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1. Einleitung:Einunsterblichesidol

Zwischen Unsterblichkeit und Verganglichkeit,
Fiktion und Realitét, Psychose und Neurose,
Ober- und Unterschicht

Du lebst nur zweimal, so scheint es zumindest

Ein Leben fiir dich selbst und eines fiir deine
Traume.

Bond-Titelsong

You Only Live Twice (1967),

gesungen von Ndﬂf}l Sinatra

Wer ist James Bond? Die Antwort darauf wurde oft gegeben: »Wir mochten Ja-
mes Bond scin«, schrieb Bernd Harder (2008, S. 8). Jeder heranwachsende Junge
mochte einmal wie 007 sein und den klangvollen Satz sagen konnen: »Mein
Name ist Bond, James Bond«. Der Agent ist zunichst eine vor allem pubertire
Identifikationsfigur und stellt damit ein Vorbild, ein Idealbild, psychoanalytisch
betrachtet ein Ich-Ideal minnlichen Verhaltens dar. Damit wiire er innerhalb der
minnlichen Strukeur eine Art Vaterfigur. Die jungen Minner identifizieren sich
mit ihm, die jungen Frauen begehren ihn, und diese beiden Beziige lassen sich
aufgrund ihrer ddipalen Struktur unméglich voneinander trennen. Wenn die
Frauen Bond nicht so schitzen wiirden, gibe es vielleicht keinen Grund mehr
fur die Jungen, sich mit ihm zu identifizieren. Bond ist aufgrund seiner Hoflich-
keit, seines Charmes und nicht zuletzt wegen seines Sex-Appeals so gerne bei
den Frauen geschen. Erst durch seine unwiderstehlichen Verfithrungskiinste und
tiberwiltigenden Eroberungserfolge beim anderen Geschlecht sowie sein Durch-
setzungsvermogen gegeniiber allen miannlichen Rivalen wird er dann auch fiir die
Minner attraktiv. 007 ist ein Kavalier, ein Ritter, ein Retter und obendrein noch
ein erstklassiger Verfuhrer. Er ist unverschime, offen und zugleich distinguiert,
clever und sportlich, ein echter englischer Gentleman, aber kein Kostverachter,
wie beispielsweise sein bei Weitem intelligenterer Kollege aus dem puritanischen
19. Jahrhundert, Sherlock Holmes. In diesem Buch soll gezeigt werden, was es
mit dieser ungeheuer populiren fiktionalen Leitfigur unserer Kultur auf sich hat,
wo ihre Stirken und ihre Schwichen liegen und in welchen (psychoanalytischen)
Strukturen sie in den Filmen und Romanen involviert ist.



1. Einleitung: Ein unsterbliches Idol

Zweimal, in Thunderball (1965) und in dem von den Bond-Produzenten
nicht autorisierten Remake dieses Films, Never Say Never Again (1983), geht
Bond (beide Male gespielt von Sean Connery) in eine Klinik, um sich einer Kur
zu unterzichen. In beiden Fillen stellt sich fiir den Zuschauer keinen Augenblick
lang die Frage, ob der Geheimagent ernsthaft korperlich oder seelisch krank sein
konnte und diese Kur wirklich benétigt. Im Gegenteil, er wirke so vital wie ¢h
und je. Wihrend in der Verfilmung von 1965 die Griinde fir den Kuraufenthalt
unerwihnt bleiben, wird M in der zweiten Verfilmung, der den Agenten dort-
hin schicke, derart als Karikatur einer tatsichlichen Autoritit dargestellt, dass die
Kur nur wie eine seiner iiberzogenen Ideen wirke. So kann es sich 007 leisten,
anstatt der verordneten Gemiisediit seine selbst mitgebrachten Delikatessen zu
essen. Im zugrunde liegenden Roman Thunderball (1961) wird er von M ganz
ernsthaft vorher befragt, wie viel Vollkornbrot, Joghurt, rohes Gemiise, Niisse
und Frischobst er zu sich nehme. Bond lichelt und erklirt ihm freundlich, dass er
cigentlich »gar nichts von all dem« essen wiirde (Fleming, 1992b, S. 7). Die be-
rechtigte Sorge um seine psychische und physische Gesundheit wird hier nur als
ein Spleen seines Vorgesetzten abgetan. Die Sekretirin Miss Moneypenny erklart
007 verschworerisch und in einem ebenso entwertenden Tonfall, dass M vor ei-
niger Zeit sogar einen Psychoanalytiker angeheuert habe, um die Leistung seiner
Abteilung zu verbessern. Sie bezeichnet den Analytiker dabei gehissig als einen
»Kopfschrumpfer« (ebd., S.9).

