der menschlichen
Psychosen standesgemaf; im zerebralen Angstzentrum des Gehirns des namenlosen? Charac-
ter Narrator.

Rasant schiefit die Wahrnehmung in wilder Kamerafahrt riickwarts durch die Nervenbah-
nen eines Gehirns, durchst63t Schiadeldecke und Haut, iiber die Kimme einer Automatikpistole
hinweggleitend verharrt der Blick in einer Detailaufnahme direkt auf den Augen der entsetzt
starrenden Hauptfigur. Die Stimme der Hauptfigur, die ebenfalls als Erzahlstimme fungiert,
somit der Character Narrator, fithrt in die Rahmenhandlung des Films ein und hat hierbei
nicht nur verbal erhebliche Probleme, da ihm ein Pistolenlauf zwischen den Zahnen klemmt.

Die Anfangsszene® steht oppositionell zu den vor allem aus dem Realismus bekannten tex-
tuellen Einfithrungen, in denen ein langsamer, auf die Figur zugleitender Vogelflug installiert
wird. Die Bewegung aus dem Nervensystem heraus bricht mit der Simulation einer tiberge-
ordneten Erzahlinstanz und verankert simultan die Grundproblematik des Films im Gehirn
der Hauptfigur. Tyler Durdens Stimme erklingt aus dem off: , Three minutes, this is it, ground
zero",* woraufhin der Bedrohte Tylers Prazisionsprengungsgeschichte vergisst und sich fragt,
wie sauber die Waffe wohl sei.’ Die Szene ist kurz vor dem Hohepunkt der Terrorakte angesie-
delt, der Sprengung von zehn Hochhéusern, in denen Banken und Versicherungen residieren.
Deren Zerstorung wird in der Schlussszene, der SchlieBung der Rahmenhandlung, zelebriert.
Zu Beginn des Films wird nicht nur der bevorstehende Terroranschlag sogleich an die Identi-
tatsproblematik gekoppelt, sondern auch die Struktur der Diegese. ,, The old saying, that you
hurt the one you love, well, it works both ways™ feststellend, wendet sich die Erzéhlfigur um,

1 Fight Club. Produktion: Twentieth Century Fox Film Corporation, USA, 1999. Regie: David Fincher. Dreh-
buch: Jim Uhls nach einem Roman von Chuck Palahniuk. Kamera: Jeff Cronenweth. Musik: The Dust
Brothers. Darsteller: Edward Norton (Jack), Brad Pitt (Tyler), Helena Bonham Carter (Marla), Meat Loaf
(Bob), Jared Leto (Angel) u.a.

2 Die Figur verbleibt namenlos, allerdings wird dieser im Verlauf der Diegese die Bezeichnung ,Jack’ zu-

gewiesen. Im Folgenden u.a.: ,Jack".

Vgl. Fincher, Fight Club, 0:00:34-0:03:08.

Fincher, Fight Club, 0:02:12.

Vgl. Fincher, Fight Club, 0:02:22.

Fincher, Fight Club, 0:02:30.
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128 Matthias Krumpholz

mit dem Blick auf Tyler, der im Muskelshirt, die Waffe hinter dem Riicken verborgen, lassig
am Fenster lehnt.

Nach einem schnellen Schnitt und durch einen Achsensprung entlang der Blickrichtung
Jacks wechselt die Kamera sogleich die Perspektive um 180 Grad und durchbricht dabei den
Raum symboltrachtig von innen nach auflen, homolog zur Kamerafahrt heraus aus Jacks Ge-
hirn. Das Fenster fungiert hier in einer klassischen Doppelfunktion. Der Blick der Kamera,
auflerhalb des Gebaudes iiber erahnbaren Untiefen schwebend, er6finet die Sicht nach innen
(vgl. Abb. 1). Strahlende Bauscheinwerfer, denen von Setscheinwerfern nicht unéhnlich, sind
um den Erzahler gruppiert, der in Unterhose, einem verschiichterten Kind gleich, auf einem
Biirostuhl sitzt. Die Ausleuchtung verhindert mittels im Bild installierter Lichtquellen im
Inneren des Gebaudes die génzliche Uberlagerung durch die Spiegelung der zu zerstérenden
Hochhéuser. Die Reflektionen durchleuchten den Erzahler leicht, der sich in die Kleinteiligkeit
des Gesamtbildes einzufiigen scheint. Tyler hingegen, aufrecht, gelassen und monolithisch,
durch die Rahmung der Fenster vom Erzahler getrennt, wird stark von der Spiegelung eines
Hochhauses iiberlagert (das videoclipartige Achtzigerjahre-Shirt verstirkt den Eindruck), ein
weiteres Gebaude ist parallel sichtbar. Die Figur Tyler wird durchlassig, durchscheinend und
optisch der Spiegelung eingepasst, der Raum in Ganze durchschritten — wie zuvor durch den
Blickwinkelwechsel der Kamera angedeutet — und 16st sich auf. Tyler prasentiert sich schon
zu Beginn als keine im Raum klar verankerte Figur, sondern als ein durch Spiegelungen und
Reflektionen gebrochenes, durchscheinendes Bildkonstrukt. Durch das Abtrennen der Augen
mittels des oberen Bildrands werden der Figur zugleich die hervorstechendsten Identitats-

merkmale genommen.

Abb.: 1
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David Fincher, Fight Club 129

,We have front row seats for this theater of mass destruction.”” Sowohl Tyler als auch die mit
ihm optisch verschmolzenen Hochhiuser werden in der SchlieSung dieser Rahmenhandlung
im Schlussakkord der Theaterauffithrung symbolisch exekutiert, bzw. gesprengt. Nach zwei
Sekunden Standbild kippt die Kamera unvermittelt weg, 16st das Bild in Bewegung auf und
stiirzt in die Tiefe. Das ,wir® bezieht sich auch auf den Zuschauer, der in der ersten Kino-
reihe sitzt, quasi in den Film hineingestoflen, der der Konfrontation mit Bedrohung, Tod,
Verzweiflung, Massenvernichtung und einem gebrochenen Blick auf die Figuren ausgesetzt
wird, um dann unmittelbar fallengelassen zu werden, in einer Drehung wild auf der ebenfalls
optisch gebrochenen und durchléssigen Strafle aufzuschlagen droht — nur um diese rasant
zu durchschlagen, in einer Tiefgarage zu landen und sich in einem Sprengungsszenario und
deren technischer Erklarung wiederzufinden. Der physische Raum wird durchbrochen, die
schnelle Kamerafahrt zieht den Rezipienten durch ein Schussloch der Windschutzscheibe in
den nichsten Bedrohungsraum — nur um im Angesicht der Bombe zu verharren und sogleich
im Kamerasog einer Wischblende und rasantem Zoom aus dem Lieferwagen vor der néchs-
ten — noch grofleren — Bombe abgelegt zu werden. ,I know this because Tyler knows this“?
gesteht der Voice-Over-Erzéhler, nachdem ein unvermittelter Schnitt statt der Bombe den am
Fenster lehnenden Tyler Durden in Riickansicht prasentiert. Die rasant animierte’ Exkursion
in das Sprengungsszenario endet wieder mit dem Frame vor dem Achsensprung und pra-
sentiert sich als Illustration von Jacks Gedankenspriingen und assoziativen Denkstrukturen.
Erzahltechnische Untibersichtlichkeit deutet sich an, die Identitdtsproblematik des Character
Narrator wird klar formuliert, wenn auch fiir den Zuschauer noch in der Schwebe gehalten.
Als Hintergrundgerausch wird das Ticken einer Stoppuhr horbar, es folgt ein harter Schnitt,
der durch die Koptbewegung des Character Narrators tiberlagert wird, welche zwischen den
riesigen méannlichen Briisten von Meat Loaf (Bob) endet — der Ubergang in die Binnenhand-
lung der Diegese.

Die Anfangssequenz fungiert also einerseits als Rahmenhandlung, zugleich aber auch als
Einleitung mit der ,klassischen’ Funktion, die Grundtopoi des Films anzuspielen, um in diesem
Kontext vor allem mittels Schnitttechnik, Kamerafithrung und Lichtgestaltung sogleich An-
satze der formalen Machart des Films zu prasentieren.

Der Film ist an der Kinokasse gefloppt, mit einem Budget von 63 Millionen Dollar hat dieser
nur knapp 100 Millionen wieder eingespielt, iber VHS- und DVD-Verleih ist er dann in eine
Art Kultstatus erhoben worden.” Die Kritiker haben den Film ambivalent kommentiert. Peter
Travers dauflert sich bspw. im Rolling Stone Magazine begeistert.! Olaf Schneeklooth hingegen
erkennt und verlagert, kurz nach der Premiere des Films, die faschistischen Tendenzen in die

7 Fincher, Fight Club, 0:02:38.

Fincher, Fight Club, 0:02:55.

9  ,Wir miissen eine Methode entwickeln, die der Kamera die Moglichkeit gibt, die Dinge mit der Geschwin-
digkeit eines Gedanken zu illustrieren.“ (eigene Ubersetzung) Smith und Fincher, ,Inside Out®, S. 61.

10 Vgl. IMDb, ,Fight Club (1999).

11 ,Guaranteed: Fight Club will blow your skirt up.“ Und: ,Fight Club pulls you in, challenges your preju-
dices, rocks your world and leaves you laughing in the face of an abyss. It's alive, all right. It's also an
uncompromising American classic.” Travers, ,Fight Club®.

o]
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130 Matthias Krumpholz

Notwendigkeit einer Darstellungsweise der prasentierten Gesellschaft,'”” womit er dem Grund-
thema des Films auf die Spur kommt.

Der Film basiert auf der Romanvorlage von Chuck Palahniuk (1996), der jedoch im Vorwort
der deutschen Buchausgabe finf Jahre nach Erscheinen des Films seinen Text in den Erfolg
des Films einbettet:

Bevor The Weekly Standard »Die Krise der Mdnnlichkeit« ausrief... [...] Bevor der Sohn des Gouver-
neurs von Utah, Mike Leavitt, weil er in einer Mormonenkirche einen Fight Club organisiert hatte,
wegen Ruhestérung und Hausfriedensbruch vor Gericht gestellt wurde... [...] Bevor in Saturday Night
Live der »Fight-Like-A-Girl-Club« eingefithrt wurde [...]. Bevor die Universitat von Pennsylvania Ta-
gungen veranstaltete, auf denen Fight Club auf alle mogliche Art und Weise auseinander genommen
wurde, von Freud iiber Puppenspiel bis Ausdruckstanz... [...] Am Anfang war es blof3 eine Kurzge-
schichte. Nur ein Experiment, einen langweiligen Nachmittag auf der Arbeit totzuschlagen. [...] Das
Kdmpfen war nicht das Entscheidende an der Geschichte. Ich brauchte lediglich die Regeln. Diese
belanglosen Grenzsteine, die mir erlauben sollten, diesen Club aus dem Blickwinkel der Vergangen-
heit und der Gegenwart, aus der Ndhe oder von weitem, seine Anfinge und seine Entwicklung zu
schildern und jede Menge Einzelheiten und Augenblicke auf nur sieben Seiten zusammenzupacken
und dabei den Leser nicht zu verlieren."”

