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Jorg Schweinitz

Multiple Logik filmischer Perspektivierung

Fokalisierung, narrative Instanz und wahnsinnige
Liebe

Auf der Kino-Website einer Illustrierten liest man iiber Laetitia Colombanis
Film A LA FOLIE ... PAS DU TOUT (WAHNSINNIG VERLIEBT, F 2002): «Span-
nender Psychothriller um eine liebeskranke Frau, erzihlt aus zwei Perspekti-
ven: Einmal aus der Sicht der Liebenden, im zweiten Teil aus der des Opfers
der Liebe.»?

Als ein erster Anhaltspunkt erweist sich diese Beschreibung als durchaus
nutzlich. Denn tatsichlich wird die Geschichte von Angélique, einer hiibschen,
«wahnsinnig verliebten> Kunststudentin, und ihres Verhiltnisses zu Loic, dem
von ihr angebeteten Arzt, gleich zweimal erzihlt. Der ersten — unzuverlissig
erzihlten — Version, die zu Beginn des Films fast vierzig Minuten einnimmt,
folgt die zweite Version. Sie erweist sich als die letztlich zuverlissige Reprisen-
tation des Geschehens. Diese zweite Version stiitzt sich im Kern auf dieselben
Ereignisse, teilweise auf dieselben Filmbilder, stellt sie aber in neue oder er-
weiterte Kontexte und schlief§t entscheidende Liicken der ersten Version. Es
werden Informationen nachgeliefert, die nicht allein die Narration im ersten
Teil nicht zulief}, sondern die offenbar auch die Protagonistin selbst in ithrem
eigenen Erleben unterdriickte. Im Ergebnis entsteht eine ganz neue <Wahrheit.
Wihrend die erste Version sich also an Angéliques Erleben und an ihre Deu-
tung der Bezichung zu Loic halt, eine Deutung, die sich spiter eindeutig als
wahnhaft erweisen soll, orientiert sich die Narration im zweiten Teil an Loics
Erleben, an seinem Kenntnisstand und -zuwachs und seiner sukzessiven Deu-
tung der Ereignisse. Abschliefend folgt — das sei der Vollstandigkeit halber

1 Dieser Text war urspriinglich vorgesehen als Vortrag «Wer teilt mit? Wer erlebt? Wer sicht?
— Tauschungsspiele mit der filmischen Bild- und Handlungslogik» auf der Internationalen
Konferenz «Falsche Fihrten — Von Tduschungen und Enttduschungen in Film & Fernsehen»
vom 4. bis 6. Mai 2006 in Wien, der von mir leider abgesagt werden musste. Die auf der
Tagung gehaltenen Beitrage erscheinen demnichst, hg. v. Patric Blaser, Andrea B. Braidt,
Anton Fuxjiger und Brigitte Mayr, in der Zeitschrift Maske und Kothurn (Wien: Bohlau
2007, 53, 2-3) unter dem Titel Falsche Fihrten in Film und Fernseben.

2 Vgl. den Eintrag zu WAHNSINNIG VERLIEBT unter www.brigitte.de/kultur/kino_events/
film-show/index.html [Zugriff am 28.5.2007].
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erwahnt — ein kiirzerer dritter Teil, mit dem die Kette der bis dahin (zweimal)
erzihlten Ereignisse fortgefithrt wird, nun weniger an der Perspektive jeweils
einer diegetischen Figur orientiert, sondern eher aus einer tiberschauenden Po-
sition.

Diese Skizze macht einsichtig, dass man zum Zweck der Kurzcharakterisie-
rung in einer Pressenotiz durchaus sinnvoll davon sprechen kann, hier werde
nacheinander «aus zwei Perspektiven», einmal aus ihrer und einmal aus seiner
«Sicht», erzihlt. Fiir die Theorie der Filmnarration — die Filmnarrativik oder
auch -narratologie — beginnen aber an dieser Stelle erst die Fragen. Denn will
man die Narration eines Films, der wie dieser so viel Wert auf das narrative
Spiel legt, eingehender analysieren, merkt man alsbald, wie vielgestaltig, kom-
plex und verwickelt sich Fragen danach erweisen, was im Film alles unter Per-
spektive> zu verstehen ist und wie die unterschiedlichsten Komponenten von
Perspektive hier ineinandergreifen konnen.

So wird deutlich, auf welch differierende Weise die Perspektive «desjenigen>,
der die Geschichte prisentiert (also der narrativen Instanz, des Erzahlers, so-
fern es derlei im Film tiberhaupt gibt — eine weitere Streitfrage der Filmnarra-
tivik), sich mit der Perspektive, die ausgewahlte Figuren gegentiber den Ereig-
nissen einnehmen, Uiberlagert, ohne restlos ineinander aufzugehen. Schon eine
erste Durchsicht des Films zeigt — um nur einige Aspekte zu erwihnen, welche
die in der Kurzcharakteristik scheinbar so klare Sache komplizieren —, dass
Colombanis Film weit davon entfernt ist, vorwiegend die tatsichliche visuelle
und auditive Wahrnehmungsperspektive der jeweils privilegierten Figuren zu
prasentieren. Das heifdt, Point-of-View-Strukturen sind hier kaum hiufiger als
in konventionell erzihlenden Filmen vertreten. Der Terminus Perspektive>, der
sich in Hinsicht auf die zwei Versionen der Narration innerhalb dieses Films
mit solchem Nachdruck aufdringt, muss mithin von vornherein viel weiter
gedacht werden; er kann nicht auf die Frage nach filmischen Point-of-View-
Strukturen (und nicht auf die Reprisentation von Wahrnehmungsperspektiven
einer Figur iberhaupt) beschrinkt werden. Wie ldsst er sich aber dann fassen?

Hinzu kommt, dass innerhalb der beiden Versionen, die — im Sinne der
Kurzcharakteristik — jeweils <aus der Perspektive> einer Figur, also aus ihrer
Erlebensperspektive, erzihlt werden, sich immer wieder kiirzere und lingere
Szenen befinden, in denen die betreffende Figur tiberhaupt nicht anwesend ist,
von denen sie auch nichts wissen kann. Wird an solchen Stellen also die fur
den jeweiligen Teil grundlegende Erzdhlperspektive gebrochen oder bleibt sie
in gewisser Weise dennoch gewahrt? Tritt an solchen Bruchstellen nicht die
Intention einer ibergreifend den Informationsfluss organisierenden narrativen
Instanz offen splirbar hervor, die sich — noch in solchen Momenten der Ab-
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weichung vom Erleben der Figur — mit der temporiren Privilegierung einer
Figurenperspektive verbindet?

