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1. Einleitung und theoretische
Voriiberlegungen

«Please return your seat backs to their full upright and locked position.» Norma-
lerweise wird eine derartige Aufforderung in Flugzeugen an Passagiere gerichtet,
um sie auf den Landeanflug oder auf Turbulenzen vorzubereiten. Im Film FIGHT
CrLus (USA/D 1999) hingegen sagt der namenlose Voice-Over-Erzahler diesen
Satz, als klar wird, dass er und Tyler Durden keineswegs zwei unterschiedliche
Personen sind, wie bis dahin anzunehmen war. Stattdessen stellt sich heraus, dass
der Erzéhler unter einer Personlichkeitsspaltung leidet und Tyler lediglich eine
Manifestation dieser gespaltenen Personlichkeit ist. Dabei scheint der Erzéhler den
Zuschauer' direkt anzusprechen, der aufgrund der filmischen Darstellung dersel-
ben Téduschung unterlag wie der Erzéihler selbst.

Die evozierten Parallelen zu einem turbulenten Flug scheinen dabei keineswegs
zufillig zu sein, denn dem Zuschauer wird plétzlich der scheinbar sichere narrative
Boden unter den Fuflen weggezogen. Im Gegensatz zu einer Flugreise, bei der Tur-
bulenzen eine unerwiinschte Storung bedeuten, sind die tiberraschenden Wendun-
gen in FIGHT CLUB und vergleichbaren Filmen jedoch beabsichtigt und sollen den
Zuschauer unterhalten. Im Optimalfall werden sie vom Zuschauer positiv aufge-
nommen und stellen ein zentrales Qualititsmerkmal eines Films dar. Insbesondere
wenn die iiberraschende Wendung gegen Ende eines Films erfolgt, kann sie positive
Mundpropaganda generieren und dafiir sorgen, dass die Zuschauer den Film wei-

1 Aus Griinden der Lesbarkeit wird bei Gruppenbezeichnungen wie <Zuschauer hier und in der
Folge das generische Maskulinum verwendet, ohne dadurch auf eine bestimmte Geschlechtlich-
keit der Einzelmitglieder dieser Gruppen verweisen zu wollen. Ist das Geschlecht im Zusammen-
hang mit Gruppenbezeichnungen im Verlauf der folgenden Ausfiihrungen relevant, wird es durch
Adjektive wie amdnnlich> und «weiblich> ausdriicklich benannt.
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terempfehlen. Die Wichtigkeit des Endes fiir die Zufriedenheit des Publikums und
die daraus resultierende Weiterempfehlung von Filmen hebt Fritz Iversen hervor:

Generell scheint die letzte Viertelstunde von grofler Bedeutung fiir das Zustande-
kommen eines leistungsfihigen Mundpropaganda-Netzwerks zu sein. Das Ende
ist schon deshalb der wichtigste Moment, weil es der letzte Eindruck ist, den
man vor dem Verlassen des Kinos bekommt, und weil es ein besonders wichtiges
Thema beim Reden tiber einen Film darstellt. [...] Eine emotionale Zuspitzung,
eine Pointe, eine {iberraschende Auflosung triagt entscheidend dazu bei, dass die
Zuschauer mit einem Gefiihl der Zufriedenheit das Kino verlassen.

(Iversen 2005, 190)

Diese Erkenntnis bezieht Iversen zwar insbesondere auf Independent-Filme, doch
sie ist zweifellos auch fiir das Mainstream-Kino relevant. Entsprechend verwun-
dert es kaum, dass die iiberraschende Wendung in FicaT CLUB in der jiingeren
Vergangenheit kein Einzelfall ist. Als eine Moglichkeit zur Herbeifithrung einer
solchen Wendung hat die Filmwissenschaft, insbesondere im deutschsprachigen
Raum, in den letzten Jahren das unzuverlédssige Erzdhlen identifiziert und analy-
siert. Verschiedene Sammelbénde (z.B. Liptay/Wolf 2005a und Helbig 2006a) leis-
ten theoretische Grundlagenarbeit und présentieren Beispielfilme, bei denen héu-
fig die Tduschung und anschlieende Uberraschung des Publikums im Mittelpunkt
stehen. Dabei wird aufgezeigt, dass unzuverldssiges Erzahlen nicht ausschlieSlich
zur Herbeifiihrung einer iiberraschenden Auflésung am Filmende genutzt werden
kann. Beispielsweise werden in Aufsdtzen von Jorg Schweinitz (2005) und Maurice
Lahde (2006) Filme behandelt, in denen sich bereits deutlich frither offenbart, dass
das Publikum durch unzuverlédssiges Erzahlen getduscht wurde.

