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Abstract

This paper is focused on one question: If film has its own power and possibility
to tell stories, why do certain films construct a scenery of a prototypical situa-
tion of oral storytelling, in which a personal narrator tells the story of the film?
In other words, why do films delegate their function to tell stories by their own
specific means to an artificial situation of storytelling within the film? To answer
these questions, the paper aims to develop a model of certain fictional films
that can be seen as a genre model. In this metanarrative type of films, the film
tells the story of an oral storytelling situation, for example of a situation of po-
lice or therapeutic questioning, a situation of storytelling in a trial or just as sto-
rytelling in a get-together. If we look at these types of movies, further questions
arise: What is the relation between the storytelling of the film and the storytell-
ing within the film? How is the specific filmic and cinematic way of storytelling
substituted by a fundamental and prototypical form of storytelling as an oral
practice among co-present people? How can we describe the intermedial rela-
tion between these two models of storytelling within one medium, and what can
we learn about narration of the two entangled media as well as about storytell-
ing in different media in general? The answer to these questions leads to the
key topic of the reliability of narrations. This paper is concerned with movies
like The Usual Suspects, directed by Bryan Singer (USA 1995), Le mouton en-
ragé directed by Michel Deville (France 1974), The Fall directed by Tarsem
Singh (India 2006), Der groBe Bagarozy directed by Bernd Eichinger (Germany
1999), The Life of Pidirected by Ang Lee (USA 2012), and True Story directed by
Rupert Goold (USA 2015).

Die folgenden Uberlegungen sind angesiedelt im Spannungsfeld von filmischem
Erzahlen auf der einen und Erzéhlen im Film auf der anderen Seite. Insofern wollen
sie jene Gefahr und Verwerfungslinie aufgreifen, auf die das Editorial fur diese Aus-
gabe nachdricklich aufmerksam macht, indem es die Frage stellt, was Literatur und
was (andere) Medien vom Erzdhlen wissen. Dabei wird das philologische Konzept
des Erzdhlens, das an der Literatur entwickelt wurde, mit der Spezifik von Einzel-
medien jenseits des literalen, literarischen Textes kontrastiert und noch bei medi-
enspezifischen Narrationskonzepten die Gefahr eines hegemonialen Theoriegestus
vermutet, weil sich Medien wie der Film eben nicht auf ein solches Konzept reduzie-
ren lassen. Dort heiBt es: ,NatUrlich erzahlt der Film, aber er macht eben auch vieles
anderes [...]."" Und in dieselbe Kerbe schlagt Michael Scheffel in seinem Versuch,
die Frage: ,Was heiBt (Film-)Erzahlen?" zu beantworten: ,Diese Charakteristika sind
am Beispiel des verbalen [...] Erzdhlens entwickelt, werden aber zumeist unausge-
sprochen oft als allgemein, d.h. transmedial gliltig préisentiert."2

Der Fokus der folgenden Uberlegungen liegt dort, wo diese Verwerfungsli-
nie in den einzelnen Film selbst schon hineinkopiert ist, konkret gesprochen, wo im
Film — und hier handelt es sich typischerweise um einen Film mit fiktionaler bzw. mit
einer Spiel-Handlung, mithin um einen Spielfilm — eine Situation prototypischen,
mundlichen Erzdhlens so inszeniert wird, dass diese Konstruktion zugleich den
Rahmen fur weite Strecken der narrativen Sujetentfaltung oder flir das gesamte
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Sujet abgibt und die Erzahlung des Films durch eine Erzéhlung im Film Uberlagert.
Ziel dieser Uberlegungen ist es auch, entsprechende Spielfiime zu einem Genremo-
dell zusammenzufassen. Wo die Vermutung leitend ist, ,dass nicht nur die Medien-
wissenschaften von der literaturwissenschaftlichen Narratologie lernen kénnen, wie
Medien erzéhlen [...], sondern umgekehrt die Medienwissenschaften einen eigenen
Blick auf das Phdnomen ,Erzahlen’ werfen, von dem sich die literaturwissenschaftli-
che Narratologie Uberraschen und inspirieren lassen kann“? gilt es, ,Erzahlen' medi-
enkomparatistisch anzugehen. Die vorliegenden Uberlegungen spitzen diese Blick-
richtung zu, indem sie die medienkomparatistische Konfrontation beobachten, wie
sie in einem Medium (dem Spielfilm) als Element der Sujetgestaltung verdichtet
wird. Sie stellen damit ein Komplement zu jener Konzeption des filmischen Erzah-
lens dar, das jlingst Stephan Bréssel entwickelt hat, der genau darauf achtet, inwie-
fern Literatur auf Erzéhlformen des Films zurtickgreift und das Filmische in der Lite-
ratur realisiert wird.* Wo Brossel darauf blickt, wie in der Literatur filmisch erzahlt
wird, kann sein Buch auch dafiir heuristisch sensibilisieren, wie der Film literarisch
erzahlt.