Damit ist ein Feld von Fragen angedeutet, die weit tiber den Fall A 1A FOLIE
... PAS DU TOUT hinausweisen, also grundsitzlicher Natur sind, deren Expli-
kation aber in der Auseinandersetzung mit diesem Film besonders plausibel
wird. Diese Explikation muss davon ausgehen, dass eine Narrativik, die die
speziellen medialen Eigenarten des Films in den Blick nimmt, im deutschen
Sprachraum — im Unterschied zum franzosischen und amerikanischen — nach
wie vor weitgehend unentwickelt ist. Das heiflt, die detailliertere Aufarbeitung
der anstehenden theoretischen Fragen muss an Positionen der andernorts ge-
tihrten Theoriediskussionen anschlieffen. Der Bezug auf Colombanis Film
mochte dabei aber mehr als ein Vorwand fiir die Entfaltung eines theoretischen
Diskurses sein. Denn umgekehrt leistet die theoretische Klirung ihren Beitrag
dazu, das in allen Rezensionen dieses Films gerithmte narrative Raffinement
zu erhellen, also fiir die narrative Konzeption des Films zentrale Phinomene
zu beschreiben, fiir die ansonsten die Worte fehlten.

Reizvoll ist der Fall A LA FOLIE ... Pas pu TouT im Kontext der Thema-
tisierung von Figur und Perspektive noch unter einem anderen, allerdings
verwandten Gesichtspunkt. Denn der ausgewihlte Film mit seiner perspek-
tivischen Wende, die zugleich eine Wende vom unzuverlissigen zum zuver-
lassigen Erzidhlen ist, lisst besonders markant hervortreten, dass nicht allein
Branigans Feststellung gilt: «Figur und Handlung bestimmen —und begrenzen
— einander in ihrer folgerichtigen Entwicklung» (Branigan 2007b). Vielmehr
gilt ebenfalls: Figur und Perspektive bestimmen — und begrenzen — einander.
Denn Figuren haben fiir uns Zuschauer immer nur jene Eigenart und Qualitit,
deren Konstruktion von der Erzihlung nahe gelegt oder ermoglicht wird. Die
vom Film angebotene narrative Perspektive> der Figur und anf die Figur ist re-
zeptiv auszudeuten, aber nicht hintergehbar. So verwandeln sich auch die in der
Rezeption zu realisierenden Figurenkonzepte, sowohl von Angélique als auch
von Loic, mit dem beschriebenen Perspektivwechsel> fundamental. Wihrend
in der ersten Version eine tatsichliche Beziehung zwischen den beiden unter-
stellt werden muss und Angélique als Exponentin des (im franzosischen Kino
wohlbekannten) Konzepts der bedingungslos romantischen Liebe erscheint,
die von Loic zugunsten seiner Ehefrau verlassen wurde und die dariiber — als
Opfer des Verlassenseins — allmahlich dem Wahnsinn verfillt, zeigt die zwei-
te Version, dass Loic alles andere als skrupellos gehandelt hat, ja mehr noch:
Er hat Angélique weder verfithrt noch verlassen, er nahm sie kaum wahr. Die
zweite Version macht gleich eingangs klar, dass der junge Arzt das eigentliche
Opfer ist — das Opfer des stalkings einer ihm lange unbekannt Bleibenden.
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Er weifl die Zeichen, die Geschenke, Blumen, Botschaften, den {ibersandten
Schliissel zu einer ihm unbekannten Haustlr etc., nicht richtig zu deuten. Als
seine (misstrauisch werdende) schwangere Frau und er dariiber zunehmend
in Konflikt geraten, lisst der Film die Zuschauer daran Anteil nehmen, wie
Loic falsche Hypothesen tuiber die Urheberschaft anstellt und am Rande des
Nervenzusammenbruchs eine irrtiimlich fiir die Stalkerin gehaltene Patientin
verpriigelt, mit tragischen Folgen fiir sie und fir seine eigene berufliche Situ-
ation. Das heifit, die Veranderung der Figurenkonzepte durch den narrativen
Perspektivwechsel bleibt nicht allein auf unser Wissen tiber die Figuren, unsere
intellektuelle, wissensbezogene Ausrichtung auf sie und an ithnen beschrinkt,
also nicht allein auf unser alignment (im Sinne von Smith 1995, 142-186). Viel-
mehr verindert sich gleichzeitig unsere Zu- oder Abneigung ihnen gegentber,
also jener Aspekt, den Murray Smith als allegiance fasst (vgl. ibid., 187-227).
Der Perspektivwechsel in Colombanis Film unterstreicht mithin die Erkennt-
nis: Figuren werden stets im Kontext einer konkreten Erziblperspektive nar-
rativ konstituiert.

Es sind im Wesentlichen zwei Schwerpunkte, auf die sich die Analyse der
aufgeworfenen Fragen zur narrativen Perspektive im Film beziehen wird. Zum
einen soll die umstrittene Frage nach der Erzihlinstanz und nach dem Verhilt-
nis von narrativer Instanz und figuraler Perspektivierung> eine Rolle spielen.
Das liegt nahe, ist doch das Verhiltnis jener Art von Perspektive, die ganz un-
mittelbar an die die gesamte Narration organisierende Erzihlinstanz gebunden
ist, zu den narrativ reprasentierten figuralen Perspektiven fiir die theoretischen
Diskurse zur Perspektive im Film> von zentraler Bedeutung. In der Narrativik
bezieht man sich in solchem Kontext haufig auf die Terminologie von Gérard
Genette, auf dessen inzwischen nahezu <klassische> Begriffswelt, auf die auch
ich aufbauen werde. Von Genette stammt die Unterscheidung zwischen «nar-
rativer Instanz» (Genette 1998, 151-153) und «Fokalisierung» (ibid., 134-138).
Zum anderen wird die Frage der Fokalisierung selbst niher zu betrachten sein.
Es soll der Frage nachgegangen werden, was Begriffe der literaturbezogenen
Narrativik zur Analyse solch raffiniert konstruierter Filme (wie dem Colom-
banis) beizutragen vermogen und auf welche Weise sie in Hinsicht auf das Aus-
druckssystem des Films zu prizisieren oder zu erweitern sind. Das heifit, es
gilt, Spezifika der Perspektivierung oder Fokalisierung im Medium Film zu er-
hellen, ohne deren Berticksichtigung jede Analyse von Perspektive in der Film-
narration — und erst recht in einem solchen Film — in die Sackgasse geriete.
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Filmische Erzihlinstanz und Fokalisator

Wer erscheint eigentlich als der dem Film eingeschriebene Urheber der — wie
sich spiter herausstellt: unzuverlissigen — Erzihlung im ersten Teil von A La
FOLIE ... PAS DU TOUT? Miissen wir Zuschauer nicht letztlich Angélique die
falsche Version der Geschichte zuschreiben? Immerhin bezieht sich die Nar-
ration hier auf die wahnhafte Weltwahrnehmung durch diese Figur und teilt
deren Primissen. Der Film ldsst uns an ihrer fehlerhaften Deutung der Vor-
ginge teilhaben, lasst uns diese teilweise aus ithrem Erlebensfokus unmittelbar
nachvollziehen, er gibt uns Bilder, Erlebnisse, Informationen, die ihre Version
stiitzen und an die auch sie sich klammert. Und er blendet — in threm Sinne
— alles aus, was diese Version erschiittern konnte. Ist es also Angélique mit ih-
rem Wahn, die verantwortlich dafiir ist, dass wir wihrend fast vierzig Minuten
Erzahlzeit einer falschen Fihrte> nachgehen?

