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1.0. Einleitung

1.1. Problemfeld und Methode

Inwiefern beeinflussen einander Theater und Film wechselseitig? Diese Frage ist in der
Fachliteratur vielmals gestellt worden, wobel die Antworten darauf sehr unterschiedlich
sind. Diese Frage gewinnt aber auf dem Feld der filmischen Adaptionen der Theaterstiicke
eine besondere Wichtigkeit. Theater und Film haben sich seit Anfang der Filmgeschichte
gegenseitig beeinflusst, am Anfang der Filmgeschichte gab es sogar Beflrchtungen, dass
der Film das Theater ersetzen wird. Obwohl die friihe Theater vs. Film Konkurrenz schnell
Uberwunden wurde, hélt sich der Theater vs. Film Konflikt in dem Bereich der filmischen
Adaptionen der Theatertexte wesentlich langer. Wirde ein Theatertext so verfilmt, dass er
an das Theater erinnert, wirde er as nicht geniigend filmisch bezeichnet. Wirde dagegen
ein Theatertext nur frel adaptiert, ohne dass der Film in irgendeiner Hinsicht auf die
Struktur der Vorlage erinnert, wirde der Film als untreu gegenlber der Vorlage
bezeichnet. Dieses Paradoxon begleitete die Theaterverfilmungen noch lange nach
Ausldschung des Theater-, Film- Konflikts.

An dieser Stelle ist die Verwendung des Begriffes Theaterverfilmung bzw. filmische
Adaption eines Theatertextes im Kontext dieser Arbeit zu erortern. Mit dem Begriff
Theaterverfilmung ist nicht eine Dokumentation, eine Aufnahme einer Theaterauffihrung,
die einen Eindruck der Auffihrung vermittelt, gemeint, auch nicht eine Aufzeichnung
einer Auffihrung eines Theaterstiicks fur das Fernsehen, das zwar eine Auffihrung im
Theater aufnimmt, dabei sich aber der filmischen Mittel wie Nahaufnahme und Montage
bedient. Als eine Theaterverfilmung wird in dieser Arbeit eine filmische Adaption eines
Theatertextes bezeichnet, die ausgehend von dem Bestreben einen Film zu schaffen, den
Theatertext in Medium Film umsetzt.*

Die zentrale Frage bei den Theaterverfilmungen ist, ob und inwiefern der Film an die
Vorlage - den Theatertext - erinnern soll. Obwohl es auf diese Frage keine eindeutige
Antwort gibt, wird versucht dieses Problem von verschiedenen Aspekten aus zu behandeln.

Wenn auch die theaterhaften Elemente in einem Film von einigen Kritikern als verfilmtes

! vgl. die Definitionen der Formen der Adaption in: Estermann, Alfred: Die Verfilmung literarischer Werke.
Bonn: Bouvier 1965, S. 204



Theater verdammt wurden, ist fir andre Filmtheoretiker wie André Bazin das Nicht -
Verleugnen der Vorlage des Filmes in einem Theatertext eines der wichtigsten Elemente
der Adaption. Dabel spielt auch das Verhédtnis von Theater und Film, das wéahrend der Zeit
starke Umwandlungen durchgemacht hat, eine nicht unwichtige Rolle. Uber das Verhdtnis
von Theater und Film wurden viele Publikationen vertffentlicht, dennoch wurde der
Problematik der Theatertextverfilmung, die as der spezifischste Aspekt der Beziehung
dieser zwel Medien betrachtet werden kann, bis jetzt aber nur eine sehr geringe Anzahl der
Fachliteratur gewidmet. Die meisten theoretischen Texte aus diesem Bereich widmen sich

blof3 der Beziehung zwischen Theater und Film und seiner geschichtlichen Entwicklung.

Die filmischen Adaptionen der Theatertexte werden bisher in den Anthologien unter den
Begriff Literaturverfilmungen einbezogen, wobei das vollig unterschiedliche Verfahren der
Verfilmung etwa eines Romans und eines Theatertextes auf3er Acht gelassen wird. Das
gleiche Problem ist der Mangel an theoretischen Texten Uber die filmische Adaption der
Theatertexte Uberhaupt. In der vorliegenden Arbeit werden also die Texte Uber die
Literaturverfilmungen sowie theater- und filmtheoretische Texte auf die Problematik der
filmischen Adaption der Theatertexte angewandt. Dabei liegt der Fokus vor alem auf der
Auswirkung des Theatertextes auf die Form der filmischen Adaption und darauf, wie sich
die Struktur des Theatertextes in der Filmsprache verandert. Denn handelt es sich nicht um
eine freie Adaption, spiegelt sich die Form des Theatertextes — so meine These - in der
Struktur des Filmes wieder. Inwiefern diese Beeinflussung des Filmes von der Vorlage
kommt, ist eine Sache, die nur anhand eines konkreten filmischen Beispiels zu behandeln
ist, denn diese Tatsache ist von dem Zugang des Regisseurs abhangig und variiert von Film
zu Film. Diese Problematik wird anhand von zwei filmischen Beispielen - den Filmen Die

Wildente und Die Nacht singt ihre Lieder - in dem zweiten Tell dieser Arbeit analysiert.
1.2. Aufbau der Arbeit

Zur Gliederung der Arbeit ist festzuhalten, dass den konkreten Analysen der filmischen
Adaptionen der Theatertexte ein theoretischer Teil vorangestellt wird. In dem theoretischen
Teil wird versucht, verschiedene Ansétze zu den Verfilmungen der Theatertexte zu finden,
die in dem analytischen Teil konkret angewendet werden. Das Verfahren der filmischen
Adaption kann nicht isoliert von den allgemeinen Adaptionstheorien betrachtet werden,



daher wird in dem zweiten Kapitel versucht, auf die Analogien sowie Unterschiede bel
dem Verfahren der Theaterverfilmung ndher einzugehen. Nur wenig Fachliteratur Uber die
Adaptionstheorie widmet sich konkret den Theaterverfilmungen, zu erwahnen sind hier vor
allem André Bazins Essays Theater und Film, Fir ein unreines Kino und Der Fall Marcel
Pagnol.? In diesem Kapitel wird versucht, die allgemeinen Adaptionstheorien auf den
Diskurs der Theaterverfilmungen anzuwenden, mit besonderem Bezug auf die
Grenzziehung zwischen einer Literaturverfilmung und der Verfilmung eines Theatertextes.
Dabel wird auch der Werktreuebegriff als Mal3stab der Qualitét der Adaption hinterfragt.

Das dritte Kapitel geht von dem allgemeinen Verhdtnis zwischen Theater und Film aus,
wobei die Auswirkung dieser Beziehung der zwei Medien im Bereich der
Theaterverfilmungen ndher betrachtet wird. Die Untersuchung des Verfilmungsvorgangs
muss durch die Kenntnis historisch-praktischer Gegebenheiten gesichert sein, die das
allgemeine Verhdtnis des Films zum Theater aufzeigen. Die geschichtliche Entwicklung
der Beziehungen zwischen den beiden Medien ausfiihrlich zu behandeln, wirde den
Rahmen dieser Arbeit sprengen. Es wird deswegen nur kurz die anfangliche Konkurrenz
von Film und Theater skizziert, die einen nicht unwesentlichen Einfluss auf den Bereich
der Theaterverfilmungen hatte. Es handelt sich dabei vor allem um eine allgemeine
Beschreibung der wichtigsten Aspekte des frihen Film-Theater Streites, die mehr oder
weniger fur die Situation der frihen Kinematographie in Europa charakteristisch waren.
Diese Film-Theater Debaite hat eine Waelterentwicklung im Bereich der
Theaterverfilmungen gefunden. Die an das Theater erinnernden Elemente in den
filmischen Adaptionen der Theatertexte wurden meistens pgorativ as , verfilmte Theater”
oder , abfotografierte Theater*® bezeichnet. Die Aufgabe der Theaterverfilmung war nach
dieser Auffassung aus dem Theatertext ein Kino zu schaffen, wobei diese Prémisse auf die
Problematik der Medienspezifitat stofdt. Gegen diese Auffassung wendet sich als einer der
Ersten der Filmtheoretiker André Bazin, der von einem verfilmten Theatertext das
Gegenteil verlangt, und zwar, dass die filmische Adaption ihren Ursprung nicht verleugnen

2 Diese drei Essays wurden gemeinsam mit anderen Bazins Essays unter dem Gesamttitel Wasist Film?
herausgegeben: Bazin, André: Was ist Film? Fischer, Robert [Hrsg]. Ubers. v. Robert Fischer.
Berlin: Alexander-Verl. 2004

3Vgl. Bazin, André: Theater und Film. S. 162-216, hier S. 162 und Fiir ein unreines Kino. Pladoyer firr die

Literaturverfilmung, S. 110 -138, hier S. 111



oder sogar das Theaterhafte hervorheben soll.* Bazins These wird in diesem Kapitel auf
einige Aspekte der Medienspezifitatsfragen bezogen, indem erst die Definition des
»Filmischen , und , Theaterhaften“ Bazins Anspruch erméglicht.

Im vierten Kapitel wird dieser Anspruch Bazins auf den intermedialen Diskurs untersucht.
Die intermediale Auffassung geht davon aus, dass es Aspekte, die mehrere Medien
gemeinsam haben, gibt. Marshall McLuhan definiert zum Beispiel den Inhalt eines
Mediums as ein anderes Medium.®> Das ermdglicht eine Interaktion der Medien, indem
sich die Medien gegenseitig beeinflussen. Wird diese Auffassung auf Bazins Anspruch
bezogen, bedeutet es, dass nicht nur das Medium der Vorlage in das Zielmedium
umgesetzt werden sollte, sondern dass auch das Zielmedium einige Konventionen des

urspringlichen Mediums tGibernehmen soll.

Der zweite Tell dieser Diplomarbeit widmet sich der Analyse der konkreten filmischen
Adaptionen der Theatertexte. Es handelt sich dabei um zwel Theaterverfilmungen: Die
Wildente (1976) von Hans W. Geil3endorfer nach dem Theaterstiick von Henrik Ibsen und
Die Nacht singt ihre Lieder (2004) von Romuald Karmakar nach der Vorlage von Jon
Fosse. Der Filmanalyse wird eine Textanalyse ausgewahlter Aspekte, deren filmische
Ubersetzung anschlieffend untersucht wird, vorangestellt. Die Ergebnisse der Textanalyse
der ausgewahlten Aspekte von Fosses und Ibsens Theatertextes sollen as Ausgangspunkt
der Filmanalyse dienen. Schliefdlich wird das Verhdtnis zwischen den Theatertexten und
deren Verfilmungen, das sich in der Filmsprache sowie im Ungang mit Mise-en-scene

widerspiegdlt, reflektiert.

Das Ziel der folgenden theoretischen Uberlegungen sowie anschlieRenden Theatertext- und
Filmanalysen ist ein mdoglicher theoretischer Zugang zu der Problematik der
Theaterverfilmungen zu formulieren und seine praktischen Anwendung bei der Analyse
der zwei konkreten Filmbeispiele aufzuzeigen. Die zentrale Frage ist dabel, ob und
inwiefern die filmische Adaption von dem Theatertext beeinflusst wird und wie sich diese

Beeinflussung in der Struktur des Films sowie in der Asthetik der Filmsprache auswirkt.

“Vvgl. Bazin, André Theater und Film. S. 171 )
® McLuhan, Marshall: Die magischen Kanéle. Understanding Media. Ubers. v. Meinrad Amann (Fundus-
Bicher; 127 ). Dresden: Verlag der Kunst. 1994, S. 38



2.0. Die Problematik der filmischen Adaption

2.1. Der Begriff Adaption

Um eine Adaption analysieren zu kdnnen, ist es vorerst notwendig, die Verwendung des
Begriffes Adaption im Kontext dieser Arbeit und die mit dem Adaptionsverfahren
zusammenhéangende Problematik zu skizzieren. Der Begriff der Adaption, aleine seine
Bedeutung in dem Bereich der Kunst, kann auf verschiedene unterschiedliche Weisen
definiert werden. Je nach dem, wie der Begriff der Adaption definiert wird, bieten sich
unterschiedliche M 6glichkeiten der Adaptionsanalyse.

2.1.1. Grenzziehung zwischen Adaption, Spielfilm und Inszenierung

Die algemeine Definition der Adaption (im Bezug auf Kunst) ist ziemlich vage. Als eine
Adaption wird die Umarbeitung einer kinstlerischen Gattung in eine andere Gattung bzw.
in ein anderes Medium, bezeichnet.® Versteht man die filmische Adaption im weitesten
Sinne, kdnnte jeder Film als eine Adaption des Drehbuchs verstanden werden. ,, Even non-
adaption fiction films adapt a script. The point is that virtually al films, not only
adaptations, remakes, and sequels, are mediated trough intertextuality and writing.””’
Dieser Auffassung schliefdt sich Andrew Dudley an, von dem jeder darstellende Film als
eine Adaption bezeichnet wird, weil der Film, laut ihm, immer eine vorausgehende

« 8

Konzeption ,, adaptiert”.” Dieser Pramisse nach, kdnnte nicht nur jeder Film, sondern auch jedes

darstellende Artefakt al's eine Adaption bezeichnet werden.®

Im Zusammenhang mit der filmischen Adaptionen der Theaterstiicke wirden diese
Hypothesen die Unterschiede zwischen den Verfahren der Verfilmung eines Theatertextes,

seiner Inszenierung im Theater oder der Entstehung eines Spielfilms faktisch auflGsen.

® Vgl. Petradkova, Véra, Kraus, Jifi [Hrsg]: Akademicky slovnik cizich slov. Praha: Academia 1995, S. 20

" Stam, Robert: Introduction: The Theory and Practice of Adaptation. In: Stam, Robert; Raengo,
Alessandra(Ed.): Literature and Film. A Guide to the Theory and Practice of Film Adaptation. Malden
[ua] Blackwell 2005, S. 1-52, hier S. 45

8 Andrew, Dudley: Adaptation. In: Naremore, James [Hrsg.]: Film Adaptation. London: Athlone Press 2000,
S28-37, hier S. 29

® Naremore, James: I ntroduction: Film and the Reign of Adaptation. In: Naremore, James [Hrsg.]: Film
Adaptation. London: Athlone Press 2000, S 1-18, hier S. 9
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Demnach kdnnten alle diese Verfahren unter dem Begriff der Adaption eingereiht werden.
Dieser Theorie entsprechend wirde sich also die Inszenierung eines Theatertextes im
Theater, was das ,, Adaptionsverfahren betrifft, nicht sehr viel von der Entstehung
jegliches Spielfilms unterscheiden. Die Verwendung des Adaptionsbegriffs gehort dennoch
weder bei einer Inszenierung eines Theaterstiicks noch bel der Verfilmung eines auf
keinem préaexistierenden Werk basierendem Drehbuch zum Usus.

Ein Theatertext wird in Szene gesetzt, inszeniert oder zur Auffiihrung gebracht, aber nicht
adaptiert. Der Grund dafir kann unter anderem in dem Fakt gefunden werden, dass ein
Theatertext ein Text ist, der fur die Auffihrung am Theater bestimmt ist. Ein Theaterstiick
kann zwar auch als ein literarisches Werk funktionieren, indem er als Lektire &nlich wie
ein anderes literarisches Werk gelesen wird. Die Rezeption der Theatertexte als Lektire
erscheint bel den zeitgentssischen Theaterstiicken nicht als unproblematisch, viele der
gegenwartigen Theaterstiicke sind nicht mehr textorientiert und die Realitét ihres Textes
als Sprache bedarf des Theaters, um erfahrbar zu werden.*® Obwohl die Inszenierung eine
Umsetzung des Textes in ein anderes Medium ist, ist der Theatertext und seine Struktur
dabei vom Theater beeinflusst und seine Inszenierung im Theater ein vollig anders
Verfahren a's etwa seine Umsetzung in das,, fremde‘ Medium Film verlangt.

Die gleiche Problematik kann auch in der Frage der ,, Adaption* eines Drehbuchs gesehen
werden. Das Drehbuch ist Ublicherweise as eine Vorlage fur die Entstehung eines
konkreten Filmes konzipiert, dabei muss bereits bei der Entstehung des Drehbuchs die
Struktur des kinftigen Filmes in dem Drehbuch berlcksichtigt sein. Der Text des
Drehbuchs wird zwar danach in das Medium Film umgesetzt, mit dieser Umsetzung wurde
aber von Anfang an gerechnet und in dem Drehbuch wird die formelle Gestaltung des
Filmes bereits vorweggenommen. Das Drehbuch wird nach dessen Realisierung
ublicherweise nicht mehrmals verfilmt. Werden die Drehbiicher als Blicher herausgegeben,

geschieht es am haufigsten erst a posteriori nach dem Erfolg des Filmes. Die Entstehung

%yvgl. Birkenhauer, Theresia: Die Zeit des Textesim Theater. In: Tigges, Stefan [Hrsg.]: Dramatische
Transformationen. Zu gegenwartigen Schreib- und Auffiihrungsstrategien im deutschsprachigen
Theater. Bielefeld: Transcript-Verl. 2008, S. 247-261, hier S. 253



eines Spielfilms aufgrund eines Drehbuchs kann alleine aus diesen Griinden kaum als eine

Literaturverfilmung bezeichnet werden.

Der Theatertext dient als eine Vorlage fur die Inszenierung im Theater. Seine Umsetzung
in das Medium Film bedarf alleine deswegen, weil der Film ein anderes Medium ist, alsfir
das der Theatertext urspriinglich konzipiert wurde, ein anders Verfahren — eine Adaption.
In diesem Zusammenhang wird der Begriff filmische Adaption im Kontext dieser Arbeit in
seiner engeren Bedeutung als eine Verfilmung eines literarischen Werkes, das unabhangig

von der Absicht, als eine Filmvorlage zu dienen, entstanden ist.

2.2. Abgrenzung der filmischen Adaption von Theatertexten von Literaturverfilmungen

Die Analysen der verfilmten Theaterstiicke werden in den Anthologien vorwiegend unter
dem Uberbegriff Literaturverfilmung subsumiert. Dabei wird innerhalb des Begriffs
Literaturverfilmung nicht unterschieden, ob es sich um eine Adaption eines Romans, einer
Novelle oder eines Theaterstlickes handelt. Diese Subordnung der Verfilmungen der
Theaterstiicke unter den Begriff Literaturverfilmung erweist sich nicht as
unproblematisch. Dieser Begriff geht bei den Theaterstiicken aus der literarisch-
dramatischen Auffassung von Theater aus, der fir digjenigen Theaterstiicke, die sich von

der engen Beziehung zu dem Text losgel 6st haben, nicht mehr al's passend erscheint.

Roger Manvell macht im Zusammenhang mit den Theaterverfilmungen darauf
aufmerksam, dass die Struktur der meisten Filme eher mit dem Aufbau eines Romans als

mit der Struktur eines Theaterstiicks &hnlich zu sein scheint.

Thefiction film belongs to the dramatic arts; like the theater and the teleplay, it offers
a performance by actors before a specially assembled audience. On the other hand, the
disciplines of dramatic continuity at its disposal often bring it closer to the structure of
a novel than to that of a stage play. This is because, as in a novel, the flow of the
narrative and its active presentation do not lie in the hands of the actors.™

Manvell vergleicht weiter den Filmregisseur mit einem Romanautor, der sein Werk
getrennt von seinem kiinftigen Publikum konzipiert und die Schauspieler auf eine dhnliche

Weise engagiert wie der Romanautor seine Figuren erfindet. Auch die Beziehung der

! Manvell, Roger: Theater and Film. A Comparative Study of the Two Forms of Dramatic Art, and of the
Problems of Adaptation of Stage Playsinto Films. London: Associated University Presses 1979, S. 47
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Akteure im Film, so sagt Manvell, ist vollig unterschiedlich von der Situation im Theater,
da die Filmszenen nicht in chronologischen Reihenfolgen ablaufen und die Schauspieler
die finale Version des Films nicht kennen.* Diese Argumente der ahnlichen Aspekte in
der Struktur und bei der Entstehung eines Romans und eines Films berechtigen trotzdem
nicht zur Subordnung der Theatertextverfilmungen unter Literaturverfilmungen. Das
Verfahren der filmischen Adaption eines Theaterstiicks bedarf, im Unterschied zu einer
klassischen Literaturadaption, wie zum Beispiel eine Romanadaption, eine vollig andere

Herangehensweise.

Bel der Verfilmung der meisten Romane muss die Handlung wegen seines Umfangs stark
reduziert werden, um verfilmt werden zu konnen. Oft entsteht bei der filmischen Adaption
die Notwendigkeit, die Handlung sowie die Anzahl der Figuren zu reduzieren und aus der
gesamten Handlung nur einige Handlungsstrange auszuwahlen.™ Die Narration und die
Aussagen der Figuren mussen oft dem Medium Film angepasst werden, damit der Film
nicht in zu starke , Literaturhaftigkeit* gerdt. Roger Manvell knpft in dieser Hinsicht auf
die Hypothesen von Allardyce Nicoll an und schildert die Notwendigkeit, trotz einiger
Ahnlichkeiten des Filmes mit dem Roman, bei einer filmischen Adaption die Spezifizitét
des Filmmediums respektieren zu mussen.

[...] “undoubtedly the freedom of the film brings it nearer in structure to the novel

than the drama,” but that in adapting a novel, the screenwriter must beware the pitfalls

of keeping too close to a form that, like the drama, has its own disciplines and
continuities inimical to the film.*

Ein Theaterstiick ist als ein Text, der fur eine Auffihrung gedacht ist, konzipiert. Daher ist
es bel seiner filmischen Adaption normalerweise nicht notwendig, einige
Handlungsstrange auszulassen und die Anzahl der Figuren zu revidieren. Das Sujet des
Theaterstiickes kann ohne gréf3ere Schwierigkeiten in einen Film umgesetzt werden. Das
Problem der Bezeichnung der filmischen Adaption eines Theaterstiickes als ene
Literaturadaption erscheint vor allem bei den Adaptionen solcher Theaterstiicke gegeben

Zu sein, die sich von der Textorientierung in die Richtung Performativitét verschieben.

2 Manvell, Roger: Theater and Film. S. 47
B3 v/gl. Hutcheon, Linda: A theory of adaptation. New Y ork [u.a]: Routledge 2006, S. 19
¥ Manvell, Roger: Theater and Film. S. 266



Die Performativitét des theatralen >Textes< veradndert fundamental das Verhdtnisvon
Autor und Regisseur, Literatur und Theater zugunsten des letzteren: Die theatrde
Inszenierung ist weit mehr als das Sichtbar-Werden der Literaturvorlage mit den
Mitteln des Theaters. Das Theater wird >emanzipiert<, es wird zu dem Ort, der dem
Text erst performativ hervorbringt, indem er durch die Prasenz der Subjekte auf der
Buhne und ihre Stimmen >wirklich< wird.*®

Diese Spezifitdt des Theatertextes, dass der Theatertext erst bel der Auffiihrung ,, komplett*
wird, setzt eine vollig andere Struktur des Theatertexts im Unterschied zu anderen
Literarischen Werken voraus.®® Die Emanzipation des Theaters von der Textorientierung
muss sich daher auch in der filmischen Adaptionen solcher Theatertexte auswirken. Bei
der Verfilmung der Theatertexte wird dadurch der Focus von der Beziehung Film -
Literatur in die Richtung Film — Theater verschoben. Die Problematik der filmischen
Adaption eines Theatertextes liegt daher nicht so sehr in der Umsetzung der Schriftzeichen
in die Bildzeichen, sondern in der Ubersetzung der fir das Medium Theater
charakteristischen Aspekte in die Filmsprache. Dieser Problematik widmet sich ausfuhrlich
das dritte Kapitel Filmund Theater.

2.3. Adaption als Prozess vs. Adaption a's Produkt

Eine andere Bedeutung von Adaption ist auf das Verfahren der Adaption bezogen. Linda
Hutcheon macht in ihrem Buch A Theory of Adaptation darauf aufmerksam, dass der
Begriff Adaption eine doppelte Bedeutung hat und kann fur das Verfahren der Adaption
sowie fur die Adaption als Produkt - as Ergebnis des Adaptionsverfahrens — verwendet

werden:

A doubled definition of adaptation as a product (as extensive, particular transcoding)
and as a process (as creative reinterpretation and palimsestic intertextuality) is one
way to adress the various dimensions of the broader phenomenon of adaptation.*’

5 Klein, Gabriele: »Alles Liebe, euch allen, Elfriede«. Performativitat im zeitgendssischen Theater. In:
Tigges, Stefan [Hrsg.]: Dramatische Transformationen. Zu gegenwartigen Schreib- und
Auffihrungsstrategien im deutschsprachigen Theater. Bielefeld: Transcript-Verl. 2008, S. 347-360, hier S.
352

'® Die Orientierung am Text hat auch in vielen Filmen sinkende Tendenz, seit den Innovationsbewegungen
der 60-er Jahre, wie die franzdsische Nouvelle Vague ist auch im Film eine Abkehr von dem Drehbuch zu
der steigenden Wichtigkeit der filmischen mise—en-scéne zu spiiren. Vgl. Narenmore, James: Film and the
Reign of Adaptation. In: Narenmore, James [Hrsg.]: Film Adaptation. London: Athlone Press 2000, S. 1-
18, hier S. 7

Y Hutcheon, Linda: A theory of adaptation. S. 22
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Diese Differenzierung ermdglicht bei der Adaptionsanalyse den Nachdruck entweder auf
den Prozess der Adaption oder auf das Ergebnis dieses Prozesses zu legen und somit

werden unterschiedliche Herangehenswei sen ermoglicht.

Wird der Schwerpunkt auf den Prozess der Adaption gelegt, ermdglicht es laut Hutcheon
den traditionellen Focus auf Adaption, auf die Spezifitdét des Mediums, sowie die
gegenseitigen Beziehungen zwischen den Modi der Adressierung des Rezipienten zu

erweitern.

Die Beschaftigung mit der Adaption als Produkt hinterfragt, in welcher Beziehung die
Adaption zu ihrer Vorlage steht. Diese Frage ist eine der meistdiskutierten Fragen in der
Adaptionstheorie und bietet mehrere gegensétzliche Beantwortungen.

2.4. Die Beziehung zwischen der Vorlage und ihrer filmischen Adaption

Bel der Adaptionsanalyse ist eine der wichtigsten Fragen die Beziehung zwischen der
Adaption und ihrer Vorlage. Je nach der Auffassung dieser Beziehung unterscheiden sich
die mdglichen Herangehensweisen bei der Analyse. Eines der diskutabel sten Probleme bei
der Adaptionsanalyse ist die Befragung des Vergleiches der Vorlage und der Adaption, das
nur unter dem Werktreue - Axiom wirklich as sinnvoll erscheint, dagegen in dem Auterist
approach, der die Vorlage und Adaption as zwe Originale auffasst, erscheint der
Vergleich nicht al's berechtigt.

2.4.1. Werktreue als Mal3stab des Vergleiches von Vorlage und Adaption

Wird die Adaption als ein Ergebnis des Adaptionsprozesses erfasst, tritt dabel die Frage
auf, was fUr eine Beziehung eine Adaption zu ihrer Vorlage hat. Dabei wurde der Begriff
der Werktreue oft als Mal3stab fur die Qualitét und das Gelingen der Adaption betrachtet.
Diese Auffassung geht teilweise von dem Vorurteil aus, dass die Literatur, im Falle der
Verfilmungen der Theatertexte das Theater, as etablierte Kunstgattung, dem jlingeren
Medium Film tibergeordnet sei.'® Die Wurzeln dieser Skepsis gegen filmische Adaptionen

der Theatertexte kbnnen in dem Theater-Film Streit am Anfang der Filmgeschichte gesucht

8\/gl. Hutcheon, Linda: A theory of adaptation. S. 22
9 vgl. Albersmeier, Franz-Josef: Einleitung: Von der Literatur zum Film. In: Albersmeier, Franz-Josef;
Roloff, Volker: Literaturverfilmungen. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1989, S. 15-37, hier S. 18
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werden, ferner konnen sie auch aus der Dialektik zwischen Text und Bild abgeleitet
werden, die die Kultur bereits seit ihren Anfangen begleitet.”® Die Position des Werktreue -
Anspruchs in dem Kontext der filmischen Adaption wurde durch die
poststrukturalistischen Ansétze kritisch hinterfragt.

Poststructuralistic discourses about trandation challenge the idiom of ,fidelity* and
»betrayal” that assumes an innocent correspondence or symmetry between two textual
worlds. Rather than a transparent and coherent presentation of an aready-existing
source, or a process of mimicking an originary text, trandation aways aready
involves acts of mediation, constructedness, and representation.?

Das Infragestellen des Werktreue - Axioms erlaubte einen Wandel in der Auffassung der
filmischen Adaption. Die Verfilmung verliert dadurch die negativen Konnotationen, die
durch die Auffassung, die Adaption sei eine nicht treue Kopie des Originals, begrindet
war. Franz- Josef Albersmeier betrachtet den Werktreue-Begriff aber nicht als a priori
sinnlos, er hinterfragte aber seine Anwendung im Zusammenhang mit der medialen
Spezifizitét des Filmes:

Fragt sich zudem, was und wem die Kategorie der »Werktreue« nitzt: selbst wenn

sich hinter ihr nicht die Abwertung des Films gegenlber der Literatur verbirgt, ist sie
zur Charakterisierung des spezifisch Filmischen untauglich.?

Die Verunsicherung der Stellung des Werktreuebegriffs fir die Analyse der Verfilmungen
stellt auch den Vergleich der Vorlage mit der Adaption in Frage. Was sollte ein Mal3stab
des Vergleiches sein, wenn nicht die Auffassung, die filmische Adaption soll mdglichst
treu der Vorlage sein. Betrachtet man die Vorlage und die Adaption als zwel Originale, die
in einem anderen Medium entstanden sind, entwickelt sich dabei die Frage, inwiefern und
in welchem Bereich der Vergleich Uberhaupt sinnvoll ist. Albersmeier teilt den Begriff der
Werktreue in zwei Orientierungsmoglichkeiten, die sich bei seiner Anwendung an die
Adaptionstheorie bieten. Er erklart den doppelten Sinn des Werktreue - Begriffes anhand

der franzdsischen Termini fidéle a I’ esprit und fiddle a la lettre.®

2 Mitchell: W.J. T.: Iconology. Image, Text, Ideology. Chicago [u.a] : The University of Chicago Press
1986, S.43

% shohat, Ella: Sacred Word, Profane Image. Theologies of Adaptation. In: Stam, Robert; Raengo,
Alessandra(Ed.): A Companion to Literature and Film. Malden [u.a.]: Blackwell 2004, S. 23-45, hier S. 23

%2 Albersmeier, Franz-Josef: Einleitung: Von der Literatur zum Film. S. 18

2 Albersmeier, Franz-Josef: Einleitung: Von der Literatur zum Film. S. 19
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Diefidéle a la lettre bezieht sich daher an die mdglichst genaue Umsetzung der Handlung
der literarischen Vorlage in den Film — diese Bedingung ist bei der filmischen Adaption
eines Theaterstlicks einfacher beizuhalten as bei einer Adaption etwa eines Romans, bel
dem das Adaptionsverfahren Veranderungen in der Struktur und Auslassungen voraussetzt.
Dennoch kann dieser Begriff nur auf die Handlung der V orlage bezogen werden und kaum
an den gesamten Text der Vorlage, denn die Umsetzung des Textes in ein anderes Medium

unausweichlich zur Entstehung eines neuen, originellen Werkes fhrt.

Der Begriff fidele al esprit bezieht sich nicht auf das Sujet der Vorlage per se, aber auf
seine Essenz, dadurch kann auch eine freie Adaption oder eine Reinterpretation als treu
dem ,Geist” der Vorlage begriffen werden. Brian McFarlane erwahnt in diesem
Zusammenhang, dass diese These die Existenz einer solchen Essenz der Vorlage vermutet,

die eindeutig zu bestimmen ist.

[...] any given film version is able only to aim at reproducing the film-maker”s reading
of the originad and to hope that it will coincide with that of many other
readers/viewers. Since such coincidence is unlikely, the fidelity approach seems a
doomed enterprise and fidelity criticism unilluminating.*

Die Pramisse, es gibt eine Essenz, die der Vorlage immanent ist, und ihre Umsetzung in
die Adaption ein Maldstab der Qualitédt der Adaption bildet, setzt die Existenz eines
eindeutig bestimmbaren ,, Geistes* der Vorlage voraus und tbersieht, dass jedes Kunstwerk

auf verschiedene auch vaollig gegensétzliche Weisen interpretiert werden kann.
2.4.2. Die Auffassung der Vorlage und ihrer Adaption als zwel Originae

Wirde die Beziehung der Vorlage zu der Adaption auf die blof3e Beziehung der Kopie zu
dem Original beschrankt, wire es Tatsache, dass bei der Ubersetzung in ein anderes
Medium ein ,specific transcoding“®, typisch fir das Medium der Adaption, entsteht.
Robert Stam macht darauf aufmerksam, dass diese mediadle Umsetzung per se eine

Entstehung eines neuen Originals verursacht: “A filmic adaptation is automatically

# McFarlane, Brian: Novel to Film. An Introduction to the Theory of Adaptation. Oxford: Clarendon Press
1996, S.11
% Hutcheon, Linda: A theory of adaptation. New Y ork [u.a]: Routledge 2006, S. 16
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different and origina due to the change of the medium”?® Im Bezug auf die filmische
Adaption eines Theaterstiicks betont auch Roger Manvell, dass die Unterschiede zwischen
dem Medium Film und Theater den Vergleich der Vorlage und Adaption als Origina und
Kopie ausschlie3en: ,[...] the film medium is a very different mode of presentation from
the stage, applying different forms of dramatic observation an emphasis“*’ Marie
Mravcova ersetzt in ihrer Anthologie der Literaturverfilmungen Od Oidipa k Francouzové
milence. Svétova literatura ve filmu die Auffassung von der Vorlage und Adaption durch eine
diaektische Beziehung von zwei Originalen. Diese Diskrepanz zwischen den zwe
Einzigartigkeiten, zwischen denen dennoch eine Art Verbindung besteht, pragt den Prozess
der Entstehung der Adaption, sowie die Interpretation der Adaption:

Bei der Interpretation des literarischen sowie filmischen Werkes geraten wir also an

zwei Einzigartigkeiten und zwei Originalitéten. Die originelle Einzigartigkeit bzw. die

einzigartige Originalitét sind verstandlicherweise immer anders; immer anders ist auch

die Aufgabe, vor der der Regisseur und Drehbuchautor steht, derjenige befindet sich

immer in einer anderen Situation, der das festzustellen, zu rekonstruieren, zu erkléren

und zu beurteilen versucht, was sich auf dem Weg zwischen dem literarischen Text

und seiner bildlichen Transformation abgespielt hat; welche Mdglichkeiten der

Bedeutung betreffend Aktualisierung bzw. formierenden Korrespondenz entdeckt und
angewandt wurden.? (Ubersetzt v. Michaela Krejéova)

Die Auffassung der Beziehung zwischen der Vorlage und seiner filmischen Adaption as
zwei Originale erweist sich aber auch nicht als unproblematisch. Obwohl die Vorlage
sowie die Adaption alleine Aufgrund ihrer Zugehorigkeit zu einem anderem Medium, als
zwei Originale bezeichnet werden kénnen und die Adaption unabhéngig von der Vorlage

existieren kann, bleiben sie in einer dialektischen Beziehung zueinander.

Die Konzeption von zwei Originden kann auch durch die Hinterfragung des
Originalbegriffs festgestellt werden. Versteht man die Originalitét eines Kunstwerkes im
engeren Sinne, handelt es sich um die Motive in der bildenden Kunst oder die Sujets der
literarischen Werke, wirde das bedeuten, dass es noch nie zuvor ein dhnliches Kunstwerk

gegeben hat. Es ist aber Tatsache, dass die meisten Kunstwerke aus einer friheren

% Stam, Robert: Introduction: The Theory and Practice of Adaptation. In: Stam, Robert; Raengo,
Alessandra(Ed.): Literature and Film. A Guide to the Theory and Practice of Film Adaptation. Malden
[ua] Blackwell 2005, S. 1-52, hier S. 17

" Manvell, Roger: Theater and Film. S. 47

% Mravcova, Marie: Od Oidipa k Francouzové milence. Svétovd literatura ve filmu. Interpretace z |et 1982-
1998. Praha: Néarodni filmovy archiv 2001, S. 9
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kinstlerischen Tradition schopfen, wie Robert Stam in seiner Polemik mit dem
Original begriff andeutet:

The “origina” aways turns out to be partialy “copied” from something earlier: The
Odyssey goes back to anonymous oral formulaic stories, Don Quixote goes back to
chivalric romances, Robinson Crusoe goes back to travel journalism, and so on ad
infinitum.?
Diese ,Kopiehaftigkeit” jedes Originales versteht Stam aber nicht im negativen Sinne.
Durch diese Auffassung wird die Hierarchie der Vorlage als eines unbezweifelbaren
Originales Uber die Adaption als Kopie aufgelost. Die Anwendung dieser These an die
Adaptionsproblematik [6st den Vorwurf des Parasitismus der Adaption von der Vorlage
aus. Im Gegenteil dazu kann das Prestige der Vorlage durch die Adaptionen erhoht

werden.®
3.0. Theater und Film

3.1. Die Theater-Film Debatte und anféngliche Medienrivalitét

Die Beziehungen zwischen den Medien Film und Theater erwiesen sich von Anfang an
nicht as unproblematisch. Der Film entstand in der Zeit, als das Theater eine bereits
etablierte Kunst mit vielhundertjdhriger Tradition war. In dem ersten Jahrzehnt seiner
Existenz suchte der Film erst seine kulturelle Funktion. Als eine mdgliche Verwendung
des neuen Mediums wurde vorwiegend an industrielle, wissenschaftliche oder didaktische
Zwecke gedacht.® Die ersten Filmauffihrungen hatten den Charakter einer
Jahrmarktattraktion, eines technischen Spieles ohne einen kinstlerischen Wert. Die
Hauptvorteille der ,lebendigen Bilder* wurden in einer Bildungs-, Erziehungs- bzw.
Unterhaltungsfunktion vorgesehen. Der Film wurde unter anderem wegen der schlechten
Nachahmung der Theaterpraktiken und der ,,Verderbung der Sitten“ von Kritikern sowie

von einigen Kinstlern abgelehnt. Die Kinematographie ist in ihren Anfangen sogar nur als

% gtam, Robert: Introduction: The Theory and Practice of Adaptation, S. 8

% \/gl. Stam, Robert: Introduction: The Theory and Practice of Adaptation . S. 8

1 \/gl. Maintz, Christian: Theater und Film. Historische Praliminarien. In: Maintz, Christian; Mébert, Oliver;
Schuman, Matthias (Hrsg.): Schaulust. Theater und Film-Geschichte und Intermedialitéat. Minster [u.a]:
Lit Verlag 1998, S. 5-36, hier S. 10
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eine spezifische Art des Theaters betrachtet worden.* So bezeichnet Béla Baldzs in seinem
Essay Zur Kunstphilosophie des Films (1938) die frihe Kinematographie nicht als eine
Filmkunst, sondern als , eine technische Vervielfatigung der eigenen, der Theaterkunst.“ *
Dennoch hatte der Film, der vorlaufig fotografiertes Theater blieb, die Mdglichkeiten des
Theaters, seine Thematik, Objekte, Sujets und Wirkungen sehr erweitert, indem er die auf

der Theaterbiihne nicht darstellbaren Szenen , fotografieren® konnte.®*

Die enge Verknlpfung des frihen Kinos mit dem Theater und die Attraktivitét des neuen
Mediums zugleich, fuhrten zu den Beflrchtungen einiger Kritiker, dass der Film das
Theater ersetzen wird. Das fuhrte zu einer Konkurrenzsituation, die in eine Ablehnung des
Filmes bel den Theaterleuten miindete:

Obwohl das Theater und das Kino als Unterhaltungsingtitutionen und kiinstlerische
Kulturen gelten, hatten und haben sie immer eine enge gegensdtzliche Beziehung,
begleitet sie wahrend der ganzen Zeit ihrer Koexistenz verschiedenste Zwietracht. Die
dramatischte hat sich ganz am Anfang abgespielt, als sich das Kino as eine neue Art
der Unterhatung in dem kulturellen Leben einer Groldstadt frisch etablierte. Die
Theaterkreise in den europdischen Metropolen betrachteten es mit einer grof3en
Gehéassigkeit als eine tatsichliche Konkurrenz und lief3en keine Gelegenheit aus, das
Kino anzugreifen. (Ubers. v. MichaglaKrejéova) *

Der Kernpunkt der erwdhnten Rivalitét spielte sich vor allem im 6konomischen Bereich
ab®®. Nach der Periode des Jahrmarktskinos suchte der Film einen Schiiissel zur
Umwandlung aus einem Jahrmarktsvergniigen zu einem ,wuordigeren Schauspiel®, was
eine Anderung des Repertoires verlangte.

