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    Einführung


     


    1. Vom Ende der Original– oder Werktreue


     


    „Es ist die List Gottes, der der Frage nach seiner Existenz ausweicht, indem er hinter seinen zahlreichen Bildnissen verschwindet. Es ist die List des Originals, das hinter seinen zahlreichen Kopien verschwindet.“


     Jean Baudrillard[1]


     


    Lange Zeit fungierte die Original- oder Werktreue als populär deutsches Ausschließlichkeitskriterium innerhalb eines mit moralisierender Hochkultur-Stimmung aufgeladenen akademischen Diskurses über die Qualität von Literaturverfilmungen.[2] Das Licht des 18. Jahrhunderts hatte seine Schatten weit geworfen.


     


    Die Literaturwissenschaft pflegte im Namen ihres Heroen Goethe die Tradition der Hierarchisierung von innerer und äußerer Wahrnehmung und konnotierte das filmische Medium (auch) aufgrund dessen Anschein der Naturnachahmung tendenziell negativ:


     


    „Das Auge mag wohl der klarste Sinn genannt werden, durch den die leichte Überlieferung möglich ist. Aber der innere Sinn ist noch klarer, und zu ihm gelangt die höchste und schnellste Überlieferung durchs Wort; denn dieses ist eigentlich fruchtbringend, wenn das, was wir durchs Auge auffassen, an und für sich fremd und keineswegs so tiefwirkend vor uns steht.“[3]


     


    Im Erkennen der künstlerisch-gestalterischen Fähigkeiten des Films in Absetzung zu seinem scheinbar reproduzierenden Wesen blieb der innere Sinn jedoch getrübt: Der Oberflächencharakter des Bildes unterlag der Tiefenwirkung des Wortes.


     


    1912/1913 bedurfte der Film des nobilitierenden Wortes in Gestalt literarischer Vorlagen, um sich endlich als gesellschaftsfähiger Autorenfilm - aller jahrmärktlichen Zuckerwatten- und Bratwurstgerüche entledigt - einzureihen in das Pantheon der Künste (wenn auch nur als ‚Siebente Kunst‘) – die Einschätzung visueller Unzulänglichkeit setzte sich bis in die Mitte der 80er Jahre besonders in der Debatte um das Phänomen von Literaturverfilmungen fort:[4] Der Film sei dem Original treu, weil sich dessen Kunst- und Autonomiestatus noch nicht hinlänglich erwiesen habe. Was jedoch, wenn das literarische Original sich selbst gegenüber nicht treu zu sein vermag?


     


    Die öffentliche Meinung hält bis heute unbeirrt an der Borniertheit eines Urteils fest, das das sogenannte ‚Gerechtwerden‘ eines Mediums mit einem anderen in den Mittelpunkt seiner Unmöglichkeit stellt.[5]


     


    Die Respektabilität des Konzeptes der ‚Original– oder Werktreue‘ verstellt den Blick auf die Frage: Wem oder was gegenüber kann und soll der Film im Bewußtsein medialer Differenzen treu sein?


     


    Mediale Differenzen angesichts differierender Zeichensysteme: Für den semiologischen Befürworter des ‚Films als Text‘ bilden im Filmbild Signifikat und Signifikant nicht zwei Seiten eines Zeichens, sondern fallen zusammen: Das filmische Zeichen präsentiert sich als „Kurzschluß-Zeichen.“[6] Folge: Ein Bild ist ein Bild ist ein Bild....und unterliegt in hohem Maße einer denotativen Bedeutung.


     


    Für Metz, dessen Filmsemiologie auch in Ermangelung einer ähnlich komplexen Alternative mittlerweile eine Standardtheorie darstellt, bildet die Filmsprache ein reines Ausdruckssystem, eine parole ohne langue.[7] So ist die Einstellung als kleinste Einheit im Film an sich immer schon bedeutungstragend,[8] die Anzahl der Einstellungen potentiell unendlich, weil jedes einzelne Bild neu geschaffen wird und kontextunabhängig Signifikanz beansprucht: „Der Film als ‚freie Sprache‘ stellt eine unreglementierte Möglichkeit der Äußerung dar.“[9] Phoneme als kleinste lautliche und bedeutungsdifferenzierende Einheiten der verbalen Sprache hingegen bedürfen zur Bedeutungsfähigkeit einer begrenzten Kombination, sie sind für sich genommen nicht signifikant. Im System ‚Film als Sprache‘ hingegen gibt es keine kleinste oder größere Grundeinheit, die den Film quantitativ beschreibbar machen könnte; das Phonem, das Wort, der Satz als verbalsprachliche Grundeinheiten finden keine kinematographischen Äquivalente.


     


    Mediale Differenzen rezeptionstheoretischer Natur:


     


    „Während die verbale Sprache im Zuhörer oder Leser immer nur, wenn ‚Geschichte‘ erzählt wird, ein mentales, inneres Bild entstehen lassen kann, das nur virtuell in der Vorstellung des Lesers/Zuhörers ikonisch ist, bietet der Film aufgrund seiner Ikonizität ein äußeres, sichtbares Bild.“[10]


     


    Der literarische Text konstruiert durch die Abstraktheit des Wortes eine fiktive Welt der Imagination, der Film hingegen erschafft über die Konkretheit, über die Anschaulichkeit des Bildes als Diegese (Summe der Denotationen) eine äußere, vorimaginierte Welt: Die literarische Fiktion verläuft von der Signifikation zur Perzeption, die filmische Diegese funktioniert umgekehrt.


