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1. Einleitung

In der vorliegenden Arbeit wird auf Basis des Bild-, Koérper- und Sprachausdrucks
untersucht, wie sich unterschiedliche Medien verschiedener gattungsspezifischer
Mittel bedienen, um die subjektivistische Erzahlperspektive ihrer Figuren darzustel-

len.

lllustriert wird dies am Roman Malina von Ingeborg BACHMANN, am Filmbuch von
Elfriede JELINEK und an dessen Verfilmung von Werner SCHROETER. Denn jedes der
drei bildet fur sich ein eigenstandiges Kunstwerk, das von eigenstandigen Kunstlern
und Kinstlerinnen interpretiert wird, also einem Transformationsprozess unterliegt,
der in der folgenden Untersuchung in den Fokus geruckt werden soll. Dabei stellt
sich auch die Frage, was Autorin und Regisseur Uberhaupt motiviert, sich diesem

Thema anzunehmen, es zu adaptieren.

Bevor Arbeitsbegriffe zur Subjektivitat und subjektiver Erzahlperspektive erarbeitet
werden, erhalten die jeweils behandelten Gattungen einleitend eine historische Ein-
bettung. In einem nachsten Schritt werden die drei Werke unter autobiographischen
Aspekten und als Produkte ihrer Zeit in den Fokus geruckt, wobei die formalen und
inhaltlichen Verhaltnisse anschlieBend in einem intermedialen Vergleich in Bezie-

hung zueinander gesetzt werden.

Den Hauptteil dieser Arbeit bildet die komparatistische Untersuchung der einzelnen
Medien, wie in etwa die Konstellation der Figuren oder Objekte untereinander und
andere wesentliche Motive, jeweils die fur sie relevanten Details berlcksichtigend.
Der Schwerpunkt liegt dabei auf einer vergleichenden Betrachtung der Moglichkeiten
einer subjektiven Erzahlperspektive, wobei technische Details nicht unberucksichtigt

bleiben dirfen.

Die These ist, dass der Roman von einer solchen Innerlichkeit gepragt ist, dass es im
Drehbuch und folgedessen in der filmischen Umsetzung der Thematik mehr visuelle

Objekte als Projektion der Innerlichkeit geben muss, um der subjektiven Erzahlper
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spektive gerecht zu werden, vorausgesetzt es ist das Ziel der Autorin oder des Re-

gisseurs.

Einen weiteren Teil der These bildet auRerdem die Fragestellung, inwiefern und wel-
che technischen Instrumente der Filmproduktion eine subjektive Perspektive uber-
nehmen kénnen und wie diese Elemente Funktionen des Ich und der Anderen auf

imaginarer, realer und symbolischer Ebene reprasentieren.

2. Medientheorie

Literatur arbeitet mit Text, mit individuellen Vorstellungen und Assoziationen, wah-
rend man im Film zahlreiche Moglichkeiten hat, die Uber die Textproduktion hinaus
gehen, wie zum Beispiel Bilder zeigen, Inhalte transportieren und Mittel einfuhren,
die den eigenen Blick scharfen, vordefinieren oder manipulieren. Dies geschieht Uber
Bildsprache und auch durch die Leistung der Schauspieler und Schauspielerinnen,
des Tons und der Musik oder diverser Montagetechniken. Anders ausgedruckt: “Die
Ausdrucksmaterie der Literatur ist homogen, die des Films heterogen.”' Literatur ar-

beitet also typographisch, Film ist audiovisuell.

Wie lassen sich nun jeweils Roman, Film und Drehbuch definieren, voneinander ab-
grenzen, was ist fur das jeweilige Medium charakteristisch und wie kann mit der Dar-
stellung einer subjektiven Erzahlerperspektive umgegangen werden? Dem vorange-

hend folgt eine historische Annaherung der jeweils behandelten Medien.

2.1 Historischer Abriss zum Roman

Um den Roman einer Gattungsbestimmung zuzuordnen, ist zunachst anzumerken,
dass er als literarische Gattung gegenuber der klassischen Poetik lange um sein
Image kdmpfen musste und erst im 20. Jahrhundert als Kunstform Anerkennung er-

langt.? In der Diskussion um eine Romantheorie stehen von Beginn an ,iiberhistori-

! TSCHILSCHKE, Christian von: Roman und Film. Filmisches Schreiben im franzésischen Roman der
Postavantgarde. Tubingen: Gunter Narr Verlag 2000, S.55.

% STEINECKE Hartmut / WAHRENBURG, Fritz (Hg.): Romantheorie. Texte vom Barock bis zur Gegenwart.
Stuttgart: Philipp Reclam jun. GmbH & Co 1999, S.16.
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sche Fragen und konkrete, pragmatische, zeitgebundene sowie epochenspezifische

”3

Fragen nebeneinander™. In Argumenten zur ,Rechtfertigung des Romans [nimmt]

[d]er moralisierend-belehrende Wirkungszweck [...] einen breiten Raum ein.”

FuUr lange Zeit also wurde der Romans als Gattung nicht anerkannt, seine Regeln
waren nicht norm- und formgebunden5 und in ,akademische[n] Bemuhungen wird er
erst seit dem 19. Jahrhundert” behandelt®, denn die Literaturkritiker sehen im Roman

keine ,Poesie nach traditionellem Verstandnis”’.

Der Roman hat sich - und hier ist schon eine erste Analogie zum Film zu ziehen -
seine Leserschaft erobern mussen, die ihm spat einen kunstlerischen Status zuge-
sprochen hat, was ihn allerdings dazu befahigt hat, seine ,Stoffe[...], Themen und

Formen” vielfaltig zu entwickeln.?

Im 17. Jahrhundert erst etablierte sich der Roman dann ,als Bezeichnung der neuen
Prosagattung” und Ende des 17. Jahrhunderts wird ,dem als reprasentativ angese-
henen hofisch-historischen Roman durch die Orientierung am Epos ein|[...] Platz im

Gattungssystem der Poetik [zugewiesen]”™°.

Gesellschaftlich relevant ist, dass der Roman fiir seine Leser und Leserinnen eine
Bildungsfunktion einnimmt, sowohl auf sprachlicher als auch auf exemplarisch ge-

sellschaftlicher Verhaltensebene."

Im spateren 18. Jahrhundert finden sich mehrere romanhafte Formen wie dokumen-
tarische, moralische (biirgerliche Tugenden), formal-poetische'?. Es entwickeln sich

erste dialogische Romane (Briefroman), aus denen auch theoretische und gattungs-

® Ebda, S.17.

* DETERING, Heinrich / SINA, Kai / JESSING, Benedikt u.a. (Hg.): Geschichte des deutschsprachigen

Romans. Stuttgart: Reclam 2013, S.42.

® STEINECKE/ WAHRENBURG: Romantheorie, S.15.

® Ebda, S.14.

" Ebda, S.16.

® TSCHILSCHKE: Roman und Film, S.46.

® STEINECKE/WAHRENBURG: Romantheorie, S.13.

1? DETERING/SINA/JESSING: Geschichte des deutschsprachigen Romans, S.41.
STEINECKE/ WAHRENBURG: Romantheorie, S.21.

"2 Ebda, S.22f.



abgrenzende Uberlegungen und Differenzierungen entstehen.’ Nicht unbedeutend

ist dabei GOETHES Wilhelm Meister und dessen ,europaweite[r] Sensationserfolg“™.

Im 19. Jahrhundert, das von DETERING u.a als ,das Jahrhundert des Romans® be-
zeichnet wird", werden Fragen um eine angemessene Wirklichkeitsdarstellung,
,Probleme der Schreibpraxis” und die Rolle eines Romanhelden behandelt.
.[(H]andwerkliche Fragen” (“Komposition, Dialogfiihrung, Motivtechnik, Spannungser-

zeugung”) werden ab der “zweiten Jahrhunderthélfte” wichtig.™

Im 20. Jahrhundert gewinnen ,Fragen der Erzahlhaltung, der Perspektiven (Ich/Er-
Roman), Arten des Erzahlens (eigentliches/szenisches Erzahlen)” an Bedeutung®.

Zugleich wird der Roman endlich als reprasentative Kunstform anerkannt®.

Nach den politisch aufgeheizten 1960er Jahren entsteht - was DETERING u.a emanzi-
patorisch als ,Frauenliteratur ' bezeichnet - Literatur, von Frauen geschrieben, die
sich von den Mannern l6sen und ein neues Selbstbewusstsein zu bilden versu-
chen.? Paradigmatisch fiir diese Erzahlungen sind

die notwendig Ich-zentrierte Erfahrungswelt, die ein Uberschreiten und Entgrenzen
ihres Horizonts — sei es durch eine Radikalisierung der Subjektivitat, sei es durch ei-
ne montageartige Integration von Realitdtsmaterialien — offenbar versperrt*’

Ingeborg BACHMANNS Malina-Roman wird in diesem Zusammenhang als Beispiel ge-

nannt, das diesen Rahmen ,durch eine buchstéblich ex-zentrische Asthetik [(iber-

schreitet].“??

'3 Ebda, S.22f.

' DETERING/SINA/JESSING: Geschichte des deutschsprachigen Romans, S.179.
'* Ebda, S.305.

'® STEINECKE/ WAHRENBURG: Romantheorie, S.27f.

' Ebda, S.28.

'® Ebda, S.27f.

;9 DETERING/SINA/JESSING: Geschichte des deutschsprachigen Romans, S.692.
° Ebda, S.690.

! Ebda, S.692.

2 Ebda, S.694.



2.2 Historischer Abriss zum Film

Wie der Roman so muss auch der Film lange Zeit um sein Image kampfen, vor allem

was den Status eines Kunstproduktes angeht.

Will man historische Aspekte der Filmgeschichte herausarbeiten, so ist zu beachten,
dass sich die Filmtheorie nicht nur simultan zur Filmgeschichte entfaltet hat, sondern
dass sie auch die Filmproduktion in Frage stellen soll, wie ALBERSMEIER in seinem
Werk Texte zur Theorie des Films betont:

Lassen sich die verschiedenen Filmtheorien von &sthetischen und ideologischen Axi-
omen herleiten, so gilt GUberdies, dal} die Filmtheorie sich nicht nur weitgehend paral-
lel zur Entwicklung der Filmgeschichte konstituiert, sondern geradezu als eine (dis-
tanziert-kritische bis angepalite) Dependance der historischen Filmproduktion ange-
sehen werden muR.?

Die Anfange des Films sind im Gegensatz zu anderen Kunstrichtungen relativ klar
wahrend der Industrialisierung in den USA, Paris, Berlin und London festzumachen.

Am 28. Dezember 1895 wurde der Kinematograph erstmalig vorgestellt.?*

Die Geschichte des Films korrespondiert und entwickelt sich zusammen mit dem je-
weiligen Stand der Technik und ist nicht zuletzt auch von politischen Hintergriinden
einzelner Epochen beeinflusst. Grob eingeteilt wird die Filmgeschichte in die Phasen
Stummfilm (1895-1928), Tonfilm (1928-1990) und Digital (1990-heute).?®

Anfanglich wurde der Film dazu verwendet, Theater- und Varietésticke filmisch vor-

zufiihren und zu wiederholen ,ohne daR die Akteure ermiideten”?®

und es folgten ei-
ne Anzahl von technischen Anndherungen an das Medium, die Kamera, die Schau-

spieler und ihre vielfaltigen Mdglichkeiten.

Zunehmend setzte man sich mit den technischen Moglichkeiten des Films auseinan-

der und entdeckte seine medialen und kommerziellen Phanomene. In Amerika ent-

23 ALBERSMEIER, Franz-Josef: Texte zur Theorie des Films. Stuttgart: Reclam 2001, S.8.
2 PAECH, Joachim: Literatur und Film. Stuttgart, Weimar: Sammlung Metzler 21997, S.12.
%> CousiNs, Mark: The Story of Film. Edinburgh: Pavilion 2004, S.16.

% pAECH: Literatur und Film, S.5.
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standen die ersten Hollywoodstudios, Produktions- und Verleihfirmen, die den Film-
prozess zu kontrollieren und standardisieren versuchten®’, woraus das klassische
Kino nach Hollywood entstand, wahrend sich in Skandinavien naturalistische, in
Frankreich impressionistische, und Deutschland der expressionistische Formen ent-
standen. In der Sowjetunion beschaftigte man sich mit der Montagetechnik und in

Japan mit dem Frontalstil.?®

Der deutsche Film zeigte sich Anfang der 20er Jahre sehr subjektiv; es wurde ver-
sucht, angemessene Darstellungsweisen fur Identitatssuchende zu finden:

Bereits die frihen kinstlerischen Versuche im deutschen Film zeigen die Neigung zur
Darstellung »innerseelischer« Vorgange und deren symbolhafter Objektivierung. [...]
Die Identitatsspaltung ist eine Erfahrung, die sich in deutschen Filmen zur Besessen-
heit steigerte: ein Mensch wird von unsichtbaren Machten verleitet und vollbringt Ta-
ten, fUr die er sich nicht verantwortlich fihlt. Das Spiegelbild und der Schatten sind

die sinnfalligsten Manifestationen dieses »anderen Ichs«, des »Bdsen« in der eige-

nen Seele oder auch des »Es«, des UnterbewuRtseins?®,*

Die ,Mdglichkeiten der Filmsprache” wurden auf impressionistische Weise erkannt,
als Visuelles wichtig und in den Bildern der Montage eine Art Melodie gefunden

wird.?’

Lew KuLEscHow, ein Regisseur der Sowjetunion, sagt den Schauspielern und
Schauspielerinnen “eine exakte, wissenschaftlich zu berechnende Umsetzung von

Gedanken und Gefilhlen in Gesten und Kérperhaltung”

zu, wahrend gleichzeitig die
Moglichkeiten der Filmmontage entdeckt wurden, wenn es etwa beim Film Matj (Mut-
ter, 1926) von PUDOWKIN Uber eine Szene heilt:

die Montage verschiedener Einstellungen [...] ergibt nicht nur ein polemisches Abbild
der staatlichen Macht, sondern spiegelt dariiber hinaus das subjektive Erlebnis dieser
Macht durch die Mutter.*

In Frankreich entstand nach dem Ende des ersten Weltkriegs das Verlangen, Filme

abseits der kommerziellen Branche zu produzieren, heute als ,Experimental- und

" Cousins: The Story of Film, S.64.

*® Ebda, S.62.

* GREGOR, Ulrich / PATALAS, Enno: Geschichte des Films. Giitersloh: Sigbert Mohn Verlag 1962,
S.57.

% Um seelische Unausgeglichenheit darzustellen, haben Filmemacher und Filmemacherinnen in
Deutschland beispielsweise die Technik angewendet, die Kamera von der horizontalen Achse abzu-
winkeln (“camera angled off the horizontal axis”) - Vgl. CousiNs: The Story of Film, S.206.

°" GREGOR / PATALAS: Geschichte des Films, S.80.

%2 Ebda, S.99.

* Ebda, S.111.



Avantgardefilm[e]”** bekannt.

In den 60er Jahren begann die sogenannte Ara der Blockbuster, in der Filmemacher
in Amerika erkannten, dass man Film nicht macht, weil der Regisseur ihn machen

will, sondern so, dass das Publikum ihn sehen will.*®

Durch das Aufkommen des Fernsehens geriet der Film zunachst in eine Krise.*® Und
die Zahl der Kinobesucher sank mit der EinflUhrung der ,Videokassette als neues

Speichermedium® erneut. Die Folge davon war die Bildung eines Heimkinomarkts.*’

Zusammenfassend lasst sich also erkennen, dass die Filmgeschichte sich entlang
ihrer technischen Mdglichkeiten aber immer auch in Rickbeobachtung mit dem Pub-
likum entwickelte und dass sich so in kommerziell orientierten Produktionen tenden-
ziell zunehmende Reglementierungen festlegten. Wahrend Filme in ihrer Anfangs-
phase noch stark an literarischen Traditionen orientiert waren, erkannte man zuneh-
mend die technischen Mdoglichkeiten des Mediums und erarbeitete sich unter ande-

rem auch subjektive Darstellungsmethoden.

2.3 Historischer Abriss zum Drehbuch

Ein Drehbuch als wichtigste Grundlage fur die Filmproduktion wird folgendermalfien
definiert:

Das Drehbuch, welches im Englischen auch als screenplay oder final script bezeich-
net wird, beinhaltet neben der Erzdhlung und der Handlung des Films auch die Dialo-
ge und eine Szenenaufschllsselung inklusive der Kameraeinstellungen und Anwei-
sungen fiir die Bild- und Tonebene des Films**®

Es bezeichnet ein spezielles Medium in dem Sinne, als dass es ein Zwischenprodukt

bildet. Als Drehbuchautor oder -autorin®® muss man die Kontrolle {iber seine kreative

* Ebda, S.76.

% CousiNs: The Story of Film, S.378.

% GREGOR / PATALAS: Geschichte des Films, S.320.

% ScHoLz, Juliane: Der Drehbuchautor. USA — Deutschland. Ein historischer Vergleich. Bielefeld:
transcript 2016, S.328f.

%® Ebda, S.17.

% Die Definition einer Drehbuchautorin oder eines Drehbuchautors ist mit SCHOLZ in dieser Arbeit und
in Anbetracht der Fluktuation dieses ,historisch gewachsenen, wandelbaren Kreativberuf]s]“ sehr ,weit
gefasst: Er vereint alle schrift- stellerischen Tatigkeiten, die dem Zweck der Stoffentwicklung eines
Films — egal ob dieser tatsdchlich produziert wird — dienen. Hierbei ist es unerheblich, ob der Dreh-
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Tatigkeit bei Ubergabe des Skripts®® an den Regisseur oder die Regisseurin abge-
ben. Die kinstlerische Kontrolle wird somit nach Fertigstellung von dem Produzenten

oder der Produzentin ibernommen.*'

Im Unterschied zu Romanen geht es in Drehbuchern nicht um die Erforschung des

Inneren, sondern um eine angemessene Darstellung dessen, was sichtbar ist.

Die historische Entwicklung des Drehbuchs ist naturlich nicht unabhangig von der
Geschichte des Films zu lesen. Der Beruf des Drehbuchautors oder der -autorin hat
sich Uber die Jahre vom Film seine Eigenstandigkeit gegenuber anderen Bereichen
innerhalb der Filmbranche erarbeiten missen und seine Etablierung orientierte sich
dabei stark an ,technischen Innovationen, juristischen Reformbestrebungen, unter-
nehmerisch-rationalistischen Erfordernisse[n] und sozialen wie politischen EinflUs-

se[n]“.*?

Ein exklusives Drehbuch fur den Film entstand unter anderem aus der Tatsache,
dass es immer wieder Urheberrechtsprobleme gab*’. AuRerdem blieben Drehbuch-

autoren und —innen* neben den Regisseuren und Regisseurinnen meist unbeach-

buchautor in einem Angestelltenverhaltnis steht, mit einem Werkvertrag oder als freischaffender Mit-
arbeiter projektbasiert tatig ist. Aullerdem werden alle literarischen Vorstufen eines Drehbuchs wie
eine Filmidee oder ein Treatment als Arbeitsbereiche des Drehbuchautors angesehen. Diese Tatigkei-
ten kénnen haupt- beruflich oder nebenberuflich ausgelbt werden® Siehe: ScHoLz: Der Drehbuchau-
tor, S.16.

% Ganz allgemein kann ein Drehbuch zwei verschiedene Produktionsimpulse erhalten. Ein Original-
drehbuch ist ,auf Spekulation hin geschrieben® oder ein ,Projekt, das von einem Produzenten in Auf-
trag gegeben wurde.” Siehe: EIDSVIK, Charles: Drehblcher aus der Fabrik. In: SCHWARz, Alexander
(Hg.): Das Drehbuch: Geschichte, Theorie, Praxis. Diskurs Film 5. Munchen: Schaudig, Bauer, Ledig
1992, S.173-95, S.182.

41 LoDGE, David: Roman, Theaterstiick, Drehbuch. Drei Arten, eine Geschichte zu erzahlen. In: HEL-
BIG, Jorg (Hg.): Intermedialitéat. Theorie und Praxis eines interdisziplinaren Forschungsgebiets. Berlin:
Erich Schmidt Verlag 1998, S.68-80, S.72.

42 ScHoLz: Der Drehbuchautor, S.14.

43 Die meisten Szenarien basierten auf Theaterstiicken, Romanen oder Zeitungsberichten“ Siehe:
ScHoLz: Der Drehbuchautor, S.40.

4 Der Frauenanteil in der Drehbuchszene war insbesondere zwischen 1912 und 1922 ~vergleichswei-
se hoch. Zwischen 1918 und 1922 wurden etwa 20 Produktionsfirmen von Frauen geleitet und bei 44
Spielfilmen fihrten Frauen Regie.“ — Siehe: ScHoLz: Der Drehbuchautor, S.42.

ScHoLz betont auch: ,Die anfanglich hohe Betatigungsrate von Frauen als Drehbuchautoren ist ein
Indiz daflr, dass der Beruf von etwa 1907 bis etwa 1919 noch im Entstehen be- griffen war und seine
Anforderungen und Qualifikationswege noch nicht stan- dardisiert und formalisiert waren. Die Filmin-
dustrie wurde mit der Zunahme der Zentralisierung und Kommerzialisierung zu einem »mannlichen«
Arbeitsfeld umcodiert” — Siehe: Ebda, S.48.
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tet™, was zu zahlreichen Protesten fuhrte.

Das Drehbuch in den USA entstand als Kontrollinstanz ,uber die schnell wachsende
Filmindustrie“. Nachdem die Kosten flur die Filmproduktion immer mehr zunahmen
und man sich deshalb keine Fehler leisten konnte, ,bestanden Produzenten [...] da-
rauf, dal® man sich bei den Dreharbeiten so genau wie moglich an das Drehbuch zu
halten hatte.“*® Das wurde unter anderem durch die Einfilhrung des continuity scripts
ermdglicht, das die inhaltlichen Aspekten mit technischen Angaben erganzte und

sich an literarischen Traditionen orientierte.*’

In der Auseinandersetzung damit, wie es Uberhaupt moglich ware, Geschichten an
die Filmindustrie zu verkaufen, mussten sich zunachst Regeln fir ein szenarisches
Schreiben fiir den Film entwickeln.”® Deshalb wurde zunehmend begonnen, sich
Fragen nach den Erwerbsmdglichkeiten zu stellen, und daraus entwickelte sich ein
.berufliches Denken, welches gleichzeitig das soziale Handeln der Akteure beein-

flusste.“4

Seit 1912 existieren Ratgeber, wie man richtige Drehbucher schreibt, dessen Regeln
zunachst aus der Prosa — speziell aus Kurzgeschichten - Gibernommen wurden.®® Es
folgten Blcher und private sowie offentliche Schulen zur Anleitung zum Drehbuch-
schreiben. Denn die Filmschriftstellerei wurde zunehmend als Handwerk erkannt:
.eine schriftstellerische Tatigkeit, die weniger durch kunstlerisches Talent als durch

praktisches Geschick und viel Ubung und FleiR geférdert werden kénnte.“*’

Durch die Einfuhrung des Tonfilms und spater durch das Fernsehen und durch die
mit dem Fernsehen aufkommenden neuen Formate mussten die Aufgabenbereiche
von Autoren und Autorinnen immer wieder neu verhandelt werden. °? In den siebziger

Jahren wurden fur das Fernsehen und fur padagogische Zwecke zunehmend Litera-

5 Epsvik: Drehbiicher aus der Fabrik, S.176f.
“° Ebda, S.177.

47 ScHoLz: Der Drehbuchautor, S.42.

8 pAECH: Literatur und Film, S.106.

4% ScHoLz: Der Drehbuchautor, S.19.

0 Epda, S.49.

" Ebda, S.84.

%2 Epbda, S.335.



turverfilmungen produziert.*

In den 80er Jahren bildeten sich neue Vereine, die Drehbuchautoren und —innen for-
dern und ihnen den Status eines anerkannten Berufes zusprachen, der auch an

Hochschulen einen eigenstandigen Zweig erhalt.>

Im Allgemeinen kann also festgestellt werden, dass der Beruf um den Autor oder die
Autorin eines Drehbuchs lange Zeit vielen Konflikten und mehreren Definitions-
schwierigkeiten unterlag, und das nicht zuletzt auf rechtlicher und reprasentativer
Ebene. Daraus, dass die wachsende Filmindustrie zunehmend standardisiert wurde
und man sich keine Fehler leisten durfte, etablierte sich das Drehbuchschreiben als
Handwerk, dessen Regeln erlernbar sind. Denn Produktionsfirmen sollten moglichst
Kontrolle behalten, wobei wiederum der kommerzielle und finanzielle Erfolg eine

wichtige Rolle im klassischen Film spielt.

2.4 Zum Verhaltnis der Gattungen zueinander

Wie bereits dargestellt, lassen sich die Disziplinen Film und Literatur nicht vollends
voneinander abgrenzen, zumal sich die Filmtheorie aus der Literaturtheorie erst her-

auskristallisiert hat.

2.4.1 Der realistische Roman als Vorlaufer des Films

Nach den allerersten Anfangen und Versuchen mit dem Medium, ,schlie3t die Ent-
wicklung des Films seit etwa 1908 deutlich an die Tradition literarischen Erzahlens
an“, wobei der realistische Roman des 19. Jahrhunderts daflr als Vorbild genommen

wird.>®

Das ist insofern wichtig, als dass nicht nur die Narratologie, sondern auch die ,bur-

56

gerlich-literarische Kultur™ von Romanen dem Film als Basis dienten und so ,die

% Ebda, S.322.
% Ebda, S.340.
% Ebda, S.44.
% Ebda, S.44.



Institutionalisierungs-Bestrebungen der Filmindustrie absichern konnte™”.

Die Literarisierung des Films hat sich notwendigerweise daraus ergeben, dass man

Zuschauer und Zuschauerinnen fur sich gewinnen wollte:

Das Kino sollte zum »>Theater« werden, der Film zur >Literatur¢, damit das Kino als
Medium burgerlicher Wertevorstellungen fungieren konnte, die noch immer durch Li-
teratur und Theater reprasentiert wurden.>®

Daraus also, dass der Film ,ein allgemeinverstandliches Medium fiktionalen Erzah-
lens werden [musste]“*®, hat sich entwickelt, dass man sich im Film ,der Rolle von
Literatur und Theater annahern® musste, namlich insofern, als dass dieser zuerst die
narrative Struktur der Literatur, spater auch die ,szenischel...] Darstellung adaptierte
und nur sekundar auch deren Inhalte, die ja auch vorher schon ibernommen worden

waren”.%°

Deshalb gilt Film laut PAECH als ,legitimer Erbe der literarischen Erzahltradition des
19. Jahrhunderts”; nicht zuletzt deshalb, weil er ,auf ahnliche Voraussetzungen in der

(gesellschaftlichen) Realitat mit derartigen Erzahlstrukturen reagiert hatte™".

2.4.2 Zum Begriff der Literaturadaption

Literaturverfilmungen haben an sich einen umstrittenen Status innerhalb der Genres
und bilden

[...] einerseits eine besondere Form von Film, andererseits aber auch, weil sie nach li-
terarischen Vorlagen geschaffen wurden, ein neues Konstrukt, welches aus der Um-
wandlung von einem wortsprachlichen in ein audiovisuelles Medium entsteht.®

HAGENBUCHLE betont in seinem Werk Narrative Strukturen in Literatur und Film
(1991), dass eine Literaturverfilmung in erster Linie eine ,Analogiebildung zur literari-
schen Vorlage® ist und dass man immer auch die ,Interpretation des literarischen

Werkes" miteinberechnet, wahrend diese ,in einem Bezugsverhaltnis zwischen Histo-

" Ebda, S.44.

°% Epda, S.90.

% Epda, S.86.

% Epda, S.86.

®" Ebda, S.48.

62 HAGENBUCHLE, Walter: Narrative Strukturen in Literatur und Film: ,Schilten“ ein Roman von Her-
mann Burger. ,Schilten® ein Film von Beat Kuert. In: TAROT, Rolf (Hg.): Narratio. Arbeiten zur Ge-
schichte und Theorie der Erzahlkunst 4. Bern, Frankfurt am Main, New York, Paris: Peter Lang 1991,
S.51.
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rizitdt und aktueller Bedeutung des verfilmten Werkes entsteht.“®

Ende der 1970er Jahre entwickelt sich auf Basis ,der literarischen Erzahltheorie® die
intermediale Narratologie. Sie versteht sich als eine ,vergleichende[...] und medien-
iibergreifende[...] Typologie narrativer Techniken“®, dessen Mittelpunkt ,die Wahr-

nehmungs- und Mitteilungsstrukturen“® bilden.

Mit der ,Verfilmung®“ bzw. ,Verfilmbarkeit literarischer Werke“ beschaftigt sich die
Adaptionsforschung, die den Film nach den Regeln der Umsetzung literarischer Vor-
lagen behandelt:

[...] sie fragt, nach welchen Regeln die in einer literarischen Vorlage erzahlte Ge-
schichte in das Medium Film umgesetzt werden kann und nach welchen Kriterien sich
solche Umsetzungen klassifizieren und bewerten lassen®

HAGENBUCHLE unterscheidet als Konzepte flr die Adaption literarischer Werke zwi-
schen analogisierenden, ideologisierenden, dokumentarischen, stofforientierten und

illustrierenden Adaptionen.67

Letztendlich ist an dieser Stelle allerdings festzuhalten, dass jedes Kunstwerk, auch
wenn es sich auf ein anderes bezieht ein eigenstandiges Kunstwerk unter eigenstan-
digen medialen und asthetischen Richtwerten darstellt:

Wie grol3 auch immer die subjektive Enttduschung einzelner Rezipienten oder Rezi-
pientengruppen ist, die zunachst einen Roman gelesen haben und sich dann die Ver-
filmung ansehen, so bleibt zu beriicksichtigen, dass beide Zeichensysteme eigenen
Gesetzmalligkeiten folgen, und nirgendwo ist festgelegt, dass sich ein Film eng und
treu an seine literarische Vorlage halten muss. Der Vorlagenbezug kann allenfalls als
deskriptives Raster dienen, um die Strukturen der Bezugnahme zu erfassen.®®

So werden auch alle drei Malina-Produktionen, unter Berucksichtigung der historisch

% Ebda, S.51.
64 TSCHILSCHKE, Christian von: Roman und Film. Filmisches Schreiben im franzo6sischen Roman der
tl;ostavantgarde, Tdbingen: Gunter Narr Verlag 2000, S.17.

Ebda, S.18.
% TSCHILSCHKE: Roman und Film. S.17.
" HAGENBUCHLE: Literatur und Film, S.52. Im Detail heifit das: Die stofforientierte Adaption bedeutet
eine ,mdglichst prazise stofflich-formale Ubernahme des Originals in Werktreue®, die illustrierende
Adaption illustriert ,die tragenden Handlungselemente eines literarischen Werkes", die analogisieren-
de Adaption Ubersetzt die literarische Vorlage in dem Medium Film gerechte Mittel, bei der ideologisie-
renden Adaption ,demontiert” ein Autor bewusst die literarische Vorlage und lasst ein vollkommen
wverfremdetes Produkt entstehen® und die dokumentarischen Adaption ist ,im wesentlichen eine Ab-
filmung von Blhnentheater®. — Vgl. Ebda, S.52.
&8 BORSTNAR, Nils / PABST, Eckhard / WULFF, Hans Jirgen: EinfUhrung in die Film- und Fernsehwis-
senschaft. Konstanz: UVK Verlagsgesellschaft mbH 2002, S.78.
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medialen Entwicklungen vor dem Hintergrund ihrer jeweiligen Rezeptionsgeschichte

unter eigenstandigen Richtlinien untersucht.
3. Begriff der Subjektivitat

Der Begriff der Subjektivitat weist eine vielschichtige und komplexe Entwicklungsge-
schichte unterschiedlichster Disziplinen auf, auf die aktuell nicht im Detail eingegan-
gen werden kann. Im Folgenden wird lediglich ein Arbeitsbegriff zur Definition der
Subjektivitat festgelegt, gefolgt von einer technischen Annaherung an die Mdglichkei-
ten der Darstellung einer subjektiven Erzahlperspektive in Roman, Drehbuch und

Film.

