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Einleitung

Als ich wahrend der Viennale '06 den Kinofilm Der Kick gesehen habe, war ich von
den verschiedenen Gestaltungsebenen begeistert. Beim anschlieienden Publikums-
gesprach erfuhr ich, dass es auch eine Theaterversion gibt und sofort war das Inter-
esse geweckt das Stiick zu sehen und den unterschiedlichen Darstellungsformen auf
den Grund zu gehen. So beschloss ich meine Diplomarbeit dem Themengebiet der
Intermedialitdt zu widmen und bereits nach anfanglichen Recherchen, erwies sich
dieses Thema in Bezug auf Theater und Kino als sinnvoll, da es ein Bereich der

Intermedialitatsforschung ist, dem mehr Aufmerksamkeit gewidmet werden sollte.

Der Kick stellt einen interessanten und vielfaltigen Untersuchungsgegenstand dar.
Dem Projekt zugrunde liegt die Totung des 17-jahrigen Marinus Schéberl durch drei
seiner Freunde im Jahr 2002. Dieser Mord wurde — laut Gestandnis — nach einer
Szene des Filmes American History X vollzogen und wird in weiterer Folge wiederum

Gegenstand des filmischen Mediums.

Aus personlichem Interesse setzte sich der Regisseur Andres Veiel mit diesem Vor-
fall auseinander. Aus zahlreichem Interviewmaterial stellte er mit seiner Co-Autorin
Gesine Schmidt einen Text zusammen, der Grundlage fur das Theaterstiick und ein
Jahr spéater fur den Film war. Im Film tritt ein augenscheinlicher Aspekt der Inter-
medialitdt zutage, namlich eine theatrale Verfahrensweise, die Gegenstand der Un-
tersuchung sein wird. Wie jedoch lasst sich das ,Theatralische* definieren und wie
kann man solche Referenzen auf ein anderes Medium identifizieren und nachwei-

sen?

Bei der Intermedialitdtsforschung kann man auf zwei Forschungsstrédnge zurickge-
hen. Zum einen handelt es sich dabei um die Traditionslinie, welche dem Bereich der
Komparatistik zuzuordnen ist und zum anderen handelt es sich um die Auseinander-
setzung mit den Neuen Medien. Diese Traditionslinien bilden trotz ihrer guten Ab-
grenzbarkeit gemeinsam eine theoretische Basis fur die heutige Intermedialitats-
forschung, was praktisch nach einer Weiterentwicklung verlangt. Die Komparatistik



legte einen Grundstein, auf dem die Intermedialitéatsforschung aufbauen konnte. Es
ist jedoch an der Zeit mit dem Fokus des Forschungsgebietes dem Namen gerecht
zu werden, sukzessive alle Medien mit einzuschlieBen. Um dieses Ziel zu erreichen,
muss zuerst einzelnen medialen Systemen Aufmerksamkeit geschenkt werden, was

mit dieser Arbeit in Hinblick auf , Theater und Kino“ unternommen wird.

Eine Diskussion bezuglich Historizitat, Identifizier- und Nachweisbarkeit kann bei
dieser Thematik nicht auer Acht gelassen werden, da sich einzelne Medien sowie
mediale Systeme immer wieder neu konstituieren. Ein Abriss zur Entwicklung der
Intermedialitatsforschung soll helfen diese Problematik zu verstehen und eine Uber-
sicht darstellen, gleichsam als Grundlage fir die in der Arbeit verwendeten Begriff-
lichkeiten.

Im ersten Teil der Arbeit werden theoretische Positionen der Intermedialitat zeigen,
dass diese Forschung in standiger Entwicklung ist. Es existieren verschiedene An-
satze und Kategorisierungsversuche nebeneinander, so geht Irina O. Rajewsky in
ihren Darstellungen sehr methodisch vor und spricht von den Gegenstandsbereichen
der Medienkombination, des Medienwechsels und den intermedialen Bezigen.
Letzterem Bereich widmet sie ihr Hauptaugenmerk und stellt die Typologisierungen
explizite Systemerwahnung, die Systemerwahnung qua Transposition, die System-

kontamination qua Translation und die Teilaktualisierende Systemkontamination auf.

Der theoretische Ansatz von Jens Schroéter zeichnet sich durch einen soziologischen
Blickwinkel auf die Thematik aus. Seinen Ausfuhrungen liegen auch kunst- und
systemtheoretische Ansichten zugrunde, die nicht so klar kategorisierbar sind, wie es
bei Rajewsky der Fall ist. Dennoch unterscheidet er vier Typen von Intermedialitat:
die Synthetische Intermedialitat, die Formale oder Trans-mediale Intermedialitat, die
Transformationale Intermedialitat und die Ontologische Intermedialitdt. In seinem

Vorgehen stellt er ein Uberleitendes Moment zu Joachim Paech dar.

Paechs Ziel ist es, den Formwandel selbst als Inhalt des Medienwechsels in einem
Transformationsverfahren zu veranschaulichen. Dabei ist ein wichtiger Grundsatz,

dass die Inhalte analysierter Werke nicht mit ihrer formalen Struktur verbunden



werden. Sein Interesse gilt dem Formwandel und dem einhergehenden ,Dazwi-

schen” als Differenz-Form von Medien.

Im zweiten Teil wird das Kick-Projekt* analysiert, welches den Gegenstand der hier
vorliegenden Forschungsarbeit darstellt. Dabei werden die Hintergrinde und Entste-
hung der Theater- und Filmversion von Der Kick erlautert. Eine Inszenierungs- sowie
Filmanalyse bereiten einzelne Elemente vor, die wichtige Bestandteile im dritten, an-
schlieRenden Teil dieser Arbeit sind: die intermediale Analyse von Der Kick.

Ziel dieser Diplomarbeit ist es, Phdnomene und Mdglichkeiten der Intermedialitat
zwischen Theater und Kino zu erforschen. Was kann ein intermedialer Bezug im
Drama sein? Wie kann Intermedialitdt im Film figurieren? Diese Analyse bereichert
zum einen die Inszenierungs- und Filmanalyse. Zum anderen wird anhand des kon-
kreten Beispiels versucht die Theorien von Rajewsky, Schréter und Paech einer An-
wendbarkeit zu unterziehen. Mit dieser Vorgehensweise tritt eine beiderseitige Berei-

cherung zutage.

Verschiedene Fragen leiten diese gesamte Untersuchung und finden ihre Antwort

Schritt fur Schritt in der intermedialen Analyse des dritten Teils dieser Arbeit:

Inwiefern wird Intermedialitat von Rezipientinnen wahrgenommen und verandert sich
die Wahrnehmung dadurch? In weiterer Folge stellt sich die Frage, was das Heraus-
ragende bei der Verwendung von Intermedialitdt sein kann. Besonders in der Film-
version von Der Kick ist ein Bezug zum Drama erkennbar. Wird diese Theatralitat im
Film benutzt um einen Mikrokosmos, einen kompensierten Raum zu schaffen und
was will der Regisseur Andres Veiel damit erreichen? Zusammenfassend ist inter-
essant, ob Intermedialitat zwischen Theater und Kino es mdglich macht, eine dif-
ferenzierte Form der Imagination, sukzessive der Kommunikation entstehen zu

lassen.

! Wenn in vorliegender Arbeit vom Theaterstiick sowie der Filmversion von Der Kick die Rede ist, wird
zur Vereinfachung der Begriff Kick-Projekt gepragt.



1. INTERMEDIALITAT
1.1. Traditionslinien der Intermedialitat

Die Intermedialitatsforschung geht auf zwei Forschungsstrange zurlck, die Schwie-
rigkeiten der Abgrenzung und Differenzierung in sich bergen. Zum einen handelt es
sich dabei um die Traditionslinie, welche dem Bereich a) der Komparatistik zuzuord-

nen ist, der andere Ansatz setzt sich mit b) den Neuen Medien auseinander.

Ad a)
Beim Bereich der Komparatistik hat sich der Zweig der interart(s) studies herausge-
bildet, welcher sich mit den Wechselbeziehungen zwischen Literatur, bildender Kunst

und Musik, den so genannten ,hohen Kinsten* auseinandersetzt.

Ad b)

Mit den Neuen Medien, vorrangig mit dem Film beschaftigt sich seit Anfang des 20.
Jahrhunderts der zweite Forschungsstrang. Diese Auseinandersetzung fand zuerst
zwischen Autoren sowie Film- und Kulturtheoretikern statt und so sind die ,Vater"
dieses Gebietes Filmtheoretiker wie Bela Balazs und André Bazin, Autoren wie Alf-
red Doblin oder Bertolt Brecht, Kulturtheoretiker wie Walter Benjamin und andere
Wissenschatftlerinnen, die sich zwischen den 1940er und 1960er Jahren speziell dem
Verhaltnis von Literatur und Film widmeten. Begrifflichkeiten wie ,Filmisierung der
Literatur”, ,filmische Schreibweise” und ,Literarisierung des Films* resultieren grof3-
teils aus weiterfihrenden Uberlegungen von Literaturwissenschaftlerinnen, wozu

auch die Auseinandersetzung mit Literaturverfilmungen gehort.

Der Terminus ,Intermedialitdt” konnte sich bisher nur in Forschungen durchsetzen,
welche aus der zweiten Linie resultieren und wird erst seit 1994/1995 in Publi-
kationen verwendet um das Verhaltnis der Literatur zu technischen bzw. elektroni-

schen Medien und deren Beziehungen untereinander zu beschreiben.?

In dieser Feststellung von Irina O. Rajewsky kann man erkennen, dass oftmals der

Bezug zur Literatur einen besonderen Status hat, was hinsichtlich der Herausbildung

% Vgl. Rajewsky, Irina O.: Intermedialitat, 2002, S. 8ff.



einer InterMEDIAlitatstheorie problematisch ist bzw. teilweise unter diesem Begriff

nach wie vor Vorgehensweisen der InterTEXTualitatstheorie herrschen.

Beim Bereich der interart studies wird der Terminus erst in jingster Zeit vereinzelt
gebraucht. Wie oben schon erwahnt, sind die Gegenstandsbereiche der interart
studies die ,hohen Kinste* und diese grenzen sich damit stark zu anderen Bereichen
ab. Rajewsky betont, dass sich hier der Vorteil des Intermedialitatsbegriffes gegen-

iiber den herkémmlichen® zeigt:

.denn Intermedialitat’ vermag potentiell Relationen zwischen allen medialen
Ausdrucksformen unter sich zu subsumieren und bleibt somit terminologisch
wie konzeptionell nicht auf die sog. sHohen Kiinste<, ebenso wenig aber auf
die sog. >Neuen Medien< beschrankt.“*

Erkennbar ist in diesen Ausfihrungen bereits, dass noch nicht samtliche Medien mit
einer gleichen Gewichtung in die Diskussion eingebracht werden. So ist zwar von
Wechselwirkungen zwischen Literatur und Film, Malerei und Film, usw. die Rede,
von Intermedialitat zwischen Theater und Film ist jedoch in der Literatur kaum analy-

tisches Material vorhanden.

Die Problematik der unterschiedlichen Verwendung des Begriffes ,Intermedialitat” ist
der Forschung von Beginn an eigen, was in einem kleinen Exkurs zur Begriffsent-

wicklung erkennbar wird.

Einig sind sich die Wissenschaftlerinnen beim Ursprung des Begriffes ,Intermediali-
tat": Coleridge pragte den Begriff intermedia“ bzw. ,intermedium* bereits 1812. Da-
mals bezog er sich auf ein narratologisches Phanomen und noch nicht auf eine kon-
zeptionelle Fusion verschiedener Medien.> Konjunktur erlangte der Begriff in den
1960er Jahren in Bewegungen rund um Happenings, Performances und dem Fluxus,

vor allem durch die Pragung durch Dick Higgins, der meinte: ,much of the best work

® wie Intertextualitat

* Ebda., S. 10.

> Vgl. Muller, Jirgen E.: Intermedialitat als poetologisches und medientheoretisches Konzept. Einige

Reflexionen zu dessen Geschichte, 1998, S. 31, In: Rajewsky, Irina O., 2002, S. 9; und Vgl. Schréter,
Jens, online Version des Artikels: Intermedialitat. Facetten und Probleme eines aktuellen medienwis-
senschaftlichen Begriffs, veréffentlicht in: montage/av, Jg. 7, Nr. 2, S. 129-154, S. 1.



being produced today seem to fall between media“®

. Higgins bezeichnet mit diesem
Terminus kinstlerische Hybridformen, die sich keiner bestimmten Gattung zuordnen

lassen.’

Die Entwicklung der Forschung lasst sich an den Untersuchungen von Franz-Josef
Albersmeier ablesen. Seit 1978 beschaftigt er sich mit einer kombinierten Film- und
Literaturgeschichte, die er spater mit der Theatergeschichte vereint. Seine For-
schungen beginnen mit dem ,Einfluss* des Films auf die Literatur. Anhand von uni-
versellen, theoretischen AuRerungen zur russischen Montagetechnik von Autorinnen,

begriindet er die Evidenz von filmischer Montagetechnik in deren Romanen.

1980 erwahnt er weiterhin den ,Einfluss* des Filmes auf die Literatur, was er funf
Jahre spater teilweise revidiert, indem er dem Einfluss nicht mehr primare Bedeutung
zumisst, sondern zumal von einer Herausforderung des Films an die Literatur
schreibt und der ,Darstellung des sehr viel umfassenderen Prozesses der literari-
schen Assimilation kinematographischer Stoffe und Techniken*®. In seinem Beitrag
von 1992 zur Theater-, Film- und Literaturgeschichte erwahnt er im Titel die Begriffe
.Medienwechsel und Intermedialitat®. Albersmeier verwendet diese Begriffe ungenau
und aul3er im Titel weichen sie Beschreibungen wie ,Vernetzung“ oder ,Interaktion”
von Medien. 1995 steht der Begriff der Intermedialitdt im Vordergrund und vom Kon-
zept der Intertextualitat hergeleitet, verwendet er wieder den Begriff des ,Einflusses®,

obgleich er in seinen Forschungen diesen Punkt bereits weiter entwickelt hatte.’

Die gesamte Forschung der 1960er bis hin zu den 1980ern befasste sich sehr stark
mit der Frage nach dem Einfluss eines Mediums auf das Andere. Dass jedoch eine
Fragestellung wie, Beeinflusst das Theater das Kino und worin besteht ebendieser?,
nicht ziel fihrend ist, wurde im Exkurs zu den Problemstellungen der Intermedialitat™
gezeigt. Kausale Schlusse sind oft Fehlinterpretationen fur das Bestehen historischer

und &sthetischer Analogien.*

® Higgins, Dick: Horizons. The Poetics and Theory of Intermedia, 1984, S. 18, In: Rajewsky, Irina O.,
2002, S. 9.

"Vgl. Rajewsky, Irina O., 2002, S. 9.

® Albersmeier, Franz-Josef, Literatur und Film. Entwurf einer praxisorientierten Textsystematik, In:
Zima, S. 14, In: Rajewsky, Irina O., 2002, S. 45.

° Vgl. Rajewsky, Irina O., 2002, S. 45.

1% Sjehe Kapitel 1.3., S. 12.

'vgl. Rajewsky, Irina O., 2002, S. 41.



In den 1970er Jahren war es der von Julia Kristeva beleuchtete Begriff der Intertex-
tualitat — im Anschluss an den russischen Sprach- und Literaturtheoretiker Michael
Bachtin — dem Aufmerksamkeit geschenkt wurde. Kristeva spricht bereits von einem
erweiterten Text-Begriff und entwickelt ein Konzept der ,dialogischen Relation aller

«l3

Texte untereinander“.*? Der weitergefilhrte Gedanke eines ,texte général*® oder

«ld

einer ,Ur-Intermedialitat*™™, welcher bei Rajewsky nicht ausgefiihrt wird, ist in den

Erlauterungen zu Schroter zu finden.

Um die Begrifflichkeit der ,Intermedialitat” von einer weiteren Seite zu betrachten, ist
ein kurzer historischer Abriss interessant, um dadurch die Anndherungen und Ableh-
nungen zweier Medien in einem entwicklungstheoretischen Kontext zu sehen. Be-
sonders die Relation zwischen Theater und Kino — welche auch Gegenstand dieser

Arbeit ist — ist bezeichnend fiir den Diskurs zur Intermedialitat.

1.2. Theater und Kino. Historischer Abriss einer Annaherung

Den verschiedenen wechselseitigen Wirkungen mehrerer Medien geht Franz-Josef
Albersmeier in seinem 1992 erschienen Buch ,Theater, Film und Literatur in Frank-
reich: Medienwechsel und Intermedialitdt auf den Grund. Trotz des Frankreich-
Bezugs stellt er einen allgemeingtiltigen historischen Abriss zwischen Theater und
Film® — im Weiteren auch zur Literatur — her, welcher seinerseits in einen interme-
dialen Kontext gebracht wird. Obwohl der Begriff der Intermedialitat in seinen Ausfuh-
rungen oft zu kurz kommt und auch unspezifisch als Beschreibungsmuster fiir histo-
rische Gegebenheiten verwendet wird, stellt seine Publikation — trotz dieser theoreti-
schen Unscharfe — bis heute eine umfassende und besondere Arbeit zur Diskussion

dar.

Albersmeier versteht die Produkte von Theater, Film und Literatur als ,Schnittpunkte

sich Uberlagernder historischer, sozial-psychologischer, 6konomischer, ideologischer

12 Bachtin, Michail M.: Die Asthetik des Wortes, 1979, S. 169, In: Rajewsky, Irina O., 2002, S. 47.
¥aczel, Richard, 1998, S. 242, In: Rajewsky, Irina O., 2002, S. 47.

 Schroter, Jens, 1998, S. 11.

'® Man beachte, dass sein Begriffspaar , Theater und Film“ ist, nicht ,Drama und Film* oder ,Theater
und Kino*“.



wie asthetischer Prozesse“'®

, wobei die Entwicklung dieser Medien ,von wechselsei-
tiger Abgrenzung und vehementem Hegemoniestreit gekennzeichnet ist.*” Auch
Muhl-Benninghaus erwahnt die Faktoren des sozialen Wandels und des sich veran-

dernden Lebensrhythmus in Bezug auf die Veranderung des Kunstverstandnisses.®

Albersmeier versucht in seinen Ausfiihrungen vermeintliche Tatsachen zu klaren, wie
zum Beispiel die vorherrschende Meinung, das Theater sei vom Kino verdrangt wor-
den und schreibt, dass es sich bei der Theater-Film-Beziehung (und auch bei ande-
ren Medien wie Buch, Fernsehen, Zeitung) um eine Um- und Neuverteilung der Ein-
flusssphéaren handelt. Um die Jahrhundertwende gab es zum Beispiel in Paris 44
Theater, 46 als ,Divers” (,cafe-concerts”, ,music halls”, ,cirques”) ausgegebene Ein-
richtungen und nur drei oder vier feste Filmstatten. In derselben Stadt existierten
1925 Uber 60 Theater, 72 ,Divers” und 181 Kinos, somit standen 168.000 Kinoplat-
zen 35.000 Theaterplatzen gegeniber. Die unbestreitbare Expansion des Kinos voll-
zieht sich also in der Hauptstadt zumindest nicht auf Kosten des Theaters, deren An-
zahl an Spielstatten ebenfalls gestiegen ist, sondern es trat eine fruchtbare Konkur-

renzsituation an Stelle des Verdrangungswettbewerbs.*

Mihl-Benninghaus spricht im Gegensatz dazu davon, dass die wachsende Populari-
tat des Kinos der entstehenden Filmindustrie erlaubte mittels hoher Kassenein-
nahmen bessere Schauspielerinnen zu verpflichten, als es kleine Theater in den Sei-
tenstral3en oder der Provinz vermochten. So konnten vor allem diese kleinen Schau-
platze keine qualitativ vergleichbare Leistung erreichen, was zwangslaufig zu einem
Verdrangungswettbewerb zwischen Teilen der Biuhnen und den Lichtspielhdusern

fuhrte.?°

In den ersten Jahren nach Erfindung des Kinematographen hat das Theater noch
wenig vom Film zu befirchten und vice versa. Fur die Folgezeit kristallisieren sich fur
Albersmeier drei Umbruchsituationen heraus: die Jahre von 1908 bis zum Ersten
Weltkrieg; die Wende vom Stummfilm zum Tonfilm (ca. 1925 — 1930) und schlieflich

16 Albersmeier, Franz Josef: Theater, Film und Literatur in Frankreich: Medienwechsel und Intermedia-
litat, 1992, S. 4.

' Ebda., S. 15.

'8 vgl. Fiebach, Joachim; Muhl-Benninghaus, Wolfgang: Theater und Medien an der Jahrhundertwen-
de, 1997, S. 173.

9vgl. Albersmeier, Franz-Josef, 1992, S. 27ff.

2% vgl. Fiebach, Joachim; Mihl-Benninghaus, Wolfgang, 1997, S. 176.
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die neuerliche Umbruchsituation um 1960, welche durch die ,Nouvelle Vague® einge-

leitet wird.?!

Als der ,cinematographe” der Bruder Lumiere 1895 erfunden wird, ist das Theater
bereits teilweise in einer Krise. Zwar ist das Theater als Institution fur die gehobenen
Bevolkerungsschichten weiterhin zur Zerstreuung und Belehrung von besonderer
Bedeutung, die unteren Schichten wenden sich jedoch schon zahlreich anderen
Unterhaltungsmedien wie dem Varieté und den Music-halls und eben auch dem
Kinematographen zu. Der Film griff bald auf das Drama Uber, indem es dramatische
Stoffe verwendete und adaptierte. Als industriell produziertes Medium war der Film
damals jedoch noch zu andersartig um fiir die kinstlerische Produktionsweise des
szenischen Mediums eine echte Gefahr darzustellen.?” So versuchten beide Medien
mit den ihnen zur Verfigung stehenden Mitteln und in Konkurrenz zueinander die

Unterhaltungsbediirfnisse eines zum Teil gleichen Publikums zu befriedigen.?

In der Zeit von 1925 bis 1930 wird die Montage als wesentlich bestimmendes Merk-
mal entdeckt, das der Sprache der Mienen und Gebarden, also dem Wirken der
Schauspielerinnen, entgegensteht. Hervorgerufen wurde dieser Paradigmenwechsel
durch die russischen Revolutionsfilme eines Vertov, Kuleschov, Pudovkin und be-
sonders Eisenstein, die ab 1926/27 in Frankreich zu sehen waren.

Mit dem Aufkommen des Tonfilms um 1930 wird ein Wettbewerb seitens Drama und
Film mit wenig Verstandnis fur die unverwechselbare Eigenstandigkeit des jeweils
anderen Mediums gefuhrt. Diese Krise des Theaters ist immer auch eine Krise des
Kinos und umgekehrt. Die Querelen sind heftiger als zur Zeit der Stummfilm-Theater-
Kontroversen. Klar, der Tonfilm verfigt schlie@lich Gber das Kommunikationsmittel
ohne welches das klassische Theaterstiick nicht vorstellbar ist. Der Theatermann
und Cineast Marcel Pagnol erklart sogar schlichtweg den Tonfilm zum neuen Medi-

um gedruckten und vervielfaltigten Theaters.

Zusammenfassend kann man sagen, dass das Theater dieser Zeit von wirtschaftli-
cher Schwache und der konzeptionellen Orientierungslosigkeit gekennzeichnet war.

L vgl. Albersmeier, Franz-Josef, S. 29.
2 \gl. Ebda. S. 40.
2 vgl. Fiebach, Joachim; Mihl-Benninghaus, Wolfgang, 1997, S. 176.
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Die klassischen, romantischen und realistisch-naturalistischen Ausformungen waren
an den Grenzen ihrer Aussagekraft angelangt. So profitiert das Kino mit seinen vie-
len neuen Moglichkeiten von dieser Stagnation.

Vor dem Entstehen neuer Filmavantgarden (den so genannten ,Filmimpressionisten*
bis zu den Verfechterinnen eines dadaistischen bzw. surrealistischen Kinos) in den
zwanziger Jahren gab es bereits am Theater neue Erscheinungsformen, die den Film

miteinbezogen.**

Pierre Albert-Birot schreibt ,Film-Sticke" fir die Bihne um einen Gegensatz zum
traditionellen Sprech- und Handlungstheater herzustellen. Auf der Ebene der Theorie
schreibt Birots sein Manifest ,A propros d’'un théatre nunique“ (1916), indem er ein
Simultantheater fordert, das eine Verbindung von Theaterraum und Filmprojektion
darstellt. Er mochte alle raumlichen und zeitlichen Schranken sowie das kiinstliche
Theaterdekor Uberwinden und es einerseits durch Licht- und Farbprojektionen er-
ganzen als auch andererseits durch Projektionen von z.B. Landern und Denkmalern
ersetzen. Dieses Dokument soll zuklnftig die Dramaturgien von Brecht, Piscator,

Meyerhold und Max Reinhardt beeinflussen.

Das erste franzdsische Theaterstiick, an dem sich filmische Strukturen ablesen las-
sen, ist Guillaume Apollinaires ,Les mamelles de Tirésias" (1917). Apollinaire war
insbesondere von zwei Techniken des Films fasziniert: die Montage und die Zeitlupe
bzw. der Zeitraffer. In dem Stick erfolgt auf der Ebene der Montage eine starke
Fragmentierung der Haupthandlung durch szenisches ,Uberblenden* und auf Ebene
der Zeit werden zum Beispiel Kinder binnen weniger Stunden erwachsen. In einem
Interview von Albert-Birot meint Apollinaire: ,le grand théatre qui produit une drama-
turgie totale c’est sans aucun doute le cinéma »%°, das groRRe Theater, das eine ganz-
liche Dramaturgie hervorbringt, sei ohne jeden Zweifel das Kino.

4 Vgl. Albersmeier, Franz-Josef, 1992, S. 40.
*® Ebda. S. 58ff.
% Toulet, Emmanuelle: Le cinéma au rendez-vous des arts: France, années 20 et 30, 1995, S. 8.
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1.3. Problemstellungen im Kontext der Intermedialitatsforschung

Wenn man sich der konkreten Analyse von Intermedialitat widmet, stellen sich grund-
legende Fragen, die es zu klaren gilt. Diese Uberlegungen gestalten sich schwierig
zumal sie sich mit Faktoren der historischen Veranderbarkeit und dem Problem der
Nachweisbarkeit kreuzen. Rajewsky fasst drei Kernfragen der Erforschung inter-
medialer Bezlige zusammen, die auf den dieser Arbeit zugrunde liegenden For-

schungsgegenstand adaptiert, lauten:

1. Wie lasst sich ,das Filmische’ bzw. ,das Theatralische’ definieren, das es uns
erlaubt, etwa von theatralischen Beziigen auf das filmische Medium zu spre-
chen?

2. Wie lassen sich Bezilige innerhalb eines medialen Produktes auf ein anderes
mediales System oder auf ein einzelnes Produkt eines anderen Mediums
identifizieren und nachweisen?

3. Kann man Uberhaupt davon sprechen, dass z.B. ein filmischer Text ,theatra-
lisch’ oder ,musikalisch’ oder literarisch’ ist? Inwiefern kann ein Medienpro-
dukt ein anderes mediales System bzw. Produkt ,zitieren’, ,realisieren’, ,einbe-
ziehen'? Was genau eigentlich bedeutet es, wenn von ,Rekursen auf das fil-
mische Medium’, oder, wie es lange Zeit praktiziert wurde, von filmischer
Schreibweise’, von einer ,Literarisierung des Films’ oder einer ,Musikalisierung
der Literatur’ die Rede ist?*’

Diese Fragen zu beantworten, bedarf es einer Erlauterung diverser Problemstellun-
gen in Hinsicht auf die historische Einbettung des Diskurses. Rajewsky hat diese
Punkte zusammengefasst, die schlie3lich bei verschiedenen Intermedialitatstheorien
nicht aul3er Acht gelassen werden sollen.

" vgl. Rajewsky, Irina O., 2002, S. 28.
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a) Historizitat von Medien

.Innerhalb grofRer geschichtlicher ZeitrAume verandert sich mit der gesamten
Daseinsweise der menschlichen Kollektiva auch die Art und Weise ihrer Sin-
neswahrnehmung. Die Art und Weise, in der die menschliche Sinneswahr-
nehmung sich organisiert — das Medium, in dem sie erfolgt — ist nicht nur na-
turlich sondern auch geschichtlich bedingt.“*®
Diese Ansicht kristallisiert Walter Benjamin 1936 schon in seinem Werk ,Das Kunst-
werk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit* heraus und unterstreicht die
Probleme, die sich ergeben, wenn man Kategorien fur die Eigenschaften einzelner
Medien aufstellen will. Wie sich einzelne Medien durch das Aufkommen neuer Me-
dien verandern, wurde oben beschrieben, wenn sich der Theatermacher Guillaume
Appolinaire schon 1917 bemiuhte sein filmisches Interesse an Montage in seine The-
aterarbeit einflieRen zu lassen. So versteht man Brecht, wenn er meint: ,, Die alten
Formen der Ubermittlung [...] bleiben durch neu auftauchende nicht unverandert und
nicht neben ihnen bestehen.“?® Es kommt zu einer Vermischung, einer Uberschnei-
dung und einer neuen Konstituierung von Medien, die sich im Laufe der Zeit wieder
weiterentwickeln und somit nur historisch und im Kontext einer Gesellschaft analy-

sierbar sind.*

Gesteigert wird diese Problematik bei technischen Reproduktionsmedien, die neben
dem historischen Wandel grundsétzlich polymedialer Natur sind. Verfahrensweisen,
wie z.B. ein voice over, welches aus der Literatur kommt, wird nicht mehr als distink-
tes Medienmerkmal wahrgenommen, sondern hat seinen Eingang — erkennbar auch
durch die Etablierung eines Namens fur den nunmehr filmischen Code ,voice over” —
in den Film gefunden. Ein literarischer Text wird jedoch kaum auf eine voice-over-
Erzahlung rekurrieren, falls er einen Bezug zum Film herstellen will. Diese Erzahl-
weise ist historisch im literarischen System verankert und wird nicht als distinktes
Merkmal des Filmischen wahrgenommen. Dass dieses Beispiel nicht auch umge-
kehrt funktioniert, zeigt, dass in einem Medienprodukt ein Referenzmedium nur dann
erkannt wird, wenn es sich in seiner Ausdrucksform, seiner Spezifitat von den Eigen-

schaften des Medienprodukts unterscheidet.®

?8 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, 1963, S. 14.
# Brecht, Bertolt, Der DreigroschenoperprozeR. Ein soziologisches Experiment, In: Materialien zur
Theorie des Films, hg. v. D. Prokop, 1971, S. 118, In: Rajewsky, Irina O., 2002, S. 33.

%0 vgl. Rajewsky, Irina O., 2002, S. 35.

%L vgl. Ebda. S. 32ff.
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Folgernd kann man feststellen, dass bei einer konkreten Analyse Qualitdten des
Theatralen sowie des Filmischen auf ihre Ahistorizitat und Allgemeinguiltigkeit tber-

pruft werden sollen.

Zwei weitere Problemstellungen treten bei der Intermedialitatsforschung auf, die Ra-
jewsky unter den Begrifflichkeiten ldentifizier- und Nachweisbarkeit und dem ,Als-ob*
Charakter beschreibt. Diese beiden Punkte sollen auch in einer konkreten Analyse
nicht aul3er Acht gelassen werden, stellen aber eher ein forschungsspezifisches

Problem dar.
b) Identifizier- und Nachweisbarkeit

In obigen Ausfuihrungen von Albersmeier kann man das Wechselverhéltnis der Me-
dien erkennen. Er meint z.B. die ,Krise des Theaters ist immer auch eine Krise des
Kinos und umgekehrt.“** Dies sieht er, wie Brecht und andere vor ihm unter dem
Standpunkt, dass sich die jeweils herkdmmlichen Medien durch das Aufkommen
neuer Medien neu definieren und beeinflussen. Es ist ein sozialer und asthetischer
Prozess und die Medien versuchen ,mit den ihnen zur Verfigung stehenden Mitteln
und in Konkurrenz zueinander die Unterhaltungsbedirfnisse eines zum Teil gleichen
Publikums zu befriedigen.“*® So stellt sich die Frage, ob sich Medien nur weiterentwi-
ckeln, weil sie durch die Konkurrenz anderer Medien dazu ,gezwungen“ werden oder

sie sich durch zeitgeschichtliche Veradnderungen ohnehin wandeln.