Bonds Alkohol- und Zigarettenkonsum wird in den Romanen tatsichlich als
sehr ungesund und gefihrlich beschrieben, ein Motiv, das schon in den ersten
Filmen mit Connery nicht mehr auftaucht. So geht es 007 nach der Kur im Ro-
man auch tatsichlich besser (vgl. ebd., S. 48). Von psychischen Problemen des
Geheimagenten ist dabei allerdings niemals die Rede, dennoch tauchen immer
wieder Motive auf, die es zulassen, seine Defizite genau zu lokalisieren und zu
beschreiben. Wihrend seiner Kur fliicchtet Bond vor zwei Dingen: erstens vor
dem Phinomen der Krankheit, die ihn zu sehr an die Verginglichkeit und letzt-
endlich auch an die Kastration erinnert, und zweitens vor zu viel weiblicher oder
zwischenmenschlicher Nihe. Was die Filme nur indirekt andeuten, wird in einer
Szene, in der Bond zur Massage geht, so beschrieben:

»Im zweiten Abteil standen zwei Massagetische. Auf einem der Tische wabbelte
der weifiliche, sommersprossige Korper eines noch jugendlichen, aber verfetteten
Patienten beinah obszén unter den Hinden seines Masseurs. Bond, dem das alles
tief zuwider war, nahm das Handtuch ab, legte sich auf den Bauch und lief§ nun die

hirteste Tiefenmassage, die er je erlebt hatte, iiber sich ergehen« (ebd., S. 18).
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Der minnliche (und noch mehr der weibliche) Kérper muss auf Anhieb anspre-
chend sein und ideal wirken. Andere (hier iibergewichtige) Erscheinungsformen
werden abgelehnt und als abstoffend empfunden. Noch deutlicher wird seine
Abneigung gegen durchschnittliche (und alternde) Kérper bei einem Besuch im
Gesellschaftsraum: »Die warme eingeschlossene Luft und die altmodischen Wei-
ber machten Bond Platzangst« (ebd., S. 16).

Selbstverstindlich nutzt der Agent dann seine Zeit in der Klinik, um den
Spuren einer Verbrecherorganisation nachzugehen und sehr erfolgreich dem at-
traktiven und vitalen weiblichen Personal nachzustellen und so sein Sexualleben
zu genief8en. Er rettet im Roman die Angestellte Patricia, die fast tiberfahren wird,
indem er sie im letzten Augenblick um die Taille fasst und hochhebt. Patricia wird
dann in der tiblichen Erzihlmanier von Ian Fleming als kleine erotische Sensation
beschrieben, die sofort das gesamte Interesse des Geheimagenten auf sich zieht:
»Der knappe Sitz ihres weiflen Kittels verriet, wie wenig sie darunter anhatte.
Bond fragte sich, ob sie sich hier nicht langweile und was sie mit ihrer Freizeit
anfange« (ebd., S. 17). Was ihn sexuell oder #sthetisch nicht stimuliert, lehnt er
angewidert ab. Auch alle Formen von Verweichlichung oder Schwiche werden
von ihm abgewehrt. So trinke er, obwohl er Brite ist, nicht einmal Tee: »Bond
hafite und verachtete Tee« (ebd., S. 27). Er bevorzugt Kaffee, der aufgrund seines
intensiveren Geschmacks und seiner aufputschenderen Wirkung mehr mit Ero-
tik, Stirke und vor allem deutlicher mit Minnlichkeit assoziiert wird.

Ebenfalls nur in den Romanen ist die Beschreibung von Bonds Angst zu fin-
den. So bekommt er » panische Angst«, als er nach seinem Freund Felix Leiter in
Live and Let Die (1954) sucht und erfihrt, dass dieser keineswegs in dem Kran-
kenhaus liegt, von dem er angeblich angerufen wurde (Fleming, 1965, S. 111).
Im selben Roman tiberkommt ihn unmittelbar vor einem duflerst gefihrlichen
Einsatz ein Angstschauer: »Bond bekam eine Ginsehaut, und die Fingernigel
gruben sich in seine feuchten Handflichen« (ebd., S. 146). Doch schon kurze
Zeit darauf setzt sich sein typisch englischer Pragmatismus durch: »Einen Au-
genblick spiter war Bond von praktischen Einzelheiten iberschwemmt, und der
Schatten der Angst hatte sich zu den dunklen Stellen unter den Palmen zurtick-
gezogen« (ebd., S. 147). In den Filmen wird seine Angst nie thematisiert.