Davon abgesehen, dass jenes Vorwort eine reine Selbstinszenierung des Autors darstellt, der
auf der Welle des Filmerfolgs schwimmt, liefert der Text doch interessante Bausteine. Fiir
den Autor sei nicht das Kampfen der entscheidende Punkt, sondern vielmehr die Regeln. In
doppelter Funktion ist dies hier natiirlich als eine Anspielung auf die Regeln des Fightclubs in
der diegetischen Arena zu verstehen, vielmehr jedoch ist dies ein Verweis auf die Konstruk-
tionsprinzipien des Textes, mit denen der Versuch unternommen werden soll, Zeit und Raum
zu komprimieren und zu perspektivieren. Gleichzeitig liegt aber auch der Fokus zentral auf
dem Rezipienten, der einer Informationsdichte ausgeliefert sei, die es zu verarbeiten gelte.

Es ist moglich, den daraus entstandenen Film, in dem David Fincher Regie fithrte und des-
sen Hauptrollen kongenial mit Edward Norton und Brad Pitt besetzt wurden, unter diversen
Gesichtspunkten zu lesen. Wie Palahniuk andeutet, ist der Film psychoanalytisch zu lesen, die
Identitatskrise des amerikanischen bzw. westlichen Mannes — die Leere des Subjekts wird ver-
sucht, durch ungeziigelten Warenkonsum zuzuschiitten — wére auf fehlende vaterliche Vor-
bilder oder abwesende identitatsstiftende Kollektivnarrationen zurtickzufithren. Man kénnte
auch soziologisch bzw. politikwissenschaftlich vorgehen, wie sich diese leeren mannlichen
Hiillen auf Gewalt und Gemeinschaftsgefiihl zuriickwerfen lassen, in einem neuen Kollektiv
Anerkennung finden und - durch kultische Kampfe vereint - sich einem Fiihrer unterwerfen,
der aus ihnen eine Terrororganisation mit faschistischen Tendenzen formt. Das waren Bau-
steine, die aber nicht unmittelbar den Kultstatus des Films erklaren, den dieser vom linken bis
in ein reaktionires rechtes Gesellschaftsspektrum einzunehmen vermag.

12 ,Dem gewaltigen Bildersturm wurden auf dem Filmfestival von Venedig gar faschistoide Tendenzen
nachgesagt. Eine ebenso verstandliche wie unsinnige Unterstellung. Natiirlich tragt Durdens Terrorgrup-
pe ganz Klar faschistische Ziige — eine namenlose, gewaltbereite und gehorsame Masse. Natiirlich ist die
anarchistische Farce zutiefst zynisch und menschenverachtend — aber nur, weil die Gesellschaft, die sie
karikiert, es ist" Schneeklooth, Fight Club.

13 Palahniuk, Fight Club, S. 9ff.
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David Fincher, Fight Club 131

Zunichst soll der Fokus auf narratologischen Schwerpunkten liegen, um die Sogwirkung
des Films exemplarisch auszuleuchten. Und ich glaube, dass diese Sogwirkung schon durch ein
Identifikationspotential des Films hervorgerufen wird. Jedoch bin ich der Meinung, dass die
Ursache derselben in den Konstruktionsmechanismen des Films zu suchen ist und stark mit
Schnitttechnik, Kamerafithrung und der Anlage des uniibersichtlichen und unzuverldssigen
Erzahlens zusammenhéangt.

Der Rezipient des Films durchlauft einen Identifikationsprozess, nicht unbedingt nur mit
dem Erzahler, sondern mit verschiedenen, perspektivisch unterschiedlichen Figuren, gar mit
Erzéhlinstanzen. Der Zuschauer ,verschmilzt® regelrecht mit der Darstellungsart des Films,
die gleichzeitig immer wieder aufgedeckt und thematisiert wird. Das Kino selbst stellt sein
eigenes manipulatives Potential aus, um dieses wiederum konsequent zu nutzen.

Synchron wird die Narration selbst zu einem uniibersichtlichen wie unzuverlassigen Er-
zéhlen und entlarvt Durdens ,Philosophie’ einer verlorenen Generation, nihilistischer Wie-
dererweckung und kollektiven Aufgehens in einer Gemeinschaft als Phrasen, die zwar rhe-
torisch geschickt gesetzt sind, den Rezipienten manipulieren und als Identifikationsangebot
bereitstehen, jedoch eben auch durch erzahltechnische Konstruktionen als jene Gemeinplitze
ausgestellt werden. Trotz eines prozesshaften Verlaufs vollzieht sich die Identitdtsgenerierung
der Hauptfigur in einem Dreischritt, der dsthetisch durch die Darstellung seiner Umgebung
flankiert wird. In der Ausgangssituation konstituiert sich das Selbstbild Jacks rein tiber Kon-
sum, der dann zunichst durch Gewalt und kleine subversive Hausaufgaben' in den Fight
Clubs ersetzt wird, um sich anschlieBend durch straffe Organisationsfithrung, Fithrerprinzip
und Indoktrinierung in eine faschistische Gruppe zu wandeln.”

Marlas Rauchstudie
Im Folgenden werden diverse Konstruktionsmechanismen des Films in den Blick genommen,
da diese den Schliissel zu einem moglichen Verstdndnis anbieten kénnen. Im Zuge dessen
werden gleichzeitig semantische Schwerpunkte angerissen, welche der Film setzt.

Jack begibt sich in eine Selbsthilfegruppe fiir Manner, die an Krebs leiden, um seine Schlaf-
losigkeit durch voyeuristisches und heuchlerisches Miterleben des fremden Leids sowie durch
die Moglichkeit des eigenen Weinens zu lindern. ,Every evening I died, and every evening I

14 Laass erkennt treffend, dass der Kultstatus natiirlich durch das Identifikationspotential hervorgerufen
wird, einerseits da Tyler die Moglichkeit zur Artikulation von Wut und Angsten bietet, gleichzeitig diese
jedoch als Auflehnung (mittels der Hausaufgaben) gegen kapitalistische Gesellschaftsstrukturen kanali-
siert werden: ,Another reason why the Fight Club becomes a sub-cultural mass movement is that Tyler
not only voices anger with capitalist society and provides an outlet for it on an individual level, but, as a
second step in the development of the movement, also provides an outlet for his anger on a more global
level. By way of ,homework assignments |, he comes up with numerous ideas on how to subvert capitalist
societal structures [...].“ Laass, Broken Taboos, S. 155.

15 Auch Laass formuliert die Fehleinschatzung mancher Rezipienten bzgl. sogenannter linker Kapitalis-
muskritik und unterstreicht die faschistischen Tendenzen des Project Mayham: ,,Curiously, however, the
political attitude Tyler embodies is much less clearly definable as left-wing radicalism than it may first
seem. The concept of masculinity underlying the idea of the Fight Club is already rather contrary to leftist
gender politics, after all. Moreover, the more elaborate the organisation becomes, the more clearly its
structures develop fascist traits. Laass, Broken Taboos, S. 155.
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132 Matthias Krumpholz

was born again. Resurrected."® Der Wunsch nach Erneuerung und Wiedergeburt ist schon
hier in der individuellen Erzahlinstanz angelegt. ,Pressed against his [Bobs, MK] tits. Ready to
cry. This was my vacation.”” Der Rezipient wird, auch durch die intime Nahaufnahme unter-
strichen, in unmittelbare Ndhe zu dem Erzihler geriickt, geradezu gemeinsam mit diesem in
dessen Urlaub verfrachtet. ,Durch vielféltige Mittel werden die Zuschauer dazu gebracht,
Jacks Wahrnehmungsperspektive zu teilen: [...] Ubereinstimmende Blickrichtungen, subjek-
tive Einstellungen, Nahaufnahmen und Kamerabewegungen richten die Aufmerksamkeit im-
mer wieder auf Gegenstédnde, denen auch Jack sich zuwendet. Diese Passung visueller und
akustischer Aufmerksamkeit intensiviert den Eindruck eines geteilten Wahrnehmungsraums
und vertieft das Verstandnis der Bedeutung, die die jeweilige Situation fiir Jack besitzt."*® Das
Einbeziehen des Rezipienten ist jedoch komplexer und multiperspektivisch angelegt. Marla
Singer betritt die Selbsthilfegruppe fiir Hodenkrebs. ,[A]nd she ruined everything."* Das ,she"
bezieht sich sowohl auf Marla als auch auf den Zuschauer, der ebenso als voyeuristische In-
stanz in der Szene installiert wird. Marla wird zum Fremdkérper fiir den Character Narrator.
,Her lie reflecting my lie.”* — Und auf einmal versptirt der Erzédhler nichts mehr.

Die Sequenz,*’ Marlas Rauchstudie, dient zur Illustrierung der verwendeten Schnitttechnik,
die eingesetzt wird, um den Zuschauer in die Diegese einzubauen. Jack ist wahrend dreier
Sitzungen von Selbsthilfegruppen zu sehen, die aneinandergeschnitten sind. Wahrenddessen
berichtet er als Voice-Over-Narrator, die Schnitte verbindend, wie Marla diese Sitzungen in-
filtriert. In der Szene schwenkt die Kamera in fast ballhausscher Manier in einer 180-Grad-
Drehung durch den Raum; das ist typisch fiir die Kamerafithrung, sobald Figuren ausgeleuch-
tet werden.

