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Thomas Anz

»Das Bedurfnis nach rdumlicher Orientierung scheint so tief in
uns verankert zu sein, dass auch nicht raumliche
Sachverhalte standig raumlich modelliert werden, dass man
also beispielsweise jemandem 'nahe steht', obwohl er sich
tausend Kilometer entfernt von einem aufhélt. Literatur ist eine

Fundgrube fur Untersuchungen zur Raummetaphorik.”



I. Vorwort & Danksagung

Die vorliegende Diplomarbeit entstand in zwei Etappen, von Juni bis
November 2009 sowie November 2010 bis Juli 2011. Die Idee keimte
wahrend der tagtaglichen Fahrt in offentlichen Transportmitteln, wo ich im
Zeitalter grenzenloser Mobilfunktechnik taglich Zeugin von langweiligen
Einkaufsprotokollen (,Mich, Brot, Eier, noch was?“) oder aufwihlenden
Beziehungsdramen (,Das kann er/sie nicht machen!”) werde.
Ausgesprochen einig sind sich mobile Telefongespréachspartner jedenfalls
zur Frage: ,Wo bist du gerade?“. Das gab mir zu denken, da mir schien,
diese ungewohnte, weil fUr die Zivilisation relativ neue Mobilitat sei rein
sozial nur durch die konkrete Verortung des Gesprachspartners zu
ertragen. Ein erster Blick in den Bibliothekskatalog bestétigte meine These:
Das Verlangen nach einer Konkretisierung der Raumlichkeit scheint mit
zunehmendem technischen Fortschritt zu steigen. Der private Raum als
individueller Bestandteil des sozialen Raumbegriffs weitet sich bis an die
Grenze der mobilen Erreichbarkeit aus und scheint damit den offentlichen
Raum in eine Abseitsposition zu drangen. Neue Raumbegriffe wie
Cyberspace losen traditionelle ab. Mit dieser ersten Ideensammlung liel3 ich
mich also zum theoretischen Zugang zum Thema inspirieren. Der
literaturwissenschaftlichen Analyse zuganglich wird der Raum schlielich
immer erst dort, wo man ihn oder etwas von ihm in Text verwandelt hat
bzw. in etwas Textanaloges, wie einen Spielfilm, das in einer Sprache
lesbar ist, denn auch ein Film ist lesbar. Soweit zur Basis.

Konkret wurde das Thema schliel3lich durch die Ringvorlesung Die
rdumliche Dimension in Literatur und Film im Wintersemester 2008/2009.
Wahrend des Einfluihrungsvortrags sprach Dozent Thomas Ballhausen zum
Thema Kartographie und Kybernetik. Notizen zu den Adaptionen der
Brothers Quay. Nach seinem Vortrag war mir erstmals bewusst geworden,
dass ,Raum” mehr ist als die bloRe Vorstellung vom objektgefillten
»-absoluten Raum“ gemal der Empirie Sir Isaac Newtons. Konkrete Raume
konnen von uns betreten oder verlassen werden, sie kdnnen erfahren
werden oder versperrt bleiben. Auf der anderen Seite ist der Raum ein sehr

abstrakter Begriff, dem in der Kritik der Postmoderne entscheidende



Bedeutung beigemessen wird. Ein Beispiel hierfur findet sich in Marcus
Schroers Einleitung zur Raumsoziologie:

.Kbnnen wir uns unter ,Lebensraum’ noch etwas
Konkretes vorstellen, scheint schon der ,Weltraum’
nicht mehr recht fassbar, weil er sich in seinen
unendlichen Weiten und seinen immer noch
expandierenden Ausmalen unserer Erfahrung
entzieht."

So konnen fiktive Raume abstrakt definiert werden, sie kbnnen fernab
jeder Materialitat existieren und verdanken ihre Existenz dem menschlichen
Vorstellungsvermdgen, der Phantasie. Hierauf zielt das Interesse dieser
Diplomarbeit ab. Wie gelingt es den fiktiven, erdachten und
niedergeschriebenen Ort in einem Roman dem Leser zu vermitteln? Wie
kann diese Vermittlung in einem zweiten Schritt in visuelle,

aufeinanderfolgende Bilder in Form eines Spielfilms umgewandelt werden?

Ich danke Univ.-Prof. Dr. Norbert Bachleitner fur die Zustimmung zum
Thema, die wissenschaftliche Betreuung der Arbeit und konstruktive Kritik.
Dank gebuhrt auch Mag. Thomas Ballhausen, der in der frihen Phase die

gewinnbringende Idee zum Thema hatte.

Meinen lieben Freunden Mag. Sandra Schmid, Kathi B., Dr. Johannes
Penninger und Mag. Jakob Pumberger danke ich fir akribisches
Korrekturlesen, spezifisches Wissen und dafiir, dass sie zum Abschluss
dieser Arbeit malf3geblich beigetragen haben: Ohne Euch und eure

Motivation ware diese Arbeit noch immer in der ,Schlussphase*!

Nicht zuletzt gilt mein besonderer und tiefer Dank meinem Mann Dr.
Amin Aschour, ohne dessen allumfassende Unterstitzung ich weder Kraft
noch Mdglichkeit gesehen hétte, das Studium nach langer Unterbrechung
abzuschlie3en. Meinen Eltern — Susanne und Karl — danke ich, dass sie
mich, wann immer ihnen moglich, entlasteten, ganz besonders in den

vergangenen 18 Monaten.



Fiir Nila
und

Dr. Big



Il. Einleitung: Vergleichsbasis und zentrale Fragestellung

Obwohl sich der Begriff Komparatistik ausdricklich an Vergleichen
orientiert, sollte man diesen Aspekt nicht Uberbewerten. Es ware falsch
anzunehmen, dass die grundlegende methodische Arbeitstechnik des
Vergleichens ausschlieBlich der Komparatistik vorbehalten ist. Alle
Wissenschaften stellen Vergleiche an, weil es Aufgabe der Forschung ist,
schliissige Ergebnisse selbst bei komplexen Fragestellungen zuzulassen.
Zwei Arten des Vergleichs fihren in der Komparatistik zum Ziel: Da ware
auf der einen Seite der genetische Vergleich, der nach direkten Einflissen
sucht, sich allerdings auch mit der Frage nach bewussten oder
unbewussten indirekten Kontakten auseinander setzt. Im Unterschied dazu
beschaftigt sich der typologische Vergleich damit, dass sich ,aufgrund von
ahnlichen Ausgangssituationen, die geographisch, wirtschaftlich und

1 kénnen.

gesellschaftlich bedingt sein kénnen, &hnliche Typen entwickeln
Im Rahmen dieser Diplomarbeit werde ich anhand eines typologischen
Vergleiches die Umsetzung der raumlichen Dimension in den Romanen
The Cement Garden und Die Ausgesperrten, sowie deren gleichnamigen
Kino-Adaptationen der Regisseure Andrew Birkin und Franz Novotny
miteinander vergleichen und begriinde dies in vier Punkten wie folgt:

Der typologische Vergleich dieser Werke begriindet sich erstens in der
Wirkung der Ausgangsromane — sowohl bei Jelinek als auch bei McEwan
handelte es sich zum Zeitpunkt der Veroéffentlichung um aufstrebende
Autoren. McEwans The Cement Garden wurde 1978 vergffentlicht, 1980
erschienen Jelineks Die Ausgesperrten. Beide Romane erzielten grofRe
Resonanz, wurden von der Kritik Gberwiegend positiv aufgenommen und
weisen heute eine vielfaltige Rezeptionsgeschichte auf’. Zweitens: Die
Werke &ahneln einander thematisch. Die jungen Autoren — McEwan,

geboren 1948 ist zum Zeitpunkt der Veroffentlichung 30 Jahre alt, Jelinek,

1 Siehe Artikel Komparatistik in: Niinning, Ansgar (Hg.): Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie.
Ansatze - Personen - Grundbegriffe. 4. Auflage. Stuttgart und Weimar: Metzler 2008 [= Nlnning
2008], S. 372.

2 Einen Start in die Rezeptionsgeschichte und Uberblick zum Werk erméglichen zu Jelinek Janke,
Pia u. Studenten (Hg.): Werkverzeichnis Elfriede Jelinek. Wien: Praesens 2004. sowie Reynolds,
Margaret, Noakes, Jonathan: lan McEwan. The Essential Guide. London: Vintage 2002. und Slay,
Jr., Jack: lan McEwan. New York: Twayne Publishers 1996.



geboren 1946, 34 Jahre alt — setzten sich mit den Problemen
Heranwachsender des unteren Mittelstandes auseinander und zeigen
soziale Missstande und Klassenunterschiede anhand scharfer Beobachtung
durch genaue Spracharbeit auf.

Auch &ahnliche literarische Einflisse sind festzumachen. McEwan und
Jelinek machten sich in jungen Jahren mit Freud und Kafka vertraut. Beide
Autoren schrieben ihren Roman in eine gewisse Laborsituation ein, indem
sie die Protagonisten raumlich und sozial von ihrem Umfeld isolieren. So
konstruiert sich ein geschlossener Sozialraum, in dem die jugendlichen

“3 finden.

Protagonisten zu einem kleinbtrgerlichen ,Individualanarchismus

Als vierte Gemeinsamkeit ist schlieBlich die zeitliche wie epochale
Einordnung der Werke sowie deren Kontext zu sehen. Beide Sozialdramen
entstanden im Europa der 1980er-Jahre und kénnen damit in den Kanon
postmoderner Literatur eingereiht werden. Jelineks Die Ausgesperrten und
McEwans The Cement Garden haben einen gemeinsamen Nenner: Sie
wollen die Realitdt zeigen, ungeschminkt und wahr am Beispiel einfacher
Menschen. Typisch ist daher die kritische Auseinandersetzung mit
Menschen aus der Unterschicht der westlichen Gesellschaft — im Fall von
Die Ausgesperrten der Nachkriegszeit (ein Spezifikum &sterreichischer
Literatur), McEwan hingegen bleibt in der Gegenwart, in England um 1980.
Die Protagonisten sind einfache Menschen, die als Versager oder
Allerweltsmenschen auftreten, dem Bild vom Antihelden entsprechen und
ein ausweglos tristes, verkommenes Leben fiihren. Der Fokus des
Erzahlten liegt auf dem Alltaglichen, Untersagten und dem Verbotenen
(Gewalt, Raub, Inzest), nicht das AulRergewdhnliche wird zum Thema.
Augenmerk beider Literaten wird ferner auf das Schabige und Verborgene

gelegt, all jenes, was reflexartig dazu bewegt, den Blick abzuwenden.

Auf folgende Fragen moéchte ich Antworten finden:
- Wie erfolgt die Darstellung der rdumlichen Dimension rein verbal in
Form von geschriebener Sprache in den Romanen?

- Wie findet die Umsetzung der rdumlichen Dimension ausgehend von

3 Loffler, Sigrid: Weltdame, schdn bose. In: Profil, 27. 5. 1980.
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der literarischen Vorlage in die filmische Adaptation statt, wo nun
neben zwei optischen Kanélen (Darsteller und Set) auch zwei
akustische Kanale (verbal, in Form der Darstellersprache und
nonverbal, Gerduschkulisse aktiv und passiv in Form von Filmmusik)
zur Verfugung stehen. Speziell von Interesse ist hier die Frage nach
dem Wie sowie die Darstellung raumlicher Elemente und ihrer
Funktion fur den narrativen Ereignisverlauf.

- Welche Funktion dbernimmt der Raum in den vier Werken? Lassen
sich hier grundlegende Differenzen oder Gemeinsamkeiten
herausarbeiten?

- Wie organisiert der Bildraum die Modalitaten des filmisch erzahlten
Raumes so, dass er fiur den Rezipienten auf bestimmte Weise

wahrnehmbar wird?



IIl. Theoretische Uberlegungen zum Raum

1. Zur Bedeutung der Postmoderne oder

Was fur die Moderne die Zeit, ist fir die Postmoderne der Raum.

Wird die Postmoderne heute als epochale Periode gesehen, galt sie ihren
Zeitgenossen zunéchst eher als eine Art Suchbegriff, der es ermdglichte
den kulturellen Ver&nderungen seit den spaten 1960er Jahren
nachzufragen. Mancherorts wird bereits hier ein Epochenbruch zwischen
Moderne und Postmoderne postuliert, mehrheitlich gilt eine Zasur seit den
1980er Jahren als sichtbar. Der Soziologe und Philosoph Zygmunt Bauman
gilt als einer der fuhrenden Theoretiker der Postmoderne. Er formuliert:

LAll in all, postmodernity can be seen as restoring to the
world what modernity, presumptuously, had taken away;
as a re-enchantment of the world that modernity tried
hard to dis-enchant.**

Man geht davon aus, dass sich die Postmoderne ganz entschieden
Uber die digitalisierten Kommunikationssysteme der jungsten Gegenwart
entfaltet, ein typisches Kennzeichen ist das Fehlen einer eigenen Sprache”.
Luhmann spricht von einer Selbstbeschreibung des Gesellschaftssystems,
zumal die gesamte virtuelle Welt bis heute auf dem Prinzip der Binaritéat
beruht. Hierin fult auch der Vorwurf® gegen die Postmoderne, sie wére der
Beliebigkeit verfallen. Genau diese Beliebigkeit aber lasst sich als
systematisches Kennzeichen festmachen. Fredric Jameson verabschiedet
schon fir die Moderne vier Denkmodelle, die auch in der Postmoderne
Gultigkeit besitzen und fortgefiihrt werden. Erstens sind die Dinge, wie sie
scheinen — die Dialektik von Wesen und Erscheinung verliert damit an
Uberzeugungskraft. Zweitens wird Freuds Unterscheidung von manifesten

und latenten Inhalten unterlaufen. Drittens ist eine Gegentberstellung von

4 Bauman, Zygmunt: Intimations of Postmodernity. London/ New York, 1992, S. X. Zitiert nach
Magister, Karlheinz, Riese, Utz: Postmoderne. In: Barck, Karhlheinz, Fontius, Martin (Hg.):
Asthetische Grundbegriffe. Historisches Warterbuch in sieben Banden. Stuttgart und Weimar:
Metzler 2003, Bd. 5, S. 4.

5Vgl. Ebd.

6 Wie bei jeder Epochenzuschreibung, ist sich auch hier die Kritik nicht einig. Umberto Eco zum
Beispiel meinte ironisch, dass der Begriff eines Tages fiir alles nach Homer verwendet werden
wirde. Fir und Wider der Debatte wirden den Rahmen dieser Arbeit sprengen.
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Authentizitat und Inauthentizitat als existenzialistisch zu werten und verliert
ebenso an Giltigkeit wie die Unterscheidung von Identitdt und Alteritat.
Viertens wird die ,semiotische Opposition von Signifikant und Signifikat
eingeebnet*.” Jamesons Conclusio:

~What replaces these various depth models is for the
most part a conception of practices, discourses and
textual play“; ,here too depth is replaced by surface, or
by multiple surfaces [...].“®

Asthetisches legitimiert sich somit nicht mehr tiber die Unterscheidung
zwischen Hoch- und Popularkultur. Das macht den Weg fir
massenkulturelle Phadnomene wie Comics, Kinofilme, digitale Poesie und
Popmusik, welche in der Folge als Kunst gesehen werden.

Auf dem Gebiet der Literaturwissenschaft ergeben sich ab den 1960er
Jahren Ansatze zur Definition von Postmoderne, die sich an einer
Erschopfung der Moderne festmachen. Quellen hierfir sind Harry Levins
Essay What Was Modernism? (1960) und Irving Howes Essay Mass
Society and Post-Modern Fiction (1959)°. Beide verweisen bereits darauf,
die Tendenz zu massenkultureller Einbettung von Kunst ernst zu nehmen.
In diesem Zusammenhang sprechen Levin und Howe eben vom Ende der
Moderne. Ausgehend vom kosmopolitischen Schmelztiegel New York 1965
zeichnet sich danach vor allem Leslie Fiedler aus der Tradition der New
York Intellectuals als Fursprecher der Postmoderne unter anderem durch
das Essay The New Mutants (1965) ab.*

Die Postmoderne wendet sich von der Vorstellung ab, die Geschichte
wirde sich auf einer Zeitachse bewegen. Stand noch im 20. Jahrhundert
von den metaphysischen Grundkategorien Uberwiegend die Zeit im

Mittelpunkt des Interesses, wird jetzt stattdessen die ,Verraumlichung“** der

"Ebd. S. 24.

8 Jameson, Fredric: Postmodernism. Or, the Cultural Logic of Late Capitalism. London und New
York: Duke University Press 1991, S. 12. Zitiert nach Magister/Riese S. 24.

9Ebd. S. 16.