3.1.1. Filmd Art

Um fur das Kino das gleiche Publikum zu gewinnen, das set Jahren die
Buhnenvorstellungen besucht hatte und mit der einfachen Asthetik des Jahrmarktkinos

nicht angezogen wurde, wurde versucht auf der Leinwand auch ein, dem Theater

% \/gl. Hudec, Zdengk: Némy film (1898-1930). In: Lubos Ptacek (Hg.) Panorama ceského filmu. Olomouc:
Rubico 2000. S. 9-32, hier S. 11

% Balazs, Béla: Zur Kunstphilosophie des Films. In: Texte zur Theorie des Films. Hrsg. von Franz-Josef
Albersmeier. 3., durchges. u. erw. Aufl. Stuttgart [u.a]: Reclam 1998, S. 201-224, hier S. 202

¥ Vgl. Ebenda S. 202

¥ Klimes, Ivan: Divadio akino. Uvod ke studii Jifiho Hilmery. In: lluminace Jg. 20/ Nr. 1, 2008, S. 5-6, hier
S5

% \/gl. Maintz: Theater und Film. Historische Préliminarien. S. 11
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ahnliches, Programm zu bieten. Dies fuhrte in Frankreich zu der Entstehung der Film d’
Art Bewegung. Diese Bewegung versuchte die Werke der Hochliteratur und anerkannte
Theaterstiicke als eine Innovation der Filmmotive zu verwenden. Dieses Verfahren war an
sich nichts Neues, denn bereits Georges Meliés hat einige Theaterstiicke zu adaptieren
versucht, diesmal entwickelten sich jedoch die Adaptionsversuche zu einer
programmatischen Bewegung. Die alzu starke Orientierung des Film d” Art am Theater -
nicht nur die Motive, sondern auch die meiste Aspekte der Regie, Gestaltung und
Spielweise wurden Ublicherweise ohne Veranderungen aus dem Theater Ubernommen -
war einer der Griinde, warum diese Bewegung scheiterte.® Der Filmhistoriker Jerzy

Toeplitz beschreibt solche Versuche a's blofen

Theaterersatz auf der Leinwand, ohne das Original auch nur im entferntesten zu
erreichen. Die Themenkrise bewog die Unternehmer zu einer Generalprobe ihrer
Kréfte: Filme zu drehen, als wéren sie unter den gleichen Bedingungen entstanden wie
die Theaterstiicke.®

Die frihen Bemihungen um die , Theatralisierung des Films* trug zwar teillweise zu einer
hochkulturellen Nobilitierung des bisherigen ,, Jahrmarktsmediums® bei und ermdglichte
auf die bereits bestehenden dramaturgischen und narrativen Muster sowie an die
personellen Bestandteile des Theaters zuriickzugreifen®. Fir die Entwicklung der
Filmsprache bedeuteten sie jedoch einen Schritt zuriick.

Diese friihe Bindung des Filmes an das Theater begann sich mit dem Schaffen der eigenen
filmischen Konventionen aufzulésen. Bereits paralel mit der Film d’ Art Bewegung

wurden Filme produziert, die , Kiinstelei“ und alles Theaterhafte vermieden.*

Im Vergleich zu den Zeiten des Jahrmarktkinos vervollkommnete sich die Form des
Films betréachtlich. Schon vor 1914 bildet sich der spezifische Charakter des Films
heraus, mit vollig eigenen Merkmalen, die nicht mehr an ein Surrogat des Theaters
erinnern oder an eine Kopie der Laterna magica oder der Fotografie.*

¥ Vgl. Horni¢ek, Jiti: Pojem Film d"Art. In: lluminace. Nr. 51 (2007) S. 26

% Toeplitz, Jerzy: Geschichte des Films. 1895-1928. Miinchen: Rogner& Bernhardt 1979, S. 51
¥ vgl. Maintz: Theater und Film. Historische Praliminarien. S. 11

“0v/gl. Toeplitz: Geschichte des Films. S. 55

“tV/gl. Ebenda, S. 108
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Je weiter sich die eigenstéandige Filmsprache entwickelte, desto mehr erwies sich, dass
Theater und Film sehr wohl koexistieren kénnen, well sich ihre asthetischen Prémissen,
kulturellen Funktionen und Publika voneinander unterscheiden. Dadurch verstummte der explizite
Streit zwischen den beiden Medien weitgehend. Die Einfuhrung des Tonfilms brachte eine weitere
kurzfristige Entflammung des Konfliktes mit sich, weil mit der Mdglichkeit des Kinos die
gesprochene Sprache zu reproduzieren eine neuerliche, vermeintlich endgultige Herausforderung

an das dltere Medium gegeben schien.*
3.2. Die Entwicklung der friihen Medienrivalitét zur Intermedialitét

Die Beziehungen zwischen den Medien Theater und Film entwickelten sich allmahlich von
der anfanglichen Medienrivalitdt weiter in Richtung gegenseitiger Intermedialitét.
Zwischen Film und Theater herrscht mittlerwelle ein produktiver intermedialer Austausch.
Am Theater wurden oft filmische Mittel eingesetzt, wie auch viele gegenwartige

Filmemacher eine von der Theaterasthetik beeinflusste Filmsprache verwenden.

Die Auseinandersetzung zwischen dem Theater und Film zeigt auf, dass trotz der
vermeintlichen oder tatsachlichen Medienkonkurrenz jedoch von jeher ein Dialog zur
Geschichte der Medien und ihrer Kiinste gehort. Der Dialog verénderte seinen Charakter.
In der Zeit der Medienkonkurrenz galt er dem Uberleben eines Mediums, in der Phase der
intermediadlen Experimente dann der Entwicklung neuer Sichtweisen.”®* Die friihe
Medienrivalitét zwischen dem Film und Theater schien also durch die fortschreitende
Intermedialitét aufgel st worden zu sein. Dennoch gibt es Bereiche, in denen das Media—
match noch lange nach der Anerkennung der Kunstwirdigkeit des Films tberlebt hat. Zum
einen ist die Kritik des ,, Theaterhaften“ im Film geblieben, was noch jahrelang von einigen
Kritikern als negativ betrachtet wurde. Vor alem war es die Zuspitzung dieser Kritik, die
sich in der Kritik des sogenannten ,abgefilmten Theaters® als Adaptionen von
Theatertexten widerspiegelte, worauf in dem nachsten Kapitel néher eingegangen wird.

“2vgl. Maintz: Theater und Film. Historische Praliminarien. S. 17

“\/gl. Moninger Markus: Vom »media match« zum »media crossing«. In: Balme, Christopher, Moninger,
Markus (Hg.): Crossing Media. Theater — Film — Fotographie — Neue Medien. (Intervisionen — Texte zu
Theater und anderen Kiinsten. Band 5). M iinchen: ePodium Verlag 2004, S. 7
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3.3. Fortsetzung des Film-Theater Streites auf dem Feld der verfilmten Theaterstiicke

Der Film kreuzte sich geschickt mit der Bihne, in dem er besonders intensiv seit der
film d'art Bewegung Dramaturgien, Stoffe und Darstellungsmodi des literarisch-
dramatischen Theaters adaptierte.*

Wie in diesem Zitat angedeutet wird, haben die Verfilmungen der Theaterstiicke die
Filmgeschichte seit ihrem Anfang begleitet. Spatestens seit der Film d"Art Bewegung
begleitet die filmischen Adaptionen der Theaterstiicke aber auch verschiedenste Kritik, die
as eine Art der Fortsetzung des Film-Theater Streites betrachtet werden kann. Die
Zwietracht hat sich vor allem auf dem Feld der Theaterstiickadaptionen noch jahrelang
gehalten, obwohl in anderen Bereichen dieser Konflikt schon erléscht zu sein schien. So
erwahnt André Bazin noch in seinem Essay Theater und Film aus dem Jahre 1951 die
pejorative Bedeutung der Wortverbindung ,,verfilmtes Theater”, die mit den negativen
Aspekten der Film d’Art Bewegung, die ihren Hohepunkt gegen 1908 erlebte, in
Zusammenhang gebracht wurde.*® Das zeigt, dass die kritischen Ansétze bzw. Vorurteile
gegen die Theateradaptionen ihren Ursprung bereits am Anfang der Filmgeschichte haben.
Auch Susan Sontag beschreibt in ihrem um vierzehn Jahre spéter entstandenen Essay
Theater und Film, dass die Misshilligung von Filmen, die ihren Ursprung im Drama offen
zur Schau stellen, die Regel bleibt.*® Dabei entsteht die Frage, was dazu gefiihrt hat, dass
noch vierzig Jahre nach dem Scheitern der Film d"Art Bewegung und anderer Versuche,
die Theaterauffiihrung eins zu eins in den Film umgesetzt wurden. Sind diese Fakten fir
die inzwischen etablierte Filmkunst im Bereich der Theaterverfilmungen relevant? Um
diese Frage beantworten zu kénnen, missen einige Aspekte, die den wichtigsten

Unterschied zwischen diesen zwei Medien bilden, genauer behandelt werden.

3.4. Die Rolle der Medienunterschiede fur die Verfilmungen der Theaterstiicke

Die Beschéftigung mit den filmischen Adaptionen der Theaterstiicke verfuhrt zu einem
Vergleich der zwei Medien, um die Unterschiede zwischen dem Film und dem Theater zu

“ Ebenda. S. 8

“ Bazin, André: Theater und Film. In: Bazin, André: Wasist Film? Fischer, Robert [Hrsg]. Ubers. v. Robert
Fischer. Berlin: Alexander-Verl. 2004, S. 162-216, hier S. 162

“6 Sontag, Susan: Theater und Film. In: Sontag, Susan: Kunst und Antikunst. 24 literarische Analysen. Ubers.
v. Mark W. Rien. 6. Auflage. Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch Verlag 2003, S. 213-235,S. 219
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erortern. In seinem Essay Das Elend des Vergleichens stellt Peter Handke das Verfahren
des Vergleiches in Frage. Er macht darauf aufmerksam, dass das Vergleichsverfahren oft
Zu einer gleichzeitigen Evaluation fuhrt, die dann in eine Entscheidung, was aus von
beiden besser ist, zwingt und daher unmittelbar in einer Hierarchisierung miindet.*’ In dem
folgendem Kapitel werden zwar einige unterschiedliche Aspekte zwischen Theater und
Film verglichen, allerdings nicht mit der Absicht zu entscheiden, ob das Theater oder der
Film besser oder kiinstlerischer ist, sondern es handelt sich nur um digjenigen Aspekte, die
fur meine Analyse der filmischen Adaptionen der Theaterstiicke Die Wildente von Henrik

Ibsen und Die Nacht singt ihre Lieder von Jon Fosse von Relevanz sind.

3.4.1. Ist , verfilmtes Theater* filmisch?

André Bazin hat die Frage gestellt, was der Film sei. Bei den Theaterverfilmungen, wiirde
man diese Frage weiterflihren, misste man die Frage noch detailierter stellen, ndmlich was
ist filmisch? Denn das haufigste Argument gegen die Theaterverfilmungen war seit jeher,
sie seien nicht bzw. nicht gentigend filmisch oder sie sind zu theaterhaft. Susan Sontag
fragt, ob es etwas , echt Theatermédiiges*, das sich qualitativ von dem , echt filmischen*
unterscheidet, gibt.*

Einer der Aspekte, die als typisch filmische oder sogar als die Essenz des Films bezeichnet
werden, ist die Montage. Bereits Georg Lukacs bezeichnet in seinem Artikel Gedanken zu
einer Asthetik des,, Kino* (1913) die Montage als einen der markantesten und wichtigsten
Unterschiede zum Thesater:

Das Grundgesetz der VerknUpfung fur Bihne und Schauspid ist die unerbittliche
Notwendigkeit, fur das,Kino' die von nichts beschrénkte Moglichkeit. Die einzelnen
Momente, deren Ineinanderflielen die zeitliche Folge der ,,Kino"-Szenen zustande
bringt, snd nur dadurch miteinander verbunden, dass sie unmittelbar und
Ubergangslos aufeinander folgen. Es gibt keine Kausdlitdt, die sie miteinander
verbinden wirde; oder genauer: ihre Kausalitét ist von keiner Inhaltlichkeit gehemmt
oder gebunden.“*

4" Handke, Peter: Prosa, Gedichte, Theaterstiicke, Horspiel, Aufsitze. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1974, S.
308-326

“vgl. Ebenda S. 213

“9 Lukécs, Georg: Gedanken zu einer Asthetik des, Kino“. In: Jérg Schweinitz (Hg.), Prolog vor dem Film.
Nachdenken Uber ein neues Medium 1909-1914. Leipzig: Reclam 1992, S 300-305, hier S. 302
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Obwohl sich dieses Zitat noch auf den Stummfilm bezieht, gilt bis heute, dass der Schnitt
und die Montage Techniken sind, die im Theater groRtenteils fehlen.*® Die Montage kann
auf verschiedene oder sogar gegensétzliche Weisen verwendet werden, was ich anhand der

Lenkung des Zuschauerblickpunkts aufzeigen méchte.

3.4.2. Der Aspekt der Aufmerksamkeitssteuerung im Film und Theater

Im Theater ist der Blickpunkt des Zuschauers, sein Abstand von der Bihne, zumindest bei
den Inszenierungen, die sich an das klassische Theatermodell der Rampe as Abgrenzung
zwischen der Bihne und dem Zuschauerraum halten, je nach dem Sitzplatz und der Reihe
in der der Zuschauer sitzt, konstant. Das Sichtfeld eines Zuschauers, der in den vorderen
Reihen im Theater sitzt, entspricht approximativ der totalen Einstellung im Film. Im Kino
sowie auch oft im Theater hat der Zuschauer die Notwendigkeit, die Sinneseindriicke zu
selegieren.® Im Film ist dieser Prozess aber von einer anderen Natur wie im Theater, was

ich anhand der folgenden Analyse beweisen méchte.

Der Theaterregisseur hat sehr wohl auch verschiedene stilistische Mittel zur Auswahl, um
die Aufmerksamkeit des Zuschauers zu steuern, nur ist dieser Aspekt des von dem
Regisseur vorgeschlagenen Blickpunkts, der auch die Interpretation des Gezeigten
beeinflusst, im Flm viel markanter. Wird dieser Aspekt der mdglichen bzw. ndtigen
Entscheidung des Zuschauers, was er aus dem totalen Bild auf der Bihne selegiert, mit der
Moglichkeit der Blickpunktauswahl im Film verglichen, bieten sich zwei grundsétzlich
verschiedene Moglichkeiten des filmischen Ausdrucks. Das gemeinsame dieser Prinzipien
ist, dass der Regisseur bereits bei der Wahl der Kadrierung entscheiden muss, welcher Teil
des Gesamten gezeigt wird. Diese Auswahl des Kaders durch den Regisseur ist im Film
notwendig, denn es nicht mdglich eine totale, allumfassende Darstellung der Realitét
darzubieten und die &ul3ere Welt in einer vollkommenen Illusion mit Ton, Farbe und Relief

zu rekonstruieren - das was André Bazin einen Mythos vom totalen FilmP? nennt.

0 v/gl: Walchli, Tan: Montage: An der Schnittstelle von Kino, Malerei und Traum. Onlineim Internet URL :
<www.kinotopia.ch/texte/ TanWael chli-AnDer Schnittstelle.pdf> [ Stand 20. 9. 2009]

1 \/gl. Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2004, S. 48

%2\/gl. Bazin, André: Der Mythos vom totalen Film. In: Bazin, André: Was ist Film? Fischer, Robert [Hrsg].
Ubers. v. Robert Fischer. Berlin: Alexander-Verl. 2004, S. 43-49, hier S. 45
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Die Buhne am Theater kann zwar auch als ein Ausschnitt betrachtet werden, ein nach
innen ausgerichteter Raum, dabei kann die raumliche Begrenzung der Buihne sehr wohl as
ein Kader bezeichnet werden, aber im Film ist die Auswahl des Kaders doch von einer
anderen Natur. Wird zum Beispiel auf der Bihne eine Szene gezeigt, die sich in eéinem
Zimmer abspielt, wird wéhrend dieser Zeit das ganze Zimmer auf der Bihne zu sehen sein,
bis es zum Szenenwechsel kommt. Der Zuschauer erlebt also die Szenen im Theater wie
siesichin einer raumlichen Totalitat vor ihm abspielen.> Im Film kann der Regisseur auch
das ganze Zimmer zeigen, aber er hat die Moglichkeit durch die Einstellungsgrofie zum
Beispiel den Blick nur auf einen wichtigen Gegenstand in dem Zimmer zu richten, um die
Aufmerksamkeit des Zuschauers auf diesen Gegenstand zu konzentrieren. So entsteht ein
hochgradig selektives, durch Schnitte gekennzeichnetes Sehen.*

3.4.2.1. Montage und Einstellungsgrofie

André Bazin unterscheidet im Zusammenhang mit dieser Aufmerksamkeitssteuerung zwei
Gestaltungsmdglichkeiten, die erste bezeichnet er als die ,, Orientierung des Regisseurs auf
das Bild“, indem unter Bild allgemein alles, ,,was die Darstellung auf der Leinwand dem
dargestellten Gegenstand hinzufligen kann, zu verstehen ist.“>™ Diese Tendenz ist laut
Bazin bereits in der Stummfilmperiode vollig entwickelt. Sie leitet sich davon ab, dass
neben der Kadrierung die Aufmerksamkeit des Zuschauers noch durch die
Einstellungsgrofe und Montage gesteuert wird. Dieses Verfahren ist nicht nur fur die
Aufmerksamkeit des Zuschauers richtungsgebend, sondern beeinflusst auch das, was der
Zuschauer aus dem Gezeigten schliefdt. Bazin nennt dieses Verfahren auch ,,analytisch*,
weil es ,das Ereignis in Bruchstlicken analysiert** und daher die Montage und die
gestalterische Komposition des Bildes zu den wichtigsten Ausdruckmitteln erhéht werden.

Fur diese filmische Aufldsung ist das Schuss-Gegenschuss Verfahren bei der Gestaltung

3 \/gl. Balasz, Béla: Zur Kunstphilosophie des Films. In: Albersmeier, Franz-Josef (Hrsg.): Texte zur
Theorie des Films. (3., durchges. u. erw. Aufl.). Stuttgart [u.a]: Reclam 1998, S. 201-224, hier S. 209

> Sontag, Susan: Theater und Film. In: Sontag, Susan: Kunst und Antikunst. 24 literarische Analysen. Ubers.
v. Mark W. Rien. (6. Auflage). Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch Verlag 2003, S. 213-235,
hier S. 214

*® Bazin, André: Entwicklung der Filmsprache. In: Bazin, André: Was ist Film? Fischer, Robert [Hrsg].
Ubers. v. Robert Fischer. Berlin: Alexander-Verl. 2004, S. 90-109, hier S. 91

% Bazin, André: Entwicklung der Filmsprache. S. 103
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der Dialoge wichtig, also die von einem zum anderen Gespréchspartner wechselnden
Einstellungen.”’

3.4.2.2. Scharfentiefe und innere Montage

Der gegensétzliche Filmstil, von Bazin als Stil, der ,von der Realitét ausgeht”, bezeichnet,
basiert auf der sporadischen Verwendung der Montage und setzt den Akzent auf die
Schérfentiefe. Dieser Stil ist schon bei einigen Regisseuren in der Stummfilmperiode zu
finden, vollig konnte er sich erst mit dem Einstieg des Tons entwickeln. Da der
Hintergrund scharf ist, ist es dem Regisseur mdglich, mehrere Plane in einer Aufnahme zu
zeigen und somit auch mehrere parallel laufende Handlungen, aus denen sich der
Zuschauer selber auswahlen muss, vorauf er sich konzentrieren wird. Die Montage wird
durch haufige Schwenks und Auftritte ins Bild teilweise ersetzt, sie wird in die gesamte
Gestaltung integriert. Statt die Aufmerksamkeit des Zuschauers mit dem Wechsel der
Einstellungsgréf3e und Montage zu steuern, wird in diesem Stil die innere Montage
genutzt, die dem Zuschauer viel mehr freien Raum fir seine Interpretation 1&sst. So kann
ein Ereignis in seiner physischen Einheit wiedergegeben werden, ohne durch die Montage

zerstickelt zu werden.

Bazin hebt dieses Verfahren hervor, well es laut ihm den Zuschauer in eine zu der Realitéat
viel ndhere Beziehung zum Bild versetzt. Er pladiert fur die Scharfentiefe, weil sie fur ihn
ein aktiveres Mitdenken des Zuschauers voraussetzt, wahrend bei der analytischen
Montage der Zuschauer nur der Fuhrung Uberlassen ist und es eéin Minimum an seiner
personlichen Auswahl erforderlich erlaubt. Montage eignet sich laut ihm nicht besonders
gut dazu, Mehrdeutigkeit auszudriicken, dagegen ermdglicht die Scharfentiefe, ihrer Natur
gemdl3, die Mehrdeutigkeit auszudriicken. Bazin verlangt aber nicht, dass die Verwendung
der Montage vollig aufgegeben wird, der Schnitt soll nicht beschreiben, sondern der
Regisseur soll unmittelbar auf dem Film schreiben.®® Die weitere Entwicklung der
Filmgeschichte hat bewiesen, dass Bazins Kritik an der Montage an einigen Stellen zu
kritisch war, und dass diese beiden Stile gut koexistieren oder sogar parallel in einem Film

benutzt werden kdnnen.

>’ Ebenda S. 101
% Bazin, André: Entwicklung der Filmsprache. S. 108
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3.5. Der Begriff der Gegenwaértigkeit im Theater und Film

Bel der Definition des , Filmischen” ist einer der wichtigsten Aspekte, die den Film vom
Theater unterscheidet, die Moglichkeit der Verwendung des Kameraauges zu erwahnen.
Die Kamera tritt als eine dritte Instanz zwischen das Gezeigte und den Zuschauer und
verhindert daher die Interaktion zwischen den Akteuren und den Zuschauern, gleichzeitig
aber ermdglicht sie eine Wahrnehmungsweise, die im klassischen Theater nicht méglich
ist.

So vermisst Georg Lukacs bereit 1913 im Film die Wirkung des tatséchlich da seienden
Menschen. Der Wurzel der Theatereffekte liegt laut ihm

In der Macht, mit der ein Mensch, den |ebendigen Willen eines |ebendigen Menschen,
unvermittelt und ohne hemmende Leitung auf eine geradeso lebendige Menge
ausstrémt. Die Biihne ist absolute Gegenwart.

Das, was in den Theaterauffihrungen gezeigt wird, ,tritt immer hic et nunc in Erscheinung
und wird in besonderer Weise als gegenwartig erfahren.® Diese Gegenwartigkeit ist bei
einer Filmauffiihrung in einer solchen Form nicht vorhanden. Der Film wird zwar in
Gegenwart des Zuschauers abgespielt, diese Gegenwart ist aber nicht die Gegenwart der
Agierenden auf der Leinwand, die in der Gegenwart wahrend der Dreharbeiten konserviert
wurden. In diesem Aspekt dhnelt der Film der Photographie, die einen Gegenstand in

seinem Nun und Jetzt flr immer konserviert:

Mit Hilfe von Objektiv und Licht nimmt der Photograph einen regelrechten Abdruck,
eine Art LichtguRform. Als solches erzielt er mehr als Ahnlichkeit: eine Art von
Identitét [...] Das Kino verwirklicht das merkwirdige Paradoxon, sich der Zeit des
Gegenstands anzuschmiegen und tiberdies den Abdruck seiner Dauer zu nehmen.®

Der Film wird somit zu einem tradierbaren Artefakt, der in einer konstanten Form bleibt
und ist nicht in jeder seiner Auffihrung einzigartig. Damit ist nicht gesagt, dass die

Zuschauer ein und gleichen Film nicht unterschiedlich wahrnehmen koénnen, der

%9 | ukécs, Georg: Gedanken zu einer Asthetik des , Kino®. S. 300

% Fischer-Lichte, Erika: Einleitende Thesen zum Auffiihrungsbegriff. In: Erika Fischer-Lichte; Clemens
Risi; Jens Roselt (Hg.): Kunst der Auffiihrung — Auffiihrung der Kunst. Berlin: Theater der Zeit 2004, S. 11-
26, hier S. 14

¢! Bazin, André: Theater und Film. S. 184
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Wahrnehmungsmodus des Zuschauers ist sicher von verschiedensten Faktoren, von seinen
personlichen Erfahrungen bis zu seiner momentanen Laune, gepragt. Die Wahrnehmung
des Films durch die Zuschauer hat aber keine Auswirkung auf den Film selbst, seine Form
bleibt konstant und kann unzéhlige Ma wiederholt werden. Dagegen ist eine
Theaterauffithrung fliichtig und transitorisch und erschopft sich in ihrer Gegenwaértigkeit.®
Erika Fischer-Lichte bezeichnet die Auffiihrungen im Theater nicht als Werke, sondern als

Ereignisse. Demnach ist eine Auffiihrung einmalig und unwiederholbar.®®

Das Fehlen dieser Art von ,, Gegenwart” im Film ist aber nicht als negativ zu betrachten, es
ist, wie es Georg Lukécs bezeichnet, nur ein fir das Medium Film spezifisches Merkmal:

Das Fehlen dieser ,Gegenwart” ist das wesentliche Kennzeichen des , Kino". nicht

weil die Filme unvollkommen sind, nicht weil die Gestalten sich heute noch stumm

bewegen miissen, sondern weil sie eben nur Bewegungen und Taten von Menschen

sind, aber keine Menschen. Dies ist kein Mangel des ,Kino“, esist seine Grenze, sein

principium stilisationis.®*
Der Film vermisst in diessr Hinsicht eines der wichtigsten Merkmale einer
Theaterauffihrung- die leibliche Ko-Prdsenz von Akteuren und Zuschauern. Die
Entstehung einer Auffiihrung ist von der Interaktion aller Teilnehmer - von der Begegnung
von Akteuren und Zuschauern - abhéngig.®® Die Teilnahme an einer Auffilhrung ist nicht

passiv:

Da jeder Einzelne - wenn auch in verschiedenem Ausmal? — sowohl den Verlauf der
Auffihrung mitbestimmt als auch sich von ihm bestimmen lasst [...]. Jeder ist insofern
auch mitverantwortlich fir das, was sich wahrend der Auffiihrung ereignet.®

Die Interaktion zwischen den Akteuren und dem Publikum sowie dieser Aspekt der
Mitverantwortung fur die Entstehung der Aufflhrung, ist zweifellos nur bei einer
Auffiihrung eines Theaterstiickes im Theater mdglich. Dieser Unterschied zwischen dem
Film und dem Theater bezieht sich auch auf den Identifikationsprozess der Zuschauer.

Massimo Perinelli bezeichnet in dieser Hinsicht die Trennung zwischen der Leinwand und

2\/gl. Ebenda S. 14

% \/gl. Fischer-Lichte, Erika: Einleitende Thesen zum Auffilhrungsbegriff. S. 22
* Ebenda S. 301

®\gl. Ebenda S. 11

% Ependa S. 13
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dem Publikum und das Ausgeliefertsein der Zuschauer samt der Determiniertheit des
Sticks im Kino als immens im Vergleich zum Theater. Der Ereignischarakter eines
Theaterbesuchs spielt sich laut ihm auf anderen Ebenen ab als der Identifikationsprozess

im Kino.®’

Die leibliche Ko-Présenz der Akteure und der Zuschauer hebt jedoch nicht die réaumliche
Trennung zwischen der Buhne und dem Zuschauerraum auf. Noél Carroll definiert das
Bewegtbild durch zwel Parameter “We argue that x is a moving image (1) only if it isa
detached display and (2) only if it belongs to the class of things from which the impression
of movement is technically possible.” ® In dieser Hinsicht, wie Caroll bemerkt, gibt es eine
Ahnlichkeit des Filmes mit dem Theater. Er sagt dazu: , The space of the play is not my
space. It is not true of the play that Hamlet dies three feet away from me, even if | am
sitting in the first row.”® Die wichtigste Trennlinie zwischen dem Film und Theater sieht
er nicht so sehr in der Erfahrung der Gegenwartigkeit, sondern in dem Charakter der

Auffihrung eines Filmes und eines Theaterstiicks:

The theatrical performances are artworks in their own right that, thereby, can be
objects of artistic evaluation, but the film performance itself is neither an artwork nor
is it a legitimate candidate for artistic evaluation. The film performance-a film
showing or screening-is generated from atemplate.”

Markus Moninger macht auf den Unterschied aufmerksam, dass das Theater verschiedene
Medien unter Bebehaltung ihrer jeweiligen Wahrnehmungsmodi und technischen
Repréasentati onsbedingungen integrieren kann — im Film dagegen sollen sich laut ihm die
zitierten Medien dem kinematographischen Code unterordnen, so dass sich ihre
Materiditdt in der Apparatur verliet.”s Bezieht man Moningers Aussage auf die

Verfilmungen der Theaterstiicke, wirde die Prémisse so klingen, dass die Materialitét einer

%" Perinelli, Massimo: Strategien deutscher Vergangenheitsbewaltigung. Die Verfilmung von Wolfgang
Borchets »Draufen vor der Tir «.Eine geschlechterhistorische Analyse des Films Liebe 4. In: Maintz,
Christian; Mobert, Oliver; Schumann, Matthias [Hrsg.]: Schaulust. Theater und Film- Geschichte und
Intermedialitat. (Literatur-Sprache-Medien, Band 2). Munster [u.a]:Lit Verlag 2002, S. 181-216, hier S.
184

% Carroll, Noél: Theorizing the moving image. Cambridge [u.a.]: Cambridge Univ. Pr. 1996, S. 66

* Ebenda S. 66

" Ebenda S. 67

\gl. Moninger Markus: Vom »media match« zum »media crossing«. In: Balme, Christopher, Moninger,
Markus (Hg.): Crossing Media. Theater — Film — Fotographie — Neue Medien. Intervisionen — Texte zu
Theater und anderen Kiinsten (Band 5). Minchen: ePodium Verlag 2004, S. 9
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Auffihrung eines Theaterstiickes im Theater in der Verfilmung durch die filmische
Apparatur verloren geht. Dabel erscheint mir das Verb verlieren als besonders wichtig. Es
ist nicht das Ziel zu behaupten, dass der transitorische Charakter der Materiaitét einer
Auffihrung in dem Film den gleichen Charakter hat, das wére zweifelsohne nicht richtig.
Kann aber die fur eine Auffihrung spezifische Materiaitdt durch filmische Mittel
zumindest teilweise ersetzt werden?

Gewinnen wir das, was wir an unmittelbarer Teilnahme verlieren, nicht dank der
kUnstlichen N&he zuriick, die uns die Kamera mit ihrer Vergrof3erung ermoglicht? Es
sieht ganz so aus, as kdnne uns das Kino innerhalb des Raum-Zeit-Parameters, der
Présenz definiert, tatsichlich nur eine abgeschwéchte, verminderte, doch keineswegs
auf Null reduzierte Dauer wiedergeben; durch die Steigerung des Raumfaktors geht
die psychol ogische Gleichung jedoch wieder auf.”

Die Kamera ermoglicht durch die Einstellungsgrofie eine Néhe zu der gezeigten Handlung,
die im klassischen Theater nicht mdglich ist. Die Grof3aufnahme macht zum Beispiel eine
detailliertere Wahrnehmung der Korperlichkeit der Darsteller méglich, die obwohl um den
Aspekt der Gegenwartigkeit verarmt, eine Mdglichkeit der anderen asthetischen Erfahrung
des Korpers der Darsteller fir den Zuschauer er6ffnet. Wird zum Beispiel das Gesicht des
Schauspielers in einer Grof3aufnahme gezeigt, so werden die seelische VVorgange der Figur
»der Kamera preisgegeben”. In einer solchen Situation gibt es auf der Leinwand nur die
Figur und ihr Inneresin ihrem Gesicht gespiegelt, und der Hintergrund wird kaum sichtbar.
Ulrich Gregor und Enno Patalas bezeichnen solche Grof3aufnahmen, im Zusammenhang
mit dem Schaffen des danischen Filmemachers Carl Theodor Dreyer, der durch ihre
spezifische Verwendung beriihmt geworden ist, as ,unmittelbare Gegenwart“.”® Das
ermdglicht den Zuschauern eine intensivere Wahrnehmung der Figur, die rdumliche
Distanz des Zuschauers von der Leinwand ist nicht mehr statisch, sondern die raumliche
Beziehung des Zuschauers zu der gezeigten Handlung wird dadurch verénderbar. So sagt
der Kunsthistoriker Erwin Panofsky, dass im Kino der Zuschauer einen dauernden Wechsel

von Entfernung und Richtung erlebt, was einen Wahrnehmungsunterschied zum Theater bildet:

Auch hier [im Kino] hat der Zuschauer einen festen Platz inne, aber nur auferlich,
nicht als Subjekt &sthetischer Erfahrung. Asthetisch ist er in stdndiger Bewegung,

"2 Bazin, André: Theater und Film, S. 185
" \/gl. Patalas, Enno; Gregor, Ulrich: Geschichte des Films. Miinchen [u.a]: C. Bertelsmann Verlag 1973,
S. 52
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indem sein Auge sich mit der Linse der Kamera identifiziert, die ihre Blickweite und —
richtung standig andert. ™

Die Aussage Uber die Identifizierung des Auges des Zuschauers mit der Kamera trifft aber
nicht fur alle Varianten des filmischen Ausdrucks zu. Setzt der Regisseur Akzente eher auf
die Schérfentiefenverwendung und innere Montage, wird der Blickpunkt des Zuschauers
nicht so sehr mit der Linse der Kamera identisch, sondern der Zuschauer wird selber zu
einem Prozess der Selektion der Sinneseindriicke aufgefordert und gewinnt dadurch eine

Distanz zu dem Gezeigten.

Andererseits kann dieser von Panofsky genannte Aspekt noch durch die Verwendung der
subjektiven Kamera verstarkt werden, indem die Sicht der Kamera mit dem Blickpunkt
einer Figur identisch wird und er kann sogar durch verschiedene stilistische Mittel ihren
Gemitszustand suggerieren, zum Beispiel eine wankende Kamera mit einem unscharfen
Bild, die die Betrunkenheit der Figur symbolisiert und Ahnliches. In diesem Fall wird der
Blick des Zuschauers nicht nur mit der Linse der Kamera identisch, sondern auch mit dem
Blick der Figur und der Zuschauer hat die Méglichkeit, das Gezeigte durch die Augen der
Figur zu sehen.

4.0. Intermediale Uber setzung

Bel der filmischen Adaption der Theatertexte ist eine der grundsétzlichsten Fragen
inwiefern die Form des Filmes, die Filmsprache und ihre Stilistik, von der Struktur des
Theatertextes beeinflusst werden soll. Wie bereits in dem Kapitel Gber Adaption erwahnt,
unterscheidet sich das Verfahren der filmischen Adaption der Theatertexte von dem
Prozess der Adaption anderer literarischer Werke. Die Form eines Theaterstiickes scheint
einfacher verfilmbar zu sein als etwa ein Roman, da der Theatertext in seiner Form
normalerweise bereits flr eine Inszenierung im Theater angepasst ist. Diese scheinbare
»Vereinfachung® des Adaptionsverfahrens bei den Verfilmungen der Theatertexte erweist
sich bel ndherer Betrachtung aber als zweifel haft.

™ panofsky, Erwin: Die ideologischen Vorl&ufer des Rolls-Royce-Kiihlers& Sil und Mediumim Film.
(Sonderband der Edition Pandora). Frankfurt am Main [u.a]: Campus Verlag 1993. S. 22
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Der Roman erfordert zumindest ein bestimmtes Ma3 an Kreativitédt bel der
Ubertragung des Geschriebenen ins Bild. Das Theater ist ein falscher Freund; die
triigerischen Ahnlichkeiten mit ihm fuhrten den Film in eine Sackgasse, lockten ihn
auf die schiefe Bahn: Er nahm all das, was leicht zu haben ist.”

