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1. Einfiihrung in die Filmanalyse

,,Die auf den Markt kommende Literatur zum Film ist in mehrfacher Hinsicht hilfreich
[...]; vor allem Filmtheorie und Filmgeschichte finden in zunehmendem MaBle Beachtung.
Nur sind solche Materialien fiir das [...] Problem der Filmanalyse von vergleichsweise

“2 Dieses Zitat stammt von Werner Faulstich aus dem Jahr 1977. Seit

geringer Bedeutung.
damals hat sich viel auf dem Gebiet der Filmanalyse getan, Vieles an relevanter Literatur
wurde verfasst. Ich mochte im weiteren Verlauf meiner Arbeit den Film ,,Der Pianist” von
Roman Polanski ndher analysieren und diesen mit seiner literarischen Vorlage, den
aufgezeichneten Erinnerungen von Wladystaw Szpilman vergleichen. Bevor diese
Vergleichsanalyse jedoch stattfindet, mochte ich einen theoretischen Grundstock in die

Filmanalyse liefern und weiters noch auf die Entstehungsgeschichte von Buch und Film

eingehen.

1.1. Was ist Filmphilologie?

Mochte man sich mit der Analyse eines Films beschiftigen, so muss man sich zuerst
einmal das passende Fachvokabular aneignen, um damit dann den Film erstens beschreiben
und zweitens richtig argumentieren zu konnen. So mdchte ich mich zuerst einmal mit der
Filmphilologie beschéftigen. Doch was ist die Filmphilologie eigentlich? Hans Fromm
definiert den Begriff Philologie frei nach den Junggrammatikern und Positivisten als
»Wissenschaft vom richtigen Text, von seiner sachgerechten Ermittlung und von seinem

«3

sprachgerechten Verstindnis.” Klaus Kanzog schlieBt an diese Definition folgende

Schlussfolgerung an:
Versteht man unter dem »richtigen Film« die jeweils authentische Fassung eines
Filmwerks, unter der »sachgerechten Ermittlung« spezifische Verfahren des
Erkennens und unter dem  »sprachgerechten Verstindnis«  primir
kinematographisches< Verstindnis, dann ist es auch erlaubt, von einer

Filmphilologie zu sprechen. [...] Die Philologie schafft stets die Voraussetzungen
fiir die >Rede« iiber den Gegenstand und die Verifizierung ihrer Argumente.*

Im Gegensatz zur verschriftlichten Literatur miissen wir den Film in einer Art Laborsituation
erst riickiibersetzen, bzw. fiir uns schriftlich sichtbar machen, um ihn spéter analysieren zu
konnen. Genauere Methoden hierzu sollen in den folgenden Kapiteln vorgestellt werden. ,,Die
Filmphilologie ist also nicht mit der Filmanalyse gleichzusetzen. Von der Filmanalyse

unterscheidet sie sich durch ihre deskriptiven Verfahren und den Versuch, in erster Linie

? Faulstich (1977), S. 8f.
* Fromm (1981), S. 545.
* Kanzog (1997), S. 11.



Beschreibungsmodelle zu entwickeln, die der Benutzer jeweils auf ihre Praktikabilitdt priifen
soll.*> Vereinfacht kann man meiner Meinung nach feststellen, dass die Filmphilologie
praktisch eine Vorstufe zur Filmanalyse darstellt, indem sie die notwendigen Werkzeuge
liefert. In weiterer Folge meiner Arbeit mochte ich mich jetzt mit der Filmanalyse néher

beschéftigen.

1.2. Film als Kommunikation

,Filme [...] missen [...] grundsitzlich als Kommunikationsmedien verstanden werden.
Ein Film ist zwar zunichst das Ergebnis eines kiinstlerischen Produktionsprozesses und in
diesem Sinne als Werk zu sehen, doch verfolgen selbst Filmkiinstler, die sich als Autoren

“6_Gehen wir

verstehen, die Absicht, mit einem Publikum in Kommunikation zu treten, [...]
im nun folgenden Kapitel einmal davon aus, dass es sich bei Filmen auch um Kommunikation
handelt (was ja auch tatsdchlich in vielen Fillen der Fall ist, denn der Film mdchte uns ja auch
eine Message iiberbringen), so konnten wir auch auf Filme ein Kommunikationsmodell
anwenden. Dieser Moglichkeit mochte ich mich im nun folgenden Kapitel gerne widmen.
Angelehnt an Theorien und Modelle aus der Literaturwissenschaft gehen wir einmal davon
aus, dass wir einen Kommunikator, ein Kommunikat bzw. ein Zeichen und einen Rezipienten
haben. ,,Diese Relation ,Kommunikator-Kommunikat-Rezipient® wird, um nicht zu ermiiden,
in den meisten Kunsturteilen, Kritiken und selbst in formalen Analysen stillschweigend

Vorausgesetzt.“7

Dies muss ein wenig kritisiert und hinterfragt werden, denn es wird, vor
allem was den Rezipienten betrifft, von einem mafigeschneiderten Zuschauer gesprochen, den
es in der Realitdt aber so nicht gibt. ,,Als Adressat (sowohl des Kunstwerks als auch der
Analyse) wird bei der Analyse meist der ,stereotype‘, ,ideale‘, ,durchschnittliche‘, ,mittlere

oder wie immer definierte Rezipient [...] vorausgesetzt.«®

Dieses gibt es in der Realitét aber
nicht. Dem muss man sich, auch bei der Erstellung eines Modells, bewusst sein. ,,[...],
Analyse ist implizit und gegebenenfalls explizit zu definieren nach ihrer Absicht und nach
ihrem Stellenwert im Kommunikationsverhiltnis (d. h. im Zirkel zwischen Kommunikator =

Kiinstler, Journalist etc. — vermittelndem Kommunikat = Film, Buch, Zeitungsartikel —

> Kanzog (1997), S. 12.

% Mikos (2008), S. 21.

7 Kuchenbuch (2005), S. 25.
¥ Kuchenbuch (2005), S. 25.



469

Rezipient = Publikum, Zuschauer, Leser etc.).”” Werner Faulstich prédsentiert folgendes

mogliches Grundmodell der Filmkommunikation:

Filmemacher/Team
=K

Zuschauer = R )

Dekodierung

Zy: Zeichenvorrat des K

2g: Zeichenvorrat des R

Zygp: gemeinsamer
Zeichenvorrat K+R

10 (Abb1)

Vor allem die Problembereiche Kommunikator, Kommunikat und Rezipient werden hier
herausgestellt, nachstehende Tabelle soll die einzelnen Mdoglichkeiten nédher

veranschaulichen. !

Kommunikator Zeichenvorrat/Kommunikat | Rezipient
Drehbuchautor Einstellung soziale Schicht
Regisseur Sequenzen Familienstand
Kameramann Musik Alter

Bauten Dialoge Geschlecht
Kostiime Geridusche Priferenzen
Requisiten Kamerabewegung Bediirfnisse
Schauspieler Objektbewegung Angste
Produktionsgesellschaft Achsenverhéltnisse Gewohnheiten
usw. Uusw. usw.

Tabelle 1

2. Modelle der Filmanalyse
Im ersten Teil meiner Arbeit mochte ich mich mit einigen Modellen der Filmanalyse
beschéftigen, um einen theoretischen Grundstock fiir die im Anschluss folgende Analyse

bieten zu konnen.

? Kuchenbuch (2005), S. 26.
' Faulstich (1994), S. 41.
' Tabelle zitiert nach: Faulstich, Einfiihrung in die Filmanalyse, S. 41.




Zur Analyse von Filmen kann man im Prinzip vier Modelle verwenden, die jedoch
schlussendlich in Bezug zueinander zu setzen sind, um eine vollstindige Analyse zu
bekommen. Hierzu zihlen die Handlungsanalyse, also die Frage nach dem Was, die Analyse
der Figuren, also die Frage nach dem Wer, die Analyse der Bauformen, also die Analyse
nach dem Wie, sowie die Analyse der Normen und Werte, also die Frage nach dem Wozu.
Diese vier Analyseformen gehdren untrennbar miteinander zusammen, sie beleuchten zwar
jeweils einen anderen Blickwinkel auf den Film, man kann sie jedoch weder trennen noch
eine davon weglassen. Deshalb wird meine nachfolgende Filmanalyse auch nicht in diese vier
Unterkapitel aufgeteilt sein, wie es hier in der Theorie geschieht, sondern es wird eine
ganzheitliche Analyse geboten werden. Auf diese vier Analyseformen mochte ich den

folgenden Unterkapiteln meiner Arbeit ndher eingehen.

2.1. Der Genrebegriff im Bezug auf die Filmanalyse

Wichtig scheint mir ebenfalls, gerade auch wenn wir Polanskis Film ,,Der Pianist* ndher
betrachten wollen, zuerst noch auf den Begriff Genre etwas nédher einzugehen. Werner
Faulstich charakterisiert diesen Begriff in seinem Einfiihrungswerk ,,Grundkurs Filmanalyse*
wie folgt: ,,Es handelt sich bei Genres um kulturell ausgebildete Rahmensysteme oder
Schemata, die zwar relativ stabil sind, aber nicht unverdnderbar festliegen, sondern sich

w12

ihrerseits historisch auch wandeln (kdnnen).“ ~ Wichtig ist auch, den Begriff Genre nicht mit

dem Begriff Gattung zu verwechseln.
Obwohl umgangssprachlich und im publizistischen Zusammenhang »Gattung< oft
synonym mit >Genre« verwendet wird, definiert die Medienwissenschaft die
»Gattung< nicht durch eine inhaltliche Struktur, sondern durch den darstellerischen
Modus (z.B. Spiel-, Dokumentarfilm) und durch die Verwendung (z.B. Werbe-,
Lehr-, Experimentalfilm). Der filmische Genrebegriff lehnt sich in seiner

Differenz zum Gattungsbegriff an analoge Begriffsverwendungen in der Literatur,
im Theater und in anderen kulturellen Medien an'”.

Eine konkrete Einteilung bzw. ein systematischer Uberblick ist auch deshalb sehr schwer
festzumachen, da es eine Unzahl von Subgenres gibt, die oft vollig unterschiedliche
Akzentuierungen zulassen.'* Gerade viele neue Filme bestehen aus einem Mix verschiedener
Genres bzw. konnen gar keinem Genre konkret zugeordnet werden. Trotzdem erleichtern
Kenntnisse dariiber die konkrete Analyse eines Films. Faulstich prisentiert in seiner

Einfiihrung insgesamt zehn Filmgenres, die man als Hauptgenres bezeichnen konnte. Dabei

' Faulstich (2002), S. 29.
'3 Hickethier (2003), S. 62f.
' Vgl.: Faulstich (2002), S. 29.
10



hélt Faulstich jedoch Folgendes fest: ,,Die Unterscheidung gerade in zehn Genres hat nur
heuristische Funktion. Gelegentlich sind die Grenzen keineswegs eindeutig — etwa zwischen
Science-Fiction-Film, Fantasy und Mérchen. Oder zwischen Horrorfilm, Kriminalfilm und

«l5

Thriller, oder zwischen Gangsterfilm, Polizeifilm und Detektivfilm.“” Um die zehn Genres

nochmals konkret darzustellen, soll folgende Tabelle helfen'®:

Western Kriminalfilm Melodrama

Science-Fiction-Film Abenteuerfilm Horrorfilm

Thriller Komddie Musikfilm
Erotikfilm

Tabelle 2

Als weitere Subgenres werden noch angefiihrt: Kriegsfilm, Fantasyfilm, Teenagerfilm,
Teufelsfilm, Religioser Film, Gefangnisfilm, Kung-Fu-Film, Marchenfilm, Kinderfilm,
Vietnamfilm, Heimatfilm, Problemfilm, Frauenfilm!”. Diese Liste stellt jedoch nicht den
Anspruch, vollstindig zu sein.

Eine weitere Sonderstellung nimmt die so genannte Literaturverfilmung ein. Natiirlich
liegt im Prinzip jedem Film eine gewisse literarische Vorlage zugrunde, auf die
Drehbuchautoren und Regisseure zuriickgreifen.'® Doch interessant wird die Analyse der
schriftlichen Grundlage erst dann, wenn Filme ,,bewuf3t und explizit auf den Medientransfer
(z. B. vom Buchroman oder vom Theaterstiick in den Spielfilm) abheben und die Frage der
,Adiquatheit* der ,Verfilmung‘ in den Vordergrund“' gestellt wird. Das Kriterium der
Zuordnung zu einem (oder auch mehren Genres) liegt nicht beim Film selbst, sondern beim
jeweiligen Macher des Films bzw. auch beim Filmwissenschaftler selbst. Daraus resultiert die
Erkenntnis, dass man Literaturverfilmungen erst nachtriglich einem Genre zuordnen muss
bzw. kann es dann natiirlich auch passieren, dass verschiedene Literaturwissenschaftler eine
unterschiedliche Einteilung vornehmen. Weiters muss man laut Werner Faulstich auch sehr
darauf achten,

daf} die auf einen Vergleich mit der literarischen Vorlage angelegte Filmanalyse

auch jeweils das ,,tertium comparationis®, das Vergleichskriterium angeben muB.
Ein Vergleich von ,,Roman und Film* wire nicht legitim, nur ein Vergleich von

'3 Faulstich (2002), S. 29.
' Eine genauere Beschreibung der einzelnen Genres ist bei Faulstich (2002) ab S. 30 zu finden.
"7 Vgl.: Faulstich (2002), S. 56.
'8 Vgl.: Faulstich (2002), S. 57.
' Faulstich (2002), S. 57.
11




»Buch und Film*“ oder von ,Roman und Spielfilm“, das heiBit entweder ein

Medienvergleich oder ein dsthetischer Vergleich [...]%.

Ein Modell, wie man den Aufbau der Literaturverfilmung verstehen kann, soll zur

deutlicheren Veranschaulichung présentiert werden:

- politisch-gesellschaftliches System —

Autor
Drehbuchautor

Fernsehredaktion Fernsehspiel

Literarisches Werk Fernsehen
Drehbuch

Koproduktion
Film/Fernsehen

Programmplatz

P Erwartung
roduzent — Film —— Medium Rezipicm
Gestaltung Wirkung
Finanzierung
Regisseur Kinofil i i
y 1lm Kinoprogrammzeiten Rezeptionssituati
ionssit
Filmproduzent Drehbuch Kino Kinolz)uschauel:'at’on

— 6konomisches System —

Fernsehzuschauer
Zielgruppen
Rezeptionssituation

21 (Abb2)

Stellt sich nun also die Frage, in welches Genre man ,,Der Pianist* einordnen konnte bzw. ob

sich der Film {iberhaupt durch ein bestimmtes Genre kategorisieren ldsst. Vergleicht man

verschiedene Filmkritiken und Zeitungsberichte iiber den Film, so muss man diese Frage eher

mit nein beantworten, dass es also nicht moglich ist, den Film einem bestimmten Genre

zuzuordnen. Exemplarisch mochte ich zwei Zeitungsausschnitte zu diesem Thema zitieren,

die erste Aussage stammt von Hanns-Georg Rodek:

In dem Vierteljahrhundert seit der Serie ,,Holocaust* ist auch aus dem singulédren
Ereignis des jiidischen Vdlkermords ein Kinogenre geworden, so wie aus dem
peleponnesischen [sic!] Kriegen der Sandalenfilm und aus der Unterjochung der
Indianer der Western wurde. Genres behaupten ihre dramaturgischen
Notwendigkeiten von Konflikt und Auflésung, Leiden und Katharsis, aber ,,Der
Pianist™ verweigert sich den meisten dieser ,,Notwendigkeiten, weil er nicht
emotionale Erfahrung, sondern bleibendes Zeugnis sein will.*

Mit seinen vielen, oft rasch skizzierten Figuren, mit seinen unzéhligen kleinen,
doch meist charakteristischen Szenen und Situationsbildern hitten Szpilmans
Erinnerungen sehr wohl als Vorlage fiir einen groflen Spielfilm Verwendung
finden konnen. Und natiirlich ware Polanski imstande, uns einen solchen Film zu
liefern. Nur wollte er es nicht. Er meinte offensichtlich, dafl dieser Stoff am
chesten eine Dokumentation gerecht werden kann.*

20 Faulstich (2002), S. 57.
I Gast (1996), S. 16.

2 Rodek (2002).

# Reich-Ranicki (2002).

Marcel Reich-Ranicki argumentiert dhnlich, er nennt zwar in gewisser Art und Weise ein

bestimmtes Genre, dies wird in weiterer Folge des Zeitungsartikels dann aber wieder negiert:

12



Reich-Ranicki meint dann weiter, dass Polanski durch die kaum vorhandenen wirklich
authentischen Bildmaterialien sofort klar war, dass eine Dokumentation nicht zielfiilhrend sein
wiirde, man konnte das Leben im Warschauer Ghetto jedoch simulieren und somit den

Eindruck einer Dokumentation beim Zuseher entstehen lassen.

2.1.1. Der Dokumentarfilm als Filmgenre
So gehen wir nun noch nédher auf den Dokumentarfilm ein und beginnen mit einer
allgemeinen Definition:
Im allgemeinen Sprachgebrauch féllt unter Dokumentarfilm bzw. Dokumentation
jegliche, nicht fiktive audiovisuelle Aufarbeitung einer Information, die versucht,
eine vorgefundene Realitdt exakt wiederzugeben. Dies inkludiert den zwei

stiindigen Dokumentarfilm fiirs Kino, genauso wie die journalistische Meldung,
den Magazinbeitrag und den Nachrichtenbericht.**

Weiters muss man nun Fiktionalitdt von Nichtfiktionalitdt unterscheiden. Nichtfiktionale
Geschichten orientieren sich im Gegensatz zu fiktionalen an der Wahrheit, sie sind an dieser
angelehnt. ,,Im {iblichen Sprachgebrauch wird mit einem fiktionalen Film deshalb immer der
Spielfilm und mit einem nichtfiktionalen Film immer der Dokumentarfilm gleichgesetzt.“25
Eva Hohenberger lieferte, diese Problematik aufgreifend, ein brauchbares Modell, wie man

den Dokumentarfilm vom Spielfilm abgrenzen kénnte?®:

- auf produktionstechnischer Ebene: die Herstellung eines Dokumentarfilms ist mit

einem niedrigeren Budget ausgestattet und seine Vertriebswege sind unterschiedlich,
da er ein anderes Publikum anspricht.

- auf sozialer Ebene: der Dokumentarfilm hat eine andere gesellschaftliche Funktion, als
der Spielfilm, indem die Wissensvermittlung und Aufdeckung eines Themas im
Vordergrund steht.

- auf filmischer Ebene unterscheidet sich der Dokumentarfilm durch die

Nichtfiktionalitidt seines Materials. Welche dokumentarische Geschichte in der
Montage entsteht, kann erst nach den Dreharbeiten festgelegt werden. Denn gerade fiir
die Entstehung eines Dokumentarfilms, seiner Struktur, seinem Inhalt und der
Narration, sind die Abldufe, Ereignisse und Verdnderungen wihrend der Dreharbeiten

sehr bedeutend.

** Grassl (2007), S. 16.
3 Grassl (2007), S. 20.
26 Hohenberger, 1998, S. 20f. Zitiert nach: Grassl, Monika, S. 21.
13



Weiters muss man den Dokumentarfilm auch noch vom dokumentarischen Journalismus

abgrenzen. Folgende Gattungen kann man als besondere Formen des dokumentarischen Films

extrahieren:
Das Dokudrama Der Filmessay Dokutainment
»Reality-TV* ,,Pseudo-Dokus* Die TV-Dokumentation

Der Dokumentarfilm

Tabelle 3

Da es sich bei Roman Polanskis ,,.Der Pianist“ meiner Meinung nach am ehesten um ein
Dokudrama handelt, mochte ich dieses noch ein wenig ndher charakterisieren. Hierbei handelt

es sich praktisch um eine Mischung aus Spielfilm und Dokumentarfilm.

Heute zdhlen zum Doku-Drama vor allem dokumentarische Filme, in deren
Gestaltung inszenatorische Elemente des Spielfilms miteinflieBen. [...] Solche
Filme, die sich oft auf personliche Schicksale konzentrieren, sind durch eine
subjektive Herangehensweise gekennzeichnet und werden aus einem vielfaltigen
Ausgangsmaterial zusammengesetzt.”’

Hier stellt Polanski mit ,,Der Pianist™ eine gro3e Ausnahme dar, denn sein Film ist nicht von
Subjektivitit geprdgt, ganz im Gegenteil. Polanski geht objektiv an Szpilmans
Lebensgeschichte heran, versucht sich moglichst wenig von seinen eigenen Erfahrungen im
Krakauer Ghetto beeinflussen zu lassen, wie im weiteren Verlauf meiner Arbeit noch zu
erkennen sein wird.

Nach der unterschiedlichen Sichtweise auf den Film lassen sich auch verschiedene
Interpretationsarten nennen, wobei es hier vier Hauptmodelle gibt: die literatur-
/filmhistorische Interpretation, die biographische Filminterpretation, die soziologische
Filminterpretation und die genrespezifische Filminterpretation. Im Folgenden sollen nun aber

die zuvor genannten vier Modelle der Filmanalyse ndher eingegangen werden.

2.2. Die Handlungsanalyse
Beschiftigen wir uns zuerst einmal mit der Analyse der Handlung. Festhalten muss man

zu Beginn einmal, dass der Film meist als vollig eigenstindiges Werk im Vergleich zu einer

" Grassl (2007), S. 27.
14




literarischen Vorlage gesehen werden muss. Daraus resultiert, dass zum Beispiel auch das
Drehbuch nur eine Vorlage fiir den Film darstellt und es darf keinesfalls mit diesem
gleichgesetzt werden. Dialoge und andere wichtige Dinge fiir den Film, wie zum Beispiel die
Handlung, die mitwirkenden Personen sowie das Setting werden hier skizziert. ,,.Das
Drehbuch ist eine einzigartige Form des kiinstlerischen Ausdrucks. Es ist weder Roman noch

«28 ,,Ein Drehbuch ist eine in Bildern

Biihnenstiick, verbindet aber Elemente von beidem.
erzdhlte Geschichte. Es geht um eine Person — oder Personen — an einem Ort — oder mehreren
Orten —, die »ihre Sache durchziehen«. Alle Drehbiicher erfiillen diese notwendigen

“2%_Im besten Fall stellt ein Drehbuch den Film komplett so vor, wie er sein

Voraussetzungen.
soll, wie er geplant ist: als Drehvorlage.“>® Doch kann sich zum tatsdchlichen Filmprodukt
trotzdem noch viel dndern, sei es, dass am Drehort andere Bedingungen vorherrschen als man
erwartet hat, sei es, dass man mit dem Geplanten den finanziellen Rahmen der Produktion
sprengen wiirde oder Ahnliches.

Um die Dreharbeiten auch gut umzusetzen, wurde in den 20er Jahren des 20.
Jahrhunderts der so genannte Drehplan erfunden. Dieser stellt eine ,,grafische Hilfe zur
Planung der Dreharbeiten®!' dar. ,Auf einer Zeitachse werden die zu drehenden Szenen,
Drehorte, die benétigten Darsteller, Techniker und Dekorationen aufgelistet.“** Wichtig bei
der Entstehung eines Films kann auch das Storyboard sein. Hier mochte ich ebenfalls gerne
zitieren, wie James Monaco diesen Begriff charakterisiert. Nach ithm stellt das Storyboard
eine

zeichnerische Version des Drehbuchs [dar], bei der in der Art eines Comicstrips

die einzelnen FEinstellungen entworfen werden. Das Storyboard wird beim

Animations-Film angewandt sowie bei aufwendigen und komplizierten

Produktionen, z. B. mit vielen Spezialeffekten, wo ein Production Designer die
Aufgabe des Entwurfs iibernimmt. Eine Variante ist das optische Drehbuch. ™

Von Polanski gibt es leider keine veroffentlichen Originaldokumente hierzu, jedoch wurden
Beispiele des Drehbuchs von Hanekes ,,Das weille Band“ verdffentlicht. Eines dieser

Beispiele mochte ich an dieser Stelle stellvertretend priasentieren:

% Field (2001), S. 17.
% Field (1987), S. 11.
% Faulstich (2002), S. 61.
3! Monaco (2000), S. 49.
32 Monaco (2000), S. 49.
** Monaco (2000), S. 156.
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Um eine genaue Handlungsanalyse vorzunehmen kann es manchmal recht sinnvoll sein, ein
so genanntes Filmprotokoll zu erstellen, in der Fachsprache wird dieses oft auch als
»Hhlmscript* bezeichnet. ,,Das Filmprotokoll ist die moglichst exakte detaillierte Transkription

“3 Mit Hilfe dieses konnen Filme sehr gut schriftlich

eines Films in Sprache bzw. Text.
entschliisselt werden und man kann anhand der Verschriftlichung eine Szene oder auch einen
ganzen Film leichter analysieren. Was genau protokolliert wird, héngt immer von unserer
Forschungsfrage ab, also dem, was wir denn eigentlich analysieren wollen. Auch die Frage,
wie genau das Filmprotokoll angelegt sein soll hingt davon ab, was wir analysieren wollen,
aullerdem kommt es darauf an, ob gewisse Details in der Zukunft noch eine Rolle spielen
werden. Wird in weiterer Folge noch einmal auf ein gewisses Detail, zum Beispiel eine
gewisse Requisite Bezug genommen, gehort diese unbedingt ins Filmprotokoll, tut diese
hingegen spéter nie mehr etwas zur Sache, so wird man sie wahrscheinlich weglassen. Auch

Alice Bienk ist in ihrem Buch Filmsprache. Einfiihrung in die interaktive Filmanalyse dieser

Frage nachgegangen und kam zu folgendem Schluss:

** Haneke (2010), S. 128.
* Faulstich (2002), S. 63
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Natiirlich ist es fiir die Kldrung spezieller Fragen an den Filmtext sinnvoll, ein
Protokoll zu erstellen, jedoch ist von der minutiésen Transkription aller
Einstellungen im Sinne eines ausfiihrlichen Filmprotokolls unbedingt abzuraten.
[...] Der Auffassung, man konne einen Film durch minutidse Verschriftlichung
aller technischen, dsthetischen und dramatischen Abldufe der jeweiligen
Einstellung wieder lesbar machen, liegt eine eklatante Verkennung des Mediums
und seiner spezifischen Sprache bzw. seiner Wirkungsmechanismen zugrunde.
AuBer einer diffusen empirischen Materiallage erbringen solche Protokolle keine
nennenswerten Erkenntnisse.*®

Wichtig fiir die Analyse eines Films kann weiters die Erstellung eines so genannten
Sequenzprotokolls sein. Unter einer Sequenz versteht man in der filmtheoretischen

37 .
“>7, wobei

Fachterminologie eine ,,Folge von inhaltlich zusammenhingenden Einstellungen
man an dieser Stelle hinzufiigen muss, dass es bei verschiedenen Betrachtern ein und
desselben Films durchaus vorkommen kann, dass sich diese iiber die Einteilung der
Sequenzen nicht einig sind, diese kann also durchaus auch umstritten sein. Zur Hilfestellung
hat Werner Faulstich in seinem einfiihrenden Werk in die Filmanalyse einige Kriterien

angegeben, mittels welcher man die verschiedenen Sequenzen eines Films einteilen bzw.

voneinander abgrenzen konnte:

- Einheit/Wechsel des Ortes,

- Einheit/Wechsel der Zeit (z. B. Tag versus Nacht),

- Einheit/Wechsel der beteiligten Figur(en) bzw. Figurenkonstellationen,

- Einheit/Wechsel eines (inhaltlichen) Handlungsstrangs,

- Einheit/Wechsel im Stil/Ton (z. B. statisch versus dramatisch, farbspezifisch,

Handlung versus Dialog).*®

Allein schon an diesen verschiedenen Kategorien kann man meiner Meinung nach sehr gut
sehen, wie man einen Film mittels dieser Methode dann weiter einteilen und klassifizieren

kann und dieser dann schlieBlich auch besser analysierbar wird.

Das Sequenzprotokoll erlaubt einen ersten Zugriff auf das Organisationsprinzip
der Filmhandlung, und zwar sowohl fiir die genauere Analyse einer einzelnen
Sequenz als auch fiir den gesamten Film. Sequenzen selbst lassen sich
miteinander vergleichen — lange oder kurze Sequenzen, lineare oder
verschachtelte oder auch Parallelsequenzen. Die gesamte Filmhandlung wird
damit ge}gliedert, und die einzelnen Sequenzen werden in ihren Proportionen
sichtbar.

%% Bienk (2008), S. 188.
7 Monaco (2000), S. 148.
* Faulstich (2002), S. 74.
%% Faulstich (2002), S. 76.
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Durch diese Methode kann man weiters auch Sequenzen und Subsequenzen, sowie
Haupthandlung und zahlreiche Nebenhandlungen im Film voneinander unterscheiden.
Unterscheiden muss man auch noch zwischen den beiden Begriffen ,,Story* und ,,Plot*.
Durch Aneinanderreihen der einzelnen Sequenzen bekommen wir einmal die Story, den Plot
bekommen wir jedoch erst, wenn wir uns tiefer mit dem Inhalt beschéftigen, wenn wir
Griinde dafiir liefern konnen, weshalb etwas geschehen ist. ,,Das Prinzip des ,dann und dann*
wird durch ein kausales Verknilipfungsprinzip abgelost, das einen Sinnzusammenhang

erkenntlich macht.«*°

2.3. Die Analyse von Raum und Zeit

Wollen wir die Handlung eines Films analysieren, darf auch ein weiteres Unterkapitel
nicht fehlen, ndmlich die Analyse von Raum und Zeit im Film, also die Frage nach dem Wo
und Wann. Auf das filmische Erzdhlen soll in einem weiteren Kapitel noch gesondert
eingegangen werden, Grundlegendes mdchte ich aber bereits an dieser Stelle prédsentieren.
Erstens miissen wir uns, wie auch bei jedem literarischen Werk, den Unterschied zwischen
der Erzéhlzeit und der Erzéhlten Zeit vor Auge halten. ,,Erzéhlzeit meint die Zeit, die man
braucht, um etwas zu lesen oder zu erzdhlen. Unter Erzdhlter Zeit versteht man die
Zeitspanne, von der im Text selbst die Rede ist. Dies kdnnen Sekunden, aber auch Jahrzehnte

w4l

sein und alles, was dazwischen liegt.“"" Diese konnen sich decken, tun dies aber die meiste

Zeit nicht. Neben der Deckungsgleichheit gibt es dann noch die Phdnomene der Zeitraffung
und Zeitdehnung. Bei der Zeitraffung ist

[d]ie Erzdhlte Zeit [...] ldnger als die Erzéhlzeit. Die Zuschauer miissen die im
Film gezeigten Bilder zu einer kohdrenten (oder auch widerspriichlichen)
Geschichte zusammensetzen, indem sie ausgesparte, nicht durch das Filmbild
dargestellte Handlungselemente mittels ihres Weltwissens rekonstruieren. [...]
Die Erzdhlte Zeit ist kiirzer als die Erzéhlzeit [...]: Innerhalb eines in der
filmischen Gegenwart vorgegebenen Zeitrahmens (z.B. durch das Zeigen einer
Uhr oder eines Bewegungsvorganges, der fiir den Betrachter iiberschaubar ist)
werden Handlungen und Situationen eingeschoben, die einen deutlich groeren
Zeitrahmen umfassen.

,Die Raffung der erzdhlten Zeit geschieht vor allem durch Auslassen der fiir unwichtig

gehaltenen Teile des Geschehens. [...] Zeitdehnungen sind insgesamt seltener zu finden und

“0 Faulstich (2002), S. 80.
“! Bienk (2008), S. 123.
2 Bienk (2008), S. 123.
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werden vor allem in psychischen Extremsituationen der Figuren eingesetzt.“* Gerade auf die
Zeitdehnung und die mit ihr verbundenen psychischen Extremsituationen werde ich bei der

Analyse von Polanskis ,,Der Pianist* noch néher eingehen.

2.3.1 Analyse unterschiedlicher Handlungsphasen

Interessant ist auch die Analyse der unterschiedlichen Handlungsphasen. Aus dem
klassischen aristotelischen Drama hat Werner Faulstich ein Modell auf die Filmtheorie
iibertragen, er spricht von den ,Finf Akten des Films“. Der Film unterteilt sich seiner

Meinung nach in folgende fiinf Handlungsphasen:

- Problementfaltung, z. B. Einfiilhrung einer Figur, eines Handlungsortes, eines Milieus,
einer Zeit, eines Motivs,

- Steigerung der Handlung, das heif3t Verschirfung eines Konflikts, das Auftauchen
neuer Probleme, Zunahme an Komplexitét etc.,

- Krise und Umschwung (Peripetie), z. B. durch das Hinzutreten einer weiteren
Handlungspartei, durch das Versperren des letzten Auswegs, durch den Verlust aller
anderen Optionen,

- Retardierung oder Verzogerung, das heiBit, der Ausgang der Handlung ist bereits
angekiindigt oder absehbar, wird aber durch verschiedenartigste Umstinde noch
zuriickgehalten,

- schlieBlich das Happy End (beim Melodrama) bzw. die Katastrophe (bei der
Tragodie).*

Syd Field spricht in seiner Einfiihrung ins Drehbuchschreiben nicht von fiinf Akten, sondern
nur von drei. ,,Ein Film ist ein visuelles Medium, das eine zugrundeliegende Handlung
dramatisiert. Und wie bei allen Geschichten gibt es einen eindeutigen Anfang, eine prizise
Mitte und ein definitives Ende.“* Bei ihm gibt es den ersten Akt, die Exposition, den zweiten
Akt, die Konfrontation und den dritten Akt, die Auflésung. Ein wenig erinnert dieses Modell
auch an den Aufbau eines Konzerts in der Musik, dort wird gesprochen von Exposition,
Durchfiihrung und Reprise. Das Konzert beginnt und beide musikalischen Motive werden in
der Exposition vorgestellt, dann kommt es zum Wettstreit, zur Durchfithrung und schlieBlich
zum Ende, der Reprise. Fileds Modell schafft auch Uberginge zwischen den einzelnen Akten,

diese nennt er ,,Plot Points“. ,,Ein Plot Point ist ein Ereignis, das sich in die Handlung

“ Hickethier (2007), S. 130f.
* Faulstich (2002), S. 81f.
* Field (1987), S. 11.
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,einhakt® und sie in eine neue Richtung lenkt, in diesem Fall vom ersten in den zweiten Akt
beziehungsweise vom zweiten in den dritten Akt. Ein Drehbuch enthélt iiblicherweise viele
Plot Points, aber die beiden, welche die Storyline verankern, heilen Plot Point I und Plot

Point I1 [...]“*® Eine Graphik soll dieses Modell nun noch nédher veranschaulichen.

Anfang Mitte Ende
Erster Akt Zweiter Akt Dritter Akt
PN Gy
Zentralpunkt i
EXPOSITION KONFRONTATION AUFLOSUNG
(Setup) : :
Plot Point | Plot Point 11

7 (Abb4)

Im Bezug auf den von mir analysierten Film ,,Der Pianist“ von Roman Polanski sei
vorausgeschickt, dass dieses Modell allerdings nicht eins zu eins {ibertragbar ist. Als
Exposition konnte man das Leben Familie Szpilmans im Warschauer Ghetto bezeichnen, Plot
Point I wére demnach die Deportation auf den Umschlagplatz und der Abtransport des Rests
der Familie ins Konzentrationslager. Als mittleren Akt (Konfrontation) koénnte man das
Verstecken Szpilmans in unterschiedlichen Wohnungen in Warschau bezeichnen, Plot Point 11
wire die Entdeckung Szpilmans durch den deutschen Offizier Hosenfeld. Die Frage ist
jedoch, was man bei ,,Der Pianist als Zentralpunkt bezeichnen mochte. Meiner Meinung
nach ist dies ebenfalls die Entdeckung durch Hosenfeld, insofern wiirde Zentralpunkt und Plot
Point II zusammenfallen. Jedenfalls kann man festhalten, dass der Zentralpunkt bei ,,Der
Pianist® mit Sicherheit nicht in der Mitte des Films liegt. Nédheres wird dann bei der

genaueren Vorstellung und Analyse des Films erldutert werden.

2.3.2. Die Erzahltheorie

Passend hierzu mdchte ich noch kurz auf die Erzihltheorie eingehen, die wesentlich
vom russischen Formalisten Boris Eichenbaum gepridgt wurde. In der Geschichte des
russischen Formalismus stellt diese Theorie einen wesentlichen Bereich des zweiten
formalistischen Modells dar.*® Hier gibt es ein Gegensatzpaar von zwei wesentlichen
Begriffen, die um die Achse literarischer Bereich / literarische Achse und aufBerliterarischer

Bereich / auBerliterarische Achse kreisen. Dieser Gegensatz ist hier ganz wichtig, hierzu

% Field (2001), S. 19.
*7 Field (2001), S. 19.
* Vgl.: Striedter (1988) und Hansen-Léove (1978).
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gehorig sind die beiden Begriffe Sujet und Fabula, geprigt vor allem durch Jurij Lotman.
Doch muss man hinzufligen, dass der traditionelle Gegensatz von literarisch und
auBerliterarisch hier durch Eigengesetzlichkeit auf der einen und die Kausalitit auf der
anderen Seite ersetzt wird, der eine Bereich kann ohne den anderen auskommen.

In der Erzéhltheorie im zweiten formalistischen Modell ist man von diesem zentralen
Gegensatzpaar ausgegangen, also Begriff der Fabula als Teil des auBBerliterarischen Bereichs
einerseits, Begriff Sujet als Teil des innerliterarischen Bereichs andererseits, eine Relation,
die dhnlich gehalten ist wie diejenige zwischen Material und kiinstlerischem Verfahren. Das
Material kommt aus der auBerliterarischen Reihe und, Stichwort Verschiebung, wird in die
innerliterarische Reihe verschoben mit Hilfe des kiinstlerischen Verfahrens. Hier haben wir
(statt Inhalt und Form) Material und Verfahren, hier funktioniert die Wechselwirkung
zwischen Fabula und Sujet. Das heif3it, das Sujet wire gewissermallen die verschobene Fabula.

Fiir den Begriff des Sujets gibt es keine allgemeine, wirklich giiltige Definition. In der
Literatur bezeichnet Sujet die zentrale Idee, um die sich die Geschichte des Erzdhlers spinnt
(siehe Inhalt und Form, story und plot, histoire und discours). Jurij M. Lotman definiert in Die
Struktur literarischer Texte (1970) Sujet als die ,,Entfaltung eines Ereignisses" und Ereignis
als einen ,,Ubergang iiber eine semantische Grenzlinie", die sich meist auch riumlich
manifestiert. Wihrend es in sujetlosen Texten nicht zu Uberschreitungen bestehender
(rdumlicher) Grenzen kommt, gibt es in sujethaltigen Texten eine Figur oder eine Gruppe,
welchen eine Grenziiberschreitung gelingt. Als Beispiel nennt Lotman ein Weltbild, das eine
Unterscheidung in Menschen (Lebende) und Nicht-Menschen (Gétter, Verstorbene, Tiere)
kennt. Ist die Grenze zwischen Lebenden und Toten in der Regel uniiberwindlich und meist
durch eine raumliche Linie (den Fluss Lethe bzw. Acheron in der griechischen Mythologie,
das Hollentor bei Dante) markiert, so gibt es in sujethaltigen Texten Figuren, denen eine
Grenziiberschreitung gelingt (Aeneas, Telemach, die Figur Dante in der Divina Commedia).

- Der Held (Protagonist) einer Geschichte ist in der Lage die bestehenden Grenzen

(rdumlichen Grenzen) zu {iberschreiten

- Der Held ist nicht in der Lage, die bestehende rdumliche Ordnung zu {iberwinden.

Die Formalisten deuten diesen Begriff unter formalistischen Gesichtspunkten neu: Was hier
passiert, ist die Angleichung der auBerliterarischen Methodik, Denkweise an die
innerliterarische. Die Fabula ist die tatsichliche Abfolge des Geschehens nach der
auBerliterarischen Logik, nach den Gesetzen des Kausalen, sprich das, was in einem

Erzéhltext erzdhlt wird, in der urspriinglichen zeitlichen und kausalen Abfolge. Das Sujet ist
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die literarische Bearbeitung dieses FErzdhlgeschehens mit Hilfe innerliterarischer
GesetzméBigkeit, innerliterarischer Logik.

Dieser etwas komplexen Erkldrung sei nun ein Beispiel aus der literarischen Praxis
angefligt. Am besten lédsst sich dies mit dem Genre des klassischen Kriminalromans erkléren.
Wie ist so ein Kriminalroman aufgebaut? Eine Leiche liegt auf der StraBle, der Inspektor
kommt, sieht die Leiche an und rekonstruiert, wer der Morder gewesen ist; der Morder wird
verhaftet und seiner Strafe zugefiihrt. Wenn man das als Sujet aufldsen wiirde, konnte man
sagen: Bei 1 kommt der Inspektor und findet eine Leiche, bei 2 Aufklarung des Mordes, bei 3
Verhaftung des Verbrechers und bei 4 die Einlieferung ins Gefingnis usw. So lautet das Sujet,
aber das ist nicht die tatsdchliche zeitliche und logische Abfolge des Geschehens, denn die
wiirde so aussehen: Mord, danach kommt der Inspektor usw. Das ist also das, was man im
Roman mit dem Begriff ,,Spannung® bezeichnet. Der Mord ist schon geschehen, wenn der
Inspektor kommt und die Spannung bezieht sich auf die Aufkldrung des Mordes, also auf
etwas, das zeitlich und auch logisch gesehen dem Einstieg in den Text voran liegt. Beim
Wechsel der Fabula aus dem auBerliterarischen Bereich zum Sujet im innerliterarischen
Bereich kommt es zu einer Umstellung der logischen und zeitlichen Abfolge des Geschehens
nach bestimmten kiinstlerischen Verfahren. Hier kann man das besonders gut sehen und
darum haben sich die Formalisten besonders intensiv mit Kriminalromanen beschiftigt. Die
Frage ,,Wer war der Tater? ist sozusagen die Riick-Auswicklung des verwickelten Sujets.
Man kann sich das tatséchlich so vorstellen: Einwickeln - Auswickeln.

Fabula ist die logisch-kausale Abfolge und diese Fabula wird jetzt Teil der
Verschiebung in den innerliterarischen Bereich, sie wird bei der Transformation zum Sujet
verdndert. Was beim Schreiben und Lesen passiert, ist ein Prozess von Verritselung und
Entritselung. Der Autor verrdtselt die Fabula durch die Umstellung der logisch-kausalen
Erzéhlfolge — russisch: zagatka (Verrdtselung) und der Leser muss die Geschichte dann
wieder entritseln — russisch: razgatka (Entritselung). Mit der Transformation Fabula zu Sujet
ist eine Umstellung der logisch-kausalen Abfolge verbunden, die Verrdtselung. Und das, was
mit Spannung gemeint ist, wire die Entrétselung.

Die Idee hinter dieser Mechanik wird auf einer kurzen Textgattung aufgebaut, dem
Rétsel. Das Ritsel ist eine Kurzgattung mit einer sehr stabilen, vorhersagbaren Sujetstruktur:
Eine Frage wird gestellt, die gelost werden muss. Das heilit also: Verrdtselung - Entrétselung.
Die Formalisten sagen: Alle lingeren Erzédhltexte lassen sich auf Kurztexte zuriickfiihren.
Man kann eine Erzdhlung gewissermaBlen komprimieren, einfalten und man bekommt als

Ergebnis ein Rétsel; umgekehrt kann man dieses Rétsel dann auspacken, ausrollen, wieder
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ausweiten zur Erzdhlung. Hier gibt es also eine bestimmte Mechanik, etwas kurzes, kleines
wird ausgebreitet, wird ausgefaltet zu einer groBeren Einheit. Das ist die Mechanik zwischen
dem Ritsel als Kurzgattung der Erzdahlung und dem Roman als langerer Gattung, fiir diesen
Begriff der Produktion eines lidngeren Textes haben die Formalisten den Begriff der
Entfaltung verwendet. Entfaltung bezeichnet den Transformationsprozess, wie man von einem
Ritsel zur Erzéhlung, von der Erzihlung zum Roman kommt. Die Struktur der Kurzgattung
wird mit Material aufgefiillt und zu groBeren Textgattungen entfaltet, der passende russische
Begriff hierzu ist razvertywanie, was so eben viel wie Entfaltung bedeutet. Darin steckt das
russische Wort razvert, das wir auch verwenden, wenn wir einen Teppich ausrollen. Hiermit
wird also nichts GroBles, Abstraktes bezeichnet, sondern etwas ganz Alltigliches, eine
praktische Tétigkeit. Man kann sich dahinter auch mehr vorstellen als beim deutschen Wort

Entfaltung.

2.4. Die Figurenanalyse

Zunichst einmal ist es wichig, zwischen den Personen (erzéhlten Personen) der
Story und den im Plot dargestellten Personen (Erzéhlpersonen) zu unterscheiden.
Der Plot greift nur selektive Ausziige einer Gesamtpersonlichkeit auf, die
zusitzlich noch durch die Darstellung gefiltert und bewertet werden. Die
dargestellten Personen sind also im Gegensatz zu den Personen der Story keine

(fiktiv) authentischen und vollstindigen Individuen, sondern kommentierte und

reduzierte ,,Figuren*.*

Zu Beginn dieses Kapitels muss einmal gesagt werden, dass es im Film natiirlich ungemein
schwieriger ist, Personen in die Handlung, die Geschichte einzufiihren und diese zu
charakterisieren. Im Film fehlen ndmlich gerade bestimmte beschreibende Mittel und
Methoden, um gerade Personen genauer darzustellen. Vor allem muss man ,,einen besonderen
Aufwand betreiben, um Inneres — Gedanken, Gefiihle, mentale Zustinde usw. einer Person —
zu gestalten.“>® Auch bei dem von mir zu analysierenden Film ,.Der Pianist“ von Roman
Polanski kann man dies deutlich erkennen, nicht alles und jeder wird genau eingefiihrt und
beschrieben. Darauf wird im Laufe der Analyse noch genauer eingegangen werden.

