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    1        EINLEITUNG


    Lola rennt im gleichnamigen Film (Lola rennt – Tykwer 1998) um das Leben ihres Freundes Manni, das sie nur mit 100.000 DM retten kann. Nach 20 Minuten stirbt sie, doch der Film endet nicht, sondern setzt wieder am Anfang ein. Wieder rennt Lola, dieses Mal hat Manni einen tödlichen Unfall. Drei Mal muss Lola laufen, bis die Geschichte ein gutes Ende findet. In Rashomon (Kurosawa 1950) werden dem Publikum fünf gleichwertige Versionen eines Überfalls erzählt, bei dem ein Samurai getötet wird. Was wirklich geschehen ist, erfährt man erfährt nicht. Wegen des Groundhog Days (Ramis 1993) muss der Moderator Phil wie jedes Jahr aus Punxatawny berichten. Er kann es nicht erwarten, dass der Tag vorübergeht. Als er am nächsten Morgen erwacht, ist wieder Murmeltiertag. Und am nächsten Tag wieder, und wieder, und wieder…


    All diese Filme kann man als Variantenfilme bezeichnen, da sie eine Begebenheit in verschiedenen Varianten erzählen. Sie beziehen ihre Faszination aus dem Spiel mit den Möglichkeiten, das der Film in besonderer Weise visualisieren kann. Seit jeher war das Kino dafür prädestiniert, das Unmögliche möglich zu machen. Der Film eignet sich besonders dazu, die allgegenwärtigen Begrenzungen, die die linear voranschreitende Zeit dem menschlichen Dasein auferlegt, zu sprengen. Damit erlangen die Variantenfilme eine universelle Anziehungskraft, denn die möglichen Entwicklungen des Lebens und die Sehnsucht nach einer Überwindung der Zeit beschäftigen jeden Menschen, unabhängig von seinem Alter und seiner Kultur.


    So kommen Variantenfilme aus allen Ländern und Kontinenten, von Hongkong (Ying xiong – Zhang 2002) bis Kanada (Drift – Lee 2002), von Frankreich (Smoking / No smoking – Resnais 1993, À la folie… pas du tout[1] – Colombani 2003) bis Polen (Przypadek – Kieslowski 1987). Auch wenn es vereinzelt schon frühe Beispiele für Variantenfilme gibt (Der müde Tod – Lang 1921, Rashomon), ist ein vermehrtes Aufkommen ab dem Jahr 1990 zu verzeichnen.[2] Es scheint möglich, dass das Millennium, als ein die ganze Welt erfassendes Phänomen, zur Entstehung der Variantenfilme beigetragen hat. Jährlich überdenken Millionen Menschen ihr Leben um die Jahreswende, stellen sich selbst die Frage „Was wäre, wenn…“. Es ist anzunehmen, dass sich dieses Gefühl der Unruhe im Millennium potenziert hat und in den Jahren zuvor und danach den emotionalen Zustand einer Generation bestimmt. Die Jahreswende bzw. der Jahrtausendwechsel markieren eine kulturell geprägte Schaltstelle, einen Zeitpunkt der Entscheidungen, an dem man sich der neuen Wege, die sich auftun, bewusst wird und den Möglichkeiten ins Auge blickt. Genau mit diesen Gabelpunkten beschäftigen sich viele der Variantenfilme. Die Unsicherheit ob der Zukunft rührt auch von der stetig voranschreitenden Globalisierung, durch die einerseits suggeriert wird, dass alles möglich ist, die andererseits aber beunruhigend wirkt, da man keinen klar vorgezeichneten Weg mehr hat. Doch das Lebensgefühl einer Epoche stellt sicherlich nur einen Einfluss auf die Entstehung der Variantenfilme dar.


