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Tanja Proki¢
Vorwort

In Sachen Publikation kann man von einem Gliicksfall sprechen, wenn
die Herausgeber durch die Beitrige ihrer Autoren und Autorinnen das
Gefiihl bekommen, dass sich etwas fiigt, dass sich vage Verdachtsmomen-
te in der Zusammenschau erhirten, dass sich aus einzelnen zusammen-
gefligten Ecken eines Puzzles plotzlich ein Gesamtbild abzeichnet. Ein
solcher Idealfall liegt mit dieser Publikation zu Takashi Miike fiir die
Herausgeberin dieses Bandes aus mehreren Griinden vor.

Angesichts des Umfangs von Miikes Werk mag es verwundern, dass
einige Filme im Rahmen dieser Publikation nicht bearbeitet wurden,
andere Filme mehrfach Erwihnung finden, wieder andere durch doppel-
te Analyse Aufmerksamkeit erhalten. Dieser Umstand ist nicht zuletzt
dem besonderen Reiz einiger ausgewihlter Filme geschuldet, die sich
einerseits durch ihre verstirkte Prisenz in der westlichen Filmlandschaft
auszeichnen, andererseits gerade unter einer westlich geprigten For-
schungsperspektive von besonderem Interesse sind. Bieten sie doch ent-
sprechende Angriffsfliche fiir Fragen nach Geschlechterpolitik, inter-
kulturellen Differenzen, Genre- und Autorenkino, Heldenreise und
Dramaturgie, per se nach den Moglichkeiten eines globalen Kinos nach
dem Ende der groBen Erzihlungen.

Obgleich nur ein geringer Bruchteil des umfangreichen Werks Miikes
genauer analysiert werden konnte, erdffnet sich vielleicht gerade durch
die spezifisch westlich codierten Fragehaltungen die Andersartigkeit von
Miikes Antworten im Gegensatz beispielsweise zu einem westlichen
Kino nach der Postmoderne. Andersartigkeit dann nicht verstanden im
Sinne eines Exotismus, wie ihn aufschlussreich Ivo Ritzer als eine »anti-
orientalistische Dekonstruktion« in Miikes TV-Episode MASTERS OF
HoRrrOR: IMPRINT (2006) aufdeckt, sondern mehr im Sinne einer anderen
Losung fir dhnliche Problemstellungen, denen sich etwa auch ein ame-
rikanisches Kino nach der Postmoderne widmet. Andersartig also gerade,
weil sich Miikes Kino aus der westlichen und der japanischen Tradition
speist und beiden Traditionen gleichermalBen zwischen Affirmation und
Subversion oszillierend verpflichtet ist.