10 Epd. S. 17.

11 Derrida spricht in seinem Essay (iber Freud etwa von der ,Verrdumlichung* oder auch vom ,Raum-
Werden® der Zeit: ,Die Verrdumlichung (mit anderen Worten die Artikulation) des Raumes und der
Zeit, das Raum-Werden der Zeit, und das Zeit-Werden des Raumes, ist immer das Nicht-
Wahrgenommene, das Nicht-Gegenwértige und das Nicht-Bewufte.” Derrida, Jacques:
Grammatologie. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1992, S 118f.
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Geschichte favorisiert. Der lineare Aspekt von Geschichte wird verdrangt,
wohingegen sich die Kulturwissenschaften zunehmend am Raumproblem

«12 ist seit Einsteins Relativitatstheorie als

orientieren. Der ,absolute Raum
obsolete Vorstellung anzusehen, da Einstein den absoluten Raum zwar als
Basis des physikalischen Raums ansieht, ihn aber in direkte Abh&ngigkeit
von Zeit und Energie stellt. Dennoch kann man davon ausgehen, dass sich
die Alltagssemantik bis heute an Newtons absolutem Raum- und Zeitbegriff
orientiert. Nach Newton sind Raum und Zeit unabanderliche Gro6R3en,
welche als Grundlage aller Ereignisse zu sehen sind*®. Hieraus postuliert
sich in den amerikanischen Cultural Studies und den europaischen
Kulturwissenschaften in der Folge der spatial turn'* und spéater der
topographical turn®®>, zwei Theoriekonstrukte der vergangenen drei
Jahrzehnte. Vor allem den spatial turn zeichnet seine enorme
Wirkungsgeschichte aus, die eine transdisziplindre Umwalzung der
Wissenschaften und einen Paradigmenwechsel zufolge hatte, was wahrend
der vergangenen Jahre im Rahmen wissenschaftlich kritischer

Auseinandersetzung immer wieder heftig diskutiert wurde.*

1.1. Literarische Bekenntnisse der Postmoderne an das Kino
Die anfanglich zégerliche Begeisterung fir das neue Medium — das Kino —,

die erst sogar in Ablehnung gipfelte, wie etwa bei Thomas Mann oder

12 Der ,absolute Raum* geht auf Sir Isaac Newton zurlick und ist die Grundlage fiir den
physikalischen Raum.

13 Einblick in die physikalischen Theorien Einsteins und Newtons gibt Mainzer, Klaus: Symmetrien
der Natur. Ein Handbuch zur Natur- und Wissenschaftsphilosophie. Berlin, New York: de Gruyter
1988, S. 240 -260 und 368 bis 387. Ferner: Newton, Isaac: Mathematische Prinzipien der Naturlehre.
Erklarungen. In: Heuner, Ulf (Hg.): Klassische Texte zum Raum. Berlin: Parodos 2008, S. 85-97.

14 Der Begriff ,spatial turn® wird urspriinglich dem Geographen Edward Soja zugeschrieben, der den
Begriff 1989 als Zwischeniberschrift in seinem Buch Postmodern Geographies verwendet. Dazu
Doring: “In seinem Ursprungskontext bezeichnet spatial turn gerade nicht die Mutter aller Kehren,
sondern ist vorerst kaum mehr als ein explorativer Verstandigungsbegriff in der Debatte unter
postmarxistischen Theoretikern.” (S. 8) 1991 wird der Begriff vom Literaturtheoretiker Fredric
Jameson in seinem Werk Postmodernism. Or, The Cultural Logic Of Late Capitalism. erstmals
spezifisch als literaturtheoretische Paradigmenbezeichnung verwendet: “A certain spatial turn has
often seemed to offer one of the more productive ways of distinguishing postmodernism from
modernism proper [...].“ (S. 154)

15 Magister/Riese, S. 22.

16 Zum Uberblick zur Verwendungsgeschichte des Begriffs ,spatial turn‘, sowie dessen Wirkungs-
und Kritikgeschichte wird Déring/ Thielmanns Anthologie Spatial Turn (2009) empfohlen.
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Hermann Hesse zu beobachten ist, verschwand spatestens nach dem Ende
des zweiten Weltkrieges.

.Fur die Literaten hat das Kino aufgehort, ein Ort
der Sehnsucht oder des Glicks zu sein bzw. der
Gefahr, sich ans Triviale einer Phantasie aus
zweiter Hand verlieren zu kdnnen. Das Kino ist zu
einem normalen Arbeitsplatz der Beobachtung der
Gegenwartskultur geworden, zu der Literatur und
Kino gleichermaRen [...] gehoren.“*’

Damit setzt sich Literatur durch, die das Kino nicht nur duldet, sondern
sich vom Medium Film gebrauchen lasst. Das zeichnet sich parallel im
direkten Austausch beider Medien ab — neben der Nouvelle Vague
entwickelt sich der Nouveau Roman. Paech dazu: ,Literarische Autoren
schreiben nicht nur filmisch® und fir den Film, sondern arbeiten von
vornherein mit Regisseuren, die sich ebenfalls Autoren ihrer Filme nennen
[...].“!®. Ein populéres Beispiel fir diese neue Art des Schreibens ist James
Joyce, der im Winter 1909 bis 1910 in Dublin das Volta-Theatre leitete. Die
assoziativen Bilderstréme, die er auf der Leinwand wahrnehmen konnte,
sind mit ihren montageférmigen Verbindungen eindeutig in seinem
Schreiben wieder zu erkennen.'® Als Bestatigung dieser These taucht in
Ulysses in einer kleinen Wahrnehmungskette eine Erinnerung an eine
vergangene Form des Kinos, das Mutoscope auf: ,A dream of wellfilled
hose. Where was that? Ah, yes. Mutoscope pictures in Capel street: for
men only. Peeping Tom. Willy's hat and what the girls did with it. Do they
snapshot those girls or is it all a fake?“*°

Ein weiteres Beispiel fur einen kinoerfahrenen Autor ist nach Paech
etwa Tennessee Williams, fir den das Kino eine Gegenwelt entwirft, die er

seinen Figuren anbieten kann, bevor sie sich in ihren Psychodramen

17 Paech, Anne, Paech, Joachim: Menschen im Kino. Film und Literatur erzéhlen. Stuttgart, Weimar:
Metzler 2000, S. 250.

18 Ebd. An Beispielen fiir diese intermediale Verschrankung werden genannt: Marguerite Duras,
Alain Resnais (Hiroshima Mon Amour, 1959), Alain Robbe-Grillet und Alain Resnais mit L'’Année
Deriniere & Marienbad, 1960, Wim Wenders und Peter Handke Die Angst des Tormanns beim
Elfmeter, 1971 oder Franz Novotny und Elfriede Jelinek mit Die Ausgesperrten, 1980/1982.

19Vgl. ebd, S. 251.

2 Joyce, James: Ulysses. E-Book des Projekt Gutenberg. Tag der Verdffentlichung: August 1, 2008
[EBook #4300]. Zitiert nach http://www.gutenberg.org/files/4300/4300-h/4300-h.htm , zuletzt
eingesehen am 30.5.2011.
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zerstoren.?! Vladimir Nabokov setzt vor allem in den Statistenrollen seiner
Romane seine Kinoerfahrung um. Der Ersttitel fir einen 1933 gefertigten
Roman hatte Camera obscura gelautet, wurde dann aber erst stark
verandert und erst 1938 in englischer Ubersetzung mit dem Titel Laughter
in the Dark verdffentlicht.?

Nicht zuletzt soll die vielleicht markanteste Eigenschaft des Films
gegenuber der Literatur genannt werden. Im sprachlichen Zeichensystem
vertritt der Siginifikant das Signifikat starker aufgrund von Konventionen als
aufgrund seiner Ahnlichkeit mit dem Signifikat.”® Der Film ebnet diese
Opposition von Signifikant und Signifikat ein. Aus der gleichzeitigen
Prasentation von Signifikant und Signifikat ergeben sich — im Gegensatz

zum rein sprachlichen Zeichensystem — Kurzschlusszeichen.?*

1.1.1. Kino- und Filmerfahrung der Autoren Jelinek und McEwan

Filmisches Schreiben setzt demnach Kinoerfahrung voraus. Film ist fur
Elfriede Jelinek eine selbstverstandliche Kunstform, die sie selbst nicht nur
regelmalig rezipiert, sondern auch aktiv reflektiert. Dazu ein Zitat,
entnommen aus einem Aufsatz ihrer Homepage: ,Die Filmkunst setzt ja,
wie jede andre Kunst, bei der etwas entsteht, ,gemacht’ wird, ein Werk in
Gang, das alles um es herum verdrangt; manchmal kann man dieses Werk
auch Wahrheit nennen, jedenfalls besteht es aus Gangen und Raumen, die
aus dem unbewegten Raum herausgeschlagen werden.”® Die Autorin ist
als intermedial arbeitend bekannt, einen Uberblick geben einerseits ihre
eigene Homepage?®, auf der sich eine Sparte ,zum Kino“ befindet, zum
anderen das Werkverzeichnis von Pia Janke?’. Eine winzige Auswahl ihrer
Arbeit inkludiert neben dem Drehbuch zu Die Ausgesperrten, ein
Opernlibretto zu David Lynchs Film Lost Highway, die freie Ubersetzung

mehrer Dramentexte von Georges Feydeau und Oscar Wilde, sowie das

21 Ehd. S. 251f.

2 Ehd., S. 254f.

23 Monaco, James: Film verstehen. Hamburg: Reinbek 2002 [= Monaco 2002], S. 165f.

24 \/gl. Ebd., S. 141.

% Jelinek, Elfriede: Ritterin des geféhrlichen Platzes. In: http://www.elfriedejelinek.com/ , zuletzt 30.
3.2011

2 http:/lwww.elfriedejelinek.com/ , zuletzt 28. 3. 2011

21 Janke, Pia u. Studenten (Hg.): Werkverzeichnis Elfriede Jelinek. Wien: Praesens 2004
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Mitwirken in diversen Kunstfiilmen (neben einer Kurzrolle in Die
Ausgesperrten). lhre Filmasthetik beschreibt die Autorin als ,eine[r] Art
post-brechtianische[n] Methode [...] das reale Erleben [...], gerade indem es
eingeschaltet wurde, durch Licht auf Leinwand, gleichzeitig wieder
ausgeschaltet.“?®

Intermediales Arbeiten charakterisiert auch den Autor lan McEwan.
Neben einer umfangreichen offiziellen Prasenz im WorldWideWeb,
bestehend aus Homepage?®, News-Blog® und einer Portrait-Seite in einem
populdren sozialen Netzwerk® verfasste er bisher drei Drehbiicher, zwei
Libretti, darunter 2008 zur Oper For You, die am 25.11.2010 in Rom
uraufgefiihrt wurde®?, auRerdem Kurzgeschichten und Kinderbiicher. In
Zusammenhang mit der filmischen Adaptation seiner Romane spricht er
von ,very good experiences* der erfolgten ,translations“*®, die Verfilmung
von The Cement Garden hebt er an selber Stelle als ,delightfully done”
gesondert hervor und spricht von einer ausgesprochen treuen Adaptation>*.

Beide Autoren verfugen demnach Uber ausgepréagtes Wissen zum
Medium Film, erworben und umgesetzt sowohl aktiv beim
Drehbuchschreiben, als auch passiv durch das Rezipieren von Filmen und

Verfilmungen, auch der eigenen Romane.

1.1.2. Filmisches Schreiben in Die Ausgesperrten und The Cement
Garden

Auf der Suche nach Elementen und Techniken des filmischen Schreibens

bei Jelinek und McEwan muss der Terminus ,filmisches Schreiben® erst

eingegrenzt werden. Dazu wird auf die Arbeit Theater, Film, Literatur in

28 0.N.: Gespenstersehen. Oper. Elfriede Jelinek tber David Lynchs Kinorétsel ,lost Highway’ und
ihre Arbeit am Libretto der gleichnamigen Oper. In: Profil, 27.10. 2003.

2 Siehe http://lwww.ianmcewan.com , zuletzt 2.6.2011

%0 http://ian-mcewan.blogspot.com/ , zuletzt 2.6.2011

31 http://www.facebook.com/pages/lan-McEwan-Website/305499726425 , zuletzt 2.6.2011

32 Entnommen dem For You-Werbeflyer, einzusehen auf
http://www.ianmcewan.com/docs/for_you_premiere.pdf , zuletzt 1.4.2011.

3 Vgl. McEwan, lan: lan McEwan On Adapting His Novels Into Film. Interview. Quelle: youtube
http://www.youtube.com/watch?v=9EzaZcgvBlI , time 00:19, zuletzt 15.3.2011. Der Quelle ist keine
Datumsangabe zu entnehmen, im Biicherregal im Hintergrund steht der neueste Roman Solar,
welcher im Friihjahr 2010 veréffentlicht wurde, damit 1&sst sich das Interview auf 2010/2011 datieren,
zuletzt 1.4.2011.

3 [...] every sentence was up there as a shot.” Vgl. Ebd. Code: 1:13 — 1:59.
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Spanien. Literaturgeschichte als integrierte Mediengeschichte zugegriffen.
Hier gibt Franz-Josef Albersmeier bereits in der Einleitung Ausblick auf

seinen Versuch, die ,filmische Schreibweise**®

zu erklaren. Hervorgehoben
wird auch (siehe Punkte 111.1.1. und 111.1.1.1. dieser Arbeit), dass es kein
filmisches Schreiben ohne entsprechenden ,Horizont* des Autors gibt,
womit die Relevanz der Subjektivitdit des Autors, ganz besonders in
Umgang und Verarbeitung von Medien- oder Kinoerfahrung in literarischer
Schreibweise, unterstrichen wird.*® Charakteristisch fiir das filmische
Schreiben ist demnach, dass es verdndernden Einfluss auf die narrative
Struktur eines Romans ausubt. Albersmeier spricht von ,Mdglichkeiten der
Ein-schreib-ung filmischer Vorgaben und Anregungen in die Sprach-,
Handlungs- und Reflexionsstrukturen des spanischen Romans im 20.
Jahrhundert“®’. Unterschieden wird zwischen vier Typen, namlich dem
Roman, der das Filmmilieu zum Thema macht®, ferner jenem Roman,
welcher hinsichtlich des sofortigen Wechsels in das Filmmedium
geschrieben wurde, dem Roman, der ,romanartige Lebensbilder berihmter

Schauspieler“*®

entwirft, sowie zuletzt jenen Romanen, in denen der ,Film
wieder auf doppelter Ebene von Inhalt und Form prasent [ist]“*°. Damit
gemeint ist, dass Roman und Film auf inhaltlicher Ebene aufeinander
zugreifen. Andererseits ist der Film als Medium in formaler Gestalt (z.B. in
Form von Schreibtechniken) im Roman préasent. Demnach erfolgt die
intermediale Einschreibung bei den Beispieltexten gemall dem vierten
Punkt der Albersmeierschen Typologie.

Ferner fUr die Problematik des Begriffs ,filmisches Schreibens” von
Bedeutung ist der film- wie literaturhistorische Kontext, in dem die
Beispielromane zu verorten sind, und damit die Bedeutung von ,Film* bzw.
Lfilmisch* zur Entstehungszeit der Beispielromane, sowie — bezugnehmend
auf die Subjektivitat des Autors — fur die Autoren. The Cement Garden

erschien 1978, Die Ausgesperrten kam 1980 zur Erstverdffentlichung. Zu

% Albersmeier, Franz-Josef: Theater, Film, Literatur in Spanien. Literaturgeschichte als integrierte
Mediengeschichte. Berlin: Erich Schmidt 2001, S. 17.

3% \/gl. Ebd. S. 17f.

37 Ebd., S. 19.

8 Vgl. Ebd. S. 169-174.

39 Ehd. S. 172f.

4 Ebd. S. 172.
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dieser Zeit verstarkt sich der Einfluss des Fernsehens auf die Asthetik des
Films zunehmend, gleichzeitig nimmt die Bedeutung neuer Medien — etwa
des Videos - stark zu. Beides erklart die Nachfrage nach bereits
bekannten, etablierten  Kinofilmen, was ,Genre-Revivals* und

,Mischformen“#!

zur Folge hat.

Prazise Sprache, klare Narration zeichnet beide Romane aus und
kann haufig als Art der Inszenierungsanweisung verstanden werden.
Insofern ist der narrative Modus als ,filmisch® zu begreifen, als ein
Drehbuch, das etwa 20.000 Worter umfasst, kurz und préagnant formuliert
sein muss. Das fehlende Identifikationspotential mit den Figuren ermdglicht
es dem Leser sowohl die vier Ausgesperrten, als auch die Kinder im
Cement Garden, obwohl aus Perspektive des 15-jdhrigen Jack erzahlt,
weitgehend unabgelenkt zu beobachten. Die haufigsten Techniken, welche
in beiden Romanen filmischen Charakter besitzen, sind Close Up, Schnitt
und Montage auf der Ebene der Narration, sowie im Bereich der

Visualisierung Zoom, Schwenk und Ausdrucksfarben.

