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Sunus / Vorwort / Preface

Seit den 1990er Jahren greifen auch immer mehr Filmemacher auf
achronologische, multiperspektivische und unzuverldssige Narrationen zuriick.
Diese Erzéhlstrategie, die sich nach der Literatur in den letzten Jahrzehnten
ebenfalls im Film als eine bedeutende Stromung etabliert hat und in der
Erzéhltheorie zu einem der zentralen Begriffe avancierte, wurde zum Thema
dieser Ausgabe bestimmt. Ausgangspunkt bildeten dabei folgende
Fragestellungen: Wie wird das unzuverldssige Erzéhlen im Gegenwartsfilm
verhandelt und wodurch zeichnet es sich aus? Welche erzéhlstrategischen
Besonderheiten konnen derartige Filme aufweisen? Welche Erzdhlweisen
werden damit konstruiert und dekonstruiert? Wie wird diesem Phdnomen auf
der sprachlichen Ebene Rechnung getragen? Ist das unzuverldssige Erzdhlen
dazu befahigt, Rezeptionsweisen des Publikums zu beeinflussen? Wie ldsst sich
das unzuverlissige Erzihlen in der Asthetik des Mainstream-Kinos einordnen?
Welche Wandlung zeichnet sich bei diesem Phinomen ab? Welche
signifikanten Unterschiede lassen sich diesbeziiglich bei verschiedenen
Filmemachern feststellen? Welchen Stellenwert nimmt das unzuverldssige
Erzéhlen im Kino eines bestimmten Landes und/oder weltweit ein?

Sabine Subarik von der Universitdit Erfurt geht in Threm mit
»Multiperspektivitit, Achronie und (Un)Zuverlédssigkeit: Synoptische und
kaleidoskopische Verfahren im Gegenwartsfilm am Beispiel von Vantage Point
und Forestillinger betitelten Beitrag am Beispiel eines Mainstreamfilms und
einer Fernsehserie der Frage des Zusammenhangs von Multiperspektivitit und
unzuverldssigem Erzdhlen in gegenwértigen Filmen nach. Anhand von zwei
Produktionen zeigt sie auf, wie einerseits durch multiperspektivisches Erzdhlen
Zuverlassigkeit suggeriert wird, aber gerade durch den Einsatz von filmischen
Mitteln eine objektive Vermittlung von vornherein in Frage gestellt wird bzw.
sich als unmdglich erweist.

Nikolina Burneva von der St.-Kyrill-und-St.-Method-Universitdt in Weliko
Tarnowo betont in ihrem Beitrag ,,Ruhm wie (L)Aura. Wie es der Film meint®,
dass der ,unzustindige Erzihler seit der frilhen Moderne Gegenstand der
Literaturforschung ist und subjektive, multiperspektivische, polyphone und
fragmentierte Narrationen inzwischen als gewohnt gelten. Am Beispiel von
Daniel Kehlmanns Ruhm. Ein Roman in neun Geschichten (2009) und dessen
gleichnamige Verfilmung (2012) durch Isabell Kleefeld geht sie auf die Art und
Weise der Transformation in Erzdhlungen mit einem ,,unzustdndigem Erzdhler*



ein und zeigt auf, wie Emotionen, Reflexionen, Stimmungsverdnderungen von
Individuen und Kollektiven in einem literarischen Werk im Medium des Films
visualisiert werden konnen und legt dar, wie Ein Roman in neun Geschichten
und seine Verfilmung ein doppeltes Beispiel fiir die Transformation einer ,,nicht
kompetenten Narration* betrachtet werden konnen.

Deniz Bayrak und Sarah Reininghaus von der Universitdt Dortmund fithren in
ihrem mit ,,Von unzuverldssigen Narrationen und Rdumen — eine vergleichende
Analyse von Alain Resnais‘ Letztes Jahr in Marienbad (1961) und Héleéne
Cattets / Bruno Forzanis Der Tod weint rote Trdnen (2013) betitelten Beitrag
eine vergleichende Analyse durch. In ihrer exemplarischen Analyse zeigen sie
auf, dass in den beiden Filmen, trotz des groflen zeitlichen Abstands ihrer
Produktionsjahre, dhnliche Techniken und Strategien des unzuverldssigen
Erzéhlens zum FEinsatz kommen und daher unzuverldssige Erzdhl- und
Darstellungsweisen, obwohl sie insbesondere erst seit den 1990er Jahren im
Film einen regelrechten Boom erleben, nicht zwangslaufig als neu zu betrachten
sind.

AbschlieBend fassen Erika VereSova und Irem Atasoy von der Universitit
Istanbul in ihren Besprechungen die Ergebnisse der Tagung Germanistik
zwischen Regionalitdt und Internationalitit: 60 Jahre Temeswarer Germanistik
zusammen.

Ersel Kayaoglu

im Namen der Redaktion
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Mulitperspectivity, Achrony and (Un)reliability: Synoptic and Kaleidoscopic
Strategies in Contemporary Film, Using the Examples of
Vantage Point and Forestillinger

(ABSTRACT ENGLISH)

The article addresses the relationship of multiperspectivity and unreliable
narration in contemporary film. The analysis of two examples (the North
American film Vantage Point and the Danish TV-serial Forestillinger) shows
how, on the one hand, reliability is established through the composition of various
perspectives: The medial transmission of these films resembles the central control
room of a closed-circuit monitored building, and seems to promise objectivity,
overview and insight into details. The use of cinematographic techniques, on the
other hand, calls these promises into question from the outset, because the camera
work and the editing make clear that, first, we are not capable of seeing
objectively but only perspectively; second, an overview is sensorily impossible;
and third, the knowledge of details is always a question of zoom, light and focus
and therefore only granted by the technical camera work. The main thesis is that
the formal layout of the material in the medium plays through the traditional
demand made of the medium (objectivity, overview, insight into details), and its
intrinsic promise to fulfill this task, ad absurdum.

Vantage Point and Forestillinger have one thing in common: they repeat
sequences of the plot from different points of view. But they also differ in a
decisive aspect: Whereas Vantage Point as a mainstream film steers towards a
preset interpretation in the synopsis of the episodes in the end, and therefore aims
at a synoptically reliable narration despite the unreliability of partial sequences,
Forestillinger instead leaves this interpretive work up to the recipient. As a result,
the narration of reality is reliable insofar as exactly the unreliability of perception
is exhibited, which results in the kaleidoscopic mode of representation.

Keywords: Multiperspectivity, Unreliability, Objectivity, Seriality, Repetition.
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Sabine Zubarik

Multiperspektivitiit, Achronie und (Un)Zuverléssigkeit: Synoptische und
kaleidoskopische Verfahren im Gegenwartsfilm am Beispiel von Vantage
Point und Forestillinger

(ABSTRACT DEUTSCH)

Der Artikel adressiert den Zusammenhang von Multiperspektivitit und
unzuverldssigem Erzdhlen in gegenwirtigen Filmen. Die Analyse von zwei
Beispielen (der nordamerikanische Film Vantage Point und die dénische
Fernsehserie Forestillinger) zeigt, wie einerseits Zuverldssigkeit durch die
Gegeniiberstellung verschiedener Perspektiven suggeriert wird: Die mediale
Vermittlung dieser Filme scheint — gleich einem zentralen Kontrollraum in
videoiiberwachten Gebiuden — Objektivitit, Uberblick und Detailwissen zu
versprechen. Andererseits stellt aber gerade der Einsatz der filmischen Mittel dies
von vornherein in Frage, weil durch die Arbeit von Kamera und Schnitt erst
deutlich wird, dass man erstens eben nicht in der Lage ist, objektiv zu sehen,
sondern immer nur perspektivisch, zweitens, dass ein Uberblick sensorisch gar
nicht moglich und drittens Detailwissen immer eine Frage der Kameraarbeit ist.
Die Hauptthese lautet, dass die formale Gestaltung des Materials im Medium das
traditionelle Anliegen an das Medium (Objektivitit, Uberblick, Detailwissen) und
dessen intrinsisches Versprechen, dies einlosen zu kdnnen, ad absurdum fiihrt.

Vantage Point und Forestillinger haben dabei eine Gemeinsamkeit: beide
wiederholen Handlungssequenzen aus verschiedenen Blickwinkeln. Aber sie
unterscheiden sich auch in einem entscheidenden Aspekt: Wahrend Vantage Point
als Mainstream-Film auf eine vorgegebene Deutung in der Zusammenschau der
Teile am Ende zusteuert und deshalb auf ein synoptisch zuverldssiges Erzéhlen
trotz der Unzuverldssigkeit einzelner Sequenzen zielt, bleibt diese
Interpretationsarbeit in Forestillinger dagegen ganz dem Rezipienten {iberlassen.
Realitdt wird darin insofern zuverldssig erzéhlt, als gerade die Unzuverléssigkeit
der Wahrnehmung und die daraus folgende kaleidoskopische Darstellungsweise
ausgestellt werden.

Schliisselworter: Multiperspektivitit, Unzuverldssigkeit, Objektivitét, Serialitét,
Wiederholung.

Coklu perspektiflilik, anakroni ve giivenilmezlik: Vantage Point ve

Forestillinger 6rneginde giiniimiiz filminde
sinoptik ve kaleidoskopik yontemler
(OZ TURKCE)
Bu makale giiniimiiz filmlerinde ¢oklu perspektifliligi ve giivenilmez anlaticiyi
ele almaktadir. iki 6rnek yapinun analizi (Kuzey Amerikan filmi Vantage Point
ve Danimarka televizyon dizisi Forestillinger) bir yandan giivenilirlik izleniminin
cesitli perspektiflerin yan yana konulmasiyla olusturuldugunu gosteriyor: Bu
filmlerin medyasal iletim big¢imi — giivenlik kameralariyla izlenen binalarin
kontrol odasina benzer bigimde — nesnelligi, her seyi gorebilmeyi ve ayrintiya
iliskin bilgiyi vaat ediyor gibi. Fakat diger yandan filmsel araglarin kullanilmasi
bunlarin olabilirligini daha en bagindan itibaren sorgulamaktadir, ¢iinkii ancak
kameranin ve montajin kullanimiyla insanin nesnel bi¢cimde goremeyecek
durumda oldugu, her zaman belli bir perspektifle baktigi, her seyi gérmenin
duyusal bakimdan miimkiin olmadig1r ve {iglinciisii ayrintiya iliskin bilginin
kameranin kullanilma bi¢imine bagli oldugu anlasiliyor. Buradaki ana sav,
medyanin geleneksel amacinin (nesnellik, her seyi gérmek, ayrintiya iliskin bilgi)
ve buradaki ice bakma vaadinin malzemenin medyadaki bicimsel islenisiyle bosa
ctkartildigidir.
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Vantage Point ve Forestillinger yapimlart bu bakimdan ortak bir 6zellige sahip:
ikisi de olay sekanslarini gesitli bakig agilarindan tekrarliyor. Fakat dnemli bir
noktada da birbirinden ayriliyorlar: Vantage Point ana akim film olarak 6nceden
belirlenmis bir yoruma dogru parcalarin arka arkaya gosterilmesiyle ilerlerken ve
bu nedenle sinoptik bakimdan giivenilir bir anlatimi belli sekanslarin
giivenilmezligine ragmen amaclarken, bu yorum ¢alismasi Forestillinger‘de
tlimiiyle alimlayiciya birakilmaktadir. Gergekligin buradaki anlatimi, algilamanin
giivenilmezliginin ve bundan kaynaklanan kaleidoskopik gosterim bigiminin
sergilenmesinden ibarettir.

Anahtar Sézciikler: ¢oklu perspektif, giivenilmezlik, nesnellik, dizisel anlatim,
tekrarlama.
Voriiberlegungen

Der aus der literaturwissenschaftlichen Erzdhltheorie stammende Begriff des
,sunzuverldssigen Erzdhlers® und die unterschiedlichen Strategien des
,sunzuverldssigen Erzihlens sind, nach einer iiber Dekaden reichenden
Diskussion, wann von einem solchen zu sprechen und wie es als narratologische
Kategorie weiter zu differenzieren wire," auch in die filmwissenschaftlichen
Debatten  iibergegangen.” Zur an  sich  schon  problematischen
Begriffsbestimmung in Bezug auf die Erzdhlliteratur kommt nun die weitere
Schwierigkeit hinzu, dass sich filmisches Erzéhlen ganz grundsétzlich vom
literarischen unterscheidet. Thomas Koebner stellt, im Hinblick auf die nur
bedingte Ubertragbarkeit von erzihltheoretischen Begriffen der Literatur- auf
die Filmwissenschaft, fest:

Als entscheidende Differenz zwischen literarischer und filmischer
Erzdhlung erweist sich hier: Der literarische Erzihler kann Informationen
vorenthalten, auf spéter verschieben oder sogar filschen, so dass sich die
Leser allméhlich auf Paradoxien und frappierende Schlussenthiillungen
gefasst machen miissen. Der filmische Erzéhler verfahrt nach derselben
Absicht, ist jedoch in mindestens zwei Positionen aufgespalten: in die der
erzahlenden Figur, ob sie nun im Bild erscheint oder nicht, und in die der
Kamera. [...] Die Kamera, das einzige Auge im Film, kann nicht dauerhaft
oder nur im Extremfall krampfhafter Verengung des Blickfelds die
subjektive Sicht einer Person einnehmen. Sie wechselt die Standpunkte,
die relativen und die objektiven. Das elastische Changieren der
Perspektiven zeichnet geradezu die Darstellung in bewegten Bildern aus.
Die in der Literatur eher gewohnte Bestindigkeit eines Blickwinkels ist
prinzipiell nicht auf den Film zu iibertragen: Er behdlt sich eine freiere
Kombinatorik der Erzihlsituationen vor. (Koebner 2005: 9-10)°

' Als Initiator der Debatte zur unreliable narration wird allgemein Wayne C. Booth (1961)
genannt; einfiihrend Martinez / Scheffel 2009: 95-107; grundlegend Niinning 1998; weiterfithrend
Kindt 2008; im Uberblick Fludernik 2005; aktuell mit intermedialen und interdisziplindren
Ansitzen Niinning 2015.

2 Vgl. Liptay / Wolf 2005; Kaul / Palmier / Skrandies 2009; Helbig 2006; Leiendecker 2015; im

Uberblick Sulzbacher / Socha 2009.
3 Zur Koprisenz narrativer Instanzen im Film vgl. auch Schweinitz 2005.
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Mit diesen ,,mindestens zwei Positionen® im Film stellt sich die Frage:
Unzuverlissig im Hinblick worauf?* Was im Film aufgrund von Strategien der
Ordnungsdurchbrechung, des Zooms auf Details oder des Schnitts an
unerwarteten Stellen unzuverldssig erscheint, kann sich durchaus am Ende als
absolut  zuverldssig  dargestellter = Gesamtsachverhalt erweisen. Die
Wahmehmungstiduschung fithrt dann gerade dazu, der ,Wahrheit® auf die
Schliche zu kommen. Die alles entscheidende Frage, die den Leser eines Textes
befillt, ndmlich Wer erzdhlt? dringt sich dem Filmschauenden nicht auf, der
vielmehr fragt Was wird gezeigt? Ein Leser kann bei widerspriichlichen
Informationen grundsitzliche Zweifel am Erzdhler hegen, wéhrend ein
Filmzuschauer in diesem Fall eher Zweifel an seiner Wahrnehmung und der
Verarbeitung der gesehenen Bilder hegt. Insofern sind bei Filmen mit hohem
Widerspruchsgehalt Bezeichnungen passender, die dem Spiel mit der
Unschliissigkeit in der Informationsverarbeitung Rechnung tragen und weniger
die Frage nach Zuverldssigkeit betonen. Der Filmwissenschaftler Thomas
Elsdsser beispielsweise prigte den Begriff ,,Mind-Game Film* und meint damit
weniger ein Genre oder Untergenre als ein bestimmtes Phinomen, das sich als
Tendenz im internationalen Film der letzten 20 Jahre zeigt (Elsdsser 2009: 13-
14). Er fasst unter ,,Mind-Game Films* drei verschiedene Typen von Filmen
zusammen, die — mehr oder weniger direkt — alle auch mit widerspriichlicher
Erzéhlweise bzw. unzuverldssigem Erzéhlen zu tun haben:

It comprises movies that are ,,playing games, and this at two levels: there
are films in which a character is being played games with, without
knowing it or without knowing who it is that is playing these (often very
cruel and even deadly) games with him (or her). [...] Then, there are films
where it is the audience that is played games with, because certain crucial
information is withheld or ambiguously presented. [...] Other films of the
mind-game tendency put the emphasis on “mind”: they feature central
characters whose mental condition is extreme, unstable, or pathological;
yet instead of being examples of case studies, their ways of seeing,
interaction with other characters, and their “being in the world” are
presented as normal. The films thus once more “play games” with the
audience’s (and the characters’) perception of reality: they oblige one to
choose between seemingly equally valid, but ultimately incompatible
“realities” or “multiverses”. (14-15)

Jedoch muss Multiperspektivitit nicht immer ein Zeichen von ,,Mind-Game*
sein und auf eine zu l6sende Aufgabe zielen. Ganz im Gegenteil kann es gerade
ein Anliegen des Films sein, Widerspriichlichkeiten ohne Ldsungsvorschlige

4 Vgl. hierzu Andreas Solbachs Beitrag zur Unzuverlissigkeit der Unzuverlissigkeit (2005: 63:
,,Unreliable, compared to what?*) sowie Kiefer 2005.
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darzustellen. Statt eines Rétsels oder Spiels mit und fiir den Zuschauer steht
dann die Frage im Vordergrund, was mit den unterschiedlichen Versionen eines
Sachverhalts anzufangen bzw. ob nicht Objektivitit von je her ein nicht
einzulosender Anspruch ist. Im Folgenden mochte ich mit dem
nordamerikanischen Mainstream-Film Vantage Point ein Beispiel fiir
synoptische und damit auf eine Losung zulaufende Multiperspektivitit und mit
der didnischen TV-Serie Forestillinger ein Beispiel fiir kaleidoskopische und auf
Streuung der Realititsversionen angelegte Multiperspektivitit geben.

Synoptik und Wiederholung in Vantage Point

Der Actionfilm Vantage Point gehort dem Genre des Polit-Thrillers an. Er
wurde in den USA unter der Regie von Pete Travis produziert und 2008 in den
kommerziellen Kinos ausgestrahlt. Das Drehbuch schrieb Barry L. Levy.
Finanziell zwar ein Erfolg, wurde Vantage Point von den Kritikern
iiberwiegend negativ ausgewertet. Beméngelt wurden die unglaubwiirdige und
stereotype Charakterzeichnung, die maBlos iibertriebenen Verfolgungsszenen
am Ende und die immer nach dem gleichen Schema ablaufende Fragmentierung
in einzelne Episoden.

Dreh- und Angelpunkt der dargestellten Geschehnisse ist folgendes Ereignis:
Der Prisident der Vereinigten Staaten soll wéihrend eines Anti-Terror-Gipfels in
Salamanca eine Rede tiber den Kampf gegen den Terror halten. Zu Beginn der
Rede wird auf ihn geschossen, kurz darauf explodiert eine Bombe in
unmittelbarer Umgebung und eine weitere verwiistet den Versammlungsort, die
Plaza Mayor. Der Film zeigt den Anschlag in sechsfacher Wiederholung. Die
sechs Perspektiven sind folgende:

e Das Journalistenteam im TV-Ubertragungswagen des
Nachrichtensenders GNN.

e Thomas Barnes, ein Secret-Service-Agent, der fiir die Sicherheit des
Présidenten zustandig ist.

e Enrique, ein Ortlicher Polizist, der den Biirgermeister von Salamanca
schiitzen soll.

e Der amerikanische Tourist Howard Lewis, der mit einer Videokamera
ausgestattet der Veranstaltung beiwohnt.

e Der (echte) Prasident Harry Ashton, der in seinem Hotel sitzt und sich
die Rede seines Doppelgéngers im Fernsehen ansieht.

e Die Drahtzieher der Anschldge: Sam alias Suarez, Veronica, Kent
Taylor, Javier.
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Die einzelnen Episoden umfassen jeweils eine intradiegetische Periode von
fiinfzehn Minuten vor dem Attentat und einigen Minuten danach
(ausgenommen die letzte Episode, die eine ldngere Zeitspanne — etwa eine halbe
Stunde — nach dem Bombenangriff zeigt). Die erzihlte Zeit der Handlung bleibt
also zumindest in den ersten fiinf Episoden weitestgehend identisch. Die
Erzihlzeit des Films jedoch variiert stirker.’ Jede Episode endet mit der
Ausblendung in einen weilen Bildschirm und den riickgespulten Schlaglichtern
der Episode in wenigen Sekunden.’ Die neue Episode beginnt mit dem
Glockenschlag einer Turmuhr und dem 3-sekiindigen Countdown einer
digitalen Uhr auf zw6lf Uhr Mittag. Im Hinblick auf Zeitwahrnehmung und
Zeitdarstellung ist vor allem die in den einzelnen Episoden abweichende Dauer
der Erzdhlzeit zwischen dem ersten Schuss auf den Prisidenten und der letzten
Explosion auf der Plaza interessant. Wihrend in der ersten Episode nur 1 Min.
20 Sek. auf dem Timecode vergehen, in der fiinften gar nur 1 Min. 5 Sek., sind
es in der zweiten 2 Min. 40 Sek. und in der letzten sogar ganze vier Minuten
(Abb. 1).

10 Sec 8 Sec 11 sec 9 sec 11 Sec Zeichenerkldrung:

|« |<K1 |« |« |<K1 <K] Flashbacks
Zeitspanne zw. Schuss
u. 1. Explosion
1 10 20 30 40 50 60 70 80 min.
1. Episod 2. Episod 3. Episod 4. Episod 5. Episode 6. Episode —» —_ s

P

ADbb. 1: Zeitliche Abfolge der Episoden in Vantage Point

Erzdhlzeit kann also in der Darstellung um den vierfachen Faktor variieren. Fiir
das Nachrichtenteam, das den Geschehnissen nicht nachkommt und unter
hohem Stress steht, vergeht die Zeit enorm schnell, ebenso fiir den in einem
Hotel in Sicherheit gebrachten und vorher mit einem Double vertauschten
Prasidenten, der aus einigen Hundert Metern Distanz auf die Plaza blickt.
Dagegen verstreicht fiir Agent Barnes die Zeit quélend langsam, wéhrend er die
Umgebung auf jedes Verdacht erregende Detail abscannt. Besonders
ausfiihrlich wird die Erzdhlung, wenn im letzten Teil die Machenschaften der
Attentiter und ihren Helfern minutios nachvollzogen werden.

Mit jeder Episode erhilt der Zuschauer neue Informationen iiber die Abldufe
wihrend des Anschlags, die Motive und Verbindungen der Beteiligten und die

3 Die exakte Dauer der sechs Episoden: Titel 1 min. 11 sec., 1. Episode 7 min. 11 sec., 2. Episode
12 min. 37 sec., 3. Episode 7 min. 51 sec., 4. Episode 12 min. 19 sec., 5. Episode 7 min. 51 sec.,
6. Episode 32 min. 21 sec., Abspann 4 min. 17 sec.

® Die Zeit des Rewinds variiert leicht zwischen 8 und 11 Sekunden.
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Bedeutung von zuvor als kontingent wahrgenommenen Informationen. Er
kommt so dem Ritsel iiber die Hinterménner allmihlich auf die Spur. Der
englische Begriff vantage point kann nun mehreres bedeuten: Aussichtspunkt,
Beobachtungsposten, aber auch Blickpunkt bzw. Blickwinkel im Sinne einer
Perspektive, einer entweder durch den Standpunkt (lokal) oder durch die
persénliche Disposition (psychologisch) bedingte Sicht. Die Ubersetzung des
Filmtitels ins Deutsche mit 8 Blickwinkel referiert dabei auf die letztere
Bedeutungsebene und verzichtet auf die erstere. Dies scheint mir bei genauerem
Hinsehen eine Fehliibersetzung gleich aus zweierlei Griinden zu sein:

1) Keine der Episoden wird allein aus der Perspektive einer Person oder
Personengruppe erzahlt, sondern mit Blick auf diese. Der Zuschauer sicht die
Geschehnisse nicht aus den Augen und dem Wahrnehmungsfeld der
Hauptperson oder der Gruppe des jeweiligen Abschnitts, was es rechtfertigen
wiirde, von Blickwinkeln zu sprechen. Ganz im Gegenteil wird ihm dieser Blick
sogar oftmals verwehrt, ndmlich immer dann, wenn die Person etwas
Entscheidendes erblickt, wie z.B. Agent Barnes, der in den Aufzeichnungen des
Nachrichtenteams den Betrug seines Kollegen erkennt, oder der Tourist
Howard, der dem Kampf zweier Polizisten zusieht — beides Tatsachen, die
jeweils nicht in derselben Episode aufgedeckt werden, wo wir lediglich die
erschreckten Ausrufe (,,Oh my God...”) der Protagonisten horen und deren
schockierten Blick, nicht aber den Grund des Erschreckens sehen. Wir blicken
in diesem Fall eben nicht durch ihre Augen, sondern in diese, und miissen
weitere Episoden abwarten, um in einer anderen Perspektive zu erkennen, was
sie gesehen haben. Unser Fokus ist aber auch nicht ausschlieBlich derjenige der
Kamera auf die Hauptperson samt unmittelbarem Umfeld; manchmal verfolgen
wir doch auch mit den Personen, was sie sehen, und zwar meist dann, wenn sie
durch die ,mediale Brille* schauen, also Videokameras, Handys oder
Fernsehaufzeichnungen benutzen. Insofern wird in keiner Episode wirklich ein
lokal fixierter Standpunkt noch der Standpunkt einer Person eingenommen,
auch wenn deren Geschichte im Fokus steht.

