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Abstract

Diese Master-Thesis befasst sich mit dem zeichenhaften Gebrauch und der dramaturgischen
Funktion des Buchobjektes als Trager von Information im Spielfilm. Das Buch dient bereits
seit Jahrhunderten als Symbol fiir Wissen und Bildung, es konnte seinem Besitzer Prestige
und Macht verleihen. Die {iber dieses traditionsreiche Medium iibermittelte Information
wurde aber mitunter auch als unliebsam und sogar ,gefdhrlich“ eingestuft. Zensorische
Mafnahmen, die bis zur Vernichtung des Buchkorpers reichen konnten, pragten vergangene
Epochen, die Biicherverbrennung als symbolischer Akt der Tilgung unerwiinschter Ideen
oder von der eigenen Weltsicht abweichender Gedanken findet aber auch im 21. Jahrhundert

noch Anhénger.

Seine singuldre Stellung als Leitmedium hat das Buch im 20. Jahrhundert eingebiifSt, doch
der Medienwechsel ermoglicht eine Betrachtung des alten Mediums im Spiegel neuerer
Medien. Der Spielfilm steht schon sehr friih, seit seiner Entwicklung zum Erzdhlkino, in
einer Wechselbeziehung zu Literatur und literarischem Theater. Doch erst durch den Aufstieg
des Fernsehens und besonders durch den Einfluss digitaler Medien ist ab Mitte des 20.
Jahrhunderts eine intensiver werdende Beschiftigung mit der Buchkultur beziehungsweise
deren drohendem Ende zu verzeichnen. Dieses Thema wird selbstreflexiv in der Literatur

verarbeitet, findet seinen Weg aber auch vermehrt auf die Kinoleinwand.

Im Film wird das Buch als Objekt im Kodex-Format inszeniert, selten sieht oder hért man
Textpassagen, selten wird man mit dem konkreten Inhalt eines Buches konfrontiert. Seine
»Rolle“ im Film ist aber immer eindeutig interpretierbar — hier sind wichtige Informationen
gespeichert, Fakten, keine ,fake news“. Als dramaturgischer Hohepunkt der
Spielfilmhandlung fungiert haufig ein spektakulédrer Bibliotheksbrand, der aber auch klarende
und aufriittelnde Wirkung haben kann. Anhand der ausgewdhlten Filmbeispiele aus
unterschiedlichen Jahrzehnten wird die Bandbreite des Themas sichtbar, die zwischen
nostalgischer Auratisierung der Buchkultur und der Realisierung des bereits vollzogenen
Medienwandels schwankt. Gemeinsam ist allen Inszenierungen jedenfalls, dass Biichern und

dem durch sie transportierten Wissen grolle Macht iiber den Menschen zugeschrieben wird.



Abstract

This thesis deals with the way the book’s iconic status as a conveyor of knowledge and
information is used in feature films, where the book as an item is ,,cast as a silent ,,actor*
that can trigger the film’s action. The book has a long tradition as an object full of symbolic
value, granting power and prestige to its owner. However, it has always been prone to contain
information deemed dangerous by a specific ruling class or regime. Censorship and book
burnings may sound like a thing of the past, but these measures are not entirely extinct even

in the 21st century.

During the course of the 20th century new types of media challenged the book’s position as
the dominant communication medium — and, in fact, print culture in general. This, however,
induced other media to reflect upon the older medium, the book, since it was by many
thought to be a dying species. Films have had a rather close association with literature ever
since the so-called cinema of attractions developed into a feature film industry depending on
the creation of interesting storylines. From the second half of the 20th century on, as a result
of the popularity of television and digital media, book culture became a topic worth exploring

in its own right.

Feature films concerned with the ancient medium often express a kind of nostalgia for
bygone times, bemoaning the end of the ,,Gutenberg Galaxy“, others are more realistic in
their assessment of the changes that have already taken place regarding the new, technology-
based mass media. Despite these cultural changes, the book still remains an easily
recognisable symbol of knowledge — undisputed, factual knowledge —, believed to convey
important information, that can be used in film to express these qualities. Books featured in
films mostly remain closed, they are shown as rectangular objects, their content hardly ever
visible, let alone readable. To heighten the dramatic effect, books and whole libraries are
likely to be set ablaze at the end of the film, which sometimes seems to have a cathartic
impact on those who witness it. What all the films analysed in this paper definitely share, is a

belief in the power of the written word.
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Vorwort

Seit geraumer Zeit bin ich fasziniert von der Art und Weise, wie schriftliche Dokumente, aber
im Besonderen das Buch in seiner geldufigsten und sofort identifizierbaren physischen Form,
als gebundener Kodex, im Alltag und besonders in der medialen Vermittlung in Erscheinung
treten. Keine Fernsehdokumentation kommt etwa ohne eine als in wissenschaftlicher
Hinsicht serios und glaubwiirdig préasentierte Person aus, die auf eine schriftliche (meist
historische) Quelle fiir das Gesagte verweist und diesen Beweis idealerweise in
behandschuhten Hadnden hélt'. Aber auch in unterhaltsameren Gefilden der Alltagskultur
begegnet man Biichern in ihrer Funktion als zuverldssige Wissensspeicher und
Informationsquellen, etwa wenn die kleinen Zauberlehrlinge der Harry-Potter-Saga
regelmdlig die Bibliothek konsultieren, um den jeweils aktuellen dubiosen Geschehnissen in
ihrer Umgebung auf den Grund zu gehen — immer mit Erfolg, versteht sich. Auch in dieser
magischen Welt gibt es aber eine ,restricted section“ der Bibliothek, zu der nicht jeder Zutritt

hat. Sogar hier wird der Zugang zu Informationen reguliert.

Wie sehr und wie beharrlich das Buch iiber die Jahrhunderte hinweg auch zeichenhaften
Charakter akquiriert hat und als positives Symbol fiir Bildung und gepflegten Lebensstil
konkurrenzlos gut funktioniert, kann man aktuell besonders gut in der Werbung beobachten,
wo das Sujet Biicherwand oder Bibliothek hdufig benutzt wird?. Und sieht man sich etwa in
einem Mobelhaus um und betrachtet die zahlreichen, und teilweise innovativen, Varianten
zum Thema Buchaufbewahrung, drangt sich der Verdacht auf, dass vermutlich in den meisten
Haushalten irgendwo zumindest ein Biicherregal zu finden ist. Ob die Biicher, deren Zuhause
diese Regale sind, auch gelesen werden, ist eine andere Frage. Oder vielleicht auch nicht,
denn gerade die Prdsenz ungelesener Biicher wiirde die Behauptung erhérten, dass das Buch
auch als Symbol und Imagefaktor fungiert. Ausgehend von diesen Eindriicken, war es aber
notwendig, das Thema ,,Buchobjekt in der Alltagskultur” einzuschranken. Die Konzentration
auf das Genre Film war naheliegend, da ich vor einigen Jahren mein Studium der Theater-,
Film- und Medienwissenschaft abgeschlossen habe und auch die Betreuerin dieser
Masterarbeit denselben fachlichen Hintergrund hat. Die Fokussierung auf ,verbotene
Biicher” wurde schlielich in der ersten Besprechung mit meiner Betreuerin festgelegt, da

wir beide diesen Aspekt als die gewinnbringendste Fragestellung betrachten.

1 Ich denke, jeder hat das betreffende Bild vor Augen: Eine als fachlich kompetent ausgewiesene Person
prasentiert ein Buch oder Dokument und tragt dabei die obligatorischen weilen Stoffhandschuhe zum Schutz
des Objekts.

2 Vgl. Rautenberg, Das Buch in der Alltagskultur, S. 12 ff.

7



EINLEITUNG

Das physische Objekt Buch — im seit Jahrhunderten gebrauchlichen Kodex-Format — wird
auch in einer Zeit, in der digitale Medien so stark an Bedeutung gewonnen haben, immer
noch als ikonisches Zeichen fiir Wissen und Information verwendet und gelesen. Kein

anderes Zeichen oder Symbol ist in der Lage, diese Bedeutung visuell so klar zu vermitteln.

,Wenn also das Buch sein symbolisches Potential in der Alltagskultur der Gegenwart
umso mehr zu entfalten scheint, je augenfilliger sein Bedeutungsverlust als Kulturgut
und Bildungstresor ist, so ist es doch umgekehrt nur deshalb und so lange als
vieldeutiges, aber eben lesbares Zeichen einzusetzen, wie das latente Wissen um seine
besondere Dignitat noch abrufbar ist.“?

Diese traditionsreiche Deutung hat noch immer Giiltigkeit, obwohl inzwischen andere
Medien in der Lage sind, deutlich mehr Information zu speichern als selbst der voluminoseste
Prachtband oder die umfangreichste Enzyklopddie und auch die meisten gedruckten Biicher
heute wohl beinahe ausschlieflich eine durch digitale Technologien gepragte
Entstehungsgeschichte haben, denkt man an die aktuell iiblichen Produktionsweisen in
Druckereien, die sich seit der Zeit Gutenbergs drastisch verdndert haben. Manche
Publikationen, allerdings vorwiegend aus dem akademischen Bereich, erscheinen sogar

ausschlieflich im digitalen Format.

Doch CDs, USB-Sticks oder dhnliche Tragermedien sind einerseits in ihrer Materialitdt
weniger beeindruckend als ein schon gebundenes, kostbar wirkendes Buch, andererseits auch
weniger eindeutig konnotiert in Hinsicht auf die Qualitdt der Daten, die sie speichern. Es
konnten sich schlieflich alle erdenklichen Inhalte, auch banaler Art, darauf befinden,
wdhrend ein Buch bzw. Druckwerk doch noch immer als schriftsprachlicher
Informationstrdger mit einem gewissen Wert und sogar Wahrheitsanspruch betrachtet wird.
Die auf diesem Wege transportierten Wahrheiten oder Informationen kénnen mitunter sogar

als gefdhrlich angesehen werden, denn Wissen kann ja angeblich Macht bedeuten.

Diese Arbeit konzentriert sich auf die Verwendung des Buchsymbols als Trédger
unerwiinschten, gefdhrlichen oder sogar revolutiondren Gedankenguts, gefdhrlich etwa fiir
das Weiterbestehen des herrschenden Systems oder der Gesellschaftsordnung, im Spielfilm.

Dabei sollen das Zeichenhafte am Buchobjekt sowie die dramaturgische Funktion der Schrift

3 Korte/Ortlieb, ,,Formen des Buchgebrauchs in Literatur, Kunst und Religion®, S. 10-11.
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beziehungsweise des Buches untersucht werden. Zu diesem Zweck werden Filme im Detail

beleuchtet, die unterschiedliche Aspekte dieses Phdnomens in den Vordergrund riicken.

Einerseits eignet sich der Schauplatz Bibliothek als Ort der Zensur und bewussten Selektion
von Information im Dienste einer Kanonisierung des anerkannten Wissens sowie einer
Festlegung dessen, was als Wahrheit betrachtet wird. Dieser Aspekt des verbotenen Buches
wird in ,,Der Name der Rose“ anschaulich dargestellt, wobei hier eine einzelne Person als
Zensor agiert. Aber auch politische Systeme konnen zensurierend agieren, wie etwa in der
Dystopie ,,Fahrenheit 451 befiirchtet wird. Hier wird dem aufriihrerischen Potenzial des
selbstgesteuerten Informationskonsums ein Riegel vorgeschoben, indem ausnahmslos alle

Biicher verboten werden, nicht nur solche, die als besonders gefdhrlich betrachtet werden.

Der Film ,,Storm Center®, entstanden in der ausgehenden McCarthy-Ara, beschéftigt sich mit
dem Dilemma einer Bibliothekarin, die aufgefordert wird, ein kommunistisches und deshalb
aus politischen Motiven als problematisch eingestuftes Buch aus dem Regal der 6rtlichen
offentlichen Bibliothek zu verbannen und somit den Informationskonsum der Benutzerinnen
und Benutzer zu lenken. ,,Storm Center” ist deshalb fiir diese Analyse unverzichtbar, da es
sich um einen der wenigen Filme iiberhaupt handelt, die ein Buch zum Zentrum der
Handlung machen. Damit verkniipft werden die Themen Zensur, politische Einflussnahme in

offentlichen Einrichtungen und Informationssteuerung.

Beim vierten Film, der in dieser Arbeit im Detail analysiert werden soll, handelt es sich um
, The ninth Gate®. Auch hier spielt ein bestimmtes Buch eine handlungstreibende Rolle. Die
,2Magie“ der Schrift und das ,,geheime® Buch als kultisches Objekt sowie das Thema Macht
durch Wissen werden von Roman Polanski auf spannende Weise, inszeniert wie eine

Detektivgeschichte, visuell umgesetzt.

Sehr hilfreich fiir die Selektion der zu analysierenden Filme war Dario D’Alessandros
,Hauptrolle: Bibliothek®. Dieses Werk bietet eine listenartige Ubersicht mehr oder weniger
aller bis zu dessen Entstehungszeitpunkt (2002) bekannten Filme, in denen in zumindest
einer Szene Bibliotheken oder Bibliothekarinnen und Bibliothekare vorkommen. Darunter
befinden sich tatsdchlich auch sehr viele Filme, bei denen sich die Rolle der Bibliothek auf
eine kurze Kamerafahrt durch gewaltige Biicherschluchten oder auf eine einzige Einstellung,

in der eine strenge Bibliothekarin zur Ruhe gemahnt, beschridnkt. Ziel war es aber, Filme



auszuwdhlen, in denen Biichern eine zentrale Rolle zukommt, was auf die vorliegende
Auswabhl zutrifft. Weitere fiir das gewdhlte Thema relevante Anregungen boten schlieflich
auch Annette Simonis’ ,Intermediales Spiel im Film. Asthetische Erfahrung zwischen
Schrift, Bild und Musik“ (2010) sowie Giinther Stockers ,,Schrift, Wissen und Gedachtnis:
das Motiv der Bibliothek als Spiegel des Medienwandels im 20. Jahrhundert“ (1997).

Als Forschungsthema ist die Untersuchung der Darstellung von Bibliotheken im Film
inzwischen beinahe so beliebt wie die von Bibliotheken in der Literatur, allerdings liegt der
Fokus meist auf dem Sinnbild der Bibliothek als Ort des gesammelten Wissens oder auf der
Figur des Bibliothekars oder der Bibliothekarin im Film, oft im Sinne eines Aufzeigens von
gangigen Stereotypen. Wirkliche ,,Standardwerke® konnten sich auf diesem Gebiet aber noch
nicht etablieren. Die Verwendung des Buchsymbols als Trdger fiir mitunter verbotenes
Wissen wurde bis jetzt auBerdem weitaus weniger gut dokumentiert, wenngleich es
inhaltliche Uberschneidungen mit dem Thema ,,Bibliotheken im Film* gibt. Da das Medium
Film aber ein niederschwelligeres ist als das Medium Buch, wird hier auch ein weiterer
Aspekt des Themas sichtbar, der beleuchtet werden sollte: die populdrkulturelle Verbreitung
der Buchsymbolik.

Die vorliegende Masterarbeit gliedert sich in einen allgemeinen und einen speziellen Teil.
Der allgemeine Teil beschéftigt sich mit der Geschichte und kulturellen Bedeutung des
Buches, da dieses als physisches Objekt bereits frith nicht ausschlieBlich als Texttrager
fungierte, sondern zahlreiche symbolische Zuschreibungen erfuhr. Darauf aufbauend, ist der
spezielle Teil der Analyse der genannten Spielfilmauswahl gewidmet, wobei unterschiedliche

Facetten des zeichenhaften Gebrauches des Buchobjekts untersucht werden.
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I. Der Kodex

I.1. Der Siegeszug des Kodex-Formats oder was ist ein Buch?

Die Frage nach der Definition des Begriffes ,,Buch“ mag an dieser Stelle, also im Rahmen
einer bibliothekswissenschaftlichen Abschlussarbeit, ein wenig befremdlich anmuten,
schlieBlich sind Biicher doch immer noch die zentralen und grundlegenden Elemente einer
Bibliothek. Doch es lohnt sich durchaus, an dieser Stelle scheinbar Selbstverstiandliches
etwas genauer unter die Lupe zu nehmen, denn gar so simpel und eindeutig ist ein
diesbeziiglicher Definitionsversuch dann doch nicht. Ein Blick in die Geschichte der Materie
zeigt, dass der Begriff historischen Verdnderungen unterworfen und bei ndherer Betrachtung
unscharf formuliert bzw. zumindest nicht definitiv fixiert war und die Frage nach einer

konkreten Definition auch heute noch mehrere Antwortmoglichkeiten zulédsst.#

Zundchst aber ein paar Worte zur Etymologie der Bezeichnung ,,Buch®. In verschiedenen
Sprachen weist diese auf den in einer bestimmten Kultur gebrauchlichen Beschreibstoff, also
auf die Materialitit des Zeichentrdgers, oder die Art der Aufzeichnung hin. Dies gilt
gleichermallen fiir die dgyptische Hochkultur wie fiir das antike Griechenland und ist auch im
deutschsprachigen Raum der Gegenwart noch nachvollziehbar, wenn man sich der
verbreiteten Ableitung des Wortes ,,Buch“ aus dem germanischen Wort fiir ,,Buche”
anschlieit. Diese Erklarung verweist auf die archaische Urform des Objekts, Téfelchen aus
Buchenholz wurden namlich als Schrifttrager genutzt, indem man Zeichen in das Holz

einritzte.>

Der Begriff ,,Buch® transportiert aber nicht nur seine gegenstandliche, phdnomenologische
Bedeutung, sondern vibriert inzwischen nahezu mit Zuschreibungen, Erwartungen und sogar
Angsten. Besonders letzterer Aspekt wird in vorliegender Arbeit intensiver beleuchtet
werden, vor allem wenn es darum geht, zu zeigen, wie das Buch im Spielfilm als potenziell

gefdhrlicher Informationstrager inszeniert wird.

,Das Buch gehort zu den wichtigsten Kulturgiitern der Menschheit. Es hat im Laufe der
Geschichte die gesellschaftliche Entwicklung maligeblich beeinfluft. Seine
Hauptfunktion ist, schriftliche Aufzeichnungen, Literaturgut, Texte und bildliche
Darstellungen verschiedener Art aufzunehmen, zu iiberliefern und zugénglich zu halten.

4 Vgl. z. B. Migon, Das Buch als Gegenstand wissenschaftlicher Forschung, S. 7. oder Wetzel/Rautenberg,
Buch, S. 1.
5 Vgl. z. B. Migon, Das Buch als Gegenstand wissenschaftlicher Forschung, S. 9 oder Wetzel/Rautenberg,
Buch, S. 1.
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Es ist Wissensspeicher fiir alle Wissensgebiete und kann kiinstlerisch gestalteter
Gegenstand sein. Es 138t sich sowohl fiir fortschrittliche wie reaktiondre politische
Zwecke gebrauchen bzw. milSbrauchen sowie als geistige Waffe und als Mittel der
Macht und Manipulation benutzen.“¢

Solch breit gefasste Begriffserklarungen schliefen auch den nicht-gegenstdndlichen Aspekt
der Bezeichnung ,,Buch® mit ein, den man im digitalen Zeitalter wohl kaum umschiffen
kann. Die Speicherung und Verbreitung von Informationen und buchdhnlichen Inhalten
konnen inzwischen auch iiber andere Kanédle und Medien erfolgen als iiber das gedruckte
Buch, somit fallen, zumindest fiir den Buchhandel, auch E-Books oder Horbiicher unter den
Oberbegriff ,,Buch“.” Der Transfer auf ein anderes Tragermedium bedingt per se auch keine
Verdnderung des Inhalts, im Grunde kann sogar das Layout ident bleiben, weswegen die

Inklusion digitaler Texte unter dem Oberbegriff ,,Buch® eigentlich kaum anfechtbar ist.

Der Versuch einer rein materiellen Beschreibung des Buchobjekts, das man ansehen,
angreifen und durchbléttern kann, ist jedenfalls einfacher und einheitlicher, zumindest seit die
Buchrolle als konkurrierendes Tragermedium nicht mehr in Gebrauch ist. So definieren
diverse deutschsprachige Lexika ,,Buch® heute wie in folgendem Zitat beschrieben, als

gebundenes handschriftliches oder gedrucktes Werk im Kodex-Format.

,Wir verstehen heute unter einem Buch eine Folge von Blittern, die zu einer, meist
aber mehreren Lagen oder Bogen zusammengefalft und in unterschiedlicher
Bindetechnik miteinander verbunden sind, und von einem verschiedenartig gefertigten
Umschlag oder Einband zusammengehalten werden.“8

Worin ebenfalls alle Definitionen iibereinstimmen, ist die Tatsache, dass das Buch ein
Medium schriftsprachlicher Kommunikation ist, das Information speichern und {ibermitteln
soll. Und iiber die Jahrhunderte hinweg hat es bewiesen, dass es ein verldssliches, leicht zu
handhabendes, gut transportierbares und durchaus haltbares Medium ist, das der Zeit
widersteht. Dies gilt besonders fiir den handlich-portablen Kodex, dessen zusammengeheftete

Lagen von zwei Buchdeckeln geschiitzt werden, im Grunde aber auch fiir die Buchrolle.

,Als ein materielles Instrument der Fixierung und der Ubermittlung kultureller Inhalte
erfiilllt das Buch eine Reihe von Einzelfunktionen: Es fixiert und ,konserviert‘ die
intellektuellen Errungenschaften der Menschheit, es vermittelt sie {iber Zeit und Raum,

6 Funke, Buchkunde, S. 65.
7 Vgl. Wetzel/Rautenberg, Buch, S. 3.
8 Funke, Buchkunde, S. 65.
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es dient der Entwicklung von Wissenschaft, Technik und Literatur; es bedeutet einen
Riickhalt fiir die religiose, politische und soziale Téatigkeit [...].“°

Die Funktion eines Speichermediums und Informationstrdgers konnten auch die Vorldufer
des Kodex, wie etwa Tontafel oder Papyrusrolle, durchaus erfiillen. Wieso setzte sich also
letztendlich das Kodex-Format durch, das nun bereits seit einigen Jahrhunderten unser Bild
des materiellen Objekts Buch pragt? Die Vorziige hinsichtlich der einfacheren Handhabung
gegeniiber der Schriftrolle sind einigermafen augenfdllig: Der Kodex bietet mehr
Speicherplatz als eine Buchrolle, da die Blétter beidseitig beschrieben werden kénnen, und
erleichtert das Nachschlagen bzw. Wiederauffinden einer bestimmten Textstelle, auSerdem
kann das gebundene Buch nach der Lektiire einfach zugeschlagen werden und muss nicht

wieder aufgerollt werden, bevor es verstaut werden kann.

Bereits in der Antike waren Holztdfelchen mit einer beschreib- und wieder 16schbaren
Wachsschicht fiir alltdgliche Notizen in Verwendung, wobei immer zwei oder mehrere Tafeln
miteinander verbunden wurden. Diese Erfindung gilt als Vorldufermodell und Inspiration des
Kodexformats, und auch der Kodex wurde anfangs vermutlich mehr als Notizbuch oder fiir
geschéftliche Aufzeichnungen verwendet als fiir literarische Stoffe, die weiterhin lieber der
Obhut der noch ldngere Zeit als vornehmer geltenden Schriftrolle anvertraut wurden. Der
Kodex war quasi das billige Paperback der Spatantike. Der endgiiltige Siegeszug des Kodex
begann im Laufe des vierten nachchristlichen Jahrhunderts, als das Christentum zur
Staatsreligion des romischen Reiches erhoben wurde, wobei das gebundene Buch zunédchst
noch als Alternative zur Rollenform und vorwiegend fiir die Verbreitung christlicher

Schriften genutzt wurde.!°

Der Aufstieg des Christentums und die Verbreitung des Kodex als geldufige Buchform
scheinen eng miteinander verwoben zu sein. Bereits im zweiten nachchristlichen Jahrhundert
war der Kodex fiir religiose Texte in Verwendung und scheint bald als das einzig addquate
Format fiir die Bewahrung der Heiligen Schrift betrachtet worden zu sein, wobei das
physische Buchobjekt im religiosen bzw. kultischen Gebrauch rasch ikonischen Stellenwert
erlangte, doch dazu an anderer Stelle mehr. Diese Entwicklung ldsst sich auch, aber nicht

alleine durch die oben genannten Griinde, wie praktischere Handhabung und

9 Migon, Das Buch als Gegenstand wissenschdftlicher Forschung, S. 14.
10 Vgl. Funke, Buchkunde, S. 70.
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kostengiinstigere Herstellung durch weniger Materialverbrauch, erklaren, soll an dieser Stelle

aber nicht intensiver thematisiert werden.!!

