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=> LITERATUR & FILM, Entwicklung

aktuelle Situation/Diskussion

> Gast: Legitimationsprobleme einer sich mit vetfilmter Literatur beschiftigenden LW gehoren der
Vergangenheit an (ungeachtet von Polemiken -> kulturpessimistische Szenarions, vermeintlicher kultureller Verfall
jeglicher literarischen Bildung durch die Medien).

Interesse der LW an Literaturverfilmungen seit 70etn verstirkt. = 'Verinderungen des Literaturbegriffs':
quantitativer wie qualitativer Art —> untethaltende Textgenres versch. Massenmedien finden immer
selbstverstindlicher das Forschungsinteresse (Comics, Horspiele, Serien, filmische Adaptionen...). UND
Fokussierung auf den Text wird in 2erlei Hinsicht erginzt - durch literatursoziologische, sozialgeschichtliche u.a.
methodische Zugriffe; durch die Einbeziehung weiterer wichtiger Faktoren des massenkommunikativen Feldes wie
Produktionsaspekte, mediale Verarbeitungsmodalitidten, Rezeptionsprozesse.

- Produktionsbedingungen wichtig (Kino? TV? Koproduktion?) = Finanzierung, Rezeptionsbedingungen,

Wertehierarchie...



Kinofilm hat Aura eines origindren kiinstlerischen Produkts gewonnen - Platz neben der schénen Literatur erobert;

Traditionen, Stile, Epochen ausgebildet; leistet eigenen kiinstlerischen Beitrag zur Interpretation der Wirklichkeit.

TV aber hat immer noch Ruf als geschichtsloses Massenmedium, trotz Anstrengungen um Originalfernsehspiel in

den 60ern & 70ern. Krasser Widerspruch zu ihrer quantitativen & qualitativen Bedeutung (fiir viele Rezipienten

einziger Bertihrungspunkt mit literarischen Stoffen).

¢ Problemkontext Lesen/Sehen bzw. Buch/TV: Fehlt Film das, was Literatur ausmacht? Sprachlicher Text,
dessen sprachliche Bilder im Kopf des Lesets mittels Phantasie genetiert/komplettiert werden? Geschlossenes,
beziehungsteiches, sprachliches, dsthetisches Textgebilder Rezeptionsweise, die eigenes Lesetempo etlaubt?
Diese Diskussion ist der Auseinandersetzung tber Wert & Funktion von Literaturverfilmung vorgelagert.
Degradiert Film den Rezipienten zum passiven, gelihmten Zuschauer, wihrend das Lesen ihn aktiviert? Das
wire schr eindimensional-positivistische Argumentation. Dagegen: Fernsehkommunikation ist in soziale
Kommunikation von Familie, Peers, Berufsgruppe einbezogen. TV besteht nicht aus reinem Aufnahmeakt.
Beim Zuschauen laufen erwiesenermallen andere produktive Vorginge ab als beim Lesen. Die Textstimuli fiir
die Phantasietitigkeit sind aufgrund medialer Unterschiede beim Sehen anderer Art: Nicht die inkomplette
Personenzeichnung im Roman zB., die Leser im Kopf erginzen mul}, sondern die Montage zweier
Einstellungen, die Komposition von Sequenzen, werden vom Zuschauer mit Sinn verschen, entschliisselt. = bei
Filmen kann es auch im Teilnahme, aktive Rezeption, gedankliche Auseinandersetzung, dsthetische Erziehung
gehen.

=> Paech: aktuelle PROBLEMATIK:

Diskussion um Krise Literatut/Literaturwissenschaft angesichts der Herausforderung durch neue Medien. Reaktion
der Literaturwissenschaft oft einfaches Ignorieren & Katastrophenstimmung (oft fehlende Ausbildung z.B. von
Lehretn im Bereich der audio-visuellen Medien, Mangelnde Betticksichtigung im Studium / Panik vor dem Ende det
Schriftkultur). Aber Angst unbegriindet und Verweigerung nicht durchzuhalten.

- Paradigmenwechsel zur Neubestimmung von Literatur, die unterschiedlichste (Kon-)Texte der
medienvermittelten Kommunikation einbezieht, vollzieht sich lingst. Produktion & Konsumption von Literatur
in allen Medien. Filmdidaktik sollte mehr sein als die erginzende Diskussion einer Verfilmung zum liter. Text.

> Perspektive der Darstellung hat zugunsten des Films gewechselt (gegeniiber Literaturgeschichte /
Literaturgeschichte des Films): Ausgangspunkt sind die Anfinge des Films am Ende des 19. Jh. = Bedingungen
aufzeigen, unter denen historisch und aus jeweiligen Mediencharakteristiken die Bezichungen zwischen ihnen
moglich wurden, daher zunichst auf weitgehend autonomen Urspringen des Films beharren - UND - von Anfang

an wesentliche Frage: wie haben Filme gelernt zu erzihlen?

> Gast et al (V" als Kulturphinomen):

- Verhiltnis von Literatur und Verfilmung:

Eine LV ist immer in erster Linie ein Film und etwas anderes als das als Vorlage benutzte literarische Werk. Fiir
Romanleser kann daher die Verfilmung nur eine mogliche Interpretation dieses Romans von vielen sein. Dem
literarischen Werk verhalten sich Verfilmungen damit zugleich wiedergebend & interpretierend, in jeder
Verfimlung artikulieren sich Standpunkte und Anschauungen tiber das benutzte Werk und zugleich tiber die jeweilige
Gegenwart des Interpreten.

Kiritisches Interesse an Verfilmungen dlterer Werke ist aus der historischen Differenz zwischen Entstehungs- und

Verfilmungszeit bzw. Rezeptionszeit erklirbar (daher auch GroBteil der immer wieder hervorgehobenen Probleme

wie Werktrene...).



Bei der Verfilmung von Gegenwartsliteratur aber miissen andere Momente in der Diskussion hervorgehoben

werden. Die literarischen Werke, die hier adaptiert werden, sind alle unter Eindruck bzw. mindestens in Kenntnis
von Film und tw TV entstanden. Filmische Formen des Erzdhlens sind den Autoren prisent. Verfilmungen von
Gegenwartsliteratur beziehen sich also auf den gleichen kulturellen Kontext wie die Werde selbst. Der
historische Vermittlungsaspekt reduziert sich also, die medialen Transformationsprobleme treten deutlicher Hervor,
die medialen Unterschiede & Gemeinsamkeiten von literar. Werk und Verfilmung lassen sich pointierter
hervorheben.

Die Adaption als eine Form produktiver Rezeption, als Aneignung von Werken, die selbst wiederum
Produktgestalt annimmt, fordert immer auch eine Wertung heraus, so wie sie auch von der
Theaterinszenierung als Realisierung und Interpretation eines dramatischen Textes herausgefordert wird.

- Funktionen von Adaption als Riickgriff auf bereits etablierte Medien:

Gegentiber einem zu gewinnenden Publikum gegeniiber ist der Rickgriff auf bereits bekannte und als kulturell
wertvoll ausgewiesene Stoffe & Werke ein Mittel, die neuen Medien kulturell zu legitimieren und zugleich das
Publikum an neue Darstellungs- und Wahrnehmungsweisen zu gewdhnen. Prozel wird durch Benutzung
tradierter & bekannter Stoffe erleichtert.

Literatur als Reservoir an Gestaltungen.

Benutzung von Vorlagen war Hilfsmittel (GesetzmiBigkeiten und Wirkungen der neuen Medien erkunden).
Ursache fiir Rickgriff nicht zuletzt auch Mangel an Autoren, die mit den neuen Medien vertraut waren - und:
auch 6konomische Griinde (Honorarkosten spaten/senken).

- Bewertung:

Adaptionen gelten deshalb in der Film-, Horspiel- und Fernsehspieltheorie auf weiten Strecken als Anfangs-
und Ubergangsform in der Herausbildung medienspezifischer Gattungen. Als eigentlicher kiinstlerischer
Ausweis eines neuen Mediums gelten jedoch origindre, fiir das Mediums speziell verfertigte Werke. Die jeweilige
Spezifik der Mediengattungen wurde dabei in dem gesehen, was nur im betreffenden Medium realisierbar war und
nicht durch andere substitutiert werden konnte. Dahinter steckte die Vorstellung, eine Wesensbestimmung der
Medien aus ihren technischen Bedingungen ermitteln und daraus wiederum dsthetische GesetzmaBigkeiten einzelner
Gattungen ableiten zu kénnen (ontologisierender Ansatz, der sich spitestens bei TV als wenig tauglich erwies).

- Heute: gegenseitige Beeinflussung der Medien, Wechselwirkung, Medienverbund. Die Adaption stellt
dabei nur eine Méglichkeit dar - hier bestehen Beztge auf Textebene zur Buchliteraur, zum Drama und Theater, zum
Hérspiel und dem Rundfunk. Auf der Ebene der Realisierung steht heute neben elektronischer Produktion im TV
die filmische, die auf Kinofilm als Bezugsmedium verweist. Seit Mitte 70er sehr bestimmend: Koproduktionen
(TV-Kino). Unterschiedliche Rezeptionsbedingungen Kino-TV.

Kennzeichen des heutigen Schriftstellers oft gerade Mobilitit zwischen den verschiedenen Medien
(Mehrfachverwertung eines Stoffes). neben der von fremden Bearbeitern vorgenommenden Transformation spielt
fiir zeitgen. Autoren immer mehr die vom Autor selbst vorgenommene Bearbeitung cine Rolle. [Petra von Kant).
Fir viele Autoren ist die Adaption durchaus nicht mehr unbedingt mit dem Makel der Reproduktion, der

Wiederholung verbunden.
Historische Entwicklung / Diskussion
> Gast et al (V" als Kulturphinomen):

Literaturverfilmung ist nur eine mogliche Form der Adaptation = Transformation eines Wetks aus einem

Medium, fiir das es urspriinglich bestimmt war, in ein anderes. Aufgreifen bereits vorhandener, literarisch oder



in anderer kunstlerischer Form gestalteter Stoffe, Handlungen, Motive stellt eine Grundform kultureller
Ubetlieferung und Traditionsbildung dar. Zum besonderen Problem wurde diese Weitergabe erst mit der
Durchsetzung  biirgerlicher ~ Gesellschaftsformen, mit der Entwicklung neuer Uberlieferungs- und
Vermittlungstechniken, die eine nur mehr technische Reproduktion erméglichten und damit den subjektiven,
verindernden Einfluf3 eines Bearbeiters und "Uberliefernden auf ein Minimum reduzierten. Lessing, Laokoon (Bildende
Kunst = Literatur und umgekehrt als Thema) > Bei einer Stofftransformation muf3 dieser mit den
Moglichkeiten des betreffenden Mediums jeweils neu formuliert werden.

- Ende 19. Jh: Aufwertung des Autors (z.B. Theater: neue Wertschitzung des Dramas als einer in sich bereits
vollkommenen und nicht verinderbaren kiinstlerischen Leistung) = Hier wurden beteits die Kategorien entwickelt,
die die Kritiker dann in der zeitgleichen bzw. wenig spiter einsetzenden Adaptionsdiskussion im Kinofilm benutzten.
- Stoffhunger Kino = erste Verfilungen:

Das Kino machte die Adaption als Problem erst virulent. Immenser Stoffhunger > Symptom fiir
Ungleichzeitigkeit in der Entstehung der modernen Massenmedien. Fir ihre Entwicklung waren neben
technischen Erfindung spezieller technischer Reproduktionsverfahren v.a. Aspekte der 6konomischen Verwertung &
politischen Indienstnahme ausschlaggebend. Kommunikationsbediirfnisse und ~kompetenzen miissen bei ihnen erst
mobilisiert und organisiert werden: Publikum gewinnen - Produzenten, Autoren, Regisseure etc. gewinnen.
Literaturverfilmung ist sowohl bei nur auf literarisches Kunstwerk eingeschworenen Kritikern wie auch von
den Cinéasten ins Gerede gekommen (abschitzige Beurteilung, 'Ausdruck einer schlechten Filmkultut', 'letztlich
nicht zu sich selbst gekommener Film'). Ist den einen die Unversehrtheit der literarischen Vorlage wichtigstes
Kriterium, ist den anderen gerade die Bezugnahme auf literarischen Text ein Zeichen des Niedergangs.
Trotz dieser Vorgehalte nimmt Literaturverfilmung einen herausgehobenen Platz in der Fernsehunterhaltung ein.

= Paech: aktuelle PROBLEMATIK:

- Paradigmenwechsel zur Neubestimmung von Literatur, die unterschiedlichste (Kon-)Texte der
medienvermittelten Kommunikation einbezicht, vollzieht sich lingst. Produktion & Konsumption von Literatur in
allen Medien. Filmdidaktik sollte mehr sein als die erginzende Diskussion einer Verfilmung zum liter. Text.

> Perspektive der Darstellung hat zugunsten des Films gewechselt (gegeniiber Literaturgeschichte /
Literaturgeschichte des Films): Ausgangspunkt sind die Anfinge des Films am Ende des 19. Jh. > Bedingungen
aufzeigen, unter denen historisch und aus jeweiligen Mediencharakteristiken die Beziechungen zwischen ihnen
méglich wurden, daher zunichst auf weitgehend autonomen Urspriingen des Films behatrren - UND - von Anfang
an wesentliche Frage: wie haben Filme gelernt zu erzihlen?

¢ Die Literarisierung des Films seit ca. 1908/10 setzt voraus, daB3 Filme fihig sind, mit filmischen Mitteln

literarisch Erzihltes wiederzugeben (hier werden auch systematisch die rudimentiren Formen filmischer
Artikulation erkennbar).

Literarisierung bedeutete fiir den Film

a) Zugang zur (biirgerlichen) Institution Kunst und Literatur zu suchen und zugleich

b) ein unerschopfliches Reservoir an erzidhlten Geschichten fiir das eigene, filmische Erzihlen
vorzufinden und in Anspruch zu nehmen sowie

c) die eigenen Fihigkeiten des Erzihlens am Vorbild der Literatur stindig weiterzuentwickeln.

¢ ABER die Bezichung Literatur-Film ist nie einseitig gewesen. 'Filmische Schreibweisen' bei Flaubert,

Zola, Fontane o.a.: Autoren, die Kinoginger waren, haben ihre filmischen Wahrnehmungen in ihre literarische

Schreibweise einflieen lassen und schlief3lich auch fiir den Film geschrieben.



Drehbiicher.
¢ Film & Literatur haben unterschiedlich und widersprichlich aufeinander reagiert: Zumal die Avantgarden
beider Medien in ihrer Opposition gegeniiber der etablierten (institutionalisierten) Literatur & Kunst
versucht haben, sich im Falle des
FILMS -> von literarischen Einfliissen freizuhalten (avantgardistischer Stummfilm, Malerei niher als Literatur) -
oder sich im Falle der
LITERARISCHEN AVANTGARDE des Expressionismus, Surtealismus... = 'filmisch' zu geben, um gegen
einen traditionellen von Literatur eine filmische Praxis zu setzen, die der Moderne mit ihren utrbanen,
dynamischen Lebensformen Ausdruck zu geben imstande ist.
¢ Einfuhrung Tonfilm: ganz neue Situation entstanden, da der Film von nun an tatsichlich 'mitreden' kann. Der
(realistische) Tonfilm ist in einem Mafe literarisch, daf3 er es schwer hat, sich von den Einfliissen der (realistisch
erzihlenden) Literatur freizuhalten und eigene, filmische Ausdrucksmoglichkeiten zu behaupten (Nouvelle
Vague), wihrend die Adaption literarischer Vorlagen zum Normalfall der Produktion fiir das Kino und das
Fernsehen wird.
FILMGESCHICHTE (Filme lernen zu erzihlen):
- Die Anfiinge des Films in der Populdiren Kultur:
- Film: Kind der Industrialisierung des 19. Jh. Erst Vorfihrung Lumiére: Paris, Grand Café, 28.12.1895.
Skladanowsky: Berlin, Varieté Wintergarten, 1.11.1895.
Anfinge des Films waren untrennbar mit den Einrichtungen der Unterhaltungsindustrie der
Jahrhundertwende verbunden (Varietés, Music-Halls, Vaudeville-Theater, Jahrmarkt).
- In den ersten Vorfithrungen war nicht wesentlich, was die noch recht wenigen Filme zeigten, sondern wie
sie es taten: Das wesentlich Neue, der Novititscharakter, die wesentliche Information & Faszination der ersten
Filmvorfihrungen beruhte auf der Tatsache, daf3 der projizierte Gegenstand sich bewegte.
Filme als Teil des Unterhaltungsprogramm, als eine Programmnummer unter vielen. Inhalt: Arbeiter verlassen
Fabrik Lumicre, Einfahrt eines Zuges in Bahnhof, begossener Girtner... sehr kurze Filme, eine Einstellung. Sind
sie schon Erzihlung? Oder nur Ereignissaussage?
- Bedingungen des narrativen Minimalschemas fiir Erzihlung: mindestens 2 Sitze = Ereignisfolge: Zustand 1
- Ubergang, Ereignis = Zustand 2.  Ereignis = etwas, das geschehen ist, obwohl méglich war, daB3 es nicht
geschah; je geringer Vorkommenswahrscheinlichkeit desto groB3er die Sujethaftigkeit.
Grundsitzlich ist es mdglich, dafl ein Film mit nur 1 Einstellung die Gliederung des narrativen
Minimalschemas realisiert und als (Mini-)Erzihlung gelten kann (s. Arvsenr arrosé). > Jede Einstellung
enthilt grundsitzlich die Mdglichkeit einer Erzihlung und ist zugleich Teil der Sequenz einer Moglichen
Erzihlung, die erst durch weitere Einstellungen gebildet werden muf.
In ersten 10 Jahren der Filmgeschichte bestand tiberw. Mehtzahl aller Filme nur aus einer Einstellung. Da die
Entfaltungsmoéglichkeiten filmischen Erzdhlens innerhalb nur einer Einstellung duflerst begrenzt ist,
muBte der entscheidende Schritt zur Entwicklung einer filmischen Erzihlweise im Ubergang zum
mehrgliedrigen Film bestehen. Ubergang erfolgte nicht chronologisch Konsequent. = Typologie narvativer
Sequenzbildung. s.n.: Match-Cut, Tempoal Overlap, Jump-Cut/ Elljpse
- Die Entwicklung des filmischen Erzdhlens néherte sich der bruchlosen, unmerklichen Montage zeitlicher
& rdumlicher Kontinuitit, dem Match Cut. Zunichst aber herrschte die nicht-kontinuietliche Form des

Anschlusses vor, die Film in Kontext der Nummernfolge in Varietés integrierte.



- Cross-Cutting in alternierender/Parallelmontage

> Beziehung Literatur-Film: Film hat das Erzihlen keineswegs unter der 'Anleitung' der Literatur oder der
traditionellen Kiinste gelernt = Bagin: Die Autonomie der Ausdrucksmittel, Originalitit der Themen ist nie groBer
gewesen als in den ersten 20, 25 Jahren des Kinos.

In den nicht-literarischen Anfingen steckt auch die permanente Herausforderung eciner anderen, 'genuin
kinematographischen' Asthetik des Films (= anti-institutionelle Avantgarde, gegenwirtige Video-Asthetik).

- Die Institutionalisiernng und 1iterarisierung des Films:

Der allmihliche Wechsel vom nicht-kontinuierlichen zum kontinuierlichen filmischen Erzdhlen mit
match-cut-Anschlissen und immer komplexerer Syntax (alternierende, Parallelmontage...) vollzog sich zwischen
1906 und 1908. 3 Momente, die wesentlich zu den Verinderungen der Filme beigetragen haben:
Fiktionalisierung, Okonomisierung, Institutionalisierung (hingen alle indirekt zusammen).

—> Fiktionalisierung des Films: Verhiltnis zwischen den 'dokumentatischen' und den fiktionalen Filmen inderte
sich, geradezu Umkehrung.: 1900: 87% dokumentarisch - 1908: 96% fiktional-narrativ, 4% dokumentarisch.
Entwicklung auch durch Nachstellen dokumentarischer Szenen aus 6konomischen Griinden. Die Vermischung der
dokumentierenden Reportage mit der fiktionalen Erzihlung trug auch zum realistischen Stil im Erzihlkino
Hollywoods bei.

- Entscheidend war der Effekt der Okonomisierung der Filmproduktion. Publikum blieb angesichts der
Darstellung vorhersehbarer, ritualisierter Ereignisse aus (langweilig). Der Fiktionale Film war die geeignetste
filmische Form, um den Anforderungen der Industrie nachzukommen, Filme fir die steigende Nachfrage schnell
und billig und unabhingig von duBleren Bedingungen zu produzieren. Filmindustrie antwortete auf diese
Herausforderung mit dem Studiosystem, das den Film als Industrie etablierte. Das Aquivalent hierzu und zugleich
Ausl6ser der Industrialisierung der Filmproduktion: Institutionalisierung des Films im Kino.

- Insitutionalisierung des Films im Kino: in USA Datum: 19.6.1905, erstes Nickelodeon (Ladenkino) in
Pittsburgh eréffnet. Bald folgten 1000de nach. Eine Bedingung dafiir, dal der Film im Kino autonom wurde, war die
Umstellung des Verkaufs auf das Verleihsystem 1903. Enorm ansteigender Bedarf, Kinoboom in den Griinderjahren
des Kinos - Industrie antwortete mit Fiktionalisierung und Standardisierung der Filmproduktion.

- Verinderungen in Filmproduktion und ~rezeption im ersten Jahrzehnt des 20. Jh muBite nicht nur Filme anders,
sondern v.a. auch andere Filme als bisher hervorbringen. Sie sollten méglichst auch ein anderes, noch breiteres
Publikum erreichen.

In Frankreich war zuerst der Versuch gemacht worden, zusitzlich zum proletarischen Publikum der Ladenkinos &
Jahrmirkte auch das biirgerliche Publikum in die Kinos zu holen, das sich bisher offen feindlich gegeniiber
dem Film gegeben hatte. 2 Film & Kino mufBiten den kulturellen Bedurfnissen der Biirger entgegenkommen
(ohne Proletarier zu frustrieren). = Suche nach respektietlichen Erzihlmodellen und entsprechenden Inhalten. Um
die anerkannte Literatur des biirgerlichen Realismus verarbeiten zu kénnen, mufite der Film zunichst seine gesamten
Produktionsverhiltnisse umwilzen: Produktion & Distribution, Zuschauer und Rezeptionsverhalten mullten andere
werden. Institutionalisierung des Films umfalit also auch einen neuen Standard der Filmisthetik, der auf
verinderte Bedingungen im Sinne ciner tendenziellen 'Einschreibung' des Films in die Institutionen der
biirgerlichen Kultur und Kunst. > Elemente der 'institutionalisierten Art (filmischer Darstellung) - also
jene der FILMSPRACHE, wie sie sich bis heute entwickelt haben, verstirkt und nicht etwa in Frage

gestellt durch den Tonfilm. Die wesentlichen Merkmale der Verinderung gegeniiber der vorangegangenen



populir-kulturellen Phase des Films sind: Dominang der Zeit gegeniiber dem Raunm. Kontinuitit des Ergihlens. Etablierung des
diegetischen Horigonts als imagindrem Referenten filmischen Erzdblens. s.u.

- Die neue narrative Struktur, die die alte des literarischen Erzihlens der realistischen Literatur
des 19. Jh ist, wird sich mit ihrer Linearisierung des Erzidhlens im Sinne einer kontinuierlich
vorgestellten Handlung in der Filmproduktion der USA und dann auch in Europa bis zum 1. WK
durchgesetzt haben.

- AuBeres Zeichen der sozialen Verinderungen, die mit diesem PARADIGMAWRECHSEL in der Filmgeschichte
einhergehen, sind auffallende Verinderungen auch der Kinos. Kinopaliste fiir Massenpublikum in USA -
Kinofilme wurden immer linger, Frequenz der Besuchererneuerung sank, durch VergréBerung Sile ausgeglichen.
Aber nicht erst das Kino, sondern auch die Literatur, die kiinftig die materiale Basis vieler Kinofilme abgeben sollte,
hatte bereits fiir sich ein Massenpublikum in der 2. Hilfte des 19. Jh konstitutiert (Dumas, 1erne, Victor Hugo...).
Die Verbindung dieser Literatur mit ihrer spezifischer Erzihlweise, mit der sich auch die ihr zugrundeliegende
burgerliche Denkstruktur im Kino durchsetzte, begriindete erst den Film im modernen Sinne als kontinuierlich
erzihlender zunehmend realistischer Fiktionsfilm fiir das Kino als Massenmedium.

2 wichtige Zwischenschritte: I'assassinat du Duc de Guise, 1908.  Verfolgungsjagd ( Solange 2 Handlungen zeitgleich
aufeinander bezogen sind, kénnen sie rdumlich beliebig weit voneinander getrennt werden; die Kontinuitit ist dann
offensichtlich keine rdumliche mehr, sondern primir an die erzihlte Gleichzeitigkeit von Handlungen gebunden:
Und das ist die Freiheit literarischen Erzdhlens, tiber Zeit & Raum gleichermallen verfiigen zu konnen; diese
adaptiert der Film mit der Struktur und den Inhalten des literarischen Erzihlens).

- Film fingt an, Individuen zu produzieren, die als 'Autoren' ihrer Filme auch deren Stil beeinflussen. Die
Konkurrenz der Produzenten wird zur Konkurrenz der (Star-)Regisseure und (Star-)Schauspieler. D.W. Griffith
als erster Star-Regisseur der Filmgeschichte, wesentlicher Beitrag zur Herausbildung der neuen narrativen Strukturen.
KONTROVERSE: War Griffith als Einzelperson der Schépfer von Filmsprache und Filmkunst? (s. 33f, z.B. Sadoul:
Griffith war nicht Erfinder der Montage o.4. - er hat die Syntax des Films entwickelt, er stellte die Gesetze einer Filmsprache auf,
die lingst in Gebrauch war). Verdienst Griffith sichetlich: zumindest die Grundformen der narrativen Syntax des
kontinuierlich erzdhlenden Films, die alternierende und die Parallelmontage, zur Perfektion gebracht.
(konnte Spannung erzeugen, moralische Aussagen machen, Motivationen entstehen lassen. (chronologische) alternierende
und (a-chronologische) Parallelmontage, s.u.