Und obwohl es in einer abendlindisch geprigten Wissenschaftstraditi-
on beinahe unméglich scheint, sich von den groen Linien zu 16sen — so
zeichnet sich fast schon durchgehend durch alle Beitrige die Tendenz zu
einer dualen Begrifflichkeit, etwa auteur/ Genre, Serialitit/ Singularitit,
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Amedialitit/ Medialitit, Tradition/Interkulturalitit, Gewalt/ Asthetik,
Transgression / Hermetisierung ab —, ermoglichen gerade diese groBen
Linien auch einen Blick aufs Detail. Und darin steckt bekanntlich der
liebe Gott oder vielmehr die Handschrift des Autors. Mit Prizision spie-
gelt Miike die Makrostrukturen seiner Filme in den Mikrostrukturen
von einzelnen Bildkompositionen, wie besonders die Beitrige von Alex-
ander Schlicker und Tanja Proki¢ zu YATTAMAN (YATTERMAN, 2000),
JUSAN-NIN NO SHIKAKU (13 ASSASSINS, 2010) und 46-OKUNEN NO KOI
(Bic BaNG LovE, JUVENILE A, 2006) darlegen. Den Blick fiir den tber-
greifenden Zusammenhang von Film und Geschichte schlieflich garan-
tiert Arno Meteling mit seinen Beobachtungen zu Miikes Samuraifilmen
JUSAN-NIN NO SHIKAKU (13 ASSASSINS, 2010), IcHIMEI (HARA-KIRD
DEeATH OF A SAMURATL, 2011) und [z6: KAOSU MATAHA FUJORI NO KIJIN
(Izo: THE WORLD CAN NEVER BE CHANGED, 2004). Die Obsession fiirs
Detail erschliefit sich zusitzlich unter einer intertextuellen Perspektive
im Kontext der japanischen (Sub-)Kultur, wie Kayo Adachi-Rabe am
Beispiel von KATAKURI-KE NO KOFUKU (THE HAPPINESS OF THE KATA-
KURIS, 2001) aufzeigt. Ein im westlichen Kino spannungsreich aufgelade-
nes Motiv wie die Familie findet hier im Kontext einer medial vermit-
telten Wirklichkeit eine vollkommen neue Dimension der filmischen
Auseinandersetzung und offenbart gleichzeitig Miikes tiefe Verwurze-
lung in der japanischen Kultur. Dass der Begritt der Familie, ein beacht-
liches analytisches Instrumentarium bieten kann, um sich auch den
widerstandigsten Filmen Miikes zu widmen, offenbart schlieBlich Manu-
el Zahn am Beispiel von BijitA Q (Visitor Q, 2001). Wie fruchtbar die
Genderperspektivierung zur Isolation von Modernisierungsprozessen
sein kann, zeigen die unterschiedlichen Beitrige von Elisabeth Scherer
und Marcus Stiglegger. Im Spannungsfeld von japanischer Gesellschaft
und filmischer Inszenierung eréffnet gerade eine solche Perspektivierung
zahlreiche Anschlusspunkte, die sich weitreichend durch Miikes Werk
ziechen, in dem Frauenfiguren affirmativ eingesetzt, jedoch auch gezielt
entgegen den Traditionen funktionalisiert werden.

Besonders fiir ein Genre, das in diesem Band leider kaum Erwihnung
findet, den Yakuza-Movie, bietet sich eine von Gender und Queer
Theory inspirierte Lektiire ebenso an wie die Dynamik zwischen Seria-
litat, Transgression und Medialitit im Zeichen familienartiger Verbiinde.
Genauer zu untersuchen wire vor allem unter dem Gesichtspunkt einer
Absage an das Plot-Point-Schema und die Idealisierung von Heldenfigu-
ren Miikes farbenfroher Genrehybrid aus Yakuza-Movie, Samuraifilm
und Western in SUKIYAKI UESTAN JANGO (SUKIYAKI WESTERN DJANGO,
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2007) mit einem prominenten Gastauftritt von Quentin Tarantino — der
andersherum als einer der wichtigsten Vertreter des postmodernen Kinos
gilt, der explizite Anleihen am japanischen Kino vornimmt und stetig
um eine Anerkennung des asiatischen Kinos im globalen Kontext be-
miiht ist. AuBlerdem wire unter dem Aspekt von Kérper, Exzess, Gewalt,
Individuum und Gesellschaft eine differenzielle Analyse vor dem Hinter-
grund des gegenwirtigen japanischen Kinos von Shin’ya Tsukamoto und
Takeshi Kitano, beispielsweise in KorosHaiva 1 (IcHr — THE KILLER T,
2001) oder DEAD OR ALIVE (1999—2000, 2002) sehr aufschlussreich. Auch
ein ruhiger, fast schon zirtlicher Film wie CHOGORKU NO cHOJIN (THE
Birp ProprrLiE IN CHINA, 1998) wiirde unter dem Gesichtspunkt einer
postkolonialen Perspektive eine weitere Facette von Miikes (Euvre er-
schlieBen. Dabei wiren bei einer zukiinftigen Auseinandersetzung mit
Miike Farbdramaturgie und Medienformate (Video-Produktion oder
Kinoproduktion, serielle Anlage in Prequels und Sequels) von besonde-
rem Interesse. Und schon sind wir wieder im Zentrum dessen, was den
Reiz an Miikes Filmen ausmacht: die Lust auf mehr und die Verzweif-
lung an der Masse.