Graduell nahm im Laufe der ersten nachchristlichen Jahrhunderte die Akzeptanz des Kodex
auch im sdkularen Bereich zu und fiihrte schlieflich zu einer kompletten Abldse der
Buchrolle als Speichermedium, sieht man vom administrativen Bereich ab, wo die

Rollenform noch langer in Verwendung war.

,»L...] the crucial date in the history of the codex is circ. A.D. 300, when the codex
achieved parity with the roll. Thereafter the use of the roll rapidly diminished. By the
fifth century, at least if we may judge from texts found in Egypt, the roll held barely
10% of the market; and by the sixth it had vanished for ever as a vehicle for
literature.“12

I.2. Zur zeichenhaften Verwendung des Buchsymbols

,unter ,zeichenhaftem Buchgebrauch® verstehe ich Formen uneigentlicher
Buchnutzung. Hier wird die primédre Aufgabe des Buches als Kommunikationsmittel,
das der Speicherung und dem Austausch von Informationen dient, von einer
sekunddren, ,uneigentlichen‘, Funktion iiberlagert. Vereinfachend kann man sagen, dass
im Fall der primédren Buchnutzung Sprach- und Bildzeichen im Buch gelesen werden,
wahrend die sekunddre Buchnutzung ein ,Lesen‘ symbolischer Buchzeichen ist. Der
Zeichenproduzent nutzt meist absichtlich und gezielt — positive wie negative —
Zuschreibungen an das Buch.“13

I.2.1. Das Buch als rituelles Objekt und Machtsymbol

Bereits im Agypten der Pharaonenzeit wurden Biicher bzw. niedergeschriebene Texte als
heilige Objekte verehrt, ihre Verwahrung vertraute man Priestern an. Aullerdem wére keine
Grabkammer komplett gewesen ohne die Beigabe eines Totenbuches, das fiir sicheres Geleit
im Jenseits sorgen sollte. Im antiken Griechenland, der Wiege der abendldndischen Kultur,
finden sich keine solch positiven Zuschreibungen an das Objekt Buch beziehungsweise in
diesem Fall natiirlich die Buchrolle. Die Niederschrift von Gedanken galt hier eher als
notwendiges Ubel, ausgeiibt von Personen mit schlechtem Gedéchtnis, denn als geweihte

Handlung. Erst in hellenistischer Zeit sollte sich das Image des Buches deutlich verbessern. !*

11Vgl. Roberts/Skeat, The Birth of the Codex, S. 45-61.
12 Ibid, S. 75.

13 Rautenberg, Das Buch in der Alltagskultur, S. 5.

14 Vgl. Cummings, The Book as Symbol, S. 93.
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Eine wahrhaft dramatische Aufwertung erfuhr das Buch als Symbol durch das Christentum
und dessen permanente Bezugnahme auf das eine und einzige Buch, die Bibel, auf das im
Ritus als die fiir alle sichtbare Verkérperung des Wortes Gottes verwiesen werden kann.
Neben Kreuz und Kruzifix gehorte die Heilige Schrift in physischer Auspragung schon sehr
bald zu den Insignien des Christentums, spatestens seit die Bibelproduktion durch die
Anerkennung des Kultes als Staatsreligion des Romischen Reiches von Kaiser Konstantin

stark angekurbelt wurde.

,»Als Offenbarungs- und Buchreligion beruft sich das Christentum auf kodifizierte
heilige Texte, deren Reinhaltung gegeniiber haretischen Bestrebungen nicht nur durch
eine moglichst unverfdlschte Texttradierung gesichert, sondern auch durch
Biicherverbote (seit dem 4. Jahrhundert) geschiitzt werden soll. Die Festschreibung der
kanonischen Texte (Bibel und Kommentare) im Buch und dessen Bindung an die
Bildungseliten fiihrt zu zahlreichen symbolisch-rituellen Zuschreibungen an das
Buch.“15

Die Heilige Schrift als prunkvolles Schauobjekt fungiert bei der Messe ebenso wie bei
christlichen Zeremonien oder Prozessionen als essenzieller Bestandteil, wenn nicht sogar
passiver Protagonist des Spektakels. Die Ausstattung solcher Bibeln war mitunter sehr
kostbar, Einbdnde mit Goldelementen oder Edelsteinbesatz sollten den Gldubigen die
Bedeutung und Macht der Religion vor Augen fiihren.'® Auch die Entwicklung der
[lumination von Handschriften hat ihren Ursprung vermutlich im mystischen Element der

Niederschrift ,heiliger” Texte.

,It is not difficult to see how the symbolic meaning of the book might translate also
into the mystical value of the book as artefact. [...] The idea of a magical power
inscribed into the very letters of the text finds graphic form in the tradition of
illuminating letters. The Lindisfarne Gospels and the Book of Kells are now among the
best-known artefacts in the Western world, with their extravagant extensions of the
individual letter of Scripture to fill out a whole page in a dazzling display of line,
colour, and gilt.“1”

In der frithchristlichen Kunst wiederum wurde das Buch als Attribut von Jesus, der Apostel
und zunehmend auch anderer biblischer Figuren in der religiosen Ikonografie eingesetzt. Als
Inspiration hierfiir hatten wohl bildliche Darstellungen aus dem Rom der Kaiserzeit gedient,
wo sich die Buchrolle als Herrschaftssymbol etablieren konnte. Im Laufe des Mittelalters

konnte eine steigende Zahl von mit Buchattributen versehenen Heiligen, Martyrern etc.

15 Wetzel/Rautenberg, Buch, S. 52.

16 Vgl. Watson, ,,Some non-textual Uses of Books®, S. 481-482 bzw. Brown, ,,The Manuscript Book before
1100%, S. 179 und 190.

17 Cummings, ,,The Book as Symbol“, S. 94.
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verzeichnet werden. Doch auch im profanen Bereich ist das Buchsymbol bereits seit der
Antike in Gebrauch, wenn es darum geht, die Eigenschaften Weisheit, Gelehrsamkeit oder
Gerechtigkeit zu reprasentieren. So wird das Buch schlieflich sogar zum Standeszeichen
bestimmter Berufs- oder Personengruppen erhoben, wie etwa der der Gelehrten oder

Juristen.!8

Das Buchobjekt tritt im juridischen Kontext aber auch noch in anderer Funktion in
Erscheinung denn als bloBes Wappenmotiv. Die Bibel konnte ndmlich auch fiir
Angelobungen, verbindliche Vertragsabschliisse oder &hnliche rechtliche Transaktionen
gebraucht werden, indem die beteiligten Personen einen Schwur auf das heilige Buch bzw.
ein Evangeliar ablegten. Die vereinbarten Bedingungen konnten in selbigem Buch schriftlich
festgehalten werden und waren damit rechtsgiiltig. Die Praxis des Schworens auf die Bibel ist
in Europa schon seit geraumer Zeit obsolet und wiirde bei Wiederaufnahme wohl
mehrheitlich fiir Befremden sorgen, im US-amerikanischen Raum wird diese Tradition aber

bekanntlich durchaus noch gepflegt.1?

Die rituelle Funktion religioser Schriften und der damit verbundene iterativ vorgebrachte und
demonstrierte Wahrheitsanspruch dieser Texte hat moglicherweise mit den Grundstein dafiir
gelegt, dass in Biichern enthaltene Informationen als glaubwiirdig betrachtet werden, auch

heute noch.

I.2.2. Das Buch als Prestigeobjekt und Einrichtungsgegenstand

,Sekundare Funktionen des Buches setzen zwar voraus, dafl das Buch als Schrifttrager
anerkannt ist, machen aber vom Inhalt keinen direkten Gebrauch, so z. B. wenn das
Buch zum Sammelobjekt wird oder der Statusaufwertung des Besitzers dient. Ebenso
wie der magische oder apotropdische Gebrauch sind symbolische Gebrauchsfunktionen
meist enger an den Buchkorper als an die Schrift gebunden.“2°

Nicht nur Bibel-Kodices fiir den rituellen Gebrauch im liturgischen Kontext oder als
reliquiendhnlich verehrte Schauobjekte wurden im Mittelalter mit opulenten Illustrationen
oder kostbaren Einbdnden prachtvoll ausgestattet. Auch Privatpersonen goénnten sich

vermehrt diesen Luxus, meist in Form von aufwendig gestalteten Stundenbiichern, die im

18 Vgl. Pflug, ,,Buch als Attribut und Symbol*, S. 569-570.

19 Vgl. Watson, ,,Some non-textual Uses of Books®, S. 485 bzw. Brown, ,,The Manuscript Book before 1100“,
S. 188.

20 Wetzel/Rautenberg, Buch, S. 43
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spaten Mittelalter beinahe wie modische Accessoires behandelt und mitunter gemeinsam mit

Juwelen oder anderem Zierrat in einem Schmuckkéstchen aufbewahrt wurden.?!

Im spdten Mittelalter begann sich die Akkumulation von in Buchform sichtbar gemachtem
Wissen und Bildung in Gestalt herrscherlicher oder fiirstlicher Bibliotheken zum
Prestigeobjekt zu entwickeln. Nach der Erfindung des Buchdrucks und dem Verlust des
unikalen Charakters der einzelnen Abschrift wurde die Einbandgestaltung vermehrt
vorangetrieben, um das Objekt Buch nicht zum Gebrauchsgegenstand verkommen zu

lassen.22

Da der seriell hergestellte und meist dekorativ gestaltete Verlagseinband ja erst im
industrialisierten 19. Jahrhundert entwickelt wurde, oblag es bis dahin dem Erwerber eines
Textes, diesen nach individuellem Geschmack binden zu lassen, Druckereien verkauften nur
den Buchblock. So drdngt sich dem Auge des Besuchers historischer klosterlicher,
universitarer oder fiirstlicher Bibliotheken oft der Eindruck einer flichendeckend recht

einheitlichen Prinzipien folgenden Gestaltung der Einbénde bzw. Buchriicken auf.

Doch auch im privaten Bereich wurde das Buch ab der Erfindung des Buchdrucks als
Bestandteil der Einrichtung ein Faktor, da der Besitz von Biichern durch den Auflagendruck,
der die preiswertere Herstellung zahlreicher mehr oder weniger identer Exemplare eines
Textes ermoglichte, erschwinglicher wurde. Auch die Inhalte der verfiigbaren Texte wurden
ab dem 15. Jahrhundert variantenreicher, niederschwelliger und damit fiir eine breitere

Offentlichkeit interessanter.

Neue Formen der Aufbewahrung fiir diese Biicherflut mussten erst erdacht werden, was
schlief8lich zur Entwicklung des Biicherregals fiihrte, das ja auch heute noch in so gut wie
jedem Haushalt anzutreffen ist. Durch die im Gegensatz zur Praxis des Mittelalters aufrechte
Positionierung der Bande im Regal ergab sich schlieflich eine Fokussierung auf dekorativ
gestaltete Buchriicken. Ein kurioser Auswuchs dieser rein dsthetischen Wertschiatzung des
Buches als Objekt war die Erfindung von Buchattrappen, die zum Auffiillen der oberen
Reihen eines Biicherregals oder sogar zum Kaschieren von geheimen Tiiren genutzt

wurden.?3

21 Vgl. Watson, ,,Some non-textual Uses of Books*, S. 486.
22 Vgl. ibid, S. 486-491.
23 Vgl. ibid, S. 489.
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Die Buchattrappe konnte ihre Existenz {iber die Jahrhunderte hinweg bis in die Gegenwart
sichern, als leere Hiilse bzw. Kassette, die man mit mehr oder weniger wertvollen Objekten
befiillen kann, oder sogar als richtiges Mobelstiick. Beispiele fiir letztere Verwendung sind
etwa Sitzmobel oder Kommoden, die scheinbar aus aufeinandergestapelten Folianten

bestehen.24

,Jmmer hat das Buch als auratisches Objekt zur Verfremdung herausgefordert. Man lief§
die Seiten weg und brachte in dem entstehenden Versteck Schreibzeug, Pistolen,
Reisenecessaires, Musikinstrumente, Laternen, ja sogar Trinkservices oder Spielkarten
(,Teufelsgesangbuch) unter, von geschnitzten Scheinbibliotheken oder Biicher-
Nachtstiihlen ganz zu schweigen. Hier war es das Gefille von der Erbauung, die der
Einband versprach, zum profanen, ja verbotenen Inhalt, an dem man sich delektierte.*25

Die dekorative Biicherwand als Hintergrund, in diesem Fall idealerweise nicht mit
offensichtlichen  Attrappen  ausgestattet, sondern das Wissen der gesamten
Menschheitsgeschichte verkérpernd, wird seit geraumer Zeit als visuelles Sujet genutzt, das
die gezeigte Person intellektuell, serits und kultiviert wirken lassen soll. Diese Inszenierung
begegnet einem so gut wie tdglich beim Konsum anderer Medien, etwa in Form von
Fernsehinterviews mit Personen, die in irgendeiner Form kompetent wirken sollen
beziehungsweise angeblich Expertise in einem bestimmten Bereich aufweisen, also

glaubwiirdig erscheinen sollen.

Nicht nur der Mehrheitsbevolkerung tendenziell unbekannte Fachleute profitieren von der
intellektuellen Aura der Biicherwand, auch Personen des 6ffentlichen Lebens, aus der Politik
etc. nutzen in Portrdts oft die von diesem Sujet geweckten positiven Assoziationen. Das
beschriebene Phdnomen ist aber bereits dlter als das eben genannte Beispiel
Fernsehjournalismus und kann schon in Fotografien nachgewiesen werden, die vor 1900
entstanden sind und das Image des Portrdtierten durch den Hinweis auf seine Bibliophilie
aufwerten sollten.*® Durch die hdufige Verwendung des Motivs Biicherwand kénnte man
inzwischen aber auch die Meinung vertreten, dass der positive Effekt auf den Betrachter nur

mehr bedingt gewdhrleistet ist.

24 Vgl. Rautenberg, Das Buch in der Alltagskultur, S. 20-21.
25 Metken, ,,Asthetik. Eine Kolumne*, S. 412-413.
26 Vgl. Rautenberg, Das Buch in der Alltagskultur, S. 18-19.
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,Es gibt wohl kaum eine Gelehrten-Festschrift, die den Gefeierten nicht vor dem
Hintergrund eines Biicherregals zeigt, und zwar unabhédngig davon, ob der Assistent,
ein Familienmitglied oder ein professioneller Fotograf hinter der Kamera gestanden
hat. Aber auch Politiker, Autoren, Dichter, Verleger profitieren vom Image der
Biicherwand. Das Motiv ist inzwischen so geldufig wie langweilig, dass es seine
Symbolkraft weitgehend eingebiilt hat.“2”

I.3. ,,Gefdhrliche“ Biicher, Kanonbildung und Zensur

,Im Falle des Buches gehen Zeichenkomplexe im Akt des Schreibens und Druckens
eine feste Verbindung mit dem Beschreib- oder Bedruckstoff ein, die nur durch die
mechanische Ausloschung der Schrift oder die physische Vernichtung des Buchkérpers
aus der Welt geschafft werden kann. Speicherungsvorgdnge im Buch sind immer auch
Festschreibungen. 28

Die Schrift ist in der Lage, Wissen beziehungsweise Gedanken und Informationen iiber grofle
Zeitrdume hinweg zu bewahren, wobei Biicher viele Jahrhunderte lang als alleinige Speicher-
und Tragermedien dieser Inhalte dienten. Dieses Wissen ist aber zu keinem Zeitpunkt in der
Geschichte als allumfassend oder absolut zu bezeichnen, eben da es an das Vorhandensein
von entsprechenden Tragermedien gebunden ist, um die Zeit iiberdauern zu kénnen. Nun
wurden und werden vermutlich nicht alle interessanten Ideen verschriftlicht, doch auch

solche, die in Textform gebracht wurden, sind nicht liickenlos erhalten geblieben.

Seit Jahrtausenden erfiillen Bibliotheken inzwischen die Aufgabe, Wissen fiir die Nachwelt
zu bewahren, doch keine Bibliothek sammelt alle verfiigbaren Schriften, vielmehr wird der
Bestand einer Bibliothek durch Selektion geformt — zumindest in der Zeit vor der Entstehung
von Nationalbibliotheken mit Sammelauftrag und Archivfunktion. Bibliotheken ordnen und
systematisieren Texte je nach aktuellem Wissensstand, legitimieren manche davon und helfen
auf diese Weise mit, bestimmte Informationen tempordr zur ,Wahrheit“ zu machen. Sie

fungieren also nicht als neutrale Wissensspeicher. 29

Institutionen wie Bibliotheken tragen zur Herausbildung eines textuellen Kanons bei, der als
,wahr“ betrachtete, im Dienste einer bestimmten Tradition stehende Schriften auswahlt,
andere dafiir ausschlie§t. Der Begriff Kanon bezeichnet ein ahistorisches Phdnomen, einen

Traditionskomplex, der nicht wie das restliche natiirliche wie kulturelle Leben dem Wandel

27 Rautenberg, Das Buch in der Alltagskultur, S. 19.

28 Wetzel/Rautenberg, Buch, S. 5.
29 Vgl. Stocker, Schrift, Wissen und Geddchtnis, S. 76-78.
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unterworfen ist.3° Ein wesentlicher Faktor fiir die Kanonbildung ist die Verschriftlichung von
Inhalten, deren Verfiigbarkeit iiber Trdgermedien geniigt alleine aber nicht. Kanonisierte
Texte erhalten ihren Status und ihre Zeitresistenz dadurch, dass sie durch Institutionen der
Text- und Sinnpflege der jeweiligen Gegenwart zugdnglich gemacht werden. Einerseits
bedeutet das, dass diese Schriften originalgetreu tiberliefert werden (etwa ,heilige“ Texte),
andererseits, dass sie immer wieder neu ausgelegt werden miissen, um einem géanzlichen

Sinnverfall durch abweichende Lebensrealitdten entgegenzuwirken.3!

Eine weitere Mallnahme, die zur Sicherung des Kanons gesetzt werden kann, ist die Zensur
— das AusschlieBfen anderer Stimmen, die eventuell einen Wandel, einen Bruch mit der
Tradition bewirken kénnten. Der fixierte Kanon ist nicht durch neue oder abweichende Ideen
erweiterbar, da er die ,,Wahrheit*“ formuliert und diese ihrer Definition nach nicht verdnderbar
sein kann. Dieser Zustand der Erstarrung des Wissens und der Zensur zwecks Erhaltung der
bestehenden Weltordnung wird in ,,Der Name der Rose® geschildert, doch dazu mehr im

zweiten Teil dieser Arbeit.

,»Zu lernen und zu erneuern gibt es nichts, wo man sich am Ziel angekommen wahnt.
Wer im Vollbesitz der Wahrheit ist, der braucht, ja darf sich nicht mehr auf die Suche
nach ihr begeben.“32

Die angenommene Bedrohung bestehender Verhéltnisse durch aufriihrerische, héaretische
oder auch nur von der Tradition abweichende Schriften fiihrt schlieflich zur Etablierung
staatlicher und kirchlicher Behorden und Institutionen, die verhindern sollen, dass
Informationen solcher Art zirkulieren kdnnen. Nach Jahrhunderten der Schriftlichkeit mit im
Alltag eher moderat wahrnehmbarer Zensur, nimmt diese Entwicklung in Richtung
Kommunikationskontrolle durch institutionalisierte Zensur mit der Erfindung des
Buchdrucks an Fahrt auf. Der Auflagendruck erweitert den Kreis potenzieller Leserinnen und
Leser enorm, da die Anschaffung von Biichern dadurch erschwinglicher und auch fiir eine
Kaéuferschaft abseits der bis dahin den Markt dominierenden monastischen oder universitdren
Gelehrtenkreise interessant wird. Man konnte von der Geburtsstunde der Demokratisierung

des Wissens sprechen.

,Doubtless the most important events in the history of literary censorship were the
invention of the printing press in the 15th century and the advent of widespread literacy
beginning in the 18th century and continuing apace throughout the 19th and into the
20th centuries. Books (including pamphlets and newspapers) have always been viewed

30 Vgl. Assmann, ,,Kanon und Zensur als kultursoziologische Kategorien®, S. 7.
31 Vgl. ibid, S. 11-15.
32 Ibid, S. 20.
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as ideal vehicles for the circulation of potentially dangerous information and ideas, so
that the greater availability of books themselves, and the means to decipher them,
inevitably gave rise to efforts to limit their capacity for pernicious influence.“33

Zeiten des Umbruchs, in denen das bestehende System oder die althergebrachte
Gesellschaftsordnung ins Wanken geraten, bedeuten fiir die Obrigkeit Machtkrisen. Das
Aufweichen traditioneller Normen, wie etwa im Zeitalter der Renaissance und Reformation
zu beobachten, fiihrt zu einer Verschédrfung zensorischer Malknahmen im Dienste der
Erhaltung des Status quo.** Die Bandbreite mdglicher Einschrankungen durch Vor- und
Nachzensur ist grof und beginnt bei dem Versuch, die Produktion bestimmter Texte im Keim
zu ersticken — etwa durch Schreibverbote und Gefangnisstrafen fiir bestimmte Autoren oder
Eingriffe in Verlagsprogramme. Sind solche aus politischen, religiosen oder moralischen
Griinden unerwiinschte Texte bereits geschrieben, konnen Anderungen, Umformulierungen
oder Auslassungen erzwungen, kann deren Verbreitung nachtrdglich beschrédnkt

beziehungsweise eine Beschlagnahme oder sogar Vernichtung der Texte erwirkt werden.35

,Die Institutionalisierung und Ausiibung von Zensur bringt Mithen und Kosten mit
sich. Die Obrigkeit scheut diese nicht, weil dem zu Zensierenden offensichtlich eine
gewisse Gefdhrlichkeit unterstellt wird, die das autoritire Eingreifen per Zensur zu
rechtfertigen scheint. MaR3stab fiir die Einschdtzung besagter Gefédhrlichkeit ist dabei
nicht nur der Gehalt der fraglichen Botschaft, sondern auch ihr potentieller
Verbreitungsgrad: Wie die Zensurgeschichte zeigt, erregten vor allem die
Massenmedien der jeweiligen Zeit die besondere Aufmerksamkeit zensurwilliger
Obrigkeiten. Ob die gemutmafte ,Gefédhrlichkeit’ tatsdchlich gegeben, potentiell
moglich oder lediglich vorgeschoben ist, spielt fiir den Tatbestand der zensorischen
Handlung kaum noch eine Rolle.*3¢

Es stellt sich die Frage, wie wirkmdchtig die Zirkulation von Ideen in schriftlicher Form
tatsdchlich ist und ob diese Ideen sich dadurch epidemisch ausbreiten, zur Nachahmung
anregen und zu gesellschaftlichen Umwaélzungen fithren kénnen. Die Zensurbehérden der
Vergangenheit scheinen der Literatur und Kunst diese Macht iiber die Gedanken und Taten
ihrer Konsumentinnen und Konsumenten zugetraut zu haben. Wahrscheinlicher ist wohl eine
Korrelation zwischen sich anbahnenden gesellschaftlichen oder politischen Umbriichen —
gespeist durch vielfdltige Faktoren — und der gleichzeitigen Ausformulierung entsprechender

Gedanken in Textform im Dienste der Modellierung eines neuen Weltbilds.3”

33 Ladenson, ,,Censorship“, S. 169.

34 Vgl. Bachleitner, Die literarische Zensur in Osterreich von 1751 bis 1848, S. 30.

35 Vgl. ibid, S. 27-28, und Miiller, ,,Uber Zensur: Wort, Offentlichkeit und Macht“, S. 17-18.
36 Miiller, ,,Uber Zensur: Wort, Offentlichkeit und Macht®, S. 7.