Fur die Narrativik ist die Antwort nahe liegend, indem man sich auf das
eben zitierte Begriffspaar von Genette — narrative Instanz vs. Fokalisierung
— bezieht. Genette spricht in einem etwas komplexeren Sinne auch von «Stim-
me» vs. «Modus» (vgl. ibid., 15-188). Er thematisiert freilich ausdriicklich nicht
filmische, sondern literarische Erzihlungen. Und die Art seiner Metaphern, in
die er seine populire Faustformel kleidet, muss bei kurzschliissiger Anwen-
dung auf den Film zwangslaufig zu Missverstindnissen fithren. Dennoch ist
der theoretische Kern der Unterscheidung dieser beiden Aspekte auch fiir den
Film zutreffend. So hebt Genette hervor, dass man analytisch zwischen der
Frage: «Welche Figur liefert den Blickwinkel, der fiir die narrative Perspektive
maflgebend ist?» (Modus>), und der ganz anderen Frage: «Wer ist der Erzih-
ler?» (<Stimme>), unterscheiden miisse — oder kurz gesagt, zwischen der Frage:
«Wer siebt?», und der Frage: «Wer sprichté» (ibid., 132). Wihrend die Frage
nach der jeweiligen figurenbezogenen Perspektive, mit der erzahlt wird, die
nach der Fokalisierung oder dem Fokalisator ist (also nach der Figur, auf deren
Erlebensperspektive die interne Fokalisierung basiert),’ geht es bei der zweiten
Frage um die nach dem Erzihler.

3 Von einem Fokalisator> oder einer <Fokalisatorfigur> kann man nur im Falle einer «internen
Fokalisierung» (Genette 1998, 34) sprechen, also dort, wo die Narration ihre Adressaten
an der Erlebensperspektive einer Figur, an deren handlungsrelevantem Wissensstand und
Motivlage teilhaben lisst. Bei einer <internen Fokalisierung> geht es um den narrativen Miz-
vollzug der Erlebensperspektive, einschliefSlich des Wissenszuwachses, einer Figur. Das heifit,
die narrative Instanz vermittelt Ereignisse nicht direkt, sondern durch den Fokus der Figur,
des Fokalisators. Das bedeutet, in Genettes Worten, «der Erzihler sagt nicht mehr, als die
Figur weifl» (ibid.). Auch die beiden anderen Varianten, die «Nullfokalisierung» (oder auch:
«unfokalisierte Erzihlung») und die «externe Fokalisierung» definieren sich in Hinsicht auf
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In Hinsicht auf den Film konnen aus Genettes Kurzformel Missverstind-
nisse von zweierlei Art erwachsen. Zunichst, anders als bei der literarischen
Narration, <siecht> man beim Film nicht nur im metaphorischen Sinne, sondern
tatsachlich. Der Film prisentiert durch die Kamera einen tatsichlich visuellen
Blickwinkel, eine tatsichliche Wahrnehmungsperspektive. Exr vermag also ei-
nen optischen (und auch einen auditiven) Point-of-View zu vermitteln. Die
visuelle Perspektive taugt nun aber ganz und gar nicht als schlichte Analogie
zur literarischen Erzihlperspektive oder zur literarischen Fokalisierung. Denn
ein Film kann z.B. auch mit Bildern, die nirgendwo die visuelle Wahrneh-
mungsperspektive des Erlebens oder des inneren Erlebens (Traume, Visionen,
Erinnerungen) einer Figur reprisentieren, aus der Erlebensperspektive einer
Figur <erzahlen>. Der rezeptive Nachvollzug der Letzteren ist dadurch gekenn-
zeichnet, dass man die Motivlage und den Wissensstand einer Figur Schritt
fir Schritt kennenlernt, privilegiert deren emotionales Erleben nachvollziehen
kann und die Handlungsereignisse auf die Interessen der Figur bezieht. Er be-
trifft also jene handlungslogischen Aspekte, die auch der (bei Genette) litera-
turbezogene Begriff Fokalisierung> in den Vordergrund stellt. Folgte man nun
aber im Kontext der Narrativik des Films dem metaphorischen Wortlaut von
Genettes Frage nach der Fokalisierung, «Wer sieht?», dann wire man sofort
auf einer falschen Fihrte, weil man dann lediglich nach einer Art bildlogischer
Fokalisierung fragte (also nach der Reprisentation einer figuralen Wahrneh-
mungsperspektive — ein spezieller Aspekt, auf den ich spiter zuriickkomme).
Um im Kontext der Filmnarration der Intention Genettes gerecht zu werden
und nach der handlungslogischen Fokalisierung zu fragen, muss man die Frage
umformulieren in: Wer erlebt?, oder: Die Erlebensperspektive welcher Figur
wird narrvativ reprisentiert?

Auf der anderen Seite lidt Genettes Verbindung der <narrativen Instanz> mit
der Metapher <Stimme> und mit der davon abgeleiteten Frage «Wer spricht?»
— der zweite der oben erwihnten Aspekte — in Hinsicht auf den Film eben-
so zu Missverstindnissen ein. Denn in Filmen haufiger anzutreffende verbale

Figuren, jedoch nicht durch einen internen Mitvollzug. Bei der <Nullfokalisierung> werden
mehr Informationen gegeben, als eine der Figur haben kann. Es ist jene Erzihlsituation, in
der «der Ezdhler also mehr weif§ als die Figur, oder genauer, wo er mehr sagt, als irgendeine
der Figuren weif}» (ibid.). Dies kann offenbar sowohl durch das permanente Hin- und Her-
schalten zwischen verschiedenen figuralen <\Wahrnehmungen>, als auch (meist in Kombina-
tion damit) durch figural véllig unvermittelte Informationsgabe geschehen. Fiir den Typus
der <externen Fokalisierung> schliellich gilt, «der Erzahler sagt weniger, als die Figur weif$»
(ibid.). Es ist jene — im modernistischen Kino der sechziger Jahre hiufige — Erzihlsituation,
in der «der Held vor unseren Augen handelt, ohne dafl uns je Einblick in seine Gefiihle und
Gedanken gegeben wiirde» (ibid., 135).
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Erzihlerstimmen, die sich als erstes aufdringen, wenn man auf die Frage nach
der Stimme> («Wer spricht?») zu antworten sucht, taugen nicht als adiquates
Gegenstiick zum literarischen Erzihler, jedenfalls nicht, wenn es um die Lo-
gik der Unterscheidung von <narrativer Instanz> und <Fokalisierung> geht.
Gleich, ob es sich um extradiegetische Erzihlerstimmen (Voice-over) oder
um die erzihlenden Stimmen intradiegetischer Erzahlerfiguren (innerhalb der
Handlungswelt erzihlende Figuren) handelt, sie besitzen niemals jene — die
Gesamtnarration organisierende — Kraft, die der des literarischen Erzihlers
entspricht.