- Dal3 der Film eine Ware in einer kapitalistischen Unterhaltungsindustrie ist, steht seit Griffith ebenso fest, wie es
die Aufgabe der verwendeten Mittel ist, die Ware fiir diese Gesellschaft operational zu machen. Gerade die 'neue’
narrative Struktur der Filme seit Griffith zeigt, da} es durchaus nicht um revolutionire Verinderung ging (keine
Beriibrung der Klassen durch Parallelmontage, s.u.). Wurzeln der narrativen Struktur dieser Filme in der Tradition des
literarischen Erzihlens des 19. Jh.

—> Wihrend die Anfinge des Films in einer wesentlich nicht-literarischen populiren Kultur zu
suchen sind, die auch die Nicht-Kontinuitit der narrativen Struktur der frithen Filme bestimmt hat,
schlieft die Entwicklung des Films seit etwa 1908 deutlich an die Tradition des literarischen
Erzihlens an, deren Paradigma der realistische Roman des 19. Jh ist. Die Literarisierung bedeutet
nicht nur, daf} explizit literarische Werke und ihre narrative Struktur dem Film kinftig als Grundlage
dienen, sondern auch dessen allgemeine Integration in die biirgerlich-literarische Kultur, die allein die

Institutionalisierungs-Bestrebungen der Filmindustrie absichern konnte. Die kiinftigen Debatten um den



Film als Kunst drehen sich um die Rolle des Films innerhalb der etablierten Kulturinstitutionen. Nichts konnte dieser
Rolle witksamer dienen, als den Film so nah wie moglich an die anerkannte Literatur anzunihern, indem
Stoffe der Welditeratur 'verfilmt' wurden und indem die Literaturgeschichte selbst zur Vorgeschichte des Films
apostrophiert wurde.

- Literaturgeschichte als 1V orgeschichte des Films:

Basp: Griffith: After many years (Drama um verschollenen Seemann - Parallelmontage/ flashback)

- Es gehort bis heute zu den Grundprinzipien der Hollywood-Dramaturgie, dal3 zunichst getrennt werden mul3, was
dann durch die Erzdhlung des Films in einer neuen, imaginiren Einheit wiedervereinigt wird; dieses Verfahren der
imaginiren Vereinheitlichung oder Homogenisierung setzt die Uneinheitlichkeiten, Differenzen, Widerspriiche oder
Trennungen (auch als gesellschaftliche Referenz-Erfahrungen) voraus, die, indem sie erzihlt, zugleich homogenisiert
und (als imaginire) 'gelost' werden.

- Filmemacher Griffith ist in die Rolle des literarischen Erzihlers geschliipft, weil sie ihm weit tiber die viel zu enge
gewordenen Grenzen szenisch organisierter Handlungen hinaus Operationen in einem narrativen System ermdglicht,
dessen solide und im realistischen Roman des 19. Jh austeichend erprobte Struktur thm und den Zuschauern nun die
Beherrschung einer grof3en Zahl und eines Gewirrs von Figuren, Situationen, Ereignissen und Details eréffnet, die in
viel héherem Maf3 auch der Realititserfahrung der Menschen des beginnenden 20. Jh entspricht. Der Film, selbst
Produkt der Industrialisierung, erweist sich als legitimer Erbe der literarischen Erzihltradition des 19. Jh,
die auf dhnliche Voraussetzungen in der (gesellschaftlichen) Realitit mit derartigen Erzihlstrukturen
reagiert hatte.

- Nicht nur die Filmemacher haben Anleihen bei der Literatur des 19. Jh gemacht, sondern diese Literatur hat
bereits vor dem Film Aspekte des Filmischen im literarischen Erzihlen vorweggenommen, die
Literaturgeschichte ist also gleichsam die Vorgeschichte des Films, was gewisse Affinititen erkliren wiirde,
wenn man kliren kénnte, wie eine Literaturgeschichte des Filmischen vor dem Film méglich geworden ist.

- Verweise anf Dickens = Wenn Griffith also narrative Strukturen in seinen Filmen (wie Parallelmontage) auf seine
Dickens-Lektiire zuriickfihrt und FEisenstein diesen Zusammenhang als Homologie von narrativer und
Gesellschaftsstruktur bestitigt, liegt es nahe, das literarische Erzihlen in den realistischen Romanen des 19. Jh
als Vorliufer/Vorform fiir das filmische Erzihlen des 20. Jh zu verstehen. > Parallelmontage 2.B. bei Zola,
Flanbert (Jahrestag der Landwirte & Emma Bovarys & Rudolf Boulangers Anniherung), Dickens.

- Wie sehr die Erzihlstruktur der alternierenden Montage mit der Organisation von Blickpunkten, dem Sehen und
der Herausbildung historisch bedingter und also auch verinderbarer Wahrnehmungsweisen zu tun hat, macht Bgp.
von E.A. Poes Ergiblung "Der Mann in der Menge'" deutlich.

- Die biirgerlich-realistische Literatur des 10. Jh ist geprigt von einer Hypertrophie des Sichtbaren, die allerdings erst
im 20. Jh ihre adiquaten Medien Kino und TV bekommen wird, um in der Literatur des vergangenen Jh die
geeigneten Stoffe vorzufinden. In jedem Fall entspricht der Dominanz des Sichtbaren eine Strategie des Verbergens.
Die so ungemein realistisch vorgestellte Welt ist vor die Welt gestellt, die dahinter den unansehlichen Alltag der
burgetlichen Wirklichkeit verdeckt. = Abentenerromane von A. Dumas, Karl May, Jules Verne (muffiges Alltagsmobiliar
heimischer Birgerlichkeit scheinbar zurtickgelassen).

Narrative Strategie = Verfahren des 'klassisch-realistischen Filmtextes' (leitete sich direkt aus der realistischen
Literatur des 19. Jh her): Der Erzihler behilt den Uberblick, verfiigt aus einer distanzierten Position iiber die
Sicherheit des Wissens, das er erzihlend veranschaulicht und zur wahrnehmbaren, sichtbaren Realitit des Erzihlten

macht. Erfolgreiches Sichtbarmachen des bis dahin Unsichtbaren—> s. E.T..A. Hoffmann: "Des Vetters Eckfenster”



- Vorgeschichte des Films in der Literatur (des 19. Jh, realistische Literatur).

- Kulturgeschichte als 1 orgeschichte des Kinos:

- Es ist erfordetlich, im Rahmen der Film- wie auch der Literaturgeschichte, auch die Produktionsgeschichte - Kino
und Buchmarkt - zu untersuchen. Noch kaum ist bisher das Kino als Inhalt einer (Rezeptions-)Form, d.h. als
Struktur ernstgenommen worden, die einen gleichberechtigten Anteil an dem hat, was wir Film nennen.

- Eisenstein behauptet nicht - wie andere -, da3 Autoren wie Zola, Flaubert, Dickens etc sich filmischer Mittel
bedienen, daB3 sie 'Kino' mit ihren Romanen gemacht hitten. Wenn es Gemeinsamkeiten zwischen Dickens und
Griffith gebe, dann deshalb, weil vergleichbare duflere Bedingungen zu dhnlichen Losungen und Formen des
Erzihlens in unterschiedlichen Medien gefunden hitten.

Die der Literatur und spiter dem Film gemeinsame Montageform riihrt von den Verinderungen,
die das Leben der Mensch im 19. Jh insgesamt betreffen: Die Industrialisierung hat mit ihren
Fabriken, Maschinen, Eisenbahnen und neuen Grofistidten Wahrnehmungsweisen geschaffen,
die ihren Ausdruck in der literarischen und schlie8lich filmischen Montageform gefunden
haben. Weil sie Realitit entsprechend wahrgenommen haben, nicht weil sie Kino vorwegnehmen wollten, haben
sich die Autoren des biirgerlichen Realismus des 19. Jh formaler Mittel bedient, die denen der Filmemacher im 20. Jh
unter dhnlichen Bedingungen vergleichbar sind.

Gegentiber allen vorangegangenen kinstlerischen Reprisentations- und Artikulationsweisen ist 'Film' v.a.
Bewegungsdarstellung (wihrend es kaum 'neue' Inhalte gegeben hat). > seit der Industrialisierung,
Urbanisierung etc miissen sich v.a. in der Wahrnehmung von Bewegung wesentliche Verinderungen
vollzogen haben. Entscheidender Bruch zwischen bis dahin 'natiirlicher' und von nun an 'mechanischer'
Fortbewegung; Sensation der mechanisch hervorgebrachten Geschwindigkeit. Eisenbahn.

- Die Eisenbabn:

- Die Eisenbahnfahrt, Einfiihrung in England 1826, auf dem Kontinent Mitte der 1830er. Unterschiedliche Art der
Fortbewegung > folgenreiche Verinderung in der Realititswahrnehmung. Schockierende Erfahrung der
mechanischen Fortbewegung, deren (zunehmende) Geschwindigkeit nur als Verinderung der Realititswahrnehmung
kenntlich wird. in der Kunst des 19. Jh ausfihrlich verarbeitet, v.a. in Malerei von Impressionisten (Monet...) und in
Literatur.

Der Verlust des Raumes ld6t ein Zuviel an Zeit zuriick. Und weil der Blick aus dem Abteilfenster auler Bewegung
nichts mehr sieht, wendet er sich nach innen. = Filmprojektion: Ein selbst bewegungsloser Zuschauer ist det
Betrachter eines bewegten Bildes, das sich nicht mehr nur die durchfahrene Landschaft, sondern dariiber hinaus die
duBere Welt und die Triume, Angste, Hoffnungen, kurz, das Imaginire eingeschrieben hat. Das Kino hat das
Dispositiv der Eisenbahn 6konomisiert: Die Anordnung ist die Gleiche, aber die Inhalte der bewegten Bilder vor
dem Abteilfenster sind im Kino entfesselt.

- Das Panorama:

- Die Literatur des 19. Jh ist fanz wesentlich auch Reiseliteratur; sie kam mit ihren Reisebeschreibungen,
sentimentalen Reisen und Abenteuerreisen demselben Bedtirfnis entgegen, wie die beliebtesten '"Massenmedien' der
Epoche, die Panoramen, Dioramen... (bevor das Kino und dann das TV sie abléste).

Literarisches Erzihlen und panoramatisches Sehen schaffen gemeinsam die Voraussetzung fiir das
kontinuierliche filmische Erzdihlen nach der Literarisierung des Films (so ist die Illusion der abgebildeten
Realitit auf den Rundhorizonten nur vollkommen, wenn sie bruchlos, der Horizont geschlossen und die

Wahrnehmung so kontinuierlich ist).
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- Die panoramatische Einstellung schafft den bruchlosen Illusionsraum, auf den das kontinuietliche Erzihlen des
literarisierten Films im Sinne des filmischen Realismus zielt.

Die Realitit wird dem Menschen des 19. & 20. Jh zum Gegenstand der Betrachtung in der illusioniren Abbildung.
Verbiirgt wird dieser Realismus nicht durch die Wahl der Inhalte, sondern allein durch die Struktur, mit der die
dargestellten Inhalte zum Betrachter in Beziechung gesetzt sind.

- Das Warenhans:

- Eisenbahnfahrt & Panorama sind exemplarische Dispositive, die ihre Benutzer in der Weise zu einer realen oder
illusiondren Seh-Veranstaltung anordnen, dall das Wahrgenommene unterschiedslos zu einem Wirklichkeitseffekt
witd. Der 'Realismus der Struktur' setzt die empirische Trennung vom Wahrnehmungsgegenstand voraus,
um den Betrachter umso enger in einer illusioniren Beziehung an diesen Gegenstand als vorgestellten zu
binden. Diese Anordnung stellt sich im Warenhaus zu jedem einzelnen ausgestellten Warengegenstand her. Solange
die Ware ausgestellt ist, ist ihre Gegenstindlichkeit als Gebrauchswert nur real in der Vorstellung des Kunden, der
zum Kauf 'verfithrt' werden soll.

- Waren als Fetisch (Gebrauch Fetisch zieht Substitut bewul3t demjenigen vor, das er ersetzt).

- Flieffband nnd Traumfabrik:

- Die Erfahrung der FlieBbandarbeit, die etwa gleichzeitig mit der Eisenbahn entstanden ist, hat zu Vorstellungen
von Bewegungsabliufen gefiithrt, die schlieBlich in Bewegungsphasen gegliedert und im (Film- oder Bilder-) Band
wieder zusammengesetzt wurden.

- Experimente zu Bewegungsabliufen = Organisation von Arbeitsabliufen in der Fabrik (Jh-Wende). Zetlegte
Bewegung wurde durch FlieBband im Sinne der Arbeitseffektivitit unter der Vorstellung eines sinnvollen Ganzen
reorganisiert.

- auch der Film setzt grundsitzlich Teile (Phasenbilder, Einstellungen, Sequenzen) zu einem imaginiren
Ganzen (erzihlte Geschichte) zusammen. Hier ist es die Kontinuitdt des Erzdhlens, das sich und sein filmisches
Material in sinnvollem Ablauf zu einem erfahrbaren Ganzen zusammensetzt und als Bewegung des Erzihlens wie als
erzihltes Produkt begehrt und konsumiert wird. Die "Traumfabrik' vermag dann dem fiktiven Sinn dieses
Zusammenhangs den Schein von Sinnlichkeit zuriickzugeben, den Fliefbandarbeit und zerstiickelte
Lebenserfahrung der Vorstellung eines sinnvollen Ganzen des Lebens nicht mehr zu geben vermégen. Die
Literatur des biirgerlichen Realismus und in ihrer Nachfolge der literarisierte Kinofilm sind mit ihren
unendlichen Folgen erzihlter Ereignisse aus kontinuierlich erzdhlten Handlungen ganz wesentlich an der
Re-Produktion von Sinn beteiligt.

- Wenn von den wahrnehmungsgeschichtlichen Voraussetzungen einer Vorgeschichte des filmischen Sehens die
Rede ist, geht es NICHT um Inhalte (das Imaginire), sondern um den 'Realismus der Struktur' (Inhalt einer Form).
Es ist die Art der Anordnung, mit der Menschen zu Zuschauern der Realitit in ihren 'wirklicheren, wie
bedeutenderen' Abbildern gemacht werden. Anordnung tendiert dazu, im Rahmen dieser Dispositive die Realitdt
zunehmend in ihren Abbildungen (und woméglich nur noch dort) zuginglich zu machen.

- Der literarische Film:

- ca. 1907 drohte die Entwicklung der Filmindustrie wg. allg. Wirtschaftskrise und einer Krise der Asthetik des Films
erneut zu stagnieren. Eine der Strategien, die Krise zu tiberwinden, war die Integration von Vaudeville-Nummern in
die Kinos (bis zur Durchsetzung des Tonfilms Anfang der 30er). 2 Rahmenbedingungen fiir das Einsetzten det
Literarisierung des Films ca. seit 1907. Filmindustrie & Kino mufte bisherige Zuschauer zuriick und neue

hinzugewinnen; populir-kulturelle Kontext muf3te auf andere kulturelle Traditionen hin erweitert werden; der Film



11

mulflte ein allgemeinverstindliches Medium fiktionalen Erzihlens werden und sich damit als Film und als
Kino der Rolle von Literatur und Theater anndhern - er fand sich in diese Rolle, indem er primir die Struktur
literarischen Erzdhlens und zunichst auch szenischen Darstellung adaptierte und nur sekundir auch deren Inhalte,
die ja auch vorher schon tibernommen worden waren.

- USA: Wandel zur Literarisierung des Films durch Adaption von Formen & Inhalten der Literatur des 19. Jh vollzog
sich relativ kontinuierlich, ohne gro3e Briiche & Auseinandersetzungen.

EUROPA: Verhiltnisse kulturgeschichtlich komplizierter. Frankreich: Filmindustrie wandte sich nun ausdriicklich den
gehobenen Kulturkonsumenten zu. 1908: Industrieller Pierre Lafitte grindet filw d'art-Firma zur Produktion von
Kunstfilmen (berithmte Schriftsteller, Comédie fancaise-Mitarbeiter...). Gescheiterte Episode.

Entscheidender Impuls fiir die Erneuerung des (europidischen) Films kam aus der zeitgendssischen und zwar
zunichst v.a. naturalistischen Literatur und Dramaturgie. Naturalistisches Filmprogramm. Charles Pathé griindet
Firma S.C.A.G L. Verfilmt w.a. Hugo, Zola, Racine, Balzac. Filme wurden immer linger (bis 3,4 Std.). Ubertroffen an
Linge und pompdser Ausstattung wurden die franzdsischen Filme noch vom  #alienischen historischen
Monumentalfilm (Quo Vadis...).

Die deutsche Filmindustrie hatte dem noch nichts eigenes entgegenzusetzen. Stattdessen waren die Kinos in D zum Ort
eines erbitterten Kulturkampfs geworden, der zunichst der 'Schundliteratur' gegolten hatte und nun verstirkt gg die
'Schundfilme' fortgesetzt wurde. = Das Kino sollte zum "Theater' werden, der Film zur 'Literatut', damit das
Kino als Medium biirgerlicher Wertvorstellungen fungieren konnte, die noch immer durch Literatur und
Theater reprisentiert wurden. In demselben Vorgang der Einschreibung des Kinos in die burgerliche Kultur
sahen deren Reprisentanten einen Kulturverfall, eine Gefahr (s. heute).

Literarische Intelligenz begann sich dann ca. 1911/12 doch fur den Kinematograph zu interessieren. Versch. Grinde.
Es war das Kino, das sich schlieBlich an die Schriftsteller wandte und zur Mitarbeit aufforderte. Bekannte Autoren
arbeiteten fir Film: Hauptmann, Schnitzler, Hofmannsthal... Ganz abgesehen von der Frage, warum sie sich der
Filmindustrie als Mitarbeiter verpflichtet haben, aus der Uberzeugung, dem technischen Reproduktionsmedium
Film gehdre die Zukunft, wg. Tantiemen, weil sic neues Publikum proletarischer & kleinbiirgerlicher
Schichten im Kino erreichen wollten, in jedem Fall stellte sich ihnen das Problem, WIE man denn fiir den
Film schreiben miisse. Man nannte Film, der sich auf die Mitarbeit berithmter & bekannter Schriftsteller berufen
konnte, 'Autorenfilm'. Literatur- und Theaterkritiker begannen sich fiir das Kino zu interessieren - Anfinge des
literarischen Films in D sind auch die der ernsthaften Filmkritik.

- Bsp: "Der Andere", 1913. (Jekyll & Hyde-Geschichte) > Filmszenen (Verwandlung) als Intensivierung' des Theaters etlebt -
aber weiterhin getreue Wiedergabe eines Theaterstiicks; immer Bihnenraum als Orientierungsrahmen.

- Bsp: "Der Student von Prag", 1913. (Doppelginger-Motiv): Erst dieser Film kann wirklich als der Beginn der
Filmkunst in Deutschland gelten. Allerdings mutet die Gesamtstruktur des Films noch recht konventionell an;
Einstellungen noch ganz nach Theaterkonventionen aufgebaut, Figuren in Mitte der Szene plaziert, Kamera bewegt
sich nicht; Kontinuitit des filmischen Erzahlens beruhen auf der mise-en-scéne (autonome Szenen werden miteinander
verbunden, ohne daf3 in den Szenen selbst (soweit sie Innenrdume darstellen) geschnitten wird. Das Besondere: Die
Doppelginger-Aufnahmen (beide im Bild durch Stopp-Trick).

Mit diesem Film hat 1913 auch in D die Geschichte des kiinstlerisch ambitionierten Films begonnen
(keine literarische Vorlage, aber romantisches Erzdhlen). Dieser Anschluf3 an das literarische Erzdhlen

bedeutete auch den Anschluf3 an die Entwicklung des (kiinstlerischen) Films in anderen Lindern und der

Beginn der allmahlichen Anerkennung des Films in D durch seine Integration in die 'Institution Literatur'.
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- Eine nene Literatur?

- Nicht das Sehen oder die improvisierte Filmproduktion standen am Anfang, sondern das geschriebene Wort des
Szenatriums (= versch. schriftliche Votlagen: Exposé, Treatment, Drehbuch etc). Diese Film-Szenarien sind noch
keine 'Literatut', die auch unabhingig von ihrem Gebrauch fir Theater oder Film rezipiert wurden,; sie enthielten nur
die Liste der Charaktere, die Szenenfolge mit Angabe der Spielorte und die zeitliche Abfolge von Aktionen.

Zunichst wurde Szenarium auf Funktion als blo3e Drehvorlage reduziert, die sich die Filmemacher am besten selbst
herstellten = Schriftsteller als Drehbuchautoren kamen in Konflikt mit ihren Vorstellungen als Literaturproduzenten
(wenn ihr Szenarium ganz im filmischen Ergebnis aufgehen sollte). Schliellich Ausweg (auch im Interesse der
Verdienstméglichkeiten der Autoren): Drucklegung der Dramenhandschriften und Veréffentlichung in Buchform.
Aber nur wenige Szenarien sind tatsichlich in Buchform erschienen, sogar dann, als mit literarischem & filmischem
Expressionismus die stilistische Gemeinsamkeit des Ausdrucks und die konstlerische Anerkennung des deutschen
expressionistischen Films auch die literarische Wiirdigung der Textvorlage nahelegte.

- Erst wenn das gesprochene Wort auch im Film dazutritt, wird dem Filmzenarium analog zum (Theater-)Drama
mehr Autonomie gegeniiber der Rolle bei der Filmproduktion gegeben und dem Tonfilmszenarium als 'neue
literarische Gattung' die Anerkennung folgen.

- Die literarische Vorgeschichte des Films wurde bisher bei Poe, Dickens, Flaunber, Hoffmann, Zola recht einseitig in der
Tradition der 'grofen' biirgetlich-realistischen Literatur des 19. Jh aufgesucht. Zu unrecht - denn die Filme des
Massenmediums Kino haben sich sehr bald einer anderen, populéreren Literatur angenommen und damit der
Leseliteratur des iiberwiegenden Teil ihres Publikums. = Sherlock Holmes. Nick Carter.

Herausgefordert durch die franz.& din. Erfolge haben sich die typischen Serienfilme der Western-, Abenteuer-,
Krimi-, oder Polizeiserien in den USA entwickelt und mit ihnen gewann die US-Filmindustrie in
Hollywood die Vormachtstellung in der Welt. Hauptgrund fir Durchsetzen serials sicherlich 6konomischer
Natur. Die Stoffe fir die mystery-,. adventure-, detective-, oder western-serials wurden den dime-novels und spiter den
pulp-magazines entnommen.

- Frankreich: Fantémas. ete.> populire Literatur entstanden, die in gleichem Mafe filmisch & literarisch etfolgreich
ist. Das gleichberechtigte Nebeneinander der gefilmten Erzihlungen und (im Romn) erzihlten Filme hat
schlieBlich zu einem tatsichlich neuen literarischen Genre und einer neuen Publikationsform gefiihrt:
ciné-roman. Diese 'Filme zum Lesen' sind lange auf dem Buchmarkt auBerordentlich erfolgreich gewesen.
Verstindnishilfe. 'Alibi' fiir gehobene biirgetliche Schichten.

- Das 'Anschen' der Filme bedeutete anfangs, lernen, Filme 'sehen' zu kénnen und die Anerkennung des Films und
des Kinos als Institution der Kultur und der Kunst. Beides schien durch die Gleichzeitigkeit des Films mit seiner
schriftlichen (literarischen) Form méglich zu sein. Gegenwirtig ist die multimediale Auswertung urspringl. genuin
filmischer Stoffe auch zwischen Buchdeckeln wieder tblich geworden. (Ursache Bediirfnis 'Verdoppelung in der
Imagination'?)

- Filpische Schreibweise:

- Wihrend Griffith dabei war, den Film auf der Grundlage tradierter literarischer Erzihlmuster weiterzuentwickeln
und als Kunst zu institutionalisieren, hat der alte Tolstoi tiiber die Auswirkungen der Erfahrung des Kinos auf die
literarische Schreibweise nachgedacht. Die Produktion und Rezeption von Literatur werden sich
'angesichts' der Filme im Kino wesentlich dndern: sic werden 'filmisch'.

- Indem sich im Kino das filmische Sehen zum Sehen von Filmen konkretisiert hat, wurden auch die damit

vetbundenen Bedingungen radikalisiert: Das Sehen im Kino ist von der gleichzeitigen Etrfahrung des 'Aufien’
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abgeschnitten; der 'Blick' aus dem Fenster (der Leinwand) trifft auf keinen wirklichen Gegenstand mehr, sondern nur
noch auf Projektionen imagindrer Signifikanten als Vorstellungen des realen; diese sind zusitzlich zum Eindruck des
Wirklichen bereits als Elemente einer filmischen Erzdhlung strukturiert und mit Sinn aufgeladen.

- Die GrofB3stadt ist die Einheit des wesentlich Widerspriichlichen; der Ort der Konzentration von Menschen,
die sie isoliert, indem sie sie versammelt; ihre Topographie beschwort eine Gleichzeitigkeit, die sich sofort in eine
Vielzahl unzusammenhingender Bewegungen, das Nebeneinander oder Nacheinander auflést. Diskontinuierlich und
schockartig entstehen Eindriicke, die durch nichts anderes als die Gleichzeitigkeit des Ortes und die Kontingenz der
Beziechung begtiindet sind. Was sich als Etfahrung der GroBstadt im Kino und dort in der 'schockférmigen
Wahrnehmung als formalem Prinzip' der Filme abbildet, ist das Urbane selbst.