2) Wie in der deutschen Titelgebung die Zahl acht ins Spiel kam, ist bei sechs
Episoden nicht nachzuvollziehen. Vielleicht wurde die Personengruppe der
Attentéter mit drei Hauptverantwortlichen auch dreifach gezéhlt, was dann aber
die Frage aufwerfen wiirde, warum das Filmteam der ersten Episode als Einheit
gezahlt wird.

Vantage Point wurde mehrfach in online-Rezensionen mit dem allgemein als
Prototyp des multiperspektivischen Erzéhlens im Film geltenden japanischen
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Spielfilm Rashomon von 1950 unter der Regie von Akira Kurosawa verglichen.
Von der formalen Anlage her ist dies zwar nachvollziehbar — beide Filme geben
einen Sachverhalt aus unterschiedlichen Perspektiven wieder —, das Anliegen
jedoch konnte kontrdrer nicht sein: Wéahrend Rashomon gerade die
Widerspriichlichkeit der Aussagen und die Nichtauflosbarkeit im Prozess der
Wahrheitsfindung ausstellt, eine objektive Perspektive also verweigert, dienen
in Vantage Point Unvereinbarkeiten in den Episoden rein spielstrategischen
Zwecken: Das Publikum soll an der allzu schnellen Aufldsung des Kriminalfalls
gehindert werden, indem Informationen zunichst nicht konform gehen. Dabei
handelt es sich jedoch nur um temporire Gegensitze, denn Ziel des Films ist es
sehr wohl, den Fall am Ende widerspruchslos aufzukldren und somit die
Einzelperspektiven in einer Synopse zusammenzufiigen. Das
, Wahrheitsproblem® ist in Rashomon dementsprechend ontologischer Natur — es
gibt keine einheitlich zu rekonstruierende Wahrheit, der man auf die Schliche
kommen konnte; in Vantage Point ist das ,Wahrheitsproblem*
phénomenologischer Natur — die Wahrheit erscheint zunéchst zwiespéltig und
zeigt sich von vielerlei Seiten, wird aber am Ende als rekonstruierbar und somit
eindeutig vorhanden postuliert. Bei dhnlichem Format ist die Aussage also
grundlegend verschieden.

Nach Elliot Paneks Beschreibung (2006) liee sich Vantage Point deshalb auch
als ,,puzzle film“ kategorisieren. Die diesbeziiglich sehr treffende Definition
von Thomas Elsisser passt in jedem Aspekt auf die Anlage des Films:

A picture puzzle contains enigmatic details or special twists, which is to

say that something is revealed that was always there, but hidden in

another more conventional configuration, and which in order to be

recognized, requires a kind of resetting of perceptual or cognitive default

values. A picture puzzle is also an image which via a different

organization of the separate parts allows different figures to be

recognized; it is an image which contains figures [...] which cannot be

identified at first glance and require for their recognition an adjustment on

the part of the viewer. (Elsdsser 2009: 40).
Einen Haken hat die Sache der ,objektiven Wahrheit’ und der Rekonstruktion
eines Gesamtbilds jedoch auch in Vantage Point: Die Einsicht in und die
Kombination von fiir die Aufkldarung des Falls entscheidenden Details erfolgt
grundsétzlich und ausschlieBlich {iber technische Medien der Aufzeichnung:
Das Nachrichtenteam operiert mit Videokameras und rezipiert die Geschehnisse
auf Bildschirmen im Wagen des Senders; Barnes kommuniziert {iber Funk und
reimt sich Sachverhalte nachtriglich iiber die Videoaufzeichnungen des
Touristen Howard und durch Sichtung von Filmmaterial des Nachrichtenteams
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zusammen; der Prasident verfolgt den Anschlag im lokalen Fernsehen usw.. Die
mediale Ubertragung des Attentats auf verschiedenen Kanilen, gefilmt durch
mehrere Kameras, suggeriert einerseits zwar eine zuverldssige und nahezu
liickenlose Aufzeichnung. Ahnlich wie in einem mit zahlreichen Bildschirmen
ausgestatteten Kontrollraum eines videoiliberwachten Objekts, wird damit
sowohl Ubersicht als auch Detailwissen versprochen. Andererseits stellt aber
gerade der Einsatz der filmischen Mittel dies von vornherein in Frage, weil
durch die Arbeit von Kamera und Schnitt erst deutlich wird, dass man erstens
eben nicht in der Lage ist, objektiv zu sehen, sondern immer nur perspektivisch,
zweitens, dass ein Uberblick sensorisch gar nicht mdglich und drittens Detail-
Wissen immer eine Frage der Kameraarbeit ist. Die formale Gestaltung des
Materials im Medium fiihrt das traditionelle Anliegen an das Medium
(Objektivitit, Uberblick, Detailwissen) und dessen intrinsisches Versprechen,
dies einldsen zu konnen, ad absurdum.

Kaleidoskopie und Serialitit in Forestillinger

Beim nichsten Beispiel des multiperspektivischen Erzéhlens im Film handelt es
sich um eine Mini-TV-Serie des didnischen Regisseurs Per Fly, die in Ddnemark
im Mérz und April 2007 unter dem Titel Forestillinger (dt.. Vorstellungen)
ausgestrahlt wurde.” Als Serie ist Forestillinger bis dato nicht iibersetzt worden,
konnte jedoch bereits als Theaterstiick 2009 im Deutschen Schauspielhaus in
Hamburg Premiere feiern.

In sechs Folgen zu je 60 Minuten wird jeweils derselbe Zeitabschnitt von sechs
Wochen dargestellt, immer unter dem Blickwinkel einer anderen beteiligten
Figur. Hier stimmt der Begriff Blickwinkel tatsichlich: Die Episoden sind
formal als begleitende Interviews angelegt, das heiflt, die Protagonisten
berichten iiber ihre Gefithle und Wahrnehmungen. Gleichzeitig verfolgt die
Kamera aber auch die Geschehnisse aus der Perspektive der jeweiligen
Hauptfigur. Die fragende Figur, die anscheinend das Interview leitet, bleibt
dabei unbekannt, unsichtbar und auch unwichtig. Der Titel ,,Vorstellungen®
bezieht sich zum einen konkret auf das Milieu, in dem die Episoden spielen,
namlich ein dédnisches Theaterhaus, in dem Proben fiir ein Stiick, von der ersten
Leseprobe bis hin zur Premiere, laufen. Aber ,,Vorstellungen konnotiert
darliber hinaus ebenso den imagindren und personlichen Charakter des
Gezeigten, die Vorstellungen, die ein jeder Protagonist vom Geschehen und
seinem eigenen Agieren darin hat.

7 Textabschnitte dieses Teilkapitels zu Forestillinger sind, teils kontextuell erweitert, in folgender
Publikation verdffentlicht: Zubarik voraussichtl. 2017.
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Die urspriingliche Reihenfolge der TV-Ausstrahlung wurde auf der DVD-
Anordnung beibehalten. Im Unterschied zur Fernsehausstrahlung ist es aber mit
der DVD mdglich, die Episoden in beliebiger Anordnung zu rezipieren. Die
sechs Hauptpersonen und die sich daraus ergebenden Perspektiven sind:

e Jakob (gespielt von Mads Wille) — ein junger Schauspieler, der wiahrend
der Proben eine Affare mit Tanja beginnt.

e Tanja (gespielt von Sonja Richter) — eine junge Schauspielerin, die
Lebenspartnerin von Marko; sie hat eine kurze Affare mit Jakob.

e Katrin (gespielt von Sara Hjort Ditlevsen) — die Tochter von Marko und
Eva, die bei den Proben als Amateurfotografin arbeitet.

e Eva (gespielt von Pernilla August) — eine bekannte, etablierte
Schauspielerin; sie ist Markos Exfrau und Katrins Mutter.

e Jens (gespielt von Jesper Christensen) — der Theaterdirektor, ein
langjéhriger Freund von Marko und Eva.

e Marko (gespielt von Dejan Cukic) — der Regisseur; er ist der Partner
von Tanja, Exmann von Eva, Vater von Katrin und guter Freund von
Jens.

Aus den Konstellationen geht bereits das Konfliktpotenzial zwischen Tanja,
Jakob, Marko und Eva hervor, die in alten und neuen Beziehungen verstrickt
sind und unterschiedlich starke Gefiihle des Hasses, der Liebe, der Eifersucht
und des Begehrens fiireinander hegen. Katrin hat hauptsidchlich in Evas und
Markos Episoden Interferenzen. Jens ist die neutralste und am wenigsten
verwickelte Figur.

Aus den sechs Stunden Filmmaterial mochte ich lediglich eine Szene
herausgreifen und zwei Versionen davon vergleichen. Es handelt sich um eine
Begegnung zwischen Tanja und Jakob, nachdem die kurze Affire mit Tanja fiir
Jakob unbegreiflicherweise ein jihes Ende gefunden hat, ohne dass er eine
Erklarung von Tanja erhalten kann, und er {iberlegt, die Truppe zu verlassen.
Jakob ahnt, weill es aber nicht, dass Marko die heikle Situation der
Dreiecksbeziehung nur dafiir benutzt, ,echte‘ Emotionen fiir sein Stiick zu
generieren, bei dem es sich um Shakespeares Venus und Adonis handelt, das
sich ebenso um Verliebtheit, Abweisung und Eifersucht dreht. In Jakobs
Version (I, 0:51,00-0:53,45) sehen wir kurz vor dieser Szene seinen Anruf, auf
den Tanja z6gernd und ablehnend antwortet. In der néchsten Szene steht sie vor
seiner Tir. In Tanjas Version (II, 0:50,00—0:53,35) wird hingegen Jakobs Anruf
im Beisein der Theatertruppe und insbesondere Markos entgegengenommen,
der sie anschlieBend dazu veranlasst, Jakob aufzusuchen und zur Riickkehr zu
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bringen. Tanjas Besuch miindet — in Jakobs Episode schleichend, in Tanjas sehr
schnell — in einen scharfen Wortwechsel und einen ungewohnlichen Handel.
Der Deal zwischen beiden, dass Jakob noch ein letztes Mal an Ort und Stelle
mit Tanja schlafen darf, dafiir aber zu den Proben zuriickkommt, wirkt in
Jakobs Variante sanfter, und wenn von Tanja auch nicht ganz freiwillig
gegeben, so doch ohne Gewalt erkauft (Abb. 2-5).

Abb. 2-5: Forestillinger (DK 2007) — Jakobs Variante (0:52,50 bis 0:54,32)

Im Hinblick auf Tanjas Variante ist hingegen eindeutig von einer gewaltsamen
sexuellen Bemichtigung im Sinne einer Vergewaltigung zu sprechen (Abb. 6—
9).
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Abb. 6-9: Forestillinger — Tanjas Variante (0:52,52 bis 0:53,14)

Da in dieser Szene keine weiteren der sechs Protagonisten anwesend sind und
deshalb auch keine andere Episode darauf eingehen wird, ist die Frage, wie es
,wirklich® gewesen war, unerquicklich und just der kritische Punkt in Per Flys
Unternehmung. In Jakobs Vorstellungen war es eine Einwilligung, in Tanjas
eine Vergewaltigung. So erhdlt auch die gesamte Affdre in beiden Versionen
einen vollig unterschiedlichen Stellenwert. Wahrend in Tanjas Episode klar
wird, dass sowohl die erste als auch darauf folgende gemeinsame Liebesnéichte
mit Jakob hauptsdchlich durch Trunkenheit und Zufallsberiihrungen eingeleitet
werden, handelt es sich bei Jakobs Episode um eine Romanze zwischen
verspielter Leichtigkeit und bedeutsamer Harmonie.

Es gibt durchaus Szenen, die in allen oder vielen Episoden gleich ablaufen.
Diese bezeichne ich als Ankerszenen. Sie geben dem Rezipienten
Anhaltspunkte, wo genau im Zeitablauf er sich befindet und wie stark die
Wahrmehmungen der Protagonisten abweichen oder auch konform gehen. Evas
Ohnmachtsanfall, Jens’ BegriiBungsrede zu Probenbeginn, ein Team-Essen im
Restaurant, die gelungene Premiere — dies sind Momente, in denen die
Wahrehmungshorizonte iiberlappen und somit fiir den Zuschauer eine gewisse
Objektivitit produzieren. Wenn auch die Kamera jeweils aus der Perspektive
einer anderen Figur auf das Geschehen blickt, wenn auch kleine Differenzen
auszumachen sind — beispielsweise Blicke, die nur ein oder zwei Figuren
wahrgenommen haben —, so geben diese Punkte der Synchronisierung die
Gewissheit, immer wieder ein und dieselbe Geschichte zu sehen und
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suggerieren eine erzdhlerische Zuverlédssigkeit, der man durch die mehrfache
mediale Bestitigung Glauben schenken mdchte. Szenen, in denen die Episoden
stark auseinanderdriften und keinesfalls synchron verlaufen, sorgen dagegen fiir
Informationszufluss und Spannungsaufbau, aber auch fiir das Erkennen der
Unauflosbarkeit der als subjektiv und damit in der Gegeniiberstellung als
unzuverldssig wahrgenommenen Darstellungen. So wird die Vorstellung einer
mehrfach bezeugten Objektivitit im gleichen Atemzug konterkariert mit der
grundsétzlich personlich gefiarbten Wahrnehmung einer solchen.

Anders als beim Spielfilm Vantage Point, der trotz Einzelepisoden als Gesamtes
zu rezipieren ist, weil die Einzelteile fiir sich genommen wenig aussagekréftig
wiren, handelt es sich bei Forestillinger tatsachlich um das Format einer Serie
mit abgeschlossenen und fiir sich stehenden Folgen. Bei Vantage Point ist die
Reihung der Abschnitte ganz und gar nicht willkiirlich und muss, will man den
Film wie vorgegeben als kriminalistischen Fall mit Entritselung am Ende
rezipieren, eingehalten werden. Bei Forestillinger ist dies nicht der Fall; die
Reihenfolge an sich ist nicht bedeutungstragend — auch wenn es natiirlich in der
Rezeption eines jeden einzelnen Zuschauers einen Unterschied machen wird,
mit welcher Folge man beginnt. Der ausschlaggebende Punkt ist aber, dass Per
Flys Projekt Forestillinger nicht auf ein Ende und eine Ldosung zulduft. Hier
dhnelt die serielle Anordnung eher einer kaleidoskopischen Zusammenschau:
die Teile verbinden sich zu einem Muster, das jedoch nicht von Linearitat
bestimmt wird. Je mehr Teilchen dazukommen, desto komplexer wird das
Ergebnis.

Was sagt uns eigentlich die Bezeichnung Serie? In der bildenden Kunst
beispielsweise muss eine Serie nicht unbedingt eine lineare Abfolge oder eine
Entwicklungslinie zeigen. Bilder einer Serie sind Variationen eines Themas,
wenn man so will verschiedene Antworten auf eine Ausgangsfrage. Auch in der
Produktion verweist der Begriff ,Serie‘ eher auf viele gleiche Exemplare einer
Art (z. B. eine Tasse in Serie produzieren), oder auf verwandte Stiicke (wenn
etwa in der Kleidungsindustrie von einem Stoff und in einem Stil Oberteil,
Hose, Rock und Jacke hergestellt wird, oder wenn ein Hosenschnitt in vielen
Farben und Mustern vorliegt). Ubertragen auf sprachliches Material kénnte man
sagen: Hier liegen paradigmatische Variationen vor, es herrscht das Gesetz des
Nebeneinanders. In Fernseh- und Rundfunkserien jedoch, und auch bei
Romanen, gilt die Syntagmatik: Hier herrscht das Gesetz des Nacheinanders,
denn eine Serie ist just durch ihre sich fortsetzenden Folgen definiert, die eine
temporale und kausale Vorwirtsrichtung verlangen. Solch eine Serie ist nur
deshalb interessant, weil sie weitergeht, weil (Riick-)Beziige hergestellt werden,
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das Ende permanent aufgeschoben und die Abgeschlossenheit verweigert wird.
Wir wollen wissen, was dann und danach und weiter passiert, nicht was
stattdessen und nebenbei und eben auch noch passiert. Forestillinger wurde als
Serie ausgestrahlt, und als solche funktioniert sie auch: Man erwartet mit
Spannung den néchsten Teil, mochte auch bei der sechsten Version nicht
wegschalten. Es stellt sich dementsprechend die Frage, wo trotz aller
Paradigmatik des Materials die Syntagmatik in der Rezeption liegt. Meines
Erachtens ist es der Zuwachs an Wissen, der mit jeder Folge den weiteren
Vorwirtsdrang stimuliert. Erst in der Episode mit der Schauspielerin und Mutter
Eva erfahren wir, dass Eva nicht einfach nur aus Erschopfung ohnméchtig
wurde, sondern Krebs im fortgeschrittenen Stadium hat. Damit verstehen wir
ihren dringlichen Wunsch nach Kommunikation mit ihrer Tochter Katrin ganz
anders. Mit jeder entscheidenden Information wird eine Neubewertung der
Geschehnisse erforderlich. Statt wie bei konventionellen Serien den Wunsch
nach Fortsetzung zu erzeugen, wird hier der Wunsch nach Wiederholung, und
zwar fortgesetzter Wiederholung, in Serie, erzeugt. So wird die Wiederholung
selbst zur Fortsetzung: Wir wollen dieselbe Geschichte noch einmal sehen, nur
um sie neu und als eine andere zu erfahren — so wie wir das Kaleidoskop mit
den bunten Glassteinchen weiterdrehen und hoffen, dass ein anderes
Zusammenfallen der Anordnung oder das Sichtbarwerden eines vorher
verdeckten Steinchens uns neue Form- und Farbmuster beschert.

Ubrigens verzichtet die serielle Prisentation in Forestillinger auch nicht auf
Cliffhanger nach jeder Folge. Zwar ist mit der Premiere des intradiegetischen
Shakespeare-Stiicks jede Geschichte fiir sich abgeschlossen, doch vor dem
Abspann sieht man noch einen kurzen Ausschnitt des nidchsten Interviews, der
sich bereits kontrovers zur Perspektive der gesehenen Folge verhilt.

Was ist nun der Vorteil davon, Forestillinger in sechs Folgen hintereinander zu
zeigen, und nicht — in einem zugegebenermaBen {iberfordernden
Wahmehmungsmodus — zeitgleich mit sechs Bildschirmen? Die Einsicht, dass
wir die Geschehnisse nicht objektiv betrachten kdnnen, sondern immer einen
Standpunkt einnehmen, ldsst sich leichter dadurch erreichen, dass das Publikum
erst vollstindig in eine Perspektive eintaucht, sich auf eine Wahrheit einlésst
und danach erst auf die nichste. Wiirde der Blick stéindig hin und her schweifen
und sechs Geschichten gleichzeitig aufnehmen wollen, wére entweder eine
Priaferenz auszumachen (die Geschichte von Jens wiirde dabei wahrscheinlich
schlecht wegkommen, sie ist zu neutral), oder es wire keinerlei Identifikation
zu erwarten. Um iiberhaupt zu der Frage zu kommen, welche Version die
,wahre‘ ist, muss sich der Zuschauer dem Verwirrspiel aussetzen und
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beispielsweise Tanjas und Jakobs Version nacheinander sehen. Das Projekt,
dem sich Forestillinger dabei verschreibt, ist die Erfahrbarmachung im
Rezeptionsakt, dass einerseits jede Beobachtung eine perspektivierte und somit
verschobene und verschiebende ist und es eine neutrale Position zur
Wahrheitsfindung nicht geben kann. Andererseits zeigt sich auch, dass es ohne
eine Perspektive kein Erzdhlen und keine Geschichte gibt, der Beobachterstatus
also nicht nur ein nicht ausschaltbares Manko im Kampf um Objektivitat
bedeutet, sondern die Bedingung dafiir darstellt, Versionen von Wirklichkeit
iiberhaupt wahrnehmen zu konnen. Damit thematisiert Forestillinger im
weitesten Sinne auch eine Wissenschaftsproblematik des 20. Jahrhunderts.
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modernity. Nowadays subjectivist, multi-perspective, polyphonic and fragmented
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Der unzustindige Erzéhler ist stehendes Thema der literaturwissenschaftlichen
Studien schon vor der Zeit, als der Film noch in Kinderschuhen steckte. Heute sind
wir so gelibt in subjektivistischen, multiperspektivischen, polyphonen und
fragmentierten Strukturen des Narrativen, dass wir sie nicht mehr als Skandalon
empfinden, ja sogar nicht einmal als Besonderheiten der Autorenstrategien
wahrnehmen.

Interessant ist aber immer noch, wie eine literarische Vorlage, die interne Regungen,
Reflexionen, Wandlungen und Anwandlungen von Menschen und Kollektiven in
verbalem Format darstellt, in den Film transformiert wird, d.h., wie die duBerlich
unauffilligen Parameter der Narration visualisiert sind, um erzdhlt, ohne erklart
werden zu miissen. Dieser Frage geht der Artikel am Beispiel von Daniel Kehlmanns
Ruhm. Roman in neun Geschichten (2009) und Isabel Kleefelds daraus abgeleitetem,
gleichnamigem Film Ruhm (2012) nach.
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(L)Aura gibi iin. Filmde nasil anlatilir
(OZ TURKCE)
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aragtirmalarinin konusu olmustur. Gliniimiizde 6znel, ¢oklu perspektifli, coklu sesli ve
parcalanmis anlatim yapilari yaygindir ve artik kokten yazar stratejileri olarak
degerlendirilemez. Burada ilgingligini koruyan nokta, insanlarin ve topluluklarin
icteki duygularinin, refleksiyonlarnin ve ruh hallerindeki degisimlerin film
formatlarma yeni tiirden anlatimlarin doniistiiriilmesinin tiiri ve big¢imidir, ¢linkii
distan fark edilmeyen 6nemli parametreler anlatimda gorsellestirilmektedir. . Daniel
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Kehlmann’in Ruhm. Novel in Nine Stories (2009) ve Isabel Kleefeld’in filmi Fame
(2012) “yetkin olmayan anlatimm” romanda ve filmde doniistiiriilmesine c¢ifte bir
ornek olusturmaktadir.

Anahtar sézciikler: Kehlmann, Kleefeld, Fame, film anlatimi, otopoetik geri bildirim
dongiisii

Spétestens seit der Romantik (z. B. mit den Kunstmérchen von E. T. A. Hoft-
mann, Clemens Brentano oder Novalis) hat die deutsche Literatur neben dem
traditionellen Helden-Typ auch literarische Figuren hervorgebracht, deren
asthetische Konzeption eine grundverschiedene ist: Nicht Alltagsrealitdt und
Vorbildfunktion machen ihre Charakteristik aus, sondern die demonstrative
Fiktionalitdt und die kommunikative Konstruktion. Nicht eine Illusion der
Fiktion bezweckt der kiinstlerische Wille in den Kunstmirchen dieser
undogmatischen, friihen Moderne, sondern das spielerische (und verspielte)
Experiment mit den Instrumenten des Erzdhlens. Wenn Hoffmann gern und
hiufig die Welt spaltet, um aus den Fugen dubidse Figuren aufsteigen zu lassen,
wenn Brentano am Verlust des Schattens die Vorahnung der Identitétskrise des
modernen Individuums aufzeigt oder Friedrich von Hardenberg im
Stimmengewirr der Lehrlinge zu Sais das Selbstverstindliche der Natur
hinterfragt, ist die Ara der sentimentalischen Dichtung im schillerschen Sinne
schon unauthaltsam angebrochen.

Uber zweihundert Jahre sind seitdem vergangen, und etliche Versuche sind
unternommen worden, zumindest in der Fiktion weiterhin eine heile Welt
einzurichten — im Format der Heilsgeschichte, von einem omnipotenten
Erzéhler vermittelt, zur weltanschaulichen Erbauung der Leser bestimmt. Doch
bei aller Nachhaltigkeit kann diese Tradition nicht mehr als unverletzbar gelten
— ihr haftet sowohl die Anriichigkeit der Naivitit an, als auch die Verdédchtigkeit
der Zweckrationalitit. Bei aller Kunst realistischer Darstellung von festen
GroBen mit nachweisbarem Objektivitdtsbezug ist jedem der berithmten, so
genannten Realisten in der Literatur zur Zeit der technokratischen
Hochmoderne das Attribut kritisch® unabdingbar geworden. Thomas Mann hat
es gar zum Leit-motiv seines Schaffens erhoben: den Gegensatz zwischen dem
gesunden, doch blaudugigen Geschéftsmann und dem krankhaften und zugleich
faszinierend phantasievollen Kiinstler. Franz Kafka hat diese Kondition gelebt,
in seiner Prosa aber ihre literarische Stilisierung erreicht, die den direkten
Abbildcharakter von fiktionaler Belletristik negiert, um im wittgensteinschen
Sinne die uneigentliche, iibertragene Gegenstandlichkeit der fiktiven Welt oder
gar sinnlose bzw. unsinnige Bezichungsknoten zu meinen.
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»Die Erzédhlinstanz présentiert sich immer wieder als eine unwissende,
unzustdndige.”“ (Stadler 2003: 285) Diese Formulierung kommentiert
literarische Texte der beginnenden Moderne, die nicht nur die Unwissenheit,
sondern auch die mediale Vervielfiltigung der Erzéhlperspektive (durch
technische Gerite, Uberlieferung der Information von einer Person iiber die
andere zu einer dritten, Standortwechsel u. 4.) als ein Motiv zum semiotischen
Auswachsen der Toponyme zu Mnemotopen (vgl. Kremer 2012: 138-143)
betrachten. Der unzustéindige Erzéhler hat sich langst durchgesetzt als eine
addquate Vermittlungsform fiir moderne Lebensweise und Denkart. Mit der
Abdankung des aufkldrerischen Positivismus ist auch die Zuversicht in die
geordneten Verhiltnisse einer formallogisch iibersichtlichen Informationsver-
gabe erschiittert — ,,unzustindig™ meint neben 'inkompetent' auch noch 'nicht
institutionalisiert'. Der Erzéhler hat keinen Gesellschaftsauftrag zu erfiillen, und
dementsprechend ist er nicht nur unzuverlissig, sondern auch des Anspruchs
entledigt, als Sprecher der Menschheit bzw. des Volkes anzutreten.

