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"Die Umstidnde, in die das Produkt der technischen Reproduktion des
Kunstwerks gebracht werden kann, [...] filhren zu einer gewaltigen Er-
schiitterung des Tradierten - einer Erschiitterung der Tradition, die die
Kehrseite der gegenwirtigen Krise und Erneuerung der Menschheit ist. Sie
stechen im engsten Zusammenhang mit den Massenbewegungen unserer
Tage. Ihr machtvollster Agent ist der Film."

WALTER BENJAMIN: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit. 1935/36

"Er [der Film, H. Sch.] erz d h1t in Bildern [...]. [D-]ie Szenerie des
Films ist Natur, wie die reine Phantasieerregung der Erzdhlung sie dem
Leser einbildet. [...] [D-]ie menschlichen Gestalten des Films [...] sind
lebendige Schatten. Sie sprechen nicht, sie sind nicht, sie w a r e n, aber
genauso waren sie - und das ist Erzdhlung. Der Film kennt eine Erinne-
rungstechnik, [...] da kaum der Dramatiker, aber sehr oft der Erzihler
davon lernen kann."

THOMAS MANN: Meine Ansicht Gber den Film. 1928

"Der Biichnersche Lenz, meine Damen und Herren, ist ein Fragment
geblieben. Sollen wir, um zu erfahren, welche Richtung dieses Dasein
hatte, den historischen Lenz aufsuchen?

'Sein Dasein war thm eine notwendige Last. - So lebte er hin [...]' Hier
bricht die Erzidhlung ab.

Aber Dichtung versucht ja, wie Lucile, die Gestalt in ihrer Richtung zu
sehen, Dichtung eilt voraus. Wir wissen, wohin er lebt, wie er hinlebt.

'Der Tod', so liest man in einem 1909 in Leipzig erschienenen Werk iiber
Jakob Michael Reinhold Lenz - es stammt aus der Feder eines Moskauer
Privatdozenten namens M. N. Rosanow -, 'der Tod als Erloser liefl nicht
lange auf sich warten. In der Nacht vom 23. auf den 24. Mai 1792 wurde
Lenz entseelt in einer der StraBen Moskaus aufgefunden. Er wurde auf
Kosten eines Adligen begraben. Seine letzte Ruhestitte ist unbekannt
geblieben.'

So hatte er hingelebt.

Er: der wahre, der Biichnersche Lenz, die Biichnersche Gestalt, die Person,
die wir auf der ersten Seite der Erzdhlung wahrnehmen konnten, der Lenz,
der 'den 20. Janner durchs Gebirg ging', er - nicht der Kiinstler und mit
Fragen der Kunst Beschiftigte, er als ein Ich."

PAUL CELAN: Biuchner-Preis-Rede. 1960
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Dedert/Gersch = Hartmut Dedert, Hubert Gersch, Stephan Oswald,
Reinhard F. Spiess: J.-F. Oberlin; Herr L... Edition des bisher un-
veroffentlichten Manuskripts. Ein Beitrag zur Lenz- und Buchner-For-
schung. - In: RLV 42 (1976), S. 357-385.

DVjs = Deutsche Vierteljahrsschrift fur Literaturwissenschaft und Gei-
stesgeschichte.

GB I/1l = Georg Buchner I/1l. Hrsg. von Heinz Ludwig Arnold. - Miinchen
1979.

GB Il = Georg Buchner 1. Hrsg. von Heinz Ludwig Arnold. - Miinchen
1982.

GBJb = Georg Biichner Jahrbuch 1 ff. In Verbindung mit der Georg
Biichner Gesellschaft und der Forschungsstelle Georg Biichner - Lite-

ratur und Geschichte des Vormairz -. Hrsg. von Thomas Michael Mayer.
- Frankfurt a. M. 1981 ff.

Goethe-HA = Goethe, J. W.: Goethes Werke. Autobiographische Schriften
I. Hamburger Ausgabe in 14 Bianden. Hrsg. von Erich Trunz. - Miinchen
101982.

GRM = Germanisch-Romanische Monatsschrift.

GS = Benjamin, Walter: Gesammelte Schriften. Das Passagen-Werk. Bd.
V, 1. Unter Mitwirkung von Theodor W. Adorno und Gershom Scholem.
Hrsg. von Rolf Tiedemann. - Frankfurt a. M. 1982.

GSW = Benjamin, Walter: Gesammelte Schriften. Werkausgabe in 12
Banden. Unter Mitwirkung von Theodor W. Adorno und Gershom

Scholem. Hrsg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhiuser. -
Frankfurt a. M. 1980.

Giinther = Egon Giinther: Ich aber werde dunkel sein. Lenziana. Drehbuch;
2. Fassung, Bearbeitung 25.04.1991.

HA = Georg Biichner: Samtliche Werke und Briefe. Historisch-kritische
Ausgabe mit Kommentar. Hrsg. von Werner R. Lehmann. Bd. 1:
Dichtungen und Ubersetzungen mit Dokumentationen zur Stoffge-
schichte. - Miinchen 31979.

- Bd. 2: Vermischte Schriften und Briefe. - Miinchen 1972.
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Hauschild = Jan-Christoph Hauschild: Georg Buchner. Studien und neue
Quellen zu Leben, Werk und Wirkung. Mit zwei unbekannten Biichner-
Briefen. Diss. Diisseldorf 1984. - Konigstein (Ts.) 1985.

Hauschild: Buchner-Biographie = Jan-Christoph Hauschild: Georg Biich-
ner. Biographie. - Stuttgart, Weimar 1993.

Hinderer = Walter Hinderer: Blichner-Kommentar zum dichterischen Werk.
- Miunchen 1977.

Knapp = Gerhard P. Knapp: Georg Biichner. - Stuttgart 21984,

Lenz-WuB = Jakob Michael Reinhold Lenz: Werke und Briefe in drei
Banden. Herausgegeben von Sigrid Damm. - Leipzig 1987.

Martens = Georg Blchner. Hrsg. von Wolfgang Martens. - Darmstadt
31973.

NWuB = Georg Biichner: Werke und Briefe. Neue, durchgesehene Ausgabe.
Hrsg. von Fritz Bergemann. Bd. 1: Dichtungen. Ubersetzungen. Der
Hessische Landbote. Uber Schadelnerven. - Frankfurt a. M. 131979,

RLV = Revue Des Langues Vivantes

Sengle = Friedrich Sengle: Biedermeierzeit. Deutsche Literatur im Span-
nungsfeld zwischen Restauration und Revolution 1815-1848. Bd. 1:
Allgemeine Voraussetzungen - Richtungen - Darstellungsmittel. - Stutt-
gart 1971.

- Bd. 2: Die Formenwelt. - Stuttgart 1972.
- Bd. 3: Die Dichter. - Stuttgart 1980.

Sta = Georg Biichner. Lenz. Studienausgabe. Hrsg. von Hubert Gersch. -
Stuttgart 1984.

WuB = Georg Biichner. Werke und Briefe. Nach der historisch-kritischen
Ausgabe von Werner R. Lehmann. Kommentiert von Karl Pérnbacher,
Gerhard Schaub, Hans-Joachim Simm und Edda Ziegler. - Miinchen
31981.

ZfdPh = Zeitschrift fur deutsche Philologie.
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Die vorliegende Untersuchung weist Fragen der mediendsthetischen Her-
meneutik aus, wie sie gattungsisthetisch objektiviert und form- und in-
haltsinnovativ in filmische Werke eingeschrieben sind, die in der Literatur
thren Ausgangspunkt fiir die materielle Produktion finden. Der Kontext der
Verklammerung zwischen Literatur und Film wird analysiert an zwei
Filmen nach Georg Biichners Erzdhltext Lenz.

War die thematische Akzentuierung zunichst anders ausgerichtet - Georg
Biichners Lenz: Rezeption in Film und Literatur -, wurde sie zugunsten
mediendsthetischer Perzeptionsfragestellungen modifiziert, bedingt durch
den im Laufe der Arbeit erst verfiigbaren Lenz-Film von Egon Giinther, der
neben dem von George Moorse nun den Untersuchungsrahmen vorgibt.

Da eine Medienhermeneutik bisher nur in Ansdtzen existiert, muf} der
Entwurfs-, Verstehens- und Auslegungsprozef3 auf Grund zum Teil ver-
deckter und ausgefallener Wirkungsgeschichte als noch nicht abgeschlos-
sen gelten. Bei der Entwurfsoffenheit auf dieser Seite mufl auch der Ent-
wurfcharakter des Biichnerschen Erzdhltextes unter den Bedingungen der
Transformationen mitbedacht werden. Diese Studie ist daher nicht vor-
nehmlich und ausschlieBlich ein Beitrag zur internen Biichner-Philologie,
sondern sie stellt die filmischen Transpositionen hinsichtlich der Wort-
Bild-Relationen in ihren Entstehungs-, Darstellungs- und Funktionszu-
sammenhingen in den Mittelpunkt, um zu ersten Annidherungen an eine
Medienhermeneutik und Medienédsthetik zu gelangen. Dergestalt erschei-
nen der Gegenstandsbereich und die methodische Vorgehensweise einer
Neueren deutschen Literaturwissenschaft und Allgemeinen Literatur-
wissenschaft als Medienwissenschaft nicht nur erweitert, sondern generell
in eine Philologie integriert, die iiber eine einzelwissenschaftliche Aus-
richtung auf Literatur und {iber Literatur hinaus sich zu legitimieren be-
ginnt.

Methodologische Schwierigkeiten in Form von fehlenden konsistenten
Bezugssystemen hinsichtlich der Ubertragbarkeit von literarischen und
semiotischen Fragestellungen auf filmische machen es notwendig, zunichst
eingehend am Biichnerschen Text die Rezeptionspraxis und Textgenese zu
explizieren. Dies setzt nicht nur die Kritik einer bisherigen
Rezeptionspraxis und ihrer tradierten Textgenese voraus, die die 'Novelle'
als in sich ruhendes, kommunikations- und geschichtsresistentes Gebilde
begreift, sondern mufl vielmehr nach hermeneutischen Begriindungen
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dieses Verstehens fragen: nach der historischen Riickgebundenheit in
pragende Denkfiguren und Verstehensweisen.

Die Verfilmung literarischer Vorlagen ist zeitlich bis zu den Anfiangen
der Filmgeschichte riickzuverfolgen. Die Entwicklung des Films wird
entscheidend bestimmt durch seine Orientierung an literarische Gattungen.
Dabei stellt sich bis heute der Vorgang der Adaption von wortsprachlicher
Narration in Literaturverfilmungen als ein besonders polysemantischer
Fragehorizont in der Genese von eigenstindigen Kunstwerken dar. Die
mediale Transposition, die durch die unterschiedlichen Mitteilungs-
strukturen von literarischem Text und Film bedingt wird, fiihrt zwangsliu-
fig zu Anderungen, Erweiterungen, Verkiirzungen gegeniiber der Vorlage.
Auf diese vergleichenden medienwissenschaftlichen Fragen und ihre
Beantwortung konzentriert sich die Untersuchung.

Das Verhiltnis des Biichnerschen Erzdhltextes zu dem Lenz-Film von
Moorse wird in bezug auf Werktreue untersucht oder anders formuliert: in
bezug auf die filmischen Gestaltungs-Intentionen. Es hat sich in der
'Medienliteratur' gezeigt, dal die Moglichkeiten der Adaption in
Stoffiibernahme, Illustration und Interpretation stark differieren. Weiterhin
ist zu fragen, welche Maoglichkeiten bei der Transformation des
Biichnerschen Textes in den Verfilmungen, einem Medium mit eigenen
und speziellen Ausdrucksmitteln und Gestaltungsformen, Anwendung fin-
den. Wie stellt sich in der Wort-Bild-Relation die Vermittlung von Aus-
sagen dar, die im literarischen Werk die Vorstellungskraft des Lesers an-
spricht? Insbesondere wird hier an die raumzeitliche, literaturdsthetische
und -politische diskursive Eingebundenheit von Personen, Dekors und
Schauplitzen gedacht, aber auch an zunichst schwer transformierbare
Phanomene der Biichnerschen Erzahlung wie Erzihlsituation, Erzdhlweisen
und mogliche Erzihlreflexionen. Wie sich herausstellen konnte, verfiigt der
Film iiber spezielle filmische Ubertragungsmittel in diesem Bereich. Bevor
die Systematisierung der Differenzen zwischen der vorliegenden
Buchliteratur und den Verfilmungen bearbeitet werden kann, miissen
zunichst die methodologischen Konsequenzen der moglichen Ansétze zur
Problemfindung kurz erldutert werden.

Die angedeutete Vieldimensionalitit der Literaturverfilmung mufl um die
Eingrenzung der Fragestellung im Hinblick auf den methodischen Zugang
zum Thema erweitert werden. Relativ unbemerkt werden in den bisherigen
Erlauterungen Begriffe verwendet, die auf bestimmte methodologische
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Traditionen zuriickgehen. In Vereinfachung lassen sie sich als 'literaturwis-
senschaftliche', 'filmsemiotische' und ‘'filmtheoretische' Ansitze zur
Literaturverfilmung darstellen. Die grundsétzliche Problematik des
"literaturwissenschaftlichen' Ansatzes zur Verfilmung liegt darin begriindet,
daB3 die an wortsprachlichen Texten gewonnenen Erkenntnisse iibertragen
werden. 'Historizitdt' wird somit vollstindig aus der Betrachtung
ausgeschaltet. Der 'filmsemiotische' Ansatz geht dagegen von der
Transformation eines Textsystems von einem Zeichensystem in ein anderes
Zeichensystem aus. Dies fiihrte bisher zu einer kategorialen
Verselbststindigung der Referenzen. Die  Vorgehensweise des
'filmtheoretischen' Ansatzes 1463t sich kurz so beschreiben, daf} er nur mit
solchen Kategorien arbeitet, die am Film gewonnen werden. Daraus leitet
sich die objektive Dichotomie von 'Filmisch' und 'Nicht-Filmisch' ab. Im
Dichotomiezusammenhang sei auch auf den 'literaturwissenschaftlichen'
Ansatz zur Verfilmung verwiesen.

Die Studie konnte in der Arbeit an den Verfilmungen auf diese be-
schriebenen Verfahren ansatzweise zuriickgreifen und sie in den wesentli-
chen Bereichen anwenden und modifizieren. Dennoch mufite die Untersu-
chung sich immer gegen den 'Verselbststindigungscharakter' der zwei An-
sdtze durchsetzen, um ihren eigenstindigen medien-hermeneutischen und
-dsthetischen Anspruch einlésen zu konnen.

Nun hat Egon Giinther zum 200. Todestag - am 24. Mai 1992 - des
Sturm-und-Drang-Dichters Jakob Michael Reinhold Lenz, auf dessen
Authentizitdt auch Biichners Erzéhltext zuriickgreift, ein zweites Modell
filmischer Lenz-Rezeption vorgelegt. Gerade Gilinthers Lenz-Film konnte
helfen, die sowohl am Erzihltext als auch am Lenz-Film von Moorse
festgestellten literaturbiographischen, -dsthetischen und -politischen Leer-
stellen im Hinblick auf die unterschiedenen Positionen der Sturm-und-
Drang-Periode, insbesondere zwischen Goethe und J. M. R. Lenz aber auch
zu Klinger und Herder zu erfassen und zu erhellen.

Zielsetzung der Dissertation, die sich als Beitrag zur Georg-Biichner-
Forschung, aber mehr noch als eingegrenzter Beitrag zur Medienherme-
neutik und Mediendsthetik versteht, ist es, den literarisierten Film ins
Blickfeld einer sich auch medienwissenschaftlich orientierenden Literatur-
wissenschaft zu riicken. Eine Systematisierung dieser duflerst vielschich-
tigen Beziige ist bislang weder von der Literaturwissenschaft, Medien-
wissenschaft noch von der Filmwissenschaft angegangen worden.
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Zunichst wurde die vollstindige Dokumentation des Materials, d. h. die
bibliographische Aufbereitung des Diskussionsstandes zur Biichner-For-
schung und zur Medienhermeneutik versucht. Dariiber hinaus konnten die
weitergehenden methodologischen Voraussetzugen erfiillt werden, um den
Analyse-Teil der Arbeit an den zwei filmischen Modellen darstellen zu
konnen. So liegen die Transkriptionen zum Moorse- und Giinther-Film vor.
Auch der wirkungs-, medien- und programmgeschichtliche Kontext und die
mediendsthetischen Perzeptionsprobleme, die im Zusammenhang spezi-
fischer filmischer Verarbeitungsprozesse auftreten, konnten somit erstmals
forschungsgeschichtlich und methodenrelevant erschlossen werden.

Erst im AnschluB} an die erarbeiteten Wort-Bild-Relationen lassen sich die
moglichen Synthesen bis in die Arbeits- und Darstellungsformen der Film-
Autoren verfolgen, sicherlich auch - dies ist noch eingehender zu
tiberpriifen - gattungsgeschichtliche Phasen der Funktionsverschiebung von
Literatur in einem mitgedachten Rahmen der Medieninterrelation, die zu
einer forminnovativen Vorstellung von Film und Literatur fithren kénnten.
Auf ein weiteres mediendsthetisches Forschungsdesiderat arbeitet die
Schwerpunktorientierung der Dissertation hin, indem sie Aufschliisse {iber
die medieninterrelativen Schwierigkeiten und Diskrepanzen sowie die
Formen der Reduktion zentraler Figuren und Themen bietet. Dabei gewinnt
die Behandlung der Zeitfrage an Bedeutung: inwieweit verzeitlichen die
Film-Autoren in ihren Werk-Entwiirfen Zeit- und Raumwahrnehmungs-
prozesse fritherer Epochen? Will man die Ubertragung von filmischen
Wahrnehmungsweisen und zeitlichen Typisierungsmustern zwischen den
zwei filmischen Modellen erfassen, so gilt es die Einheiten einzugrenzen,
iiber die sich jeweils die filmische Zeit- und Raumeinschédtzung aufbaut.
Hier werden als sich erginzende Paradigmen das wahrnehmungsésthetische
Prinzip des 'Wiedererkennens', das filmische 'Zeit-Bild' sowie der jlingst
erst in die medienwissenschaftliche Diskussion eingebrachte Ansatz der
'filmischen Memorialkunst' angenommen.

Zu danken habe ich vielen Mit-Autoren, die zur Ermoglichung und
Durchfiihrung dieser Arbeit beigetragen haben: Die Studienstiftung des
Deutschen Volkes forderte dankenswerterweise dieses Vorhaben durch ein
grof3ziigiges Promotionsstipendium. Die Professoren Dr. Manfred Durzak
und Dr. Gerd Michels - Paderborn - begleiteten den lingeren Ent-
stehungsprozel3 dieser Studie durch vielfiltige hilfreiche und systematische
Kritik vom Ausgangs- bis zum Zielpunkt an. Prof. Dr. Willy Michel - Frei-
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burg - gab in der Entstehungsphase wichtige Hinweise zur dsthetischen
Hermeneutik und Medienhermeneutik. Seine umfangreiche Konvolut-
sammlung zum Moorse-Film stellte Prof. Dr. Klaus Kanzog - Miinchen -
zur Verfiigung. In Verbindung mit der Georg Biichner Gesellschaft und der
Forschungsstelle Georg Biichner - Literatur und Geschichte des Vormérz -
in Marburg leisteten Dr. Thomas Michael Mayer - Marburg - und Dr.
Hubert Gersch - Miinster - institutionelle Unterstiitzung.

Auf der Seite der Filmproduzierenden erteilten die Barbara Moorse
Filmproduktion - Miinchen -, George Moorse - Berlin -, David Llywelyn -
Miinchen - und Peter Adler - Miinchen - mit grof3er Bereitschaft und Aus-
dauer Auskiinfte tiiber produktionsdsthetische Fragen. Fir die
einzelanalytischen Arbeiten an den Lenz-Filmen standen zeitweilig die
zwei Filmfassungen zur Verfiigung; dariiber hinaus konnte wéhrend der
gesamten Untersuchungsdauer auf autorisierte Videoaufzeichnungen
zuriickgegriffen werden.

Warstein, im Juni 2006
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1. GEORG BUCHNERS LENZ: LENZ-FORSCHUNG ZWISCHEN
BESTAND UND MODIFIKATION

", [...] Lalst mich doch in
Ruhe! Nur ein bis-chen
Ruhe [...] Lalt mich in
Ruhe."1

Der aus den Denkbewegungen Lenzens im AnschluBl an das "Kunst-
gesprich" gegen Kaufmann als Reprisentant und Uberbringer der viterli-
chen Wunschvorstellungen eingeklagte Imperativ und fiir die eigene Person
einschrinkend geforderte Anspruch der Billigkeit, der Ruhe, kann nicht
ohne weiteres auf die Forschungslage zu Georg Biichners Lenz iibertragen
werden, und sei es auch nur als Aper¢u. Ruhe als Nachweis von Stillstand
innerhalb des Textes oder am Textsubjekt orientierte Ausgeglichenheit
liegen mit der Uberschaubaren Sekundérliteratur nicht vor. Wer wiirde
dieses Forschungsergebnis auch reklamieren wollen, zumal damit
verbunden ein Verkennen des Biichnerschen Lenz unterlegt werden miif3te?
Aber dennoch scheint diese Textstelle in vielfaltiger Weise Nachwirkungen

I Der Nachweis der im Text angefiihrten Zitate und Seitenangaben der Werke Georg Biichners erfolgt

zunéchst nach der Ausgabe: HA = Georg Biichner: Sdmtliche Werke und Briefe. Historisch-kritische
Ausgabe mit Kommentar. Hrsg. von Werner R. Lehmann. Bd. 1: Dichtungen und Ubersetzungen mit
Dokumentationen zur Stoffgeschichte. - Miinchen 31979. Bd. 2: Vermischte Schriften und Briefe. -
Miinchen 1972. HA, Bd. 1, Lenz, S. 77-101; hier S. 89 [Hv., H. Sch.]. Vgl. aber auch ebenda
Oberlins Aufzeichnungen und Georg Biichners ‘Lenz' in Gegeniberstellung, S. 435-483. Weitere
Ausgaben: NWuB = Georg Biichner: Werke und Briefe. Neue, durchgesehene Ausgabe. Hrsg. von
Fritz Bergemann. Bd. 1: Dichtungen. Ubersetzungen. Der Hessische Landbote. Uber Schadelner-
ven. - Frankfurt a. M. 131979. WuB = Georg Biichner. Werke und Briefe. Nach der historisch-
kritischen Ausgabe von Werner R. Lehmann. Kommentiert von Karl Pérnbacher, Gerhard Schaub,
Hans-Joachim Simm und Edda Ziegler. - Miinchen 31981. Sta = Georg Biichner. Lenz.
Studienausgabe. Hrsg. von Hubert Gersch. - Stuttgart 1984. Die den einzelnen Ausgaben inhdrenten
Text- und Editionsdifferenzen bleiben an dieser Stelle unberiicksichtigt.

Briefzitate werden fortwéhrend mit Ort und Datum ihrer Niederschrift - falls annotiert - und Seiten-
angabe belegt. Haufig wiederkehrende Nachweise erscheinen nach vollstdndiger bibliographischer
Angabe mit Siglennennung, wie oben, fortan nur als Sigle bzw. Abkiirzung oder Schlagwort in den
Anmerkungen. Titelangaben werden durch Kursivsetzung markiert. Bei bereits vorhandener Unter-
streichung verwenden wir die einfachen Schriftbilder fiir den jeweiligen Titel. Die autoren- und aus-
gabenindividuelle Reihenabfolge von Sigle, Abkiirzung, Schlagwort, romischer bzw. arabischer
Ziffer, Bandzahl etc. wurde so festgesetzt, dal sich im Leseproze miihelos iiber das Siglen- und
Abkiirzungsverzeichnis - vgl. hierzu 8 ff. - die vollstdndige Angabe der Zitation erkennen 1af3t.
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auf die Lenz-Forschung2, und nicht nur auf diesen Teilbereich, sondern
auch auf die gesamte Biichnerforschung, gehabt zu haben, was sich an dem
Nachdruck zeigt, mit dem Fragestellungen und Antworten3 vertreten wer-
den.

Die Biichner-Forschung hat in den letzten drei Jahrzehnten und insbe-
sondere seit Ende der 70er Jahre nachhaltiger als je zuvor versucht, ihre
Position innerhalb der Gesamtforschungsgeschichte4 zu bestimmen. Diese
Entwicklung fand in einer Reihe von monographischen, biographischen,
theoretischen, &dsthetischen, philosophischen, text- und editionsorientierten
Arbeitend ihren Niederschlag; dariiber hinaus intensivierten und konzen-
trierten vor allem Sammelbinde® und Jahrbiicher’ den DiskussionsprozeR.

2 Ein vergleichender Blick auf die Sekundarliteratur der einschldgigen Forschung strebt keinen her-
kémmlichen Forschungsbericht - eines festumrissenen Zeitraumes, Abteilungsbildung, Textsorten-
zuweisung etc. - an, vielmehr sollen intermittierend aus den Ergebnissen der Lenz-Forschung we-
sentliche Tendenzen des literaturwissenschaftlichen Gegenstandes hergeleitet werden, die weitge-
hend die Grundlage fiir die spitere medienhermeneutische Vorgehensweise an den zwei Lenz-
Filmen abgeben.