Heller beschreibt ebenso die Gefahr monokausale Schliisse zu ziehen:

.Die Frage, ob und wieweit es sich hier ausschliel3lich um vom Film bewirkte
Wahrnehmungs- und Darstellungsprinzipien oder lediglich um analoge, nur ei-
nem weiteren kulturmorphologischen Kontext verstandliche Phanomene han-
delt, scheint begriindet.“**

Wichtig ist also nicht die Frage nach dem Einfluss des einen Mediums auf das

andere zu stellen, sondern zu realisieren, dass es fur die Analyse keine kausale

%2 \gl. Albersmeier, Franz-Josef , 1992, S. 40.
% Fiebach, Joachim; Miihl-Benninghaus, Wolfgang, 1997, S. 176.
* Heller, Heinz-B. : Literatur und Film, 1983, S. 189f, In : Rajewsky, Irina O., 2002, S. 38.
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Kette bendétigt. Bestehen bleibt die Frage, wie man intermediale Bezlge identifizieren

und nachweisen kann.

c) der ,Als-ob’ Charakter

Ein Medium kann trotz Bezigen zu einem anderen Medium seine ihm immanente
Zeichensprache nicht verlassen und so ist die Erkenntnis von Bedeutung, dass es
sich immer nur um eine ,Als-ob’ Situation handelt. Ein Film kann immer nur so tun,
als ob er Theater sei und Literatur kann Instrumente des Films nur nutzen, verflgt

aber nie Uber seine visuelle Sprache.

Im Hinblick auf die anschlieRende Analyse von Der Kick ware es zum Beispiel irre-
fuhrend von einem theatralischen Film zu sprechen, da es sich weder um eine blof3e
Abfilmung des Theaterstiicks handelt und dartiber hinaus auch die mediale Differenz

ignoriert werden wiirde.

Rajewsky erlautert auch das Problem der Aneignung von Fachtermini aus dem Be-
reich des jeweiligen Referenzmediums, die in Rezensionen und wissenschaftlichen
Beitrdgen gerne und haufig unreflektiert herangezogen werden, sobald ein Text Affi-
nitdten zu einem fremdmedialen System aufweist.*® In Zeitungsrezensionen zu Der
Kick wird oftmals erwahnt, dass die einzelnen Interviews der Dorfbewohnerinnen aus
Potzlow zu einem Theaterstiick montiert wurden. Ob es sich in diesem Fall um einen
unbedachten Gebrauch des filmischen Begriffs der Montage handelt, wird spéater

analysiert.

1.4. Forschungspositionen

Man kann erkennen, dass von Beginn des Nebeneinanders von Theater und Kino
eine wechselseitige Wirkung besteht, welche von jeher in den dazugehérenden Me-
dien reflektiert wurde. Von den theoretischen Beitragen ist ablesbar, dass es einer
analytischen Aufarbeitung bedarf, da ungenaue Formulierungen das breite Spektrum
der Intermedialitatstheorie einschrénken. Begriffspaare wie ,Theater und Kino* und

% vgl. Rajewsky, Irina O., 2002, S. 39.
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.Drama und Film“ werden zum Beispiel durcheinander gebraucht, was in Folge zu

einer Vermischung der Betrachtungsebenen fihrt.

Drei Positionen stellen im Folgenden den Stand der Forschung aus verschiedenen
Blickwinkeln dar. Ziel ist es nicht eine Bewertung vorzunehmen, sondern die diver-
gierenden Ansatze sollen im Kapitel 3 als Analysestruktur dienen. Mittels einer kon-
kreten Anwendung, der intermedialen Betrachtung von Der Kick, werden die For-
schungsanséatze analysiert. Aus diesem Grund wurden drei Standpunkte gewahlt, die
das breite Spektrum dieses Forschungsfeldes zeigen. Irina O. Rajewsky verfolgt
einen sehr methodischen Ansatz, wahrend Jens Schroter neben einer Kategorisie-
rung auch soziologische Aspekte zum Vorschein bringt. Joachim Paech ist mit
seinem Standpunkt, derjenige der sich am meisten von konkreten Analysepraktiken
l6sen will und eine generelle medientheoretische Sichtweise der Intermedialitat be-

ansprucht.

1.5. Forschungsansatz nach Rajewsky

Irina O. Rajewsky versucht in ihrer Publikation ,Intermedialitat” Entwicklungen ver-
schiedener Ansatze und Auffassungen in eine tbergreifende Diskussion minden zu
lassen und erforscht grundlegende Fragen zur Intermedialitat um somit die Weichen

fur eine allgemeine Intermedialitdtsforschung zu stellen.

Wie man schon erkennen konnte, wird das Stichwort Intermedialitat auf verschiedene
Arten genutzt um Phanomene zu beschreiben die intermedialer Natur sind. Diese
Verwirrung versucht Rajewsky einzugrenzen, indem sie der Bedeutung des Begriffes
auf den Grund geht. Das Prafix ,inter* beruht auf allem was sich zwischen den
Medien bewegt. Dem gegenuber stehen zwei Begrifflichkeiten: a) die Intramedialitat
und b) die Transmedialitat.

a) Intramedialitat
Dieser Begriff soll fir Phanomene genutzt werden, die innerhalb eines Mediums in
Erscheinung treten und diese Grenze nicht Gberschreiten. Traditionellerweise werden

solche Erscheinungen mit ,Intertextualitat* betitelt.*® Dabei kann es sich in herkdmm-

% vgl. Rajewsky, Irina O., 2002, S. 12.
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licher Weise um ein literarisches Werk handeln, das auf ein anderes Bezug nimmt
und dieses einflie3en lasst. Den Text-Begriff weiter gefasst ist Le Mépris (1963) von
Jean Luc-Godard ein Beispiel, wie ein Film die Thematik des eigenen Mediums re-
flektieren kann. Subtiler sieht man intramediale Beziige in Filmen von Chris Marker,
wenn er zum Beispiel in Sans Soleil (1983) Bilder zeigt, die bereits von Nicole

Védres flr Paris 1900 (1946) ahnlich aufgenommen wurden.

b) Transmedialitat
Rajewsky folgert schlief3lich:

.Setzt man eine solche grundlegende Differenzierung zwischen inter- und
intramedialen Erscheinungen an, so ist allerdings auch einer dritten Gruppe
von Phanomenen Rechnung zu tragen, denen mit Kategorisierungen sIntra-<
und >Intermedialitat< nicht beizukommen ist. Gemeint sind Phanomene, die
man als medienunspezifische sWanderphanomene« bezeichnen kénnte.“*’

Diesem Wanderph&dnomen wird der Terminus des Transmedialen gerecht. Medien-
unspezifisch ist eine Erscheinung, die nicht von Grund auf an ein Medium gebunden
ist und dadurch auf verschiedene Arten umgesetzt werden kann. Rajewsky meint,
dass es sich in vielen Fallen um bestimmte Stoffe handelt, ,die unabhangig des Ur-
sprungsmediums im kollektiven Gedachtnis einer Zeit verankert sind“*, wie z.B. bib-
lische Stoffe, Mythen oder Legenden. Die Reihe von Rolf Wilhelm Brednich (Die
Spinne in der Yucca-Palme® usw.) greift zeitgendssische sagenhafte Geschichten
auf, die sich ebenso in Filmen wie Urban Legends (Jamie Blanks, 1998) wieder fin-

den.

Zusammenfassend kann man sagen, dass der Intermedialitatsbegriff, zwei vormals
getrennte Forschungslinien (1. der Komparatistik, der ,Hohen Kinste* und 2. der
.Neuen Medien“) zusammenfuhrt und als Meta-Begriff gebraucht, verzweigt er sich

nach Rajewsky nunmehr in intermediale, intramediale und transmediale Phanomene.

Der Kategorisierung auf der Spur, wird die Verworrenheit der Begrifflichkeiten von
Rajewsky nicht ganz aufgelost, da — wie man im vorhergehenden Absatz erkennen

kann — sich die Intermedialitat in sich selbst teilt. Eine Konkretisierung ihrer Begriffe

" Ebda., S. 12.
% Ebda., S. 13.
% Die Spinne in der Yucca Palme, Sagenhafte Geschichten von heute, C.H.Beck Verlag, 2005.



18

ware also ndtzlich um der grundsatzlich schwierigen Situation etwas Abhilfe zu leis-

ten.

Rajewskys Ansatz ist fUr einen ersten Einblick in die Intermedialitatstheorie sehr
brauchbar, da sie mittels ihrer Kategorisierungsversuche verschiedene Aspekte des
Intermedialen betrachtet. Ihr haftet jedoch der Vorwurf an, eher eine intertextuelle
Vorgehensweise zu verfolgen, was im Zuge dieser Arbeit noch thematisiert werden

wird.

1.5.1. Gegenstandsbereiche

Obig hergeleitete drei Phanomenbereiche (Intra-, Inter- und Transmedialitat) werden
nach Rajewsky in drei Teilbereiche unterteilt, welche eine Theoriebildung und Unter-

suchung ermaéglichen. Sie schlagt folgende Gegenstandsbereiche vor:

a) Medienkombination
b) Medienwechsel

c) Intermediale Beziige

Die a) Medienkombination zeichnet sich neben einem Zusammenspiel von Medien
durch die Madglichkeit einer Fusion verschiedener, als distinkt wahrgenommener,
medialer Systeme aus. Nach Dick Higgins wurde im Zuge von Uberlegungen der
Terminus intermedia (der sich vom Terminus Intermedialitéat unterscheidet!) gepragt,
der in den 60er Jahren von ihm gebraucht wurde um kunstlerische Hybridformen zu
bezeichnen, denen eine konzeptionelle Fusion unterschiedlicher Medien zugrunde
liegt. In der Nachfolge Higgins wurde intermedia von mixed media und multi-media
abgegrenzt, wobei sich bei beiden letzteren um ein Mit- bzw. Nebeneinander ver-
schiedener medialer Systeme handelt.*°

Wenn man Beispiele von Medienkombinationen wie die Oper, den Fotoroman, das
Varieté, den Film oder Multimedia-Shows betrachtet, erklaren sich obige Uberlegun-
gen und es wird sichtbar, dass aus einer Kombination unterschiedlicher Medien h&u-

fig eigene Gattungen entstehen.

“9vgl. Rajewsky, Irina O., 2002, S. 198.
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Es kann also gesagt werden, dass es sich beim Gegenstandsbereich der Medien-
kombination von einem Nebeneinander bis hin zu einem Zusammenspiel, einer
Fusion der Medien handelt kann. Hierbei ist das Kriterium der medialen Dominanz-
bildung gewichtig, bekommt also ein Medium dem anderen gegeniber eine gréf3ere

Rolle oder nicht. 4

b) Medienwechsel

Ein Medienwechsel kann sich ,prinzipiell von allen Medien zu allen Medien voll-
ziehen, also z.B. vom Buch zum Film, von der Zeitschrift zum Hérspiel, vom Video
zur Schallplatte oder vom Sprechstiick zur Oper.“*? Ein , Text* (im weiteren Sinne des
Wortes, das inhaltliche Material eines Mediums) wird hier von einem Medium ins an-
dere transferiert, man erkennt dies beim Produkt des zweiten Mediums nicht ohne
etwaige Hintergrundinformationen. Gut nachvollziehbares Beispiel sind Literaturver-
filmungen: Es geschah am helllichten Tag (Ladislao Vajda, 1958) basiert auf dem
Roman von Friedrich Durrenmatt Das Versprechen, von dem es auch eine Verfil-
mung mit Sean Penn aus dem Jahr 2000 gibt, die den Buchtitel aufgreift. Bei
Fahrenheit 451 (Francois Truffaut, 1966) wird der Titel der Romanvorlage von Ray
Bradbury ebenso flr den Film verwendet. Es finden sich in diesen Fallen keine weite-
ren Anzeichen, dass es sich um eine Literaturverfilmung handelt, wider. Man weil3
dies entweder aufgrund eines allgemein hohen Bekanntheitsgrades des zugrunde
liegenden Buches oder man hat sich den Inhalt auf eine andere Weise angeeignet.
Es wird nicht auf die urspringliche Form des Medieninhaltes als solchen Bezug ge-
nommen und unterscheidet sich daher vom dritten Gegenstandsbereich, den

c) intermedialen Bezligen.

In dieser Subkategorie bezieht sich ein , Text”, ein mediales Produkt auf ein anderes
Produkt, auf ein anderes semiotisches, mediales System oder rekurriert diskursiv auf
das System des Produktes selbst. Materiell ist hier — im Gegensatz zur Medienkom-

bination/-Fusion — nur ein Medium vorhanden.

*vgl. Ebda., S. 15ff.
*2 Bogner, Ralf Georg: ,Medienwechsel, 1998, In: Rajewsky, Irina O., 2002, S. 16.
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Der Unterschied zur Medienkombination liegt auRerdem darin, dass

»nicht konventionell als distinkt wahrgenommene Medien und deren spezifi-
sche Verfahren der Bedeutungskonstitution miteinander kombiniert und folg-
lich zu einem plurimedialen®** Produkt addiert (werden) [...] Statt dessen
werden Elemente und/oder Strukturen eines anderen, konventionell als
distinkt wahrgenommenen Mediums mit den eigenen, medienspezifischen Mit-
teln thematisiert, simuliert oder, soweit moglich, reproduziert.“**

In ihrem Schreiben konzipierte z.B. Gertrude Stein die Idee des ,continuous present®,
ihr ideales Motiv kann nur in der Gegenwart erkannt werden. Die Leserinnen sollen
nicht an der Vergangenheit oder der Zukunft des Sujets interessiert sein, sondern nur
an einer Gegenwart, die sich unendlich hinstreckt. In diesem Prozess kreiert sie
einen dramatischen Effekt, der der Montage im Film &hnlich ist. Stein wiederholt
Worter und Phrasen um einen einzelnen, dynamischen Moment zu schaffen, so wie
es der Film mit wiederholten und simultanen Bildern auf der Leinwand versucht, eine
Akkumulation der Bilder. Diese Technik ist in Man Ray’s Etoile de Mer zu sehen,
wenn er Bilder verschiedener Orte in einem Frame zeigt. Er zeigt verschiedene
Momente zur gleichen Zeit, verletzt und Ubergeht auf diese Weise jedoch die Ein-

schrankung der Orte.* Es lasst sich eine filmische Schreibweise erkennen.

Auch Le Mépris kann hier wiederum als Beispiel dienen — wie es dies oben in Bezug
auf die Intramedialitat schon tat — indem das Produkt des Filmes sich auf das

mediale System des Filmes, das Kino bezieht.

Ein und dasselbe Medienprodukt kann folglich mehreren Kriterien der Intermedialitat
zuordenbar sein. Die Dreiteilung des Gegenstandsbereiches dient somit nicht aus-
schlie3lich einer konkreten Kategorisierung von Medienprodukten, sondern zeigt auf,
welche Teilbereiche der Intermedialitat zu finden sind. Es handelt sich um verschie-
dene Qualitaten des Intermedialen.*® Im dritten Teil dieser Arbeit wird versucht, diese
Begrifflichkeiten fur eine Analyse aufzugreifen, die sich konkret auf die Intermedialitat

zwischen Theater und Kino beziehen.

3 plurimedialitat erklart Rajewsky im Glossar: Einzelmedien, die sich ihrerseits verschiedener Zei-
chensysteme bedienen, also (historisch betrachtet) mehrere konventionell als distinkt wahrgenomme-
ne Systeme kombinieren, vom Rezipienten aber (inzwischen) als eigenstandiges Medium aufgefasst
werden. In: Rajewsky, Irina O., 2002, S. 203.

* Ebda., S. 17.

> Bay-Cheng, Sarah: Mama Dada: Gertrude Stein's avant-garde theater, 2005, S. 31.

*® vgl. Rajewsky, Irina O., S. 18.
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1.5.2. Erkenntnisziele der Intermedialitatsforschung®’

Die erwahnten Praxisbeispiele zeigen Bereiche auf, in denen Methoden der Inter-
medialitatsforschung ihre Anwendung finden kdénnen. Im Folgenden wird angelehnt
an Rajewsky erklart, welches Analyseverfahren je nach Erkenntnisinteresse gewahlt
werden kann. In vielen Fallen wird man sich nicht auf einen Bereich versteifen son-
dern einen Schwerpunkt setzen und dabei die anderen Analysemdglichkeiten im

Auge behalten.

Obige Gegenstandsbereiche dienen den Analyseverfahren und bekommen je nach
Forschungsinteresse eine besondere Gewichtung. So wird die Medienkombination
im Zentrum stehen, wenn sich vermehrt die Frage nach den Formen und Funktionen
der Zusammenfuhrung unterschiedlicher medialer Systeme stellt. In diesem Bereich
wird auch nach der Bedeutung gesucht, wenn diese Kombination innerhalb ein und
desselben Medienprodukts oder in einem plurimedialen Medium zutage tritt. ,Dabei
geht es auch immer um die Frage nach dem ,Mehrwert’, der durch die Kombination
der verschiedenen medialen Artikulationsformen fur das entstehende Produkt erzielt
werden kann.“*® Beispiele dafiir sind z.B. der Fotoroman oder die Oper: zwei, kon-
ventionell als distinkt wahrgenommene Medien werden kombiniert und sind im Ziel-

produkt weiterhin beide materiell prasent.

Zielt die Forschung auf die Frage nach Kontinuitaten und nach Veranderungen ab,
die sich infolge des Medientransfers zwischen einem Ausgangs- und einem Ziel-
mediums ergeben, dann werden die Formen des Medienwechsels einen hohen Stel-
lenwert in der Untersuchung darstellen. Dies ist wohl der am besten untersuchte
Bereich der Intermedialitat, haufigstes — schon erwéahntes — Beispiel: die Literaturver-
filmung. So meint Bogner in seiner Publikation ,Medienwechsel*:

»[...] die Verfilmung eines Romans kann z.B. zur Straffung der Handlung, zur
Streichung oder Kumulierung der Figuren nétigen [...] Andererseits eroffnet
das gielmedium neue Darstellungspotentiale und Gestaltungsmoglichkeiten
[“.]u4

“"vgl. Ebda., S. 18ff.
*® Ebda., S. 19.
*¥ Bogner, Ralf Georg: ,Medienwechsel, 1998, In: Rajewsky, Irina O., 2002, S. 23.



22

Hier findet also eine Transformation eines Medien-Produktes in ein anderes, konven-

tionell als distinkt wahrgenommenes statt, wobei nur letzteres materiell prasent ist.

In seinem Forschungsansatz lehnt Joachim Paech® diesen transformativen Ansatz
ab, weil diese Phanomene des Medienwechsels das Problem haben, dass sie
Themen und Ergebnisse dieser Transformationen mit den ,Inhalten’ analysierter
Werke und ihrer formalen Struktur verbinden, der Formwandel selbst wird nicht Inhalt
der Intermedialitatsdiskussion. Fur Rajewsky stellen diese Parameter hingegen einen
Ansatz dar, unterschiedliche Ph&dnomene und Erkenntnisinteressen einheitlich theo-

retisierbar und kritisierbar zu machen.

Diese Problematik der Analyse zwischen Formseite und Inhaltsseite des Mediums

wird spater bei Paech und im dritten Teil dieser Arbeit genauer ausgefuhrt.

Der Gegenstandsbereich der ,intermedialen Bezige“ untersucht die Formen und
Funktionen der Bezugnahme eines bestimmten medialen Produktes auf ein anderes
mediales System bzw. auf ein, dem anderen System zugehdriges Produkt. Wie bei
der Medienkombination wird die Bedeutung dieser Zusammenfihrung erforscht, mit
dem Zusatz jedoch, dass sich die intermedialen Bezuige dariber hinaus die Frage
stellen: ,wie sich mit Hilfe der dem kontaktnehmenden Medium eigenen Mittel
Beziige zu einem anderen Medium herstellen lassen“. Es ist im Zielprodukt daher
nur ein Medium materiell prasent, das auf ein fremdmediales Produkt oder fremd-
mediales System Bezug nimmt, daflr aber Mittel und Wege sucht sich mit den dem

Zielmedium eigenen Mitteln auszudrtucken.

Bei der Analyse, die sich auf intermediale Bezlige stitzt, handelt es sich somit um
ein kommunikativ-semiotisches Verfahren, mit dessen Hilfe sich Rekurse erfassen
lassen, die fur eine Bedeutungskonstitution wichtig sind und sich somit besonders fur

die konkrete Analyse von Filmen und Theaterstiicken eignen.

In dieser Arbeit wird der Versuch unternommen, Intermedialititen zwischen den
Medien Drama und Film zu analysieren. Wie man spéater in den empirischen Ausfiih-

rungen zum Theaterstick, sowie dem Film Der Kick erkennen wird, findet man im

*% Sjehe Kapitel 1.7. Forschungsansatz nach Paech.
°! Rajewsky, Irina O., 2002, S. 25.
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Untersuchungsobjekt intermediale Bezlige nach Rajewsky: der Film Der Kick bedient
sich dem Theater eigener Mittel. Fur die Analyse dieser Beobachtung werden hier

theoretische festgelegte Grundlagen als Fundament dienen.

1.5.3. Systematischer Neuansatz nach Rajewsky — Die Systemerwdhnung

Unter bereits eingefiihrten Gesichtspunkten schlagt Rajewsky einen systematischen
Ansatz fur die Untersuchung von intermedialen Bezligen vor, dessen einzelne Ter-

minologisierungen folgend erklart werden.

Rajewsky unterscheidet verschiedene Typen von Systemerwahnungen, wobei es um
die Beziehung zwischen einem kontaktgebenden und einem kontaktnehmenden

Mediensystem geht. Der erste Grundtypus ist die

a) explizite Systemerwahnung.

Dies ist ein einfacher Fall der Systemerwéhnung, der sich in einem ,Reden uber"
bzw. einem ,Reflektieren* auRert. Hier wird das Bezugssystem benannt ohne jedoch
eine Modifikation des kontaktnehmenden Mediums nach sich zu ziehen. Das
Bezugssystem kann folgendermal3en aufgerufen werden: ,Karl und Hannelore ver-

brachten den ganzen Abend vor dem Fernseher“*

und stellt einen kaum ausge-
pragten Aspekt der Intermedialitat dar, der sich zwar je nach Verwendung, Haufigkeit
und Relevanz steigern kann, jedoch in seiner ,expliziten®* Erwahnung einfach er-
kennbar bleibt.>®* So kann eine explizite Systemerwahnung einen Indikator darstellen,
der weitere intermediale Bezugnahmen auf ein bestimmtes mediales System aus-

weist und somit eine rezeptionslenkende Kraft darstellt.

Dieser Punkt grenzt sich von einer anderen Variante des ,Redens uber* ab, welcher

einen zweiten Typus darstellt:

°2 Ebda. S. 80.
> vgl. Ebda. S. 79ff.
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b) die Systemerwahnung qua Transposition

Diese Art der Systemerwéhnung zeichnet sich durch die Herbeiflihrung einer Illusion
aus, die ein ,Als-ob* mit sich bringt. Der Unterschied zum vorhergehenden Punkt
liegt nicht in der thematisierenden Qualitat selbst, sondern in der Art und Weise, in
der Uber das Bezugssystem, dessen Elemente, Strukturen oder Eigenschaften ge-
sprochen wird. Somit lasst sich dieser Grundtypus in drei Bereiche unterteilen:

- die evozierende,

- die simulierende und

- die (teil-)reproduzierende Spielart des Verfahrens.

Bei der evozierenden und der simulierenden Variante herrscht eine Ahnlichkeitsbe-
ziehung zwischen zwei Medien. Punktuell und illusionistisch werden Qualitaten, cha-
rakteristische Elemente, Strukturen oder Eigenschaften des einen Mediums in das
andere ,hinldbergetragen®. Im Falle evozierender Verfahren wird das Bezugsystem
nur konstatiert bzw. suggeriert, bei simulierenden Verfahren hingegen wird es imitativ

hergestellt und in den narrativen Diskurs eingebettet.

Beispiel einer evozierenden Erwdhnung kann sein: ,Sie sah aus wie eine Diva aus

u54

einem Hollywood-Melodrama™" oder ,Ich fuhlte mich, als sei ich in eine soap-opera

hineinversetzt worden“>>. Der Unterschied zur expliziten Systemerwahnung liegt dar-

in, dass es sich hier bei genauerer Betrachtung nicht nur um eine reine Erwahnung
des Bezugssystems handelt®®, sondern ein ,Vergleichsobjekt“ wird hinzugezogen um

Konnotationen heraufzubeschworen.

Eine weitere Moglichkeit ist es, das Bezugssystem tatsachlich diskursiv herzustellen,
was Rajewsky als simulierende Systemerwahnung ausweist. Anders als bei der evo-
zierenden Systemerwahnung wird hier die Ahnlichkeitsbeziehung in die gestalteri-
sche Struktur des Referenzmediums aufgenommen.>’ Beispiele fiir diese und
folgende Ausformungen des Intermedialen nach Rajewsky bedirfen ausfuhrlicher

Darstellungen und werden daher im 3. Teil dieser Arbeit angefihrt.

* Ebda. S. 91.

* Ebda.

*® vgl. Bsp. S. 23: ,Karl und Hannelore verbrachten den ganzen Abend vor dem Fernseher*
" vgl. Rajewsky, Irina O., 2002, S. 94ff,
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Bei der ,(teil-)reproduzierenden Systemerwahnung“ gibt es zwei Ausformungen. Ra-
jewsky schreibt, dass zum einen medienunspezifische Komponenten des Bezugs-

systems reproduziert werden kénnen oder medial deckungsgleiche Elemente.

Beim ersten Fall werden also Elemente oder Strukturen aufgenommen, weil sie sich
von der medialen Spezifik des Bezugsystems trennen lassen und daher kann man
von einer ,Reproduktion” sprechen. Der intermediale Bezug dabei ist, dass es zwar
um Elemente geht, die per se medienunspezifisch sind, jedoch konventionell als ei-
nem bestimmten Medium zugehdérig wahrgenommen werden. Weiters umfasst dieser
Terminus die Tatsache, dass bestimmte medienunspezifische Elemente und Struktu-
ren reproduziert werden und Bedeutungskonnotationen — die ,Klischees® — des
Bezugsystems mit anderen medialen Mitteln nur partiell wiedergegeben werden kon-
nen. Es handelt sich um medial generierte Erfahrungswerte die teilreproduziert
werden. Umgesetzt wird diese Variante in der ,Verwendung® bestimmter medien-
unspezifischer Elemente und Strukturen und nicht mittels imitativer Gestaltung des

narrativen Diskurses, wie es bei der simulierenden Systemerwahnung der Fall ist.

Davon abzugrenzen ist ein zweites Phanomen, welches zutage tritt, wenn das Be-
zugssystem plurimedialer Natur ist und das kontaktnehmende System mit Teilen des
Bezugsmediums deckungsgleich ist. So kann zum Beispiel ein literarischer Text auf
bestimmte verbalsprachliche Aspekte des filmischen Systems rekurrieren, wobei die
Medienkompetenz der Leserlnnen genutzt wird, die das erganzen, was der Text nicht

in der Lage ist zu reproduzieren.®®

Im Unterschied zur simulierenden Systemerwéhnung werden die eigenen Strukturen
eines Mediums mit den Strukturen des Bezugsmediums verbunden und nicht blof3

simuliert.

Bei diesen Spielarten der Systemerwahnung handelt es sich schlief3lich nicht nur um
eine explizite Erwdhnung des Referenzsystems, sondern es ist eine illusionsbildende

Qualitat erkennbar. In jedem dieser Falle wird eine Qualitéat des Fremdmedialen in

*® vgl. Ebda., S. 103ff.
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ein System ,hintibergetragen®. In Anlehnung an den Terminus ,transposition d'art“*°

pragt Rajewsky die Kategorie ,Systemerwahnung qua Transposition®.®°

Diese Referenzen werden unter dem Begriff der Systemerwéhnung zusammenge-
fasst und stehen in Rajewskys Ausflhrungen neben einer zweiten Spielart der inter-

medialen Systemreferenz, der Systemkontamination.

1.5.4. Systematischer Neuansatz nach Rajewsky — Die Systemkontamination

Die Systemkontamination geht tGber die bloRe Erwéhnung des Bezugsystems hinaus
und nimmt dieses soweit in das eigene Mediensystem auf, dass es gleichsam
fremdmedial ,kontaminiert* wird und in Richtung auf das kontaktgebende System
modifiziert wird. Dabei ist eine Applikation und Einhaltung von Regeln des Bezugs-

systems von Bedeutung. Nach Rajewsky sind zwei Arten zu unterscheiden:

a) Systemkontamination qua Translation

b) Teilaktualisierende Systemkontamination

Ad a) Systemkontamination qua Translation

Regeln des Bezugssystems werden direkt tbernommen und bilden somit ein wesent-
liches Gestaltungs-, Kommunikations- und Konstruktionsprinzip fir das kontakt-
nehmende Medium. Elemente werden in ein anderes Medium transferiert und schaf-
fen so eine neue ,Erzahlebene”, die abweicht von der herkbmmlichen und die mittels
des Rekurses erklarbar wird. Wichtig ist auch, dass sich der Text durchgehend in
Relation zu diesem System konstituiert. Der Unterschied zum ,Als-ob* Charakter liegt
darin, dass wahrhaftig eine mediumsadaquate Modifikation des kontakthehmenden
Mediums vorliegt, was Uber rein evozierende bzw. simulierende Varianten hinaus-

geht.

%9 vgl. Erklarung nach Rajewsky, Glossar, S. 206: transposition d'art: Terminus der besonders in der
Literaturgeschichte verwendet wird um Rekurse auf jegliche Art von Kunstobjekten zu beschreiben.
% vgl. Rajewsky, Irina O., 2002, S. 117.
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ad b) Teilaktualisierende Systemkontamination
In dieser Subkategorie werden medial deckungsgleiche und/oder medienunspezifi-
sche Elemente verwendet und somit entsteht eine teilaktualisierende (= weil nur par-

tielle) Systemkontamination.

Beide Verfahren beruhen auf einer lllusionsbildung, welche dem Fremdmedium
zugrunde liegt. Der Unterschied zwischen den Systemkontaminationen liegt darin,
welche Elemente verwendet werden: medienspezifische Qualitdten des Referenz-
mediums (Systemkontamination qua Translation) oder medienunspezifische bzw.
medial deckungsgleiche Elemente (teilaktualisierende Systemkontamination).
Rajewsky halt bei beiden Punkten die Markierung des Verfahrens fur notwendig.
Einerseits dient dies der Nachweisbarkeit und anderseits ist sie rezeptionslenkende
Kraft.

Es ist feststellbar, dass man bei den Systemerwahnungen die Relation zum auf-
gerufenen Bezugsystem schlicht ,mitliest”, die Medien erganzen sich nebeneinander.
Im Falle der Systemkontamination ist das Bezugssystem mit dem kontaktnehmenden

medialen Produkt ,verflochten®, die Medien ergéanzen sich ineinander.

Zusammenfassend kann man feststellen, dass Rajewsky in ihrem Beitrag zur Inter-
medialitatstheorie sehr strukturiert vorgeht. Sie versucht Kategorien fir verschiedene
Auspragungen des Intermedialen zu finden. Im folgenden Forschungsansatz unter-
scheidet Jens Schroter hingegen vier Typen der Intermedialitat, die einen soziologi-
schen, systemtheoretischen sowie kunsttheoretischen Hintergrund haben. Sein vor-
rangiges Ziel ist es, Phanomene von verschiedenen Blickrichtungen zu untersuchen,

Kategorisierungen sind zwar ebenso vorhanden, treten aber in den Hintergrund.

