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Der Blick auf die Realitat

Fokalisierung und narrative Wirklichkeit in WICKER PARK,
A LA FOLIE ... PAS DU TOUT und RASHOMON

Dominik Orth, Universitét Bremen

Die dargestellten Ereignisse in einem fiktionalen Spielfilm finden nicht in der ,realen
Wirklichkeit der Rezipienten statt, sondern auf der Ebene einer fiktiven Wirklichkeit, die
der Film konstruiert. Diese Realititsebene fiktionaler Narrationen ist fir zahlreiche Genres
relevant — man denke nur an den Krimi, wo die Suche nach den ,fiktionalen Fakten®
(Surkamp 2002: 158) Protagonisten und Rezipienten dartiber griibeln ldsst, wer die Tat
begangen hat. Doch auch unabhingig von genrespezifischen Relevanzen ist diese narrative
Wirklichkeit grundlegend fir das Verstindnis der Zusammenhinge in einer erzihlten
Geschichte, da dieses nur durch eine kohirente und in sich konsistente Wirklichkeitsebene

ermoglicht wird.!

Die filmische Erzihlung kann eine figurengebundene Sicht auf die fiktiven Ereignisse
einnehmen. Diese Perspektive kann in Bezug auf die narrative Wirklichkeit ,eingeschrinkt
sein, etwa dann, wenn einer Figur nicht alle Fakten in der Fiktion bekannt sind. Mit dem
Begriff der Perspektive ist im vorliegenden Zusammenhang keine spezifische Kameraper-
spektive und auch keine visuell-subjektive Perspektive im Sinne eines point-of-view-shots
gemeint, sondern das an eine Figur gebundene und unter Umstinden eingeschrinkte oder
eingeschrinkt dargestellte Wissen tber die Wirklichkeit in der Fiktion. Im Rahmen der
Narratologie findet fiir diese ,,Erlebensperspektive® (Schweinitz 2007: 84) im ,,handlungs-
logischen® (ebd.: 88) Sinne der Begriff der Fokalisiernng Anwendung.” Der Begriff ent-
stammt der narratologischen Terminologie des franzésischen Literaturwissenschaftlers

Gérard Genette und bezieht sich auf die verschiedenen Formen der Perspektivierung

! Mit dem Begriff der narrativen Wirklichkeit, der auf Surkamp (2002: 159) zuriickgeht, bezeichne ich die
Realitdtsebene in fiktionalen Erzihlungen. Vgl. zu einem fiktions- und erzihltheoretischen Konzept der
narrativen Wirklichkeit Orth 2010.
2 Schweinitz (2007: 88) bringt die zugrundeliegende Frage wie folgt auf den Punkt: ,,Wer erlebt?, oder: Die
Erlebensperspektive welcher Figur wird narrativ reprisentiertr
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literarischer Texte (vgl. Genette 1998: 134-149 und 241-244), kann jedoch mit medienspe-

zifischen Anpassungen auch fiir die Analyse filmischer Erzihlungen verwendet werden.’

Ich méchte im Folgenden Filme in den Blick nehmen, die nicht nur eize ,eingeschrinkte’
Perspektive auf die Fakten in der Fiktion einnehmen, sondern die aus der Sicht von mehre-
ren Figuren eine fiktive Geschichte erzihlen und dadurch unterschiedliche Blickwinkel auf
die Verhiltnisse innerhalb der narrativen Wirklichkeit einnehmen. Filme, die von einer
solchen Pluralitit verschiedener Erlebensperspektiven geprigt sind, konnen als
polyfokalisierte Erzablungen bezeichnet werden (vgl. Trohler 2006 und 2007). Anhand von
drei konkreten Beispielen gehe ich der Frage nach, wie sich die Pluralitit der figurengebun-
denen Perspektiven einer filmischen Erzihlung auf die Konstruktion der narrativen Wirk-
lichkeit auswirken kann. Unter diesem Aspekt werde ich die Filme WICKER PARK von Paul
McGuigan, A LA FOLIE ... PAS DU TOUT von Laetitia Colombani und Akira Kurosawas
RASHOMON anhand ausgewihlter Szenen hinsichtlich ihrer Fokalisierungsstruktur analysie-

ren, um drei unterschiedliche Formen polyfokalisierten Erzihlens aufzuzeigen.

W ICKER PARK

WICKER PARK ist von einer komplexen Art und Weise der erzihlerischen Vermittlung
geprigt." Die Geschichte wird iiberwiegend aus den drei unterschiedlichen Erlebensper-
spektiven der Figuren Matthew, Alex und Lisa erzihlt.” Der Film ldsst sich in drei Phasen
der Informationsvermittlung, also in drei Fokalisierungsphasen unterteilen, wobei jede
Phase von einer héheren Komplexitit geprigt ist. Ich werde im Folgenden die Etablierung

der fiktionalen Fakten im Rahmen dieser drei Fokalisierungsphasen aufzeigen.

In der ersten Phase folgt die filmische Narration dem mannlichen Protagonisten Matthew.
Zu Beginn des Films wird eine der zentralen Szenen der Erziahlung aus seiner Erlebensper-
spektive erzihlt: Bei einem Geschiftstermin in einem Restaurant, an dem auch seine

Verlobte beteiligt ist, entschuldigt er sich kurz bei seinen Gesprichspartnern, um telefonie-

3 Nach Genette wird zwischen einer internen (es wird so viel mitgeteilt, wie die Figur weil3), einer externen (es
wird weniger mitgeteilt, als die Figur weil) und einer Null-Fokalisierung (es wird mehr mitgeteilt, als die
Figuren wissen) unterschieden. Die Fokalisierung bezieht sich auf die Wissensrelation zwischen filmischer
Erzihlung und Figuren und kann im Medium Film von Aspekten der Wahrnehmung differenziert werden.
Diese kénnen nach Francois Jost (1989) mit den Begriffen Aurikularisierung (auditive Wahrnehmung) und
Okularisierung (visuelle Wahrnehmung) erfasst werden. Dieses Konzept wird zunehmend in der deutschspra-
chigen Forschung berticksichtigt, vgl. Schlickers 1997 und 2009, Kuhn 2007 und 2010. Auch Schweinitz 2005
und 2007 bezieht sich auf Jost, verwendet aber eine andere Terminologie. Vgl. ausfiihrlicher dazu und zur
Fokalisierung im Film Orth 2009.

4 Bei diesem Film handelt es sich um ein Remake des franzosischen Films I’APPARTEMENT des Regisseurs
Gilles Mimouni. Die Erzihlform von WICKER PARK orientiert sich am franzésischen Original, ist jedoch
hinsichtlich der Fokalisierungsstruktur komplexer, weshalb ich mich fiir die Analyse des Remakes entschieden
habe.