Die Postmoderne — ein weiterer Einschnitt?

Vor diesem Hintergrund ist die schon in die Trivialitét abdriftende Unterhaltung
tiber die so genannte Postmoderne zu sehen. Inzwischen sind die Weichen
schon gestellt, nach ziemlich langer Zeit der Verunsicherung. Im jiingeren
Epochenverstindnis ist der Konsens erreicht worden dariiber, dass die so
handlich erscheinenden Bezeichnungen von Zeitspannen sowohl als
kulturgeschichtliche Sequenzen, als auch als systemisch definierbare Formate
zu verstehen sind. So kann die Postmoderne, die sich mit einiger Verspitung
auch in der deutschsprachigen Literatur eingebiirgert hat, als die logische
Ausprdgung der romantischen Linie in der Kunst gesehen werden. Ist in der
Tradition der klassischen Moderne unter offenem Charakter meist nur die
Komposition der Handlung gemeint, die — im Gegensatz zur praskriptiven
Poetik in aristotelischer Nachfolge — den Konflikt im Unentschieden der nicht
zu Ende ausgetragenen Krise belédsst, so bringt es gerade die postmoderne (d.h.,
die moderne Komposition tiberholende) Verfassung des Kunstwerks mit sich,
iiber die Aufeinanderfolge der Handlungssequenzen hinaus das gesamte
System, das strukturelle Modell der fiktiven Welt zu destabilieren,
unentschieden, fluktuierend zu belassen. Damit hat auch der unzustéindige
Erzidhler, als nur eines unter sehr vielen Momenten des offenen Kunstwerks,
Hochkonjunktur.

Die gesamten Abweichungen von der normativen Poetik, die im Zuge der
Modernisierung als systemkritisch und revolutionér erschienen sind, werden in
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der postmodernen Stilistik schon als die neue Norm wahrgenommen. Hat die
moderne Literatur durch Innovation und den Austritt aus der literarischen Reihe
(im Sinne des russischen Formalismus) des jeweiligen Genres oder Stils sich als
Avantgarde behauptet, kommt der postmodern verfasste Text zu seinen
Rechten, wenn er diese vormals skandalés anmutenden Innovationen in ihrer
Gesamtheit als Bastelkasten benutzt, um die eigene Originalitit in der
neuartigen Kombination (mit Vorliebe als De-Konstruktion verstanden) der
Elemente zu realisieren.

Ahnlich verhilt es sich mit der Entwicklung der Beziehung zwischen Text und
Bild. Die Welt der literarischen Moderne — subjektiv, fragmentiert,
disharmonisch — erfdhrt durch die innovativen Ergénzungen und
Verldngerungen in der Kollage und Montage eine zusétzliche Potenzierung. Der
Triumphzug des Films ist ein zusédtzlicher Katalysator der narrativen Techniken.
Zum ersten Mal ist nun moglich geworden, die traditionellen Illustrationen der
rein verbalen Erzdhlung in Bewegung zu setzen. Das moderne Unentschiedene
der offenen Handlung bekommt damit sein visuelles Pendant, indem auch die
bewegten Bilder (entgegen der lessingschen Uberzeugung von der prozesshaft
darstellenden Poesie gegeniiber der statisch zeigenden Malerei) die Dinge im
Progress bzw. Prozess abwickeln kdnnen.

Die Beziehung zwischen Text und Bild, genauer — zwischen Erzéhlung und
Film, hat ihre Faszination bis heute nicht verloren. Im Folgenden wird anhand
eines konkreten Beispiels zu zeigen sein, inwiefern sich diese Beziehung vom
technologischen und kulturgeschichtlichen Wandel hat beeinflussen lassen. Als
Kiriterien des Vergleichs zwischen der literarischen Vorlage und dem Film wird
eine Reihe von narratologischen und thematischen Momenten dienen: die
Auswahl der Handlungssequenzen aus dem verbalen Text, die zur Verfilmung
vorgesehen sind; die eventuellen Verschiebungen von Akzentsetzungen durch
die Verdrangung bzw. Bevorzugung einzelner thematischer Schwerpunkte im
Film gegeniiber dem Roman; die Visualisierung von Figuren, Orten und
Requisiten durch die rein verbalen Mittel des Romans gegeniiber der
multimedialen Palette der filmischen Darstellung; die Vermittlung von
subjektiver Wahrnehmung bzw. erlebter Rede und gedanklichen Assoziationen
mit nicht-verbalen Mitteln im Film.

Das chronologische und strukturelle Vorrecht der literarischen Erzdhlung legt es
nahe, zunichst deren narrativen Besonderheiten herauszuarbeiten, die
strukturale Analyse des Textes mit einem diskursiven Kommentar zu unterlegen
und mit den Befunden an die Verfilmung heranzugehen, um die intermedialen
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Transformationen zu verfolgen. An den filmtechnischen Kategorien gerichtet,
wird die Filmanalyse eine Reihe von Beobachtungen anzustellen haben, an
denen sich die gingige Meinung, dass poli- bzw. multimediale Erzéhlungen
immer ein facettenreiches Experimentierfeld erdffnen, dem die schon als
eindimensional empfundene Literatur nicht mehr gewachsen ist, wird
tiberpriifen lassen. Postmoderne Kunst ist kulturwissenschaftlich anzugehen,
und das meint eine integrative Methodologie, die textlinguistische und
rezeptionsasthetische Fragestellungen erdrtert, um in diskursiver Hermeneutik
die narratologischen Befunde in ihrer soziokulturellen und politischen
Aussagekraft auszuleuchten.

Ruhm - das Wort, der Begriff, der Titel

Als Beispiel seien hier Daniel Kehlmanns Ruhm. Ein Roman in neun
Geschichten (2009) und dessen gleichnamige Verfilmung (2012) durch Isabell
Kleefeld betrachtet.

Eine erste Anndherung an diese Kunstwerke bietet sich im Sinne der
traditionellen literaturwissenschaftlichen Vorgehensweise liber das Thema, das
sich mit dem Titel ankiindigt. Beim ersten Hinblick ist das einsilbige Wort
allein schon durch seinen Wortlaut hinreilend, in seiner Bedeutung pointiert
und zugleich von einer iiberdurchschnittlichen Referentialitit, ist doch die
Semantik vielfach applizierbar an diverse kulturgeschichtliche Momente. Der
Bezug auf die antike Kultur mit ihrer Fixierung auf den heroischen Diskurs
stellt sich fast automatisch ein, aber auch der genieédsthetische Kontext der
Vormoderne; es lassen sich sowohl die militérischen und politischen Beziige auf
reale geschichtliche Themen denken, als auch die kiinstlerischen Ambitionen
einer Ahnengallerie von lorbeerbekrénzten Dichtern... Ist die Assoziation von
Ruhm und Lorbeer gegeben, gleitet die historische Semantik von Lorbeer und
Laura in den Augenmerk, und dann ergibt sich, schon wieder und geradezu
automatisch, die Verbindungslinie vom viel gepriesenen Edelkraut auf den
Eigennamen der durch Poesie legenddr gewordenen Geliebten von Petrarca,
dem ebenfalls beriihmten Renaissancepoeten der Liebessehnsucht. Aber wir
wissen es noch besser: In seinen Liedern ist viel mehr als nur die elementare
Beziiglichkeit auf irdisches Liebesgliick gepriesen — es ist die selbstbeziigliche
Poesie auf die schonen Worte.

Ruhm - Lorbeer — Laura — Aura der Sehnsucht: das Gleiten der
kulturhistorischen Semantik fiihrt auch in vertikaler Richtung zum immer
allgemeineren Begriff. Unerfiillte und unerfiillbare Sehnsucht, brennender
Schmerz und unkontrollierbare emotionale Abhéngigkeit in existentieller
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Gefangenschaft. Die Kette der Unausweichlichkeit verbindet die physische
Anziehung, die Verkldrung in der Sonnenmetapher und die Unendlichkeit:
selbst der Tod kann nicht den Dichter von seiner Liebe scheiden...

Dieser schnelle assoziative Exkurs sei als Hintergrund mitbedacht, wenn die
rezeptionsésthetischen Effekte von Daniel Kehlmanns Romantitel erwogen
werden. Dem schlief3t sich dann der genrebezogene Untertitel an, der zumindest
den professionellen Leser auf die Standardfigur des Autor-Leser-Pakts erinnert,
wie ihn vor etlichen Jahrzehnten, in einer intensiven, struktural angelegten
Phase der jiingeren Narratologie der franzosische Theoretiker Philippe Lejeune’
besprochen hat.

Vom preisgekronten Schriftsteller zum unzuverlissigen Erzihler

Als ,,spiegelglatte Designerliteratur sowie ,.humorloses und bescheidenes
Buch® (Porombka 2009) bezeichnet, aber auch als ,,ein unheimliches Buch® von
»Hluftige[r] Eleganz® (Petsch 2012) gepriesen, hat Ruhm am Ruhm seines Autors
weiter gewirkt.

Mit 22 Jahren und seinem Romandebiit Beerholms Vorstellung (1997) hatte
Daniel Kehlmann schon Aufsehen erregt, und die Gratwanderung seines
Titelhelden zwischen Magie und Wissenschaft fithrte der Zeitreisende im
ndchsen Roman Mahlers Zeit (1999) fort, um im dritten Roman — Ich und
Kaminski (2003) — der transgressiven Grundlage seiner Stoffe auch noch die
feine ironische Brechung von sozialen Konventionen, individuellen Ambitionen
und Wahrnehmungsstereotypen darzustellen. Die Vermessung der Welt (2005)
als doppelte fiktive Biografie von zwei ausgewiesenen deutschen Wegbereitern
der Moderne in der Wissenschaft um 1800 — Alexander von Humboldt und Carl
Friedrich GauB8 — zeigt die Sehnsucht nach Erkenntnis, die Relativitit als
Erkenntnisprinzip und die groe Lust des Autors am postmodernen Spiel mit
dem Erzdhlen, der ertragreichsten kommunikativen Technik unter Kennern.

Daniel Kehlmann gilt als einer der erfolgreichsten Romanautoren der
Gegenwartsliteratur. Es mag schon stimmen, dass der Titel Ruhm sich um
dieses zentrale autobiografische FErlebnis rankt, und dass das Ansehen als
angestrebtes symbolisches Kapital mehr oder weniger allen Figuren der neun

! Dass es Lejeune in Le Pacte autobiographique (1975) vor allem um die Autobiografie geht, ist
in diesem Zusammenhang nebenséchlich, denn es interessiert das demonstrative
produktionsésthetische Motiv, den Leser auf die eigentliche Erzdhlung vorzubereiten, die ihn
eventuell auch {iberraschen wiirde.
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Geschichten wichtiger Antrieb und einigendes Moment ist.” Aber nicht weniger
wichtig ist auch die Sehnsucht nach Liebe in ihrer ganzen Bandbreite — von der
sexuellen Anziehung iiber die Empathie fiir die Entrechteten bis hin zur
transzendenten Erotik. Auch sie motiviert lebenswichtige Entscheidungen der
bzw. iliber die Figuren, den Ablauf von Handlungsstringen und zentrale
Gedankenginge, die den Roman tragen.

Ruhm und Liebe machen jene spezifische Aura der fiktiven Welt aus, die vom
Begehren als einer universellen Lebensquelle ausgeht, um sinn- und nutzlos
auszustrahlen auf end-lose Bahnen. Bewusst hat sich die Darlegung bisher auf
die abstrakten Charakteristiken der Ruhm-Welt beschrinkt. Es musste vorerst
eben diese auratische Grundlage der lebensweltlichen Gegensténdlichkeit
umrissen werden, um der Gefahr zu entgehen, die Figuren in diesem Roman
tiber den traditionell realistischen Analyseraster beleuchten zu wollen. Es sei
schon gleich die These aufgestellt, dass sich der Schriftsteller Daniel Kehlmann,
ein akademisch ausgebildeter Philosoph und Philologe, im vollen Bewusstsein
seiner Kunst und seiner postmodernen theoretischen Tools und anscheinend mit
Genuss die vielfache Fiktionalisierung literarischer Selbstbeziiglichkeit
vorantreibt.

,Ein Roman ohne Hauptfigur! Verstehst du? Die Komposition, die
Verbindungen, der Bogen, aber kein Protagonist, kein durchgehender
Held!"

JInteressant‘, sagte Elisabeth miide.

Er sah auf die Uhr. ,Wieso haben wir schon wieder Verspéatung? Gestern
war es genauso, was machen die nur, wieso passiert das immer wieder?*
,Das passiert eben.*

,Hast du gesehen, der Mann da driiben siecht aus wie ein Hund auf zwei
Beinen! Aber woher kommen diese Verspdtungen, warum kann man nicht
einmal, als Versuch nur, einfach so, warum kann man nicht einmal
plinktlich abfliegen?‘

Sie seufzte. In der Wartehalle waren iiber zweihundert Menschen.
(Kehlmann 2009: 25)

So féngt die zweite Geschichte unter dem Titel In Gefahr an. Ein bislang
unbekannter Er spricht mit einer ebenfalls gerade erschienen Elisabeth, erst
langsam deutet sich ein Flughafen als Ort der (Nicht-)Handlung an. Viel spater
wird Er als Leo Richter identifiziert und mit nur drei Leiteigenschaften typisiert:
berithmter, neurotischer Schriftsteller. Sein sprunghafter, ungeduldiger Blick
erfasst die mise en scéne in Fragmenten, die in ihrer Beliebigkeit zundchst
keinen systemischen Zusammenhang erkennen lassen.

? Ein sachverstindiger und tibersichtlicher Artikel dazu bietet sich auf
https://de.wikipedia.org/wiki/Ruhm_(Roman)#Ruhm.
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Gegeniiber der ersten Geschichte, die von der Vertauschung der
Mobiltelefonnummern zwischen dem durchschnittlichen Nobody-Mann namens
Ebling und dem Film-Star Rolf Tanner ausgeht und in typischer Arbeitswelt
spielt, kann die Rede vom Romankonzept zu Beginn der zweiten Geschichte
einen prompten Wechsel zur Kiinstlerszene ansagen. Dieser Wechsel ist aber
genauer als Weltbruch zu bezeichnen, denn nicht nur sind die Sujetlinien
ginzlich unverbunden, die Handlungsorte vollig disparat und die
Figurenensembles inkompatibel, sondern es ergibt sich gerade durch die
psychotische Kondition des Leo Richter, oder — abstrakter formuliert — durch
das nichtlineare Wahrnehmungssystem der Fokalisator-Figur Leo Richter, eine
geradezu zwingende Assoziation dieses Auszugs zur postmodernen
Dramentheorie:

Ich habe nie verstanden, warum ein Film unbedingt einen ,Helden® haben

muss bzw. warum man die wichtigste Person zum Helden erklért. Der

,Held* aber gehort wohl zum geschlossenen Weltbild. Und das ist... [...]

zum Kotzen: Alle wihlen den Fiihrer bzw. den Helden der Geschichte,

der uns die Illusion des siegreichen Happy Ends als Realitdt verkauft. Die

Identifikation mit diesem Weltbild kann nicht hinterfragt werden, ohne

dass es zusammenbricht. Wer das System gefdhrdet, schliet sich selbst

aus. (Blank 2011: 140-142)
Programmatisch gibt sich das Konstruktionsprinzip zu erkennen, nach dem die
Geschichten zu einem Zyklus verbunden sind. Die einzelnen Figuren sind zwar
als Entitdten umrissen, ohne aber als vollblutige Menschen auftreten zu kdnnen.
Sie fungieren als Fokalisator in wenigstens einer Geschichte und treten
gelegentlich auch in anderen auf, ohne aber einen von vorn herein logisch
begriindeten Zusammenhang zu beachten. Eine uniibersichtliche Beliebigkeit
waltet iiber die einzelnen, durch grundverschiedene kulturelle Realien
gekennzeichneten Schauplétze, so dass erst die riicklédufige Relektiire durch den
Leser ein Netz von Korrespondenzen und Abhéngigkeiten aufdecken kann.
Dabei ist nicht nur die horizontale Abgrenzung von disparaten Lebensbereichen
kennzeichnend (so zum Beispiel die hochentwickelte Zivilisation der Ebling-
Tanner-Welt vs. die heruntergekommene Gesellschaft eines super kommunisti-
schen Landes der Maria Rubinstein-Handlung vs. die urwiichsige und
gottvergessene Provinzialitit der Orte, die Leo Richter bei Lesungen und seine
Gefihrtin als Arztin bereisen).

Uber die horizontale topografische Zersplitterung legt sich auch eine vertikale
Transgression des Ubersinnlichen. Am auffilligsten ist das Erscheinen einer
dubidsen Figur aus dem Nichts, die einmal der ins Sterbehilfe-Zentrum
reisenden Rosalie (Kehlmann 2009: 69ff) und ein zweites Mal dem
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Abteilungsleiter auf der Fahrt durch seine Doppelexistenz (Kehlmann 2009:
185) als unwahrscheinlicher Fahrer sich anbietet. Un-wahr-scheinlich ist auch,
wenn die Figur Rosalie ganz unvermutet mit ihrem Schdpfer zu sprechen
anfangt. Ironischerweise ist die Aussage im traditionellen christlich-ethischen
Vokabular formuliert:

[...] zur frihen Morgenstunde wendet sie sich an mich und bittet um
Gnade.

Rosalie, das liegt nicht in meiner Macht. Das kann ich nicht.

Natiirlich kannst du. Das ist deine Geschichte.

Aber sie handelt von deinem letzten Weg. Tite sie es nicht, ich hétte
nichts tiber dich zu erzéhlen. Die Geschichte —

Konnte eine andere Wendung nehmen!

Ich weil} nichts anderes. Nicht fiir dich. (Kehlmann 2009: 55)

Ein drittes Moment der vertikalen Transgression der Welt durch die Momente,
an denen die Illusion von Fiktion zerstort wird, ist das gelegentliche personliche
Auftreten des Autors auf die Biihne als Schopfer und Verwalter der fiktiven
Welt(en). Am auffilligsten ist seine Entscheidung, die krebskranke Rosalie am
letzten ihrer Lebenstage doch noch heil und jung werden zu lassen:

[...] wie eben jetzt, da ich diese Geschichte endgiiltig verlasse, Rosaliens

Dasein erlischt. Von einem Moment zum néchsten. Ohne Todeskampf,

Schmerz oder Ubergang. Eben noch ein seltsam angezogenes Miadchen,

wirr vor Staunen, jetzt nur mehr eine Krauselung in der Luft, ein noch

Sekunden sich haltender Ton, eine verblassende Erinnerung in meinem

Geddchtnis und in Threm, wdhrend Sie diesen Absatz lesen.

Zuriick bleibt, wenn iiberhaupt, eine Strale im Regen. Wasser, das von

den Pelerinen zweier Kinder perlt, ein Hund [...] und drei Autos, die mit

unbekannten Schildern um die Ecke biegen, als kiimen sie von sehr weit

her aus einer fremden Wirklichkeit oder zumindest aus einer ganz anderen

Geschichte. (Kehlmann 2009: 77, Hervorhebung NB)
Ein Happy End ist das zwar nicht, denn die Figur wird dennoch veranlasst zu
erléschen, sich in Luft aufzuldsen und die Biihne fiir die ndchste Geschichte frei
zu geben. Aber der Dialog zwischen Autor und Figur sowie die spontane, im
letzten Augenblick Abwendung des Tragischen sind wohl die wesentlichsten
Momente, die den unzuverldssigen Erzéhler in Kehlmanns Roman ausmachen.
Der paradoxe Fahrer, die um alternative dramaturgische Ldsungen
nachdenkende Rosalie, der launische Erzdhler sind entgrenzte Figuren, die
allesamt den offenen Charakter dieses Romans markieren. Sie erinnern an eine
schon seit dem frithen 19. Jh. bekannte Figur des Bosen, stellen aber ihre
zweifache Potenzierung dar:

Ausgehend von einer Definition des Bosen im Fiktionalen, welche dieses
vor allem als strukturelles Merkmal der Narration und weniger als
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moralische Kategorie begreift, wird die entgrenzte Figur als eine ‘bdse’

Figur beschrieben, die in einem bereits bestehenden Antagonismus als

Moment des Dritten auftritt, deren Handlungen von einem Gestus der

Selbstermachtigung geprdgt sind und keine Hintergrundgeschichte

beziehungsweise keine deutlich identifizierbare Motivation fiir ihr ‘bdses’

Handeln aufweist. (Eisele 2016: 12).
Kehlmann schafft ,entgrenzte Figuren in diesem Sinne. “Es beunruhigt mich
[den Autor] sehr, daB ich keine Ahnung habe, wer der Kerl am Steuer ist, wer
ihn erfunden hat, und wie er in meine Geschichte kommt.” (Kehlmann 2009:
70f.) Der Fahrer erscheint als ein ironisches Zitat des Diabolischen aus der
friihen Moderne um 1800. In Rosalie geht sterben ist die Krebskranke eine
paradoxe Re-Prédsentation des Subjekt-Begriffs — sie “besteht aus Wortern, aus
vagen Bildern und aus ein paar simplen Gedanken, und sie alle gehoren
anderen” (Kehlmann 2009: 72), hat ihr Selbstbewusstsein und innere Regungen,
zugleich ist sie ihrem Autor nicht nur das subiectum seines kiinstlerischen
Willens, sondern auch Tragerin eines gegenldufigen (Lebens-)Willens, dem er
sich im Endeffekt auch beugt. Der Autor selbst erscheint in einem iiberhohten
Subjektivismus als jemand, dem seine “blof8 halbwahre Existenz endet, sobald
dieser andere [Leser, Zuschauer, aber auch... Rosalie als Kunstfigur?] den Blick
von mir nimmt“ (Kehlmann 2009: 76, Hervorhebung NB). Das paradoxal als
diskret und fremdbestimmt dargestellte Schopfertum in dieser dritten
Geschichte macht die Grenze zwischen Fiktion und (Roman-)Wirklichkeit noch
unschérfer.

Kehlmanns entgrenzte Romanfiguren sind auf eine postmoderne Art
desillusionierend: verstarkt und ironisch zugleich, zeigen sie dem Leser, dass er
mit einbezogen ist in die gespielte Metarealitit, die selbst im Laufe ihrer
Verwirklichung noch iiberraschende Abwandlungen erfahren kann.
Doppelleben von Ich und Alter-Ego, das Austauschen von Lebenszielen und
Trieben, die (Selbst-)Ausloschung als unkontriollierbare und unabwendbare
Tendenz — diese posthuman anmutenden Momente werden aber vom ureigenen
Antrieb des Humanen iiberboten: von dem kommunikativen Impuls, dem
Drang, sich mitzuteilen und — dennoch — jemandem etwas zu bedeuten.

Ruhm als Laura verschafft auch Aura. Eine vierte Dimension der offenen
Struktur ist die Aussagekompetenz der Figuren. Auch in diesem Roman
vermittelt die weitgehende Deskription die seelische Verfassung der Figuren in
empfindsamem Stil, womit die Tradition realistischen Erzdhlens fortgefiihrt
wird. Die erste Geschichte ist noch im gewohnten novellistischen Stil
abgehalten.  Ausgehend von  der  unerhérten  Begebenheit — der
Telefonnummernvertauschung, gehen alle Komplikationen ihren logischen
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Gang. Aber schon hier ist die Komposition des Textes durch die wirren
Beziehungen unter unbekannten Gesprachspartnern bestimmt, und kein
Fokalisator ist kompetent genug, um Ordnung und Sinn in die dargestellte Welt
zu bringen. Wo der Schriftsteller Leo Richter auftritt, wiederholen sich nur
Standardsituationen (stereotyper Ablauf der Veranstaltung, diimmliche
Vertreter des Goethe-Instituts und eitle lokale Kulturtrdger, Reaktion des
Publikums auf Lesungen und anschlieende Empfinge), was die eigentliche,
sinnvolle zwischenmenschliche Kommunikation beeintréchtigt.