Ich mochte neben meinen Autorinnen und Autoren, die mit Lust und
Verzweiflung mit und an Miike gearbeitet haben, auch den Reihen-
herausgebern Michaela Kriitzen, Fabienne Liptay und Johannes Wende
herzlich und aufrichtig danken, dass sie gewillt waren, mit Takashi Miike,
dem entfant terrible und kaum zu bindigenden Taschenspieler der japani-
schen Filmlandschaft, ein Experiment einzugehen. Ein Experiment, das
hoffentlich nicht nur Spall macht, sondern ein Auftakt zu mehr ist.
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YATTERMAN — Superhelden:
eindeutig unentschieden

Crew: Yatterman 1, Yatterman 2, Couchhopser, Yatterwan

Attribute: rein, rechtschaffend und gutaussehend

Rivalen: Doronjo, Bojacky, Tonzra

Mission: 1-mal wochentlich, jeden Samstag um 18:30 Uhr kimpfen sie
gegen die Grenzdebilen

Status: eindeutig unentschieden

I. Am Anfang war das Unverstandnis

Die Hermeneutik macht uns glauben, dass sich alles Verstehen spiralfor-
mig vollzieht. Im Prozess des Verstehens wird das anfingliche Unver-
stindnis retrospektiv durch das Fortschreiten der Reflexion tberlagert.
Eine Riickkehr zum eigentlichen Moment der ersten Begegnung des zu
Verstehenden sei damit verstellt. So kann es im hermeneutischen Modell
nur Verstandniszuwachs geben, dagegen keinen Stillstand, kein zirkuli-
res Zurlickkehren an den Ausgangspunkt. Vielleicht ist es daher gerade
das, was westliche Filmwissenschaftler mehr noch als Cinephile oder un-
befangene Zuschauer angesichts Takashi Miikes YATTAMAN (YATTER-
MAN, 2009) mit einem beschimenden Gefiihl der Ratlosigkeit konfron-
tiert: am Ende der Tor zu sein, der so schlau ist als zuvor. Aus der
kultivierten Skepsis, in die sich dieses beschiamende Gefiihl eines zirku-
liren Verstehens zu fliichten droht, lisst sich dennoch eine analytische
Tugend gewinnen, die dann wiederum gar nicht so weit vom japanischen
Publikum entfernt ist. Ein Publikum das immerhin fiir die Urauffithrung
der Verfilmung der TV-Zeichentrickserie YATTAMAN (YATTERMAN,
1977-1979) stundenlang Schlange stand, und zunichst einmal tiber das
obskure Spektakel staunte, welches Miike und seine Crew in seiner bis
dato aufwendigsten Produktion prisentierten.

In diesem Sinne scheint jedem Miike-Film ein Ursprungsmoment der
kontinentalen Philosophie inhirent zu sein, beginnt diese doch bekannt-
lich mit dem Staunen. Das Staunen als eine Haltung, als ein Ethos des
Philosophen, steht vor jeder philosophischen Auseinandersetzung mit
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alltiglichen und ungewohnlichen Ereignissen: Staunen konnen, in die-
sem Sinne, ist die unabdingbare Voraussetzung jeglicher Philosophie.

‘Was den japanischen Kamikaze-Regisseur letztlich dann doch von ei-
nem antiken Philosophen trennt, ist das Metier und der Gegenstand zu-
gleich. Wihrend der Philosoph das Staunen sucht, um auf ihm axioma-
tische Gebiude zu errichten, sucht der japanische Regisseur das Staunen
vielmehr hervorzurufen. Und obgleich der getibte Miike-Zuschauer das
schon erwartet, beeintrichtigt diese Erwartbarkeit nicht die Erfahrung
des Staunens selbst und das wiederum ist erstaunlich angesichts eines so
umfassenden Werks. Vielleicht ist es anmalend, einen philosophisch tra-
ditionsreichen Begriff wie den des Staunens zur Beschreibung eines fil-
mischen Werks, das zwischen Autorenkino und Genretrash changiert,
heranzuziehen, aber der Vergleich liegt auf der Hand. Bei Miike steht das
Staunen nicht am Anfang, nicht am Ende, es ist konstitutives Moment
seiner Filme, das sich in Befremden, Skepsis und Weigerung dulBert, die
von ithm prisentierten Welten einfach anzuerkennen.