     


    Mediale Differenzen, die Ausdrucksmaterie betreffend: Literatur bedient sich einzig des Wortes, das filmische Medium sieht sich mit verschiedenen Ausdruckssystemen konfrontiert: bewegliche Bilder, Töne, Musik, Geräusche, geschriebenes Material.


     


    Mediale Differenzen produktionstechnischer Art: Die filmische Produktion unterliegt in hohem Maße den Zwängen der Ökonomie; Fragen des Budgets zum Beipiel spielen für die literarische Produktion keine oder nur eine untergeordnete Rolle: „A novel can be written on napkins in prison“,[11] der Film hingegen bedarf zur Existenz einer ausgeprägten materiellen Infrastruktur, die mindestens kostenintensives Filmmaterial, Kameratechnik und Kopierwerksdienste umfaßt. Filme sind zudem kollaborative Projekte, Literatur setzt sich gewöhnlich aus den Werken Einzelner zusammen. Diese Merkmale wiederum rücken den Film in die Nähe der Architektur:


     


    „Both forms are public, collaborative, and above all, expensive. In both arts, economic constraints have always dictated the shape of the work produced. By comparison, literature (especially ‚serious‘ literature) seems almost a priestly calling: novelists and poets, at least since Romanticism, have (for better or worse) been largely able to write whatever pleased them, without regard for audience or expense.“[12]


     


    Die Ökonomisierung des Films, die Ideologie der Vermarktbarkeit verdrängte die oppositionelle Ästhetik des frühen Kinos zugunsten einer „institutionalisierten Art der Darstellung“,[13] die der traditionstreue Film auch im 21. Jahrhundert noch repräsentiert: „Despite its surface modernity and its technological razzle-dazzle, dominant cinema has maintained, on the whole, a premodernist aesthetic corresponding to that of the nineteenth-century mimetic novel.“[14]


     


    Insistierendes: Wem oder was gegenüber vermag eine Literaturverfilmung nun treu zu sein? Der Intention eines Autors etwa?


     


    „The author, Proust taught us, is not necessarily a purposeful, selfpresent individual, but rather ‚un autre moi.‘ Authors are sometimes not even aware of their own deepest inten-tions.“[15] Und welche Autorinstanz wäre überhaupt maßgeblich? Der biographische Autor, der durch den Text implizierte oder vielleicht der Erzähler des Textes? Äußert sich Werktreue durch die filmische Nachzeichnung einer literarischen Essenz?


     


    „The notion of „fidelity“ is essentialist in relation to both media involved. (...) it assumes that a novel ‚contains‘ an extractable ‚essence‘, a kind of ‚heart of artichoke‘ hidden ‚underneath‘ the surface details of style. (...) it is assumed, there is an originary core, a kernel of meaning or nucleus of events that can be ‚delivered‘ by an adaptation. But in fact there is no core: a single novellistic text comprises a series of verbal signs that can generate a plethora of possible readings, including even readings of the narrative itself.“[16]


     


    Der Poststrukturalismus brach die gedachte Einheit der literarischen ‚Dreifaltigkeits-Instanzen‘ Autor, Werk und Rezipient auf und erschütterte die Instanzen in sich. Roland Barthes leitete den „Tod des Autors“, die Geburt des Lesers ein:


     


    „We know now that a text consists not of a line of words releasing a single ‚theological‘ meaning (the message of the Author-God), but of a multi-dimensional space in which are married and contested several writings, none of which is original: the text is a fabric of quotations, resulting from a thousand sources of culture.“[17]


     


    Ein Text evoziert als offene Strukturation eine Vielzahl von Lesarten, kein vom Autor intendiertes Bedeutungszentrum - die textuelle Sinn-Konstruktion verlagert sich als Umkehrung des Mythos vom Autor zum Leser: „(...) the reader is the very space in which are inscribed, without any of them being lost, all the citations out of which a writing is made; the unity of a text is not in its origin but in its destination (...).“[18] Der Autor reiht sich in die Unendlichkeit der textuellen Codes ein.


     


    Mit dem Sterben des traditionellen Autors, der Dekonstruktion eines subjektzentrierten, bürgerlichen Autorschaftsbegriffes, der sich auszeichnet durch die Genie- und Originalitätsansprüche einer autonomen Künstlerindividualität, beschäftigt sich auch Michel Foucault, der aus einer „archäologischen Perspektive“ heraus auf die Eingebundenheit des Autor-Begriffes in gesellschaftliche Bedingungen und auf historischen Wandel verweist: „(...) the subject must be stripped of its creative role and analysed as a complex and variable function of discourse.“[19] Für Foucault verkörpern Autoren keine individuellen Entitäten: Sie sind Teilnehmer einer institutionellen Aktivität, deren Namen lediglich für die Existenz, Verbreitung und Wirkung bestimmter Diskurse innerhalb der Gesellschaft stehen.