Seine Geschichte Rosalie geht sterben beginnt der Autor mit der Behauptung:
”Von all meinen Figuren ist sie die kliigste.” (Kehlmann 2009: 51) Damit wird
die Illusion von der Fiktion zum eigentlichen Thema der Erzidhlung, so dass sich
die Intrige nicht auf die Interaktion der Figuren auf der zentralen
Handlungsebene (mit der Nichte, mit Angestellten und Agenten, mit den
liebsten Freundinnen) konzentriert, sondern auf die Strategien der Transgression
des Fiktiven durch sensationelle narrative Einbriiche (das unkontrollierte
Erscheinen des Fahrers, die unerwartete wie ungewollte Vertauschung des
Manuskripts dieser Geschichte mit dem von Rosalie vorgegebenen Ablauf, das
Erscheinen des Autors selbst vor dem Fahrstuhl, der den Sterbehilfeagenten
buchstéblich in Luft sich auflosen lisst). Ich-Erzéhler berichten eingehend und
einsichtig iiber ihre Identititsprobleme (neben dem Autor auch der
Abteilungsleiter in Wie ich log und starb), schattenhaft fluktuieren Figuren von
einer Identitit in die andere (die ,reale’ Arztin Elisabeth als Prototypin wird im
Endeffekt von der doppelt fiktiven, weil von ihr abgeleiteten Figur Lara
Gaspard verdringt).

Ein Glanzstiick an Typisierung durch Sprache bietet der obsessiv durch online-
Kommunikation geprigte kleine Angestellte Mollwitz. Allein schon die
Oberfldchenstruktur des Textes ist beachtenswert durch die Verschrankung von
innovatorischem Thema wund gekonnter stilistischer ~Mimesis der
Alltagskommunikation in der textexternen Realitét:

Vorausschicken muss ich, dass ich ein riesen Hardcore-Fan von diesem
Forum bin. Stahlidee. Normale Typen wie ich und du, die Prominente
spotten und davon erzdhlen: Kalte Sache, toll {iberlegt, interessant fiir
jeden, und auBerdem hat das Kontrollfunktion, damit die wissen, daf} sie
gescannt werden und sich nicht auffiihren konnen wie was weil3 ich.
Wollte schon lang hier posten, allein woher der Kontent, dann aber letztes
Wochenende, und dann gleich voller Container.

Ganz kurz die Vorgeschichte. (Mein Leben war der volle Container
Irrsinn in letzter Zeit, muss man aber fertig werden mit, gibt eben solche
und solche Zeiten, Yin und Yang, und fiir die Freaks, die nie von gehort
haben: Das ist Philosophie! (Kehlmann 2009: 133f.)
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Die Tiefenstruktur dieses so gut nachempfundenen Internet-Freaktextes ist
dieselbe, wie sie bei allen anderen Geschichten ist: Begehren nach Liebe,
zwanghaftes Verlangen nach Ansehen innerhalb einer Gemeinschaft, Flucht aus
der fremdbestimmten Existenz. Im Zentrum dieses Identitdtskomplexes steht die
Kommunikation unter Menschen. Das Mobiltelefon ist somit ein wichtiges
Symbol, auf das sich die motivische Einheit dieser disparaten Figuren fokusiert.
Nicht zu verkennen ist dabei, dass dieses Symbol die prekdre Verbindung von
Distanz und Nihe reprisentiert, welche — {iber die technologische Konkretheit
hinaus — auch die paradoxal anmutende Spezifik postmoderner
zwischenmenschlicher Bezichungen prigt: die (selbst-)entfremdete Sehnsucht
nach Gemeinschatft.

VYom Roman zum Drehbuch

Die vorausgegangenen Beispiele konnten um weitere ergénzt und bekraftigt
werden. Aber fiir das Anliegen, Ruhm als Roman und als Film zu vergleichen,
diirften die bereits kurz angefiihrten die notwendige Basis geschaffen haben.
Mit Hinblick auf diesen Vergleich ist bei der Auswahl von Belegstellen aus dem
Roman auch das Drehbuch beachtet worden. Weil letzteres zwei
Romangeschichten ignoriert, ist obige Ausfiihrung ebenfalls iiber sie
hinweggegangen: die Antwort auf eine Abtissin und Wie ich log und starb. An
dieser Stelle sei nur die Erwigung angebracht, inwiefern sich die Entscheidung,
diese Sujets nicht ins Drehbuch aufzunehmen, mit der vorausgesehenen
Schwierigkeit ihrer filmischen Darstellbarkeit zu erkldren wire. Die
Visualisierung von seitenlanger erlebter Rede eines erbaulichen Schriftstellers,
der sich nunmehr als Zyniker outet und der unentschiedene Schluss mit (oder
ohne?) Suizid ist eine blanke, relativ triviale Erscheinungsform unzustandigen
Erzéhlens, die aber auf dem Monitor zu eintdnig wirken wiirde, zumal
Schreiben in einem noblen Arbeitszimmer ein zu statisches mise en scéne
abgeben diirfte. Und die Geschichte iiber den Mdochte-gern-Liebhaber und
gleichzeitig liebevollen und geliebten Familienvater bedient sich eines deus-ex-
machina, um am Ende eine hochst unwahrscheinliche Begebenheit
herbeizuzaubern, die unter dem Deckmalntel der Zufalligkeit zwei getrennte
Welten zusammenfiihren will — was dennoch nicht als happy end gemeint ist,
wie der Titel ,[...] und starb‘ nahelegt. Das (imaginir erscheinende, weil sehr
erzwungene) Ende dieser Geschichte geht ebenfalls auf das Sich-Outen des
Familienvaters als Sittenverderber hinaus. Das sind sozialethisch angelegte
Geschichten, die in &dsthetischer Hinsicht wenig aufregend, von den {brigen
Sujets relativ abseits und vermutlich auch deswegen vom Drehbuch iibergangen
worden sind.
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Das Motiv des Fremdgehens eines Ehemannes sollte hier nur deshalb
Beachtung finden, weil es durch das Drehbuch einen neuen Stellenwert
bekommt: es wird der Maria Rubinstein-Geschichte angehidngt. Im Roman ist
ihr Lebenspartner als kaum wahrnehmbare, fliichtig zitierte und wortlich nichts
sagende Telefonstimme gefiihrt — ein potentieller, doch durch die schlechte
telefonische Verbindung verhinderter Helfer. Das Drehbuch dagegen versieht
ihn mit einer recht aufdringlichen Geliebten, wodurch der Maria-Figur neben
allem sonstigen Missgeschick, das ihr begegnet, noch mehr Tragik
zugeschrieben wird. Auf dieselbe Figur des sexuell horigen Fremdgehers ist
auch die Rolle von Mollwitts Abteilungsleiter iibertragen. Damit hat das
Drehbuch fiir den Zyklus relevante Momente aus Wie ich log und starb
iibernommen und die psychologische Fabel der Selbstverdopplung -eines
Ehebrechers als nicht so interessant vernachléssigt.

Dass sich das Drehbuch weniger fiir die schon traditionell gewordene
psychoanalytische Erzdhlweise interessiert, zeigt auch die Auslassung einer
wesentlichen Motivationslinie der Mollwitt-Figur. Im Roman ist Mollwitz
eindeutig als Opfer der miitterlichen Vereinnahmung dargestellt, was seine
Soziopathologie auf eine traditionell freudistische Weise begriindet und die
Internet-Abhéngigkeit als Reaktion der Ubertragung zu erkliren nahelegt.
Indem der Film keine familialen Beziehungen des Freaks behandelt, erscheinen
Leidenschaftsraum Internet und Betroffener in einer fast steril ,reinen® Form der
Abhiéngigkeit. So kann der Sog, den die virtuelle Realitéit auf die Person austibt,
fast wie eine ,h6here Gewalt‘, wie eine neue Transzendenz erscheinen — eine
Entscheidung, die den Film noch mehr von der realistischen Erzdhlweise
distanziert und in die schematische Manier des Vorzeigens riickt.

Angesichts der weiter oben umrissenen Drei-Welten-Struktur (Autor, Figur des
Bosen, Romanfiguren) erscheint die Frage nach der Prisenz des unzustéindigen
Erzéhlers im Drehbuch als besonders wichtig. Dadurch, dass das Drehbuch die
Funktion des implizien Autors nicht mehr als selbstdndige Entitét fithrt, sondern
an der Leo Richter-Figur bindet, hat zur Folge, dass beide Funktionen —
Romanautor wie Bestsellerschriftsteller Richter — weniger profiliert erscheinen.
“Von all meinen Figuren ist sie die kliigste.” (Kehlmann 2009: 51; Kleefeld
2012, 20:20) Im Roman steht der Satz am Anfang eines Kapitels, auBler der
Name Rosalie im Titel ist keine Vorinformation gegeben, wer iiber wen spricht.
Im Film steht der Schriftsteller Leo Richter in kdrperlicher Prisenz vor einem
seinetwegen sich versammelten Publikum und féngt an, die von ihm
geschriebene Geschichte vorzutragen. Der Unterschied zwischen beiden
Spielarten der Autorenpréisenz veranschaulicht sehr gut, wie die Raffinesse des
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Romantextes der filmischen Direktheit weicht. Als kleine Kompensation dafiir
kann im Film der Cameo-Auftritt der physischen Person Daniel Kehlmann
gesehen werden. Er hélt eine Laudatio auf den Autor Leo Richter zu seiner
Preisverleihung, wihrend der Ausgezeichnete im Publikum sitzt und sich
(telepathisch) mit Rosalie um ihre eventuelle Erlosung auseinandersetzt.
Ahnlich verhilt es sich auch mit den anderen Autokommentaren, die im
Romantext eine deutliche narrative Tendenz des offenen Kunstwerks vertreten.
Sie sind alle in den Film iibernommen worden (Kleefeld 2012, 5:20-5:30;
20:20; 1:13:40-1:16:05), gehen aber wunter inmitten der vorgefiihrten
Figurensujets.

Ohne durch weitere Beispiele den Umfang der vorliegenden Ausfithrungen
strapazieren zu wollen, sei zusammenfassend die Beobachtung gemacht, dass
das Drehbuch im groBen Ganzen versucht, die Komposition des Romans zu
befolgen: Es fangt in medias res an, es bringt die Begebenheiten in einer
versetzten Reihenfolge, die dem formallogischen Ablauf der Dinge in ihrer
natiirlichen Chronologie sich versperrt, es versucht auch die kulturellen Realien
aus dem Roman in die Verfilmung umzusetzen. Dass es aber ein anderer Text
ist, wird auch durch kleine Abédnderungen in manchen Namen gezeigt. Als
Problem erweist sich gelegentlich die unterschwellige Harmonisierung einer
Vielzahl von wichtigen kompositorischen und strukturellen Momenten, was zu
Verbindlichkeiten fiihrt, die der Romanvorlage nicht gerecht werden. Es ist ein
Hang zur Rationalisierung, zu zusidtzlicher Sinngebung und zur
Versprachlichung von Unbestimmtem, der das Drehbuch zu einer weniger
gelungenen Basis der Verfilmung macht. Es wird zu zeigen sein, dass der Film
deswegen eine viel eindeutigere, sinnhafte Aussage macht.

Vom Beschreiben zum Vorzeigen
¢ Gemeinschaften und Liebschaften

Ein grundsitzlicher Mangel der filmischen Erzdhlung ist weiter oben schon
angesprochen worden: die Schwierigkeit, erlebte und indirekte Rede auf die
Leinwand zu bringen. Die Performance von erlebter Rede wird nicht unbedingt
gemieden — der kindliche Riese Mollwitt zischt Schimpfworte iiber seine Not
vor sich hin (Kleefeld 2012, 56:13-56:38), Elisabeths innere Rede wird als off-
stage Kommentar gesprochen (ebd., 1:00:01). Meistens hélt sich aber auch
dieser Film daran, eine solche Technik zu vermeiden, denn wéihrend des
Sprechens bleibt die Visualisierung der jeweiligen Situation zu statisch.

Ein Sonderfall der Kompensation dieser Schwierigkeit ist das Vorlesen der
betreffenden Figuren durch ihren Autor Leo Richter. Die Schlussszene im
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Roman, die das Entschweben der Arztin Elisabeth in den Schlaf darstellt,
wiéhrend ihr Lebenspartner und Schriftsteller sie zur Superfrau Lara (alias Lisa)
Gaspard fiktionalisiert, erscheint im Film vorgezogen und in einer einfachen,
aber umso iibersichtlicheren Transformation. Gaspard wird ausschlieBlich als
verbaler Text repréasentiert. Auch Rosalie wird von ihrem preisgekronten Autor
dem Publikum in der feierlichen Lesung als realistische fiktive Person
vorgetragen. Paradoxerweise erscheint sie gerade in den Sequenzen, in denen
die vollig unrealistischen Dialoge mit ihrem Autor stattfinden, in szenischer
Prasenz (ebd., 12:03-12:20; 1:07:04-1:07:58; 1:13:53-1:15:20; 1:15:36—
1:16:24).

Meistens kompensiert die Visualisierung die notwendige Reduktion des
Sprechens durch nonverbale Ausdrucksmittel. Ebling (Justus von Dohnanyi)
zeigt sehr eindeutig und iiberzeugend seine Gefiihle durch Mimik — besonders
auffallig, wenn er sich den ungewohnt noblen unbekannten Geliebten, die de
facto nicht die seinen sind, zuwendet. So kompensiert er in diesen virtuellen
Zweisamkeiten ein schon erkaltetes Eheleben. Maria Rubinstein (Gabriela
Maria Schmeide) bietet ein fast iibertrieben larmoyantes Spiel mit vielen
lautsprachbegleitenden Gebarden, um die unabwendbare Tragik ihres
Lebenswandels vorzufiihren. Dass ihr Mann — im Gegensatz zum Roman — sich
eindeutig als Fremdgeher (mit hinzu geschriebener Geliebter) prisentiert, macht
die verfehlte Hoffnung der Ehefrau auf tatkréftige Hilfe noch peinlicher. Aber
auch, dass weniger mehr aussagen kann, wird veranschaulicht an der gefassten
Haltung der Rosalie (bzw. demonstrativ distanzierten Spielart von Senta Berger)
oder an der kaltschniuzigen Nonchalance eines Ralf Tanner (Heino Ferch).
Selbst Leo Richter (Stefan Kurt), eine nicht gerade sympathische, weil zu
egozentrische Figur, vermag bei fast regloser Korperhaltung eine breite
emotionale Palette von Angst {iber Beunruhigung bis hin zur Freude und Lust
allein durch den Blick zu zeigen.

Zentrales Instrument der Kommunikation ist in diesem Sujet das Mobiltelefon.
Jede der Figuren verfiigt iiber sein eigenes Instrument zur Fernverbindung.
Beim stindigen Klingeln des Telefons meint Leo schon zu Beginn des Films:
»Warum gibt es so viele Menschen?* — ,,Vielleicht, weil es so viele Telefone
gibt“, antwortet seine Lebensgefdhrtin (ebd., 4:05-4:09). Rein technisch
gesehen, ist das eine Set von Requisiten, die aber gerade durch ihre fast
unverzichtbare Allgemeinverbindlichkeit und Omniprésenz sich zur exklusiven
Extension der Figuren aufschwingen. Selbst die flir wenige Sekunden
auftretenden Statistinnen — die vor Wonne tliber die sensationelle Begegnung mit
dem Filmstar kreischenden Madchen vor dem Fenster des Lokals (ebd., 40:00—
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40:35) kommen nicht ohne diese polyfunktionale Einrichtung aus, die Thnen
memory, fame und sympathy in einem garantiert. Schicksalhaft ist die
Abhéngigkeit der Figuren von diesem Instrument, wenn es gilt,
Lebensbedrohung abzuwenden — FEisabeth beteiligt sich an einer
landeriibergreifenden diplomatischen Transaktion, um die Rettung von Geiseln
zu erwirken; Maria Rubinstein verschwindet ins soziale Nichts vor allem, weil
sie ihr Ladegerit vergessen hat.

Die verheerende Abhingigkeit von PC und Internet zeigt v. a. Mollwitt (Axel
Ranisch), zumal die Visualisierung ein Mehr an Details hervorheben kann. Die
Geste des Mitarbeiters, der den Freak aus seiner Versunkenheit heraushaut, die
steife Korperhaltung des jungen Mannes mit eingezogenem Kopf und
vorgebeugtem Riickengrad, die ausdrucksvoll zuriickhaltenden Gebdrden von
Rosalie und Herrn Freytag vor dem Monitor der Uberwachungsanlage im
Sterbehilfezentrum — das sind alles herkommliche Mittel des Vorzeigens, durch
die der Film die romanhafte Beschreibung ohne viele Worte ersetzen kann.
Aber auch: In allen diesen Beispielen handelt es sich nicht um die
Informationsvergabe durch einen unzustdndigen Erzdhler. Im Gegenteil, das
Requisit Mobiltelefon (alternative Version — PC), das zum Symbol
zwischenmenschlicher Kommunikation aufgebaut wird, ist post-modernes
Mittel nur im Sinne der Potenzierung eines auch in der frithesten Moderne
thematisierten Problems — die (Selbst-)Entfremdung geht Hand in Hand mit der
Mechanisierung des Lebens einher.

Im Kontext der vorliegenden Ausfiihrungen ist diese Problemstellung nur
insofern interessant, als sie neben den bisher iiblichen Transgressionen des
Alltags auch noch eine weitere aufdeckt — den Selbstentzug der Person in eine
virtuelle second-life-Existenz. Der Film potenziert diese Idee, indem Eblings
misslungener Sexualakt mit der Ehefrau gezeigt wird, aber auch, wie der Mann
im Endeffekt das Gerdt mit einem Hammer zertriimmert. Marias Unwegsamkeit
wegen der administrativen Schikanen in der Fremde wird noch mehr verstérkt
dadurch, dass ihre schicksalhaft wichtigen Anrufe ihren Ehemann nicht
erreichen. Mollwitt schldgt der hinterlistige Kollege gerade am
Mobilfunksystem ein Schnippchen, was ihm beruflich ungemein geschadet
hétte, wire nicht sein Chef mit seinen privaten Sorgen beschéftigt.

Ebling, Elisabeth, Mollwitz und Maria sind die Figuren in Kehlmanns Roman,
die in traditioneller Erzdhlweise (und bemerkenswerter stilistischer
Profilierung) aufgebaut sind. Es liegt nahe zu bedenken, dass auch ihre
filmische Darstellung keine besonders aufregenden Momente voraussetzt und
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mit den guten schauspielerischen Leistungen iiberzeugend erfolgt. Gerade diese
Félle zustindigen und unproblematischen FErzdhlens werden im Film
tiberzeichnet. Und damit wird die vordergriindige Darstellungsart {iberspielt und
trivialisiert — weiter unten wird zu erortern sein, dass sich diese Momente im
Film auf dessen sinnhafte Kohdrenz und die Ideenaussage auswirken, die von
der literarischen Vorlage abweichen.

Dadurch, dass die Sabotage an Mollwitts dienstlichem PC so eingehend und
eindeutig vorgefiihrt ist (ebd., 55:55-56:11), wird der im Roman unaufgeklart
belassene Ausbruch von massenhaften Fehlverbindungen im Mobilfunksystem
rationalisiert. Noch mehr fillt auf, dass mehrfache Unbestimmtheitsstellen im
Roman keine filmische Transformation erfahren. Es fehlt z. B. die Figur des
Fahrers, der zweimal die Trennlinie zwischen den beiden Existenzen des
Fremdgehers und der Rosalie zu iiberbriicken hilft — eine laut Kehlmanns Text
vom Autor nicht kontrollierte Komponente unzustéindigen Erzihlens. Damit ist
eine metaphysische Dimension des Romans in der Tradition der romantischen
Ironie vom Film ignoriert worden. Dass Leo Richter als der Autor von Rosalie
erscheint, erleichtert wesentlich die filmische Visualisierung dieser
ausgesprochen handlungsarmen Geschichte, bringt aber den cineastischen
Effekt um das Spiel mit der ,hoheren Gewalt* eines unsichtbaren Autors und
verlegt es auf die sonst sehr ungebrochene realistische Handlungslinie der Leo-
Figur.

So schwankt die Darstellungsweise im Film zwischen der Ergéinzung fehlender
Handlungs- und Konfliktmotivation, einerseits, und der Stilisierung von
zwischenmenschlichen Beziehungen zu einem figurativen Beziehungsschema,
andererseits. Daran haben sich mehrere Rezensenten abgerieben, z. B.: “Der
geballten deutschen Schauspielprominenz gelingt es aber nicht, die Figuren
glaubhaft darzustellen. Und woran scheitern Senta Berger oder Heino Ferch?
An der Vorlage.” (Schonert 2012) Der Vorwurf der Realitdtsferne besteht zu
recht, darf man angesichts obiger Argumente sagen. Aber, die bisherigen
Ausfiihrungen diirften gezeigt haben, dass das Anliegen von Roman und Film
eben keine traditionell realistische Darstellung ist. Und in dieser Hinsicht ist der
Film gut gelungen gerade an den einigen Punkten, wo er die unzustidndige
narrative Instanz behalten hat.

e Auratische Orte

In der Prosa werden Orte, ob von einem zuverldssigen oder von einem
unzustidndigen Erzdhler, meist beschrieben. Im Film miissen sie in der Regel
gezeigt werden. Was weiter ober iiber die Vermittlung von indirekter und
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erlebter Rede angemerkt wurde, gilt auch fiir die Vermittlung von
topografischen =~ Parametern.  Angesichts der meistens symbolischen
Uberschreibungen, die an Topoi in der Fiktion vorgenommen werden, ist die
filmische Informationsvergabe iiber Orte vor die Aufgabe gestellt, indem sie
zeigt, auch zu interpretieren.

Sowohl als Roman, als auch als Film bietet Ruhm keine vor Ortswechsel und
reich angelegter mise en scéne strotzenden Inszenierungen. Streng besehen,
spielt die Handlung auf der Strafle, in einer Montagehalle, in einer Kiiche und
einem Schlafzimmer sowie in zwei-drei Lokalen und einem guten Hotel in
einem Staat, der nur fliichtig als Deutschland konkretisiert ist. Exotische,
unschone Landschaft sowie ein verkommener Marktplatz mit angegliederten
StraBBen, ein drmlich ausgestattetes Polizeirevier, ein kleines Foyer und zwei
Treppenhduser bilden den Spielraum fiir die Maria Rubinstein-Handlung in
einem gottvergessenen fremden Land, und das Goethe-Institut inmitten
exotischer Landschaft der dritten Welt ist die Kulisse fiir das Leo Richter-Sujet.
Aber diese wenigen, an sich nicht sonderlich aufregenden Spielplétze sind mit
politischen und historischen Semantiken {iberschrieben, die sie zu auratischen
Orten werden lassen. Es lohnt sich deswegen, die zwei gegenldufigen
Tendenzen in der filmischen Handhabung der Orte néher zu betrachten.

Einerseits wird der Zerstreuung der Informationsvergabe entgegen gewirkt,
indem kurze, zum Roman hinzu geschriebene Begegnungen einzelner Figuren
eingeblendet werden. Mollwitt und Maria Rubinstein begegnen einander in
einer Buchhandlung (Kleefeld 2012, 28:15-28:32). Mollwitt und Rosalie sitzen
auf demselben (so suggeriert es zumindest die Montage) Bahnhof und warten
auf den jeweiligen Zug zum Tagungsort bzw. nach Ziirich (ebd., 1:00:04—
1:00:15). Rosalie und Ebling stehen gemeinsam Schlange im Mobiltelefon-
Zentrum (ebd., 46:04—46:10). Inhaltlich ohne jede Bedeutung, halten diese
Einblenden die Erinnerung an das Personal des Films durch die wirren Abldufe
der Handlung wach.

Der Film ist vor allem mit harten Schnitten gebaut, aber gelegentlich arbeitet
die  Montage visuelle Korrespondenzen  zwischen  sonst  nicht
zusammenhédngenden Sujets: Z. B., wenn die Szene im Polizeirevier mit Maria
Rubinstein mit der Einstellung auf die Stiber einer Sperrtiir endet und langsam
iiberblendet wird von der Einstellung auf die Gleise am Bahnsteig, wo Rosalie
gerade auf den Zug in die Schweiz wartet (59:30-59:37). Oder, z. B., wenn sich
Leo im wegfahrenden Auto nach der gerade ausgestiegenen Elisabeth umschaut,
was sich — iiber das Interieur des Wagenfonds — als Kulisse fiir die im Auto
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fahrende Rosalie anbietet (1:04:32). Ein weiteres Mittel zur Wahrung der
Kohérenz ist die natiirliche Chronologie der einzelnen Handlungsstrange, die
der Film vom Roman {ibernommen und noch konsequenter umgesetzt hat.

Andererseits verstirkt der Film im Short-cuts-Stil wesentlich die Tendenz des
Romans, mehrere Geschichten miteinander zu vernetzen. Sie erscheinen alle
wie zerstiickelt und dann beliebig durcheinander gemischt und montiert. Diese
narrative Technik bringt es mit sich, dass die an sich traditionelle, realistische
Bezichung von Personal, Zeitablauf und Ort der Handlung sehr inkohdrent
erscheint und fiir einen Zuschauer, der die literarische Vorlage nicht kennt, den
Effekt des unzustidndigen Erzdhlens noch héufiger ins Bewusstsein ruft. Vor
diesem Hintergrund konnen dann Akzentsetzungen vorgenommen werden,
indem die eine oder die andere Episode etwas zusammenhingender vorgestellt
wird. So kann aus dem Gewirr von Gesichtern, Geschichten und Gassen eine
kategorische  Einteilung  sich  herauskristallisieren, die eindeutigen
kulturpolitischen Charakter hat.

