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1. »Ich habe das Buch vergessen und
einen Film gesehen« — Anliegen, Grundlagen
und Perspektiven des Bandes

1.1 Anliegen

Der Film ist eine iiber 100 Jahre alte Kunstform, die im 20. Jahr-

hundert zum Hauptmedium des Geschichtenerzihlens avan-

cierte. Dennoch geniet der Film im Vergleich mit der Litera-
tur ein geringes kulturelles Prestige. Insbesondere herrscht an
unseren Schulen nach wie vor ein ausgeprigt printmedialer

Habitus, eine systematische Filmbildung findet nicht statt.
Hier setzt der vorliegende Band an. Er stellt sieben Verfil-

mungen modemer (Schul-)Klassiker vor: Emil und die Detek-

tive, Vorstadtkrokodile, Krabat, (Am kiirzeren Ende der) Son-
nenallee, Die Entdeckung der Currywurst, Der Vorleser, Das

Parfum. Den Begriff (Schul-)Klassiker verwende ich hier all-

tagssprachlich fiir einen Text, der (auch im Deutschunterricht)

eine anhaltende und weite Verbreitung hat Die auch einzeln
lesbaren Kapitel bestehen jeweils aus vier Teilen:

— Zunichst wird medieniibergreifend die gemeinsame Story
zusammengefasst.

~ Sodann erfolgen Hintergrundinformationen mit einer knap-
pen Analyse zum jeweiligen Erzihltext und Film.

- Im dritten Teil werden anhand einer speziellen Szene oder
Sequenz Transformationen zwischen Film und (Schrift-)Li-
teratur genauer erschlossen. Entschieden geht es dabei nicht
um Vorlagen , sondern um isthetische Eigenwerte des
Mediums Film. Die hier jeweils vorgestellten Ausschnitte
sind besonders ergiebig und aufgrund ihrer Kiirze besonders
praktikabel fiir ein gezieltes medienvergleichendes Lernen.
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— In Teil 4 jedes Kapitels werden Lernperspektiven erdfinet.
Diese betreffen mégliche Herangehensweisen oder Um-
gangsformen, und sie verweisen auf weitere betrachtens-
werte Textpassagen.'

Der vorliegende Band versteht sich als Teil der kulturellen Be-
miihungen um den Film. Er richtet sich allgemein an Film-
interessierte, besonders an angehende und praktizierende
Lehrer(innen), und mochte dazu ermutigen, Literaturverfil-
mungen nicht abweichungsorientiert und nachtriglich, son-
dern als eigenstindige Rezeptionsform von Literatur wahrzu-
nehmen. Im Vergleich filmischen und schriftlichen Erzihlens
ergeben sich medieniibergreifende, aber auch medienspezifi-
sche Kategorien, wobei das Besondere des Films in seinen au-
ditiven und visuellen Darstellungsmitteln liegt. Deren Analy-
se ist jedoch kein Selbstzweck, sondern dient stets der Klirung
inhaldich-interpretatorischer Fragen. Auch aus diesem Grund
erfolgt hier keine systematische Einfiihrung in Darsteliungs-
mittel des Films, die andernorts leicht greifbar sind.* Als Ver-
stindnishilfe dient ein Glossar verwendeter Fachbegriffe im
Anhang.

Was die Zielgruppe der Lehrer(innen) angeht, so baue ich
darauf, dass es diesen weniger um vorfabrizierte Unterrichts-
modelle als um fachliche und didaktische Anregungen zu tun
ist. Die hier vorgestellten Modelle sind daher keine Blaupau-
sen fiir Unterricht, mit vorgezimmerter Zeitleiste, abgemisch-
tem Methodencocktail und »direkt einsetzbaren« Kopiervorla-
gen. Guter Unterricht und gute Lehrer(innen) haben derlei
nicht notig - im Gegenteil.

Im folgenden werden die (fachlichen) Fundamente des The-
mas Film-/Literaturverfilmung gelegt und die (filmdidakei-
schen) Vermittlungsperspektiven niher erliutert.
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leichter verstindlich und lie? sie partizipieren »an der Repu-
tation der literarischen Hochkultur«.® Einschligig zeigt dies
etwa D. W, Griffiths Melodram Enoch Arden von 1911 nach der
gleichnamigen Ballade von Alfred Tennyson von 1864. Ande-
~ rerseits markieren Enrico Guazzonis Quo Vadis von 1912 nach

dem Bestseller von Henryk Sienkiewicz von 1896 oder die
fiinfteilige Fantémas-Reihe von Louis Feuillade 1913/14 nach
Serienromanen des Autorenduos Pierre Souvestre und Marcel
Allain bereits friih einen gegenlkiufigen Trend: Obwohl derBe-
griff Literaturverfilmung gemeinhin fiir Vorlagen von hohem
literarischen Rang reserviert ist, beruht der weitaus grofere
Teil bis heute auf als trivial geltenden Vorlagen.®

So stellt sich die Frage, wann iiberhaupt von einer Literatur-
verfilmung oder sogar von Literaturverfilmung als Genre zu
sprechen sei.” In einem sehr allgemeinen Sinn ist eine Verfil-
mung *Prozef und Produkt der Umsetzung eines schrift-
sprachlich fixierten Textes in das audiovisuelle Medium des
Filmse;” in einem engeren Verstindnis basieren Literaturver-
filmungen auf hochliterarischen Vorlagen, deren Bekanntheit
unabhiingig vom Film vorausgesetzt wird und die eine »Aus-
einandersetzung mit der literarischen Gestalt ihrer Vorlage
erkennen lassen«.” Sichtet man einschligige Monographien
und Sammelbinde zur Literaturverfilmung,” so fillt eine an-
haltend starke, die medial-kulturelle Realitit indes wenig
spiegelnde Dominanz hochliterarischer Vorlagen auf: »Die
Forschung zur Literaturverfilmung beschiftigt sich in erster
Linie mit Héhenkammbeispielens.® Ein breiteres (Kultur-)
Verstindnis zeigt die Enyclopedia of Movies Adapted from
Books, in die Tibbett und Welsh (1999) auch Filme wie The
Firm, The Hunt for Red October oder The Shining aufgenom-
men haben.

Bleibt die Frage, was )Auseinandersetzung mit der litera-
rischen Gestalt: bedeutet, ob sie durch das kulturelle Prestige
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der Vorlage automatisch angenommen wird bzw. wie sie zu
identifizieren ist, wenn nicht in expliziten Verweisen im Film
selbst oder in dessen Nebentexten * Es trifft zu, dass die Exis-
tenz und Bekanntheit einer Vorlage zum Produktions- wie
zum Rezeptionskontext einer Verfilmung zihlt. Filme mit
dem Titel Shining (R: Stanley Kubrick, 1980) oder Effi Briest
(R: Hermine Huntgeburth, 2009) standen natiirlich im (Er-
wartungs-)Hintergrund der Romane von Stephen King bzw.
Theodor Fontane (bzw. auch vorangehender Verfilmungen).
Wie sich die Existenz einer bekannten Vorlage auf Produkti-
on und Rezeption einer Transformation aber auswirkt, diirfte
von Fall zu Fall stark variieren: Wieweit nimmt der Autor der
Vorlage Anteil an der Verfilmung? Wie grof ist der zeitliche
und damit kulturelle Abstand zur Vorlage, und welche Not-
wendigkeiten der Aktualisierung erzeugt dies? Inwiefern ist
nicht nur mit dem vagen Wissen, »dass da zuerst ein Buch
wars,? sondern mit tatsichlicher Textkenntnis beim Publikum
zu rechnen? Obwohl es zu Hitchcocks Psycho (1960) und Ver-
tigo (1958) literarische Vorlagen gibt,** werden diese Filme
kaum als Literaturverfilmungen wahrgenommen. Ich plidiere
folglich dafir, Literaturverfilmung weniger als eine (wie auch
immer geartete) interne Textqualitit denn als eine externe Zu-
schreibung anzusehen. Filme werden zu Literaturverfilmun-
gen erklirt: in Nebentexten wie Vorspannen, Trailern, Web-
sites, Filmplakaten, DVD-Covern, Interviews, Making Of’s
etc.; in der kritischen Experten- und Laienrezeption (Rezen-
sionen, Foren); in der wissenschaftlichen Beobachtung. Litera-
turverfilmungen wiren so gesehen Filme, die im kulturellen
Handlungssystem als Transformationen einer literarischen Vor-
lage deklariert sind. Der Genrebegriff scheint damit wenig
kompatibel. Zwar steuern Genres ebenfalls das Entstehen und
das Verstehen von Texten, doch gibt es bei Literaturverfilmun-
gen keine fiir Genres konstitutive inhaltlich-strukturelle Ge-
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meinsamkeit der »Erzihlmuster, Themen und Motive«, wie
etwa fiir den Western oder fiir den Thriller.”

Unabhiingig von der Vorlagen- oder von der Genrefrage ist
die Bezeichnung Literaturverfilmung, wie bereits angeklun-
gen, problematisch. Die Vorsilbe ver- suggeriert Ableitung
und Verschlechterung gegeniiber einem Original. In diesem
Sinn sprach Fritz Martini 1965 im Reallexikon der Deutschen
Literaturgeschichte von sVerinderungens, die das sWortkunst-
werk erleidet bei der Verfilmunge,” oder Gero von Wilpert im
Sachwarterbuch der Literatur von »je nach Ambition und Sach-
lage oberfl. oder tiefergreifende[n] Umformungen und Verzer-
rung der Vorlage [...], die fast iiberall zu e. Zerstérung wesentl.
Ziige und Strukruren des (zumal ep.) Werkes fithrens”. Folgte
man dem, so hitte die wichtigste Ambition bzw. das erste
Giitekriterium einer Verfilmung die Vorlagen- bzw. Werktreue
zu sein. Um die abwertend normativen Konnotationen des
Verfilmungsbegriffes zu umgehen und wertfrei eine Eigen-
stindigkeit des Films zu signalisieren, werden alternative Be-
zeichnungen wie Adap(ta)tion, Lesart, Transformation oder
Resultattext verwendet.” (Wobei auch die in der Adaption ste-
ckende Vorstellung der Anpassung latent abwertend ist.™)
Wenn im folgenden - und auch im Titel dieses Buches — den-
noch von Literaturverfilmungen gesprochen wird, dann ist
dies ausschlieflich der Gebriuchlichkeit der Bezeichnung ge-
schuldet. Entgegen der »Forderung nach méglichst werkge-
treuer Verfilmungw aber sollen sLiteraturverfilmungen [viel-
mehr] als Interpretation betrachtet werden und stellen einen
Teil der Rezeptionsgeschichte von Literatur dars.”

Dass sie ein Abziehbild der Vorlage zu sein habe, dies aber
gar nicht sein kann, ist eine doppelte Diskreditierung der Lite-
raturverfilmung. Die Forderung nach Treue gegeniber der
mobleren« Literatur ist nicht nur normativ fragwiirdig, son-
dern auch zur Beschreibung des spezifisch Filmischen untaug-
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nen markieren (z.B. iber Zwischentitel, Farbfilter oder
Schwarzweif, Uberblendungen, verfremdeten Ton), und
natiirlich kann auch ein Film ironisieren, etwa iiber Musik
und Montage. Derlei Moglichkeiten der erzihlerischen Ge-
staltung sind jedoch andere und generell begrenzter als die
des literarischen Erzihlers. (Dies mag ein Grund sein, war-
um in Literaturverfilmungen hiufig voice over genutzt
wird.) Das Prototypische des filmischen Erzihlens Lisst sich
mit Peter Christoph Kern zuspitzen:

»Kinonarrationen sind Erzihlungen pur, ohne Adjektive,
ohne Adverbien, chne Pripositionen, ohne Nebensitze und
schon gleich ohne Negation. Geschichten also in ihrer reins-
ten Form, die nicht durch Beschreibung und Erklirung,
‘Wertung und Einschrinkung, sondern durch unmittelbare
Evidenz des Erzihlten beim Beschauer ankommt.«*

Allerdings ist die sunmittelbare Evidenz« eine nur »scheinbare
Natiirlichkeits, welche nicht zu einer »naiven Auffassung vom
Film als Widerspiegelung von Wirklichkeit«*® fithren diirfe.
(Der Filmseher schaut nicht in die Wirklichkeit, sondern in
ein »Schaufenster:.) Die Evidenz des Filmischen, also das aus
sich selbst heraus zu Sehende, wirkt sich jedoch auf die Be-
schaffenheit der erzihlten Welten aus:

— Erziihlte Welten: Die Konkretheit des Visuellen im Gegen-
satz zur Abstraktion des verbalsprachlichen Zeichens fiihrt
den Film »niher an Handlung als an Reflexion, niher an Sze-
ne als an Resiimee, niher an das Auflere als an das Innere«.¥
Der zeigende filmische Text weist eine stirkere Gebunden-
heit an die duRere Realitit auf, wihrend die abstrahierende
schriftliche Erzihlung eher eine innere Welt stilisiert. Zu-
spitzen lisst sich, dass es in den erzihlten Welten des Films
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In ihrer Studie Der verwandelte Text von 1981 sieht Irmela
Schneider die hier nachgezeichneten Gegensitze in eine fun-
damentale - oder méchte man sagen: fundamentalistische? —
Unterscheidung zwischen (Literatur als) Kunst und (Film als)
Nicht-Kunst einmiinden™. Dagegen setzt Schneider die For-
derung, nicht szwischen sog. literarischen und sog. medialen
Texten« zu diskriminieren™ und an die Stelle einer normativ-
dichotomischen Aufteilung von Literatur in sHohes« und
»Niederess eine skommunikationstheoretische Analyse des li-
terarischen Lebense™ zu setzen. Dies bringt uns zu Fragen der
(Film-)Bildung.

1.3 Vermittlungsperspektiven
Was die institutionalisierte Filmbildung angeht, blieb der
Widerhall von Schneiders Forderung in den letzten 30 Jahren
gering. Im Zuge der Kommunikativen Wende um 1970 fan-
den Sachtexte und sogenannte Trivialliteratur Eingang in die
Curricula. Zudem wurde iiber das Printmediale hinaus die
»Dominanz der optischen Massenmedien wie Fotografie,
Film, Fernsehen, ltustrierte, Werbung, Comics usw.«¥ stirker
anerkannt. So ging es nun nicht mehr um die ehrfurchtsvolle
Vermittlung hoher Kulturgiiter, sondern um die kritische
Reflexion auch »svisuelle[r] Kommunikation im gesamtgesell-
schaftlichen Zusammenhange.® Nach der Ermiidung der Re-
formbewegungen der 1970er Jahre und troez der Entwicklun-
gen der Medienkultur seit den 1990ern mit PCs, Privatfern-
sehen, Internet, Web 2.0 usw. hat die schulische Integration
von Medien indes nicht annihernd den didaktisch und kultu-
rell erforderlichen Stand erreicht.® Als symptomatisch hierfar
kann gelten, dass auch in den Bildungsstandards der Kultus-
ministerkonferenz (KMK) fiir die Allgemeine Hochschulreife
(2012) nach wie vor und doch wenig sinnvoll die Rede von
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sTexten und Medien« ist-als ob (Schrift-)Texte nicht auch Me-
dien wiren bzw. eine eigene Medialitit hiitten; und dass litera-
rische Texte geschieden werden von pragmatischen und von
sTexten unterschiedlicher medialer Form« — als ob Literatur
nicht in unterschiedlichen medialen Ausformungen vorliegen
kann.*®

sLiteraturverfilmungen sind Neuversinnlichungen literari-
scher Texte. [...] Literatur ist hier in einem anderen Aggregat-
zustand«®. Mitunter wird der Film sogar als eigene, vierte
Grof3gattung der Literatur betrachtet,” denn in der Tat: Im Ge-
gensatz zu Hyperfiction oder narrativen Computerspielen hat
der Film eine iiber 100jihrige Geschichte, in der er distinkte
Epochen durchlaufen, Genres ausgebildet, ihm eigene Darstel-
lungsmittel entwickelt, kiinstlerische Potenz und kulturellen
Rang erworben hat.® Der Spielfilm ist seit geraumer Zeit ein,
wenn nicht das fiktonale Leitmedium unserer Kultur. Den-
noch bleibt Spielfilmbildung an unseren Schulen, wie Matthis
Kepser (2008) erhoben hat, weitgehend »Fehlanzeiges. Im
glinstigeren Fall dienen Literaturverfilmungen der abschlie-
Renden »Belohnungs fiir anstrengende Lektiire; im schlimme-
ren werden mit Popcorn-Kino die letzten Tage vor den Ferien
totgeschlagen. Die Bildungsstandards der KMK legen diesbe-
ziiglich keinen grundlegenden Wandel nahe. Fiir den Mittle-
ren Bildungsabschluss ist der Film kaum mehr als ein Anhiing-
sel. Wo fiir den Umgang mit literarischen Texten detaillierte
Standards formuliert sind, taucht der Film lediglich am Rande
unter »medienspezifische Forment« auf.* Demgegeniiber stel-
len die Standards fiir das Abitur einen - freilich kleinen — Fort-
schritt dar: Die Schiiler(innen) analysieren und erstellen
sTheaterinszenierungen, Hortexte und Filme«, wobei sie sich
mit »Welt- und Wertvorstellungen, auch in einer interkultu-
rellen Perspektive, auseinandersetzens.*s Auf einem »erhohten
Niveau« geht es um isthetische Qualitit, um kulturelle und
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historische Dimensionen und um Filmkritik und Filmtheorie.
Ungeachtet solcher Ansitze herrscht in Bildungsplinen und
Klassenzimmern nach wie vor ein printmedialer und buchkul-
tureller Habitus vor.

Diese Einseitigkeit ist umso bemerkenswerter, als sie den
kulturellen und fachdidaktischen Bemiihungen um den Film
keineswegs entspricht. Ein von der Bundeszentrale fiir Politi-
sche Bildung (BPB) 2003 vorgestellter Kanon aus 35 Filmen
war ein wichtiger Schritt fiir die Bewusstiachung des Films
als kulturellen Gegenstands und fiir eine verbesserte schuli-
sche Vermittlung von Filmkompetenz. »Das Medium Film als
wesentliches Element unserer Kultur soll stirker als bisher im
Schulunterricht verankert werden«® - so die explizite Zielset-
zung.” Die Linderkonferenz Medienbildung hat ein kompe-
tenzorientiertes Modell fiir die schulische Filmbildung vorge-
legt;%® und last but not least ist in den letzten Jahren eine ganze
Reihe filmanalytischer und filmdidaktischer Publikationen er-
schienen.®

Da es hier um den Eigenwert des Mediums Film geht, mag
man fragen, warum keine genuinen Filmwerke herangezogen
werden. Hierauf gibt es zwei Antworten: Einmal ist der Um-
gang mit Schriftliteratur fiir Lehrer(innen) wie Schiiler(innen)
vertraut; den vergleichsweise ungewohnten Umgang mit dem
Film damit zu verkniipfen, schafft daher pragmatische wie
auch fachliche Synergien. Der Fokus auf Verfilmungen be-
griindet sich aber vor allem aus dem Lernpotential von Ver-
gleichsoperationen: Was Film ist und kann, das wird beson-
ders gut erfahrbar im Vergleich zu dem, was Schriftliteratur ist
und kann.

In diesem Vergleich wird die Verfilmung nicht als zweitran-
giges Derivat der Vorlage und nach dem Kriterium der Werk-
treue bemessen, sondern als eigenstindiger Text. Es geht um
Mehrwerte der Transformation bzw. des Medienwechsels, um
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die swechselseitige Erhellung des Unterschiedlichens,”” um
dxange »Wie erzihlen Schrifttexte und wie erziblen Film-
texte?s” Immer wieder entpuppen sich die Verfilmungen als
Erneuerung, Bereicherung und sogar Ubersteigung ihrer Vor-
lage. Um den Eigenwert der Verfilmung als Film zu unterstrei-
chen (und den Werktreue-Reflex von vornherein auszuschal-
ten), wird die {ibliche Fragerichtung von der Vorlage zur Verfil-
mung umgekehrt: Wir fragen also zuniichst: Was macht der
Film als Film?, und erst dann: Was macht der Schrifttext?

Der Fokus hierbei liegt auf Textanalyse und -deutung. Wie
Texte entstehen, verbreitet und rezipiert werden, in welchen
(auch historischen) 6konomischen und soziokulturellen Kon-
texten sie stehen, wird punktuell aufscheinen, aber nicht sys-
tematisch erhellt. Von Belang ist natiirlich immer wieder die
Frage, wie sich gesellschaftlicher, kultureller und isthetischer
‘Wandel niederschligt. Der Betrachtung liegt — aber wie gesagt:
nicht zum Zweck der systematischen Abarbeitung — ein Mo-
dell zugrunde, in dessen Zentrum textinterne Codes des In-
halts und des Ausdrucks stehen” Codes des Inhalts betreffen
das Was des Erzihlten (Story), Codes des Ausdrucks das Wie
des Erzihlens (Discourse).