Subjektivitat nimmt im aktuellen Zusammenhang eine vermittelnde Perspektive an:

[...] eine subjektive Perspektive in der Erzahlliteratur als Vermittiung eines personli-
chen, eher ,optischen’ Blickwinkels einer diegetischen Person, wie sie durch raumli-
che und zeitliche Koordinaten ausgewiesen ist.*

Der Subjektbegriff auf Ebene der subjektiven Erzahlperspektive demnach bezieht
den Zuschauer oder die Zuschauerin immer mit ein, um so an den Punkt zu kom-
men, ,an dem sich das Zuschauerobjekt mit dem Subjekt eines Textes verbindet und

auch von jenem erst konstituiert wird“’°.

Zur historischen Entwicklung der Definition von Subjektivitat kann mit SPECK darauf
aufmerksam gemacht werden, dass sich Literatur und Film dahingehend unterschei-
den, dass sich die Literatur der Moderne intensiv mit dem Subjektivitatsbegriff ausei-
nandersetzt, wahrend das ,kommerzielle Kino eine geschlossene Erzahlweise [ent-
wickelt], die eher vom realistischen Roman des neunzehnten Jahrhunderts her-
rihrt.«”"

% speck, Oliver C.: Der subjektive Blick. Zum Problem der unter-sagten Perspektive im Film. In: HO-
risch, Jochen, Wild, Reiner (Hg.): Mannheimer Studien zur Literatur- und Kulturwissenschaft, Band 16,
Réhringen Universitatsverlag, St.Ingbert, 1999, S.27. SPECK bezieht sich auf STANZEL, Franz K.:
Theorie des Erzahlens, Géttingen, 1991, S.166.

aullerdem steht danach noch: Davon manchmal schwer zu trennen ,ist aber auch die Ubertragene
Bedeutung des Begriffes im Sinne von ,Ansicht einer Sache, wie sie sich vom persdnlichen, subjekti-
ven Standpunkt einer Romanfigur oder eines Erzahlers darbietet’ [...] Perspektivierung in diesem Sinn
bedeutet Subjektivierung

"® Ebda, S.23.

" Speck, Oliver C.: Der subjektive Blick. Zum Problem der unter-sagten Perspektive im Film. In: HO-
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Was die Definition des Subjektes in der vorliegenden Arbeit betrifft, so sei an dieser
Stelle auf das Kapitel 3.2 hingewiesen, wo der Subjektbegriff nach LACAN in den Fo-

kus ruckt.

3.1 Subjektive Erzahlperspektive

Die subjektive Erzahlperspektive ist also jene Perspektive, die dem Leser oder der
Leserin / dem Zuseher oder der Zuseherin durch die Sichtweise des Protagonisten
oder der Protagonistin, also von seinem oder ihren Standpunkt des Geschehens aus,

die Geschichte konstituiert.

Anschlieflend wird untersucht, welche Mdglichkeiten der Umsetzung einer subjekti-

ven Erzahlperspektive die jeweils behandelten Medien haben oder haben kdnnen.

3.1.1 Moglichkeiten der Umsetzung subjektiver Erzahlper-
spektive im Roman

In der Gattung des Romans eignen sich Ich-Erzahlungen, um eine subjektive Erzahl-
situation zu schaffen. Der Vorteil einer solchen Erzahlweise liegt darin, ,daf3 die Ich-
Erzahlsituation die Mittelbarkeit des Erzahlens im Roman zu einem Teil des erzahl-
ten Geschehens macht®, also dass der Standpunkt und die Perspektive der wahrge-

“72 \werden.

nommenen Welt der Figur zum ,Gegenstand der Erzahlung
Dabei ist die Unterscheidung zwischen erzahlendem und erlebendem Ich wesentlich.
Bei ,quasi-autobiographischen Ich-Romanen [...] ist es die Spannung zwischen dem
erlebenden Ich und dem erzahlenden Ich, die das Sinngefliige des Romans be-
stimmt“”>- Und das erzéhlende Ich wird zunehmend erfahrener:

Das erzahlende Ich ist seit seinen Erlebnissen, die den Inhalt der Geschichte bilden,
innerlich gewachsen, reifer, einsichtiger geworden und vermag nun sein friheres
Verhalten von einem hoéheren moralischen, religidsen, sozialen oder humanitaren
Standpunkt aus zu begreifen.”

RISCH, Jochen / WILD, Reiner (Hg.): Mannheimer Studien zur Literatur- und Kulturwissenschaft 16.
St.Ingbert: Réhringen Universitatsverlag 1999, S.16.

2 STANZEL, FRANZ K.: Typische Formen des Romans. Géttingen: Vanderhoeck & Ruprecht 21993,
S.30.

® Ebda, S.31.

™ Ebda, S.32.
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.iInnenwelt, Bewultseinsablaufe, Gedanken, Stimmungen der Ich-Figur® sind im Fo-
kus der Aufmerksamkeit, wenn in der Erzahlung das erlebende Ich vorherrschend ist.

Und das ist auch die Wende hin zum personalen Roman.

Der Unterschied zum Ich-Roman ist der, dass im personalen Roman ,nicht eine Ge-

schichte erzahlt [...], sondern Wirklichkeit dargestellt, d.h. szenisch vorgefuhrt oder

«75

im Bewuldtsein einer Romangestalt gespiegelt [wird]“® — Das heil3t: ,Der personale

Roman ist der Typus, mit dem sich der Roman der dramatisch-mimemischen Situati-

on am weitesten genahert hat.“”

Malina lasst sich somit als personalen Roman lesen, der von hoher Subjektivitat ge-
pragt ist. Denn mit CHO-SOBOTKA zeichnet sich die ,innere Subjektivitat des Romans

[...] dadurch aus, dass das erzahlende Subjekt in das Erzahlte eintaucht, wodurch

das Erzéhlte mit dem erzdhlenden Subjekt verschmilzt.“””

3.1.2 Moglichkeiten der Umsetzung subjektiver Erzahlper-
spektive im Film

Der Bereich des Films umfasst laut HURST’® folgende Gestaltungsméglichkeiten:

Mise-en-scéne - die Inszenierung der Bilder, die sowohl Einstellungsgrélie, Perspek-
tive, Beleuchtung und Farbgestaltung als auch Bewegungen, Fahrten und Schwenks
der Kamera umfafdt -,

Montage - die kontinuierliche Anordnung und zeitliche Dauer der Bilder, die rhythmi-
sche Verkettung einzelner Einstellungen zu Szenen, Sequenzen und narrativen oder
deskriptiven Syntagmen -,

Ton - Sprache und Gerausche, die, synchron oder asynchron, diegetisch oder nicht-
diegetisch, jeweils unterschiedliche Grade der Realitatswiedergabe evozieren kénnen
und Musik - diegetische Musik als Element der dargestellten Handlung und nicht-
diegetische Musik als lllustration oder Kommentierung der Handlung, als Mittel der
Parodie oder als Zitat.”

" Ebda, S.50.

"® Ebda, S.52.

" CHO-SOBOTKA, Myung-Hwa: Auf der Suche nach dem weiblichen Subjekt. Studien zu Ingeborg
Bachmanns Malina, Elfriede Jelineks Die Klavierspielerin und Yoko Tawadas Opium fir Ovid. Heidel-
berg: Universitatsverlag 2007, S.42.

"8 HURST stiitzt seine Ausfuhrungen auf SIEGRIST, der die Gestaltungsmdgichkeiten des Films an zahl-
reichen Beispielen darstellt und in ihren Wirkungen interpretiert. Vgl. SIEGRIST, Hansmartin: Textse-
mantik des Spielfilms. Zum Ausdruckspotential der kinematographischen Formen und Techniken. In:
Baacke, Gast, Stral3ner (Hg.): Medien in Forschung + Unterricht 19. TUbingen: Niemeyer 1986.

" HURST: Erzahlsituationen in Literatur und Film, S.61.
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In seinem Werk Der Geist des Films behandelt Béla BALAzs schon frih® die subjek-
tivistische Darstellungsweise von Film. Er schreibt davon, dass die ,Seele” eines
Darstellers durch Gebarde, Kameraeinstellung, Montage, Symbole oder Metaphern
gezeigt werden kann:

Aber der absolute Film will eigene Kunstgattung, eine eigene Weltsicht sein. Nicht
das Psychische in der Welt, sondern die Welt im Psychischen soll aufgezeigt wer-
den.?’

Allerdings wird mit HURST die Handlung eines Films letztendlich nicht von Drehbuch-
autor/-in oder Regisseur/-in, sondern vom Charakter erzanhlt:

Die Handlung eines Films wird erzahlt, nicht vom Drehbuchautor, dem Regisseur o-
der den Darstellern, sondern von einer fiktiven Figur oder Instanz, die die Bilder in der
Weise sieht, ordnet, verknlpft und den Rezipienten prasentiert, wie sie selbst diese
Bilder, oder genauer gesagt: die Ereignisse, die zu den Bildern werden, von ihrem fik-
tiven Standpunkt aus wahrnimmt.®?

Der Unterschied des Films zur Literatur bzw. zur personalen Erzahlung liegt darin,
dass dieser eine breitere Diversitat medial-technischer Mdglichkeiten aufweist, die
subjektive Erzahlperspektive annehmen kdnnen, in etwa Kamera, Ton, Farbkomposi-
tion oder bildhafte Symbole und mit BORSTNAR, PABST, WULFF kann man davon aus-
gehen, dass jedes Bild mehrdeutig ist und eine Sinnhaftigkeit hat, dass es kommuni-
zieren will und immer ,Bestandteil eines mehr oder weniger intendierten Kommunika-

tionszusammenhangs* ist.®®

EinstellungsgrofRen (Panoramaaufnahme, Totale, Halbtotale, Halbnahe, Amerika-
nisch, Nahe, Groflaufnahme, Detailaufnahme) haben sich zu unterschiedlichen Ge-
brauchskontexten entwickelt. Die Halbnahe beispielsweise ,scheint dazu pradesti-
niert zu sein, Beziehungen zwischen Figuren zu bezeichnen, etwa Intimitat, Zunei-
gung, Distanznahme.” Und durch die GroRaufnahme kann Intimitat hergestellt wer-
den. Den Ubergang von einer Auen- zu einer Innenperspektive konnen Close-Ups

bilden, damit wird die Aufmerksamkeit des Publikums direkt gesteuert.?*

% Die Erstausgabe seines Werkes erschien 1930; der fir damalige Verhaltnisse neuen Entwicklung
des Tonsfilms widmet er ein eigenes Kapitel und ist zuversichtlich, dass der Ton noch seinen Hohe-
punkt erleben wird: ,Die Tonkamera wird auch bald soweit sein. Denkt an die Anfange der Kinemato-
graphie, und ihr werdet zuversichtlich sein.” - BALAzS, Béla: Der Geist des Films. Frankfurt am Main:
Suhrkamp 2001, S.113.

® Ebda, S. 90.

8 HuRST: Erzahlsituationen in Literatur und Film, S.88.

8 BORSTNAR / PABST / WULFF: Einfihrung in die Film- und Fernsehwissenschaft, S.87.

* Ebda, S.90ff.
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Am verbreitetsten fur eine subjektive Erzahlerperspektive im Film sind Point-Of-View
Einstellungen. BRANIGAN beschreibt die Point-Of-View, kurz POV-Einstellung, als
wichtigste Einstellung, was die Subjektivitat einer Figur betrifft, weil sie stark an die
Wahrnehmung der Figur geknupft ist und so ihre Perspektive annehmen und darstel-

len kann und das auf unterschiedliche Weisen®.

Eine weitere Moglichkeit ist die Einfuhrung einer Reflektorfigur, die eine Reflexions-
perspektive der Hauptfigur annimmt:

So kann ein narrativer Text die Sichtweise eines Individuums etablieren, indem ein
einfaches Erzadhler-Ich eingefuhrt wird. Eine etwas komplexere Beschreibungsstrate-
gie ist notwendig, wenn zur Vermittlung einer subjektiven Perspektive eine sogenann-
te Reflektorfigur benutzt wird, das heil3t, die fiktionale Welt sich im BewuBtsein der
Figur spiegelt.®®

Aber auch Symbole kdnnen subjektivistischen Charakter annehmen, zum Beispiel
Spiegel. BRANIGAN erlautert, dass Spiegelbilder zwei Funktionen haben, erstens die

eigene Reflexion und zweitens sich selbst wie man auf sich zurtckblickt:

you see (1) a reflection of yourself, and/or (2) yourself (your face) as if you were in
the position of the mirror looking back at yourself. The mirror objectifies an imaginary
process whereby one identifies oneself.®”

Was die technischen Aspekte betrifft, so kdbnnen auch Ton oder Farbe des Bildes
subjektivistisch gepragt sein:

In summary, the subjective modality ‘| hear’ bears a close relation to the subjective ‘I
see’. There may exist auditory points of view and perceptions; or sounds which are
projected, remembered, or imagined by a character. In this respect, sound and color
are fully interchangeable elements in the various subjective structures and, ineed,
may themselves be replaced by any number of other auditory and visual features of
the film medium.®

Und durch sogenannte Flashbacks, also Riuckblenden kdnnen wir aus oder von der

% Eine Variante der POV- Einstellung ist der Perception Shot. Er bestimmt aus Kamera-Perspektive,
wie ein Charakter etwas wahrnimmt. Die technische Umsetzung davon kann zum Beispiel darin be-
stehen, dass das wahrgenommene Objekt aus der POV-Perspektive unscharf (out-of-focus) darge-
stellt wird. Andere Mdglichkeiten behandeln die Licht-Situation, die Moéglichkeit des Zoom-In oder
Zoom-Out oder eine schnelle Bilderfolge, um in etwa Angst oder Schock darzustellen. Vgl. BRANIGAN,
Edwart: Point of View in the Cinema. A Theory of Narration and Subjectivity in Classical Film, Berlin,
New York, Amsterdam: Mouton Publishers 1984, S.80.

% Speck: Der subjektive Blick, S.39.

" Ebda, S.4.

% Ebda, S.97.
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Erinnerung eines Charakters erzédhlen® oder durch Voice Over Subjektivitat herstel-

len.®

3.1.3 Moglichkeiten der Umsetzung subjektiver Erzahlper-
spektive im Drehbuch

Gewinnt man einen Uberblick tiber drehbuchtheoriebetreffende Literatur, I4sst sich
im Allgemeinen herauslesen, dass ein Drehbuch in erster Linie auch wirtschaftliche
Interessen erflllen sollte und in weiterer Folge die Zuseher und Zuseherinnen in sei-
nem Produktionsprozess mitbedenkt. Das bedeutet in einer klassischen Filmproduk-
tion nach Hollywood, Empathie mit den Hauptdarstellern und Hauptdarstellerinnen zu

erzeugen.

Das Publikum sollte sowohl den Protagonisten oder die Protagonistin gut verstehen
sowie jegliche Handlung und die Dringlichkeit des Ziels nachvollziehen kénnen, vor
allem auf emotionaler Ebene:

Wichtig ist vor allem die emotionale Bedeutung, die das Ziel fir den Protagonisten
hat. Der Zuschauer muss “nachfihlen” konnen, warum es fir ihn so entscheidend ist,
das Ziel zu erreichen. Ebenso missen die Konsequenzen klar sein, die sich flr den
Protagonisten ergeben, falls er sein Ziel nicht erreicht.*’

Weil Film laut HANT “auf einer intuitiven und sehr tieferen Ebene”®?

aufgenommen
werden soll, sollten Dialoge so kurz wie moglich gestaltet werden. Denn alles, was
auch anders als in Worten ausgedruckt werden kann, soll weggelassen werden. Und:
“‘Unndtige Dialoge dieser Art sollten immer durch eine visuelle Reaktion ersetzt wer-

den.”®

Nicht unwichtig in der Konzeption eines Drehbuchs - und in weiterer Folge eines
Films - sind Objekte, die symbolischen Charakter annehmen. Dabei sollte man sich
Uberlegen, welche Objekte man auswahlt und wie sie bezuglich ihres symbolischen
Gehalts in kulturellem Kontext verstanden werden:

Bilder und Objekte, die in der Geschichte vorkommen, sind entscheidend flir die
Stimmung, die der Film vermittelt. Die Bilder und Objekte sollten immer eine symboli-

8 BRANIGAN: Point of View in the Cinema, S.84.

% Epda, S.76.

9 HANT, C.P.: Das Drehbuch. Praktische Filmdramaturgie. Frankfurt am Main: Zweitausendeins
2

2000, S.48.

92 HANT: Das Drehbuch, S.108.

% Ebda, S.108.
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sche Verbindung zur Aussage des Films haben. Dabei kann der Film Symbole ver-
wenden, die in unserer Kultur als solche allgemein verstanden werden, oder er kann
eine spezielle Symbolwelt schaffen, die nur fiir diesen Film Giiltigkeit hat.**

Uber die Innerlichkeit eines Drehbuchs sagt HANT, dass “Gedanken oder Absichten
einer Figur in einem Drehbuch” deplatziert sind; denn alles, was die Absichten einer
Figur betrifft, “mul® durch Dialog, nonverbale Kommunikation oder Handlungen und

Entscheidungen der Personen ausgedriickt werden.”*

Linda SEGER schlagt vor, innere Konflikte so zu gestalten, dass sie “nach aul3en auf

n96 "97 sein kann.

jemand anderen projiziert werden™”, was eine “Person oder ein Objekt
Sie rat aullerdem, sich die Psychologie der Figur bewusst zu machen, welche sie in
Kategorien einteilt wie “die innere Vorgeschichte, das Unbewulte, der Charakterty-
pus und die Psychopathologie”™®. Sie geht dabei rudimentar auf die Theorien von
Sigmund FReUD und Carl Gustav JUNG ein, denn ihrer Meinung nach sollten Schrift-
steller und Schriftstellerinnen diese Theorien kennen, um “die Konflikte zwischen den

Figuren starker herauszuarbeiten”.%

3.2 Das Spiegelstadium als Subjekttheorie nach LACAN

Jaques LACAN ist ein Psychoanalytiker, der Sigmund FREUDS tiefenpsychologische
Arbeit aufgreift und fortsetzt. Fur die vorliegende Arbeit wird nun ansatzweise her-
ausgearbeitet, wie und warum ein Subjekt nach LACAN sein Sein im Aul3en zu finden
versucht und wie sich das auf symbolischer, imaginarer und realer Ebene aulert.
Das ist relevant, um spater mit der subjektiven Erzahlperspektive des Ich in Malina

zu arbeiten.

LAacaNs Definition des Subjekts bezeichnet eine Leerstelle, die zum Nicht-

* Ebda, S.113.

* Ebda, S.164.

% SEGER, Linda: Geheimnis guter Drehbicher. Budapest, Berlin: Alexander Katt °2005, S.198.

7 Als Beispiel fuhrt sie an: “Wenn ich zum Beispiel frustriert Gber meinen Job ware, komme ich viel-
leicht nach Hause und trete den Hund. Das flhrt dazu, dal der Hund mich beif3t. Jetzt ist der Konflikt
nach auflen projiziert und findet zwischen dem Hund und mir statt.” Siehe: SEGER: Geheimnis guter
Drehbticher, S.200.

% Ebda, S.80.

% Ebda, S.93.
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Existierenden gehé'th.100 Es ist ,[n]ichts Substantielles, denn es ist darauf angewie-

«101 «102

sen, reprasentiert zu werden“~". Das Subjekt ,sucht sein Sein im Objekt* ™, aber

kein Objekt vermag es zu fiillen.'®

Es findet eine Identifizierung des Ich mit einem Ideal-Ich in Objekten statt. Das Aus-
gangsbild beschreibt ein Kind, das sich selbst im Spiegel wahrnimmt und sich zu-
nehmend mit dem AufRen diesem Bild identifiziert, wahrend es eine dritte Instanz be-
nétigt, die ihm diese Identifizierung bestatigt:

Um die Identitdt von Abbild und sich selbst zu prifen, macht es Bewegungen und
Grimassen und stellt dabei fest, dald das Spiegelbild alles nachahmt. Dieses duale
Spiel bedarf einer Vergewisserung: Das Kind wendet sich an einen Dritten, dessen
Bestatigung es durch seinen fragenden Blick zu erreichen sucht. In dieser Triade
zwischen Kind, Spiegelbild und dem Dritten entwirft es sich also gleichsam auf diesen
hin. Es ist, als ob es fragt: Bin ich das? Und dessen bestatigende Geste, z.B. diejeni-
ge der Mutter, gibt ihm das Gefiihl von Sicherheit."®*

LACANS Theorie des Spiegelstadiums beschreibt also eine “Identifizierung mit einer
Beziehung zu einem Bild (von sich), das als ein anderer erlebt wird”'®. Das Kind fin-
det, nachdem es die “kdrperliche[...] Unmittelbarkeit” verloren hat, eine neue Einheit
durch die Identifikation mit “dem imaginaren Bild des anderen”, woraus sich “ein ru-

dimentares Selbstbild als Ideal” konstruiert.'®

Die positive Bestatigung des Dritten gibt dem Kind eine “Antizipation” und “Idealisie-
rung”, es fasst sich als vollkommen auf und seine “motorische Hilfslosigkeit” ist durch

den “anerkennenden Blick des Dritten” aufgehoben.'”’

Ausgangspunkt dafur bildet die Annahme, dass es beim Menschen einen ,psychi-
sche[n] Mangel* gibt, der durch den Anderen aufgefiillt wird'®. Die Sprache dient
dabei als Vermittlungsinstanz, durch die wir mit anderen in Beziehung treten. Die

Gebarde der Mutter nimmt das Kind jubelnd auf, es identifiziert sich folglich in Objek-

1% \NIDMER, Peter: Subversion des Begehrens. Eine Einflhrung in Jacques Lacans Werk. Wien: Ver-
lag Turia + Kant #1997, S.54.

"TEbda, S.54.

92 Epda, S.116.

"% Ebda, S.57.

"% Ebda, S.28.

1% ST, Eveline: Psychoanalyse. Geschichte Theorien Anwendungen. Wien: facultas 2014, S.108.

"% Ebda, S.108.

' RUMPLER, Flora: Sprache, Wirklichkeit und Subjekt bei Ludwig Wittgenstein und Jacques Lacan.
D£plomarbeit. Univ. Wien 2011, S.128.

"% |isT, Eveline: Psychoanalyse. Geschichte Theorien Anwendungen. Wien: facultas 2014, S.160.
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ten und gelangt durch die Sprache zu seiner Subjektivitat:

Das von Jubel begleitete Auf-sich-nehmen seines Spiegelbildes durch das noch in
das motorische Unvermoégen und die Abhangigkeit vom Genahrtwerden getauchte
Sein, welches das Menschenjunge in diesem infans-Stadium ist, wird uns folglich in
einer exemplarischen Situation die symbolische Matrix zu manifestieren scheinen, in
der das Ich [je] sich in eine Urgestalt hineinstlrzt, bevor es sich der Dialektik der
Identifizierung mit dem anderen objektiviert und bevor die Sprache ihm im Allgemei-
nen seine Funktion als Subjekt zuriickerstattet.'"

Das Kind beginnt, sich von der Perspektive der ,Anderen her zu denken.'® Es ist
vom Begehren der Mutter (oder einer anderen dritten Instanz) abhangig. Dabei ist
das Subjekt gefahrdet durch den Tod und durch den Verlust der Identitat. Denn ,in
der Vereinigung mit dem Anderen [verliert das Subjekt] (Korper) Identitat und Spra-

Che.“111

Durch die Identifikation im Anderen gelangt das Ich zu einer Spaltung des Selbst. Die
Konsequenz daraus ist, dass er nur ,aul’erhalb seiner selbst zu ,sich® finden“ kann.
Als typische Entfremdungsmedien bezeichnet LACAN Spiegel und Worte, aber auch

andere Arten des Gegeniibers.'"

Anhand der Sprache wird dem Kind “die symbolische Ordnung” vermittelt, reprasen-
tiert durch unterschiedliche Elternteile: den Vater als “verbietende Instanz und Re-

prasentant des Gesetzes”, der Mutter als “groRer anderer Wille”.""?

LACAN unterscheidet auflerdem zwischen dem Imaginaren, dem Symbolischen und
dem Realen. Die Welt des Imaginaren konstituiert sich als die ,Welt der sinnlichen
Eindrucke, der Bilder (Traume, Phantasieren, ldentifizierung ... ). Sie ist sinnlich und
bildhaft, tduscht vor, was nicht ist, namlich, ,dass wir allmachtig, allgeschlechtlich

und unsterblich sind“. Und weiter: ,Die zentralen Tauschungen sind Autonomie, Ahn-

199 | acaN, Jacques: Schriften. Band I. Vollstédndiger Text. Aus dem Franzdsischen von Hans-Dieter
Godek. Wien: Verlag Turia + Kant 2014, S.110.

"% | acan, Wittgenstein, Sprache, Subjekt, Diplomarbeit, S.128.

" ROHNELT, Inge: Hysterie und Mimesis in Malina. In: Reihe | Deutsche Sprache und Literatur 1203.
Frankfurt am Main, Bern, New York, Paris: Peter Lang 1990, S.190.

"2 Die Herausbildung der Persdnlichkeit bzw. die Genese des Ichs ist Lacan zufolge daher stets an
ein ,Gegenlber® bzw. an Medien und Mediatoren gebunden, die der Selbst-Vermittlung des Men-
schen dienen und ohne die dieser gar nicht zu einer Vorstellung bzw. zu einem Begriff ,von sich® ka-
me. Die Alteritat dieser Medien (etwa Bilder und Worte) hat nun zur Folge, dass der Mensch immer
schon auller sich ist, dass er nur auRerhalb seiner selbst zu ,sich“ finden kann.“ - Siehe: RUMPLER,
Flora: Sprache, Wirklichkeit und Subjekt bei Wittgenstein und Lacan, S.134.

"3 LisT: Psychoanalyse, S.160.
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lichkeit und Ganzheit - Qualitaten, nach denen die Menschen sich oft sehnen, die

aber eben nur als Vorstellung existieren.”"™

Das Symbolische setzt sich aus all dem zusammen, durch das ,das Gesetz usw. auf-
rechterhalten [wird]“. Das ist zum Beispiel die Sprache, weil sie organisiert ist und
das Subjekt vom Objekt trennt, beziehungsweise die ,vermittelnde dritte Instanz” auf-

recht erhalt.'"®

Das Reale ist befremdlich und bedrohlich, weil dartber ,nichts gesagt oder gedacht
werden kann“ und es ,manifestiert sich in etwa im Trauma, in der Panik, in der Sexu-
alitat und im Tod“ Und weiter:

Es bezeichnet das ewig Undifferenzierte und Unveranderliche, das sich unserem
Verstehen und Einfluss véllig entzieht, sich also jenseits der Sprache und jeder Sym-
bolisierung befindet und uns daher unvermittelt entgegentritt, wenn wir es nicht ab-
wehren kdnnen. Es macht Angst, traumatisiert, oder aber es kehrt - wenn abgewehrt
- in Halluzinationen wieder. Imaginares und Symbolisches, Sinnlichkeit (Lacan betont
hier das Bild) und Sprache reprasentieren und konstituieren den aus der Natur her-
ausgetretenen Menschen. Das Reale bleibt auf Grenzerfahrungen reduziert; es ist
das, was immer gleich bleibt und sich nicht denken l4sst.”""®

Dadurch, dass die Mutter das Kind bestatigt, sind ihre Sprache oder Gesten Repra-
sentanten des Symbolischen, die das Imaginare des Kindes ,manifestieren®. Im
Spiegelbild manifestieren sich also

sowohl das Imaginare um sinnlichen Verhaltnis zu Vorstellungen und Koérper als auch
das Symbolische durch die bildhafte und sprachliche Reprasentation und durch den
affirmativen Dritten, etwa durch die Blicke und Worte die Spiegelszene bestéatigende
Mutter. Das Symbolische ist triangular angelegt, wahrend das Imaginare durch sinnli-
che Unmittelbarkeit bzw. durch Narzissmus und Aggressivitat gepragt ist und daher
keine (Selbst-)Reflexion erlaubt.”"’

Somit ist das Subjekt nach LACAN unmdoglich und abwesend im Realen, ,im Symboli-
schen werdend, mdglich, und im Imagindren anwesend, wirklich“.""® Wenn das Sub-
jekt aulderhalb des Symbolischen liegt, ist es ,mit dem Realen konfrontiert, was den

Zustand der Psychose bedeutet.“""®

" LisT: Psychoanalyse, S.159.

"> Ebda, S.159.

"% Ebda, S.159.

"7 LisT: Psychoanalyse, S.159.

"8 WibMER: Subversion des Begehrens, S.54.

19 BRAUN, Christoph: Die Stellung des Subjekts. Lacans Psychoanalyse. Berlin: Parodos Verlag 2007,
S.36.
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Anhand des Spiegelstadiums und der technisch-medialen Mdglichkeiten einer sub-
jektiven Erzahlerperspektive soll nun untersucht werden, inwiefern und welche In-
strumente der jeweiligen Medien eine subjektivistische Perspektive Ubernehmen
kénnen, ob und wie diese Elemente Funktionen des Ich und der Anderen auf imagi-
narer, realer und symbolischer Ebene reprasentieren oder reprasentieren kdnnen.
Denn die Ich-Figur in Malina ist geradezu gekennzeichnet von Uberschreitungen des
Realen, der Wahrnehmung und der Abgrenzung; nicht zuletzt aus dem Grund, weil
Ingeborg BACHMANN das weibliche Ich in eine mannliche Doppelganger-Figur aufge-

spaltet hat.

Wenn auch mit LACAN psychoanalytische Aspekte angeschnitten wurden, so ist zu
bemerken, dass es sich diese Arbeit nicht zur Aufgabe genommen hat und nehmen
kann, eine psychoanalytische Aufschlisselung der Ich-Figur zu versuchen. LACANS
Spiegelstadium soll demnach lediglich aufzeigen, dass eine nach auf3en projizierte
Wirklichkeit im Inneren wurzelt und die Option einer psychoanalytischen Lesart offen

|asst.

4. Kontext und Produktionsbedingungen

Die meisten Schriftsteller entdecken ihre Berufung vermutlich durch Nachahmung und
Nacheifern, durch den Wunsch, etwas zu produzieren, das der Wirkung gleichkommt, die
sie selbst beim Lesen oder Betrachten eines Werks erfahren haben, das sie bewegt oder
begeistert hat.'®

Im Folgenden wird die Frage behandelt, was Autorinnen und Regisseur motiviert,
sich Uberhaupt dieser Thematik anzunehmen und wie die Produktionen in ihrem his-
torischen Kontext unter Berlcksichtigung einiger autobiographischer Aspekte jeweils

rezipiert wurden.

Die Erarbeitung mit den Forschungsgegenstanden erfolgt in chronologischer Reihen-
folge. BACHMANNS Text wird zuerst einem Close Reading unterzogen, dann JELINEKS

Drehbuch-Bearbeitung und letztendlich SCHROETERS Transformation in einen Film.

120 LoDGE, David: Roman, Theaterstiick, Drehbuch. Drei Arten, eine Geschichte zu erzahlen. In: HEL-
BIG, JOrg (Hg.): Intermedialitat. Theorie und Praxis eines interdisziplinaren Forschungsgebiets. Berlin:
Erich Schmidt Verlag 1998, S.68-80, S.69.
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4.1 Zeitgenossische und autobiographische Aspekte bei
BACHMANN

Malina erscheint 1971 im Suhrkamp Verlag'?, in einer Zeit, die direkt auf die 68er
Bewegung folgte. BACHMANN selbst macht ,zwei Lesereisen in der Bundesrepublik, in
iber 20 Stadten ist ,[d]ie Bachmann® zu sehen, zu héren, zu erleben.“'* Urspriing-
lich war der Roman als Teil eines ,mehrbandigen Zyklus mit dem Titel Todesarten (in

dessen Umkreis auch Das Buch Franza steht [...])* geplant.’®

Die 70er Jahre sind bestimmt ,durch eine zunehmende Entpolitisierung in der Bun-
desrepublik“'**. Die Literaturproduktion tendiert zu einer zunehmenderen subjektiven

Perspektive und das autobiographische Schreiben erlebt eine Wiederentdeckung.125

Stilistisch ist BACHMANN zur Zeit, als sie ihren Roman geschrieben hat, noch stark

von ihrem Lyrik-Schaffen beeinflusst: ,Diese erste Prosa kommt zum Teil noch aus

dem Zustand des Gedichteschreibens*'?®.

