DEUTSCH

Arno Ruflegger

U N D MEDIENPADAGOGIK

,,original* contra ,,Machwerk*?

Bemerkungen zum Thema Literaturverfilmung

am Beispiel von Erich Hackls ,,Abschied von Sidonie*

bzw. Karin Brandauers ,,Sidonie**

In dem Beitrag werden zunichst allgemeine Uberlegungen zum Verhéltnis von Litera-
tur und Literaturverfilmung angestellt, die sich auf grundséatzliche Méglichkeiten des
Erzahlens beziehen, und dann anhand eines konkreten Beispiels diskutiert.

1. Allgemeines

Das, was heute als Literatur fir-
miert, ist langst nicht mehr an ein
bestimmtes Medium gebunden,
sondern hat mit verschiedensten,
(mehr oder weniger) sprach- und
erzdhlkiinstlerischen Texten in
Biichern, Theatern, Radio, Kino
und Fernsehen, auf Platten, Kas-
setten und neuerdings sogar auf
CD-ROM fiir Personal-Computer
zu tun. Fiir den Literaturunter-
richt verheiit diese Situation eine
Fiille von Einstiegsmoglichkeiten
in die Welt der Poesie, die einen
lebendigen, zeitgemaéfien, zu kri-
tisch-personlicher Reflexion her-
ausfordernden Umgang mit dem
Gegenstand garantieren miiften.

Tatsdchlich allerdings hinken
der Schulalltag und die lehrplan-
maéflige Erfassung von entspre-
chenden Unterrichtsinhalten der
technischen Entwicklung hinter-
her, denn selbst an Akademien
und Universititen wird noch
weitgehend ein Literaturbegriff
gepflegt, der die Entwicklung mo-
derner Kommunikationsmedien
sowie das damit zusammenhén-
gende Aufkommen neuartiger,
teils schriftlich fixierter/fixierba-
rer, (grof3)teils aber rein akustisch
oder audiovisuell verfafster und
elektronisch tibermittelter Texte
ignoriert, die ebenfalls eine wis-
senschaftliche Erforschung und
didaktische Konzepte erfordern.!
Auch das im Gegensatz zu allen
einschldgigen Statistiken, die dem
Lesen eine denkbar schlechte Ak-
zeptanz beim Publikum (vor al-
lem der Jugend!) bescheinigen,
aufrechterhaltene Prestige der
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,,schﬁngeistigen” Literatur im
Rahmen der (seit der Aufkldrung
betriebenen) Hierarchisierung der
Kinste durch das Bildungsbiir-
gertum erschwert ohne Zweifel
einen unbelasteten Umgang mit
neuen Literaturtrdgermedien, die
einem uniiberschaubaren, hetero-
genen Publikum zur Verfligung
stehen und sich daher nicht fir
die Befriedigung elitdrer gesell-
schaftlicher Legitimationsbediirf-
nisse eignen. Wem dann auch
noch Max Horkheimers und
Theodor W. Adornos Diktum von
der , Kulturindustrie” etwas be-
deutet, der hat vermutlich kaum
je AnlaB gehabt, insbesondere das
Medium Film anders denn als
symptomatische ~ Verkorperung
derselben zu betrachten, als Aus-
druck fiir die fortgeschrittene Ver-
dinglichung des Subjekts, dem die
Fahigkeit zu eigenem Denken
und Fihlen immer mehr abhan-
den gekommen sei.2 Diinkel die-
ser Art spiegeln sich nicht zuletzt
im zwiespaltigen, von einer laten-
ten &sthetischen und handgreif-
lich 6konomischen Konkurrenz
gekennzeichneten Verhiltnis, das
héufig zwischen Filmkiinstlern
und Schriftstellern herrscht, die
blog leidlich (oder gar nicht) mit-
einander auskommen ...3

Wenn nun im Deutschunter-
richt tberhaupt Filme gezeigt
werden, {iberwiegen die soge-
nannten , Literaturverfilmungen”
bei weitem. Die Praxis der inter-
pretativen und literaturpddagogi-
schen Auseinandersetzung mit
dem medientibergreifenden Kom-
plex Literatur und Film erschopft
sich ndmlich allzu oft in naiven

Kontrastierungen der beiden Be-
reiche, indem bestimmte sprachli-
che Formulierungen (im Extrem-
fall wortlich!) gegen Bilder und
dramaturgische, bilderkombina-
torische Kunstgriffe aufgerechnet
werden. Gezielte Fragen der Leh-
rerInnen, die iiber spontan
geduflerte Eindriicke, Meinungen
und Urteile hinausgehen, bezie-
hen sich in erster Linie auf besagte
Textvergleiche, nicht auf den Film
als semiotisches System eigener
Art. Filme ohne literarische Vorla-
ge spielen so gut wie keine Rolle.
Nach wie vor wird dem geschrie-
benen Text der primare Qualitéts-
status eines ,Original” zugebil-
ligt, wahrend die ,Verfilmung”
von vornherein den (in pejorati-
vem Sinne gemeinten) sekun-
déren Status einer Adap(ta)tion
innehat, die als etwas rein Techni-
sches, Handwerkliches, Unésthe-
tisches abgetan wird.4 Je weniger
Textstellen ein Literaturkenner in
einem Film so wiederzuent-
decken vermeint, wie er/sie sie
sich bei der Lektiire einer Erzéh-
lung oder eines Romans in sei-
ner/ihrer Phantasie ausgemalt
hat, desto mehr ist der kinemato-
grafische Transformationsprozef3
fiir ihn/sie mit allerlei Beschadi-
gungen und Verlusten verbun-
den, die dem urspriinglichen
Werk zugefiigt worden seien.’
Die Tatsache, daf3 ein literari-
scher Text die unterschiedlichsten
Lesarten hervorzurufen vermag,
die in ihrer Giiltigkeit nicht ohne
weiteres zu werten und in ein an-
deres Medium =zu ({ibertragen
sind, kommt dabei {tiberhaupt
nicht in Betracht, geschweige
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denn die Uberlegung, da8 Filme —
egal ob Spiel, Dokumentar-,
Trickfilme oder Musik-Videoclips
— hybride Gebilde von unter-
schiedlichster Qualitdt sind, die
ihrerseits die unterschiedlichsten
Interpretationen hervorrufen.

