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1. Verstorendes Erzdhlen® im Film. Am Beispiel von Lynchs LosT
HIGHWAY

Annelene Fichtner

Formen ,verstérenden Erzdhlens’ im Rahmen einer filmnarratologischen Kategorienbil-
dung

Komplex erzdhlte Filme, die auf unterschiedliche Weise von konventionellen Erzahl-
formen abweichen, sind in einer nun etwa 20-jahrigen Forschung bereits auf vielfal-
tige Weise diskutiert worden. In der Filmwissenschaft sind puzzle films, mind-game
movies, mindfuck movies und mind-benders' etablierte Konzepte zur Beschreibung von
komplexen, irritierenden und unzuverldssigen Filmen (vgl. Schlickers u. Toro 2018: 2).

Das von Schlickers vorgeschlagene Konzept des ,verstorenden Erzihlens’
stellt in der bisherigen Forschung einen neueren und integrativen Ansatz dar. Das
transmediale, auf fiktionale Texte der Literatur und des Films angelegte, narratolo-
gische Konzept des ,verstorenden Erzdhlens® systematisiert narrative Techniken, die
zu Verwirrung, Tauschung und Desorientierung fiihren (vgl. ebd.: 1). Dazu zdhlen die
in dem Konzept gleichrangigen Erzahlstrategien der Tauschung, Paradoxie und Ver-
ratselung. Das tauschende Erzahlen basiert auf dem Konzept unzuverlassigen Erzah-
lens und tritt in Form ,falscher’ Fokalisierungen, Okularisierungen, Aurikularisierun-
gen, insgesamt in Form ,falscher Fahrten®, die ein Text anlegt, auf. Durch wiederhol-
tes Rezipieren ist, so wiare anzunehmen, das Gezeigte jedoch zu entschliisseln. Beim
paradoxalen Erzahlen hingegen ist keine Losung des Gegebenen ableitbar — hervor-
gerufen etwa durch Metalepsen, Pseudodiegesen, Metamorphosen, Endlosschleifen,
Mobiusschleifen, mise en abyme aporétique und mise en abyme a l‘infini usw. Das ver-
ratselnde Erzahlen ist durch Ambiguitdat im Hinblick auf Realitdt, Raum, Zeit und
Kausalitdt gepragt, wodurch eine eindeutige Bedeutungsrekonstruktion ebenfalls
verhindert oder zumindest erschwert wird (vgl. ebd.: 6 f.). Erst im Fall einer Kombi-
nation von mindestens zwei der drei Erzahlstrategien innerhalb einer Narration kann
von ,verstorendem Erzdhlen‘ gesprochen werden (vgl. ebd.: 9).

Obwohl sich viele Filme mehreren filmwissenschaftlichen Konzepten zuord-
nen lassen, unterscheiden sich diese jedoch in Umfang und Fokussierung bestimmter
Teilaspekte. Mindfuck movies zeichnen sich hauptsdchlich durch eine Uberraschung
aus (vgl. Eig 2008). Dieses Phinomen kann als Teilaspekt komplexer Filme gesehen
werden. Mind-game movies fokussieren auf ein Spiel mit den Protagonist*innen und

! In der ersten Ausgabe des Paradigma-Hefts ,,Mind-Bender: Begriffe, Forschung, Prob-
lemfelder” wurden die unterschiedlichen filmwissenschaftlichen Konzepte bereits in ih-
rer Vielfalt vorgestellt. In dem Beitrag ,Mind-Bender: Forschung, Positionen, Begriffe®
werden puzzle films, mind-game movies, mindfuck movies und falsche Fihrten dargestellt
und es wird auf die aktuelle Forschungssituation verwiesen. Der Beitrag ,,Unzuverlédssig-
keit im Film“ stellt das unzuverldssige Erzidhlen dar. (Paradigma: https:/www.uni-
muenster.de/imperia/md/content/germanistik/ffm/paradigma_i_2017.pdf [17.12.2019]).
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Rezipierenden (vgl. Elsaesser 2009: 14); komplexes Erzdhlen hingegen ist keine un-
abdingbare Voraussetzung dieses Konzepts. Beide Begrifflichkeiten fassen somit nur
ein sehr enges Problemfeld irritierender Filme auf. Mind-benders und puzzle films
hingegen umfassen weit mehr Aspekte von Schlickers Konzept. Zudem werden hier
sowohl der Discours als auch die Histoire differenziert und entsprechende Teilphano-
mene einbezogen und kategorisiert.