Neben den textinternen Codes gibt es »aufBertextuelle Be-
zugssystemes.” Zum einen sind dies dsthetische Codes be-
stimmter Erzibltraditionen und Genres:* Kleine Erzihlcodes
wiren das bereits im Stummfilm auftretende und seit den
1930em etablierte Schuss-Gegenschuss-Verfahren als Standard
der Dialogdarstellung,” der sich heute meist weit in die Hand-
lung hineinziehende Titelvorspann (main title sequence)’® oder
die Autoverfolgung als Genremuster der Verbrecherjagd. Ein

- grofler Code wire das »Continuity-System des klassischen
Hollywood-Erzihlkinos«” mit Uberblickseinstellungen (mas-
ter shots), weichen Schnitten und Parallelmontage.

Bestimmt wird ein Text schlieRlich auch von den soziokul-
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turellen Codes, also Diskursen, Normen, Werten, Ideologien.
Beispiele hierfiir sind etwa die gewandelten Geschlechter-
rollen, wie sie auch in der jiingsten Emil und die Detektive-Ver-
filmung von 2001 erkennbar sind (vgl. hier Kap. 2), oder das im
Gefolge der sWende« entstandene Genre der DDR- bzw. Ossi/
Wessi-Komddie, das uns in Sonnenallee (1999) begegnet (vgl.
hier Kap. 5). Filme nehmen den Zeitgeist isthetischer und
soziokultureller Codes nicht nur auf, sie prigen ihn auch mit:
Die Verfilmung der Vorstadtkrokodile von 2009 (vgl. hier
Kap.3) zeichnet ein ganz anderes Bild von Behinderung als
noch der Roman von 1976, und sie verhandelt dabei auch schon
den Diskurs der Inklusion mit.

Betont sei noch einmal, dass dieses Modell (Tab. 2) nicht als
(didaktisches) Ablaufraster fiir den Umgang mit Film, sondern
als (sachlicher) Orientierungsrahmen fiir Deutungs- und In-
terpretationsprozesse zu verstehen ist.
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Tischbein ist Halbwaise, das Geld ist knapp, in der Grofstadt
wird er Opfer eines Diebstahls; das Freundespaar Piinktchen
und Anton stammt aus sozial und wirtschaftlich extrem un-
gleichen Verhilmissen; in der Schulgeschichte rund um das
fliegende Klassenzimmer geht es um das richtige soziale Zu-
sammenleben. Kistner hat sich u. a. in den Vorworten bzw. Er-
zihlrahmen der betreffenden Romane programmatisch gegen
Kindertiimelei und heile Welt ausgesprochen. Piinktchen und
Anton versteht er ausdriicklich als »wahre Geschichte«, Das
fliegende Klassenzimmer tue gerade nicht so, »als ob die Kind-
heit aus prima Kuchenteig gebacken sei«, und statt eines exoti-
schen »Stidseeromans« entsteht in Emil und die Detektive ein
ernster Grof8stadtroman.* Aus heutiger Sicht erscheint der rea-
listische Wirklichkeitsbezug jener Kinderbiicher stark idea-
lisiert im »Mythos vom einsichtigen, hilfsbereiten, verniinf-
tigen, sozial handelnden Kinde und durch die apolitische
Utopie einer allein durch Menschlichkeit und Moralitit zy
bessernden Welt.

Der Kritiker und Aufklirer Kistner erhielt nach der soge-
nannten Machtergreifung der Nationalsozialisten Publikati-
onsverbot und musste zusehen, wie am 10. Mai 1933 in Berlin
auch seine Biicher verbrannt wurden. Kistner emigrierte je-
doch nicht, sondern schlug sich mit unter Pseudonym verfass-
ten Arbeiten, darunter das Drehbuch fiir den Ufa-Renom-
mierfilm Miinchhausen (1942), durch die 12 Jahre Nazi-Herr-
schaft. Nach 1945 gelangte er als Reprisentant eines »anderen
Deutschland« zu hohen literarischen Ehren und moralischem
Ansehen. Darauf deutet auch eine Reihe an Kistner-Verfil-
mungen in den 1950er Jahren hin: Das doppelte Lottchen
(R: Josef von Biky, 1950), Piinktchen und Anton (R: Thomas
Engel, 1953), Das Fliegende Klassenzimmer (R: Kurt Hoffmann,
1954). Neu verfilmt wurde 1954 auch Emil und die Detektive, in
der Regie von Robert A. Stemmle. Von der seinerzeit votherr-
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sondern ist bunt gemischt— dazu gleich mehr. Patchworkfami-
lien, Arbeitslosigkeit auf dem flachen Land im Osten, eine
enorme Heterogenitit im Berlin nach der sWende« — eindeu-
tig atmet der Film den Zeitgeist um die Jahrtausendwende.

Bei der Ubertragung in die heutige Zeit geriete eine werk-
treue Verfilmung zum Anachronismus. Gewiss konnte man
Emil eine Friseurin als Mutter geben; aber was machte man
beispielsweise mit der Figur eines Polizeiwachtmeisters Je-
schke oder mit der Verunstaltung eines GrofSherzogdenk-
mals? Und sollte Pony Hiitchen tatsichlich die einzige Mid-
chen- und zudem eine Nebenfigur bleiben, deren Hauptaufga-
be in der Verkostigung der sMinner« besteht? (vgl. S. 116, 154)
Der Film lost die Minnergesellschaft des Romans in eleganter
Weise auf, indem er Pony Hiitchen in die Rolle des Jungen mit
der Hupe und somit zur Anfishrerin der Detektive avancieren
lisst. In einem Interview erklirte die Regisseurin dies mit dem
»Bediirfnis, einem verinderten Rollenbild Rechnung zu tra-
gen und eine Figur zu schaffen, die fiir die Madchen von heute
eine Identifikationsfigur und ein Rollenvorbild zugleich ist«?
Gustav hingegen firmiert als leicht nerdhafter (Mutter-)Sohn
einer chaotischen Pastorin. Mit den graffitimalenden Zwillin-
gen Fee und Elfe werden sowohl der Frauenanteil als auch die
urbane und jugendsprachliche street credibility der Gang ge-
steigert: »Die haben kein Zuhause. Denen ihre Familie sind
wir«, sagt Pony (30:10). Insgesamt nimmt der Film die hohen
Tugendanspriiche des Romans zuriick zugunsten einer Liss-
lichkeit kleiner moralischer Verfehlungen.” Einem gewandel-
ten Bild von Kindheit entsprechend wirken die jungen Detek-
tive agiler, selbstindiger und gewiefter als die Erwachsenen.

Wirkungsvollen Gebrauch macht diese Produktion von ge-
nuinen Darstellungsmitteln des Films: Dazu gehért einmal die
vielfiltige und stimmige Musikhinterlegung. Glicklich singt
Emils Vater einen beschwingten Musiktitel aus dem Autoradio
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mit, wihrend zu Emils Heimfahrt aus dem Off ruhiger Instru-
mentalrock erklingt. Zwei musikalische Leitmotive durch-
ziehen den Film und prigen seine Atmosphire: Neben dem
Banden-Rap ist dies eine weich auf und ab flieRende Melodie,
deren Tonfolge g — c - d — e eine gingige musikalische Formel
far Helligkeit und Freude ist.” In der Szene, in der Emil auf die
Helferin Pony trifft, erzeugen rasch variierende Einstellungs-
grofen und Perspektiven sowie eine hohe Schnittfrequenz sehr
viel mehr an visueller Rasanz und Dynamik, als dies mit der
schweren und schwerfilligen Filmtechnik 1931 moglichwar.”

Sparsam wird hingegen Emils Ohnmacht dargestellt. Das
vierte Kapitel des Romans schildert einen langen und wirren
Traum (S.48-55), in dem surreale Dinge geschehen: Eine
Standuhr wird aus der Tasche gezogen, ein Mann isst seinen
Hut, Pferde singen, ein Zug hiipft aus den Gleisen und jagt ein
200stdckiges Gebiude hoch, und der ohnmichtige Emil wird
im Traum noch einmal ohnmichtig. Im Film gibt es lediglich
einige optische und akustische Effekte wie verzerrte Gesichter
sowie Musik und »Emils-Rufe aus der Ferne. Warum zeigt der
Film nicht Emils Traum aus dem Buch? Moglicherweise
scheute man den (digitalen und finanziellen) Aufwand. Mégli-
cherweise sollte auch verhindert werden, dass eine Lingere
surreale Sequenz das Zeitbudget zu stark beanspruchtund den
realistischen Gestus des Films unterminiert.”

Die Szenenfolge, um die es nun detaillierter gehen soll, zeigt
das Zusammenrufen der Detektive.

2.3 Transformationen: Das Zusammenrufen der Detektive

Besonders ergiebig erweist sich der Medienwechsel, wenn
Gustav (im Roman und in den Filmen von 1931 und 1954) bzw.
Pony (im Film von 2001) weitere Helfer zusammenruft (29:32-
31:34). Pony (Anja Sommavilla) pfeift durch ihre Finger und
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spurtet dann eine Strafle entlang (meistens parallel zur Blick-
achse auf die Kamera / den Betrachter zu). Zum Hintergrund
eines Rap-Grooves stellt ihre Off-Erzihlstimme nacheinander
die Protagonisten vor, nimlich:

~ Kebab: sunser tiirkischer Breakdance-Meisterx,

- Krummbiegel: »liest nur Comics und spricht nur Comic-
Spraches,

- Fee und Elfe: smachen die besten Graffid in der Stadts,

— Fliigel: sunsere Sportskanonex,

- der kleine Dienstag mit seinem Hund Lotte: »dem seine
Eltern machen Karriere fund] sind nie da«,

- Gypsie: »frech wie Oskar und der beste Geschichtenerfinder
auf der Welt«.

Parallel dazu sehen wir die Figuren in kurzen, zwischenge-
schnittenen Einstellungen in charakteristischen Situationen:
Krummbiegel springt in Superman-Pose vom Balkon eines
Mietshauses, der kleine Dienstag eilt vor einem Swimming-
pool und einem Dienstmidchen davon, Gypsie bricht von ei-
ner feucht-frohlichen Feier seines Clans aus einem Hinterhof
auf. Von der Seite stoffen die Neuankémmlinge jeweils zu der
laufenden Pony ins Bild, am Ende trabt und fihrt eine bunte
Kinderschar mit Skateboards, Tretrollern und Fahrridern die
Strafle entlang (Abb. 1).

Sodann erklingt aus dem Off ein Rap-Song Ponys, in den die
anderen Kinder einstimmen:
»Hey ich bin Pony / Ist doch klar.
‘Wenn ich durch meine Finger pfeife / sind siealle da.
Es gibt keine Probleme / wenn ich das Kommando
ibernehme.
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tualitit zu dem Erfolgsfilm Lola rennt, Erzihlerstimme, Musik
und Gesang aus dem Off. Der Film konstruiert mit diesen Mit-
teln die Gemeinschaft des Gegensitzlichen, den Elan der Ju-
gend, die gute Sache.

Wie sieht diese Stelle in Kistners Roman aus? Eine kleine
Uberraschung wartet hier, denn es gibt sie nicht! Nachdem
Gustav auf Emil getroffen ist, dessen Notlage und das Potential
fiir eine »tolle Kiste« (S.77) erfasst hat, macht er sich auf, um
Verstirkung zu holen: »Und damit fegte er fort« (ebd.). Der Er-
zihler folgt nun aber nicht Gustav, sondern bleibt bei Emil und
seinen aus Besorgnis iber Grundeis und Erleichterung iiber
den Helfer durchmischten Gefiihlen. Zehn Minuten (bzw. ei-
ne halbe Seite) spiter shérte Emil die Hupe wieder« (S.77£):

»Er drehte sich um und sah, wie mindestens zwei Dutzend
Jungen, Gustav allen voran, die Trautenaustrafle heraufmar-
schiert kamen.

yDas Ganze halt! Na, was sagst du nun?:— fragte Gustav und
strahlte iibers ganze Gesicht.

»Ich bin gerithrt:, sagte Emil und stieR Gustav vor Wonne in
die Seite.«

Warum spart der Roman das Zusammenrufen der Detektive
aus, warum investiert ein Film hingegen zwei Minuten Lauf-
zeit, wo er doch in der Regel »gezwungen ist, Geschehnisse
zusammenzufassen und zu biindeln«?*® Die Antwort liegt in
der Differenz der Zeichensysteme: Kistners Roman wird he-
terodiegetisch in Nullfokalisierung erzihlt. Das heift, von An-
beginn tritt ein allwissender, auktorialer Erzihler auf, der sich
im Prolog identisch mit dem Autor »Herr Kistners setzt (S.12),
die Leser anspricht (»Euch kann ich’s ja ruhig sagen [...Js, S.7),
den Realismusanspruch und die Genese der folgend erzihiven
Geschichte erliutert, wichtige Figuren und Schauplitze vor-
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stellt, bevor er »nun endlich« anfangen will (S.27). Auf den
nichsten 50 Seiten bleibt dieser Erzihler durchgehend eng an
der Hauptfigur Emil: Er gibt Aufschluss iiber seinen Charakter
(»Er war ein Musterknabe, weil er einer sein wolltels, S. 34); er
Iisst uns teilhaben an Gefiihlen und Gedanken (sUnd dann
waren er und der Herr mit dem steifen Hut allein. Das gefiel
Emil nicht sehr, S. 44); er malt uns detailliert Emils Alptraum
aus (S.48-55); er gewichtet die Geschehnisse fir Emil: »Er
weinte wegen des Geldes. Und er weinte wegen seiner Mut-
ter. [...] Emil wusste, wie seine Mutter monatelang geschuftet
hatte, um die hundertvierzig Mark fiir die GroRmutter zu spa-
ren [...]J« (S. 57). Natiirlich wird dieser Erzihler die somit aufge-
baute Nihe zur und Identifikation mit der Hauptfigur nicht
brechen, um Gustav beim Holen von Verstirkung zu beglei-
ten. Sehr viel stimmiger verbleibt er bei Emil und nutzt Gus-
tavs zehnminiitige Abwesenheit fir eine weitere Innensicht
der Figur: »Emil fiihlte sich wunderbar erleichtert. {...] Er be-
hielt den Dieb scharf im Auge [...] und hatte nur eine Angst:
dass der Lump dort aufstehen und fortlaufen kénne. Dann wa-
ren Gustav und die Hupe und alles umsonst« {S. 77).

Eine derart prisente auktoriale Erzihlerstimme wie hier im
Roman gehért nicht zum angestammten Zeichensystem des
Films. Gewiss kann auch ein Film Identifikation mit einer Fi-
gur aufbauen, z. B. indem er sie oft und grof ins Bild riickt oder
in subjektiver Kamera ihre Perspektive wiedergibt. Generell
ist es aber so, »dass im Film die Erzihlinstanz im Vergleich
zum schriftsprachlichen Erzihltext zuriicktritte.” Damit ein-
her geht eine andere und insgesamt reduzierte Darstellung des
Innenlebens der Figuren, weshalb es nur konsequent und
stimmig ist, dass die Kamera im Film nicht weiter auf (den be-
obachtenden, denkenden, fithlenden) Emil hilt, sondern da-
hin mitgeht, wo sich etwas Auferes tut. Eine Figus, die durch
eine GroRstadtszenerie spurtet und aus verschiedenen Ecken
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mehr und mehr Mitstreiter um sich schart und sie einem Hil-
febediirftigen zufiihrt - das ist, zumal mit einer emotionalisie-
renden Musik unterlegt, ein genuines Motiv fiir ein visuelles
Medium. Nach Kern sind »Wettrennen, Verfolgungsjagden
und Kimpfe aller Art« die Ursubstanz des bewegten Bildes.” In
diese Kategorie korperlicher Bewihrungen gehért auch das
Zusammenrufen der Detektivbande durch Gustav bzw. Pony.
(Es iiberrascht daher nicht, dass der Detektivruf auch in den
Verfilmungen von 1931 und 1954 in Szene gesetzt ist.)

2.4 Lernperspektiven

Das Vorliegen von drei, in gréf3eren zeitlichen Abstinden ent-
standenen Verfilmungen bietet Moglichkeiten nicht nur in-
ter-, sondern auch intramedialen Lernens im Vergleich von
Film zu Film.” So herrscht in der Version von 2001 beim De-
tektivruf mit 35 Einstellungen in 2 Minuten und einer Einstel-
lungslinge von im Schnitt etwa 3,8 Sekunden eine deutlich
héhere Bildrasanz als in den ilteren Filmen.

Wo 2001 Pony die Bande zusammenruft und anfiihrt, da
wird 1954 ein Midchen von den Jungen unsanft vom Mitlau-
fen abgehalten. Auffillig setzt diese Verfilmung auch in der
Detektivrufszene die Aufbauleistung und die Prosperitit des
Wirtschaftswunders in (West-)Berlin ins Bild: Der Weg fithrt
durch saubere Stralen, an hergerichteten Wohnblécken mit
bunten Markisen und Sonnenschirmen mit Feinkostladen an
der Ecke vorbei. (Im Produktionsjahr 1954 wird Deutschland
Fuflballweltmeister - man ist »wieder wert.)

Kistners Roman ist eine gingige Schullektiire fiir die Jahr-
gangsstufen 4 bis 6. Lerner(innen) in diesem Alter werden
nicht in der Lage sein, den Stemmle-Film in den Diskurs des
Nachkriegskinos der 1950er Jahre einzuordnen, die Bildspra-
che von 1931 — fahrende Ziige und Straenbahnen, einander
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rufswelt zu férdern. Bis zu seinem Tod im Jahr 2005 lebte von
der Griin als freier Schriftsteller in Dortmund. Seine Texte
umkreisen immer wieder Probleme der Arbeitswelt sowie po-
litische und soziale Missstinde. Irrlicht und Feuer von 1963 et-
wa handelt von den schlechten Arbeitsbedingungen in den
Kohlezechen, Stellenweise Glatteis von 1973 von einer illegalen
Abhéraktion in einem Betrieb, der letzte Roman Springflut
von 1990 vom feindseligen Umgang mit Spitaussiedlern.’

In Deutschland wurden von der Griins Biicher iber vier
Millionen Mal verkauft, viele wurden fiir das Fernsehen ver-
filmt, so 1975 Stellenweise Glatteis von Wolfgang Petersen mit
Giinter Lamprecht in der Hauptrolle. Unter den Gegebenhei-
ten der globalisierten und digitalisierten (Arbeits-)Welt sind
von der Griins Romane unfreiwillig aktuell geblieben. Seit
2009 sind eine zehnbindige Werkausgabe sowie eine Reihe
von Einzeltiteln im Pendragon-Verlag erhildich.

Anhaltende Popularitit bescherte dem Autor auch sein Ro-
man Vorstadtkrokodile von 1976, der als Klassiker der Kinder-
und Jugendliteratur gelten darf und auch fiir den Deutschun-
terricht verschiedentlich aufbereitet wurde.* Von der Griins
Vita und sein Engagement fiir eine kritische Literatur der Ar-
beitswelt sind auch fiir das Verstindnis von Vorstadtkrokodile
relevant. Der Text zihlt zum in den 1970er Jahren verbreiteten
Genre des problemorientierten Kinderromans.’ Entsprechend
stammen die Figuren aus »niedrigen« Verhiltnissen, die Viter
sind Miillwerker oder Schleifer, manche machen Kurzarbeit
oder sind arbeitslos (vgl. S.36, 93). In den Familien herrschen
traditionelle Rollenbilder, ein autoritirer Erziehungsstil und
eine durchaus deftige (Umgangs-)Sprache, in der sich auch
Vorurteile und Feindseligkeit gegeniiber »Auslindern« iu-
Bern. Zum kritischen Befund zihltauch, dass Lebensriume fiir
Kinder wie Baumhiuser und verlassene Fabrikanlagen zuse-
hends eingeschrinkt werden. Und natiirlich — von der Griin
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tert, angestachelt vom Rest der Bande, an einer wackligen Lei-
ter die Hauswand und dann zum Dachfirst hoch. Oben ange-
kommen, ruft er eine Losung (Roman und Film 1977) bzw. fin-
det er den ersehnten Krokodilanhinger (Film 2009). Beim
Abstieg rutscht Hannes auf den lockeren Dachziegeln ab und
kann sich gerade noch an der Regenrinne festhalten. In letzter
Sekunde wird er von der herbeigerufenen Feuerwehr gerettet
(0:35~9:47).