Die Rauchstudie zeigt, wie schnell eine eigentlich sehr entspannende Tétigkeit geschnitten
ist, wodurch der Film ohne rasche Bewegungen in der Diegese Dynamik bekommt. Jacks
(Hinter-)Kopf wird hier erneut als Motiv fiir den Erzahler eingefiihrt. Der Character Narrator
spricht, nur sein Hinterkopf ist sichtbar. Marlas Daumen wird kurz (nur drei Frames) einge-
schnitten, das Feuerzeug haltend und Funken schlagend, eine Flamme zu erzeugen scheitert.
Das Klicken des Feuerzeugs erregt jedoch die Aufmerksamkeit des Character Narrator. Es folgt
ein schneller Schnitt auf Marla in einer Aufsicht von oben, der Hut verdeckt ihr Gesicht (vgl.
Abb. 2). Das Entflammen der krebsbringenden Zigarette gelingt, worauthin ein harter Schnitt
auf den Hinterkopf des Erzihlers folgt. Ahnlich der Eingangssequenz vollfithrt die Kamera
einen 180-Grad-Achsensprung und dem Rezipienten wird gewahr, dass Marla direkt hinter
dem Erzahler Jack sitzt, der nun aggressiv und verstohlen sein Gesicht Marla zuwendet, den
Raum mit Blicken durchmisst und direkt in die Kameralinse und somit die Augen der Zu-
schauer blickt (vgl. Abb. 3). Darauf schliefit ein plotzlicher Schnitt in die Frontale und Groflauf-
nahme auf Marla Singer an (vgl. Abb. 4). In diesem Moment fallen Marla und Rezipient durch
die identische Position zusammen, die Position, die eine Zehntelsekunde zuvor der Rezipient
eingenommen hat, wird durch Marla Singer ersetzt, geniisslich als Elendstouristin an ihrer
Zigarette ziehend. Die einzige nennenswerte Frauenfigur des Films wird mit schwarzem Hut

16 Fincher, Fight Club, 0:11:18.

17 Fincher, Fight Club, 0:11:35.

18 Eder, ,Imaginative Nahe®, S. 154.

19 Fincher, Fight Club, 0:11:45.

20 Fincher, Fight Club, 0:12:19.

21 Vgl. Fincher, Fight Club, 0:11:29-0:12:40.
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David Fincher, Fight Club 133

und dunkler Sonnenbrille maskiert abgelichtet, der grau-silberne Zigarettenrauch verschlei-
ert ihre Identitdt ganzlich. Natiirlich wird Marla zu einer Reflektion Jacks eigener Liige, doch
dariiber hinaus kann die Figur auch zur Projektionsflache nicht nur fiir den Erzahler werden.
Der Zuschauer selbst wird zum liigenden Elendstouristen, in der Diegese wie im Medium des
Films, dessen Blick durch den Rauch visueller Effekte und rhetorischer Kniffe vernebelt wird.
Die Kamera vollfiihrt nach dem Schnitt wieder einen 180-Grad-Achsensprung, Jack ist in der
rechten Bildhalfte als Close-up, Marla rauchend und unscharf im Hintergrund zu sehen. Der
Voice-Over-Erzahler iibernimmt erneut die Regie der Erzahlung.

Abb. 2-4

Darauthin verlasst dieser die Raumlichkeiten, wie der Zuschauer etwas orientierungslos, sucht
nach Marla und erspéht diese (vgl. Abb. 5). Der teilnehmende Beobachter ist in der Diegese
installiert. Der aufmerksame Rezipient nimmt an dieser Stelle jedoch eine Irritation war, ein
kurzes Flackern in der rechten Bildhalfte. Direkt neben dem Erzahler wird ein Frame von Tyler
Durden eingeschnitten, der zu diesem Zeitpunkt als Figur in der Diegese noch nicht eingefiihrt
ist (vgl. Abb. 6). Die Farbcodierung aus schwarz-silbernem Rauch und der braun-gelb-ocker-
farbenen Lichtinstallation im Innenraum wird auf den Auflenbereich, die Straf3e, iibertragen.
Marla wandelt rauchend im eckigen Torbogen, wie ein einzelner materieller Frame einer
Filmrolle, im Durchgang auf der rechten Seite befindet sich der Warnhinweis ,slow™ — hier
gilt es die Betrachtung zu verlangsamen. Der Aufbau des Settings verweist direkt auf die Kon-
struktion und Schnitttechnik des Films. Tyler blitzt auf, Marla (zuvor der Zuschauer) und Tyler
(die imaginierte Figur) fallen hier durch Schnitttechnik in einer Position ineinander. Marla
befindet sich noch in ihrer Rauchbewegung, der Erzahler dreht den Kopf, als ob er erwarten
wiirde, Tyler zu sehen, der sich im Riicken von Marla und fiir diese wie fiir den Zuschauer
scheinbar unsichtbar einschiebt — das Bild von Tyler ist in einer dhnlichen Bewegung wie
Marla zuvor eingefroren, im Begriff sich eine Zigarette anzustecken. Marla wird von Tyler
tiberblendet und das Problem Marla Singer vom noch gréieren Problem Tyler Durden iiber-
lagert, der sich zwischen Erzéhler und den Figuren der Diegese einschiebt. Der Zuschauer
wird in dieser Szene zur Touristin. Diese Art der Kamerafithrung und Schnitttechnik wird zu
einem Prinzip des Films. Durch das multiperspektivische Erzahlen nimmt der Zuschauer nicht
nur die Position von Jack sondern diverse Rollen ein, wodurch eben kein Miterleben iber eine
einzelne Figur, sondern das Involvieren des Rezipienten in die Gesamtdiegese erreicht wird,
trotz aller Briiche.
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Abb. 5 Abb. 6

Der in der Kellerarena stattfindende Faustkampf* des Erzdhlers mit Angel Face markiert eine
Umcodierung der Gewaltdarstellung im Film. Ist die Gewalt der Faustkampfe selbstredend
auch zuvor vorhanden, wird jene in dieser Szene zum ersten Mal negativ konnotiert, das
Gebot des Wettkampfs wird aufler Kraft gesetzt und stattdessen rohe, entfesselte Gewalt,
ohne jede Form der Selbstbeschrankung, ausgestellt. Diese semantische Verschiebung ist im
Anschluss an die Bedrohung des Polizeipréasidenten geschnitten und kennzeichnet analog die
dramaturgische Darstellung des endgiiltigen Umschlagens der subversiven Vereinigung in
eine kriminelle Organisation.

Angel Face wird vom Erzahler brutal niedergeschlagen, in einer Draufsicht des am Bo-
den Liegenden werden die auf ihn einprasselnden Schldge abgefilmt, schnelle eingeschobene
Schnitte zeigen das Entsetzen der im Kreis Umherstehenden, worauthin die Kameralinse die
Perspektive des halb bewusstlosen Angel Face einnimmt und verschwommen die auf die Linse
zurasenden Fauste” zeigt. War der Zuschauer zuvor in Form von Marla stérender Beobach-
ter, wird er nun zum Opfer. Blutbesudelt kniet der Erzihler, langsam aus dem Gewaltrausch
aufwachend, tiber dem Opfer, um sogleich mit einer teilnahmslosen Geste von dannen zu
schreiten. Der Kampf der Manner im Ring, d. h. die dort ausgeiibte Gewalt, wird umgewertet
und verschiebt sich zur Lust an der Zerstérung: I felt like destroying something beautiful %
Eine Kameraneigung von 90 Grad markiert die Umwertung. Der Erzahler verldsst mit Tyler
den Keller, eine Treppe hinaufsteigend. Die Kamera nimmt die Perspektive des auf dem Bo-
den liegenden und an die Kellerdecke starrenden Angel Face ein,” umrahmt von den auf ihn
blickenden Zuschauern, um in einer vertikalen 90-Grad-Neigung tiber die Schadeldecke hin-
wegzukippen und das vorherige Bild des Aufstiegs auf den Kopf zu stellen (vgl. Abb. 7). Das
Heraufsteigen aus dem Keller wird zum spiegelverkehrten Abstieg in die Welt des Terrors. Die
Kameraperspektive zeigt in diesem Fall den Opferstatus des Zuschauers an und kehrt die Vor-
zeichen von Gewalt sowie die urspriingliche Idee der Riickgewinnung von Selbstbewusstsein
einer scheinbar verlorenen Mannergeneration um. Im Anschluss verursacht Tyler, der noch
nicht als die Erscheinung der dissoziativen Personlichkeitsstorung? des Erzahlers eingefiihrt
ist, einen Autounfall, um zu seinem absoluten Nullpunkt zu gelangen.

22 Vgl. Fincher, Fight Club, 1:33:18-1:34:54.

23 Vgl. Fincher, Fight Club, 1:34:15.

24 Fincher, Fight Club, 1:34:39.

25 Vgl. Fincher, Fight Club, 1:34:49.

26 Heike Schwarz weist das Krankheitsbild in Bezug auf Palanhiuks Roman tiberzeugend nach, stellt die
Erscheinungsformen der Krankheit in einen theoretischen Kontext und verkniipft diese mit einer Gesell-
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Abb. 7

Die Verwendung von Achsenspriingen und Neigungen der Kamera involvieren den Zuschauer
in die Diegese und markieren in diesem Fall einen zentralen Wendepunkt im Plot, durch kurze
Einschnitte von Frames wird Durden in die Narration eingebracht. Uber das ausgefiihrte Bei-
spiel hinaus ist Tyler, bevor er als diegetische Figur im Flugzeug auf den Erzéhler trifft, noch
an drei weiteren Stellen kurz zu sehen. Diese Technik kann als ein Darstellungsprinzip der
dissoziativen Personlichkeitsstorung des Erzéhlers in der extradiegetischen Erzéhlinstanz ver-
standen werden. Durch das Aufblenden Tylers wird dariiber hinaus Irritation beim Zuschauer
erzeugt. Im Folgenden werden nun Konstruktionsprinzipien des unzuverldssigen Erziahlens
naher beleuchtet.

Narratologische Instanzen und Kapitalismuskritik

Wie oben an zwei Szenen gezeigt veranlassen narratologische Auffalligkeiten Steinke* zu
folgender Feststellung: ,,Assoziationsablaufe und Denkprozesse, die im Vorspann als helles
Aufleuchten umhertreibender Teilchen sichtbar werden [...], erweisen sich als pragend fiir
die gesamte Erzahlung. Derartigen Prozessen entsprechend bildet sich die Erzédhlung nicht
stufenweise heraus und beschreibt keinen geradlinigen Handlungsverlauf, sondern sie ver-
zweigt sich — beinahe wie ein Rhizom - in samtliche Richtungen."*

Diese Verzweigungen zeigen sich sowohl auf der Ebene der temporalen Ordnung wie auf
der dramaturgischen. In Bezug auf die temporale Ordnung kann beispielsweise eine Analepse
zweiten Grades beobachtet werden.” Der Film beginnt mit der eingangs erwéhnten Rahmen-
handlung, durch die Erzdhlerstimme wird eine Analepse in die Binnenhandlung forciert. In
dieser Binnenhandlung bricht der Character Narrator seine Erzahlung in der Selbshilfegruppe
ab, wohl wissend, dass seine Analepse nicht ausreichend sein wird, um dem Zuschauer, dessen

schaftsdiagnose. Vgl. Schwarz, Beware of the Other Side(s), S.317-333.

