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Vorwort

Anne Bohnenkamp
Literaturverfilmungen als intermediale
Herausforderung

Ein hybrides Genre

Das Stichwort »Literaturverfilmung« ist nach wie vor ge-
eignet, skeptischMorzurufen. Diese Skep-
sis hat unterschiedliche Ursachen und Ausrichtungen, je
nachdem, mit wem man spricht. Filmwissenschaftler nei-
gen dazu, die Nase zu riimpfen, weil ithr Interesse dem
Film als eigenstindiger Kunstart gilt. Das Vehikel Litera-
tur, heifit es, habe der Film nur in seinen Anfénage—
braucht; Literaturverfilmungen werden als abgeleitete
Werke wenig geschitzt und als hybride Kunstform grund-
satzlich misstrauisch betrachtet. Und schon das Wort, so
wird argumentiert, sei Ausdruck des alten bildungsbiirger-
lichen Vorurteils, ein literarisches Werk konne in seiner fil-
mischen Version nur verfilscht oder verstiimmelt erschei-
nen.!

Diese Auffassung war in der Tat weit verbreitet und ist
noch immer anzutreffen. Sie kennzeichnet ndmlich die an-
dere Spielart skeptischer Urteile, die Skepsis derjenigen,
die iiberzeugt sind, dass das literarische Original in der
Verfilmung nur verlieren konne, da sie das’ Original
zwangsldufig trivialisiere und seinen spezifischen Qualiti-
ten nicht gerecht zu werden in der Lage sei. Da diese Ein-
stellung im literaturwissenschaftlichen Umgang mit Verfil-
mungen weit verbreitet war, gerieten Studien unter dieser

1 Vgl. Knut Hickethier, »Der Film nach der Literatur ist Film, in: Litera-
turverfilmungen, hrsg. von Franz-Josef Albersmeier und Volker Roloft,
Frankfurt a. M. 1989, S. 183198, hier S. 183.
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Sichtweise gerne zum wertenden Vergleich, der in den
meisten Fillen zu Ungunsten der Filmversion ausfiel.
Im Hintergrund solcher Bewertungen steht die traditio-

./ nelle Hochschitzung des Mediums Literatur und hiufig

auch die Vorstellung, dass das mit symbolischen Zeichen
arbeitende Sprachkunstwerk eine aktive Rezeptionshal-
tung des Lesers fordere?, wahrend das Bild-dominierte

Darstellungsverfahren des ikonischen Mediums Film

grundsitzlich eine passive Konsumhaltung fordere. Solche
Vorstellungen kdnnen inzwischen allerdings als iiberholt
gelten; neuere Untersuchungen zeigen, dass die Dechiffrie-
rung der spezifischen >Codes< bewegter Bilder mitnichten
ein zwangsliufig weniger komplexer oder anspruchslose-
rer Vorgang ist.> Die Frage des kiingtlerischen Niveaus ei-
nes Werkes ist nicht an das gewihlte Medium, sondern an
den jeweils spezifischen Umgang mit ihm gekniipft.

Dass das >neue< Medium — der inzwischen immerhin
{iber 100-jihrige Film — heute nicht nur von einem breiten
Publikum, sondern auch von den Hiitern der Hochkultur
als ebenbiirtig akzeptiert ist, zeigt sich z. B. in dem im
Sommer 2003 von der Bundeszentrale fir politische Bil-
dung eingefiihrten »Filmkanon« fir den Schulunterricht,
der dazu beitragen will, dass dem Film als wichtigem FEle-
ment unserer Kultur ein entsprechender Platz schon in der
Schule eingerdaumt wird. Diese bildungspolitische Ent-
scheidung trigt der Uberzeugung Rechnung, dass das Er-
lernen eines bewussten und differenzierten Umgangs mit
der >Sprache« der bewegten Bilder — die sich mehr und
mehr zum >Leitmedium< unserer Kultur entwickelt hat -

2 Zur »aktiven< Rezeption des Lesers vgl. u.a. Wolfgang Iser, Der Akt des
Lesens, Miinchen 1984.

3 Vgl. etwa Hartmut Winkler, Der filmische Raum und der Zuschaner, Hei-
delberg 1984. Zur >Semiotik des bewegten Bildes< vgl. auch Klaus H. Kie-
fer, »Sekunde durch Hirn< — Zur Semiotik und Didaktik des bewegten
Bildes«, in: MedienBildung im Umbruch. Lebren und Lernen im Kontext
der Neuen Medien, unter Mitarb. von Holger Zimmermann hrsg. von Vol-
ker Deubel und Klaus H. Kiefer, Bielefeld 2003, S.41-58.
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ein unverzichtbarer Bestandteil der asthetisch-kulturellen
Erzichung sein sollte.

Ist so das Medium Film zwar durchaus als gleichrangig
ctabliert, so speist sich die skeptische Bewertung von Lite-
raturverfilmungen hiufig auch aus einer zweiten, gegen-
iiber dem jeweiligen Medium neutralen Quelle, namlich
aus der prinzipiellen Hoherschitzung des — auratischen -
Originals gegeniiber allen »abgeleiteten< Werken »aus zwei-
ter Hand«. Aber auch diese Position kann zumindest im
akademischen Diskurs keine universelle Giiltigkeit mehr
beanspruchen, denn ganz im Gegensatz zur traditionellen
Priorisierung des >Originalen< im Sinne dqs féﬁfﬁ.wyﬁ’
sprungs stehen ausgehend von poststrukturalistischen, de-
konstruktivistischen und postkolonialen Argumentations-
zusammenhingen seit geraumer Zeit Phinomene der In-

tertextualitit und der »Hybridisierung< hoch im Kurs.

P, s SO |

Zum Begriff >Literaturverfilmung:

Kann also der Verdacht, ein Vergleich von Buch und Film
ziele zwangsliufig auf die Darlegung der hoheren Wiirde
des Printmediums, heute wohl als erledigt gelten, so ist der
Begriff >Literaturverfilmung< doch nach wie vor keines-
wegs unproblematisch. Schwierigkeiten bereitet dabei we-
niger die vermeintlich abwertende Konnotation (die mit
der Vorsilbe >ver< keineswegs zwangslaufig verbunden sein
muss), als seine offensichtliche Unschirfe. Was genau ist
eigentlich gemeint, wenn von sLiteraturverfilmung« die
Rede ist? :
In neueren Nachschlagewerken zur Medienwissenschaft
wie z.B. dem Metzler Lexikon Medientheorie/Medienwis-
senschaft sucht man den Eintrag bzw. das Lemma vergeb-
lich, die Sache wird hier u.a. unter dem Stichwort Me-__
dienkomparatistike als erster Ansatzpunkt einer Inzwi-

g

e . .
schémmeu konturierten Forschungsrichtung erwihnt, ohne
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dabei niher bestimmt zu werden.* Dass ihr dagegen im
neuen Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft®
unter dem Stichwort »Verfilmung« ein ausfiihrlicher Artikel
gewidmet ist, ldsst sich als Zeichen dafiir werten, dass das
Interesse der Literaturwissenschaft am Gegenstand Litera-
turverfilmung nach wie vor deutlich stirker ausgeprigt ist
als das.der.Film- und Medienwissenschaft. >Verfilﬁ1ung<
wird im Reallexikon als »Prozefl und Produkt der Umset-
zung eines schriftsprachlich fixierten Textes in das audiovi-
suelle Medium des Films« definiert. Ohne eine génauere
Qualifizierung aber der Art sowohl des »schriftsprachlich
fixierten Textes« als auch der »Umsetzung« ist dieser weite
Begriff von >Verfilmung< (der im Lexikonartikel selbst
dann durchaus als >Literaturverfilmung« gefasst wird) ge-
cignet, alle Filme zu umfassen, in deren Produktionspro-
zess ein schriftlich fixierter Text einmal eine Rolle gespielt
hat- eine Bestimmung, die fiir den weitaus groften Teil al-
ler Filme tiberhaupt zutreffen diirfte (Drehbiicher sind
schriftlich fixierte Texte).

Und wenn auch fiir die >Literaturverfilmung: als Bedin-
gung hinzuzufiigen ist, dass es sich um die Umsetzung ei-
nes literaris¢hg_1,1_§@f§§prachlich fixierten Textes in das

e e ———

audiovisuelle Medium es Films handelt, bleibt das um-

—~

schriebene Feld uniiberschaubar grofi: von den Anfingen
bis in die Gegenwart der Filmgeschichte steht die Spiel-

filmproduktion ganz imi Zeichen der >Weiterverarbeitung:
mehr oder minder bekannter literarischer Stoffe. Selbst
Filme, die nach Originaldrehbiichern entstehen, finden
sich hiufig im >Einzugsbereich« der Literatur, weil sich
die Drehbiicher an tradierten, und das hief zumindest

4 Helmut Schanze (Hrsg.), Metzler Lexikon Medientheorie/Medienwissen-
schaft, Stuttgart/Weimar 2002, hier S.224.

5 Ohvgr Jahraus, (Art.) »Verfilmungs, in: Reallexikon der dentschen Litera-
turwissenschaft, Neubearbeitung des Reallexikons der deutschen Litera-
turgeschichte gemeinsam mit Harald Fricke, Klaus Grubmiiller und

Jan-Dirk Miiller hrsg. von Klaus Weimar. 3 Bde., Berlin/ New Y. -
2003, Bd. 3. S.751-753. - Berhin/ New Xork 1997

———————w,
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in der Vergangenheit, an literarisch tradierten Stoffen ori-
entieren.®