Bemerkenswert im Film von 2009 ist einmal die iiberaus be-
wegliche Kamerafiihrung, die mit hoch variablen Perspekti-
ven, Einstellungsgréfen und Bewegungen den Blick férmlich
entfesselt. Die Kletterszene beginnt mit einer Nahaufnahme
des Anhingers, geht dann iiber in eine Ranfahrt auf die Dach-
kante. Den kletternden Hannes sehen wir in einer Halbtotale
in Aufsicht. Das Umbhingen des Anhingers wird durch eine
gefiihlvolle Musik und einen langsamen Zoom auf die Figur
stark emotionalisiert, bevor das jihe Abrutschen vom Dach
abermals fiir Dramatik sorgt. Der Film geht »sehr nah an das
Geschehen und seine Akteure heran; er bezieht den Zuschauer
viel stirker [als der Film 1977} in Bewegungsabliufe ein«.®

Gesonderte Beachtung verdienen Schnitt und Montage.
Nicht nur ist die Schnittfrequenz héher als in der entsprechen-
den Szene des Films von 1977; vor allem wird in einer Parallel-
montage der behinderte Junge — anders als im Roman ~ sofort
in die Handlung mit einbezogen. Die parallel geschnittenen
Szenen zeigen nicht nur, dass Kai (Fabian Halbig) das Drama
mit seinem Fernrohr beobachtet, die brenzlige Situation er-
fasst und die Feuerwehr alarmiert; sie stellen tiber die Bild-
sprache auch schon frith einen Einklang der beiden Jungen
und spiteren Freunde her: Beide streben bzw. strecken sich
nach oben, beide kimpfen mit dem Wegkippen eines Gegen-
standes — einmal einer Leiter, einmal eines Regals, in beiden
Fillen nach rechts (2:30). Mit der Parallelschaltung Kais ist ne-
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ben einem Ausdrucks- ein Inhaltsakzent gesetzt: Der Behin-
derte ist von Anbeginn mit dabei, er ist wie die anderen aktiv
und ein Kimpfer.

Signifikant ist auch das Erscheinungsbild der Krokodiler-Fi-
guren: Uber ihr AuReres werden sie — wie die Detektive in der
Emil-Verfilmung von 2001 (vgl. hier Kap. 2) - stark individuali-
siert; in ihrer Sprache und ihrem Habitus wirken sie cool und
erwachsen: Frank ifft die besorgte Maria nach: »Ja, Hannes
Schatz, komm runter« (3:33); Jorgo findet gut, dass Midchen
dabei sind, semanzipadingsdamiRig« (4:13), und er »kann grad
nicht« (8:10), als ihn seine Mutter auf dem Handy anruft; An-
fihrer Olli schnauzt den »Spacko« (4:25) auf dem Dach an, er
solle mal aufpassen, dass keine »saugefihrlichen« Ziegel her-
unterfallen.

Stark mit Bedeutung aufgeladen sind die von den Kindern
getragenen Krokodilanhinger, die der Film zu einem auffilli-
gen visuellen Symbol entwickeit. Der Erhalt des Anhingers
symbolisiert fiir Hannes Aufnahme in die Gruppe und »GroR-
Sein«. Der Anhiinger wird in der ersten Einstellung des Films
grofd gezeigt, er blinkt auf dem Dach, er wird weihevoll umge-
legt, er entgleitet, wird auch in héchster Not wieder ergriffen
und schlieflich zum Lebensretter: Denn anders als im Roman
und im Film 1977 rutscht Hannes auch noch von der Dachrinne
und hiingt am Ende nur noch von einem Wandhaken an seiner
Krokodiler-Kette, wobei die Aufsicht auf die Figur den gefihr-
lichen Abgrund unter ihr sehen lisst.

Bedeutsam ist weiter, dass die Anhiinger einerseits die
Gruppe definieren, andererseits Individualitit stiften. Eine Se-
rie von Grofaufnahmen zeigt, dass alle einen Anhinger ha-
ben - aber eben nicht den gleichen (1:20). Die Anhiinger werden
in der Eingangssequenz stark mit Bedeutung aufgeladen und
ziehen sich leitmotivisch durch die weitere Handlung: Hannes
zeigt ihn stolz seiner Mutter und spiter Kai. Bei einem zwi-
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Abb. 3: Bedeutungstrichtige Aufstellung der »Superhelden« in
Vorstadtkrokodile (2009) (9:40)

Typisch fiir heutige Erzihlcodes folgt erst nach einer langen
Eingangssequenz der Abschluss des Titelvorspanns mit dem
Lied »Superhelden« und der (dann comicartigen) Vorstellung
der Figuren bzw. Schauspieler. Das line-up der Krokodiler bzw.
die Codes vor der Kamera verdienen eine kurze Betrachtung:
Sportschuhe und Hosen sind uniform und betonen die akti-
onsorientierte Zusammengehorigkeit der Gruppe, wihrend
die Oberteile, Frisuren und Accessoires Individualitit signa-
lisieren. In den Oberteilen sind neben gedeckten Ténen und
neutralem Weif die Farben Blau, Gelb und Rot auffillig — die
(Primir-)Farben des Superman-Kostims. Das »Liebespaars
Hannes und Maria steht beieinander und ist iiber die Farben
Rot und Weif? miteinander verbunden. Die Figuren sind in
Untersicht, im Gegenlicht und in passenden Posen (Arme ver-
schrinkt oder leicht nach hinten gedriickt) aufgenommen, was
sie groRer und heldenhafter erscheinen lisst. Dieses motion
still ist ein gutes Beispiel fiir visuelle Bedeutungsverdichtung
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Jungen beweisen, dass er als Zehnjihriger so viel Mut besaf?
wie sie, die alle schon diese Mutprobe abgelegt hatten.«

(5.13)

»Hannes musste es schaffen, er musste den Krokodilern, die
sich ihm gegeniiber immer so herablassend benommen hat-
ten, beweisen, dass er fiir die Bande weder zu jung noch zu
schwichlich war. Wenn er unten auf dem Hof anlangte,
dann war er einer der ihren, dann durfte keiner mehr sagen:
Hau bloR ab, du halbe Portion.« (S.17)

Ebenso baut der Erzihler bereits am Anfang ein umfassenderes
narratives Situationsmodell auf. Im Film erhalten wir fiir die
riumliche Orientierung als master shot ein Panorama der Zie-
gelei und des umgebenden Waldes (2:07), wir kénnen er-
schlieflen, dass Kai und Hannes simultan an verschiedenen,
iber das Fernrohr verbundenen Schauplitzen sind, und im
Diskurs zwischen Maria und den Jungs erweist sich, dass hier
eine Mutprobe fiir die Aufnahme in eine Bande abliuft. Der
Romanerzihler geht iiber diese Informationen weit hinaus: Er
situiert die Ziegelei »zwei Kilometer von der Papageiensied-
lung entfernt, in der sie alle wohnten« (S.15), und eriutert,
was es mit dem Gebiude auf sich hat: Der geplante Super-
mark lieR auf sich warten, und dass »die Krokodiler da spiel-
ten, lag einfach daran, dass sie nirgendwo einen geeigneten
Spielplatz fanden« (S.16). Zur Ziegelei gehen sie, »wenn ein
Junge in ihre Bande aufgenommen werden wollte und die
Mutprobe ablegen musste« (ebd.), daneben berichtet der Er-
zihler von der Hiitte der Kinder im angrenzenden kleinen
‘Wald: »Der Forster sah es nicht gerne, aber er verjagte sie auch
nicht, weil sie keinen Schaden anrichteten« (ebd.).

Den auktorialen Einschiiben lassen sich drei Funktionen
zuschreiben: Zum einen ereichtern sie den kindlichen Le-
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gangssequenz) gut gemachten, an vielen Stellen auch lustigen
Film sieht der Roman nicht nur wegen seines Alters ein wenig
altaus.”®

3.4 Lernperspektiven

Die Geschichte der Vorstadtkrokodile bedient — medienunab-
hingig - wichtige Rezeptionserwartungen. Die Handlung um
die Kinderbande bietet Identifikationsfiguren und attraktive
Motive:

»Welches Kind triumt nicht davon, [...} aufregende Aben-
teuer zu erleben. Am besten in einer Bande, die fest zusam-
menhilt, in einer coolen Clique mit Freunden, auf die man
vertrauen kann, und mit Feinden, die es zu iibertrampfen
gilee®

Die Verbrecherjagd schafft Spannung und Action, daneben
werden ernste Themen wie soziale Ungleichheit und der Um-
gang mit Kérperbehinderung verhandelt.

In einem Unterrichtsmodell zu Vorstadtkrokodile” wird die
Mutprobe auch thematisiert, die Verfilmung (hier von 1977)
aber erst auf der vorletzten von 40 Seiten und in der herkémm-
lichen Denke angeschnitten: »Der Film kann im Anschluss an
die Besprechung der Lektiire gezeigt und mit dieser vergli-
chen werden«.® Der Film bleibt also eine Option (»kannd), die
Ganzrezeption nach und vergleichend mit der Buchlektiire
programmiert die iibliche Abweichungs- und »Abwertungs-
didaktike* formlich vor.” Eine wichtige kulturelle Funktion
und Legitimation hatten Literaturverfilmungen seit jeher in
der »Popularisierung von Literatur und ihrefr] Verbreitung in
Jliteraturferne« Rezipientengruppen«.® Ohne Frage profitiert
ein zumal schon etwas dlteres Kinderbuch wie von der Griins
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genu,™ beginnen wir doch mit dem Film und schauen von da
aus ins Buch:

— Wersind die Krokodiler, was erfahren wir tiber sie? — In den
mit Zeichnungen versehenen Kurzportrits im Romanvor-
spann (o. S.) erscheinen sie wenig individuell und allesamt
sdeutsche. Dafiir gibt uns der Erzihler Einblicke in ibr In-
neres und Hintergrundinformationen. 1976 sind Kurt, Olaf,
Rudolf und Egon noch gingige Namen, heute heifft man Kai
und Olli.

— Worin unterscheidet sich Maria im Film von der im Ro-
man? - Sie tritt sehr viel bestimmter auf und ist wohl etwas
in Hannes verliebt.

— Wie reden die Figuren hier? — Man will kein »Angsthase«
(S.13) sein, im Film hingegen kein »Schisser« (1:34); man
schimpft seine jiingere Schwester sDumme Ziege« ($.15),
im Film hingegen muss man sich von ihr sbescheuert« (3:42)
nennen lassen.”

— Wo ist hier der behinderte Kai? — Noch nicht auf der Bild-
fliche.

~ Wo sind hier Gerdusche und stimmungsvolle Musik? - Na-
dirlich nicht zu héren.

~ Die Bildsprache und die Musik erkliren die Film-Kinder zu
»Superheldens. Sind diese Kinder auch Helden? Diirfen
Helden Angst haben und weglaufen? Diirfen sie weinen,
wie Hannes im Buch (S. 20)? Was macht einen Helden iiber-
hauptaus?

Generell sollte man sich Texten Gber inhaltliche Fragen nihern.
Vor allem sind die Vorstadtkrokodile eine »spannend erzihlte
Abenteuer- und Detekdvgeschichtes. Erst mit den inhalt-
lichen Fragen stellen sich Fragen der Darstellung bzw. film-
analytische Erfordernisse.
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Abb. 4: yTheaterblickq vs. »Filmblicke auf die Mutprobe in
Vorstadtkrokodile (2009) (1:20, 2:02)
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Die Krabat-Geschichte geht auf eine sorbische Volkssage
zuriick, die Jurij Brézan 1968 bereits in einer Erzihlung mit
dem Titel »Die schwarze Miihle« adaptierte, bevor PreufSler sie
verarbeitete.' Die Arbeit an dem 1971 erschienenen Roman,
den Preufller als sein »Lebensbuch« bezeichnete, zog sich
mithsame zehn Jahre hin, der Roman wurde dann aber einin 31
Sprachen iibersetzter Welterfolg.' Vor dem Hintergrund von
Preuflers Jugend im sogenannten Dritten Reich, seinem Ost-
fronteinsatz als 1gjihriger und seiner sowjetischen Kriegsge-
fangenschaft gewinnt der Roman auch eine, wenngleich mit-
telbare, autobiographische Dimension. PreufSler bezeichnete
Krabat als die

»Geschichte eines jungen Menschen, der sich mit finsteren
Michten einlisst, von denen er fasziniert ist, bis er erkennt,
worauf er sich da eingelassen hat. Es ist zugleich meine Ge-
schichte, die Geschichte meiner Generation, und es ist die
Geschichte aller jungen Leute, die mit der Macht und ih-
ren Verlockungen in Berithrung kommen und sich darin
verstricken «*

Gegen die gesellschaftskritische Problemliteratur der 1970er
Jahre (vgl. hier Kap.3, S.42) schienen Preuflers phantastische
Geschichten aus der Zeit gefallen, ja eskapistisch. Gerade bei
Krabat ist aber neben einer (indirekt) autobiographischen eine
iibertragene Leseweise als Allegorie der nationalsozialistischen
Gewaltherrschaft moglich. In einem allgemein anthropologi-
schen Sinn geht es dem Roman um die

smoderne Erscheinungsweise des Bosen, das dem Individu-
um hiiufig erfahrbar wird als totalitire Organisation, die in-
folge ihrer Undurchschaubarkeit Angst erzeugt und im poli-
tischen Bereich individuelle Entfaltung nur unter der Be-
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Der ultimative Ritterschlag kam von Preufler selbst. Kreuz-
paintner habe »das Kunststiick fertig gebracht, sowohl dem
Medium Film als auch meinem Buch gerecht zu werden [...].
Es ist ein hochst anspruchsvolles, in sich stimmiges Ganzes
entstandens.®

Dieser Begleitdiskurs verdeutlicht, wie sehr ein Film vom
Prestige einer literarischen Vorlage und von einer kulturver-
mittelnden Funktion zu profitieren vermag. Die positive Em-
phase iiberrascht jedoch, denn dem Gehalt von Preuflers Ro-
man wird der Film wenig gerecht.” Dabei geht es nicht so sehr
um stoffliche Straffungen und Kiirzungen - z. B. entfallen das
komplette zweite Jahr auf der Miihle, Krabats Triume und die
diversen Erzihlungen des Meisters — als um die Dialektik von
Einschiichterung und Verlockung, von Unterdriickung und
Ermichtigung, von Angst und Macht. Stattdessen wehren die
Miillerburschen etwa in einer albernen Action-Szene mit ih-
ren Zauberstécken selbstlos einen Soldatenangriff auf das Dorf
ab (45:00). Laut Kreuzpaintners Audiokommentar auf der
DVD sollte diese Szene erkliren, swas das excitement [!] von
denen auf der Miihle iste. Nicht nur mit dieser Plattheit, auch
mit seiner Rede von smittelalterlichens {!] Figuren und Klei-
dungsstiicken und von der »siifen« Paula Kalenberg als Kan-
torka (ebd.) nihrt der Regisseur Zweifel an seiner intellektuel-
len Durchdringung der Vorlage.”

Kompensiert werden kann der diinne Gehalt des Gezeig-
ten auch nicht durch den hiufigen voice-over-Erzihler. Schon
Seymour Chatman kritisierte dieses Verfahren: roffscreen
voices in general have come to be thought obtrusive and in-
artistice (1987, S.194). In der Tat wirkt auch hier das voice over
penetrant und unkiinstlerisch, weil es dem Zuschauer fort-
wihrend aufdringt, was die Geschichte aus sich selbst heraus
offenbar nicht zu zeigen vermochte, etwa dass es unter den
Gesellen skeinen groRen Zusammenhalt« (17:40) gab. Mehr als
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und weil er gleich mehrere recht abgegriffene Erzihlcodes be-
miiht:

~ Um Haaresbreite retten sich Krabat und die Gesellen aus der
explodierenden Miihle,

- Auch der vermeintliche Bésewicht Lyschko entpuppt sich
als (heimlicher) Agent des Guten und kann ins Tableau der
eingeschworenen Freunde aufgenommen werden.

- SchlieBSlich schreitet Krabat Arm in Arm mit der Geliebten
parallel zur Blickachse aus dem Bild (1:50:26).*

Preufllers Roman leuchtet hingegen den historischen Hinter-
grund aus und schlieft doch offen und lakonisch: »Wihrend
sie auf die Hiuser zuschritten, fing es zu schneien an, leicht
und in feinen Flocken, wie Mehl, das aus einem groRen Sieb
auf sie niederfiel« (S. 256).

Nun ist es nicht so, dass Kreuzpaintners Krabat keine Stir-
ken hitte. Man sollte aus dem Film nur nicht mehr machen
wollen, als er ist: ein spannend inszeniertes Fantasy-Aben-
teuer mit teilweise beeindruckender digitaler Tricktechnik,
atmosphirisch dichten Sets und guten Schauspielern in den
Rollen der Antagonisten (David Kross und Christian Redl). Im
Gegensatz dazu entrollt der Roman ein mehrschichtiges, exis-
tentielles Drama. Adaptationsentscheidungen wie Kiirzungen,
Inszenierung einer Liebeshandlung und Hervorhebung des
Unheimlichen sind freilich nicht einseitig zu diskreditieren,
sondern als medien- und marktbedingt zu markieren: Ein Film
kann natiirlich die Kantorka-Figur nicht unsichtbar lassen,
sondern muss sie zeigen; eine viele Millionen Euro teure Film-
produktion muss auf die vermuteten Rezeptionsbediirfnisse
eines méglichst groRen Publikums abzielen (diirfen). In vielen
Szenen findet Kreuzpaintner zudem eine beeindruckende
audiovisuelle Sprache: Der Vorspann zeigt, wie Raben hinter
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dem zoth-Century-Fox-Logo auffliegen und eine weife Schrift
in (Mehl-)Staub zerstiebt." Die Miihle erscheint immer wieder
in ein blaugraues Licht getaucht, also in einem Farbton, der
generell »Kilte, Distanz und Fremdheit« evoziert.* Eine grofe
Intensitit entwickeln auch die nichdichen Vorfahrten des
Gevatters mit dem Anfahren des Mahlwerkes (12:40), die Auf-
nahme Krabats in den Gesellenkreis und sein erster Freiflugals
Rabe (38:40) oder die iiber Leben und Tod entscheidende
Erkennungsszene mit der Kantorka (1:41:30). In diese Reihe
gehért auch die nun niher zu betrachtende Fluchtszene.

4-3 Transformationen: Die Flucht

Eine sehr wirkungsvolle Darstellung zeigt der Film, als Krabat
nach Tondas Tod einen vergeblichen Fluchtversuch unter-
nimmt (1:09:50-1:13:14): Krabat macht sich des Nachts von der
Miihle davon. Parallel montiert sind mehrfach Einstellungen,
die den Meister iiber einer Karte zeigen, auf der er mit dem
(kleinen) Finger Krabats (Flucht-)Weg mitverfolgt bzw. zu
steuern beginnt (1:10:45; Abb. 5).