Auf die Frage, inwiefern der Roman, der von BACHMANN im Ubrigen als ein ,langes

Buch“'?’ bezeichnet wird, autobiographisch sei, sagt sie, er sei eine ,eine imaginare

Autobiographie*'?® oder eine Erzéhlung, die ,nicht im herkdmmlichen Sinn“'* autobi-
ographisch ist. Und die Einfuhrung einer Doppelganger-Figur hat nicht zuletzt auch

eine feministische Motivation:

121 BorHAU, Heidi: Ingeborg Bachmanns ,Malina“ - eine Provokation? Rezeptions- und wirkungséasthe-

tische Untersuchungen. In: Epistemata. Wurzburger wissenschaftliche Schriften. Reihe Literaturwis-
senschaft 109. Wirzburg: Verlag Kénigshausen & Neumann GmbH 199, S.19.

122 BORHAU: Ingeborg Bachmanns ,Malina“ - eine Provokation, S.58.

122 HoFFMANN, Dieter: Arbeitsbuch Deutschsprachige Prosa seit 1945, Band 2: Von der Neuen Subjek-
tivitat zur Pop-Literatur, A. Francke Verlag Tubingen und Basel, Tibingen 2006, S.178.

124 BORHAU: Ingeborg Bachmanns ,Malina“ - eine Provokation, S.36.

1% Ebda, S.36.

'2% Interview mit MOLTER Veit am 23.Marz 1971. In: BACHMANN, Ingeborg: Wir missen wahre Séatze
finden. Gesprache und Interviews. Hg. von Christine Koschel und Inge von Weidenbaum. Minchen,
Zurich: P.Piper & Co Verlag 1983, S. 73-80, S. 78.

127 BACHMANN sagt das 1969, also noch vor dem Erscheinen Malinas. Sie betont, dass es mehrere
Bande geben wird, ,und zuerst einmal zwei, die wahrscheinlich gleichzeitig erscheinen werden.“ Sie
nennt sie ,Todesarten“. — Ingeborg BACHMANN am 29.Marz 1969, In: BACHMANN: Wir missen wahre
Satze finden, S.66.

28 |nterview mit MOLTER Veit am 23. Marz 1971. In: BACHMANN: Wir miissen wahre Satze finden,
S.73-80, S.73.

"% Interview mit ZILLIGEN Dieter am 22. Marz 1971. In: Ebda, S. 68-72, S.71.
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Es war nun fir mich wie das Finden meiner Person, namlich dieses weibliche Ich
nicht zu verleugnen und trotzdem das Gewicht auf das méannliche Ich zu legen.™®

Uber die gewiinschte Rezeption des Romans meint BACHMANN, dass jeder etwas
anderes darin lesen kann, und dass sie es vor allem auf die Figur des Doppelgan-
gers hin konzipiert hat:

Es sieht ja jeder Leser in einem Buch etwas anderes. Sie kénnen es also auf das
Thema Liebe hin lesen, Sie kdnnen es aber auch auf etwas ganz anderes hin lesen,
zum Beispiel ich habe es vor allem daraufhin konzipiert, auf diese Doppelfigur, und
auf die Problematik dieser Figur, und warum die eine andere zugrund richten muR.™’

BACHMANN bezeichnet Malina als jemand, ,[d]er jede Situation objektiviert und alles,

was an ihr wirr und subjektiv ist, wieder zurechtriickt.“'%2

Nach einem Interview mit Gerda BODEFELD, in dem BACHMANN von einer Kindheitser-
innerung berichtet, die den Einmarsch Hitlers Truppen in Klagenfurt beschreibt, wird
das Zitat Uber die ,ungeheure Brutalitat, die spurbar war, dieses Brillen, Singen und
Marschieren — das Aufkommen meiner ersten Todesangst® zu einer prasenten Lesart

des Romans.™3

AuRerdem ist der Roman von einer hohen Intertextualitat gekennzeichnet, unter an-
derem auch Beziige zu Paul CELAN und Max FriscH'*, auf die an dieser Stelle aller-
dings nicht naher eingegangen werden kann, genauso wenig wie auf die Bezuge zur
Musik.'® BACHMANN selbst spricht davon, zumindest den Schluss von Malina wie

eine Partitur geschrieben zu haben.'®

'3 Interview mit KIENLECHNER Toni am 9. April 1971. In: Ebda, S.95- 100, S.100.

%" Ebda, S.104.

'3 |nterview mit MOLTER Veit am 23. Marz 1971. In: Ebda, S.73-80, S.74.

"33 Interview mit BODEFELD Gerda am 24. Dezember 1971, In: Ebda, S.111-115, S.111.

3 Einer intertextuellen Untersuchung hat zum Beispiel Inge GLEICHAUF in ihrem Werk Beachtung
geschenkt. — Vgl. GLEICHAUF, Inge: Mord ist keine Kunst. Der Roman ,Malina“ von |. Bachmann und
seine Verwandlung in ein Drehbuch und in einen Film. Hamburg: Dr. Kovac 1995, 46ff.

138 Speziell das letzte Kapitel des Romans ist durchzogen von musikalischen Anweisungen. Zum Bei-
spiel: ,Ich: (presto prestissimo) Ich will aber Spargel mit Sauce Mousseline und eine Créme Caramel”
— Siehe: BACHMANN: Malina, S.306. Oder ,Ich (piu mosso, forte) La® mich in Ruh. [...] (tempo giusto)
Ich man kein Wir, kein Man, kein Beide und so weiter und so weiter. [...] (soavamente) Ist das ein Wi-
derspruch? [...] (andate con grazia) Es ist kein Widerspruch, solange ich dich will. [...] (tempo) Ja
eben, es hat langst angefangen, war langst das Leben. (vivace) Weil3t du, was ich eben an mir gese-
hen habe?“ — Siehe: Ebda, S.308. (=Im Folgenden abgekiirzt durch das Sigel BM)

'3 Der SchluB ist fast wie eine Partitur geschrieben. Es gibt nur noch zwei Stimmen, die mit- oder
gegeneinander gefluhrt werden und wie in der Musik Anweisungen bekommen haben: sotto vece, con
sentimento etc. Dann versteht man ganz genau, was sich eigentlich abspielt. Malina gewinnt das
Ubergewicht, versucht dem weiblichen Ich klarzumachen, daR es nicht mehr weiterkann.“ - Siehe:
Interview mit MOLTER Veit am 23. Marz 1971. In: BACHMANN: Wir missen wahre Satze finden, S.73-
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4.2 Zeitgenossische und autobiographische Aspekte bei JE-
LINEK

Elfriede JELINEK wurde vom Produzenten Thomas KUCHENREUTHER in dritter Instanz
ausgewabhlt, das Drehbuch fur Malina zu schreiben - zu einem Zeitpunkt, als sich JE-
LINEK gerade in Schreibarbeit zu ihrem Roman Lust befand'’. Sie hat also die Arbeit
an ihrem Roman unterbrochen, um sich Malina zu widmen und erklarte sich bereit,
das Drehbuch zu schreiben, da sie BACHMANN verehrte und mit der Thematik an Stoff
anknupfen konnte, der ihr schon bekannt war. Ihr Ziel war es, denn Literaturverfil-
mungen hatten nur unter dieser Voraussetzung Sinn, ,die Vorlage vollig neu sehen

zu lassen“'®

. In ihr Filmbuch hat sie eine ,Drastik” hineingearbeitet und versucht
,Unausgesprochenes“ zu visualisieren'. Und sie sagt weiter: ,Ich bin eigentlich das
Gegenteil der Bachmann, aber mit demselben Zugang. Ich will dasselbe sagen wie

sie, nur mache ich es total gegenteilig*™°.*’

Ihr Drehbuch bezeichnet sie selbst als ,kein korrektes Drehbuch [...], sondern eine
Art Theaterstiick, eine Art Geriist.'? In der Zusammenarbeit mit Werner SCHROETER
wusste JELINEK bereits, dass sie ihr Drehbuch abgeben und keinerlei Einfluss auf den
fertigen Film haben wirde, dass SCHROETER Szenen auslassen und Dialoge andern

wird. Aber sie war mit seinem bisherigen Werk vertraut, weshalb sie ihm auch in die-

80, S.75.

37 L ust ist ein Roman, der auf sehr radikale und brutale Weise Weiblichkeit und den weiblichen Kor-
per in einer patriarchalen Gesellschaft objektiviert. Nach seinem Erscheinen traf er auf duRerst polari-
sierende Reaktionen. Er ist gekennzeichnet von einer hohen sprachlichen Gewalt: ,Elfriede Jelineks
sprach-experimenteller Avantgardismus, ihre radikale Sprachakrobatik, wie sie sie in Lust demons-
trierte, faszinierte die Mehrheit der mannlichen Feuilletonisten.“ - Siehe: LAMB-FAFFELBERGER, Marga-
rete: Valie Export und Elfriede Jelinek im Spiegel der Presse. Zur Rezeption der feministischen Avant-
garde Osterreichs. In: Zohn, Harry (Hg.) Austrian Culture, Vol. 7, New York, Berlin, Bern, Frankfurt am
Main, Paris, Wien: Lang 1992, S.116.

138 KATHREIN Karin: .Eine Absurditat.“ Ein Gesprach mit Elfriede Jelinek. In: Bihne 9/1992, S.26-27,
S.26. In: Ich will kein Theater, S.345.

139 HOCHHOLDINGER-REITERER, Beate: ,Mich hat Film immer mehr interessiert.“ Zur Malina-Verfilmung
nach dem Drehbuch von Elfriede Jelinek. In: JANKE, Pia (Hg.): Elfriede Jelinek. ,Ich will kein Theater®
Mediale Uberschreitungen (= Diskurse. Kontexte.Impulse. Publikationen des Elfriede Jelinek-
Forschungszentrums 3.) Praesens Verlag, Wien 2007, S.343-365, S.345.

140 KATHREIN: ,Eine Absurditat.“, S.345.

! HOCHHOLDINGER-REITERER: ,Mich hat Film immer mehr interessiert.”, S.345.

%2 HORMANN, Egbert: Interview. Ingeborg Bachmanns Erzahlung ,Malina“ wurde von Werner Schroe-
ter verfilmt. Elfriede Jelinek, eine der bekanntesten deutschsprachigen Autorinnen, schrieb das Dreh-
buch. In: Vogue 1/1991, S. 92 und S.94.
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ser Hinsicht Vertrauen schenkte.”® So hat SCHROETER beispielsweise JELINEKS

Sprachspiele als Sprachkritik nicht ibernommen.'*

Der Abdruck des Drehbuchs von JELINEK wurde ,[n]Jahezu zugleich mit dem Filmstart
im Janner 1991“'*® vom Suhrkamp Verlag als Filmbuch inklusive Standfotos unter
dem Namen ,ISABELLE HUPPERT in MALINA. Ein Filmbuch von ELFRIEDE JELINEK.

Nach dem Roman von INGEBORG BACHMANN. [...]“*°

publiziert. Es ist gegliedert 123
Szenen, gefolgt von einer Auflistung aller Mitarbeiter und Mitarbeiterinnen und Infor-
mationen zur Produktion.’” Bereits aufgrund des Titels l4sst sich darauf schlieRen,

dass ein groRer Wert auf die Namen BACHMANN, JELINEK und HUPPERT gelegt wird.

Mehrere Untersuchungen zur Rezeptionsgeschichte von JELINEKS Interpretation des
Romans weisen darauf hin, dass ihre Lesart von BACHMANN einen stark feministi-
schen Zugang aufweist, beruhend auf der Unvereinbarkeit als Frau zu existieren und
Kreativitat und Sexualitit gleichzeitig zu leben'®, wie JELINEK in einem Essay am
29.Marz 1991 sagt:

Uberall ist dieses weibliche Nichts und doch nirgends. Wie die Sexualitat, deren Zei-
chen Uberall von den Wanden starren, bis die Luft von ihr elektrisch geladen, die Se-
xualitat aber verschwunden ist. Denn etwas, das iberall ist, ist nirgends."®

JELINEK gliedert sich mit ihnrem Feminismus-Begriff in Osterreich in dem Sinne ein, als
dass sie vorherrschende gesellschaftliche Muster aufzeigen und brechen will und in
Ruckbezug zu den Medien reflektiert:

Die feministische Absage erfolgt gegen die Konventionen der mannlich-dominanten
Herrschaftsstruktur und dem der Frau zugeordneten privaten Bereich des Familienle-
bens, zu welchem nicht nur Haushalts- und Kinderpflichten gezahlt werden, sondern
auch die Beziehung zwischen Mann und Frau. Die Folgen der gesellschaftspolitisch-

'*3 ROMHILD, Dorothee: Zur Verfilmung von Ingeborg Bachmanns Roman ,Malina“. Ein Gesprach mit
der Drehbuchautorin Elfriede Jelinek. In: Diskussion Deutsch 142 (1995), S.136-142, S.136.

% HOCHHOLDINGER-REITERER: ,Mich hat Film immer mehr interessiert.“, S.346.

'*> Ebda, S.348.

'*® JELINEK, Elfriede: Isabelle Huppert in Malina. Ein Filmbuch von Elfriede Jelinek. Nach dem Roman
von Ingeborg Bachmann. Mit Mathieu Carriére als Malina in einem Film von Werner Schroeter. Frank-
furt am Main: Suhrkamp 1991.

7 Eine deutsch-6sterreichische Coproduktion der Kuchenreuther Filmproduktion GmbH, Minchen,
Neue Studio Film GmbH, Wien, in Zusammenarbeit mit ZDF und ORF. Hergestellt mit Unterstitzung
der Filmférderungsanstalt, der Bayerischen Landesanstalt fur Aufbaufinanzierung, Filmkredittreuhand
GmbH Berlin, des Osterreichischen Filmférderungsfods.” — Siehe: Ebda, S. 157.

148 Vgl. KRESIMON, Andrea: Ingeborg Bachmann und der Film. Intermedialitdt und intermediale Pro-
zesse in Werk und Rezeption. In: BOLLACHER, Martin / FECHNER, Jorg-Ulrich / KLUSSMANN, Paul
Gerhard / PLUMPE, Gerhard (Hg.): Bochumer Schriften zur deutschen Literatur 63. Frankfurt am Main:
Peter Lang 2004, S.251.

"9 http://www.zeit.de/1991/14/wie-der-herr-so-sein-krieg (22.07.17)
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gestiitzten Trennung des privaten und offentlichen Bereichs werden in der Offentlich-
keit immer wieder im Spiegel der Massenmedien reflektiert, die trotz aller konstitutio-
nellen Freiheiten als Sprachorgan des dominierenden Konsensus der Allgemeinheit
zu gelten hat.”™®

Inge GLEICHAUF betont in ihrem Werk Mord ist keine Kunst. Der Roman ,,Malina“ von
I. Bachmann und seine Verwandlung in ein Drehbuch und in einen Film'®’, dass JE-
LINEK in die Figur der Frau auch Ingeborg BACHMANNS Person mit hineingenommen

hat, denn in ihren Augen war auch BACHMANN ,gefangengehalten durch die Offent-

lichkeit, durch die Medien®."®?

4.3 Zeitgenossische und autobiographische Aspekte bei
SCHROETER

Ute SEIDERER hat ein umfassendes Forschungswerk zum Film’*® geschrieben, das
auch eine detaillierte Sequenz- und Dialogliste beinhaltet, mit welcher auch fur die

Vorliegende Untersuchung gearbeitet wird.

Sie bezieht sich einleitend auf das Filmprogramm zu Malina und erklart den grof3 an-
gelegten Finanzierungs-">* und Produktionsprozess zum Film:

Der Film Malina ist eine deutsch-6sterreichische Co-Produktion der Kuchenreuther
Filmproduktion GmbH in Minchen und der Neue Studio Film GmbH in Wien. Er ent-
stand in Zusammenarbeit mit dem ZDF und dem ORF und wurde mit Unterstitzung
der Deutschen Filmférderanstalt, der Bayerischen Landesanstalt fiur Aufbaufinanzie-
rung, der Filmkredittreuhand in Berlin und des Osterreichischen Filmférderungsfonds
hergestellt. Gedreht wurde vom 5. Juni bis 9. August in Wien und Umgebung (Au-
Renaufnahmen, Kaffeehduser und Ivans Wohnung), im Salzkammergut (Szenen bei
den Altenwyls) sowie in den Bavaria Filmstudios in Minchen (Wohnung Malinas und
der Frau). Die Gesamtkosten des Films beliefen sich auf eine Summe zwischen 7
und 8 Millionen DM.

An den Film wurden, wie SEIDERER betont, wohl hohe Erwartungen gestellt, zumal

'%0 | AMB-FAFFELBERGER, Margarete: Valie Export und Elfriede Jelinek im Spiegel der Presse. Zur Re-
zeption der feministischen Avantgarde Osterreichs. In: Zohn, Harry (Hg.) Austrian Culture, Vol. 7, New
York, Berlin, Bern, Frankfurt am Main, Paris, Wien: Lang 1992, S.21f.

191 GLEICHAUF, Inge: Mord ist keine Kunst. Der Roman ,Malina“ von |. Bachmann und seine Verwand-
lung in ein Drehbuch und in einen Film. Hamburg: Dr. Kovac 1995.

192 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.96.

%% SEIDERER, Ute: Film als Psychogramm. Bewuftseinsrdume und Vorstellungsbilder in Werner
Schroeters Malina (Deutschland, 1991). Mit Sequenzprotokoll und vollstandiger Dialogliste im Anhang.
In: Kanzog, Klaus (Hg.): Diskurs Film Bibliothek 7. Minchen: Diskurs Film Verlag Schaudig & Ledig
GbR 1994.

'™ Die Finanzierungsangaben stammen aus einem Artikel in der Cinéma Nr 1/1991, Der Spiegel vom
14.1.1991, S.171 und im Stern vom 18.10.1990, S.71. — Vgl. SEIDERER: Film als Psychogramm, S.18.
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der Produzent sein Lieblingsbuch verfiimte und gro3e Hoffnungen in die Popularitat
der Namen BACHMANN, JELINEK, SCHROETER und HUPPERT setzte.”™ Und SEIDERER

setzt nach: ,Dennoch ist Malina kein kommerzieller Film“'®.

Sie argumentiert das dadurch, dass es keine Anzeichen daflr gibt, dass er gezielt fur
ein Publikum produziert wurde und dass der Film bei den Zuschauern auf zwiespalti-
ge Reaktionen traf:

Im Urteil Gber den Film durch die Filmkritik standen sich im wesentlichen zwei Rezep-
tionsweisen gegeniber: die literarisch orientierten Kritiker, die aus Kenntnis von
Bachmanns Werk, insbesondere ihres Romans und/oder aus Kenntnis ihrer Biografie
(vor allem ihres Todes) argumentierten, und die derjenigen Kritiker, die den Film un-
voreingenommen emotional, d.h. ohne Kenntnis des Kontextes, aufnahmen (oder ab-
lehnten).™’

Es wirde den Rahmen der Arbeit sprengen, im Detail auf die Rezeptionsgeschichte
des Films einzugehen. Es kann in diesem Sinne lediglich auf ein paar relevante As-
pekte hingewiesen werden. Eine interessante Kritik, auf die SEIDERER aufmerksam
macht ist, dass er als ,unertraglich subjektiv‘ empfunden wurde.”® Ansonsten bleibt
zusammenfassend zu erwahnen, dass die Feuermetaphorik zum zentralen Diskussi-
onspunkt in der Rezeption um den Film einen starken Fokus bekommen hat, und
dass dieses Interesse nicht zuletzt in Ingeborg BACHMANNS Tod begrundet liegt.
Denn sie starb aufgrund eines Brandunfalls im Krankenhaus an den Folgen ihrer

Tablettensucht.’®

1% Vgl. SEIDERER: Film als Psychogramm, S.18 — Seiderer bezieht sich wiederum auf das Filmpro-
%rﬁamm zu Malina, S.36.

Ebda, S.18.
" Ebda, S.19.
198 Vgl. Ebda, S.20. — SEIDERER bezieht sich auf einen Artikel im Freitag von KuNzg, Barbara: Der Fall
Malina. Werner Schroeter verfilmt Ingeborg Bachmanns Roman. In: Freitag (Berlin) vom 18.1.1991,
S.17.
' SEIDERER: Film als Psychogramm, S.21.
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5. Form und Inhalt

Das vorliegende Kapitel gibt eine kurze Ubersicht tber formale und inhaltliche As-

pekte, jeweils bei den Produktionen von BACHMANN, JELINEK und SCHROETER.

5.1 Formale und inhaltliche Aspekte bei BACHMANN

Der Roman Ingeborg BACHMANNS ist vorwiegend im Prasens geschrieben und in drei
Kapitel gegliedert. Der Ort in Kapitel eins und drei ist Wien, die Zeit ist ,heute*'®.
Eingefuhrt werden die Personen wie in einem dramatischen Text mit Angaben zu
ihrer Herkunft, dem Alter und einer kurzen Beschreibung. Beschrieben werden lvan,
die Kinder, Malina und Ich, das schon in seiner uneinheitlichen Personenbeschrei-
bung Hinweise auf seinen inneren Zustand gibt:

Osterreichischer PaR, ausgestellt vom Innenministerium. Beglaubigter Staatsbiirger-
schaftsnachweis. Augen br., Haare bl., geboren in Klagenfurt, es folgen Daten und
ein Beruf, zweimal durchgestrichen und Uberschrieben, Adressen, dreimal durchge-

strichen, und in korrekter Schrift ist darlber zu lesen: wohnhaft Ungargasse 6, Wien
111.""

Die Textstellen im Kursivdruck markieren einmal die Erzahlung der Legende von der
Prinzessin von Kagran im Prateritum und strukturieren das Kapitel zwei durch einge-
schobene kurze Unterbrechungen des Flieldtextes, von GLEICHAUF als ,utopische
Entwiirfe*'®? bezeichnet. Manchmal sind Dialoge durch Verben des Sagens eingelei-
tet, manchmal durch Zeilenumbriche, aber oft sind sie nicht direkt interpunktiert,
weshalb sie auf den ersten Blick manchmal nicht als solche zu identifizieren sind,
was die subjektiv gepragte Perspektive unterstreicht und uneindeutige Grenzen der
Wahrnehmung setzt. Wahrend Telefonsatze durch Zeilenumbruch ohne Personen-
zuschreibung markiert sind, sind Dialoge mit Malina in Kapitel zwei und drei durch

dialogische Passagen eindeutig den Sprechenden (Malina und Ich) zugeteilt.'®®

1% Das Kapitel zwei, das vorwiegend aus Traumbeschreibungen besteht, bezeichnet den Ort als
,Uberall und Nirgends® und die Zeit als ,nicht heute — Vgl. BM, S.181.

" Ebda, S.8.

192 \/gl. GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.51.

'%% Aber selbst hier sind die Grenzen nicht eindeutig gezogen. So wird der Flief3text durch den Dialog
mit Malina zwar unterbrochen, allerdings scheinen auch die Gedanken schon Teil der Konversation zu
sein: ,Auch als es langst genug zu essen gab, konnte ich noch lange nicht richtig essen, und ich kann
jetzt auch nur essen, wenn jemand anderer mit mir if3t, oder allein, wenn nur ein Apfel daliegt und ein
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Was den Roman nun in seiner subjektiven Perspektive auszeichnet, ist das konse-

quente Erzahlen aus der Ich-Perspektive, das von ,innerem Monolog, erlebter Rede

«164

und dialogischen Passagen unterbrochen ist. Einzig der letzte Satz (,Es war

Mord“'®°) ist ,keiner Erzahlinstanz zuzuordnen.“®®

Im Erzahltempus Prasens erkennt STEIGER die potenzierte Form der Innerlichkeit:

Die Icherzahlung im Prasens nun ist, zumindest in der Art, wie ich sie gerade definier-
te, deutbar als erzahltechnisches Aequivalent zu einer solchen Charakterstruktur der
extremen Innerlichkeit. [...] Im durch dussere Innerlichkeit gepragten Erzahlen der
Ichfigur wird das existenzielle Betroffensein zur Bedrangnis, die Unmittelbarkeit zur
Verstrickung und die Parteilichkeit zur extremen Subjektivitat'®’

BACHMANN selbst sagt Uber die Erzahlform des Prasens, dass es dadurch keine Ver-
gangenheit im Buch gibt, weder im Realen noch in den Traumen:

Es wird nicht nur im Prasens erzahlt, sondern es ist in jedem Augenblick heute, wenn
erzahlt wird. Es gibt Uberhaupt keine Vergangenheit in diesem Buch und nur [...] ein
Traum ist nirgends in der Zeit und nirgends im Ort. Das heil3t, er hat den dauernden
Ortswechsel, Ortselemente und verschiedene zeitliche Elemente. Und nur da wird
sozusagen das, was man sonst erzahlen kdnnte als Vergangenheit, in diesen heuti-
gen Traumen gebracht, aber nicht wie sonst in einem Roman.'®

Der Roman erzahlt die Geschichte eines Ichs, das auf der Suche nach dem Du im
Sprechen verzweifelt und sich

[...] immer wieder ins Unwegsame, ja Auswegslose verirrt: in die — reale oder imagi-
nierte — Feindlichkeit der Umwelt, ins Unverstandnis Ivans, in die Ablehnung jeglicher
Gefilhle, vor allem: jener fiir den Geliebten, durch Malina."®®

Stick Brot, wenn eine Scheibe Wurst tUbriggeblieben ist. Es muf} etwas Ubriggeblieben sein.

Malina: Dann bekommen wir heute abend wohl kaum mehr etwas zu essen, wenn du nicht aufhérst,
dariber zu reden.“ — Siehe: BM, S.276f.

Und im Vergleich dazu sind Gesprache aber auch Teil des Fliel3textes:

~-Worauf ich heute Lust hatte? La} mich Uberlegen! Ausgehen will ich nicht, lesen oder Musik héren
mdchte ich auch nicht. Ich glaube, ich werde mit dir vorliebnehmen. Ich werde dich aber unterhalten,
denn mir ist aufgefallen, dald wir noch nie iber Manner geredet haben, dal du nie nach den Mannern
fragst. Du hast aber dein altes Buch nicht sehr klug versteckt. [...]

Malina sagt: Vielleicht stelle ich mir alle Manner wie mich selber vor. [...]* — Siehe: BM, S.282.

1% BorHAU, Heidi: Ingeborg Bachmanns ,Malina“ - eine Provokation? Rezeptions- und wirkungséasthe-
tische Untersuchungen. In: Epistemata. Wirzburger wissenschaftliche Schriften. Reihe Literaturwis-
senschaft 109. Wirzburg: Verlag Kénigshausen & Neumann GmbH 1994, S.21f.

1% BM, S.356.

166 BORHAU: Ingeborg Bachmanns ,Malina“ - eine Provokation, S.21f.

1e7 STEIGER, Robert: Malina, Versuch einer Interpretation des Romans von Ingeborg Bachmann. In:
Beitrage zur neuen Literaturgeschichte (41), Carl Winter Universitatsverlag Heidelberg: 1978, S.8f.

168 BACHMANN: Wir miissen wahre Satze finden, S.103.

%9 STEIGER: Malina, Versuch einer Interpretation, S. 37f.
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5.2 Formale und inhaltliche Aspekte bei JELINEK

Das Rohdrehbuch wurde kurz vor Drehbeginn im Mai 1990 auf eine "deutsch-
franzosische Arbeitsfassung" umgearbeitet, da die Hauptbeteiligten des Films Fran-
zosischer Muttersprache sind. Nach dem Schnitt wurde der Film wiederum ricksyn-

170

chronisiert ins Deutsche '™, wobei “manche Worte ausgetauscht oder der Satzbau

umgestellt werden® musste'"".

Weder im Filmbuch noch in der deutsch-franzésischen Arbeitsfassung fur den Dreh
finden sich Angaben zu technischer Umsetzung, Kameraeinstellung oder Schnitt.
SEIDERER betont, dass Entscheidungen dartber "vor Ort" beschlossen wurden oder

"bei der unmittelbaren Vorbereitung des jeweils anstehenden Tagespensums".'"?

Insgesamt hat JELINEK im Vergleich zu BACHMANN, wie von GLEICHAUF untersucht,
zwOIf Szenen neu eingefuhrt: Die Szene 4 im Kinosaal, Szene 9 im Vortragssaal,
Szene 10 in der Kirche, Szene 11 [,]Die Blaue Bar’ im Sacher, Szene 14 im Modege-
schaft, Szene 23 im Heeresgeschichtlichen Museum, Szene 37, 47 und 106 in der
Wohnung Malinas und der Frau, Szene 52 im Park zwischen Natur- und Kunsthisto-
rischem Museum, Szene 65 in der Villa der Altenwyls und die Szene 115 in der Un-

gargasse.'’

Zusammenfassend macht GLEICHAUF darauf aufmerksam, dass JELINEK ,Bachmanns
monologische Momente unbericksichtigt gelassen und stattdessen das ganze Ge-
schehen nach aufen verlagert [hat], wie es dem Medium Film eher entspricht.“'"

Inhaltlich ist JELINEK stofforientiert und hat wenig Neues eingefuhrt, natirlich gekurzt
und komprimiert auf die Aspekte, die ihr als wichtig erscheinen, was im Folgenden zu

untersuchen sein wird.

"% SEIDERER: Film als Psychogramm, S.16.

""" Ebda, S.17.

'"2 Zusatzwissen von SEIDERER: Film als Psychogramm, S.17.

7% GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.89ff. — Dort findet sich auch eine detaillierte Beschreibung der
Szenen.

'™ Ebda, S.91.
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5.3 Formale und inhaltliche Aspekte bei SCHROETER

Der Film dauert 117 Minuten und ist mit SEIDERER in 73 Sequenzen eingeteilt, die
sich aus dem Bildschnitt berechnen'”. Mit dem Roman in Beziehung gesetzt, kann
man im Film drei Kapitel erkennen, Kapitel eins als Sequenz 4 bis 48, Sequenz 49-
57 als Kapitel 2 und Sequenz 58-73 als Kapitel drei:

Zu Beginn von Sequenz 49, die inhaltlich mit dem Anfang des zweiten Romankapitels
gleichzusetzen ist, erfolgt — ebenso wie zu Beginn von Sequenz 1 — ein Einschnitt,
der einen Erzahlwinkel [...] markiert.'”®

Die Zeit ist auf 40 Tage'’” konzipiert, was SEIDERER als konzeptuell beziiglich seiner
Subjektivitat empfindet:

Wenn nun der Film den Ablauf der letzten vierzig Tage im Leben der Frau zeigt, so
setzt er sich damit inhaltlich nicht in Opposition zu den Intentionen Bachmanns, son-
dern betont gerade durch den Kontrast von subjektiver Wahrnehmung der Zeit und
dem realen zeitlichen Ablauf, d.h. seiner unabanderlichen Sukzession, den inneren
Zerstérungsprozeld der Frau: Vor diesem Hintergrund wird er zu einem zeitlichen
Phinomen.""®

Die Anordnung der Sequenzen folgt nicht zwangslaufig einer Chronologie und es ist

oft nicht ersichtlich, wie viel Zeit zwischen ihnen liegt."”®

Auf den ersten Blick ist auffallig, dass Bild und Ton oft asynchron geschnitten und
Dialoge teilweise Uber Bilder gelegt sind, die nicht in direktem Zusammenhang ste-
hen. So lauft zum Beispiel in der Kinoszene (Sequenz 30) der Ton des einen Kino-
films noch weiter, wahrend die Bilder von der Prinzessin von Kagran — eine Imagina-

tion der Frau - parallel laufen'.

Zudem beginnt der Film mit einer Traumsequenz mit dem Vater und endet nicht da-
mit, dass die Frau im Riss in der Wand verschwindet (der zwar da ist, aber selbst

verschwindet). Am Ende des Films geht die Protagonistin zwischen Spiegeln aus

'"® SEIDERER: Film als Psychogramm, S.25f.

'’ Ebda, S.27.

" Ihre Einteilung in 40 Tage argumentiert sie folgendermafien: ,Von der Zeitstruktur in Dehbuch I
ausgehend sowie aufgrund der Tatsache, daf} ein Wechsel der Tage durch den Wechsel der Kostiime
und die Abfolge von Tages- und Nachtszenen abzulesen ist* — Siehe: Ebda, S.30.

'"® Ebda, S.28.

'® Epda, S.29. — Sie nennt vor allem als Beispiel die Sequenz 36, die ,als Rickblende gedeutet wer-
den [kénnte], aber durch die Uberlappung des Dialogs aus Sequenz 35, der 22 Sekunden lang in die
neue Sequenz hineinreicht, ist der Zusammenhang wieder hergestellt.“ — Siehe: Ebda, S.29.

'8 v/gl. Sequenz 30, Ebda, S.152.
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dem Bild. Malina bleibt — von Feuer umgeben — zurtck.