Ein engerer Begriff von >Literaturverfilmung« wire zu
gewinnen, indem entweder der Begriff von >Literaturs
und/oder die Art der >Umsetzung: einer literarischen Vor-
lage niher bestimmt wird. So lief8e sich die Rede von der
>Literaturverfilmung« reservieren fiir solche Fille, in denen
die literarische Quelle nicht allein >Stofflieferant« ist, son-

dern der Anspruch besteht, das literarische Werk zu >re-

produzieren< — es als solches aufzunehmen und umzuset-

D

zen. Kriterium wire hier also die Voraussetzung, dass def
Film seine Vorlage nicht lediglich als Stoffquelle ausbeutet

und fiir eigene Zwecke nutzt, sondern in der filmischen
Realisation ein Interesse an der spezifischen Werk-Gestalt
der Vorlage erkennbar ist.” T S
Noch weiter eingrenzen liefle sich die Begriffsverwen-
dung, wollte man als >Literaturverfilmung< nur solche
Umsetzungen gelten lassen, bei der der Regisseur die

o TR
6 Das Lexikon Literaturverfilmungen Verzeichnis deutschsprachiger Filme
1945-2000, (hrsg. von Klaus M. Schmidt und Inge Schmidt, 2. erw. und
akt. Aufl,, Stuttgart 2001) verzichtet auf den Versuch einer Klirung des
Begriffs; das Spektrum der aufgenommenen Filme reicht von Sydows Preis
der Liebe (1997) nach dem gleichnamigen Roman von Rosamunde Pilcher
bis zu Straub/Hiirllets Klassenverhiltnisse (1983) nach Franz Kafkas Ame-
rika-Fragment. Zu der von Beginn an ubiquitiren und gleichzeitig ver-
schwommenen Prisenz der Literatur im Kinofilm vgl. auch eine Formulie-
rung aus Hugo von Hofmannsthals Beitrag Der Ersatz fiir die Triume
(1921): »auf dem Film aber fliegt indessen in zerrissenen Fetzen eine ganze
Literatur vorbei, nein, ein ganzes Wirrsal von Literaturen, der Gestalten-
rest von Tausenden von Dramen, Romanen, Kriminalgeschichten [...J«
(In: Hugo v. Hofmannsthal, Gesammelte Werke. Reden und Aufsitze II
(1914-1924), Frankfurt a. M. 1979, S. 141-145, hier S. 144).

7 In der Typologie von Kreuzer (vgl. auch S. 35) wire fiir diesen engeren Be- '

griff von Literaturverfilmung die blofe »Aneignung von literarischem
Rohstoff« ebenso auszuschlieBen wie die »Dokumentation«. Inwieweit
neben der »Transformation«, »bei der nicht nur die Inhaltsebene ins Bild
iibertragen wird«, sondern ein filmisches Analogon zur »Form/Inhaltsbe-
ziehung der Vorlage« entsteht, auch die »Illustration, die sich so weit wie
méglich an Handlungsvorgingen und Figurenkonstellationen der Vorlage
orientiert und auch wortlichen Dialog ibernimmt (Helmut Kreuzer, »Ar-
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Kenntnis der Vorlage bei seinen Rezipienten voraussetzt;
wenn der Filmemacher also damit rechnet, dass sein Zu-
schauer den Film in Beziehung setzen kann zur literari-
schen Vorlage. Selbst wenn gilt, dass zahlreiche Rezipien-
ten der filmischen Adaptationen sogar im Fall von Shake-
speare-Verfilmungen das Original nicht wirklich kennen,
so besitzt doch (fast) jeder Rezipient eine Vorstellung von
der Vorlage, und ihm ist bewusst, dass der Film auf einer
literarischen Vorlage beruht. Eine solche Einengung des
Begriffs impliziert offensichtlich, dass nicht beliebige bel-
letristische Werke den Ausgangspunkt einer so definierten
>Literaturverfilmung« bilden kénnen — sondern nur solche,
die einen hohen Bekanntheitsgrad aufweisen.

Festzuhalten bleibt, dass der Begriff >Literaturverfilmung«
gegenwirtig unterschiedlich verwendet wird. Wahrend das
zitierte Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft ei-
nen sehr weiten Begriff vorstellt, findet sich etwa auf dem
Filmmarkt eine Begriffsverwendung, die Literaturverfil-
mung in Abgrenzung von Komédien, Krimis usw. als eige-
nes Genre begreift und deutlich engere Grenzen zieht.®

Zur Anlage des Sammelbandes
Die- Auswahl des vorliegenden Bandes orientiert sich an
einem Literaturverfilmungs-Begriff >mittlerer< Reichweite.

Der Schwerpunkt der vorgestellten Filme liegt auf filmi-

ten der Literaturadaptions, in: Film und Literatur. Analysen, Materialien,
Unterrichtsvorschlige, hrsg. von Wolfgang Gast, Frankfurt a. M. 1993,

S.27-31, hier S.28), als Literaturverfilmung gelten kénnte, bliebe im Ein-

zelnen zu diskutieren. Vgl. im vorliegenden Band die Studien zu Fassbinder
und zu v. Trotta (S. 136 ff. u. 314 {f.).

8 Vgl. auch den Eintrag im Lexikon des Films, hrsg. von Theo Bender und
Hans J. Wulff, Mainz 2002: »Von Adaption ist aber meist nur dann die
Rede, wenn es sich um hochliterarische Vorlagen handelt. Verfilmte Tri-
vial- und Gebrauchsliteratur, die den grofiten Teil der Vorlagen liefert,
wird aber nur duferst selten als Literaturverfilmung behandelt.«
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schen Bearbeitungen solcher literarischen Werke (in zwel
Fallen auch solcher literarischer Autoren — vgl. die Beitrage
su Breloers Fernsehfilm Die Manns und Soderberghs
Kafka, S.215ff. und 145 ff.), die unabhingig vom Fﬂm be-
kannt sind und deren Bekanntheit beim Publikum der
Filmregisseur entsprechend voraussetzen konnte — kurz, es
handelt sich durchweg um Adaptationen literarischer
,Klassiker< im Sinne kanonischer Texte. Der >Klassiker-
Status selbst ist allerdings eine historisch variable Grofie:
Das Verhiltnis zwischen literarischer Vorlage und filmi-
scher Umsetzung kann sich unter diesem Gesichtspunkt
im Laufe der Rezeptionsgeschichte ja durchaus verschie-
ben; dieses Verhiltnis ist auch relativ zur jeweils betrachte-
ten Rezipientengruppe zu sehen. So kann die Verfilmung
cines bekannten literarischen Werkes durchaus populdrer
werden als ihre Vorlage: In unserer Auswahl gilt das sicher
fiir Kubricks Clockwork Orange (1971) und Truffauts
Fabrenbeit 451 (1966), deren Bekanntheit diejenige der zu-
grunde liegenden Romane von Anthony Burgess (1962)
bzw. Ray Bradbury (1953) bei weitem iibertmfft.(vgl. im
vorliegenden Band S.274 ff. und 284 1f.). Aus heutiger Per-
spektive lisst sich das vermutlich auch bereits fiir die Liai-
sons dangerenses behaupten (orientiert man sich nicht
gerade an einer literarhistorisch sehr gebildeten Rezipien-
tengruppe) — und es liefle sich dariiber streiten, ob der Be-
kanntheitsgrad von Kubricks Eyes wide shut es inzwischen
womdglich schon mit Schnitzlers Traumnovelle aufneh-
men kann.

Nicht in Betracht gezogen wurden im vorliegenden
Band solche Filme, deren Bezug zur Literatur sich in der
Orientierung an literarisch tradierten Stoffen erschopft. Es
lcommen nur solche Umsetzungen zur Sprache, die — auf
unterschiedliche Weise — eine Auseinandersetzung mit der
literarischen Gestalt ihrer Vorlage erkennen lassen. Das
hat zur Folge, dass in allen betrachteten Fallen die >Litera-
rizititc des Filmes prisent bleibt — wenn auch im Modus
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der Negation. Jeder Zuschauer weifl, dass da zuerst ein
Buch war, selbst wenn er den zugrunde liegenden Klassi-
ker nicht wirklich kennt.” Die dadurch provozierte Re-
flexion auf die im Medienwechsel realisierte Verinderung
bildet den Fluchtpunkt des Untersuchungsinteresses; im
Mittelpunke steht die Frage nach dem Vorgang der Uber-
tragung bzw. Transformation und nach der Art der Bezug-
nahme auf den literarischen Pritext. |

Der Richtung des untersuchten Medienwechsels ent-
sprechend folgt die Anordnung der Beitrige der Chrono-
logile”der literarischen Ausgangstexte. Etwa ein Drittel der
Beitrage vergleicht jeweils mehrere Verfilmungen eines i-
terarischen Klassikers. Dass mit dieser Anlage des Bandes
keine prinzipielle Hoherbewertung der Literatur zum
Ausdruck gebracht werden soll, ist bereits deutlich gewor-
den. Literarische Vorlage und filmische Umsetzung wer-
den als prinzipiell gleichwertig betrachtet; das besondere
Augenmerk richtet sich auf den Vorgang des Medientrans-
fex:s, auf das Verhiltnis von literarischem Vorwurf und fil-
mischer Antwort, die als einander wechselseitig erhellend
betra}cl}tet werden kénnen. Der Vorgang der >Verfilmung«
impliziert notwendigerweise Verschiebung und Verinde-
rung, die es als produktiven Prozess zu untersuchen gilt.
Der Medienwechsel, der mit jeder Literaturverfilmun
realisiert ist, wird als Chance betrachtet, den medialen Dif-
ferenzen auf die Spur zu kommen und den >Mehrwert< e|-
nes solchen Transfers zu erkennen und zu beschreiben.