Womoglich produziert diese Wahrnehmungssituation im filmesehenden Schriftsteller ein BewuBtsein, das zwischen
Film und groBstidtischer Lebenspraxis eine lineare Beziechung rekonstruiert: In ihrem Innersten, dem Kino, 6ffnet
sich dem Blick auf die Leinwand im Film ein Fenster auf die urbane Witklichkeit auBlerhalb; die filmische
Schreibweise wire dann die literarische Form der erzidhlerischen Wiedergabe dieses Blicks auf die
Wirklichkeit strukturiert durch das Hyper-Dispositif Film-Kino-Grof3stadt.

- Die Mimesis des Realen als Form hat die Montage als einen ihrer wesentlichen Inhalte. Montage kann
tendenziell folgende 3 Bedeutungen zugleich realisieren: Mimesis. Konstruktion. Dekonstruktion.s.

Bsp. 1: Fritz Lang: Dr. Mabuse, der Spieler.

Die Entwicklung des 'literarischen Genres' hat die Fixierung an die Einheit des Ortes (Bihne) zugunsten der
Dominanz det Zeit (des literarischen Erzihlens) iberwunden.

Wenn also von einem Héhepunkt des literarischen Films und zugleich seinem SchluB3punkt gesprochen wird,
dann ist gemeint, daB3 in diesem Film die Stilmittel sowohl des realistisch-literarischen Genres voll ausgebildet
sind, also auch, daf} sich die neue Tendenz des autonom iiber seine Mittel verfiigenden (Montage-) Films
ankiindigt (bei Eisenstein, spiter Godard etc).

Bsp. 2: Joyce: Ulysses & Dos Passos: Manhattan Transfer.

- > ROMANE: (Automatische) Titigkeit des Rezipienten [im Kino], auch heterogene Montageteile des Films
gedanklich zum Strom einer 'inneren Rede' miteinander zu verbinden, unterschiedet sich zunichst von der
Alltagswahrnehmung, da sie nicht verbal artikuliert, sondern Elemente der Wahrnehmung sinnstiftend in Beziechung
setzt; det Film fordert vom Zuschauer eine gewisse spezielle Technik des Entritselns. Als 'filmische Schreibweise'
ahmt Ulysses im letzten Kapitel die Rezeptionsform des Films als 'innere Rede' nach.

- ROMANE: Die Anwendung kinematographischer Erzdhltechniken geschicht auf 2 Ebenen: Die
Erzihlweise wird vollkommen objektiv, Handlungen etc werden von auflen, ohne
Kommentierung/psychologische Interpretation beschriecben. Auf der Ebene der filmischen Schreibweise
kommt es zu stindigen Verschiebungen der Kamerkaposition, der Autor kann seine Kamera aufstellen,
ihre Position verindern, wie er will; hinzu kommen filmische Techniken wie Auf- und Abblenden,
I"Jberblendungen, alternierende Montagen, all das unter Wahrung der fiir jede Geschichte notwendigen
Kontinuitit, ob sie nun gedruckt oder gefilmt ist. Bemerkenswert v.a.: Gleichzeitigkeit von Fragmenten und
elliptischem Erzdhlen einerseits und Kontinuitit andererseits. Wihrend Ellipsen Wirklichkeit ungebrochen
gleichsam als Rohmaterial wiedergeben, fithren sie auch den Autor wieder in den Text ein, der die Fragmente
anordnet.

Bsp. 3: Diblin: Berlin-Alexanderplatz, (radikaler GroBstadtroman, montagehafte Rekonstruktion der Stadt. Formale Innovation =

Zustinde sollen nicht 'wiedergegeben', sondern erst 'entdeckt' werden)- Fassbinder: Drehbuch Berlin-Alexcanderplarz,
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Indem RWF die filmische Schreibweise des Romans getreulich im Film rekonstruiert, geht ihre Wirkung fast
vollstindig verloren; im Film ist 'normal' und nur noch konventionell, was literarisch aufsechenerregend war, wie es
die Konventionen der Literatur durchbrochen hat.

- Der "reine' und der "unreine' Film:

Die Entwicklung der Beziehungen zwischen Literatur & Film verliuft von nun an zunehmend
widersprichlich: Auf der einen Seite wird der Film das Sprechen lernen und als Kino- und spiter als TV-
und Video-Film die Kulturindustrie mehr und mehr dominieren; die Literatur wird als Futter fiir diesen
Moloch herhalten miussen, und das literarische Erzihlen wird dem Konsumenten als Filmisches
Wiederkehren. Film wird sich in den Erzihltraditionen einrichten, in die Institutionen der Literatur und
Kunst eindringen und dort mit literarischen Medien konkurrieren.

Auf der anderen Seite wendet sich eine in ihrem Selbstverstindnis avantgardistische Literatur kritisch
von der Institution Kunst ab (Apparat / herrschende Vorstellungen tiber Kunst). Diese literarische
Avantgarde findet im Kino ihren Ort, der sie in die (physische) Nihe zu den bislang ignorierten
Bevolkerungsschichten bringt - mit denen gemeinsam die Schriftsteller auch eine populire Literatur,
welche ihnen inhaltliche Elemente fir die Mimesis von Wahrnehmungsformen geben.

Filmemacher indes, die sich ihrerseits der kinematographischen Avantgarde zurechnen, werden sich
entschieden von Bertchrungen mit 'der Literatur' (auch dem Theater) zuriickziehen: Der 'reine' Film will
v.a. frei von literarischer Bevormundung sein und eigene, kinematographische Ausdrucksmittel
entwickeln, die das Bild betonen und damit in die Nihe der Malerei der Moderne rucken.

- Literarische und filmische Avantgarde:

Nicht anders als die deutschen literarischen Expressionisten haben die Schriftsteller der Avantgarde in Frankreich
schon vor dem 1. WK im Kino gesessen und sich fiir Serials, Westernserien, Phantomas... begeistert. Und wie in D
hat sich diese Kinoerfahrung in der franzésischen Literaturproduktion bemerkbar gemacht.

Fir die kinematographische Avantgarde stellte sich hingegen das Problem, innerhalb einer industrialisierten
Filmproduktion kiinstlerisch mit dem Film arbeiten zu wollen = Gretchenfrage der Filmavantgarde: 'Reinet’ oder
kommerzieller Film? Wunsch, Film unmittelbar auf die Leinwand bringen zu kénnen. Kritik der Avantgarde gegen
Einspannen des Films als 'Vehikel' zur Nachahmung von Theater & Literatur, gegen institutionalisierte Literatur, mit
der der gereinigte Film nichts mehr zu tun haben sollte (aber avantgardistische Filmemacher, die auch literarisch titig
waren, haben Gemeinsamkeiten zwischen Film & Literatur erkannt). Die Absage an die Literatur als dem
tradierten und also traditionellen Medium ging in 2 Richtungen, die entweder die Bewegung und
Beschleunigung 'pur' feierte oder den Film 'pur' als rein visuellen Ausdruck verfiigbar machen wollte.
italienischer Futurismus Marinettis. Kinoglagz-Manifeste Dziga Vertovs (keine Erzihlung, die der Montage Vor-Schriften machen
kénnte, sondern die Fakten des Lebens sollten Zusammenhinge stiften - Godard z.B., der sich wiederholt auf Vertov bezogen
hat, teilt viele Vorstellungen mit dieser kinematographischen Avantgarde, u.a. Wunsch, Film mit der Kamera direkt auf die
Leinwand 'malen' zu kénnen [ohne Vor-Schrift]).

Die Befreiung des Kinos 'aus dem Griff der etablierten Kiinste' bestimmt die Ideen all dieser Avantgarden des
Kinos, wenngleich der anti-institutionelle Affekt verschiedene Richtungen hat.

- Die Kunst des Sichtbaren?

Wihrend in Frankreich das theoretische Reflektieren tiber den Film immer an eine dsthetische Praxis gebunden blieb,

wurde die Theorie des Films in Deutschland zwischen den beiden WKs zur 'Philosophie' von Intellektuellen, die
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theoretisch-definitorische Zuordnungen des Films i.R. innerhalb des Systems der Kiinste versuchten. Uber 2 Jahre,
1924-26, erschienen in D eine ganze Reihe von explizit theoretischen Schriften zum Film. Balizs, Harms... Rolle
spielte dabei, daB3 die zuvor weitgehend von auslindischen Filmen dominierte Filmproduktion durch das
Ausbleiben 'feindlichet' Filme im 1. WK und entspr. Riickgriff auf die eigene Filmproduktion im Krieg und die
Tatsache, daBl der Film als politischer & wirtschaftlicher Machtfaktor im Staat erkannt wurde, zu seiner
Anerkennung in D beigetragen hat. Seitdem ist die kulturkritische Ablehnung des Films weitgehend dem
Kampf um den Einfluf} auf die Bevélkerung mit filmischen Mitteln gewichen. (reaktionir, Ufa, Hugenberg <>
Miinzenberg, kommunistisch). Eine theoretische Definition des Films muflte einer Standortbestimmung in
dieser gesellschaftl. Auseinandersetzung gleichkommen.

Zum anderen hat eine Rolle gespielt, dal die Entwicklung der Filmindustrie 1919-24 auflerordentlich
dynamisch verlief - hinsichtlich der Zahl der produzierten Filme wie hinsichtlich stilistischer Experimente
(filmischer Excpressionismmns, Hhpkt: Caligari 1919/ 20, Expottschlaget). Aber Jahre 1924-26 wurden zu Krisenjahren der
Filmwirtschaft in D.

- 3 Positionen der theoretischen Reflexion:

a) Versuch Rudolf Harms (Philosophie des Films, 26), den Film in das System der Kiinste zu integrieren.
Interesse von Harms: Film in das (idealistische) 'System der Asthetik' (1905) seines Lehrer Johannes Volkelt zu
integrieren und so zu legitimieren. Kinstlerische Techniken geben einem zunichst einheitlichen kunstlerischen
Willen unterschiedlichen Ausdruck; aber der Film ist als Kunst wesentlich Technik. Harms relativiert die technische
Abbildqualitit, indem er sie weitgehend der dsthetischen Intention unterordnet. (Idealismus). Nicht der Vergleich
zwischen den Kiinsten, sondern ihr jeweiliges Verhiltnis zu den dsthetischen Normen ist Gegenstand dieser
"Philosophie des Films'. Die Mittel des Films als Kunst, mit denen er diesen Normen gerecht werden soll, sind das
Bild und die Handlung, dazwischen vermittelt das Wesen des Films, die Bewegung.

b) Bildisthetik des Films von Béla Balazs (Der sichthare Mensch oder die Kultur des Films, 24) und die Antwort von
Eisenstein.

Fur Balazs schlieBt 1924 die enthusiastische Feier der Kultur des Sichtbaren die Abrechnung mit der Kultur des
Buches und der Worte, "wo die Seele fast unsichtbar geworden ist", ein. Nicht wie fiir Harms die gréBere Nihe zum
Theater, sondern der entschiedene Gegensatz zur Literatur ist Ausgangspunkt. Sogar dort, wo fiktionales Erzihlen
filmisch realisiert werden soll, muf3 sich die Bilderfolge an der Kontinuitit des (vorfilmisch) sichtbaren orientieren
(deutet voraus auf die ontologischen Realismustheorien bei Bazin & Kracauer). Obwohl B. am Ende doch der
'Bilderfithrung' eine gewisse Bedeutung analog zum literatischen Stl gibt, liegt der wesentliche Gegensatz zur
abstrakten Literatur in der Bindung des Film-Bildes als filmischem Ausdrucksmaterial an die Kontinuitit des
vor-filmisch Sichtbaren, weshalb der Film nur kleine, kontinuietlich erzihlbare Geschichten darstellen sollte.
Selbstverstindlich widerspricht Eisenstein als Theoretiker & Praktiker des 'ontage-Films' [Formalist] diesem
Ansatz: "Béla vergifit die Schere!’” Fur Eisenstein existiert die einzelne Einstellung (von der Balazs immer spricht) nur als
Element der Montage, das erst in der Verbindung mit anderen Montage-Elementen etwas artikuliert; Film ist dabei
viel weniger Abbildung als Ausdruck - deshalb rickt Fisenstein das Montage-Element in die Nahe der Vorstellung
von einer Film-Sprache bzw. auf der Ebene der Abbildungsschicht in die Nihe der Schrift. Eisenstein will weder
Literatur nachahmen noch die Fihigkeit der Literatur, komplexe Zusammenhinge darzustellen, verwerfen, sondern
die /terarische Erfabrung fur den Film mit dessen spezifischen Mitteln nutzen. Bemithungen gehen zunichst & primir
von der Konstruktion visueller (auch auditiver) Elemente durch Montagformen aus; ihre (dialektische, kontrastive,

additive) Verbindung begniigt sich gerade nicht mit dem Vorzeichen des Sichtbaren, sondern zielt in der Wirkung auf
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die begriffliche Aussage im Medium der Abbildung. Die intellektuelle Montage produziert tiber das Sichtbare hinaus
Vorstellungen, die das Sehen ins Denken miinden lassen (sollen).

c) Diskussion des Films als "Kunstwerk im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit" bei Brecht
(unter Einfluf3 von Benjamin).

Brecht als Autor: ProzeB gegen Art der Verfilmung der 'Dreigroschenopet'. soziologisches Expetiment. = Benjamin.
Prozel3 der Technifizierung kiinstlerischer Produktionsweisen durch Reproduktionsapparaturen (v.a. im Film) muf3
notwendig den tradierten Kunstbegriff aufldsen. Stattdessen wird der Kunstbegriff als Qualitditsmerkmal den

Industrieprodukten wie ein Label aufgedriickt. Ergebnis des soziologischen Experiments = Entgegensetzung von

Kunst und Industrie verschleiert die tatsdchliche Bedingtheit kunstlerischer Produktion von den apparativen

Reproduktionstechniken und ihren industriellen Agenturen. Nicht Wirklichkeit der Kunst (cinéma pur) versus

kunstlose Wirklichkeit (Industrie), sondern eine Kunst, die die industrielle Wirklichkeit analvtisch zu durchdringen

und wiederzugeben vermag, ist gefragt.
- Der neue Realismus des Tonfilns:

- Der reine Film ist eine Abstraktion, die von den Bedingungen des Films selbst absicht, in jedem Fall davon, die
Aufzeichnung und Wiedergabe einer vor-filmischen Wirklichkeit durch die (Produktions- und Rezeptions-)
Witklichkeit im Film/Kino zu sein. Also ist Bazins [und auch Kracaners| Plidoyer fir ein "unteines Kino' realistisch.
'Unrein' ist der Film, weil er sich mit seinen Techniken der Erzidhlung auf etwas bezieht, was er selbst nicht ist, eine
vor-filmische Wirklichkeit, die insb. auch das Theater und die Literatur einschlieit. Diese haben aufgrund ihrer
Narrativitit zum (fiktionalen) Film besondere Affinitit, der eben auch in erster Linie eine erzidhlende Kunst ist.
Unreiner Film - zugleich fiktional und realistisch (durch vor-filmischen Bezug auf bereits narrativ verarbeitetes
Material).

- Der Tonfilm ist der 'unreine' Film par excellence. Der Wirklichkeitseindruck des Films ist erst vollkommen, wenn
auch der nicht sichtbare Raum in die filmische Reprisentation mit einbezogen ist. Erst der quasi-natiirliche
Synchronton kann dem Film, der sich unter die Herrschaft der Zeit begeben hatte, den dquivalenten Raum
in seiner virtuellen Unendlichkeit zuriickgeben.

Der 'irrealisierte’ (niemals der Berthrung zugingliche) Realititseindruck des Kinos kommt in die Nihe des
Fiktionalen, dem er den Eindruck des Realen im Film geben soll. Der Realititseindruck im Film ist die Mimesis
des Fiktiven unter dem Eindruck des Realen. Wenn das Sichtbare der Fiktion im Film den Kriterien der
Glaubwiirdigkeit unterliegt, produziert es im Unsichtbaren, aber Hoérbaren seine Wahrheit, weil es sich dort
unmittelbar mit dem Imaginiren verbindet; die Licken zwischen 2 Einstellungen werden erst 'wirklich' ausgefullt
durch die (All-)Gegenwart des Tons; erst als hoérbarer ist der nicht-sichtbare, aber vorgestellte Raum,
'wirklich'. Wihrend der sichtbare Raum den Zuschauer aus seiner Wirklichkeit ausschlief§t, um sie zu einer
Wirklichkeit(sreprisentation) fiir uns zu machen, schliefft uns der nicht-sichtbare, hérbare Raum als eine
Wirklichkeit mit uns ein. Der Realititseffekt des Tonfilms macht das Imaginire des fiktionalen Films fiir
den Zuschauer bewohnbar.

- Weil der literarische & filmische Realismus gerade hinter der dsthetischen Erscheinung der Formen das Wesen
des Realen als dargestellten Inhalt sucht, mu3 er zugunsten der Kontinuitit des Erzihlens und der Transparenz zur
bedeuteten Realitdt alles vermeiden, was auf Briiche (Montage) und das signifikante Material selbst verweist; das
bewirkt, dal3 Literatur & Film jenseits ihrer Spezifik in ihrem Beitrag zur Konstitution ihres gemeinsamen Imagindren

aufgehen.
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- Eisenstein wollte den Film vor dem Tonfilm retten - er wollte, da3 der Ton im Film als Kunst der
Montage auch montagefihig (kontrapunktisch) gegen den Realititseindruck nicht automatisch, sondern
kiinstlerisch motiviert sein miisse. So, wie auch die russischen Formalisten Kunst als Differenz zur
Alltagswahrnehmung definiert und kontinuierliche ﬂberginge abgebrochen haben, mufite der Film als
Kunst gerade als Tonfilm gegen die Evokationen des Realititseindrucks in Schutz genommen werden.

- Entwicklungen in der modernen LITERATUR haben mit traditionellen Verfahren gebrochen und den Roman
erneuert, indem sie mit der Erzihlung Schlul3 gemacht haben und auf den Boden der Literatur, die
Schreibweise zuriickgekehrt sind.

- Eine Anniherung an Vorstellungen vom Film als Schrift (und historisch an den modernen 'noveau roman') ist die
Idee von der 'Kamera als Federhalter' (caméra stylo), die Alexandre Astruc 1948 proklamiert hat. Vermittelt v.a.
tber Cocteau sind mit dieser Idee Theoreme der franz. Avantgarde der 30er wachgeblieben. Nicht die filmische
Adaption von Literatur als Wiedererzihlung des Inhalts eines Romans mit der Kamera ist gemeint, sondern einen
Film schreiben wie einen Roman, und das setzt voraus, daB3 der Film eine Sprache entwickelt, die der literarischen
Sprache genau entsprechendes Aquivalent bietet.

- Die Aufforderung an die Filmkritik, die 'personliche Handschrift' der Film-Autoren zu wiirdigen, hat dazu gefiihrt,
dalB3 sich Personlichkeiten gleichermalen mit dem Film kreativ auseinanderzusetzen begannen, d.h. die Parallelitit
von nouvean roman und nouvelle vague ist u.a. der Gemeinsamkeit des Autoren-Begriffs geschuldet.

- Literarische und filmische Schreibweise:

- DaB3 der Film eine Schrift bzw. eine Schreibweise (écriture) sei, ist in der Stummfilmzeit hiufig bemerkt worden.
Wihrend der Zeit des Tonfilm-Realismus ist diese Rede verstummt und erst bei As#rue und schlieSlich mit der
Renaissance der Montagetheorie des Films (Eisenstein, Godard) wieder laut geworden. Unter dem Aspekt der Schrift
oder Schreibweise lohnt es sich, parallel zur Schreibweise der Literatur, eine Bezichung herzustellen.

Die Konvergenz von Bild und Ton im Tonfilm ist nur zum Teil gelungen, da die technisch getrennt gebliebenen
Spuren von Licht und Ton auch aus film-kiinstlerischen Uberlegungen bald wieder unabhingig voneinander
eingesetzt wurden. Die Ebene, auf der in diesem Fall der Film als Kunst wiederhergestellt wird, ist die Schreibweise.

- Die Schreibeweise als Geste der Freiheit gegeniiber den Konventionen, Automatismen etc der Sprache und des
Stils (den sozialen und individuellen Bedingtheiten) ist semantisch Differenz, pragmatisch Unterbrechung.
[Unterbrechung > Gesten. sozialer Gestus als die Schreibweise des Brechtschen epischen Theaters].

Die Schreibweise als Gestus der Freiheit gegeniiber den Bedingungen des literarischen Schreibens entsteht auf dem
Theater aus der Unterbrechung der Kontinuitit der Handlungen. Die Schreibweise im Film ist demnach der
kinematographische Gestus des Unterbrechens (Montage) raum-zeitlicher Kontinuitit, der Elemente
(kinematographischer Gesten) hervorbringt, deren vor-filmisch szenische oder kinematographische Bedeutung in
neuen Kontexten Uberprifbar wird. [s. z.B. Godard, Zeitlupe als signifikantes Element kinematogr. Unterbrechung]

- Andere Richtungen, die mehr an spezifisch kinematographischen Problemen orientiert sind, haben die Diskussion
einer Schreibweise auf die Frage einer kinematographischen Schrift eingeengt (Eisenstein...Pasolini: Sprache des
Kinos als geschriebenes Moment der Sprache der Wirklichkeit).

- Der klassisch-realistische Text:

Der Begriff klassisch-realistischer Text bezeichnet ein Kino, das auf der analogischen Reprisentation und der
linearen Erzihlweise (Transpatenz & Prisenz), also augenscheinlich vollig ins ideologische 'System' einbezogen ist,

das diese Begtriffe unterstiitzt und zusammenbhdlt. - Cabiers du cinéma: kritische Analyse eines Hollywood-Films als
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Modell fir das Funktionieren des narrativen realistischen Films im herrschenden ideologischen
(biirgerlich-kapitalistischen) System.

Der Klassisch-realistische Text kann als Text definiert werden, in dem zwischen den Diskursen, die den Text
bilden, eine Hierarchie besteht, die von einem empirischen Wahrheitsbegriff bestimmt wird. Im Roman
z.B. ist die wortliche Rede der Diskurs der Unmittelbarkeit und der empirischen Wahrheit (Objektsprache), dem mit
der narrativen Prosa eine Metasprache zugeordnet ist, die erst das Verhiltnis des Textes zur bedeuteten Wirklichkeit
klart: das Wissen des Erzihlers setzt die Rede in ein Verhiltnis zur bedeuteten Realitit.

Der narrative Diskurs ist die Dominante, diejenige Komponente eines Kunstwerks, an der sich alle anderen
orientieren: sie regiert, determiniert & transformiert die restlichen Komponenten und garantiert die Integritit der
Struktur. In dieser Funktion wird der narrative Diskurs im Roman fast unmerklich und scheint als
Artikulation im Film (fast) ganz zu verschwinden, nur als Erzdhlerperspektive ist das Wissen weiterhin
anwesend (Kamera steht 'zufillig' dort, wo Protagonisten gesehen werden etc). = Zuschauer, beruhigendes Wissen,
selbst am dominanten Wissen teilhaben zu kénnen. Vergniigen am klassisch-realistischen Roman- oder
Filmtext ist der Genuf} der Illusion von Macht gegeniiber einer Fiktion erzihlter Ereignisse. Darin ist der
realistische Film - noch heute der Normalfall in Kino & TV - der direkte Nachfolger des Romans des
biirgerlichen Realismus. Und indem der Film diesen Roman mit Vorliebe 'verschlingt', verwandelt er sich ihm
zusitzlich in der Verfilmung an.

Der klassisch-realistische Text ist auch definiert durch die Abwesenheit einer Schreibweise; es gibt keinen
Gestus, der auf ihn selbst als Geschriebenes, Erzihltes, Gefilmtes aufmerksam macht - im Ggt, er tut alles,
um von sich als Text, als Rede etc abzulenken.

- ABSCHILUSS/FAZIT: Kontinuitit und Bruch bestimmen die filmischen Schreibweisen, die bisher in

recht unterschiedlichen Kontexten analysiert wurden. Fiir die Autoren des pré-cinéma bedeutete das, was
im Nachhinein als 'filmische Schreibweise' bei Flaubert, Zola, Dickens etc bezeichnet wurde, die Wiedergabe
neuer Wahrnehmungsweisen und Erfahrungen mit neuen Dispositiven, die die industrielle Revolution, die
Utrbanisierung und Technifizierung des Lebens mit sich gebracht hatte. Der Kontinuitit des Erzihlens war
die 'filmische Schreibweise' als eine Geste des Bruchs, als Ausdruck der Erfahrung der Distanzierung und
Entfremdung und damit als Markierung der Moderne ebenso eingeschrieben, wie als Ausgangspunkt fir
eine neue Institutionalisierung des Imaginiren zwischen Erfahrung und Realitit: Die Erfahrung des Kinos
scheint gerade die filmische Schreibweise im BewuBtsein der Realititswahrnehmung als 'filmisch'
ontologisiert zu haben: Wihrend das Montageférmige des Films als adiquater Ausdruck des
Gesamt-Dispositifs  GroBstadt und Kino in der filmischen Schreibweise einer 'modernen'
avantgardistischen Literatur von Joyce, Dos Passos, Diblin aufgegriffen wird, erobert sich das Kino mit dem
Tonfilm die Kontinuitit des Imagindren zurick, die Gegenwelt, die viel mehr in der kontinuietlichen,
realistischen narrativen Struktur des Hollywood-Films deutlich wird als in deren Sujets. Zur Sache des
Kinos wird die 'Geste des Bruchs' der Schreibweise erst wieder in der Konfrontation mit dem cinéma de
gualité oder 'Opas Kino', dessen Formlosigkeit die bewufite filmische Formulierung entgegenzusetzen
versucht wird (Godard et). Das 'Filmische' (Montageférmige etc) 'put' garantiert allerdings keine
Schreibweise fiir den avantgardistischen Film mehr, Godard z.B. hat zunechmend Elemente der Literatur,
der populiren ITkonographie, Musik etc in seine Filme integriert. Die avantgardistische Literatur dagegen
kann sich vorlibergehend noch den 'Kamerablick' als Schreibweise leisten, da die Artikulation des

Filmischen im Literarischen noch immer der Anerkennung des Films in der Institution Literatur voraus ist.
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= FILMISCHE SCHREIBWEISEN / Filmsprache
=> Paech:

- Bedingungen des narrativen Minimalschemas fiir Erzihlung: mindestens 2 Sitze = Ereignisfolge: Zustand 1
- Ubergang, Ereignis > Zustand 2.  Ereignis = etwas, das geschehen ist, obwohl méglich war, daB3 es nicht
geschah; je geringer Vorkommenswahrscheinlichkeit desto groB3er die Sujethaftigkeit.