5 Dies ist nicht durchgingig der Fall. Auf die Analyse kurzer Abweichungen von der vorherrschenden
Fokalisierung kann in Bezug auf meine Fragestellung jedoch verzichtet werden, da diese die Konstruktion der
narrativen Wirklichkeit durch die tibergreifende Fokalisierungsstruktur nicht beeinflussen. So wird kurzzeitig
auf Nebenfiguren wie Luke, einen Freund Matthews, fokalisiert oder auch auf Daniel, den echemaligen
Geliebten von Lisa.
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ren zu gehen. Da sein Handy offenbar nicht richtig funktioniert, mochte er den Telefon-
raum im Untergeschoss des Restaurants nutzen, allerdings ist der offentliche Apparat
bereits von einer Frau belegt. Durch das milchige Glas ist sie nicht zu erkennen. Ungedul-
dig klopft Matthew an die Tir, die junge Frau bittet jedoch bei verschlossener Tiir um ein
wenig Geduld. Matthew vertreibt sich die Wartezeit auf der nebenan liegenden Toilette,
kann durch den Liftungsschacht jedoch die Stimme der telefonierenden Frau deutlich
wahrnehmen. Die Stimme scheint ihm bekannt vorzukommen, kurze Erinnerungsbilder an
eine junge blonde Frau sind zu sehen, laut spricht er den Namen ,,Lisa* aus und scheint zu
glauben, dass es sich bei der Frau im Telefonraum nebenan um diese Lisa handelt. Er
verldsst die Toilette, rennt den Gang herunter, der jungen Frau hinterher, die fluchtartig das
Restaurant verldsst. Blonde Haare sind kurz zu sehen, im Gedringe vor dem Ausgang
bricht sie sich den Absatz eines schwarzen Schuhs mit roter Sohle ab und verschwindet.
Offenbar aus Respekt vor den anwesenden Geschiftspartnern und seiner Verlobten
verzichtet Matthew darauf, der vermeintlichen Lisa zu folgen, geht zuriick in die Telefon-
kabine und findet dort den Zimmerschliissel eines Hotels. Damit kann er eine erste Spur
verfolgen, um herauszufinden, ob es sich bei dieser Frau tatsichlich um Lisa handelt.
Matthew scheint diese Frau zu kennen, die Rezipienten zu diesem Zeitpunkt hingegen
nicht. Auf Matthew wird daher zunichst extern fokalisiert, denn zu diesem Zeitpunkt der
filmischen Erzdhlung teilt die narrative Instanz’ weniger mit, als der Protagonist Matthew
in Bezug auf Lisa weil3. Dieser Wissensvorsprung Matthews bleibt jedoch nicht lange
bestehen, denn drei Analepsen, die im Verlauf der ersten Fokalisierungsphase die fortlau-
fende Handlung immer wieder unterbrechen, informieren tiber die ehemalige Beziechung
von Matthew und Lisa: wie sie sich kennengelernt haben, wie sie sich ineinander verliebt
haben, wie er sie bittet, mit ihm zusammenzuziehen und wie sie daraufhin als Tanzerin auf
eine Europa-Tournee geht, ohne sich noch einmal bei thm zu melden. Durch diese zeitli-
chen Ruckwendungen wird also sukzessive Matthews Wissensstand in Bezug auf diese
Beziehung erzihlt, sodass von einem Wandel von einer externen zu einer internen Fokali-
sierung gesprochen werden kann. Diesen Wandel méchte ich als sukzessive interne Fokalisie-
rung bezeichnen, die auf der Ebene der zeitlichen Gestaltung durch den Einschub von

Analepsen vorgenommen wird.

Zwischen dem vermeintlichen Wiedersehen in der Telefonkabine und Lisas Aufbruch nach
Europa liegen etwa zwei Jahre. Ausgehend von dem gefundenen Hotelschliissel begibt
Matthew sich auf die Suche nach ihr und gelangt durch einige Zufille an einen Schlussel fur
thre Wohnung. Es stellt sich jedoch heraus, dass die Wohnung zwar von einer Lisa be-
wohnt wird, es handelt sich dabei jedoch nicht um seine Exfreundin. Diese ,falsche® Lisa,
die eigentlich Alex heif3t, behauptet, die Person gewesen zu sein, die Matthew fiir ,seine’

Lisa gehalten hat, doch durch zahlreiche Ungereimtheiten zweifelt Matthew zunehmend an

¢ Die natrative Instanz verstehe ich mit Schweinitz 2007: 93 als die ,,,narrative Intelligenz*, die hinsichtlich
der filmischen Erzdhlung als ,,,strukturierende Intentionalitit® [...] spirbar ist“. Vgl. zu narrativen Instanzen
im Film weiterfihrend Kuhn 2007 und 2010.
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ithrer Glaubwiirdigkeit: Lisas Puderdose, die er in ihrem Hotelzimmer findet; ihre schwar-
zen Schuhe mit roter Sohle, die er in der Wohnung findet; die unterschiedlichen Haarfar-
ben (Lisa ist blond, Alex hingegen brunett). Bis zu diesem Zeitpunkt der filmischen Narra-
tion wurde Matthews Sicht auf die narrative Wirklichkeit dargestellt, die Rezipienten
verfigen daher hinsichtlich der Beziehung von Matthew und Lisa iiber denselben einge-
schrinkten Informationsstand wie der Protagonist des Films: Matthew weil3 nicht, warum

Lisa sich nicht mehr bei ihm gemeldet hat.

Diese und andere Informationen werden jedoch durch einen Fokalisierungswechsel er-
ginzt. Die zweite Fokalisierungsphase der filmischen Narration ist davon geprigt, dass
neben Matthew auch auf Alex fokalisiert wird. Ab diesem Zeitpunkt verindert sich die
Erzihlung von einer bis dahin festen Fokalisierung Matthews zu einer variablen Fokalisiernng
auf Matthew und Alex.” Der Wechsel der Fokalisierungsphase wird in Form einer Analepse
auf die Telefonszene im Restaurant markiert, die bislang nur durch Matthews Perspektive
erzihlt wurde.” Zunichst wird bestitigt, dass es sich bei der Frau mit dem abgebrochenen
Absatz tatsichlich um Lisa gehandelt hat. Lisa hat im Telefonraum im Untergeschoss unter
anderem mit Alex telefoniert, sie vereinbaren, dass Lisa ein paar Tage bei Alex wohnen
kann. Alex beobachtet nach dem Telefonat, wie Lisa aus dem Restaurant geht und Matt-
hew ihr folgt. Es wird deutlich, dass Alex kein Interesse daran hat, dass sich das ehemalige
Liebespaar zwei Jahre nach der Trennung wiedersieht. Zu diesem Zeitpunkt ist zwar
unklar, wieso Alex ein Wiedersehen von Matthew und Lisa verhindern méchte, die Rezipi-
enten wissen jedoch durch die neue Erlebensperspektive auf die Ereignisse im Restaurant
mehr als Matthew: Er hat tatsichlich seine Exfreundin gesehen und wurde von Alex
getduscht. Alex und Lisa sind scheinbar miteinander befreundet und es deutet sich an, dass
Alex ein Intrigenspiel betreibt, um zu verhindern, dass sich Matthew und Lisa begegnen.
Durch die neue Erlebensperspektive auf die Situation im Restaurant werden Informationen

nachgeliefert, die aus der Erlebensperspektive Matthews nicht zur Verfiigung standen.”