Durch die begrenzte Zeit im Film konnen natiirlich nicht so viele Charaktere
auftauchen, wie zum Beispiel in einem Roman. Werner Faulstich hat dieses Problem

aufgegriffen und hat auch zwei Extrembeispiele der Problemlosung angefiihrt. Ich mochte

¥ Volk (2004), S. 28.
%0 Faulstich (2002), S. 95.
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jedoch vorausschicken, dass meiner Meinung nach in der Filmpraxis die Losung dieses

Problems trotzdem eher in der Mitte dieser beiden Extrempole zu finden ist.

Im Gegensatz beispielsweise zu einem Roman kann ein Film nicht beliebig lang
sein, konnen also auch nicht beliebig viele Charaktere auftreten. Die
Moglichkeiten des Films liegen hier zwischen zwei Extrempunkten: der
Beschriankung auf eine einzige Figur mit einem Hochstmal3 an Individualisierung
und Charakterisierung einerseits und einer maflosen Fiille von Figuren ohne
jegliche Individualisierung andererseits.”!

Bei Roman Polanskis ,,Der Pianist* kann man jedoch, bedingt auch durch die Romanvorlage,
schon von der ersten Extremposition ausgehen. Andere Personen im Film tauchen natiirlich
auf, wirklich charakterisiert und vorgestellt werden sie aber nicht, Szpilman ist der
Protagonist, ist fast den ganzen Film iiber im Bild prdsent und somit praktisch die einzige
wichtige Figur des Films. Im Film werden einige andere Personen zumindest ein bisschen
mehr und besser charakterisiert und es kommen auch, analysiert man die Personen, auch
insgesamt mehr Personen vor. Dieses Thema werde ich aber im Laufe meiner Analyse noch
ndher aufgreifen und mich damit ndher auseinandersetzen.

Nicht weiter ausgefiihrt werden muss meiner Ansicht nach die Tatsache, dass im Film in
Haupt- und Nebenfiguren zu unterscheiden ist. Die Begriffe Protagonist und Held sollten
dann aber schon ndher beleuchtet werden, denn man darf diese keinesfalls synonym
verwenden. Der Protagonist ist im Film meist die Hauptperson, derjenige, der die gesamte
Geschichte des Films zusammenhélt. Man kann den Protagonisten aber eben nicht mit dem
Helden gleichsetzen. Werner Faulstich erkldrt dies in seiner Einfilhrung mit einigen
Beispielen néher:

Helden wie z. B. James Bond mit Jean Connery und anderen Schauspielern oder

Rambo mit dem Schauspieler Sylvester Stallone sind definitionsgemil3 positiv

und strahlend gehalten, wahrend der Protagonist auch unscheinbar gestaltet sein

kann, alles andere als bewundernswert, vielleicht sogar eine Art Anti-Held, iiber
den man lachen kann, so wie beispiclsweise bei Woody Allen.>

Auch bei ,,Der Pianist™ kann man den Protagonisten, Wtadystaw Szpilman, nicht mit Helden
wie James Bond und dergleichen vergleichen. Natiirlich ist auch Szpilman in gewisser Art
und Weise ein Held, schon alleine deshalb, weil er sechs Jahre Naziterror in Warschau als
Jude iiberlebt hat, aber echer ein Held des Versteckens und ein Uberlebenskiinstler als ein
kidmpferischer Held. Gekdmpft hat Szpilman immer nur fiir sein eigenes Uberleben, dafiir,

dass er sich verstecken kann und etwas zu essen und zu trinken hat, niemals jedoch kdmpfte er

>! Faulstich (1994), S. 140.
32 Faulstich (2002), S. 95.
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mit der Waffe. Und hétten ihn die Deutschen schlussendlich doch erwischt bzw. wire nicht
Offizier Hosenfeld sondern jemand anderes gekommen, hitte er sich wahrscheinlich ergeben
oder sich, wie im Buch auch angedeutet wird, noch vor dem Auffinden seitens der Deutschen
selbst das Leben genommen. Solch eine Personlichkeit kann man meiner Meinung nach nicht
in Verbindung mit den groBen Helden setzen, die wir aus den verschiedensten Hollywood-
Produktionen kennen, doch auf seine eigene Art und Weise ist auch er ein Held.

Bei allen Personen, aber natiirlich gerade beim Protagonisten ist wichtig zu analysieren,
wie die Person in den Film eingefiihrt wird, also ihr erster Auftritt. Szpilman zum Beispiel
wird gleich zu Beginn des Stiicks eingefiihrt, man sieht ihn in einem Studio des Polnischen
Rundfunks am Klavier sitzen und spielen. Somit wird der Protagonist gleich in der
Anfangsszene eingefiihrt, es wird gezeigt, welchem Beruf er nachgeht und gleichzeitig wird
auf den Titel des Films, ,,Der Pianist”, verwiesen. Dass das Klavierspielen unter anderem
Szpilman schlussendlich auch das Leben retten wird, darauf wird zu Beginn noch nicht
verwiesen, doch die Wichtigkeit des Klavierspielens wird durchaus hervorgehoben.

Um eine Person zu charakterisieren, gibt es im Film mehrere Methoden, drei
Hauptmethoden sind grundsdtzlich zu unterscheiden: die Selbstcharakterisierung,
Fremdcharakterisierung und schlussendlich die Erzdhlercharakterisierung. Bei der
Selbstcharakterisierung charakterisiert sich jede Figur ,,als die, die sie ist oder zu sein vorgibt,
durch ihr Reden, ihr Handeln, ihre Mimik, Gestik, Stimme, ihre Sprache, ihre Kleidung usw.
— wie jeder Mensch im normalen Alltag auch“>. Bei der Fremdcharakterisierung wird eine
Figur ,,durch eine andere Figur im Film vorgestellt und beurteilt, beispielsweise positiv,
moglicherweise im Kontrast zu einer dritten Figur, die ein Negativurteil beisteuert, und im
Unterschied zu weiteren Personen mit wieder anderen MeinungsiuBerungen>*. Bei der
Erzédhlercharakterisierung kann eine Figur schlieBlich ,,durch zahlreiche Bauformen des
Erzdhlens charakterisiert werden, etwa durch die EinstellungsgroBe oder die
Einstellungsperspektive, durch die Musik, durch die Beleuchtung und andere Stilmittel.«>
Es gibt also direkte und indirekte Charakterisierungsmoglichkeiten, zusammenfassend

konnen Personen im Film charakterisiert werden:

- durch sich selber: durch ihr Handeln, ihre Rede, u.U. ihre Gedanken (mithilfe eines
Sprechers im OfY), durch ihre Mimik und Gestik (Selbstcharakterisierung);

>3 Faulstich (2002), S. 97f.
>* Faulstich (2002), S. 98f.
> Faulstich (2002), S. 99.
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- durch andere Figuren: ihre Reaktionen auf sie, ihre Rede iiber sie, usw.
(Fremdkommentar);

- durch Gerdusche und Musik (z.B. kann eine Hauptfigur durch ein stets parallel
auftretendes musikalisches Leitmotiv charakterisiert werden, (...))

- und nicht zuletzt durch das Kameraverhalten (z.B. kann eine Figur immer nur in

Untersicht gezeigt werden).
Zur genaueren Analyse konnen noch folgende Fragen hilfreich sein:

- Wie wird die (jede) Figur charakterisiert? Erscheint uns die eine Figur glaubhaft, die
andere dagegen weniger? und warum?

-  Wie verhalten sich hierbei Selbstcharakterisierung, Fremdkommentar usw.
zueinander? Gibt es da beispielsweise kalkulierte Widerspriiche (etwa im Selbstbild
oder Fremdbild einer Person)?

- Welche Figuren sind statisch, welche sind dynamisch? inwiefern und wie entwickeln
sich einzelne Charaktere im Verlauf des Films? welche Bedeutung kommt diesen
Verdnderungen fiir die Ideologie des gesamten Films zu?

- In welchen Einstellungsgréfien und Einstellungsperspektiven treten die Figuren auf
und wie werden sie dadurch charakterisiert oder stilisiert?

- In welcher (moglicherweise symbolischen) Reihenfolge bzw. in welchen
Konstellationen oder Gruppen treten die Figuren im Film auf und welche Bedeutung

kommt diesen Auftritten zu?>’

Bei Polanskis ,,Der Pianist™ wird der Protagonist Wiadystaw Szpilman meiner Ansicht nach
durch einen Mix dieser Charakterisierungsvarianten beschrieben, also aus Selbst- und
Fremdcharakterisierung. Einzig die Charakterisierung durch einen Erzdhler kann
ausgeschlossen werden, da es diesen im Film nicht gibt.

Weiters kann sich die Personlichkeit eines Protagonisten im Laufe des Films mitunter
wandeln, im Gegensatz zu statischen Figuren bezeichnet man solche Protagonisten als
dynamische Figuren. Auch bei Szpilman koénnte man das, schon alleine bedingt durch die

gegebenen Lebensumstidnde feststellen.

Einige Hilfsfragen konnen zusammenfassend bei der Figurenanalyse behilflich sein:

%6 Zitiert nach: Faulstich (1994), S. 141.
37 Zitiert nach: Faulstich (1994), S. 141.
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- Wer sind im Film die Hauptfiguren? wer die Nebenfiguren? Nach welchen Kriterien
werden diese voneinander abgegrenzt (z.B. Dominanz fiir die Handlung, Hdufigkeit
des Auftretens, Linge der sie zeigenden Einstellungen)?

- Welche (sozialen) Rollen sind in dem Film vertreten und welche Funktion kommt
ihnen im Hinblick auf die Handlung zu?

- Gibt es bestimmte Typen von Figuren und welche Bedeutung haben sie fiir die
Ideologie des Films?

- Was personifiziert oder reprdsentiert der Protagonist? Konnen wir uns u.U. mit
ihm/ihr identifizieren, und wenn ja warum?

- Auf welchem Hintergrund (Setting) werden die einzelnen Figuren beschrieben bzw.
wann, wie und wo treten sie jeweils auf?

- Gibt es im Verhdltnis zwischen dem Setting der Filmhandlung und den Figuren

Briiche, Widerspriiche, u.U. bedeutungsvolle Kontraste?>®

Sehr interessant, will man einen Film analysieren, kann auch die Auswahl der
Schauspielerinnen und Schauspieler fiir eine gewisse Rolle sein, also das so genannte Casting.
,»Es macht einen wichtigen Unterschied aus, ob die ménnliche Hauptrolle in einem Film von
einem unbekannten Schauspieler gespielt wird oder von einem Star [...]“””. Auch Roman
Polanski hat die Darstellerinnen und Darsteller fiir ,,Der Pianist* natiirlich nicht willkiirlich
ausgesucht, viele Uberlegungen wurden angestellt, viele Schauspieler wurden gecastet. Vor
allem bei der Besetzung der Hauptrolle, die gerade bei diesem Film eine noch viel grof3ere
Rolle als bei den meisten anderen Filmen spielt, hat Polanski lange gesucht und {iiberlegt,
genauere und interessante Infos zum Casting werden in einem nachfolgenden Kapitel noch
geliefert. Szpilman ist praktisch die einzige wichtige Figur des Films, wie auch Marcel Reich-
Ranicki feststellte: ,,Auller ihm gibt es in diesem Film iiberhaupt keine Personen von einiger

«60 BEventuell kann

Bedeutung, im Grunde hat Szpilman keine Partner und keine Gegenspieler.
auch die personliche Biographie eines Darstellers wichtig, wenn nicht sogar ausschlaggebend
fiir die Besetzung einer Rolle sein, wie bei Adrien Brody auch noch zu iiberpriifen sein wird.
Schlussendlich sollte man bei der Figurenanalyse auch noch das Setting nicht auller
Acht lassen, welches oft vergessen wird.®' , Mit dem Setting (...) ist die Situierung einer

Figur in der Gesellschaft gemeint: geschlechtsspezifisch, altersspezifisch, berufsspezifisch,

%% Zitiert nach: Faulstich (1994), S. 140.
* Faulstich, Einfithrung in die Filmanalyse, S. 142.
8 Reich-Ranicki (2002).
¢ ygl.: Faulstich (2002), S. 100.
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«62 Bs macht natiirlich

schichtspezifisch, ortsspezifisch, milieu- und szenespezifisch usw.
einen groflen Unterschied, ob eine Figur aus der Ober- oder Unterschicht kommt, ob sie arm
oder reich, jung oder alt, minnlich oder weiblich ist.”> Bei Roman Polanskis ,,Der Pianist* ist
das Setting natiirlich, bedingt durch die Romanvorlage, vorgegeben. An der Person Szpilmans
kann man nun mal nichts dndern, ansonsten wiirde sich der Film ja nicht mehr an der

Buchvorlage, an der Biographie Szpilmans orientieren.

2.5. Die Analyse der Bauformen

Ein weiteres wichtiges Kapitel bei der Analyse eines Films stellt die Analyse der
Bauformen dar. ,,.Der Film als audiovisuelles Medium ,spielt® sowohl auf der visuellen als
auch auf der auditiven Ebene. Als filmanalytisch ergiebige Kategorien haben sich bei den

Bauformen vor allem die Einstellungen und ihre Montage sowie die Musik erwiesen, in

Einzelfillen auch Raum, Licht und Farbe.«®

Es ist beispielsweise nicht einerlei, ob eine Studiodekoration so fotografiert wird,
daB3 alle Elemente von ganz vorne bis in den Hintergrund scharf abgebildet
werden [...], oder ob die Schauspieler im Vordergrund gut sichtbar sind, wahrend
der Hintergrund als unscharf verschwommenes Muster erscheint [...]. Das Dekor
kann derart ausgeleuchtet sein, daB aus einem allgemein eher dunklen
Leinwandbild einige Objekte grell herausleuchten [...], aber es kann auch
gleichmiBig hell angestrahlt werden [...]. Andere wichige kinematographische
Codes ergeben sich etwa durch die Anordnung von Objekten und Schauspielern
im Bild und durch die Obersicht oder Untersicht der Kamera. Die Codes der
Bildgeschwindigkeit bilden Zeitlupe und Zeitraffer, zu den Codes der
Kamerabewegung gehdren der langsame Panoramaschwenk, der ruckartige
schnellende Reilschwenk oder auch die vertikale Kranfahrt [...]. Auch fiir Schnitt
und Ton entwickelten sich Codes.®

Je nachdem, welche FEinstellungen verwendet werden, emotionalisiert dies auch den
jeweiligen Zuseher.®® Zur besseren Einteilung der verschiedenen Bauformen méchte ich
dieses Kapitel gerne in drei Unterkapitel unterteilen, ndmlich in die Analyse des Visuellen,
die Analyse des Auditiven und die Analyse des Narrativen. Diese Kategorien sollen im nun

folgenden Kapitel néher beschrieben werden.

62 Faulstich (2002), S. 100.
8 Nihere Klassifizierungsbeispiele sind bei Faulstich (2002), S. 100 zu finden.
% Faulstich (2002), S. 113.
% Mikunda (2002), S. 15f.
% Neben Mikunda (2002) sei auch auf die Dissertation von Christian Mikunda (Mikunda 1983) verwiesen, in
welcher er sich ebenfalls bereits mit dieser Thematik befasste.
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2.5.1. Die Analyse des Visuellen

Das Visuelle ist natiirlich unweigerlich mit der Kamera verbunden. ,,Innerhalb des
Bildrahmens (On) prégt die Kamera den Erzdhlraum vor allem auf dreierlei Weise, iiber: die
Perspektive, diec Einstellungsgrofie und die Kamerabewegung.“®’ Auf all diese Punkte soll
im Verlauf dieses Kapitels eingegangen werden. Zu Beginn mochte ich mich jedoch gerne mit
dem Kamerablick und dem Zuschauerblick beschiftigen. ,,Der Kamerablick ist dem
kinematografischen Bild eingeschrieben, ohne dass die Kamera selbst im Bild anwesend
ist.“°® Der Zuseher nimmt dieses Bild daher so wahr, als wire es der eigene, personliche
Blickwinkel auf das Geschehen und dieser ist es ja praktisch auch. ,,Dieser Zuschauerblick
auf das Geschehen, das der Projektionsapparat auf der Leinwand entstehen ldsst, und der
Kamerablick auf das Geschehen vor der Kamera im Moment der Aufnahme werden

gleichgesetzt.«®

Die Kamera bleibt fiir den Zuseher praktisch immer unsichtbar, wir wissen
natiirlich, dass diese da ist, akzeptieren dies aber und nehmen den Blickwinkel trotzdem als
den unseren war. Auch die verschiedenen Bearbeitungsschritte des Bildes zwischen dem
Filmen und dem Ausstrahlen bleiben uns als Zuseher verborgen. Es gibt jedoch auch Szenen,
manchmal auch ganze Filme, wo Kameras doch auch fiir unser Auge sichtbar sind. ,,Werden
Kameras im Bild gezeigt, macht der Film das Filmen selbst zum Thema, so ist diese
Grundbedingung der kinematografischen Bilderzeugung nicht auBler Kraft gesetzt, denn die
aufgenommene Kamera im Bild ist nie die, die das Bild aufgenommen hat.«"

Welche Kameraperspektive verwendete Polanski bei ,,Der Pianist“? Obwohl Szpilman
fast immer im Blickfeld der Kamera ist — ausgenommen mal von der Szene, wo er beobachtet,
wie die Ghettomauer vor seinem Fenster errichtet wird — da wird nur Szpilmans Blick gezeigt
— stellt die Kamera praktisch auch gleichzeitig das Blickfeld Szpilmans dar, dh. der Zuseher
sieht genau das, was auch Szpilman sieht, praktisch mit seinen Augen.

Die Kamera, die — einer experimentellen Beobachtungseinrichtung gleich — das

Geschehen verfolgt, ist in der dramaturgischen Distanziertheit zugleich doch dicht

genug an den Menschen dran, um das Zusammensinken erschossener Korper

genauso registrieren zu missen wie den physiognomischen Vednderungsprozess
. : 1
des von Leid und Hunger geschundenen Szpilman.’

In weiterer Folge mochte ich mich mit der Einstellungsdauer und den verschiedenen
Einstellungsgrof8en beschaftigen. Hierfiir ist es zuerst einmal sehr zielfithrend zu definieren,

was man denn eigentlich unter dem Begriff ,Einstellung” versteht. ,,Die Einstellung

7 Volk (2004), S. 14.
% Hickethier (2007), S. 53.
% Hickethier (2007), S. 53.
7 Hickethier (2007), S. 53.
" Wende (2007), S. 299f.
29



bezeichnet die kleinste Filmeinheit, die durch zwei Schnitte oder Blenden begrenzt wird. Eine
Einstellung kann lang oder kurz sein, und wihrend der Aufnahme einer Einstellung kann sich

die Einstellungsgrofle wie auch die Kameraperspektive verdndern, ohne dass geschnitten

wird.“”* Helmut Korte definiert dies dhnlich, geht jedoch auch gleich auf den Sequenzbegriff

ein: ,,Die Einstellung bezeichnet die kleinste kontinuierlich belichtete filmische Einheit. Sie
besteht in der Regel aus mehreren Phasenbildern und beginnt bzw. endet jeweils mit einem

Schnitt. Mehrere Einstellungen bilden als kleineres dramaturgisches Element eine

. . 3
Subsequenz, mehrere Subsequenzen eine Sequenz, mehrere Sequenzen ergeben den Film.*

Beschiftigen wir uns zunichst einmal mit der Einstellungsdauer eines einzelnen Bildes.
Vorausgeschickt muss jedoch werden, dass die Interpretation dieser zunédchst jedoch nicht
ganz einfach ist, wie auch Thomas Kuchenbuch in seinem Einfithrungswerk in die

Filmanalyse in folgender Definition feststellen musste:

[D]ie Annahme, dass das ,,Kamera-Auge® ldnger auf Gegenstinden ruht, die ihm
wichtig erscheinen, und dagegen Nebensédchlichkeiten kiirzer behandelt, ist in
threr Allgemeinheit zwar zutreffend, aber insgesamt wird die Lénge der
Einstellung von zu vielen Faktoren bestimmt, als dass man allein ihre Dauer als
Indiz fiir ,,Wichtigkeit” bzw. Betonung des Gegenstands nehmen kdnnte: Bewegte
Gegenstinde werden tendenziell ldnger gezeigt als unbewegte (weil die
Objektbewegung als visueller Reiz ausreicht), unbewegte Gegenstinde werden
kiirzer priasentiert, um durch Abwechslung der Einstellungen den visuellen Reiz
der Bewegung zu ersetzen. Schlieflich folgt die Dauer der Einstellungen nicht nur
dem Gesetz der Selektion des Wichtigen oder dem Gesetz der visuellen
Reizerneuerung, sondern auch Absichten der Dynamisierung und Rhythmisierung
des Geschehens.”

Kommen wir als Néchstes zu den verschiedenen Einstellungsgroflen. Unter Einstellung oder
auch Shot kann man wie bereits zuvor definiert, ein ,kontinuierlich belichtetes,
ungeschnittenes Stiick Film [betrachten]. Ein Film kann aus einer oder mehreren
Einstellungen bestehen. Sie ist — neben dem Einzelbild oder Kader — die Grundeinheit des

«75

Films.“” Diese kann durch die folgenden unterschiedlichsten Gesichtspunkte kategorisiert

werden:  Grofe, Perspektive, Linge, Kamerabewegung, Objektbewegung und
Achsenverhiltnisse®. Helmut Korte schreibt iiber die Einstellungsgrofen Folgendes:

Die Einstellungsgrofie wird entweder durch die Wahl des Objektivs (Weitwinkel-

bis Teleobjektiv) oder den realen Abstand von Kamera und Aufnahmeobjekt

bestimmt. Da die Distanz zum gemeinten Objekt — neben den Konsequenzen fiir
die Verstindlichkeit der Handlung — vor allem atmosphérische und emotionale

2 Bienk (2008), S. 52.
7 Korte (1999), S. 25.
™ Kuchenbuch (2005), S. 42.
> Monaco (2000), S. 54.
76 Vgl.: Faulstich (2002), S. 113.
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Qualitdten hat uns beispielsweise durch Néhe oder Abstand zu den Akteuren den
Einfiihlungsprozel3 steuert, ist die gewéhlte Einstellungsgrole von zentraler
Bedeutung, um die Aufmerksamkeit und Identifikationsbereitschaft des
Publikums gezielt zu beeinflussen.”’

Im Allgemeinen kann man praktisch acht Einstellungsgrofen voneinander entscheiden, diese

sollen in nun folgender Tabelle prasentiert werden:

Die Detailaufthahme Die Groflaufnahme Die Nahaufhahme

Die Halbnahaufnahme Die Halbtotale Die Totale

(Die Amerikanische Einstellung) | Die Weitaufnahme

Tabelle 4

78 (Abbs)

Die Einstellungen konnen sich wihrend des Drehs natiirlich auch verdndern, zum Beispiel
wenn ein Objekt ndher kommt.

Neben den Einstellungsgroflen spielen, gerade bei der Interpretation oder Analyse von
Filmszenen, auch die Einstellungsperspektiven, die Kameraperspektiven eine grofle Rolle.
,Die Perspektive definiert sich iiber den Winkel, in dem die Kamera ein Objekt oder eine

L9
Person zeigt.*“

»Diese Perspektiven konnen auf der horizontalen Ebene unterschiedliche
Positionen einnehmen, aber auch in der vertikalen Ebene, also in Positionen, die sich
unterhalb oder oberhalb der Geschehensebene und damit der ,,Normalsicht* befinden.«*” Sie
lassen sich in fiinf Kategorien einteilen, die ebenfalls in einer Tabelle prédsentiert werden

sollen:

T Korte (1999), S. 25.
7® Hickethier (1983), S. 21.
7 Bienk (2008), S. 57.
% Hickethier (2007), S. 58.
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Die extreme Untersicht Die Bauchsicht Die Normalsicht

Die Aufsicht Die extreme Aufsicht

Tabelle 5

Die so genannte Kameraperspektive, die einmal bedingt ist durch die Wahl des
Objektivs (Weitwinkel, Normal, Tele), vor allem aber durch die Position der
Kamera gegeniiber abgebildeten Gegenstinden, transportiert psychologische
Nebenbedeutungen und wird so zum Mittel, die ,,Erzdhlung* des Films, nimlich
das MaB der Beteiligung des fiktiven Beobachters am Geschehen anzudeuten.®'

Gerade die Positionen der extremen Auf- oder Untersicht, oft auch als Vogelperspektive und
Froschperspektive bezeichnet, haben ,,psychologische Bedeutung von Unterlegenheit oder

Uberlegenheit“®* einer Filmfigur gegeniiber (einer) anderen, denn:

Durch den Aufnahmewinkel, in dem sich die Kamera zum Objekt befindet, wird
dem Betrachter ein bestimmtes Verhdltnis zu den abgebildeten Personen oder
Gegenstinden vermittelt. So kann beispielsweise eine von der Augenhohe
abweichende, sehr niedrige Kameraposition (Untersicht, Froschperspektive)
Macht und Stirke suggerieren und umgekehrt ein erhohter oder sehr hoher
Kamerastandpunkt (Aufsicht, Vogelperspektive) Unterlegenheit, Einsamkeit,
Schwiche der gezeigten Person nahelegen.™

Aber:

Es diirfte einleuchten, dass die Kameraneigung keineswegs immer so eindeutig
psychologisch-suggestiven  Gesichtspunkten folgt. Die Interpretation des
Merkmals ,,Froschperspektive® bzw. ,,Vogelperspektive* darf nicht schematisch
vorgehen, trotzdem kann es aufschlussreich sein, die Héufung von Aufsichten
oder Untersichten in bestimmten Sequenzen eines Films festzuhalten.™

#1 Kuchenbuch (2005), S. 52.
%2 Kuchenbuch (2005), S. 52.
% Korte (1999), S. 29.
# Kuchenbuch (2005), S. 53.
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Normalsicht

Vogelperspektive

Froschperspektive
) persp

2>

Eine Besonderheit bei der Einstellungsperspektive stellt die Subjektive Kamera dar, welche

85 (Abb6)

oftmals auch als ,,Point of View Shot“ bezeichnet wird. ,,Die Kamera nimmt die Position
einer Figur ein, das heil}t, man sieht auf der Leinwand, was die Figur sieht“*®. Dies ist eine

»Moglichkeit, das Kinopublikum unmittelbar in die Handlung einzubeziehen, es mit den

- 87
Augen eines oder mehrerer der Akteure sehen zu lassen.*

Es gibt natiirlich unterschiedliche Mboglichkeiten, Einstellungen miteinander zu
verbinden. Helmut Korte nennt einige und geht dabei auch auf den Begriff der Montage ein,

der in einem der néchsten Kapitel meiner Arbeit dann noch niher beleuchtet werden soll.

Die Verbindung von mehreren Einstellungen kann in &hnlicher Weise »weich«
durch einen kaum bemerkbaren Schnitt erfolgen oder in der Montage — als
eigenstindiges Gestaltungselement eingesetzt — durch >harte< Schnitte das
prisentierte Geschehen rhythmisieren, durch gezielte Kombination verschiedener
Vorgidnge und Handlungsorte spannungssteigernd zuspitzen (Parallelmontage),
verschiedene EinstellungsgroBen oder gegensitzliche Bildinhalte zu einer
gemeinsamen Aussage (Kontrastmontage) oder Metapher vereinigen.*®

Weiters gibt es natiirlich auch unterschiedliche Kamerabewegungen. Diese ,,orientieren sich
an der Moglichkeit der menschlichen Blickverdnderungen. Sie transformieren diese in
technische Vorginge, die dann auch mehr leisten konnen als nur eine technische Nachbildung

menschlicher Blickverinderung.“®

Prinzipiell lassen sich zwei unterschiedliche Kamerabewegungen — Fahrt und
Schwenk — differenzieren. Die Kamera bewegt sich auf ein Objekt zu (Ranfahrt),

% Hickethier (1983), S. 21.
% Monaco (2000), S. 157.
¥ Korte (1999), S. 30.

% Korte (1999), S. 28.

% Hickethier (2007), S. 60.
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von einem Objekt weg (Riickfahrt), an mehreren Objekten vorbei (Seitfahrt) oder
anndhernd parallel zu einem sich bewegenden Objekt (Parallelfahrt). Beim
Schwenk wird die Kamera, ohne den Standpunkt zu verlassen, um eine
horizontale, vertikale oder diagonale Achse gedreht.”

Bei den Kamerabewegungen lassen sich also, je nach Sekundérliteratur, mehrere
Moglichkeiten voneinander unterscheiden, nur einige sollen hier zusammenfassend nochmals

genannt werden:

Der Schwenk Die Parallelfahrt Die Aufzugsfahrt

Die Verfolgungsfahrt Die Handkamera (Die Der Zoom

subjektive Kamera)

Tabelle 6

Gibt es keine Kamerabewegung, so ist diese als statisch anzusehen. Trotzdem es keine
Kamerabewegung gibt, kann sich trotzdem die Ndhe oder Weite zu einem bestimmten Objekt
verdndern, dies geschieht dann mittels Zoom. ,,Im Gegensatz zur Kamerafahrt entsteht beim
Zoom der Bewegungseindruck nicht durch die Bewegung der Kamera selbst, sondern durch
den gleitenden, stufenlosen Wechsel von langen Brennweiten mit einer Weitwinkel-
Wirkung.“”!

Nicht nur durch die Geschwindigkeit in den Bildern, also zum Beispiel wie schnell sich
die Darsteller bewegen, kann ein Film langsamer oder schneller wirken, auch die Anzahl der
unterschiedlichen Sequenzen pro Zeit beeinflusst diese Wahrnehmung. Es lésst sich also
festhalten, dass ein Film, und damit verbunden auch der Handlungsfortgang im Film, umso
rasanter erscheint, desto mehr Sequenzen pro Zeit es gibt.

Auch die Analyse des Raumes sollte man bei einer vollstindigen Filmanalyse nicht
auller Acht lassen. ,,Rdume sind nicht nur soziale Rdume im Sinne des schon erwihnten
Settings von Figuren, sondern vergleichbar auch dem Raum der Theaterbiihne. Entsprechend
kann man Vorder-, Mittel- und Hintergrund unterscheiden [...]°2. Den Raum kann man
weiters auch als Mittel der Figurencharakterisierung einsetzen, dies wird jedoch oft leider

nicht bedacht. Gerade bei ,,Der Pianist* kann dies jedoch sehr interessant sein.”

% Korte (1999), S. 27.
! Bienk (2008), S. 62.
%2 Faulstich (2002), S. 143.
% Jasmin Schiller ist in ihrer Diplomarbeit (Schiller, 2011) niher darauf eingegangen.
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Beschiéftigen wir uns als niachstes mit dem Licht im Film. ,,Die Analyse der filmischen
Lichtgestaltung kann entlang der folgenden fiinf Faktoren durchgefiihrt werden: Lichtmenge,

Kontrast, gegebenenfalls Lichtfarbe, Lichtrichtung und Lichtquelle.«**

Jede Raumdarstellung ist durch das Licht geprdgt. Ohne Licht entsteht keine
Plastizitit des Gezeigten. Auch fiir die Darstellung des Menschen im Raum spielt
das Licht eine entscheidende Rolle, weil die Beleuchtung unterschiedliche
Stimmungen erzeugt und diese als Eigenschaften einer Situation oder auch eines
Charakters verstanden werden. Die Ausleuchtung des Raums setzt Stimmungen,
schafft Atmosphire. Sie gibt vor, was wir von diesem Raum sehen, sie verandert
ihn. Vor die real gebaute Raumarchitektur schiebt sich die Architektur des Lichts.
Sie verindert und modifiziert den gebauten und den realen Raum.”

Besonders das Schaffen von bestimmten Stimmungen und Emotionen steht bei der Analyse
des Lichts im Vordergrund. ,,Die Lichtgestaltung einer Szene steuert bewusst die Emotion des
Betrachters, der im Optimalfall das Geschehen vor seinen Augen so aufnimmt, wie der
Regisseur es wiinscht.“”® Im Bezug auf das Licht kann man Kategorien wie Uberbelichtung,
Unterbelichtung, Mehrfachbelichtung oder auch den Schatten erwdhnen. Werner Faulstich
sagt jedoch: ,,Die Analyse des Gestaltungsmittels Licht ist nur bei Filmen ergiebig, die von
der naturalistischen Beleuchtungsweise abweichen [...]°". Dies ist bei ,,Der Pianist“ meiner
Meinung nach nicht der Fall. Trotzdem kann man im Zusammenhang mit dem Licht
festhalten, dass es im Film umso dunkler und diisterer wird, je schlechter es Szpilman geht, je
aussichtsloser seine personliche Situation wird. Auch die Farben werden mit der Zeit immer
kraftloser, womit wir schon beim néchsten Thema, der Analyse der Farben, wéren.

Farben spielen gerade, was die atmosphérische Gestaltung von Filmen angeht, eine
ungemein grofle Rolle. Im Gegensatz zu Spielberg hat sich Roman Polanski bei ,,Der Pianist*
dazu entschieden, den Film in Farbe zu drehen und nur die Anfangssequenz, die Bilder aus
dem historischen Warschau zeigen, werden in Schwarzweill dargestellt. Gerade die
anfangliche Darstellung in Schwarzweill ldsst sich auch filmtheoretisch begriinden.
»dchwarzweil wird hiufig in Kontrast zum Farbfilm eingesetzt um z.B. eine andere
Handlungs- oder Realitdtsebene zu visualisieren, etwa eine Aktion in der Vergangenheit oder
einen Traum. Natiirlich kann auch der umgekehrte Fall eintreten, dass ein SchwarzweiBfilm
partiell coloriert wird, um bestimmte Akzente zu setzen.“® In meiner Vergleichsanalyse
werde ich an passender Stelle nochmals genauer auf diese Thematik anhand des passenden

Beispiels eingehen. Allgemein ldsst sich sagen, dass die bestimmte Auswahl von Farben als

* Volk (2004), S. 26.
% Hickethier (2007), S. 75.
% Bienk (2008), S. 68.
°7 Faulstich (2002), S. 146.
% Bienk (2008), S. 72.
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ein ,,die Interpretation anregendes, symbolisches oder dramaturgisches Element eingesetzt
werden*”” kann.

Schlussendlich sollte man sich bei der Analyse eines Films auch noch folgende Frage
stellen: ,,Welche Normen und Werte werden vertreten, welche Weltsicht vermittelt der
Film?“'” In diesem Zusammenhang mochte ich auch auf den Begriff der Propaganda
eingehen. Es gibt ein eigenes Filmgenre, den so genannten Propagandafilm. Bei Polanskis
,Der Pianist“ handelt es sich natirlich nicht um einen solchen, zur Zeit des
Nationalsozialismus waren Propagandafilme jedoch an der Tagesordnung. Dies war fiir
Roman Polanski bei der Entstehung des Films durchaus auch ein Thema, nicht direkt, aber
jedenfalls indirekt, wenn man sich Aussagen zum Entstehungsprozess des Films ansieht. So
wurden sich zum Beispiel groe Gedanken gemacht, wie man mit Originalaufhahmen aus der
damaligen Zeit umgehen sollte, ob man diese auch verwenden konnte, oder ob man diese neu
drehen muss. Darauf wird zu einem spiteren Zeitpunkt jedoch noch genauer eingegangen

werden.

2.5.2. Die Analyse des Auditiven

Im néchsten Teil dieses Kapitels mochte ich mich mit der Musik, Gerduschen und deren
Verwendung im Film beschéftigen. Bei der Analyse des Auditiven muss man grundsétzlich
einmal zwischen Gerduschen und Musik unterscheiden. Beschédftigen wir uns zuerst einmal
mit den Gerduschen.

Ein tonloses Geschehen auf der Leinwand wirkt unvollstindig, unwirklich, wie

tot. Ein stdndiges, leicht unregelmdfiges Hintergrundgerdusch signalisiert uns

dagegen Lebendigkeit, auch den vom Horenden aufrechterhaltenden Kontakt mit

der Welt. Im Film wird deshalb eine sogenannte ,,Atmo* erzeugt, eine akustische
Atmosphire, die den Wirklichkeitseindruck des Visuellen wesentlich steigert. ™'

Diese Hintergrundgeriusche sind im Ubrigen auch dann zu héren, wenn es im Film sonst
absolut still ist. AuBerdem werden Gerédusche in Filmen oft dargestellt, die es in Wirklichkeit
gar nicht gibt, zum Beispiel bei einem Faustschlag. Wihrend dieser eigentlich fast lautlos ist,
hort man in den meisten Filmen ein dumpfes Gerdusch. Dieses Phdnomen nennt man in der
Fachsprache ,,Verstirkung des Wirklichkeitseindrucks®.'®

Bei der Musik muss man erstmals unterscheiden zwischen der Musik im Film und der

Filmmusik, dies sind zwei vollig unterschiedliche Dinge. Man kann dies mit Musik im On

bzw. Musik im Off gleichsetzen. Musik im On bedeutet also, dass im Film tatsachlich jemand

% Bienk (2008), S. 72.
1% Faulstich (2002), S. 159.
! Hickethier (2007), S. 91.
192 ygl.: Hickethier (2007), S. 92.
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musiziert, man zum Beispiel wie bei ,,Der Pianist, den Protagonisten Szpilman Klavier
spielen sieht, hierbei handelt es sich um Musik im Film. Filmmusik hingegen kommt aus dem
Off und erfiillt eine ganz andere Aufgabe, ndmlich jene, eine bestimmte Stimmung beim
Zuscher auszuldsen, sie ist dann dramaturgisches Element'®.
Filmmusik dient in der Regel der unterschwelligen Emotionalisierung der
Filmhandlung. Gefiihle sollen stimuliert werden, man soll sich mit den Helden
identifizieren, sich in Situationen einfithlen. [...] Musik kann Erregung
verstirken, Stimmung verdichten, ein Lebensgefiihl veranschaulichen, aber auch

Bilder verbinden wund Kontinuitdt stiften oder als Requisit zur
Spannungssteigerung dienen.'**

Bei der Musik im Film kann man weiters unterscheiden zwischen synchroner und
asynchroner Musik. Synchron bedeutet, wenn der Zuseher die Quelle der Musik auch sehen
kann, also zum Beispiel ein Instrument oder ein technisches Abspielgerit, bei asynchroner
Musik bleibt dem Zuseher die Quelle hingegen verborgen.'®

Musik muss natiirlich zur Handlung des Films in Beziehung stehen, doch auch ,,das

Verhiltnis, in dem sie zur Handlung steht*'*

muss beriicksichtigt werden. Wenn Filmmusik
zum Handlungsaufbau beitrdgt, an diesem mitbeteiligt ist, so hat sie einen dramaturgischen
Charakter. Doch ist die Musik dann auch schon wirklich ,,gut* fiir den Film?, fragt Kracauer
weiter. Seine Antwort lautet wie folgt:
Was fiir die verschiedenen Arten der Synchronisierung von Sprache zutrifft, gilt
auch fiir die Musik: ihre filmische Angemessenheit hingt von der »Giite« der
Handlung ab, die sie unterstiitzt. Die Tatsache, dal praktisch alle Kritiker die
dramaturgische Qualitdt der Filmmusik mit ihrer filmischen Qualitit verwechseln,

mufl dem Versagen der traditionellen Theorie zugeschrieben werden, die nicht
zwischen filmischen und unfilmischen Storytypen unterscheidet. 107108

Oft fillt den Zusehern die Filmmusik jedoch gar nicht bewusst auf, erst bei der genaueren
Analyse stellt man fest, wann, wie oft und wo konkret {iberall Filmmusik als stilistisches und
stimmungsmachendes Element eingesetzt wird. ,,Auf die oft unterschwellig, nicht bewusste
Wahrnehmung der Filmmusik weisen [auch] Praktiker wie Theoretiker hin, wenn sie die
These vertreten, dass Filmmusik besonders dort wirksam sei, wo sie sich diskret im

<109

Hintergrund halte und sie ,nicht gehort® werde. Roman Polanski verwendete bei ,,.Der

19 y/g].: Faulstich (2002), S. 137.

1% Faulstich (2002), S. 139.

195 ygl.: Hickethier (2007), S. 94.

1% K racauer (1964), S. 197.

"7 Kracauer (1964), S. 198.

108 Nshere Informationen zur Theorie von Kracauer sind in seinem Werk ,,Theorie des Films* ab Seite 193 zu
finden.

1% Hickethier (2007), S. 94.
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Pianist jedoch auffallend wenig Filmmusik, einige Analysen und Kritiken befassten sich
auch mit dieser Thematik. So schreibt Simone Mahrenholz zum Beispiel Folgendes:
,»Polanski wollte einen Film ,so realistisch wie moglich, er sollte sich in nichts der iiblichen
Hollywood-Machart anndhern‘. Abgesehen von der Expressivitdt der Bilder trifft das zu. So
kommt dieses Werk, auch iiber die Macht der Musik, meist ohne Filmmusik aus*''.
Trotzdem hat diese gerade auch bei ,,Der Pianist™ eine besondere Funktion. Das Motiv der
Musik ist, ,,anders als die Filmmusik, die Polanski nur sehr zuriickgenommen einflieen lésst,
[...] einerseits eine Metapher flir den psychischen Zustand Szpilmans, andererseits ist der
dramaturgische Einsatz der diegetischen Musik auch ein Ausdruck der sich verdndernden
Raumsituation.'"!

Gesondert zu erwdhnen ist im Zusammenhang mit der Filmmusik die so genannte
Leitmotivtechnik. Dieses kennen wir zum Beispiel auch aus der Klassischen Musik, bei
Opern wird diese gerne angewendet. Nehmen wir als Beispiel jetzt die beriihmte Oper ,,La
Traviata® von Verdi. Eine Person, in diesem Fall Traviata, bekommt ein so genanntes
Leitmotiv zugeschrieben, welches der Zuseher immer wieder zu horen bekommt, wenn
Traviata auftritt. Dieses so zusagen personalisierte Motiv zieht sich durch die gesamte Oper.
Auf den Film kann man diese Technik praktisch eins zu eins iibertragen. ,,Das bedeutet,
Filmmusik ist nicht autonom, sondern hat eine dienende Funktion, bezogen entweder auf die
Handlung, auf einzelne Sequenzen, auf einzelne Figuren und ihr Setting oder auf die Tektonik
des ganzen Films, jeweils mit Blick auf den Zuschauer.«''?

Filmmusik kann auch Szenen miteinander verbinden. Dies konnen wir zum Beispiel
sehr schon am Anfang des Films sehen. Zuerst sieht man Bilder aus dem Vorkriegswarschau,
untermalt durch Musik aus dem Off, danach folgt ein abrupter Schnitt und man sieht die
klavierspielenden Hénde Szpilmans. Hier kommt die Musik nun natiirlich aus dem On,
aullerdem ist der Film nun plétzlich farbig. Durch die Kontinuitdt der Musik wird dieser harte
Schnitt nun etwas abgefedert und die Szenen werden vom Zuschauer kontinuierlich
wahrgenommen, man hat das Gefiihl, alles passt harmonisch zusammen. Ohne der Musik
wire dies nicht der Fall, was man auch leicht iiberpriifen kann, indem man beim Zuschauen
einfach den Ton weglésst.

Nochmals bezogen auf das Leitmotiv bei Verdis La Traviata kann man noch

hinzufiigen, dass der Zuseher bei La Traviata schon zu Beginn hort, dass Traviata sterben

wird, dieses Todesmotiv zieht sich durch die ganze Oper. Szpilman hingegen kdmpft, das

"% Mahrenholz (2002)
"' Schiller (2011), S. 69.
"2 Faulstich (2002), S. 139.
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Leitmotiv Szpilmans konnte man also im Gegensatz zum Todesmotiv als Kampfmotiv
verstanden werden.
Die polnische Musikwissenschaftlerin Zofia Lissa hat in ihrem Werk ,,Estetyka muzyki

filmowej* (1963) vier Hauptfunktionen der Filmmusik unterschieden:'"

- Filmmusik illustriert (unterstreicht synchron Bewegungen, stilisiert musikalisch reale
Gerdusche oder repriasentiert Rdume).

- Filmmusik driickt psychische Erlebnisse von Figuren aus (z. B. traurige Erinnerungen,
positive Erwartungen, versteckte Phantasien).

- Filmmusik steuert die Wahrnehmung des Zuschauers (erzeugt z. B. Spannung, sichert
Kontinuitit der Handlung).

- Filmmusik kommentiert die Filmhandlung (sei es polarisierend, sei es

kontrapunktisch).''* !>

2.5.3. Die Analyse des Narrativen bzw. Deskriptiven

Im letzten theoretischen Kapitel meiner Arbeit mochte ich mich der Analyse des
Narrativen bzw. des Deskriptiven widmen, man konnte dies auch mit dem filmischen
Erzédhlen gleichsetzen. Wie sind diese beiden Begriffe zu verstehen? ,,Grundsitzlich gibt es
zwei unterschieliche Formen, in denen der Film seinen Inhalt organisieren kann, ndmlich
erstens narrativ, d. h. erzdhlend, indem etwa eine oder mehrere Geschichten dargestellt
werden, oder zweitens nich-narrativ, d. h. nicht erzdhlend, sondern eher deskriptiv, also
beschreibend im weitesten Sinne.“''® Ein Modell der Erzéhlsituationen soll nun prisentiert
werden, weiters soll auf Begriffe wie Mise-en-Scéne, die Montage und den Schnitt
eingegangen werden.

Der Filmemacher sieht sich mit drei Fragen konfrontiert: Was er filmen soll, wie

er es filmen soll, wie er die Einstellung présentieren soll. Die Mise en Scéne ist

wichtig fiir die ersten zwei Bereiche, die Montage fiir den letzten. Die Mise en

Scene wird oft als statisch angesehen, die Montage als dynamisch. Aber das ist

nicht der Fall. Da wir die Einstellung lesen, sind wir aktiv mit einbezogen. Die

Codes der Mise en Scéne sind die Mittel, mit denen der Filmemacher unser Lesen
der Einstellung verindert und modifiziert.'"”

3 ygl.: Lissa (1965).

"4 Werner Faulstich listet in seinem Einfiihrungswerk, zitiert nach Norbert Jiirgen Schneider, noch weitere
zwanzig Funktionen auf. Diese sind auf den Seiten 141-142 nachzulesen.