3 vgl. das Biichner-Kapitel von Sengle im dritten Band seiner Biedermeierzeit, insbesondere die drei
kommentierten Textausziige aus der Sekundérliteratur auf S. 268. Sengle = Friedrich Sengle: Bie-
dermeierzeit. Deutsche Literatur im Spannungsfeld zwischen Restauration und Revolution 1815-
1848. Bd. 1: Allgemeine Voraussetzungen - Richtungen - Darstellungsmittel. - Stuttgart 1971. Bd. 2:
Die Formenwelt. - Stuttgart 1972. Bd. 3: Die Dichter. - Stuttgart 1980. Sengle flihrt in seiner
vorausgehenden Argumentation zu den Textbeispielen, "nicht nur", wie er sie streitbar benennt, "die
iiblichen marxistischen Verrenkungen, sondern gerade auch 'biirgerliche' [christliche, H. Sch.]
Meditationen, die weniger auf Erkenntnis als auf Aneignung des Dichters ausgehen", an. Sengle,
Bd. 3, Georg Biichner (1813-1837), S. 265-331; hier S. 268.

4 Als Teilaspekt einer Gesamtforschungsgeschichte vgl. den Sammelband von Martens, der einen
zeitlichen Aufrifl der Biichnerphilologie im ausgewéhlten Wiederabdruck der Arbeiten zu Georg
Biichner von 1909-1961 vornimmt. Martens = Georg Buchner. Hrsg. von Wolfgang Martens. -
Darmstadt 31973. Martens datiert: "Die wissenschaftliche Beschiftigung mit Georg Biichners Leben
und Werk [...] um die letzte Jahrhundertwende [...], analog zum Erwachen eines Publikums-
interesses an Biichners Dichtungen, wie es sich in den Daten der Erstauffiihrungen (Leonce und
Lena 1895; Dantons Tod 1902; Woyzeck 1913) spiegelt." Martens, S. VII. Vgl. zu den 'friihen’'
Anfingen der Forschung, Rudolf Majut: Aufril und Probleme der modernen Blchner-Forschung. -
In: GRM = Germanisch-Romanische Monatsschrift 17 (1929), S. 356-372.

5 Wir verzichten auf eine dezidierte Auswahl, vielmehr verweisen wir auf die aktualisierte
"Auswahlbibliographie" von Knapp, die zu den Teilbereichen Auskunft gibt. Knapp = Gerhard P.
Knapp: Georg Biichner. - Stuttgart 21984, S. 150-168. Vgl. aber auch neuerdings die Literaturan-
gaben bei Hauschild: Blichner-Biographie = Jan-Christoph Hauschild: Georg Biichner. Biographie. -
Stuttgart, Weimar 1993, S. 645-675, die den neueren Forschungsstand hierzu représentieren.

6 Vgl. dic Sammelbénde GB I/Il = Georg Biichner I/II. Hrsg. von Heinz Ludwig Arnold. - Miinchen
1979. GB Ill = Georg Buchner I1l. Hrsg. von Heinz Ludwig Arnold. - Miinchen 1982.

7 Vgl. die bisher erschienenen Georg Biichner Jahrbiicher 1-8. GBJb = Georg Biichner Jahrbuch 1 ff.
In Verbindung mit der Georg Biichner Gesellschaft und der Forschungsstelle Georg Biichner -
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So indizierend die Vielzahl der Verstehensweisen und Urteilskonzeptionen
auf der Seite der Forschung auch sein mdgen, so erscheint es - ohne es zu
verzeichnen - durchaus angezeigt, mit der Formel Thorn-Prikkers fest-
stellen zu koénnen:

"In den Werken Georg Biichners begegnet man der kiinstlerischen
Produktion eines revolutiondren deutschen Intellektuellen. Sie machen
durch den Gestus ihrer Radikalitit betroffen: In ihnen verbindet sich
Selbstandigkeit des Denkens mit einer Eigenwilligkeit der
Formgestaltung, die Biichner zum Auflenseiter in der deutschen Lite-
raturgeschichte macht. Er ist Avantgardist, formal und inhaltlich sei-
ner Zeit voraus. Zugleich unterliegt er aber auch den Zwingen seiner
Zeit. In seiner Person und in seinem Werk spiegelt sich die 'deutsche
Misere', ein typischer Zug deutscher Geschichte: das Scheitern der
Revolution. Enttduschung, Trauer, Pessimismus - unleugbare
Momente seines Werkes - scheinen geradezu konsequent mit seiner
revolutiondren Radikalitidt verbunden [...]. In seinen Werken vollzieht
sich die Einheit von kiinstlerischer Produktion und Politik unheilvoll
deutsch: sie sind revolutionir, kritisch und ohnméchtig zugleich."8

Damit sind sowohl erste allgemeine Werkvoraussetzungen als auch die
Fortsetzungen in der Forschung anndhernd skizziert, um nun die Auf-
merksamkeit auf die Bestinde, den eigentlichen Gegenstand dieses Kapi-
tels, die Lenz-Forschung, zu lenken. Wenn trotzdem dieser kurze Umweg
gewihlt wurde, so deshalb, weil noch weitere Aquivalenzen® zwischen
Gesamt- und Einzelforschung sowie Einzel- und Gesamtwerk zu konsta-

Literatur und Geschichte des Vormirz -. Hrsg. von Thomas Michael Mayer. - Frankfurt a. M. 1981

ff.
8 Jan Thorn-Prikker: "Ach die Wissenschaft, die Wissenschaft!" Bericht tiber die Forschungsliteratur
zu Bichners "Lenz". - In: GB Ill, S. 180-194; hier S. 180. Zu einigen widerspriichlichen Aus-
richtungen in der Forschung aufgrund miflverstandener Werk-, Autor- und Weltanschauungskohé-
renz im Falle Biichner "der Revolutiondr, der religiose Nihilist, der historische Pessimist und
Materialist und der &sthetische Realist Biichner", siche Wolfgang Pro: Die Kategorie der "Natur"
im Werk Georg Buchners. - In: Aurora 40 (1980), S. 172-188; hier S. 172.
Die quellenorientierten, textgenetischen und gattungsisthetischen Aspekte in diesem Kapitel habe
ich zuerst auf der Tagung "Sprache, Korper, Zeichen: Sprachkorper und Kérpersprache" unter dem
Arbeitstitel "Textkdrper und filmische Mimesis von Literatur. Zu George Moorses Film Lenz"
vorgetragen, die vom 28.-29.11.1991 in Bozen stattfand. Die aktualisierte Fassung hat von den
intensiven Diskussionen mit Elmar Locher, Verona profitiert.
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tieren sind, die im Falle des Biichnerschen Lenz unter prozessualen Bedin-
gungenlO erhellt werden konnten.

Nach iibereinstimmender Auskunft der Lenz-Forschung beruht der Lenz
ebenso wie andere Biichner-Texte auf der quellenorientierten Arbeits-
weise!l Georg Biichners. Die Hauptquelle, den Bericht des protestanti-
schen Pfarrers, elsdssischen Philanthropen und Pietisten Jean-Frédéric
Oberlin (1740-1826) iiber den zwanzigtigigen Aufenthalt des Sturm-und-
Drang-Poeten Jakob Michael Reinhold Lenz (1751-1792) im Oberlinschen
Haus in Waldersbach im Steintal in den Vogesen - vom 20.1.-8.2.1778 -,
libergibt August Stober 1835 als "jene Abschrift [h]"12 an Georg Biichner,

10 Vgl. hierzu die von Peter Horn in seiner Rezension - der Arbeit von Jan Thorn-Prikker: Revolu-
tionar ohne Revolution. Interpretationen der Werke Georg Buchners. - Stuttgart 1978 - im GBJb 1
(1981), S. 296-298 attestierte fehlende "ProzeBhaftigkeit" auf der Werkseite.

Zur offenkundigen, historischen "Entlehnung" und quellenorientierten Arbeitsweise Biichners vgl.

im einzelnen Jiirgen SieB: Zitat und Kontext bei Georg Buchner. Eine Studie zu den Dramen

"Dantons Tod" und "Leonce und Lena". Diss. FU Berlin 1973. - Goppingen 1975; ferner zum

Hessischen Landboten Thomas Michael Mayer: Bilichner und Weidig - Frihkommunismus und re-

volutiondre Demokratie. Zur Textverteilung des "Hessischen Landboten™. - In: GB I/l, S. 16-298;

hier S. 218 ff; zum Woyzeck Albert Meier: Georg Buchner. "Woyzeck". - Miinchen 1980, S. 18 ff;

und schlieBlich zum Lenz H[-einz] P[-eter] Piitz: Buichners "Lenz" und seine Quelle. Bericht und

Erzahlung. - In: ZfdPh = Zeitschrift fir deutsche Philologie 84 (1965) - Sonderheft -, S. 1-22.

12" Dedert/Gersch = Hartmut Dedert, Hubert Gersch, Stephan Oswald, Reinhard F. Spiess: J.-F.
Oberlin; Herr L... Edition des bisher unveréffentlichten Manuskripts. Ein Beitrag zur Lenz- und
Bilichner-Forschung. - In: RLV = Revue Des Langues Vivantes 42 (1976), S. 357-385; hier S. 358.
Das Manuskript H, Herr L..., wurde im Februar 1975 im Oberlin-TeilnachlaB8 in StraBburg
aufgefunden, es diirfte sich dabei "um den originalen, in der Zeit nach dem ersten Drittel des Fe-

11

bruar und vor Ende Mirz 1778 angefertigten Bericht Oberlins handel[-n]", der "identisch ist mit
jener 'Original-Handschrift' [H], die D. E. Stoeber seinerzeit 'in Oberlins Nachlal' entdeckt hat. Das
Manuskript Herr L... wire demnach die Handschrift H, auf die letztlich alle posthumen Abschriften
- auch Biichners verschollene Vorlage fiir seine Lenz-Erzdhlung - und die von A. Stober redigierten
Drucke zuriickgehen." Dedert/Gersch, S. 361 f. Zur weiteren zeitlich-personalen Zuordnung und
Zirkulation der verschiedenen Drucke und Abschriften h1-h3 sowie jl-j3 des Oberlinschen Berichts
unter Einbeziehung der Text-Diffusionen zwischen Original und Abschriften vgl. weiterhin
Dedert/Gersch, S. 358 f. u. 362. Aber auch Hubert Gersch: Georg Bilichners Lenz-Entwurf:
Textkritik, Edition und Erkenntnisperspektiven. Ein Zwischenbericht. - In: GBJb 3 (1983) - Referate
(Teil 1), Internationales Georg Biichner Symposium, Darmstadt 25. - 28. Juni 1981, S. 14-24; hier
S. 18-20. Vgl. aber auch den unlédngst erschienenen Aufsatz von Burghard Dedner: Buchners Lenz.
Rekonstruktion der Textgenese. - In: GBJb 8 (1995), S. 3-68. Dedners Beitrag - so schreibt er -
"steht im Zusammenhang der Arbeiten zum Lenz-Band der Marburger historisch-kritischen Biich-
ner-Ausgabe, den ich [Dedner, H. Sch.] zusammen mit Hubert Gersch vorbereite. Die Lenz-Edition
im Rahmen dieser Ausgabe erfordert Entscheidungen, die ohne eine vorangehende, moglichst breit,
offen und kontrovers zu fiihrende Diskussion nicht getroffen werden sollten. Man verstehe diesen
Beitrag ganz besonders als Ansto3 und Einladung zu einer solchen Diskussion." Ebenda, S. 4. Zu-
sétzlich wurde diese neuerliche editorische Debatte durch die von Henri Poschmann vorgetragene
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dem diese "als Vorlage fiir seine Lenz-Erzihlung gedient hat."13

In seinem ersten brieflichen Vermerk an die Familie aus Straburg im
Oktober 1835 kiindigt Biichner einen zunichst personenbezogenen Aufsatz
an:

"Ich habe mir hier allerhand interessante Notizen iiber einen Freund
Goethes, einen ungliicklichen Poeten Namens Lenz verschafft, der
sich gleichzeitig mit Goethe hier aufhielt und halb verriickt wurde. Ich
denke dariiber einen Aufsatz in der deutschen Revue erscheinen zu
lassen."14

Mit dem Hinweis auf eine zweite "Hautung" Biichners hatte Karl Gutz-
kow einen Monat zuvor aus Frankfurt fiir die Deutsche Revueld einen
Beitrag angemahnt:

"Ich hatte sicher auf Sie gerechnet, ich spekulirte auf lauter
Jungfernerzeugnisse, Gedankenblitze aus erster Hand, Lenziana,
subjektiv & objektiv [...] In der That, lieber Biichner, hduten Sie sich
zum 2ten Male: geben Sie uns, wenn weiter nichts im Anfang,
Erinnerungen an Lenz: da scheinen Sie Thatsachen zu haben, die
leicht aufgezeichnet sind."16

Im Januar 1839 verdffentlicht Gutzkow im Telegraph fur Deutschland,
seiner bei Hoffmann & Campe in Hamburg erscheinenden Zeitschrift, bald

zwel Jahre nach Biichners Tod - am 19. Februar 1837 in Zirich - den
Biichnerschen Text in acht Fortsetzungsreihen mit dem von ihm hin-

Position zur "kiinstlerischen Giiltigkeit" eines "seitens der Abschreiberin Wilhelmine Jaeglé"
verursachten liickenhaften Textes angeregt, die er in seiner Biichner-Ausgabe von 1992 vertritt.
Ebenda. Unser quellenorientierte, textgenetische Ausgangspunkt stiitzt sich dagegen auf die
editorischen Arbeiten von Gersch, weil sie den Entwurfcharakter des Lenz-Textes in seiner mehr-
fachen Entwicklung plausibel darlegen und vergegenwirtigen. Gerade diese beiden Grundannahmen
sehen wir nunmehr nochmals von Dedner zusammengefaflt und bestitigt. Vgl. hierzu besonders
ebenda, S. 5-14 u. 27-34.

13 Dedert/Gersch, S. 358.

14 HA, Bd. 2, S. 448 - Biichner an die Familie; Stra8burg im Oktober 1835.

IS 7u der beabsichtigten Griindung und Herausgabe der Deutschen Revue durch Gutzkow und Wien-
barg, dem Verbot des geplanten Zeitschriftenvorhabens Mitte November 1835 und der zugehdrigen
Menzel-Debatte vgl. Hartmut Steinecke: Literaturkritik des Jungen Deutschland. Entwicklungen -
Tendenzen - Texte. - Berlin 1982, S. 71 u. 127 f. Zur geplanten "Mitarbeit" Biichners an der Deut-
schen Revue und den dokumentierten Briefzeugnissen vgl. Hauschild: Biichner-Biographie, S. 510
ff.

16 HA, Bd. 2, S. 481 - Gutzkow an Biichner; Frankfurt, 28. September 1835.
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zugefiigten Titel: Lenz. Eine Reliquie von Georg Biichner (J).17 Die duBe-
ren Konstellationen des Erstdrucks sind bekannt: Georg Biichner hatte bis
zu seinem Tode das Lenz-Vorhaben nicht vollstindig abgeschlossen.
Gersch geht daher davon aus, da3 er "Textteile im Entwurfzustand, ein
Arbeitsmanuskript, das (wie der sogenannte Woyzeck) wahrscheinlich noch
keinen Titel trug"!8, als Teil-NachlaB hinterlieB. Eine Abschrift dieses
Textbefundes gab seine Verlobte Luise Wilhelmine-Minna Jaeglé im
September 1837 an Gutzkow zur Verodffentlichung weiter; beide Texte,
Biichners (H) als auch die Abschrift (h) Minna Jaeglés, sind bislang un-
auffindbar geblieben. Fiir den Erstdruck durch Gutzkow konstatiert Gersch
demnach weiter:

"daB er [der Erstdruck, H. Sch.] (abgesehen von punktuellen Ver-
derbnissen infolge von Lese- und Abschreibirrtiimern) einen Text von
sehr hoher Authentizitit bietet. Das heifit: Der Erstdruck Gutzkows
iiberliefert den Lenz-Text im wesentlichen so, wie ihn Biichner
hinterlassen hat - in einem fortgeschrittenen Entwurfstadium, doch
unvollendet, teils skizzenhaft, teils ausformuliert, voller formaler
UnregelmaBigkeiten, mit Arbeitsliicken unterschiedlicher Art, mit
stilistischen und darstellerischen Unfertigkeiten."19

Denn Gutzkow hatte gleichwohl mit Bezug auf einen erwarteten erzéhle-
rischen Gesamttext in seinem Vorwort zu J folgendermallen zur Skizzen-
haftigkeit des Textes Stellung bezogen:

"Leider ist die Novelle Fragment geblieben. Wir wiirden Anstand
nehmen, sie in dieser Gestalt mitzuteilen, wenn Sie nicht Berichte
iiber Lenz enthielte"20.

17 S0 iibereinstimmend das F orschungswissen zu dem Erstdruck des Lenz-Textes. Vgl. deshalb stell-
vertretend fiir viele Hinderer = Walter Hinderer: Blchner-Kommentar zum dichterischen Werk. -
Miinchen 1977, S. 159, 160, 161. Wir verwenden hier die Siglen des Biichner-Kommentars. Ein
mogliches MiB3-Verstehen der Rétselhaftigkeit dreier "Erstdrucke", wie es Gersch fufinotenhaft in
seinem Beitrag im GBJb 3 (1983), S. 17, zu Hinderer S. 160, herausstellt, konnte durch ein zeitli-
ches Zuweisen und Verstehen der Drucke a, b, c als 'Erste Drucke' aufgelost werden. Zu Gutzkows
redaktioneller Vorgehensweise vgl. Axel Marquardt: Konterbande Lenz. Zur Redaktion des
Erstdrucks durch Karl Gutzkow. - In: GBJb 3 (1983), S. 37-42.

18 Hubert Gersch: Georg Buchners Lenz - Entwurf ... - In: GBJb 3 (1983), S. 15.

19 Ebenda, S. 16.

20 Lenz. Eine Reliquie von Georg Biichner. (Hrsg. mit Vorwort und Nachwort von Karl Gutzkow). - In:
Telegraph fur Deutschland. - Hamburg 1839 - Januar -, Nr. 5, 7-11, 13 u. 14, S. 34-40, 52-56, 59-
62, 69-72, 77-78, 84-87, 100-104, 108-111; hier S. 34. Bemerkenswert an der gattungsésthetischen
Objektivation des Lenz-Vorhabens als Novelle sind die frithen brieflichen AuBerungen Gutzkows an
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Eine verbindliche Datierung der Niederschrift H kann infolge des ver-
schollenen Textes schwerlich vorgenommen werden; Walter Hinderer21
veranschlagt deshalb den Zeitraum zwischen dem Frithjahr und Herbst
1836; Wolfgang Wittkowski22 dagegen, spiter, um den Jahreswechsel
1836/37. Dem Erstdruck folgt 1842 der zweite Nachdruck Gutzkows (dj) in
seinem Anthologieband Mosaik. Novellen und Skizzen, der die quellen-
orientierte und zuriickhaltende Editionsvorgehensweise von J nicht fort-
fiihrt und somit keine neuen Relevanzkriterien fiir eine Textkritik liefert.23
Der dritte Druck N auch mit dN’] sigliert, erscheint erstmals 1850 in der von
Biichners jiingerem Bruder Ludwig herausgegebenen Gesamtausgabe
Georg Biichner: Nachgelassene Schriften. Ludwig Biichner nimmt mit
Wissen um das Nichtabgeschlossensein des Lenz-Textes den Text J beim
Wort, er modifiziert: tilgt, vervollstindigt, gleicht an, reduziert und
modernisiert eine Vielzahl der Textstellen fiir N,24 statt es bei der Unfertig-
keit des Textes zu belassen. Das Ergebnis: eine nicht authentische
Textwiedergabe.

Biichner, die an einem noch abzuschlieBenden Text im Vorgriff eine Zuordnung unter Formaspekten
vornehmen. Vgl. besonders HA, Bd. 2, S. 479 - Gutzkow an Biichner; Mannheim, 12. Mai 1835.
Ferner ebenda, S. 487 - Gutzkow an Biichner; Mannheim, 6. Februar 1836.

21 vgl. Walter Hinderer: Georg Biichner: Lenz (1839). - In: Romane und Erzahlungen zwischen
Romantik und Realismus. Neue Interpretationen. Hrsg. von Paul Michael Liitzeler. - Stuttgart 1983,
S. 268-294; hier S. 2609.

22 Zum Hinweis auf Wittkowski, ebenda, S. 269.

23 Vgl. Hubert Gersch: Georg Biichner: Lenz. Textkritik. Editionskritik. Kritische Edition.
(Diskussionsvorlage flir das "Internationale Georg Biichner Symposium", Darmstadt 1981. Als
Manuskript vervielfaltigt.) - Miinster 1981. 2 Teile 117 u. 28 S.; hier S. 20 f. Die Kursivsigle wird in
Anlehnung an Gersch, ebenda S. 20 verwendet, sie verweist fortan auf Gersch und ist von der
Einfachsigle des Biichner-Kommentars zu unterscheiden. Der erste Teil der Diskussionsvorlage
untersucht duBerst fundiert die Textkritik der frithen Drucke Gutzkows j und dl sowie den dritten
Druck durch Ludwig Biichner dN'J. Daran schlieBt sich eine Detailkritik der Editionen von Karl Emil
Franzos (1879), Fritz Bergemann (1922) und Werner R. Lehmann (1967) an, um schlieBlich im
zweiten Teil zu einer kritischen Edition zu gelangen, die die Basis fiir die Studienausgabe Lenz
bildet, die 1984 erschien - vgl. hierzu Anmerkung 1 in diesem Kapitel.

24 Vgl. ebenda, S. 22-44; ferner ebenda, im Anhang, das Verzeichnis der Abweichungen j/dh'j, S. 56-
71.
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Und auf welchem Druck basieren die Editionen25 von Franzos, Berge-
mann und Lehmann? Franzos (F) zieht fiir seine Edition an Stelle von |,
dh'J heran; wohingegen Bergemann (B) fallweise auf j und dN'j sowie auf
den Bericht Oberlins (O) zuriickgreift. Und schlieBlich Lehmann (L): der
ebenfalls in der Annahme einer wechselseitigen Durchdringung von j und
dh' bei beiden Drucken eine editorisch aussagefihige Textgrundlage ver-
anschlagt, jedoch mit dem Zusatz, dal3 er dh'J unter Authentizititskriterien
gegeniiber j den Vorrang erteilt, aufgrund der von Herrmann zunéchst als
mit "vermutlich"26 vorgetragenen Einschitzung, die Lehmann mit der Ge-
wiBheit, des "[i-]n jedem Fall"27, iibersetzt: daB3 bei der Abfassung von dh'j
neben j Ludwig Biichner zumindest eine der verschollenen Handschriften
(H) oder (h) zur Verfiigung stand, um die nach Lehmann geminderte
Textqualitdt von j auszugleichen.

Aus dem falsch eingeschitzten Textiiberlieferungsrahmen ergibt sich fiir
die drei Editionen nach Thomas Michael Mayer:

"Biichners Erzdhlung ist weitaus konzeptartiger, elliptischer und
bruchstiickhafter, als eine schonende Literaturwissenschaft es uns
bislang erscheinen lieB3; und vieles, das man sich bisher als Aus-
druckssprache zurechtgelegt hat, enthiillt sich nun eher schlicht als
Charakteristikum eines unfertigen Textes."28

Nach dieser ersten Sondierung des editorischen Problemkomplexes der
Textkritik der frithen Drucke und der Kritik der Editionen 1aBt sich ab-
schlieBend fiir die Edition des Lenz-Textes durch Gersch (Sta)29 feststellen:

- daB seine kritische Edition wie vorgetragen auf | als einzigem authenti-
schen Text beruht,

25 Zu den Editionen und zur einzeleditorischen Kritik vgl. weiterhin ebenda, S. 72-107. Ferner vgl. die
Einzelbeitrage, auf die sich auch Gersch bezieht, von Hans Peter Herrmann: "Den 20. Janner ging
Lenz durchs Gebirg". Zur Textgestaltung von Georg Biichners nachgelassener Erzéhlung. - In:
ZfdPh 85 (1966), S. 251-267 und Werner R. Lehmann: Textkritische Noten. Prolegomena zur
Hamburger Bichner-Ausgabe. - Hamburg 1967, S. 23-27. Vgl. dariiber hinaus Walter Hinderer:
Georg Buchner: Lenz (1839). - In: Romane und Erzéhlungen ..., S. 269 f.

26 Hans Peter Herrmann: "Den 20. Janner ging Lenz ... - In: ZfdPh 85 (1966), S. 252.

27 Werner R. Lehmann: Textkritische Noten . S.24.

28 Thomas Michael Mayer: Zu einigen neueren Tendenzen der Biichner-Forschung. Ein kritischer
Literaturbericht (Teil 1l: Editionen). - In: GB 111, S. 265-311; hier S. 280.

29 Die Sigle Sta steht hier sowohl fiir die editorische als auch fiir die Abkiirzungssigle. Zur folgenden
zusammenfassenden Darstellung der "Gesichtspunkte" einer kritischen Edition vgl. Hubert Gersch:
Georg Buchner: Lenz. Textkritik. Editionskritik. Kritische Edition ..., S. 108-113. Ferner: Sta, S. 58-
64.
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- dabei ist zu berticksichtigen, dal3 der liickenhaft {iberlieferte Text ein be-
stimmtes Arbeitsstadium Biichners wiedergibt und zur Drucklegung noch
einer Bearbeitung bedurfte,

- dal der vielfach vertretenen Fehlerhaftigkeit, hergeleitet aus dem
Nichtabgeschlossensein des Textes, die editorische Selbstbeschrinkung
von Minna Jaeglé und Karl Gutzkow entgegenwirken,

- dementsprechend werden die Arbeitsliicken ausgewiesen und gekenn-
zeichnet,

- unverandert dagegen werden die Orthographie und Interpunktion aus dem
Erstdruck Gutzkows tibernommen.