Film ist allerdings keineswegs das einzige oder auch nur das erste Medium, in
dem unzuverldssiges Erzahlen genutzt wird und das in diesem Zusammenhang
wissenschaftlich untersucht wird. Die Literaturwissenschaft befasst sich schon seit
lingerer Zeit mit dem unzuverldssigen Erzihlen in Texten wie The Tell-Tale Heart
(1843) von Edgar Allan Poe oder An Occurrence at Owl Creek Bridge (1890) von
Ambrose Bierce, welche élter sind als das Kino insgesamt. Sowohl die literarische
Produktion weiterer unzuverldssiger Erzdhlungen als auch die literaturwissen-
schaftliche Beschaftigung mit ihnen ist bis heute ungebrochen. Aber auch einige
Hérspiele (vgl. Hand 2005) oder TV-Serien (vgl. Leiendecker 2013a) bedienen sich
einer unzuverldssigen Erzdhlweise. Entsprechend ist unzuverldssiges Erzdhlen als
medientibergreifendes Phianomen zu verstehen und eine Theorie des unzuverléssi-
gen Erzdhlens muss den Anspruch haben, fiir jedes Erzdhlmedium ihre Giiltigkeit
zu behalten (vgl. Helbig 2005a, 131). Gleichzeitig sind die Auspragungen erzahleri-
scher Unzuverldssigkeit zumindest potentiell medienspezifisch. Jedes Medium ver-
fiigt tiber ein ihm eigenes Ensemble von Kommunikationskanilen und kann diese
fiir unzuverldssiges Erzdhlen nutzen. Daher beruft sich die filmwissenschaftliche
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Unzuverldssigkeitsforschung zwar haufig auf Theorien, die bereits durch die Lite-
raturwissenschaft geprigt wurden, arbeitet jedoch aulerdem an der Beschreibung
filmspezifischer Auspragungen von Unzuverléssigkeit.

Die bisherige wissenschaftliche Beschiftigung mit unzuverldssigem Erzahlen
im Spielfilm ist jedoch keineswegs erschopfend. Bei naherer Betrachtung erweist
sie sich insbesondere als stark gegenwartsorientiert und damit ahistorisch. Zudem
finden sich bislang nur Ansitze einer Systematisierung und Kategorisierung von
unzuverldssigem Erzéhlen (z.B. Orth 2006 und Kuhn 2009, 155f.) oder umfassen-
deren Phidnomenen, von denen unzuverléssiges Erzdhlen eine Teilmenge darstellt
(z.B. Ramirez Berg 2006). Diese Forschungsliicken in der Beschiftigung mit erzih-
lerischer Unzuverléssigkeit werden durch das vorliegende Buch geschlossen.