6. Das Ich und die Anderen bei BACHMANN

Ivan ist angezogen und hat nicht mehr viel Zeit, er sagt: Wie komisch du manchmal
bist.

Nein, doch nicht ich, antworte ich schnell, aber die anderen, man hat mich friher auf
so abwegige Gedanken gebracht, ich habe nie so gedacht, ich ware nie auf Verach-
tung, auf Abneigung gekommen, und es ist ein Anderer in mir, der nie einverstanden
war und der sich nie Antworten abzwingen liel3 auf aufgezwungene Fragen.

Soll es nicht heif’en, die Andere in dir?

Nein, der Andere, ich bringe das nicht durcheinander. Ein Anderer. Wenn ich sage,
der Andere, dann muf3t du mir schon glauben.

Mein Fraulein, wir sind aber sehr weiblich, das habe ich in der ersten Stunde schon
feststellen diirfen, das darfst du mir heute noch glauben.'®’

Im Folgenden wird untersucht, wie sich eine subjektive Erzahlperspektive, dessen
Subjektivitatsbegriff sich an LACAN anlehnt, auch medial historische Aspekte bertck-
sichtigend, nun tatsachlich umgesetzt hat und was den Fokus der unterschiedlichen
Produktionen bildet.

6.1 Funktion von Sprache und Raum

Der Roman spielt hauptsachlich in Wien, und das Uberwiegend in und um die Ungar-

«182

gasse, im ,Ungargassenland” *“, also in der Wohnung des Ich und Malinas.

Die Sprache spielt bei Ingeborg BACHMANN eine herausragende Rolle. Uber sie struk-
turiert sich das Ich und an ihr scheitert es, wie in der Beziehung mit lvan, der eine

andere Sprache spricht oder in der Kommunikation mit der Aulzenwelt.

Die Ich-Figur in Malina ist Schriftstellerin, arbeitet mit Sprache, hat gleichzeitig aber
Kommunikationsprobleme. Sie schreibt UbermaRig viele betont personliche Briefe,
die sie nie abschickt, weil sie mit der Auldenwelt nicht kommunizieren kann. Fur

STEIGER bedeutet das: ,Erinnern, Bedenken, Lesen und Imaginieren sind die noch

81 BM, 143f.

182 Ich kann keine Schauplatze sehen, aber wie sage ich es, dal mein Platz in der Ungargasse ist?
mein Ungargassenland, daf} ich halten muf3, befestigen, mein einziges Land, das ich sichern muf3,
das ich verteidige, um das ich zittere, um das ich kdmpfe, zum Sterben bereit, ich halte es mit meinen
sterblichen Handen, umfangen auch hier, atemholend vor dem Café Landmann, mein Land, von der
Rache aller Lander bedroht.“ — Siehe: BM, S.115.
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ausgeliibten Tatigkeiten, die alle im Schreiben kulminieren*'®?

Auch die Kommunikation mit Personen, die ihr wichtig sind, versagt, weshalb die

Worte der Anderen zu ihren eigenen werden:

In einem Moment heif’t es: Ivan und ich. In einem anderen Moment: wir. Dann gleich
wieder: du und ich. Zwei Wesen sind es, die nichts miteinander vorhaben, nicht die
Koexistenz wollen, keinen Aufbruch woandershin und in ein anderes Leben, nicht
Abbruch, keine Vereinbarung auf eine vorherrschende Sprache. Auch ohne Dolmet-
scher kommen wir aus, ich erfahre nichts Uber Ivan, er erfahrt nichts von mir. Wir
treiben keinen Handelsaustausch von Gefilhlen, haben keine Machtpositionen, er-
warten keine Waffenlieferung zur Unterstitzung uns Sicherung unserer Selbst. Die
Basis ist locker und gut, und was auf meinen Boden fallt, das gedeiht, ich pflanze
mich fort mit den Worten und ich pflanze auch lvan fort, ich erzeuge ein neues Ge-
schlecht, aus meiner und Ivans Vereinigung kommt das Gottgewollte in die Welt:
Feuervdgel

Azurrite

Tauchende Flammen

Jadetropfen'®

Ivan ist es, der das Ich aus seiner Sprachstorung holt, es von der Krankheit befreit,

185

die es hatte ™, wenngleich es nie den Zustand des Realen erreicht, denn:

[...] nur im Erinnern und im Denken — sowie in der Imagination — die hier genannte
Simultaneitat, welche Raum und Zeit auRer Kraft setzt, und die daraus entspringende
Freiheit (die allerdings erkauft wird mit dem Verzicht auf direkte Betroffenheit und rea-
le Wirkung) méglich [ist].“'%®
Das Ich will fir Ivan ein Buch schreiben, was er ,wirklich wollen, wollen von mir*
muss, und es wird ,nie verlangen, dass [Ilvan] es liest'®’. Aber in einem erlebenden
Prozess wird dem Ich bewusst, dass die Schrift nur eine Reprasentation des Symbo-
lischen bleiben wird und es daran scheitern muss. Es werden ,[d]ie Grenzen der Lite-
ratur [...] der Ichfigur hier schmerzlich bewusst: Welt und Leben sind im Geschriebe-

nen stets nur symbolisch [,]Jda’, nie kann sie dieses selbst sein.*'®®

AulRerdem werden, wie von GLEICHAUF untersucht, viele Phrasen verwendet, die

»nichts mit dem Ich zu tun“ haben, denn: ,Sie gehdren zu einer Realitat, die es ab-

'8 STEIGER: Malina, Versuch einer Interpretation, S.237.

' BM, S.105f.

8% ROHNELT, Inge: Hysterie und Mimesis in Malina. In: Reihe | Deutsche Sprache und Literatur 1203.
Frankfurt am Main, Bern, New York, Paris: Peter Lang 1990, S.68f.

% STEIGER: Malina, Versuch einer Interpretation, S.237.

¥ MB, S.82.

188 STEIGER: Malina, Versuch einer Interpretation, S.255.
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stoRt*'®. Es sind leere und ungenaue Worte, die ,so nicht an die Dinge und Men-
schen heran® reichen. Und sie ,bedienen sich dieser Art von Sprache, um sich in ih-

rer Alltaglichkeit zurechtzufinden und diese zu ordnen.*'®

In der Beziehung mit Ivan gibt es bestimmte Satzgruppen, derer sich das Ich bedient,
am oOftesten davon ,Telephonsatze“ oder ,Schachsatze” und ,Ivanfliche®. GLEICHAUF
dazu:

In den Telephonsatzen geht es hauptsachlich um das Midesein, ums Glicklichsein,
um das Zeithaben oder auch nicht. Dann gibt es da noch die Gruppe der Schimpfsét-
ze und die Beispielsétze. Alle diese Satzgruppen sind fur die Frau Zeichen dafir, daf}
es noch eine Bindung zwischen Ivan und ihr gibt, wenn sie auch keine eigentliche
Versicherung darstellen. Es ist wichtig, daR nur immer wieder etwas gesagt wird.""

Auch in den Gesprachen mit Malina sind sprachliche Kommunikationsmuster zu be-
obachten. Malina spricht mit dem Ich vor allem in Frage- oder Aufforderungssatzen,
woraus geschlossen werden kann, dass Malina versucht, das Ich zu ordnen:

Malina sucht nach Begrindungen flr das Sosein der Ich-Figur, er will sie im Ge-
sprach zur Begrindung ihrer selbst fiihren. Die meisten Satze Malinas in diesen Un-
terhaltungen sind Fragesatze oder Aufforderungssatze. Es sind Fragen nach dem
Warum, nach dem Grund, Fragen nach den ndheren Bestimmungen dessen, was die
Frau denkt und tut. Das Ziel seines Fragens ist es, Ordnung zu schaffen.'®

Einmal nur reichen Worte nicht aus flr Malina, was sich durch eine Geste aullert:

Fur das, was in Malina selbst ungeklart ist und was sich darin duf3ert, dal} er die Ich-
Figur schlagt, hat er keine Worte. Der dunkle Punkt in seiner Geschichte kann nur
umschrieben werden, umkreist mit Worten. Als direkten, spontanen Ausdruck seines
Betroffenseins hat Malina keine Worte, dafiir eine Geste.'®

In der Funktion von Sprache kann man paradigmatisch mit LACAN also eine symboli-

sche Funktion erkennen, an der das weibliche Ich letztlich zugrunde geht. ™

'8 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.40.

' Ebda, S.40.

91 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.42.

"2 Ebda, S.43.

' Ebda, S.44.

194 Vgl. LIsT: Psychoanalyse, S.129: ,Beziehungen und Bedeutungen sind aber immer mittelbar und
unzureichend, weil die Sprache und das Erleben - oder Wort und Ding - nie identisch sein kénnen.*
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6.2 Verhaltnis Ich — andere Figuren

Zu Malina sage ich du und zu Ivan sage ich du, aber diese beiden Du sind durch ei-
nen unermeflibaren, unwagbaren Druck auf den Ausdruck verschieden. Beiden ge-
genuber habe ich von Anfang an kein Sie benutzt, das ich sonst immer gebrauche.
Ivan ist zu augenblicklich von mir erkannt worden, und es blieb keine Zeit, ihm naher-
zukommen durch Reden, ich war ihm schon zugefallen vor jedem Wort. Uber Malina
wiederum habe ich so viele Jahre nachgedacht, es hat mich so verlangt nach ihm,
dall unser Zusammenleben eines Tages nur noch die Bekraftigung war flr etwas,
was immer so sein hatte sollen und nur zu oft verhindert worden war, durch andere
Menschen, durch verkehrte Entschlisse und Handlungen. Mein Du flr Malina ist ge-
nau und geeignet fir unsere Gesprache und unsere Auseinandersetzungen. Mein Du
fur lvan ist ungenau, es kann sich verfarben, verdunkeln, lichten, es kann sprode,
mild oder zaghaft werden und viele Male sirenenhaft, immer wieder verlockend neu,
aber immer noch ist es nicht mit dem Ton, mit jenem Ausdruck gesagt worden, den
ich in mir hére, wenn ich unféhig bin, vor lvan ein Wort herauszubingen. Vor ihm
nicht, aber inwendig werde ich eines Tages das Du vollenden. Es wird das Vollkom-
mene sein. Sonst sage ich zu den meisten Leuten Sie.'®

Heidi BOHRAU hat sich mit den Figuren und Nebenfiguren des Textes auseinanderge-
setzt und sie definiert vier Hauptpersonen im Roman: ,das erzahlende Ich, Malina,
lvan und de[n] Vater der Protagonistin“’®. Des Weiteren gibt es die einige Personen,

die ,Akteure bzw. Akteurinnen innerhalb des Erzahlverlaufs® sind: ,Ich, lvan, Malina,

«197

Béla und Andras, Lina, Fraulein Jellinek und Herr Mihlbauer und daruber hinaus

gibt es fur sie noch ,fiktive Gestalten®, Uber die gesprochen oder geschrieben oder
von denen getraumt wird. Das sind:

Angehdrige des Vaters (Vater, Mutter; Eleonore bzw. die Schwester des Ich); Wiener
Gesellschaft und gleichzeitig Personal des Erzahlbandes ,Simultan“ und des geplan-
ten ,Todesarten-Zyklus (die Jordans, Maria Malina, Martin Ranner, die Altenwyls, die
Wantschuras, die Mandls und die Gebauers); Personen des Alltags von Ich (Frau
Agnes, Lina, Frl. Jellinek, die Breitners, Herr Franz, die Brieftrager Sedlacek und
Fuchs); Personen der Erinnerung und Traume (der Fremde auf der Seepromenade
des Wérthersee, die zwei Jungen auf der Glanbriicke, Lily und Melanie)'®

Die Ich-Figur hat somit kein eigenstandiges Leben, da durch alle Figuren, ,die Ge-

«199

schopfe seiner Phantasie (seines Geistes) sind“ ™, ein ,von ihm nach auf3en proji-

19 BM, S.130.

1% BORHAU: Ingeborg Bachmanns ,Malina“ - eine Provokation, S.24.

" Ebda, S.24.

"% Ebda, S.25.

199 Vgl. SUMMERFIELD, Ellen: Ingeborg Bachmann. Die Auflésung der Figur in ihrem Roman ,Malina“. —
In: Studien zur Germanistik, Anglistik und Komparatistik. Herausgg. von Armin Arnhold und Alois M.
Haas. 40. Bonn: Bouvier 1976, S.3.
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zierte[r] innere[r] Plural® aufgezeigt wird®®. Das untersucht auch Theresia LADSTAT-
TER in ihrer Diplomarbeit Perspektivische Untersuchungen zum Malina, einem Ro-
man von Ingeborg Bachmann und seiner Adaption im gleichnamigen Filmbuch von
Elfriede Jelinek?®®'. In der Feststellung, dass die Romanfiguren kein Eigenleben be-
sitzen, erkennt sie zudem einen Zusammenhang zum Schachspielen:

Andererseits ist den verschiedenen Figuren im Roman sowohl kein autonomes Ei-
genleben zuzugestehen; im Sinne von der aus dem Roman selbst gegriffenen Meta-
pher eines Schachspiels [...]. Dem Spieler (Erzahler/Autor) wird durch die Spielre-
geln, in denen den Figuren bestimmte Eigenschaften zugestanden werden, nicht voll-
kongr;en freie Hand gegeben; er mul sich nach ihren speziellen Mdéglichkeiten rich-
ten.

Jede ,Begegnung einer Figur mit einer anderen [bedeutet] zugleich eine Begegnung
mit sich selbst“*®®. Und so sind ,[d]ie konkreten Gestalten, die sie umgeben [...] somit

von ihrer eigenen Natur nicht zu unterscheiden.“?**

Unter Berlcksichtigung der gegebenen Rahmenbedingungen wird der Fokus der
vorliegenden Untersuchung auf die Beziehungen zu lvan, Malina und den Vater ge-

legt.

Ivan ist es, der das Ich zum Leben erweckt und die Leere des Subjekts fullt:

Das vorlaufige Resumee zum Gluck mit lvan lautet, dal® das Ich aus der auswegslo-
sen Todesart ohne den Geliebten durch die (phallische) Liebe zum Leben erweckt
wird. Ihr krankhafter Zustand der seelischen Leere und psychischen Reduktion er-
fahrt durch das Dasein fur lvan eine sinn(en)volle Wendung. In der Liebe erfullen sich
[,Jihre® Winsche, sie findet eine Aufwertung ihres Selbstgefiihls, eine Wiederbele-
bung im Namen des Vaters, im Namen Ivans.?*

Fur das Ich bedeutet Ivan die ,konvergierende Welt* und Malina, ,weil wir eins sind:
die divergierende Welt.“*® In Ivan lebt das Ich, Malina ist sein ,Malinafeld“?"’. Es be-

zeichnet Ivan als ihre ,Wirklichkeit“?® ihr Leben®®. In Ivan findet das Ich seine Ganz-

200 | ADSTATTER Theresia: Perspektivische Untersuchungen zu ,Malina“ einem Roman von Ingeborg
Bachmann und seiner Adaption im gleichnamigen Filmbuch von Elfriede Jelinek. Diplomarbeit. Univ.
Wien 1992, S.36 und S.38.

;01 LADSTATTER: Perspektivische Untersuchungen zu ,Malina“. (= Anmerkung 202)

% Ebda, S.36.

203 | ADSTATTER: Perspektivische Untersuchungen zu ,Malina“, S.38.

2% Ebda, S.38.

205 ROHNELT: Hysterie und Mimesis in Malina, S.83.

200 gM, S.129.

27 g\, $.299.

2% |ch lebe in Ivan“ - Vgl. BM, S.43.

2% BM, S.173.
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heit, seine ldentifizierung, also sein Imaginares, wahrend Malina den symbolischen
Aspekt, die dritte Instanz verkorperlicht. Und das merkt man auch in einem geauler-
ten Zustand des Ich: Sobald lvan die Welt betritt, machen die Gegenstande keinen

Larm mehr, der friher unertraglich war?™°.

Gleichzeitig vervollstandigt Malina als mannlicher ,Autor die imaginare Biographie
der Ich-Figur®. Denn das Ich ,glaubt nur als Mann in das Symbolsystem der Gesell-
schaft eingehen zu kdénnen, nur als Autor, nicht als Autorin asthetisch produktiv zu
sein®. Deshalb kommt es zur Selbstzerstorung, weil das weibliche Ich den Alltag ,als

“211 Malina erfillt die rationalen, ord-

Frau und Liebende immer weniger leisten kann
nenden Aspekte des Ich?" und am Ende ist er es, der iibrig bleibt, als ,einzige[r] Re-
prasentant eines Lebensbiindnisses, das nur ihn als Uberlebenden und Sieger im
Kampf um die Vorherrschaft (ibrig lasst.“?'® Er ist die dritte Instanz, die als mannli-

cher Anteil das Ich Uberlebt.

Die Beziehung des Ich zum Vater und zur Mutter wird in erster Linie Uber die Traume
und Halluzinationen erzahlt. Der Vater, ebenso ein Reprasentant des Symbolischen,
tritt in Gestalt eines ,Friedhofswachter[s], Regisseur[s], Faschist[en], Arzt[es], Unge-
heuer[s] und Gottvater[s]“ in Erscheinung, wobei die Unterwerfung der Ich-Figur hier-
bei eine prasente Lesart bildet:

Den thematisch verschiedenen unbewuften [,JErinnerungen” war eines gemeinsam:
die Allmacht des Vaters und die universelle Ohnmacht der Tochter. — Das mutterliche
Prinzip zeichnet sich in den Traumen durch die Unterordnung unter den Vater aus,
die symbolische Abwesenheit der Mutter lieferte die Tochter der Gewalt des Vaters
aus.”™

210 .[...] und ich hatte das Wichtigste von der Welt die erfahren: dal} alles, was mir erreichbar ist, das

Telefon, Hérer und Schnur, das Brot und die Butter und die Blcklinge, die ich fir Montagabend auf-
hebe, weil lvan sie am liebsten if3t, oder die Extrawurst, die ich am liebsten esse, daf} alles von der
Marke Ivan ist, vom Haus Ivan. Auch die Schreibmaschine und der Staubsauger, die friiher einen
unertraglichen Larm gemacht haben, missen von dieser guten und machtigen Firma aufgekauft und
besanftigt worden sein, die Turen der Autos fallen nicht mehr mit einem Krach unter meinen Fenstern
zu, und in die Obhut lvans muf unversehens sogar die Natur gekommen sein, denn die Vdgel singen
am Morgen leiser und lassen einen zweiten, kurzen Schlaf zu.“ — Siehe: BM, S.27.

" FIRGES, Jean: Ingeborg Bachmann. Malina. Die Zerstérung des weiblichen Ich. In: Exemplarische
Reihe Literatur u. Philosophie 26. Annweiler am Trifels: Sonnenberg 2008, S.140.

212 Vgl. BM, S.177: ,Mit dem Katalog des Heeresmuseums gehe ich durch alle Zimmer, die Wohnung
sieht aus, als ware sie seit Monaten nicht bewohnt worden, denn wenn Malina allein ist, entsteht nir-
gends Unordnung. Wenn Lina 6fter allein ist am Morgen, verschwindet, was auf mich hindeutet, in den
Kasten und Schranken, es kommt kein Staub nieder, nur durch mich wird in wenigen Stunden wieder
Staub und Schmutz aufkommen, es werden Bucher durcheinandergeraten, Zettel herumliegen.”

1% FIRGES: Ingeborg Bachmann. Malina, S.143.

#1* ROHNELT: Hysterie und Mimesis in Malina, S.240.

38



6.3 Objekte in der Funktion des Anderen

21
|5

Neben Briefen, Buchern oder dem Schachspiel”™ sind vor allem Kleidung, Spiegel,

Zigaretten und Telefon Objekte, die in der Erzahlung hindurch immer wieder symbo-
lischen und zeichenhaften Charakter annehmen. Sie treten sowohl im Realen als

auch im Imaginaren auf und sind immer im Ruckbezug zum Ich zu lesen.

Die Kleidung — im Speziellen diverse Kleider oder Mantel — treten hauptsachlich in
Kontexten auf, in denen das Ich sich einer symbolischen Ordnung zu figen versucht;
eine dritte Instanz, in ihrer Funktion der Sprache ahnlich?'®. Kleidungsstiicke sind
symbolisch in ihrer Reprasentation, sie trennen das Subjekt vom Objekt, wahrend
das Ich an einer imaginaren Identifizierung in oder mit ihnen versagt, wie man an
folgender Textstelle erkennen kann:

Nach dem langen heiRen Bad in der Frih merke ich, dald meine Schranke leer sind,
auch im Kasten sind nur noch ein paar Strumpfhosen zu finden und ein BUstenhalter.
Auf einem Kleiderbligel hangt einsam ein Kleid, es ist das Kleid, das Malina mir zu-
letzt geschenkt hat und das ich nie anziehe, es ist schwarz, mit bunten Querstreifen
oben. Im Kasten liegt, in einer Plastikhllle, noch ein anderes schwarzes Kleid, es ist
schwarz oben, mit bunten Langsstreifen unten, es ist ein altes Kleid, in dem mich
Ivan zum erstenmal gesehen hat. Ich habe es nie mehr angezogen und aufbewahrt
wie eine Reliquie. [...] Ich gehe nachdenklich mit dem Kleid herum und mich friert. [...]
Malina kommt herein, mit einer Schale Tee in der Hand, er mul} sich beeilen, er trinkt
in kleinen Schlucken den Tee und fragt: Was ist denn? Ich ziehe mir das Kleid vor
ihm Uber den Kopf und atme zu rasch, veratme mich, kann kaum mehr reden. Es ist
dieses Kleid, ich kann kaum mehr reden. Es ist dieses Kleid, es kann nur an diesem
Kleid liegen, ich weild plétzlich, warum ich es nie anziehen konnte. Siehst du denn
nicht, es ist mir zu heil} in diesem Kleid, man zerschmilzt darin, es mul} eine zu war-
me Wolle sein, ist denn kein anderes Kleid mehr hier! Malina sagt: Ich finde, dal3 es
dir gut steht, du siehst gut darin aus, wenn du meine Ansicht wirklich héren willst, es
steht dir ungewdhnlich gut.

[...] lch gehe zurlick ins Bad und schaue in den Spiegel, das Kleid knistert und rotet
mir die Haut bis zu den Handgelenken, es ist furchtbar, es ist zu furchtbar, es mul}
ein hollischer Faden gewebt sein in dieses Kleid. Es ist mein Nessusgewand, ich
weild nicht, was in dieses Kleid gefahren ist. Ich wollte es nie anziehen, ich muf} ge-
wuRt haben, warum. 2"

In dieser Situation aulert sich, dass ,die Liebesbeziehung zu lvan [...] nicht mehr

215 Vgl. BM, S.266: ,Ich weil3 nicht, seit wann wir seltener spielen, wir spielen eigentlich Uberhaupt
nicht mehr, die Satzgruppen fir Schachspielen liegen brach, einige andere Satzgruppen erleiden auch
EinbulRen. Es kann doch nicht sein, dall die Satze, zu denen wir so langsam gefunden haben, uns
auch langsam verlassen. Aber eine neue Satzgruppe entsteht.”

215 vgl. BM, S.55: ,Auch wir sind ein akzeptabler Teil der Welt, zwei Leute, die miRig oder eilig auf
dem Trottoir gehen, ihre FURe auf einen Zebrastreifen setzen, und wenn wir auch nichts sagen, uns
nicht direkt miteinander verstandigen, wird lvan mich doch rechtzeitig am Armel halten und festhalten,
damit ich unter kein Auto oder keine Strallenbahn komme®.

2" BM, S.338f.
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lebendige Wirklichkeit, sondern lediglich noch reliquienhaft verzehrter Gegenstand
ihrer Erinnerung [ist].“ Und: ,das Anziehen des Malinakleids [wird] zur Bestatigung,

dass er, Malina, nun die [,JHerrschaft® Gber sie antritt, gleichsam Ivans Stelle ein-

nehmend“?'8.

In &hnlich symbolischer Funktion, direkt an die Textstelle anschlieBend, kann man
das Telefon als Objekt in der Funktion der Anderen lesen:

Und wie lange lebe ich schon, mit einem toten Telefon? Darliber trostet kein neues
Kleid. Wenn der Apparat schrillt, ruft, stehe ich manchmal noch auf mit einer unsinni-
gen Hoffnung, aber dann sage ich Hallo? mit einer verstellten, tieferen Stimme, weil
am anderen Ende immer jemand ist, den ich gerade nicht sprechen will oder kann.
Danach lege ich mich hin und méchte gestorben sein. Aber das Telefon lautet heute,
das Kleid scheuert meine Haut auf, ich gehe beklommen zum Telefon, verstelle mei-
ne Stimme nicht, aber wie gut, dal ich sie nicht verstellt habe, denn das Telefon lebt.
Es ist lvan. Es konnte ja nicht anders kommen, es mufte ja endlich Ivan sein. Nach
einem Satz schon hat mich Ivan wieder erhért, mich aufgehoben, meine Haut besanf-
tigt, ich sage dankbar zu, ich sage ja. Ja, ja habe ich gesagt.?"®

Das Telefon ist mit ROHNELT ein ,semiotisch aufgeladene[s] Objekt, dessen Bedeu-
tung als Kommunikationsmittel sekundar ist*?’. Es wird dargestellt als ein ,liberde-
terminiertes Objekt, das wautet, schrillt, ausbricht®, die Triebe aktiviert und auf das
Objekt Ubertragt. So wird es von einem einfachen Gebrauchsgegenstand zu einem

,Ort der semiotischen Artikulation“??".

In der Szene, in der das Ich vor dem Telefon kniet ,wie ein Moslem“??? und hofft,
dass Malina es in dieser Stellung nicht entdeckt, verkorpert Malina den Anderen in
ihr, ,der kein Verstandnis dafur hat, dal} sich diese kluge Frau fur ein nichtssagendes
[,]Hallo“ versklavt.“*** Das Ich will sich nicht entbloRt fiihlen:

Denn was es von ihm zu beflirchten gibt, ist die Preisgabe der Liebe und damit die
Preisgabe ihrer weiblichen Existenz. Wenn das Ich, die Frau sich auch verstellen
mufd, um lvans Begehren auf sich zu lenken, so ist ihr in dieser Hulle doch ein weibli-
ches Glick garantiert, das ihr in Fleisch und Blut Ubergeht. Diesen Preis kennt Malina
nicht, und das Ich furchtet, ebenso [,]leblos* zu werden wie er, wenn der andere in ihr
die Ubermacht gewinnt.?*

218 STEIGER: Malina, Versuch einer Interpretation, S.249.

219 BM, S.339.

20 ROHNELT: Hysterie und Mimesis in Malina, S.260.

21 Ehda, S.261.

222 Aber ich knie auf dem Boden vor dem Telefon und hoffe, daR auch Malina mich nie iiberrascht in
dieser Stellung, auch er soll nie sehen, wie ich niederfalle vor dem Telefon, wie ein Moslem auf sei-
nem Teppich, die Stirn auf den Parkettboden gedriickt.” Siehe: BM, S.41.

223 ROHNELT: Hysterie und Mimesis in Malina, S.172.

??% Ebda, S.172.
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Vor dem Spiegel — bezeichnend nach LACANS Spiegelstadium - erschafft sich das Ich
sein Imaginares, seine Existenz, seine Ganzheit:

Ich mdchte aber beim Anprobieren lvan nicht hier haben, Malina schon gar nicht, ich
kann nur, weil Malina nicht da ist, oft in den Spiegel sehen, ich mull mich im Korridor
vor dem langen Spiegel mehrmals drehen, meilenweit, klaftertief, himmelhoch, sa-
genweit entfernt von den Mannern. Eine Stunde lang kann ich zeit- und raumlos le-
ben, mit einer tiefen Befriedigung, entfiihrt in eine Legende, wo der Geruch einer Sei-
fe, das Prickeln von Gesichtswassern, das Knistern von Wasche, das Eintauchen von
Quasten in die Tiegel, der gedankenvolle Zug mit einem Konturenstift das einzig
Wirkliche sind. Es entsteht eine Komposition, eine Frau ist zu erschaffen fir ein
Hauskleid. Ganz im geheimen wird wieder entworfen, was eine Frau ist, es ist dann
etwas von Anbeginn, mit einer Aura flr niemand. Es missen die Haare zwanzigmal
geburstet, die FllRe gesalbt und die Zehennagel lackiert werden, es missen die Haa-
re von den Beinen und unter den Achseln entfernt werden, die Dusche wird an- und
ausgemacht, ein Kérperpuder wolkt (wolkt?) im Badezimmer, es wird in den Spiegel
gesehen, es ist immer Sonntag, wird in den Spiegel gefragt, an der Wand, es kdnnte
schon Sonntag sein.?*

Die Zigarette im Roman wirkt mitunter auch Zeit strukturierend®® und tritt oft in Kom-
bination mit dem Warten auf.??” Sie steht in engem Zusammenhang mit dem Feuer-

motiv, auf das im folgenden Kapitel naher eingegangen wird.

6.4 Zusatzliche Motive

Andere prasente Motive sind vor allem die Traume, die bezeichnenderweise Teil der
Imagination der Ich-Figur sind®® und sich aus Erinnerungen speisen. Wahrend das
Ich in Kapitel eins Tagtraume hat, strukturiert sich das Kapitel zwei Uber Nachttrau-

me?*°, die zeit- und ortslos erzahlt werden.?*® Anzumerken gilt an dieser Stelle, dass

225 BM, S.1309f.

26 \Wieder geraucht und wieder getrunken, die Zigaretten gezanhlt, die Glaser, und noch zwei Zigaret-
ten zugelassen flr heute, weil zwischen heute und Montag drei Tage sind, ohne Ivan. Sechzig Ziga-
retten spater aber ist lvan zurtick in Wien, er wird zuerst die Zeitansage anrufen und seine Uhr kon-
trollieren, dann den Weckauftrag 00, der gleich zuriickruft, danach sofort einschlafen, so rasch wie
Ivan das kann, [...]“ — Siehe: BM, S.25.

221 weil eine wirkliche Kraft sich dieser Welt entgegensetzt, wenn diese Kraft auch, wie heute, nur aus
Warten und Rauchen besteht, damit von ihr nichts verlorengeht* — Siehe: BM, S.26. Oder BM, S.27:
,da ich den Atem anhalte, die Zeit aufhalte und telefoniere und rauche und warte.”

% \Wobei Christoph BRAUN mit LACAN darauf hinweist, dass der Traum ,bewul3t* ist, was bedeutet,
dass die Bilder nicht aktiv gesehen werden, sondern zum Sehen zur Verfigung gestellt werden. - Vgl.
BRAUN, Christoph, Die Stellung des Subjekts. Lacans Psychoanalyse. Parodos Verlag Berlin 2007,
S.52.