Es stellt sich daher die Frage,
was tberhaupt vergleichbar ist,
wenn man Literatur und Film mit-
einander in Beziehung setzt.6 Rein
duBerlich oder hinsichtlich des
asthetischen Darstellungsmateri-
als ist ihnen wenig gemeinsam,
handelt es sich doch im ersten Fall
um Schrift, im zweiten Fall um
kombinierte Bilder- und Tonrei-
hen. Freilich kénnen einerseits
sprachliche und schriftliche Ele-
mente in einem Film von grofier
Bedeutung sein, und der Reiz der
Literatur, den wir bei der Lektiire
empfinden, hingt ohne Zweifel
von der epischen Breite und der
psychologischen Tiefe sowie von
der visiondren Vorstellungskraft
ab, die einen Text durchdringt
und assoziativ-sinnliche Reaktio-
nen in uns hervorruft; Literatur
,lebt” von dem nicht-begriffli-
chen, tbertragenen, symboli-
schen, kurz gesagt: bildlichen
Sprachgebrauch, dessen sich ein
Schriftsteller in mehr oder weni-
ger origineller Weise befleifSigt.
Doch bei einer Untersuchung der
Beriihrungspunkte zwischen Lite-
ratur und Film reicht es anderer-
seits einfach nicht aus, sich bei-
spielsweise buchstdblich nur auf
eingeblendete Zwischentitel oder
das Auffinden von Buch-Dialogen
im Film zu konzentrieren, die in
ihrer literarisierten Form meist
nicht realistisch gesprochen oder
gespielt werden kénnen und ei-
nen ganz anderen inneren Auf-
bau, einen anderen Stellenwert in-
nerhalb der Gesamtkonstruktion
des Filmwerks, aufweisen miissen
als in einem Roman oder einem
Theaterstiick. Umgekehrt bedarf
es keiner Diskussion, dafs es in der
Dichtung Metaphern, Allegorien
und alle sonstigen Mittel einer
Rhetorik des uneigentlichen Spre-
chens bereits vor der Erfindung
des Films gegeben hat, so daf3 de-
ren Verwendung nicht auf den
EinfluB filmischer Gestaltungs-
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merkmale zuriickgefiihrt werden
kann.

2. Erzahlen mit Worten
und in Bildern

Tatsdchlich sind die filmischen
Amalgame von Bild und Text
duBlerst vielschichtig;” sie haben —
trotz aller funktionalen Differen-
zen — ihren Grund in der langen,
parallellaufenden  Entwicklung
dieser beiden zentralen menschli-
chen  Ausdrucksmoglichkeiten
und hingen mit den fundamenta-
len Voraussetzungen zusammen,
Geschichten entweder verbal oder
mit Hilfe von Bildern oder durch
die Kombination von Sprache, Bil-
dern, Gesten und Bewegungen,
Requisiten, Masken, Dekoratio-
nen u. . mitzuteilen. Jeder Erzihl-
vorgang setzt eine bestimmte Er-
zdhlinstanz voraus, die als Ver-
mittler zwischen die realen Ereig-
nisse und die Rezipienten tritt
und in dieser Eigenschaft von
ihrem jeweiligen Standpunkt —
point of view — aus verschiedene
Erzdhlhaltungen begriindet. In
Spielfilmen, und wir befassen uns
diesmal ausschliellich mit sol-
chen, iibernehmen diese Funktion
(der Interventionen eines Er-
zihlers) der Wechsel von Kamera-
blicken bzw. die Kamerabewe-
gung und die Montage/ ,,Décou-
page”.8

Erzdhlen heifit grundsitzlich,
komplexe Begebenheiten durch
Auslassungen,  Verdichtungen
und Vereinfachungen in separate
Einzelheiten zu zergliedern und
diese so wiederzugeben, daf} sie
in eine chronologische Abfolge
gebracht und innere, kausale Zu-
sammenhdnge suggeriert werden.
Die Kommunikationssituation je-
des Erzéhlprozesses ist aber keine
Art Einbahnstrafle; Inhalte wer-
den nicht einfach vom Erzdhler
produziert und anderen aufok-
troyiert. Damit Bedeutungen zu-
stande kommen, ist die aktive
Mitarbeit der Zuhérer, Leser oder
Zuschauer vonndten, wobei Fak-
toren wie Bildung, soziales Mi-
lieu, Medienerfahrung, Kommu-
nikationsanlaf3, aktuelle Tages-
verfassung, Geschlechtszugeho-

rigkeit oder Alter der RezipientIn-
nen differenzierend wirken. An-
gesichts einer Kinoleinwand bzw.
des TV-Bildschirms gilt demnach:
,Nicht der Film vermittelt Bedeu-
tung, sondern der Zuschauer er-
kennt aufgrund bestimmter Be-
dingungen in ihm Bedeutun-
gen.”?

Im Unterricht wire es daher
wichtig, dafl LehrerInnen, die
sich auf die Arbeit mit Film(en)
einlassen, nicht davon ausgehen,
irgendeine bestimmte Sicht der
Dinge vorzugeben, eindeutig
festzuschreiben oder fiir Beno-
tungen abzufragen. Sinneswahr-
nehmungen, die uns sozusagen
,unter die Haut gehen”, sind in
stirkerem Mafle von der indivi-
duellen Befindlichkeit abhingig
als Worte, die Teil eines weitge-
hend konventionalisierten, nach
abstrakten Regeln der Grammatik
aufgebauten Systems — eben der
Sprache - sind.

Ein Hauptproblem, das sich bei
der Einschédtzung von Literatur-
verfilmungen stellt, besteht darin
herauszufinden, ob jemand das
Ausgangswerk lediglich als Mate-
riallager, als Stofflieferant, fiir die
eigene (mehr oder weniger kreati-
ve) Arbeit beniitzt (oder besser:
miflbraucht) hat, oder ob der/die
Filmemacher versucht hat/haben,
den Text zugunsten einer konti-
nuierlichen Visualisierung &ufe-
rer und innerer (!) Ablaufe so um-
zustrukturieren, dafd im Zuschau-
er dhnliche Bewufitseinszustdnde
evoziert werden, wie sie beim Le-
sen entstehen — was natiirlich ein
Risiko darstellt und, nach vielfach
gemachter Erfahrung, erst recht
zum Scheitern verurteilt sein mag.
Denn je ambitionierter ein Filme-
macher an sein eigenes Metier
herangeht, je groflere Anspriiche
er an die cineastische For-
mensprache stellt, desto wahr-
scheinlicher wird er sich von der
Vorlage entfernen und einen eher
personlichen Film abliefern. Das
mag vom Publikum akzeptiert
werden oder eben nicht, wobei
man sich dartiber im klaren sein
sollte, daf8 es in jedem Fall nichts
anderes als subjektive Lektiireva-
rianten sind, die gegeneinander
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gestellt werden, weil es im Sinne
einer ,pluralisierenden Herme-
neutik“10 keine ,richtige”, ,ver-
bindliche” Textdeutung gibt.

