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Nichts sehen

Das Kind in Michael Hanekes
DER SIEBENTE KONTINENT

Von Vicky Lebeau

Wie auch der Tod sind Kinder in Michael Ha-
nekes Filmen allgegenwértig. DER SIEBENTE
KONTINENT, sein heute sehr geschitztes Kinode-
biit aus dem Jahr 1989, etablierte Haneke als ei-
nen der aulergewdhnlichsten und provokan-
testen Regisseure unserer Zeit. Die gefiihlskalte
Provokation besteht in der Tétung eines Kindes
durch seine Eltern, die sich anschlieRend selbst
das Leben nehmen. Es geht um den Tod in Form
von Mord und Selbstmord: Eine Mutter und ein
Vater beschlielen, nicht in dieser Welt zu blei-
ben, und ein Kind sieht dem eigenen Tod erwar-
tungsvoll entgegen.! Der Tod von Georg, Anna und
Eva (Dieter Berner, Birgit Doll und Leni Tanzer)
fithrt zum unvergesslichen Ende des Films: die
tote - oder sterbende - Familie aufgereiht vor
dem Fernsehbildschirm.

DER SIEBENTE KONTINENT ist kein Film »iiber«
Kinder, zumindest nicht direkt.2 Die Funktion des
Kindes, das Haneke in diesem Film einsetzt, ist in-
des ungewdhnlich: Er zeigt ein junges Mddchen,
das den eigenen Tod willkommen heif3t, aber nicht
durch die eigene Hand stirbt. Anders ausgedriickt,
ein Kind steht vor der Frage, die fiir Albert Camus
zentral ist: »Es gibt nur ein wirklich ernstes philo-
sophisches Problem: den Selbstmord«® - oder die
Frage, ob das Leben es wert ist, gelebt zu werden,
und zwar als Tochter eines Elternpaars, dessen Le-
ben (mit Camus’ Worten) vom »Fehlen jedes tiefe-
ren Grundes zum Leben«* iiberschattet ist.

Ich mochte nachfolgend die Eroffnungssequenz
von DER SIEBENTE KONTINENT und seine Bedeutung
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fiir den Forschungsgegenstand Kino und Kindheit
in denBlick nehmen. Zur Debatte steht nicht - oder
nicht nur - das Bild des Kindes auf der Leinwand.
In den Anfangsszenen bekommt der Zuschauer das
Midchen ndamlich kaum zu sehen. Der Auftakt zu
DER SIEBENTE KONTINENT, seine Choreografie des
Blicks, die mit dem On und Off spielt, ist stattdes-
sen von einem augenfilligen Verschwinden des
menschlichen Gesichts aus dem Bild gekennzeich-
net. Dieses Verschwinden, so meine These, eroff-
net uns die Sphire des infans - also der frithesten
Bindungen zwischen Siugling und Welt -, in der
die Reflexion, das heift die zwischen dem Selbst
und dem Anderen getauschten, gespiegelten Bli-
cke, fiir das (Mensch-)Werden entscheidend ist.
In diesem Sinne fungieren die Eréffnungsszenen
als Erinnerung an unsere Anfinge, als wir »Augen
brauchten, die den Blick erwidern, ein Bediirfnis,
das laut Eric Santner Teil der »Triebkraft« wird, die
unsere Beziehung zum Kino bestimmt.’

Die Eréffnungssequenz von DER SIEBENTE KON-
TINENT verst6Rt gegen den grundlegenden Code
der Filmsprache, dass Figuren sich anschauen,
wie Christian Metz es ausdriickt, und verleiht
der Nichterfiillung dieses Bediirfnisses damit
eine kraftvolle visuelle Form: Das Verschwinden
des menschlichen Gesichts, die Abwendung des
Blicks bestimmt die Haltung und fiihrt das Pub-
likum hinein in die Lebenswelt des Films.® Um
diese Lebenswelt zu verstehen, greife ich auf die
Arbeit von Donald W. Winnicott zuriick. Bei den
Studien im Grenzbereich von Psychoanalyse und
Wahrnehmung vollzieht sich heute eine Hinwen-
dung zu den Schriften Winnicotts, um {iiber die
Konzepte Lacans hinauszudenken, die die psycho-
analytische Filmtheorie beherrschen. Gestiitzt auf
Winnicotts Psychoanalyse, versucht der vorliegen-
de Artikel die Verbindungen zwischen Kindheit
und Kino zu beleuchten. Die hierin vorgestellten
Uberlegungen widmen sich der Erfahrung des Ne-
gativen - Verlorenheit, Nichtanwesenheit, Leere,
Verschwinden -, die in Hanekes Kinofilmen am
Werk ist. Anhand von Winnicotts Psychoanalyse
werden diese in einen weiteren Zusammenhang
gestellt. Das genannte Negative ist demnach eine
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Vergegenwartigung der Leere: ...

Grundstruktur der menschlichen Wahrnehmung,
genauer gesagt: der frithkindlichen Erfahrung und
der Urspriinge des Selbst.

Das Wechselspiel zwischen Mutter und
Saugling

»[Das Baby] lernt durch das ihm zugewandste,

sprechende Gesicht der Mutter, belebte von

unbelebten Objekten zu unterscheiden.«
René Spitz (1945)

»Drei Jahre, ein Tag, und dann passiert es«,® so
beschreibt Haneke die Struktur des Films DER SIE-
BENTE KONTINENT und seinen Versuch, zu zeigen,
was der realen Familie, auf die er erstmals in ei-
nem Zeitungsartikel aufmerksam wurde, wider-
fahrt, obwohl in ihrem Leben, was die duleren
Umstidnde angeht, alles stimmt. Routine, fast un-
abinderlich, bestimmt dieses Leben; Einzelheiten
der Existenz der Familie sammeln sich im Verlauf
des Films an, setzen sich {iber die drei Tage hinweg
zusammen. »Einen Film montieren bedeutet, die
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Personen miteinander und mit den Gegenstdnden
zu verbinden durch die Blicke«,® so notiert es Ro-
bert Bresson in den 1950er Jahren. Mit dieser viel-
schichtigen Formulierung ldsst sich ermessen, was
geschieht, wenn Regisseur Haneke, der sich inten-
siv mit Bressons Werk beschiftigt hat, dem Film
DER SIEBENTE KONTINENT eine Dichte an materiel-
len Objekten verleiht, die in schonungsloser Niich-
ternheit die Familienroutine bestimmen: Auto, Uhr,
Radio, Zahnbiirste, Aktentasche, Kaffeemaschine,
Tassen, Teller, Tisch, Fernsehgerit.