Grundsitzlich ist es méglich, daf3 ein Film mit nur 1 Einstellung die Gliederung des narrativen Minimalschemas
realisiert und als (Mini-)Erzihlung gelten kann (s. Arvseur arrosd). > Jede Einstellung enthilt grundsitzlich die
Moglichkeit einer Erzihlung und ist zugleich Teil der Sequenz einer Moglichen Erzihlung, die erst durch weitere
Einstellungen gebildet werden mul.

Da die Entfaltungsméglichkeiten filmischen Erzihlens innerhalb nur einer Einstellung duBlerst begrenzt ist, muf3te
der entscheidende Schritt zur Entwicklung einer filmischen Erzihlweise im Ubergang zum mehrgliedrigen Film

bestehen.

- Typologie narrativer Sequenzbildung:

- 2) Simultaneitit von Aktionen in derselben Einstellung: narrativ cinfachstes, aber technisch oft sehr
kompliziertes Verfahren. = Gliederung des Filmbildes in mehrere Handlungsriume (z.B. durch Teilung des
Filmbilds [cadre], bei Telephonszenen an untersch. Ortlichkeiten...). Hier entwickelten sich genuin filmische
Darstellungsweisen durch die Montage im Bild [cadre].

- b) Additive Reihung autonomer, inhaltlich aufeinander bezogener Einstellungen: schon vor
1900 gab es lange Filme mit Gber 20 Einstellungen. allerdings war jede der Einstellungen gegeniiber der anderen

autonom, ein szenisches Tableau wie ihm Theater ohne direkte Verbindung zu den benachbarten Einstellungen (jede

Einstellung konnte auch separat zum Kauf angeboten werden. Filmvorfithrer konnten sich relativ frei eigene
Programme zusammenstellen = Filmvorfithrer als eigentlich erster Erzihler im frithen Film). Neu ist an diesem
Verfahren nur gewesen, daB sich die 'Bildet' bewegten (sonst gab es das auch bei Laterna Magica). 2 Reihung von
tableauartigen Finstellungen zu bestimmten Thema.

Der entscheidende Punkt bei diesen Versuchen, filmische Erzihlweisen zu entwickeln, war die
Verstindlichkeit der dargestellten Handlung fiir das Publikum. (Film illustrierte lediglich bekannte Ereignisse
/Erzihlungen auf 'authentische' Art). Die im Film dargestellten Szenen - ohne narrative Verbindung
untereinander - illustrierten das kulturelle Wissen, das in den Zuschauenden vorausgesetzt werden mulflte.
Und man konnte dazu erkliren (Erzihler/Schrifteinblendung). = Grundvoraussetzung fiir die Verstindlichkeit
der Filme war die Gemeinsamkeit der populiren Kultur; die Fiahigkeit zu erzdhlen blieb in diesen frihen
Filmen &uBlerlich, nicht sie erzihlten, sondern sie wurden durch eine Erzihlung in ihrem Zusammenhang
otganisiert, die entweder Publikum bekannt war oder zusitzlich mitgeteilt werden muBte. = Stoffe der gehobenen
Literatur kamen noch kaum in Betracht, weil ihre Kenntnis beim Varieté-Publikum nicht vorausgesetzt werden
konnte. Briicke zwischen populirer Literatur und frithem Film.

= ¢) Prinzipien der raum-zeitlichen narrativen Verbindung zweier Einstellungen: Grundsitzlich
kann ecin filmischer wie ein literarischer Text aus einem einzigen Satz/Einstellung bestehen, wenn dessen
Binnenstruktur die Bedingungen fiir eine Minierzihlung erfillt. Komplexere Erzihlungen setzen aber auch
kompliziertere syntaktische Strukturen voraus, d.h. daf} die Verbindung zwischen den Sitzen (oder Einstellungen)
zum entscheidenden Problem der Herausbildung groBeter narrativer Strukturen in jedem (filmischen/literarischen)

Text wird.
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KRUX: Raum-zeitliche Kontinuitit des filmischen Erzihlens.

- Flashback: Vorausgegangene Ereignisse werden in der Erinnerung nachgeholt (Einblendung in fortdauernde
Einstellung; neue Einstellung). [Ehefrau erinnett sich an Affaite Ehemann]

- Match Cut: direkter Anschluf}, zweite Einstellung schlie3t sich unmerklich der ersten an; bruchlose Montage. Die
Zeit als kontinuierliche Bewegung und auch die Rdume schlieBen kontinuierlich an, alles paB3t genau. [Ehemann geht in
Nebentaum]|

- Temporal Overlap: patticlle Gleichzeitigkeit der Handlungen, sehr enge Verbindung, da sich die Handlungen tw
tberlappen (Gleichzeitigkeit). [Streit, lauschendes Dienstmidchen, Mann kommt in Raum zu Dienstmidchen]

- Jump Cut: Der problematische Ubergang zwischen 2 Eisntellungen wird 'ausgelassen' = Liicke, die die zeitliche
Kontinuitit deutlich unterbricht und mehr o weniger deutlich auch einen rdumlichen Sprung bewirkt.
Nicht-Kontinuitit, bei der die rdumliche Kameraperspektive beibehalten und ein zeitlicher Sprung gemacht wird,
[Streit. Ehemann flirtend mit Dienstmidchen im selben Raum (spiter)].

- Ellipse: Derartige Auslassungen als deutliche Nicht-Kontinuititen.

Ellipse und Temporal Ovetlap schlieBen an Theatererfahrungen der Filmemacher/Zuschauer an. Auch die
Flashback-Variante gehort hierher (ebenfalls Ellipse, Liicke durch vorangegangene Ereignisse gefiillt.

- Der allmihliche Wechsel vom nicht-kontinuierlichen zum kontinuierlichen filmischen Erzdhlen mit
match-cut-Anschliissen und immer komplexerer Syntax (alternierende, Parallelmontage...) vollzog sich zwischen
1906 und 1908. 3 Momente, die wesentlich zu den Verinderungen der Filme beigetragen haben:
Fiktionalisierung, Okonomisierung, Institutionalisierung (hingen alle indirekt zusammen).

- Institutionalisierung des Films: wesentliche Verinderungsmerkmale gegeniiber filmischer
Darstellung in populir-kulturellen Phase:

- Die Dominanz der Zeit gegeniiber dem Raum: Vorherrschaft des zeitlichen Ablaufs ermdglichte nun, dal3
Handlungsorte weit auseinandertreten kénnen. Zwei Handlungen an verschiedenen Orten kénnen zeitlich parallel
verlaufen (Parallelmontage oder Alternation) und schlieBlich zusammengefithrt werden. Erzdhlen wird auch im
Film zur imaginiren Herrschaft iber den Raum in der Zeit und nihert sich damit dem literarisch
Imaginiren an.

- Kontinuitit des Erzdhlens: Bemithen um Hervorbringen von Einstellungsfolgen als kontinuierliche, homogene
Erzihlung (Illusion einer sich selbst erzdhlenden Erzihlung). Damit geht die Linearisierung des filmischen
Erzihlens einher - Linearitit der Natration nach Mefz: "eine einzige Zeitfolge, die simtliche im Bild gesehenen
Aktionen verbindet" - als Voraussetzung fiir die Adaption literarischer Erzidhlstrukturen.

- Etablierung des diegetischen Horizontes als imaginirem Referenten filmischen Erzdhlens: Die
nicht-kontinuierliche Erzdhlweise hatte im dokumentierenden wie auch im fiktionalen Film ihren Referenten
auBerhalb der Erzihlung: in der populiren Kultur und im Wissen ihrer Mitglieder. die kontinuietliche, homogene
Erzihlweise tendierte dazu, eine eigene in sich stimmige, verstehbare, homogene Welt zu inaugurieren.
Diesen Horizont erzihlter imaginirer Welten teilen sich kiinftig Literatur und Film.

- Diese neue narrative Struktur, die die alte des literarischen Erzihlens der realistischen Literatur des 19.
Jh ist, wird sich mit ihrer Linearisierung des Erzdhlens im Sinne einer kontinuierlich vorgestellten Handlung in
der Filmproduktion der USA und dann auch in Europa bis zum 1. WK durchgesetzt haben.

Freiheit literarischen Erzihlens, iiber Zeit & Raum gleichermaflen verfiigen zu kénnen; adaptiert der Film

mit der Struktur und den Inhalten des literarischen Erzihlens).
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- Verdienst D.W. Griffith sicherlich: zumindest die Grundformen der narrativen Syntax des kontinuierlich
erzihlenden Films, die alternierende und die Parallelmontage, zur Perfektion gebracht. (konnte Spannung
erzeugen, moralische Aussagen machen, Motivationen entstehen lassen).

- Paralleles Syntagma (Merz): Montage bringt 2 o. mehr Motive zusammen und verflechtet sie miteinander, d.h. sie
1aBt sie im Wechsel wiederkehren, ohne dafl die Annihreung ein prizises (zeitliches oder rdumliches) Verhiltnis
zwischen ihnen konstituiert.

- Alternierendes Syntagma(Merz): Durch den Wechsel in der Montage werden 2 o mehr Ereignis-Serien so
dargestellt, daf3 innerhalb jeder Serie die zeitlichen Beziehungen der Konsekution eingehalten werden, aber zwischen
den en bloc aufgenommenen Serien Simultaneitit herrscht.

Kontinuierliche Montage heif3t nicht, dafl die o.g. Anschliisse zwischen 2 Einstellungen nicht mehr
verwendet werden. Kontinuierliche Bewegung im Raum tber mehrere Einstellungen = match-cut immer noch
benutzt, aber immer geringere Rolle. Einen weichen (smooth), unmerklichen Anschluss auch dort herzustellen, wo
geschnitten werden mufite, mufl bei immer komplexer werdenden Erzihlungen durch eine Reihe zusitzlicher
Regeln erreicht werden, wenn ecine Bewegung (Handlung) durch eine wachsende Zahl unterschiedlicher
Perspektiven dargestellt werden soll. Narrative Struktur des realistischen Romans - Fiille von Blickpunkten,
Springe uber groBere Liicken.... charakteristisch. lhre Adaption erfordert vom Film die Fihigkeit, die
Verbindung heterogener Blickpunkte woméglich divergenter raumlicher Situationen zur Vorstellung einer
homogen erzihlten Zeit realisieren zu konnen (bzw. umgekehrt lernt der Film in der Adaption, auch heterogene
Handlungsmuster und die Erzihlung widerspriichlicher Inhalte zu bewiltigen.

Blick von Signifikanten-Ebene der Montage zur Signifikatsebene erweitern; Montage ist nicht mehr nur ihre
moglichst an der Realwahrnehmung orientierte filmische (Re-)Konstruktion vor-filmischer Tatsachen, sondern
dariiber hinaus ihre (narrativ realisierte) Intention, die zu erreichen der Zuschauer kiinftig 'mitarbeiten' muf:
Seine Alltagserfahrung, sein Raum- und ZeitbewuBltsein missen ihm helfen, die Regeln der zu rezipierenden
Kontinuitit (ein ganzes Biindel von Codes) als Folge'richtigkeit' der dargestellten Ereignisse in der Form ihrer
Darstellung zu erkennen und anzuwenden.

- In folgenden Bsp. funktioniert eine kontinuierliche Montage insbesondere auf folgenden Ebenen:

a) als Fortsetzung der kontinuierlichen (Kamera-/Objekt-)Bewegung mit den Mitteln der Montage von
Einstellungen (kontinuierliche Reithung) - match-cut.

b) als Konstruktion einer raum-zeitlichen Eineit aus divergierenden Kamerapositionen (Herstellung
Homogenitit aus  GroBaufnahme  Gesicht/Gegenstand mit  raum-zeitlicher — Situation oder Definition von
SchuB-GegenschuB3-montagen sprechender Kopfe als Gesprich - zu erlernende Zuschauetleistungen).

c) als Alternation von Handlungen an verschiedenen Orten mit der Bedeutung von Gleichzeitigkeit oder
inhaltlichem Zusammenhang (arm-reich 0.4.).

Bsp 1: Griffith: The lonedale Operator. Bsp. 2: Griffith: A Corner in Wheat.

1: Alternation: Alternation konstruiert die Einheit der Zeit aus der Dekonstruktion der Einheit des Raumes, die erst
als Ergebnis der Handlung und das hei3t, im Paradigma der Zeit wieder hergestellt wird. Mezz: Alternation wesentlich
auf Wechsel der Handlung(sorte) in der Simultaneitit der Ereignisse. (Bezichungen zwischen Orten werden dutch
die Bezichugnen zwischen Menschen definiert, die erst zusammen, dann getrennt und unter dem Aspekt der Rettung wieder
zusammen sind. Telegraphistin & Lokfiibrer).

2.: Prinzip der Alternation zugunsten des Prinzips der Parallelitit verindert, deren Merkmal eine
a-chronologische und primir thematische Beziehung ist (inz Bsp. das Nebeneinander von arm und Reich - hungernde

Bauern und  Weizenspeknlant=>  Weigen  Spekulatonsobjekt, Lebensmittel, Ursache Reichtum & Tod ~ Spekulant =2
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Wirkungsverhdltnis swischen beiden Seiten/ Klassen bergestelld). Die lautlosen Reihen der Hungernden und das (montierte) Bankett
der Reichen sind nicht mehr zwei alternierend dargestellte Teile derselben Situation, sondern es handelt sich um zwei
unterschiedliche Situationen, die durch "Welten' getrennt sind und deren Zusammenhang erst behauptet und narrativ entwickelt
werden muB3. Parallelmontage = Parallelen, die sich aber nicht beriihren.

- Montage:

Die Mimesis des Realen als Form hat die Montage als einen ihrer wesentlichen Inhalte. Montage kann tendenziell
folgende 3 Bedeutungen zugleich realisieren:

Mimesis einer montageférmig erlebten Realitit.

Konstruktion von Bedeutungen aus der Reihung oder dem Zusammenprall von Elementen zu einem neuen
Zusammenhang,

Dekonstruktion bestehender Zusammenhinge und ihre Auflésung in Elemente, die in ihrer Heterogenitit erhalten
bleiben und in einer offenen textuellen Struktur variable Verbindungen eingehen.

Wenn von nun an von kontinuierlichem literarischen oder filmischen Erzdhlen gesprochen wird, dann ist Kontinuitit
als Form eines Inhalts (eine folgerichtige Geschichte) und Inhalt einer Form (z.B. match-cut-Anschlisse) auf diese
Bedeutung von Montage zu bezichen.

Bsp. 1: Fritz Lang: Dr. Mabuse, der Spieler. Die offensichtlich Verschiedenheit der Orte, an denen jeweils eine Aktion ihren
Ausgangspunkt nimmt, wird durch die bedeutete Gleichzeitigkeit zusammengehalten; danach ermdglicht die Identitit des Ortes
das Nacheinander einer Serie aufeinander bezogener Handlungen. Nur eine Position bleibt 6rtlich und zeitlich dieselbe: Mabuse,
von ihm gehen die Handlungen aus, zu ihm kehren sie zuriick, er hilt die Uhr in der Hand, die in zeitlicher Abstimmung die
Handlungen zu gleichzeitigen macht. Enorme Beschleunigung. Erginzt werden diese primir narrativen Verfahren durch
ikono/graphische Effekte, dic wiederum auf der Ebene der Darstellung (kinematographisch) wie auch des Datgestellten)
funktionieren. Formen. Wihrend die Vertikalen einen dynamisierenden Effekt haben (z.B. sich Aufrichten) und die Horizontalen
den (zeitlichen) Flul3 der Bewegung betonen, ist im Kreis Mabuses magische Herrschaft symbolisiert.

Die Entwicklung des 'literarischen Genres' hat die Fixierung an die Einheit des Ortes (Bithne) zugunsten der Dominanz der Zeit
(des literarischen Erzihlens) tberwunden.Wenn also von einem Héhepunkt des literarischen Films und zugleich seinem
Schlulpunkt gesprochen wird, dann ist gemeint, daf3 in diesem Film die Stilmittel sowohl des realistisch-literarischen Genres voll
ausgebildet sind, also auch, da3 sich die neue Tendenz des autonom tiber seine Mittel verfiigenden (Montage-) Films ankiindigt

(bei Eisenstein, spiter Godard etc).
= WERKTREUE?

- historisierende, parodierende, aktualisierende Adaptiation

> Gast et al (V" als Kulturphinomen):

- Literaturverfilmungen sind Neuversinnlichungen literarischer Texte, die gerade andere Sinne der
Zuschauer ansprechen als die literarischen Texte selbst. Literatur ist hier in einem anderen
Aggregatzustand. Erzihlt wird auch in der Verfilmung, aber anders. Handlungen, Orte, Figuren werden
gezeigt, Sinn wird vermittelt, aber in einem anderen Vermittlungsmodus. Neuversinnlichungen kénnen den
Sinn eines literarischen Textes verfilschen oder ihn reduzieren, sie konnen aber auch versuchsweise
Erprobungen sein, zu bestimmten, literarisch vorgegebenen Sinnkonzepten sich zu verhalten, sie zu
deuten und neu zu formulieren. s. Regictheater. Fiir die Adaption in den verschiedensten Medien ist Frage nach
Interpretation d3es Vorgegebenen, Qualitit ihrer Realisierung ebenfalls als Selbstverstindlichkeit zu fordern.

=> Helmut Kreuzer (in: Gast): Arten der Literaturadaption:

Aneignung  literarischen  Rohstoffs, Illustration, Interpretierende Transformation,

transformierende Bearbeitung, Dokumentation
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- Die fritheste und bis heute hiufigste ist die uneigentlichste, dic Ubernahme herausgenommener
Handlungselemente oder Figuren, die man im autonomen Filmkontext fiir brauchbar hilt: Adaption

als Aneignung von literarischem Rohstoff. Das Urteil tiber diese Filme wird davon abhingen, was sie aus

dem Rohstofff und den Bruchsteinen literarischer Herkunft filmisch machen. D.h.: man witd sie sinnvollerweise nur
als Filme und nicht als Adaption beurteilen.

- Die zweite, in unserem Zusammenhang trelevantere Adaptionsart ist die Illustration, die bebilderte
Literatur. Sie hilt sich, soweit im neuen Medium mdglich, an den Handlungsvorgang und die
Figurenkonstellation der Vorlage und iibernimmt auch wortlichen Dialog, ja u.U. einen lingeren
auktorialen Erzihltext, der im Off gesprochen wird, wihrend gleichzeitig die Bilder des Films ablaufen.
Eine solche Adaption kann auf einem kiinstlerischen Irrtum beruhen, auf einer Vorstellung von Werktreue, die
in der Verbildlichung der Handlungsinhalte und in der Unantastbarkeit des Wortes ihre Kriterien hat, dariiber aber
die Verschiedenheit von Medium und Zeichenmaterial und mit ihr verbundene Formgesetzlichkeiten auler acht i3t
und nicht bedenkt, da} das fiir die Bihne oder Lektire geschriebene Wort anders wirkt, wenn es im/zum Film
gesprochen wird. In solchen Fillen: Gutgemeinte, aber verfehlte Adaption, die sich als Adaption wie als Film
legitimer Kritik aussetzt. Es ist jedoch auch denkbar, daf sich ein Filmender der Medien- und Kunstart-Differenzen
bewuBit ist und trotzdem den Adaptionstyp der Illustration experimentell erprobt. Wie Gattungen sich
kombinieren oder vermischen lassen, so auch Kiinste, Medien, Zeichenrepertoires.

Eine alte Form der Kombination ist das illustrierte Buch (Text dominiert) oder die Bildreportage (Text nur Legende)
oder der Fotoroman. Es ist auch durchaus moglich, eine gleichgewichtigere Kombination von Wort- und
Bilderzahlung anzustreben, nicht aus falscher Werktreue gegeniiber dem Wortgebilde, sondern im Bewul3tsein, etwas
Neues zu produzieren, wenn der Kamera- den Erzihlbericht absichtsvoll begleitet. Ein durchginging vom Film
illustrierter Text ist auch dann nicht mehr derselbe, wenn er nicht gekiirzt wird.

- Eine dritte Adaptionsart nenne ich die interpretierende Transformation. Transformation soll

heiBen, dal nicht nur die Inhaltsebene ins Bild ubertragen wird, dafl vielmehr die
Form-Inhaltsbeziehung der Vorlage, ihr Zeichen- und Textsystem, ihr Sinn und ihre spezifische
Wirkungsweise erfalit werden und dafl im anderen Medium in der anderen Kunstart und der
anderen Gattung aus einem anderen Zeichenmaterial ein neues aber mdglichst analoges Werk
entsteht. Diese Analogie erfordert nicht, dal der Dialog wortlich ibernommen wird, im Gegenteil: Sie kann
erfordern, daB3 er gedndert wird, um gerade dadurch im Kontext des Films eine analoge Funktion auszutiben. Merke:
Es ist die Kamerahandlung, nicht das Wortzitat, was im Film noch am ehesten analoge Funktionen zur literarischen
Erzihlhaltung und Erzdhlperspektive erfillt. Nicht nur das erzihlte Geschehen, sondern auch das
Erzihlgeschehen ist zu transformieren, nicht nur das WAS, sondern auch das WIE die Darstellung, das uns
auf den Akt des Erzihlens verweist und uns vermittelt, wie das Dargestellte angemessen aufzufassen sei.
Transformationsbegriff, da Spezifik von Vorlage und ihres Mediums wie auch von Spielfilm und Kino ktnstlerisch
und sozial begriffen sein missen, damit Umsetzung nicht mechanisch, sondern semiotisch, dsthetisch und
soziologisch adiquat.

Interpretierende Transformation, weil zuerst der Sinn des Werkganzen erfal3t sein muf}, bevor entschieden
werden kann, welches Detail auf welche Weise sinngerecht umzusetzen sei.

Der Terminus der Transformation hebt den Terminus der Werktreue auf: das in den Film transformierte Buch

ist eben ein anderes Werk, so weit entfernt von seinem 'Original' wie Buch und Film tiberhaupt
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voneinander entfernt sind. Der Terminus der Interpretation aber zeigt an, daB3 mit der Transformation der
Werkbezug zum 'Original’ dennoch nicht negiert, sondern prinzipiell festgehalten wird. Als Interpretation bezieht
sich die Transformation auf das urspriingliche Werk, ohne es ersetzen zu kénnen. Die Interpretation steht
unter dem Postulat der Angemessenheit, aber sie hat auch den Charakter der Relativitit. Es gibt nicht die
absolute Verfilmung eines Werks, wie es nicht die absolute Interpretation einer Partitur oder eines Theaterstiicks
gibt. Es kann sich so Bereicherung des Zuschauers aus der Erfahrung neuer Interpretationen und ein historischer
Zusammenhang unter den LVs ergeben.

Jede Transformation kann in Entscheidungszwinge geraten, in denen sic jeweils eigene Priorititen setzen
und zB. im Konfliktfall entweder der Haltung oder Handlung, der Stimmung und Atmosphire oder dem
Erzahlduktus, dem kulturhistorischen Informationsgehalt, der psychoanalytischen Ergiebigkeit, der ideologischen
Stofrichtung und emotionalen Wirkung etc. der Vorlage den Vorrang geben muf3 - will sie nicht tiberhaupt vor dem
Transformationsproblem kapitulieren. Eine angemessene Kritik der Verfilmung setzt daher voraus, daf} der
Kritiker die Zielrichtung erfaf3t hat, die die Entscheidungen des Filmautors an den meist unvermeidlichen
Kreuzwegen des Transformationsprozessen gesteuert hat. Die Verfilmung ist - wenigstens anniherungsweise -
der sinnlichen Konkretisation eines Buchtextes durch die Einbildungskraft des Lesers vergleichbar. Zahl
méglicher Konkretisationen ist nicht fixierbar; eine Interpretation ohne eigene Entdeckung ist tUberflissig. Die
Verfilmung sieht sich doppelter Kritik ausgesetzt - der Kritik am 'Film' als solchem und der Kritik ihres
Verhiltnisses zum Verfilmten und zu friheren Verfilmungen. Ihre ecigene Historizitit sollte die
interpretierende Transformation filmisch mitreflektieren. Sie kann sichtbar machen, worin sie den bestimmenden
Sinn ihrer Vorlage erkennt und wieweit sie ihn sich zu eigen macht, d.h., worin das Sinnzentrum & Wirkungsziel
der Verfilmung liegt. Diese kann mit der Vorlage 'spielen'; Momente der Kritik, Parodie, Ironie gegeniiber der
Vorlage wie gegeniiber idlteren Verfilmungen sind nicht ausgeschlossen - auch das spricht daftr, von
interpretativem Werkbezug statt von Werktreue zu sprechen: letzteres scheint nur ein Verhiltnis kritikloser
Unterordnung zuzulassen.

Die LV ist in der Transformation ihrer Vorlage sowohl der Literaturgeschichte verpflichtet, aus der sie in bestimmter
Weise hervorgeht und in die sie ihrerseits hineinwirkt, wie der speziellen Verfilmungs- und der allgemeinen
Filmgeschichte; sie 1d83t sich als Kollision oder Synthese unterschiedlicher Traditionen auffassen & analysieren. Oft
setzt bereits das Detailverstindnis der duBleren Handlung die Kenntnis der Vorlage voraus. Je wichtiger fir die
Eigenart der Vorlage sprachliche Brillianz und Metaphorik, theoretischer Diskurs, innere Monologe sind, desto
unubersehbarer wird der kunstlerische Identititswechsel, desto untiberbriickbarer die Distanz, im kiinstlerischen
Glucksfall aber auch: desto intimer die Ndhe und Verwandtschaft zwischen zwei Werken.