Ist es doch ein Signum fiktionaler Welten, dass wir, die Rezipienten,
die Ordnung dieser Welten und simtliche Begebenheiten in ihr als nicht-
reale anerkennen. Dass wir im Sinne des Literaturwissenschaftlers und
Autors Umberto Eco in einen sogenannten Fiktionsvertrag' einwilligen,
mit dem wir simtliche GesetzmiBigkeiten dieser fiktionalen Welt als
solche akzeptieren und keine direkte Verbindung zur realen Welt suchen.
Dieser implizite Vertrag hat sich selbstredend historisch entwickelt und
zu seiner Stiitzung haben sich eine Reihe von Regeln herausgebildet, die
uns den Ubertritt in diese unterschiedlichen GesetzmiBigkeiten der
fiktionalen Welt erleichtern sollen. Konventionen des Erzihlens (bei-
spielsweise Erzahlanfinge im Mirchen), Standards zum Aufbau verschie-
denster irrealer oder potenzialer Welten (z. B. Verfremdung und Natura-
lisierung in der fantastischen Literatur) sowie schlieflich Regeln der
paratextuellen Verteilung und Anordnung von unterschiedlichen Erzihl-
modi (wie der GroBgattungen in der Literatur Lyrik, Epos, Drama) oder
Genres im Film (Western, Komodie, Melodram, Horror etc.), die wiede-
rum Erwartungshaltungen (Nervenkitzel, Rithrung, Lachen) und Er-
wartbarkeiten (Happy End oder offenes Ende) gleichermallen generieren.

Dass Takashi Miike als ein Regisseur, der sich spielerisch zwischen den
Konventionen Hollywoods und der japanischen Filmtradition bewegt,
diese Gesetze beherrscht, ist keine Frage, auch nicht der schwer zu ver-
neinende Umstand, dass Miike diese Gesetze notorisch torpediert. Was
jedoch die Frage sein muss, die vielleicht alle Anniherungen an sein
vielfiltiges Werk auszeichnet, ist die des Wie. Wie gelingt es ihm stindig
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aufs Neue, Erzihlkonventionen an ihre Grenzen und Topoi an den Rand
der Redundanz zu treiben? Wie gelingt es thm, eine Transgressionsbe-
wegung per se zu iterieren, ohne sich dabei zu wiederholen?

Grundsitzlich lassen sich dabei, wie die Beitrige des Heftes zeigen,
zweil Transgressionsbewegungen unterscheiden. Die eine zeichnet sich
durch eine Drift ins Transzendente aus, was zweifellos fiir Filme wie 1z6:
Kaosu MATAHA FUJORI NO KIJIN (Izo: THE WorLD CaN NEVER BE
CHANGED, 2004), ODISHON (AUDITION, 1999), 46-OKUNEN NO KoI (BIG
BaNG LovE, JUVENILE A, 2006) oder CHOGOKU NO CHOJIN (THE BIrD
ProrLE IN CHINA, 1998) gilt. Filme, welche die Individuen und ihren
Lebens- und Sinnzusammenhang als unsagbar, uneinholbar fassen und
sich gerade abverlangen, diese prinzipielle Unsagbarkeit darzustellen.
YATTAMAN (YATTERMAN, 2009) hingegen steht paradigmatisch fiir die
andere Transgressionsbewegung, die vorrangig im Modus des Seriellen
eine Uberschreitung filmischer und narrativer Konventionen sucht. Was
aber heil3t das genau?

Im Kontext einer modernen Kultur, die Erzihlungen nach dem Plot-
Point-Schema ebenso seriell erstellt wie technisch reproduzierte Massen-
ware, ist Miikes Vorliebe fiir das Remake eine bewihrte Strategie, den
seriellen Charakter unserer (westlichen wie 6stlichen) Kultur fiir Trans-
gressionen zu instrumentalisieren und gesellschaftlich etablierte Darstel-
lungskonventionen oder Genderstereotype ebenso wie eingeschliffene
Erwartungsroutinen aufs Spiel zu setzen. In diesem Sinne versteht sich
YATTERMAN nicht nur als ein Remake der Serie von 1977, es ist dariiber
hinaus auch ein Redoing* des klassischen Heldentypus unter den Vorzei-
chen einer marktwirtschaftlich globalisierten Welt. Redundanzen, be-
schleunigter Verbrauch, Abnutzung und Wiederholung bleiben dem
Helden damit nicht mehr duBerlich, sondern werden zum konstitutiven
Element seiner Erzihlbarkeit.