Das Schauspiel robuster und attraktiver Minnlichkeit lisst in der Bond-Rei-
he kaum Schwichen zu. Die Filme erlauben keinen Einblick in das Innenleben
des Agenten. So erklirte der Produzent Michael G. Wilson 1999 bei den Dreh-
arbeiten zu The World Is Not Enough dem Regisseur: »James Bond spricht nie
tiber sich« (Morgenstern, 2014, S. 150). Schon Connerys Bond ist vor allem
selbst ein kinematografisches Kur-, Etholungs- oder Urlaubsbild. Der stets leicht
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gebriunte Ausdruck seiner attraktiven Figur bildet das Idealbild einer unbezwing-
baren, starken, entspannten und humorvollen minnlichen Vitalitit, die immer
etwas rebellisch wirke. Und darin, dass ihm stets alles gelingt, besteht der Kurz-
urlaub von der Realitit, die seduktive Kraft der Filme (vgl. Stiglegger, 2006).
Der Verfiihrungscharakter der Hauptfigur ist von vornherein so selbstbewusst
und ausgeprigt angelegt, dass nahezu alle attraktiven Frauen (ob in der Hand-
lung selbst oder im Kino) Bond als begehrenswert und gut ausschend empfinden.
Bereits Fleming beschrieb hiufig diese Wirkung des Agenten beim anderen Ge-
schlecht. So wird in Moonraker (1955) die Wahrnehmung von Gala Brand, der
Privatsekretirin des Schurken Drax, die gleichzeitig fiir Scotland Yard arbeitet,
folgendermafien geschildert:

»Er sah gut aus, das mufte sie zugeben. Das gutgeschnittene, kantige Gesicht mit
dem schwarzen Haarschopf, der ihm tiber die rechte Augenbraue fiel. Sehr minn-
lich. Aber der Mund eine Spur zu grausam und die Augen kalt wie Stahl. Waren sie
blau oder grau?« (Fleming, 19964, S. 402)

Bis auf den Mund (dessen Ausdruck im zehnten Kapitel untersucht wird) stimmt
bei ihm einfach alles. Man muss bei der Beschreibung der Augen, so kalt wie Stahl,
unweigerlich an Daniel Craig denken. Alle anderen Actribute treffen aber ebenso
auf die tibrigen Bond-Darsteller zu.

Die Anfangssequenz in From Russia with Love (1963) zeigt, wie Bond kalt-
bliitigermordet wird. Erst dann stellt sich heraus, dass es sich bloff um eine Ubung
fiir einen Killer! gehandelt hat, der erst viel spiter versuchen wird, 007 tatsich-
lich zu téten. Never Say Never Again beginnt damit, dass Bond sich an einem
Stromdraht entlang hangelt und dann in ein Haus eindringt. Er totet alle Man-
ner, die sich darin befinden und anscheinend eine Frau gekidnappt haben, die
gefesselt auf einem Bett liegt. Doch als Bond diese Frau losgebunden hat, ziickt
sie ein Messer und totet ihn. Erneut handelt es sich nur um eine Ubung. Dieses
Mal jedoch um eine fiir den Geheimagenten, um seine Form zu testen. In bei-
den Filmanfingen ist Bond bereits einmal tot, bevor die eigentliche Handlung
tberhaupt beginnt. Dieselbe Struktur lisst sich in Flemings drittem Bond-Ro-
man Moonraker finden. Dieser beginnt mit einem Schiefitraining im Keller des

1 Imfolgenden Text wird zwischen Killern und Schurken stets unterschieden. Die Handlan-
ger der Schurken werden hier als Killer bezeichnet, weil das ihre vornehmliche Aufgabe ist.
Als Schurke wird hingegen ausschliel3lich der eine singuldre, grol3e Gegenspieler Bonds,
der Initiator und Hauptbosewicht, klassifiziert.