37 Vgl. Bachleitner, Die literarische Zensur in Osterreich von 1751 bis 1848, S. 33-40.
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,Literatur gewinnt damit den Status einer — besonders prdgnanten — Objektivation
sozialhistorischer ,Stimmungslagen‘ und ,Mentalitdten‘ unter anderen, erscheint in
dieser Perspektive — entgegen einer permanenten Uberschitzung oder Fehleinschitzung
ihrer Funktions- und Wirkungsmoglichkeiten im Laufe der Geschichte der literarischen
Kommunikation — eher als Ausdruck/Symptom, denn als ,Motor‘ sozialgeschichtlicher
Entwicklungen.“38

1.4. Das brennende Buch

Die Geschichte der zielgerichteten Biicherverbrennung reicht weit in die Vergangenheit
zuriick. Dieser meist von der Obrigkeit eines herrschenden Systems ausgefiihrte Akt der
offentlich zur Schau gestellten Vernichtung des Buchkorpers ist eine besonders drastische
Variante der Zensur, da bei diesem auch symbolisch zu interpretierenden Ritual
unerwiinschte Ideen und Inhalte nicht nur verboten, sondern demonstrativ fiir immer
ausgeloscht werden sollen3® Spétestens seit der Erfindung des Buchdrucks und der
technischen Reproduzierbarkeit von Texten riickt bei Biicherverbrennungen der symbolische
Aspekt in den Vordergrund, da ab diesem Zeitpunkt eine komplette Vernichtung eines
geistigen Werkes im Sinne der Zerstorung aller verfiigbaren physischen Exemplare desselben

unrealistisch geworden ist.

,Da sich eine systematische Uberwachung des Biicherverkehrs weder im religiésen
noch im politischen Segment gewdhrleisten liell, beschrankten sich die staatlichen
Mafnahmen auf die symbolische Geste der Verbrennung eines Exemplars einer Schrift,
das stellvertretend fiir den Verfasser bzw. den Geist des Werks vernichtet wurde.“40

Eine in diesem Zusammenhang zu erwdhnende Sonderform der Buchvernichtung stellt die
Buchhinrichtung dar — Biicher werden offiziell zum Tode verurteilt und durch einen Henker
gerichtet, indem sie den Flammen {ibergeben werden. Das verbrecherische Buch wird in
diesem Kontext wie eine Rechtsperson behandelt, der Einsatz des Scharfrichters fiir solch

unblutige Rituale ist ab dem 17. Jahrhundert dokumentiert.4!

,von jeher unterliegen die Produktion und die Rezeption von Biichern verschiedenen
Formen der Kontrolle und Disziplinierung. Wie an Praktiken im Umfeld der Inquisition
ablesbar, wurden Verdammungsurteile am Buch anstelle der Erzeugerin oder des
Erzeugers vollzogen. Der Héresie Beschuldigte mussten oft eigenhédndig ihre Biicher

38 Biermann, ,,Zur sozialen Konstruktion der ,Gefédhrlichkeit* von Literatur, S. 216.

39 Vgl. Rafetseder, Biicherverbrennungen, S. 44-45.

40 Bachleitner, Die literarische Zensur in Osterreich von 1751 bis 1848, S. 44 ; das Zitat bezieht sich auf die
Situation im 18. Jahrhundert.

41 Vgl. ibid, S. 30 und 64.
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ins Feuer werfen, um ihren Sinneswandel 6ffentlich zu zelebrieren und — um selbst den
Flammen zu entgehen.“4?

Wie bereits erwdhnt, konnte das Buch im religiosen Bereich als das ,,Wort Gottes“ den Status
eines heiligen Objekts erwerben. In der abergldaubischen Ausweitung dieser Funktion wurden
bestimmte Schriften sogar als somatisch heilsam betrachtet und in der Volksmedizin
eingesetzt — das reichte vom bloen Beriihren solch sakraler Texte bis zu deren Konsumation.
Dieser Logik folgend, konnten ,bose”“ Biicher wiederum Krankheiten des Geistes und
Korpers verursachen. Um solch negativen Einfliissen entgegenzuwirken, setzte man die

reinigende, purgatorische Kraft des Feuers ein.43

Obwohl auch Fille von Biicherverbrennungen aus der Antike bekannt sind und im Mittelalter
,hdretische®“ Schriften im Rahmen sogenannter — nur durch sehr viel Gliick und giinstige
Umstdande bestehbarer — Feuerproben den Flammen zum Opfer fielen, um abweichende
Stromungen innerhalb des Christentums zu unterbinden, nahm die Anzahl dokumentierter
offentlicher Buchvernichtungen ab dem 16. Jahrhundert, und besonders im 18. Jahrhundert,
dem Zeitalter der europdischen Aufklarung, deutlich zu.44 Diese Entwicklung korreliert mit
der im letzten Kapitel diskutierten Steigerung des Stellenwerts zensorischer MaBnahmen als
Folge der groReren Verbreitung von Schriftgut nach der Erfindung des Buchdrucks sowie der
zunehmenden Alphabetisierung der Bevolkerung. Eine urspriinglich vom ,,Volk® ausgehende
Bewegung, die sich aber bald in ein Terrorregime verwandelte, war die Franzosische
Revolution, deren Anfiihrer zahlreiche Scheiterhaufen fiir Druckwerke errichteten, die dem
Fortschritt und der Vernunft abtréglich sein kénnten. Das Zeitalter des Absolutismus sollte
ausgeloscht werden — auch durch die Vernichtung fiirstlicher oder kldsterlicher

Bibliotheken.45

Den negativen Hohepunkt dieser kulturfeindlichen Praxis im Dienste autoritdrer Systeme
stellen die Biicherverbrennungen durch das nationalsozialistische Regime im Jahr 1933 dar,
die sich wohl am stdrksten in das kollektive Gedachtnis eingeschrieben haben, da sie mit
ihren historischen Vorgdngern kaum vergleichbar sind. In bis dahin ungekanntem Ausmafl
wurden nach der Machtergreifung der Nationalsozialisten in Deutschland im Rahmen
detailreich konzertierter und an mehreren Orten gleichzeitig stattfindender Aktionen der

Deutschen Studentenschaft zehntausende Texte jiidischer, sozialistischer oder ,undeutsch*

42 Korte, Essbare Lettern, brennendes Buch, S. 175.

43 Vgl. Rafetseder, Biicherverbrennungen, S. 65-69.

44 Vgl. ibid, S. 13-15.

45 Vgl. Fuld, Das Buch der verbotenen Biicher, S. 85.
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agierender Autoren auf dem Scheiterhaufen verbrannt. Fiir viele der verfemten Autoren hatte
das Verbot ihrer Texte den Weg ins Exil, die Flucht oder sogar den Tod in einem

Vernichtungslager zur Folge.

Ein grofer Teil der im Mai 1933 verbrannten Biicher war zuvor im Rahmen einer
Sammelaktion aus oOffentlichen Biichereien und Buchhandlungen entfernt und von
Studententrupps abgeholt worden. Dem barbarischen Schauspiel der Biicherverbrennungen
waren bereits Pliinderungen in verschiedenen sozialdemokratischen Verlagshdusern,
Parteigebduden und Gewerkschaftshdusern mit anschliefenden Biicherverbrennungen

vorausgegangen.6

,Obgleich sich die nationalsozialistische Biicherverbrennung auch der Motive
vorheriger Biicherverbrennungen bediente, wére es irrefiihrend, in den Ereignissen des
10. Mai 1933 nur eine historische Kontinuitdt zu sehen. [...] In entscheidenden Punkten
unterschied sich die NS-Biicherverbrennung ganz wesentlich von ihren historischen
Vorldufern. Das Geschehen am 10. Mai 1933 war keine regional begrenzte Aktion,
sondern fand reichsweit an fast allen Hochschulorten zeitgleich statt. Die
Verbrennungsakte waren Teil eines zentral gesteuerten Programms des politischen und
ideologischen Kampfes: der so genannten Aktion wider den undeutschen Geist. Dabei
handelte es sich um eine vierwdchige akribisch vorbereitete Kampagne: ein
aufeinander abgestimmtes Werk aus aggressiver, antisemitischer Propaganda und
flachendeckendem politischen Terror.“4”

Die Geschichte der 6ffentlichen Biicherverbrennung weist bei genauerer Betrachtung Briiche
auf, will man sie ausschlieflich als Mittel der Obrigkeit zur Kontrolle und
Freiheitsberaubung der unterjochten Bevolkerung sehen. Auch die Bevélkerung bedient sich
mitunter dieser demonstrativen Geste, um Kritik an einem restriktiven Regime zu iiben. Ein
in diesem Kontext hédufig zitiertes Beispiel ist das Verbrennen der pépstlichen Bulle, die ihm
den Kirchenbann androhte, durch Martin Luther. Luther und seine Anhénger liefen auch
Biicher des kanonischen Rechts sowie von konfessionellen Gegnern in Flammen aufgehen —
ein Akt, der von der Nachwelt weniger als barbarisch, denn als reformatorisch und deshalb

moralisch vertretbar interpretiert wurde.*#

,50 wurden und werden hdufig Schriften als Symbole driickend empfundener Obrigkeit
verbrannt; dies entweder in feierlichen Aktionen gegen eine gezielt beschrankte Anzahl
von Objekten, oder aber in tumultarischer, und dann meist auch in summarischer
Vorgangsweise [...] Tatsache bleibt jedoch, dal die verschiedenen Formen 6ffentlicher

46 Vgl. TreB, Wider den undeutschen Geist, S. 51-56 bzw. 105-108.
47 1Ibid, S. 15-17.
48 Vgl. u. a. ibid, S. 14.
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Biicherverbrennung einen Platz im Repertoire des politischen Handelns verschiedenster
Gruppen, Personen oder Gesellschaftsschichten hatten und haben.“#°

Die Naturgewalt Feuer mit ihrem Leben spendenden, aber auch todbringenden Potenzial,
ihrer produktiven wie zerstorerischen Kraft, hat fiir die Menschheit schon seit jeher einen
besonderen Stellenwert. Die Fdhigkeit, das Feuer zu kontrollieren, ist eine alleine dem
Menschen vorbehaltene Errungenschaft, die ihn vor anderen Lebewesen auszeichnet und
dazu beitrdgt, dass er seine Machtposition innerhalb der Natur durch dieses Monopol
ausbauen kann. Durch die sich durch den Feuergebrauch eréffnenden Mdglichkeiten wurde
der Zivilisationsprozess vorangetrieben, durch diese Impulse entwickelte sich der Mensch
erst wahrhaft zum Menschen. Das Element Feuer und wie der Mensch es sich zu eigen
machen konnte beziehungsweise wie er damit von unterschiedlichen ,Lichtbringern®, von

Prometheus bis Luzifer, beschenkt wurde, ist Thema diverser mythologischer Erzdhlungen.5°

,All humans manipulate fire, and only humans do so. We are truly a species touched by
fire. Fire opened the night by providing light and heat. It protected caves and shelters. It
rendered foods more edible [...] Fire was a god, or at least theophany; fire was myth;
fire was science; fire was power.“5!

Der Mensch lernt die mannigfaltigen Vorziige des Feuers schétzen und fiirchtet — zu der Zeit,
als er es noch nicht selbst entfachen kann — dessen Verlust, weshalb der Umgang mit der
kostbaren Substanz oft rituellen Charakter erhdlt.2 Religitse Brandopfer, aber auch das
Hiiten des Feuers als verantwortungsvolle priesterliche Aufgabe bleiben im kultischen
Bereich noch lange erhalten, denkt man etwa an die romischen Vestalinnen. Viele
vorchristliche, ,heidnische“ Religionen kennen Feuerbrduche und Feuerfeste, die teilweise
vom Christentum iibernommen werden miissen, da sie in der Tradition der Bevdlkerung zu
stark verwurzelt sind.>®* Und auch der Gott der Juden und Christen bedient sich des Feuers —
einerseits als Mittel, um physisch in Erscheinung zu treten, wie etwa in Gestalt des
brennenden Dornbuschs, andererseits aber auch, um seiner Macht und seinem Zorn Ausdruck

zu verleihen.

,The origins of fire worship date beyond the origins of our species. Fire was too
powerful and too mysterious not to be worshipped. Most of the oldest religions have a
fire god, and some only a fire god. Even in the Bible the first manifestations of Yahweh
are through flame and smoke. Divination by fire, pyromancy, was an ancient rite, and

49 Rafetseder, Biicherverbrennungen, S. 23.

50 Vgl. Goudsblom, Feuer und Zivilisation, S. 17-20.

51 Pyne, Fire. A brief history, S. 24.

52 Vgl. Goudsblom, Feuer und Zivilisation, S. 84-85.

53 Vgl. ibid, S. 233 und Pyne, Fire. A brief history, S. 84.
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sacrifices were typically burned. [...] A lapse of fire for any length of time could be
ruinous. The great emblem of this fact, and the fear behind it, was the perpetually kept
flame. 54

Das friedfertige Sujet des warmespendenden Herdfeuers steht seit jeher im Kontrast zu
kriegerischen und destruktiven Verwendungsarten des Feuers, die eingesetzt werden, um
Feinde und Unerwiinschtes zu tilgen — wie etwa potenzielle Unruhestifter im Kodexformat.
Der spektakuldre Charakter von Buchverbrennungen konnte aber den ungewollten
Nebeneffekt haben, dass dieser zensorische Akt wie eine ,Werbemalinahme* fiir die
frevlerischen Texte wirkte, indem dadurch die Neugier der zusehenden Menge in Bezug auf
die ihr vorenthaltenen Texte und Informationen geweckt wurde. Ahnliches gilt fiir
verdffentlichte Kataloge pépstlich indizierter Biicher, die in intellektuellen Kreisen wie

Lektiireempfehlungen betrachtet wurden.>s

,Der pompose Aufwand der Vernichtungsaktionen sollte dem Publikum beweisen, dass
der Staat mit all seiner Macht ein Verbot nicht nur aussprechen, sondern auch
durchsetzen kann. Der Glaube an die abschreckende Wirkung war so grof, dass ein
moglichst breites Publikum erfahren sollte, warum welches Buch verbrannt wurde. So
wurde vermutlich mancher erst durch die 6ffentlichen Aushdnge auf einen verbotenen
Autor aufmerksam gemacht, dessen Namen er nie zuvor gehort hatte. Die Neugier und
der Reiz des Verbotenen haben stets alle Vorkehrungen zur Abschreckung unterlaufen.
[...] Voltaire soll seine Werke mit Kastanien verglichen haben, die sich umso besser
verkauften, je griindlicher man sie gerdstet habe.*56

Im negativen Sinn vielleicht noch beeindruckender als die gezielte 6ffentliche Verbrennung
einzelner unliebsamer Werke ist die komplette Vernichtung grofler Buchbesténde in Form
von Bibliotheksbrédnden, die sich mitunter als Ereignis mit Symbolcharakter in das kulturelle
Gedachtnis zahlreicher Generationen einschreiben kann. Das bekannteste Beispiel dafiir ist
die legendédre/legendenhafte mehrfache Zerstérung der Bibliothek von Alexandria durch die
Flammen des Krieges und religisen Eifers. Diese archetypische Vernichtung von Kulturgut
und tradiertem Wissen wird tiber die Jahrhunderte hinweg unterschiedlich interpretiert — als
beklagenswertes Schicksal und unwiederbringlicher Verlust, aber auch als intellektueller

Befreiungsschlag, der einen iiberholten Kanon ausléscht.>”

,Das fragile einzelne Exemplar und die unabldssig brandgefdhrdete Bibliothek sind
Konzeptionen des Buchs und der Biicher, die nicht aus empirischem Wissen gespeist
sind: weder sind Biicher leicht zu zerstéren, noch reihen sich die Katastrophen der
Bibliothek so dramatisch aneinander, wie es ihre immer verkiirzende Erzdhlung

54 Pyne, Fire. A brief history, S. 85.

55 Vgl. Rafetseder, Biicherverbrennungen, S. 47—48.
56 Fuld, Das Buch der verbotenen Biicher, S. 53-54.
57 Vgl. Thiem, ,,Die Bibliothek von Alexandria brennt — wieder und wieder”, S. 31-34.
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suggeriert. Eben diese Reduktion der Bibliothek auf die Katastrophe ist aber ein
bestimmter — von den Massenmedien gesteuerter — Modus unserer Wahrnehmung
dieser ansonsten allzu unauffalligen Einrichtungen.“58

Das Bild der in Flammen stehenden Biichersammlung — welches in allen vier Spielfilmen, die
im zweiten Teil dieser Arbeit untersucht werden, eine prominente Rolle spielt — entwickelt
seine beunruhigende Wirkung auch durch den Kontrast zwischen der augenblicklichen,
irreversiblen Vernichtung von Schrifttrdgern durch das Feuer einerseits und der zeitintensiven
Entstehung von Biichern sowie dem durch die Zerstérung infrage gestellten Status des
Buches als dauerhaftes Speichermedium andererseits.>® Aufgrund dieser assoziativen
Wirkmacht wird der Bibliotheksbrand seit Jahrhunderten als Metapher eingesetzt, als Zeichen
fiir radikale kulturelle Verdnderungen. War dieses Zeichen zwischen dem 17. und 19.
Jahrhundert noch positiv konnotiert, im Sinne einer Befreiung von der — mit dem Buchdruck
einsetzenden — Flut an Schrifterzeugnissen, die jeder Gelehrte bewdltigen muss, die den
weiteren intellektuellen Fortschritt und die Wissensfindung aber hemmen kann, so beginnt

sich diese Sichtweise im 20. Jahrhundert zu dndern — aus Griinden, die im ndchsten Kapitel

naher beleuchtet werden.

,In der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts vollzieht sich ein auffdlliger Wandel in der
Verwendung des alexandrinischen Brandes. Intellektuelle und Literati erscheinen
weniger begierig darauf, den Brand zu rechtfertigen oder gar zu feiern. Stattdessen
beklagen sie das Schicksal der verbrannten Biicher. Geschrieben wurden die grofen
Erzdhlungen iiber Biicherverbrennungen in den 50er Jahren des 20. Jahrhunderts; [...]
Nicht nur inszenieren diese populdren phantastischen Romane den Schrecken, den der
Antiintellektualismus und die Bibliophobie des 20. Jahrhunderts verbreiteten, sie
dokumentieren dariiber hinaus unterschwellige Angste angesichts einem sich in den
50er Jahren herauskristallisierenden Post-Buchzeitalter, einer dem Lesen gegeniiber
feindlich eingestellten Radio-, Fernseh- und Filmkultur.“60

1.5. Medienkonkurrenz und Intermedialitat

Das Alleinstellungsmerkmal des Buches als Wissensspeicher und Informationstrager
schlechthin, sein Status als Leitmedium, wird im 20. Jahrhundert durch das Auftreten neuer
Medien erstmals seit Jahrtausenden infrage gestellt. Kulturpessimistische Stimmen sehen
bereits seit den 1950er-Jahren das endgiiltige Ende des Buchzeitalters nahen — Radio, Film

und Fernsehen bieten tragen Konsumenten niederschwelligere Moglichkeiten der

58 Kaorte/Ortlieb, ,,Formen des Buchgebrauchs in Literatur, Kunst und Religion®, S. 12—-13.
59 Vgl. ibid, S. 15 und 17.
60 Thiem, ,,Die Bibliothek von Alexandria brennt — wieder und wieder*, S. 39.
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Unterhaltung und Zerstreuung und ldauten mit ihrem Siegeszug den kulturellen Niedergang
ein. Das Lesen von Biichern wird von den Vertretern dieses Weltbildes gleichzeitig idealisiert
und als bedrohte Kulturtechnik dargestellt.5* Aber auch aus weniger kritischer Perspektive
betrachtet, ist der sich im 20. Jahrhundert vollziehende Medienwandel, das Ende der
Gutenberg-Ara und der Hegemonie des gedruckten Wortes, ein unleugbares Phdnomen, das

sich auch in der literarischen Produktion der Zeit selbstreferenziell niederschlagt.

,Die literaturwissenschaftlichen Untersuchungen zu Buch und Bibliothek in der
Literatur reagieren auf die rapide Zunahme von Bibliotheksfiktionalisierungen in der
Literatur des 20. Jahrhunderts, wobei den Literarisierungen meist die Imaginationen
Jorge Luis Borges’ und Umberto Ecos als Matrix unterliegen, die lediglich variiert oder
iiberboten werden. Ein Grund fiir die explosionsartige Zunahme der literarischen
Behandlung von Bibliotheken (und ihrem Untergang) mag darin liegen, dass mit
diesem Stoff das durch die Neuen Medien drohende Ende des kulturellen Leitmediums
Buch beschworen wird. Apokalyptische Bibliotheksfiktionalisierungen literarisieren
den Gedanken vom Ende der Gutenberg-Ara, mit deren Beginn um die Mitte des 15.
Jahrhunderts die Idee des einen Buches obsolet wurde.“62

Inzwischen darf man vielleicht schon an eine friedliche Koexistenz aller Medienarten
glauben, der Buchhandel ist jedenfalls auch im digital geprégten 21. Jahrhundert noch ein
wirtschaftlicher Faktor, zumindest zur Weihnachtszeit. Tatsichlich stehen die
unterschiedlichen Spielarten medialer Formen nicht zwingend in Konkurrenz zueinander,
sondern sind in unterschiedlichem AusmaR voneinander beeinflusst beziehungsweise greifen
bewusst ineinander {iber. Obwohl man intermediale Phdnomene bereits in Handschriften oder
frithen Drucken entdecken kann — in Form von Buchmalerei oder den Text illustrierenden
Holzschnitten — wird Intermedialitét erst in der jiingeren Vergangenheit, mit dem Auftreten

technikbasierter neuer Medien, Thema wissenschaftlicher Untersuchungen.

,2Intermedialitdt als ,formaler Prozel3‘ ereignet sich in der Geschichte der Kiinste, im
Ubergang zu den technischen Medien und deren Ausdifferenzierung in analoge und
digitale Varianten in Ubersetzungen von Formen, die im ProzeR der Transformation und
in der Schwellenerfahrung in Ubergingen auf ihre andere Medien-Seite verweisen.
Formen von Intermedialitit sind Briiche, Liicken, Intervalle oder Zwischenrdume,
ebenso wie Grenzen und Schwellen, in denen ihr mediales Differenzial figuriert.“¢3

Der Film ist im Grunde seit seiner Geburt ein intermediales Produkt — seine Basis ist die
Fotografie, die Vorfilhrungen werden von Beginn an meist musikalisch untermalt und sehr

bald drdangt auch die Schrift ins bewegte Bild, in Form der im klassischen Stummfilm

61 Vgl. u. a. Wetzel/Rautenberg, Buch, S. 58.
62 Korte, Essbare Lettern, brennendes Buch, S. 20-21.
63 Paech, ,,Intermedialitat®, S. 25.
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eingesetzten Zwischentitel sowie dem immer noch gebrdauchlichen Vor- und Abspann.
AuBlerdem entsteht im Kontext des Spielfilms rasch eine neue literarische Gattung — das
Drehbuch dient als schriftbasierter Ausgangspunkt des neueren Mediums. Die Friihzeit des
Films wird in der Filmwissenschaft aufgrund des im Vordergrund stehenden Schauwerts des
Dargebotenen als ,,Kino der Attraktionen“ bezeichnet, das einerseits dokumentarisch arbeitet,
andererseits seine Inspiration aus dem Umfeld des Jahrmarkts bezieht, aus Kunstformen wie
Vaudeville und Varieté, deren Spielstitten um die Jahrhundertwende auch héaufig als
Auffiihrungsorte fiir die damals iblichen Kurzfilmprogramme genutzt werden. Bald
entwickelt sich das neue Medium aber in Richtung Erzdhlkino und orientiert sich somit mehr
an Literatur und Schauspiel. Die Filme werden ldnger, abendfiillend, und werden in eigens
fir das junge Medium konzipierten Kinos und bald Kinopaldsten gezeigt. Das
niederschwellige Unterhaltungsmedium, die Jahrmarktattraktion, wird zur Kunstform, aber

auch zu einem industriellen Faktor.