    Seit Beginn des 20. Jahrhunderts hat sich das Weltbild grundlegend verändert. Erkenntnisse in der Quantenphysik verweisen darauf, wie sehr die Prozesse in der Natur vom Zufall abhängen und bedingen eine Loslösung vom Determinismus als der einzig möglichen Erklärung. Die Neurowissenschaften haben sich weiterentwickelt und neue Erkenntnisse über die Funktionsweise des menschlichen Gehirns erbracht. Sie haben den Konstruktivitätscharakter der Wahrnehmung offenbart, welche die Wirklichkeit bei weitem nicht so spiegelgleich abbildet, wie lange angenommen, sondern sie individuell unter der Verwendung bewährter Regeln erschafft. Diese wissenschaftlichen Erkenntnisse finden ihren künstlerischen Niederschlag in den Variantenfilmen, die einerseits die Subjektivität der Wahrnehmung durch die Gegenüberstellung verschiedener gleichberechtigter Perspektiven ein- und desselben Geschehens aufzeigen und andererseits die Rolle des Zufalls thematisieren.[3]


    Das Medium Film hat Ende des 20. Jahrhunderts einen grundlegenden Wandel erfahren. Fortschritte in der Technik ermöglichen es heute Filme auf jeder Produktionsstufe digital anzufertigen. Die Möglichkeit die – analog oder digital gedrehten – Aufnahmen digital zu schneiden, erlaubt einen anderen Umgang mit dem Bildmaterial, so dass nun schnell, problemlos und direkt auf jedes Einzelbild zugegriffen werden kann. Das kann ebenfalls ein potenzieller Faktor für das Aufkommen der Variantenfilme sein, wenn man davon ausgeht, dass der veränderte Arbeitsprozess neue narrative Strukturen hervorbringt. Es scheint jedoch unwahrscheinlich, dass der Variantenfilm die einzige Form ist, die sich aufgrund dieser Neuerungen entwickelt hat. Zeitgleich mit dem Aufkommen der Variantenfilme wurden die Kinos von einer Welle von Erzählexperimenten erfasst, die mit der Darstellung der Zeit und der verschiedenen Wirklichkeitsebenen experimentieren und dabei zuweilen unzuverlässig erzählen. Inwiefern es einen Zusammenhang zwischen diesem Trend und dem Aufkommen der Erzählform des Variantenfilms gibt, ist eine sich aufdrängende Frage, die es zu untersuchen gilt.


    Dieser kurze Überblick über die möglichen Einflüsse auf die Variantenfilme hat gezeigt, aus welch unterschiedlichen Richtungen und Bereichen die Impulse zu deren Entstehung kommen könnten. Der Themenvielfalt des Variantenfilms kann nur mit einer fachübergreifenden, pluralistischen Herangehensweise Rechnung getragen werden, denn ein vielfältiges Untersuchungsobjekt erfordert immer auch eine breit gefächerte Betrachtungsweise. Dies ist vor allem deshalb nötig, weil Variantenfilme bisher noch nicht zureichend erforscht sind. Überschneidungen mit dem Thema Variantenfilme weisen unter anderem die Arbeiten des Filmwissenschaftlers David Bordwell zur Zukunft des Filmes[4], des Medienwissenschaftlers Florian Mundhenke zu Zufall im Film[5] und der Journalistin und Filmwissenschaftlerin Verena Schmöller zu Filmen mit narrativen Gabelungen[6]. Eine Ausnahme bilden zwei Arbeiten, die den Begriff der Variantenfilme explizit erwähnen, zum einen der Aufsatz „Patchwork der Pixel“ der Filmtheoretikerin Susanne Weingarten[7] und zum anderen die Abschlussarbeit „Die Auflösung der linearen Narration im Film“ von Jean-Luc Froidevaux[8]. Beide gehen allerdings nicht umfangreich auf die verschiedenen Aspekte des Phänomens Variantenfilms ein, sondern behandeln es im Zuge andere Phänomene wie Digitalisierung oder nonlinearer Erzählung im Film.


    Das Ziel der vorliegenden Arbeit ist es, sich dem Forschungsgegenstand Variantenfilm interdisziplinär anzunähern, wobei der Fokus darauf liegt, die oben genannten potenziellen Einflüsse zu untersuchen. Dabei soll zum einen geklärt werden, wie groß der Einfluss der angesprochenen Disziplinen auf einzelne Filme tatsächlich ist, indem die theoretisch erbrachten Erkenntnisse auf filmische Kategorien wie Kameraführung, Montage und Ausstattung angewendet werden. Zum anderen soll ermittelt werden, ob es trotz der offensichtlichen Unterschiede in den Inhalten der Variantenfilme einen gemeinsamen Nenner gibt, der allen Filmen zugrunde liegt. 