9 Eine gewisse Ausnahme stellt dabei die Untersuchung zu Dr,
My. Hyde vor, fia hier die Rezeption des Filmgenres sog dominaﬁ/{zg g:s‘j
als Prototyp dieser »meistverfilmten Literaturvorlage aller Zeiten« ’nicht
S}:evensons Roman, sondern die - in wesentlichen Punkten von der litera-
rischen Vorlage abweichenden — erfolgreichen Hollywood-Versionen gel-
ten missen (vgl. im vorliegenden Band S. 115 tf.). s
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Literaturverfilmung in der Literaturwissenschaft

Zu Beginn der Geschichte der Literaturverfilmung, die fast

R s

so alt ist wie die Geschichte des Films  selbst’, standen

Fragen der Wertung und das Urteil tiber Gelingen bzw.
Misslingen der Umsetzung einer literarischen Vorlage im
Vordergrund des literaturwissenschaftlichen Interesses.
Erst im Laufe der 1970er- und 1980er-Jahre entwickelten
sich Ansitze, die Literaturverfilmungen als »produktive
Rezeption eines Ausgangstextes unter spezifischen media-
len Bedingungen« betrachteten und »ohne normative Vor-
behalte differenziert beschrieben«'. Damit richtete sich

10 Das Interesse am neuen Medium war zunichst ganz von der Neugierde
auf die technische Innovation bewegter Bilder gepragt; nachdem die erste
Faszination nachgelassen hatte, wurden die Inhalte zunehmend wichtig -
und damit die literarischen Stoffe. Siegfried Kracauers Feststellung: »As
soon as the movies learned to tell stories, they began to film the classics«
(The Nature of Film: The Redemption of Physical Reality, London 1961,
S. 12) wird von Christian Albrecht-Gollub erldutert: »Und warum ausge-
rechnet Klassiker? Diese Frage lifit sich sehr leicht beantworten. Ver-
filmte man ein dem Publikum vertrautes Werk, dessen Inhalt allgemein
bekannt war — in der archaischen Periode des Films gab es noch keine
Zwischentitel — so konnte man sicher sein, dass die Zuschauer wenigstens
einen Teil der Handlung verstehen wiirden [...J« (Christian-Albrecht
Gollub, »Deutschland verfilmt. Literatur und Leinwand 1880-1980«, in:
Film und Literatur. Literarische Texte und der nene deuntsche Film, hrsg.
von Sigrid Bauschinger, Amherst, Mass., 1981, S. 18~49, hier S.18). Ein
zweiter wichtiger Aspekt, der fiir die Verwendung der etablierten Klassi-
ker sprach, war das mit diesen verbundene Prestige, das dem neuen Me-
dium neues Interesse verlieh: »Films capitalizing on the prestige of liter-
ary works or imitating them attracted the culture-minded bourgeoisie
which had shunned the movie houses before.« (Siegfried Kracauer, From
Caligari to Hitler: A Psychological History of the German Film, Prince-
ton 1947, S.7). Louis Lumiére drehte schon 1896 einen Film auf der Basis
von Goethes Faust — ein Stoff, der in den folgenden Jahren immer wieder
verwendet wurde. Estermann (Die Verfilmung literarischer Werke, Bonn

1965) verzeichnet in seiner Ubersicht iiber Verfilmungen deutscher Lite-
ratur von 1895-1964 in den folgenden zehn Jahren allein neun Verfil-
.- =, mungen des Faust-Stoffs.
. 11 Art. »Medienwechsel«, in: Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie.
e’ Ansitze ~ Personen — Grundbegriffe, hrsg. von Ansgar Niinning, Stutt-
gart/Weimar 1998, S.355.

WA
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das Interesse auf das Spektrum der Variantenbildung, des-
sen Untersuchung Erkenntnisse sowohl zum Verstindnis
des jeweils besonderen Werkkomplexes als auch zu allge-
meineren Fragen der Medialitit und Intermedialitit ver-
spricht.”” Auf Seiten der Medien- und Filmwissenschaft ist
bis heute kein vergleichbares Interesse zu finden; seit den
Anfingen des Films, als die Verwertung literarischer Stoffe
zunichst Verstindlichkeit und dann auch Teilhabe an der
Reputation der literarischen Hochkultur in Aussicht
stellte, hat sich die filmwissenschaftliche Reflexion im Zuge
der Emanzipation des neuen Mediums als eigenstindiger

und gleichwertiger Kunstform vor allem auf das >Filmi-

Welomrdot

sche« konzentriert.und den Bezug zur Literatur an den
Rand gedringt. Fiir die Untersuchung von Literaturverfil-
mungen sind die Fortschritte der Filmwissenschaft jedoch
trotzdem von Bedeutung: Aus der Konzentration der
Filmwissenschaft auf das originir >Filmische« des Films re-

sultieren stetig“Verfeinerte Beschreibungskategorien und

die Entwicklung eines eigenstandigen, von literaturwissen-
schaftlichen Kategorien unabhingigen Analyseinstrumen-
tariums, das sich als unverzichtbar erweist, um die Medien-
differenzen als solche zu beschreiben und zu reflektieren.!

In der Literaturwissenschaft wurde die Beschiftigung
mit dem Gegenstand Literaturverfilmung dabei immer wie-
der auch zu einem Ausgangspunkt fiir Diskussionen iiber
die Grenzen des eigenen Fachs bzw. seine Erweiterung und
zu einem zentralen Ansatzpunkt fiir die Entwicklung der
Medienkomparatistik™, die strukturelle Analogien und

12 Eine wichtige Pionierarbeit war Irmela Schneiders grof§e Studie Der ver-
iv;;r;delte Text. Wege zu einer Theorie der Literaturverfilmung, Ttibingen
13 Vgl. z.B. David Bordwell/ Kristin Thompson, Film Art. An Introduc-
tion, New York 2001, und Knut Hickethier, Film und Fernsehanalyse
Stuttgart/Weimar 2001. ’
14 Vgl. z.B. Michael Schaudig, Literatur im Medienwechsel: Gerbart Haupt-
manns Tragikomddie » Die Ratten« und ihre Adaptionen fiir Kino, Hérfunk
Fernsehen; Prolegomena zu einer Medienkomparatistik, Miinchen 1992. '
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Abweichunge‘gmyggg_ghiedenqr_w_mg_dialer Realisationen ein-
ander gegeniiberzustellen und so das Verglichene wechsel-
seitig zu erkennen und einzuordnen unternimmdt. Der
medienkomparatistische Ansatz, der als methodischen Vor-

liufer auch Qskar Walzels Konzept der »wechselseitigen Er-
hellung der Kiinste< heranzieht®, integriert die Beobach-
tungen von Einzelwerken der bildenden Kunst, Literatur,
Theater, Film, Horfunk, Fernsehen usw. zu einer Kunste
und Medien iibergreifenden Untersuchungsperspektive.

So steht auch bei der Untersuchung von Literaturverfil-
mungen heute der intermediale Transfer selbst im Mittel-
punkt des Interesses. Dabei geht es nicht ausschlieflich um
den Vorgang einer sekundiren Ubertragung eines in einem
Medium erstverdffentlichten Textes in ein anderes Medium,
sondern auch um das Verhiltnis gleichberechtigt nebenein-
ander entstandener verschiedener medialer Fassungen eines
Werkes. Dieser Fall wird im vorliegenden Band am Beispiel
von Paul Austers Fiﬁh7m};g7ee untersucht (I\)fgl.
S.3321f.); eine Verschiebung der gewohnten Reihenfolge
-vom_Buch zum Film« ist auch schon bei Jurek Beckers
Jakob der Liigner zu beobachten: der Roman erschien zwar
zuerst als Buch, war aber vom Autor vogiﬂ_Agfg_ﬁngwan als
Film geplant (vgl. im vorliegenden Band S. 3001f.). Gegen-
stand der Untersuchung ist in solchen Fillen nicht die
»sekundire Intermedialitit« des >klassischen< Medienwech-
sels, bei dem ein vorliegendes Werk in eine neue mediale
Gestalt gebracht wird, sondern eine Spielart »primdrer
Intermedialitit«, bei deren Realisierung von Beginn an
mindestens zwei verschiedene Medien beteiligt sind.' In

15 Vgl. Oskar Walzel, Wechselseitige Erhellung der Kiinste, Berlin 1917, und
Peter von Zima, »Asthetik, Wissenschaft und >wechselseitige Erhellung
der Kiinste«. Einleitung, in: Literatur intermedial: M. usik, Malerei, Pho-
tographie, Film, Darmstadt 1995, S.1-28.

16 >Primire Intermedialititc im Sinne Wolfs (vgl. W. Wolf, Art. »Intermedia-
litit«, in: Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie, Stuttgart/Wei-
mar 1998, S.2381.) wire freilich dem Film als grundsitzlich multimedia-
lem Medium von vornherein zuzuschreiben.

W

N,
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diesem Sinne ldsst sich Intermedialitit auch einem Roman
zuschreiben, der — wie Déblins Berlin Alexanderplatz (vgl.
im vorliegenden Band S. 185{f.) — »filmische Verfahren«
einsetzt oder — wie Flauberts Madame Bovary (vgl. im
vorliegenden Band S. 102 ff.) - solche vorwegnimmt."”