Um sich dies zu verdeutlichen, sollte man die Mehrkanaligkeit des filmischen
Mediums und die daraus resultierende Mehrkanaligkeit der filmischen Nar-
ration bedenken. Das literarische Erzdhlen entfaltet sich im Monokanal der
verbalen Sprache. Wer die narrative Hoheit tiber diesen sprachlichen Kanal be-
sitzt, wem der narrative Adressat also die strukturierende Hoheit tiber die sich
in diesem Kanal realisierende Erziahlung zuschreibt, der gilt als der Erzdhler
oder weniger anthropomorph ausgedriickt: als die narrative Instanz.

Geht man davon aus, dass <Erzihlen> — im medieniibergreifenden Sinne — als
kommunikativ wirkungsvoll strukturierte Ubermittlung von Geschichten
(oder Handlungsabldufen) zu verstehen ist, dann kann <Erzahlen> mit Blick auf
den Film unméglich auf den Kanal der Sprache beschrinkt sein.* Die Uber-
mittlung beruht hier lingst nicht allein auf dem Sagen, sondern in einem hohen
Mafle auch auf der audiovisuellen Reprisentation eines Geschehens, also auf
dem Zeigen. Um eine Geschichte zu kommunizieren, ist die filmische Nar-
ration — vom Grundsatz her — nicht einmal primar auf die verbale Mitteilung
angewiesen, besitzt sie doch die Hoheit tiber die visuelle und akustische Aus-
drucksmaterie. Allerdings stuitzt sie sich heute im Spielfilm weit iberwiegend
auch auf die verbale Sprache, sowohl auf die intradiegetische Rede der Figuren
als auch — seltener, aber weniger selten als viele meinen — auf eine dem narra-
tiven Diskurs zuzuordnende extradiegetische Sprachebene, die zum Beispiel in
Form von Zwischentiteln oder als Voice-over zutage tritt.

Der logische Ort der narrativen Instanz eines Films kann jedoch weder bei
dessen intradiegetischen Erzihlerfiguren liegen noch bei den extradiegetischen
Erzihlerstimmen (Voice-over). Die zentrale narrative Instanz ist vielmehr als
die in den jeweiligen Film ,eingeschriebene’, die Erzihlung organisierende
Kraft zu verstehen, der ebenso wie dem literarischen Erzihler die Hoheit iiber

4 Den Erzihlbegriff in Hinsicht auf das Filmmedium und einige der damit verbundenen theo-
retischen Fragen habe ich an anderer Stelle ausfithrlicher dargestellt; vgl. Schweinitz 1999 u.
2007.
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alle Ausdrucksmittel des Mediums zuerkannt wird. Wenn Seymour Chatman
(1990, 134) schreibt: «The cinematic narrator is the composite of a large and
complex variety of communicating devices», so macht er darauf aufmerksam,
dass die Ausdrucksmittel, iber die sich die eigentliche narrative Instanz eines
Films realisiert, nicht allein im Kanal der Sprache liegen, sondern sowohl im
auditiven Kanal (Sprache, Gerdusche, Musik) als auch im visuellen Kanal (das
bewegte und sich bewegende Bild sowie die Montage).

Will man fundamentale Mifiverstindnisse — die Fixierung auf tatsichliche
Stimmen im Film, die nicht mehr sind als eine Teilfunktion der Narration: fin-
gierte Erzihler — vermeiden, so muss die Frage nach der narrativen Instanz in
Hinsicht auf den Film mithin ebenso umformuliert werden wie die nach dem
Fokalisator. Statt des Genette’schen «Wer spricht?» sollte sie hier eher lauten:
Wer ist die Quelle des Erzihlens?, oder kurz: Wer reilt mit?

Mit solchermafien geschirften Begriffen macht es nun Sinn, zu A LA FOLIE ...
pas DU TOUT zurlickzukehren. Differenziert man zwischen Erzihlinstanz und
Fokalisator, so wird rasch klar, dass in der ersten Version Angélique als Foka-
lisatorfignr dominiert. Der Film ist hier durch sie intern fokalisiert, er teilt in
diesem Teil vor allem 7hre Erlebensperspektive mit oder arbeitet den Pramis-
sen dieser Perspektive zu, er lisst uns im handlungslogischen (nicht im visu-
ellen, bildlogischen) Sinne an ihrer <\Wahrnehmung> des Geschehens teilhaben,
letztlich: an threm Wahn. Ebenso dominiert dann im zweiten <Durchlauf> die
Erlebensperspektive der Figur Loic. Hier wird er zur Fokalisatorfigur, und
wir nehmen Anteil an seinem Erleben. In Verbindung mit der internen Foka-
lisierung durch diese beiden Figuren macht sich aber gleichzeitig die narrative
Instanz offen bemerkbar. Das geschieht nun nicht nur, indem sie — wie das stets
der Fall ist — letztlich hinter der Konstruktion des figuralen Erlebensstroms
(mithin: hinter der internen Fokalisierung) steht, sondern in einem direkteren
Sinne, fiir den sich die Unterscheidung von <narrativer Instanz> und <Fokalisie-
rung> als besonders sinnvoll erweist.