Eine solche Konfrontation zwischen zwei auch in ihrer Reichweite véllig un-
terschiedlichen Narrationskonzepten — Erzahlen des Films und Erzahlen im Film -
fordert gerade dazu auf, mit einer grundsatzlichen Uberlegung zu beginnen, um
daraus spezifische Fragestellungen herzuleiten. Dass Filme — und vor allem Filme
mit Spielhandlung in unterschiedlichen Formaten und Genres — Geschichten erzah-
len kbnnen, ist uns so selbstverstandlich, dass wir als Zuschauer kaum mehr dar-
Uber nachdenken und als Forscher auf ausgekliigelte Filmnarratologien zuriickgrei-
fen kénnen,® und doch grenzt es an ein Wunder. Es grenzt deswegen an ein Wun-
der, weil sich filmisches Erzahlen sehr weit von einer prototypischen Grundsituation
des Erzdhlens entfernt hat, die in der Erzahlforschung immer wieder als Ausgangs-
punkt flir Erzahltheorien komplexerer Natur genommen wurde:® Jemand erzahlt
eine Geschichte, und alle (Erzahler und Zuhérer) wissen, was eine Geschichte ist
und warum sie in dieser Situation erzahlt wird. Erzéhlen ist demnach eine Form der
Kommunikation unter Anwesenden, mithin muindlich, und um einen Sprechakt
zentriert, dessen Inhalt — die erzahlte Geschichte — eine klare narrative Struktur ha-
ben muss, die Uber grundsatzliche Komponenten oder Konstituenten des Erzahlens
Auskunft gibt; also Sujet und Ereignis oder Erzahlanlass, Erzahleingang und Pointe
oder definiertes und definitives Ende der Geschichte. Ob man den Beweis oder
zumindest gute Grinde flr den prototypischen Charakter dieser Erzahlsituation
beibringen kann, ist hier nur sekundar, weil allein die Ausgangssituation narratologi-
scher Forschung sich vielfach auf ein solches Modell bezieht. Bemerkenswert ist
jedenfalls, dass sich die Bemuhungen einer transmedialen Erzahltheorie’ weniger
auf den Akt des Erzéhlens und somit weniger auf die Instanz des Erzahlers (typolo-
gisch gemeint und daher geschlechtsunspezifisch formuliert) konzentriert, sondern
vielmehr auf die Bedingungen, die eine Geschichte erflillen muss, um als Gegen-
stand einer Erzadhlung in unterschiedlichen Medien fungieren zu kénnen. Daraus
l[dsst sich immerhin folgern, dass das Konzept der Geschichte medial neutral be-
stimmt werden kann, also keine medienspezifische Dimension aufweist, wohinge-
gen der Erzahler als konkrete und das heiBt auch medienspezifische und zudem im
prototypischen Kern mindlich sich auBernde Figur vorgestellt werden muss. Dazu
kommt noch ein zweites Moment: Jeder Erzéhlung ist implizit die Frage nach der
Legitimation einer Erzahlung eingeschrieben: Eine Geschichte muss mit erzdhlen,
warum sie erzahlt wird. Ist — wie in einer prototypischen mundlichen Erzdhlsituation
- ein personalisierter Erzahler vorhanden, wird die Frage nach der Legitimation ihm
zugerechnet und damit letztlich zur Frage nach der Legitimation des Erzahlers:®
Warum erzahlt er diese Geschichte und inwiefern ist er in der Lage, diese Geschich-

-2



WAS WISSEN MEDIEN VOM ERZAHLEN?

EDITED VOLUMES 4

4

METAPHORA

te zu erzadhlen? Und wie kann sich der Erzahler selbst als Erzahler einfliihren, darstel-
len und schlieBlich legitimieren?

Noch weiter geht der Versuch, die Fahigkeit zu erzdhlen als anthropologi-
sche Dimension auszugeben. Wo der homo narrans® als Erzahler gedacht wird, ge-
hort die soziale Gruppe, in der erzahlt wird, dazu, um den Zweck des Erzéhlens zu
erfiillen - z.B., Hans Blumenberg zufolge,10 um Zeit oder Furcht zu vertreiben. Erzah-
lungen kdénnen allen zeitiberdauernden Medien anvertraut werden,"" doch zeigt
sich, dass diese urspriinglich anthropologisch gefasste Dimension des Erzahlers an
eine soziale Gruppe gebunden ist, in der es den Erzahler und die Zuhérenden gibt.
Zwischen der anthropologischen Dimension des Erzdhlens und den konstruktiven
Bedingungen einer Geschichte steht also der Erzahler: An ihm werden die Probleme
und Grenzen einer transmedialen Erzahltheorie sichtbar.

Das wird schon deutlich, wenn man sich folgende medienspezifische Aus-
gangssituation verdeutlicht: Beim Betrachten von Bildern oder Filmen gibt es, im
Gegensatz zur oralen Erzahlsituation, keinen Erzahler und keine von diesem ausge-
hende narrative Struktur, und doch kénnen auch hier Geschichten erzahlt werden,
insbesondere dann, wenn die Bilder in Serie gesehen werden, wie z.B. der Kreuzweg
in einer Reihe von Stationen. Doch das Beispiel hinkt, weil die Bilder des Kreuzwe-
ges selbst durch eine Erzdhlung zusammengebunden werden, namlich die der Pas-
sionsgeschichte.

Vielleicht ist der Beginn der Filmgeschichte hierbei aussagekraftiger. Denn
man hat, nachdem das Medium ab 1895 technisch zur Verfiigung stand, schnell
erkannt, dass die Zusammenstellung von zwei Sequenzen, die nur irgendein Merk-
mal gemeinsam haben, den Zuschauer dazu verleiten, die Sequenzen in eine narra-
tive Ordnung zu bringen — und das ganz ohne Erzéhler. Die mlBige Diskussion, die
einst gefuhrt wurde und die sich um die Frage drehte, inwiefern die Kamera die Po-
sition des Erzahlers einnehme, ist vielfach kritisiert worden.'? Grundsatzlich Iasst
sich festhalten, dass jede Erzahlinstanz, die man an einem Film zu identifizieren
kénnen glaubt - sei es als erzdhlende Stimme aus dem Off, die die gezeigte Hand-
lung vorbereitet oder sogar permanent begleitet, sei es als eine Figur, die zwar im
Film, aber extradiegetisch auftritt und sich als Erzahler fir die folgende gezeigte
Handlung geriert —, dass jede diese Erzahlinstanzen immer eine Erzéhlinstanz im
Film, aber nicht eine Erzahlinstanz des Films ist.