15 Weitere Kennzeichen »guter Filmmusik* sowie Formen des Musikeinsatzes im Film sind bei Hichethier
(2007) ab S. 95 zu finden.

"% Borstnar u.a. (2008), S. 51.

"7 Monaco (2007), S. 185/187.
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,Mise en Scéne, im weiteren Sinne bezeichnet ganz allgemein den Stil und die Inszenierung
eines Films; im engeren Sinne meint der Ausdruck das In-Szene-Setzen von
aufeinanderfolgenden Handlungen von Akteuren in einer ldngeren Szene [...], also das

«!18 Paktum ist erstmals, dass

Rollenspiel mit Auf- und Abtritten, wie auf einer Theaterbiihne.
Biicher ganz andere Moglichkeiten haben, Personen und die Umwelt zu beschreiben.
Gedanken der einzelnen Personen koénnen ohne Probleme niedergeschrieben werden,
Personen konnen mit all ihren Eigenschaften, ihrer personlichen Umgebung und ihrer
Geschichte dargestellt werden und auch die Umwelt kann mit all ihren Einzelheiten
charakterisiert werden, wenn es der Autor fiir notwendig erachtet. Im Film ist dies alles nicht
ganz so einfach, alles muss entweder bildlich dargestellt werden, Gedanken oder Ahnliches
miissen entweder konkret ausgesprochen werden oder auf irgendeine andere Art und Weise
dem Zuseher présentiert werden.

Ganz allgemein ldsst sich {iber die Funktion des Sprachtrakts [sic!] sagen, dass er

die bildliche ,,Aussage® tendenziell ,,auf den Begriff“ bringt. Die Sprache

prézisiert die visuell wahrnehmbaren Phdnomene in ihrer Bedeutung fiir den

Argumentations- oder Erziahlzusammenhang und legt gleichzeitig das Verhéltnis

der Gegenstandsaspekte (bzw. der Einstellungen) untereinander fest, sofern es
nicht bildlich eindeutig ist.'"’

Auch Florian Schwarz hat dies erkannt, wenn er sagt: ,,Die Darstellung der Gedanken seiner
Charaktere kann der Film als visuelles Medium nicht leisten, und es bedarf dazu mindestens
der Sprache als Unterstiitzung.“'** Doch trotzdem werden immer wieder Filme mit
literarischem Hintergrund verfilmt — wie es ja auch bei ,,Der Pianist der Fall ist und die
Kommunikation bzw. der Inhaltstransport der Handlung funktioniert in den meisten Féllen
ohne Probleme. Daraus resultierend leitet Florian Schwarz folgende Aussage ab: ,,Da es seit
Beginn der Filmgeschichte aber immer auch Bestandteil des Films war, Literatur zu
verfilmen, muss die Struktur von Literatur und Film doch &dhnlicher sein als es bis hierhin

. 121
scheint.*

In einem vorangegangenen Kapitel meiner Arbeit habe ich mich mit
Kommunikation und  Film  auseinandergesetzt und eines der  unzdhligen
Kommunikationsmodelle prisentiert. Dieses soll nun nach Mathias Hurst auf ein Modell der
Erzdhlsituationen umgelegt werden, wobei Person, Perspektive und Modus nach der Theorie
von Franz K. Stanzel ,als die drei Konstituenten der typischen Erzihlsituationen*'?

festgelegt werden.

'8 Steinmetz (2006), S. 31.
"9 Kuchenbuch (2005), S. 98.
120 Schwarz (2011), S. 33.
12l Schwarz (2011), S. 30.
122 Schwarz (2011), S. 33.
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Die erste Konstituente ist in der Frage enthalten ,,Wer erzihlt?* Die Antwort
darauf lautet: ein Erzéhler, der als eigenstindige Personlichkeit vor dem Leser
erscheinen oder soweit hinter das Erzihlte zuriicktreten kann, daf3 er fiir den Leser
praktisch unsichtbar wird. [...] [D]ie zweite Konstituente [basiert] auf den
Relationen und Wechselwirkungen zwischen dem Erzdhler und den
Romanfiguren. [...] Wihrend bei der Unterscheidung der beiden Moglichkeiten
des Modus die Blickrichtung des Lesers vornehmlich auf das Verhiltnis des
Lesers zum Vorgang des Erzdhlens oder Darstellens zielt, wird bei der dritten
Konstituente, Perspektive, die Aufmerksamkeit auf die Art und Weise der
Wahrnehmung der dargestellten Wirklichkeit durch den Leser gelenkt.'>

Erzihler

Erzshler-
Reflektor-
Grenze

—

Subjektive

Kamera
Subjektivierende
Kameratechniken

Erzihler-
—Reflektor
Grenze

|
Reflektor

Personale ES

124 (Abb7)

»Hurst hat unter Beriicksichtigung der medialen Konzeption des Films und der

Einschrankungen, die diese im Bezug auf die Umsetzung Stanzels idealtypischer

Erzihlsituationen bedeuten, einen Typenkreis des Films angelegt.«'*’

Als nichstes mochte ich mich mit den Begriffen Schnitt und Montage beschéftigen, die

bereits seit 1920 als filmspezifische Mittel gesehen werden.'*®

Das Zusammensetzen der einzelnen Film-Aufnahmen heifit in Frankreich
»montage«, wihrend die englischen Begriffe »cutting« oder »editing« und der
deutsche Begriff »Schnitt« sind. [...] Wihrend die Mise en Scéne durch ein
Verschmelzen vieler komplexer Faktoren bestimmt wird, ist die Montage
iiberraschend einfach, zumindest auf der technischen Ebene. Es gibt nur zwei
Moglichkeiten, zwei Filme aneinanderzufiigen: Man kann sie iibereinanderlegen
(Doppelbelichtung, Uberblendungen, Mehrfach-Bilder), oder man kann sie
aneinanderreihen. '’

12 Stanzel (1985), S. 70ff.

" Hurst (1996), S. 93.

125 Schwarz (2011), S. 34.

126 y/g].: Hickethier (2007), S. 139.
27 Monaco (2007), S. 218.
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Charakterisieren wir zundchst einmal den Begriff Montage. Knut Hickethier hat in seinem
filmtheoretischen Einfiihrungswerk eine meiner Meinung nach sehr gute und ausfiihrliche

Definition dieses Begriffs geliefert, die ich an dieser Stelle zitieren mochte.

Montage ist ein handwerklicher Begriff der Filmpraxis. Zwei Aspekte treffen in
der Montage zusammen: zum einen die Aufnahmen, die aus unterschiedlichen
Positionen aufgenommen wurden (>découpage<), zum anderen die Auswahl,
zeitliche Begrenzung der Einstellungen und das Arrangement der Einstellungen
(>editing(), um den Eindruck eines Flusses (>continuity<) zu erzeugen [...]. Meint
der Schnitt (>cutting<) die Begrenzung einer Einstellung, in dem ganz konkret der
belichtete Film geschnitten und damit die Lénge einer Einstellung festgelegt wird,
verbindet die Montage (>editing«<) verschiedene Einstellungen miteinander, indem
die Schnittstellen verschiedener Einstellungen zusammengeklebt werden. '**

Laut Werner Faulstich ist die Montage die ,,Verkniipfung von Handlungselementen sei es
durch Einstellungen innerhalb eines Segments [...], sei es durch Segmente miteinander

[...]<%.

Zusammenfassend kann man also sagen, dass ,,Schnitt/Montage [...] zwei Seiten
desselben Prozesses [beschreiben]: zundchst das Aufspalten und Schneiden der Filmrolle in
einzelne FEinstellungen, in Takes. Dann das Kiirzen dieser Einstellungen (Schnitt) und

schlieBlich das Zusammenfiigen, das Montieren zu eine neuen Einheit: ndmlich zur Sequenz

- - 130
und endlich zum ganzen Film.*

Eine Besonderheit, geht man ndher auf den Schnitt ein, stellt der so genannte
,unsichtbare Schnitt* dar. Alice Bienk sagt dazu Folgendes:

Beim unsichtbaren Schnitt bleiben alle Aspekte des Films, die auf die technische
Fertigung oder auf die Kiinstlichkeit der Filmwelt verweisen, in der Regel vom
Zuschauer unbemerkt. Die Aufmerksamkeit wird vollstindig auf Inhalt,
Charaktere und Wirkung gelenkt. Bleibt die Geschehenskontinuitét erhalten,
werden auch harte Schnitte kaum bewusst wahrgenommen und bleiben dadurch
»unsichtbar«. !

Knut Hickethier beschreibt den ,,unsichtbaren Schnitt” noch weiter:

Als eine historische, heute gleichwohl in vielen Produktionen noch wirksame
Montageform haben sich im amerikanischen Film die Konventionen des
yunsichtbaren Schnitts< herausgebildet. Sie sichern die Verstdndlichkeit des
Gezeigten, in dem sie erzdhl- und darstellungsokonomisch Sachverhalte schnell
vauf den Punkt bringen, das Wechselspiel der Einstellungen nach
wiedererkennbaren Mustern organisieren und die Zuschauer/innen in das

128 Hickethier (2007), S. 139.
129 Faulstich (1994), S. 134.
139 Steinmetz (2006), S. 34.
! Bienk (2008), S. 82.
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Geschehen einbeziehen. Sie sind sowohl den Machern als auch den Zuschauern
vertraut, auch wenn sie nicht bewusst sein miissen. 132

Heute sind uns Zusehern diese Schnitte bereits so vertraut, dass sie uns nicht einmal mehr
bewusst auffallen.

Polanskis Film ist in seiner Darstellung und seinem Charakter zwar einzigartig, ich
mochte jedoch auch festhalten, dass, bezieht man sich auf heutige Filme im Allgemeinen,
sogar Hollywood sich an gewisse Konventionen hilt, was das Erzdhlen betrifft. ,,So halten
nahezu alle aktuellen Produktionen des Hollywoodkinos die Grundregeln des klassischen
Erzéhlens ein. Dass eine Vielzahl der heutigen Filme diesem Muster folgt, haben Kristin
Thompson und David Bordwell in umfangreichen Studien nachgewiesen. [...] Klarheit und
Verstindlichkeit sind auch im heutigen Kino zentrale Qualititen.*'>* '**

Weitere Elemente der Informationsvermittlung im Film konnen der Erzdhler (mit einem
Kommentar aus dem On oder Off), oder auch schriftliche Informationen, zum Beispiel mittels
Insert sein. Matthias Hurst vergleicht diese Mittel mit dem Theater Bertold Brechts'®, ein
meiner Meinung nach nicht uninteressanter und nachdenkenswerter Vergleich:

Ebenso wie Brechts Konzeption des epischen Theaters die Unmittelbarkeit der

traditionellen dramatischen Darstellung durch die Einfiihrung einer quasi

auktorialen Erzdhlerfigur iiberwindet, vermag auch der Film den Schein der

Unmittelbarkeit, den die reinen visuellen Bildeindriicke der kinematographischen

Erzdhlsituationen suggerieren, durch die Anwendung von Sprache in Form einer
Erzihlerstimme (voice over) oder eingeblendeter Textinserts abzustreifen. '

Widmen wir uns zunichst einmal dem Kommentar.

Sprache kann auftreten als ,,szenisch integriert” (zur Ebene des Dargestellten
gehorend) oder als ,,szenisch nicht integriert” (zur Ebene der Darstellung
gehorend — kommentierende oder erzdhlende Sprache). [...] Die szenisch
integrierte Sprache kann als On- oder Off-Ton auftreten, szenische
Nuancierungen, Spannungsmomente etc. konnen damit erreicht werden, dass eine
On-Sg)3r7achquelle (Sprecher im Nebenzimmer) nicht im Bild gesehen/gezeigt
wird.

Ein Erzéhler kommt bei Polanskis Film aber nicht vor! ,,Die Figur des Szpilmans fungiert

wiahrend des gesamten Films als narrative Instanz, die Handlung wird aus seiner Sicht

132 Hickethier (2007), S. 143.
133 Kriitzen (2010), S. 10.
13 Nihere Informationen zu der Theorie von Thompson und Bordwell sind nachzulesen bei: Thomson, Kristin
(1999): Storytelling in the New Hollywood: Understanding Classical Narrative Technique, Cambridge; London:
Harvard Univ. Press. Weitere allgemeine Informationen zur Dramaturgie im Film kann man bei Michaela
Kriitzen (2010): Dramaturgien des Films. Das etwas andere Hollywood. nachlesen.
133 yg]. u.a.: Niinning (2008), S. 81f.
1% Hurst (1996), S. 106.
37 Kuchenbuch (2005), S. 105.
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beschrieben und schildert, inwiefern die weiteren Eskalationsphasen des deutschen
Vernichtungskriegs sein Schicksal beeinflussen.“'*® Allerdings muss man an dieser Stelle
auch hinzufiigen, dass Szpilman ,,keine narrativen Mittel wie Voice-over, innere Monologe
oder Traumsequenzen [bekommt], um sich zu erklédren — der Zuschauer kann nicht in seine
Gedankenwelt eindringen.«'*’

Zuletzt mochte ich mich noch der Schrift im Film widmen. Diese ,kann entweder
diegetischen Ursprungs sein, d.h., dass sie Teil der Filmwelt ist, oder aber sie ist
nichtdiegetischen Ursprungs. Hier ist dann ersichtlich, dass die Schrift z.B. in Form von
Inserts gleichsam »von auBen« kommt und damit eine andere Funktion erfiillt“'*.
Diegetische Schrift ist Teil des Settings, hierzu zdhlen zum Beispiel Stralenschilder,

141 1~ .
Diese dienen der

Werbetafeln, Beschriftungen von Gegenstéinden und noch vieles mehr.
»lokale[n] und/oder temporire[n] Verortung des Geschehens sowie [...] Etablierung von
Atmosphire. [...] Zeitungen, Telegramme[ ], Briefe[ ] etc. sind [...] ebenfalls Teil der
Ausstattung, haben dann aber auch handlungstragende Funktion, indem sie die Handlung
betreffende Informationen kommunizieren.“'** Nichtdiegetische Schriftelemente stellen zum
Beispiel Vorspann und Abspann dar, aber zum Beispiel auch Inserts wie jene iiber konkrete
Zeitangaben, wie es bei Polanskis ,,Der Pianist* auch der Fall ist. Hier werden die Inserts dazu
verwendet, dem Zuseher das genaue Datum der Ereignisse zu vermitteln. Einerseits ist dies
wichtig wenn es um Zeitspriinge geht, andererseits handelt es sich zum Teil auch um wichtige
historische Daten, wie zum Beispiel den Ausbruch des Warschauer Ghettoaufstands. Die

eingeblendeten Daten stimmen im Ubrigen mit der tatséchlichen Geschichtschreibung auch zu

einhundert Prozent iiberein.

3. Der Entstehungsprozess von Buch und Film

3.1. Das Buch (literarische Vorlage) und seine unterschiedlichen Ausgaben
Wiadystaw Szpilman zeichnete seine Erinnerungen an die Zeit, sein Uberleben des
Zweiten Weltkriegs in Warschau schon kurz nach Beendigung des Krieges im Jahre 1946 auf.

Gerade deshalb ist das Buch duBerst spannend, da es in einer sehr kiihlen und fast

18 Schiller (2011), S. 62.
139 Schiller (2011), S. 67.
19 Bienk (2008), S. 33.
11 ygl.: Bienk (2008), S. 33.
142 Bienk (2008), S. 33.
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emotionslosen Art und Weise niedergeschrieben wurde, die Geschehnisse wurden von
Szpilman zu diesem Zeitpunkt noch nicht reflektiert.
Er erzédhlt schonungslos und ohne anzuklagen, was ihm und seiner Familie von
Beginn der deutschen Okkupation im Jahre 1939 an widerfahren ist. Das Resultat
ist ein autobiografischer Totentanz, der sich in seiner Schilderung nicht an den
nach dem Kriege schnell formulierten Deutungsangeboten religioser oder
philosophischer Meistererzédhlungen orientiert, sondern genau das sein will, was
es ist: klaustrophobisches Protokoll einer Zeit der Regel- und Rechtlosigkeit, in

der allein der Zufall dariiber entschieden hat, wer den SS-Henkern und ihren
Helfern zum Opfer fiel und wer nicht.'®

Die erste Ausgabe des Buches erschien also bereits 1946 in polnischer Sprache unter dem
Titel Smier¢ Miasta — pamietniki Wiadystawa Szpilmana 1939-1945, ,,ohne auf Resonanz zu

144
stoffen*

. Bearbeiter und Verfasser des Vorworts war Jerzy Waldorff. Das Buch wurde
jedoch bereits kurz darauf von der polnischen Zensur verboten und blieb jahrzehntelang
unbeachtet. Erst 1998 erschien eine Neuausgabe des Buches, interessanter Weise jedoch nicht
in Polen, sondern in Deutschland, damit auch in deutscher Sprache unter dem Titel Der
Pianist. Mein wunderbares Uberleben. Die Neuauflage hat Wiadystaw Szpilmans Sohn
Andrzej bearbeitet und er verfasste auch das Vorwort zur Neuauflage. Neben diesem gibt es
nun auch ein Nachwort, geschrieben von Wolf Biermann, in dem neben etlichen historischen
Fakten auch auf das Leben, die Tagebucheintrige und Briefe des deutschen Soldaten Wilm
Hosenfeld eingegangen wird, der Wiadystaw Szpilman kurz vor Ende des Zweiten Weltkriegs
bekanntlich in seinem Versteck in Warschau entdeckt hat, diesen jedoch nicht getotet,
sondern ihm zu iiberleben geholfen hat. Die Gesamtausgabe der Briefe und Tagebiicher Wilm
Hosenfelds wurden erst sechs Jahre spater (2004) herausgegeben, somit kann man sagen, dass
die Veroffentlichung dieser durch Wolf Biermann im Nachwort zur Neuauflage von ,,Der
Pianist* praktisch eine Vorabverdffentlichung darstellt.

Es wurde insgesamt in 8 Sprachen iibersetzt'* und wurde ein Bestseller von Spanien
bis Japan. 2001 gab der Krakauer Verlag zmak schlielich auch wieder eine polnische
Ausgabe unter dem Titel Pianista. Warszawskie wspomnienia 1939-1945 heraus, die jedoch
zur Originalausgabe von 1946 viele Anderungen enthilt: ,,Obecne wydanie tej ksiazki jest

146

znacznie zmienione i uzupelnione w pordwnaniu z wersja z 1946r* ™, steht im Klappentext

der Neuauflage geschrieben. Doch um welche Anderungen handelt es sich konkret?

'3 Wende (2007), S. 293.
1% Koebner (2006), S. 297.
'3 Diese Information ist der Forschungsliteratur zu entnehmen; bis heute entstanden jedoch noch zahlreiche
Ubersetzungen in weiteren Sprachen.
14 Szpilman (2000), Klappentext.
45



Wprowadzono natomiast giebokie zmiany stylistyczne i leksykalne, dotykajace
niemal kazdego zdania. Po co? [...] Wydaje sig, Zze celem tych zabiegdéw jest
préba podniesienia literackich walorow tekstu, a takze jego swoista modernizacja.
Jednak stylizowanie na nowo powstatego ponad pol wieku temu $wiadectwa
zaciera pigtno czasu, w ktorym powstato.'*’

AuBerdem muss ich personlich anmerken, dass ich die Stilistik der Originalversion um einiges
besser gelungen empfinde, als diejenige der Neufassung. Ein Vergleich des ersten Absatzes
des ersten Kapitels des Buches soll dies an dieser Stelle zeigen, jedoch muss jeder Leser
subjektiv flir sich selbst beurteilen, welche Version er fiir besser erachtet und warum:
31 sierpnia 1939 roku nie bylo w Warszawie juz prawie nikogo, kto bylby zdania,
ze wojny z Niemcami mozna jeszcze unikna¢, i tylko niepoprawni optymisci byli
przekonani, ze Hitler przestraszy si¢ nieprzejednanej postawy Polski. Ich
optymizm byt przejawem oportunizmu, wiary pozbawionej wszelkiej logiki, ze do

wybuchu wojny nie dojdzie i ze bedzie mozna nadal zy¢ w spokoju; zycie byto
przeciez takie piekne.'*

Tego 31 sierpnia 1939 roku wszyscy w Warszawie byli juz pewni, ze wojny z
Niemcami nie da si¢ unikna¢. Tylko niepoprawni optymisci tudzili si¢ jeszcze, ze
Hitler w ostatniej chwili wytraszy si¢ zdecydowanej postawy Polski. U innych
optymizm przejawial si¢ raczej podswiadomie jako oportunizm: wewnegczna,
nielogiczna wiara w to, ze wojna, chociaz konieczna i juz postanowiona, nie
wybuchnie od raz, odwlecze si¢ do jakiego$ terminu moze niezbyt bliskiego i1 ze
bedzie mozna jeszcze troche pozyé, skoro zycie jest tak przyjemne.'®

Weiters merkt Jacek Leociak an: ,,Wszyscy mocno podkreslaja, ze ,Pianista® to ,pelna wersja‘
pierwszego wydania wspomnien, wolna od ingerencji cenzury. Andrzej Szpilman twierdzi, ze
wydanie z 1946 roku zostato ,okaleczone i okrojone przez cenzur¢‘, natomiast obecne jest
,istotnie zmienione i uzupelione w poréwnaniu z wersja z 1946 roku‘.«"*® Allerdings muss
an dieser Stelle gesagt werden, dass es in der Neuauflage nichts gibt, was nicht schon in der
Originalausgabe 1946 stand. Insofern kann man von einer ,,nun endlich kompletten Ausgabe*
nicht sprechen, denn diese gab es eben schon 1946. Die Zensur hat hier kaum Einwinde
gehabt, eine einzige wirkliche Anderung kann erwihnt werden: Hosenfeld wurde in der
Originalausgabe zum Osterreicher. Folgender Vergleich der relevanten Textstelle belegt dies:

Teraz ja odwazylem si¢ zada¢ pytanie. Nie moglem si¢ dluzej pohamowac: ,,Czy

pan jest Niemcem?* Zaczerwienit si¢ 1 prawie krzyknat, wzburzony, jakbym go

obrazat: ,, Tak. Niestety jestem Niemcem. Wiem dobrze, co si¢ tu w Polsce dziato,
i bardzo si¢ za moj narod wstydze.'”!

171 eociak (2001).
¥ Szpilman (2000),
149 Szpilman (1946),
139 L eociak (2001).
131 Szpilman (2000), S. 169.
46



Teraz ja odwazylem si¢ na pytanie. Nie moglem si¢ dhuzej powstrzymaé, zeby
tego pytania nie zadaé: ,,Czy pan jest Niemcem?*“ Zaczerwienil si¢ i prawie
krzyknal, wzburzony, jakbym go takim podejrzeniem zniewazyt: ,Nie! Jestem
Austriakiem.* Podat mi szorstkim ruchem rgke 1 wyszedt. 152

Jacek Leociak hat in seinem Artikel noch weitere Beispiele fiir Anderungen zwischen der
Originalausgabe und der Neuausgabe angefiihrt, die ich meinem Leserpuplikum an dieser
Stelle nicht vorenthalten mdchte. Ich muss jedoch anmerken, dass auch dies nur eine
marginale Analyse der beiden Versionen darstellt, ein Gros der Arbeit muss hier noch
geleistet werden. Da dies jedoch den Rahmen dieser Arbeit sprengen wiirde, wire dies ein
spannendes Forschungsthema fiir eine weitere wissenschaftliche Beschiftigung mit diesem

Forschungsgebiet.

Jednym z najczesciej retuszowanych stow jest ,trup®“. W jego miejsce uzywa si¢
takich wyrazoéw jak ,,zmarty®, ,, martwe ciato* czy po prostu ,,ciato. Nie pojawia
si¢ tez w nowej wersji ,,umarlak®, zastapiony ,,zwlokami®, czyli stowem z
zupelnie innego rejestru stylistycznego. Trudno dociec, czemu ,,dziatacz
konspiracyjny” musiat ustapi¢ ,,wspoipracownikowi podziemia“, dlaczego
»Sprzymierzency* zmieniani sa na ,aliantow*, a ,zapach chloru®“ na ,fetor
chloru®. Raz ,,radziecki* wymienia si¢ na ,,sowiecki®, innym razem jest odwrotnie
1 trudno doszuka¢ si¢ logiki tych zmian. Za to ,,pianino* konsekwentnie staje si¢
,fortepianem®. Niektore zmiany deformuja czy zacieraja sens oryginatu.
Nazwanie kogos$ ,,socjalista” zaszgpuje si¢ ogolnikowa peryfraza ,,cztowiek peten
wzniostych ideatlow*. Wyrazenia ,,ludzie z inteligencji“ nie moza bez uszczerbku
dla znaczenia wymieni¢ na ,inteligentni ludzie“. Inne zmiany grzesza
nieporadno$cia lub oslabiaja efekt stylistyczny. Siostra Szpilmana podczas
oblgzenia Warszawy siada przy radiu i ,,szuka Londynu“ — co brzmi zupeknie
naturalnie, tak si¢ bowiem wtedy méwito. W nowej wersji przeprawiono to na
»zajela si¢ radiem, probujac znalezé rozgtosnig¢ londynska®. Zdanie obrazujace
reakcje Szpilmana na wies¢ o kapitulacji Paryza, brzmiace w oryginale: ,,Opartem
glowg o wieko fortepianu i po raz pierwszy w tej wojnie — zaptakalem®, przerabia
si¢ na: ,,Oparlem gltowe o fortepian i wybuchnalem po raz pierwszy w czasie tej
wojny placzem®. W czym lepsza jest nowa wersja od starej, dlaczego stowo
,.wieko“, nadajace pierwotnej frazie posgpny, grobowy nastr6j?'>>

Eine Anderung bzw. ev. Korrektur, die mir persénlich auch noch aufgefallen ist, stellt die
Anderung des von Szpilman zu seiner Rettung gespielten Stiicks der Nocturne von Chopin
dar. Wihrend in der Fassung 1946 von der Nocture in c-moll die Rede ist, wurde diese in die

Nocturne in cis-moll gedindert. Geben tut es beide.'™*

132 Szpilman (1946), S. 193.
133 Leociak (2001).
154 http://www.klavier-noten.com/chopin/nocturnes.htm
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3.2. Die Entstehung des Films

Roman Polanski entschied sich schlieBlich, das Buch von Wladystaw Szpilman zu
verfilmen. Man muss jedoch dazu sagen, was viele nicht wissen, dass Polanskis Werk nicht
die erste Verfilmung von Szpilmans Buch darstellt. Bereits kurz nach dem Krieg wollten
Jerzy Andrzejewski und Czestaw Mitosz einen Film iiber Szpilmans Uberleben drehen. Hier
griff die polnische Zensur jedoch sehr stark ein und man kann im Nachhinein behaupten, dass
von der Grundidee des Stoffes nicht mehr viel iibrigblieb. Premiere hatte der Film unter der
Regie von Jerzy Zarzycki schlieBlich am 7. Dezember 1950 unter dem Titel ,,Miasto
nieujarzmione®, der Untertitel ,,Robinson warszawski‘ ist jedoch geldufiger, bezeichnet dieser
doch die vielen nach dem Warschauer Aufstand vollig auf sich alleine gestellten, sich
irgendwo versteckenden Personen im umkdmpften Warschau (Szpilman war ja nicht der
Einzige). Trotz vieler historischer Verdanderungen im Vergleich zum tatséchlich Geschehenen
stellt der Film ein historisch wichtiges Dokument dar. ,,Film jest niezwyktym "dokumentem"
polskiej kultury filmowej, byt on bowiem krgcony w dopiero co zniszczonej Warszawie i
stanowi unikatowy zapis wygladu zrujnowanego miasta w kilka lat po wojnie. W filmie
dopatrze¢ mozna si¢ kilku charakterystycznych ulic i budynkéw Warszawy w stanie totalnej
ruiny.”'” Auch ein Vergleich zwischen diesem und Polanskis Film wire mit Sicherheit einmal
interessant und erstrebenswert.

Viele vorherige Angebote, einen Film {iber den Zweiten Weltkrieg in Polen zu drehen
lehnte Polanski jedenfalls ab, so auch das Angebot fiir Schindlers Liste. Doch weshalb hat
Polanski so lange gewartet? In einem Interview mit der Tageszeitung Rzeczpospolita gab er
einmal Aufschluss dariiber:

- Potrzebowatem czasu, by spojrze¢ na wojenne doswiadczenia z odpowiedniej

perspektywy — stwierdzil rezyser. — Przede wszystkim jednak nie mogtem znalez¢

odpowiedniego materialu. Dostarczyta mi go dopiero ksiazka Wiadystawa

Szpilmana. Znalaztem w niej obiektywizm, ale rowniez nadziej¢. To nie byla

moja wojenna historia, lecz pracujac nad nia wykorzystalem wlasne
wspomnienia.>°

Auch im Klappentext der Neuauflage der polnischen Version von Szpilmans Buch bestitigt
Polanski dies: ,,Od dawna nosilem si¢ z zamiarem zrobienia filmu o Holokauscie. Ksiazka

Wiadystawa Szpilmana jest tekstem, na ktory wlasnie czekalem. Pianista jest §wiadectwem

155 http://pl.wikipedia.org/wiki/Robinson_warszawski
13 Hollender (Wykorzystatem whasne...) (2002).
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ludzkiej wytrzymatos$ci w obliczu $mierci oraz hotdem dla sity muzyki i chgci zycia. Lamiac

wiele stereotypow jest historia opowiedziang bez cienia zadzy zemsty.«'>’

In weiterer Folge mochte ich nun die Entstehungsgeschichte des Films, auf Drehorte

und Schauspieler ndher eingehen.

Dies sei ein einfacher Film ohne Effekte, kein experimenteller und auch kein
avantgardistischer, hat Polanski seine Crew zu Beginn eingestimmt, fiir
Kunststiicke in Regie und Kamera sei kein Platz. Und deshalb kommt ,,.Der
Pianist* als ein Film auBerhalb unserer Zeit daher, dieser aufgeklérten Zeit, in der
alles besprochen und bewdltigt ist. Ein Film unter Schock, wie am ersten Tag
danach. Der letzte seiner Art.'"®

Bei der Verfilmung ,,verzichtet er [also] auf grelle Effekte und Techniken der Beglaubigung,
wie sie in vielen zeitgendssischen Holocaust-Filmen bereits zum Klischee geworden sind

(etwa die SchwarzweiBfotografie, deren Asthetik den historischen Fotografien

nachempfunden ist).«'

Nicht geschichtswissenschaftliche Faktenkunde ist die Orientierungsgrofle der
Inszenierung, sondern — so Polanski — ,,absolute Authentizitit” in der Darstellung
dessen, was von Augenzeugen erinnert werden kann. Geschichtliche
Zusammenhédnge, die von der Perspektive der individuellen Opfer abstrahieren
und damit die pure Gegenwirtigkeit der Gewalt auf die Ebene kausaler
Zusammenhinge heben wiirden, werden nicht angesprochen.'®

Ahnlich argumentiert auch Simone Mahrenholz: ,,In Polanskis #sthetisch aufwendigem und
das ganze menschliche Gefiihlsspektrum abdeckenden Film vergie3t man keine Tréne. Allein,
weil dieser Ausweg nicht angeboten wird: Diese Hand zur physischen Entlastung und
kollektiven Regression wird einem nicht gereicht.“'®" Und auch Marcel Reich-Ranicki sicht
dies dhnlich, indem er auch einen Vergleich mit ,,Schindlers Liste* anstellt und auf die
Verwendung von Farben im Film eingeht, die ich in meiner Arbeit ebenfalls bereits erwéhnte:
In Spielbergs Film [...] fdllt in einer furchtbaren, einer unvergeBlichen
Schwarzweil3-Szenerie inmitten der unzédhligen getriebenen Juden ein einziger,
greller Farbfleck auf: der rote Mantel eines kleinen Médchens. Derartiges gonnt

Polanski seinem Publikum nicht. Mag sein, da3 er Kontrastmotive schon als
Zugestindnisse begriffen hat, von denen er nichts wissen wollte.'®

137 Szpilman (2000), Klappentext
138 Rodek (2002).
19 Koebner (2006), S. 298.
1% Wende (2007), S. 299.
'*! Mahrenholz (2002).
192 Reich-Ranicki (2002).
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Trotzdem sieht Cristina Nord auch eine Gefahr, die Polanski bei seinem Film eigentlich ganz
und gar nicht wollte:'®
Adrien Brody verkorpert die Figur Szpilmans in einem Film, von dem Polanski
zwar beteuert, er wolle sich nicht auf Hollywood-Formeln stiitzen. Trotzdem
wihlt er eine Form von Plot, Ausstattung, Kostiimierung und Kulisse, die das
Grauen des Ghettos in eine geschlossene Erzéhlung zu iiberfithren versucht.
Gerade das ist das Problem: Die Bilder von Typhuskranken am Straenrand, die

Héausergerippe der zerbombten Stadt, die mit einiger Drastik inszenierten
MassenerschieBungen laufen immer Gefahr, Dekor zu werden.'®*

Vergleicht man Polanskis Film mit dem Hollywood-Kino, so stellt man, wie bereits erwéhnt,
Gemeinsamkeiten und Unterschiede fest. Polanskis Film ist mit Sicherheit jedenfalls ein Film,
der ausschlieBlich die Wahrheit zeigen mochte, er mochte objektiv die Geschehnisse wéihrend
des Zweiten Weltkriegs abbilden, ohne zu emotionalisieren, ohne etwas wegzulassen und
ohne Hinzufligung von Ereignissen, die es gar nicht gab. Gerade in Amerika, in Hollywood,
war dies nicht immer so, ,,denn das zwolf Jahre zusammengeschrumpfte >Tausendjéhrige
Reich¢ als Gegenstand des Hollywood-Spielfilms ist ein exzellentes Beispiel flir die Art und
Weise der Verhdngung eines Bilderverbots — oder anders: einer Zensur — im 20.
Jahrhundert.“'® Moshe Zimmermann geht in weiterer Folge néher auf die Geschichte dieses
Bilderverbots in den USA ein'®, zusammenfassend festhalten kann man jedoch, dass die
verschiedenen Verbote und Konventionen

[...] einer Politik [dienten], mit der die potentiell kooperationsbereiten Krifte in

Deutschland zum Kalten Krieg fiir Amerika und gegen die UdSSR mobilisiert

werden sollten. Daher blieb das Bild des »>Dritten Reiches< bzw. Deutschlands

nicht nur konstant, sondern vor allem ecindimensional. Das Bilderverbot der

dreiBBiger und frithen vierziger Jahre und die folgende klischeehafte Darstellung in

den Kriegsjahren von 1942 bis 1945 haben mehr als tausend Worte und tausend

Biicher[,] die kollektive Erinnerung an das nationalsozialistische Deutschland und
das Bild der Deutschen im Allgemeinen geprigt [...]'%".

Beschiftigen wir uns als nichstes mit der Wahl der Drehorte. Besonders wichtig fiir Polanski
war es, gerade diesen Film zum Grofteil an seinem Originalschauplatz in Warschau zu
drehen. Dies bekriftigte er auch bei seiner Ansprache anldsslich der Weltpremiere des Films

in Warschau'®. ,Czytajac ksiazke Szpilmana, po kilku stronach wiedziatem, ze to bedzie méj

163 Verwiesen sein an dieser Stelle auch auf das kommunikative Gedichtnis, eine Theorie der Erinnerung, die der

Sozialpsychologe und Soziologe Harald Welzer beschreibt (Welzer 2005).

1% Nord (2002).

195 Bannasch/Hammer (2004), S. 233.

1% Nachzulesen bei: Bannasch/Hammer (2004), S. 233-256.

'7 Bannasch/Hammer (2004), S. 255.

'8 Die Weltpremiere fand iibrigens auch auf Polanskis Wunsch in der Nationalphilharmonie in Warschau statt:

»Nie wyobrazam sobie innego miejsca na swoistg premier¢ Pianisty niz Warszawa.” — to stowa samego Romana
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nastgpny film. Wiedzialem, ze jedynem miejscem, w ktorym ten film mozna nakrgcié, bedzie

Warszawa. Nie ze wzgledu na dekoracje, bo niestety Warszawa przedwojenna juz nie istnieje,

tylko po prostu nie wyobrazatem sobie robienie pianisty w jakimkolwiek innym miejscu.*'®

Andere, fiir die Dreharbeiten giinstigere Stiddte wie Prag oder Budapest wurden ihm
vorgeschlagen, doch gemeinsam mit den polnischen und franzosischen Koproduzenten kam
man zum Schluss, dass der Film nur in Warschau verwirklicht werden konnte.'” AuBerdem
sollte auch noch Folgendes festgehalten werden: ,,Koprodukcyjny ,Pianista‘ byl pierwszym
filmem, ktory Polanski zrealizowal w Polsce od czasu swego fabularnego debiutu, ,Noza w
wodzie* (1962).«'"" Uber die genauen Drehorte in Warschau soll nun ein Zitat eines

Zeitungsberichts der Tageszeitung Rzeczpospolita Aufschluss geben:

W Polsce graja autentyczne ulice stolicy — kilka scen, m.in. wejscie do Warszawy
wojsk niemieckich, krgconych jest nawet w samym sercu miasta, na Krakowskim
Przedmiesciu. Jak w ciagu kilku dni zrobi¢ z Krolewskiego Traktu wojenng ruing
— to juz tajemnica Starskiego i ogromny wysitek kierownika produkcji Michatla
Szczerbica. Getto powstato na Pradze. To ostatnie miejsce, gdzie udato sig
znalez¢ architekturg przypominajaca okupacyjne ulice. Na Konopackiej, Stalowej,
Matej wyrosty fragmentu muru, ktoéry oddzielal stron¢ zydowska od aryjskie;j.
Miasto zamienito si¢ w filmowa dekoracje. — Do istniejacych kamienic
dobudowywatem domy — méwi Starski. — I te moje budynki tak wtopity sie¢ w
miasto, ze nikt nie poznawal, ktore sa prawdziwe, a ktore atrapy. Stalowa zagrata
Chiodna tak, ze starsi ludzie, pamigtajacy przewojenna Warszawe, ulegali
zhudzeniom. Zaczynali szuka¢ na Pradze ko$ciota, ktory wienczyt kiedy$ ulice
Chtodna. Starski przygotowuje do ,,Pianisty* okoto 50-60 obiektow. Zaro6wno w
plenerach, jak i we wngtrzach. Kazde miejsce planuje z niezwykta starannoscia.
Chodzi nie tylko o te kamienice, szyldy, poorane kulami mury. Chodzi o kazdy,
najdrobniejszy nawet, detal.'”?

Gerade diese Liebe zum Detail macht den Film aus und war auch Roman Polanski personlich
von duBerst groer Wichtigkeit. So verwendete Polanski nach Moglichkeit auch authentische
Requisiten, wie Zigarettenschachteln, Zeitungen und Schreibutensilien, aber auch Telefone
und Maschinen zum Drucken von Zeitungen, wenn diese irgendwoher zu bekommen

1
waren. &

Polanskiego. Takie mial zyczenie i tak sig stalo. Vgl.: http://www.youtube.com/watch?v=jng9THjObg4, TC
0:00-0:09.

199 http://www.youtube.com/watch?v=ing9THjObg4, TC 12:47-13:18.

170 Vgl.: http://www.youtube.com/watch?v=ing9THjObg4.

"I Hollender (Ztota Palma...) (2002).

172 Hollender (2001).

'3 Vgl.: Hollender (2001). Barbara Hollender beschreibt in ihrem Artikel weiters noch die genauen
Kleidungsrequisiten, die zum Teil aus dem Fundus von ,,Schindlers Liste® stammen, sowie weitere interessante
Details tiber die Drehreihenfolge, die Verwendung von Statisten und einiges mehr, die jedoch aus Platzgriinden
in meiner Arbeit nicht néher erlautert werden konnen.
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Teile des Films, die aus den verschiedensten Griinden nicht in Warschau gedreht
werden konnten, wurden in den Filmstudios in Babelsberg gedreht. GroBBen Aufwand bei den
Autbauarbeiten der Kulissen gab es auch dort und auch hier verlor Polanski nichts von seiner

Detailgetreuheit, die sich schlussendlich auch bezahlt machen sollte:

Es mussten Dicher auf die Fassaden gesetzt werden, weil der Pianist von einer
Wohnung in der oberen Etage hinaussehen sollte. Man musste ganze Zimmer
hinter Fenster bauen. Binnen zwei Monaten ist aus der ,Berliner Strafle” das
Warschauer Ghetto geworden. Im Februar 2001 kamen Roman Polanski und
Henning Molfenter nach Babelsberg. Sie besichtigten die Kulisse. ,,Polanski war
detailversessen®, erzdhlt Udo Scharnowski. Immer wieder hat er den
Filmarchitekten nachbessern lassen. Auch noch wihrend des Drehs, als die
Warschauer Juden mit den Sternen an den Minteln zusammen mit den SS-
Minnern beim Catering saBlen. ,,Polanskis Strae war das Optimale®, sagt
Scharnowski, ,,das Maximum.“!7*

Im néchsten Unterkapitel mochte ich mich der Suche nach einem passenden Hauptdarsteller

machen.'” Diese war namlich gar nicht so einfach, wie Roman Polanski selbst beschreibt:

Gltowna role chcial poczatkowo powierzy¢ aktorowi o nieznanej twarzy. W
Wielkiej Brytanii ukazaly sig¢ ogtoszenia o castingu. W zdgciach probnych wzigto
udzial ponad 1400 osob. Ale nikt nie spetnit oczekiwan. W koncu rezyser znalazt
odtworce gtownej roli w Stanach. Byt nim Adrien Brody, znany m.in. z ,,Cienkiej
czerwonej linii“ Terrence’a Malicka i ,Lata Sama“ Spike’a Lee. — Trudno
powiedzie¢, dlaczego wilasnie on — stwierdzil Polanski. — Nie chodzilo o
zewnetrzne podobienstwo. To przeciez nie byla rola Churchilla, niewiele osob
wie, jak naprawdg wygladat Szpilman. Po prostu miatem wrazenie, ze Adrien
bedzie potrafit to zagra¢.'™

Und damit hatte er ausnahmslos Recht, wie auch Simone Mahrenholz in ihrer Filmkritik

schrieb:

Idealer Protagonist fiir diese Strategie der Prizisierung statt Uberwiltigung ist der
Hauptdarsteller Adrien Brody. Fiir viele tauchte er erstmals in Ken Loachs ,,Bread
and Roses* auf: In seinen Ziigen mischen sich Bescheidenheit, Humor, Pathos-
freie Leidensfahigkeit und eine eher versehentliche Schonheit [...]. Zudem macht
er vor der Kamera — man glaubt es schlicht nicht — einfach nichts falsch. Dieser
Mann scheint so vollstindig seinem Instinkt zu folgen, dass er, etwa als er auf
dem Umschlagplatz vor der Juden-Deportation zwischen den leidenden Menschen
herumgeht, zu improvisieren scheint. Jedes Gesicht, mit dem er kurz spricht,
scheint er erstmals zu sehen und sich von ithm gefangennehmen zu lassen. Brodys

174 Klinger (2003).

173 Weitere Informationen zum Casting und den einzelnen Schauspielerinnen und Schauspielen sind unter
http://www.freebase.com/view/en/the_pianist/-/film/film/starring zu finden, weiters gibt es ein interessantes
Interview mit der Darstellerin von Helena, Jessica Kate Mayer, welches unter
http://radioboston.wbur.org/2011/04/29/from-actor-to-rabbi abrufbar ist.

176 Hollender (Wykorzystatem wtasne...) (2002).
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Nuanciertheit verlangt vom Beobachter Subtileres als Identifikation:
Aufmerksamkeit. Genau dies ist Polanskis Programm.'”’

Brody entstammt iibrigens auch einer nach Amerika emigrierten polnischen Familie.
,»Przyjazd do Polski rowniez dla Brody’ego okazat si¢ powrotem do kraju przodkow, bowiem
mtody Nowojorczyk jest — jak powiedziat — ,odleglego polskiego pochodzenia.“'”® Der Film
gab Brody aber noch mehr, als das Kennenlernen seiner Wurzeln, er entdeckte seine Liebe
und Leidenschaft zur Musik wieder, wie er in einem Interview mit TVP anlésslich der
Weltpremiere des Films einmal sagte: ,,Przygotowania [do filmu] byly rzeczywiscie ogromna
praca. Ogromnie wazne bylo, aby nauczy¢ si¢ gra¢ na pianinie. W wielu scenach, w wielu
ujeciach musialem gra¢ sam, a wigc nie mogto by¢ tam dublera. Musiatem catymi dniami,

. . et w79
miesigcami wrgez cwiczyc€.

In einem Zeitungsinterview sagte Brody weiters: ,,Calymi godzinami ¢wiczylem gre¢ na

fortepianie. Praca nad filmem zmienita méj stosunek do muzyki, zmienita mnie samego.*'®

In einem anderen Zeitungsartikel heiflt es dann weiter:
Brody podkreslat, ze dzigki ,,Piani$cie® wzmocnit swoj zwiazek z muzyka, ktora
przeciez tak istotng rol¢ odegrata w Zyciu Szpilmana. On sam uczyl si¢ gry na
pianinie, potem zrezygnowatl na rzecz aktorstwa, teraz gra na syntezatorze. Ale
dopiero ta rola sprawita, ze naprawdg wrocit do muzyki. — Musialem pozna¢
utwory Chopina, Szpilmana i1 nagle odkrylem w sobie na nowo wi¢z z
fortepianem, grajac, zaczatem odczuwac, ze to juz nie jest cudza muzyka, tylko
moja interpretacja. W ten sposob odnalaztem siebie w innej kulturze i historii.'®'

Gerade, dass Brody in fast den meisten Szenen selbst spielen musste und dies nicht durch ein
Double bzw. durch unterlegte Musik dargestellt wird, macht die Qualitit des Films aus.
Gerade Menschen wie ich, die selbst Klavier spielen konnen bemerken genau, wenn
Schauspieler nur die Tasten beriihren und nur so tun, als ob sie spielen wiirden. Bei Polanskis
Film ist dies Gott sei Dank nicht zu erkennen, insofern kann ich sagen, dass sich das Uben
Brodys bezahlt gemacht hat.