     


    Die Instanz des Autors vermehrt die Brüchigkeit des ‚Original- und Werktreue‘-Konzeptes, evoziert die entscheidende, weil Treueversprechen auflösende, Frage: „If authors are fissured, fragmented, multidiscursive, hardly ‚present‘ even to themselves, how can an adaptation communicate the ‚self-presence‘ of authorical intention?“[20]


     


    Barthes deutet im vorhergehenden Zitat auch die mit dem Begriff des ‚Originals‘ als Teilkomponente des Konzeptes verbundene Problematik an: Das Original entledigt sich als Zitat-Maschinerie seiner Originalität, in der Praxis des Kopierens stehend, verwischen die Ränder seiner Einmaligkeit. Die Benjaminsche Aura des Kunstwerks scheint zu verdämmern. Aurabestimmungen wie die Einmaligkeit, Ungreifbarkeit und Unnahbarkeit eines Kunstwerks sei mit Skepsis zu begegnen, wenn diese zur Etablierung von Hierarchisierungen zwischen Original und Kopie dienen. Dem Original ist das Kopieren, in welcher Form, in welchem Ausmaß auch immer, nicht fremd. Die intertextuelle Referenz eines jeden Textes legt die Bezugsquellen, die Art ihrer Manifestation offen. Und so ist eine Literaturverfilmung nicht einfach der Versuch einer (unmöglichen) Imitation eines literarisch-überlegenen authentischen Originals, sondern eine besondere Form des Zitierens innerhalb eines neuen medialen Kontextes: „The study of adaptation needs to be joined with the study of recycling, remaking, and every other form of retelling in the age of mechanical reproduction and electronic communication.“[21]


     


    Ende der Original- oder Werktreue?!


     


    2. Konturierung eines methodischen Neuanfangs: Leitfaden – Methodenmodell und Vorstellung des Prozeß-Materials


     


    Das Bewußtsein für die von dem ‚Original- oder Werktreue‘-Konzept implizierten Schwierigkeiten und Widersprüche offenbart die Obsoleszenz einer in die Hierarchie von Künsten involvierten argumentativen Praxis, die ihre Standfestigkeit auf deutschem Geistesgrunde unter anderem angesichts des Mangels an emanzipierteren, toleranteren Methoden beansprucht. Ein für die Analyse von Literaturverfilmungen brauchbares Instrumentarium, das weniger wertgeleitet, dafür kontextueller, intertextueller operiert, fehlt von Seiten der Literatur– oder Filmwissenschaft bis heute. Einzigartig umfassende semiotische Ansätze, wie etwa Irmela Schneiders Theorie der Literaturverfilmung (1981), verstellen vor lauter Einzelaspekten den Blick auf eine generelle methodische Anwendbarkeit und erweisen sich für die Analyse einzelner Filme als unbrauchbar.[22] Darüber hinaus konfrontieren sich viele Publikationen erst gar nicht mit einer Methodenerarbeitung und neigen aufgrund eines fehlenden gültigen Beschreibungssystems verstärkt zu geschmäcklerischem Subjektivismus.


     


    Ich bemühe mich in der vorliegenden Magisterarbeit um die Annäherung an eine Methode, die den oben formulierten Anspruch durch die Literaturwissenschaft einzuhalten versucht. Da die Filmwissenschaft zur analytischen Bearbeitung einer Literaturverfilmung kein eigenes Instrumentarium bereithält, das auf mediale Besonderheiten eingeht, bietet die Literaturwissenschaft auch aufgrund eines nach langem Widerstand neu gewonnen Interesses an der gegenseitigen Beeinflussung beider Medien (z.B. die Übernahme ‚filmischer‘ Techniken in der Literaturproduktion) ein Forum zur Auseinandersetzung, innerhalb dessen eine filmische Adaption als eine Möglichkeit interpretativer Auslegung und populärer Rezeption eines literarischen Textes begriffen wird.


     


    Die von Claudia Gladziejewski in ihrer Dissertation Dramaturgie der Romanverfilmung: Systematik der praktischen Analyse und Versuch zur Theorie am Beispiel von vier Klassikern der Weltliteratur und ihren Filmadaptionen (1998) erprobte strukturalistisch-semiotische Methode zur Sichtbarmachung der Erzählstrukturen von Texten[23] soll nutzbar gemacht und erweitert werden. Gladziejewski orientiert sich an dem für sie bislang unterschätzten methodischen Potential von Roland Barthes‘ Aufsatz Einführung in die strukturale Erzählanalyse (1966), den sie durch zusätzliche Überlegungen zur Erzählstruktur von Texten und auf die Gegebenheiten des Films ergänzt;[24] in Anlehnung an Barthes unterteilt sie die Untersuchung eines Textes in die Teilbereiche Handlung (Inhalt und Aufbau der Erzählung), Personen (Figuren) und Erzählsituation (Erzählperspektive).


     


    Warum gerade nun die Analyse von Erzählstrukturen?