Dies wird anschaulich, wenn man bedenkt, dass die Narration innerhalb der
dominant durch Angélique fokalisierten Version — wie eingangs erwahnt — kei-
nesfalls stringent bei der Erlebensperspektive dieser Figur verharrt. Der Film
zeigt uns auch in <hrer Version> immer wieder Szenen, in denen Angélique gar
nicht anwesend ist, die mithin nicht aus ihrer unmittelbaren Erlebensperspek-
tive prasentiert werden. Dabei handelt es sich — mit Genette gesprochen — um
«Alterationen» (1998, 138), also um voribergehende kurze Fokalisierungs-
wechsel, um solche «isolierten Verstofie» gegen einen vorherrschenden Fokali-
sierungsmodus, bei denen «die Kohirenz des Ganzen noch stark genug bleibt,
um von einem dominanten Modus reden zu kénnen» (ibid., 138-139).
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Die erste dieser Alterationen gleich zu Beginn des Films besitzt den Charak-
ter einer «Paralepse» (ibid., 139). Das heifit, der Film teilt hier mehr narrative
Informationen mit, als eigentlich — aus der vorherrschenden Erlebnislogik der
Fokalisierung heraus — angemessen wire. Angélique hat einen Blumenhindler
mit viel Charme und mit dem Argument, es handele sich um einen Liebesgruf}
zum <Kennenlerntag>, dazu uberredet, eine einzelne Rose fir Loic durch ei-
nen Boten ausliefern zu lassen. Wahrend Angélique sich auf den Weg zu ihrer
Zeichenklasse in die Kunstakademie macht, begleitet der Film fiir einige Zeit
den Boten und zeigt die Auslieferung der Rose mit der von Angélique verfass-
ten Karte. Im Unterschied zu ihr erfahren und sehen die Zuschauer, wie Loic
die Blume entgegennimmt und erfreut lichelnd die Karte liest. Erst die zweite
Version klirt etwa 40 Minuten spater in einem Dialog dartiber auf, das Loic ei-
ne andere Absenderin von Blume und Karte, seine Frau, unterstellt hat. Dieses
Story-Ereignis wird im Plot der ersten Version (absichtsvoll) nicht mitgeteilt.
Auf diese Weise stiitzt die innerhalb der Alteration prisentierte Handlung,
obschon ein klarer Fokalisierungswechsel vorliegt, letztlich die Kohidrenz der
Wahnwelt von Angélique. Noch in der Alteration gibt die Narration nur sol-
che Informationen preis, die der Wahnwelt Angéliques entsprechen. Sie tragen
mithin dazu bei, Angéliques Sicht der Dinge zur Grundlage des Realititsent-
wurfs in dieser ersten Erzihlversion zu machen. Denn die Plausibilitit von
Angéliques Erlebensperspektive (deren scheinbare Zuverlassigkeit) wird durch
die Alteration noch erhoht.” An der Beschrinkung der dabei gegebenen Infor-
mationen auf solche, die noch in der Alteration die Primissen von Angéliques
Wahnwelt stiitzen und alle widersprechenden Momente zunichst auslassen,
wird die unmittelbare Kontrolle der narrativen Instanz iiber den Informati-
onsfluss besonders offenkundig. Ein Zweifel daran, dass zwischen Angélique
und Loic ein Liebesverhiltnis besteht, erscheint auch - ja gerade — durch den
bestitigenden, in gewisser Weise objektivierenden Gestus der paraleptischen

5 Im Modus des klassischen Erzihlens gilt die zentrale narrative Instanz als Garant der Zuver-
lissigkeit. Unzuverldssige Erzihlungen werden daher meist nachtriglich damit legitimiert,
dass sie auf (z.B. wahnhafter) interner Fokalisierung einer Figur beruhen (so wie dies in Co-
lombanis Film der Fall ist) oder dass sie einem eingebetteten Erzihler zugeschrieben werden
(wie z.B. in STaGE FriGgHT [D1E ROTE Lora, USA 1950, Alfred Hitchcock]). Fiir die beson-
ders im postmodernen Kino gepflegte Form des fundamental unentscheidbaren Erzihlens,
die — wie etwa LosT HicHwAY (USA/F 1997, David Lynch) - keine konsistente Handlungs-
welt und keine darin existierende Wahrheit, also tiberhaupt keine Ebene letztlicher Zuverlas-
sigkeit mehr kennen, spielt auch die Zuverlissigkeit der zentralen narrativen Instanz keine
Rolle mehr; vgl. Schweinitz 2005, 92-93 u. 96-97. Colombanis Film hingegen zeigt im zwei-
ten Durchlauf> Punkt fiir Punkt, dass die narrative Instanz nirgendwo <gelogen> hat. Sie hat
die Informationen im ersten Teil nur narrationstaktisch selektiert.
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Alteration innerhalb der ersten Version kaum sinnvoll. Damit wird gleich zu
Beginn des Films eine zentrale Primisse des Referenzrahmens fiir die weitere
Erzahlung im ersten Teil des Films, die sich danach als unzuverliassig erweisen
soll, abgesteckt.®

Das Mittel der Alteration ist aber nicht auf den Filmanfang beschrankt. Auf
dhnliche Weise macht sich immer wieder — besonders in jenen Szenen, die nicht
unmittelbar der Erlebensperspektive von Angélique folgen — jene narrative In-
tentionalitit (und mithin Instanz) bemerkbar, welche die Narration struktu-
riert sowie organisiert und sich, obwohl nicht unmittelbar auf eine Fokalisie-
rung durch Angélique riickfithrbar, dennoch mit dieser verbiindet. So zeigt der
Film z.B. die Szene einer akademischen Abendgesellschaft, an der Angélique
und Loic (wie man spiter erfahren wird: unabhingig voneinander) teilnehmen.
Der von der Narration bislang forcierten Hypothese von der heimlichen Liebe
entsprechend, diirfen sie nicht vertraut zusammen gesehen werden. Man sieht
Anggélique (scheinbar folgerichtig) im Gesprach mit David, einem Medizinstu-
denten, der in sie verliebt ist, wihrend Loic bei seinen Arztekollegen steht. Als
Angélique zur Toilette geht, verharrt der Film bei David und zeigt aus des-
sen visueller Perspektive, wie Loic kurz darauf seinerseits die Treppe zu den
Waschraumen empor steigt. Eifersiichtig und ungeduldig folgt ihnen David
(nach einem deutlichen Zeitsprung, der durch einen Wechsel in der Ton-At-
mosphire markiert ist, in seiner Linge aber undefiniert bleibt), um mitansehen
zu missen, wie die beiden ihm entgegenkommen und sich mit einem fliichtigen
Grufl trennen. Mit David missen auch wir Zuschauer die Schlussfolgerung
von einer lingeren geheimen Begegnung der Liebenden ziehen. An dieser Stel-
le liegt also fiir Momente die interne Fokalisierung durch David vor. So wie
dieses Beispiel funktionieren noch viele Alterationen innerhalb der ersten Ver-
sion. Gleich, ob David etwas spiter Loic zur Rede stellt, weil er ihm die Schuld
an Angéliques zunehmend desolatem Zustand gibt, oder ob Situationen, die
in eine Begegnung mit Angélique miinden, durch eine Szene in Abwesenheit
der Protagonistin vorbereitet werden (wie z.B. das Gesprach iiber sie zwischen
Angéliques Freundin und dem Besitzer der Bar, in der beide jobben) oder ob
einzelne Aktivititen Loics auf solche Weise ausschnitthaft gezeigt werden, dass
sie die These der Beziehung zwischen den beiden untermauern: Stets arbeiten
die durch die Alteration gegebenen Informationen der internen Fokalisierung
durch Angélique — und damit der zentralen Pramisse ihrer Erlebensperspek-
tive — zu, stiitzen diese zusitzlich ab. Die Verantwortung dafiir lisst sich in

6 Zur Rolle des mit der Errichtung eines solchen Rahmens verbundenen primings vgl. Hart-
mann 2005, S. 158ff.
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der Narrationsanalyse kaum Angélique als Fokalisatorfigur zuschreiben; sie
liegt klar bei einer strukturierenden Intelligenz hinter dem Ganzen, bei der
narrativen Instanz.