Hat es die Text- und Editionsphilologie vorrangig damit zu tun, den
literaturwissenschaftlichen Gegenstand zu rekonstruieren, d.h. ihn iiber die
Textiiberlieferung und die dullere Beschddigung der Manuskripte hinaus
neu zu konstituieren, so bestimmen den Fortgang der Uberlegungen zur
Lenz-Forschung die historischen Wirkungsstringe, wie sie in den In-
terpretationen und Textauslegungen vorliegen. Stimmt man der Zusam-
menfassung von Walter Hinderer zu, so lassen sie sich ordnen als:

"Interpretationen mit iiberwiegend a) formalen, b) christlich-religiosen
oder religionskritischen, c) historischen und gesellschaftlichen, d)
philosophisch-geistesgeschichtlichen oder existentiellen, e) psy-
chologischen oder psychiatrischen Aspekten oder f) Darstellungen, die
mehrere Perspektiven zu einem Argumentationsmuster verbinden."30

Die frithen Beitrige der Lenz-Forschung von Paul Landau (1909)31, Kurt
Voss (1922)32 und Friedrich Gundolf (1929)33 iibernehmen die eingangs
erwahnte gattungsisthetische Objektivation Gutzkows: der Lenz-Text sei
als Novelle Fragment geblieben. Voss stiitzt in seiner Dissertation die
Annahme durch einen Vergleich zwischen der Quelle, dem Oberlinschen
Bericht und dem Biichnerschen Text, indem er das Nichtabgeschlossensein
auf die Eile bei der Abfassung des Textes zuriickfiihrt. Uniibersehbar sind
die genuinen Initialwirkungen, die aus dem kategorialen formalédsthetischen
Erklarungsanspruch hervorgehen und ihre Fortschreibungen vielerorts
finden.

30" Walter Hinderer: Georg Biichner: Lenz (1839). - In: Romane und Erzahlungen ..., S. 270.

31 Vgl. Paul Landau: Lenz. - In: Martens, S. 32-49; hier S. 35.

32 vgl. Kurt Voss: Georg Biichners "Lenz". Eine Untersuchung nach Gehalt und Formgebung. Diss.
Bonn 1922, S. 27 ff.

33 Vgl. Friedrich Gundolf: Georg Buchner. - In: Martens, S. 82-97; hier S. 83.
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Akzentuierten in Anlehnung an Gutzkows Englinienbildung Hermann
Pongs (1935)34, Georg Lukécs (1937)35 und in der Nachfolge Walter
Hinck (1969)36 sowie Gerhard Jancke (1979)37 - um nur einige Arbeiten
zu nennen -, die gattungsdsthetische Geltungsreichweite, so "beginnt die
Erzihlung", nach Karl Viétor (1937)38, "[i-]m Ton des Berichts",
gleichwohl ist sie deshalb nicht als "novellistisch zugestutzter Bericht" zu
veranschlagen. H. P. Piitz (1965)39 und John J. Parker (1967)40 prizisieren
hinsichtlich der ersten Versuche von Voss in ihren Aufsédtzen die Konturen
zwischen dem Tagebuchbericht und der Erzdhlung auf der Grundlage
komplementérer Vergleiche, wobei Piitz "der methodischen Notwendigkeit
folgt, das Verglichene streng zu trennen."4l Sein primir gattungs- und
erzihltypologisches Interesse gilt den "Nahtstellen", um so "die Uberginge
vomBerichtzur Erzdhlun g" zu erfassen, um anschlieBend der
"Anderung der Perspektive vom Ich-Erzihler Oberlin zum Erzihler im
'Lenz™ nachzugehen.#?2 Dem bisherigen Mangel einer formaldsthetischen
Stilanalyse zum "Novellenfragment"43 wirkt Peter Hasubek (1969) mit
seiner Lenz-Studie entgegen. Im Riickgriff auf den bedingt "partiellen
Deutungs- und Erkenntniswert"44 der Stilanalyse fiir literarische
Kunstwerke schlechthin, richtet sich sein Hauptaugenmerk auf das
sprachlich-formale Bezugsfeld, "das Begriffspaar Ruhe und Bewegung"43,
verstanden "als stilistische Kategorien"46, die "das sprachliche Geprige der

34 Vgl. Hermann Pongs: Biichners ‘Lenz'. - In: Martens, S. 138-150; hier S. 141.

35 Vgl. Georg Lukacs: Der faschistisch verfalschte und der wirkliche Georg Blichner. Zu seinem
hundertsten Todestag am 19. Februar 1937. - In: Martens, S. 197-224; hier S. 217.

36 vgl. Walter Hinck: Georg Biichner. - In: Deutsche Dichter des 19. Jahrhunderts. Thr Leben und
Werk. Unter Mitarbeit zahlreicher Fachgelehrter hrsg. von Benno von Wiese. 2., liberarb. u. verm.
Aufl. - Berlin 1979, S. 255-278; hier S. 264.

37 Vgl. Gerhard Jancke: Georg Buchner. Genese und Aktualitat seines Werkes. Einfihrung in das
Gesamtwerk. 3. Aufl., durchges. u. um e. bibliogr. Nachtrag erw. - Konigstein/Ts. 1979, S. 234.

38 Karl Viétor: 'Lenz', Erzéhlung von Georg Biichner. Zu Biichners 100. Todestag, 19. Februar 1937. -
In: Martens, S. 178-196; hier S. 178 u. 192.

39 vgl. H[-einz] P[-eter] Piitz: Biichners "Lenz" und seine Quelle ... - In: ZfdPh 84 (1965), S. 1-22.

40 Vgl. John J. Parker: Some Reflections on Georg Bichner's Lenz and its Principal Source, the
Oberlin Record. - In: GLL = German Life & Letters 21 (1967/68), S. 103-111.

41 HI-einz] P[-eter] Piitz: Biichners "Lenz" und seine Quelle ... - In: ZfdPh 84 (1965), S. 3.

42 Ebenda, S. 2 u. 4.

43 So Peter Hasubek: "Ruhe” und "Bewegung". Versuch einer Stilanalyse von Georg Biichners "Lenz".
- In: GRM N.F. 19 (1969), S. 33-59; hier S. 34.

44 Ebenda, S. 35.

45 Ebenda, S. 36.

46 Ebenda, S. 36.
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Erzihlung bis zu einem hohen Grade [...] erfassen"47. Mit dem Hinweis in-
des auf die stilbildenden Mittel der Bewegungsintensitit, im einzelnen: die
"Bewegungsverben"48 und "Richtungspripositionen"49 in der Erzihlung,
erinnert Hasubek an den in der Lenz-Forschung bislang kaum zur Kenntnis
genommenen Aufsatz von August Langen (1949)30, in dem der verbalen
Vermittlung der dynamisierten Landschaftsschilderungen des 18. Jahr-
hunderts nachgegangen wird. Fiir Gerhard Schmidt-Henkel (1967)
hingegen sind die antithetischen Stilelemente eng mit einem "Arsenal
festumrissener kinetischer, synidsthetischer und taktiler Worter und
Wortkoppelungen">1 verzahnt.

Demgegeniiber betont Benno von Wiese (1962) in seiner Deutschen No-
velle mehr die formal-dsthetische Seite des Erzdhlfragments: er stellt be-
sonders die erzihlerische Typisierung "eines novellistischen Stiles">2
heraus, die gattungsgemiBe "herausgehobene Begebenheit"53 kommt nicht
zur Darstellung, weil duBBere Geschehnisse und Vorgéinge in innere Pro-
zesse iibergehen und an ihnen teilhaben. Weiterhin unterscheidet v. Wiese
zwischen zufilligem und notwendigem Fragment: "Zufillige nennen wir
solche, die aus rein dufleren Griinden nicht zu Ende gebracht wurden [...].
Notwendige Fragmente hingegen sind solche, in denen das
Fragmentarische unabdinglich und gleichsam organisch ist, zur dichteri-

47 Ebenda, S. 36.

48 Ebenda, S. 41.

49 Ebenda, S. 42.

50 vgl. August Langen: Verbale Dynamik in der dichterischen Landschaftsschilderung des 18. Jahr-
hunderts. - In: ZfdPh 70 (1949), S. 249-318. Nun abgedruckt in: August Langen: Gesammelte
Studien zur neueren deutschen Sprache und Literatur. Zum 70. Geburtstag d. Verf. ausgew. und
hrsg. von Karl Richter, Gerhard Sauder, Gerhard Schmidt-Henkel unter Mitwirkung von Hansjiirgen
Blinn. - Berlin 1978, S. 21-86; die Zitate von Langen werden diesem Band entnommen. Vgl. aber
auch zu den Einzelaspekten der Landschaftsdynamisierung den instruktiven Beitrag von Gerd
Michels: Landschaft in Georg Biichners "Lenz". - In: G. M.: Textanalyse und Textverstehen. -
Heidelberg 1981, S. 12-33.

51 Gerhard Schmidt-Henkel: Der kathartische Mythos: Georg Bichner. "Lenz". - In: G. S.-H.: Mythos
und Dichtung. Zur Begriffs- und Stilgeschichte der deutschen Literatur im neunzehnten und
zwanzigsten Jahrhundert. - Bad Homburg v. d.H., Berlin Ziirich 1967, S. 13-30; hier S. 26. Dazu,
ebenda, die von Schmidt-Henkel ausgewéhlten Textbeispiele aus dem Lenz: "Wolken wie wilde,
wiehernde Rosse"; "Der Wind [...] wie ein Wiegenlied und Glockengeldute heraufsummte"; "Die
Erde [...] wurde klein wie ein wandelnder Stern"; und "Das Biegen seines Fulles tonte wie Donner".

52 Benno von Wiese: Georg Biichner. Lenz. - In: B. v. W.: Die deutsche Novelle von Goethe bis Kafka.
Interpretationen Il. - Diisseldorf 1962, S. 104-126; hier S. 105.

53 Ebenda, S. 105.
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schen Form selber gehort."54 Das Urteil des Interpreten schligt die Er-
zdhlung der zweiten Form des Fragments zu, da der erzdhlerische Schluf3
des "So lebte er hin ..." keine sinnstiftende Funktion auslost und somit
jegliche Sinnkonstitution verweigert.5> Entsprechend den Schwerpunkten,
die bei einer solchen Vorgehensweise deutlich werden, stellt Thorn-Prikker
(1981)36 als eine Kritik an v. Wiese in seinem Bericht Uber die
Forschungsliteratur zu Bilichners "Lenz" den Umsetzungsvorgang formal-
dsthetischer zugunsten weltanschaulicher Fragestellungen heraus. Ahnliche
Vorbehalte duflert Herbert Fellmann (1963)57, jedoch mit einem
grundsitzlicheren Bezug: zum Ganzen, zum Fragmentarischen sowie zur
'offenen' Form der Erzdhlung. Zum einen spricht er sich gegen die bei v.
Wiese gedullerte Vorstellung der 'offenen' Form und der Synonymie dieser
Formbestimmung mit der des Fragmentarischen aus. Und zum anderen tritt
er den Formiiberlegungen Gerhart Baumanns (1961) entgegen, die zur
Voraussetzung haben, ein Novellenganzes sei gegeben, wenn der
NovellenschluB3 die bestimmende Perspektive der ganzen Erzéhlung auf-
nehme. Geradezu in einem Uberschreiten und Priizisieren gat-
tungsésthetischer Erfahrungen werden fiir Baumann (1958) "in der Anlage
des Lenz zugleich die grundlegenden Strukturen der Bilichnerschen Dramen
sichtbar; ja in gewisser Hinsicht zeichnen sich die Eigentiimlichkeiten hier

54 Ebenda, S. 106.

35 Vgl. ebenda, S. 106.

56 Vgl. Jan Thorn-Prikker: "Ach die Wissenschaft, die Wissenschaft!" Bericht tiber ... - In: GB III, S.
181 f.

57 Vgl. Herbert Fellmann: Georg Biichners Lenz. - In: Jahrbuch der Wittheit zu Bremen 7 (1963), S. 7-
124; hier S. 11-13. Zur forschungsgeschichtlichen Entwicklung der Begriffe "offene Form" und
"geschlossene Form" vgl. Volker Klotz: Geschlossene und offene Form im Drama. - Miinchen
61972, S. 17-21. Vgl. zu den unterschiedlichen Taxonomien des 'offenen Kunstwerks' in den
"gegenwirtigen Poetiken" Umberto Eco: Das offene Kunstwerk. Ubersetzt von Giinter Memmert.
(Titel der Originalausgabe: Opera aperta. - Mailand 1962). - Frankfurt a. M. 1977, S. 27-59. Vgl.
ferner zu der Vielzahl der Fragment-Theorien den Sammelband Fragment und Totalitat. Hrsg. von
Lucien Dillenbach u. Christiaan L. Hart Nibbrig. - Frankfurt a. M. 1984. Dort besonders die
problemgeschichtlichen Erorterungen - S. 7-17 - ausgehend von Aristoteles, Kant, Hegel ... bis hin
zu Nietzsche, Adorno, Derrida und anderen. Der Verweis auf die drei Beitrdge dient hier als
erganzender Hinweis zu v. Wieses 'offener Form und Erzéhl-Fragmentdifferenzierung', aber auch zu
Fellmanns Vorbehalten der Ubertragbarkeit der offenen Form in den dramenorientierten
Auslegungen zu Biichner auf die Lenz-Erzéhlung. Wenn wir dagegen an dieser Stelle die dsthetische
Reichweite der Begriffspragungen von Klotz, Eco und Dillenbach/Nibbrig zuriickstellen, die
Applikationsfrage zum medienhermeneutischen Zusammenhang dieser Arbeit auler acht lassen, so
ist dies durch die thematische Hermetik dieses Kapitels bedingt.
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schiirfer oder zumindest iibersichtlicher ab"58, denn bei "Biichner ergibt
sich eine lockere Fiigung von in sich selbstdndigen Szenen, eine Dramatik
des Parataktischen, deren Eindringlichkeit in dem Knappen, dem jeweils
Herausgetriebenen liegt"59. Ahnliche, im Ergebnis dramenorientierte
Vermittlungen verfolgt Bo Ullman (1975) in seinen gattungsiiber-
schreitenden ~ Formiiberlegungen zur  Biichnerschen  Erzihlung.60
Abweichend von Baumann und Ullman, beriicksichtigt Maurice B. Benn in
seiner kenntnisreichen Biichner-Monographie The Drama of Revolt die
Drameneinwirkung auf den Erzédhltext. Wéahrend dramenorientierte Dar-
stellungen zum Lenz bislang das Ziel verfolgten, eine literarische
Werkfolge als System sich ergdnzender Werke zu verstehen, wonach
zwischen den Dramen und der Erzdhlung und umgekehrt ein ProzeB3 des
Aufnehmens und strukturellen Konkretisierens erfolge, geht es Benn
(1976) mehr um den eigenstdndigen, durch den Autor Biichner vermittelten
Gattungs- und Werkaspekt der "Novelle":

"Lenz is typically the Novelle of a dramatist; it is preeminently a
dramatic Novelle. [...] And since his aim in the Novelle is essentially
the same as in his serious dramas, since he is as much intent here as
there on the realization of the most intense life, the most penetrating
sense of reality, it is not surprising that the technique of Lenz, its style
and structure, should be in so many respects akin to that of Dantons
Tod and Woyzeck. [...] Lenz is characteristically the Novelle of a
master of the revolutionary 'open' form of drama, and its technique is
analogous to that of the open dramatic form."61

58  Gerhart Baumann: Georg Biichner: "Lenz". Seine Struktur und der Reflex des Dramatischen. - In:
Euphorion 52 (1958), S. 153-173; hier S. 169. Vgl. aber auch die modifizierte Form dieses Auf-
satzes, die in Gerhart Baumann abgedruckt ist: Georg Blchner. Die dramatische Ausdruckswelt. -
Géttingen 21976, S. 124-153.

59 Gerhart Baumann: Georg Biichner: "Lenz". Seine Struktur ... - In: Euphorion 52 (1958), S. 169.

60 Vgl. Bo Ullman: Zur Form in Georg Buchners "Lenz". - In: Impulse. Dank an Gustav Korlén zu
seinem 60. Geburtstag; dargebracht von Kollegen, Schiilern und anderen Freunden. Hrsg. von
Helmut Miissener und Hans Rossipal. - Stockholm 1975, S. 161-182; hier insbesondere S. 175 f.:
"Ja, [...] [der Lenz, H. Sch.] ist ein wortmotivisch durchwirktes Nacheinander, ein 'Stadionendrama’
wie 'Dantons Tod' und 'Woyzeck', [...] im Wellenschlag der Momente jener Antithetik atmend [...].
Diese Wellenbewegung ist die Form, die an dem Fragment 'Lenz' festgestellt werden kann". Oder S.
177 f.: "DaB hier [im Lenz, H. Sch.], in diesen resigniert abschlieBenden Sitzen der so monologisch
anmutenden Erzdhlung, die {iberraschendste Perspektive sich auftut, die den 'Lenz' in die un-
mittelbare Nahe der offen sozialkritisch gepragten Texte Biichners riickt".

61 Maurice B[-ernard] Benn: The Drama of Revolt. A Critical Study of Georg Blichner. - London, New
York, Melbourne 1976, S. 194.
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Eine weitere Gattungs- und Strukturiiberlegung zur Lenz-Novelle findet
sich bei Erna Kritsch Neuse (1970)62. In ihrer Kritik {iberpriift und verwirft
sie den von Hellmuth Himmel (1963), dem Verfasser der Geschichte der
deutschen Novelle, Biichners Lenz zugewiesenen Formtypus der
"Halbnovelle". AbschlieBend zu ihren Strukturuntersuchungen stellt
Kritsch Neuse fest: "Eine Erzdhlung [der Lenz, H. Sch.], deren Einzelteile
derartig fest ins Ganze gefiigt sind, ist weder eine Halbnovelle noch ein
Fragment, sondern eine Novelle"63. Gegen einen so beschaffenen Schluf3
meldet Sengle (1980)04 im dritten Band seiner Biedermeierzeit im
Biichner-Kapitel Zweifel an. Fiir Sengle behauptet sich der Geltungs-
anspruch der Halbnovelle. Er bezieht die Begriffspragung mit in seine Aus-
fiihrungen zum Lenz-Text ein. Von irrationalistischen Eingriffen, die weder
in der epochengeschichtlichen Riickbindung an die Biedermeierzeit
verankert sind noch in Biichners Kunstauffassung aufgehen, will Sengle
den Biichnerschen Text freigehalten wissen.

Waren Epochendenken und gattungsésthetische Analysen bis zu Beginn
der 80er Jahre priasent und priagend in den Deutungen des Biichnerschen
Lenz, so erscheint es bezeichnend, da3 diese Einordnung nicht fortgesetzt
wird, sondern ein GroBteil der Nachfolgepublikationen®> von Abstinenz in

62 vgl. Erna Kritsch Neuse: Blchners Lenz. Zur Struktur der Novelle. - In: GQ = The German
Quarterly 43 (1970), S. 199-209.

63 Ebenda, S. 208.

64 vgl. Sengle, Bd. 3, S. 319.

65 Vgl. Inge Stephan: "Ein Schatten, ein Traum™ - Lenz-Rezeption bei Blchner. - In: Inge Ste-
phan/Hans-Gerd Winter: "Ein voriibergehendes Meteor"? J. M. R. Lenz und seine Rezeption in
Deutschland. - Stuttgart 1984, S. 64-110 u. S. 234-239; hier S. 236. Vgl. ferner Albert Meier: Georg
Biichners Asthetik. Diss. Bremen 1980. - Miinchen o. J. (1983), S. 52. Vgl. aber auch Christoph
Frey: Das Subjekt als Objekt der Darstellung. Untersuchungen zur Bewufitseinsgestaltung
fiktionalen Erzéhlens. Diss. Zirich 1982. - Stuttgart 1983, S. 88 f. Vgl. schlieBlich Henri
Poschmann: Georg Buchner. Dichtung der Revolution und Revolution der Dichtung. - Berlin und
Weimar 1983, S. 170-174. Stephan kann der Novellendiskussion keine Substanz abgewinnen. Fiir
Meier ist sie bedeutungslos, weil er mit dem "Arbeitsterminus Erz&hlung" operiert; ebenso Frey.
Poschmann sieht den Begriff negiert unter den Warenverhiltnissen jungdeutscher Zeitschriften,
Buchproduktion und -distribution sowie der geschmackssoziologischen Rezeptionshaltung breiter
Leserschichten.

Dagegen hat Manfred Durzak den Fragehorizont nach "der moglichen Gattungszugehdrigkeit dieses
Erzdhltextes aus der literarischen Erfahrungsperspektive der Gegenwart", aus den Biichner-Preis-
Reden von Elias Canetti und Hans Erich Nossack neu aufgenommen. Manfred Durzak: Die
Gegenwartigkeit von Buchners 'Lenz': Im Kontext modernen Erzéhlens. - In: M. D.: Die Kunst der
Kurzgeschichte. Zur Theorie und Geschichte der deutschen Kurzgeschichte. - Miinchen 1989, S. 85-
105; hier S. 85 u. 87 ff. Vgl. neuerlich auch Inge Diersen: Blichners Lenz im Kontext der
Entwicklung von Erzéhlprosa im 19. Jahrhundert. - In: Wege zu Georg Biichner. Internationales
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dieser Hinsicht bestimmt sind. Fragen wir deshalb zunéchst allgemein, wie
die neue Sicht der Biedermeierzeit auf die hier diskutierte Gattung zu
bewerten ist? Notwendigerweise stehen - neben allgemeinen Hinweisen auf
konkurrierende Periodisierungsversuche®0 - jene Befunde im Vordergrund,

66

Kolloquium der Akademie der Wissenschaften (Berlin-Ost). Herausgegeben von Henri Poschmann
und Christine Malende. - Berlin, Frankfurt a. M. u. a. 1992, S. 184-203, die ebenfalls den Ar-
beitsterminus "Erzéhlung" verwendet. Ebenda, S. 185.

Wir beschrinken uns auf einige wenige Andeutungen, die wichtige Periodisierungsstreitpunkte
wiedergeben. Der literaturhistorisch veranschlagte Zeitraum zwischen der Romantik und dem Re-
alismus - makrohistorisch als die literarische Epoche, mikrohistorisch als die literarischen Perioden
verstanden - wird durch die zentralen historischen Ereignisse markiert und begrenzt: den Wiener
KongreB (1815), die Julirevolution (1830) und die Mérzrevolution (1848). Neben einer Vielzahl
literaturhistorischer Bezeichnungs- und Abgrenzungsversuche, wie Spiat- und Nachromantik, Nach-
und Biirgerklassik, Biedermeier, Friihrealismus, Epigonentum, Viktorianismus u. a. haben sich seit
Ende der 60er Jahre drei literaturhistorische Kennzeichnungen durchgesetzt: Restauration, Junges
Deutschland, Vormirz teils konkurrierend, widerstreitend teils ergidnzend, modifizierend und
iiberschneidend, je nach literaturgeschichtlichen und wissenschaftstheoretischem Standpunkt in der
Bundesrepublik und der damaligen DDR. Zu dieser Systematik und den unterschiedlichen
literaturhistorischen Konzeptionen vgl. den Forschungsbericht von Gotthart Wunberg: Restauration,
Junges Deutschland, Vormarz (1815-1848). - In: Deutsche Literatur des 19. Jahrhunderts (1830-
1895). Erster Bericht: 1960-1975. Von Gotthart Wunberg in Zusammenarbeit mit Rainer Funke. -
Bern, Frankfurt a. M., Las Vegas 1980, S. 58-80. Vgl. ferner das Forschungsreferat von Jost
Hermand: Allgemeine Epochenprobleme. - In: Zur Literatur der Restaurationsepoche 1815-1848.
Hrsg. von Jost Hermand und Manfred Windfuhr. - Stuttgart 1970, S. 3-61. Hermand, ebenda, S. 16
versicht "den leidigen Zeitraum zwischen 1815-1848 [..] mit der Bezeichnung

m

'Restaurationsepoche™, weil "in ihr sowohl die 'konservativen' als auch die 'liberalen' Autoren"
einbezogen werden konnten. Vgl. aber auch abweichend hierzu die Dissertation von Jost Hermand:
Die literarische Formenwelt des Biedermeiers. Diss. - Giessen 1958, in der unter
geistesgeschichtlichem Bezug der "Biedermeierbegriff' Anwendung auf "die konservative Dichtung
der Restaurationsepoche" findet - ebenda, S. 1. Sengles dreibandige Epochenmonographie Bie-
dermeierzeit. Deutsche Literatur im Spannungsfeld zwischen Restauration und Revolution 1815-
1848 beruht hingegen auf der Einsicht der Eigenstindigkeit der Epoche und der "Verschiedenheit
des Gleichzeitigen" - Sengle, Bd. 1, S. X. Fiir seine frithere allgemein-geschichtsphilosophische
Festlegung auf den Begriff der Restaurationszeit - vgl. Friedrich Sengle: Voraussetzungen und
Erscheinungsformen der deutschen Restaurationsliteratur. - In: DVjs = Deutsche Vierteljahrsschrift
fir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 30 (1956), S. 268-294 - steht nun der Begriff
Biedermeierzeit, gemeint ist hiermit ausschlieBlich "die Epoche der Metternichschen Restauration";
die Geltungsreichweite der Biedermeierzeit schlieit "alle [literarischen, H. Sch.] Richtungen der
Restaurationsperiode" ein - Sengle, Bd. 1, S. X. An Sengles Abhandlungen zu den Jungdeutschen,
oder préziser der Literaturkritik des Jungen Deutschland, wird mithin deutlich, inwieweit alle
Richtungen Aufnahme fanden. Zur Umwertung bei Sengle und in neueren Darstellungen vgl.
Hartmut Steinecke: Literaturkritik des Jungen Deutschland ..., S. 56. Vgl. aber auch Udo Koster:
Literatur und Gesellschaft in Deutschland 1830-1848. Die Dichtung am Ende der Kunstperiode. -
Stuttgart, Berlin u. a. 1984. Der Ansicht Kosters, dal} seine in die Debatte eingefiihrten heuristischen
literarischen Teilsysteme - "oppositionelles"”, "traditionelles" und "unliterarisches" System - in ihrer
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die unter Einbezug epochen- und formgeschichtlicher Bedingungen unsere
Fragestellung beriihren, um von hier aus einen Fundierungsrahmen fiir die
gattungsisthetischen Uberlegungen zum Biichnerschen Erzihltext zu
gewinnen.