2. Vom spatial turn zum topographical turn — das ,Raum als Text"-
Paradigma
Das Nachhaltige an der Analyse von Raumsemantiken ist, dass so die
Darstellung von Sachverhalten oder Theorien vereinfacht wird. Sie sind
dartber hinaus ,héchst anschlussfahig in alltagsweltliche Verklrzungen, sie
umgrenzen und bergen in Zeiten der Unubersichtlichkeit, sie reduzieren
soziale Komplexitat durch eine metonymische Zuschreibungspraxis der
Regionalisierung (,Du Xiberger*), sie pratendieren Natur- und Sachzwang,
sie machen ,gluicklich’ [...].“* Der spatial turn wurde zunéchst freiziigig als
Synonym daftr gefeiert, ,Zeit" als Leitkategorie des
(sozial)wissenschaftlichen Denkens abzuldsen. Der Historiker Matthias

Middell streicht die ,kontrollierte Historisierung jeder Art von Neuerung“*®

41 Faulstich, Werner: Filmgeschichte. Paderborn: Fink Verlag 2005. S. 223.

42 Doring, Jorg, Thielmann, Tristan (Hg.): Spatial Turn. Das Raumparadigma in den Kultur- und
Sozialwissenschaften. Bielefeld: Transcript Verlag 2008 [=Ddring/Thielmann 2008], S. 32.

43 Paech 2000., S. 108.
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als zeitgemalle Aufgabe der Geschichtswissenschaft heraus und betont
hiermit implizit die Verganglichkeit von Raumordnungsmustern und
Territorialregimen. Dementsprechend missen Raumbeziige als Produkte
wie auch als Effekte menschlichen Handelns besonders beachtet werden.*
Beobachtungen werden so in erster Linie als externe Prozesse
beschrieben, als Veranderungen, die nicht steuerbar scheinen und die von
ihnen evozierte Logik allen weiteren Auswirkungen aufzwéangen. Damit
erhebt sich der spatial turn als notwendige Leitkategorie in einem labilen
Weltsystem, dessen aktuelle Anschauung und Theorien auf der
Globalisierung ruhen. Naturgemaf gehen mit diesem Modell nicht alle
konform. Fir all jene, die das Globalisierungsmodell nicht als adaquate
Weltanschauung akzeptieren, kann ein solcher Grundsatz nicht bestehen.
Thomas Anz notiert hierzu in einer Bemerkung zum topographical turn
kritisch:

,Die Grenzen zwischen Untersuchungen zu kulturell
variierenden Raumkonstrukten und der eigenen,
vielfach metaphorischen und inflationaren
Generierung solcher Konstrukte sind jedoch heute
oft nicht leicht zu ziehen.”*

Debatten und Kontroversen um die Legitimitat des spatial turn als jene
umfassende theoretische Substanz, als die er Uberwiegend genutzt wird,
sind daher beinahe so alt wie der Begriff selbst.*® Inspiriert von den
Veroffentlichungen zur verschiedenartigen Symbolisierung des spatial turn
in den amerikanischen Cultural Studies und den européischen Literatur-
und Geisteswissenschaften verdffentlicht die Literaturwissenschafterin
Sigrid Weigel 2002 einen programmatischen Aufsatz in der Zeitschrift
KulturPoetik. Als  verbindendes Element  der Kultur- und
Geisteswissenschaften bezieht sie sich auf den topographical turn, ein — im

Gegensatz zum spatial turn — frei montierbares Raum-Text-Paradigma ,[...]

44 Vgl. Ebd., S. 120.

4 Anz, Thomas: Raum als Metapher. Anmerkungen zum ,topographical turn“ in den
Kulturwissenschaften. In: literaturkritik.de, verdffentlicht am 2. 2. 2008.
http://www.literaturkritik.de/public/rezension.php?rez_id=11620, zuletzt eingesehen am 21.1.2011.
46 Uberblick zur Kontroverse und Ansatzen der Kritik geben Doring und Thielmann im
Einflinrungskapitel Was lesen wir im Raume? ihrer Anthologie Spatial Turn [=D0ring/Thielmann
2008], S. 7-45.
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dessen Zeichen oder Spuren semiotisch, grammatologisch oder
archéologisch zu entziffern sind.“*’ Der topographical turn zeichnet sich
durch die ,[...] doppelte Bedeutung einer topographischen Darstellung: als

Reprasentation einerseits und als technisches Verfahren in der Geschichte

«48

des Wissens andererseits“™ aus. Beziglich analytischer Kulturtheorien

eigne sich die Raumtheorie im Schatten des topographical turn ferner als
Fluchtpunkt“*® fir die philosophische, soziologische und anthropologische
Analyse kultureller Konfigurationen.

.Insofern  kdénnte man sagen, dass der
‘topographical turn’ [...] in der Literaturtheorie dazu
gefuihrt hat, die Orte nicht mehr nur als narrative
Figuren oder Topoi sondern auch als konkrete,
geographisch identifizierbare Orte in den Blick zu
nehmen.”*°

Im konkreten Zusammenhang mit Weigels These gewinnt der
theoretisch strukturalistische Ansatz von Jurij Lotman aus dem Jahr 1972
an Bedeutung, der im Gegensatz zu vielen anderen wissenschaftlichen
Analysesystemen zur Erzahlforschung seiner Zeit die literarische
Konzeption von Raumordnungen der zeitlichen Ordnung gegenuber
bevorzugte. In seiner vielbeachteten Theorie Uber Die Struktur des

kinstlerischen Textes benennt Lotman die ,Sprache der réumlichen

Relation“ als ,grundlegendes Mittel zur Deutung der Wirklichkeit“>*:
Die Begriffe "hoch - niedrig”, "rechts - links", "nahe -
fern", "offen - geschlossen", "abgegrenzt -
unabgegrenzt”, "diskret - kontinuierlich" bilden dabei
das Material fir den Aufbau von kulturellen Modellen
mit keineswegs raumlichem Inhalt und erhalten die
Bedeutung: "wertvoll - wertlos", "gut - schlecht", "eigen
- fremd", "zugéanglich - unzuganglich", "sterblich -
unsterblich” und dergleichen mehr. Die allgemeinsten
sozialen, religiésen, politischen und moralischen
Modelle der Welt [...] sind stets mit rdumlichen
Charakteristika versehen, etwa in der Art der
Gegenuberstellung "Himmel - Erde" [...] oder in der Art

47 Weigl 2002, S. 160.
4 Epd., S. 153

4 Ebd., S. 159.

S0 Ebhd.,, S. 158.

51 Lotman1993, S. 313.
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der moralischen Merkmalhaltigkeit der Opposition
"rechts — links.">?

.Kulturelle Modelle* erfahren ihre Semantik demnach durch die
fortwdhrende Einschreibung von raumlichen Assoziationen oder
Charakteristika, welche wiederum durch das implizierte Raum-Text-

“53 ainerseits

Paradigma des topographical turn diachron als ,konkrete Orte
und ,technische Verfahren* andererseits verstanden werden kénnen.
Zusammenfassend wird notiert, dass mit Hilfe von spatial turn und/oder
topographical turn die Sozial-, Kultur- und Geisteswissenschaften anhand
konkreter  Erkenntnismethoden auf aktuelle  weltgesellschaftliche
Umwalzungen reagieren wollen, um die wissenschaftliche Praxis adaquat

und zeitgemal gestalten zu kdnnen.

3. Der soziale Raum

Gesellschaftliches Leben héngt von seinen raumlichen Bedingungen ab,
Verhalten im (6ffentlichen) Raum wird toleriert oder nicht, die
Sozialwissenschaften beschéaftigen sich seit jeher mit sozialen und
kulturellen Aneignungen des Raums. Raumliche Kategorien wurden immer
schon unhinterfragt zur Beschreibung der sozialen Welt genutzt. In der
Soziologie spricht man hier von ,sozialwissenschaftlichem Raumdenken“>*.
Dazu Markus Schroer: ,[...] die soziologische Theoriebildung von den
Klassikern bis heute [setzt] eine Lokalitditsgebundenheit des Sozialen
voraus[setzt] [....].“>> Ferner wird das Soziale an konkrete Orte gebunden.>®
Gesellschaften wie Kulturen werden so als uniberwindbares territoriales
Gebilde betrachtet, das in der Folge klare — geographische und politische —
Grenzen aufweist. Soziale wie kulturelle Differenzen werden dadurch zu

scheinbar  unumstoRlichen  Gegebenheiten.®”  ,Generatoren  der

52 Ehd.

53 Wortlaut Weigel, s. FuRnote 48.

5 Lippuner, Roland: Raumbilder der Gesellschaft. Zur Raumlichkeit des Sozialen in der
Systemtheorie. In: Doring/Thielmann 2008 , S. 342.

5 Schroer, Markus: Raume, Orte, Grenzen. Auf dem Weg zu einer Soziologie des Raums. Frankfurt
am Main: Suhrkamp 2006, S. 26.

56 Ehd.

STVl Lippuner, S. 342.
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Globalisierung®, der trans-, wie internationalen Kommunikation und
Vernetzung sind Einrichtungen, die den Raum dberwinden kénnen. Das
sind beispielsweise Kulturtechniken, wie Schrift und Buchdruck, Kulturguter
wie Buch oder Geschichte und auch elektronische Kommunikationsmedien
wie Telefon, E-Mail und Internet.>®

Das aus den 1980er Jahren stammende Klassenkonzept des
franzosischen Intellektuellen Pierre Bourdieu schopft seine Kraft aus dem
immanenten Voranschreiten jedes Textes und nutzt diesen damit als Ort,
uber den sich kulturelle Assoziationen und semiotische Verweisketten
abrufen lassen. Der Bewegungsdrang der Handlung bzw. einer Geschichte
wird bei Bourdieu jedoch nicht an die konkrete lokale Qualitat eines oder
mehrer Orte gebunden. Ein reales Setting ist hier nicht notwendig, um
Handlung zu etablieren. Der Raum, seine Konstruktion und die von ihm
ausgehende Erfahrung finden implizit statt. Die Ortlichkeit einer Handlung
korrespondiert mit den Zeichenvorraten des Rezipienten, woraus sich ein in
sich geschlossener Raum, ein Sozialraum beziehungsweise ein ,sozial
markierter Raum“*® konstituiert. Der franzodsische Philosoph Henri Lefebvre
schreibt dartber in seinem Essay Die Produktion des Raums:

.Jede Gesellschaft [...] produziert ihren eigenen
Raum. [...] Daher ruhrt die neue Aufgabe, diesen
Raum so zu untersuchen, dass er als solcher
erscheint, in seiner Genese und seiner Form, mit
seiner spezifischen Zeit [...], mit seinen Zentren und
seinem Nebeneinander vieler Zentren [...].“®°

Betrachtet man die fiktiven Protagonisten eines Romans,
beziehungsweise die Mimen in einem Film-, als eine in sich
abgeschlossene (fiktive) soziale Gemeinschaft oder Gesellschaft, so
etabliert sich dadurch ein eigenstandiger (fiktiver) Raum, den es in seiner

Eigenart zu analysieren gilt.

58 Vgl. Ebd. S. 344. Lippuner fihrt weiter aus: Fir alle Art der Kommunikation braucht es zwar
raumlich verortete Institutionen (Druckmaschinen, Internetanschluss, Schreiber, etc.), dennoch
handelt es sich bei der Kommunikation an sich um ,selbst nichts Raumliches” (Ebd. S. 345.)

59 | efebvre, Henri: Die Produktion des Raums. Dessein de I'ouvrage. Erstlibersetzung von Jérg
Dinne. In: Diinne, Jorg, Giinzel, Stephan (Hg.): Raumtheorie. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2006.
S.330-342, hier S. 330.

60 Ebd., S. 331.
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Als geeignetes Modell fur eine Definition des sozialen Raums
erscheint damit in den Kulturwissenschaften wie auch in der
Literaturwissenschaft das Konzept von Pierre Bourdieu. In der
Untersuchung der Feinen Unterschiede® werden Zusammenhang
zwischen sozialer Herkunft, Position und individueller Laufbahn
zusammengefasst. Er konzipiert die Sozialgesellschaft (am Beispiel der
franzosischen Gesellschaft der 1970er Jahre) nicht nach Klassen oder in
Form einer Pyramide. Er spricht von einer Gesellschaft im Konstrukt eines
dreidimensionalen sozialen Raums®?, indem sich jeder Mensch abhangig
von seinem kulturellen (gleich dem ,symbolischen® Kapital), sozialen (d.h.
Beziehungen) sowie o©konomischen Kapital (d.h. der materiellen
Ausstattung) horizontal und vertikal fortbewegen kann. Soziale Herkunft
und Laufbahn bestimmen die Menge von beiden Arten des Kapitals. Die
Lebensbedingungen im sozialen Raum lassen sich nach Bourdieu anhand
der von ihm aufgestellten Kategorien Habitus, Feld und Kapital analysieren,
die sozialen Positionen der Individuen sind in der horizontalen (d.h. der
kulturellen Dimension) als auch in der vertikalen Achse (d.h. in der
Hierarchie von Statuspositionen) veranderbar. Zugleich ,[...] pradisponiert
die Nahe im sozialen Raum zur Anndherung: Menschen, die einem
verhaltnismaRig kleinen Sektor des Raums angehoéren, stehen einander
zugleich naher [...]*°®. Man kann daher davon ausgehen, dass die fiktive
Welt einer Narration einen so gearteten Raum mit sich einander
annahernden Individuen schafft. Unterschiede in Habitus und Distinktion
sind dennoch von Bourdieus Modell nicht ausgenommen, denn eine
Annaherung heil3t ,umgekehrt nicht [...], dal3 die Nahe im sozialen Raum
automatisch Einheit schafft [...].“®*

Dieses dynamische Modell einer okonomisch-kulturellen
Raumkonstruktion scheint sich als Basis fur die ab Kapitel V vorgefihrte

Analyse der vier zu vergleichenden Werke praktikabel zu erweisen, da

61 Zitiert nach Bourdieu, Pierre: Sozialer Raum, symbolischer Raum. In: Diinne, Jérg, Glinzel,
Stephan (Hg.): Raumtheorie. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2006. S. 354-368, hier S. 361.

62 Passend hierzu das Zitat: ,Die Idee von Differenz, Abstand, liegt ja bereits dem Begriff des Raums
zugrunde, [...].“ Ebd. S. 358.

63 Ebd. S. 363.

84 Ebd.

23



Akteure im fiktiven Sozialraum der Narration relative Positionen einnehmen,

die sie selbst verandern kdnnen.

4. Theatralitat, Medialitat und Raum
Ebenso wie Raum treten Theatralitdtt und Medialitdt im medien- und
kulturwissenschatftlichen Kontext nicht als fixe GréRen auf. Sie kdnnen auf
Basis ihrer Gemeinsamkeiten, ihrer Konstitutionsbedingungen, Praktiken
und medialer Systeme beschrieben werden. Zuerst scheint es fur den
Zusammenhang der Trias sinnvoll, die vier Funktionen von Theatralitat
darzulegen.®® Der Begriff wurzelt in der spezifischen Raumlichkeit des
Theaters, damit impliziert der Terminus ,Inszenierung® auch die Gestaltung
des Biihnenraums bzw. den filmischen Bildraum®: Mit zur Inszenierung
zéhlen damit auch Effekte um Ton wund Licht, Kulissen und
(Buhnen)Technik. Auf das Figurenspiel und den sprachlichen Ausdruck
bezieht sich die zweite theatrale Kategorie ,Korperlichkeit*. Unter
,Wahrnehmung* wird die ,Relation zwischen Biihne und Zuschauerraum“®’
zusammengefasst. Die vierte Gruppe umfasst mit ,Performance”
gewissermal3en eine den ersten drei Ubergeordnete, insofern, da ,jede
konkrete Aktualisierung theatraler Performanz erst Uber das besondere
Zusammenwirken der genannten drei Aspekte [...] von anderen Formen
kultureller Performanz abgrenzbar wird.“®®

Wie erfolgt nun die Koppelung von Medialitdét und Raum? Betrachtet
man jedes Medium nicht nur als kulturhistorisches Produkt sondern auch

als ,raumgebendes Dispositiv*®®

entsteht dadurch in direkter Folge eine
befruchtende Wechselwirkung von Ordnungsraum (das ist der Rahmen der

Raumorganisation, z.B. die dem Theater vorausgesetzte Teilung in Bihne

% Diinne, Jorg, Kramer, Kirsten, u.a. (Hg.): Theatralitat & Raumlichkeit. Raumordnungen und
Raumpraktiken im theatralen Mediendispositiv. Wirzburg: Kénigshausen und Neumann 2009
[=Diinne/Kramer 2009], S. 15ff.

8 Inshesondere die filmische Mise en Scene wurde in enger Auseinandersetzung mit dem Theater
entwickelt. Vgl. dazu Ebd. S. 26-29 und Bordwell, David: Figures Traced in Light. On Cinematic
Staging. Berkerley u.a.: California University Press 2005.