Der deutsche Offizier Wilm Hosenfeld wird, passend, von einem Deutschen, Thomas
Kretschmann gespielt. In den groBeren Rollen ist dies der einzige Schauspieler aus
Deutschland, alle anderen kommen aus Grof3britannien, einige wenige auch aus Polen. ,,Er

spielt die Rolle ruhig und schon, sehr zuriickhaltend. Vielleicht gar zu zuriickhaltend? Aber

177 Mahrenholz (2002).

'8 Kwiecien (2001).

' http://www.youtube.com/watch?v=inq9THjObqg4, TC 3:24-3:41.
' Hollender (Wykorzystatem wiasne. ..) (2002).

181 Kwiecien (2001).
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das hat mit Polanskis Konzeption zu tun: Er wollte ja auf keinen Fall einen Schauspieler-Film

machen.'%?

4. Die Vergleichsanalyse zwischen Buch und Film

,,Zweifellos haben die, die Polanskis Neuesten enttduschend konventionell finden und
jene, die sagen, er sein meisterhaft, beide recht. Der Film ist meisterhaft, weil er konventionell
ist und weil er einen nicht tduscht.“'* Auf die Unterschiede und Gemeinsamkeiten soll im
nun folgenden Teil meiner Arbeit nidher eingegangen werden, die Analyse wird sich entlang

des Handlungsstrangs von Buch und Film bewegen.

4.1. Unterschiedlicher Beginn

Einen groBlen Unterschied zwischen dem Film und der literarischen Vorlage stellt
bereits der Beginn dar. Im Buch wird der Leser in die Thematik eingefiihrt, erhilt wichtige
Informationen iliber die damals herrschenden Lebensumstinde in Warschau, historische
Zahlen, Daten und Fakten werden genannt. Ich mdchte nun folgend gerne beschreiben,
welche unterschiedlichsten Dinge in den ersten zwei Kapiteln von Wtadystaw Szpilman
beschrieben und nicht im Film gezeigt werden. Das Buch beginnt praktisch mit dem 1.
September 1939. Szpilman erhélt in der Friih von seiner Mutter die Information, dass der
Krieg begonnen habe, dass Deutschland Polen iiberfallen habe, auch Explosionen in der Ferne
sind bereits wahrnehmbar. Szpilman begibt sich zu seinem Arbeitsplatz beim polnischen
Rundfunk, der Weg ist jedoch bereits mit einigen Schwierigkeiten verbunden, da es immer
wieder Alarm gibt. Szpilman beschreibt dies wie folgt: ,,Die Strafle leerte sich rasch. Die
Frauen eilten verschreckt zu den Schutzriumen. Die Minner wollten nicht hinunter. Sie
standen in den Hauseingéngen, fluchten auf die Deutschen, trugen ihren Mut zur Schau und
machten ihrem Arger iber die Regierung Luft, [...]*'*. Im Funkhaus herrscht natiirlich
angesichts der Ereignisse ein chaotischer Betrieb, ansonsten beschreibt Szpilman die Situation
als ziemlich gewohnlich: ,,Die StraBlen sahen beinah normal aus. Auf den HauptstraBBen der
Stadt herrschte lebhafter Stralenbahn-, Auto- und FuBgingerverkehr, die Geschifte waren
geoffnet, und weil der Stadtpridsident die Bevolkerung aufgerufen hatte, keine Vorrite

anzulegen, die seiner Meinung nach iiberfliissig waren, standen vor den Liden nicht einmal

182 Reich-Ranicki (2002).
'8 Mahrenholz (2002).
18 Szpilman (2012), S. 18.
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Schlangen.«'®

Szpilman berichtet weiters vom Kriegseintritt Frankreichs und
GroBbritanniens am 3. September 1939 und von der meiner Meinung nach sehr interessanten
Propaganda Polens gegeniiber Deutschland, die mir in dieser Art und Weise — trotz eines
Geschichtsstudiums — auch noch nicht bekannt war:
[...] gleichzeitig muBte sich das polnische Heer fortwdhrend irgendwo
zurlickziehen angesichts der militdrischen Ubermacht des Feindes. Wie war das
nur moglich, wo doch die Deutschen nur Flugzeuge aus Pappe und Papp-Panzer
hatten, wie unsere Propaganda behauptete, und synthetisches Benzin, das nicht
einmal fir Feuerzeuge taugt. Etliche deutsche Flugzeuge waren bereits iiber
Warschau abgeschossen worden, und es gab Augenzeugen, die Leichen

feindlicher Flieger in Papierkleidung und Papierschuhen gesehen haben wollten.

Wie konnte eine so armselige Truppe uns zum Riickzug zwingen? Keiner begriff
das.'®

Entweder der polnische Staat wusste selbst nicht iiber den Ausriistungsgrad des deutschen
Militdrs Bescheid, was ich mir personlich nicht ganz vorstellen kann, oder man informierte
die polnische Bevolkerung bewusst falsch, um die Gefahr eines Panikausbruchs zu
minimieren.

Wie dem auch sei, eine Woche nach dem deutschen Uberfall auf Polen, am 7.
September 1939 informiert ein Nachbar die Familie Szpilman, dass die Deutschen immer
niher kommen wiirden, die polnische Regierung bereits nach Lublin umgesiedelt sei und dass
sich alle wehrfahigen Méanner auf der anderen Seite der Weichsel einfinden sollten, um dort
eine neue Verteidigungslinie aufzubauen.'® Familie Szpilman beschlieBt nach kurzer
Beratung jedoch gemeinsam in Warschau zu bleiben. Dies ist praktisch die einzige Szene aus
den ersten zwei Kapiteln des Buches, die auch Roman Polanski im Film iibernommen hat, nur
auf eine kleinwenig andere Art und Weise. Im Film kommt Wtadystaw nach dem Luftangriff
auf den polnischen Rundfunk'® zu Beginn des Filmes nach Hause, die Familie ist bereits am
packen und Wtadystaws Schwester Halina und seine Mutter lesen ihm einen Zeitungsartikel
vor, aus dem die oben bereits geschilderten Informationen hervorgehen.

Nun jedoch nochmals zuriick zum Anfangskapitel des Buches. Nachdem viele
Menschen Warschau verlassen haben wird auch der Rundfunk geschlossen, Szpilman l4sst
sich nur mehr seine Abfindung ausbezahlen. Danach berichtet Szpilman vom ersten
Bombeneinschlag in ein Holzlager gegeniiber des familidren Wohnhauses. Der erste erbitterte

Kampf um Warschau hat begonnen. Die Stadt wird zur Festung erkldrt, bekommt einen

185 Szpilman (2012), S. 19f.

"% Szpilman (2012), S. 20f.

"7 vgl. Szpilman (2012), S. 22.

" Der Angriff auf den polnischen Rundfunk wird im Buch nicht einmal erwihnt, hierbei handelt es sich also um
eine Erfindung Polanskis. Darauf wird im weiteren Verlauf der Arbeit jedoch noch weiter eingegangen.
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Kommandanten und die Bevélkerung wird aufgefordert, in der Stadt zu bleiben.'® Szpilman
selbst berichtet Folgendes: ,,Nicht ldnger gingen deutsche Artilleriegeschosse auf die Stadt

nieder. Dafiir nahmen die Luftangriffe des Feindes zu. Es wurde kein Alarm mehr gegeben.

Er hatte allzuoft die Stadt und die Verteidigungsvorbereitungen lahmgelegt.«'”

Wiéhrend der Luftangriffe muss sich die Bevolkerung immer in die Luftschutzkeller
begeben, vor allem Familie Szpilman, da sie eine Wohnung im obersten Stockwerk eines
Wohnhauses bewohnt. Auch um dieser nervenden Tétigkeit ein Ende zu setzen beschlief3t die
Familie, zu Freunden zu ziehen, da sich deren Wohnung im ersten Stockwerk befindet. Wie
Szpilman berichtet, waren sie nicht die Einzigen, die auf diese Idee kamen: ,,In der Wohnung

unserer Freunde befanden sich schon viele Menschen, es herrschte Gedrdange, und man mufite

auf dem FuBboden schlafen. !

Ein deutscher Soldat ging immer wieder ins Ghetto, um zu fotografieren und die
grausamen Taten und Lebensumstinde im Ghetto festzuhalten, ausnahmsweise nicht, um
Fotos fiir die deutsche Propaganda zu machen. Sein Bericht aus dem Warschauer Ghetto ist
sehr authentisch und deckt sich in Vielem, was auch Szpilman in seinen Erinnerungen
festhdlt. Einen kleinen Ausschnitt der Beschreibungen des Soldaten mochte ich an dieser
Stelle nun vorstellen, der Soldat befindet sich hier gerade im Ghetto auf dem Weg in eine

Wohnung einer Bekannten:

Die Tiir des Hauses hatte keine Klinke und kein SchloB. ,,Alle Tiiren miissen
offen sein und diirfen nicht abgesperrt werden®, erklérte er [der Hausmeister] mir
auf eine Frage. Wir betraten einen fast dunklen Hausflur und stiegen eine
Holztreppe hinauf. Flur und Treppe waren voll Menschen. Sie lagen auf dem
Boden, sallen auf den Stufen, in Mintel, Decken und Lumpen gehiillt. Frauen
hielten eingemummte Kinder auf den Knien. Alle driickten sich zur Seite, um mir
Platz zu machen. Viele wollten aufstehen, wie es ihnen in Anwesenheit eines
Deutschen befohlen war. [...] Ich konnte ungehindert [in die Wohnung] eintreten
und stand gleich darauf in einem gerdumigen Zimmer, im chemals
herrschaftlichen Salon eines biirgerlichen Stadthauses. Der Raum war von
mehreren Familien oder Gruppen bewohnt, die sich in den Ecken und entlang den
Winden auf dem Boden eingerichtet hatten. [...] Etwa zwanzig Menschen waren
anwesend. Die meisten schliefen auf dem stumpfen Parkettboden auf
untergelegten Decken oder Zeitungspapier, mit Ménteln zugedeckt. [...] Auf den
ersten Blick waren ihnen Entbehrungen, notdiirftige Hygiene und seelische
Qualen anzuschen. '*?

So, oder so dhnlich kann man sich mit Sicherheit auch die Lebensumstinde der Familie

Szpilman zu jener Zeit vorstellen. Aus diesem ersten Notquartier konnen sie Gott sei Dank

"% vgl. Szpilman (2012), S. 26.
1% Szpilman (2012), S. 26.
' Szpilman (2012), S. 29.
2 Heydecker (1983), S. 27.
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relativ schnell wieder in ihre eigene Wohnung zuriickkehren, anderen Familien, die aus
anderen Stadtteilen oder gar ganz anderen Teilen Polens ins nachfolgend gegriindete
Warschauer Ghetto umgesiedelt wurden, erging es so, wie der Soldat es hier beschrieben
hatte.

Zu dieser Zeit arbeitet Wladylaw auch wieder beim wiederer6ffneten Rundfunk, stellt
jedoch selbst fest, dass das Spielen im Studio eine ziemlich groBe Gefahr darstellt, was auch
Szpilmans Beschreibung von seinem letzten Arbeitstag im Rundfunkgebédude unterstreicht:
,»An diesem letzten Tag im Rundfunk hatte ich ein Chopin-Recital. Es war die letzte Sendung
lebendiger Musik vor dem Warschauer Horfunkmikrophon. Alle Augenblicke schlugen
Geschosse unweit des Funkhauses ein.“'”* Eventuell hat sich auch Roman Polanski von dieser
Beschreibung fiir die Beginnszene des Films inspirieren lassen. Im Buch schlédgt jedoch, wie
bereits erwéhnt, keine Bombe direkt in das Rundfunkgebdude ein, Szpilman schafft es noch
nach Hause, der Rundfunk beendet aus einem anderen Grund seine Sendetdtigkeit.

Am selben Tag um 15.15 Uhr horte die Warschauer Rundfunkstation zu senden

auf. Man iibertrug die Plattenaufnahme des Konzerts c-Moll von Rachmaninow,

und gerade ging der zweite, so schone und friedvolle Satz zu Ende, als eine

deutsche Bombe das Elektrizitdtswerk zerstorte und die Lautsprecher in der Stadt
verstummten. '*

Die néchsten Tage beschreibt Szpilman als schrecklich und die schlimmsten, die Warschau
bis dahin erlebt hatte. Er berichtet von einer Pferdekutsche die er auf der StraBle beobachtet
und die vor seinen Augen von einer Bombe getroffen wird, nur weil sich der Kutscher fiir die
falsche Strafe entschieden hat und ein direkt neben ihm im Wohnzimmer sitzender Mann
wird durch einen Schrapnellsplitter getotet. Zwei Néchte muss Szpilman gemeinsam mit
seiner Familie und insgesamt zehn Personen in einer Toilette ausharren, da der Beschuss so
stark ist. Danach kommen die ersten Deutschen nach Warschau, die Stadt hat sich praktisch
ergeben. Dafiir kehrt nun fiir eine Zeit wieder Ruhe ein und die Familie kann zuriick in ihre
eigene Wohnung ziehen.

Diese ganze Geschichte iiber den Kampf um Warschau, die Gefechte, das Umziehen der
Familie zu Freunden, das Ankommen der Deutschen in Warschau, wird im Film nicht
thematisiert, nicht einmal mit einem Wort erwdhnt. Auch allgemein geht Polanski auf
historische Ereignisse, Daten und Fakten im Film nicht ndher ein, er setzt das Wissen dartiber
beim Zuseher ganz einfach voraus. So wird auch ausschlieBlich Szpilmans

Uberlebensgeschichte geschildert, weitere Handlungsstringe oder Perspektiven kommen nicht

193 Szpilman (2012), S. 31.
194 Szpilman (2012), S. 31f.
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vor. ,,Er gleitet nicht wie etwa Steven Spielbergs Schindler’s List (1994) zwischen »neutraler<
und personaler Sicht hin und her, sondern vermittelt uns ausschlieBlich das Erleben
Wiadystaw Szpilmans, [...]“'". Auch Georg Seesslen sieht dies dhnlich, wenn er schreibt:
»Es gibt in diesem Film keine Abschweifungen, keine Brechungen und Revolten des
Materials. Es ist ein filmisches Gebet fiir den Menschen.*'*

Ganz zu Beginn des Films werden in Schwarzweill gedrehte Alltagsszenen, wichtige
und bekannte Pliatze und Gebdude Warschaus gezeigt. ,,Ta historia zaczyna si¢
dokumentalnymi obrazami Warszawy sprzed wrze$nia 1939r.: tramwaje w Alejach, kosciot

, . . . 1
$w. Krzyza, spacerowicze przed Patacem Saskim.“'’

.Stadtansichten, Menschen auf den
StraBen und Alltagsszenen, markiert als Archivbilder, symbolisieren Verlorenes.“'*® Im
Vergleich zu Steven Spielbergs ,,Schindlers Liste, der zur Génze in Schwarzweil} gedreht
wurde, stellen diese Anfangsbilder die einzigen Schwarzwei-Aufnahmen des Films dar.
Schon die historischen Aufnahmen Warschaus werden von Klaviermusik untermalt, nach
einem harten Schnitt sieht man dann plétzlich in Farbe die klavierspielenden Hénde von
Wiadystaw Szpilman. ,Polanski nutzt zunidchst die historischen Bildquellen. Die
schwarzweillen  Einstellungen  bleiben einer neutralen, eher aullenstehenden
Zeugenperspektive vorbehalten. Lediglich das Klavierspiel schafft eine Tonbriicke, {iber die
der Film zugleich in die Farbe wie auch in die Subjektivitit des Pianisten iiberleitet.«'*’
Polanski benutzte fiir die Gestaltung seines Films sowohl seine eigenen Erinnerungen
an die Zeit im Krakauer Ghetto, als auch Fotographien und Filmmaterial aus der damaligen
Zeit. Bei diesen muss man jedoch mitbedenken, dass diese meist aus einem ganz bestimmten
Propagandaeffekt angefertigt wurden bzw. fast ausschlieBlich aus dem Blickwinkel deutscher
Soldaten entstammen, die natiirlich keinen objektiven Blickwinkel auf das Leben im Ghetto
hatten.
Man sollte denken, daB3 das Warschauer Getto als Ort unsdglichen Schreckens und
Leidens von Fotografen gemieden wurde — aber das Gegenteil war der Fall.
Sarkastische Bemerkungen in jiidischen Tagebiichern lassen keinen Zweifel
daran, daB3 deutsche Besucher sich nicht schimten, ein Elend zu begaffen und
abzulichten, das unter ihrem verdrehten Blickwinkel offenbar den Beweis
jidischer Dekadenz statt deutscher Unmenschlichkeit lieferte. Die Mehrheit dieser
fotohungrigen Touristen rekrutierte sich aus Soldaten auf Urlaub und Arbeitern

auf ‘Kraft-durch-Freude‘-Reisen. Fir sie war das Warschauer Getto eine
Sehenswiirdigkeit wie aus dem Baedekker, und die erknipsten ‘pittoresken’

195 K oebner (2006), S. 299.
1% Seesslen (2002).
"7 Sobolewski (,,Pianista® z happy endem) (2002).
'8 Ebbrecht (2011), S. 169.
19 Koebner (2006), S. 298.
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Szenen scheinen mit atemberaubender Unschuld in personliche Fotoalben
eingeklebt worden zu sein. Mehrere Tagebuch-Autoren geben iibereinstimmend
zu Protokoll, dafl der jiidische Friedhof in der Ndhe der Okopowa-Strafle die
Hauptattraktion fiir deutsche Besucher war. >

Auch Marcel Reich-Ranicki merkt dies in einem Zeitungsartikel an, indem er schreibt:
,Freilich gibt es authentische Filmaufnahmen aus dem Warschauer Getto. Authentische? Es

sind fast ausschliefllich solche, die von deutschen Filmleuten in antisemitischer Absicht

gedreht wurden; und zum Teil handelt es sich um gestellte Szenen der widerlichsten Art.«*"!

Gestellte Szenen gab es mit Sicherheit viele. Stellvertretend hierfiir mochte ich nur ein
Beispiel erwihnen, das Ulrich Keller tiber zwei deutsche Fotografen im Warschauer Ghetto,

Albert Cusian und Erhard Knobloch, berichtet:

Einmal scheint Cusian gar eine kleine Scharade inszeniert zu haben, um einen
besonders schlagenden Gegensatz ins Bild zu bekommen. Die [erste] Fotografie
[...] kann fiir eine weitgehend ungestellte Momentaufnahme gelten: Ein junger
Mann ist soeben in einer belebten Strale zusammengebrochen, und ein kleiner
Junge ist zu Hilfe geeilt. In einem zweiten Bild [...] sieht man, dal sich eine
Menschenmenge im Kreis versammelt hat. Drei Polizisten sorgen dafiir, da3 die
Umstehenden einen gewissen Abstand halten, offenbar um Platz zu machen fiir
eine Mutter, die mit ithrem Kind wie zufillig an dem Zusammengebrochenen
vorbeispaziert. Aber etwas stimmt nicht an diesen zufalligen Spaziergéngern. Das
gesamte Strallenleben ist zum Stillstand gekommen, und alle Anwesenden — selbst
wenn sie den Blick abwenden — sind sich des die Situation kontrollierenden
Wehrmachtsfotografen bewufit. So scheint es hochst unwahrscheinlich, daf
irgendjemand rein ‘zufdllig® den Ort des Geschehens passieren konnte, nicht zu
reden davon, dal die Menge viel zu dicht steht, um freies, rasches Gehen zu
erlauben. Kein Zweifel, der Fotograf hatte seine Hand im Spiel; offenbar griff er
Mutter und Kind aus der Menge heraus und liel sie posieren, als ob sie von
ungefahr vorbeigingen. Die elegante und wohlhabende Erscheinung der beiden
gibt dem Betrachter den entscheidenden Wink: einmal mehr zielt der Fotograf auf
die BloBstellung der angeblichen Gleichgiiltigkeit der Reichen gegeniiber dem
Leiden der Armen.*%

2% Keller (1987), S. 11.
1 Reich-Ranicki (2002).
22 Keller (1987), S. 25.
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203 (Abb8)

Dass man diese Fotografien mit einem geschirften Auge betrachten muss, dem ist sich
auch Polanski bewusst. ,,Scheinbar losgeldst von ihrem Entstehungskontext gestaltet Roman

Polanski in seinem Film die Szenen iiber das Warschauer Ghetto nach eben diesen
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fotografischen Vorlagen. Die Nachbildungen dieser Bilder stimmen mit den Vorlagen

exakt tiberein, dies ist auf Polanskis #duBerste Genauigkeit und Liebe zum Detail
zuriickzufiihren. Auch der Produzent des Films, Gene Gutowski, bekriftigte dies einmal in
einem Zeitungsartikel:
Zadnego obrazu z tego czasu nie robiono z taka pieczolowito$cia — mowi
producent Gene Gutowski. — Roman inscenizuje kazdy kadr z ogromna precyzja.
Niedawno dostalismy z Zydowskiego Instytutu Historycznego 8-minutowy
archiwalny, kolorowy film ze scenami przej$cia Zydow przez most na Chlodne;.
Wszystko wygladato doktadnie tak samo, jak w naszym filmie. Brama pomig¢dzy

matym i duzym gettem, ttum ludzi. Kiedy obejrzeliSmy ten archiwalny, cudem
odnaleziony material, Roman zapytat: ‘Czy to my$my nakrecili?*.?>

Und auch der bekannte Literaturkritiker Marcel Reich-Ranicki bewundert Polanskis

Genauigkeit in einem seiner Artikel:

Nein, es war nicht anders. Was ich mir nie vorgestellt, was ich nie zu hoffen
gewagt habe, das ist Polanski hier gelungen: Er hat den Alltag des Gettos, seine

2% Keller (1987), S. 156f.
% Ebbrecht (2011), S. 172.
295 Hollender (2001).
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Atmosphdre so treffend und mit einer so {iberwiltigenden Genauigkeit
wiedergegeben, dal ich, diesen Film sehend, hier und da mit dem Verdacht
kdmpfen mufite, da seien authentische Dokumentaraufnahmen eingeblendet
worden. Nein, da ist nichts iibernommen, da ist alles rekonstruiert. Und Polanski
hat es meisterhaft gemacht.**

Zum Stichwort Erinnerung sei auch noch etwas hinzugefiigt. Einerseits hat Polanski also
Erinnerungen an seine eigene Zeit im Krakauer Ghetto in den Film hinein verarbeitet,
andererseits entstehen durch das genaue Nachstellen der Bilder der damaligen Zeit, durch
diese Authentizitit auch bestimmte Erinnerungen beim Zuseher.
Dieser Erinnerungseffekt ist Folge der medialen Erinnerung. Polanskis
Darstellung des Warschauer Ghettos ruft jene Bilderinnerungen bei den
Zuschauern wach, die aus der Bekanntheit von historischen Dokumenten oder
deren populdren Nachbildungen folgen. Auf diese Weise entstehen

Geschichtsbilder, die historischen  Fotografien oder Filmaufnahmen
nachempfunden werden. >’

Doch nun zuriick zur Beschreibung der Anfangssequenz im Film. Nach den historischen
Aufnahmen Warschaus und den klavierspielenden Hénden sieht man Szpilman als nichstes
ganz. Man erkennt, dass er sich im Aufnahmeraum des Rundfunks befindet. Ohne
Vorwarnung schldgt eine Bombe in der Nidhe ein, dann noch eine und noch eine. Ein
wahrscheinlich leitender Beamter des Rundfunks kommt, redet kurz mit dem Techniker
worauf dieser Szpilman das Zeichen zum authoren gibt. Szpilman denkt aber gar nicht daran
und spielt weiter und weiter, bis eine Bombe schlieBlich das Gebdude trifft und ihn durch die
Druckwelle vom Klavierhocker schleudert. Erst in diesem Augenblick flieht auch

Szpilman.**®

Wihrend der Evakuierung des Gebdudes kommt es zu einer wichtigen
Begegnung, die im Buch ebenfalls keine Erwdhnung findet. Er trifft ndmlich auf Dorota,
gespielt von Emilia Fox.

Durch die Einfiihrung von Dorota ergibt sich teilweise ein eigener Handlungsstrang, der
im Buch nicht existiert, da sie wihrend des Films immer wieder auftaucht und schlussendlich
auch eine wesentliche Rolle bei Szpilmans Uberleben nach der Auflosung des Warschauer
Ghettos spielt. Wéahrend meiner Vergleichsanalyse wird der Name Dorota also immer wieder
auftauchen und teilweise auch sehr wichtig fiir den Fortgang der Handlung sein. Zum Teil
(vor allem zu Beginn) konnte man zwischen Szpilman und Dorota auch den Beginn einer

eventuellen zukiinftigen Liebe erkennen, vor allem Dorota diirfte Gefiihle fiir Szpilman

haben, aber auch Szpilman diirfte Dorota keineswegs unattraktiv finden, wie ein Satz zu

2% Reich-Ranicki (2002).
27 Ebbrecht (2011), S. 171.
2% ygl.: Harwood (2002) S. 5.
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Dorotas Bruder Jurek wihrend der Evakuierung des Rundfunks beweist: ,,Jurek, warum hast
du sie vor mir versteckt??”’ Dieses Element der Einfligung einer Liebesgeschichte, Romanze
oder dergleichen ist typisch fiir das Kino in Hollywood, viel mehr von typischen Hollywood-
Eigenschaften lassen sich bei Polanskis Film nicht festmachen, wie die weitere Analyse noch
zeigen wird.

Als Szpilman dann zu Hause in der Wohnung ankommt, ist seine Familie gerade dabei
zu packen und es folgt die bereits beschriebene, aus dem Buch ilibernommene Szene des

Verlassens Warschaus.

4.2. Die unterschiedliche Darstellung der Verordnungen und Verbote

gegeniiber Juden

Die nichste Szene, die ich vergleichen mochte betrifft die Anordnung iiber jiidische
Vermogenswerte. Aus einem Zeitungsartikel geht Folgendes hervor: ,,Weitere
Beschrankungen beziiglich fliissigen Vermogens: Juden diirfen maximal 2000 Ztoty in ihren
Wohnungen aufbewahren.“*'° Der Vater von Szpilman zhlt das Geld und stellt fest, dass die
Familie noch 5003 Zioty besitzt, also 3003 Ztoty zu viel. Darauthin iiberlegt die Familie
gemeinsam, was man mit dem Geld machen konnte, unterschiedliche Vorschlige werden
gemacht. Interessant ist an dieser Stelle anzumerken, dass die Vorschldge in Buch und Film
zwar grundlegend iibereinstimmen, die tatsdchliche Umsetzung ist dann aber anders. Wahrend
jeweils ausgehohltes Tischbein und sichtbares Platzieren auf dem Esstisch vorgeschlagen
wird*'' kommt es dann zu folgender L3sung: ,,Die Uhr wanderte unter den Schrank, die Kette
wurde unter dem Griftbrett der viterlichen Geige versteckt, das Geld aber im Fensterrahmen

212

festgeklebt. Im Film hingegen wird die Uhr unter einem Blumentopf versteckt und das
ganze Geld in den Klangkorper der Geige gesteckt, sodass man sich erstens fragt, ob man
dann auf dieser Geige liberhaupt noch spielen kann und zweitens, wie das Geld wieder aus der
Geige herauszubekommen sein wird. Eine Kette kommt im Film nicht vor. Ob die
Vermogenswerte von den Nazis schlussendlich gefunden werden oder nicht, wie es mit diesen
Wertgegenstinden weitergeht, wird weder im Buch, noch im Film thematisiert. Einzig die
Uhr Szpilmans wird im Fortgang der Handlung noch eine Rolle spielen. Dies stellt jetzt zwar

nur eine kleine Verdnderung dar und beeinflusst keinesfalls den Verlauf der Handlung oder

gar Inhalt der Geschichte. Meiner Meinung nach erscheinen die Verstecke aus dem Buch

% Der Pianist (Film), TC 2:26-2:28.
1% Der Pianist (Film), TC 5:41-5:48.
2''vgl.: Szpilman (2012), S. 38f.
12 Szpilman (2012), S. 39.
62



jedoch sinnvoller und zielfiihrender, sodass man sich fragen kann, weshalb Roman Polanski
dies verdndert hat. Ich konnte mir vorstellen, dass er mit dem etwas unkliigeren Versteck auf
die Verzweiflung und Ausweglosigkeit der jiidischen Bevolkerung aufmerksam machen
wollte, dass er selbst zur Zeit seines Aufenthalts im Krakauer Ghetto auch einmal dazu
gezwungen war, etwas auf solche Art und Weise zu verstecken wire natiirlich auch méglich,
ist jedoch in keinem Interview und auch in seiner Autobiographie nicht iiberliefert.

Die néchste Szene im Film kommt im Buch wieder nicht vor und betrifft die bereits
erwdhnte Dorota. Er verabredet sich mit ihr und geht mit ihr spazieren. Wihrend des
Spaziergangs geht Polanski neben der Entwicklung eines romantischen Handlungsstrangs
auch auf die zahlreichen sinnlosen Verbote fiir Juden seitens des Nazi-Regimes ein, die
Polanski auch aus dem Krakauer Ghetto nur allzu gut bekannt sind. In einem Gesprach mit
Leon de Winter sagte Roman Polanski einmal Folgendes: ,,Was ich in meinem Film zeigen
wollte, ist die allmdhliche Entwicklung der Ereignisse, die schlieflich zu den
Vernichtungslagern, zu den Gaskammern fiithren sollten. Das begann mit so einfachen Dingen
wie, dass man als Jude nicht mehr auf einer Parkbank sitzen durfte.“*"* Gerade das
Betretungsverbot von Parkanlagen und das Verbot, auf Parkbénken zu sitzen wird in dieser
Szene thematisiert und meiner Ansicht nach sehr gut dargestellt, weiters wird der Zuschauer
auch dartiiber in Kenntnis gesetzt, dass es Juden zur damaligen Zeit nicht mehr erlaubt war,
jedes Kaffeehaus oder Restaurant zu betreten. In dieser Szene erfahrt Szpilman von Dorota
auch, dass diese Cello spielt. Er schldgt ihr darauthin vor, sie miisse unbedingt einmal die
Cello-Sonate von Chopin lernen. Als Dorota in einer spéiteren Szene einmal Cello spielt und
Szpilman dies hort dachte ich zuerst, es wiirde sich um diese Cello-Sonate handeln und es
wiére somit eine Verbindung der beiden Szenen hergestellt worden. Dem ist aber nicht so,
denn nach einer Uberpriifung musste ich feststellen, dass es sich bei dem von Dorota
gespielten Stiick um ein Werk von Johann Sebastian Bach handelt. Darauf wird spiter noch
nédher eingegangen werden.

Im Buch wird hingegen berichtet, dass Szpilmans Vater nach der Riickkehr in die
eigene Wohnung sehr oft Geige spielt und ein grenzenloser Optimist ist, dass die anfanglichen
Razzien der Deutschen noch sehr ungeschickt durchgefiihrt werden und dass die polnische
Bevolkerung fast mehr auf die eigene Regierung bose ist als auf die Deutschen, da sich diese
bei der ersten Gefahr von Warschau nach Lublin zuriickgezogen hatte. Weiters wird von den

ersten Anordnungen der Deutschen berichtet, die bei Nichteinhaltung mit dem Tode bestraft

13 Ehlerg (2002).
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werden konnten®'*. Interessant ist meiner Meinung nach in diesem Zusammenhang aber vor
allem folgendes Zitat Szpilmans:
Doch es muBte erst eine Menge Zeit verstreichen, ehe wir davon {liberzeugt waren,
dall gar nicht zdhlte, was in deutschen Verordnungen stand, sondern wirklich
bedrohlich nur das war, was vollig unerwartet {iber einen Menschen hereinbrechen

konnte, aus heiterem Himmel, ohne auch nur durch eine — wenigstens fiktive —
Vorschrift angekiindigt worden zu sein.*"

Auf die verschiedenen Verbote wird also auch im Buch Bezug genommen. Weiters wird im
Buch auch noch auf die Situation zwischen Deutschen und Russen in den polnischen
Ostgebieten, vor allem den Stidten Wilna (Vilnius) und Lwoéw (Lemberg) Bezug genommen,
sowie die Situation der im Osten lebenden Juden ndher beschrieben. So wird berichtet, dass
viele Juden den Weg Richtung Russland angetreten haben und dass es einer Mehrheit trotz
etlicher Probleme auch gelungen sei, nach Russland zu kommen. Viel geniitzt hat es den
Menschen wie wir heute wissen trotzdem nichts, denn die Juden im Osten wurden mit der
Eroberung dieser Gebiete durch die deutsche Wehrmacht sofort in Vernichtungslager
deportiert und dort vergast. Es kamen zu dieser Zeit aber auch viele Menschen nach
Warschau. Szpilman schreibt dazu: ,,Die riesige Stadt, Hauptstadt eines Vielmillionenlandes,
war zum Teil zerstort, ein Heer von Beamten arbeitslos, aullerdem brach eine Welle von
Aussiedlern aus Schlesien, dem Gebiet um Poznan und aus Pommern herein.“*'® Die jiidische
Bevolkerung um Warschau herum wurde nach und nach ebenfalls ins Warschauer Ghetto
verfrachtet. Auch diese Szene wird im Buch geschildert, im Film wird darauf nicht ndher
eingegangen.
Wihrend der schlimmsten Froste trafen massenhaft aus dem Westen ausgesiedelte
Juden in Warschau ein. Das hei3t, nur ein Teil traf in der Stadt ein: In ihren
Wohnorten hatte man sie in Viehwagen verladen, die Wagen verplombt und so die
Menschen, ohne Essen, ohne Wasser, ohne die Mdglichkeit, sich zu wiarmen, auf
die Reise geschickt, die nicht selten mehrere Tage dauerte, ehe die gespenstischen
Transporte Warschau erreichten. Erst hier lieB man die Menschen heraus. Es gab
Transporte, wo kaum noch die Hélfte am Leben und nur mit furchtbaren
Erfrierungen davongekommen war. Die andere Hélfte bestand aus Leichen; steif

gefroren standen sie zwischen den Lebenden und stiirzten erst zu Boden, wenn
sich die Lebenden bewegten.'”

Ein grofler Unterschied, der auf die personlichen Erfahrungen Polanskis zuriickzufiihren ist,
stellt das Kapitel ,,Meines Vaters Verbeugungen* dar. Seitens der Deutschen gab es den

Erlass, dass sich Juden vor jedem deutschen Beamten, dem sie begegneten, verbeugen

2 vgl.: Szpilman (2012), S. 38.
15 §zpilman (2012), S. 38.
216 §zpilman (2012), S. 41.
17 Szpilman (2012), S. 47f.
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mussten. Szpilman nervt diese Verordnung sehr. ,,Wir taten alles nur Mogliche, um ihm
[diesem Zwang] zu entgehen. Wir schlugen auf der Strale Haken, um nur ja keinem
Deutschen zu begegnen, und wenn es sich nicht vermeiden lieB3, wandten wir den Kopf weg
und gaben vor, ihn nicht zu bemerken, obwohl dafiir Priigel drohte.“*"® Wie der Titel des
Kapitels schon verrit, denkt Szpilmans Vater anders dariiber, bzw. reagiert anders auf diese
Verordnung. Szpilman berichtet, dass sein Vater absichtlich jeden Tag lange spazieren geht,
nur um die deutschen Beamten griien zu konnen. Natiirlich tut er dies ironisch, mit einem
Grinsen im Gesicht, um die Deutschen mit ihrem eigenen Gesetz zu verdppeln, da er sich
jedoch korrekt verhilt, konnen die Deutschen nichts gegen Szpilmans Vater unternehmen.

Ganz anders sieht diese Szene im Film aus. Hier verbeugt sich Szpilmans Vater nicht
freiwillig vor den deutschen Beamten, ganz im Gegenteil, er geht an ihnen vorbei, ohne sie
nur eines einzigen Blickes zu wiirdigen. Daraufhin stoppen zwei Beamte Szpilmans Vater,
weisen ihn auf diese Verordnung hin und in dem Moment, als er sich fiir sein Vergehen
entschuldigt schldgt ihn einer der Beamten fest ins Gesicht, worauf Szpilmans Vater gegen
eine Hauswand stiirzt. Als er dann weiter geht verweisen ihn die Beamten auch noch des
Gehsteigs, da Juden damals auch verboten war, diesen zu benutzen. Sie durften nur in der
Gosse gehen. ,,Polanski selbst verweist im ,making of* des Films darauf, dass die Vorlage zu
dieser Szene seiner eigenen Erinnerung an einen solchen Angriff auf den eigenen Vater
entnommen sei.“*"’

Eine weitere Szene wird im Buch beschrieben, auf die im Film verzichtet wird. Zur
damaligen Zeit gab es in Warschau auch die so genannte Polizeistunde, nach der sich niemand
mehr auf den Stralen aufhalten durfte. Einmal kommt Szpilman mit seinem Bruder und
seinem Vater zu spit von einem Bekanntenbesuch nach Hause und sie werden kurz vor
Erreichen des Wohnhauses von einer Polizeistreife erwischt. Hitte der Zufall es nicht gewollt,
dass der kontrollierende Beamte ebenfalls Musiker war und ihnen nochmals eine
Lebenschance gab, hitte diese Begegnung fiir Szpilman bereits das Ende seines Lebens

bedeuten konnen.

,.Jhr habt Schwein, dal} ich auch Musiker bin!*
- Ich bekam einen StoB, daB3 ich gegen die Wand taumelte.
,,Hau ab!«??0

Somit hat Szpilman eine Naherfahrung mit dem Tod im Buch bereits viel friither als im Film.

Man konnte also behaupten, die tatsdchliche Wirklichkeit, die aufgezeichneten Erinnerungen

¥ §zpilman (2012), S. 42.
19 Koch (2007), S. 294 (Fufinote).
2% Szpilman (2012), S. 46.
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Szpilmans sind noch um einiges Drastischer als es in der Verfilmung gezeigt wird. Meistens
ist es in der Welt des Films ja umgekehrt: Filme werden um Handlungsstringe und Ereignisse
erweitert, um sie spannender und fesselnder zu machen. Dies ist hier jedoch nicht notwendig
gewesen, ganz im Gegenteil: Polanski musste schon alleine aus Zeitgriinden und der
Handlungsdichte viele — fiir den Leser schreckliche — Ereignisse weglassen. ,,Aber der
kommerzielle Film kann die zeitliche Spanne eines Romans nicht reproduzieren. Ein
Drehbuch hat durchschnittlich 125-150 Typoskript-Seiten, ein landldufiger Roman das
Vierfache. Handlungsdetails gehen fast regelmiBig bei der Ubertragung vom Buch in den
Film verloren.“**'

In weiterer Folge muss Familie Spielman aus finanzieller Not heraus praktisch ihr
gesamtes Hab und Gut verkaufen. Interessant beim Vergleich zwischen dem Film und der
literarischen Vorlage ist meiner Meinung nach an dieser Stelle vor allem, dass Familie
Szpilman im Film auch das von Wiadystaw so geliebte Klavier — natiirlich weit unter dessen
eigentlichem Wert — verkaufen muss, wéahrend im Buch nur von Mobeln und anderen
Einrichtungsgegenstinden der Wohnung die Rede ist.*** Szpilman kann also in Wirklichkeit
(das Buch gibt ja seine personlichen Erinnerungen wider) das Klavier behalten, kann weiter
darauf tiben und neue Werke komponieren — eine Titigkeit, der er damals sehr gerne
nachgegangen ist, da er keine andere Beschiftigung fiir sich finden konnte. ,,Vater, Mutter
und Halina erteilten Musikunterricht, Henryk gab Englischstunden. Nur ich konnte mich
damals zu keinem Broterwerb aufraffen. In Apathie versunken, gelang es mir gerade noch ab
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und zu, an der Instrumentierung meines Concertinos zu arbeiten. In der filmischen

Umsetzung sieht man Szpilman die Traurigkeit iiber den Verlust des Klaviers aber auch

deutlich an.

Szpilman lebt mit und durch die Musik, daher stellt der Verkauf seines Piano im
Austausch fiir Essensgeld einen groBen personlichen Verlust dar, wéhrend der
Musiker im Gegensatz zu anderen Mitgliedern seiner Familie von der politischen
Situation weitaus weniger beunruhigt ist. Doch der Resignation, die sich in
Szpilman ob dieser Einschnitte in sein Leben breit macht, kann er zundchst noch
seine Arbeit am Klavier in einem offentlichen Cafe entgegensetzen. Bereits mit
dem Judenstern gekennzeichnet, schopft er durch sein Spiel Hoffnung — diese
wird ihm im Zuge des Films ebenso wie seine Leidenschaft zu musizieren,
stiickweise genommen.***

! Monaco (2007), S. 45.
22 ygl.: Szpilman (2012), S. 46.
3 Szpilman (2012), S. 47.
2% Schiller (2011), S. 69.
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Immer wieder erfiilllen im Laufe des Films verschiedene Musikinstrumente (neben dem
Klavier zum Beispiel auch Dorotas Cello) eine Metapherfunktion fiir den inneren, seelischen
Zustand Szpilmans. Darauf wird im weiteren Verlauf meiner Arbeit jedoch noch einzeln
eingegangen.

Neben dem Stillen des Hungers hatte das Verkaufen der Wertgegenstinde fiir die Juden
aber noch einen anderen Grund. Die Nazis pliinderten damals alle Wohnungen und nahmen
alle wertvollen Gegenstidnde mit. Die Juden hofften, wenn sie keine schonen Sachen mehr
besdBen, konnten sie wenigstens die flir den tiglichen Bedarf benétigten Dinge behalten,
schlieBlich ging es hauptsdchlich um die Funktion, nicht das Aussehen. Szpilman berichtet
dies wie folgt: ,,Die verstorten Menschen verkauften die schoneren Gegenstinde und
erwarben an ihrer Stelle wertlose Sachen, die keinen mehr locken wiirden. Auch wir
verkauften unsere Einrichtung, allerdings weniger aus Furcht als aus Not: Uns ging es immer
schlechter.****

Im Buch wird dann weiters noch von den ersten Abtransporten jiidischer Mitmenschen
in die Lager nach Belzec und Hrubieszow berichtet sowie von einer Arbeitsverpflichtung fiir
die Biirger von Warschau, vor welchen sich Szpilman jedoch driickt, da er Angst um seine

Finger hat — eine Angst, die ihn praktisch die ganzen Kriegsjahre liber begleitet hat.

4.3. Die unterschiedliche Wohnsituation der Szpilmans

Einen weiteren dullerst wichtigen Punkt, sowohl aus historischer Sicht als auch im
Bezug auf meine Vergleichsanalyse, stellt die Errichtung des jlidischen Ghettos und die
Umsiedelung der jlidischen Bevolkerung in eben dieses dar. Interessant ist nidmlich
festzustellen, dass laut dem Buch Familie Szpilman bereits innerhalb der Ghettogrenzen lebt
und somit also auch nicht gezwungen ist, umzuziehen. ,,Szpilmanowie wyprzedali wszystko,
co mieli, przed koficem 1940r. [...] Nie musieli si¢ przeprowadza¢, ich mieszkanie na Sliskiej
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bylo w centrum getta. Die Familie kann mit dem Wenigen, was ihr noch geblieben ist,

wenigstens in ihrer eigenen Wohnung, ihrer gewohnten Umgebung bleiben.

Wir konnten uns wenigstens trosten, daf3 sich unsere Strafle schon im Bereich des
Gettos befand und wir uns keine andere Wohnung suchen muften. Juden, die
aulerhalb des vorgeschriebenen Geldndes wohnten, befanden sich in schlimmer
Lage. Sie muften Wucherpreise als Abstandssumme bezahlen und sich wihrend
der letzten Oktoberwochen ein neues Dach iiberm Kopf suchen.?’

% Szpilman (2012), S. 46.
226 Banasiak/Piatkowska (2000).
7 Szpilman (2012), S. 51f.
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Im Film wird dies — eventuell auch aus dramaturgischen Griinden — vollig anders dargestellt.
Hier liegt die bisherige Wohnung der Szpilmans auBlerhalb der Ghettogrenzen, daher miissen
auch sie umziehen. Es wird im Film jedoch eher so dargestellt, dass sie die neue Wohnung im
Ghetto von den deutschen Behorden zugewiesen bekommen haben, nicht dass sie sich, wie
Szpilman im Buch beschreibt, selbst darum kiimmern mussten. Eventuell hat Polanski in
dieser Szene aber auch seine personlichen Erinnerungen an die Zeit im Krakauer Ghetto
eingebaut, wie man an folgendem Zitat aus Polanskis Autobiographie beweisen konnte:
»Wieder zogen wir um, hochst unfreiwillig diesmal. Zum Gliick organisierten das nicht die
Deutschen, sondern die Krakauer Behorden, und so lief alles ziemlich reibungslos ab.
Allerdings durften wir nur mitnehmen, was wir tragen konnten.“*** In weiterer Folge wird der
Zug der Juden ins Ghetto gezeigt, wihrend des Zugs der Juden ins Ghetto die restliche
Warschauer Bevolkerung grofiteils mit Unverstdndnis am StraBenrand. Zu den zuschauenden
Menschen zdhlt auch wieder einmal Dorota, die sich dies urspriinglich gar nicht anschauen
wollte, es dann aber doch tut, wie sie selbst zugibt. ,,Ich, (...) ich wollte nicht kommen, ich
wollte das alle nicht sehen, aber ich, (...) ich musste einfach kommen.“** Dorota und
Szpilman sehen sich wieder und wechseln kurz Wort miteinander. Im Endeffekt versucht
Szpilman Dorota zu beruhigen, indem er zu ihr sagt: ,,Es dauert nicht lange, keine Angst!“**°
Dann verabschiedet er sich von ihr.

In der neuen Wohnung angekommen, wird diese zuerst einmal betrachtet und man
tiberlegt, wer wo schlafen wird, wie man die Wohnungseinteilung organisieren wird.
Szpilmans Vater stellt mit etwas Galgenhumor fest, dass es schlimmer hétte kommen kdnnen.

,»1ja, ehrlich gesagt, ich habe gedacht, es wiirde schlimmer sein.«**!