229 Vgl. ROHNELT: Hysterie und Mimesis in Malina, S.206.

230 Vgl. BM, S.181: ,Malina soll nach allem fragen. Ich antworte aber, ungefragt: Der Ort ist diesmal
nicht Wien. Es ist ein Ort, der heit Uberall und Nirgends. Die Zeit ist nicht heute. Die Zeit ist liber-
haupt nicht mehr, denn es kénnte gestern gewesen sein, lange her gewesen sein, es kann wieder
sein, immerzu sein, es wird einiges nie gewesen sein. [...] Malina soll alles wissen. Aber ich bestimme:
Es sind die Traume von heute Nacht.*
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die Traumsequenzen sich zwar innerhalb des Textes anklndigen, dass dieser aber
sowohl von Dialogen mit Malina als auch von Handlungen unterbrochen ist, wobei
die Erzahlungen der Traume formal nicht getrennt von den Handlungen gekenn-
zeichnet sind. Zudem sind die Traume durchzogen von Erinnerungen an die Vergan-

enheit des Ich®®', vorwiegend von Erinnerungen an den Vater®*,
g

Die Traume des Ich sind unter anderem interessant, weil sich in ihnen die Problema-
tik des Ich verbildlicht. Wenn man so will, kann man sie als die imaginaren Meta-
phern der radikalen Innerlichkeit lesen, gleichzeitig rickblendend und prophezeiend
innerhalb des Romans. In ihnen begegnet das Ich seinen Problemen in Bildern. Und
auch hier kann man immer wieder die Sprache als Symbolisches erkennen:

Ich bin vernichtet und schitte deswegen auch noch den Blechnapf mit dem Wasser
um, denn lieber will ich verdursten, weil es nicht wahr ist, und wahrend ich verdurste
und verdurste, umjubeln mich die Satze, sie werden immer zahlreicher. Einige sind
nur zu sehen, andere nur zu héren wie in der Gloriastralte, nach der ersten Morphi-
uminjektion. In eine Ecke gekauert, ohne Wasser, weil} ich, dal meine Satze mich
nicht verlassen und dal} ich ein Recht habe auf sie. Mein Vater schaut durch eine Lu-
ke, es sind nur seine triiben Augen zu sehen, er méchte mir meine Satze abschauen
und sie mir nehmen, aber im grél3ten Durst, nach den letzten Halluzinationen, weil}
ich noch, dal® er mich ohne Worte sterben sieht, ich habe die Worte im Satz vom
Grunde verborgen, der vor meinem Vater flir immer sicher und geheim ist, so sehr
halte ich den Atem an. Es hangt mir die Zunge weit heraus, er kann aber kein Wort
darauf lesen. Man durchsucht mich, weil ich ohne Bewuftsein bin, man will mir den
Mund befeuchten, die Zunge nassen, damit die Satze auf ihr zu finden sind, damit
man sie sicherstellen kann, aber dann findet man nur drei Steine neben mir und weil}
nicht, woher sie gekommen sind und was sie bedeuten. Es sind drei harte, leuchten-
de Steine, die mir zugeworfen worden sind von der hdchsten Instanz, auf die auch
mein Vater keinen Einflul hat, und ich allein weil3, welche Botschaft durch jeden
Stein kommt. [...] Ich werde die letzte Botschaft nach meiner Befreiung erfahren.?*®

Wenngleich das Ich im ersten Kapitel wahrend eines Tagtraumes davon redet, ein

h234

Buc zu schreiben, kehrt diese Idee in einem ihrer Nachttraume wieder, in poten-

21 Das kommt auch in Gesprach mit Malina zur Geltung: ,Ich: Mir zeigt sich etwas, ich fange auch an,

eine Logik darin zu sehen, aber ich verstehe im einzelnen nichts. Einiges ist ja halbwegs wahr, etwa
dafd ich auf dich gewartet habe, auch daf} ich einmal eine Stiege hinuntergegangen bin, um dich auf-
zuhalten, auch das mit den Polizisten stimmt beinahe, nur hast du nicht ihnen gesagt, sie sollten ge-
hen, es sei ein MilRverstandnis, sondern ich selber habe es ihnen gesagt, ich habe sie weggeschickt.
Oder? Die Angst war gréfRer im Traum. Wirdest du denn je die Polizei holen? Ich kann das nicht. Ich
hatte sie ja auch nicht geholt, das haben die Nachbarn getan, ich habe die Spuren verwischt, falsch
ausgesagt, das gehdrt sich doch, nicht wahr?!“ — Siehe: BM, S.216.

%2 30 liest man den Traum, in dem das Ich (iber das Gelander geworfen wird — den auch Werner
SCHROETER an den Anfang des Films stellt — als imaginierte und Ubersteigerte Form einer Erinnerung
des Ich. - Vgl. BM, §.212-215.

23 BM, S.241.

2% Siehe: BM, S.82: »[-..] und alles verstanden, was es zu lesen gibt, und befreit von allem Gelesenen
fur eine Stunde, lege ich mich neben Ivan und sage: Ich werde dieses Buch fiir dich, das es noch nicht
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ziert bedrohlicher Form:

Und ich bin ohne Stimme. Was will der GroRe Siegfried? Er ruft von oben immer
deutlicher: Was fur ein Buch wird das sein, was wird denn dein Buch sein?

Plétzlich kann ich, auf der Spitze des Poles, von der es keine Wiederkehr gibt,
schreien: Ein Buch Uber die Holle. Ein Buch Uber die Hdlle.

Das Eis bricht, ich sinke unter dem Pol weg, ins Erdinnere. Ich bin in der Hélle. Die
feinen gelben Flammen ringeln sich, die Locken h&ngen mir feurig bis zu den Fifien,
ich spucke die Feuer aus, schlucke die Feuer hinunter.?*®

STEIGER zieht daraus die Konsequenz des umso tieferen Absturzes:

Dieses Traumgesicht ist die ins Unheimliche und Verstérende gewendete Version je-
nes ersten Phantasierens der Ichfigur Uber das ,schéne Buch®; die Bewegung ist nun
ins Gegenteil verkehrt: schwebte dort die Sprache in die H6he, so wird hier die Frau
nur hinaufgetrieben, um desto tiefer zu fallen.?®

Und auch BACHMANN selbst hat sich Uber diese Textstelle in einem Interview geau-
Rert. Sie weist auf unerwiderte Liebe hin:

Das Ich versucht im Buch, ein schones Buch flir lvan zu schreiben, aber aus einem
Traum weild sie, dal® daraus ein Buch Uber die Holle wird. Warum? Weil die Liebe
des Ich zu Ivan eine solche Ausschlie3lichkeit erreicht, dal sie vom anderen nicht
mehr23\7/erstanden, auch nicht mehr erwidert werden kann. Sie ist nicht lebbar flr
Ivan.

AuRerdem gibt es — in engem Zusammenhang mit dem Zigarettenrauchen, eine
Sucht, wie auch die Beziehung zu lvan als Sucht gelesen werden kdnnte — das Feu-

ermotiv:

Ich stehe mit der Welt wieder einmal gut. Auch wenn man sie nur auf Abruf liebt,
kann man die Welt lieben, und ein Mensch ist dazwischen, der den Transformator
macht, aber das muf} Ivan nicht wissen, da er wieder zu flrchten beginnt, daf} ich ihn
liebe, und da er mir Feuer gibt und ich wieder rauchen kann und warten, brauche ich
nicht zu sagen: Mach dir blo3 keine Sorgen, du bist nur da fir mich zum Feuergeben,
danke flr das Feuer, danke fir jede angeziindete Zigarette, danke fur das Herumfah-
ren in der Stadt, danke fiir das Nachhausefahren!?®

Es ist die Zigarette, der Wartezustand und das Rauchen, das dem Ich seinen symbo-
lischen Gehalt geben und gleichzeitig verbildlicht sich in der Zigarette, die abbren-

nen, die ein Ende haben wird, der Tod des Ich jedes Mal erneut und es ist Ivan, der

gibt, flr dich schreiben, wenn du es wirklich willst. Aber du mul3t es wirklich wollen, wollen von mir,
und ich werde nie verlangen, daf} du es liest.

Ivan sagt: Hoffen wir, dal} es ein Buch mit gutem Ausgang wird.

Hoffen wir"

25 BM, S.185.

23¢ STEIGER: Malina, Versuch einer Interpretation, S.257.

27 Interview mit MOLTER Veit am 23.Marz 1971. In: BACHMANN: Wir miissen wahre Satze finden. S.73-
80, S.75.

238 BM, S.300.
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dem Ich das Feuer gibt. Wenn das Ich davon spricht, mit seiner ,verbrannten Hand"
Zu schreibenzsg, so kann man auch das Feuer als zeitstrukturierendes Moment lesen,
insofern, als dass es eine Dramatik annimmt, denn es ist bedrohlich und was es in

Flammen setzt, steht unter dem zeitlichen Druck der Vernichtung.

Als Komplement zum Feuer kann das Wasser und das Eis gelesen werden. Mit
ROHNELT tritt es in erstarrenden Situationen auf:

Das Eis spielt sowohl im ersten Romankapitel als auch in den Traumen (1) eine ent-
scheidende Rolle. Es ist als Gegenpol zum Feuer zu verstehen und steht fir Erstar-
kung, Verdrangung, Undurchsichtigkeit und Sprachlosigkeit. In entscheidenden Sze-
nen im 1.Kapitel verlangt lvan z.B. nach Eiswurfeln flir seinen Whisky. Nach ihrem
hysterischen Entwurf des ,schénen Buches® fir Ivan heildt es: ,Du hast ja rote Fle-
cken im Gesicht .... Ich hab ja blo3 gefragt, ob ich noch Eis fur meinen Whisky haben

«240 241
kann.“",

Aulerdem hat das Eis die Funktion, das Ich vor dem ,Tod im Symbolischen® zu be-

wahren, zum Beispiel solange Ivan ihm die Augen kiihlt. %*?

6.5 Zusammenfassung: Die subjektive Erzahlperspektive bei
BACHMANN

Ingeborg BACHMANNS Roman Malina ist von einer hohen Sprachlichkeit gekenn-
zeichnet, was nicht nur dem Medium Literatur zuzuschreiben ist. Sprache bildet fur
das Ich des Romans eine hohe symbolische Funktion, an der es letztlich scheitern
muss. Es misskommuniziert vor allem mit lvan und dem Vater, denn sie sprechen
eine andere Sprache, die das Ich nicht annehmen, nicht Gbernehmen kann, einigen
sich nur manchmal auf bestimmte Satze (,Telephonsatze®, ,Schachsatze®) oder

nehmen dem Ich die Worter (wie der Vater im Traum).

Auf technisch medialer Ebene Ubernimmt das Schreiben im Prasens eine potenzierte

Form der Darstellung von subjektiver Erzahlerperspektive. Durch die Definition des

239 Vgl. BM, S.257f: ,Ich: Verstehst du, meine flammenden Briefe, meine flammenden Anrufe, meine
flammenden Begehren, das ganze Feuer, das ich zu Papier gebracht habe, mit meiner verbrannten
Hand — von allem firchte ich, daR es zu einem verkohlten Stiick Papier werden kénnte. Alles Papier in
der Welt ist ja zuletzt verkohlt oder vom Wasser aufgeweicht worden, denn Uber das Feuer schicken
sie das Wasser.*

20 BM, S.54f.

1 ROHNELT: Hysterie und Mimesis in Malina, S.210.

*2 Ebda, S.211.
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Ubersteigerten Heute-Begriffs ,gibt es keine Vergangenheit“® in klassischem Sinne,

das Ich gerat in eine Bedrangnis und steigert sich folgedessen ,zur extremen Subjek-
tivitat” >+,

Aber auch die uneindeutige formale Markierung und Unterscheidung zwischen Er-
zahlungen, zwischen Traum und Handlung und die zahlreichen monologischen
Passagen, durch welche die Handlung unterbrochen ist, unterstreichen die subjektive
Erzahlperspektive auf technisch medialer Ebene. Denn auch dadurch ist oftmals
nicht eindeutig festzustellen und auf den ersten Blick zu unterscheiden, was Teil der
Erinnerung, des Traumes und der Realitat ist. Somit nimmt der Roman eine Polyper-

spektivitat ein, die vom Ich ausgeht und wieder im Ich mundet.

Den Entfremdungsmedien Spiegel und Kleidung kommt eine symbolische Funktion
zu wie der Sprache, durch die sich das Imaginare des Ich bildet. Das Ich versucht,
seine Ganzheit zu finden in Spiegeln, versucht, seine Kleider zu tragen fur die Ande-

ren, aber letztendlich muss es daran scheitern.

Zigaretten strukturieren die Zeit im Roman, stehen in engem Zusammenhang mit
dem Warten und dem Feuer, im Speziellen dem Feuergeben Ivans. Das Telefon
nimmt einen starken Objektstatus an, der zwischen der Innen- und Aul3enwelt des

Ich steht, auf den das Ich seine Triebe, Winsche und Hoffnungen projiziert.

Traume versinnbildlichen die Innerlichkeit des Ich, zeigen Erinnerungen und Angste,
Feuer strukturiert und beschleunigt den Zeitbegriff, wahrend Wasser und Eis unter

anderem den Tod des Ich hinauszdgern.

Zu erwahnen bleibt an dieser Stelle noch, dass neben dem Sprechen auch das Ho-
ren und das Sehen eine wichtige Funktion einnehmen. GLEICHAUF unterscheidet da-
bei zwischen einem ,inneren Sehen“ und dem ,Blick auf die aullere Wirklichkeit".
Das Auge bildet dabei die Funktion eines Fensters, das ,das Undurchdringliche der
Wirklichkeit” wahrnimmt. Dabei ist es ,stets auf Ganzheit gerichtet: auf die Schonheit,

das Bose, den Krieg.“ Und: ,Der Blick richtet sich jeweils auf das zu Sehende, es

243 BACHMANN: Wir missen wahre Satze finden, S.103.
244 STEIGER: Malina, Versuch einer Interpretation, S.8f.
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eroffnet sich selbst immer wieder Perspektiven, sieht nie mit den gleichen Augen die

gleichen Bilder.“**

AuRerdem findet zwischen Ich und Ivan und Ich und Malina ,ein standiger Blick-
Wechsel“ statt, was GLEICHAUF als einen ,Wechsel der Blicke der Ich-Teile auf die
Wirklichkeit und auf sich selbst® liest. So kann der Roman auch unterschiedliche
Lesarten annehmen:

[...] mit [Jguten® Augen, mit dem [,]schrecklichen® Blick des weiblichen Ich oder mit
dem in die Zukunft schauenden, eine Utopie entwerfenden oder aber mit dem Blick
Malinas, der die Dinge auf den Begriff bringt und die Menschen als vollendete [,]Jer-
schaut. Sie wird rational zergliedernd gesehen und mit den Augen der Phantasie.
Und alle diese Blickméglichkeiten begegnen sich im weiblichen Ich.“**

So entwickelt Ingeborg BACHMANN ein ,weibliches Ich, das, indem es bis an die
Grenze geht mit der Sprache, auch die eigene Mdglichkeitsvielfalt erfahrt“**”. Dabei
vereinigt es ,mehrere Personen in sich und es gestaltet schreibend diese Personen
auch als Individuen, die selbst wieder offen und vielschichtig sind.“**® Oder in den
Worten des Ichs: ,Wenn jemand alles ist fUr einen anderen, dann kann er viele Per-
sonen in einer Person sein.“** Aus diesem Grund kennt

[d]ler Roman [...] keine Typen oder Schablonen. Er beschreibt nichts ein fir allemal
Gultiges. Er geht jeder Festlegung aus dem Weg, obwohl er immer auf der Suche ist
nach dem Grund allen Geschehens.**

Folgedessen und abschliel3end erlaubt Malina eine perspektivische Vielfalt, die vom
Ich ausgeht und wieder in ihm kulminiert. Denn von der Leserin oder dem Leser wer-
den ,wieder neue Einstellungen, Blickrichtungen, Sehweisen“ gefordert, weil die Bil-

der nie eindeutig sind.?’

245 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.53.

25 Epda, S.53f.

247 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.71.
28 Ehda, S.71.

249 BM, S.243.

20 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.71.
%1 Ebda, S.54.
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7. Das Ich und die Anderen bei JELINEK

MALINA Was machst du denn? Wir kommen ja viel zu spat!
Was starrst du dich so an?

DIE FRAU Weildt du, mich hat immer schon empdért, was d’Annunzio gesagt hat:
daf es fir eine Frau nur wichtig ist, im Auge eines Mannes schén zu
sein.

MALINA Da gibt es aber bedeutend schlimmere Ausspriiche.

DIE FRAU Jedenfalls bei mir glaub ich immer, ich entstehe erst im Spiegel.

MALINA Ich versichere dir, es gibt dich auch sonst noch, wenn auch nur ein
einziges Mal.

DIE FRAU Als gabe es mich sonst nicht. Als mif3te mir immer ein andrer versi-

chern, und wenn es nur der Spiegel ist, daB ich noch da bin.??

Vorliegend werden die Fragen geklart, welche Objekte und Elemente in JELINEKS
Drehbuch eine Funktion der Anderen Uubernehmen und wie sich Subjektivitat nach
aullen projiziert. AuRerdem wird zu untersuchen sein, was der Fokus der Bearbei-
tung ist und ob die Adaption JELINEKS Drehbuchs der Transformation des Stoffes ge-

recht wird; sofern das Uberhaupt das Ziel ist.

7.1 Funktion von Sprache und Raum

Wie bereits erwahnt, hat Elfriede JELINEK ihr Drehbuch ohne technische Angaben zur
filmischen Umsetzung konzipiert. Dem Filmbuch stellt sie nach einem Personenregis-

ter — wie bei BACHMANN - die Zeit mit ,heute® und den Ort als ,Wien* voran®.

Auf den ersten Blick auffallig ist, dass JELINEK immer noch sehr stark an der Sprache

verhaftet ist und tatsachlich wenig ins direkt Visuelle transformiert. So hat zum Bei-

«254

spiel jede Figur ,ihre eigene Sprache“”" und GLEICHAUF kritisiert, dass diese ,auller-

ordentlich wichtige” Sprachrolle ,nicht dem Medium Film entsprechend gedacht
ist.“>>® JELINEK arbeitet mit Sprache auch in dem Sinne, als dass der Text von zahl-

reichen Sprachspielen durchzogen ist, dem JELINEKSCHEN Stil entsprechend.?*®

%2 JELINEK: Isabelle Huppert in Malina, S.12. (=Anmerkung 148. Im Folgenden abgekirzt mit dem

Sigel JM)

23 vgl. JM, S.6.

%54 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.107.
25 Epda, S.107.

28 vgl. M, S.AT:

,DIE FRAU Zuerst war alles ganz hoffnungslos fur mich. Und jetzt gehe ich endlich in meinem
Fleisch herum und in meinem Korper. Ich bin geldutert!
IVAN Ja. Und ich gehe auch in deinem Kérper herum, und das Telefon lautet dauernd.”
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Die Figur Malina kommt der Drehbuchkonzeption JELINEKS zugute. Mit Malina als
Doppelganger hat das Drehbuch eine Reflektorfigur nach SEGER, die Innerlichkeit
nach aufien projizieren sollte. JELINEK hat das in dem Sinne geldst, als dass sie an
manchen Stellen Imaginares der BACHMANNSCHEN Vorlage in Dialoge mit Malina auf-
geschliisselt?® . Beispielhaft kann man das in der Szene im Restaurant Sacher be-
obachten. Bei BACHMANN heil3t es:

Ich weild es noch nicht, was ich gesehen habe, und ich gehe plétzlich zurlick ins Res-
taurant, weil ich denke, daly Malina schon hungrig sein muf}, daf® wir schon spat dran
sind, ich erklare es hastig: Verzeih, wir gehen wieder zurtck, ich kann essen, es war
nur einen Moment lang nicht auszuhalten! Ich setze mich wirklich an diesen Tisch,
und nun weil} ich es doch, dal} es der Tisch ist, an dem Ivan mit jemand anderem sit-
zen wird, lvan wird an Malinas Stelle dasitzen und bestellen, und jemand anderer
wird, so wie ich an Malinas Seite, an seiner Seite sitzen zur Rechten . Es wird zu
Rechten gesessen sein, es wird einmal rechtens so gesessen werden. Es ist der
Tisch, an dem ich heute meine Henkersmabhlzeit esse. Es ist wieder ein Tafelspitz mit
Apfelkren und mit einer Schnittlauchsauce. Dann kann ich noch einen kleinen
Schwarzen trinken, nein, kein Dessert, ich will heute das Dessert auslassen. Das ist
der Tisch, an dem es geschieht und spater geschehen wird, und so ist es, bevor ei-
nem der Kopf abgeschlagen wird. Man darf noch einmal essen zuvor. Mein Kopf rollt
im Restaurant Sacher auf den Teller, das Blut spritzt Gber das blitenweilRe Damast-

Oder auf der S.35:

,Die Frau Naturlich ... Ich hol dir die SchlUssel ...

Sie wiihlt alles nach den Schliisseln durch. lvan kommt hinter ihr her, beobachtet sie.
DIE FRAU findet endlich die Schliissel: Hier! lvan, du bist wirklich meine Erlebensversicherung.
IVAN Eine Erlebnisversicherung kénntest du besser brauchen!”

7 Auch Inhalte der Briefe wurden in Dialoge mit Malina transformiert — Vgl. JELINEK S.50:

.37. Szene Wohnung Malinas und der Frau
Arbeitszimmer der Frau, die sich wieder einmal abmiiht, einen vernlinftigen Brief zu-
stande zu bringen. Malina kommt, beugt sich lber sie, ki3t sie aufs Haar.

DIE FRAU Soll ich den Hernn Ganz jetzt Herr Genz oder Herr Ginz oder vielleicht Herr Gans
nennen, nur damit er mir nicht in einer Woche schon wieder schreibt?

MALINA Nenn ihn doch Herr Hans!

DIE FRAU l&chelt, raucht: Ich hab ihn gezwungen, wieder Sie zu sagen zu mir ... nachdenklich:

Ich tat mir gern die Ohren stechen lassen. Bei uns auf dem Land werden diese L6-
cher ja allen kleinen Madchen ins Fleisch gebohrt, unbarmherzig, im zartesten Alter.

MALINA Laf dich doch nicht verstimmeln! Du muf3t ganz bleiben. Ich habe Anspruch auf dich
als Ganzes.

DiE FRAU Aber du hast keinen Anspruch auf den Herrn Ganz als Ganzes.

MALINA Nein. Du genigst mir!

Die FRAU Ich schreibe einfach, ich kann mich meiner Haut wehren, deren Beschreibung Sie,

Herr Ganz, mir erlassen werden, da Sie sie einmal gut gekannt haben ...*

Vgl. dazu der Brief, den das Ich bei BACHMANN schreibt: BM, S.106f: ,Sehr geehrter Herr Ganz, [...]
Was mich zuletzt zu stéren anfing und weiter stort, das ist lnr Name. Ihren Namen heute noch einmal
niederzuschreiben, macht mir Mihe, ihn von anderen zu héren, verursacht mir augenblicklich Kopf-
schmerzen. Fir mich selber denke ich, wenn es unvermeidlich ist, an Sie zu denken, absichtsvoll an
Sie als >Herr Genz< oder >Herr Gans<, manchmal habe ich es schon mit >Ginz< versucht, aber der
beste Ausweg bleibt immer noch >Herr Gonz<, weil ich dann von lhrem Namen nicht zu weit abrticke,
mit einer dialekthaften Farbung ihn ein klein wenig lacherlich machen kann. Ich muss es lhnen einmal
sagen, weil das Wort >ganz< jeden Tag vorkommt, von anderen ausgesprochen, auch von mir nicht
zu vermeiden, in Zeitungen und in Blichern sich in jedem Absatz findet.”
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tischtuch, mein Kopf ist gefallen und wird den Gasten gezeigt.*®

Im Vergleich dazu, die 110. Szene bei JELINEK:

DIE FRAU jéh entschlossen: Verzeih! Du muf3t doch Hunger haben ... es ist
schon spat ... Komm*® Wir gehen wieder hinein® ... Ich kann jetzt essen
... wirklich! ... Es war nur einen Moment nicht auszuhalten ...

MALINA Wir kénnen jederzeit woanders hingehen.

DIE FRAU Nein, nein. Ich war nur so entsetzt ... Dal} hier einmal einer mit jemand
anderem sitzen wird ... so wie ich an deiner Seite ... ganz selbstver-
standlich ... und dal® es nie anders gewesen sein wird ... ! Und es wird
wie nie gewesen sein ...

MALINA Wir missen nicht mehr hinein.

DIE FRAU Nein. Ich werde jetzt noch einmal dort hineingehen und meine Hen-
kersmahlzeit essen. Ich werde wissen, wie es ist, wenn einem der
Kopf abgeschlagen wird.

MALINA folgt ihr besorgt: Ich weild nicht recht ... andrerseits ware es fur dich
vielleicht ganz gut, wenn du einmal deinen Kopf vergessen wirdest!
Nur fur eine kleine Weile ...

DIE FRAU Mein Kopf wird im Restaurant Sacher auf den Teller fallen. Blut wird
Uber das Tischtuch spritzen. Mein Kopf wird nicht mehr gefallen. Mein
Kopf wird gefallen sein und den Gasten gezeigt.

Sie gehen wieder in den Speisesaal*®

Die Liebesgeschichte zu Ivan und ihr Scheitern daran wird ebenfalls durch Gespra-
che der beiden untereinander deutlich: ,Sie verstehen einander nicht, sprechen un-
terschiedliche Sprachen, reden aneinander vorbei.“?®® Gleichzeitig muss die Frau
sprechen, ,um am Leben zu bleiben®, wobei sie ,ihren eigenen Tod immer wieder

vorweg [nimmt].“%"

Aber auch sonst bleibt JELINEK sehr an schriftlichen Aspekten orientiert. Um die Ge-
danken der Frau zu artikulieren, flhrt sie einen Kassettenrecorder ein, in den sie
aussprechen kann, was sie denkt. Dem Satz Ivans (,lch will dich sofort hier ha-
ben“®?) vorangehend, den die Frau wiederholend im Kassettenrecorder gesprochen
hat und immer wieder anhdrt, hat JELINEK sehr hektische Handlungen der Frau ge-

stellt, die ihre innere Unruhe verauRerlichen sollen®®®. Beispielhaft wird das auch in

%% BM, S.317f.

%9 M, S.132f.

2% GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.107.

%1 Epda, S.108.

%62 \/g1. JM, S.35.

%3 Sie greift zum Telefon, hebt ab, 143t den Hbérer aber sofort wieder auf die Gabel fallen. Schaut
starr auf den Miill vor sich. Stiirzt dann in ihr Arbeitszimmer und reil3t ein Blatt aus der Packung. Sie
setzt sich, schwer atmend, féngt an zu schreiben. Als Uberschrift schreibt sie: GNADENGESUCH. Sie
knillt das Blatt sofort zusammen und nimmt ein neues. Schwer atmend féngt sie an zu schreiben,
kniillt das Papier aber wieder nach einigen Sétzen zusammen, wirft es in den Papierkorb, holt es nach
ein paar Sekunden wieder heraus, gléttet es und zerreil3t es in kleine Schnipsel, die sie dann wieder
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Szene 39, wo ein Satz auf ihre Handlungen folgt, schriftlich ausgefuhrt:

Einen Augenblick h6rt man gar nichts. Dann kommt die Frau wieder zuriick ins Zim-
mer gelaufen, erhitzt, zerrauft. Sie rei3t einen Zettel vom Notizblock ab und schreibt
groR in Blockschrift drauf: EIN TAG WIRD KOMMEN.?**

Auffallig ist zudem, dass JELINEK in ihrer sprachlichen Artikulation der Regieanwei-
sungen die aktive Umsetzung relativ offen lasst, wie es etwa in Szene 13 beim
Schachspielen heil’t:
Das Kleid rutscht ihr von der Schulter, als sie zieht. Sie macht, wie immer, ihre verle-
genen, etwas ungeschickten Gesten, wirkt aber nicht wie eine erfahrene, sinnliche
Frau. Man mul3 merken, dal3 sie bei ihren Blichern und ihrer Arbeit mehr zu Hause ist
als hier.*®®
Elfriede JELINEKS Drehbuch ist auf den ersten Blick also tatsachlich ein sehr schrift-
lich fokussiertes Konzept fur einen Film, das von zahlreichen Wortspielen und textli-
chen Details durchzogen ist. Gedanken der Ich-Figur, die sie im Ubrigen als ,die
Frau® bezeichnet, sind manchmal in Dialoge mit Malina aufgel6st und innere Unruhe
aullert sich durch sehr schnelle und hektische Bewegungen. Es bleibt zu untersu-
chen, inwiefern JELINEK des Weiteren die Beziehung der Frau zu den anderen Prota-
gonisten und Protagonistinnen sowie zu sonstigen symboltragenden Objekten zeich-

net.

7.2 Verhaltnis Ich — andere Figuren

Interessant am Filmbuch JELINEKS ist die Vorwegnahme der Interpretation und Ent-
wicklung der Hauptpersonen, wie auch GLEICHAUF feststellt:

Bereits in der ersten Szene wird uns die Frau so vorgestellt, wie sie das ganze Dreh-
buch Uber sein wird: [,]Jin hochster Angst und fliegender Eile“, hektisch, manisch, im-
mer rauchend.”®

So ist die Figur des Ivans ,eindeutig” und ,Jelinek 1adt ihm keinen Spielraum, er ist
von Anfang an durchschaut, geheimnislos, langweilig, normal, der typischste [,]Typ*

des Drehbuchs.“?%’

wegwirft. Sperrt ihre Geheimschublade auf und reil3t eins der Kuverts auf, lberfliegt, was draufsteht,
zerreillt es in kleine Stiicke und wirft diese weg. Dasselbe wiederholt sich einige Male, in immer ra-
scherem Tempo witft sie ihre alten, die abgesandten Briefe weg.“ — Siehe: JM, S.81.

264 JM, S.56.

265 M, S.22.

2% GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.95.

7 Epda, S.100. So heilt es in einem Traum: ,Der Mann, es kénnte lvan sein, aber man weif es
nicht* - Vgl. JM, S.101.
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Das Kennenlernen Ivans funktioniert (iber die Augen, Uber ein Starren der Frau®®,
bevor sie ihn verfolgt und er sie vor den Gefahren des Verkehrs rettet — ein Motiv,
das sich in Drehbuch und Film durchzieht:

5. Szene, Blumenstand, Postamt

Naschmarkt. Blumenstand. Ivan steht vor der Auslage und schaut hinein. Die
Frau stellt sich sofort dazu. Sie starrt den Mann an, als wiirde sie ihn mit den
Augen verschlingen wollen. Er bemerkt es sofort und schaut immer 6fter leicht
belustigt zurtick.

IVAN  Woher kennen wir uns?
Die Frau schweigt und starrt ihn an. L&chelnd und sich umblickend geht er
weiter. Die Frau folgt ihm ganz selbstverstandlich. Er scheint sich nicht dar-
tiber zu wundern. Ein Mann von Welt meistert solche Situation spielend. Eher
belustigt. Sie achtet nicht auf den Verkehr, und er nimmt schlie8lich, dhnlich
wie Malina, vielleicht etwas besitzergreifender ihren Arm’ 2%

«270

Malina, der bei seinem Erstauftritt angeleitet wird ,wie lebendiges Inventar“’™ in der

Wohnung zu stehen, bezeichnet bereits auf Seite sechs im Personenregister das

»alter Ego“ der Frau:

Er ist meistens ruhig, gefal’t, Uberschauend. Er ist ein Beobachter, der analysiert,
was er sieht. Er Uberwacht die Frau in gewisser Weise, ist jedoch gleichzeitig sehr
besorgt. Immer wieder versucht er, sie zu beruhigen.?""

Die Szene, in der Malina die Frau schlagt, existiert auch bei JELINEK und GLEICHAUF

interpretiert das folgendermalien:

Erst gegen Ende des Drehbuchs kommt eine andere Seite Malinas zum Vorschein, er
wird ungeduldiger, weil® der Frau nicht mehr zu helfen und versteht sie nicht mehr.
Einmal wird er brutal gegen sie und schlagt zu. Er mdchte sich selbst mit sich nicht
auseinandersetzen, mit dem, was dunkel ist in ihm?"?

Neben Anspielungen auf den dritten Mann, dem der Vater ahnelt und der gekleidet

ist wie Harry Lime (Szene 71, Anspielung auf den Film Der Dritte Mann (1949)?"),

268 Uberhaupt starrt sie sehr viel. SCHROETER transformiert das in das Starren der Anderen als Starren

von Statisten und Statistinnen im Hintergrund.

%9 M, S.14.

7% M, S.9.

" GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.98.

*2 Epda, S.98.

3 Epda, S.101. Vgl. JM, S.93: ,Man sieht nicht mehr die Ungargasse, man sieht nur mehr ein dliste-
res Wolkenfeld. Unter den Wolken eine Ahnung von einem See, man hért Végel schreien. Die Kamera
stéRt durch die Wolken, wie ein Vogel, nach unten. Gréaberfelder, endlos. Verwitterte Inschriften auf
den Tafeln. Die Frau steht auf dem Friedhof, ihr Vater hat die Hand auf ihrer Schulter. Der Vater &h-
nelt (und ist gekleidet wie) Harry Lime, dem DRITTEN MANN, Nachkriegsanzug, weicher Hut. Ein
Totengréber tritt heran. Der Vater blickt ihn befehlend an. Der Totengréber schaut &ngstlich auf die
Frau und beginnt, die Lippen zu bewegen, man versteht nichts, dann aber hért man, was er flistert:
DAS IST DER FRIEDHOF DER ERMORDETEN TOCHTER. Die Frau weint bitterlich.”
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zeichnet JELINEK den Vater sehr brutal: ,[e]r ist ein Monster an Grausamkeit, hoh-
nisch, spottend, sich hinwegsetzend iber die Gefiihle der Frau.“*’* Man kann ihn
lesen wie eine Schablone, ,in die der Morder hineinpaldt, die ihm eine aulRere Gestalt
gibt. Jeder Vater, wahrscheinlich sogar jeder Mann kann in den Augen von Elfriede
Jelinek eine solche Schablone sein.“?"