67 Dlinne/Kramer 2009. S. 16.

68 Ebd.

69 ebd, S. 20

24



und Publikum) und Performanz. Theatralitdt und R&aumlichkeit sind direkt
mit einander verbunden, so entsteht Theatralitat immer erst, ,wenn Praxis
des Spiels und ein raumsetzender Rahmen zusammenkommen, der das
theatrale Spiel in wie rudimentarer Form auch immer als solches
markiert.“"

Literarische (Buch)Texte und Filme sind intermedial mit einander
verbunden und kdnnen damit einerseits nebeneinander, andererseits als
einander ergadnzende Texte gelesen und gesehen werden. Das Medium
Film erzahlt heute Geschichten so, wie sie der Leser zuvor in Buchern
kennengelernt hat. ,Die Literarisierung des Films seit etwa 1908/10 setzt
voraus, dal3 Filme fahig sind, mit filmischen Mitteln literarisch Erzahltes
wiederzugeben, so dal3 an diesem (historischen) Punkt auch (systematisch)
die rudimentaren Formen filmischer Artikulation erkennbar werden, die noch
immer jedem Film zur Verfiigung stehen.“”* Die narrative Sequenzbildung
im Film kann gemafR drei unterschiedlicher Darstellungsvarianten
erfolgen.”

Direkt aus der Inszenierungstradition der Buhne Gbernommen ist die
simultane Darstellung von Aktion, wenn in verschiedenen Raumen
Handlungen parallel inszeniert werden. Technisch ist diese Variante sehr
aufwandig, weshalb sich hier die filmische Darstellung oft der Montage
bedient.

Eine zweite Moglichkeit bedient sich des additiven Verfahrens
inhaltlich verknupfter Szenen. Aufeinander bezogene Einstellungen werden

autonom dargestellt und chronologisch abgespielt, so erfolgt eine

0 Ebd.

™t Paech, Joachim: Literatur und Film. Stuttgart, Weimar: Metzler 1997 [=Paech 1997], S. VIII f. In
diesem Zusammenhang besteht Paech die kinstlerische Autonomie des Films herauszustreichen.
Fr eine Geschichte der Beziehungen zwischen Literatur und Film sei es wesentlich festzustellen,
dass der Film das Erzahlen keineswegs nach literarischer Anleitung gelernt hat. Er zitiert hier Andre
Bazin: ,\Was uns beim Film irritiert, [...] dal? im Gegensatz zum allgemeinen Ablauf eines
klinstlerischen Entwicklungsprozesses die Adaption, die Anleihe, die Imitation nicht in seinen friihen
Anféngen stattfinden. Im Gegenteil, die Autonomie der Ausdrucksmittel, die Originalitét der Themen
sind niemals grof3er gewesen als in den ersten 25 oder 30 Jahren des Kinos. Man wiirde erwarten,
daR eine neue entstehende Kunst ihrer Vorldufer zu imitieren versucht, um nach und nach die ihr
eigenen Gesetzte und Themen herauszuarbeiten. [...] Die Feststellung, daR das Kino ,nach’ dem
Roman oder dem Theater entstanden ist, heif3t nicht, daB es in ihrer Nachfolge und auf der gleichen
Grundlage steht. André Bazin, 1975, zitiert nach Paech 1997, S. 23f.

2Ebd., S. 9-17
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thematische Reihung der Sequenzen. Diese Darstellungsvariante basiert
auf der Verstandlichkeit der dargestellten Handlung fir das Publikum, damit
konnen nur bekannte Inhalte auf diese Weise verarbeitet werden. In diesem
Sinn ist das Additionsprinzip ideal flr die Adaptation von Literatur geeignet,
sofern es sich um einen populéaren Ausgangstext handelt.

Eine weitere Darstellungsvariante stellt die narrative rdumliche und
zeitliche Verbindung zweier Einstellungen dar. Diese Variante setzt damit
die raum-zeitliche Kontinuitat des Erzéhlten voraus. Zeitliche Nachholungen
werden hier in Form elliptischer Struktur als ,flashback’® bezeichnet, wobei
.[...] die entstehende Licke in zeitlicher Umkehrung durch vorangegangene
Ereignisse ausgefiillt wird.“”* Kommt es zu einer zeitlichen Nachholung, die
in Verbindung mit einem raumlichen Sprung oder Nicht-Kontinuitat steht, ist

die Rede von einem ,jump cut*’®

. Allgemein gilt demnach, dass die
Grundform der narrativen Syntax durch Parallelmontage oder alternierende
Montage filmisch szenisch umgesetzt werden kann. Damit streicht Paech
die strukturelle Verwandtschaft beider Medien heraus. Das Erzahlen wird so

auch im Film zur ,imaginaren Herrschaft’®

uber den zeitlich begrenzten
Raum und ,nahert sich damit dem literarisch Imagindren an“’’. Mit dem
Vorbild des realistischen Romans des 19. Jahrhunderts schlief3t der Film
zwangslaufig an dessen narrative Tradition an.”® Damit kann es nicht
verwundern, dass das neue Medium Film so nah wie mdglich an die
etablierten Kulturinstitutionen Literatur und Theater herangefuhrt wurde.
Stoffe der Weltliteratur wurden so zu popularen filmischen Motiven, aber
auch die ,Literaturgeschichte selbst* wurde freiziigig zur ,Vorgeschichte des
Films* ausgerufen.”

Indes beeinflusst der technische Fortschritt sowohl Wahrnehmung als
auch Raumdimension. Die mechanische Fortbewegung wird scheinbar

grenzenlos und befindet sich heute weit weg von der Uberschaubaren

S Ebd., S. 17.

74 Ebd.

75 Ebd.

S Ebd. S. 29.

77 Ebd.

78 Literarisierung bedeutet hier auch, dass ,, [...] explizit literarische Werke und ihre narrative Struktur
dem Film kiinftig als Grundlagen dienen [...].“ Paech 1997, S. 44.

¥ Vgl. Ebd.
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Kutschenfahrt, spater der schon schnelleren und damit untibersichtlicheren
Eisenbahnfahrt. Die lineare Fortbewegung im Film war zu seinen Anfangen
noch gekoppelt an Pferd oder die Maschine auf Schienen. So nimmt der
Zuschauer jetzt plotzlich Teil an einer Fahrt durch den Raum, ohne sich
dabei selbst zu bewegen, eine Irritation, deren Wesen von Paech mit der
Zugfahrt verglichen wird:

.[--.] der Reisende [ist] in seinem Abteil einer
Bewegung ausgeliefert, die er nicht mehr als seine
eigene Bewegung wahrnimmt: Selbst unbeweqt,
wird er durch eine Landschaft bewegt, zu der er
den Kontakt (das Rutteln der Postkutsche auf der
Landstralle oder beim Aussteigen) verloren hat. Im
Abteilfenster sieht er das bewegte Bild einer
Landschaft, die keinen Vordergrund mehr hat, die
sich zu schnell am Fenster vorbeibewegt. Was sich
dem Blick aus dem Abteilfenster der fahrenden
Einsenbahn bietet, ist nur mehr ein Bild der
Bewegung, die scheinbar unabhangig von der
Bewegungslosigkeit des Reisenden in seinem
Abteil nur noch der visuellen Wahrnehmung
zuganglich ist.“®

Diese ,schockierende Erfahrung“® der mechanischen Fortbewegung,
deren zunehmende Geschwindigkeit bis heute nur mehr als Veranderung
der Realitdtswahrnehmung kenntlich wird, ist in der Kunst des 19.
Jahrhunderts ausfihrlich verarbeitet worden.®* Weil sich die Orientierung im
Raum verliert, wendet sich der Blick des Fahrgastes nach Innen (da er
auller der Bewegung beim Blick aus dem Fenster optisch nichts mehr
erfassen kann). Oder anders: ,Das (literarisch) Imaginare fillt nun den
leeren Raum zwischen den beiden Punkten Abfahrt und Ankunft aus.“® In
der Folge tritt bei der filmischen Verarbeitung an die Stelle des
Abteilfensters eine Kinoleinwand.?*

Heute ist das Medium Film jedoch nicht mehr an das Kino gebunden.

~Filmphantasien haben so schnell wie mdglich den hinderlichen Kinoraum

8 Ehd. S. 73.

81 Ehd.

82 Man denkt hier etwa an die Impressionisten, allen voran Turner und Monet. Vgl. Ebd.
8 ehd, S. 74.

8 Vergleich hierzu auch Paech, Joachim: Unbewegt bewegt. Luzern 1985, S. 40-49.
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verlassen und sich als Fernsehphantasien selbststandig gemacht.“® Das
Kino wird gewissermal3en zur Utopie, der Erlebnisraum weitet sich aus,
findet sich heute in jedem Haushalt wieder und nimmt sogar offentliche
Platze (man denke etwa an Sommerkinos unter freiem Himmel) ein und

wird damit zum Allgemeingut.

4.1. Zur rdumlichen Konstruktion in Literatur und Film
Nun stellt sich die Frage nach der raumlichen Konstruktion literarischen und
filmischen Erzahlens. Gerhild Nieding schlusselt die filmstrukturierenden
Motive in ihrer Abhandlung zu Ereignisstrukturen im Film und die
Entwicklung des raumlichen Denkens auf und stitzt sich hierfir auf die
raumliche Konstruktion der Literatur: ,Geschichten werden durch
Intentionen von Handlungstragern, deren Wandel, die Erreichung bzw.
Nichterreichung der damit verknipften Ziele, die Konkurrenz von
Intentionen unterschiedlicher Handlungstrager, unterschiedliche Intentionen
eines Handlungstragers etc. strukturiert.“®® Sie geht von der These aus,
dass der narrative Denkmodus zum Fundament kognitiver Entwicklung
gehort. Diese Grundstruktur ist dem paradigmatischen Modus vorgeordnet.
Im Verlauf der kognitiven Entwicklung bleibt er als inharente Denkstruktur
erhalten. Hierin fuldt die Annahme, dass die kognitive Aneignung narrativer
Strukturen einen fordernden Einfluss auf den Erwerb der raumlichen
Kognition hat. Die kognitive Raumreprasentation ist damit der
Ereignisreprasentation untergeordnet, die von narrativen Strukturen
ausgelost wird. Ein Ereignis ist eine formal abzubildende Struktur des
Raums, bestehend aus den beiden Komponenten Raum und Zeit.

So sind narrative Strukturen bereits als Typisierungen hoherer
Ordnung von Ereignisstrukturen zu verstehen. Das bedeutet in direkter
Umkehrung, dass typisierte Ereignisse, die nur zum Erreichen des Ziels

dienen, wie dies etwa in Scripts passiert, nicht als Narrationen einzustufen

8 ebd, S. 308.

8 Nieding, Gerhild: Ereignisstrukturen im Film und die Entwicklung des rdumlichen Denkens. Berlin:
Rainer Bohn Verlag 1997, S. 17. Interessant hier auch Lotmans Erdrterung zur grundlegenden
Funktion von Figuren als ,Handlungstrager*. Lotman, Jurij: Die Struktur literarischer Texte. Ubersetzt
von R.D. Keil, Minchen 1972, S. 340-347.
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sind.®’ Typischerweise folgt eine Narration kanonischen
Verlaufscharakteristiken, welche durch Zustande und Sequenzen
gekennzeichnet sind. Das ist zum Beispiel die Vermittlung von Intentionen
und Zielen von oder durch Protagonisten. Verlaufscharakteristiken erzahlen
fokussiert auf die Perspektive von Handlungstragern hin. Raume spielen in
Geschichten nur eine untergeordnete Rolle. Dargestellte Handlungsorte
bleiben auch in audiovisuellen Medien immer unvollstandig: ,Raumliche
Elemente werden nur in Abhéngigkeit ihrer Funktion flir den narrativen
Ereignisverlauf gekennzeichnet.® Fiir diese Annahme geht Nieding davon
aus, dass der Rezipient bei der Verarbeitung narrativer Filme wie
literarischer Romane raumliche Information in Bezug auf die
Ereigniskonfiguration verarbeitet. Hierfir werden von ihm bestimmte
Rauminformationen fokussiert (etwa der Aufenthaltsort des Protagonisten
oder handlungsrelevante Objekte). Die Perspektive der Handlungstrager ist
dabei von zentralem Interesse, da Geschichten vom permanenten
Perspektivenwechsel leben. Dieser kann blickfeldabhangig (Beispiel: Der
Protagonist sieht seinen Widersacher im selben Zimmer nicht, der Rezipient
aber schon.) oder blickfeldunabhangig (Beispiel: Der Widersacher befindet
sich in einem andern Zimmer als der Protagonist.) sein. Niedings zentraler
Schluss lautet: Die Einbettung raumlicher Perspektivenkoordination in
typisierte Ereigniskontexte fordert den Erwerb von inhaltsentbundenen
kognitiven Operationen der raumlichen Perspektivenkoordination.®® Je
lebhafter also der permanente Wechsel aus blickfeldabhangigen bzw. —
unabhangigen Perspektivenwechseln stattfindet, desto vollstéandiger gelingt
die Rauminformation unabh&ngig von ihrer expliziten inhaltlichen
Darstellung bzw. ,Funktion fur den narrativen Ereignisverlauf*.

Zu den raumlichen Textinformationen mentaler (Vorstellungs)Modelle
gehort etwa die Determiniertheit raumlicher Beschreibung. Diese ist
dadurch gekennzeichnet, dass sie durch die Beschreibung der

Raumrelation eine eindeutige, nicht ambivalente raumliche Anordnung von

87Vgl. ebd, S. 17 f.
88 Ehd. S. 18
89 Vgl. Ebd. S. 18f.
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Objekten  zulassen.®® Der Rezipient bedient sich  gewisser
Konstruktionsschritte, die notwendig sind, um ein mentales Raummodell zu
bilden, das unabhéngig von Determiniertheit der Beschreibung im
Arbeitsgedéchtnis entsteht.®*

In einem primaren Konstruktionsschritt kommt es zu einer rdumlichen
Lokalisation von Protagonisten.®> Es ist davon auszugehen, dass
Rezipienten in Erwartungshaltung eines narrativen Systems in Form einer
Geschichte mentale Modelle aktivieren, um eine optimale Verarbeitung des
Gelesenen bzw. Gesehenen zu erhalten. Der rdumliche Kontext sowie
handlungsrelevante Objekte scheinen in Abhangigkeit des
Protagonistenaufenthaltes mitgefuhrt zu werden. Empirisch bewiesen ist die
Regel, dass Rezipienten spontan die interne oder externe
blickwinkelabhangige Perspektive eines Protagonisten Ubernehmen, wenn
sich in einem raumlich abzugrenzenden Umfeld nur eine Person aufhalt.®®
In einem weiteren Konstruktionsschritt werden verschiedene Ebenen der
Abstraktion miteinander vernetzt, damit erfolgt der Erwerb von raumlichem
Wissen in Abhangigkeit von der Ereigniskonstellation.

Auch David Bordwell vertritt die Auffassung, dass im klassischen
Hollywood-Kino die narrative Kausalitdt das dominante Organisationsprinzip
darstellt und der dargestellte Raum jeweils der Narration bzw. dem Fluss
der Ereignisse untergeordnet ist.”* Filme zeigen Objekte und Ereignisse,
wobei Objekte immer in Funktion fir Ereignisse dargestellt werden:
.Filmische  Organisationsprinzipien stehen dabei zu kognitiven
Organisationsprinzipien in einem Ahnlichkeitsverhaltnis.“> Der Raum ist
demnach ein funktionales Vehikel fur die erzahlte Geschichte. Aus diesem
Grunde gibt Bordwell den Story-Raum an, was die Bildaufteilung in

Kategorien wie Balance, Centering oder Frontalitdt sowie die Darstellung

% \gl. Ebd. S. 71.

\gl. S. 741.

92 Fir die Textkohdrenz forderlich sind konsistente rdumliche Perspektiven: ,Empirisch bewahrt hat
sich diese Annahme in Experimenten, in denen sie [Forscher] Texte vorgaben, die z.B. aufgrund der
deiktischen Verben ,go’ und ,come’ einen Perspektivenwechsel induzierten (go) oder nicht (come).
Textfragmente mit konsistenter Perspektive werden demnach schneller gelesen und mit hoherer
Wahrscheinlichkeit reproduziert [...].“ Nieding, S. 77.

% Vlg. Ebd. S. 97

%\gl. Ebd. S. S. 176f

% Ebd., S. 177f.
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von Tiefe beeinflusst. Auf Ebene der Montage haben sich Continuity-Regeln
durchgesetzt um den Raum im Dienst der Narration verfiigbar zu machen.