In weiterer Folge sieht
der Zuschauer mit dem Blickwinke der Szpilmans, wie vor deren Fenster die Ghettomauer
errichtet wird. Die Mauer hat im Bezug auf ihre Bedeutung zwei vollig kontrdre Bedeutungen.
Einerseits bietet sie, solange sich Szpilman in unterschiedlichen Wohnungen verstecken kann,
Schutz vor den Nazis, andererseits schliet ihn die Mauer, respektive die Ghettomauer, ein
und bringt ihm somit noch mehr Gefahr und den drohenden Tod.

Diese Szene des Mauerbaus entstammt nicht der literarischen Vorlage, sondern
ebenfalls Polanskis personlicher Erinnerung an das Krakauer Ghetto, wie er in mehreren

Interviews bekréftigte. Auch in seiner Autobiographie beschrieb er diese Szene. Zum

Vergleich mdchte ich Polanskis Ausfiihrungen an dieser Stelle einfligen:

¥ Polanski (1985), S. 18.
¥ Der Pianist (Film), TC 14:39-14:48.
2% Der Pianist (Film), TC 15:00-15:03.
2! Der Pianist (Film), TC 15:42-15:48.
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Eines Tages fiihrte meine Schwester Annette mich zum Fenster und deutete
hinaus. Auf der anderen Straflenseite waren ein paar Minner dabei, etwas zu
bauen, das wie eine Barrikade aussah. ,,Was ist das? fragte ich. ,,Eine Mauer.*
Pl6tzlich begriff ich: Die mauerten uns ein! Ich brach véllig entsetzt in Tridnen
aus. Dies war das erste wirkliche Zeichen, dafl die Deutschen es blutig ernst
meinten. Die Handwerker mauerten auch den Haupteingang und die Fenster auf
der einen Seite unseres Appartement-Blocks zu, [...]. Die zugemauerte Hauswand
bildete die Fortsetzung der freistehenden Mauer [...]. Was frither so einen
hiibschen Anblick geboten hatte — eine ruhige Strale, die auf einen offenen Platz
mit Biumen fiihrte —, war jetzt eine Sackgasse inmitten roter Ziegelflichen. >

233 (Abb9)

Ich denke, daran kann man die Ahnlichkeit zwischen Polanskis Erlebtem und im Film
Inszenierten sehr deutlich erkennen. Somit muss ich an dieser Stelle Gabriele Lesser und
Tadeusz Sobolewski vehement widersprechen, wenn sie in einer Filmkritik Folgendes

schreiben:

Im Film, der den Uberlebenskampf Wladyslaw Szpilmans im Warschauer Ghetto
zeigt, spielt Polanski mit keiner Szene auf seine Erlebnisse an. Es gibt auch keine
Ebene philosophischer Reflexion, keinen moralischen Zeigefinger. Polanski
schildert einfach das Leben und Uberleben eines anderen in einem anderen
Ghetto. Enttduscht schreibt daher Polens bedeutendster Filmkritiker Tadeusz
Sobolewski in der Gazeta Wyborcza: ,,Ich haben den Eindruck, dass Polanski sich
unnotig hinter Szpilman versteckt und sich nur an wenigen Stellen erlaubt, selbst
zu Wort zu kommen.“***

Sobolewski geht sogar noch einen Schritt weiter und restimiert in einer Filmkritik zum

Schluss folgender Mallen: ,Polanski zgubil po drodze temat. Stworzyl jeszcze jeden

(i €235
poprawny film o Holocauscie.*

2 Polanski (1985), S. 19.
33 Heydecker (1983), o. S.
24 Lesser (2002).
3 Sobolewski (Chaplin na dzisiaj) (2002).
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Das vollkommene Gegenteil ist der Fall. Polanski wollte ganz einfach eine authentische
Biographie Szpilmans zeichnen und moéglichst nahe am Originaltext bleiben. Trotzdem
erinnerte er sich sogar wiahrend der Dreharbeiten an seine Vergangenheit im Krakauer Ghetto:

Roman Polanski zastrzega sig, ze nie filmuje swoich przezy¢, ale jednoczesnie

widaé, ze nieustannie si¢ga do wlasnej pamigci. — Pamigta bardzo duzo — moéwi

Starski. — W czasie spotkan sam odtwarza wiele sytuacji. Czasem zamiast mowic

— rysyje. [...] Kiedy indziej Polanski i Gutowski ogladali razem szokujacy

dokumentalny film z getta. Polanski rozptakat si¢. — Miat takie sceny w pamigci —

mowi Gutowski. — Ale teraz, kiedy tak bardzo kocha swoja o§mioletnia céreczke 1

trzyletniego syna, na wszystko spojrzal jeszcze inaczej: ,,Co by bylo, gdyby to

byty moje dzieci?*.***

4.4. Das Leben im Warschauer Ghetto

Im weiteren Verlauf &hneln sich Film und literarische Vorlage im inhaltlich
Dargestellten sehr, in der Reihenfolge der Geschehnisse jedoch kaum. Dies spielt jedoch
keine Rolle, denn selbst Szpilman gibt keine Garantie fiir die Richtigkeit seines beschriebenen
Handlungsverlaufs:

Heute, da ich iiber andere, schreckliche Erinnerungen hinweg zuriickdenke, an

meine Erlebnisse aus dem Warschauer Getto von November 1940 bis Juli 1942,

einem fast zweijdhrigen Zeitraum, dann verschmelzen sich mir diese Erlebnisse zu

einem einzigen Bild, als wire es nur ein einziger Tag gewesen, und es will mir,

trotz aller Anstrengungen, nicht gelingen, es in kleinere Teile aufzusprengen, die

es in eine chronologische Ordnung zu bringen gélte, wie man das gewdhnlich tut,
wenn man Tagebuch schreibt.*’

Dieses Phdnomen diirfte meiner Ansicht nach psychologische Griinde haben, denn auch
Roman Polanski geht es mit seinen Erinnerungen an seine Zeit im Krakauer Ghetto nicht
anders, wie er in folgendem Zeitungsinterview bekréftigte: ,,Shit — ich erinnere mich nicht
mehr genau. An einzelne Ereignisse schon, aber das Problem ist die Chronologie.*“***

Somit hatte Polanski in diesen Szenen freie Hand und konnte die Szenen nach seinem
Geschmack und nach dramaturgischen Gesichtspunkten gestalten, ohne sich den Vorwurf
gefallen lassen zu miissen, er wiirde die Wahrheit verfilschen. So werden im Film ebenfalls
Menschen gezeigt wie die verriickte Frau, die den ganzen Tag im Ghetto die Stralen auf und
ab lauft und sich bei alle vorbeigehenden Passanten erkundigt, ob sie etwas vom Verbleib

thres Mannes Izaak Szerman wissen, weiters der verriickte Mann, dem selbst die deutschen

Polizisten und Militarbediensteten nichts taten, weil sie ihn fiir verriickt empfanden aber eben

36 Hollender (2001).
»7 Szpilman (2012), S. 54.
2% Ehlerg (2002).
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auch ihren Spall mit ihm hatten. Niemand wusste im Ghetto genau, ob er tatsdchlich verriickt
war, oder ob er nur so tat, praktisch aus einer Art Uberlebenstaktik heraus. Auch die Szene, in
der ein vor Hunger fast sterbender Mann einer Frau den Suppentopf aus der Hand reif3t, dieser
mit der Suppe zu Boden fillt und er die Suppe dann von der dreckigen Strale aufleckt, hat
Polanski in seinen Film {ibernommen. Szenen, die das teilweise tragische Leben im Ghetto
widerspiegeln, neben welchen es aber auch ein fast schon brutal anmutendes ,,normales*
Leben gab. Die Beschreibung eines deutschen Fotografen, der im Warschauer Ghetto ab und
an Fotos machte, soll hier als Vergleich dienen.

Obwohl sich die Verhiltnisse im Getto nach dem Beginn des RuBllandfeldzuges

rapid und grausig verschlechterten, waren sie schon zur Zeit meines Besuches

tiber alle Vorstellungskraft schrecklich. Gewil3, es gab damals noch gut gekleidete

und gut gendhrt aussehende Menschen im Getto — sie fielen als

Einzelerscheinungen sofort auf — es gab Vergniligungen, Theater, Zeitungen,
Schwarzmarktdelikatessen und sogar Luftballons.”’

Eine weiters sehr interessante Szene, sowohl in Buch, als auch im Film beschrieben, stellt die
Grenze an der Chlodna dar. Die Chlodna war eine Strale, die zum nichtjiidischen Teil der
Stadt gehorte und praktisch das groB3e und das kleine Ghetto in zwei Teile teilte. Wollte man
von einem zum anderen Teil des Ghettos kommen, musste man diese Stralle iiberqueren.
Spéter wurde eine Briicke gebaut, doch zu Beginn mussten die Deutschen immer den Verkehr
auf der Chtodna anhalten, um der jiidischen Bevolkerung den Ubergang zu erlauben. Da sie
dies nur sehr ungern machten, standen die Juden manchmal sehr lange, die Deutschen
hingegen belustigten sich und vertrieben sich damit die Zeit, moglichst komisch aussehende
Juden miteinander tanzen zu lassen. So mussten dulerst groBe Frauen mit sehr kleinen
Minnern tanzen, weiters bevorzugt ausgesucht wurden auch kranke und behinderte
Menschen. Liest man Szpilmans Beschreibungen und schaut sich dann Polanskis filmische
Umsetzung an, so kann man erkennen, dass er gerade diese Szene fast bildgetreu
wiedergegeben hat. Mehr noch: Polanski war immer schon und besonders bei diesem Film
bedacht darauf, dass alle Details, wie ich bereits in der Entstehungsgeschichte des Films
anmerkte, stimmen. In meiner filmtheoretischen Einfithrung bin ich auch auf die Verwendung
von Schrift ndher eingegangen. In dieser Szene haben wir ein sehr gutes Beispiel dafiir.
Polanski zeigt — zwar nur fiir den polnisch verstehenden Zuseher — sehr deutlich die grausame

Ironie, der die jiidische Bevdlkerung zur damaligen Zeit ausgesetzt war. Eine Bar, die der

% Heydecker (1983), S. 31.
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Beschilderung zufolge fiir alle ist (,,Bar dla wszystkich“**"), befindet sich genau vor den
Augen der Juden, jedoch hinter der Ghettogrenze und somit unerreichbar fiir sie.

Trotz dieser Detailgetreue schafft es Polanski meiner Meinung nach nicht ganz, den
Schrecken des Ghettos, die unmenschlichen Lebensbedingungen, die stindige Angst der
Bewohner und die Gewalt und Brutalitit der deutschen Behorden zur Génze auf die Leinwand
zu transportieren. Vielleicht war dies auch nicht seine Absicht, doch betrachte ich den Film,
so stellt sich mir das Leben im Ghetto als nicht ganz so lebensberohlich dar. Ganz anders sind
da Szpilmans Beschreibungen. Eine kurze Kostprobe mochte ich an dieser Stelle einfiigen,
um dies zu verdeutlichen:

Auf diesen kurzen Augenblick des Zusammentreffens mit einem wohlhabenden

Biirger lauerten Dutzende von Bettlern, die ihn bedridngten, indem sie an seinen

Kleidern zerrten, ihm den Weg verstellten, baten, weinten, schrien, drohten. [...]

Die dichte Menschenmasse ging nicht, sondern stiel und dréngelte sich vorwirts,

Strudel bildend vor den Kridmerbuden und Buchten vor den Haustoren, die kalten,

fauligen Dunst ungeliifteten Bettzeugs, alter Fette und verwesenden Abfalls auf

die Strale hauchten. [...] Sie [Gefiangnisautos] transportierten unsichtbar hinter

grauen Blechwénden und kleinen Michglasscheiben Hiftlinge aus dem Pawiak in

die Gestapozentrale in der Szuch-Allee und brachten auf dem Riickweg das, was

nach den Verhoéren von den Héftlingen iibriggeblieben war, zuriick; blutige Fetzen

mit gebrochenen Knochen, losgeschlagenen Nieren und herausgerissenen
Fingernigeln.*"!

Meinem Gefiihlsempfinden nach stellen diese Beschreibungen um vieles drastischer zur
Schau, wie man sich das Leben im Ghetto tatsdchlich vorstellen kann, als die Visualisierung
Polanskis. Eventuell hétte das alles genau Zeigen aber nicht nur den zeitlichen Rahmen des
Films gesprengt, sondern wire fiir viele Zuschauer auch ganz einfach zu drastisch gewesen.
Um die Sicherheit innerhalb des Ghettos kiimmerten sich nicht die Deutschen, hierfiir
wurde eine eigene jiidische Polizei gegriindet. Viele jiidische junge Minner beteiligten sich
daran, da sie hofften, so der Deportierung und Ermordung durch das Nazi-Regime zu
entgehen. Dafiir lieferten sie gerne auch mal die eigene jlidische Bevolkerung an die
Deutschen aus. Szpilman empfand die Polizei als demiitigend und er wére nie auf die Idee
gekommen, sich daran zu beteiligen. Im Film fiihrt Polanski an dieser Stelle eine weitere
Person in den Film ein, die im Buch nicht vorkommt, einen héheren Beamten der jiidischen
Polizei namens Yitzchak Heller. Dieser besucht Familie Szpilman in deren Wohnung um
Wiadystaw vorzuschlagen, sich ebenfalls daran zu beteiligen, da das Ghetto immer mehr
Menschen aufnehmen muss und daher auch die jiidische Polizei RekrutierungsmafBinahmen

durchfiihrt. Szpilman lehnt jedoch kategorisch ab. Hier ein Ausschnitt aus dem Dialog

0 Der Pianist (Film), TC 19:45.
1 Szpilman (2012), S. 61f.
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zwischen Heller und Szpilman: ,,— Und was ist mit dir, Wtadek? Du bist ein groBer Pianist
und wir haben eine tolle Polizeijazzband. Wir empfangen dich mit offenen Armen, komm zu
uns, du hast keine Arbeit! — Danke, aber ich hab Arbeit!***?

Yitzchak Heller spielt im Film auch noch eine weitere Rolle. Bei einer Razzia bzw.
Menschenjagd im Ghetto wird Szpilmans Bruder Henryk verhaftet. Szpilman schreibt
dartiber:

Ich war noch zu Hause, als meine Mutter mit der Nachricht von der

Menschenjagd hereingestiirzt kam: Sie hatten Henryk geschnappt. [...] Durch eine

Reihe von Kordons, gepackt und wieder losgelassen, drang ich bis zum Gebédude

des ,,Arbeitsamtes* vor. [...] Mit Miihe schaffte ich es bis zum stellvertretenden

Arbeitsamtsdirektor vorzudringen und erhielt die Zusage, dal Henryk noch vor
Einbruch der Dunkelheit wieder zu Hause sein wiirde.**

In Wirklichkeit schaffte es Szpilman also, personlich bis zu den zustindigen Personen
vorzudringen und dort vorstellig zu werden. Im Film erfahrt Szpilman erstens nicht zu Hause
von seiner Mutter, was passiert ist, sondern seine Schwester Halina kommt in das Café
gestiirmt, wo er als Pianist beschéftigt ist. Nach der Arbeit geht Szpilman dann zu der Stelle,
wo man Henryk gefangen halten soll und entdeckt dort als gebdudeschiitzenden Polizisten
Yitzchak Heller wieder. Er bittet ihn um Hilfe, dieser weigert sich jedoch zu Beginn mit den
Worten: ,,(...) Also jetzt brauchst du mich. Ja, ja, jetzt brauchst du mich. (...) Dann kann ich
auch nichts tun [ohne Geld]. Du hittest rechtzeitig kommen sollen.“*** SchlieBlich und
endlich hilft er dann aber augenscheinlich doch, denn Henryk kommt wieder frei. Somit hat
die Figur des Yitzchak Heller noch eine zweite Aufgabe im Film {ibernommen, obwohl es
diese in der literarischen Vorlage gar nicht gibt.

Einen weiteren, eher indirekten Unterschied kann man an der Person eines
Widerstandskédmpfers, mit dem Szpilman befreundet war, niamlich an Jehuda Zyskind
erkennen. Dieser kommt auch im Buch vor. Szpilmans Aufzdhlungen zufolge war Zyskind
primir Hausmeister, aber auch ,,Triger, Fuhrmann, Héndler und Schmuggler von Waren iiber

. 245
die Mauer.“

Er wird jedoch auch noch weiter charakterisiert, denn das Wichtigste stellte ja
seine Tatigkeit im Widerstand dar. So schreibt Szpilman {iber ihn: ,,Doch von diesen
gewoOhnlichen Beschéftigungen abgesehen, war Jehuda Zyskind ein idealistischer Sozialist. Er
unterhielt Kontakt mit der Organisation, schmuggelte geheime Presseerzeugnisse ins Getto

ein und versuchte Zellen der Organisation im Getto zu bilden, obwohl ihm das nur z&h

2 Der Pianist (Film), TC 21:03-21:11.
3 Szpilman (2012), S. 81f.
** Der Pianist (Film), TC 32:12-32:24.
5 Szpilman (2012), S. 62.
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vonstatten ging.“*** Im Buch ist dieser Zyskind jedoch praktisch alleine, weitere
Nebenpersonen, die auch Szpilman kennt, werden nicht genannt. Anders hingegen im Film:
hier sieht man Kinder, die Zyskind beim Verteilen der illegal gedruckten Zeitungen helfen
und es wird die Person des Majorek eingefiihrt, quasi ein Assistent Zyskinds. Dieser sagt iiber
Majorek Folgendes: ,,Majorek war in der Armee. Ein sehr kluger Mann. Das Einzige, das wir
gegen ihn haben ist, dass er kein Sozialist ist.“**’ Interessant ist vor allem, dass Majorek zu
einem spéteren Zeitpunkt auch im Buch noch eine Rolle spielen wird, die Einfiihrung der
Person und damit das Kennenlernen zwischen Szpilman und Majorek hat Polanski im Film
vorverlegt. Auf die weitere Rolle Majoreks im Laufe der Geschichte werde ich zu einem
spiteren Zeitpunkt meiner Analyse nochmals ndher eingehen. Im Buch kommt Szpilman
auBBerdem nur bei Zyskind vorbei, um die aktuellsten Neuigkeiten was den Verlauf des
Krieges betrifft zu erfahren, im Film hingegen bietet sich Szpilman als Hilfskraft an, der
Zyskind gerne bei seinen Aktivitdten unterstiitzen mochte. Dieser ist von dessen Angebot aber
nicht sonderlich begeistert, kann Szpilmans Hilfe nicht wirklich gebrauchen, wie man an
folgender Aussage auch deutlich erkennen kann: ,,Du bist Kiinstler, Wiadek. Du munterst die
Menschen ein wenig auf, du tust genug. [...] Du bist zu bekannt [um in der
Untergrundbewegung zu helfen] und weiit du was? Ihr Musiker, ihr seid keine guten
Verschwarer. Thr seid zu, (...) zu musikalisch.“***

Als néchstes mochte ich wieder zwei Dinge aufzeigen, die im Vergleich zum Buch im
Film nicht erwdhnt bzw. thematisiert werden. Dazu zdhlt einerseits die Tatsache, dass
Szpilman wéhrend seiner Zeit im Ghetto in insgesamt drei Kaffeehdusern als Pianist
beschéftigt war, im Film aber immer nur dasselbe gezeigt wird. Die Kaffeehduser im Buch
haben auch alle eine Geschichte, unterschiedliche Klientele und es hatte schon einen Grund,
weshalb Szpilman die Kaffeehduser immer wieder wechselt.

Wiadystaw grat w kawiarniach. Najpierw w Nowoczesnej na Nowolipkach, do

ktorej przychodzili Kohn i Heller — najbogatsi Zydzi w getcie. Tam bywalcy

prosili o ciszg — cheieli sprawdzié, jaki dzwigk wydaje zlota dwudziestodolarowka

rzucona na marmurowy blat. [Diese Szene ist im Ubrigen auch im Film enthalten

und ziemlich exakt so dargestellt, wie hier bzw. auch im Buch beschrieben.] Przy

drzwiach zbierali si¢ zydowscy zebracy. Druga kawiarnia przy ul. Leszno

nazywata si¢ Sztuka. Serwowano boef Stroganow i szampana. Wiadystaw grat w

duecie z Andrzejem Goldfederem, adwokatem z zamoznej rodziny*.

6 §zpilman (2012), S. 62.
7 Der Pianist (Film), TC 23:57-24:02.
¥ Der Pianist (Film), TC 22:56-23:21.
% Banasiak/Piatkowska (2000).
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Gerade an diesen Beschreibungen kann man meiner Ansicht nach deutlich erkennen, dass es,
trotz der zum Teil wirklich furchtbaren Lebensumstinde im Ghetto trotzdem noch immer
wohlhabende Menschen gab und dass das Leben im Ghetto nicht immer nur schlimm und
grausam war. Auch solche Bilder des Ghettos enthélt uns Polanski nicht vor, wie sie etwa
auch Marcel Reich-Ranicki in einem Zeitungsartikel beschreibt:
Aber im Getto widerfuhr den Juden nicht nur Grauenhaftes, sondern bisweilen
auch Schones. Sie wurden gemartert und haben gelitten. Und sie haben auch
geliebt. Es war die Liebe in den Zeiten des Hungers und des Fleckfiebers, in den
Zeiten der schrecklichen Angst und der tiefsten Demiitigung. Die Menschen,

junge vor allem, dridngten zueinander, sie suchten beieinander Schutz und auch
Geborgenheit. *°

Stellvertretend fiir die verschiedenen Anstellungen in den unterschiedlichen Kafeehdusern
hierfiir mochte ich nur eine Bemerkung Szpilmans zum Wechsel in ein anderes Café
wiedergeben: ,,Gott sei Dank bekam ich ein anderes Engagement in einem Lokal vollig
anderer Art in der Sienna, wo die jiidische Intelligenz hinkam, um mich spielen zu héren.“*!
Die Namen dieser Hauser sind Nowoczesna (Moderne) und Sztuka (Kunst), das dritte Café
wird nur beschrieben, jedoch nicht per Namen genannt. Im Film gibt es aulerdem einen
Fehler, was die Beschriftung bzw. Namensgebung des Kaffeehauses betrifft. Laut Drehbuch
sollte dieses Nowoczesna (Moderne) heillen, in den einzelnen Szenen ist es aber immer als
Café Capri beschildert.

Andererseits wird auch iiber die schlechte gesundheitliche und hygienische Situation im
Warschauer Ghetto im Film kaum eingegangen. Im Winter 1941/42 brechen ndmlich Seuchen
im Ghetto aus, leicht kann man sich anstecken und daran zugrunde gehen, vor allem Typhus
stellt eine todliche Bedrohung dar. Ein Lemberger Arzt, Dr. Weigel, erschuf einen Impfstoff,
doch dieser kostet viel Geld, fiir die meisten Bewohner des Ghettos solch ein Vermdgen, dass
sie den rettenden Impfstoff einfach nicht bezahlen konnen. Szpilman wiirde es sich von
seinem Verdienst her schon leisten kdnnen, doch eben nur fiir sich und nicht fiir seine ganze
Familie. Da er sehr sozial eingestellt ist, unterlédsst er es ebenfalls, sich impfen zu lassen.
Stattdessen ist seine Mutter iibervorsichtig und sorgt sich sehr um die Hygiene der Familie
und der Wohnung. ,,Sie (Die Mutter) kiimmerte sich, so gut es nur ging, um die Gesundheit
unserer Familie in diesen bedrohlichen Zeiten der Seuche und lieB uns aus der Diele nicht

weiter in die Wohnung hinein, ehe sie nicht gewissenhaft unsere Maintel, Hiite, Anziige

230 Reich-Ranicki (2002).
1 Szpilman (2012), S. 71f.
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“252 yon alldem

gemustert, mit der Pinzette die Lause entfernt und im Spiritus ertrénkt hatte.
wird im Film nichts gezeigt oder berichtet, nicht einmal Verweise darauf sind zu finden.

Das Leben im Ghetto wird praktisch von Tag zu Tag ungemiitlicher und Geriichte
kommen auf, dass das kleine Ghetto gerdumt werden soll. Faktum ist jedenfalls, dass von
allen Einwohnern Arbeitsbescheinigungen verlangt werden, andernfalls droht die
Abschiebung in ein Konzentrationslager. Im Buch erzdhlt Szpilman, dass er ganze sechs Tage
von Firma zu Firma gelaufen sei, um schlieBlich Arbeitsbescheinigungen fiir die ganze
Familie in Hianden zu halten. Im Film kommen nochmals Zyskind und Majorek zu Hilfe. Er
trifft die beiden zufillig und erzihlt ihnen, dass ihm noch eine Arbeitsbescheinigung fiir
seinen alten Vater fehle, er jedoch nichts dafiir bezahlen kénne. Daraufhin hilft ihm Majorek,
denn er hat Kontakt zum deutschen Fabriksbesitzer Schultz. Dieser stellt Szpilmans Vater am
ndchsten Tag die letzte noch fehlende Arbeitsbescheinigung aus, doch als sich Szpilman dafiir
bedankt lasst Schultz schon die Zukunft vorausahnen, indem er antwortet: ,,War mir ein
Vergniigen. Das [die Arbeitsbescheinigung] wird ihnen sowieso nichts niitzen.**

Szpilman trifft Zyskind und Majorek im Ubrigen nicht irgendwo, sondern auf der
bekannten Briicke, die das Kleine Ghetto mit dem groBen Ghetto verband. Dass sich Polanski
gerade flir diesen Ort entschieden hat, ist auch nicht ganz zufillig.

Polanski stiitzt seine visuelle Gestaltung [...] auf diese Ikonografie und verwendet

dazu die zu Bildstereotypen gewordenen Ikonen und Monumente der Erinnerung

in ihrer Form als Nachbildungen. [...] Einige Filmszenen, wie die Aufnahmen der

die beiden Ghettoteile verbindenden Briicke [...], verdeutlichen die Topografie

und Struktur des Handlungsortes. Sie betonen bestimmte Orte, die durch die
historischen Fotografien auch Teil der medialen Erinnerung geworden sind**.

2% (Abb10)

2 §zpilman (2012), S. 75.
3 Der Pianist (Film), TC 37:29-37:33.
>4 Ebbrecht (2011), S. 172f.
23 Keller (1987), S. 177.
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Auch die bereits zuvor von mir beschriebene Szene des Zugs der Juden ins Ghetto, die im
Buch wie gesagt ja gar nicht vorkommt, kann man in diese Kategorie der visuellen
Nachbildung einordnen.?®

Schon bald darauf wird das Ghetto umstellt, auch die Arbeitsbescheinigungen helfen
nun nichts mehr, man muss tatsichlich einer Arbei nachgehen. Interessant ist an dieser Stelle
anzumerken, dass Szpilman bei dieser Szene explizit von Ukrainern und Litauern spricht, die
das Ghetto umstellen. Szpilman beschrieb diese sehr genau in seinem Buch, auch wenn diese
Beschreibung etwas ldnger ist, so mochte ich sie den Lesern an dieser Stelle nicht
vorenthalten:

Alles wurde sogar noch schlimmer, als in den darauffolgenden Tagen Litauer und

Ukrainer in die Aktion mit einbezogen wurden. Sie waren genauso bestechlich

wie die jlidische Polizei, wenn auch auf eine andere Art. Sie nahmen

Schmiergelder, aber gleich nachdem sie sie erhalten hatten, mordeten sie die

Menschen, von denen sie das Geld genommen hatten. Sie mordeten iiberhaupt

gern: aus Sport, um sich die Arbeit zu erleichtern, als Schieftraining oder auch

nur einfach zum SpaB. Sie tdoteten Kinder vor den Augen ihrer Miitter und

amiisierten sich iliber deren Verzweiflung. Sie schossen Menschen in den Bauch,

um zu sehen, wie sie sich quélten, oder ein paar von ihnen schleuderten aus

einiger Entfernung Handgranaten nach ihren in einer Reihe aufgestellten Opfern,

um sich zu messen, wer besser traf. Jeder Krieg schwemmt Bruchteile von

Volksgruppen an die Oberfliche, die zu feige sind, offen kdmpfen zu wollen, zu

armselig, irgendeine selbststindige politische Rolle spielen zu kdnnen, schindlich

genug, die Funktion von bezahlten Henkern fiir eine der kdmpferischen Méchte zu

tibernehmen. In diesem Krieg waren das die ukrainischen und litauischen
Faschisten.?’

Polanski erwidhnt Ukrainer und Litauer in seinem Film mit keinem Wort, auch an Uniformen
oder Ahnlichem sind sie nicht erkennbar. Fiir mich stellte sich an dieser Stelle die Frage, ob
es eventuell historische oder politische Griinde haben koénnte, weshalb Polanski diese
Thematik ausgespart hat. Leider ist in keinem seiner Interviews zu diesem Thema etwas
gesagt worden, so konnen wir nur vermuten und spekulieren.

Im Film folgt nach der Szene, in der Szpilmans Vater die Arbeitsbescheinigung
bekommt sofort die Umsiedelung ins grof3e Ghetto. Man sieht die Menschen mit ihren letzten
Habseligkeiten iiber die bekannte, zuvor bereits beschriebene Holzbriicke ins grofle Ghetto
marschieren. Im Buch kommt Familie Szpilman an dieser Stelle noch ein Freund, Herr

Goldfeder zu Hilfe.

Er hatte die Moglichkeit, eine bestimmte Anzahl von Personen in der
Sammelstelle beim Umschlagplatz unterzubringen, wo die Mdbel und die Sachen

26 y/g] : Ebbrecht, Tobias: Geschichtsbilder im medialen Geichtnis. S. 173.
7 Szpilman (2012), S. 96f.
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aus den Wohnungen der bereits ausgesiedelten Juden sortiert werden. Er brachte
mich zusammen mit Vater und Henryk unter, und uns gelang es dann, die
Schwestern und Mutter nachzuziehen, die allerdings nicht mit uns arbeitete,

sondern unseren neuen ,,Haushalt betreute in dem Gebdude, wo wir kaserniert

2
waren. o8

Familie Szpilman wohnt nun also ebenfalls nicht mehr in ihrer Wohnung im Ghetto, sondern
in einer Kaserne, muss arbeiten und bekommt nur ziemlich wenig zu essen, sodass sich die
Familie das Essen sehr gut einteilen muss, um nicht allzu sehr an Hunger zu leiden. Die
eigene Wohnung gibt es jedoch noch, zumindest bis zum 2. August. An diesem Tag findet die
Réumung des kleinen Ghettos statt. Szpilman gelingt es noch, wichtige Dinge, wie Kleidung
und Bettwésche, Kompositionen und Kritiken, sowie die Geige seines Vaters aus der
Wohnung zu holen, dann beginnt auch im Buch das Ende der Eigenstidndigkeit.

Bald sind nun auch sie an der Reihe. Zuvor erzihlt Szpilman im Buch noch eine kurze
Anckdote iiber die Auflosung des Waisenhauses und Deportierung der Kinder, die den Leser
sehr ergreift. Im Film stiirmt eines Tages die Polizei in die Kasernenwohnung und befielt, alle
sollen sich im Hof aufstellen. Szpilman will noch ein letztes Mal seine Familie schiitzen und
erklirt dem Deutschen, dass er und seine Familie hier auch arbeiten wiirden. Szpilman
kassiert darauthin jedoch lediglich eine Ohrfeige. Im Hof beginnen die Deutschen dann mit
ihrer Auslese. Henryk und Halina werden nochmals verschont, der Rest der Familie wird nun
auf den beriichtigten Umschlagplatz geschickt. Die Brutalitit und Kaltbliitigkeit der
Deutschen wird an dieser Stelle besonders gut und deutlich in Szene gesetzt, denn als eine
Frau fragt, wohin man sie denn nun bringen wiirde, wird sie ohne eine Antwort auf der Stelle
und vor den Augen aller einfach erschossen. Thomas Koebner ist an dieser Stelle jedoch der
Auffassung, dass

Polanski [...] in seiner Inszenierung solche Momente kiinstlich gesteigerter

Dramatik [umgeht] — oder [...] bricht [...]. Als in Der Pianist die Juden zur

Deportation in einem Innenhof zusammengetriecben werden, liegt das

Hauptaugenmerk nicht auf den Demiitigungen der Opfer, vielmehr zeigt eine

lange Sequenz den Proze des Verharrens in erschopfter Passivitdt, des
erzwungenen Wartens. 259

Diese Szene ist im Buch nicht beschrieben, hétte aber mit Sicherheit so stattfinden konnen.
Insofern ist auch diese Szene durchaus authentisch. Auffillig ist gerade bei solchen brutalen

Szenen Folgendes: ,,.Die Gewaltdarstellungen werden dramaturgisch nicht angekiindigt —

2% §zpilman (2012), S. 98.
29 Koebner (2006), S. 301.
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keine Musik untermalt diese Szenen, keine formale Bildgestaltung stimmt die Wahrnehmung
der Zuschauer auf die folgenden Aktionen ein.«**

Im Film gibt es an dieser Stelle meiner Meinung nach ein kleines zeitliches Problem.
Die Umsiedelung ins grofe Ghetto ist per Insert mit 15. Mdrz 1942 angegeben, der
Abtransport der Familie Szpilman zum Umschlagplatz mit 16. August 1942. Es sind also
ganze fliinf Monate, in denen Familie Szpilman in der Kaserne leben und arbeiten soll. Sieht
man sich den Film an, hat man jedoch eher das Gefiihl, es handelt sich hierbei um maximal
ein bis zwei Tage, denn die Szenen zwischen den beiden Inserts dauern insgesamt nur knapp

drei Minuten>®!

. Im Vergleich zum Rest des Films gibt es also an dieser Stelle eine extreme
Raffung der Zeit, die, betrachtet man den ganzen Film, fiir diesen sehr atypisch ist und mich

als Zuseher beim ersten Mal Betrachten zugegebener Mallen auch etwas irritiert hat.

4.5. Am Umschlagplatz

Als nédchstes mochte ich mich der Szene am Umschlagplatz ndher widmen. Bevor ich
jedoch mit meiner Vergleichsanalyse zwischen Buch und Film beginne, mochte ich gerne ein
paar grundsitzliche historische Fakten zu diesem fiir die Geschichte so schicksalstriachtigen
Ort geben. Hierfiir sei der ehemalige deutsche Soldat Joe Heydecker zitiert, der zwischen
1941 und 1944 immer wieder in Warschau stationiert war, denn Worte der Erinnerung an
tatsdchliche Begebenheiten konnen meiner Ansicht nach tausend Mal mehr ausdriicken, als

historische Faktenberichte.

Das Wort Umschlagplatz hatte im Getto bald eine furchtbare Bedeutung. Die von
den Deutschen urspriinglich angegebene Zahl von 60000 ,,Umsiedlern” erwies
sich als bloBe Tduschung. Alle, die gehofft hatten, sie wiirden in Ruhe gelassen
werden, wenn sie es nur fertigbrichten, nicht bei diesen 60000 zu sein, gerieten
jetzt ebenfalls in den Sog der Todesmaschine. Die Treibjagden gingen weiter, die
Zahlen iiberschritten hunderttausend, dann zweihunderttausend Menschen. Es war
kein Ende abzusehen. Aus diesen Schreckenstagen des Warschauer Gettos sind
Berichte iiberliefert, die der Verstand kaum zu fassen vermag. Die Opfer wurden
zusammengerieben wie Vieh, mit Schligen und Peitschenhieben zum
Umschlagplatz gestoBen; wer schrie oder den Mordern andere Schwierigkeiten
machte, muflte damit rechnen, niedergeschossen zu werden. Kinder wurden von
ihren Miittern gerissen, Familien getrennt, Bitten und Trinen ernteten Hohn.>*?

Die gesamte Szenerie und Handlung, die sich am Umschlagplatz begibt, ist zwischen Buch
und Film fast zur Génze identisch. Einzig und alleine eine Begebenheit fehlt im Film

interessanter Weise, obwohl man diese sogar mit Polanskis personlichem Leben in

260 Schiller (2011), S. 63.
8! Der Pianist (Film), TC1: 37:48, TC2: 40:36.
62 Heydecker (1983), S. 14.
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Verbindung setzen kann. Einige Zeit spiter kommen ndmlich auch Henryk und Hanna zum
Umschlagplatz. Aus dem Film wird erstens nicht ganz deutlich, weshalb nun, im Buch wird
dies erklart: sie hatten beim Arbeiten vom Abtransport der Familie erfahren und haben sich
daraufhin freiwillig fiir den Umschlagplatz gemeldet, um mit der Familie zusammen sein zu
konnen.*® Zweitens versucht Szpilman im Buch verzweifelt, Henryk und Hanna vom
Umschlagplatz wieder wegzubringen. Er geht zu einem ihm bekannten jiidischen Polizisten
und bittet diesen, Henryk und Halina wieder gehen zu lassen, doch es ist chancenlos:

Wie jeder Polizist hatte er die Pflicht, tdglich auf eigene Faust fiinf Personen auf

dem Umschlagplatz abzuliefern unter der Androhung, selber ausgesiedelt zu

werden, wenn er diesem Befehl nicht nachkam. Halina und Henryk machten

gerade die heutigen fiinf voll. Er war miide und hatte nicht mehr die Absicht, sie
freizulassen, um dann wieder von neuem auf Jagd gehen zu miissen.?**

Im Film setzt Polanski diesen letzten Rettungsversuch Szpilmans fiir seine Geschwister nicht
in Szene, obwohl er selbst so etwas Ahnliches im Krakauer Ghetto erlebt hatte. Im Alter von
15 Jahren machte sich Roman Polanski im Ghetto auf die Suche nach seinem Vater. Er stellte
sich zu einer Gruppe von Menschen, die abtransportiert werden sollten, denn er dachte, er
gehe dort hin, wo alle hingehen. Auch die anderen Menschen konnten ihn nicht von dieser
Wahnsinnsidee abbringen. Als er dann zum Krakauer Umschlagplatz gebracht wurde
didmmerte ithm langsam, dass dies eventuell doch keine so gute Idee gewesen war und er
versuchte, von diesem Umschlagplatz wieder wegzukommen. Polanski erzédhlt in einem
Interview dariiber Folgendes:

Die einzige Moglichkeit sah ich darin, mit einem der Bewacher zu sprechen. Da,

wo ich auf dem Platz wartete, standen polnische Bewacher bei der Menge. Ich

ging zu einem von ihnen, der noch ein halber Junge war. Mit Stephan [Polanskis

damaliger Freund] an der Hand erzéhlte ich ihm, dass wir furchtbaren Hunger

hitten und zu Hause Brot holen wollten. So, wie er uns ansah, war offensichtlich,
dass er durchschaute, dass wir abhauen wollten. Aber er sagte: Na, geht.*®

Er hétte diese Szene also durchaus in seinen Film einbauen konnen, noch dazu, wo er die
Szene danach, die mit dieser in Verbindung steht sehr wohl in den Film eingebaut hat.
Nachdem Szpilman nédmlich von einem jiidischen Polizisten, der ihn erkennt, aus der Kolonne
zum Zug herausgezogen wird und ihm somit das Leben geschenkt wird, will Szpilman,
nachdem er seine Chance erkennt, schnell davonlaufen. Diese Situation wird im Buch jedoch
nicht so dargestellt, sondern entspringt ebenfalls Polanskis Erinnerung, wie er in dem

Interview erzdhlt. Als der Polizist ihm ndmlich das Weggehen vom Umschlagplatz erlaubte,

63 ygl.: Szpilman (2012), S. 106.
264 Szpilman (2012), S. 107.
265 Ehlerg (2002).
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passierte Folgendes: ,,Ich packte Stephan und wollte mit ihm davonrennen. Nicht rennen,
blaffte der Bewacher da. Das ist auch im Film.“**®  Die anschlieBenden, intensiv wirkenden,
Szenen der Deportation basieren vor allem auf emblematischen Bildern, die aus den
Kompilationsfilmen iiber die Verfolgung und Ermordung der europdischen Juden als

Archivmaterial bekannt sind.*%’

4.6. Unterschiedliche zeitliche Gewichtung der erzihlten Geschehnisse in

Buch und Film

Ab diesem Zeitpunkt, der Rettung vor dem Abtransport ins Vernichtungslager
Majdanek und damit der Rettung vor dem sicheren Tod, steht Szpilman ganz alleine da,
getrennt von seiner Familie. Diese Szene stellt also einen zentralen Wendepunkt in der
Handlung da, man kann sagen, dieses Ereignis teilt die Handlung in zwei Teile, einen Teil im
Warschauer Ghetto gemeinsam mit seiner Familie und einen zweiten Teil alleine, versteckt,
im immer mehr zerstorten Warschau der letzten Kriegsjahre. Auch Simone Mahrenholz ist
dieser Aufassung:

Dokumentiert die erste Hilfte jene Stationen, in denen sich die todliche Schlinge

um die Juden Warschaus zusammenzieht, gilt die zweite einem individuellen

Uberlebenskampf: lange Sequenzen ohne ein Wort. Szpilman, durch

wahnwitzigen Zufall in letzter Sekunde der Deportation entkommen, harrt von

nun an iber Jahre in unterschiedlichsten Jobs und Verstecken aus, vielfach auf
Hilfe von auBen angewiesen.**®

Interessant ist meiner Meinung nach anzumerken, dass, vergleicht man den Film mit der
literarischen Vorlage, sich vollig unterschiedliche Schwerpunkte ergeben, was das Erzdhlte
anbelangt, vor allem an der zeitlichen Gewichtung und unterschiedlichen Handlungsdichte ist
dies deutlich erkennbar. Wéahrend das Buch fiir den ersten Teil 110 von insgesamt 190 Seiten
und zehn von achtzehn Kapiteln verwendet, werden im Film fiir den ersten Teil nur 40
Minuten von insgesamt 143 Minuten gebraucht. Ein grof3er Unterschied in der Gewichtung ist
also deutlich erkennbar.

Interessant ist weiters festzuhalten, dass der jiidische Polizist, der Szpilman praktisch
das Leben schenkt, im Buch nicht ndher beschrieben wird, es geht aus Szpilmans
Beschreibungen nicht einmal konkret hervor, ob er diesen Polizisten liberhaupt kennt bzw.

erkennt, er schreibt dazu nur wie folgt: ,,Eine Hand packte mich am Kragen, und ich wurde

266 Ehlerg (2002).
7 Ebbrecht (2011), S. 181.
28 Mahrenholz (2002).
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aus dem Polizeikordon hinausgeschleudert.“** Nach mehreren Versuchen, sich wieder zu
seiner Familie zu begeben, sagt einer der Polizisten zu ihm: ,,Was stellen Sie denn an? Retten
Sie sich lieber!“?’® Im Film ist der Retter dem Zuschauer kein Unbekannter, wieder handelt es
sich um den von mir schon zuvor erwéhnten und beschriebenen jiidischen Polizisten Yitzchak
Heller. Dieser hat von Polanski also eine weitere Aufgabe im Film erhalten, die sich

tatsdchlich so jedoch nicht zugetragen hat.

4.7. Unterschiedliche Verstecke in Buch und Film

4.7.1. Arbeiten fiir die Nazis in Arbeiterkolonnen

Folgend mochte ich mich dem zweiten Teil des Films bzw. des Buchs beschéftigen.
Szpilman schleicht mit einer Arbeiterkolonne getarnt vom Umschlagplatz weg und findet sich
im menschenleeren und zerstorten Warschauer Ghetto wieder. Diese Szene, das vollige
alleine Herumirren durch die runierten Hauserschluchten findet sich einerseits im Buch
wieder (,,Die Stralle war wie leergefegt, die Tore fest zugesperrt oder sperrangelweit offen in

“2"l)andererseits entspringt

den Héusern, aus denen man alle Bewohner abtransportiert hatte.
auch diese Darstellung Polanskis personlicher Erinnerung. Uber die Zeit der Umstellung des
Krakauer Ghettos sagt er in einem Interview Folgendes: ,,Der dortige Teil des Gettos war
vollig verlassen. Die Filmszene, in der die Hauptfigur ganz allein durch eine verlassene Straf3e
lauft, auf der nur Gegenstéinde herumliegen, Mdbel und Kleidung und so — so sah es aus.«*’
Anders inszeniert wurde jedoch die weitere Flucht. Im Buch trifft er einen jlidischen
Polizisten, der ihn erkennt. Es handelt sich um einen Verwandten, den die Familie zwar nie
besonders gut leiden konnte, in dem Moment stellte dieser jedoch den einzigen Verwandten
dar, den er iiberhaupt noch hat. Bei diesem Verwandten bleibt er die erste Nacht, bevor er sich
am néchsten Tag um Arbeit kiimmert:
In der Frithe ging ich zum Sohn des Gemeindevorstehers, Mieczystaw
Lichtenbaum, den ich von den Zeiten her gut kannte, da ich noch in den Cafés des
Gettos auftrat. [...] Ohne weitere Diskussion lief3 er mich in eine Arbeiterkolonne

einschreiben, die die Mauern des einstigen GroBlen Gettos, das man inzwischen
dem ,,arischen® Teil der Stadt zugeschlagen hatte, abtrug.””

Im Film fliichtet er schlussendlich in das ehemalige Café, in dem er wiahrend der Ghettozeit

gespielt hatte. Dieses ist ebenfalls vollig zerstort, Tische sind kleingeschlagen und Sessel und

269 Szpilman (2012), S. 109.
7% Szpilman (2012), S. 110.
' Szpilman (2012), S. 111.
72 Ehlerg (2002).
1 Szpilman (2012), S. 112f,
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sonstige Einrichtungsgegenstinde liegen iiberall verteilt herum. Plotzlich vernimmt er eine
Stimme, es handelt sich hierbei um den Kaffeehausbesitzer Benek, den er auch schon von
seinen Zeiten als Pianist im Café kennt. Dieser hat sich unter dem Biihnenboden, auf welchem
das Klavier im Caf¢ stand, versteckt und fliistert zu Szpilman Folgendes: ,,(...) Es ist noch
nicht vorbei, Wtadek. Wir werden lieber noch zwei Tage hier bleiben, dann wird alles ruhiger.
Ich hab einen Polizisten bestochen, der kommt, wenns vorbei ist.“*”* Im Film bleibt Szpilman
dann anscheinend also mindestens zwei weitere Tage in diesem Versteck, danach folgt
jedenfalls ein Schnitt und in der néchsten Szene siecht man Szpilman bei einer Arbeiterkolonne
arbeiten, man sieht ihn am Weg zur Arbeit, wie er das Ghetto gerade verldsst. Wie er jedoch
zu diesem Job gekommen ist wird im Film nicht ndher dargestellt, fiir mich personlich ergab
sich auch bei mehrmaliger Betrachtung des Films eine inhaltliche Liicke.