,Hatte das Filmprogramm der Varietés seinen Schwerpunkt in der ,optischen
Berichterstattung‘, so zeigten die Kinos ein Programm, das von Filmen dominiert
wurde, die Geschichten erzdhlen. Die Fiktionalisierung der Filmproduktion, die
Produktion kurzer komischer Filme und die geraffte Gestaltung dramatischer
Ereignisse wurde zu einer neuen Form der Unterhaltung. [...] Als das literarische
Theater ein Stiick weit an Prégekraft fiir die Filme gewann, wurden theatrale Formen
zu Modellen fiir die Genredifferenzierung der kurzen Spielfilme.*“64

Die Adaption literarischer Vorlagen macht bereits frith einen beachtlichen Prozentsatz aller
Spielfilmproduktionen aus und bildet ein beliebtes filmisches Format, dessen Popularitét bis
heute ungebrochen scheint.> Aber auch die Literatur und ihre Produzenten bleiben nicht
unbeeinflusst von den Verdnderungen auf dem Unterhaltungssektor und dem neuen
Blickwinkel auf die Welt, den das Kameraauge ermoglicht. Schriftsteller wie Alfred Doblin
oder John Dos Passos gebrauchen bewusst filmische Techniken als Stilmittel und begriinden
eine neue, zeitgeistige literarische Stromung, die mit Effekten wie Montage, schnellen
Schnitten oder dem unbeteiligten Blick wie durch das Auge eines Kameraobjektivs arbeitet

und dem Tempo der pulsierenden Grofstddte der Zeit angepasst ist.

Seit der Mitte des 20. Jahrhunderts und besonders seit den 1980er Jahren ldsst sich in der
Spielfilmproduktion eine Tendenz zur Erkundung anderer Medien erkennen — é&lterer wie
auch neuerer. Biicher und das verschriftlichte Wissen werden zu Elementen filmischer

Narration, das Theater und die Oper werden zu Filmschaupldtzen (in historischem wie

64 Garncarz, ,,Vom Varieté zum Kino“, S. 251.
65 Vgl. Terpoorten, ,,Die Bibliothek von Babelsberg®, S. 111.
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modernem Setting), Kiinstlerleben und die Entstehung beriihmter Werke werden
nachgezeichnet, Computerspiele werden verfilmt. Dieses Phdnomen beschrénkt sich nicht auf
avantgardistische Projekte, sondern ist auch im Mainstream-Kino erkennbar und kann dort
spannende Momente erzielen, die sich vornehmlich aus der Fokussierung auf die Differenz
der Medienarten ergeben. Die intermediale Integration anderer Medien im Film betont meist

deren Andersartigkeit, das Kameraauge nuanciert deren jeweilige Besonderheiten. 66

,Intermediale Konstruktionen {iiben offensichtlich eine grole Faszination auf
zeitgendssische Regisseure aus. Dahinter mag auch der Traum des Regisseurs vom
Film als Supermedium stehen, das alle anderen Medienformen in sich aufnimmt und in
einer einmaligen Engfiihrung iiberzeugend zusammenbringt. Die anderen, é&lteren
Medien kommen, so die implizite Annahme, eigentlich erst im Film zu sich selbst, ohne
dort tiberfliissig zu werden.“®’

Obwohl auch andere intermediale Konstellationen einer Analyse wert sind, soll in den
nachfolgenden Kapiteln nur eine Spielart der Intermedialitit beleuchtet werden. Die
Kontrastierung des dltesten und dauerhaftesten Uberlieferungsmediums der Menschheit mit
einem relativ jungen, technikbasierten Medium ermoglicht unter anderem spannende
Sichtweisen auf die traditionelle (westliche) Wissenskultur und deren Verdanderung im Laufe
des vorigen Jahrhunderts. In jedem der gewdhlten Filmbeispiele werden Biicher
beziehungsweise zumeist Buchkorper — nur gelegentlich werden Textseiten durchgeblattert
oder inhaltliche Details gezeigt, die Biicher wandern grofSteils geschlossen als kompakte
Objekte im Kodex-Format durch den jeweiligen Film — auf andere Weise inszeniert, doch
gemeinsam ist allen ,Filmbiichern“, dass sie wichtige Informationen speichern und

weitergeben kénnen — und dies ist nicht immer erwiinscht.

,unter den erwdhnten Implementierungen und Modellierungen von anderen Medien im
Film nimmt die Integration des Buchs und der Schrift eine Sonderstellung ein. Sie
gewinnt eine besondere Brisanz im Kontext des ausgehenden 20. und beginnenden 21.
Jahrhunderts, der von Kulturwissenschaftlern als Schwellen- und Umbruchsituation
gekennzeichnet wird. Im letzten Drittel des 20. Jahrhunderts lasse sich eine Phase des
Ubergangs von der alteuropdischen und neuzeitlichen Schriftkultur zur Bildkultur
beobachten, die mit den Stichworten pictorial turn oder visual turn benannt wird. Die
Fokussierung des Buchs und der Schrift im visuell ausgerichteten Medium des Films
nimmt eben jene Reibungen und Spannungen auf, die sich in der kulturellen
Umbruchsituation abzeichnen und kontrovers verhandelt werden.“58

66 Vgl. Simonis, Intermediales Spiel im Film, S. 9—10 bzw. S. 40.
671bid, S. 16.
68 Ibid, S. 19.
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II. Dramaturgische Analysen ausgewahlter Beispiele zur Veranschaulichung des

zeichenhaften Gebrauches des Buchkorpers im Spielfilm

I1.1. Der Name der Rose

I1.1.1. Plot

Beschiftigt man sich mit dem Thema ,,verbotene Biicher”, st6St man unweigerlich auf ,,Der
Name der Rose®, Umberto Ecos Bestseller aus dem Jahr 1980. Jean-Jacques Annauds nur
wenige Jahre spéter entstandene Filmversion (1986) préasentiert einen reduzierteren Plot ohne
philosophische oder literaturhistorische Abschweifungen, der sich auf die Detektivgeschichte
und die Losung des Ritsels beziehungsweise die Aufkldarung der mysteriosen Todesfélle
konzentriert. Wir tauchen ein in das erste Drittel des 14. Jahrhunderts, das Setting bildet eine
abgelegene norditalienische Abtei in den Bergen, die iiber eine wertvolle und ausgesprochen
umfangreiche Biichersammlung verfiigen soll. Zu sehen bekommt man diese erst zu einem
viel spdteren Zeitpunkt, da die kostbaren Biicher durch aufwendige Mafnahmen davor
geschiitzt werden, von unwiirdigen Lesern durchgebléttert zu werden. Die Hiiter dieser

Klosterbibliothek nehmen ihre Aufgabe, Wissen fiir die Ewigkeit zu bewahren, sehr ernst.

Der Franziskanerménch William von Baskerville und sein Schiiler, der Novize Adson von
Melk, machen in besagter Abtei Halt, um an einer theologischen Debatte iiber die Armut
Christi teilzunehmen, gemeinsam mit Vertretern verschiedener Mdnchsorden sowie
Gesandten des Papstes. Im Gegensatz zur Romanvorlage wird diesem Handlungsstrang aber
nur wenig Raum gegeben, um stattdessen die Kriminalgeschichte und die Jagd nach einem
todbringenden Buch in den Vordergrund zu riicken. Mehrere Monche miissen im Laufe des
Films ihr Leben lassen, und mit einer einzigen Ausnahme stammen sie alle aus dem Umfeld

der Bibliothek beziehungsweise des Skriptoriums.

Beim ersten Todesfall handelt es sich um Selbstmord, ein begabter junger Illustrator stiirzt
sich ohne Fremdeinwirkung aus einem Turmfenster. Bruder William kann den Suizid ob
seiner Kompetenz im Lesen von Spuren und Zeichen eindeutig feststellen. Kurz darauf
werden der Griechisch-Ubersetzer und der Gehilfe des Bibliothekars gewaltsam zu Tode

gebracht. William erkennt rasch, dass ein bestimmtes Buch, in griechischer Sprache verfasst,

31



untrennbar mit den Mordfallen verbunden zu sein scheint, da alle Opfer vor ihrem Ableben

damit in Berithrung gekommen sind, beginnend mit dem Illustrator.

Die Aufkldarung der Morde scheint daran gekniipft zu sein, dass William des mysteriosen
Buches habhaft wird, dessen Titel noch unbekannt ist und erst im infernalischen Finale
zeitgleich mit der Enttarnung des Morders offenbart wird. Bevor ihm das schlielich gelingt,
miissen zwei weitere Monche sterben, um das Geheimnis des Buches zu bewahren. Die
Beschreibung des richtigen ,,Regals“ in der labyrinthisch angelegten Bibliothek sowie erste
Hinweise zum Text selbst beinhaltet ein Zettel, den William auf dem Pult des Griechisch-
Ubersetzers findet. In Geheimschrift wird der Standort des todbringenden Buches in der
klosterlichen Bibliothek beschrieben — in Form einer iiberdurchschnittlich komplexen

Signatur.

Da sich im Kloster Geriichte {iber eine iibernatiirliche Ursache fiir die sich hdufenden
Todesfélle verbreiten, ruft der Abt die Inquisition zu Hilfe. Es folgen rasch abgewickelte
Hexenprozesse unter Anwendung der Folter und die Verurteilung dreier — in dieser Sache
unschuldiger — Personen zum Tod auf dem Scheiterhaufen. Wahrend dieser ,,Ablenkung*
durch den Inquisitionsprozess gelingt es William und Adson aber endlich, sich Zutritt zur gut
gehiiteten Bibliothek und dem verbotenen Buch zu verschaffen, das sich hinter einer
verspiegelten Geheimtiir verbirgt — gemeinsam mit dem Morder. Es stellt sich heraus, dass
das betreffende Buch, der als verschollen geltende zweite Teil von Aristoteles ,,Poetik“ zur

Kunst der Komédie, sogar als Mordwaffe fungierte.

Verantwortlich fiir die Morde ist der blinde Jorge von Burgos, das hochgeschitzte dlteste
Mitglied des Monchsordens in der Abtei. Er iibergibt William, quasi als Sieger der
Ratselrallye, das rare Buch, das duRerlich nicht weiter bemerkenswert aussieht®, und fordert
ihn auf, darin zu lesen. William tut dies mit behandschuhten Handen, denn die Seiten des
Buches sind vergiftet — der als gefdhrlich eingestufte Inhalt des Werkes wird so zu einer
realen Bedrohung fiir Leib und Leben des Lesers. Jorges Erkldrung fiir seine vehemente
Ablehnung der Kunstform der Komdédie und des Lachens ist, dass dadurch der Glaube an

Gott und die bestehende Weltordnung gefdhrdet wiirden, da Lachen die Furcht vor dem

69 Format und Umfang des verschollenen Textes sind allerdings ein wenig unglaubwiirdig, demnach hétte
Aristoteles zur Kunst der Komodie deutlich mehr zu sagen gehabt als zur tragischen Dichtung. Eine weitere
dieses Werk betreffende Unschérfe ist die Annahme, dass dessen Lektiire unkontrolliertes Geldchter hervorrufen
wiirde — wie im Falle des Griechisch-Ubersetzers, der beim fatalen Konsum des Buches gezeigt wird. Das Lesen
des ersten Teils der ,,Poetik” sorgt im Regelfall auch nicht unbedingt fiir kathartische Tranenfliisse.
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Teufel tote und diese Furcht ein konstituierendes Element des Glaubens sei. Ohne Gott

entstehe Chaos.

Jorge kann mit dem todbringenden Buch in die Tiefen des Bibliothekslabyrinths fliehen, wo
er die arsengetrankten Seiten und sich selbst durch deren Konsumation vernichtet. Davor 16st
er aber durch das Umwerfen einer Kerze einen Brand aus, der sich rasch auf die gesamte
Bibliothek ausbreitet, Jorge selbst wird zur wandelnden Fackel. Im Angesicht der brennenden
Bibliothek lassen die Ménche von der Hinrichtung der Beschuldigten durch das Feuer der
Inquisition ab, gerettet werden aber nur einige wenige Biicher, die William unter Einsatz
seines Lebens vor den Flammen bewahren kann. Die Mordfédlle wurden aufgeklart, die

bedeutende Bibliothek der Abtei dabei aber vernichtet.

I1.1.2. Die Inszenierung des Buchzeichens im Film

Obwohl der gewaltige Biicherschatz der Abtei bereits zu Beginn der Handlung erwdhnt wird,
bei der BegriiBung von William und Adson durch den Abt, werden in der ersten Hélfte des
Films kaum Biicher gezeigt. Die vorldaufige Abwesenheit jeglicher Buchobjekte bestédrkt den
aufkeimenden Verdacht der Zuschauerschaft, dass diese unter Verschluss gehaltenen Biicher
einerseits besonders wertvoll sein, andererseits bedeutsame bis gefdhrliche Informationen

enthalten miissen, die nicht fiir jedermanns Augen bestimmt sind.

Die beiden Protagonisten ndhern sich erst etwa ab Minute 30 physisch dem mehrstéckigen,
turm- bzw. festungsartigen separaten Gebdude, in dem Skriptorium und Bibliothek
untergebracht sind. Im lichtdurchfluteten Skriptorium arbeiten zahlreiche Ménche an ihren
Schreibpulten an reich illustrierten Prunkhandschriften, William inspiziert das Werk des toten
[Mlustrators. Der Fokus liegt hier, wie auch in spdteren Szenen des Films, auf der Prasentation
der Ausstattung der Biicher in Form farbenprachtiger Buchmalerei, Texte werden dabei kaum
gezeigt. Das liegt wohl daran, dass Bildzeichen visuell schneller gelesen werden kénnen als
schriftsprachliche Zeichen und auf diese Weise auch in einer sehr kurzen Einstellung von
wenigen Sekunden ein ungefdhrer Eindruck in Bezug auf den Inhalt des Werks vermittelt
werden kann. AuBerdem verweist das Zeigen der aufwendigen Illustrationen auf den

materiellen Wert der unikalen Handschriften, auf das schiitzenswerte Prestigeobjekt Buch.
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,Das mittelalterliche Sujet gibt gleichsam eine spezifische Blickrichtung auf das
Buchmedium in Gestalt von kostbaren, reich illustrierten Pracht-Handschriften vor, die
das ehrwiirdige Alter des Mediums ebenso wie seinen hohen materiellen Wert betont
und es zugleich als Gegenstand einer untergegangenen Gesellschaft bzw. Schriftkultur
enthiillt.«”°
Bei diesem ersten Versuch, sich der Bibliothek zu ndhern, wird im Rahmen einer Diskussion
zwischen William und Jorge tiber Humor in der Bibel und das Lachen an sich erstmalig das
verschollene zweite Buch der aristotelischen ,Poetik“ erwdhnt. Beim Verlassen des
Bibliotheksturms fragt sich William, wo genau die umfangreiche Biichersammlung zu finden
sei. Die beiden Detektive kehren deshalb bei Nacht unbeobachtet in das Gebdude zuriick, wo

sie das Stiickchen Papier mit den verschliisselten Koordinaten des geheimnisvollen Buches

im Skriptorium entdecken.

Auch das Buch selbst befindet sich in dieser Szene in greifbarer Ndhe der beiden, wird aber
durch den Bibliotheksgehilfen entwendet, der sich unmittelbar danach durch seine Neugier
selbst zum Tod durch den verbotenen Text verurteilt. Die Jagd nach dem verhdngnisvollen
Buch wird zum handlungstreibenden Element des Films, obwohl dieses visuell so gut wie
nicht prédsent ist. Auch in den letzten Szenen des Films, wo die Losung der Mordfélle
dargeboten wird, hat der zweite Teil der ,,Poetik nur einen kurzen Auftritt, bevor das Buch

endgiiltig zerstort wird.

In einer der folgenden Szenen versucht William, die verschlossene Tiir hinter dem
Skriptorium zu 6ffnen, in der korrekten Annahme, dies sei der Eingang zur Bibliothek. Der
Bibliothekar hindert ihn daran und erkldrt ihm, dass die Bibliothek des Klosters auf
Anweisung des Abtes nur von ihm selbst und seinem Gehilfen betreten werden diirfe.

William fordert darauthin ,,access to the library“, was der Abt strikt verweigert.

,Die Bibliothek besitzt den umfangreichsten, wertvollsten Bestand an Biichern, und
dennoch sind gerade die seltensten, interessantesten Titel verborgen, ja verboten. [...]
Einerseits ist die Bibliothek ein Schatzhaus, andererseits ein Grab: Sie schirmt die
Biicher hinter dicken Mauern und mit Hilfe untibersichtlicher Rdume gegeniiber dem
Benutzer ab! Die Bibliothek ist zugleich Festung und Paradies, Abschreckung und
Versuchung. Sie schiitzt die Biicher vor dem Leser, obwohl sie die Handschriften zum
Lesen bereitstellen soll.“7!

Der absichtlich verwirrende Aufbau der labyrinthisch angelegten Bibliothek, bestehend aus

zahlreichen runden Kammern, offenbart sich William und Adson, als sie sich endlich {iber

70 Simonis, Intermediales Spiel im Film, S. 66
71 Kohn, ,,Unsere Bibliothek ist nicht wie die anderen®, S. 107
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einen von Ratten und Totenkopfen bevolkerten Geheimgang Zutritt zu den verbotenen
Réaumen verschaffen konnen. Die einzelnen Zimmer sind im hohlen Inneren des Turms durch
ein offenes Stiegenhaus sich verzweigender Treppen miteinander verbunden, die in alle
Richtungen fiihren. Nun werden endlich einige der kostbaren Biicher gezeigt, turmhoch
gestapelt in Nischen und auf Tischen, aber immerhin — historisch korrekt — liegend

aufbewahrt.

Die Freude iiber die Entdeckung der Bibliothek wird rasch getriibt durch den beklemmenden
Effekt der ident aussehenden Kammern und das sich daraus ergebende Problem, den Weg
zuriick zu finden. William und Adson verlieren einander in den Tiefen des dunklen Irrgartens
des Wissens aus den Augen und treffen erst durch ein geschicktes Mandver wieder
zusammen, welches das Legen eines Ariadnefadens und das Vorlesen aus einem Buch
beinhaltet (zwecks akustischer Distanzmessung). Der alptraumhafte ,,Gothic“-Faktor dieser
Szene wird dadurch untermauert, dass das Buch, aus dem Adson vorliest, offenbar von
Werwolfen handelt. Die Bibliothek erscheint als potenziell gefahrbringender Ort, der den
unbefugten Besucher ins Verderben ziehen kann. Das betrifft nicht nur den naiven Novizen
Adson, den die dargebotene Fiille an Wissen und Information verwirrt, sondern auch den
belesenen William, der durch eine Falltiire beinahe in den Tod stiirzt, bevor er die Suche nach

dem Standort des verbotenen Buches fiir den Moment aufgibt.

,Die kinematographische Analyse erzeugt Distanz und veranlasst die Zuschauer, auch
die bibliophile Einstellung Williams, des wichtigsten Sympathietrdgers der
Filmnarration, mit Skepsis zu beobachten. Trotz einer gewissen Sympathie fiir die
bibliophile Haltung, die in der Faszination durch die geheime Bibliothek Ausdruck
findet, besteht im Film also eine deutliche Tendenz, die Buchkultur in ihrer Ambivalenz
zu zeigen, schwankend zwischen einem Instrument der Macht und einem Medium der
Aufklarung sowie des Erkenntnisgewinns.“72

Bei seinem nichsten Besuch im Bibliotheksturm gelingt William schlieflich die
Entschliisselung der Anleitung zur Lokalisierung des todbringenden Textes. Auf dem Weg
dahin bestaunt er mit Adson einige der kostbaren Bdnde, die die Abtei ihr eigen nennt. Er
schldgt dabei wahllos Biicher auf und zu, als wére er auf der Suche nach einer interessanten
Reiselektiire. Die Seiten, die in dieser Szene gezeigt werden, sind ausnahmslos reich
illustriert und enthalten teilweise iiberhaupt keinen Text. Hier wird durch die prdchtige

Ausstattung der Biicher erneut auf ihren monetdren Wert und unikalen Charakter

72 Simonis, Intermediales Spiel im Film, S. 74.
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hingewiesen, der sich tiber den Weg der Materialitdt auch auf den Inhalt umlegen ldsst, der

zumindest im Fall des zweiten Buches der ,,Poetik® tatsdchlich einzigartig und kostbar ware.

Nach der Uberwindung der letzten Barriere, dem Passieren der verspiegelten Geheimtiire,
kann William das verschollene Werk Aristoteles’ aber nur fiir einen kurzen Moment
inspizieren und den ersten Satz der Abhandlung vorlesen, bevor dessen Seiten gemeinsam
mit den restlichen Schétzen der klosterlichen Bibliothek in spektakuldrer Weise — und als
Spiegelung der zeitgleich vor der Tiir stattfindenden , Hexenverbrennungen“ — von den
lodernden Flammen verzehrt werden. William kann schlie8lich sein eigenes Leben sowie
eine beachtliche Anzahl von Biichern retten, unter seiner rugeschwarzten Kutte verbergen

sich in etwa zehn stattliche Folianten.

I1.1.3. Das reinigende Feuer

Visuell herrschen in dieser filmischen Inszenierung vor mittelalterlichem Hintergrund
Dunkelheit, Kilte, Schlamm, vorbeiziehende Nebelschwaden, Schatten und Blut vor, bevor
die Flammen am Ende alles mit sich reifen und man in der letzten Szene wieder ein Stiick
blauen Himmel sehen kann. Dieses infernalische Feuer ist nicht ausschlieflich destruktiv zu
deuten, es erfiillt auch eine reinigende Funktion, es vertreibt den Aberglauben, die um sich

greifende irrationale Angst vor der nahenden Apokalypse und die Schergen der Inquisition.