     


    Differenzen zwischen Film und Literatur sind aufgezeigt, die Legitimation einer Original– oder Werktreue-Forderung ist destruiert worden. Die Frage nach der Gemeinsamkeit stellt sich, die es ermöglicht, beide Medien in eine vernünftige Relation zueinander setzen zu können: Allein die Erzählung unterliegt keiner Medienabhängigkeit, ihre Autonomie beruht auf der Tatsache, daß dieselben Handlungen und Ereignisse in verschiedenen Medien erzählt werden können: „Narrative is a deep structure independent of its medium.“[25]


     


    Eine Untersuchung von Erzählstrukturen im Barthes‘chen Sinne bedarf jedoch trotz aller Universalität einer Differenzierung, die eine gewisse Medienspezifik berücksichtigen muß und mit der Unterscheidung von transferierbaren und nicht-transferierbaren Elementen getroffen ist: So gehört die Erzählsituation, die die Perspektive einer Erzählung, deren Enunziation meint, zum Bereich der nicht-transferierbaren, daher zwangsläufig adaptierten Elemente. Eine literarische Enunziation kann und darf nicht mit einer filmischen verglichen werden, da beide aus verschiedenen semiotischen Systemen hervorgehen.


     


    Können die adaptierten Elemente nicht trotzdem als Äquivalente fungieren? Pointierter formuliert: „Can we attempt to reproduce the meaning of the Mona Lisa in a poem, or of a poem in a musical phrase, or even of a musical phrase in an aroma?“[26] Subtile Grenzziehung: Wo darf die Analyse komparative Studie sein, wo muß sie in den Grenzen der jeweiligen Kunst verharren? Eine Vergleichbarkeit hinsichtlich der Positionierung, der Funktion bestimmter Elemente unterschiedlicher Medien erscheint möglich: „In the system of musical instruments the tuba occupies an equivalent position to that enjoyed by the Romanesque in its system of architectural styles.“[27] Adaption in diesem Sinne wäre die Suche nach Elementen in äquivalenten Positionen mit äquivalentem Aufgabengebiet, trotz aller Verschiedenheit der Zeichensysteme.


     


    Auch der schon erwähnte fortwährende Prozeß intertextueller Referenz, der offenen oder latenten Verwobenheit von Texten, sollte in der Annäherung an eine wertfreiere Methode zur Analyse von Literaturverfilmungen Beachtung finden. Der Terminus Intertextualität als universelle Vernetztheit von Texten (im Sinne Kristevas, Barthes‘ etc.) wird im weiteren noch genauer zu bestimmen und einzugrenzen zu sein, um ihn als Analyseinstrument konkret und einsetzbar zu machen.[28] Vorläufige Leitfragen: Welche Intertexte werden durch die literarische Vorlage in deren Netz von Implikation und Konnotation, welche durch die filmische Adaption verwoben? Aus dieser Perspektive heraus ließe sich der historische Kontext des jeweiligen Kunstwerks miteinbeziehen: Die Verwendung dieser, das Ausschließen jener Intertexte kann auf bestimmte vorherrschende Diskurse, Ideologien, sich entwickelnde Techniken, Stilepochen, politische Zwänge, ökonomische Vor- oder Nachteile, Vorlieben des Künstlers verweisen.


     


    Im ersten Kapitel soll der Versuch zur bisher skizzierten Methode detailliert dargestellt werden. Indem ich die gegebenen Konturen zusammenfasse, ergibt sich ein dreistufiges Modell: Eine erste Stufe bildet die Ermittlung von Erzählstrukturen, orientiert an Barthes‘ Einführung in die strukturale Erzählanalyse (1966) als werkimmanenter Ansatz, ein Vergleichskriterium, das unter Umständen die Besonderheit des literarischen und filmischen Textes nicht zu erfassen vermag:


     


    „Denn der Stil ist für den Schriftsteller wie die Farbe für den Maler nicht eine Frage der Technik, sondern seine Art zu sehen. Er bedeutet die durch direkte und bewußte Mittel unmöglich zu erlangende Offenbarung der qualitativen Verschiedenheit der Weise, wie uns die Welt erscheint, einer Verschiedenheit, die, wenn es die Kunst nicht gäbe, das ewige Geheimnis jedes einzelnen bliebe.“[29]


     


    Der Besonderheit des Stils wird durch die Suche nach filmischen Äquivalenten, äquivalent hinsichtlich ihrer Funktion und Position im literarisch-formalen Gefüge, Rechnung getragen. Auch um eine weitere Leitfrage beantworten zu können: „To what extent are the source novel and the film adaptation innovative in aesthetic terms, and if they are innovative, are they innovative in the same way?“[30] Ich möchte eine Auswahl der wichtigsten für die Äquivalenzbildung zur Verfügung stehenden filmischen Darstellungsmittel vorstellen.


     


    Die dritte und letzte Stufe folgt der Rekonstruktion vorhandener Spuren einer noch präziser zu definierenden Intertextualität als Analyseinstrument, einsatzbereit zur Offenlegung eines Beziehungsgeflechtes im literarischen wie im filmischen Text.