10
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MIG, bei dem 007 getotet wird (vgl. ebd., S. 317). Wie ein Phénix aus der Asche
kehrt der Geheimagent dann wieder ins Leben zurtick. Viele Filme haben bereits
im Titel eine Anspielung auf seine stindigen Begegnungen mit dem Tod, dem er
oft nur um Haaresbreite entkommen kann. In dem Roman Moonraker ist Bond,
37 Jahre alt, fest davon tiberzeugt, dass er das 45. Lebensjahr nicht erreichen wird:
»Er sagte sich ganz niichtern, daf§ die Chance, diese acht Jahre zu tiberleben,
nicht allzu grof§ war« (ebd., S. 323). In dem Film Casino Royale (2006) dufSert ex
gegeniiber seiner von ihm enttauschten Vorgesetzten M, dass es kein langfristiger
Fehler gewesen sei, ihn zu einem 00-Agenten zu machen, da Ménner, die in dieser
Abteilung arbeiten, schlieflich keine langen Lebensaussichten hitten. Aber den-
noch entkommt er dem Tod immer wieder, woriiber — wie in so vielen Filmen
dieser Art — von Anfang an kein Zweifel bestcht. James Bond kann »nicht« ge-
totet werden. So taucht das Merkmal, dass er aufgrund der Risiken, die er eingeht,
eigentlich tiber mehrere Leben verfuigt, bereits in dem Filmtitel You Only Live
Twice (1967) auf. Bond ist also in gewisser Hinsicht » unsterblich«, und das ist
zugleich eine besonders wichtige Eigenschaft fiir seine Existenz als langjihrige
Kinofigur und seinen Status als immerwiahrendes Idol.

Die Unsterblichkeit dieses Idols ist mit einer weiteren besonders interessan-
ten und fir eine Serie ungewohnlichen Ebene verkniipft: Die Schauspieler, die
Bond spiclen, altern, der Agent selbst jedoch nicht. Oder wenn man es etwas kon-
kreter auffasst, dann altert er hochstens um 21 Jahre. Der erste Bond-Darsteller
Sean Connery war 32 Jahre alt, als er die Hauptrolle in Dr. No (1962) iibernahm,
und er war 53 Jahre alt, als er sie zum letzten Mal in Never Say Never Again spielte.
Bereits in Diamonds Are Forever (1971) trug er ein Toupet und war auch nicht
mehr ganz so schlank wie zu Beginn seiner (Bond-)Karriere. Sein Nachfolger
George Lazenby war 30 Jahre alt. Roger Moore spielte den Agenten die langste
Zeit am Stiick, von Live and Let Die (1973) bis zu A View to a Kill (1985) in
insgesamt sieben Filmen. Im Alter von 46 Jahren erhielt er die Rolle, die er mit
57 an Timothy Dalton iibergab. Dieser ibernahm den Part mit 41 Jahren und
gab ihn mit 43 schon wieder auf. Pierce Brosnan spiclte Bond im Alter von 43
bis 50 Jahren. Daniel Craig tibernahm die Rolle schliefllich mit 37 Jahren und ist
heute beim Filmstart von Spectre (2015) 47 Jahre alt. Ein immer wiederkehrendes
Problem war die Ablosung der Darsteller, wenn sie zu alt wurden. Da das Publi-
kum den Bond-Darsteller im Fall von Lazenby (1969) und Dalton (1987, 1989)
nicht wirklich akzeptierte, mussten die Schauspieler die Rolle sogar vorzeitig auf-
geben. In jedem Fall musste die Neubesetzung erst etabliert und die Rolle auf
den neuen Darsteller zugeschnitten und verindert werden. Ich werde im vierten
Kapitel auf diese Verdnderungen und die verschiedenen Rollenprofile im Detail

11
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eingehen. Eine spezifisch zwangsneurotische Komponente teilen sich aber, trotz
allen Unterschieden und Verinderungen, alle Bond-Darsteller.