1.6. Forschungsansatz nach Schroter

Jens Schroter erkennt die Notwendigkeit die Begriffe rund um die Intermedialitat in
ein Schema einzuordnen. Die Darstellung seines Forschungsansatzes erweitert den
Diskurs zur Intermedialitét mit soziologischen und Aspekten der neueren Kunst-
geschichte. Zum einen sind seine Begrifflichkeiten bei Rajewsky wieder zu finden,

zum anderen beleuchtet er Phanomene, die in ihren Ausfiihrungen keinen Eingang
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gefunden haben. Obgleich dieser gegenseitigen Befruchtung, trifft man auf ein gene-
relles Problem der Intermedialitat: aufgrund von unterschiedlicher Verwendungen
des Begriffes ,Intermedialitat” werden Untersuchungen und Analysen erschwert und

die Genauigkeit dieser Medientheorie wird immer wieder in Frage gestellt.

Relevanz erhélt in diesem Zusammenhang Rajewskys Forschung, die sich in einem
umfassenden Werk mit divergierenden Ph&nomenbereichen des Intermedialen be-
schaftigt, was im Gegensatz zu vielen einzelnen Aufsatzen und Beitragen diverser

Wissenschatftlerinnen und Theoretikerlnnen steht.

In den ausgewahlten Forschungsansatzen dieser Arbeit spiegelt sich dieser allge-
meine Diskurs wider. Ein Einblick in die Forschungsansatze von Schréter und Paech
wird weitere Problemstellungen erlautern, die die Forschung beeinflussen, fordern

oder hindern.

Schréter unterscheidet vier Typen der Intermedialitat:

1. Synthetische Intermedialitat
2. Formale oder Trans-mediale Intermedialitat
3. Transformationale Intermedialitat und

4. Ontologische Intermedialitat

1.6.1. Synthetische Intermedialitat

Den ersten Typus beschreibt Schroter im Sinne eines Fusionsprozesses mehrerer
Medien zu einem Neuen, dem Intermedium, das mehr wére als die Summe seiner
Teile.®® Schroter zieht in seine Uberlegungen oftmals einen soziologischen Aspekt
mit ein und folgert, dass dieser erste Typ des Intermedialen aus Stromungen der
1960er Jahre resultiere: Happening, Fluxus und die Utopie die Spaltung zwischen
Leben und Kunst aufzuheben, brachten seiner Ansicht nach diese synthetische Form

eines Medienphanomens hervor.

®L vgl. Schroter, Jens, 1998, S. 1.
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Schréter sieht die Medien als gesellschaftliche Auspragung, die sich in Bezug zur

Intermedialitat in drei charakteristischen Momenten zeigt:

a) Die Verurteilung der Monomedien als Form gesellschaftlicher und &sthetischer
Entfremdung.

b) Ein revolutionar-utopischer Gestus, der in der Uberwindung der Monomedien
einer gesellschaftlichen Befreiung

C) Die scharfe, aber schwer verstandliche Abgrenzung der intermedia von den

mixed media

Ad a) und b)

Fur Dick Higgins war es als Fluxus-Kunstler wichtig, dass sich die neuen — interme-
dialen — Kunstwerke von traditionellen Kunstformen abheben. Es bedarf einer steten
Reflexion, dass neue, intermediale Werke ihren verfremdenden Effekt nicht verlieren.
Wichtig war ihm die Durchbrechung habitualisierter Wahrnehmungsformen. Durch
seinen kunstlerischen Bezug zur Gesellschaftsordnung wollte er politisch-
soziologische Dimensionen erlangen. Er machte Kunst im marxistischen Sinne einer
klassenlosen Gesellschaft, die die Arbeitsteilung Uberwindet. Dieser Ansatz ist be-
stimmt durch die utopische Vorstellung einer Synthese von Kunst und Leben. Anders
kann man sagen: diese Form des Intermedialen sollte Ausdruck fur eine gesellschaft-
liche Veranderung sein und diese weiterhin bestarken und férdern. Als Rickschluss
folgerte Higgins zum Beispiel, dass Monomedien Ausdruck einer kapitalistischen Ge-

sellschaftsform seien.

Schroter zitiert Bermbach:

.Die Vereinzelung und Autonomisierung der Kinste entspricht dem modernen
gesellschaftlichen ,Egoismus’ wie ihre Einheit dem ,Kommunismus’ als dem
an der griechischen Polis orientierten und dem Kunstwerk der Zukunft vorge-
schriebenen gesellschaftlichen Ideal.“®?

Diesen Ansatz des gesellschaftlichen Einflusses auf die Medien behandelt auch
Sarah Bay-Cheng, wenn sie auf die Phanomenologie der Avantgarde Bewegungen
eingeht. Ausgehend von Gertrude Stein schreibt sie Uber den Zusammenhang von

Avantgarde-Drama, Kino und Queerness, die in etwa gleichzeitig um 1895 aufkamen

%2 Bermbach, Udo: Der Wahn des Gesamtkunstwerkes, 1994, In: Schroter, Jens, 1998, S. 3.
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und drei dominante kulturelle und kinstlerische Trends darstellten. Innerhalb eines
Jahres fuhrte Alfred Jarry das vielleicht erste avantgardistische Drama Ubu Roi auf,
die Bruder Lumiere produzierten den ersten Film La Sortie des usine Lumiére und
Oscar Wilde brachte durch seine Verurteilung wegen Sodomie die Mdoglichkeit einer
homosexuellen Identitat ins offizielle Bewusstsein. Das Drama reflektierte die auf-
kommenden Spannungen und die Ungewissheit gegenuber dieser ,modernen Welt".
Die Unsicherheit und Unberechenbarkeit des frihen zwanzigsten Jahrhunderts findet
Widerhall in den Ausdrucksformen dieser Trends. Wiederholung, Fragmentierung,
Nichtlinearitat und die auch fir den Film nicht mogliche Reproduzierbarkeit der Reali-
tat. Diese Eigenschaften finden sich wie schon erwahnt nicht nur im Avantgarde-

Theater sondern auch in dem groBen Trend der Modernitat: dem Kino.®

Ad c) intermedia vs. mixed media

Innerhalb der Synthetischen Intermedialitat unterscheidet Schréter zwischen inter-
media und mixed media. In Anlehnung an Higgins seien die mixed media von den
Betrachterinnen jederzeit als getrennt zu begreifen, wohingegen bei den intermedia
eine konzeptuelle Fusion zugrunde liege®*. Hierauf gibt Schréter zu bedenken, dass
es dem/der Analytikerin wohl kaum gelingen durfte, die urspringlichen Formen zu

benennen, da dies auf Kosten der Einheit des Intermediums gehen musste.

1.6.2. Formale oder Trans-mediale Intermedialitét

Schréter bezieht sich auf Aumont, der darauf hinweist, dass der Film kein syntheti-
sches Medium sei: ,Im Medium ,Film’ werden Konzepte und Prinzipien anderer
Medien thematisiert und asthetisch realisiert und auch in anderen Medien Konzepte

des Films.“®®

Aumont pragt den Begriff des variablen Auges, welches an einer historisch gegebe-
nen ,,Ordnung des Sichtbaren” partizipiert. Er geht davon aus, dass formale Ebenen
des Sehens vorhanden und getrennt von einer medialen Basis — daher auch auto-

nom ihr gegenuber — sind. Da diese formale Ebene des Sehens nun in verschiede-

® Bay-Cheng, Sarah, 2005, S. 11ff.

® Siehe Kapitel 1.5.1. a) Medienkombination

% Aumont, Jacques: L'Oeil interminable. Cinema et Peinture, In: Miiller, Jirgen E.: Intermedialitat und
Medienwissenschaft, 1994, S. 133, In: Schroter, Jens, 1998, S. 5.
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nen Medien seinen Ausdruck finden kann (z.B. in der Malerei, in der Fotografie oder
im Film) ist sie trans-medial. Neben dieser formalen Ebene des Sehens kdnnen auch
Fiktionalitat, Rhythmizitat oder Serialitat Falle von trans-medialen Strukturen sein.

»Zunachst muss man sich gegenwartig halten, dass die zu eruierende trans-mediale

“66 \worin Schroter die in dieser Arbeit schon er-

Ebene natlrlich eine Abstraktion ist
lAuterte Problematik der ldentifizier- und Nachweisbarkeit anspricht. Er mahnt vor
allzu schnellen Analogie-Bildungen, etwa zwischen kinematographischer Montage

und kubistischer Malerei.®’

Nach diesen Ansatzen scheint es, dass transmediale Modelle in der Analyse nur um
den Preis der Inkonsistenz eine Medienspezifik annehmen kdénnen:

.Wie kann eine Ubertragung eines ,medienspezifischen Verfahrens’ in ein an-
deres Medium stattfinden, wenn das Verfahren spezifisch auf die Struktur sei-
nes Mediums angewiesen ist? Und wenn es Ubertragen werden kann, ist es
schlichtweg nicht mehr fur das erste Medium spezifisch, sondern mindestens
fiir beide!**®

1.6.3. Transformationale Intermedialitat

Schréter folgert aus den Begrifflichkeiten von Philip Haywards Re-Presentation oder
aus Maureen Turims displacement, dass die intermediale Beziehung in diesem Fall
darin besteht, dass ein Medium ein anderes reprasentiert.

Ein Medium kann auf ein anderes verweisen, indem es dessen ,normale’ Gegeben-
heiten verfremdet oder transformiert. Auf diese Weise kann ein Medium ein anderes,
reprasentiertes Medium kommentieren.®® |Eine komplizierte Frage ist, ab welchem
Punkt man sich berechtigt fuhlen darf, von einer intermedialen Reprasentation zu
sprechen.“’® Es muss eine Reprasentation vorliegen, die explizit auf das reprasen-
tierte Medium Bezug nimmt.”* Rajewsky stellt dieses Phanomen unter den zweiten
Grundtyp intermedialer Systemerwéhnung: die_explizite Systemerwahnung’. Beide

% Schréter, Jens, 1998, S. 8.

®" vgl. Ebda., S. 5ff.

% Ebda., S. 9.

%9 vgl. Schroter, Jens, 1998, S. 10.

° Ebda., S. 10.

"“vgl. Ebda., S. 10.

’? Siehe Kapitel 1.5.4. a) explizite Systemerwahnung.
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sind der Ansicht, dass dieser Bezug zum anderen Medium auf verschiedene Weisen
geschehen kann, im Hinblick auf die Nachweisbarkeit liegt die Betonung auf dem

Wort explizit, was fur sie eine Markierung erforderlich macht.

1.6.4. Ontologische Intermedialitat

Schroter erweitert Kristevas Begriff des texte général mit folgender Fragestellung:

.Gehen die klar abgegrenzten, durch irgendwelche ,medienspezifischen Mate-
rialitdten’ bestimmten Einheiten, die wir Medien nennen der intermedialen Be-
ziehung voraus oder gibt es eine Art Ur-Intermedialitét, die umgekehrt als Be-
dingung der Méglichkeit solcher Einheit fungiert?“’*

Bei der Beantwortung dieser Frage ist die Problemstellung der Historizitdt von
Medien relevant. Durch die Veranderung der Medien andert sich in Folge auch die
Wahrnehmung von Medien. Spezifische Eigenschaften von Medien sind abhangig
von den ,umlagernden Bezugspunkten’, d.h. von den Medien die als Kontrast heran-
gezogen werden. So werden Medien immer wieder neue Platze im gesamten
Mediensystem zugewiesen.”

Durch diese Definition aus der Abgrenzung zum Anderen baut sich eine Medienspe-
zifik also nicht aus sich selbst heraus auf, sondern entwickelt sich aus Ph&dnomenen,

die ihm nicht eigen sind.

In Anbetracht der Tatsache, dass Medientheorien sich immer nur Uber Sprache oder
Schrift &uRern kdnnen, kommt hier ein weiterer Einfluss eines anderen Mediums hin-
zu, ohne den sich Medienspezifiken nicht herausbilden kénnen. In diesem Sinne sind
Medien von Grund auf Konglomerate aus diversen Medien:

.Kein Medium [kann] ,als es selbst’, in seiner reinen Spezifik und Wesenhatf-
tigkeit erscheinen ohne durch die Relationalitdt und Differentialitdt der Spra-
che/Schrift gegangen zu sein.“”

Essenz aus diesen medientheoretischen Fragestellungen ware die Erkenntnis, dass

die ,Intermedialitat ursprunglich ist und die klar voneinander abgegrenzten ,Mono-

3 schroter, Jens, S. 11.
“vgl. Ebda., S. 12.
® Ebda., S. 13.
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medien’ das Resultat gezielter institutionell verankerter [...] Einschnitte und Aus-

schlussmechanismen sind.“’®

Schréter folgert, dass man wohl passend zum jeweiligen Zweck eine Spezifik kon-

struieren kann, die die Evaluierung bestimmter Objekte erlaubt.

Diese Aussage birgt auf der einen Seite eine gewisse Skepsis gegentber der Inter-
medialitatstheorie, zeigt auf der anderen Seite jedoch die Relevanz einer Entwick-
lung einer Methodik. Je einheitlicher die Begrifflichkeiten der Wissenschaftlerinnen
gebraucht werden, desto genauer kann der Diskurs gefihrt werden. An dieser Stelle
sei ein Zitat angefuhrt, das die Schwierigkeit desselben Vorhabens zeigt:

» Das Gleiten und Entgleiten der Begriffe gehért paradoxerweise — wie das
(Ent-)Gleiten der Bilder — zum Prinzip der Intermedialitdt selbst. Darin liegt
aber gerade seine Uberlegenheit gegeniiber traditionellen Abgrenzungen und
Systematisierungen der Fachsprachen einzelner Medien, die die aktuelle
Hybridisierungen der Medienszene gar nicht mehr erfassen kénnen.“”

Schroéter entfernt sich von dem analysierenden, systematischen Moment Rajewskys
und bildet in den hier dargestellten Beispielen der Intermedialitat einen Ubergang zu

Paech, dessen Analysen sich von konkreten Einzelbeispielen l6sen.
1.7. Forschungsansatz von Paech

Joachim Paech ist nicht auf der Suche nach Kategorien um intermediale Phdnomene
zu erkennen und zu benennen. Dies geht einher mit seiner Ansicht, dass Inhalten
eines Medienwechsels zuviel Aufmerksamkeit geschenkt werden. Sein Fokus richtet
sich auf den Formwandel selbst, die Inhalte analysierter Werke sollen nicht mit ihrer

formalen Struktur verbunden werden.

Intermedialitat nach Paech ist bei Schroter in Ansétzen zu finden und steht im Ge-
gensatz zu Rajewsky. Mathias Mertens’® teilt einen &hnlichen Standpunk:

-Eine wirkliche InterMEDIAIlitat kann nicht im Austausch der Formen bestehen,
die die einzelnen Medien hervorbringen, sondern in der Wechselwirkung der

® Ebda., S. 13.

" Mecke, Jochen/Roloff, Volker: Kino-/(Ro)Mania. Intermedialitat zwischen Film und Literatur, 1999,
In: Rajewsky, Irina O., 2002, S. 46.

"8 Autor der Publikation ,Forschungstiberblick: Intermedialitat*, 2000.



34

Medien. Also: Was hat der Film/das Kino insgesamt mit dem Drama/dem The-
ater gemacht?*’®

Paech geht von einer formalen Konstitution der Medien aus und bezieht technisch-
apparative sowie soziologische Aspekte der Medien mit ein. Fir ihn stellt Inter-
medialitat einen medialen Transformationsprozess dar, den er formal systematisieren

und figurativ darstellen will.

Paech problematisiert, dass der intermediale Diskurs haufig mittels Fallstudien statt-
findet. Eine Schwierigkeit dabei ist, dass Intermedialitdt dadurch oft als asthetisches
Programm der jeweiligen untersuchten Autorinnen dargestellt wird. Ein weiteres
Problem tritt auf, wenn mediale Transformationen mittels einer Zusammenfiihrung
von Inhalten mit formalen Strukturen beschrieben und analysiert werden. Sein Ziel ist
es, den Formwandel selbst als Inhalt des Medienwechsels in einem Transformati-
onsverfahren zu veranschaulichen. Paech und Mertens I6sen sich von ersterer
Sichtweise auf die Intermedialitat, haben jedoch verschiedene Ansatze. Mertens Ubt
Kritik an der Gebrauchlichkeit des Form-Begriffs von Rajewsky und Paech kritisiert
ebenso die fragwirdige Méglichkeit Intermedialitat im Sinne von medialen Transfor-
mation zu sehen, die die Inhalte analysierter Werke mit ihrer formalen Struktur ver-
bunden haben.?’ Beiden geht es um den Ansatz, dass die intermediale Analyse sich

damit beschaftigen soll, was zwischen den einzelnen Medien und Formen passiert.

Paech wendet sich gegen die Kategorisierung, die als Medienwechsel beschrieben
wird. Oben angefuhrt wurden dafir Literaturverfilmungen. Er kritisiert, dass hier
Kunstformen mit deren Medien vermischt werden: zwei Kunstformen (Literatur und
Kino) werden zwar deren Medien (Buch und Film) gegenibergestellt, dann aber
durchmischt analysiert. Wenn sich ein literarischer Text also in einen kinema-
tographischen Text ,verwandelt, bleibt die Analyse zumeist auf der Ebene der Er-
zahlung, ohne sich auf die Analyse des Medienwechsels, namlich vom Buch zum
Film zu konzentrieren. Angelehnt an die Position von Hansen-Ldve, soll Intermediali-
tat als Prozess gesehen werden, indem ein Formwandel eintritt. Intermedialitat also,

als Differenz-Form eines ,Dazwischen“.®' Dieses Dazwischen kann man bei Primm

" Mertens, Mathias, Mail vom 28. Sept. 2007.

8 vgl. Paech, Joachim: Intermedialitat, In: Helbig, Jorg [Hrsg.]: Intermedialitat: Theorie und Praxis
eines interdiziplindren Forschungsgebiets, 1998, S. 15.

® Ebda., S. 16.
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herauslesen: ,wenn ein asthetisches Objekt in mehreren Medien verflugbar und rezi-

pierbar ist.“®?

In diesem Ansatz ist eine Konzentration auf das Medium per se zu erkennen, welche
auch durch Jurgen E. Muller diskursiv definiert wird:

-[Ein] mediales Produkt [ist] dann intermedial, wenn es das multimediale Ne-
beneinander medialer Zitate und Elemente in ein konzeptionelles Miteinander
Uberfuhrt, dessen (asthetische) Brechung und Verwerfung neue Dimensionen
des Erlebens und Erfahrens eréffnet [...].“®3

In dieser Aussage steckt neben der Medienzentriertheit auch die Formulierung ,kon-
zeptionelles Miteinander®. Diese Form ist in Ansatzen auch bei Rajewsky vorhanden,
die jedoch von einer Medienkombination, einer Fusion der Medien spricht, bei der die
Rede von einer Dominanzbildung eines Mediums dem Anderen gegeniber ist. Aus
dem Zitat von Miller ist eine neue Bedeutung herauszulesen, die Paechs Ansatz
auszeichnet: Es geht um das ,Dazwischen®, das sich auch in einer neuen Form des

Erlebens und Erfahrens zeigt, nicht nur auf der ,technischen“ Ebene.

In diesem Sinne kann man einen Linie zwischen obigen Zitat von Mathias Mertens
Uber Joachim Paech zurtick zu Jirgen E. Mdller zeichnen, der meint: ,zwischen un-
terschiedlichen Medien und nicht innerhalb spezifischer medialer Kontexte sollte sich

die Intermedialitat beziehen.“%

Bei Rajewsky und grof3teils auch bei Schroter wird der Medienbegriff auf seinen
technischen-apparativen Anteil und die kunstlerische Praxis der handwerklich-
technischen Bedingungen reduziert. Ein intermedialer Zugang auf der Ebene der as-
thetischen Erfahrung wird zumeist ignoriert. Eine Bricke zwischen diesen Ebenen
konnte nach Paech der Stil-Begriff sein, da er sich von der begrifflichen zur anschau-
lichen Form der Beziehung der Kinste zieht. Der Stil verweist auf eine Form der Dif-
ferenz auf Ebene der Kunstform (z.B. des Dramas) und des formalistischen Verfah-
rens (z.B. des Theaters).®®> Das Schauspiel kann im Theater und im Kino intermedial

864

in Beziehung gesetzt werden, weil ihr ,Medium™* sich in Form einer stilistischen Dif-

82
Ebda.

:i Mdiller, Jirgen E.: Intermedialitat, S. 127-128, In: Paech, Joachim, In: Helbig, Jérg, 1998: S. 17.
Ebda.

® paech, Joachim, In: Helbig, Jorg, 1998, S. 18.

% Man beachte hier die Verwendung von Medium.
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ferenz unterscheidet. Das heif3t: das Medium des Schauspiels ist im Theater wie im
Kino vorhanden. Die Unterscheidung, seine Differenz lasst sie wiederum in Bezie-
hung setzen, im Sinne von ,wie wirkt das Medium des Schauspiels im Theater bzw.
im Kino auf die Zuseherlnnen?*. Handwerkliche oder technische Differenzen der
Produktion von Schauspiel etwa wirden ,medienspezifisch* als Form ihrer Unter-

scheidung als ,Stil* beobachtbar sein.?’

Paech folgert, dass das Konzept der Intermedialitéat auf sehr verschiedenen Ebenen
operiert, zwischen denen sich Ubergange und Variationen beobachten lassen. Es

kann sich handeln um:

a) die Beziehung zwischen technischen Instrumenten oder Apparaten zur Beo-
bachtung, Darstellung und Kommunikation von Ausschnitten der Realitat.

b) das wahrzunehmende Zusammenspiel von Medien zur kognitiven Konstrukti-
on von Realitat als erkenntnistheoretische Intermedialitat.

C) Medien werden als Qualitdt oder Grund von formalen Eigenschaften in Kunst-

werken unterschieden.®®

Als Beispiel zur Diskussion intermedialer Transformationen nimmt Paech die Bezie-
hung zwischen Fotografie und Film. Dabei konzentriert er sich auf die jeweiligen
Medienbegriffe mit deren ontologischen Differenzen. Durch die Analyse von Medium

und Form nahert er sich dem Diskurs profund an.®°

Im Rahmen dieser Arbeit wird versucht seine Ansatze auf das Theater/das Drama
und das Kino/den Film zu beziehen. Bei Paech lassen sich die theoretischen Ansétze
kaum von Medium und Form isoliert darstellen. Es ist schwer seine Ansichten auf die
beiden Medien des Untersuchungsgegenstandes dieser Arbeit anzuwenden ohne
dabei in die ,praktische” Analyse Uberzugehen. Dies zeugt von der Verflochtenheit
seiner Uberlegungen, die mit seiner Theorie des ,Dazwischen“ nicht so einfach greif-
bar werden. Die hier festgelegten Mdglichkeiten der Intermedialitat werden im dritten

Teil auf eine Anwendbarkeit Gberpruft.

8 Vgl. Paech, Joachim, In: Helbig, Jorg, 1998, S. 18.
® vgl. Ebda., S. 19ff.
% vgl. Ebda.
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Intermedialitdt zwischen Theater/Drama und Kino/Film

Zuerst bedarf es einer genauen Festlegung von welchem Medienbegriff man aus-
geht, wo sich die ersten verzweigenden Maoglichkeiten auftun. Es handelt sich beim
Theater um ein szenisches Medium, das dem technischen Medium Kino gegenuber-
steht. Man kann nun unterscheiden zwischen dem Theater als Differenz von Kino, im
herkdbmmlichen Sinn eines ,Mediums* und der Differenz zwischen Theater und Film
im Sinne der Kunstform, also dem Drama. Der technischen Kunstform des Films liegt
die Fotografie zugrunde, dessen Abbildungsprinzip die Reihenfotografie mit einer
Koppelung zur Projektion ist. Dadurch ist der Film im Kino immer doppelt vorhanden:
durch Aufzeichnung und Projektion. Um nun die Intermedialitdt zwischen den Kunst-
formen zu analysieren ist es wichtig, dass man unterscheidet, welcher Gattung der
Kunstform Film man sich anschliel3t, wobei hier folgende Unterscheidung sinnvoll
erscheint:
a) der Spielfilm mit seinen diversen Genres, dem eine narrative, fiktionale Hand-
lung zugrunde liegt;
b) dem Dokumentarfilm, der ebenfalls narrativ sein kann, jedoch einen héheren
beziehungsweise ausgewiesenen Bezug zur Realitat hat und
C) dem Trickfilm, in dem weder reale Personen noch reale Orte dargestellt, son-
dern Geschehnisse blof3 in ihrer zeichnerischen oder andersartig animierten

Form dargestellt werden.

Ob und wie sich die Arten der Intermedialitat hinsichtlich der verschiedenen Gattun-
gen unterscheiden, kann man nur feststellen, wenn man sie jeweils auf ebendiese
bezieht. Hier soll, im Hinblick auf den Untersuchungsgegenstand — dem Spielfilm Der

Kick — auf die erste Art eingegangen werden.

Paech fuhrt McLuhan an, der davon spricht, dass der ,Inhalt jedes Mediums immer
ein anderes Medium ist“®®. Im neueren Medium®® Film — und hier ist wie gesagt vom
SPIELfilm die Rede — ist das altere Medium Fotografie und das altere Medium des
theatralen Dramas enthalten. Der Inhalt des Films ware dann die Reihenfotografie
mit Projektion und szenische Handlungen.

% McLuhan, Marshall: Die magischen Kanale, 1968, In: Paech, Joachim, In: Helbig, Jorg, 1998, S. 19.
° Der Medien begriff wird hier bei Paech vermischt, da er nun auch die einzelnen Kunstformen al s
Medien ansieht. Im Folgenden werden also Film und Drama als Medien bezeichnet.
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Erweiteter Medienbegriff

Bevor diese Gedanken nun weiter ausgefuihrt werden, soll der ,Medien-Begriff*, wie

ihn Paech in der Folge verwendet, erlautert werden.

Paech bezieht sich bei der Medienreflexion auf Luhmann und meint:

.die (apparativ-technische) Gegenstandlichkeit des Mediums rutscht sofort in
die Funktionale, wenn sie operativ aufgefasst wird, als Mittel zum fotografi-
schen Zweck gewissermalien, und es bleibt eine Form sichtbar, in der dieser
Zweck erreicht wird. Das Medium dieser Form definiert sie, bleibt als Medien-
seite ihrer Form jedoch unbeobachtbar.“*?

Intermedialitat wurde schon bezeichnet als das ,Dazwischen® und kann als eine spe-
zifische Form medialer Differenz gesehen werden, die eben ,zwischen® der Form des
dramatischen und der Form des filmischen Mediums auftritt, demnach ,figuriert®. Die
Differenz-Form des Dramas (ihr Medium also!), soll in der filmischen Form Gestalt
annehmen oder umgekehrt. Die Intermedialitat tritt in dieser ,Figuration“ auf und ver-

weist auf ihr Medium (ihre Figuration, ihre Differenz-Form) selbst.

Um zuerst auf einer Gbergeordneten Ebene — Theater und Kino — zu bleiben stellt
sich die Frage: Was ist nun das Medium des Theaters? Betrachtet man es von der
Ferne stellt es sich durch die Buhne, das Buhnenbild, die Darstellerinnen, die Requi-
siten, das Schauspiel, die Zuschauerinnen, dem Zuschauerlnnenraum, dem Vorge-
hen im Zuschauerlnnenraum und die Interaktion zwischen ,Bihne* und ,Publikum*
zusammen. Einige dieser Elemente sind sowohl im Theater als auch im Kino (wie-
derum nicht zu verwechseln mit der Kunstform des Filmes!) vorhanden. Im Kino gibt
es die Leinwand, genauer gesagt, die darauf projizierten Bilder, welche die Darstelle-
rinnen, den jeweiligen Ort der Handlung, das Schauspiel und die Requisiten absor-
biert. Vorhanden sind ebenfalls die Zuschauerinnen und der Zuschauerlnnenraum.
Die Interaktion zwischen ,Film* und ,Publikum® ist jedoch nicht vorhanden. Schluss-
folgernd bleiben nur die Elemente: Buhne, Buhnenbild, die Darstellerinnen, das
Schauspiel und die Interaktion Ubrig um als theatral per se zu gelten. Jetzt kann man
natirlich anmerken, dass im Kino durch den Film ebenfalls Schauspiel transportiert

wird, was ist jedoch der genaue Unterschied zwischen den beiden?

%2 paech, Joachim, In: Helbig, Jorg, 1998, S. 20
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Im Theater ist man sich dessen bewusst, dass die Akteurlnnen auf der Bihne eine
Rolle spielen. Diese Feststellung ist insofern nicht mehr ganz zeitgemal, zieht man
die neueren theatralen Formen wie sie z.B. von Christoph Schlingensief und Frank
Castorf gepragt werden, mit ein. Man kann jedoch behaupten, dass durch die gleich-
zeitige Anwesenheit von Darstellerinnen und Zuschauerlnnen die Fiktion in dem ,Als-
ob“ besiegelt ist, dass die auf der Buhne befindlichen Personen etwas spielerisch
darstellen. Nun kommt man zu dem Punkt, an dem man bemerkt, dass bei den
bisherigen Analysen, andere Ebenen den Vorrang hatten: es wurden Theorien des
Intermedialen aufgestellt und mittels einzelner Elemente begriindet. Bei dem Ansatz
von Paech geht dies gleichsam Hand in Hand. So kann man nun eine ,Form“ der
Intermedialitat aufzeigen, die im Grunde allgemeingultig sein sollte, da sie sich ja auf
grundlegende Auspragungen der Medien bezieht. Auf der anderen Seite ist dieses
Phanomen — wie man spater sehen wird — auch am Untersuchungsgegenstand Der
Kick nachvollzieh- und entwickelbar. Man kann schlussfolgern, dass die Haltung von
Paech gegenuber Fallstudien zweideutig gesehen werden kann: Es ist wichtig vom
Medium per se auszugehen um eine Intermedialitat festzustellen, kann dies aber
durchaus mit einem ,praktischen” Beispiel untermalen. Wichtig dabei ist, die Ebenen

nicht zu wechseln.

Paech konstatiert, dass die Strukturen eines Mediums vom anderen aufgenommen
werden sollen. Wie kann dies das Kino vom Theater veranlassen? Beiden sind die
Elemente des Schauspiels gemein und doch besteht der Unterschied, dass es beim
einen ein Gleichzeitiges ist und das andere durch ein technisches Medium die
Vorstellung wiedergibt, man sehe gerade ein Schauspiel. Die Fiktion ist also eine
andere. Ein Film kann diese Gleichzeitigkeit niemals erreichen. Wenn man bedenkt,
dass der Film ein reproduzierendes Medium ist, findet man bei Walter Benjamin pas-
sende Worte:

.Noch bei der hochstvollendeten Reproduktion féllt eines aus: das Hier und
Jetzt des Kunstwerks — sein einmaliges Dasein an dem Ort, an dem es sich
befindet.**®

Was der Film jedoch erreichen kann, ist ein Als-ob des Gleichzeitigen. Da es sich
beim Spiel von Grund auf um ein ,Als-ob-Abkommen* handelt, erkennen wir diese

Maoglichkeit an. Eine Mischung dieses ,Als-ob“ und der Fiktion des Schauspiels kénn-

% Benjamin, Walter, 1963, S. 11.
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te also ein Element sein, das zwischen diesen Medien steht. Zum einen ist es un-
maoglich, dass die Schauspielerinnen lebendig aus dem Film steigen, eher erfahren
die Zuseherinnen in der Bildwerdung, in dem Verschwinden der Leibhaftigkeit die
Erkenntnis des Todes, wie schon Theoretiker wie Roland Barthes und Jean-Luc

Godard feststellten.

