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Die transmediale Erzahltheorie gehort seit einig@imren zum festen Bestandteil der narrato-
logischen ForschunDass in der Reih&larratologia nun ein Band zur Filmnarratologie
erschienen ist, wird man insofern nicht tiberrasdhferden. Uberraschend ist aber sehr wohl
die Tatsache, dass Markus Kuhns Dissertationsscheiferste deutsche narratologische Mo-
nographie darstellt, die sich ausschlief3lich dendivta Film widmet. Der Band schliel3t da-
mit eine Forschungsliicke. Es handelt sich bei di@selifikationsschrift nicht um eine Ein-
fuhrung in die Filmnarratologie. Kuhn geht es irster Linie um die Etablierung »einer
anwendungsorientierten und werkinternen Filmnalogie« (3). Er baut dabei auf Gérard
Genettes Ansatz affdessen Kategorien weitgehend tibernommen und afifiziert bzw.
erganzt werden.

Die Arbeit beginnt mit einem Kapitel Uber die meadiszhen Grundlagen, in dem die zentra-
len Begriffe der Narratologie diskutiert und erkEitwerden. Das zweite Kapitel widmet sich
der transmedialen Narratologie und leitet damitr(dneden folgenden Kapiteln, die sich den
narrativen Instanzen, der Fokalisierung, der Zed komplexen Kommunikations- und Ebe-
nenstrukturen im Film widmen.

Die vielleicht wichtigste Leistung der Arbeit bdstedarin, Genettes Konzept der Erzahlin-
stanz fur den Film neu zu durchdenken. Kuhn maehtli¢h, dass die Erzéhlinstanz im Film
anders als in der Literatur nicht allein durch BrageWer spricht?bestimmt werden kann.
Die einschneidende Neuerung, die Kuhn vollziehstdd® darin, dass er die Erzahlinstanz im
Film in zwei Kategorien unterteilt, die visuelledudie sprachliche Erz&hlinstanz:

Der Prozess des filmischen Erzahlens entsteht isa@imenspiel einer visuellen Erzahlinstanz, die
durch audiovisuelles Zeigen bzw. Vorfliihren von Srerrzahlt, mit einer oder mehreren (oder auch
gar keiner) sprachlichen Erzahlinstanz(en), dietspopachlich erzahlen und der visuellen Erzahlinstan
untergeordnet sein kdnnen, aber nicht missen.

(85)

Mit diesem basalen Modell der filmischen Erzahlmgten 16st sich Kuhns Ansatz nicht nur
von Seymour Chatmans Begriff defiematic narratoy® er schafft vor allem eine wichtige
Grundlage fur seine weiteren Analysen. Ein Probéegibt sich allerdings daraus, dass die so
gefasste Erzahlinstanz einen Aspekt beinhaltethdeh Genette nicht zur Stimme, sondern
zum Modus gehort. Die Fra§®er siehtezieht sich bei Genette bekanntlich auf den Aspekt
der Fokalisierung. Die Unscharfe des Genette'sdhedells, die darin besteht, dass die Foka-
lisierung durch die Semantik des Visuellen bestinuindl, ist vielfach als solche benannt und
kritisiert worden. Doch auch wenn man die Fokalisig auf Aspekte der Wahrnehmung
verallgemeinert, bleibt die Schwierigkeit, wie désnzept einer visuellen Erz&hlinstanz von
der Fokalisierung zu unterscheiden ware. Kuhn tiisses Problem, indem er die visuelle
Erzahlinstanz vor allem als das Zusammenspiel vamdéta und Montage auffasst: »Die vi-
suelle Erzahlinstanz ist [...] eine durch Kamera iMahtage selektierende, perspektivieren-
de, akzentuierende, gliedernde, kombinierende wgantsierende Vermittlungsinstanz.« (90)