Damit ist indirekt auch ein Statement zu einer Debatte gegeben, die in der
Filmnarrativik lange eine Rolle spielte: die Debatte iiber die Frage, ob es tiber-
haupt sinnvoll sei, fiir den Film eine narrative Instanz zu unterstellen, den lo-
gischen Ort des Erzahlers zu besetzen. Ein Argument wurde dabei immer wie-
der vorgebracht: Wirken Filme mit ithrem audiovisuell reprisentierten Ereig-
nisstrom nicht «selbsterzihlend>, cunpersonlich> narrativ (vgl. Burgyone 1990)?
Die Frage nach einem Erzihler sei — wie Christian Metz in seinem letzten Buch
(Metz 1997) schlussfolgerte — die nach einer unangemessen anthropomorphen
Instanz. Und David Bordwell, dessen Auffassung an diesem Punkt ausnahms-
weise mit Metz Ubereinstimmt, folgert, «we need not build the narrator in on
the ground floor of our theory» (Bordwell 1985, 62). Andere Autoren, darun-
ter Edward Branigan, schwanken hinsichtlich dieser Frage (vgl. Branigan 1992,
108-110) oder beharren wie Seymour Chatman (vgl. 1990, 124-138) und Sarah
Kozloff auf der Position: «Because narrative films are narrative, someone must
narrating» (1988, 44). Die von mir bislang angestellten Uberlegungen sprechen
dafiir, die sich fiir die Narrationsanalyse als notwendig erweisende logische
Position der narrativen Instanz zu besetzen, allerdings — hierin durchaus Metz
nahe — als eine unpersonliche Instanz, die als narrative Intelligenz>, als <struk-
turierende Intentionalitit> hinter allen Bildern, Klingen, Reden, Informati-
onen etc. des Films im <narrativen Brennpunkt> spurbar ist.

Wenn nun mit den Alterationen kleine Fokalisierungswechsel eingefiihrt
werden, ohne damit die Dominanz eines vorherrschenden Fokalisierungsmo-
dus (die interne Fokalisierung durch Angélique) anzugreifen, so wird das Ver-
haltnis von Fokalisierung und narrativer Instanz mit dem grundlegenden Foka-
lisierungswechsel hin zu Loic in der zweiten Version noch verwickelter. Denn
einerseits prasentiert sich die Narration (ab der 39. Minute) vorwiegend aus der
Erlebensperspektive Loics, wobei nun viel weniger Alterationen eingeschal-
tet sind. Der Begriff von der <nternen Fokalisierung> lasst sich daher auf den
ersten Blick noch bruchloser anwenden: Als Zuschauer sind wir an Loic aus-
gerichtet, nehmen Zug um Zug Anteil an seiner hektischen Suche danach, wer
wohl die Stalkerin sei; wir werden tiber seinen Wissensstand stets in Kenntnis
gesetzt, erleben, wie er falsche Hypothesen bildet, und konnen nachvollziehen,
warum er sie bildet. Andererseits aber wissen wir mebr als die Figur und folgen
— narrativ vorstrukturiert durch den Film — partiell anderen Interessen. Denn
durch die erste Version wissen wir (im Unterschied zu Loic) um Angélique und
um ihre (fiir ihn stets iberraschenden und undurchschaubaren) Aktivititen.
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Hinzu kommt, dass jetzt im Nachvollzug der Erlebensperspektive von Loic,
dessen — vor dem Hintergrund des grundlegend neuen Referenzrahmens: Es
gibt kein Liebesverhiltnis zwischen den beiden — nunmehr ratselhaft gewor-
dene Handlungen und Gesten, die uns im ersten Teil in der Liebeshypothese
bestitigten, sukzessive aufgelost werden. Sie werden neu kontextualisiert und
erhalten damit einen ganz anderen Sinn. Die tiberraschende Art dieser Neu-
kontextualisierung und Auflosung fesselt das Zuschauerinteresse wohl min-
destens ebenso wie der Erlebnisstrom Loics. Beides vollzieht sich gleichzeitig.
Mit anderen Worten: Hier ist — schon allein unter handlungslogischem Aspekt
— eine vielschichte, pluralisierte Fokalisierung erkennbar, eine Mischung, die
auf andere Artals die Alterationen ebenfalls Elemente des Typus der Nullfoka-
lisierung (die Narration teilt mehr mit als irgendeine der Figuren weif}) mit
der strikten Orientierung an Wissensstand und Erleben einer fiir die narrative
Perspektivierung dominanten Figur (interne Fokalisierung) verbindet. Da das
Mehr-Mitteilen> hier aus der Re-Perspektivierung lingst erzahlter Vorgin-
ge resultiert (statt aktuell einen <allwissenden> Erzihlmodus einzunehmen),
spricht Genette in vergleichbaren Fillen von einer Sonderform interner Foka-
lisierung, der multiplen. Sie sei typisch etwa «in den Briefromanen, wo ein und
dasselbe Ereignis von mehreren Briefschreibern, d.h. Figuren mit je eigenem
point of view geschildert und interpretiert werden kann» (Genette 1998, 135).

Der letzte, kurze Teil des Films schlieflich vollzieht gleitend den Ubergang
zur Nullfokalisierung, denn die (handlungslogische) Fokalisierung schaltet in
den letzten Filmminuten zwischen beiden Figuren hin und her, und man ver-
lasst den Film mit einem Kenntnisstand, den keine der Figuren haben kann.
Angélique ist aus einer Heilanstalt als geheilt entlassen worden. Dorthin hatte
man sie eingeliefert, nachdem sie nach einer expliziten Zuriickweisung durch
den inzwischen iiber sie informierten Loic diesen mit einer Bronzestatue nie-
dergeschlagen und schwer verletzt hatte. Nach ihrer Entlassung findet ein Ma-
ler, der dem aber keine Bedeutung beimisst, bei Renovierungsarbeiten hinter
dem Schrank in Angéliques Zimmer ein Mosaik. Es besteht aus den ihr verord-
neten Medikamenten und zeigt Loic. Allein uns, den Zuschauern, gewahrt die
Narration Zugang zur fatalen Bedeutung dieser Information.

Wenn also der Film — im handlungslogischen Sinne — zahlreiche Fokalisie-
rungswechsel (Alterationen) und eine multiple Logik interner Fokalisierung
aufweist, so wird die Komplexitit und Vielschichtigkeit der Fokalisierung
noch einmal (in einem Sinne, an den Genette nicht gedacht hat) erhoht, wenn
man die Frage nach der Wahrnehmungsperspektive im Film — die bildlogische
Ebene — in die Analyse mit einbezieht.
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Handlungslogik und Bildlogik der Fokalisierung

Dass die metaphorische Frage «Wer sieht?», die Genette als Kurzformel fiir die
Fokalisierung (in der literarischen Narration) eingefiihrt hat, beim Bezug auf
die filmische Narration in «Wer erlebt?» umformuliert werden muss, habe ich
bereits ausgefiihrt. Dennoch erscheint auch die Frage «Wer sieht?» gerade in
Hinsicht auf den Film nicht obsolet. Denn hier sieht man — anders als in der Li-
teratur — tatsdchlich in und auf die Handlungswelt. Allerdings steht die Ebene
der visuellen Wahrnehmungsperspektive, die damit erfragt wird, nicht in einem
Verhiltnis einfacher Identitdt zur Erlebensperspektive. Die erstere Form kann
im Film bildlogisch reprisentiert, die zweite handlungslogisch (in dem Sinne
wie auch die literarische Fokalisierung) entwickelt werden. Ich spreche daher
von einer «doppelten Fokalisierung des Films»” — der handlungslogischen und
der bildlogischen Fokalisierung. Will man genauer sein, muss man neben der
bildlogischen Fokalisierung (auf derselben Ebene der Wahrnehmungslogik)
die tonlogische Fokalisierung ansiedeln.