Das ,Als-ob-Abkommen® des Schauspiels ist im Kino ein anderes als im Theater.
Dieses Abkommen kann in den jeweiligen Medien auf verschiedene Art und Weise
aufgenommen werden. Ist diese Herleitung in Bezug auf Historizitat zu untersuchen
oder sollte solch eine Feststellung nicht Gultigkeit beweisen, da sie vom ,Eigentli-
chen“ des jeweiligen Mediums ausgeht? Da Formen des Theaters, die sich zu Be-
ginn abseits der Buhnen abgespielt haben, schon lange auch dort ihren Platz finden
— man denke wiederum an samtliche postdramatische Formen der Schlingen-
sief/Castorf-Ara — muss man den historischen Kontext klarerweise mit einbeziehen.
Sukzessive handelt es sich bei diesen Formen — mehr als beim herkémmlich imitie-
renden Schauspiel — um einen Ausdruck des Lebens. Das Leben ist wiederum nur
dem Theater eigen und kann es dem ,toten* Medium Kino nie sein. Rezipientinnen
sind jedoch bereit ihre Sinnesorgane neu zu organisieren und Benjamins Aussage
bekommt in dieser Hinsicht intermediale Qualitat:

.Die Dinge sich rdumlich und menschlich ,nédher zu bringen’ ist ein genau so
leidenschaftliches Anliegen der gegenwartigen Massen wie es ihre Tendenz
einer Uberwindung des Einmaligen jeder Gegebenheit durch die Aufnahme
von deren Reproduktion ist.“**

Eine Intermedialitdt zwischen Theater und Kino, kdnnte sich also in einer fiktiven
Uberwindung des toten Materials Film finden, eine ,Sichtbarmachung” des Lebens
sein. Im Theater hingegen ware es die ,Sichtbarmachung“ des Unlebendigen, was
einen intermedialen Bezug zum Kino darstellen konnte.

.Das Theater kennt prinzipiell die Stelle, von der aus das Geschehen nicht
ohne weiteres als illusionar zu durchschauen ist. Der Aufnahmeszene im Film
gegenuber gibt es diese Stelle nicht. Dessen illusionédre Natur ist eine Natur
des zweiten Grades; sie ist ein Ergebnis des Schnitts.“*

Interessant ist in diesem Zusammenhang der Begriff der ,Aura“ von Benjamin, der

davon ausgeht, dass beim Film der Mensch zum ersten Mal in die Lage kommt, mit

% Benjamin, Walter, 1963, S. 15.
* Ebda., S. 31.
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lebendigen Personen in Kontakt zu sein, jedoch auf deren Aura verzichten muss.?® In
Ahnlehnung an diese Sichtweise, kann eine Intermedialitat zwischen Theater/Drama
und Kino/Film eine auratische Erfahrung des Un-/Lebendigen sein.

Dies ist z.B. mdglich durch eine Kommunikation mit dem Publikum aufgrund filmi-
scher Mittel. Das Sichtbarmachen, dass es sich um Rollen handelt, die von Schau-
spielerinnen dargestellt werden, kann ein Heraustreten aus der Fiktion sein. Wenn
ein/e Darstellerin das Publikum ,direkt anspricht* zum Beispiel, nimmt er/sie mittels
gewahlter Mittel (diese kdnnen zum Beispiel ein Close-Up sein, in das der/die Dar-
stellerin frontal spricht) diese Interaktion mit dem Publikum auf. Dies kann nur ein-
gleisig geschehen, da dieser niemals eine Reaktion des Publikums wéahrend seines
Spiels erkennen kann. Rezipientenorientiert kann das als ,Dazwischen* wahrge-

nommen werden.

Schlussfolgernd ist erkennbar, dass die Intermedialitat eine spezifische Form media-
ler Differenz ist, die ,zwischen* den beiden untersuchten Formen der jeweiligen
Medien ,figuriert“.®” Paech meint, dass Intermedialitdt dann stattfindet, wenn ein Me-

dium auf die Differenz-Form selbst verweist.

Es lassen sich an diesem Beispiel zwei ineinander tbergehende Ebenen unterschei-

den:

a) zum einen bedeutet Intermedialitdt eine spezifische Transformation, die als
Form der Differenz im Verhéltnis von Medium und Form ein ,Dazwischen*
markiert.

b) zum anderen bedeutet Intermedialitat eine spezifische Transformation, die
Form einer Differenzstruktur verfiigbarer Anordnungen von ,Stellen” transfor-

mativer Beobachtungen ist.

% vgl. Ebda., S. 25. Wichtig fur weiterfiihrende Uberlegungen wére an dieser Stelle den ,Aura“-
Gedanken von Benjamin néaher zu untersuchen. Da sich die Herleitung des Begriffs der auratischen
Erfahrung des Un-/Lebendigen auf Paech stitzt, wird auf weitere Erlauterungen im Rahmen dieser
Arbeit verzichtet.

%" paech, Joachim, In: Helbig, Jorg, 1998, S. 22.
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Transformationen sind unmittelbar wirkende Formen der Differenz, die sich im Uber-
gang von einer Form zur anderen zeigen, indem die vorangegangene Form zum

Medium der folgenden wird.*®

Erklart an obigem Beispiel ist das Schauspiel Medium des Kinos sowie des Theaters.
Die Form des Ubergangs, ihre transformative Differenz figuriert als wahrnehmbare
»=auratische Erfahrung des Un-/Lebendigen” an den Stellen des Dazwischen, in Form
ihres unsichtbaren, mechanischen, ,toten“ Mediums der Darstellung von Schauspiel
(im Kino) in der Differenz zu dem szenischen, lebendigen Medium der Darstellung

von Schauspiel (im Theater).

Abschliel3end ist es Paechs Aussicht, dass es einer kunftigen Theorie der Inter-
medialitat als transformatives Verfahren gelingen kénnte eine historisch begriindete
Systematik der Figurationen der Intermedialitat in verschiedenen medialen Konstella-

tionen herauszuarbeiten.®®

Die ausgewahlten Forschungsansatze von Irina O. Rajewsky, Jens Schréter und Jo-
achim Paech zeigen mittels unterschiedlicher Herangehensweisen ein breites Spekt-
rum der Intermedialitdtsforschung. Im zweiten Kapitel wird das empirische Anschau-
ungsbeispiel Der Kick untersucht, das anschlieend als Grundlage fir eine inter-

mediale Analyse dient.

% vgl. Ebda., S. 23.
* vgl. Ebda., S. 27.
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2. DAS KICK-PROJEKT

Beim Kick-Projekt handelt es sich um das Theaterstick Der Kick sowie um gleich-
namigen Spielfilm. Der Handlung zugrunde liegt die Tétung des Marinus Schéberl im
deutschen Dorf Potzlow im Jahr 2002. Der Regisseur Andres Veiel fuhrte Interviews
mit Tatern, Opfern und Dorfbewohnerinnen, aus denen er mit seiner Co-Autorin
Gesine Schmidt ein Textkonzentrat zusammenstellte. 2005 wurde das Theaterstick
Der Kick in Berlin uraufgefihrt, 2006 hatte der Film Premiere.

2.1. Die Tat

Die Fakten zur Tatnacht sind, falls nicht anders gekennzeichnet dem Text des Sti-
ckes Der Kick entnommen®. Da dieser Text ausschlieRlich aus Tatsachen-material
besteht, wurden diese Aussagen verwertet um die Vorgange hier zu rekonstruieren.
Verwendet werden im Folgenden hauptsachlich Aussagen von Marcel Schonfeld, die
er wahrend verschiedener Verhore tatigte.

Am Nachmittag des 12. Juli 2002 kam Sebastian Fink (17 Jahre) nach Seehausen
um Marcel Schonfeld (17 Jahre) zu besuchen. Marco Schonfeld (23 Jahre) Marcels
alterer Bruder — neun Tage zuvor aus dem Gefangnis entlassen — schlug vor, dass
sie gemeinsam nach Strehlow zu Achim Fiebranz zu fahren. Am Hof von Achim
Fiebranz wurde viel Alkohol konsumiert. Spater stiel3 Marinus Schéberl (16 Jahre) zu
ihnen und es wurde Karten gespielt. Wahrenddessen begann Marco Schonfeld zu
stankern.

Gegen 0.30 Uhr fuhren Sebastian Fink, Marinus Schéberl und die Brider Marco und
Marcel Schonfeld in die Wohnung Spiering. Frau Spiering und ihr Lebensgefahrte
schliefen bereits, so verschafften sich die Jugendlichen Zugang zum Haus, weckten
die beiden und setzten sich anschlie3end alle gemeinsam auf die Veranda und tran-
ken Schnaps. Dort begann Marco Schonfeld Marinus Schoberl zu beschimpfen. Er
fragte und sagte immer wieder, ob er oder dass er ein Jude sei. Als Versuch ihn zu
besanftigen, bestatigte dieser irgendwann unwahrheitsgemal, dass er Jude sei.
Marco begann daraufhin Marinus zu schlagen und auch Marcel und Sebastian Fink

misshandelten ihn.

190 Apgedruckt in: Theater heute. Nr. 6 Juni 2005, S. 48-55. Und in: Veiel, Andres: Der Kick. Ein Lehr-
stick Uber Gewalt, 2007, S. 8-61.
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Die Brider Schonfeld und Sebastian Fink waren bereits mit den Fahrradern nach
Hause unterwegs, als sie doch umdrehten um Marinus zu holen. Sie zwangen ihn,
sich seine nassen Sachen wieder anzuziehen, die er abgelegt hatte, nachdem
Sebastian Fink auf ihn uriniert hatte. Neuerlich am Heimweg beschloss Marco, noch
zum Schweinestall zu fahren, um dort Marinus etwas Angst einzujagen.

Im Stall schlugen die Jugendlichen weiter auf Marinus ein. Marcel Schonfeld erinner-
te sich an eine Szene des Films American History X, in der ein Schwarzer von einem
Neonazi gezwungen wird in eine Bordsteinkante zu beif3en und forderte so Marinus
auf, dass er sich hinknien und in die Kante von den Futtertrogen beil3en sollte.
Marinus kam der Aufforderung nach, hob jedoch den Kopf wieder, worauf ihn die an-
deren erneut schlugen. Nach der zweiten Aufforderung biss Marinus Schéberl noch-
mals in die Kante und Marcel Schonfeld sprang mit beiden Fif3en auf seinen Kopf.
Marinus rochelte und war noch leicht bei Bewusstsein. Marco Schonfeld, war dage-
gen einen Arzt zu holen und meinte, dass sie ihn jetzt richtig téten sollten. Marcel
Schonfeld war einverstanden. Marcel warf mit voller Wucht zweimal hintereinander
einen Gasbetonstein auf den Kopf von Marinus, danach wurde durch Marco kein
Puls mehr festgestellt. Sebastian Fink und Marcel Schonfeld gruben ein Loch bei der
Jauchegrube, wo sie den Leichnam hineinwarfen.

Im folgenden November sagt Marcel Schonfeld bei einem Fest im Club von Potzlow
in betrunkenem Zustand zu Matthias Muchow, einem sehr guten Freund von
Marinus, dass er wisse wo dieser ist. Matthias geht mit einer Freundin zum Schwei-

nestall und grabt bei der Jauchgrube die Leiche von Marinus Schdberl aus.

Jirgen Schonfeld fahrt seinen Sohn Marcel am Abend des 18. November 2002 nach
Buckow ins Internat. Da die Wegstrecke an besagten Schweinestall vorbeigeht,
sehen die beiden, dass dort Polizei war. Marcel wusste, was dies bedeutete und

wurde an selbigen Abend zum ersten Mal vernommen.

Marco Schonfeld ist strafrechtlich bereits mehrfach in Erscheinung getreten. Er
wurde 1999 nach mehreren Verwarnungen zu drei Jahren Haft ohne Bewahrung
verurteilt und am 3. Juli 2002 aus der Haft entlassen, neun Tage vor dem Mord in
Potzlow. Vier Wochen spéater raubt er ein Auto und schlagt den Schwarzafrikaner
Neil Duwhite ohne auf3erlichen Grund krankenhausreif. Dafir wird er im Oktober

2002 vom Landgericht Neuruppin zu einer Freiheitsstral3e von drei Jahren verurteilt.
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Im November 2002 wird er in Haft mit dem Mordvorwurf an Marinus Schoberl kon-

frontiert. Er verweigert dazu jede Aussage.

Am 23. Oktober 2003, dem Tag der Urteilsverkiindung, verstarb Birgit Schoberl, Mut-
ter von Marinus, an einem Krebsleiden. Das Landgericht Neuruppin lasst folgendes

Urteil verkiinden:

Das Gericht geht nicht von einem gemeinsam geplanten Mord aus. Sebastian Fink
erhalt wegen Korperverletzung in Tateinheit mit Notigung in vier Féllen eine Einheits-
strafe von zwei Jahren.'®*

Der Angeklagte Marcel Schonfeld wird wegen Mordes sowie gefahrlicher Korper-
verletzung in Tateinheit mit N6tigung zu einer Einheitsjugendstrafe von 8 Jahren und
6 Monaten verurteilt.

Der Angeklagte Marco Schonfeld wird unter Einbeziehung der im Urteil vom
7.05.2003 verhangten Einzelstrafe wegen versuchten Mordes und geféhrlicher Kor-
perverletzung in Tateinheit mit N6tigung in vier Fallen zu einer Gesamt-freiheitsstrafe
von 15 Jahren verurteilt.

Sebastian Fink verlasst als freier Mann den Gerichtssaal. Das Gericht hat den Haft-
befehl aufgehoben, da er sich seit fast einem Jahr in Untersuchungshaft befand und
schon die Halfte seiner Strafe beglichen hat. Bei nicht vorbestraften Jugendlichen gilt
in der Regel, dass sie nach Halfte der Strafe freigelassen werden, wenn sie wahrend

der Haft kooperieren und nicht weiter auffallig werden.'*
2.2. Prolog zum Kick-Projekt

Im Nachwort der Publikation Der Kick. Ein Lehrstiick Gber Gewalt schildert Andres
Veiel, wie er die Situation nach dem Mord in Potzlow wahrgenommen hat und wie er
mit der Dramaturgin und Co-Autorin Gesine Schmidt an die Arbeit zum Theaterstick

heranging.'®®

Nach dem Fund des Leichnams von Marinus Schoberl stand Potzlow im Mittelpunkt
des Medieninteresses, welches vor Ausdriicken wie ,Faschodorf* nicht zurick-

191 \/gl. Veiel, Andres: Der Kick. Ein Lehrstiick tiber Gewalt, 2007, S. 186.
%2 ygl. Ebda., S. 187.
1% |m folgenden Kapitel: Vgl. Ebda., S. 277 ff.
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schreckte ohne sich diffizil mit dem Tathergang auseinandergesetzt zu haben. Viele
Bewohnerlnnen fihlten sich durch grobe Unterstellungen stigmatisiert und reagierten
mit Ablehnung gegentber Journalistinnen, leider auch jenen, die versuchten ein dif-
ferenzierteres Bild zu zeichnen. Durch diese Wechselwirkungen wurde die Tat ober-
flachlich behandelt. Die Biografien der Tater, das Verhéaltnis der Schonfeld-Brider
untereinander und zu deren Eltern, sowie die Rolle des Umfeldes wurden von den

Medien nicht beleuchtet.

Die Schlagzeilen Uber die Tat verfehlten ihre Wirkung auch bei Andres Veiel nicht,
der jedoch eine vielschichtige und komplizierte Wirklichkeit dahinter vermutete. Die
Grundidee einen Dokumentarfilm zu drehen, scheiterte bereits bei den ersten
Recherchen, da der Unmut des Dorfes allzu grold war. Zwei Jahre nach der Tat, nach
einem Angebot des Berliner Maxim-Gorki-Theaters in Zusammenarbeit mit dem
Theater Basel, begann er schlie3lich mit Gesine Schmidt die Vorarbeit fir Gesprache
und Interviews mit den Dorfbewohnerinnen. Ohne Termindruck konnten sie sich
langsam und mit Uberzeugungsarbeit das Vertrauen der Bewohnerlnnen erwerben.
Langsam begann die Kommunikation mit den Eltern Schonfeld, die versuchten die
Tat zu reflektieren und begannen sich mit der eigenen Biografie auseinander zu set-
zen. Es zeigte sich, dass sie nicht dem Bild entsprachen, welches durch die Medien

in der Offentlichkeit von ihnen gezeichnet worden war.

Marco Schonfeld trafen Veiel und Schmidt im November 2004 in der Haftanstalt
Wulkow und Uber den Anwalt gelang es auch Kontakt zum jingeren Bruder Marcel
herzustellen, welcher anfanglich die Auflage machte, die Tat nicht in Gesprachen zu
thematisieren. Nach dem dritten Gesprach brach er von sich aus die Abmachung und
ging in einem mehrstiindigen Monolog jedes Detail der Tat noch einmal durch. Zu
Sebastian Fink konnte kein Kontakt hergestellt werden, was jedoch nicht die Ursache

fur die groRflachige Auslassung im zugrunde liegenden Text Der Kick ist.***

194 Aus dramaturgischen Griinden wird im Stiick hauptséchlich auf die Briider Schonfeld eingegangen.

Sebastian Finks Biografie grof3flachig in den Text einflieRen zu lassen, hatte neue thematische und
dramaturgische Punkte zum Vorschein gebracht, was fur den Stlcktext jedoch zu weitlaufig gewesen
ware.
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Insgesamt fuhrten sie mit mehr als vierzig Menschen lange Gesprache und erhielten
Zugang zu weiteren Dokumenten: den psychiatrischen Gutachten von Marco und
Marcel Schonfeld, den Anklageschriften und den Urteilen.

Interviewmaterial von Birgit Schoéberl, der Mutter von Marinus bekamen Veiel und
Schmidt von Gabi Probst, Journalistin beim RBB, welche vor Schoberls Tod im
Oktober 2003 ein differenziertes Fernsehfeature’® machte. Protokolle von Gespra-
chen mit Torsten Muchow, Vater von Matthias, welche fur den Film Zur falschen Zeit

am falschen Ort gefiihrt wurden, stellte Tamara Milosevic zur Verfiigung. *°°

Die Auswahl der Interviewpassagen fur den Stlcktext wurde von der Frage geleitet,
wie man sich der Tat annéhren kann, ohne die Tater auf dieselbe stigmatisierende
Weise zu behandeln, wie dies zuvor die Medien taten. Fur Veiel und Schmidt war es
von Bedeutung Marco und Marcel Schonfeld eine Biografie jenseits der Tat zu
geben, jedoch sollte die Grausamkeit des Totschlags weder ausgeblendet noch ver-
harmlost werden. Veiel merkt auch an, dass durch ,Erklarung“ der Tat mittels sozia-
ler und psychologischer Fehlentwicklungen, der Eindruck entsteht, dass alle Opfer
der Verhéltnisse sind. Diese ,Viktimisierung“ verleugnet jedoch die Tatsache, dass
die Tater nach ihrer Haftentlassung eine Chance auf ein neues Leben haben, das
Opfer hingegen nicht.

Unter diesen Aspekten war es das Ziel, die Hintergriinde der Tat soweit es geht zu

verstehen, ohne damit fir den Mord Verstandnis zu entwickeln.

Aus 1500 Seiten Interviewmaterial wurden vierzig als fragmentarisches Konzentrat
zusammengefasst und bilden den Text fir das 2005 uraufgefiihrte Theaterstick Der
Kick und den gleichnamigen Film, welcher 2006 fertig gestellt wurde. Nach der Pre-
miere des Films begann eine weitere Recherchephase, welche durch Debatten der
Rezipientinnen ausgeldst wurde. So entstand die Publikation Der Kick. Ein Lehrstick
Uber Gewalt (2007), welche eine vertiefende Analyse darstellt, weiterhin aber auf ein-

fache Erklarungs- und Losungsangebote verzichtet.

1% Gabi Probst: ,Warum hat dir keiner geholfen? Der Mord in Potzlow*, RBB, 2003.
1% Auf diesen Film wird im Kapitel tiber Medien-Rezeption eingegangen.
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2.3. Andres Veiel

Das folgende Kapitel widmet sich dem Stiickeschreiber, Drehbuchautor und Regis-
seur Andres Veiel. Bei einer Betrachtung seiner vorangehenden filmischen Arbeiten
kann man seine Arbeitsweise gut rekonstruieren und es ist interessant, wie sich ver-
schiedene seiner Schwerpunkte beim Kick-Projekt sammeln, was auch fir die Analy-
se von Der Kick eine befruchtende Erweiterung ist.

Andres Veiel wird am 16. Oktober 1959 in Stuttgart geboren. 1982 beginnt er an der
Freien Universitat in Berlin Psychologie und in den Nebenfachern Ethnologie und
Publizistik zu studieren. 1988 erhalt er sein Diplom, will aber nicht als Psychologe
arbeiten. Seit Mitte der 80er Jahre schreibt er Drehbuicher und Theaterstiicke, insze-
niert auch. Nach der Videodokumentation Machbar (1982) und dem Kurzfilm Warum
lAuft Her Z. nicht Amok? (1985) wendet er sich géanzlich seinen filmischen Interessen
zu. Andres Veiel absolviert von 1985 bis 1989 eine Regie- und Dramaturgieausbil-
dung im Rahmen der internationalen Seminare am Berliner Kinstlerhaus Bethanien,
wo ihn im Rahmen der Seminare vor allem die Begegnung mit dem polnischen Re-
gisseur Krzysztof Kieslowski pragt.*®” Er nimmt Lehrauftrage an verschiedenen Film-
hochschulen und Universitdten wahr, u.a. der FU Berlin und den Universitaten
Zirich, Johannesburg und New Delhi. Er ist Mitglied der Européischen und der Deut-
schen Filmakademie und wurde fir seine Filme mit zahlreichen nationalen und inter-

nationalen Auszeichnungen geehrt.*®

Erste Theater-Erfahrungen machte Veiel in der Justizvollzugsanstalt Tegel, wo er
eine Gefangnistheatergruppe aufbaute. Nachdem er sich der Anstaltsleitung wider-
setzte, indem er die Originalfassung eines Stlckes, und nicht dessen zensierte Ver-
sion spielte, wurde er gekundigt und stie3 auf eine Altentheatergruppe. Anfangs
kaum begeisterungsfahig, faszinierte ihn bald die alternde Schauspielerin Inka
Kohler-Rechnitz, mit der er schlie3lich die Dokumentation Winternachtstraum drehen

sollte.

197 http:/vww.film-zeit.de, Archiv, Download vom 27.5.2007.
1% vgl. Schmidt, Gesine: Der Kick. Programmbheft. Hg. Theater Basel und Maxim Gorki Theater.
Spielzeit 2005/2006, S. 7.
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2.3.1. Winternachtstraum (1990/91)*%°

Ende der Zwanziger Jahre schloss Inka Kdhler-Rechnitz ihre Schauspiel-ausbildung
ab. Ein Engagement am Gorlitzer Stadttheater kann sie nicht annehmen, da ihr
Ehemann die damals notwendige Zustimmung verweigert. In den Drei3iger Jahren
ist sie als Halbjudin vor der Deportation in ein Konzentrationslager bedroht, der sie
sich mehrmals entziehen kann. Sechzig Jahre spater steht sie mit der Alten-
Laienspielgruppe erstmals in Berlin auf der Buhne. Veiel schreibt ein Stick fur sie,
arbeitet es mit ihr ein und die Premiere soll am Gorlitzer Stadttheater sein. Parallel
dazu dreht er eine Dokumentation tber die Proben, ihr Leben und was es bedeutet,

so spéat einen Traum in Erfullung gehen zu lassen.

2.3.2. Balagan (1993) und Die Uberlebenden (1996)

Als sich im August 1990 Thilo Mattenklott, ein Freund und Klassenkamerad von Veiel
das Leben nimmt, beschlief3t er einen Film Uber ihn und zwei weitere Klassenkame-
raden zu machen, die ebenfalls den Freitod gewahlt haben: Tilman Hofrichter und
Rudi Jaschke. Die Recherchen gestalteten sich schwierig, da das Thema Suizid von
einem Tabuschleier umgeben war und die Beteiligten nicht an einem Film mitwirken
wollten. Schliel3lich erhielt er jedoch alte Fotos, Tagebuchausziige, Gedichte sowie
Adressbicher. Die Recherchetatigkeit wurde durch die Kenntnis, dass Thilo
Mattenklott seine damalige Freundin zum Ende der Beziehung hin vergewaltigt hat
unterbrochen, da Veiel nicht wusste wie er sich nun der gewalttatigen, dunklen Seite
seines Freundes stellen sollte.

Zu dieser Zeit wurde ihm von der Redaktion Schauspiel des ZDF ein Projekt in Israel
angeboten, wo eine Gruppe mit einem paldstinensischen und drei jludisch-
israelischen Schauspielerinnen ein Stick Uber die Gegenwartigkeit des Holocaust
gemacht hat. Die Protagonistinnen stellten sich jeweils der eigenen Geschichte und
lieBen ein radikales, manchmal unertragliches Theaterszenario entstehen, das die
Zuschauerinnen nach funf Stunden schwei3gebadet und vollkommen irritiert ins
Leben entlie3. Zahlreiche Konflikte in Bezug auf die Nationalitaten der Beteiligten

und die verschiedenen Einstellungen zu den beiden Projekten (das Theater und den

1% Filmografische Notizen zu samtlichen in dieser Arbeit erwahnten Filme im Anhang.
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Film dartber) pragten die Arbeit, lieBen jedoch Balagan zu einer filmischen Doku-
mentation Uber die Theatergruppe ,Akko“, das mit dem Stick ,Arbeit macht frei*

Furore machte, werden.
Gepragt von den Erfahrungen in Israel setzte Veiel die Recherchen zu Die Uberle-
benden fort, bekam nach grol3er Skepsis eine Filmférderung und begann im Frihjahr

1995 zu drehen. Im Februar 1996 wurde der Film auf der Berlinale uraufgefthrt.

2.3.3. Black Box BRD (2001)

Zeitgleich mit der Fertigstellung von Die Uberlebenden fand der Prozess gegen das
RAF-Mitglied Birgit Hogefeld statt. Sie war mit Wolfgang Grams 1984 in den Unter-
grund gegangen. Veiel hatte vor, Lebensgeschichten im radikal politischen Umfeld zu
erzahlen — mit unterschiedlichen Konsequenzen. Er entschloss sich den Schwer-
punkt auf die Opferseite auszuweiten und nahm mit Traudl Herrhausen, Witwe des
1989 ermordeten Sprechers der Deutschen Bank, Alfred Herrhausen Kontakt auf.
Nach beharrlicher mehrjahriger Vertrauens- und Uberzeugungsarbeit, akzeptierten
beide Seiten eine Gegenuberstellung von Grams und Herrhausen. So stehen der
RAF-Aktivist Wolfgang Grams und der prominente Top-Manager Alfred Herrhausen
fur die feindlichen Lager einer polarisierten Gesellschaft.

2.3.4. Die Spielwitigen (1996-2003)

Wahrend der Recherchen fur Black Box BRD begann Veiel im Mai 1996 mit den
Vorbereitungen zu Die Spielwdtigen. Darin dokumentiert Veiel den Weg von drei
Schauspielschilerinnen und einem Schauspielschiler zum Traumberuf. Veiel hat sie
Uber sieben Jahre hinweg begleitet, zeigt ihr Vorsprechen bei der Aufnahmeprtfung,
ihre Erfolge, ihre Misserfolge, spricht Gber TrAume und Ziele und ihren Berufsein-
stieg. Schauspielschilerinnen, denen Veiel absagen musste am Film teilnehmen zu
konnen, erschwerten es ihm an der Hochschule zu filmen und verbreiteten teilweise
bis zu Dozentlnnen schlechte Stimmung. Auch mit den Protagonistinnen war es in
dieser langjahrigen Zusammenarbeit nicht immer einfach und jede/r von ihnen war
mehrfach an dem Punkt auszusteigen. Schlie3lich aber erzahlt Die Spielwitigen eine

Geschichte vom Erwachsenwerden, von der Suche nach dem eigenen Weg und dem
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Uberwinden von Widerstanden. Aus 240 Stunden Material stellt das Filmteam einen

103minitigen Film her. *°

In diesen filmischen Arbeiten, die dem Kick-Projekt vorangehen, zeigt sich Veiels
typische Arbeitsweise: Er gewinnt das Vertrauen der Protagonistinnen, anfangliche
Reserviertheit wandelt sich zu intensiver Gesprachsbereitschaft. Dabei bewertet Vei-
el seine Gesprachspartnerinnen nicht, sondern versucht ein Gleichgewicht zu finden,
welches es zulasst sich ganz auf sie einzulassen und doch den nétigen Abstand ei-
nes Regisseurs zu wahren. So gelingen ihm eindrucksvolle und in Erinnerung blei-
bende Einblicke in Personlichkeiten, sie zumeist Historien widerspiegeln. Mit dieser
Arbeitsweise stellt sich der Regisseur ganz in die Tradition klassischer dokumentari-

scher Erzahltechniken.'*!

Es zeichnet sich ab, dass Veiel sich in seiner Arbeit mit dunklen Seiten der Gesell-
schaft beschaftigt. So ist die Thematik des Holocaust in der Dokumentation Balagan
und auch in Winternachtstraum sowie in Der Kick Gegenstand. Die schwierige Prob-
lematik des Suizids wird in der Dokumentation Die Uberlebenden behandelt. Das
Reizthema Terrorismus wird von ihm in Black Box BRD aufgenommen und die RAF

wird auch im gegenwartigen Filmprojekt Vesper, Ensslin, Baader wieder Thema sein.

Erkennbar ist auch, dass der Bezug zum Theater immer wieder zum Vorschein
kommt. So schreibt er im Winternachtstraum ein Theaterstick fur Inka Kohler-
Rechnitz, studiert es mit ihr ein, inszeniert und dreht gleichzeitig eine Dokumentation
mit Schwerpunkten abseits des Theaterstiickes. Bei Balagan dokumentiert er die
Theaterarbeit einer politischen Gruppe und die Auseinandersetzung dieser mit histo-
rischen Themen, welche im Bezug zur Gegenwart stehen. Bei Die Spielwttigen kon-
zentriert er sich konkret auf die, von denen das Theater lebt: das Leben der Schau-

spielerinnen.

Interessant ist schlielRlich, dass bei Der Kick diese Themen auf eine besondere Wei-
se kumulieren. Es geht um einen Mord, Auslanderfeindlichkeit, Antisemitismus, ein
Stick Geschichte, das Nicht-Zurechtfinden des Einzelnen, um eine Dokumentation

110 v/gl. Veiel, Andres. In: Booklet zur DVD-Edition der Filmemacher: Andres Veiel, hrsg: Neue Visio-

nen, Medien.
Y http:/Aww.film-zeit.de, 2007.
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und den Rahmen bildet das Theater. Inwiefern das Filmische in das Theaterstiick

einflie3t und vice versa, wird im 3. Teil dieser Arbeit genauer analysiert.

Veiels Arbeitsweise gibt Anlass den Gegensatz von Realitdt und Fiktion im Hinblick
auf das Dokumentarische seiner Arbeit und Dokumentarische Anséatze generell zu

untersuchen.

2.4. Realitat und Fiktion in den dokumentarischen Arbeiten von Andres Veiel

Das Programmheft zum Theaterstiick Der Kick verweist in einem Abschnitt auf Peter
Weiss’ Notizen zum Dokumentarischen Theater. Zum einen bezieht sich Der Kick auf
Dokumentartheater, distanziert sich jedoch auch von dieser Theaterform, wie im Fol-

genden Kapitel erlautert wird.

Peter Weiss meint:

.Das dokumentarische Theater ist ein Theater der Berichterstattung. Protokol-
le, Akten, Briefe [...] bilden die Grundlage der Aufflihrung. [...] Das dokumen-
tarische Theater enthalt sich jeder Erfindung, es tbernimmt authentisches Ma-
terial und gibt dies, im Inhalt unverandert, in der Form bearbeitet, von der
Biihne aus wieder.“'*?

Diesen Ansatz teilt Veiel indem er wie oben erwahnt Gerichtsprotokolle, psychiatri-

sche Gutachten und Interviewmaterial benutzt, um den Text zu montieren.

Da eine ahnliche Arbeitsweise von Veiel und Weiss erkennbar wird, ist ein kurzer

Exkurs zu Peter Weiss und Die Ermittlung sinnvoll.