27 Ich werde mich im Folgenden an dem Aufsatz von Steinke orientieren, auf den sich ebenfalls Laass in
ihrer Analyse bezieht.

28 Steinke, ,Filmische Irrwege®, S. 150.

29 Vgl Steinke, ,Filmische Irrwege®, S. 150.
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sich der Erzahler bewusst sein muss,*® mit ausreichend Informationen auszustatten: ,No, wait.
Back up. Let me start earlier® Der Erzéhler vollzieht eine Analepse in der Analepse, somit
eine Analepse zweiten Grades,*” bezeichnender Weise zu dem Punkt seiner Darstellung der
Schlaflosigkeit. Sein behandelnder Arzt mahnt den Erzahler, auf natiirliche Weise Schlaf zu
finden und gibt diesem den Hinweis, an Selbsthilfegruppen teilzunehmen, falls er wahrliches
Leid beobachten mdchte. In einer dieser Selbsthilfegruppen schlief3t sich die Analepse zweiten
Grades, die Binnenerzdhlung wird fortgefiihrt bis zur letzten Filmszene, dort schlieft sich
dann die Rahmenerzahlung der Eingangssequenz.* Die Schlaflosigkeit wird somit strukturell
exponiert und vom Character Narrator als so wichtig eingestuft, dass der Hinweis kaum zu
tibersehen ist, dass die Schlaflosigkeit zu einem handlungstreibenden Element wird.

Der Kopf des Character Narrator ist nicht nur das organisierende Prinzip der temporalen
Verlaufsstruktur,* vielmehr, wie in der Anfangssequenz durch die neuronalen Blitze im Gehirn
des Erzahlers angedeutet, schreiben sich Gedankenblitze und deren Prozesse in die Binnendie-
gese ein und beeinflussen den Handlungsverlauf, indem diese die duflere Handlung wiederholt
durchbrechen und kleine Nebenhandlungen aufmachen. Es ist entscheidend zu betonen, dass
diese erzahlerische Uniibersichtlichkeit nicht missverstanden werden darf als erzéhlerische
Unzuverlassigkeit, welche ,die Inaddquatheit der Darstellung der fiktionalen Welt meint.*
Das sind zwei narrative Aspekte, die jedoch im Film in wechselseitiger Abhéngigkeit stehen.
Im Film hingegen liegen zwei narrative Instanzen vor, eine extradiegetische Vermittlungsin-
stanz* und ein intradiegetischer Erzdhler. Die extradiegetische Vermittlungsinstanz wird als
Konstrukt begriffen, das Fundament fiir den Gesamtdiskurs des Films.*”” Den intradiegetischen
Erzahler stellt der Voice-Over-Erzahler dar, der Character Narrator des Films, die Hauptfigur,
die als iiberlagernde Erzahlstimme Handlungen und Gedankenginge kommentiert, relativiert
und versucht Zusammenhénge herzustellen, sowie vermeintlich philosophische Reflexionen
einschiebt.

Hier ist Steinkes These anschlussfihig, dass ,[d]ie erzdhlerische Unsicherheit in FIGHT
CLUB eine Konsequenz der Ubernahme von Aufgaben der extradiegetischen Vermittlungsins-
tanz seitens der intradiegetischen Vermittlungsinstanz [sei].”*® Die Organisation der Erzédhlung
wird im Film in grofien Teilen an diesen intradiegetischen Erzahler abgegeben — wie am Bei-
spiel der Analepse zweiten Grades erwahnt. Entsprechend der psychisch labilen Disposition
der Erzahlerfigur, hervorgerufen durch Schlaflosigkeit und eine dissoziative Personlichkeits-
storung, gestaltet sich die Narration als uniibersichtlich und unsystematisch. In der Folge
dieses Arrangements werden Spuren von narrativer Unzuverlassigkeit wahrnehmbar, quasi
als Potenzierung der Uniibersichtlichkeit. Denn — und das ist der Hauptgrund: Der Character

30 ,Jacks Worte richten sich an niemanden und demnach indirekt ausschlief}lich an den Zuschauer. Auf
diese Weise wird die Narration von der ersten Minute an selbstbewusst in den Vordergrund geriickt, so
wie der Akt des Erzdhlens an sich hervorgehoben wird.“ Heiser, Erzdhlstimmen, S.317.

31 Fincher, Fight Club, 0:03:50.

32 Vgl Steinke, ,Filmische Irrwege®, S. 150.

33 Vgl Steinke, ,Filmische Irrwege®, S. 151.

34 Vgl. Steinke, ,Filmische Irrwege®, S. 151.

35 Steinke, ,Filmische Irrwege®, S. 151.

36 ‘Vermittlungsinstanz® deshalb, da hier auch Kamerafithrung, Musik, Gerausche etc. eingeschlossen sind.

37 Vgl. Steinke, ,Filmische Irrwege*, S. 151f.

38 Steinke, ,Filmische Irrwege®, S. 152.
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Narrator ist nicht in der Lage, die Geschichte wahr bzw. angemessen wiederzugeben, bis zum
Change-Over.”

In der Binnenerzahlung griinden der namenlose Erzéhler und Tyler Durden die Fight Clubs,
um einer Generation von Ménnern, die dem Anschein nach nur von Frauen erzogen und der
mannliche Vorbilder entzogen wurden, wieder ein sinn- und gemeinschaftsstiftendes Element
zu schenken. Auf Grund unsinnigen Konsums und der Verrichtung ihrer als noch sinnloser
empfundenen Jobs ist die Frustration der Manner so enorm, dass diese Leerstelle in der Unter-
grundselbsthilfegruppe nur durch exzessive Gewalt, scheinbar nihilistische Gesellschaftskritik
und einen ménnerbiindlerischen Verschwiegenheitskodex gefiillt werden kann.

Initiationsriten und das Zur-Schau-Stellen der in den Kampfen erlittenen Wunden lasst ein
Gemeinschaftsgefiihl entstehen, das den Ménnern in der amerikanischen Gesellschaft anschei-
nend gefehlt hat. Tyler macht, wie einst sein Vater dies mit Familiengriindungen tat, Filialen
der Boxclubs im ganzen Land auf. Zusétzlich beginnen die Mitglieder, von Tyler angeordnet,
Provokationen und Sabotageakte als Hausaufgaben durchzufiihren. Diverse Rezensenten,
Kommentatoren und Autoren® haben hierin anarchistisches Vorgehen gesehen, was natiir-
lich unzutreffend ist. Anarchie ist ein komplexes politiktheoretisches Phdnomen und kann
nicht mit ,Chaos’, ,Widerstand‘ o. A. ginzlich gleichgesetzt werden.*! ,Offenbar ist Fight Club
keineswegs anarchistisch: regressive Wiinsche werden zensiert, durch traditionelle Werte
aufrechterhalten.* So besetzt Tyler umgehend die Leerstelle der Ménner als eine Art ,charis-
matischer Herrscher',* der autoritar und kultisch regiert. Radikalisiert wird das Konzept, als
die Fight Clubs vom Keller an die Oberflaiche wandern und sich zu einer straff organisierten
Terrorgruppe verandern. Die Gewalt wird mittels einer Terrororganisation aus dem inneren
Zirkel heraus in die Gesellschaft getragen, auch mit Todesopfer in den eigenen Reihen.

Als der Erzahler bemerkt, dass er im kultischen und organisatorischen Mittelpunkt der
Bewegung steht, dies jedoch nicht versteht, macht er sich durch das Land fliegend auf die
Suche nach dem verschwundenen Tyler, denn ,Tyler had been busy, setting up franchises all
over the country* Dieser erscheint unvermittelt in einem Hotelzimmer. Dort wird klar, dass
der Character Narrator, die namenlose Figur der Diegese, und Tyler ein und dieselbe Figur
darstellen; die dissoziative Personlichkeitsstorung wird nun auch dem intradiegetischen Er-
zéhler bewusst. ,It's called the change-over, the movie goes on and nobody in the audience
has any idea.** Szenen wie die Bedrohung des Polizisten Jacobs, der gegen das Project May-
ham ermittelt, der Geschlechtsverkehr mit Marla Singer und nicht zuletzt die Schlagereien
mit Tyler selbst werden im Erkenntnisprozess der Figur mittels schneller Schnitte in einem
selbststandigen Erzéhlakt umcodiert und mit dem Erzdhler neu besetzt. Es wird sowohl dem
Rezipienten als auch dem Character Narrator mehr als deutlich, dass die vorangegangenen 112

39 Vgl Steinke, ,Filmische Irrwege*, S. 153.

40 Bspw. Desalm, die die Aktionen der Gruppe als ,anarchistische Spielchen® bezeichnet, vgl. ,,Extreme Mit-
tel®, S. 175.

41 ,Der Anarchismus umfafit sowohl eine Theorie als auch ein Programm der Befreiung, die dem Menschen
eine Grundlage daftr liefern sollen, sich aus seiner Verstrickung in Unterwerfungsideologien (Stichwort:
Patriarchat) und Unterwerfungsordnungen [...] zu 16sen.” Sentt, ,Glanz und Elend®, S. 32.