Gerade die Struktur des Theatertextes, die fir das Medium Theater vorbestimmt wurde,
erscheint als eines der umstrittensten Probleme bei ihrer Ubersetzung in das Medium Film.
Der vidleicht diskutabelste Aspekt bei der filmischen Adaptionen der Theatertexte ist,
inwiefern in der filmischen Version die urspriingliche, fir das Theater vorbestimmte Form

berticksichtigt werden soll.
4.1. Die Befragung der Medienspezifik bei den Theaterverfilmungen

Eine der haufigsten Kritiken der Verfilmungen der Theatertexte ist, dass die filmische
Version zu ,theaterhaft” und wenig ,filmisch* ist. Wie bereits in vorgehenden Kapiteln
skizziert wurde, ist die Definition des , Theaterhaften” und ,, Filmischen® aber keinesfalls
eindeutig, sodass sie as ein Kriterium fir die Beurteilung der Adaption problemlos
herangezogen werden konnte. Die Aspekte in der Verfilmung, die an die Vorlage des
Filmes in einem Theatertext erinnern, missen nicht unbedingt als negativ betrachtet
werden. Die Forderungen, dass ein verfilmter Theatertext ,filmisch® und nicht
»theaterhaft” sein soll, gehen von der Pramisse der Medienspezifik aus, die voraussetzt,
dass jedes Medium Uber eigene Gesetze verflgt, die die asthetische Gestaltung im
jeweiligen Medium préagen.” Gerade bei der Beschaftigung mit Adaption zeigt sich die
Problematik einer solchen Einteillung. Esist zweifel sohne moglich zu behaupten, im Geiste
der Medienspezifik - Theorie, dass etwa bei der Adaption eines Theatertextes die Vorlage
in einen Film umgesetzt wird und dadurch sich endguiltig von dem urspriinglichen Medium
trennt. Dieser Auffassung widerspricht der Anspruch, dass die Vorlage des Filmes - der
Theatertext - nicht verleugnet werden soll. Diese Forderung geht von der Theorie der
Fusionierung der Medien aus, die die Medien nicht als Monomedien, sondern unter
intermedialem Aspekt betrachten. André Bazin bemerkt zu dieser Problematik, dass ein

® Bazin, André: Firr ein unreines Kino. Pladoyer fiir die Literaturverfilmung. In: Was ist Film? Fischer,
Robert [Hrsg]. Ubers. v. Robert Fischer. Berlin: Alexander-Verl. 2004, S. 110-138, hier S. 111

76 Vgl. Vgl. Carroll, No#l: The Specificity of Mediain the Arts. In: Carroll, Nogél: Theorizing the moving
image. Cambridge [u.a.]: Cambridge Univ. Pr. 1996, S. 25-36
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»gutes Theater* auf die Leinwand schwieriger zu Ubertragen ist as daraus ,Kino“ zu
machen, was er a's Anliegen der meisten Theaterverfilmungen bezeichnet.”

Bazins Anspruch auf die Ubertragung des Theaterhaften der Vorlage in die Verfilmung
erscheint eine der Aporien der Verfilmungen der Theaterstiicke zu sein. Es ist nicht
einfach, in den Film als ein Medium, das laut Bazin auf dem fotografischen Realismus
basiert, theaterhafte Aspekte enzugliedern, ohne dass die filmische Form damit
durchbrochen wird. Der filmische fotografische Realismus wurde oft, geht man von der
Pramisse der Medienspezifik aus, als einer der grofdten Unterschiede zwischen dem Film
und Theater verstanden. Diese These, der Betrachtung des fotografischen Realismus des
Films as eine unmittelbare Abbildung der Wirklichkeit, die im Gegensatz zu der
»KUnstlichkeit* des Theaters steht, kritisiert Eric Bentley in seinem Artikel Realismus and
the Cinema. Bentley macht darauf aufmerksam, dass der Realismus im Kino ahnlich wie in
anderen Kunsten durch , artifizielle Elemente” gekennzeichnet ist. Im Falle des Films sind
es seine Strukturierung, die Auswahl oder die Montage. Deswegen ist das Kino nicht als
eine hundertprozentige Abbildung der Reditét, sondern hauptsachlich als Kunst zu

betrachten. "

Fur David Bordwell besteht das spezifisch filmische am Film hauptséchlich im , style®:
, Style is thus wholly ingredient to the medium.“ " Der Stil im Film ist dennoch nicht ohne
Bezug auf die anderen Medien. Jens Schroter ertrtert in seinem Aufsatz Intermedialitét,
dass auf der Ebene des Stils der Film ,vor standigen Analogien mit anderen Medien“®
nicht sicher ist. Diese Definition des , styl€" verschiebt den Fokus von der Medienspezifitét

des Filmes zu der Intermedialitét.
4.2. Die Beibehaltung der Struktur des Theatertextesim Film

Die Verfilmung eines Theatertextes ist oft von dem Klischee der Verpflichtung begleitet,

die Umsetzung in das Medium Film muss die Mdglichkeit, die ,, Buhne auf reale Exterieure

" Bazin, André: Fir ein unreines Kino. Pladoyer fiir die Literaturverfilmung. S. 128

®\gl. Bentley, Eric: Realism and the cinema. In: Knopf, Robert (Hrsg.): Theater and Film. A Comparative
Anthology. New Haven /London: Yale University Press 2005, S.103-109, hier S. 107

™ Bordwell, David: Narration in the Fiction Film. London [u.a]: Routledge 1993, S. 51

8 Schréter, Jens:Intermediaitét. In: Montage av. Jg.7. Nr. 2. 1998, S. 129-154, hier S. 141
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Zu erweitern”, maximal ausnutzen, also nicht nur den Stil, sondern auch das ganze Sujet
dem Medium Film anpassen. Diese Auffassung entwickelt sich, wie Eric Bentley bemerkt,
aus dem Vorurtell, dass das Theaterstick erst in den realen Kulissen seine

Vollkommenheit erreicht:

The surest sign of the cliché mind in filmmaking is a feeling of obligation to “open
up” plays when they become films and a conviction that this process proves
superiority, that aplay really comes into its own when it is filmed.®

Diese Auffassung kritisiert auch Bazin. Er verurteilt vor alem die blof3e Versetzung der
Szenen von der Buhne in die reale Kulisse. Die Szenen im Film konnen zwar in den realen
Exterieuren spielen, esist aber keinesfalls eine Verpflichtung der Verfilmung, sondern nur
eine ihrer Mdglichkeiten. Bazin betrachtet es in diesem Kontext als wichtig, dass die

urspringliche Vorlage der Theatertexte in der Adaption nicht verleugnet werden sollte:

Ein Stuck einfach abzuphotographieren und die Schauspieler von der Bihne lediglich
in ein natdrliches Dekor zu versetzen ist das sicherste Mittel, den Dialogen ihren Sinn,
jaihre Seele zu nehmen. Nicht, weil man einen Theatertext Uberhaupt nicht auf die
Leinwand Ubertragen konnte, vielmehr weil dies nur dann mdglich ist, wenn man
subtil fir Ausgleich sorgt und ein ganzes System von V orsichtsmal3nahmen aufbaut,
die die Theaterhaftigkeit des Werks nicht vergessen, sondern bewahren sollen.®

Dieser Anspruch Bazins Uberschreitet bereits die Grenzen der Medien-Spezifitét Theorie,
denn er setzt voraus, dass eine solche Ubertragung der Konventionen des einen Mediums
in das andere moglich ist. Durch eine solche Ubertragung wird der Begriff der
Medienspezifik in Frage gestellt. Diese Auffassung bildet eine Opposition zur Medien-
Spezifitdt Theorie, die sich nur mit den fir ein einziges Medium geltenden Gesetzen
beschaftigt. Den Gegenpol zu einer der medialen Spezifitét verpflichtenden Asthetik bildet
Intermedialitét.®

8 K auffmann, Stanley: Notes on Theater-and-Film. In: Knopf, Robert (Hrsg.): Theater and Film. A
Comparative Anthology. New Haven /London: Y ae University Press 2005, S. 152-161, hier S. 155

8 Bazin, André: Der Fall Pagnol. In: In: Was st Film? Fischer, Robert [Hrsg]. Ubers. v. Robert Fischer.
Berlin: Alexander-Verl. 2004, S. 217-223, hier S. 217

8 \gl. Bame, Chrispher: Theater zwischen den Medien. In: Balme, Christopher, Moninger, Markus (Hg.):
Crossing Media. Theater — Film— Fotographie — Neue Medien. Intervisionen — Texte zu Theater und
anderen Kiinsten(Band 5). M Uinchen: ePodium Verlag 2004, S. 13-32, hier S. 19
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4.3. Verfilmungen der Theatertexte im Bezug auf die Intermedialitét

Die Intermediaitatstheorie spielt auf dem Bereich der Adaption eine wichtige Rolle. Der
Intermedialitéatsbegriff ist per se ein sehr breiter Begriff, der bisher nicht festgelegte

Grenzen hat und in weitere Unterbegriffe geteilt werden kann.

Christopher Balme definiert die Intermedialitét auf der formalen Ebene als ,, Realisierung
medialer Konventionen eines oder mehrerer Medien in einem anderen.“® Bei der
filmischen Adaption der Theatertexte kann der Begriff der Intermediaitéa nach dieser
Definition nur begrenzt angewendet werden. Bezieht man das Adaptionsverfahren nur auf
die Transposition des Stoffes aus einem Medium in ein anderes, handelt es sich eher um
einen Medienwechsel bzw. eine Medientransformation.®

4.3.1. Die Trans-mediale Intermedialitét

Der Theatertext kann aber auch auf solche Weise adaptiert werden, dass, wie es André
Bazin von ener Theateradaption fordert, die Theaterhaftigkeit der Vorlage nicht
verleugnet wird. Das schiebt eine solche Adaption weg von der blofen
Medientransformation zu eéinem Versuch, in einem Medium die &sthetischen Konventionen
eines anderen Mediums zu redisieren.’® Damit handelt es sich eher um eine
Medientransformation als um eine intermediale Ubersetzung. Jens Schroter nennt die
Ubertragung eines , medienspezifischen Verfahrens' in ein anderes Medium formale oder
trans-mediale Intermedialitat.®”

Die formalen Ebenen sind getrennt von der medialen Basis und reativ autonom ihr
gegeniiber — in diesem Sinne trans-medial, wenngleich sie sich auch nur in einem je
gegebenen medialen Substrat aktualisieren kénnen.®
Die referierte Position erwahnt die Moglichkeit einer trans-medialen Ubersetzung, macht
aber gleichzeitig auf die Aporie der Untrennbarkeit von Medium und Form aufmerksam

»insofern Formen [...] immer nur in einem Medium erscheinen, Medien selbst immer nur

# Ebenda S. 20

®vgl. EbendaS. 19

% \/gl. Ebenda S. 19

8 \/gl. Schréter, Jens: Intermedialitat. In: Montage av. Jg 7. Nr. 2. 1998, S. 129-154, hier S. 136
% Ebenda S. 137
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in Formen aktudisiert existieren.“® Dennoch ist die trans-mediale Ubersetzung nicht
ausgeschlossen, sie bezieht sich, laut Schroter, eher auf die konkrete Analogie zwischen
medialen Artefakten:

Jedoch scheint die Rede von der "Transmedialitét” insofern gerechtfertigt, als sich
sehr wohl nachtréglich konkrete Anaogien zwischen medialen Artefakten
konstruieren lassen, die beispielsweise Ruckschlisse auf ein zu einem gegebenen
Zeitpunkt dominierendes " skopisches Regime" zulassen.®

Die erwédhnten Anaogien, sollen so eher as unter den zwei Medien zum Beispiel in der

narrativen Ebene dieser zwei Medien gesucht werden.
4.3.2. Die Problematik der intermedialen Ubersetzung von Sujet und ,, fabul &

Bei der Beschiftigung mit der Ubersetzung des Stoffes der Vorlage ist es wichtig zwischen
seinen Komponenten zu untersuchen. Dabel ist die Unterscheidung zwischen den
Begriffen Sujet und ,fabula® streng voneinander zu trennen. Die ,fabula® ist, in der

Auffassung der russischen Formalisten, unabhéngig von jeglichem Medium:

[...] for the Russian Formalists the "fabula" exists absolutely independently of any
specific medium. It is, by definition, external to any actual work; it is not at all
incarnated.*

Well die , fabula® nicht von einem bestimmten Medium abhangig it, ist das Sujet, laut der
Definition von André Gaudreault und Philippe Marion in der Anlehnung an die
,syuzhet“ * Definition von Boris Tomashevsky durch die Mittel des jeweiligen Mediums
geformt.® Diese Auffassung von Sujet und , fabula“ bedeutet im Kontext der filmischen
Adaption, dass die filmische Umsetzung des an ein Medium gebundenen Sujets die

meisten Probleme bei der Adaption macht. Gaudreault und Marion unterteilen das Sujet in

% Schréter, Jens: Intermedialitét. S. 137

% Ebenda S. 137

°! Gaudreault, André; Marion, Philippe: Transécriture and Narrative Mediatics. The Stakes of Intermediality.
In: Stam, Robert; Raengo, Alessandra (Ed.): A Companion to Literature and Film. Malden [u.a]:
Blackwell 2004, S. 58-70. hier S. 61

%2 Die Autoren verwenden die englische Transcription des russischen Begriffs , crosker” um ihre
Verwendung dieses Begriffes mit der Definition des russischen Formalismusin Verbindung zu setzen und
um sich von der teilweise unterschiedlichen Verwendung der franzésischen Aquivalente , fable* und
»sujet* oder David Bordwells gegensétzlichen , sujet” Definition abzugrenzen. Vgl. Gaudreault, André;
Marion, Philippe: Transécriture and Narrative Mediatics. The Stakes of Intermediality. S. 61

%\ gl. Ebenda S. 61
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zwel Unterbegriffe: , syuzhet-structure® der auf das Verhdtnis des Sujets zu der Fabel
abzielt und , syuzhet-text* der sich auf das jeweilige Medium bezieht.** Diese Zweiteilung
ermdglicht auch innerhalb des Sujets die auf das Medium und auf die ,fabula‘ orientierte

Strukturen zu finden, die jedoch nicht ganz unabhéngig voneinander sind:

[...] the media can only take on the responsibility of communicating a fabula by
developing a syuzhet - reaction whose scope obviously, can vary a good deal. As a
narrative project, the fabula is incarnated trough interaction with a medium. This
interaction is manifested of all in and trough the syuzhet - text, but also in and through
the syuzhet - structure to which it is intimately linked.*®

Die ,fabula’ ist auf diese Weise zwar unabhangig von dem Medium, sie wird aber erst
durch die Interaktion mit einem Medium verkorpert. Diese Verflechtung des Sujets, vor
allem auf der Ebene des ,syuzhet-text“. mit dem ,verkorperndem® Medium, soll, laut
Bazins Anspruch auf die Bewahrung des Theaterhaften in der Verfilmung eines
Theatertextes, nicht von dem urspriinglichen Medium getrennt werden. Da die , fabula*
und auf die ,fabula* orientierte , syuzhet-structure” nicht so eng an das , verkorpernde"
Medium fixiert sind, kbnnen sie ohne grél3ere Schwierigkeiten in das neue Medium Film
umgesetzt werden. Die , syuzhet-text” Aspekte missen dagegen durch den Prozess des
~réécriture” in das filmische Medium Ubersetzt werden, ohne jedoch, zumindest laut
Bazins Anspruch, die Bindung an das Theater vollig zu verlieren. Dennoch ist die
Umsetzung des Sujets in ein anderes Medium unvermeidlich mit Veradnderungen
verbunden. In diesem Kontext erscheint ein anderer Aspekt des Werktreue - Anspruchs,

diesmal nicht in Bezug auf das Sujet, bzw. auf seine Essenz, sondern auf sein Medium:

How does one find the forms of fidelity of the spirit of a medium? That kind of
fidelity is probably more productive than the famous notion of fidelity to an author, or
to a story. Every self-respecting adaptation needs to organize the violence done to the
fabula and to the syuzhet of the source work, for in a way the new syuzheticization
involves not only a mise-en-sujet, that is, the shaping of a story, but also and
especially a mise-en-sujétion, and its “ subjectedness” to a specific medium.*

Der Prozess der “syuzheticization” bei der filmischen Adaption umfasst, laut André
Gaudreault und Philippe Marion, in erster Linie die Unterordnung des Sujets dem
spezifischen Medium gegentiber. André Bazin verlangt von einem verfilmten Theatertext

% Vgl. Gaudreault, André; Marion, Philippe: Transécriture and Narrative Mediatics. S 64
% Ebenda S. 66
% Ependa S. 69
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aber gerade das Gegentell, er schlagt sogar eine Hervorhebung der an das Theater

erinnernden Aspekte vor:

[...] es[geht] nicht mehr darum, alles zu vermeiden, was »wie Theater wirkt«, sondern
darum, es durch den Verzicht auf spezifische filmische Mdoglichkeiten unter
Umsténden sogar hervorzuheben [...]%
Dieser Bazins Anspruch verlangt von dem Adaptionsprozess aso nicht nur die filmische
Umsetzung des Theatertextes, sondern auch das Beibehalten oder sogar Hervorheben des
Theaterhaften im Film. Laut ihm soll das Theaterhafte nicht durch den
kinematographischen Code ersetzt werden, sondern beibehalten und gewissermal3en noch
hervorgehoben sein. Das adaptierende Medium soll dabel das urspriingliche Medium

respektieren.
4.3.3. Filmische Adaption der Theatertexte unter dem Blickpunkt der remediation

Der Aspekt der Verdnderung eines Mediums durch die Ubernahme von Konventionen
eines anderen Mediums wird von Jay David Bolter und Richard Grusin als remediation
bezeichnet. Die Autoren verwenden in ihrer Publikation Remediation. Understanding new
Media den Begriff remediation zweifach. Im engeren Sinne bezeichnen sie remediation als
eine ,representation of one medium in another.“%, bezogen an das Verkorpern eines
Mediums in eéinem anderen, was sie als einen Aspekt sehen, der sehr alt ist, und die Kunst
seit jeher begleitet.
“Remediation did not begin with the introduction of digital media. We can identify the

same process throughout the last several hundred years of Western visud
representation.” %

Im weiteren Sinne benutzen sie den Begriff remediation an die Medien algemein,
remediation ist fur sie eine formale Logik, in der sich die aten und neuen zu sich Medien
beziehen. Remediation in diesem Sinne dient zu der Anerkennung der kulturellen
Bedeutung des neuen Mediums durch ,paying homage‘, ,refashioning® oder

~repurposing® des dteren Mediums durch das neue. Die Autoren teilen den Begriff

9\/gl. Bazin, André: Theater und Film. S. 199

% Bolter, Jay David; Grusin, Richard: Remediation. Understanding New Media. Cambridge, Mass. MIT
Press 1999, S. 45

% Ebenda S. 11
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remediation auf zwei Unterbegriffe: transparent immediacy und hypermediacy.’®
Transparent immediacy bedeutet eine solche Art der visuellen Reprasentation, deren Ziel
ist das Medium ,,unsichtbar® zu machen. Hypermediacy is dagegen an der Hervorhebung
des Mediums basiert, es zieht die Aufmerksamkeit zu dem Akt des Vermittelns. Die
remediation - Theorie geht an die Thesen von Marshall MacLuhan zurtick, die Bolter und
Grusin as Ausgangspunkt fur ihre Betrachtungen gedient haben. McLuhan prégt eine
Theorie der Medientberschreitung, laut seiner These hat jedes Medium en anderes
Medium zum Inhalt:

Die Wirkung des Mediums wird gerade deswegen so stark und eindringlich, weil es
wieder ein Medium zum »Inhalt« hat. Der Inhalt eines Films ist ein Roman, ein
Schauspiel oder eine Oper. Die Wirkung des Films ist ohne Beziehung zu seinem
Programminhalt. Der Inhalt von Geschriebenem oder Gedrucktem ist Sprache, aber
der Leser ist sich des Drucks oder der Sprache fast gar nicht bewuft [sic].*™

Wirde man die filmische Adaptionen der Theatertexte mit den Anspruch an die
Beibehaltung des Theaterhaften in dem Film in dem Diskurs der remediation betrachten,
konnte diese Forderung als ein Anspruch an hypermediacy verstanden werden. Die
Vermittlung des Theaterhaften durch den Film, fuhrt zu der Verdnderung des Zielmediums
Film durch das urspriingliche Medium, was zu einer Art Interaktion fuhrt. Der Zuschauer
nimmt die Verfilmung as einen Flm wahr, er ist sich aber auch den theaterhaften
Aspekten bewusst. Bolter und Grusin setzen dagegen eine Interaktion zwischen der
Vorlage und ihrer remediation nur dann voraus, wenn der Rezipient sowohl die Vorlage as

die Adaption kennt.

With reuse comes a necessary redefinition, but there may be no conscious interplay
between media. The interplay happens, it at all, only for the reader or viewer who
happens to know both versions and compare them.'%

Es ist dennoch maoglich, in einer filmischen Adaption eines Theatertextes auf die die
Vorlage aufmerksam zu machen. Die erwédhnte Interaktion muss nicht nur auf der Ebene
des Sujets verlaufen, indem der Rezipient die beiden Versionen vergleicht — ein Vergleich

ist wegen der Umsetzung in ein anderes Medium sowieso nur begrenzt maoglich - aber der

190 v/gl. Ebenda S. 20-50

191 McLuhan, Marshall: Die magischen Kanale. Understanding Media. Ubers. v. Meinrad Amann (Fundus-
Biicher; 127 ). Dresden: Verlag der Kunst. 1994, S. 38

192 Bolter, Jay David; Grusin, Richard: Remediation. Understanding New Media. S. 45

35



Rezipient kann sehr wohl die Konventionen des urspriinglichen Mediums erkennen. Bolter
und Grusin machen anhand des Beispiels der Verfilmungen von Jane Austens Romanen
daran aufmerksam, dass die Erwdhnung des Mediums der Vorlage die Form des Film und

dadurch die unmittelbare Wirkung auf die Zuschauer durchbrechen wirde:

Acknowledging the novel in the film would disrupt the continuity and the illusion of
immediacy that Austen’s readers expect, for they want to view the film in the same
seamless way in which they read the novels. The content has been borrowed, but the
medium has not been appropriated or quoted.'®

Diese immediacy der traditionellen Verfilmung, die das urspringliche Medium
verleugnet, wird in Bazins Anspruch also durch eine Forderung nach hypermediacy
ersetzt, in der das Medium der Vorlage nicht verleugnet wére.

6.0. Der Theatertext Natta syng sine sogar von Jon Fosse
6.1. Jon Fosses Stellung im Kontext der norwegischen Dramatik

Jon Fosse debtierte in der Literatur 1983 mit seinem Roman Raudt, Svart (Rot, schwarz).
Am Anfang seines literarischen Werdegangs hat nichts darauf hingewiesen, dass er sich
spater der Dramatik widmen wird. Wie er selbst in seinem Essay About myself as a
playwright bemerkt hat, war seine urspriingliche Einstellung dem Theater gegentber eher
negativ.'® Fosses Einstieg in die Literaturwelt wurde von der Situation in der
norwegischen Literatur am Anfang der 1980er Jahre beeinflusst. Der Theaterkritiker Zorn
Leif bezeichnet die 1970er Jahre als Dominanz des Theaters, die 1980er Jahre wurden
dagegen von der Dominanz der Literatur oder gar der Schrift gepragt.'® In den 80er Jahren
hat in der norwegische Literatur ein Generationswechsel stattgefunden, die jungen Autoren
distanzierten sich von der Literaturauffassung der 70er, in der die Literatur als Plattform
far politische Haltungen diente, indem die Botschaft und der Inhalt den Vorrang vor der
Form oder Schreibweise hatten. Die neue Generation hat dagegen mit der Textform und

106

Sprache experimentiert,™ eine Tendenz, die auch in Fosses Theatertexten zu finden ist.

13 Ependa S. 44
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Fosses prosaisches Werk zahlt bis heute mehr als 20 Titel unterschiedlichster Gattungen
von Romanen, Essays, Gedichten bis zu Kinderbiichern.'®’

Obwohl Jon Fosse bereits in den 80er Jahren mit dem Schreiben angefangen hat, verfasste
er seine ersten Theatertexte erst zu Beginn der 90er Jahre. Die norwegische Dramatik
wurde auch im 20. Jahrhundert stark vom Ibsen-Vorbild gepréagt, diese Tendenz war
hauptsachlich in der Weiterfihrung der Tradition des psychologischen Realismus zu
finden. In der zweiten Héalfte des 20. Jahrhunderts wurden immer mehr Versuche
unternommen, sich von der Dominanz des psychologischen Realismus abzugrenzen.
Bereits ab den 70er Jahren wurden verschiedene Theaterprojekte etabliert, die eine enge
Zusammenarbeit unter den Theatermachern, Schriftstellern und auch bildenden Kunstlern
ermdglicht haben und damit zur Entwicklung einer neuen theaterésthetischen Form
beigetragen haben.'® Aus der Initiative von Tom Remlov, der 1986 bis 1996 das Theater
Den Nationale Scene leitete, wo Fosses erstes Theaterstiick uraufgefihrt wurde, entstand
das Projekt Bergensprosjektet — eine Reihe von Dramatikerkursen in Zusammenarbeit mit
Den Nationale Scene, wo viele neuentstandene Theaterstiicke uraufgefiihrt wurden. Fosse
selber nahm 1985 an dem ersten Dramatikerkurs teil, ohne damals jedoch einen

Theatertext zu verfassen.®

Als Dramatiker debitierte Jon Fosse mit dem Theatertext Og aldri skal vi skiljast (Und
trennen werden wir uns nie), den er auf Auftrag des Regisseurs Kai Johnsen verfasste.
Dieses Theaterstiick wurde 1994 unter Johnsens Regie in Den Nationale Scene in Bergen
uraufgefiihrt."® Nach diesem Theaterdebiit widmet sich Fosse fortschreitend dem
Verfassen der Theaterstiicke, wobel er auf die Prosa aber nicht ganz verzichtet. Sein
dramatisches Werk zahlt heute mehr as 20 Theaterstiicke, einige von denen wurden in
mehr als 40 Fremdsprachen Ubersetzt. Jon Fosse ist der meistgespielte norwegische
Dramatiker nach Henrik Ibsen, was einige Theaterkritiker zu dem Vergleich dieser zwei

Autoren anregt. Diese Verknupfung von Fosses und Ibsens dramatischen Werkes beruht

197 K adetkova, Helena: Jon Fosse. In: Hartlova, Dagmar (Hrsg.): Slovnik severskych spisovatelii. Praha: Libri
1998, S. 165

198 Titsch, Marion: Das Ungesagte im Gesagten. Dramaturgische Untersuchungen zu Jon Fosses
Theatertexten "Draum om hausten" und " Svevn™ sowie deren Inszenierungen von Luk Perceval und
Michael Thalheimer. Dipl. Arb. Universitat Wien, Institut fir Theater-, Film- und M edienwi ssenschaft
2005, S.5

%9 v/gl. Kisela, Elisabeth. Jon Fosse og hans forhold til den norske Ibsen-Tradisjonen. S. 19-20

10 Zorn, Leif: Das leuchtende Dunkle. Zu Jon Fosses Dramatik. S. 8

37



allerdings, wie Marion Titsch in ihrer Diplomarbeit Gber Jon Fosses Dramatik andeutet, oft
nur auf inhaltlichen Aspekten, wie die Thematisierung von Familienkonstellationen oder

der Beriihmtheit der beiden Autoren im Ausand.**

Das Theaterstiick Natta syng sine songar wurde am 8. 9. 1997 im Rogaland Theater in
Stavanger uraufgefiihrt.'? Es steht in der Reihe von Fosses Theaterstiicken, die sich mit
ahnlichen Motiven komplizierter Beziehungen zwischen einem Paar oder innerhalb von
einer Familie beschéftigen. Im Folgenden wird ein kurzer Handlungsabriss des
Theatertextes skizziert, um die Handlung des Theatertextes vorzustellen, deren Stilziige
und dramatische Struktur, sowie deren filmische Adaption werden in den folgenden
Kapiteln analysiert.

6.2. Natta syng sine songar - Handlungsabriss

Die Handlung basiert auf einem einfachen Motiv, eine junge Frau zweifelt daran, ob sie
ihren Partner, mit dem sie ein Kind hat, verlassen soll oder nicht. In dem Theatersttick
erscheinen insgesamt nur sechs Figuren, die, mit einer Ausnahme, keine Namen haben. Die
Hauptfiguren sind ein junger Mann, eine junge Frau, die Nebenfiguren sind ihr Baby (von
dem immer nur indirekt erzéhlt wird - es befindet sich wahrend der ganzen Handlung im
Nebenzimmer), die Eltern von dem jungen Mann und der Liebhaber von der jungen Frau -
Baste. Das junge Paar und ihr Kind leben in einer Wohnung in einer nicht ndher definierten
Grol3stadt. Der junge Mann sitzt die ganze Zeit zu Hause und liest Bulcher, versucht
Schriftsteller zu werden, wird aber nicht erfolgreich. Er hat psychische Probleme, Angst
aus der Wohnung rauszugehen und Angst vor anderen Leuten. Die junge Frau ist
ungltcklich mit ihm, will sich mehr amiUsieren. Die Eltern des jungen Mannes kommen zu
Besuch, zum ersten Ma seit der Geburt des Kindes, gehen aber bald wieder weg. Die
junge Frau geht fort, kommt erst mitten in der Nacht zurtick. Die beiden streiten. Sie
entscheidet sich, den jungen Mann zu verlassen, holt noch in der Nacht ihren Liebhaber
Baste, mit dem sie, wie es sich zeigt, schon langst ein Verhdtnis hatte und packt ihre
Sachen zusammen. Dann zweifelt sie doch, ob sie den jungen Mann wirklich verlassen

1 Titsch, Marion: Das Ungesagte im Gesagten .S. 5
12v/gl. Zorn, Leif: Das leuchtende Dunkle. Zu Jon Fosses Dramatik. S. 114
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soll. Allméhlich kommt der Morgen. Wéhrend sich die junge Frau Uberlegt, ob sie bleiben
oder gehen soll, begeht der junge Mann Selbstmord, indem er sich erschiefit.

6.3. Die dramatische Struktur von Natta syng sine songar

Im Unterschied zu den spéteren Theaterstiicken von Fosse wird in diesem Stick die
Einheit des Ortes, der Zeit und der Handlung noch beibehalten. Die Handlung spielt in dem
Wohnzimmer der Wohnung des jungen Paares. Die Zeitspanne der Handlung dauert vom
Nachmittag des einen Tages Uber die Nacht bis zum frihen Morgen des néchsten Tages.
Die Zeitschilderung weicht nicht von ener linearen Struktur ab. Diese lineare
Erzahltechnik ist fur die frihen Fosse Dramen typisch und ist mit der Charakterisierung
der Figuren verknupft, sie , fihrt den Leser oder Zuschauer immer weiter in die Welt der
Figuren hinein, ohne dass die Aussicht, ihnen naher zu kommen, eingel6st wurde.“*** Die
lineare Zeitstruktur gemeinsam mit der Absenz jeglicher Nebenhandlungen bildet den

einheitlichen Charakter der Handlung.
6.3.1. Die Gestaltung der Handlung

Die Handlung dreht sich um die zwei Hauptfiguren, den jungen Mann und die junge Frau,
die miteinander streiten, die weiteren Figuren treten as storende Elemente in diesen
Konflikt ein, ohne jedoch zu seiner Losung beizutragen. Der Theatertext ist in vier Akte
segmentiert. Fosse verzichtet in Natta syng sine songar auf die klassische Dramenstruktur,
dennoch wird die dramatische Struktur des Theatertextes nicht aufgegeben. Die Handlung
hat bis zum Ende des vierten Aktes einen allméhlich steigenden Charakter, indem sich der
Konflikt zwischen dem jungen Paar langsam zuspitzt. Bereits am Anfang der Handlung ist
die Konfliktatmosphére zwischen dem jungen Mann und seiner Partnerin spurbar. Das
Sttick wird durch einen Monolog der jungen Frau er6ffnet, in dem sie - in der Anwesenheit

des passiven jungen Mannes - ihre Frustration Gber ihr Zusammenl eben &uf3ert:

3 Bordemann, Suzanne:,Meine Arbeiten haben die Kritiker immer polarisiert, einige lieben sie, andere

hassen sie" - Jon Fosses frithe Dramen und ,, Traum im Herbst" in norwegischen und deutschsprachigen
Rezensionen, Autorenportréts, Interviews und Meldungen. Diss. Trondheim, Norwegens Technisch-
Naturwissenschaftliche Universitdt, Die historisch-philosophische Fakultét, Ingtitut fir moderne
Fremdsprachen 2008, S. 32
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Diejg. Frau: (kommt zur rechten Tur herein)

Ich halt das nicht mehr aus (kurze Pause)
Nein ich schaffe das nicht

Wir kodnnen so nicht weiter |eben (der junge Mann schaut mide auf, schlagt das Buch zu,
benutzt aber den Zeigefinger als Lesezeichen)

Du liegst daund liest

Du gehst nicht raus

Du tust nichts (wie eine Litanei)'*

Bereits in diesem kurzen Abschnitt ist die Stellung der zwei Hauptfiguren in der Handlung
ableitbar. Die junge Frau beschwert sich, wie es sich wahrend der Handlung zeigt, nicht
ohne Grund, ihre Beschwerden wiederholen sich, der junge Mann ist passiv und leistet
wenig Widerstand. Der vorzeitige Besuch der Eltern und ihr distanziertes Benehmen der
jungen Familie gegentber, fuhrt zur ersten Zuspitzung des Konfliktes des jungen Paares.
Der erste Akt endet damit, dass die junge Frau einkaufen geht, der junge Mann bleibt zu
Hause. Am Anfang des zweiten Aktes kommt die junge Frau nach Hause zurlck, mit
einem Brief vom Verlag, in dem eine weitere Ablehnung des literarischen Werks des
jungen Mannes ist. Das fuhrt zu weiteren Beschwerden der jungen Frau, auf die der junge
Mann nur wenig reagiert. Am Ende des zweiten Aktes verlasst die junge Frau wieder die
Wohnung, um mit ihrer Freundin Marte fortzugehen. Am Anfang des dritten Aktes kommt
die junge Frau wieder zuriick, esist schon spét in der Nacht. Es zeigt sich, dass der junge
Mann die ganze Zeit auf sie gewartet hat. Er fangt an zu fragen, mit wem sie wirklich fort
war und sie gibt zu, dass sie einen Liebhaber hat. Nach dieser Peripetie steigert sich die
Handlung allmahlich weiter. Nach einem weiteren Streit verlasst die junge Frau die
Wohnung. Am Anfang des vierten Aktes kommt sie wieder zurlick und féangt an, ihre
Sachen zu packen. Auch Baste kommt an. Wahrend sie zweifelt, ob sie den jungen Mann

verlassen soll, erschiefdt er sich im Nebenzimmer. Die Katastrophe folgt erst am Ende der

14 Fosse, Jon: Die Nacht singt ihre Lieder. Ubers. v. Hinrich-Schmidt-Henkel. In: Theater der Zeit. Nr. 9.
Sept. 2000, S. 75 - 91, hier S. 75
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Handlung - ganz am Ende des letzten Aktes, nach der Katastrophe hat die Handlung einen
fallenden Charakter.

6.3.1.1. Postdramatische Elemente

Obwohl die Handlung bis zu der Katastrophe almahlich steigend ist, ist der
Handlungsablauf  durch eine Reduktion gekennzeichnet, die sich vor alem in der
Handlungsunwilligkeit der Figuren widerspiegelt. Dieser Aspekt ist in den meisten von
Fosses Stiicken zu finden, der Regisseur Kai Johnsen sieht diesen Aspekt auch bel den
Figuren in Fosses Theaterstiick Der Name:

Die Handlung des Stilickes entwickelt sich in erster Linie aus der fehlenden

Handlungsfahigkeit der Figuren. Furcht vor dem Handeln und den untiberschaubaren
K onsequenzen, die jegliches Handeln nach sich zieht. ™

Die referierten Aspekte sind auch in dem Theatertext Natta syng sine songar bemerkbar.**°
Die Unschllssigkeit der Figuren pragt ihr Handeln in jeder Hinsicht, so kann sich der
junge Mann nicht entscheiden, was er eigentlich will, seine Freundin kann sich nicht
entscheiden, ob sie ihn verlassen soll, die Eltern von ihm muissen sich tberlegen, ob sie das
Baby eigentlich sehen wollen. Die Reduktion der Handlung, sowie einige andere Aspekte
von Fosses Dramatik wirden der Definition der Merkmale des postdramatischen Theaters

von Gabriele Klein entsprechen:

Handlungslosigkeit, Entindividualiserung und monologische Textgestaltung, die
Ablésung der Sprache von der Figur, die Herstellung von Figuren als anonyme
Sprachmaschinen, die Auflésung von Rollen durch Sprachfléchen, welche wiederum
verschiedene Sprachmelodien und — rhytmen und verschiedene Sound- und
Rhytmusstrukturen haben, die Ausldsung von Handlungsstrukturen zugunsten von
Verdichtung und Vermischung, das intertextuelle Produktionsverfahren, die

115 Zitiert nach Bordemann, Suzanne: , Meine Arbeiten haben die Kritiker immer polarisiert, einige lieben
sie, andere hassen sie S. 30

11 jon Fosse sagte in Interview mit Thomas Irmer, dass er in seinen Theaterstiicken drei oder vier
Grundmodelle variierte. Er sieht eine Kontinuitét nicht nur unter seinen Stiicken, sondern im Kontext
seines gesamten literarischen Schaffens:” Ich denke, dass alles, was ich schreibe, zusammenhangt und
dass ich so an einem langen Text schreibe, in verschiedenen Gattungen, zuletzt fast nur noch Stiicke.”
Irmer, Thomas: Die Musik der stillen Stimme. Jon Fosse im Gespréch mit Thomas Irmer. In: Theater der
Zeit. Nr. 9. Sept. 2000, S. 72 - 74, hier S. 72
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Diffundierung des Dialogs in Textfragmente, welche erst dialogisch werden durch die
korperliche Présenz der Schauspieler, die Mittel der Ironie[...]""’

Die genannten postdramatischen Merkmale sind in Natta syng sine songar sowie in
anderen Stiicken Fosses hauptsachlich auf der Ebene der Reduktion der Handlung und
Gestaltung des Theatertextes zu finden.