Die schnell geschnittenen, verschiedensten Einstellungs-
grof3en, Perspektiven und Bewegungsrichtungen des Weglau-
fenden sind passend begleitet von einer dramatischen Musik,
die in raschen Triolen eines Viervierteltaktes vorantreibt.” So
erzeugen die Bilder einerseits Dynamik, verdeudichen aber
auch die letztliche Richtungs- und Ziellosigkeit der Flucht. Als
Krabat erkennbar orientierungslos innehilt, ist die Stimme des
Meisters zu horen: »Krabat, kehre um!« (1:11:25, auch 1:11:54)
Unterstrichen wird die Fernsteuerung des Fliichtigen durch ei-
ne Aufsicht auf die Figur sowie durch Mehrfachbelichtungen,
in denen der hetzende Krabat, der Finger des Meisters auf der
Landkarte und dessen riesenhaftes Auge iibereinander gelagert
sind (vgl. 1:11:40/46).
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Abb. 5: Steuerung von Krabats Flucht (1:11:50)

Symboltrichtig gelangt Krabat zu einer Weggabelung, an
der ihn der Finger und die Stimme des Meisters jedoch am
Dorf Schwarzkolm vorbei und in die falsche Richtung ziehen
(1:12:06). Aus dem engen Koselbruch hinaus erreicht Krabat
ein Weizenfeld (Totale in Normalsicht) und scheinbar die
Weite der Freiheit« (so der voice-over-Erzihler). Damit hitte
die Flucht neben dem Raum auch die Zeit iiberwunden, ist es
doch plétzlich sonniger Tag und Sommer. Leider spricht auch
hier der Erzihler penetrant das Offensichtliche aus, nimlich
»dass das Korn bereits in Ahren stand und es Giber Nacht Som-
mer geworden war«. Ebenso iiberflissig ist Krabats in erlebter
Rede anschlieRende Frage sWar das alles nur Trug?e (1:12:25),
denn eine unmittelbar folgende Uberblendung visualisiert den
Trug: Krabat befindet sich wieder im Koselbruch, die Miihle
liegt vor ihm, die Kamera fihrt zuriick in eine Totale mit star-
ker Aufsicht von hinten auf die kniende Figur und die im Hin-
tergrund zu sehende Miihle (1:13:10). Die Figur wirkt in dieser
Einstellung wieder klein und verschmilzt in ihrer erdfarbe-
nen Kleidung fast mit der Miithlenlandschaft. Der Flichtende
ist zuriick am Ausgangspunke, er ist geschlagen. Nach einer
Schwarzblende sehen wir als niichste Einstellung Krabat im
Gesprich mit Merten.
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Reduzieren wir die Fluchtszene auf das duflere Geschehen,
vor der Kamera: Krabat liuft von der Miihle weg durch einen
‘Wald, verliert die Orientierung, nimmt eine falsche Weggabel,
erliegt einem Trugbild und steht am Ende wieder da, wo er
hergekommen ist. Weit dariiber hinausgehend serviert der
Film in und nach der Kamera eine breite Palette seiner Darstel-
lungsméglichkeiten: auditiv mit der Hintergrundmusik und
dem voice over des Meisters; visuell mit variablen Einstellun-
gen, Kamerabewegungen und Mehrfachbelichtungen; narra-
tiv mit den raschen Gegenschnitten zwischen dem Flichen-
den und seinem iibermichtigen Gegner. Hier ist die filmische
Gestaltung keine Effekthascherei, sondern transportiert eine
wichtige Aussage iiber die Macht, die der Meister und die
Miihle iiber Krabat haben.

Im Roman gibt es ein kurzes Kapitel mit dem Titel »Flucht-
versuche« (S.183-188). Es ist jedoch nicht Krabat, sondern
Merten, der sich davonmacht, und der Erzihler geht - ihnlich
wie beim Zusammenrufen der Helfer in Emil und die Detektive
(vgl. hier Kap. 2) — nicht mit dem Weggehenden mit, sondern
bleibt beim Geschehen in der Miihle: Die Miillerburschen stel-
len fest, dass Merten weg ist, der Altgeselle Hanzo meldet es
dem Meister und berichtet beim Mittagessen von dessen gelas-
sener Reaktion:

»Der Merten spinnt eben: — das sei alles gewesen, was er da-
zu gesagt habe; und die Frage des Altgesellen, was nun zu
tun sei, habe er mit den Worten beantwortet: ;Lafl mal — der
kommt von alleine wieder.c« (S.183)

Jegliche Sorge um Merten tut Lyschko rigoros ab (»Ach was!x),
sein Faustschlag auf den Tisch beschert ihm jedoch einen
Spritzer heiffer Suppe ins Gesicht. Nach einer Leerzeile im
Text endet die Fluchtszene lapidar:
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»Mit Merten kam es, wie Krabat befiirchtet hatte: am Abend,
bei Einbruch der Dunkelheit war er wieder da. Stumm stand
erauf der Schwelle, den Kopf gesenke.

Der Meister empfing ihn in Gegenwart der Gesellen. Er
schalt ihn nicht, er verh6hnte ihn.« (S.184)

Merten unternimmt am folgenden Tag erneut einen Flucht-
versuch und schafft es Linger als jemals ein Ausreiler vor ihm,
am Morgen des dritten Tages aber kommt er »iiber die Wiesen
herangewankt, auf die Miihle zu: blaugefroren und mide, mit
einem Gesicht, das zum Fiirchten war« (S.186). Noch am sel-
ben Morgen unternimmt Merten den radikalsten Fluchtver-
such: Er erhingt sich, wird aber vom Meister abgeschnitten,
bevor er stirbt, und abermals verh6hnt: »Stiimper! |[...] Wer
auf der Miihle stirbt, das bestimme ich!« (S.187f))

‘Warum beschreibt der Roman die Flucht selbst nicht, die
der Film so iippig ausgestaltet? Warum biindelt der Roman
drei Fluchtversuche inkl. eines Suizidversuchs? Warum ist es
im Film Krabat, der flieht? In solchen Fragen steckt eine wert-
freie Betrachtung, die die jeweiligen Eigenheiten des filmi-
schen und des schriftliterarischen Mediums wiirdigt:

Krabat lduft von der Miihle weg, verliert die Orientierung und
landet am Ende wieder am Fluchtpunkt. Auch in einem schrift-
lichen Text lieRe sich aus so einer Handlung mehr machen als
dieser diirre Satz. In Preufllers Roman wire dies jedoch wenig
funktional, denn hier kommt es auf die innere Spannung an,
auf die allmihliche Enthiillung der fatalen Gesetze der Miihle.
Weniger die Flucht als das durch sie Ausgeléste ist daher wich-
tig: Der Meister bleibt gelassen, kalt, seiner Sache gewiss, was
den Altgesellen »zu Eis erstarrens lisst (S.184). In den weite-
ren Reaktionen der Miillerburschen offenbart sich deren Unsi-
cherheit und Uneinigkeit. Dass sich der Fluchtvorgang zwei-
mal mit zhnlichem Ergebnis wiederholt, demonstriert die to-
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tale Kontrolle des Meisters bzw. das absolute Ausgeliefertsein
der Burschen. Der Film entwickelt Krabat als starke Identifika-
tionsfigur, und er akzentuiert deren persénlichen Zweikampf
mit dem Meister. (Unmittelbar nach seiner Flucht sagt Krabat
zu Merten: »Wir miissen dem Meister ein Ende machen!s,
1:14:00.) Von daher ist es folgerichtig, dass der Protagonist
flicht und diese Flucht (mittels Parallelmontage) als Krifte-
messen mit dem Gegenspieler bzw. Antagonisten inszeniert
ist. Zudem kann sich ein Film Aktionen wie sWettrennen,
Verfolgungsjagden und Kimpfe aller Art« als »Ursubstanz des
bewegten Bildes«’® schwerlich entgehen lassen. (Zwei Weg-
laufversuche zu zeigen wire indes antiklimaktisch.)

4.4 Lernperspektiven

Gegen Kreuzpaintners Krabat lassen sich mit guten Griinden
manche Vorbehalte anfiihren: Er funktioniert als filmische Ex-
zihlung an etlichen Stellen nicht gut, und er verfehlt als Fanta-
sy-Abenteuer, garniert mit Liebeshandlung und pathetischen
Spriichen (»Alles auf der Welt hat seinen Preis«), den gedank-
lichen Kern von Preufllers Krabat-Geschichte. »Kein Zauber
gegen die Liebe. Die Hauptsache ist der Effekt: Ofried Preuf-
lers »Krabat« gehort zu den schénsten Jugendbiichern, die wir
haben. Jetzt hat Marco Kreuzpaintner den Klassiker ohne rech-
tes Gespiir fiir die Zwischenténe verfilmt« — so betitelte
Tilman Spreckelsen (2008) nicht zu Unrecht seine Rezension
in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung. Bei allem Bemiihen
um das Weiterleben literarischer Klassiker rechtfertigt dieser
Film kaum die ihm zuteilgewordene pidagogische promotion,
einen Bayerischen Filmpreis (2009) oder die klassenweise Ab-
fithrung junger Menschen ins Kino.

Dies schliefft nicht aus, positiv zu wiirdigen, was diesen
Film - als publikumstaugliches Kino - ausmacht. Dabei wiire
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neben einer vergleichenden Betrachtung der beeindruckend
gestalteten Fluchtszene (oder, kritischer: der Schlussszene)
auch iiber die Texte hinauszublicken. Mehrfach wurde der Kra-
bat-Stoff bereits filmisch adaptiert: als tschechischer Legetrick-
film (R: Karel Zeman, 1977) und als fiir das DDR-Fernsehen
produzierter »Mirchenfilm« (R: Celino Bleiweif, 1975). Im
Gegensatz dazu wurde Kreuzpaintners Film gezielt in einem
Medienverbund lanciert:* flankiert von weiteren Adaptatio-
nen, als Original-Hérspiel (Jumbo 2008), als Audio-CD mit
dem Filmsoundurack (Jumbo 2008), als Autorenlesung auf CD
(Universal 2008) und als eigens produziertes Horspiel (DAV
2010); flankiert aber auch von Sekundirtexten wie der Film-
website oder Unterrichtsmaterial. Sehr viel stirker als ein ver-
gleichsweise billig herzustellender Roman muss ein Film
(auch) ein marktfihiges Medienprodukt sein. Krabat spielte
annihernd g Millionen Euro ein und eignete sich in der weite-
ren Verwertungskette auch fiir die Fernseh-Primetime.** Un-
mittelbar gefolgt von dem Teenie-Horror Final Destination 3,
lief Krabat erstmals im Free-TV auf ProSieben, 2011 am Oster-
sonntag. (Termingerecht also ein Film mit einer stimmungs-
vollen Lichterprozession.) Es ist keineswegs nur abwertend
gemeint, wenn man den medienkulturellen Ort von Kreuz-
paintners Krabat passender im Privatfernsehen als im Schul-
kino sieht.
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5.2 Hintergrundinformationen

Hier geht der Film ausnahmsweise der schriftlichen Version
voraus. Unter der Regie von Leander Haufmann entstand
nach einem Drehbuch von Thomas Brussig, Detev Buck
und Haufmann der Film Sonnenallee. Noch im Erschei-
nungsjahr des Films (1999) veréffentlichte Brussig den Ro-
man Am kiirzeren Ende der Sonnenallee, in dem er manche
Anderung vornahm: Erginzt wird eine Tanzkursteilnahme
Michas, wihrend der Film - im audiovisuellen Medium pas-
send — eine »Schuldisco« ausfiihrlicher und mit einer Lissigen
Gruppentanzeinlage inszeniert (22:10). Im Roman wird Ma-
rios und seiner Freundin Plan entfaltet, stiickweise das Ge-
biet der DDR aufzukaufen und einen Alternativstaat zu eta-
blieren — was fiir einen Film keine groflen Bilder hergibt.
Dort hingegen tritt der werdende und von Existenzangst be-
driingte Vater Mario der Stasi bei, was zu einem verzweifel-
ten, trinenreichen Faustkampf der besten Freunde fahrt —
ein dankbares Motiv fiir das Medium Film. Wihrend Micha
die Hauptfigur und der voice-over-Ich-Erzihler des Films ist,
wird der Roman aus der Er-Perspektive erzihit. (Man miisste
hier also einem Roman vorwerfen, dass er vom Film ab-
weicht)

Signifikant unterscheiden sich die jeweiligen Schliisse, auch
in ihrer medienspezifischen Ausformung: Das Filmende be-
ginnt mit einer von den Luftgitarristen Micha und Wuschel
vom Balkon herab zu dem Song sThe Letter« angeheizten, kol-
lektiven Tanznummer am Grenziibergang (1:18:20). Nach ei-
nem harten Schnitt bleibt der tanzende Micha in der nun deso-
laten und schwarzweiflen Szenerie allein zuriick, und seine

Erzihlstimme setzt ein:
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auflegen auch deren Trabi wieder zum Laufen. Am Schluss des
Textes steht eine dialektische Erzihlerreflexion zum Verhilt-
nis von Erinnerung und Gedichtnis: Menschliche Erinnerung
sei stets swohlig« und »nostalgische. sWer wirklich bewahren
will, was geschehen ist, der darf sich nicht den Erinnerungen
hingeben« (S.156); andererseits hitten gliickliche Menschen
rein schlechtes Gedichtnis und reiche Erinnerungen« (S.157).
Im Gegensatz zum unmittelbaren Film endet der Roman also -
mediengerechter - in einem reflexiven Diskurs des Erzihlers,
der den erinnerungsseligen Riickblick der Figuren problema-
tisiert.”

Fiir das Verstindnis des Films und des Romans sind zeit-
geschichdiche und Genre-Codes zu bedenken. Zum einen
gehoért (Am kiirzeren Ende der) Sonnenallee zur sogenannten
Wendeliteratur, also zu den Texten, die sich im weiten Sin-
ne mit dem Problem der deutschen Einheit auseinander-
setzen.! Zur Wendeliteratur zihlen so unterschiedliche Ro-
mane wie Wolfgang Hilbigs Ich (1993), Erich Loests Nikolai-
. kirche (1995), Ingo Schulzes Simple Storys (1998) oder Jana
Hensels Zonenkinder (2002). Beim Film reicht das Spek-
trum von Ossi-Klamotten wie Go Trabi Go (R.: Peter Timm,
1991), Tragikomédien wie Good Bye, Lenin! (R: Wolfgang
Becker, 2003) bis hin zu dem peinigenden Drama Das Le-
ben der Anderen (R: Florian Henckel von Donnersmarck,
2006).

Ein herausragender Beitrag zur Wendeliteratur ist Thomas
Brussigs satirischer Roman Helden wie wir (1995), dessen Ich-
Erzihler mit dem (unméglichen) Namen Klaus Uhlzscht im
autobiographischen Interview mit der New York Times die Ge-
schichte richtigstellt: Nicht das Volk und die Demonstratio-
nen hitten den Mauerfall herbeigefithrt, sondern er und sein
fiberdimensionales Geschlechtsteil. Man hat in Helden wie wir
ein »Bemiihen um einen analytischen Beitrag zum Wende-
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Popmusiktiteln, Fernsehsendungen«* ist stark ausgeprigt, und
man kénnte dem Roman wie dem Film ankreiden, dass er - ty-
pisch Popliteratur - einfach zu rezipieren und in der humoris-
tischen Zeichnung der Verhiltmisse oberflichlich und unkri-
tisch sei. An Spoerls Feuerzangenbowle fihlt sich Dieter Wro-
bel erinnert: »Generationenprobleme, Lausbubenstreiche und
erste Liebe in Anwesenheit eher klischeehaft gezeichneter Er-
wachsener« - eine "Wahrnehmung der DDR als blofRes Kurio-
surn«.

Moglicherweise greift die Kritik an Sonnenallee als unseri6-
ser Wende-Ostalgie und affirmativ-oberflichlichem Pop aber
doch etwas kurz. Leander Hau8mann selbst konterte den Vor-
wurf des Unpolitischen durchaus plausibel mit der Bemer-
kung, der ganze Film sei »politisch, fast in jeder Szene werden
die Figuren mit Politik konfrontierts.” Volker Hage nannte den
Roman »ein eigenstindiges und herrliches Stiick Prosza |[...,} ein
sehr stilles Buch«. Mit derlei

»Nostalgie der feinen Art |...] lisst sich der DDR, die ein Ku-
riosum war wie die einst geteilte Sonnenaliee, [...] wohl am
besten beikommen: fréhlich und mit Happy End - zumin-
dest fiir Micha und Miriame.”

Engagiert verteidigte Moritz Bafler den Roman mit dem Hin-
weis auf die grotesken Zuspitzungen und tiberzogenen Happy
Ends,® mit denen der Anspruch einer realistischen Darstel-
lung klar aufgehoben wird. Brussig {ibe sich »in einer virtuosen
Kunst des Engfiihrens und des KurzschlieBense,” generell
wiirden in seinen Texten die

»Schrecken des Stasi- und Mauer-Staates jedenfalls nicht
verharmlost, sondern in einer zugleich populiren und kom-
plexen Form codiert, die ein Verdringen woméglich nach-
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ich thm auch drei Jahre lang treu bleiben. [Kreuzt dabei die
Finger hinter dem Riicken.]
Das gelobe ich.« (29:07)

Die Kameraeinstellungen zeigen Miriam (bzw. ihr Gesicht)
nah bis grof (29:12, 29:17, 29:22, 29:33), aber auch Totlen bis
Halbtotalen der Biihne bzw. des Auditoriums (29:08, 29:15,
29:20, 49:42). Zwischengeschnitten sind mehrere Nahaufnah-
men Michas, der Miriam hingebungsvoll und verziickt lauscht
(29:10, 29:21, 29:28). Als in GroRaufnahme Miriams Gberkrevz-
te Finger zu sehen sind, verschwimmt Micha im Hintergrund
(29:29), die letzte Einstellung zeigt ihn halbnah im Vorder-
grund, wihrend Miriam stehend den Dank am Funktionirs-
tisch entgegennimmt und dabei bereits ungeduldig mit dem
Minirock wippt (29:36). Miriams linientreues Gerede wird von
einer Mikrophonriickkopplung ironisiert, besonders ihr Be-
kenntnis, sie habe »gar keinen Freunde« (29:22). Als sie abgeht,
setzt eine Saxophonmelodie ein.

Miriam kommt zu Micha hinter (bzw. neben) die Bihne und
stiirzt ihn in peinliche Verlegenheit, indem sie mit dem Ri-
cken zu ihm ihr FDJ-Hemd aus- und ein blaugebliimtes Ober-
teil anzieht. Um sich zu fassen und die Angebetete zu beein-
drucken, rithmt sich Micha, er habe »Lenin angegriffen. Und
die Partei. Und die Arbeiterklasse. — In aller Offentlichkeit.
Natiirlich, klar. Da kriegste — Schwierigkeitens (30:07). Das
schmachtende Saxophon umspielt stilvoll die Szene, Miriam
bleibt jedoch unbeeindruckt, wirft im Stil einer Hollywood-
gottin® ihr Haar nach hinten und schaut blasiert drein (30:14).

Sodann erfolgt ein Schnitt zuriick auf die Bihne, wo ein
Gast aus der Volksrepublik Vietham einen Vortrag sitber den
amerikanischen Aggressors hilt, dazwischen eine Einstellung,
in der Miriam sich mit einer leichten Bewegung zu Micha hin
ethebt und dem selig Lichelnden entschwebe.
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Nun wird Micha aufgerufen und stolpert auf die Biihne.
Nach der Anrede der »lieben FDJlerinnen und FDJler« beginnt
er sichtlich befliigelt mit einer absurd langen Nominalphrase
und einer leeren Behauptung: »Die gewachsene Rolle der Be-
deutung der Schriften der Theoretiker der Arbeiterklasse, der
Partei - ist gerade heute wichtiger denn je, besonders Marx,
Engels und Lenin, die ...« — dann kommt er zu seinem eigent-
lichen Thema: »die LIEBE — zu ihrer Arbeiterklasse ...«. Michas
weitere Worte sind nicht mehr zu héren. Die plitschernde
Musik eines Klaviertrios untermalt seine flieRenden Gesten
und seine leuchtende Mimik und leitet in die folgende Szene
auf dem Spielplatz hiniiber, in der Mario seinen Freund zu-
rechtweist: » ... als ob sie sich fiir dich ausgezogen hat! — Zuerst
bindet man sich an eine Frau, und dann bindet man sich auch
ganz schnell ans Systema (32:12).

Zum einen profitert der Film hier von der ihm eigenen
Méoglichkeit beiliufigen und dennoch bedeutungsvollen Zei-
gens (vor der Kamera) - so in der Kleidung der Figuren: Ein
blaues FDJ-Hemd hat sich iiber Michas weif3es, selbstbeschrif-
tetes »Rock & Pop«-T-Shirt gelegt. Miriam trigt oben zunichst
FDJ-Blau, unten aber einen (weniger kriftig blauen) Minirock
mit Blumenmuster — ganz im Gegensatz zu den strengen Ré-
cken am Funktionirstisch. Sofort nach ihrem Vortrag tauscht
sie das unmodische Partei-Hemd gegen ein figurbetonendes
weifles Oberteil mit zarten blauen Bliimchen. Der Rebell Ma-
rio trigt das FDJ-Hemd offen und darunter ein weifles Shirt
mit groffen blauen Sternen. So reprisentiert eine dicke, de-
ckende Kleidung in kriftigem Blau den staatlichen Einheits-
zwang; eine leichte, luftige in Hellblau und Weif hingegen das
jugendliche Streben nach Individualitit und Freiheit. Auch
im Bildaufbau wird dieser Gegensatz sinnfillig: Auf der Biih-
ne vollzieht sich das staatliche Theater, daneben das private
Gliicksstreben (Abb. 6).