    Da es nicht möglich ist, alle durch den Variantenfilm tangierten Bereiche zu untersuchen, muss eine Auswahl getroffen werden. Ziel dabei ist es, ein Gleichgewicht zu finden zwischen kinematografischen Ansätzen und solchen, die nicht genuin filmisch sind. Untersucht werden die Aspekte Perspektive, Konstruktivismus, Digitalisierung und Zufall. Es wird ausdrücklich darauf verwiesen, dass die vier herausgegriffenen Bereiche exemplarischen Charakter haben und theoretisch um andere Kategorien – beispielsweise Zeit und Wiederholung betreffend – erweitert werden können. Die vier ausgewählten Themenblöcke lassen sich aufgrund inhaltlicher und formaler Aspekte noch einmal in zwei Gruppen zusammenfassen.


    Die erste davon beschäftigt sich mit Variantenfilmen, die auf der Variation von Perspektiven beruhen. Nach einem theoretischen Kapitel über Perspektive wird der Film Rashomon unter dem Gesichtspunkt Perspektive analysiert. Darauf folgt ein Theorieteil über Radikalen Konstruktivismus, dem ein Kapitel vorangestellt ist, das neurowissenschaftliche und wahrnehmungspsychologische Grundlagen erläutert. Dies ist nötig, da die Radikalen Konstruktivist*innen[9] auf dieser Ebene argumentieren. Im Anschluss daran wird À la folie auf seinen konstruktivistischen Bezug hin untersucht. Der zweiten Gruppe sind die Filme zugeordnet, die ihre Variationen aus dem mehrmaligen Aufzeigen des gleichen Ereignisses beziehen. Hier wird zunächst der Variantenfilm unter dem Vorzeichen des Digitalen betrachtet und davon ausgehend Lola rennt analysiert. Nach einer interdisziplinären Annährung an den Zufall wird Przypadek, in dem der Zufall eine bedeutende Stellung einnimmt, einer Untersuchung unterzogen.


    Im Fazit werden nicht nur die Ergebnisse zusammengefasst und die Gemeinsamkeiten der Variantenfilme herausgearbeitet, sondern auch Querbezüge zwischen den einzelnen Themen hergestellt. Zunächst jedoch ist eine Definition des Untersuchungsgegenstands vonnöten sowie ein Vergleich mit anderen filmischen Erzählstrukturen wie dem episodischen und dem unzuverlässigen Erzählen und den Erzählexperimenten.

  




  
    



    2       DAS ERZÄHLPRINZIP VARIANTENFILM


    2.1       Der Variantenfilm: Definition und Kategorisierung


    Der Begriff „Variantenfilme“ wurde von Weingarten eingeführt.[10] Zuvor wurde er bereits in einer Abschlussarbeit von Froidevaux verwendet.[11] Beide Autor*innen definieren den Begriff ähnlich. Während Froidevaux mit ihm Filme bezeichnet, die „eine unterschiedliche Anzahl Varianten einer Geschichte [erzählen]“[12], versteht Weingarten darunter Spielfilme, „in denen mehrere Fassungen desselben Ereignisses durchgespielt werden“[13]. Der Begriff Ereignis kann sich sowohl auf Mikroereignisse wie etwa Initialmomente beziehen als auch auf Makroereignisse wie zum Beispiel unterschiedliche Lebensentwürfe.[14] Dabei kann die Variation eines Mikroereignisses, etwa das Anzünden einer Zigarette oder der Verzicht darauf (Smoking / No Smoking) oder das Erreichen oder Verpassen eines Zuges (Przypadek, Sliding Doors – Howitt 1998), zu den unterschiedlichen Entwicklungen des Makroereignisses (hier des Lebensentwurfes) führen. Eine bestimmte Zeitspanne kann ebenfalls als ein Ereignis betrachtet werden wie beispielsweise in den Filmen Groundhog Day und 12.01 (Sholder 1993), in welchen jeweils ein Tag in einer Zeitschleife wiederholt wird. Der Ereignisbegriff umfasst demnach sowohl Initialmomente und Lebensentwürfe als auch Zeitspannen. Bei anderen Variantenfilmen wird ein Ereignis in unterschiedliche Perspektiven aufgefächert. Das Ereignis ist in diesem Fall eine bestimmte Begebenheit, die multiperspektivisch wiedergegeben wird, in Rashomon zum Beispiel der Mord an einem Samurai, dessen Hergang aus der Sicht verschiedener Figuren beschrieben wird. Allen diesen Filmen gemeinsam ist, dass etwas wiederholt wird: eine Begebenheit, eine Zeitspanne, ein Lebensentwurf. Das jeweilige Ereignis wiederholt sich allerdings nicht genau gleich, sondern – manchmal mehr, manchmal weniger – abgewandelt.