Wenn eine Verfilmung eine historische Vorlage hat, kann die historische Distanz in der Verfilmung betont
oder iiberspielt werden. Im zweiten Fall sollte erkennbar werden, wie sich die ungebrochene Aktualitit des
verfilmten Werkes begriindet - im ersten Fall, worin die kiinstlerische Aktualitit der historisierenden LV
liegt, der aktuelle Sinn der Transformierung eines Werkes, das als ungegenwirtiges begriffen und gezeigt
wird, in ein gegenwirtiges Massenmedium.

- LdBt sich dieser aktuelle Sinn ohne wesentliche Abweichungen vom literarischen Original nicht
erreichen, Abweichungen, die nicht durch den Transformationsprozel3 als solchen bedingt sind, sondern

aus der Kritik an der Vorlage folgen oder aus einem Wirkungswillen, dem die Vorlage aus historischen

Griinden nicht gentigen kann, dann geht die interpretierende Transformation in eine transformierende

Bearbeitung iiber, bei der der Vergleich mit der Vorlage wichtig bleibt, auch wenn es auf die
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Abweichungen mehr ankommt als auf die Ubereinstimmung. Die Bemithungen um 'kongeniale
Transformation' setzt Voraus, daB der Filmemacher der Vorlage zustimmt oder sie bewundert. Votlagen
niedrigeren Niveaus dienen dem tiberlegenen Filmemacher als Stimulans fiir eine qualitative Steigerung und legen die
Bearbeitung nahe. Die Grenzen zwischen Bearbeitung und Transformation sind offenbar flieBend, sowiet
auch die Pole von dienender Interpretation und polemischem Gegenentwurf auseinanderliegen.

- Als letzte Adaptionsart nenne ich die Dokumentation. Sie spannt sich von der Aufzeichnung

vorgegebener Auffihrungen des Theaters bis zu Neuinszenierungen, die speziell fiir die Leinwand oder
den Bildschitrm bestimmt sind und dennoch 'verfilmtes Theater' realisieren, d.h. statt der Transformation
einer dramatischen Vorlage in die Gattung Spielfilm die Reproduktion eines Theaterwerkes in einem anderen
Zeichensystem und einem anderen Medium als Ergebnis haben und in vielen Fillen haben sollen. Steht unter
anderen Kriterien als die anderen Adaptionsarten. Die Adaption als Dokument st6Bt an ihre Grenzen, wo die
Ubertragung ins andere Medium die urspriingliche Wirkung notwendig entstellt und damit den dokumentarischen
Wert der Adaption reduziert. Strebt man in solchen Fillen die Analogie zur urspriinglichen Wirkung an, setzt man
sich zwangsldufig den Postulaten der Transformation aus.

> Schmid:

LVs werden stets am Vorbild gemessen. Aber sie kommen ja gar nicht mit dem Anspruch auf Werktreue
daher, nur die Kritiker postulieren ihn. Wer aus einem Medium in ein anderes 'ibersetzt', schaltet die
eigene Rezeption dazwischen und gibt eine 'Lesart'. Vorgang demonstriert RWF mit Effi-Film.

> Paech:

Die Geschichte, die im Film und im Roman erzihlt wird, ist etwas sowohl vom Film als vom Roman
Unabhingiges, die jedoch in einer dieser (oder einer anderen) Form erzihlt werden mul3, damit es sie gibt. Was fiir
die 'Verfilmung' eines Romans gilt, nimlich daB3 nicht ein literarischer Text zum Film wird, sondern eine
Geschichte filmisch erzdhlt wird, die zunichst ein Roman ist, gilt auch in der Umkehrung (Geschichte in

Roman erzihlen, die zuvor von Film erzihlt worden ist).

= Der UNTERTAN, 1906-14. Heinrich Mann

= Autor

- Heinrich Mann , ¥27.3.1871 (Liibeck) -+ 12.3.1950 (Santa Monica, CA)

- Bruder Thomas Mann.

- Jugend: zwischen Italien und Miinchner Bohéme schwankendes Reiseleben. Kritische, auf D gerichtete Impulse
verschirfen sich. 1900: satirischer Roman Iz Schilaraffentand (aggressive Schilderung des modernen Kapitalismus in
Berlin). 1915 Essay iiber Zola: Anprangern Chauvinismus & Militarismus (Satire = politische Kampfansage).
Politisch-weltanschauliches, bitteres Zerwiirfnis mit seinem Bruder Thomas (kein Kontakt mehr, auch nicht wihrend
1. WK).

1905: Professor Unrat. Kritik an Scheinmoral des Kleinbiirgertums. Mit Verfilmung 1930 wird er international bekannt.
- 15.2.33: Entfernung aus der Sektion Dichtkunst der preuflischen Akademie der Kiinste (Vorwand: Unterschrift
unter Appell fiir den Aufbau einer einheitl. Abwehrfront von SPD und KPD). Gewarnt, emigrierte HM am 21.2.33
zundchst nach Toulon, spiter nach Nizza. Nazi-Gegner.

Erste Emigrationsjahre 33-38 waren der Sammlung der antifaschistischen Intellektuellen und der Stirkung ihres

Widerstandes gewidmet.. Unzihlige Beitridge pladierten fiir streitbaren Humanismus.
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1940 nach dt. Einmarsch: Flucht tber Pyrenden in die USA, Beschiftigung als script-writer bei
Metro-Goldwyn-Mayer (Produkte nie verwendet). Finanziell nicht gut gestellt. Selbstmord 2. Ehefrau Dez 1944 -
noch stirkere Vereinsamung. Skepsis gegeniiber Versuchen von DDR-Politikern, ihn zur Ubersiedlung zu bewegen.

- Schiitte: Film und Roman:

Aufgeschlossenheit HM fir Film. Unter Filmdichtung verstand Mann (Rede 1928) nicht die Verfilmung literarischer
Werke, nicht die 4ufBerliche Literarisierung des Films, sondern die "absolute Filmdichtung, vom wortlich
ausgesprochenen Gedanken [...] unabhingig. [...] Mit Stoffen, die nicht erst durch die Literatur hindurch gegangen
sind, kann ein Regisseur GroBeres Erreichen." > differenziertes Verstindnis von der Eigenstindigkeit des
Films.

- WR: HM kann eine ihm immer fremder werdende Gesellschaft nicht mehr mit dem Netzt seiner herkémmlichen
erzihlerischen Topographie einfangen - in diesem Zusammenhang mufl man die Adaption filmischer Mittel im
Werk HMs in der WR sehen. tauchen, bewullt angezeigt, zuerst in Mutter Marie (1927) auf. v.a. Riickblenden,
Uberblendungen, Montage (mit Totalen, Grofanfnahmen...Personen, die anf GESten reduziert sind)

- Stellungnabme zum Verbaltnis Film-Roman: Als kinohaft bezeichnet HM eine expressive, iibersteigerte, kolportagehafte
Gesellschaftsdarstellung. Aber er 1it diese Darstellung unmittelbar selbst aus der Gesellschaft hervorgehen, als
wahre Reproduktion gesellschaftlicher Bewegung - ist der Roman Bewegung, um wieviel mehr ist es dann noch

der Film. = Bewegung als oberstes Gesetz in Die grofie Sache (1930) - deutlich an der filmischen orientiett.
- Buch

- 1906 begonnen (Luftkurort, nackter Mann im Luftbad als Vorbild) - 7 Jahre Arbeit - 1914 vollendet. Beginn Abdruck
als Fortsetzungsroman in Zeitschrift. Wg Krieg (Angst vor Zensurschwierigkeiten) unterbrochen. Eigentliche
Erstausgabe konnte erst 1918, nach Ende Zensur, erscheinen. Grofler Erfolg - kontroverse Rezeption.
Russische Fassung, 1915 erstmals als Buch erschienen (abweichender Text, ohne mildernde Textinderungen).

1929 dt. Neuauflage. Wihrend Nazizeit war Roman verboten. 1946 erste Nachkriegsausgabe, Aufbau-Verlag,
Ostberlin.

Gilt heute als das Hauptwerk deutscher Satire im 20. Jh. Erster groBler deutscher satirischer
Gesellschaftsroman des 20. Jh

- schlief3t die Reihe des 'wilhelminischen Biicher HMs ab. Schlie3t in topographsichen Anspielungen wie Mikroskopie
von Autortititsfiguren unm. an Prof Unrath an. Hier wie dort geht es um die Kritik der 'Grundlagen' des Staates:
"eine einfluBreiche Kirche, ein handfester Sibel, strikter Gehorsam und starre Sitten.

In Aufsatz Reichstag (1911) ist der wilhelminische Biirger beschrieben als "dieser widerwirtig interessante Typus des
imperialistischen Untertanen, des Chauvinisten ohne Mitverantwortung, des in der Masse verschwindenden
Machtanbeters, des Autorititsgliubigen wider besseren Wissens und politischen Selbstkasteiers.

- geschichtsphilosophisches Fundament: Idealismus. Primir bewegende Kraft in einem fir ihn offenen
Geschichtsproze3 sah er im Geistigen. Hielt die Welt & auch die Natur des Menschen fir verinder- und
verbesserbar - sah als Skeptiker jedoch auch die Grenzen.

SchlieBlich: Bekenntnis zu Demokratie und sozialer Gerechtigkeit. humanistische und demokratische Ideale.
Zum Ideal HMs gehérte selbstbestimmte Individualitit.

- Kunstkonzept: Wollte mit seiner Kunst i.S. seiner geschichtsphilosoph. Grundiberzeugung menschenbildend

witken. Scharfe & genaue Sozialanalysen. Traditionsbezug der sozialkritischen Prosa auf Heine.
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Folge weder dem Naturalismus noch der Neoromantik: fiir HM stand das Kunstwerk zwischen Realitit &
Wahrheit - und dem Kunstschénen; sollte zwischen beiden vermitteln. Montierte Wirklichkeitspartikel in
Werke; Arbeit mit Ubertreibung & Uberhdhung; oft allegorische Gestaltungsweise, nicht zuletzt in Satiren.

Romane gg ausschlieBlich auf Finfihlung oder Wiedererkennungseffekt wirklicher Vorginge geschrieben.
Rezeption funktioniert, wenn kritische Distanz zu der Wirklichkeit, auf die Romane sich beziehen, ins
Spiel kommt und Leser Genuf} an der édsthetischen Konstruktion empfindet.

Romanwelten im Spannungsfeld zwischen Realismus und édsthetischem Konstrukt.

- Struktur: Keine Riickblenden - Aufbau folgt Chronologie des Geschehens.

Fabel: cin Mensch, hineingeboren in eine bereits deformierte Gesellschaft, erfihrt schon als Kind deren
Gepflogenheiten, als Jingling lernt er, sich ihnen anzupassen bzw. wird ihnen angepal3t. Auf dieser Grundlage steigt
er mit Hilfe Ubler Gaunereien zum michtigsten Mann in einer preuflischen Kleinstadt auf. Er mandvriert
auBerordentlich gerissen, beherrscht die Klaviatur eines ausgefeilten Intrigenspiels, das bis in die Zonen des
Verbrecherischen reicht.

Aber Story selbst ist nur Vehikel. Erzdhler hat Beobachtetes, Erfundenes, Realititsabbilder & Fiktives,
Figurengeschichten & Sozialkritik, Satire & satirefreie Darstellung zu Romankonstrukt zusammengefiigt. Szenische
mit beschreibenden und erzidhlenden Darstellungsweisen vermischt. Wichtigen Raum nehmen die handelnden,
szenisch gestalteten Teile ein. Viele wichtige Szenen sind entweder direktes Theaterspiel oder werden

aufgefithrt wie Theater. Die Szene ist nicht nur bithnengemil3: Mann 'arbeitet' mit den damals noch kaum

erschlossenen 'Sehgewohnheiten' der Filmkamera, mit einer stindig sich verindernden Optik, mit Nah-
und Groflaufnahmen, dann wieder mit einer Totalen, v.a. aber mit bewegten Bildern. Nicht zuletzt so kann

er das Handlungstempo steigern und auf ein kinstlerisches Sehen vorgreifen, das den damals einsetzenden
Verinderungen der Sehgewohnheiten entsprach.

Roman hat nicht Entwicklung einer Person zum THEMA, sondern die kritische Diagnose der Gesellschaft.
nicht wie EW-Roman werten.

Uber weite Strecken dominiert die Satire, tritt z.T. aber auch zuriick. AuBerst kunstvoll: Wiederholungen,
Gegeniiberstellungen, Spiegelungen, in denen Figuren sich selbst bloBstellen. = in Spiegelungen werden
Kaiser und DH entweder in Realhandlungen oder Phantasie zusammengefiihrt (= Geschehen & Held unm. mit
Staatsaktionen verbunden = politische Schitfe der Satire). Motiv der Begegnung von Kaier & Untertan, das in
jedem der 6 Kapitel als leitmotivischer SchluBstein wiederkehrt = strukturiert Roman.

- 6 Kapitel - 2 Teile:

1) Kapitel 1&2, die vorwiegend in Berlin handeln & EW zum Untertan darstellen: Soziogenese des Untertantypus,
seine sozialpsychologische und individualpsychologische EW, die Innen- und Auflengeschichte des 'Helden'.

2. Kap.: retardierendes Element, kniipft Faden zur Liebesgeschichte Agnes-DH.

Entwicklung DH nun abgeschlossen.

2) folgende 4 Kapitel in Netzig: schitferes Tempo. Wechsel Makro-Mikrokosmos 2 Sozialstruktur der Gesellschaft kann
Sleichsam wie durch Lupe betrachtet werden. Sozialstruktur & Machtverhdltnisse Netzig steben fiir wilh. Staat & Gesellschaft.

3¢»4: DH verkiindet Absicht zur Anderung der Machtverhiltnisse in Netzig, Platz Buck einzunehmen. Konflikte &
Widerspriiche in Netzig spitzen sich nun schlagartig zu. Doch zunichst 'Abstieg', der auch DH scheitern lassen
konnte. 4. Kap. fihrt Handlung ins Zentrum des Romans, zum ProzeB (als Theaterspicl gestaltet)- 6ffentliche
Enthiillung von Ds Charakter und 'Annahme’ dieses Charakters durch Offentlichkeit: Grundlage fiir erfolgreiches

Machtstreben gelegt. Rednertribiine wird eins seiner Hanptaktionsfelder. machtstiitzende Justiz kommt ins Blickfeld.
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5¢»6: DH kann jetzt Macht entfalten, sich zum wirtschaftlich stiarksten Unternehmer in Netzig aufschwingen und
den wilhelminischen Geist ganz Netzig erobern lassen.

- Figuren: Um zentrale Gestalt Figurenensemble, die das soziale Geflge spiegelt. Kap 1: Figuren, die DH in das
soziale Umfeld unter Wilhelm !! einfiigen und zum nationalgesinnten Untertan erziehen sollen. Kindheit & Schulzeit
formen dafiir wesentliche Charaktereigenschaften. Noétiges Weltbild lehren ihn die Neuteutonen. Agres Gappel fillt
heraus, versucht erfolglos, DH ein anderes Lebenskonzept mit positiveren moralischen Werten zu vermitteln.

Netzig: Panorama aller Vertreter des Untertanenstaates: ». Wulkow & Fran - Junkertum. Biirgermeister Scheffelweis -
stadtische Birokratie. Vertreter der Justiz wie Assessor Jadassobn... (Wiederholungen des HeBling-Typs). Pastor Zillich,
Gymnasialprofessor... - Intelligenz (karikieren alle Untertanentyp). Unternehmer Buck, 48er. Napoleon Fischer etc (Fischer
agiert auch intrigant, nicht positiv gezeichnet)- Arbeiter (Manns Sympathie galt dem Volk, den unorganisierten Arbeitern -
immer von 'Macht' betroffen, nie daran beteiligt, daher kein Schaden an Integritit, Hoffnungstriger). Frauenfiguren:
Wilhelminisches D war Minnergesellschaft = Frauen hier fast nur im Privaten gezeigt = schatfe Satiren des dt.
spieBbiirgerlichen Familienlebens. > Geschiftliche Beziehungen treten an die Stelle menschlicher Liebesbeziehungen (Guste,
Emmi). ebelische Beziehungen instrumentalisiert. in Familie zieht DH gleiches Systens von Subordination anf, wie es in der Gesellschaft
bestand (spiegelt wieder Gesellschaft). Gelegentlich Rollentausch = masochistischer Zug gehirt zum Untertan (wer treten
wollte...).

Buck: Dilemma des Intellektuellen am Ende des vergangenen Jh. Wie einst junger HM sucht W. Buck den Ausweg
aus gutbirgerlichen Leben in der Kunst. Der Autor widerlegte schlieBlich aber den Ausgliederungsversucht. Das
Spiel allein - auch mit edelsten Absichten - konnte Welt nicht verindern. Entscheidende Schranke Bucks: fand keine
Briicke zwischen Geist & Tat. Kontrastcharakter der Figur.

- Gesamtzeitraum Handlung: ca. 1870-97 (100. Geb. des alten Kaisers)

- 6 Kapitel, wiederum in locker gefiigte Einzelszenen unterteilt. An Kette von Episoden und mit Hilfe eines
aus Kaiserreden entlehnten Zitatfeldes wird die Doppelrolle DHs als Tyrann und Untertan entwickelt. [Ver
treten wollte, mufSte sich treten lassen. DH formuliert sich selbst in Festrede als reprisentativen Typus der Zeit: die Seele
dentschen Wesens mit der Verehrung der Macht, der iiberlieferten und von Gott geweibten Macht, gegen die man nichts machen kann
gleichgesetzt. <> Gegenfigur: Wolfgang Buck - Medium & Objekt der Kritk zugleich, der die in Asthetizismus
abgeglittene intellektuelle Opposition, die den wilhelminischen Biirger an seinem teutonischen Kunstbegriff richtet,
exemplifiziert.

Mit diesem zweiseitig kritischen Gegensatz von Macht und Geist verkniipft HM die historische Auseinandersetzung
zwischen wilhelminischem Imperialismus und verkiimmerndem Liberalismus.

- Scharfe Kritik & Entlarvung der Asthetisierung des Politik. Theatralisch auftretende Macht faszinierte &
hypnotisierte die Rechtlosen - sie lieBen sich durch Theater in die Irre fihren.

- Schluf3szene: groBartiger gestalterischer SchluBpunkt; Wechsel vom Bericht zu tempo- und aktionsreicher
szenischer Darstellung. Redeszene. Schluflszene konnte, wie auch Empfang Kaiser in Rom oder

Demonstration am Ende des 1. Kapitels als eine fiir den Film genau gestellte Massenszene gelten.

Denkmals steht fiir Asthetisierung politischer Ideen, alles auf Festplatz angeordnet nach dem Gesetz der
Machtpyramide. Rede: DH fordert nun die Welt hinaus - eindeutig imperiale Akzente. In genormten Sprachstiicken
feiert DH das deutsche Wesen, meldet expansionistische Anspriiche an; nutzt Vokabular & Ideenwelt, die in 1. & 2.
WK eine so maB3gebliche Rolle spielen sollten. Rede stellt in satirischer Umkehrung das Wesen des wilhelminischen
D bloB3 (Aussagen tber Frankreich). Erzidhler kommentierte durch den Mund der Figur und geif3elte so die neue Zeit

und deren Ideologie, Expansionismus & Chauvinismus. Gewitter wird zum Gegenspieler DHS - es entfaltet sich
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Schritt um Schritt; Etappen scheinen jeweils auf bestimmte Redepassagen von DH. aber 'apokalyptische
Reiter' folgen vorbei. DH am Ende Sieger. Buch endet mit Sterbeszene Buck.

- Kunst: DH kommt mit ihr 6fters in Bertihrung - sie dient ihm nicht als moralischer Appell, sondern als
Beruhigung, Verdringung - Gefiihlsersatz 16scht letztlich das individuell bestimmte Gefiihlsleben. Biirger unter
Wilhelm II gebrachte Kunst, um sich & Welt Gemiitstiefe vorzuspielen, sich aufzurichten, sich tiber Wirklichkeit
hinwegzumogeln - und die Macht selbst strebte danach, mittels Staatskunst affirmativ den Erhalt des bestehenden zu
besorgen. Nationalismus in allen extremen Formen bedient sich des Irrationalismus, und es gab 'Kunst', die
Mystizismus verbreitete und festigte.

Eine andere Art von Kunst, die die 'Schaubarkeit der Welt' herstellt, hat Mann in Roman nur angedeutet.

- Zeichen des Untertans bleibt der Verzicht auf eigene Verantwortung (HM).

- Diederichs autoritirer Charakter:

- Emmerich: primire Sozialisation: Versuch, die fixierte psychologische, charakterologische Gestalt eines Menschen
aus seinen Lebensbedingungen von frithester Kindheit an als prozeBhaft entstandene anschaubar zu machen.
Untertan = bestimmter Sozialcharakter - nicht als fertiger denunziert, sondern entwickelt. Zunichst wird vorgefiihrt,
wie das Herrschaftssystem des wilhelminischen Kapitalismus sich diejenigen Charaktere formt, die es zu seiner
Reproduktion braucht.

Das 'weiche Kind' ist noch im Zustand der Formbarkeit, ohne Zwangsliufigkeit. Doch sofort wird gezeigt, wie
frihzeitig, heftig und determinierend der gesellschaftliche Verformungsproze$3 einsetzt. Familienverband als erste
'Agentut’ solcher Deformation. Vater als Verkorperung schrankenloser Macht. Kaum verhillt ovm Schleier der
viterlichen, notwendig strafenden 'Liebe' fordert er Triebverzicht und iibt rohe Disziplinargewalt aus. =
urspriinglich positiv objektgerichtete Triebwiinsche verkehren sich in ihr destruktiv-masochistisches oder sadistisches
Gegenteil und schaffen sich in Triumen und Phantasien, teils auch in der Wirklichkeit Raum. Das vom Vater nicht
wirklich erwiderte Liebesbediirfnis wandelt sich in Aggressionen um, die - da sie sich gegen ihren Erzeuger nicht
wenden dirfen - folgerichtig gegeniiber anderen, Schwicheren ausgelebt werden. Das sind v.a. die Arbeiter in der
Fabrtik. = Projektion der Triebregungen vom Vater auf die Arbeiter.

Das andere Objekt, auf das D seine Aggressionen projiziert, ist die Mutter. Fast ebenso unterdriickt, hat entsrechend
infantile Strebungen und héchst beschrinktes personales Ich.

Wo Triebwiinsche frithzeitig unterdriickt, deformiert und parzelliert wurden, kann sich keine souverine,
sich selbst verwirklichende Personlichkeit ausbilden. Stattdessen entsteht nur ein Rollen-Ich, dem seine
eigenen Strebungen zunehmend als ihm fremde, zu unterdriickende erscheinen. Spitere Romanpassagen =
schwankende Bezichung zu Agnes und Buck, veranschaulichen Widerspruch in DH selbst.

= Vogt: autoritirer Charakter wird durch spezifische Konstellationen und Erfahrungen der frihen Kindheit festgelegt.

- primire Sozialisation: Schrankenlose Macht des Vaters ist im beschriebenen Typus der biirgetlichen Familie die
alles beherrschende Erfahrung des Kindes. Rechtfertigung zieht sie - ohne dies einzugestehen - aus der physischen
Ubetlegenheit des Vaters und aus der 6konomischen Verfiigungsgewalt iiber Menschen und Sachen. Legitimation
kann nicht rational ergriindet werden = Autoritit des Vaters muB3 als natiitlicher Zustand erscheinen.

Masochistische Identifikation mit herrschender Macht = Garantie, dafl kindliche Aufsissigkeit nur selten gegen
diese Macht selber gerichtet, sucht sich statttdessen wehtloses Ziel.

Allem Genuf3 haftet das BewuBtsein von Schuld an. Das erotische Verhalten ist bei D geprigt durch mangelhafte

Integration von Sexualitit und Affekt. Die Deformation der kindlichen Sexualitit programmiert das Individuum fiir
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eine Welt, in der nicht Triebbefriedigung, sondern ~unterdriickung gefordert ist, wo sadistische und masochistische
Energien v.a. im 6ffentlich-politischen und 6konomischen Bereich ausgelebt werden.

- Emmerich: sekundire Sozialisation: Nachdem D das Wechselspiel von Macht und Unterwerfung in der Familie als
naturgegeben erfahren hat, lernt er, diese Erfahrung auf die soziale Umwelt zu tbertragen. Keine menschliche
Bezichung bahnt sich an, die nicht von vornherein hierarchisch definiert wire. Die Autorititserfahrung, immer mit
Angst verbunden, 16st sich von der bestimmten Person (des Vaters) ab und wird auf wechselnde Personen
iibertragen.> schrittweiser Lernerfolg: Autoritit und Gewaltprivileg sind nicht an best. Personen oder Fihigkeiten
gebunden, sondern erscheinen 'als solche' verehrungswiirdig. = D lernt, sich ungefragt nicht nur Personen, sondern
auch Institutionen, kurz: der Macht schlechthin zu unterwerfen. Umgekehrt richtet sich sein eigener deformierter
Trieb gg alles, was er fiir schwicher als sich selbst hilt.

Mit der Schule beginnt der EinfluB3 all der sekundiren Sozialisationsinstanzen, die nicht mehr nur die Triebe &
Affekte zum autoritiren Charakter hin modellieren, sondern diesem auch einen konkreten ideologischen Inhalt
geben. Autoritire Institution Schule verstirkte die masochistische Triebstrebung des Kindes, indem es zunehmend
lernte, aus Leiden & Demiitigung Befriedigung zu ziechen (bekrinzter Robrstock).