Joachim Paech unterscheidet in seinem Aufsatz Eine Szene machen
eingangs zwischen dem erzéhlten oder modalen Raum, der sich durch das
Erzahlen konstituiert und dem medialen Raum, in dem erzahlt wird, was
einen ganz bestimmten Raum impliziert, der fur die Erzahlung grundlegend
ist.% Als Beispiele fiir den modalen Raum werden ein leeres Blatt Papier,
das erst beschrieben werden muss, oder die Kinoleinwand, auf der erzahlte
Orte sichtbar werden, genannt. Das Kennzeichen des modalen Raumes ist,
dass er einerseits ,wesentliche Bedingungen“®’ fiir die Erzahlung und die
raumliche Konstitution vorgibt, andererseits aber nicht mit dem Raum ident
ist, der durch ihn dargestellt wird. Fur das Voranschreiten und die
Realisierung der Geschichte (zum Beispiel das Schreiben auf Papier, das
Malen des Bildes oder die Darstellung der Aktion im dreidimensionalen
Handlungsraum und ihre  Wirkung im  Bewegungsbild der
zweidimensionalen Filmprojektion) spielt wiederum der mediale Raum eine
grundlegende Rolle, ,die jedoch von der modalen Konstruktion erzahlter
R&aume Uberlagert, ,modalisiert’ und tendenziell unsichtbar gemacht wird.“%®
Der szenisch dargestellte Bildraum (auf Leinwand, am Fernsehgerat, am
mobilen Monitor, etc.) setzt sich demnach aus dem Raum zusammen, der
tatsachlich filmisch eingebunden ist und jener rdumlichen Konstruktion, die
im Rahmen der filmischen Narration sichtbar wird.* Teil der Diegese sind
damit dargestellter Raum sowie dessen modale Umsetzung, dem szenisch
dargestellten Raum im Bild. Als Bildraum wird das Format der Szene
festgehalten.

Die Kategorien modaler und medialer Raum bzw. die Fragen nach der
Determiniertheit des erzahlten Raumes, der Lokalisation der Protagonisten
sowie handlungsrelevanter Objekte und raumlichem Kontext sowie zum

Erwerb von raumlichem Wissen in  Abhangigkeit von der

% Vgl. Paech, Joachim: Eine Szene machen. Zur raumlichen Konstruktion filmischen Erzéhlens. In:
Beller, Hans, u.a. (Hg.): Onscreen/Offscreen. Grenzen, Ubergange und Wandel des filmischen
Raumes. Stuttgart: Hatje Cantz Verlag 2000, S. 93-121, hier S. 93.

9 Ebd. S. 94.

% Ehd.

% Vgl. Ebd. S. 98.
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Ereigniskonstellation werden in weiterer Folge in der Analyse der

Beispielmedien maf3geblich einflie3en.

IV. Vom Buch zum Film: Terminologie und
Gegenstandseingrenzung

1. Literaturverfilmung

Sobald sich ein Film an einer literarischen Vorlage orientiert, ist in der
Alltagssemantik von einer Adaptation oder einer Literaturverfilmung die
Rede. Der Forschungsbereich der Literaturverfilmung strahlt per se weit in
benachbarte und verwandte Bereiche der Literatur-, Film- und
Medienwissenschaft aus. Die Palette reicht weit: von medialen Einflissen,
historischen Einflissen von Film und Literatur, Forschungen zur
Filmphilologie bis hin zur Typologienbildung und Adaptionsfragen.*®® Das
Prinzip der Adaptation reicht bis zu den Anfangen der Filmgeschichte
zuriick. Bereits 1896 drehte der franzdsische Filmpionier Louis Lumiére mit
seinem Kinematographen Filme basierend auf Goethes Faust. Neben
kinstlerischen Qualitdten bergen Literaturverfiimungen nicht nur Stoff fur
Wissenschaft und Forschung, sondern stellen heute einen nicht zu
unterschatzenden wirtschaftlichen Aspekt dar. Darauf weist etwa
Albersmeier in seinem Standardwerk Literaturverfilmungen (1989) hin:

»im Zeitalter  von Medienwechseln und
Intermedialitdt ware es wenig sinnvoll, die
Verfilmung von Literatur als Einbahnstralle zu
begreifen: Langst werden nach Filmen und
Fernsehspielen Romane geschrieben,
Filmdrehblicher werden auf der Buhne adaptiert.
Die ,Verbuchung’ von Filmen lauft parallel zur
Literaturverfilmung (in Kino und Fernsehen). [...]
Solch intermediale Vernetzung hat natirlich auch
Ruckwirkungen auf den Buchmarkt. Selbst von den

100 Als Uberblick zu den diversen Forschungslinien innerhalb der Literaturverfilmung empfiehlt sich
Franz-Josef Albersmeier und Volker Roloff: Einleitung: Von der Literatur zum Film. Zur Geschichte
der Adaptationsproblematik. Aus: dies.: Literaturverfilmungen. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1989
[=Albersmeier 1989, S. 15-37.
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Gegnern der Literaturverfilmung wird ihre oft
auflagensteigernde Servicefunktion als angenehme
Begleiterscheinung konzediert.“***

Doch sowohl die Begriffe ,Literaturverfilmung” als auch ,Adaption®
inkludieren gefahrliche Ansétze, die, sofern sich der Rezipient ihrer Risiken
nicht bewusst ist, eine wertungsfreie Analyse des Gegenstandes nahezu
unmaglich machen.

So weist der Terminus Verfilmung'® eine eindeutig negative
Komponente auf und wertet den Film im Vergleich zum Buch von vorne
herein ab. Der Fokus wird hier allein auf die inhaltliche Ebene gerichtet und
reicht Uber diese auch nicht hinaus. Doch obwohl sich der Begriff in der
Fachliteratur bis heute als weitgehend unbrauchbar herauskristallisiert hat,
hat er sich langst im taglichen Sprachgebrauch manifestiert.

Knut Hickethier schlagt fur die Diskussion um Literaturverfilmungen
das so genannte Schichtmodell des Erzahlens'® vor. Eine Erzahlung
gliedert sich hiernach in zumindest drei Ebenen — den Text der Geschichte,
die durch zeitliche Organisation gekennzeichnete Geschichte selbst sowie
die Ebene des Geschehens und der Konzepte, welcher sich samtliche
Ereignisse sowie Erzahl- und Darstellungsmuster unselektiert zuordnen
lassen. Dieses Modell hatte sich gemaf Hickethier bewéhrt, ,weil sich damit
verschiedene mediale ,Texte einer Geschichte’ auf eine gemeinsame Basis
beziehen lassen [sowie] verschiedene Versionen einer Geschichte
nebeneinander stellen lassen, ohne dass es zu einem Vergleich zwischen
,Original’ und ,Verfilmung’ mit dem zwangslaufigen Ergebnis kommen muss,
dass das Original als das Urspriingliche immer besser als die Verfilmung
(als eine Art Ausgabe zweiter Hand) ist (vgl. Schneider 1980).'%* Hickethier
mochte den wertungsfreien Zugang zur Materie fokussieren und stellt
dementsprechend die Frage in den Mittelpunkt, wie das literarische

Textsystem in das filmische Bildsystem ubertragen wird. Auch Albersmeier

101 Albersmeier 1989, S. 17.

102 Dje Eigenschaft des Begriffs wurde in der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Literatur
und Film h&ufig diskutiert, Vgl. etwa Bauschinger, Siegrid u.a. (Hg.): Film und Literatur. Literarische
Texte und der neue deutsche Film. Bern/Miinchen: Francke 1984, S. 42ff.

103 Hickethier, Knut: Film- und Fernsehanalyse. Stuttgart/Weimar: Metzler 2007 [= Hickethier 2007],
S. 110f.

104 Epd. S. 111.
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spricht hier von ,komplexen Wechselbeziehungen* zwischen den Medien
Film wund Literatur, welche eine Suche nach einem ,begrifflichen
Instrumentarium* nach sich ziehen.*®®

Die Forschungsrichtung der Filmsemiotik'® wurde 1981 durch die
umfangreiche Untersuchung Der verwandelte Text von Irmela Schneider
richtungweisend beeinflusst, welches bis heute als malgebliches
Standardwerk zum Thema genannt werden kann. Schneider versucht —
gemall dem Untertitel ihrer Untersuchung — Wege zu einer Theorie der
Literaturverfilmung zu finden. Es gilt die Bedingungen zu ermitteln,

.[---] unter denen eine Erzahlung mit der in einem
anderen Semiosen-Kontext realisierten Erzahlung so
verglichen werden kann, dal3 von ihrer semiotischen
Realisierung abstrahiert ist, d.h. dal} sie den Status

eines tertium comparationis zwischen
wortsprachlichem und filmischem  Erzahl-Text
erhalt.”*%’

Schneider nahert sich dem Thema aus geschichtlicher Perspektive
und sieht die Literaturverfilmung als nur eine von vielen
Entwicklungsmoglichkeiten des Films. So wirkt sich die enge Verbindung
von Literatur und Film zwangslaufig auf das Resultat der Literaturverfiimung
aus, genau genommen handelt es sich bei ihr um ,eine Entwicklungslinie in
der Geschichte des Films“.'® Gleichzeitig schopft die Narrativitat des
filmischen Mediums sehr stark aus jener der schriftlichen. Insofern greifen
Mechanismen und Konventionen im jingeren Zeichensystem Film
automatisch auf die des alteren (Text) zurick. Gemall dem Denken der
russischen Formalisten ist die Annahme des strukturierten Erz&hlens, das

105 \/gl. Albersmeier 1989, S. 13.

106 Seit den 1960er Jahren gibt es in der Literatur- und Filmtheorie den von der Linguistik inspirierten
Trend zu filmsemiotischen Textmodellen, die filmische Sprache wird als Aquivalent zur Wortsprache
gesehen und mit demselben Instrumentarium erforscht. Eine erste Arbeit aus diesem Feld legt
Christian Metz: Sprache und Film. Frankfurt am Main 1973 vor. Seinem zeichentheoretischen Ansatz
folgt Irmela Schneider: Der verwandelte Text. Ttbingen 1981.

107 Schneider, Irmela: Der verwandelte Text. Wege zu einer Theorie der Literaturverfilmung.
Tubingen: M. Niemeyer 1981 [= Schneider 1981], S. 137. Vgl. dazu auch Mundt, Michaela:
Transformationsanalyse. Methodologische Probleme der Literaturverfilmung. Tubingen: M. Niemeyer
1994, S. 66. Sinnverwandt vom tertium comparationis sprechen auch Walter Hagenbuchle in
Narrative Strukturen in Literatur und Film, Bern 1991 und Matthias Hurst Erzéhlsituationen in
Literatur und Film, 1996.

108 Schneider 1981. S. 25.
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sich auf diese Weise ergibt, als autonome Struktur dieser beider Medien zu
betrachten. Damit kénnen sie anhand analytischer Mal3stabe wertungsfrei
miteinander verglichen werden. Die so entwickelte Narratologie ist Basis
der strukturalistischen Erzéhltheorie und unterscheidet sich von der
klassischen Erzahltheorie vor allem durch eine anvisierte ganzheitliche
Konzeption des Untersuchungsgegenstandes. Zum Verstandnis von
Schneiders Thesen ist hier ein kurzer Exkurs zum Strukturalismus
notwendig, zumal dieser auch Grundlage fur Raumtheorien darstellt. Fir
diesen Zweck werden an folgender Stelle 1.1. die Artikel Struktur und
Strukturalismus aus dem Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie

herangezogen.®

1.1. Exkurs Strukturalismus

Dem Namen nach geht der Strukturalismus aus dem lateinischen structura
hervor, was soviel bedeutet wie Bau, Bauwerk oder Gefiige. Im Bereich der
Literaturwissenschatft ist es der Text, der als primar verknipftes Element zu
einer Struktur angenommen wird. Als Struktur wird gemeinhin die ,Menge
der Relationen zwischen Elementen eines Systems“*® angenommen.
Ferner handelt es sich stets um relative Begriffe. Damit kann zum Beispiel
ein  Roman einerseits als untergeordnetes System im gesamten
Literatursystem betrachtet werden, andererseits kann er auch als
Primarsystem aufgefasst werden, das seinerseits auf verschiedene
Subsysteme (Syntaktik, Grammatik, etc.) komplex korreliert. So ergibt sich
die Mdglichkeit, dass relative Begriffe ,auf verschiedenste Sachverhalte und

Realitatsbereiche*!!!

angewandt werden kénnen. Damit ergibt sich aus der
strukturalistischen Denkweise ein hdchst flexibles Instrumentarium an
Betrachtungsweisen und Fragestellungen, die je nach Erkenntnisinteresse
angewandt werden kénnen.

In der Folge ist die Strukturbeschreibung eines Objekts auch nicht

gleichzusetzen mit einer definitiven Aussage zur Grundbeschaffenheit.

109 Niinning 2008, S. 687-691.
110 Epd., S. 687.
111 Epd.
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Vielmehr von Interesse ist die ,spezifisch asthetische Komposition eines
Systems“.™? Auch wird durch die Annahme der Relativitit einer
Systembeschreibung relative Abgeschlossenheit impliziert, die Einheiten
eines Systems korrelieren miteinander gegentber ihrer relativen
Abgeschlossenheit zur Umwelt. Am Beispiel der Literaturwissenschaft
bedeutet das: Der Text als literarisches Teilsystem ist relativ autonom und
als solches auch zu respektieren. Andererseits steht er auch in Verbindung
mit anderen Teilsystemen, welche aufgezeigt werden sollen. Ein weiterer
Schlusselbegriff des Strukturalismus ist die Transformation, die die
Korrelation zwischen zwei Systemen oder Systemzustanden darstellen soll.

Jurij Lotman charakterisiert aus dieser theoretischen Pradisposition
heraus drei Merkmale der Kklassischen Textterminologie: Explizitat,
Begrenztheit und Strukturiertheit.'*® Zunéchst ist ,Der Text in bestimmte

114

Zeichen fixiert [...].~" Wobei es sich bei ,kinstlerischer Literatur‘ um einen

,Ausdruck durch Zeichen* in natirlicher Sprache handelt.**> Der Text wird

«116 eines

damit zur Realisierung, einer ,materiellen Verkorperung
bestimmten Systems und muss auch als solche angesehen werden. Unter
.Begrenztheit* versteht Lotman die Fahigkeit eines Textes in oppositioneller
Beziehung einerseits zu ,allen materiellen Zeichen die ihm nicht
angehoéren“, andererseits zu allen grenzlosen Merkmalen zu stehen.**’ Ein
literarischer Text ist dabei zum Beispiel stets mit Anfang und Ende
begrenzt, auch die physisch-materielle Beschaffenheit eines Buches grenzt
ein. Ja selbst systemimmanenten Kriterien (Grammatik, Semantik,...) und
die bloRe Aufeinanderfolge der Zeichen kdnnen als Grenze verstanden
werden. Genau diese Strukturiertheit verleiht einem literarischen Text aber
seine ,innere Organisation®, er funktioniert nicht nach einer beliebigen,

sondern nach einer festgeschriebenen Zeichenabfolge.**®

112 Ehd. S. 689.

113 | otman, Jurij: Die Struktur literarischer Texte. Stuttgart: UTB 1993 [=Lotman 1993], S. 83-86.
114 Ehd.,, S. 83.

115 \/gl. Ebd.

116 \/gl. ebd, S. 84.

117 \gl. Ebd. S. 85.

118 \/gl., Ebd., S. 85.
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2. Transformation nach Irmela Schneider

Die unter Punkt 1.1. zusammengefassten Merkmale der strukturalistischen
Theorien liegen der allgemeinen strukturalistischen Auffassung Uber
Literaturverfilmung zugrunde. Sie kdnnen als substanzielle Basis fur die
Bildung der Theorien zur Literaturverfilmung verstanden werden. Als
Untermauerung hierfir wird angefihrt, dass sich der strukturalistische
Denktyp systemubergreifend einsetzen lasst und damit auf Film- und
Literatursystem gleichermalRen anzuwenden ist. Eine so geartete
Transdisziplinaritat ist dem Strukturalismus immanent, gleichzeitig wird kein
System dem anderen vorgezogen, was den Vorteil birgt, dass der
Diskussion uUber Wert oder Unwert des Werkes, das dem Original folgt,
vorgebeugt wird. In der Fachliteratur ist bei der Umsetzung von Buch zu
Film oder Film zu Buch die Rede von einem transformativen Akt, was eben
unter strukturalistischem Gesichtspunkt keine Besonderheit, sondern
logische Schlussfolgerung darstellt. Dazu Schneider:

.---] Umsetzung einer literarischen Vorlage in
filmische Bilder, bei der intentionale Analogien zum
literarischen Text feststellbar sind, die es
verbieten, die literarische Vorlage als puren
Stofflieferanten zu bestimmen [...].“**°

Die Weiterverarbeitung von wortsprachlichen Texten zu einem
filmischen Erzéahltext ist insofern zu verstehen, dass ,nicht nur die
Inhaltsebene ins Bild Ubertragen wird, [sondern] dass vielmehr die Form-
Inhalts-Beziehung der Vorlage, ihr Zeichen- und Textsystem, ihr Sinn und
ihre spezifische Wirkungsweise erfasst werden®, sodass in der Folge ein
neues Werk einer anderen Kunstart und anderer Zeichensprache entsteht,
das sich zum Original ,mdglichst analog® verhalt.'*® So kann von einer
Analogiebildung zwischen den Textsystemen gesprochen werden.
Schneider impliziert strukturalistische Vorstellungen als Grundlage ihrer

Theorie und unterscheidet bei der Transformation von Buch zu Film

119 Schneider 1981, S. 119.

120 Vgl Kreuzer, Helmut: Medienwissenschaftliche Uberlegungen zur Umsetzung fiktionaler Literatur.
Motive und Arten der filmischen Adaption. In: Schéfer, E. (Hg.): Medien und Deutschunterreicht.
Vortrage des Germanistentags Saarbriicken 1980. Tubingen: Niemeyer 1981, S. 37. Hier ist zu
beobachten, dass die Analogie vor allem Stoff- weniger aber Textgebunden ist.
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zwischen sprachlich-spezifischen Codes, die fur die Filmadaption
umgeformt werden mussen, und nicht-sprachlich-spezifischen Codes, die
literarischen und filmischen Texten gemeinsam sind. Es gibt daher
durchaus Elemente, die direkt aus dem Text Ubernommen werden kdnnen,
etwa Dialoge, ,Inhaltscode” oder das stoffliche Substrat, die ohne
Umstande von einem Medium in das andere ubertragbar sind.*** Anders
verhalt es sich mit dem ,Ausdruckscode”, dessen Transformation nicht
direkt erfolgen kann, da er durch subjektive Interpretation aufgeschlisselt

werden muss.'??