    Grundsätzlich können Variantenfilme aufgrund des Gegenstands der Variation in zwei Gruppen eingeteilt werden. Filme, die ein Ereignis aus unterschiedlichen Perspektiven zeigen, also multiperspektivisch erzählen, werden im Folgenden als ‚perspektivenbasierte Variantenfilme‘ bezeichnet. Dazu gehören beispielsweise Ying xiong und Przypadek, aber auch À la folie – ein Film, welcher die Handlung zunächst aus einer subjektiven Perspektive erzählt, bevor er diesen Umstand offenbart und dieselbe Geschichte noch einmal von einem ‚neutralen‘ Standpunkt aus zeigt. Die zweite zu unterscheidende Gruppe bilden die ‚ereignisbasierten Variantenfilme‘, die auf der Variation von Ereignissen wie einer Zeitspanne oder einem Lebensentwurf beruhen. Dazu gehören Groundhog Day, in welchem der Murmeltiertag wiederholt wird sowie Sliding Doors und Przypadek, die beide Varianten des Lebensentwurfes der jeweiligen Protagonist*in zeigen, welche ausgelöst werden durch das Initialmoment ‚Zug erreicht‘ – ‚Zug nicht erreicht‘. Auch Lola Rennt ist ein ereignisbasierter Variantenfilm, denn in Tykwers Film wird das Ereignis ‚Geld beschaffen‘ innerhalb einer bestimmten Zeitspanne variiert. Einen Sonderfall stellt Flirt (Hartley 1995) dar, bei dem ein Ereignis – die mögliche Beendigung einer Affäre – von unterschiedlichen Figuren in wechselnden Milieus durchgespielt wird. Das Außergewöhnliche an diesem Film ist, dass nur die Figuren und der Schauplatz gewechselt werden, der Dialog jedoch nahezu wörtlich für alle Episoden übernommen wird. Zusammenfassend lässt sich feststellen: Perspektivenbasierte Variantenfilme erzählen eine Begebenheit aus unterschiedlichen Perspektiven, wohingegen ereignisbasierte Variantenfilme ein Ereignis in unterschiedlichen Variationen, aber aus einer Perspektive zeigen.