     


    Im zweiten Kapitel findet die Methode an ‚sperrigem‘ Analysematerial ihre Anwendung. Als literarischer Ausgangstext dient der 1925 von Franz Kafkas Freund und Nachlaßverwalter Max Brod herausgegebene Roman Der Proceß, dessen Kapitelfolge in der Literaturwissenschaft immer noch umstritten ist.[31] Die Auseinandersetzung mit diesem einzelnen Werk, wie mit dem Gesamtwerk Kafkas überhaupt, konfrontiert den Wagemutigen mit einer schwierigen Dramaturgie des Schreibens, „die sich in der Entgrenzung des Textes zur polyvalenten Textur“[32] manifestiert, einer Schriftbewegung, „die sich in einem fortwährenden Setzen und Aufheben von vielfältigen, undeutlichen und zum Teil widersprüchlichen Bedeutungsspuren inszeniert.“[33] Der Wagemutige steht vor scheinbar Unlösbarem: „Jeder Satz spricht: deute mich, und keiner will es dulden.“[34] Deutungen erfolgten seit den 50er Jahren[35] flutartig, übten sich methodenvielfältig, um die vielzitierte Rätselhaftigkeit der Schriften Kafkas zu enträtseln, die Hermetik des Kafkaesken öffnen zu können:


     


    „Kafkas Texte gerieten dabei zum Probierstein des gerade Modernen, an dem Strömungen und Weltanschauungen geprüft, Methoden geschliffen wurden. Wo die immanente Text-analyse an Grenzen stieß, traten existentialistische, theologische, soziologische und psychoanalytische Deutungen mit ihrem Vokabular zur Klärung der Texte an.“[36]


     


    Adornos 1977 getroffenes Urteil über das sekundärliterarische Gebaren zu Kafka hat an Aktualität nichts verloren: „Weniges von dem, was über ihn geschrieben ward, zählt.“[37]


     


    Eine Schwierigkeit für die nach Sinn suchende Lektüre: Kafkas berühmter Roman Der Proceß oszilliert zwischen Bedeutungsstiftung und Sinnaufhebung, läßt sich im „Schwebezustand der Möglichkeiten“[38] orten und schließt zuletzt den nach festem Grund suchenden Leser angesichts eines Welt-Entwurfes, in dem „das Außen nur noch als Reflex des Innen interessiert“,[39] aus. Der Schwebezustand der Möglichkeiten: Unterschiedliche Perspektiven einzelner Figuren treffen aufeinander, beanspruchen zugleich Gültigkeit, destruieren durch ihre Divergenz „den Schein absoluter Aussageverläßlichkeit.“[40] Es scheint, als sei der Rat des Geistlichen an den Bankangestellten Josef K. im Kapitel Im Dom ein für die Leserhaltung gültiger Schlüsselsatz: „Mißverstehe mich nicht“, sagt der Geistliche, „ich zeige dir lediglich die Meinungen, die darüber bestehen.“[41] Im Gegeneinander der Meinungen entsteht bei der Lektüre ein dauerhaftes Gefühl von Unbestimmbarkeit, von Unbestimmtheit. Und so kann der hier vorliegende Versuch der Analyse nur eine vorsichtige Annäherung an das faszinierende Rätsel des ‚Kafkaesken‘ darstellen, das im Namen aller „erfolglos mäandernder Deutungsaktivitäten“[42] letztlich ungelöst bleiben will. Endgültige Festlegungen drohen die Komplexität des Romans einzuebnen, dem Reduktionismus anheimzufallen. Interpretationsversuche sollten sich dem Rhythmus der Fluchtbewegung unterordnen, der im feinmaschigen Bedeutungsgewebe Kafkascher Poetik pulsiert: „Die Kunst fliegt um die Wahrheit, aber mit der entschiedenen Absicht, sich nicht zu verbrennen.“[43]


     


    Im ersten Teil des zweiten Kapitels stehen gemäß der ersten Methodenstufe Inhalt (zentraler Themenkomplex), Aufbau (Funktionen der Handlung: Bestimmung der Kardinalfunktionen und Folgehandlungen) und Personenkonzeption (der Held und die Nebenfiguren) von Kafkas Roman Der Proceß im Mittelpunkt der Analyse. Es folgt eine Bestimmung der Unbestimmheit als hervorstechendes Charakteristikum seiner Erzählweise: Die Erzähltechnik (Erzählperspektive), das Besondere des Sprachstils (Paradoxie, Metaphorik, „Poetik der verschachtelten Welten“[44]: Vermischung von Innen- und Außenwelt, von realer Welt und Phantasiewelt), die Inszenierungspraxis Kafkas im Roman sollen nachvollzogen werden. Einen abschließenden Praxisteil bildet die Rekonstruktion von Intertextualitätsspuren anhand der Intertextualitätstheorie von Gérard Genette. Zusätzlich erhalten im Bereich der Hypotextualität die zahlreichen Ego-Dokumente Kafkas (Briefe, Tagebücher), hinsichtlich der texttiefenstrukturellen Referenz die Bezüge zu Kleist besondere Aufmerksamkeit.