Intermedialitit

Unter diesem Stichwort werden seit Mitte der 1980er-
Jahre die Bezichungen zwischen den Medien behandelt,

wie sie aufgrund eines Zusammenspiels mindestens zweier
distinkter Medien sich entwickeln.™ In der gegenwirtig
sehr produktiven Forschungsrichtung sind dabei ganz un-
terschiedliche Medienbegriffe im Gebrauch. Der Begriff
des >Mediums« ist bekanntlich vieldeutig, ja »die spezifi-
sche Unschirfe gehort zu seiner Karriere als Integrations-
begriff«”. Zu beobachten ist eine Vielzahl méglicher Ver-
wendungsweisen; das Spektrum reicht von einer sehr wei-
ten Auffassung als »Trager physikalischer und chemischer
Vorginge« (Luft als Medium der Tonvermittlung usw.)
und, schon spezifischer, als Kommunikationskanal oder

17 Schon Bertolt Brecht stellte fest, dass das neue Medium fiir Literaturre-
zeption und -produktion wirksam wurde: »Der Filmsehende liest Erzih-
lungen anders. Aber auch der Erzihlungen schreibt, ist seinerseits ein
Filmsehender« (»Der Dreigroschenprozef. Ein soziologisches Experi-
ments, in: Bertolt Brecht, Schriften zur Literatur und Kunst I. Gesam-
melte Werke, Bd. 18, Frankfurt a. M. 1967, S.139-209, hier S.156), und
lx;§11'wies fiir die Entwicklung seines epischen Theaters auf das Modell

ilm.

. 18 Vgl. Hansen-Love, »Intermedialitit und Intertextualititc, in: W. Schmid /
~W.D. Stempel (Hrsg.), Dialog der Texte: Hamburger Kolloguinm zur In-
tertextualitir, Wien 1983, S.291-360, und Ernest W. B. Hess-Liittich,
Text Transfers: Probleme intermedialer Ubersetzung, Miinster 1987. Vgl.
auch Horst Zander, »Intertextualitit und Medienwechsel«, in: Ulrich
Broich / Manfred Pfister (Hrsg.), Intertextualitit. Formen, Funktion,

anglistische Fallstudien, Tiibingen 1985, S.178-196.
19 So Helmut Schanze in: Metzler Lexikon Medientheorie/Medienwissen-

schaft, S.200 (Art. »Medien«).
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semiotisch beschreibbares Kommunikationsmittel®® bis
hin zur Eingrenzung auf bestimmte technische Apparate
zur (Massen-)Kommunikation (Telefon, Radio, Fernse-
hen, Internet usw.).

Jiingere Arbeiten zur Konturierung des Begriffs >Inter-

medialitit« fassen diese in Analogie zu >Intertextualitdt als
bewusste, intendierte Verwendung oder Einbeziehung we-
nigstens zweier konventionell als distinkt angesehener
Medien®. Jiirgen E. Miiller unterscheidet Konzepte pro-
duktiver intermedialer Interaktionsformen von einer le-
diglich ansammelnden, akkumulierenden Multimediali-
tit.”?2 Bei Rajewsky dagegen wird >Intermedialitit< zum
Oberbegriff unterschiedlichster Formen der Medienbegeg-
nung (unter diesen Medienkombination und Medienwech-
sel); als >intermedial< im Miller’schen Sinne bestimmt sie
lediglich einen spezifischen Teilbereich »intermedialer Be-
ziige«, die als »Verfahren der Bedeutungskonstitution ei-
nes medialen Produkts durch Bezugnahme« auf ein ande-

20 Vgl. S.J. Schmidt, »Medienwissenschaft und Nachbardisziplinen«, in:
Gebhard Rusch (Hrsg.), Einfithrung in die Medienwissenschaft, Wiesba-
den 2002, S.53-69.

21 Vgl. Werner Wolf, »Intermedialitit als neues Paradigma der Literaturwis-
senschaft? Plidoyer fiir eine literaturzentrierte Erforschung von Grenz-
iiberschreitungen zwischen Wortkunst und anderen Medien am Beispiel
von Virginia Woolfs >The String Quartets, in: Arbeiten aus Anglistik und
Amerikanistik 21 (1996), S.85-116, und W. W., »Intermedialitit: ein wei-
tes Feld und eine Herausforderung fiir die Literaturwissenschaft«, in:
Herbert Foltinelk / Christoph Leitgeb (Hrsg.): Literaturwissenschaft: in-
termedial — interdisziplinr, Wien 2002, S.163-192, sowie Irina Rajewsky,
Intermedialitit, Tiibingen/Basel 2002, S.19. Hier wird Intermedialitit
bestimmt als »Mediengrenzen iiberschreitende Phinomene, die mindes-
tens zwei konventionell als distinkt wahrgenommene Medien involvie-
ren,

22 >Intermedial« ist eine Beziehung zwischen Medien dann, wenn sie »das
multimediale Nebeneinander medialer Zitate und Elemente in ein kon-
zeptionelles Miteinander iiberfiihrt, dessen (isthetische) Brechungen und
Verwerfungen neue Dimensionen erdffnen« (Jirgen E. Miiller, Interme-

dialitit. Formen moderner kultureller Kommunikation, Minster 1996,
5.127).
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res, konventionell als dann verschieden wahrgenommenes
Medium bestimmt werden.” :
Joachim Paech setzt sich von solchen Positionen ab, die
Intermedialitit mit den Werken verbinden, »ohne den For-
menwandel selbst als Inhalt des Medienwechsels in einem

Transformationsverfahren anschaulich zu machen«**. Das —

so Joachim Paech — trifft auf alle Analysen von Intermedia-
litdt zu, »die die Darstellung der einen Kunstform in einer
anderen (also zum Beispiel Literatur im Film) als Ubertra-
gung eines Inhalts aus einem Behilter (Medium) in einen
anderen auffassen<«®.

Analogie zur Ubersetzungsforschung

Vergleichbare Kritik an der Vorstellung eines Transforma-
tionsyorgangs als >Behilterwechsel« findet sich seit jeher in
den Uberlegungen zur Theorie der Ubersetzung — einem

s metedesiong

Vorgang, der in verschiedener Hinsicht als ein dem Me-
dienwechsel. analoger Prozess aufgefasst werden kann.
Fasst man den Medienbegriff so weit, wie es Paech in sei-

23 Rajewsky 2002, S. 19. In anderen Typologien werden weitere Differen-
zierungen vorgeschlagen (nach den beteiligten Medien, nach der Domi-
nanzbildung, nach der Quantitdt, nach der Genese oder nach der Quali-
tit. Vgl. Werner Wolf, »Intermedialitit«, in: Metzler Lexikon Literatur-
und Kulturtheorie, hrsg. von Ansgar Ninning, Stuttgart/Weimar 1998
und Werner Wolf, »Intermedialitit: ein weites Feld und eine Herausfor-
derung fir die Literaturwissenschaft«, in: Literaturwissenschaft: interme-
dial - interdisziplindr, hrsg. von Herbert Foltinek und Christoph Leitges,
Wien 2002).

24 Paech, »Intermedialitit. Mediales Differenzial und transformative Figu-
rationens, in: Intermedialitit. Theorie und Praxis eines interdisziplindren
Forschungsgebiers, hrsg. von Jorg Helbig, Berlin 1998, S.14-30, hier S. 15.
Intermedialitit wird deutlich in den Briichen, die durch mediale Interfe-
renzen hervorgerufen werden. Das ansonsten unsichtbare Medium tritt
dabei an die Oberfliche: »Formen von Intermedialitit sind Briiche, Lii-
cken, Intervalle oder Zwischenriume, ebenso wie Grenzen und Schwel-
len, in denen ihr mediales Differenzial figuriert.«

25 Joachim Paech, in: Helbig 1998, S. 151.

Vorwort 23

nen Uberlegungen zur >Intermedialitit< vorschligt — also
»nicht als >etwas¢, sondern als >Mediums, als Moglichkeit
ciner Form oder auch als >Dazwischen, letztlich als Mittel
im weitesten Sinne« (S.23) —, wire der die Ubersetzung
kennzeichnende Sprachwechsel lediglich als besonderer
Fall eines Medienwechsels< zu betrachten. Setzt man um-
gekehrt den >Sprach-< bzw. den >Ubersetzungsbegriff< weit
und den Medienbegriff enger an, lisst sich ein Medien-

wechsel auch als besonderer Fall des Ubersetzens auffas-

sen. In "der Terminologie von Roman Jakobson (1896-
1982) ist der in der Literaturverfilmung realisierte Medien-
wechsel in Analogie zum Vorgang des Sprachwechsels (im
Fall der von Jakobson als »eigentlicher Ubersetzung« be-
zeichneten interlingualen Ubersetzung, also der Uberset-
zung zwischen Sprachen) als »intersemiotische<*® bzw.
»intermediale Ubersetzung« aufzufassen.”

Der Vergleich mit der Ubersetzung findet sich im Zu-
sammenhang mit den Arbeiten zur Literaturverfilmung
immer wieder — so heifit es etwa in André Bazins Plidoyer
fiir die Adaption: »Eine gute Adaption [muf] das Original
in seiner Substanz nach Wort und Geist wiederherstellen
konnen. Wir wissen aber, dafl eine gute Ubersetzung eine
sehr vertraute Kenntnis der Sprache und des ihr eigenen
Geistes erfordert.«*® )

Ein zentrales Konzept solcher Ubersetzungstheorien,
die einer grundlegend rationalistisch-universalistischen
Sprachauffassung folgen und ausgehend von der Vorstel-

26 Vgl. Jakobsons Einteilung in intralinguale, interlinguale und intersemio-
tische Ubersetzungsvorginge (Roman Jakobson, »Linguistische Aspekte
der Ubersetzunge, in: Ubersetzungswissenschaft, hrsg. von Wolfram
Wilss, Darmstadt 1981, S. 154-161, hier S. 155).

27 Statt des Jakobson’schen Adjektivs »intersemiotische ziehe ich hier die Be-
zeichnung »intermedial< vor, da ein solches weiteres Konzept neben det
zeichentheoretischen auch andere Ebenen des Medienbegriffs zu integrie-
ren in der Lage ist.