In der ersten Einstellung des Films riickt die Ka-
mera fiir vier oder fiinf Sekunden ein Autokennzei-
chen in GroRaufnahme ins Zentrum des Blickfelds
der Zuschauer*innen. WeiRe Schrift auf schwarzem
Grund: L 76. 236. Das Weil ist leicht angekratzt,
der schwarze Grund ist fleckig. Pl6tzlich fahrt ein
Wasserstrahl iiber das Nummernschild. Wahrend
die Titelsequenz beginnt, wechselt unser Blick
ins Innere des Autos: Von hinten sehen wir einen
Mann und eine Frau, die vorn im Auto sitzen, ihre
Kopfe zeichnen sich als Silhouetten vor der Wind-
schutzscheibe ab. Am jeweils dullersten Bildrand
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... Die ersten Einstellungen in Michael Hanekes DER SIEBENTE KONTINENT (1989)

platziert, sprechen die beiden nicht miteinander
und schauen sich auch nicht an. Unbewegt und
still starren sie geradeaus. Als das Auto schlie-
lich aus der WaschstraRe hinausfahrt, wechselt die
Perspektive noch einmal. Die Vorderansicht des
Wagens wird von weiteren Credits verdeckt, die
sich, als der Wagen nach vorne rollt, zum unteren
Bildrand bewegen. Eine Aufnahme von vorn durch
die Windschutzscheibe zeigt jetzt nicht zwei, son-
dern drei Personen im Auto. Eingerahmt von dem
Mann und der Frau, sieht man auf dem Riicksitz
ein junges Madchen sitzen. Alle drei blicken starr
geradeaus. Wir sehen Eva, das Kind, hier zum ers-
ten Mal, aber auch nicht viel mehr: Die Gesichter
von Eltern und Kind liegen weitgehend zuriickge-
zogen im Dunkeln. Doch ohne uns dessen bewusst
zu sein, haben wir aus Evas Perspektive, mit ihren
Augen, auf abgewandte Gesichter und ungesehe-
ne Blicke geschaut. Fiir mich hat diese Erkennt-
nis etwas Verwirrendes oder sogar Schmerzvol-
les. Was zeigt uns der Film hiermit? Was bedeutet
es, wenn ein Kind sich ansieht, was nicht passiert
(der Blick, das Wort, die Geste, die zwischen den

Eltern nicht stattfinden)? Ist dies eine Form von
»nichts seheng, eine Vergegenwirtigung der Leere
- oder mit Hanekes Worten: davon, Dinge zu tun,
aber nicht zu leben?

»Selbst das bescheidenste materielle Ver-
brauchsgutg, so schreibt T.S. Eliot 1949, »ist [...]
zugleich Sendbote der Kultur, der es entstammt«.™°
In Eliots Formulierung schwingt der Vorrang des
durch eine Mission und eine Botschaft herausge-
hobenen Objekts mit, wie es in DER SIEBENTE KON-
TINENT durchweg gezeigt wird. In keinem anderen
Kinofilm Hanekes hat dieser Vorrang des Objekts
fatalere Folgen fiir den Menschen. Und nirgends
wird das Verhingnis so vehement am Verschwin-
den des menschlichen Gesichts festgemacht.

Zum einen werden hier erstmals im Kino Han-
ekes das Alltdgliche und das Grauenhafte einander
gegentiibergestellt: Das »L« steht fiir die Stadt Linz,
in der der Autobesitzer lebt, ein winziges Detail,
das dem Zuschauer leicht entgeht, vor allem ei-
nem Publikum auRerhalb Osterreichs. Méglicher-
weise hat Haneke deshalb immer wieder betont,
dass DER SIEBENTE KONTINENT zwar in Linz spielt,
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aber nicht dort gedreht wurde:" Linz, die Stadt
der Kindheit Hitlers, sollte eine der Kulturhaupt-
stidte des »Dritten Reichs« werden und ein neues
Museum fiir europdische Raubkunst beheimaten.
Sowird der zugleich versteckte und sichtbare Fakt
des Volkermords in dieser Einstellung lesbar. Die
Asthetik des Artefakts als Sendboten bettet den
Film DER SIEBENTE KONTINENT in eine brutale po-
litische und kulturelle Geschichte ein. Was kénn-
te gewShnlicher oder unbedeutender sein als ein
Nummernschild? Dies ist notwendigerweise eine
rhetorische Frage, beriicksichtigt man die Erfah-
rung der in Hanekes Werk angelegten Formen des
Schauens und seine vielfiltige Beschiftigung mit
den Sackgassen, in die sich die Kunst des Schauens
im 20. Jahrhundert (und dariiber hinaus) begeben
hat.’? »Die Ideen verbergen, aber derart, da man
sie findet. Die wichtigste wird die verborgenste
sein.«!* Nimmt man Bresson beim Wort, wird der
Akt des Schauens im Kino als ein Akt des Suchens,
des Aushandelns der Verbindungen zwischen Ge-
zeigtem und nicht Gezeigtem, Sichtbarem und Un-
sichtbarem, Teil jeder Filmerfahrung.

Da das Gesicht verschwindet, ist - zum ande-
ren - der Vorrang des Objekts mehr als nur ein
Bekenntnis zu einer Asthetik des Versteckspiels
mit Objekten, die so banal sind, dass man sie kaum
»sieht«. Wirkung erzielt auch Hanekes lange Ein-
stellung, die sich Zeit nimmt. Wir verweilen auf
oder in einem Bild, mitten im Raum zwischen zwei
Menschen, wo sich etwas, das sich ereignen konn-
te - ein Blick, ein Wort, eine Geste - nicht ereignet.
Das Gesichtist nicht da, oder es ist nur gerade eben,
fliichtig zu sehen und zuriickgetreten hinter Ob-
jekten, welche die Szenerie dominieren. Wie lange
dauert es, bis sich jemand oder etwas bewegt? Wie
lange, bis die Kamera weiterschwenkt?