    Einen weiteren Unterschied, der von Bedeutung ist, stellt die Ebene der Variation dar: Bei ereignisbasierten Variantenfilmen ist die Variation handlungsextern, weil sie durch die Struktur des Films festgelegt wird. Aus diesem Grund bedarf sie auch keiner Erklärung. Filme, die eine natürliche (50 First Dates – Segal 1994, Melinda and Melinda – Allen 2004) oder übernatürliche (The Man with Rain in his Shoes – Ripoll 1998) Erklärung für die Varianten bieten, kann man als ‚Variantenfilme zweiten Grades‘ bezeichnen. Auch 12.01 fällt in diese Kategorie, weil er die Zeitschleife im Rahmen der Science Fiction Handlung inhaltlich motiviert. Bei diesen Werken wird auf das Spezifische am Variantenfilm, die sofort ins Auge fallende und damit Sehgewohnheiten irritierende Variation, zugunsten einer maßgeblichen Einbindung in die Handlung verzichtet. Der Bruch mit der klassischen Narration wird also inhaltlich erklärt. Je mehr ein Film die Variation intradiegetisch einbezieht, desto weniger stark wird die Illusion ein ‚reales‘ Geschehen zu beobachten bei der Filmrezeption durch die Variation durchbrochen. Auch die Tatsache, dass sich die Protagonist*innen der Wiederholung der Zeit bewusst sind wie beispielsweise Phil in Groundhog Day, verstärkt diese Integration und schwächt die Auffälligkeit der Varianten ab. Dadurch stehen diese Variantenfilme der klassischen Erzählung näher. Die Filmwissenschaftlerin Kristin Thompson hat dargelegt, dass Groundhog Day den konventionellen Regeln der Hollywood-Dramaturgie folgt und trotz der Wiederholung der Zeit dem Muster „Exposition (set-up)“, „Handlungsverwicklung (complication action)“, „Entwicklung (development)“ und „Höhepunkt […] (climax)“[15] entspricht. Außerdem nimmt der Protagonist das Geschehen trotz der Wiederholung des gleichen Tages als Kontinuum wahr. Man kann nicht immer strikt zwischen Variantenfilmen ersten und zweiten Grades unterscheiden, der Übergang ist fließend. Darüber hinaus gibt es noch Filme, die das Variantenhafte – erklärt oder unerklärt – nur noch peripher integrieren wie etwa It’s a Wonderful Life (Capra 1946), in welchem ein Engel dem Protagonisten zeigt wie sich seine Heimatstadt ohne ihn entwickelt hätte, um ihn vom Selbstmord abzuhalten.


    Perspektivenbasierte Variantenfilme siedeln die Variation auf der Erzählebene an, indem sie unterschiedliche Perspektiven der Figuren im Hinblick auf ein Ereignis aufzeigen. Hier ist deshalb auch kein Aufsprengen der Zeitkontinuität nötig, die Filme können die verschiedenen Versionen in eine Rahmenhandlung integrieren und in Rückblenden erzählen. Dass perspektivenbasierte Variantenfilme auch ohne Rahmenhandlung auskommen können, zeigt der Film Vantage Point (Travis 2008), der einen Terroranschlag auf den amerikanischen Präsidenten nacheinander aus unterschiedlichen Perspektiven zeigt. Allerdings wird er dem Konzept des perspektivenbasierten Variantenfilms nach ungefähr der Hälfte der Erzählzeit untreu, weil er dann nicht mehr jede Episode aus einer Figurenperspektive erzählt, sondern mehrere Blickwinkel vermischt. In dem perspektivenbasierten Variantenfilm À la folie wird auf markierte Rückblenden verzichtet und das Geschehen nach einem ‚visuellen Zurückspulen‘[16] wie bei einem Video nochmals aus einer anderen Sicht gezeigt. Dadurch offenbart sich erst, dass es sich zuvor um den subjektiven Blick der Protagonistin gehandelt hat.[17] Auch im perspektivenbasierten Variantenfilm gibt es unterschiedlich ausgeprägte Grade der Integration des Variantenhaften. Atonement (Wright 2007), in welchem einzelne Szenen aus unterschiedlichen Perspektiven gezeigt werden, ist ein Beispiel für einen Film, bei dem die Varianten nur eine sekundäre Rolle spielen. Die folgende Tabelle fasst die Unterschiede zwischen ereignis- und perspektivenbasierten Variantenfilm zusammen:
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    Tabelle 1: Systematisierung: perspektiven- vs. ereignisbasierte Variantenfilme