42 Hoss, ,Machismo als Gesellschaftskritik®, S. 354.

43  Sicherlich auch im Sinne Webers zu verstehen.

44 Fincher, Fight Club, 1:46:55.

45 Fincher, Fight Club, 1:50:00.
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Minuten der Binnenhandlung nur unter dem Vorzeichen der vélligen Unzuverlassigkeit auf
zwei Ebenen zu betrachten sind: zum einen intradiegetisch, in der die 4ulerst unzuverléssige,
an dissoziativer Personlichkeitsstorung leidende Stimme des Character Narrator die Diegese
als Voice-Over-Stimme begleitet und kommentiert, aber auch als Off-Stimme auftritt. Die ext-
rem schnellen Schnitte und die rasante Abfolge der kurzen Szenen werden durch die Stimme
des Character Narrator verbunden, strukturiert und eingeordnet. Dadurch, dass diese Sicher-
heit fiir den Zuschauer nun wegbricht, kann in keiner Weise mehr der Wahrheitsanspruch
des Gesehenen und Gehorten fiir den Film und, wie sich noch zeigen wird, fiir das Medium
Kino selbst, gelten. Ein Grund fiir unzuverlassiges Erzédhlen ist also auf den Erzahler zweiter
Ordnung, den Character Narrator, zuriickzufithren. In diesem Fall lasst sich die narrative Un-
zuverldssigkeit an einer Figur der Diegese festmachen, jedoch présentiert sich diese auch auf
der Diskursebene des Films und findet sowohl in der Binnen- wie auch der Rahmenhandlung
statt, verbindet gar beide Handlungen strukturell. Das ist auch die Ebene, auf welcher der
discours eine metareflexive Funktion auf das Medium des Films und Kinos selbst einnimmt.

Somit ist, laut Helbig, die Fragestellung von entscheidender Bedeutung, ,wie sich erzahleri-
sche Unzuverlassigkeit im Film manifestiert, wenn sie nicht an eine intradiegetische Erz&hlfi-
gur gebunden ist."* Eines der konstituierenden Merkmale eines Films oder Textes ist zunéchst
die Verlasslichkeit der extradiegetischen narrativen Instanz, die sich nicht durch ,Sprache’,
sondern die Mittel der Prasentation und Konstruktion der fiktionalen Welt offenbart. Grund-
satzlich ist die extradiegetische Vermittlungsinstanz vertrauenswiirdig, da diese die Grundlage
fur alle Informationen bietet, aufler diese ,artikuliert sich als fehlende Gewissheit hinsicht-
lich allen Geschehens. Die dort prasentierte Welt gerat aus den Fugen, Unstimmigkeiten und
Paradoxien verhindern ein einheitliches Bild des fiktionalen Universums.” Eine Folge der
Installation eines Character Narrator ist die zunehmende Distanz der extradiegetischen Er-
zéhlinstanz von der Darstellung selbst, was hier zur Folge hat, dass die entstehende Liicke von
der imaginierten Figur Tyler Durden gefiillt wird, bzw. dieser gar versucht — wie in der Szene
mit Marla Singer gezeigt werden konnte — dramaturgisch agierende Figuren zu tiberlagern.

Im filmischen Abschnitt des Change-Over verwackelt nun in den dynamisch geschnitten
und mit Jack umcodierten Einschiiben das Bild im Close-Up der Figur (vgl. Abb. 8). Der Film
lauft aus der Spur, die Rénder einer traditionell gebrauchten Zelluloidrolle werden sichtbar,
das materielle Medium des Films gerit in dem Moment aufler Kontrolle, in dem der erzahl-
technische Kontrollverlust und die Personlichkeitsstorung der Figur offenkundig werden. Das
ist vorher schon zu bemerken. Der Kontrollverlust des extradiegetischen Erzihlens ist zuvor
im selben Arrangement bei Tyler zu sehen und verbindet nun auch auf Diskursebene Tyler
mit Jack.

In diesem Ausschnitt*® offenbart Tyler, ebenso direkt im Close-Up frontal in die Kamera,
seine konsumkritische Weltsicht, die das Subjekt auf einen singenden, tanzenden Abschaum
der Welt reduziert, seine Idee vom Nullpunkt, auf den jeder zu kommen habe, um wahre Frei-
heit zu erfahren.

46 Helbig, ,Erzahlerische Unzuverlassigkeit®, S. 78.
47 Steinke, ,Filmische Irrwege®, S. 156.
48 Vgl. Fincher, Fight Club, 1:19:40-1:22:26.
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Abb. 8

,You're not your job. You're not how much money you have in the bank. You‘re not the car
you drive. You're not the contents of your wallet. You're not your fucking khakis. You're
the all-singing, all-dancing crap of the world.*’ Der kurze Monolog beendet eine langere
Sequenz®, in welcher Durden zu Beginn jene ,subversiven® Hausaufgaben an seine Gefolgs-
leute verteilt, die in Reih und Glied anstehen miissen, um diese zu empfangen. Im Zuge der
zu erledigenden Aufgaben zerstoren Durdens Trupps Videobénder, Autos, Satellitenschiisseln,
Giiter der Konsumgesellschaft. Konsum sei an die Stelle von Identitit getreten. Zuvor zwingt
er, als selbstgewdhlte Hausaufgabe, einen Verkaufer mit vorgehaltener Waffe wieder Tier-
medizin zu studieren — nur zu dessen eigenem Vorteil —, worauthin ein Computerladen (eine
symbolische Sprengung von Simulationstechnik) in die Luft fliegt. In den als gesellschaftliche
Subversion gedachten Aktionen erméchtigt sich Durden der individuellen Entscheidungs-
fahigkeit des Subjekts, das eigene Leben autonom zu gestalten. Der Verkaufer wird seiner
Autonomie beraubt, scheinbar ein falsches Leben im Falschen lebend. Durden setzt seine
gewaltsame Herrschaft iber den Menschen statt einer selbst gewahlten Lebensfithrung. Der
durch Todesangst ausgelibte Zwang zum Studium der Tiermedizin impliziert die Annahme,
dass rein mangelnder Wille die Ursache fiir den Abbruch des Studiums sei. Durden substituiert
subjektive Autonomie und Konsum durch Macht und Unterdriickung, jedoch rhetorisch als
altruistischer Akt prisentiert. ,You're the all-singing, all-dancing crap of the world.

Tylers Verachtung der Identitatsbildung durch Konsum wird jedoch unterlaufen, da er sich
selbst als imaginierte Figur herausgestellt hat. Tylers Gesicht verschwimmt (vgl. Abb. 9), die
Filmrolle lauft aus der Fithrung, sein entschlossen-unerbittliches Antlitz wird zur Unkennt-
lichkeit verzerrt, bleibt nur noch Schatten. Durden macht sich auf den Weg, den Raum der
filmischen Reprasentation zu verlassen, um die Kontrolle, auch im materiellen Sinne, {iber den
Film zu erlangen. In doppelter Bewegung fallt auf intra- und extradiegetischer Ebene Macht-
ausiibung zusammen, die jedoch durch eigene Bedingtheit subvertiert wird; beide Ebenen,
Diskurs wie Diegese, erweisen sich als hochgradig unzuverléssig. Durch diese Konstruktion
wird die Konsumkritik von Durden untergraben und als hohle, imaginierte Phrase aufgedeckt.

49 Fincher, Fight Club, 1:22:01.
50 Vgl. Fincher, Fight Club, 1:17:11-1:22.26.
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Abb. 9

Vor diesem Hintergrund des Diskurses, der hier exemplarisch offengelegt wurde, ist nun auch
die Entwicklung des Untergrundboxclubs zu beurteilen, der aus den Ideen der Hauptfigur
erwachst. Desalm schreibt nahezu aufgebracht:

Je drakonischer die Regeln, desto gliicklicher wirken sie [die Gefolgsleute Durdens, MK]; wenn das
Fernsehen einen Bericht iiber ihre neusten Heldentaten zeigt, wird mit Bierdosen angestof3en. Die ver-
spateten Nachfahren der Urhorde, vaterlos, obwohl ihnen der rituelle Vatermord verweigert wurde,
miissen sie sich dennoch selbst die Gesetze geben. In Tyler Durdens Satzen tiber die in der Shopping-
gesellschaft aufgegangenen Spezies der Jéger oder {iber Selbstzerstorung, die besser sei als Selbstver-
besserung, ist Nietzsche aufgekocht zu aalglatten Werbeparolen.

Dass Nietzsche fiir Durdens philosophische ,Aphorismen’ nicht einmal ironisch oder sarkas-
tisch als Gewahrsmann dienen konnte, ist unbestreitbar. So ist beispielsweise Nietzsches Kon-
zept des Nihilismus, welches Tyler Durden an verschiedenen Stellen untergeschoben wurde,
als (mindestens) zweistufiger Ansatz zu denken, welches in die komplexe Denkstruktur eines
Verhiltnisses des Willens zur Macht, des Willens zum Nichts und der Dualitit eines reaktiven
und aktiven Lebens eingebettet ist. ,Der priméire Sinn des Nihilismus fand sein Prinzip im
Willen zur Verneinung als Wille zur Macht. Der zweite Sinn, ,Pessimismus aus Schwiche’,
findet sein Prinzip allein im nackten, reaktiven Leben, in den auf sie selbst zuriickgeworfenen
reaktiven Kraften. Der erste Sinn symbolisiert einen negativen Nihilismus, der zweite einen
reaktiven Nihilismus.”? Das Konzept erweitert sich zum dreistufigen Modell, eingebettet in
Nietzsches berithmtes Diktum vom Tod Gottes. ,So erzahlt fithrt uns die Geschichte freilich
immer noch zum gleichen Schluf}: Der Ersetzung des negativen Nihilismus durch den reakti-
ven Nihilismus, der sich im passiven Nihilismus vollendet. Von Gott zum Morder Gottes, vom
Morder Gottes zum letzten Menschen. Aber dieses Ende bleibt noch Wissen des Wahrsagers.™*
Der Hauptfigur und seinem Alter Ego kann sicherlich nicht der Status des Wahrsagers zuge-
schrieben werden, wenn iiberhaupt, dann kommt diese Rolle dem Kino selbst zu.

51 Desalm, ,Extreme Mittel®, S. 190.
52 Deleuze, Nietzsche, S. 162.
53 Deleuze, Nietzsche, S. 165.
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Dem Willen zur Gewalt gegen die eigene Person, ausgeiibt in der eigenen Gruppe und
schlief$lich in die Gesellschaft getragen, kann sich mittels dem Verhalten des Individuums,
seinem Verhaltnis sich selbst gegeniiber und der daraus resultierenden Machtstruktur ange-
ndhert werden. Fabricius, der den Film mit Deleuze und Baudrillard im postmodernen Simu-
lationsprozess der Zeichen auf homosoziale Beziehungen untersucht, entlarvt natiirlich, ohne
in altpsychologische Deutungen zu verfallen, die beschworene Leere des Subjekts, die sich
daraufhin als ménnliches Generationenproblem manifestiert, als Ideologie.