»Metaphorisch gesprochen ist die Gotterddmmerung als Selbstreinigung der Welt durch
das Feuer heute eine pyromanische Biicherdimmerung. Man denke nur an den Schluf§
des Romans Der Name der Rose von Umberto Eco, wenn der achteckige
Bibliotheksbau, zugleich Hort autoritiren Wissens und dialektisches Labyrinth, in
Flammen aufgeht, was als (Er-)Losung von normativen Denkzwédngen verstanden
werden kann.“73

Die komplette Klosteranlage scheint einem Gruselschloss aus dem Horrorfilmgenre
nachempfunden zu sein, mit seiner abgeschiedenen Lage auf einem Berg, den teilweise recht
schaurig anmutenden Bewohnern, den diisteren Gangen, verborgenen Tiiren, mit unsichtbarer
Tinte geschriebenen Botschaften und nicht zuletzt den mysteridsen Todesfdllen. Dieser
Eindruck wird durch die oft bedrohlich klingende musikalische Untermalung zusétzlich
verstarkt. Den ,,Hochsicherheitstrakt” des Klosters bildet die mit reichlich Spinnweben

ausgestattete, ungenutzte Bibliothek. Als dunkles Labyrinth vergangenen Wissens ist diese

73 Metken, ,, Asthetik. Eine Kolumne®, S. 411.
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nicht eindeutig positiv konnotiert, selbst wenn William bei der Entdeckung des
wohlgehiiteten Biicherschatzes ins Schwiarmen gerdt und Adson fasziniert auf die bunten
Bilder der illustrierten Handschriften starrt. Der dominierende Eindruck ist der einer
verborgenen Gefahr, die von den dunklen Biicherrdumen ausgeht. Die Bibliothek ist trotz
ihrer intellektuellen VerheiSungen kein Ort, der zum Verweilen einlddt. Aufgrund dieser
Ambivalenz in der Darstellung entzieht sich das Bibliotheksmotiv hier einer eindeutigen

Interpretation im Sinne einer klaren Befiirwortung oder Ablehnung der Buchkultur.

Jorge sieht die Aufgabe der Abtei ausschlie8lich darin, kanonisiertes Wissen zu bewahren,
nicht nach neuen Erkenntnissen zu suchen. Fortschritt ist keine denkbare Option, man soll
sich auf die Rekapitulation des bereits vorhandenen Wissens beschrdanken. Werke, die als
Gefahr fiir die bestehende Ordnung betrachtet werden, werden nicht vernichtet, aber streng

unter Verschluss gehalten — und im Notfall sogar zu Mordwaffen umgertiistet.

,Der Zensor wdhnt sich im Besitz eines endgiiltigen Sinns. Die Welt ist nicht
diskutierbar, vielféltig deutbar oder gestaltbar, sondern Jorges totalitire Ideologie
verschrankt die Erstarrung der Bedeutung mit einer Erstarrung der gesellschaftlichen
Hierarchien. Um die Verdnderungen zu verhindern, die er von dem legendenhaften
Buch des Aristoteles befiirchtet, nimmt er sogar seinen eigenen Tod in Kauf.“7#

Der konservative, autoritdre Jorge bildet den Gegenpol zum aufgeklarten, progressiven (er
beniitzt im Rahmen seiner detektivischen Tatigkeit sogar eine Urform der Augengldser)
William, der den Dingen auf den Grund gehen und permanent neues Wissen erwerben will.
Er verldsst sich dabei nicht nur auf das geschriebene Wort, sondern ,liest“ im Rahmen seiner

Nachforschungen und auch im Alltag diverse Spuren und Zeichen.

,2Annaud situiert, darin Umberto Eco folgend, die Entzifferung der Schrift und die
Buchlektiire in einem weiteren Umfeld allgemeiner semiotischer Prozesse der
Entzifferung und Decodierung von Zeichen, die ebenso fiir die Ermittlungen des
Detektivs wie fiir die angemessene Wahrnehmung des Kinobesuchers relevant sind. [...]
Die ,semiotischen Lektiiren‘, die William im Laufe des Filmgeschehens ausfiihrt,
reichen von der anfidnglichen Spurensuche und Spurendeutung im Schnee iiber die
analytische Betrachtung der Leichen und der merkwiirdigen Flecken an ihren Fingern
sowie die Deutung der komplexen Klosterarchitektur mit dem pragmatischen Ziel, sich
in ihr zurechtzufinden, bis hin zur konkreten Lektiire der im doppelten Sinne
wertvollen Manuskriptseiten.“7>

Williams Herangehensweise an die Losung des Raitsels verweist durch seine Einbeziehung

verschiedenartiger Quellen auf die Multimedialitdt des 20. Jahrhunderts, die Gegenwart des

74 Stocker, Schrift, Wissen und Geddichtnis, S. 210.
75 Simonis, Intermediales Spiel im Film, S. 70-72.
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Filmpublikums. Die moderne Zuschauerschaft dieser mittelalterlichen Mordgeschichte ist
daran gewohnt, diverse Medienarten zu nutzen, das Buch hat fiir sie nicht mehr in gleichem
MalRe leitmediale Funktion wie fiir die Moénche in ihren Schreibstuben. Die im Film
gezeigten schweren, ausschlieflich groRformatigen Handschriften als einzige — und noch
dazu kaum zugdngliche — Informationsquellen sind nicht dazu angetan, Nostalgie zu
erwecken. In dieser filmischen Inszenierung wird kein Loblied auf die elitdre Schriftkultur
gesungen, die im Finale von einem kathartischen Feuer beinahe komplett ausgeléscht wird,

deutet man die Klosterbibliothek als Pars pro Toto.

,Indem der Film sich auf die monastische Buchkultur vor der Erfindung des
Buchdrucks konzentriert, entlarvt er sie riickblickend als bereits obsoletes Traditionsgut
und inszeniert die Schrift als ein notwendig dem Untergang verfallenes
Speichermedium.“76
Ecos Roman, besonders in Kombination mit der kurz darauf erschienenen Streitschrift , Die
Bibliothek®, kann unter anderem als Kritik an restriktiven Praktiken und mangelnder
Benutzerfreundlichkeit zeitgendssischer Bibliotheken interpretiert werden, die sich nicht
mehr ausreichend dem Vermitteln von Wissen widmen’’, eine Kritik der gesamten Buchkultur
kann aber nicht herausgelesen werden. Auch der labyrinthische Charakter der Bibliothek
muss nicht ausschlieflich negativ gedeutet werden, sondern konnte auf intertextuelle

Beziehungen und die Fiille an inzwischen vorhandenen Informationen verweisen.

,Die Bibliothek erméglicht auch neue Kombinationen zwischen den aufbewahrten
Texten. So ldsst sich die Bibliothek als Labyrinth betrachten, in dem jeder Punkt mit
jedem anderen verbunden werden kann und dadurch stindig neue Kombinationen
moglich sind. Biicher stehen immer in Beziehung zu anderen Biichern und sind allein
deshalb keine neutralen Bedeutungsbehélter. Sinn konstituiert sich auch durch das
Verhdltnis der Texte untereinander, im Bezug von einem Buch zu anderen Biichern.“78

Diese komplexere Bezugnahme auf das Motiv des Labyrinths fehlt bei Annaud, es dient
ausschlieflich der Verstairkung des Schauer-Effekts. Das Implodieren der konservativen
Klosterkultur durch das zerstorerische, aber auch reinigende Feuer im Finale des Films kann
als das Ende der Dominanz der Schriftkultur durch den im 20. Jahrhundert vollzogenen

Medienwandel gedeutet werden.

76 Simonis, Intermediales Spiel im Film, S. 66.
77 Vgl. Kéhn, ,,Unsere Bibliothek ist nicht wie die anderen®, S. 110.
78 Stocker, Schrift, Wissen und Geddchtnis, S. 82.
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I1.1.4. Der Nebel lichtet sich und ein neues Zeitalter bricht an

In dieser filmischen Inszenierung wird die Darstellung des Zusammenpralls unterschiedlicher
Weltbilder durch Farbsymbolik unterstiitzt: Die riickstdndigen, engstirnigen und teilweise
optisch auf schaurige Weise devianten Bewahrer verstaubten Wissens und damit gleichzeitig
der hierarchischen, ungerechten Gesellschaftsordnung, die die Bevolkerung des Umlandes
nicht als Menschen behandeln, sind leicht zu identifizieren, sie tragen strenge schwarze
Kutten. So weit, so korrekt, denn der Habit der Benediktiner ist tatsdchlich schwarz. Die als
grofiteils sympathisch prédsentierten Franziskanermonche, zu denen auch der aufgekldrte
William und sein nur moderat intellektueller, dafiir aber umso empathischer Novize Adson
zdhlen, stechen in ihren freundlichen hellgrau-beigen Gewéndern aus der schwarzen Masse
der Ignoranz hervor. Dies ist allerdings keine korrekte Darstellung des Franziskanerhabits,

der braun oder schwarz sein muss, sondern ein Kunstgriff der Regie.

Diese restriktiv-konservative und sich verschwérerisch gebarende Vereinigung hortet einen
immensen Wissensschatz in Form einer gigantischen Bibliothek, den sie aber streng unter
Verschluss hélt. Diese Zensurmafnahme der Obrigkeit betrifft auch die Mitglieder des
eigenen Ordens, die zwar durch ihre Arbeit im Skriptorium daran mitwirken, den Ruhm und
Reichtum des Klosters zu mehren, ihren eigenen Wissensdurst aber nicht vor Ort stillen
diirfen. Bestimmte ausgewdhlte Texte werden im Skriptorium kopiert und anschliefend
vermutlich verkauft, wodurch die vorgenommene Zensur sich nicht auf den eingegrenzten
Raum innerhalb der Klostermauern beschrdankt, sondern quasi in die Welt exportiert wird.
Texte aullerhalb des anerkannten Kanons sind verloren, selbst wenn irgendwo ein erhaltenes

physisches Exemplar existieren sollte.

,Weder kann die Schrift ihren Ewigkeitsanspruch, d. i. ihre konservierende Kraft
einlésen, noch besitzen Biicher als materielle Texttrdger eine inhérente
Widerstandskraft gegen Verfall und Gewalt. Vielmehr ist die Uberlebensdauer der Texte
von sozialen Verabredungen ebenso wie von der Ausbildung eines philologischen
Instrumentariums abhdngig. Die den Texten von aullen beigegebene Qualitdt, die zu
Lebzeiten erfolgte Selbstkanonisierung, die Textpflege und der Kommentar durch die
Nachwelt wie die hermeneutische Arbeit an Texten sind die ,aktiven‘ Griinde ihres
Uberlebens.“79

So evoziert die letzte Szene des Films, in der William und Adson das Kloster verlassen, auf
verschiedenen Ebenen Aufbruchstimmung. William nimmt die von ihm geretteten Biicher mit

in die Welt hinaus, wo sie studiert, diskutiert und neu interpretiert werden kénnen und ihren

79 Korte/Ortlieb, ,,Formen des Buchgebrauchs in Literatur, Kunst und Religion®, S. 18.
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Wahrheitsanspruch kontinuierlich unter Beweis stellen miissen. Im Kloster ist man
wihrenddessen mit Aufraumarbeiten beschaftigt, die darauf hindeuten, dass sich auch hier

einiges dndern wird.

I1.2. Storm Center

I1.2.1. Entstehungsgeschichte, Hintergrund und Plot

Nachdem in ,Der Name der Rose“ ein zeichenhafter Gebrauch des Buchkorpers als
wertvolles Prestigeobjekt und Trager bedeutsamer Informationen, aber auch als ambivalentes
Symbol einer elitdren Buchkultur, das sowohl als Instrument der Macht als auch als Mittel
zur Erkenntnis dienen kann, nachgewiesen werden konnte, soll in diesem Kapitel nun ein

anderer Aspekt des Themas beleuchtet werden.

Im Jahr 1956 fand ein Film der Columbia Pictures seinen Weg auf die grofe Leinwand, der
auf sehr deutliche Weise an einer sich eben erst dem Ende zuneigenden Ara der US-
amerikanischen Innenpolitik, dominiert von dem republikanischen Senator Joseph McCarthy,
Kritik iibt. McCarthys fanatische Jagd auf kommunistische ,,Staatsfeinde“ prdgte in den
frithen 1950er-Jahren auch die Filmindustrie in Hollywood, deren Vertretern — ebenso wie

Schriftstellern — besonders héaufig Sympathien fiir ,,linkes* Gedankengut unterstellt wurde.

,Im historischen Gedachtnis geblieben sind vor allem die Hetzjagden seines
[McCarthys, Anm.] Untersuchungsausschusses iiber ,unamerikanische Aktivitdten®
gegen Schauspieler und Schriftsteller, die eben noch Amerikas und Russlands
gemeinsamen Kampf gegen den europdischen Faschismus unterstiitzt hatten und nun
nach dem Kriegsende als Sympathisanten der Sowjetunion denunziert wurden.
Plotzlich galt jede Teilnahme an einer antifaschistischen Veranstaltung, an der auch
angebliche Kommunisten teilgenommen hatten, als Nachweis einer antiamerikanischen
Einstellung und der als Vaterlandsverrdter Gebrandmarkte landete auf einer Schwarzen
Liste, die seine Karriere beendete.“80

In ,,Storm Center” erzdhlt Regisseur und Co-Drehbuchautor (gemeinsam mit Elick Moll)
Daniel Taradash die Geschichte einer ungewthnlichen Heldin des Alltags, basierend auf einer
realen Begebenheit, die sich im Jahr 1950, am Hohepunkt der Kommunistenhetze,
zugetragen hatte. Eine Bibliothekarin in Oklahoma, Ruth Brown, war von der dortigen

Stadtregierung entlassen worden, da ihr die Verbreitung kommunistischen Gedankenguts

80 Fuld, Das Buch der verbotenen Biicher, S. 111.
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durch den Ankauf als subversiv eingestufter Publikationen vorgeworfen wurde. Mindestens
so ,belastend” war vermutlich die Tatsache, dass sie sich fiir Biirgerrechte und die
Gleichstellung von Schwarzen engagierte. Eine Biirgerinitiative setzte sich gegen die
Entscheidung der Stadtviter — erfolglos — zur Wehr und sorgte dafiir, dass der Fall medial

verhandelt wurde.

In Hollywood, wo bereits seit 1947 das ,,House Un-American Activities Committee“ zugange
war, um angebliche kommunistische Affiliationen der Filmschaffenden aufzudecken, weckte
diese Geschichte sofort das Interesse von Daniel Taradash. Doch es sollten noch mehrere
Jahre vergehen, bis der geplante Film endlich gedreht werden konnte, obwohl die Rechte an
der Story bereits 1951 verkauft worden waren. Illustre Namen wie Mary Pickford und
Barbara Stanwyck wurden in Zusammenhang mit der Rolle der Protagonistin des Films
genannt, dessen Titel sich ebenfalls noch mehrfach d@ndern sollte. Schlieflich wurde aus ,, The
Library“, so der urspriingliche Titel des Skripts, der Film ,,Storm Center” — mit Bette Davis

in der Hauptrolle.?!

Der Plot: Die seit 25 Jahren in dieser Position aktive Bibliothekarin Alicia Hull wird vom
City Council der fiktiven US-amerikanischen Kleinstadt Kenport, ausschlieflich ménnlich
besetzten Vertretern der Stadtverwaltung, aufgefordert, ein Buch aus dem Bestand der
lokalen ,,Free Public Library“ zu entfernen. Das Werk trdgt den Titel ,,The Communist
Dream“ und wird als ,rote Propaganda“ beschrieben, zahlreiche besorgte Biirger und
Biirgervereine hitten das Vorhandensein eines solchen Textes in ihrer Bibliothek scharf
kritisiert. Als Wiedergutmachung fiir diesen zensorischen Eingriff seitens der Geldgeber, als
Gegengeschift, wird Mrs. Hull der Ausbau der Bibliothek versprochen, der lange ersehnte

,Children’s wing“ soll nun endlich finanziert werden.

Obwohl sie der Aufforderung zundchst widerwillig zustimmt, {iberdenkt die Bibliothekarin
ihre Entscheidung noch am selben Abend und stellt das Ansto erregende Objekt wieder
zurlick an seinen Platz im Biicherregal. Erneut ins Rathaus zitiert, hélt Alicia Hull eine
flammende Rede fiir die Informationsfreiheit, sie konne sich aus Prinzip keiner Form der
Zensur beugen. Als Beispiel fiir die Miindigkeit ihrer Mitbiirger wéhlt sie die Verfiigbarkeit
von Hitlers ,,Mein Kampf“ wahrend des Krieges und auch danach im Bestand der Public
Library, die keineswegs zu einer Ausbreitung nationalsozialistischen Gedankenguts gefiihrt

habe, sondern méglicherweise sogar dazu beigetragen habe, gegen Hitler zu mobilisieren.

81 Alle Details zur Entstehungsgeschichte des Films vgl. Robbins, ,,Fighting McCarthyism through Film“.
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Man diirfe keine Angst vor anderen Meinungen haben, dies sei der wahre Beweis fiir eine

funktionierende Demokratie und die Uberlegenheit Amerikas.

Der ebenfalls dem Council angehorende ehrgeizige junge Politiker Paul Duncan trdgt zur
Diskreditierung Hulls bei, indem er deren Mitgliedschaft in mehreren mit dem
Kommunismus sympathisierenden Vereinen — wéhrend des Krieges — anprangert und sie als
leichtglaubig und naiv darstellt. Duncan wittert hier eine Gelegenheit, seine Karriere
anzukurbeln und sich selbst als Retter amerikanischer Werte darzustellen. Aus Angst vor
negativer medialer Berichterstattung und dem Unmut der Wahlerschaft und insbesondere
gewisser ,patriotischer Vereine, die sich von dem kommunistischen Buch und der
intellektuell aufgeschlossenen Bibliothekarin bedroht fiihlen, entlassen die Stadtviter Alicia

Hull einstimmig, obwohl diese beteuert, keine Kommunistin zu sein.

Schnell wird das vormals respektierte und angesehene Mitglied der Gemeinschaft von dieser
gedchtet und als unpatriotische Staatsfeindin eingestuft, auch ihre wenigen Freunde und
Unterstiitzer bekommen diese Feindseligkeit zu spiiren. Eine halbherzige Initiative einiger
Biirger zur Wiedereinsetzung der Bibliothekarin verlduft schnell im Sand, es finden keine
offentlichen Proteste statt. Besonders schmerzlich trifft Hull aber das plétzliche Misstrauen
der Kinder, denen sie bisher als Mentorin und miitterliche Freundin zur Seite gestanden hatte.
Ihr Protegé, der hypersensible Freddie Slater, wird durch diese Entwicklung und den Entzug
seiner Vertrauensperson ganzlich aus der Bahn geworfen. Durch Alptrdume und den Einfluss
seines reaktiondren und anti-intellektuellen Vaters verwirrt, kann Freddie Traum und Realitét
nicht mehr unterscheiden und setzt schlieflich — nach einer emotional aufgeladenen
Begegnung mit Alicia Hull bei der Er6ffnung des neuen Bereiches der Public Library, wobei
er diese als Kommunistin beschimpft und hysterisch anschreit — die Bibliothek in Flammen.
Kurz zuvor hatte sein Vater ihm erkldrt, seine Alptrdume hétten ihre Ursache in den
,vergifteten® Biichern, die Mrs. Hull ihm zu lesen gegeben hat, um durch diese
Einflussnahme auf junge Gemiiter amerikanische Werte und Errungenschaften zu

unterminieren.

Das Kind wird aus dem brennenden Gebdude gerettet, die ganze Stadt versammelt sich, um
geschockt dem zerstorerischen Spektakel zuzusehen. Die eben noch spiirbare angespannte bis
aggressive Stimmung innerhalb der Bevdlkerung, die Angst vor , Abweichlern®, ist

verschwunden und Betroffenheit macht sich breit. SchlieBlich trifft auch Alicia Hull am
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Schauplatz ein. Sofort wird sie von den reuigen Vertretern des City Council gebeten, ihnen
dabei zu helfen, die Bibliothek wieder aufzubauen. Hull stimmt zu, erklért aber mit geballten
Fausten, dass falls jemals wieder jemand versuchen sollte, ein Buch aus der Bibliothek zu

entfernen, dies nur ,,iiber ihre Leiche* geschehen konne.

I1.2.2. Die Inszenierung des Buchzeichens im Film

Bereits der Vorspann verrét einiges iiber das Thema des Films, als Hintergrund fiir die an
dieser Stelle angefiihrten Namen der Mitwirkenden dient ein aufgeschlagenes Buch. Der Text
der Buchseite ist kleingedruckt und kaum lesbar, auch weil die Rander nicht mehr im Bild
sind, die Credits scheinen {iber dem unbedruckten Falz auf. Nach wenigen Sekunden wird die
Textseite mit dem Gesicht eines Kindes iiberblendet, dessen konzentriert hin und
herwandernder Blick duBerst demonstrativ den Akt des Lesens simuliert. Pl6tzlich tauchen
jedoch ziingelnde Flammen in der unteren Ecke des Bildes auf und verschlingen schlieflich

die bedruckten Seiten komplett.

Die erste Szene des Films spielt in der ,,Free Public Library“, die zundchst von aulSen gezeigt
wird — ein efeubewachsenes, solides Bauwerk, das aussieht, als hétte es in dieser Funktion
bereits Jahrhunderte iiberdauert. Das Innenleben der Bibliothek wirkt sehr ordentlich und
gepflegt, aber dennoch gemiitlich und beinahe heimelig mit seinen polierten Holzmdbeln,
sogar fiir Blumendekoration wurde gesorgt. Der Lesesaal ist gut besucht und besonders die
Kinder der Kleinstadt scheinen vorbildlich lesefreudig zu sein und entlehnen stapelweise
Biicher. In dieser behaglichen Atmosphdre scheint das Ideal der Bibliothek als ,,Drittem Ort*
in visiondrer Weise bereits Gestalt angenommen zu haben. Auch die Bibliothekarin Alicia
Hull wirkt, trotz stereotyp strenger Aufmachung, zugéanglich und engagiert, diese Rdume sind

ihr Reich.

Das fiktive Werk ,; The Communist Dream“ von P. Tolskin wird bereits nach wenigen
Minuten in Nahaufnahme gezeigt. Es trdgt einen dunklen Ledereinband, der Titel ist in
schwungvollen Lettern eingeprdgt. Vielleicht verweist der wenig originelle Titel des Buches
als dunkler Gegenpol auf den , American Dream“, Amerika als Land der Freiheit und
unbegrenzten Moglichkeiten fiir alle — eine Freiheit, die auch die Informations- und

Meinungsfreiheit beinhalten sollte. Das unerwiinschte Objekt wird widhrend der noch
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folgenden knapp 90 Minuten Laufzeit des Films nur noch zwei Mal zu sehen sein — auch in
diesen Szenen immer zugeklappt, nie wird eine Buchseite gezeigt, geschweige denn eine
Textpassage lesbar abgefilmt. Diese fehlende Aufkldarung des Publikums {iber den konkreten
Inhalt des Textes ist vermutlich keine Ungenauigkeit seitens des Regisseurs, sondern Absicht.
Denn auch der GrofSteil der erziirnten Bewohner der Kleinstadt kennt den Inhalt nicht und
will sich auch nicht damit auseinandersetzen — eine Hexenjagd braucht keine soliden Fakten
als Basis, dies hatten die Untersuchungsausschiisse Senator McCarthys deutlich gemacht. Der
Film zielt auch nicht auf eine detaillierte Analyse der unterschiedlichen politischen Systeme
ab, kommunistisches Gedankengut wird an keiner Stelle konkret zum Thema gemacht und
somit weder positiv noch negativ ausformuliert. Das zentrale Anliegen von ,,Storm Center
ist das Herausstreichen der in den USA traditionell hochgehaltenen demokratischen Werte,
deren Stdrke diese ohnehin tiber alle anderen Ideen triumphieren liefe, weswegen man

abweichende Meinungen nicht fiirchten oder gar verbieten miisse.