28 André Bazin, »Fiir ein >unreines Kino< — Plidoyer fiir die Adaptiong, in:
Gast 1993, S.32-39, hier S. 38.
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lung universaler Grundmuster den Vorgang der Ubertra-
gung als_einen Prozess von Dekodierung und Rekodie-
rung begreifen und als sterfius comparationis< auf eirie
“Tiefenstruktur zurtickgreifen, die aller einzelsprachlichen
bzw. medialen Realisation vorausliegt; stand immer wieder
auch im Mittelpunkt der Untersuchumg von Literaturver-
filmung, die als »eine nach spezifischen, medientechnolo-
gischen Konditionen vorgenommene Ubertragung von
deskriptiven, narrativen und argumentativen_Elementen
eines Zeichensystems (Ausgangstext A) in ein anderes Zei-
chensystem (Zieltext Z) [...] unter weitgehender Erhaltung
der konstitutiven Bedeutungs- und Informationsstruk-
tur<” bestimmt wurde. Ein solches Modell ist der >Be-

hilter-Theorie< verwandt, die davon ausgeht; dass beim
Vorgang der - interlingualen oder intermedialen — Uber-
setzung der Inhalt aus seiner einzelsprachlichen bzw. spe-
zifischen medialen »>Verpackung: herauszulosen und dann

wieder neu — in das HGmewar’id einer neuen Sprache oder ei-

e

nes fieuen Mediums — einzukleidén ist.

Solchen universalistisch geprigten Modellen, die das
Verhiltnis von Ausgangs- und Zieltext unter die Vorgabe
eines anzustrebenden >Aquivalenz-Verhiltisses stellen,
entspricht die auch in der Ubersetzungsforschung lange
dominierende Tendenz, Ubersetzungsanalysen als wer-
tende Ubersetzungskritiken anzulegen, die in den meisten
Fillen darauf hinauslaufen, dass Verluste und Verfilschun-
gen aufgezeigt und Ubersetzungsfehler kritisiert werden.
Auch im Bereich der Ubersetzungsforschung waren lange
Zeit normative Konzepte dominant, in denen es um die in
einer »adiquaten< Ubersetzung zu erreichende >Treue< zum
Ausgangstext auf der einen und um >Lesbarkeit< des Ziel-
texts auf der anderen Seite ging. Die Diskussion der Be-

P

29 Michael Schaudig, Literatur im Medienwechsel: Gerbart Hauptmanns
Tragikomédie »Die Ratten« und ibre Adaptionen foir Kino, Hérfunk,
Fernsehen; Prolegomena zu einer Medienkomparatistik, Miinchen 1992,
S.125.
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stimmung und Erreichbarkeit von >Aquivalenz< zwischen
Ausgangs- und Zieltext nimmt in der einschligigen me-
thodologischen Literatur breiten Raum ein. Andererseits
werden spitestens seit dem Hermeneutiker Friedrich
Schleiermacher (1768-1834) immer wieder abweichende
Vorstellungen artikuliert, die die Unabdingbarkeit einer
mit dem Sprachwechsel einhergehenden Verinderung be-
tonen. Gerade in den vergangenen Jahrzehnten ist hier
eine deutliche Verschiebung des Erkenntnisinteresses von
einer an normativen Vorgaben orientierten Bewertung hin
zur Beschreibung des Prozesses selbst zu beobachten. Die
dabei entwickelte historisch-deskriptive Ubersetzungsfor-
schung zielt nicht auf die Bewertung der Ubersetzungs-
leistungen als mehr oder weniger >dquivalent, sondern auf
die historische Beschreibung der Transferprozesse als sol-
cher. Eine an Phinomenen der Intermedialitit interessierte
Untersuchung von Literaturverfilmungen liee sich ent-
sprechend in Analogie zu einer solchen stransferorientier-
ten< Ubersetzungswissenschaft auffassen.*®

Der nahe liegenden Analogiebildung zwischen Litera-
turverfilmung und Ubggsetiﬁﬁgv_.l%swggn_,,,éizﬁt“éi"r»iwderers‘eits
auch gewichtige Unterschiede entgegenhalten. Anders als
eine interlinguale Ubertragung, die in den meisten Fillen
auf einen Ersatz fiir das in der Zielsprache als solches nicht
verfiigbare Original zielt, kann die intermediale Transfor-
mation auch als zusitzliche Erginzung konzipiert wer-
den —und scheint in dieser Hinsicht eher mit einer Insze-
nierung bzw. Auffihrung (z. B. eines Dramas auf dem
Theater) vergleichbar. Andererseits kann die Transforma-
tion in einen Film doch auch - genau wie die interlinguale
Ubersetzung — der Uberwindung von Grenzen und dem
Transport hin zu einer neuen Zielgruppe gelten und das

30 Diese wurde in den 1990er-Jahren etwa in einem an der Universitit Got-
tingen angesiedelten Sonderforschungsbereich »Literarische Uberset-
zung« vorangetrieben (vgl. die Géttinger Beitrige zur Ubersetzungsfor-
schung, Bde. 1-18, Berlin 1987-2004, hrsg. von Armin Paul Frank u.a.).
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literarische Originalwerk in einem anderen sozialen bzw.
kulturellen Raum Verfiigbar machen, in dem es sonst nicht
turverfilmungen galt seit jeher die Po@iénswrung von Li-
teratur und ihre Verbreitung in >literaturfernen< Rezipien-
tengrippen. Und schlieflich kann auch die interlinguale
Ubertragung solche Aufgaben wahrnehmen, die mit der
intermedialen Transformation offensichtlich verbunden
sind, wie die durch Umgestaltung bewirkte >Erfrischungs
und >Erneuerung< des Bekannten.”

Fine solche Auffassung des Ubersetzens stellt nicht
mehr den Aspekt des Verlusts, sondern im Gegenteil den
Aspekt der Bere1cherung m\aen Vordergrund — ein Ansatz,
der gerade’in “aktuellen tbersetzingstheoretischen Kon-
zeptionen im Umfeld dekonstruktivistischer Text- und
Sprachtheorie betont wird.* Ubersetzung wird nicht als
Uberfuhrung eines als identisch gedachten Inhalts von der
einen Form in die andere gedacht, sondern als Antwort,

Echo oder Fortsetzung®, die das Original nicht ersetzen,

sondern erginzen, Weiterfithren und weiter-spielen< will. 5
Gerade im Blick-auf solche Ubersetzungsauffassungen las-
sen sich vielfiltige Ankntipfungsmoglichkeiten finden, die
sowohl die mit dem Sprach- als auch mit dem Medien-

31 Eine Funktion der Verfremdung und damit — ganz im Sinne Sklovskijs —
erneuerten und gesteigerten Wahrnehmung des Bekannten hat bereits
Goethe dem Ubersetzen zugeschrieben. Vgl. u.a. sein Bericht tiber die
Erfahrung bei der Lektiire der englischen Fassung des Schiller’schen Wal-
lenstein (s. Goethe an Carlyle, 15. 6. 1828).

32 Vgl. den von Alfred Hirsch herausgegebenen Band Ubersetzung und De-
konstruktion, Frankfurt a. M. 1997; mit Beitrigen von Jacques Derrida,
Paul de Man u.a.

33 Vgl. auch die Vorstellung von der »Nachreife auch der festgelegten
Worte« in Walter Benjamins »Die Aufgabe des Ubersetzers«, in: W. B.,
Schriften, Bd. 1, hrsg. von Theodor W. Adorno und Gretel Adorno

.. Frankfurt a. M. 1955 S.40-55, hier S. 44. Darmstadt 1963.

34 So gilt schon fiir"die Ubersetzungsmaximen Friedrich Schleiermachers,
dass als Ziel der Ubersetzung gerade nicht Wirkungsiquivalenz ange-
strebt ist; eine Ubersetzung ist keine Verdoppelung des Originals, son-
dern ein »Weg« zum Original (vgl. Ortega y Gasset 1978, s. Anm. 45).
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wechsel zwangsldufig einhergehenden Ahweichungen eben
nicht als Mangel, sondern als Gewinn konzeptionalisieren
und unabhingig von allen Fragen nach Werktreue auf die

Wechselsemge Erhellung des Unteréchledhchen éetzen

Medienwechsel als Gattungswechsel

In dieser Hinsicht liefe sich der Medienwechsel freilich
auch zu einer Reihe von anderen Ubertragungsvorgingen
in Beziehung setzen, mit denen er offensichtlich ebenfalls
verwandt ist. Als Wechsel der >Kunstform« ldsst sich das
Verhiltnis von Literatur und Film in einer Traditionslinie
mit den viel diskutierten Fragen nach dem Verhiltnis von
Poesie und bildender Kunst aufgreifen, die nicht erst seit
Lessings berihmter Abhandlung Laokoon: oder iiber die
Grenzen der Mablerey und Poesie (1766) Gegenstand der
asthetischen Theoriebildung sind.

Nabhe liegend ist auch der Blick auf das benachbarte Pha-
nomen des Gattungswechsels innerhalb einer Kunstform
und damit die Frage, inwiefern die Adaptation eines litera-
rischen Werks fiir den Film mit der Adaptation etwa eines
Romans fir die Bithne — oder der Umsetzung eines dra-
matischen Vorwurfs in einen Erzihltext — vergleichbar sein
konnte.”