Generell kann bei der Analogiebildung zwischen
literarischer Vorlage und dem filmisch transferierten Erzahltext nicht davon
ausgegangen werden, dass die Zeichensysteme grundsatzlich mit einander
verwandt sind, sondern ,eine Strukturverwandtschaft in der Art der
Verwendung der Zeichensysteme, im Umgang mit den Codes* vorliegt*?.
Darlber hinaus trifft sie die Klassifizierung in variante (austauschbare) und
invariante Glieder, die den Handlungsablauf determinieren und deshalb
auch im Film zwingend vorkommen mussen. Schneiders Theorie immanent
ist der Verweis auf Autonomie und Gleichwertigkeit der Textsysteme.
Wahrend des Prozesses der Verfilmung muss demnach eine mediale
Transformation stattfinden®?*. Die literarische Vorlage kann analog
umgesetzt werden, also weitgehend ohne Erganzung bzw. Modifizierung
des Stoffes und in struktureller Entsprechung, oder eigenstandig, daher in
grof3erer Autonomie zur literarischen Vorlage. Die Entscheidung fir analoge
oder eigenstandige Transformation fallt textextern und wird in der Regel von
Drehbuchautoren oder etwa dem Regisseur gefallt. Dramaturgische
Eingriffe entscheiden beispielsweise dariber, ob Handlungsteile wegfallen
oder in zeitlich veranderter Reihenfolge erzahlt werden, welche
Erzahlperspektive gewahlt wird und in welcher Weise der Erzahlvorgang

analog zur Vorlage thematisiert wird. Das bedeutet wiederum, dass nicht

121 Dennoch gibt es Einschrankungen. Ein Film ist allgemein auf etwa 120 Minuten bzw. 120-150
Typoskriptseiten beschrankt, einem Roman stehen hingegen oft mehr als 300 Seiten zur Verfugung.
Vgl. hierzu Monaco 2002, S. 45.

122 Schneider 1981, S. 135.

123 Schneider 1981, S. 25.

124 In diesem Zusammenhang wird haufig der Terminus ,Intermedialitat* genannt. Da in dieser Arbeit
Film und Literatur mdglichst gleichwertig behandelt werden sollen, wird dieser Begriff vermieden und
eine ,integrierte Mediengeschichte” nicht beriicksichtigt. VIg. Albersmeier 1989, S. 7.
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nur das textintern erzdhlte Geschehen, sondern auch das textexterne
Erzahlgeschehen transformiert werden muss.

Medien wie Film und Fernsehen sind als individuelle Zeichensysteme
zu verstehen, die mit einander interagieren. Ein audiovisuelles Medium
kann so als Sprache verstanden werden. Grundmerkmale wie die Sprache
als Signifikatsystem, das auf aufRersprachliche Signifkanten verweist,
kénnen ausgemacht werden'?. Uber die Beschreibung des Denotativen
werden dem Rezipienten Konnotationen seines Kkulturellen Kontextes
ermdglicht.*?® Oder anders: Wahrend Literatur von der Kraft der Suggestion
lebt, bendtigt der Film die Prasentation. Jedes Signifikat eines Films muss
durch ein klares Signifikant prasentiert werden. So liegt die besondere
Leistung einer vom Rezipienten als gelungen erfahrenen Transformation in
einer gegliickten Figurenkonzeption: Das beginnt mit der ,richtigen®
Besetzung, lauft weiter mit der adaquaten Bekleidung und Maske bis hin
zur darstellerischen Umsetzung der Figur.'*” Doch wahrend in der Literatur
die Merkmale einer Figur sukzessiv und selektiv entfaltet werden kdnnen
und dem Leser selbst zu fillende Leerstellen vorbehalten bleiben, ist der
Protagonist im Film als eine Art fertiger Charakter schon alleine durch Alter,
Stimme und Physiognomie des Schauspielers vom ersten Moment an
prasent.*?®

Schneider Ubertragt  die alleinige  Verantwortung einer
Wirkungsasthetik durch eine Transformation dem Rezipienten, denn die
Aufgabe eines Transformationsprozesses besteht nicht im Erreichen einer
Identitat zwischen literarischen und filmischen Text, sondern in der offenen

Rollengestaltung fir den Rezipienten ein Textsystem zu ermitteln, in dem er

125 Die jeweilige Sprache ist das Signifikantensystem, das auf die auf3ersprachlichen Signifikate
verweist.” Neuhaus, Stefan: Literatur im Film. Eine Einfuhrung am Beispiel von Gripsholm (2000). In:
ders. (Hg.): Sprache und Film. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2008. S. 11.

126 \/g|. Hickethier, Knut: Film- und Fernsehanalyse. Stuttgart/Weimar: Metzler 2007, S. 111-113.
127°\/gl. Mundt S. 52-55.

128 GemaR Wolfang Isers Theorie zur Wirkungséasthetik sind Leerstellen Basis flir das offene,
sinnstiftende Geschehen in der Interaktion von Text und Leser. Begreift man das Medium Film nun
als asthetisch kohérente Einheit so liegt es Nahe, diese Einheit als Erzahlung oder Text zu sehen
(Vgl. Hickethier, S. 22f) Leerstellen gilt es demnach sowohl in Literatur wie im Film zu fiillen. Die
produktiven Vorgénge zur Erganzung unterscheiden sich auf Grund der verschiedenen
Beschaffenheit der Medien: Wahrend der Rezipient in der literarischen Vorlage das Bild in seinem
Kopf imaginiert, muss er beim Filmsehen den Begriff, das Bezeichnete, das Signifikat das durch das
Bild transportiert werden soll, vervollstandigen.
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konstruktive und interpretative Arbeit leisten kann.

Zusammenfassend wird festgehalten, dass mit dem Begriff der
Transformation eine Ubersetzung des literarischen Textes in das neue
Medium Film gemeint ist. AulRen vor wird hier der Begriff der Werktreue
gelassen, wie Stephan Wessendorf in einem Essay zu Thomas Manns Tod
in Venedig festhalt: ,Der Begriff der Werktreue ist hier aufgehoben. Es
kommt darauf an, dass der Sinngehalt des Werks erfasst ist, bevor man es
in ein anderes Medium ubertragt.“**® Die Transformation bezieht den
Rezipienten als sinnstiftendes Element mit ein und spricht die
,grundsétzliche Verschiedenheit der Zeichensysteme* an.'* Ein liberaler
Zugang zum Begriff des Originalen muss fir dieses semiotisch
strukturalistische Theoriemodell vorausgesetzt werden. Was am Ende zahlt
ist die Aussage, nicht das Gesagte.

3. Transformationsmodell nach Matthias Hurst

Hurst versucht das Problem Literaturverfiimung abseits der Semiotik auf
Ebene der Erzahlstrukturen zu fassen.™® Er betrachtet als Kernstiick der
Transformation die ,narrative Struktur als tertium comparationis zwischen

Film und Literatur“*®?

, wobei sie von drei Charakteristiken gepragt ist, fur
die Hurst auf Stanzels Erzahltheorie zuriickgreift'*3. Erstens sieht Hurst in
der Mittelbarkeit der epischen Literatur ein konstitutives Element, was sie

von der Dramatik grundlegend unterscheidet. Es wird zwischen Autor und

129 \Wessendorf, Stephan: Thomas Mann verfilmt: Der kleine Herr Friedemann, Tristan und Mario und
der Zauberer im medialen Wechsel. Frankfurt am Main u.a.: Schriften zur Europa- und
Deutschlandforschung, Bd. 5, 1998, S. 30.

130 Vgl. FuBnote 33 und Schanze, Helmut (Hg.): Fernsehgeschichte der Literatur. Voraussetzungen —
Fallstudien — Kanon. Minchen: W. Fink, 1996, S. 87.

131 Vgl. hierzu auch die Arbeit von Hagenblchle, Walter: Narrative Strukturen in Literatur und Film.
Zirich: Lang 1991.

132 Hurst, Matthias: Erzéhlsituationen in Literatur und Film. Ein Modell zur vergleichenden Analyse
von literarischen Texten und filmischen Adaptionen. Tiibingen: Niemeyer 1996 [=Hurst 1996], S.7.
Vergleich Kap. III.1. dieser Arbeit.

133 Dazu Hurst: ,[...] soll an dieser Stelle die Entscheidung fiir Stanzels Modell als Ausgangspunkt fiir
einen neuen Ansatz im medientbergreifenden Vergleich zwischen literarischen Texten und deren
Verfilmungen getroffen werden. Einsichtigkeit, Pragnanz, eine bekannte Terminologie und die
Bewéhrung in zahlreichen literaturwissenschaftlichen Arbeiten und Analysen, aber auch Flexibilitat
und Anpassungsféhigkeit an neue mediale Gegebenheiten zeichnen dieses [Stanzels] Modell aus."
S. 48f.
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Erzéhler unterschieden, egal, ob dabei explizit zwischen eben diesen
Bedeutungen unterschieden wird, oder ob, wie bei Kate Hamburger*3* von
einem erzahlenden Dichter die Rede ist, wo die Realisierung der Fiktion
erst im Augenblick des Verfassens erfolgt und damit ein Erzahler im Text
wegfallt. Zweitens gilt, in Anlehnung an Stanzels Themenkomplex der
Tiefen- und Oberflachenstruktur'®®, dass der fiktive Erzéhler Bestandteil der
Oberflachenstruktur ist, wo hingegen der Autor oder Regisseur, die Art des
Erzahlens oder der Prozess der Schaffung zur Tiefenstruktur gehoren®®.
Drittens nimmt die Mittelbarkeit Einfluss auf die literarische Qualitat des
Textes.’

Als ,unmittelbares Medium“**®

ist der Film schon per se nicht in der
Lage, die kunstlerisch literarischen Eigenheiten eines epischen Textes
nachzuvollziehen. Hurst betont, dass die Unmittelbarkeit des Mediums Film
es somit zum geeigneten Instrument zur Errettung der aul3ern
Wirklichkeit™® macht. In diesem Zusammengang sprach etwa schon
Thomas Mann in seinem Essay Meine Ansichten Uber den Film diesem
jegliche kunstlerischen Qualitaten ab: ,(...) mit Kunst hat, glaube ich,
verzeihen Sie mir, der Film nicht viel zu schaffen, und ich halte es fur
verfehlt, mit der Sphére der Kunst entnommenen Kriterien an ihn
heranzutreten.“*° Eine gegensatzliche Position bezog Alfred Déblin, der
das Potential des Films betonte und von einer entwicklungsfahigen Technik,
Jfast reif zur Kunst*, sprach.**

Dem Film steht eine groRBe Bandbreite an kinstlerischer
Gestaltungsmoglichkeit wie Mise-en-Scene, Montage, Ton, Musik, Schnitt
oder Farbe offen. Daneben ist er als narratives Medium der epischen

Literatur sehr &hnlich. Den beiden Medien gemein ist ferner der

134 Hamburger, Kéthe: Die Logik der Dichtung (2. Auflage), Stuttgart 1968.

135 Vgl. Stanzel 1979, S. 31ff.

136 \/gl. Stanzel 1979, S. 32-36.

137 \gl. Stanzel 1979 S. 171f.

138 Stanzel 1979, S. 118.

139 Hier verweist Hurst auf den gleichnamigen Untertitel von Siegfried Kracauers Theorie des Films
(1973). Vgl. Hurst 1996, S. 58. Kracauer sieht in der scheinbar mangelnden Mittelbarkeit des Films
allenfalls keinen Nachteil, weder im Allgemeinen noch gegenilber anderen Kinsten und damit auch
kein Kriterium um den Film gegentiber der Literatur abzuwerten.

140 Mann, Thomas: Meine Ansichten iber den Film (1928). Zitiert nach Hurst 1996, S. 51.

141 Dgblin, Alfred: Das Theater der kleinen Leute (1909). Zitiert nach Hurst 1996, S. 54.
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Entstehungs- und Gestaltungsprozess, der eine Transformation der Tiefen
in die Oberflachenstruktur verlangt.**? Hursts These: ,Es ist also nur noch
ein kleiner Schritt zu der Annahme, dalR der Film — analog zur Literatur —
seine Mittelbarkeit durch eine Erzahlerfigur gestalten und sich dabei der
Erzéhltypen bedienen kénnte, die die Literatur jeher kennt.“'** Daher gibt es
auch im Film eine Erzahlinstanz, die sich von Autor, Regisseur oder
Darsteller unterscheidet. Ein Erzéhler oder — weniger personalisiert — eine
Erzahlinstanz fungiert als Voraussetzung fir einen filmisch-narrativen
Diskurs, aus dem sich wiederum die Oberflachenstruktur des Films
konstituiert. Wo hingegen in der Tiefenstruktur ausschlielich der zu
verarbeitende Stoff enthalten ist.

Eine weitere Eigenheit des Films ist, dass er eine ,lllusion der

«144 schafft. Damit meint Hurst, dass im Unterschied zur

Unmittelbarkeit
epischen Literatur die Unterschiede zwischen Signifikat und Signifikant
wesentlich geringer ausfallen. Ein Beispiel:

,Das photographische [im Film abgebildete] Bild
eines Hauses in einem Film ist dem referentiellen
Gegenstand Haus sehr viel &hnlicher als die
Buchstabenkombination ‘Haus' in einem literarischen
Text, es ist nahezu identisch.“**°

Das Phénomen der nahezu entsprechenden Signifikat — Signifikant-
Beziehung wird von James Monaco als ,KurzschluR-Zeichen“!#
bezeichnet. Gerade hierdurch kann die sehr starke emotionale Beteiligung
des Rezipienten am Gesehenen begrindet werden. Man kann, so Hurst,
auch von einem stark ausgepragten semiotischen und
wahrnehmungspsychologischen Faktor des Films sprechen.*’ Das Gefiihl
der Unmittelbarkeit des Films wird weiter durch den Umstand verstarkt,
dass es sich meist um eine Erzahlsituation handelt, die eine Identifikation

mit den fiktiven Protagonisten ebenso zulasst, wie sie durch die Vielzahl an

142 \igl. Hurst 1996, S. 50-87.

43 Epd., S. 87.

144 Epd., S. 89.

145 Ehd., S. 89f.

146 Monaco, James: Film verstehen. Hamburg: Reinbek 2002 [= Monaco 2002], S. 141.
147 Hurst, 1996, S. 91.
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kinematographischen Gestaltungsmittel subjektiv verstarkt wird.**® Hurst
legt daher Stanzels Es-Erzahlperspektive als entscheidendes Kriterium der
Mittelbarkeit im Film fest. Er charakterisiert das ES als ,lllusion des

unmittelbaren Beteiligtseins* und das vermeintliche ,Sehen durch die Augen

der fiktiven Figuren®.**

Die Mittelbarkeit als essentiellen Faktor bei der Transformation von
Buch zu Film zu sehen, bietet sich auf den ersten Blick an. Jedoch wird bei
eingehender Betrachtung schnell klar, dass mit Hursts Analysezugang viele
Abstriche gemacht werden. Denn der moderne Film ist dank fortschrittlicher
Technik offen fur subjektive Sichtweisen und wechselnde, personale
Erzahlperspektiven™® und damit eine eindimensionale Analyse nicht

zielfuhrend.