Dass Filme aber auch ohne diese Instanzen selbstverstandlich erzéhlen
kénnen, scheint ein Hinweis auf eine anthropologische Dimension des Erzdhlens
jenseits einer Erzahlerfigur zu sein, derzufolge Menschen in der Lage oder sogar
darauf angewiesen sind, sinnhafte Zusammenhange als narrative Struktur wahrzu-
nehmen und die Welt in Geschichten zu erfahren. Die Frage, ob nun das narrative
Moment erst in der Rezeption konstituiert wird, wenn zwei nicht zusammengehdrige
Bebilderungen in eine narrative Ordnung gebracht werden, oder ob diese Ordnung
bereits als Struktur aus der Zusammenstellung der Bilder als Bilderfolge emergiert,
kann dabei hintangestellt werden. In jedem Fall aber ist unbestreitbar, dass sowohl
Literatur als auch Film Erzadhlmedien sein kénnen, wobei in beiden Fallen je spezifi-
sche Abweichungen oder Auspragungen des Erzahlens, gemessen an einer proto-
typischen mindlichen Erzahlsituation, vorhanden sind."

Vor diesem Hintergrund mag nun die besondere Brisanz jener Konstellation,
die hier im Blick steht, deutlicher hervorzuheben sein. Im Folgenden betrachte ich
eine Reihe von Filmen, deren Kennzeichen es ist, dass sie nicht nur eine Geschichte
erzahlen, sondern erzahlen, wie jemand eine Geschichte erzahlt, also mithin in sich
selbst einen Medienwechsel der Erzdhlung vollziehen und zumindest in den Er-
zahleingangssituationen das filmspezifische Mittel des Erzéhlens ersetzen durch
einen Rickgang auf eine prototypische mindliche Erzahlsituation. Selbst mit einer
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oberflachlichen Recherche lasst sich schnell ein Korpus von Filmen zusammenstel-
len, deren charakterisierendes Kennzeichen es ist, dass ihr wichtigstes oder zumin-
dest hdchstrangig situiertes Handlungselement (ihr plot) selbst eine Erzahlung in
einer Situation des mundlichen Gesprachs darstellt — zum Beispiel in einer Verhérsi-
tuation, in einer therapeutischen Situation oder als genuine Form geselligen Erzéh-
lens. Die Geschichte des Films wird nur formal vom Film selbst erzahlt, tatsachlich
wird sie aber von einer Figur erzahlt, die in einer solchen im Film inszenierten Erzahl-
situation auftritt.

Eine solche Struktur lasst sich zu einem Typus abstrahieren, der sich als
Genremodell rekonstruieren lasst. Das zentrale Beispiel sei im Folgenden der Film
The Usual Suspects von Bryan Singer, u.a. mit Kevin Spacey, USA/Deutschland
1995. Zu denken ware als augenfallige Reprasentationen dieses Typus von Film in
der jungeren und jungsten Filmgeschichte beispielsweise auch an: Le mouton enra-
gé von Michel Deville (Frankreich 1974), The Fall von Tarsem Singh (Indien 2006),
Der groBe Bagarozy von Bernd Eichinger (Deutschland, 1999), The Life of Pi von
Ang Lee (USA, 2012) sowie True Story von Rupert Goold (USA, 2015).

Der Typuscharakter fordert dazu auf, die Heuristik nicht nur an Einzelbei-
spielen, sondern an etablierten Genres festzumachen. Das vorgegebene Beispiel
liefert einen Hinweis, dass der Polizeifilm auf eine Umsetzung dieses Typus beruhen
kann, wo es darum geht, nicht nur eine Tat zu rekonstruieren, sondern vor allem
Verhorsituationen zu erzeugen, in denen narrativ die Tat Uberhaupt erst Teil
und/oder Struktur der erzahlten Geschichte wird. Ebenso ware zu Uberprifen, ob
nicht der Gerichtsfilm gleichermaBen zu diesem Typus grundsatzlich beitragt, ist es
doch ein wesentliches Kennzeichen dieses Genres, dass in der Befragung von Zeu-
gen und Angeklagten vor Gericht narrativ eine Tat rekonstruiert wird.