Lisst sich der Film (oder eher eine bestimmte Sorte von

der erzahlenden oder der szemschen Gattung Verwandt

35 Vgl. Kite Hamburger, die ausfithrt, dass durch die Verfilmung mit dem
Drama dasselbe geschehen wiirde, »was erfolgen wiirde, wenn es in eine
epische Dichtung umgeformt wiirde« (Kdte Hamburger, Die Logik der
Dichtung, Stuttgart 1968, S.198). Kite Hamburger sieht den Film als
dritte Form der literarischen Fiktion (vgl. Hamburger, »Zur Phinomeno-
logie des Films«, in: Merkur [1956], S. 873-880).
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ist — hat die literaturwissenschaftliche Diskussion immer

wieder beschiftigt. Offensichtlich ist der Film eine Form,
in der wichtige Elemente dramatischer .und narrativer
Texte kombiniert werden. Finerseits ist das Medium
Film- aufgrund der gemeinsamen Eigenschaften der Pluri-
medialitit und der Kollektivitit von Produktion und Re-

zeption — dem Theater strukturell eng verwandt; anderer-

seits gibt es relevq’}iféTEigenax&?@?ﬁfﬁlf‘mische1: Texte, die diese
den narrativen Texten annihern und von dramatischen Tex-
ten abheben. S0 wird im Theater das Geschehen zumeist
aus konstanter Ent”f‘q‘r}’gnguun.d.,,‘%k;lﬁ..(.k()n‘slth}te{ Per spektive
wahrgenommen — im Film kénnen demgegentiber diese Re-
lationen durch Verinderungen der Kameraposition und
-einstellung variiert werden. Erzahlende Texte verfiigen wie
der Film tiber ein >vermittelndes Kommunikationsme-
dium« »der Betrachter eines Films wie der Leser eines narra-
tiven Textes wird nicht, wie im Drama, mit dem Dargestell-

ten unmittelbar konfrontiert, sondern iiber eine perspekti-

\ vierende, selektierende, akzentuierende und gliedernde

3,

\ Vermittlungsinstanz — die K

amera bzw. den Erzihler.«*

| Von Interesse ist hier ngtﬁrlich;EEH‘a_fé—Frage, welche
Unterschiede es fiir den Ubertragungsvorgang bedeutet,
ob die literarische Vorlage fiir eine Verfilmung ein erzih-

36 Manfred Pfister, Das Drama, Miinchen 1988, S.48 (»Die variable und be-
wegliche Kamera im Film stellt also cin vermittelndes Kommunikations-
system dar, erfiillt eine Erzihlfunktion, die der Position S2 des fiktiven
Erzihlers in narrativen Texten entspricht«). Zur Frage der Gattungsaffi-
nitit vgl. schon Thomas Mann, dem es natiirlich lieb ist, »daf} das Buch
neben dem Film fortbesteht. Aber ich glaube nicht daran, daf§ ein guter
Roman durch die Verfilmung notwendig in Grund und Boden verdorben
werden muf}. Dazu ist das Wesen des Films demjenigen der Erzdhlung zu
verwandt. Er steht der Erzihlung viel niher als dem Drama. Er ist ge-

i

9

“"\ schaute Erzihlung — ein Genre, das man sich nicht nur gefallen lassen,

sondern in dessen Zukunft man schéne Hoffnungen setzen kann.« (Tho-
{ ~mas Mann, »Film und Romans, in: Reden und Aufsitze 2. Gesammelte
' Werke in 13 Binden, Bd. 10, Frankfurt a. M. 1990, S.936f{., hier S.937.)
Vgl. auch Kite Hamburger, Die Logik der Dichtung, Stuttgart 1968,
S.185, und die Diskussion bei Irmela Schneider, Der verwandelte Text,
S.44-46.
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lender Text ist (so in den meisten Fillen; auch in unserem
Band iiberwiegen die Adaptationen von Romanen und
Novellen gegeniiber denjenigen von Dramen bei weitem®)
oder ein Drama (im vorliegenden Band vertreten durch die
Beispiele der filmischen Shakespeare-Adaptation und
durch Werner Herzogs Version von Biichners Woyzeck,
vgl. S.39ff. und 54ff. und 93{f.)? Welche besonderen
Mobglichkeiten ergeben sich bei der Umsetzung einer lite-
rarischen >Zwischengattungs, wie sie die epische und dra-
matische Elemente vereinigende literarische Gattung des
Briefromans (vgl. in unserem Band das Beispiel der Li-
aisons dangereuses, vgl. S.72) oder — auf andere Weise —
auch die Novelle darstellt (vgl. S. 86 ff. die Studie zu Roh-
mers Verfilmung der Marguise von O., deren »radikale
Werktreue« nicht zuletzt durch die Verwandtschaft des
Kleist’schen Novellenstils mit den Bedingungen filmischen
Erzihlens méglich wird). Und woran liegt es eigentlich,
dass die dritte grofie literarische Gattung, die Lyrik, in der
Verfilmung seit jeher eine lediglich marginale Rolle spielt
(und daher hier mit keinem Beispiel vertreten ist)?*

Es ist offensichtlich ein grofer Unterschied, ob eine dra-
matische Vorlage in eine filmische Pantomime umgesetzt
wird — wie es der Normalfall der frithen Literaturverfil-
mungen im Zeitalter des Stummfilms war — oder ob ein
Epos wie z.B. Tolkiens Lord of the Rings in eine mit
neuester Digitaltechnik arbeitende Filmversion verwandelt
wird, die geeignet ist, lange giiltige Vorstellungen von der
besonderen Beziehung des bewegten fotografischen Film-

37 Das Lexikon der Literaturverfilmungen verzeichnet 2546 epische, 1015
dramatische und nur 13 lyrische Werke, die im untersuchten Zeitraum als
Vorlagen fiir eine Verfilmung gedient haben.

38 Ein neuerer Versuch, die Lyrik-Verfilmung ins Kino zu bringen, ist der
Film Poem von Ralf Schmerberg aus dem Jahr 2001. Vgl. auch das junge
Genre poetryfilm, das sich gegenwirtig als eine Art »literarisches Pendant
zum Musikvideo« zu entwickeln scheint. Seit 2003 wird in Berlin der
ZEBRA Poetry Film Award verliehen, ein Projekt der Literatur WERK-
statt Berlin.
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bildes zur Wirklichkeit in Frage zu stellen (auch mit dieser
Frage befasst sich der besonders den technischen Aspek-
ten der Filmversion gewidmete Beitrag zu Peter Jacksons
Film, hier S.2301f.).

Literatur ist nicht gleich Literatur, Film nicht gleich
Film, in diesem Zusammenhang ist natiirlich vor allem
auch zwischen den verschiedenen audiovisuellen Medien
zu differenzieren und zu beriicksichtigen, dass sich etwa
ein Kinofilm — von dem in der iiberwiegenden Mehrzahl
unserer Beispiele die Rede ist — von einer Fernsehserie
(wie sie in unserem Beitrag iiber Margarethe von Trot-
tas Uwe-Johnson-Adaptation zur Sprache kommt, vgl.
S.314 ff.) in vielfaltiger Hinsicht unterscheidet. Die spezifi-
schen Eigenarten eines Mediums werden dabei nicht nur
von den technischen Differenzen bestimmt (etwa von Ki-
notechnik versus Fernsehtechnik), sondern auch von der
jeweils unterschiedlichen kommunikativ-sozialen Einbin-
dung: Es spielt eine grofie Rolle, ob ein Film in der Kino-
situation oder im Fernsehzimmer rezipiert wird. Ein Me-
dien-Begriff, der auf eine Integration solcher traditionell
hiufig getrennt betrachteter Bereiche setzt (Technik, kul-
turelle Traditionen, Konventionen, psychische Verarbei-
tungsformen usw.), steht mit dem Begriff des auf Foucault
suriickgehenden »medialen Dispositivs« oder »Mediendis-
positivs« zur Verfiigung, der das Zusammenwirken von
technischen Bedingungen, gesellschaftlichen Ordnungs-
vorstellungen, normativ-kulturellen Faktoren und menta-
len Entsprechungen auf Seiten der Zuschauer aufnimmt.”

39 Zl}m B.egriff des >Mediendispositivs< vgl. Knut Hickethier, »Apparat —
Dispositiv — Programms, in: Knut Hickethier / Siegfried Zielinski
(Hrsg.), Medien / Kultur, Berlin 1991, S.421-447, hier S.429.

Vorwort 3l
Mediale Differenzen

Es kann bei der Bezugnahme auf verwandte Ubertra-
gungs- bzw. Transformationsprozesse nicht darum gehen,
die sehr unterschiedlichen Vorginge iiber einen Kamm zu
scheren. Im Gegenteil kommt es gerade auf eine differen-
zierte Beschreibung an. Dabei hat sich in der Geschichte
der Filmwissenschaft der Vergleich mit dem Sprachwechsel
durchaus bewihrt, und zwar nicht, indem er Identitdt bei-
der Vorginge reklamiert, sondern indem er ihre Differen-
zen herausarbeitet.

So hat die Debatte um die Frage nach einer >Sprache«des
Films® zu dem Ergebnis gefithrt, dass die spezielle Zei-
chenpraxis des Films durch andere Formalisierungen und
Konventionalisierungen geprigt ist als die Sprache der Li-

teratur und dass das linguistische Modell grammatischer
Strukturen nur sehr begrenzt auf den Film tibertragbar ist,
obwohl sich auch hier Regeln der Zeichenverwendung
feststellen lassen. Aus den grundlegenden zeichentheoreti-

it —

schen Unterschieden zwischer der literarischen und filmi-
schen >Sprache< resultieren entsprechende Transforma-
tionsprobleme, deren Beobachtung umgekehrt fur die
Bestimmung der unterschiedlichen medienspezifischen
»Sprachen< von besonderem Interesse sein kann.