Das Anstol8 erregende Buch wird zu Beginn des Films gezeigt, als es ein Mitglied des City
Council ausleiht. Wenig spdter hat es einen weiteren Auftritt beim ersten Treffen der
Stadtvéter mit Mrs. Hull in einem Lokal zum Mittagessen, wo es wie ein Akteur inszeniert
wird. Es darf schlieflich sogar am Tisch neben der Suppenschiissel der Bibliothekarin Platz
nehmen, nachdem diese es mit dem Versprechen, es anschliefend zu beseitigen, vor der
unmittelbaren Vernichtung gerettet hat. Dieses Vorhaben setzt sie jedoch nicht in die Tat um,
sondern stellt das Buch mit Verve zuriick an seinen Platz im Regal der Public Library. Ab
diesem Zeitpunkt in der ersten Hélfte des Films wird das bedrohliche Objekt nicht mehr
gezeigt, es geht offenkundig bereits um abstraktere Themen als um die Kontroverse um einen
einzigen unliebsamen Text. Der Schwerpunkt liegt ab nun auf dem Aufzeigen der Folgen des
an Alicia Hull vollzogenen Ostrazismus, auf dem wachsenden Grad ihrer sozialen Isolation

und ihrer hysterischen Brandmarkung als ,,danger to the community“.

Im ersten Drittel des Films erkundet die Kamera nicht nur wiederholt den behaglichen, gut
besuchten Lesesaal, sondern auch einen speziellen Bereich der Public Library, den ,, Treasure
Room*, wo wertvollere Biicher und seltene Auflagen aufbewahrt werden. Hier erklart Alicia
Hull ihrem Schiitzling Freddie Slater die Bedeutung dieses Wissensschatzes: ,,The secrets of
the world are on these shelves and they are all yours to discover.“ Der kleine Bub darf
ausnahmsweise sogar ein Exemplar dieser Sammlung mit nach Hause nehmen, da er sich

nicht davon trennen kann. Zu Hause wird er von seinem anti-intellektuellen Vater
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aufgefordert, nicht wahrend des Abendessens zu lesen. Ein Streit um das Buch entbrennt, im
Gerangel zerreilSt der Einband. Dies verdeutlicht symbolisch die unterhalb der polierten
Oberfldche deutlich angespannte Stimmung innerhalb der kleinen Familie und den
unausgesprochenen Konflikt Freddies und seiner schongeistigen, klavierspielenden Mutter
mit dem kleinkarierten Vater, der sich nur fiir Sport begeistert und unreflektiert ,,patriotische

Parolen wiedergibt.

Die Bibliothek wird als Oase des Wissens inszeniert, wo sich Jung und Alt zum
konzentrierten Lesen und Lernen versammeln und dariiber oft die Zeit vergessen und zur
abendlichen Schlielfzeit aufgefordert werden miissen, den Lesesaal zu verlassen. Besonders
die Kinder der Kleinstadt werden hier offenbar auf spielerische Weise geférdert und
verbringen ihre Nachmittage freiwillig in der Bibliothek. Diese idyllische Darstellung nimmt
die ersten 30 Minuten des Films ein, ab diesem Zeitpunkt ist bis zum dramatischen Finale
kaum mehr ein Buch zu sehen. Auch das Innere der Public Library ist bis dahin nur noch ein
Mal Schauplatz der Handlung — als der bereits durch den negativen Einfluss seines Vaters
verstorte kleine Freddie sich abends heimlich in den , Treasure Room* einschleicht. Er wird
von Mrs. Hulls Nachfolgerin gescholten und lauft davon. Die Bibliothek wirkt in dieser
Szene bereits weniger einladend, es sind keine Besucher mehr dort, die Rdume sind
verdunkelt, der Schatten des inzwischen die Stadt dominierenden Misstrauens hat sich tiber

den Hort des Wissens gelegt.

Der Brand der Bibliothek am Ende des Films fiihrt dem Zuschauer die Zerstérung von
Kulturgut detailliert vor Augen, in beinahe didaktischer Weise werden die Titelseiten
ausgewdhlter Werke der Weltliteratur gezeigt, die gerade im Begriff sind, in Flammen
aufzugehen. Die dabei erkennbaren Biicher bieten einen selektiven Uberblick iiber die
europdische und US-amerikanische Geistesgeschichte: von ,Gulliver’s Travels“ iiber die
gesammelten Werke von Dickens, Shakespeare, Voltaire und Ibsen, Asops Fabeln und
Miltons ,,Paradise Lost“ bis hin zu ,,Huckleberry Finn“, ,,Anna Karenina“ und ,Alice in
Wonderland“. Vermutlich war die Idee dahinter, Klassiker zu zeigen, die die Mehrheit der
Zuschauerschaft auch als solche identifizieren kann. Es handelt sich bei dieser Auswahl
wahrscheinlich nicht um personliche Favoriten des Regisseurs — anders als in einer
vergleichbaren Szene in Francois Truffauts Filmversion von ,,Fahrenheit 451, doch dazu im

ndchsten Kapitel mehr.

45



Abgesehen von den individuell erkennbaren Titeln sieht man auch die Zerstérung kompletter
Regalreihen, die unterschiedlichen Wissensgebieten zugeordnet sind, wobei nur der Bereich
»,Religion“ korrekt mit der Kategorie 200 der Dewey-Dezimalklassifikation beschrieben
wird, die anderen Disziplinen tragen selbst kreierte Beschreibungen wie ,,Psychology — The
Mind of Man*“. Ebenso kurios ist auch der Umstand, dass das letzte Buch, das in der Szene
des Bibliotheksbrandes zu sehen ist, den Titel ,,The Story of Jesus®“ tragt. Vielleicht soll
dieser ,,Nachtrag“ auch die christlich geprdgten Zuseher von der barbarischen Qualitét
brennender Biicher iiberzeugen, doch in diesem Fall wire wohl eine Ausgabe der Bibel oder
des Neuen Testaments geeigneter gewesen. Wie in ,,Der Name der Rose“ hat auch dieser
filmische Bibliotheksbrand purgatorische Wirkung, die Bevolkerung der Kleinstadt wirkt
geldutert und geeint — gemeinsam mit der eben noch gedchteten vermeintlichen
Vaterlandsverrdterin wird die Public Library wie ein Phonix aus der Asche wiedererstehen,

kompromisslos der Informationsfreiheit verschrieben.

I1.2.3. ,Don’t join the book burners!*

Mit diesen und weiteren Worten der Vernunft reagierte Prasident Dwight D. Eisenhower im
Jahr 1953 im Rahmen einer Rede vor Studierenden des Dartmouth College auf Senator
McCarthys zensorische Eingriffe in den Bestand von Bibliotheken, die die Vereinigten
Staaten als AuBenstellen der ,International Information Agency”“ nach dem Zweiten
Weltkrieg in Europa eingerichtet hatten, um dort — mit durchaus propagandistischem
Einschlag — fiir das Weiterbestehen des positiven Bildes der USA zu sorgen. Das ,,Overseas
Information Program“ beeinhaltete eine Radiostation (,,The Voice of America®), zahlreiche
Bibliotheken und Kulturzentren. Nachdem die Republikaner 1953 die Mehrheit im Kongress
wiedererlangt hatten, geriet das Programm ins Visier der Kommunistenjdger — aufgrund dort

angeblich verbreiteter ,linker Tendenzen.2

,His speech came in the midst of a months-long assault on the overseas libraries of the
U. S. International Information Administration by Senator Joseph McCarthy’s
Permanent Subcommittee on Investigations. Many believed the widely publicized
speech was targeted at McCarthy.“83

Die Angst vor dem ,,Import“ des Kommunismus und dessen Ausbreitung in den Vereinigten

Staaten war nicht erst mit Beginn des Kalten Krieges und dem atomaren Wettstreit mit der

82 Vgl. Oshinsky, A Conspiracy so immense, S. 266-267.
83 Robbins, ,,Fighting McCarthyism through Film“, S. 300.
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Sowjetunion ins Leben gerufen worden — und auch nicht durch einen einzigen ehrgeizigen
Politiker. Bereits nach der Russischen Revolution hatte sich grofle Skepsis gegeniiber dem
Bolschewismus breitgemacht, russische Immigranten wurden mit Argwohn betrachtet — der
erste ,,Red Scare” fegte iiber Amerika. Auch der Aufstieg J. Edgar Hoovers begann zu dieser
Zeit, die American Communist Party stand unter Dauerbeobachtung durch das FBI und hatte
kaum Gelegenheit, sich zu einer tatsdachlichen ,,Gefahr“ zu entwickeln.84 Unter dem
Deckmantel des Patriotismus blitzten mitunter auch anti-intellektuelle Tendenzen hervor,
alles dem eigenen Weltbild Widersprechende wurde als ,, kommunistisch® verdammt — diese
Taktik der Verbramung von Verunsicherung mit vorgeblich patriotischen Slogans wird in

,»Storm Center durch die Figur von Freddie Slaters Vater vorgefiihrt.

,Before long, ‘Bolschewism’ and ‘Communism’ had become catchwords to discredit
movements with which Americans disagreed. Advocates of Prohibition argued that
those who disobeyed the Eighteenth Amendment were guilty of ‘practical Bolshevism’.
Leaders of the anti-evolution fight blamed their troubles on ‘Communists’ from New
York City.“85

Ende der 1930er-Jahre wurde das erste Komitee zur Beobachtung sogenannter ,,Un-American
Activities” gegriindet — von Martin Dies, einem demokratischen Abgeordneten. In diesem
Rahmen fanden bereits dhnliche Anhdérungen von Zeugen und mutmallichen Kommunisten
statt, wie sie gut zehn Jahre spdter von Joseph McCarthy orchestriert wurden. Im Laufe des
Zweiten Weltkriegs dnderte sich das Verhdltnis zwischen den USA und Russland tempordr,
man stand nun eine Zeit lang auf der selben Seite, vereint durch die Bedrohung durch den
Nationalsozialismus. Nach Kriegsende schlug die Stimmung rasch wieder um, Angst vor
aggressiver sowjetischer Expansionspolitik in Europa, vor dem Ende der atomaren
Vormachtstellung Amerikas und vor feindlicher Spionagetatigkeit bildeten die Basis fiir die

zweite Periode des ,Red Scare“ in den USA.

hielt das ,House Committee on Un-American Activities“ die mit groBer medialer
Aufmerksamkeit bedachte erste Serie von Anhorungen in Hollywood ab, um die suspekten
Vertreter der Filmindustrie unter die Lupe zu nehmen, zahlreiche Inhaftierungen waren die
Folge — und drastische Konsequenzen in Bezug auf die weitere Karriere der Betroffenen. Die

angespannte Lage in Amerika verschérfte sich durch den Beginn des Koreakrieges noch

84 Zur vermeintlichen Bedrohung der USA durch den Kommunismus im Zeitraum 1917 bis 1950 vgl. Oshinsky,
A Conspiracy so immense, S. 85-102.
85 Ibid, S. 89.
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weiter, zwischen 1951 und 1953 fanden weitere Anhorungen statt, um etwaige subversive

Aktivitiaten der Filmschaffenden aufzudecken.

Senator McCarthy witterte auch innerhalb der in Europa aktiven ,,International Information
Agency“ das Wirken subversiver Elemente, wobei er sich im Jahr 1953 zundchst auf den
Radiosender ,,Voice of America“ konzentrierte. Danach wandte er sich dem ,,Overseas
Library Program“ zu, im Rahmen dessen mehrere hundert Bibliotheken an europdischen

Standorten eingerichtet worden waren.

,Weil McCarthy den Aul8enstellen in Europa misstraute, schickte er im Médrz 1953 zwei
Mitarbeiter seines Stabes auf Reisen, um die Bibliotheken zu kontrollieren. Anhand
ihrer Schwarzen Listen kamen sie zu dem Ergebnis, dass unter den rund 2 Millionen
Biichern sich 30.000 Werke ,pro-kommunistischer‘ Autoren befdnden, die beseitigt
werden miissten. Das Aufenministerium hétte die Bibliotheken schiitzen miissen,
stattdessen kuschte es vor McCarthy und gab telefonisch die Anweisung zur
Vernichtung der Biicher. Ein Teil davon wurde in aller Eile verbrannt; es waren
darunter Werke, die fast auf den Monat genau zwanzig Jahre zuvor schon auf den
nationalsozialistischen Scheiterhaufen gelandet waren [...].86
McCarthys Definition von ,,pro-kommunistisch® war sehr breit gefasst, unter die verbotenen
Texte fiel etwa auch Dashiel Hammetts ,,The Maltese Falcon“, ein Detektivroman.8” Dieser
Entscheidung lag Hammetts Mitgliedschaft in der Kommunistischen Partei und sein
politisches Engagement zugrunde, wofiir er auch eine Haftstrafe ableisten musste. Mit den
Werken zahlreicher anderer Autoren, deren Gesinnung als zu liberal oder nach links
tendierend eingestuft wurde, wurde ebenso verfahren, der konkrete Inhalt der Texte war

nebensichlich.

Die brandschatzende Europa-Tour von McCarthys Gesandten, begleitet durch eine
umfangreiche — und zunehmend kritische — mediale Berichterstattung, hatte einen negativen
Effekt auf die amerikanischen Auslandsbeziehungen, besonders aber auf die Akzeptanz der
inzwischen einigermafen hysterisch anmutenden Kommunistenjagd und ihren obersten
Vertreter McCarthy in den USA selbst. Dieser veranstaltete dennoch monatelang weitere
Anhorungen beziiglich der ,,Overseas Libraries®, im Zuge derer Mitarbeiter des Programms,
aber auch die Autoren der ,kontroversiellen” Texte selbst befragt wurden.?® Die politische
Karriere des Senators neigte sich zu diesem Zeitpunkt aber bereits dem Ende zu, 1954 bot

McCarthy selbst Anlass fiir eine Untersuchung im Senat — aufgrund seiner aggressiven und

86 Fuld, Das Buch der verbotenen Biicher, S. 112.
87 Vgl. Oshinsky, A Conspiracy so immense, S. 277.
88 Vgl. ibid, S. 279-280.
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wenig faktenbasierten Untersuchungsmethoden — mit anschlieBendem Misstrauensvotum.
Wie im Film ,,Storm Center” argumentiert wird, kann der Effekt brennender Biicher ein
doppelt vernichtender sein — destruktiv mitunter auch fiir das System, das den Brand

verursacht hat.

I1.3. Fahrenheit 451

I1.3.1. Plot

Nach diesem Blick in die Vergangenheit, der demonstriert hat, wie zeitgendssische politische
Phdnomene den Kulturbetrieb beeinflussen und die durch anti-intellektuelle Tendenzen und
unreflektierten Konformismus verschuldete Dadmonisierung der Informationsfreiheit —
symbolisiert durch ein unscheinbares Buch — sowie die Angst vor abweichenden Meinungen
sich negativ auf die Gesellschaft auswirken kénnen, soll nun die Vision einer Welt untersucht
werden, aus der das gedruckte Wort aufgrund seines Potenzials als ,,Unruhestifter ganzlich

verjagt wurde.

Francois Truffaut adaptierte Ray Bradburys mehr als zehn Jahre zuvor erschienenen
dystopischen Roman 1966 fiir das Kino und schrieb dabei auch das Drehbuch selbst. Trotz
einiger Anderungen und Auslassungen folgt der Film erkennbar der Struktur und Intention
seiner literarischen Vorlage. Die Handlung vollzieht sich in einer nicht exakt spezifizierten
Zukunft, die von einem autoritdren Gesellschaftssystem gepragt ist. Biicher und jegliche Art
von Schriftlichkeit sind verboten — sogar amtliche Akten und administrative Dokumente

bestehen nur aus Bildmaterial, Zeitungen sehen wie Comics aus.

In dieser steril wirkenden Welt ist die Feuerwehr nicht mehr dafiir zustindig, Feuer zu
16schen, sondern dieses zu entfachen — Flammenwerfer werden in Position gebracht, um
verbotenes Buchgut bei einer Temperatur von 451 Grad Fahrenheit in Aschehaufen zu
verwandeln. Im Englischen funktioniert diese Verschiebung der Bedeutung und Funktion der
Einrichtung Feuerwehr gut, da die Bezeichnungen ,fireman“ und ,firestation“ keinerlei

Aussage dariiber treffen, ob hier Feuer geschiirt oder bekampft wird.
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Der Protagonist des Films ist Montag, Mitglied der Feuerbrigade, Vorname unbekannt. Er
scheint der Stellvertreter des Hauptmanns oder zumindest ein geachtetes Mitglied des Teams
zu sein, zu Beginn des Films wird ihm eine Befoérderung in Aussicht gestellt. Bereits die erste
Szene des Films spielt in der Feuerstation, die Manner riicken zu einem Einsatz in einer
kleinen Wohnung aus. Das Ziel ist, die dort versteckten Biicher, also illegale Objekte, zu
finden und zu vernichten. Die Buchverstecke sind variantenreich und konnen teilweise
gleichzeitig als ironisches Statement interpretiert werden, findet sich etwa ein Stapel Biicher
hinter einer Fernsehgerétattrappe. Im Anschluss werden die Biicher in einen Sack gepackt
und in den Hof geworfen, wo sie auf einer portablen Feuerstétte verbrannt und die verkohlten
Seiten zusétzlich griindlich zerhackt werden. Erst nach dieser Szene folgt der erste Dialog, in

dem Montag seine bevorstehende Beftrderung angekiindigt wird.

Montag lernt auf der Fahrt nach Hause Clarisse McLellan kennen, eine junge Frau, die in
seiner Nachbarschaft wohnt und ihn im Laufe des Gespréchs iiber seine Tatigkeit und seine
Einstellung Biichern gegeniiber befragt. Montag verneint die Behauptung, die Feuerwehr
habe frither Brande gel6scht, und begriindet das Verbot von Biichern damit, dass diese die
Menschen ungliicklich und asozial machen wiirden. Er selbst habe noch nie eines gelesen. Zu
Hause angekommen, wird Montag von seiner Frau Linda erwartet, die ein klischeehaftes
Hausfrauendasein fristet und die Zeit mit Hilfe der ,,family on the wall“ totschlagt — einer Art
interaktiver Fernsehshow mit banalstem Inhalt, die durch die Rezeption iiber riesige

Bildschirme an den Wohnzimmerwianden zu einem Teil des Familienlebens werden soll.8°

Montags Alltag auf der Feuerwache besteht auch in der Ausbildung neuer Rekruten, die er in
der Kunst der Lokalisierung von Biicherverstecken in Gegenstinden des Alltags, vom
Mbobelstiick bis zum Toaster, unterweist. Abends findet er seine Frau bewusstlos in ihrer
Wohnung vor, der Grund ist eine Uberdosis an Pillen. Sofort riickt ein gut gelaunter
Sanitétertrupp an, die Bekdmpfung der Folgen von ,,mother’s little helper” scheint ein vollig
alltdglicher und wenig bemerkenswerter Einsatz zu sein. Am ndchsten Tag bringt Montag,
nach einer weiteren Begegnung mit Clarisse, heimlich sein erstes Buch von einem Einsatz
mit nach Hause, ,,David Copperfield” von Charles Dickens. Er verféllt sofort der Faszination
des Lesens, seine Biichersammlung wdchst rapide zu einer kleinen Bibliothek an. Der

endgiiltige innerliche Bruch Montags mit seiner Vergangenheit als gleichgeschaltetes

89 So werden die TV-Bildschirme zumindest geschildert, tatsachlich unterscheiden diese sich optisch —
gemessen an heutigen Standards — kaum von den aktuell handelsiiblichen Dimensionen von
Flachbildfernsehern. Auch die Dauerpréasenz der TV-Schirme durch deren Vorhandensein in mehreren Rdumen
der Wohnung kann heute kaum mehr schockieren.
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Instrument der Zerstérung von Ideen, Gedanken und Erinnerungen vollzieht sich bei einem
besonders spektakuldren Einsatz im Haus einer dlteren Dame, das nicht nur einzelne Biicher,
sondern eine beeindruckende geheime Bibliothek mit tausenden Badnden im Dachgeschol$
beherbergt. Die Frau weigert sich, ihre Biicher zuriickzulassen — diese sollen komplett im und
gemeinsam mit dem Haus verbrannt werden. Bevor der Einsatztrupp den beeindruckenden
Biicherberg in Flammen setzen kann, entziindet die alte Frau selbst ein Streichholz und stirbt

wie eine Martyrerin fiir ihren Glauben — gemeinsam mit dessen ,,Kultobjekten“, den Biichern.

Montags unreflektiert iibernommene Uberzeugung gerdt ab nun sichtbar ins Wanken. Zu
Hause angekommen, liest er Linda und deren Freundinnen, die gerade bei ihr zu Gast sind,
eine Passage aus ,,David Copperfield” vor und beschimpft sie als leblose Zombies, um sich
anschliefend wieder seiner Lektiire zu widmen. Kurz darauf denunziert seine Frau Montag
bei der Feuerwehr als Besitzer illegaler Buchobjekte. Montags letzter Einsatz als Mitglied der
Feuerbrigade fiihrt ihn deshalb vor seine eigene Haustiire, er wird aufgefordert, seine
Biichersammlung zu verbrennen. Stattdessen richtet Montag den Flammenwerfer aber zuerst
gegen das Ehebett, dann gegen den groen Fernsehbildschirm und schlieflich gegen seinen
Vorgesetzten, totet diesen und flieht, wobei er ein einziges Buch retten kann, das er in seiner

Jackentasche versteckt hat.

Die letzten Szenen des Films spielen in einer Art Enklave systemkritischer Buchliebhaber,
die Book People genannt werden. Montag hat durch Clarisse von deren Existenz erfahren,
das Mddchen selbst lebt inzwischen auch in dieser Gemeinschaft. Um nicht von der Obrigkeit
belangt werden zu kénnen, lernen die Book People einzelne Texte beziehungsweise Werke
der Weltliteratur auswendig, das Buch selbst wird anschliefend vernichtet. Montag schlief3t

sich der Gruppe an — bei sich trdgt er Edgar Allen Poes ,, Tales of Mystery and Imagination®.
I1.3.2. Die Inszenierung des Buchzeichens im Film

Bereits der Vorspann von ,Fahrenheit 451 deutet das Thema des Films, das generelle
Buchverbot, an — die Opening Credits mit den Namen aller Mitwirkenden werden von einer

mannlichen Stimme verlesen. Die Abwesenheit der an dieser Stelle {iblichen und erwarteten

Schriftlichkeit wird durch das Fokussieren der Kamera auf verschiedene Rundfunkantennen,
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ohne die hier kein Hausdach auskommt, zusdtzlich betont, es entsteht dabei auRerdem der

Eindruck, als wiirde die kommunizierte Information soeben via Funk iibertragen.

,» The title sequence sans titles, over which the opening credits are spoken, consists of a
series of zooms in on shots of aerials, establishing their ubiquity; simultaneously, the
spoken word introduces the absence of the written word. Later, a neighbour informs
Montag (Oskar Werner) that the McLellans were ‘special’, pointing to their house’s
lack of a TV aerial.“%°

Die naheliegende Vermutung, dem verbotenen Medium wiirde hier demnach wenig
Leinwandprdsenz zuteil, entpuppt sich aber rasch als Fehlschluss. Reprdsentanten des
Buchzeichens dominieren den Film, das Konkurrenzmedium Fernsehen wird zwar
thematisiert und fungiert durch seine wenig verhiillte Steuerungsfunktion als
Propagandainstrument des herrschenden Systems, spielt fiir den Fortschritt der Handlung
aber keine Rolle. Die Biicher hingegen treiben diese voran, sie sind der Motor fiir Montags
Genese zum selbstverantwortlichen, denkenden Individuum. Diese Entwicklung Montags

wird auch in Form seiner wachsenden Biichersammlung visuell verdeutlicht.