Il. Superhelden im Spielzeugland: Modelle, Motive, Abgesinge

Seit der Erfindung und steten Popularisierung moderner Heldenfiguren
erfuhr das Genre des Superheldenfilms zahlreiche inszenatorische Trans-
formationen,® die insbesondere mit verschiedenen Medienwechseln wie
vom Comic zum Film zusammenhingen.* Superhelden sind ihrer basalen
Anlage zufolge mediale Grenzginger,® da sie etwa durch ihre duale Exis-
tenz als »Biirger« und Superheld zwischen verschiedenen Sphiren und
Institutionen einer Gesellschaft oszillieren und dadurch (Erzihl-)Model-
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le von kultureller Alteritit oder Liminalitit sichtbar machen.® Kurz ge-
sagt: Der Held markiert Grenzen, gerade weil er sie durch seine duale
Existenz tiberschreiten kann und dadurch erst als solche aufdeckt. Mithil-
fe dieser Ditferenz-Erfahrung, die direkt anschlieBt an die Prozesse der
Medienwechsel und der vielfachen intermedialen Praktiken, entwickel-
ten sich verschiedene Plotstrukturen im Bereich des Superheldenfilms,
die neben der eigentlichen Entwicklung einer Figur zum Superhelden
auch gesellschaftliche, historische oder kulturelle Bedeutungshorizonte
in ihre Erzidhlungen diskursiv integrieren.

Fiir Miikes Schaffen fast schon konstitutiv, hat sich der japanische Re-
gisseur entsprechend dieses Potenzials auch dem Genre des Superhelden-
films von verschiedenen Seiten her angenommen. Neben YATTERMAN
sticht dabei besonders ZEBURAMAN (ZEBRAMAN, 2004) heraus. Beide
Filme verhandeln jeweils unterschiedliche Zuginge zum Topos des Su-
perhelden, die sich narrativ wie inszenatorisch deutlich voneinander un-
terscheiden. Zebraman verkorpert eine solitir agierende Heldenfigur,
wihrend sich das junge Yatterman-Gespann aus einer dualen Kombina-
tion aus dem jugendlichen Yatterman 1 (Mann) und Yatterman 2 (Frau)
zusammenfiigt. In YATTERMAN besteht durch die beiden Heldenfiguren
im Verbund mit der Gegenspielerin Lady Doronjo ein triangulires Sys-
tem, das sich zwischen dem klassisch dualistischen Antagonismus von
Held und Schurke aufspannt und die damit hiufig einhergehende Alter-
Ego-Struktur durch die Weiblichkeit von Yatterman 2 und Doronjo
durchbricht. Aus dieser differenziellen Figuration entwickelt Miike nar-
rativ voneinander abweichende Erzihlkonstruktionen. ZEBRAMAN folgt
der eher im westlichen Superheldenfilm traditionell ausgeprigten Dra-
maturgie der Heldenreise. So muss sich Zebraman erst zum Helden ent-
wickeln und kann nicht, wie Yatterman, ohne die genretypische Initia-
tion seines Heldentums oder dessen zwischenzeitliche Krise durch
Selbstzweifel an seiner Identitit oder seinen Fihigkeiten auskommen.
Zebramans Heldenreise beginnt mit seiner btirgerlichen Identitit als Leh-
rer- und Familienvater, der von allen Seiten nur belichelt und nicht ernst
genommen wird. Selbst seine eigene Familie verhohnt und demditigt ithn
nur. Seine Liebe zur erfolglosen, da schnell abgesetzten TV-Serie ZEBRA-
MAN, der er im Verlauf des Films nacheifert, ist sein einziger Anker in
einer ansonsten fiir ihn trostlosen Existenz ohne Anerkennung. Erst
nachdem der Protagonist nach anfinglichen Anlaufschwierigkeiten
mangels Superkriften durch die Zuneigung eines kleinen Jungen wirk-
lich zum Helden aufsteigt, der ebentalls Fan der Serie ist, gewinnt Zeb-
raman das Selbstvertrauen und die Krifte, um wirklich als Held selbst die
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Bewunderung seiner Familie zu gewinnen. Miike radikalisiert den typi-
schen Superheldenplot populirer Vertreter wie Spiderman, die als Hel-
den zwischen ihrer meist kleinbtirgerlichen Identitit im Alltag und ihrem
Alter Ego als Superheld changieren. Zebraman wihlt sich seine zweite
Identitit im Gegensatz zu Peter Parker/ Spiderman ganz bewusst, um die
Anerkennung zu finden, die ihm sonst versagt bleibt. Seine Krise resul-
tiert folglich nicht aus der ihm zugefallenen Verantwortung, der er sich
eventuell gar nicht stellen will, sondern er versucht, seine Passion fiir die
TV-Serie zu seinem realen Lebensentwurf auszubauen. So verhandelt
ZEBRAMAN die Projektion eines in sich krisenhaften Superheldenfans, der
von seiner Umwelt und ihrer Reaktion auf ihn abhingig ist, um iiber-
haupt Subjekt sein zu kénnen. Diese Passion findet innerhalb des Films
mehrere metareferenzielle Ankniipfungspunkte an das serielle Prinzip
der TV-Serie, da beispielsweise das Drehbuch zur letzten Folge der TV-
Serie genau das Scheitern des Helden Zebraman »vorschreibt, das der
Lehrer am Ende gerade nicht erfiillt, um nun vollstindig in seiner neuen
Existenz aufgehen zu kénnen. Zebraman muss sich also fiir seine Trans-
formation von der Vorlage des Drehbuchs abheben, um ein Held zu wer-
den und damit weiter als serielle Figur im »Programm bleiben« zu kénnen.
Miike koppelt in seinem Film das dem Superhelden mediengeschichtlich
eingeschriebene Prinzip der Serialitit direkt an den Entwicklungsprozess
der Heldenfigur.