Die Nebenfiguren des Drehbuchs sind ruckwirkend zur Frau zu lesen, ahnlich wie
,Statisten, die so etwas wie ein soziales Umfeld suggerieren.“?”® Der Besuch bei den
Altenwyls ist fur die Frau aus dem Grund nicht auszuhalten, da ,diese Menschen Bo-
ten aus einer fremden, bedrohlichen Welt* sind®”’. Und weiter:

Es ist die Welt der Ordnung, einer gewissen sog. Ausgeglichenheit im hduslichen und
gesellschaftlichen Bereich, im Bereich geistiger Arbeit (Frl. Jellinek), und es betrifft
das soziale Umfeld, zu dem auch die Kranken und sonstwie Bediirftigen z&hlen.“*"®

Erwahnenswert bleibt an dieser Stelle noch Frl. Jellinek, Uber die GLEICHAUF sagt,
dass sie eine ,Art Alibifunktion erfullt, da es nicht so wirkt, als wirde sie die Briefe,
die sie schreibt, tatsachlich abschicken. Sie soll dazu beitragen, dass der Eindruck
entsteht, die Frau fuhre ein ,ganz normales Schriftstellerleben [...], bei dem die Erle-

digung von Briefpost zum Alltag dazugehért.“?”

In Nebenszenen hat JELINEK noch zusatzliche Nebenfiguren eingefuhrt, die Symboli-
sches aufzeigen sollen und die Unfahigkeit der Frau, mit der AuRenwelt zurecht zu
kommen. Folgende Szene veranschaulicht die BemUhungen JELINEKS, eine dreh-
buchgemalie Umsetzung der Vorlage zu machen, die letztendlich zurtick zur Spra-
che fuhrt, denn die Frau scheitert am Symbolischen, vor allem ohne Malina:

Plétzlich ist die Frau allein, Malina verschwun-
den und sie geht durch die Beatrixgasse. Eine
Frau, die ihr Kleinkind im Kinderwagen verstaut,
mustert SIE und grii3t, SIE dankt schiichtern.

DIE FRAU MIT KINDERWAGEN Wohnen Sie denn nicht mehr hier?

DIE FRAU Nein, ich wohn jetzt in der Ungargasse.

DIE FRAU MIT KINDERWAGEN Da sind Sie ja gleich um die Ecke...

DIE FRAU Ja, da bin ich gleich um die Ecke gebracht wor-
den.

274 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.101.

25 Epda, S.101.
2% Epda, S.103.
2" Epda, S.103.
2’8 Epda, S.103.
27 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.102.
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Die Frau mit Kinderwagen lacht unsicher und
etwas verwirrt. Sie beugt sich dber ihr Kleinkind,
als miilte sie es schiitzen.?*°

Zusammenfassend heil3t das, dass die Figuren im Drehbuch JELINEKS sich relativ
nahe an der BACHMANNSCHEN Vorlage orientieren, dass sie jedoch ,schablonenhaf-
ter® gezeichnet sind, als es bei BACHMANN der Fall ist. So sind es beispielsweise Ivan
und Malina, die die Fraue im StralRenverkehr zu beschitzen; oder auch alle Nebenfi-
guren wie Statisten, die ohne Eigenleben oder Entwicklung innerhalb des Filmbuchs
auftreten. Die Frau ist also umgeben von Bildern, die konstruiert und austauschbar

sind.

7.3 Objekte in der Funktion des Anderen

Wenn man die zeichenhaften Objekte in Funktion der Anderen vergleicht, so ist fest-
zustellen, dass sich JELINEK relativ genau an die Vorlage gehalten hat. Sowohl bei
BACHMANN als auch bei JELINEK existieren Spiegel, Kleider, Schach, Zigarette, Briefe,

Bucher oder das Telefon; allerdings mit anderer Fokussetzung.

Auffallig ist, dass JELINEK den Fokus ihres Drehbuchs auf die Zigarette legt, denn
durch sie zeigt sich die Nahe zum Feuer, was als Symbolik stark ausgearbeitet ist:
,Im Drehbuch gibt es eine Sache, etwas, das immer da ist, sobald die Frau erscheint:
die Zigarette.””®' Und alles, was damit in Zusammenhang steht:

Vieles, was nicht direkt mit der Zigarette zu tun hat, geschieht jedoch in enger Bezie-
hung mit ihr. So zeigt sich die Ndhe zum Feuer, zum Sichbrennen immer wieder
durch das Anziinden einer Zigarette.*®

An dieser Stelle interessant ist auch, dass es Malina und lvan sind, die die Frau beim

Zigarettenrauchen unterstutzen. Wahrend lvan sich die Zigarette zuerst selbst an-

2
t83

zundet, bevor er sie der Frau gibt®™”, erscheint Malina in der Funktion des Feuer-

gebens®*.

280 jM, S.11.

1 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.114.

2 Epda, S.114.

28 Er [lvan, Anm.] steckt ihr eine Zigarette, die er angezliindet hat, zwischen die Lippen, weil ihre
Hande zu sehr zittern* — Siehe: JM, S.15.

24 Die Frau wendet sich halb hiniiber zu Ivan, als wartete sie auf etwas. Da ist Malina schon wieder
mit der Tasche aufgetaucht und gibt der Frau Feuer® — Siehe: JM, S.20.
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FUr JELINEK selbst bildet die Zigarette auch Teil eines mannlichen Attributskorpus,
wie sie in einer Anweisung im Filmbuch sogar bemerkt:

Die Frau liegt in einem eleganten Negligé, das fiir sie etwas ungewodhnlich ist, denn
sie zupft dauernd daran herum, weil sie sich darin unbehaglich fiihlt, im Bett. Sie liest
und macht sich Notizen, schlégt etwas nach etc. Die Tétigkeit pal3t in grotesker Wei-
se nicht zu dieser hyperweiblichen Kleidung, die an »Dallas« oder so erinnert. In ihrer
Arbeit wirkt sie ndmlich sehr ménnlich, die Zigarette hédngt ihr im Mundwinkel, sie
tragt eine Brille.**

Zusatzlich zur Zigarette wird die Brille erwahnt, die GLEICHAUF dem intellektuellen
Lebensbereich der Frau zuschreibt, die in der letzten Szene von Malina vernichtet
wird, um ihr Inneres und AuReres verschwinden zu lassen:

Die Brille, die Manuskripte und die Briefe an Leute, mit denen sie berufsmafRig zu tun
hat, betreffen den Bereich des intellektuellen Arbeitens. Alle diese Dinge stehen fur
bestimmte Bereiche ihres Lebens, und indem Malina sie vernichtet nach ihrem Ver-
schwinden, vernichtet er ihr AuRerlich- und Innerlichdasein. Alle Zeichen ihre Hierge-
wesenseins werden vernichtet.?®

Dass JELINEK sich an die Vorlage halten wollte, merkt man unter anderem auch da-
ran, dass sie das zeitstrukturierende Moment der Zigarette — sprachlich — Gbernom-
men hat. In Szene 12 raucht die Frau ,ununterbrochen“ und murmelt dabei ,,Achtund-
funfzig Zigaretten spater, neunundfinfzig Zigaretten spater, sechzig Zigaretten spa-

ter ...“®’Und dann lautet das Telefon.

Auch das Telefon hat eine starke Bedeutung. GLEICHAUF betont, dass es “magischen
Charakter“ hat. Denn ,[e]s entfiihrt sie in eine verzauberte Welt.“ ?®® AuRerdem sind
Zigarette und Telefon immer passiv prasent, eine Sicherheit in der Welt der Frau:

Die Zigarette und das Telephon sind immer in Reich- bzw.Hérweite. Das Telephon
hat, wie das Rauchen, die Bedeutung des Am-Leben-Seins. [...] Das Telephon ist ein
Anker, ein Halt. Es gibt eigentlich nie ein Gespréch.?*

Die Szene mit dem Kleid als Nessusgewand von BACHMANN wurde bei JELINEK fol-

gendermalden transformiert:

DIE FRAU Einen Augenblick war ich unsterblich.
MALINA Wenn du das Gestreifte endlich einmal anziehen wirdest...
DIE FRAU ... dann wirde ich sterben ... mein Nessusgewand!

285 JM, S.37.

286
287

GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.115.

,12. Szene Wohnung Malinas und der Frau

Die Frau liegt in ihrer Wohnung vor dem Telefon auf den Knien. Sie raucht ununterbrochen. Sie wartet
offensichtlich. Der Aschenbecher ist wieder einmal voll. (Er mul3 immer voll sein!)* — Siehe: JM, S.20.
*%8 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.115.

%9 Epda, S.114. Vgl. JM, S.21: ,Nein, ich muR es dir sagen, heute muf ich es dir einfach sagen: Fiir
den einen ist es einfach ein Telefonanruf, fir den anderen ist es eine Naturkatastrophe!”
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MALINA Aber nur, wenn du dir dabei eine Zigarette anziindest!
Aber die Frau raucht schon gierig.?*

Also spielt Kleidung auch bei JELINEK eine Rolle. Das angezogene Negligé aus Sze-

»291

ne 29 bezeichnet “hyperweibliche Kleidung™", die der Frau nicht passt:

Jelinek unterscheidet mannlich-weiblich auch in Hinsicht auf die Kleidung bzw. auf
aulBere Accessoires. Die Zigarette und Brille sind Zeichen flir méannliche Charakter-
ziige, ein elegantes Negligé hingegen spricht fiir Weiblichkeit.?*

Somit tritt “die Zwiespaltigkeit in der Frau, jemand sein zu wollen, die sie gar nicht

»293

ist. nach aufen, und sie versucht, sich zu figen, wie man in Szene 50 beobach-

ten kann:

50. Szene Innenstadt
Die Frau geht durch die Innenstadt und schaut sich Auslagen an, sie weild nichts
Rechtes mit sich anzufangen. Rasch entschlossen betritt sie ein Geschéft und kauft
sich einen Pullover.>®*

Kleidung definiert bei JELINEK einen ahnlichen symbolischen Charakter wie bei

BACHMANN. Es ist das gestreifte Kleid, das die Frau von Malina bekommen hat und

2
t95

nie anzieht™>, wohingegen sie fur lvan besondere Sachen anzieht, wie ein “elegan-

tes Negligé”®®. Interessant an dieser Stelle ist, dass sich die Frau mit dem gestreif-
ten Kleid Malinas in Szene 112 das Menstruationsblut von den Beinen wischt und es

297

sich dann Uberzieht wie eine Decke*”’, als musste sie ihre weiblichen Attribute durch

von Mannern behaftete Objekte verbergen.

Spiegel treten oft in Kombination mit Lippenstift oder Kosmetika auf’®®, aber auch

das Symbolische der Kleidung wird vor dem Spiegel im Imaginaren offensichtlich und

20 JM, S.73. Interessant an dieser Stelle ist der letzte Satz. ,Aber die Frau raucht schon gierig®, was

meiner Meinung nach nicht filmisch gedacht ist, weil man die gesamte Szene die Frau ja schon gierig
rauchen sehen musste.

291 Vgl. JM, S.37: ,Die Frau liegt in einem eleganten Negligé, das fur sie etwas ungewohnlich ist, denn
sie zupft dauernd daran herum, weil sie sich darin unbehaglich fuhlt, im Bett. Sie liest und macht sich
Notizen, schlagt etwas nach etc. Die Tatigkeit pal3t in grotesker Weise nicht zu dieser hyperweiblichen
Kleidung, die an »Dallas« oder so erinnert.”

292 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.115.

% Ebda, S.116.

2% M, S.71.

2% v/gl. 107.Szene, JM, S.128f.

2% v/gl. 29.Szene, JM, S.37ff.

297 Sie betritt ihre Wohnung. Das gestreifte Kleid, das Geschenk Malinas, liegt ausgebreitet auf dem
Sofa. Sie nimmt das Kleid und wischt sich damit das Blut von den Beinen. Dann legt sie sich auf den
FuBBboden, das Kleid zieht sie liber sich wie eine Decke.” — Siehe: JM, S.136.

2% Zum Beispiel - Vgl. S.72. Oder Schminke: ,Sie zieht sich den Trenchcoat aus und geht mit ihrem
einen geschminkten Auge in ihr Zimmer zuriick. Malina sieht ihr besorgt nach® - Siehe: JM, S.123.
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der Aspekt, dass die Frau sich dem Symbolischen zu flgen versucht, scheitert:

Sie betritt die Wohnung. Dort sieht sie nach, ob Malina da ist, er ist es nicht. Sie be-
ginnt sich schénzumachen. Sie holt ihre Kosmetika aus dem Versteck und packt sie
auf ihrem Schreibtisch offen aus. Die Kosmetika bedecken ihre Papiere, Blicher, No-
tizen, alles. Sie schminkt sich an ihrem Arbeitstisch mit einem kleinen Handspiegel.
Sie hat ihr neues Kleid angezogen, das sie neulich bei Braun gekauft hat. Sie hért die
Tir. Sofort rdumt sie hastig alle ihre Kosmetiksachen in die Schubladen und schliel3t
diese gerade, als Malina zur Tiir hereinkommt. Der stutzt bei ihrem aufgeputzten An-

blick.

MALINA Was machst du denn da? Gehst du aus?

DIE FRAU Nein. Ich habe mir dieses Kleid gekauft, und jetzt versuche ich, eine
Frau dafir zu erschaffen.

MALINA Bei dem Aufwand, den du getrieben hast, scheint mir Gott verninftig
gewesen zu sein, dal® er es umgekehrt gemacht hat.

DIE FRAU Wieso umgekehrt?

MALINA Wieso tragst du eigentlich das Gestreifte nie, das ich dir geschenkt
hab?

DIE FRAU Wenn der richtige Zeitpunkt gekommen ist, werde ich es ganz gewil}
anziehen.

MALINA Das sagst du jedesmal, wenn ich dich frage.?*

Was JELINEK als Attribut einfUhrt in ihr Drehbuch, das ist der Kassettenrecorder, den
die Frau verwendet, um Gedanken oder ihr Vermachtnis laut auszusprechen *®. Ein
Objekt also, das die Gedanken der Frau auszusprechen rechtfertigt, eine Transfor-

mation des Romans, die dem Sprachlichen verhaftet bleibt.*’

299 M, S.12.

%00 M, S.1486.

301 Val. BM, S.76f: »ich will dich sofort hierhaben!< hat Ivan aber gesagt, und diesen gefahrlichen Satz
muf} ich unterbringen zwischen Wurstbrotessen und Brief6ffnen und Abstauben, weil es zwischen den
alltdglichen Dingen, die nicht mehr alltdglich sind, jederzeit zu einer feurigen Explosion kommen kann.
ich starre vor mich hin und horche und schreibe eine Liste: Elektriker

Stromrechnung

Saphirnadel

Zahnpasta

Briefe an Z.K. und Anwalt

Reinigung

Ich kénnte das Grammophon anstellen, aber ich hdre »ich will dich sofort hierhaben!«*

Vgl. JM, S.35: ,Die Frau macht sich in der Kiiche ein Wurstbrot. Sehr alltdgliche Verrichtungen, Post
ordnen, eine Einkaufsliste schreiben, Sachen notieren, Platten abstauben, Blicher ordnen etc. Nach
einiger Zeit, in der sie stehen das Brot i3t, geht sie zum Kassettenrecorder und hért sich immer und
immer wieder den einen Satz an: »Ich will dich sofort hier haben.«*
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7.4 Zusatzliche Motive

Durch ihre hektischen Bewegungen, die Unfahigkeit Briefe abzuschicken, ihr standi-
ges Rauchen und ihre Nervositat, will JELINEK das ,Weiblichseinwollen“ Ubersteigern
und aufzeigen: ,Es gibt keine individuelle Form von Frausein, sondern nur eine Me-
dien- entsprechende“*®

schliefdt.

, womit JELINEK sich den Feminismus-Aspekten ihrer Zeit an-

Vielleicht spielt deshalb Korperlichkeit im Filmbuch eine grole Rolle:

Die Frau beschreibt mit ihrem Kérper, was mit ihr geschieht. Sie kann sich den Zu-
schreibungen der Manner nie entziehen, sie kann keine positive Utopie entwerfen.*®

Die Traumszenen mit dem Vater richten sich in seiner Gewalttatigkeit gegen FiiRe®*

und Hande3®

, »vor allem [aber gegen] ihren Kopf, die Zunge, die Augen, das heilt:
Denken, Sprechen und Sehen.“*® Und Malina, nachdem die Frau ihm sagt, dass sie

wahnsinnig werde, eine Stelle, die auch bei BACHMANN existiert®”’, reagiert, indem er

302 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.95.

%3 Epda, S.97.

304 80.Szene Wohnung, FuBwaschung (Traum)

Ivan und die Frau sitzen vor einer Waschschiissel, beide waschen sich die FiiBe. Die Frau trocknet
sie beide ab. Der Vater der Frau steht daneben und schaut zu. Es ertént die bléde Volksmusik aus
einem Radio, die die Regionalsender der Rundfunkanstalten so bringen.

VATER briillend: Das Radio aus!

Die FRAU Sieht du nicht, wie sauber unsre FiuRe jetzt sind?

VATER Wird’s bald!

Die FRAU Es ist nicht das Radio, ich hab ja nie eins gehabt. Ich hab ja nie eins haben dirfen.

VATER Deine FufRde sind ja vdllig verdreckt! Und das hab ich auch allen Leuten erzahlt, darauf
kannst du dich verlassen ...

DIE FRAU Meine FuRe sind gewaschen. Ich hoffe, dal alle so reine FulRe haben.

VATER Schlu mit der Musik! Wird’s bald! Wirst du sofort das Radio ausmachen!

Putz fallt von der Wand, es rieselt im Gebélk“— Siehe JM, S.104.
%95 Zum Beispiel: ,82. Szene Dachgarten (Traum)
Die Frau giel3t eine Menge Blumen, die sie auf dem Dachgarten zu ziehen scheint. Der Vater kommt
und spottet.“ — Siehe: JM, S.104.
VATER spottend: Du haltst dich wohl fur eine Prinzessin, was? Du haltst dich wohl fir was Besseres!
Fur was haltst du dich eigentlich?!
Er ohrfeigt die Frau, die schiitzend ihre Hdnde hochhélt.
VATER Zeig mir deine Hande! Zeig mir deine weilen Hande!
Furchtsam reicht ihm die Frau ihre Hande, die er ihr sofort umsdreht. Sie schreit vor Schmerz.
Die Frau versucht zu fliichten, aber der Vater erreicht sie doch. Er versucht, sie (ibers Gelén-
der in die Tiefe zu stoen. Sie ringen miteinander. [...] — Siehe JM, S.105.
Und spéater kehrt die Frau ,mit bloBen Hénden die Scherben der Blumentdpfe und die Erde zusam-
men*“ — Siehe: JM, S.107.
308 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.97.
%7 vgl. dazu bei BACHMANN:
.ich werde wahnsinnig, aber Malina soll das nicht wissen. Trotzdem weil® Malina es, und ich bitte ihn,
wahrend ich, an ihn gekrampft, auf und ab renne in der Wohnung, mich niederfallen lasse, wieder
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Korperteile massiert:

MALINA Sei ganz ruhig! Bitte ... beruhige dich doch! Lal} dich ganz fallen ...
aber beruhige dich!
Die Frau 148t sich wieder fallen. Malina massiert ihr die Hénde und
FiiBe, auch die Gegend um das Herz. Die Frau atmet schwer.*®

In einem Zustand innerer Unruhe ist es ein kaltes Stick Metall, das ihr in der Schul-
ter Malinas Halt gibt:

79.Szene Wohnung Malinas und der Frau
Das Arbeitszimmer der Frau. Sie ist noch in unordentlichem Schlaf-
rock, mit ungekdmmten Haaren, ungeschminkt, blutunterlaufene Au-
gen. Sie hat auch getrunken, aber ihr Zustand kommt nicht nur davon.
Malina hélt sie und versucht sie zu beruhigen.

MALINA Bleib ganz ruhig! Du muf3t ganz ruhig bleiben! Da hast du doch schon
Schlimmeres durchgestanden ... Es vergeht schon wieder! Leg dich
doch hin!

Die Frau legt sich, ehe Malina es verhindern kann, auf den Boden,
steht aber sofort wieder auf, er mul3 ihr dabei helfen, denn sie taumelt.
Sie legt ihm den Kopf an die Schulter.

DIE FRAU Da ist es so kalt, Malina!

MALINA Das kommt von dem Metallstiick dort ... hast du’s vergessen? ... Mein
Unfall

DIE FRAU Es miRten die Menschen alle sich Teile aus Eisen oder Plastik einset-

zen lassen, und zwar an den Korperteilen, die von andren am meisten
beansprucht werden. Bei dir, Malina, ist es die Schulter, die ich brau-
che!

MALINA Ich hol dir eine Jacke!**®

Dass JELINEK ihren Fokus mehr auf die Korperlichkeit legt, sieht man ebenfalls an der
Szene, als Ivan sie vor dem Verkehr rettet. Wahrend es bei BACHMANN heildt, dass
lvan sie an Kleidung, also ,am Armel halten und festhalten, damit ich unter kein Auto

oder keine StraRenbahn komme“'°

, schreibt JELINEK: ,Sie achtet nicht auf den Ver-
kehr, und er nimmt schlieRlich, ahnlich wie Malina, vielleicht etwas besitzergreifender

ihren Arm.“*"" Aber auch sonst: Die Hande der Frau zittern, als sie Ivan kennenlernt

aufstehe, mir das Hemd aufmache, mich wieder hinfallen lasse, denn ich verliere den Verstand, ich
bin ohne Trost, ich werde wahnsinnig, aber Malina sagt noch einmal: Sei ganz ruhig, laf} dich fallen.
Ich lasse mich fallen und ich denke an Ivan, ich atme etwas regelmafiger, Malina massiert meine
Hande und meine FuRe, die Gegend um das Herz, aber ich werde ja wahnsinnig, nur eines bitte, ich
bitte dich nur um eines ...“ — Siehe: BM, S.204f.

%% JM, S.103.

399 JM, S.102. Vgl. dazu bei BACHMANN: ,Malina halt mich, er ist es, der sagt: Bleib ganz ruhig“ [...] Ich
lege meinen Kopf verzweifelt an seine Schulter, da, in dieser Schulter muf3 Malina ein gebrochenes
Schlisselbein mit einem Stuck Platin haben, seit einem Autounfall, er hat es mir einmal erzahlt, und
ich merke, dal3 mir kalt wird, ich fange wieder zu zittern an, es kommt der Mond hervor, er ist von uns-
rem Fenster aus zu sehen, siehst du den Mond?“ — Siehe: BM, S.204.

%10gM, S.55.

MM, S.14.
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und nachdem er ihr eine Zigarette angeziindet hat, wirft sie sich ihm an den Hals>'2.

So geht die Frau nach der ersten Annaherung mit lvan ,endlich in [ihrem] Fleisch
herum und in [ihrem] Korper“, woraufhin lvan erwahnt: ,Ja. Und ich gehe auch in dei-
nem Korper herum [...].°™ Oder in der Szene 45, als die Frau und Ivan mit der Ge-
fahr des StralRenverkehrs spielen, heil3t es abschlie®end: ,Er macht sich mit leichter
Hand los und springt winkend in seinen Wagen.**"* Und in Bezug auf Ivan findet man
einmal die Satze: ,Sie klammert sich an ihm fest. [...] Er befreit sich von ihren Han-
den und geht jetzt endgiiltig.“*'* In Momenten des Ausgeliefertseins ist der Korper

der Frau auBerdem wie der einer Puppe oder Stoffpuppe>'®.

Aber auch in Handlungen zeigt sich die Innerlichkeit der Frau. lhre zerstérerischen
AuRerungen, zum Beispiel in der Szene bei den Altenwyls, lassen auf ein inneres
Ungleichgewicht schlieRen.®' GLEICHAUF schlieRt auBerdem, dass die destruktive Art
der Frau daher ruhrt, dass sie versucht,

etwas zu unternehmen gegen die Ubermacht der Realitat. Sie mochte selbst Macht
haben, jemand sein, sich nicht ausgeliefert fiihlen. Indem sie sich selbst verletzt, wil-
ligt sie ein in den Zerstdrungsprozess, der langst begonnen hat und unaufhaltsam
ist.%'®

Aulerdem werden alltagliche Dinge wie Tee, Milch, Eier oder Butter — wie GLEICHAUF
betont — immer dann wichtig, ,wenn es um die schwierige psychische Situation der
Frau geht und um ihren Beruf als Schriftstellerin.”"

Die Frau bemuht sich zwar, die Dinge des alltaglichen Lebens in Ordnung zu halten,
aber sie scheitert immer wieder damit. [...] Deutlich wird hierbei natirlich auch, dal}
die Frau verantwortlich ist fiir Brot, Butter und Milch, nicht etwa Malina.’*

Auch in einer Regieanweisung JELINEKS wird deutlich, dass sie die ,banalen Tatigkei-

ten” des Alltags braucht, um Halt zu finden:

312 Vgl. JM, S.15: ,6. Szene Kleies schabiges Café Er fiihrt sie zu einem schébigen kleinen Café, wo
er sie in eine Sitzecke stopft und die Cognacs bestellt. Er steckt ihr eine Zigarette, die er angeziindet
hat, zwischen die Lippen, weil ihre Hdnde zu sehr zittern. Er nimmt ihr Schal und Mantel ab, d.h., er
zieht sie ihr aus. Sie ist ganz willenlos. Nach einer Weile, in der er sie stumm beobachtet, wirft sie ihm
buchstéblich an den Hals. Er streichelt sie, er streichelt ihr das Haar aus der Stirn etc.”

% M, S.17.

¥4 UM, S.63.

1% M, S.121.

18 vgl. zum Beispiel JM, S.100 und S.127.

317 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.97. Vgl. zum Beispiel Szene 103: ,Plétzlich beginnt sie zu lau-
fen wie eine Wahnsinnige und wirft sich, wie ein todesslichtiges Insekt, mit aller Kraft gegen das Tor*
— Siehe: JM, S.123f.

318 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.97.

%% Ehda, S.115.

%29 Ebda, S.115.
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78. Szene Wohnung Malinas und der Frau Donau
Die Frau setzt Teewasser auf. Sie scheint sich an den banalen Tétigkeiten des Tee-
vorbereitens formlich festzuhalten.®’

Beispielhaft wird das ebenfalls in der Szene, als lvan die Frau verlasst und sie sich in
banale Alltagshandlungen flichten muss:

Sie zerren Ivan zur Tiir. Die Frau bleibt zuriick.
Sie sind fort. Die Frau beginnt mechanisch sauberzumachen. Sie klaubt Brésel auf,
ordnet Dinge auf einem Tablett.*??

Ingeborg BACHMANN erwahnt die Polizei in einem Gesprach mit Malina®®®, aber bei
Elfriede JELINEK kann man die Polizei als stark Symbolisches lesen, an dem sie
scheitert und von dem sie missverstanden wird, indem die Frau in Konversation tritt:

70. Szene Innenstadt

Die Frau irrt durch das hitzefimmernde Wien. Sie ist nachlédssig ge-
kleidet, ihr Haar ist nicht gekdmmt, eine Art Auflésung hat von ihr Be-
sitz ergriffen. Ofter rennt sie in Passanten hinein oder stéRt sich an ir-
gend etwas. Einmal geht sie auf einen Polizisten zu und fangt an, ihn
etwas zu fragen.

DIE FRAU Bitte, kdnnen Sie mir sagen ...
Sie spricht aber nicht weiter. Der Polizist mustert sie besorgt.
DER PoLizIST Geht’s Ihnen nicht gut .. brauchen Sie einen Arzt?

Die Frau schiittelt den Kopf und taumelt weiter. Der Polizist folgt ihr ein
paar Schritte und beobachtet sie mit professionellem Interesse. Sie
sieht sich einige Male nach ihm um und geht dann in ein Haustor. Von
drinnen beobachtet sie ihn draul3en, bis er schlieSlich weggeht. Dann
folgt sie ihm.***

JELINEK versucht Traume aber auch technisch von der Wirklichkeit abzuheben, in-
dem sie beispielsweise das Bild farblich anders farbt und die Anweisung gibt, dass
der Blick soll zerstreut sein soll, wie ,durch ein geschliffenes Prisma“, eine visuelle
Darstellung ohne technische Details, gefolgt von abstrakten Handlungen, wie man im
Eislandschafts-Traum beobachten kann:

72. Szene Traum Strafle, Eislandschaft

Die Welt ist farblich véllig verdndert, als ob man durch ein geschliffenes Prisma blick-
te, die Rénder der Dinge zerflieBen in vielen Farben, I6sen sich auf, alles ist grell. Die
Frau taumelt (ber die Stralle, grelle, zerflieBende Autos rollen herum. Sie bricht am
Strallenrand zusammen, wiirgt, spuckt ihre Zdhne in einer Masse blutigen Schleims

%21 M, S.100.

%22 M, S.81.

323 Vgl. BM, S.216: ,[Ich:] Die Angst war gréRer im Traum. Wurdest du denn die Polizei holen? Ich
kann das nicht. Ich hatte sie ja auch nicht geholt, das haben die Nachbarn getan, ich habe die Spuren
verwischt, falsch ausgesagt, das gehdrt sich doch, nicht wahr?“ und S.218: ,[Ich:] Der Polizei habe ich
Geld gegeben, alle sind ja nicht bestechlich, aber diese Burschen waren es, das ist wahr. Die sind
froh gewesen, dal} sie zurtick ins Revier oder in die Betten konnten*

%4 UM, 8.92.
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aus. Ein Sprenklerwagen schilittet Unrat (ber sie. Sie wird ganz dreckig. Der Vater
féhrt der Frau mit den Fingern in die Augen, man sieht - mit ihren Augen - alles nur
mehr ganz verschwommen. Die Frau lachelt den Vater an, der ihr in den Mund greift
und ihr die Zunge herausreillen will. Die ganze Zeit aber fliistert sie in vielen Spra-
chen: NEIN! Der Vater scheint ihr NEIN verhindern zu wollen. Er spreizt der Frau den
Mund auf, ein blendendes Blau fahrt in sie hinein. Der Vater rei3t ihr den Kérper auf
und die Gedédrme heraus, aber die Frau geht weiter. Sie betritt eine Eisfldche, blutet
alles voll. Das Eis ist am Rand noch matschig, spéter wird es fester werden. Die Frau
wird immer langsamer, erstarrt im Eis. Sie hért eine Méannerstimme rufen: WAS FUR
EIN BUCH SUCHST DU ... WAS SUCHST DU ... WAS FUR EIN BUCH WIRD DAS
SEIN ...? Die Frau hat den Nordpol erreicht und schreit: EIN BUCH UBER DEN
KRIEG!

Das Eis bricht ein, die Frau versinkt in der Spalte. Sie liegt in den Flammen, die um
sie herumziingeln, und schreit mit einer Kinderstimme: Mutti! Mutti! Lori! Eleonore!
Mutti! (Klopfen, off)*?°

35 JM, S.94f. Vgl. dazu den Traum von BACHMANN, BM, S.183f: ,Wenn es anfangt, ist die Welt schon
durcheinandergekommen, und ich weil3, daf® ich wahnsinnig bin. Die Elemente der Welt sind noch da,
aber in einer so schaurigen Zusammensetzung, wie sie noch nie jemand gesehen hat. Autos rollen
herum, von Farben triefend, Menschen tauchen auf, grinsende Larven, und wenn sie auf mich zu-
kommen, fallen sie um, sind Strohpuppen, geblndelte Eisendrahte, Pappfiguren, und ich gehe weiter
in dieser Welt, die nicht Welt ist, mit geballten Fausten, ausgestreckten Armen, um die Gegenstande,
die Maschinen abzuwehren, die auf mich auffahren und zerstieben, und wenn ich vor Angst nicht
mehr weiterkann, mache ich die Augen zu, doch die Farben, leuchtend, knallig, rasend, bekleckern
mich, mein Gesicht, meine nackten Flf3e, ich mache die Augen wieder auf, um mich zu orientieren,
denn ich will hier herausfinden, dann fliege ich hoch, denn meine Finger und Zehen sind zu luftigen
himmelfarbenen Ballonen angeschwollen und tragen mich in eine Nimmermehr-Hbhe, in der es noch
schlimmer ist, dann platzen sie alle und ich falle, falle und stehe auf, meine Zehen sind schwarz ge-
worden, ich kann nicht mehr weitergehen.