Die letzte Einstellung des Vorspanns zeigt,
dass wir, ohne es zu wissen, den Platz des Kindes
innehatten, den der Tochter Eva. Zentral positi-
oniert zwischen dem Mann und der Frau, durch
die Windschutzscheibe starrend, haben wir mit
Evas Augen abgewandte Gesichter und ungesehe-
ne Blicke angeschaut: buchstidblich »nichts gese-
hen«. Zerrissen durch den nicht stattfindenden
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Blick, halt DER SIEBENTE KONTINENT das »Nicht-
geschehen« gegeniiber den Zuschauer*innen
aufrecht: Erst nach etwa 15 Minuten erscheint
ein Gesicht auf der Leinwand. So beginnt direkt
nach dem Vorspann auch Erster Teil - 1987 mit ei-
ner langen Einstellung: Ein Radiowecker ist die
Quelle der ersten in Hanekes Film gesprochenen
Worte. Etwa 30 Sekunden lang hilt die Kamera
auf den Wecker. Nach rund 20 Sekunden kommt
eine Hand ins Bild, dann verschwindet sie wie-
der aus dem Bildrahmen. Der Radiowecker zeigt
5:59 Uhr, um 6:00 Uhr geht der Ton an: »Hier ist
der Osterreichische Rundfunk. Die Nachrichten.
Heftige Explosionen in der irakischen Hauptstadt
Bagdad. Der Iran diirfte den Raketenbeschuss wie-
der aufgenommen haben.«*

Es wire zu untersuchen, wie Bild und Ton der
Telemedien zu der Aggression und dem Unbeha-
gen beitragen, die sich hidufig durch Hanekes Fil-
me ziehen.'* Am Anfang von DER SIEBENTE KON-
TINENT wird das audiovisuelle Wahrnehmungs-
feld durch die manifeste, aber unbeachtete Tat-
sache des Krieges erzeugt. Die Familie setzt ihre
Routine fort (Aufwachen, Waschen, Friihstiicken,
Fertigmachen fiir die Arbeit oder die Schule - s.
S. 82-83)." Die Personen kommen stiickweise ins
Bild - Arme, Hinde, Beine, FiiRe. Ohne Gesicht. Es
ist, als wiirden die im Radio verkiindeten Angrif-
fe oder der in der Erdffnungsszene angedeutete
Genozid in die auf visueller Ebene kérperlich zer-
teilte Familie verlagert, die ganz an den Rand des
Bildes geriickt wird.

Was ist es, das der Film uns hier mit ansehen
lasst? Was bedeutet es, wenn ein kleines Mad-
chen sich anschaut, was zwischen Mutter und
Vater nicht passiert? Ist Eva im Blick, im Wort, in
der Geste, die DER SIEBENTE KONTINENT ihr und
uns vorenthilt, das Rezeptionsmodell fiir diesen
Film? »Ich lebe im Gesichtsausdruck des ande-
ren,'® schreibt Maurice Merleau-Ponty im Jahr
1964 in seinen Uberlegungen zur grundlegenden
Rolle des Gesichts bei der Erkundung von Welt
und Bewusstsein durch das Kleinkind. Diese Er-
kenntnis stiitzt sich auf die lange Geschichte der
menschlichen Beschiftigung mit Reflexion und
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Wahrnehmung, deren Funktion fiir die Heraus-
bildung des Ich-Bewusstseins und unserer Ver-
bundenheit mit der Welt. Fiir diese Geschichte
ist das menschliche Gesicht, der Blickwechsel,
von entscheidender Bedeutung. Merleau-Pon-
ty schreibt aus einer Tradition heraus, die sich
etwa aus William Wordsworths Blest Babe speist:
Das Kind »sinkt in den Schlaf/Wiegend am Bu-
sen der Mutter; Das mit seiner Seele /Trinkt die
Gefiihle in den Augen der Mutter!«* Das ist eine
bemerkenswerte Passage, in der die der Roman-
tik eigene Wiirdigung des Blicks als eine Form des
unvermittelten Ausdrucks in die Figur von Mut-
ter und Kind, Mutter und Siugling einflieft, und
zwar durch die lyrische Gleichsetzung von Brust
und Auge, Schauen und Néhren, Schauen und
Lieben.” Insbesondere vertritt diese Lyrik eine
Vorstellung von Mutter und Sdugling, geborgen
im und durch den reflektierenden Blick, die fiir
die Entwicklung der Psychoanalyse im 20. Jahr-
hundert - welches der Psychoanalytiker Michael
Eigen als das »Zeitalter des Babys« bezeichnet hat
- wesentlich war.! Wie bereits erwihnt, ist die
Psychoanalyse Winnicotts hier von entscheiden-
der Bedeutung, insbesondere seine in Die Spiegel-
funktion von Mutter und Familie in der kindlichen Ent-
wicklung (englischsprachige Erstverdffentlichung
1967) gesammelten Uberlegungen zur Bedeutung
des miitterlichen Gesichts, das heilt der Fihig-
keit der Mutter, ihrem Sdugling ins Gesicht zu
schauen und daraus zu lesen.? Der Sdugling, der
sich selbst von der Mutter gespiegelt sieht, wird
so zum Sinnbild fiir die Urspriinge von Selbst,
Seele und Kreativitat:

»Was erblickt das Kind, das der Mutter ins Gesicht
schaut? Ich vermute, im allgemeinen [sic] das, was
es in sich selbst erblickt. Mit anderen Worten: Die
Mutter schaut das Kind an, und wie sie schaut, hdngt
davon ab, was sie selbst erblickt. Diese Dinge werden
allzu oft fiir selbstverstdndlich gehalten. Ich bin aber
der Meinung, daR man nicht fiir selbstverstindlich
halten sollte, was Miitter, die ihre Kinder umsorgen,
ganz natiirlich tun. Was ich damit meine, wird noch
deutlicher, wenn ich direkt die Frage stelle, was ein
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Kind im Antlitz einer Mutter erblickt, das ihre eige-
ne Stimmung oder - noch schlimmer - die Starrheit
ihrer eigenen Abwehr widerspiegelt!«?