Das Arbeiten in der Kolonne wird im Buch konkreter beschrieben, auch einige
Unterschiede bzw. Abweichungen bei der Verfilmung lassen sich erkennen. Zuerst arbeitet
Szpilman am Abriss der nun nicht mehr bendtigten Ghettomauer, anschlieBend am Bau eines
Schldsschens fiir den SS-Hauptfiihrer. Im Film werden ebenfalls beide Schauplitz gezeigt, es
wird jedoch nicht darauf eingegangen, weshalb der Arbeitsort gewechselt wurde. Im Buch
hingegen gibt Szpilman eine Begriindung hierfiir ab: ,,Ich wei} nicht, wie das mit mir bereits
in dieser ersten Etappe korperlicher Arbeit ausgegangen wire, wenn ich nicht jenen selben
Gruppenfiihrer erfolgreich darum angebettelt hétte, mich zur Arbeitsgruppe zu versetzen, die
beim Bau des Schlofchens des SS-Hauptfithrers in der Aleje Ujazdowskie beschéftigt

war «275

Die Arbeit an der Ghettomauer war also so schwer, dass Szpilman selbst versuchte,
einem neuen Arbeitsbereich zugeteilt zu werden.

Im Buch wird auch beschrieben, dass Szpilman mit einem sehr netten Polen
zusammenarbeitet, der ihm immer hilft, viele korperliche Tatigkeiten fiir ihn iibernimmt und
ihn rechtzeitig warnt, wenn die Aufpasser kommen. Dieser Pole wird im Film durch den
zuvor schon erwihnten Kaffeehausbesitzer Benek ersetzt, der mit ihm gemeinsam in der
Arbeiterkolonne anheuerte und so mit ihm arbeitet.

Als der Winter schon sehr nahe vor der Tiir steht und die Baustelle — diesmal auf Befehl
der Deutschen — wieder gewechselt wird, kommt Szpilman ein weiteres Mal das Schicksal zu
Hilfe:

Eines Tages stolperte ich beim Kalktragen und verstauchte mir den Knochel. Als

Arbeiter auf dem Bau war ich unbrauchbar geworden. Damals teilte mich
Ingenieur Blum dem Lagerhaus zu. Es war Ende November und der letzte

™ Der Pianist (Film), TC 52:28-52:36.
5 Szpilman (2012), S. 121.
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Augenblick, um noch meine Hénde retten zu konnen. In den Lagerrdumen war es
auf jeden Fall wirmer als unter freiem Himmel.?’®

Im Film arbeitet Szpilman zuerst ebenfalls an der Ghettomauer, danach an einem — im Film
nicht ndher definierten — Haus, dies wie bereits erwahnt mit dem Kaffeehausbesitzer Benek.
Nach kurzer Zeit taucht auch Majorek wieder auf, auf die Frage Szpilmans, wie lange
Majorek schon in der Kolonne arbeite, antwortet dieser: ,,Seit heute Nacht. Ich hab mich

«277 Nun arbeiten sie also zu dritt auf dieser Baustelle.

gefreut, dich [Szpilman] zu sehen.
Eines Tages stellt sich Szpilman &uferst ungeschickt an, stolpert beim Tragen von Baustoffen
und verschiittet diese auf der Baustelle. Darauthin wird ein deutscher SS-Mann mit dem
Pseudonym ,,Zick-Zack* eingefiihrt. Er beginnt Szpilman aus Strafe zu verpriigeln, immer mit
den Worten: ,,Und-zick! Und-zack! Und-zick! Und-zack!“’’® Dies tut er so lange, bis
Szpilman bewusstlos am Boden liegenbleibt und zwei polnische Arbeiter ihn wegbringen
miissen. Zick-Zack wird auch im Buch eingefiihrt und ndher charakterisiert, jedoch wird
Szpilman nicht selbst Opfer dessen Brutalitét. Er beschreibt diesen folgender Mallen:
Eine nahezu erotische Annehmlichkeit bedeutete es fiir ihn, Menschen auf eine
bestimmte Art und Weise zu miflhandeln: Er befahl dem Deliquenten, sich zu
biicken, nahm dessen Kopf zwischen die Schenkel, driickte zu und schlug auf das
Gesil des Ungliickseligen mit einer Karbatsche ein, bleich vor Wut und durch die

zusammengebissenen Zihne zischend: ,,Zick-zack, zick-zack!* Er lieB nie eher
. . . . . 2
von seinem Opfer ab, als bis dieses vor Schmerz ohnmichtig wurde.*”

Im Film hilft dann auch einer der beiden Polen, die ihn nach der Verpriigelung wegtrugen, ein
gewisser Bartczak, eine bessere Beschéftigung fiir Szpilman zu finden, da er sich, gemeinsam
mit einem weiteren Arbeiter, sehr um seine Gesundheit sorgt: ,,(...) — Vom Klavierspielen
verstehst du hoffentlich mehr, wie vom Steine Schleppen. — Er wird nicht lange durchhalten,
wenn das so weitergeht. — Mal sehen, vielleicht find ich fiir ihn was Besseres.“**" So wird
Szpilman im Film dann schlieBlich Lagerarbeiter. Es lduft im Buch und im Film also auf das
gleiche Ergebnis hinaus, der konkrete Weg dorthin ist jedoch etwas unterschiedlich
dargestellt.

Zu der Zeit, als Szpilman fiir die Deutschen in einer Arbeiterkolonne arbeitet, bekommt
er, wie durch Zufall, immer wieder Uberlebenschancen. Im Buch werden insgesamt drei
davon erwihnt. Das erste Mal kommt es zu einer unerwarteten Selektion. Ein junger Gendarm

beginnt ,,nach dem Lotteriesystem, nach eigenem Gutdiinken, einzuteilen: links — Tod, rechts

276 Szpilman (2012), S. 123.
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— Leben.“”™ Szpilman entkommt dem Tod, andere werden vor seinen Augen erschossen. Das
zweite Mal teilt man Nummern aus, die das Uberleben — zumindest fiir kurze Zeit — sichern
sollen, am zweiten Tag bekommt Szpilman auch solch eine Nummer zugewiesen. Das dritte
Mal kommt es auch wieder zu einer Einteilung in Links und Rechts. Weshalb Szpilman
immer wieder das Leben geschenkt wird, kann man nicht begriinden, man kann jedoch davon
ausgehen, dass es sich zu den damaligen Zeiten und Bedingungen um reines Gliick und um
einen Zufall handelte, dass man ihn immer wieder verschonte, mit seiner Persénlichkeit an
sich hatte dies mit Sicherheit nichts zu tun.

Im Film wird nur eine dieser Aussortierungen von Menschen gezeigt, diese dafiir umso
intensiver und eindringlicher fiir den Zuseher. Dem Offizier gehen ndmlich nach der Auswahl
der zum Tode verurteilten wihrend des ErschieBungsprozesses die Patronen aus. So muss ein
Mann, am Boden liegend, noch lénger auf seinen Todesschuss warten, wahrend der Offizier
seelenruhig das Magazin der Waffe nachlddt. Die Grausamkeit, Gefiihlslosigkeit und
Unmenschlichkeit der Deutschen wird durch diese Darstellung besonders betont und in Szene
gesetzt. Dadurch ist auch der Zuseher meiner Meinung nach noch ergriffener und die Szene
pragt sich wirklich in einem ein.

Erst nach ldngerer Beschéftigung bei der Arbeiterkolonne wird den Juden erlaubt, sich
auBlerhalb des Ghettos Kartoffeln und Brot zu kaufen. Dieses diirfen sie selbst essen, aber
auch im Ghetto weiterverkaufen. Mit dieser Aktion soll den Juden die Angst vor dem Tod
genommen werden, denn weshalb sollten die Deutschen den Juden so etwas erlauben, wenn
sie sie eigentlich umbringen wollen. Es soll seitens der Juden eine Person bestimmt werden,
die die Einkdufe durchfiihren soll. Diese Aufgabe wird Majorek {ibertragen. Im Buch ist dies
iibrigens die erste Stelle, wo Majorek auftaucht, Szpilman berichtete zuvor nichts iiber ihn
und kannte ihn auch nicht von friiher, erst hier wird dieser in die Geschichte eingefiihrt.

Auch die ersten Widerstandsbewegungen im Ghetto gegen die Deutschen zu Beginn des
Jahres 1943 bleiben im Film unerwéhnt. Ganze fiinf Tage kehrt Szpilman mit seiner
Arbeiterkolonne abends nicht ins Ghetto zuriick, nur die Schiisse aus der Ferne kann er
vernehmen. Spéter werden sie informiert, was wihrenddessen geschehen ist:

Die Menschen wehrten sich, so gut sie konnten, vor dem Abtransport in den Tod.

Sie versteckten sich in vorher ausgetiiftelten Verstecken, die Frauen gossen

Wasser auf die Treppenstufen, das gefror und den Deutschen das Eindringen in

die hoher gelegenen Wohnungen erschwerte. Einige Hé&user hatte man
schlichtweg verbarrikadiert, und die Bewohner lieBen sich mit der SS auf einen

1 Szpilman (2012), S. 117.
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SchuBwechsel ein, entschlossen, mit der Waffe in der Hand, im Kampf, zu
sterben, anstatt in der Gaskammer zu verrecken.?®

Dann werden sie von ,,Zickzack* mit fiir den heutigen Leser unverstdndlichen und grausamen
Worten informiert, ,,dal die Aktion zur ,Sduberung des Gettos von nichtarbeitenden
Elementen‘ abgeschlossen sei“*®. Fiir Szpilman steht nach diesen Ereignissen fest: handeln
ist angesagt. Er bittet Majorek, der ja wie bereits berichtet, fiir den Nahrungskauf zustédndig ist
und sich somit etwas freier in der Stadt bewegen kann, ein Kiinstlerehepaar, Andrzej Bogucki
und Janina Godlewska zu verstindigen, dass Szpilman noch aus fritheren Zeiten als Pianist
beim polnischen Rundfunk kennt.

Im Film stellt dies den ersten Versuch der Kontaktaufnahme mit Menschen auBerhalb
des Ghettos dar, die Szpilman eventuell helfen konnten, im Buch wird auch von einem
vorherigen Versuch berichtet, auBBerhalb des Ghettos Unterschlupf zu finden, der jedoch
misslingt, da es damals sehr gefahrlich war, Juden in seiner Wohnung zu verstecken und sich
diese Menschen daher weigerten, Szpilman aufzunehmen. Vor allem in Polen war es
besonders gefdhrlich, wie auch Wolf Biermann in seinem Essay ,Briicke zwischen
Wiadystaw Szpilman und Wilm Hosenfeld, gebaut aus 49 Anmerkungen* feststellt, der dem
Buch als Anhang hinzugefiigt wurde. ,,Wer einen Juden versteckte, der zahlte in Frankreich
mit Gefangnishaft oder KZ, den kostete das in Deutschland das Leben — aber in Polen immer

284

das Leben seiner ganzen Familie. Doch trotzdem ist es seiner Meinung nach erstaunlich

anzumerken, ,,dal es zugleich kein Volk gab, in dem so viele Juden vor den Nazis versteckt

2 . .
“28 \ie bei den Polen.

wurden

Wichtig anzumerken ist an dieser Stelle, dass die Bitte an Majorek um
Kontaktaufnahme mit Szpilmans Bekannten im Film ohne die zuvor berichteten Ereignisse im
Ghetto gesehen zu haben, stattfindet. Natiirlich kann man beim Betrachten des Films auch so
gut verstehen und nachvollziehen, weshalb Szpilman unbedingt das Ghetto verlassen will, im
Buch sind meiner Ansicht nach diese Griinde jedoch noch plausibler berichtet und besser
nachvollziehbar. Dafiir wird das Kiinstlerehepaar Andrzej und Janina schon in einer vorigen
Szene in den Film eingefiihrt. Als ndmlich Szpilman dabei ist, mit der Arbeiterkolonne die

Ghettomauer abzutragen, sicht er am gegeniiberliegenden Markt Janina Einkédufe erledigen.

Er will sie auch ansprechen, kommt jedoch zu spdt. Benek fragt ihn wer dies war, darauf

82 §zpilman (2012), S. 131f,
2% §zpilman (2012), S. 132.
%4 Biermann, Wolf: Briicke zwischen Wiadystaw Szpilman und Wilm Hosenfeld, gebaut aus 49 Anmerkungen.
In: Szpilman, Der Pianist, S. 214.
% Biermann, Wolf: Briicke zwischen Wiadystaw Szpilman und Wilm Hosenfeld, gebaut aus 49 Anmerkungen.
In: Szpilman, Der Pianist, S. 214.
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antwortet Szpilman: ,,Sie ist Sdngerin, ich kannte sie ziemlich gut. IThr Mann ist Schauspieler.
Es sind liecbe Menschen, ich wiird gern mit ihr reden.“”*® Darauf antwortet Benek (auch
passend zu dem von mir zuvor Berichteten): ,,Vergiss aber eins nicht: die werden gehéngt,
wenn sie Juden helfen.«**

Polanski arbeitet gerade beim Szenenwechsel innerhalb der Ghettomauern vs. auflerhalb
der Mauern mit unterschiedlicher Farbgestaltung. Wihrend die Bilder im Ghetto als trist und
grau beschrieben werden konnen, die Farbgebung also eher schwach gehalten ist, wird das
,florierende Leben auBerhalb dieser Mauern, [...] durch eine kriftige Farbgebung betont.«*™
Die unterschiedliche Farbwahl und Intensitdt der Farben unterstiitzt auch die Stimmung und
Wahrnehmung der Zuschauer, dies hat vor allem auch psychologische Griinde.?®

Die Szene mit dem kleinen Jungen wird im Film jedoch wieder ausgelassen. Folgendes
trug sich, den Ausfiihrungen Szpilmans gema8, zu:

Uber den Gehsteig huschte ein vielleicht zehnjihriges Bengelchen. Es war bleich

und so verschreckt, dal es verga, vor einem ihm entgegenkommenden

Gendarmen die Miitze abzunehmen. Der Deutsche hielt inne, zog wortlos den

Revolver, setzte thn dem Jungen an die Schliafe und schof. Das Kind glitt zu

Boden, schlug mit den Armen, straffte sich und starb. Der Gendarm steckte
seelenruhig den Revolver zuriick ins Futteral und setzte seinen Weg fort.*”

Diese Szene hitte meiner Meinung nach die schrecklichen und grauenhaften Vorginge der
damaligen Zeit, sowie die Unmenschlichkeit und Grausamkeit der Deutschen noch weiter
unterstrichen. Polanski hat sich jedoch dagegen entschieden, diese Vorgédnge in seinem Film
aufzugreifen, vielleicht auch deshalb, um den Zuschauer nicht unnétig zu verstéren. Viele
Menschen sind der Meinung, es wiirde oft reichen, Grausamkeiten nur anzudeuten, nicht alles
muss bzw. sollte detailgetreu gezeigt werden. Gerade bei Filmen mit dieser Thematik bin ich

personlich jedoch etwas anderer Auffassung.

4.7.2. Das Verstecken Szpilmans in verschiedenen Wohnungen

Im ndchsten Abschnitt meiner Vergleichsanalyse mochte ich mich Szpilmans Zeit in
unterschiedlichen Verstecken auBerhalb des Warschauer Ghettos widmen. Hier gibt es
Abweichungen, was die helfenden Personen, aber auch was die Unterkiinfte betriftt.

Am 13. Februar gelingt Szpilman die Flucht aus dem Ghetto in den arischen Teil

Warschaus. Betrachtet man die weiteren Ereignisse im Ghetto (Ghettoaufstand und

2% Der Pianist (Film), TC 53:45-53:52.
7 Der Pianist (Film), TC 53:52-53:55.
8 Schiller (2011), S. 66.
% 7ur naheren unterschiedlichen Wirkung von Farben siehe Bienk (2008), S. 73f.
0 Szpilman (2012), S. 130f.
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schlieBlich die komplette Raumung des Ghettos), auf die ich im weiteren Verlauf meiner
Arbeit noch kurz eingehen mochte, so kann man feststellen, dass es eine Flucht wahrlichst in
letzter Sekunde gewesen ist. Sogar der Kommandant der jiidischen Polizei, Oberst Szerynski
wihlte den Freitod, so dramatisch spitzte sich die Lage schon zu. Im Buch fliichtet Szpilman
zuerst in die Wohnung von Andrzej Bogucki und Janina Godlewska. Gleich zu Beginn wird
im Buch eine wichtige Szene mit groBem Bedeutungscharakter beschrieben, die im Film
vollig untergeht: Szpilman ,,nahm zum ersten Mal seit drei Jahren die Armbinde mit dem

hellblauen Stern ab*?’!

. Natiirlich gestaltete auch Polanski seinen Film nach historischen
Tatsachen, somit tragen die Bewohner im Ghetto alle die Armbinde mit dem Davidstern und
natiirlich trdgt sie Szpilman wihrend seiner Zeit des Versteckens nicht, es wird jedoch nicht
explizit darauf hingewiesen. Das Abnehmen der Armbinde wird nicht explizit dargestellt und
so fallt dieses Detail wirklich nur bei genauer Betrachtung auf. Da dies fiir mich jedoch vor
allem auch einen symbolischen Charakter darstellt, hétte ich es mir doch gewiinscht, wenn
auch diese Szene im Film genauer dargestellt worden wiére.

Andrzej und Janina bringen Szpilman in ein Maleratelier, dort soll er sich fiir die
nichsten zwei Wochen verstecken. Dies ist auch nicht immer eine ruhige Zeit, denn es muss
ein tatsdchlicher Mieter fiir das Atelier gefunden werden, daher kommen sich dieses immer
wieder Menschen anschen, wihrend sich Szpilman in einem der Alkoven verstecken muss>”.
Danach kiimmert sich Gebczynski um Szpilmans Behausung, er soll in die Wohnung des
Ehepaars Ggbczynski umziehen. Hier sehen wir als Leser eine weitere sehr wichtige Szene,
vor allem fiir Szpilmans Leben muss dieses Ereignis von grofler Bedeutung gewesen sein. Mit
groBBer Begeisterung und Enthusiasmus erzihlt er auch in seinem Buch dariiber, gleichzeitig
bildet seine Erzdhlung auch eine gute Zusammenfassung des bisher Geschehenen:

Am selben Abend sollte ich zum ersten Mal seit sieben Monaten eine Klaviatur

beriihren. Sieben Monate, in denen ich alle meine Lieben verloren, die

Liquidierung des Gettos tiberlebt und dann die Gettomauer abgetragen, Kalk und

Ziegel geschleppt hatte. Lange wehrte ich mich gegen die Uberredungskiinste von

Frau Ggbczynska, bis ich schlieSlich doch nachgab. Die steifen Finger bewegten

sich nur widerstrebend iiber die Tasten, der Klang irritierte wie etwas ganz
Fremdes, fiir die Nerven schwer Ertrigliches.””

Schwer begreiflich ist fiir mich, dass Szpilman auch diese Szene nicht aufgenommen hat,
stattdessen die Zeit nach der Flucht aus dem Warschauer Ghetto vollig anders beschrieben

hat.

#! Szpilman (2012), S. 133f.
2 ygl.: Szpilman (2012), S. 135.
3 Szpilman (2012), S. 136.
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Im Film fliichtet Szpilman zwar, wie ausgemacht, auch zu Janina und Andrzej. Er kann
dort jedoch von Beginn an nicht bleiben und wird noch am gleichen Abend, nachdem er sich
rasiert hat und neue Kleidung bekommen hat von Andrzej in die Wohnung von Marek
Brodzinski gebracht, die sich am anderen Ende der Stadt befindet. Dort soll er die erste Nacht
verbringen und zwar in einem Kellerabteil hinter einem Kasten in einer Wandnische.
Brodzinski sagt zu Szpilman: ,,Sie miissen bis morgen Nachmittag hier bleiben. Wir haben
eine Wohnung fiir Sie, an der Ghettomauer, aber da sind Sie sicher.“*** Am nichsten Tag
fahrt Brodzinski mit Szpilman in die neue Wohnung. Um diese zu erreichen, benutzen sie die
Stralenbahn. An der Szene in der Stralenbahn erkennt man meiner Ansicht nach wieder sehr
gut Polanskis griindliche Recherchetétigkeit bzw. gute Erinnerung an selbst Erlebtes und
seine Liebe zum Detail und der absoluten Perfektion. Der vordere Teil der Stralenbahn ist
ausschlieflich fiir die deutschen Kontrollbeamten reserviert, die jeden StraBenbahnwagen
begleiteten. Szpilman soll auf Anweisung Brodzinskis bis zu dieser Abteilung, getrennt
mittels einer Holzstange, nach vor gehen, gut sichtbar auch fiir die deutschen Beamten. Ich
denke, auch wenn dies nicht explizit erwdhnt wird, der Hintergedanke ist der, dass
offentliches Zeigen um vieles sicherer war, als zwanghaftes Verstecken. Stellt sich Szpilman
gut sichtbar ganz nach vorne, wiirden die Beamten am wenigsten Verdacht schopfen, dass es
sich bei ihm um einen Juden handeln kdnnte. Neben den deutschen Beamten sind aber zum
Beispiel auch alle Beschilderungen getreu der damaligen Zeiten wiedergegeben, so steht zum
Beispiel an der Absperrung vollig korrekt in deutscher und polnischer Sprache geschrieben

,Kein Durchgang — Przejscia nie ma“*”

. Details, auf die viele Regisseure in der heutigen Zeit
sehr gerne vergessen, wie ich als genauer Beobachter leider immer wieder feststellen muss,
zum Beispiel in vielen Osterreichischen Fernsehfilmen. Hier werden zum Beispiel
Autokennzeichnen nur nachgemacht (so, dass man das unweigerlich erkennt, dass diese nicht
echt sind), anstatt dass wie in Deutschland zumindest Kennzeichen fiir Filme und Serien extra
produziert werden, die von Originalen nicht zu unterscheiden sind.

Nachdem schlussendlich die Wohnung erreicht wird, die sich im Ubrigen direkt an der
Ghettomauer, also praktisch direkt in der Hohle des Lowen befindet, wird alles genau
besprochen und Szpilman bekommt auch eine Notfalladresse ausgehindigt, bei der er sich
aber wirklich nur im Notfall melden soll. Wie wir als Zuseher im Film spédter erfahren

werden, handelt es sich bei der Adresse um die Wohnung von unserer bereits bekannten

Dorota und deren Gatten. Darauf werde ich im weiteren Verlauf noch nédher eingehen,

! Der Pianist (Film), TC 1:12:30-1:12:37.
3 Der Pianist (Film), TC 1:13:41.
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festhalten kann man an dieser Stelle jedoch bereits, dass Dorota als Person zumindest im
Buch nicht auftaucht, deren zukiinftige Aufgaben und Handlungen werden von anderen
Personen durchgefiihrt.

Die néchste Szene, ndmlich das streitende Nachbarspdrchen und das anschlieBende
Klavierspiel der Frau kommen sowohl im Buch, als auch im Film in fast identer Art und
Weise vor, jedoch findet diese Szene in jeweils unterschiedlichen Wohnungen statt. Im Film
handelt es sich um die gerade eben beschriebene Wohnung, im Buch um eine
Junggesellenbehausung eines gewissen Herren Czestaw Lewicki, einem ehemaligen Kollegen
des polnischen Rundfunks, in die Szpilman einen Tag nach der Aufnahme von Familie
Gebcezynski zieht. Dies stellt eine sehr wichtige Szene flir Szpilman personlich dar, denn
endlich kann er wenigstens einmal wieder ein Klavier horen, auch wenn es ihn sehr schmerzt,
dass er nicht selbst spielen kann. ,,Wéhrend ich das horte, dachte ich so bei mir , nicht selten
mit Wehmut, wie viel ich doch darum gébe und wie gliicklich ich wére, wenn ich auch nur
ihren verstimmten Klimperkasten hitte, der da jenseits der Wand ein solches Gezdnk

hervorrief.«*%

4.8. Die Beschreibung des Ghettoaufstands

Als nichstes wird der allseits bekannte Ghettoaufstand beschrieben. Da, wie ich bereits
erwéhnte, es Szpilman gelungen war, das Ghetto noch vor Beginn des Aufstands zu verlassen,
konnte er am eigenen Leib nichts davon mitbekommen. Im Buch zitiert er sein Wissen aus

thm in die Wohnung gebrachten Zeitungen:

Aus den Untergrundzeitungen, die ich erhielt, erfuhr ich von dem jiidischen
Widerstand, den Kémpfen um jedes Haus und jeden Stralenabschnitt, und von
den groflen Verlusten der Deutschen, die wochenlang die soviel schwicheren
Aufsténdischen nicht besiegen konnten, obwohl bei der Kampfaktion im Getto
Artillerie, Panzer und die Luftwaffe eingesetzt wurden. Keiner der Juden wollte
sich lebend gefangennehmen lassen. Hatten die Deutschen ein Haus erobert,
trugen die darin verbliebenen Frauen die Kinder ins oberste Stockwerk hinauf und
warfen sich zusammen mit den Kindern iiber die Balkons auf die Strale hinab.
Abends, zur Schlafenszeit, konnte ich, wenn ich mich aus dem Fenster lehnte, im
Norden Warschaus den Feuerschein und schwere Rauchmassen beobachten, die
den klaren Sternenhimmel iiberzogen. >’

Im Film kann der Ghettoaufstand, nachdem Szpilman zu dieser Zeit bereits direkt gegeniiber
der Ghettomauer wohnt, direkter in Szene gesetzt werden. Interessant ist hier vor allem auch

die genauere Analyse der Erzdhlperspektive. Szpilman befindet sich in der Wohnung, als er

% Szpilman (2012), S. 138.
7 Szpilman (2012), S. 139f,
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plotzlich eine Explosion und Schiefereien auf der StraBe wahrnimmt. In weiterer Folge wird
der Warschauer Ghettoaufstand praktisch aus dem Augenwinkel Szpilmans inszeniert, er
blickt aus dem Fenster und beobachtet den Aufstand aus dem letzten Stock des Gebidudes, was
Szpilman sieht und mitbekommt, sieht auch der Zuseher aus dessen Blickwinkel.
Explosionen, SchieBereien und Gefechte werden gezeigt, brennende Menschen, die aus
Héusern springen sowie der Feuerschein, der nachts durch das Fenster in die Wohnung

schimmert.

Die Erzdhlerperspektive ist damit sehr klar definiert und folgt ,,analoge[n]
Konstellationen eines betrachtenden Verhaltens® (L. Koch 2007: 291). Der Film
und damit auch die Zuschauer iibernehmen die Perspektive Szpilmans. So entsteht
ein ,indirekter Dreiklang der Zeugenschaft“ (ebd.). Gleichzeitig verwendet
Polanski in diesen Szenen ausschlieBlich Bilder, die den Zuschauern als
Bilddokumente bekannt sind und das visuell iiberlieferte Bild des Aufstandes im
Warschauer Ghetto pragen [...].%"

Auch die Niederschlagung des Aufstands und Rdumung des Ghettos am 16. Mérz 1943 wird
dargestellt, Szpilman sieht, wie die letzten Juden von den Nazis aus dem Ghetto gefiihrt, an
die Wand gestellt und erschossen werden.

Auch Szpilmans Retter, der deutsche Offizier Wilm Hosenfeld beschreibt in seinen
iberlieferten Tagebucheintrdgen und Briefen den Ghettoaufstand sehr gut, detailliert und
praktisch aus eigener Erfahrung. Einige seiner Beschreibungen méchte ich meinen Lesern an

dieser Stelle nicht vorenthalten®’:

Uber die Stadt ziehen schwarze Rauchwolken aus dem seit 3 Wochen brennenden
Ghetto. Ungeheure Werte wurden vernichtet, zahllose Menschen getdtet. Noch
immer ist die Polizei nicht fertig geworden. Nachts ist ein unabladssiges Geschiefle.
Entsetzliche Szenen spielen sich dort ab. Ein neuer, unausloschbarer Schandfleck
fiir die, die es zu verantworten haben, und eine riesige Blamage dazu. Wir kdnnen
nur froh sein, daB wir als Wehrmacht nichts damit zu tun haben.>*

Jetzt ist der letzte Rest der jlidischen Einwohner im Ghetto ausgetilgt worden. Ein
SS-Sturmfiihrer prahlte damit, wie sie die Juden, die aus den brennenden Hiusern
stiirzten, zusammengeknallt hétten. Das ganze Ghetto ist eine Brandruine. So
wollen wir den Krieg gewinnen. Diese Bestien. Mit diesem entsetzlichen
Judenmassenmord haben wir den Krieg verloren. Eine untilgbare Schande, einen
unausloschlichen Fluch haben wir auf uns gebracht. Wir verdienen keine Gnade,
wir sind alle mitschuldig. Ich schime mich, in die Stadt zu gehen, jeder Pole hat
das Recht, vor unsereinem auszuspucken. Téglich werden d[eutsche] Soldaten

2% Ebbrecht (2011), S. 176.

299 Nihere historische Informationen zum Ghettoaufstand sind natiirlich in vielen geschichtlichen Biichern
nachzulesen. Weiters mochte ich jedoch auf das Museum des Warschauer Aufstands in Warschau hinweisen,
dass sowohl iiber den Warschauer Aufstand, als auch iiber den jiidischen Ghettoaufstand sehr ausfiihrlich und
gut informiert. Hierzu empfohlen sei auch der Ausstellungskatalog zum Museum: ,,Przewodnik po Museum
Powstania Warszawskiego®.

39 Hosenfeld (2004), S. 714. (Warschau, 9.5.1943)
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erschossen, es wird noch schlimmer kommen, und wir haben kein Recht, uns
dartiber zu beschweren. Wir haben’s nicht anders verdient. Jeden Tag wird es mir
unheimlicher hier zumute. "

Nach der Niederschlagung des Ghetto-Aufstands kommt im Film Janina vorbei und sie
unterhalten sich liber das Geschehene. Szpilman ist traurig und unzufrieden, denkt, er hétte
mit den anderen Juden im Ghetto kdmpfen sollen und nicht fliichten. Janina beruhigt ihn,
meint er solle stolz darauf sein, dass es passiert ist, auBerdem wéren durch den Widerstand
und Kampfgeist der Juden nun auch die Polen bereit, die Waffen in die Hand zu nehmen. Dies
kommt im Buch ebenfalls nicht vor, der Ghetto-Aufstand wird im Buch wie bereits gesagt
eben kaum thematisiert, Polanski hat dieses historische Thema zusétzlich in seinem Film
verstirkt eingebaut, um einerseits die historische Wirklichkeit wiederzugeben, andererseits
dem Zuschauer die zeitliche und inhaltliche Einteilung des Geschehenen und Dargestellten zu
erleichtern. Auflerdem wire es dramaturgisch auch nur schwer, den Ghetto-Aufstand nur

durch das laute Vorlesen von Zeitungsartikeln des Protagonisten oder Ahnliches darzustellen.

4.9. Weiteres Verstecken im umkimpften Warschau

Die néchste Szene wird im Buch und Film ziemlich gleich dargestellt, es handelt sich
jedoch um unterschiedliche handelnde Personen. Im Buch kommt Szpilman Lewicki
besuchen, erklart ihm, dass die Gestapo sein Zimmer bei Herren und Frau Malczewski
versiegelt hdtte und dass er von hier verschwinden muss. Bei dieser Gelegenheit will er
Szpilman mitnehmen. Dieser weigert sich jedoch, sein Versteck zu verlassen. Daraufhin
verlédsst ihn Lewicki, gibt ihm jedoch noch einen Tipp: ,,Sollten sie [die Deutschen] kommen
und die Wohnung stiirmen, wirf dich vom Balkon. Sie diirfen dich nicht lebend kriegen! [...]
Ich habe Gift bei mir, mich kriegen die auch nicht.“** Eine damals allgemeingiiltige Ansicht
der Juden: man sollte sich nur ja nicht von den Deutschen erwischen und umbringen lassen,
lieber sollte man zuvor Selbstmord begehen, so wiirde man wenigstens seine Wiirde behalten.
Dieses Verhalten habe ich ja auch schon zuvor bei der Geschichte des Ghetto-Aufstands
erwahnt, auch dort kam dies stindig zum Einsatz.

Im Film wird dagegen gezeigt, dass der Wohnungsbesitzer Ggbczynski zu Szpilman
kommt, ihm davon berichtet, dass Janina und Andrzej verhaftet wurden und dass er nun
ebenfalls fliechen muss. Auch hier weigert sich Szpilman mitzukommen und beschlief3t, in der
Wohnung zu bleiben, weiters wird ihm von Gebczynski auch hier geraten, er solle, wenn die

Deutschen kdmen, aus dem Fenster springen und erwihnt auch, dass er selbst Gift dabei hitte.

! Hosenfeld (2004), S. 719. (Warschau, 16.6.1943)
392 Szpilman (2012), S. 141.
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In der weiteren Darstellung der Szene sitzt also Szpilman, sowohl im Buch, als auch im
Film, nervés und alleine in der Wohnung und wartet auf das Kommen der Deutschen. Im Film
wird gezeigt, wie er das Fenster 6ffnet und einen Sessel davorstellt, und wie er den Sprung
aus dem Fenster bereits iibt, wie dieser am besten und schnellsten gelingen kdnnte, um einen
,»schonen® und wiirdevollen Abgang zu machen. Im Buch hat Szpilman auller dem Sprung aus
dem Fenster noch eine weitere Idee: ,,Irgendwann énderte ich meinen Entschluf3, was die Art
und Weise des Selbstmords anging. Mir war plotzlich in den Sinn gekommen, daf3 ich mich ja
doch erhidngen konnte, statt {ibers Balkongitter zu springen, und diese Todesart kam mir,
schwer zu sagen, warum, leichter und schneller vor.“*® In beiden Fillen, in Buch und Film,
kommen die Deutschen dann schlielich auch nach einigen Tagen, stiirmen das Haus, horen
jedoch ein bis zwei Stockwerke unter seiner Wohnung auf, dieses zu durchsuchen. Die Razzia
wird beendet und Szpilman ist durch Zufall wieder einmal gerettet.

Doch nach ,,diesem Zeitraum der Angst sollte ein neuer fiir mich beginnen — der eines
solchen Hungerns, wie ich ihn nicht einmal im Getto wéhrend der groften
Lebensmittelknappheit erlitten hatte.“*** Im Buch wird beschrieben, dass, da ihm nun
natiirlich niemand Essen bringt, er sich nach einiger Zeit des groBen Hungerns sogar dazu
entschlieBt, die Wohnung kurz zu verlassen um bei einer Stralenverkduferin Brot zu kaufen.
Dieses Unterfangen ist natiirlich lebensgefahrlich, doch der Hunger wird so grof3, dass er es
schlussendlich riskieren muss, ansonsten wiirde er wahrscheinlich an Hunger sterben.
Szpilman hat jedoch wieder einmal Gliick: ,,Niemand schenkte mir Beachtung, trotz meiner
so offensichtlich ,nichtarischen® Gesichtsziige; ich kaufte das Brot und kehrte in die Wohnung
zurlick. Es war der 18. Juli 1943. Von diesem einen Brot, denn fiir mehr hatte mein Geld nicht
gereicht, lebte ich bis zum 28. Juli, also zehn Tage lang.“’"® Danach kommt unerwartet
Lewickis Bruder und erklart ihm, dass man sich nun wieder um ihn kiimmern kénne und man
auch eine neue Wohnung fiir ihn gefunden hédtte. Am nichsten Tag kommt dann tatséchlich
Gebezynski mit einem gewissen Herrn Szalas, der sich nun um ihn kiimmern soll. Einen
kleinen Fehler gibt an dieser Stelle in der Erzdhlung des Buches, denn obwohl kurz davor
angekiindigt wird, man hitte eine neue Wohnung fiir Szpilman, wird nie wieder etwas von
dieser erwdhnt. Entweder Szpilman ist also doch weiter in dieser Wohnung geblieben, oder es
wurde schlichtweg darauf vergessen, den Umzug und die Ortlichkeit der neuen Wohnung zu
beschreiben. Szatas erweist sich jedenfalls als Betriiger, denn er sammelt in ganz Warschau

Geld fiir Szpilman, diirfte dieses jedoch fiir eigene Zwecke missbrauchen, denn Szpilman

%3 Szpilman (2012), S. 141.
3% Szpilman (2012), S. 142.
3% Szpilman (2012), S. 143.
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besucht er nur ganz selten, immer bevor dieser dem Hungertod schon sehr nahe ist und dann
bringt er auch nur eine Mindestmenge an Essbarem. Szpilman erkrankt an Gelbsucht, weitere
gesundheitliche Beschwerden folgen nach und nach. Er selbst schreibt zu seinem damaligen

Gesundheitszustand Folgendes:
Ich aB} nichts, hatte nicht einmal mehr die Kraft, aufzustehen und mich zum
Wasserhahn zu schleppen. Wire jetzt die Gestapo gekommen, ich wire
auBlerstande gewesen, mich zu erhidngen. Den grofiten Teil des Tages dimmerte
ich vor mich hin, doch wenn ich wach wurde, dann nur, um unertrigliche
Hungerkrampfe zu erleiden. Gesicht, Arme und Beine begannen mir bereits
anzuschwellen, als unverhofft die Frau von Dr. Malczewski kam, von der ich

wuBlte, da} sie gemeinsam mit ihrem Ehemann und Lewicki aus Warschau hatte
flichen und sich verstecken miissen.’*®

Frau Malczewska kiimmert sich nun ein paar Tage um ihn und versorgt ihn mit iippigen
Lebensmitteln. Im Film kommt der Betriiger Szatas und das Hungern erst zu einem spéiteren
Zeitpunkt vor, Polanski hat diese Szene also zeitlich nach hinten verschoben, daher werde ich
diese genauer auch erst zu einem spiteren Zeitpunkt meiner Analyse beschreiben, um den
fortgehenden Handlungsfluss der Analyse nicht zu storen.””’

Im Film hat das Hungern Szpilmans zuerst einmal andere Konsequenzen. Er hat aufler
ein paar Kriimel kaum noch was zu essen und macht sich in der Wohnung auf die
verzweifelte Suche nach etwas Essbarem. Dabei fallen ihm ein paar Teller aus dem Schrank
zu Boden, diese zerbrechen lautstark. Dies hort natiirlich auch die Nachbarin und Szpilmans
Versteck ist enttarnt. Die Nachbarin verlangt seinen Ausweis, bemerkt, dass er Jude ist,
schreit durchs ganze Stiegenhaus, man solle ihn festhalten und will die Polizei verstindigen.
Szpilman gelingt jedoch die Flucht und irrt durch das Schneetreiben in Warschaus Straf3en.
Eine sehr gefdhrliche Situation, denn bei Tageslicht kann er sehr leicht als Jude enttarnt
werden, dies wiirde fiir Szpilman mit Sicherheit das Ende bedeuten. An dieser Stelle kommt
nun die Notfalladresse ins Spiel, Szpilman erinnert sich an diese und geht dort hin. Zu seiner
Uberraschung 6ffnet ihm die uns bereits bekannte Dorota die Tiir. Der Zuseher erfihrt, dass
Dorota mittlerweile mit Herrn Michat Dzikiewicz verheiratet ist und von diesem ein Kind
erwartet. Dieser soll Szpilman nun weiterhelfen. Aulerdem erfihrt der Zuseher, dass Jurek,
Dorotas Bruder, bereits tot ist.

Auch im Buch muss Szpilman, nach der Pflege durch Frau Malczewska, seine bisherige

Wohnung unfreiwillig verlassen. Folgende Textstelle belegt dies:

3% Szpilman (2012), S. 145.
7 Die Analyse dieser Szene im Film befindet sich in dieser Arbeit auf Seite 97.
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Am 12. August zur Mittagszeit, als ich gerade wie iiblich meine Suppe kochte,
schien urpl6tzlich jemand die Wohnung stiirmen zu wollen. Es war kein Klopfen
diesmal wie in den Fillen, da mich meine Freunde besuchten, sondern ein
Hammern. Die Deutschen also. Doch die Stimmen, die das Gepoltere begleiteten,
identifizierte ich nach einer Weile als weiblich. Eine rief: ,,Machen Sie sofort auf,
sonst rufen wir die Polizei!” Das Gehdmmer wurde immer zudringlicher. Es
konnte gar keinen Zweifel geben, meine Mitbewohner hatten entdeckt, daB3 ich
hier versteckt war, und um nicht den Vorwurf zu riskieren, einen Juden zu
verstecken, beschlossen, mich auszuliefern.«*%

Im Buch wird im Gegensatz zum Film jedoch kein Grund genannt, weshalb die Nachbarn
seine Anwesenheit plotzlich bemerkt haben, auch Szpilman weil3 dies nicht genau. Um dem
Zuseher einen plausiblen Grund fiir die Entdeckung der Nachbarn zu liefern, hat Polanski die
Geschichte mit den zu Boden gefallenen Tellern erfunden.

Nach der gelungenen Flucht aus der Wohnung irrt Szpilman auch im Buch zuerst ziellos
durch Warschaus Stra3en. Schlief3lich erinnert er sich an Bekannte, die Familie Botdok, die in
der Ndhe wohnte, eine Notfalladresse, wie im Film, hat er im Buch nicht. Szpilman sucht
deren Wohnung auf und klingelt schlussendlich an deren Tiir. Thm ist die ganze Situation sehr
unangenehm, immerhin weill er nur zu gut, in welche Lage er Menschen bringt, die einem
Juden Unterschlupf gewdhren, wie ich zuvor bereits ausfiihrlicher dargelegt habe. So will er
eigentlich nur telefonieren, um wo anders unterkommen zu kénnen, doch alle Telefonate
fithren ins Leere. So bleibt Szpilman die erste Nacht zuerst einmal bei den Boldoks, Herr
Botdok hatte die Schliissel fiir die leer stehende Wohnung darunter, dort kann er erstmals
schlafen. Am nichsten Tag kommt ein ehemaliger Kollege vom polnischen Rundfunk, Herr
Jaworski. Dieser nimmt ihn gerne mit zu sich, doch auch von hier will er so schnell als
moglich wieder weg, ,,um sie (Familie Jaworski) nicht zu gefihrden, obwohl Frau Zofia
Jaworska und ihre couragierte Mutter, Frau Bobrownicka, eine alte Dame von siebzig Jahren,
mir herzlich zuredeten, doch nur ja so lange bei ihnen zu bleiben, wie es nottat.* *%°

Man kann also meiner Meinung nach deutlich sehen, ein welch demiitiger, bescheidener
und sozialer Mann gewesen war. Schlie8lich macht sich das Suchen doch noch bezahlt. Nach
etlichen Absagen, Menschen, die ihn nicht aufnehmen wollten oder aus den
unterschiedlichsten Griinden nicht konnten, kommt schlussendlich die Rettung. Frau Helena
Lewicka, eine Schwigerin von Frau Jaworska, nimmt ihn auf. Die Namensgleichheit mit dem
zuvor schon erwéhnten Herrn Lewicki diirfte nur zufdllig sein, denn Szpilman sagt, er habe
Frau Lewicka noch nie zuvor gesehen. Er zieht bald wieder in eine neue Wohnung um, in ein

sehr deutsches Stadtviertel, praktisch mitten in die Hohle des Lowen, gegentiber befindet sich

% Szpilman (2012), S. 146.
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ein unfertiges Krankenhaus, dass als Magazin und Lager fiir nicht ndher definiertes
Kriegsgerite der Deutschen benutzt wird. Bei der ndheren Beschreibung seiner neuen
Wohnung kann sich Szpilman auch eine Anspielung an die Nachbarn in der vorherigen
Wohnung im Buch nicht verkneifen: ,,Meine unmittelbare Nachbarschaft hier bestand aus
einem Ehepaar, das im Untergrund aktiv war, das verfolgt wurde und deshalb nicht zu Hause
schlief. Das war auch fiir mich nicht ungeféhrlich, doch ich zog eine solche Nachbarschaft der
von loyalen Halbgebildeten vor, die mich vor Angst ausliefern mochten.“*' Jedenfalls stellt
diese Wohnung sein ,letztes Versteck vor dem Aufstand und der vdlligen Zerstdrung
Warschaus“’'' dar.

Im Film wartet Szpilman mit Dorota gemeinsam auf ihren Mann, dieser kommt dann
auch und weiB bereits Bescheid. Die erste Nacht solle er hier bleiben, am nichsten Tag wiirde
er dann eine neue Wohnung bekommen. Am nichsten Morgen gibt es eine sehr wichtige
Szene fiir Szpilman personlich. Er wird geweckt durch das Cello-Spielen von Dorota, was
natiirlich Sehnsiichte an seine Karriere als Pianist und seine geliebte Musik in ihm wieder
hochkommen lédsst. Wie ich bereits erwédhnte, haben sich Szpilman und Dorota zu Beginn des
Films einmal iiber das Cello spielen unterhalten, Szpilman schlug ihr dabei vor, sie miisse
unbedingt einmal die Cello-Sonate von Chopin lernen. Als genauer Zuseher kdnnte man nun
annehmen, es wiirde hier eine Verkniipfung der beiden Szenen stattfinden, Dorota habe
tatsdchlich diese Chopin-Sonate gelernt und Szpilman kommt nun in den Genuss dieser. Doch
dem ist nicht so, denn Dorota spielt in dieser Szene nicht Chopin, sondern ein Stiick von
Bach. Weshalb sich Polanski an dieser Stelle gerade flir Bach entschieden hat, konnen wir
nicht genau sagen, eventuell deshalb, weil Chopin zu Zeiten des Nazi-Regimes in Warschau
absolut verboten war und Dorota nicht Gefahr laufen wollte, wegen der Auswahl ihrer Stiicke
sterben zu miissen. Ich hitte eine Verbindung durch Chopin mit der Szene zu Filmbeginn an
dieser Stelle jedenfalls trotzdem passend empfunden.