Die Figur James Bond wird der Verginglichkeit allein schon deshalb entzo-

gen, weil sie nie krank oder alt wird. Weder im Kino noch in den Romanen von
Fleming gibt es das Bild von Bond als einem Rentner. Craig war nach Ansicht
des Skyfall-Regisseurs Sam Mendes der erste Bond-Darsteller, der sein wirkliches
Alter von 44 Jahren auch spielen durfte (vgl. Morgenstern 2014, S. 616). In Sky-
Jfall (2012) geht es zum ersten Mal um das Altern von 007 und darum, dass er
sowohl korperlich als auch seelisch seine Aufgaben als Agent tatsichlich nicht
mehr richtig bewiltigen kann. Die mit ihm beim MI6 durchgefiihrten Eignungs-
tests belegen dies. Als er sich mit dem neuen jungen Q (Ben Wishaw), der nun
ein typischer Computernerd ist, in der Nationalgalerie in London trifft, sitzen
sie nicht zufillig vor dem Gemailde von William Turner: Die Fighting 1éméraire
wird zu ihrem letzten Ankerplatz geschleppt, um verschrottet zu werden (1838). Q
erklirt Bond, dass ihn dieses Gemilde melancholisch stimme, weil es ein grofies
stolzes Kriegsschiff zeigt, das verschrottet werden soll. Thr gesamter Dialog han-
delt von dem Wert des Alten, das den neuen Gegebenheiten nicht mehr gerecht
werden kann und darum erncuert werden muss. In dem Film werden Q, Miss
Moneypenny — die von nun an auch in Auffencinsitzen auftreten wird, wie man
in Spectre sehen kann — und schliefllich auch M neu etabliert.

Uber Connery gab es vor einiger Zeit Geriichte, er sei an Demenz erkranke,
die sich aber zunichst einmal als unwahr herausstellten. Connery (1930 geb.) ist
jedoch mittlerweile 85, Moore (1927 geb.), der sogar drei Jahre ilter ist, 87 Jahre
alt. Wihrend die Schauspieler natiirlichen Alterungsprozessen unterworfen sind,
scheint aber die Zeit fiir 007 weitgehend stehen geblieben zu sein. Doch auch
diese Zeitlosigkeit tiuscht: Im Grunde war Bond immer ein Anderer. Jeder ein-
zelne Film unternimmt eine andere Bewegung und jeder Darsteller weicht von
seinem Vorginger ab. Wenn hier manchmal die allgemeinen Strukturen vorge-
fithre werden, soll das nicht dariiber hinwegtiuschen, dass gerade diese Serie auch
einem stindigen Wandel, ciner stindigen Anpassung an ihre Zeit unterworfen
war und ist. Bei aller Nostalgie und Angst vor Veranderungen ist das ein wesent-
licher Faktor innerhalb der Vermarktung. Wire es anders, dann wiirde es Bond
heute im Kino nicht mehr geben. Er wire vielleicht nicht auf; aber lingst fiir die
Leinwand gestorben.

Der Psychoanalytiker Fritz Riemann schrieb 1961 in seinem Klassiker Grund-
Sformen der Angst, dass die Angste mit einer zwangsneurotischen Struktur vor
allem die Verginglichkeit zum Inhalt haben. Aufgrund der schon von Freud dia-
gnostizierten Fixierung auf den analen Bereich bei einer Zwangsneurose wird jede