Konkretes Kennzeichen all dieser Filme ist es, dass sie die Erzéhlung einer
(oder besser: ihrer) Geschichte einer Erzahlfigur Gbertragen, die ihrerseits eben
dadurch einen eigentimlich ambivalenten ontologischen Status bekommt. Die De-
finition einer Erzahlerfigur im Film muss dabei zwei Eigenschaften miteinander ver-
binden:

Erstens, sie tritt in der Spielhandlung des Films - also intradiegetisch — auf
und beginnt, in einer klassischen’, prototypischen Erzahlsituation zu erzéhlen. Diese
Figur flihrt zu einer Komplexitatssteigerung in der ontologischen Struktur des Films.
Seine oberste Handlungsebene besteht in der Erzdhlung, die ihrerseits wiederum
eine Binnendiegese erzeugt. So kann auch der ontologische Status dieser Figur
komplexer werden. Sie kann in ihrer eigenen Geschichte auftreten oder auch nicht.
Sie kann in ihrer Geschichte auftreten, ohne dass dies — im wahrsten Sinne des
Wortes — sofort augenfallig wird, z.B. wenn sie eine Geschichte von sich in einem
jungeren oder héheren Alter erzahlt, der Zuschauer also zunachst keine Méglichkeit
hat, Erzahlfigur und erzéhlte Figur Uber ihr konkretes visuelles Auftreten (keine Iden-
titdt der Darsteller der Figur) miteinander zu identifizieren.

Zweitens, ihre mindliche Erzéhlweise wird sehr schnell in Bilder Ubersetzt;
die Filmerzahlung tritt dann (wieder) an die Stelle der mindlichen Erzahlung dieser
Figur. Deren mundliche Erz&hlung verschwindet dann oder bleibt rudimentéar erhal-
ten, z.B. als Voice-over-Erzahlstimme. Auch kann der gesamte folgende Film in die-
ser Erzahlung der Figur aufgehen, oder aber die Spielszenen mit der Erzahlerfigur
unterbrechen immer wieder die Spielhandlung, d.h. die Erzahlerfigur kommt immer
wieder — sozusagen explizit — ins Bild.

Das fir die folgenden Uberlegungen zentrale Beispiel, The Usual Suspects,
soll kurz in Erinnerung gerufen werden: Der angeblich gehbehinderte Kleinkriminelle
Verbal Kint ist offenbar in eine groBe Sache verwickelt. Im Hafen von San Pedro ist
ein Schiff in die Luft geflogen; er ist einer der wenigen Uberlebenden, der von der
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Polizei noch befragt werden kann. Er erzadhlt nun folgende Geschichte, die sechs
Wochen zuvor begann: Mit anderen Kriminellen wird er in New York festgenommen
und wieder freigelassen. Diese Gruppe plant darauf als Bande Raubltberfalle. Ein
anderer Gangster schickt sie auf ein Himmelfahrtskommando. Sie sollen ein Schiff
Uberfallen, auf dem sich Kokain im Wert von 91 Millionen Dollar befindet. Sie wollen
diesen Auftrag nicht annehmen, werden aber dazu gezwungen; wer sich weigert,
wird umgebracht. Spater wird auch vermutet, dieser Auftrag hatte gar nicht dem
Kokain gegolten, sondern wére ein verdeckter Mordauftrag gewesen. In jedem Fall
wirde ein geheimnisvoller GroBkrimineller, der niemandem bekannt ist, den nie-
mand gesehen hat und der auch fir die Polizei ein Phantom bleibt, von dem man nur
den Namen kennt, Keyser Séze, die Faden in der Hand halten. Der Verdacht liegt in
der Luft, dass dieser Keyser S6ze nicht nur der geheimnisvolle und Gbermachtige
Drahtzieher des Verbrechens ist, sondern auch einer der Beteiligten an den jungs-
ten Verbrechen sein misse. Auf die Idee, dass es sich dabei um Verbal Kint selbst
handeln kénnte, der auch wegen seiner Behinderung offensichtlich in der Hierarchie
ganz unten steht, kommt zunachst niemand. Verbal Kint wird entlassen, auch weil
seine Vernehmung zunachst keinen Hinweis darauf ergeben hat, dass gerade er
tiefer in die Sache verstrickt sein kdnnte. Seine Erzahlung ist die Erzéhlung Uber ein
Phantom. Am Ende des Films, also erst nach seiner Entlassung, wird der Polizei klar,
dass nur er selbst Keyser S6ze sein kann, dass die Erzahlung Uber dieses Phantom
seine Erzahlung in einem emphatischen Sinne war.

Verbal Kints Erzahlung in The Usual Suspects ist sicherlich ein besonders
drastisches Beispiel flrr diese Substitution des filmischen Erzahlens durch einen
prototypischen mindlichen Erzahler, weil sein Verhdr bei der Polizei im Grunde ge-
nommen fast die gesamte Konstruktion des Films tréagt und damit seine Prasenz als
Erzahler stéandig aufrechterhalten wird. Doch auch andere Filme machen von die-
sem Modell Gebrauch und kénnen helfen, mit Blick auf Gemeinsamkeiten und Un-
terschiede das Profil dieses Filmtypus zu scharfen — so auch folgendes zweite Bei-
spiel The Fall: In einem Krankenhaus erzahlt der verletzte Stuntman Roy Walker der
kleinen Alexandria ein fantastisches Marchen von einem Kampf zwischen sechs
Abenteurern und einem grausamen Gouverneur, in dem Figuren aus der Rahmen-
ebene, also der Erzédhlebene des Krankenhauses, in der Binnengeschichte als fan-
tastische Wiederganger, verkdérpert durch dieselben Schauspieler, wieder auftre-
ten. AuBerdem kommen bestimmte Handlungselemente wie der titelgebende Sturz
— The Fall - hier und dort vor. Roy nutzt die Erzahlung als Instrument der Beeinflus-
sung, ja Manipulation seiner Zuhérerin. Sie muss ihm Morphium aus der Kranken-
hausapotheke stehlen.