7 Eine variable Fokalisierung liegt nach Genette dann vor, wenn im Wechsel auf unterschiedliche Figuren
fokalisiert wird. Vgl. Genette 1998: 135. Genette bezieht sich zwar explizit auf interne Fokalisierungen, die
Variabilitdit muss meiner Meinung nach jedoch nicht an interne Fokalisierungen gebunden sein.

8 Diese Analepse bezieht sich also auf einen anderen Zeitstrang als die Analepsen der ersten Fokalisie-
rungsphase, deren Reichweiten zwei bis drei Jahre vor der Restaurant-Szene umfassten und zu einer sukzessi-
ven internen Fokalisierung Matthews fithrten. Die Analepse, die den Ubergang von der ersten zur zweiten
Fokalisierungsphase markiert, hat hingegen nur eine Reichweite von einem Tag, denn so viel Zeit ist seit dem
Zeitpunkt vergangen, als Matthew glaubte, im Restaurant seine Exfreundin Lisa nach zwei Jahren wiederge-
sehen zu haben.

9 Dabei liegt jedoch nicht dauerhaft eine interne Fokalisierung auf Alex vor. Die Zeitspanne nach der
Beendigung des Telefonats zwischen Lisa und Alex und dem Moment, in dem Lisa wieder ins Erdgeschoss
kommt, ist kurzzeitig null-fokalisiert, da mehr mitgeteilt wird, als irgendeine der Figuren weil3: Alex weil3 fir
diesen kurzen Moment nicht, ob Matthew und Lisa sich in diesem Zeitraum begegnen (die filmische Erzih-
lung hingegen zeigt, dass sie es nicht tun). Matthew weil3 nicht, ob es sich tatsichlich um Lisa handelt (die
filmische Erzihlung zeigt, dass es sich um Lisa handelt) und Lisa weif3 nicht, dass Matthew sich dort aufhilt
(die filmische Erzahlung zeigt, dass er sie um wenige Sekunden verpasst). Kurz darauf wechselt die Fokalisie-
rung jedoch wieder auf eine interne Fokalisierung auf Alex, als sie sicht (markiert durch eine interne
Okularisierung in Form eines pov-shots), dass Lisa die Treppen hochsteigt und Matthew einige Schritte hinter
ihr ist. Dieser Wechsel verdeutlicht, unter welcher Anspannung Alex steht, weil es in diesem kurzen null-
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Dieses Gestaltungsmittel — ein Ereignis wird aus unterschiedlichen Erlebensperspektiven
erzahlt — wird nach Genette als mwultiple interne Fokalisierung bezeichnet (vgl. Genette 1998:
135) und findet in WICKER PARK mehrfach Anwendung. Zentrale Funktion einer solchen
multiplen internen Fokalisierung ist die Rekontextualisierung des gezeigten Ereignisses:
Dieses erscheint durch den Fokalisierungswechsel in einem neuen Licht, da zentrale

Informationen nachgeliefert werden.

Das Motiv fiur den Versuch von Alex, das Wiedersehen des einstigen Liebespaars zu
unterbinden, ist zunichst unklar, wird jedoch in der zweiten Fokalisierungsphase durch
eine sukzessive interne Fokalisierung auf Alex verdeutlicht. Parallel zur ersten Fokalisie-
rungsphase werden die notwendigen Informationen durch Analepsen nachgereicht, die
erneut die Zeit von vor etwa zwei bis drei Jahren erfasst, diesmal jedoch aus der Erlebens-
perspektive von Alex. Der alternierende Wechsel der Erlebensperspektive im Sinne einer
variablen internen Fokalisierung findet daher nur auf der Ebene der fortlaufenden Zeit der
Gegenwart innerhalb der Erzihlung statt, wihrend in den Analepsen dieser Fokalisie-
rungsphase, die die Vorereignisse erzahlen, ausschlieBlich auf Alex fokalisiert wird. Durch
die zeitlichen Rickwendungen erfahren die Rezipienten, dass Alex bereits eine Nachbarin
und Freundin von Lisa war, als diese Matthew noch nicht kannte. Als Alex eines Tages
Matthew auf der Straf3e erblickt, verliebt sie sich in ihn, traut sich aber nicht, ihn anzuspre-
chen. Als Lisa, unabhingig von Alex, Matthew kennenlernt und sich in ihn verliebt, ist Alex
am Boden zerstort. Im Gegensatz zur vollendeten sukzessiven internen Fokalisierung Matt-
hews in der ersten Fokalisierungsphase des Films, endet die zweite Fokalisierungsphase mit
einer noch nicht abgeschlossenen sukzessiven internen Fokalisierung von Alex, da noch nicht
der endgiltige Wissensstand der Intrigantin erreicht ist. Offen bleibt unter anderem nach

wie vor die Frage, wie es zur Trennung von Lisa und Matthew kam.

Das Prinzip der Informationserginzung wird in der dritten und letzten Fokalisierungsphase
fortgesetzt, die von einer erneut erhéhten Komplexitit geprigt ist. Auf der Zeitebene der
fortlaufenden Geschichte wird die variable Fokalisierung nun durch eine dritte Figur
erweitert: Neben der Fokalisierung auf Matthew und Alex wird in dieser Phase auch auf
Lisa fokalisiert. Sie erfihrt durch eine Nachricht von Matthew, die er fr sie in dem Restau-
rant hinterlassen hat, dass dieser sie sucht. Matthew zweifelt zunehmend daran, sich
getduscht zu haben und ist sich sicher, doch seine Exfreundin Lisa gesechen zu haben. Auch
in dieser Phase wird das Geschehen durch Analepsen unterbrochen: Die sukzessive interne
Fokalisierung von Alex wird in diesen Analepsen abgeschlossen und es werden weitere
zentrale Informationen hinsichtlich der Trennung von Matthew und Lisa nachgeliefert:

Lisa, die nach Matthews Angebot, zusammenzuziehen, kurzfristig als Tdnzerin fir eine

fokalisierten Zeitraum nicht in ihrer Macht steht, zu verhindern, dass die beiden sich begegnen. Insofern
stutzt dieser kurzzeitige Fokalisierungswechsel im Prinzip die Erlebensperspektive von Alex — zumindest ldsst
sich der Wechsel so interpretieren. Die Rezipienten wissen bereits durch die in der ersten Fokalisierungsphase
gezeigte Erlebensperspektive von Matthew, dass er Lisa nicht trifft, sodass dieser Fokalisierungswechsel nicht
dem Spannungsaufbau dient.
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Europa-Tournee rekrutiert wird, kann Matthew nicht erreichen, um ihm dies mitzuteilen,
schreibt ihm aber einen Brief und bittet ihre Freundin Alex, Matthew den Brief zu tberge-
ben. Alex jedoch, die selbst in Matthew verliebt ist, kommt dieser Bitte nicht nach. Und
nicht nur das: Sie 16scht Nachrichten von Lisa auf Matthews Anrufbeantworter und sorgt
somit dafiir, dass Matthew neben dem Brief auch sonst keine Nachrichten von Lisa erhilt
und daher nicht weil3, warum seine Freundin plétzlich verschwunden ist. Lisa wiederum
erzahlt sie in einem Telefonat, dass sie Matthew mit einer anderen Frau 7n flagranti erwischt
hitte: Alex hat demnach die Beziehung von Matthew und Lisa aus Eifersucht zerstort und
versucht nun zu verhindern, dass die beiden sich wieder begegnen und ihre Intrigen
durchschauen. In dieser dritten Fokalisierungsphase wird auch eine intern auf Lisa fokali-
sierte Analepse gezeigt, wodurch auch auf der Zeitebene der Vergangenheit variable
Fokalisierungen vorgenommen werden: Thr Licheln nach Matthews Angebot, mit ihm
zusammenzuzichen, lisst erkennen, dass sie gewillt ist, sein Angebot anzunehmen. Aus
Matthews Erlebensperspektive — auch diese Szene wird also multipel intern fokalisiert —

war diese Reaktion nicht zu sehen.

Der Film endet damit, dass alle drei zentralen Figuren beztlglich zentraler Fragen der
Geschichte den gleichen Wissensstand teilen, ebenso wie die Rezipienten. Die spezifische
Fokalisierungsstruktur von WICKER PARK fihrt dazu, dass sich die Perspektiven von
Matthew, Alex und Lisa wie Mosaiksteine ergainzen. In Bezug auf die narrative Wirklichkeit
lisst sich daher konstatieren, dass die drei unterschiedlichen Erlebensperspektiven auf das
dargestellte Geschehen in WICKER PARK somit die fiktionalen Fakten sukzessive erginzen
und komplettieren: Es entsteht ein widerspruchsfreies Bild von der Realitit in der Fiktion.
Diese Spielart der Pluralititit von Erlebensperspektiven kann daher als erganzgende Form des
polyfokalisierten Erzdhlens bezeichnet werden und liegt dann vor, wenn unterschiedliche
Sichtweisen auf die narrative Wirklichkeit erzahlt werden, jede Erlebensperspektive aber

zusitzliche Informationen zur Realitit innerhalb der Fiktion hinzufiigt.

A LA FOLIE...PAS DU TOUT

In Laetitia Colombanis A LA FOLIE...PAS DU TOUT werden zwei divergierende Erlebensper-
spektiven miteinander konfrontiert: Die Kunststudentin Angélique leidet an Erotomanie
und lebt in dem Wahn, ihre Liebe zum Kardiologen Loic beruhe auf Gegenseitigkeit. In
einer ersten Fokalisierungsphase des Films wird vorwiegend Angéliques Erlebensperspekti-
ve eingenommen, anschlieBend wird in einer zweiten Fokalisierungsphase primir Loics
Sichtweise auf die ,Beziechung® erzihlt. Eine zentrale Erzdhlstrategie des Films besteht
darin, dass ein spezifischer Zeitraum der erzihlten Zeit aus den beiden divergierenden

Erlebensperspektiven von Angélique und Loic geschildert wird. Zahlreiche Ereignisse

10 So lautet der Richterspruch gegen Ende der filmischen Erzdhlung, der aus dem Of die Einweisung
Angéliques in eine psychiatrische Anstalt erklart.
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werden dabei multipel intern fokalisiert oder in Bezug zueinander gc:setzt.11 Das ,,narrative
Raffinement® (Schweinitz 2007: 85) dieses Films liegt darin begriindet, dass die narrative
Instanz durch den geschickten Einsatz narrativer und filmischer Strategien in der ersten
Fokalisierungsphase nicht deutlich kennzeichnet, dass Angéliques Wahrnehmung von der
Welt nicht mit den fiktionalen Fakten ubereinstimmt, oder, um es noch konkreter zu
formulieren: Es wird von der filmischen Erzdhlung nicht hinreichend markiert, dass
Angélique krank ist und dass ihre Krankheit zu einer verzerrten Wahrnehmung der narrati-
ven Wirklichkeit fithrt. Die erste Fokalisierungsphase ist daher unzuverlissig erzihlt."”
Anhand einiger Beispiele mochte ich die unterschiedlichen Sichtweisen der beiden Prota-

gonisten auf die Fakten der narrativen Wirklichkeit gegeniiberstellen.

Eine bedeutende narrative Strategie in der ersten Fokalisierungsphase des Films besteht im
geschickten Auslassen von zentralen Informationen, das als underreporting bezeichnet
werden kann.” Dies betrifft unter anderem Ereignisse in der erzihlten Welt, die in der
ersten Fokalisierungsphase zwar nicht dargestellt werden, die aber zu einer
Missinterpretation durch Angélique gefithrt haben. So wird sie beispielsweise einmal von
threm Verehrer David gefragt, ob der Schal, den sie trage, von Loic sei. Die Studentin
bestitigt dies, wodurch suggeriert wird, dass der Kardiologe ihr dieses Accessoire ge-
schenkt habe. In der zweiten Fokalisierungsphase hingegen wird das zugehérige Ereignis
zu diesem offensichtlichen Missverstindnis nachgeliefert. Es ist zu sehen, wie Loic per
Zufall seinen Schal im dufleren Eingangsbereich seines Hauses verliert. Scheinbar findet
Angélique diesen Schal und interpretiert diesen Fund als Zeichen von Loic: ,,Vielen Dank
fur das Geschenk, das Du mir hinterlassen hast®, schreibt sie in einem Brief an Loic, ,,ich
trage ithn um meinen Hals als Erinnerung an den Tag, an dem Du mir Deine Leidenschaft
und Liebe erklirt hast”, heil3t es weiter. Loic weil3 nicht, um wen es sich beim Absender
dieses Briefes handelt, die zahlreichen Nachrichten und Geschenke, die er erhilt, fiihren
jedoch dazu, dass seine Ehe gefdhrdet wird, da seine Frau Rachel zunehmend misstrauisch
wird. Angélique hat David demnach nicht angelogen — der Schal ,ist‘ ja tatsichlich ,von°
Loic, aber im Sinne von ,Besitz‘ im Gegensatz zu ,Geschenk® —, sie missinterpretiert diesen

verlorenen Gegenstand jedoch als Zeichen, das Loic angeblich fiir sie hinterlassen habe.