Die Verwirrung des kleinen Mannes Ebling tritt in den Hintergrund, die
einnehmend existenziale Problematik der krebskranken Rosalie wird auf langere
Strecken immerzu, aber nur kurz eingeblendet, damit die Gegeniiberstellung
vom gewohnlichen Leben und Sterben in der zivilisierten Weltordnung,
einerseits, und dem gewalttitigen Aus-dem-Leben-verdringt-Sein und Sterben-
Miissen, andererseits, aufgebaut wird.

Elisabeths Kollegen von ,,Arzte ohne Grenzen®, die von Terroristen als Geiseln
getotet werden, sind Helden einer nur vermittelt reprisentierten Off-stage-
Handlung. Bemerkenswert ist an diesem Film, dass die (an sich sehr
traditionelle) Teichoskopie wiederum iiber Telefongespriche erfolgt (ebd.,
6:25-6:45;  21:55-23:00; 37:40-38:28). Noch scharfer ist diese
Gegeniiberstellung der Orte dadurch, dass die Informationsvergabe als
Hintergrund fungiert zu der Handlung, die sich als die eigentliche présentiert.
Wihrend Leo Richter seine erfundene Geschichte tiber Rosalie vorliest, stiehlt
sich die Arztin Elisabeth aus dem Saal, um iiber die in Todesgefahr
schwebenden Kollegen zu telefonieren — auf der Toilette nebenan, um die
Feierlichkeit nicht zu storen... Noch stirker herausgearbeitet wird die
medienbedingte Vermittlung der Nachricht, indem an- und abschlieBend ein
Fernsehbericht montiert ist, der iiber Kamerazoom in Eblings Wohnzimmer
iiberleitet: Er schaut fern, weil er sich wegen Kopfschmerzen den Tag
freigenommen hat.



36 Nikolina Burneva

Diese Vernetzung der Spielorte will nicht den Gegensatz zwischen Zentrum und
Peripherie der Kulturlandschaften aufzeigen, wie der verbale Begleittext es oft
nahelegt (weil sich Leo stindig und ausgiebig iiber die Provinzialitdt seiner
Leserschaft mokiert, die ihm auf Vortragsreisen begegnet). Im Gegenteil, der
Techniker Ebling aus der GroBstadt und die gute Gesellschaft in der entfernten
Provinz erscheinen auf dem einen Pol der Zivilisation, auf deren anderem nur
Mauerreste, unkultivierte Natur und der Terror, den die paramilitirische
Gruppierung auf die Arzte ausiibt, zu sehen ist. Diese Gegeniiberstellung wird
lange und sorgfiltig vorbereitet. Wéhrend die dominierende Montagetechnik
des Films aus harten Schnitten besteht, beginnt die Episode der Lesung mit
einer ausgesprochen langen Fahrt (ebd., 21:07-21:27). Vom barock
ausgemalten Gewolbe des Saals iiber den prunkvollen Kronleuchter bis hin zur
fein gekleideten und sich verhaltenden kunstliebenden Gesellschaft verschafft
sie eine Kontrastfolie zum Interieur der letzten irdischen Bleibe der in den
Triimmern einer zerbombten Siedlung gefangen gehaltenen Arzte.

Ein weiteres Beispiel fiir die Aura des Spielorts ist mit Maria Rubinsteins
Lebenswandel gegeben. Dass sie dem Sog der exotischen Wildnis erliegt, ist
kein Novum in Literatur und Film. Doch die konkreten Details {iberschreiben
diese Geschichte vom vergessenen Ladegeridt mit bestimmten politischen und
ideologischen Momenten, die Beachtung verdienen. Der unzusténdige Erzéhler
ist in diesem Fall gerade am unbestimmten Realitdtsbezug auszumachen. Im
Roman werden fliichtig ,kyrillische Lettern* (Kehlmann 2009: 105) erwahnt
und die Beschreibung des Staatswappens verweist eher auf Usbekistan
(Kehlmann 2009: 96) — keine widersinnige referenzielle Kette, wenn man
geschichtlich die sowjetische Zeit des Landes bedenkt, aber auch kein
besonders hervorgehobener Realitdtsbezug. Doch im Film muss die in der
Romansprache abgehaltene indirekte Rede aus dem Buch direkt vorgetragen
werden, und Kleefeld lésst nicht nur alle Einheimischen russisch sprechen, sie
behdlt auch die kyrillischen Lettern. Eine {iibergroe Skulptur zeigt den
monumentalen Stil sowjetsozialistischer Agitation. Dass der Ort nicht in
Russland liegen kann, zeigt sich am lateinischen i in ,,yaiBepc (Kleefeld 2012,
1:03:26), das eher auf die Ukraine lenken kdnnte. Ein verbindliches Requisit,
wie das die Nationalfahne eines ist, deutet aber mit seiner Trikolore und ihrem
nicht zu {ibersehenden Reflex an den Uniformen der Polizisten auf
Aserbaidschan hin. So fithren im Film mehrere Unstimmigkeiten beim Zeigen
zur Einstimmigkeit in der Interpretation: Es ist die gottverlassene (post-
?7)sowjetische Provinz, in die es Maria Rubinstein verschlagen hat. Kein
negatives Detail ist diesem Ort erspart: die ungehobelten Funktionire (wéhrend
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Kehlmann von ,nicht unfreundlich“ spricht), die aufgeblasene
nationalideologische Propaganda, die Uberwachung bei gleichzeitigem
institutionellem Verfall, die Verflechtung von Verbrechen und Institutionen des
Machtapparats. Die negative Aura dieses Handlungsorts soll das andere Gesicht
der staatlich vorgeschriebenen Gewalt zeigen, auf eine unmissverstindliche
Weise. Das auf der tiefsten Ebene der Sinndeutungen Menschlichkeit
aufflackert, kann nicht sehr viel daran korrigieren, denn Maria Rubinstein ist
dadurch tatséchlich blo mit dem nackten Leben davonkommen — in die noch
tiefere Anonymitéit und Verlassenheit der sozialen Wildnis.

e Ruhm und Andacht

Diese schroffe Gegeniiberstellung der Orte erfolgt sehr schnell, und nur
deswegen wirkt sie nicht ideologisch tiberspritzt. Eine klare Botschaft ist jedoch
dem aufmerksamen Zuschauer angeboten. Er wird sich der Frage nicht
verwehren konnen: Was ist das Eigentliche — die Autorenlesung oder die
Initiative ,,Arzte ohne Grenze* und ihr Kampf gegen Gewalt und Tod? Und was
ist das Tatsdchliche — die literarische Figur der Rosalie, die so vollblutig
erscheint (ironischerweise im Film auch life gespielt in den irrealen Momenten),
dass sie das Publikum zutiefst betroffen macht, oder die vom zerstreuten TV -
Zuschauer kaum wahrgenommenen Opfer einer humanen Mission? Und wo
verlaufen die Grenzen zwischen Terror und staatlich verordneten
SicherheitsmaBnahmen, wenn in beiden Fillen — der Arzte und der ins Nichts
verstoBenen Reisejournalistin - Rubinstein — elementare Menschenrechte
radikaler Gewalt weichen miissen?

Diese negative Aura der Orte stellt eine Fortsetzung des Themas vom
Unbehagen in der Kultur, vom Ungeniigen an den zwischenmenschlichen
Beziehungen im normalen Leben dar. Die neuartige, nicht metaphysische
Transzendenz der virtuellen Rdume kann nach dieser Darstellungsweise nicht
Halt gebieten dem Bosen in der Welt im sozialethischen Sinne. Der Film
versucht, sich dem zu widersetzen durch die gegenldufige Tendenz der Liebe.
Der Liebesbegriff wird dabei sehr schnell erweitert zum Prinzip der Empathie
als hochste und allgemein umfassende Form des Humanen.

Eine Reihe von Figuren demonstrieren, dass zu Menschenliebe nur derjenige
féhig ist, der sich selbst mit einbezieht in die Gemeinschaft der Anderen. Damit
ist aber auch die Verbindung zum Ruhm gegeben. Ralf Tanner erscheint
erleichtert, wenn er aus der Existenz eines Stars in das gewdhnliche Liebesleben
ausgesetzt wird. Leo Richter ist zu eitel, um auf Ruhm verzichten zu wollen,
verabscheut aber die Demagogie der Kulturveranstaltungen als Akte
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symbolischer Kapitalakkumulation. Diese kulturkritische Tendenz schwingt
auch im Cameo-Auftritt von Daniel Kehlmann mit. Als Laudator bei der
Preisverleihung spiegelt sich der reelle Romanschriftsteller in seiner filmischen
Stilisierung und spricht iiber das literarische Alter-Ego Leo Richter jene
lobenden Worte, die der Autor der Ruhm-Erzéhlungen auch verdient, aber durch
das Uberspielen der Handlungslinien geriit dieser Akzent ins Abseits.

Die doppelte Ironie in der gehobenen Stilistik dieser Lobrede und deren
spontane Abkiirzung ist eine Performanz der autopoietischen Feedbackschleife
(Fischer-Lichte 2004: 58). Es zeigt sich, wie der Zuhdrer Leo Richter auf die
Rede (ungeduldig) reagiert, worauthin der Redner (der als Rollentrdger in
einem Ritual auch ein Schauspieler ist) ganze Seiten seines Textes iiberspringt,
um zum Schluss zu kommen. Was sich als Einebnung und Vereinfachung der
literarischen Vorlage im Film ausnimmt, kann auch als Plausibilisierung der
“paradoxalen Rezeptionswirkungen von entgrenzten Figuren” gedeutet werden.
“Im Rhamen der Iudischen Fiktionalitdt konnen die Anteilnahme des
Rezipienten am fiktiven Geschehen und die Beobachtung der Herstellung des
fiktiven Geschehens simultan realisiert werden.” (Eisele 2016: 13) Im Film tritt
Daniel Kehlmann selbst als Starkorper auf, um die Fiktionalitit der Figur Leo
Richter umso stérker hervorzuheben.

Diese sehr elementar konzipierte Feedbackschleife im Cameo-Auftritt ist aber
nur der Vordergrund fiir eine parallel dazu ablaufende Performanz der m.E.
eigentlichen autopoietischen Feedbackschleife — die zwischen dem Publikum im
Saal, dem vorlesenden Leo und der vorgelesenen bzw. sich prisentierenden
Rosalie im Sterbezimmer. Leo verliest die Sequenz vor, in der er die literarische
Fiktion Rosalie an ihrem Todestrunk nippen ldsst. Zugleich ist er auf einzelne
Zuhorer fixiert, um deren Reaktion zu verfolgen — die Dame vom Goethe-
Institut und seine Lebensgefdhrtin  sind ihm geradezu die zwei
rezeptionsésthetischen Pole, an denen er die Wirkung seiner Erzéhlung zu
messen scheint — von ihrer tiefen Anteilnahme empfangt er den Impuls, sich der
Rosalie mit Emphathie zuzuwenden und... sie plotzlich zu erlosen. Seine
Verfiigungsgewalt iiber die Figur ist ihm gegeben und zugleich entzogen unter
der Mitwirkung des Publikums. Das biblisch anmutende Wunder verdankt sich
der korperlichen Ko-prisenz der Teilnehmer am Geschehen (Autor und
Publikum), die zum ethischen Umdenken (des Autors gegeniiber der Figur)
fiihrt. Sein Erfolg ist damit gesichert, denn die emphatische GroB3ziigigkeit hat
ihm mehr Ruhm eingebracht.
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Diese autopoietische Feedbackschleife von Autor, Figur und Publikum zeigt,
einerseits, dass die Handlung der jeweiligen Geschichte um ihretwillen abléauft
und keine vorgedachten Sinngebungen bedient, dass die Figuren nicht als
vorbildliche Lebenshilfe und nicht als kritikwiirdige padagogische Entwiirfe zu
interpretieren sind, sondern als sich-so-ergeben-habende Gebilde, die aber auch
anders sein konnten. Die Verkopplung von Lebenswelt, Liebe / Empathie und
Ruhm geht, wie weiter oben mehrmals hervorgehoben wurde, auf die medialen
Transformationen zuriick, die im Roman und im Film ein zentrales Thema sind.
Maria Rubinsteins erster Auftritt zeigt, wie sie sich tief zu den untersten
Regalen einer sehr grolen Buchhandlung biicken muss, um nach ihrem Roman
erfolglos zu suchen. Erst nachdem sie offiziell als verschollen gilt, was ihr den
sensationellen Ruhm erbracht hat, wird sie zur Bestseller-Autorin und
Preistrigerin. Ethische Motive spielen dabei eine zweitrangige Rolle, insofern,
als das Mitgefiihl vom modischen Impuls {iberdeckt ist.

Ruhm siagt am Ruhm- und Heldenbegriff unserer Kultur, indem er die paradoxe
Vertauschung nicht nur von Telefonnummern, sondern von Werten und Welten
desavouiert. Er (der Roman, noch mehr aber der Film) zeigt auch, dass
angesichts der Inszenier- und Vernetzbarkeit von Rédumen durch die neuen
Medien sowie durch das wundertdtige Potential digitalen Designs jede denkbare
Materialitit zwar visualisierbar ist. Er zeigt aber auch, dass aber die korperliche
Ko-Prisenz von Subjekten nicht die Stofkraft einer Idee garantiert, so dass bei
allem technologischen Fortschritt und dsthetischer Souverénitdt immer noch das
ethische Potential iiber das Fortbestehen des Menschen entscheidet.
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(ABSTRACT ENGLISH)

An analysis comparing the European films Letztes Jahr in Marienbad (1961) and
Der Tod weint rote Trinen (2013) identifies techniques, strategies and modes of
unreliable narratives, which are similar in both films despite of their different
times of production. Though unreliable narratives, particularly mind game films,
have been booming since the 1990s, the analysis of Alain Resnais‘ film
exemplifies that the above mentioned modes of presentation are not necessarily
new.

Shared features of unreliable film narratives are fragmentation, multiperspectivity
and a lack of chronology. With regard to the analysed films, these narrative
phenomena are accompanied by the fact that space cannot be determined easily or
even at all. Moreover, neither the period of action nor the temporal relations
between the sequences and scenes can clearly be named.

The spaces shown demonstrate a lack of clear arrangement, since they are
predominantly presented in a labyrinthine and fragmentary way. Moreover, a lack
of permanence is striking, because transitory spaces and temporal gaps dominate
the setting. Consequently, the narration’s instability is reinforced and the
differentiation between illusion and reality is complicated or even prohibited.

Keywords: Letztes Jahr in Marienbad, Der Tod weint rote Trdnen, Puzzle Filme,
Nouveau Roman/Nouveau Cinéma, (Neo)Giallo

Von unzuverlissigen Narrationen und Riumen — eine vergleichende
Analyse von Alain Resnais® Letztes Jahr in Marienbad (1961) und
Héléne Cattets / Bruno Forzanis Der Tod weint rote Trinen (2013)

(ABSTRACT DEUTSCH)

Eine vergleichende Analyse der europdischen Filme Letztes Jahr in Marienbad
(1961) und Der Tod weint rote Trinen (2013) zeigt auf, dass in beiden Filmen
trotz des groflen zeitlichen Abstands ihrer Produktionsjahre dhnliche Techniken,
Strategien und Arten von unzuverldssigem Erzdhlen Verwendung finden. Obwohl
unzuverldssige Erzdhlungen und insbesondere Mind Game Filme erst seit den
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1990er Jahren einen regelrechten Boom erleben, zeigt die exemplarische Analyse
von Alain Resnais‘ Film, dass die o. g. erzdhlerischen Darstellungsweisen nicht
zwangslaufig als neu zu betrachten sind.

Als gemeinsame Merkmale filmischer unzuverldssiger Narrative sind
Fragmentierung, Multiperspektivitit und ein Mangel an chronologischer Ordnung
zu nennen. Mit Blick auf die analysierten Filme kann festgehalten werden, dass
diese erzdhlerischen Besonderheiten dadurch eine Verstdrkung erfahren, dass
Réume durch ihre dsthetische Darstellung nur schwierig oder gar nicht verortbar
sind. Des Weiteren konnen Handlungsepisoden und Verkniipfungen zwischen den
Filmsequenzen und Szenen zeitlich nicht eindeutig bestimmt werden.

Die présentierten Rdume sind nicht eindeutig zu verorten, da sie vorwiegend
labyrinthhaft und fragmentarisch dargestellt werden. Dariiber hinaus ist ein Fehlen
von Bestdndigkeit zu konstatieren, da Rdume des Transitorischen und zeitliche
Liicken das Setting dominieren. Folglich werden die Instabilitit der Erzdhlung
verstirkt und die Moglichkeit einer Unterscheidung zwischen Illusion und Realitét
verkompliziert oder sogar unterbunden.

Schliisselworter: Letztes Jahr in Marienbad, Der Tod weint rote Trdnen, Puzzle
Filme, Nouveau Roman/Nouveau Cinéma, (Neo)Giallo

Giivenilmez Anlatimlara ve Mekanlara dair — Alain Resnais’in Letztes
Jahr in Marienbad (1961) ve Héléne Cattet’in / Bruno Forzani’in Der
Tod weint rote Trinen (2013) Filmlerinin Karsilastirmah Bir Analizi

(OZ TURKCE)

Letztes Jahr in Marienbad (1961) ve Der Tod weint rote Trinen (2013) baglikli
Avrupa filmlerinin karsilastirmali analizi, bu iki filmde ¢ekim tarihleri arasindaki
biliyiik zaman farkina ragmen benzer egilimlerin, stratejilerin ve gilivenilmez
anlatict tiirlerinin kullanildigimi gosteriyor. Giivenilmez anlatimlarin ve 6zellikle
de Mind Game Filmlerinin ancak 1990’lardan itibaren adeta bir patlama
yasamasina ragmen, Alain Resnais’in filminin &rnek analizi yukarida belirtilen
anlatisal gosterim bigimlerinin mutlaka yeni olarak nitelendirilmesi gerekmedigini
ortaya koyuyor.

Filmin giivenilmez anlatim kaliplarinin ortak paydalari arasinda pargalama, ¢oklu
bakis acisi ve kronolojik olmayan diizen siralanabilir. Analiz edilen filmlere
bakildiginda bu anlatim 6zelliklerinin mekanlarin estetik gosterimleri nedeniyle
¢ok zor konumlandirilabilir ya da hatta hi¢ konumlandirilamaz olmasini
giiclendirildigi goriiliiyor. Ayrica olayin asamalar1 ve film sekanslar1 arasindaki
baglantilar zamansal bakimdan agik bigimde belirlenemiyor.

Sunulan mekanlar agik¢a konumlandirilamiyor, ¢linkii agirlikli olarak labirent vari
ve pargalanmis olarak sergileniyor. Bunun 6tesinde istikrarin bulunmadigi
goriilityor, ciinkii gegissel mekanlar ve zamansal bosluklar agir basiyor. Bundan
dolayr anlatimin istikrarsizligi arttiriliyor ve yanilsama ile gergeklik arasinda
ayrim yapma olanagi karmasiklagtiriliyor ya da hatta olanaksiz hale geliyor.

Anahtar Sézciikler: Letztes Jahr in Marienbad, Der Tod weint rote Trinen, yap-
boz filmler, Nouveau Roman/Nouveau Cinéma, (Neo)Giallo

1. Einleitung
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Ausgehend von der vielfach wiederholten These, dass unzuverlédssiges Erzidhlen
verstirkt seit den 1990ern im Film zu beobachten sei (und hier vorrangig in
Form des Mind Game Films), untersucht der vorliegende Artikel, inwiefern
heute verwendete Verfahren und Ausgestaltungsmoglichkeiten von unreliabler
Narration bereits seit den 1960er Jahren Verwendung finden bzw. variiert
werden. Verglichen werden sollen hierzu zwei europdische Filme, die mit einem
zeitlichen Abstand von 52 Jahren entstanden sind und sich unterschiedlichen
Genres, nimlich dem Nouveau Cinéma und dem Neo-Giallo zuordnen lassen.'
Es handelt sich bei ihnen um Alain Resnais‘ Letztes Jahr in Marienbad® (1961)
sowie um Héléne Cattets und Bruno Forzanis Der Tod weint rote Trinen’
(2013). In Anlehnung an die von Buckland fiir den Puzzle Film als
charakteristisch herausgestellten Kriterien (vgl. Buckland 2009) wird der Fokus
der Analyse auf Raum, Zeit, Erzdhlverfahren und der damit verbundenen
filmischen Darstellung liegen. Dabei werden Ahnlichkeiten beider Filme
untersucht, die aufzeigen sollen, dass sich (post)moderne Elemente in beiden
Filmen identifizieren lassen, die insbesondere dem unzuverldssigen
Erzéhlmodus geschuldet sind.

2. Puzzle Film

Buckland bezeichnet den Puzzle Film als ein Phinomen des unzuverldssigen
Erzéhlens, das vermehrt seit den 1990er Jahren zu beobachten sei und komplexe
Handlung mit komplexem Erzdhlen kombiniere. (vgl. Buckland 2009: 6) Die
zahlreichen charakteristischen Merkmale des Puzzle Films, die er herausstellt,
lassen sich in folgenden Kategorien systematisieren: Figuren, Handlung und
Ereignisse, Raum— und Zeitdarstellung, Realitdt und Imagination, Erzéhler und
filmische Darstellungsweisen. Im Rahmen der folgenden Analyse soll der Fokus
auf die Kategorien Zeit, Raum und Erzdhler gelegt werden, da diese in beiden
Filmen dominieren, wobei Besonderheiten hinsichtlich der filmischen
Darstellung ebenfalls Berlicksichtigung finden. Als charakteristisch fiir den
Puzzle Film nennt Buckland u. a. Nicht-Linearitdt, Zeitspriinge, Liicken und
labyrinthartige rdumliche Strukturen, die zu einer Orientierungslosigkeit des
Zuschauers® fithren. Hinzu kommt die Unzuverlissigkeit des Erzihlers, der
beispielsweise das Publikum hinsichtlich Realem und Imaginiertem im

' So bezeichnete sich beispielsweise einer der erfolgreichsten Giallo-Regisseure, Dario Argento,
als inspiriert durch Letztes Jahr in Marienbad (vgl. Gracey 2010: 54).

% Im Folgenden wird die Abkiirzung LJIM fiir den Filmtitel Letztes Jahr in Marienbad verwendet.
> Im Folgenden wird die Abkiirzung DTWRT fiir den Filmtitel Der Tod weint rote Trinen
verwendet.

4 Hier und im Folgenden verwenden wir die ménnliche Form gleichermaBen auch fiir die
weibliche.
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Unklaren ldsst oder die Handlung nur subjektiv und fragmentarisch darstellt.
Dies schlédgt sich auch in den filmischen Darstellungsverfahren nieder, z. B. in
uniiblichen  Point-of-View-Shots oder dem Vermeiden von Ubersicht
schaffenden Totalen. (vgl. Buckland 2009: 5ff.)

Wihrend Buckland den Puzzle Film erst ab den 1990er Jahren verortet, finden
sich bereits avantgardistische Vorldufer, beispielsweise der Nouveau Roman
bzw. das Nouveau Cinéma, die im Folgenden erldutert werden.

3. Letztes Jahr in Marienbad

LJIM entstand unter der Regie von Alain Resnais nach einem ,,cinéroman‘
(Stiglegger 2006: 38) von Alain Robbe-Grillet und erzihlt die Ereignisse rund
um das Aufeinandertreffen eines Mannes und eines Paares in einem riesigen
Barockgebiude, vermutlich einem Hotel, mit vielen Gésten. Der Mann, der die
Frau des Anderen sichtlich begehrt, konfrontiert diese mit angeblichen
Ereignissen aus dem vergangenen Jahr, an welche diese sich zunichst gar nicht,
spater dann partiell bzw. anders als er zu erinnern scheint. Wahrend es sich aus
seiner Sicht so zugetragen haben soll, dass sie sich auf die Liaison einliel3, ihn
aber auf das néchste Jahr vertrostete und so eine gemeinsame Zukunft in
Aussicht stellte, erscheint ihr zunéchst alles unmoglich, jedoch ldsst sich gegen
Ende des Films eine mogliche Variante ihrer aufkommenden Erinnerung als
Vergewaltigungsversuch deuten, hinzu kommen auch Hinweise darauf, dass die
beiden schlielich das Hotel gemeinsam verlassen.