Nach dem Ende von Roy Walkers Erzadhlung sehen einige Patienten (und mit
ihnen die realen Zuschauer) den Film, dessen Stunts Roy Walker fast das Leben
gekostet hatten. Doch die entscheidende Szene mit dem fatalen Stunt, so erfahrt
es der Zuschauer, wurde aus dem fertigen Film (im Film) herausgeschnitten. Zum
Schluss wechselt die Erzahlfigur: Nun kommentiert Alexandrias Erzahlstimme die
Bilder von Stuntszenen.

Dieses Ende ist deswegen bemerkenswert, weil nunmehr in der Konstrukti-
on des Films an die Stelle der verfilmten miindlichen Erzahlung der Film mit einem
genuin filmischen Element, der Stuntszene, selbst getreten ist. In gewisser Weise
erzahlt der Film also die Geschichte vom Siegeszug der filmischen Darstellungsmit-
tel Uber diejenigen der mundlichen Erzahlung.

Eine kurze Bemerkung schlieBlich noch zu einem dritten Film A True Story,
der das erzahlerische Moment bereits im Titel fuhrt: Der Journalist Michael Finkel
arbeitet den Fall von Christian Longo auf, der seine Frau und seine drei Téchter
ermordet haben soll. Alle Indizien sprechen gegen ihn. In langen Gesprachen erzahlit
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Longo Finkel jedoch eine andere Geschichte und Finkel bekommt Zweifel an der
Richtigkeit der Mordvorwirfe. Am Ende muss er dennoch erkennen, dass Longo
tatsachlich der Mdrder ist und ihn, den Journalisten Finkel, nur benutzt hat, um zu
lernen, wie man gute Geschichten erzahlt, wie man fiktive Geschichten also so er-
zahlt, dass sie wahr klingen. Der Film Gber einen Mordfall hat sich an seinem Ende
ganzlich zu einem Film Gber das Erzéhlen von Geschichten gewandelt. Und es gibt
eine Schlusspointe als Insert: Der Journalist wurde bei der New York Times gefeu-
ert, aber die Texte von Longo, die er in der Todeszelle schrieb, wurden in eben jener
Zeitung veroffentlicht.

Konstruktionen dieser Art werfen eine Fiille von Fragen auf, die mitten hin-
einfihren in die Grundsatzforschung zur Intermedialitdt und insbesondere zum
Themenkomplex des transmedialen Erzdhlens. Aus der Problemexplikation allein
kann man eine ganze Reihe von zentralen ebenso erzahl- wie auch medientheore-
tisch relevanten Fragen ableiten, von denen nur einige behandelt werden kénnen:
Wenn Filme solche anthropologischen narrativen Dispositionen nutzen, wenn Filme
mit ihren je eigenen medialen Dispositionen ein genuines Erzadhimedium sein kdn-
nen, damit also gar keinen konkreten Erzahler bendtigen, sondern die narrative
Struktur aus der Montage heraus entfalten, warum greifen sie dann trotzdem auf
Erzahlerfiguren zurtick? Warum gestalten sie eine Binnenrahmung ihrer erzahlten
Geschichte? Warum und wie substituiert der Film medienspezifische Konstituenten
der Erzahlung (filmisches Erzéhlen) durch medienunspezifische Konstituenten (die
Inszenierung von mundlichem Erzahlen im jeweiligen Medium, Literatur oder Film
oder andere Medien)? Und weiter gefragt: Wie wird die mindlich erzahlte Geschich-
te wieder an das filmische Medium zurlickgebunden? Welche Funktion hat die Visu-
alisierung der mindlich erzahlten Geschichte? In welchem Verhaltnis stehen mind-
lich erzahlte Geschichte und ihre Visualisierung (zu denken ware an Formen der
Unzuverlassigkeit)? Welche Effekte ergeben sich aus dieser Delegation des filmi-
schen ans miindliche und dann wieder des mundlichen ans filmische Erzdhlen?
Welches intermediale Spannungsfeld wird dabei aufgebaut und wie wird es narrato-
logisch oder ideologisch funktionalisiert? Und schlieBlich, was lernt man dabei Uiber
die Spezifik der beteiligten Medien, ihre intermediale Korrelation und was Uber die
Mdoglichkeit transmedialen Erzahlens?

Auch in der Literatur gibt es Rahmen- und Binnenerzahlungen, und gerade
der intermediale Vergleich zwischen einer solchen literarischen Konstruktion und
einer Konstruktion der Erzahlerfigur im Film gibt Aufschllisse Uber transmediale
Gemeinsamkeiten und medienspezifische Unterschiede. Grundsatzlich kann man
fur beide Medien - Film und Literatur — festhalten, dass solche metanarrative Kon-
struktionen immer jenseits der Geschichte ihre Erzéhlung selbst als Problem ins
Bewusstsein heben, z.B. die Frage, welche Voraussetzungen ein Erzahler flr seine
Geschichte mit sich bringt — man denke etwa an Storms Schimmelreiter (1888).
GleichermaBen gibt es auch — gerade in den Rahmenerzahlzyklen — ein Moment,
dass das Erzdhlen selbst als soziale Handlung ausweist, was man bei Boccaccio,
Goethe, E.T.A. Hoffmann bis hin zu Siegfried Lenz u.v.a. nachlesen kann, wo es ins-
besondere um die soziale Einbettung des Erzdhlens geht. Und schlieBlich bietet
auch in der Literatur die Einfihrung einer Rahmenerzéahlsituation die Mdéglichkeit,
zwischen der Situationsmachtigkeit im Rahmen und der Normmaéchtigkeit fir die
Binnenerzahlung zu unterscheiden. In C.F. Meyers Novelle Die Hochzeit des Ménchs
(1884) beispielsweise tauschen der Renaissancefirst Cangrande und der Erzahler
Dante sogar die Platze, um sinnfallig vor Augen zu flhren, dass der Erzadhler jene
Macht Uber seine Erzahlung hat, die der Flrst Gber seine Gesellschaft immerhin zu
haben glaubt, ja, dass der Erzahler, indem er im geselligen Rahmen erzahlt, auch in
Geselligkeit jene Macht usurpiert, die sonst nur der First in diesem Rahmen inneha-
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ben kann. C.F. Meyer erzeugt in seiner Novelle durch die Art der Erzahlkonstruktion,
also durch die Erzahlung der Erzahlerfigur Dante, eine ontologische Ambivalenz.