     


    So beredt sich die Literaturwissenschaft zu Kafkas Roman zuweilen im Kreise dreht, so sehr schweigt ihre kleine Schwester Filmwissenschaft zu der von Orson Welles 1962 gedrehten Auftragsarbeit The Trial.[45] Welles, der aufgrund der exzeptionellen Originalität seiner Ausdrucksmittel mit Filmen wie Citizen Kane (1940/41), The Magnificent Ambersons (1941/42) und mit zahlreichen Shakespeare-Verfilmungen in die noch junge Filmgeschichte eingegangen ist, gibt trotz des Mangels „an wirklicher Sympathie für Kafka“[46] und erheblicher Schwierigkeiten in nahezu allen Bereichen der Produktion, eine positive Einschätzung ab: „Der beste Film, den ich je gemacht habe.“[47] Offensichtlich empfindet der amerikanische Regisseur eine sehr persönliche Affinität zum Schuldkomplex des Protagonisten Josef K.:


     


    „What made it possible for me to make the picture is that I’ve had recurring nightmares of guilt all my life: I’m in prison and I don’t know why – going to be tied and I don’t know why. It’s very personal for me. (...) and it’s not true that I’m off in some foreign world that has no application to myself; it’s the most autobiographical movie that I‘ ve ever made, the only one that’s really close to me.“[48]


     


    Die Filmkritik hingegen äußert sich weitestgehend negativ: Welles‘ Film habe „zugleich wenig und viel mit Kafka zu tun“,[49] jedenfalls „die Transponierung der komplex-en Sprach- und Bedeutungsstruktur von Kafkas Erzählkunst sei mißlungen“,[50] The Trial möge zwar reich an Bildimaginationen sein, bleibe alles in allem aber „ärgerlich dünn und wirke dramatisch grell.“[51]


     


    „Im Grunde genommen ist Kafkas ‚Proceß‘ nicht zu verfilmen. Wie der Autor der ‚Verwandlung‘ untersagte, diese Erzählung zu illustrieren, so wäre er wohl auch kaum mit einer Verfilmung einverstanden gewesen. Zu sehr und zu eindeutig hängt Kafkas Sprache an präzisen verbalen Bildern, als daß sie irgendwelchen optischen Bildern eine Chance der Entsprechung gäbe.“[52]


     


    Wieder einmal spielt die Original- oder Werktreue-Haltung überlegenes Wort und minderwertiges Bild gegeneinander aus, phantasiert sich in mögliche Haltungen des Prager Autoren. So vehement sich Kafkas Proceß gegen eindeutige Bedeutungszuschreibungen wehrt und dies als zentrales Charakteristikum seiner Literarizität verstanden wissen will, so sehr unterliegen die Rezensenten einem kategorischen Etikettierungswillen, der die Vielzahl möglicher Lesarten auf eine einzig gültige Essenz einzuschrumpfen versucht und diese dann noch zum Bewertungsmaßstab für eine filmische Adaption aufwertet: „Whether the outer world of Kafka differed markedly from Orson’s vision of it really matters little; he captured the essence of Kafka’s fantasy of obsession, guilt, and resignation to one’s fate and couched it in a blackly comic atmosphere.“[53]


     


    Kafkas Roman ist verfilmbar. Sicherlich stellt die Polyvalenz des Kafkaschen Erzähl-universums den Interpreten vor Entzifferungsprobleme. Aber: Jede Literaturverfilmung visualisiert selektiv, die Varianten möglicher Deutungsansätze der literarischen Vorlage verdichten sich im Film zu einer generalisierenden Interpretation: „When the story is filmed, all choices are final.“[54] Diese Reduktion interpretatorischer Vielfalt ist nicht gleichzusetzen mit filmischer Eindimensionalität, Einfachtheit und Nicht-Ambiguität. Inhaltliche Transformationen gehören zur Eigenart einer Adaption, belegen nicht zwangsläufig eine oberflächliche Auseinandersetzung mit dem literarischen Werk. Abgesehen davon kann es nicht um auf falschen Grundlagen basierende Qualitätsurteile gehen, als vielmehr um das Erfassen von Nähe und Distanz in Anbetracht medialer Eigenheiten. An dieser Stelle ließe sich auch der Autonomiestatus des Künstlers anführen. Wesentlicher erscheint mir jedoch die Frage: Partizipiert Welles am Stil Kafkas? Findet er filmische Äquivalenzen, die zum Beipiel dem konstatierten Polyperspektivismus des Romans entsprechen? Orson Welles‘ The Trial eignet sich in besonderem Maße zur Beantwortung dieser Frage, denn Welles ist wie Kafka ein Meister der Form: Er gilt als Innovator filmischer Ausdrucksmittel, den ein sehr reflektiertes Verhältnis zu jeglichem Kunstmittel und eine schier unglaubliche Originalität auszeichnet. Typische grammatikalische Konstituenten dieser außergewöhnlichen Filmsprache: Der besondere Einsatz der Plansequenz, Welles empfindet den traditionellen Bildschnitt zuweilen als Einschränkung, weil er eine neue Szene als Einheit ansieht; elaborierte Weitwinkelverfahren, der amerikanische Regisseur benutzt extreme Weitwinkelobjektive, um eine seitliche Tiefe erzeugen zu können, die wiederum einerseits einen Einstellungswechsel sehr erschwert, andererseits ein ausgeklügeltes Arrangement von Figuren und Dekors zuläßt.