Ein offensichtlicher Unterschied liegt im hoheren Ab-
straktionsgrad des verbalsprachlichen Zeichens gegeniiber

* der ﬁdt{;ér_ggl_ig@igw_Konk‘féiﬁéﬁisugll@gj&gpréisentation. So

S i N

kann die Wendung »ein grofes Haus« im literarischen
Kontext auf alle Konkretisierung verzichten und dem Le-
ser damit >Leerstellen< zur eigenen Konkretisierung tiber-
lassen; di¢ Umsetzung ins Bild aber muss zwangslaufig

:mmer schon entscheiden, um welche Art von Haus es sich

40 Grundlegend hierzu: Christian Metz, Semiologie des Films, Miinchen
1972. Fiir einen Uberblick tiber die sich anschlieRende Debatte vgl. Karl-
Dietmar Moller-Naf, Filmsprache. Eine kritische Theoriegeschichte,
Miinster 1986, passim.
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handelt. Ebenso muss ein Regisseur sich bei der Verkorpe-
rung der literarischen Gestalten fiir den Einsatz bestimm-
ter Schaugpieler entscheiden, die die Figur zwangsliufig
konkretisieren — und, wie es gerade beim Einsatz bekann-
ter Schauspieler augenfillig ist, bestimmte Interpretationen
vorgeben (die Bedeutung der Wahl der Schauspieler fiir
eine Verfilmung kommt im vorliegenden Band besonders
im Beitrag zum Hauptmann von Kopenick zum Ausdruck,
vgl. S. 194 1f.). Die Prioritit des Sichtbaren fiihrt den Film

e L

strakte, sondern auch »niher an Handlung als an Refle-
xion, niher an Szene als an Resiimee, niher an das Auflere
als an das Innere«*.. T .
Die Dominanz des Gesichtssinns bedeutet fiir den Film
allerdings keineswegs eine Beschrinkung auf das Sichtbare.
Denn wihrend die Literatur heute in den meisten Fallen
nur mit einem — und zwar vorrangig symbolischen — Zei-
chensystem operiert, nimlich mit dem der geschriebenen
Sprache, ist der Film keineswegs auf die Verwendung visu-
eller Zeichen zu reduzieren. Der kinematographische
Code zeichnet sich durch den Einsatz mehrerer unter-
schiedlicher Zeichensysteme aus: »Der Film ist stets eine
zeitlich organisierte Kombination von visuellen und audi-
tiven Zeichen, die iiber Bild und Schrift sowie Geriusch,
Musik und Sprache spezifisch filmische Bedeutungseinhei-
ten, d. h. ikonisch-visuelle und tonale (auditive) Codes bil-
den.«* Als reproduzierende Kunstform kann er dabei
gleichzeitig immer auf die Codes anderer Kunstformen
zuriickgreifen (Gestik, Mimik, ikonographische Traditio-
nen usw.), indem er sie abbildet, aufnimmt und weiterver-

41'_,/J Peter Schepelern, » Gewinn und Verlust. Zur Verfilmung in Theorie und

" Praxis«, in: Verfilmte Literatur. Beitrige des Symposions am Goethe-In-
stitut Kopenhagen im Herbst 1992, hrsg. von Sven-Aage Jorgensen und
Peter Schepelern, Miinchen 1993 (Text und Kontext 18, H.1-2), S.20-69,
hier S.36.

42 Klaus Kanzog, Einfithrung in die Filmphilologie, Minchen 1997, S.22.

1 f wendet; die spezifisch filmischen Verfahren (Schirfe

i
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>

Schnitt und Kamerahandlung, also Schwenks, Zooms,

Fahrten) werden durch literarische, theatralische, fotogra-

| fische Verfahren (usw.) erganzt. Genau in diesem Sinne ist
{der Film immer schon »intermedials.

Der Medienwechsel >Literaturverfilmung« hat es nun al-

lerdings keineswegs nur mit die Zeichen betreffenden, se-

miotischen Hiirden zu tun; viele Abweichungen zwischen

j literarischer Vorlage und filmischer Aufnahme haben Ur-

sachen, die auf die unterschiedlichen Produktions- und
Rezeptionsformen und damit einhergehenden pragmati-
schen Riicksichten zuriickzufiihren sind. Eine wichtige
Rolle spielen hier etwa die begrenzte Linge eines Kino-
films (die gerade im Fall von Romanverfilnitngen hiufig
Reduktionen notwendig macht, vgl. in unserem Band
z.B. den Beitrag zu Volker Schléndorffs Blechtrommel,
S.255ff.) oder die unvergleichlich hoheren Kosten, die mit
der Realisation einer Verfilmung im Vergleich zur Erstel-
lung der literarischen Vorlage verbunden sind.

Andere Abweichungen beruhen wesentlich auf dem
historischen oder kulturellen Abstand zur Vorlage. Die
Frage nach Historisierung oder Alkcualisierung stellt sich
auch fiir interlinguale Ubertragungsvorginge. Verinderun-
gen, die aus der Ubertragung in andere Zeiten resultieren,
werden im vorliegenden Band in zahlreichen Beitrigen
thematisiert, vgl. die Studien zu Luhrmanns Romeo and
Juliet (S.391f.), zu Staudtes Untertan (vgl. S. 16911, zu
Kubricks Eyes wide shut, (S.1771f.) zu Viscontis Gatto-
pardo (S.2391f.) und zu Kafka (S. 145 ff.). Die Konsequen-
zen, die sich aus der Ubertragung in andere kulturelle
Kontexte ergeben, lassen sich besonders deutlich am Bei-
spiel von Kurosawas Macheth beobachten (vgl. S. 54 11).
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Untersuchungsebenen

Der Vielfalt der insgesamt zu beobachtenden Verinderun-
gen entsprechen die zahlreichen méglﬂich(:gm\[eﬁgglelchseﬂbe—

T A 1

nen, die bei der Analyse einer L,i,F??_%?E_E}?EEfﬂ_IPUng"heran—
gezogen werden kénnen. So lassen sich literarische Vorlage
und filmische Bearbeitung sowohl untpr__wdﬁ:\r_lmN_‘(i‘e‘_»sl;ghts—
punkten von Story, Handlung oder Plot vergleichen als
auch unter denjenigen der Aussage oder der Botschaft der
untersuchten Werke oder im Hinblick auf die jeweils ge-
wihlten Vermittlungsformen und Darstellungsverfahren.
Im vorliégﬂéﬁaéﬁwﬁil??ht es nicht darum, einen be-
stimmten Weg des Vergleichs zu privilegieren. Wenn Klaus
Kanzog 1984 fiinf viel versprechende methodische Wege
zur Analyse und Beschreibung unterscheidet — neben dem
linguistisch/sprechakttheoretischen nennt er den pridika-
tenlogischen, den topologischen, den aktionslogischen und
den normspezifischen Ansatz* —, ldsst sich auch aus heuti-
ger Perspektive keineswegs eindeutig feststellen, dass sich
eine Methode durchgesetzt habe. Im Gegenteil, das Spek-
trum hat sich eher noch erweitert und verschoben. Zu den
wichtigsten Paradigmen gehéren semiotische, rhetorische
wie auch narratologisch orientierte Verfahren (vgl. hier be-
sonders die Studien zu Marquez, S.322ff., und Sillitoe,
S.2641f.); der Vergleich kann auch bei der unterschied-
lichen Rezeption ansetzen (vgl. den Beitrag zu M ephisto,
S.2061f.) oder auf den spezifischen Umgang mit interme-

dialen Konstellationen des Ausgangstextes fokussieren (so
die Untersuchung der musikalischen Elemente in Thomas
Manns Der Tod in Venedig und in Viscontis Verfilmung,
vgl. S. 158 {f).

43 Kanzog, »Wege zu einer Theorie der Literaturverfilmung am Belsp}el
von Volker Schlondorffs Film >Michael Kohlhaas — der Rebells, in:
Methodenprobleme der Analyse verfilmter Literatur, hrsg. von Joachim
Paech, Miinster 1984, S.23-51 (2. Aufl. 1988, S.21-44),
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Iypen der Adaptation

Quer zu den unterschiedlichen Methoden der Untersu-
chung wurde der Versuch gemacht, das weite Feld der Li-
teraturverfilmung nach den Typen der Umsetzung zu glie-
dern und Arten der Literaturadaptation zu bestimmen.
Nach wie vor im Gebrauch ist eine schon 1981 von Hel-
mut Kreuzer entwickelte Typologie, die zwischen der blo-
flen »Aneignung von literarischem Rohstoff«, der »I1lu-
stration« (im Sinne einer >Bebilderung: von Literatur unter
Vernachlissigung der Eigengesetzlichkeiten der Medien),
der »Dokumentation« (Abfilmung einer Theaterinszenie-
rung o. A.), und der »Transformation« (also dem Versuch,
ein analoges Werk zu gestalten, bei dem die medienspezifi-
schen Bedingungen den Einsatz der Verfahren und die
Verinderungen leiten) unterscheidet. Der »mittlere< Begriff
von Literaturverfilmung — auf den oben abgezielt wurde
und der auch den Fokus des vorliegenden Bandes be-
stimmt — wire nach dieser Typologie eventuell als >Illustra-
tion< (vgl. die Beitrige zu Fassbinders Effi Briest und zu
Trottas Jahrestage), vorrangig aber als >Transformation« zu
bestimmen. Innerhalb dieser Kategorien abér liefen sich
offensichtlich weitere Unterscheidungen markieren®,

Aus der Perspektive des Vergleichs mit_der Uberset-
zungsforschung liegt es nahe zufragen, ob sich nicht auch
aus den klassischen Alternativen der Ubersetzungsverfah-
ren Differenzierungen gewinnen lassen. Die grundlegende