Diese Prozesse, so Winnicott, stehen am Anfang.
Der Austausch von Blicken zwischen zwei Men-
schen prigt die frithesten Bindungen zwischen
dem Séugling und der Welt: Die Fahigkeit der Mut-
ter, ihr Kind anzuschauen und ihm zu spiegeln,
was sie sieht, gehort zu ihrer Fiirsorge fiir einen
Menschen, der vollstandig von seiner Umwelt ab-
hingig ist. So gesehen, sind das Gesicht oder der
Blick der Mutter Formen des Haltens oder der
Geborgenbheit (holding), des Versorgens und der
Zuwendung (handling) sowie des Objektangebots
(object presentation), also die drei Elemente der
Umweltfunktion, die Winnicott zu Beginn in Die
Spiegelfunktion von Mutter und Familie in der kindli-
chen Entwicklung erldutert: In seiner Lesart ist das
Gesicht der Mutter oder, weiter gefasst, das Gesicht
des Anderen der Konigsweg zur Umwelt.

Im Versuch, diese Anfinge niher darzustel-
len, bezieht sich Winnicott auf die Worte derje-
nigen Patienten, die »an sehr frithe Phinomene
herankommen und sie unter Umsténden auch
auszusprechen in der Lage sind, ohne dabei das
»Besondere« zu zerstoren, das kaum sprachlich
falbar oder unausgesprochen und, es sei denn
in der Dichtung, eigentlich auch unaussprechlich
ist«.2* Vom sprachlichen Bild in der Lyrik liee
sich das auch auf das visuelle Bild iibertragen. Ein
Ausgangspunkt dieses Artikels ist, dass das Kino
als Erinnerung an solche priverbalen und nicht
verbalisierbaren Geistes- und Daseinszustinde
fungieren kann. Der Punkt ist: Das, was Winnicott
hier freilegt, kann als eine miitterliche Dimensi-
on des Wahrnehmungsfelds beschrieben werden:
Die Wahrnehmung ist abhéngig von der Struktu-
rierung durch das Gesicht (der Mutter) und vom
Blickwechsel. Die Mutter schaut ihren Sdugling
an, und ihr Gesicht verédndert sich sogleich, es be-
wegt und belebt sich: »Die Mutter sieht das Kind
an, und wie sie schaut, hidngt davon ab, was sie selbst
erblickt.«* Beachtenswert ist hierbei Winnicotts
Wortwahl. Er schreibt, der Blick der Mutter hdnge
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Visuelle Zerteilung der Kérper: Bei den familiaren Routinen ...

ab von dem [engl.: »is related to«], was sie sieht,
wenn sie das Kind anschaut, er schreibt nicht, er
sei damit identisch. Es geht also um Beziehung,
nicht um Abbildung, um eine Wechselbeziehung
durch Spiegelung. Das Gesicht der Mutter bezie-
hungsweise der erwiderte Blick kann nicht alles
einfangen, ganz im Gegenteil. Das Nichtgesehe-
ne, Nichtreflektierte ist grundlegend fiir Win-
nicotts Verstidndnis des Spiels zwischen Mutter
und Kind: entweder im Gesicht einer Mutter, die
»ausreichend gut« ist (lebendig; spiegelnd, aber
nicht immer), oder am anderen Ende der Ska-
la in einem Gesicht, das stillsteht, erstarrt ist,
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in das die Stimmung der Mutter eingeschrieben
ist, das »tot« ist.

Den frithesten Bindungen zwischen Mutter
und Kind zugehdrig, handelt es sich hierbei um
eine Art des Todes oder Sterbens, die den Start
des Sduglings ins Leben notwendigerweise iiber-
schattet. Und es ist die Spiegelung - zu sehen, dass
man gesehen wird -, der die Aufgabe zukommt,
die Unterscheidung zwischen Leben und Lebendig-
sein zu treffen. In Kreativitdt und ihre Wurzeln nennt
Winnicott dies die »kreative Apperzeption« - oder
kreative Wahrnehmung -, die »einem Menschen
das Gefiihl gibt, dass das Leben lebenswert ist«.?
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... kommen die Personen stiickweise ins Bild - ohne Gesicht

Wie in einer Art Schauspiel ist es das Gesicht der
Mutter, das den Unterschied zwischen Stille und
Bewegung, menschlich und unmenschlich, Leben
und Tod vermittelt (laut Eigen ist das Licheln der
»Heimatort des menschlichen Selbst«?).

Kino: Eine komplexe Nachbildung des
Gesichts?

Was passiert, wenn man der Leinwand das mensch-
liche Gesicht entzieht? 2 Hanekes Filme sind da-
durch gekennzeichnet, dass sie den Blick des
Publikums erwidern, indem sie dem Zuschauen

zuschauen.?? Dadurch, dass das menschliche Ge-
sicht in DER SIEBENTE KONTINENT iiber lingere
Strecken verschwindet oder den Zuschauer*innen
vorenthalten wird, verdriangt oder verzerrt der
Film die Gefiihlsstruktur, die auf dem Blickkon-
takt zwischen zwei Personen und dem lebendigen
menschlichen Gesicht griindet. Die Lebendigkeit
des Mienenspiels ist im besprochenen Film nicht
vorhanden: Die Unbewegtheit der Gesichter der
Darsteller*innen ist eines seiner auffalligsten Merk-
male. Verdandert sich der Ausdruck doch einmal,
ist er so verkrampft, dass sich das Gesicht dage-
gen wehrt. Ein besonders markantes Beispiel ist

83



Vicky Lebeau

Annas Zusammenbruch beim Anblick eines Au-
tounfalls: Die ersten Toten, die in Hanekes Film
(wenn auch kaum) zu sehen sind, sind eine Mutter
und ihr Kind, die am StraRenrand liegen. Es ist
frither Abend, es ist dunkel und regnerisch. Der
Verkehr flieRt z4h. Die Szene ist aus dem Inneren
des Autos der Familie gefilmt und wird durch den
starken Regen und die hin und her schwenken-
den Scheibenwischer noch verdunkelt. Das Auto
wird langsamer, und die Umrisse zweier unter
einer Plastikplane liegenden Kérper kommen ins
Bild. Es hat einen Unfall gegeben. Jemandes Leben
wurde beendet oder hat sich durch einen Verlust
fiir immer verandert.