     


    Im zweiten Teil des zweiten Kapitels findet eine analytische Auseinandersetzung mit Welles‘ Adaption The Trial statt, die der zuvor an Kafkas Roman erprobten Methode folgt: Inhalt, Aufbau und Personen (Hauptfigur, Nebenfiguren und Funktionsträger) sollen gemäß der ersten Methodenstufe untersucht werden. Die Filmsprache (Mise-en-scène, Montage, Tonkanal), mit besonderem Augenmerk auf der Erzähltechnik (Erzählperspektive: Kamerahandlung), erhält weitergehend Aufmerksamkeit. Spuren von Intertextualität sei abschließend gefolgt: Texttiefenstrukturelle Referenz lädt in die Epoche des expressionistischen Films und in jene russisch-avantgardistischer Stummfilmwerke ein. Auch der historische Entstehungskontext von The Trial als außer–filmischer Referent mit Verweis auf Produktionsbedingungen erscheint einer Betrachtung wert. Die erzielten Ergebnisse der einzelnen Methodenstufen lassen sich jeweils an dem schon vorhandenen Kafka–Material spiegeln, um Kontinuitäten, Divergenzen, dialektische Spannungen und damit eine Nähe oder Ferne der Literaturverfilmung zur literarischen Vorlage aufzeigen zu können.


     


    Eine deduktive Arbeitsweise, die Anwendung der Theorie auf ein konkretes Fallbeispiel wurde gewählt, um die Analyse auf die dargestellten Methodenstufen eingrenzen und konzentrieren zu können, um Überschaubarkeit zu garantieren. Der umgekehrte Weg von der Praxis zur Theorie ließe meiner Einschätzung nach kaum generelle Aussagen über mediale Charakteristika von filmischem und literarischem Text zu (die für eine Methodenfindung jedoch von Relevanz sind), weil die Gefahr der Hingabe an werkspezifische Einzelbetrachtungen bestünde: „Filme erscheinen in ihren Gestaltungs- und Wirkungsmöglichkeiten so komplex, daß eine Reduktion auf bestimmte Aspekte notwendig wird, will man sich nicht in überschaubaren Einzelaspekten und Einzelphänomenen verlieren.“[55]


     

  


  
    I. Methodentheorie: Die Grammatik der Transformation


     


    1. Zur Analyse von Erzählstrukturen: „Die Erzählung beginnt mit der Geschichte der Menschheit“[56]


     


    „Die Unterschiede der Künste bestehen nur hinsichtlich ihrer Mittel, mit denen sie Nachahmungen bewirken. Wie manche mit Farben und Gestalten vielerlei abbildend nachahmen, andere wieder mit Hilfe der Stimme... Immer meinen sie Charaktere, Affekte, Handlungen.“ Peter Rabenalt[57]


     


    Die Erzählung erscheint in Universalität. Man findet sie zu allen Zeiten, an allen Orten, in allen Gesellschaften: Sie ist international, transhistorisch, transkulturell. Ihre Formen sind nahezu unendlich, sie manifestieren sich „im Mythos, in der Legende, der Fabel, dem Märchen, der Novelle, dem Epos, der Geschichte, der Tragödie, dem Drama, der Komödie, der Pantomime, dem gemalten Bild, der Glasmalerei, dem Film, den Comics, im Lokalteil der Zeitungen und im Gespräch.“[58] Es bedarf eines Modelles, das es vermag, Erzählstrukturen unabhängig von ihrem jeweiligen Zeichensystem beschreib- und kategorisierbar zu machen, mittels dessen sie sich „in der gegliederten mündlichen oder geschriebenen Sprache, im stehenden oder bewegten Bild, in der Geste oder im geordneten Zusammenspiel all dieser Substanzen“ realisieren.[59] Die Vielfältigkeit der erzählerischen Form zwingt den Methodiker zu einer deduktiven Vorgehensweise.


     


    Für Roland Barthes verkörpert die strukturale Erzählanalyse der Linguistik dieses Modell, wie er in einem 1966 publizierten Aufsatz Einführung in die strukturale Erzählanalyse ausführlich expliziert. Barthes bestimmt als provisorische Skizze im erzählerischen Werk drei Beschreibungsebenen, die durch einen „progressiven Integrationsmodus“[60] verknüpft sind, ihren Sinn nur im Bezug auf die jeweils nächste Ebene erhalten: die Ebene der Funktionen (im Sinne Propps),[61] die Ebene der Handlungen (im Sin-


     


    ne Greimas)[62] und die Ebene der Narration (im Sinne Todorovs).[63]


     


    Claudia Gladziejewski modifiziert 1998 den Ansatz Barthes‘ in ihrer um ‚mediale Wertfreiheit‘ bemühten Dissertation Dramaturgie der Romanverfilmung, indem sie das Ordnungsgefüge der schon aufgeführten Beschreibungsebenen übernimmt, inhaltlich transformiert und insgesamt zwei Achsen der analytischen Betrachtung unterscheidet. Als horizontale Achse fungieren drei Ebenen. Die Erzählsituation, die bei Barthes noch als Narration weitgefaßt war, beschränkt Gladziejewski auf die Erzählperspektive einer Erzählung, führt in Anlehnung an Franz Stanzel die Grundformen auktoriale, personale und Ich–Erzählsituation an.[64]