Sire!

Mein Vater kommt aus den schweren Farbglissen nieder, er sagt hdhnisch: Geh weiter, geh nur wei-
ter! Und ich halte mir die Hand vor den Mund, aus dem alle Zahne gefallen sind, die liegen unuber-
steigbar, zwei Rundungen aus Marmorblécken, vor mir.

Ich kann ja nichts sagen, weil ich weg von meinem Vater und Uber die Marmormauer muf3, aber in
einer anderen Sprache sage ich: Ne! Ne! Und in vielen Sprachen: No! No! Non! Non! Njet! Njet! Ném!
Ném! Denn auch in unserer Sprache kann ich nur nein sagen, sonst finde ich kein Wort mehr in einer
Sprache. Ein rollendes Gestell, vielleicht das Riesenrad, die Exkremente aus den Gondeln schiittet,
fahrt auf mich zu, und ich sage: Ne! Ném! Aber damit ich aufhére, mein Nein zu rufen, fahrt mir mein
Vater mit den Fingern, seinen kurzen festen harten Fingern in die Augen, ich bin blind geworden, aber
ich mul weitergehen. Es ist nicht auszuhalten. Ich lachle also, weil mein Vater nach meiner Zunge
langt und sie mir ausrei3en will, damit auch hier niemand mein Nein hért, obwohl niemand mich hort,
doch eh er mir die Zunge ausreif’t, geschieht das Entsetzliche, ein blauer riesiger Klecks fahrt mir in
den Mund, damit ich keinen Laut mehr hervorbringen kann. Mein Blau, mein herrliches Blau, in dem
die Pfauen spazieren, und mein Blau der Fernen, mein blauer Zufall am Horizont! Das Blau greift tiefer
in mich hinein, in meinen Hals, und mein Vater hilft jetzt nach und reif3t mir mein Herz und meine Ge-
darme aus dem Leib, aber ich kann noch gehen, ich komme ins erste matschige Eis, bevor ich ins
ewige Eis komme, in mir hallt es: Ist denn kein Mensch mehr, ist hier kein Mensch mehr, auf der gan-
zen Welt, ist da kein Mensch unter uns Bridern, ist einer denn nichts wert, und unter Bridern! Was
von mir da ist, erstarrt im Eis, ist ein Klumpen und ich sehe hinauf, wo sie, die anderen in der warmen
Welt wohnen, und der GroRe Siegfried ruft mich, erst leise, und dann doch laut, ungeduldig hér ich
seine Stimme: Was suchst du, was fir ein Buch suchst du? Und ich bin ohne Stimme. Was will der
grofRe Siegfried? Er ruft von oben immer deutlicher: Was fiir ein Buch wird das sein, was wird denn
dein Buch sein?

Plétzlich kann ich, auf der Spitze des Poles, von der es keine Wiederkehr gibt, schreien: Ein Buch
Uber die Holle. Ein Buch Uber die Holle!

Das Eis bricht, ich sinke unter dem Pol weg, ins Erdinnere. Ich bin in der Holle. Die feinen gelben
Flammen ringeln sich, die Locken hangen mir feurig bis zu den Fuf3en, ich spucke die Feuer aus,
schlucke die Feuer hinunter.

Bitte befreien Sie mich! Befreien Sie mich von dieser Stunde! Ich rede mit meiner Stimme aus der
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Wenngleich sie hier eine technische Umsetzung der Abhebung des Traumes von der
Wirklichkeit vorschlagt, so bleibt zu erwahnen, dass diese erstens von SCHREOTER
nicht tbernommen wurde und dass abgesehen davon das Filmbuch Uber weite Stre-

cken ohne technische Anweisungen geschrieben ist.

7.5 Zusammenfassung: Die subjektive Erzahlperspektive bei
JELINEK

Auf den ersten Blick ist das Drehbuch sehr nahe an seiner Vorlage orientiert. Mit HA-
GENBUCHLE kdnnte man es also als eine stofforientierte Adaption lesen, die techni-
sche Details auRer Acht lasst und sogar die sprachliche Relevanz BACHMANNS zu
Ubernehmen versucht — mit stilistischem Unterschied. JELINEKS Sprachstil ist von vie-
len Bildern gepragt, die sie auch in das Drehbuch miteinflieRen lasst, die sich aller-
dings schlecht umsetzen lassen. LADSTATTER kommentiert diese als ,allegorische]...]
Stilmittel” und sagt weiter:

In den Jelinekschen Figuren wird auch keine BewuBtseinserweiterung widergespie-
gelt, sondern der Leseinstanz wird der Text in stereotypen Figurationen vorgefuhrt,
die nicht mehr in Symbole zu entschliisseln vorgegeben ist, sondern in Signalen*?®

Das Ziel JELINEKS, die Vorlage neu zu interpretieren, ist in dem Sinne gelungen, als
dass der feministische Aspekt der Frau-Figur einen starkeren Fokus bekommen hat,
eine Drastik, die in BACHMANNS Text, der von ihrem poetischen Schreiben beeinflusst

war, nicht so stark herausgearbeitet ist.

Zur Rolle der Medien, die fur JELINEK wichtig ist — auch hier, ein feministischer An-
satz. Das heifl3t, dass JELINEK eine Frauenfigur erschaffen hat, die in den (Medien-)
,Bildern“ anderer zu verschwinden droht. Nicht zuletzt hat JELINEK auch Ingeborg
BACHMANN selbst als ,eine solche Frau® gesehen, wie GLEICHAUF bemerkt:

Die Frau in Jelineks Drehbuch jedoch ist nie eins mit sich, sie ist immer damit be-

Schulzeit, doch ich denke, mit einer hohen Bewulfitheit, es ist mir bewul3t, wie ernst es schon gewor-
den ist, und ich lasse mich auf den qualmenden Boden fallen, weiterdenkend, liege ich auf dem Boden
und denke, ich mufl die Menschen noch rufen kénnen, und mit ganzer Stimme, die mich retten kon-
nen. Ich rufe meine Mutter und meine Schwester Eleonore, ich halte die Reihenfolge genau ein, also
zuerst meine Mutter, und mit dem ersten Kosenamen aus der Kinderzeit, dann meine Schwester,
dann - (Beim Aufwachen fallt mir ein, daf} ich nicht nach meinem Vater gerufen habe.) Meine ganze
Kraft nehme ich zusammen, nachdem ich vom Eis ins Feuer gekommen bin und darin vergehe, mit
einem schmelzenden Schéadel, daf ich rufen muf® in der hierarchischen Reihenfolge, denn die Folge
ist der Gegenzauber.”

326 | ADSTATTER: Perspektivische Untersuchungen zu ,Malina“, S.311.
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schaftigt, in den Bildern der anderen zu verschwinden, darin unterzugehen. Auch
Bachmann selbst war fiur Jelinek eine solche Frau. Und als diese ist sie im Drehbuch
anwesend.>?’

So sind auch Malina und lvan schablonenhafter gezeichnet, weil beide der Frau

Feuer geben und beide sie vor dem Verkehr retten.

Zur subjektiven Erzahlerperspektive und ihrer medial technischen Umsetzung in das
Medium des Drehbuchs kann gesagt werden, dass JELINEK der Frau von vornherein
durch Malina eine Reflektorfigur beiseite gestellt hat, was sie in dem Sinne geldst
hat, indem sie Gedanken der Figur in Gesprache mit Malina aufschllsselt. AuRerdem
hat JELINEK der Frau viele hektische Bewegungen und Handlungen zugeschrieben —
eine Projektion der Innerlichkeit in AuRerlichkeit, aber ansonsten lassen sich wenige
spezifisch drehbuchtechnische Ansatze im Filmbuch finden, insofern, als dass das
Visuelle relativ im Hintergrund oder sogar in Sprachbildern anwesend zu sein
scheint, weshalb das Drehbuch als nicht kommerzielles Drehbuch in dem Sinne ge-

lesen werden kann.

JELINEK gelingt die Identifikation des Zusehers mit der Frau deshalb nicht im klassi-
schen Sinne, weil sie die Geflhlswelt der Protagonistin nicht plausibel macht, nicht
erklart. Die Perspektive der Frau ist gepragt von Sprache und Aktionen, die nicht un-
bedingt eine dramaturgische Rechtfertigung nach auf3en hin haben, sondern im Inne-
ren wurzeln. Insofern gelingt JELINEK also eine stofforientierte Adaption der literari-

schen Vorlage, allerdings ohne mediengerecht gedacht zu haben®?.

Ein auffalliger Aspekt ist die starke Betonung und Prasenz der Korperlichkeit, die aus
dem feministischen Zugang JELINEKS herrihrt. Denn der weibliche Korper ist ein
zentrales Motiv der dsterreichischen Feminismusbewegung zur Zeit JELINEKS und im

Speziellen von JELINEKS Stil.**

327 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.126.

28 Ein Beispiel dafur kann man auf S.80 des Filmbuchs finden. Die Frau sagt zu Ivan, dass sie zu den
Altenwyls fahren will und dann: “du kennst doch Antoinette”. Das Wort ,doch® sollte auf einen gemein-
samen Wissensstand anspielen, den der Leser oder die Leserin in dem Fall aber nicht hat. Denn An-
toinette Altenwyl wird zum ersten Mal erwahnt. — Vgl. JM, S.80.

%29 ygl. LAMB-FAFFELBERGER, Margarete: Valie Export und Elfriede Jelinek im Spiegel der Presse. Zur
Rezeption der feministischen Avantgarde Osterreichs. In: ZOHN, Harry (Hg.): Austrian Culture 7. New
York, Berlin, Bern, Frankfurt am Main, Paris, Wien: Lang 1992, S.22.
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Abschlieend kann man also festhalten, dass das Filmbuch — im Gegensatz zum
Roman — ,eine geschlossene Form“ hat. Dass es das ,Werk eines allwissenden Er-
zahlers [ist], der die Faden in der Hand hat* und dass JELINEKS Lesart ,im Roman
begriindet* ** liegt. GLEICHAUF kritisiert:

Sie [die Lesart, Anm.] ist zulassig, da sie gewisse Zige des Romans, durch Vergro-
Berungsglas gesehen, aufzeigt. Die Vieldeutigkeit des Romans wurde dabei aulier
acht gelassen, so dall wesentliche Zlige fehlen, wie der literaturgeschichtliche Aspekt
des Romans, die aulerst komplizierte Gestaltung der Ich-Problematik, die Vermitt-
lung der Sprache durch Sprache und Musik, und in seinem ganzen Umfang auch die
Frage des Zeitgeschichtlichen und die Aufarbeitung des Nationalsozialismus. Die
Umsetzung in ein anderes Medium, bei dem das Visuelle die Hauptfunktion hat, ist
nur teilweise gelungen, da Jelineks wesentlicher Ausdruckstrager die Sprache ist. Sie
geht zu wenig auf das Filmische ein.*"

8. Das Ich und die Anderen bei SCHROETER

[Die Frau:] Schau, es verlieren um mich herum die Engel ihre

Flugel
und tragen mich, wie man Kranke tragt.
Sie tragen mich zum Himmel.
Und dann,
wenn ich mal wiederkehr’ und in dieser Gegend
wandle,

verwechseln sich dann Zeit und Ort
und du und ich und andere.*?

Zuletzt widmet sich die Arbeit nun dem Film Werner SCHROETERS, der eine letzte
Transformation zum Drehbuch mit seiner Regiearbeit an Malina geleistet hat. Neben
zahlreichen Aspekten wie der Inszenierung der Bilder (Einstellungsgrofie, Perspekti-
ve), der Montage (Anordnung und Dauer der Bilder), des Tons (Sprache und Gerau-

sche) oder der Musik®*

, sind es auch die Schauspieler und Schauspielerinnen, — in
diesem Fall besonders Isabelle HUPPERT als Protagonistin — die das Kunstwerk zu

grofRen Teilen mitgestalten.

330 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.131f.

®! Epda, S.131f.

2 Aus Sequenz 1 aus dem Film. Vgl. Dialogliste SEIDERERS. SEIDERER: Film als Psychogramm,
S.165.

33 HyuRsT, Matthias: Erzahlsituationen in Literatur und Film. Ein Modell zur vergleichenden Analyse
von literarischen Texten und filmischen Adaptionen. In: BAACKE, Dieter / GAST, Wolfgang / STRASSNER,
Erich (Hg.): Medien in Forschung und Unterricht 40. Tibingen: Niemeyer 1996, S.61.

64



8.1 Funktion von Sprache und Raum

Eine Untersuchung der raumlichen Aspekte findet man bei Ute SEIDERER. Sie unter-
scheidet zwischen Innen- und Aul3enleben der Frau und betont, dass die Wohnung
in der Ungargasse, das ,Ungargassenland“ einen ,geschlossenen Bereich® darstellt.
Es ist ,ein utopischer Ort gleichsam, der in der Realitat, mit all seinen Polaritaten,

ihren Erwartungen niemals gerecht werden kann.“*%*

In einer Untersuchung der Raumkonzeption stellt sie fest, dass Traume in geschlos-
senen Raumen stattfinden®* und Halluzinationen oder aktive Imaginationen in offe-
nen Raumen.** Sie zieht daraus den Schluss: ,Je tiefer die halluzinatorischen Vor-
stellungen unterhalb der Bewul3tseinsschwelle situiert sind, desto mehr verengt sich

der Raum.“>¥’

Selbst das Telefonieren und das Briefeschreiben, der Austausch zwischen Innen-
und Auldenraum, werden fur die Frau als Qual empfunden und letztlich scheitert sie

daran>%,

Die Sprache ist im Film nicht allzu prasent, wie sie es in Roman und Filmbuch ist,
auch, wenn man sich bewusst ist, dass der Film rucksynchronisert wurde. Wie be-
reits erwahnt, hat SCHROETER die Sprachspiele JELINEKS zum grdfdten Teil auch nicht
ubernommen. Auffallig ist, dass Gesprache oft asynchron zum Bild stattfinden, dass
die Frau Selbstgesprache fuhrt oder man ihre Gedanken ausgesprochen aus dem
Off hort. Einzelne Satze oder Passagen sind aus Buch und Drehbuch dbernommen
worden, so wie die kursiven Textstellen, die ,utopischen Entwirfe“ des Romans:

Das Zukiinftige, die utopischen Entwlirfe, werden Uber die Sprache in den Film ein-
gebracht. Diese Worte verwandelt Schroeter nicht in Bilder, er 1alt sie als Worte und
Satze stehen, die von der Frau ausgesprochen oder geschrieben werden. Die Zu-
kunftsentwtirfe sind bei Schroeter stark zurlickgedrangt im Verhaltnis zur Gegenwart
und deren Ausdruck. [...] Was im Augenblick geschieht, hat Realitat, ist wahrhafter
Ausdruck von Wirklichkeit. Dazu gehéren auch die Traume®*

Dem filmischen Sprachaspekt wurde also ein reduzierter Stellenwert gegeben, wobei

%% SEIDERER: Film als Psychogramm, S.35.

%% ZB. Seq. 51, 55, 56, 57 Vgl. Ebda, S.47.

36 2B. Seq. 30, 38, 49, 49, 50 Vgl. Ebda, S.47.
%7 Ebda, S.47.

38 Epda, S.44.

%39 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.173.
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an dieser Stelle zu betonen ist, dass Sprache vor allem in Rlickbezug mit dem Visu-
ellen des Sprach- und Kdrperausdrucks gelesen werden soll, auch was die Alltags-
sprache der Figuren betrifft:

Schroeter setzt die Sprache durchaus differenziert ein. Nie jedoch ist sie wesentlicher
als das Gestische, als die Bilder. Sprache wird immer in Verbindung zum Kérperaus-
druck, zum Mienenspiel, zum Visuellen gesetzt. Er Ubersetzt die Sprache Bachmanns
kongenial in sein Medium, den Film.

Die Alltagssprache gehért zur Alltaglichkeit der Person, und das zeigt sich in dem ge-
samten Gehabe einer solchen Person. Worte, die nach Griunden fragen, gehdéren zu
einer Figur, die auch nach auf3en in ihrem Erscheinungsbild in sich gegrindet wirkt.
Diejenigen Worte jedoch, die uber sich hinausweisen, die Abgrinde aufrei3en, einen
Richtungswechsel anzeigen, sind Verlangerung der Expressivitat der Figur selbst, ih-
rer Gebarden, ihres mimischen Ausdrucks.“3*°

8.2 Verhaltnis Ich — andere Figuren

Die Frau entdeckt lvan zum ersten Mal beim Blumenkaufen, als er sie anstarrt, wo-
raufhin sie ihm nachlauft und fast in ein vorbeifahrendes Auto lauft. Er fragt sie, wo-
her sie sich kennen, aber sie bleibt sprachlos. Sie verfolgt ihn zur Post, wo sie ihn
immer noch anstarrt, und in einer Einstellung sieht man ihre Spiegelung in der Fas-

sade®!

. lvan geht weiter zum Café, wo die Frau im Eingang seine Hand nimmt und
sagt: ,Du kdnntest mich heilen, ich muss dir das erklaren.” Im Café gibt Ivan ihr eine
bereits brennende Zigarette, woraufhin sie ihn kisst und er sagt: ,Nichts musst du

mir erklaren, gar nichts.“**?

Ein Motiv, das sich durch den Film zieht, ist die Handlung, dass Ivan die Frau mehr-
mals davor rettet, von Autos uUberfahren zu werden, woraus geschlossen werden
kann, dass die Frau ohne ihn im Auf3enraum nicht ohne Gefahr existieren kann, dass
er ihr Halt gibt in der Welt. Und: ,Dabei ist aber signifikant, dal ihr die lebensgefahrli-
che Situation im Einzelfall nicht bewul3t ist. Sie setzt ihren Weg fort, als sei nichts

geschehen .

Dass Malina den Doppelganger der Frau bildet, wird in mehreren Sequenzen ge-

zeigt. Er erscheint ebenso plotzlich, wie er verschwindet. So in etwa in der Sequenz

340 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.199.

1 Siehe Abbildung 5 im Anhang.
342 Vgl. Sequenz 4. SEIDERER: Film als Psychogramm, S.169.
¥ Ebda, S.42.
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2, als er ,plotzlich verschwindet, als eine StraBenbahn vorbeifahrt***. GLEICHAUF
schliel3t daraus: ,Der Eindruck drangt sich auf, als sei er latent immer anwesend, wie

ein versteckter Gedanke im Bewuftsein, der sich ab und zu zu Wort meldet.“**

Aber auch auf technischer Ebene kann man erkennen, welche Funktion Malina fir

346 als die

die Frau bildet. Denn in Sequenz 6 im Vortragssaal tritt Malina ins Lich
Frau ihn entdeckt und wegen seiner Anwesenheit fahig ist, den Vortrag ohne Papiere
fortzufihren, was sprachlich eingeleitet wird. Denn bevor Malina ins Bild und ins Licht
kommt und die Frau ihn anblickt, sagt sie: ,Nein, ich find’ jetzt die letzte Seite nicht

mehr, aber ... ich rekonstruiere den Schluf aus dem Gedachtnis.“**’

Der Vater ftritt in den Traumen der Frau in Erscheinung. Er tragt — wie die meisten
Manner im Film — meistens einen Anzug, ist einmal aber auch in Richterrobe zu se-
hen, unter der er eine Metzger-Schiurze und dann ein Nazi-Kostum tragt, das er aus-
zieht, als die Frau ihm zuschreit: ,Ich weil, wer du bist!“**® An dieser Stelle also

auch, die Identifikation Uber Kleidung.

Zu erwédhnen ist, dass es im Film es zahlreiche Nebenfiguren gibt**, die im Hinter-
grund agieren, wobei es den Eindruck macht, dass sie eher die Filmatmosphare un-
terstitzen als dass sie aktiv an der Handlung beteiligt sind. Da gibt es zum Beispiel
den Geiger, der ,wie ein Schatten erscheint, und ,zwar das Orchester im Hinter-
grund [hat], [...] aber monologisch einzelne Tdéne [spielt]. Er spielt fur sich. Er ist al-

lein, wie die Frau, wenn es auch manchmal anders aussieht.“>*°

Neben den Hauptfiguren Malina und Ivan nennt SEIDERER also folgende Personen als

,symbolische Zeichentrager® **': den Blinden, den Geiger, das Kindheits-Ich und die

344 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.181.

¥ Ebda, S.181.

8 Siehe Abbildung 3 im Anhang.

7 Aus dem Sequenzprotokoll Seiderers. SEIDERER: Film als Psychogramm, S.169.

348 Vgl. Sequenz 57. SEIDERER: Film als Psychogramm, S.212.

%9 Sjehe auch GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.184: ,Die Nebenfiguren spielen bei Schroeter eine
viel grélkere Rolle als im Drehbuch, und selbst im Roman sind sie von geringerer Bedeutung. Sie sind
alle mit hervorragenden Schauspielern besetzt. Auffallend ist auch, dafd es andere Personen sind als
bei Bachmann. Es fehlen die Matrosen, die Soldaten, der Mechaniker. Dafiir gibt es die Leute in den
Cafés, den Blinden, den Geiger, die Leute im Postamt, die Blumenfrau, den Mann in der Telephonzel-
le, eine grolRe Anzahl von Leuten im Altenwylschen Haus, die Bauarbetier, die Frau an der Baugrube,
Ernstl, die Modeverkauferin, die Zuhoérer im Vortragssaal und andere.”

%0 Ehda, S.185f.

%1 Vgl. SEIDERER: Film als Psychogramm, S.61.
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italienische Sangerin. Das sind alles Personen, die weder im Drehbuch noch im Ro-
man existieren, somit von SCHROETER und seinem Team als Reflektorinstanzen ein-

gefuhrt wurden.

Interessant am Geiger ist, dass er von keiner anderen Figur bemerkt wird. Er tritt in
drei Sequenzen auf*®’und SEIDERER betont, dass man als Zuseher oder Zuseherin
mit seinem Auftritt ,an die Grenzen von Logik und Realismus* tritt, denn ,es wird ihm
[dem Zuseher, Anm.] weder im inneren noch im vermittelnden Kommunikationssys-

tem signalisiert, aus welcher Perspektive diese Figur zu sehen ist**>*, weshalb sie ihn

als ,Grenzfigur zwischen Wirklichkeit und Imagination* bezeichnet.®**

Das Kindheits-Ich wird in den Traumen der Frau prasent, bildet also einen aktiven
Teil des Unbewussten. Signifikant fur die Relation zur Frau ist, dass sie beide die
gleiche Kleidung tragen (ein rotes Kleid) und ahnliche Haare haben, aber sie treten in
unterschiedlichen Funktionen auf*®®. Das Kind, so die Interpretation SEIDERERS, ist
Teil der Frau, Teil eines Selbst, das die ,weiblichen Anteile in der Psyche der Frau in
Form eines personalen Doppelgangers [verkdrpert]**°. Das Kindheits-Ich ist also ein
»1rager bewuldter kollektiver Anpassung, von den weiblichen Anteilen in der Psyche
der Frau abgelehnt, damit sich die Frau in ihr Innerstes zuriickziehen kann.“*®" Als
das Kindheits-Ich in Sequenz 56 von einer fremden Frau erschossen wird, und die
Frau mit der Morderin Blickkontakt hat, bedeutet das nach SEIDERER, dass ,die Zer-

stérung [...] in vollem BewuBtsein der Frau geschieht.“®*

Die italienische Sangerin tritt ebenfalls vorwiegend in Tradumen oder Halluzinationen

352 Sequenz 2, Sequenz 11 und Sequenz 68. Vgl SEIDERER: Film als Psychogramm, S.63f.

%% Epda, S.64.

%4 Ebda, S.64f.

5 Im Vorspann ist es das Kindheits-Ich, das vom Vater Uber die Bristung des Balkons geworfen wird
— als ,Stellvertreterin der Frau®“. In Sequenz 51 ist es eine Beobachterin, wo sie zum ,inneren Auge
der Frau, d.h. zum Vermittler zwischen dem Ich und der inneren Welt“ wird. In Sequenz 56, in der die
Frau mit dem Kindheits-lch Hand in Hand eine Traumszene beobachtet, erscheint sie als ,Vermittler
zwischen dem Ich der Frau und der aufderen Welt*. — Vgl. Ebda, S.67f.

% Epda, S.67.

%7 Ebda, S.69.

%8 SEIDERER bezieht sich auf die Theorien von C. G. Jung, der in Anima/Animus und Persona Gegen-
satzpaare erkennt: ,Sie stehen als Vermittler zwischen dem Ich und der inneren Welt (= Anpassung
an Persdliches, Inneres, Individuelles) vs. Vermittler zwischen dem Ich und der duf3eren Welt (= be-
wuldte und kollektive Anpassung) einander gegenuber. Davon 1aRt sich ableiten, dal® mit dem Verlust
des Animus auch die Zerstdérung der Persona einhergeht: Die Maske fallt ab.“ — Vgl. Seiderer, S.69.
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auf®®®. SEIDERER erkennt in ihr ein Vorbild ,im (bertragenen Sinne®“. Die Sangerin
,wird zum Medium fUr das, was die Frau denkt und aussprechen mdchte [...]. In ih-
rem vornehmen Habitus und ihrer situativen Uberlegenheit spiegeln sich die
Wunschphantasien der Frau in Bezug auf ihr duReres Auftreten**®°. Sie hilft der Frau
einerseits, ihre Stimme wiederzufinden (Sequenz 54) und steht andererseits als ,sin-
gendes Pendant Malina gegenuber®. Sie bildet also eine ,Materialisierung der inne-
ren Stimme, basierend auf einer ihrer urspringlichsten Ausdrucksformen, dem
Schrei*®®'. Zur italienischen Séngerin hat die Frau eine positive Beziehung, als Einzi-

ge, wie GLEICHAUF betont, und gleichzeitig bildet sie auch eine Spiegelfunktion.*®

Der Blinde wird als ,kontrastierende Figur zu Frau gesetzt* und er ,wird zum indexi-
kalischen Zeichen fiir ihre eigene Blindheit.“**®* Denn auch von ihm fordert man, was
unerfullbar ist. Wie zum Beispiel ein Urteil Uber das Kleid seiner Begleiterin in der
Sequenz im Modegeschaft, eine Szene die vom Buch transformiert wurde:

Da er nicht weil3, wohin er schauen muf3, schaut er in die falsche Richtung. Er [,]Jver-
sieht“ sich, wie die Frau sich [,]Jverliest®, indem sie anstatt [,]JWintermorde* [,]Winter-
morde* liest.***

Die Nebenfiguren im Altenwylschen Haus bezeichnet GLEICHAUF als die ,ganz Ande-

ren, die noch nicht einmal staunen, sich nicht entriisten, nicht mitfiihlen®.3°

Ansonsten auffallig sind die zahlreichen Statisten und Statistinnen, mit denen
SCHROETER arbeitet. In Sequenz 26 geht die Frau im Café vorbei an Gasten, die sich
ohrfeigen und einer anderen Frau fallt der Kopf auf den Tisch. Es stellt sich die Fra-

ge, inwieweit sich diese Bilder um ,Projektionen von seiten der Frau handelt“*®.

%9n Sequenz 52, 53 und 54, als Traume oder Riickblenden. — Siehe: Ebda, S.69f.

%0 Epda, S.70.

%1 SEIDERER: Film als Psychogramm, S.71.

%2 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.188.

%3 SEIDERER: Film als Psychogramm, S.63. Und sie erganzt weiter: ,,Der Blinde begegnet der Frau
zweimal, in Sequenz 10 (Modegeschéaft) und in Sequenz 28 (Kaffeehaus), aber erst beim zweitenmal
wird ein Bezug zwischen beiden hergestellt.“ Siehe: Ebda, S.61. Und ,In diesem Sinne ist der Blinde
auch als kontrastierende Figur zur Frau gesetzt; zwei Modelle von >Innenwelt« stehen einander ge-
genlber: Vor dem Hintergrund seiner real existierenden Einschrankungen der (optischen) Wahrneh-
mungsfahigkeit wird das »In-Sich-Selbst-Kreisen« der Frau noch signifikanter. Der weil3e Blindenstock,
in E 296 und 298 als kataphorisches, in E 300 als anaphorisches Zeichen fir die Gegenlberstellung
der beiden Innenwelten gesetzt, das die Absurditat ihres Wartens verdeutlicht, wird zum indexikali-
schen Zeichen fir ihre eigene Blindheit.“ Siehe: Ebda, S.63.

%% GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.185.

%% Ebda, S.187.

%6 SEIDERER: Film als Psychogramm, S.42.
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Und uber die Schwimmer in Sequenz 11, die im Hintergrund zum Wasser gehen, um
sich darin anzustarren, schreibt GLEICHAUF:

Harmonie mit Ivan scheint hergestellt zu sein. Aber im Aufbrechen tauchen die Wi-
derspriiche bereits wieder auf. Sie beginnen von neuem, sich mizuverstehen. In
diesem Moment taucht der Geiger auf uns mit ihm ein paar Schwimmer, die jedoch
nicht ins Wasser springen, sondern davor stehenbleiben, um hineinzuschauen. Sie
sehen dabei ihr Spiegelbild im Wasser. Damit wird erinnert an einen Moment, das fur
die Frau immer wieder wichtig ist: die vielerlei Spiegelungen. Sie spiegelt sich und
kann doch nicht eins mit sich werden. Auch Ivan ist fur die Frau ein Spiegel. Auch
hier bleibt sie davorstehen, ohne ihr Selbst zu finden. Sie spiegelt sich, um tberhaupt
da zu sein, aber sie spiegelt nicht sich als Einheit. Sie ist mehrere Personen.**’

Wahrend in JELINEKS Drehbuch oft die Frau als Starrende beschrieben wird, ist es die

Frau im Film, die in der Offentlichkeit oft angestarrt und angesprochen wird, so zum

Beispiel beim Kleiderkauf in Sequenz 10 oder im Café in Sequenz 23°°%,

In der Sequenz 66 befindet sich die Frau orientierungslos vor einer Baugrube, wah-
rend ihr Menstruationsblut die FlURRe herunter lauft. Sie fragt eine Passantin nach den
Weg zuruck in die Ungargasse. Diese kann ihr allerdings keine Auskunft geben und
somit versagt die Kommunikation in die Auf3enwelt und ihr Symbolisches. Die Bauar-
beiter der Baugrube starren die Frau von unten an und von oben starren noch zwei

weitere Frauen in die Baugrube hinunter.

Aber auch der Kamerablick definiert die Perspektive der Frau und das Verhaltnis zu
den Personen, womit sie symbolischen Gehalt annimmt. GLEICHAUF definiert ihn als
reflektiertes Kameraauge:

Zu den Blicken der Personen kommt immer der Kamerablick dazu. Die Kamera ist bei
Schroeter keine allmachtige Instanz, die Uber die Personen herrscht. Weit eher tritt
sie in ein Gesprach mit den Augen der Menschen. In dem, wie und was diese sehen,
reflektiert das Kameraauge Uber sich selbst. Besonders gut 1al3t sich das an der [,]Ki-
no im Kino-Szene* zeigen. Die Kamera blickt abwechselnd auf das Gesicht der Frau
im Kinosessel und auf den Film, den ja die Frau in ihrer Phantasie [,Jerfindet”. Wir
haben es hier nicht nur mit [,]Jsubjektiver Kamer” zu tun. Zwar ist die Frau einerseits
Kameraauge, gleichermalen jedoch betrachtet die Kamera die Frau bei diesem Tun.
Die Kamera schaut sich zu. Sie weil} langst nicht alles Uber die Figuren des Films, sie
kennt ihre Geschichte nicht, im Gegenteil, sie wirkt mit daran, zu zeigen, dal} es gar
keine Geschichte im hergebrachten Sinn gibt.“*%*

37 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.185f.

%8 Siehe Abbildung 9 im Anhang.
%9 GLEICHAUF, Mord ist keine Kunst, S.206.
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In der Szene im Café bei dem Bulgaren (Sequenz 26) ist auffallig, dass die Frau un-
ter ihm sitzt und beim Sprechen nach oben schaut, wahrend der Bulgare in einem
Close-Up geradeaus und nicht nach unten sieht. Die Frau fuhlt sich also unterlegen,
wahrend der Bulgare als realer Anteil auf Augenhdhe mit der Frau kommuniziert. Das

zumindest kann man aus der perspektivisch benutzten Kamera lesen®”°.