Neben den unterschiedlichen Priorititensetzungen iiberschneiden sich aller-
dings auch einige Merkmale der einzelnen Konzepte mit denen des ,verstorenden Er-
zdhlens’. Thomas Elsaesser fasst unter dem Begriff der mind-game movies zusammen:
»[Cloncentrating on the unreliable narrators, the multiple time-lines, unusual point
of view structures, unmarked flashbacks, problems in focalization and perspectivism,
unexpected causal reversals and narrative loops.“ (Elsaesser 2009: 18)

Eine klare Abgrenzung der unterschiedlichen Konzepte fehlt also. So konnte
man einen Film, in dem falsche Fokalisierung und erzahlerische Schleifen vorliegen,
sowohl dem Konzept des ,verstorenden Erzdhlens® als auch dem mind-game Film zu-
ordnen. Diese doppelte Zuordnung zu Schlickers’ und einem anderen Konzept
konnte mit anderen Merkmalen beliebig fortgefiihrt werden. Entweder ware eine
trennscharfe Begriffsdefinition oder eine Einigung von Noten, um in der Forschung
widerspruchsfrei und allgemein verstandlich argumentieren zu konnen.

Trotz oder gerade wegen dieser Ahnlichkeiten und Uberschneidungen des
,verstorenden Erzdhlens’ mit den anderen Konzepten, scheint eine Systematisierung
der unterschiedlichen Merkmale irritierender Filme unabdingbar zu sein.

Ein weiteres Argument fiir das Konzept des ,verstorenden Erzdhlens® ist, dass
laut Schlickers die genannten Bezeichnungen zur Beschreibung eines filmnarratolo-
gischen Phianomens insofern problematisch sind, als sie negativ aufgeladen, wertend
oder subjektiv sind (vgl. ebd.: 2). Im Rahmen dieser Argumentation scheint das Kon-
zept des ,verstorenden Erzidhlens’, das ersatzweise etabliert werden soll, jedoch nicht
weniger problematisch zu sein. Im Duden wird das Wort ,verstoren’ folgendermafien
definiert: ,aus der Fassung, dem seelischen Gleichgewicht bringen; sehr verwirren®
(Duden 2019). Demnach ist es von den Rezipierenden abhangig, ob eine Erzdhlung
als verstorend wahrgenommen wird oder nicht, und ist somit nicht minder wertend.

Ungeachtet dieser Problematiken scheint eine Systematisierung der genann-
ten narrativen Verfahren wesentlich zu sein, um Filme, die alle drei Ebenen des ,ver-
storenden Erzadhlens® aufweisen, erfassen zu konnen (Kuhn 2009: 156).

Formen tduschenden, paradoxalen und verratselnden Erzdhlens in David Lynchs LoST
HIGHWAY

Im Film LoST HIGHWAY (F/USA 1997) von David Lynch werden unterschiedliche Ver-
fahren des tduschenden, paradoxalen und verratselnden Erzdhlens miteinander
kombiniert.
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Lynch zertriimmert alles, was zu der von David Bordwell benannten ,classical narra-
tion‘ des Films gehort: die Kontinuitdt von Zeit und Raum, die Chronologie der Er-
eignisse, die innere Logik der Geschichte, die stabile Identitat der Figuren. Lynchs
Filme lassen sich in diesem Sinne auch als Diskurs iiber das Erzidhlen an sich lesen,
als Abkehr von konventionellen Formen der Filmsprache und als Dekonstruktion von
Geschichten im narratologischen Sinn. Schlieilich gibt es keinen erzédhlten Inhalt
mehr, allenfalls zum Inhalt gewordene Form (Liptay 2005: 309).

Bereits zu Beginn des Films wird auf der Soundebene durch David Bowies Song I’'m
deranged (1995), im eingeblendeten Titel ,Lost Highway®, als auch auf der Bildebene
im durchbrochenen gelben Mittelstreifen der StrafSe eine Welt eingefiihrt, die offen-
bar von Wahnsinn, Orientierungslosigkeit und Diskontinuitiat gepragt ist (vgl. ebd.:
309).

So wie der Highway den Film rahmt — am Ende wird die initiale Einstellung
erneut aufgegriffen —, nimmt auch die Szene, in der Fred erfiahrt, dass Dick Laurent
tot ist, eine besondere Stellung ein. Fred erhilt diese Nachricht durch seine Sprech-
anlage. Doch weder die Identitat des Sprechers noch die von Dick Laurent wird da-
raufhin geklart. Wer der Sprecher ist, bleibt Fred und den Zuschauenden verborgen.
Erst am Ende des Films wird klar, dass Fred sich diese Nachricht selbst hat zukommen
lassen. Neben der Paradoxie, dass Fred an zwei Orten gleichzeitig sein kann, wird
hier der Kreislauf der Narration offensichtlich. Durch die erneute Metamorphose von
Fred am Ende des Films, die nicht vollendet wird und somit offenlésst, in wen er sich
verwandelt, scheint sich die Geschichte zu wiederholen, allerdings leicht verdndert.
Somit ist die Endlosschleife mit einem Mobiusband zu vergleichen und damit dem
Konzept des paradoxalen Erzdahlens zuzuordnen (vgl. Poppe 2009: 80).