Die Ermittlung wurde am 19. Oktober 1965 an 15 verschiedenen Theatern der BRD
gleichzeitig uraufgefihrt'*®, darunter Ost- und Westberlin, Dresden, Essen, Kéln,
Leipzig, Munchen, Potsdam und Stuttgart. Damals war das Thema der Konzentrati-
onslager und Massenvernichtung von Juden noch nicht im 6ffentlichen Bewusstsein

der Menschen und so nannte es Erwin Piscator, damaliger Direktor der Freien

112 peter Weiss: Notizen zum dokumentarischen Theater. Aus: Peter Weiss: Rapporte 2. Suhrkamp

Verlag 1971, In: Schmidt, Gesine: Der Kick. Programmbheft. 2005, S. 23.
13 |m weiteren Verlauf der Auffiihrungsgeschichte wird Der Kick auch an verschiedenen Theatern in
Deutschland aufgefuhrt. Diese Inszenierungen sind jedoch nicht Gegenstand dieser Arbeit.
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Volksbihne in Westberlin eine ,Verpflichtung” dieses Stick aufzufuhren, trotz der

Belastung fur die Schauspielerinnen.

Peter Weiss besuchte die Verhandlungen des Ausschwitz-Prozesses, dem ersten
KZ-Prozess, im Frihsommer 1964 am Landgericht Frankfurt und verfasste anhand
von stenografischen Notizen ein Protokoll, welches ihm als Grundlage fir seinen
Theatertext diente. Weiss hielt sich eins zu eins an diese Protokolle, kirzte und glie-
derte sie, fugte dem Ganzen jedoch nichts hinzu. Er selbst meinte, dass er dieses

Wirklichkeitsmaterial nach seinen Kompositionsprinzipien zusammenstellte.

Das Presseecho war ungewohnlich lebhaft und l6ste die Diskussion aus, ob so ein
Stoff auf die Buhne gehore. Auch der Vorwurf der kommunistischen Propaganda trat

zutage. Weiss agiere mit diesem Stiick gegen die BRD und fiir den Osten. ***

Auch Veiel l6ste viele Diskussionen mit seiner Arbeit aus: zum einen unter den Be-
wohnerinnen von Potzlow Uber die Bearbeitung des Mordes an Marinus Schéberl
und die Geschichte des Dorfes und die damit zusammenhéangenden Erlebnisse der
einzelnen Einwohnerinnen. Auf der anderen Seite wurde auch eine politische Dis-
kussion in Gang gebracht: es wurde die Frage nach der Sozialarbeiterin, deren Stelle
gekurzt worden war wieder aufgeworfen, es stellte sich die Frage nach Pravention

solcher Vorgénge, nach Ursachen und welche Rolle der Politik zukommit.

Was Veiel hingegen mit den Ansatzen des Dokumentarischen Theaters der Siebzi-
ger — und somit von Peter Weiss — unterscheidet, ist die politische Intention:

.ES ist wichtig, dass sich der Zuschauer selbst erarbeitet was er denkt. Und in
vielen Dokumentartheatern der 70er und 80er Jahren war es ja die gesell-
schaftspolitische Vorgabe was gut und was schlecht ist und was der Zuschau-
er zu denken hat. Es war sehr viel zugespitzter und konkreter.“**

Brian Barton schreibt in seinen Ausfihrungen zum Dokumentartheater, dass wissen-

schaftliche Methoden zur Bearbeitung des Stoffes angewendet werden sollen und

verweist auf Piscator, der dies schon friher erkannt hat'*®:

114 vgl. Schlanstein, Beate: Riickblende: Vor 30 Jahren uraufgefiihrt — Auschwitz auf der Biihne — ,Die

Ermittlung” von Peter Weiss, WDR, 1990.
15 veiel, Andres: Interview, 28.01.2007.
18 vgl. Barton, Brian: Das Dokumentartheater, 1987, S. 8.
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.Behaupten kann man vieles; nicht einmal durch Wiederholung wird die Be-
hauptung wahrer oder wirksamer. Der Beweis, der Uberzeugt, kann sich nur
auf eine wissenschaftliche Durchdringung des Stoffes aufbauen.“**’

Veiel hingegen hat nicht den Anspruch etwas zu beweisen, sondern strebt einen of-
fenen Prozess an, der eher mit einem Lehrstiick von Brecht beschrieben werden
konnte, ,im Sinne der personlichen Auseinandersetzung mit etwas wo der Zuschauer

zu eigenen Entschliissen provoziert wird, wo er selbst denken muss.“**®

Durch die Selektion der Passagen, die spater als Text dienen sollen, nimmt der/die
Autorln dem Stoff gegenlber eine eigene Perspektive ein und somit sollte die Ten-
denz zwischen offener Agitation oder unldsbarer Fragen zum Nachdenken als Pro-
dukt subjektiver Entscheidungen betrachtet werden. **° Veiels Ziel ist es subjektive
Perspektiven zu schmaélern indem er nicht sagt:

» ,S0 ist es’, sondern ganz bewusst [versucht] Widerspriiche so zu verkanten,
dass derjenige der sich damit auseinandersetzt, zu einer eigenen Haltung
provoziert wird.“*?°

Zu einer Genrebestimmung des Dokumentartheaters meint Brian Barton, dass

.wie andere Formen der Dokumentarliteratur das Dokumentarstiick seinen Ur-
sprung in der Vorstellung [hat], dass die Fiktion nicht mehr in der Lage sel,
gewisse Aspekte der Wirklichkeit ausreichend darzustellen.“*?*

Diesem Ansatz widerspricht Veiel, indem er meint, dass das Dokument erstmal
schon ein Abbild von Wirklichkeit ist, aber in dem Moment wo man eine Kamera oder
ein Tonband einschaltet, greife das Medium als solches schon ein. Die/Derjenige,
welche/r befragt wird, ist sich bewusst, dass er/sie gefilmt wird, verschweigt etwas,
redet oder verhalt sich anders und damit werde die Wirklichkeit schon beeinflusst.
Zum Zweiten ist fur Veiel auch klar, dass mit der Tatsache, wen man interviewt, was
man fragt und wie man es spater montiert, mit der Behauptung man stelle ein Doku-
ment her schon in der Fiktion, in der Fiktionalisierung des Materials ist.'** Veiels
stellt, durch die Art der Montage bestimmte Aspekte von Wirklichkeit in einem offe-

nen Verfahren dar.

17 piscator, Erwin: Schriften 1, Berlin [Ost], 1968, S. 65, In: Ebda. S. 8.
118 v/eiel, Andres: Interview, 2007.

119 v/gl. Barton, Brian, 1987, S. 7 ff.

120 y/giel, Andres: Interview, 2007.

21 ygl. Barton, Brian, 1987, S. 1.

122 ysejel, Andres: Interview, 2007.
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Bartons Aussage, dass die Fiktion nicht mehr in der Lage sei, gewisse Aspekte der
Wirklichkeit darzustellen'?®, sieht Veiel von einem anderen Blickwinkel und meint in
Bezug auf den Dokumentarfilm, dass in der Inszenierung oft mehr Wabhrhaftigkeit
liegt, da man sich im Schutz einer Rolle oft sicher fihlen kann. Bei Die Spielwltigen
hat Veiel teilweise Szenen inszeniert und bei Ein Winternachtstraum, konnte sich die
Protagonistin Inka Kohler-Rechnitz im Spiel 6ffnen, wie sie es teilweise bei Interviews
nicht tat. Grundsatzlich war es schwierig mit ihr Gber Liebesbeziehungen, die sie im
Dritten Reich hatte zu sprechen, aber wenn sie Texte aus Peter Weiss’ Marat/Sade
spielte, konnte sie eine grofRe Sinnlichkeit zeigen, da auf der Blihne alles erlaubt ist,
was im Leben verboten ist. Veiel meint:

.von daher arbeite ich wahrscheinlich mit einem Methodenpluralismus. Also
unter Umstanden brauche ich die Inszenierung, bringt mich die weiter als alles
andere.“*?*

In diesem Sinne lasst sich Veiel schwer in Kategorisierungen stecken, da er versucht
die Methode zu wéhlen, die fur die jeweilige Thematik angemessen erscheint. Ein
Grundpfeiler seiner Arbeit ist es Menschen zu zeigen und wie er bei Kieslowski ge-

lernt hat, diese Menschen aus Klischees herauszubringen.'®

Schlie3lich ist es ihm wichtig im Dokumentarfilm, Bilder zu zeigen, die hinter den
Nachrichten- oder Fernsehbildern liegen, Bildern auf den Grund zu gehen.*?® Es gibt
Themen, die in sich eine Dramatik haben, wie zum Beispiel ein Wahlkampf in den
Dokumentationen Primary (Richard Leacock, 1960) oder Parteitag 64 (Klaus Wilden-
hahn, 1968), bei denen im offiziellen Ereignis das Nichtoffizielle dargestellt wird. Die
Protagonistinnen vergessen, dass eine Kamera da ist und die Zuschauerlnnen fie-

bern mit, hier kann sich die Methode des direct cinema gut ausdrticken.

Ein Konnex zu anderen filmischen Herangehensweisen, wie zum Beispiel Lars von

Triers Dogville wird im Vorlauf zu Filmanalyse hergestellit.

123 \/gl. Barton, Brian, 1987, S. 1.

124 Veiel, Andres: Interview, 2007.

125 vgl. www.mdr.de, Archiv: 15.01.2006, Download vom 30.12.2006.
128 vgl. Ebda.
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2.5. DER KICK

Die folgenden Kapitel widmen sich dem Kick-Projekt. Der Aufbau des Textes wird
analysiert und die Auffihrungs- sowie Filmanalyse bilden den Gegenstand fiir die

Zusammenfihrung der Intermedialitatstheorie mit den empirischen Untersuchungen.

Als die Entscheidung fiel, das Material als Theaterstiick umzusetzen, war geplant
einen Monolog fir eine Schauspielerin zu machen, der von einer Schriftstellerin ver-
fasst werden sollte. Co-Autorin Gesine Schmidt erklart jedoch, es sei schnell klar
gewesen, dass die Bearbeitung durch eine Autorin nicht notwendig, beziehungswei-
se sogar wider des Vorhabens gewesen ware, da durch die Transkription die ver-
schiedenen Sprachstrukturen der einzelnen Personen gut ersichtlich und ,lesbar*’
wurden, was ein spannendes Moment darstellt. SchlieRlich wurde ein Text mit 19
verschiedenen Charakteren geschaffen, welcher ein zu hoher darstellerischer An-
spruch fur eine Schauspielerin gewesen wére und so fiel die Entscheidung auf eine
Darstellerin (Susanne-Marie Wrage) und einen Darsteller (Markus Lerch). Keiner der
Beiden kannte eine der darzustellenden Personen, sie naherten sich deren Charak-
teren mittels der Sprache an und kamen laut Veiel und Schmidt auf diese Weise
glaubwiirdig an diese heran. Sie orientierten sich nur am Text und am jeweiligen
Sprachduktus. Schmidt spricht von einer Gratwanderung zwischen der Figur und

dem Medium des Textes'?,

2.5.1. Textanalyse

Vor der Betrachtung der einzelnen Inszenierungselemente méochte ich auf die Struk-
tur des zugrunde liegenden Textes eingehen. Veiel und Schmidt setzen die Frag-
mente der Verhorprotokolle und Interviews auf eine antithetische Art und Weise zu-
sammen. Struktur gebend sind zum einen die Verhore, welche dem/der Zuschauerin
wichtige Informationen zum Tathergang geben. Den verschiedenen Verhorsituatio-
nen werden Interviewausschnitte entgegengesetzt. Die Ausschnitte aus den Verhor-
protokollen stehen mit dem Versuch chronologisch und objektiv zu sein, im Gegen-

127 Dies ist in den kommenden Zitaten aus dem Stiicktext erkennbar und wird in den Bemerkungen zur

Sgrache weiter ausgefiihrt: Zitat Achim F., S. 24.
128 vgl. Publikumsgesprach, 2.12.2006.
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satz zu den empfindsamen Aussagen der Interviews, welche durch Monologe und
Satzkompilationen direkte und indirekte Aspekte des Mordes erlautern. Verschiedene
Wahrnehmungen und Meinungen werden transportiert, widersprechen und erganzen
sich. Die Verhoérsituationen stellen jedoch in keiner Weise einen hierarchischen Ord-
nungsmoment her, sondern gliedern sich in die vernetzten fragmentarischen Aussa-
gen ein. Durch diese Vielschichtigkeit wird einem Schwarz-Weil3-Denken entgegen-
gewirkt, da die Personen mehrdimensional und in ihrer Brichigkeit gezeigt werden.

Zwei Aspekte der ,Montage” des Textes sind besonders interessant:
a) zum einen der Versuch einer These eine Antithese gegenuberzustellen und

b) zum anderen die Verkniipfung des Textes durch Assoziationen.*?°

Ad a)
Der Einstieg in den Text greift die mediale Stigmatisierung auf, die der Familie

Schonfeld zuteil wurde und im Weiteren auf das gesamte Dorf Potzlow tberging:

~JUTTA SCHONFELD Am Dienstag, da ging es los. Man kennt ja das mit der
Zeitung und Fernsehen und plétzlich is man das selbst. RBB, Stern TV, RTL,
alle wollten was erfahren, und der Polizist hat gesagt, alles abblocken. Die
Nachbarschaft, wenn du raus kommst, denn wird so grad noch so gegrufit,
und dann geht sie wieder los. Und abends sitzen wir dann hier, kriegen Anru-
fe, Morder, Morder.* *°

Diese Zeilen sind bezeichnend fir das Klima, welches herrschte als Veiel und
Schmidt zum ersten Mal in das Dorf kamen, um ihre Recherchen zu beginnen. Dass
es ihr Ziel war und ist, diesem Zustand entgegenzuwirken, den festgefahrenen Mei-
nungen zu zeigen, dass es nicht so einfach und linear gesehen werden kann, kann

man den folgenden Zeilen entnehmen:

JUTTA SCHONFELD [...] Ich wusste, dass was passieren wird. Marco hat
mich angerufen und gesagt, dass sie jetzt losziehen, Marcel und er, mit dem
Sebastian. Am 12. Juli, in der Nacht. Ich war im Krankenhaus, da war Voll-
mond. Mir haben se ja Ruckenmarkwasser gezogen, und da hab ich gedacht,
ich muss nach Hause. Diese Unruhe, war so warm gewesen.“**!

129 /gl. Peeters, Natalie: Andres Veiels und Gesine Schmidts Theaterstiick 'Der Kick' und die Maglich-

keiten des dokumentarischen Theaters zu Beginn des 21. Jahrhunderts - mit einem Ruickblick auf
Peter Weiss. Universitat Duisburg- Essen: 2005. S. 42 ff.

%% Theater heute, Nr. 6, 2005, S. 48.

! Ebda.
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Die Mutter hatte ein schlechtes Gefuhl, wollte sich um ihre Kinder kiimmern, konnte
jedoch durch ihr eigenes Schicksal das Krankenhaus nicht verlassen. Die mediale
These, dass es sich bei den Eltern um verrohte Menschen handelt, wird mit der Anti-
these der geflihlsbetonten Mutter unterbunden. Diese Art der Darstellung wird im
Text immer wieder aufgenommen: z.B. wenn der Pfarrer selbst das Dorf als betrun-
ken und barbarisch beschimpft, weil niemand eingegriffen hat, worauf Marcel Schon-

feld von seiner schénen Kindheit im Dorf zu erzahlen beginnt.**?

Ad b)

Durch Assoziationen wird ein Netz an Verknipfungen gespannt. Es wirde durchaus
maoglich sein bei mehreren Punkten einzuhaken und weitere Aspekte zu zeigen, der
Text versucht hingegen pragnant zu bleiben. Rede und Gegenrede sind monologisch

aneinandergereiht, Stichworter ergeben oft den Anstol} fiir das nachste Fragment.

,MARCEL SCHONFELD [...] Der Marinus hat mir vor fiinf Monaten mein Mo-
ped gestohlen. Das habe ich von meinem Vater geschenkt bekommen. Ich
habe es selber aufgebaut. Der Marinus hat das mit gegeniber zugegeben und
deshalb habe ich ihn in der Nacht da auf die Fresse gehauen.

MATTHIAS M. Marinus, den ham wir Taurus genannt. Wie das Moped von der
DDR. Er hat mir Moped-Fahren beigebracht [...].**®

Die Erzahlungen der Figuren basieren auf personlichen Einzelgeschichten, die ohne
Ordnungsstruktur und assoziativ dargestellt werden. So springt der Text zwischen
Zeitebenen und lasst die Betrachtung verschiedenster Themenbereiche zu.

Zum Textmaterial meint Veiel im Programmheft zum Stick, dass das Verhaltnis der
1500 transkribierten Seiten zu 40 Seiten Sticktext deutlich macht, dass aus diesem
Material viele andere Sticke mit anderen Schwerpunkten hatten entwickelt werden
konnen.

~Kriterium fUr die Auswahl war die eigene Irritation: wo erzahlt ein Protagonist
etwas, was wir so noch nie vorher gehdrt haben? Wo erfahrt die narrative
Struktur des Stiicks damit eine neue, Uberraschende Wende? [...] dann be-
ginnt eine dramaturgische Achterbahnfahrt. Bekanntes wird fremd, Fremdes
rickt Gberraschend nah. Manchmal sind es Halbsatze, die den Sinnzusam-

%2 vgl. Ebda. S. 51.
%% Epda. S. 50.
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menhang in eine neue Richtung lenken, manchmal ist es ein Wort, das einen
Protagonisten unglaubwiirdig erscheinen lasst.***

2.5.2. Inszenierungsanalyse Theaterstiick Der Kick

Die Handlung und der textliche Aufbau des Stlickes wurden in vorangehenden Kapi-
teln erlautert, so dass nun Elemente wie Figur und Charakter, Buhnenbild, Raum,

Zeit, Beleuchtung, Kleidung sowie Figurenrede und Sprache analysiert werden.

Bernhard Asmuth betont in seinen Untersuchungen die Unterschiede der Begriffe
Figur und Charakter. Er legt nahe, dass sich die Analyse der Personendarstellung
nicht auf die Charaktere beschranken darf. Das Wort Charakter sei nur die geistige
Eigenart und beschreibe nicht den ganzen Menschen, sondern nur dessen konstante
Merkmale, nicht augenblickliche Gefiihlszustande.**

Bei Der Kick kommen den Charakteren (von griech. Charakter = Stempel, Abdruck,
Geprage) besondere Bedeutung zu. Sicher geht es im konkreten Fall auch um
augenblickliche Gefluhle, grofiteils jedoch entwickeln sich diese aus geistig-
seelischen Faktoren. Asmuth meint, dass Charaktereigenschaften von Natur aus
~unansehnlich“ sind und nicht der visuellen Form der Buhne entsprechen. Das unter-
scheide sie von korperlichen und sozialen Eigenschaften. Veiel und Schmidt hinge-
gen verfolgen wohl eher einen Ansatz, bei dem sich die korperliche Beschaffenheit
eines Menschen, seiner mimetisch-geistigen und sprachlichen Gewohnheiten als
Ausdruck des Charakters, nicht von ihm trennen lassen. Sie verwenden fur die
Inszenierung auf kiinstlerische Weise einen typologischen Ansatz im Sinne des Psy-
chiaters Ernst Kretschmers, der versucht die Vielfalt der menschlichen Charakterei-
genschaften in eine grobe Ordnung zu bringen und sie bestimmten kérperliche
Merkmalskomplexen zuordnet.™*® Diesen Ansatz weitergedacht, entwickeln sie Kor-
perhaltungen und Mimiken fur die Figuren des Stlickes, welche als stehend gewor-
dener Ausdruck von Geflhlen, Affekten, Neigungen und Gewohnheiten der Charak-
tere dienen sollen. Man kann sagen, dass bei Der Kick die Charaktere in das Er-
scheinungsbild der Figur Ubersetzt werden, auf welche Art und Weise wird sich im

Laufe der Analyse zeigen.

134 Veiel, Andres, In: Schmidt, Gesine: Der Kick. Programmheft. 2005, S. 6.
35 vgl. Asmuth, Bernhard: Einfiihrung in die Dramenanalyse, 1997, S. 90f.
1% vgl. Konecny, Edith und Leitner, Maria-Luise: Psychologie, 1997, S. 258.
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Interessant ist in diesem Zusammenhang der Brecht'sche Gedanke des Schauspie-
lerischen Gestus, den Veiel im Bezug auf die Filmversion von Der Kick erwéhnt. ,Der
Schauspielerische Gestus soll zitierbar sein“, meint Walter Benjamin in seinen Aus-
fuhrungen zum Epischen Theater und dies wird begreifbar, wenn man Wrage als

Marcel Schonfeld auf der Biihne sieht.

Der Kick wird, wie in der Textanalyse erwahnt, als Zwei-Personen-Stuck aufgefihrt.
Die Anzahl der dargestellten Charaktere belauft sich auf 19 Figuren, die ab-
wechselnd von Susanne-Marie Wrage und Markus Lerch gespielt werden. Die Rollen
werden nicht geschlechterspezifisch aufgeteilt, sondern im Gegensatz dazu wird es
teilweise dramaturgisches Mittel eine gegengeschlechtliche Person darzustellen.
Dies geschieht zum Beispiel bei der Darstellung des Marcel Schonfeld durch Wrage.
Das Gesagte wird von der eigentlichen Person abstrahiert und erlangt so einen all-

gemeingultigeren Wert.

Susanne-Marie Wrage spielt:

Marco Schonfeld, Moérder

Marcel Schonfeld, Mdrder

Jutta Schonfeld, Mutter der Morder

Achim Fiebranz, Dorfbewohner

Heiko Gabler, Lehrling, rechtsextremer Freund von Marcel
Sandra Birke, Freundin von Marco

Frau aus dem Dorf

Markus Lerch spielt:

Birgit Schoberl, Mutter des Opfers
Jirgen Schonfeld, Vater von Marco und Marcel
Matthias Muchow, Freund von Marinus
Torsten Muchow, Vater von Matthias
Ausbilder

Erzieherin in Bildungseinrichtung
Pfarrer von Potzlow

Blrgermeister 1, von Potzlow
Blrgermeister 2

Verhorender

Staatsanwalt

Gutachter

Die Personen werden wabhrlich ,verkérpert® und ,versprachlicht’. Das soll heil3en,
dass sie nicht mittels Kostiimen dargestellt werden, sondern durch Korperhaltungen,
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Mimiken und den jeweiligen Sprachduktus. Marcel Schénfeld hat seine Hande in den
Hosentaschen, sie sind teilweise geballt sowie der ganze Korper verkrampft auf der
Bihne steht. Sein vergramtes Gesicht ist leicht nach vor gebeugt und er spricht mit
gesenktem Haupt. Marco Schonfeld hélt seine Hande verschrankt und zeigt somit
seine Ablehnung der Aul3enwelt gegentber. Durch die spezifischen Korperhaltungen

und Mimiken werden die einzelnen Charaktere geformt.

Das kahle Buhnenbild birgt in seiner Gesamtheit fur die Zuschauerinnen eine Abge-
schiedenheit, eine Leere und Aussichtslosigkeit. Einzige Buhnenelemente sind ein
quarder-formiger Raum (,der Verhérwagen®, eine Black Box) mit einem Sichtfenster,
welcher in der Mitte des hinteren Endes der Bihne steht und eine Bank, welche sich
nahe am Zuschauerlnnenraum links befindet. Der Verhdrwagen ist der einzige Hand-
lungsort, dem eine spezifische Bedeutung zukommt. Es finden dort die Befragungen
von Marcel Schonfeld durch den Richter statt. Der Wagen verdeutlicht die Aussichts-
losigkeit der Situation und indem die Verhorten schon darin eingeschlossen sind,
wird ein Stick Zukunft prophezeit. Es ist eine grol3e leere Buhne, aber dem Befrag-
ten wird der Raum genommen. Es handelt sich folglich einerseits um eine Art Ge-
richtsort und andererseits um das zukinftige Gefangnis. So wird dies auch mit der
letzten Szene des Stiickes bekraftigt:

Der Wagen rollt, mit Wrage darin, nach vor und scheint beinahe den anderen Dar-
steller erdriicken zu wollen, hélt dann aber doch. Dieser Verhérwagen, der mit seiner
eigentimlichen Raumlichkeit bisher nicht nur metaphorisch auf Distanz gehalten
wurde, steht schlie3lich direkt am vorderen Bihnenende. Marcel Schonfeld schildert
in seinem letzten Verhor den grausamen Vollzug der Tétung an Marinus Schdéberl
und wie die drei Beteiligten die Leiche anschlieRend vergraben haben. Von Matthias
Muchow wusste man dieses Faktum schon ohne jedoch die Details zu kennen, die
man nun erfahrt. Das Licht geht aus, das Gerichtsurteil wird verlesen, Marcel bleibt
am Ende dieser Szene im Wagen: eingeschlossen in der Situation, im Verhor, im

Gefangnis.

Auf dem zweiten Bihnenelement, der Bank nehmen nur Familienmitglieder der Tater
und der Opfer Platz. Die Worte von Brigitte Schoberl und die Erzahlungen von Jutta

und Jurgen Schonfeld bergen Funken von Gemdtlichkeit, als wirden sie auf ihrer
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Kichenbank sitzen und uber die Kinder sinnieren. Somit stellt die Bank gleichsam

einen Gegensatz zum analytisch anmutenden Verhdrwagen dar.

Nicht durch herkdmmliche Bihnenelemente und Umbauten wird die Bihne veran-
dert, sondern durch verschiedene Beleuchtungsmethoden werden Mikrordume ge-
schaffen. Scheinwerfer leuchten senkrecht von oben auf die Bihne und bilden quad-
ratische Lichtkegel. Lerch betritt diese Lichtrdume stets von hinten, als wirde er
durch einen unsichtbaren Turbogen in einen Raum eintreten. Auch ein langer
Kirchengang wird mittels Scheinwerfereinstrahlung symbolisiert. Der Pfarrer steht
nahe an der Lichtquelle, welche schrag hinter ihm tber die ganze Buhne leuchtet, als

wurde sie den Gang zwischen den Kirchenb&nken beleuchten wollen.

Das Stick ist grundsatzlich nicht chronologisch aufgebaut, folgt jedoch einem chro-
nologischen Rahmen. Die Figurenreden sind zeitlich durchmischt, greifen teilweise
vor und ergdnzen im Gegensatz spater wieder Vorweggenommenes. Es geht nicht
darum einen chronologischen Ablauf der Mordnacht zu rekonstruieren, sondern um
einen dramaturgischen Handlungsaufbau, der versucht hinter die Oberflache der har-
ten Fakten zu sehen. Teilweise ist es nicht nétig zu wissen, zu welcher Zeit der Inhalt
des Erzahlten geschehen ist, man kann einer groben Struktur eines Vorher (die Zeit
vor dem Mord), Nachher (die Zeit nach dem Mord) und einer Zwischenzeit (die Zeit
zwischen dem Mord und dem Fund der Leiche) folgen. Einen chronologischen Rah-
men bilden die Verhére des Marcel Schonfeld, man kann sie als zeitlichen Span-
nungsbogen ansehen. Das letzte Verhdr ist auch die letzte Szene, das Vergraben

der Leiche, das Ende des Gestandnisses.

Interessant ist hier das Zusammenspiel von Raum und Zeit. Die Verhore sind struk-
turgebend fur den Verlauf der dramaturgischen Handlung und sie finden im Wagen
statt, welcher - wie oben angedeutet - schon als das zukinftige Gefangnis anzuse-
hen ist. So ist der Verhérwagen von subtiler Bedeutung fir das Stlick, da er Raum
und Zeit in gewissen Abstanden immer wieder auf eine Ebene bringt. So werden
auch die Zuseherlnnen immer wieder kurzfristig in eine Gleichzeitigkeit mit dem
Handlungsverlauf gebracht. Der Grol3teil der Handlung passiert gewissermalf3en im

Off und diese Gleichzeitigkeit von Raum und Zeit durch die Verhore schliel3t die Zu-
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seherlnnen mit ein. Man ist also im Zuschauerlnnenraum dabei, wenn Marcel verhort

wird und wenn er verurteilt wird.

Wie in Bezug auf Buhnenmittel schon betont wurde, wird der Beleuchtung bei der
Inszenierung eine sehr raumlich betonte Rolle gegeben: Spots bilden ,Spiel-Raume*
fur den/die Schauspielerin. Teilweise schaffen diese Scheinwerfer kleine isolierte
Zellen, welche die Personen unverdeckt, verletzbar und ausgeliefert zeigen.

Der Verhérwagen wird, wenn er als Spielraum genutzt wird von innen ausgeleuchtet,
sonst ist es Uberwiegend dunkel darin. In der letzten Szene verweilt Susanne Marie
Wrage im Wagen und als dieser nach vor rollt, wird auch die Beleuchtung im Zu-
schauerinnenraum heller. So werden die Zuseherlnnen mehr in die Szene integriert,
da die Hell-Dunkel-Schranke aufgehoben wird. Man wird mittels Beleuchtung dem

Geschehen auf der Buhne naher gebracht.

Kniipft man an die vorhergehende Uberlegung des Zusammenhangs von Raum und
Zeit an, kommt hier auch dem Licht eine wichtige Rolle zu. Das Verhor bildet dem-
nach eine Ebene von Raum und Zeit fur die Zuseherlnnen. Bei der letzten Szene
wird dies nun durch eine Gleichsetzung des Lichtes von Bihne und Zuschauerinnen-
raum verstarkt, sodass man sich dem Geschehen nicht mehr entziehen kann. Die
Zuseherlnnen selbst verhdren Marcel, sitzen ihm gegeniber wie Geschworene, die
Uberlegen wie ihr Urteil aussehen wird. Als Marcel fertig gesprochen hat, verdunkeln

sich Saal wie Buhne. Das Gerichtsurteil wird in der Finsternis verkiindet.

Zur Frage nach der Kleidung der Personen meint Wrage bei einem Publikumsge-
spréach:

.ES Ist anfangs nicht klar gewesen: nédhen wir jetzt 20 verschiedene Kostime

oder wie werden wir das umsetzen. Wir entschlossen uns, alles sehr zu redu-
. «l37

zieren.

Wie im Kapitel Uber die Figuren und Charaktere schon erwahnt, werden die Perso-
nen durch Korperhaltung, Mimik und Sprache gezeichnet und differenziert. So sind
die Kostime der/des Schauspielerin sehr neutral gehalten. Lerch tragt ein langarme-

liges T-Shirt und Hosen. Wrage einen Kapuzenpullover, Hosen und Springerstiefel,

3" Wrage, Susanne-Marie: Publikumsgesprach, 2006.
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alles wird in schwarz oder dunkelblau gehalten. Nur die Springerstiefel setzen ein
eindeutiges Zeichen in Richtung Rechtsradikalismus ohne sich dabei in den Vorder-

grund zu dréngen.

Die Sprache hat bei dieser Inszenierung einen besonderen Stellenwert. Nicht die oft
ubliche schone, klare Theatersprache wird hier gesucht. Sondern mittels Sprache
werden Personen und Charaktere gezeigt. Gesine Schmidt erlautert hierzu:

~susanne Wrage und Markus Lerch kannten keine der Personen. Sie néher-
ten sich deren Charakteren mittels der Sprache an und kamen dadurch auch
glaubwiirdig an sie heran. Sie orientierten sich nur am Text**® und am jeweili-
gen Sprachduktus. Es war quasi eine Gratwanderung zwischen der Figur und
dem Medium des Textes.“'*

Warum die Sprache des Textes diese Gewichtung erlangt, erklart Veiel so:

-Wenn wir schon dokumentarisch arbeiten, versuchen wir bewusst, ein glei-
ches Phanomen auf ganz verschiedene Sprachebenen zu sezieren. Das
heil3t, ein Verteidiger, ein Staatsanwalt, ein Kriminalbeamter spricht eben an-
ders als ein Tater selbst. Manchmal gibt es sogar innerhalb des Dorfes ganz
unterschiedliche Einfarbungen, so dass scheinbar gleiche Inhalte durch die
Sprache zu etwas vollkommen Anderem werden. Ich will ganz bewusst auf ei-
ne vordergrundige lllustrierung verzichten und konzentriere mich ganz stark
auf die Sprache selbst.“**°

Beim Dorfbewohner Achim F. ist die lockere Sprache in folgendem Textausschnitt
gut erkennbar, welche eindeutig einen anderen Sprachduktus hat wie eine gericht-
liche Aussage oder die Erklarung eines Gutachters:

LACHIM F. [...] Und dat wollt ich allen beibringen, sind wir zur Muschelstelle
gefahren. Weilte, war am schlausten gewesen ist, am schnellsten kapiert
hat? Det war Marinus, und Nancy hat gleich abgekiekt. [...] Mann, ich hab fast
zwanzig Dinger mit de Kinder gebaut in der Woche. Au, die paddeln, die Din-
ger gehen nich unter [...]***

2.5.3. Filmanalyse Der Kick

Wie bereits zu Beginn dieser Arbeit erwahnt wurde, spiegeln sich beim Kick-Projekt
verschiedene Qualitaten des Intermedialen wider. Eine auf den ersten Blick vermeint-

liche Ahnlichkeit der Theater- und Filmversion bringt verschiedene Betrachtungsmdg-

138

1 Gemeint sind die Transkriptionen der Interviews mit den Dorfbewohnerinnen.

Schmidt, Gesine, Publikumsgesprach, 2006.
149 v/ejel, Andres. In: Schmidt, Gesine: Der Kick. Programmheft. 2005, S. 7
"I Theater heute, Nr. 6, 2005, S. 48.
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lichkeiten mit sich. So wurde die Forschungsfrage gestellt, ob die Filmversion von
Der Kick ein eigenstandiges Kunstwerk oder ,nur die Verfilmung“ des gleichnamigen
Theaterstuckes sei? Dieser Frage héalt Veiel sogleich Argumente entgegen, welche
im Folgenden erlautert werden. Die Affinitat von Theater- und Filmversion von Der
Kick erschwert die kommende Filmanalyse, welche sich — um Redundanz zu vermei-

den — auf die Inszenierungsanalyse der Theaterversion stitzt.