Ziel der Untersuchung ist also eine Systematisierung und Historisierung von
unzuverldssigem Erzdhlen im Spielfilm - einerseits als Analyse der spezifischen
Ausprigung erzdhlerischer Unzuverldssigkeit im Medium Spielfilm, andererseits
aber mit dem Anspruch einer medieniibergreifenden Giiltigkeit der Systematisie-
rung und unter Beachtung nicht-filmischer Vorbilder. Fiir dieses Vorhaben sind
drei Schritte notwendig. Zunichst gilt es, den Forschungsstand zum unzuverléssi-
gen Erzdhlen im Spielfilm zu erfassen und darauf aufbauend eine fiir das weitere
Vorgehen verbindliche Definition von unzuverldssigem Erzdhlen zu finden. Ferner
wird unzuverldssiges Erzahlen von den zahlreichen verwandten Begriffen abge-
grenzt, welche Eingang in den filmwissenschaftlichen Diskurs gefunden haben.
Anhand der Definition und der anschlieffenden Abgrenzungen erfolgt die Bildung
eines Analysekorpus, welches die Grundlage der weiteren Untersuchungen dar-
stellt. In einem zweiten Schritt wird das Analysekorpus systematisch kategorisiert,
um die historische Entwicklung der einzelnen Unzuverldssigkeitsmuster herauszu-
arbeiten. Des Weiteren werden gegebenenfalls verschiedene Untervarianten eines
Musters aufgezeigt und zueinander in Beziehung gesetzt. Das Hauptanliegen die-
ses Analyseschritts ist die Herausarbeitung einer verbindlichen Typologie und die
Darstellung historischer Verinderungen, wenngleich in Einzelfillen auch Uberle-
gungen zur Genreaffinitit oder zur Asthetik bestimmter Muster angestellt werden.
Im letzten Untersuchungsschritt wird durch ein distant reading’ eine quantitative
Auswertung des Filmkorpus vorgenommen, durch welche allgemeine Aussagen
tiber die historische Entwicklung des unzuverldssigen Erzéhlens im Spielfilm mog-
lich sind und filmhistorische und gesamtgesellschaftliche Einflussfaktoren identi-
fiziert werden konnen.

2 Distant reading ist ein Begriff, der von dem Literaturwissenschaftler Franco Moretti (2000, 56fF.)
geprégt wurde. Da eine Detailanalyse von Einzelbeispielen zu einem relativ kleinen Korpus fithre,
spricht er sich dafiir aus, méglichst viele Werke aus grofer Distanz und vor allem unter Auswer-
tung der bereits vorhandenen Sekundarliteratur zu betrachten.

1



Einleitung und theoretische Voriiberlegungen

Die historische Untersuchung eines weiterhin in aktuellen Filmen anzutreffen-
den Phidnomens muss sich dabei dem Problem stellen, nicht mit allen aktuellen
Entwicklungen Schritt halten zu kénnen. Um einen <Wettlaufr mit der Filmindus-
trie zu vermeiden, wurde das Jahr 2000 als zeitliche Begrenzung des Analysekor-
pus festgelegt. Orientiert man sich bei der Wahl des Startzeitpunkts an der ersten
kommerziellen Filmvorfithrung im Jahr 1895, so ergibt sich ein Untersuchungs-
zeitraum von 1895 bis 2000. Wihrend der Beginn des Untersuchungszeitraums
durch filmhistorische Fakten begriindet ist, handelt es sich bei der Endbegrenzung
um eine relativ beliebige Festlegung, die unter anderem sicherlich der plakativen
Jahreszahl geschuldet ist. Dennoch gibt es auch andere Griinde fiir die Wahl der
Endbegrenzung. So konstatieren verschiedene Artikel einen deutlichen Anstieg
erzahlerischer Unzuverlidssigkeit in den 1990er-Jahren (vgl. Helbig 2005a, 135;
Thoene 2006, 74 und Laass 2008, 234), so dass dieser offenbar besonders relevante
Zeitraum in der Analyse beriicksichtigt werden sollte. Gleichzeitig wiirde ein Mit-
einbezug der Zeit nach 2000 den primdr historischen Ansatz der Untersuchung zu
stark 6ffnen. Angesichts der vielen Filmbeispiele, welche die Zeit nach 2000 liefert,
bestiinde die Gefahr, dass altere Filme insbesondere in der quantitativen Auswer-
tung marginalisiert wiirden. Zudem ist die Datenlage fiir die jiingere Vergangenheit
potentiell kritisch. Da viele der wichtigen Publikationen zum Thema zwischen 2005
und 2009 erschienen sind, ist insbesondere die zweite Halfte der 2000er-Jahre noch
nicht hinreichend wissenschaftlich betrachtet worden. Entsprechend existieren fiir
diesen Zeitraum weniger verldssliche Quellen, die bei der Zusammenstellung des
Filmkorpus herangezogen werden koénnen. So steigt das Risiko, relevante Filme zu
ibersehen und die Liickenhaftigkeit der Datenbasis nimmt deutlich zu. Angesichts
dieser Faktoren ist eine Grenzziehung im Jahr 2000 zwar nicht alternativlos, aber
sinnvoll. Entwicklungen der Folgejahre werden in den einzelnen Kapiteln ohne
Anspruch auf Vollstdndigkeit angedeutet, miissten jedoch durch eine eingehendere
Untersuchung bestitigt werden.