3.1 Der Nouveau Roman und das Nouveau Cinéma

Bereits im Nouveau Roman, den Alain Robbe-Grillet ab den 1950er Jahren
prigte, finden sich narrative Verfahren, die fiir den spéteren Puzzle Film
charakteristisch  sind, und durch  Widerspriichlichkeiten, Liicken,
Unzuverlédssigkeit von Erzéhler und Figuren, aber auch durch Diskontinuitét
und fehlende Kausalzusammenhidnge bestimmt werden. Robbe-Grillet halt
Folgendes fest:

Wie wir sehen, weisen moderne Texte nicht nur Aufsplitterungen und
urpldtzlich auftauchende Liicken und Locher zwischen den einzelnen
Textteilen auf, in die man bei der Lektiire hineinstiirzt, sondern es zeigt
sich [...], daB es den verbleibenden Elementen auch an Festigkeit
mangelt, da diese, anstatt miteinander iibereinzustimmen, sich gegenseitig
widersprechen. Hier drangt sich das Bild eines Puzzles auf [...]. Man hat
viele Elemente vor sich liegen, doch diese Elemente sind
unzusammenhdngend und liickenhaft, aulerdem gibt es auch solche, die
sich widersprechen. (Robbe-Grillet 1987: 31)
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Die aufgezéhlten narrativen Strategien finden sich nicht nur in seinen Romanen,
sondern auch in seinem spéteren Werk als Filmemacher, das mit L Immortelle
(1963) einsetzt und den Beginn des Nouveau Cinéma einleitet. Bereits hier
kommt es beispielsweise zur Vermischung von Realitit und Imagindrem. (vgl.
Jost 1992: 67) Entsprechende Charakteristika zeichnen sich bereits bei Letztes
Jahr in Marienbad (1961) ab, auch wenn Robbe-Grillet hier noch nicht als
Regisseur titig war, sondern lediglich die Vorlage verfasste. Als weitere
Merkmale fiir seine Filme sind das Episodenhafte und Fragmentarische
anzufiihren, wie die sich anschlieende Analyse von LJIM exemplarisch zeigen
wird. Wihrend ein narrativ traditionell verfahrender Film einzelne Sequenzen
miteinander verbindet,

verzichten die Filme von Robbe-Grillet mit Vorliebe auf diesen
berithmten narrativen Klebstoff. Sie begniigen sich damit, Sequenzen
aneinanderzureihen, und so bleibt die Herstellung der Verkniipfungen
dem Zuschauer iiberlassen, was von diesem als eine Schwierigkeit
empfunden werden kann. (Jost 1992: 72)
Auch auf der Figurenebene sind keine eindeutigen Zuschreibungen mehr
moglich, was die Unzuverlassigkeit des Erzdhlten verstirkt. Figuren, die in der
einen Einstellung noch prasent waren, konnen plotzlich fehlen bzw. vice versa
oder aber ihre charakteristischen Eigenschaften konnen sich ins Gegenteil
verkehren (vgl. ebd.: 74).

Die Unzuverldssigkeit des Erzdhlers in Robbe-Grillets Romanen, die Blither
betont und als Symptom einer ,;radikalisierten Moderne* (Bliiher 1992: 10)
sieht, spiegelt sich zweifelsohne auch in seinen Filmen wider und findet in
entsprechenden filmischen Verfahren ihren Ausdruck, wie noch zu zeigen sein
wird:
Die an die Stelle des ,,objektiven* Erzéhlers tretenden ,,subjektiven
Erzdhlinstanzen verlieren bei Robbe-Grillet [...] ebenfalls jenen Status
des scheinbar vertrauenswiirdigen, ,verldBlichen Erzdhlers [...].
Stattdessen treten in Robbe-Grillets Texten neue Arten von Erzdhlern und
,voix narratrices” auf, die ein problematisches Verhéltnis zu der
dargebotenen Erzdhlung haben, indem sie diese zerstiickeln, verfdlschen,

in Frage stellen, mit unauflésbaren Widerspriichen versehen und
spielerisch-kombinatorisch verdndern. (Blither 1992: 78f.)

Damit verbunden ist auch eine problematisierte Verortung von Zeit und Ort in
den Romanen Robbe-Grillets, da bekannte Ordnungen jener hinfillig werden
und jegliche Formen von Kohérenz und Chronologie aufgehoben werden (vgl.
ebd.: 81f)).
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3.2 Analyse
3.2.1 Raum

LJIM setzt ein mit Innenaufnahmen des gewaltigen und barocken
Gebidudekomplexes, der sich im spidteren Verlauf des Films als Hotel
herausstellen wird. Von besonderer Bedeutung ist die Tatsache, dass die
gesamte Handlung in diesem Gebaude und dem es umgebenden Park spielt und
niemand von einem Leben auBlerhalb spricht, beinahe so, als gdbe es keine
AuBenwelt. Wahrend der Blick des Zuschauers durch scheinbar endlose Flure,
tiber enorme Stuckdecken und Marmorflachen in Galerien gleitet, ist laute
Orgelmusik (vgl. LJIM 1961, 0:02:31-0:06:20) zu horen, die der Erhabenheit
und dem gezeigten Prunk entspricht und gleichzeitig auch Assoziationen des
Sakralen weckt. Die Kamera méiandert zwischen im Kreis abgefilmten
Ornamenten, Tiirbogen sowie kunstvollen Kuppeln, und obwohl auf diese
Weise eine grofle Menge an Raum présentiert wird, muss festgestellt werden,
dass es nicht gelingt, einen Uberblick iiber die Architektur zu gewinnen.
Vielmehr fiithrt das zwar ruhige, aber immer nur Teile und Details zeigende
Gleiten durch die verschiedenen Réume zu nur mehr partiellen Eindriicken, die
miteinander in Relation zu setzen dem Zuschauer versagt bleiben muss,
denn,,[d]ie durch die Langsamkeit ermoglichte Intensitit der Beobachtung steht
hier in keiner Relation zu deren narrativem Ergebnis® (Stiglegger 2006: 35). Es
geht mehr um die &sthetische Erfahrung des Betrachtens. Hinzu kommt die nur
zu erahnende Gr6fle des Gebdudes, die sowohl durch dessen
Uniibersichtlichkeit als auch durch die dort herrschende Akustik evoziert wird,
denn Stimmen tauchen dort ebenso plotzlich auf, wie sie wieder verhallen.

In einem scheinbaren Kontrast hierzu erscheinen die gezeigten Flure des Hotels:
Durchnummeriert verlaufen die Zimmernummern Tir um Tir, zwischen den
Zimmern immer wieder eine Statue platziert, ohne jegliche Variation. Dieses
dem Aspekt der Wiederholung zuzuordnende Motiv wird an spiterer Stelle
erneut diskutiert werden. Auch die Architektur des Parks erscheint im
Gegensatz zum labyrinthisch erscheinenden Gebédude als architektonisch
iibersichtlich gestaltet (vgl. LJIM 1961, 0:46:58), verweist aber letztlich auch
nur auf die Uniibersichtlichkeit der Geschehnisse dort. Dem Gebéude als einer
Form von Labyrinth entspricht auch die Aussage der Protagonistin, dass das
Hotel Geheimnisse habe und ritselhafte Ziige aufweise (vgl. LJIM 1961,
0:18:04). Diese Darstellungsweise des Merkwiirdigen und Geheimnisvollen
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wird unterstiitzt durch verschiedene Verfahren, die die Unsicherheit im Raum
verstirken, so z. B. die Nutzung des Fragmenthaften, das sich erst nach und
nach zu einem Gesamtbild ergibt bzw., wie sich spéter herausstellt, niemals ein
Ganzes darstellen und somit nie einen Uberblick iiber Raum, Zeit und
Geschehenes ermoglichen wird. Beispielhaft anzufiihren ist hier der Beginn
einer Theaterinszenierung, bei der erst nach und nach ein Uberblick iiber die
Biihne gewihrt wird. Ein eingangs gezeigter méinnlicher Schauspieler und eine
ebenfalls separat gezeigte Schauspielerin stehen nebeneinander auf der Biihne,
dies war zuvor nicht deutlich ersichtlich. (vgl. LJIM 1961, 0:07:33—0:08:59) Ein
weiteres Mittel zur Erzeugung eines unbestindigen Raumes kann in der
Verwendung von Spiegeln gesehen werden. Es stellen sich Fragen nach
Grenzen des Raumes und der Wahrheit bzw. Verfilschtheit von Spiegelbildern
und einer Verzerrung der Realitdt, wenn vermeintliche Fenster sich als Spiegel
entpuppen oder die Figuren sich in Spiegeln erblicken und mit dem Spiegelbild
statt dem Menschen kommunizieren. (vgl. LJIM 1961, 0:11:34) Ebenso werden
durch die Spiegelungen Assoziationen des Doppelgingers als einem
unheimlichen Motiv par excellence hervorgerufen. Eine dhnliche Wirkung wird
evoziert, wenn Gemaélde dergestalt prasentiert werden, als konne man in sie
hineinsteigen (vgl. LJIM 1961, 0:29:16ff.)) und somit die Frage nach
Dimensionen und des Verhéltnisses von Realitdt und Abbild stellen. Mise-en-
abyme-Strukturen, insbesondere der Ortlichkeit des Parks, so z. B. in Bildern an
den Winden, fithren zusitzlich zu Spiegelungen, die von bewusster
[lusionsstérung und Selbstreflexivitit zeugen, zudem dartiber hinaus ein Gefiihl
des Geheimnisvollen wie Unheimlichen aufkommen lassen.

Auch Blenden werden in verwirrender Weise verwendet, beispielsweise werden
zwel Szenen aneinander montiert und scheinbar durch ein fade-to-black (vgl.
LJIM 1961, 0:08:09) getrennt, jedoch wird dem Publikum kurz danach bewusst,
dass es sich nicht etwa um eine Blende, sondern um eine die zweite Szene
einleitende schwarze Wand auf einer Theaterbiihne handelt. (vgl. LJIM 1961,
0:08:10f.) Besagte Montage irritiert also bewusst und macht damit auf
Unsicherheiten und Mehrdeutigkeiten aufmerksam. Neben der prinzipiellen
Verunsicherung die gezeigte Handlung betreffend verweisen diese Mittel auch
auf die Illusion des Bildes bzw. Films als Medium an sich und seiner
Verladsslichkeit (vgl. Stiglegger 2006: 40) und kénnen somit als postmodern
selbstreflexiv betrachtet werden (vgl. Zima 2001: 340f.).

3.2.2 Zeit
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Neben der rdumlichen Verwirrung des Zuschauers entstehen auch Zweifel die
Zuordnung einzelner Szenen zu den beiden im Film thematisierten Zeitebenen
betreffend, ndmlich die Gegenwart in der erzdhlten Zeit und die Geschehnisse
des vergangenen Jahres. Verantwortlich hierfiir ist eine Achronologie im
Erzéhlen von LJIM, die nicht etwa nur zwischen Vergangenheit und Gegenwart
zu wechseln scheint, sondern vielmehr auch auf den einzelnen Ebenen springt
und dort nicht etwa der Reihenfolge nach verlduft. So wird eine Szene an der
Hotelbar (vgl. LJIM 1961, 0:35:10ff.) nach etlichen vergangenen Filmminuten
plotzlich und wider Erwarten gegen Ende des Films — und nach auf der
Zeitachse deutlich spiter geschehenden Ereignissen — weiter fortgefiihrt (vgl.
LJIM 1961, 1:21:47ff.) und présentiert dem Zuschauer einen Wissenszuwachs,
wenn man im Rahmen dieses Films iiberhaupt davon sprechen kann, der friiher
wesentlich zum besseren Verstdndnis der Handlung beigetragen hitte, indem
nidmlich hier das rivalisierende Verhiltnis der beiden Ménner in Bezug auf die
begehrte Frau zumindest partiell ersichtlich wird. Fiir &hnliche Unstetigkeit
sorgen fragmenthafte Szenen, die sowohl an die gegenwirtige wie an die
vergangene Handlung angebunden werden kdnnten, so z. B. der Tanz (vgl.
LJIM 1961, 0:35:05) und generell das Treiben und Spiel der Géste im Hotel
(vgl. LJIM, 1961, 0:16:20).

Prinzipiell ist fiir LJ/IM zu konstatieren, dass eine Vielzahl von Szenen weder
deutlich dem Modus des real Stattgefundenen noch dem des Imaginédren
zugeschrieben werden kann. Neben der den Film dominierenden
Meinungsverschiedenheit zwischen den beiden namenlosen Protagonisten
beziiglich der Geschehnisse des letzten Jahres und dem Zuschauer damit
prasentierten zwei Ansichten liegt dies unter anderem auch an der
Inszenierungsweise. Gemeint sind hiermit sowohl Szenen, die als Flashbacks
gesehen werden konnen und somit vermeintlich die Ereignisse von damals
prasentieren oder aber als Phantasien, Wiinsche oder Liigen gedeutet werden
konnen. Auf die Spitze getrieben wird diese Form der Inszenierung, wenn bei
einer (scheinbar) in der Gegenwart stattfindenden Szene im Park nur die
verdanderte Kleidung der Protagonistin (vgl. LJIM 1961, 0:25:12 und 0:27:03)
darauf hinweist, dass hier eine Szene aus dem vergangenen Jahr oder der
Imagination angeschlossen wurde. Ein dhnliches Verfahren nutzt Robbe-Grillet
auch bei seinem Film L'Immortelle (1963), wodurch die zeitliche Kontinuitét
ebenfalls fragwiirdig erscheint (vgl. Jost 1992: S. 67f.). Hinzu kommt die nicht
realistische Darstellungsweise, zu der insbesondere jene Sequenzen zu rechnen
sind, die unbewegliche Menschen wie in einem Standbild aus dem Theater
zeigen (vgl. LJIM 1961, 0:13:14) und die Vermutung des Zuschauers
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verstirken, dass es sich beim Gesehenen um Wiinsche oder traumgleiche
Phantasien handeln konnte, nicht jedoch um Reales. Erschwerend kommen
Wiederholungen, Leitmotive, iterative Episoden vor, so z. B. ganze Sitze, die
immer wieder bemiiht werden oder auch Variationen, so beispiclsweise die in
verschiedenen Ausfiihrungen prisentierte Szene der sich androhenden
Vergewaltigung (vgl. LJIM 1961, 0:44:00). Das Wiederholende, aber leicht in
seiner Form Verdnderte, versetzt den Zuschauer zundchst in die
Erwartungshaltung, etwas schon gesehen zu haben, nun aber wahrscheinlich
neue Details erfahren zu konnen. Tatsédchlich aber préisentiert der Film ihm eine
andere Version des Geschehnisses, die zu tieferem Unverstindnis fiihrt, das
zuvor Gesehene in Frage stellt, selbst aber keine endgiiltigen Antworten zu
geben imstande ist. Als Beispiel kann hierfiir erneut der bereits als mise-en-
abyme identifizierte Park angefiihrt werden, der real einerseits mehrmals auf
den verschiedenen Zeitebenen présentiert wird, sich jedoch auch abbildhaft auf
der parkdhnlichen Kulisse der Theaterbiihne zeigt und schlieBlich auch auf
Bildern im Hotel erscheint. Auch die bereits beschriebene Leblosigkeit in den
Gesichtern der Schauspieler (vgl. LJIM 1961, 0:09:46) wird in Szenen aus dem
Theaterstiick gespiegelt — dort ist die Rede von leblosen Figuren in den Fluren,
zudem ist von der Schauspielerin auf der Biihne der mehrfach von der
Protagonistin gesprochene Satz zu horen, dass sie nun komme und ihm gehore.
(vgl. LJIM 1961, 0:09:00) Dieser Satz verweist auf das spatere, mogliche Ende
des Films, welches andeutet, dass die Frau gemeinsam mit dem Liebhaber das
Hotel verlassen konnte. (vgl. LJIM 1961, 1:28:26)

3.2.3 Unzuverlissiges Erzihlen / unzuverlissiger Erzihler

Wie bereits in der Analyse zur rdumlichen und zeitlichen Gestaltung erwéhnt,
entziehen sich einige Szenen in LJIM einer eindeutigen Zuordnung zur Ebene
der Realitdt bzw. zur Ebene des Traums, der Phantasie oder auch Liige. Dieser
Effekt ist zu groBen Teilen auch Elementen unzuverldssigen Erzdhlens
geschuldet, denn die fehlende Handlungsstringenz fragmenthafter Episoden, die
teilweise verspitet, bisweilen nie zu Ende erzéhlt werden, ldsst den Zuschauer
iiber lange Strecken im Unsicheren iiber die inhaltliche Struktur und somit auch
iber Realitdit und Imagination. Dariiber hinaus lésst sich eine allgemeine
Unsicherheit in Bezug auf das Verhéltnis von potentiell sich in der
Vergangenheit Ereignetem und aktuellen Geschehnissen konstatieren, wenn
beispielsweise Fragmentaufnahmen scheinbarer Erinnerungen oftmals damit
enden, dass in der gegenwirtigen Erzédhlzeit etwas passiert, das die beiden
Zeitpunkte zu verketten, eine Kausalitit herzustellen und es damit 'wahrer' zu
machen scheint, so z. B. erinnert sich die Protagonistin an der Hotelbar an die
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Ereignisse des Vorjahres zuriick. Diese Erinnerung scheint ausgeldst zu werden
durch ein an der Bar herunterfallendes Glas (vgl. LJIM 1961, 0:37:07) und man
sieht in Form eines Flashbacks die vermutlich damals im privaten Zimmer
zerbrechende Glasflasche (vgl. LJIM 1961, 0:37:11f.). Scheinbar noch innerhalb
der im Flashback gezeigten privaten Réumlichkeit — wenn man genauer
hinsieht, wird ersichtlich, dass es sich um einen anderen Fuflboden handeln
muss — greifen Héande nach den Glassplittern (vgl. L/JIM 1961, 0:37:18), nach
einem Schnitt sicht man den Kellner in der Hotelbar Scherben auflesen (vgl.
LJIM 1961, 0:37:23).

Hinzu kommt die Tatsache, dass der Rezipient sich bestindig fragen muss,
welche Art von Erzéhler Verwendung findet. Zu Beginn des Films scheint es
zundchst ein Voice-Over zu sein, wobei die Sicht auf das Gebaude durch Point-
of-View-Shots (vgl. LJIM 1961, 0:03:42) verdeutlicht wird, spater aber entpuppt
sich dieses dann als ein iiber weite Strecken intradiegetischer Erzdhler. Wenn
die Erzdhlstimme des Voice-Over dann zu den Aufnahmen in den Galerien des
Gebdudes abwechselnd deutlich und undeutlich, laut und leise erklingt (vgl.
LJIM 1961, 0:02:291f.), erscheint es so, als sei der Sprecher anwesend und
bewege sich durch die Hallen, somit wére er als Erzéhler aus dem Off
auszumachen. Intensiviert wird die Unsicherheit durch die keineswegs klar
ersichtlichen Inhalte und Absichten der vom Erzédhler gemachten Aussagen,
vieles erscheint assoziiert, elliptisch und beschreibt groftenteils das Gezeigte.

Neben der Tatsache, dass das Publikums bisweilen den Point-of-View des
Erzdhlers einnimmt, wenn wir beispielsweise mittels der Aufnahmen Flure
entlang zu schreiten glauben, ist auch ein Wechsel des Erzihlers festzustellen:
Spricht der Geliebte in einer Szene noch im Dialog zur Frau, erscheint er im
nichsten Moment als Voice-Over-Sprecher. Oftmals ist es nicht klar getrennt
eines von diesen beiden, es handelt sich vielmehr um Uberlappungen in dem
Sinne, dass die der Szene libergelegte Erzdhlstimme dann (nach einem Schnitt)
wieder Bestandteil eines Dialogs wird oder umgekehrt (vgl. LJIM 1961,
0:13:10), so dass es auch moglich ist, dass ein Flashback ohne Dialoge
auskommt, nur den Geliebten und die Frau prasentiert und man dazu schlie3lich
den Erzdhler sprechen hort (vgl. LJIM 1961, 0:46:07). Es lésst sich also von
einem stindigen Wechsel zwischen einem Voice-Over-Erzéhler, einem Erzéhler
aus dem Off und einem intradiegetischen Erzdhler sprechen. Metalepsen sind
dann zu konstatieren, wenn der Erzéhler sich in die Handlung einmischt, jedoch
ist hier stets zu bedenken, dass es sich bei ihm auch um eine der zentralen
Figuren handelt. Hinzuzudenken ist auch die Frage danach, ob es sich beim
intradiegetischen Erzdhler immer um den Geliebten handelt. Dazu kommen
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Szenen, bei denen der Ton unabhingig von seiner optischen Herkunft ist, er
setzt bereits vor oder nach seiner angenommenen Quelle ein (vgl. Jost 1992:
69), so z. B. in den ersten Minuten des Films, in denen die Erzéhlerstimme von
Fluren und Géngen berichtet, aber lediglich ein grauer Screen mit
Darstellernamen und Produktionsangaben ersichtlich ist (vgl. LJIM 1961,
0:01:18). Die akustische Klammer entsteht hier durch den scheinbar
vorgezogenen Wechsel der Tonspur und verwirrt den Zuschauer zunéchst,
weckt dann aber den Anschein einer vermeintlichen Zusammengehdrigkeit der
beiden Einstellungen und verweist hier auf die Medialitdt und ,Gemachtheit*
des Films, sollten doch Produktionsangaben als den Realitdtseindruck des
Rezipienten storend wahrgenommen werden. Dieselbe Diskrepanz zwischen
dem dem Zuschauer Gezeigten und dem von ihm Gehorten ldsst sich noch
mehrfach in LJIM wiederfinden: Wéhrend der Theaterauffiihrung héren wir so
den Dialog auf der Biihne, sehen die sprechenden Schauspieler aber anfianglich
nicht (vgl. LJIM 1961, 0:07:47), was filmisch soweit nicht ungew6hnlich ist,
allerdings hier die bereits herrschende Unsicherheit insofern noch verstérkt, als
der Zuschauer bereits am Erzdhler zweifeln muss und durch die Stimmen der
nicht zu sehenden Schauspieler zunehmend in die Irre gefiihrt wird.

Sobald deutlich wird, dass LJIM mindestens zwei Versionen ein und desselben
Geschehens prisentiert, kommt u. a. aufgrund der bisher genannten Faktoren
sowie einer fehlenden Rahmung der Binnengeschichte bzw. des Flashbacks die
Frage danach auf, wessen Version der Geschichte der Zuschauer derzeit sieht.
So uneindeutig die Handlung aus bereits genannten Griinden scheint, so glaubt
man doch sagen zu konnen, dass z. B. eine Version der vermeintlichen
Vergewaltigung der Sicht der Frau entspricht bzw. handelt es sich hierbei
vielmehr um eine Anspielung, die sich als grofe Liicke darstellt. Eine andere
Version stellt wahrscheinlich seine Perspektive dar, indem er hier auf die
Konsensualitit ihres Zusammenkommens hinweist: ,,Es war nicht mit Gewalt.*
(LJIM 1961, 1:17:55) Allerdings konnte man auch behaupten, dass die
erstgenannte nicht ihre Sicht, sondern schlicht die Realitét darstellt. Diese Frage
jedoch klart sich, wie viele andere, auch am Ende des Films nicht. Auffallend
daran ist auch, dass insbesondere fiir ein derart handlungskonstituierendes
Geschehen wie die etwaige Vergewaltigung eine Leerstelle gewdhlt wurde,
wihrend Dbeispielsweise rdaumliche Darstellungen detailliert und in ihrer
Ausfiihrung iiberladen prisentiert werden. Eine dhnliche Verwendung einer
Leerstelle findet sich auch in Robbe-Grillets Roman Le Voyeur (1955), in dem
anstatt der Wiedergabe eines Mordes eine Leerstelle erscheint (vgl. Blither
1992: 90).
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Wie schon auf der Ebene von Raum und Zeit, so tragen auch auf der Ebene der
Narration Wiederholungen zur Unreliabilitit bei. Der Erzdhler und die Figuren
nutzen einige Phrasen immer wieder, so z. B. spricht der Geliebte mehrfach von
Friedrichsbad (vgl. LJIM 1961, 0:24:49, 0:27:47 und 1:09:30). Das Gehorte
erhdlt fiir den Zuschauer so einen Wiedererkennungswert. Er glaubt es zu
kennen, nur erscheint es in immer neuen Varianten und muss dadurch sogar
verstirkt angezweifelt werden. Gleiches kann fiir die Verwendung von
Leitmotiven, z. B. des (Gesellschafts-)Spiels oder der antiken Statuen,
behauptet werden.

Die Unzuverléssigkeit des Erzdhlers erreicht ihr Hochstmall damit, dass er
etwas erzdhlt, es aber im Moment danach fiir unmdglich erklért (vgl. LJIM
1961, 0:41:18) und betont, dass er sich wohl irren miisse (vgl. LJIM 1961,
0:33:13). Gab es also zuvor Zweifel am Erzdhler, so muss nun ernsthaft alles in
Frage gestellt werden und es gilt ihn als Autoritdt anzuzweifeln, stellt er sich
selbst doch als Instanz in Frage.

Auch die Ausgestaltung der Figuren betreffend lassen sich Unsicherheiten bzw.
Unzuverlédssigkeiten ausmachen. AuBerordentlich fragmenthaft gezeichnet
haben sie keine Namen und Eigenschaften im Sinne einer tiefergehenden
Charakterisierung. Der auch dadurch kiihl wirkende, dulerst emotionslose Film
versucht zu keinem Zeitpunkt Sympathien fiir oder auch nur Empathie mit
seinen Figuren hervorbringen zu wollen und verstirkt diese so zu den Figuren
hergestellte Distanz schlussendlich dadurch, dass die nur grob skizzierten
Figuren sich auch noch zu wandeln scheinen. Beispielsweise erhilt die bis dahin
unschuldig bis naiv wirkende Figur der Protagonistin in zumeist heller Kleidung
eine ambivalente Farbung, wenn sie gegen Ende des Films vorwiegend in
dramatischem Schwarz gezeigt wird und in den Verdacht gerét, ihren Mann
betrogen zu haben und eine Flucht mit dem Geliebten anzustreben. Die ohnehin
unzuverldssige, da eventuell an einem Gedéchtnisverlust leidende Frau wird
somit noch unzuverldssiger dargestellt. SchlieBlich und nicht zuletzt sind es
mehrere denkbare — im Gegensatz zu DTWRT aber noch zdhlbare und logisch
erklarbare — Enden, die die Filmhandlung von LJIM bis zuletzt unsicher
machen.