Wir beziehen uns zunichst auf Hildburg Herbst67, sodann auf Sengle68
und Rolf Schroder®9. Entscheidend fiir das Verstéindnis der Gattung - d. h.
von Erzédhltexten mittlerer Lénge, die sich von der Fabel und dem Roman
abheben - sind die ab etwa 1770 in Deutschland vereinzelt vorgetragenen
AuBerungen und konkreten Versuche des Ubersetzens der Begriffe
"Nouvelle" und "Historie". Auf die Vorbilder die Italiener, Spanier und
Franzosen ausgerichtet, schreibt Wieland erstmals in Die Abenteuer des
Don Sylvio von Rosalva (1772) den Begriff der Novelle fest. Auf die
Nationalliteratur und Teilbereiche der europiischen Poetik bezogen, wird
dieses Verstindnis auf dem Wege stindigen Vergleichens weiter gefiihrt: in
Goethes Unterhaltung (1795) und Eckermanns Gesprache[-n] mit Goethe
in den letzten Tagen seines Lebens (1827); in Friedrich Schlegels
Fragmente[-n] zur Literatur und Poesie (1797) mit dem ersten hergestell-
ten Wechselbezug "Novelle und Shakespeare"; in August Wilhelm Schle-
gels Vorlesungen Uber schéne Literatur und Kunst (1803) mit den litera-
turgeschichtlichen Entwicklungsverweisen auf Novellistik, Drama und
Roman; in Ludwig Tiecks Novelle Geheimnisvolle (1819) mit dem Sub-
stitutionshinweis des Autors 'Novelle statt Erzdhlung'; in Friedrich
Schleiermachers Asthetik (1834) mit den aufgezeigten Form-Inhalt-Diffe-
renzen zwischen Roman und Novelle und schlieBlich aus jungdeutscher
Sicht in Theodor Mundts Asthetik. Die Idee der Schonheit und des Kunst-
werks im Licht unserer Zeit (1845) mit dem Statuieren eines zeitbedingten
novellistischen Erzihlens auf die restaurativen Tendenzen der Epoche.”0

Applikation auf Texte, die traditionellen literaturgeschichtlichen "Abstraktionen" - Biedermeier,
Vormirz, Junges Deutschland - aufheben, kann nicht zugestimmt werden.

67  vgl. Hildburg Herbst: Friihe Formen der deutschen Novelle im 18. Jahrhundert. Uberarbeitete Diss.
Princeton 1978. - Berlin 1985, S. 16-30.

68  vgl. Sengle, Bd. 1, S. 133 und Sengle, Bd. 2., Der unsichere Novellenbegriff, S. 833-841.

69 vgl. Rolf Schréder: Novelle und Novellentheorie in der frihen Biedermeierzeit. Diss. Heidelberg
1967. - Tiibingen 1970, S. 13-19.

70 Vgl. die entsprechenden Autorentexte in dem Sammelband Josef Kunz (Hg.): Novelle. 2., wesentlich
verdnderte und verbesserte Aufl. - Darmstadt 1973. Zu den bedingten Riickwirkungen einer
"Novellentheorie" der Romantik auf Biichner vgl. auch neuerlich Hauschild: Biichner-Biographie, S.
508, der hierzu schreibt: "Die Diskussion des 'Subjectiven’ und 'Objektiven' war integrativer
Bestandteil von Friedrich Schlegels Novellentheorie und kdnnte von Biichner in einem Brief an
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Betrachtet man die literarischen und literaturdsthetischen Vergleiche na-
her, so zeigt sich im Blick auf das Novellenverstindnis ein ProzeB des
Anndherns an einen Gattungsbegriff. Dieser noch nicht festgelegte Gat-
tungsbegriff gilt wiederum fiir Sengle als die epochenspezifische Erschei-
nung der Biedermeierzeit.”1

Der Novellenbegriff scheint demnach erst hermeneutisch verfiigbar zu
werden, wenn er aus der unvermeidlichen Vorldufigkeit gattungs- und
epochenbezogener Uberlegungen heraus verstanden wird. Dies gewinnt
zusitzlich an Kontur, wenn man die allgemeinen epochen- und formge-
schichtlichen Resultate beriicksichtigt, die Schroder’2 zu biedermeierlichen
Novellistik entwickelt hat. Ganz im Zeichen eines weitgesteckten
Verstehenshorizontes - immer die Konkurrenz und den zunichst rezep-
tionskategorialen Prestigeabstand zum Roman im Blick - zeigt sich die
Gattung in vielerlei Gestalt: mal als Novelle, dann als Aufsatz, Skizze,
Studie und Erzéhlung oder in einer Kombination dieser Einzelbenennun-
gen. Das hat zur Folge, daBl es nur ein im Prozel des ErschlieBens der
Gattung vorhandenes Verstindnis gibt, aber mannigfache Bezeichnungen,
die auf die erschlossene Gattung zuriickverweisen.

Dies 1aBt die diskutierten gattungsésthetischen Positionen am Lenz-Text
in neuem Lichte erscheinen, zumal mit dem haufigen AuBerachtlassen
dieses historisch-konkreten Gattungsverstindnisses der Grund fiir die
verwischte Spannung zwischen zeitbedingtem GattungsbewulBtsein und den
Einlosungen am Text offenkundig wird.

1. So sind die brieflichen Vermerke Biichners von 1835 an die Familie,
einen A UF S A T Z iiber den Poeten Jakob Michael Reinhold Lenz zu
verfassen und Gutzkows 1835/36 gleichfalls brieflich ausgesprochenes
Erwarten eine N O V E L L E, den Lenz zu erhalten, nicht so streng gat-
tungskontrdr zu bewerten, wie fast ausnahmslos geschehen; sondern
vielmehr aus der autorindividuellen Gattungstaxonomie zu verstehen, die
sich des breit angelegten Begriffsrepertoires bedient.

Gutzkow problematisiert worden sein." Denn Gutzkow hatte mit einem Brief "Lenziana, subjektiv
& objektiv" von Biichner erwartet. Vgl. hierzu unsere Ausfithrungen S. 24.

71 ygl. Sengle, Bd. 2, S. 834.

72 Vgl. Rolf Schroder: Novelle und Novellentheorie ..., S. 75-94; hier S. 84 ff.
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2. Allein das Gutzkowsche Bedauern iiber das Novellenfragment, initiato-
risch in den Herausgeberkommentar eingeschrieben, reicht nicht aus, um
diese gattungsasthetische Leseart zweifelsfrei zu akzeptieren.

3. Der Bestand des inhaltsdsthetischen Vorbehalts gegen den beschaffenen
NovellenschluB3 "- - So lebte er hin" als Nachweis des Unfertigen, Bruch-
stiickhaften, Nichtabgeschlossenen scheint nicht mehr so selbstverstidndlich
zu sein, wie es uns eine tradierte Auslegungspraxis vermittelt, die den
Herausgeberkommentar als ausschlieSliche Grundlage heranzieht.

4. Die eingelassene biographische Medisance’3 der Novelle als umfas-
sendes, falbares Nachwirken der gescheiterten Freundschaft zwischen J.
M. R. Lenz und Goethe ist als mogliche, aber nicht einzige Spiegelung und
Bestimmung der Gattung anzusehen.

5. In dem Grade, wie die von Hauschild74 konstatierte Vermittlung zwi-
schen Oberlinschem Pietismus und frivol transzendenter Auffassung J. M.
R. Lenz' auf der Grundlage authentischer Familienpapiere als Jungdeutsche
Publikationsstrategie des Herausgebers an Bedeutung gewinnt, wird damit
zugleich auch das herauszuhebende zeitgemidfle Besondere, jener
produktions- und distributionsdsthetische Hang der Novelle zum

"Ideenschmuggel"75, als gattungsbezogene Denkform in Umrissen kennt-
lich.

6. Den Ideenschmuggel kraft Novellenform zu binden, schlie3t weiterrei-
chende SchluB3folgerungen ein. Denn ist die Novelle Lenz dem Ideen-
schmuggel verpflichtet, so liegt der Grund offensichtlich nicht allein in der
Ubereinstimmung von Gattungsform und singulirem Textbefund, sondern
auch in einem spezifischen Wechselverhéltnis zwischen der Textfigur Lenz
und seinem authentischen Vorlaufer.

7. Das Gattungsverstdndnis bliebe formal und oberfldchlich, wenn es nicht
an die halb verschiitteten, zwischen den Textpartikeln der Novelle

73 vgl. Rolf Schroder: Novelle und Novellentheorie ..., S. 97.

74 Vgl. Hauschild = Jan-Christoph Hauschild: Georg Buchner. Studien und neue Quellen zu Leben,
Werk und Wirkung. Mit zwei unbekannten Biichner-Briefen. Diss. Diisseldorf 1984. - Konigstein
(Ts.) 1985, S. 50. Vgl. auch Hauschild: Biichner-Biographie, S. 516 f.

75 Hartmut Steinecke: Literaturkritik des Jungen Deutschland ..., S. 45. Steinecke stellt die Gat-
tungsumwertung durch die Jungdeutschen vom alten zum neuen Prosaverstindnis heraus. Die
praktische Entsprechung findet sich in der Forderung Gutzkows (1835) den "Ideenschmuggel” be-
sonders in der Novelle zu betreiben.
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plazierten Bezilige und Verflechtungen erinnerte und unmittelbar nach dem
Woraufund W o h e r des Ideenschmuggels fragte: desjenigen, der
Ideen schmuggelt, des Erzdhlers und der Figuren, die Ideen schmuggeln,
um in einem weiteren Schritt den literatur-, sozial- und philo-
sophiegeschichtlichen Verweisungsrahmen zu konstruieren, in den die
Novelle eingefiigt ist.

8. Dal} die Novelle die historische Rekonstruktion des Dichters Lenz be-
treibt, bringt Biichner unverkennbar zum Ausdruck. Die erweiterte Be-
sonderheit des Ideenschmuggels erweist sich in der Verwendung des zeit-
gemiBlen Vokabulars der 1770er Jahre mit den Ziigen der personlichen
Teilhabe des Autors Biichner.

9. Die Novelle konzentriert gewichtige Entwicklungslinien eines
literaturgeschichtlichen Falles, eines gegen die Tradition stehenden, nicht
im besonderen Malle herausgehobenen Helden, der bis in jlingste Zeit unter
der historischen Lesart und dem Verdikt der Weimarer Klassik stand.

10. Ausgehend von der vorherrschenden Ausrichtung der Novelle auf die
Polyvalenz des Ideenschmuggels wird mithin er6ffnet - trotz oder gerade
wegen ihrer unvermeidlichen Gattungsunschuld und -unbestimmtheit eines
in der Biedermeierzeit diffus verlaufenden Gattungsverstehens -, welch
exponierte inner- und auBerliterarischen Verstehensdimensionen im Lenz
angelegt sind, die nicht in der Lage sind, die Vorbehalte allgemeinéstheti-
scher, gattungsisthetischer, erzdhlerischer, motivgeschichtlicher und le-
bensgeschichtlicher Provenienz gegeniiber der Novelle einzuldsen.



KAPITEL II

MEDIENHERMENEUTISCHE VORUBERLEGUNGEN ZU EINER
THEORIE DER LITERATURVERFILMUNG
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"Die Hauptkategorie, das
Hauptverhidngnis, unseres

heutigen Daseins heif3t:
Bild."76

1. FUNKTIONSWANDEL, REPRODUKTION UND AISTHESIS

Die von Giinther Anders 1960 auf einem Symposium zur massenmedialen
Wirkung des Bildes vorgetragenen Thesen seiner 'Philosophie der Technik'
lauten:

"Unter 'Bild' verstehe ich jede Darstellung von Welt oder Welt-
stiicken, gleich, ob diese aus Photos, Plakaten, Fernsehbildern oder
Filmen besteht. 'Bild" ist Hauptkategorie deshalb, weil heute Bilder
nicht mehr als Ausnahmen auch in unserer Welt vorkommen, weil wir
von Bildern vielmehr umstellt, weil wir einem Dauerregen von Bildern
ausgesetzt sind. Friiher hatte es Bilder in der Welt gegeben, heute gibt
es 'die Welt im Bild', richtiger: die Welt als Bild, als Bilderwand, die
den Blick pausenlos fingt, pausenlos besetzt, die Welt pausenlos
abdeckt. Es liegt auf der Hand, dal3, wenn die Zahl der (uns nicht nur
priasentierten, sondern uns aufgezwungenen) Bilder so ungeheuer
anschwillt, diese Quantitdt in eine Qualitdt umschldgt. Das bedeutet
nicht notwendigerweise, dafl die Bilder schlechter geworden seien als
frither oder schlechter wiirden, sondern daf3 jedes Bild, wenn es nur
eines unter Millionen ist, eine von der fritheren Bildfunktion
verschiedene Funktion annimmt."77

Den Nachweis der konstitutiven Funktion der Bilderwelt im Verwei-
sungsgeflecht des Bildes fiir die Reprdsentanz von Welt, den Anders unter
verdnderten Apperzeptionsbedingungen herausstellt, beruht auf der
tatsdchlichen Differenz der fritheren Bildproduktion zur heutigen, die
zunachst aus dem vermittelten Erkenntnisvermogen zwischen Bildprodu-
zent und Welt hervorgingen als Bilder in der Welt und nun in der Umkeh-
rung der Ausgangssituation durch die neue Bildergeneration zumindest teil-
weise abgelost werden. Dieser Grundgedanke zeichnet in Kiirze den
Funktionswandel des Bildes nach, der mit dem Aufkommen der apparati-

76 Giinther Anders: Die Antiquiertheit der Wirklichkeit. - In: G. A.: Die Antiquiertheit des Menschen. Bd.
II. Uber die Zerstorung des Lebens im Zeitalter der dritten industriellen Revolution. - Miinchen
21981, S. 248-258; hier S. 250.

77 Ebenda
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ven, reproduktiven Techniken - insbesondere Photographie und Film - ein-
setzt.

Walter Benjamin belegt fiir die bildenden Kiinste bereits 1935/36 in sei-
nem Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzier-
barkeit mit dem "Verfall der Aura"78 den am Kunstwerk sich vollziehen-
den Funktionswandel. Im Aufbau analogisch riickblickend ausgerichtet, in
der Erfahrungslogik materialistisch orientiert, sind Benjamins Kunstwerk-
Thesen bislang intensiv rezipiert worden.”9 Die strukturelle Zweigliedrig-
keit der Thesen: erstens der Verfall der Aura, zweitens die daraus abge-
leitete Kunstformanalyse des noch jungen Films mit epochalem Erkla-
rungswert, ohne riickversichernden Bezug auf die Literatur, erschwerte den
Zugang, sie "als Theorie (vom Strukturwandel) der Erfahrung"80 zu
verstehen.

In These 1 entwirft Benjamin die raumzeitliche Verankerung; ausgehend
von der Marxschen Prognostik hei3t es dort zum historischen Stellenwert:

"Es entsprechen ihnen aber weniger Thesen iiber die Kunst des Pro-
letariats nach der Machtergreifung, geschweige [denn, H. Sch.] die der
klassenlosen Gesellschaft, als Thesen iiber die Entwicklungstendenzen
der Kunst unter gegenwairtigen Produktionsbedingungen. Deren
Dialektik macht sich im Uberbau nicht weniger bemerkbar als in der
Okonomie. Damit wire es falsch, den Kampfwert solcher Thesen zu
unterschétzen. Sie setzen eine Anzahl liberkommener Begriffe - wie
Schopfertum und Genialitdt, Ewigkeitswert und Stil, Form und Inhalt
- beiseite - Begriffe, deren unkontrollierte (und augenblicklich schwer

78 Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. - In: W. B.:
GSW = Gesammelte Schriften. Werkausgabe in 12 Binden, Bd. 2. Unter Mitwirkung von Theodor
W. Adorno und Gershom Scholem. Hrsg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhéuser. -
Frankfurt a. M. 1980, S. 431-508; hier S. 440. Die Thesenzdhlung folgt mit arabischer Ziffernfolge
der ersten deutschen Fassung, mit romischer Zéhlung der zweiten. Zur wechselvollen Textgenese
und ungesicherten Datierung vgl. GSW, Bd. 3; S. 982-1063.

79 Vgl. besonders aus der Vielzahl der Arbeiten den Sammelband "Links hatte noch alles sich zu
entratseln ...". Walter Benjamin im Kontext. Hrsg. von Burkhardt Lindner. - Frankfurt a. M. 1978.
Ferner im einzelnen die Beitrdge des Doppelheftes Faszination Benjamin. - In: alternative 132/133
(1980), S. 81-143. Und schlieBlich zwei Arbeiten zum engeren literaturdsthetischen und -politischen
Stellenwert der Kunstwerkthesen im Frith- und Spéatwerk Benjamins: Vgl. Marleen Stoessel: Aura.
Das vergessene Menschliche. Zu Sprache und Erfahrung bei Walter Benjamin. Diss. TU Berlin
1981. - Miinchen, Wien 1983, sowie Chryssoula Kambas: Walter Benjamin im Exil. Zum Verhaltnis
von Literaturpolitik und Asthetik. - Tiibingen 1983.

80 Wilhelm Heinrich Pott: Literarische Produktivitat. Untersuchungen zum asthetischen Verfahren bei
Arno Holz, Alfred Déblin, Bertolt Brecht und Alexander Kluge. Diss. Hamburg 1982. - Frankfurt a.
M. 1984, S. 53.
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kontrollierbare) Anwendung zur Verarbeitung des Tatsachenmaterials
im faschistischem Sinne fiihrt. Die im folgenden neu in die
Kunsttheorie eingefuhrten Begriffe unterscheiden sich von anderen
dadurch, dal} sie fur die Zwecke des Faschismus vollkommen un-
brauchbar sind. Dagegen sind sie zur Formulierung revolutionarer
Forderungen in der Kunstpolitik brauchbar."81

An der gegenwartsbezogenen Schnittstelle, dem Faschismus, gewinnt
Benjamins Denken historischen Stellenwert. Die unkontrollierte Besetzung,
Verwendung und Wirkung vor allem unzeitgemiBer geniedsthetischer
Begriffe - "wie Schopfertum und Genialitét"82 - durch den Faschismus
lassen es ihm zwingend notwendig erscheinen, mit seinen Thesen gegen die
Indienstnahme "der Asthetisierung der Politik, welche der Faschismus
betreibt"83, Stellung zu beziehen. Seine neuen Begriffe 16sen die alten ab,
Ziel 1st vollige Unbrauchbarkeit fiir faschistische Zwecke, jedoch
Brauchbarkeit zur Einlosung revolutiondrer kunstpolitischer Forderungen.
Von der entworfenen kunstpolitischen Perspektive aus stellt sich zugleich
die Frage nach dem erkenntniskritischen Standort, nach der analytischen
Reichweite.

Fiir Benjamin gilt als gemeinsamer historischer Nenner aller Kunstwerke
thre Reproduzierbarkeit. Das qualitativ neue Moment ihrer Funkti-
onsgeschichte konstatiert er in der technischen Reproduzierbarkeit, die im
Ergebnis eines geschichtsintermittierenden Prozesses von Entwicklungs-
und Erfindungsschiiben im graphischen und photographischen Bereich
sichtbar wird, dessen SchluBBpunkt die Entwicklung des Tonfilms markiert.

Mit der Ausdifferenzierung technischer Verfahren geht die Moglichkeit
einer standig fortschreitenden Objektiibernahme in den Kiinsten einher. Thr
widmet Benjamin besondere Aufmerksamkeit, insofern die Frage nach der
Riickwirkung reproduzierter Kunst und des Films auf die tradierten Kiinste
gestellt wird.84

Woran war die Konstitution tradierter Kunstwerke gebunden? Elementare
Kategorien im Verstindnis tradierter Kunst waren das am Original
sichtbare "Hier und Jetzt"; im Zusammenwirken mit "Echtheit" und

81 GSW, Bd. 2; S. 435.

82 GSW, Bd.2; S. 435.

83 GSW, Bd. 2; S. 469. Vgl. hierzu Rainer Stollmann: Asthetisierung der Politik. Literaturstudien zum
subjektiven Faschismus. - Stuttgart 1978.

84 Vgl. GSW, Bd. 2, These 2; S. 437.
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"Autoritit" begriindeten sie die abhingige GroBe "Kultwert"85. Zu den
Veranderungen durch die technische Reproduktion stellt Benjamin fest:

"Die Echtheit einer Sache ist der Inbegriff alles von Ursprung her an
ihr Tradierbaren, von ihrer materiellen Dauer bis zur geschichtlichen
Zeugenschaft. Da die letztere auf der ersteren fundiert ist, so gerét in
der Reproduktion, wo die erstere sich dem Menschen entzogen hat,
auch die letztere: die historische Zeugenschaft der Sache ins Wanken.
Freilich nur diese; was aber dergestalt ins Wanken gerit, das ist die
Autoritdt der Sache, ihr traditionelles Gewicht. Man kann diese
Merkmale im Begriff der Aura zusammenfassen und sagen: Was im

Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit verkiimmert, das ist seine
Aura."86

So impliziert die technische Reproduzierbarkeit nicht nur eine im Me-
dium der Darstellung vollzogene Verdanderung, sondern 16st das Kunstwerk
aus der historischen Tradition seiner Einmaligkeit heraus und iiberfiihrt das
Reproduzierte in die massenhafte Verbreitung; Traditionsbruch und die
neuen Formen der Hervorbringung bewirken die Aktualisierung des
Reproduzierten. Diese Aktualisierung findet ihren Fluchtpunkt im Film, sie
hat offenkundig ihren Preis. Hierzu notiert Benjamin:

"Seine gesellschaftliche Bedeutung [des Films, H. Sch.] ist auch in
threr positivsten Gestalt, und gerade in ihr, nicht ohne diese seine
destruktive, seine kathartische Seite denkbar: die Liquidierung des
Traditionswertes am Kulturerbe."87

Konsequenter Vergangenheitsbruch, analogisches Vermitteln zwischen
natlirlichem und geschichtlichem Modus der Wahrnehmung bestimmen
Benjamins weiterfilhrende Uberlegungen zur Aura. Die Grundfrage, die
mit Riegls Untersuchung Spatromische Kunstindustrie gestellt wird, be-
steht in der Frage, ob die Verdnderungen in der Kunst - zwischen spitro-
mischer und antiker - nicht nur als Verdnderungen zur vorhergehenden
aufzufassen sind, sondern auch die verdnderten Wahrnehmungsmodalititen
anerkennen.88 Mit diesem methodologischem Riickgriff wendet sich

85 GSW, Bd. 2, These 6; S. 443.

86 GSW, Bd. 2, These 3; S. 438.

87 GSW, Bd. 2, These 3; S. 439.

88 Vgl. GSW, Bd. 2, These 4; S. 439 f. Vgl. hierzu besonders die grundlegende Arbeit - zum Verhéltnis
Kunstwerkthesen und filmischer Wahrnehmung - von Chryssoula Kambas: Walter Benjamin im Exil
..y S. 128-141. Vgl. ferner zum Rieglschen Ansatz des Kunstwollens Paul Feyerabend: Wissenschaft
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Benjamin erneut dem Thema "Verfall der Aura" zu; ausgehend von seiner
Ausrichtung an geschichtlichen Gegenstdnden ist es ihm nun moglich, der
begrifflichen Auslegung der Aura an natiirlichen Gegenstdnden und ihren
gegenwartsbezogenen gesellschaftlichen Bedingungen nachzugehen, ohne
sie vorher annidhernd zu konkretisieren:

"Was ist eigentlich Aura? Ein sonderbares Gespinst aus Raum und
Zeit: einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag. An
einem Sommernachmittag ruhend einem Gebirgszug am Horizont
oder einem Zweig folgen, der seinen Schatten auf den Ruhenden wirft
- das heiBt die Aura dieser Berge, dieses Zweigs atmen. [...]"89

Und Benjamin fiihrt zu den zeitgendssischen gesellschaftlichen Bedin-
gungen des Aura-Verfalls weiter aus:

"Die Dinge sich 'mdherzubringen' ist ndmlich ein genau so leiden-
schaftliches Anliegen der gegenwértigen Massen wie es ihre Tendenz
einer Uberwindung des Einmaligen jeder Gegebenheit durch deren
Reproduzierbarkeit darstellt. Tagtédglich macht sich unabweisbarer das
Bediirfnis geltend, des Gegenstandes aus nédchster Ndhe im Bild,
vielmehr im Abbild, in der Reproduktion habhaft zu werden. [...] Die
Entschalung des Gegenstandes aus seiner Hille, die Zertrimmerung
der Aura, ist die Signatur einer Wahrnehmung, deren 'Sinn fiir das
gleichartige in der Welt' [...] so gewachsen ist, dal3 sie es mittels der
Reproduktion auch dem Einmaligen abgewinnt."90

Die Anndherung an eine Definition der Aura macht deutlich, daf3 die
Kunstwerk-Thesen in ihrer Argumentation auf einem doppelten Analo-
gieschlull beruhen: sie verschrinken erkenntniskritisch den modernen, im
Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit statthabenden wahrneh-
mungstheoretischen Kunstwerk-Modus mit dem vormodernen. Kehren wir

89
90

als Kunst. Eine Diskussion der Rieglschen Kunsttheorie verbunden mit dem Versuch, sie auf die
Wissenschaften anzuwenden. - In: P. F.: Wissenschaft als Kunst. - Frankfurt a. M. 1984, S. 15-84.
GSW, Bd. 2, These 4; S. 440.