12
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Verinderung als storend wahrgenommen und deshalb vermieden. Die schlimms-
te Verinderung, vor der jeder Mensch Angst hat, ist der Tod selbst. Innerhalb des
zwangsneurotischen Diskurses wird deshalb nach enormen Absicherungen ge-
geniiber dem Tod gesucht, die Angst vor der Verginglichkeit » tiberwertigerlebt«
und es wird nach Dauer und Sicherheiten Ausschau gehalten, die sich der Dyna-
mik eines Lebensverlaufs, eines Lebensflusses verweigern und statisch versuchen,
alles beim Alten zu belassen (vgl. Riemann, 1975, S. 110). Dieser konservative
Gesichtspunkt, der eine kiinstliche, fixierte Stabilitit und Erstarrung anvisiert,
durch die suggeriert werden soll, alles bleibe irgendwie doch stets beim Alten,
gehort ganz sicher auch zu dem Erfolgsrezept dieser tiber 50 Jahre alten Reihe.
Dabei war die Bond-Reihe von Anfang an als eine mehrteilige Kinoproduktion
geplant. Die Produzenten kauften nicht nur die Rechte an fast allen Romanen von
Fleming, sie sicherten sich auch die vollstindige Finanzierung durch United Artists
fiir sechs beziehungsweise sieben Filme (vgl. Bilkau, 2007, S.53). Dass sie damit aller-
dings eine der erfolgreichsten und langlebigsten Kinoserien etablierten, konnten sie
nicht ahnen. Christian Seidl erklirte, dass das Anschauen eines Bond-Films zu einem
»Ritual « geworden sei. Feste Gewohnheiten und Rituale, eben einfach Wiederho-
lungen, gehoren aber zum Sicherheitsdenken innerhalb einer zwangsneurotischen
Motivation. Wihrend die ersten beiden Bond-Filme noch erste Gehversuche dar-
stellen wiirden, habe, nach Seidl, die Reihe scit Goldfinger (1964) einen rituellen
Charakeer (vgl. Seidel, 2003, S. 54). Fiir die cingefleischten Fans, auf die anscheinend
stets viel Riicksicht genommen wird, muss jeder Film bestimmte Standards erfiillen.
So erklarte Produzent Wilson 1997: »Wir haben ein grofies Publikum da drauf8en
mit einer bestimmten Erwartungshaltung« (Duncan, 2012, S. 101). Doch neben
dieser konservierenden Schablone, die nicht selten mit ironischer Nostalgie gefeiert
wird, muss jeder neue Film geniigend innovative Elemente besitzen und sich dem
»Zeitgeist« anpassen. Die Zuschauer wollen tiberrascht werden, ohne allerdings
ernsthaft an die Verginglichkeit von Bond oder seiner Filmreihe gemahnt zu werden.
Die Bond-Reihe hat ihr Gesicht in den letzten 50 Jahren ihres Bestehens (das
Jubildum war 2012) mehrmals deutlich verindert. Einige Male ist sie dabei jedoch
gescheitert, allerdings lassen sich bestimmte Grundinhalte der Filme, die aus den
frithen 1960er Jahren stammen, wie Sex, Sadismus und Snobismus oder Girls,
Pistolen und Gadgets, in ihr immer noch wiederfinden (vgl. Bilkau, 2007, S. 72).
Bond ist als klassisch modische Stilikone aber nicht nur unsterblich, sondern
wird gerade aufgrund der deutlich motivierten perfekten Oberfliche auch gern
als eine Figur betrachtet, deren Innenleben zu einfach gestricke ist, um tiefer
gehenden Analysen geniigend Material zu liefern. Der Psychologe Werner Gre-
ve weist darauf hin, dass es seiner Ansicht nach fiir eine tiefenpsychologische
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Deutung der Figur James Bond keine ausreichende Evidenzbasis gibt, wenn man
nicht iiber »die Schwindelfreiheit« ciner »Freistilhermeneutik« verfiigt (Gre-
ve, 2012, S. 140). Die Kritik geht hier in zwei Richtungen. Zum einen werten sie
die zugegebenermafien einfachen Charakterzeichnungen in den Filmen ab, zum
anderen einen bestimmten Interpretationsstil, zu dem auch der Poststrukeuralis-
mus gehort. In seiner poststrukturalistischen Analyse tiber Alfred Hitchcock ging
der populire Psychoanalytiker Slavoj Zizek schlieflich so weit zu behaupten, dass
er durch die Anwendung postmoderner Theorien nicht einen Kunstgegenstand
erklire, sondern umgekehrt den Kunstgegenstand nur verwenden wiirde, um die
Theorien von Lacan, Derrida und Foucault zu veranschaulichen (vgl. Zizek et al.,
2002, S. 11f.). Das Ziel »einer postmodernistischen Behandlung« sei es, »das
anfinglich Vertraute des Gegenstandes zu verfremden « (ebd. S. 12).

Ein solcher Ansatz geht etwas iiber das Ziel hinaus und wiirde tatsichlich
in mehr oder weniger beliebigen Interpretationen miinden. Der Interpretations-
freiheit wiren keine Grenzen mehr gesetzt. Weder die Psychoanalyse noch der
Poststrukturalismus haben (bis auf einige Ausnahmen) jemals einen solchen An-
satz vertreten. Unbewusste Strukturen aufzuzeigen, darf nicht heiflen, sich vom
Untersuchungsgegenstand véllig zu emanzipieren. Die freie Assoziation ist eine
Methode, um auf Spurensuche zu gehen - sie reicht aber nicht aus, um eine In-
terpretation zu schaffen, deren Ergebnis sich stets dem Interpretationsgegenstand
anzunihern hat. Tatsichlich wird das so simpel erscheinende Phinomen der Ja-
mes-Bond-Filme und Romane durch eine psychoanalytische Interpretation erst
einmal aus seinem bisher vertrauten Rahmen herausgenommen und soll auf eine
bisher kaum geschene Weise betrachtet werden.