Die Verwendung von Musik ist ebenfalls als auffillig zu bezeichnen und trégt
insofern zur Unsicherheit der Erzéhlung bei, als dass teilweise nicht immer
rasch ersichtlich wird, ob es sich um extra- oder intradiegetische Musik handelt.
(vgl. LJIM 1961, 0:10:04). Das Ubertonen der Stimmen mittels Musik fiihrt
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dazu, dass dem Publikum scheinbar Teile von Unterhaltungen entgehen und
diese somit nur fragmentarisiert erscheinen koénnen.

4. Der Tod weint rote Trinen

Bei dem Film DTWRT handelt es sich um eine Produktion der Regisseure
Bruno Forzani und Héléne Cattet. Es geht es um einen Mann, Dan Kristensen,
der nach einer Geschéftsreise in seine Wohnung zuriickkehrt und feststellen
muss, dass seine Frau verschwunden ist. Er erkundet den Rest des
geheimnisvollen und labyrinthartigen Hauses auf der Suche nach ihr, jedoch
ohne Erfolg. Der zur Hilfe gerufene Polizeikommissar bekundet Zweifel an der
Version Kristensens und verdéchtigt ihn, fiir das Verschwinden seiner Frau
verantwortlich zu sein. In dem Haus kommt es zu zahlreichen geheimnisvollen
Begegnungen und zum Teil phantastischen Begebenheiten, die sich zwischen
Realitit und Traum bzw. Wahn zu bewegen scheinen. Die Erzéhlhandlung
zerfillt zunehmend und das Episodenhafte dominiert, das stark geprigt ist von
(sexueller) Gewalt und Obsession.

4.1 Neo-Giallo

Der Film der DTWRT, den wir im Folgenden unter Beriicksichtigung der
Analysekriterien Raum, Zeit und unzuverlissiger Erzihler betrachten werden,
kann ebenfalls als Puzzle Film bezeichnet werden und bedient sich narrativer
Verfahren, die bereits im Nouveau Cinéma zu identifizieren sind. Allerdings
erfolgt die erzdhlerische Umsetzung in radikalisierter Form, beispielsweise
hinsichtlich der Fragmentaritit und Liickenhaftigkeit, da der o.g. Film als
Produkt der Postmoderne verstanden werden muss, wihrend LJIM im Ubergang
zwischen Moderne und Postmoderne verortet werden kann. Neben dem fiir den
Puzzle Film charakteristischen narrativen Verfahren des unzuverldssigen
Erzéhlens finden sich auch Parallelen zu und Anlehnungen an das Genre des
Giallo, die insbesondere in der Asthetik des Films widergespiegelt werden.

Der Begriff des Giallo (ital.: gelb) entstammt einer in den 1920ern im
italienischen =~ Verlagshaus = Mondadori in  gelbem  Buchumschlag
herausgegebenen Serie von urspriinglich englischsprachigen Mord-Mystery-
Romanen und umfasste unter anderem Werke von Arthur Conan Doyle, Agatha
Christie und Edgar Wallace. (vgl. Koven 2006: 2) Infolge des Erfolgs der
Romane entstehen eigenstéindige italienische Filme, deren klassische Bliitezeit
auf die Zeit von 1970 bis 1975 datiert werden kann. Giallo-Filme gibt es aber
bereits eher: Viscontis Ossessione (1942) weist schon giallotypische Elemente
auf; in der Literatur wird zumeist Bavas La ragazza che sapeva troppo (1962)
als begriindend fiir das Genre genannt. Haufig Verwendung findende Symbole
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und Motive sind (sexuelle) Gewalt gegen schone Frauen, Messer und
Rasierklingen als Mordwaffen sowie Handschuhe und Maskierung des Titers.
(vgl. Koven 2006: 3ff) Dariiber hinaus sind spezifische narrative
Charakteristika zu identifizieren, die zum Teil auch konstitutiv fiir den Puzzle
Film sind, wie beispielsweise ,,labyrinthine narrative excesses* (Thrower 1999:
109). ,,The ultimate result is a totally chaotic spectacle which inevitably bends,
twists and destroys the (typically naive) world views of their protagonists.*
(Howarth 2002: 71f) Wiahrend die klassischen Gialli noch als
Kriminalerzéhlungen bezeichnet werden konnen, die rational auflésbar sind
(vgl. Koven 2006: 9), priasentieren einige (hauptsdchlich spitere) Filme
Ubernatiirliches und nihern sich dadurch auch zunehmend dem Genre des
Horrors an. Newman schlégt fiir diese den Begriff Giallo Fantastico vor (vgl.
Newman 1986: 23). Eine weitere Ausdifferenzierung erfahrt der Begriff bei
Scheinpflug, der unter Giallo Pseudofantastico solche Gialli versteht, in denen
iibernatiirliche Erklarungsansitze als reale demaskiert werden. (vgl. Scheinpflug
2014: 17f.) DTWRT lehnt sich bisweilen an dieses Subgenre an, da Deutungen,
die Ubernatiirliches beriicksichtigen, ermdglicht werden. Als typische Settings
konnen neben italienischen und anderen europdischen Metropolen, insbesondere
einzelne isoliert wirkende Gebdude genannt werden (vgl. Koven 2006: 52), die
ihre Schauplétze auf ein bis zwei Settings reduzieren (vgl. Koven 2006: 8), wie
auch die folgende Analyse zeigen wird. Hinsichtlich der filmischen Darstellung
kann eine Betonung der Asthetik der Sinne hervorgehoben werden: Visuelle
Stimuli durch die Wiederkehr bestimmter Farbschemata, Close-ups einzelner
Korperteile oder Spiegelungen und optische Verzerrungen, aber auch akustische
Reize wie zum Beispiel zerbrechendes Glas, knatschendes Leder oder morbide,
instrumentale  Musik sind vorherrschend. Auch diese &sthetischen
Besonderheiten finden in der sich anschlieBenden Analyse Beriicksichtigung,
wobei das Hauptaugenmerk der Untersuchung auf den bereits genannten
Kriterien Raum, Zeit und unzuverlédssiger Erzahler liegen wird.

4.2 Analyse

Als wesentliches Merkmal des Films DTWRT ist zum einen die schwierige bzw.
nahezu unmogliche Verortbarkeit von Raum und Zeit zu nennen, die zu einer
Orientierungslosigkeit des Zuschauers fiihrt. Insbesondere die asynchrone
Struktur, sowie die scheinbare Reduzierung auf einen Ort, ndmlich auf das
Wohnhaus des Protagonisten, gleichzeitig aber auch auf unendlich viele Rédume
innerhalb dieses Hauses, filhren =zu diesem Effekt. Ein weiteres
Charakteristikum des Films, das mit der Darstellung von Raum und Zeit einher
geht, ist die verwendete Strategie des unzuverldssigen Erzéhlens, die sich
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unterschiedlicher, zum Teil sich widersprechender (Binnen)erzdhlungen
bedient, ambivalente, irrationale Protagonisten in den Fokus riickt sowie mit der
Oszillation zwischen Realitdit und Traum bzw. Wahn spielt. Von dieser
Grundannahme ausgehend, liegt der Schwerpunkt der Analyse auf den
Kategorien Raum, Zeit und unzuverléssiges Erzihlen.

4.2.1 Raum

Ahnlich wie bei LJIM dominieren Innenaufnahmen des Gebiudes, lediglich zu
Beginn bei der Ankunft von Dan Kristensen wird das Haus von aulen gezeigt,
wobei auch dies nicht in Form einer Totalen geschieht, sondern nur der
Eingangsbereich bzw. einzelne Teil der AuBlenfassade in Close-ups gezeigt
werden, sodass der Zuschauer iiber die dulere Gesamtansicht des Gebdudes im
Unklaren gelassen wird (vgl. DTWRT 2013, 0:03:03—0:03:13). Ein unheimlicher
Effekt wird dadurch evoziert, dass Bilder von Ornamenten auf der Fassade und
von bunten, christlich-sakral wirkenden Fensterscheiben verdoppelt und in die
Breite gezogen werden, wodurch prismadhnliche Formen entstehen, d.h. dass
ein Spiel mit Architektur und Perspektive stattfindet. Das Unheimliche wird
durch ein Gerdusch des Reiflens auf der Tonebene verstirkt, das visuell keine
konkrete Zuordnung erféhrt. (vgl. DTWRT 2013, 0:03:47-0:04:10)

Beim Eintritt von Kristensen ins Haus wird wie in LJIM das Labyrinthhafte des
Hauses fokussiert. Der Hausflur ist durch gedimmtes Licht nur schwach
beleuchtet, Treppen fiihren in ein verdunkeltes oberes Stockwerk. (vgl. DTWRT
2013, 0:04:19) Das Prasentieren Kristensens aus einem High-Angle-Shot
erweckt den Anschein, als wiirde der Blick eines geheimen Beobachters durch
einen Point-of-View-Shot aus der oberen Etage imitiert. (vgl. DTWRT 2013,
0:04:36-0:04:40) Nachdem er die von innen verschlossene Kette seiner
Wohnungstiir aufbricht und seine Frau im Innern der Wohnung nicht auffinden
kann, begibt sich Kristensen auf die Suche nach ihr im Rest des Hauses. Auch
hier spiegelt sich das Geheimnisvolle und Labyrinthéhnliche des Hauses wider:
Er wandert zahlreiche Flure entlang und steigt unzdhlige Treppen, wobei
Sichtkonzentration und -einschrankung die Darstellung beherrschen. Die vielen
Klingelknopfe deuten darauf hin, dass es sich um ein sehr groles Haus mit
vielen Wohnparteien handeln muss, dessen Anonymitdt dadurch betont wird,
dass auf Kristensens Klingeln ablehnend reagiert wird und er scheinbar keine
personlichen Beziehungen zu seinen Mitbewohnern unterhalt. (vgl. DTWRT
2013, 0:06:30-0:08:00) Lediglich eine dltere Dame gewihrt ihm Einlass in ihre
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Wohnung. Auch ihre Darstellung ist geheimnisvoll bzw. skurril: Im
Widerspruch zu ihrer alten Stimme stehend, werden lediglich ihre jung
wirkenden Beine in schwarzen Schniirstiefeln gezeigt. Sie sitzt auf einem
Sessel, wobei sich ihr Oberkérper im Dunkeln befindet. In Form eines
Riickblicks erzéhlt sie von ihrem Mann, der ebenfalls verschwunden sein soll:
Das éltere Paar wird beim Sex gezeigt, wobei ein Stohnen von oberhalb der
Zimmerdecke vernommen werden kann. Alles deutet darauf hin, dass es
,Leben® hinter der Decke gibt. Wéihrend die Frau vorschligt, diesem
unheimlichen Gerdusch nachzugehen, indem sie die Polizei informieren,
beschliefit ihr Ehemann, der Sache selbst auf den Grund zu gehen. Er fesselt sie,
injiziert ihr eine Spritze, damit sie schlift, und beginnt, die Zimmerdecke zu
Offnen. Dabei bohrt er ein Loch in die Decke, genau an der Stelle des Kopfes
der jungen Frau, deren Bild an die Decke gemalt ist. Er steckt seinen Finger in
das Loch und es kommt Blut zum Vorschein. Als die Ehefrau wieder erwacht,
wird der unheimliche Effekt der Raumdarstellung des Hauses dadurch verstirkt,
dass der Mann nun von oberhalb der Decke zu ihr spricht und eines seiner
Augen durch das gebohrte Loch als Close-up prasentiert wird. Es ist unklar, wie
er nach oben gekommen ist. Mit dem Stethoskop horcht sie die Decke ab, bis
sie schlieflich ein Gerdusch des Zustechens mit einer Klinge vernimmt,
Stohnen ihres Mannes hort und schlieBlich Blut auf ihr Gesicht durch das Loch
in der Decke tropft. Ein Blick durch das Loch gibt die Sicht auf ein
hasserfiilltes, wahnhaftes Auge frei, das wiederum durch ein Close-up inszeniert
wird (vgl. DTWRT 2013, 0:08:15-0:17:45). Generell kann festgehalten werden,
dass Gucklocher in Wianden und Decken, Tirspione, Kameras oder
Fernsehbildschirme hiufig Verwendung finden, wodurch es immer wieder zu
einer Sichtkonzentration und -einschrinkung kommt, &hnlich dem Blick eines
Voyeurs (vgl. DTWRT 2013, 0:22:39-0:29:25).

Es wird also der Verdacht evoziert, dass sich jemand oder irgendetwas in dem
Haus jenseits der sichtbaren Decken und Winde befindet, der oder das die
Bewohner beobachtet und sogar bedroht. Allerdings besteht Uneindeutigkeit
dariiber, ob es sich hierbei um einen real existenten Menschen handelt oder aber
ob es sich um phantastische Kréfte handelt, die im Haus wirken. Die folgenden
zwei Szenen konnen beispielhaft flir diese mehrdeutige Lesart angefiihrt
werden: Zum einen wird eine junge Frau in ihrem Schlafzimmer gezeigt, die
mit etwas scheinbar Ubernatiirlichem konfrontiert wird, das sie hinter der
Tapete hervorkommen sieht, was gefolgt wird von Bildern von Messerschnitten,
Schreien, Schatten eines Mannes und Blut. (vgl. DTWRT 2013, 55:38-1:02:25)
Der Blick jenseits des Sichtbaren und Realen présentiert also eine Welt von
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Gewalt und Perversionen. Zum anderen offenbart sich das Unheimliche hinter
den Winden bzw. Decken Dan gegeniiber: Nichts Ubernatiirliches scheint der
Grund fiir die unheimlichen und unerklirlichen Begebenheiten innerhalb des
Hauses zu sein. Denn als Kristensen eine Wand seiner Wohnung o6ffnet,
prasentiert sich ihm eine real existierende rdumliche Parallelwelt. (vgl. DTWRT
2013, 1:09:37) Auf diese Welt wird er durch einen Mann jenseits der Wande
aufmerksam gemacht, der ihm erkldrt, die Rdume hinter den Wohnungen
entstammten aus der Zeit, bevor das Haus in Wohnungen eingeteilt wurde. (vgl.
DTWRT 2013, 1:04:20—-1:05:45) Dan unterhalt sich mehrfach mit ihm und wird
schlieBlich gebeten, das Haus zu verlassen, da er das Geheimnis der Rdume und
Ginge kenne. Diese rationale Erklarung fiir die Vorkommnisse innerhalb des
Wohnhauses, die die Deutung zuldsst, dass Dan nicht verriickt und auch nicht
der Morder seiner Frau ist, ist nur von kurzer Dauer, da sie bald wieder durch
Episoden, deren Realititsgehalt unklar ist, aufgehoben bzw. in Frage gestellt
wird. Dans mentaler Status ist immer wieder geprigt von Verunsicherung,
Verwirrung und bisweilen von Chaos, das dann scheinbar wieder kurzzeitig in
Ordnung gebracht werden kann. Sein jeweiliger Zustand spiegelt sich
interessanter Weise teilweise auch im Zustand seiner Wohnung wider:
Beispielsweise erwacht er vollkommen verwirrt in seinem Bett nach dem
Gesprich mit der alten Dame und der Episode mit der nackten Frau auf dem
Dach. Die Suche nach seiner Frau innerhalb des Hauses, die eigentlich der
Klérung des Verbleibs dieser dienen sollte, resultiert in noch mehr Fragen und
Verunsicherungen. Analog dazu erwacht Dan in seiner vollkommen chaotischen
Wohnung: Zeitungen und Kissen liegen wild verteilt auf dem Boden herum,
Speisereste finden sich auf seinem Couchtisch und mehrere leere Flaschen
alkoholischer Getridnke deuten auf eine durchzechte Nacht hin. (vgl. DTWRT
2013, 0:20:05-00:20:52) Nach einem ermahnenden Besuch seines Vermieters
erscheint Kristensen wesentlich klarer, bemiiht Ordnung in sein Leben zu
bringen und systematisch das Verschwinden seiner Frau aufzukléren, wofiir
auch die Tatsache spricht, dass er mit seiner Recherche quasi bei null anfangt,
indem er eine Hutschachtel seiner Frau mit Kindheitserinnerungen hervorholt.
Dieser Vorsatz geht einher mit dem Aufrdumen seiner Wohnung: Essensreste
und leere Flaschen werden beseitigt und alles wird wieder an seinen Ort
gebracht. (vgl. DTWRT 2013, 0:35:22-0:36:25) Aber auch dieser geordnete
mentale und rdumliche Zustand ist nicht von langer Dauer, letztendlich zerstort
Dan in einer Verzweiflungstat sogar eine Wand in seiner Wohnung, um das
Leben jenseits des Sichtbaren zu erkunden (vgl. DTWRT 2013, 1:09:37-
1:10:08).
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Am Ende betritt Kristensen die zuvor verborgene Seite des Hauses und findet
ein Fotoalbum, worin sich auch ein Foto seiner Frau befindet. Dies in
Verbindung mit einer Gewaltszene, in der Kristensen ermordet wird, legt
wiederum die Vermutung nahe, dass seine Frau entweder genau wie er selbst
Opfer eines kaltbliitigen Morders bzw. einer kaltbliitigen Morderin geworden ist
oder aber, dass Dans Frau verschwunden ist, um sich von ithm und ihrem
konventionellen Ehe— und Hausfrauendasein zu befreien, was sie schlief3lich
auch ganz praktisch tut, indem sie sich durch den Mord an Dan seiner entledigt
(vgl. DTWRT 2013, 1:26:05-1:26:25). Insofern konnte man DTWRT als
Verkehrung ménnlicher Gewaltphantasien, die auf Frauen als Objekte sexueller
Begierde und Objekte minnlicher Dominanz projiziert werden, interpretieren.
Hierfiir spricht auch die Umkehr der beriichtigten Sexszene aus The Strange
Vice of Mrs Wardh (vgl. The Strange Vice of Mrs Wardh 1971, 0:14:05-
0:15:59), die hier statt einer lustvoll ihre Viktimisierung genieBenden Frau
einen unsicheren sowie beschdmten Mann in der Opferrolle présentiert.

4.2.2 Zeit

Neben der Uneindeutigkeit der architektonischen Beschaffenheit des Hauses
wird eine grundsitzliche Verunsicherung bzw. Unzuverldssigkeit aufgrund von
unterschiedlichen Zeitebenen evoziert, die sich nur schwer zueinander in
Beziehung setzen bzw. anordnen lassen. Auch die Darstellung innerhalb der
einzelnen Ebenen ist nicht chronologisch. Es finden sich zahlreiche Riickblicke,
die teilweise auch elliptischer Art sind, wie beispielsweise die bereits erwéhnte
Erzédhlung der alten Dame, deren Mann hinter der Zimmerdecke verschwunden
ist (vgl. DTWRT 2013, 0:08:15-0:17:45) oder aber der Riickblick des Polizisten
beim ersten Verhor Kristensens auf einen fritheren Fall, bei dem ein Mann
ebenfalls seine Frau als vermisst meldete (vgl. DTWRT 2013, ab 0:20:16).

Die Schwierigkeit zeitlicher Linearitdt findet in der filmésthetischen
Inszenierung Ausdruck in dem sich wiederholenden Close-up der sich stindig
drehenden Schallplatte, insbesondere ihres rot-weilen Labels (vgl. DTWRT
2013, 0:05:37-0:06:20; 0:21:57), dessen Darstellung wie bereits angedeutet an
Inszenierungsverfahren des Giallo erinnert. Diese Repetition und das Drehen
der Platte, die keinen Anfang und kein Ende aufweist, reflektiert die fehlende
Chronologie des gesamten Films bzw. eine Vermischung der Zeitebenen, die
auch durch das Vermischen der Farben Rot und Weill widergespiegelt wird,
wozu es durch die schnelle Drehbewegung kommt. Des Weiteren gibt es eine
schwarz-weill Episode, die ebenfalls mehrfach wiederholt wird und zeitlich
nicht verortet werden kann. Dabei handelt es sich um eine Szene, die eine
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schwarze Frau zeigt und eine Anspielung auf BDSM-Praktiken darstellt: Das
Liebesspiel ist gekennzeichnet durch Lederkleidung und die Verwendung von
Fesseln und Messern, wobei der Grad an Gewalt zunimmt und schlieBlich in der
Misshandlung der Frau mit dem Messer endet. Hierbei finden spektakuldre
optische und akustische FElemente Verwendung, wie beispiclsweise das
Gerdusch des Entlanggleitens der Messerklinge an der Haut bzw. des
Zustechens sowie das Close-up des entsetzten Auges der Frau beim Zustechen.
Es ist unklar, ob es sich um einen Riickblick auf den potentiellen Mord von
Kristensens vermisster Frau handelt, ob die Gewalttat just in dem Moment der
erzdhlten Zeit geschieht bzw. ob es sich vielleicht sogar nur um einen Traum
oder eine sexuelle Gewaltphantasie handelt. (vgl. DTWRT 2013, 0:01:00-
0:03:03; 0:32:57-0:33:13)

Als weiteres Beispiel fiir die Vermischung unterschiedlicher Zeitebenen kann
die bereits erwidhnte Erzdhlung des Kommissars iiber einen fritheren Fall
angefiihrt werden. Sie wird durch einen Hinweis auf eine Verletzung am Hals,
die der Kommissar zeigt und die ihm als Erinnerung des Falls geblieben ist,
eingeleitet. (vgl. DTWRT 2013, 0:21:40) Dies scheint die Rahmung des
folgenden vermeintlichen Flashbacks zu sein, der einen eine Frau
observierenden Mann zeigt. Problematisch ist, dass die eingeleitete
Binnenerzéhlung nicht durch eine Rahmung am Ende geschlossen wird. Es
kommt also zu einer Verunsicherung dariiber, ob es sich tatsdchlich um einen
Riickblick handelt bzw. falls ja, wann dieser endet. (vgl. DTWRT 2013,
vermutlich 0:31:41)

4.2.3 Unzuverlissiges Erzihlen / unzuverlissiger Erzihler

Auch wenn der Film wie ein Thriller oder Kriminalfilm bzw. -roman beginnt
und eine  Whodunit-Erzdhlung  erwartet  wird, dessen  Setting
charakteristischerweise ebenfalls begrenzt ist und daher nur einen kleinen Kreis
an Verdéchtigen anbietet, jedoch eine Rekonstruktion des Tatermotivs sowie
schlieBlich eine Entlarvung des Téters erlaubt (vgl. Hickethier 2005: 29ff. und
Nusser 2009: 47), verliert DTWRT schnell an stringenter Handlung. Der
Zuschauer gerdt in einen Strudel von Eindriicken, Ereignissen, Irritationen,
Irrsinn und Widerspriichlichkeiten. Auch Visionen und (Alp)Traume, die jedoch
nicht zweifelsfrei als solche ausgemacht werden — vielleicht handelt es sich
auch um tatsiachliche Ereignisse — steigern das Verwirrspiel. Beispielhaft hierfiir
kann die Begegnung Kristensens mit der nackten Frau Barbara auf dem Dach
des Hauses genannt werden, das er aufsucht, nachdem er von der alten Dame
formlich aus ihrer Wohnung herausgeworfen wurde. Das Zusammentreffen
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erscheint eher unwirklich, zumal Kristensen tuber die Nacktheit der ihm
vollkommen unbekannten Frau nicht irritiert wirkt und seinem Versuch, sich
eine Zigarette anzuziinden, ein Point-of-View-Shot folgt, der durch Dans
imitierten Blick in die Tiefe, seinen Fall vom Dach suggeriert. Auch die darauf
folgende Einstellung, die Kristensen in Form eines Top-Shots in seinem Bett
zeigt, deutet darauf hin, dass es sich tatsdchlich um einen Traum oder eine
Phantasie im Rausch gehandelt haben konnte. Das zerwiihlte Bett und eine
komplett geleerte Spirituosenflasche neben Kristensen legen zumindest diese
Deutungsvariante nahe (vgl. DTWRT 2013, 0:18:50-0:20:11).

Die inhaltliche Struktur zerbricht also zunehmend: Geht es zu Beginn noch um
die Suche nach Kristensens Frau Edwige, treten immer mehr ménnliche
Obsession und Begierde in den Fokus, wobei keinerlei Ldsungen oder
Erklirungen angeboten werden. Hier lassen sich im Ubrigen zahlreiche Beziige
zum traditionellen Giallo aufzeigen: Zum einen trigt die verschwundene
Protagonistin in DTWRT den Vornamen der Schauspielerin Edwige Fenech, die
Mrs Wardh in Sergio Martinos Giallo-Film The Strange Vice of Mrs. Wardh aus
dem Jahre 1971 spielt, auf den der englische Titel The Strange Colour of Your
Body'’s Tears bereits verweist.” Zum anderen stellt DTWRT eine Gegenfolie zur
Handlungsstringenz des Giallo dar: Hier ist klassischerweise am Ende eine
Rekonstruktion der Handlung mdéglich und es wird EINE Losung angeboten.
Das bedeutet, dass DTWRT zwar mit Blick auf die Struktur des Plots vom
Giallo abweicht, die Machart und Asthetik aber #hnlich sind. Diese aufgezeigte
Selbstreflexivitidt und Intertextualitit bilden neben dem Fragmentarischen, auf
das im Folgenden noch ndher eingegangen wird, prototypisch postmoderne
Elemente, ebenso wie die Mehrdeutigkeit, die durch das unzuverldssige
Erzéhlen entsteht. Denn, wie Zima betont, entwickelt postmoderne Literatur,
»extreme Formen der Intertextualitit, Karnevalisierung, Verfremdung und
Polysemie® (Zima 2001: 340f.).