Eine rdumliche Beschrinkung des Filmkorpus findet hingegen nicht statt. Wie
sich zeigen wird, dominiert der US-amerikanische und westeuropdische Film
das Filmkorpus, so dass die erzielten Ergebnisse insbesondere auf diese Regio-
nen anwendbar sind. Gleichzeitig ist es im Interesse eines moglichst umfassen-
den Uberblicks tiber die Geschichte des Phdnomens unzuverlissiges Erzihlen
unangebracht, geeignete Filme aufgrund ihres Entstehungslands auszuschlielen.
Dennoch muss betont werden, dass die erzielten Ergebnisse beispielsweise fiir das
asiatische, stidamerikanische oder afrikanische Kino nicht die gleiche Aussagekraft
haben wie fiir den US-amerikanischen und westeuropéischen Film.?

3 Hierbei ist ferner zu bedenken, dass unzuverlissiges Erzahlen womoglich ein Konzept ist, wel-
ches nur unter engem Riickgriff auf die Gepflogenheiten des klassischen Erzihlkinos Hollywoods
gedacht werden kann. Da sich jedoch das Kino anderer Kulturen nicht zwangslaufig an diesen
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Uber die zeitliche Abgrenzung des Fokus der Untersuchung und den Verzicht
auf eine vergleichbare raumliche Einschrankung hinaus sind einige theoretische
Voriiberlegungen notwendig, um die nachfolgenden Befunde angemessen einord-
nen zu konnen. Die erste und wichtigste Pramisse dieser Untersuchung lautet, dass
Film ein narratives Medium ist. Andernfalls wire eine Untersuchung erzéhlerischer
Unzuverlissigkeit im Spielfilm gegenstandslos. Der Status des Films als erzdhlen-
des Medium ist wiederholt in Zweifel gezogen worden, doch inzwischen vertritt die
deutliche Mehrzahl der Theoretiker die Ansicht, dass der Film als narrativ einzuord-
nen ist (vgl. Laass 2008, 6). Dass es durchaus verschiedene Positionen dazu gibt, wie
genau ein Film erzahlt, wird in Kapitel 2.2.1 erdrtert. Als theoretische Grundlage
reicht jedoch zunichst die grundsatzliche Annahme filmischer Narrativitit aus.

Eine weitere Uberlegung betrifft die Ebenen, auf denen filmische Narration
stattfinden kann. Hier er6ffnet Edward Branigan ein Kontinuum von acht Ebenen:
der historische Autor, der extra-fiktionale Erzéhler, der nicht-diegetische Erzihler,
der diegetische Erzihler, die nicht-fokalisierte Erzahlung, die externe Fokalisie-
rung, die interne Fokalisierung (Oberflidche) und die interne Fokalisierung (Tiefe)
(vgl. Branigan 1992, 87). Dabei werden in einem gegebenen Film nicht zwangsldu-
fig alle dieser Ebenen auch genutzt (vgl. ebd., 100). Wahrend Branigans Untertei-
lungen fiir den Zweck dieser Untersuchung nicht bis ins letzte Detail nachvollzogen
werden miissen, er6ffnet er doch drei Bereiche, deren Abgrenzung fiir das weitere
Vorgehen relevant ist. Die Ebene des historischen Autors verweist auf einen ers-
ten Bereich: Gegebenheiten auflerhalb des eigentlichen Films, zu denen nicht nur
die historischen Urheber des Films, sondern auch PR-Kampagnen oder sonstige
auflerfilmische Kommunikation {iber einen Film zdhlen. Der zweite Bereich ist
die tatsdchliche Erzahlung, unabhingig davon, ob sie vordergriindig durch unper-
sonliche Erzdhlinstanzen, intra- oder extradiegetische Figuren erfolgt. Der dritte
Bereich umfasst schliefllich die verschiedenen Instanzen der Fokalisierung eines
Films. Hier gilt es gemaf der Terminologie von Jorg Schweinitz zwischen der bild-
logischen, der tonlogischen und der handlungslogischen Fokalisierung zu unter-
scheiden. Die bild- und tonlogische Fokalisierung beschreibt, ob die unmittelbare
visuelle bzw. auditive Perspektive einer Figur eingenommen wird. Im Fall der bild-
logischen Fokalisierung geschieht dies beispielsweise durch Point-of-View-Shots.
Entsprechend kann fiir Bild und Ton zwischen einer subjektivierten (es wird die
Perspektive einer Figur eingenommen) und einer objektivierten (es wird nicht die
Perspektive einer Figur eingenommen) Fokalisierung unterschieden werden (vgl.
Schweinitz 2007, 95). Bei der handlungslogischen Fokalisierung gilt es, zwischen