Das Yatterman-Duo nimmt hingegen keine solche Entwicklung und
reflektiert seine serielle Herkunft unter anderen Vorzeichen. Miikes
YATTERMAN interessiert sich offenbar auch aufgrund seiner japanischen
Vorlage nicht fiir die diskursiven oder dramaturgisch eingeschliffenen
Grundfragen des westlichen Superheldenfilms beziiglich einer gesell-
schaftlichen Relevanz und Akzeptanz einer Heldenfigur oder der Uber-
windung einer personlichen Existenzkrise. Dies steht westlichen Super-
heldenfiguren wie zum Beispiel Batman gegentiber, welcher diese
Prinzipien der Heldenreise etwa in der Filmtrilogie von Christopher
Nolan prominent auszuagieren hatte.” YATTERMAN verweigert sich von
Anfang an dieser Tendenz und zelebriert durch die performative Gleich-
glltigkeit gegeniiber einer inneren Heldenreise der Protagonisten einen
regelrechten Abgesang auf die Sinnhaftigkeit eines Entwicklungspfades.
Entsprechend dem seriellen Prinzip einer episodischen Serie, die nicht
einer fortlaufenden Erzihlung folgt und somit nicht konsequent fortlau-
fend rezipiert werden muss, um einer Entwicklungsgeschichte folgen zu
konnen, setzt Miike die erzihlte Welt und ihre Figuren als statisch gege-
ben in Szene. Dies betrifft etwa zu Beginn des Films die Konfrontation
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mit Lady Doronjo und ihren Schergen, die zur bloBen Attraktion eines
Kampfspektakels verkommt, ohne selbst offensichtlich virulente Aspekte
des Superheldenfilms wie die An- oder Abwesenheit einer staatlichen
Autoritit und die grundsitzlichen Dispositionen des hier eingefiihrten
Heldentums zu thematisieren. Die Maschinen und Gadgets des Yatter-
man-Duos sind ebenso wie die ihrer Rivalen beliebig austauschbar. Die
Gesellschaft spielt dabei ebenfalls eine andere Rolle als bei ZEBRAMAN.
In YATTERMAN findet keine fiir den Superheldenfilm typische Reflexion
der Funktion von Helden oder Heroismus unter bestimmten gesellschaft-
lichen Gegebenheiten und Politiken statt. Das Yatterman-Duo ist im
Einsatz gegen die Schurken ein scheinbar gewohnlicher Teil der Comic-
welt, in der keine Trennung zwischen fantastischen und realen Elemen-
ten existiert. Die Menschen werden als staunende Konsumenten einge-
fihrt, die sich vollig unreflektiert von den Waren der Schurken oder
den Gadgets der Helden beeindrucken lassen. Die Protagonisten bendoti-
gen selbst nach den spektakuliren Zerstorungsorgien innerhalb der Stadt
keine Anerkennung ihrer Umwelt, miissen sich aber ebenso wenig recht-
fertigen.