78 s.Sonnenallee



Abb. 6: Bedeutungsvolle Requisiten und suggestiver Bildaufbau
in Sonnenallee: strenges FDJ-Blau vs. luftiges Jugend-Weif; privates
Gliicksstreben vs. staatliches Theater auf der Bihne (31:00)

In der filmischen Inszenierung vor, in und nach der Kamera
wird aus dem FDJ-Theater eine licherliche Groteske. In der
Totale sehen wir eine schmucklose Mehrzweckbiihne, die
mit einem skurrilen Arrangement aus Topfpflanzen, Wand-
banner, Fahnen und rotgedecktem Tisch kiimmerlich aufge-
hiibscht wurde. Die beiden Funktionirinnen am Tisch wrirken
nicht eben feminin, der kleine Gast aus Vietnam wird bei sei-
ner (auf Vietnamesisch gehaltenen und daher unverstindli-
chen) Rede von Pult und Mikro iiberragt, der nicht gebrauchte
Konzertfliigel steht dahinter wie ein Fremdkorper. Im Gegen-
schuss zeigt die Kamera immer wieder Totalen oder Halbtota-
len eines wenig enthusiastischen Publikums, welches die vor-
deren Sitzreihen entschlossen gemieden hat (z.B. 3113, 31:30,
AA:52).

Bei Michas Vortrag stoft die Prosa der sTheoretiker der
Arbeiterklasses in schnellen und harten Schnitten gegen die
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fasst, von den »Russischzensuren [bis zur] Pausenmilchver-
sorgungs (ebd.), woriiber die ersten einschlafen. Weil ein Ro-
man einen tonlos Redenden mit Musikuntermalung nicht
gut darstellen kann, bekommt auch Michas Liebesdiskurs
hier mehr wortlichen Raum: Die Gedanken der Theoretiker
seien

»durchdrungen von einer groflen, unsterblichen Liebe |...],
die sie stark und unbesiegbar machte und sie wie Schmetter-
linge aus dem Kokon schliipfen lie, in dem sie eingespon-
nen waren, auf daR sie frei und gliicklich iiber diese herrliche
Welt flatterten, iiber prachtvolle Wiesen voll duftender
Blumen, die in den schonsten Farben bliihten ...« (S.30).

Die euphorische Rede gibt wiederum Anlass zu einer weiteren
Ansprache, gehalten von der Schulleiterin Erdmute Loffeling
zum Thema sDarf ein Revolutionir leidenschaftlich sein?«.
Mediengerecht verlisst sich der Roman also stirker auf das
(gesprochene) Wort, wo der Film einfach zeigen und héren
lassen kann. Das Absurde der FDJ-Versammbung wird auch
im Roman deutlich; den Kontrast zwischen der Prosa der
herrschenden Propaganda und der Poesie der ersehnten Liebe
bringt der Film m. E. jedoch besser zur Geltung.

5.4 Lernperspektiven

(Am kiirzeren Ende der) Sonnenallee ist ein wichtiger Text der
Wendeliteratur mit popliterarischen Anklingen und daher
von literaturgeschichtlicher Bedeutung. Gattungspoetisch lie-
Be sich fragen, inwieweit es sich hier um eine Adoleszenz-Er-
Zihlung iiber Probleme des Heranwachsens und der Selbstfin-
dung handelt oder was eine Komédie ausmacht (z. B. typisierte
Figuren, Situationskomik).® Auch mit Schiiler(inne)n lassen
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sich Fragen erértern, welche die kritische Rezeption beweg-
ten, also nach dem Realititsbezug bzw. nach der Vetharmlo-
sung —aber vielleicht auch danach, warum man von einem fik-
donalen Text eigentlich erwartet, dass er die Realitiit zeige. Die
Story thematisiert jugendliche Probleme wie die erste grofle
Liebe und die Auseinandersetzung mit Autorititen, sie tut dies
auf eine komische, ironische und unterhaltsame Weise. (Am
kiirzeren Ende der) Sonnenallee ist sicher ein ergiebiger Lese-
und Sehstoff.

*Das Horbuch ist aktuell vergriffen, die CD mit dem Sound-
track kostet (unrealistische) 50 Euro, die Website des Films ist
vom Netz genommen bzw. durch eine Facebookseite ersetzt
worden.”* Literatur bzw. Kompetenzerwerb im Medienver-
bund* bietet sich hier also nur noch eingeschrinkt an. Dass
freilich als erstes ein Film vorlag, der dann als Buch adaptiert
wurde, kehrt die iibliche Blickrichtung von vornherein und
glinstigerweise um.

Die vergleichende Analyse der FDJ-Szenen sollte zeigen,
welche medienspezifischen Mittel besonders der Film wir-
kungsvoll aufbietet - so dass das Buch hier fast etwas abfillt,
andererseits aber wieder punktet mit einer absurden Prozent-
statistik und einer sinnfreien Liebesbeschwérung. Wie in Vor-
stadtkrokodile und Das Parfum (vgl. hier Kap.3, S.s5, bzw. 8,
S.131f.) lohnt ein Vergleich zwischen dem Blick auf eine Thea-
terbithne und dem durch die Kamera — gerade deshalb, weil
der Film den Theaterblick in den Totalen auf die Biihne mit
anbietet, aber durch variable Bildauswahl, Einstellungsgrofen,
Schnitt und Montage weit dariiber hinausgeht. Erkenntnisstif-
tend kénnte auch die Frage sein, warum und mit welchem Ef-
fekt der Film die beiden Hauptfiguren sprachlos (werden)
lisst, wihrend sie im Roman mehr und auch miteinander
reden. Den Filmauszug zunichst einmal komplett ohne Ton
anzuschauen kann die Wahrnehmung auditiver Effekte schir-
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fen (Saxophon, riickkoppelndes Mikro, Vortrag auf Vietname-
sisch, heitere Klassik).

Neben dieser Textstelle bieten sich wie angedeuter die un-
terschiedlich gestalteten Schliisse fiir eine nihere Betrachtung
an. Eine weitergehende Beschiftigung lohnt auch der music
score des Films.” Das Erscheinen Miriams wird leitmotivartig
von einer Schmachtmusik im Elvis-Rockabilly-Stil der 1950er
Jahre begleitet. Unter den Klingen des Liedes »Geh zu ihr (und
lass deinen Drachen steigen)« fasst Micha sich ein Herz und
fordert die Unnahbare zum Tanzen auf. Der Song stammt von
der populiren DDR-Rockband Puhdys und wurde 1973 durch
Die Legende von Paul und Paula bekannt (R: Heiner Carow,
DDR). Das »verbotene« sMoscow, Moscows, welches den wa-
ckeren Abschnittsbevollmichtigten (Detlev Buck) seine Be-
forderung kostet, ist ein psychodelisches Lamento der Gruppe
Wonderland von 1968 iiber das Entschwinden einer Herzens-
brecherin in die Hauptstadt der Sowjetunion.

Auch im Roman wird die Funktion von Pop- und Rockmu-
sik fiir jugendliche Identititsbildung deutlich. Leitmotiv-
artig erwihnte Lieder wie »Je taime« und »Moscow, Mos-
cow« sowie Interpreten wie The Doors (S.37), die Rolling
Stones (S. 51) oder Bachmann Turner Overdrive (S.54) weben
einen jugendkulturellen Subtext der Abgrenzung und Aufleh-
nung.” Der Erzihler selbst stellt diesen Zusammenhang expli-
zit her:

»Man mufte sich [beim Uberspielen von LPs auf Kassetten]
gar nicht grof3 kennen, es reichte ja, daf die Leute dieselbe
Musik gut fanden. Sie konnten reden oder der Musik zuhé-
ren und hatten alle Zeit der Welt. Sie fiihlten, wie es ist, ein
Mann zu werden, und die Musik, die dazu lief, war immer
stark.« (S.58)
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6. Ein Liebespaar trifft sich zum letzten Mal -
Die Entdeckung der Currywurst im Film

von Ulla Wagner (2008) und in der Novelle
von Uwe Timm (1993)

6.1 Die Story

Es sind die letzten Kriegstage in Hamburg, 1945. Die nicht
mehr ganz junge Lena Briicker bewiltigt auf sich gestellt ihren
kargen Alltag. Bei einem Kinogang lernt sie den jungen Mari-
nesoldaten Hermann Bremer kennen und nimmt ihn bei sich
auf. Anstatt in den sinnlosen Endkampf zu gehen, wird Bre-
mer ein Deserteur und Liebhaber. Tagsiiber geht Lena ihrer
Arbeit in einer Kantine nach, abends kehrt sie heim zu ihrem
versteckten Geliebten auf das gemeinsame »Matratzenflof«
(S.85). Drauflen drohen Denunzianten und Eiferer, Hunger
und Zerstorung; drinnen findet man Vertrautheit, kulinari-
sche Geniisse, Glick und Leben. Nach Hitlers Selbstmord und
der deutschen Kapitulation miisste Bremer sich nicht linger
verstecken. Um ihren Liebhaber dennoch zu halten, schneidet
Lena ihn von Radio und Zeitung ab und gaukelt ihm vor, dass
Deutsche und Englinder nun gemeinsame Sache gegen die
Russen machen. Bremer muss sich daher weiter verbergen und
phantasiert auf Landkarten von grofRen, neuen Offensiven im
Osten. Die Tauschung zerbricht, als Lena Zeitungsfotos von
den KZ-Greueln sieht und Bremer damit konfrontert: »Du
mit deinem dimlichen Kriegsspiel. Der Krieg ist aus. Verstehs-
te, aus. Lingst. Aus. Vorbei. Futschikato. Wir haben ihn verlo-
ren, total. Gott sei Danke« (S.147). Bremer macht sich davon,
und Lena schligt sich alsbald wieder mit ihrem heimgekehrten
Ehemann herum, bis sie den Nichtsnutz nach erneuten Eska-
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lyse der Gegenwart«® vor; drittens fithrt Timms Werkin seiner
charakteristischen Mischung von Fakt und Fiktion den »le-
bensweltlichen Prozess der Mythisierung von Geschichtes
vor, Mythos wird dabei aber nicht »als Gegenbild zur Ge-
schichte verstanden, sondern als verinnerlichte und erinnerte
Form eben diesert.? Das »sinn- und identititsstiftende Poten-
tial [dieser] Wirklichkeitsbildunge* besteht darin,

»dass sie Erfahrungen fritherer Generationen aus der Per-
spektive von Personen darstellt, in die sich die Leser hinein-
versetzen konnen, und damit Nihe zu subjektiven Lebens-
welten herstellte.”

Wesentlich ist jedoch, dass die subjektiven Lebenswelten bei
aller Nihe zu einer smythisch-oralen Erzihltradition [und] zur
sozialen Wirklichkeits* durch das Wie des Erzihlens iiber-
formt und verfremdet, Mythen und Mythisierungen also bear-
beitet und gebrochen werden.

Besonders zu beachten ist das letzte Ritselwort - retwas
eingerissens — und das zugleich letzte Wort des Textes: sNo-
velle«.® Die Entdeckung der Currywurst erfiillt das Garrungs-
schema in mehrerlei Hinsicht: Es gibt einen Erzihlrahmen (die
Besuche im Altenheim) um eine Binnenerzihlung (die Lebens-
geschichte Lena Briickers). Als unerhortes Ereigris wird ge-
meinhin nicht die titelgebende Entdeckung angesehen, »son-
dern das Verhilmis, das sich [...] zwischen Lena und Hermann
abspielts,“ bzw. die Liigengeschichte, mit der Lena den Liebha-
ber nach Kriegsende bei sich behilt. Genau in der Mitte des
Textes, im vierten von sieben Kapiteln, erfolgt mit der deut-
schen Kapitulation ein Umschwung bzw. wie im Drama eine
Peripetie. Bedeutungsverdichtende Symbole bietet der Text ei-
ne ganze Reihe:™ der Pullover, den Lena wihrend des Erzih-
lens stricke; das sMatratzenflof« als Liebeslager, auf welches

6.2 Hintergrundinformatonen 89






Fir Timm (2012) ist Schreiben mehr Handwerk als Kunst;
seine »Asthetik des Alltags« (1993) erfordert jedoch zugleich
eine Distanz schaffende isthetische Form. Es kommt nicht
darauf an, das Alitigliche schliche wiederzugeben, sondern
daravuf, ihm »Augenfilligkeit und Dauer zu verleihen. Und
zwar [...] in isthetisch gedeuteter Existenze.” Dem entspricht
auch Die Entdeckung der Currywurst, indem sie alltigliches
Leben in einer sartistisch gebauten, intertextuell spielenden,
poetologisch raffinierten Geschichte« vermittelt” und sich so
einer »glittenden Lektiire«™ widersetzt.

Nach dem Kinderbuch Rennschwein Rudi Riissel (1989) und
bis Am Beispiel meines Bruders hat Die Entdeckung der Curry-
wurst dem Autor die gréfte Leserschaft beschert.® Zum Erfolg
der Novelle diirfte die Adaptation als graphic novel durch Isa-
bell Kreitz (1996),* als Theaterstiick von Johannes Kaetzler
und Gerhard Seidel (Urauffithrung 1998) und als Hérbuch
(2004) ebenso beigetragen haben wie ihre Verbreitung als
Schullektiire. ™

Einen erneuten Popularititsschub diirfte die 2008 erschie-
nene Verfilmung der Novelle durch Ulla Wagner mit der Fass-
binder-Schauspielerin Barbara Sukowa in der Hauptrolie aus-
gel6st haben. Der Film verzichtet komplett auf die Rahmen-
handlung, verkiirzt eine Reihe von Nebenhandlungen und
deutet die vielfiltigen Verstrickungen, Zwinge und Grat-
wanderungen eines Alltags im Nationalsozialismus nur an.
Insofern ist auch diese Verfilmung nicht »werkgetreus - zu-
dem erweist sich in manchen Szenen die sprachliche Narra-
tion der filmischen durchaus iiberlegen: Sehen wir im Film
Lena Briicker beim Riihren und Abschmecken des Curryket-
chups (1:35:05), so ziindet der Schrifttext an dieser Stelle ein
wahres Sprachfeuerwerk (vgl. S.181). Der Erzihler spinnt ein
dichtes Geflecht aus sinnlichen Attributen (swarmer, ot-
lichbrauner Matscha), aus intertextuellen Referenzen (»Tau-
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Abb. 8: Visuelle Riicknahme von Nihe in Die Entdeckung
der Currywurst (1:37:53)

AnschlieRend fihrt ein jiher Windstof in die Szenerie. Bre-
mer ist weg, das ist traurig, aber jetzt gilt es, die umherfliegen-
den Papierservietten wieder einzufangen. (Auch hier zeigt sich
die Ambivalenz von Bewegung und Beengung der Figur.) Die
letzte Szene des Films gehort also Lena, und zwar nicht passiv
als traurig zuriickgelassener Frau, sondern aktiv in eigener Sa-
che, heiter, und anmutig in Zeitlupe. Der abschliefende Ka-
merablick auf eine himmelwirts wehende Serviette zitiert den
Federflug aus Richard Zemeckis’ Forrest Gump (1994) — ein
stimmiges Schlussbild.

Mit dem frischen Wind und der munteren Jagd auf die Pa-
piertiicher nimmt der Film die Kurve, aus der ihn die Ab-
schiedsszene kurz zu tragen drohte. Denn nicht nur in Timms
Novelle, auch in Wagners Film ist Lena die stirkere, die vita-
lere Figur. Sie ist es, die aus kargen Bedingungen klug das Beste
macht, die sich gegen Widrigkeiten mit Anstand behauptet,
die dem Leben entschlossen und gewitzt ein kleines Gliick
abringt.
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nicht endet, sondern in der Szene mit den Papiertiichern die
Frauenfigur wieder in ein anderes Licht riickt.

Sachte in der Luft bzw. im Wind fliegende Objekte haben
im Film offenbar eine starke emotionale Symbolwirkung: Hier
ist es ein Papiertuch, das in den weiten Himmel entschwebt; in
Forrest Gump (R: Robert Zemeckis, 1994) ist es eine vom
Wind weggetragene Feder; in American Beauty (R: Sam Men-
des, 1999) eine minutenlang im Wind tanzende Plastiktiite;
und in Das Parfum (vgl. hier Kap. 8, S.131) gleitet ein parfi-
miertes Taschentuch magisch iiber eine verziickte Menschen-
menge. Man kann derlei auch schriftlich erzihlen; der genuine
mediale Ort eines solchen Motivs ist freilich der Film.

Neben dem Ende dieses Films ist insbesondere sein Anfang
niherer Betrachtung wert. In der main title sequence sehen wir
Lena Briicker im Morgengrauen iiber eine Briicke und durch
einen Hafen zu ihrem Imbissstand radeln, wobei neben der
Kamerafithrung auch die Filmmusik von Belang ist. Passend
zur Ambivalenz von Weite und Beengung, Bewegung und
Stillstand, héren wir ein bedichtiges, aber nicht schwerfalli-
ges, ein elegisches, aber nicht trauriges, ein sparsam, aber nicht
diinn besetztes Instrumentalstiick mit einer im Dreiertakt
wiegenden Melodie.*® Mit dem Stil kiassischer Kammermusik
wird das Prestige des Hochkulturschemas reklamiert. Die klei-
ne Besetzung passt zu einem kleinen Leben. Die Melodie wirkt
melancholisch, der Dreiertakt aber bewegt und offen. Die
enorme rezeptionssteuernde Wirkung von Musik wird sinn-
fillig, wenn man diese Anfangsszene mit anderen Musikstii-
cken unterlegt.®

In der graphic-novel-. Adapuon deren Cover iibrigens das
Wiedersehen am Imbissstand zeigt, muss sich Bremer fragen
lassen: »"Was willste denn im Kino?«* Darauf wiren gewiss ei-
nige gute Antworten zu geben.
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7- Ein Liebespaar macht einen Ausflug—-
Der Vorleser im Film von Stephen Daldry
(2008) und im Roman von Bernhard Schlink

(1995)

7.1 Die Story

Michael Berg wiichst in den 1950er Jahren behiitet in einer bil-
dungsbiirgerlichen Familie auf. Sein Leben erfihrt eine ein-
schneidende Wendung, als der 15jihrige von der iiber 20 Jahre
ilteren Trambahnschaffnerin Hanna Schmitz in ein sexuelles
Verhiltnis gezogen wird. Ein halbes Jahr lang frénen die bei-
den einem Ritual, bei dem Michael zunichst etwas vorliest,
bevor sie sich duschen und lieben. Eines Tages freilich ist die
Frau spurlos verschwunden. Es dauert Jahre, bis Michael als
Jurastudent sie in einem Gerichtssaal wiedersieht, wo sie sich
neben anderen Frauen fiir Untaten als KZ-Aufseherin verant-
worten muss. Hanna hat sich von Hiftlingen vorlesen lassen,
bevor sie sie nach Auschwitz ins Gas schickte, und sie hat bei
einem Todesmarsch mehrere hundert Frauen und Kinder in
einer bombardierten Kirche verbrennen lassen. In der Beob-
achtung des Prozesses und aus erinnerten Begebenheiten
schlieRt Michael, dass Hanna nicht lesen und schreiben kann
und lieber die Hauptschuld auf sich nimmt, als ihren Analpha-
betismus einzugestehen. Auch deshalb, weil Michael nicht
eingreift, wird Hanna zu lebenslanger Haft verurteilt. Michael
wird Jurist, heiratet, bekommt eine Tochter und wird wieder
geschieden. Nach einigen Jahren beginnt er, mit von ihm selbst
mit literarischen Texten besprochene Audiokassetten ins Ge-
fingnis zu schicken, antwortet jedoch nie auf die kurzen Brie-
fe, die Hanna ihm zuriickschickt, nachdem sie sich miihevoll
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ren Frau. Von Bedeutung sind weiter der Analphabetismus
und die Frage nach der humanisierenden Wirkung von
Schriftlichkeit und Literatur. Diskutiert wurde Der Vorleser je-
doch vor allem als literarische Auseinandersetzung mit dem
Holocaust bzw. mit der Schuldfrage.