Neben der Schwierigkeit der Identifikation eines stringenten Handlungsstrangs
des Films wird eine weitere Verunsicherung des Zuschauers durch verschiedene
unzuverldssige Binnenerzahlungen erzeugt, deren Unzuverldssigkeit zudem
noch dadurch verstérkt wird, dass sie auch zeitlich (und teilweise rdumlich) nur
schwer zu verorten sind: Zu nennen ist hier zum einen die Erzdhlung der alten

5 Der englische Originaltitel The Strange Colour of Your Body’s Tears stellt sich als ein Titel-
Mesh-Up mehrerer Gialli heraus, so verweist er zum Beispiel neben dem bereits genannten Titel
Sergio Martinos auch auf dessen All the Colors of the Dark (1972) sowie auf What Are Those
Strange Drops of Blood Doing on Jennifer’s Body? (1972). In allen drei Filmen ist die bereits
genannte Giallo-lkone Edwige Fenech in der weiblichen Hauptrolle zu sehen.



Von unzuverldssigen Narrationen und Réumen 61

Dame, die auf das Verschwinden ihres Mannes zuriickblickt. (vgl. DTWRT
2013, 0:08:15-0:17:45) Zum anderen muss der Bericht des Polizeikommissars
iiber einen fritheren Fall, bei dem ein Mann seine Frau als vermisst meldete,
genannt werden. (vgl. DTWRT 2013, 0:20:16-0:21.56) SchlieBlich berichtet der
omindse Mann hinter den Wénden iiber Dans Frau, die angeblich die Grenzen
ihres Korpers iiberschreiten wollte. (vgl. DTWRT 2013, 1:04:20-1:05:45)
Auffillig ist bei allen drei Erzdhlungen, dass ihre Erzdhler aufgrund
unterschiedlicher Griinde als unzuverlissig zu bezeichnen sind: Der alten Dame
mag der Zuschauer wegen ihrer unheimlichen Art keinen uneingeschrinkten
Glauben schenken, der Polizeikommissar erscheint ebenfalls nicht als
sympathische Figur, im Gegenteil, bisweilen liegt die Vermutung nahe, dass er
aufgrund seines fritheren Falls voreingenommen ist. Auch der Mann hinter der
Wand erscheint wegen seines eigenartigen Lebenswandels und seiner
voyeuristischen Vorlieben als nicht verldsslich. Des Weiteren lassen die
genannten Binnenerzdhlungen bzw. Riickblicke unterschiedliche, sich
widersprechende Spekulationen hinsichtlich des Verbleibs von Kristensens
Ehefrau zu: Das Verschwinden des alten Mannes verweist auf {ibernatiirliche
Erklarungsansitze in der Art, dass etwas in dem Haus Menschen verschwinden
lasst und spielt somit auf Charakteristika des Giallo Fantastico an. Von dieser
iibernatiirlichen Deutungsvariante ausgehend, wére Kristensen als Figur
Glauben zu schenken. Im Gegensatz dazu spielt die Erzdhlung des Kommissars
auf Kristensen als potentiellen Morder seiner Frau an, nicht zuletzt dadurch,
dass das erste Gesprich zwischen Kristensen und ihm einem Verhor
gleichkommt. Das hierfiir typische Frage-Antwort-Schema wird filmtechnisch
zundchst unterstrichen durch Dan und den Kommissar als parallel montierte
Figuren, dann sogar durch die Montage der fragenden Augen des Polizisten und
dem antwortenden Mund Kristensens (vgl. DTWRT 2013, 0:20:16-0:21:56).
Und schlieBlich deuten die Aussagen des Mannes hinter der Wand darauf hin,
dass Kristensens Frau ihren Mann 1im Zuge eines sexuellen
Selbstfindungsprozesses verlassen hat oder dass sie Opfer des voyeuristischen
Erzédhlers selbst geworden ist. Es zeichnet sich folglich eine ,,Konkurrenz
zwischen verschiedenen Erzéhlperspektiven® (Zima 2001: 351) ab, die Zima als
kennzeichnend fiir postmoderne Texte nennt. Dadurch wird der Effekt der
Unzuverléssigkeit verstarkt, da verschiedene, ambivalente Deutungen
ermdglicht werden.

Zu einer Irritation des Zuschauers kommt es auch durch die rein assoziativ
anmutende Handlung, die man als episodenhaft und fragmentarisch bezeichnen
muss, wie bereits an einigen genannten Beispielen deutlich wurde. DTWRT
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bietet letztendlich zahlreiche Interpretationsmdglichkeiten. Dabei muss ein
wesentlicher Unterschied zu LJIM herausgestellt werden, da hier noch ein Plot —
wenn auch nicht unbedingt ein stringenter — identifiziert werden kann, der nicht
unendliche sondern wenige Losungsansitze bietet.

Des Weiteren wird das Fragmentarische des Erzdhlstils von DTWRT dadurch
betont, dass es nicht nur wenige (erkldrende) Dialoge und kaum
zusammenhéingende Handlung gibt, sondern diese Gaps auch auf der Bild— und
Tonebene dadurch verstarkt werden, dass bestimmte Bilder, Szenen und
akustische Stimuli iterativ verwendet werden und somit eine rdumliche sowie
zeitliche Verortung erschwert wird. Beispielhaft hierfiir ist die bereits erwéhnte
schwarz-weifl Episode der schwarzen Frau, die wihrend des Liebesspiels mit
einem Messer misshandelt wird, anzufithren. (vgl. DTWRT 2013, 0:01:00-
0:03:03; 0:32:57-0:33:13) Aber auch das bereits erwdhnte Drehen der
Schallplatte, Gerdusche von Tiirklingel, Schnitten, zersplitterndem Glas,
Stahlgerdusche sowie Stohnen und Schreie sind erwdhnenswert (vgl. DTWRT
2013, 0:40:00-0:40:29; 0:43:52—-0:45:14; 0:49:48-0:50:45; 0:57:04-0:57:43) und
bilden so eine grotesk iiberzogene Gerduschkulisse. Auf der visuellen Ebene ist
noch ein immer wieder auftretendes identisches Farbschema von Griin, Rot und
Blau zu nennen. (vgl. DTWRT 2013, 0:22:00-0:26:33; 0:27:18-0:29:50;
0:45:22-0:46:10) Viele der hier aufgefiihrten Stimuli stehen in der Tradition des
Giallo und ihre filmasthetische Inszenierungsweise deutet auch auf den
»Spielcharakter des postmodernen Textes™ (Zima 2001: 349) hin.

Aber nicht nur die Handlung von DTWRT verwirrt den Zuschauer durch ihre
Fragmentaritdt, auch die bisweilen fragmentarische Darstellung der Figuren
tragt hierzu bei. Denn durch die Sichtkonzentration und -einschridnkung als
Erzéhlstil, insbesondere durch Close-ups, die bereits im Zusammenhang mit der
Analyse der Rédume diskutiert wurden, werden oft nur einzelne Korperteile
gezeigt, deren Zuordnung zu den entsprechenden Figuren teilweise erschwert ist
und die Verwirrung steigern. Hinzu kommt, dass sich alle Méanner, abgesehen
von der Augenfarbe, dhneln, wodurch die Erzdhlung erneut unzuverléssig wirkt,
da nicht ausgemacht werden kann, ob es sich um verschiedene Méanner handelt
oder um den Mann an sich als Symbol fiir Maskulinitét. Jedenfalls werden
Doppel- und Dreifachgénger présentiert, die verwirrend und unheimlich wirken
und letztlich auch als Symbol fiir Kristensens mogliche Ich-Spaltung bzw. des
Verlusts seiner Selbstkontrolle bewertet werden konnen (vgl. Schmitz-Emans
2012: 503). Es dominiert also das Prinzip einer Entdifferenzierung, das Zima als
Charakteristikum der Postmoderne betrachtet (vgl. Zima: 2001, 278). Die
fehlende Individualitit der ménnlichen Figuren wird auch dadurch verstirkt,
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dass sie nicht im Detail portritiert werden. So erfahrt man nur sehr wenig tiber
Dans Leben und seine sozialen Kontakte auflerhalb des Hauses. Zwar telefoniert
er mit einer Arbeitskollegin oder seiner Assistentin, um mitzuteilen, dass er ein
paar Tage nicht kommen wird, und es wird der Anschein erweckt, dass sich
beide ndher stehen, als unter Kollegen iiblich, Niheres erfahrt der Zuschauer
jedoch nicht. Dieses reduzierte Wissen iiber Dan fiihrt auch dazu, dass er als
Figur fir den Zuschauer nur schwer greifbar erscheint: Man kann ihm
letztendlich nicht vertrauen, was den Verbleib seiner Frau betrifft, und es
dominieren Zweifel: Hat er eventuell Wahnvorstellungen? Hat er Edwige sogar
umgebracht? Am Ende ist nicht klar, wer Dans Frau Gewalt angetan hat bzw.
ob ihr tatsdchlich Gewalt angetan wurde. Auch bezogen auf Dan bleibt eine
gewisse Unsicherheit. Er wird erstochen, schreit und hat Angst, woher die
Gefahr kommt, wird jedoch nicht gezeigt. (vgl. DTWRT 2013, 1:26:05-1:26:25)
Insofern ist auch der Schluss des Films prototypisch postmodern, als dass eine
»extreme Polysemie oder Unbestimmbarkeit der Tatsachen* (Zima 2001: 352)
dominiert.

5. Fazit

Vergleicht man beide analysierten Filme, so lassen sich zahlreiche
Ahnlichkeiten hinsichtlich der Inszenierung von Raum und Zeit, aber auch
hinsichtlich der narrativen Verfahren und Modi identifizieren, was insbesondere
vor dem  Hintergrund des  sehr  unterschiedlichen  zeitlichen
Entstehungskontextes interessant ist.

Die offensichtlichsten Parallelen ergeben sich in Bezug auf die rdumliche
Darstellung: In beiden Filmen findet die Handlung vorwiegend in einem
Gebiude statt, das als rétselhaft und labyrinthartig présentiert wird, nicht zuletzt
durch die detailreiche Fokussierung auf Flure, Decken und Treppen, wodurch es
zum einen zu ésthetische Erfahrung des Betrachtens dominiert.

Auch im Hinblick auf die zeitliche Darstellung wird eine Verunsicherung des
Zuschauers evoziert. Die présentierten Zeitebenen erscheinen unklar und
erfahren bisweilen eine Vermischung, insbesondere durch (vermeintliche)
Flashbacks, die zudem keine oder eine unvollstindige Rahmung erhalten.
Wiahrend es sich bei LJIM um zwei — wenn auch nicht klar voneinander zu
differenzierenden — Zeitebenen handelt, wird die zeitliche
Orientierungslosigkeit bei DTWRT durch scheinbar unendliche viele Ebenen auf
die Spitze getrieben. Der Effekt ist dennoch identisch, als dass eine Stringenz
der Handlung aufgehoben bzw. gar nicht erst produziert wird.
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Der Modus des Erzéhlens ist ebenfalls in beiden Filmen durch Unreliabilitét
geprigt: Wiahrend es in LJIM zu einem stetigen Wechsel des Erzdhlers kommt,
nédmlich zwischen dem aus dem Off und einem intradiegetischen, der zudem
noch seine eigene Autoritit als Erzdhlinstanz bezweifelt, fiihrt bei DTWRT die
durch verschiedene Binnenerzidhlungen erzeugte Multiperspektivitdt und damit
verbundene Mehrdeutigkeit zu Zweifeln hinsichtlich des Wahrheitsgehalts der
einzelnen Erzdhlungen. Damit verbunden ist auch die Tatsache, dass
letztendlich unendlich viele Losungen und Deutungsversuche moglich sind,
wihrend LJIM nur einige wenige anbietet.

Eine weitere Gemeinsamkeit muss mit Blick auf die Dominanz des
Fragmenthaften konstatiert werden. In beiden Filmen werden, wenn auch in
unterschiedlicher Weise, die Figuren fragmentarisch dargestellt. Wéhrend sie in
LJIM im Allgemeinen als emotions- und namenlos présentiert werden, betrifft
die entdifferenzierende und oberflichliche Inszenierung in DTWRT in erster
Linie ménnliche Figuren. Fiir die Hauptfiguren in beiden Filmen muss eine
Unsicherheit bezogen auf die eigene Identitdt herausgestellt werden, die in
LJIM vor allem Ausdruck im Spiegelmotiv und in DTWRT im Motiv des
Doppelgédngers findet. Der Eindruck des Fragmentarischen wird in beiden
Féllen durch iterative, oft weder Realitit noch Imagination eindeutig
zuzuordnende Episoden erzeugt, die zudem bei DTWRT noch phantastische
Elemente aufweisen. Dariliber hinaus tragen zahlreiche Leerstellen in beiden
Filmen zum Eindruck der Liickenhaftigkeit und Unzuverldssigkeit bei.
Interessant ist, dass sich hinsichtlich des potentiellen Verbrechens des Mordes
bzw. der Vergewaltigung jeweils die grofite Leerstelle abzeichnet, deren Fiillen
fiir die Eindeutigkeit beider Filme absolut handlungskonstitutiv gewesen wire
und somit groB3e Deutungsschwierigkeiten hervorruft.

Der Vergleich der Analyseergebnisse zeigt, dass es zahlreiche Ahnlichkeiten
hinsichtlich des unzuverlédssigen Erzdhlens gibt und es sich bei LJIM bereits um
einen frithen Puzzle Film handelt, obwohl dessen eigentliche Hochzeit erst seit
den 1990er Jahren zu verorten ist, was die innovativen und avantgardistischen
Ziige dieses Films betont. Fiir beide Filme muss konstatiert werden, dass es sich
durch ihre Asthetik um  High-Art-Produkte  handelt, die keine
Mainstreamzuschauer adressieren, nicht zuletzt aufgrund der
Orientierungslosigkeit, in die sie ihr Publikum versetzen, dessen miihsamer
Versuch einer eindeutigen Interpretation zum Scheitern verurteilt sein muss.
Insofern sind es mit Blick auf DTWRT nicht die klassischen Adressaten des
historischen Giallo, die Terza-Visione-Kinos aufsuchten, um kurzweilige
Zerstreuung in formelhaften, seriell produzierten Filmen zu finden (vgl. Koven
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2006: 15ftf.). Dies verweist bereits darauf, dass es sich bei DTWRT in erster
Linie um einen Puzzle Film handelt, der lediglich durch Motive des Giallo
(Pseudo)fantastico und des Italo Gothic Horrors (vgl. Bondanella 2009: 306ff.,
372ff.), wie beim spiteren Argento, erginzt wird.® Er ,,ist weniger ein Neo-
Giallo als vielmehr eine Meditation iiber Motive und Strukturen des Genres, die
postmoderne Variante eines vergangenen Phidnomens.” (Naumann 2012: 39).
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Kongrenin amaci, kiiltiirlerarasilik baglaminda Almanya ve Romanya ile ilgili
edebiyat, dilbilim, g¢eviribilim ve dil egitimi alanlarinda ¢aligmalar yapan
akademisyenleri ve lisansiistii Ogrencileri bir araya getirerek g¢alismalarini
tanitma ve etkilesimde bulunabilme olanag: sunmakt:. iki giin siiren ve on farkli
oturumda gergeklesen kongreye basta Romanya, Almanya ve Avusturya olmak
tizere 19 farkh iilkeden 121 arastirmaci katilarak ilgili alanlarda bildirilerini
sundular.

Kongre, Temesvar Universitesi Alman Alman Dili ve Edebiyat: Béliim Bagkan
Prof. Dr. Roxana Nubert’in Alman Dili ve Edebiyat1 Kiirsiisii hakkinda bilgiler
verdigi acilis konusmasi ile basladi. Nubert konusmasinda, Temesvar
Universitesi Alman Dili ve Edebiyat1 Kiirsiisii’niin 1956 yilindaki kurulusundan
giliniimiize kadar gecen 60 yillik tarihsel bir ¢izgide boliimiin nasil kuruldugu,
bolimde gorev almis akademisyenler ve caligsma alanlarini kapsayan detaylari
anlatti. Nubert’in agilis konusmasini Almanya ve Avusturya’dan iki konuk
akademisyenin yaptigi sunumlar izledi. Bunlardan ilki Regensburg
Universitesi'nden Prof. Dr. Hermann Scheuringer’in Regensburg Universitesi
Orta-, Dogu- ve Giineydogu Avrupa’da Almanca Arastirmalart Merkezi’ni
(Forschungszentrum Deutsch in Mittel-, Ost- und Siidosteuropa der Universitét
Regensburg) ve Romanya’nin Banat bolgesinde konusulan Almanca iizerine
caligmalar yapmis olan dilbilimci Prof. Dr. Peter Kotler’i tanittigi sunumuydu.
Scheuringer’in sunumunun ardindan bir diger konuk konusmaci olan Viyana
Universitesi’nden Prof. Dr. Konstanze Field, Avusturya edebiyat1 konusunda bu
alandaki anlayis ve yontemsel yaklagimlar {izerinde durdu. Acilis
konugmalarinin sonunda ilk oturuma gegcildi.

Kongredeki oturumlarda sunulan ¢aligmalarin agirhik noktasi edebiyat
alanindaydi. Bu baglamda 6ne ¢ikan konular Avusturya Edebiyati, edebiyat ve
kimlik, edebiyat ve gog, film ve edebiyat iligskisi ile Romanya kiiltiiriinde
Almanca edebiyatti. Dilbilim alanindaki oturumlarda ¢ok dillilik, ¢eviribilim,
kiiltiirler- ve dilleraras1 caligmalar ile Banat lehgesi ele alindi. Dil egitimi
oturumlar1 ise dilbilgisi ve yabanci dil olarak Almanca Ogretimi konulari
iizerinde yogunlasiyordu.

Ben kongreye Almanca, Ingilizce, Italyanca ve Tiirkge televizyon reklamlarini
dilbilimsel agidan karsilastirmali olarak inceledigim “Multimodale Texte im
Vergleich: Eine kontrastive interlinguale textlinguistische Analyse deutscher,
englischer, italienischer und tiirikischer Fernsehwerbungen” baslikli ¢alismam
ile katildim. Caligma alanima yakinliklar1 dolayisiyla kongre siiresince dilbilim
oturumundaki sunumlar1 takip ettim.
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Dilbilim oturumunda birinci giiniin ilk sunumu, Biikres Universitesi’nden Ana
Andreea Dovgan’in Almanca ve Romencedeki ad eylemleri s6zdizimsel boyutta
karsilagtirdigi ~ caligmasiydi. Giintin ~ ikinci  konusmacis1  Craiova
Universitesi’nden Dr. Emilia Stefan’di. Stefan bildirisinde Almancadaki von
baglaci ve islevleri iizerinde durdu. Szegedin Universitesi’nden Péter Kappel
1560-2000 yillar1 arasinda Almancadaki temel ve yan tiimce baglantilarini
tarihsel ve dilbilimsel yontemle ele aldig1 incelemesinde bu tiirden tiimcelerin
yazil1 ve sozli kullanimlar1 arasinda farkliliklar bulunduguna dikkat ¢ekti. Ayni
tiniversiteden bir diger konugmaci olan Dr. Orsolya Rauzs modern Almancadaki
olumsuzluk anlami veren yan tiimcelere s6zdizimsel agidan yaklasti. Rauzs’un
sunumunu Biikres Universitesi'nden Andrada Parchisanu’nun modern
Almancada etnik diyalektler ile stereotip baglantisin1 Feridun Zaimoglu nun
Kanaksprak adli eseri iizerinde inceledigi bildirisi izledi. Giiniin son sunumu
Oradea Universitesi’nden Dr. Gizella Boszak’m calismasiydi. Boszik
bildirisinde Romanya’nin Banat bolgesinde konusulan Almanca-Romence
karigimi olan Banat lehgesideki dilsel yapilar tiimce diizleminde ele aldu.

Ikinci giin dilbilim oturumundaki ilk sunum Varsova Universitesi’nden Dr. Ewa
Majewska’'nin Felemenk¢e ve Almanca tip terminolojisindeki sdzciiklerin
anlamlarimt karsilastirdiglr ¢alismasiydi. Majewska incelemesinde anlambilim
diizleminde bu iki dildeki tip terimlerinin benzerligi {izerinde durdu. Banska
Bystrica Universitesi’nden Dr. Jana Stefaniakova giiniin ikinci konusmacistyd.
Stefanidkova, calismasinda Almanca ve Slovakga hukuk terminolojisini
karsilastirdi ve Almanca hukuk terimlerinin Slovakcada da kullanildigina dikkat
cekti. Temesvar Universitesi’nden Karla Lupsan ise ceviribilim derslerinde
uygulanan ve BMWFW (Bundesministerium fiir Wissenschaft, Forschung und
Wirtschaft) ile Die Gesellschaft der Germanisten Ruméniens (Zweigstelle
Temeswar) tarafindan desteklenen “Projektarbeit als praktische Umsetzung der
Kompetenzorientierung im Ubersetzungsunterricht” adli projesini tanitt.
Dilbilim oturumundaki son sunum, benim Almanca, ingilizce, italyanca ve
Tiirkge televizyon reklamlarini dilbilim ve gostergebilimdeki ¢ok katmanl
metin' (multimodaler Text) anlayisina gore karsilastirmali olarak ¢oziimledigim

' Cok katmanli metin (multimodaler Text) kavram Kress’in (2010) sosyal semiyoloji temelli
yaklagimla gelistirdigi bir metin anlayisidir. Kress’e gore giiniimiizde karsilastigimiz metinlerin
¢ogu, farkli gosterge sistemlerinden dil, goriintii, ses, miizik ve tipografi katmanlarinin bir arada
kullanilabildigi ve anlamin olusturulmasinda her bir katmanin birbirini tamamladig1 ¢ok katmanl
bir yapiya sahiptir (a.e.: 54-67). Katman kavramini anlam insa etmeye yarayan ve toplumsal
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calismamdi. Caligmamin biitlincesi Fiat 500 Cult televizyon reklamlarimin bu
dort farkli dildeki versiyonlarindan olusuyordu. Bildirimde zaman
kisitlhiligindan dolay: sadece dil katmanina odaklandim ve bu dort dil arasindaki
farklilik ve benzerlikleri ortaya ¢ikarmaya ¢alistim. Bu baglamda dil katmamn
tizerinde sozdizimsel ve anlambilimsel bir inceleme yaparak, reklamlarda yer
alan sozciiklere ve tliimce yapilarina yogunlastim. Calismamin sonunda
Almanca, Ingilizce ve Tiirkce reklamlar arasinda dilsel agidan farkliliktan ¢ok
benzerlikler bulundugunu bulguladim. Bu ii¢ reklamda en sik yinelenen
sozciikler Grofe, size, biiyiikliik adlar1 ile grofs, big, biiyiik sifatlartydi. Bu ad ve
sifatlar reklamda tanitilan arabanin kiiciikligi ile karsithik yaratan ve bu
baglamda dikkat ¢ekmeyi amacglayan sozciiklerdi. Sozdizimsel diizlemde ad
tiimceleri ve sifat tamlamalar1 6ne ¢ikiyordu. italyanca reklam ise hem sozciik
kullanimi hem de tiimce yapisi1 bakimindan diger ii¢ reklamdan ayriliyordu. Bu
reklamda en sik yinelenen sozciik Italyancada feda etmek anlamina gelen
sacrificare fiili ve fedakarlik anlamina gelen sacrificio sozciigiiydii. Almanca,
Ingilizce ve Tiirkge reklamlarda Gripe, size, biiyiikliik, grof, big, ve biiyiik
sozciikleri ile iiretilen ve gorsel dgeler ile pekistirilen anlam, Italyanca reklamda
bu ad ve sifatla baglantili gorsel 6geler gosterilerek sacrificare ve sacrificio
sozciikleriyle saglaniyordu. Italyanca reklamda sézdizimsel acidan ise fiil
timcelerinin  kullanim1 yaygindi. Bu farkliligin baslica nedeni reklamin
iretildigi dil ve kiiltiir ile baglantili olmasiydi. Kongre, Prof. Dr. Roxana
Nubert’in iki giiniin degerlendirmesini yaptig1 kapanis konugmasi ile sona erdi.

“Germanistik zwischen Regionalitit und Internationalitit -Internationale
Tagung: 60 Jahre Temeswarer Germanistik” baglikli kongrenin en o&nemli
0zelligi hem alaninda taninmis bilim insanlarina hem de lisansiistii 6grencilere
yonelik olmasiydi. Kongre ayrica sadece Almanya’ya yonelik tek bir bilimsel
alana bagli kalmadan Avusturya ve Romanya’da da dilbilim, edebiyatbilim,
ceviribilim ve dil egitimi gibi farkl1 alanlarda disiplinlerarasi olarak siirdiiriilen
caligmalart kapsamasi bakimindan tiim katilimecilar agisindan verimli bir
etkinlikti.
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