Diese Szene, in der die Familie zur Waschanla-
ge fihrt, ereignet sich mitten in Zweiter Teil: 1988.
Sie wiederholt den Vorspann, aber in veranderter
Form. Der Unterschied liegt in einem Blickwech-
sel zwischen Georg und Anna, deren Gesicht sich
vor Schmerz zu verzerren beginnt, und in einer
Bewegung aufeinander zu, als Anna ihrer Tochter
die Hand nach hinten reicht. Thre Hinde beriih-
ren sich kurz, bevor Anna ihre zuriickzieht und
Eva sich selbst iiberlisst. Es ist, als ob etwas - der
Schmerz, der Verlust, die Welt - zu ihnen durch-
gedrungen sei. Diesen Unfall zu sehen ist eine Vari-
ation innerhalb der Wiederholungen, die den Film
kennzeichnen. Sie markiert die Krise, unmittelbar
bevor die Familie die Entscheidung trifft, Selbst-
mord zu begehen. Dies entspricht dem Rhythmus,
der Problematik von Hanekes Filmschaffen. Was
bleibt zu tun, wenn das Leid die Welt einstiirzen
ldsst? Wie kann man (neu) beginnen? Was ge-
schieht, wenn man es sein ldsst?

»Sie leben nicht wirklich, sie tun Dinge«:*
Als Haneke sich an die mithsame Suche nach ei-
ner Struktur (oder einem »Container«) fiir den
Film DER SIEBENTE KONTINENT erinnert, stellt er
diesen Unterschied heraus, der sein Filmschaffen
durchzieht: Es ist der Unterschied zwischen der
Tatsache, dass man lebt, und der Erfahrung oder
dem Gefiihl, zu leben. In einem Interview aus dem
Jahr 2008 stellt er die Vorstellung vom »unlebba-
ren Leben« ins Zentrum der sogenannten »Trilo-
gie iiber die Vergletscherung«, deren erster Film
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DER SIEBENTE KONTINENT ist, gefolgt von BENNY’S
VIDEO (1992) und 71 FRAGMENTE EINER CHRONOLO-
GIE DES ZUFALLS (1994). »Ich glaube«, so Haneke
weiter, »die zentrale Rolle in der Trilogie spielt
das unlebbare Leben. Der Tod bzw. der Suizid sind
darin lediglich Folgeerscheinungen.«*!

Tod, Selbstmord als Folgeerscheinungen eines
unlebbaren Lebens? Was Hanekes Formulierung
evoziert, ist nicht die Form des Todes, der das Leben
vorzeitig beendet, sondern eine Form des Lebens,
das dadurch, dass es nicht gelebt wird, den eigenen
Tod darstellt. Aber was ist der Tod ohne das Leben?
Was ist der Suizid, wenn »es keines [kein Leben]
mehr gibt«,’? wie Theodor Adorno es ausdriickt?
Oder anders gefragt: Was macht das Leben lebens-
wert? Was macht das Leben zum Leben?

Die oben gestellten Fragen durchziehen Ha-
nekes Filmschaffen, das mit dem Entschluss einer
Familie beginnt, ihr Zuhause zu zerstdren, bevor
sie sich das Leben nimmt. DER SIEBENTE KONTINENT
wagt den Versuch, eine audiovisuelle Sprache zu
entwickeln, die diese grundlegenden Fragen in
sich aufnimmt (»hold«) und zugleich jede Form
von Kino verwirft, das Antworten auf die Frage
nach dem Warum zu prisentieren versucht. Die-
ser Frage, hervorgerufen durch Zerstdrung - Ge-
walt, Depression, Verzweiflung -, gibt Haneke in
seinen Filmen Raum. »Meine Filme beabsichtigen,
bestimmte Fragen zu stellen, so hat er sich hiufig
iiber seine Arbeit geduRert. »Betrachtet man den
Zuschauer ernsthaft als Partner, stellt er 2004 in
einem Interview erneut heraus, »ist das Einzige,
was man machen kann, die Fragen nachdriicklich
zu stellen. [...] Ich denke, dass jede Kunstform
heute nur Fragen prisentieren kann, keine Ant-
worten. Das ist die Grundbedingung.«*

Fragen, keine Antworten. Oder Fragen ohne
Antworten? Entscheidend fiir Hanekes Kunstbe-
griff ist sein Anspruch, beides aufzunehmen: Dies
verbindet sein Kino mit einer philosophischen Tra-
dition, die den Akt des Fragenstellens als ein Privi-
leg des Menschseins betrachtet.** In DER SIEBENTE
KONTINENT kiindet das verschwindende Gesicht von
diesen Fragen - ein Riickzug, der als Erstes auf die
Figur des kindlichen Betrachters tibertragen wird.
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Der Film fiihrt uns hin zu jenen »Leerstellen unse-
rer Anfinge«, wobei dem Schatten der Seelenqua-
len filmisch durch einen nicht stattfindenden Blick,
ein nicht erscheinendes Gesicht Ausdruck verliehen
wird.? Die Botschaft ist: Wir leben im Gesicht des
anderen und kénnen dort auch sterben.

Was passiert mit dieser Erfahrung des Ster-
bens im Wahrnehmungsfeld - der Erfahrung, un-
gesehen, unbemerkt, unerkannt zu sein? Wie kann
das visuelle Objekt die grundlegende Struktur des
Nicht(an)erkennens verstéirken oder ausgleichen?
Wie nehmen wir diese Struktur - des Todes und des
Sterbens - im visuellen Leben der Kultur auf? Diese
Struktur durchzieht den Film DER SIEBENTE KON-
TINENT, sie rithrt auf und gibt den »Leerstellen«
eine visuelle Form. So wird Hanekes Film im zeit-
gendssischen europdischen Kino zu einer kraftvol-
len Vision eines gescheiterten Lebendig-Seins. Und
es ist letztlich dieses Verschwinden des Gesichts,
das als visuelle Entsprechung fiir ein unlebbares
Leben steht, fiir ein bis hin zur Selbstzerstérung
und zur Zerstorung des eigenen Kindes entleertes
Leben: Der Wunsch, am Leben zu sein, schwindet
dahin, rohe Formen von Gewalt, die das Leben ei-
nes anderen beenden kénnen, treten hervor, und
die Biirde dieser Grausamkeit steht in den Gesich-
tern geschrieben, die sich von uns abwenden und
so unserem Blick entziehen.