GG Vogt hilt Emmerich die Bezeichnung "analytisches Verfahren' fir literarische Technik HMs fir unangemessen.
Dennoch ist die ndhe der Darstellung zur damals im Entstehen begriffenen Psychoanalyse Freuds wie auch
zur spiteren Theorie des autoritiren, faschistoiden Charakters bei Reich, Horkheimer, Adorno, Fromm,
Marcuse, frappierend.

Zeit- und Ereignisraffer in erstem Kapitel blendet buchstiblich alles aus, was nichts mit der Modellierung der
Triebstruktur des autoritiren Charakters liegt.

- Vogr: DH & Staat: Dessen Macht steht am Endpunkt der fortschreitenden 'Depersonalisierung' von Autoritit.
Doch den Untertan driingt es nicht nur nach Unterwerfung, sondern auch nach Identifizierung. So muft er die
anonyme Macht wiederum personalisieren: Er tut es im Bild des Kaisers, dessen Autoritit offensichtlich in nichster
Nihe zur gottlichen wie zur viterlichen steht: Vater der Nation von Gottes Gnaden. Im Kaiser hat der Untertan das
héchste Objekt seiner sado-masochistischen Identifikation gefunden. Iwitation, Schnurrbart, Zitate...

- Emmerich: Umkehrung des biirgerlichen Bildungsromans:

Prozel der Auseinandersetzung mit der realen Welt der Untertanen fihrte literarische zur parodistischen
Umkehrung des Bildungsromans. Muster des klassischen Bildungsromans wird aufgegriffen und seinem Gehalt nach
auf den Kopf gestellt. Familiale und schulische Erzichung, Berufsausbildung und politische Orientierung
vervollkommen nicht schrittweise die allseitige Bildung der autonomen Individualitit, sondern umgekehrt: vernichten
systematisch Keime einer solchen und erzeugen stattdessen ein angepalites, untertiniges Rollen-Ich. Steht am Ende
des klassischen Bildungsromans die Emanzipation von Idolen, so hier die Unterwerfung unters Idol - statt
Autonomie die krasseste Form der Heteronomie.

- Satire als schopferische Methode:

Satiriker verzerrt, tbertreibt, entstellt, was wirklich ist = kann man sich mit Hilfe einer Metaphotik des Sehens
klarmachen (= Frosch- und Vogelperspektive, Ferne, schriger Winkel, verzerrt, grell belenchten ere = Filmische Mittel, wie
Staudte sie einsetzt!!l) - Satiriker hilt Zerrspiegel vor. Aufgabe des Satirikers: optische Verfahren in episch
versprachlichende umzusetzen (und Regisseur: alles retour?!).

Szenische Regie als strukturbildendes Element. Oft geschickte Entfernung oder vordergriindige

'Erniedrigung’ des Helden = lichetliche Wirkung.



31

- Regisseur

Wolfgang Staudte, 1906-1984

Kind Schauspielerehepaar. Studium, Praktika, Schauspieler. im 3. Reich Schauspielerlaubnis entzogen - Antifaschist,
aber blieb da, unauffillig -. Synchronsprecher, Werbefilme. Studiofilme.

1946: Die Morder sind unter uns.

1951 Der Untertan nach Roman von HM. Drehbuch: Staudte.

Probleme & Bekimpfung als 'Kommunist' im Westen. Spiter dann konnte er im Westen Drehen.

1959: Rosen fiir den Staatsanwalt.
- Film

- im Westen heftig umstritten - Polemik, Nestbeschmutzerei... (im Osten z.T. Kritik, er habe die Rolle der Arbeiter
nicht positiv genug herausgestellt). GroB3er internationaler Erfolg.

im Westen erst 1957 genehmigt - aber erhebliche Schnittauflagen UND Vorspann vorgeschrieben, welcher
die Figur DH als Einzelfall deklarierte.

- Entstehung: Version a): Trotz der eigenen Drehbiicher versteht Staudte sich nicht als Schreiber. Ohne Vorlage
sicht er sich nicht in der Lage, immer "eine funktionierende dramatische Formel" fiir das zu finden, was ihm am
Herzen liegt. So ist er glicklich tiber das Buch, mit dem er sich inhaltlich identifizieren kann, das in der Art, wie es
erzihlt, voller formaler Anregungen ist: "Da finde ich nun den Roman von HM und sage mit: etwas Besseres kann
ich nicht finden, diese Vorlage muf3 ich nehmen."

Version b): (Interview): Bei Premiere Morder in London sagte ein englischer Kritiker, Hans Wollenberg zu mir: Dieser
Paulsen [...] mit dem miBten sie den 'Untertan’ machen. - Damals kannte ich den Roman gar nicht. Als ich zuriick
nach Berlin kam, habe ich leichtsinnigerweise zu den DEFA-Leuten gesagt: Den Untertan mifite man machen, mit
Paulsen. Und da sprangen sie voll drauf an - aber Rechte lagen in Amerika, erst mal habe ich das aus Augen vetloren.
Eines Tages hieB3 es, wir haben die Rechte erworben, Staudte macht als nichstes den Untertan. Da habe ich schnell
erst mal das Buch gelesen.

- Film: thematisiert wie Roman Macht & Ohnmacht eines beherrschten wie beherrschenden Spie3biirgertums zur
Zeit Wilhelm IIs, wobei Film die fatale Kontinuitit dieser historischen Epoche mit verarbeitet.

SW. Schafft mit Hilfe Kamerafiihrung & schr variantenreichen Montagetechnik eine Filmsatire, die hinsichtl. der
filmischen Gestaltung ihresgleichen sucht. Gilt als Meisterwerk der Filmgeschichte. SIEHE BUCH!!!!

- FILMISCHE GESTALTUNGSMITTEL DER SATIRE: spiegeln die dominante idsthetische Struktur dieses

Films & dessen allg. Erzihlweise wider. Film als Symbiose von Bild & Ton findet hier einen groflen Fundus
gestalterischer Mittel zur Schaffung von Satire vor. Staudte bedient sich weitgehend der gleichen satirischen
Techniken (Karikatur, Uberzeichnung, Ironie, heterogene Fiigungen einzelner Handlungselemente etc), die er bei
HM vorfindet - gestaltet sie aber mit filmischen Mitteln (nicht vorrangig sprachliche Ebene). Gestalterische Mittel aus
Bild & Ton: sprachlicher Kommentar, Dialog, Musik, Ton (z.B. als Toncollage), versch. Spielarten der
Montage, Perspektive, Einstellungsgréflen, Kamerafithrung, visuelle Verfremdung, Interieur, Kostiim,
Maske, Gestus etc.

Montage: DAS sinngebende Element filmischer Gestaltung, v.a. im satirischen Film. = Zigarrenszenen (entlarven der
GroBmannssucht DHs). Kabnsgenen (zeitliche Raffung & DHs gro3e Worte (stark sein, Leben weihn) durch visuelle
Kontrastierung als Worthiilsen entlarvt - Konfrontation von Anspruch und Wirklichkeit. Verfiihrungsszene Guste (selbst

Stelle wie entlassene Arbeiter = Montage schafft heterogene Fithrung 2er Handlungselemente, was DHs
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Doppelmoral entlarvt). Religionslebrer ¢ Fliege (unm. Bild-Ton-Kontrast = Doppelmoral (Auseinanderfallen von
Denken & Handeln) entlarvt.

Perspektive: Ausdruck von Aussageintention. Zeigt auch, dall abgebildetes Geschehen im Film immer Ergebnis
einer perspektivischen Darstellung ist und dringt den Zuschauer in eine Wahrnehmungsrolle. Bewufite Einnahme
eines Standpunkts des Regisseurs. = von Wulkow nimmt DH anseinander (Froschperspektive = Machtverhiltnisse).
Rombegegnung (extreme Perspektiven, u.a. extreme VP auf buckelnden DH, orientiert am Adler = Versinnbildlichung
des Verhiltnisses Kaiser-Untertan & zugleich wird Satire geschaffen) = subjektive Kamera (2.B. auf Hohe Hund, Héhe
DH als Kind > fiir DH bedrohliche Situationen verdeutlicht & auch ironisiert [AK]).

Zusammenfassend: Staudte nutzt die Perspektive fast immer dazu, Aspekte wie Macht & Ohnmacht, Uberlegenheit
& Unterlegenheit bildlich darzustellen - oft wird dabei mit Hilfe verfremdender Effekte auch das scheinbar Michtige
der Licherlichkeit preisgegeben.

Einstellungsgrof3en: wird bei Staudte neben Perspektive zu gestalterischem Mittel, das z.B. besonders karikierende
Zeichnungen erméglicht. Reduzierung auf die Wesensmerkmale & Ubertreibung und Uberzeichnung des
Charakteristischen. V.a. etliche Karikaturen durch Detail- und GroBaufnahmen. = feiste Specknacken (Reduzierung
DH auf Specknacken, komisch). = Schmifnarben (Entlarvung der Primitivitit die Verstimmelung des einzelnen
bewirkenden Ehrenkodex).

Musik: hier weniger illustrierend als kritisch-interpretierend odet ironisch kommentierend. = Musik mit
leitmotivischem  Charakter (S 1&2, Pendeln zwischen sentimentaler Film- und Marschmusik [scheinbare
biirgetlich-idyllische Privatsphire <> gesellschaftliche Sphire, militarist. Gesinnung])- => eigenstindiges satirisches Element
(Sq 6: Wir sind des Kaisers Soldaten). = Musik als ironisches Zitat (DH & Agnes am Klavier - "schonster Platz im
Leben...". Troisierung des Musizierens und des biirgerlichen Privatlebens). = als vorausdentend-interpretierendes Element
(SchluBszene: Musikcollage, die Satire in groBeren historischen Kontext stellt = Verweis auf 1. & 2. WK: Passagen
aus "Wacht am Rhein" (1. WK), "Horst-Wessel-Lied" (Faschismus), Anfangsklinge Wochenschau-Fanfaren (2. WK).
[ TON: Briillwiehermusikgeschrei des Hauptmanns in Militirszene]

Sprachliche Mittel: Bemiihen, Dialoge & auch erzihlende Teile aus Roman weitgehend - wenn auch gekiirzt - zu
ubernehmen. Ergahler aus OFF hat besondere Rolle. Verschiedene Funktionen: handlungsfiihrend und ~motivierend
(Kindheit, Uberleitung 1. Géppel-Besuch...). Transportiert, was visuell nur schwer vermittelbar ist: innere Verfassung DHs,
Gefiible, Angste... (da war sie wieder, die Macht...). guasi kommentierend Haltung gegensiber konkretem Filmgeschehen
(Darstellung Verbindungsleben, Militir... - alltigliche Begebenheiten aus diesem Bereich auf Bildebene - Erzdhler
ironisch-kritisch).

> Koch: Blauer Engel: Auch die Verehrung und Anbetung des Stirkeren vollzieht sich auf einer duflerst
ambivalenten Gefuhlsbasis. Die Anbetung schlieBt nicht Neid & Hal aus. Zwar sind diese Gefithle normalerweise
verdringt, aber sie kénnen eruptiv aus der Verdringung hervorbrechen. Wird die Autoritit als briichig und
hintetfragbar erkannt, kann es zu 'Durchbrichen’ kommen, die sich direkt gegen die Autoritit richten. Das ist bereits
im Untertan nachzulesen: Die Ergebenheit DHs gegeniiber seinem Vater mischt sich stets mit Zweifel, wenn sein
Vater eine Untat des sohnes nicht bemerkt. Einmal kommt es sogar zu einem Durchbruch gegen die viterliche
Autoritit, als der Vater mit seinem invaliden Bein die Treppe runterstirzt. DH "klatschte...wie toll in die Hinde..."
- SuS brauchen zur Kanalisierung ihre Aggressionen nicht mehr einer Minderheit /eines schwicheren Individuums,
wenn der Unterdriicker Schwichen zeigt, die den Verfall der Autoritit signalisieren. Der Masochismus wendet sich in
sadistische Strebungen gegentber ein und derselben Person.

- BUCH & FILM:
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Ausgangssituation: Was findet Staudte vor? a) Roman, der mit Hilfe der Satire als kritischer Methode eine scharfe &
letztlich vorausschauende Kritk des Staates & des Menschentypus, der diesen Staat (wilh. Zeit) stiitzt und trigt.
Unbheilige Allianz von Staat, Kirche, Militir, restriktive gesellschaftliche Moral. Zugleich: Am Bsp. DH, Lebensweg,
der exemplarisch die Voraussetzungen, Ews und charakteristischen Ausprigungen des 'Untertanencharakters' jener
Zeit verdeutlicht. In Gesellschafts- und Sozialanalyse eingebettetes Psychogramm. Bestandsaufnahme & Schilderung
- und 'prohpetischer Charakter: Romanschlull miot Motiv des 'Jungsten Gerichts', das als Unwetter iber
Denkmalsfest hereinbricht und so das zerstérerische und selbstzerstorerische Element des "Wilhelminismus' andeutet
- apokalyptische Vision wird mit 1. & 2. WK zu katastrophaler Realitit.

b) Folgen jener katastrophalen Realitit - zerstortes D, das Welt mit 2 Vernichtungskriegen tiberzogen hat und fiir
Holocaust verantwortlich ist.

c) Problematik: Realitit hatte ihr Zerrbild lingst eingeholt.

=> Staudte liBt sich weniger von den konkreten histotischen Gegebenheiten leiten, sondern wendet sich
konsequent der Charakterisierung des Untertanentypus zu, der von seiner Denk- und Handlungsstruktur
weniger an konkrete historische Zeiten gebunden ist, vielmehr Modellcharakter aufweist und dessen Denk-
und Verhaltensstrukturen auch Millionen Mitliufern des 3. Reichs tw / vollstindig auf den Leib
geschrieben sind.

Eingrenzung bedingt zugleich Ausgrenzung/Verkiirzung bestimmter wichtiger Themenfelder (Politik,
gesellschaftl. Leben, HeBlings Verhiltnis zu Frauen etc).

Wihrend im Roman noch die Figur des Kaisers [und Begegnungen] ein wesentliches Strukturierungsprinzip darstellt,
gerit im Film in rasch aneinandergereihten Episoden der Weg der Sozialisation DHs in Familie, Schule, Militir,
Studium in den Vordergrund. Und auch im weiteren Verlauf bildet DH als Untertan stets den Mittel- und
Ausgangspunkt der Handlungsfithrung.

Keine platte Personifizierung - satirische Erzihlweise, die sich stark an satirischen Methoden HMs orientiert,
sie aber mit anderen Mitteln umsetzt.

Apokalyptische Vision am Schlul wird mit Hilfe einer Musikcollage aktualisiert & konkretisiert
(Erfahrungen bis 45 in Andeutungen eingebracht). Gelungene Transformation!!!

Unterschiede Buch & Film:

Handlungsfithrung: im Roman sind Dynamik & Stagnation prigend (Dynamik der EW DHs im 1. Teil -
abgeschlossen im 2. Teil (Stagnation) - dafiir aber rasanter, unauthaltsamer gesellsch. Aufstieg).

Themenfelder im Roman: HeBlings Begegnungen mit der Macht. / DHs Verhaltnis zu den Frauen. / DHs
Sozialisations- und Erziehungsinstanzen. / DHS Verhitnis zur Polittk. Im Roman weitgehend gleichberechtigt
reprisentiert = Sittengemilde & sozialpychologische Studie. Film: Kiirzung & Eingrenzung etforderlich. Klare
Entscheidung: Themenfelder DH & Frauen sowie DH & Politik nur sehr knapp und andeutungsweise ausgefiihrt.
Roman als Steinbruch = Konzentration auf Erziehung & Sozialisation sowie DHs Begegnungen mit der
Macht. - Figur DH riickt stirker in den Vordergrund. s. z.B. Redugierung der Figur des jungen Buck (Geschrumpft zu
frustrierendem, ins SCHauspielermilieu flichenden Weichling). a/ter Buck. Fischer - nur noch am Rande Rolle. Bezgiebung
DH-Wulkow wird stirker in den Bordergrund gertickt. Szemen, die gesellschaftl. 1eben insges. charakterisieren sind fast
vollstindig ansgespart. Verhiltnis zu Franen weniger differenziert akzentuiert (= Agnes. Ehe mit Guste). > Staudte orientiert
sich wesentlich an Handlungsfithrung Roman - kommt aber zu anderem inhaltlichem Schwerpunkt, der

v.a. auf Verdichtung der Problematik auf Figur DH setzt.
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Personenkonstellation: Bei HM gleichsam 2 Personengruppen: schr stark karikierte <> typisierte, aber dennoch

differenziert geschilderte. Alle stehen idealtypisch fiir best. gesellschaftliche Haltungen oder Auffassungen oder
Gruppen/Schichten. = Zusammenspiel schafft umfassendes & differenziertes Gesellschaftsbild.

Film: anderes Vorgehen, Konzentration auf Figur DH, gesellsch. Hintergriinde treten zuriick (es geht um
Untertanentypus, der unabh. von histor. Gegebenheiten stets den Weg nach 'oben' idber Anpassung,
Ricksichtslosigkeit, Selbstverleugnung, Brutalitit sucht & findet). Wichtig sind dagegen die Instanzen, die die
Sozialisation prigen UND solche, die die jeweilig angestrebte Macht verkérpern = 2/3 des Films aus Kap. 1 und
6. 2 Konfrontation mit Instanzen und entspr. Ausprigung der Untertanenmentalitit. Entwicklungsprozef3: Erleiden
der Macht = Partizipation an der Macht.

Erzihlperspektive: Roman: allgegenwirtiger Erz., der beliebig Standort dndert und auch uneingeschrinkten Einblick
in Figureninneres, v.a. bei DH, gewihrt. Zudem erzihlerische Spielarten z.B.: Passagen, in denen das erzihlende &
erlebende Ich in einem den Leser einbezichenden Wir oder Uns quasi zusammenfallen (z.B. in erster pers.
Begegnung mit Kaiser = Jeder angesprochen hins. Anfilligkeit fir Unterwerfun unter eine Macht). Weiterhin: steter
Wechsel von eher berichtendem und einer in Teilen seht bildhaften Erzihlweise, die sehr unmittelbar und detailliert
das Geschehen vergegenwirtigt.

Diese Grundbedingung des Erzihlens findet sich noch unmittelbarer auch im Film wieder. Auch hier wird starke,
z.T. voyeuristische Ndhe zum Geschehen gesucht, aber immer mit satirisch-kritischem Gestus unterlegt. Hier drickt
sich Erzdhlerperspektive weniger in Worten als in der visuellen Gestaltung aus: Einstellungsgréen, K-Fithrung,
Perspektive, Bild-Ton-Montage als konstitutive (und variantenreich vorhandene) Elemente:

> die sich in DH enfiiblende Perspefetive, die seine Wahrnehmung des Geschehens und verbundene Gefiihle,
Stimmungen vermittelt. - arbeitet i.w. mit Mitteln der extremen Perspektiven, Detail & GroBaufnahmen.

=> die voyenristische Perspektive, die aus gew. Distanz, aber doch sehr nah am Geschehen beobachtet.

> distanziert-ironische Perspektive, die weitgehend aus HN oder HAT das Geschehen quasi neutral beobachtet, indem
sie Dinge fiir sich sprechen ld63t.

=> unm. entlarvende Perspektive, die v.a. das visuelle Gestaltungsmittel in den Vordergrund riickt, so daB3 Bild fast schon
alles sagt (Schmil3feier, Rom...).

Konzentration auf DH prigt i.w. auch die Erzihlperspektive, indem das Geschehen stets mit Sicht auf /aus Sicht
DH gezeigt wird (steht nur in 4 & 29 nicht im Mittelpkt).

- Buch Professor Unrat ist geistreiche Gesellschaftssatire, Tendenz anarchistisch ('Untertanenseele' Unrat wird
Anarchist). Film Blaner Engel ist nicht anarchistisch, sondern systemstabilisierend in der Tendenz (unstandesgemiGes
Verhalten - unpassend fur burgerliche Ordnung - Tod des Abweichlers, ges. Ordnung bleibt unberiihrt). Die
Konzentration des Drehbuchs auf das persénliche Schicksal Unrats verschleierte die Kritik an der Gesellschaft.
Vergleicht man die Zubereitung des Romans fiir den Film 'Blauer Engel' mit den Zensurmafinahmen,
denen Staudtes 'Untertan' in der BRD ausgesetzt war, ergibt sich eine Parallele:1956 verfiigte der dubiose
interministerielle Ausschuf} - nach 2monatiger Ablehnung - einen Vorspann, der darauf verwies, da DH
"Einzelfall" sei. 1930 sorgte das Drehbuchteam des 'Blauen Engels' selbst dafiir, dafl die gesellschaftliche Frage
nicht gestellt wurde.

- Nach 2. WK: Viele dt. antifaschistische Kiinstler & Philosophen setzen auf Erzichung zu Selbstbestimmung &
Demokratie als entscheidende Voraussetzung fur D - da HMs Roman nicht nur den "Phinotyp' des Untertanen (an
Verbrechen Faschismus beteiligt) bloBgelegt, sondern auch eine konsequente Demokratie verfochten habe, erhoffte

man sich von Roman EinfluB auf 'demokratische Umerziehung' Ds. => einer der ersten Romane des
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neugegrindeten Aufbau-Verlags. DEFA-Verfilmung von Staudte (1951) stand noch ganz unter diesem
Vorzeichen:

Regisseur hatte mit der satirisch zugespitzten Anlage des Films v.a. jene Handlungsstringe in den Mittelpkt gertickt,
in denen die nationalistische und chauvinistische Erziechung, die Verachtung und Verkriippelung des Menschen
durch den Untertanengeist zum Ausdruck kam. Schirfer satirisch noch als HM wertete er die Mutter, die Fam.
Goppel und auch Agnes, die ebenfalls tiber weite Strecken satirisch abgefertigt wird.

= WICHTIGE SEQUENZEN (Bsp-Szenen):

- Bilderfolge Kindheit (2)

- Schule (3. Beginn [Perspektive...], Zeitraffer-Exerzieren, Religionslehrer & Fliege, Hohenzollernkriege)

- SPECKNACKEN (5. Karikatur)

- Varieté (6. Nazi-on)

- Goppel Besuch & Drohung Mahlzahn (7)

- D im Elternhaus (13. Kopie Vaterbild)

- D beim Militir (14. Verfremdung Trompete. Exerzieren in Kniehohe ("Laus"). Zahnbiirste. Hauptmann zu Pferd)
- Zigarrenmontage (16)

- Parallelsequenzen 19 & 41.

- Parallelverfithrungssequenzen 21 & 33

- Vethandlung (27. Specknacken. GroBenunterschiede v. Wulkow/DH. Justitia)

- Ball bei v. Wulkow (28. DH und Dogge. Parallelhandlungen. Montage = Folgeszene Ritterriistung)

- DH und Kaiser in Rom (36. Embleme. Hiite. Adler. DH durch Rad. Hut & Adler griilen sich. Perspektiven...)

- Kameravoyeur (40).

- SchluB3-Szene, Enthiillung! (42. Gewitter. Tonmontage! Musikcollage! / Trimmerstadt Netzig. Redezitate

wiederholt. Erzdhler: Off)
= PETRA VON KANT, 1972, RWF

- Autor &Regisseur Fassbinder

- 31.5.45-7.10.1982.

Schauspieler & Regisseut. Schulabbruch kurz vor Abi, Jobs. 1967 zu action theater - erste Erfahrungen als Schauspieler,
Autor, Regisseur. 1969 Grindung antitheater, gleiches Jahr Film-Debiit (Liebe ist kilter als der Tod). Durchruch:
Katzelmacher. Innerhalb seiner hiufigen Beschiftigung mit sozialkritischen Themen 1463t sich Spielfilm-Schwerpunkt
fir die Entstehungszeit der BRD feststellen. Grof3e Produktivitiat. Auch TV.

- Themen: Dominanzkimpfe in zwischenmenschlichen Beziehungen, Liebe und ihre wittschaftliche Ausbeutung,
Gefuhlszersetzung, Deutschlandfragen, Frauenfragen.

-,,Wenn ich Geschichten von Menschen erzihle, wo ich von vornherein mal sagen will, daf3 ich traurig
dariiber bin, daB3 sie auf diese Art und Weise leben mussen, auf die sie leben, muf3 ich das irgendwie
zeigen. Ich zeige es anhand von Ridumen, die sie sich [...] als die Fluchtmdglichkeit ihrer Existenz
hergestellt haben. Film ist ja so eine sinnliche Umsetzung von Gedanken [..] und die Enge von
Phantasie anhand der Enge von Rdumen zu zeigen, finde ich etwas ganz logisches, eigentlich.*

Rainer Werner Fassbinder (1945-1982) war sich - geschult durch seine Theatererfahrung - schon zu Beginn seiner

Karriere als Filmemacher der immensen inszenatorischen Aussagekraft ,szenischer Rdume® bewuf3t. Sein filmisches
Euvre, welches ,kongeniale Literaturverfilmungen und gesellschaftskritische Studien, publikumswirksame
Melodramen und selbstquilerische Bekenntnisfilme® sowohl in Form von ,,Low-Budget-Produktionen® als auch im

,Hollywood-Format™ umfaf3t, ist bis heute in seinem Umfang und seiner Vielschichtigkeit von keinem anderen
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deutschen Regisseur iibertroffen worden. Die spezifische Asthetik, die Fassbinder in seinen Filmen entwickelte, fuf3t
in besonderem Maf3e auf einer die Rdumlichkeit nutzenden Bildsprache, die behutsam inszenatorische Prinzipien des
Theaters auf das Medium Film tbertrigt. Vor allem die frihen Filme sind geprigt von einer deutlichen
Zurtckhaltung im Einsatz filmischer Stilmittel zugunsten der rdiumlichen Positionierung von Personen und Objekten
in zumeist statisch prasentierten Tableaux.