Dieselbe Beobachtung kann man an den Beispielfiimen machen. Schon ein
oberflachlicher Blick offenbart, dass auch diese Filme und ihre Sujetentfaltung mit
einer ontologischen Ambivalenz operieren, die das Sujet charakterisiert und die
funktional mit der Erzéhlung des Films durch eine Erzahlerfigur im Film zusammen-
hédngt. So muss der Zuschauer erkennen, dass der gehbehinderte, unbeholfene,
schichterne Verbal Kint, der eine so devote Rolle bei der Polizei spielt, in Wirklich-
keit ein groBer, extrem gefahrlicher und brutaler Gangsterboss ist, der allen ande-
ren, insbesondere der Polizei, nur als gesichtsloses Phantom bekannt ist. Was als
Unterhaltung eines kleinen Madchens inszeniert wird, das Freude an phantasti-
schen Geschichten hat, erweist sich als ein Vertrauensbruch. Gerade derjenige, der
die gefahrliche Situation real umsetzt, was im Film nur als Effekt erscheint, manipu-
liert seine Zuhorerin durch eine Fiktion dort, wo er selbst zum Erzahler wird, wo er
also vom stummen Stuntman in die mindliche Erzahlerrolle wechselt. Und dass
sogar Journalist und Moérder die sozialen Rollen tauschen kénnen, ja missen, der
Journalist sozial gedchtet wird, der Moérder jedoch publizieren kann, treibt diese
Konstruktion auf die Spitze. Bei ndherem Hinsehen erweist es sich, dass solche
ontologischen Ambivalenzen im Rahmen der Diegese nur mdglich sind, weil die
Figuren, die davon betroffen sind, extradiegetisch zugleich als Erzahler fungieren.
Ihr Erzéhlen erzeugt erst diese Ambivalenz.

Die medienspezifischen Unterschiede tauchen in ihren Konturen auf, wenn
man sich einem Phanomen wie der Unzuverlassigkeit widmet, aber ich gehe davon
aus, dass mit dem Begriff der Unzuverlassigkeit das Phanomen nur unzureichend
beschrieben werden kann. Geht man grundsatzlich davon aus, dass unzuverlassi-
ges Erzéhlen als strukturelle Vorbedingung einen personalisierten Erzahler erfor-
dert, muss die Unzuverlassigkeit des filmisches Erzahlens im Film ohnehin beson-
ders definiert werden, was zu uneinheitlichen Positionen fihrt." Unzuverlassiges
Erzahlen konzentriert sich zunachst auf das Verhaltnis zwischen Erzahlung und er-
zahlter Welt. Beim unzuverlassigen Erzahlen jenseits des muandlichen, literalen oder
literarischen Erzahlens liegt der Schwerpunkt auf dem mimetischen Verhéltnis zwi-
schen Text (in seiner je spezifischen medialen Auspragung) und darin dargestellter
Welt. Vor diesem Hintergrund scheint eine Erzahlung in einer literarischen Rahmen-
Binnen-Konstruktion ontologisch neutral oder indifferent zu sein, soll heien, an der
Erzahlung selbst ist nicht abzulesen, ob sie, gemessen an den Vorgaben der Rah-
menwelt, wahr, oder fiktiv ist. Das wird erst durch im Verhaltnis zum Binnentext pa-
ratextuelle Hinweise geklart, z.B. wenn der Erzéhler angibt, eine wahre Geschichte
zu erzahlen.

Das fotografische und filmische Bild hingegen, und sei es noch so fantas-
tisch, hat einen ontologischen Index, der es zundchst immer als wahr, oder doch
zumindest als evident ausweist. Dieses Argument lieBe sich durch den Hinweis auf
anthropologische und technische Dispositionen plausibilisieren. Denn immerhin ist
der Sehsinn der herausragende Perzeptionskanal flir die Weltwahrnehmung des
Menschen, so dass der Mensch — aus operativen Griinden, aus Grlinden seines
Umgangs mit der Welt — das, was er sieht, nicht anzweifelt, weil er es sieht, und die-
se Suspension des Zweifels auch bei einem Bild in Anschlag bringt, das technisch
als Reproduktion einer Wirklichkeit aufgefasst wird (wobei man von Mdglichkeiten,
auch das fotografische oder filmische Bild zu manipulieren, absieht). Tatsachlich
wird der Rezipient in die Situation gebracht, kurzschllissig das eigene Seherlebnis
als Authentifizierung des Gesehenen zu begreifen. Immerhin kann der Rezipient ja
selbst sehen, wie sich die Handlung abspielt. Gerade weil die filmische Erzéhlung
nicht auf eine konkrete Erzdhlinstanz zurliickgerechnet werden kann, gilt das Bild
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per se als vergleichsweise zuverlassig. Unzuverlassigkeit im Rahmen der Erzahlung
wird also erst dann spurbar, wenn es zwei unterschiedliche mediale Ebenen gibt, die
so ins Verhaltnis treten kénnen, dass die eine die andere widerruft. Die Wahrheit
und mehr noch die Unwahrheit der erzahlten Geschichte liegt im Bild und vice versa.