8.3 Objekte in der Funktion des Anderen

Wichtige Objekte, die die Funktion der Anderen annehmen, sind das Telefon, der
Spiegel (oft in Kombination mit dem Lippenstift), Kleidung und das Tonbandgerat,
und am prasentesten davon ist die Zigarette, die wiederum in engem Zusammen-

hang mit dem Feuer steht — ein Motiv, das SCHROETER ausgereizt hat.

Die Zigarette ist eines der wesentlichsten ,dinghaften Zeichen®, wie GLEICHAUF fest-

stellt:

Man sieht die Frau nie ohne Zigarette. Fehlt ihr diese, so ist sie noch aufgeldster als
sonst. Die Zigarette ist sozusagen das, was sie braucht, um ihrer eigenen Auflésung
Einhalt zu gebieten, wenigstens fur kurze Zeit. Malina und lvan rauchen nicht. lhr Le-
ben verlauft ruhiger; ihnen sind Angst und Ubergrol3e Eile fremd. Die Zigarette hat
auch eine groRe Nahe zum Feuer: sie verbrennt, indem sie aufgeraucht wird, und sie
braucht das Angeziindetwerden. Die ganze Zeit Uber ist sie [,]Jin Brand“. Dieses
Brennen Uberlebt sie nicht, sondern wird zu Asche*®""

Das Telefon ist die Verbindung zu lvan, es wird von Fraulein Jellinek und der Frau

bedient, wobei es fur die Frau Uberlebensnotwendig erscheint.

Die Kleidung spielt — neben der Erkennungsfunktion fur das Kindheits-Ich - auch im
Film eine Rolle. Einen bildlich dargestellten Wahrnehmungsunterschied kann man in
Sequenz 26 feststellen, wo die Frau einen andersfarbigen Mantel tragt, als sie verbal
auRert’”. |hr Imaginares hat also einen anderen symbolischen Gehalt:

Die Frau ist in diesem Fall vollig realitatsfern. So spricht die Frau zum Oberkeller von
einem [,]blauen Mantel“, den sie trage, damit der Bulgare sie besser erkenne. In
Wirklichkeit tragt sie jedoch einen hellbeigen Mantel. Der Kellner scheint das nicht zu
registrieren. So zeigt sich wieder, daR alle Figuren von der Frau her konzipiert sind*”®

%70 Sjehe Abbildung 7 und Abbildung 8 im Anhang.

"1 GLEICHAUF, Mord ist keine Kunst, S.199.

%2 Die Frau kommt in das Kaffeehaus. Man sieht sie in einem grauen Mantel und sie sagt: ,Ich habe
ihm gesagt, ich bin rotblond und trage meinen alten blauen Mantel.“ - Vgl. Dialogliste von SEIDERER:
Film als Psychogramm, S.185.

%73 GLEICHAUF, Mord ist keine Kunst, S.186.
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Das Aufnahmegerat der Frau eignet sich in diesem Fall, um Textliches zu behalten,
was bildlich nicht darstellbar ist, indem es die Frau zum Beispiel dazu rechtfertigt,
Selbstgesprache zu fuhren. Und auch der Satz von Ivan ,Ich will dich sofort hier ha-
ben® wird fur die Frau zu einem wichtigen Satz, indem sie ihn in das Aufnahmegerat

spricht und es zahlreiche Male abspielen lasst.

Der Spiegel, ,markiert die Grenze zwischen Innen- und AufRenwelt, ist also ein
»Schwellenphdnomen<*". Er dient der Frau als Beweis dafiir, dass sie noch existiert.
Durch ihn formt sie ihr Ich-ldeal, das sie durch dritte Instanzen bestatigt bekommen

muss. Interessant ist, dass die Frau am Ende nicht im Spalt in der Wand wie in der

375 i
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BACHMANNSCHEN und JELINEKSCHEN Vorlage verschwindet, sondern in Spiegeln n

einen Raum als ,den fiir sie einzig lebbaren — BewuRtseinsraum“"®

Die Spiegel bestarken den Eindruck, es hier mit inneren, mit Bewul3tseinsrdumen zu
tun zu haben. Die Frau ist doppelt, und wo letztlich ihre Identitat zu suchen ist, bleibt
verborgen. Am Ende des Films, als sie in den Spiegeln verschwindet, wird der Spalt
zwischen Bild und Spiegelbild geschlossen, 6ffnet sich der Spiegel der realen Per-
son, und sie werden eins.*”’

In Zusammenhang mit Blicken und Gesehen-werden und mit dem Blinden als sym-
boltragende Figur, kann auch die Sonnenbrille der Frau gesehen werden. Sie tritt in
Erscheinung, wenn die Frau etwas nicht héren will. Nachdem Ivan in Sequenz 1138
sagt, dass er die ,Kinder selbstverstandlich® liebe, aber sonst niemand, setzt sich die
Frau die Sonnenbrille auf und schaut aus dem Bild. Oder beim Schachspielen im

1 379

Gansehaufel in Sequenz 1 , hachdem ihr von Ivan ihr verdientes Eis verweigert

wird, setzt sie sich die Sonnenbrille auf.

8.4 Zusatzliche Motive

Auch SCHROETER arbeitet mit dem Symbolischen des Feuers gegenuber Eis und
Wasser, mit Trdumen und Licht, die teilweise schon in der Titelsequenz®*® angekiin-

digt werden, wobei die wohl pragnanteste Symbolik des Films die Feuermetaphorik

%" SEIDERER: Film als Psychogramm, S.75.

%75 Sjehe Abbildung 13 im Anhang.

%% SEIDERER: Film als Psychogramm, S.76.

377 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.170

378 Vgl. SEIDERER: Film als Psychogramm, S.174.
9 vgl. Ebda, S.174f.

%0 Sjehe Abblildung 1 im Anhang.
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ist.

Das Feuer ist (iber weite Strecken des Films prasent, sowohl direkt visuell®®' al

382

S
auch im erweiterten Sinne™“. Interessant dabei ist, dass das direkt visuelle Feuer
keinen direkten korperlichen Einfluss auf die Frau oder Malina hat. Obwohl die Woh-
nung innen sowie auch auf3en brennt, bewegen sich die Figuren ohne davon beein-
flusst zu sein, ohne sich zu verbrennen. Die gesamte Wohnung steht in Flammen,
aber der Frau ist trotzdem kalt*®*®. Das Feuer, das bis zum Ende des Films immer
starker wird, kann somit als Versinnbildlichung der Innerlichkeit gelesen werden, das
der Frau ihren Tod ankundigt. Am Ende stirbt sie nicht wegen des Feuers, sondern

verschwindet in den Spiegeln und geht aus der Kamera.

Traume bilden ,das Innerste des Innenraumes der Frau aus.“*® Sie sind — wie im
Roman — nicht aktiv durch technische Mittel angekundigt, spielen sich allerdings —

wie bereits erwahnt — in geschlossenen Raumen ab.

Die wichtigste Rolle spielt im Falle einer subjektiven Erzahlerperspektive aber immer
noch Isabelle HUPPERT, denn in ihrem Gesicht zeigen sich Gefuhle unmittelbar:

Neben Sprache und Musik ist es wesentlich das Bildhafte, was den Film konstituiert.
Der unsichtbare innere Schauplatz wird sichtbare aul3ere Bihne, das Denken und die
Gefiihle zeigen sich in Gesten und im Gesichtsausdruck®®®

Und Gebarden sind Ausdruckstrager der Seele, wie GLEICHAUF betont:

Das Drama der Seele ist im Film, wie auch im Theater, immer auch ein Drama des
Korpers, ein Drama der Gebarden, die als Ausdruckstrager wirken, oder der Gesich-
ter, die im Film zur Hauptsache gemacht werden kénnen.*®

In diesem Sinne kommt Isabelle HUPPERT eine aulerordentliche schauspielerische

Leistung zu. In ihrem Gesicht und Korper auf3ert sich der innere Zustand der Frau,

¥ In der Sequenz 54 ist der Boden ist voller angeziindeter Kerzen, wahrend ab Sequenz 64, in der

die Frau umgeben von brennenden Briefen sitzt, in jeder weiteren Sequenz der Wohnung Malinas und
der Frau Feuer brennt.

%2 50 verbrennt die Frau ,sich stiindig, gewollt wie ungewollt, an den Flammen®“- Vgl. SEIDERER: Film
als Psychogramm, S.85. Und SEIDERER sagt dariiber des Weiteren: ,Sie scheint die zerstérende Wir-
kung des Feuers auf ihren Kérper forcieren zu wollen, indem sie sich z.B. in Sequenz 54 zwischen
unzahligen brennenden Kerzen auf dem Boden walzt oder sich in Sequenz 33 an der gefahrlich hohen
Gasflamme des Kiichenherds eine Zigarette anziindet® — Siehe: Ebda, S.85.

%83 Sjehe Abbildung 11 im Anhang.

%% GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.187.

%5 GLEICHAUF: Mord ist keine Kunst, S.203.

% Ebda, S.174.
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ihre Augen sind gerotet, sie weint viel und ihre Haare sind nass, ein Ausdruck ihrer
Innerlichkeit. AuRerdem vergeht in ihren hektischen Gesten die Zeit:

Die innere Grundstimmung der Frau wirkt sich aus auf die Zeit, die ablauft. Nicht al-
lein die Kamera legt fest, ob in einer Szene Ruhe oder Unruhe herrscht, sondern die
Personen tragen in dem, was sie ausdricken, wie ihre Gebarden, ihr Gesichtsaus-
druck sind, dazu bei, Zeit vergehen zu lassen.**’

GLEICHAUF weist auRerdem darauf hin, dass HUPPERT die Schablonen, wie sie von
JELINEK vorgegeben werden, einerseits zu sein und ihnen andererseits zu entgehen
versucht:

Die Frau ist eine Kunst-Figur, und sie ist Kinstlerin. Isabelle Huppert spielt jedoch
weniger die Rolle einer Schriftstellerin als diejenige einer Schauspielerin. Sie Uber-
nimmt die Rollen, die ihr vorgegeben oder nachgesagt werden. Sie ist eine perfekte
Geliebte, schéne Frau, gute Koéchin und entwirft gleichzeitig durch ihr Ausdrucksver-
mogen andere Bilder von sich. Sie spielt AuRerlichkeit und ist Innerlichkeit. Sie stellt
vorgegebene Schablonen aus und versucht, ihnen zu entkommen. Sie ist Kunst, und
sie macht Kunst. Sie ist Perspektivenvielfalt, und sie schafft Bilderreichtum. Die Spra-
che ist ihr auch ein Mittel des Ausdrucks, aber sie eroffnet Bilder mit ihnen. Im Grun-
de traumt sie von der Oper, in der die Personen eins sind mit ihren Leidenschaften, in
der Sprache und Gebarde nicht auseinanderfallen, die Stimme identisch ist mit der
Person.®

Nicht zuletzt ist das Symbolische der Frau neben dem Gesicht auch in der Musik und
in der Sprache anwesend:

Im Gesicht der Frau in "Malina® druickt sich fast alles aus, was in ihr vorgeht. Sie kann
gar nicht anders, als sich ausdriicken, und dadurch ist sie immer mehr, als andere in
ihr sehen. lhr Inneres ist nicht verborgen, sondern es aufdert sich. Es dufert sich in
den Gebarden und Schattierungen ihres Gesichts, es aulert sich in der Sprache und
nicht zuletzt in der Musik, die Schroeter dem Geschehen unterlegt hat. In all dem ist
die Frau.“*®

Was SCHROETER auf jeden Fall verstarkt hat, ist der intensive Bezug zur Musik.
GLEICHAUF geht so weit zu behaupten, dass der Film gar nicht zu verstehen ist, wenn
man die Bezlge zur Oper nicht versteht: ,[,]Malina“ ist eine Art [,]veristische“ Oper,
wie Puccinis [,]Tosca“.*® Ihrer Meinung nach kommt SCHROETER damit der Arbeits-
weise des Originals sehr ahnlich. Denn bei BACHMANN beziehen sich Sprache und
Musik so aufeinander, wie bei ihm Kdrperausdruck und Musik. Und: ,Gesichter und

Téne, Gesicht und Stimme, gehen eine wie auch immer geartete Einheit ein.“*’

%7 Epda, S.171.
38 GLEICHAUF, Mord ist keine Kunst, S.179.
%9 Epda, S.177.
30 Epda, S.184f.
¥ Epda, S.194.
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Eine wichtige symbolische Funktion bildet auRerdem die Kamera, denn wie man in
der 103. Szene (JELINEK), Sequenz 62 (SCHROETER) beobachten kann, ist es das
Kamerabild, das verhindert, dass die Frau zu ihrer Einheit findet, dass sie in das Bild
passt. Und am Ende ist es das Kamerabild, aus dem sie geht und die Kamera, die

den Blick Malinas Glbbernommen hat:

In der 103. Szene, Ungargasse, wirft sich die Frau gegen Ivans Haustor. Im Film je-
doch entsteht der Eindruck, als werfe die Frau sich gegen die Kamera. An der Kame-
ra verletzt sich sich [sic!] willentlich die Stirn. Die Vielfalt der Bilder, deren Flichtig-
keit, macht sie konfus. Die Kamera verhindert auch, daf® die Frau zu dem werden
kann, als was sie sich schon lange empfindet: ein Nichts. Immer wieder mul} sie [,]im
Bild“ sein, muf} sie in vielen Bildern versuchen, sich zu finden, eine Einheit herzustel-
len. So ist es auch die Kamera, aus der sie zum Schlul} hinauslauft, wahrend Malina
in sie hineinlauft. Die Kamera entspricht dem Sehen Malinas mehr als dem der Frau.
Sie ordnet das Chaos der Eindricke und hilft mit, dal} nicht alles zerfliel3t. Sie [,]be-
nennt*, wo die Frau lieber das dunkle Geheimnis hatte.>*?

In der Sequenz 66, in der die Frau an der Baugrube steht und verloren nach dem
Weg fragt, nimmt die Kamera einen besonders steilen Winkel an, die SEIDERER als
,Froschperspektive*® bezeichnet***. Eine Interpretation dieser Mise-en-scéne und
Kameraperspektive kann ergeben, dass die Frau an der Grube voller Manner steht,
wobei der weibliche Aspekt durch ihr Menstruationsblut verstarkt wird und die Kame-
raperspektive ihre Verlorenheit und Distanz zum mannlichen Geschlecht reprasentie-

ren.

Aus technisch medialer Sicht kann man einen Point-Of-View Shot, wie er als klassi-
sche Einstellung einer subjektiven Erzahlerperspektive gilt, in verschiedenen Se-
quenzen finden. Die Schaufenster-Szene (Sequenz 3) ist in diesem Fall gleich aus
mehreren Aspekten interessant. Denn nachdem die Frau, Malina und Passanten in
das Schaufenster schauen, sehen wir es aus einer POV-Einstellung ,zurtickschau-
en“*®_ In einer nachsten Einstellung erkennt man, dass sich darin keine Objekte be-
finden, allerdings wird von der Frau zu Malina verbalisiert, dass das ,alles ganz
brauchbar® ist, was sich darin befindet. Hier wird deutlich, dass die Frau definitiv et-
was anderes sieht als die Kamera, die in diesem Fall auch symbolische Funktion

ubernimmt.

392
393

GLEICHAUF, Mord ist keine Kunst, S.207.

Sie bezeichnet diesen speziellen Fall als Froschperspektive und findet noch weitere ahnliche ,Un-
tersichten der Kamera“ — so in etwa in der Sequenz 63, 64, 72 oder 38. Vgl. SEIDERER: Film als
Psychogram, S.99f.

%9 Siehe Abbildung 10 im Anhang.

%% Siehe Abbildung 4 im Anhang.
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Eine POV-Einstellung tritt zudem auch in der Kinosequenz auf, als die Frau mit den
Kindern und Ivan im Kino ist und ein Film lauft, der sich mit einer aktiven Imagination
der Frau vermischt, wahrend der Ton des Kinderfilms noch weiterlauft. Und auch in
der Szene, in der die Frau einen Vortrag halt und durch Malina ihren Halt findet, wird

eine POV-Perspektive angewendet.**

Ansonsten ist auffallig, dass viel mit Licht und Schatten gearbeitet wird. Auch am An-
fang in Sequenz 3, als die Frau sich mit dem Handspiegel schminkt und dartuber
spricht, dass es sie sonst nicht gibt, wenn sie nicht immer jemand darauf aufmerk-
sam machen musste. Das Bild ist sehr eindeutig in Licht und Schatten geteilt — auf
der Schattenseite steht Malina und im Licht ist die Frau.**" Oder auch Sequenz ....,

nach der ersten Nacht mit lvan, ist die Frau heller beleuchtet als er’®.

In der Montage des Films, insbesondere in den ,harten Schnitten erkennt SEIDERER
eine ,Leitfunktion®. Denn sie ,bestimmt nicht nur das Tempo, sondern auch die Les-
art des Films.“** Im ,letzten Drittel des Films* verliert der Film an Asynchronie und
die ,Einstellungen [werden] langer*.*® Und (iber die Ton-Bild-Asynchronie sagt SEI-
DERER aul3erdem:

Die Asynchronie zwischen Ton- und Bildkanal als >narrative Verfahrensweise« in
Kombination mit kurzen, harten Schnitten eignet sich besonders, den inneren Zu-
stand der Frau auszudricken. Geht man davon aus, dal der Grol3teil der Geschichte
aus der Perspektive der Frau erzahlt ist, entspricht diese Art der Konjunktion von Bild
und Ton ihrer schizoiden Disposition [...]*"’

%% \/gl. SEIDERER: Film als Psychogram, S.104ff.
%7 Siehe Abbildung 2 im Anhang.
Solche Mise-en-scénes wiederholen sich. Zum Beispiel wird Malina von der Frau in Sequenz 15 ins
Licht gestellt. Oder die Frau ist oft heller beleuchtet als andere Anwesende wie in Sequenz 15 mit lvan
im Bett als er ihr befiehlt gliicklich zu sein und sie sagt: ,ich bin doch gliicklich.“ Und Ivan sagt: ,Wenn
du nicht glucklich bist, dann wirst du nie etwas gutes schreiben oder tun und schaltet das Licht aus,
die Frau ist im Dunkeln.” Und Ivan schaltet das Licht in der gesamten Wohnung aus. Vgl. Dialogliste
SEIDERER: Film als Psychogramm, S.177.
%% Siehe Abbildung 6.
%99 SE|DERER: Film als Psychogramm, S.107.
% Im letzten Drittel des Films (ab dem 34. Tag) werden die Einstellungen langer, die Konjunktion von
optischem und akustischem Kanal verlauft synchron. Die letzten vier Einstellungen des Films (sq 73,
E754-757) sind besonders lang; d.h. inhaltlich: Ab dem Moment, in dem die Frau >verschwindet< (E
754) und nur noch Malina zwischen den Flammen sichtbar ist, scheint die Montage einem ruhigeren,
maniger gehetzten Atem zu folgen“ — Siehe: Ebda, S.109.

Ebda, S.109.
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8.5 Zusammenfassung: Die subjektive Erzahlperspektive bei
SCHROETER

Die subjektive Erzahlerperspektive in Malina von Werner SCHROETER hat als Trans-
formation in einen Film noch einmal eine konsequente Fokusverschiebung und Neu-
interpretation erhalten, obwohl viele Objekte und Symbole in der Funktion der Ande-
ren sowohl vom Roman als auch von JELINEKS Filmbuch Einzug und Beachtung ge-

funden haben.

SCHROETER und sein Team haben der Protagonistin noch Reflektorfiguren an die Sei-
te gestellt und zahlreiche Statisten und Statistinnen zur Atmospharengestaltung, von
denen nicht direkt festzumachen ist, ob sie Teil der Imagination oder der Wirklichkeit

der Frau sind.

SCHROETERS Fokus liegt neben den zahlreichen Bezlgen zur Musik, im Speziellen
zur Oper, vor allem im Visuellen, und das nicht zuletzt auch auf symbolischer Ebene.
Denn durch Blicke der Personen untereinander, durch die symboltragende Blindenfi-
gur, durch die Sonnenbrille der Frau oder die Blicke der Kamera bekommt der visuel-
le Aspekt des Films eine starke symbolische Ebene, die weder im Drehbuch noch im
Roman auf diese Art vorhanden sind. So ist es auch der letzte Blick der Frau, der
zuerst auf Malina und dann in die Kamera fallt**2. Die Kamera, als technischer Zei-
chentrager, erhalt ebenfalls eine starke symbolische Funktion, auch weil Malina in
der letzten Sequenz des Films in die Kamera hinein geht und sich mit ihr vereint.*%

Aber auch die Montage des Films unterstreicht seine Lesart in dem Sinne, als dass
sie durch ihre harten Schnitte und die Bild-Ton-Asynchronie den psychischen Zu-
stand der Frau unterstreichen soll, was sich nicht zuletzt auch in Isabelle HUPPERTS
Gestik und Mimik ebenfalls nach aufden hin aufert. In ihren Gesten, ihrer Mimik und
ihrem aufReren Erscheinungsbild liegt die nach aufden hin projizierte Innerlichkeit, der
sie auf ambivalente und talentierte Art gerecht wird. Sie ist in jeder Szene des Films
anwesend, ihr AuReres verandert sich mit fortschreitendem Film zunehmend in eine

Ungepflegtheit, was paradigmatisch fir ihren inneren Zustand gelesen werden kann

%92 siehe Abbildung 12 im Anhang.
403 Vgl. LADSTATTER: Perspektivische Untersuchungen zu ,Malina“, S.293.
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und als Versagen an dem Symbolischen.

Die Objekte und sonstigen Symbole in der Funktion der Anderen unterscheiden sich
nicht weitgehend von denen des Romans oder Filmbuchs. Werner SCHROETERS Fo-
kus liegt allerdings stark auf dem Feuer, das Uber weite Strecken des Films wie
selbstverstandlich in der Wohnung innen und auf3en brennt, sich ausbreitet und ver-
starkt, jedoch ohne direkt auf die Figuren Einfluss zu nehmen. Und zuletzt wurde viel
mit Beleuchtung und Schatten gearbeitet und mit Schnittfolgen, um Malina seinen

Status als Doppelganger- und Stabilisationsfigur zur Frau zuzuschreiben.

Zu den sonstigen Symbolen in der Funktion der Anderen kdnnen also auf jeden Fall
auch technisch mediale Aspekte wie die Funktion der Kamera (das Kamerabild, die
Kameraperspektive oder die Kameraeinstellung)*®, die Montage (der harte Schnitt
und die Asynchronitat), die Musik (der starke Bezug zur Oper) und die schauspieleri-

sche Leistung aller Beteiligten zahlen.

% An dieser Stelle angemerkt sei, dass Elfi Mikesch die Kamera geflihrt hat und davon ausgegangen

werden kann, dass die Kameraeinstellungen in Zusammenarbeit mit ihr zustande gekommen sind.
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9. Die subjektive Erzahlperspektive bei BACHMANN, JE-
LINEK, SCHROETER — eine Synopsis

Stellt man die jeweiligen Produktionen in Relation zueinander, so lassen sich fur In-
geborg BACHMANNS Roman die sprachlichen Aspekte einer subjektiven Erzahlper-
spektive als konsequente Verwendung der Prasensform lesen, wahrend die sprachli-
che Relevanz von Elfriede JELINEK auf textlicher Ebene teilweise Ubernommen wur-
de. Es sind keine auffallenden raumliche Unterschiede festgestellt worden, denn
auch was die Uberschreitung von Innen- und AuRenwelt betrifft, verfolgen alle drei
Kunstwerke zumindest einen gleichen Ansatz. So sind Traume und Halluzinationen
beispielsweise technisch weder in Roman noch im Film auf den ersten Blick von der

Handlung abgegliedert.

Was die Figuren und Objekte der Produktionen betrifft, sind inhaltlich wenig Unter-
schiede festgestellt worden, allerdings schon, wenn man die Intensitat und Fokus-
verschiebung einzelner Motive beachtet, in etwa die Herausarbeitung des Attributs

der Zigarette bei JELINEK oder das ausgedehnte Feuermotiv bei SCHROETER.

Unabhangig von der Schauspielkunst, die im Film eine kongeniale Umsetzung mit
Isabelle HUPPERT erhalt, wurden von SCHROETER als zusatzliche Motive noch zahlrei-
che Figuren im Hintergrund eingefuhrt, die die Atmosphare der Subjektivitat unter-
mauern und die Frage Realitat oder Imagination der Protagonistin offenlassen, um

die Uberschreitung von Imagination und Wirklichkeit auszudriicken.

Die technischen Moglichkeiten, die der Film zur Darstellung einer subjektiven Erzahl-
perspektive hat, wurden im vorliegenden Fall also genitzt, wenn auch der Film all-
gemein mit weniger POV-Einstellungen arbeitet, als in Anbetracht der historischen
Entwicklung angenommen werden kdnnte. Man kann also ruckschlieRen, dass die
Reduktion der textlichen Sprachebene als unmittelbarer Ausdruck von Roman und
Filmbuch, in diesem Sinne in Schauspielkunst, Kamera, Kameraeinstellungen, Licht-

verhaltnisse, Musik oder Schnitt transformiert wird.
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Das Reale bildet in allen Fallen der Tod der Protagonistin, wobei es unterschiedliche
Reprasentanten des Symbolischen gibt. Wahrend das Ich bei BACHMANN und JELINEK
im Riss in der Wand verschwindet, geht es bei SCHROETER von Spiegeln umgeben
aus dem Bild, also auch aus der Kamera. In allen Produktionen bilden sowohl Trau-
me als auch Halluzinationen und Phantasien einen grof3en Teil des Imaginaren, wah-
rend sich die Reprasentationen fur das Symbolische, in welchen sich das Imaginare

manifestiert, unterscheiden.

Man kann davon ausgehen, dass weder JELINEK noch SCHROETER, allerhdchstens
die Produzenten KUCHENREUTHER (der Popularitat der Mitbeteiligten wegen) wahrend
des Arbeitsprozesses an eine kommerzielle Produktion gedacht haben. Denn sowohl
das Filmbuch als auch der Film weisen einen hohen Grad an Symbolhaftigkeit auf,
der vor allem auch in Ruckbezug auf die Vorlage interessant ist oder sich erst nach
intensiverer Auseinandersetzung verstandlich macht. In dem Sinne ist es also nach-

vollziehbar, warum und dass der Film kontroverse Reaktionen hervorgerufen hat.
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10. Fazit

Die These, dass der Roman von BACHMANN von einer solchen Innerlichkeit gepragt
ist, so dass es im Drehbuch und folgedessen in der filmischen Umsetzung der The-
matik mehr visuelle Objekte als Projektion der Innerlichkeit geben muss, um der sub-
jektiven Erzahlerperspektive gerecht zu werden, ist ansatzweise bestatigt worden.
Und zwar insofern, als dass es Objekte gibt, auf die projiziert wird, aber dass es vor
allem mehr Handlungen gibt, die Ausdruckskraft der Subjektivitat sind, wahrend der
Roman von monologisch gestalteten Gedankenausfuhrungen gezeichnet ist. Es sind
vor allem hektische Handlungen, die die Frau in Filmbuch und Film vollzieht oder
Alltagshandlungen, an denen sie scheitert, weil sie mit dem Symbolischen nicht mehr
zurecht kommt. Und es sind nicht in erster Linie Objekte, die die subjektive Erzahl-
perspektive erganzen, sondern im Film vor allem zahlreiche Nebenfiguren oder Sta-

tisten und Statistinnen.

Es ist auf jeden Fall so, dass jedes Medium flr sich spezifische Mittel hat, um einer
subjektiven Erzahlperspektive gerecht zu werden. Bei Ingeborg BACHMANN funktio-
niert das vor allem Uber eine radikale Ich-Perspektive in Prasensform und Uber die
zahlreichen monologischen Passagen, durch welche die Handlung unterbrochen ist.
Elfriede JELINEK gelingt diese Umsetzung nur ansatzweise, da sie im allgemeinen am
Sprachlichen zu sehr verhaftet bleibt, was nicht in erster Linie drehbuchgerecht ge-
dacht ist und vermutlich auch den Grund bildet, das Drehbuch JELINEKS als Filmbuch
in Schriftform zu publizieren. Werner SCHROETER hat sich nur rudimentar an die JE-
LINEKSCHE Vorlage gehalten. In Zusammenarbeit mit seinem Team hat er noch weite-
re Reflektorfiguren eingefuhrt und durch technisch mediale Aspekte wie die Montage
(Asynchronie oder harte Schnitte) oder die Musik (in SCHROETERS Fall vor allem die

vielen Bezuge zur Oper) die subjektive Erzahlerperspektive untermauert.

Die weitere These, dass technisch mediale Aspekte eine Funktion des Symbolischen

Ubernehmen kénnen, gilt somit als bestatigt.

Die unterschiedliche Funktionsweisen der Gattungen, und also deren verschiedenen
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Mittel zur Umsetzung haben bei den Detailuntersuchungen zu Fokusverschiebungen
gefuhrt. So zum Beispiel bei Elfriede JELINEK mit ihrer starken Betonung der Korper-

lichkeit oder bei Werner SCHROETER durch die Einfihrung von Reflektorfiguren.

Die historische Entwicklung der jeweiligen Medien und ihre zeitgendssische Stellung
berucksichtigend, kdnnte man JELINEK mit ihrem Feminismus-Aspekt eine Bildungs-
funktion in ihrer Produktion zuschreiben, allerdings in einem sehr unkommerziellen
Sinne und auf ihre eigene sprachgewaltige, schablonenhafte und medienkritische
Art. Denn JELINEK hat einen starken feministischen Bezug in der Protagonistin gele-
sen, weshalb der korperliche Aspekt einen Schwerpunkt bildet, den Isabelle HUPPERT
schauspielerisch auf ihre Weise wiederum aufgenommen und umgesetzt hat. Werner
SCHROETERS Stil ist neben dem Bezug zur Oper der starke symbolische Aspekt des

Visuellen und die Gestaltung der Mise-en-scéne.

In jedem Fall steht die vorliegende Masterarbeit in ihrem Prozess am Ende einer
sehr komplexen Thematik gegenuber, die in ihrer Untersuchung nicht alle Details
berlicksichtigen konnte, weshalb sie somit als Ansatz und Ubersicht verstanden wer-

den darf, sich weiterfuhrend mit einzelnen Aspekten auseinanderzusetzen.
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11. Anhang

Abbildung 1: Zerbrochene Spiegel und die Prasenz des Todes in der Titelsequenz.

Abbildung 2: Sequenz 3: die Frau schminkt sich im Licht, Malina ist im Schatten.

88



Abbildung 3: Malina steht im Licht.

Abbildung 4: POV-Einstellung des Schaufensters.
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Abbildung 5: Die Frau spiegelt sich in der Fassade, wahrend sie Ivan anstarrt.

Abbildung 6: Die Frau ist heller beleuchtet als Ivan.

90



Abbildung 7: Die Frau und der Bulgare im Gesprach. Sie sitzt tiefer als er.
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Abbildung 8: Der Bulgare in der Nah-instellung. Sein Blick ist auf Augenhohe.
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Abbildung 9: Die Frau wird im Café von einem fremden Mann angestarrt.

Abbildung 10: Die Manner starren die Frau aus der Baugrube an.
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Abbildung 11: Der Frau ist kalt, obwohl Feuer brennt.

Abbildung 12: Der letzte Blick der Frau in die Kamera.
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Abbildung 13: Die Frau verschwindet zwischen Spiegeln aus dem Bild.
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Inhaltsangabe

Die vorliegenden Masterarbeit behandelt eine Auseinandersetzung mit der subjekti-
ven Erzahlperspektive im Roman Malina von Ingeborg BACHMANN, welche dem
gleichnamigen Filmbuch von Elfriede JELINEK sowie dem darauf basierenden Film
von Werner SCHROETER in einem intermedial komparatistischen Vergleich gegen-
Ubergestellt wird. Dabei wird diese Transformation eines Korpus in unterschiedliche
Medien einerseits auf der Ebene des Bild- Kérper- und Sprachausdrucks untersucht.
Andererseits werden die jeweils gattungsspezifischen Mittel zur Gestaltung einer
subjektiven Erzahlperspektive bericksichtigt, welche die Konstellation der Figuren
oder Objekte untereinander und andere wesentliche Motive beinhalten. Die Kontex-
tualisierung der jeweiligen kunstlerischen Produktionen erfordert nicht zuletzt auch
eine Berucksichtigung der historischen, zeitgendssischen und autobiographischen
Aspekte sowie eine Thematisierung des Subjektivitatsbegriffs und der subjektiven

Erzahlperspektive.
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