Die Kontroverse um Schlinks Roman® bewegte hauptsich-
lich die Frage, ob durch die Liebesgeschichte und die Perspekti-
ve auf eine attraktive und analphabetische Frauenfigur die Ta-
ten des Holocaust unzulissig banalisiert und die Titer ent-
schuldigt wiirden. Siegrid Loffler nannte den Text in der
Fernsehsendung Das literarische Quartett 1995 »das Abstru-
seste, Abartigste und Konstruierteste [...], das man sich {iber-
haupt vorstellen kanne;* Rainer Moritz hingegen konstatierte
ebenfalls 1995 einen sRoman von bestechender Aufrichtigkeit.
Er fegt die bequemen Ausfliichte all derer hinfort, die einem
'Aufarbeiten der Vergangenheit: eilfertig das Wort redene’
Adolf Héfer hingegen sah 1998 den Vorleser als Beitrag zur lite-
rarischen »Entsorgung deutscher Vergangenheits. Sieben Jahre
nach seinem Erscheinen brach im Times Literary Supplement
heftige Kritik an Schlinks Roman los.® Der britische Germanist
Jeremy Adler warf ihm vor, sMitleid mit den Mérdern zu er-
zwingens,” der Rezensent Willi Winkler griff 2002 die Debatte
auf und tat den Roman als »Holo-Kitsche und »Schunde ab.!
Zuletzt brandmarkte Klaus Kéhler 2009 den Vorleser: Anstatt
den sReferenzrahmen« nachzuzeichnen, aus dem heraus die
NS-Taten méglich wurden, betreibe Schlink eine »Thematisie-
rung des Dritten Reiches bei gleichzeitiger Aussparung seiner
Realitit« und somit ein »Herunterdimmen des Zivilisatons-
bruchese.®

Derlei Abwertungen verkennen woméglich die prinzipielle
Differenz zwischen Erzihler und Autor sowie die fiir diesen
Text wesentliche Differenz zwischen dem erlebenden (zuerst
1sjihrigen) und dem erzihlenden (szjihrigen) Ich.” Die Wahr-
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nehmungen und Reflexionen Michael Bergs sind nicht die
Bernhard Schlinks, und sie bleiben stets die einer literarischen
Figur mit einer zunichst pubertiren, aber auch spiter hochst
subjektiven Sicht. Michael Berg hat »eine Verbrecherin ge-
liebts (S.129) und nie verwunden, dass sie ihn verlassen hat.
Daher ist es plausibel, dass er Hanna (und damit sich selbst)
entlastet, indem er etwa vom gemeinsamen »Betiubtsein« der
Opfer und Titer spricht (S.98) oder mutmaflt, Hanna sei »in
die Titigkeit als Aufseherin hineingeraten« und wollte ihren
KZ-Vorleserinnen »den letzten Monat ertriglich machens
(S. 128). Seine Auseinandersetzung smit Hannas Schuld ist kei-
ne abstrakte Analyse von Titerschaft im Nationalsozialismus,
es ist vielmehr der verzweifelte Versuch, die eigene Fehlbar-
keit zu verstehen {...Je*

Gleichnishaft fiihrt die Geschichte von Hanna und Michael
vor, wie die Titergeneration nach dem Zivilisationsbruch
weitgehend bruchlos ein »normales« Leben wiederaufnimmt
und wie die erste nachgeborene Generation das Verbrechen
und die Schuld entdeckt, eine tatsichliche Aufarbeitung aber
ausbleibt. Textintern bleibt es bei der fragenden, quilenden Ex-
innerungsarbeit des Michael Berg, die aus verstindlichen psy-
chischen Griinden »auf Verstehen ausgelegt iste.” Indem der
Erzihler am Ende die Niederschrift der Geschichte konstatiert
(vgl. S.205f), wird sder Verlust der geliebten Vergangenheit
kompensiert durch den literarischen Text«.® Der Roman aber
wird damit dem kulturellen Gedichtnis dbergeben, fiir eine
sisthetische Frziehung, an deren Ende das Erinnern als un-
abgeschlossenes Gedenken an die Fihrnisse des Menschen
stehte.™

Dass die Erfahrungen und Deutungen des Erzihlers gegen
den Strich ihrer Subjektivitit zu lesen sind; dass weniger die
Geschichte von Hanna und Michael als der Roman Der Vorle-
ser einen Erklirungs- und Erkenntniswert hat — dies erfordert
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(S.176). Obwohl sich Hanna im Gefingnis noch das Lesen bei-
bringt und in ihrer Zelle einschligige KZ-Literatur hat (vgl.
S.193£),® muss das literarische Bildungsprogramm auf der
Ebene der Handlung als gescheitert angesehen werden: Nie-
mals kommen Michael und Hanna noch in einen klirenden
Dialog, beide bleiben vereinzelt zuriick, Hanna nimmt sich das
Leben. Bezogen auf Text und Leser jedoch aktiviert der Roman
»im Vorlesen einen Mythos: die Erzihlung, die - wie gebro-
chen auch immer - zu einem [...] urspriinglichen Verstindi-
gungsmodus des Menschen zurickfiihrt«.® Die Suche nach
Identitit und das Erinnern vollziehen sich in der Aneignung
von und in der Auseinandersetzung mit Literatur.

'Wo also die Figuren scheitern, bleibt fiir den Leser doch ein
Sinnangebot. Hitte Hanna zu ihrem Analphabetismus stehen
miissen? Hitte Michael dem Richter davon berichten miissen?
Hitte er sie im Gefingnis besuchen miissen? Oder hitte sie
von sich aus den Kontakt abbrechen und Michael freigeben
sollen? Warum hat sich Hanna umgebracht? In den »Spannun-
gen dieser unaufgel6sten Fragen ist Schlinks Der Vorleser eine
Chance - und ein moralisches Buch«.®

Sowohl fiir das Paar Hanna und Michael als auch fiir den Er-
zihier Michael Berg und schliefSlich mittels des Romans Der
Vorleser findet menschliche Selbst- und Fremdverstindigung
zwar mehr oder weniger gelingend, aber grundsielich im Me-
dium (vor-)gelesener Literatur statt. Schreibt der Roman der
geschriebenen Literatur dergestalt eine privilegierte Position
zu, indem er vorfiihrt, was nur ein Roman kann, so fragt sich,
wie eine Verfilmung iiberhaupt zu begriinden ist. (Zumal ge-
gen die gemeinsame Literaturerfahrung der »wahllose« Kino-
besuch [S.76] steht, auf den Hanna als Analphabetin be-
schrinkt ist und den sie mit Michael nicht teilt.) Man kénnte
antworten, dass der Film lediglich die Vorgeschichte des ei-
gentlichen, dann sprachlichen Erzihlens darstellt: In der letz-
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ten Szene besucht der iltere Michael Berg mit seiner Tochter
das Grab Hannas und hebt an, ihr die Geschichte (die der Zu-
schauer eben gesehen hat) zu erzihlen: »Ich war 15, Ich wollte
von der Schule nach Hause. Ich fiihite mich krank ...« (1:52:08).
Am Ende des Films und innerhalb der Filmhandlung entsteht
offenbar eine der sprachlichen »Versionen« (S.205) der Ge-
schichte, und so besehen wiirde der Film den Roman nicht er-
setzen, sondern zu ihm hinfithren.

Fiir den 2009 in Deutschland erschienenen Film schrieb Da-
vid Hare das Drehbuch, die Leitung iibernahm der britische
Theater- und Filmregisseur Stephen Daldry. Fiir die Hauptrol-
len waren Nicole Kidman und David Kross vorgesehen (der
auch die Titelrolle in Krabat spielt), den ilteren Michael Berg
iibernahm Ralph Fiennes. Dass Kidman wegen einer Schwan-
gerschaft nicht zur Verfiigung stand und Kate Winslet ein-
sprang, kann man als Gliicksfall ansehen. Fiir ihre Leistung er-
* hielt Winslet einen Golden Globe und einen Oscar als beste
Hauptdarstellerin. In Nebenrollen sind deutsche Kinostars
wie Bruno Ganz, Karoline Herfurth, Hannah Herzsprung und
Alexandra-Maria Larazu sehen.

Der Film zog in Deutschland iiber zwei Millionen Zuschau-
er in die Kinos. In der kritischen Rezeption wiederholte sich
die iiber den Roman gefiihrte Diskussion: Martin Wolf klagte
2009, dies sei »kein Film iiber den Holocaust, sondern eher ei-
ne peinliche Studie {iber das Selbstmitleid eines irregeleiteten
Liebhabers«, und empérte sich iiber die sHeiligsprechung der
Hauptfigure. Gemifigter urteilte Thomas Lenz (o0.].): *Will
man [...] von einem Titerfilm sprechen, ist man durchaus auf
dem richtigen Weg. Inwiefern ein derartiges Urteil jedoch
wertend ausfallen muss, ist eine ganz andere Frage.« Kritisch
sah Margarete Padysz (0. ].) die Téterfrage und den Problemge-
halt: »Der Film wird den im Roman angesprochenen Proble-
men nicht gerecht. [...] Eine wirklich ausgeprigte Auseinan-
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dersetzung mit den Titern und ihren Motiven findet nicht
statt.« Hanns-Georg Rodek (0. ].) monierte den sHochglanzs,
wiirdigte aber einen »Film mit eminent europiischer Sensibili-
tit, der in seinem Thema mehr Schattierungen von Grau ent-
deckt, als sich jener Gut/Bése-Ort namens Hollywood auch
nur vorzustellen vermage, und ein »Kino der reichen Nuan-
cena. Sebastian Walther (0.].) sah gar eine sgrofRartig gelunge-
ne Romanverfilmung mit einem hohen Wirkungsgrad, einer
beispielhaften Vorlagentreue und einer absolut versierten In-
szenierunge.

Vorlagentreue ist generell ein problematisches Kriterium;
zudem fragt sich, wie ein Film einer Vorlage iiberhaupt treu
bleiben kann, die so ausgesprochen (schrift-)literarisch ist wie
Schlinks Roman. Norbert Berger” benennt Probleme, die eine
Verfilmung hier 16sen muss: Wie kann die Spannung zwi-
schen erlebendem und erzihlendem Ich dargestellt werden?
Wie geht der Film mit den Reflexionen und den Triumen des
Erzihlers um? Wie macht er das Alterwerden der Hauptfigur
deudich? Wie verhindert er, gerade bei einer attraktiven und
populiren Schauspielerin, eine zu groRe Identifikation und
Sympathie mit der KZ-Titerin?

Der Film antwortet darauf mit diversen Adaptationen: Wie
die Novelle Die Entdeckung der Currywurst und der Roman
Das Parfum (vgl. hier Kap. 6 und 8) arbeitet er mit dem Erzihl-
code einer Rahmenhandlung, die gleich zu Beginn (Mit-)Ge-
fithle, Neugier und Spannung weckt. Im Gegensatz zur dreitei-
ligen Chronologie des Romans mischen sich Szenen aus der
Rahmenhandlung 1995 immer wieder in den Fluss des ab den
1950er Jahren Erzihlten, wobei match cuts wirkungsvoll den
Wechsel der Zeitebenen signalisieren. Uberraschend ange-
sichts des hohen Anteils an innerem Geschehen, verzichtet der
Film auf einen distanzierenden voice-over-Erzihler und deu-
tet das innenleben der Figuren im Mienenspiel, iber Einstel-

no 7. Der Vorleser






iiberlebenden Tochter in New York deutlich ausgebaut wird
und sich weniger um das persénliche Trauma Michael Bergs
als um (eindeutige) Schuld und (unmégliche) Absolution der
KZ-Verbrechen dreht.

Uber den Roman hinausgehend bezieht der Film im un-
missverstindlichen Urteil eines Opfers, das die Holocaust-
Schrecken nicht vergeben kann, hier eine klare moralische Po-
sition (1:44:40), die durch die sentimentale Schlussszene des
Besuchs mit der Tochter an Hannas Grab allerdings wieder
verwissert wird.

Die Ambivalenz des Films zeigt sich auch in der Sequenz,
die folgend niher betrachtet werden soll.

73 Transformationen: Der Fahrradausflug

Michaels und Hannas Fahrradausflug umfasst im Roman das
Kapitel u1 (S. 51— 57), im Film vier Szenen (28:31-34:00):

1) Verkauf der Briefmarkensammlung
2) Einkehr im Gasthaus

3) Besuch der Kirche

4) Bad

1) Als Michael, um das Geld fiir den Ausflug zu beschaffen,
seine Briefmarkensammlung verkauft, werden die Darstel-
lungsméglichkeiten des Mediums beeindruckend ausgespielt.
‘Wo der Roman in indirekter Rede den Verlauf und das Ergeb-
nis eines unersprielichen Verkaufsgesprichs darstelit - »Am
Ende bekam ich siebzig Mark. Ich fithlte mich betrogen, aber es
war mir gleichgtiltige (S. 52) -, legt der Film drei Zeichenstrin-
ge tbereinander: Die Bildspur zeigt den niichternen Verkaufs-
vorgang, in dem Geld gegen Briefmarken wechselt. In groft-
moglichem Kontrast dazu horen wir Michaels Stimme aus
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dem Off mit einem (angeniherten) Monolog Ferdinands aus
Schillers Sturm-und-Drang-Drama Kabale und Liebe,” zasitz-
lich untermalt mit einer pathetisch-erhebenden Musik:*

»Ich fiirchte nichts - nichts — als die Grenzen deiner Liebe.
Laf auch Hindernisse wie Gebirge zwischen uns treten, Ge-
fahren werden dich nur reizender machen. ich will sie fiir
Treppen nehmen und driiber in deine Arme fliegen. An
meinem Arm sollst du durchs Leben hiipfen. Schoner, als er
dich von sich lieR, soll der Himmel dich wiederhaben und
mit Verwunderung eingestehen: Die letzte Hand an die See-
len legt nur - die Liebe.«

2) Bei der Einkehr im Gasthaus werden zwei Motive gefes-
tigt: zum einen die Verheimlichung der Beziehung vor der Ge-
sellschaft, hier reprisentiert durch die spéttische Wirtin; vor
allem aber die Bedriickung Hannas durch ihren Analphabetis-
mus. Angestrengt Gberspielt sie ihre Unfihigkeit, die Speise-
karte zu lesen (»Bestell dut); gekrinkt und missgiinstig bedugt
sie die Pfadfinder, die lachend in ihren Speisekarten herum-
deuten.

3) An einer Kirche wird Hanna vom Gesang eines Kin-
derchores angelockt, nimmt in einer Kirchenbank Platz, wech-
selt Blicke mit Michael und weint.

4) Die Sequenz schlieRt mit einer Szene, in der Hanna in ei-
nem Gewisser badet, wihrend Michael am Ufer sitzt und ein
Gedicht fiir sie in ein Heft schreibt. Per match cut filhrt das in
seinen Hinden gehaltene Heft in die Erzihlgegenwart zuriick.

Der Film setzt in dieser Sequenz schon dadurch markante Ei-
genakzente, als es Szene 2 im Roman nur angedeutet {S.54),
Szenen 3 und 4 gar nicht gibt. Andererseits spart er die Nachte,
einen Streit sowie das versohnende Vorlesen aus dem Tauge-
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Abb. 10: Kirchen-Kitsch in Der Vorleser (32: 41, 1:51:29)

Der Kontrast dieser Szenen zeigt den Unterschied zwischen
Pathos (im Roman) und Riihrseligkeit (im Film). Man kann ei-
nem Hollywoodprodukt nachsehen, dass es auf die Gewalt-
szene mit dem Ledergiirtel verzichtet; nicht aber, dass es sie
durch sentimentalen Kitsch ersetzt (Abb.10, 1).
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7.4 Lernperspektiven

Die Rezeption der Ausflugssequenz hingt stark vom Vorwis-
sen iiber die Handlung ab. Weif? man um Hannas Analphabe-

tismus und ihre KZ-Vergangenheit, sicht man die Szenen am
Lokaltisch und in der Kirche anders. In jedem Fall schiene es
lohnend, Gestik und Mimik hier auszudeuten, indem man der
Figur in einem passenden motion still eine Gedankenblase zu-
schreibt. (In der Kirchenszene bietet sich hierfiir auch Michael
an: Was geht ihm hier durch den Kopf?) Warum der Film statt
der brutalen Giirtel-Szene diese sehr viel empfindsamere
zeigt, ist zu erdrtern: Wollte man Hanna positiv zeichnen?
Wiire die - in einem Film tatsichlich zu sehende — Szene zu
verstérend fiir ein (moglichst breites) Kinopublikum?

Die Verkaufsszene kann man zunichst ohne Ton laufen las-
sen, um bei einem zweiten Durchgang gezielt auf diesen zu
achten. Den eigentlichen, realen Ton des Verkaufsgesprichs
hoért man nicht; entscheidend ist vielmehr der Sturm und
Drang aus Liebespathos und Musik in Michaels Kopf. Uber mo-
tion stills kann der gro8ere Kontext des Briefmarkenmotivs er-
schlossen werden.” Bilder davon, wie Michael Hakenkreuz-
und Hitler-Briefmarken sortiert und Transparentpapier iiber
diese legt (5:40), haben einen so nur im visuellen Medium dar-
stellbaren Symbolwert.

Warum gibt der Film die Badeszene hinzu? Ein nasses Ober-
teil an einer attraktiven Frau ist erotisch und steigert das
(minnliche) Gratifikationspotential. Moglicherweise nimmt
der Film im Gegensarz zwischen dem Naturmenschen und
dem Buchmenschen aber schlicht die vorher angedeutete Ni-
he der beiden wieder zuriick. Hanna will das Gedicht shérens,
und Michael will es ihr sirgendwanna vorlesen. Ob dies jemals
passiert (ist), bleibt aber ebenso unklar wie die Schrift, auf die
der iltere Michael Berg nach dem match cut blickt. Von diesem
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setzt er einen Reigen von Personen fort, die der Kontakt mit
Grenouille das Leben kostet.)

Der Aufenthalt auf dem Berg in der Vulkanlandschaft der
Auvergne zieht sich im Roman iiber sieben Jahre hin (und
nimmt im Text 24 Seiten ein, S.152-176). Wihrend in der du-
Reren Welt Frankreich einen Krieg um sein Kolonialreich
fihrt, verwildert Grenouille zu einem Héhlentier, gibt sich in-
nerlich jedoch ausgedehnten und wonnevollen Geruchs- und
Machtphantasien hin. Fiihrt der Roman die Hauptfigur hier
als zornigen, selbstgefilligen und ausschweifenden »Welten-
erzeugers (S.163) vor, so zeigt der Film bzw. der voice-over-
Erzihler sie in einer kiirzeren Sequenz (55:30-58:40) eher in
einer krisenhaften Empfindsamkeit. Will Grenouille im Film
eine Identititskrise 16sen, so méchte er im Roman »der omni-
potente Gott des Duftes« werden (S.198).

Der Weg im Roman fiihrt iiber eine weitere, im Film ausge-
sparte Station: In Montpellier prisentiert der Marquis de Ia
Taillade-Espinasse hochst publikumswirksam die Wiederher-
stellung des verwilderten Grenouille als Beleg fiir (abstruse)
wissenschaftliche Theorien. Grenouille lisst die Sache mehr
oder weniger gleichgiiltig iber sich ergehen — erhebend und
entscheidend ist far ihn vielmehr die Erfahrung, dass er mit ei-
nem selbstgemischten Menschenparfum seine Mitmenschen
hinters Licht fithren kann. Im »Bewuftsein der eigenen Macht«
(S.198) reift sein Entschluss, einen ibermenschlichen »Engels-
dufte zu schaffen, »so unbeschreiblich gut und lebenskriftig,
daf, wer ihn roch, bezaubert war und ihn [...], den Triger die-
ses Dufts, von ganzem Herzen lieben mufte. Ja, lieben sollten
sie ihn [...] bis zum Wahnsinna (S. 198).

Mehr als der Film entwickelt der Roman schliefSlich die Fi-
gur des Antoine Richis tiber den besorgten Vater Laures/Lau-
ras hinaus zum intellektuell detektivischen Gegenspieler. Mit
seinen MutmaRungen iiber den Titer als manischen Sammler,
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sons Pamela von 1741, Henry Fieldings Tom Jones von 1749,
Jean-Jacques Rousseaus julie ou la Nouvelle Héloise von 1761
oder Goethes Werther in der ersten Fassung von 1774 als emp-
findsame Subjektbildung vorfithren. Und es ist ein hohnischer
Gegenentwurf zu Hans Castorps sieben Jahre wihrender Er-
ziehung auf dem Zauberberg in Thomas Manns Roman von
1924.

Das Parfum ist ein Anti-Bildungsroman. Erhalten wir etwa
in Goethes Wilhelm Meisters Lehrjahre von 1795/96 die »fort-
schreitende Selbstfindung des Helden, seinen Reifungspro-
zess und seine Integration in die Gesellschaft«,” so zeigt Siis-
kind den asozialen, amoralischen, selbstzerstorerischen Wer-
degang eines Monsters in einer zerfallenden Gesellschaft.
Weiterhin steht Das Parfum in der Genre-Tradition des
Kiinstlerromans, der die Spannungen zwischen Genie und biir-
gerlicher Existenz thematisiert. Die Figur des Goldschmieds
Cardillac aus E.T.A. Hoffmanns Das Friulein von Scuderi
(1819) reprisentiert die »asoziale Wesensstruktur des Kinst-
lerse,”™ welche in Das Parfum eine drastische Radikalisierung
erfihre.