    Schmöller schlägt eine ähnliche Systematisierung vor, die teilweise auf gleichen Kriterien beruht, zum Beispiel der Unterscheidung einer extra- versus einer intradiegetischen Ebene der Variation.[18] Da ihr Ausgangspunkt jedoch filmische Gabelungen sind und nicht Variationen, ist ihre Typenbildung hier nur bedingt relevant. So interessiert sie sich beispielsweise nicht für die Variation von Perspektiven. Sie unterscheidet drei Typen filmischer Gabelungen, wobei sie neben Filmen mit intradiegetischen Gabelungen, die Gemeinsamkeiten mit den perspektivenbasierten Variantenfilmen aufweisen, und Filmen mit extradiegetischen Gabelungen, die in etwa den ereignisbasierten Variantenfilmen entsprechen, noch einen dritten Typus einführt, den sie als Mischform der beiden ersten betrachtet.[19]


    Eine Gemeinsamkeit der ereignis- und perspektivenbasierten Variantenfilme ist die Tendenz zur Selbstreflexivität. Erstere sind bereits durch ihre Struktur bis zu einem gewissen Grad selbstreflexiv, wenn sie unvermittelt die bisher konventionellen dramaturgischen Mitteln folgende Handlung abbrechen, abrupt an den Anfangspunkt zurückkehren und die Zuschauer*innen dabei immer wieder aus ihrer passiven Rezeptionshaltung reißen. Dadurch werden die Eigenschaften des Films als künstliches und künstlerisches Produkt hervorgehoben. Bei den perspektivenbasierten Variantenfilmen hingegen beruht die Selbstreflexivität weniger auf der radikalen Struktur, als auf der Betonung der für das Filmwesen charakteristischen Ausschnitthaftigkeit, die auf eine beschränkte und subjektabhängige Wahrnehmung der Wirklichkeit verweist. Aber auch auf inhaltlicher Ebene gibt es bei beiden Gruppen metafilmische Anspielungen, zum Beispiel wenn ein Fernsehteam im Mittelpunkt des Geschehens steht (Groundhog Day) und die Hauptfigur, der Moderator Phil, auf Monitoren zu sehen ist, oder wenn bei À la folie und anderen Variantenfilmen die Handlung wie bei einem Video an den Anfangspunkt ‚zurückgespult‘ wird.


    Die Motivation für die Wahl des Erzählens in Varianten bildet ein weiteres Unterscheidungsmerkmal. Variantenfilme sind eine sehr divergente Kategorie von Filmen. Sie rekrutieren sich aus den unterschiedlichsten Genres, können Mainstream-, Independent- oder Arthouse-Filme sein, langsam erzählen oder einer Videoclip-Ästhetik folgen. Deshalb ist anzunehmen, dass die Entscheidung der Filmemacher*innen für das ‚Erzählprinzip Variantenfilm‘ aus unterschiedlichen Gründen erfolgt. In manchen Filmen wird das komödiantische Potenzial ausgeschöpft, das der Wiederholung und Variation innewohnt (Groundhog Day), in anderen wird versucht moralische und ethische Vorstellungen zu vermitteln (Rashomon). Es stellt sich die Frage, ob Variantenfilme trotz dieser Verschiedenartigkeit einen gemeinsamen Nenner haben. Nach einer gezielten Untersuchung einiger ausgewählter Variantenfilme – ausgehend von thematischen Schwerpunkten – soll die Hypothese überprüft werden, ob alle Variantenfilme sich im weitesten Sinn mit dem Themenkomplex von Wahrnehmung und Wirklichkeit beschäftigen. Zuvor werden die Variantenfilme jedoch in den Kontext bereits vorhandener Erzählprinzipien eingeordnet.


    2.2       Der Variantenfilm im Vergleich mit anderen Erzählprinzipien 


    Die segmenthafte Form der Variantenfilme legt einen Bezug zum Episodischen nahe. Generell unterscheidet man zwischen Episodenfilmen und episodischem Erzählen im Film.[20] Episodenfilme sind laut des Filmwissenschaftlers und Produzenten Karsten Treber aufgebaut aus „einzelnen, zeitlich und räumlich in sich abgeschlossenen narrativen Segmenten, die auf der Handlungsebene keinen gegenseitigen Einfluss aufeinander nehmen können“[21]. Es gibt ein allen Episoden zugrundeliegendes Thema, aber jede einzelne Episode muss prinzipiell wie ein Kurzfilm für sich alleine funktionieren.[22] Episodisches Erzählen ist indessen ein „narratives Labyrinth“[23], bei dem es vor allem um die Vernetzung zwischen den – oftmals wechselnden – Haupt- und Nebenfiguren innerhalb des gleichen Aktionsraumes geht.[24]