Sowohl Verbal Kint als auch Christian Longo und Roy Walker sind unzuver-
l&ssige Erzéhler. Und gerade an diesen Figuren wird deutlich, wie wenig ausgesagt
ist, wenn man nur ihre Unzuverlassigkeit festhalt. Vielmehr gilt es, darauf zu achten,
dass, wenn ein Film solche Erzahlfiguren einfihrt, die ontologische Neutralitdt oder
Indifferenz, die man sonst nur in literarischen Konstellationen beobachten kann,
auch im Film hergestellt wird. Diese Erzahlfiguren erzahlen uns eine Geschichte, die
wir gréBtenteils bebildert im Film sehen, aber dadurch, dass sie es sind, die diese
Geschichte erzdhlen, auch wenn wir sie dann gréBtenteils bebildert sehen, wird der
ontologische Status dieser Geschichten und mithin dieser Bilder und eben auch der
Erzahlerfigur selbst zumindest prekar und strukturell gesehen sehr wahrscheinlich
sogar ambivalent. Zwangslaufig muss so die Frage flir den Rezipienten entstehen,
welche Geschichte hier eigentlich erzahlt wird und ob sie denn Uberhaupt wahr ist,
gemessen an den Prinzipien der Rahmensituation.

So kann man ein erstes Ergebnis, einen ersten Versuch einer Antwort auf
die zentrale Ausgangsfrage festhalten. Mit der Einfihrung von Erzahlerfiguren
schaffen sich Filme das Potenzial zusatzlicher narrativer Komplexitat, nicht nur in-
dem sie das Verhaltnis von Erzahler(figur), Erzahlung und Zuhoérer in ihre fiktionale
Konstruktion, in die Diegese ihrer Geschichte, integrieren, sondern auch, indem sie
den ontologischen Status von Bildern, die eine Geschichte erzéhlen, prekar und
ambivalent werden lassen. Bei den genannten Filmen kommt aber noch eine Ver-
scharfung dazu: Es geht nicht nur um das Verhaltnis zwischen Erzahlung und Welt.
Durch die Einfuhrung eines Erzéhlers in prototypischer Erzahlsituation schlagt viel-
mehr das unsichere und unzuverlassige Verhéltnis zwischen realer Welt (in der Die-
gese) und Erzahlung auf seinen eigenen ontologischen Status zurlick. Das heif3t
aber: Spielfilme fiihren eine solche prototypische mindliche Erzahlsituation ein, um
den Zuschauer Uber den ontologischen Status des Erzahlers und mithin all dessen,
was er erzahlt und was auch bebildert wird, zu verunsichern. Ein paradoxer Effekt:
Eine solche Konstruktion verleiht dem zuverlassigen Bild den Index der Unzuverlas-
sigkeit. Doch das ist nur die Grundstufe einer Funktionalisierung in diesem Genre-
modell. Denn auf dieser Basis kann die Unzuverlassigkeit, die ontologische Ambiva-
lenz selbst auf die erzéhlte Geschichte analytisch riickibertragen werden. Alle Am-
bivalenzen, Ratsel und Geheimnisse werden am Ende durch die Ambivalenz des
Erzéhlers zusatzlich verstarkt.

Blicken wir noch einmal auf die Beispiele, und dem raffiniertesten Beispiel in
diesem Zusammenhang gilt das Hauptaugenmerk. Die Erzéhlung von Verbal Kint in
The Usual Suspects macht a posteriori deutlich, wie Erzahlungen funktionieren, und
auch, wie die Uberfithrung von Sprache in Bild prozessual funktioniert. Es gehért zu
den Schlusspointen, dass, nachdem die Polizei erkannt hat, dass Verbal Kint den
Ermittlern eine ,Gangsterpistole’ aufgetischt hat und er selbst Keyser Séze ist, sie
auch erkennt, wie Kint aus zufélligen Elementen von der Pinwand im Hintergrund,
Namen und Fotos beispielsweise, eine hochsignifikante Geschichte webt und der
Zuschauer die Rickabwicklung, die Ruckfiihrung der Bilder in jene Elemente, miter-
leben darf. Das ist die operative Grundlage der Erzéhlung. Ihre Generalfrage lautet:
Wer ist jener omindse, unglaublich machtige Verbrecherboss Keyser S6ze? Sein
ambivalenter ontologischer Charakter (gibt es ihn Gberhaupt?) spiegelt sich im am-
bivalenten ontologischen Charakter, den sich Verbal Kint selbst mittels seiner Er-
zahlung zuschreibt. Und schlieBlich korrespondiert die Kontingenz der Erzéhlele-
mente (die zufélligen Hinweise und Namen, die Verbal Kint aus der Situation, in der
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er verhort wird) aufgreift, mit seinem ambivalenten ontologischen Charakter. Erst,
wenn dem ermittelnden Beamten aufgeht, wie Verbal Kint seine Erzdhlung gestrickt
hat, geht ihm auch auf, wer Verbal Kint in Wirklichkeit — jenseits seiner Erzahlung -
ist.