Gepflogenheiten orientiert (vgl. z.B. Raghavendra 2007, 32ff. fiir das Kino Indiens), lauft eine
Untersuchung des world cinema auf unzuverléssiges Erzahlen Gefahr, den jeweiligen nationalen
Eigenheiten nicht gerecht zu werden und das Kino durch eine stark von Hollywood gepragte Per-
spektive zu betrachten.
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intern (der Zuschauer teilt die Erlebnisperspektive und den Wissensstand einer
Figur), extern (der Zuschauer erfihrt weniger, als die Fokalisierungsfigur weif3)
oder nullfokalisiert (der Zuschauer erfihrt mehr, als jede einzelne Figur weif) zu
unterscheiden (vgl. ebd., 87f.). Der Bereich der Fokalisierung ist fiir unzuverlds-
siges Erzdhlen besonders relevant, da die Unzuverléssigkeit haufig nachtraglich
damit begriindet wird, dass eine interne handlungslogische Fokalisierung vorlag
(vgl. ebd., 91).

Eine letzte Voriiberlegung betrifft die Zuschauerkonzeption, welche einer
Behandlung erzihlerischer Unzuverlissigkeit zugrunde liegt. Den Uberlegungen
David Bordwells folgend ist der Filmzuschauer aktiv* und bemiiht, die présentier-
ten Informationen zu einer nachvollziehbaren Geschichte zusammenzusetzen.
Er nutzt narrative Schemata, um die Informationen nach zeitlichen, raumlichen
und kausalen Gesichtspunkten zu organisieren. Dabei bildet er Hypothesen iiber
die bereits préisentierten und noch zu prasentierenden Fakten der Geschichte und
iberpriift, ob seine Hypothesen auch neu hinzukommenden Informationen stand-
halten. Bordwell betont, dass der Zuschauer von einem Film zu unzutreffenden
Hypothesen ermutigt werden kann und dass in solchen Fallen ein kurz- oder lan-
gerfristiger Irrtum des Publikums beabsichtigt ist (vgl. Bordwell 1985, 38f.).

Bordwells neoformalistisch-kognitivistische Zuschauerkonzeption ist jedoch
nicht die einzige Moglichkeit, sich dem Zuschauer unzuverléssig erzéhlter Filme zu
ndhern. Laura Mulvey (2004, 25) beschreibt eine «neugierige ZuschauerIn», welche
ebenfalls mit unzuverlassigen Erzahlen der letzten Jahrzehnte in Einklang zu brin-
gen ist. Mulvey konstatiert, dass der technische Wandel den Zuschauer erméch-
tigt, das Abspieltempo eines Films zu kontrollieren, das Bild anzuhalten, Szenen zu
iiberspringen oder zu wiederholen. Dadurch tritt an die Stelle des voyeuristischen
Zuschauers, welcher von den Auffithrungsbedingungen des Kinofilms begiinstigt
wurde, der neugierige Zuschauer, welcher von den neuen Méglichkeiten von VHS
und DVD profitiert. Auch wenn Mulvey den neugierigen Zuschauer eher in Bezug
auf die filmische Asthetik konzipiert, scheinen einige ihrer Beschreibungen glei-
chermafien auf den Zuschauer unzuverlissig erzéihlter Filme zuzutreffen. Sie kons-
tatiert ein traditionelles menschliches Interesse am Losen von Ritseln:

[...] T tried to evolve an alternative spectator, who was driven, not by voyeurism,
but by curiosity and the desire to decipher the screen [...]. Curiosity, a drive to see,
but also to know, still marked a utopian space for a political, demanding visual cul-
ture, but also one in which the process of deciphering might respond to the human
mind’s long-standing interest and pleasure in solving puzzles and riddles.