11 Bei dem Zeitraum handelt es sich um die Zeit bis zum Selbstmordversuch Angéliques. Zu diesem Zeit-
punkt wird die Erzihlung per visualisierter Analepse ,zuriickgespult® und beginnt noch einmal von vorn,
diesmal allerdings aus der Erlebensperspektive Loics. In dieser zweiten Phase entsteht durch zahlreiche
multiple interne Fokalisierungen ein Mehrwissen auf Seiten der Rezipienten. Nachdem zum zweiten Mal in
der filmischen Erzdhlung der Selbstmordversuch erzihlt wurde, wird der Film in einer dritten Fokalisie-
rungsphase vatiabel intern fokalisiert und endet mit einer Null-Fokalisierung. Vgl. zur Null-Fokalisierung am
Ende des Films und zur Unterscheidung des Mehrwissens durch Null-Fokalisierung einerseits und durch
multiple interne Fokalisierungen andererseits Schweinitz 2007: 94.

12 Vgl. zum unzuverlissigen Erzihlen in A LA FOLIE ... PAS DU TOUT Thoene 2006 und Schweinitz 2007. Vel
allgemein zum unzuvetldssigen Erzihlen im Film Laass 2008.

13 Vgl. zum wunderreporting und seiner Rolle fur unzuverlissiges Erzihlen insbesondere Hartmann 2007: 44 und
zur besonderen Bedeutung fiir A LA FOLIE ... PAS DU TOUT Kuhn 2010 (Kapitel 5.2.3).
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Ein weiteres Beispiel fiir eine derartige Missinterpretation fiktionaler Ereignisse durch
Angélique ist die Reise nach Florenz, die Loic angeblich mit ihr unternehmen mdochte.
Stolz zeigt sie David eine Broschiire: ,,Loic und ich fliegen bald nach Florenz [...]. Heute
frih kam er damit an®, berichtet sie. Aus Loics Perspektive kann von einer gemeinsamen
Reise nach Florenz jedoch keine Rede sein. In einem weiteren Brief, den er von der ihm
unbekannten Angélique erhalten hat, heif3t es: ,,Vielen Dank fir den Prospekt, den ich in
meinem Briefkasten fand.” Seinem Freund, dem Loic diesen Brief vorliest, versichert der
Arzt jedoch: ,,Ich hab natiirlich nie was in einen Briefkasten gesteckt. ,,Ich triume schon

ewig von einer Reise nach Florenz, ich komme mit, wann immer Du willst®, schreibt die

,wahnsinnig verliebte® Studentin weiter. Offensichtlich hat Angélique eine harmlose Werbe-
Postwurfsendung dahingehend interpretiert, dass dies erneut ein Zeichen von Loic sei.
Selbst ithm wird bewusst: ,,Jemand scheint sich einzubilden, dass ich ihm irgendwelche
Zeichen schicke, oder Botschaften®, sagt er zu seinem Freund. Dass Angélique tatsdchlich
in dem Glauben lebt, Loic wolle mit ihr verreisen, wird dadurch deutlich, dass sie ent-
tauscht und vergeblich auf dem Flughafen auf ihr Liebesobjekt wartet. Um den Eindruck
zu verstirken, dass es sich so verhilt, wie Angélique es darstellt, werden die eigentlichen
Ereignisse, die zu den Missinterpretationen fithren, in der ersten Fokalisierungsphase
ausgespart. In der zweiten Fokalisierungsphase wird jedoch die Information, welche
Ereignisse zu diesen Fehlinterpretationen fihrten, nachgereicht (im Falle des Schals) oder

angedeutet (im Falle des Flyers)."

Solche Ellipsen in der ersten Fokalisierungsphase des Films werden durch geschickte
irrefithrende Montagen erginzt. So wird beispielsweise die gemeinsame Heimfahrt von
Angélique und Loic von einem Empfang dargestellt. Aus Angéliques Erlebensperspektive
werden die Ereignisse wie folgt erzahlt: Nachdem Loic den Empfang verlassen hat, fliichtet
auch Angélique von der Party, anschlieBend fahren beide gemeinsam in Loics Auto nach
Hause. Durch die Montage und Kameraeinstellungen wird suggeriert, dass sie sich wihrend
der Fahrt verliebt in die Augen schauen. Die Rahmung dieser Ereignisse wird in der
zweiten Fokalisierungsphase nachgeholt, wodurch die Fahrt in einem anderen Licht er-
scheint: Loic und Angélique sind zufillig Nachbarn, da Angélique fir einen lingeren
Zeitraum das Nachbarhaus bewohnt, um sich in der Abwesenheit der eigentlichen Besitze-
rin um das Haus zu kiimmern. Loic bietet Angélique daher an, sie in seinem Wagen mitzu-
nehmen, als er sie nach dem Verlassen des Empfangs an einem Taxistand warten sicht.
Durch die Windschutzscheibe ist zu sehen, dass sie sich zeitversetzt ansehen und licheln.
Als sie ihr Fahrziel erreicht haben, verabschieden sie sich.” Hitten diese Informationen
bereits in der ersten Fokalisierungsphase zur Verfigung gestanden, so wire deutlich
geworden, dass Angélique in dem Wahn lebt, ihre Liebe zu Loic beruhe auf Gegenseitig-
keit.