Welche Bilder sind also ange-
messen? Solche, die den literari-
schen Text illustrieren oder sol-
che, die in einem Spannungsfeld
zu ihm stehen und eine Art von
Kommentar zu ihm abgeben, oder
solche, die tiberhaupt alleine fiir
sich zu nehmen sind, weil der gei-
stige AnstoB, der urspriinglich
von der Dichtung ausgegangen
ist, aufgrund von d&sthetischen
Brechungen und Verfremdungen
auf den ersten Blick nicht mehr zu
erkennen ist?

3. Zum Begriff der
Literaturverfilmung

Sogenannte Literaturverfilmun-
gen sind grundsitzlich als Belege
fur individuelle literarische Re-
zeption (durch den Drehbuchau-
tor, durch den Regisseur) zu ver-
stehen. Von diesem Verstandnis
leiten sich ihre didaktischen Ein-
satzmoglichkeiten ab: Mitunter
motivieren sie dazu, sich einem
Buch zuzuwenden oder es erneut
unter anderen Gesichtspunkten
zu lesen, wenn vielleicht auch nur
zu dem Zweck, sich der eigenen
Interpretation zu vergewissern.
Spielfilme sollten niemals als Er-
satz fir die Lektiire eines Buches
herhalten oder gar fiir die man-
gelnde Unterrichtsvorbereitung
eines Lehrers/einer Lehrerin.

Mit der vorliegenden Arbeit
wird der Versuch unternommen,
zwei konkrete Beispiele (Erich
Hackls ,,Abschied von Sidonie”
bzw. Karin Brandauers ,Sido-
nie“11) auf eine Weise analytisch
zu beschreiben, daf in einer ent-
sprechenden  Unterrichtseinheit
(wahrscheinlich in einer gymn-
asialen Oberstufenklasse) Litera-
tur und Film nicht polemisch ge-
geneinander ausgespielt zu wer-
den brauchen. Im Wissen, dafd
Kommunikationsprozesse grund-
sdtzlich medienabhingig sind
und daher nicht von einem Medi-
um ins andere ,iibersetzt” wer-
den kénnen, ohne dabei die Aus-
sage oder den jeweiligen Informa-
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tionsgehalt zu verdndern, sollen
die jeweils zur Anwendung ge-
brachten Gestaltungsmittel be-
schrieben und auf ihre Me-
dienspezifik hin untersucht wer-
den. Was die Filmanalyse betrifft,
geht es um Zielsetzungen, die von
Knut Hickethier einmal wie folgt
umrissen worden sind: Sensibili-
sierung der eigenen Wahrneh-
mung; Vervollkommnung der
asthetischen Geschmacksbil-
dung; Steigerung des dastheti-
schen Genusses; Zugewinn von
Kenntnissen iiber die audiovisu-
ellen Medien; Grundlagen fiir ei-
ne fundiert(er)e Beurteilung von
medialen Kommunikationsab-
laufen.12

Es wird im folgenden weniger
darauf ankommen, fertige Deu-
tungssmodelle zu propagieren,
als ein didaktisches Szenario zu
entwerfen, das Lehrerlnnen und
SchiilerInnen zur gemeinsamen
Erfahrung reflektierter Lektiire-
vergleiche anregen koénnte — je
nach ihren eigenen Interessen, Be-
diirfnissen, Erfahrungen und Nei-
gungen und aus einer offenen
Haltung der Wiirdigung der wech-
selseitigen Beeinflussung von Film
und moderner Literatur.’® Das Er-
kenntnisinteresse setzt an bei ei-
ner Infragestellung dessen, was
im tagtdglichen Lesen von Texten
bzw. Betrachten von Filmen als
allzu selbstverstandlich hinge-
nommen und der kritischen Auf-
merksamkeit entzogen wird, ob-
wohl es in seiner suggestiven, uns
pragenden/reglementierenden/
manipulierenden Wirkung stets
prasent ist. Ich meine damit ge-
wisse Wahrnehmungstraditionen,
die das Langzeitresultat des Zu-
sammenspiels {iberindividueller
kultureller Gepflogenheiten, psy-
chischer Verarbeitungsprozesse,
kiinstlerischer Verfahren und ge-
sellschaftlicher ~ Ubereinkiinfte
sind. Vieles von dem, was uns aus
Gewohnheit den Eindruck einer
,realistischen”, ,authentischen”,
plausiblen Darstellung der Wirk-
lichkeit vermittelt, hat eigentlich
,dispositiven“14 Charakter und
spiegelt letztlich sozio-politische
Machtverhiltnisse wider, denen
auf den Grund zu gehen ist.

Joachim Paech hat (ohne expli-
zit auf Michel Foucault hinzuwei-
sen) in seinen Arbeiten den Be-
griff des Dispositivs verwendet,
um anhand des Sehens den fiir
das menschliche Erkennen konsti-
tutiven Zusammenhang von vor-
gepragten, priagenden, einem hi-
storischen Wandel unterliegen-
den Wahrnehmungsmustern, Er-
innerung und aktuellen Sinnes-
eindriicken zu verdeutlichen:

,Was wir sehen ist bestimmt
durch die Art und Weise, wie wir es
sehen; das Subjekt des Sehens ist im-
mer zugleich Objekt des Systems, in
dem es gesehen wird. [...] Ein Dispo-
sitif [sic!] soll eine derartige Anord-
nung des Sehens genannt werden, in
der Sehender und Sehraum ein Sy-
stem bilden, das beide in einem Kon-
strukt zusammenfafit: Wihrend sich
das Subjekt als Konstrukteur im Mit-
telpunkt  seiner sichtbaren Welt
withnt, ist es doch zugleich im Flucht-
punkt eines Sehraums fixiert, dessen
Konstruktion dem Subjekt einen Ort
in der Welt des Sehens zuweist. Zen-
tralperspektivisch konstruierte [...]
Wahrnehmungsriume [...] verorten
das Subjekt in Positionen, in denen
sie der Konstruktion der sichtbaren
Welt unterworfen werden. Die Dis-
positive des Sehens sind Dispositive
der Macht.”15

Das Sichtbare wire demnach
Stellvertreter fiir das Unsichtbare,
das (aus welchen Griinden im-
mer) nicht wahrgenommen wer-
den kann oder darf. Im Film
macht man sich diesen Sachver-
halt zunutze, werden doch — wie
wir sehen werden — Filmerzih-
lungen haufig dadurch vorange-
trieben, daf alles, was innerhalb
des Bildrahmens des Kameraob-
jektivs liegt (= In-Frame), gleich-
zeitig das, was aulerhalb bleiben
soll (= Off-Frame), mitbestimmt:

Dieses Off-Frame existiert nicht
nur in der Realitit (was offensichtlich
ist), es ist auch der nicht sichtbare Be-
standteil jedes Bildes, sein unsichtba-
res Gesicht, das vom Zuschauer,
wenn auch unbewufSt, stets mitge-
dacht wird. Eine Filmerzihlung ent-
wickelt sich iibrigens sehr oft da-
durch, dafs sie das Off-Frame in ein
In-Frame transformiert und umge-
kehrt.16
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Das oben skizzierte Verfahren
ist geeignet, den Vorgang einer
Verfilmung zu veranschaulichen
und als Paradigma fiir die seman-
tischen Verdichtungen und Ver-
schiebungen zu dienen, die eine
Literaturadaption —unweigerlich
mit sich bringt und jegliche Dis-
kussion um , Werktreue”17 ad ab-
surdum fiithrt. Denn der bewegli-
che Kamerablick, wie er uns heute
selbstverstandlich ist, stiftet Ein-
stellung fiir Einstellung eine ganz
spezifische Verbindung zwischen
den Zuschauern und den Gegen-
stinden im Bild. Da es einen sug-
gestiven Sog von den Projektio-
nen auf der Leinwand aus auf die
Zuschauer gibt, aufgrund dessen
sie sich gleichsam im Bildraum
befindlich wihnen, inmitten der
fotografierten  Personen  und
Schauplitze, konnen Filme indivi-
duelle und kollektive Impulse mit
weit intensiverer emotionaler
(bzw. emotionalisierender) Kraft
aktivieren, als das Biichern zu ei-
gen ist. Deren Rezeption erfolgt
im Normalfall (auch wenn es sich
um einen Bestseller handelt, der
Millionen Menschen erreicht)
durch den einzelnen und bleibt
insgesamt sowohl privater, diffe-
renzierter als auch distanzierter.
Hingegen werden die Wunsch-
vorstellungen, Utopien, Vorurtei-
le, Angste, auch durchaus die in-
tellektuellen Kapazititen des Ki-
nopublikums iiber zwei Sinnesor-
gane (Auge, Ohr) unmittelbar an-
gesprochen und auf eine Weise
verarbeitet, dafs Filme entweder
(wie in den meisten Fillen) zur
ideologischen Stabilisierung ei-
ner/der Gesellschaft oder zur Irri-
tation bestimmter Werte-, Verhal-
tens- und Wahrnehmungsmuster
beitragen.1®

Die Herausforderung einer Li-
teraturverfilmung besteht darin,
den Sprach- und Erzdhlkosmos ei-
nes Buches mit Bildern wiederzu-
geben, die nicht die individuelle
Phantasie blockieren, sondern —
im Gegenteil — die eigene Phanta-
sie anregen, indem sie nicht den
Eindruck vermitteln, Wirklichkeit
lieBe sich liickenlos reproduzie-
ren. Es braucht Bilder, die das In-
kohdrente, Fragmentarische und
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Elliptische zu einem konstitutiven
Bestandteil ihrer Aussagestruktur
machen, kurz: die nicht den
(langst  tiberkommenen) An-
spruch in sich tragen, ,alles” zu
zeigen. Es macht daher keinen
Sinn, genau das von Filmen zu
fordern.

Jede filmische Konstruktion ba-
siert auf einer bestimmten Aus-
wahl und einer Neuzusammen-
setzung von Handlungsaus-
schnitten und umfafit drei kom-
positionelle Ebenen: eine visuelle,
eine akustische und eine dramatur-
gische, die mit dem Faktor Zeit
und der moglichst spannenden
Schitzung des Konfliktpotentials
einer Geschichte zu tun hat. Ein
Filmregisseur mufs seinen Stoff so
organisieren, dafl in den einzel-
nen Einstellungen wesentliche
Momente eines Handlungsab-
laufs komprimiert werden. Damit
bestimmt er mafigeblich das Tem-
po, in dem die Rezipienten von
der Ausgangslage und Losung ei-
nes Konflikts erfahren, da sie den
rhythmisierenden, teils beschleu-
nigenden, teils retardierenden
Eingriffen in das Geschehnisgan-
ze weit stirker (und mit groBerer
emotionaler Beteiligung) ausge-
liefert sind, als beim Lesen eines
Texts, dessen Tempo natiirlich der
Leser weitgehend selbst be-
stimmt. Einer der zwangsldufi-
gen, medienspezifischen Unter-
schiede zwischen Literatur und
Film ist eben, dafd letzterer viel
weniger Zeit zur Verfligung hat
(in der Regel um die neunzig Mi-
nuten) und genotigt ist, die Hand-
lungsvielfalt der literarischen
Vorlage zu reduzieren. Ein Film
treibt in gewissem Sinn auf die
Spitze, was im Erzdhlen an und
fiir sich schon geschieht: Vieles
muf} ausgespart bleiben. Vor al-
lem ist eine Konzentration auf we-
nige Figuren vonnéten. So erfahrt
man iiber Nebenfiguren in einer
Erzdhlung meist tatsdchlich mehr
als in einem Film, wo Menschen
nur insoferne in Erscheinung tre-
ten, als sie fiir das Vorantreiben
der Handlung von Relevanz
sind.!?

Fir jeden Erzdhlprozef sind
besonders der Anfang und das

Ende von entscheidender Bedeu-
tung, wird durch diese doch der
fiktionale Raum abgesteckt, in
dem sich das Geschehen abspielt,
sowie die Basis dafiir gelegt, dem
Geschehen einen Sinn zuzuord-
nen.? Spielfilme, die fiir ein mog-
lichst groBles Publikum konzipiert
sind, weisen im allgemeinen be-
merkenswerterweise insoferne ei-
ne konservative Struktur auf, als
in ihnen die Grundgesetze tradi-
tionellen Erzdhlens nach wie vor
eingehalten werden - viel genau-
er jedenfalls als in der modernen
Literatur, deren Charakteristik
(unter anderem) gerade darin be-
steht, herkommliche narrative
Muster in Frage zu stellen und zu
zerstoren. Deswegen empfiehlt es
sich, besonderes Augenmerk auf
die Eingangssequenz(en) von
Spielfilmen zu legen, in denen
sich in nucleo das Werkganze spie-
gelt.

Besondere Beachtung gebiihrt
auflerdem, wie oben erwihnt, den
akustischen  Elementen eines
Films, die einen Hoérraum konsti-
tuieren und den visuellen Raum
ergdnzen. Insbesondere dann,
wenn das Auditive in einem kon-
trapunktischen Verhiltnis zum
Bildbereich steht, konnen fiir die
Szenenmusik, (iiberakzentuierte)
Szenengerdusche, (im Bild nicht
sichtbare) Erzihler, deren Stimme
aus dem off ertdnt, ganz unter-
schiedliche Funktionen abgeleitet
werden, die von der Uber-
briickung von Schnitten oder vor-
satzliche Kontextuierungen, tiber
Leitmotive und akustische Gebér-
den, bis hin zur symbolischen
Uberhshung von Handlungen
reichen.2!