4. Adaptation

Das Verstandnis der Adaption ist in der deutschsprachigen
Literaturwissenschaft von vornherein nicht unproblematisch und begriindet
sich zu allererst im etymologischen Ursprung des Begriffs, wie etwa in
Gasts Grundbuch zu Film und Literatur nachzulesen ist:

.Der Begriff Adaption (manchmal auch Adaptation)
birgt schon von seiner etymologischen Herkunft
her den Kern eines Missverstandnisses in sich.
Abgeleitet von lateinisch adaptare (= anpassen,
passen herrichten) wurde er vornehmlich far
physiologische Vorgénge (Anpassung des Auges),
spater fur die Anpassung elektronischer Systeme
(Adapter) verwendet. Der fachterminologische
Gebrauch im tbertragenen Sinne im Bereich der
Kinste ist daher von vornherein durch diese
Alltagssemantik mitbestimmt: Adaption eines
Werkes der Kunst durch eine andere Kunstgattung
oder eine andere Kunstform lauft immer Gefahr,
lediglich als Anpassung missverstanden zu
werden, was zugleich Hochschatzung der Vorlage
und Abwertung der Adaption impliziert.“*>!

148 Ehd, S. 91-95.

149 Epd, S. 95.

150 Das Repertoire an filmischen Gestaltungsmaglichkeiten wird von Hurst unter dem Begriff
Jnstrumente der Mittelbarkeit* subsumiert. Hurst 1996, S. 62.

151 Gast, Wolfgang: Film und Literatur. Grundbuch: Einflihrung in Begriffe und Methoden der
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Die Terminologie ist auch hier nicht einheitlich. Ein in der Forschung als
Adaption vorgestelltes Konzept der Verfilmung meint diesbezlglich oft eine
sehr literaturnahe Umsetzung eines Buchs in ein filmisches Werk und
impliziert damit gleichzeitig den Faktor Werktreue.

Auch im englischsprachigen Raum gibt es keine stringente Verwendung
der Termini. Fur sein Standardwerk Novel and Film setzt Brian McFarlane
daher eingangs fest:

.[---]transfer’ will be used to denote the process
whereby certain narrative elements of novels are
revealed as amenable to display in film, whereas
the widely used term ‘adaptation’ will refer to the
processes by which other novelistic elements must
find quite different equivalences in the film medium,

[...]1%2

In Anlehnung an Barthes'®® spricht McFarlane in weiterer Folge von
scardinal functions” sowie ,catalysers”, die als Dreh- und Angelpunkte der
Geschichte funktionieren und als ,narrative moments that give rise to
cruxes in the direction taken by events”*®* dienen. Unter cardinal functions
sind demnach Themenschwerpunkte, entscheidende Motive sowie
essenzielle Handlungsmomente zusammen zu fassen. Komplementar
beziehungsweise sie unterstitzend werden catalyser eingesetzt: ,[...] their
role is to root the cardinal functions in a particular kind of reality, to enrich

the texture of those functions [...]"**>.

Fur eine Adaptation, die beim
Rezipienten als gelungen wahrgenommen werden soll, mussen cardinal
functions, denen auch die Eigenschaft der Sprachunabhangigkeit
zugeschrieben wird (damit offen fir verbale und/oder audio-visuelle
Darstellug bzw. in Konsequenz fiur den direkten Transfer), unverandert

ubernommen werden — so kann zum Beispiel ein gliickliches Ende nicht

Filmanalyse. Analysen, Materialien, Unterrichtsvorschldge. Frankfurt am Main: Diesterweg 1993, S.
45,

152 McFarlane, Brian: Novel to Film. Oxford: Clarendon Press 1996 [= McFarlane 1996], S. 13.

158 Barthes, Roland: Introduction to the Structural Analysis of Narratives (1966). In: Image-Music-
Text, trans. Stephen Heath, Glasgow: Fontana/Collins 1977. Zitiert nach McFarlane 1996, S. 13.
154 Chatman, Seymour: Story and Discourse. Narrative Structure in Fiction and Film. Ithaca, NY:
Cornell University Press 1978), S. 53 zitiert nach: McFarlane 1996, S. 14.

155 McFarlane 1996, S. 14.
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ohne Folge in ein dusteres transformiert werden.**°

Im Deutschen verbirgt sich hinter der Adaption die Alltagssemantik, um
etwas anzupassen. Anders verhdlt es sich im Englischen. Hier wird dem
Verb adapt die Bedeutung change®’, also Wechsel zugeschrieben, was
den breiteren Zugang zur Materie im englischen Sprachgebrauch erklart.
Mit der Implikation zum Wechsel in etwas Neues wird weder der Ursprung
(daher die Vorlage oder das Original) noch das Neue (eine
Weiterverarbeitung) bevorzugt. Die Verwendung des Terminus Adaptation
(in Anlehnung an das Englische Substantiv) ist schliissig. Damit ist dieser
Semantik ein gewisser Vorteil zuzuschreiben, da allen Derivaten eine
gewisse Voraussetzung zur Eigenstandigkeit angeheftet wird.

Sinnverwandt zur interpretierenden Transformation verhalt es sich mit
der Adaptationstheorie der US-amerikanischen Literaturwissenschafterin
Linda Hutcheon. lhre Theory Of Adaptation (2006) ist breit genug angelegt,
um sie auf samtliche Adaptationen — seien es Theaterstiicke, Comics, Filme

8

oder Musicals — zu beziehen. Vorlage'®® wie Adaptation sind gemaR

Hutcheons Theorie eigenstéandig und entsprechen einer ,mixture of

repetition and difference®.*®® Sie n&hert sich dem Themenkomplex anhand

0

rhetorischer Basisfragen'® und definiert eine Adaptation vorweg als “a

derivation that is not derivative — a work that is second without being

161

secondary. It is its own palimpsestic'®* thing.”'®? Ganz &hnlich fasst es ihr

Kollege McFarlane zusammen:

156 Ehd.

157 Das Cobuild English Dictionary beschreibt das Verb adapt wie folgt: ,1. If you adapt to a new
situation [...] you change your ideas in order to deal with it successfully. [...] 2. [...] adapt something,
[...] to make it suitable for a new purpose or situation. [...] 3. [...] adapt a book or play, you change it
so that it can be made into a film or television programme. [...].“In: Collins Cobuild: English
Dictionary. Birmingham: Harper Collins 1995, S. 20.

158 Hier wird ganz bewusst der Begriff vom ,Original“ umgangen. Texte sprechen immer von anderen
Texten und Bicher haben - streng genommen — nie einen Autor, sondern Autoren. Daher ist jedes
,Original* hochgradig intertextuell. Schon Goethe fragte nach dem Wesen der Originalitét;
,Originalitat, allein was will das heiRen?”.

159 Vgl. dazu Hutcheon, Linda: A Theory of Adaptation. New York: Routledge 2006 [= Hutcheon
2006], S. 114.

160 Die Uberschrift zum ersten Kapitel lautet: ,Beginning to Theorize Adaptation: What? Who? Why?
How? Where? When?*, Hutcheon 2006, S. 1.

161 Pa|lim|psest Pallimp|sest [Antike und Mittelalter] beschriebenes, abgeschabtes und wieder neu
beschriebenes Pergament. Vgl. http://de.wikipedia.org/wiki/Palimpsest , zuletzt 11.3.2011.

162 Hutcheon, S. 9.
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»[---] the matching of the cinematic sign system to a
prior achievement in some other system [...]. [...]
Every representational film adapts a prior
conception [...] in a strong sense adaptation is the
appropriation of a meaning from a prior text.“®®

Eine Adaption ist demnach ein hochgradig intermediales Kunstwerk mit
vielschichtigen Bedeutungen und Bewertungszugangen — wie auch die
Vorlage — und wird auch als solches rezipiert. Hutcheon attestiert
.-adaptation joins imitation, allusion, parody, travesty, pastiche, and
quotation as popular creative ways of deriving art from art.”'** McFarlane
bemerkt hierzu:

.,The kinds of complaints directed at film
adaptations of classic or popular novels, across a
wide range of critical levels, indicate how rarely the
‘appropriation of meaning from a prior text' is fully
achieved--even when it is sought.“*®°

Gleichzeitig ist Kunst immer ein Produkt ihrer Zeit, ihres sozialen

Umfeldes wund ihrer (6konomischen) Produktionsbedingungen, ein

«166

~Kulturerbe“™>", wie es Walter Benjamin ausdriickt. Hutcheon geht hier noch

etwas weiter und begreift das Verlangen zum Transfer einer Geschichte

von einem Medium in ein anderes als ,the inclination of the human
imagination”*®”.
Hutcheon definiert am Ende ihrer Arbeit die Adaptation als

[...] an extended, deliberate, announced revisitation of a
particular work of art does manage to provide some limits: short
intertextual allusions to other works or bits of sampled music
would not be included.“*®®

163 Andrew, Dudley: The Well-Worn Muse. Adaptation in Film History and Theory. In: Conger, Syndy,
Welsh, Janice R. (Hg.): Narrative Strategies. Macomb: West lllinois Univ. Press 1980, S. 9.

164 Hutcheon, Linda: On the Art of Adaptation. In: Daedalus. Vol.: 133. Heft 2, 2004. S. 108 — 110,
hier S. 108.

165 McFarlane 1996, S. 21.

166 \/gl. Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit.
Frankfurt am Main: Suhrkamp [edition suhrkamp Bd. 28], 0.J., S. 14.

167 It is in fact so common that we might suspect that it is somehow the inclination of the human
imagination--and, despite the dismissive tone of some critics, not necessarily a secondary or
derivative act.” Hutcheon, Linda: On the Art of Adaptation. In: Daedalus. Vol.: 133. Heft 2, 2004. S.
108 - 110, hier S. 108.

168 Hutcheon 2006, S. 170.
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Damit steht per Definition nicht nur das Wesen der Adaptation fest,
sondern auch dass es sich bei in nachfolgenden Werken intermedialen
Anspielungen mit intertextuellem Charakter eindeutig nicht um
Adaptationen handelt. Ganz zuletzt Uberschreibt auch Hutcheon — wie
zuvor schon Irmela Schneider — die (Wirkungs)Asthetik der Adaptation an
die Rezipienten, wenn sie sagt: ,And, in the end, it is the audience who
must experience the adaptation as an adaptation.“*°

Mit dieser Definition ist ein weitgehend wertungsfreier Zugang zur
Materie moglich. Gleichzeitig sind ihre Uberlegungen auch als
Umkehrschliisse umsetzbar, was gegeniiber anderen Theorien’”® den
entscheidenden Vorteil nicht einseitig fixiert zu sein. Das Grundwesen einer
Adaption sei, so die Literaturwissenschafterin, nicht vampiric — d.h. die
Vorlage auszehrend wie das im popularen Diskurs gerne angenommen
wird, sondern zeichne sich durch eine substanzielle Erweiterung der
Vorlagenquelle aus, welche nicht weniger Aufmerksamkeit verdient wie

selbige, mit dieser aber nicht in Konkurrenz treten sollte.*"*

5. Zusammenfassung

Das Problem der uneinheitlich verwendeten Terminologie und der breiten
Definitionsmoglichkeit wird in mitunter sehr unterschiedlichen Ansatzen der
vorgestellten  Definition reflektiert. In  der Praxis nimmt eine
Literaturverfilmung/ Adaption/ Transformation in den meisten Fallen wohl
eine Zwischenstellung der vorgestellten Konzepte ein. Bei Schanze heil3t
es: ,Die Grundverfahren unterscheiden sich tendenziell, in der Praxis gehen
sie ineinander tiber.“*"

Moderne Adaptationstheorien gehen nicht mehr vom unabanderlichen

Original aus, das als Vorlage dient und ,treu” umgesetzt werden muss,

169 Epd, S. 172.

170 Man denkt hier etwa an Basistexte von Wolfgang Gast: Film und Literatur (1993), Matthias Hurst:
Erzahlsituationen in Literatur und Film (1996), Michael Mundts Transformationsanalyse (1994) oder
auch Franz-Josef Albersmeier: Literatur und Film (1995).

171 An Adaptation is not vampiric: it does not draw the life-blood from its source and leave it dying or
dead, nor is it paler than the adapted work. It may, on the contrary, keep that prior work alive, giving
it an afterlife it would never have had otherwise.” Hutcheon, S. 176.

172 Schanze, S. 86.

47



“173 In diesem

sondern sehen es als Quelle fur eine distinkte ,ideology
Zusammenhang ist auch die Rede vom tertium comparationis zwischen
Original und Adaptation bzw. den cardinal functions einer Story, die in der
Narrativitat der beteiligten Medien erhalten und umgesetzt werden missen.
Vor dem Hintergrund eines transformativen Aktes und einer breit
angelegten Adaptationstheorie wird Intermedialitat in allen
Definitionsversuchen in  Bezug auf Literatur und Film als
grenziberschreitendes Ph&nomen gewertet, das beide
Kommunikationsmedien distinkt miteinander verbindet. Film und Literatur
stehen in intensivem Austausch zueinander. Im Sammelband Kontext Film
hei3t es: ,Es geht um das asthetische Potential, das sich fur ,Film’ und

«l74

Literatur’ aus der wechselseitigen Reibung [...] ergeben kann. Den

Gedanken zur ,wechselseitigen Reibung” griff der Kritiker Robert
Richardson 1969 als einer der ersten auf. Festzuhalten ist, dass sowohl

Literatur- als auch Filmkritik vom gegenseitig aufgeschlossenen

5

Wechselspiel profitieren kénnen®”® und sollen. James Monaco formuliert

diesen Sachverhalt in seinem Standardwerk Film verstehen (2002) in ganz
klaren Worten:

,Das narrative Potential des Films ist so ausgepragt,
dald er seine engste Verbindung nicht mit der Malerei
und nicht einmal mit dem Drama, sondern mit dem
Roman geknupft hat. Film und Roman erzéhlen beide
lange Geschichten mit einer Flle von Details, und tun
dies aus der Perspektive des Erzéahlers, der oft eine
gewisse Ironie zwischen Geschichte und Betrachter
schiebt. Was immer gedruckt im Roman erzahlt
werden kann, kann im Film anndhernd verbildlicht
oder erzahlt werden.“*"®

Die Diskurse Film und Literatur stehen in engem Kontakt und wirken

173 [...] the issue is not whether the adapted film is faithful to its source, but rather how the choice of
a specific source and how the approach to that source serve the film's ideology.” Orr, Christopher:
The Discourse on Adaptation.” In: Wide Angle, Nr. 6, Heft 2, 1984, Zitiert nach McFarlane 1996, S.
10.

174 Braun, Michael, Kamp, Werner (Hg.): Kontext Film. Beitrdge zu Film und. Literatur. Berlin: E.
Schmidt 2006, S. 8.

175 Imelda Whelehan notiert hierzu: ,[...] Robert Richardson was arguing that 'literary criticism and
film criticism can each benefit from the other’ (Richardson 1969: 3).“ Cartmell, Deborah, Whelehan,
Imelda (Hg.): Adaptations. From Text to Screen, Screen to Text. London/New York: Routledge 1999,
S. 4.

176 Monaco 2002, S.45.
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intermedial auf einander ein. Aus dem Wechselspiel beider Medien ergibt

sich ein transmediales Dispositiv'’’

, ein heterogenes Ensemble aus beiden
Diskursen, welches kulturelle, soziale und o©konomische Substanzen

enthalt.

V. Vom Raum und seiner Funktion in der Literatur am
Beispiel der Romane Die Ausgesperrten von Elfriede Jelinek
und The Cement Garden von lan McEwan

1. Modellierung des Analyseverfahrens.

1.1. Grundlage der Analyse: Jurij Lotmans , kinstlerischer Raum*

Bei der Textanalyse ergeben sich bereits bei dem Versuch, den
literarischen Raum zu kategorisieren und fir eine wissenschaftliche
Untersuchung zu strukturieren Schwierigkeiten. Raumliche Kategorien
weisen oftmals einen hohen Subjektivitatsgrad auf, so wird die
Raumdarstellung stark an die wahrnehmende Perspektive gebunden.
Subjektive Raumvorstellungen auf der rezeptionsasthetischen Ebene sind

k1® in der

ferner nicht kategorisierbar, konstatiert Andrea Taubenbéc
Einleitung ihrer Dissertation Uber die binare Raumstruktur im Gothic novel.
In der Tat lasst sich bei den mal3geblichen theoretischen Entwirfen auf
dem Gebiet der Erzahlforschung die Tendenz beobachten, dass dem
Phanomen der Zeit weitaus gréf3ere Aufmerksamkeit gewidmet wird als den

raumlichen Aspekten erzéhlender Literatur.!”® Denn schon im klassischen

177 Vlg. dazu Begriff und Konzept des ,Dispositivs* von Baudry in: Kursbuch Medienkultur S. 385-
397, sowie Foucault (1978); als Mal3stab der Bedeutung innerhalb der medientheoretischen Debatte
siehe Hickethier (2007) S. 18-20 und Winkler (1992).