Der Bezug zur Musik und damit zu Szpilmans Personlichkeit, seinem Leben, wird auch
in der folgenden Szene fortgesetzt, denn in der neuen Wohnung, die Szpilman am nichsten
Tag beziehen kann, befindet sich ein Klavier. Dieses kann er natiirlich nicht wirklich spielen,
da die Musik seine Anwesenheit in der Wohnung verraten wiirde, doch Szpilmans Sehnsiichte
nach der Musik und dem Klavierspiel werden von Polanski sehr gut in Szene gesetzt, indem
er Szpilman ans Klavier setzen ldsst und ihn so zusagen lautlos die Tasten beriihren ldsst. Die

dazugehorige Musik wird fiir den Zuseher leise im Hintergrund eingespielt, der Zuseher hort
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11 Szpilman (2012), S. 148.
96



also das, was sich Szpilman imaginir im Kopf vorstellt. Dazu mochte ich an dieser Stelle
zitieren, was der Drehbuchautor Ronald Harwood als Beschreibung dieser Szene im
Drehbuch notierte: ,,He (Szpilman) sits on the piano stool and adjusts its height. He opens the
lid. A cloth coverst he keys. He removes the cloth. He gazes lovingly at the keyboard. He
flexes his fingers. Then, without touching the keys, his fingers floating just above them, he
plays. Silently. Passionately.*'* Im Ubrigen wird nun diese Wohnung genau so beschrieben,
wie ich schon zuvor das letzte Versteck Szpilmans im Buch charakterisiert habe. Sie befindet
sich in einem sehr deutschen Viertel, praktisch in der Hohle des Lowen und gegeniiber
befindet sich auch im Film ein Krankenhaus. Im Gegensatz zum Buch ist dieses im Film
bereits fertiggestellt, die Verwundeten der russischen Front werden dort versorgt. Aullerdem
befindet sich auch die deutsche Schutzpolizei in ndchster Néhe.

Im Film wird nun an dieser Stelle der Betriiger Szatas eingefiihrt. Dorotas Ehemann
denkt, er tut Szpilman mit Szatas etwas Gutes, in Wirklichkeit ist dieser fast sein Todesurteil.
Auch im Film wird gezeigt, wie Szalas Szpilman hungern ldsst, Szpilman spricht ihn sogar
einmal darauf an und ldsst ithn seine Uhr verkaufen, an der er sehr héngt, da diese neben
seinen Kompositionen fast das Einzige ist, dass ihm aus der Zeit vor dem Krieg noch
geblieben war. Eines Tages kommen Dorota und Michat vorbei und sind erschiittert von
Szpilmans korperlichen Zustand. Dorota gibt jedoch auch zu, eine gewisse Vorahnung gehabt
zu haben, denn sie sagt: ,,Ich wusste es! Ich wusste, dass das passiert!“*"* Dorota und Michat
lassen nach kurzer Diskussion sogar einen Arzt kommen, dieser stellt folgende Diagnose fest:
»Die Leber so grofl wie ein FuBlball, akute Entziindung der Gallenblase, aber er iiberlebt.«>'*
Dorota, die nun mit Michat und ihrem bereits geborenem Baby auBlerhalb von Warschau lebt,
kocht noch Suppe fiir Szpilman, danach ist dieser wieder auf sich alleine gestellt.

Auch im Buch geht es mit der Gesundheit Szpilmans stetig bergab, jedoch nicht
unbedingt nur durch Hunger verursacht, sondern eher allgemein. Szpilman schreibt dazu
Folgendes: ,,Die Leber machte mir immer &rger zu schaffen, bis ich schlieBlich Anfang
Dezember eine solche Schmerzattacke erlitt, da3 es mich gro3e Anstrengung kostete, nicht zu
schreien. Der Anfall dauerte die ganze Nacht. Der Arzt, den Frau Helena Lewicka holte,

stellte eine akute Gallenblasenentziindung fest und empfahl strenge Dit.**"

Eine Anspielung
an Szatas wird gemacht, denn Szpilman schreibt, er konnte sich in dieser Situation sehr

gliicklich schitzen, jemanden wie Frau Lewicka zu haben, die sich wirklich riihrend um ihn

*12 Harwood (2002), S. 89f.
*13 Der Pianist (Film), TC 1:37:31-1:37:34.
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kiimmerte, anstatt jemanden wie Szatas, der ihn praktisch verrecken lie. Weiters wird im
Buch noch von einer Situation mit einem Einbrecher erzihlt, diese mochte ich an dieser Stelle

gerne aus den Augen Szpilmans schildern:

Eines Tages machte sich wer an meiner Tiir zu schaffen — leise, lange und
angestrengt, mit Pausen dazwischen. Mir war anfangs nicht klar, was das sein
konnte. Erst nach langem Griibeln kam ich dahinter: Das war ein — Dieb! Was ein
Problem aufwarf. Vor dem Gesetz waren wir beide Verbrecher, ich allein durch
das biologische Faktum, ein Jude zu sein, er als Dieb. Sollte ich ihm also, wenn er
drin war, damit drohen, dal} ich die Polizei riefe? Oder war es wahrscheinlicher,
daBl er mir damit drohte? Sollten wir uns besser gegenseitig auf der Wache
abliefern? Oder sollten wir miteinander lieber den Nichtangriffspakt der
Kriminellen schlieBen? Letzten Endes brach er jedoch nicht ein, ein Mieter aus
dem Haus hatte ihn verschreckt.?'®

Diese Szene ist auch nicht im Film enthalten, im Vergleich zu vielen anderen nicht
enthaltenen Szenen kann ich es bei dieser jedoch nachvollziehen, denn sie macht zwar die
Geschichte spannender, ist jedoch zum Beschreiben um vieles leichter, als wenn man dies
alles bildlich darstellen miisste. Hier konnte man nur einen Einbrecher und Szpilmans
angstliches Gesicht hinter der Tiire zeigen, doch zu wem sollte Szpilman seine Gedanken
sprechen, ganz alleine in der Wohnung? So wiirde die Szene einen groflen Teil ihres

Bedeutungscharakters verlieren und wire bzw. ist fiir den Film somit nicht brauchbar.

4.10. Der Warschauer Aufstand

Als néchstes beginnt, im Buch wie auch im Film, die Zeit des Warschauer Aufstands.
Die Unterschiede und Gemeinsamkeiten dieser Zeit in Buch und Film mochte ich im nun
folgenden Kapitel ndher analysieren.

Im Buch kommt zuerst Herr Lewicki vorbei und berichtet ihm, dass der Aufstand der
Warschauer Bevolkerung gegen die Polen bald beginnen wiirde, drei Tage spédter kommt dann
Frau Lewicki ein letztes Mal zu Besuch. Sie will ihn aus Sicherheitsgriinden in den Keller
bringen, da der Aufstand in einer Stunde beginnen solle, doch Szpilman lehnt wieder ab, ein
weiteres Mal entscheidet er sich dafiir, in seiner Wohnung, seinem Versteck zu bleiben. Dann
beginnt der Warschauer Aufstand, wir schreiben den 1. August 1944. Szpilman betrachtet die
Ereignisse von seinem Fenster aus, beschreibt SchieBereien und Gefechte. Frau Lewickas
Freundin kommt, um ihm Essen und die aktuellsten Neuigkeiten zu liefern, ansonsten bleibt
er von aullen eingesperrt in der Wohnung. Frau Lewickas Freundin rit ihm auch dringendst

davon ab, das Haus in solch einer Situation zu verlassen. ,,Sie haben immerhin seit anderthalb
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Jahren nicht das Zimmer verlassen! Die Beine wiirden Thnen den Dienst versagen, ehe Sie die
Hilfte des Weges zuriickgelegt hitten. [...] Sie bleiben besser hier. Gemeinsam werden wir es
schon irgendwie durchstehen.“’'” So bleibt Szpilman also auch weiterhin in der Wohnung. Er
beschreibt, dass einmal Ukrainer kommen, diese jedoch Gott sein Dank nur den Keller
pliindern und dass eines Tages jemand kommt, seine Wohnungstiire aufsperrt, dann aber
wieder geht. Er kann nicht sagen oder sich denken, wer dies gewesen war. Diese Szene ist
sehr wichtig in dem Zusammenhang, dass ndmlich am 12. August 1944 schlieBlich die
Deutschen das Haus umzingeln und befehlen, alle Bewohner sollen das Haus verlassen.
Wiirde er noch immer von aullen eingesperrt sein, konnte er seine Wohnung gar nicht
verlassen, so kann er jedoch zumindest mal ins Stiegenhaus fliichten. Er ist schon auf zirka
dem halben Weg nach unten, um die Lage auszuloten, als plotzlich Folgendes passiert: ,,Ein
Panzer richtete das Rohr auf unser Haus, in meiner Hohe. Kurz darauf ein Feuerstof3, das
Rohr zog sich zuriick. Ein Drohnen, und nebenan stiirzte eine Mauer um.“*'®

Die zuletzt beschriebene Szene wird auch im Film dargestellt, hier passiert sie jedoch
bereits unmittelbar nach Ausbruch des Aufstandes und hat auch eine etwas andere bzw.
erweiterte Bedeutung. Szpilman wird im Film von keinem seiner Bekannten gewarnt, dass der
Aufstand ausbrechen wird, auch wird ihm nicht angeboten, in den Keller zu fliichten. Der
Warschauer Aufstand beginnt plotzlich, von einer Sekunde auf die andere, er beobachtet die
Ereignisse von seinem Fenster aus. Wieder handelt es sich um eine Szene, wo alles ohne
Vorwarnung geschieht, fiir Szpilman, wie auch fiir den Zuseher. Einzig ein Insert zum
genauen Datum (1. August 1944) kann Menschen mit historischen Kenntnissen helfen. Das
gegeniiberliegende Krankenhaus wird nach den ersten Gefechten gerdumt, man sieht
Warschau brennen. Szpilman sieht sehr schlecht aus, hat kaum noch Wasser zur Verfiigung,
standig sind Schiisse im Hintergrund zu vernehmen.

Polanski setzt flir die wihrend der Kdmpfe verstreichende Zeit Blenden zwischen

den Bildern ein: auch durch den, nach {iberwundener Krankheit, wieder schlechter

werdenden korperlichen Zustand Szpilmans, wird das Voranschreiten der Tage

visualisiert. SchlieBlich hat er nicht mehr die Kraft das brennende Warschau vom

Fenster aus zu beobachten, er kann seinen Blick nur auf die von den Flammen

geworfenen Schatten an der Wand {iiber seinem Bett richten — einzig die
klavierspielenden Finger vermitteln noch menschliche Regung.*"’

Noch immer ist er in seiner Wohnung eingesperrt, konnte also gar nicht flichen, auch wenn er

das wollte, ist praktisch gefangen in seinen eigenen vier Wanden. Dann wird der Feuerwerfer

7 Szpilman (2012), S. 155f.
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auf seine Wohnung, sein Fenster gerichtet, eine plotzliche Flamme und Druckwelle, Szpilman
wird ins letzte Eck seiner Wohnung geschleudert und erleidet einen Tinitus. Dieser wird von
Polanski im Film auch akustisch dargestellt.
Als deutsche Truppen Szpilmans Versteck angreifen, weil sie in seinem Haus
polnische Untergrundkdmpfer vermuten, hort man nach dem Einschlag einer
Bombe nur das Fiepen eines geplatzten Trommelfells. Der Versuch, den
Zuschauer zu einer Reaktion zu provozieren, die sich jenseits der Einflihlung und

der Identifikation bewegt, zeigt erneut die Selbstreflexion, die dem Film zugrunde
liegt.**

Doch der Anschlag hat auch etwas Gutes, die Wand zwischen seiner und der
Nachbarswohnung ist nun zerstort, iiber die andere Wohnung kann Szpilman fliehen, die
Deutschen haben ihn somit gerettet, ohne es eigentlich zu wollen. Um nicht entdeckt zu

werden, flieht er auf den Dachboden.

4.11. Unterschiedliche Darstellung der weiteren Ereignisse (genaue

Beschreibung im Buch vs. komprimierte Darstellung im Film)

Die weiteren Ereignisse werden im Film viel komprimierter dargestellt, als im Buch
beschrieben. Es finden zwar alle im Film gezeigten Szenen tatséchlich statt, jedoch eben nicht
auf einmal, sondern auf mehrere Tage bzw. Wochen verteilt. So mochte ich mich bei meiner
Analyse in weiterer Folge auf die Beschreibungen im Buch stiitzen, auf die komprimierte
Darstellung im Film soll im Anschluss daran eingegangen werden.

Nach dem Feuerangriff auf das Haus flieht Szpilman zuerst wieder in seine Wohnung,
will schon Schlaftabletten und Opium nehmen, um seinem Leben ein Ende zu setzen und
nicht lebend von den Deutschen erwischt zu werden. ,,Doch kurz darauf &nderte ich, geleitet
von einem Instinkt, der sich schwerlich vernunftgeméf héitte analysieren lassen, mein
Vorhaben: Ich glitt aus dem Zimmer, eilte zu der Leiter, die vom Treppenabsatz zum
Dachboden fiihrte, stieg auf den Boden, stiel die Leiter weg und warf die Bodenklappe

7u «321

Die Deutschen durchsuchen alles, auch seine Wohnung, finden ihn aber nicht.
Nachdem die Deutschen abgeriickt waren, kehrt Szpilman wieder zuriick in seine Wohnung.
Das Haus fiillt sich jedoch mehr und mehr mit Rauch, als er abends auf den Gang hinausgeht,
muss er mit Schrecken feststellen, dass anscheinend bereits das gesamte Haus von den
totbringenden Flammen erfasst wurde. Die damaligen Gedanken Szpilmans mochte ich an

dieser Stelle gerne zitieren, da sie meiner Meinung nach einerseits sehr beriihrend sind und
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man sich sehr gut in Szpilmans Gefiihlszustand hineinversetzen kann, andererseits sind sie
aber auch so klar und verstindlich verfasst, dass man einfach die Geschehnisse gut
nachvollziehen kann.
Das gesamte Gebdude war offensichtlich bereits vom Feuer erfaft, und die
Deutschen warteten nur darauf, dal3 es die letzten Stockwerke und den Dachstuhl
erreichte. So also sollte letztendlich mein Tod aussehen, auf den ich seit fiinf
Jahren wartete, dem ich Tag um Tag entschliipft war, bis er mich heute schliefSlich
erwischen wiirde. Ich hatte oft versucht, ihn mir vorzustellen. Ich erwartete, gefalit
und miBhandelt zu werden, dann erschossen oder in der Gaskammer erstickt.

Doch niemals wire mir in den Sinn gekommen, dafl ich lebendigen Leibes
verbrennen wiirde. >

Szpilman ist jedoch stoisch und gelassen, langsam machen sich jedoch Schwindel und
Atemprobleme bemerkbar. Dann erinnert er sich wieder an die Schlaftabletten und das
Opium. Warum soll er sich den Qualen des Verbrennens aussetzen, wenn er es viel leichter
und angenehmer haben kann? Szpilman schluckt also den ganzen Rest seiner Schlaftabletten,
das Opium will er auch noch zur Sicherheit konsumieren, doch da Szpilman schon lange
nichts mehr gegessen hat, wirken die Schlaftabletten so schnell, dass er es nicht mehr schafft,
auch das Opium einzunehmen.

Die Schlaftabletten alleinig sind jedoch nicht genug, Szpilman erwacht am nichsten Tag
wieder. ,,Meine erste Geflihlsregung war nicht Enttduschung, daB3 ich nicht gestorben war,
sondern Freude, daB ich lebte. Eine hemmungslose, animalische Lust zu leben, um jeden

Preis «323

Dieser Selbstmordversuch — wie im Ubrigen auch der von ihm zuvor iiberlegte —
werden im Film nicht thematisiert, nicht annihernd werden diese Uberlegungen Szpilmans
aufgegriffen. Eventuell hat Polanski dies nicht notwendig fiir den Fortgang der Handlung
bzw. den Handlungsverlauf im Allgemeinen gesehen. Meiner Meinung nach hétte es aber
schon Sinn gemacht, auch diese Uberlegungen und Taten Szpilmans in den Film einzubauen,
zeugen diese ja gerade einerseits von Szpilmans Verzweiflung, andererseits jedoch auch von
seinem wahnsinnigen Gliick, das alles iiberlebt zu haben, denn hétte er es noch geschafft,
auch das Opium zu schlucken, wire er gestorben, wire das Feuer nicht einen Stock unter
seiner Wohnung stehen geblieben, sondern hétte sich auch noch auf den letzten Stock und den
Dachboden ausgebreitet, hitte er es mit ziemlicher Sicherheit ebenfalls nicht {iberlebt. Meiner

Ansicht nach wire also ein Einbau dieser Szene(n) in den Film durchaus wiinschenswert

gewesen.

22 §zpilman (2012), S. 159.
33 Szpilman (2012), S. 161.
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Nun ist es jedoch an der Zeit, sich aus dem Haus so schnell wie moglich zu retten.
Szpilman schleppt sich, wie er sagt, mit letzter Kraft hinunter und aus dem Haus hinaus. Bei
dieser Tatigkeit stolpert er iiber eine verkohlte Ménnerleiche, die im Buch noch eine weitere
Rolle symbolischen Charakters spielen wird. Im Film wird im Ubrigen diese Szene mit dem
Stolpern iiber die Ménnerleiche auch gezeigt, ein zweites Mal wird jedoch nicht mehr darauf
zuriickgegriffen. Einen ganzen Tag verbringt Szpilman dann im Innenhof, begleitet vom
staindigen Gerdusch von weiteren SchieBereien, bevor er abends beschlieft, sich auf die
andere StraBBenseite in das unfertige Krankenhaus zu begeben, vor allem auch deshalb, weil er
hofft, dort etwas Essbares zu finden. Den Weg dorthin beschreibt Szpilman wie folgt:

Obwohl es Abend war, war es nicht vollig dunkel. Die breite, mit Leichen dicht

ibersdte Fahrbahn, unter denen noch immer die am zweiten Tag des Aufstands

getotete Frau lag, wurde von dem roten Schein der Feuerbriande erhellt. Ich legte

mich auf den Bauch und begann Richtung Krankenhaus zu robben. Alle

Augenblicke kamen Deutsche vorbei, einzeln oder in Gruppen. Dann riihrte ich
mich nicht und gab vor, noch eine weitere Leiche zu sein.***

Nachdem er endlich das Krankenhaus erreicht, ist Szpilman so erschopft, da er durch Hunger
und Durst bereits so geschwécht ist, dass er auf der Stelle einschlidft. Die nichsten Tage
erkundet er das Krankenhaus. Viele Dinge werden dort gelagert, er kann jedoch nichts
Essbares finden. Auch hier kommt es wieder zu einer Situation, dass das Gebidude von den
Deutschen durchsucht wird — vor allem weil diese dort ja noch immer fiir sie wichtige
Gegenstinde untergebracht haben — Szpilman kann sich in letzter Sekunde gerade noch
verstecken. Fiinf Tage sind seit Szpilmans letzter kleiner Mahlzeit bereits vergangen, aus der
Not heraus trinkt er Loschwasser aus einem Eimer, auch wenn sich auf der Wasseroberfldache
bereits tote Insekten befinden. Szpilman beschreibt in seinem Buch diese Situation duBerst
detailgetreu, sodass sich der Leser nur allzu gut vorstellen kann, wie grausam das damals
ausgesehen und geschmeckt haben muss und wie sehr er bereits litt, wenn er dieses Wasser
trank. ,,Das Wasser war mit einem opalisierenden Film bedeckt und voller toter Fliegen,
Miicken und Spinnen. Dennoch trank ich gierig davon, mufite aber sehr bald authdren, das
Wasser stank, und es war unvermeidlich, daB man tote Insekten mit hinunterschluckte.«**
Schlussendlich findet er ein kleines Stiick Brotrinde, diese ist zwar bereits verschimmelt und
mit Mausekot versetzt, doch fiir Szpilman ist dies die letzte Rettung in der Not. Er schreibt
dariiber: ,,Jener zahnlose Tischler wird nie erfahren, dal3 er, als er sie abschnitt, mir das Leben

rettete.«>2

% Szpilman (2012), S. 163.
323 §zpilman (2012), S. 164.
326 Szpilman (2012), S. 164.
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Zu den vielen zufilligen Rettungen sagt Jasmin Schiller Folgendes:

Polanski verfolgt in seinem Film eine Erzdhlstrategie der Doppelung: Jeder
Rettung Szpilmans steht die Gewissheit des Todes gegeniiber. Der Zuschauer
stellt sich die Frage, wie lange der Pianist seinem Schicksal noch entgehen kann,
und ob er dies nach all seinen Erlebnissen tiberhaupt noch mdchte. Im Film kann
man den inneren Konflikt des Mannes nur erahnen, die Lektiire der literarischen
Vorlage gibt Aufschluss tiber den mentalen Zustand Szpilmans.**’

Nach weiterer Suche findet er dann doch noch ein wenig Gerste, diese kocht er sich in der
Nacht. Nach einigen Tagen beschlieBt Szpilman, wieder in das mittlerweile ausgebrannte
Haus, in dem er zuvor lebte, zuriickzukehren. Er ,,bezieht” eine Wohnung im dritten Stock
und erndhrt sich von etwas gefundenem Zwieback und Wasser aus der angefiillten
Badewanne. Dass man Wasser in Badewannen gesammelt hatte, daran kann sich auch Roman
Polanski erinnern, wie eine Erzdhlung aus seiner Biographie beweist: ,,Man hatte uns
ermahnt, die Badewanne und jeden Behélter, den wir irgend auftreiben konnten, vorsorglich
mit Wasser zu fiillen. Blieben die Hdhnen [sic!] trocken, muliten Annette und ich an den
Verteilerstellen stundenlang mit Tépfen und Pfannen Schlange stehen.“**® Das Problem der
Wasserversorgung war also auch Polanski kein Unbekanntes, die Szene mit dem Wasser in
den Badewannen libernahm er in seinem Film trotzdem nicht.

Dreimal kommen wéhrend dieser Zeit Ukrainer, wihrenddessen versteckt er sich
immer, wie schon zuvor, als die Deutschen das Haus stiirmten, am Dachboden. Am 14.
Oktober geht der Warschauer Aufstand schlieBlich zu Ende, die Polen werden von den
Deutschen gefangen genommen. Von nun an ist Szpilman vollig allein, hat kaum zu essen
und nur schmutziges Wasser zu trinken, der herannahende Winter stellt ebenfalls wieder eine
drohende Gefahr dar. Um nicht verriickt zu werden, versucht Szpilman wieder einem
geregelten Tagesablauf nachzugehen. Er schlift, isst, geht in seinen Gedanken Musikstlicke
durch, wiederholt bereits Gelerntes (Szpilman hatte zum Beispiel begonnen, Englisch zu

lernen) und beschiftigte sich nachts mit der Nahrungssuche im Haus>*’

. Zu dieser Zeit, vollig
alleine, kommt nun, wie bereits zuvor kurz erwihnt, die verkohlte Méannerleiche wieder ins
Spiel, vor allem nachts bei der Nahrungssuche. Szpilman schreibt: ,,.Bei diesen Wanderungen
kam ich allndchtlich zigmal an der verkohlten Minnerleiche vorbei, meinem einzigen

¢330

Gefihrten in dieser Zeit, dessen Anwesenheit ich nicht fiirchten mufte. Man kann meiner

Meinung nach sagen, dass diese Leiche fiir Szpilman praktisch einen imaginidren Freund

7 Schiller (2011), S. 71.
28 Polanski (1985), S. 15.
%% Eine genauere Beschreibung seines Tagesablaufs ist im Buch auf S. 169 zu finden.
339 Szpilman (2012), S. 170.
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darstellte. Sie war immer anwesend, so fiihlte er sich nicht ganz alleine, er brauchte vor dieser
keine Angst haben und auch wenn dies nicht explizit im Buch erwihnt wird, so kann ich mir
durchaus auch vorstellen, dass Szpilman mit ihr auch ab und zu kommunizieren konnte.
Dieser Tote horte ihm in diesen schweren Stunden wenigstens zu, war die einzige Person, die
ihm noch geblieben ist.

Immer wieder kommen auch Pliinderer ins Haus, wihrend seiner Anwesenheit sicher an
die dreilig Mal. Als ihm einmal einer zu nahe kommt, begeht er eine waghalsige Aktion, er
briillt von oben: ,,Was ist los? Rrrraus!“**! So kann er sich diesen aber vom Leib halten.

Im Buch bleibt sein schlussendlicher Retter, der deutsche Offizier Wilm Hosenfeld auch
nicht der einzige Deutsche, dem Szpilman wéhrend seines Versteckens im schon fast zur
Giénze zerstorten Warschau begegnet. Als er sich einmal Essen in der Wohnung zubereiten
will und wieder einmal deutsche Soldaten in das Haus kommen schafft es Szpilman nicht
mehr, sich rechtzeitig zu verstecken und wird von einem deutschen Soldaten erwischt.
Szpilman beschreibt die Szene so: ,,Er war von dieser einsamen Begegnung in den Ruinen
nicht weniger erschreckt als ich, doch versuchte er bedrohlich zu erscheinen.“*** Szpilman
kann ihn jedoch davon iiberzeugen, ihn nicht zu erschieen und bietet ihm als Gegenleistung
einen halben Liter Alkohol an, den er bei der Nahrungssuche einmal im Keller des Hauses
fand. Wieder einmal rettete ihm der Zufall das Leben, denn hitte er den Alkohol zuvor nicht
gefunden, hitte er diesen dem Deutschen auch nicht anbieten konnen und wire
wahrscheinlich erschossen worden. Der Soldat nimmt das Angebot Szpilmans an, jedoch
unter der Bedingung, er wiirde wieder kommen und mehr Alkohol verlangen. Szpilman geht
zum Schein auf den Deal ein, als er mit anderen Soldaten wiederkommt, klettert Szpilman
vom Dachboden aus auf ein Stiick heiles Dach. Ein auch nicht minder gefdhrliches Versteck,
wie uns Szpilmans Beschreibungen verraten, doch es erfiillte seinen Zweck.

Das Dach war steil. Ich lag flach auf dem Bauch, die Fiile gegen die Rinne

gestemmt. Hitte diese sich verbogen oder nachgegeben, wire ich auf dem

Dachblech abgerutscht und aus der Hohe des fiinften Stockwerks auf die Strafle

gestiirzt. Doch die Rinne hielt, und dank dieser neuen, reichlich verzweifelten

Versteckidee blieb ich auch diesmal wieder am Leben. Die Deutschen

durchsuchten das ganze Haus. [...], doch es kam ihnen nicht in den Sinn, einen

Blick aufs Dach zu werfen. Es schien ihnen unvorstellbar, da3 dort jemand liegen
konnte.**?

Das Versteck am Dach behilt er ab nun unter Tags bei, erst am Abend kriecht er zuriick auf

den Dachboden. Doch lange kann er dort nicht bleiben, er wird von einem Soldaten, der am

31 Szpilman (2012), S. 168.
32 §zpilman (2012), S. 172.
333 Szpilman (2012), S. 173.
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gegeniiberliegenden Dach steht entdeckt, dieser beginnt, auf ihn zu schieen. So muss
Szpilman nun endgiiltig aus dem Haus fliehen.

Diese Szene wird im Film gleich mit der ersten Szene verbunden. Nach dem zuvor
beschriebenen Feuerangriff auf das Haus versteckt sich Szpilman ja am Dachboden. Im Film
kommt einer der Deutschen jedoch gleich auch bis auf den Dachboden, nicht nur bis zu seiner
Wohnung, Szpilman fliichtet schon in dieser Szene aufs Dach und wird nur kurze Zeit spéter,
nachdem die Deutschen wieder abriickten, von einem Soldaten am gegeniiberliegenden Dach
gesehen. Er fliichtet daraufhin durch das Stiegenhaus, stolpert einmal iiber die verkohlte
Leiche und versteckt sich anschlieBend fiir den restlichen Tag im Innenhof, dann fliichtet er,
wie auch im Buch beschrieben, am Boden robbend in das gegeniiberliegende Krankenhaus.

Die Szenen im Krankenhaus hat Polanski fast zur Génze aufgegriffen, das dreckige
Wasser aus den Eimern, das schimmlige Brot, sowie das Kochen in der Nacht werden
dargestellt, einzig die neuerliche Durchsuchung der Deutschen fehlt. Dafiir hat Polanski die
Stimmung sehr gut transportiert, er bringt meiner Meinung nach sehr gut und deutlich zum
Ausdruck, wie ungerecht, gemein und grausam die Zeiten damals waren. Wahrend Szpilman
im Krankenhaus qualvollen Hunger leidet, sieht er zum Beispiel zwei Deutsche Soldaten, die
es sich genau vor seinem Fenster bequem machen und ihr Gabelftriihstiick verzehren. Solche
Darstellungen intensivieren beim Zuseher meiner Ansicht nach sehr gut das Mitgefiihl und
transportieren die Stimmung &uBlerst wirkungsvoll. Weiters wird gezeigt, wie Szpilman
einsam und sehr schlecht aussehend in einem medizinischen Stuhl sitzt und sich imaginédr das
Klavierspielen vorstellt. Etwas, dass Szpilman tatsichlich tat und was ihm fiir seine weitere
Karriere nach dem Zweiten Weltkrieg auch sehr geholfen hat, wie er selbst betont:

[...] mit geschlossenen Augen rief ich mir Takt um Takt sdmtliche

Kompositionen ins Gedéichtnis zuriick, die ich je gespielt hatte. Diese

gedanklichen Repetitionen waren nicht zwecklos, wie sich spiter zeigte: Als ich

meine Arbeit wiederaufnahm, beherrschte ich mein Repertoire, hatte alles fest im

Kopf, als hitte ich wéahrend des ganzen Krieges keinen Moment aufgehort zu
iiben.**

Gerade noch rechtzeitig bemerkt Szpilman eines Tages, dass die Deutschen mit dem
Flammenwerfern auch das Krankenhausgebdude in Brand stecken wollen und flieht in letzter
Sekunde iiber einen Hinterausgang aus dem Haus. Die zerstorte Stadt, die Szpilman und
gleichzeitig natiirlich auch der Zuschauer in diesem Moment zu Gesicht bekommen, ist

erschreckend. AuBler Schutt und Asche ist von den Gebduden in der gesamten Umgebung fast

3% Szpilman (2012), S. 169.
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nichts mehr iibrig, die Stadt gleicht einem einzigen Triimmerfeld.>> Szpilman irrt ziellos
durch die von Schutt bedeckten Straflen, die manchmal nur noch schwer als solche zu
erkennen sind. Schlielich entdeckt er ein noch halbwegs stehendes Haus und geht in dieses
hinein. Dieses Haus soll sein letztes Versteck bis zum Ende des Zweiten Weltkriegs werden.
Im Buch gibt es noch einige Vorkommnisse dazwischen. Noch vor der Begegnung mit

dem ersten deutschen Soldaten erzdhlt Szpilman von einem Unfall, der ihm widerfahren sei:

Um [...] Feuer zu entfachen, mufite ich mit einem gefundenen rostigen Messer
Spane von einer Tiir schilen. Dabei bekam ich einen zentimeterlangen Splitter
unter den rechten Daumennagel. Er saBl so tief und fest, da von einem
Herausziehen keine Rede sein konnte. Dieser kleine Unfall mochte bedrohliche
Folgen haben: Ich hatte keinerlei Desinfektionsmittel, lebte im Schmutz, es
konnte eine Blutvergiftung entstehen. Falls sie sich, im besten Falle, auf den
Daumen beschrinkte, wiirde dieser vermutlich deformiert, was meine Karriere als
Pianist, so ich denn bis Kriegsende leben blieb, in Frage stellte.

Hier hat sich auch im Buch ein kleiner Fehler eingeschlichen, denn was mit der Verletzung
schlussendlch passiert, wie es mit dieser weitergeht, davon wird im Buch nichts mehr
berichtet. Nach der Flucht aus dem Haus versteckt sich Szpilman wieder auf einem
Dachboden. Plotzlich entdeckt er auf der StraBle eine Gruppe von Polen. Entziickt davon,
endlich mal wieder Polen und keine Deutschen zu sehen, zieht es thn zu diesen, er mochte
unbedingt mit ithnen sprechen. Deren Angebot nach Suppe und Arbeit nimmt Szpilman aus
einer — im Nachhinein gesprochen gliicklichen — Intuition nicht an, irgendetwas warnt ihn
davor und er sollte Recht behalten. Die Polen beobachten nidmlich, in welchem Haus
Szpilman verschwindet. Nachdem sie weg sind wechselt er das Haus jedoch noch einmal und
nur kurze Zeit spater kommt ein Kontrolltrupp und durchsucht das Haus, in das die Polen ihn
hineingehen haben sehen. Wieder einmal rettet sich Szpilman durch klugen Hausverstand das
Leben.

Bis zu dieser Szene kann man, vergleicht man das Buch und den Film, festhalten, dass
trotzdem auch im zweiten Teil weniger Inhalt gezeigt wird als im Buch beschrieben wird,
dieser Teil um so viel ldnger dauert. Anders gesagt kann man jedoch auch festhalten, dass
trotz der geringeren Seitenzahl im Vergleich zum ersten Teil des Buches sehr viel beschrieben
wird, was auf eine groBe Handlungsdichte im zweiten, verglichen mit dem ersten Teil,

hinweist.

3% Um sich ein Bild machen zu kénnen, wie Warschau am Ende des Zweiten Weltkriegs tatsichlich ausgesehen
hat, welches Ausmal der Zerstdrung es gab, sei der Film ,,Miasto ruin“ empfohlen, abrufbar unter:
http://www.youtube.com/watch?v=6baDsT4HTY4

336 Szpilman (2012), S. 172.
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4.12. Die Begegnung mit dem deutschen Offizier Wilm Hosenfeld

Nun sind beide Erzédhlungen, jene des Buchs und jene des Films im letzten Versteck
Szpilmans angekommen. Wieder einmal begibt sich Szpilman auf Nahrungssuche in dem
Haus. Dabei wird er vom deutschen Offizier Wilm Hosenfeld entdeckt.

Von Gliick kann Szpilman reden, dass er Hosenfeld und nicht einem anderen Soldaten
begegnet, denn

[d]lie meisten Wehrmachtssoldaten entschieden den Konflikt zwischen

Pflichterfiillung und Gewissen, so er denn auch bei ihnen vorhanden war, nicht im

Sinne der Humanitit. Sie versuchten nicht »jeden zu retten, der zu retten ist«, wie

es Hosenfeld tat. Vielmehr fiihrten sie in Polen und Russland einen

Vernichtungskrieg, der an den Fronten, in den besetzten Gebieten und in den
Vernichtungslagern viele Millionen von Menschenleben kostete. >’

Jedoch muss man, gerade im Bezug auf den Film auch anmerken, dass ,,[d]ie Motive von
Hosenfeld [...] im Film weitgehend ungeklért [bleiben], in der literarischen Vorlage macht er
durch eine Aussage klar, dass er die Handlungen seiner Landsleute ablehnt.«**® 33

Hosenfeld war aber nicht der einzige, der so dachte. Trotz der grausamen Taten, die die
Deutschen veriibten, gab es unter ihnen immer wieder auch hilfsbereite Deutsche, die so
genannten Guten.’*" Diese lernte auch Roman Polanski im Krakauer Ghetto kennen und
antwortet auf die Frage in einem Interview, wie er denn die Deutschen Soldaten in seinem
Film charakterisiert hat, wie folgt: ,,R6zni. Unikam stereotypéw, usituj¢ pokazaé to, co
pamietam. Byli ludzmi i zimnymi, i dobrodusznymi. Nie wszyscy Niemcy byli nazistami.«>*'

Im Buch beschreibt Szpilman diese Situation so: ,,Etliche Blechbiichsen gab es dort (in
der Kiiche) und irgendwelche Sidckchen und Tiiten, deren Inhalt sorgfaltig liberpriift werden
mufite. Ich band Schniire auf, hob Deckel. Ich war von der Suche dermaflen in Anspruch
genommen, daB} ich die Stimme erst horte, als sie direkt hinter mir sagte: ,Was suchen Sie

hier?* «342

37 Wette (2004).
338 Schiller (2011), S. 73.
339 Weitere personliche Griinde fiir Hosenfelds Handeln sind natiirlich in seinen verffentlichten
Tagebucheintragen und Briefen nachzulesen, im Literaturverzeichnis angegeben als: Hosenfeld (2004).
0 Hierzu passend mochte ich noch auf die Diplomarbeit von Philipp Karasch iiber Schuld und Siihne bei Wilm
Hosenfeld (Karasch, 2010) verweisen.
*#! Beylin/Michnik (2002).
2 Szpilman (2012), S. 177.
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Im Film findet Szpilman wiahrend seiner Suche nach Essen eine Konservendose und
flieht mit dieser auf den Dachboden des Hauses. Er findet das Versteck iiber dem Dachboden
alleine, wahrend im Film erst Hosenfeld darauf aufmerksam wird, wie Szpilman beschreibt:

Wir gingen die Treppe hinauf. Die Inspektion des Bodens nahm er sorgfiltig und

fachménnisch vor. Dabei entdeckte er, was ich bislang nicht wahrgenommen

hatte: noch eine Art Stockwerk iiber dem Boden, etwas wie ein Hangeboden aus

Brettern direkt iiber dem Eingang zum Boden, unter der Dachkehle — auf den

ersten Blick kaum zu bemerken wegen des Halbdunkels, das auf dem Boden

herrschte. Hier sollte ich mich seiner Meinung nach verstecken, und er half mir

noch, in den Wohnungen eine Leiter zu suchen. Wenn ich oben auf dem
Hingeboden war, sollte ich die Leiter zu mir hinaufziehen.**’

Dies alles entdeckt Szpilman im Film selbst, noch bevor es zum Kontakt mit Hosenfeld
kommt und auch die Leiter steht schon bereit, er muss diese nicht erst suchen. In der Nacht
geht Szpilman nochmals in die Kiiche und versucht die Konserve zu 6ffnen, dabei fillt diese
zu Boden und rollt genau vor die Fiile Hosenfelds. Diese Konservendose entstammt auch
Polanskis Erinnerungen an seine Zeit im Krakauer Ghetto. In seiner Biographie schreibt er:
Ein anderes Mal kam sie [Polanskis Mutter] mit einer eimergroen Dose
Salzgurken nach Hause. Wihrend mehrerer Tage aflen wir nur das. Zuerst
genossen wir die Gurken von Herzen, und das Salzwasser schmeckte herrlich. Es

diammerte uns erst allméhlich, dal3 diese Diét unseren Durst verstirkte — in einer
Zeit, in der Trinkwasser knapp bemessen war”**

,Die Dose [...] wird in THE PIANIST als Symbol der Hoffnung an einem Wendepunkt in
Szpilmans Leben eingefiihrt, kurz bevor dieser dem deutschen Soldaten Hosenfeld
begegnet.“>* Der erste Kontakt zwischen Szpilman und Hosenfeld wird also von Polanski
etwas anders inszeniert. Die folgende Szene, der Dialog zwischen den beiden ist fast zur
Ginze iibernommen, ebenfalls das Klavierspielen Szpilmans.

Dies stellt natiirlich die absolute Schliisselszene dar, sowohl im Buch, als auch im Film.
Hosenfeld befiehlt Szpilman, als dieser bekennt, Pianist zu sein, als Beweis etwas zu spielen
und fiihrt ihn in ein Zimmer, in welchem ein Klavier steht. Meiner Meinung nach hat
Szpilman in seinem Buch dies um einiges besser und authentischer beschrieben als Polafski
dies im Film umgesetzt hat. Szpilman schreibt namlich:

Als ich die Finger auf die Klaviatur legte, zitterten sie. Diesmal hatte ich also zur

Abwechslung mein Leben mit Klavierspiel zu erkaufen. Ich hatte zweieinhalb

Jahre nicht geiibt, meine Finger waren steif, mit einer dicken Schmutzschicht

bedeckt, die Fingerndgel ungeschnitten seit dem Brand des Hauses, in dem ich
mich versteckt hielt. Dazu stand das Klavier in einem Zimmer ohne

3 Szpilman (2012), S. 180.
** Polanski (1985), S. 15.
% Ebbrecht (2011), S. 182.
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Fensterscheiben, so da3 der Mechanismus vor Feuchtigkeit aufgequollen war und
auf den Tastendruck widerspenstig reagierte. Ich spielte Chopins Nocturne cis-
Moll. Der glédserne, klirrende Ton, den die verstimmten Saiten hervorbrachten,
hallte in der leeren Wohnung und im Treppenhaus wider, flog auf die andere
StraBBenseite durch die Ruinen der Villa und kehrte als geddmpftes, wehmiitiges
Echo zuriick.**®

Szpilman spielt also um sein Leben. ,,Nicht der Offizier rettet ihn in dieser Szene, sondern die
Musik.“**” Als Schliisselszene wird sie im Film auch duBerst lange dargestellt, wihrend viele
Szenen im Film nur angerissen werden und nicht zur Génze gezeigt werden — den Rest muss
sich der Zuseher dann dazudenken — wird hier das gesamte Klavierspiel gezeigt. Auch wenn
es sich hier trotzdem nur um eine gekiirzte Fassung der Nocture handelt, dauert alleine das

348 Im Film hat Polanski diese Szene fiir meinen

Klavierspielen immerhin vier ganze Minuten
Geschmack ein wenig unrealistisch inszeniert, denn Szpilman spielt praktisch wie ein Gott.
Der Beginn ist eventuell noch ein wenig holprig, doch dann spielt er virtuos, als hitte er die
letzten Jahre nichts anderes gemacht. Nichts ist zu sehen von einer gewissen Unsicherheit,
von einer Steifheit der Finger, etc. und auch das Klavier klingt wie ein Konzertfliigel, was,
betrachtet man die Umgebung, in welcher der Fliigel die letzten Jahre gestanden hat, etwas
unwirklich ist. Auch einige Kritiker greifen diese Thematik auf, so zum Beispiel Glinter

Giesenfeld:

Nicht nur, dass das Instrument, total verstaubt und Wind und Wetter ausgesetzt,
dennoch wie ein gut gepflegter Konzertfliigel klingt, auch der seit Wochen auf der
Flucht befindliche, am Rande des Hungertodes dahinvegitierende Kiinstler spielt
mit sgilglen halberfrorenen Hénden fehlerlos und virtuos Chopins Nocturne in cis-
moll.

Interessant, dies hat zwar nichts direkt mit dem Vergleich zwischen Buch und Film zu tun,
sondern ist ein Detail allgemeiner Natur, ist das Faktum, dass sich Szpilman dazu entschloss,
Chopin zu spielen. Weil es mir als sehr wichtig und interessant erscheint auch dieses Faktum
nidher zu analysieren und zu beleuchten, mochte ich den nichsten Absatz gerne dazu
verwenden. Wie in meiner Arbeit bereits angemerkt, war es absolut verboten zu Zeiten der
Nazi-Zeit, Chopin zu spielen. Gerade vor einem deutschen Offizier traut sich Szpilman, dies
zu tun. Szpilman hat grofles Gliick, dass Hosenfeld sehr kunst- und kulturinteressiert ist, wie
man auch seinen Tagebucheintrdgen und Briefen entnehmen kann.

In den verlassenen H&usern stehen ja genug Mobel. Es ist warm, elektrisches
Licht ist da. Schone Biicher, gute Bilder. [...] Der Kompaniefiihrer zeigte mir ein

%6 §zpilman (2012), S. 179.
7 Ebbrecht (2002).
**¥ Der Pianist (Film), TC 1:59:41-2:03:44.
** Giesenfeld (2002).
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Bild, einen Hollender aus dem 17. Jahrhundert. Soldaten hatten damit — es war auf
Holz gemalt — ein Fenster zugenagelt. Es war katalogisiert im Museum in Kiew
und war spiter in dem Nationalmuseum in Wlarschau], ein ganz kostbares
Stiick.>

Interessant ist es auch, die verwendeten Sprachen in den einzelnen Szenen zu beleuchten. Im
Buch ist dies nicht zu erkennen, denn, egal in welcher Sprache man das Buch liest, ob im
Original auf Polnisch oder auf Deutsch oder einer anderen der zahlreichen Ubersetzungen, es
ist immer einsprachig geschrieben und alles ist in der selben Sprache verfasst. Im Film ist dies
nicht ganz der Fall, zumindest nicht, wenn man den Film in der Originalverfilmung, also in
englischer Sprache betrachtet. Hier wird zwar auf Englisch gesprochen und kommuniziert, die
Deutschen sprechen aber den ganzen Film auf Deutsch, auch mit dem Offizier Hosenfeld
kommuniziert Szpilman in deutscher Sprache. In polnischer Sprache ist dies genauso, denn
der Film wurde nie synchronisiert, sondern ist ausschlieBlich in einer Fassung mit Lektor zu
bekommen. Laut Kobi Kabalek unterstreicht dies auch den internationalen Charakter des

Films:
The Pianist clearly addresses an ,,international“ audience, as is most obvious in ist
choice of language. While the film is Polanski’s adaption of Wtadystaw
Szpilman’s memoirs on his survival as a Jew in Warsaw, which was published in
Polish in 1946, the language that ,plays Polish® in the film is English.
Furthermore, the majority of actors cast in the main roles are English, except for
the main figure, of Szpilman himself, played by the American Adrian Brody. The

film’s international character is also enhanced by the participation of several
Polish and German actors.™"

Somit verstehen aber im Originalfilm, also in der englischsprachigen Fassung auch nur
diejenigen Zuschauer, was die deutschen Soldaten sagen, was zum Beispiel Hosenfeld mit
Szpilman kommuniziert, die auch der deutschen Sprache michtig sind. Laut Michael Elm
erschlieBt sich die ,Urheberschaft der Gewalt*>* nur einem deutsch verstehenden
Publikum®”.