(Mulvey 2006, 191)

4 Gemaf Volker Ferenz gilt dies im Fall von unzuverldssigen Erzihlen sogar in besonderem Maf3e:
«In a number of ways, therefore, unreliable narration further activates the already active specta-
tor.» (Ferenz 2008, 5)
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Auch unzuverldssiges Erzahlen appelliert an die Lust des Zuschauers am Losen von
Ritseln, insbesondere im Fall von Filmen, die durch ihre Ritsel ein wiederholtes
Ansehen fordern. Neugier und der Wunsch, den Filminhalt zu <entzifferns, spielen
bei der Rezeption erzihlerischer Unzuverlidssigkeit ebenfalls eine Rolle.

Bei beiden Zuschauerkonzeptionen handelt es sich um theoretische Kons-
truktionen, die eher ein allgemeines Konzept als einen empirisch erfahrbaren
Zuschauer beschreiben. Insgesamt existieren kaum Untersuchungen dariiber, wie
unzuverldssig erzéhlte Filme tatsdchlich rezipiert werden. In seltenen Fillen sind
Reaktionen von Filmkritikern tberliefert, welche auf eine allgemeine Zufrieden-
heit oder Unzufriedenheit mit einem Film und seiner Auflosung hinweisen. Wie
empirische Zuschauer im Detail mit den Informationen unzuverldssig erzéhlter
Filme umgehen, welchen Fehlschliissen sie unterliegen und wann und weshalb
sie diese schliefilich korrigieren, ist bisher nicht wissenschaftlich untersucht wor-
den. Dennoch machen viele wissenschaftliche Texte Feststellungen dariiber, wie
der Zuschauer mit unzuverldssigem Erzahlen umgeht und welche Konsequenzen
bestimmte Erzdhlweisen fiir die Hypothesenbildung des Zuschauers haben. Ver-
gleichbare Aussagen werden auch im Verlauf dieser Untersuchung getroffen, ohne
dass sie an empirischen Zuschauern belegt werden. Dies folgt der Ansicht, dass
das Verstindnis eines Films auf Seiten des Zuschauers nicht vollkommen beliebig
ist, sondern durch die filmischen Informationen und Signale angeleitet wird. Mit
Bezug auf Stuart Halls Theorie des preferred meaning (vgl. Pillai 1992, 2271.) wird
im Rahmen dieser Untersuchung davon ausgegangen, dass den meisten textuellen
Informationen insbesondere im Fall von unzuverldssigem Erzahlen eingeschrieben
ist, wie sie vom Zuschauer verstanden werden sollen bzw. welche Hypothesen des
Zuschauers sie ermutigen sollen. Ob dies bei einzelnen empirischen Zuschauern
tatsdchlich so geschieht, ist zumindest im Rahmen dieser Untersuchung zweitran-
gig. Es ist beispielsweise davon auszugehen, dass fast alle Zuschauer von FIGHT
Crub am Filmende verstanden haben, dass Tyler Durden und der Ich-Erzéhler zwei
Seiten einer gespaltenen Personlichkeit sind. Andere, konkurrierende Deutungen
der Ereignisse konnen von einzelnen Zuschauern vorgenommen werden, werden
durch den Film jedoch nicht auf die gleiche Weise angestof3en wie die Annahme
einer Personlichkeitsspaltung. Entsprechend wird im Verlauf dieser Untersuchung
bei Verweis auf Aktivititen und Hypothesen des Zuschauers zumeist darauf Bezug
genommen, welche Aktivititen des Zuschauers ermutigt werden. Wenn die Reak-
tionen empirischer Zuschauer wiedergegeben werden, geht dies ausdriicklich aus
dem Zusammenhang hervor.