Scheint LOST HIGHWAY zu Beginn lediglich eine Eifersuchtsgeschichte zu er-
zahlen, die in einem Mord gipfelt, wird dies spatestens mit der Darstellung der er-
mordeten Renee und der anschliefSlenden Verwandlung des inhaftierten Fred revi-
diert (vgl. Kaul/Palmier 2011: 17). Weder der Mord noch Freds Metamorphose sind
vollstindig zu sehen und damit werden in entscheidenden Momenten Informationen
vorenthalten, die es auch im Verlauf des Films bleiben. Unklar bleibt daher, ob Fred
tatsdchlich den Mord an seiner Frau begangen hat. Durch die Uberblendung farbiger
Erinnerungsbilder, den schwarz-weifSen Videoaufnahmen und der vermeintlichen
Gegenwart von Fred verschmelzen die Ebenen von Traum, Einbildung und Realitat
(vgl. Poppe 2009: 79). Wie fiir Fred bleibt auch fiir die Zuschauerschaft der Realitats-
status von Wirklichkeit, Erinnerung und Videoband nicht zu unterscheiden (vgl. Lip-
tay 2005: 314). Die darauffolgende Metamorphose, bei der sich Fred offenbar in Pete
verwandelt, wihrend er aufgrund des vermeintlichen Mordes an seiner Frau im Ge-
fangnis sitzt, wird ebenfalls nicht gezeigt. Ob die Figur sich nun in eine Traumwelt
fliichtet, ob die Verwandlung tatsdchlich stattgefunden hat, oder ob Fred irgendwie
entkommen ist und nun Pete in der Zelle sitzt, der aber selbst nicht weifS, wie er in
die Zelle gekommen ist, wird nicht aufgelost. Der Beginn des zweiten Erzdhlstrangs
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lasst somit offen, ob das Gezeigte Einbildung, Traum oder Realitat ist (vgl. Kaul 2012:
236 f.). Das konnte auf eine Personlichkeitsstorung des Protagonisten hinweisen.
Dieser psychologische Erklarungsansatz wiirde LOST HIGHWAY allerdings stark ver-
einfachen und oberfliachlich verstiandlich machen. Fred ware somit ein Mann, der
seine Frau aus Eifersucht ermordet hatte, und Pete wiirde lediglich eine imaginierte
Wahnvorstellung darstellen. Diese vermeintliche Plausibilitat wird final nicht aufge-
10st - sie wiirde dem Film allerdings, so die einhellige Meinung in der Forschung,
nicht gerecht werden (vgl. Kaul u.Palmier 2011: 92). Vor allem die Figur des ,Mystery
Man® entkraftet den psychologischen Erklarungsansatz, ,,denn diese zeigt an, dass es
um Geheimnisvolles, Ideenhaftes geht, dem mit einer psychologischen Erklarung
nicht beizukommen ist“ (ebd.: 92).

Kombiniert werden hier also unzuverldssiges Erzahlen und Strategien tau-
schenden und verridtselnden Erzdhlens und dadurch wird eine klare und koharente
Geschichte unterwandert.

Nach der ersten Verwandlung beginnt eine ganz andere Erzahlung. Pete er-
wacht in der Zelle und Fred ist verschwunden. Dennoch gibt es zwischen den beiden
Figuren einige Verkniipfungspunkte: Beide leiden unter Kopfschmerzen und bemii-
hen sich um die Liebe verschiedener Frauen, die von der gleichen Schauspielerin ver-
korpert werden. Diese Verdopplungen und Verkniipfungen bringen jedoch wenig
Klarheit, denn die Frage nach der Perspektive bleibt unbeantwortet. Fred und Pete
konnten dieselbe Person sein. Ein weiterer Deutungsansatz lasst aber auch die Ver-
mutung zu, dass zwei Geschichten erzahlt werden, die lediglich durch Spiegelungen
Verkniipfungspunkte aufweisen. Ob Fred oder Pete der eigentliche Protagonist des
Films ist, bleibt dabei jedoch offen. Die Diegese weist somit zwei raumzeitliche
Hauptachsen auf, die sich punktuell iiberschneiden.