4. Zum Beispiel

Beginnen wir also mit einem Ver-
gleich der Anfange von Hackls Er-
zdhlung bzw. Brandauers Film.
Der Autor ist bestrebt, seinem
Buch ,, Abschied von Sidonie” kei-
nen avantgardistischen, sprach-
lich experimentellen Anstrich zu
verleihen, sondern vielmehr einen
gewissermafsen dokumentari-
schen Charakter, der uns bereits
mit den ersten Sdtzen unter Be-
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weis gestellt werden soll: ,Am
achtzehnten August 1933 ent-
deckte der Pfortner des Kranken-
hauses in Steyr ein schlafendes
Kind. Neben dem Sédugling, der in
Lumpen gewickelt war, lag ein
Sttick Papier, auf dem mit unge-
lenker Schrift geschrieben stand
JIch heile Sidonie Adlersburg
und bin geboren auf der Strafle
nach Altheim. Bitte um Eltern. 22
Wie meistens bei Hackl, beruht
auch die Biographie eines Zigeu-
nerméadchens, das ausgesetzt, von
einer Arbeiterfamilie adoptiert
und schliefSlich — auf Anordnung
der Behdrden und gegen den ve-
hementen Widerstand der liebe-
vollen Zieheltern — wieder zurtick
zur leiblichen Mutter gebracht
wird, um mit ihr und anderen
Verwandten in ein Anhaltelager
und schliefSlich nach Auschwitz-
Birkenau deportiert zu werden,
auf realen, gewissenhaft recher-
chierten Tatsachen. Allenthalben
wird der Erzdhlung bescheinigt,
daf3 sie — stilistisch gesehen — aus
anschaulichen  Beschreibungen
bestehe, weniger aus gedankli-
chen Spekulationen oder Reflexio-
nen.? Diese Anlage ist sicherlich
eine gute Voraussetzung fiir eine
filmische Aufbereitung.

Karin Brandauers Film betont
von Anbeginn an sowohl das In-
dividuell-Personliche als auch das
Exemplarische des vorgestellten
Lebenslaufs aus der Zeit der
Machtergreifung  Hitlers  in
Deutschland bzw. des Austrofa-
schismus unter Dollfuff und
Schuschnigg. Es kommt der Re-
gisseurin auf die Prononcierung
einer bestimmten Atmosphare an,
die bei Hackl angelegt ist und dort
aus ,,Mitteln der realistischen So-
zialprosa” und ,Elementen der
Kinder- und Heimatliteratur”2*
entsteht. Der Film wirkt aufgrund
der technisch bedingten, dufSeren
Ahnlichkeit fotografischer Abbil-
der mit dem Abgebildeten nattir-
lich von Haus aus authentischer
als jeder noch so sehr im Stile ei-
nes Chronisten verfafSte Bericht.
Die Ausstattung des Films ist
dementsprechend  ausgerichtet
auf historische Genauigkeit und
gewdhrt mit relativ einfachen Mit-
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Karin Brandauer (Regie) und Arghavan Sadeghi-Seragi (Sidonie).
Foto: ORF-Fotodienst, Wien

teln (das heiSt durch die Be-
schrankung auf einige Hand-
lungsorte mit typischem Lokalko-
lorit; schlichte bis desolate Woh-
nungs- und Fabriksinterieurs; Ko-
stiime; Haushaltsgeréte u. 4.) Ein-
blicke in die Daseinsbedingungen
von Arbeitern und Arbeitslosen in
einer oberdsterreichischen Klein-
stadt der dreifliger Jahre (bzw.
spater wiahrend des Zweiten
Weltkriegs). Damit die Illusion je-
doch nicht zu triigerisch wird
(was die Teilnahme der Zuschau-
er bestenfalls auf selbstgentigsa-
me, moralisierende Sensations-
gier gegentiber einem mehr als
fiinfzig Jahre alten Stoff ohne ak-
tuellen Bezug reduzieren wiir-
de)?5, wihlt Brandauer mit Vorbe-
dacht zunichst solche Ausschnit-
te der Realitit, die die wahren Zu-
sammenhidnge der Ereignisse
nicht sofort erkennen lassen und
die Zuschauer in Erstaunen oder
gar Verwirrung versetzen. So
werden wir im Vorspann unver-
mittelt mit der Begegnung zweier
Menschen konfrontiert, und zwar
eines &dlteren Mannes und eines et-
wa zehnjdhrigen, fremdlandisch
und dunkelhdutig aussehenden
Maédchens, die — jeweils in einem
Zug befindlich — aneinander vor-
beifahren.26 Die Reaktionen des
Mannes machen deutlich, daf er
das Méadchen, das aus einem klei-

nen Fenster eines Giiterwagons
stiert, kennt, zugleich aber nicht
sicher ist, ob er richtig gesehen
hat. Er steht daher von seinem
Sitzplatz auf, versucht das Fenster
nach unten zu schieben und geht,
als es sich nicht 6ffnen 1a3t, gegen
die eigene Fahrtrichtung an ande-
ren Reisenden vorbei in den hinte-
ren Bereich des Abteils, um auf
gleicher Hohe mit dem Zug drii-
ben zu bleiben. Das Maidchen,
dessen  Gesicht  wiederholt
zunichst fast frontal, dann stiarker
im Profil, in Nahaufnahmen ins
Bild kommt, blickt indessen wei-
ter ernst und verschlossen vor
sich hin, bewegt, als anscheinend
auch sie den Mann bemerkt, ein-
oder zweimal die Augen, nicht
den Kopf. Dann hort man eine Gi-
tarre ein langsames, melancholi-
sches Solo spielen, das stilisierte
Zigeunermusik assoziieren laf3t
(und an bestimmten Stellen des
Films immer wieder erklingt),
worauf der Filmtitel sowie Credits
des Drehbuchautors (Erich Hackl)
und der Regisseurin sichtbar wer-
den.

Spater begreift man, dafl hier
bereits etwas vorweggenommen
ist, das auch in der Erzdhlung erst
allméhlich zur Gewiflheit wird:
Sidonie, das Zigeunermadchen,
gehort, wie zig-tausende weitere
Kinder ethnischer Minderheiten,
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zu den Opfern des Nationalsozia-
lismus; die geschilderte Szene hat
uns (zusammen mit dem Mann,
der ihr Ziehvater ist) quasi zu Au-
genzeugen ihres Abtransports in
ein Konzentrationslager gemacht,
wo sie ermordet wird. Der restli-
che, eigentliche Film 148t den
Mann und das Médchen als Prota-
gonisten erkennbar werden, holt
in einer Riickblende ihre Vorge-
schichte nach und macht uns mit
weiteren Personen aus ihrem Um-
feld bekannt.