Ubersetzung aus dem Englischen:
Anna Hildegard Czinczoll

Anmerkungen

1 Ich glaube, ein Leben, wie wir es gelebt haben, vor Augen,
sagt man leicht zu jeder Vorstellung vom Ende ja. Der Brief
des Vaters an seine Eltern kiindigt den Entschluss der
Familie, zu sterben, an. Der Vater erzihlt im Brief,
dass Evas sofortige Antwort auf die Worte der Kan-
tate: Ich freue mich auf meinen Tod einmal gewesen sei:
Ich auch.

2 Kindheit, Kino: Sie teilen eine lange und komplexe Ge-
schichte. Sowohl im klassischen als auch im »Weltkino«
oder modernen Film erscheinen Kinder zahlreich auf
der Leinwand - eine Allgegenwirtigkeit, die das Kino zu
einer unschitzbaren, vielleicht sogar unermesslichen
Quelle fiir die Untersuchung verschiedener Kultur-
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geschichten der Kindheit im 20. Jahrhundert und dar-
iiber hinaus macht. Seit seinen Anfingen hat das Kino
das Kind fiir sich beansprucht: als Bild, als Geschichte,
als Zuschauer (die »Child Pictures, in denen Babys und
Kleinkinder auf der Leinwand essen, laufen, weinen
und spielen, gehdrten zu den ersten und populérsten
Filmgenres des viktorianisch-britischen Kinos). Indem
das Wahrnehmungsfeld mit Kindern besetzt wird, re-
flektiert das Kino als Medium den Wunsch, das Kind
und seine Welt zu sehen und zu kennen. Dieses Sehen-
und Kennenwollen sind Kennzeichen der Moderne,
in der das Kind, wie Carolyn Steedman es formuliert,
»beobachtet, beschrieben und gewollt wird« (»[...Jwat-
ched, written about and wanted«; Ubers. H.C.). Caro-
lyn Steedman: Strange Dislocations. Childhood and
the Idea of Human Interiority, 1780-1930. London,
Cambridge, MA 1995, S. 9.

Albert Camus: Der Mythos von Sisyphos. Hamburg
1959, S. 9.

Ebenda, S. 11.

Vgl. Eric Santner: Stranded Objects. Mourning, Memo-
ry and Film in Postwar Germany. Ithaca, London 1993,
S.125.

Siehe Christian Metz: Der imaginire Signifikant. Psy-
choanalyse und Kino. Miinster 2000.

»[The baby] learns to distinguish animate objects
from inanimate ones by the spectacle provided by his
mother’s face« (Ubers. H.C.). René Spitz: Hospitalism.
An Inquiry into the Genesis of Psychiatric Conditions
in Early Childhood. In: The Psychoanalytic Study of
the Child, 1, 1945, S. 67.

Haneke, Interview mit Serge Toubiana, The Haneke Tri-
logy, DVD Tartan Films 2006.

Robert Bresson: Notizen zum Kinematographen. Ber-
lin 2007, S. 22.

T.S. Eliot: Beitrdge zum Begriff der Kultur. Frankfurt
am Main 1949, S. 122.

Vgl. Haneke, Interview mit Serge Toubiana, The Haneke
Trilogy, DVD Tartan Films, 2006. Bei genauerer Betrach-
tung ist dies eine merkwiirdige Aussage, denn sie deu-
tet auf einen Ort, der irgendwie »im« Film vorhanden
ist, ohne da zu sein (abgesehen vom Nummernschild
gibt es im Film offenbar keinen Hinweis auf die Stadt
Linz oder ihr Stadtbild).

Spitestens seit Marcel Duchamps beriichtigter Fon-
taine ldsst sich jedes unbearbeitete - genauer gesagt:
gebrauchsfertige - Objekt zum Vergniigen und zur
Verwirrung der Betrachtung, der Reflexion darbieten.
In diesem Fall verleitet uns der Rahmen des Autoren-
films zu dem, was Thierry de Duve den »permanen-
ten Skandal« nach Duchamp genannt hat: ein Urinal,
das sich nicht von allen anderen Urinalen unterschei-
det und in aller Frémmigkeit als Kunst bewahrt wird.
Dieses »Bewahren« des gewShnlichen Objekts auf der
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Leinwand hat nicht an Kraft verloren und durchzieht
Hanekes Film DER SIEBENTE KONTINENT, indem dieser
eine Grundfrage der Regiearbeit Hanekes stellt: Wie
sieht man, was vor einem ist? Was braucht man, um
etwas sichtbar zu machen?

Bresson 2007, a.a.0., S. 39.