Allerdings wendet sich im Film das ,duale’ und ,dualhafte’ homosoziale Begehren letztlich gegen
sich selbst, die anarchistische Subversion kapitalistischer Symbole und Stabilitat miindet in para-
noid-faschistoiden Strukturen. Dabei erweist sich die Rede von einer ,Krise der Mannlichkeit’, die den
gesamten Film durchzieht, selbst bereits als ideologische Voraussetzung fiir die mikrofaschistische
Minnlichkeit, die durch die homosoziale Struktur begriindet wird.>*

In Deleuzescher Terminologie formuliert, wird im Zweikampf der Versuch unternommen,
die zu iiberwindende Leere des Mannes durch beliebige Gewalt als Selbstzweck und quasi-re-
ligioses Heilsversprechen® im Akt der Selbstausloschung zuzuschiitten. Als Ursache sieht
Fabricius — sein Ansatz bleibt das Verhéltnis des Mannes zum Mann, imaginiert oder nicht —,
dass auch der Versuch der physischen Herstellung von Resonanz® scheitert. ,Die Inszenierung
mann-ménnlicher Unmittelbarkeit kann daher nicht wirklich die Kontingenz der kulturellen
,Texte' [Kapitalismus, MK] durchbrechen, sondern schreibt die universelle Produktion von
Realitit (und Repression) mit besonderer Insistenz fort.”” Und hier liegt ein entscheidender
Punkt. Das kulturell-kapitalistisch verfasste System von Ausbeutung, Leistung, Konsum und
Status wird zwar als kontingent aufgefasst, in annéhend dialektischer Bewegung jedoch re-
produziert und radikalisiert, nur unter anderen Vorzeichen und sowohl semantisch, im Prinzip
der Darstellung, wie auch &sthetisch fortgefiihrt.

Die Sequenz®, in der Tyler Durden die Regeln des Fight Club verkiindet, und die anschlie-
3ende Reflexion Jacks tiber dessen Bedeutung kann exemplarisch hierfiir herangezogen wer-
den. Die dissoziative Personlichkeitsstérung préasentiert sich durch die Aufspaltung einerseits
in der verbalen aktiven Ansprache Durdens und andererseits in der Voice-Over-Narration
Jacks. ,It was right in everyone's face. Tyler and I just made it visible. It was on the tip of
everyone's tongue. Tyler and I just gave it a name. Die Figur suggeriert rhetorisch, im
Dienste aller Anhanger die Umstédnde sichtbar zu machen, aufzudecken und nur das scheinbar
Offensichtliche zu artikulieren.

Jack/Tyler hat die Macht der Namensgebung inne, welche durch den Anspruch, nur die
Anliegen des Volkes zu vertreten, legitimiert sei, diese Kraft der Sprache wird den Anhangern

54 Fabricius, ,Pa(ar)thologie, S. 397.

55 ,Boxen als Eucharistie, der hysterische Schrei als religioser Akt: Analog zum archaischen Ritual ersetzt
nun die sinnferne Alleatorik des paarweisen méannlichen Gewaltaustausches jedes Konzept von Identi-
tat, und an die Stelle narzisstischer Arbeit am Korper tritt dessen potentielle Vernichtung.“ Fabricius,
LPa(ar)thologie®, S. 405.

56 Das ist sicherlich auch im Sinne von Hartmut Rosas Ansatz einer misslingenden Ich-Welt-Beziehung auf-
zufassen.

57 Fabricius, ,Pa(ar)thologie®, S. 406.

58 Fincher, Fight Club, 0:39:50-0:42:37.

59 Fincher, Fight Club, 0:39:50.

Copvright © Narr Francke Attemnto Verlag GmbH + Co. KG



142 Matthias Krumpholz

des Fight Clubs aber verwehrt. Als oberste Regel des Fight Clubs gilt ein Sprachverbot, um die
Vereinigung als elitdren Zirkel zu etablieren. Die definitorische Macht der Sprachsetzung wird
sogleich vom Anfiithrer genutzt, um ein Gemeinschaftsgefiihl zu konstituieren, die Gruppe
nach aufien hin abzugrenzen und sogleich Autoritét iiber diese zu erlangen. Der Rezipient
wird gleichzeitig durch Kameratechniken - &hnlich derer, die im Kontext von Marlas Rauch-
studie aufgezeigt wurden (Achsenspriinge, 180-Grad-Fahrten um Tyler als Nah- und Grof3-
aufnahme etc.) — als teilnehmender Jiinger Durdens in der Diegese installiert. Jede Woche
werden die Regeln als Mantra der Indoktrinierung neu verkiindet, dann beginnt der Kampf.
,But Ricky was a god for ten minutes when he trounced the maitre d‘of a local food court*
Der Kellner badumt sich Blut erbrechend auf, der kleine Angestellte Ricky wird in den Status
eines Gottes erhoben. Es folgt ein Schnitt, der einen semantischen Gegenraum zum dunklen
und blutverschmierten Keller der Kampfarena erdffnet. Im mit hellen Grautoénen ausgeleuch-
teten Biiro,*" die Kamerasicht folgt wieder Jacks Blick, schiebt Ricky einen Materialwagen an
Jack vorbei; Schnitt in ein Restaurant bei Tage, in dem Jack von dem véllig ladierten Kellner
bedient wird. Jacks Voice-Over-Erzahlung verbindet wieder die kurzen Szenen: ,But fight club
only exists in the hours between when fight club starts and when fight club ends. [...] Who
you were in fight club is not who you were in the rest of the world." Die verbale Ebene ist dis-
soziativ in der Figur zwischen Tyler im Untergrund und Jack in der Offentlichkeit gebrochen.
Sie suggeriert gottgleiche Menschwerdung im Ordnungssystem des untergriindigen Kampfes
und grenzt diese scharf gegen eine diegetische 6ffentliche Realitit ab. Mimik und Gestik der
Figuren stehen diesem jedoch entgegen. Im Kontrast zur verbalsprachlichen Ebene erkennen
sich Jack und bspw. der Kellner nicht nur, sondern nehmen sich gar verschworerisch war und
nicken einander anerkennend zu. Damit manifestieren sie die Existenz einer auserwahlten,
elitiren Gruppe, zugleich tragt der Kellner seine Prellungen und Pflaster als Insignien der
Zusammengehorigkeit. Die im Kampf erlittenen sichtbaren Wunden substituieren die Status-
symbole der kapitalistischen Konsumgesellschaft in ihrer Funktion. Sie werden erkampft statt
erkauft (was strukturell ebenfalls ein Erkdmpfen beinhaltet) und darauthin zur Schau gestellt,
um Identitdt und Gruppenzugehorigkeit nicht nur zu demonstrieren, sondern diese auch als
Belohnung von Leistung auszustellen. Die Mitglieder des néachtlichen Fight Clubs, angetreten,
um Konsum durch eine krude Form der Unmittelbarkeit zu ersetzen, legen wiederum die Me-
chanismen der Konsumgesellschaft an den Tag.”® Der Rezipient wird mittels Kamerafiihrung
erneut in diesen Prozess involviert. Mit dem Blick tiber die Schulter des sitzenden Jack hinauf
auf den ihn bedienenden Kellner — der Hinterkopf ist wieder als Zeichen des Character Nar-
rator im Bild - springt die Linse in die Perspektive des Kellners, der in Jacks Gesicht aus der
stehenden Draufsicht blickt. Der Zuschauer nimmt die Perspektive Jacks sowie des Kellners
ein und wird dadurch am Substitutionsprozess der Zeichen direkt beteiligt.

»You're not your job. You‘re not how much money you have in the bank. You‘re not the car
you drive. You're not the contents of your wallet. You're not your fucking khakis.” Tyler/Jack

60 Fincher, Fight Club, 0:41:53.

61 Ahnlich der Eingangsszenen, die in den Rdumen der Biiros abgelichtet wurden, halten auch hier gesichts-
lose Angestellte Starbucks-Kaffeebecher in den Hénden, was natiirlich zum einen als Verweis auf die
Schlaflosigkeit, zum anderen als Konsumkritik gelesen werden konnte.

62 Fincher, Fight Club, 0:42:17.

63 Auch wenn man dies als eine Form der Tarnung verstehen sollte, bleiben die strukturellen Mechanismen
homolog.
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lauft aus der Spur und versucht, die Kontrolle tiber den Film und den Zuschauer zu erlangen.
Seine Phrasen werden als das, was sie sind, desavouiert; Statussymbole und kapitalistische
Mechanismen, die dann in ein organisatorisches Fithrerprinzip® iibersetzt werden, werden
reproduziert und strukturell perpetuiert, wahrend der Rezipient kontinuierlich in diesen Vor-
gang eingeschlossen wird.

Kino der Manipulation

Der Film selbst deckt schon nach ca. einer halben Stunde seine eigenen Konstruktionsme-
chanismen auf.®® Im Vorfeld des in der Folge beleuchteten Ausschnittes ist in der Diegese das
Bargesprich zu sehen, in dem Tyler den Menschen als Konsumenten definiert, der am Ende
nicht nur dem eigenen Konsum sondern auch Tylers Organisation unterworfen sein wird.
,The things you own — end up owning you."® Um bei Tyler iibernachten zu diirfen, die Ikea-
wohnung® des Erzahlers wurde zuvor gesprengt, soll dieser Tyler einen Schlag versetzen. Der
Kampf mit sich und dem eigenen Bewusstsein verlagert sich auf eine individuelle physische
Ebene, bevor er zu einem gruppendynamischen Phanomen werden kann. Zuvor erklart der
Character Narrator allerdings die Machart, wie sich seine Personlichkeitsstorung auf die Dis-
kursebene des Films niederschlagt.