Die Auflésung des antitheater-Kollektivs Mitte 1971 bildet fiir Fassbinders frihe Theater- und Filmarbeit den wohl
wichtigsten personlichen und kinstlerischen Finschnitt. Fassbinder war bereits im August 1967 auf den Vorldufer
des antitheaters, das von Ursula Stritz und Horst Séhnlein gegrindete Miinchner ,Action-Theater® gestolen und hatte
mehr und mehr dessen ,Leitung® ibernommen. Im Juni 1968 wurde das ,Action-Theater’ im Zuge einer amtlichen
SchlieBung der Spielstitte aufgelést und nahezu ohne Verdnderung des Stamm-Ensembles von Rainer Werner
Fassbinder, Irm Hermann, Kurt Raab und Wilhelm Rabenbauer offiziell als antitheater neu gegriindet. Neben einem
Buhnenprogramm realisierte das antitheater als Kollektiv (mit Fassbinder als Regisseur an der Spitze) die ersten Filme.
Der rasante Erfolg des antitheaters fihrte bei den Dreharbeiten zum fiinften Kinofilm, Whizy, zu Streitigkeiten unter
den Mitgliedern, schlieBlich zum Bruch und zur endgiiltigen Auflésung des weitgehend ,chaotisch® organisierten
Ensembles; Warnung vor einer heiligen Nutte bildet als letzter antitheater-Film die kinstlerisch-reflektorische, filmische
Aufarbeitung dieser Ereignisse. Der mit der Auflésung des antitheaters erfolgte kunstlerische Schnitt in der
Chronologie der Arbeit Fassbinders wird als historische Trennungslinie herangezogen, die das Frithwerk von den
spateren Filmen abgrenzt. Somit wiirde der Blickwinkel zunichst auf insgesamt sieben Kinoproduktionen fokussiert,
die in der Zeitspanne von April 1969 bis September 1970 entstanden: Liebe — kdilter als der Tod, Katzelmacher, Gotter der
Pest, Warnm linft Herr R. Amok?, Whity, Der amerikanische Soldat und Warnung vor einer beiligen Nutte. Um jedoch den
Wandel der dsthetischen und stilistischen Konzeption im Kontext einer sich an das Frihwerk anschlieBenden,
kiinstlerischen Neuorientierung Fassbinders beleuchten zu koénnen und damit auch die Abgeschlossenheit der
antitheater-Periode zu verdeutlichen, ist ein Ausblick Gber diesen zeitlichen Rahmen hinaus notwendig. Mit Die bitteren
Trinen der Petra von Kant und Der Handler der vier Jabreszeiten werden deshalb zwei Filme in die Analyse des Frithwerks

integriert, deren Entstehungszeit nicht mehr in die antitheater-Phase fillt, sich aber direkt an diese Periode anschlief3t.

- Buch
- Film

- Ausdruck des Leidens hat noch fast jeden RWF-Film gekennzeichnet. In RWFs Filmen duflern die Menschen
Verzweiflungsausbriiche, wie es sie in den Werken anderer junger dt. Regisseure nicht gibt. = PvK: "ich liebe sie..."

- RWFs Helen leben in den Riumen seiner Filme, wie man in einem Gefingnis leben mag. > PvK:
Gefingnishaft. Menschen leben dort wie exotische Fische in einem Aquarium. Durch Zimmerpalmen & Blumenschmuck hat er
vielen seiner Filme diesen Effekt gegeben. Wir betrachten die Menschen dabei wie durch Glaswand, die sie selbst nicht zu
bemerken scheinen, bis einige von ihnen sie dann eines Tages doch erkennen und ahnen, daf da drauf3en, jenseits der Scheibe, das
eigentliche, wirkliche Leben sein muf3.

In RWFs Filmen hat man nicht selten den Eindruck, die Klassenzugehorigkeit sei das eigentliche Gefingnis dieser Menschen.
Keinem der Helden gelingt es, die Scheibe zu zerschlagen.

- RWFs Menschen sind auch in ihrer Sprache gefangen, die sie an best. Milieu bindet -> PvK: Petra < Karin.
Sprache dient kaum noch zu sinnvoller Kommunikation - ist 1.G. das Hilfsmittel der Denunzianten und Liigner. Fast
alle Menschen Fassbinders liigen. In den Eingangsszenen vieler seiner Filme werden wir Zeuge einer
solchen Liige. - > PvK, Telephonat mit Mutter. Viele Menschen fliichten bei RWF in die Stummbheit 2> PvK:

Stumm lebt die ausgebeutete Matlene. Oft werden Menschen durch Verhiltnisse sprachlos gemacht, oft gentigt dazu das
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Telephon in ihrer Hand. In jedem Film mehrere Stufen der Sprachlichkeit. Kommunikative Sprache entsteht fast
nie.

- Die menschliche Beziehungen erscheinen weitgehend als Beziehungen zu Sachen. - PvK: Marlene wird wie
ein Objekt behandelt.

- Fassbinder verweigerte sich den Kino-Konventionen: Er brach den Realismus auf durch Stilisierung,
komponierte Filmbilder wie theatralische Tableaus. Montage-Rhythmus & v.a. die starre Kamera lielen
nicht mal ansatzweise Kinoillusion aufkommen. Grenzen des Rechtecks Leben nicht verwischt, sondern
lakonisch ausgestellt. Auch Darsteller: fiillen Rollen nicht aus, sondern zitieren nur unverkennbar
geliehene Gesten.

- Fabel: DPvK, erfolgreiche Modeschopferin in Bremen, lebt mit Dienetin M in geriumigem Appattement. Erster
Mann verungliickt, von ihm Tochter Gabi, von 2. hat sie sich scheiden lassen. Verliebt sich in Madchen, das ihre
Freundin Sidonie mitbringt: Karin, ca. 10 | jinger. P will K ganz fiir sich allein haben - K will P ausnutzen und ihre
Freiheit bewahren. Aus ihr Mann sich Gberraschend aus Australien zuriickmeldet, kehrt sie (mit Ps Geld!) zu ithm
zuriick. Petra verzweifelt. Ausbriiche. SchlieBlich erkennt sie: habe sie nur besitzen wollen. Sie bietet Marlene an, jetzt
fair und gemeinschaftlich zu leben, bittet sie, die stets Stumme, aus ihrem Leben zu erzdhlen. [Stick: Ende < Film:]
Matrlene packt und geht.

- Thema: Besitzgier, Eifersucht, Unterdriickung, Abhingigkeit. Warencharakter Beziehungen. Kilte, Leid und
Ausnutzen und Verletzen in Beziehungen. Sehnsiichte. Beziehung Petra-Marlene in Beziehung Petra-Karin
gespiegelt. Beziehung Petra-Sidonie dient nur der 'Selbstbespiegelung'. Keine chtliche, gleichberechtigte,
offene, erfiillte Beziehung. Keine verniinftige Kommunikation.

- Motive: Spiegel. Puppen (auch P sicht z.T. mit Perriicke wie Puppe aus). Kunst & Leben - Realismus &
Illusion - Leben und Biihne...Gefingnis.

- Stilistik: Wiederholungen & Spiegelungen (Szenen, Konstellationen, Positionen...). Voyeur-Kamera.
Kamerahohe und VG/HG zeigt Hierarchien, Achsen Konstellationen. Patallelen Puppen-Protagonisten. Man schaut
immer aneinander vorbei. Keine Identifikation moglich/erwiinscht. Kunstlichkeit & Stlisierung. Frames! Symbolisch
aufgeladene Bilder. Film aussagestirker als Stiick. Marlene viel prisenter, Bedeutung Bezichung P-M viel stirker im
Vordergrund! Tonlll Ton erweitert oft den Raum, macht Marlene auf Tonebene anwesend. Oft M hinten, im
Hintergrund, klein - mit Reaktionen auf Geschehen.

- Szenen:

- Dreiecksbild P, M, Puppe = Vorausdeutung, Bezichungskonstellation.

- M legt Hand aufs Fenster = auf P: Verlangen, Liebe? Glaswand dazwischen.

- Mann aus Akt zwischen P & S, verbindend, als Gesprich iiber Minner. Puppen als 'Lauscher an der Wand' - wie
Zuschauer. Akteinteilungen mit SW-Blenden wie Vorhang. Ganzes Stiick kénnte auf Bithne spielen. Alles 1 Tag?

- Selbstbespiegelung P bei Gesprich mit S.

- Dreiecksbild mit Karin = neue Konstellation.

- Matlene "als Tablett und Schatten" (Position & Funktion)

- EB-Szene vor Akt (mit Obstplatte ) wie Ol-Schinken, extreme Stilisierung.

- Szene mit gedritteltem Bildschirm - Barriere P-K; Spielraum K und geriickte, gefangene K.

- Die bitteren Trinen der Petra von Kant, die neunte Kinoproduktion Fassbinders, wurde im Januar 1972 in
zehn Tagen als Produktion der Tango-Film mit einem Gesamtbudget von etwa 350.000 DM auf

35mm-Farbmaterial gedreht. Der weitgehend textgetreuen Adaptation liegt das gleichnamige Stiick
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Fassbinders zugrunde, das im Jahr zuvor im Frankfurter Theater am Turm uraufgefiihrt worden war. Von
der Kritik hochgelobt, wurde der Film bei seiner Premiere auf den Berliner Filmfestspielen im Juni 1972
mit drei Preisen fur die Hauptdarstellerin (Margit Carstensen), fur die weibliche Nebenrolle (Eva Mattes)
und fiir die Kamera (Michael Ballhaus) ausgezeichnet; Die bitteren Tranen der Petra von Kant wurde darauthin
vom Filmverlag der Autoren in die Kinos gebracht.

Die Abhanggikeit von Text und Bild: Die bitteren Trdnen der Petra von Kant

Trotz aller konzeptueller Ubereinstimmungen wird Die bitteren Trinen der Petra von Kant in strengem Gegensatz zu
Ratzelmacher und Warnm linft Herr R. Amok? charakterisiert durch eine nunmehr sdmtliche klassischen formalen und
stilistischen Mittel filmsprachlicher Ausdrucksmdglichkeit nutzende Bildsprache. Die Geschlossenheit des
Handlungsraumes, die Ubertragung der dramaturgischen Prinzipien der Stiickvorlage und die theatralische
Komposition der Tableaux machen aus Die bitteren Tranen der Petra von Kant dariber hinaus eine Adaptation, die ihren
theatralischen Charakter nicht nur nicht verleugnet, sondern durch konsequente Ubertragung theatralischer
Inszenierungsmethoden diese sogar zum eigentlichen Prinzip des Films erhebt. Die Kombination theatralischer
Inszenierungstechniken im auf den Mikrokosmos der Protagonistin beschrinkten Handlungsraum mit einer sensiblen
filmischen Stilistik kristallisiert sich so im wortlichen Sinne zu einem ,filmischen Kammerspiel. Fassbinder hilt sich
in Die bitteren Trinen der Petra von Kant akribisch an die Textvorlage und 146t dabei die Schauspieler sogar die im Text
vorgegebenen Regieanweisungen umsetzen. Eine solch textgetreue Bearbeitung fithrt notwendigerweise zu
drastischen filmstilistischen Konsequenzen, da sich die Narration und die der Geschichte innewohnende Dramatik
bereits tber die Ebene des Textes entwickeln. Bazin beschreibt einen solchen Sachverhalt wie folgt:

»Der Text ist in der Funktion theatralischer Wirkung zu begreifen, er trigt sie bereits in sich. Er legt
Stil und Ablauf der Auffithrung fest, er ist aus eigener Kraft bereits Theater. Man kann sich nicht fir
ihn entscheiden und ihn gleichzeitig seines spezifischen Ausdrucks berauben.*
Das grofite Risiko siecht Bazin in einer bloflen ,Ubersetzung‘ der theatralischen Story, welche die ,,Dialektik des

filmischen Realismus einerseits und der theatralischen Konvention andererseits™ verkiirze durch eine naive
Verbildlichung dessen, was im Text sowieso vorhanden sei. Die naheliegende Gefahr besteht somit darin, das
Visuelle zu reinem Schmuckwerk oder zur eigentlich unnétigen bildlichen Explifikation zu degradieren - bis hin zur
Sinnverfilschung oder vélligen Entkriftung der einer Szene innewohnenden Dramatik. Auf der anderen Seite bietet
eine filmische Adaptation die Mdglichkeit, die Textgrundlage durch Visualisierung an den Stellen zu erweitern, wo
die Textebene an ihre Grenzen stéBt, oder aber Akzentverschiebungen iber die Bildebene vorzunehmen. In Die
bitteren Trinen der Petra von Kant wird dieses Potential in der Inszenierung der Figur der Marlene (Irm Herrmann)
ausgeschopft; ihre sich im Stiick auschlieBlich in Regieanweisungen und durch den Text der anderen Figuren
manifestierende Prisenz wird im Film durch eine entsprechende Mannigfaltigkeit der spezifisch filmstilistischen
Mittel bildlich umgesetzt.

Die Vermittlung konnotativer Inhalte iiber das Filmbild muB — um eine stilistische Uberladung zu
verhindern — an den Stellen geringer dosiert werden, an denen der Text die entscheidenden Akzente setzt. Eine
entsprechende inszenatorische Zuriickhaltung wird in Die bitteren Trinen der Petra von Kant in den Dialogszenen
deutlich, die tendenziell unspektakuldr haufig tber ,Schuf3-Gegenschul3‘ als ,overshoulder® gelést oder tiber eine
statisch-geometrisch komponierte riumliche Gruppierung der Personen wie in Katzelmacher vermittelt werden. In finf
Akten, die jeweils durch einen den Bihnenvorhang imitierenden ,fade-out-fade-in® voneinander getrennt sind, wird
so sukzessive und unter stindigem Woechsel der Gewichtung zwischen filmischer Stilistik und theatralischer
Inszenierung die melodramatische Liebesgeschichte zwischen der mondinen und erfolgreichen Protagonistin und

der aus kleinbiirgerlichem Milieu stammenden Karin (Hanna Schygulla) entwickelt.
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¢  Bild, Einstellung, Kadrierung und Framing

Der wesentliche Unterschied zwischen Die bitteren Trinen der Petra von Kant und Katzelmacher besteht in der
differierenden Nutzung des Bildraumes im Zusammenspiel mit der Auswahl des jeweiligen Kamerablicks. Wird
Ratzelmacher noch von Einstellungen bestimmt, die den ,Guckkastenblick® des Zuschauers auf eine imaginire Bihne
imitieren (indem der Raum streng rechteckig komponiert, die Ausrichtung der Objekte und Personen dieser
Geometrie untergeordnet und die Kamera an einer Seite des Rechteckes postiert wird), so ist die Kamera in Die
bitteren Tranen der Petra von Kant mobiler Bestandteil der Szenendramaturgie und verschafft weitaus intimere Einblicke
in das ,Bihnengeschehen’. Die Kamera wechselt permanent ihren Standpunkt, umkreist die Personen, ,blickt’
zwischen Einrichtungsgegenstinden hindurch, ,schaut® durch Fenster und partizipiert so unmittelbar, zuweilen auch
voyeuristisch, am Handlungsgeschehen. Die daraus resultierende rdumliche Nihe zu den Figuren wird weiterhin
unterstiitzt durch die Auswahl der FEinstellungsgroBen. Eine hier exemplarisch am Beispiel des ersten Aktes
vorgenommene Quantifizierung deutet im Vergleich zu Karzelmacher auf eine tendenzielle Verschiebung zu kleineren

EinstellungsgréBen hin:

Abb. 1: Haufigkeit der Einstellungsgroflen in Die bitteren Trinen der Petra von Kant (1.
Akt)

Die Naheinstellungen bestimmen nach wie vor die Bildsprache Fassbinders, nun wird jedoch die Groaufnahme in
das filmische Vokabular integriert. Eine auch hier auffillige Ausklammerung der Extrembereiche erscheint fiir Die
bitteren Tranen der Petra wvon Kant vor allem im Hinblick auf die Detailaufnahmen ungewdhnlich, da die fast

klaustrophobische Enge der Tableaux eine hiufigere Verwendung nahelegen wiirde.
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In der Entstehungsphase von Die bitteren Tranen der Petra von Kant ist der in der Einleitung bereits
angesprochene idsthetische Umschwung in der Stilistik Fassbinders bereits vollzogen - eine Folge kunstlerischer
Neuorientierung nach der Auflésung des antitheater-Kollektivs und der damit zusammenhidngenden Abkehr von der
kargen Stilisierung der von ihm selbst riickblickend als ,,zu elitir und zu privat™ eingeschitzten frithen Filme. Vor
allem die Begegnung mit den Filmen Douglas Sirks im Herbst 1970 hinterldBt bei Fassbinder einen so starken
Eindruck, daf3 er in der Februarausgabe der Zeitschrift Fernseben und Film (1971) ein begeistertes Essay tiber sechs
Filme dieses Regisseurs veroffentlicht. Bemerkenswert an der Begeisterung Fassbinders fir die Filme Sirks ist fir den
vorliegenden Zusammenhang, daBl in dessen Einstellungsvokabular ebenfalls die Weitaufnahmen konsequent
ausgeklammert und Grof3- oder gar Detailaufnahmen nur in seltenen Ausnahmefillen verwendet werden. Fassbinder
findet somit gleichsam im Nachhinein - das heiB3t nach Kenntnis der Filme Sirks - sein filmhistorisches Vorbild und
so auch in einer neuen Form Bestitigung fiir seine eigene kiinstlerische Arbeit. Alle folgenden Filme Fassbinders sind
von der tendenziellen ,Beschrinkung® auf mittlere Einstellungsgrofien geprigt.

In den Kadrierungen der Filmbilder ist der Einflu der Filme des Hollywoodregisseurs ebenfalls deutlich
abzulesen; Fassbinder selbst legt in seinem Essay die Ubereinstimmungen der narrativen Grundhaltungen frei:

»Douglas Sirks Filme sind beschreibende Filme. Selbst bei Schu3-Gegenschuf3 ist der jeweilige Partner
noch angeschnitten. Das intensive Empfinden des Zuschauers kommt nicht aus der Identifikation,
sondern aus Montage und Musik.*

Wie bereits die vorangegangenen Kapitel gezeigt haben, verhindert die Stilistik Fassbinders in Kafgelmacher und
Warum lanft Herr R. Amok? den emotionalen und identifikatorischen Zugang. In Die bitteren Trinen der Petra von Kant
wird dartiber hinaus eine ,subjektive’ Anniherung erschwert durch die Bildkadrierungen, die mit symbolischen
Objektkonstellationen gleichsam Uberfrachtetet sind. Die rdumliche Staffelung des Bildraumes, welche die
handelnden Personen — vor allem die Protagonistin und ihre Angestellte Marlene — mit Objekten im Vordergrund
verkniipft und so in einen vorgegebenen ,Rahmen‘ zwingt, verortet die Personen immer wieder in einem ,objektiven
Zusammenhang,.

¢ Biihnenraum, Kulisse, Licht und Schatten

Die Mise-en-Scene in Die bitteren Tranen der Petra von Kant erinnert - angefangen von der Aufteilung der
Riumlichkeiten und deren Staffelung in kleine, aber dennoch Durchblicke gewihrende Parzellen, tber die
Mboblierung der Wohnung und die Lichtdramaturgie bis hin zur Auswahl der kleinsten Requisiten - an eine
Bithneninszenierung. Der Raum, in dem sich die Schauspieler und die Kamera bewegen, kénnte in seinem Aufbau
nahezu unverindert auch als Bihne verwendet werden. Hier vor allem wird die Aufhebung des Primats des
filmischen Realismus deutlich, die Bazin als Voraussetzung fiir eine glaubhafte filmische Umsetzung von
Theaterstlicken fordert — ein unmiBverstindliches Bekenntnis zum theatralischen Ursprung. Der in Die bitteren Trinen
der Petra von Kant gezeigte Raum tbernimmt durch seine offensichtliche Kulissenhaftigkeit einerseits die Aufgabe, die
Glaubwiirdigkeit der Handlung als Bithnengeschehen zu verstirken, erdffnet dariiber hinaus dem Zuschauer aber
auch einen theatralisch-reflektorischen Blickwinkel auf den Handlungszusammenhang:

»In this etiolated atmosphere, props and lightning assume a rich and perverse significance: the
mannequins dotted about the appartment later wind up in Petra’s bed in a parody of love-making after
Karin’s desertion; the lush textures of light and shadow emphasize both the opulence of the setting
and the emotional deviousness [...].“

Das aufwendig schicke Dekor der Wohnung, mit dem die Protagonistin wie mit ihrer attitidenhaften Sprache ihr

vetletzliches Ich zu verschleiern versucht, hat wie auch die Beleuchtungstechnik zudem eine metaphorisch
aufgeladene Funktion. Mit der theatralischen Ausstattung und dem genau kalkulierten Einsatz des Lichtes wird der

Film mit einem ,,Kunstfirnis® iiberzogen, wie er auch den Melodramen Sirks anhaftet. So gelingt es Fassbinder, ,,den
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Bildern eine starke Evidenz zu verleihen, so daf3 die Gefithle weniger erzihlt werden® miissen, sondern sich vielmehr
tber diese Evidenz selbst vermitteln. Die immer in schwarze Kleider gehiillte Marlene etwa ist nahezu permanent in
dunkle Ecken des Raumes verbannt, wo sie tippend, zeichnend oder einer anderen Hilfstitigkeit nachgehend im
Bildhintergrund in Szene gesetzt wird. Der Schattenwurf des durch die Fenster dringenden Lichtes, der das Muster
der Jalousien in die Gesichter der Figuren einschreibt, riickt die Bilder in ihrer klaren, hellen Strukturierung - wie der
modern-ornamentale Charakter der ,,Schéner-wohnen-Gruft mit Hirtenteppich, [...] verschachtelten Auf- und
Abgingen® und dem gigantischen Wandfresko im Hintergrund - in die dsthetische Nihe von Hochglanzphotogra-
phien in Einrichtungsjournalen oder in den Modezeitschriften, fiir welche die Protagonistin ihre Kleidungsstiicke
entwirft.

¢ Montage, Kamerabewegung und Bewegung der Personen

Die Technik der Montage in Die bitteren Trinen der Petra von Kant erweist sich im krassen Gegensatz zu Katgelmacher
und Warum linft Herr R. Amok? nicht mehr als reiner Schnitt zwischen zwei in sich abgeschlossenen
Handlungssegmenten, sondern als nunmehr klassisches filmisches Stilmittel zur Strukturierung einer Szene oder
Sequenz durch den Wechsel des jeweiligen Kamerablicks. Dennoch ist die Montage weit davon entfernt, im
Vordergrund des filmsprachlichen Vokabulars Fassbinders zu stehen. Sie tritt vielmehr hinter der in Die bitteren Trinen
der Petra wvon Kant auBerordentlich auffilligen und mit metaphorischen Bedeutungsinhalten iberladenen
geometrisch-ikonographischen Komposition des flichigen Bildinhaltes, der rdumlichen Strukturierung der Tableaux,
der Lichtdramaturgie und - nach wie vor - hinter dem stark theatralischen Spiel der Darsteller als eher ,flankierendes
Stilmittel zurtick. Eine weitaus stirkere Rolle spielt die Bewegung der Kamera, die in ihrer kiinstlich iberhShten
Langsamkeit dhnlichen dsthetischen Prinzipien folgt wie die auf Hochglanzphotographie ,getrimmten® Bildinhalte.
Niemals wird in Die bitteren Trinen der Petra von Kant der Kamerablick mit dem subjektiven Blick der Personen
verzahnt, um entweder die Identifikation zu férdern oder etwa eine Dialogszene rhythmisch zu gliedern. Die Kamera
behilt vielmehr auch in der Bewegung ihren rein deskriptiven Charakter. Sie wahrt - dhnlich wie in Katgelmacher und
Warum linft Herr R. Amok? - ihre Distanz als kithle Beobachterin und bewegt sich entsprechend in langsamen,
tastenden Parallelfahrten, wobei sie immer den Abstand zur Bihnenhandlung beibehilt. Auch einzelne Personen,
Personenkonstellationen oder Objekte werden héchstens in Halbkreisbewegungen umfahren; niemals bewegt sich
die Kamera in den Raum hinein, das heif3t auf irgendein Objekt oder auf eine Person zu. So erhilt der Subjektblick
des Zuschauers, vor allem in Verbindung mit der auffilligen Tiefenstaffelung des Raumes - wenn etwa Mébelstiicke,
Teile von Trennwinden oder Balken im Vordergrund sichtbar werden oder die Kamera in KniehShe tiber den
Boden zu kriechen scheint - auch stark voyeuristische Ziige. Fassbinder schiirt diesen Voyeurismus bewulit durch
den Einschub von Einstellungen, die dem Zuschauer wichtige Informationen vorenthalten und so zwangsldufig
dessen Phantasie aktivieren. So wird zum Beispiel in einer Einstellung gezeigt, wie die Beine von Petra und Matlene
(vom Knie abwirts) in einer Art Tanz auf dem Teppich eng umeinanderwirbeln, ohne da} der
Handlungszusammenhang bildlich oder auditiv niher erldutert wiirde. Im Gegensatz zur Kamera nutzen die darge-
stellten Personen alle Bewegungsrichtungen aus, wenn sie den stets deutlich konnotativ aufgeladenen, theatralisch
inszenierten Kompositionsmustern folgen.