14 Im Gegensatz zum Verlust des Schals wird der Einwurf der Postsendung durch einen Prospektaustriger
nicht dargestellt. Es wird aber durch Loics aufgezeigte Reaktion angedeutet, dass es sich so verhalten hat.
15 Vgl. zu dieser Szene auch Thoene 2006: 84 und Schweinitz 2007: 97.
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Eine weitere irrefithrende Montage, die zentrale Informationen zunichst vorenthilt, ist die
Szene, in der Loic nachts an der Tur des Hauses klopft, in dem Angélique derzeit lebt. In
der ersten Fokalisierungsphase wird diese Szene dadurch eingeleitet, dass Angélique aus-
nahmsweise bei ihrer Freundin Héloise tibernachtet. Nachdem sie ein Treffen von Loic mit
seiner schwangeren Frau zufillig beobachten konnte, ist sie auller sich vor Wut. Zunichst
will sie den Vorschlag ihrer Freundin, bei ihr zu tibernachten, ablehnen: ,,Und wenn Loic
kommt?*“ Héloise antwortet: ,,Ach, dann hat er eben Pech, wir’ doch gut, dann denkt er
vielleicht mal ein bisschen nach.“ In der nichsten FEinstellung klopft Loic nachts an
Angéliques Haustiir, wodurch suggeriert wird, dass tatsichlich das eintrifft, was Angélique
vermutet hat: Loic mdchte sie besuchen. In der zweiten Fokalisierungsphase werden erneut
rahmende Informationen nachgeliefert: Loic wollte lediglich bei seinen Nachbarn nach

Milch fiir seine schwangere Frau fragen, die gerne ein Glas Milch trinken wiirde."®

SchlieBlich fihrt ein weiteres zentrales Ereignis der narrativen Wirklichkeit in der ersten
Fokalisierungsphase per irrefiihrender Montage zu falschen Schliissen tiber die Verhaltnisse
in der narrativen Wirklichkeit: Loic iiberreicht Angélique eine Rose. Im Rahmen einer
Analepse erinnert sich Angélique an dieses Ereignis, als sie nachts wach im Bett liegt, mit
Loics Schal in der Hand, an dem sie mit geschlossenen Augen riecht. Qua filmischer
Konvention wird suggeriert, dass Loic ihr einmal aus Liebe eine Rose geschenkt hat. Dieses
Rosengeschenk hat zwar tatsichlich stattgefunden, aber rein zufillig, wie eine Analepse
gegen Ende des Films aufklirt: Als Loic seiner Frau einen Blumenstraufl mitbringt, da sie
thn mit der Nachricht begliickt hat, dass sie schwanger ist, verldsst just in diesem Moment
Angélique das Nachbarhaus, nachdem sie wieder einmal auf das Baby der Nachbarin
aufgepasst hat. Vor lauter Freude tiber die Schwangerschaft seiner Frau tberreicht Loic der
thm zufillig tiber den Weg laufenden Angélique eine Rose aus diesem Blumenstrauf3 — der

Ausloser fur ihre Erotomanie.

Das underreporting hinsichtlich zentraler Ereignisse in A LA FOLIE ... PAS DU TOUT wird nicht
nur durch Ellipsen und erginzende irrefihrende Montagen umgesetzt, sondern dartiber
hinaus auch tber kurze Fokalisierungswechsel, die Genette als A/terationen bezeichnet. Zwar
wird in der ersten Fokalisierungsphase vorwiegend Angéliques Erlebensperspektive einge-
nommen, doch durch kurze Alterationen wird diese hiufig kurzzeitig unterbrochen.!” Diese
Wechsel werden unter anderem dann eingesetzt, wenn die Beibehaltung der internen
Fokalisierung auf die Protagonistin entlarven wirde, dass Angélique eine Beziehung
fantasiert, die de facto nicht existiert. Ein gutes Beispiel ist ein Ereignis auf dem bereits
erwihnten Empfang, auf dem auch David anwesend ist. Als Angélique und kurz nach ihr
auch Loic Richtung Toilette verschwinden, wechselt die Fokalisierung kurzzeitig auf David.

Dadurch vermeidet die narrative Instanz, die Ereignisse auf der Toilette zu erzihlen, die

16 Vgl. zu dieser Szene auch Thoene 2006: 89. .
17 Vel. zum Begriff Alteration Genette 1998: 138-140 und zur Bedeutung der Alterationen in A LA FOLIE ...
PAS DU TOUT Schweinitz 2007: 90-94.
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aufzeigen wirden, dass der von Angélique vermittelte Eindruck, sie hitte eine Affire mit
dem Kardiologen, jeglicher Realitit entbehrt. In der zweiten Fokalisierungsphase folgt die
filmische Erzahlung jedoch Loic und es wird deutlich, dass sich die beiden dort nur zufillig
treffen und dass sich Loic kaum erinnern kann, Angélique schon einmal gesehen zu haben.
Statt eines Téte-a-Tétes, das durch den Fokalisierungswechsel in der ersten Fokalisie-
rungsphase suggeriert wurde, unterhalten sich die beiden Giste lediglich und Loic stellt

dabei fest, dass Angélique derzeit zufilligerweise neben ihm wohnt.'®

Auch hinsichtlich der Vertuschung geschmackloser Racheakte bis hin zu Mordversuchen
wird die interne Fokalisierung Angéliques kurzzeitig aufgegeben. So wechselt die Fokalisie-
rung auf ihre Freundin Héloise, als Angélique sich deren Motorroller ausleiht, mit dem die
Studentin — wie spiter deutlich wird — Loics Frau Rachel in einen Unfall verwickelt, bei
dem diese ihr noch ungeborenes Kind verliert. Wie der Unfall verlauft, wird durch den
Wechsel der Fokalisierung auf Héloise nicht erzihlt. Neben diesen Fokalisierungswechseln
auf andere Figuren wechselt auch die Art der Fokalisierung auf Angélique kurzzeitig. Als
sie beispielsweise von dem Mediziner David ein echtes Herz besorgen lasst, dass sie, mit
einem Pfeil durchbohrt, an Loic liefern ldsst, wird Angélique in der ersten Fokalisie-
rungsphase bezliglich dieser Information extern fokalisiert. Es wird nicht erzdhlt, um
welchen Gefallen Angélique David bittet, der zunichst erschrocken ihre Bitte ablehnt, um
dann doch nachzugeben.w Zwar wurde die Beibehaltung der internen Fokalisierung auf
Angélique hinsichtlich dieser beiden Ereignisse des Mofa-Unfalls und des Herz-Geschenks
nicht zwangsldufig entlarven, dass Loic und Angélique keine Beziehung haben, allerdings
wurden sie aufzeigen, dass Angélique eventuell ein schwerwiegendes psychisches Problem

hat und ihre Glaubwiirdigkeit schwichen.

Alle diese aufgefithrten Strategien — die Ellipsen, irrefithrenden Montagen und Alterationen
in der Fokalisierung —, mit denen das wnderreporting umgesetzt wird, stitzen paradoxerweise
Angéliques Sicht auf die Dinge in der ersten Fokalisierungsphase der filmischen Erzihlung
(vgl. Schweinitz 2007: 91f.). Somit unterstitzen auch filmische Strategien, die nicht direkt
mit der Fokalisierung in Zusammengang stehen, die subjektive Erlebensperspektive

Angéliques, die nicht mit der narrativen Wirklichkeit Gibereinstimmt.