6.3.1.2. Die Textdominanz

Dagegen ist zu konstatieren, dass Fosses Texte sich, im Unterschied zu der Definition der
Postdramatik, weder von der Textdominanz noch von der dramatischen Bauform
trennen.’® Die Theaterwissenschaftlerin Theresia Birkenhauer macht auf die Tendenz
aufmerksam, dass seit der Mitte der 90er Jahre eine Ruickkehr des, Textes' und sogar eine
Wiederentdeckung bzw. ein Recycling traditioneller dramatischer Formelemente zu
bemerken ist.™° Dieser Aspekt ist in Natta syng sine songar hauptsachlich an der linearen
Konstruktion der Handlung und der kausalen Verbindung der einzelnen Szenen bemerkbar.
Die Theaterstiicke von Jon Fosse sind mit dem Text eng verknipft, dieses Merkmal
schreibt auch die amerikanische Regisseurin und Fosse-Ubersetzerin Sarah Cameron

Sunde Fosses Stiicken zu:

| think the text dictates everything. [...] If you follow the rhythm of the text - and of
course in trandating it | try to hold that rhythm - whether there's a capital letter or a
lowercase letter at the beginning of the line, that tells you a lot. In terms of the line
breaks you know there are minor shifts - sometimes there's a major shift, but if he has
something on a separate line you know there's atiny little shift at least.®

Wie Sunde in diesem Zitat erwéhnt, sind die Theatertexte, auch Natta syng sine songar von

der Absenz der Interpunktion gekennzeichnet. Ein Merkmal, das fir viele gegenwaértige

W7 Klein, Gabriele: »Alles Liebe, euch allen Elfriede«. Performativitét im zeitgenossischen Theater. In:
Stefan Tigges (Hg.): Dramatische Transformationen: zu gegenwartigen Schreib- und
Auffilhrungsstrategien im deutschsprachigen Theater. Bielefeld,: Transcript-Verl. 2008, S. 347 - 361, hier
S. 352

118 Bordemann, Suzanne: , Meine Arbeiten haben die Kritiker immer polarisiert, einige lieben sie, andere
hassense” S. 17

19 v/gl. Birkenhauer, Theresia: Die Zeit des Textesim Theater. In: Stefan Tigges (Hg.): Dramatische
Transformationen: zu gegenwartigen Schreib- und Auffiihrungsstrategien im deutschsprachigen Theater.
Bielefeld,: Transcript-Verl. 2008S. 247- 261, hier S. 248

120 \illis, Paul: As Few Words as Possible Sarah Cameron Sunde on Jon Fosse. In: The Brooklyn Rail. Sept.
2008. Online im Internet URL : <http://www.brooklynrail.org/2008/09/theater/as-few-words-as-possible >
[Stand 1.2. 2010]
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Theatertexte typisch ist. Fosses Text vermisst eine Struktur dennoch nicht. Die
Satzanfénge werden von Grof3buchstaben gekennzeichnet, die Satzteile, die vom Satz
getrennt ausgesprochen werden sollen, stehen in einer anderen Zeile. Die Texte sind

dadurch auch optisch strukturiert, ihre Form erinnert an ein Gedicht oder sogar an Musik.
Optisch erinnern die Texte des Dramatikers aufféllig an dichterische Texte. Diese
Wirkung ist einesteils durch die Organisierung des Textes in Kirze durch an Verse
erinnernde Zeilen erzielt, andernteils durch die Absenz nahezu jeglicher Interpunktion.
Von der Struktur her erinnern die Texte auch an eine musikalische Komposition. Das
charakteristische Merkmal ist dabei die Wiederholung der Repliken oder von ganzen
Teilen des Textes, die einen Resonanzeffekt wie in einem Lied bilden.”® (Ubersetzt v.
Michaela Krejcova)
Diese Ahnlichkeit seiner Theatertexte mit der Musik gibt Fosse, der in seiner Jugend als
Musiker tétig war, auch selber zu,. ,,Als ich mit dem Schreiben richtig anfing, war es fur
mich wie Spielen. Ich behandelte Geschichten und ihre Sprache wie Musik“** Dieser
Aspekt ist nicht nur in dem Theatertext zu finden, auch die Sprache in Fosses Texten hat
einen musikalischen Charakter, der auch bei der Auffihrung im Theater oder bei der
Verfilmung nicht verloren geht. Folgender Auszug aus dem Anfang des vierten Aktes, in
dem die junge Frau ihre Sachen zusammenpackt, soll als Beispiel fUr eine solche Struktur

dienen:

Der jg. Mann: (verzweifelt)

Was tust du

Diejg. Frau: Ach du bist wach

Der jg. Mann: (setzt sich auf, die junge Frau stopft einige Kleidungsstticke in die Tasche)
Was tust du

Diejg. Frau: (schaut ihn an)

Siehst du doch

Der jg. Mann: (steht auf)

Nein nicht

12! stehlikova, Karolina: Jon Fosse. In: Fosse, Jon: Jméno. Noc zpivd své pisné. Ubersetzt v. Karolina
Stehlikova. Praha: Divadelni Ustav 1999, S. 123
122 | rmer, Thomas: Die Musik der stillen Stimme. S. 72
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Das kannst du nicht (die junge Frau zieht noch eine Schublade auf, nimmt einige

Babysachen heraus, stopft sie ebenfallsin die Tasche)

Wie aus diesem Ausschnitt zu sehen ist, spielt der Text auch auf der Ebene des
Nebentextes eine wichtige Rolle. Da die Rede der Figuren oft fragmentarisch ist, ist der
Nebentext vor alem in Bezug auf das Handeln der Figuren von wichtiger Bedeutung, wie

es Susanne Bordemann beschrei bt:

Die bei Fosse detailiert gestalteten Bihnenanweisungen, die das gestische Verhalten
der Figuren vorgeben, beeinflussen die Kommunikation zwischen Dramentext und
L eser/Zuschauer entscheidend.™®

In der Struktur von Natta syng sine songar ist eine Wiederholungskonstruktion zu finden.
Die Wiederholung ist vor allem auf der Ebene der Sprache zu finden, damit wird bel Fosse
das Wiederholungsprinzip nicht erschopft, denn auch die Handlungsstruktur ist von einem
Wiederholungsmuster gekennzeichnet. Diese Wiederholung in der Struktur der Handlung
bezieht sich in Natta syng sine songar hauptsachlich auf die Gestaltung der einzelnen Akte
—vor alem auf das Ankommen und Weggehen. Am Anfang des ersten Aktes kommt die
junge Frau durch die Tur herein, sie kommt von ,,auf3en” wahrend sich der junge Mann die
ganze Handlung tber nur in einem Raum aufhélt. Am Ende geht sie raus, dieses Schema
wiederholt sich dann auch in den anderen drei Akten, sie kommt immer am Anfang des
Aktes von draufen zurtick und am Ende des Aktes geht sie wieder weg. Am Ende des
vierten Aktes begeht der junge Mann Selbstmord, ein Weggehen, das nicht mehr
rickgangig gemacht werden kann. Das Weggehen deutet in Natta syng sine songar das
Verlassen an. Fosse bezeichnet dieses sein Theaterstiick als ein Stiick dartber, wie
leichtfertig und brutal das Einander - Verlassen sein kann und welche schrecklichen Folgen
es hat.’** Jedes Mal, wenn die junge Frau die Wohnung verlasst, entfernt sie sich immer
mehr von dem jungen Mann. Dennoch ist weder er noch sie fahig, ihre Beziehung definitiv
zu beenden. Der Selbstmord des jungen Mannes scheint fir ihn die einzige Méglichkeit zu
sein, diesem Leiden ein Ende zu machen. Er erhebt sich ein einziges Ma wahrend der

Handlung aus seiner Handlungsunfahigkeit, was fr ihn aber katastrophal e Folgen hat.

123 Bordemann, Suzanne: , Meine Arbeiten haben die Kritiker immer polarisiert, einige lieben sie, andere
hassen sie” S. 33
2% | rmer, Thomas: Die Musik der stillen Stimme. S.73
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6.3.2. Die Figurenkonstellation a's Hervorhebung der Einsamkeit

Fosses Theaterstiicke kommen mit einer kleinen Anzahl von Akteuren aus, was eine
Kristallisierung der Situation in einem engen Kreis ermdglicht. So treten auch in Natta
syng sine songar nur sechs Figuren auf. Die zentrale Stellung haben dabel der junge Mann
und die junge Frau. Das Baby wird wadhrend der Handlung nicht gezeigt und seine
Anwesenheit wird durch die Fremdaussagen der anderen Figuren und sein Weinen im
Nebenzimmer angedeutet. Die Figuren, mit Ausnahme von Baste, haben keine eigenen
Namen. Die Namenlosigkeit der Figuren hat Natta syng sine songar mit den anderen

Theatertexten von Fosse gemeinsam.

Fir mich war es so, dass diese Charakterisierung mit Namen und Beruf mir einfach zu
burgerlich erschien. Ich wollte die Figuren as ER und SIE [...] Es hat sicher mit der
musi kalischen Seite meines Schreibprozesses zu tun.*?

Baste, der Liebhaber der jungen Frau, ist die einzige Figur, die eénen Namen hat. Er steht
aulRerhalb der aussichtslosen Situation zwischen dem jungen Mann und der jungen Frau. Er
-als eine Person von aul3en - tragt jedoch zu dem endguiltigen Scheitern der Beziehung vom
jungen Mann und der jungen Frau und dem Selbstmord des jungen Mannes bei. Der Autor
bezeichnet ihn as einen , schrecklichen Eindringling*, der gerade deswegen einen Namen
hat, obwohl Fosse sonst die Figurennamen nicht mag: , Ich entwerfe keine Figuren mit

Namen, Beruf und Hintergrund. Es geht um die Beziehungen zwischen den Figuren.“ 2

Die Absenz der Figurennamen gemeinsam mit nur kargen Informationen Uber die
Gedanken der Figuren deutet auf eine gewisse ldentitétslosigkeit der Figuren. Vor allem
der junge Mann scheint nicht erfolgreich bei der Identitétssuche zu sein. Uber die Figuren
wird nur wenig mitgeteilt, sie existieren in ihren Nun und Jetzt wéhrend der Handlung, ihre
Vergangenheit, Gefuhle oder Gedankengange bleiben jedoch verborgen, auch ihre
fragmentarischen AuRerungen tragen dazu bei. Ein Aspekt, der die existenzielle Stimmung
des Stiickes noch hervorhebt. Im existenziellen Drama machen die Figuren wahrend der

Handlung keine Entwicklung durch:

125 | rmer, Thomas: Die Musik der gtillen Stimme. S. 74
126 Ehenda S. 74
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Im existenziellen Drama machen die Figuren wéhrend der Handlung keine
Entwicklung durch: es gibt keine expositorische Entwicklung, sondern die fertigen
Figuren werden im Vorhinein in ene Extrem-Situation gestellt, die zur
Sel bstbestimmung durch Entschei dungs-Findung zwingt. ™’

Doch in Natta syng sine songar ist auch diese Entscheidungsfindung reduziert. Der junge
Mann sowie die anderen Figuren kdnnen sich nicht entscheiden, was sie eigentlich wollen.
Erst das Eindringen von Baste in seine geschlossene Welt innerhalb des Wohnzimmers
zwingt den jungen Mann eine Entscheidung zu finden, die tragische Konsequenzen hat.
Betrachtet man diese Unfahigkeit der Figuren, vor alem die des jungen Mannes unter dem
existenzialistischen Diskurs von Jean-Paul Sartre, ist auch dieses Weigern vor sich selbst
eine Art Wahl, denn das menschliche Sein ist von Wahl bestimmt.'?®

Die Figurenkonstellation gemeinsam mit dem geschlossenen Raumkonzept erinnert an die
Struktur des existenzialistischen Dramas. Die kleine Anzahl von Figuren, die sich in einem
geschlossenen Raum befindet und deren Angste in einer klaustrophoben Situation zur
Erdrterung kommen. Am Ende dieser ausweglosen Situation folgt keine Erlosung. Der
hermetisch abgeschlossene Raum ist fir existenzialistische Dramen typisch, Peter Szondi
macht in dieser Hinsicht auf die Thematisierung der Enge in Jean Paul Satres
Theaterstiicken aufmerksam, das Stiick Huis Clos etwa, hat das Einschlief3en schon im
Namen.*”® Das Motiv des (sich) EinschlieRens spielt in Natta syng sine songar eine
wichtige Rolle, hier ist dieses Motiv allerdings nur mit dem jungen Mann verbunden.
Dabei bedient sich Fosse, wie Dorothee Hammerstein bemerkt, des einfachsten

dramatischen Mittels, der auf- und zugehenden Tir.**

Well die anderen Figuren normal rein und rausgehen, wird noch hervorgehoben, dass der
junge Mann an dem Verlassen der Wohnung durch seine Angst gehindert wird, wozu noch
die spdttischen Bemerkungen der jungen Frau beitragen. Fir ihn bildet die Wohnung ein
Gefangnis, aus dem er nicht rauskommen kann. Die Welt drauf3en ist eine feindliche Welt

fur ihn, eine Wedlt, in der sich seine Partnerin immer mehr von ihm entfernt. Dennoch kann

127 Hierse, Wolfgang: Jean-Paul Sartre. Das Dramatische Werk I. Hollfeld: Joachim Beyer Verlag 1986, S.
46

128 \/gl. Biemel, Walter: Jean-Paul Sartre. Mit Selbstzeugnissen und Bilddokumenten. Reinbek bei
Hamburg: Rowolt 1964, S. 106

129 570ndi, Peter: Theorie des modernen Dramas. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag 1956, S. 87

30 Hammerstein, Dorothee: Der Meister des Unheimlichen. Uber den norwegischen Autor Jon Fosse, der
auch Stiicke schreibt. In: Theater heute. Nr. 1, 2000. S. 58-61, hier S. 60
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er die AuRenwelt nicht ignorieren, wenn die junge Frau da drauf3en ist, verbringt er die
ganze Zeit mit Uberlegungen und Befiirchtungen, was sie dort macht und mit wem sie sich
dort trifft, wie aus seinem Verhdr der jungen Frau nach ihrer néchtlichen Ruckkehr
hervorgeht. Die Welt drauf3en ist fir ihn beides, sie versohnt und ist unerreichbar. Die
Dichotomie zwischen drinnen und drauf3en spielt in Fosses Theatertexten eine wichtige
Rolle:

Die Unterscheidung zwischen Drinnen und Drauf3en ist fir den Schauplatz immer sehr
wesentlich, und das ungesehene DrauRen ist atmosphérisch immer tberméchtig [..]""

Der junge Mann, der die Vergeblichkeit der Suche nach dem Sinn seines Lebens erkannt
hat, wird von seiner Umgebung missverstanden und lebt wegen seiner Angst in einem
Zimmer eingeschlossen. Er verschlief3t sich in dem Zimmer nicht nur vor der Aul3enwelt,
er verschlief?t sich auch durch sein standiges Lesen in den Blchern, die ihm a's Flucht vor
der ausweglosen Situation in der Beziehung mit der jungen Frau sowie ihren standigen
Beschwerden, dienen. Dieses in sich Verschlielen ist durch seine Passivitét
gekennzeichnet:

Der junge Mann in Die Nacht singt ihre Lieder tr&umt von einer Zukunft as
Schriftsteller. Er verbringt seine Tage auf dem Sofa, geht nie aus und verschanzt sich
in der Wohnung wie in einem Gefangnis. Die Verlage weisen ein Manuskript nach
dem anderen zurlick. Obwohl er ein frisch gebackener Vater ist, macht er den
Eindruck nicht erwachsen zu sein.™*

Was dlerdings den jungen Mann zu so einer Art Lethargie fuhrt, wird nicht erklart, den
Figuren in Natta syng sine songar fehlt jeglicher Hintergrund, ihre psychologischen
Beweggrinde sind aus ihren Aussagen schwer abzuleiten, da ihre Sprache sehr
fragmentarisch ist. Einer der Grinde fur die Lethargie von Fosses Figuren - auch des
jungen Mannes - kann der Verlust der Heimat durch Migration vom Lande in eine
Grol3stadt sein. Dies wird in den Stticken aber nie direkt angesprochen, man findet es nur
in Andeutungen. Im gegenwaértigen Skandinavien ist eine Kluft zwischen Stadt und Land
erkennbar, kleine Ortschaften auf dem Lande werden allméhlich entvdlkert, die jungen
Leute ziehen in die Stadte und auf dem Lande bleiben nur die Eltern, eine Thematik, die

auch in Natta syng sine songar angesprochen wird. Mit dieser Wanderung in die Stadte ist

131 Hammerstein, Dorothee: Der Meister des Unheimlichen. S. 61
132 70rn, Leif: Das leuchtende Dunkle. Zu Jon Fosses Dramatik. Ubers. v. Stein Vaaler. Oslo: Det  Norske
Samlaget 2005, S. 56
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eine Orientierungslosigkeit und der Verlust des Zuhauses verbunden, wie Leif Zorn
bemerkt."® Diese Situation wird wahrend des Besuchs der Eltern deutlich, die vom Lande
kommen und mit den in der Stadt |ebenden und dadurch entfremdeten Kindern, nicht mehr
ins Gespréach kommen. Auf die Rolle der Sprache wird im folgenden Kapitel ndher

eingegangen.

6.4. Die Sprache as Mittel der Entfremdung

Peter Szondi bezeichnete in seinem 1956 verdffentlichten Buch Theorie des modernen

Dramas den Diaog as einen der wichtigsten Bestandteile des Dramas:

Die Ganzheit des Dramas schliefdlich ist dialektischen Ursprungs. Sie entsteht nicht
dank dem ins Werk hineinragenden epischen Ich, sondern durch die je und je
geleistete und wieder ihrerseits zerstbrte Aufhebung der zwischenmenschlichen
Dialektik, die im Dialog Sprache wird. Auch in dieser [...] Hinsicht also ist der Dialog
Tréger des Dramas. Von der Moglichkeit des Diadlogs héangt die Mdglichkeit des
Dramas ab.™

Fosses Theatertexte wenden sich von der an Dialog basierenden Dramatik ab. Der Dialog
in Fosses Theatertexten hat kaum eine dialektische Funktion, die Aussagen der Figuren
sind oft fragmentarisch und obwohl die Figuren miteinander reden, reden sie die meiste
Zeit nur aneinander vorbei. Die Dialoge in Natta syng sine songar werden womaoglich
wegen dieses Aneinander-Vorbeiredens der Figuren auch as ,, monologische Dialoge"
bezeichnet. Die Kommunikation zwischen dem jungen Mann und der jungen Frau besteht
weniger aus Dialogen al's aus monol ogischen Bldcken, die ab und zu durch eine Reaktion
des jungen Mannes durchbrochen werden, ohne dass er jedoch direkt auf das, was die
junge Frau sagt, reagiert. Die Dialoge, die im Theatertext vorkommen, sind sehr sparsam
und ellipsenhaft. Der Skandinavist Martin Humpdl setzt diese Sparsamkeit, der von ihm als
banal bezeichneten Dialoge, mit der existenzialistischen Préagung der Dialoge in
Verbindung:

[...] diese Sparsamkeit [der Dialoge] ist beabsichtigt, sie unterstreicht die
grundlegenden existenzialistischen Gefiihle der Entfremdung und der Beklemmung

33 Ebenda S. 8
13 570ndi, Peter: Theorie des Modernen Dramas. S. 16
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(wie auch immer den Theaterstiicken der Humor nicht fehlt).™ (Ubersetzt v. Michagla
Krejcova)
Die Figuren in Fosses Dramen, so auch in Natta syng sine songar sind gewohnliche
Menschen, auch die Situationen, die sie erleben sind sehr banal, es ist gerade die

sprachliche Ebene, die zeigt, dass mit ihrem Leben etwas nicht in Ordnung ist.

Jon Fosse selber setzt seine Sprachverwendung mit seiner Jugendzeit, die er an der
norwegischen Westkiste verbrachte, in Verbindung: ,, Die Leute [dort] reden nicht viel. Wenn

sie etwas sagen, ist esvoller Ironie. Ihre zweifellos starken Gefuihle driicken sie nicht direkt aus.” **°

Wie bereits erwahnt, ertffnet die Handlung der Monolog der jungen Frau. Sieist auch die
Figur, dieim Stiick am meisten redet, obwohl die Quantitét ihrer Aussagen nicht gleich der
Qualitét ist. Sie schildert die ganze Zeit, wie unglicklich sie in der Beziehung mit dem
jungen Mann ist, aber ihre Schilderung bekommt durch die standige Wiederholung der
Aussagen einen tragikomischen Charakter. Sie ist mit dem jungen Mann ungltcklich, aber
gleichzeitig kann sie ihn nicht verlassen. Sie versteht seine Welt nicht, hat kein
Verstandnis fur seine existenzielle Krise. Der junge Mann reagiert auf ihre Beschwerden
nur wenig, er verschlief3t sich in seinem Lesen und Schreiben. Jon Fosse selber

unterscheidet zwischen dem Lesen und Schreiben auf folgende Weise:

Das Reden kann als etwas AuReres, Profanes, betrachtet werden, wahrenddessen das
Schreiben etwas Inneres, Personliches, ist. Das Reden ist gesellschaftlich. Das
Schreiben ist individuell.™®” (Ubersetzt v. Michaela Krejdova)

Diese Dichotomie zwischen dem Lesen und dem Schreilben macht auf die
Unterschiedlichkeit der Charaktere des jungen Mannes und der jungen Frau aufmerksam.
Der junge Mann ist introvertiert, die junge Frau ist dagegen nach auf3en orientiert. Fir das
Scheitern der Beziehung wird niemandem die Schuld gegeben, die junge Frau ist nicht als
eine negative Figur geschildert, sondern als ebenso verzweifelt wie der junge Mann. Das
Schweigen des jungen Mannes auf der einen Seite und die monologischen Bldcke der

jungen Frau andererseits bilden einen Kontrast, der auf ihre unterschiedlichen Charaktere

135 Humpdl, Martin: Literatury v danstiné, norstiné a §védstiné. In: Humpal, Martin; Kadeckova, Helena;
Parente-Capkova Viola: Moderni skandinavské literatury 1780-2000. Praha: Karolinum 2006, S. 15 —
314, S. 310

13 | rmer, Thomas: Die Musik der stillen Stimme. S. 73

37 Fosse, Jon: Negativni mystika. Ubers. v. Ondiej Vimr. In: Tvar. Nr. 17 2007. S. 6-7, hier S. 6. Onlineim
Internet URL: <http://www.itvar.cz/archiv.html> [Stand 2.2. 2010]
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aufmerksam macht. Das Scheitern der Kommunikation zwischen dem jungen Mann und
der jungen Frau ist jedoch nicht nur ihrer Unterschiedlichkeit zuzuschreiben. ,, Auch
textintern vermag Sprache keinen Kontakt zwischen den Personen und Generationen zu etablieren;
man redet aneinander vorbei.**® Auch die Kommunikation mit den Eltern des jungen
Mannes, die zu Besuch kommen, scheint gescheitert zu sein. Ein Beispiel aus der

Begegnung des Vaters und Sohnes:

Der Vater: [...] Jahier wohnst du jetzt
Der jg. Mann: Jatuich

Der Vater: Ja(Pause)

Der jg. Mann: Und bel euch

alles wie gehabt

Der Vater: Alleswie gehabt ja

Der jg. Mann: Bel den andern driiben
auch

Der Vater: Janeinich weild nichts
nicht dassich wisste

jedenfalls

Wie anhand dieses Beispielausschnitts zu sehen ist, sind die Sdize der Figuren oft
unvollstandig, in ihren Aussagen erscheinen oft Ellipsen, ihre , verkirzten* Aussagen sind
oft an der Grenze der Verstandlichkeit. Die Kommunikation scheitert. Die Figuren reden
zwar viel, sie wiederholen die meiste Zeit alerdings nur leere Floskel. Die Monologe
sowie Dialoge in Natta syng sine songar sind fragmentarisch, die Fragmente der Aussagen
machen das Verstandnis der Figuren untereinander sowie das Verstandnis auf der Seite des
Publikums schwer. Diese Unmdglichkeit der Kommunikation thematisiert ene

Entfremdung, nicht nur zwischen dem jungen Paar, sondern auch zwischen dem jungen

138 Bordemann, Suzanne: , Meine Arbeiten haben die Kritiker immer polarisiert, einige lieben sie, andere
hassen se” S. 32

50



Mann und seinen Eltern. Diese sprachlichen Ausdriicke wirken oft komisch, sie haben aber
gleichzeitig einen tragischen Unterton. Dem Zuschauer ist es durch die Fragmentaritét
nicht moglich, aus den Aussagen einen vollsténdigen Inhalt zu abstrahieren, stattdessen

wird oft die Frage aufgerufen, was die Personen e gentlich sagen wollten:

Die Rede des Fragments kennt kein Gentigen, sie gentigt nicht, sie spricht sich nicht
im Hinblick auf sich selbst aus, sie hat nicht ihren Inhalt zum Sinn. Doch ebenso
wenig fugt sie sich mit den anderen Fragmenten zusammen, um ein vollstandiges
Denken, eine Gesamterkenntnis zu bilden.™

Es ist nicht nur das Sprechen, sondern auch die Pausen und das Schweigen bilden einen
wichtigen Bestandteill der Handlung. Das Schweigen und die Zésuren machen auf die
Entfremdung in den Beziehungen der Figuren aufmerksam, die Menschen, die sich am
néchsten stehen sollen, haben sich plétzlich nichts mehr zu sagen. Ina Voigt schreibt dem

Ungesagten eine zentrale Stellung innerhalb der Handlung zu:

Genau das ist das Besondere an Fosse, dass das, was nicht gesagt wird, in den
Mittelpunkt rickt. Mit Pausen und Wiederholungen schreibt er um die Dinge herum,
die zwischen den Charakteren existieren und macht sie sichtbar.**

Das Ungesagte muss ,, zwischen den Zeilen gelesen werden, was eine Aufmerksamkeit der
Rezipienten verlangt. Es reicht nicht, sich bei der Perzeption von Fosses Stlicken auf das
Gesagte/ Geschriebene zu konzentrieren, da das Ungesagte genauso wichtig ist. Auch auf
der formellen Ebene sind die Z&suren wichtig. In den Blhnenanweisungen erscheint das
Wort Pause sehr hdufig. Die Pause deutet darauf hin, was die Figuren nicht sagen konnen.
Nicht nur die Anweisung Pause verweist auf eine Zasur in der Sprache, sondern auch
Fosses Zeilenaufteilung. Neben den hdrbaren Pausen gibt es die sichtbaren: Satze

werden auf mehrere Zeilen ver- und zerteilt; es kommt zu Briichen bzw. Pausen im
Rhythmus.**

Das Ungesagte hilft Fosse den musikalischen Akzent seiner Theatertexte zu erreichen.
Dieser Aspekt des Theatertextes geht aber nicht in einer Inszenierung verloren, da die

Struktur des Textesin der Sprache bel Fosses Figuren, in der Wiederholung ihrer Aussagen

139 Blanchot, Maurice: Nietzsche und die fragmentarische Schrift, In; Werner Hamacher (Hg.): Nietzsche aus
Frankreich, Frankfurt am Main, 1986, S. 49- 73, hier S. S. 50

10 v/0igt, Ina: Pause. Uber das Schweigen bei Samuel Beckett und Jon Fosse. Diss. Universitét Duisburg-
Essen, Fachbereich Literatur- und Sprachwissenschaften, 2006, S. 91

! Ebenda S. 93

51



eine Entsprechung findet. Dieser spezifische Aspekt in Fosses Theatertexten muss aber in
einer filmischen Adaption nicht verloren gehen, worauf in dem néchsten Kapitel néher

eingegangen wird.

7.0. Der Film Die Nacht singt ihre Lieder von Romuald Kar makar

7.1. Das Werk von Romuald Karmakar im Kontext der Theaterverfilmungen

Der Regisseur Romuald Karmakar ist 1965 geboren, seit 1985 arbeitet er als unabhangiger
Filmemacher. Er hat das Filmemachen nicht studiert, was sein filmisches Schaffen angeht,
ist er Autodidakt.'* Alexander Horwath bezeichnet die Periode, in der Romuald Karmakar
seine ersten Filme drehte - das Ende der 80er und den Anfang der 90er - as eine Zeit, in
der die  Selbstdarstellungsmarke ,Deutsches Kino* nicht besonders erfolgreich
durchgesetzt wurde. Das deutsche Kino schwankte zwischen der Betonung der
Weltgeltung der deutschen Autoren der 70er Jahre und der zeitgentssischen Orientierung
auf dem heimischen Markt, die sich in erfolgreichen Anti-Autorenfilmen und Komédien
manifestierte.'* Horwath ordnet Romuald Karmakar der Filmemachergeneration zu, die
die von der vorherigen Generation vernachlassigten Themen wieder aufgegriffen haben-

dennoch haben ihre Filme am Anfang nur wenig Wiederhall gefunden:

Und noch viel weniger beachtet wurde die jingste Generation, die Mitte der 80er
Jahre filmkulturell diskreditierte Begriffe wie Politik, Geschichte, Realitdt wieder
aufzugreifen begann — um dort (in Punk-Manier) fortzufahren, wo Fassbinders Tod
(1982), Kluges langsamer Abschied vom Kino (bis 1986) und der neokonservative
, Diskurs Kohl* spiirbare Bruchstellen hinterlassen hatten.**

Laut Horwath ist es gerade diese Generation von Filmemachern, die die gegenwértige

deutsche Filmproduktion am wesentlichsten beeinflusst hat.**°

12 \/gl. Stockhaus, Peter. KurzschluR. Romuald Karmakar. DE/FR: Peter Stockhaus Filmproduktion 2006
[Kurzfilm-Magazin]

3 Horwath, Alexander: Bang Bang - Begegnungen mit Romuald Karmakar und seinen Filmen. In: Senses of
cinema: Onlineim Internet URL: <
http://archive.sensesof cinema.com/contents/02/21/karmakar_german.html> [Stand 20. 12. 2009]
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Im Kontext der filmischen Adaptionen der Theatertexte ist wichtig zu erwéahnen, dass sich
Romuald Karmakar hauptséchlich dem Dokumentarfilm und Autorenspielfilm widmete.
Die Literatur- sowie Theaterverfilmungen nehmen eher eine Randstelle im Kontext
Karmakars bisherigem Filmschaffen ein. In seiner Filmographie ist bisher nur eine einzige
Literaturverfilmung zu finden und zwar eine - fur Verfilmungen ziemlich ungewoéhnlichen
Genres - ein Horspiel von Jorg Fauser Das Frankfurter Kreuz vom Jahr 1998.'*° Genauso
steht es mit seinen Theaterverfilmungen, seine einzige Theaterverfilmung ist die filmische
Adaption von Jon Fosses Theaterstiick Die Nacht singt ihre Lieder (2004).

Den Hauptteil von Karmakars filmischem Schaffen bilden, wie bereits erwahnt,
Dokumente und Autorenfilme. Wegen der Thematik seiner Filme verdiente Romuald
Karmakar von Katja Nicodemus den Beinamen ,, der Monsterforscher”. Seine frihen Filme
beschéftigen sich mit solchen Themen wie martialische Soldatenriten, Hahnenka&mpfe oder
Pitbulls und ihren Besitzern. Sein Debitspielfilm war Der Totmacher (1995) mit Gotz
George in der Rolle des Serienmérders Fritz Haarmann. Der Totmacher erweckte
internationale Aufmerksamkeit auf dem Filmfestival in Venedig und wurde als bester
fremdsprachiger Film zum Oscar nominiert. Danach folgten ebenso erfolgreiche Filme:
Das Himmler Projekt (2000), Manila (2000), Land der Vernichtung (2004), der die
strafrechtliche Verfolgung von Angehérigen des Hamburger Reservepolizeibataillons 101,
die 1943 in Polen an der Deportation und Vernichtung von Juden beteiligt waren,
thematisiert. Nicodemus charakterisiert diese Filme von Karmakar as ,exzessive

Auseinandersetzung mit Aggressionen* und eine , Versprachlichung von Gewalt* */

Karmakars Film Die Nacht singt ihre Lieder (2004), der 2004 fir den goldenen Baren auf

148 Unterscheidet sich in dieser Hinsicht von den frilheren

der Berlinale nominiert wurde,
Karmakar Filmen. Der Regisseur war nie am Theater tdtig und hat nie davor ein

Theaterstiick verfilmt. Romuald Karmakar sagt zu seiner Stoffauswahl:

18 \/gl. Schmidt, Klaus M.; Schmidt, Ingrid: Lexikon Literaturverfilmungen. Verzeichnis deutschsprachiger
Filme 1945 — 2000. Stuttgart [u.a.: Metzler 2001, S. 580

7 Nicodemus, Katja: Film der neunziger Jahre. In: Jacobsen, Wolfgang; Kaes, Anton; Prinzler, Hans
Helmut (Hrsg.): Geschichte des deutschen Films. Zweite Auflage. Stuttgart [u.a.]: Metzler Verlag 2004,
S. 319-354, hier S. 344

148 \/gl. Verzeichnis der Preisnominierungen fiir den Film Die Nacht singt ihre Lieder in der Internet Movie
Database. Onlineim Internet URL : <www.imdb.com/name/nm0439732/> [Stand 2.5.2009]
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Ich fand es interessant, eine Liebesgeschichte von jungen Menschen zu erzdhlen, die
nicht glticklich endet. Ein Topos, der in der Gesdllschaft ja dominierend, im Kino aber
komplett unterreprasentiert ist.**

Den Film Die Nacht singt ihre Lieder kann man als eine besondere Tat im Kontext von

Karmakars Filmographie bezeichnen.

7.2. Karmakars Methode der filmischen Adaption von Fosses Theatertext

Das folgende Kapitel beschéftigt sich mit der filmischen Umsetzung der spezifischen
Asthetik von Fosses Theatertext Natta syng sine songar. Der Film wurde im Jahr 2004
gedreht, sieben Jahre nach der Urauffihrung von Fosses Theaterstiick. Das Theatersttick
und seine Verfilmung sind aso nur in einem geringen Zeitabstand entstanden. Das
Theaterstiick wurde von der Verfilmung nicht , aktualisiert”, weil die Zeit auf die sich die
beiden Werke beziehen, gleich ist, im Unterschied zu Verfilmungen, die in langerem
zeitlichem Abstand von der Vorlage entstanden sind und oft die Tendenz ausweisen, den
Stoff dem aktuellen Zeitgeist anzupassen. Es muss sich nicht um eine Umsetzung der
Vorlage in die Gegenwart handeln, eher um eine , aktuelle Sicht* auf die Vorlage, die sich

in dem Adaptionsverfahren widerspiegelt. ™

Das Drehbuch weicht, was die Handlung angeht, nicht von Fosses Vorlage ab. Das
Drehbuch verfasste der Regisseur zusammen mit dem Dramaturgen Martin Rosefeldt. Der
Regisseur Romuald Karmakar beruft sich in einem Gespréach mit Alexander Horwath im
Bezug auf seine Adaption von Fosses Theatertext Natta syng sine songar, auf die von
André Bazin hervorgehobene Nicht-Verleugnung der Vorlage, er bemerkt zu der

Stoffumsetzung in seinen Filmen:

[...] fur jeden Stoff muss man die richtige Umsetzung finden. [...] Im konkreten Fal
[Die Nacht singt ihre Lieder] z.B. waollte ich unbedingt erreichen, was Bazin e nmal

9 Horwath, ALexander: , Eine Liebesgeschichte, die nicht gliicklich endet Romuald Karmakar iiber Die
Nacht singt ihre Lieder im Gesprach mit Alexander Horwath. Online im Internet URL :
<http://209.85.135.132/search?q=cache:6EhobVfenL QJ:verleih.polyfilm.at/die_nacht singt ihre lieder/P
H%2520Die%2520N A cht%2520si ngt%2520i hre%02520L i eder.doc+karmakar+ei ne+liebesgeschichte& cd
=7&hl=cs& ct=clnk> [ Stand 2.1.2010]

130 \/gl Stam, Robert: Introduction: The Theory and Practice of Adaptation. In: Stam, Robert; Raengo,
Alessandra (Ed.): Literature and Film. A Guide to the Theory and Practice of Film Adaptation. Malden
[u.a]: Blackwell 2005, S. 1-52, hier S. 29ff

54


http://www.imdb.com/name/nm1407766/�
javascript:open_window(%22http://aleph.univie.ac.at:80/F/IJLG8VXA4K12YKNNXGR28HNF1KDCTEHC9UCJYRTQEPYXJJN7BN-85681?func=service&doc_number=001885575&line_number=0022&service_type=TAG%22);�

gesagt hat, dass man ndmlich bei der Verfilmung eines Theaterstiickes nie die
origindre Quelle verleugnen soll. Dann schaffst du Kino.**

Das Vorhaben des Regisseurs, die Vorlage des Filmes nicht zu verleugnen, ist in dem
Film, wie anhand der darauffolgenden Analyse bewiesen werden soll, gut nachvollziehbar.
Romuald Karmakar schildert weiters seine Bemuhung, die beklemmende Atmosphére des
Endes einer Beziehung treu der literarischen Vorlage von Jon Fosse, ohne die filmisch
narrativen Schemen einer Trennung zu verwenden, die vor adlem fir die

M ainstreamproduktion typisch sind:

Jon Fosse gibt mir die Mdglichkeit, die Entfremdung von Menschen, die sich
irgendwann mal geliebt haben, sich von der Schulzeit her kennen, eine Wohnung
teilen und ein Kind miteinander haben, in noch starkerer Entfremdung zu zeigen.
Gerade im Kino gibt es den Kanon, dass sich zwel Leute, die sich in Hassliebe
verbunden sind, gegenseitig anschreien, aufeinander einschlagen, sich im Einschlagen
umarmen, Uber den Boden wé zen und anschlief3end lieben. Ich finde, fir 2004 ist das
zu einfach und zu primitiv.*

Diese Abgrenzung fur die von Mainstreamkino benutzten narrativen Muster ist bereits in
Fosses Vorlage verankert, die von einer solchen Schilderung der Beziehung weit entfernt
ist. Dennoch hatte Karmakar die Moglichkeit, wie jeder Regisseur, der eine Vorlage
adaptiert, die Handlung im Zuge der Adaption zu verandern, eine Moglichkeit, auf die er

zugunsten der Verlage verzichtet hat.

7.3. Die Auswirkung des Theatertextes auf die filmische Form und die Filmsprache

Wie bereits erwsdhnt wurde, geht Romuald Karmakar bei der Ubersetzung des
Theatertextes in das Filmmedium von André Bazins Pramisse aus, die Verfilmung solle
den Theatertext nicht verleugnen. Wie aus der Analyse von Fosses Theatertext im
vorangehenden Kapitel hervorgeht, ist der Theatertext Natta syng sine songar von einer
ziemlich starken Textorientierung gepragt, was gemeinsam mit dem erkl&renden Nebentext
die filmische Adaption in dem Sinne erleichtert, dass der Regisseur die Méglichkeit — aber
nicht Notwendigkeit - hat, sich an die Vorlage zu halten. Den dramatischen Text in eéinem

Film umzusetzen ist in der Auffassung von André Bazin moglich, da das Dramatische im

51 Horwath, Alexander: , Eine Liebesgeschichte, die nicht gliicklich endet o. S.
152 Anschreien wére zu primitiv* Interview mit Romuald Karmakar. Onlineim Internet URL:
<http://www.kino.de/news/anschreien-waere-zu-primitiv/148395.html> [ Stand 30.5.2009]
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weiteren Sinne nicht spezifisch theatralisch ist, sondern im Sinne der Aufhebung der
Medienspezifik als Pramisse mehreren Kunstgattungen eigen ist.™®® Die Auswirkung der
Vorlage von Fosses Theatertext - Natta syng sine songar - auf die filmische Form und die
Filmsprache ist in dem Film Die Nacht singt ihre Lieder in mehreren Aspekten zu finden.
Im folgenden Abschnitt wird die filmische Umsetzung des Theatertextes in Bezug auf die
einzelnen Aspekte der filmischen Sprache und filmischen Form anaysiert.