Auch die Figur des ,Mystery Man® tragt zur unklaren Perspektivierung bei. Am
Ende des Films erscheint er als Spielemacher, mit einer Videokamera in der Hand
bedroht er Fred und drangt ihn zum Mord an Mr. Eddy. Diese Anlehnung an den Re-
gisseur eines Films dekonstruiert das Geschehen auf einer weiteren Ebene. Somit
bleibt auch die Frage nach der Erzdhlinstanz ungeklart. Gleichzeitig kann der ,Mys-
tery Man'® als ein Indiz eines Films, der sich bewusst mit filmischen Erzdhlkonventio-
nen auseinandersetzt, gesehen werden (vgl. Fiiller 2001: 228 f.).

LosST HIGHWAY kann als aufschlussreicher Vertreter im Bereich ,verstorenden
Erzédhlens® gelten. Seine komplex-paradoxale Erzdhlform und die einhergehenden
Schwierigkeiten in der Bedeutungsrekonstruktion zeigen zugleich die Herausforde-
rungen fiir die metasprachliche Begriffsbildung, wie auch fiir die Analyse- und Inter-
pretationsarbeit an.

Liicken und Desiderate ,verstorenden Erzdhlens': Ausblicke der Filmnarratologie

Festzuhalten bleibt: Trotz einer Systematisierung, die Schlickers Konzept leistet und
zu einem besseren Uberblick tiber das Feld narrativer Techniken gefiihrt hat, werden
Formen der Erzahlstrategien der Tauschung, Paradoxie und Verritselung doch recht
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unreflektiert iibernommen. Nach der Applikation der Kategorie unzuverlassigen Er-
zdhlens in die Filmwissenschaft und -analyse, ist sie noch immer nicht griffig, vor
allem hinsichtlich der Unterscheidung von Teilphdnomenen auf den Ebenen der His-
toire und des Discours.

Da das Konzept des ,verstorenden Erzdhlens® auf der Kombination von min-
destens zwei der drei Erzdhlstrategien basiert, die jedoch unterschiedlich umfas-
sende Bedeutungsrekonstruktionen zulassen, kann es zu Problemen kommen. So
kann das tduschende Erzahlen durch wiederholtes Rezipieren entschliisselt werden.
Beim paradoxalen Erzdhlen hingegen ist keine Losung des Erzdhlten vorhanden (ebd.
Schlickers u.Toro 2018: 8). Die Kombination dieser beiden Erzdhlstrategien ist somit
problematisch, da sie sich in ihrer moglichen textsemantischen Funktion widerspre-
chen. Separate Teilaspekte konnten demnach in einem Film entschliisselt werden
und der jeweiligen Erzahlstrategie eindeutig zugeordnet werden. Betrachtet man den
Film jedoch als Ganzes wiirde dieses Vorgehen dem Verstandnis eines einheitlichen
Textes zuwiderlaufen - eine eindeutige Bedeutungsrekonstruktion ware unmaoglich.

Ob das Konzept des ,verstorenden Erzidhlens® das Potenzial hat, bereits etab-
lierte und in der Filmwissenschaft diskutierte Konzept wie puzzle films, mind-game
movies, mindfuck movies oder mind benders zu ersetzen, oder ob es nicht sinnvoller
ware, dieses als kategorialen Oberbegriff zu betrachten, bleibt zu klaren. Jedenfalls
liefSen sich mittels Verwendung unterschiedlicher Konzepte Unklarheiten umgehen.
Etwa an LOST HIGHWAY lasst sich dies festmachen: Denn der Film bringt mehrere Teil-
strategien in Anschlag und kombiniert diese zu einem hochkomplexen Erzahlgefiige.
Ein weiterer Grund ,verstorendes Erzdhlen® als Ergdnzung bereits etablierter Kon-
zepte zu betrachten, ist, dass ansonsten die Filme, die nicht dem ,verstorenden Er-
zdhlen® zugeordnet werden konnen, weil sie nur einer der drei Erzdhlstrategien ent-
sprechen, bei einer Ubernahme von Schlickers Konzept nicht beachtet werden wiir-
den. Die Beibehaltung der anderen Konzepte ist demnach durchaus erstrebenswert.

Uber die Behandlung von Spielfilmen sieht sich die Filmnarratologie noch mit
anderen medialen Formaten konfrontiert: Trailer, Musikvideos, Werbefilme, Serien
sind ebenfalls narrative Filmformate, die beriicksichtigt werden sollten. Insbeson-
dere Filmtrailer erzdhlen mit Auslassungen, zuriickgehaltenen Informationen und
nichtchronologisch und miissten somit im Allgemeinen dem ,verstorenden Erzdhlen
zugeordnet werden.

Filme
LOST HIGHWAY (F/USA 1997, David Lynch).
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