Im Kern folgt diese Aufgliederung jener Unterscheidung, die Francois Jost
(vgl. 1984;1989) in den Diskurs der Narrativik eingebracht hat, ohne deren Neo-
ologismen zu tibernehmen. Jost differenziert zwischen focalisation (die mit der
Wissens- und Erlebensperspektive in Verbindung steht) und den beiden Arten
von Wahrnehmungsperspektivierung, der visuellen — ocularisation — und der
auditiven — auricularisation. Mit Jost (1989, 157) mochte ich dafir plidieren,
auf der bild- (und ton-)logischen Ebene nur zwischen zwei Moglichkeiten zu
unterscheiden, die ich als objektivierte vs. subjektivierte Variante fasse. Die
Dreigliederung Genettes (null, intern, extern) macht auf der bild- und tonlo-
gischen Fokalisierungsebene keinen Sinn, da die Unterscheidung von n#ll und
extern hier nicht sinnvoll herstellbar ist.®

Zum Verhiltnis der verschiedenen Aspekte filmischer Fokalisierung ist zu-
nichst anzumerken, dass sie jeweils eigenstandigen Logiken unterworfen sind.
So wie sich die handlungslogische Fokalisierung im Brennpunkt verschiedens-
ter Informationen als Konstrukt entwickelt, so versteht sich auch die bildlo-
gische Fokalisierung (auf die ich mich hier konzentrieren méchte) nicht «von

7 Vgl. Schweinitz 2005. Auch Genette spricht an einer Stelle von «doppelter Fokalisierung»
und sucht damit auf die Gleichzeitigkeit «<konkurrierende[r] Codes» (1998, 148) aufmerksam
zu machen, meint aber mit Blick auf die Literatur einen anderen Sachverhalt.

8 Ich danke Matthias Briitsch, der in seiner noch nicht publizierten Dissertationsschrift
Traumbiibne Kino: Der Traum als filmtheoretische Metapher und narratives Motiv den fil-
mischen Erzdhlperspektiven ein Kapitel gewidmet hat, fiir eine anregende Diskussion dieser
Frage.
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selbst. Sie ist den Einstellungen nicht <an sich> eingeschrieben, sondern ent-
steht entweder — und das ist der iiberwiegende Fall — durch Montagekonstruk-
tionen oder/und durch spezifische Markierungen innerhalb der Einstellungen,
die ebenfalls rezeptive Konstruktionsleistungen erfordern. Die Logik dieser
Konstruktionen basiert — wie Branigan in Hinsicht auf die Point-of-View-
Struktur, einer Form bildlogischer Subjektivierung, zeigt (vgl. Branigan 20072)
— auf spezifischen Schemata. Daher folgt sie einer eigenen Logik, die nicht
identisch ist mit der Handlungslogik. Am offenkundigsten wird das dort, wo
eine interne handlungslogische Fokalisierung, also eine subjektive Erzihlpers-
pektive, mit einer objektivierten bildlogischen Fokalisierung einhergeht.

Dies ist ein vollig konventioneller Fall, der auch A LA FOLIE ... PAS DU TOUT
dominiert. So wird sowohl die Erlebensperspektive von Angélique — also die
(handlungslogisch) interne Fokalisierung durch sie (im ersten Teil) — als auch
die von Loic weit tiberwiegend von objektivierten Bildern reprasentiert, und
nicht von Point-of-View-Konstruktionen oder anderen Formen bildlogischer
Subjektivierung. Wie gesagt, ein konventioneller Fall, denn nahezu alle (hand-
lungslogisch) intern fokalisiert erzihlten Filme zeigen ihre Fokalisatorfigur
stindig; sie wihlen statt subjektivierter Bilder, welche die visuelle Perspekti-
ve der Figur reprisentieren, iberwiegend den Blick auf die Figur. Das gilt in
Colombanis Film selbst noch fiir eine hochsubjektive Traum-/Erinnerungsse-
quenz in der zwolften Minute des Films, in der Angélique ungliicklich im Bett
liegend eine (hier zum ersten Mal gezeigte) Szene mit Loic erinnert. Die Rah-
mung und Sinngebung der eingebetteten Szene als inneres Erleben der Figur
(Wachtraumsequenz) erfolgt konventionell durch eine Groflaufnahme der im
Bett liegenden Angélique. Danach zeigt die eingebettete Sequenz eine als An-
géliques Point of View zu deutende Groflaufnahme von Loic, gefolgt von einer
Einstellung der Hinde der beiden, die aber nicht Angéliques visuellen Point of
View zeigt, und dann sogar einer Groflaufnahme von Angéliques lichelndem
Gesicht. Offenbar irritiert diese Form des Auseinanderfallens von Bild- und
Handlungslogik, wohl ihrer Konventionalitit wegen, niemanden. Die Hand-
lungslogik (<Das ist Angéliques Wachtraum!>) ist durch die Markierung im
Rahmen so gefestigt, dass sie die in Einstellung zwei und drei abweichende
Bildlogik dominiert. Allerdings erlangt der Zuschauer mit dem Blick «<von au-
fen> bei einzelnen linger stehenden Einstellungen eine visuelle Perspektive,
die ihn fiir Momente zu Beobachtungen und Reflexionen anregen mag, welche
tber die (Re-)Konstruktion der figuralen (handlungslogischen) Fokalisierung
hinausgehen. Wenn man Angélique und Loic in der zweiten Version bei ithrem
zunichst mysteriosen Treffen im Waschraum der Toilette zuschaut, die Unsi-
cherheiten der beiden wahrnimmt, dann schwingt — trotz eindeutig interner



16/1/2007 Multiple Logik filmischer Perspektivierung 97

handlungslogischer Fokalisierung — etwas von einer externen Beobachterposi-
tion mit. Diese kann fiir Momente sogar die Oberhand gewinnen. Es wird ein
Blick filmisch vorkonstruiert, der zwischen den Aspekten oszilliert, durchaus
vergleichbar mit dem Fall, der — auf rein handlungslogischer Ebene — von Ge-
nette als multiple Fokalisierung bezeichnet wurde.