Die Handlung vollzieht sich al-
so in einer Kreisbewegung, inner-
halb eines Rahmens, in dem eine
allumfassende, bestechend préazi-
se, gleichwohl schreckliche und
pervertierte Logik waltet, die die
fast beildufig herbeigefiihrte,
nichts destoweniger vorsitzliche
Zerstérung von Menschenleben
bedingt. Knapp eineinhalb Stun-
den spéter wird uns der Gang der
Binnengeschichte wieder an den
Ort des Anfangs, eine Bahnstati-
on, fithren.

Die Tragodie Sidonies, wie sie
Hackl erzdhlt, nimmt einen recht
unspektakuldren Verlauf, wenn
man die einzelnen Etappen zwi-
schen ihrer Adoption durch das
Ehepaar Breirather (im Film:
Breitner) und ihrem Tod betrach-
tet. Das Atemraubende besteht
gerade in dem Lakonismus, in
dem die subtile, gedankenlose
Grausamkeit des damaligen ge-
sellschaftspolitischen Systems
und dessen biirokratischer Hand-
langer und Pflichterfiiller wie der
Fiirsorgerin, der Jugendamtsleite-
rin, der Lehrerin, des Arztes, der
Nachbarn oder des Biirgermei-
sters beschrieben wird, die
nachtréglich jeder fiir sich keinen
Anla8 fiir personliches Schuld-
empfinden zu haben meinen und
dennoch gemeinsam Sidonies
,Mordern zuarbeiteten”.?”

Dementsprechend legen die
verfremdenden Gestaltungsmittel
Karin Brandauers, die zum
Zwecke der Spannungssteigerung
angewendet werden, an keiner
Stelle des Films Schicksalshaftig-
keit nahe, im Gegenteil, sie ma-
chen deutlich, daf3 alles, was dem
Maidchen widerfihrt, von Men-
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schen ausgeht und keiner unbe-
einflufbaren, = metaphysischen
Macht unterliegt. In diesem Sinne
bleiben auch die Hintergriinde
der ersten Szene nach den Credits
vorerst undurchschaubar: Der
Mann aus dem Zug (= Hans Breit-
ner), der jetzt jiinger aussieht (was
einen filmischen Zeitsprung an-
deutet), wird von Uniformierten
aus einem Wohnblock gefiihrt
und zu einem Platz in der Stadt
gebracht, wo bereits etliche ande-
re Verhaftete von Heimwehrleu-
ten und Polizisten auf ein Lastau-
to verladen werden. Wir bekom-
men zwischenzeitig auch seine
Frau Josefa zu sehen, die — wortlos
und vollkommen gefait — ihrem
Mann von einem Fenster im er-
sten Stock des Hauses aus nach-
blickt, und einen Buben (= der
Sohn, Manfred Breitner), der hin-
ter dem Vater herlauft und beob-
achtet, was mit ihm geschieht.
Mit einem harten Schnitt kom-
men in GroBaufnahme viele Mén-
nerstiefel und -schuhe ins Bild,
die (hor- und sichtbar) schweren
Schrittes eine Stiege hinaufstei-
gen. Das akustische Gemisch aus
Synthesizer-Musik und dem Ge-
trampel, Gegenlicht und die tief
gehaltene Kamera verleihen dem
Vorgang eine bedrohliche Stim-
mung. Dann erscheint in der Tota-
le ein langer Gang, der frontal aus
der Vogelperspektive in kalten
bldulich-silbrigen Farbtonen und
dumpfem Schwarz aufgenommen
ist, mit Tiren zu beiden Seiten.
Die Méanner, die schemenhaft am
jenseitigen Ende des Ganges sicht-
bar werden, bewegen sich direkt
auf die Zuschauer zu. Eine Tiire
nach der anderen wird aufge-
sperrt, aus den Zellen dahinter
stromt (iiberraschenderweise)
gleilendes Licht und verschluckt
gleichsam diejenigen, die hinein-
gestoflen werden. Unter ihnen be-
findet sich auch Hans Breitner.
Die nichste Einstellung zeigt
wieder Manfred Breitner, der jetzt
mit einer Gruppe von sechs ande-
ren Buben zusammen ist. Sie lau-
fen tber einen Bahndamm und
postieren sich in Rufweite vor ei-
nem Geschift und Warenlager
der Konsum-Genossenschaft, das

gerade von Angehdrigen der
Heimwehr und der Polizei ge-
pliindert wird. Einem der jungen
Heimwehr-Burschen ruft Man-
fred zu: ,Schmeckt Dir die gestoh-
lene Wurst?” und wird daraufhin
von einem Polizisten (= Inspektor
Atzinger; im Buch: Atzmiiller)
verjagt. (Der Bursche mit der
Wurst und Inspektor Atzinger
werden {brigens deshalb indivi-
dueller und in ihrer Persénlich-
keit plastischer gezeichnet als die
tibrigen Pliinderer, weil die bei-
den in einer anderen Szene einen
weiteren ,starken” Auftritt ha-
ben; siehe unten).

Der néichste harte Schnitt zeigt
in GroBaufnahme eine Faust mit
einem Hammer, der dazu beniitzt
wird, auf einen Holzkeil zu schla-
gen und damit einen Pfahl auf-
recht zu fixieren. Es folgen Detail-
und weitere Grolaufnahmen von
Héanden, Négeln und einem Quer-
balken, bis man realisiert, daf3 ein
Galgen errichtet wird. Ein Mann,
von dem man zuerst bloff eine
Hand, dann die Fiife sieht, stellt
einen Hocker hin, steigt darauf
und dreht sich um, so daf§ der
Hocker gefahrlich wackelt; dahin-
ter geht ein anderer Mann vorbei
und stoBt plotzlich, mit einem
Tritt, den Hocker um. Die Beine
des ersten Mannes baumeln hin
und her, schwingen aus, strecken
sich.

Schnitt: Aus der Froschper-
spektive werden in Nahaufnahme
drei Gefangene gezeigt, die kon-
sterniert aus einem vergitterten
Fenster schauen. Schnitt (Totale):
Im Innenhof des Gefidngnisses
sind zwei Handwerker und der
Galgen; der eine klammert sich
am Galgenstrick fest, priift offen-
sichtlich seine Belastbarkeit und
springt schliellich wieder auf den
Boden. Der andere schaut zu,
dann gehen beide ab. Die Kamera
bleibt noch einige Augenblicke
auf den Galgen und den Hocker
gerichtet. Schnitt auf Hans Breit-
ner (Amerikanisch): er steht bei
der Zellentiir, rings herum die an-
deren Gefangenen.