    Als Untergruppe des episodischen Erzählens nennt Treber Filme, die „potentielle Versionen ein und desselben Geschehens“ zeigen, wobei die „Realität […] als instabiler Raum der Möglichkeiten“[25] erscheint. Die Handlung erfährt eine unterschiedliche Entwicklung aufgrund verschiedener Perspektiven oder ausgelöst durch die großen Folgen kleiner Abweichungen. Mit dieser Definition und durch die genannten Beispiele – Rashomon, Smoking / No Smoking, Lola Rennt und Sliding Doors – verweist Treber eindeutig auf die in dieser Arbeit als Variantenfilme bezeichneten Filme.[26] Es bleibt jedoch unbegründet, weshalb er sie dem episodischen Erzählen zuordnet, welches sich, wie er ausführlich beschreibt, doch in erster Linie auf Filme bezieht, in denen es vorrangig um die gegenseitige Beeinflussung und undurchschaubare Vernetzung von Figuren geht. Gerade in den von ihm genannten Beispielen sind die einzelnen Episoden bzw. Erzählstränge dramaturgisch so in sich abgeschlossen, dass man sie durchaus als einzelne Kurzfilme betrachten kann, auch wenn dadurch das übergeordnete Thema eingebüßt wird, was aber nach Treber bei der Einzelbetrachtung der Segmente der Episodenfilme ebenso zutrifft.[27] Auch Trebers Analogie, in der er Episodenfilme als „mehrteilige[s] Altarbild“ beschreibt, „dessen getrennte Segmente ohne weiteres auch für sich alleine stehen könnten“, und episodisches Erzählen vergleicht mit „einem kaleidoskopartigen Mosaik […] bei dem die einzelnen Bestandteile ohne das Gesamtbild des Beziehungsgeflechts abstrakt und belanglos wirken“[28], legt eher eine Zugehörigkeit des Variantenfilms zum Episodenfilm nahe. Filme wie Groundhog Day sind hiervon ausgeschlossen, da ihre einzelnen Einheiten, die jeweils einen Tag umfassen, aufgrund ihrer unterschiedlichen Länge und der fehlenden Dramaturgie innerhalb der Einheit, nicht autonom funktionieren können.


    Die Zuordnung des Variantenfilms zum Episodenfilm ist jedoch nicht so eindeutig möglich, wie es zunächst scheint. Das Besondere am Variantenfilm ist, dass in allen Episoden im Normalfall der Schauplatz und – bei den ereignisbasierten Variantenfilmen – die Protagonist*in dieselbe bleiben. Inwiefern Variantenfilme mehr dem Episodenfilm oder dem episodisch erzählten Film nahestehen, muss deshalb jeweils im Einzelfall entschieden werden. Im Folgenden sollen die Segmente der Variantenfilme aus Gründen der Übersichtlichkeit dennoch einheitlich als Episoden bezeichnet werden. Da es in Variantenfilmen vor allem um die Variation geht, kann man den Hang zum Episodischen als Notwendigkeit ansehen, die sich durch die Struktur ergibt, und nicht als primäres Merkmal.


    Aufgrund ihres narrativen Aufbaus stellt sich die Frage, ob man Variantenfilme einem Trend zuordnen kann, der seit den 1990er Jahren verstärkt im Mainstream-Kino auftritt: dem unzuverlässigen Erzählen im Film.[29] Unzuverlässig erzählte Filme zeichnen sich unter anderem dadurch aus, dass sie nicht mehr der klassischen Drei- oder Fünfakt-Struktur folgend eine Geschichte stringent von Anfang bis Ende erzählen, sondern mit diesem Regelwerk brechen. Konventionelle Hollywood-Filme erzählen linear und setzen auf eine „unity of time […], space […], and action“[30]. Ihr Wirkungsgefüge funktioniert streng kausal,[31] was eine Erwartungshaltung bei den Zuschauer*innen weckt, welche sich unzuverlässig erzählte Filme wiederum zunutze machen können.