7.3.1. Die Kameraund die Montage

Die Kameraist gemeinsam mit der Montage in dem Film Die Nacht singt ihre Lieder eines
der wichtigsten stilistischen Mittel. Bereits im Vorspann hilft die Kamerafihrung und
Bildgestaltung an die Vorlage des Filmes in eéinem Theaterstiick zu erinnern.

7.3.1.1. Der Vorspann

In einer filmischen Adaption ist der Vorspann sehr wichtig, da Ublicherweise der V orspann
bereits viel Uber das Adaptionsverfahren aussagt. Karmakar verzichtet in dem Vorspann
auf das, fur eine Adaption typische Verfahren, die Vorlage bereits am Anfang des Filmes
Zu gestehen. In den meisten Adaptionen wird bereits im Vorspann in einem Titel erklart,
dass der Film eine Adaption ist, sowie die Art der Vorlage und der Grad der Adaption
geschildert, wie etwa ,frel nach dem Roman..“ Dieser erklarende Titel ist in dem
Vorspann von Die Nacht singt ihre Lieder nicht zu finden. Aber noch mehr, auch der
Name des Filmes wird erst am Ende des Filmes im Nachspann zum ersten Mal erwéhnt.

Die Erklarung dafir kann in mehreren Umstanden gefunden werden.

Die Adaption, wie in dem Kapitel Adaption ausfihrlich behandelt wurde, existiert
unabhangig von ihrer Vorlage, sieist bzw. soll ein selbstandiges kiinstlerisches Werk sein.
Die Erwahnung der Vorlage im Vorspann wirde dagegen eine Abhangigkeit des Filmes
von der Vorlage andeuten und zu dem Vergleich der beiden auffordern, was aber durch
den Medienwechsel nicht plausibel ist. Der zweite Grund bezieht sich auf Karmakars
Arbeit mit Bild. Die Regiearbeit von Romuald Karmakar zeichnet sich durch eine sehr

153 v/gl. Bazin, André: Theater und Film. In: Bazin, André: Wasist Film? (Hg. v. Robert Fischer). Berlin:
Alexander Verlag 2004, S. 166
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prazise Arbeit mit den Titeln in seinen Filmen aus. In dem Kurzfilm-Magazin Kurzschluss
auf Arte hat er anhand des Beispiels seiner Dreharbeiten an dem Musikdokument 196 bpm
(2003) geschildert, wie sehr er darauf achtet, dass die Titel das Bild und die filmische
Form respektieren muissen.™ Diese seine Bemiihung kann as Erklarung dafir betrachtet
werden, warum in den Titeln am Anfang von Die Nacht singt ihre Lieder lediglich die
Schauspielernamen, ohne die Namen des Filmes, Regisseurs oder sonstiger
Crewmitglieder erscheinen, die die durchdachte Komposition des Vorspanns storen

wurden.

Der Vorspann fangt mit einem tberexponierten Bild an, in dem am Anfang nur eine weil3e
Flache zu sehen ist, untermalt von langsamer, melancholischer Musik - The Sound von
Swans. Die Atmosphdre des Theaterstiicks wird somit bereits vor dem Anfang der
Handlung eingefuhrt. Auf dieser weil3en Flache erscheinen, wie im Nebel, allméhlich die
Namen der Hauptdarsteller, ohne dass die ,,Namen® — die Bezeichnungen der Figuren, die
im Film auftreten, dabei wéren. Die Namenlosigkeit der Figuren aus der literarischen
Vorlage wird dadurch noch hervorgehoben. Allméhlich erscheint an der linken Seite am
Kader, neben den Darstellernamen in roter Schrift, die in der Mitte erscheint, ein roter
Vorhang, wie in den frihen Stummfilmen, die sich noch stark an einem Theatervorbild
orientiert haben und den Anfang der Filmauffihrung mittels eines sich oOffnenden
Vorhangs signaisierten. Der Vorhang kann hier auch als eine symbolische Erinnerung an
die Vorlage des Filmes in einem Theatertext betrachtet werden, was in dem Vorspann
sonst nicht erwdhnt wird. Karmakar gesteht in einem Interview, dass es eine bewusste
Erinnerung an das Theater ist, gleichzeitig schreibt er es aber der Kamerafhrung zu, die
der kausalen Verbindung der einzelnen Aufnahmen dient und die Einfuhrung in die

Handlung konstituiert:

Aber dieser Vorhang ist auch Tell einer Kamerabewegung. Das heif3t: Wir fangen im
Weil3 an, dann kommen die Titel auf uns zu, die Musik setzt ein, wir fahren nach
vorne mit der Kamera, wir entdecken einen Vorhang, dieser Vorhang bewegt sich,
dahinter erkennen wir die Silhouette einer Frau, diese Frau dreht sich zu uns um, sie
kommt in die Wohnung, geht durch das Schlafzimmer, die Kamera fahrt vor ihr her,
da sagt sie ihre ersten beiden Sétze, im Durchgang zum Wohnzimmer sagt sie ihren

54 v/gl. Stockhaus, Peter: Kurzschluss. Romuald Karmakar.
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dritten Satz. Dabel bindet sie eine zweite Person ein, die wir bis dahin noch nicht
gesehen haben.™

In der um eine Minute dauernden V orspann-Sequenz erscheinen aus der weil3en Bildflache
zuerst die Namen der Schauspieler und dann der rote Vorhang. Die Kamera zoomt, bereits
wahrend die Namen der Schauspieler auf der Bildflache erscheinen, langsam nach vorne.
Der rote Vorhang verschwindet durch das Zoomen langsam aus dem Kader und das Bild
beinhaltet wieder nur eine Uberexponierte weil%e Flache. Aus dieser Flache treten
allméhlich die Konturen einer Balkontir heraus, erst jetzt wird klar, dass der rote Vorhang
am Anfang in dem Film eine ganz profane Funktion as Teil der Requisiten hat. Hinter der
Balkontiir, wegen der Uberexposition nur a's Konturen oder Schatten, wird die junge Frau
gezeigt. Ohne Schnitt - nur durch eine kurze Ruckfahrt der Kamera - die Entfernung von
der Lichtquelle - der Balkontlr - macht wieder die Konturen der Tur und der jungen Frau

sichtbar, geht der Vorspann in die erste Sequenz des Filmes Uber.

Die junge Frau, die gerade durch die Balkontir in das Zimmer, in dem sich die Kamera
befindet, eingetreten ist, wird jetzt zum ersten Ma deutlich in einer shoulder clouse-up
Aufnahme, die durch die Ruckfahrt der Kamera in eine halb nahe Aufnahme Ubergeht,
gezeigt. Sie ist zuerst von hinten zu sehen, indem sie die Balkontlr schlief3t, danach
wendet sie sich zu der Kamera und geht durch die Tlr in das zweite Zimmer. Die Kamera
steht vor ihr und folgt ihren Bewegungen durch eine langsame Ruckfahrt. Die Handlung ist
durch diese Wende der jungen Frau zu der Kamera, ohne dass sie direkt in die Kamera
schaut, er6ffnet. Ihr erster Satz, bevor sie sich direkt zu der Kamera wendet, lautet genauso
wie in Fosses Theatertext: ,Ich halt das nicht mehr aus. [dann folgt, wie in Fosses
Bilhnenanweisung eine kurze Pause] Nein, ich schaffe das nicht.“*® Erst wahrend sie zu
sprechen anfangt, hort die langsame Musik, die im Vorspann angefangen hat, allmahlich
auf. Diese Aussage der jungen Frau lasst erahnen, dass die eigentliche Handlung, das
Scheitern ihrer Beziehung zu dem jungen Mann, bereits vor der Handlung des Filmes
begonnen hat und der Film, genauso wie das Theaterstlick, sind nur ein , Ausschnitt*
daraus, der das tragische Ende, zu dem ihre Beziehung hinfuhrt, zeigt. Dementsprechend

%5 Nord, Christina: ,,Ich mag, wenn Sprache Kondensat wird.“ In: Méler, Olaf; Omasta, Michael (Hg.):
Romuald Karmakar. (Synema Publikationen. Band 13.) Wien: Osterreichisches Filmmuseum 2010, S.
148 - 152, hier S. 148

1% K armakar. Romuald: Die Nacht singt ihre Lieder. DE 2004 (DVD Ausgabe: Absolut Medien 2005)
0:01:17-0:01:19 [DVD]
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kann der Vorhang am Filmanfang betrachtet werden, er ist, im Unterschied zu den
Stummfilmen etwa, die damit anfangen, dass sich der Vorhang 6ffnet, bereits zur Seite

geschoben, as ob die Handlung bereits vor dem Filmanfang angefangen hétte.
7.3.1.2. Die Einwirkung der Sprache von Fosses Theatertext auf die Montage

Romuald Karmakar verwendet in seinen Filmen oft das Verfahren der sog. Plansequenz. Er
propagiert in seinen Filmen den Verzicht auf die Montage, die er woméglich durch lange
Takes ersetzt. Die Montage lehnt er nicht prinzipiell ab, er bezeichnet sie lediglich as die
einfachste Lésung der Probleme bei einer filmischen Inszenierung.™’ Sein Verfahren der
Plansequenz verlangt von einem Filmemacher eine sehr gute Kontrolle tber alle Aspekte
des filmischen Bildes, die Kadrierung und ihre V erdnderungen missen im Vorhinein genau
bestimmt werden, die Bewegungen der Kamera muissen genau ausgearbeitet sein, der
Schauspieler muss seine Bewegungen auch in den langeren Strecken genau kennen, der
Tonmann muss seine Bewegungen vorbereitet haben, um nicht einen ungewinschten
Schatten im Bild zu erzeugen. Das Drehen einer Plansequenz verlangt ein genau kadriertes
Bild und das Bewusstsein davon, welche Distanz man in einem Bild einnehmen muss.
Diese absolute Beherrschung der Form gelingt jedoch nicht immer, der Schauspieler andert
seinen Weg oder der Tonmann bewegt sich anders als geplant, gerade das bringt, laut

Karmakar, in das rein technische Verfahren wieder das menschliche Element zuriick. >

Der in der Analyse des Vorspanns skizzierte Anfang der ersten Sequenz von Die Nacht
singt ihre Lieder geht auf eine dhnliche Weise weiter. Die auf den Vorspann folgende
Sequenz kann als ein Beispiel fur Karmakars Bemihen um eine Plansequenz betrachtet

werden.

Die junge Frau, nachdem sie von der Balkontir zu der Tir in das Wohnzimmer gekommen
ist, gefolgt von der rickwarts fahrenden Kamera, bleibt in der Tur stehen, frontal zu der
Kamera. Sie wird jetzt in einer halbnahen Einstellung gezeigt, wodurch ihr nahezu
verzweifelter Gesichtsausdruck sowie ihre Gesten gut sichtbar sind. Sie richtet ihren Blick

in das Wohnzimmer und spricht zu einer Person aul3erhalb des Kaders: ,,Wir kdnnen so

57 Stockhaus, Peter: Kurzschluss. Romuald Karmakar.
158 Stockhaus, Peter: Kurzschluss. Romuald Karmakar.
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nicht weiterleben“® Indem sie sich, gemeinsam mit der riickwarts fahrenden Kamera
weiter in das Wohnzimmer bewegt, erscheint auf der linken Seite des Kaders almahlich
der junge Mann, der in Unterhosen, in eine Decke gehlllt, auf dem Sofaliegt und in eéinem
Buch liest. Erst dadurch wird also der zweite Akteur der Handlung gezeigt. Die Kamera
bleibt kurz in der Mitte des Wohnzimmers stehen. Die junge Frau steht jetzt an der rechten
Seite des Kaders direkt vor der Kamera, der junge Mann ist an der linken Seite auf dem
Sofa zu sehen. Die junge Frau wird in einer shoulder close-up Aufnahme gezeigt, ihr
Gesichtsausdruck zeugt davon, dass sie nicht weit von einem Nervenzusammenbruch ist.
Der junge Mann, sowie der ganze Hintergrund sind, wegen geringer Schéarfentiefe, nicht
ganz deutlich zu sehen. Dennoch ist seine Passivitét, der verzweifelten Beschwerden der
jungen Frau gegenlber, zu sehen, er liest weiter in seinem Buch. Die Figuren werden
alleine durch diese Kameraeinstellung charakterisiert - die ungltckliche, sich
beschwerende junge Frau und der passive, schweigende junge Mann. Erst ads sich die
junge Frau direkt zu dem jungen Mann wendet, wéhrend sie ihm mitteilt, dass er nicht
einmal fahig ist, einkaufen zu gehen, weil er Angst hat, rauszugehen, wird durch die
Veranderung der Scharfentiefe der junge Mann, der inzwischen mit dem Lesen aufgehort
hat, sichtbar. Er schaut mit getffnetem Buch schweigend auf den Schol3 der jungen Frau.
Danach folgt eine shoulder close — up Einstellung der jungen Frau, in der ihre Miene
zwischen Verzweiflung und Arger gut zum Ausdruck kommt. Obwohl die junge Frau
bereits mehrmals in einer halbnahen und nahen Einstellung gezeigt wurde und dadurch ihre
emotionelle Lage zum Ausdruck gekommen ist, war der junge Mann bisher nur aus der
Entfernung zu sehen. Kurz nach dieser Szene, in der die Kamera die beiden in einer
Aufnahme gezeigt hat, wird zum ersten Ma das Gesicht des jungen Mannes ganz nahe der
Kamera gezeigt, in einer shoulder close-up Aufnahme, die von den Beschwerden der
jungen Frau aus dem Off begleitet wird. In dieser Aufnahme ist zum ersten Mal zu sehen,
dass er trotz seiner Passivitét genauso unglicklich wie die junge Frau ist. Er hat einen
ungltcklichen Ausdruck und abwesenden Blick. Obwohl er in den Aufnahmen, dieihn aus
der Entfernung gezeigt haben, als gleichgtiltig gegeniiber den Gefuihlen der jungen Frau
ausgesehen hat, erklart die Nahaufnahme, dass es nicht so ist. Nachdem die beiden wieder
gemeinsam in einer amerikanischen Einstellung gezeigt werden, folgt wieder eine shoulder
close-up Aufnahme des jungen Mannes, er 6ffnet den Mund, als ob er etwas sagen wolle,

159 K armakar. Romuald: Die Nacht singt ihre Lieder. DE 2004 (DVD Ausgabe: Absolut Medien 2005) 0:
01:26 [DVD]
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aber es scheint, dass es ihm nicht gelingt. Seine Probleme, sich zu artikulieren, und die
Unmaoglichkeit etwas Konstruktives auf die nicht unbegriindeten Beschwerden der jungen
Frau zu sagen, werden durch diese visuelle Metapher zum Ausdruck gebracht. Das

Schweigen in Fosses Theaterstiick ist durch diese Aufnahme visuell thematisiert.

Karmakar benutzt hier die Aufmerksamkeitssteuerung des Zuschauerblicks mittels
klassischer sowie innerer Montage, um die emotionellen Zustande der zwel Hauptfiguren
auszudriicken. Dennoch bedient er sich vorwiegend der Halbtotalen, in denen die beiden
Akteure zu sehen sind und der Zuschauer fur sich selbst auswahlen muss, auf welchen
Bildaspekt oder welche Figur e sich konzentrieren mochte. Der Aspekt der
Aufmerksamkeitsteuerung, an den detaliert im zweiten Kapitel Theater und Film
herangegangen wird, besteht, wie aus der vorangehenden Analyse der Szenen aus dem
Filmanfang abzuleiten ist, hier aus der Kombination der beiden von André Bazin
geschilderten Stilmittel. Dennoch fokussiert Romuald Karmakar eher auf die Verwendung
der Schérfentiefe, was vor allem in den Dialog-Szenen sichtbar ist. In dem folgenden
Abschnitt folgt eine Analyse einer Dialog-Szene aus dem Film Die Nacht singt ihre

Lieder, in der auf diesen Aspekt néher eingegangen wird:

Nach der oben analysierten Szene folgt ein erster Dialog zwischen der jungen Frau und
dem jungen Mann. In dem Dialog auf3ert die junge Frau ihre Enttéuschung dartiber, dass
niemand zu ihnen auf Besuch kommen will, weil der junge Mann die ganze Zeit schweigt
und miese Laune verbreitet. Die Szene ist, wie im Folgenden geschildert wird, so gestaltet:
Die beiden werden in einer halbtotalen Einstellung gezeigt - die junge Frau steht in der Tir
mit dem Ricken zu dem jungen Mann und der Kamera zugewandt. Der junge Mann,
immer noch auf dem Sofa sitzend, wendet sich ihr zu - er ist also der Kamera abgewandt.
Er probiert sich gegen die Vorwirfe der jungen Frau zu verteidigen, sie wendet sich
allmahlich um, ihr Gesicht ist jetzt zu sehen. Der junge Mann, der mehr im Vordergrund
sitzt, wendet sich jetzt der Kamera zu, man kann jetzt den Gesichtsausdruck der beiden
sehen, obwohl sich die beiden nicht gegenseitig sehen kénnen. Die Aufnahmegrél3e bleibt
konstant. Die junge Frau, wendet sich ihm - und der Kamera - wieder mit den Riicken zu,
nachdem sie dem jungen Mann zynisch geantwortet hat. Er - immer in der gleichen
Position - wendet sein Gesicht zu ihr — sieht, wie die Zuschauer, nur ihren Ricken - und
antwortet. Danach wenden sich beide wieder der Kamera zu, sie sehen aso nie wahrend
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ihres Gesprachs dem Partner ins Gesicht und sie reden weiter. Danach kommt die junge
Frau, wahrend die Kamera statisch bleibt, ndher zu dem Sofa und der junge Mann schaut

ihr endlich ins Gesicht.

Romuald Karmakar verwendet hier fur die Gestaltung der Dialoge kein Schuss -
Gegenschuss Verfahren, das fur die, auf die Montage fokussierenden Regisseure (siehe.
Kap. Theater und Film), typisch ist. Stattdessen arbeitet er hauptsachlich mit der
Schérfentiefe und zeigt die beiden Akteure in einer Aufnahme. In der vorangehend
analysierten Dialogszene, in der sich die beiden in einer einzigen Aufnahme standig der
Kamera zu- und abwenden, ohne sich dabei in die Augen zu schauen, thematisiert er die
Unmoglichkeit zur Kommunikation zwischen diesen beiden, die auch in Fosses Vorlage
vorkommt, viel besser, als es eine Schuss-Gegenschuss Konvention kann. Karmakar
verzichtet dennoch nicht ganz auf die Montage, neben der Schéarfentiefe und Innenmontage
verwendet er auch eine konventionelle lineare Montage, vor alem in den Szenen, in denen
er auf das, was die Gespréchspartner sagen, Nachdruck legen will. So wird zum Beispiel in
die Dialogszenen, in denen die beiden Partner zu sehen sind, eine halbnahe Einstellung des
jungen Mannes und seines abwesenden Blickes eingespielt, die seine Lethargie
demonstriert. Andererseits wird auch, um den Ausdruck der Schauspieler hervorzuheben,
die Innenmontage benutzt, allerdings nur fir die , aktivere® junge Frau. Sie kommt ab und
zu auf die Kamera zu, sagt ihre Replik, indem man ihre Mimik gut beobachten kann, und
geht wieder ab. Das Gesicht des jungen Mannes wird dagegen, weil er die ganze Zeit auf
dem Sofa verwelt, nur mittels Montage gezeigt, sonst wirde seine Passivitét
durchbrochen. Die Montage wird dabei hauptsachlich dann verwendet, wenn die Figuren
auf das, was sie sagen, Nachdruck legen, wie zum Beispiel eine Halbnahe der jungen Frau,
die gerade mit gehobenen Augenbraunen sagt, dass sie es ernst meint, dass die Eltern des
jungen Mannes ihr Enkelkind schon langst hétten anschauen kommen sollen. Der
Wiederholungsaspekt in Fosses Theatertext kann hier auch auf die Filmsprache bezogen
werden. Diese Gespréch-Sequenz endet, wo sie angefangen hat, in einer Halbtotalen der
beiden, indem er im Vordergrund passiv auf dem Sofa sitzt und sie hinter ihm steht und
redet. Diese spezifische und ziemlich sporadische Verwendung der Montage erinnert in
dieser Hinsicht an die musikalische Struktur von Fosses Theatertext, die Pausen und das
Schweigen in Fosses Text finden hier einen entsprechenden Ausdruck in der Filmsprache.
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7.3.1.3. Die filmische Umsetzung der spezifischen Sprache von Fosses Theatertext in

Bezug auf die Kamerafiihrung

Die Sprache von Jon Fosses Theatertext hat mit der Verwendung der Sprache in Romuald
Karmakars Filmen einige Aspekte gemeinsam. Alexander Horwath spricht die spezifische
Verwendung der Sprache in Karmakars Filmen in eéinem Interview mit Romuald Karmakar
an:
Der besondere Umgang mit Sprache ist ein weiteres wesentliches Element deiner
[Karmakars] Arbeit. Es gibt kein falsches ,, ganz natirrliches® Sprechen in deinen

Filmen, sondern immer auch das Bewusstsein, dass die Menschen beim Sprechen jede
Menge vorgefertigte, hillsenhafte, unauthentische Anteile verwenden.'®

Dieser Aspekt der spezifischen Sprachverwendung kann auch bel Jon Fosse gefunden
werden. Karmakars Umgang mit der Sprache kann sehr wohl auch von sener

Beschaftigung mit der Literatur und konkreten Poesie in seiner Jugend beeinflusst sein.*®

Die Kamera respektiert die Struktur des Theatertextes, die langen monologischen Blocke
der jungen Frau werden nicht durch die Montage durchbrochen, sondern eine
Innenmontage wird verwendet, die dem Zuschauer selbst die Moglichkeit gibt, den Sinn
aus den Bildern zu abstrahieren, anstatt eine fertige Realitdt vorgelegt zu bekommen. Statt
einer klassischen Montage bewegen sich hier die Figuren zu der Kamera und wieder von
ihr weg. Die Kamera ist aber nicht statisch, sie beobachtet die Agierenden als Zeugen der
Geschehnisse, trotzdem hélt sie einen Abstand zu dem Gezeigten und wird nicht subjektiv.
Die Struktur der ,,monologischen Dialoge®, in denen die Figuren aneinander vorbeireden,
die das Theaterstiick konstituieren, wird in der filmischen Adaption beibehalten und mit
filmischen Mitteln ausgedrickt. Die Dialoge werden statt des Ublichen Schuss-
Gegenschuss Verfahrens durch die innere Montage und durch die Verdnderungen der
Schérfentiefe ersetzt, was einerseits auf die Absenz der ,,wirklichen Dialoge” aufmerksam
macht, andererseits ermdglicht, dass die beiden Gesprachspartner in einem Bild sichtbar
sind, was ihre unterschiedlichen Reaktionen durch das gleichzeitige Zeigen der Mimik

noch unterstreicht.

1% Horwath, Alexander: , Eine Liebesgeschichte, die nicht gliicklich endet* 0.S.

81 yv/gl. Méller, Olaf: The Easy Way |s Always Mined. In: Méler, Olaf; Omasta, Michael (Hg.): Romuald
Karmakar. (Synema Publikationen. Band 13.) Wien: Osterreichisches Filmmuseum 2010, S. 11-130, hier
S. 26
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Die Kamera bleibt die meiste Zeit objektiv - beobachtend. In dieser Hinsicht bildet die
Kamera also nicht eine dritte Instanz zwischen dem Gezeigten und dem Publikum, indem
sie das Vorgefuhrte ,,aus der Sicht des Zuschauers® und nicht aus der Sicht einer Figur
zeigt. Die Kamera ist hier nur ein Beobachter, nie ein Teil der Handlung, sondern nur ein
Zeuge. Sie ermdglicht aber auch eine ndhere Sicht der Zuschauer, der Abstand zwischen
dem Zuschauerraum und der Buhne wird hier durch die ,unbeteiligte® Kamera ersetzt,
gleichzeitig wird aber vor dlem in den emotiona angespannten Szenen die

K 6rperschauspiel weise ermoglicht.

Die bereits angesprochene Verwendung der nahen und halbnahen Einstellungen fur die
Hervorhebung des Gesichtsausdrucks der Schauspieler erinnern an die Filme des dénischen
Filmemachers Carl Theodor Dreyer, der sie bereits in der Stummfilméra angewandt hat,
zum Beispiel in seinem beriihmten Stummfilm La Passion de Jeanne d”Arc (1928), wo die
Asthetik der Bilder die Sprache ersetzen sollte. Auch in Fosses Theatertext, in dem die
Sprache nur ein Mittel des Unverstandnisses ist, spielt dieser Ausdruck der Emotionen
durch den Korper eine wichtige Rolle. Diese Art von Schauspiel wédre am Theater
unmoglich. Erst das Filmmedium ermdglicht die Nahaufnahme der Gesichter und das
Zeigen der Emotionen in einer Detailaufnahme und bewirkt damit eine Weiterentwicklung
der dramatischen Mittel.

Obwohl man gerne glaubt, das Medium Film habe bestimmte dramatische Situationen

erfunden oder vollig neu geschaffen, ist es in Wirklichkeit so, dal3 [sic] das Kino

bestimmte Elemente des Theaters weiterentwickelt hat, die ohne es nie zur Reife
gelangt waren.'®

Das Verfahren der Verwendung der halbnahen und nahen Aufnahmen, um die Gefiihle der
Figuren moglichst unmittelbar zu vermitteln, ist in Die Nacht singt ihre Lieder mit dem

Stil von Dreyers Filmen verwandt:

Die Seele der Helden wird der Kamera preisgegeben; man konnte von einem
Dokumentarfilm Uber die Seele sprechen. Das Gesicht als Spiegel der Seele ist
Dreyers wichtigstes Gestaltungsmittel .*®®

Karmakar baut im Unterschied zu Dreyer dennoch seinen Stil nicht auf dieser
Ausdruckspielweise und unmittelbaren Wirkung der nahen Aufnahmen auf, er setzt sie nur

192 Bazin, André: Theater und Film. In: Bazin, André Wasist Film? (Hg. v. Robert Fischer). Berlin:
Alexander Verlag 2004, S. 166

183 Patalas, Enno; Gregor, Ulrich: Geschichte des Films. Miinchen, Giittersioh, Wien: C. Bertelsmann Verlag
1973, S.51
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dann ein, wenn er den Nachdruck auf die Rede oder das Schweigen der Figuren oder eine
besondere emotionelle Aufregung der Figuren vermitteln will. Typischstes Beispiel ist die
shoulder close-up Aufnahme des Gesichts der jungen Frau nach dem Selbstmord des
jungen Mannes. Sie steht drinnen an der Balkontir, die Kamera zeigt ihr erstarrtes Gesicht
und die Tranen, die ihr aus den Augen flief3en. Die Intensivierung der psychischen
Konflikte, die sich in den Gesichtern der Schauspieler, abgesetzt gegen weil3e Mauern,
widerspiegelt, abstrahiert die Figuren von ihrer Umgebung und unterstreicht die

klaustrophobe Atmosphére von Fosses ,, Kammerspiel“.

Eine weitere Paralele zu Dreyer wirde der »Type« Casting der Schauspieler bedeuten, so
schildert Karmakar zum Beispiel die Auswahl der Darstellerin der jungen Frau Anne Ratte-

Polle, fur die es die erste Kino-Hauptrolle war:

Ich hatte sie auf einer Kassette gesehen und fand zuerst ihre Stimme interessant. Dann
hab ich beim ersten Treffen gemerkt, dass sie ein sehr fotogenes Gesicht hat, das man
sehr vielfdltig filmen kann. Im Profil, von vorne, mit geschlossenem Haar, mit
offenem Haar, du kannst sie schén machen, du kannst sie hart machen — und das sieht
man auch im Film. In den Clubszenen sieht sie ganz anders aus as am Anfang im
Jeanshemd und mit zusammengebundenen Haaren.*®

Romuald Karmakar hat jedoch seinen eigenen Stil entwickelt, der sich von dem Stil
Dreyers abgrenzt. Er selber betrachtet Dreyer als einen Anhanger des Montageverfahrens,
das er nicht besonders mag. Er bezeichnet die Filme von Dreyer sowie Ingmar Bergman
als Flucht vor der Verantwortung von der Nachvollziehbarkeit der Bilder, die stattdessen
durch schnelle Schnitte und wackelige Bilder ersetzt werden. Er grenzt sich von einem
solchen Verfahren ab:

Wir wollten aber offen sein. Das ist auch ein physisches Verfahren und es entspricht
dem, was die Schauspidler darstellen. Zwanzig Ma ein Sieben-Minuten-Take mit
zehn Schérfeverlagerungen zu machen, dasist anstrengend fir ale.*®

Karmakar verwendet in Die Nacht singt ihre Lieder auch das Verfahren der subjektiven
Kamera, aber sehr sporadisch. Die Verwendung der subjektiven Narration wirde nicht in
die geschlossene dramaturgische Struktur der Vorlage sowie der Adaption passen.
Dennoch sind hier einige Ausnahmen zu finden, sie haben in dem Film Die Nacht singt

184 Horwath, Alexander: ,, Eine Liebesgeschichte, die nicht gliicklich endet* 0.S.
1% Ependao. S.
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ihre Lieder aber immer eine besondere Stellung. Die Verwendung der subjektiven Kamera
ist in Die Nacht singt ihre Lieder immer mit einem ungewohnlichen Kamerarakurs

verbunden, der auf den sonst transparenten Filmstil aufmerksam macht.

So wird der Blickwinkel des jungen Mannes in einem point of view shot gezeigt, der
seinen Blick aus dem Fenster in den Hof vermittelt, wahrend er seine Eltern, die auf dem
Hof den Weg zur seiner Wohnung suchen, beobachtet. Es ist eine Aufnahme schrég von
oben, sie unterstreicht seine Entfremdung von der auf3eren Welt und vergrof3ert die
Distanz, die er zu der Welt da draufen hat, er traut sich nicht einmal in den Hof, um seine
Eltern zu begriRen. Diese kurze Szene ist ,, stumm®, der junge Mann steht am Fenster, die
Kamera Zeigt seinen Blick, dazu spielt eine nondiegetische Musik — das Lied King Arthur
von Henry Purcell. Karmakar betrachtet diesen Auftritt der Eltern auf dem Hof as eine
Erinnerung an einen Auftritt auf der Bilhne am Theater.*®® Da diese Szene aber aus einem
Blickwinkel gezeigt wird, der im Theater kaum erreichbar wére, unterwirft er die theatrale
Konvention in dieser Szene dem filmischen Code. Die moderne ungewdhnliche Musik, die
diese Szene begleitet, soll laut Karmakar auch eine Erinnerung an das Theater sein, der
Autor dieser Musik - Henry Purcell - hat viel Theatermusik und auch Zwischenaktmusik
komponiert. Karmakar sagt, dass er mit dieser Musik ausdriicken wollte, wie es sich fur die
Eltern anfuhlt, wenn sie vom Lande in Berlin ankommen.*®” Karmakar versucht jeder
Figur im Film seine eigene Musik zuzuordnen. Er sucht nach einer Musik, die die jewellige
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Figur charakterisiert™, ein Verfahren, dass die musikalische Struktur von Fosses

Theatertext auf eine ungewohnliche Weise begleitet.

Eine weitere subjektive Aufnahme zeigt den Blick des jungen Mannes aus der
Wohnungsturr, nachdem seine Freundin mitten in der Nacht zu Baste gegangen ist. Diese
subjektive Kamera ist wieder mit einem ungewdhnlichen Rakurs verbunden, sie zeigt das
Stiegenhaus schrag von oben - aus der Sicht von der Wohnungstiir - weiter wagt er sich
namlich nicht rauszugehen, auch nicht, wenn es vielleicht seine Beziehung retten wirde.
Diese Aufnahme unterstreicht auf eine rein visuelle Weise seine Entfremdung von der
Welt drauf3en.

1% Horwath, Alexander: , Eine Liebesgeschichte, die nicht gliicklich endet* 0.S.
1$7 Ehenda 0.S.
1%8 Ehenda 0.S.

66



Der einzige Moment, in dem die Kamerain einem kurzen point of view shot die Sicht der
jungen Frau zeigt, ist nach dem Selbstmord des jungen Mannes. Zuerst wird in ener
Detailaufnahme ihr verwirrtes Gesicht gezeigt, als sie auf dem Bakon steht und den
jungen Mann nicht finden kann. Als sie zu dem Gelander kommt, zeigt die Kameraihren
unsicheren Blick nach unten, wo der junge Mann auf dem Boden liegt, und ihr Blick sich
mit dem Blick von Baste trifft, der neben der Leiche des jungen Mannes steht. Hier wird
die subjektive Kamera fur die Vermittlung ihrer Gefihle verwendet, nachdem sich ihr
Freund umgebracht hat.

7.4. Die Mise en scenein Die Nacht singt ihre Lieder

Die Mise en scene spielt in dem Film Die Nacht singt ihre Lieder eine wichtige Rolle. Die
spezifische Benutzung des Raumes, sowie der Belichtung und der Farben, unterstreicht die
kalte Stimmung der Entfremdung zwischen der jungen Frau und dem jungen Mann. Die
Dekoration sowie das Licht werden in kalten Farbtonen gehalten. Bereits am Anfang des
Filmes sowie im Dekor in der Wohnung der jungen Familie dominiert die weil3e Farbe,
was eine sterile Wirkung der R&ume und die Entfremdung der Figuren unterstreicht. Die
Konvention der Verwendung fast ausschliefdlich kalter Farben, auch an den Kostiimen der
Figuren, wird bei dem Selbstmord des jungen Mannes auf ironische Weise durchbrochen.
Bevor er sich vom Balkon stiirzt, zieht er eine gelbe Jacke an, damit seine Leiche auf der
dunklen Stral3e gut sichtbar ist. Auch die moderne Ausstattung der Wohnung ist sehr
minimalistisch, was den Raum noch vergréf3ert und die Wirkung eines grof3en, fast leeren

und entfremdeten Raumes noch multipliziert.

Die Mise en scéne spielt auch in der Zeitschilderung eine wichtige Rolle. Die Zeit wird in
Fosses Theatertext durch die Requisiten einer Uhr, die am Anfang jedes Aktes die genaue
Zeit zeigt, vermittelt. In der Verfilmung wird die flief3ende Zeit auf eine andere Weise
geschildert. In dem Film sind die Zeitangaben durch die Lichtbedingungen signalisiert,
moglicherweise auch deswegen, weil eine Aufnahme der Uhr einen Schnitt verlangen
wrde und damit, Karmakars Konzeption der Plansequenz unterbricht. Der Film fangt mit
der Aufnahme der Balkontlr an, in der die Lichtbedingungen den frilhen Nachmittag

andeuten.
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7.4.1. Der Raum

In der Gestatung des Raumes ist der grofe Unterschied zwischen der literarischen
Vorlage und dem Film zu finden. Das Theaterstiick spielt in nur einem einzigen Zimmer -
in dem Wohnzimmer des jungen Paares. Karmakar erweitert diesen Spielort auf die ganze
Wohnung und den Balkon. Er gliedert in die geschlossene Struktur des Theaterstiicks, das
nur in Innenrdumen spielt, auch Sequenzen en, die drauf3en spielen, ohne dabei die
geschlossene Raumstruktur des Theatertextes zu durchbrechen. Wie in Fosses Theatertext

spielt hier die Unterscheidung, drinnen und drauf3en, eine wichtige Rolle.
7.4.1.1. Die Wohnung

Jon Fosses Theaterstiick spielt sich in einem einzigen Raum - im Wohnzimmer der
Wohnung des jungen Paares - ab. Romuald Karmakar hat in seinem Film diesen Spielort
auf die ganze Wohnung und den Balkon erweitert, ohne jedoch die Geschlossenheit des
Raumes zu durch- brechen. Die Erweiterung des Spielraumes erhéht die Einsamkeit des
jungen Mannes, er wirkt in der groRen Wohnung noch verlorener, sein altaglicher
Aufenthalt auf dem Sofa erscheint noch absurder. Die Wohnung mit verschiedenen
Tiefenebenen bietet sich gut fur die Verwendung der Scharfentiefe an. Karmakar sagt zu

dieser Erweiterung des Raumesim Film:

Esist aber viel aufregender, ein Bild zu gestalten, wenn man die Wohnung und damit
verschiedene Tiefen hat. Wir haben Uber Fenster und Balkon Bezlige nach auf3en
geschaffen. Eine grofRere Wohnung verstérkt die Einsamkeit mehr as ein kleines
Zimmer. Je grofRer die Wohnung, desto einsamer, trauriger und armseliger wird es, 1%

Der Bakon, as eine Erweiterung der Wohnung nach auf3en, ist fir den jungen Mann ein
Platz, wo er nicht hinzugehen wagt. Die junge Frau, im Kontrast zu ihm, steht gleich in der
ersten Aufnahme des Films auf dem Balkon. Sie wird schon durch diese visuelle Metapher
als nach auf3en orientiert gezeigt, im Gegensatz zu ihrem Partner, der sich nicht einmal auf

den Balkon wagt. Der junge Mann geht ironischerweise nur, wenn er den Verdacht hat,

19 Anschreien wére zu primitiv.“ Interview mit Romuald Karmakar. Onlineim Internet URL:
<http://www.kino.de/news/anschreien-waere-zu-primitiv/148395.html> [Stand 12.12. 2009] 0.S.
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dass die junge Frau ihm untreu ist und ihre Ankunft beobachten will, auf den Bakon, als
auldersten Ort der Wohnung. Diese Angst, auf den Balkon rauszugehen, wird in der Szene
nach der Abfahrt der Eltern gezeigt. Die junge Frau steht auf dem Balkon und beobachtet
ihre Abfahrt, der junge Mann redet mit ihr durch die Balkontlr, aber wagt es nicht,
rauszugehen. Der Balkon bildet fur ihn den einzigen Ausweg, nachdem sich die junge Frau
entscheidet, ihn definitiv zu verlassen. Der Balkon ist fir ihn die einzige Moglichkeit aus
der Wohnung rauszugehen, es ist der Ort, wo er selbst sein Leben beendet. Dieses
Rausgehen direkt in den Tod as die einzige Mdglichkeit des jungen Mannes
rauszukommen, ist eine Raum — Metapher, die noch ironischer wirkt, as der Selbstmord
des jungen Mannes durch Erschiefen im Theaterstiick. Hier wird sein Selbstmord
ironisiert, indem er zum ersten Mal endlich rauszugehen wagt, jedoch nur, um sich vom
Balkon zu stiirzen. Sonst wird die Geschlossenheit des Raumes fir den jungen Mann aber
konsequent beibehalten. Seine Sichtweise nach auf3en wird, wie bereits erwahnt,
ausschliefdlich in ungewohnlichen Kamerarakursen gezeigt, was seine Distanz zu drauf3en
noch hervorhebt.