Dass Grenouille in maRloser Verblendung der »gréfte Par-
fumeur aller Zeiten« (S. 58) werden will, wie er die Biirger von
Grasse betért und zu einem besinnungslosen Bacchanal ver-
leitet, wie diese das Vorgefallene verschimt verdringen, rasch
einen Unschuldigen zum Siindenbock machen und dann zur
Tagesordnung iibergehen - dies lisst sich schlieflich auch
lesen als Parabel auf die Deutschen und den Nationalsozia-
lismus.”

Zum Romankontext gehoren weitere Hauptfiguren aus
dem Werk von Siiskind. Diese sind (ihrem véllig abgeschie-
den lebenden Schépfer nicht unihnlich) Sonderlinge, Men-
schenflichter, Anti-Helden, Zwangscharaktere, die von auflen
ihren eigenen Blick auf das Treiben der Menschen werfen. In
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dem Einakter Der Kontrabaf2 von 1981 ergeht sich ein mitrel-
mifig begabter Musiker in einer misanthropischen Tirade. Die
Novelle Die Taube von 1987 handelt von einem in peniblen
Routinen erstarrten Pariser Wachmann, dessen Leben unver-
mittelt aus den Fugen gerit.® In Die Geschichte von Herrn Som-
mer von 1991 geht die Titelfigur, um endlich vor den Menschen
Ruhe zu haben, in den Freitod. Es handelt sich jeweils um Fi-
guren, die kaum identifikatorische Nihe aufkommen lassen.

Zu Recht wurde die sprachliche Kraft gelobt, mit der Siis-
kinds Roman das Reich der Geriiche evoziert und eine »sFeier
des Geruchs«* zelebriert. Ebenfalls zu notieren ist die Erzihl-
weise: Auf der einen Seite iibt der allwissende Erzihier ohne
jegliche moderne Problematisierung des Erzihlens eine souve-
rine und umfassende Kontrolle aus: Er erzihlt in einer weit
distanzierten Riickschau, in allen historischen, sozialen, kultu-
rellen, technischen Fragen kundig, kommentierend und re-
flektierend. Er stellt ausfiihrlich Innensichten der Figuren dar
und gibt kiare Bewertungen ihrer Handlungen ab.™ Anderer-
seits zeigt sich der Erzihler als durchaus heterogene Instanz. Er
front »Figuren der Ordnung [wie] Anapher, Parallelismus, An-
tithesen, Parataxe und [...] Wiederholunge,* betreibt aber
auch »Stilmischungs aus Hoch- und Umgangssprache, Fremd-
und Fachsprache sowie ein ironisch-parodistisches intertex-
tuelles »Stilmimikrys,” so

~ im hiufigen Gebrauch des Superlativs (aus der Schauerlite-
ratur),

- im verharmlosenden Ton aus dem Mirchen: sDas Kostbars-
te jedoch, was Richis besaR, war seine Tochter. Sie war sein
einziges Kind, gerade sechzehn Jahre alt, mit dunkelroten
Haaren und griinen Augens (S.254). »Und die finfund-
zwanzigste |...] wollte er sich heute holen. Er hatte schon
ein Tiegelchen« (S. 267),
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8.3 Transformationen: Die verhinderte Hinrichtung

Besonders ertragreich fiir einen vom Film ausgehenden Medi-
envergleich ist die Sequenz mit der verhinderten Hinrichtung
Grenouilles (Ben Whishaw) auf dem Marktplatz von Grasse
(1:52:00-2:06:15, im Roman Kap. 49, S. 296—308):

1) Der in Ketten liegende Grenouille soll von einem Polizei-
leutnant und zwei Schergen zum Richtplatz gefiihrt wer-
den; er entkorkt sein Parfumflischchen und stoppt damit
den Vorgang.

2) Bilder von der Menschenmenge auf dem Marktplatz und
vom Einzug des Bischofs (David Calder) wechseln mit
GroR- bis Detailaufnahmen Grenouilles, der sich ein feines
Gewand anlegt.

3) Grenouille tiigt in einer vornehmen Equipage sein Parfum
auf, fihrt auf dem Richtplatz vor und entsteigt »der Kutsche
wie ein freier Mann« (S. 299). Die Umstehenden beginnen
ehrfiirchtig niederzusinken und verziickt zu ihm aufzu-
schauen. Der Henker Lisst die Eisenstange fallen, geht in die
Knie, zieht die Maske ab und ruft: sDieser Mann ist unschul-
digk (1:56:10).

4)Vom Podest herab fixiert Grenouille die zusehends gebann-
te Menge, triufelt einige Tropfen Parfum in ein Taschentuch
und fiihrt es in der Manier eines Zauberkiinstlers durch die
Luft. Der Duft verziickt die Menge und erfasst auch die Tri-
biine mit den Honoratioren. Der Bischof wirft seinen Stab
von sich, geht in die Knie und ruft: »Das ist ein Engel«
(1:58:05). Die Menschen sinken gebetsartig nieder, brechen,
animiert von messianischen Armbewegungen Grenouilles,
in Jubel aus und dringen ekstatisch um das Podium.

5} Im Gestus eines génnerhaften Herrschers lisst Grenouille
das parfiimierte Tuch iiber die Menge entschweben. Alsbald
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gelten die gereckten Arme und die verziickten Mienen nicht
mehr ihm, sondern allein dem duftenden Objekt. Die Men-
schen sinken nieder, beginnen sich zu entkleiden und ein-
ander zu liebkosen.

6) Ein umfallender Korb mit Mirabellen {2:02:56) inmitten der
bald nackten Leiber erinnert Grenouille an sein erstes Opfer.
In einem mind screen ist das Mirabellenmidchen (Karoline
Herfurth) noch am Leben, schliet ihn behutsam in ihre Ar-
me, lisst seinen Kopf an ihrer Schulter ruhen und liebt ihn
zirdich.

7) Der Tagtraum wird durch einen zornigen Ruf von Antoine
Richis (Alan Rickman) beendet, der mit geziicktem Degen
und der Ankiindigung sMich tiuschst du nicht« auf das Po-
dest und den offenbar todesbereiten Grenouille zuschreitet.
Aber auch der Vater der getéteten Laure erliegt dem Duft. Er
‘sinkt nieder und bittet weinend: sergib mir, mein Sohne
(2:05:40; S. 308). Eine WeiRblende schliet die Sequenz ab.

Zum einen enthilt diese Sequenz eine Fiille an wirkungsvol-
len filmsprachlichen Mitteln: Mit Grenouille blicken wir im-
mer wieder auf die vom Duft Verzauberten hinab (Aufsicht)
(1:55:07, 1:55:18, 1:57:16, 1:58:20) bzw. aus deren Sicht zu ihm
hinauf (Untersicht) (1:56:14, 1:57:11, 1:59:32). Bedeutungstra-
gend sind neben der Kameraperspektive auch die extremen
Einstellungsgréfen, die den Gegensatz zwischen der gesichts-
und willenlosen Menge und Grenouilles planvollem Tun mar-
kieren. Weite und totale Einstellungen zeigen den gefiillten
Marktplatz aus der Vogelperspektive (1:53:03) oder wie der Bi-
schof die Menge segnet (1:52:32). In GroR- und Detailaufnah-
men sehen wir hingegen, wie Grenouille sein Parfumflisch-
chen entkorkt (1:52:38), die feine Samtjacke zuknopft (1:53:16),
die Schnallen seiner Schuhe schlieRt (1:53:40), in der Kutsche
sein Parfum auflegt (1:54:12), behutsam seinen Fuf auf den
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Grenouilles sensationelles olfaktorisches Erleben audio-visu-
ell nachempfindbar wurde, ist umstritten. Jan Schulz-Ojala
(2006) konstatiert trotz der sVerbliiffungstechniken aus der
visuellen Zauberkiste« kritisch: »Die Bilder drohnen, die Téne
tun meist lautmalerisch das ihre, und natiirlich: kein Geruch,
nirgends. Schlimmer noch: noch nicht einmal die Vorstellung
davon.« Die »an Musikvideos oder Werbetrailer erinnernde,
hektisch gegebene Uberinformation lisst Entsprechendes
nicht aufkommen«, monieren auch Delseit/Fricke eine an
gingigen Mainstream-Techniken ausgerichtete Filmsprache.*
Fiir Michael Staiger hingegen wird die Geruchsimagination
»im Roman mit verbalsprachlichen Codes angeregt, im Film
eben mit Bild-Ton-Kombinationen. In beiden Fillen entsteht
der Geruch im Kopf des Rezipienten«.** Fiir Michael Althen
entlockt der Film dem Roman »in atemberaubenden Bildern
einen ganz eigenen Duft«.*

Auch die Hinrichtungssequenz fiihrt eindringlich vor, was
ein Film visuell und auditiv vermag. Ahnlich wie in der Mut-
probe aus Vorstadtkrokodile oder beim FDJ-Vortrag in Sonnen-
allee (hier Kap. 3, S. 55, bzw. 5, S. 83) lieRe sich hier vorstellen,
wie ein Beobachter von fester Warte aus das Geschehen iiber-
blicken wiirde. Auch hier bietet der Film eine solche Perspek-
tive selbst an, wenn er iber die Riicken von Zuschauern auf
einem Dach hinunterblickt auf das Panorama des von Hiusern
umsiumten und ginzlich von Menschen gefiillten Richtplat-
zes (1:53:02). Die Zuschauer auf dem Dach(theater) und die des
Films haben in dieser Einstellung alles im Blick, aber es entge-
hen ihnen etwa die Vorginge im Kerker und in der Kutsche,
die Parallelitit zwischen dem einziehenden Bischof und dem
sich riistenden Gegenspieler, die verziickten Mienen der Um-
stehenden, die sphirischen Klinge, die das schwebende Duft-
tuch begleiten, der umstiirzende Mirabellenkorb, Grenouilles
Erinnerungen an das Midchen oder die Uberblendung ihres
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»Geist« und Gehalt der Vorlage (z.B. in Krabat und Das
Parfum).

Nicht immer resultiert daraus Erneuerung, Bereicherung
oder gar Ubersteigung. Neben Schwichen und Fraglichkeiten
zeigten sich besonders in den Detailanalysen stets aber auch
die Stirken und Mehrwerte des Films als audiovisuelles Medi-
um. Auch dann, wenn ein Film eine Ganzrezeption vielleicht
nicht lohnt, so Iisst sich an einzelnen Szenen oder Sequenzen
noch immer viel an isthetischer und kultureller wie auch per-
sonaler Bildung gewinnen.®

In Kistners Roman schlagen die Detektive ihr Quartier ne-
ben einem »Lichtspieltheater« auf, und die Grofstadt kommt
dem Landei Emil wie »im Kino« vor (S. 94, 104). In Timms No-
velle iiber die Currywurst ist sKnopfs Lichtspiethalle« ein Ort
der Propaganda und der Wirklichkeitsflucht, mit Wochen-
schau und »Wunschkonzert« (S.18). Die Analphabetin und
KZ-Titerin aus Schlinks Vorleser geht »eigentiimlich wahllos
ins Kino« (S.76). Hier schimmern sie durch, die hergebrachten
kulturellen und pidagogischen Vorurteile gegen das Kino: als
Scheinwelt, als minderwertiges Vergniigen, als unzureichen-
der Ersaz fiir Wissen und Bildung. (Filme kénnen all das
sein — Biicher aber auch.) Falls die Leser(innen) dieses Bandes
dagegen den Film als eigene Kunstform und die Verfilmungals
produktive Rezeption von Literatur (an)erkennen, so hitte er
nicht nur sein Ende, sondern auch sein Ziel erreicht.
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Zusammenfassende Empfehlungen fiir die
Behandlung eines Films im Unterricht

1. Schauen Sie zuerst einmal in den Film und erst spiter in
die Vorlage.

2. Prisentieren und bearbeiten Sie den Film nicht zwangs-
weise in voller Linge, sondern ruhig in lohnenden Ausziigen.

3- Suchen Sie nicht als erstes nach sAbweichungens von der
Vorlage.

4. Wiirdigen Sie den Film als einen eigenstindigen, audiovi-
suellen Text mit eigenen Darstellungsmitteln (z. B. im gedach-
ten Kontrast zu einer Theaterauffiihrung).

5. Machen Sie aus der Filmanalyse keinen deduktiven Selbst-
zweck; gestalten Sie die Analyse induktiv von konkreten Text-
stellen aus, in denen es etwas Inhaltliches zu verstehen und zu
deuten gilt.

6. Lassen Sie nicht nur Analyse-, sondern auch Genussfihig-
keit zu ihrem Recht kommen.

7. Nutzen Sie Beziige zu anderen Fichern (z.B. Kunst, Mu-
sik, Geschichte).

8. Bedenken Sie mit, dass ein Film (mehr als ein Buch) oft
weniger als Kunstwerk denn als Marktprodukt intendiert ist,
das auf bestimmte Publikumserwartungen antwortet (z.B.
Liebesgeschichte und happy ending).

9. Und schlieBlich: Vergessen Sie nicht, dass gute Filme
nicht immer und nur Literaturverfilmungen sind: Sonnenallee,
Lola rennt, Sophie Scholl, Das Leben der Anderen ...
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Glossar verwendeter Fachbegriffe

Aufsicht: - i

Blende: Szeneniiberginge, die nicht durch harten —+ Schnitt erfolgen,
z.B. Schwarzblende, Weifblende, Kreisblende, Lochblende,
Wischblende, Uberblendung

diffhanger. - Einstellung, bei der eine Figur im wortlichen oder
iibertragenen Sinn »von der Klippe hiingt«; hiufig als Spannungs-
element am Ende von Serienfolgen

continuity style: filmische Darstellungsisthetik, die dem Zuschauer
z.B. mit -+ master shots und unsichtbarem - Schnitt einen
kontinuierlichen, realistischen Handlungsfluss suggerieren will
(Hollywoodstil)

crass cutting: -» Montageform, bei der im Gegenschnitt zwischen zwei

Detailaufnahme: - EinstellungsgrofRe

Discourse: durch narrative Mittel iiberformte Erzihlung

Einstellung: Filmabschnitt zwischen zwei -+ Schnitten

Einstellungsgrofe: Bezeichnung der Entfernung zwischen Objekt
und Kamera; reicht von Detail (z. B. Augenwimper), {iber Grof
(Gesicht bildfiillend), Nah (Kopf bis Mitte Oberkérper), Halbnah/
Amerikanisch (Mensch bis Hiifte/Oberschenkel), Halbtotale
{Ganzansicht), Totale (Figurenumgebung mit Eigengewicht) bis zu
‘Weit/Panorama (grof8e Riume bzw. Landschaften)

Slashbacks: Riickblenden; Form der —+ Montage

Gegenschnitt: - cross cutting

Genre: Biindel an stofflich-inhaldichen und formalen Merkmalen, die
eine Gruppe von Texten charakterisieren (z. B. Western, Thriller,
Melodram)

GrofRaufnahme: - EinstellungsgroRe

Halbnah: - Einstellungsgroie

Halbtotale: - Einstellungsgrofe

Kamerabewegung: Bewegung des Kamerastandpunktes bei
Ranfahrt, Riickfahre, Parallelfahrt, Kranfahrt; oder der Kamerastel-
lung bei Dreh und Schwenk

Kamerafahrt: + Kamerabewegung
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Kranfahrt: - Kamerabewegung

main title sequence: Titelvorspann, erste + Sequenz eines Films,
in der Filmtitel, Darsteller, Regie etc. (sog. title credits) eingeblendet
sind; in neueren Filmen oft zu einer lingeren Exposition ausgebaut

mastey shot: auch establishing shot, meist + weite oder - totale
- Einstellung eines Handlungsortes zu Beginn einer —+ Szene oder
- Sequenz; wichtiges Stilmittel des — continuity style bzw.
Hollywoodstils

match cut: » Schnitt, der zwei verschiedene Szenen durch Wieder-
holung einer Handlung oder eines Objektes verbindet

Mehrfachbelichtung: Belichtung mehrerer Bilder auf ein und
derselben Fliche mit dem Effekt einer Durchdringung und
Uberlagerung der einzelnen Bilder

mind screen: Darstellung von Bewusstseinsinhalten wie Gedanken und
Traumen (mind) auf der Leinwand (screen)

Mise en scéne: Sammelbegriff fiir Aspekte des Bildaufbaus in
einer - Einstellung, also vor und in der Kamera (Raum,

Objekte, Figuren; Licht und Farben; - EinstellungsgriBe und
- Perspektive)

Montage: Verbindung von - Einstellungen zu groferen Einheiten
(- Szenen, - Sequenzen); idealtypisch als -+ continuity style des
sogenannten [ltusionskinos vs. Verfremdungsisthetik des
russischen Montagekinos der 1920er Jahre

motion stilk aus dem Film genommenes Einzelbild (auch: frame)

Nahaufnahme: -» Einstellungsgrifie

Normalsicht: - Perspektive

Off-(Ton): Ton (Musik, Geriusche, Figurenrede) auferhalb des von
der Kamera erfassten Bereiches (z. B. aus einem anderen Zimmer);
kann Teil der Handlung sein oder aber von aufen dazukommen
(Filmmusik, - voice over)

On-(Ton): Ton, dessen Quelle anders als beim - Off-Ton im Bild
sichtbar ist

Panorama: - Einstellungsgrofie

Parallelmontage: Form der -+ Montage, bei der zwei Handlungen im
Wechsel parallel geschnitten sind

Perspektive: Blickwinkel der Kamera zum Objekt: Top shot
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(senkrecht), Vogelperspektive, Aufsicht, Normalsicht (Augenhdéhe),
Untersicht, Froschperspektive

Ranfahrt: - Kamerafahrt

Riickfahrt: -+ Kamerafahrt

Schnitt: Schneiden und Zusammensetzen von - Einstellungen

gingige -» Montageform zur Dialogdarstellung,

bei der meist in > Normalsicht, iiber die Schulter / over the shoulder
zwischen den - grof8 oder —+ nah gezeigten Gesprichspartnern hin
und her geschnitten wird

Schwarzblende: -+ Blende

Sequenz: Gruppe von mehreren zusammengehérigen - Szenen, die
einen grofleren Handlungsteil (Kapitel) eines Films bilden

Story: im Gegensatz zu —+ Discourse das narrativ ungeformte Substrat
einer Erzihlung (Raum, Figuren, Handlung, Zeit), Fabel

Szene: aus mehreren - Einstellungen bestehende Einheit aus Raum,
Zeit und Handlung

text insert: -» Zwischentitel

Totale: - Einstellungsgrofe

Uberblendung: - Blende

Untersicht: - Perspektive

Vogelperspektive: - Perspektive

voice-over-Erzihler: Stimme einer Figur oder eines Erzihlers, die sich
von aufen als blofe Stimme tiber die gezeigte Handlung legt

WeiSblende: - Blende

‘Weit: - Einstellungsgrife

Zwischentitel: eingeblendeter Text bzw. Textzafel, auch text insert
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Anmerkungen

Kapitel s

1 In der Zitation der Primirtexte beziehen sich Seitenangaben auf
die jeweils im Literaturverzeichnis genannten Ausgaben. Zeitanga-
ben bei Filmzitaten ergaben sich aus der Darstellung der DVDs im
VLC-Mediaplayer, wobei in der Regel jeweils nur der Startpunkt
der Filmstelle angezeigt wird.

2 Vgl.z. B. Gast1993a; Volk 2004, S. 14—43; Staiger 2008; Korte 2010,
S.34-51; Maiwald 2010a; Pfeiffer/Staiger 2010 [bes. Glossar];
Frederking / Krommer / Maiwald 2012, S. 177-186. Vgl. auch
http://wwwkinofenster.de/lehrmaterial/glossar/, zuletzt aufge-
rufen am 14.6.2015.

3 Zit. nach Hickethier 1989, S.185; Auslassung im Original.

4 Ebd.,S.183.

5 Ebd.,S.184.

6 Staiger2010,S.9.

7 Faulstich 2005, S. 24.

8 Vgl. Pfeiffer/Staiger 2010, S.5.

9 Tom Gunning, zit. nach Miiller 2003, S. 2.

10 Paech1ggy, S. 56, 61.

11 Ebd.,S.178.

12 Vgl. Tibbetts/Welsh 1999, S. XHI; Ruckriegel/Koebner 2011, S. 411 f.

13 Vgl Albersmeier1989, S.27.

14 Gast /Hickethier /Vollmers1993,5.13.

15 Bohnenkamp 2012, S.20.

16 Vgl. Ruckriegel/Koebner 2om, §. 412.

17 Vgl. Albersmeier 1989, S.15; Spedicato 2008, S. 75; Volk 2010, 5.32.

18 Jahraus 2003, S.751.

19 Bohnenkamp 2012, S.17.

20 So Schneider 1981, Schachtschabel 1984, Albersmeier/Roloff 1989,
Mundt 1994, Hurst 1996, Spedicato/Hanuschek 2008, Koch 2009,
Volk 2010, Bohnenkamp 2012.