Bei der visuellen Erzéhlinstanz geht es also niaie, man zundchst annehmen kénnte, um
die FrageWer sieht? sondern um die FragaWNer kombiniert und wer zeigt die Bilder, die
etwas zu sehen gebel@hn (ibertragt dabei Chatmans Konzept sbawingundtelling,* das
dieser fur die Differenzierung mimetischer und eéiggcher Darstellung im Film nutzt, auf die
Kategorie der Erzahlinstanz. Das widerspricht zdam narratologischen Modell Genettes,
ist aber im Hinblick auf das filmische Erzahlenhtiaur pragmatisch, sondern auch plausibel.
Dass Kuhn bei aller Nahe zu Genettes Ansatz duscHaxibel mit dessen Kategorien um-
geht, zeigt sich in diesem Zusammenhang auch anBsgriff der Fokalisierung. Kuhn geht
davon aus, »dass sowohl sprachliche als auch lesoalrative Instanzen fokalisieren kon-
nen« (122). Damit unterlaufe er »die strikte Trempuwer Fragen >Wer sieht< und >Wer
spricht?«« (ebd.). Im Kontext seines Analysemodeliglies allerdings nur konsequent. Zu-
dem modifiziert er Genettes Bestimmung der Fol&iisig so, dass sich seine Begrifflichkei-
ten nicht widersprechen. Genette selbst hatlouveau discours du rédie FrageNer sieht?
wegen der Dominanz des Visuellen verworfen unddsdasen die allgemeinere Frageer
nimmt wahr?als Kriterium der Fokalisierung vorgeschlagen. Kuyhrazisiert Genettes Be-
stimmung zusétzlich, indem er den Aspekt des Wis$§enw. der Information zum zentralen
Fokalisierungskriterium macht. Fokalisierung medetmnach die Selektion von Information
Uber die Figuren im Sinne vdNie grol3 ist der Fokus des Wissem&® die Visualitat beim
Film im Hinblick auf die Perspektive eine zentr&elle spielt, verwendet Kuhn fir die visu-
elle Fokalisierung den von Francois Jost gepraBeriff der Okularisierung.Als Pendant
fur die auditive Fokalisierung nutzt er den BegAiirikularisierung. In seiner Filmnarratolo-
gie spielt allerdings der Begriff der Aurikularisimg gegeniiber dem der Okularisierung eine
eher periphere Rolle.

Wahrend diese terminologische Abweichung von Genett Hinblick auf die visuelle Per-
spektivik im narrativen Film sinnvoll und ntzligst, erweisen sich andere Modifizierungen
als diskussionswiurdig. Der Begriff der mentalen aleppse, der sowohl in dem Kapitel zur
Fokalisierung als auch in dem Uber komplexe Ebdngtsren behandelt wird, ist in sich
widerspruchlich. Die Metalepse bezeichnet die Fider Ebenentberschreitung, wenn also
z.B. die Grenze von extra- und intradiegetischeéilebene aufgehoben wird oder wenn eine
intra- bzw. metadiegetische Ebene auf eine diedetiseduziert wird. Kuhn fasst unter den
Begriff der mentalen Metalepse auch Figuren-PharasMentale Metalepsetiegen vor,
wenn von einer ReflektorfigugingebildeteFiguren (und Gegenstande) so inszeniert werden,
dass sie wie Elemente ddiegetischerRealitatwirken und agieren.« (156) Kuhn bezieht sich
dabei auf Genette, der als Beispiele fur drastigsebenenwechsel u.a. das Entspringen von
Figuren aus Traumen oder Phantasmen nennt. DieeBbibarschreitung muss also nach Ge-
nette deutlich erkennbar sein. Bei den Beispiatie®m, Kuhn anfiihrt, ist dies allerdings nicht
der Fall. Fir Kuhn ist der Filrkear and Loathing in Las Vegasne »Fundgrube mentaler
Metalepsen«, da »Realitat und Vision [...] nicht algei getrennte Ebenen inszeniert [sind]«
(157). Dem ist entgegenzuhalten, dass die DaratgNon phantasierten und realen Ereignis-
sen nicht notwendig zwei Erzahlebenen implizieraerssn Wenn also iRear and Loathing in
Las VegadRaoul Duke in einer Hotelbar die anderen Gast®af#ilien wahrnimmt, dann ist
damit noch kein Wechsel der diegetischen Ebenaagdn. Die mentale Metalepse — darauf
verweist schon der Ausdruckental der sich ja notwendig auf eine intern fokaliseRigur
beziehen muss — bezeichnet in Wirklichkeit einefel&f der internen Fokalisierung. So
nimmt in Fear and Loathing in Las Vegaer Zuschauer ausschlie3lich die Visionen des Ich-
Erzéhlers Duke wahr. Das zeigt sich auch an derhdghenden externen Fokalisierung auf
die Figur des Dr. Gonzo, von deren Wahrnehmungémrewd des gemeinsamen Drogentrips
der Zuschauer nichts erfahrt.