Dabei erscheint mir, dass die Figur oftmals mit einer zu raschen Selbstverstind-
lichkeit hingenommen und damit auch genauso schnell Gibergangen wird. In den
1960er Jahren hingegen empfanden die Kritiker das Konzept, dass ein Bsewicht die
Welt zerstoren und ein Geheimagent sie retten will, »einstimmig als unterhaltsam,
aber absurd« (Bilkau, 2007, S. 67). Ein Bond-Film, so vermittelten die Magazine
damals, transportiere »unterhaltsame Unglaubwiirdigkeit« (ebd., S. 70). Christi-
an Lenz schrieb, »dass die Realititsbeziige und damit auch die Psychologisierung
nicht unbedingt das Hauptaugenmerk der Produzenten und Drehbuchautoren « der
Bond-Filme seien (Lenz, 2007, S. 97). Harry Saltzman, einer der beiden ersten Pro-
duzenten der Bond-Filme, sagte cinmal: »Ich bediene die Traume von Menschen«
(Duncan, 2012, S. 50). Schon die literarische Gattung des Spionageromans verlangt
einen Spagat zwischen Sensation und einem Rest von Glaubwiirdigkeit (vgl. Reitz,
2009, S. 20). Das Verhiltnis zwischen Realitit und Virtualitit gehért meiner An-
sicht nach an oberster Stelle in die Markierungsleiste einer gelungenen Anniherung,
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In dem Bond-Film Die Another Day (2002) fithrte der Einsatz von 500 digital
animierten Sequenzen dazu, dass die Narration zu sehr an den Rand einer Science-
Fiction-Geschichte gelangte, was die Zuschauer nicht mehr akzeptieren wollten.
Wie schon in Moonraker (1979) wurde die Handlung zu » fabelhaft« und der Film
damit unglaubwiirdig (dabei gibt es keinen Bond-Film, der realistisch wire). Zu se-
hen ist in Die Another Day unter anderem eine gigantische Eiswelle in Island, die
durch einen Sonnenreflektor im All ausgelost wird und vor der Bond fliichten muss.
Solche virtuell hergestellten Naturkatastrophen werden in den anderen Filmen zwar
angedroht, aber niemals ausgefiithrt oder gezeigt. Bond gelingt es stets, den Plan des
Schurken vorher zu vereiteln. Die Sequenz wirkt deshalb unglaubhaft, weil sie eine
Weltuntergangsdrohung nicht nur im Diskurs ausspricht, sondern realisiert. Damit
geht sie iiber den Realititsrahmen der Reihe, ihren spezifischen Realititsbezug, hin-
aus. Ein weiteres Beispiel hierfiir ist, dass Bond in Die Another Day tiber ein Auto
verfligt, das er unsichtbar werden lassen kann. Obwohl andere Tricks, die er mit sei-
nem Auto vorfiihrt, genauso unrealistisch sind, ging eine Tarnkappe, wie Siegfried
sie im Nibelungenlied besitzt, fiir ein Fahrzeug doch etwas zu weit. Die Another Day
war der erste Versuch, stirker als bisher mit CGI (visuelle Effekee, die digital am
Computer animiert werden) zu arbeiten (vgl. Duncan, 2012, S. 111). Die Konse-
quenz war, dass man das Geftihl fir das verlor, was in einem Bond-Film in Bezug
auf die Darstellung der Realitit noch im Akzeptanzbereich der Zuschauer lag,

Allan Cameron, der Filmarchitekt von Zomorrow Never Dies (1997), sagte:
»Die Herausforderung bei einem Bond-Film ist, dass man die Wirklichkeit mit
dem Element der Fantasie verschmelzen lassen muss« (ebd., S. 103). Er baute ein
Tarnkappenschiff (das fiir den Radar nur schwer zu orten ist), das in der Gréfen-
ordnung, in der es im Film auftaucht, niemals real existiert hat. Dieses Element
wurde akzeptiert, weil das Schiff selbst nicht unsichtbar wurde, sondern lediglich
vom Radarschirm verschwand. Dasselbe gab es bereits in Moonraker, wo die gi-
gantische Weltraumstation von Drax von der Erde aus ebenfalls nicht mehr zu
orten war. Wie man sicht, geht es dabei letztendlich nicht darum, ob solche Vor-
gange technisch wirklich umsetzbar sind, sondern nur darum, ob der Zuschauer
sich ihre Realisierung tiberhaupt vorstellen kann. Die Schauspielerin Sophie Mar-
ceau sagte: »Bond ist eine Art Fantasie in einer realen Welt« (ebd., S. 107). Der
Setdesigner Ken Adam, der wie kein anderer das Outfit der frithen Bond-Filme
pragte, erklirte seine Vorgehensweise so:

»Mir wurde klar, dass ich ein stirkeres Gefiihl fir die Kinorealitit erzeugen konnte,

wenn ich auf Naturalismus verzichtete und eine Vorstellung entwickelte, die dem

Inhalt des Films angemessen war, um sie dann in die Phantasie des Publikums zu

15



1. Einleitung: Ein unsterbliches Idol

tibertragen — ganz gleich, wie irrational sie im wirklichen Leben wirken wiirde«

(Smoltczyk, 2002, S. 129).

Zudem sagte er: »Realitit langweilt mich« (ebd.).

Gerade weil enge Realitdtsbeziige keineswegs die Handlung strukturieren,
sondern nur wichtige Verbindungspunkete nach auf8en darstellen, bietet sich hier
eine psychoanalytische Deutung an. Diese schliefSt an das alte, aber immer noch
glaubwiirdige Paradigma an, das Kinoerlebnis als eine Art bewussten Traum zu
interpretieren. Die James-Bond-Filme sind meiner Ansicht nach, wie alle guten
Kinofilme, ein Hybrid aus Fiktion und Realitit, aus Traum und Wirklichkeit und
psychoanalytisch betrachtet auch aus zwanghaften und psychotischen Strukturen.

Es ist in den letzten Jahren ein spannender und aufschlussreicher Trend zu
erkennen, der sich darum bemiiht, nachzuweisen, ob die in den Filmen gezeig-
ten Elemente einer naturwissenschaftlichen Uberpriifung standhalten oder reine
Fiktionen sind. Allerdings wird damit nur zum Teil der Realititsbezug der Rei-
he (eben ihr Verhiltnis zu den technischen Méglichkeiten) untersucht. Damit
mochte ich die physikalischen Forschungen von Metin Tolan und anderen gar
nicht infrage stellen (vgl. Tolan, 2008). Sie beantworten aber weder filmwissen-
schaftliche noch psychoanalytische Fragen und konnen hier deshalb auch nur sehr
marginal behandelt werden. Andererseits besteht gerade der Stolz und Anspruch
dieser Reihe darin, dass die gezeigte Technik oftmals einen sehr engen Realititsbe-
zug aufweist, der stirker ist, als der Betrachter vielleicht zunichst annimmt. Ohne
eine » glaubwiirdige Wissenschaft wiirden sich die James-Bond-Filme im Bereich
der Fantasy bewegen« (Gresh & Weinberg, 2009, S. 256). Auf anderen Gebie-
ten (Frauen, Handlung, Schurken) bewegen sie sich aber durchaus stindig im
Fantasiebereich, woraus sie auch niemals einen Hehl gemacht haben. Ein Anreiz
dafiir, die Techniken in den alten Filmen nochmals zu untersuchen, sind natiirlich
die heute verbesserten und gesteigerten technischen Méglichkeiten. So ist bei-
spielsweise eine Armbanduhr mit einer zusitzlich technischen Ausstattung in der
Gegenwart kein Accessoire fiir Geheimagenten (oder Yps-Fans) mehr, sondern
wird vielleicht in absehbarer Zeit neben dem Handy zur Standardausriistung eines
durchschnittlichen Biirgers in der westlichen Wohlstandsgesellschaft gehoren.

Die Bond-Filme sind aber gerade deshalb so beliebt, weil sie inhaltlich stets auf
der Schwelle zu einer Traumwelt stehen (vgl. Jacke, 2012). Das unbewusste Mate-
rial ist zwar dhnlich wie in einer Miniaturpsychose in signifikanter Form prisent,
wird aber dem Zuschauer dennoch nicht unbedingt bewusst. Es handelt sich um
das unbewusste Material einer komplexen Fiktion, die auf eine Realitit in einer
eigentiimlichen Weise referiert. Die Handlung situiert sich zwischen bewussten,
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