In A LA FOLIE ... PAS DU TOUT werden wie in WICKER PARK unterschiedliche Perspektiven
auf das Geschehen eingenommen. Doch hinsichtlich der Konstruktion der narrativen
Wirklichkeit besteht ein entscheidender Unterschied zu McGuigans Film: Durch das
Aufeinandertreffen unterschiedlicher Perspektiven entsteht eine ,neue Wahrheit”

(Schweinitz 2007: 83), denn die verschiedenen Fokalisierungen erginzen sich nicht wider-

18 Vgl. zu dieser Szene auch Thoene 2006: 88f. und Schweinitz 2007: 92. Interessanterweise wird Loics
Erlebensperspektive in dieser Toilettenszene ebenfalls nicht durchgingig durchgehalten. Als er in einer
Toilettenkabine verschwindet, wird kurzzeitig auf Angélique fokalisiert, die schminkend am Spiegel steht.

19 Diese kurzzeitige externe Fokalisierung wird dabei durch eine externe Okularisierung gestiitzt, als Angéli-
que begeistert in das Behiltnis schaut, in dem das Herz liegt. Zu diesem Zeitpunkt wird jedoch nicht gezeigt,
was sich in diesem Behailter befindet, Angélique sicht daher mehr, als die narrative Instanz mitteilt.
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spruchsfrei, sondern sie divergieren. Diese korrigierende Form polyfokalisierten Erzihlens
liegt dann vor, wenn sich mehrere interne Fokalisierungen widersprechen und es sich
herausstellt, dass nur eine der intern fokalisierten Erlebensperspektiven der narrativen
Wirklichkeit entspricht: Eine interne Fokalisierung korrigiert eine andere in Bezug auf die
Realitit in der Fiktion.”

RASHOMON

Als ein Klassiker des polyfokalisierten Erzihlens kann Akira Kurosawas RASHOMON aus
dem Jahr 1950 gelten. Ein Verbrechen in einem Wald wird aus vier unterschiedlichen
Erlebensperspektiven erzihlt — von Figuren, die an dem Delikt beteiligt waren oder es
beobachtet haben. Durch diese Vielfalt an Sichtweisen werden vier unterschiedliche
Versionen der Tat dargestellt. Dabei kénnen einige Ereignisse als fiktionale Fakten gelten,
da sie in allen Versionen ubereinstimmen: Der ,Rduber® Tajomaru tberfillt in einem Wald
einen Samurai und vergewaltigt dessen Frau. Der Samurai wird tot aufgefunden, die Frau
tberlebt das Verbrechen. Die Frage jedoch, wie der Samurai zu Tode kam, wird unter-

schiedlich beantwortet.

Die Komplexitit der Fokalisierungsstruktur in RASHOMON wird insbesondere durch
unterschiedliche Erzdhlebenen hervorgerufen (vgl. Griem 2000: 316). Auf der Rahmenebe-
ne fihrt die Ruine eines zerstorten Tores bei einem starken Regen drei unterschiedliche
Minner zusammen, die sich vor den Wassermassen schitzen: einen Holzfiller, einen
Monch und einen weiteren Mann. Der Holzfiller erzihlt in dieser Ruine die vier verschie-
denen Versionen, fungiert also als intradiegetische sprachliche Erzdhlinstanz, die von einer
visuellen Erzihlinstanz unterstiitzt wird, die seine Erzahlung visualisiert.” Die Aussagen
und somit auch die Erlebensperspektiven Tajomarus, des Samurais und der Frau sind somit
Bestandteil einer Erzihlsituation auf der extradiegetischen Ebene.”” Diese drei Figuren
werden in der intradiegetischen Geschichte des Holzfillers wiederum zu expliziten Erzih-
lerfiguren und fungieren daher als metadiegetische sprachliche Erzahlinstanzen. Die
Aussagen der einzelnen Figuren vor Gericht werden von der visuellen Erzihlinstanz mit
Bildern unterstiitzt, es wird also nicht nur audiovisuell dargestellt, wie die Figuren vor
Gericht thre Aussagen machen, sondern auch das, was sie dem Gericht erzihlen. So liefert
die visuelle Erzahlinstanz die Bilder zu allen sich ausschlieBenden Versionen tiber das
Geschehen im Wald. Somit widersprechen sich nicht nur die Erzihlungen der Figuren,

sondern auch die von der visuellen Erzahlinstanz gezeigten Bilder. Einzig die Version des

20 Durch die Schlussphase des Films und insbesondere durch die null-fokalisierte Schluss-Sequenz wird
deutlich markiert, dass Loics Erlebensperspektive mit der narrativen Wirklichkeit tibereinstimmt.

21 Vgl. zu der Unterscheidung zwischen sprachlichen und visuellen Erzdhlinstanzen auf verschiedenen
Erzihlebenen Kuhn 2007 und Kapitel 3 in Kuhn 2010. Eine differenzierte Darstellung der einzelnen Ebenen
und Erzihlinstanzen in RASHOMON findet sich in den Kapiteln 5.3.5 und 6.3.2.2 in Kuhn 2010. Ob neben
dem Holzfiller auch der Ménch als sprachliche Erzahlinstanz fungiert, ist nicht eindeutig bestimmbar.

22 Vgl. zu narrativen Ebenen Genette 1998: 162-165.
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Holzfillers wird nicht vor Gericht erzihlt, sondern nur dem Moénch und dem weiteren

Mann auf der ersten Erzihlebene, die sich vor dem Regen schiitzen.

In Tajomarus Version der Geschichte ergibt sich die Frau nach kurzem Kampf ihrem
Schicksal. Er behauptet, es sei nicht seine Absicht gewesen, ithren Mann zu téten, daher
fesselt er ihn und ldsst ihn bei seinem Verbrechen zusehen. Doch die Frau fordert den Tod
von einem der beiden Minner: ,,Vor zwei Minnern mit Schande bedeckt zu werden ist viel
schlimmer als der Tod", sagt sie zur Begriindung. Sie fordert Tajomaru dazu auf, mit ihrem
Mann um sie zu kimpfen. Den Kampf gewinnt der Verbrecher, indem er den Samurai mit
einem Schwert totet. Die Frau flieht wihrend des Kampfes. In der Variante der Frau
flichtet Tajomaru, nachdem er sie vergewaltigt hat. Ihr Mann blickt sie minutenlang voller
Verachtung an, was sie zur Verzweiflung treibt: Sie ersticht ithren Mann mit ithrem Dolch,
mochte sich selbst auch das Leben nehmen, hat jedoch nicht die Kraft dazu. Der tote
Samurai — der iiber ein Medium aus dem Reich der Toten berichtet — wiederum behauptet,
Tajomaru hitte versucht, seine Frau dazu zu iberreden, ithren Mann zu verlassen und ihr
Leben zukiinftig an seiner Seite zu verbringen. Die Frau willigt ein, verlangt aber von
Tajomaru, dass er ihren Mann t6ten soll, sonst kénne sie nicht mit ihm gehen. Tajomaru
verliert durch die Forderung der Frau das Interesse an ihr und fragt den Samurai, ob er sie
toten solle. Wahrenddessen gelingt der Frau die Flucht, Tajumaro verfolgt sie, ldsst sie aber
laufen und befreit den Samurai von seinen Fesseln. Mit dem Dolch ersticht sich der Samu-
rai anschlieBend selbst. Der Holzfiller wiederum behauptet in einer vierten Version, die
Ereignisse nach der Vergewaltigung beobachtet zu haben. Demnach bittet Tajomaru die
Frau nach der Tat um Entschuldigung und bittet sie, seine Frau zu werden. Die Frau
bindet ihren Mann los und fordert implizit einen Zweikampf um sich. Zunichst werden
Wortgefechte zwischen den drei Beteiligten gefiihrt, es kommt aber schlieBlich doch zum
Kampf zwischen den beiden Minnern, den Tajomaru gewinnt, indem er den Samurai mit