Eine weitere Schwierigkeit ergibt sich bei der Tlaisierung des Distanz-Begriffs. Die Ka-
tegorie Distanz wird im Kontext des Kapitels Ubgr Bokalisierung behandelt. Nach Genette
sind Distanz und Fokalisierung dem Modus zugeorddiet durch die Kapitelstruktur sugge-
rierte Eingliederung der Distanz unter dem Aspektlebkalisierung ist unter systematischen
Gesichtspunkten nicht nachvollziehbar. Als fraglmbss auch die in diesem Kontext aufge-
stellte Behauptung angesehen werden, dass beimifiltinterschied zur Literatur »in der
Regel eine Ahnlichkeitsrelation zwischen Zeichen Bezeichnetem vorliegt« (185). Diese
Form des Vergleichs wiederholt eine Argumentatigusfaus dem asthetischen Diskurs tber
das Verhaltnis von Dichtung und Malerei im 18. baimdert, demzufolge die Zeichen der
bildenden Kunst als natirliche Zeichen aufgefassten, die den willkirlichen Zeichen der
Poesie Uberlegen seien. Dass diese wertende Enggggeng nicht haltbar ist, hat bereits
Lessing festgestellt, der in den Entwirfen zu selirm®koonSchrift auch der Poesie die Fa-
higkeit zusprach, durch den Gebrauch von MetaphedGleichnissen natirliche Zeichen zu
produziererf. Umgekehrt bedienen sich aber auch Bild-Kiinste Mé¢erei und Film zuwei-
len arbitrarer Zeichen wie der Metonymie oder ddedorie. Filmbilder lassen sich daher
nicht pauschal als natirliche Zeichen, die aufrefienlichkeitsrelation von Signifikant und
Signifikat beruhen, qualifizieren. Insofern stellich nicht »jedes Filmbild [...] eine >Mime-
sis-lllusion< dar« (ebd.). Dass im Spielfilm demmatische Modus anders organisiert ist und
daher auch anders zu analysieren ist als in deihfiteratur, bleibt unbestritten. Die filmi-
sche Mimesis-Illlusion hat jedoch andere Ursachenda von Kuhn genannte. Die Einstel-
lung und der Schnitt sind weit eher fir den Mimdsifekt verantwortlich als die vermeintli-
che Ahnlichkeitsrelation des filmischen Zeichens.

Die Kategorie Zeit behandelt Kuhn in Anlehnung aen€ite unter den Aspekten Ordnung,
Dauer und Frequenz. Am weitreichendsten sind Kubimsrlegungen zur iterativen Erzéahl-
weise. Die singulative Erzahlung ist namlich, veeht ersichtlich ist, der Regelfall der filmi-
schen Erzahlung: Es wird einmal erzahlt, was einpasgkiert ist. Dagegen stellt sich die Fra-
ge, ob die iterative Erzahlung (es wird einmal klzavas wiederholt passiert ist) im Film
Uberhaupt realisierbar ist. Die Verfiimungen voouatsRecherchedie ja bekanntlich durch
den Typus der iterativen Erzadhlung dominiert wisdheitern mitunter (wie etwa Chantal
AkermansLa captivg gerade an der Darstellung der Iteration. Einediteche Form der itera-
tiven Erzahlung macht Kuhn in der Filmerzahlungrdaoch nicht aus. Er spricht aber in An-
lehnung an Genette von pseudo-iterativen Erzahdarnbie Anfangssequenz von Truffauts
La nuit américaingin der durch das Zeigen verschiedener Filmklagpegedeutet wird, dass
»ein sichmehrfachwiederholendes Ereignis der histoire [.wEnige Male reprasentiert«
(232), kann insofern als iterativ angesehen werdemn bezeichnet diese Form der Erzah-
lung »als Spielart des iterativen Erzahlens« (288).dieser Kompromisslosung lasst sich
das iterative Erzahlen dann doch in das KonzepEii@narratologie eingliedern.

Als erhellend erweist sich schlie3lich auch der chipstt Gber den Film im Film im letzten
Kapitel, der die unterschiedlichen Reprasentatmmnsén dieses klassischen Topos systema-
tisch aufarbeitet, indem zwischen Filmsehen im Ki¢d.1), Filmproduktion im Film (6.4.2),
Fernsehshow im Film (6.4.3) und schlie3lich Filngarktion als Autofiktion (6.4.4) unter-
schieden wird. Hier nehmen die konkreten Filmarelysvas man an anderen Stellen z.T.
vermisst, einen gro3eren Raum ein. Der pragmatidtslerwert der Filmnarratologie wird
dem Leser deutlich vor Augen gefuhrt, wenn etwaSftiblusssequenz déruman Showin

der der Protagonist bei seiner Flucht mit dem Bbetseine Welt begrenzende Kulissenwand
rammt, als visuelles Symbol eines »metaleptisch&mgnendurchbruch[s]« (349) gelesen
wird.



Der Erkenntnisgewinn, den die Lektlre von Kuhnsdagitigt, ist zweifelsohne enorm, auch
wenn an einigen Stellen die Ubertragung der Gesetten Kategorien auf das Medium Film
nicht vollstandig gelungen ist. Dass Kuhns Damstellz.T. zum Widerspruch reizt, ist tber-
haupt als ein gutes Zeichen zu werten, denn dienttige Debatte hat ja schon immer die
narratologische Forschung gepragt und befruchtet.
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