GSW, Bd. 2, These 4; S. 440. Vgl. dazu Marleen Stoessel: Aura ..., S. 25 u. 43. Stoessel betont den
exponierten Stellenwert der Aura in der Benjaminschen Arbeitsweise der Selbstzitation. Dem
Aurakomplex kommt demnach in den Kunstwerkthesen eine Mittlerrolle wechselseitiger Englini-
enfithrung mit durchaus verschiedenen Akzenten zwischen Benjamins frithem Aufsatz Kleine Ge-
schichte der Photographie (1931) - Vgl. GSW, Bd. 4, S. 368-385; hier S. 378 f. - und der in der
Studie Uber einige Motive bei Baudelaire (1939) - Vgl. GSW, Bd. 2, S. 605-653; hier S. 646 f. -
wieder aufgenommenen Argumentation, zu. Die Belehnung der Erfahrung ist nun ihr Thema. Die
Relevanz der Ausdehnung vom technischen Aquivalent zu einer Erfahrungstheorie des Films wird
uns im zweiten Teil dieses Kapitels beschéftigen.
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deshalb nochmals zu unserer Ausgangsfrage der Konstitution tradierter
Kunstwerke zuriick. Wir hatten den Kultwert, die abhingige Grofe,
herausgestellt als elementare Kategorie im Verstindnis tradierter Kunst.
Der Kultwert verdankt seine Formulierung schlieSlich seiner Genese aus
dem Ritual; zundchst dem "magischen", sodann dem "religidsen": er wirkt
zugleich fort in der Aura-Definition der Kunstwerk-Thesen im Hinblick auf
die Perspektive raumzeitlicher Wahrnehmung, der Dialektik von Nihe und
Ferne, jener nicht {iberbriickbaren Distanz zwischen Rezipient und
tradiertem Kunstwerk.91

Die Konturen des Kultwerts tradierter Kunst verlieren an Schirfe im
Proze8 zunehmender Sikularisierung; damit sind tiefgreifende Konse-
quenzen innerhalb der Kunstrezeption verbunden. Die vertraute Rezepti-
onsweise tradierter Kunst, ausgewiesen durch den Aneignungsmodus
Kultwert, erfdhrt ihre Erweiterung 1in einer zweiten: dem
"Ausstellungswert"92. Er vermittelt zwischen den Sphiren nichtoffentlicher
und Offentlicher Rezeption, mit dem Ziel, das Kunstwerk aus den
vorgingigen Funktionen des Rituals abzuldsen; das fiihrt zur Uberwindung
der vormodernen Rezeptionsweise. An die Stelle der Aura des kon-
templativen Rezeptionsvorgangs, der vollstindig der Geschichte iiberant-
wortet wird, tritt die Entschdlung des Kunstwerks aus seiner Hiille, vor-
nehmlich: im Bild, im Abbild, in der Reproduktion.

Anhand der Portrdt-Photographie und ihrer in der Frithphase vorherr-
schenden Kultwert-Orientierung prizisiert Benjamin die mit dem Riickzug
des Portritierten aus der Photographie erkennbare Verdanderung zugunsten
des avancierten Ausstellungswerts.93 Die Reproduktions-These 9 aktu-
alisiert den unversohnlichen Streitgegenstand des 19. Jahrhunderts - damals
entstanden zwischen Malerei und Photographie - angesichts ihres
problematischen Kunstcharakters. Hier liegt ein wichtiger Bezugspunkt mit
Blick auf den Film.

91 GSW, Bd. 2, These IV, S. 480. Die Anmerkung zu den raumzeitlichen Kategorien fehlt vollstindig
in der ersten deutschen Fassung.

92 GSW, Bd. 2, These 6; S. 443.

93 Vgl. GSW, Bd. 2, These 7; S. 445: "Im Kult der Erinnerung an die fernen oder die abgestorbenen
Lieben hat der Kultwert des Bildes die letzte Zuflucht. Im fliichtigen Ausdruck eines Menschenge-
sichts winkt aus den frithen Photographien die Aura zum letzten Mal. Das ist es, was deren
schwermutvolle und mit nichts zu vergleichende Schonheit ausmacht. Wo aber der Mensch aus der
Photographie sich zuriickzieht, da tritt nun erstmals der Ausstellungswert dem Kultwert {iberlegen
entgegen." Ebenda, S. 445.
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"In der Tat war dieser Streit der Ausdruck einer weltgeschichtlichen
Umwdlzung, die als solche keinem der beiden Partner bewuft war.
Indem das Zeitalter ihrer technischen Reproduzierbarkeit die Kunst
von ihrem kultischem Fundamemt 10ste, erlosch der Schein ihrer
Autonomie auf immer. Die Funktionsverdnderung der Kunst aber, die
damit gegeben war, fiel aus dem Blickfeld des Jahrhunderts heraus.
Und auch dem zwanzigsten, das die Entwicklung des Films erlebte,
entgingen sie lange Zeit. Hatte man vordem vielen vergeblichen
Scharfsinn an die Entscheidung der Frage, ob die Photographie eine
Kunst sei, gewandt, ohne die Vorfrage sich gestellt zu haben: ob
durch die Erfindung der Photographie sich die Kunst selber verandert
habe - so iibernahmen die Filmtheoretiker bald selber die ent-
sprechende voreilige Fragestellung. Aber die Schwierigkeiten, welche
die Photographie der iiberkommenen Asthetik bereitet hatte, waren ein
Kinderspiel gegen die, mit denen der Film sie erwartete. Daher die
blinde Gewaltsamkeit, die die Anfinge der Filmtheorie kenn-
zeichnet."94

Mit seinen retrospektiven Betrachtungen zur griechischen Plastik hatte
Benjamin in der vorangegangenen These das Fundament bereitet und ihren
Ewigkeitswert im Gegensatz zum technisch reproduziertem Zeitalter
bestimmt. Der Film erschien ihm von seiner Produktionsisthetik als "das
verbesserungsfiahigste Kunstwerk"95 von beiden, das die den Griechen
noch giiltige Wertsphire negierte; seine Uberlegungen kulminieren nun in
der Feststellung einer gravierenden Verdnderung des Funktionsmodus der
Kunst, bedingt durch die fortgeschriebene Reproduzierbarkeit in Photo-
graphie und Film. Seine Kritik ist ausgerichtet auf das traditionsgebundene
Kunstverstindnis des 19. und 20. Jahrhunderts, das die neuen Kiinste stets
aus dem eigenem, alten Dichotomieverstindnis erklarte und somit
dsthetische Losungen verstellte.

Benjamins Losung aus diesem Asthetikdilemma wird am Ende der
Kunstwerk-Thesen mit einem neuen Vergleich auf der Bildebene zwischen
Malerei- und Filmleinwand eingeleitet:

94 GSW, Bd. 2, These 9; S. 447. Benjamims an der Frithphase des Films gewonnene Erkenntnis ak-
tualisiert sich und ist fest verwurzelt bis hin in jiingste Zeit, auch und gerade in einer Vielzahl lite-
raturwissenschaftlicher Publikationen zum Film. Vgl. auch Heinz-B. Heller: Literarische Intelli-
genz und Film. Zu Veranderungen der asthetischen Theorie und Praxis unter dem Eindruck des
Films 1910-1930 in Deutschland. Habil. Wuppertal o. J. - Tiibingen 1985. Hellers Studie erschlief3t
und analysiert erstmalig aus literaturwissenschaftlicher historisierender Perspektive die gesamte
Bandbreite der kontroversen theoretischen und praktischen Diskussion der kiinstlerischen Intelligenz
dieser zwei Jahrzehnte zum 'thema probandum' Film.

95 GSW, Bd. 2, These 8; S. 446. Erkenntnisobjekt ist Benjamin Chaplins "Opinion publique".
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"Man vergleiche die Leinwand, auf der der Film abrollt, mit der
Leinwand, auf der sich das Gemalde befindet. Das Bild auf der einen
verandert sich, das Bild auf der anderen nicht. Das letztere 14dt den
Betrachter zur Kontemplation ein; vor ihm kann er sich seinem As-
soziationsablauf iiberlassen. Vor der Filmaufnahme kann er das nicht.
Kaum hat er sie ins Auge gefalit, so hat sie sich schon verdndert. Sie
kann nicht fixiert werden, weder wie ein Gemilde noch wie etwas
Wirkliches. Der Assoziationsablauf dessen, der sie betrachtet, wird
sofort durch ihre Verdnderung unterbrochen. Darauf beruht die
Chokwirkung des Films, die wie jede Chokwirkung durch gesteigerte
Geistesgegenwart aufgefangen sein will. Der Film ist die der betonten
Lebensgefahr, in der die Heutigen leben, entsprechende Kunstform. Er

entspricht tiefgreifenden Verdnderungen des Apperzeptionsapparats
[...]"9.

Worauf beruhen nun diese tiefgreifenden Verdnderungen? Fiir Benjamin
gilt die Masse als Parameter zur Bestimmung der verdnderten zeitgendssi-
schen Kunstrezeption. Diese gesellschaftlich begriindete Rezeptionsmoda-
litdt wird von ihm bald darauf spezifiziert im Rahmen der weiteren Dis-
kussion der Kunstwerk-Thesen mit folgender Einlassung:

"Man klagt [...], dal die Massen im Kunstwerk Zerstreuung suchten,
wihrend der Kunstfreund sich diesem mit Sammlung nahe. Fiir die
Massen sei das Kunstwerk ein Anla der Unterhaltung, fiir den
Kunstfreund sei es Gegenstand seiner Andacht. Hier heit es nun néa-
her [zu sehen, H. Sch.]. Zerstreuung und Sammlung stehen in einem
Gegensatz, der folgende Formulierung erlaubt: Der vor dem Kunst-
werk sich Sammelnde versenkt sich darein; er geht in dieses Werk ein
[...]. Dagegen versenkt die zerstreute Masse ihrerseits das Kunstwerk
in sich; sie umspielt es mit ihrem Wellenschlag, sie umfingt es in
threr Flut. So am sinnfélligsten die Bauten. Die Architektur bot von
jeher den Prototyp eines Kunstwerks, dessen Rezeption in der
Zerstreuung und durch das Kollektivum erfolgt. Die Gesetze ihrer
Rezeption sind die lehrreichsten."97

96 GSW, Bd. 2, These 17; S. 464. Ist der ersten deutschen Fassung die kulturpessimistische Perspektive
Georges Duhamels zu ihrer Uberwindung als nicht offensichtlicher Text inhirent, so notiert die
zweite das direkte Zitat: "Ich [G. Duhamel, H. Sch.] kann schon nicht mehr denken. Die
beweglichen Bilder [des Films, H. Sch.] haben sich an den Platz meiner Gedanken gesetzt." GSW,
Bd. 2, These XIV; S. 503. Vgl. auch Peter Szondi: Die Theorie des modernen Dramas (1880-1950).
- Frankfurt a. M. 13 1978, S. 112 ff. Szondi weist auf die frilhe Inszenierungspraxis einer
Medienintegration zwischen Theater und Film bei Piscator (1927) hin. Die Vergleichsebenen sind
bei Szondi Theater- und Filmleinwandgeschehen.

97  GSW, Bd. 2, These 18; S. 465.
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Unzweifelhaft lehrreich sind die Verkniipfungen innerhalb der 17. und 18.
Kunstwerk-These als auch untereinander. Der Autor wihlt in These 17
nicht einfach ein neues Vergleichsverfahren, um die Kunstform Film
gegeniiber den ilteren Kunstformen adsthetisch wertend zu retten: Er weil3
nicht nur um die dsthetischen Vorbehalte gegen den Film, er weifl auch um
die Folgen der Dichotomisierung, um die vehementen Abkoppelungs-
versuche, den Film keinesfalls uneingeschriinkt in eine allgemeine Asthetik
einzubinden. Inwieweit widmet Benjamin durch den aufschluBireichen
zweifachen Leinwand-Bildvergleich das vorgingige Denken der tradierten
Kiinste gegen den Film um zu einem Denken des Kunstwollens einer infe-
rioren Kunstform?98

Beide Textstellen werden gleichwohl préiludiert durch das abstrahierende,
substantivisch verwendete Indefinitivpronomen "Man", ohne das wabhr-
nehmende Subjekt preiszugeben. Eine Hilfe nicht nur in syntaktischer
Hinsicht sind dem Leser sodann die Verbformen der Taxierung:
"vergleiche" und "klagt", wihrend die formelhafte auffordernde Verbin-
dung in These 17 zwischen Pronomen und Verb "Man vergleiche" eine
anleitende Funktion einnimmt. Offenbar anleitend initiatorisch soll der
Rezeptionsvorgang auf den beiden Leinwand-Bildebenen bewul3t gehalten
werden. Bedeutsam im doppelten Sinne ist die Rezeption nun subjektori-
entiert auf den Betrachter bezogen: zum einen weil das Gemilde nachhaltig
rezipiert wird unter Bedingungen seiner statischen Pridsenz; zum anderen
weil der Film - entgegen dem Gemaélde und der Perzeption von Wirklichem
- stets konstitutiv rezipiert wird im Hinblick auf das illusionsbildende

98  vgl. Chryssoula Kambas: Walter Benjamin im Exil ..., S. 134 f. Mit der Studie von Kambas liegt der
umfassendste literaturwissenschaftliche Auslegungsnachweis fiir die Ubernahme Rieglscher
Kategorien im Kunstwerkaufsatz vor. Vgl. ebenfalls zum Benjamin-Riegl-Komplex jedoch aus-
schlieBlich aus kunstwissenschaftlicher Perspektive Wolfgang Kemp: Fernbilder. Benjamin und die
Kunstwissenschaft. - In: "Links hatte noch alles sich zu entréatseln ...", S. 224-257. Dagegen kritisch
aus der dlteren Literatur zum Rieglschen 'Kunstwollen' vgl. Erwin Panofsky: Der Begriff des
Kunstwollens. - In: E. P.: Aufséatze zu Grundfragen der Kunstwissenschaft. Hrsg. von Hariolf Oberer
und Egon Verheyen. Zweite, erweiterte und verbesserte Aufl. - Berlin 1974, S. 29-43. Feyerabend
entkriftet die Einwédnde Panofskys. Vgl. deshalb Paul Feyerabend: Wissenschaft als Kunst ... - In: P.
F.: Wissenschaft als Kunst. - Frankfurt a. M. 1984, S. 76-79. Fiir Feyerabend und Kambas sind
Rieglscher 'Denkstil' und 'Stilform' wesentlich. Kambas schreibt zur Ubernahme durch Benjamin:
"Wenn Benjamin in den Kunstwerkthesen Riegls Anregung aufnimmt, erweitert er dessen Frage, ob
sich in den inferioren Formen nicht ein ganz bestimmtes Raumerfassungs- und Sehbediirfnis der
zeitgenoOssischen Menschen ausdriickt, dahingehend, ob diese' Wahrnehmungssignatur
nicht die der mit der industriellen T e c hn ik und in M a s s e n lebenden Menschen sei."
Chryssoula Kambas: Walter Benjamin im Exil ..., S. 135.
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Moment seiner anwesenden Abwesenheit und der sich augenfillig rasch
verindernden Bilderabfolge, die nach Benjamin chockangemessen99,
gesteigert geistesgegenwértig vom Rezipienten aufzufangen sind, um
tiberhaupt der filmisch bewirkten Vorstellungsverkniipfung folgen zu
konnen.

Benjamins Vergleich fiihrt zu dem vorldufig an der Kunstform Film ge-
wonnenen Fazit!00: Der Film wird negativ kontemplativ rezipiert, er ist
nicht fixierbar aufgrund der sich stindig veridndernden Bilder, und seine
auslosende Schockwirkung kann nur mit erhéhter Aufmerksamkeitslei-
stung des Rezipienten bewiltigt werden. GrofBstddtischer Massenverkehr,
aktuelle gravierende historische Verdnderungen wihrend des Faschismus -
die Asthetisierung der Politik mit der Zielformulierung Krieg - bewirken in
der Alltagswahrnehmung eine zunchmende Anpassungsleistung des
einzelnen an die Schockumgebung. Der Gesamtzusammenhang ist im Bild
der betonten und "gesteigerten"101 Lebensgefahr festgehalten. Die Exem-
pel der Alltagswahrnehmung und der filmische Wahrnehmungsmodus
korrespondieren eng; die Schockwirkung ist beiden Modi gemeinsam. Die
in den Kunstwerkthesen eingeschlagene Argumentation beschrinkt sich

99 vgl. Chryssoula Kambas: Walter Benjamin im Exil ..., S. 136. Kambas verweist in diesem Zu-
sammenhang auf den analogiebildenden Charakter der poetischen Schockwirkung bei Valéry.
Benjamin hat an anderer Stelle ausfiihrlich den Chockkomplex abgehandelt; hypothetisch psycho-
logisches Beispiel ist ihm Freud, poetologisch in unterschiedlicher Weise sieht er ihn in den Werken
von Baudelaire, Poe, Proust und Valéry eingelost. Vgl. deshalb Walter Benjamin: Uber einige
Motive bei Baudelaire. - In: GSW, Bd. 2, S. 612 ff.

100 vg]. hierzu auch Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon. - In: G. E. L.: Werke und Briefe. In 12
Bénden, Bd. 5, 2. Hrsg. von Wilfried Barner. - Frankfurt a. M. 1990, S. 11-321; hier S. 219 f.
Lessings Laokoon fiihrt zur Poesie und Malerei aus: "Die Malerei braucht Figuren und Farben in
dem Raume. Die Dichtkunst artikulierte Tone in der Zeit. Jener Zeichen sind natlrlich. Dieser ihre
sind willkirlich. Nachahmende Zeichen neben einander konnen auch nur Gegenstinde ausdriicken
[...]- Solche Gegenstinde heiflen Korper. Folglich sind Korper, mit ihren sichtbaren Eigenschaften
die eigentlichen Gegenstinde der Malerei. Nachahmende Zeichen auf einander kénnen auch nur
Gegenstinde ausdriicken, die auf einander, oder deren Teile auf einander folgen. Solche
Gegenstinde heiflen tiberhaupt Handlungen. Folglich sind Handlungen der eigentliche Gegenstand
der Poesie. Doch alle Korper existieren nicht allein in dem Raume, sondern auch in der Zeit. Sie
dauern fort, und konnen in jedem Augenblicke ihrer Dauer anders erscheinen und in andrer
Verbindung stehen." Ebenda. Lessings Laokoonstelle liest sich als vorweggenommene
gattungsgeméfBe Gleich- und Ungleichzeitigkeitsbedingung der Kiinste Literatur und Film. Den
Gesamtzusammenhang Laokoon-Komplex im Hinblick auf Zeichen-, Handlungs- und Gattungs-
theorie hat Irmela Schneider: Der verwandelte Text. Wege zu einer Theorie der Literaturverfilmung.
Habil. Frankfurt a. M. o. J. - Tiibingen 1981, S. 57-92 dezidiert ausgefiihrt.

101 GSW, Bd. 2, These XIV, S. 503. Dort besonders die Verdnderungen gegeniiber der ersten deutschen
Fassung.
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nicht darauf, die Gemeinsamkeiten nebeneinanderzustellen, sie verbindet;
dergestalt rekonstruiert These 18 den erweiterten Rezeptionszusammen-
hang.

Auf den priludierenden Verkniipfungscharakter zu Beginn der 18. These
und der vorherigen haben wir bereits verwiesen, er braucht daher nicht
eingehender herausgestellt zu werden. Wesentlich ist vor allem der
erweiterte Argumentationsrahmen, weil hier das, was in der 17. These
vorbereitend anhand der Einzelrezeption entwickelt wurde, eingeldst wird:
das Synthetisieren gesellschaftlicher Rezeptionsregelhaftigkeit. Der
Synthesebildung steht doch zunichst die zweifache scheinbare logische
Untiberbriickbarkeit von  "Zerstreuung" und "Sammlung", von
"Unterhaltung" und "Andacht" entgegen; die feststehende Rezeptionsdif-
ferenz zwischen Masse und einzelnem. Konnte die Kunstrezeption des
einzelnen im Bemiihen um Teilhabe am Kunstwerk sich emphatischer Be-
dingungen versichern, so gelingt innerhalb der Massenrezeption diese
eindringliche Setzung nicht mehr. Die andachtsvolle und sammelnde Re-
zeption ist ihr problematisch und hinfillig geworden. Problematisch des-
halb, weil die theologisch riickversicherten Kategorien eine Rezeption
voraussetzen, die geprigt ist durch das Versunkensein des Rezipienten im
Kunstwerk unter Ausblendung allen Wollens. Die zerstreute Masse sub-
stituiert gegenldufig und keineswegs als die Summe modellhafter Einzel-
rezeptionen die vorgdngige Rezeptionsweise, indem sie das Kunstwerk in
sich versenkt: es gebraucht und wahrnimmt, somit gesellschaftlich werden
1aBt. Benjamin erldutert an den historisch weitreichenden Architekturge-
setzmaBigkeiten den bewulit vollzogenen zweifachen Aneignungsprozef,
Beispiel sind ihm die von Riegl entlehnten Begriffe "taktil und optisch"102,
Das Spektrum der Rezeption ist hiermit wiederum im Riickgriff auf Riegl
definiert, um das Wahrnehmungswollen der zerstreuten Masse ergénzt.
Benjamins abschlieBender Gedankengang konzentriert nochmals im Zu-
sammenhang die an der Kunstform Film gewonnene Erkenntnis, und er
schreibt sie ein in die wahrnehmungsésthetische - seit den Griechen be-
kannte - Traditionsbildung.

"Die Rezeption in der Zerstreuung, die sich mit wachsendem Nach-
druck auf allen Gebieten der Kunst bemerkbar macht und das Sym-
ptom von tiefgreifenden Veréanderungen der Wahrnehmung ist, hat in

102 GSW, Bd. 2, These 18, S. 465. Vgl. hierzu Chryssoula Kambas: Walter Benjamin im Exil ..., S. 133.
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den Kinos ihren zentralen Platz. Und hier, wo das Kollektivum seine
Zerstreuung sucht, fehlt keineswegs die taktile Dominante, die die
Umgruppierung der Apperzeption regiert. [...] Und das eben geschieht
im Film durch die Chokwirkung seiner Bilderfolge. So erweist sich
auch von dieser Seite der Film als der derzeit wichtigste Gegenstand

jener Lehre von der Wahrnehmung, die bei den Griechen Asthetik
hief3."103

Was ist nun von dieser wahrnehmungsasthetischen Lesart zu halten, hat sie
sich nicht, bereits durch den zeitlichen Abstand begiinstigt, durch den
duBerst miihevollen Entstehungs- und Publikationsproze3 der Kunst-
werkthesen, durch die grofle Zeitspanne - fast zwanzig Jahre liegen zwi-
schen Veroffentlichung der ersten und der zweiten deutschen Fassung - und
schlieBlich durch die mit besonderem Nachdruck von den unter-
schiedlichen Herausgebern bis hin zu den Gesammelten Schriften vertre-
tenen Eingriffe, die zwischen Produktion und Distribution des Kunst-
werkaufsatzes erkennbar sind, verfliichtigt? Man konnte geneigt sein, diese
Fragestellung auf den ersten Blick zu bestitigen, wissen wir doch aus dem
konstrastiven Leseproze3 der Kunstwerk-Thesen, da3 die zweite deutsche
Fassung!04 auch in diesem Bereich Verdnderungen vermerkt. Ziehen wir in
den Fragen der Rezeptionsdsthetik und 1im Hinblick auf den
Kunstwerkaufsatz das reprisentative Aisthesis-Kapitel von JauB105 heran,
konnte die vorangegangene Bejahung zunichst unterstiitzt werden. Nun hat
JauB106 neuerlich in anderem Zusammenhang die Fortschreibungen des

103 Gsw, Bd. 2, These 18, S. 466.

104 vg]. GSW, Bd. 2, These XV, S. 505.