Eine Meta-Ebene dieser Betrachtungen wird der Bezug zur Intermedialitatstheorie
sein’*?, welche das Kick-Projekt in eine methodische und theoretische Auseinander-

setzung bettet.

Veiel meint, dass ihn die sehr feinstoffliche Art des/der Schauspielerin, den Text um-
zusetzen, fasziniert hat. Mit minimalen Gesten, mit dem Zucken einer Augenbraue
oder dem Bewegen eines Mundwinkels erzéhlen sie eine Stimmung, eine ganze
Person wird charakterisiert. Er ist der Ansicht, dass man solche Nuancen im Theater
nicht transportieren kann. Auf3er natirlich, wenn man mit visuellen Medien arbeitet,
mit Kameras und Grol3bildleinwandibertragungen, was bestimmte Regisseurinnen
auch gemacht haben. Wenn Wrage im Theater zwanzig Meter von den Zuschauerlin-
nen entfernt hinter einer Glasscheibe spricht, sehen diese nicht was mit den Augen,
mit dem Mund passiert, von daher war fur Veiel der Reiz vorhanden, diese Geschich-
te mit flmischen Mitteln noch einmal zu erzéahlen. Der Film wird in dem Raum ge-
dreht, wo die urspriingliche Inszenierung stattgefunden hat.**® Dieser Raum habe
laut Veiel etwas Sakrales an sich, er kdnne Stall sein oder Kirche, er bietet in diesem
Sinne eine Projektionsflache.

Das Theaterstiick hat eine andere Erzahlweise als der Film, unter anderem durch die
physische Préasenz von Lerch und Wrage wird die Geschichte aus der Tiefe des
Raumes erzahlt. Der Film arbeitet zwar auch mit Totalen, aber Giberwiegend werden
Close-Ups verwendet um die Erzéhlung aus den feinen Strukturen des Gesichtes

herauszuarbeiten.'**

1“2 Sjehe Teil 3. dieser Arbeit

143 Die Berlin Premiere fand im Gewerbehof in der alten Konigsstadt, Saarbriicker Str. 24, statt. In der
Spielzeit 2006/2007 sind die Auffihrungen im Maxim Gorki Theater.

“* vgl. Veiel, Andres: Interview, 2007.
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2.5.3.1. Veiel, Brecht und Lars von Trier

Bekanntes Beispiel einer &hnlichen filmischen Darstellungsweise zeigt Lars von Trier
in den ersten beiden Teilen seiner geplanten Trilogie Dogville (2003) und Manderlay
(2005). Von Trier hat auch die Vorteile einer theatralischen Inszenierung genutzt,
indem er etwas gemacht hat, was im ersten Moment irritiert. Veiel sagt, man konnte
meinen, man ware im Kindertheater, wenn das Dricken einer Turklinge nur ange-
deutet wird und man gleichzeitig sieht, was in den anderen Raumen passiert, wie es
bei Dogville der Fall ist. Solche Darstellungsweisen férdern gleichzeitig eine andere
Form der Konzentration. Es geht Veiel nicht darum die filmische Sprache zu revoluti-
onieren, sondern zu denken, was bietet mir diese Form, was bietet mir der/die
Schauspielerin, der Raum und dann entschied er sich aber ganz bewusst dazu

_Theater nicht abzufilmen®.}*

Die Dreharbeiten zum Film fanden wahrend der Nacht statt, zwischen neun Uhr
abends und drei Uhr morgens. Dies bedeutet eine eigene Konzentration und ,genau
nicht Theater**®, Mit dieser Arbeitsweise stellte Veiel eine bestimmte Reduktion her,

einen spielerischen Gestus, der durch Mudigkeit und Erschdpfung geférdert wird.

Veiel steht nicht im direkten Einfluss eines Filmes wie Dogville, es ist vielmehr ein
Produkt seiner persénlichen Arbeitsweise, dass Theater, Film und der schon erwahn-

te Methodenpluralismus hier zusammentreffen.

Interessant ist, dass sich verschiedene Regisseure und Dokumentarfilmer Uber neue
Darstellungsformen Gedanken machen, mit denen man versucht einen neuen Fokus
zu erzeugen. Man denke neben Lars von Trier an Michael Moores Doku-Dramen

oder an Morgan Spurlocks Super Size Me.

Lars von Trier geht es, wie Veiel darum ,nicht naturalistisch zu bebildern, sondern
von vornherein mit Brecht’'scher Abstraktion den Fokus auf das Wesentliche zu lei-
ten“'*’. Bei beiden soll nicht von vornherein illustriert werden, sondern es geht immer

wieder darum Distanz aufzubauen, mit der Denken erst moglich ist, wie Brecht es bei

145 veiel, Andres: Interview, 2007.

146 Epda.
147 Ebda.
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seiner Methode des Verfremdungseffekts beanspruchte. Veiels Zuschauerinnen sol-
len nicht emotional Uberwaéltigt sein sondern lber das Grauen der Tat nachden-
ken.'*® Dies gilt bei Veiel natirlich fir Theaterstiick wie Filmversion von Der Kick.
Bezuglich offener Darstellungsformen meint Brian Barton, dass besonders durch die

Entwicklung des epischen Theaters Alternativen zur Verfigung stehen.

,Obwohl z.B. bei Brecht Verfremdungseffekte im Dienst einer fiktiven Fabel
eingesetzt werden, erfillen ahnliche Techniken in den Dokumentarstiicken
von Kipphart und Weiss wichtige Funktionen, indem sie die Aufmerksamkeit
des Zuschauers auf die Ursachen bestimmter Ereignisse lenken, auf grundle-
gende moralische oder politische Fragen hinweisen, eine kritische Haltung
dem dokumentarischen Inhalt gegentber fordern und Zusammenhange zwi-
schen vergangenen und gegenwartigen Zustanden zeigen.“*?

Veiel zieht fur sich die wichtigen Elemente von Brecht, und in weiterer Folge von
Kipphart und Weiss*® heran, um sie je nach Medium (Theater oder Film), auf eine

ihm angemessen erscheinende Art und Weise zu verwenden.

Auch bei Dogville ist eine Brecht'sche Traditionslinie erkennbar und dartber hinaus
treten Intertextualitaten mit der Dreigroschenoper (Brecht/Weill) hervor, wo er sich
vom ,Lied der Seerduber-Jenny* inspirieren liel3, welches tatsachlich wie eine Zu-

sammenfassung des Films klingt.*>*

So ist Dogville zum Teil Brecht'sche Dramaturgie und auch wenn sich Veiel nicht auf
die gesamte Arbeitsweise des epischen Theaters einlasst, bezieht er sich punktuell
konkret auf diese: wie oben erwahnt, will er einen Schauspielerischen Gestus her-
stellen, er nutzt Verfremdungstechniken und spéter wird sein Buch zum vorliegenden
Fall Der Kick. Ein Lehrstiick'*? iiber Gewalt heien.

Walter Benjamin schreibt in seinen Versuchen utber Brecht:

.Der Zustand, den das epische Theater aufdeckt, ist die Dialektik im Still-
stand.“!*

148 \/gl. Ebda.

4% Barton, Brian, 1987, S. 14.

%0 Sjehe Kapitel 2.4. dieser Arbeit, Ausfiihrungen zu Peter Weiss, S. 11ff.

1 Andreas Thomas: http://www.filmzentrale.com, Rezensionen, Download vom 10.06.2007.
52 yerweis auf Brechts ,Lehrstiick“-Gedanke, siehe Kapitel 2.4. dieser Arbeit.

153 Benjamin, Walter: Versuche iiber Brecht, Hg. Tiedemann, Rolf, 1988, S. 20.
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Dies ist auch fur das Kick-Projekt zutreffend. Wie die Textanalyse schon zeigte, wird
eine scheinbar klare Aussage mit einer anderen Aussage gegengeschnitten, die die
vorangehende in Frage stellt oder widerlegt und so zeigt sich ein Wechselspiel von

These und Antithese.

2.5.3.2. Analyse einzelner Elemente der Filmversion von Der Kick

Bei der Analyse und Beschreibung von Medien definieren sich diese oft in einer Ab-
grenzung zum Anderen. Im Folgenden werden sich die Darstellungen der Filmversi-
on von Der Kick einige Male auf die Theaterversion beziehen, um zum einen Redun-
danz zu vermeiden und dartber hinaus wird auf diese Art und Weise die Betrachtung

in Richtung Intermedialitéat geleitet.

Die wichtigsten Fakten der Tat werden im Film mittels Insert, als geschriebener Text
an den Anfang gestellt. Man sieht Susanne-Marie Wrage, sie wird mit einem Schein-
werfer beleuchtet, steht still da, ein Credit mit ihrem Namen wird eingeblendet, auch
Markus Lerch wird vorgestellt. Es ist scheinbar vor Szenenbeginn, die Stimme des
Regisseurs im Hintergrund zu hdéren. Unruhige Stimmung wird Gber den Ton verbrei-
tet, es wirkt als bereiten sich alle auf den Beginn der Szene vor. Nach und nach geht
das Licht an. Der Vorspann beginnt. Dieser fiihrt den Raum sowie den Verhérwagen
ein. Man sieht Lerch und Wrage verschiedene Gange gehen und nimmt den Hall des
Raumes wahr. Die beiden probieren eine spatere Tanzszene aus und setzen sich
kurz auf die Bank. Auch die Kérperhaltung der wichtigsten Person, Marcel Schonfeld,
wird eingefuihrt und dann zeigt eine Totale, ein Establishing Shot, den gesamten
~Spielraum®. In dieser Sequenz sieht man die einzeln eingefuhrten Elemente auf ei-
nen Blick, eingebettet in eine Umgebung und man kann erkennen, dass Wrage
Springerstiefel tragt. Bisher wurde alles neutral gehalten, das einzige Element, das
eindeutig Stellung bezieht, wie es die Springerstiefel in Bezug auf Rechtsradikalitat

tun, ist durch die Auswahl der Bildsequenzen erst jetzt sichtbar.

Beim Establishing Shot ist erkennbar, dass es sich beim Raum um eine Fabrikshalle
handelt. Die Hinterseite wird durch grol3e, unterteilte Fenster gegliedert, welche die
jeweilige Tageszeit vermuten lassen. In der Mitte ist ein Saulengang mit je drei Sau-

len zu beiden Seiten, welcher im hinteren Teil durch den Verhérwagen abgeschlos-
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sen wird. Am vorderen Ende der linken Saulenreihe steht die Sitzbank. Die kahle,
gemauerte Umgebung und der Ton, der darin verhallt, versetzen die Zuschauerinnen
von Beginn an in ein unangenehmes Ambiente. Die vorhandenen Saulen ermdgli-
chen eine Strukturierung des Raums und bieten auch fir die Positionierung des/der

Schauspielerin verschiedene Moglichkeiten an.

Dem Verhérwagen kommt im Theaterstick eine bedeutendere Rolle zu, da man als
Zuseherln nicht von der Sicht der Totalen abweichen kann. Diese Fokussierung des
Blicks und Begrenzung sowie Einschrankung des Raumes wird im Film teilweise
durch die Kamerafihrung noch mal verdeutlicht, es entstehen Bild-im-Bild-

Sequenzen.

Eine der wenigen Szenen in denen es um die schone Zeit der Schénfeld geht — wie
die Kinder noch jung waren und sie zu DDR-Zeiten noch gentugend Geld hatten —
wird von rechts seitlich gefilmt, so dass man den Verhdrwagen nicht sieht. Sonst
steht er immer fast bedrohlich im Hintergrund, aber die schone Erinnerung soll nicht

zerstort werden durch die harte Realitat.

Die Lichttechnik findet im Film ebenso eine ahnliche Verwendung wie im Theater-
stuck. Licht wird mit Scheinwerfern von der Decke zu Boden gestrahlt und schafft so
eigene, kleine Aktionsrdume. Diese Lichtkegel entstehen zumal auch durch Tages-
licht, welches geblndelt durch eine Dachluke fallt. Im Gegensatz zur Inszenierung
am Maxim Gorki Theater nimmt nattrliches Licht, welches durch die grol3en Fenster
einfallt, im Film einen Stellenwert ein. An den beleuchteten Raumen in den Gebéau-
den gegentber, welche ab und an zu sehen sind, ist erkennbar, dass es eine Welt
aulBerhalb des Spielraumes gibt. Wie schon erwahnt bevorzugte Veiel jedoch die
Nachtstunden um zu drehen, daher gibt es kaum eine Szene mit vorhandenem Ta-
geslicht.

Durch den Schnitt erhalt der Film eine andere Rhythmik als das Theaterstiick. Gange
des/der Schauspielerin werden begleitet und leiten die Blicke. Wie oben erwdhnt hat
der Verh6rwagen im Theater eine gewisse Zoom-Funktion. Beim ersten Verhor wird
er zuerst in einer Totalen gezeigt und so wird die Aufmerksamkeit zweifach ge-

scharft: Der Blick wird direkt zum Wagen gelenkt und dann durch das Fenster in den
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Wagen hineingefihrt. Beim zweiten Verhor wird der Wagen von schrag rechts unten
aufgenommen, was eine unruhige Dynamik vermittelt und die Zuseherinnen in eine

aufmerksame Spannung versetzen soll.

Schnitte zwischen Close-Ups von Lerch und Wrage lassen Interpretationen zu, ohne
eindeutig zu werden. So wird zum Beispiel, wenn man Lerch als Staatsanwalt im
Wagen reden sieht, bei einem Stichwort auf Wrage geschnitten, die mittels einge-
fuhrter Geste einen Dorfbewohner mimt, ohne dabei eine konkrete, wertende Aussa-
ge zu treffen. Diese Art der Blende mittels akustischer Klammer wird ofters verwen-
det und wirde ohne die diffizilen semiotischen Erkennungsmerkmale nicht funktionie-
ren. Wrage wird auf diese Art auch als ,die Brider Schénfeld* angesprochen, die
sich beim Stichwort von den Vorwirfen und Blicken abwenden. Mit dieser Blenden-
technik wird auch mehrere Male ein stummer Kommentar von und zu Marcel Schon-
feld erzeugt. So dient auch sein Name einmal als Stichwort fir eine Blende: Jutta
Schénfeld spricht tber die Plane firr die Zeit ,[...] Wenn Marcel rauskommit, [...]“***.
Wie sie diese Worte sagt, wird auf Markus Lerch geschnitten, der in diesem Moment
Birgit Schoéberl mimt. Wiederum erkennt man diese Figur nur mittels eingeflhrter
Kdrperhaltung und Mimik und man sieht somit der Mutter des Opfers ins Gesicht, die
den Gedanken daran, dass der Morder ihres Kindes wieder frei sein wird nicht gut
heiRen kann.

Einmal fallt Lerch, den BlUrgermeister mimend, lauthals Marcel Schonfelds Schilde-
rungen ins Wort. Es ist, als wolle er die Aussage nicht héren und als mochte er mit
der Stimme schon seinem Erscheinen vorweg greifen. Die bildliche Einstellung ist
jedoch zeitlich etwas versetzt und verweilt noch kurz bei Marcel Schonfeld.

,MARCEL SCHONFELD [...] Nach diesen AuRerungen begannen wir dann,
zu dritt auf Marinus einzuschlagen. Dabei beschimpften wir ihn alle drei mit
Worten: Du Jude, du Penner, du Assi..."

Lerch als Birgermeister fallt Wrage lauthals ins Wort:

,BURGERMEISTER 1 Potzlow ist ein ganz normales Dorf. Wir haben hier ei-
nen Taubenziichterverein [...]**>

Auch der Bezug von Sprache beziehungsweise Sprachlosigkeit und Montage ist er-
wahnenswert. Die ,Aussagen” der Figuren sind oft zogerlich und schwermutig. Im

Film kann man dem Schweigen einen besonderen Zeitrahmen geben und Lerch zu-

54 Theater heute, Nr. 6, 2005, S. 55.
1% Epda.
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sehen, wie er versucht die Woérter zu formulieren, die eigentlich aus einer Sprachlo-
sigkeit resultieren und man erkennt wie er mit den Satzen kdmpft. Es ist eindeutig, im
Sinne eines klaren Gestaltungsmittels. Beim Theater ware hier die Gefahr, dass man
eine lange Sprechpause mit einem Ringen des Schauspielers nach seinem Text

verwechselt.

Die Montage hebt die Bedeutung der Mimik im Film hervor. Das Sprichwort Blicke
sagen mehr als tausend Worte bekommt eine besondere Deutlichkeit, wenn durch
die Montage das feine Mimenspiel von Lerch und Wrage unterstrichen wird. Da
samtliche Personen des Filmes durch Mimik und Gestik dargestellt werden, kann
man die Charakterisierung der Figuren durch Nahaufnahmen erkennen. So wird
durch die Wahrnehmung der Atmung, des Schluckens und des Zuckens eines Au-

genlides subtil eine Palette an Gefuhlen und Stimmungen prasentiert.

Als ZuseherIn wird man durch Nahaufnahmen des/der Schauspielerin stellenweise in
einen Zwiespalt versetzt: wenn Lerch direkt in die Kamera spricht, ist man Ge-
sprachspartnerin fir ihn:

,JURGEN SCHONFELD Und was meinen Sie, [...]**°

Ist man nun Interviewerln, Anklagerin oder gefuhlvolle/r Zuhorerin? Bei anderen Clo-
se-Ups sitzt man gleichsam als Rezipientin eines Interviews vor der Leinwand: Lerch
spricht mit dem Blick leicht an der Kamera vorbei, als wirde er gerade der/dem

Dokumentarfilmerin Rede und Antwort stehen.

Im Dokumentarfilm sind haufig Long Shots, d.h. totale EinstellungsgréRen zu finden.
Close-Ups werden generell verwendet um zwischenmenschliche Aktionen von Be-
deutung zu zeigen. Von diesem Standpunkt aus distanziert sich Veiel im Film vom
eher dokumentarischen Ansatzpunkt des Theaterstiicks, bei dem, wie erwéhnt ,die

Geschichte* aus dem Raum heraus erzahlt wird.

Nach dem Schlusswort von Birgit Schoberl, in dem sie um Gerechtigkeit bittet, fahrt
der Verhérwagen nach hinten, das Licht erlischt. Als es wieder angeht, ist der Raum

hell erleuchtet und der Verhérwagen ist nicht mehr da, als ware diese Station zwi-

% Epda., S. 53.
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schen AulRenwelt und Gefangnis nicht mehr notwendig. Lerch verliest aus dem Off,
dass Birgit Schoberl am Tag der Urteilsverkiindigung an ihrem Krebsleiden verstarb.
Die Urteilsverkiindung wird, wie zu Beginn die Informationen zur Tat, mittels Insert

dem Publikum mitgeteilt.

Eine herausragende Position im Film haben die Verwandlungen der einzelnen Figu-
ren in andere. Am interessantesten sind die Metamorphosen von Marcel in seine
Mutter Jutta Schonfeld. Diese finden aufgrund der textlichen Struktur einige Male
statt und werden mittels Nahaufnahmen gut sichtbar fur die Zuschauerinnen. Im Film
wird dieser Moment der Wandlung in eine andere Figur aufRerst deutlich, da der Blick
nicht wie im Theater gerade woanders verweilen kann. Es wird ein symbiotisches
Verhéltnis zwischen Marcel und seiner Mutter hervorgehoben. Marco ,verwandelt*
sich nur einmal in seine Mutter und das zeugt auch von deren Beziehung:

JUTTA SCHONFELD [...] An Marcel klammer ich mich. Das ist jetzt, wie
wenn man einem nach der Entbindung das Kind wegnimmt. Den Marco hab
ich ja schon vorher verloren. Der hat sich seine eigene Welt gebaut, die gibt's
nich. [...]"

2.6. Rezeption

Die Rezeption vom Kick-Projekt ist auf verschiedenen Ebenen von Interesse. Zum
einen sind die Zeitungskritiken im Sinne der Vollstandigkeit einer Auffihrungs- und
Filmanalyse — wie sie hier vorliegt — von Bedeutung, auch im Hinblick auf verschie-
dene Ansétze der Medienreflexion, die darin vorkommen und diese werden im 3. Teil
dieser Arbeit aufgenommen. Zum anderen wird die zugrunde liegende Thematik in
weiteren Medien verarbeitet, teils auf das Kick-Projekt basierend, teils darauf auf-
bauend. So sind verschiedene rezipierende Ebenen ersichtlich, die im Folgenden

erlautert werden und spéater in Bezug zur Intermedialitatstheorie gesetzt werden.

a) Rezeption mittels durch ein Hoérspiel und Andres Veiels Buch Der Kick. Ein Lehr-
stuck tber Gewalt.
b) Rezeption anhand von Zeitungskritiken

c) Rezeption mittels anderer filmischer Dokumentationen
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ad a)
2.6.1. Das Horspiel Der Kick

In einer Produktion von RBB und SWR wird das Material als Horspiel fur das Medium
Radio GUbernommen. Man merkt, dass Regisseur Martin Zylka das Hoérspiel in eine
interpretative Richtung gehen lasst. Die Bedeutung des Schauspielerischen Gestus
ist hier — durch seine Abwesenheit — erkennbar, da er nicht Gber die Stimme trans-
portiert wird und auch nur bis zu einem gewissen Grad transportierbar wéare. Daher
werden die Rollen von mehreren Personen gesprochen, welche hérbar anders als
Veiel an die Aussagen der Beteiligten herangehen. Susanne-Marie Wrage meint bei
einem Publikumsgesprach im Maxim Gorki Theater, dass ,sehr gespielt wird“**” und

Interpretation vorherrscht, was fir sie negativ konnotiert war.

Zu Beginn des Horspiels werden pochende Musikpassagen von leichten, Kinder-
spieluhr anmutenden Klangen abgeldst. Zwischen den einzelnen Sprechteilen wird
Ofters eine gleichsam pochende Musik eingespielt, welche es einem erschwert dem
Text aufmerksam zu folgen. Auch die Aussagen der Dorfbewohnerinnen werden
teilweise mit Klangen unterlegt und Kirchglocken lauten wenn der Pfarrer zu spre-
chen beginnt. Diese musikalischen Einalgen bringt eine inszenierte Tragik in den
Text ein. Die Aussagen werden teilweise auf eine anklagende Weise vorgetragen
und regelmalig werden sie durch larmende Zwischenpassagen unterbrochen. Auf-
grund diverser Aussagen, die im Zuge der Betrachtungen des Kick-Projektes von
Andres Veiel hier schon angefuhrt wurden, kann man schlussfolgern, dass die inter-
pretative Vorgehensweise von Zylka nicht im Sinne Veiels ist.

2.6.2. Das Buch Der Kick. Ein Lehrstiick Uiber Gewalt

Ende Februar 2007 veroffentlicht Andres Veiel ein Buch, in dem er die Hintergriinde
zum Mordfall an Marinus Schoberl weiter ausfuhrt. Im ersten Teil wird der Stlicktext
abgedruckt und der zweite Teil ,Annaherungen” gliedert sich in die Kapitel: Lebens-

laufe, die Tat, die Zeit danach, Zusammenhange sowie Einsichten und Aussichten.

" Wrage, Susanne-Marie: Publikumsgesprach, 2007.
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Bei den Lebenslaufen wird ersichtlich wie ahnlich sich Kindheit und Jugend der
Beteiligten - Tater wie Opfer - sind. Sebastian Fink wird im Buch gro3ere Aufmerk-
samkeit zuteil als im Stick, da es dort aus dramaturgischen Grinden zu ausufernd
gewesen ware ihn und seine Biografie stark einzubeziehen. Die Schilderung der Tat
wird mit Berichten Uber die Tage zuvor ergadnzt und Veiel beschreibt ausfihrlich den
Fund der Leiche durch Matthias Muchow, die Zeit der Tater im Gefangnis, deren

Angste und Probleme.

Auf der Suche nach Zusammenhéangen streift Veiel verschiedene Themen, ohne ein
konkretes Faktum als Ursache zu nennen. Er erlautert, dass ein Mord ,nicht im

« 158 geschieht und stiitzt seine Uberlegungen mit Statistiken und

luftleeren Raum
wissenschaftlichen Untersuchungen. Er zeigt Zahlen tGber Verbrechen mit rechtsext-
remistischen Hintergrund; begutachtet den Zusammenhang von sozialen und wirt-
schaftlichen Bedingungen und erhohter Gewaltbereitschaft; er ergrindet die Nach-
wirkungen der DDR und unverarbeitete Geschichtsverhaltnisse. Veiel zeigt auf, dass
in der Familienhistorie der Schonfelds viel vorgefallen ist: Missbrauch und Vergewal-
tigung durch russische Soldaten. Der GrolR3vater der Schonfeld-Briider musste miter-
leben, wie seine Eltern von russischen Soldaten stranguliert wurden. Auch die Ge-
schichte der Dorfgemeinschaft von Potzlow erscheint als eine intrigenreiche und un-

aufgearbeitete.

Zum Ende hin berichtet Veiel von einem Gesprach der Brider, welche in getrennten
Anstalten ihre Haft absitzen, in dem der Jingere erzahlt, das sich Marco von seiner
rechtsextremen Uberzeugung lossagen will: ,Ganz falsch sei die ,rechte Meinung’
nicht, ihm sei aber klar geworden, dass ihm ,das viel Schlechtes im Leben einge-
brockt hat'.“*® Dass die Riickkehr nach Potzlow schwer wird, steht jedoch aufRRer
Zweifel, da Freunde des verstorbenen Marinus Drohungen gegen Marco und Marcel

Schonfeld aussprechen und die Integration lange dauern wird, soweit sie gelingt.

Wie in einer Rezension zu lesen ist, wird auch im Buch das Interesse verfolgt, das
Handeln der Tater zu verstehen, ohne jedoch Verstandnis hervorrufen zu wollen.

.Zwei implizite Annahmen sind dabei offensichtlich. Dass das Mérder- bzw.
Tater-Werden aus den gesellschaftlichen Bedingungen erklart werden muss,

%8 vgl. Veiel, Andres: Der Kick. Ein Lehrstiick tiber Gewalt, 2007, S. 204.
% Ebda., S. 270.
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aber eben die freie (!) Entscheidung jedes Einzelne zum Handeln letztes Er-
klarungsziel ist. [...] Im Buch werden die selbstentlastenden Widerspriiche, in
die sich die Tater bei der versuchten Selbsterklarung ihres Handelns verwi-
ckeln, deutlicher als auf der Biihne.“*®°

Generell wird des Buch deutlich positiv rezensiert, wie auch Regina Monch im der
Frankfurter Allgemeinen Zeitung schreibt:

~Der Kick’ ist ein hervorragendes Sachbuch zu einem schwierigen Thema,
das nicht nur besticht, weil es ein entsetzliches Ereignis so genau und diffe-
renziert untersucht. Es kommt fast ohne Kommentare aus, doch entdeckt es
dem Leser jene Leerstellen der Zivilitat, die eine Katastrophe wie diese ge-
schehen lieRen.“**

Ad b) Medien-Rezeption

Der Kick erhielt als Theaterstiick wie Film eine gro3e Aufmerksamkeit seitens der
Medien. Beim Theaterstlick ist eine sehr positive Resonanz erkennbar, welche sich

besonders in Anmerkungen zum Schauspiel und zur Bihne zeigt. So meint Michael

Bienert!®?:

.Fur jede Figur haben sie eine eigene Korperhaltung und Sprechweise gefun-
den, und wie Wrage vor dem inneren Auge des Betrachters unpratentios eine
komplette Familie aufbaut, das ist schauspielerisch ganz grandios.”

Auch Christiane Kihl hebt in ihrer Kritik das Schauspiel hervor:

.Die Korper der Schauspieler fungieren als Filter, als Schutzschilder, an denen
sich die Verachtung der Zuschauer fur die Protagonisten bricht und sie bereit
macht, zuzuhéren.“*®?

«l64

Als ,grandios und aufwihlend“™" wird das Schauspiel beschrieben und auch die In-

szenierung wird gelobt:

.In der Inszenierung [...] wird auch auf eine klarende Dramatik verzichtet:
immer auf der Hut, nicht in die Empathie-Falle zu tappen, gestalten Susan-
ne-Marie Wrage und Markus Lerch ihre wechselnden Rollen minimal.“*¢°

Bei Bemerkungen zum Buhnenbild fallt die Wahrnehmung des Verhdérwagens auf,

wie Gunnar Decker beschreibt°®:

160
161
162
163

M.M.: Eine Dorfidylle, www.conne-island.de, Download vom 9.04.2007.

Moénch, Regina: Die Sprache der Moérder, www.Faz.net, Download vom 9.04.2007.
Bienert, Michael: Black Box Brandenburg, In: Stuttgarter Zeitung, 28.4.2005, o0.S.

Kuhl, Christiane: Kontexte fir Monster, In: Die Tageszeitung, 26.04.2005, o0.S.

164 Gradwohl, Noemi: Radikale Sichtweise auf die Welt, In: Berner Zeitung, 27.4.2006, 0.S.
1%% Niederhauser, Brigitta: Die Konturen des Unfassbaren, In: Der Bund/Bern, 2.5.2006, 0.S.
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.Das einzige Requisit [...] ist eine verglaste Metallbox, ein Raum im Raum,
halb Zelle halb Loge.*

Interessant ist die Reflexion innerhalb der Zeitungskritiken in Bezug auf die sensati-
onsgierige Berichterstattung, welche mit dem Mord einhergegangen ist, wie es ver-

«167 yerdeutlichen. Der

wendete Begrifflichkeiten wie ,nach dem Medien-Overkill
Medienbezug und die Rolle von Medien werden auch in Hinblick auf den Einfluss von

»LAmerican History X" auf die Tat wahrgenommen.

Tendenziell wird das Theaterstick in seiner Gesamtheit positiv rezensiert, wie ein
Zitat aus ,Die Welt" beschreibt:

»Vvielmehr wird ein Mosaik der Differenzierung prasentiert. Diese kluge Indivi-
dualisierung des ,Falls’ macht, dass uns derart unter die Haut geht, wie es ein
fiktives Kunstwerk wohl kaum vermag.“'®®

Negative Meinungen setzen sich meist aus Kritik zur Form des Dargebrachten zu-
sammen. Es wird die Frage gestellt warum man nicht mit der Lesebrille am Tisch

sitzend die Protokolle verliest'®®

oder es wird angemerkt, dass wer die Gesprachs-
protokolle lesen kann, in der Auffiihrung kaum gewinnt'™®, da man nichts Neues er-

fahre.