In diesem Sinne nimmt die Eréffnungssequenz von
DER SIEBENTE KONTINENT den Rhythmus in Hanekes
viel diskutiertem Film FUNNY GAMES (1997) vorweg
und erinnert in der Riickschau daran. Wenn FUNNY
GAMES auch zwei Jahrzehnte nach seiner Premiere im-
mer noch eine rohe Kinoerfahrung darstellt, so liegt
es nicht zuletzt daran, dass die Qualen andauern: Die
Familienmitglieder auf der Leinwand sind ohne Pau-
se der Pein ausgesetzt, den Schmerz (geliebter) ande-
rer mitanzusehen; etwa zwélf Stunden lang werden
sie von zwei jungen Minnern als Geiseln gehalten,
die Zeit des Films und der unseligen Wette, die abge-
schlossen wurde, ist die Zeit des Leidens der Familie,
denn in zwdlf Stunden sollen alle Familienmitglie-
der tot sein. Auf die Forderung eines Mannes (Ulrich
Miihe), der den Schmerz nicht mehr aushilt: »Macht
Schluss. Es ist genugg, schaut Paul, einer der Peiniger
(Arno Frisch), in die Kamera und spricht gepflegt in
den Raum vor der Leinwand, an die Zuschauer gerich-
tet: »Ist es dir schon genug? Sie wollen doch ein rich-
tiges Ende, mit plausibler Erkldrung, oder?« Wollen
Sie das? Und was heillt es, wenn Sie das wollen? FUN-
NY GAMES verspottet die Zuschauer*innen und deren
(vorausgesetzten) Wunsch, das Leiden nicht nur zu
sehen, sondern es verstindlich zu machen, ihm iiber
eine Handlung mit Anfang, Mitte und Ende eine Form
und Sinn zu geben, und zielt damit auf den Skandal
einer Asthetik der Darstellung und auf die Ambiva-
lenz, die Hanekes Werk bisweilen hervorruft: dass es
die Zuschauer*innen dazu bringen kann, das, was fiir
jemand anderen unertriglich, undenkbar, unlebbar
ist, zu ertragen, dariiber nachzudenken - es auszudeh-
nen, Vergniigen daran zu finden. In diesem Fall ist es
der Tod eines Kindes. Auf das Schlimmste, was passie-
ren kann - die Eltern miissen hilflos mitansehen, wie
Schorschi (Stefan Clapczynski) stirbt -, folgt in einer
langen, statischen Einstellung auf den Fernseher mit
seinen bedeutungslosen, lauten Bildern und Spritzern
von Schorschis Blut darauf eine Art Ende. Die in einer
Kameraeinstellung gedrehte Sequenz dauert etwa zehn
Minuten. So zeigt FUNNY GAMES ein inzwischen klassi-
sches Beispiel fiir das Zusammengehen des Todes eines
Kindes mit dem nachdriicklichen Stillstand von Ha-
nekes Kamera. Wieder fragt man sich: Wie lange dau-
ert es, bis sich jemand oder etwas bewegt? Wie lange,
bis die Kamera weiterschwenkt? Vielleicht zdhlen die
Zuschauer*innen sogar die Minuten und haben das
Gefiihl, es wird nie enden (méglicherweise ein Ver-
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such, die unendliche Trauer von Eltern iiber den Ver-
lust eines Kindes filmisch umzusetzen). Mit dem Tod
des Kindes ist das Spiel vorbei. Doch der Film geht
natiirlich weiter.

So diirfte eine Meldung am 8. oder 9. Oktober 1987 ge-
lautet haben, siehe Dilip Hiro: The Longest War. The
Iran-Iraq Military Conflict. New York 1991.

Der Effekt kann zugleich tiberraschend und bedriickend
sein. In BENNY’S VIDEO (1992) beispielsweise fiillt der
Fernsehbildschirm die Leinwand aus, sodass Nachrich-
tenbilder aus Sarajewo das Bild der Familie (auch hier
Georg, Anna und Benny) zum Filmton verdringen: Ihre
unzusammenhingende Unterhaltung erfolgt iiber Bil-
der einer Stadt in Triimmern, einer bombardierten Te-
lefonvermittlung, eines Mannes, der offenbar um sein
Leben kdmpft: »Was sagen sie?« - »Nichts.«

In diesem Film ist der Iran-Irak-Konflikt, der »langs-
te Krieg« des 20. Jahrhunderts, in dem von 1980 bis
1988 iiber eine Million Menschen ihr Leben verloren,
Teil einer Routine, die in der Zerstdrung einer Familie
und ihres Zuhauses endet. Es kommen offenbar keine
Nachrichten an diejenigen durch, die zu den Bildern
und Ténen ihrer Routine nachgehen. Sie sehen und
héren sie nicht, als ob der Film die Herausforderung
von Radio und Fernsehen fiir die Vergangenheit und
(zZukunft) der liberalen Humanitit inszeniere - denkt
man etwa an Jacques Derridas lange gehegte Sorge,
dass die Telemedien uns den Tod und die Gewalt und
das Kriegsgeschehen, die stattgefunden haben, leug-
nen, neutralisieren, verdringen und vergessen lieen;
siehe Jacques Derrida / Bernard Stiegler: Echographi-
en. Fernsehgespriche. Wien 2006).

Maurice Merleau-Ponty: The Primacy of Perception.
Evanston, IL 1964, S. 146.

Originalzitat aus Blest Babe: »[...] who >sinks to sleep
/ Rocked on his Mother’s breast; who with his soul /
Drinks in the feelings of his Mother’s eyel« (Ubers.
H.C.) William Wordsworth / Jonathan Wordsworth
(Hg.): The Prelude. The Four Texts (1798, 1799, 1805,
1850). Buch II, Zeilen 234 ff (1850). London 1995, S. 87.
Einem heutigen Herausgeber der Werke Wordsworths
zufolge bietet The Prelude mit seiner Wiirdigung der
Blickbeziehung zwischen Mutter und Sdugling als
Urquelle von Ich-Entwicklung und Kreativitét »einen
neuen humanistischen Mythos, der mit seinen psycho-
logischen Implikationen seiner Zeit um hundert Jahre
voraus war« (»[...] offers a new humanist myth with
psychological implications a hundred years ahead of
its time«; Ubers. H.C.), ebenda, S. xxix.

Es ist festzustellen, dass Wordsworth in seiner bemer-
kenswerten Schilderung der Arbeit des Schauens, Ver-
innerlichens und Fiihlens nicht auf die Gefiihlswelt
der Mutter eingeht. Er l4sst damit die Moglichkeit of-
fen, dass das, was das Baby aus den Augen der Mutter
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aufnimmt, durchaus auch kein Segen sein kann. vgl.
David Wellberys Ausfithrungen iiber die Betrachtun-
gen des Blicks in der Romantik »als einen perfekten,
wortlosen Austausch« (»a perfect, and wordless, ex-
change«; Ubers. H.C.), David Wellbery: The Specular
Moment. Goethe’s Early Lyric and the Beginnings of

Romanticism. Palo Alto, CA 1996, S. 25.

21 Vgl. Michael Eigen: The Electrified Tightrope. North-

vale 1993, S. 200.