Der Character Narrator spricht den Rezipienten direkt an: ,Let me tell you a little bit about
Tyler Durden®,*® es folgt ein Schnitt in die Unschérfe, der Fokus wird scharf auf ein einzelnes
Bild gestellt, welches ein médnnliches Geschlechtsteil als Frame einer Zelluloidfilmrolle zeigt.
Der Character Narrator erscheint in einer Halbnahen im Bild und berichtet eigentlich {iber
sich selbst — wahrend im Hintergrund Tyler im Schneide- und Vorfithrraum arbeitet. In der
Binnenhandlung schiebt der Voice-Over-Narrator eine Binnenerzdhlung zweiter Ordnung ein.
,In dieser Sequenz entsteht dabei der Effekt einer Dopplung der Narration und des Erzihlers,
so dass nicht nur die Figur Jacks in Tyler dupliziert wird, sondern seine Funktion als Voice-
Over-Narrator auch auf der visuellen Ebene gespiegelt wird [...]."*” Der Akt des Erzihlens
wird in diesem Arrangement selbst zum Thema auf visueller sowie verbalsprachlicher Ebene.
Ein permanent rauchender Tyler Durden schneidet manuell Bilder in abzuspielende Kinofil-
me, um die Zuschauer zu verstoren, mindestens zu irritieren. Zigarette und Brandlocher, die
einen Rollenwechsel fiir den Filmvorfithrer markieren, stellen eine direkte Verbindung von
visueller und struktureller Ebene her. Tyler wird zum Verursacher der technischen Brand-
l6cher. Direkter kann man den materiellen und gleichzeitig artifiziellen Charakter des Me-

64 ,Als Szenario ,post festum® zeigt er in den Szenen in Tylers abenteuerlich verwahrloster Wohnhéhle in
der Paper Street, die sich langsam mit Gefolgsleuten fiillt, wie Sektenbildung funktioniert, wie Fiihrer-
prinzip und Kadavergehorsam zusammengehoren - die Kandidaten miissen zwei Tage in voller Montur
unbeweglich vor der Tir anstehen und sich demiitigen lassen, bevor sie eingelassen werden.” Desalm,
JExtreme Mittel, S. 187. Das erinnert an Arbeitssuchende vor einem Arbeitsamt oder Vorstellungsge-
sprach.

65 Vgl. Fincher, Fight Club, 0:30:54-0:32:10.

66 Fincher, Fight Club, 0:30:02.

67 Die Wohnung wird asthetisch durch Animationen in einen Ikeakatolog umverwandelt: ,Die Codes der
Konsumwelt und die Strukturen des mannlichen Begehrens kollabieren deutlich ineinander und werden
unauflgslich in die filmische Asthetik eingearbeitet” Fabricius, ,Pa(ar)thologie®, S.399.

68 Fincher, Fight Club, 0:31:02.

69 Heiser, Erzdhlstimmen, S. 318.
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diums nicht exponieren. Tyler, also der Erzdhler, wird zum subversiven Manipulator des Films
und verliert seine Kohédrenz stiftende Funktion génzlich, die jedoch simultan in der Diegese
vom Voice-Over-Erzahler Jack gestiftet wird. Durch die Identitat von Jack und Tyler fallen
Kohérenzstiftung in erzahltechnischer Uniibersichtlichkeit und die Subversion derer in einer
Sequenz zusammen. Moglich ist dies allein durch das Zusammenspiel auditiver und visueller
Komponenten des Mediums Film selbst, wodurch das Medium die Bedingungen seiner eige-
nen Existenz performativ selbst inszeniert und in Frage stellt. , The movie keeps right on going
and nobody in the audience has any idea.””” Mit ebenjenem Satz wird spéter in der Binnen-
handlung — wie oben erwihnt — der Change-Over, der zentrale Wendepunkt des Films, fiir
Zuschauer und Erzihler gekennzeichnet, die mediale Manipulation wird dadurch strukturell
an die Inszenierungspraktik des eigenen Mediums gebunden und in die Rezeptionsebene des
Zuschauers transponiert. Der Film, der Film Fight Club, wird unbewusst zum Wendepunkt
fir den Rezipienten, denn, wie die Schlussszene zeigen wird, bearbeitet Tyler in dieser Szene
seinen eigenen Film Fight Club. Der Voice-Over-Erzihler Jack wandelt wahrend seiner Erzah-
lung iiber Durden durch die technischen Hinterzimmer der Kinovorfithrung, durchschreitet
wihrenddessen inszenatorisch wie symbolisch die Rdumlichkeiten, um dem Zuschauer eine
eingeschobene Sequenz dritten Grades regelrecht zu présentieren, durch die er die realen
Kinoganger auf sich selbst zuriickwirft. Der Filmrezipient darf hierbei mitten unter den Zu-
schauern der Diegese im Kinosaal Platz nehmen, die Kamera bewegt sich langsam durch die
Reihen, ein schweifender Blick durch das Kino, dann flackert ein heller Blitz auf, das von Tyler
eingeschnittene Bild eines Penis, ein kurzes aber deutliches Stohnen ist zu horen. Ein harter
Schnitt, wieder wird die Achse der Kameraperspektive um fast 180 Grad veréandert, Kind und
Mutter schauen sich verstort an. ,Nobody knows that they saw it, but they did.””* Wahrnehm-
bar ist nur der Lichtblitz, der die Leinwand des gezeigten Kinderfilms (eine weitere visuell
nicht dargestellte Reflexionsebene) im Kino nur andeutet, denn im Fokus stehen die Reaktio-
nen der Zuschauer. Kinder weinen und Paare kommen auf andere Gedanken. Die Szene um
Marla Singer hat beispielhaft gezeigt, wie der Zuschauer mit Schnitt und Kameraperspektive
in dem Film hineingezogen wird, hier wird er mit den selben Mitteln nahezu physisch auf
einen Kinosessel gesetzt und auf seine Rolle als Zuschauer, aber auch als Opfer der filmischen
Manipulation, hingestofien. Der eingeschnittene Penis verbindet die Verschachtelung (Bin-
nenhandlung bis eingeschobene Narration dritten bzw. vierten Grades) zum einen strukturell,
zum anderen wird pornographisches Sehen zum Motiv.”* Das ist offensichtliche Subversion
des Mediums Kino durch technisches Unterlaufen der Sehgewohnheiten, indem der Zweifel

70 Fincher, Fight Club, 0:31:31.

71 Fincher, Fight Club, 0:32:00.

72 Heiser erkennt zwar das unzuverldssige Erzahlen und die doppelte Selbstreflexivitit des Mediums, tut
aber die Erzihlkonstruktion als reflexiven Scherz ab. Damit verkennt sie die diskursive Funktion. ,Die
Frage nach dem Konstrukt eines Image Makers [Penis in Rahmenhandlung, MK] stellt sich in diesem
nicht mehr und wire auch vollig tiberfliissig, da die gesamte Narration als ein grofier Scherz angesehen
werden kann, der sich selbst augenzwinkernd betrachtet. Demnach ist die filmische Narration in Fight
Club nicht nur ihrer selbst bewusst, sondern auch ihrer eigenen Selbstreflexivitat.“ Heiser, Erzdhlstimmen,
S.322.
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am Gesehenen ausgestellt wird.” Gleichzeitig wird die Wahrnehmung wie auch die kérper-
liche Présenz des Zuschauers in den Film hineingesogen.

Das hier Prasentierte zeigt zum einen die strukturelle und narratologische Konstitution des
Films auf, die in Rahmen- und Binnenhandlung sowie auf extradiegetischer wie intradie-
getischer Ebene zu einer Uniibersichtlichkeit der Narration und zu einem ganzlich unzu-
verlassigen Erzéhlakt fithrt. Zum anderen sind dies Darstellungsprinzipien der dissoziativen
Personlichkeitsstorung der Figur.

Gleichzeitig werden die Produktionsbedingungen des Films und des Kinos verhandelt, die
in diesen Prozess eingebunden sind. Durch den artifiziellen und konstruierten Charakter, das
technische Potential wie auch die Kamerafithrung und Schnitttechnik stellt sich der Film als
das Medium der Manipulation sui generis heraus. Hinzu kommt, dass die Rolle des Zuschauers
keinesfalls nur reflektiert wird. Der Zuschauer als Objekt der Manipulation wird im Film nicht
nur als Rezipient (im Kinosaal) installiert, sondern durch Schnitte und Kameraeinstellungen in
eine Position gezwungen, die nicht nur teilnehmenden Beobachter, sondern gar Mitleidende,
Mitkampfende, Opfer und Téter beinhaltet. Das Identifikationspotential — nicht mit einzel-
nen Figuren, sondern mit der Asthetik, der Narration, dem Film selbst — wird multipliziert. In
homologer Struktur zur Hauptfigur und zur Diegese selbst durchlduft der Zuschauer immer
wieder einen Erkenntnisprozess iiber die Machart des Kinos, der mit der Darstellung des Films
regelrecht verschmilzt, Film und Zuschauer bilden eine Einheit.

,Schon die erste Kameraeinstellung [Kamerafahrt heraus aus Jacks Gehirn, MK] kann als
entlarvender Verweis auf die Macht der Simulation gelesen werden, einen tiberdeutlichen
Effekt Realitat zu erzeugen, wahrend gleichzeitig diese ,Hyperrealitit® jede Unterscheidung
zwischen Imaginarem und Realem hinféllig macht.””* Wenn die Auflésung von Imagindrem
und Realem durch Hyperrealitit einen iiberdeutlichen Effekt der Realitat erzeugen sollte,
dann verweist dies auf die Simulationskraft des Mediums, erklért aber nicht genealogische
Probleme des Mediums.

Auch Simulation birgt das Problem der Autorschaft und kann zunéachst nicht generell nur
als creatio ex nihilo und autopoietischer Prozess begriffen werden. Durch die SchlieBung der
Rahmenhandlung kann die Autorenperspektive in das Medium selbst verlagert werden, die
extradiegetische Instanz des Rezipienten bleibt, wenn auch mehrfach gebrochen und reflek-
tiert, dennoch bestehen.

In der Rahmenhandlung, kurz vor dem Erscheinen Marla Singers, exekutiert sich die Figur
Jack und sein imaginiertes Alter Ego Tyler symbolisch, indem er sich in den Kopf, den Mund
und die Backe schief3t. Nur durch diesen auflersten Akt der Gewalt, quasi ein Akt der Selbst-
totung und physischer Ausloschung eines Teils seiner Identitat, gelingt es Jack, den Person-
lichkeitsteil Tyler in sein eigenes Identitdtskonzept zu integrieren. Gewalt, die Jack zunachst
gegen sich selbst richtet, radikalisiert sich zunehmend im Film, wird in einem inneren Zirkel
unter Méannern in Kellerlochern praktiziert, tritt zunédchst in Form von Hausaufgaben schein-

73 Das konnte man eben, wie Fabricius es unternimmt, mit Deleuze und Baudrillard aufzeigen, ist aber durch
die Darstellung der Konstruktion des Diskurses moglich.
74 Fabricius, ,Pa(ar)thologie®, S. 398.
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bar harmlos an die Offentlichkeit und formiert sich dann dort als Terrororganisiation. Der
Schuss in den Kopf, die maximale Gewalt gegen sich selbst, kulminiert in der Schlussszene mit
der Sprengung von Hochhausern des Finanzkapitals. Marla ersetzt hier Tyler Durden — erin-
nert sei an die Struktur der Eingangsszene —, die parallele Anordnung der aufrecht Stehenden
zu den Hochdusern ist nicht zu iibersehen, diesmal ungebrochen mit dem festen Kamerablick
von innen nach auflen. Die Erzéhlung scheint sich stabilisiert zu haben, die Symbole fiir
Kapitalismus vernichtet — scheinbar. Denn auch in der Rahmenhandlung, einem letzten Gruf}
gleich, schneidet sich Tyler symbolisch in den Film ein. Die Filmspur verwackelt, Jack und
Marla verschwimmen, worauthin der Frame mit dem Penis, den Tyler zuvor im Schneideraum
prapariert hatte, kurz aufleuchtet und — analog zur Darstellung von Tylers phrasenhafter
Kapitalismuskritik — sofort in einer zitternden Bewegung verschwindet.”