    Die Beschäftigung mit der Unzuverlässigkeit im Film wirft immer die Frage nach der Erzähler*in auf: Wer erzählt eigentlich? Ist die Erzählung unzuverlässig oder die Erzähler*in? Oft rührt die Unzuverlässigkeit einer scheinbar objektiven Erzählung daher, dass eigentlich aus der Subjektive einer Protagonist*in erzählt wird, wobei Markierungen beim Wechsel von der ‚objektiven‘ Sicht zur subjektiven Wahrnehmung der Protagonist*in fehlen, die normalerweise eine eindeutige Unterscheidung von Innen- und Außenwelt ermöglichen.[32] So begreift man beispielsweise nicht von Beginn an, dass scheinbar real auftretende Figuren in Wirklichkeit Imaginationen der Protagonist*innen sind (Fight Club – Fincher 1999, A Beautiful Mind – Howard 2001) oder bereits verstorben – ohne dies selbst zu wissen – und ihre Geschichte nur rückblickend aus dem Reich der Toten erzählen (The Others – Amenábar 2001, The Sixth Sense – Shyamalan 1999).


    Die personengebundene subjektive Perspektive, die sich erst nach und nach oder an einem plötzlichen Wendepunkt offenbart, ist ein Merkmal der Unzuverlässigkeit.[33] Narrationen dieser Art, die die Gebundenheit an die Perspektive einer Figur erst zum Ende des Films enthüllen, können auch als „final plot twist“[34] beschrieben werden. Nach Bordwell resultiert Unzuverlässigkeit im Film oft aus einem Vorenthalten von Informationen („underreporting“) oder der Bereitstellung falscher Informationen („misreporting“[35]).[36] Auch bei dem Variantenfilm À la Folie fehlt eine Kenntlichmachung der subjektiven Wahrnehmung und es werden der Zuschauer*in zunächst klärende Einstellungen nicht gezeigt, die sie erst in der zweiten Version präsentiert bekommt. Ying xiong spielt mit den Markierungen, wenn er die Rückblenden zwar mit einer Voice-Over beginnt, dann aber über lange Strecken ganz in das vergangene Geschehen eintaucht, ohne eine erneute Kenntlichmachung der subjektiven Sicht. Auch das ist typisch für unzuverlässiges Erzählen wie Fabienne Liptay herausarbeitet.[37] Es ist davon auszugehen, dass multiperspektivische Erzählungen mit Unzuverlässigkeit korrespondieren können und nicht nur die Ich-Erzähler*in in der Literatur bzw. die homodiegetische Erzähler*in[38] im Film Unzuverlässigkeit evozieren können. Perspektivenbasierte Variantenfilme neigen tendenziell zu unzuverlässigem Erzählen, da sich im Film „die Möglichkeiten von Unzuverlässigkeit mit der Zahl der Blickwinkel potenzieren“[39]. Bei den ereignisbasierten Variantenfilmen Przypadek, Sliding Doors und Lola rennt wird das Publikum nicht aufs Glatteis geführt, sondern – vorausgesetzt man erwartet einen linear erzählten Film – lediglich mit einer ungewöhnlichen Erzählweise konfrontiert. Diese Filme sind nicht als unzuverlässig zu betrachten, da hier das Konzept der vielen möglichen Entwicklungsszenarien zum Prinzip der Struktur erhoben wird, die sich jenseits von Erklärungspflichten abspielt.


    Variantenfilme stellen einen Sonderfall dar, da sie zwar teilweise den Kriterien für Unzuverlässigkeit entsprechen, andererseits aber auch ihren eigenen Regeln folgen. Sie können ganz, teilweise oder auch gar nicht unzuverlässig erzählt sein. Die Kategorie des unzuverlässigen Erzählens erscheint also nicht sehr hilfreich bei der Untersuchung von Variantenfilmen als Gesamtheit, da man bei jedem einzelnen Film entscheiden muss, ob und wie sehr er unzuverlässig erzählt ist.
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