178 VVgl. Taubenbdck, Andrea: Die bindre Raumstruktur in der Gothic novel. Miinchen: Fink 2002, S.
13f1.

179 Die Wurzeln der Erz&hlforschung gehen aus Aristoteles Poetik hervor. Als maligebliche
Vorformen der modernen Erzahltheorie sind etwa die Untersuchungen von Claude Lévi-Strauss zu
nennen. In der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts gewannen strukturalistisch geprégte
Narratologien wie die von Franz Stanzel (Theorie des Erzahlens, 1979 und Die typische
Erzahlsituation im Roman, 1955) an Einfluss. Die wichtigsten Vertreter aus dieser Reihe
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Sinn untersucht die Erz&hlforschung die narrative Dimension epischer
Texte und beschreibt damit ihre Erzahlstrukturen, deren vorderstes
Merkmal die zeitliche Struktur ist, weil das Erzahlen per se eine
systematisch geordnete Reihung von Zeichen in einem System voraussetzt.
NUnning notiert hierzu:

,Obgleich Raum und Zeit ,zwei wesentliche
Konstitutionsmerkmale der Dichtung’ (Ritter 1975, S.1)
sind, [...] hat die Lit.theorie fur die Beschreibund der RD.
[Raumdarstellung, Anm.] zwar recht differenzierte, aber
keine so systematischen Kategorien entwickelt wie flr
die Analyse der Zeitdarstellung. Aufgrund der
typologischen Vielfalt moglicher Raume entzieht sich die
RD. einer umfassenden lit.theoretischen Systematik.“'%°

Schon Stanzel spricht von einem ,Aperspektivismus” in Verbindung
mit dem im literarischen Text dargestellten Raum. Die Vorstellung von
einem solchen Raum ist nach Stanzel nicht oder nur stark eingeschrénkt
maoglich: ,Die erzahlende Darstellung eines Raumes hat [...] eine [...]
gattungsmaRig bedingte Tendenz zum Aperspektivismus.“*®* In weiterer
Folge entwirft Stanzel den Raum als unvolistandiges Gebilde, das
~-unbestimmtheitsstellen® enthélt, welches seine Bestimmtheit erst durch
den Leser bezieht. Diesem steht die Mdglichkeit zur Konkretisierung offen —
der Raum wird durch die individuellen Erfahrungen und Gedanken des
Rezipienten erganzt.®?

Noch vor Stanzels Erzahltheorie entwirft der russische Strukturalist
Jurij Lotman 1970 ein literaturwissenschaftliches Konzept, das sich
vordergrindig auf den Raum und seine Bedeutung fur die Textwelt
konzentriert. In Klnstlerischer Raum, Sujet und Figur entwirft Lotman den
Kunstraum als Ubergeordnete Instanz fir die Konzeption, Struktur und

Prasentation einer Gesamtheit von Objekten:

konzentrieren sich geradezu exemplarisch auf die zeitliche Dimension der Erz&hltexte, dazu z&hlen
u.a. Gérard Genette (Mimologiques , dt. Die Erzéhlung, 1976) und Roland Barthes (Le Degré zéro de
I'écriture, dt. Am Nullpunkt der Literatur, 1954 und Mythologies, dt. Mythen des Alltags, 1957) aus
Frankreich, Tzvetan Todorov aus Bulgarien (Grammaire du ,Décaméron*, 1969 und Poétique, 1968).
180 Niinning 2008, S. 604f.

181 Stanzel, Franz: Theorie des Erzahlens. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 1979 [=Stanzel
1979], S. 155.

182 \/gl. ebd, S. 155 - 164.
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,Die Vorstellungen von einem Kunstwerk als einem in
gewisser Weise abgegrenzten Raum, der in seiner
Endlichkeit ein unendliches Objekt abbildet [...] haben
zur Folge, dall unsere Aufmerksamkeit sich dem
Problem des kunstlerischen Raums zuwendet. [...] Die
Regeln der Abbildung des mehrdimensionalen und
unbegrenzten Raumes der Wirklichkeit im

zweidimensionalen und begrenzten Raum des Gemaldes

werden zu dessen spezifischer ,Sprache’.“#3

Das so beschriebene ,ikonische Prinzip* ist bei allen Kinsten zu
beobachten, daher auch an Erzéhltem und geschriebenen Texten. ,Verbale
Zeichen* werden als ,raumliche, sichtbare Objekte* konnotiert.*®* Als
Objekte der verschiedenen Gattungen gelten Schauplatze, Landschaften,
Naturerscheinungen sowie Gegenstdnde. Die raumliche Analyse einer
fiktionalen Geschichte konzentriert sich nach Lotman demnach auf die
Darstellung und erzadhlerische Gestaltung dieser Orte, ferner gibt es
Untersuchungen zum Verhéltnis von Realem und Imagindrem.
Entscheidend ist die Einsicht, dass die Raumdarstellung in Kunst und
Literatur nicht blof3 ikonischen Charakter hat, sondern eine Erz&hlfunktion
erfullt. Ferner werden raumliche Oppositionen zum Modell fir semantische
Oppositionen. Uber die Semantisierung des Raumes geben Aufteilung des
Schauplatzes, die kontrahierende Gegeniberstellung von Raumen und das
Vorhandensein von raumlichen Grenzen (und deren Uberschreitung als

Handlungsstimulus) Aufschluss.

1.2. Systematische Analyse nach Pfister

Ohne Zweifel steht man bei der Analyse von Literatur und der filmischen
Adaption vor der Problematik einer  schwierigen  kritischen
Auseinandersetzung, die sich unter dem Blickwinkel einer verninftigen
Methodik weiter verschéarft. Semiotik alleine ist nicht zielfhrend, wenngleich
Hickethier und Zielinski die dem Themengebiet zu Grunde liegende

Thematik in der Semiotik verorten:

183 | otman, Juij: Kiinstlerischer Raum, Sujet und Figur. In: Diinne, Jorg, Glinzel, Stephan (Hg.):
Raumtheorie. Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwissenschaften. Frankfurt am Main:
Suhrkamp 2006, S. 529.

184 Ebd. S. 529f.
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,Das Problem des Verhéltnisses von ,Vorlage’ und
JFilm’ ist, wie die Adaptionsdiskussion ergeben hat,
wesentlich ein semiotisches. Der Koder der
Vorschrift’ ist digital, der des bewegten Bildes von
der Wahrnehmung her analog. Zwischen beiden
kann ein Transformationsprozel stattfinden, der je
nach den Randbedingungen als ,Adaption’,
\Verfilmung' oder ,Verarbeitung’ bezeichnet werden
kann.“1%

Hiervon sowie von der Grundlage unter V.1.1. ausgehend wurde fur
die nachfolgende Analyse nach einem Standardwerk gesucht, das die
gattungs- sowie mediengebundenen Beschreibungen der gewahlten
Beispieltexte und Filme einem systematischen Vergleich aufschlief3t.
Sowohl ausgewiesene Erzahlanalysen als auch klassische Filmanalysen
sind ungeeignet. Mit sprachlichen ,Lokalisierungstechniken® in begrifflicher
Analogie zu ,Charakterisierungstechniken* von Figuren in Dramen(texten)
arbeitet hingegen Manfred Pfister in seiner Dramenanalyse®®®. Jene
Techniken haben ohne Zweifel funktionale Entsprechungen sowohl in
erzahlenden Texten als auch im Film. Pfister spricht in der Einleitung von
einem ,Beschreibungsmodell“, das die ,Diachronie von Strukturen und
Funktionen“ sichtbar machen soll®®’. Das System greift auf eine
~-kommunikationstheoretische und strukturalistische Basis“ zurtick und gibt
eine ,koharente, systematische und operationalisierte Meta-Sprache*
vor’® Das so entwickelte differenzierte Analyseinstrumentarium zur
Beschreibung von rdumlicher Konstellation und ihrer mdglichen Funktion
lasst sich zu weiten Teilen auf die Beschreibung anderer Textarten, m. E.
sogar wissenschaftlicher Texte, Ubertragen.

Anhand  expliziter Inszenierungsanweisungen in  Paratexten

informieren Dramentexte mehr oder weniger detailliert und mit

185 Schanze, Helmut: Geschriebene Bilder. Zu Problem und Geschichte der literarischen Vorlage. In:
Hickethier, Knut, Zielinski, Siegfried (Hg.): Medien/Kultur. Schnittstellen zwischen
Medienwissenschaft, Medienpraxis und gesellschaftlicher Kommunikation. Berlin: Spiess, 1991, S.
288.

186 Pfister filhrt vier gattungsspezifische Kriterien filr Dramentexte an: Uberlagerung von innerem und
&ulRerem Kommunikationssystem, Absolutheit, Plurimedialitat und Kollektivitat von Produktion und
Rezeption. Pfister 2001, S. 18-29.

187 Pfister, Manfred: Das Drama. 11. Auflage. Stuttgart: Fink 2001 [= Pfister 2001], S. 14.

188 Epd.
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unterschiedlich hohem Verbindlichkeitsanspruch dartber, wie man sich als
Leser oder als ein an der Inszenierung interessierter Regisseur die Haupt-
oder Nebenschauplatze des in Szene gesetzten Geschehens vorstellen
kann oder soll. Implizite Anweisungen zur Inszenierung finden sich in
epischen Texten, etwa wenn Personen besonders detailliert beschrieben
werden.

Damit ergibt sich fur erzahlende Texte gegeniber dem Drama nicht
grundséatzlich mehr Spielraum hinsichtlich ihrer Beschreibungsgenauigkeit.
Nur der Adressat der Beschreibung ist ein anderer: Richtet sich die
Inszenierungsanweisung explizit an den Regisseur, so wird jene des
erzahlten Textes an den Leser gerichtet. Pfister definiert: Der Film erscheint
als die ,technologische Reproduktion eines dramatischen Textes, wobei im
Prozel3 der technologischen Reproduktion die reale, dreidimensionale
Préasenz der Darstellung durch eine virtuelle, zweidimensionale ersetzt
wird.“*®® In der dreidimensionalen Prasenz des Theaters liegt auch dessen
primarer Reiz, denn die Aktion, die auf der Biuhne im medialen Raum
gestartet wird, kann sich bis in den Zuschauerraum hinein fortsetzen. Paech
spricht hier von der ,doppelten Prasenz der Gleichzeitigkeit“'®°, ein
Spannungsfaktor, den der Film, in dem Bildraum (der Kinosaal) und den Ort
der Darstellung (Leinwand) durch neue, spannungserzeugende Techniken
erst wettmachen muss.

Zuruck zur Informationsvergabe, einer Kategorie, die fur die Analyse
von Nutzen sein wird, um festzustellen, wie die Darstellung der raumlichen
Konstellation einerseits im Roman, andererseits im Film erfolgt. Die
Beschreibungsweitergabe an den Leser kann erstens explizit, in Form von
Paratexten erfolgen. Haufig erh&lt der Leser jedoch Informationen implizit
durch den Haupttext. Hier spricht man von Identitdt. Durch die
Weiterverarbeitung der impliziten Informationen durch den Leser oder den
Seher kommt es zur komplementaren Konkretisierung, die, je nachdem wie
viel ldentitat der Text besitzt, mehr oder weniger stark ausgepragt ist.

Divergieren lIdentitat und Komplementaritat ist die Rede von ,radikale[r],

189 Pfister 2001 , S. 47.
19 Paech: Eine Szene machen, S. 101. Vergleich hierzu auch Punkt I11.4. und I11.4.1. dieser Arbeit.
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logisch nicht auflsbare[r]***

Diskrepanz. Neben der Relation von
sprachlicher und aulRersprachlicher Informationsvergabe wird jene
zwischen Figuren- und Rezipienten von Nutzen sein. Zeitgleich wird darauf
geachtet werden, aus welcher Perspektive informiert wird.

Von besonderem Nutzen wird ferner die systematische Aufarbeitung
der Raumstruktur sein. So kann die Umsetzung von Raum und Figur
ausgehend von ihrer sprachlichen Schematisierung in den Romanen hin zur
konkreten verbalen und nonverbalen Konstruktion im Film dargestellt

werden.

1.3. Exkurs: Michel Foucaults Von anderen Raumen

Mit seiner 1967 verfassten Raumtheorie Von anderen Raumen*®? liefert der
franzosische Philosoph Michel Foucault ein weiteres, fir die Postmoderne
entscheidendes Raumparadigma. Insbesondere der in diesem Text
entwickelte Begriff der Heterotopie!®® hat im Rahmen des topographical
turn*®* in den Kultur- und Sozialwissenschaften Karriere gemacht und wird
sich als ,[...] Ubergreifender, umfassender Begriff fur die Vielfalt der
Ordnungsformen von Unordnung [..]**® fur diese Arbeit als nitzlicher
Vergleichsbereich erweisen. ,Eine Heterotopie ist der Einschluss von oder
die Schwelle zu einem Anderen und also gewissermalien ein ,Raum der

Ubertretung’.“**® Ihre entscheidende Funktion ist, so Foucault, dass ,[...] sie

191 Pfister 2001, S. 78.

192 Urspriinglich als Vortrag mit dem Titel Des espaces autres im Cercle d'études architecutrales am
14. Mérz 1967 gehalten. Als Vorlaufer hierfir gilt der Radiovortrag Les hétéropies (dt. Die
Heterotopien). Foucault, Michel: Von anderen R&dumen. In: Diinne, Jorg, Giinzel, Stephan (Hg.):
Raumtheorie. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2006. S. 317-327. Grundsétzlich zeichnet Foucault
sechs Grundsatze flir das Wesen der Heterotopie auf.

193 \Vgl. Ebd. S. 320f. Das Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie beschreibt Heterotopien als
Umkehrung der Utopie, als tatsachlich realisierte Orte, mit einer ,paradoxe[n] Verortung sowohl
innerhalb als auch auBerhalb der Gesellschaft.” Ferner sind Heterotopien ,anthropologische
Konstante®, die jedoch einen ,Funktionswandel* erfahren kénnen, daher erreichen sie ihre volle
Funktion immer nur da, wo der Mensch mit seiner chronologisch erfassten Zeitsituation bricht, etwa
,im Museum oder auf dem Friedhof.” Vgl. S. 286f.

194 Siehe hierzu den Grundlagentext von Sigrid Weigel Zum ,topographical turn“; Kartographie,
Topographie und Raumkonzepte in den Kulturwissenschaften, 2002 (= Weigel 2002).

195 V/gl. Willke, Helmut: Heterotopia. Studien zur Krisis der Ordnung moderner Gesellschaften.
Frankfurt am Main: Suhrkamp 2003, S. 13.

196 Urban, Urs: Der Raum des Anderen und Andere Raume. Zur Topologie des Werkes von Jean
Genet. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2007 [=Urban 2007], S. 77.
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gegeniiber dem (ibrigen Raum eine Funktion ausiiben [...]“**”. Durch die
Ubertretung bedient sich die Heterotopie einem produktiven Wechselspiel
aus ldentitat und Alteritat, ,[...] ohne sich auf die Topologie der Differenz

«19 " Fin neuer, anderer Raum wird in der

reduzieren zu lassen [...]
Heterotopie folglich durch die Uberschreitung einer homogenen
Raumordnung konstruiert.

199 will Foucault die

Anhand der Metapher von der Welt als Netz
Einordnung gesellschaftlicher Dispositionen in den Raum vornehmen. Bis
heute scheint der Text neben seiner expliziten Wirkung auch deshalb
relevant, da seine These, dass sich die heutige Welt weniger als ,Raum der
Lokalisierung“ denn als ,Raum in Form von Relationen der Lage“’®
definiere, das Konzept fur eine Betrachtung medial- bzw.
computergenerierter RAume fruchtbar macht.

Die Vorstellung von Raum lasst sich nicht blof3 rein funktional erklaren,
vielmehr existieren ideelle Aufladungen, die dem &ufReren Raum ,in dem wir

leben und der uns anzieht“?*

eine ,merkwirdige Eigenschaft® verleiht, die
sich darin ausdruckt, ,in Beziehung mit allen anderen Orten zu stehen [...],
dass sie [die Orte] alle Beziehungen [...] suspendieren, neutralisieren oder
in ihr Gegenteil verkehren.“?®? Diese so vordefinierte Klasse von &uReren
Raumen unterteilt Foucault in zwei miteinander verbundene, doch
widerspruchliche Typen: die Utopie und ihr Gegensatz, die Heterotopie.
Wahrend Utopien ,ihrem Wesen nach zutiefst irreale Raume* sind und
als virtuelle Produkte, als ,Orte ohne realen Ort* in einem ,allgemeinen,
direkten oder entgegengesetzten Analogieverhaltnis“®® zum
Gesellschaftsraum stehen, stellen Heterotopien jene realen Orte dar, die
zum institutionellen Bereich der Gesellschaft* gezahlt werden kdnnen.
Heterotopien sind also Orte in einer Gesellschaft, die deren Struktur ganz
oder zum Teil zu ihrem eigenen internen Ordnungsprinzip machen oder

dieses interne Ordnungsprinzip gegen angenommene Unordnung in der

197 Foucault, S. 326.
198 Urpan 2007, S. 78.
19 Foycault, S. 317.
200 Epd. S. 318.

201 Epd. S. 319.

202 Epd. S. 320.

203 Epd.
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Gesellschaft wenden. Insofern erfolgt die Beschreibung der Heterotopie
erstens als eine ,Konstante aller menschlichen Gruppen®, die sich in einer
primitiven Gesellscha