44 Ein Vorschlag zur Klassifikation mit historischen und systematischen
'Dimensionen findet sich z.B. bei Schanze, der zwischen »Transpositjion«
als selel;giyer Umsctzung, »Adaption« _als _werktreuer Umsetzung,
»Transformation« als Orientierung an einer der medialen Realisierung
vorausliegenden Tiefenstruktur (aus der sich die verschiedenen medialen
Realisationsformen durch Transformationen unterschiedlicher Art gene-
rieren lassen, vgl. dazu vor allem auch Irmela Schneider 1981) und
»Transfiguration« als einer Metamorphose des Literarischen ins Filmi-
sche unterscheidet. (Vgl. H. Schanze, »Literatur — Film — Fernschen.
Transforrnationsprozesse«, in: Schanze 1996, S. 82-92.)
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gliedernde Zweiteilung bzw. Dichotomie aller iiberset-
zungstheoretischen Uberlegungen ist diejenige einer auf
>Wirkungsiquivalenz« zielenden *Einbiirgerung« auf der ei-
nen und dem Verfahren eines gezielten >Fremdhaltens< auf
der anderen Seite. Wihrend bei der ersten Methode die
Ubersetzung ihre Herkunft aus der Fremde nach Moglich-
keit nicht zu erkenrien gibt, zielt das zweite Verfahren ge-
rade darauf, dass der Rezipient wahrnimmt, dass er es mit
einer Ubersetzung, also mit einer hybriden, aus unter-
schiedlichen Quellen gespeisten Form, zu tun hat.” Fiir den
intermedialen Ubersetzungsvorgang zielt die analoge Al-
ternative entsprechend auf die Frage, ob die Verfilmung ihre

R et = Ny

Herkunft >aus dem Buch« zu verschleiern sucht - oder aber
den'/%rgang der Ubertragung gerade mit in den Blick
rickt, die Mg@qudifferena zum Thema macht und den
Medienwechsel ausstellt bzw. reflektiert (einschlagig unter
unseren Beispielfillen hier besonders Fassbinders Eff;
Briest, vgl. S. 136 ff., und auf andere Weise auch Truffauts
Fahrenheit 451, vgl. S. 284 f£.). Bemerkenswert jst in diesem
Zusammenhang, dass bei der Umsetzung in den plurime-
dialen Code des Kinos sogar die Méglichkeit existiert, beide
Verfahren, nimlich Einbiirgerung und Verfremdung mit-

45 Diese Dichotomie hat Friedrich Sch,lweqi‘e‘{mgghgr in seiner beriithmten
Rede Uber die verschiedenen Methoden des Ubersetzens so formuliert:
»Entweder der Ubersetzer lisst den Schriftsteller moglichst in Ruhe, und
bewegt den Leser ihm entgegen; oder er lisst den Leser moglichst in
Ruhe, und bewegt den Schriftsteller ihm entgegen.« (»Uber die verschie-
denen Methoden des Ubersetzens«, hrsg. von Friedrich Schleiermacher,
in: F. Sch.: Akademievortrige, hrsg. von Martin Réssler, Berlin / New
York 2002, S. 67-93 hier S. 74, vgl. auch die Aufnahme dieser Position
Schleiermachers (der allein die erste Methode fiir gangbar hilt) bei Or-
tega y Gasset: »Die Ubersetzung ist kein Duplikat des Originaltextes; sic

ist nicht dasselbe Werk mit verdndertem Wortschatz, noch darf sie das

sein wollen. Ich méchte sagen: die Ubersetzung gehort nicht einmal zu
der gleichen literarischen Gattung wie das tibersetzte Werk, [...] Aus dem
einfachen Grund, weil die Ubersetzung nicht das Werk, sondern ein Weg
zu dem Werk ist.« (José Ortega y Gasset, »Glanz und Elend der Uberset.
zungs, in: Ortega v Gasset, Gesammelte Werke. Bd. 4. Stuttgart 1978,
S.126-151, hier S. 1461.)
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cinander in einer Ubertragung zu kombinieren. Dies fiihrt
z.B. Michael Almereydas A, amlet-Adaptation vor, die — ori-
entiert an Luhrmanns Romzeo and Juliet (vgl. S.39f.) - auf
der einen Seite eine radikale Anpassung an die Gegenwart
unternimmt (die Verfilmung des jungen amerikanischen Re-
gisseurs versetzt das elisabethanische Drama in das New
York des Jahres 2000; der dinische Prinz wird zum Sohn ei-
nes New Yorker Medienmoguls; die fiir Shakespeares Stiick
wesentlichen Reflexionen auf das Medium — im Original:
Sprache und Theater - werden durch die Reflexion auf visu-
elle Reprisentation und Film ersetzt) und auf der anderen
Seite durch die Beibehaltung der originalen Sprache Shake-
speares ein hohes Mafl an Verfremdung erreicht, sodass
Ausgangs- und Zieltext dieser intermedialen Ubersetzung
stetig wechselseitig aufeinander verweisend prasent sind.*
Die Reflexion der unterschiedlichen Verfahren zielt da-
bei weder auf eine Privilegierung bestimmter Adaptations-
typen noch auf eine historische Diagnose epochenspezifi-
scher Vorlieben oder eine Prognose zu erwartender Ten-
denzen — feststellbar ist im Gegenteil die Gleichzeitigkeit
sehr unterschiedlicher Verfahren. Es geht dabei um die
Wahrnehmung des Spektrums vielfiltiger Ubertragungs-
moglichkeiten und eine damit einhergehende Erweiterung
von Medienkompetenz und Medienreflexion. Das Inter.
esse gilt der jeweils spezifischen »Art des Meinens«, die —
um mit Walter Benjamin zu reden — das eigentliche Ziel al-
len Ubersetzens ist": Gerade die Beobachtung und Refle-

46 Michael Almereyda, Hamlet (USA 2000).

47 Walter Benjamin, »Die Aufgabe des Ubersetzers«, in: W. B., Schriften,
Bd. 1, hrsg. von Theodor W. Adorno und Gretel Adorno, Frankfurt
a. M., S.40-55, hier S. 46 und S. 50.: »Wie nimlich Scherben cines Gefi-
fles, um sich zusammenfiigen zu lassen, in den kleinsten Einzelheiten ein-
ander zu folgen, doch nicht so zu gleichen haben, so muf, anstatt dem
Sinn des Originals sich Ghnlich zu machen, die Ubersetzung liebend viel-
mehr und bis ins einzelne hinein dessen Art des Meinens in der eigenen
Sprache sich anbilden, um so beide wie Scherben als Bruchstiick eines Ge-
fifles, als Bruchstiick einer grofleren Sprache erkennbar zu machen.«
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xion des Medienwechsels kann einen Beitrag leisten zur
Forderung eines bewussten und differenzierten Umgangs
mit der >Sprache« der bewegten Bilder wie mit derjenigen
der literarischen Tradition.

Eine DVD mit entsprechenden Filmausschnitten konnte
aus rechtlichen und ausstattungstechnischen Griinden
nicht beigefiigt werden; auf die Moglichkeit, wenige klein-
formatige Schwarzweifbilder einzufiigen, wurde nicht zu-
letzt aus Platzgriinden verzichtet. Das abschliefende Lite-
raturverzeichnis erhebt keinen Anspruch auf Vollstindig-
keit, sondern versammelt wichtige Arbeiten im Umkreis
des Themas Literaturverfilmung, die zur Vertiefung niitz-
lich sind. Spezialliteratur zu den in den einzelnen Beitri-
gen untersuchten Werken findet sich jeweils direkt im
Anschluss an einen Beitrag. Besonderer Dank gilt Regina
Sachers, die zur rechten Zeit hilfreich zur Stelle war.

Anne Bohnenkamp,
Frankfurt a. M., im August 2004

Romeo and Juliet (William Shakespeare —
Franco Zeffirelli, Baz Luhrmann)

Filmische Zitatpraxis und medialer Kulturtransfer

Von Lisa Gotto

Shakespeares Tragodie Romeo and Julier gilt bis heute
nicht nur als eines der meistgespielten Bithnenstiicke der
Welt; die anhaltende Popularitit des Stoffes zeigt sich dar-
tiber hinaus auch in den zahlreichen Filmfassungen'. Zu
den populirsten und kommerziell erfolgreichsten Kinover-
sionen zihlen zwei Werke, die sich auf hochst unterschied-
liche Weise mit dem Shakespeare-Text auseinander setzen:
Franco Zeffirellis Romeo and Juliet (GB/I 1968) und Baz
Luhrmanns Shakespeare’s Romeo + Juliet (USA 1996). In-
nerhalb der Filmkritik ihneln sich die Beschreibungen des
kiinstlerischen Anspruchs der beiden Regisseure, die vor
allem die massenmediale Modernisierung des Stoffes und
die Orientierung an einem jugendlichen Publikum her-
vorheben?. Demnach scheint beiden Regisseuren der An-
spruch gemeinsam zu sein, den Shakespeare’schen Pritext
in einer Form zu aktualisieren, die den Kinoversionen des
20. Jahrhunderts angemessen ist. Wie unterschiedlich die
beiden filmasthetischen Ansitze jedoch sind, zeigt sich be-
reits in den Anfangssequenzen der beiden Filme.

1 Vgl. hier die Aufzdhlung S. 53.

2 Uber die 1968er-Fassung heiflt es: »Zeffirelli’s film treatment is in general
an attempt at making the play accessible to a modern audience, and partic-
ular a youthful audience.« (Graham Holderness, Visual Shakespeare. Es-
says in Film and Television, Herfortshire 2002, S.166) Ganz dhnlich klingt
die Bewertung des Films, der knapp 30 Jahre spiter entstand: »Luhr-
mann’s film [...] very successfully targeted a younger audience, the MTV
generation of teenagers roughly the age of Romeo and Juliet.« (Patricia
Tatspaugh, »The Tragedies of Love on Film«, in: The Cambridge Com-
panion to Film, hrsg. von Russell Jackson, Cambridge 2000, S. 140)