YATTERMAN ldsst sich vor diesem Hintergrund als Kritik an einer kon-
sumorientierten Welt interpretieren, in der idealistische und fiir eine Ge-
sellschaft konstitutive Werte wie Heldentum nur als »Ware« zirkulieren.
Auf einer Metaebene lisst sich dies erneut auf das serielle Vorbild des
Films tbertragen: Miikes Film wartet etwa mit dem Hinweis auf, Yatter-
man wiirde jeden Samstag um 18:30 Uhr gegen die Schurken antreten
und zitiert damit explizit den festen Sendetermin des kurzlebigen TV-
Konsums. Jede Folge dauert 20 Minuten und die Kimpfe mit den Schur-
ken dienen hauptsichlich der Stabilitit des eigenen Formats, das sonst
keine anderen Inhalte zu kennen scheint und nur unterschwellig andere
Subtexte einbezieht. Die Gesellschaft im Film staunt und konsumiert,
nimmt das ihr prisentierte Geschehen allerdings als gegeben und jeder-
zeit erneut in leicht variierter Form konsumierbar hin. Diese innere Sta-
tik der inszenierten Welt korrespondiert mit der unflexiblen Darstellung
der Figuren, die in ihrer Funktion bloBe Modelltriger bleiben. Ohne
eine Backstorywound oder ein konsequentes Aufbrechen der Pole zwi-
schen Held und Schurke, die vor allem den Held in seiner Wahl der
Mittel gegen das Bose an den Rand der eigenen Heldenposition dringen
konnten, verharrt das Yatterman-Duo in einer Figuration, die in ihrer
Oberflichlichkeit die Konsumgesellschaft innerhalb des Films widerzu-
spiegeln vermag. Die Rollenklischees passen sich diesem Konzept an.
Die Handlanger der Lady Doronjo heiBlen Ratte und Schwein und ver-
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breiten in ihrer tiberzeichneten Licherlichkeit eher den Charme von
Spielzeugfiguren, als dass sie eine Form der Bedrohung darstellen konn-
ten. Die Welt von YATTERMAN ist ein groBer bunter Spielplatz, doch es
sind eben nicht nur Kinder, die sich darauf tummeln, sondern innerhalb
des Films Figuren nahezu aller Altersstufen. Dies schlieBt auch populire
Verweise auf andere Filme oder ikonische Figuren wie Indiana Jones mit
ein, die Miike durch ihre Funktionslosigkeit oder ihre dezidiert ausge-
stellte Sinnlosigkeit als Teil seines filmischen Spiels integriert. Wenn man
Miikes YATTERMAN auf dieser Ebene als ideologiekritischen Film ernst
nehmen méchte, zeichnet er im radikalen Gegensatz zu ZEBRAMAN eine
Welt, in der es Helden wie Schurken nur als leere Konsumgiiter gibt und
die gezeigte Welt nur dieser Funktionslogik folgt. Oder zugespitzt auf der
Ebene der Archeplots des Superheldenfilms: YATTERMAN formuliert ei-
nen Abgesang auf die Heldenreise und damit auf die groBen Erzihlungen
des Superheldengenres. Trotz der per se steten seriellen Wiederkehr sei-
ner narrativen Muster und Figurationen verkommt das Genre im Falle
von YATTERMAN zum fliichtigen Konsumgut serieller Genrebilder ohne
Nachhaltigkeit und reflektiert den Vorrang des Spektakels vor der Nar-
ration.”

lll. Screen interrupted: die Kontingenz der Genrebilder

YATTERMAN basiert in seiner Dekonstruktion des Superheldenfilms nicht
nur auf narrativ-motivischen Topoi, die unterlaufen werden, sondern
ebenso auf verschiedenen Referenzen und Bildprozessen, die mit seriell
eingeschliffenen Mustern des Superheldencomics korrespondieren. Diese
Muster prigen sowohl die Performanz der Figur als auch die Rezeption
der Zuschauer, die insbesondere in der Bildinszenierung markant zu be-
obachten sind. Der Bereich der bildlichen Reprisentation ist von der
Figuration eines Superhelden nicht zu trennen, da jeder Superheld in
seiner Inszenierung, wie etwa durch sein Kostiim oder seine Gadgets,
eine eigene audiovisuelle Prisenz aufbaut, die auf sein (zukiinftiges)
Agieren und meist auch schon seine extraordiniren Fihigkeiten hinweist.