Karmakar sagt auf die Frage, was ihn an Geschichten fasziniert, die in einem eng
umrissenen Raum spielen, dass es die volle Ausnutzung der wenigen Mittel (im Vergleich
zu amerikanischen Produktionen), die er zur Verfugung hat, sei. Er meint dazu:

Ich kann nur mit Schauspielern eine Geschichte ohne Effekte von vorne bis hinten
erzéhlen. Wenn es einem gelingt, dies durchzuhalten, kann das eine sehr hohe
Intensitdt haben. Kino ist eine Kunst, die in ihrer Grammatik unglaublich reichhaltig
ist. Diesim vollen Umfang zu nutzen, ist unsere Starke.*

Diese angesprochene Intensitét wird auch durch die Kamerafihrung und sporadische
Verwendung der Montage hervorgebracht. Die seltene Verwendung der Montage hindert

die Zerstiickelung des Raumes, der somit kompakt und hermetisch geschlossen bleibt.

7.4.1.2. Die Sequenzen drauf3en

Das Theaterstiick selber beinhaltet keine Szenen, die drauf3en spielen. Wenn die junge Frau
rausgeht, geschieht das in der Licke zwischen den zwei Akten. Ihr Aufenthalt drauf3en
wird, wenn Uberhaupt, nur in ihren Schilderungen, in denen sie dem jungen Mann erzahlt,

170 Anschreien wére zu primitiv.“ Interview mit Romuald Karmakar. o. S.
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was sie draufen gemacht hat, thematisiert. Der Film operiert in diesen Sequenzen drauf3en
auch mit zwel unterschiedlichen Zeitebenen, einer fur die junge Frau und einer fir den
jungen Mann. Wahrend er zu Hause wartet, verlduft seine Zeit viel langsamer als die Zeit
der jungen Frau, die sich amisiert, eine Ebene die im Theaterstiick nicht entwickelt wird,
da das Warten des jungen Mannes nicht gezeigt wird, die junge Frau geht immer nur am
Ende des Aktes raus und kommt am Anfang des n&chsten Aktes zurlick. Dieser
unterschiedliche Zeitfluss fir den jungen Mann und die junge Frau wird mittels
Parallelmontage gezeigt, indem die Aufnahmen von ihm zu Hause und der sich

amusierenden jungen Frau nacheinander gezeigt werden.

Im Film werden dagegen die Aufenthalte der jungen Frau auf3erhalb der Wohnung durch
einige kurze Sequenzen gezeigt, die drauf3en in der Stadt spielen. Diese Sequenzen sind
aber ausschliefdlich nur mit der jungen Frau verbunden. Sie sind in die dramaturgische
Struktur des Filmes auf solche Weise eingegliedert, dass sie in der sonst geschlossenen
Struktur nicht storend wirken. Diese Aul3ensequenzen thematisieren auch die
unterschiedliche Zeitwahrnehmung der beiden Hauptfiguren, die schnell flief3ende Zeit der
jungen Frau, die sich drauf3en amusiert und das qualend langsame Tempo der Zeit des
jungen Mannes, der mit der Vorahnung, dass sie die Zeit drauf3en mit einem anderen Mann

verbringt, auf sie wartet.

Die erste Exterieur Aufnahme folgt nach der Abfahrt der Eltern. Es wird in einer
GroRRaufnahme die junge Frau auf dem Bakon gezeigt, danach folgt die erste Aufnahme
der Stadt im Film - der Stral3e, in der sie wohnen — von einem Altbau in einem guten
Viertel. Es ist die erste visuelle Information dartiber, wo die junge Familie lebt, davor
wurde ndmlich nur das Innere der Wohnung gezeigt. Nach dieser Einleitung folgt die erste
Exterieur - Sequenz mit Ausnahme der kurzen Szene, in der der junge Mann seine Eltern
auf dem Hof beobachtet. In dieser Sequenz wird die junge Frau gezeigt, als sie, nach dem
misslungenen Besuch der Eltern, einkaufen geht. Die Aufnahmen der jungen Frau drauf3en
werden mittels einer Parallelmontage mit den Aufnahmen des nervds wartenden jungen
Mannes in der Wohnung verbunden. Am Anfang dieser Sequenz steht eine Detailaufnahme
des Gesichts der jungen Frau mit nachdenklichem Ausdruck in der U-Bahn. Danach folgt
eine , Folgeaufnahme* der jungen Frau, in der sie im herbstlichen Park spaziert. Beide

Aufnahmen zeigen die Welt drauf3en sehr unfreundlich und unpersonlich. Es erinnert an
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die entfremdete Stadtschilderung in den Filmen noir. Diese Optik, die Aufnahmen der
Stadt als einen unfreundlichen entfremdeten Raum, erinnern an die Auffassung der
AulRenwelt des jungen Mannes. Es it, as ob die junge Frau in dieser Sequenz durch seine
Optik gezeigt wirde. Auch die gleiche Musik, die die Aufnahmen der jungen Frau sowie
des jungen Mannes untermalt, eine nervose moderne Musik, die das verzweifelte Warten
des jungen Mannes andeutet, erinnert daran, dass es doch eine Verbindung zwischen dem
jungen Mann und der jungen Frau gibt. Diese ganze Sequenz ist wie eine
Stummfilmsequenz gestaltet. Die junge Frau wird gezeigt, aber es fehlen etliche rede
Gerdusche von ihrem Aufenthalt drauf3en, aber auch die Gerdusche in der Wohnung,
wéhrend der junge Mann wartet, fehlen. Die Aufnahmen in der Wohnung und drauf3en
werden nicht nur durch die Paraellmontage, sondern auch durch die non-diegetische
Musikspur verbunden - von dem Lied Evildude6 von Captain Comatose, dessen

neurotischer Stil das nerviose Warten des jungen Mannes evoziert.

Die zweite Sequenz, die aulRerhalb der Wohnung spielt, wird auf die gleiche Weise
gestaltet. Die junge Frau wird beim Fortgehen gezeigt, wie sie in der Disco ist und tanzt.
Der junge Mann wartet zu Hause. Diesmal sind die Aufnahmen der jungen Frau aber durch
eine diegetische Musik untermalt, die realen Gerausche werden dabel nicht ganz beseitigt.
Die Aufnahmen der jungen Frau, die sich in der Disco amusiert, werden wieder mittels
einer Parallelmontage mit den Aufnahmen des jungen Mannes, der nervés in der Stille der
Wohnung auf dem Sofa sitzt und auf seine Lebensgeféhrtin wartet, verbunden. Diese
kontrére Aneinanderrethung der Aufnahmen in der Disco, wo sich alle amisieren, und des
daheim gebliebenen leidenden jungen Mannes unterstreichen die Charakterunterschiede
des jungen Paares. Die Aufnahmen aus der Disco und der Wohnung werden einige Mae
nacheinander angeschnitten, indem der Kontrast der sich amusierenden Leute und des
einsamen jungen Mannes sowie der wilden Musik in der Disco und die Stille der Wohnung
gut herauskommen. Danach folgt wieder eine Aufnahme des jungen Mannes in der
Wohnung, diesmal aber mit einer traurigen Piano - Musik untermalt, die einen direkten
Kontrast zu der aggressiven Disco - Musik bildet. Danach folgt in der Parallelmontage
wieder die Szene mit der jungen Frau in der Bar, diesma ohne reale Gerausche und
diegetische Musik. Die traurige Musik wird Gberblendet aus der vorangehenden Aufnahme

des jungen Mannes. Auf diese Weise wird die Tragik dessen, dass sich die zwei trotz aller
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Charakterunterschiede lieben, durch die Musikmetapher viel wirksamer gezeigt, as durch
die nicht funktionierenden Sprachaufl3erungen.

7.5. Ort der Handlung

Da sich die Handlung des Theaterstticks ausschliefdlich in der Wohnung abspielt, und die
Welt aul3en nur ziemlich sporadisch erwadhnt wird, ist es schwer, ein soziales Milieu in dem
das Stuck spielt, zu bestimmen, was auch Fosses Zidl ist, wie er sich im Zusammenhang
mit der Namenlosigkeit der Figuren gedul3ert hat. Auch die Stadt, in der das Theaterstiick
spielt, bletbt eine anonyme Grof3stadt, obwohl hier, wie bereits erwahnt, eine Anspielung
an die Abwanderung der Landbewohner in die Stadt zu vermuten ist. Die Unbestimmtheit
des Ortes ermdglicht eine bessere Interpretation des Theaterstiickes, das nicht konkret auf
ein Milieu bezogen ist, sondern eher eine allgemeingliltige Ebene in Bezug auf die
zwischenmenschlichen Beziehungen hat. Romuald Karmakar hat dagegen die Handlung in
eine konkrete Stadt - Berlin - und in ein konkretes soziales Milieu - burgerlicher
Mittelstand - versetzt.

Um eine Geschichte im Kino zu erzdhlen, muss man ihr einen Ort zuweisen. Es ist

zwar immer einfacher, Geschichten mit unangenehmen Themen in die Peripherie der

Gesellschaft zu legen. Da der Grofdteil der Gesellschaft aber die birgerliche Mitte ist,

habe ich die Geschichte dorthin verlegt. Es ist schmerzhafter, die Geschichte von dort

zu erzdhlen. Alles it toll, doch wie sieht es wirklich tief drinnen in diesen Personen

aus? In dieser Schicht kann man viel besser mit Floskeln, Codes oder Leerstellen

umgehen, als jemand, der nicht so gebildet ist und deshalb eruptiv und gewalttétig

reagiert.'’
Karmakar platzierte die Handlung in das Milieu der birgerlichen Mitte, was einen
Unterschied zu Fosses undefinierbarem sozialen Milieu bildet. Er hat, die im Stlck
thematisierten Probleme einer Beziehung, nicht in das Milieu, das am Rande der
Gesellschaft platziert ist, sondern in eine Gesellschaftschicht, die er fur die grofite halt,
verlegt. In dieser Verortung kann auch seine Bemihung gesehen werden, die
Konventionen zu zeigen, die fur ein bestimmtes Genre typisch sind, in diesem Fall, dass
die meisten Gesellschaftsprobleme als typisch fir den Rand der Gesellschaft gesehen

werden.*"? Firr die filmische Umsetzung in der Auffassung von Karmakar ist es nétig, dem

171 Anschreien wére zu primitiv.“ Interview mit Romuald Karmakar. o. S.
12 Ependao. S.
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Film ein Milieu zuzuteilen. Auch die Dekorationen und die Mise en scene im Film konnen

far ihn nicht neutral sein, sondern sie erinnern immer an einen gewissen sozialen Status.

8.0. Der Theatertext Vildanden von Henrik Ibsen
8.1. Die Stellung von Vildanden in Henrik Ibsens dramatischem Schaffen

Henrik Ibsen verfasste sein Theaterstiick Vidlanden (Die Wildente) 1884 wahrend seines
Aufenthalts in Italien. Die Urauffihrung fand in Den Nationale Scene in Bergen am 9.
Januar 1885 statt.'” Dieses Theaterstiick markiert im Kontext von Ibsens Werk einen
Ubergang vom sozialkritischen, realistischen Problemdrama hin zum psychol ogischen und
Symboldrama.*™ Ibsen selbst bezeichnete sein Theaterstiick Vildanden in einem Brief an
seinen Verleger als ein Werk, das sich von seinem vorangehenden dramatischen Schaffen
unterscheidet: ,in some ways this new work occupies a place apart in my dramatic

production, the method of procedure differing in several respects from my earlier one**"

Das Theaterstiick Vildanden unterscheidet sich von den vorherigen Stiicken Ibsens durch
symbolistische sowie naturmystische Aspekte. Obwohl einige symbolistische Ansédtze
bereits in friheren Dramen Ibsens zu finden sind, werden sie erst in Vildanden zu dem
zentralen Bestandteil der dramatischen Struktur. Die Wildenteist in diesem Stiick nicht nur
ein Symbol, sondern auch als Lebewesen ein Teil der Materialitét der Objekte auf der

Buhne.'"®

Statt der stellenwei se auftauchenden Symbole der friheren Werke ist das ganze Stiick
von einem Symbol durchzogen, das zum Trager einer Idee wird: das Wohlbefinden
der angeschossenen Wildente auf dem Dachboden, das ein Bild des Scheinlebens der
meisten Hauptpersonen ist.*’”

Vildanden ist aber nicht nur auf der stilistischen Ebene ein Ubergangswerk. Auch die

Auffassung einiger Zentralfragen seiner Theaterstiicke wie die Forderung nach dem Leben

173 | bsen, Henrik: Dramen in einem Band. Ubers. u. Hrsg. v. Heiner Gimmler. Verlag der Autoren. S. 1260

"Hanssen, Jens-Morten: |bsens Leben und Werk im Uberblick. Onlineim Internet URL:
<http://www.ibsen.net/index.gan?id=11131034& subid=0> [ Stand 10.2. 2010]

17 Zitiert nach: Beyer, Edvard: Ibsen: The man and his work. Ubers. v. Marie Wells. London: Souvenir Press
1978, S. 136

176 Chmelarz, Martina: Das Medium Photographie in Henrik Ibsens Drama " Die Wildente". Dipl. Arb.
Universitat Wien, Institut fir Skandinavistik 1997, S. 52
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in Wahrheit wird in Vildanden im Vergleich zu seinen vorangehenden Werken anders
aufgefasst. Dadurch, dass die Figuren von den meisten klassisch-realistischen Stticken
Ibsens, wie Doktor Stockmann in En Folkefiende, und ihr Bemthen um das Leben in
Wahrheit as positiv betrachtet werden, wird dasselbe Bemiihen von Gregers Werle in
Vildanden in Frage gestellt. Dem Theaterstiick Vildanden geht das Theaterstiick En
Folkefiende (Ein Volksfeind), das 1882 entstanden ist, voran. Obwohl die friheren Stiicken
Ibsens wie zum Beispiel in Et Dukkehjem (Nora oder Ein Puppenheim) 1879 oder En
Folkefiende noch a's polemische Gesellschaftsdramen bezeichnet werden konnten, wendet
sich in Vildanden Ibsen ,,den Problemen und Krisen des Individualismus zu und verl&sst
die realistische Form zugunsten einer symbolischen Richtung.“*"® Die psychologische
Zeichnung der Figuren tritt ab Vildanden in den Vordergrund, wird aber gleichzeitig mit
symbolistischen Aspekten eingesetzt.

8.2. Vildanden — ein Handlungsabriss

Gregers Werle, Sohn des Grofthandlers Werle 18dt seinen Jugendfreund Hjalmar Ekdahl
anldsslich seiner Rickkehr, zu einem Fest im Haus seines Vaters ein. Gregers kehrt nach
mehr als sechzehn Jahren Arbeit im Haydalswerk zurlick in seine Vaterstadt. Hjalmar
Ekdalhl ist in diesem Haus aber nicht besonders willkommen, sein Vater war friher
Geschéftspartner vom Grofshandler Werle, die beiden wurden eines Betrugs beschuldigt.
Gregers Vater wurde aber aus Mangel an Bewelsen freigesprochen, Hjalmars Vater
dagegen landete im Gefangnis, von dort kehrte er as gebrochener, deklassierter Mensch
zurlick. Gregers erféhrt, dass sein Vater nach diesem Vorfal Ekdahls Familie heimlich
finanziell unterstitz hat und sogar Hjalmars Heirat mit Gina Hansen - einem ehemaligen
Dienstmé&dchen in Werles Haus - ermoglicht hat.

Gregers beschuldigt seinen Vater, dass er fir Ekdahls Fall mitverantwortlich ist und dass
Ekdahls Frau Gina seine ehemalige Liebhaberin ist. Trotzdem scheint Ekdahls Familie ein
gluckliches Leben zu fuhren. Hjalmar ist Fotograf geworden, er hat mit seiner Frau eine
vierzehnjahrige Tochter namens Hedwig. Gregers entdeckt, dass das ganze Lebensglick

Hjalmars auf einer Liige aufgebaut ist. Angefangen von der Liebe zu seiner Frau, die die

178 |_amm, Martin: Modern Drama. Ubers. v. Karin Elliott. New Y ork: Philosophical Library. S. 115
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Liebhaberin des alten Werles war und womaoglich Hedwig die Tochter des Grof3handlers
Werle igt, bis zu der Aufzucht, der vom Grofshandler Werle angeschossenen Wildente auf
dem Dachboden, wo er sich mit seinem Vater ,auf Jagd‘ begibt. Auch Hjamars
L ebensaufgabe, er versucht eine phdnomenale Erfindung zu machen, die seiner Familie die
Ehre zurtickgibt, ist fir Gregers nur eine Selbsttéduschung. Hjamar ist im Stick als ein
MURigganger geschildert, der die Arbeit an seiner Erfindung nur als Ausrede flrs
Faulenzen benutzt, eine Tatsache, die Gregers nicht sehen will. Gregers, a's ein unheilbarer
Idealist versucht Hjalmar auf dieses Leben in der Lige aufmerksam zu machen, er gerét
dabel in den Konflikt mit Doktor Relling, der die Lebensliige, als die einzige Moglichkeit,
ein gluckliches Leben zu fuhren, betrachtet. Gregers Bemihen, dem bequemen Hjamar,
den er naiv fur einen erhabenen Menschen hdlt, die Augen zu 6ffnen, endet mit einer
sinnlosen Katastrophe. Die kleine Hedwig erschiefdt sich, weil Hjalmar plant, seine

Familie zu verlassen.
8. 3. Die dramatische Struktur von Vildanden

Das Theaterstiick Vildanden ist wie eine klassische Tragodie aufgebaut, es ist zugleich
auch ein analytisches Drama, in deren Aufbau einige Aspekte der Komddientradition zu
finden sind. Henrik Ibsen selbst hat sein Theaterstiick al's Tragikomddie betrachtet.*™

Im Theatertext Vildanden ist die Exposition so gestaltet, wie es flr ein analytisches Drama
typisch ist, die schrittweise Entdeckung der Vergangenheit ist auf den meisten Teil der
Handlung verteilt. Manfred Pfister macht in diesem Kontext auf die Notwendigkeit der
Unterscheidung zwischen den Termini , Texteingang® und , Exposition* aufmerksam.
Wird die Exposition as , die Vergabe von Informationen Uber die in der Vergangenheit
liegenden und die Gegenwart bestimmenden Voraussetzungen und Gegebenheiten der
unmittelbar dramatisch prasentierten Situationen.“*®° definiert, bezieht sich dieser Begriff
nicht notwendig nur auf den Anfang der Handlung. Pfister bevorzugt daher den Begriff
» lexteingang® bzw. , dramatischer Auftakt* in Anlehnung an Ernst Theodor Sehrt. Beim
Texteingang ist nicht nur die sprachliche Ebene wichtig, sondern auch die au3ersprachliche

Informationsvergabe spielt eine wichtige Rolle a's nonverbale Einfihrung in die Handlung,

1 | bsen, Henrik: Dramen in einem Band. S. 1263

180 pfister, Manfred: Das Drama. Theorie und Analyse. 11. Auflage. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 2001, S.
124
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den Ort und die Zeit, in der sie sich abspielt.’® Die Form der Exposition, im Falle von
Vildanden, die unterschiedliche Betrachtung der Vergangenheit der Figuren, wobei die
Wahrheit nicht eindeutig gezeigt wird, hat Auswirkung auf die gesamte dramatische
Struktur des Theatertextes.

If the exposition is less clear-cut, much of what used to be called the development or
complication of the plot tends to merge into prolonged unravelling of the dramatic
strands which might also be called a continued exposition and as a result the
traditional turning point (peripeteia) and the climax and solution of the play may also
be less clear-cut. ™

Das geschlossene Dramenende — die unglickliche aber sinnlose Losung — bringt keine
eindeutige Klarung oder Entscheidung aller Wertambivalenzen.™®® Auch die Konvention
der , poetischen Gerechtigkeit®, in der die ethischen Konflikte im Dramenausgang durch
»die Belohnung der normkonformen und die Bestrafung der normverletzenden Figuren

entschieden werden“*®*, findet im Ausgang von Vildanden keine Entsprechung.
8.3.1. Der Aufbau von Vildanden

Das Theaterstuck Vildanden besteht aus funf Akten, die einzelnen Geschehnisse sind durch
das Prinzip der Kausalitdt verbunden. Der erste Akt, der im Haus des Grof3handlers Werle
spielt, beinhaltet den , dramatischen Auftakt*. Die Handlung wird durch den Dialog von
zwei spielinternen Figuren - zwel Dienern - im Arbeitszimmer des Grofdhandlers
eingeleitet. Einer der Diener ist in Werles Haus bereits jahrelang angestellt. Es ist der
Diener Pettersen, der zweite ist der Aushilfediener Jensen, der von Pettersen in die
Eigenarten des Werleschen Hauses eingefihrt wird. So wird angedeutet, dass Gregers nur
sehr selten nach Hause kommt, da Jensen Uberhaupt nicht ahnt, dass Grofshandler Werle
einen Sohn hat. Die Ankunft des aten Ekdahls, der dringend ins Blro gehen muss, ist
Anlass dazu, dass Pettersen Jensen tber Ekdahls Fall und seinen Aufenthalt im Geféngnis
erzahlt. Der Texteingang wird in dem Gespréch von Hjalmar Ekdahl und Gregers Werle
weitergeftihrt, in dem Hjamar Gregers dariiber berichtet, dass seine Fotografenlehre von

Gregers Vater finanziert und seine Heirat von demselben arrangiert wurde. Es wird

'*! Ependa S. 136

182 Esdlin, Martin: An Anathomy of Drama. London: Temple Smith 1976, S. 49
183 pfister, Manfred: Das Drama. S. 138

184 Ebenda S. 139
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erwahnt, dass Gregers Uber sechzehn Jahre in Hgydalswerk gearbeitet hat. In dem
darauffolgenden Gesprach zwischen Gregers und seinem Vater wird der Konflikt
angedeutet. Gregers beschuldigt seinen Vater, dass er Hjamar mit seiner ehemaligen
Liebhaberin verkuppelt hat und dass er an dem gesellschaftlichen Fall vom aten Ekdahl
mitschuldig ist.

Im zweiten Akt fangt die Steigerung der Handlung an. Gregers Werle zieht in das leere
Zimmer in Ekdahls Wohnung ein und lernt Ekdahls Zuflucht vor der Realitét — den , Wald*

auf dem Dachboden kennen.

Im dritten Akt findet die Konfrontation zwischen Gregers ,,idealen Forderungen” und der
realistischeren, obwohl nicht weniger extremen Lebenseinstellung des nihilistischen
Doktor Rellings, statt. Nachdem Gregers seinem Vater sein Vorhaben, Hjalmar die Augen
zu offnen, offenbart, geht er mit Hjalmar raus, um ihm seine Wahrheit Uber den Einfluss
des alten Werle auf Hjalmars Familie kundzutun. Dieser Hohepunkt der Handlung wird im
Stick aber nicht geschildert. Gregers und Hjalmar gehen am Ende des dritten Aktes

spazieren und Hjalmar kommt am Anfang des vierten Aktes alleine zurick.

Im vierten Akt bekommt die Handlung einen falenden Charakter. Hjamar will Gina
verlassen und mit seinem Vater wegziehen. Hjalmar rét Hedwig, ihre Wildente erschief3en
zu lassen, als Beweis, dass sieihren Vater mag.

Im funften Akt folgt eine Steigerung vor der Katastrophe - Hjalmar fangt an zu zweifeln,
ob er seine Familie wirklich verlassen soll. Es scheint, dass seine Bequemlichkeit
gewonnen hat, er widmet sich statt des Packens, womit er jetzt Gina beauftragt hat, seinem
Fruhstiick. Am Ende des funften Aktes folgt die Katastrophe — die kleine Hedwig erschief3t
sich.

Erika Fischer-Lichte macht in ihrem Buch Geschichte des Dramas auf die komischen
Elemente in der Handlung aufmerksam, sie sieht die Parallele zwischen dem Aufbau von
Vildanden und der Komddientradition, die sich auf das Enthiillen der Lebensl ige innerhalb
der Familie bezieht:

Fir die Kinder, die in diesen birgerlichen Familien heranwachsen, hat die
»Lebendliige« gar katastrophale Folgen. Ibsen macht dies durch einen Kunstgriff
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deutlich, der eigentlich der Komodientradition entstammt. In  Gestalt des
Wahrheitsfanatikers und Idealisten Gregers Werle fihrt er die Figur des
Storenfriedens in das selbstgenligsame Milieu der Ekdahlschen Familie ein. [...] wiein
der Komddientradition versuchen die Betroffenen, das aufgestorte Milieu wieder zu
stabilisieren und das alte Gleichgewicht herzustellen.*®

Obwohl die Handlung an einigen Stellen komische Elemente beinhaltet, flhrt sie zu einem
tragischen Ende, was die Nutzlosigkeit von Hedwigs Tod noch unterstreicht. In seinem
Brief an den Intendanten des Christiania Theaters Hans Schrader hebt Ibsen hervor, dass
die komischen Aspekte vor alem durch die Spielweise der Schauspieler in den komischen

Partien nicht Gbertrieben sein soll, vor allem in Bezug auf Hjalmar:

This part must not be played with any parody in the rendering, nor with any indication
that the actor is aware of anything comical in his remarks. He has, as Relling says, a
very winning voice, and this above all else must be maintained. His sentimentality is
genuine, his melancholy charming in its way — not the least bit affected. #°

Dieses Anliegen zeugt davon, dass Ibsen den realistischen Effekt der Figurenrede nicht
durch den komischen Effekt Uberlagern wollte. Der psychologische Realismus in der
Schilderung der Figuren sollte trotz des komischen Effekts beibehalten werden.

8.3.2. Die analytische Struktur in Bezug auf die Entdeckung der Vergangenheit

Die Handlung ist analytisch aufgebaut, die Vergangenheit wird schrittweise entdeckt. Die
analytische Technik im Drama erméglicht laut Peter Szondi die Handlung um solche

Elemente zu erweitern, die sonst den Rahmen des Geschilderten sprengen wurden.

[...] die Exposition der dramatischen Bewegung einzubauen und ihr dadurch ihre
episierende Wirkung zu nehmen, oder »zusammengesetzte« Handlungen, die fir die
dramatische Form zunédchst gar nicht in Frage kommen, dennoch zum Stoff eines
Dramas zu wahlen.'®’

Der analytische Aufbau spielt in Vildanden eine wichtige Rolle, die stufenweise
Entdeckung des Vergangenen hat entscheidende Auswirkungen auf die Handlung. Diese
Entdeckung der Vergangenheit beruht auf mehreren Versionen, die von den Figuren
erzahlt werden, dabei hat jede Figur ihre eigene, subjektive Wahrheit. Grof3handler Werle

sowie Gregers haben ihre Versionen des Geschehenen. Weder der Grofdhandler Werle,

18 Fischer-Lichte Erika: Geschichte des Dramas. Epochen der |dentitat auf dem Theater von der Antike bis
2ur Gegenwart. (Band 2: Von der Romantik bis zur Gegenwart). Tlbingen: Francke Verlag, S. 96

18 Beyer, Edvard: Ibsen: The Man and His Work. Ubers. von Marie Wells. London: Souvenir Press, S. 142

187 Szondi, Peter: Theorie des modernen Dramas. S. 19
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noch, nach den Worten von Doktor Relling, der von , Gerechtigkeitsfieber® gequélte
Gregers, mussen dabel unbedingt Recht haben, ihre Betrachtungen des V ergangenen sind
durchaus subjektiv. Die objektive Wahrheit Uber die Vergangenheit wird im Stick nicht
offenbart, obwohl es verschiedene Andeutungen gibt, zum Beispiel Hedwigs Blindwerden
wirde auf die Vaterschaft des aten Ekdahl hinweisen, aber es wird nie hundertprozentig
bestétigt. Peter Szondi vergleicht in seiner Theorie des Modernen Dramas die Behandlung
der Wahrheit in Ibsens Theaterstiicken mit dem Charakter der Wahrheit in dem &ltesten

erhaltenen anal ytischen Drama Oedipus rex von Sophokles.

Die Wahrheit des Oedipus Rex ist objektiver Natur. Sie gehort der Welt an: nur
Odipus lebt in der Unwissenheit, und sein Weg zur Wahrheit bildet die tragische
Handlung. Bei Ibsen ist die Wahrheit die Innerlichkeit. In ihr ruhen die Motive der zu
Tage tretenden Entschlisse, in ihr verbirgt sich und tberlebt alle &ulfere Verénderung
deren traumatische Wirkung. ¢

Die Wahrhaftigkeit der Figurenaussagen wird von anderen Figuren in Frage gestellt, so
zum Beispiel die Beschuldigungen Gregers seinem Vater gegeniiber, sie werden von dem
Vater strikt ablehnt. Gregers Dispute mit Doktor Relling zeigen, dass seine Ansichten
~Krank® sind, aber genauso kann man an der Wahrheit oder Korrektheit von Rellings
nihilistischen Ansichten zweifeln. Die vermittelte Wahrheit Gber die Vergangenheit ist
somit immer von der Lebensanschauung der Figuren gepragt. Szondi schliefdt sich der

Einsicht von Georg Lukécs an, der behauptet, dass im Theater nur die Gegenwart existiert:

Im Drama [...] existiert das Vergangene nicht oder ist vollkommen gegenwartig. Da
diese Formen den Zeitablauf nicht kennen, gibt es in ihnen keinen
Qualitatsunterschied des Erlebens zwischen Vergangenem und Gegenwértigem; die
Zeit besitzt keine wandelschaffende Macht, nichts wird von ihr in seiner Bedeutung
verstarkt oder abgeschwécht.'®

Ausgehend von dieser Pramisse Lukéacs sieht Szondi die Problematik des Vergangenen bel
Ibsen in Bezug auf die Natur der Wahrheit, die bei Ibsen auf der Innerlichkeit beruht und

ithre Auswirkung auf die Gegenwart hat:

Neben der zeitlichen entbehrt die Thematik Ibsens auch in diesem topischen Sinne
jener Gegenwart, die das Drama erfordert. Sie stammt zwar ganz aus dem

1% Ependa S. 24ff
189 | ukécs, Georg: Die Theorie des Romans. Ein geschichtphilosophischer Versuch iiber die Formen der
Grof3en Epik. Dritte unverénderte Auflage. Neuwied [u.a]: Hernmann Luchterhand Verlag 1965, S. 130
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zwischenmenschlichen Bezug, aber nur im Innersten der einander entfremdeten und
vereinsamten Menschen ist sie, als sein Reflex, zuhause,**

Die referierte Position von Georg Lukacs geht von der Pramisse aus, dass in einem
Theatertext die Aussagen der Figuren im Présens gehalten sind, in einer Tempusform die
die unmittelbare Gegenwart ausdriickt. Diese Dichotomie des Gegenwadrtigen versus
Vergangenen wird dann besonders in einem analytischen Drama, in dem die Geschehnisse
der Vergangenheit die Gegenwart beeinflussen, wichtig. Nach dieser These wurde die
Vergangenheit auf der Bihne — adleine durch die Tempusform der
Vergangenheitsschilderung in den Dialogen zur Gegenwart gemacht. Diese These der

Vergegenwartlichung im Theater ist aber nicht problemlos.

An dramatischen Texten wird spiegelbildlich hervorgehoben, dai [sic] bis auf die
intradiegetischen Erzéhlungen der Figuren alle Texttelle im Présens als einem
besprechenden Tempus gehalten sind und dadurch das Geschehen in die Gegenwart
des Rezipienten eintritt.**

Holger Korthals fuhrt als Gegenargument zu dieser These an, dass die Dramen lediglich
durch die Form ihrer Darstellung prasent seien, aber vom geschilderten Gegenstand
durchaus vergangen sind, was e unter anderem historisch as Abhangigkeit der
dramatischen Stoffe von den Quellen aus der Vergangenheit sieht. Von dieser These
ausgehend, bezeichnet er in dieser Hinsicht die ausdrickliche Zuschreibung der
Gegenwartigkeit als unbedacht und irrefihrend, er bezeichnet die Gegenwartigkeit in
Bezug auf die Schilderung des Vergangenen eher als Schein der Gegenwartigkeit. Auch
die unmittelbare Wahrnehmung der Handlung im Theater von den Zuschauern bestétigt
laut Korthals diese These:

Fur die zeitliche Situierung des Geschehens ist aber letztlich nie der Rezipient
mal3geblich, sondern ausschlielllich die geschehensvermittelnde Instanz des Textes. '

In Vildanden geschieht die Vergegenwartlichung der Vergangenheit nicht ausschliefdich
auf der Ebene der Narration. Die Vergangenheit, tUber die die Zuschauer wahrend des
Stiickes unterschiedliche Informationen bekommen, wird trotz Andeutungen tber das, was

wirklich passiert ist, nicht as objektive Wahrheit geschildert. Das Vergangene ist in

1% szondi, Peter: Theorie des modernen Dramas. S. 25

191 K orthals, Holger: Zwischen Drama und Erzihlung. Ein Beitrag zur Theorie geschehensdar stellender
Literatur. Berlin: Erich Schmidt Verlag 2003, S. 346 ff

192 K orthals, Holger: Zwischen Drama und Erzahlung, S. 347
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Vildanden auf der symbolischen Ebene anwesend, in dem Symbol der Wildente sowie
metaphorisch im Schatten, der sich Uber Ekdahls Familie ausbreitet.

Ibsen schildert in den Bihnenanweisungen detailiert die von ihm gewlnschte
Beleuchtung, die Lichtbedingungen symbolisieren inwieweit die Schatten der
Vergangenheit in die Gegenwart reichen. Die Lichtsymbolik spielt in Vildanden eine
wichtige Rolle. Im ersten Akt ist Werles Arbeitszimmer mit gedampftem Licht beleuchtet,
der Speisesaal, wo sich die Gesellschaft befindet, erstrahlt jedoch ,,im hellen Licht von
Lampen und Kerzenleuchtern“.*® Der zweite Akt fangt damit an, dass Hedwig bei einer
brennenden Schirmlampe liest. Nach Hjalmars Ruckkehr, von dem fatalen Spaziergang mit
Gregers, schickt er Hedwig raus, weil es drauen firr sie,, gerade richtig dammrig ist“*** Im
funften Akt, will sich der alte Ekdahl nicht auf Jagd in seinen Wald begeben, weil, obwonhl
es frih morgens ist, man die eigene Hand vor dem Gesicht nicht sieht. Die Vergangenheit
ist auch in anderen Symbolen anwesend, so etwa in Gregers Bezeichnung, der modrigen

Luft oder in Ekdahls,,Wald“, als Erinnerung an die besseren Zeiten in Hgydal swerk.

Die Behandlung des Vergangenen ist bel einer filmischen Adaption eines Theatertextes ein
wichtiger Aspekt, das Medium Film verfiigt aber Uber zahlreiche Moglichkeiten des
Ausdrucks der Vergangenheit, die Schilderung des Vergangenen in den Dialogen der
Figuren, wie es in dem Theatertext Vildanden vorkommt, ist dabel nur ene der
Maoglichkeiten, die fir das Medium Film eher weniger typisch sind, worauf in dem Kapitel

Uber den Film Wildente ndher eingegangen wird.
8.4. Die Raumstruktur

Das Theaterstiick Vildanden hat eine geschlossene Form, was sich auch auf die
Behandlung des Raumes im Stiick bezieht. Die Handlung spielt in allen Akten in einem
Zimmer, von dem aus die Turen in die anderen Zimmer munden, die aber nicht oder nicht
ganz gezeigt werden. Der erste Akt spielt im Haus des Grofthandlers Werle, die vier
folgenden Akte in der Mansardenwohnung des Fotografen Ekdahl. Da auf der Ebene des

Umgangs mit dem Raum die groften Unterschiede zwischen dem Theaterstiick Vildanden

193 | bsen, Henrik: Die Wildente. Ubers. v. Christel Hildebrandt. Stuttgart: Reclam 1994, S.5
% Ependa S. 79
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und seiner Verfilmung Die Wildente von Hans W. Geil3endorfer zu finden sind, wird im
folgenden Kapitel ndher auf die Raumproblematik im Theaterstiick eingegangen.

8.4.1. Das Arbeitszimmer von Groffhandler Werle

Der erste Akt spielt im Haus des Grolhandlers Werle. In den prézis gestateten
Buhnenanweisungen gibt Ibsen eine detailierte Schilderung des Bihnenbildes an. Die erste
Szene des Theaterstiickes spielt in Werles Arbeitszimmer, der Larm aus dem Speisesadl,
wo gerade ein feierliches Abendessen zu Gregers Begriiung stattfindet, ist nur hinter einer
Doppeltir zu héren und in der Schilderung der zwei Diener, die sich unter anderem
dartiber, was die Gesdllschaft in dem Speisesaal macht, unterhaten, présent. Dieses
Verfahren der Teichoskopie®, das bereits im griechischen Epos und Schauspiel
verwendet wurde, wird wahrend des Theaterstiicks 6fters eingesetzt. Die Griinde dafir
konnen, aul3er der Intention des Autors, auch in den Méglichkeiten der Bihnengestaltung
am Ende des 19. Jahrhunderts gesehen werden, weil die Gestaltung aler Zimmer von
Werles Haus bzw. Hjamars Wohnung buhnentechnisch zu kompliziert und aufwéndig
gewesen waren.'® Das Arbeitszimmer von GroRhandler Werle bildet den Spielort im
ersten Akt, der Raum ist in Ibsens Biihnenanweisungen so gestaltet, dass die Gesellschaft,
wenn sie sich gerade nicht im Arbeitszimmer befindet, doch zumindest durch die Tur zu
sehen oder hinter der Tdr zu horen ist. Die Figuren, die sich gerade nicht im
Arbeitszimmer aufhalten, sind also auf diese Weise auf der Buihne prasent.