Kommen wir zum Abschluss nochmals zur Analyse zwischen dem Buch und dem Film
zuriick. Das Versorgen Szpilmans durch Hosenfeld wird im Buch und Film identisch
dargestellt, bei der Verabschiedungsszene gibt es kleine Abweichungen. Im Buch dréingt

Szpilman Hosenfeld praktisch seinen Namen auf:

Wir hatten uns bereits verabschiedet, und er wollte gehen, als mir im letzten
Augenblick eine Idee kam, nachdem ich mir lange vergeblich den Kopf

30 Hosenfeld (2004), S. 875f. (Warschau, 23.11.1944, 27.11.1944).
1 Kabalek (2007), S. 62.
32 ygl.: Elm (2008), S. 246.
3 ygl.: Schiller (2011), S. 63.
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zerbrochen hatte, wie ich mich ihm erkenntlich zeigen konnte, wo er doch um
keinen Preis meinen einzigen Schatz, meine Uhr, annehmen wollte: ,,Horen Sie!*
Ich fafite ihn bei der Hand und begann iiberschwenglich auf ihn einzureden: ,,Ich
hab‘ Thnen bisher meinen Namen nicht genannt. Sie haben mich nicht danach
gefragt, aber ich mdchte, dafl Sie ihn sich merken. Keiner weil}, wie es einmal
kommen wird. Sie haben einen langen Weg nach Hause. Ich — falls ich am Leben
bleibe — beginne bestimmt sofort hier zu arbeiten, im selben Polnischen Rundfunk
wie vor dem Krieg. Sollte Thnen was zustoen, und wenn ich lhnen dann
irgendwie helfen kann, denken Sie daran: Szpilman — Polnischer Rundfunk.**>*

Im Film fragt ihn Hosenfeld hingegen danach. Hier ein Zitat aus dem Film: ,,— Was werden
Sie eigentlich tun, wenn das hier alles vorbei ist? — Dann werde ich wieder Klavier spielen, im
polnischen Rundfunk. — Sagen Sie mir Thren Namen? Ich werd die Ohren offen halten. —
Szpilman. — Spielmann, guter Name fiir einen Pianisten.*>

Interessant, betrachtet man obiges Zitat aus dem Buch nochmals genauer ist, dass
Szpilman Hosenfeld augenscheinlich seine Uhr als Dankeschon anbietet, die Szpilman als
seinen groften Schatz bezeichnet. Im Film kdnnte Szpilman dies gar nicht mehr tun, denn er
gab sie bereits in einer vorigen Szene dem Betriiger Szalas, damit dieser Essen flir ihn
besorgen kann.

Dafiir wird im Film gezeigt, wie Hosenfeld Szpilman seinen Mantel schenkt, damit
dieser nicht frieren miisse. Es wird sogar dariiber gesprochen: ,.— Hier, nehmen Sie! — Und

“3¢ Im Buch hat Szpilman schlussendlich auch

Sie? Ich hab noch einen, einen wirmeren.
Hosenfelds Mantel, wie er genau zu diesem kam, wird erst zu einem spéteren Zeitpunkt kurz
erlautert, es wird jedoch nicht néher auf diese Thematik eingegangen.

Der Rest des Inhalts wird dann fast identisch dargestellt, also die Begegnung mit den
ersten Polen nach der Befreiung Warschaus, das fast erschossen Werden Szpilmans, da er
Hosenfelds Militdrmantel tragt, als er auf die Strale geht und ihn alle fiir einen Deutschen
halten, sowie die Beschreibung der Riickkehr des Geigers Lednicki, der Hosenfeld in einem
Kriegsgefangenenlager trifft und die anschlieBende Suche nach diesem. Einzig dass das
polnische Militir Szpilman nach dem Ende des Krieges zwei Wochen aufpippelte und der
abschlieBende Spaziergang Szpilmans durch das zerstorte Warschau bleiben im Film
unerwéhnt.

Als Szpilman seine Erinnerungen aufschrieb, konnte er iiber Hosenfeld noch nichts

Genaueres berichten, denn erst Jahre spéter erfuhr er, wie dessen wirklicher Name war und

was aus ithm geworden war.

3% §zpilman (2012), S. 182.
%% Der Pianist (Film), TC 2:09:30-2:09:53.
3% Der Pianist (Film), TC 2:09:17-2:09:25.
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Wilm Hosenfeld, kapitan Wermachtu, nie godzit si¢ z systemem, w jakim
przyszto mu zy¢. Dzigki przyniesionemu przez niego okryciu i ZywnoS$ci
Szpilman przetrwal w kryjowce ostatnie tygodnie okupacji. Po latach odnalazt w
Niemczech rodzing kapitana, dopiero wtedy poznat jego nazwisko. Dowiedziat si¢
wtedy o S$mierci Hosenfelda w obozie jenieckim w ZSRR, siedem lat po
zakonczeniu wojny. Okazato sig¢, ze kapitan pomagal wielu osobom w
Warszawie.””’

Hosenfeld selbst war tiefgldubiger Katholik. Er half neben Szpilman, wie bereits erwihnt,

noch vielen anderen, darunter auch dem Polen Cieciora. Dazu eine kleine Anekdote:
Ktoregos dnia przed brama obozu zaczepila go [Hosenfelda] kobieta. Zaczgta
szybko mowi¢ po niemiecku: - Proszg pana, w tym obozie siedzi moj maz. Ja
jestem w ciazy, a matka mgza jest w Szamotutach umierajaca. To jej ostatnie
chwile, chciataby jeszcze ujrze¢ syna przed $miercia. Proszg co$ zrobié, zeby go
wypuscili. Kobieta nazywala si¢ Zofia Cieciorowa. Jej maz Stanistaw walczyl w
Armii Poznan. Ojciec Zofii byl zarzadca dobr hrabiow Raczynskich w Gaju pod
Szamotulami. Zofia klamala — nie byla w ciazy, a teSciowa nie umierata.
Hosenfeld zaprosit Cieciorowa do biura. — Jestem katolikiem i pani pomoge —
powiedziat. Po trzech dniach podchorazy Stanistaw Cieciora zostal zwolniony 1

wrocilt do domu. Naradzit si¢ z zona, jak podzigkowaé¢ Niemcowi. Postali mu
paczke z jedzeniem. Wilm przyjat.>®

Daraus entstand eine — man konnte fast behaupten — gute Freundschaft, wie Hosenfeld in
einem Brief an seine Frau auch einmal bestitigte: ,,[...] Ich habe Herrn C[ieciora] alias
Cichocki zum Kaffee eingeladen. Er ist mir in der Zeit ein guter Kamerad geworden.«*>’
Hosenfeld war auch durchaus den Polen gegeniiber aufgeschlossen und erachtete es sogar als
wichtig, sich Kenntnisse der polnischen Sprache anzueignen. Als Zofia Cieciorowa mit einer
neuerlichen Bitte kam, diesmal ndmlich ihrem Schwager, dem Pfarrer Antoni Cieciora, zu
helfen, hatte Hosenfeld auch gleich eine Idee: ,,Hosenfeld zatatwit ksigdzu kenkart¢ na
nazwisko Antoni Cichocki 1 zatrunil na stadionie sportowym warszawskie;j. [...] Hosenfeld w
ramach obowiazkow organizowat kursy doksztatcajace dla Zotnierzy, m.in. wprowadzil nauk¢

polskiego — wyktadowca byt Antoni Cichocki.**®

4.13. Das Ende in Buch und Film

Dafiir wird im Film ein kleiner Ausblick auf die Zukunft Szpilmans gegeben. Zuerst
wird gezeigt, wie Szpilman wieder im Polnischen Rundfunk arbeitet, danach wird Szpilman
in einem groflen Konzertsaal gezeigt. Gerade das Ende des Films stieB3 bei vielen Kritikern auf

kontroverse Diskussionen. Piotr Pazinski vom jiidischen Monatsmagazin Midrasz weist laut

37 Kubik (2000).
%% Banasiak/Piatkowska (2000).
% Hosenfeld (2004), S. 750. (Warschau, 15.9.1943)
3% Banasiak/Piatkowska (2000).
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Gabriele Lesser beispielsweise darauf hin, dass die Abschlussszene ,.fiir Szpilman wie fiir
Polanski von wesentlich groerer Bedeutung sei als fiir die meisten Zuschauer: Die hétten
Probleme damit, die Szene richtig zu deuten. [...] ,Die Szene in der Philharmonie ist
symbolisch zu verstehen — als ein Triumph des Lebens und der Kunst iiber den Tod und die
Vernichtung“*®'. Auch Tadeusz Sobolewski diirfte das Ende, die Absicht des Films, nicht

ganz verstanden zu haben, wenn er schreibt:

Ale ten ,moj*“ ,Pianista® nie mialby ociekajacego falszywym sentymentem
chopinowskiego happy endu. W ogoéle mniej byloby w nim Chopina, mniej
Szpilmana, za to wigcej Polanskiego. [...] A w finale tego filmu cudownie
ocalony artysta nie gratby z uSmiechem poloneza, tylko mialby poczucie wielkiej
przypadkowosci naszego losu 1 niewystarczalno$ci sztuki do wyrazenia
prawdy.*®

Sobolewski stort sich wie Wieslaw Kot vom Nachrichtenmagazin Wprost daran,
dass Szpilman auch in Todesgefahr nie zum Helden wird, sondern immer der
Pianist bleibt, der versucht, sein Leben zu retten. Das sei zwar auch in Szpilmans
Autobiografie so, aber - so Sobolewski — ,,60 Jahre nach diesen Ereignissen
méchte man mehr wissen und fiihlen.*®

Weiters stort Tadeusz Sobolewski auch das hollywooddhnliche Happy-End, wie er in einer
weiteren Filmkritik anmerkt: ,,Owszem, to ,co$§ wigcej‘ — czyli drapiezno$¢ Polanskiego — jest

w filmie obecne, cho¢ — niestety — w drugiej czesci filmu zagluszone przez steeotypowa

hollywoodzka opowiesé z oczywistym happy endem.****

Hanns-Georg Rodek analysiert das Ende, indem er auch auf den von mir in meiner
theoretischen Einfiihrung verwendeten Genrebegriff eingeht, wie folgt: ,,Genres besitzen auch
ihren eigenen Lebenskreislauf, beginnen im gebiihrenden Ernst, werden melodramatisch,
wenden sich zu Satire, Komddie und schlieBlich zur Parodie; auch dem verweigert sich der

»Pilanist, indem er abrupt an den Ausgangspunkt zuriickkehrt, bevor der Zyklus vollendet

ist.«36

Am Ende erlebt man [also] eine Analogie zum Beginn: Szpilman spielt
dasselbe Stiick von Chopin.*®® Wie in der fritheren Szene schwenkt die Kamera
von seinen Hénden auf sein Gesicht. Wieder sieht man aus seiner Perspektive das
Fenster des Tonstudios. [...] Erstaunlicherweise endet der Film hier nicht, sondern
er bricht sein Modell auf, um bereits Szpilmans Strategien zu zeigen, mit dieser
tragischen Erinnerung zu >arbeitenc. [...] So ist die Moral des Films nicht in der
Suche nach dem >Menschlichen im Téter< (der Wehrmachtssoldat als Retter) zu

31 Lesser (2002).

362 Sobolewski (Chaplin na dzisiaj) (2002).

363 Lesser (2002).

%% Sobolewski (,,Pianista” z happy endem) (2002).

365 Rodek (2002).

3% Hierbei handelt es sich um die Nocturne in cis-moll. Néhere Informationen zu den Nocturnes von Chopin sind
unter http://de.wikipedia.org/wiki/Nocturnes_(Chopin) zu finden.
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finden, sondern primér in der Erkenntnis, daB3 ein kleines Zugestéindnis eine
komplexe Zukunft sichern hilft.**’
Vergleichbar wire laut Glinter Giesenfeld Polanskis Film etwa auch mit ,,Kanal* von Andrzej
Wajda aus dem Jahre 1956, ,,in dem die Frage nach dem Heldentum aus der Perspektive des
Untergangs gestellt wird. Die dabei auch unvermeidliche Stilisierung entspringt direkt der

Realitit des Ghettos, und ist nicht die eines iibergestiilpten Unterhaltungsformats.*®

4.14. Szpilmans weiterer Lebensweg

Zum Abschluss meiner Arbeit mochte ich noch kurz skizzieren, wie Szpilmans Leben
nach dem Zweiten Weltkrieg weiterging. Folgender Nachruf, erschienen am 7. Juli 2000 in
der Zeitung Rzeczpospolita soll Aufschluss dariiber geben.*®

Powojenne losy Wtadystawa Szpilmana to praca w Polskim Radiu do 1963 roku,

a nastgpnie koncerty na catym $wiecie z Kwintetem Warszawskim. Kwintet nie

mial jedynie okazji zagra¢ w Australii. Wszgdzie indziej, na kazdej wazniejszej

scenie muzycznej na S$wiecie, zbieral same laury. Filarami zespotu byli

Wiadystaw Szpilman i1 Tadeusz Wronski. Obaj obdarzeni niezwyktymi

uzdolnieniami, byli moze — jak wspominali — czlonkami jedynego zespolu na

swiecie, ktory gral wszystkie sonaty z pamigci. Sonaty byly ich ulubionym
tematem. Ale grali niemalze caly repetuar klasyczny.*”°

Zusammenfassend ldsst sich liber seine musikalischen Fahigkeiten Folgendes sagen: Byl

L[wlielkim pianista i kompozytorem dziet powaznych, ale tez autorem szlagierow.«""

5. Resumee

Eines muss vorweg gesagt werden: egal, was man kritisieren mochte, Polanski hat es
trotzdem geschafft, einen ausgezeichneten Film zu produzieren. Er hat Szpilmans wunderbare
Uberlebensgeschichte in Szene gesetzt, hat sich auf das Wesentliche konzentriert, ohne sich in
anderen Handlungsstringen zu verlaufen, zu verirren, ohne unnétige Dinge hinzuzufiigen und
ohne das Wesentliche, Szpilmans personliche Geschichte, zu vernachldssigen oder gar in den

Hintergrund zu drdngen. Polanskis Film ist kein Hollywood-Drama mit all seinen typischen

367 Koebner (2006), S. 300f.

368 Giesenfeld (2002).

3% Eine gute Biographie kann auch eine Fernsehdokumentation von TVP iiber Wiadystaw Szpilman liefern,
abrufbar unter: http://www.youtube.com/watch?v=hjFOI6CMYAE. Weiters interessant ist auch ein Gesprach
zwischen dem deutschen Pfarrer und Talkmaster Jiirgen Fliege und Szpilmans Sohn Andrzej (hier geht es teils
um Szpilman, teils auch iiber die Entstehung des Films), abrufbar unter:
http://www.youtube.com/watch?v=RulbDg5Unls.

71 Wielopolska (2000).

! Wielopolska (2000).
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Ausprigungen, keine seichte Rosamunde Pilcher-Verfilmung, wo ausschlieBlich Herzschmerz
im Vordergrund steht (ohne Rosamunde Pilcher generell fiir ihre Verfilmungen verurteilen zu
wollen) und auch kein Dokumentarfilm, der gefiihlslos nur Fakten liefert. Polanskis Film lésst
einem mitleiden, mitfilhlen, ohne jedoch in falschen Momenten oder dauerhaft auf die
Tranendriise zu driicken. Der Film nimmt einem mit, ldsst den Zuschauer mitleiden,
schockiert betrachtet man die von Polanski hervorragend gestalteten Bilder und kann bzw.
will gar nicht glauben, was damals passiert ist, welch furchtbares Leid iiber die jiidische, aber
auch polnische Bevolkerung hereingebrochen ist. Polanski liefert mit seinem Film eine
wunderschéne Hommage an Szpilmans Leben und Uberleben.

Vergleicht man Polanskis Film mit seiner literarischen Vorlage, so sind natiirlich
trotzdem einige Unterschiede erkennbar, auf welche ich im Laufe meiner Arbeit ndher
eingegangen bin. Nun sollen die Ergebnisse meiner Analyse dem Leserpublikum présentiert
werden.

Erstens muss festgestellt werden, dass Polanski bei der Ausgestaltung seiner Filme
schon allgemein sehr genau ist, er legt auf jegliche Details, und sein sie auch noch so klein,
ganz besonderen Wert, auch bei ,,.Der Pianist” ist dies nicht anders. Dies fiihrt dazu, dass —
betrachtet man den Film nach historischen Gesichtspunkten — keine Fehler gefunden werden
konnen, schaut man auch noch so genau. Beispielsweise wurden alle StraBenschilder,
Hinweistafeln, Plakate und Ahnliches entweder aus bestehenden Archiven zusammengesucht,
was nicht im Original gefunden werden konnte, wurde naturgetreu nachgebildet. Schilder und
Hinweise der Nationalzozialisten sind in deutscher und polnischer Sprache gehalten, der Rest
jedoch nur in polnischer Sprache. Somit sind viele dieser Tafeln nur einem deutsch- bzw.
polnischverstehenden Publikum auch verstindlich, Untertitel mit Ubersetzungen dieser gibt es
nicht, denn diese sind ja auch nicht fiir das Verstindnis und den Handlungsfortgang von
Notwendigkeit, sondern unterstreichen ganz einfach die Authentizitéit des Films. So weil3 der
polnischverstehende Zuseher zum Beispiel, dass es sich beim Untergrundkdmpfer Zyskind um
einen ,,Schuster* handelt, denn vor seinem Eingang hingt das Schild ,,Szewc*. Somit kann
man Schilder und dergleichen zum Teil auch als Charakterisierungsmittel bezeichnen.
Informationen, die uns Szpilman in der literarischen Vorlage durch beschreibende
Charakterisierung gibt, liefert uns Polanski — natiirlich neben zahlreichen anderen
Gestaltungsmitteln — auch durch diese Form der Charakterisierung von Figuren mittels Schrift
im Film. Interessant ist in dieser Hinsicht auch anzumerken, dass Polanski mit solchen
bildlichen Informationsquellen auch spielt, wenn man sich zum Beispiel die Szene am

Ubergang der Chtodna-StraBe ansieht. Hier gibt es auf arischer Seite der Stadt, aber fiir die
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jidische Bevolkeung gut sichtbar, eine ,,Bar dla wszystkich®, also eine Bar fiir alle, die Juden
konnen dort jedoch natiirlich nicht hin, sondern miissen an Hunger leiden und in den
unmoglichsten Lebensumstdnden ausharren. Dies verstirkt — sofern man die Lokalaufschrift
versteht — natiirlich auch die Betroffenheit des Zusehers.

Auch was Kleidung, die weitere Ausgestaltung der Szenen und Ahnliches betrifft
versuchte Polanski, so gut es eben ging, mit Originalrequisiten zu arbeiten, ansonsten halfen
ithm Fotografien und historisches Filmmaterial zur Nachbildung der Schauplétze. Polanski
versuchte auch durch die Wahl des Drehortes moglichst groBe Authentizitét zu erreichen. So
entschied er sich, GroBteile des Films in Warschau zu drehen, die Originalschauplétze sind
zwar nach den Zerstorungen des Zweiten Weltkriegs nicht mehr erhalten, doch im
Warschauer Bezirk Praga sind noch viele Straflenziige erhalten, die an das Vorkriegswarschau
einnern und die fiir die Dreharbeiten adaptiert und herangezogen wurden.

Einen eigenen Absatz kann man Polanskis personlichen Erinnerungen an seine Zeit im
Krakauer Ghetto widmen, also Dingen, die Polanski durch seine personlichen Erfahrungen in
den Film eingebaut hat, ohne dass Szpilman davon in der literarischen Vorlage je etwas davon
erwdhnt hatte. Hierzu zdhlt zum Beispiel die Szene der Verbeugungen Szpilmans Vaters vor
den nationalsozialistischen Polizisten. Wahrend Szpilman in seinem Buch nidmlich davon
berichtet, dass es sich sein Vater sogar zum Hobby machte, ausgedehnte Spaziergdnge zu
machen, nur um sich méglichst oft vor den Polizisten zu verbeugen, wird er im Film von zwei
Polizisten geschlagen, weil er genau das nicht tut. Polanski hat diese Szene seiner eigenen
Erinnerung entnommen, seinem Vater ist dies ndmlich auch einmal passiert. Weiters
entstammt die Szene des Mauerbaus vor Szpilmans Wohnungsfenster Polanskis Erinnerung.
Den Mauerbau musste er im Krakauer Ghetto genau so miterleben, wie er es im Film
dargestellt hat, Szpilman erwdhnt hierzu in seinem Buch nichts wirklich Konkretes. Jedoch
hat Polanski in groBBtem Ausmal} ausschlieBlich Szpilmans Erinnerungen wiedergegeben, es
sollte, wie er selbst auch immer wieder betonte, kein Film {iber sein eigenes Leben sein, nur
wenig autobiographische Details sollten Eingang in den Film finden. So bleiben auch einige
personliche Erinnerungen Polanskis ausgespart, obwohl diese sehr gut zu Szpilmans
Uberlebensgeschichte und damit zum Film gepasst hitten. Hier kann man zum Beispiel eine
Szene am Umschlagplatz erwdhnen. Szpilman beschreibt, dass er versuchte, nachdem sich
seine Geschwister dazu entschlossen hatten, freiwillig zum Umschlagplatz zu kommen, diese
von diesem Platz wieder wegzubekommen, was ihm jedoch misslingt. Polanski stand
personlich auch einmal durch eine fatale Fehlentscheidung am Umschlagplatz. Thm gelang es

jedoch (im Gegensatz zu Szpilman), einen jiidischen Polizisten davon zu iiberzeugen, ihn
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wieder gehen zu lassen. Diese Szene findet jedoch gar keinen Eingang in den Film, weder so,
wie sie Szpilman beschrieben hat, noch wie man sie in Polanskis Autobiographie nachlesen
kann.

Polanski hat in seiner filmischen Umsetzung auch Charaktere hinzugefiigt bzw.
teilweise mit neuen Eigenschaften und Aufgaben versehen. Eine groBe Anderung zwischen
Buch und Film stellt die Einfilhrung von Dorota dar. Sie kommt bereits ganz zu Beginn des
Films vor, sie begriiit Szpilman wéhrend der Evakuierung des Rundfunkgebidudes und man
beginnt ein kurzes Gesprich. Da in der allgemeinen Hecktik logischer Weise keine Zeit fiir
eine langere Unterhaltung ist, trifft man sich einige Tage spiter wieder zu einem Spaziergang
durch die Stadt. Ware der Zweite Weltkrieg nicht ausgebrochen, der Zuschauer konnte eine
zukiinftige Liebesbeziehung erahnen. Weiters taucht Dorota beim Zug der Juden ins Ghetto
auf, sie steht am Stralenrand und beobachtet unverstandnisvoll das Geschehen, wieder kommt
es zu einem kurzen Gesprich zwischen Szpilman und ihr. In der weiteren Folge des Films ist
Dorota dann mit einem anderen Mann verheiratet und erwartet von diesem ein Kind, ihr Mann
hilft Szpilman jedoch, nachdem er aus der Arbeiterkolonne, aus dem jiidischen Ghetto
geflohen war und nachdem er in seinem ersten Versteck von einer Nachbarin entdeckt worden
war, eine neue Unterkunft zu finden. AuBlerdem bewahrt ihn Dorota vor dem Tod, indem sie
ihn nach dem Ghettoaufstand mit ihrem Mann in der Wohnung nochmals besucht und dort
fast verhungert und krank auffindet, da sich der Mann, Szatas, der sich eigentlich um
Szpilman hitte kiimmern sollen, als Betriiger herausstellt und sich aus dem Staub macht. Ob
Dorota mit ihrer Familie den Krieg tibersteht, das geht aus dem Film nicht hervor. Man erfahrt
als Zuseher nur, dass sie gemeinsam mit ihrem Mann und dem gemeinsamen Sohn Warschau
verldsst und aufs Land zieht, da es dort sicherer ist. Danach wird Dorota nicht nochmals
erwdhnt. Die Person Majorek kommt zwar auch im Buch vor, dort wird sie jedoch ein
einziges Mal erwéhnt, Majorek ist derjenige, der von den Juden in der Arbeiterkolonne dazu
auserkoren wird, Einkéufe in der Stadt zu erledigen. In dieser Funktion kann er sich natiirlich
freier in der Stadt bewegen, nimmt fiir Szpilman Kontakt mit Personen auflerhalb des Ghettos
auf, mit der Bitte, sie wiirden ihn doch aufnehmen, ihm doch helfen. Weiters bereitet Majorek
auch den Ghettoaufstand vor, indem er vor allem Munition mit den Getreide- und
Kartoffelsdcken ins Ghetto schmuggelt. Im Film erwihnt Polanski Majorek schon viel friiher.
Er ist ein Helfer Zyskinds bei den Arbeiten im Untergrund und Majorek hilft Szpilman, eine
Arbeitsgenechmigung fiir dessen Vater zu bekommen. Auch der jiidische Polizist Heller
bekommt von Polanski weitere Aufgaben. Im Buch kommt er die Szpilmans nur einmal

besuchen, weil er Wiadystaw fiir die jidische Polizei rekrutieren mochte, danach findet er
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keine Erwdhnung mehr. Im Film stellt Heller auch den Polizisten dar, der Szpilmans Bruder
nach einer Bitte Wiadystaws aus der Gefangenschaft entldsst und er ist weiters auch der
Polizist, der Szpilman auf dem Weg vom Umschlagplatz zum Zug aus der Menge zerrt und
ihm somit das Leben schenkt. Im Buch bleibt dies ein unbekannter Polizist.

Auch werden Dinge zum besseren Verstidndnis von Polanski hinzugefiigt, zum Beispiel
um die damaligen Lebensumstinde, oder aber auch um den Fortgang der Handlung besser
beschreiben zu konnen. Hierzu zéhlt zum Beispiel der Zug der Juden ins Ghetto. Wahrend
Szpilman in Wirklichkeit bereits im Ghetto wohnte, lie8 Polanski ihn im Film ins Ghetto
umzicehen. Erstens entstammt auch dies mit Sicherheit Polanskis Erinnerungen, denn auch er
musste erst mit seiner Familie ins Krakauer Ghetto umziehen, zweitens konnte er auf diesem
Weg die historischen Ereignisse dem Publikum besser vermitteln, als wenn er diese einen
Erzéhler hitte berichten lassen, oder als Insert eingeblendet hétte. Der Szene, wo Szpilman in
der Wohnung von einer Nachbarin entdeckt wird, wird das zu Boden Fallen von Geschirr
hinzugefiigt. Aus dem Buch geht ndmlich nicht hevor, weshalb Szpilman entdeckt wird, um
dem Zuseher dies plausibler zu machen, hat Polanski das Fallen des Geschirrs hinzugefiigt. In
Wirklichkeit fillt Szpilman eine weitere Adresse, wo er sich verstecken konnte, auch nur
durch Zufall ein, im Film erhilt er schon von Beginn an eine Notfalladresse, an die er sich
wenden kann. Auch dies entsprang ausschlieBlich Polanskis Gedanken, um dem Publikum
eben einen logischen Handlungsfortgang zu ermdglichen, ohne zu viele Unklarheiten
aufkommen zu lassen.

Andere Dinge werden dafiir ausgelassen. Auf der einen Seite ist dies natiirlich logisch,
denn wiirde man die gesamte literarische Vorlage genau so verfilmen wollen, wie sie
geschrieben wurde (mit allen Handlungsdetails), wiirde ein Film von wahrscheinlich zehn
Stunden Lénge herauskommen. Auf der anderen Seite ist Polanskis Film jedoch auch wieder
atypisch, denn fiir gewohnlich sind Filme emotionaler aufgeladen,
Handlungen/Handlungsstringe werden hinzugefiigt, um den Film spannender, dramatischer
zu gestalten, hier ist eigentlich das Gegenteil der Fall: Polanski liel viele erschreckende
Szenen weg, die den Film dramatischer und brutaler hitten wirken lassen. Doch genau das
wollte Polanski nicht, er wollte keinen Hollywood-Actionthriller, sondern einen Film, der der
Darstellung Szpilmans Uberlebensgeschichte gerecht wird. Der Film sollte beriihren und zum
Nachdenken anregen, kommerzielle Griinde standen mit Sicherheit nicht an erster Stelle.
Ganz viel wurde zum Beispiel schon zu Beginn weggelassen, Szpilman berichtet in den ersten
zwei Kapiteln praktisch den gesamten historischen Backround und die damals aktuelle

politische Situation. Polanski setzt dies alles vom Zuseher voraus, im Film geht es
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ausschlieBlich um Szpilmans Uberleben, nicht iiber das Erzihlen historischer Fakten, die man
in jedem Geschichtsbuch nachlesen kann. Man muss jedoch sagen, dass es sich bei den
weggelassenen Informationen und Szenen zum allergroBten Teil um Dinge handelt, die fiir
den Fortgang der Handlung nicht von Wichtigkeit sind. Wie bereits erwihnt, gibt es
filmtheoretisch natlirlich Grenzen, in welchem Umfang man einem Originaltext gerecht
werden kann. So stimmt die Geschichte nun zwar nicht mehr zu einhundert Prozent, dies tut
meiner Meinung nach jedoch der Qualitét des Films und der Geschichte keinen Abbruch.

Wichtig, gerade fiir einen Film, der eine Person so in den Mittelpunkt riickt, wie es bei
,Der Pianist der Fall ist, ist auch die richtige Wahl des Darstellers. Mit Adrien Brody hat
Polanski die Rolle ausgezeichnet besetzt, er spielt die Rolle glaubwiirdig und authentisch. Da
die wenigsten Menschen wissen, wie Szpilman in jungen Jahren tatsdchlich ausgesehen hat,
war es in diesem Fall auch nicht wichtig, einen Darsteller zu finden, der Szpilman vom
Aussehen her dhnelt, viel wichtiger war es, einen guten Charakterdarsteller zu finden. Brody
glaubt man jeden Gefiihlsausdruck, man leidet mit ihm mit, von Anfang bis Ende.

Interessant ist die Umsetzung der Ich-Erzdhlung aus dem Buch. Die logischste Variante,
dies umzusetzen, wire meiner Meinung nach die Einflihrung eines Erzéhlers gewesen. Darauf
verzichtet Polanski jedoch. Der ganze Film wird zwar praktisch mit den Augen Szpilmans
gesehen, trotzdem ist Szpilman auch immer im Kamerabild priasent. Er wird ausschlieBlich
durch andere Personen bzw. durch sein eigenes Handeln und Tun und durch seine Aussagen
charakterisiert. Seine Gedanken teilt er uns nicht durch eine Stimme aus dem Off mit, sondern
diese erfahren wir ausschlieBlich, wenn sich Szpilman zum Beispiel mit anderen Personen im
Film unterhélt. Somit kann uns das Buch aber natiirlich viel detailliertere Gedankengénge
liefern, als es der Film je konnte. Hat man das Buch gelesen und betrachtet anschlieBend den
Film, so féllt einem dies natiirlich auf, schaut man sich jedoch ausschlieBlich den Film an, hat
man nicht das Gefiihl, es wiirde einem irgendetwas abgehen.

Interessant ist weiters die unterschiedliche zeitliche Gewichtung der Geschehnisse in
Buch und Film. Man kann die Geschichte meiner Ansicht nach praktisch in zwei Teile teilen,
einen ersten Teil gemeinsam mit der Familie im Warschauer Ghetto, einen zweiten Teil
alleine sich in Warschau versteckend, die Szene am Umschlagplatz stellt somit den
Mittelpunkt bzw. Wendepunkt der Geschichte dar. Wahrend das Buch fiir die Erzéhlung der
Geschehnisse bis zum Umschlagplatz iiber die Hilfte der Gesamtlinge des Buches benétigt,
dauert es im Film nur 40 Minuten von insgesamt 143 Minuten. Wéihrend im Buch der Anfang,
der historische Hintergrund und das gemeinsame Verbringen mit der Familie im Warschauer

Ghetto einen groBeren Teil der Gesamthandlung einnehmen, konzentriert sich Polanski im
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Film vor allem auf die Zeit des Versteckens in Warschau, auf das alleine Sein. Lange, ruhige
Bilder, ohne dass ein Wort gesprochen wird, unterstreichen dies, wie zum Beispiel der Gang
Szpilmans weg vom Umschlagplatz durch die zerstorten StraBen des Warschauer Ghettos.
Zusammenfassend lésst sich sagen, dass es Polanski also in den meisten Fillen auch
sehr gut geschafft hat, die Stimmung zu transportieren, einzig die Schliisselszene, wenn
Szpilman vor dem deutschen Offizier Hosenfeld Klavier spielen muss, ist fiir mich persénlich
etwas unwirklich geraten. Ein Mensch, gezeichnet von Hunger und Kilte, spielt nach Jahren
des Versteckens, ohne jegliche Ubung fehlerfrei und virtuos Klavier, von der Steifheit der
Finger und anderen Problemen ist nichts zu merken. Auch der Konzertfliigel ist in
einwandfreiem Zustand, wihrend das Haus halb zerbombt und zerstort ist und mit Sicherheit
schon lange keine Fensterscheiben mehr besitzt. Diese Szene ist fiir mich die einzige im
ganzen Film, die ich als unglaubwiirdig empfand, Polanski wollte aber natiirlich gerade die
Rettung durch das Klavierspiel betonen, alles andere als ein virtuos spielender Szpilman wire
auch wiederum storend fiir die Filmhandlung. Trotz all dieser Anderungen kann man jedoch
resiimieren, dass, vergleicht man den Inhalt, im Film praktisch alles Wichtige von Polanski in

Szene gesetzt wurde, was im Buch Erwédhnung findet.
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Streszczenie pracy w jezyku polskim

W niniejszej pracy film Romana Polanskiego pt. ,,Pianista” pordwnywany jest z jego
literackim pierwowzorem, autobiograficzng ksiazka Wtadystawa Szpilmana. W pierwszej
czgsci nastgpuje wprowadzenie do analizy filmowej, aby przygotowac teoretyczne podstawy
do dalszych, praktycznych rozwazan. Na samym jej poczatku zaprezentowana zostaje
metodologia analizy filmowej. Nastgpnie, wychodzac z zatozenia, ze w przypadku filmu
roOwniez mamy do czynienia z komunikacja, opracowany zostat jego model komunikacyjny.
W nawiazaniu do tego prezentowane sa réwniez roznorodne modele analizy. Doglebnej
analizie zostaje poddana fabula, bohaterowie, przestrzen i czas oraz filmowe $rodki wyrazu,
takie jak aspekty wizualne, dzwigk oraz sposob opisu/narracji. W analizie czasu i przestrzeni
brany jest réwniez pod uwage postep akcji, osobny podrozdziat dotyczy teorii narracji,
rozwijanej przez przedstawicieli formalizmu rosyjskiego.

Po wstgpie teoretycznym przedstawiony zostaje proces powstawania filmu i ksiazki.
Cho¢ ksiazka ukazata si¢ juz w 1946 r., to wkrétce potem zostata objeta zakazem cenzury.
Dopiero w 1998 r. znow stata si¢ powszechnie dostgpna w zmienionej wersji, najpierw dla
niemieckiego, a potem dla polskiego odbiorcy. Roman Polanski zdecydowal si¢ na
ekranizacj¢ ksiazki Wtadystawa Szpilmana po dlugich wahaniach. Cho¢ wczesniej odrzucit
wiele propozycji nakrecenia filmu o drugiej wojnie $wiatowej, w tym réwniez ,Listy
Szindlera”, to historia Zycia Szpilmana go przekonata.

W dalszej czgsci pracy przebieg akcji w filmie zostaje poroéwnany z pierwowzorem
literackim. W sposob szczegdlny uwaga skupia si¢ na gléwnych problemach badawczych, a
mianowicie w jaki sposéb Polanski odzwierciedla w filmie pierwszoosobowa narracje ksiazki
1 co jest zgodne, a co odbiega od tresci oryginatu. Rezyser niektore aspekty pominat, a inne
dodal w $wiadomy sposdb, czgsciowo czerpiac z wlasnych doswiadczen z pobytu w getcie
krakowskim. Teraz nastapi krotka prezentacja efektu koncowego:

Po pierwsze, nalezy stwierdzi¢, iz Polanski w bardzo przemyslany sposob ksztattuje
kompozycj¢ swoich filméw. Zwraca uwage na szczegoty, ktore nawet jesli sa subtelne, to
odgrywaja bardzo istotna rolg. Tak tez ma to miejsce w przypadku ,,Pianisty”. W efekcie,
nawet po doktadnej analizie filmu, nie mozna znalez¢ rozbiezno$ci historycznych. Wszystkie
tabliczki z nazwami ulic, tablice informacyjne oraz plakaty, ktérymi postuzono si¢ w filmie,
pochodza z archiwow, a gdy nie mozna byto odnalez¢ oryginatow, utworzono ich wierne
kopie.
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Jesli chodzi o stroje oraz kompozycje scen, Polanski starat si¢ korzysta¢ z
oryginalnych przedmiotow, w pozostatych przypadkach w rekonstrukcji przestrzeni pomogty
mu zdjecia oraz archiwalny material filmowy. Polanski przy wyborze miejsc realizacji scen
filmu dbat réwniez o zachowanie autentycznos$ci. Zdecydowat si¢, aby wigkszo$¢ materiatu
nakrgci¢ w Warszawie. Cho¢ po zniszczeniach II wojny $wiatowej oryginalna sceneria nie
zachowata sig, to ulice na Pradze w pewnym stopniu wciaz przypominaja przedwojenna
Warszawg. Zostaty one odpowiednio zaadoptowane 1 ujete w filmie.

Niejako osobna czg$¢ stanowia osobiste wspomnienia Polanskiego z getta
krakowskiego, a wigc doswiadczenia, ktore rezyser wiaczytl do filmu, a o ktérych nie ma
mowy w ksiazce. Zaliczy¢ do nich mozna na przyktad scen¢ uklonu ojca Szpilmana
nazistowskim policjantom. Ponadto budowg muru przed oknem mieszkania Szpilmana
réwniez zawdzigczamy wspomnieniom Polanskiego. Jak podkresla rezyser, nie jest i nie miat
to by¢ jednak film o jego Zyciu i pojawia si¢ tylko kilka autobiograficznych szczego6tow, a
wigkszos¢ stanowia wylacznie wspomnienia samego Szpilmana. Niektore osobiste
wspomnienia Polanski w ogole pomija, mimo, ze bardzo dobrze komponowalyby si¢ z
historia uratowania pianisty,. Nalezy do nich na przyktad scena proby ratowania brata i siostry
Szpilmana na Umschlagplatz.

W adaptacji filmowej Polanski dodat nowe postaci lub wyposazyl juz istniejace w
ksiazce w dodatkowe cechy i przydzielil im nowe zadania. Duza zmiang w stosunku do
pierwowzoru literackiego jest wprowadzenie postaci Doroty. Innym przykladem jest
mezezyzna o przezwisku Majorek, ktory wystgpuje w ksiazce zaledwie raz. Jako jedyny
zostaje wybrany przez zydowskich robotnikéw, aby robi¢ zakupy w miescie, dzigki czemu
moze porusza¢ si¢ po Warszawie w bardziej swobodny sposob. Pomagajac Szpilmanowi,
nawiazuje kontakty z osobami znajdujacymi si¢ poza gettem, proszac ich o pomoc i
udzielenie schronienia pianiscie. Ponadto bohater przygotowuje powstanie w getcie, przede
wszystkim przemycajac na jego teren amunicj¢ oraz worki ze zbozem i ziemniakami. W
filmie natomiast posta¢ Majorka pojawia si¢ duzo wczesnie;j.

Takze zydowskiemu policjantowi Hellerowi przydzielone zostaly nowe zadania. W
ksigzce jest o nim mowa tylko raz, gdy przychodzi odwiedzi¢ Szpilmana, chcac weieli¢ go do
zydowskiej policji. W filmie Heller wystepuje rowniez jako policjant, ktéry uwalnia brata
Wiadystawa z wigzienia. Ponadto ratuje zycie Szpilmanowi, wyciagajac go z tlumu
prowadzonego do pociagu z Umschlagplatz, co w ksiazce czyni nieznany policjant.

Aby utatwi¢ zrozumienie przebiegu akcji Polanski dodaje niektore tresci, chocby

odzwierciedlajac Owczesne warunki zycia. Jako przyktad niechaj postuzy przeniesienie
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Zydéw do getta. Cho¢ Szpilman w rzeczywistoéci juz mieszkat w getcie, w filmie dopiero sie
do niego przeprowadza. W innym fragmencie dodano moment, w ktorym na podtoge upadaja
sztuéce 1 przez to Wiadystaw zostaje zdemaskowany przez jego sasiadke. Z tresci ksiazki nie
wynika, dlaczego tak si¢ dzieje. W rzeczywistosci po zdemaskowaniu Szpilman odnajduje
inne mieszkanie, w ktérym moze si¢ ukry¢, w filmie juz od poczatku otrzymuje adres, do
ktorego moze si¢ skierowa¢ w naglej potrzebie. Zmiana ta motywowana byla checia
uniknigcia niejasnos$ci i uzyskania logicznej ciaglosci akcji.

Niektore tresci natomiast zostaja pominigte juz na samym poczatku. W pierwszych
dwoch rozdziatach ksiazki Szpilman kresli tto historyczne i aktualng sytuacje polityczna.
Polanski natomiast wiedzy tej wymaga od odbiorcy, skupiajac si¢ w filmie na historii
uratowania pianisty i rezygnujac z relacjonowania faktow, ktore mozna doczyta¢ w literaturze
historyczne;.

Na uwagg zastuguje sposob odzwierciedlenia pierwszoosobowej narracji w filmie.
Moim zdaniem najlogiczniejszym rozwiazaniem byloby wprowadzenie narratora, z czego
Polanski jednak rezygnuje. Cho¢ rzeczywisto$§¢ widziana jest oczami Szpilmana, to bohater
odgrywa tu gléwna rolg.

Interesujacy jest rowniez fakt, iz w ksiazce oraz w filmie poszczegdlne wydarzenia w
rézny sposob rozkladaja si¢ pod wzgledem czasowym. Moim zdaniem fabul¢ mozna
podzieli¢ na dwie czgséci — pierwsza z nich to okres, ktéry Szpilman spedza wraz z rodzing w
getcie warszawskim, drugi to czas, gdy ukrywa si¢ samotnie w Warszawie. Przelomowy
moment historii stanowi scena na Umschlagplatz. Podczas gdy w ksiazce wydarzenia
poprzedzajace Umschlagplatz stanowia ponad potowe , to w filmie trwaja zaledwie 40 min. z
143 min. calosci.

Podsumowujac, mozna stwierdzi¢, iz niezaleznie od krytyki, o ktéra mozna by si¢
pokusi¢, Polanskiemu udato si¢ stworzy¢ wyjatkowy film. Przeniost niezwykla historig
uratowania Szpilmana na duzy ekran, skupiajac si¢ na najistotniejszych kwestiach. Pominat
watki, ktoére moglyby sprawié, ze fabuta stataby si¢ niezrozumiata i rozbitaby kompozycje
filmu. Ponadto podkreslit osobisty charakter historii Szpilmana, w zaden sposob nie

umniejszajac jej wagi.
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Anhang
Zusammenfassung (Abstract)

Die vorliegende Arbeit vergleicht den Film ,,Der Pianist“ von Roman Polanski mit
seiner literarischen Vorlage von Wiadystaw Szpilman. Um der Filmanalyse einen
theoretischen Grundstock zu bieten, besteht der erste Teil der Arbeit aus einer Einfiihrung in
die Filmanalyse. Zu Beginn steht eine kurze Einfiihrung in die Filmphilologie. Danach wird
ausgehend von der Annahme, dass es sich auch bei Filmen um Kommunikation handelt, ein
Kommunikationsmodell des Films erarbeitet und présentiert. Daran anschlieBend werden
mehrere Modelle der Filmanalyse vorgestellt, auf die Handlungsanalyse, die Analyse von
Raum und Zeit, die Figurenanalyse und die Analyse der Bauformen wird néher eingegangen,
wobei sich letztere aufspaltet in die Analyse des Visuellen, des Auditiven, sowie des
Narrativen bzw. Deskriptiven. Im Bezug auf die Analyse von Raum und Zeit wird weiters
ndher auf die Analyse der unterschiedlichen Handlungsphasen eingegangen, ein gesondertes
Unterkapitel beschiftigt sich mit der Erzdhltheorie, entwickelt von Vertretern des Russischen
Formalismus.

AnschlieBend an diese theoretische Einfiihrung folgt eine Darstellung des
Entstehungsprozesses von Film und Buch. Wiadystaw Szpilman zeichnete seine Erinnerungen
an die Zeit, sein Uberleben des Zweiten Weltkriegs in Warschau schon kurz nach Beendigung
des Krieges im Jahre 1946 auf. Gerade deshalb ist das Buch duf8erst spannend, da es in einer
sehr kithlen und fast emotionslosen Art und Weise niedergeschriecben wurde, die
Geschehnisse wurden von Szpilman zu diesem Zeitpunkt noch nicht reflektiert. Die erste
Ausgabe des Buches erschien also bereits 1946 in polnischer Sprache unter dem Titel Smier¢
Miasta — pamietniki Wiadystawa Szpilmana 1939-1945. Das Buch wurde jedoch bereits kurz
darauf von der polnischen Zensur verboten und blieb jahrzehntelang unbeachtet. Erst 1998
erschien eine Neuausgabe des Buches, interessanter Weise jedoch nicht in Polen, sondern in
Deutschland, damit auch in deutscher Sprache unter dem Titel Der Pianist. Mein
wunderbares Uberleben. Es wurde insgesamt in 8 Sprachen iibersetzt und wurde ein
Bestseller von Spanien bis Japan. 2001 gab der Krakauer Verlag znak schlieBlich auch wieder
eine polnische Ausgabe unter dem Titel Pianista. Warszawskie wspomnienia 1939-1945
heraus, die jedoch zur Originalausgabe von 1946 viele Anderungen enthilt. Roman Polanski
entschied sich schlieBlich, das Buch von Wtadystaw Szpilman zu verfilmen. Viele vorherige
Angebote, einen Film iiber den Zweiten Weltkrieg in Polen zu drehen lehnte er ab, so auch

das Angebot fiir Schindlers Liste. Szpilmans Lebensgeschichte {iberzeugte ihn jedoch.
130



Die anschlieBende Vergleichsanalyse zwischen Film und literarischer Vorlage verlauft
entlang des Handlungsstrangs. Besondere Beachtung bei der Analyse erfahren die
Forschungsfragen, wie Polanski den Ich-Erzéhler des Buches im Film umsetzt und was mit
dem Buch {iibereinstimmt und was nicht. Einige Dinge wurden von Polanski weggelassen,
andere bewusst hinzugefiigt — teilweise bedingt auch durch Polanskis personliche
Erfahrungen an seine Zeit im Krakauer Ghetto. Diesen und weiteren Fragen wird in dieser

Arbeit nachgegangen.
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