105 Vgl. Hans Robert JauB: Asthetische Erfahrung und literarische Hermeneutik. - Frankfurt a. M.
21984, S. 125-165; hier S. 125 f. So schreibt JauB3 einleitend und im Grundtenor medienkunstwerk-
pessimistisch orientiert: "Sie [die neuen Massenmedien, H. Sch.] bedrohen mit dem Vorrang der
Zeichen iiber das Wort, mit der Schockwirkung und Uberflutung durch aufzunehmende Reize, die
das verstehende Genieflen der Lektiire verdringen, mit der manipulativen Gewalt von In-
formationen, die sich nur noch speichern, kaum mehr in personliche Erinnerung integrieren lassen,
zugleich die Bildung von dsthetischer Erfahrung im traditionellen Sinn." Und JauB} schreibt den
asthetischen Vorbehalt gegen die Bildschirmmedien fort: "Der Bildschirm, der alle Vielfalt der
Ferne als reproduzierte Erscheinung in die grofite Néhe riickt, hat nicht allein Benjamins Aura-
Begriff, 'die einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag' geradezu umgekehrt, sondern
auch den neuen Kunstwert des Dokumentarischen zweideutig gemacht". Ebenda. Umkehrung und
Zweideutigkeit scheinen uns vielmehr durch den &sthetischen Vorbehalt veranlafit, und somit
integrativ im Wertungskontext verankert, als aus Benjamins Aura-Begriff ableitbar. Vgl. hierzu
besonders die Ausfiihrungen in diesem Kapitel S. 43 ff.

106 vg]. Hans Robert JauB: Spur und Aura. Bemerkungen zu Walter Benjamins Passagen-Werk. - In:
Helmut Pfeiffer, Hans Robert JauB, Frangoise Gaillard (Hrsg.): Art social und art industriel.
Funktionen der Kunst im Zeitalter des Industrialismus. - Miinchen 1987, S. 19-39.
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Aura-Begriffs im Werk Benjamins verfolgt. Dabei hat er die Modifi-
kationen herausgestellt, eine bislang nicht erkannte Verkniipfung zwischen
Spur und Aura im Passagen-Werk nachhaltig ausgewiesen und in ihr die
Grundlagen einer vorweggenommenen Rezeptionsisthetik107 erkannt, die
drei Jahrzehnte spéter die Diskussionen innerhalb der Literaturwissenschaft
wesentlich pragen. Auch fiir Benjamins Kunstwerk-Thesen steht dieses
rezeptionsésthetische Paradigma ein.

Unsere Ausgangsfrage nach der wahrnehmungséisthetischen Lesart muf}
daher noch eine andere AuBerung Benjamins aus dem erkenntnistheoreti-
schen Teil im Passagen-Werk heranziehen:

"Gegen die Prognostiker des Verfalls. Und gewil: ist es nicht eine
Schindung Goethes, den 'Faust' zu verfilmen und liegt nicht eine Welt
zwischen der Faustdichtung und dem Faustfilm? So ist es. Aber liegt
nicht von neuem die ganze Welt zwischen einer schlechten und einer
guten Verfilmung des 'Faust'? Es kommt ja nirgends auf die 'grof3en’,
nur auf die dialektischen Kontraste an, die oft Nuancen zum
Verwechseln dhnlich sehen. Aus ihnen aber gebiert sich das Leben
immer neu."108

Wenn nun die dialektischen Kontraste gegeniiber den nachgeordneten
Wertungsfragen, wie wir sie bei Jaul} feststellen konnten, Vorrang haben,
erdffnet sich hiermit ein Zugang zur scheinbar auf den ersten Blick fliichtig
gewordenen wahrnehmungsésthetischen Lesart der Kunstwerk-Thesen.
Unschwer 148t sich hier abschlieBend die These von Kambas einarbeiten

107 Vgl. ebenda, S. 35 f. Die entscheidende Anregung entnimmt JauB3 dem Passagen-Werk, Teil N
[Erkenntnistheoretisches, Theorie des Fortschritts]. Gewi handelt es sich bei Benjamins Passagen-
Werk weder um eine konsistente Erkenntnistheorie noch um die gleichlautende Theorie des
Fortschritts im 19. Jahrhundert. Vgl. Norbert Bolz, Bernd Witte (Hrsg.): Passagen. Walter Ben-
jamins Urgeschichte des X1X. Jahrhunderts. - Miinchen 1984. Am dialektischen Bild und seiner von
Benjamin vorgegebenen Definition setzt JauB' Uberlegung ein, und er fiihrt entsprechend aus: "Ein
dialektisches Bild 'ist dasjenige, worin das Gewesene mit dem Jetzt blitzhaft zu einer Konstellation
zusammentritt'. Diese Definition wird hernach wie folgt erldutert: 'Der historische Index der Bilder
sagt ndmlich nicht nur, daB sie einer bestimmten Zeit angehdren, er sagt vor allem, daB sie erst in
einer bestimmten Zeit zur Lesbarkeit kommen'. Erkennbarkeit wird hier nicht nur beildufig als
Lesbarkeit verstanden, [...] jede groBere Rezeptiongeschichte zeigt, dal nicht jede Frage zu jeder
Zeit an den Text gestellt, seine Sinnfiille nicht von Anbeginn erkannt werden konnte, sondern
fortschreitend erschlieBbar war - in dem Malle, wie seine mogliche Bedeutung im Horizontwandel
der Erfahrung, und oft gegen die Tradition, immer wieder neu und anders verstanden und lesbar
wurde." Vgl. ebenda, S. 35.

108 Walter Benjamin : Das Passagen-Werk. - In: W. B.: GS = Gesammelte Schriften. Bd. V, 1. Unter
Mitwirkung von Theodor W. Adorno und Gershom Scholem. Hrsg. von Rolf Tiedemann. -
Frankfurt a. M. 1982, S. 573.
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und erginzen, daB "Benjamins Asthetik im AnschluB und Erweiterung von
Riegls Spatromischer Kunstindustrie die Phdnomenologie der Massen-
Aisthesis"109 ist, und gleichfalls die Kunstwerk-Thesen den Umbruch-
versuch markieren von einer esoterischen zur exoterischen Asthetik!10
auch und gerade am Film.

"Geschichte zerfillt in
Bilder, nicht in Ge-
schichten."111

2. VERGESSEN, ERINNERN UND WIEDERERKENNEN

Wenn wir im vorangegangenen Kapitel einige rezeptionsgeschichtliche
Lesarten der Kunstwerk-Thesen verfolgten, an weiteren Textstellen den
Verstehensproze3 konstrastiv auswiesen, dann lag dem eine Vorgehens-
weise ausschnitthaft zugrunde, eine Dialektik von Vergessen, Erinnern und
Wiedererkennen zu implizieren, wie sie Gotthart Wunberg nachhaltig an
der klassischen Denkfigur "Anagnorisis"!12 fiir die #sthetische Wahrneh-
mung in der literarischen Moderne feststellen konnte.

Indem Wunbergs Gedankengang die Genese des asthetischen Wiederfin-
dens rekonstruiert, liberschreitet er den nur suchenden singuldren &stheti-
schen Erinnerungsvorgang und integriert ihn bindegliedgleich zwischen
Vergessen und Wiedererkennen. Notwendigerweise tritt der suchende
dsthetische Erinnerungsvorgang immer mehr mit der Ausdifferenzierung
des Subjekts in der Moderne und den damit verbundenen iiberkommenen
Normierungen in den Vordergrund. Andererseits wirken zeitgleich - etwa
ab 1830 - die industriellen Revolutionen und die fortschreitenden techni-

109 Chryssoula Kambas: Walter Benjamin im Exil ..., S. 130.
110" Eine eigens auf den Film ausgerichtete Untersuchung miifite diesen uniiberwindbaren Streitpunkt
zwischen Adorno und Benjamin aufarbeiten. Ein wichtiger Ansatzpunkt liegt mit Grohs Kritik an
JauB3 und seinem Festhalten am {iberkommenen "Kunstbegriff der klassischen Kritischen Theorie"
vor. Dieter Groh: Kompensationsmodell - Historismusbegriff - Flaneurtypus. - In: Helmut Pfeiffer,
Hans Robert JauB3, Frangoise Gaillard (Hrsg.): Art social und art industriel ..., S. 48-52; hier S. 49 f.
H1 Gs,Bd. v, 15 8. 59.

112" Gotthart Wunberg: Wiedererkennen. Literatur und asthetische Wahrnehmung in der Moderne. -

Tiibingen 1983, S. 11.
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schen Entwicklungen - Eisenbahn, Post, Telefon; spiter dann die Bildme-
dien Photographie und Film - so nachhaltig auf das unvorbereitete Subjekt
ein, daB3 die Informationsquantitit nur iiber das Vergessen in eine Infor-
mationsqualitit! 13 umzuwandeln ist. Die subjektorientierten tradierten
Raum- und Zeitwahrnehmungsmodalititen werden hierdurch weitestge-
hend iiberformt. Welche Wirkungen zeitigen nun diese Uberformungen am
dsthetischen Objekt, welche Wirkungen sind erkennbar im Bereich des
Subjekts?

Wunberg erkennt in den aus Benjamins Wahlverwandschaften- und
Trauerspiel-Arbeiten entlehnten Begriff und Gegenbegriff "Historischer
Sachgehalt/Philosophischer Wahrheitsgehalt"114 den Ausgangspunkt fiir
seine Uberlegungen auf der #sthetischen Objektebene. Problematisch er-
scheint ihm die ungepriifte Ubernahme des Wahrheitsanspruches im Be-
reich der Kunst; eingegrenzt, noch enger gefallit und auf die Ebene des
fiktionalen Textes bezogen, iibersetzt Wunberg den philosophischen Wahr-
heitsgehalt in den Begriff der "asthetische[-n] Addquatheit"!15. Aus der
Verbindung des historischen Sachgehalts, wie wir ihn eingangs ausfiihrten,
und seiner dsthetischen Adédquatheit auf der Objektebene lassen sich nun
mit Wunberg die subjektorientierten Wirkungen als "Erkenntniszuwachs
und Bildgewinn" festhalten. Dazu fiihrt er ergdnzend aus:

"Wie der Begriff auch lauten mag: ob es sich um Erkenntnis- oder
Verstehenszuwachs handelt: immer wird ein Bild hinzugewonnen.
Was dsthetische Erfahrung von solcher wissenschaftlicher Provenienz
unterscheidet, ist das Bild, das sie gewinnt. Wissenschaftliche
Erkenntnis liefert eine Abstraktion; dsthetische Erfahrung ein Bild. Sie
gewinnt darin ihren verbindlichen Gegenstand; - indem ich den
Kunstgegenstand verstehe (erfahre, erkenne usw.), gewinne ich einen
neuen Gegenstand. Dieser ist nicht identisch mit dem Kunstge-
genstand; er ist dessen Abbild, das ich mir vom ihm in der Reflexion
nachstelle. Dieses nachgestellte Abbild ist zugleich ein Vor-Bild.
Beide erst bestimmen die Qualitit des Kunstgegenstandes, wie ich ihn
erfahre. Das Bild, das ich mir nach Lektiire und Interpretationen zu
machen vermag, ist zugleich simpler und komplexer als das, von dem

113 Vgl. hierzu oben S. 40. Die gegenldufige Position von Anders scheint uns eher von Adornos als von
Benjamins Bildverstindnis beeinfluit. Zu Adornos Bildbegriff auf der &sthetischen Objektebene
vgl. die vielfiltigen Verweise in Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie. - Frankfurt a. M. 31977.
Vgl. aber auch Gotthart Wunberg: Wiedererkennen ..., S. 120.

114 Ebenda, S. 116.

115 Gotthart Wunberg: Wiedererkennen ..., S. 116.
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ich ausgehe; bleibt hinter ihm zuriick und fiihrt doch tiber es hinaus. In
diesem Sinne Vor- und Voraus-Bilder."116

Fassen wir mit Wunberg die entwickelten Annahmen zusammen, so ist
zunichst festzustellen, dal die dsthetische Erfahrung seit der Moderne ei-
nem merkantilen Denken selbstreferentiell verpflichtet ist. Der prozeBhafte
Zuwachs und Gewinn an neuen Bildern steht hierfiir paradigmatisch ein.
Denn nichts liegt frithen kapitalorientierten Produktionstheorien bis hin zu
den heutigen néher, als sich primér iiber die Maximen von Zuwachs und
Gewinn zu definieren, d.h. wertmédBig das output-Theorem zu bemiihen.
Offensichtlich folgt Wunberg nicht nur dem 6konomisch sprachlichen Bei-
klang, er sieht die &sthetische Erfahrung historisch determiniert, ja als
untrennbar verbunden mit den sozialhistorischen und gesellschaftlichen
Bedingungen seit der Moderne.

Wird anfianglich der rezeptive Modus &sthetischer Erfahrung als allge-
meiner Bildzugewinn konstatiert, dient dieser Wunberg im weiteren vor-
nehmlich dazu, die Bild-Differenz zwischen wissenschaftlicher und asthe-
tischer Erfahrung herauszustellen. Abstraktion ist Wunberg die wissen-
schaftslogische Kategorie der Undhnlichkeit zum Bild der asthetischen Er-
fahrung. Eignet sich der Rezipient den Kunstgegenstand bedeutungsvoll an,
bildet er ihn ab und nach, so gewinnt der Rezipierende hierdurch einen
neuen, vom ausgehenden Kunstgegenstand einen auch in zeitlicher
Hinsicht zu unterscheidenden. Gleichwohl entsteht wiederum ein neuge-
sehenes, hinzugewonnenes Bild. Dieser rezeptive Modus é&sthetischer Er-
fahrung schreibt JauB3, "14Bt 'neu sehen' aufgrund seiner "eigentiimliche[-n]
Zeitlichkeit".117 Das 'neue Sehen' ist demnach dem Vor-Bild inhérent. Das
Vor-Bild greift zeitlich aber auch gleichfalls in seiner &4sthetischen
Adiquatheit dem Voraus-Bild vor, dennoch erinnert es im Vergessen
ebenfalls an das Voraus-Bild zuriick. Die im Bildgewinn sphérisch
feststellbare Nichtkongruenz von Vor- und Voraus-Bild kennzeichnet somit
die vorgingige Entgrenzung des Kunstgegenstandes. Das nachgestellte
Abbild des Voraus-Bildes fungiert als Vor-Bild, es ermdglicht gleichsam
das Wiedererkennen.

116 Ependa, S. 120.

117 Hans Robert JauB: Asthetische Erfahrung und literarische Hermeneutik, S. 39. Vgl. aber auch
Jirgen Manthey: Wenn Blicke zeugen kodnnten. Eine psychohistorische Studie ber das Sehen in
Literatur und Philosophie. Habil. Essen 1982. - Miinchen, Wien 1983. Mantheys duflerst kenntnis-
und materialreiche Studie stellt besonders den exponierten Stellenwert des Bildzuwachses im
historischen ProzeB dsthetischer Wahrnehmung heraus.
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Inwieweit 148t sich nun dieser beschrittene Weg rechtfertigen? Kann die
Erfahrungslogik des Wiedererkennens, die Wunberg konstitutiv fiir die
Literatur und &sthetische Wahrnehmung in der Moderne konstatiert,
tiberhaupt einen weiterfithrenden Beitrag leisten fiir unsere engere Frage-
stellung medienhermeneutischer Voriiberlegungen zu einer Theorie der
Literaturverfilmung? Gewi3 finden wir bei Wunberg nicht den explizit
medienhermeneutischen Ansatz!18 hinsichtlich unserer engeren Fragestel-
lung, der ungebrochen in seiner Linearitdt sodann nur noch zu applizieren
wire. Abgesehen von einigen am Rande fast peripher anmutenden Uber-
legungen zum Film, insbesondere zu seiner sozialhistorisch bedingten
datenfixierenden Aufzeichnungsfunktion, kann Wunbergs Ansatz aufgrund
seiner Kontextabhingigkeit, die von wuns an ihn herangetragene
Fragestellung kaum direkt beantworten. Indirekt wird sie jedoch beant-
wortbar iiber den Wunbergschen Bildbegriff.

Welche Losung bietet nun der Voraus-Bild- und Vor-Bild-Diskurs fiir die
medienhermeneutische Intention unserer theoretischen Voriiberlegungen?
Um moglichen naheliegenden Einwédnden und folgenreichen Mil3verstehen
entgegenzuwirken, scheint es geradezu unabdingbar, eine weitere
Zwischeniiberlegung nicht aus dem Auge zu verlieren. Keinesfalls gehen
unsere Uberlegungen vorschnell von einer Koinzidenz zwischen Wun-
bergschen Wiedererkennen und dem sich spitestens seit den 60er Jahren
verfestigten Paradigma literaturwissenschaftlicher Theoriebildung zur
Literaturverfilmung, der Werktreue!19, aus. Hatte sich in unserem Ge-
dankengang - ungebrochen linear applizieren zu konnen - axiomatisch die

118 Vgl. zum besonderen Status der "Medienhermeneutik" und der Varianz von medialen
"Verstehensrollen" Willy Michel: Spielmdglichkeit und Verstehensrollen. Eine Erorterung der
Medieninterrelation als medienpadagogische Voriberlegung. - In: Jahrbuch Deutsch als
Fremdsprache. Hrsg. von Alois Wierlacher, Dietrich Eggers, Ulrich Engel u. a. Bd. 8. - Heidelberg
1982, S. 120-142.

119 Vgl. dazu aus der neueren Literatur den einleitenden historischen Aufril von Franz-Josef Al-
bersmeier: Von der Literatur zum Film. Zur Geschichte der Adaptionsproblematik. - In: Literatur-
verfilmungen. Hrsg. von Franz-Josef Albersmeier und Volker Roloff. - Frankfurt a. M. 1989, S. 15-
37; hier S. 21 ff. Vgl. zum ""Werktreue'-Axiom" auch neuerlich Franz-Josef Albersmeier: Literatur
und Film. Entwurf einer praxisorientierten Textsystematik. - In: Peter V. Zima (Hrsg.): Literatur
intermedial. Musik - Malerei - Photographie - Film. - Darmstadt 1995, S. 235-268; hier S. 237. Vgl.
aber auch unter dem Aspekt differenter Bildsprachlichkeit Johann N. Schmidt: Bildersprache. Uber
die Problematik von Literaturverfilmungen. - In: Film und Literatur in Amerika. Hrsg. von Alfred
Weber und Bettina Friedl. - Darmstadt 1988, S. 21-44; hier S. 25 ff. In beiden Sammelbanden ist
zudem der Anspruch eingelost, Literatur- und Medienwissenschaft aus interkultureller Perspektive
zu betreiben.
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Werktreue, oder anders formuliert: der weitverbreitete literaturwissen-
schaftliche Fragehorizont nach der Aquivalenz zwischen literarischem Bild
und literarischem Film-Bild unausgesprochen eingefiigt, so findet die
Werktreue nicht ihre referentielle Entsprechung im Wunbergschen
Wiedererkennen. Ja, Wunbergs Wiedererkennen negiert geradezu das
vorherrschende Prinzip der Werktreue, indem er das Voraus- und Vor-Bild
nicht dquivalent setzt. Kénnte aber die Nicht-Aquivalenz des Bildbegriffes
auch medienhermeneutisch in ihr Recht!20 eingesetzt werden, dann wiire
zum einen das noch immer vorherrschende Prinzip der Werktreue
tiberwunden, das noch anfinglich in die Zeit literaturwissenschaftlicher
Selbstbeschrankung hineinfillt und diese gegenldufig mit Beharrungsver-
mogen iiberdauert, eines erst spdter schrittweise sich auch in medienwis-
senschaftlicher Hinsicht neuorientierenden Faches!2l. Zum anderen wiire
der rezeptive Modus medienisthetischer Erfahrung um 'das neue Sehen'l22

120 vg. hierzu auch die medienhermeneutische Unterscheidung bei Joachim Paech: Literatur und Film.
- Stuttgart 1988, S. 173-176, der nach "[l-]iterarische[-r] und filmische[-r] Schreibweise"
differenziert. Diese Nuancierung, "dal der Film [...] eine Schreibweise (écriture) sei", konnte
Joachim Paech bei Roland Barthes entlehnen. Ebenda, S. 173.

121 Wwihrend des Germanistentages 1976 wurde die Sektion Literatur- und Medienwissenschaft
dementsprechend institutionell zaghaft aufgenommen und von groBlen &ffentlichen Argwohn be-
gleitet, die Zwischentone reichten bis hin zu Forderungen: "Zuriick zur Literatur!" Dies bezeugt der
fiir uns aus dem zeitlichen Abstand schon fast historisch anmutende, aber auch in forschungsge-
schichtlicher Hinsicht wichtige gleichnamige Band, der seine Aktualitdt aufgrund zahlreicher of-
fener medienwissenschaftlicher Forderungen bislang nicht eingebiiit hat. Vgl. besonders darin
Helmut Kreuzer: 'Literatur- und Medienwissenschaft’. Bemerkungen zu einer Tagung, einem Band
und einem Titel. - In: Helmut Kreuzer (Hg.): Literatur- und Medienwissenschaft. - Heidelberg 1977,
S. X-XVI. Es verging fast ein weiteres Jahrzehnt, bis, in Frageform eingekleidet, das Thema
"Medium Film - Das Ende der Literatur?", auf dem VII. Internationalen Germanisten-Kongref3 in
Gottingen erneut institutionalisiert, weitergehende literaturwissenschaftliche Beachtung fand. Vgl.
Kontroversen, alte und neue. Akten des VII. Internationalen Germanisten Kongresses Gottingen
1985. Hrsg. von Albrecht Schone. Bd. 10. Vier deutsche Literaturen?/Literatur seit 1945 - nur die
alten Modelle?/Medium Film - das Ende der Literatur? Hrsg. von Karl Pestalozzi, Alexander von
Bormann und Thomas Koebner. - Tiibingen 1986, S. 264. Als nicht kontrovers kann Thomas
Koebner dann auch die vorangestellte Frage negativ beantworten und kulturkonservative Vorbehalte
zerstreuen, indem er vorbemerkend zu den Einzelvortragen feststellt: "Der Film gewahrt zwar eine
'neue Erinnerungsform' (Schanze) und eine 'neue Art des Sehens' (Penkert), doch ist gerade iiber die
Phiinomene der Memoria und der Apperzeption ein gleitender Ubergang zu den verwandten
Wahrnehmungsweisen gegeben, die die Literatur bereitstellt." Thomas Koebner: Medium Film -
doch kein Ende der Literatur! Eine Vorbemerkung. - In: Kontroversen, alte und neue ... Bd. 10, S.
265-2606; hier S. 265.

122" vgl. hierzu auch Sibylle Penkert: Literarischer Typus und filmische Reprasentation als anthropo-
logische Alternative. - In: Kontroversen, alte und neue ... Bd. 10, S. 309-315. Penkert spricht in
diesem Zusammenhang von einer "Bild-Anthropologie" und einer "neuen Art des Sehens", die sich
perspektivisch neu vermittelt iiber die Schlondorffsche Verfilmung von Prousts Un Amour de
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erweitert, auch und gerade unter den Bedingungen eines neuen filmischen
Zeit-Bildes, wie es unlidngst Gilles Deleuze!?3 mit seiner zweibindigen
Theorie bildlich begriffener Kino-Praxis vorgelegt hat.

Nun hat Norbert Elias in seiner wissenssoziologischen Studie Uber die
Zeit auf die schon frithzeitig gesellschaftlich einsetzenden Erinnerungs-
und Syntheseverfahren zur Bewiltigung zeitlicher Phdnomene hingewie-
sen; dementsprechend konnte er die besondere Sozialgenese zeitlicher Ge-
bundenheit in ihrer Abhidngigkeit von der individuellen Verkniipfungslei-
stung und dem Grad der Ausdifferenziertheit gesellschaftlicher Komple-
xitit erkennen.l24 Die diesem wissenssoziologischen Ansatz zugrundelie-
gende Vorstellung der Zeit ist zu erldutern: Jedes Erinnerungsbild bezieht
detailliert Stellungnahme zu den lebensweltlich125 bekannten Vorstellun-
gen von der Zeit. Dabei nimmt es eine bestimmte entwicklungsabhingige
und wandlungsfihige Synthesestellung im Hinbick auf den zu reprisentie-
renden sozialen Erfahrungsraum ein, und es gewinnt seinerseits von daher
seine orientierende Vorstellung, die wiederum in der sozialen Erfahrung
des mit Wissen ausgestatteten Handelnden verankert ist.

Alterer Forschung zum Stellenwert filmischer Zeit innerhalb der Lite-
raturverfilmung scheint dieser Vorgang zumindestens ansatzweise pha-
nomenologisch gegenwirtig, daran 148t die AuBerung Alfred Estermanns
zu den Grundlagen filmischer Zeit keinen Zweifel. So kann er aus litera-
turwissenschaftlicher Perspektive feststellen:

Swann, sich aber erst im Zuschauergesprach einstellt und nicht vom Proustschen Text herriihrt.
Ebenda, S. 314. In unserer an Wunberg orientierten Terminologie wire das Voraus-Bild der
Proustsche Text, das Vor-Bild die Schlondorffsche Verfilmung.

123 ygl. Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Ubersetzt von Ulrich Christians und Ulrike
Bokelmann. - Frankfurt a. M. 21990. Vgl. aber auch Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild. Kino 2.
Ubersetzt von Klaus Englert. - Frankfurt a. M. 1991.

124 vg]. Norbert Elias: Uber die Zeit. Arbeiten zur Wissenssoziologie 11. Hrsg. von Michael Schroter.