So meint auch Irene Bazinger in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung:

LAuf der Buhne aber klingt das monologische Original-Milieustiick trotz aller
engagierten Redlichkeit bald nur flach und durftig. Denn weder verraten die
knapp gegeneinander geschnittenen Beitrage in ihrer dezent inszenierten As-
thetisierung des Grauens wirklich etwas Uber die Umstande der Mordnacht,
noch vermogen sie die Zusammenhange mehr als zum Beispiel seridse Pres-
sereflexionen zu erhellen.“*"*

Bei den Kritiken zum Film treten vermehrt negative Aussagen auf. Die Grundhaltung
ist zwar spurbar positiv, es ist jedoch erkennbar, dass es einen Unterschied zwi-
schen den Journalistinnen gibt, die die Theaterversion gesehen haben und denen
die ,nur” die Filmversion kennen. Man bemerkt, dass sich Erstere auf das Theater-

stuck stutzen und schlussfolgern, dass es sich nicht um einen eigenstandigen Film

16 pecker, Gunnar: Mord in Potzlow, In: Neues Deutschland, 27.4.2005, 0.S.

167 | audenbach, Peter: ,Dann war schlagartig Ruhe®, In: Tipp 09/05: 21.04 — 4.05, 0.S.
188 \Wengierek, Reinhard: Im Strom der Gewalt, In: Die Welt, 26.5.2005, 0.S.

%9 Decker, Gunnar: Mord in Potzlow, In: Neues Deutschland, 27.4.2005, 0.S.

170 Kuihl, Christiane: Kontexte fur Monster, In: Die Tageszeitung, 26.04.2005, 0.S.

! Bazinger, Irene: Applaus des betretenen Schweigens, In: FAZ, 26.4.2005, 0.S.
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handelt, und ihn daher auch im Vergleich zum Theaterstiick rezensieren. So aufert
sich Matthias Heine:

» Der Kick’ von Andres Veiel ist die Leinwandubertragung des gleichnamigen
Theaterstiicks.“'"2

und Christine Wahl meint:

“Der Film dokumentiert die Inszenierung am Berliner Gorki-Theater.”"®

Unter dem Titel ,Abgefilmtes Theater’®, hebt ein Journalist das hervorragend ein-
gesetzte schauspielerische Kénnen hervor, ist jedoch der Meinung, dass Der Kick
nichts im Panorama der Berlinale zu suchen hat:

.[...] Denn die Kinofassung ist nichts als abgefiimtes Theater. [...] was im
Theater stark wirkt, die Reduktion auf die beiden Schauspieler, wird im Film
zur grofRen Schwache. Wo die reduzierte Inszenierung die Starken des Textes
hervorhebt, sucht der Filmzuschauer in den Naheinstellungen in den Gesich-
tern der Schauspieler nach Motiven fir die Tat. Naturlich vergeblich.”

Dass Der Kick polarisiert ist erkenntlich, wenn Susanne Zaun in ihrem Artikel meint,
dass es gerade ,mehr ist, als nur abgefiimtes Theater“*’®. Auch tber Medienwahl
macht sie sich Gedanken:

,Bei der Ubertragung vom einen ins andere Medium erreicht der Stoff viel-
leicht sogar eine noch hdhere Intensitat. Im Zweifelsfall also unbedingt beides
ansehen.”

Das Theaterstick in die Betrachtung nicht miteinbezogen folgert Katrin Kothes:

»[---] herausgekommen ist ein Film, der keiner sein will. ,Der Kick’ hat keinen
richtigen Plot, null Action und ist schwer verdaulich. Dennoch ist er einer der
spannendsten Beitrage der diesjahrigen Berliner Filmfestspiele.*"®

Zusammenfassend ist erkennbar, dass die Leistungen des Theaterstiicks inhaltlich
sowie schauspielerisch sehr hoch eingeschatzt werden. Bei der Filmversion treten
vermehrt negative Kritiken auf, welche zumeist im Konnex zum Theaterstlck zu se-
hen sind und einem Vorwurf der Wiederverwertung im filmischen Medium unterlie-

gen. Dass negativen Meinungen wiederum ganzlich positiven gegenuberstehen,

172

e Heine, Matthias: Die Verlangende, In: Berliner Morgenpost, 13.2.2006, o0.S.

Wabhl, Christine: Protokoll einer Hinrichtung: ,Der Kick” von Andres Veiel, In: Tagesspiegel,
12.2.2006, o.S.

17 Jps: Abgefilmtes Theater, In: Markische Allgemeine, 11.02.2006, 0.S.

175 Zaun, Susanne: Andres Veiels sensibler Theaterfilm tiber grausamen Jugendmord. 21.09.2006, In:
http://www.3sat.de, Download vom 9.04.2007

176 Kothes, Katrin: Jenseits des Grauens, In: Financial Times Deutschland. 13.2.2006, 0.S.
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lasst eine Polarisierung erkennen, die Veiel nicht Uberrascht: ,Ich wusste es wird po-

larisieren!“1’’

Ad c) Rezeption durch andere filmische Dokumentationen

Dass Vorgange, die in einer Gesellschaft viele Menschen bewegen — wie es der
Mord an Marinus Schoberl getan hat — nach einem Ausdrucksmittel fir einen Pro-
zess der Ver- und Aufarbeitung suchen, wird in weiteren kinstlerischen Arbeiten er-
sichtlich. So wird diese Tat auch von anderen Film- und Theatermacherinnen verar-
beitet, wobei zwei Beispiele herausgehoben werden. Die beiden filmischen Doku-
mentationen Zur falschen Zeit am falschen Ort und Potzlow Geschichte X, grenzen
sich von Der Kick ab und nahern sich der Thematik auf unterschiedliche Weise.
Erstere bezieht sich auf den konkreten Fall und den Einzelnen in der Dorfgemein-
schaft, die Zweite reflektiert und zeichnet den Weg der Artifizierung, von der Realitat

ins Abstrakte nach.

Kurz angefuhrt sei an dieser Stelle auch das Theaterstiick Martinisommer von Toni
Bernhart, welches aufgrund einer Einladung zu den Werkstatttagen am Wiener Burg-
theater im Jahr 2003 entwickelt wurde und als Buhnenstick 2006 anlasslich des
3. Tiroler Dramatikerfestivals im Westbahntheater, Innsbruck und im Theater in der
Altstadt, Meran uraufgefuhrt wurde. Bernhart nimmt die Geschehnisse rund um die
Ermordung von Marinus Schoberl als Anlass sich Gedanken zu machen: tber Tater
und Opfer, Tote und Lebendige, Trauer, Gewalt und Einsamkeit. Zur Horspielfassung
kann man lesen:

.Der tote Jugendliche ist die Achse, um die sich die einzelnen Szenen grup-
pieren. Nicht die Ursachen fur das Unsagbare werden untersucht, sondern
Verlaufe und Sichtbarkeiten an der Oberflache.“!"

Dies geschieht mit viel Imagination und lasst die konkrete Geschichte im Hinter-

grund.

7 Veiel, Andres: Interview, 2007.
178 www.Oel.orf.at, Horspiele 2006, Download vom 16.6.2007.
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2.6.3. Zur falschen Zeit am falschen Ort (Tamara Milosevic, 2006)

Ahnlich wie Veiel begibt sich die junge Regisseurin Tamara Milosevic in die Ucker-
mark um dort fur ihre Abschlussarbeit an der Filmakademie Baden-Wurttemberg
Ludwigsburg zu recherchieren. Entstanden ist daraus der Dokumentarfilm mit dem
Titel Zur falschen Zeit am falschen Ort.

In Milosevics Film steht Matthias Muchow, der beste Freund von Marinus Schéberl
im Vordergrund. In ruhigen Kameraeinstellungen sieht man ihn, seine Familie und
gemeinsame Unternehmungen mit Dorfbewohnerinnen in Potzlow. Der Titel bezieht
sich auf eine Aussage des Birgermeisters, welche im Text von Der Kick Eingang
fand:

,BURGERMEISTER 2 Ich geh’ davon aus, zu dem Zeitpunkt, wo die beiden
Schonfeldbrider da an dem Abend ... Ich glaube, der Marinus war zur fal-
schen Zeit am falschen Ort. Es hatte ebenso gut ein anderer sein kdnnen. Die
wollten den Abend irgendeinen aufklatschen da ... [...]**"

Veiel meint dazu in seinem Buch, dass die Auswahl des Opfers nicht ganz so belie-
big scheint, wie der Biirgermeister behauptet und fihrt dafir einige Uberlegungen

180

und Untersuchungen (z.B. von Wolfgang Sofsky, Traktat Gber die Gewalt™") an. So

gesehen, ist schon eine unterschiedliche Herangehensweise erkennbar.

Milosevic lasst die Menschen selbst zu Wort kommen und arbeitet ohne Kommentare
aus dem Off. Sie ist mit der Kamera in verschiedenen Situationen, wie in der Schule,
bei der Arbeit oder beim Feiern still anwesend. Durch die konkreten Bilder dieser
Dorfgemeinschaft, wird man eher ein/e Betrachterin von Potzlow als von der Gesell-
schaft generell. Dies ist wohl der grof3te Unterschied zwischen dem Film Der Kick
und Zur falschen Zeit am falschen Ort. Veiel sagt immer wieder, dass er eine ,Bebil-
derung“ meiden wollte und abstrahiert somit den konkreten Fall. Die Charaktere wer-
den in den Kopfen der Zuseherinnen mit Vorstellungen ausgestattet, welche allge-
mein gultiger sind. Bei Milosevic hingegen fallt es leicht Ursachen und Folgen im

% Theater heute, Nr. 6, 2005, S. 51.
1% sofksy, Wolfgang: Traktat tiber die Gewalt, Frankfurt am Main 1996, In: Veiel, Andres: Der Kick.
Ein Lehrstiick Uber Gewalt, 2007, S. 141.
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kleinen Dorf Potzlow zu lassen. Susanne Zaun meint in einer Rezension, dass der
Film die Gefahr der Gleichgdltigkeit als Schutzmechanismus zeigt:

,Das Dulden und Wegsehen unterstutzt ein nahezu unverhohlenes System
der Hackordnung und Unterdriickung.“*8*

Bei Milosevics Dokumentation besteht die Mdglichkeit oder die Wahrscheinlichkeit,
dass man sich selbst in diese Hackordnung einreiht, sich dem Dorf gegentber tber-
hoht und somit kommt man eher in die Position des Verurteilens als der Gesell-
schaftsanalyse. Nichtsdestotrotz legt sie Machtstrukturen frei, welche auf die Kosten
der Schwachen und Aul3enseiterinnen gehen und bringt ein Exempel, welches All-

gemeingultigkeit haben kann.

2.6.4. Potzlow Geschichte X (2005, Jorg Jeshel, Brigitte Kramer)

Jorg Jeshel arbeitete mit Veiel bereits bei verschiedenen Dokumentationen wie Die
Spielwitigen, Black Box BRD und auch bei Der Kick zusammen. Der Titel der
Dokumentation bezieht sich auf den Film, welcher Marcel Schonfeld dazu brachte
Marinus auf dieser Art und Weise zu ermorden: American History X. Jeshel und
Kramer folgen Veiel bei seiner Recherche in der Uckermark. Es wird gezeigt, wie
sich Veiel und Schmidt dem Thema anndhern: sie sind in Potzlow, machen Inter-
views, montieren den Theatertext, erste Treffen mit Schauspielerin Susanne-Marie
Wrage, Proben und schlief3lich entsteht das Theaterstiick Der Kick. Man kann verfol-

gen wie der konkrete Fall abstrahiert und zu einer Inszenierung wird.

181 Zaun, Susanne: Zur falschen Zeit am falschen Ort. Dokumentarfilm tiber brutalen Mord an einem
17-Jahrigen, In: http://www.3sat.de, Download vom 16.06.2007.
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3. DER KICK IM INTERMEDIALEN KONTEXT

Im Kapitel 1 dieser Arbeit wurden verschiedene Anséatze der Intermedialitatsfor-
schung dargestellt, die Analysemdglichkeiten bieten und Problemstellungen aufzei-
gen. Anhand des empirischen Materials des Kick-Projekts wird in diesem Kapitel ver-
sucht, die Ansatze und Begrifflichkeiten von Irina O. Rajewsky, Jens Schréter und
Joachim Paech in einer intermedialen Analyse anzuwenden. Auf diese Weise wird
die Theorie auf eine praktische Anwendbarkeit Gberprift und Der Kick wird in einen
intermedialen Kontext gebracht. Verschiedene Auspragungen des Intermedialen sol-

len dargestellt und theoretisch begriindet werden.

Die Untersuchungen von Rajewsky sind — wie sie in ihren Ausfiihrungen vorschlagt —
Anreiz fur dieses Vorgehen und in Anlehnung an Paech wird versucht Beispiele fir
eine Intermedialitat zwischen Drama und Film zu finden. Schréters Beitrag zu diesem

Diskurs beruht auf einem soziologischen und systemtheoretischen Interesse.

Nach Rajewsky kann man Der Kick — im Hinblick auf ihre weiterfihrenden Erlaute-

rungen — der Intermedialitéat zuordnen, die sich in verschiedenen Qualitaten an inter-

medialen Beziligen zeigt. Es ist eine Ungenauigkeit ihrer Definition von Intermedialitat
erkennbar, die Paech — und im weiteren Sinne Mathias Mertens — so beschreiben:

.die fragwurdige Mdglichkeit Intermedialitét im Sinne von medialen Transformationen

zu sehen, die die Inhalte analysierter Werke mit ihrer formalen Struktur verbinden*.%?

Dieser Begriff steht bei ihr neben den Phanomenbereichen der Intra- und Trans-

medialitat. Rajewsky definiert Transmedialitat als:

.medienunspezifische ,Wanderphdnomene [...] wie z.B. das Auftreten des-

selben Stoffes oder die Umsetzung einer bestimmten Asthetik bzw. eines be-

stimmten Diskurstyps in verschiedenen Medien®.*®?

Wenn sie die medienunspezifischen Phanomene weiter beschreibt, handelt es sich
jedoch um Inhalte (mythische Stoffe, Legenden), nicht um mediale Phdnomene. Der
Kick ist an kein Ursprungsmedium gebunden, da es sich um ein gesellschaftliches
Thema handelt, das Veiel und Schmidt zu einem Text zusammengefasst haben. In
diesem Sinne handelt es sich gleichsam um Transmedialitat. Es zeigt sich, dass die

182 paech, Joachim, In: Helbig, J6rg, S1998, S. 15, und siehe Kapitel 1.7. Forschungsansatz nach

Paech.
183 Rajewsky, Irina O., 2002, S. 12.
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Definition dieses Begriffs einer Anwendung nur begrenzt standhalt, da auf den

phanomenologischen Aspekt nicht eingegangen wird.

Bei der Medienkombination nach Rajewsky fehlt es ebenfalls an einer ausdifferen-

Zierten Betrachtung, da z.B. bereits der Film an sich ein mediales Zusammenspiel
verschiedener, herkdmmlich als distinkt wahrgenommener Medien — Text, Fotografie,
Schauspiel — ist. Was diese Medienkombination bewirken und wie sie sich phano-
menologisch darstellen kann, wird bei Rajewsky nicht erlautert. Die Filmversion von
Der Kick ist schliel3lich per se eine Medienkombination, was eine intermediale Be-

trachtung des Untersuchungsgegenstandes nicht bereichert.

Bezlglich des Medienwechsels wurde in der Einleitung die Forschungsfrage gestellt,

ob die Filmversion von Der Kick ein eigenstandiges Kunstwerk oder ,nur die Verfil-
mung“ des gleichnamigen Theaterstlicks sei. Andres Veiels Standpunkt wurde im
Zuge der Filmanalyse'® dargelegt und auch auf theoretischer Ebene kann man nicht
von einem Medienwechsel sprechen. Nach Rajewsky wird dabei ein ,Text’ von einem
Medium ins andere transferiert. Ungenau betrachtet ist man dazu verleitet bei der

«185

Filmversion von Der Kick von ,abgefiimten Theater oder von einer ,Leinwand-

Uibertragung des gleichnamigen Theaterstiicks*!®®

zu sprechen. Rajewsky schreibt in
diesem Zusammenhang von einem medienspezifisch fixierten Pr&’text’, der in ein
anderes Medium, ein anderes semiotisches System transferiert wird.*®’ Bei Der Kick
kann man nicht von einer urspringlich medienspezifischen Ausformung des , Textes"
fur das Theater sprechen, da der Text von Veiel und Schmidt fur zwei Schauspiele-
rinnen zusammengestellt wurde. Diese zugrunde liegende Komponente schliel3t das
Drama wie den Film ein. Im Gegensatz dazu ist z.B. ein Roman wie Fahrenheit 451
(Ray Bradbury) fur Leserlnnen konzipiert und wurde 1966 von Francois Truffaut fur

Seherinnen umgewandelt.

Wie oben bereits erwahnt lassen sich im Kick-Projekt verschiedene Qualitdten an

intermedialen Bezigen finden. Wie im Folgenden erlautert wird, handelt es sich da-

bei um:

1% Siehe Kapitel 2.5.3. Filmanalyse Der Kick.

1% Siehe Kapitel 2.6. b) Medien-Rezeption: JPS, Abgefilmtes Theater, Markische Allgemeine, 2006.
1% sSiehe Ebda.: Heine, Matthias, Die Verlangende, Berliner Morgenpost, 2006.
87 vgl. Rajewsky, Irina O. 2002, S. 16.
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- Systemerwdhnungen (explizite Systemerwahnung, evozierende Systemer-
wéahnung, simulierende Systemerwd&hnung und (teil-)reproduzierende Sys-
temerwéahnung) sowie um

- Systemkontaminationen ( Systemkontamination qua Translation und teilaktua-

lisierende Systemkontamination).

In diesen Fallen ist nach Rajewsky nur ein Medium in seiner Materialitat prasent und
Elemente bzw. Strukturen eines anderen, konventionell als distinkt wahrgenomme-

nen Mediums werden aufgenommen.*2®

Rajewsky stellt in diesem Zusammenhang Fragen nach Definition und Nachweisbar-
keit einzelner medialer Elemente und nach Mdglichkeiten von Rekursen und Zitaten
einzelner medialer Systeme auf andere.'® Um diese Phanomene zu untersuchen ist
es sinnvoll, die Analyse mit den Ansatzen von Schréter und Paech zu ergénzen. Ra-
jewskys Kategorisierungen sind als Gerust von Nutzen und es werden wichtige Fra-
gen aufgeworfen, deren Beantwortung in der Theorie teilweise ausbleibt. So stellt sie
die Frage, wie sich ,das Filmische" definieren lasst und verweist auf Problemstellun-
gen in diesem Zusammenhang. In spateren Ausfihrungen wird z.B. der Begriff ,das
Filmische® weiter gebraucht, obwohl durch sie nicht definiert wurde, was nun das
spezifisch Filmische sei und in welchem Sinne sie diesen Begriff verwendet.

Interessant ist, wenn man an diesem Punkt die hergeleiteten Begriffe im Sinne
Paechs einfliel3en lasst, da man so die Kategorisierungen von Rajewsky nutzen kann
und durch Paech einen ph&nomenologischen Blickwinkel in die intermediale Betrach-

tung einbringt.

Eine explizite Systemerwdhnung findet in der Theaterversion von Der Kick am Be-

ginn statt:

»Jutta Schonfeld: Am Dienstag, da ging es los. Man kennt ja das mit der Zei-
tung und Fernsehen und plétzlich is man das selbst. RBB, Stern TV, RTL, alle
wollten was erfahren [...]“®°

188 \/gl. Rajewsky, Irina O., 2002, S. 17.
'%9 Sjehe Kapitel 1.5.3. Problemstellungen im Kontext der Intermedialitétsforschung.
% Theater Heute, Nr. 6, 2005, S. 48.
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Hier wird das Referenzsystem Fernsehen eingefuhrt, wobei es nicht um einen
narrativen Diskurs geht. Trotzdem kann man implizit herauslesen, dass Kritik an der
medialen Darstellung solcher Geschehnisse gelibt wird. Die Betroffene sitzt vor den
Zuseherlnnen und erklart welche negativen Auswirkungen die sensationsgierige

Leserlnnen- und Seherlnnenschaft nach sich zieht.

Bei einer weiteren expliziten Systemerwdhnung kann man bereits ein evozierendes

Moment und somit eine Systemerwdhnung qua Transposition erkennen:

.Marcel Schonfeld: Die Idee kam mir pl6tzlich in den Kopf. Ich habe circa ein
halbes Jahr vor der Tat einen Film im Fernsehen angeschaut. Es handelt sich
hierbei um ,American History X“. In diesem Film wird eine gleichartige Szene
dargestellt. Ein Nazi nimmt in dieser Szene einen angeschossenen Neger an
den Haaren und legt ihn mit dem Kopf auf eine Bordsteinkante. Anschlie3end
springt er auf den Kopf des Negers.

Ich forderte ihn dann erneut auf, in diese Kante zu beil3en. Marinus tat dies
auch. In diesem Moment brannten bei mir die Sicherungen durch. Mit beiden
FuRen sprang ich dann kraftig auf den Kopf von Marinus. Ich trug zu diesem
Zeitpunkt meine schwarzen Springerstiefel mit wei3en Schnirsenkeln Grofl3e
43. Diese stehen jetzt bei mir zu Hause auf der Bodentreppe. Danach war
schlagartig Ruhe.“***

In dieser Aussage treten verschiedene Ebenen des Intermedialen zutage. Zum einen
handelt es sich um eine reine Erwé&hnung eines Filmes. Dartber hinaus wird der Film
als Motiv fur die konkrete Handlung angefuhrt und stellt ebenso eine Art Vergleichs-
objekt dar. Es werden zwar nicht generell filmische Eigenschaften evoziert, fur dieje-
nigen, die den Film American History X gesehen haben, wird die erzahlte Handlung
jedoch mit filmischen Bildern aufgeladen. Bei American History X ist die konkrete
Szene, in der auf den Kopf des Schwarzafrikaners gesprungen wird, nicht sichtbar.
Durch die Erlauterung von Marcel Schonfeld, u.a. welche Schuhe er zum Tatzeit-

punkt trug, entstehen genaue Bilder in den Képfen der Zuseherinnen.

Die Herleitung des Gedankens der auratischen Erfahrung des Un-/Lebendigen nach

Peach, tritt in diesem Zusammenhang in einer fatalen Form zutage: Einem Film liegt
eine narrative Handlung zugrunde, die Aspekte des Neonazitums untersucht. Ohne
Hinweise auf eine konkrete wahre Begebenheit wird fur die Zuseherlnnen die The-
matik so aufbereitet, dass man Parallelen zu moglichen realen Ereignissen ziehen

konnte. Ein 17-Jahriger in Deutschland sieht diesen Film, der sich gegen wieder auf-

1 Epda., S. 52.
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lebenden Nationalsozialismus wendet. Als sein Leben an den Rand des Gewalt-
verbrechens stol3t, entschliel3t er sich, die vom Film entlehnte Handlung real durch-
zufuhren. Wenn nun obiges Zitat von Marcel Schonfeld in der Theater- und Kino-
version von Der Kick dargestellt wird, spielen alle diese Ebenen eine wichtige Rolle.
Somit beeinflusst eine fiktive, filmische Szene die reale Handlungsweise eines Men-
schen, die wiederum Teil einer fiktionalen schauspielerischen Darstellung in Drama

und Film wird.

In diesem Zusammenhang kann man diese auratische Erfahrung des Un-
/Lebendigen weiter ausfihren. Paech schreibt Uber die Beziehung zwischen dem
Medium der Fotografie und dem Medium des Films, dass es sich um eine ,Form der
Zeit-Differenz’ handelt. Bei der Fotografie handelt es sich dabei um das Paradox der
(ontologisch) unmdoglichen Gleichzeitigkeit von Gegenwart und Vergangenheit im
Moment des Offnens der Blende. Das abgebildete Leben ist in einem Zeit-Spalt, in
dem die Gegenwart auf die abgebildete Vergangenheit blickt. Der beobachtbare
Unterschied zum Film ist die Form der Bewegung, denn die Zeit-Differenz bleibt im

Film durch die Bewegung der Serien-Fotografien unsichtbar.%

Lohmeier schreibt in diesem Zusammenhang, dass

.Jedes von der Kamera registrierte Filmbild einem einzelnen, gegenwartigen

Raum-Zeit-Geflige entspricht, das der Betrachter wahrend der Projektion des

Films aus der ,Augenzeugen-Perspektive’ der Kamera wahrnimmt.“*%?
Besonders der Begriff der ,Augenzeuglnnen-Perspektive® ist im Hinblick auf Der Kick
interessant. Bei der Inszenierungsanalyse sieht man das Zusammenspiel von Raum
und Zeit.'®* So wurde festgestellt, dass der Verhdrwagen diese beiden Ebenen in
regelmalligen Abstanden auf eine bringt. Am deutlichsten ist dies in der letzten
Szene erkennbar, in der Bihnenraum und Zuschauerlnnenraum in dieselbe Licht-
stimmung versetzt werden: Die Zuseherlnnen sitzen Marcel gegentber wie Ge-

schworene.'® Die Theaterversion nimmt eine Form der Zeit-Differenz und eines

Raum-Zeit-Gefuges in die eigenen Strukturen auf. Eine filmische Form wird diskursiv

hergestellt.

192 \/gl. Paech, Joachim, In: Helbig, Jorg, 1998, S. 20.

198 | ohmeier, Anke-Marie, Hermeneutische Theorie des Films, 1996, In: Rajewsky, Irina O., S. 99.
9% Siehe Kapitel 2.5.2. Inszenierungsanalyse Theaterstiick Der Kick.

'% Siehe Ebda., S. 23.
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Nach Schroter stellt die Gleichsetzung von Bihnen- und Zuschauerinnenraum mit-

tels der Beleuchtung eine Form synthetischer Intermedialitat dar. Die Spaltung zwi-

schen ,Kunst® und ,Leben“ soll durch neue, synéasthetische Formen aufgehoben
werden. Durch die Lichtstimmung werden der/die Schauspielerin und die ZuseherIn-
nen auf eine gemeinsame Ebene gebracht. Das steht als soziologische Komponente
fur eine gesellschaftliche Gleichsetzung und eine Grenziberwindung der Kunst.
Higgins spricht in diesem Sinne auf von ,art media“ und ,life media“ zwischen denen
das ,intermedium® steht. Diese Annahme setzt voraus, dass das ,Leben” selbst als
mediale Form erscheinen muss, wie im Sinne von McLuhan alle Medien als ,Auswei-

tung des Menschen“**®

erscheinen. Die Kunst als ,art media“ und das Leben als ,life
media“ werden so als These und Antithese durch Intermedien zur Synthese. Schroter
ubt Kritik an dieser Sichtweise, da die Welt als solche intermedial wird und der Begriff
allgemeinguiltig zu werden droht. In Hinsicht auf das Kick-Projekt ist diese Sichtweise
interessant, da es das Zusammenspiel des realen Lebens und der Fiktion in Thea-
terstuck und Film beschreibbar macht. Wie bereits dargelegt, beeinflusst American
History X als mediales Produkt das Leben eines Menschen, dessen Handlung als
Jlife media“ im Kick-Projekt in ein ,art media“ einflie3t. Nach Paech wurde diesbeziig-
lich der Gedanke der auratischen Erfahrung des Un-/Lebendigen als intermedial her-
ausgearbeitet. Nach Schroéters Herleitungen kann man sagen, dass sich Intermediali-
tat durch die Synthese von ,art media“ und ,life media“ in einer perzeptiven und kog-
nitiven Ausformung verortet. Das heil3t eine Zusammenfihrung von Kunst und Leben
bringt neue, intermediale Erfahrungen hervor, die sich sowohl durch unbewusste
Wahrnehmung verandert, als auch mittels erworbener Erkenntnisse. Der Zugriff
durch die ,art media“ auf die ,life media“ Gberhoht zweitere zu einer &sthetischen

Form.

Auf diese Art entsteht bei Der Kick eine besondere Form der kommunikativen Dar-
stellung: Handlung und Darstellung suggerieren in gewisser Art und Weise dokumen-
tarischen Charakter (Bezug Dokumentarfilm, Dokumentartheater, Zusammenstellung
des Textes aus Interviewpassagen, Live-Charakter). Bei einem Mordfall mit Neonazis
ist man &auf3erst schnell bei Vorurteilen, die eine genauere Reflexion tber gesell-
schaftliche Vorgange verhindern. Eine kunstvoll &sthetische Umsetzung dieser The-

matik kann eventuell ablenkend wirken. Versucht wurde in diesem Fall aber eine

1% McLuhan, Marshall: Die magischen Kanale. Understanding Media, 1994, S. 15, In: Schréter, Jens,
1998, S. 5.
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Kunstform zu finden, die das Geschehen von den Klischees und Vorurteilen I6st um
somit eine weitergehende Rezeption und Reflexion zu erlangen.

Man kdnnte meinen, dass das Leben in einem Dokumentarfilm am besten gezeigt
wird. Hier handelt es sich um den Versuch das Leben medial zu transformieren, &s-
thetisch zu Uberhéhen und durch die entstehende Abstraktion eine intermediale

Wahrnehmung zu erlangen, die neue Zugange zur Thematik ermdglicht.

Rajewsky kategorisiert solche Vorgehensweisen unter dem Begriff der (teil-

)reproduzierenden Systemerwdhnung’. In dieser Hinsicht stellt der Verhérwagen in

der Theaterversion intermedial eine Zoom-Funktion her, das Referenzmedium Film
wird in die gestalterische Struktur aufgenommen. Dieses Bihnenelement zieht die
Aufmerksamkeit der Zuschauerlnnen auf einen besonderen Ausschnitt der Bihne,
wie es die Kamera mit einer Nahaufnahme macht. Wenn der/die Schauspielerin im
Verhorwagen spricht, wird nur ein Ausschnitt gezeigt: es handelt sich um besondere
Passagen des Textes und physisch sind das die einzigen Momente, in denen die
Korper nicht ganz zu sehen sind. Am Ende zoomt sich dieser Ausschnitt selbst an
die Zuseherinnen heran: der Wagen rollt, mit der Schauspielerin darin, nach vor, was

einem Zoom im Film gleicht.

In der Filmversion findet sich eine (teil-)Reproduktion in erster Linie in der Ausstat-
tung. Herkdbmmliche Spezifiken des Theaters werden durch die Zuseherinnen aufge-
rufen, indem es eine Einheit von Zeit und Ort gibt. Das oben erwahnte Raum-Zeit-
Geflige bekommt auf diese Weise eine besondere Bedeutung, da es durch Aufnah-
me von theatralen Stilmitteln eine Gleichzeitigkeit des gezeigten Bildes und dem
Moment des Zusehens suggerieren will. Verdeutlicht wird dieses Vorgehen durch
den Einsatz von Nahaufnahmen. Wenn Lerch, als Jirgen Schénfeld ,Und was

meinen Sie, [...]**’

in die Kamera spricht und dabei frontal gefilmt wird, fihlt man
sich auf derselben zeitlichen und raumlichen Ebene. Nach Paech wird durch dieses

Zusammenspiel von Medien kognitiv eine Realitat des ,Dazwischen” konstruiert, die

als erkenntnistheoretische Intermedialitat gelten kann. Verdeutlicht wird in diesem
Fall, die ontologische Unmdglichkeit der Kommunikation mit dem Publikum, die dem
Theater eigen ist. Durch die Kombination dieser drei Elemente — theatrale Ausstat-

197 Theater heute, Nr. 6, 2005, S. 53.
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tung, Nahaufnahme und das Zitat ,Was meinen SIE“— wird eine personliche Anspra-

che simuliert.

Man kann schlie3lich behaupten, dass die Verwendung von intermedialen Beziigen

im Kick-Projekt die Wahrnehmung der Zuseherlnnen verandert. Der Film vermittelt

eine lebendige Aura, die eine Teilnahmslosigkeit gegentber den dargestellten Ge-
schehnissen erschwert. Durch diese neue Erfahrungsebene werden die Zuseherin-
nen — mehr als im herkdbmmlichen Kino — dazu aufgefordert sich eine eigene

Meinung zu bilden.