Die Biicher entsprechen in ihrer Beschaffenheit immer ihren Besitzern und bieten einen
Spiegel derselben. So besteht die kleine Biicherkollektion eines jungen Mannes, der ein
Student oder vielleicht sogar ein Schriftsteller sein konnte, aus einigen gebraucht wirkenden
preiswerten belletristischen Taschenbiichern, die erkennbaren Titel umfassen dabei Klassiker
— ,Don Quijote“ — wie modernere Literatur — ,,The Moon and Sixpence“. Die gut situiert
wirkende édltere Dame versteckt in ihrem gerdumigen, viktorianisch anmutenden Haus
hingegen eine beeindruckend grofe Bibliothek mit Werken aus verschiedenen Jahrhunderten
und aus allen Fachgebieten. Sie betreut eine Bibliothek, die offenbar darum bemiiht ist, das
Gedachtnis der Menschheit zu erhalten. Eine systematische Aufstellung ist nicht erkennbar,
die Biicherstapel spiegeln vielleicht die Komplexitit der Welt wider. Statt individuellen
Interessen zu dienen, werden hier die Zeugen der Vergangenheit archiviert — auch die einer
dunklen Vergangenheit, findet sich im Bestand dieser Bibliothek doch auch ein Exemplar von

Hitlers ,,Mein Kampf“.

Montag sammelt und liest rauschartig alles, was er in die Hinde bekommen kann: ,,I have got
to read, to catch up with the remembrance of the past!“, erklért er seiner Frau Linda. Seine
Initiation als Leser findet heimlich in der Nacht statt, er riickt im Wohnzimmer einen

Lehnstuhl vor den Fernsehbildschirm, um dessen Schein als Lichtquelle zu nutzen — eine

90 Bould, ,,Burning too: Consuming Fahrenheit 451, S. 106
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weitere ironische ,,Uberlistung® des neuen Mediums durch das éltere. Er liest anfangs noch
wie ein Kind und fahrt mit dem Zeigefinger in der Zeile mit. Die Kamera bleibt durchgehend
auf die erste Seite von ,,David Copperfield“ gerichtet, wahrend Montag den ersten Absatz
laut vorliest, man kann diese Erfahrung mit ihm teilen. Die Szene verdeutlicht den Wert des
Buches als iiberzeitliches Speichermedium, als Gegenpol zu den Wegwerfgegenstdnden der

Konsumgesellschaft.

,Only by destroying the syntagmatic chains, replacing history with the euphoric
present, can the exchange-value’s triumph over use-value be assured; but that is not
how books work, as Truffaut demonstrates when Montag begins to read David
Copperfield. The sequence starts with the book at three-quarters in close-up, before
cutting to a close-up square-on to the book. Montag traces his finger beneath the lines
of text, his voice pausing as he reaches the end of each line and returns to the start of
the next. Cut to an extreme close-up of the page, and the camera pans along each line of
text [...], before whip-panning back to the start of the next, an effect which, through the
difference between camera-movement and eye-movement, accentuates the materiality
of reading and the physical endurance of the text beyond the moment of reading-
consumption.“?

In einer anderen Szene, beim Brand der Bibliothek, bleibt die Kamera auf einen Bildband
iber das Werk von Salvador Dali gerichtet, wahrend ein durch das Haus wehender Luftzug
Seite um Seite umbléttert. Hier schldgt Truffaut auf geschickte Weise eine Briicke zur Kunst
im Allgemeinen, die in dieser affektfreien Welt vermutlich auch verboten ist, worauf aber

weder in der Buchvorlage noch im Film explizit hingewiesen wird.

I1.3.3. ,,Play the man, Master Ridley!“ — Die subversive Kraft des gedruckten Wortes

In keinem anderen der in dieser Arbeit thematisierten Filme wird dem Buch so viel Macht
zugesprochen wie in ,,Fahrenheit 451“. Das Bestehen des hier gezeigten autoritdren Systems
scheint davon abzuhdngen, die Bevolkerung erfolgreich daran zu hindern, sich durch die
Lektiire von Texten ein abweichendes Bild ihrer Lebensrealitdt beziehungsweise ihrer
individuellen Méglichkeiten und Potenziale zu verschaffen. Die absolute Uniformitét ist das
Ziel dieser Weltordnung, jegliche Abweichung von der Norm wird von Polizeieinheiten und
Feuerwehr streng und auffillig brutal geahndet — sei es ein zu wenig akkurater Haarschnitt

oder die Andeutung einer homosexuellen Neigung.

91 Bould, ,,Burning too: Consuming Fahrenheit 451, S. 119-120.
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,Die spontane zweckfreie Lektiire erweist sich als letztes Refugium der Individualitdt
in einer ansonsten nivellierenden Uberwachungsgesellschaft. So wird der
gesellschaftliche Konflikt zwischen den Abweichlern bzw. heimlichen Lesern und dem
totalitiren Regime im Film mehr noch als im Roman eindrucksvoll als
Medienkonkurrenz bzw. als konfliktreiche Gegeniiberstellung alter und neuer Medien
umgesetzt.“o?
Generell herrscht in dieser Gesellschaft eine oppressive Atmosphdre vor, latente
Gewaltbereitschaft und Aggressionspotenzial sind beinahe greifbar. Die Menschen stehen
stindig unter Uberwachung durch die Obrigkeit — ,,Buch-Razzien“ finden sogar tagsiiber auf
Spielplédtzen statt —, aber auch gegenseitige Beobachtung und Denunziation prdgen den
Alltag. Unliebsame Mitglieder der Gesellschaft werden bei Nacht von Polizei und Feuerwehr
abgeholt, was mit ihnen geschieht, wird nicht ndher ausgefiihrt. Jegliche Art individuellen
Ausdrucks wird nivelliert, Realitdtsflucht durch Drogenkonsum in Form einer regelmafSigen

Einnahme von offenbar legalen Pillen fiir jede Stimmungs- und Lebenslage scheint

gesellschaftlich anerkannt und akzeptiert zu sein.

Alle Menschen sollen gleich und ,gliicklich“ sein, die Lektiire von Buchinhalten —
insbesondere von Romanen — wird als direkter Pfad ins Ungliick geschildert, da deren Leser
dadurch unzufrieden mit dem vorgegebenen Dasein wiirden und womdglich anders leben
wollen wiirden. Die Gleichheit als Ideal im Dienste der Gesellschaft wird im Film schon von
Beginn an als Liige entlarvt, da Montag bereits in der ersten Dialogszene eine Beforderung
angekiindigt wird — also eine Bevorzugung gegeniiber den anderen Feuerwehrméannern —,

worauf einer der Kollegen mit offensichtlichem Neid reagiert.

,In dieser Welt der Surrogate sind alle Menschen gleich — als Konsumenten. Sie
empfinden und denken in den durch das Fernsehen vertrauten Kategorien. Deshalb sind
Biicher, die eigene Gedanken enthalten, gefahrlich, da sie den Grundsatz der Gleichheit
infrage stellen.“93

Bedenkt man, dass Ray Bradbury seinen Roman in den frithen 1950er Jahren verfasst hat,
kann man hier einerseits Kritik am kapitalistischen System der USA herauslesen, das in der
Zeit des Wirtschaftswachstums nach dem Zweiten Weltkrieg die Bevolkerung in erster Linie
zu einer homogenen Masse an Konsumenten machen will und sozialen Status auch dariiber
definiert, dass man sich die neueste technische Errungenschaft leisten kann. Andererseits

schwingt auch Skepsis gegeniiber kommunistischem Gedankengut mit, da hier offenbar die

92 Simonis, Intermediales Spiel im Film, S. 51.
93 Fuld, Das Buch der verbotenen Biicher, S. 33.
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Annahme vertreten wird, soziale Gleichheit bedeute letztendlich das Ausloschen jeglicher

Individualitét.

Die iterativ genannte Begriindung fiir das Buchverbot lautet, dass diese die Menschen
irritieren und belasten wiirden, Biicher werden aber gleichzeitig als unsinnig und inhaltsleer
beschrieben, sie hitten einfach nichts zu sagen. Diese Behauptung steht in deutlichem
Widerspruch zu dem betrdchtlichen Aufwand, der betrieben wird, um diese Medienart
auszurotten — schlieflich widmet sich eine ganze Berufsgruppe ausschlie8lich ihrer
Aufspiirung und Zerstérung. Der Hauptmann der Feuerbrigade hat fiir jedes Genre ein
anderes, aber stets vernichtendes, Urteil parat: Romane machen ungliicklich, philosophische
Werke sind rechthaberisch und widerspriichlich, (Auto-)Biografien zeugen von dem
unerwiinschten Menschenschlag, der aus der Masse hervorstechen will und dadurch

angeblich auf andere herabsieht.

Die filmische Version von ,Fahrenheit 451“ geht in Hinsicht auf das Verbot von
Schriftlichkeit sogar noch weiter als die literarische Vorlage und zeichnet das Bild einer
Zukunft, die ihre Vergangenheit nicht kennt, da sie keinerlei schriftliche Aufzeichnungen
tiber diese erlaubt. Vielleicht wollte Truffaut durch diese Darstellung eines autoritdren
Regimes seine Zeitgenossen dazu aufrufen, den damals noch nicht lange zuriickliegenden
Terror des NS-Regimes nicht zu vergessen. Der Film erweckt einige Assoziationen an diese
Zeit: Biicherverbrennungen, Denunziationen und militante Einsatztruppen, die auch

Menschen abtransportieren.

Eine andere Lesart dieses Aspektes der Inszenierung ist diese: Wéare der Krieg anders
ausgegangen, ware dies vielleicht die Gegenwart der 60er-Jahre gewesen. Das Setting mutet
jedenfalls optisch nicht sehr futuristisch an — die Montags wohnen in einem hiibschen
Bungalow, dessen Einrichtung mit betont altmodischen Versatzstiicken aufwartet. Die
Aussparung ,futuristischer Elemente — die im Roman durchaus erwdhnt werden — kdnnte
aber auch darauf hindeuten, dass der Film eine Variante der Gegenwart Truffauts zeigen will,
die dieser durch den vollzogenen Medienwandel als fast schon realisiert sieht. Das
vernichtende Urteil iiber den Siegeszug des Fernsehens und das Zuriickdrangen der
Buchkultur ldsst dabei aber offen, wie das Medium Film im Rahmen dieser Entwicklung
einzuordnen ist. Moglicherweise betrachtet der Regisseur den (Autoren-)Film als eine in

gleichem Ausmal bedrohte Kunstform.
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Die Gleichsetzung von Schrift und Text mit dem Geddchtnis der Menschheit ist in
,Fahrenheit 451“ besonders markant und wird sogar auf die individuelle Ebene, auf das
Leben einzelner Personen, die sich diesem Gesellschaftssystem widerspruchslos unterwerfen,
ibertragen. Montags Frau kann sich beispielsweise nicht daran erinnern, wann und wie
Montag und sie einander kennengelernt haben, als dieser sie danach fragt. Als Montag Linda
und ihren Freundinnen eine Passage aus ,,David Copperfield“ vorliest, reagiert eine der
Frauen hingegen unerwartet emotional®4. Sie bricht, nachdem sie nur wenige Sétze aus dem
Text gehort hat, in Tranen aus und begriindet diesen Ausbruch damit, dass sie Gefiihle solcher
Art vergessen hdtte. Eine der anderen Frauen wettert sogleich gegen das Potenzial der

Literatur, negative Emotionen zu evozieren, was die Menschen nur belasten wiirde.

Der Film warnt zwar vor den Gefahren der Fernseh- und Konsumkultur, zeigt sich aber
dennoch vorsichtig optimistisch in Bezug auf die Reversibilitit der Zuriickdrangung
reflektierten Buchkonsums durch die neuen Medien. So spazieren am Ende der Geschichte
die Book People diverse literarische Texte murmelnd durch das Bild und die alte Dame, die
als Hiiterin der geheimen Bibliothek fungiert, zitiert beim Eintreffen der Feuerbrigade in
ihrem Haus den protestantischen Martyrer Hugh Latimer, der im 16. Jahrhundert gemeinsam

mit seinem Freund Nicholas Ridley als Ketzer auf dem Scheiterhaufen verbrannt wurde:

,Play the man, Master Ridley; we shall this day light such a candle, by God’s grace, in

England, as I trust shall never be put out.”

I1.3.4. Das zerstorerische Feuer

Der Film beginnt mit einem Feuerwehreinsatz, mit lodernden Flammen und einem Stapel
brennender Biicher, endet aber mit sanft auf das Camp der Book People fallendem Schnee.
Die Idee, dass Feuer nur mit Feuer bekdmpft werden kann, scheint somit widerlegt, der
Widerstand hat einen friedlicheren Weg gewdhlt. Zuvor hatte Montag noch einen Plan
geschmiedet, um das System mit seinen eigenen Waffen zu schlagen, Biicher sollten im Haus
aller Feuerwehrleute versteckt werden, um diese dann denunzieren zu konnen, bis keiner

mehr iibrigbliebe: ,,We must burn the pyromaniacs out!*

94 Diese Szene wirkt meiner Meinung nach allerdings ein wenig unglaubwiirdig, da Oskar Werners Englisch zu
holprig und die ausgewdhlte Textpassage zu kurz und unsentimental ist, um binnen weniger Minuten solch
heftige Emotionen zu wecken.
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Der Akt der Biicherverbrennung durch die Feuerbrigade wird in ,,Fahrenheit 451% stark
ritualisiert dargestellt. Die ersten, ganzlich dialogfreien Szenen des Films zeigen Montag, wie
er zuerst weille Schutzkleidung anlegt, um anschliefend den Flammenwerfer auf die tragbare
Feuerstelle zu richten. Er wirkt dabei beinahe priesterlich, eine Gruppe von neugierigen
Passanten iibernimmt die Funktion der Gemeinde von Gldubigen. Jeder Feuerwehrmann hat
bei diesem arbeitsteiligen Ritual nur einen Handgriff auszuiiben, vom Aufbauen der
Feuerstelle tiber das Trdnken der Biicher in Kerosin bis zum Zerhacken der verbrannten

Seiten. Der Vorgang wirkt dadurch besonders straff und effizient — und unentrinnbar.

Die Feuerbrigade als Handlanger eines autoritdren Staates erinnert in ihrem Auftreten und
ihrer zerstorerischen Mission an Einsatztruppen des nationalsozialistischen Regimes. Die
schwarzen Uniformen und Lederhandschuhe, das schwarmhafte Einfallen der Truppe,
kombiniert mit einer Art Abwandlung des ,HitlergruBes“ — hier wird der linke Arm
angewinkelt zur rechten Brust gefiihrt — erwecken sehr unangenehme Assoziationen an ein
damals noch nicht allzu weit zuriickliegendes dunkles Kapitel der europdischen
Vergangenheit, das der Vernichtung von Biichern die Vernichtung von Menschenleben folgen
liels.

,Der in ideologischen Zusammenhdngen unleugbar beschworene
Vernichtungszusammenhang von Buch und Mensch bezieht seine Wirkkraft aus der in
die Antike zuriickreichenden Vorstellung des Buches als einem Teil des Verfassers. [...]
Das metonymische Verhdltnis von Menschen und Biichern wird zudem in der
Alltagssprache einerseits durch eine Fiille von beschreibenden Metaphern gestiitzt, in
denen der Korper des einen zum Bildspender fiir die physische Gestalt des anderen
wird: wie die Buchseite selbst Kopf und FuR hat, so der gebundene Band Korper,
Riicken und Gelenke, selbst das grofite menschliche Organ, die Haut, findet seine
Entsprechung im gegerbten Leder des Umschlags und den fragilen Eigenschaften des
Papiers.“9

In Truffauts ,,Fahrenheit 451“ wird diese Beziehung zwischen Mensch und Buch besonders
deutlich herausgearbeitet, die in den finalen Szenen des Films sogar zu einer Gleichsetzung
wird. Mehrfach werden Biichern hier menschliche Qualitdten zugeschrieben, etwa wenn die
dltere Dame sich mit den Worten ,,these books were alive, they spoke to me“9¢ weigert, ihre
Biichersammlung zuriickzulassen. Auch Montag entwickelt rasch eine sehr intensive
Beziehung zu den Texten und Autoren, die er heimlich rezipiert. Als seine Frau Linda die

verbotenen Biicher entdeckt, bittet sie Montag, diese ,things“ zu entfernen, doch dieser

95 Korte/Ortlieb, ,,Formen des Buchgebrauchs in Literatur, Kunst und Religion®, S. 14.
96 Hierbei handelt es sich angeblich um ein Zitat von Henry Miller, vgl. Bould, ,,Burning too: Consuming
Fahrenheit 451¢, S. 113.
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weigert sich mit der Begriindung, die Biicher seien seine Familie und dass hinter jedem Buch

ein Mensch stehe.

Im Zuge der Darstellung der Zerstorung der geheimen Bibliothek, der zentralen Szene des
Films, werden in Nahaufnahme Titelseiten von Biichern unterschiedlichster Genres und
Sprachen — vom Geschichtswerk iiber Romane und Kinderbiicher bis hin zu einem
Kreuzwortrédtselbuch — gezeigt, die von den Flammen aufgezehrt werden. Moéglicherweise
handelt es sich bei der in ,,Fahrenheit 451“ prasentierten Auswahl an brennenden Texten auch
um personliche Favoriten Truffauts, jedenfalls ist diese nicht klassisch kanonisch angelegt.
Dafiir spricht auch, dass in einer anderen Szene des Films, in der der Brand von Montags
geheimer Biichersammlung, die zahlreiche Werke der Weltliteratur enthdlt, detailreich
gezeigt wird, die Kamera besonders lange auf Henry Millers ,Plexus“ verweilt.9” Das
Titelblatt und die Seiten danach fallen durch den Verbrennungsprozess in sich zusammen und
schrumpfen dabei zu einer langlichen, beinahe menschlich wirkenden Form, die aussieht, als

wiirde sie sich in Schmerzen winden.

,In dem Malle, in dem die Aufmerksamkeit der Zuschauer auf das Innenleben der
Biicher, auf ihre prekdre Materialitdt aus Papier und Schriftzeichen, ihren verborgenen
Sinngehalt und ihre individualisierenden Merkmale gelenkt wird, wachst die Empathie
der Betrachter mit den Biichern und deren Lesern.“%

In der Enklave der Rebellen, der Book People, geht die Identifikation von Mensch und Buch
so weit, dass alle Mitglieder der Gemeinschaft nur noch den Namen des jeweiligen Textes
tragen, den sie auswendig gelernt haben und auf diese Weise fiir die Nachwelt erhalten
wollen. Die letzte Szene des Films zeigt diese menschlichen Informationstrager durch die
friedlich wirkende verschneite Landschaft wandeln und dabei ihre Texte sprechen. Das hier
evozierte Bild steht zwar in positivem Kontrast zu den Flammen der Zerstérung, die zuvor
gezeigt wurden, erinnert dabei aber an den Vorwurf, Biicher wiirden asoziales Verhalten
hervorrufen — eine der Begriindungen des generellen Buchverbots. Die personifizierten Texte
wirken sehr vereinzelt, isoliert und entindividualisiert in ihrer meditativen Aneignung und
scheinbar permanenten Rezitation des Buchinhalts. Dies kann aber auch als konzentrierte und
optimistische Vorbereitung auf eine Zukunft gedeutet werden, in der ihr Wissen wieder

gefragt sein wird und verschriftlicht werden darf.

97 ,,Plexus®, wie das Werk Henry Millers generell, ist literaturgeschichtlich weniger als kanonisch, denn als
zeitgeistig einzustufen. Dass es hier so prominent platziert wird, kann entweder durch eine personliche
Priferenz Truffauts oder moglicherweise auch als versteckter Hinweis erklart werden, da das Buch im gleichen
Jahr wie Ray Bradburys ,,Fahrenheit 451 erschienen ist.

98 Simonis, Intermediales Spiel im Film, S. 51-52.
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I1.4. The ninth Gate

I1.4.1. Plot

Im letzten Kapitel wurde ein Beispiel fiir die Verwendung des Buchzeichens als Symbol fiir
das Gedéachtnis der Menschheit und sogar als Verkorperung dessen, was den einzelnen
Menschen auszeichnet — Biicher fungieren hier als , Anstifter zur Miindigkeit und
Identitdtsbildung, was das herrschende Regime aus Angst vor Machtverlust unterbinden
mochte —, angefiihrt. Nun soll untersucht werden, in welcher Form sich ,,The ninth Gate®, der
letzte in dieser Arbeit behandelte Film, anderer Zuschreibungen an das Objekt Buch bedient,

wobei aber auch hier ein solches die persénliche Entwicklung des Protagonisten vorantreibt.

In diesem mystischen Thriller aus dem Jahr 1999 schickt Regisseur Roman Polanski Johnny
Depp alias Dean Corso als abgebriihten Experten fiir kostbare Buchraritdten auf die Jagd
nach einem dulerst gefdhrlichen, weil satanischen Buch aus dem Jahr 1666, das den Titel
,The nine Gates of the Kingdom of Shadows* trdgt und angeblich die Druckversion eines
urspriinglich von Lucifer selbst verfassten Werkes sein soll. Drei Exemplare dieser ersten und
einzigen Auflage des Teufelswerkes konnten dessen irdischen Verfasser bzw. Interpreten mit
Namen Aristide Torchia, der kurz nach Erscheinen des Buches am Scheiterhaufen verbrannt
wurde, bis in die Gegenwart iiberdauern. Den Auftrag zu der im Anschluss die restliche
Spielzeit des Films andauernden Schnitzeljagd quer durch Europa gibt ein reicher
Geschidftsmann und Hobby-Ddmonologe namens Boris Balkan. Dieser glaubt, sich seit

Kurzem im Besitz des Originals des raren Buches zu befinden.

Da aber auch noch zwei weitere Personen ein Exemplar dieses Werkes in ihrem Biicherregal
stehen haben, soll Corso nun endgiiltig kldren, welches Exemplar das authentische Werk ist,
das dem skrupellosen Jiinger den Weg in das Schattenreich weisen und dort scheinbar zu
dunkler Glorie und Macht verhelfen, also den Teufel herbeirufen kann. Corso, der an anderer
Stelle im Film als ,,book detective® bezeichnet wird, macht sich also mit hochgeschlagenem
Trenchcoat-Kragen, Zigarette im Mundwinkel und einem grolSziigigen Scheck in der Tasche
in der Manier eines klassischen zynischen Hardboiled Detective daran, das Rétsel zu l6sen.
Dabei unterstiitzt bzw. daran gehindert wird er von einem abwechselnd engelsgleichen und
diabolischen Wesen, einer Femme-fatale-Karikatur im Dienste einer Gesellschaft zur

Bewahrung des Geheimnisses des Buches sowie seinem zwielichtigen Auftraggeber selbst.
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Bei ,,The nine Gates of the Kingdom of Shadows® handelt es sich um eine illustrierte
Ausgabe, und bald stellt sich heraus, dass der Schliissel zum erfolgreichen Durchschreiten
der neun Pforten scheinbar ausschliefflich in den im Buch enthaltenen Illustrationen zu finden
ist, die eine Art satanisches Bilderrdtsel darstellen. Jedes der drei erhaltenen Exemplare des
Textes beinhaltet auch jeweils neun Holzschnitte, wobei Corso im Laufe des Films erkennt,
dass diese teilweise mit ,,L.CF“ fiir Lucifer signiert sind und in den Details von den anderen
Darstellungen abweichen. Jedes der drei Biicher enthdlt drei ,originale“ Lucifer-
[lustrationen, nur mit Hilfe aller drei Exemplare zusammen ldsst sich also der teuflische Pfad
beschreiten, was Corso selbst schlieflich am Ende des Films gelingt, nachdem alle anderen

Protagonisten bereits tot sind.

Der Antiheld Corso wird eher unfreiwillig bzw. aus rein monetdren Motiven zu einer diisteren
Variante der Gralssuche gendtigt, die letzte Pforte auf dem Weg in das Schattenreich
durchschreitet er aber bewusst und aus eigenem Antrieb, er ist ein Suchender geworden. Alle
anderen Priifungen scheint er auf dem Weg eher zufillig bestanden zu haben, ohne sich des
Priifungscharakters der Situation bewusst gewesen zu sein. Worin die einzelnen Aufgaben

bestanden haben, wird dem Zuschauer aber ohnehin nicht génzlich offenbart.