22 Vgl. Donald Winnicott: Vom Spiel zur Kreativitat. Stutt-

gart 1974, S. 129.
23 Ebenda.

24 Ebenda;interessant ist, dass das Werk des Malers Fran-
cis Bacon fiir die in diesem Essay von Winnicott ver-
tretene Theorie entscheidend ist; im Hinblick auf die
Urspriinge von Identitdt und auf das psychoanalyti-
sche Verstindnis davon, wie die therapeutische Praxis
gelingen kann, beruhen seine Uberlegungen zur Be-
deutung des Gesichts eindeutig auf Bacons Werk. Der
Maler macht etwas mit dem menschlichen Gesicht -
und Winnicott nutzt dies, um psychoanalytische Kon-

zepte und seine eigene Praxis zu untersuchen.
25 Ebenda.
26 Ebenda, S. 78.
27 Eigen 1993, a.a.0., S. 55.

28 Am Ende des Kapitels zur Spiegelfunktion beginnt
Winnicott, die Grenzen der Interpretation in der kli-
nischen Praxis der Psychoanalyse klarzustellen. »Psy-
chotherapie bedeutet nicht, kluge und geschickte Deu-
tungen zu geben, bemerkt er zur Aufgabe des Ana-
Iytikers angesichts der Entdeckung der Verbindung
zwischen dem Spiegel und der Rolle der Mutter, »im
grofRen und ganzen stellt sie einen langfristigen Pro-
zeR dar, in dem dem Patienten zuriickgegeben wird,
was er selbst einbringt. Psychotherapie hat im weites-
ten Sinne die Funktion des Gesichts, das widerspiegelt,
was sichtbar ist.« Winnicott 1974, a.a.0., S. 134f. Auch
diese Erkenntnis ist an der Schnittstelle zwischen Psy-
choanalyse, Kindheit und Kino erst unzureichend un-
tersucht worden, doch sie fithrt zu einem Verstdndnis
des Wahrnehmungsfeldes, in dem die Interpretation
den Vorstellungen der Geborgenheit, der Spiegelung

und der Zuwendung mdglicherweise weicht.

29 Hinterfragt man den Akt des Schauens im Kino, wird
der Blick in Hanekes Filmen zu einem Mittel, die Welt
infrage zu stellen. Vom Kind, das zu Beginn von DER
SIEBENTE KONTINENT vorgibt, nicht sehen zu kénnen,
bis hin zum getiduschten Blick der Zuschauer*innen,
genauer: ihrem Starren, in der Erdffnungssequenz
von CACHE (2005) oder zum Bild des Publikums vor der
Biihne am Anfang von AMOUR (Liebe; 2012), bleibt der
Akt des Schauens in Hanekes Kinofilmen durchgingig

offen fiir Fragen, fiir Manipulation.

Fotonachweis: alle Fotos: Wega Film
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Haneke, Interview mit Serge Toubiana, The Haneke Tri-
logy, DVD Tartan Films, 2006.

Haneke, zitiert nach: Franz Grabner: Der Name der
Erbsiinde ist Verdringung. Ein Gesprich mit Michael
Haneke. In: Christian Wessely u.a. (Hg.): Michael Ha-
neke und seine Filme. Eine Pathologie der Konsumge-
sellschaft. Marburg 2012, S. 11.

Theodor Adorno: Minima Moralia. Reflexionen aus
dem beschidigten Leben [1951]. Berlin, Frankfurt/
Main 2001, S. 8.

»It is the purpose of my films to pose certain ques-
tions [...]. If you take the viewer seriously as your
partner, the only thing that you can do is to put
the questions strongly. [...] I think every art form
today can put out only questions, not answers. It’s
the fundamental condition« (Ubers. H.C.), Haneke,
zitiert nach: Christopher Sharrett: The World that
is Known. Michael Haneke Interviewed. In: Kinoeye.
New Perspectives on European Film, 4:1, 2004 (www.
kinoeye.org/04/01/interview01.php; siehe auch In-
dieWire: Decade. Michael Haneke talks »Code Incon-
nu« und »The Piano Teacher«, 2009 (Wwww.indiewire.
com/2009/12/decade-michael-haneke-talks-code-
inconnu-and-the-piano-teacher-55651/).

»Indem die Menschen unbeantwortbare Sinnfragen
stellen«, wie Hannah Arendt es ausdriickte, »qualifi-
zieren sie sich als fragende Wesen«. Hannah Arendt:
Vom Leben des Geistes. Denken. Miinchen 1998, S. 71.
In Philosophie und Politik, einer Vortragsreihe aus dem
Jahr 1954, hatte sie bereits ein Bild des Menschen als
»fragendes Wesen« entworfen sowie die apokalypti-
schen Folgen fiir die Zivilisation, falls die Menschheit je
die Fahigkeit verlieren sollte, iiber das Unlésbare oder
das, was sie auch als die »letzten« Fragen bezeichnete,
nachzudenken: »Was ist das Sein? Wer ist der Mensch?
Welchen Sinn hat das Leben? Was ist der Tod? etc.«
Siehe Hannah Arendt: Philosophie und Politik (1954).
In: Deutsche Zeitschrift fiir Philosophie, 41:2, 1993,
381-400. Aus der Erfahrung des Nichtwissens heraus
sind dies unerhdrte Fragen, die an das erinnern, was
in der Psychoanalyse Urfantasien genannt wird: Lo-
sungen des Kindes (und der Eltern) fiir die Rétsel der
Geburt und des Ichs, der Sexualitit, der Geschlechter-
unterschiede und des Todes. Es sind dies Fragen, die
nicht schnell an Grenzen stoRen, die weder einem er-
forschbaren Projekt noch einer konkreten Disziplin
zuzuordnen sind. Konkret kann Arendts Darstellung
helfen zu erkennen, worum es bei Hanekes Gleichset-
zung von »heutiger Kunst« und bei der Verpflichtung
geht, Fragen zu stellen, wie resigniert und skeptisch
auch immer diese sein mégen.

Vgl. Bryher: The Days of Mars. A Memoir, 1940-1946.
London 1972, S. 150.
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