Tyler behalt auch hier das letzte Bild, sto3t den dann doch verstérten Kinozuschauer auf
seine Rolle in der Manipulation final zuriick und schlief}t den Gedankenkreislauf. Tyler, die
kranke Imagination, bleibt der Herrscher iiber den Film wie das Kino und winkt uns zum Ab-
schied grinsend, singend und tanzend seinen ganz speziellen letzten Grufy zu. Damit erlangt
er auch die Gestaltungsmacht iiber die Rahmenhandlung und transponiert unzuverlassiges
Erzihlen in die Gesamtdiegese, um sich auch dort als Manipulator zu inszenieren. Vielmehr
wird er aber auch zum Kreateur des Films, zumindest in einer technischen Form, das Kunst-
werk Film erschafft sich aus sich selbst heraus. Umgekehrt wird Durden dadurch aber auch
zu einem essentiellen Bestandteil nicht nur der histoire, sondern auch des discours. In diesem
Sinne kénnte man Tyler Durden, mit Deleuze, tatsachlich einen Revolutionér nennen.

Wie oben in den Erwidhnungen zu Deleuze® Interpretationen bzgl. Nietzsches Konzept des
Nihilismus angeklungen, besteht einer von Nietzsches Grundgedanken nicht in der Propagie-
rung des Nihilismus, sondern in dessen Uberwindung. Das Ressentiment spielt in Nietzsches
Nihilismuskonzept — und auch in Deleuze’ Interpretation — eine entscheidende Rolle, denn
es gilt

einen Grundsatz festzuhalten, der die Philosophie Nietzsches allgemein leitet: Das Ressentiment, das
schlechte Gewissen usw. bilden keine psychologische Bestimmung. ,Nihilismus® wird von Nietzsche
das Unternehmen genannt, welches das Leben verneint und das Dasein entwertet; dessen hauptsiach-
liche Formen deckt er im Ressentiment, schlechten Gewissen, asketischen Ideal auf: ,Geist der Rache’
nennt er das Gesamt des Nihilismus und seiner Formen. Niemals nun beschranken sich der Nihilismus
und dessen Formen auf psychologische Determinationen, noch weniger auf historische Ereignisse
oder ideologische Stromungen, ja nicht einmal auf metaphysische Strukturen allein.”

Deleuze bezieht sich hierbei auch auf Heideggers Nihilismusinterpretation im Kontext von
Nietzsche. Dieser ,Geist der Rache’ ist als Typus zu verstehen, der ,vielmehr die Grundlage
[ist], auf der unsere Psychologie steht und von der sie abhéngig ist. Nicht ist das Ressentiment
der Psychologie geschuldet, vielmehr unsere ganze Psychologie ist, ohne es zu wissen, eine des
Ressentiments.””” Das Ressentiment mit den Mitteln psychologischer Ansatze zu deuten wird
in dieser Lesart unmdoglich. Der Nihilismus sei in diesem Kontext ein , Element der Geschichte

75 Vgl. Fincher, Fight Club, 2:11:35.
76 Deleuze, Nietzsche, S. 40.
77 Deleuze, Nietzsche, S. 40f.
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schlechthin®’® Das Ressentiment bildet die Kraft, die hinter und im Nihilismus steckt, den es
zu iiberwinden gilt.”” Denn, so Deleuze, ,[d]ies haben wir zu begreifen: Der Instinkt der Rache
bildet die Kraft, die die Essenz dessen ausmacht, was wir Psychologie, Geschichte, Metaphysik
und Moral heiflen. Der Geist der Rache ist das genealogische Element unseres Denkens, das
transzendentale Prinzip unserer Werte.® Dadurch wird der Geist der Rache, das Ressentiment
universell verankert. Nietzsches Programm sei es, durch die Ausléschung der Metaphysik und
durch das Ende der Geschichte als Geschichte des Menschen den Kampf gegen den Nihilismus
aufzunehmen.® Auch Deleuze verankert das Ressentiment als eine anthropologische Grof3e
und sieht genau darin eben einen seiner erstrangigen Begriffe, den der Differenz, begriindet:
,Und um ehrlich zu sein, wir wissen doch nicht einmal, was ein Mensch bar jeden Ressenti-
ments ware. Einer, der das Dasein nicht anklagte und entwertet, wére der noch ein Mensch,
dichte der noch wie ein Mensch? Wire der nicht schon etwas Anderes als ein Mensch, fast
schon ein Ubermensch?“®? Dieser pessimistischen Sicht muss man nicht unbedingt folgen,
auch ist bei einem Versprechen der Ehrlichkeit immer Vorsicht geboten, die Feststellungen
sind dartiber hinaus als rhetorische Fragen formuliert. Dennoch kniipft er den Stellenwert des
Ressentiments, auch wenn er dessen absolute Existenz doch in der Schwebe halt, an die hochs-
te Kategorie. ,Ressentiment zu hegen oder keines zu hegen: Es gibt jenseits der Psychologie,
jenseits von Geschichte und jenseits von Metaphysik keinen grofleren Unterschied. Es ist die
wahre Differenz oder die transzendentale Typologie — die genealogische oder hierarchische
Differenz.®® In diesem Sinne stellt sich die Uberwindung des Ressentiments, im deleuzeschen
Sinne: der Differenz, als die hochste Aufgabe (des Denkens) dar. In seinem Nietzsche-Text
schreibt Deleuze diesen Ansatz noch dem ,Ubermenschen zu, sieben Jahre spiter wird in
einem seiner Hauptwerke, Die Logik des Sinns, diese Moglichkeit dem freien Menschen, dem
Revolutionir, zugebilligt. ,Einzig der freie Mensch kann also alle Gewalttatigkeiten in einer
einzigen Gewalttitigkeit erfassen, alle verganglichen Ereignisse in einem einzigen Ereignis, das
dem Unfall keinen Raum mehr 1483t und ebenso die Macht des Ressentiments im Individuum
wie der Unterdriickung in der Gesellschaft blof3stellt und abschafft. Durch die Propagierung
des Ressentiments verschafft der Tyrann sich Verbiindete, das heifit Sklaven und Diener, nur
der Revolutionar hat sich vom Ressentiment befreit, mittels dessen man immer an einer Unter-
driickungsordnung teilhat und von ihr profitiert.**

Diesen Schritt vollzieht Tyler Durden, indem er sich gegen die Herrschaft einer Autoren-
instanz richtet. In diesem Zusammenhang muss die Welt antihierarchisch und virtuell gedacht
werden. Durden, die dissoziative Figur, richtet sich auf Diskursebene gegen das Ordnungs-
prinzip einer erschaffenden Instanz, unterlduft aber auch mit den Mitteln dieser die eigene
Diegese, um sich in der Schlusssequenz erneut als Gestalter und somit Bedingter des eigenen
Diskurses einzuschalten. ,Erst wenn Ich und Welt also als virtuelle Einheit begriffen werden
ersticken hier Angst und das Ressentiment — die Schuld des anderen und des unwiirdigen

78 Deleuze, Nietzsche, S. 41.

79 ,Nietzsche gibt das Ziel seiner Philosophie vor: Das Denken vom Nihilismus und seinen Formen zu be-
freien” Deleuze, Nietzsche, S. 41.
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81 Vgl. Deleuze, Nietzsche, S. 41.

82 Deleuze, Nietzsche, S. 41.

83 Deleuze, Nietzsche, S. 41.

84 Deleuze, Die Logik des Sinns, S.191.

Copvright © Narr Francke Attemnto Verlag GmbH + Co. KG



148 Matthias Krumpholz

Zufalls — am Ereignis, das nicht mehr ist als eine Perspektive, die hinter jedem Urteil die Kom-
plexitat eines weiteren Ereignisses erblickt und zudem der eigenen Wahrnehmung misstraut,
denn subjektiv, anhand der eigenen Zeit und kulturell gepragt ist die Einschatzung allemal
[...]® Die Uberwindung des Ressentiments als virtuelle Einheit von Ich und Welt wird im Film
als Einheit von Tyler und Jack als discoursund histoire praktiziert, als erschaffender Erschaffter
und umgekehrt. Dadurch kann in diesem einzigen Gewaltakt die Diegese in einem einzigen
Ereignis zusammengefiihrt und der Geist der Rache in antihierarchischen Strukturen iiber-
wunden werden. Immer — und das offenbart die Analyse — vor dem Hintergrund der reinen
Subjektivitat. Marla und Jack, die Komplexitat der kommenden Ereignisse erwartend, einem
kitschigen romantischen Ideal gleich, stehen fiir das ,Ja“ zur Befreiung von auktorialer Unter-
driickungsordnung. ,Nach Deleuze kann also erst das ,Ja“ des hier verhandelten Revolutionérs
eine Ordnung jenseits der Schuld und des Gesetzes herbeirufen, die Affirmation des Ereig-
nisses als Bedingung des Vertrauens in diese Welt."*

Auch der Filmrezipient flistert sein ,Ja" in den Kinosaal. Tyler hat diesen zum Teil des
Kunstwerks gemacht, in die virtuelle Welt eingeschlossen und ihn als Teilnehmer die Prozesse
einer faschistischen Indoktrinierung miterleben lassen, woraufhin er simultan als Jack in der
Diegese zu verbleiben vermag. Die brillante Konstruktion und Finchers Regie lassen den Film
zum affirmativen Ereignis werden.
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