Das Arbeitszimmer ist in der Exposition vor allem as ein Milieukontrast wichtig, obwohl
dieses Zimmer nicht so préchtig wie der Speisesaal aussieht, dessen Schilderung aber nur
in den Aussagen der Diener und hinter der Tur vorkommt. Das Arbeitszimmer wirkt in
Ibsens Bihnenanweisungen mit den Biicherschrénken und Polstermdbeln, Lampen mit
grinen Schirmen und Kerzenleuchtern dennoch auch erhaben, as ein Arbeitszimmer eines

wohlhabenden Mannes. Diese préachtige Ausstattung des Hauses von Grof3handler Werle

1% Die Teichoskopie (griech. teichoskopia) ,Mauerschaur ist ein Mittel der Dramentechnik zur
Einbeziehung von auf der Biihne nicht oder schwer darstellbaren Ereignissen in das Bihnengeschehen,
indem e. auf erhdhter Warte im Bihnenraum stehender Beobachter den Spielern und damit dem
Publikum die auRerhalb ihrer Sichtweite — fir die Phantasie im Hintergrund — sich abspielenden
Vorgange berichtet und damit zur innerer Anschauung und Wirkung bringt. Wilpert, Gero von:
Sachwdrterbuch Literatur. 6., verbesserte Auflage. Stuttgart: Alfred Kréner Verlag: 1979, S. 819

1% Fiir die Biihnenkonventionen in dem norwegischen Theater in Ibsens Zeit siehe: Brauneck, Manfred: Die
Welt als Bilhne. Geschichte des europdaischen Theaters. Dritter Band. Stuttgart: Metzler 1999, S. 455- 465
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steht im Kontrast zu dem Buhnenbild der anderen vier Akte - dem bescheidenen Atelier
Hjamar Ekdahls. Die Milieuschilderung héangt mit den Veranderungen in der

zeitgendssischen norwegischen Gesellschaft zusammen, in Vildanden

an Hand der existentiellen Probleme der Protagonisten, ihrer Beziehung oder auch
Beziehungslosigkeit zur engeren Umgebung und zur Gesellschaft dargestellt. In Die
Wildente wird uns vorgefihrt, wie einzelne Menschen mit den vorhergegangenen
wirtschaftlichen Umwal zungen zurechtkommen. Grof3kaufmann Werle sah sich durch
die neue Gesellschaftsordnung herausgefordert und baute sich ein Imperium auf,
Hjalmar ist génzlich Uberfordert, geradezu lebensunfahig und der alte Ekdahl, wie
auch Gregers Werle, sehnen sich nach einem heroischen, aber Uberholten Leben in
freier Natur'’

sind diese Milieuunterschiede schon alleine anhand der Unterschiede in dem Bihnenbild
im ersten Akt und den darauffolgenden Akten ableitbar.

Eine weitere wichtige Bedeutung in dem Aufbau des Dramas hat das Arbeitszimmer,
einem Begegnungsort, in dem die Figuren ankommen und wieder weggehen, gleichzeitig
ist esein Ort, wo die Gespréche, die die Einfuhrung in die Handlung bilden, stattfinden. In
das Arbeitszimmer miinden die Tiren aus den anderen Rdumen und dem Buro. Werles
Arbeitszimmer ist aber kein geschlossener Raum, die Figuren kommen von den anderen
Zimmern herein und gehen wieder hinaus, die TlUren haben in der Gestaltung des
Buhnenbilds eine wichtige Rolle. Am Anfang des ersten Aktes unterhalten sich im
Arbeitszimmer die zwei Diener, sie leiten die Zuschauer in die Situation von Werles Haus
ein. Diese Situation wird durch das Eindringen des aten Ekdahls unterbrochen, danach
unterhalten sich in dem Arbeitszimmer Gregers und Hjalmar und auch sie werden wieder
durch das Eindringen der anderen Gaste gestort. Diese dramatische Situation, die Figuren
unterhalten sich und werden durch das Erscheinen anderer Figuren gestort, wiederholt sich
im ganzen Theaterstiick immer wieder. Die raumliche Konzeption spielt dabel eine
wichtige Rolle, die raumliche Gestaltung ermdglicht die Anwendung eines solchen
dramatischen Verfahrens.

So ermdglicht zum Beispiel die versteckte Birotlr das plotzliche Ankommen des alten
Ekdahls mit Graberg, die zu den sich amisierenden Géasten hereintreten und eine peinliche
Situation- indem Hjamar seinem Vater vorspielt, ihn nicht zu sehen - verursachen. Die
gleiche Raumkonzeption ist in den anderen Akten in der Gestaltung von Gregers Atelier zu

97 Chmelarz, Martina: Das Medium Photographie in Henrik Ibsens Drama "Die Wildente". S. 52
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finden. Martina Low definiert den Raum als,, eine relationale (An)ordnung von Lebewesen
und sozialen Giitern an Orten.“'®® Der Raum ist in diesem Sinne nicht statisch, sondern

wird von den Figuren immer wieder neu konzipiert.
8.4.2. Das Atelier von Hjalmar Ekdahl

Die weiteren vier Akte spielen in der Wohnung von Hjamar Ekdahl. In den
Buhnenanweisungen beschreibt Ibsen das Bihnenbild von Hjalmar Ekdahls Atelier, aus
dem man in die anderen Zimmer - Ktiche, Wohnzimmer, das Zimmer des alten Ekdahl und
in Hedwigs Zimmer - gehen kann. An der Rickwand befindet sich die Doppeltir, die in
den ,Ersatzwald® fuhrt. Die Figuren treffen sich im Atelier, die Handlungen, die
aulBerhalb des Ateliers geschehen, werden entweder mittels der Teichoskopie bzw. der
Erzéhlung der Figuren beschrieben.

Das Atdlier hat in Vildandan eine wichtige Bedeutung, hier entstehen die Fotografien —
ein redistischer ,Abdruck® der Wirklichkeit, es ist gleichzeitig aber auch der Ort, wo die
Fotografie die Wirklichkeit retuschiert. Die Spielorte sind in Vildanden als en
Milieukontrast wichtig. In dem ersten Akt spielte die Handlung in Grof3handler Werles
Arbeitszimmer, der prunkvolle Speisesaa sowie die anderen Zimmer werden nicht gezeigt,
nur in den Schilderungen der Figuren beschrieben. Dennoch wirkt das Arbeitszimmer von
Grolhandler Werle luxurids im Vergleich zu dem bescheidenen Atelier von Hjalmar
Ekdahl. In diesem Kontrast ist eine Anspielung auf die Vergangenheit zu finden, wére der
ate Ekdahl nicht verurteilt worden, konnte er mit seinem Sohn in einer viel besseren
Wohnung wohnen, eine Tatschache, der sich Grofthandler Werle gut bewusst ist, was er

durch seine finanzielle Unterstiitzung von Ekdahls Familie bezeugt.
8.5. Die Verwendung der Sprache

Das Theaterstiick Vildanden basiert auf den Dialogen. Bereits die Exposition erfolgt durch
den Dialog der zwei Diener in Ekdahls Haus. Die Dialoge sind in Vildanden das wichtigste
sprachliche Mittel, sie dienen der Charakterisierung der Figuren, ihrer Selbstschilderung
und letztendlich auch der Ironie. Die Dialoge dienen auch der allmahlichen Entdeckung

der Vergangenheit. Dagegen werden die Monologe in Vildanden so gut wie nie

198 | 6w, Martina: Raumsoziologie. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2001, S. 271
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angewendet. Die Situationen, in denen ein Monolog vorausgesetzt wurde, spielen im Off,
so zum Beispiel Hjalmars Spaziergang mit Gregers, wahrend dessen Gregers Hjalmar seine
Version der Wahrheit schildert. Die Aussagen der Dialoge sind bei Ibsen bundig, den

Monolog verwendet er fast nicht und auf die Ansagen bei Seite verzichtet er vollig.'®

Erika Fischer-Lichte macht auf die, in verschiedenen Kontexten divergierenden,
Erscheinungsbilder der Familie Ekdahl aufmerksam, vor allem bei Hjalmar und Gina, die
sich inihren Dialogen widerspiegeln:

Bei beiden ist eine auffallende Diskrepanz zwischen Sprechen und Handeln

festzustellen. Nachdem Hjamar sich eben Gregers Werle gegenliber al's treugesorgter

Sohn dargestellt hat, der unter Aufbietung aller Kréfte seinem »armen alten

weilBhaarigen Vater« die letzten Tage seines Lebens zu erhellen sich bemiht,

verleugnet er seinen Vater wenige Minuten spéter vor der Abendgesellschaft, weil er

sich seiner schamt. Wahrend Hjalmar nicht Worte genug finden kann, um seine Liebe

und Fursorge fir Hedwig zu beteuern, vergifdt [sic] er, ihr von der Abendgesellschaft,

auf der er selbst es sich hat wohl sein lassen, eine Kleinigkeit mitzubringen. Er, der

laut eigener Aussage von der Angst um Hedwigs Augenlicht »zermalmt« wird, 183

[sic] sich gern von ihr das Retuschieren der Fotografien abnehmen, um die lastige
Arbeit los zu sein.?®

Alleine durch diese widerspriichliche Gestaltung der Dialoge wird das Bild Hjamar
Ekdahls as Erndhrer der Familie demontiert.

Die Sprache unterstreicht in Vildanden die realistische Wirkung der Dialoge, Ibsen hat sich
bemtiht, dass die Sprache seiner Stiicke der wirklichen Umgangssprache entspricht, und
um die Anpassung der Sprache an die Situation war er ebenso bemiht, was die realistische
Wirkung unterstreichet.”®* Neben der Bemihung um einen realistischen Aspekt der
Sprache ist die Sprachverwendung in Vildanden durch eine detallierte Arbeit mit der
Symbolik gekennzeichnet. Diese Verwendung der Sprache bildet eine zweite Ebene der
Sprachverwendung- die verborgene, symbolische Bedeutung der Figurenaussagen bilden
Dialoge, die in einem redlistischen Kontext gefihrt werden. Diese zweite Ebene der
Sprache ist aber nicht fur ale Figuren verstandlich. Gina, als eine ungebildete Frau, oder
Hedwig, die sich noch nicht an die verlogene Welt der Erwachsenen angepasst hat,
verstehen von dieser Sprachebene nicht viel. Diese spezifische Sprachverwendung ist zum
Beispiel in der Frihstlickszene bei Ekdahls - im zweiten Akt-, in der Gregers Uber die

M v/gl. Kejzlar, Radko: D&jiny norské literatury 1814-1914. Praha: Academia 1967, S. 125

20 Fischer-Lichte Erika: Geschichte des Dramas. S. 94

2! Humpdl, Martin: Norsko. In: Humpal, Martin (Hrsg.): Moderni skandinavské literatury 1870 — 2000.
Praha: Karolinum 2006. S. 37- 65, hier S.43
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modrige Luft bei den Ekdahls redet. Doktor Relling begreift diese Anspielung und erwidert
Gregers, dass er vielleicht den Gestank mit sich aus den Gruben mitgebracht hat. Gina
versteht diese Anspielung wortwortlich und argumentiert, dass sie wohl den ganzen Tag
lang luftet und deswegen konne in der Wohnung keine sumpfige Luft sein.”®® Hedwig
versteht diese metaphorische Sprache der Erwachsenen nicht ganz, aber im Unterschied zu
Gina ahnt sie, dass doch etwas anderes gemeint ist. Nach dem Gesprach im zweiten Akt, in
dem sich Gregers aul3ert, er wolle ein Hund sein, der die Wildenten aus dem Meeresgrund
rettet, sagt Hedwig zu Gina, dass sie glaube, er hat , damit was ganz anderes gemeint**®
Dennoch ist aber Hedwigs Verstandnis der Sprache der Erwachsenen nicht so welit gereift,
dass sie Hjamar nicht ernst nimmt, als er sie im funften Akt wegschickt und sie als
, Storenfrieden“?®* bezeichnet, eine Tatsache, die dann unmittelbar zu ihrem Selbstmord

fahrt.

9. 0. Der Film Die Wildente von Hans W. Geissendor fer
9.1. Hans W. Gelil3enddrfers Stellung im Bereich der Theater- und Literaturverfilmungen

Hans Wilhelm GeilRendorfer wurde 1941 in Augsburg geboren. Er studierte Germanistik,
Theaterwissenschaften, Psychologie und afrikanische Sprachen an mehreren Universitéten,
ohne jedoch sein Studium abzuschlief3en. Im Bereich der Filmregie ist er Autodidakt, er
hat sich durch seine Tétigkeit als , Filmemacher“ selber das Filmemachen beigebracht.”®
Seine ersten Filme waren Dokumente und Kurzfilme. Er drehte seine ersten Filme am
Ende der sechziger Jahre. Diese Zeit war im deutschen Film ene Periode der
Machtibernahme von der jungen Generation. Die Filmemacher des jungen Kinos haben
aber laut Norbert Grob nicht die neue Rede des Films weiterentwickelt, ,sondern
verdoppelten nur formal, was ihnen thematisch am Herzen lag, wenn auch mit kritischeren

« 206

Tonen. Zu dieser Generation zéhlt er auch Hans W. Geil3endorfer, der die mythische

22 | psen, Henrik: Die Wildente. S. 71 ff

% Ehenda S. 49

% Ependa S.111

25 y/gl. Kohly, Uwe: Begegnungen: Hans W. GeiRendorfer im Gesprach mit |sabel Baumberger. 3sat; zdf,
Deutschland 1995[TV Programm]

2% Grob, Robert: Film der sechziger Jahre. In: Jacobsen, Wolfgang; Kaes, Anton; Prinzler, Hans Helmut
(Hrsg.): Geschichte des deutschen Films. Zweite Auflage. Stuttgart [u.a]: Metzler Verlag 2004, S. 207 -
244, hier S. 228
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Rebellion gegen die feudalen Obrigkeiten, in seinem Film Jonathan (1970) vermittelt hat. Die
Literaturverfilmungen spielen in seiner Filmografie eine wichtige Rolle, bisher zéhlen die
Romanverfilmungen an die elf.?” Dennoch waren nicht alle seine Literaturverfilmungen
erfolgreich, er etablierte sich in der Mitte der 80er Jahre auch as Fernsehregisseur mit

seiner erfolgreichen Fernsehserie Lindenstralie:

Hans W. Geil3endorfer, dessen Verfilmungen von Thomas Manns >Der Zauberberg<
(1982) und Patricia Highsmiths >Ediths Tagebuch< (1983) bel der Kritik durchfielen,
wurde mit der LINDENSTRASSE, einer der erfolgreichsten Fernsehserien der achtziger
Jahre, bekannt.>®

Fur seine Literaturverfilmung von Patricia Highsmiths Roman Die glaserne Zelle (1977),

erhielt GeiRenddrfer eine Oscar-Nominierung.?*

Hans W. Geil3endorfer hat bisher zwei Theaterstiicke verfilmt: 1971 das Theaterstiick Don
Carlos von Friedrich Schiller und finf Jahre spater Henrik 1bsens Wildente.**° Obwohl
also die Literaturverfilmungen in Geil3endorfers Filmschaffen eine zentrale Rolle spielen,
stehen die Theaterverfilmungen eher am Rande. Hans W. Geil3endorfer betrachtet die
Literaturverfilmungen, unter die er auch die Theaterverfilmungen zahlt, als ein Mittel mit
der hohen Literatur die Massen zu erreichen. Obwohl Geif3endérfer hauptsachlich als ein
Film- und Fernsehregisseur tétig ist, hat er auch einige Theatererfahrungen. Wahrend
seiner Studien engagierte er sich in Studententheatern, auf3erdem hat er, unter anderem,
Theaterwissenschaft studiert. Diese, obwohl sparsame, Erfahrungen im Theaterbereich

koénnten eine Auswirkung auf seine Theaterverfilmungen haben.

Der Film Die Wildente entstand 1976, als Geil3enddrfers zweite Theaterverfilmung. Seine
vorigen Filme waren meistens Literaturverfilmungen oder Kurzfilme und Dokumente. Er

wollte, wie er sich im Interview mit Isabel Baumberger geduflert hat, mit seinen

27\/gl. Schmidt, Klaus M.; Schmidt, Ingrid: Lexikon Literaturverfilmungen. Verzeichnis deutschsprachiger
Filme 1945 — 2000. Stuttgart [u.a.: Metzler 2001, S. 559 und das Verzeichnis Hans W. Geissendorfers
Filme auf der Internet Movie Database: Online in Internet URL:<
http://www.imdb.com/name/nm0312078/> [ Stand 2.2.2010]

208 Rentscher, Eric: Film der achtziger Jahre. In: Jacobsen, Wolfgang; Kaes, Anton; Prinzler, Hans Helmut
(Hrsg.): Geschichte des deutschen Films. Zweite Auflage. Stuttgart [u.a.]: Metzler Verlag 2004, S. 281-
318 hier S. 288

29 y/gl. Das Verzeichnis der Preise sowie Preisnominierungen fiir Die Wildente auf der Internet Movie
Database: Onlinein Internet URL:< http://www.imdb.com/title/tt0077615/awards>[ Stand 3.2.2010]

29v/gl. Schmidt, Klaus M.; Schmidt, Ingrid: Lexikon Literaturverfilmungen. Verzeichnis deutschsprachiger
Filme 1945 — 2000. Stuttgart [u.a]: Metzler 2001, S. 559
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Literaturverfilmungen — zu denen er auch seine zwel Theaterverfilmungen rechnet -
moglichst viele Leute ansprechen. Deswegen ist fur ihn wichtig, dass das, was er mit
seinen Filmen ausdriicken mdchte, die Zuschauer gut verstehen. Er bezeichnet seine
Methode der Literaturverfilmung as eine Art Trivialisierung, die sich einerseits auf das
Verfahren der Adaption von umfangreichen Werken speziaisiert, andererseits verweist er
auf seinen Anspruch, die Stoffe der hohen Literatur einem mdglichst breiten Publikum
zuganglich zu machen. Das bezieht sich laut ihm vor allem auf die Trivialisierung der
Dramaturgie, wobei er diese Methode anhand einer Romanverfilmung erklart, bei der nicht
alle Figuren und Handlungsstrénge in die filmische Adaption hineinpassen und es daher
notig ist, im Film eine trividiserte Dramaturgie zu schaffen.' Diese
Trivialisierungsversuche in seinen Filmen sind aber oft Gegenstand der Kritik, sie waren
einer der Grinde, warum seine Verfilmung von Thomas Manns Zauberberg bei den
Kritikern durchfiel.

Diese Trivialisierungselemente sind auch in der Wildente zu finden, obwohl eher selten.
Die Handlung des Theaterstiicks hat im Unterschied zu einem Roman grof3e
Umstrukturierungen gebraucht, um als Film umgesetzt werden zu kénnen. In der Wildente
sind diese Ansétze zur Trivialisierung selten zu finden. Bei Ibsens Theaterstiick hat es,
wegen seines Umfangs, nicht bedurft, die Handlung zu verkirzen oder die Figurenanzahl
zu reduzieren, wie es etwa bel einer Romanverfilmung nétig ist.”*? Die Tendenz, den Stoff
von Ibsens Theaterstiick zu triviadisieren, kann in der Wildente in der Hervorhebung der
komischen Elemente gesehen werden. So zum Beispiel als in der Szene des feierlichen
Essens im Haus des Konsuls Hjalmar die Tischgewohnheiten seines Nachbarn, der
offensichtlich nicht daran gewdhnt ist, in so hohen Gesellschaftskreisen zu verkehren, mit
so einer Ahnlichkeit nachahmt, dass es nahezu grotesk wirkt. Eine weitere solche Szeneist
die Szene, in der der schlafende, schnarchende Hjalmar auf dem Sofa gezeigt wird. Vor
ihm steht auf dem Tisch ein Pult mit Fotografien, die zu retuschieren sind. Sein Vater fragt
aus dem Off, ob er sehr beschéftigt ist. Das weckt ihn, er schaut sich verwirrt um und
antwortet, dass er sich mit den Bildern abquélen muss. Die Komik solcher Szenen ist aber
nicht Ubertrieben, immer haben sie, in Bezug auf die anderen Szenen auch einen

tragikomischen Unterton. Die komischen Elemente werden in Geil3endorfers Film nicht

211 K ohly, Uwe: Begegnungen: Hans W. GeiRenddrfer im Gespréch mit |sabel Baumberger.
22 Fiir die Behandlung der Problematik der Unterscheidung zwischen der Literaturverfilmung und
Theaterverfilmung siehe Kapitel 2.2.
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Uberspielt, genauso wie es Ibsen in seiner Forderung fir die Inszenierung seines Stiickes

am Theater verlangte.

Nur in zwel Szenen ist eine wirklich trivialisierende Tendenz zu finden, die nach Ansicht
der Verfasserin die schwéchsten Stellen des Filmes bilden. Die erste dieser Szenen ist die
nach Hjalmars Zurickkommen von dem feierlichen Essen in Werles Haus. Hedwig
erwartet, dass er ihr etwas mitgebracht hat. Sie sucht in den Taschen seines Mantels, er
verstent am Anfang nicht, was sie von ihm will. Nachdem sie ihn daran erinnert, dass er ihr
versprochen hat, eine Kleinigkeit mitzubringen, fangt er an, mit den Handen zu ,, zaubern®
und in den Taschen seines Mantels zu suchen, was von einer lustigen Musik begleitet wird,
ein Verfahren, das eher in die Fensehserie Pan Tau als in die Verfilmung von Ibsens
Theaterstiick passt.?* Eine weitere solche Szene wird in der Sequenz in Hjalmars und des
alten Ekdahls ,, Jagd* auf dem Dachboden gezeigt. Am Ende der Sequenz erschiefdt der alte
Ekdahl ein Kaninchen. Diese Szene wird von einer non-diegetischen Musik - einem
Waldhorn - begleitet, was einen billig illustrativen Effekt erzeugt. Diese zwei Szenen
passen nicht zu der sonstigen Gestaltung des Filmes, die das Balancieren an der Grenze des

Tragischen und Komischen gut beibehalten.

9.2. Die Umsetzung und der Aufbau von Ibsens Theatertext in dem Film

9.2.1. Vorspann

Der Vorspann ist auf eine andere Weise als die Exposition in lbsens Theaterstiick gestaltet,
obwohl die Informationen, die im Vorspann und in der ersten Sequenz des Filmes
vermittelt werden, mit den Informationen der Exposition im Theaterstick in vielen

Hinsichten tiberei nstimmen.?*

Der Vorspann fangt mit einer Aufblende an, aus dem schwarzen Bild taucht eine halb

totale Aufnahme auf — die Kamera zeigt den Blick aus dem Fenster, in der Mitte sind

23 \/gl. Beyer, Edvard: Ibsen: The Man and His Work. S. 142
214 Birgitta Steene betrachtet diese Szene im Gegenteil positiv, als eine Andeutung an Hjalmars Charakter

und daran, wie er mit der Enttduschung von Hedwig umgeht. In: Steene, Birgitta: Film as Theater.
GeiRRendorfer’s The Wild Duck (1976) from the Play by Henrik Ibsen. In: Horton, Andrew S.; Joan,
Margretta (Hrsg.): Modern European Filmmakers and the Art of Adaptation. New Y ork: Unger 1981, S.
295-312, hier S. 301

25 Fiir die Analyse der Exposition in Henrik |bsens Theaterstiick siehe Kapitel 8.3.1.
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verglaste Turen, auf denen Hotel Olsen steht, zu sehen. Die Tonspur ist auf das Ticken der
Uhr begrenzt. In der unteren Seite der Bildflache erscheinen — wie auch in den
darauffolgenden Aufnahmen des Vorspanns - die Namen der Darsteller in gelber Schrift.
Nach dieser Aufnahme folgt ein establishing shot - eine Halbtotale der Rezeption vom
Hotel Olsen, auf der linken Seite sitzt ein Portier hinter dem Pult und liest Zeitung, auf der
rechten Seite steht Grofhandler Werles Diener Pettersen und scheint ungeduldig zu
warten. Dieses Warten ist weiter von dem Ticken der Uhr untermalt, die jetzt rechts hinter
dem lesenden Portier zu sehen ist. Die Bildgestaltung schafft einen Kontrast — der sitzende,
lesende Portier auf der rechten Seite und der gespannt wartende, stehende Pettersen auf der
linken Seite. Pettersen befindet sich in der Bildkonzeption an der Linie des goldenen
Schnittes und daher wird die Aufmerksamkeit der Zuschauer auf ihn gelenkt. Von der
Stral3e sind die Gerausche einer ankommenden Kutsche und das Klappern der Hufe auf
dem Pflaster zu hdren. Pettersen sagt zu dem Portier mit nahezu theatralem Nachdruck: ,, er
kommt* und geht nach vorne, lehnt sich an dem Portierpult an und wartet. Darauf wird die
gleiche Aufnahme wie am Anfang des Vorspanns gezeigt - der Blick in den Hof aus dem
Fenster. Die klappernden Hufe kommen immer ndher, man sieht die ankommende
Kutsche, die von der linken Seite vorfahrt und stehen bleibt, sodass die ganze Kutsche aus
dem Fenster zu sehen ist, dazu spielt eine leise Pianomusik und man hort das Ticken der
Uhr. Aus dem Fenster sind Gregers, wie er aus der Kutsche aussteigt und zu der Tar geht,
und die abfahrende Kutsche zu sehen.

Der Vorspann dient hier nicht nur als Hintergrund fur die Titel, sondern auch as eine
Andeutung der darauffolgenden Handlung. Die Einfuhrung in den ersten Ort und die erste
Szene ist damit vollzogen. Gregers Ankunft wird nur hinter dem Fenster gezeigt, obwohl
Geil3endorfer die Spielorte des Theaterstiicks erweitert, beschrénkt er sich dabel nur auf
das Interieur. Gregers tritt ein, er ist jetzt in der Mitte des Bildes, die Musik hért auf zu
spielen. Der Portier nimmt Gregers den Koffer ab, Pettersen begrifdt ihn mit Freude,
worauf Gregers nur angemessen antwortet. Pettersen spricht Gregers zuerst aus dem Off
an. Die Kamera bewegt sich in einer kurzen panoramatischen Bewegung nach rechts,
sodass Petersen, der zu Gregers gekommen ist, und auch Gregers jetzt wieder in der Mitte
des Bildes sind. Pettersen reicht Gregers einen Brief von seinem Vater. Die
Kamerabewegungen und Einstellungsgrof3en sind so gestaltet, dass der Kontrast des

Benehmens von Gregers, der sich offensichtlich Uber seine Rickkehr nicht besonders freut,
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und Pettersen, der sich auf Gregers gefreut hat, zur Wirkung kommt. Die beiden werden in
einer amerikanischen Einstellung gezeigt, sodass Gregers Handeln sowie das verwunderte
Zuschauen von Pettersen gut zu sehen sind. Gregers reift den Brief entzwel, wobei ihn
Pettersen verwundert beobachtet. Gregers geht zum Tisch, der hinter Pettersen steht und
setzt sich, Pettesen dreht sich um, die Kamera bewegt sich allmahlich nach rechts, sodass
die beiden wieder im Bildzentrum sind, Pettersen auf der linken und Gregers auf der
rechten Seite. Gregers scheint Pettersen, der am Tisch steht, zu ignorieren und schreibt auf
eine Halfte des Briefes. Das fur Pettersen offensichtlich peinliche Schweigen unterbricht
nur das Ticken der Uhr. Pettersen sagt lachelnd mit einem sanften Ton: , Gregers Werle®,
Gregers schaut ihn kurz und gleichgultig an und schreibt weliter. Pettersen fragt Gregers,
indem er ihn mit ,Du* anredet, ob er ihn wohl nicht mehr erkennt. , Ich bin doch
Pettersen”. Gregers schaut ihn kurz an und antwortet kalt: ,, Ach so ich habe Sie tatséchlich
nicht mehr wiedererkannt.“ und gibt zu, dass es zwdlf Jahre her ist, als sie sich das letzte
Mal gesehen haben.

Die Einfihrung in die Handlung ist hier nicht mit Nachdruck auf den Dialog, wie in lbsens
Stlick aufgebaut, sondern GeifRendérfer konzentriert sich eher auf die visuelle Erzahlung.
Gregers sagt, dass Pettersen, den von ihm gerade geschriebenen Brief Hjalmar Ekdahl
bringen soll. Pettersen antwortet mit der Frage, ob er den Fotografen Ekdahl meint. Danach
antwortet Gregers reserviert, dass er Hjamar Ekdahl meint und Pettersen erklart, dass
Hjalmar Fotograf geworden ist. Gregers sagt Pettersen, dass er seinem Vater ausrichten
soll, er mége am Abend noch fir eine Person mehr decken lassen und geht nach rechts ab,
die Kamera folgt ihm. Pettersen sagt aus dem Off: ,,Wenn ich mir erlauben darf* darauf
dreht sich Gregers um, es folgt ein Schnitt und die Kamera zeigt Pettersen in einer
amerikanischen Aufnahme: , Ich glaube nicht, dass Ihr Vater mit dieser Einladung von
Herrn Ekdahl einverstanden ist.“ Schnitt, Halbtotale von Gregers, der antwortet, dass
Pettersen tun soll, was er ihm sagt. Er geht ab und verschwindet hinter der Ecke, die erste
Seguenz endet.

Der Vorspann geht direkt in die erste Sequenz Uber. Im Unterschied zu dem Film Die
Nacht singt ihre Lieder deutet Geil3endorfer bereitsin dem Vorspann in einem Titel darauf
hin, dass sein Film nach dem gleichnamigen Theaterstiick von Henrik 1bsen entstanden ist.
Gelillendorfer hat die einfihrenden Dialoge des Theatertextes in die Bildsprache und
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visuellen Anspielungen umgewandelt, obwohl auch im Flm der kurze Dialog zwischen
Pettersen und Gregers nicht unwichtig ist. Gregers, der in seine Vaterstadt offensichtlich
unwillig zurtickkehrt, sucht eine Unterkunft in einem Hotel auf. Geil3endorfer verscharft
damit den Vater - Sohn Konflikt von Anfang an. Das bescheidene Hotel bildet auch eine
kontrare Umgebung zu Werles luxuriosem Haus, Gregers distanziert sich durch seinen
Aufenthalt im Hotel von Anfang an von seinem Vater und dessen Lebensweise. Sein kaltes
Benehmen Pettersen gegenliber deutet an, dass er mit niemandem aus dem Haus seines
Vaters etwas zu tun haben mdchte, auch wenn Pettersen ihm friher offensichtlich nahe
stand. Anhand dieser gegenwértigen Beziehung von Gregers zu Pettersen ist die
Entfremdung und bewusste Distanzierung Gregers von seinem Vater ableitbar. In
Pettersens Kommunikationsversuchen Gregers gegeniber wird mitgeteilt, dass Hjalmar
Ekdahl Fotograf geworden ist und dass Gregers Vater den Besuch von Hjalmar Ekdahl in
seinem Haus nicht gutheif3en wird, was als eine Fazit der wichtigsten Informationen des
Gespréchs der zwel Diener in dem Theatertext betrachtet werden kann. Statt die
Informationen in einem Dialog zweier unbeteiligter Diener zu vermitteln, die die
Geschichte von Werles und Ekdahls Familie aus der Entfernung beobachtet haben, geht es
im Film um zwel Menschen, die sich friher offensichtlich ndher standen. Geif3endorfer
verschiebt den Fokus vom Dialog zu der visuellen Sprache, die Aufnahme des Hotelnamen
im Vorspann fuhrt in den Spielort ein, die oben geschilderten Kamerabewegungen und
Einstellungsgroéf3en ermdglichen die Gestik der Figuren deutlich zu sehen - zuerst die
Freude Pettersens, das reservierte Benehmen Gregers und Pettersens Enttduschung am
Ende. Obwohl diese Szene nicht in Ibsens Theatertext beinhaltet ist, Ubernimmt sie die
Aufgabe der Einfuhrung in die Handlung, die im Theaterstiick die Dialoge von Pettersen
und dem Aushilfsdiener Jensen bilden. Auch wenn Geil3endorfer den Anfang seines Filmes
nicht genau so wie den Anfang des Theatertextes gestaltet hat, respektiert er die
geschlossene Struktur von Ibsens Theatertext. Diese Tatsache ist unter anderem in der
Platzierung der Kamera zu finden. Die Kamera zeigt nicht die AulRenwelt, die Stral3e sowie
Gregers Ankunft wird nur durch den Blick der Kamera durch die Fenster gezeigt, aber
nicht subjektiv als Sicht von Pettersen etwa. Dass die erste Sequenz in einem Hotel spielt,
wird nicht mittels einer Aufnahme des Hotels von auf3en vermittelt, sondern blof3 durch die
Innschrift Hotel Olsen auf den verglasten Tiren, diein der ersten Aufnahme zu sehen sind.

Die erste Szene erinnert durch ihre Gestaltung an eine Groteske, der begeisterte Pettersen
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probiert mehrmals mit Gregers zu kommunizieren, Gregers lehnt es aber reserviert ab. Die
tragikomische Stimmung von lbsens Theaterstiick kommt hier zum Ausdruck, obwohl in

Ibsens Theaterstiick die komischen Elemente vor allem mit Hjamar verbunden sind.

Die Kamera sowie die Montage dienen hier der Aufmerksamkeitssteuerung, GeiRendérfers
Methode der Kameraverwendung und Montage tendiert zu der Anwendungsweise, die
André Bazin as , bildorientiert* #*® bezeichnet, die Bewegungen der Kamera dienen dazu,
dass die Figur, auf die sich der Zuschauer konzentrieren soll, immer gut zu sehen ist. Auch
die Bildgestaltung konzentriert die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf bestimmte Stellen.
Der mit Nachdruck auf die Gesten und Mimik der Schauspieler gerichtete Blick sowie der
geschlossene Raum sind Aspekte, die den Vorspann und die erste Sequenz der

Theaterkonvention anndhern.
9.2.2. Diefilmische Umsetzung der Symbolik von Ibsens Theatertext
9.2.2.1. Das Symbol der Fotografie in Bezug auf die filmische Gestaltung

Die Fotografie ist in Ibsens Theaterstiick Vildanden eines der wichtigen Symbole, die die
ganze Handlung durchziehen.?*’” Diese Symbolik ist in Bezug auf eine filmische Adaption
nicht unwichtig. Ibsens Theaterstiick Vildanden wurde 1884 verdffentlicht, damals war die
Fotografie ein bereits Uber ein halbes Jahrhundert altes Medium. Ibsens Theaterstiick hatte
seine Premiere am 9. Januar 1885, zehn Jahre spéter fand am 28. Dezember 1885 die erste
Filmauffihrung in Paris stett. Die Fotografie wird oft als Vorlaufer des Filmes bezeichnet.
Diesen beiden Medien ist gemeinsam, dass sie auf dem fotografischen Realismus basieren.
Jurij Tynjanov meint, dass der Ubergang des Filmes von einer bloRen Aufnahme der
Redlitdt zur Filmkunst stattfand, als die Funktionen von den technischen zu den

kinstlerischen Mitteln umgepolt wurden: ,Die belebte Fotografie, deren primére

218 Dje detailierte Beschreibung Bazins Einteilung nach der Verwendung der Montage und Bildgestaltung
siehe Kapitel 3.4.2.

2 Beziiglich einer detailierten Untersuchung der Symbolik der Photographie in Ibsens Theaterstiick
Vildanden sei an dieser Stelle auf Martina Chmelarz Diplomarbeit verwiesen; Vgl. Chmelarz, Martina:
Das Medium Photographie in Henrik Ibsens Drama "Die Wildente". Dipl. Arb. Universitdt Wien, Institut
fur Skandinavistik, 1997
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Bestimmung die Ahnlichkeit mit der dargestellten Natur war, wurde zur Filmkunst.“?*8 In

Vildanden nimmt sich Hjalmar Ekdahl vor, dass er die Fotografie ,,zu einer Kunst und
einer Wissenschaft“ erheben wird.?*® Diese Auffassung von Hjalmar zeugt davon, dass er,
wie esin seiner Zeit Ublich war, die Fotografie nicht als eine Kunst, sondern als eine blof3e
Aufnahme der Redlitét betrachtet. Die auf der Fotografie konservierte Realitat wird aber
durch die Retusche verbessert, ein Verfahren, dem sich im Theaterstiick Hjalmar und
Hedwig widmen, Gina dagegen stellt die Fotografien her. Henrik Ibsens Theaterstiick
Vildanden hat noch einen anderen intermedialen Bezug auRer den der Fotografie -
Symbolik. Nach Ekdahls Familie, so behauptet Thomas Seiler, hat Ingmar Bergman seinen
220

bertihmten Film, in dem er Uber seine Kindheit bilanziert, Fanny och Alexander (1982)

benannt.

Die Symbolik der Fotografie hangt mit der Lichtsymbolik und der Thematisierung des
Sehens und Blindwerdens zusammen. Geil3endorfer setzt diese Symbolik in seinem Film
um, indem er einige Aspekte des Theaterstlickes verdndert. Genauso wie in Ibsens
Theaterstiick zieht sich auch in Geif3endorfers Film die Anwesenheit der Fotografie durch
die ganze Handlung. Die Fotografie — Realitdtsabbild und Retusche - Symbolik ist in dem
Film Die Wildente um einige Aspekte erweitert, deren Einsatz im Theater nicht moglich

ware.

Nach dem Vorspann und der ersten Sequenz folgt eine Szene, die ebenfals in lbsens
Theaterstiick nicht vorhanden ist. Die Szene fangt damit an, dass Gregers in sein
Hotelzimmer eintritt und seinen Koffer auszupacken beginnt. Die erste Sache, die er aus
seinem Koffer herausnimmt, ist eine gerahmte Fotografie, er geht danach zu dem Tisch,
vor dem die Kamera steht, stellt die Fotografie auf den Tisch, so dass sie verkehrt zu der
Kamera steht und schaut sich die Fotografie an, ohne dass sie zu sehen ist. Auch in dieser
Szene ist das Bild sehr sorgféltig gestaltet. Gregers, der auf dem Bett auf der linken Seite
des Bildes am Tisch sitzt, die Fotografie steht direkt in der Mitte des Bildes, hinter dem
Tisch ist ebenfals in der Mitte des Bildes ein Fenster, durch das kaltes Tageslicht
hereinstromt. Auf der linken Seite steht der gedffnete Koffer auf dem Stuhl, Gregers

28 Tynjanov, Jurij: Uber die Grundlagen des Films. In: Albersmeier, Franz-Josef (Hrsg.): Texte zur Theorie
des Films. (5., durchgesehene und erweiterte Auflage 2003). Stuttgart: Reclam 2003, S. 138 - 171, hier S.
139

19 1psen, Henrik: Die Wildente. S. 63

20\/g|. Seiler, Thomas: Modernismus (1940-1980). In: Clauser, Jiirg (Hrsg.): Skandinavische
Literaturgeschichte. Stuttgart: Metzler 2006, S. 271 - 331, hier S. 292
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scheint sich eher fir die Fotografie als fur das Auspacken zu interessieren. Die
Bildgestaltung sowie die Platzierung der Kamera vor dem Tisch lenkt die Aufmerksamkeit
auf die Fotografie und den danebensitzenden Gregers. Er schaut die Fotografie mit einem
liebevollen, traurigen Blick an. Diese Szene ist von einer leisen, poetischen Musik
untermalt. An diese Szene wird eine GrofRaufnahme der Fotografie angeschnitten, die
Kamera ist in diesem nicht langen Take subjektiv und zeigt Gregers Blick — auf der
Fotografie ist Gregers Mutter. Die Fotografie ist in diesem Kontext eine Erinnerung an die
Vergangenheit. Gregers verstorbene Mutter ist einer der Grinde, warum er seinen Vater
nicht mag, sie hat ihn auch auf das Verhdltnis zwischen seinem Vater und Gina
aufmerksam gemacht. Gregers Beziehung zu der Mutter, die in seinem Leben eine

wichtige Rolle spi€elte, ist im Film auf solche - rein visuelle Weise - verkérpert.