einem Schwert totet. Der Frau gelingt die Flucht.

Die vier unterschiedlichen und sich widersprechenden Erlebensperspektiven machen
unterschiedliche Aussagen dariiber, wer den Samurai getdtet hat und aus welchem Motiv er
den Tod gefunden hat. Die narrative Instanz etabliert keine dieser Versionen als narrative
Wirklichkeit. Diese Nicht-Etablierung einer fiktionalen objektiven Wirklichkeitsebene ist
auf die fehlende Markierung der Art der Fokalisierungen zurtickzufiihren. Zwar wird durch
die Rahmung auf den unterschiedlichen Ebenen der Erzdhlung deutlich markiert, auf
welche Figur fokalisiert wird, aber es fehlt die Markierung, ob intern oder extern auf die
diversen Beteiligten fokalisiert wird: Liigen diese bewusst, beispielsweise um sich vor
Gericht zu schiitzen, oder vor Scham, und wird somit weniger mitgeteilt, als die Figuren
wissen (externe Fokalisierung), oder ist ihr Erinnerungsvermogen beeintrichtigt, und es
wird ihr Wissensstand — oder das, was sie glauben, zu wissen — erzdhlt (interne Fokalisie-
rung)? Die Darstellung des Geschehens im Wald kann daher sowohl multipel 7nfern als auch

multipel exzern fokalisiert sein. Analytisch ldsst sich dies nicht erschlieBen, nur per Interpre-
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tation, die unterschiedlich ausfallen kann. Das Korrektiv einer tatsdchlichen® Version fehlt,
die narrative Wirklichkeit wird pluralisiert, ohne dass eine der Versionen als tatsdchliche

narrative Wirklichkeit fungiert.23

Hinsichtlich der Konstruktion der narrativen Wirklichkeit kann diese Form des
polyfokalisierten Erzihlens daher im Gegensatz zu der erginzenden und der korrigieren-
den Form als relativierende Form bezeichnet werden: Mehrere Erlebensperspektiven relativie-
ren sich gegenseitig und es herrscht Uneinigkeit tiber Teile der fiktionalen Fakten, die selbst

von der narrativen Instanz nicht aufgelGst wird.”*

Fazit

Die Bezugsetzung ausgewihlter polyfokalisierter Erzahlungen zur Realititsebene in fiktio-
nalen Erzihlungen zeigt die ,Macht® der Perspektive auf: Durch die Pluralitit mehrerer
Erlebensperspektiven kann die narrative Wirklichkeit erginzt, korrigiert oder relativiert
werden. Im Falle der korrigierenden und der relativierenden Form fithrt dies zu einer
Pluralitit der narrativen Wirklichkeit, die von der filmischen Erzdhlung hierarchisiert
werden kann (korrigierend) oder nicht (relativierend). Strategien der Fokalisierung spielen
daher eine zentrale Rolle bei der Konstruktion der Realititsebene fiktionaler Narrationen.
Die knappen Analysen der einzelnen Filme haben aufgezeigt, dass diese verschiedenen
Grundformen polyfokalisierten Erzihlens durch sehr unterschiedliche Erzihlstrategien

hervorgerufen werden, die narrationsspezifisch zu analysieren sind.

Davon ausgehend, dass sich die drei herausgearbeiteten Formen polyfokalisierten Erzih-
lens im Allgemeinen und die drei analysierten Beispiele im Besonderen zum Thema ,Wirk-
lichkeit* verhalten — mal implizit wie im Fall WICKER PARK, mal explizit wie in RASHOMON,
wo die ,Realitit in Dialogen zwischen den Figuren reflektiert wird —, so bildet die narrato-
logische Analyse der Fokalisierungsstruktur in Bezug auf die narrative Wirklichkeit eine
Grundlage fiir mégliche Interpretationen. WICKER PARK, A LA FOLIE ... PAS DU TOUT und
RASHOMON implizieren sehr unterschiedliche Aussagen tber das, was Realitit oder Wirk-
lichkeit ist. In WICKER PARK wird die Realitit nicht infrage gestellt, sie wird als gegeben
etabliert, lediglich der Zugang zu ihr ist individuell und somit stehen nicht allen Beteiligten
an einem Geschehen alle notwendigen Informationen zur Verfigung. Dies kann fatale
Auswirkungen auf das personliche Lebensschicksal haben. A LA FOLIE ... PAS DU TOUT
thematisiert die Subjektivitit der Wahrnehmung, das bewusste und unbewusste Ausblen-
den von Tatsachen, das soweit gehen kann, nicht nur das eigene, sondern auch das Leben

anderer zu zerstoren. Es muss nicht alles real sein, was aus subjektiver Perspektive fir real

2 Die Version des Holzfillers nimmt jedoch eine Sonderstellung ein, da sie auf einer anderen Erzihlebene
angesiedelt ist und der Holzféller nicht direkt beteiligt ist, sondern das Geschehen nur beobachtet. Dennoch
ldsst sich analytisch nicht belegen, dass diese Version den fiktionalen Fakten entspricht. Vgl. dazu auch
Kapitel 6.3.2.2 in Kuhn 2010.

2 Vgl. zur Relativierung von Wahrheit und Witklichkeit in RASHOMON Flier] 2004 und Griem 2000: 318.
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gehalten wird. RASHOMON hingegen stellt die Existenz einer objektiven Realitit infrage und

betont das konstruktive Element narrativer Wirklichkeitskonstitution.

Polyfokalisierte Erzdhlungen reflektieren somit eine Frage, die in der Philosophie, in der
Kulturtheorie und eben auch in fiktionalen Erzihlungen immer wieder gleich gestellt und

doch unterschiedlich beantwortet wird: Was ist die Wirklichkeit?

ook
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