Bei der Analyse nach Rajewsky tritt in diesem Zusammenhang eine Schwierigkeit
zutage. Sie unterscheidet in der Systemerwahnung in evozierende, simulierende und
(teil-)reproduzierende Moglichkeiten des Intermedialen. Diese Auspragungen gehen
in einer Analyse ineinander Uber und besonders der Unterschied zwischen simulie-
rend und (teil-)reproduzierend ist schwer zu bestimmen: Elemente und Strukturen
des Bezugmediums werden entweder ,simuliert oder tats&chlich ,reproduziert”.
Worin die genaue Differenz dieser beiden Kategorien liegt, ist kaum zu bestimmen,
da eine simulierende lllusionsbildung bereits auf eine strukturelle Ebene Ubergeht.
Wenn dies der Fall ist, ware es nach Rajewsky bereits die (teil-)reproduzierende
[llusionsbildung.

In der vorliegenden Analyse von Der Kick befinden sich verschiedene Phdnomene
an diesem Grenzbereich und werden schliel3lich der (teil-)reproduzierenden System-
erwdhnung zugeschrieben, da strukturelle — und nicht nur narrative — Elemente

einen besonderen Stellenwert haben.

Dieses Phanomen ist teilweise bei Ubergangen von einer narrativen Handlung in die
nachste zu finden. In der Filmanalyse ist von ,Verwandlung® die Rede, wenn sich
z.B. Susanne-Marie Wrage von der eingefiihrten Korperhaltung des Marcel
Schonfeld zur Korperhaltung seiner Mutter ,aufrichtet. Herkbmmliche Wege zwei
Handlungen bzw. Erzahlungen aneinander zu reihen sind Kapitel (Buch), Schnitt
oder Uberblende (Film) bzw. Aufzug und Akt (Theater).
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In der Theaterversion sind der Schauspieler und die Schauspielerin immer gemein-
sam auf der Blhne, es gibt keinen Kostimwechsel und keine einzelnen Aufztige. Nur
zu Beginn werden die dargestellten Personen durch einfaches Ansagen des Namens
und der Rollenbeschreibung eingefihrt:

Markus Lerch: ,Birgit Schdberl, Mutter von Marinus: [...]"

Da den Personen gleichzeitig gestische und mimische Merkmale auferlegt werden,
ist die Benennung der Rollenbeschreibung spater nicht mehr nétig und nur deshalb
ist es moglich, dass diese Art der Verwandlung funktioniert. In einem Spielfilm ware
an dieser Stelle ein Schnitt, der das Bild einer Person auf die Nachste montieren
wirde. Man schaut hier gewissermalRen dem Schnitt zu: man sieht die Wandlung
von einer Figur in die andere. Auf diese Art und Weise wird verdeutlicht, dass es sich

beim Dargestellten um ,Schauspiel* handelt.

Im Film liegt dem Schnitt immer eine Leerstelle zugrunde. Diese Leerstelle wird
durch die Verwandlung sichtbar gemacht, es handelt sich um eine auratische Erfah-

rung der Unlebendigkeit im Theater durch die filmische Referenz auf die Montage.

Die Verwandlung wird auch in der Filmversion von Der Kick verwendet, was weitere

Ebenen involviert. Zum einen handelt es sich um einen intramedialen Bezuqg. Der

Film rekurriert auf sich selbst: grundsatzlich werden Schnitte verwendet aber in spe-
ziellen Fallen wird — ob der anderen Mdglichkeit — trotzdem die Verwandlung vorge-
zogen. So verweist der Film auf seine (Un-)Moglichkeiten und diejenigen des Thea-
ters. Intermedial werden lllusionen thematisiert und in die darstellerische Struktur
aufgenommen. So figuriert dieser ,sichtbare Schnitt“ in der Theater- und Filmversion
als ein ,Dazwischen” der beiden Medien und ist in diesem Sinne nach Paech inter-

medial.

Eine andere Form der intermedialen Bezugnahme findet sich in folgenden beiden
Elementen des Kick-Projektes.

Im Hinblick auf Raum und Zeit wurde erwahnt, dass in der letzten Szene Buhnen-
und Zuschauerlnnenraum in dieselbe Lichtstimmung versetzt werden, bis die
Scheinwerfer plétzlich erléschen. Im Dunkel wird das Gerichtsurteil der drei Jugendli-

chen verlesen. Diese Vorgehensweise dhnelt einem Nachspann im Film, in dem mit-
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tels Voice-Over oder schriftichen Insert den Zuschauerlnnen noch Informationen

vermittelt werden.

Als Gegensatz dazu wurde bereits im Zuge der Verwandlungen auf die Einfihrung
der dargestellten Personen durch den/die Schauspielerin aufmerksam gemacht, wel-
che intermedial auf die Einfihrung in Dramentexte verweist: Zu Beginn werden die

.dramatis personae“ mit deren Rollenbeschreibung fur die Leserlnnen aufgelistet.

In diesen beiden Fallen wird eine Ahnlichkeitsbeziehung suggeriert und filmische
bzw. theatrale Mikroformen werden imitiert. Besonders die ,dramatis personae“-
Einfuhrung beeinflusst zwar die gestalterische Struktur des Filmes, ist aber nach Ra-

jewsky dem simulierenden Bereich der Systemerwahnung zuzuordnen. Im Gegen-

satz zum Einsatz des Verhérwagens und der Verwandlung werden hier Elemente
simuliert und somit aufgenommen, jedoch nicht mit der Struktur des Referenz-
mediums verbunden und in die Struktur einwebt. Man erkennt, dass in diesem Fall
die Figuration des ,Dazwischen“ nach Paech nicht greift, den Rezipientinnen wird
keine neue, sukzessiv intermediale asthetische Erfahrung zuteil. Seinen Einteilungen

zufolge, handelt es sich in diesem Fall um die Beziehung zwischen technischen

Instrumenten zur Beobachtunqg, Darstellung und Kommunikation von Ausschnitten

der Realitat.

Bei angefiihrten Elementen und Phanomenen des Intermedialen handelt es sich de
facto um ,punktuelle Intermedialitaten“. Bei den Ausfuhrungen zum Raum-Zeit-

Geflige ist bereits ein Grenzbereich zwischen Systemerwahnung und Systemkonta-

mination zu erkennen. Bei letzterem ist es ausschlaggebend, dass die mediale Refe-
renz zur wesentlichen Gestaltungsgrundlage wird und die praskriptiven und restrikti-
ven Regeln des Bezugssystems eingehalten und angewendet werden. Bei der Film-
version von Der Kick werden teilweise dramatische Mikroformen reproduziert von
denen der/die Rezipientln auf die Makroform des Theaters schliel3t. Der Film konsti-
tuiert sich durchgehend in dieser Relation, in der auch intramedial auf den Dokumen-
tarfilm verwiesen wird. Durch bereits beschriebene Elemente wie dem Zeit-Raum-
Geflige, der Verwandlung und der Ausrichtung von Aussagen zum Publikum wird
eine Simultaneitat von Aufnahme und Ubertragung suggeriert, die dem Film nicht

eigen ist. Mittels dieser Elemente werden hier theatrale Verfahren in Richtung Film



91

modifiziert und durchgehend verwendet. Rajewsky schreibt in diesem Zusammen-
hang von der Notwendigkeit einer rezeptionslenkenden Kraft, die in der Filmversion

von Der Kick hauptsachlich durch die Einheit des Ortes gegeben ist.

Der Bezug zum Dokumentarfilm ist in diesem Zusammenhang interessant. Dieser

intramediale Bezug unterstttzt die Enthebung aus dem Fiktionalen. In Anlehnung an

das Dokumentartheater der 1970er Jahre setzt Veiel den Text aus Interviewteilen
zusammen. Die filmische Umsetzung lasst Momente entstehen, in denen man mei-
nen koénnte, Lerch steht gerade einem Reporter Rede und Antwort, wenn er seitlich
an der Kamera vorbeischaut. Das Zusammenspiel dieser Elemente entspricht prinzi-

piell der Kommunikationssituation von Live-Sendungen.

Durch das ,Fehlen” von Kostiimen wird diese Situation unterstrichen und bringt eine
weitere Ebene zum Vorschein. Einerseits wird eine ,echte Darstellung” suggeriert,
andererseits abstrahiert es das reale Geschehen. Natirlich entstehen durch Mimiken
und Rollenzuschreibungen Bilder in den Kdpfen der Rezipientinnen. Der Fokus wird
jedoch auf eine inhaltliche und emotionale Ebene gelegt, der frei sein soll von aul3er-

lichen Vorurteilen.

Diese Auspragungen des Intermedialen werden nach Rajewsky unter den Begriff der

Systemkontamination qua Translation zusammengefasst, dem auch Elemente der

Theaterversion unterzuordnen sind. Durch die Abfolge der Interviewpassagen wer-
den den Zuseherinnen Abschnitte eines grofReren Bedeutungszusammenhangs in
Mikrogeschichten zuteil. Wie beim Prinzip des zappings vom Fernsehen, sind Erz&ah-

lungen aneinander gereiht, die oftmals pl6étzlich abbrechen.

,Marcel Schonfeld: [...] Nach diesen AuBerungen begannen wir dann, zu dritt
auf Marinus einzuschlagen. Dabei beschimpften wir ihn alle drei mit Worten:
Du Jude, du Penner, du Assi usw.

Burgermeister 1: Potzlow ist ein ganz normales Dorf. Wir haben einen Tau-
benzichterverein und eine Freiwillige Feuerwehr. Vor ein paar Jahren sind wir
zum schénsten Dorf Deutschlands gewahlt worden. [...]<*%

Diese Schilderungen von Marcel Schonfeld stammen aus der zweiten Beschuldig-

tenvernehmung und erzéhlen den ersten grausamen Teil der Misshandlungen. Lerch

1% Theater heute, Nr. 6, 2005, S. 51.
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als Burgermeister fallt Wrage als Marcel Schonfeld direkt ins Wort und man kommt
sich vor als ,ware man im falschen Film“, wenn er Uber die Gewdhnlichkeit des
Dorfes spricht, als hatte man den Sender gewechselt, weil man die Gewalt ausblen-

den mdchte.

Im Unterschied zu vorhergehenden Darstellung ist dieses Vorgehen zwar der Ge-
samtstruktur immanent, es wird jedoch die Bedeutung der von Rajewskys geforder-
ten Markierung erkennbar. Im Gegensatz zum Film hat das Drama vice versa keine
konkret filmischen Verweise, wie z.B. Projektionen es sein konnten. Der Rezipient
nimmt die Gestaltungsstruktur wahr, wirde aber um es dem filmischen System zu-
zuordnen eine rezeptionslenkende Kraft — eine Markierung — bendétigen, um die Illu-
sion des zappings zu erkennen. Wenn hier vom filmischen System die Rede ist, tritt
eine Ungenauigkeit auf, da es sich eigentlich um das mediale System Fernsehen
handelt. In Bezug auf das Fernsehen wurde bereits eine explizite Systemerwahnung
festgestellt, die jedoch als Markierung nicht ausreichend ist. Die lllusion des Live-
Sendungscharakter kommt im Theaterstuck nicht zur Geltung, da die Gleichzeitigkeit

von Produktion und Rezeption dem Theater immanent ist und somit dominiert.

Ein Verfahren bei dem medienunspezifische bzw. medial deckungsgleiche Kompo-
nenten des Bezugssystems verwendet werden, ist bei Rajewsky der Terminologie

der teilaktualisierenden Systemkontamination unterzuordnen. Bei Der Kick ist das

theatrale System von fremdmedialen Komponenten durchzogen, denen jedoch eine
filmische lllusionsbildung fehlt. Wahrgenommen wird eine unkonventionelle, verfrem-
dende Erzahltechnik, wie sie zeitgendssisch oftmals in verschiedenen Auspragungen

zu finden ist. Es kann somit eine teilaktualisierende Systemkontamination durch

Rezipientinnen festgestellt werden, das Verfahren ist jedoch auch mit phdnomenolo-

gischen Theorien wie dem Verfremdungs-Effekt von Brecht in Analogie zu setzen.

Bei der personlichen Recherche zur Rezeption des Kick-Projektes wurden diverse

Wahrnehmungsebenen deutlich. Bei der Medien-Rezeption wurde bereits erwéhnt,

dass Journalistinnen, die Film wie Theaterversion gesehen haben, den Film haupt-
sachlich in Anlehnung an das Theaterstiick erklaren. Grundsatzlich ist dem nichts

entgegenzusetzen, da Andres Veiel selbst bei einer Podiumsdiskussion meint: ,Basis
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ist ein Theaterstiick. Stehen wir dazu, dass das so ist!“**® In diesen Fallen wurde
wenig Uber medienspezifische Umsetzungsformen reflektiert. Teilnehmerinnen die-
ser Podiumsdiskussion — die ebenfalls Theaterstick und Film gesehen haben —
meinten im Theater mehr Emotionalitdt wahrgenommen zu haben, die durch ein
hoheres Ausmald an Korperlichkeit und Authentizitat zustande kam. Die Filmversion
beeindruckte besonders durch die ,Virtuositat des Schauspiels®, die Mimiken und
Feinheiten in der Umsetzung. Dies ist von besonderer Bedeutung, da aus diesem
Grund eine Reflexion Uber das Schauspiel per se zutage tritt. Im Theater geht diese
Komponente verloren, da man sich der ,Abmachung” bewusster ist, dass es sich
beim Gezeigten um darstellendes Spiel handelt, als im Film. So entsteht eine weitere
Ebene, in der es nicht um den zugrunde liegenden Fall geht, sondern um eine Refle-

xion Uber das Theater.

In weiterer Folge stellt sich die Frage, was das Herausragende bei der Verwendung

von Intermedialitat im Kick-Projekt ist?

Mit den intermedialen Bezugnahmen im Kick-Projekt versucht Veiel konventionelle
Muster und Vorurteile zu durchbrechen, auf inhaltlicher sowie phanomenologischer
Ebene. Durch die intermediale Bezugnahme im Film auf das Drama wird eine
Medienreflexion ausgeldst. Es fand eine asthetische Entscheidung zugunsten des
Theaters statt, die die Mdglichkeit birgt, dass die Zuseherlnnen von der Tat an sich
abgelenkt werden. In der vorhergehenden Analyse wurden jedoch bereits Punkte
angefuhrt, die bekunden, dass den Zuseherlnnen mittels intermedialer Bezug-
nahmen neue mediale Erfahrungen zuteil und differenzierte Sichtweisen zur Thema-
tik ermoglicht werden. Aufgrund der Reizliberflutung durch Medien ist es schwierig,
neue Wahrnehmungsmaglichkeiten flr Rezipientinnen hervorzubringen, was Andres

Veiel mittels der Verwendung von Intermedialitat gelingt.

Man kann behaupten, dass Theatralitat in der Filmversion von Der Kick benutzt wird

um einen Mikrokosmos, einen kompensierten Raum zu schaffen.

Durch die Einheit des Ortes und die Verkérperung der 19 Figuren durch zwei Perso-
nen wird die Handlung reduziert dargestellt. Der Verhdrwagen, der einem Ausstat-

tungselement des Theaters gleicht und nicht auf eine filmische Realitat abzielt, for-

199 podiumsgesprach, 28.01.2007.
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dert eine fiktionale Ebene im Film zutage. Die Verwandlung der Figuren, anstelle der
Montage fihrt zu einer zwiespaltigen Wahrnehmung, die zwischen dem dokumenta-
rischen Ansatz der Erzéhlpassagen und dem Schau-Spiel liegt. Durch diese
Mischung an Reduktion, Fiktion und Abstraktion wird ein fiktiver Mikrokosmos ge-
schaffen, in dem den Rezipientinnen viele Wahrnehmungsebenen zuteil werden. Da
sich die Illusionsbildung fremdmedialer Mittel bedient, kann man konstatieren, dass
dieser Mikrokosmos eine Ausformung der Intermedialitat im Kick-Projekt ist.

An diesen Gedanken anschliefend, kann man feststellen, dass die Intermedialitét

zwischen Theater und Film eine eigene Art der Imagination, sukzessive der Kommu-

nikation schafft. Durch die Darstellungsweise des Geschehens wird eine ungew6hn-

liche Form der Konzentration gefordert, die darauf aufbaut, dass nicht naturalistisch
bebildert, sondern der Fokus mittels distanzierender Abstraktion auf wesentliche
Thesen geleitet wird. Die Figuren werden, wie bereits erwahnt durch Gestik und Mi-
mik erkennbar und ebenso verwandelbar. Allein die Tatsache, dass ein einzelner
Schauspieler mehrere Figuren spielt, inkludiert ein differenziertes Dasein: Es gibt
meist nicht nur eine Seite einer Geschichte. Wie multiple Personlichkeiten erklaren
sie sich und den Zuseherlnnen Vorgéange rund um die konkrete Tat. Diese Form syn-
thetischer Intermedialitéat bringt auf beiden Ebenen eine Erfahrung mit sich: sowohl
im Hinblick auf die Kunst (der ,art media®“) als auch auf das Lebens (der ,life media®)

werden verschiedene Mdglichkeiten des Handelns und Denkens aufgezeigt.

Die Erhebung des Mordes an Marinus Schoéberl auf die dargelegte kinstlerische
Ebene wird durch den Verzicht auf Bebilderung einerseits in der Imagination ver-
harmlost. Andererseits obliegt die Imagination jedem/r ZuseherIn, der/die sich die
Bilder selbst konstruiert. Die Bilder entstehen somit in den Kdpfen der Rezipientin-
nen, was ein hohes Ausmalf} an Interaktion bedeutet. Diese Art der Kommunikation —
zu der auch die bildliche Kommunikation gehort — ist durch die Synthetische Interme-

dialitét nach Schroter besonderes Merkmal des Kick-Projektes.

Zusammenfassend ist erkennbar, dass im Anschauungsbeispiel des Kick-Projektes
verschiedene intermediale Ebenen zu finden sind. Angelehnt an Rajewsky sind in-
haltliche intermediale Bezugnahmen, wie fremdmediale Systemerwdhnungen er-

kannt worden. Diese und die Kategorie der Systemkontamination legen Grundsteine
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fur Uberlegungen die in eine phanomenologischere Richtung gehen. So wurde ange-
lehnt an Schroter und Paech analysiert, inwiefern Intermedialitat im Kick-Projekt auf
formaler Ebene eine Rolle spielt. Besonders die Filmversion ist ein interessantes
Beispiel, wie fremdmediale Strukturen von einem Medium aufgenommen werden

kdnnen.
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Zusammenfassung und Ausblick

Das Kick-Projekt stellt im zweiten Teil einen empirischen Untersuchungsgegenstand
dar, in dem verschiedene Formen der Intermedialitéat, auf narrativer sowie strukturel-
ler Ebene erkennbar sind. Es handelt sich um dramaturgische Phanomene, die oft-
mals mehreren Theorien der Intermedialitdt zuordenbar sind. Aus diesem Grund hat
es sich als sinnvoll ergeben, die theoretischen Standpunkte von Rajewsky, Schréter
und Paech in der Analyse parallel anzuwenden, sie gleichsam zu kombinieren. Auf
diese Art wurde es madglich verschiedene intermediale Auspragungen wahrzuneh-

men und Synergien fur eine differenzierte Betrachtung zu nutzen.

Das strukturierte Vorgehen von Rajewsky war in der angewandten Analyse grund-
satzlich sehr brauchbar. Es stellte sich jedoch heraus, dass sie zumeist Uber eine
kategorische Einteilung der intermedialen Ausformung nicht hinaustritt. So ist es hilf-
reich mittels ihrer Theorie z.B. eine ,evozierende Systemerwdhnung“ festzustellen.
Danach tritt ein Problem auf, dass in der Intermedialitdtstheorie immer wieder thema-
tisiert wird: die Gratwanderung zwischen inhaltlicher und phanomenologischer
Ebene. Besonders bei Rajewsky ist diese Grenze oft nicht klar gekennzeichnet und
man lasst sich durch ihre klare Struktur dartber hinwegtauschen, dass sie Inhalte mit
Phanomenen vermischt. Darauf zurtckfihren lasst sich auch das oftmalige Aus-
bleiben von weitergehenden Uberlegungen und Interpretationen: inhaltliche Feststel-
lungen eines intermedialen Bezuges, haben nicht immer eine phanomenologische

Bedeutung fur die Intermedialitat.

Zieht man zur Feststellung nach Rajewsky, dass es sich z.B. bei ,American History
X* um eine evozierende Systemerwahnung handelt, nun Uberlegungen nach Paech
und Schroter hinzu, erweitert sich die Analyse. In dem zwiespéltigen Verhaltnis zwi-
schen filmischer Fiktion und realen Handlungsweisen zeigt sich der Gedanke der
auratischen Erfahrung des Un-/Lebendigen, der weiterfihrt zum Begriff des ,Raum-
Zeit-Gefliges”, der wiederum weiterfihrt zum Zusammenspiel von ,life media“ und

Lart media“.

Die drei Theorien divergieren also grof3tenteils, fiigen sich aber zu einem befruch-

tenden Ganzen. Schroter stellt auf theoretischer Ebene ein Uberleitendes Moment
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dar. Sein Forschungsstandpunkt ist jedoch nicht so fundiert erarbeitet, wie es bei Ra-
jewsky und Paech der Fall ist. Es ist eher eine Zusammenfassung aus diversen
Anséatzen, die in eine kunsttheoretische Auseinadersetzung mit Intermedialitat geht.
Kunsttheoretisch in dem Sinne, als dass er sich mehr mit Phdanomenen der neueren
Kunstgeschichte auseinandersetzt als mit herkdmmlich medialen Systemen wie bei-
spielsweise mit Literatur, Theater und Kino. Dieser Ansatz und die soziologische
Komponente der Konstitution von Medien sind jedoch fiir die Intermedialitatstheorie
ebenso von Bedeutung.

Paech wehrt sich ausdricklich gegen die Analyse von Fallbeispielen, besonders im
Hinblick darauf, dass dadurch die erwahnte Vermischung von Form und Inhalt statt-
findet. In Bezug auf die konkrete Analyse von Der Kick war es &uf3erst wichtig,
seinen Ansatzen Raum zu geben. Forderlich war, dass er der Theorie keine Katego-
risierungskorsetts aufzwingt. Er 6ffnet ein breites Gebiet, die viele Erkenntnisse des

Intermedialen zulasst.

Eines der zentralen Ergebnisse dieser Arbeit ist die Herleitung des Phanomens der
auratischen Erfahrung des Un-/Lebendigen nach Joachim Paech. Bedeutung erlangt
hat diese intermediale Begrifflichkeit, indem sie in verschiedenen Formen des Inter-
medialen wieder zu finden ist, was einer Ausdifferenzierung und Neukonstituierung

des Begriffes nicht entgegenstehen soll.

In Schréters Forschungsansatz stellt die ,Synthetische Intermedialitat® einen wichti-
gen Beitrag zu dieser Arbeit dar. Diese Form der Intermedialitéat auf3ert sich als revo-
lutionar-utopischer Gestus, der in der Uberwindung der Monomedien einer gesell-
schaftlichen Befreiung gleich zu setzten ist. So versucht der Regisseur Andres Veiel
im Kick-Projekt allen Figuren, eine gleich gewichtige Stimme zu geben: Tatern wie
Opfern. Dramaturgisch umgesetzt wird dieser Ansatz mit dem Verzicht auf Bebilde-
rung wodurch alle Figuren auf eine gleiche Rezeptionsebene gestellt werden. Inter-
medial Uberhoht die ,art media“ die ,life media“ zu einer &sthetischen Form, befreit

sozusagen die Ausformung des Lebens aus seinen realen Zwéngen.

Zusammenfassend kann man sagen, dass die Intermedialitdt im Kick-Projekt die

Wahrnehmung der Zuseherlnnen verandert und mit neuen Erfahrungsebenen berei-
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chert. Kinobesucherlnnen fuhlen sich bei Der Kick z.B. durch die Einheit des Ortes
im Film, einer Nahaufnahme und einer direkten Ansprache durch den/die Schauspie-
lerIn als wirden sie in einer Interaktion mit dem/der Schauspielerin sein. Die Gleich-
zeitigkeit von Schau und Spiel ist dem Kino grundsatzlich nicht eigen, die ZuseherIn-
nen werden in eine ,Augenzeuglnnen-Perspektive" versetzt. Der Film vermittelt eine
lebendige Aura, die eine Teilnahmslosigkeit gegentber den dargestellten Gescheh-
nissen erschwert. Durch diese Erfahrung werden die Zuseherinnen — mehr als im
herkdbmmlichen Kino — dazu aufgefordert sich eine eigene Meinung zu bilden. Diese
Mischung an Reduktion, gepaart mit Fiktion und Abstraktion schafft einen Mikrokos-
mos, in dem eine ungewdhnliche Form der Konzentration gefordert wird. Diese baut
ebenso darauf auf, dass nicht naturalistisch bebildert, sondern der Fokus mittels dis-
tanzierender Abstraktion auf wesentliche Thesen geleitet wird.

Die im Kapitel 2.6. beschriebenen Formen der Rezeption des Kick-Projektes bieten
Material fir eine Weiterfuhrung der intermedialen Analyse. Fiur eine Intermedialitat
zwischen Drama und Film bieten sich die beiden Dokumentation Zur falschen Zeit
am falschen Ort (2006, Milosevic) und Potzlow Geschichte X (2005, Jeshel, Kramer)

an. Ein Teil eines Zitats aus dem Text von Der Kick dient Tamara Milosevic als Titel:

,BURGERMEISTER 2 Ich geh’ davon aus, zu dem Zeitpunkt, wo die beiden
Schonfeldbrider da an dem Abend ... Ich glaube, der Marinus war zur fal-
schen Zeit am falschen Ort. Es hatte ebenso gut ein anderer sein kdnnen. Die
wollten den Abend irgendeinen aufklatschen da ... [Hervorbebung durch die
Autorin]*2%

Besonders jedoch die Arbeit von Jorg Jeshel und Brigitte Kramer bietet mehrere An-
satze zur Analyse: Schon im Titel ,Potzlow Geschichte X* finden sich Momente der
Systemerwahnung nach Rajewsky und der beschriebenen Interpretation von ,life

media“ nach Schroter.

Inwiefern diese intermedialen Ph&dnomene die Wahrnehmung perzeptiv oder kognitiv
verandern, ist schwer feststellbar und fur eine Intermedialitatsforschung nicht von
vorrangiger Bedeutung. Wichtig hingegen ist die Erkenntnis, dass Intermedialitat in
der heutigen Medienvielfalt allgegenwartig ist. So ware die Frage zu klaren, ob die
jeweiligen Analyse-Disziplinen ohne eine intermediale Betrachtungsweise in Zukunft

200 Theater heute, Nr. 6, 2005, S. 51.



99

Uberhaupt auskommen. Es ware bereichernd alle Medientheorien mit einem inter-
medialen Analyseaspekt zu versehen. Um solch ein Ziel zu erreichen, wéare eine
endgultige Loslésung von der Intertextualitdt von Bedeutung. In der Komparatistik
liegt das Hauptaugenmerk am ,Text“, der gleichzeitig den Untersuchungsgegenstand
darstellt. Bei der InterMEDIAlitéat hingegen sind verschiedene Medien im Diskurs.
Hier auf der Ebene des jeweiligen ,Textes" zu agieren, ist nicht ausreichend. So kann
man resuimieren, dass wichtige Positionen zur Intermedialitdtsforschung nebenein-
ander bestehen, es jedoch noch an der ars combinatoria der verschiedenen Ansatze
fehlt.
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Abstract

Das Forschungsinteresse dieser Diplomarbeit liegt darin, Phdnomene und Méglich-
keiten der Intermedialitéat zwischen Theater und Kino aufzuzeigen. Was kann ein in-

termedialer Bezug im Drama sein? Wie kann Intermedialitat im Film figurieren?

Der Kick stellt einen empirischen Untersuchungsgegenstand dar, wobei es sich um
das Theaterstiick und den gleichnamigen Film handelt. Mittels einer intermedialen
Analyse wird die Inszenierungs- und Filmanalyse bereichert. Anhand dieses konkre-
ten Beispiels wird gleichzeitig versucht die Theorien von Irina O. Rajewsky, Jens
Schréter und Joachim Paech einer Anwendbarkeit zu unterziehen. Mit dieser Vorge-
hensweise tritt eine beiderseitige Bereicherung zutage.

Im ersten Teil der Arbeit werden theoretische Positionen der Intermedialitat zeigen,
dass diese Forschung in standiger Entwicklung ist. Es existieren verschiedene An-
satze und Kategorisierungsversuche nebeneinander, so geht Irina O. Rajewsky in
ihren Darstellungen sehr methodisch vor und stellt verschiedene Kategorien auf: die
Medienkombination, der Medienwechsel, intermediale Beziige, die explizite System-
erwahnung, die Systemerwahnung qua Transposition, die Systemkontamination qua
Translation und die Teilaktualisierende Systemkontamination.

Der theoretische Ansatz von Jens Schroter zeichnet sich durch einen soziologischen
Blickwinkel auf die Thematik aus. Seinen Ausfuhrungen liegen auch kunst- und sys-
temtheoretische Ansichten zugrunde. Er unterscheidet vier Typen von Intermedialitat:
die Synthetische Intermedialitat, die Formale oder Trans-mediale Intermedialitat, die
Transformationale Intermedialitat und die Ontologische Intermedialitéat. In seinem

Vorgehen stellt er ein Uberleitendes Moment zu Joachim Paech dar.

Paechs Ziel ist es, den Formwandel selbst als Inhalt des Medienwechsels in einem
Transformationsverfahren zu veranschaulichen. Dabei ist ein wichtiger Grundsatz,
dass die Inhalte analysierter Werke nicht mit ihrer formalen Struktur verbunden wer-
den. Sein Interesse gilt dem Formwandel und dem einhergehenden ,Dazwischen* als
Differenz-Form von Medien.
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Der Kick stellt einen vielfaltigen Untersuchungsgegenstand dar. Dem Projekt zugrun-
de liegt die Totung des 17-jahrigen Marinus Schoberl durch drei seiner Freunde im
Jahr 2002. Dieser Mord wurde — laut Gestandnis — nach einer Szene des Filmes
American History X vollzogen und wird in weiterer Folge wiederum Gegenstand des

filmischen Mediums.

Beim Kick-Projekt sind verschiedene Formen der Intermedialitat, auf narrativer sowie
struktureller Ebene erkennbar. Es handelt sich um dramaturgische Phanomene, die
oftmals mehreren Theorien der Intermedialitdt zuordenbar sind. Aus diesem Grund
hat es sich als sinnvoll ergeben, die theoretischen Standpunkte von Rajewsky,
Schréter und Paech in der Analyse parallel anzuwenden, sie gleichsam zu kombinie-
ren. Auf diese Art wurde es mdglich verschiedene intermediale Auspréagungen wabhr-

zunehmen und Synergien fur eine differenzierte Betrachtung zu nutzen.

Zusammenfassend kann man sagen, dass die Intermedialitdt im Kick-Projekt die
Wahrnehmung der Zuseherinnen veréndert und mit neuen Erfahrungsebenen berei-
chert. Kinobesucherlnnen fuhlen sich bei Der Kick z.B. durch die Einheit des Ortes
im Film, einer Nahaufnahme und einer direkten Ansprache durch den/die Schauspie-
lerin als wirden sie in einer Interaktion mit dem/der Schauspielerin sein. Die Gleich-
zeitigkeit von Schau und Spiel ist dem Kino grundsétzlich nicht eigen, die Zuseherin-
nen werden in eine ,Augenzeuglnnen-Perspektive” versetzt. Der Film vermittelt eine
lebendige Aura, die eine Teilnahmslosigkeit gegentiber den dargestellten Gescheh-
nissen erschwert. Durch diese Erfahrung werden die Zuseherinnen — mehr als im
herkdbmmlichen Kino — dazu aufgefordert sich eine eigene Meinung zu bilden. Diese
Mischung an Reduktion, gepaart mit Fiktion und Abstraktion schafft einen Mikro-
kosmos, in dem eine ungewdhnliche Form der Konzentration geftérdert wird. Diese
baut ebenso darauf auf, dass nicht naturalistisch bebildert, sondern der Fokus mittels
distanzierender Abstraktion auf wesentliche Thesen geleitet wird.
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