Bis zu diesem Zeitpunkt wird
im Film praktisch kaum etwas ge-
sagt; Dialoge gibt es gar nicht. Mi-
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Markus Hiittl (Manfred Breitner), Georg Marin (Hans Breitner) Wolfgang
Hiibsch (Herr Petrak), Dietrich Hollinderbdumer (Herr Kraft).

Foto: ORF-Fotodienst, Wien

nutenlang bedient sich Karin
Brandauer rein kinematographi-
scher Mittel, um die allgemeinen
historischen Umstidnde im Oster-
reich der dreiliger Jahre, die Pola-
risierung der ideologischen Lager,
die Héarte des Alltags und der
zwischenmenschlichen Umgangs-
formen zu markieren. Dies bildet
die Folie fiir Familie Breitner, de-
ren Lebensumstinde, politische
Gesinnung (die indirekt aus der
Opposition zu Heimwehr und
staatlicher Exekutive erschlieSbar
ist) und die Zivilcourage, die die
Breitners auszeichnet. Brandauer
spielt aber auch — wofiir typisch
die vermeintliche Hinrichtungsse-
quenz ist — mit filmischen Wahr-
nehmungsgewohnheiten der Zu-
schauer in der Absicht, diese auf-
nahmefdhig zu machen fiir das
AuBlergewohnliche der konkreten
Geschichte. Erst danach wendet
sie sich wieder Sidonie zu, die als
Sdugling am Eingang des Kran-
kenhauses von Steyr weggelegt
und schliellich vom Pfortner ge-
funden wird.

Im Buch steht die Weglegung
ganz am Beginn, und der Leser
folgt Sidonies Lebensweg Schritt
fiir Schritt, auch wenn er keines-
wegs so geradlinig verlduft, wie
im Film, wo nicht jede Episode
(man denke beispielsweise an die-
jenige mit Amalia Derflinger, Si-

September '96 M E D

donies erster Pflegemutter, oder
mit Georg Fink, dem Bekannten
der Familie Breirather, der bei
Hackl erst kurz vor Ende der Er-
zdhlung eingefiihrt wird u.4.) ins
Bild kommen kann, ohne die Auf-
merksamkeit und Anteilnahme
des Publikums auf falsche Fahr-
ten zu lenken oder zu zerstreuen
Stattdessen wird der Film
durch Parallelszenen strukturiert,
die ein bestimmtes Thema wie-
derholen oder von verschiedenen
Seiten beleuchten. Zur Illustration
dessen, was gemeint ist, sei auf
den jungen Heimwehrler zurtick-
verwiesen, der sich anlifilich der
Pliinderung der Konsum-Zweig-
stelle eine Wurst einverleibt hat.
Als es zu einer Hausdurchsu-
chung bei Breitners kommt, tritt
er an der Seite des Polizeiinspek-
tors Atzinger neuerlich in Aktion
und durchwiihlt riicksichtslos K-
sten und Vitrinen, wobei Gegen-
stande und Geschirr zu Bruch ge-
hen. Josefa bietet in dieser schwie-
rigen Situation nicht nur Atzinger
Paroli, den sie aufgrund ihres
selbstbewufsten Auftretens dazu
bringt, einen Wandbehang mit
der gestickten Aufschrift
, Freundschaft” wieder aufzuhin-
gen, nachdem er ihn zuvor vom
Nagel gerissen hat, sie hat sogar
den Mut, den Burschen zu ver-
hoéhnen, indem sie die zynische

Vermutung &dufiert, er wiirde als
Lohn fiir seine Dienste bestimmt
mit einem Seidel Bier und einem
Paar Wiirstel abgespeist.

Im Film ist diese Szene deshalb
von Bedeutung, weil sie erstmals
die charakterliche Standfestigkeit
der Frau Breitner (und die ent-
sprechende Gleichgesinntheit von
Mutter und Sohn) demonstriert,
die sich trotz aller wirtschaftlicher
Probleme nicht korrumpieren
oder einschiichtern 1afit (wie der
Grofdteil der tibrigen Bevolke-
rung)?; es kommt ihr auch in an-
derer Hinsicht eine Schliissel-
funktion zu, weil unmittelbar
nach dem Abgang der beiden
Uniformierten die Fiirsorgerin die
ziemlich verwiistete Wohnung
betritt, um Josefa einem friiheren
Ansuchen gemifd das Angebot zu
unterbreiten, Sidonie zu adoptie-
ren.

Parallele Szenen, die ihre Be-
deutung gegenseitig potenzieren,
sind auch um den Pfarrer des Or-
tes gruppiert. Da die Breitners als
tiberzeugte Linke nichts Katholi-
sches im Sinn haben, versucht er
mehrmals, sie tiber den Umweg
einer kirchlichen Verheiratung zu
,bekehren”, in Wahrheit kommt
es ihm aber blof8 darauf an, seine
verletzte Eitelkeit zu rédchen. In
mehreren Konfrontationen der
Breitners mit dem Geistlichen
gerdt die Darstellung seiner pré-
potenten Wohltatigkeit und , Seel-
sorge” zu einer Karikatur pfaffi-
schen Machtgehabes, die einen
weiteren Hohepunkt in der Fir-
mungsszene Sidonies findet.

Die untriiglichen Ansichten,
die physiognomischen Wahrhei-
ten der Welt, die konnotativ?®
durch das denotative Filmbild
hindurchscheinen, gehen {iber
das Vermittlungsvermégen von
Worten hinaus. Wenn man etwa
mit eigenen Augen mitverfolgt,
wie Josefa und das Baby Sidonie
einander ,auf den ersten Blick”
mogen, wenn man beobachtet,
mit welchem Eifer, welcher
Hilflosigkeit und schlulendlicher
Hoffnungslosigkeit das Schul-
mddchen Sidonie zu Werke geht
bei dem Versuch, sich den ande-
ren Kindern gleich zu machen
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Arghavan Sadeghi-Seragi (Sidonie) und Felicitas Ruhm (Frau Hinterleitner).

Foto: ORF-Fotodienst, Wien

und die dunkle Hautfarbe abzu-
waschen, dann reichen die tref-
fendsten Beschreibungen® in ih-
rer Wirkung nie und nimmer an
die Rithrung bzw. Betroffenheit
heran, die einen spontan befallen.
Ahnlich unvergeflich ist wahr-
scheinlich fiir die meisten das gro-
teske, mit Mehl geweifite Gesicht
Sidonies.