Die Fotografie seiner Mutter ist auch die erste Sache, die er aus dem Koffer auspackt, as
er in das Zimmer bel Hjamar Ekdahl einzieht. Die Fotografie der Mutter dient as eine
Vergegenwartigung der Vergangenheit, die Ereignisse, die vor vielen Jahren passiert sind,
beeinflussen die Gegenwart. Die Fotografie der Mutter, als eine Andeutung auf die
Vergangenheit, ist auch bei der Konfrontation von Gregers mit seinem Vater in Gregers
Zimmer bel Hjamar anwesend. Wahrend Gregers seinem Vater erzahlt, dass er vor hat,
Hjamar Ekdahl die Augen zu 6ffnen, stehen sie beide bei der Tur. Danach fangt Gregers
an, Uber die Vergangenheit zu reden und geht dabel zum Fenster. Er wird in ener
amerikanischen Einstellung gezeigt, er schaut aus dem Fenster, sein Gesicht ist aso nicht
zu sehen. Neben ihm auf dem Fensterbrett, steht die Fotografie seiner Mutter. Es ist nur
eine kurze Aufnahme, danach wird in dieser Szene die Fotografie der Mutter nicht mehr
gezeigt, erst als der ate Werle abgeht und Hjamar kommt, um zu fragen, warum er
gekommen ist, wird Gregers wieder am Fenster neben der Fotografie seiner Mutter in einer
amerikanischen Einstellung gezeigt, dazu spielt eine leise Musik. Gregers dreht sich um,
umihnist eine Aureole aus Licht vom Fenster und einem feierlich - glticklichen Ausdruck
des Gesichtes, die Fotografie der Mutter neben ihm ist jetzt gut zu sehen. Als er so gezeigt
wird, fordert er Hjalmar auf, seinen Mantel zu holen und einen langen Spaziergang mit ihm

zu machen. Nach dieser Szene folgt kein Ublicher Schnitt, sondern eine Schwarzblende.

Die Fotografie der Mutter as eine Erinnerung an die Vergangenheit ist in lbsens
Theaterstick nicht thematisiert. Obwohl sich die symbolische Bedeutung des
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Fotografierens und Retuschierens durch das ganze Theaterstiick zieht, wéare es im Theater
kaum moglich, die Fotografie der Mutter aus so einer nahen Entfernung wie in dem Film
Zu zeigen. In der Szene in Gregers Zimmer wird sie in einer Grof3aufnahme gezeigt, in den
Szenen in Ekdahls Zimmer steht sie neben ihm, wahrend er in einer amerikanischen
Einstellung gezeigt wird, dadurch steht sie nicht im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit, ist
aber trotzdem gut sichtbar. GeifRendorfer erweitert dadurch die Fotografiesymbolik des
Theaterstiicks.

Geillendorfer vermittelt die Entdeckung der Vergangenheit mit Respekt zu Ibsens
Theatersttick. Im Film wird die Vergangenheit Ublicherweise durch Flashbacks vermittelt,
ein Verfahren, das den Film von Ibsens Vorlage entfremden wirde. Stattdessen benutzt
Geillendorfer die Fotografie als Symbol des Vergangenen und Gregers Beziehung zu
seiner Muitter, die sein Handeln bis zu der Gegenwart pragt. Obwohl Geifl3enddrfer nicht in
alen Hinsichten der Handlung des Theaterstiicks , treu“?* bleibt, versucht er dennoch
nicht, 1bsens Theaterstiick a's Kino darzustellen, ohne das Theaterhafte in der Textstruktur

Zu verleugnen.

Die Symbolik der Fotografie as ein Abbild der Realitét, das aber retuschiert wird, hat in
Geilendorfers Verfilmung eine Parallele in der Verwendung der Spiegel. Die Spiegel
werden im Film Die Wildente als ein Teil der Mise-en-scéne eingesetzt, sie verdoppeln den
Raum und machen auf den Unterschied zwischen Realitét und Schein aufmerksam.

Der Blick in einen Spiegel ermdglicht die Entstehung der Handlung und zwar nicht
nur aufgrund der Verdoppelung des Bildes, sondern auch in Hinsicht der zeitlichen
Vergegenstandlichung [...] Im Film verbinden sich in einem Spiegel die visuelle und
symbolische Bedeutung auf solche Weise, dass die filmischen Spiegel betrachtlich zu
der Entstehung der Knotenpunkte der filmischen Narration beitragen.?? (Ubersetzt v.
Michaela Krejcova)

Die Spiegel haben in der Wildente meist eine profane Funktion. In Grof3handler Werles
Haus gibt es Spiegel an der Wand, in Hjamars Atelier verwendet Gina einen Spiegel zur
Belichtung beim Fotografieren, diese Spiegel sind aber blofe Requisiten. In dem

Vorzimmer von Hjalmars Wohnung gibt es neben dem Kleiderhaken einen Spiegel, der am

2! Der Werktreue Axiom ist bei einer Adaption nur begrenzt anwendbar - siehe Kap 2.4.1. und 2.4.2.
22 ptagek, Lubos: Zrcadlo jako uzlovy bod filmové narace. Onlineim Internet URL :
<publib.upol.cz/~obd/fulltext/aesthel8/aesthel8-02.pdf > [Stand 1.2. 2010]
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Filmanfang auch nur eine Requisitenfunktion hat. Das verandert sich nach Hjamars
Rickkehr vom Spaziergang mit Gregers. Er stellt sich dem Spiegel gegentber auf und
schaut in ihn, als ob er nicht glaubte, dass der Mann in dem Spiegel wirklich er ist. Die
Kamera zeigt nur sein Abbild im Spiegel, er fasst seinen Kopf an, as ob er sich
Uberzeugen wolle, dass das sein eigenes Abbild ist und sagt zu der danebenstehenden
Hedwig, dass sich einiges verandert hat und er den Dachboden nicht mehr betreten wolle.
Hedwig tritt vor ihn, es ist jetzt Hedwigs und Hjalmars Abbild in dem Spiegel zu sehen,
sowie die reale Hedwig, die zu Hjalmar im Off spricht. Auf diese Weise ist das Bild
gestaltet, as er zu Hedwig sagt, dass er die Wildente am liebsten umbringen wirde.
Hedwig ist doppelt im Bild zu sehen, sie wird in einer halbnahen Einstellung direkt vor der
Kamera gezeigt und ihres, sowie Hjalmars Abbild, sind im Spiegel zu sehen. Nicht
Hjalmar, aber Hedwig ist in diesem Bild doppelt zu sehen, Hjamar ist dagegen nur as
Abbild im Spiegel zu sehen, alsob er in der Ferne wére. Hjalmar verfremdet sich in diesem
Moment von seiner Tochter. Die bisherige Familienidylle wird von da ab gespalten.
Hjalmars verwunderter Blick in den Spiegel zeugt davon, dass sich seine Selbstbetrachtung
verdndert hat. Der Spiegel in dem Vorraum von Hjalmars Wohnung, der in der vorigen
Aufnahme dieses Zimmers keine Rolle gespielt hat, wird in diesem Moment zu einem
Symbol der Zwiespéltigkeit zwischen der Redlitdt und dem Schein, auf dem das
Lebensglick der Famile Ekdahl begriindet ist. Dieser Moment ist der Hohepunkt der
Handlung, danach geht es mit der Familie Ekdahl nur mehr bergab.

9.2.2.2. Die Symbolik des Licht- Dunkel Kontrastes

Die bereits analysierte Szene in Gregers Zimmer ist auch im Kontext von GeilRendorfers
Arbeit mit der Lichtsymbolik zu erwdhnen, die bereits in Ibsens Theaterstiick eine wichtige
Rolle spielt, durch ihre Umsetzung in dem Film aber noch eine neue Dimension gewinnt.
Die Licht - Dunkel Symbolik hangt gewissermal3en mit dem Symbol der Fotografie
zusammen, der Kontrast Licht und Dunkel erméglicht Uberhaupt erst die Entstehung der
Fotografie im technischen Sinne. Wéahrend Gregers seinem Vater sagt, dass das
Verbrechen an seiner Mutter und dem alten Ekdahl nicht mehr gutzumachen ist, aber er bei
Hjalmar versucht, zu ,retten was noch zu retten ist, steht er am Fenster. Das Licht aus
dem Fenster, in das er schaut, ist dabei fur ihn ein Symbol der Wahrheit, die er Hjalmar
vermitteln mochte. Als er sich in der darauffolgenden Szene vom Fenster zu Hjamar
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wendet, indem das Licht aus dem Fenster hinter ihm gemeinsam mit seinem begeisterten
Ausdruck im Gesicht, dem Gezeigten eine strahlende Wirkung verleihen, glaubt er mit
Sicherheit daran, dass er Hjalmar erst durch die Offenbarung der Wahrheit glicklich
macht. Die Szene wird aber durch eine Schwarzblende beendet — eine Antizipation, dass
diese Offenbarung von Gregers Sicht der Wahrheit nicht in das Leben in dem Licht der
Wahrheit, sondern eher zu einer Finsternisin Ekdahls Familie fuhrt.

Diese spezifische Verwendung der Kontraste Licht- Dunkel ist auch an anderen Stellen im
Film zu finden. Die spezifische Verwendung dieses Kontrastes ist zum Beispiel in der
Sequenz, in der die Ekdahls Gregers zum ersten Mal ihren Dachboden zeigen, gut
bemerkbar. Da wird die Szene nur von einer Lampe, die an einem Tram aufgehangt ist,
beleuchtet. Wahrend Hjalmar, der alte Ekdahl und Hedwig Gregers den Dachboden und
die Wildente zeigen, unterhalten sie sich dartber, wie die Ente zu den Ekdahls gekommen
ist. Am Ende dieser Sequenz zeigt die Kamera abwechselnd Hedwig, die die Ente auf dem
Schol hat und den aten Ekdahl mit Gregers und Hjalmar in einer Halbtotale, in der sie,
sowie der Dachboden, gut zu sehen sind. Wegen der Lampe, die an der Decke aufgehangt
ist, steht Gregers teilweise im Schatten, die Hedwig wird dagegen voll beleuchtet. In dem
Moment, in dem der ate Ekdahl Gregers die Herkunft der Wildente beschreibt und gerade
schildert, wie Werles Hund die Wildente vom Grund des Meeres gerettet hat, fangt eine
leise Musik an zu spielen. Darauf wird ein shoulder close-up von Gregers angeschnitten,
bei dem jetzt die Stimme vom alten Ekdahl aus dem Off zu horen ist. In dieser Aufnahme
ist Gregers nachdenkliches Gesicht gut zu sehen, das von einer Seite beleuchtet ist, die
andere Seite ist im Schatten. Dieses Schwanken Gregers zwischen Licht und Dunkelheit
unterscheidet sich von der vorangehenden Aufnahme. Die Sequenz auf dem Dachboden
bestand davor nur aus den Aufnahmen aus einer gréf3eren Entfernung, Halbtotalen und
amerikanischen Einstellungen. Das Shoulder close-up von Gregers wirkt daher
ungewohnlich im Kontext der vorangehenden Aufnahmen und unterscheidet sich gerade
dadurch. Obwohl diese Aufnahme mit den vorangehenden Aufnahmen durch die Tonspur -
dem Erzdhlen vom aten Ekdahl - und der leisen Musik verbunden ist, wirkt sie auch
deswegen wie aus einer anderen Welt, well hinter Gregers nur eine schwarze Flache ist. Es
wird nicht mehr der Dachboden gezeigt, sondern der innere Kampf von Gregers Werle, der
sich gerade entschlossen hat, wie ein Hund zu sein, der Hjalmar Ekdahl wie die Wildente
rettet.
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In der oben geschilderten Sequenz steht Hedwig in vollem Licht, wéhrend Gregers
zwischen Licht und Schatten schwankt. Hedwig ist in dem Film mit dem Licht assoziiert,
im Unterschied zu den anderen Figuren lUgt sie nicht und versteht auch die in der Welt der
Erwachsenen ubliche Verstellung nicht. Geil3endorfer hat Hedwig um zwel Jahre jinger
gemacht, 1970 wéare ein vierzehnjghriges Méadchen zu erwachsen fir eine Rolle des
unschuldigen Kindes. Hedwig frchtet sich vor Dunkelheit, wie sie Gregers mitteilt, als er
sie beim Beten - bei einer brennenden Lampe — sieht. Sie betet nur in der Nacht, weil es
»tagstber hell ist und da hat man keine Angst.” Eine der wirksamsten Szenen mit der
Lichtsymbolik in Bezug auf Hedwig befindet sich am Ende des Filmes. Hedwig wird auf
dem Dachboden gezeigt, wie sie bei dem Korb mit der Wildente sitzt und zweifelnd die
Pistole |adt. Sie sitzt dort im Tageslicht, das Tempo der Szene ist sehr langsam. An diese
Szene wird mittels einer Parallelmontage der schreiende Hjalmar im Wohnzimmer
angeschnitten, der Gina befiehlt, wie sie seine Sachen packen soll. Darauf folgt wieder eine
halb totale Aufnahme von einer anderen Stelle auf dem Dachboden. Hedwig kommt von
der rechten Seite ins Bild, gleichzeitig kommen aus der Dachluke erste Sonnenstrahlen und
scheinen auf den Boden. Hedwig stellt sich unter die Dachluke, sodass das Licht ihr
Gesicht und die Wildente, die sie in den Armen hdlt, beleuchtet, dazu spielt leise Musik.
Diese Szeneist die letzte Szene im Film, in der Hedwig noch lebt. Obwohl diese Szene mit
Hedwig mit der Wildente im Licht sehr kurz ist, Uberlagert ihre Wirkung die
darauffolgende Szene, in der Hjalmar sich pl6tzlich ausruht, indem er das Fruhstiick auf
dem Tablett erblickt und seine Plane des sofortigen Auszuges aufzugeben scheint. Die
Szene, die Hedwig auf dem Dachboden gezeigt hat, erhoht die Spannung im Film bis zu
der Katastrophe. Der Zuschauer kann sich nun kaum auf das banale Streiten Hjamars mit
Gina konzentrieren, wenn er well3, dass Hedwig sich in der gleichen Zeit in dem

Nebenraum erschief3en mochte.

Die Lichtsymbolik wird in Geil3endorfers Film auch in Bezug auf die anderen Figuren
verwendet, wenngleich nicht so hdufig. Als Hjamar von seinem Spaziergang mit Gregers
zurlckkehrt, erwartet ihn Gina im Atelier, sie sitzt am Tisch im Dunkeln, das grof3e
Atdierfenster ist mit einem Vorhang zugedeckt und das, obwohl es drauf3en sehr hell ist.
Auf Hjalmars ironische Frage, seit wann sie das Licht furchte, zindet sie die Lampe in der
Mitte des Tisches an, statt den VVorhang wegzugeben. In dieser gedampften Beleuchtung
enthillt Gina Hjalmar ihre Vergangenheit, diese Offenbarung bringt aber nicht Licht in
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Hjalmars Familie, sondern eine Ddmmerung, wie durch diese Lichtmetapher ausgedriickt

wird.

9.3. Die Erweiterung des Raumesim Film

Hans W. GeilRendorfer verandert in seiner Verfilmung die réaumliche Struktur von lbsens
Theatertext. Er fugt zu den zwei Spielorten des Theaterstiicks- dem Arbeitszimmer des
Grolhandlers Werle und Hjamars Atelier noch andere Spielorte hinzu, ohne jedoch auf
die geschlossene Raumstruktur zu verzichten. In Ibsens Theatertext wird fir die
Beschreilbung der anderen Zimmer in Werles Haus, sowie Hjamars Wohnung und des
Dachbodens das Verfahren der Teichoskopie verwendet. Asbjgrn Aaseth hinterfragt diese

Erweiterung des Raumes:

The question is which structural effects are created by an expansion of the stage [...]
such as the opening scene showing Gregers arriving in a horse cab, a look into the
room Gregers hires at the Ekdahl”s place and Hjalmar’s visit to the tavern with Relling
and Molvik. The stage as a semiotic system is not quite unaffected by these
expansions, and yet, the film director had remained suggested by the playwrigt, the
result would probably have been denounced as filmed theatre [André Bazin]. [...] the
effect he achievesis not of the same claustrophobic kind as that of afirst class theatre
production of The Wild Duck.?

Die referierte Position hinterfragt die Raumerweiterung in dem Film. Die zitierte Szene
von Gregers Ankunft, sowie die kurze Szene in seinem Zimmer in dem Hotel, sind in dem
Film nicht von unwichtiger Bedeutung. Wie aus der Analyse dieser zwei Szenen, in dem
vorangehenden Kapitel hervorgeht, ist es Vorspann, die erste und zweite Sequenz anstatt
der Exposition durch Dialoge — wie in Ibsens Theatertext- elngesetzt.

Gell3endorfer richtet sich in der Raumschilderung nicht nach Ibsens Theaterstiick, dennoch
respektiert er aber seine Struktur. Die Einfihrung in die Handlung mittels Dialogen, sowie
die Belbehaltung der zwel Zimmer als Spielorte, wirde in einem Film sehr statisch wirken.
Gell3endorfer ersetzt die einfuhrenden Dialoge teilweise durch die ersten zwei Sequenzen,
dabel erweitert er auf eine geschickte Weise auch Ibsens Fotografiesymbolik und die
Andeutungen auf die Vergegenwartigung der Vergangenheit. Aaseths These, dass die
Raumerweiterung in Gell3endérfers Film die klaustrophobische Wirkung des Theaterstiicks

223 paseth, Asbjgrn: Ibsen from Stage to Screen. In: Hemmer, Bjarn; Y stad, Vigdis (Hrsg.): Contemporary
Approchesto Ibsen. Vol. VII. Oslo: Norwegian Univerity Press 1991, S. 65-74, hier S. 72 ff
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durchbricht, ist aber nicht unproblematisch. Die Frage ist, ob in eéinem Film eine solche
klaustrophobe Wirkung Uberhaupt erreichbar ist. Der Spielort in lbsens Stick ist ein
einziges Zimmer - das aber doch durch die Teichoskopie und die, aus den anderen
Zimmern kommenden und abgehenden Figuren, erweitert wird. Die Raumstruktur wird in
einem Film immer durch die Montage und Kamerabewegungen bestimmt. Die
Verwendung der Montage im Film zerstickelt unausweichlich den Raum, wobel die
Moglichkeit des absoluten Verzichtes auf die Montage erst die Verwendung der digitalen
Technologie mit sich gebracht hat. Der erste Film, der Uberhaupt keine Montage
verwendet, ist daher Alexander Sokurovs Russkiy kovcheg (Russian Ark - Eine einzigartige
Zeitreise durch die Eremitage) (2002). Im Jahr 1976 war es daher nicht moglich, den Film
SO zu gestalten, dass der Raum, wenn auch alleine durch die Montage, nicht zerteilt wird.
Geillendorfer hat dennoch versucht, den geschlossenen Raum von lbsens Theatertext
beizubehalten. Bereits im Vorspann etwa, gab es die Moglichkeit Gregers Ankunft durch
eine Kamerafahrt, die die fahrende Kutsche begleitet, zu zeigen und das Milieu - Hotel
Olsen - mit einer Aufnahme von aul3en vorzustellen. Dieses Verfahren wére viel typischer
fUr eine Einfuhrung in die Handlung im Film als die Kamera, die durch das Fenster den
Hof vor dem Hotel zeigt, was in der Wildente auch nicht as eine subjektive Sicht einer
Figur begriindet ist. GeilRendorfer verzichtet in dem ganzen Film darauf, die Exterieure zu
zeigen. Obwohl Filmszenen, die drauf3en spielen, eingegliedert sind, handelt es sich um
Szenen, die trotzdem in einem geschlossenen Raum spielen. So zum Beispiel die Szene, in
der Hedwig von Hjalmar raus geschickt wird, damit er mit Gina einen Disput Uber ihre
Vergangenheit fuhren kann. Im Theaterstlick wird Hedwigs Aufenthalt drauf3en nicht
geschildert. Im Film wird Hedwig kurz auf dem Hof gezeigt, ohne dass jedoch ein offener
Raum zu sehen waére, der Hof ist genauso von vier Wanden umschlossen wie die Zimmer
in Hjamars Wohnung. Geif3endorfer fugt diese Szene nicht ohne Zweck in den Film ein,
Hedwig trifft im Hof auf Gregers und Frau Sgrby, die ihr das Geschenk zum Geburtstag
vom Konsul Ubergibt und gleichzeitig dartber informiert, dass der Konsul blind wird.
Diese Nachricht Uber den Verdacht, Hedwig sei die Tochter des alten Werles, teilt sie dann
selber ihren streitenden Eltern mit. Wobei sie nattirlich nicht ahnt, was diese Tatsache

bedeuten kann.

Eine weitere Szene von drauf3en ist die Schilderung Uber Hjamars, Doktor Rellings und

Molviks Aufenthalt in der Kneipe. Gregers kommt in die Kneipe und versucht den
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betrunkenen Hjalmar wegzufiihren, stattdessen wird er von dem ebenfalls betrunkenen
Doktor Relling auf dem Hof vor der Kneipe verpriigelt. Auch hier handelt es sich um
geschlossene Raume, von dem Hof ist nicht mehr als der Boden und eine Wand zu sehen.
Dagegen wird die Moglichkeit einer Raumerweiterung, die das Theaterstiick durch den
Spaziergang Gregers und Hjalmars bietet, in dem Film nicht umgesetzt. Nachdem Gregers
mit Hjalmar Gregers Zimmer verlassen, folgt eine Schwarzblende, darauf wird eine
Aufblendung und die Aufnahme von dem Stiegenhaus und dem zerstorten Hjalmar, der mit

M Uhe die Treppe hochgeht, gezeigt.

Trotzdem hat Geil3endorfer in seiner Adaption einige Aspekte des Theaterstiickes, die nicht
lediglich wegen der Verwandlung des Mediums anders sein mussen, verandert. Aarseth
sieht als ein Problem von Geil3endorfers Adaption den Verzicht auf die Teichoskopie:

In the Ibsen Drama, we have come to realize, scenography is always important for its
symbolic resonance and the significant emphasis it gives to ideas expressed in the
dialogue. These are effects which are noticed and can be explained by experts and to
some extent by an educated theatre audience, but seem more or less lost on a mass
audience in the cinema or in front of the television set: not because of the size of the
audience, but because the stage tends to be dissolved, and the peculiar stage effect is
not easily compensated.

Dieses Problem geht auf die Problematik des Werktreuebegriffs zuriick, da durch die
Ubersetzung in ein anderes Medium nicht alle Aspekte der Vorlage umzusetzen sind. Auch
eine Adaption, die einige Aspekte der Vorlage verandert, kann trotzdem genauso gut oder
sogar besser als die Vorlage sein, ein Gegenargument zu Aarseth auf die Brian McFarlane
Im Zusammenhang mit den freien Adaptionen der literarischen Werke von Alfred Hitchcock

aufmerksam macht:

The faithfull adaptation [...] can certainly be intelligent and attractive, but is not
necessarily to be prefered to the film which sees the original as 'raw material’ to be
reworked, as Hitchcok so persistently did, from, say, Sabotage (1936) to The Birds
(1936). Who indeed, ever thinks of Hitchcock as primarily an adaptor of other
peopl€’s fiction?®

Gell3endorfer bricht die Verwendung der Teichoskopie auch im Zusammenhang mit dem
zentralen Symbol von lbsens Theaterstiick — der Wildente. Die Wildente wird im

Theaterstlick nie gezeigt, sie ist nur durch die Figurenaussagen, die Uber sie berichten,

224 parseth, Asbjgrn: Ibsen from Stage to Screen. S. 67
225 McFarlane, Brian: Novel to Film. Oxford: Clarendon Press 1996, S.11
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anwesend. Da in dem Film Die Wildente auf das Verfahren der Teichoskopie verzichtet
wird, ist in dem Film die rede Wildente mehrmals zu sehen. Das héngt auch mit der
raumlichen Gestaltung des Films zusammen, indem der Dachboden, der in dem
Theaterstiick nur in den Schilderungen der Figuren beschrieben wird, in dem Film
mehrmals gezeigt wird. Dies passiert im Film aber selten, das erste Mal geschieht es, as
Hjalmar gemeinsam mit dem alten Ekdahl ,den Wald" herzeigt. Das zweite Madl ist es die
Sequenz, in der die Jagd auf das Kaninchen geschildert wird, dann folgt die Szene vor
Hedwigs Selbstmord und die letzte Szene auf dem Dachboden ist am Ende des Filmes, in
der Hjamar die tote Hedwig beweint. Birgitta Steene macht in ihrer Analyse
Geilendorfers Adaption auf die gegenseitige Beeinflussung der R&ume des Ateliers und
des Dachbodens aufmerksam.?”® Diese gegenseitige Beeinflussung kann auch auf der

symbolischen Ebene a's eine Auswirkung der Lebenslige gesehen werden.

Bereits in dem Theaterstiick ist die Wildente, die als Symbol fir mehrere Mitglieder der
Ekdahlschen Familie betrachtet werden kann, auf eine doppelte Weise anwesend. Die
Wildente ist im Stick auf der symbolischen Ebene vorhanden, als ein Symbol fur die
Verbindung von Ekdahls Familie mit Grof3handler Werle. Gleichzeitig ist sie auch asreale
lebende Wildente, die den Dachboden der Ekdahlschen Familie bewohnt und einen Teil
der Lebendliige des alten Ekdahls bildet, indem sie ein Teil seines Waldes ist, vorhanden.
Die Wildente nimmt Charles Darwin in seinem Werk On the Origin of Species by Means of
Natural Selction als ein Beispiel fir die Degeneration eines wilden Tieres in
Gefangenschaft.??’ Ein Aspekt, der im Kontext des Theaterstiicks an den alten Ekdahl
erinnert. Diese Symbolik wird im Film dadurch, dass die Wildente gezeigt wird, noch
verstarkt. Geil3endorfer zeigt in seinem Film das ,,wilde" Leben der Wildente, in dem siein
einem Korb schléft und statt des Meeres hat sie einen Wassertrog zur Verfuagung. Die
Tatsache, dass die Wildente gezeigt wird, vertieft die Dichotomie zwischen der Wildente
als Symbol und der lebenden Wildente as Teil der Buhnen- / Filmrealitét. Die Wildente
wird im Film am haufigsten gemeinsam mit Hedwig gezeigt, weil sie sich um die Wildente
sorgféltig kimmert. Die Wildente begleitet Hedwig auch bei ihrem Selbstmord, kurz bevor

sie sich erschiefdt, nimmt sie von der Wildente Abschied. Obwohl die Wildente im Film

%26 Steene, Birgitta: Film as Theater. GeiRenddrfer’s The Wild Duck (1976) from the play by Henrik Ibsen.
In: Horton, Andrew S.; Joan, Margretta (Hrsg.): Modern European Filmmakers and the Art of
Adaptation. New York: Unger 1981, S. 295-312, hier S. 301

227\/gl. Rieger, Gerd Enno: Henrik Ibsen. Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt 1981, S. 101
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also mehrmals gezeigt wird, nimmt ihre symbolische Wirkung nicht ab, auch wenn ihre
physische Anwesenheit im Film, dadurch, dass sie gezeigt wird, hervorgehoben wird.
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10. 0. Schlusswort

Je mehr der Film sich vornimmt, dem Text und seinen theatralischen
Erfordernissen treu zu sein, desto tiefer muf3 [sic] er seine eigene Sprache
erforschen. Die beste Ubersetzung ist die, die von der tiefsten
Vertrautheit mit dem Geist beider Sprachen und ihrer vollkommenen
Beherrschung zeugt.??®

Die filmischen Adaptionen der Theatertexte sind ein komplexer Bereich, der verschiedene
Herangehensweisen ermoglicht. Im Rahmen dieser Arbeit wurde nur auf einige
eingegangen, indem versucht wurde, aus den vorhandenen Adaptionstheorien, Theater-
Film- und intermedialen Zugangen eine Synthese zu schaffen, die als Grundlage fur die
Anadyse der verfilmten Theatertexte dienen kann. Die verschiedenen theoretischen
Zugange ermdglichen André Bazins These, dass eine Theaterverfilmung die origindre
Quelle nicht verleugnen soll, aus verschiedenen Blickpunkten zu untersuchen. Obwohl die
Vorlage und die Adaption as zwei originelle Kunstwerke betrachtet werden sollen, da die
intermediale  Ubersetzung und der damit zusammenhangende Wechsel des
Zeichensystems, den Vergleich dieser zwei autonomen Kunstwerken nur begrenzt
ermdglicht, besteht zwischen der Vorlage und der Adaption dennoch eine Art Verbindung.
Diese Verbindung — die Beeinflussung der Filmsprache von der Struktur und Form des
Theatertextes — ist in den beiden untersuchten Filmen von unterschiedlicher Art. Die Art
der Beeinflussung der Filmform durch den Theatertext wurde anhand zweier filmischer

Beispiele analysiert.

»Das Kino ist anders zu analysieren als das Theater* weist Massimo Peringlli in seiner
Analyse der Theaterverfilmung Liebe 47 hin.?*® Dennoch ist es méglich, Entsprechungen
in der Gestaltung des Filmes und der Vorlage zu finden. Der Film Die Nacht singt ihre
Lieder des Regisseurs Romuald Karmakar respektiert die Struktur des Theatertextes.
Karmakar hélt sich an Bazins Anspruch des Nicht-Verleugnens der Vorlage, wie er es tber
seinen Film gesagt hat. Obwohl er den Spielraum des Theaterstiickes erweitert und dem
Film einige kurze Sequenzen zufiigt, macht er das auf eine Weise, dass der geschlossene
Raum in Bezug auf die Hauptfigur — den jungen Mann - trotzdem geschlossen bleibt. Die

Sequenzen draufRen werden meistens ohne reade Gerausche gedreht, sie werden mittels

228 Bazin, André: Theater und Film. S. 204
2 perinelli, Massimo: Strategien deutscher Vergangenheitsbewaltigung. S. 184
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einer Parallelmontage an die Aufnahmen der Wohnung angeschnitten, wo der Hauptheld
wartet. Auch die spezifische Sprache von Fosses Theatertext, die monologische Struktur
der Dialoge, das aneinander Vorbeireden der Figuren und die Pausen werden in dem Film
beibehalten und in die Filmsprache umgesetzt. Der Theatertext wird in Karmakars
Verfilmung nicht vollkommen remediatisiert, sondern auch der Theatertext und das
Medium haben ihre Auswirkung auf die Form und Gestaltung des Filmes.

Geillendorfers Zugang zu der Theaterverfilmung ist anders. Sein Film Die Wildente,
moglicherweise auch wegen seiner vollig anderen Struktur als Fosses Theatertext, ist in
einigen Aspekten anders als der Theatertext gestaltet. Dennoch wird auch von
Geil3endorfer die Vorlage nicht verleugnet. In dem Film Die Wildente ist die Exposition
anders gestaltet alsin Ibsens Theatertext, Geildendorfer verzichtet auf die dialogische Form
der EinfUhrung in die Handlung und versetzt die Exposition in eine visuelle Form. In Die
Wildente wird die Mise-en-scéne sorgfatig gestaltet, die Aufmerksamkeit des Zuschauers
wird von der Kamerafihrung und Montage gelenkt, dennoch verzichtet auch Geil3endorfer
nicht immer auf die Verwendung der inneren Montage. Geil3endorfer entwickelt auch die
Symbolik von Ibsens Theatertext und erweitert sie um einige Aspekte, die der Film besser
ausdrticken kann, als esim Theater mdglich ist. Die Handlung seines Filmes weicht nicht
stark von dem Theaterstiick ab, obwohl sich die Narration vor alem in der Exposition von
der diaogischen Struktur teilweise verabschiedet, werden trotzdem die Informationen, die

in Ibsens Theatertext vorkommen, mitgeteilt.

Obwohl sich die zwe untersuchten Filme sowie ihre Vorlagen stark voneinander
unterscheiden, haben die beiden Regisseure in ihren Filmen die Vorlage - den Theatertext -
respektiert. Bazins Anspruch an die Beibehatung des Theaterhaften der Vorlage in der
filmischen Adaption ist, sowie die in dieser Arbeit verwendeten theoretischen Zugéange,
nur eine der moglichen Herangehensweisen zur Theaterverfilmung. Dennoch sind Bazins
Essays Uber die Verfilmungen von Theatertexten nicht von unwichtiger Bedeutung im
Kontext der Theaterverfilmungen. Obwohl die Anzahl der Verfilmungen von
Theatertexten im deutschsprachigen Raum nicht viel geringer as die Anzahl der

230

Literaturverfilmungen ist,” ist dieser Thematik im Unterschied zu Literaturverfilmungen

20 \/gl. Schmidt, Klaus M.; Schmidt, Ingrid: Lexikon Literaturverfilmungen. S. X ff
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nicht so viel an Fachliteratur gewidmet. Wie in dieser Arbeit durch die Analyse der zwei
Theaterverfilmungen bewiesen wurde, beeinflusst die Gestaltung des Theatertextes die
Filmform in ihrer Adaption. Die Art und das Mal3 der Beeinflussung der filmischen
Adaption von der Vorlage ist durch das Adaptionsverfahren bestimmt, die Adaption kann
eine intermediale Ubersetzung der Vorlage oder nur frei inspiriert von der Vorlage sein. Im
Rahmen dieser Arbeit wurde versucht, eine mdgliche Zugangsweise fur die Analyse der
verfilmten Theaterstiicke zu formulieren und die Beeinflussung der Theatertexte auf die
Form der filmischen Adaption anhand der Filme Die Nacht sing ihre Lieder und Die
Wildente festzulegen. Die beiden Filme sind Adaptionen, die die Vorlage relativ , treu”
behandeln und nicht nur frel vom Theatertext inspiriert wurden. Daher wurde versucht,
anhand dieser zwei Analysen, die Form und Art der Beeinflussung des Filmes von der

Vorlage aufzuzeigen, eine Tatsache, die fur jede filmische Adaption spezifisch ist.
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Anhang

Abstract

Obwohl die gegenseitige Beziehung von Theater und Film in der theoretischen Literatur
ein haufig reflektierter Bereich sind, wird konkret den filmischen Adaptionen der
Theatertexte als einer der spezifischsten Aspekte dieser Beziehung nur eine kleine Anzahl
von Publikationen gewidmet. Die Konflikte in der Beziehung des Theaters zum Film
haben sich nach der anfénglichen Konkurrenz ziemlich schnell normalisiert, in dem
Bereich der Theaterverfilmungen wurde dieses Konfliktpotenzial aber weiterentwickelt.
Die filmischen Adaptionen der Theatertexte wurden oft der Kritik ausgesetzt, sie seien zu
wenig filmisch oder umgekehrt, wurde oft behauptet, dass sie nicht genug treu der Vorlage
seien. Die an Theater erinnernden Aspekte der Filme, die auf einem Theatertext basieren,
wurden oft Ziel der Kritik.

Die vorliegende Arbeit versucht einige mogliche theoretische Ansétze zu den filmischen
Adaptionen der Theatertexte zu kreieren. Diese Ansdtze werden anschlief3end praktisch
umgesetzt, indem in den Analysen zwei konkrete Beispiele - die Filme Die Nacht singt
ihre Lieder, auf der Vorlage des norwegischen Autors Jon Fosse basierend und Die
Wildente, von der Vorlage des Theatertextes von Henrik Ibsen ausgehend - behandelt
werden. Die Zugangsweisen zu der Theaterverfilmung sind bei den beiden Regisseuren —
Romuald Karmakar und Hans W. Geil3endorfer sehr unterschiedlich. Die unterschiedlichen
Zugangsweisen kénnen unter anderem in dem Unterschied der Struktur der verfilmten
Theatertexte ihren Ursprung haben. Fosses Theatertext ist 1992 entstanden und trégt viele
Zuge des gegenwartigen Theaters, Ibsens Text ist ein klassisches analytisches Drama aus
dem Jahre 1884. Auch zwischen der Entstehung der beiden Verfilmungen besteht ein
Zeitunterschied, Karmakars Fosse Adaption ist 2004 entstanden, GeifRendorfers lbsen
Verfilmung dagegen bereits 1976, die Unterschiede zwischen diesen zwei Filmen sind so,
zumindest teilweise, auch der Zeit ihrer Produktion zuzuschreiben. Trotz des
unterschiedlichen Zugangs der Regisseure zu der Theaterverfilmung ist es aber moglich, zu
konstatieren, dass die beiden Regisseure auf ihre Weise die Form der Vorlage respektieren

und die origindre Quelle ihrer Filme - den Theatertext - nicht verleugnet haben.
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Theoretical literature often refers to the interrelation of theater and film arts. However the
topic of film adaptations of dramas, the very specific aspect of this interrelation, hasn't
been covered very often. The conflict relationship of theater and film standardized quite
quickly after a period of animosity while the friction between drama adaptations and the
original artworks has continued developing. Film adaptations of dramas has been often
criticized for not being enough cinematic or on the contrary for not being enough loyal to
the original play. Theatrical aspectsin those adaptations have been decried as well.

The aim of this thesis is developing possible theoretical approach to film adaptations of
drama. Those approaches are applied in sample analysis of two adaptations - film Die
Nacht singt ihre Lieder, which is based on the drama Natta syng sine songar by Norwegian
dramatist Jon Fosse and the film Die Wildente made on the play Vildanden by Henrik
Ibsen. The approaches of their directors, Romuald Karmakar and Hans W. Gel3endorfer, to
the adaptations are very diverse. Those differences can be caused, among others, by the
contrasts in the structures of the original plays. Fosses's drama was written in 1992 and
includes many characteristics of modern drama. On the other hand the drama of Henrik
Ibsen is aclassical anaytical dramafrom 1884. There is also an evident time differencein
the film adaptations. The film by Karmakar was made in 2004 whereas the Gei3endorfer's
adaptation was shot already in 1976. Therefore the approach differences in the films can be
partially caused by the various times of their origins. Despite unlike approaches of both
directors, it is possible to affirm that both of them take in consideration the original form of

the drama artworks and acknowledge their drama sources.
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