An anderer Stelle kann nun aber die bildlogische Fokalisierung durchaus
stringent der Handlungslogik zuarbeiten. So kann eine Point-of-View-Ein-
stellung an Hohepunkten der Handlung selbstverstindlich als eine Stirkung,
ja Uberhohung der Subjektivierung funktionieren. Das ist etwa der Fall, wenn
kurz vor ihrem Selbstmordversuch Angélique gezeigt wird, wie sie — melodra-
matisch iiberhoht — durch die Gitterstibe eines Eisenzauns hindurch (via Point-
of-View-Struktur) auf die verschlossenen Fenster von Loics Praxis schaut.

Wichtiger ist fiir die Analyse dieses Films und seiner zunichst unzuverlis-
sigen Narration aber noch, dass die relative Selbststindigkeit beider Aspekte
bei gleichzeitiger Interaktion vielfiltige Spiele mit den differenten Fokalisie-
rungsmodi erlaubt. Aus bildlogischer Sicht am interessantesten sind hier Um-
codierungen einzelner Bilder hinsichtlich ihres Fokalisierungsmodus. So zeigt
die erste Variante der Ereignisse die Autofahrt von Loic und Angélique nach
der Abendgesellschaft auf eine Weise, die uns eine doppelte Point-of-View-
Struktur unterstellen ldsst: In der ersten Einstellung schaut Angélique vom
Beifahrersitz verliebt lichelnd zu Loic am Lenkrad hiniiber, der schaut ihn-
lich lichelnd im Gegenschuss in ihre Richtung. Es entsteht der Eindruck, als
schauten sich hier zwei verliebt in die Augen, ein Eindruck, der den Primissen
der unzuverlassigen Variante zuarbeitet. Der Film unterlegt dies nicht von un-
gefahr mit dem — eindeutig in extradiegetischem Sound gehaltenen — Song Love
is all that I can give to you. Das Lied liuft dann unter der sich anschlieffenden
Szene (Angélique allein zu Hause) weiter, was zusitzlich fiir seinen kommen-
tierenden extradiegetischen Charakter auch in der Szene zuvor spricht. Die
ausfihrlichere Rekonzeptualisierung der Autoszene im zweiten Teil gibt nun
nicht nur zu erkennen, dass der Arzt die junge Kunststudentin lediglich aus
nachbarlicher Solidaritit im Auto mitnahm (sie hatte thm im Waschraum davon
erzihlt, dass sie als Hauskeeperin in dem Haus neben seinem wohne), sondern
auch, dass tiberhaupt kein Blickwechsel stattgefunden hat. Denn nun offenbart
eine frontal aufgenommene Totale, dass beide zeitlich versetzt in die Richtung
des jeweils anderen geschaut haben. Und auch der Musik kommt jetzt ein an-
derer Status zu (eine modifizierte tonlogische Fokalisierung): Sie erweist sich
durch verinderte Klangqualitit nun als ein zufillig im Autoradio laufender
Song. Noch auffilliger wird diese Art von Verwirrspiel im Trailer zum Film
gespielt. Dieser prasentiert in naher Einstellung einen zur Zimmertir her-
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einschauenden lichelnden Loic, um
dann — ganz in der Art des zweiten
Bildes einer Point-of-View-Struktur
- Angélique zu zeigen, wie sie ihr
Hochzeitskleid vor dem Schlafzim-
merspiegel anprobiert. Der Trailer
verzichtet freilich darauf, die Bilder
Abb. 1 Angéliqgue (Audrey Touton) neu zu kontextualisieren und damit
erzihlt von Herrn Kater. zugleich neu zu konzeptualisieren.
Sie sind im Film enthalten, stehen aber in keinerlei Zusammenhang.

Spiele dieser und dhnlicher Art konnen aber nicht allein auf habitualisiertes
Erfahrungswissen um konventionelle narrative Strukturen (des Films) in der
Art des Strukturmechanismus von Point-of-View-Konstruktionen aufbauen.
Sie konnen auch intertextuellen oder genauer: hypertextuellen Charakter (im
Sinne von Genette 1993, 18-21) besitzen. Ein solcher — gezielt irrefihrender
— Bezug auf einen Vorgingertext ist fiir A LA FOLIE ... PAS DU TOUT in vieler
Hinsicht wichtig. Denn die <falsche Fihrte>, auf die der Film seine Zuschauer
im ersten Teil lockt, wird dadurch begiinstigt, dass er sich auf den ein Jahr zu-
vor uraufgefiithrten und sehr populir gewordenen Film LE FABULEUX DESTIN
D’AMELIE PourLaIN (D1E FABELHAFTE WELT DER AMELIE, F/D 2001, Jean-
Pierre Jeunet) bezieht. Laetitia Colombanis Film teilt mit diesem nicht allein
dieselbe Hauptdarstellerin, Audrey Tautou. Sie wird in der Exposition auch
zunichst als, wenn nicht im Grunde die gleiche, so doch eng verwandte Figur
eingefihrt. Das Bild Angéliques, die in Kostiim und Maske teils sehr dhnlich
wie Amélie angelegt ist, umgeben von Rosen, gleich zu Beginn, suggeriert die
Wiederkehr der freundlichen Liebesfee. Selbst noch die visuelle Komposition
von einzelnen (bildlogisch objektiviert fokalisierten) Einstellungen im ersten
Teil sucht immer wieder diese Assoziation bestatigend aufzurufen. Wenn An-
gélique z.B. dem Pflegekind ihrer Freundin abends am Bett die Geschichte
vom Herrn Kater erzihlt, der fiir sie in ihrer Kindheit — obschon selbst ausge-
dacht — Realitit besessen habe, dann erweist sich dies beim zweiten Sehen als
Schliisselkatapher fur die imaginierte Liebesbeziehung. Wihrend sie die Ge-
schichte erzidhlt, spricht sie in einer leicht vorgebeugten Haltung, und ihr Blick
geht nach vorn aus dem Bild, mit anderen Worten: Sie ist genau so dargestellt
und kadriert wie die Amélie in einem extrem bekannten Bild, ein Bild, das
die Werbeplakate und das DVD-Cover fiir Jeunets Film zierte. Das ist kein
Zufall; hier arbeitet das visuelle Arrangement taktisch Hand in Hand mit den
(unzuverlissigen) Pramissen der handlungslogischen Fokalisierung im ersten

Teil des Films.
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Die Analyse enthiillt immer neue Ebenen der vielschichtigen Logik der
Perspektivierung im Film, die in den Dienst einer einfallsreichen Narration
gestellt werden. Letzteres gilt selbstverstindlich nicht allein fiir unzuverlas-
sig erzahlende Filme, aber an solchen Fillen tritt der Sinn der theoretischen
Differenzierung der verschiedenen Aspekte besonders markant hervor. Das
Raffinement der Erzihlperspektive> eines Films wie A LA FOLIE ... PAS DU
ToUuT wire ohne eine solche differenzierende Theoriearbeit kaum analytisch
zu erschlieflen.
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