21 Friedrich 2008, S.157.

22 R.W. Fassbinder markiert mit dem Titel Fontane Effi Briest
(1972/74) ausdriicklich den »Roman als Bezugssystem der
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41 Schneider1g81, S.189.

42 Ebd.,S.268.

43 Hurst19g6, S. 23.

44 Ruckriegel/Koebner 201, S. 411

45 Kern 2012, 5. 223.

46 Schneider1g81,S. mf.

47 Schepelern, zit. nach Bohnenkamp 2012, S. 32.

48 Kern 2012, S.223.

49 Spedicato/Hanuschek 2008, S.7.

50 Vgl. Schneider1g81,S.32.

51 Vgl. Albersmeier 1989, S. 21; Gast 1993b, S. 9 f.; Staiger 2010, S.10.
Entgegen dem Vorurteil der Anspruchslosigkeit der vermeintlich
passiven Filmrezeption muss der (versierte) Rezipient »die zugrun-
dehegenden kulturellen Bezug.... y in ihrer Zeich mittelt-
heit wahmehmen und im gestalteten Kontext interpretieren
konnen; er muR die virtuelle Systemhaftigkeit redundanter Gestal-
tungsmittel (z. B. die Verwendung eines Musikmotivs oder den
hiufigen Einsatz von Spiegeln) erkennen und deuten und wenigs-
tens einigermaflen mit filmtechnisch bzw. -isthetisch erzielten
Wirkmomenten wie Perspektivwechsel, Kamerafahrt, Einstel-
lungsgréRe, Ankniipfungsformalia bei Szenenwechseln vertraut
sein¢ (Schachtschabel 1984, S. 45).

52 Gerade hier zeigt sich die Differenzierungsbediirftigkeit proto-
typischer Unterscheidungen: Eine kollektive Rezeption mit fester
Ablaufstrukeur findet sich bis heute im Kino; die Fernbedienung,
die Speichermedien Videokassette und DVD sowie das digitale
(Internet-)Fernsehen, welches zeitversetzt on dernand moglich ist,
haben das Filmsehen hingegen vollends flexibilisiert und indi-
vidualisiert.

53 Abermals ist das Holzschnittartige der Gegeniiberstellung ein-
zuriumen: Natiirlich gibt es seriell produzierte schriftliterarische
Massenware ebenso wie anspruchsreiches Autorenkino (z. B. in der
franzésischen Nouvelle Vague der 1960er Jahre). Es geht hier um
die vorherrschende kuiturelle Paradigmatik.

54 Schneider1981,S.3.

ss Ebd,, S.6.
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56 Ebd.,S.g.

57 Ehmer1g71,S.8.

58 Ebd.,S.9.

59 Vgl. fiir das Fach Deutsch summarisch Frederking /Krommer /
Maiwald 2012

60 Vgl. Bildungsstandards Abitur 2012, S. 20 ff.

61 Gast/Hickethier/Vollmer1g993, S.20.

62 Z.B. Abraham/Kepser 2009, S.168; Staiger 2010, S. 12, 15.

63 Vgl. Gast1993b, S. 9.

64 Vgl. Bildungsstandards Mittlerer Bildungsabschluss 2003, S.15.

65 Bildungsstandards Abitur 2012, S. 24.

66 Filmkanon der BPB 2003.

67 Besprechungen der Filme des BPB-Kanons finden sich in Holig-
haus 2005 sowie Pfeiffer/Staiger 2010.

68 Vgl. Linderkonferenz Medienbildung.

69 Exemplarisch genannt seien die Themenhefte »Filmdidaktik« der
Zeitschrift Der Deutschunterricht 3 (2008) und sKurzspielfilme im
Deutschunterrichts der Zeitschrift Praxis Deutsch 237 (2013); sowie
Abraham 2012, Kepser 2010, Josting/Maiwald 2010, Staiger 2010,
Jost/Kammerer 2012, Kurwinkel /Schmerheim 2013.

70 Bohnenkamp 2012, S. 29.

71 Staiger 2010, S.97.

72 Ein Code ist eine sRegel der Verkniipfung von Zeichen und ihrer
Bedeutung, die einem jeweils mehr oder minder grofen Kreis von
Kommunikationspartnern bekannt ist« (Kuchenbuch 2005, 5. 93).
Ein Beispiel wiren die drei Farbleuchten einer Ampel (Zeichen), ih-
re Kombinatorik und die damit jeweils verkniipften Bedeutungen.
Im Sinne der Kultursemiotik von Umberto Eco (z. B. 1977, 1987)
ordnen Codes bestimmten kulturellen/semantischen Einheiten
bestimmte Ausdruckselemente zu. Semantische/kulturelle Einhei-
ten organisieren in einer Kultur das Wahrnehmbare und Denkbare.
In einer Dialektik legen Codes einerseits fest, was an Botschaften
produziert werden kann, und knnen sie andererseits durch
Botschaften verindert werden (vgl. hierzu ausfiihrlicher Maiwald
200%, S.107-117; auch Schneider 1981, S. g6). So unterliuft z. B. der
Film Open Water (R: Chris Kentiss, 2003} den Code des sHappy
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Ending durch Rettung in letzter Sekundes. Auch filmische Darstel-
lungsmittel sind codifiziert: Geld in einem Koffer ist kein neutrales
Objekt, es konnotiert illegale Geschifte (Geldwische, Erpressung)
und Genres wie Krimi oder Thriller bzw. genretypische Hand-
lungsmotive (Flucht, Geldiibergabe). Vgl. ausfiihrlicher Kuchen-
buch 2005, S. 92 ff.

73 Schachtschabel 1984, S.146 ff.

74 Vgl. Kuchenbuch 2005, S. 259.

75 Vgl.Korte 2010, S. 47.

76 Vgl. Kepser 2012.

77 Beicken 2004, S.17.

Kapitel 2

1 Vgl. Haywood 1998, S. 212.

2 Vgl. resp. Erich Kistner, Piinktchen und Anton (1931), Hamburg
2000, S.9; Das fliegende Klassenzimmer (1933), Hamburg 1999,
S.16; Emil und die Detektive (1929), Miinchen 1999, S.7.

3 Doderer 2002, S.72.

4 Vgl. Kurwinkel /Schmerheim 2013, S. 44— 44.

s Tornow 1998, S.120.

6 Vgl. Maiwald 2010c.

7 Vgl. Reich 2005; Pfeiffer/Staiger 2010, S. 42-44.

8 Zit. nach Reich 2005, S.53.

g Vgl. http:/www.kinoweb de/film2001/EmilUndDieDetektive/
filmos.php3, zuletzt aufgerufen am 14.6. 2015.

10 Vgl. Volk 2004, S. 94.

11 Vgl.Bernsteino.]., S.30-45.

12 Daher wire diese Szene im Medienvergleich mit dem Schrifttext
ebenfalls sehr ergiebig. Vgl. Maiwald 2010¢, S.1m f.

13 Der Film von 1971 behiilt hingegen die surrealistische Auflésung
von Raum und Zeit bei, bebildert sie aber anders: s{Djie Sizbank
des Abreils erscheint iiberdimensional lang. Grundeis’ Gesichtver-
zerrt sich, extreme Untersichten wechseln mit Vogelperspektive,
die Zigarre des Diebs spritht Feuer, Emil fliegt mit einem Schirm
durch die Lufte (Pfeiffer/Staiger 2010, S. 44).
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14 Brunner2002,8S.29.

15 Er findet sich etwa in Blues Brothers (R: John Landis, 1980), Kleine
Haie (R: Sonke Wortmann, 1992) oder Ocean’s Eleven (R: Steven
Soderbergh, 2001).

16 Staiger 2010, S.94.

17 Ebd.,S. 3.

18 Kern 2012, S.225.

19 Vgl. Maiwald 2010c.

20 Weitere Anregungen (auch) zur Verfilmung von 2001 finden sich
'in einem Praxis Deutsch-Artikel von Maria Brunner 2002, in einem
»Film-Hefts des Instituts fiir Kino und Filmkultur von Horst
‘Walther 2002, bei Volk 2004 (S. 88—106) oder in einem Aufsatz von
Volker Frederking 2006. In der Regel ist Kinder- und Jugendlitera-
tur weder im Deutschunterricht noch im Germanistikstudium
Objekt weitergehender Analysen. Eine Ausnahme zu Emil ist ein
Unterrichtsmodell von Inge Blatt (2001) fiir die Oberstufe, in dem
Schiiler(innen) zu Kiistner recherchieren und auch die treugliubige
Gefolgschaft der Detektive hinterfragen. In der Tat kann man —
mit Ruth Khiger — in Emil und den Detektiven auch eine Bande
Jungen sehen, »die einen Erwachsenen einfach deshalb hetzt,
weil ihnen jemand gesagt hat, er sei ein Verbrecher« (zit. nach ebd.,
S.53).

21 Gewinnbringend hinzunehmen Lisst sich hierfiir die unmittelbar
vorangehende, sehr dynamisch gefilmte Szene des Aufeinander-
treffens der beiden Figuren (vgl. 27:20-28:30 bzw. S.74-77).

Kapitel3

Fiir eine ausfiihriichere Biographie vgl. Tegtmeier 2007, S. 21ff.

Autobiographische Einblicke auch in das Selbstverstindnisals

Schriftsteller gewihrt ein Gesprich, welches von der Griin 1974 -

leider vor den Vorstadtkrokodilen — mit Heinz Ludwig Arnold

(1990, S.7-77) fihrte.

2 Vgl. etwa Liithgens 1996, Waldherr 1997, Berens 2001.

3 Vgl. Armbréster-Groh 1997, S.22f.; Gansel 2010, S. 104 f., m ff.
‘Weitere Klassiker der problemorientierten KJL. sind Ursula Wolfels

-
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5 Igel 2005, S.59.

6 Schenk200s,S.32.

7 Igel 2005, S.69f.

8 Umstitten war insbesondere die Szene, in der Wuschel bei einem
durch einen Kurzschluss ausgelsten Grenzalarm von einem Schuss
getroffen wird. Das gerade endlich erlangte Stones-Album fingt je-
doch das Geschoss auf, geht zu Bruch und rettet dem Untrostlichen
das Leben. Die Hilfsorganisation sHelp e. V.« erstattete Strafanzeige
wegenangeblicher Beleidigung der Maueropfer (vgl. Igel 2005, S. 66).

9 Bafller2002,S.58.

10 Prombka 2007, S. 598.

11 Vgl. z. B. Faserland von Christian Kracht (1995), Relax von Alexa
Hennig von Lange (1997), Soloalburn von Benjamin Stuckrad-Barre
(1998) oder Crazy von Benjamin Lebert (1998).

12 Frank2003,S.6.

13 BaRler2002,S.14-

14 Obst2008,S.135.

15 Wrobel 2008, S.181.

16 HauRmann 1999, S.12.

17 Hage1999.

18 Vgl. BaRler2002, S.58f.

19 Ebd., S.50.

20 Ebd.,S.67.

21 Vgl. etwa Rita Hayworth in Gilda (R: Charles Vidor, 1946) bzw. den
Clip unter »Gilda, are you decent?« auf YouTube, zuletzt aufgerufen
am 14.6.2015.

22 Vgl. BaRler 2002, S.67.

23 Vgl. Leubner 2007, S. 195 f.

24 Vgl. hups://de-de facebook.com/Sonnenallee Film, zuletzt auf-
gerufen am 14.6.2015.

25 Vgl. Leubner 2007, Maiwald 2010e.

26 Unter http://www.amazon.de/Sonnenallee-Ost/dp/
B00002DE4C lisst sich in simtliche Titel hineinhéren, zuletzt
aufgerufen am 14.6.2015.

27 Vgl. Lexe 2006.
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23 Vgl. Hielscher 2007, S.154; Kilb 2008.

24 Vgl. Schwarz 2014.

25 Vgl. Wilczek 2000; Zenner/Krapp 2004; Maiwald 20104, S.70-73;
Schede 2010; Wrobel 2010, S. 222-233.

26 Kilb 2008.

27 Timm1993,S.17.

28 Vgl. Gerner 2012a, S. 57.

29 Fiir eine Analyse der Schlussszene von Nichols’ Film vgl. Freder-
king /Krommer /Maiwald zo12, S. 150-154. Weitergehend zu
fragen wire nach der Bedeutung und der Funktion dieses Codes:
Das langsame Entschwinden erméglicht dem Zuschauer ein sachtes
Loslassen der (Identifikations-)Figur, die er bzw. die ihn begleitet
hat. Auch bedeutet es, dass der Weg —und vielleicht auch die
Geschichte - noch nicht zu Ende ist, auf Fortsetzung hoffen lisst.

30 Auf der Webseite der Komponistin Christine Aufderhaar
(http://www.aufderhaar.com/de/music.html, zuletzt aufgerufen
am 14. 6.2018) ist die Filmmusik als Titel o2 in der Sparte Melo-
drama abspielbar.

31 Soz.B.sLast Train Home« von Pat Metheny, der zweite Satz aus
Beethovens 7. Sinfonie und das Chanson »La mer« von Charles
Trenet.

32 Kreitz2008,S.11.

Kapitel 7

1 Vgl. Kdster 2000, S.19; Berger 201, S.5.

2 Vgl. Késter 2000, Reisner 2005, Feuchert/Hofmann 2009, Mittel-
berg/Kammerer 2009, Egbers 2010, Berger zon.

3 Vgl. hierzu ausfiihrlicher Késter 2000, S.19-25; Fricke 2003, 5. 12—
14; Feuchert/Hofmann 2009, S. 66—70; Morgenroth 2014, S. 238
242. Die die Meinungsvielfalt reprisentierenden Rezensionen von
Rainer Moritz, Claus Ulrich Bielefeld und Gunhild Kiibler finden
sich abgedrucke bei Mittelberg/Kammerer 2009, S. 44 f.

4 Zit. nach Mintelberg/Kammerer 2009, S. 24.

5 Zit. nachebd.,S. 44-

6 Vgl. Fricke 2003, S.12f.
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7 Zit. nach Mittelberg/Kammerer 2009, S. 45.
8 Vgl. Feuchert/Hofmann 2009, S. 67-69.
9 Kohler 2004, S. 267 bzw. 251.

10 Vgl.Késter 2000, S. 69—74; Feuchert/Hofmann 200g, S.51; Berger
2011, S. 35-37.

11 Feuchert/Hofmann 2009, S. 48. Das analytische Gegenmodell
hierzu wire die SZ-Reportage von Torsten Schmitz (1996) iiber die
KZ-Titerin Hermine Ryan, deren Fall in mancherlei Hinsicht
Modell fiir den von Hanna Schmitz stand. (Ausziige der Reportage
finden sich bei Berger 201, S.71-73.)

12 Késter2000,S. 64.

13 Morgenroth 2014, S. 254.

14 Ebd.S.274.

15 Zur Biographie und zum Werk Schlinks vgl. Koster 2000, S. 15-18;
Feuchert/Hofmann 2009, S. 52—65; Mittelberg/Kammerer 2009,
S.g42f

16 Hierzu gehorte auch, den im biirokratisierten KZ-System ohnehin
kaum denkbaren Analphabetismus einer Aufseherin nicht als rea-
listische Titerentschuldigung, sondern symbolisch als *Symptom
eines mangelhaften kulturellen Gedichtmisses« zu sehen (Morgen-
roth 2014, S.243).

17 Vgl. ausfiihrlicher Koster 2000, S. 82-91; Berger 2011, S.14, 44 f.

18 Gemeinhin wird angenommen, dass Hanna sich mit dieser Litera-
tur und so auch mit ihren Taten und ihrer Schuld auseinanderge-
setzt und eine gewisse Liuterung erfahren hat. Es gibt fiir eine der-
artige »Konversion« von NS-Tiitern freilich kein reales Vorbild;
ebenso werden Analphabeten i. d. R. keine versierten Leser mehr
(vgl. Koster 2000, S. 54). Vor allem aber antwortet die Gefingnisdi-
rektorin auf Michaels Frage, ob Hanna das gelesen habe, lediglich:
»Sie hat die Biicher jedenfalls mit Bedacht bestellt« (S.194).

19 Morgenroth 2014, S. 275.

20 Fricke 2003, 5.15.

21 Bergerzon,S.50f.

22 Wolf 2009.

23 Kohler 2009, S.261.

24 Ebd,, S.69.
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25 Mittelberg/Kammerer 2009, 5. 53.

26 Feuchert/Hofmann 2009, S.70.

27 Fiir den Originalwortlaut siehe I. Akt, 4. Szene von Friedrich Schil-
lers Kabale und Liebe aus dem Jahr 1784 (2. B. Reclam-Ausgabe
2014, 5.15).

28 Uber die von elegischen Klavierfiguren, seufzenden Streichern und
einer klagenden Oboe geprigte Filmmusik Lisst sich ansonsten

29 Davon spricht auch der Erzihler im Roman: »Auf und seit unserer
Fahrt haben wir nicht mehr nur Besitz von einander ergriffens; und
das Gedicht fiir Hanna zeige, swie nah wir einander damals waren«
(5.57).

30 Vgl. Berger2om, S.55.

31 Vgl. fiir eine ausfiihrlichere Aufbereitung dieser Szene inkl. motion
stills Mittelberg/Kammerer 2009, S. 48f.

32 Berger2o1m1,S.54.

Kapitel 8
1 Zit. nach Frizen/Spancken 1996, S. 12. Die komplette Ranicki-
Rezension findet sich bei Berger 2012, S. 88—g0.
2 Vgl. Frizen/Spancken 1996, S. 9.
3 Vgl. hup://de wikipedia org/wiki/Das_Parfum, zuletzt auf-
gerufen am14. 6. 2015.
4 Der Deutsdumnterricht 3 (1996) bzw. Kammler1996.
s Vgl. z.B. Frizen/Spancken 1996, Reisner 1998, Becker 2001, Schardt
2001, Bernsmeier 2005, Berger 2012.
6 Reisner1998, S.106.
7 Wehdeking 2008, S. 23.
8 Frizen/Spancken 1996, S.146.
9 Reisner1998,S.50.
10 Ebd.,5.117.
11 Ebd.,S.128.
12 Vgl. ebd.,S.79ff.
13 Vgl. Maiwald 2006.
14 Schulz-Ojala 2006.
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15 Vgl. Reisner1gg8, S. 96 ff.

16 Frizen/Spancken 1996, S.112.

17 Ebd,, S.ug ff. '

18 Ebd., S.123.

19 Beyero.].

20 Vgl. Beyer o.].; Lueken/Althen 2006; Schulz-Ojala 2006; Staiger
2010, S.88.

21 VgL htp://www.imdb.com/tide/tt0396171/awards?ref =tx_gl_4
bzw. http: //www.imdb.com/title/tt0396171/business?ref_=tt_dt_
bus, beide zuletzt aufgerufen am 14.6.2015.

22 Staiger 2010, S.90.

23 Ebd.

24 Schulz-Ojala 2006.

25 Delseit/Fricke 2012. Obwohl in beiden Filmen Otto Sanders etwas
altviterlich-getragene Erzihlstimme zu héren ist, gerit das voice
over in Tykwers Das Parfum keinesfalls dermaRen gekiinstelt und
aufdringlich wie in Kreuzpaintners Krabat (vgl. hier Kap. 4).

26 Zit. nach Lueken/Althen 2006.

27 Delseit/Fricke 2012, S. 356.

28 Wehdeking 2008, S. 25.

29 Feldmann 2012, S.120f.

30 Beyero.].

31 Delseit/Fricke 2012, S. 365.

32 Inden USA wurde The Perfume als R (restricted) eingestuft, so
dass unter 17jihrige den Film nur in Begleitung eines Erwachsenen
sehen durften. Eine sunangestrengts dargestellte Orgie hitte
woméglich die Einstufung NC-17 (No One 17 and Under Admitted)
nach sich gezogen (vgl. http://en.wikipedia.org/wiki/Motion_
Picture_Association_of_America_film_rating system, zuletzt auf-
gerufen am 14. 6.2015).

33 Feldmann 2012, S. 119.

34 Wehdeking 2008, S. 25.

35 Ebd.

36 Beyero.].

37 Wehdeking, S. 35.

38 Vgl. Fieberg2007,S.49, 51.
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