Aus dem Englischen iibersetzt von Holger Fliessbach und Michael Schréter. - Frankfurt a. M. 1984,

S. 10 ff. An anderer Stelle fiihrt Elias sodann ergénzend zum "Erinnerungsbild" aus: "Das

Erinnerungsbild von der Zeit, die Vorstellung von ihr, die ein einzelner Mensch besitzt, hingt also

von dem Entwicklungsstand der die Zeit reprisentierenden und kommunizierenden sozialen

Institutionen ab und von den Erfahrungen, die der Einzelne mit ihnen [...] gemacht hat." Ebenda, S.

XXI.

Wenn hierin der von Husserl geprédgte Begriff der 'Lebenswelt' nachklingen sollte, den auch Blu-

menberg in seiner Studie - Vgl. Hans Blumenberg: Lebenszeit und Weltzeit. - Frankfurt a. M. 1986 -

zum Ausgangspunkt seiner Uberlegungen wihlt, so unterscheidet sich der philosophische Ansatz

125

von dem soziologischen allgemein erkenntnistheoretisch, aber auch und gerade in der
Nichtberiicksichtigung der sozialen Zeitkomponente.
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"Die Folge dieser vier [Sach-, H. Sch.] Verhalte - Losgeldstsein von
der Zeit, Gebundenheit an die Zeit, Kontinuitdt und Dauergefiihl -
stellt den Status der filmischen Zeit dar. Man umgreift ihn am besten
mit dem Begriff der 'Zeit-Raumlichkeit'. Gebundensein an die Zeit
und die Kontinuitit deuten auf die Zeit, Losgeldstsein von der Zeit
und Dauergefiihl weisen auf den Raum. Beide Momente mischen sich
in der filmischen Zeit in eigentiimlicher, selbstindiger Weise."126

So erkenntnistheoretisch offensichtlich die Divergenz in den beiden Zeit-
ansdtzen von Elias und Estermann eingeschrieben ist und sie damit von
threr innewohnenden Komplexivitit her trennend zueinanderstehen, so
verbindend ist, trotz nicht zu iibersehender gradueller Unterschiede, ihre
Konzeption der zeit-rdumlichen Erfahrung. Gemeinsame Grundlage ist
thnen die Aufhebung der trennenden Diskontinuitdt zwischen Raum und
Zeit, die Uberwindung nicht synthesefihiger Vorstellungen zeit-rdumlicher
Erfahrung, denen Elias nochmals an anderer Stelle entgegenhilt: "Jede
Verdnderung im 'Raum' ist eine Verdnderung in der 'Zeit!, jede
Verinderung in der 'Zeit' ist eine Verdnderung im 'Raum'."127 Wenn
Estermann den Status filmischer Zeit in den vier Verhaltensweisen dar-
gestellt sieht, dann rdumt er doch diesem Status filmischer Zeit eine Po-
sition im Hinblick auf andere Positionen ein; demzufolge sind ihre
erfahrungsbezogenen Unterscheidungskriterien erkennbar. Als selbstindig
und eigentiimlich ist bei Estermann der Mischvorgang zeitlicher und
rdumlicher Orientierung innerhalb filmischer Zeit markiert, dazu entlehnt
er begrifflich aus Arnold Hausers Sozialgeschichte der Kunst und Litera-
turl28 den Wandlungs-Aspekt der Zeit-Riaumlichkeit. Auch kunst-
wissenschaftlicher Beschiftigung!?9 mit den Fragen filmischer Zeit ist
diese Wandlungsfahigkeit nicht verborgen geblieben. Im Hinblick auf den
Ansatz von Deleuze 148t sich nun weiterfithrend die besondere Funktion
des filmischen Zeit-Bildes erldutern.

126 Alfred Estermann: Die Verfilmung literarischer Werke. - Bonn 1965, S. 384.

127 Norbert Elias: Uber die Zeit ..., S. 74 f.

128 Vgl. Alfred Estermann: Die Verfilmung literarischer Werke ..., S. 384, Fufinote 105.

129 Vgl. Erwin Panofsky: Stil und Form im Film. Ubersetzt von Helmut Firber. - In: Filmkritik. XI,
1967, S. 343-355.
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3.  MEDIENHERMENEUTISCHE ANNAHMEN UND METHODEN-
GESCHICHTLICHE EXKURSE ZU GILLES DELEUZE: DAS
BEWEGUNGS- UND ZEIT-BILD

Grundlegend unterscheidbar ist fiir Deleuze im Bewegungs- und Zeit-Bild
der filmzeitliche Modus représentiert. Deleuzes Beschiftigung mit den hi-
storisch nach- und nebeneinander geschichteten Kinobildern einschlieflich
ithrer theorie- und praxisfahigen Konstruktionen verweisen uns auf die
zeitliche Eigenspezifik beider Bildtypologien, insofern kann er ihren be-
sonderen filmgeschichtlichen als auch den abhédngig darin einge-
schlossenen, kunstspezifischen Zeitcharakter erkennen. Seine riickwarts-
gewandten Betrachtungen zur Genese des Bewegungs-Bildes umfassen die
Zeitspanne von etwa 1910-1945. Dieser zeitlich vorangegangene Bildtypus
wird sodann durch das Zeit-Bild spitestens mit dem Beginn des Neo-
realismus in "Italien um 1948", zeitverzogert in "Frankreich um 1958"
durch die 'nouvelle vague' und schlieBlich in "Deutschland um 1968" durch
den Neuen Deutschen Film abgeldst.130 Die zuriickhaltende Periodisierung
sowie der allmdhlich vollzogene funktionale Wandlungsproze3 zwischen
den beiden Bildtypen deuten daher eher auf einen schrittweisen Ubergang
hin. Der Ubergang steht im offensichtlichen Zusammenhang mit der
behaupteten Krisensituation!31 des "Aktionsbildes", einer besonderen
reaktionalen Auspriagung!32 des Bewegungs-Bildes.

Das Bemiihen von Deleuze setzt dazu an der neu zu iiberdenkenden Aus-
gangsfrage iiberkommener psychologischer und philosophischer Traditi-
onsbildung ein: Wodurch wird dem Bild die Mdglichkeit eréffnet, sich im
Bild zu konstituieren, oder geht dem Bild als vorgidngigem Bild bereits eine

130" Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild ..., S. 282.

131 Vgl. Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild ..., S. 283 ff. Das Aktionsbild bestimmt Deleuze in der
"Reaktion des Zentrums auf das Ensemble", das Bewegungs-Bild hingegen als "nicht-zentriertes
Ensemble aus variablen Elementen, die aufeinander einwirken." Ebenda, S. 322.

132 Vollsténdig, systematisch klassifiziert sind es drei Auspragungen - in der Terminologie von Deleuze

"Spielarten" oder "Metamorphose[-n]" -, die das Bewegungs-Bild qualitativ fusionierend eingeht.

Ebenda, S. 84 u. 94 ff. Die Deleuzesche Taxonomie des Aktionsbildes wird verstdndlicher, wenn

wir sie uns als mittlere, vermittelnde Klammer zwischen "WAHRNEHMUNGS- und AFFEKTBILD" vor-

stellen. Demnach abstrahiert er das Wahrnehmungsbild als "Ensemble aus Elementen, die auf ein

Zentrum einwirken und sich im Verhiltnis zu ihm verdndern", das Affektbild fiillt dagegen "das,

was den Abstand zwischen einer Aktion und Reaktion einnimmt; was eine dullere Aktion absorbiert

und im Innern reagiert." Ebenda. S. 322. Angesichts unserer engeren Fragestellung ist insbesondere
die begriffliche Setzung des Bewegungs-Bildes in seiner raum-zeitlichen Reprisentation
erkldrungsbediirftig.
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Moglichkeitsform der Bewegung voraus? Uberkommen, mithin fragwiirdig
deshalb, weil

"diese Position bestand darin, die Bilder ins Bewulitsein und die Be-
wegungen in den Raum zu versetzen. Qualitative Bilder ohne Aus-
dehnung gibe es ihr zufolge nur im Bewubtsein; quantitative, ausge-
dehnte Bewegungen nur im Raum. Aber wie vollzieht sich der Uber-
gang von dem einen Bereich in den anderen? Wie lieBe sich eine Er-
klarung dafiir finden, dal Bewegungen plotzlich ein Bild erzeugen -
wie in der Wahrnehmung - oder daf3 das Bild eine Bewegung hervor-
bringt - wie in der willensbestimmten Handlung? [...] Und wie konnte
man vermeiden, dafl die Bewegung nicht schon wenigstens ein virtu-
elles Bild und dal3 das Bild nicht schon der Moglichkeit nach Bewe-
gung ist?"133
Der Beitrag, den Deleuze zur strukturierenden Verdeutlichung der Bild-
Ubergiinge leistet, ist vornehmlich in der aufhebenden Trennung hinsicht-
lich ihrer unterschiedenen Bewegungsmomente sowie der ausschlieBlich
vollzogenen Indizierung unter BewuBtseins- und Raumkriterien, die er
ausschliefft, zu sehen. Das Nichtgebundensein des Bildes an abgrenzbare,
feststechende BewuBtseins- und Raumkriterien, seine Bewegungsprogres-
sion, ist fiir thn der entscheidende Aspekt im Vorgang bildlicher Produk-
tion. Wahrnehmungsorientiert projiziert er die Bewegungsprogression auf
den Bildentstehungsmodus, auf das Plotzliche; handlungsorientiert fordert
das Bild zugleich Bewegung ein: der Aufri} des Bildes ist demnach fiir
Deleuze gekennzeichnet durch den 'Willen' und - der Moglichkeit nach -
Bewegung.

Damit gelingt ein Bildaufri3 von erkenntnistheoretischer Mehrschichtig-
keit. Angeregt durch Edmund Husserl und Henri Bergson nimmt Deleuze
thre entgegengesetzten formelhaften Annahmen "alles BewuBtsein ist Be-
wulltsein von etwas (Husserl) oder mehr noch: alles BewuBtsein ist etwas
(Bergson)"134 auf, um somit die mogliche Tragweite im Hinblick auf das
Bewegungs-Bild einschitzen zu konnen. Immerhin erscheint auf den ersten
Blick die phdnomenologische Traditionsbildung - tiber Husserl, Sartre und
Merleau-Ponty vermittelt - aufgrund threr Wahrnehmungsorientierung dem
Bergsonschen Ansatz iiberlegen, bildet sie doch normierende Modelle
herkémmlicher Bild- und Weltwahrnehmung aus, die entsprechend am
Film zu konkretisieren wéren. Gerade aber gegen diese Riickgebundenheit

133" Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild ..., S. 84.
134" Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild ..., S. 84.
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an die dem Film vorausgehenden sowie auch zeitgleichen, aufBlerhalb
filmischer Wahrnehmungsweise angesiedelten Applikationen sperrt sich
der Film; zu ihrer Uniibersetzbarkeit schreibt Deleuze:

"Nun mag der Film uns nahe an die Dinge heranbringen, uns von ih-
nen entfernen oder sie umkreisen; auf jeden Fall befreit er das Subjekt
aus seiner Verankerung ebenso wie von der Horizontgebundenheit
seiner Sicht der Welt, indem er die Bedingungen der natiirlichen
Wahrnehmung durch ein implizites Wissen und eine zweite Intentio-
nalitit ersetzt. Mit anderen Kiinsten, die durch die Welt mehr auf ein
Irreales abzielen, hat er nichts gemein, sondern er macht aus der Welt
ein irreales oder eine Erzdhlung: mit dem Film wird die Welt ein
eigenes Bild und nicht ein Bild, das zur Welt wird."133

Die iibersetzbare Reflektiertheit oder anders formuliert: der eingegliederte
Riickgriff auf origindr filmische, jenseits natiirlicher Wahrnehmung an-
zutreffende Gattungssubstanz legen ein filmisches Wahrnehmungsreper-
toire frei, das durch Fiktionalitdt und eigenstindige Bilddynamik markiert
wird. Die real wahrnehmbare Welt-Distanz des Films, seine erkennbare
irreal vermittelnde Erzdhl- und Bilddynamik ist angesichts eines eigenen,
von den natiirlichen Wahrnehmungsfixierungen abgeldsten Bildes das ei-
gentlich Filmische. Scheitert im Film der subjektorientierte Vorgang einer
'Horizontverschmelzung' mit den eigenen Welt-Wahrnehmungen, so deutet
dies einerseits auf die andere, auf die unter den Voraussetzungen von
implizitem Wissen und zweiter Intentionalitidt statthabende filmische
Wahrnehmung voraus, andererseits weist sie gleichwohl auf den eingangs
erwahnten "Willen' und die Moglichkeit des Bildes nach Bewegung zuriick.
Aus der schrittweise erreichten deduktiven Perspektive kann nun Deleuze
mit Blick auf Bergson folgern: "Tatsdchlich befinden wir uns vor der
Exposition einer Welt, in der BILD = BEWEGUNG ist."136

Der von Deleuze unterbreitete Gedankengang legt mit seiner Gleichung
erster Ordnung die notwendige und hinreichende Bedingung fest, aus der
das Bild in einfacher Grundsubstanz hervorgeht; "[n-]Jennen wir Bild die
Menge dessen, was erscheint."137 Auch sind es die relationalen und reak-
tionalen Wirkungen und Bewegungstaxierungen, die das Bild erst ermdg-
lichen:

135 Ebenda, S. 85.
136 Ependa, S. 86.
137 Ebenda, S. 86.
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"Jedes Bild wirkt auf andere und reagiert auf andere, in 'allen seinen
Ansichten' und 'durch all seine Grundbestandteile'. 'In Wahrheit sind
die Bewegungen als Bilder sehr deutlich, und es gibt keinen Grund

dafiir, in einer Bewegung etwas anderes zu suchen als das, was man
an ihr sieht."'138

Vor diesem Hintergrund steht das Bild ein mit dem, was es unmittelbar ist.
Dem Grunde nach sinnfillig rekonstruierbar wird es zum Bild durch seine
Hervorbringung, seine Grundform ist daher Erscheinung. Nicht
Transzendenz, sondern "Immanenz" weisen das Erscheinen aus, die
Grundform bedingt die innewohnende Beschrinkung auf die erkennbare
An-sicht, auf das "An-sich des Bildes".139 Kennzeichnend fiir das An-sich
des Bildes

"ist die Materie: nicht irgendetwas, was hinter dem Bild verborgen
wire, sondern im Gegenteil die absolute Identitidt von Bild und Be-
wegung. Es ist die Identitit von Bild und Bewegung, die uns unmit-
telbar1 jl(l)lf die Identitdt von Bewegungs-Bild und Materie schlieen
1aBt."

Wenn dergestalt die relationale Wechselbeziehung und die reaktionale
Variationsbreite auf das 'An-sich' der Bilder unmittelbar einwirken, bedarf
es einer mittelbaren Begrenzung, eines zweiten Theorems der Kon-
zeptualisierung vorgéngiger Bild-Diffusionen. Bedeutet aber nicht Kon-
zeptualisierung Wahrnehmungsabsicherung unter den gesicherten Be-
dingungen mittelbarer Bild-Begrenzung? Dazu fiihrt Deleuze erginzend
aus:

"Die Wahrnehmung des Dings ist das gleiche Bild, aber bezogen auf
ein bestimmtes anderes Bild, von dem es begrenzt wird, dessen Wir-
kung es nur im begrenztem Malle aufnimmt und auf das es nur mit-
telbar reagiert." 141

So deutlich nun sein diirfte, da} das Bewegungs-Bild zweifache Bildrefe-
renz annimmt, so verdeckt ist gleichwohl die grundlegende Zuordnung von
Raum und Zeit. In der Zusammenfassung heiflt es dazu bei Deleuze:

138 Henri Bergson: Materie und Gedachtnis. - Frankfurt a. M. 1964, S. 68 u. 57. Zit. nach Gilles
Deleuze: Das Bewegungs-Bild ..., S. 87.

139 Deleuze: Das Bewegungs-Bild ..., S. 87.

140" Ephenda

141 Ebenda, S. 93.
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"Die eine [ Bildreferenz, H. Sch.] ist den Gegenstinden zugewandt,
deren relative Position es [ das Bewegungs-Bild, H. Sch.] variieren
1a3t, wahrend sich die andere auf ein Ganzes bezieht, dessen absolute
Verdnderung es ausdriickt. Die Positionen sind im Raum, wéhrend das
verinderliche Ganze in der Zeit ist."142

Und weiterfiihrend tiber Teilbereiche kinematographischer Bild-Gramma-
tiken wird riickversichert:

"Gleicht man das Bewegungs-Bild der Einstellung an, dann bezeich-
net man die erste, den Gegenstdnden zugewandte Seite der Einstellung
als Kadrierung und die zweite, dem Ganzen zugewandte Seite als
Montage."143

Unschwer 1aBt sich hierin zunédchst ansatzweise die Anlage der Zeit im
Bewegungs-Bild erkennen, aber wie vollzieht sich ein bruchloser Ubergang
unter den Gleichsetzungsbedingungen einer 'zweiten Identitdt' zwischen
Bewegungs-Bild und seinen abgeleiteten kinematographischen Aus-
pragungen? Der argumentative Bogen konnte sich selbst essentiell geniigen
oder exemplifizieren, wire er nicht vorerst angesichts seiner rein technisch
deskriptiven Terminologie dem Vorwurf ausgesetzt, er sei zu modellhaft
den Bedingungen 'atiirlicher’ Wahrnehmung entlehnt, seine Ausrichtung
schreibe bezeichnenderweise innerhalb kinematographisch grammati-
kalischer Umdeutung den Grundwiderspruch phédnomenologischer
Traditionsbildung fort. Der mogliche kinematographische Gehalt oder
umgekehrt die Auflésung dieses Grundwiderspruchs wird erst dann evident
kenntlich, wenn methodologisch gesichert ist, dal Einstellung und
Montage auf das Bewegungs-Theorem zuriickzufiihren sind. Mit be-

142" Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild ..., S. 53.

143 Ependa. Systemtheoretisch klassifiziert sind es zwei Auspridgungen - in der Terminologie von De-
leuze zwei "Seiten" -, die das Bewegungs-Bild als Zentrum konvertieren. Hierzu schreibt er
erlauternd: "Kadrierung sei die Festlegung eines - relativ - geschlossenen Systems, das alles umfaft,
was im Bild vorhanden ist - Kulissen, Personen, Requisiten. Das Bildfeld (cadre) konstituiert
folglich ein Ensemble, das aus einer Vielzahl von Teilen, das heifit Elementen besteht, die ihrerseits
zu Sub-Ensembles gehoren. [...] Selbstverstiandlich haben solche Teile Bildcharakter, was Jakobson
von Zeichenobjekten, Pasolini von 'Kinemen' sprechen 146t. Mit dieser Terminologie wird jedoch
eine Nahe zur Sprache suggeriert (die Kineme sollen dabei den Phonemen, die Einstellung dem
Monem entsprechen), die nicht notwendig erscheint." Und weiter: "Von daher 148t sich die
Einstellung in einer abstrakten Definition als Vermittlung zwischen der Kadrierung des Ensembles
und der Montage des Ganzen erfassen. Bald kehrt sie sich der Kadrierung zu, bald wiederum der
Montage. Die Einstellung ist Bewegung unter einem Doppelaspekt: Verlagerung von Teilen eines
rdumlich ausgedehnten Ensembles, Wandel eines sich in Dauer transformierenden Ganzen." Gilles
Deleuze: Das Bewegungs-Bild ..., S. 27 u. 37.
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sonderem Nachdruck hat Deleuze fortwidhrend auf diesen doppelten
Bewegungszusammenhang verwiesen. So notiert er:

"Ganz allgemein wendet sich eine Seite der Einstellung dem Ensem-
ble zu, von dem sie die Modifikationen zwischen den Teilen wieder-
gibt, und die andere dem Ganzen, dessen Verdnderung sie ausdriickt -
oder zumindest eine Anderung. [...] Die Einstellung ist Bewegung
unter einem Doppelaspekt: Verlagerung von Teilen eines rdumlichen
ausgedehnten Ensembles, Wandel eines sich in der Dauer transfor-
mierenden Ganzen."144

Und Deleuze konkretisiert daraufhin einleitend im Montage-Kapitel die
Montage als

"die Operation, die sich auf die Bewegungsbilder erstreckt, um an
thnen das Ganze, die Idee, das heifit ein Bild von der Zeit freizusetzen.
[...] Die Montage ist die Komposition, die Anordnung der Be-
wegungsbilder als Organisation eines indirekten Bildes der Zeit."145

Bemerkenswert ist, da3 durch den Transformationsvorgang der Bewe-
gungsbilder, bezogen auf ihren andauernden Verkniipfungsgrad, der Zu-
gang zu den indirekt geschichteten Bildpotential der Zeit eroffnet wird.
Aber warum korrespondiert die Zeit nur indirekt mit den verkniipften
Bewegungsbildern? Weil es erst der dynamischen planvollen Ausformung
des Ganzen, der Montage, bedarf, um sich sodann der Frage auszusetzen,
auf welche Weise die Montage der Bewegungsbilder sich zur Idee der Zeit
verhilt, die sie als Zeit enthilt? Die Antwort kann kurz ausfallen: indirekt.
Fiir Deleuze ist auf der Ebene des Bewegungs-Bildes die Zeit noch nicht
kinematographisch vollstindig verwirklicht. Dementsprechend ist sein
Bemiihen darauf ausgerichtet, den erkennbaren Gegensatz zwischen
indirekter Zeitreprisentation und Bewegungs-Bild aufzuheben; insofern
entwirft er vor dem Hintergrund der eingangs erwédhnten Krise des Akti-
onsbildes einen neuen Bildtypus, in dem die Zeit als direkte Mdglichkeit
ithrer Reprisentation erscheint: das Zeit-Bild.

Bevor wir nach den weiteren Uberformungen des Bewegungs-Bildes durch
das Zeit-Bild fragen und uns dabei die gerade getroffene Differenz
zwischen indirekter oder direkter Zeitprdsenz hinsichtlich der beiden
Bildtypen fortan bewuBthalten, miissen wir vielmehr zuvor einige erkla-

144" Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild ..., S. 37.
145 Ebenda, S. 49 .
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rende Hinweise zu der aktionalen Krisis146 des Bewegungs-Bildes heraus-
stellen. Das bezieht sich im wesentlichen auf die 50er-70er Jahre, als das
kinematographische Bewegungs-Bild kriselnden Diffusionen und bestin-
digen Digressionen ausgesetzt war. Das Auseinanderflielen und die Ab-
schweifungen des origindren Bewegungs-Bildes zugunsten eines verén-
derten anderen, den Ubergang vorbereitenden Bildes gestattet uns, ohne
terminologische Vorklarung festzustellen, dall eine verbindliche Bild-Un-
bestimmheit vorherrscht, die in der Vergangenheit paradigmatisch "das
sensomotorische Schema"147 ausfiillte. Wenn sich im Wechsel von der ver-
bindlichen Bild-Bestimmtheit des sensomotorischen Schemas zur ver-
bindlichen Bild-Unbestimmtheit ein Ubergang zeigt, dann sind die Bedin-
gungen zu kliren, unter denen sich der Ubergang vollzieht. Fiir Deleuze
sind es zwei zu verbindende Namen und ein gemeinsamer Bildentwurf:
Peirce und Hitchcock, "das 'Mentale' oder die Drittheit."148 AusschlieBlich
unter dem Aspekt Peircescher Terminologie betrachtet, ist

"[d-]ie Drittheit [...] ein Ensemble, in dem ein Term vermittels eines
anderen oder anderer Terme auf einen dritten verweist. Fille, in denen
diese dritte Instanz sichtbar wird, sind Bedeutung, Gesetz und
Relation. [...] Eine Aktion hat zwar eine Bedeutung, aber diese
Bedeutung ist nicht der Zweck der Aktion. Der Zweck und die Mittel
sind in der Bedeutung nicht enthalten. Eine Aktion setzt zwei Terme
in Beziehung, aber dieses raumzeitliche Verhéltnis (zum Beispiel
Widerstand) darf nicht mit einer logischen Relation verwechselt
werden."149

Dal3 nun gerade von Deleuze Hitchcocks filmisches Werk ins Bild, in das
mentale Bild, gesetzt wird, zumal noch als exponierter Vertreter dieses
eigenstindigen Ubergangs-Bildes als eines den aktionalen Krisenzustand
des Bewegungsbildes iiberdauernden und die Schwelle zum Zeit-Bild erst
ebnenden Bildtyps, wirft einige Fragen auf. Wie fungiert Hitchcock, Peirce
filmlogisch zu vermitteln? Oder anders: Wodurch wird die Peircesche
Drittheit kinematographisch bei Hitchcock innerhalb eines mentalen Bildes

146 v, Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild ..., S. 264 ff.

147 Ebenda, S. 281. Die Bergsonsche Grundannahme "Bild = Bewegung" - vgl. hierzu unsere
Ausfithrungen S. 62 f. - wird hier von Deleuze mit dem Begriff des "sensomotorischen Schema[-s]"
in das filmische Bewegungsbild iibersetzt. Deleuze leitet daraus ab, "da jede Wahrnehmung
zundchst sensomotorisch ist: die Wahrnehmung 'ist ebensowenig in den sensorischen wie in den
motorischen Zentren, sie ist das Mal} der Komplexitét ihrer Beziehungen'." Vgl. ebenda, S. 95.