Diese Verschrinkung der audiovisuellen Inszenierung mit der Figura-
tion des Superhelden etabliert sich als Konstante des seriellen Gedichtnis-
ses der Zuschauer, vor dessen Hintergrund jede Abweichung von der
jeweiligen »Heldennorme« zu berticksichtigen ist. Auf der Makroebene
betrifft dies etwa Verinderungen der Farben oder des Kostiims, die ein-
hergehen kénnen mit einer spezifischen (temporiren) Umcodierung der
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Figur. Wirft man auf der explizit filmischen Mikroebene einen detail-
lierten Blick auf die Kameraeinstellungen und Bildausschnitte, lassen sich
sogar paradigmatische Bildkonventionen erkennen, die Helden wie Bat-
man oder Superman etwa von oben oder aus der Untersicht zeigen, um
ithren Status zu unterstreichen und mit filmischen Mitteln die Perspekti-
ven ihrer Vorliufer zu zitieren.’

Miike verwendet in YATTERMAN, der wie bereits festgestellt auf eine
konkrete (Serien-)Vorlage zurtlickgeht, ebenfalls solche Konventionen,
geht aber tiber das bloBe Formzitat hinaus, indem er konkrete Bildzitate
der Serienvorlage Gbernimmt. Diese Zitate stabilisieren scheinbar den
Adaptionscharakter des Films, denn Miike iibernimmt in vielen Einstel-
lungen etwa die fiir YATTERMAN signifikante Abgrenzung der beiden
Heldentiguren in Konkurrenz zu ihren Kontrahenten. Entsprechend der
narrativen Struktur der Konfrontation zwischen Helden und Schurken,
die wiederum in ihrer Statik auf die Asthetik des Comicpanels verweist,
gruppiert Miike mit einer teils beachtlichen Virtuositit Yatterman 1 und
Yatterman 2 sowie ihre Gegnerin Lady Doronjo nebst ihren beiden
Handlangern in einem Bildausschnitt. Die Trennung durch die Bilder
suggeriert und untermauert die Unhintergehbarkeit der Differenz zwi-
schen Gut und Bose. AuBerdem werden innerhalb der Bilder durch die
Anordnung der Figuren die internen Hierarchieverhiltnisse der Gruppen
ersichtlich. So stehen oder sitzen Lady Doronjos Schergen meist neben
oder gar hinter ihr, wihrend sich Yatterman 1 zwar etwas unscheinba-
rer, aber dennoch oft genug als erste oder vordergriindig positionierte
Figur prisentiert. Diese Form der Rahmung zieht sich durch den gesam-
ten Film. Zahlreiche Binnenkadrierungen, die wie in ZEBRAMAN den
Konstruktionscharakter der (Selbst-)Beobachtung der Figuren in ihrer
Brichigkeit symbolisieren, vermeidet Miike in YATTERMAN. Eine expli-
zite Problematisierung der Figurenverhiltnisse oder eine mit dieser The-
matik zusammenhingende Auseinandersetzung mit der Konstruktion
des Beobachterblickes, der diese Verhiltnisse hervorbringt und stiitzt,
findet auf der Bildebene nicht statt. Aufseiten der Helden wird trotz all
der parodistischen Anspielungen ein durch die Bildlichkeit dhnlich strikt
geschlechtlich codiertes Hierarchieverhiltnis eingefangen wie anhand
der Schurken.

Es bleibt nicht nur bereits aufgrund der numerischen Nachordnung
von Yatterman 2 hinter Yatterman 1 in jedem Fall der Kritikpunkt, dass
YATTERMAN selbst innerhalb des Heldenduos implizit der Frau die Rolle
hinter dem Mann zuweist. Im gegnerischen Lager scheint diese ge-
schlechterstereotype Struktur nur vordergriindig aufgebrochen, befiehlt