Geht man diese Frage, wer denn Keyser Sdze tatsachlich sei, unter der Per-
spektive einer Inszenierung einer filmischen Erzahlung in einer inszenierten mindli-
chen Erzahlsituation an, so werden schlagartig die medienspezifischen Implikatio-
nen sichtbar - ja, man ist geneigt, soweit zu gehen, und diese Konstruktion insge-
samt als Problemexplikation filmischen Erzahlens zu deuten. Denn immerhin wird
von einem Phantom erzahlt, und Phantome haben schon immer einen Reiz auf das
audiovisuelle Medium ausgelibt, weil sie, angesiedelt an der Schwelle zwischen
Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit, so wunderbar ein Strukturgesetz des Films befeu-
ern, das Sichtbares unsichtbar macht und — mehr noch - Unsichtbares sichtbar.
Eine solche Figur ist Keyser Séze: Er ist sichtbar (denn wir sehen Verbal Kint vor
uns) und er ist unsichtbar (denn wir wissen lange nicht, dass Verbal Kint eben jener
Keyser Séze ist). So wird Keyser S6ze von einem Erzdhlgegenstand zu einem Er-
zahlprinzip. Er bleibt unsichtbar, solange Verbal Kint erzahlt — und sein Vorname
Verbal' ist geradezu doppeldeutig sprechend; er spricht und er spricht vom Spre-
chen. Und erst, als Verbal Kint unsichtbar wird (im wahrsten Sinne des Wortes, weil
er um eine Ecke verschwindet, und dabei, als ob es nicht schon deutlich genug wa-
re, wie von Zauberhand, auch seine Gehbehinderung verliert), wird fir die Polizei
sichtbar, dass Keyser Séze kein anderer ist als derjenige, der die ganze Zeit von ihm
erzahlt hat — und nun nicht mehr greifbar ist.

Der Gegenbegriff zur Unzuverlassigkeit ist der der erzahlerischen Macht.
Welche Macht hat man, wenn man erzéhlt? Erzdhlen ist eine machtvolle, eine
machtgenerierende Geste, nicht nur, weil sie die Zuhorer in den Bann des Erzahlens
und des Erzéhlenden schlagt, sondern weil der Erzahler damit in der Lage ist, eine
Welt zu schaffen, in der er selbst eine Position findet, unabhangig davon, ob und wie
er — gemessen an der Binnenrahmung — extradiegetisch situiert ist. Man mag die
beiden anderen Filme noch mit ins Bild riicken und kann so weitere Eskalationsstu-
fen dieses Komplexitatsgewinns sehen. The Fall erzahlt nicht nur von der Macht
eines Erzadhlers Uber ein junges Madchen, sondern fragt gleichzeitig nach dem Ver-
héltnis von Erzahlung und ihrer Wahrheit, der Gestaltungsmadglichkeit dieser Wahr-
heit und spitzt dariiber hinaus diese Frage auf den Film zu. Und noch radikaler ist
True Story, weil dieser Film letztlich die juristische Wahrheitsfindung desavouiert.
Der Journalist, der auf wahre Geschichten abonniert ist, verliert zum Schluss seinen
Job, der Mérder hingegen wird Journalist (immerhin arbeitet er zeitweise fur die
New York Times), fast so wie der Schatten irgendwann das Leben des Mannes ur-
surpiert wie in Andersens Marchen Der Schatten.

Und damit kann man einen zweiten Antwortversuch wagen — und zur Dis-
kussion stellen: Filme bilden in solchen Erzahlisituationen nicht nur ihre eigene Re-
zeptionssituation ab, das ware zu wenig gesagt, sondern sie entwerfen eine Erzahl-
situation, die gepragt ist von der Allmachtsphantasie einer Erzahlerfigur, die diese
Figur autoperformativ einldst. Die Frage nach der Legitimation des Erzahlers in der
rein mundlichen, literalen oder literarischen Erzahlsituation wird in ihr Gegenteil
gewendet: in die narrativ performative Behauptung einer Allmacht, die vor dem ei-
genen ontologischen Status nicht Halt macht.

Radikalisiert man dieses Modell noch um einen weiteren Schritt, so kdnnte
man sagen, dass der Film in seiner Diegese von der Erzahlerfigur reprasentiert wird.
Verbal Kint alias Keyser S6ze ist eine solche Allmachtsfigur: Die Figur stellt nicht nur
einen machtigen Gangsterboss dar, der mit Gewalt Gber alle Konkurrenten herrscht,
sondern er hat auch die Macht, seinen ontologischen Status zu andern, und bemer-
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kenswerterweise ist er dann am machtigsten, wenn er sich in den schichternen und
devoten Kleinkriminellen verwandelt hat, und das heiBt: wenn er erzahlt. Man kann
noch weitergehen: Das narrative Vexierspiel Verbal Kint/Keyser Séze ist eine Filmal-
legorie. Denn indem die Figur Verbal Kint, behindert, sozial deklassiert, in der Be-
fehlskette unten, eben aus dieser Position von einem allmachtigen Phantom erzahlt
und sich dadurch selbst in dieses Phantom verwandelt und damit allmachtig wird,
imaginiert — im Sinne von: findet Bilder fur diesen Umstand - dies auch der Film au-
toperformativ. Der Film greift also auf solche Erzahlerfiguren zurick, wo er Alle-
gorien seines Allmachtsphantoms, will sagen: seiner Allmachtsphantasie braucht.
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