¢ Filmischer Raum*und Zeitkonstante

Die zeitliche Struktutrierung in Die bitteren Trinen der Petra von Kant ergibt sich — wie angesprochen — durch die vom
Text vorgegebene Parzellierung in einzelne Akte. Diese unterliegen sowohl der zeitlich nicht durchbrochenen
Kontinuitat der klassischen Theaterszene wie auch der zeitlichen Geschlossenheit des in sich nicht unterteilten

Syntagmas; die Akte sind somit nichts anderes als Finzelszenen, deren Kontinuitit ausschlieBlich durch den
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,fade-out-fade-in‘ - den ,filmischen Bithnenvorhang® - unterbrochen wird. Die sich bereits im Text manifestierende
,erzihlte Zeit® hingegen erstreckt sich vom Punkt des Kennenlernens der beiden Frauen iiber ihre gemeinsame Zeit
als Liebespaar bis hin zur Trennung und zum Zusammenbruch Petras - nicht eindeutig spezifiziert - iiber mehrere
Wochen, vielleicht sogar Monate. Uber diese beiden Ebenen hinaus beinhaltet der Film eine zusitzliche,
ausschlieBlich iber filmstilistische Mittel auffillig in Szene gesetzte zeitliche Strukturierung, welche die Narration auf
einen einzigen Tag im Leben der Protagonistin reduziert: Der Film beginnt mit der noch schlafenden Petra, die
unsanft vom hellen ,Sonnenlicht® geweckt wird, das durch das von Marlene ge6ffnete Fenster dringt. Im Laufe des
ersten Aktes verwandelt sie im hellen ,Tageslicht® allmihlich ihr noch verschlafenes Outfit zu dem der mondinen
Heroine. Sie erfihrt wihrend des ,Tages® die Hohen und Tiefen der Liebe zu Karin, wobei die Lichtintensitdt nach
und nach ab- und die Lichtqualitit kontinuierlich an Kiinstlichkeit zunimmt. Am ,Abend" schlieBllich etleidet Petra in
grellem Neonlicht ihren psychischen Zusammenbruch, und die Geschichte endet in der abgedunkelten und isolierten
Atmosphire eines Schlafzimmers in der ,Nacht’. Die komplexe, simultane Verschachtelung der Zeitebenen bildet - in
Anbetracht der riumlichen Beschrinkung auf die Wohnung der Protagonistin und der daraus resultierenden
Geschlossenheit des Handlungsraumes - die zentrale Voraussetzung fiir die Entstehung des ,filmischen Raumes® in
der Rezeption und Interpretation durch den Zuschauer.

Zusammenfassung der Ergebnisse

Unter Einbezichung der chronologischen Entstehungsgeschichte der drei vorliegenden theatralischen® Filme
Fassbinders zeigt sich ein klarer Wandel in der Nutzung sowohl der flichigen Komposition des Bildraumes wie auch
in der Erzeugung des ,filmischen Raumes‘. Die Einstellungsgrélen werden in einem stetig zunehmenden Wechsel
und in sukzessiver Erweiterung ihrer Bandbreite eingesetzt. Die ,improvisierte Kameraarbeit® in Warum linft Herr R.
Amok? ist dabei als experimentelles ,Herantasten® an die Moglichkeiten der Bildkadrierung zu interpretieren, das in
Die bitteren Trinen der Petra von Kant in bewulBter und kalkulierter Bildkomposition miindet. Die Integration der
Groflaufnahme spielt dabei eine genauso grofie Rolle wie die stetig sich steigernde Komplexitit der Kadrierungen.
Die Filmbilder werden mithilfe aufwendiger Objektkonstellationen, dem Einsatz verspielter, komplexer
Architekturelemente und einer Vielzahl von Requisiten und Ausstattungsgegenstinden aufgewertet.

Werden in Katzelmacher konnotative Bedeutungsinhalte noch ausschlieSlich iiber die Figurenkonstellationen
und tber die Kompositionen der Tableaux vermittelt, finden sich bereits in Warum linft Herr R. Amok? Ansitze einer
Erweiterung des narrativen Vokabulars um die Bewegung der Kamera. Die Bewegung spielt hier allerdings primar
bei der Unterstiitzung des experimentell-dokumentarischen Charakters des Films eine Rolle und dient weniger der
Narration. Erst in Die bitteren Trinen der Petra von Kant wird die Kamerabewegung den selben dsthetischen Prinzipien
unterworfen wie die in hohem MaBe stilisierten Bildinhalte in Kaszelmacher und figt sich somit ein in die extreme
Kiinstlichkeit der frithen filmischen Asthetik Fassbinders. Die fiir Kafgelmacher noch geltende, kiihl
anti-illusionistische Statik der Bildinhalte wandelt sich bis zur mobilen, voyeuristischen Erkundung des
Handlungsablaufes in Die bitteren Trinen der Petra von Kant. Dabei wird die Distanz zu den Personen, deren starke
Gefithle dem Zuschauer stets aus sicherer Position, aber in der gréBtmoglichen Intensitit vermittelt werden,
beibehalten. Die Distanz zu den Figuren wandelt sich in allen drei untersuchten Filmen unweigerlich um zu einer
inneren Distanz des Zuschauers zum prisentierten Handlungsgeschehen und fihrt - Brechtscher Tradition gemil -
schlieBlich zu einer inneren Distanz zur Leinwand selbst.

In weitaus geringerem Maf3e verindert sich in den drei untersuchten Filmen die rdumliche Strukturierung
der Tableaux. In allen drei Fillen folgt diese einer stark theatralischen Methodik und steigert sich in dieser

Theatralizitit sogar kontinuierlich. Ahnlich wie sich die Mobilitit der Kamera hin zu komplexeren Fahrten
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entwickelt, wird auch die zu Beginn von einfachen, hauptsichlich rechtwinklig ausgerichteten geometrischen Figuren
bestimmte Komposition der Tableaux durch eine kompliziertere Raumstruktur ersetzt.

Letztendlich kann die Entwicklung der technischen und stilistischen Mittel in den drei untersuchten Filmen als
Lernprozel3 interpretiert werden, der von den photographischen Bildern in Karzelmacher (die weitaus mehr eine
,Bildergeschichte® erzihlen als eine filmische Story) tiber das filmische Experiment Warum linft Herr R. Amofk? fihrt,
in welchem bewihrte theatralische Stilmittel in die Sprache des Filmes tbersetzt werden. Dieser Lernprozel3
kulminiert schlieBllich in einer Synergie der sich gegenseitig stiitzenden Anwendung theatralischer und filmischer
Mittel in Die bitteren Trinen der Petra von Kant. Gerade bei der Untersuchung des Raumes und der Bewegung offenbart
sich in diesem Entwicklungsproze3 die Tatsache, dal3 Fassbinder sein ,theatralisches Inszenierungsvokabular® - das
auf praktischer Theaterarbeit grindet und daher mit einer gewissen Sicherheit eingesetzt wird - in weitaus geringerem

Male erweitert und modifiziert als die rein filmische Stilistik.

=> Moeller: Maria Braun: Deutlicher als feministische Elemente kristallisiert sich Fassbinders thematische
Konstante des Dominanz- oder Machtkampfs in Partnerbeziehungen heraus. Der Filmemacher iibt an
biirgerlicher Sexualmoral wie in Die bitteren Trinen der Petra von Kant (1972) und Faustrecht der Freiheit
(74) Kritik.

[Fassbinder- Interview: Erzahlt lieber iiber Frauen etwas iiber Geschichte (Frauen als geschichtliche Figuren) - Manner
haben vorgeschriebene Rollen in Geschichtsschreibung. Um deutsche Nachkriegsgeschichte zu recherchieren greift

RWF gerne auf weibliche Gestalten zuriick.]

= MEPHISTO

-> Autor

- KLAUS MANN. 18.11.1906 (Munchen) - 21.5.1949 (Cannes, Selbstmord).

Zisur fir Entwicklungsweg zu politischer, kimpferischer Position: Machtantritt Nazis. Bekdmpfung Faschismus als
Lebensaufgabe. Exilliteratur.

Altester Sohn Thomas Mann, Neffe Heinrich Mann, Bruder Erika Mann. Erika war mal mit Griindgens verheiratet.
Scheidung 1929.

Homosexuell (bekannte sich dazu gleich in erstem Roman).

Beginn Laufbahn: Erzihler, Dramaturg, Schauspieler. Auftritte mit seiner Schwester Erika, seiner Verlobten Pamela
Wedekind, Regisseur Grindgens. Grundeten Theaterensemble. KM versucht sich im Kabarett. Weltreise.

Gab (wg Vater) kaum unvoreingenommene Leser fir Klaus Mann. Fand Weg v.a. in Antithesen zum Vater:
extravagante, exzessive Lebensweise ohne festen Wohnsitz, Rauschmittel; duflere Unruhe.

1933 Emigration, wurde bald zu cinem Reprisentant der dt. Exilschriftsteller. Bevorzugter Aufenthaltsort:
Amsterdamm, dort 33-35 (mit Unterstitzung H. Mann, Gide, Huxley) hrsg. literar.-polit. Monatszeitschrift Die
Sammilung (Forum der europiischen Literatur, Vielfalt der Positionen der Faschismus-Gegner). Mann warb mit
Essays, Aufrufen, Vortrigen fiir die Einheit der Antifaschisten, unterstiitzte aktiv die Bemithungen um ein
Volksfront-Biindnis. Beeindruckt von UDSSR-Reise und beeinfluf3t von damalig ma3geblichen Vorbildern H. Mann
und André Gide naherte er sich zeitweise sozialistischen Ideen. Im Konzept des groB3en antifaschistischen Bundnis
blieb er auf Breit & Toleranz bedacht. Gerade im Exil muf3 Mann erleben, wie Homosexualitit diskriminiert wird.
1936 erscheint Mephisto, Roman tber Schauspieler Hendrik Hofgen, der sich mit den Nazis nach Machtantritt
arrangiert und zum gefeierten Star des neuen Reiches aufsteigt. Hofgen reprisentiert den Verrat des Kinstlers an

Schoénheit und Moral. Die Figur war als symbolischer Typus gemeint, trigt aber unverkennbare Ziige von Griindgens
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(wie Mann hiufig fiktive Figuren nach vertrauen, realen Personen gestaltete, ohne dabei Portraits zu beabsichtigen).
Mephisto wurde schon von Zeitgenossen als Schlisselroman miverstanden. 1966 Verbot der Verbreitung des
Romans fir BRD, 1971 verfassungsgerichtlich bestitigt (3:3. Figur HH sei "Beleidigung, Verichtlichmachung,
Beschimpfung von Griindgens"). Erst 1981, nach 24 J, konnte Neuauflage erschienen, wurde zu Bestseller,
leitete Wiederentdeckung KM ein.

1938 wurde KM als Reporter Augenzeuge des Spanischen Birgerkriegs. Dann zwang ihn Faschismusexpansion, in
USA auszuweichen. Artikel, Blicher, Zeitschrift (U berwachung durch FBI). Sprachwechsel - erfolgreich, aber fortan
fast nur noch essayistische Buicher. Autobiographie zuerst auch auf englich: The Turning Point (42). Der zentrale Topos
"Wendepunkt' bezeichnet Entscheidung, Rolle als bloBer Kommentator, Warner... aufzugeben und in US-Armee
einzutreten. 1944/45, in psycholog. Kriegfithrung eingesetzt, Teilnahme an Invasion der alliierten Streitkrifte (dt.
Truppen aus Italien zuriickdringen). Bei Kriegsende sah er als Sonderberichterstatter der Army-Zeitung Stars and
Stripes die Heimat wieder.

Sehnsucht nach friedlicher Weltrepublik erwies sich im bald aufbrechenden Kalten Krieg als Illusion. KM pendelt
zwischen Furopa & USA - duBleres Lebenszentrum fand er so wenig wie geistige Heimatstatt. Publikation seiner
erweiterten Autobiographie auf deutsch 1952 erlebte er nicht mehr. Schlaftabletten. Politische & personliche
Enttiuschung. H. Mann: "Neffe Klaus von dieser Epoche getétet.”

- Treffpunkt im Unendlichen (1932). Symphonie Pathétique (35). Mephisto (1936). Der Vulkan (Roman, 39)...

- Regisseur
- *¥18.2.1938, Budapest
- Offenbar Interesse an Thematik Aufsteiger, Identitit, Macht & Moral, Karriere, Opportunismus. Macht, Leben,

Kunst, Situation in totalitiren Regimes. Interesse auch fiir diese Zeit. > Trilogie.

- Roman: Mephisto. Roman einer Karriere. 1936.

- LEX: 1936 erscheint Mephisto, Roman tber Schauspieler Hendrik Hofgen, der sich mit den Nazis nach
Machtantritt arrangiert und zum gefeierten Star des neuen Reiches aufsteigt. Hofgen reprisentiert den Verrat des
Kinstlers an Schonheit und Moral. Die Figur war als symbolischer Typus gemeint, trigt aber unverkennbare Zige
von Griindgens (wie Mann hiufig fiktive Figuren nach vertrauen, realen Personen gestaltete, ohne dabei Portraits zu
beabsichtigen). Mephisto wurde schon von Zeitgenossen als Schlisselroman miBverstanden. 1966 Verbot der
Vetbreitung des Romans fiir BRD, 1971 verfassungsgerichtlich bestitigt (3:3. Figur HH sei "Beleidigung,
Verichtlichmachung, Beschimpfung von Griindgens"). Erst 1981, nach 24 J, konnte Neuauflage erschienen,
wurde zu Bestseller, leitete Wiederentdeckung KM ein.

- Spangenberg:

- Brief von Hermann Kesten vom 15.11.1935 mit Anregung zum Stoff (Sie sollten den Roman eines homosexuellen
Karrieristen im 3. Reich schreiben, und zwar schwebte mir die Figur des von Thnen kinstlerisch schon bedachten
Herrn Staatstheaterintendanten Griindgens vor. Kein Agitprop, ironischer Spiegel. Gesellschaftssatire. Satire auf den
Streber, auf viele Arten des Strebens - der Hauptstadt erzihlen, wie man Indendant witd...).

- Roman erscheint erstmals 1936 im Querido Verlag, Amsterdam, dt. Sprache. Spiter mehrere Ubersetzungen. InD
erschien Roman erstmals 1956 im Aufbau-Verlag, Ost-Berlin. Als 1963 Nymphenburger Vetlagshandlung das
Erscheinen einer KM-Werkausgabe ankiindigte (mit Mephisto) = Prozesse, von Peter Forski als Adoptivsohn und
Erbe des verstorbenen GG angeleiert. 2 "Duell der Toten" - GG hat zu Lebzeiten nie geklagt (agierte aber gg

Erscheinen Roman), hitte wohl auch nie, und KM war auch schon tot.



45

- Postmortales Aufsehen erregte der Streit wg seiner politischen Bedeutung. Dazu familidrer Aspekt. Prozef3 gilt
als bekanntester Literatur-Prozel der dt. Nachkriegszeit. Entscheidende Rolle: welcher Natur ist der
kinstlerische Schépfungsakt. Schlisselroman? Dokumentation oder Roman? Telegramm KM, Juni 1936 an
Redaktion Pariser Tageblatt, die Mephisto abdruckten: Protest gg Aussage vom 'Schlisselroman'. "Ich bin gendtigt,
feierlich zu erkliren: Mir lag NICHT daran, die Geschichte eines bestimmten Menschen zu erzihlen. Mir lag daran,
einen bestimmten TYPUS darzustellen und mit ihm die verschiedenen Milieus (Roman spielt nicht nur im 'braunen’),
die soziologischen & geistigen Voraussetzungen, die solchen Aufstieg erst moglich machten. Mein Schmerz, mein
Zorn, meine Entristung haben groBere Gegenstinde als ein Schauspieler oder Indendant es sein konnte.
Verdichtung, erfundene Figur, im Mephisto flieBen vielerlei Ziige zusammen, kein Portrait, sondern symbolischer
Typus."

- Es gibt 'Vorldufer' von HH: Gregor Gregori im Zeitroman Trefjpunkt im Unendlichen, der auch Zige von GG trigt.
HH und Gregor G sind beide die stilisierte Figur eines Typs, der in seinem Drang zum Erfolg und mit
seinem Katrierestreben zum 'Affen der Macht' und zum 'Clown der Zerstreuung der Mérder' im 3. Reich
wurde.

- Weil: Wihrend die Mehrheit der Exilierten im NS nicht linger das Regime einer korrupten Minderheit sah,
behandelte KM erstmals die Frage nach der Faszination der Macht innerhalb der breiten Bevélkerung anhand eines
umfangreichen literarischen Werkes.

1936 als "Wendepunkt' fur die Exilierten, die spitestens jetzt einsehen muf3ten, daf3 3. Reich keine kurzlebige Epoche
der dt. Geschichte sein wiirde = Mephisto steht deutlich im Schnittpunkt dieser BewuBtseinsverinderung (Gewicht
fiir Kampf der Illegalen = 1. Periode / Schitfe des Urteils iiber HH = neue Sicht)

HH steht nicht nur fiir den Teil der dt. Intellektuellen, die sich des 'Verrats am Geist' schuldig gemacht hat - er ist
dariiber hinaus ein riicksichtsloser Karrierist, dessen hochgradiger Opportunismus es ihm erméglicht, sich in ganz
bewuliter Weise jeder neuen Situation anzupassen. Will unter allen Umstinden im Mittelpunkt stehen (unter
Exilierten wire er AuBenseiter). Statt des 'Charakters' gibt es bei JJ nur Ehrgeiz, Eitelkeit, Rumsucht,
Wirkungstrieb - kein Mensch, sondern Komédiant (KM). Situation des Komddianten auf der Biithne, fremde
Charaktere und fremde Handlungen glaubwiirdig zu vermitteln, wird zu Grundsituation HHs iiberhaupt:
er tut das Bose und weild es (bin ich nicht ein Schurke...), interpretiert es als das Verniinftige, tiberzeugt andere
und sich selbst.

In der Rolle des Mephistopheles avanciert er zur "Inkarnation des Bosen" (M). HH ist nur scheinbar ein
apolitischer Mensch, den das intellektuelle Mitliufertum trug nicht unwesentlich zur Konsolidierung des NS-Regimes
bei.

HH witd zur Inkarnation des Bosen, Sein Leben selbst wird zum maskenhaften Theaterspiel, in dem er aber
der Gefiihle unfihig ist, die er als Schauspieler darzustellen hat.

Am SchluB steht HH von allen verlassen da, quilende Einsamkeit = Fragen. HH hat durch seine masochistische
Horigkeit seinen eigenen Untergang mitverschuldet - "der Intellektuelle, der gegen den Geist zeugt, verwest bei

lebendigem Leibe." (KM)
- Film: Mephisto, Istvan Szabé, 1980, 81. D/O/U. Brandauer, Rolf Hoppe... 2h24

- OSCAR
- 1. Teil TRILOGIE iiber verwandte Themen aus der europiischen Geschichte - Alle Anfang 20. Jh, alle Modellfall,

Karriere, Aufsteiger, Identitit, Moral, autoritire Systeme... alle mit Brandauer:
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Mephisto / Oberst Redl (84): Aufstieg Eisenbahnersohn zu Geheimdienstchef K6K-Doppelmonarchie und
Umstinde, die zu seinem Selbstmord fithren als Modellfall einer fiktiven kiinstlerischen Biographie. Diskurs tber
positische Moral, Karrieresucht, Vertrauen, Verrat, Identititsverlust, Untertanengeist in autoritiren Systemen
/Hanussen (88): Aufstieg Varieté-Illusionist zu gefeiertem & geflirchtetem Hellseher, der Machtentwicklung und
Chaos der 20er + 30er nicht ausreichend reflecktiert. Thematisiert Machtsituation im 20. Jh

- LEX: Mephisto: Aufstieg HH vom Provinzmimen zu Staatsschauspiel-Intendant wihrend Nazi-Zeit - nach
Motiven von Roman KM gestakktetes Psychogramm eines Karrierebesessenen.. Aufstieg zugleich Modellfall fiir
vielschichtigen Diskurs tiber Politik, Macht Moral, Kunst, Kultur unter Bedingungen totalitirer Systeme.

- SPR.: Film inszeniert, (direkt) nachdem 25] verbotener Roman wieder publiziert werden darf. Szabo inszeniert nach
Motiven vom KM-Roman einen Modellfall der Geschichte, Schlagabtausch zwischen Kunst & Politik, Macht &
Moral, Identitit & Rollenspiel. Aufstieg als Psychogramm Karrierist, Opportunist, der unter NS-Machthabern den
Pakt mit dem Teufel riskiert.

- Beobachtungen um Film - das markanteste:

- UNTERSCHIEDE -> BUCH, FABEL: Die tbernommenen Szenen sind sehr nah am Text in Dialogen. Die
Abfolge der Szenen ist verindert - besonders markant: Vorspiel Roman ist (chronologisch korrekt) fast Abschluf3 im
Buch. Einiges ausgelassen (Hochzeit, Nicoletta-Marder etc). Schluf3 anders.

UNTERSCHIEDE - FIGUREN:

HH: viel weniger unsicher; Angste & Komplexe weniger spiirbar; Perversitit (sexuell) und Impotenz fehlen!
JULIETTE: ganz anders - viel sanfter, keine Schldge, nicht so grob, brutal, archaisch-animalisch, Bezichung nicht
petvers- 'Normale' Geliebte, die HH zunehmend liebt, zirtlich (1), will Kind von ihm. nicht die archaische Domina,
der Fetisch!!!

UNTERSCHIEDE - INTENTION, KONZENTRATION...:

mehr Psychogramm als (von KM auch intendierte) Milieustudie - die fallt fast vollig weg. ebenso die Perversititen,
die sexuelle Ebene. Es geht alles um HH als Modellfall - Rahmenbedingungen sind fast weggelassen. Auch
Dichotomie Klbgt <> Grof3bgt, Neid, Scham etc... (obschon HHs Erfolgssucht motivierend) fehlt fast ganz.

Starkes Interesse an Opportunismus, Erfolgssucht, NarziBmuf}, Selbstbeliigen und Kreisen um sich selbst (keine
Kommunikation mit anderen, stindige Selbstbespiegelung... Masken, wer bist du...). An Fragen nach Kunst & Politik
& Moral. An Frage nach Identitit, Rollenspiel (wer ist HH?).

MARKANTE SZENEN, FORMALES:

- Auffallende, mehrfach benutzte Stilmittel: verbal: Ich bin Schurke, bin ich nicht Schurke, ist das nicht Sauerei...
Aufbau: Parallelszenen! (Dankeskarte, Theatertheoretische Ausfiihrungen...)

Ausstattung/Kamera: Spiegel! Stindig ist Spiegel im Raum, HH vor Spiegel, HH im Spiegel - oft HH doppelt /
Dialog mit Spiegelbild = Identitit, Narziffmuns, Unfibig, mit anderen su kommunizieren, sich auf andere n kongentrieren. Kein
Interesse an anderen. Hijfgen lebt nur im Spiegel (der anderen), Erfolg = ihre 'Liebe" und Bewnnderung ist ihm das Hichste.

Oft ganz grof3 & dominant: NS-Embleme, Fahnen

dauernd: Fotos von HH > Sein Verhalten witd propagandistisch ausgeschlachtet, muf} er merken!

Motiv: Mephisto-Maske

Kamera ganz viel & oft & nah: HH. Sein 'Rollenspiel’, Theater im tdglichen Leben witd stark betont.

- Szenen:

7: Absage an Juliette wg B: Wihrend er mit ihr spricht (und sie sehr verletzt), schaut er nicht sie an, sondern sich

im Spiegel.
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10: Schlafzimmer-Szene mit B. Erzihlt dber Scham. FEr spricht mit B, die man nur als
'Spiegelbild'-Gesprichspartnerin sicht: Entfremdete Kommunikation.

11/Hamlet-Szenen: Parallelszenen Rev. Theater - 'volkischer' Hamlet. Dieselben theatertheoretischen
Aussagen. Beide Male geht es um das TOTALE Theater (1x vorausdeutend, 1x im Nazi-Kontext)
Dankeskarten-Parallele: Einmal an Judin DM, einmal an Nazi-Frau Lotte. = Spielt immer Rollen, bewihrte
Rollen.

Leitmotivisch: Szenen HH vor Spiegel, Dialoge mit sich selbst (oft in Garderobe)

27: SA schligt zusammen, HH geht: Parallele zu Szene mit Miklas - hier gilt Alkohol als Entschuldigung, Bei M
nicht.

ﬁbergang 30/31: Vorhang im Haus & Vorhang auf Biihne: Sein ganzes Leben ist / et spielt immer Theatet!
Faust-Szenen

55: Probe mit Miklas unter NS-Regime: Neues Regime, alte Machtverhiltnisse. Beim Proben Faust-Dialog wird
gezeigt, dal HH sich (immer) auf der Seite der Macht befindet, und Miklas sich (immer) auf der Seite der Verlierer
[denn: Miklas hat Uberzeugungen, HH nicht]

57: Schliisselszene bei Mephisto-Premiere: HH in Loge MP. Das ganze Theater sicht in bei MP, Hindeschiitteln,
Verbeugung. Er bekennt sich also 6ffentlich, setzt Symbol. Ganz zentral und betont inszeniert.

Paris-Reise = Riickkeht. Wichtig! Schliisselszene! In Paris: B hatte ihn gefragt, was ihm Freiheit bedeutet =
HH irrt in Paris herum: Was bedeutet mir Freiheit, Freiheit - wozu? Irritiert, Aufgeregt. Aber dann geht er 'Runter’,
in Metro-Schacht. SCHNITT. Kreisfahrt um (neue HH-) Villa, hell etleuchtet, von auBlen durch GITTERZAUN:
eingekreist & im Gefingnis. da hat er sich freiwillig hinbegeben. Entscheidung gg Freiheit, endgiltig. Hochzeit mit
Nicoletta. Tanz mit Mephisto- und Schweinemasken-Ténzern.

HH im Ministerium: HH zunichst von Tirrahmen 'gefangen’, umschlossen, umzingelt, dariiber NS-Adler.
Ball-Szene (Vorspiel Roman): Kamera aus Sicht HH auf verbeugende, griilBende Menschen. Kurz darauf: Kamera
aus Sicht MP & Lotte auf verbeugende, applaudierende Menschen = Parallele. Alle auf einer Seite!

Szene, wo Lotte & MP auf wartenden HH zugehen - erst Totale zeigt Raum von oben = Spalier: Weg MP zu HH.
Schluss-Szene: Olympiastadion. HH 'ins Licht gezerrt', im Fadenkreuz der Scheinwerfer, geblendet. verzertt, kann
nicht entkommen. Gesicht wird iiberblendet wie Negativ, gleichsam aufgelést (2 er ist exponiert als Opportunist,

kann nicht mehr entkommen. / Identitit nicht vorhanden).
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