Der Text des Buches ist fiir die dunkle Heilsfindung offensichtlich eher nachrangig, was fiir
die Darstellung dieser Geschichte in Form des visuellen Mediums Film natiirlich giinstig ist,
ein wiederholtes Rezitieren von Textquellen ist — wie auch die bereits besprochenen
Beispiele, mit Ausnahme von , Fahrenheit 451%, gezeigt haben — ein ungeeignetes Mittel fiir
einen Spielfilm, wobei dieser noch dazu als Thriller klassifiziert ist. Andererseits wird das
Buch dadurch mehrheitlich zum Accessoire in gediegener Lederoptik in Corsos Handtasche
und Bilderbuch reduziert, obwohl ,, The nine Gates of the Kingdom of Shadows“ als Objekt
fiir den Film durchaus liebevoll gestaltet wurde und zumindest auf den ersten Blick als
Original aus dem 17. Jahrhundert durchgehen kénnte. Polanski bestédtigt die wichtige Rolle,
die das Buchobjekt in seinem Film spielt: ,,The book is virtually the central character of this

movie.“9

99 Zitat Roman Polanski aus dem Audio-Kommentar der DVD, Minute 01:40
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I1.4.2. Die Inszenierung des Buchzeichens im Film

Was an der Asthetik von ,, The ninth Gate“ auffillt, ist der Kontrast zwischen verstaubt
wirkenden, in milchiges Licht getauchten Biicherwelten bzw. Antiquariaten und der
modernen Grof3stadt, aber auch zwischen alter und neuer Welt, also Europa und den USA.
Das Buch gehért in dieser filmischen Inszenierung eindeutig einer vergangenen Ara an und
wird eher als Wertgegenstand oder Geldanlage, untergebracht in stylishen Penthouses oder
gediegenen historischen Herrenhdusern, betrachtet denn als Kulturgut. Gelesen wird hier so
gut wie nicht, die Biicher werden fast ausschliefllich als homogene, in Braunténen gehaltene

Raumausstattung gezeigt, bis auf ,, The nine Gates“ selbstverstandlich.

Bereits im Vorspann des Films befinden wir uns in einer bibliophilen Privatbibliothek,
ausgestattet mit schon gebundenen Werken des 16. bis 18. Jahrhunderts. In der sonst
liickenlosen dekorativen Biicherwand klafft aber ein Spalt, der wie ein dunkler Abgrund
wirkt, in den die Kamera sogleich eintaucht. Wie sich bald herausstellt, ist dieser durch das
Fehlen des satanischen Buches entstanden, um das sich der Film dreht. Der Besitzer der
Bibliothek begeht nun vor dem Hintergrund des Biicherregals in dieser ersten Szene
Selbstmord, vermutlich als Konsequenz des destruktiven Einflusses, den das Teufelsbuch
ausiiben kann, oder aus Angst vor dessen Macht. Auch die ndchsten Szenen spielen in
altmodischen ,,Biicherraumen®, einer Privatbibliothek mit raren Werken, deren Erben Corso
tiber den Tisch zieht, und einem Antiquariat, an das Corso die aufgestdberten Schitze
weiterverkauft, beide werden kontrastierend vor den Hintergrund der New Yorker Skyline

gestellt.

Die angeblich mit kostbaren Raritdten gespickte und wie ein moderner Tresorraum gesicherte
diabolische Bibliothek von Boris Balkan, dem reichen Medienmogul und Auftraggeber
Corsos, wird von diesem selbst eher als Schmuckstiick mit vorwiegend &sthetisch-haptischem
Schauwert denn als Sammlung von Informationstrdgern gepriesen. Nun bekommt der
Zuschauer zum ersten Mal ,,The nine Gates“ zu Gesicht, allerdings zunéchst nur von aufSen.
Das Format ist handlich, der dunkelbraune, dezent geprédgte Ledereinband unaufféllig bis auf
das Pentagramm am vorderen Deckel, der Buchriicken klassisch mit Stegen versehen. Corso
erkennt das beinhaltete Werk bereits aus mehreren Metern Distanz, als wéire der Einband im
17. Jahrhundert als integraler Bestandteil des Buches mitgeliefert worden und nicht eine vom

Geschmack des Besitzers abhdngige Variable.
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In einer spateren Szene des Films wird auch das sehr schon gestaltete Titelblatt bildfiillend
gezeigt, als Corso damit in einer Bibliothek sitzt und recherchiert. ,,De Umbrarum Regni
Novem Portis“ lautet der Titel des Werkes, gedruckt in ,,Venetiae, apud Aristidem Torchiam
M.DC.LX.VI“, ein ernstzunehmendes Buch also, verfasst in der Gelehrtensprache der
damaligen Zeit, Latein. Sogar ein Druckeremblem wurde eigens kreiert: ein Baum, um
dessen Stamm sich eine Schlange windet und selbst in den Schwanz beildt, dariiber eine
Gewitterwolke. Daneben kann man das Motto ,,Sic Luceat Lux“ lesen. Auch das Papier sieht

handgeschopft und hochwertig aus.

Der Gesamteindruck, den die Inszenierung des Buches vermutlich bei den Zusehern
hinterlassen soll, ist wohl der eines Objektes aus einer anderen Zeit, das erst entschliisselt
werden muss, einerseits verdeutlicht durch die rétselhaften bildlichen Darstellungen,
andererseits durch die nicht mehr gebrduchliche Sprache, in der es geschrieben ist. Die
Entschliisselung kann der Zuschauer aber nicht im Detail nachvollziehen, weder die
dargestellten Situationen noch der Bildtext noch die damit einhergehenden Priifungen, also
das Durchschreiten der einzelnen Pforten, werden explizit erklart. Das Mysterium des Buches
wird dadurch noch zusétzlich gesteigert, dass die Einzeiler unterhalb der neun Holzschnitte
ausschlieflich aus lateinischen Abkiirzungen bestehen, eine Praxis, die eher aus der
Epigraphik bzw. aus handschriftlichen mittelalterlichen Kodices bekannt ist. Auch der
FlieBtext weist diese Eigenheit auf, zumindest in der einen Szene, in der man eine Seite aus
dem Text sehen kann. Aber um eine gelehrte Textanalyse geht es in ,,The ninth Gate® ja auch

nicht, weswegen Einblicke in den Inhalt des Buches knapp und ratselhaft ausfallen.

In diesem Film sind mehrere klassische Verwendungsarten des Buchzeichens zu beobachten.
Das Buch wird hier in erster Linie als Prestigeobjekt gezeigt, in Form von bibliophilen
Kollektionen wohlhabender und/oder adeliger Menschen. Wie beeindruckend oder wertvoll
diese Bestdnde sind, kann der Zuschauer nicht abschitzen, da die Werke ausschliefflich in
Form einer kurzen Kamerafahrt entlang der Buchriicken présentiert werden. In den ersten
Szenen des Films werden auch horrende Betrdge genannt, die einzelne Biicher angeblich auf
dem Markt einbringen wiirden. Das Buchobjekt wird also als Wertanlage mit Prestigefaktor

dargestellt.

Abgesehen davon wird das Buch als rituelles Objekt inszeniert, als heiliges Buch des

satanistischen Klubs ,,Order of the Silver Serpent“. Die Schwarze Messe inklusive Lesung
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aus dem Teufelsbuch auf einem altardhnlichen, {ippig dekorierten Podium gleitet allerdings
rasch ein wenig ins Parodistische ab und wirkt nicht unbedingt diister-bedrohlich. Ob hier
eine Parallele zum demonstrativen Schaueffekt des traditionellen katholischen Ritus gezogen

werden soll, sei dahingestellt.

Schlieflich erfiillt das Buch ,,The nine Gates“ aber durchaus auch den urspriinglichen Zweck
eines Buches bzw. der Schriftlichkeit, den der Bewahrung von Wissen iiber Zeit und Raum,
es dient also als Informationstrager. Es handelt sich in diesem Fall aber um eine
verschliisselte Quelle, die dem Interpreten mehr abverlangt als die iiblicherweise notwendige
Deutung von Schriftzeichen im Sinne der Alphabetisierung oder des Fremdsprachenerwerbs.
Corso 16st das Ratsel auch gar nicht durch intensive Beschéftigung mit dem Text, sondern
durch meditatives Anstarren der Illustrationen und vor allem durch seine Bereitschaft zur

personlichen Weiterentwicklung vom materialistischen S6ldner zum Erkenntnissuchenden.

Verdeutlicht wird seine Wandlung auch durch die Art, wie er sich dem neunten und letzten
Tor ndhert: zundchst noch am Steuer eines Pkw, dann als Autostopper in einem Lastwagen,
neben ein paar Schafen auf der Ladefldache eines alten Pick-up und schlief8lich demiitig zu
Full, wie ein Pilger. Am Ende des Films ist der Verbleib des Buches unklar und auch
irrelevant, die ,,echten” Luzifer-Illustrationen wurden inzwischen aus allen drei Exemplaren
herausgetrennt und kénnen nun scheinbar alleine bewirken, dass die neunte Pforte sich fiir

Corso offnet.

I1.4.3. Die Suche nach dem unheiligen Gral

Die Verbindung zwischen dem Teufel und dem Erwerb ,,verbotenen* Wissens stellt bereits
das erste Buch der Bibel her, wenn die Schlange im Garten Eden die Vorziige der Erkenntnis
dessen, was gut und bose ist, bewirbt. Der ,,Stindenfall“ verbildlicht die Entwicklung des
Menschen und seines Intellekts vom ,paradiesischen“ Zustand amoObenhaften
Dahinvegetierens zum reflektierten Akteur. Vor dem christlichen Hintergrund muss jeglicher
Wissensdrang und -erwerb also eigentlich als Teufelswerk abzulehnen sein. In ,, The ninth
Gate“ wird das Thema des verbotenen und gefdhrlichen Wissens in Gestalt von Biichern

hingegen ausschlieflich auf Texte umgelegt, die vom Teufel handeln.
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Tatsdachliche Erleuchtung offeriert aber, in einer Art dunkler Spiegelung des
Alleinstellungsmerkmals der Bibel fiir das Christentum, nur ein einziges Buch aus diesen
diabolischen Kollektionen. Corso passiert so mit Hilfe und Anleitung des Buches ,,The nine
Gates”“ am Ende des Films das neunte Tor und schreitet strahlendem Licht entgegen, nicht
dem lodernden Feuer der Holle. Offenbar ist das Schattenreich nicht das Reich des Teufels,
sondern die Welt, aus der Corso kommt, unsere Welt, frei nach Platon gedeutet. Das
Schattenreich wird durch das neunte Tor nicht betreten, sondern durch Erkenntnisgewinn
durchschritten und verlassen. Interessant ist in diesem Zusammenhang auch, dass die
englische Originalfassung des Films den Titel ,The ninth Gate“ trdgt, im Sinne der
Fokussierung auf das Resultat und die erfolgte Lauterung des ,Helden“, wogegen die

deutsche Synchronfassung ,,Die neun Pforten® heif$t, so als wire eher der Weg das Ziel.

Ob Corsos Gralsfindung via Durchschreiten des Tores einer mittelalterlichen franzoésischen
Burgruine als neunte Pforte nun metaphorisch zu deuten ist und fiir die Moglichkeit einer
intellektuellen und/oder spirituellen Erweckung und Errettung des klischeehaft als
abgestumpft und zynisch prasentierten modernen GrofRstadtmenschen aus Lethargie und
Konsumzwang steht — in der Tradition des Essens vom Baum der Erkenntnis — oder ob
Regisseur Roman Polanski einfach nur eine spannende Geschichte vor dem Hintergrund

dekorativ in Flammen aufgehender Biicher erzdhlen wollte, bleibt offen.

I1.4.4. Qualmende Zigaretten, lodernde Flammen — weitere Aspekte der Inszenierung

Dem stdandigen Hinweis auf den raren Charakter, die exquisite Ausfiihrung und den
monetdren Wert des Buches zum Trotz wird ,The nine Gates“ im Film nicht gerade
ibertrieben respektvoll behandelt, besonders von Corso, dem Buchexperten. Ein Druckwerk
aus dem 17. Jahrhundert mit offenbar solidem Einband muss nicht unbedingt mit den sonst
gerne als visuelles Zeichen im Zusammenhang mit kostbaren historischen Dokumenten
verwendeten weillen Stoffhandschuhen angefasst werden, doch der iibertrieben saloppe
Umgang mit dem wertvollen Buch ist vermutlich auch fiir den nur moderat bibliophilen
Zuschauer augenfillig. Die Bedeutung dieser Ambivalenz in der Inszenierung des

Buchobjekts bei Polanski bleibt meiner Ansicht nach aber uneindeutig.
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Corso fiihrt das Buch in den ersten beiden Dritteln des Films wie Unterhaltungslektiire im
Paperback-Format in seiner Umhédngetasche mit sich, nur zeitweise eingeschlagen in ein
gebraucht wirkendes Stofftuch. Wiederholt trinkt und raucht er iiber das Buch gebeugt, dieses
wird dabei sogar in einer Szene mit Asche bestreut. Besonders drastisch wirkt die Szene, in
der Corso das Buch auf einen Xerox-Kopierer legt und auch noch den Deckel daraufpresst.
Die stdandige Prasenz qualmender Zigaretten lielle sich, zynisch betrachtet, eventuell durch
die Aufpolsterung des Budgets des Films durch Product Placement oder eine Kooperation mit
Lucky Strike erkldren. Vielleicht soll durch diese widerspriichliche Inszenierung aber auch
der ambivalente Charakter der Hauptfigur widergespiegelt werden, in seinem Schwanken
zwischen Zynismus und Glaube. Da der Film generell auch auf humorvolle Untertone setzt,
soll so moglicherweise ein iibertrieben ehrfiirchtiger Umgang mit dem Kulturgut und
Prestigefaktor Buch parodiert und gleichzeitig dessen Funktion als Gebrauchsgegenstand ins

Spiel gebracht werden.

Biicher als alltdgliche Gebrauchsgegenstiande werden in zwei Szenen im Film gezeigt. Eine
davon spielt in einer Bibliothek, die Corso zu Recherchezwecken aufsucht. Regisseur
Polanski hat offensichtlich eine hohe Meinung betreffend der Qualitét solcher Einrichtungen,
da Corso hier im Freihandbereich problemlos relevante Literatur zu seinem aktuellen
Forschungsgebiet finden kann, das doch ein recht spezielles ist. Die zweite Szene spielt in
einer Hotellobby und zeigt das Engels-/Teufelswesen, das Corso als eine Art
Fremdenfiihrerin in Europa zur Seite steht, in einer billigen Paperback-Ausgabe des
Selbsthilfe-Bestsellers ,,How to Win Friends and Influence People“ von Dale Carnegie
schmokernd. Der Titel wirkt in der hier prdsentierten Ausgabe aktuell, tatsdchlich wurde
dieses Werk aber 1936 erstmalig veroffentlicht. Es handelt sich hierbei um einen real
existierenden Text. Vielleicht ist dies als kleiner Gag gedacht im Verwirrspiel um Original
und Félschung beziehungsweise falls Corsos Begleiterin doch der Teufel selbst sein sollte,

der sich in einem Selbsthilfe-Buch weiterbildet.

Ein weiterer interessanter Aspekt des Films ist, dass Biicher hier die einzigen verfiigharen
Medien zu sein scheinen. Keine Zeitung, kein Fernseher und kaum ein Computer ist zu sehen
und wird nicht in die Recherche eingebunden, obwohl das World Wide Web auch 1999
vermutlich schon relevante Hinweise zu Corsos Schnitzeljagd hétte liefern konnen. Dadurch
lieRe sich wiederum die These untermauern, dass das Entschliisseln des Buches eher fiir

einen inneren Prozess und die personliche Entwicklung der Hauptfigur steht als fiir das
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Zusammentragen von Informationen und deren Auswertung mit Hilfe aller zur Verfiigung
stehenden Quellen. Vielleicht ist Polanski aber einfach nur ,retro*“ und stellt sich tatsdchlich

auf die Seite derer, die das ,,gute alte Buch“ durch Medienkonkurrenz in Gefahr sehen:

,»L...] T like books. I like them as objects and I like very much what’s inside them.
Particularly now when they have such a serious competitor as the computer, it’s a good
thing to make a movie about a book.“100

Wie in Truffauts Version von ,,Fahrenheit 451 stellt der Film als Medium auch hier offenbar
keine Konkurrenz fiir das Buch dar. Vermutlich ist diese luddistische Fortschrittskepsis aber
auch nicht ganzlich ernstzunehmen, da Polanski, wiahrend er den Film und dessen Entstehung
kommentiert, wiederholt auf digitale Spezialeffekte und Post-Production-Tricks hinweist, die

viele Szenen des Films erst moglich gemacht haben.

Ein Motiv mit ungebrochen grofem Schauwert, welches im Zusammenhang mit Biichern als
deren Antagonist geradezu unvermeidlich ist und in jedem der ausgewdhlten Filmbeispiele
eine Rolle spielt, wird auch hier wiederholt bemiiht: das Feuer beziehungsweise das
brennende Buch. Die Geschichte des fiktiven Werkes ,, The nine Gates* beginnt bereits mit
dem Lodern der Flammen der Inquisition und einem Scheiterhaufen, auf dem dessen
Verfasser als Hexer hingerichtet wird. Ein dhnliches Schicksal ereilt im Laufe des Films auch
zwei weitere der drei bis dahin noch erhaltenen Exemplare des Buches, eine komplette
Privatbibliothek und schlieflich sogar Corsos Auftraggeber, der die diabolischen
Anweisungen fatalerweise falsch interpretiert und den Flammentod stirbt. Feuer begegnet
einem auch in diversen anderen Szenen des Films, in Form brennender Fackeln und Kerzen
oder auch als Gemadlde, das einen Vulkanausbruch zeigt. Es deutet also alles darauf hin, dass
wir uns den ganzen Film hindurch bereits im Schattenreich befinden, in der Holle mit ihren
ziingelnden Flammen oder dem Fegefeuer, und dieses erst am Ende der Geschichte mit Corso

verlassen.

100 Zitat Roman Polanski aus dem Audio-Kommentar der DVD, Minute 0:25
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Resiimee

Im ersten Abschnitt vorliegender Arbeit konnte demonstriert werden, wie tief verwurzelt und
bestdndig die traditionsreiche Symbolkraft des Buches als Trdager von gesichertem Wissen
und wertvoller Information ist. Die Nutzung der transportierten Information beziehungsweise
die Regulierung des Zugangs zu diesem Wissen werden auch im von digitalen Medien
gepragten 20. und 21. Jahrhundert als Machtfaktoren interpretiert, die populdrkulturelle
Verbreitung der Buchsymbolik ist noch immer prasent. Anhand der ausgewdhlten Beispiele
wurde anschliefend beleuchtet, wie dieses Phdnomen im Sinne eines zeichenhaften
Gebrauches des Buchkorpers im Spielfilm dramaturgisch, inszenatorisch und in der

Bildsprache eingesetzt wird.

Der Spielfilm nutzt geldufige Zuschreibungen an das Buch, die primdre Buchnutzung ist
dabei wenig relevant — gelesen wird im Film kaum, gezeigt werden hochstens knappe
Textausschnitte. Ahnlich einer Verwendung als kultisches Symbol ist der Inhalt eines Buches,
der Text, fiir die Zuschauerschaft und die Filmfiguren gleichermallen schlecht zugénglich
beziehungsweise oft nicht verstdndlich. Das Buchobjekt im Film, das als Zeichen fiir
verbotenes Wissen eingesetzt wird, wirkt selten wie ein Alltags- oder Gebrauchsgegenstand,
sondern sticht fast immer visuell als Fremdkorper hervor. Es handelt sich um ein
andersartiges Medium, das sich von dem des Films unterscheidet und erst entschliisselt oder
ibersetzt werden muss. Zur Verdeutlichung seiner Fremdheit wird das Buch auch als ein
(Wert-)Gegenstand aus einer anderen Zeit prédsentiert, wie im Fall der kldsterlichen

Handschriften oder des ,teuflischen“ Buches aus dem Jahr 1666.

Der den — meist zugeklappt prasentierten — Buchkorper im Spielfilm umwehende Hauch des
Mysteridsen verstarkt den Eindruck, dass der Inhalt des gezeigten Buches besonders
bedeutsam sein muss. Dieser oft als gefdhrlich eingestufte Gehalt an Information wird im
Film aber kaum gezeigt — in ,,Storm Center“ wird das verbotene Buch ,, The Communist
Dream* nie geoffnet oder zitiert, ,,Der Name der Rose“ lasst uns nur fiir den Bruchteil einer
Sekunde einen Blick auf das verschollen geglaubte Werk des Aristoteles erhaschen und in

,» The ninth Gate® sehen wir vorwiegend die illustrierenden Holzschnitte.

In allen hier betrachteten Spielfilmbeispielen wird weniger die den meisten Menschen

vertraute Kulturtechnik des Lesens eines Textes prasentiert als die filmische Untersuchung
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des fremden Gegenstandes Buch. In ,,Der Name der Rose“ und ,,The ninth Gate“ wird die
Entschliisselung des mysteridsen Objekts dadurch erschwert, dass die gezeigten Texte in
Latein und Griechisch verfasst sind — und dabei zusdtzlich durch den Einsatz von
Abkiirzungen oder Geheimschrift davor beschiitzt werden, fiir das Filmpublikum lesbar zu
werden. Das Extrahieren ihres Inhalts wird in beiden Féllen als detektivische Arbeit
dargestellt, ihr wahres Potenzial eréffnen diese Biicher erst dem wahrhaft Suchenden. In
,Fahrenheit 451 und ,,Storm Center* erfolgt die visuelle Anndherung an das Buchobjekt
durch die Fokussierung auf Personen, die noch nicht lange als Leser aktiv sind, aber gerade
damit beginnen, auf diese Weise die Welt fiir sich zu entdecken: die Kinder in der Public

Library und Montag, der zu Beginn des Films beinahe ein Analphabet ist.

Dass die Differenz zwischen den Medien Buch und Film, das Aufzeigen, dass es sich bei
ersterem — trotz {iberwiegend wohlwollender Betrachtung des dlteren Mediums durch das
jlingere — um einen artfremden Gegenstand handelt, in den Filmbeispielen so deutlich
sichtbar gemacht wird, war eine interessante Erkenntnis, die vorliegende Untersuchung zu
Tage gebracht hat. Was anhand der Filmanalysen auch demonstriert werden konnte, ist die
weite Verbreitung der Annahme, dass auf Papier gebannte Ideen in doppelter Hinsicht
,Zindstoff“ liefern konnen — bei allen vier Filmen stellt der Brand einer kompletten
Bibliothek oder des einzelnen verbotenen Buches den dramaturgischen Hohepunkt der
Handlung dar. Der Bibliotheksbrand fungiert durch sein schockierendes, kathartisches
Potenzial fast immer als Moment der Erkenntnis und des Erwachens und steht als Metapher

fiir nun folgende radikale kulturelle Verdnderungen — in positiver Hinsicht.

Betrachtet man die Inszenierung des Buchobjekts im Spielfilm, erkennt man, dass die Angste
vor dem Ende des Buchzeitalters beziehungsweise vor der kompletten Ablése des Buches
durch digitale Medien unbegriindet waren. Das Buch ist auch nach dem bereits vollzogenen
Medienwandel nicht zu einem obsoleten Gegenstand geworden, der nur noch dazu dient,
Archive oder die Schaukédsten von Museen zu fiillen. Der Film bestdtigt die genuine
Bedeutung dieses langlebigen Informationstrdgers, seine zeitlose Kraft als Motor der

Individualisierung und sein Potenzial, groRen Einfluss auf Menschen auszuiiben.
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