     


    Die Personen, bei Barthes als Handlungen, nicht, wie Gladziejewski fälschlicherweise angibt, als Funktionen verstanden,[65] bezeichnen die Handlungsträger, Figuren, Charaktere und lassen sich grob in Haupt- und Nebenfiguren einteilen, deren wesentliches Unterscheidungsmerkmal ihre Entwicklungsfähigkeit ist.[66] Gerade im Hinblick auf den filmischen Text jedoch ist es notwendig, die Personen nicht als einen zu analysierenden Nebenaspekt zu begreifen und diese ihren Handlungen unterzuordnen, wie in der klassischen Romananalyse oftmals geschehen, sondern auf die Wichtigkeit der Figur im Film hinzuweisen, indem die Kategorie der Personen eine eigenständige Beschreibungsebene bildet: Figuren sind Inhaltsträger eines Filmes, verkörpern dessen Erzählmodus; das Verhältnis einer Figur zum filmischen Kontext verdeutlicht die Referentialität eines Filmes und seine Adressierung, die Figur wird zum markierenden Element von Fiktion und Nicht-Fiktion; die formale Gestaltung eines Films ist der Präsentation seiner Figuren eingeschrieben; Figuren vermitteln am unmittelbarsten den Schein des Lebens. Die Hauptfigur ist zentral: Sie schafft die Einheit, die die anderen Figuren und ihre Geschichten erst zusammenhält, fädelt sich rot durch den Film, „organisiert das filmische Universum nach logisch–kausalen Prinzipien“[67] und macht so den filmischen Text lesbar. Sowohl auf einer intellektuellen Ebene des Verständnisses, als auch auf einer emotional–physischen Ebene, die der Identifikation oder Implikation dient, beansprucht sie besondere Wichtigkeit.[68]


     


    Eine letzte Beschreibungsebene schließlich stellen für Gladziejewski die Handlungen dar. Sind sie bei Barthes als (distributionelle) Funktion beschrieben, differenziert sie noch einmal zwischen Inhalt (was wird erzählt) und Aufbau (die Anordnung dessen, was erzählt wird). Sie verwendet Inhalt und Aufbau synonym für populäre Termini wie Stoff und plot, story und discourse (angelsächsische Literatur), histoire und récit (französischer Strukturalismus).[69] Funktionen der Handlungen, die sich über ihre Aufgabe und ihren Stellenwert innerhalb des Textes definieren, präsentiert Gladziejewski als Subkategorie.


     


    Welche Beschreibungsebenen sollen nun in den hier vorliegenden methodischen Versuch zur exemplarischen Analyse einer Literaturverfilmung eingehen? Während die beiden Ebenen Handlungen (Inhalt, Aufbau, Funktionen der Handlungen) und Personen an dieser Stelle überzeugen, offenbart sich die Ebene Erzählsituation als deplaziert, weil sie der Nichttransferierbarkeit und der Medienabhängigkeit unterliegt und in Opposition zum Barthes‘chen Unternehmen der Erfassung von zeichensystemunabhängigen Erzählstrukturen steht. Immer wieder sind zu Unrecht filmische Kamerahandlung und literarische Erzählperspektive gleichgesetzt worden. Zwar ist diese für die Perspektivierung des filmischen Erzählens von Bedeutung, wenn sie auch nicht als das einzige filmische Mittel zur Perspektivierung fungiert, ein direkter Vergleich jedoch entbehrt einer Grundlage. Die Erzählsituation gehört zur zweiten Stufe der Methode, die die Möglichkeiten kinematographischer Adaption und potentieller Äquivalenz analysiert und alle jene herausragenden Elemente der Form beachtet, die der Fokus der angeführten Beschreibungsebenen nicht sichtbar zu machen weiß. Es ist dies eine implizite Kritik an der Ausschließlichkeit der von Gladziejewski aufgerufenen Komponenten: Ihre Methode vernachlässigt in besonderem Maße Fragen der Form, sie ist nicht darauf ausgerichtet, die Besonderheiten einer literarischen Sprache oder Filmsprache, potentielle formale Analogien, adäquat zu erfassen. Doch verfügt eine Literaturverfilmung nicht über größere Potentiale als die der Übernahme oder Transformation von literarischer Hauptperson und Kapitelreihenfolge? Gerade im Vergleich der Wirkungen zweier unterschiedlicher Medien in Form und Sprache liegt die Schwierigkeit der Analyse einer Literaturverfilmung. Gerade im Vergleich der Wirkungen zweier Medien in Form und Sprache liegt ihre Herausforderung.


     


    Die von Gladziejewski in Anlehnung an Barthes angeführte zweite vertikale Achse des Analysemodells, das sich wiederum auf drei Ebenen möglicher Bedeutungs- und Rezeptionsebenen (informati
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