5. SchluRbemerkung

Die Vorziige von Karin Brandau-
ers Film hdngen nicht zuletzt da-
mit zusammen, daf$ die Regisseu-
rin und der Drehbuchautor Erich
Hackl (der sich wohl eines Besse-
ren besonnen hat) einen Fehler
vermeiden, den der Erzihler
Erich Hackl an einer oft negativ
kritisierten Stelle seines Texts be-
gangen hat:

LAuf dem Hohepunkt seiner Er-
zihlung — die zehnjihrige Sidonie
wird ins Zugabteil gesetzt und gewifs
niemals zuriickkehren — meldet sich
der Erzihler zu Wort. Hackl traut
hier seiner Geschichte nicht mehr die
Kraft zu, durch die pure Gewalt des
Faktischen zu iiberzeugen. Er macht
eine rhetorische Ausflucht, die man-
ches ruiniert. Dies sei nun die Stelle,
so berichtet er, wo er sich ,nicht lin-
ger hinter Fakten und MutmafSungen
verbergen kann. An der er seine ohn-
mdchtige Wut hinausschreien maoch-
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te. Sidonies Ahnungslosigkeit. Ihre
plotzliche Furcht.” Er widre besser
verborgen geblieben, und wenn er
denn wirklich in Erscheinung treten
mufite, dann hitte er sich die Floskel
von der ,ohnmichtigen Wut’ und
dem Jhinausschreien’ besser
erspart.”31

In ,Sidonie” wird die ur-
spriingliche kiinstlerische Kon-
zeption konsequent bis zum Ende
beibehalten; was nach der seltsa-
men Wiederbegegnung Hans
Breitners mit seiner Adoptivtoch-
ter noch aussteht —ndmlich die Er-
mordung Sidonies und das weite-
re Geschick der Breitners —, wird
von einer gdnzlich unsentimenta-
len weiblichen Stimme aus dem off
zusammengefafit, bevor  der
Nachspann samtliche Produkti-
onsdaten des Films prasentiert.
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1980, S. 204 ff.)

18) Vgl. die , Einleitung” und die Passagen
iiber ,Ideologische Regulation” in Ste-
phen Lowry: Pathos und Politik. Ideo-
logie in Spielfilmen des Nationalsozia-
lismus. Tiibingen 1992, S. 1ff. bzw.
S. 45ff.

19) Hier besteht eine Diskrepanz: Als Leser
geht einem jedes Handlungsdetail ab,
als Filmzuschauer ist man von einer zu
grofien Handlungsvielfalt bald tiberfor-
dert.

20) Vgl. Hickethier, Film- und Fernsehana-
lyse, a.a.0., S. 110.

21) Vgl. Hickethier, Film- und Fernsehana-
lyse, a.a.0., S. 92ff.
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22) Vgl. Frank Schirrmacher: Lautlos und
ohne Trédnen. ,, Abschied von Sidonie” —
die niichterne Kunst des Erich Hackl.
In: Frankfurter Allgemeine Zeitung,
1.7.1989: ,,Das Motiv vom ausgesetz-
ten Kind, das uralte Moses-Thema der
Weltliteratur, appelliert an die Bil-
dungs-Instinkte des Lesers. Aus sol-
chen Kindern in Lumpen kénnen Heili-
ge oder Konige werden; fast von selber
erzihlen sich die abenteuerlichen Ge-
schichten iiber eine dunkle Herkunft,
die in Wahrheit eine helle Zukunft ist.
Doch Hackl zerbricht dieses Méarchen
durch seine kalendarische Prézision.
Mirchen und Legenden werden nicht
datiert — und bestimmt nicht auf das
Jahr 1933.”

23) Vgl. Schirrmacher, a.a.O.
24) Schirrmacher, a.a.O.

25) Erich Hackl verhindert eine solche Re-
aktion seiner Leser dadurch, dafs er sei-
nen Bericht nicht in der Vergangenheit
abschlief3t, sondern iiber seine Recher-
chearbeit am Ende der Erzihlung be-
richtet und Interviews mit heute noch
lebenden Zeitzeugen wiedergibt u. 4.

26) Ein Darstellungsdetail am Rande: Es
kommt nicht von ungefihr, daB8 der
Mann von links nach rechts, das
Midchen von rechts nach links fihrt.
Diese beiden Bewegungen sind nam-
lich , kulturell unterschiedlich gewich-
tet: Da wir in Europa {iberwiegend von
links nach rechts lesen, erscheint diese
Richtung, die sogenannte ,Leserich-
tung’, als die kulturell dominante.”
(Knut Hickethier, Film- und Fernseh-
analyse, a.a.O., S. 65). Daher assoziie-
ren wir im Falle der umgekehrten Be-
wegungsrichtung des Madchens intui-
tiv eine Regression, eine (unfreiwillige)
Riickwértsbewegung, vielleicht eine
Art Sackgasse, die keine Moglichkeit
zur Weiterentwicklung offenlafst.

27) Schirrmacher, a.a. O.

28) Der Kontrast konnte iibrigens spéter
nicht grofer sein, als Josefa sich auf of-
fener Strae vor die Fiirsorgerin hin-
kniet, um ihre Hilfe gegen die amtliche
Verordnung, Sidonie wieder zuriick
zur leiblichen Mutter zu schicken, zu
erbitten. Allein die Sorge um das Kind
vermag die Frau dazu zu bringen, sich
selbst zu erniedrigen.

2) Vgl. Markus Vorauer: Die Konnotati-
onsmaschine. Bemerkungen zur Diffe-
renz von Literatur und Film. In: ide,
4/1990, a.a.O., S. 33-42.

30) Vgl.: ,Nach dem Unterricht, drauflen
war das Lachen und Schreien der Kin-
der schon abgeebbt, stand Sidonie als
einzige noch in der Klasse, vor dem
Becken mit dem Schwamm, und wusch
sich sorgféltig Arme und Gesicht.”

31) Schirrmacher, a.a.O.

Arno Rufiegger, geb. 1959, seit
1984 wiss. Bearbeiter des literari-
schen Nachlasses Robert Musils
fir die CD-ROM-Edition (Ro-
wohlt 1992) und Mitentwickler
von ,PEP”, dem dazugehorenden
Philologischen ErschlieBungspro-
gramm; danach Universitdtsassi-
stent am Institut fiir Germanistik
der Universitat Klagenfurt. Publi-
kationen zu Robert Musil, Inge-
borg Bachmann, Christine Lavant,
zum Verhéltnis von Film und Li-
teratur sowie zur Jsterreichischen
Gegenwartsliteratur und Editi-
onstheorie.
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