148 Ebenda, S. 264.

149 Ebenda
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erkennbar? Und weitergehend: Kann die Drittheit medienhermeneutisch
den Ubergang zu der direkten Reprisentation der Zeit im Zeit-Bild
vorbereiten? Den gesamten Fragehorizont hat Deleuze nidher bestimmt:

"Er [Hitchcock, H. Sch.] macht die Relation zum Gegenstand eines
Bildes, das sich dem Wahrnehmungs-, Aktions- und Affektbild nicht
einfach hinzugesellt, sondern diese umrahmt und transformiert. Mit
Hitchcock erscheint eine neue Art von 'Figuren' auf: Denkfiguren. Das
mentale Bild bedarf besonderer Zeichen, die nicht mit denen des
Aktionsbildes zu verwechseln sind."150

Und wenig spiter:

"Statt dessen 14Bt Hitchcock [...] ganz eigene Zeichen entstehen, die
den beiden Arten von Relationen - den natiirlichen und den abstrakten
- Rechnung tragen. Ist die Beziehung eine natiirliche und verweist ein
Element auf andere innerhalb einer vertrauten Reihe, in der jedes
einzelne Element durch die anderen 'interpretierbar' ist, so handelt es
sich  um Markierungen (marques). Es kann freilich jederzeit
geschehen, daB eines dieser Elemente aus dem Geflecht herausspringt
und unter Bedingungen auftaucht, die es seiner Reihe entziehen oder
mit ithr in Widerspruch geraten lassen; in diesem Fall sprechen wir
von Demarkierungen (démarques). Es ist also sehr wichtig, dal} es
sich um ganz gewoOhnliche Elemente handelt, damit sich zundchst
eines aus der Reihe 16sen kann."151

Ohne Zweifel enthélt der gesamte Passus - und mehr noch die zahlreichen
voran- und nachgestellten filmischen Querverweisel32 - das Zeichenpro-
gramm 'Drittheit' im Werk Hitchcocks. Mit der Einfithrung Hitchcockscher
Denkfiguren wird gerade in der fortschreitenden Entwicklung des mentalen
Bildes und seiner denkenden Figuren ihr rahmender Aspekt taxierbar, der
den Konzeptualisierungen innerhalb des Wahrnehmungs-, Aktions- und
Affektbildes versagt war. Im Relationsbild wird fiir Deleuze demzufolge
manifest,

"daB3 durch Hitchcock der Film iiberhaupt zu seinem Abschlul3, zu
seiner Vollendung gelangt, da er das Bewegungsbild bis an seine
Grenze treibt. Indem er den Zuschauer in den Film einbezieht und den
Film in das mentale Bild, bringt er den Film zur Vollendung."153

150 Ebenda, S. 272.

I51 Ebenda

152 Vgl. ebenda besonders S. 267 ff. u. 273 ff.
153 Ebenda, S. 244.
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Fassen wir mit Michael Nerlich die bei Deleuze entwickelten medienher-
meneutischen Annahmen seiner zweibdndigen Filmsemiotik vorderhand
zusammen,

"in denen wir wohlvertraute Begrifflichkeit etwa aus den semiotischen
Schriften von Charles S. Peirce antreffen, bei genauerem Hinsehen
aber feststellen miissen, daB3 diese Begrifflichkeit nicht mehr viel mit
Peirce zu tun hat [...]."154

Und weiter gegen den "Absolutheitsanspruch" einer normierenden Se-
miotik ausgerichtet:

"Der ordentliche Semiotiker wird auf diese 'Unordnung' [...] entweder
mit der Denunziation der Unseriositidt Deleuzes reagieren, oder aber
Deleuze 'serids' zurechtweisend die Terminologie auf die
Eindeutigkeit der Peirceschen Begrifflichkeit zuriickfithren (was
angesichts der divergierenden Bestimmungen dieser Begrifflichkeit
einer Quadratur des Kreises gleichkommt) bzw. mit innovatorischer
Gewalt eine neue, diesmal aber garantiert richtige Begrifflichkeit
entwickeln, um endlich der Wirklichkeit der Zeichen Herr zu werden.
In Wahrheit freilich ist die wissenschaftliche Rationalitdt auf der Seite
von Deleuze, was sich in seinen brillanten Analysen des konkreten
und wohltuend heterogenen Filmmaterials von Eisenstein und den
Marx-Brothers iliber Orson Welles, Rosellini, Godard, Pasolini,
Dreyer, Bresson, Rohmer bis zu Marguerite Duras, Straub und Sy-
berberg erweist, denn die Giiltigkeit eines wissenschaftlichen Dis-
kurses erweist sich erst in der Entfaltung und Erprobung an konkretem
Material."155

Worauf beruht nun die wissenschaftliche Rationalitit in den Schriften von
Deleuze? Nicht nur auf die philosophische Tradition verweist Deleuze mit
seinen kreisenden Riick- und Querbeziigen, sondern auch auf die Ge-
schichte des Films und der Filmtheorie mit filmspezifischen und auch -
technischen Analysebeispielen, um diese "'groBartige Erfahrung"156, die

154 Michael Nerlich: Literaturwissenschaftliche Reflexionen zum Verhaltnis Text und Film. Und ein
Exkurs zu Alain Robbe-Grillet. - In: Knut Hickethier/Siegfried Zielinski (Hrsg.): Medien/Kultur.
Schnittstellen zwischen Medienwissenschaft, Medienpraxis und gesellschaftlicher Kommunikation.
Knilli zum Sechzigsten. Unter Mitarbeit von Gabriele Bock, Gabriele Fuhrich, Rainer Matzker und
Peter Vorderer. - Berlin 1991, S. 291-327; hier S. 297.

155 Ebenda

156 Wir folgen des weiteren in groBeren Ziigen der Rezension von Sebastian Weber: Kraftfeld Film.

Cinéma von Gilles Deleuze. - In: Merkur. Deutsche Zeitschrift fir europdisches Denken. Hrsg. von

Karl Heinz Bohrer. 42. Jahrgang. Heft 471 (1988), S. 418-423. Ebenda, Griffith, zit. nach Sebastian

Weber: Kraftfeld Film ... - In: Merkur 471 (1988), S. 420.
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der Zuschauer im Kino macht, genauer zu definieren. Freilich auch in in-
ferioren Filmen, denn dort "'verschmilzt der Schock mit der bildlichen
Gewalt des Dargestellten, anstatt jene andere Gewalt eines Bewegungsbil-
des zu erlangen, das seine Erschiitterungen in uns hinterldf3t."' 157

In seinen Denkbewegungen um das Denken und das Kino, die zu "theo-
rematische[-n]"158 Strukturen hinfiihren, die iibergreifende Bild-Theoreme
konstituieren, stellt sich fiir Deleuze die Frage:

"Ist es moglich, da3 das Kino eine wahrhaft mathematische Strenge
erreicht, die sich nicht mehr einfach auf das Bild bezieht (wie im
frithen Film, der es bereits metrischen und harmonischen Beziehungen
unterordnete), sondern auf das Denken des Bildes, auf das Denken im
Bild?"159

Und weiter:

"Doch im Kino ist es wie in der Mathematik: zum einen ist im
'klassischen' Kino der sogenannte rationale Schnitt Bestandteil eines
der beiden Ensembles, die er trennt (Ende des einen oder Beginn des
anderen). Zum anderen ist der Schnitt im modernen Kino zum Zwi-
schenraum geworden, er ist irrational und ist weder Bestandteil des
einen noch des anderen Ensembles, von denen das eine ebensowenig
ein Ende wie das andere einen Beginn hat: der falsche Anschluf} ist
ein Beispiel eines solchen irrationalen Schnitts."160

Ausgehend von Henri Bergson und seiner Denkweise als unausschopf-
barem '"Meta-Film-Entwurf' in Materie und Gedéachtnis (1896), wo noch die
Theorie von der Beweglichkeit die Kategorien von "Wahrnehmung,
Handlung und Empfindung"161 ausmachte, entwickelt Deleuze die zentra-
len Parameter von Handlung, Bewegung und natiirlicher Wahrnehmung;
letzterer obliegt es, Bilder in Bewegung zu transformieren, was das
Grundprinzip der Kinematographie ausmacht: Bilder, "dringen stoweise
auf die Zuschauer ein."162

Dabei entwirft Deleuze eine Theorie des neuen Sehens dieser Bilder, oft
reduziert auf ein tragendes Einzelbild eines Films, dabei jeweils im Riick-

157" Gilles Deleuze, zit. nach Sebastian Weber: Kraftfeld Film ... - In: Merkur 471 (1988), S. 420.
158 Vgl. hierzu unsere Ausfithrungen S. 71.

159 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild e S.227.

160 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild e S.235 1.

161 Sebastian Weber: Kraftfeld Film ... - In: Merkur 471 (1988), S. 421.

162 walter Benjamin, zit. nach Sebastian Weber: Kraftfeld Film ... - In: Merkur 471 (1988), S. 420.
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griff auf die philosophische Tradition, an deren Endpunkt der Film als
Zeitbild steht, letztes und hochstes Produkt der "Naturgeschichte des
Films"163,

Der Fluchtpunkt dieser Suche nach der tieferen Bedeutung ausgewéhlter
Filme - es sind immer besonders exponierte und solche von Autoren, die
neue Moglichkeiten filmischer Natur riskierten - zentriert sich auf ein
Klassifikationsraster filmspezifischer Verwendungsweisen wie "Montage,
Tiefenschirfe, Licht, Ton, Sprache, Farbe, Raum, Bewegung und Zeit"164,
aus dem sich eine Kette von Vergleichs- und Ahnlichkeitsrelationen
zwischen den Werken der Filmgeschichte herstellen 14Bt. Der Defini-
tionsrahmen fiir den Realismus ist breit angelegt, er konstituiert sich immer
dort, wo "Milieus, die etwas aktualisieren, und Verhaltensmuster, die etwas
verkorpern"165,  sich  durchsetzen. Atmosphire, parallel gefiihrte
Situationen, die auf eine Entscheidung zutreiben, Aktion, die in Reaktion
und Konfrontation der agierenden Krifte kulminiert, und Handlung, die die
Existenz der Akteure konstituiert: dieses Modell entwickelt Deleuze am
Beispiel des amerikanischen Films, ein Musterfall fiir den Film als
"Handlungsbild"166, Daneben stellt er kontrastiv den Film als
"Wahrnehmungsbild" und als "Empfindungsbild"167; es stellt eine radikale
Bruchstelle "mit dem sensomotorischen Band (Aktionsbild)" dar, es ist

"der Bruch des Bandes zwischen Mensch und Welt (gro3e organische
Komposition). Der zweite Aspekt ist die Absage an die Figuren, ob
Metonymie oder Metapher, und noch unterhalb davon die Auflosung
des inneren Monologs als Zeichen-Materie des Films."168

Dies eroffnet dem Film duBerst vielfiltige, anspruchsvolle
"theorematische" Moglichkeiten: den Begriff erldutert Deleuze anhand von
Pasolinis radikalsten Filmen, "Teorema" und "Salo",

"die sich als in die Tat umgesetzte geometrische Beweisfithrungen
darstellen [...]. Teorema und Salo wollen, dal das Denken dem Weg
seiner eigenen Notwendigkeit folgt, dal das Bild bis zu dem Punkt
gefiihrt wird, von wo an es deduktiv und automatisch wird, und daf3

163" Gilles Deleuze, zit. nach Sebastian Weber: Kraftfeld Film ... - In: Merkur 471 (1988), S. 419.
164 Sebastian Weber: Kraftfeld Film ... - In: Merkur 471 (1988), S. 419.

165 Gilles Deleuze, zit. nach Sebastian Weber: Kraftfeld Film ... - In: Merkur 471 (1988), S. 420.
166 Gilles Deleuze, zit. nach Sebastian Weber: Kraftfeld Film ... - In: Merkur 471 (1988), S. 421
167 Ebenda

168 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild ..., S. 226.
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schlieflich die sensomotorischen (reprdsentativen und figurativen)
Verkettungen durch die formalen Verkettungen des Denkens ersetzt
werden."169

Der SchluBBpunkt in der Genese des Films wird also markiert von Filmen,
deren Bilder nicht bloB bedeuten, sondern "sind"170, die sich weniger um
Aktion, Téter- und Opferprinzip, sondern vorrangig um reine Interpretation
drehen, um

"das Gewebe der Relationen, in dem die Akteure gefangen sind und
das sie zu deuten versuchen. Symbolische Akte wie Tausch und Gabe
liberlagern die Handlungsketten."171

Deleuze sieht den modernen Film seit dem Neorealismus als Endergebnis
eines Auflosungsprozesses: Wahrnehmung und ihre senso-motorische
Verlangerung, Handlung und ihre enge Verkniipfung mit der jeweiligen
Situation fallen soweit auseinander, da3 diese Filmfiguren gleichsam ich-
zentriert oder egomanisch nur mehr nach Sinn oder Zusammenhéngen su-
chen, im letztlich vergeblichen Versuch sich zu erinnern oder wirklich zu
sehen, Rétsel zu bewiltigen oder mit Problemsituationen verschiedenster
Natur fertig zu werden; eine Handlung im traditionellen Sinn kommt dabei
nicht mehr zustande. Die Kulisse dieser Versuche, die angelegt sind als
endlos scheinende Suche, ist ein atmosphérisch dicht ausgemalter,
grenzenloser, nie mit giiltig-bleibenden, festen Plitzen ausgestatteter
Kosmos als Schauplatz. Geschehenskonstitutive Erlebnisse als filmische
Konzepte, die noch bei Eisenstein von Begriffen und Ideen des "dialekti-
schen Materialismus"172, bei Hitchcock von rational-logischen Prinzipien
und im Hollywood-Kino von einer "behavioristisch[-en]"173 Denkweise
auf den Begriff gebracht wurden, laufen im modernen Film nach Deleuze
nicht mehr nach einem linear-einheitlichen Faden der Handlung, sondern
erlauben ein jegliches bilderverkniipfende Regelkorsett abwerfendes freies
Assoziieren, in dem so gut wie alles mit allem virtuelll 74 verkniipft werden

169 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild ..., S. 227.

170 Sebastian Weber: Kraftfeld Film ... - In: Merkur 471 (1988), S. 422.

171 Ebenda

172" Sebastian Weber: Kraftfeld Film ... - In: Merkur 471 (1988), S. 419.

173 Ebenda

174 vgl. zum Begriff virtuell unter verinderten "Kommunikationsverhaltnissen" Norbert Bolz: Am Ende
der Gutenberg-Galaxis. Die neuen Kommunikationsverhaltnisse. - Miinchen 1993. So determiniert
Norbert Bolz: "Virtuell heifit [...]: als ob. Es handelt sich also um mentale Konstrukte - vollig
unabhéngig von ihrem materiellen Substrat." Ebenda, S. 199.
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kann, denn "'die Zeit gerit auBer Rand und Band"'175:

"Den modernen Film bezeichnet er mit dem Oberbegriff 'Zeitbild',
denn die Zeit gewinnt nun Unabhédngigkeit von dem, was geschieht,
und von den rdumlichen Parametern."176

Pddagogik als bildhaftes Instrument und Polemik sind letzlich notwendi-
ger Aussagegestus des modernen Films geworden, auch als Widerstand und
Zersetzung alter Formen des Automatismus traditioneller Bild-Gewohn-
heiten und Evidenzen. Dieses Denken, das sich einsetzt fiir die Macht der
Bilder und "gegen ihre Depotenzierung zu Aussagen nach Mal3gabe einer
filmischen Grammatik"177 kommt bei Deleuze einem radikalen Ansatz
gleich, der es wagen soll, bis an seine Grenzen zu stof3en:

"'Uns den Glauben (croyance) an die Welt zuriickzugeben, darin be-
steht die Macht des modernen Films."178

175" Gilles Deleuze, zit. nach Sebastian Weber: Kraftfeld Film ... - In: Merkur 471 (1988), S. 424,
176 Gilles Deleuze, zit. nach Sebastian Weber: Kraftfeld Film ... - In: Merkur 471 (1988), S. 424.
177 Sebastian Weber: Kraftfeld Film ... - In: Merkur 471 (1988), S. 424.

178  Gilles Deleuze, zit. nach Sebastian Weber: Kraftfeld Film ... - In: Merkur 471 (1988), S. 424,



KAPITEL III

MEDIENASTHETISCHE PRINZIPIEN DES WIEDERERKENNENS

TEIL I

ZU EGON GUNTHERS FILM LENZ



ZU EGON GUNTHERS FILM LENZ 73

1. BIOGRAPHISCHER KONTEXT LENZ'

Einige biographische Daten zu Lenz sind zunichst zu vergegenwairtigen,
bevor wir uns anschlieBend der filmischen Beschéftigung Egon Giinthers
mit Lenz zuwenden. Wir stiitzen uns in konstrastiver Lesart - hier auf
biographische Ereignisse vor 1771 eingegrenzt, die vor dem im Giinther-
Film erinnerten Straburger Aufenthalt Lenz' liegen - auf die Monographie
von Hans-Gerd Winter: J. M. R. Len2179, 1m weiteren auf die freilich aus
heutiger literaturhistorischer Sicht zu erginzende adltere Biographie von M.
N. Rosanow: Jakob M. R. Lenz der Dichter der Sturm- und Drangperiode.
Sein Leben und seine Werkel80 und auf den neuerlichen subjekt-
biographischen Ansatz von Sigrid Damm: VOgel, die verkiinden Land. Das
Leben des Jakob Michael Reinhold Lenz!81,

Jakob Michael Reinhold Lenz wird am 23. Januar 1751 in Sewegen im
damaligen Livland als Sohn des aus Norddeutschland eingewanderten lu-
therischen Landpastors Christian David Lenz geboren. Lenz' Vater,
theologisch in Halle ausgebildet, dem Pietismus eng verbunden, nimmt
nach dem Studium angesichts der in den preuBischen Regionen
unzureichenden Stellensituation fiir Theologen eine Hofmeisterstelle - eine
Hauslehrerstelle - im Baltikum an. Er entscheidet sich zunéchst fiir eine
Dorfpfarre in Serben, wechselt spiter in das nahegelegene SeBwegen iiber,
bekleidet dort die Stelle eines Kreis-Probstes, um anschlieend 1759 die
Oberpastorenstelle in Dorpat/Siidestland zu iibernehmen. Sefwegen und
Dorpat sind daher die ersten prigenden Stationen in Lenz' frithen
Kindheits- und Jugendjahren: zum einen stehen sie fiir das pietistisch pa-
storale, ebenso publizistische Engagement!82 des Vaters, das nicht nur im
seelsorgerischen AuBlenverhiltnis, sondern auch innerfamildr streng nor-

179 Vgl. Hans-Gerd Winter: J. M. R. Lenz. - Stuttgart 1987.
180 vgl. M. N. Rosanow: Jakob M. R. Lenz der Dichter der Sturm- und Drangperiode. Sein Leben und
seine Werke. - Leipzig 1909.

181 vgl. Sigrid Damm: Végel, die verkiinden Land. Das Leben des Jakob Michael Reinhold Lenz. -
Frankfurt a. M. 1989.

Christian David Lenz verfafit und ibersetzt ins Lettische eine Reihe von seinen erbaulichen
Schriften, wohl beispielhaft sein "Lettisches Predigtbuch, 1764/67". Hans-Gerd Winter: J. M. R.
Lenz. - Stuttgart 1987, S. 27. Zudem ist er in Dorpat Mitglied eines religios historischen Kreises um
Konrad Gadebusch, denn besonders "[d-]ie Pflege ererbter Privilegien steht in diesem Kreis im

182

Vordergrund - im Gegensatz zum Rigaer Kreis um Berens, Hamann, Hartknoch und Herder, der sich
den Ideen der Aufklarung ungleich weiter 6ffnet." Ebenda.
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mierend!83 verfihrt. Gleichwohl vermitteln sie fiir Lenz nachhaltig wir-
kende Einblicke in die machtpolitische, gesellschaftliche Situation in der
zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts und ihrer herrschenden stindischen
und ethnischen Hierarchiesierungspraxis. Estland und der Norden Lettlands
gehen mit dem Ende des zwanzigjahrigen Krieges im Jahre 1721 von
Schweden territorial an Rulland iiber. In Dorpat leben in den 60er Jahren
vornehmlich Esten, Deutsche und Russen; die Deutschen und Russen
gehoren zumeist der Mittel- und Oberschicht an. Die Esten miissen der
Unterschicht zugerechnet werden; wenn tiberhaupt, dann gelingt ihnen der
gesellschaftliche Aufstieg in die Mittelschicht einzig tiber das
prosperierende stddtische Handwerk.

Auf den nachdriicklichen Wunsch des Vaters immatrikuliert sich Jakob
Lenz im September 1768 an der theologischen Fakultidt der Konigsberger
Universitdt. Ein bescheidenes dreijdhriges Stipendium aus der Dorpater
Armenkasse sowie die oftmals ausbleibenden finanziellen Zuwendungen
des Vaters erdffnen ihm ein eher materiell beklagenswertes Studienda-
sein.184 Nicht der Theologie gilt Lenz' vorrangiges Interesse wihrend des
Studiums, vielmehr wendet er sich im Jahre 1769 den Vorlesungen des
damaligen Privatdozenten und spéteren Lehrstuhlinhabers fiir Logik und
Metaphysik, Kant zu. In die Konigsberger Zeit reicht gleichfalls die in-
tensive Beschiftigung Lenz' mit den Schriften Shakespeares, Miltons,
Thomsons, Popes und Youngs hinein; staatspolitisch ergdnzt werden die
literarisch-philosophischen Studien, indem er zusétzlich aufklérerische
Schriften zur allgemeinen gesamtwirtschaftlichen, stindischen Gesell-
schaft, zu den iiberkommenen feudal-politischen Bedingungen von
Leibeigenschaft und Agrareigentum einschlieBlich kriegstaktischer und
wehrbaulicher Fragen rezipiert.

In Kd6nigsberg debiitiert Lenz 1769 mit seiner ersten umfanglichen Ge-
dichtfolge Die Landplagen. Ein Gedicht in sechs Bichern: nebst einem
Anhang einiger Fragmente. Der alltidglichen, weltlichen Erfahrung ent-

183 vgl. demgegeniiber auch den Versuch von Ottomar Rudolf: Lenz: Vater und Sohn: Zwischen pa-
triarchialem Pietismus und padagogischem Eros. - In: J. M. R. Lenz als Alternative? Positions-
analysen zum 200. Todestag. Herausgegeben und eingeleitet von Karin A. Wurst. - Kéln, Weimar,
Wien 1992, S. 29-45 - das angespannte "Vater-Sohn-Verhiltnis" ausgleichend zu revidieren.

184 Die wiederkehrenden brieflichen Bittstellungen Lenz' an den Vater und die Vermerke Gadebuschs
in den "Dorpatische[-n] Nebenstunden" zeugen von der sparlichen Ausstattung. Vgl. hierzu M. N.
Rosanow: Jakob M. R. Lenz der Dichter der Sturm- und Drangperiode. Sein Leben und seine Werke.
- Leipzig 1909, S. 49 f.
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nommene Katastrophen - Krieg, Hungersnot, Pest, Feuersbrunst, Uber-
schwemmung und Erdbeben - finden Aufnahme in den Landplagen, sie
sind theologisch nachdriicklich ausgeformt. Sie verdichten das Bild des
feststehenden Strafgerichtes. So schreibt Hans-Gerd Winter "[d-]ie Frevler
wie die Opfer ereilt der Tod"185, es dominiert daher die prozeBhafte,
ontologische Reihung, die in das nichtabwendbare gottliche Urteil ein-
miindet, das die Nachlebenden erbaulich ermahnt, auf den rechten Weg
zuriickzukehren. Die Landplagen, vom Sohn Jakob nunmehr lyrisch um-
gebogen, enthalten die irdischen Verwerfungen "Geiz, Hochmut, Klei-
derpracht, Trunkenheit, Zorn, Hal3, Feindschaft [...] und der fleischlichen
Liebe"186, denen der Vater in seinen Predigten als herausragende Exempel
pietistischer Untugenden breiten Raum widmet.

Nach dem Wegfall des dreijahrigen Stipendiums aus der Dorpater Ar-
menkasse und trotz der ermahnenden Briefe des Vaters, das theologische
Studium zielstrebig abzuschlieBen, um den traditionellen, vom Vater vor-
gegebenen Weg einschlagen zu konnen - der die Bekleidung einer Hof-
meisterstelle in Livland vorsieht, die die berufliche Voraussetzung fiir das
spatere Pfarramt ebnen soll -, entschlief3t sich Jakob Lenz 1771 den beiden
kurlindischen Baronen und ehemaligen Studenten aus Konigsberg
Friedrich Georg und Ernst Nikolaus von Kleist in der sprachkundigen
Funktion des Reisebegleiters nach Stralburg zu folgen. Das franzosische
StraBburg ist indes in den 1770er Jahren ein Zentrum, das die Gegensitze
und "den Wettbewerb zwischen deutscher und franzosischer Kultur"187 zu-
1aBt. Die fiir den literarisch-intellektuell Sozialisierten zu erwartende gei-
stige Enge Livlands im dort auszuiibenden Hofmeister- und Theolo-
genstand haben schon vor Lenz Johann Gottfried Herder!88 bewegt, seine
literarische, publizistische Tatigkeit nach StraBburg zu verlagern. Soweit
der vorangegangene biographische Kontext, dem der Straflburger Aufent-
halt Lenz' von 1771-1776 folgt.

185 Hans-Gerd Winter: J. M. R. Lenz, S. 32.

186 Ebenda

187 Ebenda, S. 34.

188 74 den einzelnen Motiven Herders vgl. Sigrid Damm: V&gel, die verkinden Land ..., S. 78 ff.
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2. MEDIENASTHETISCHES ERINNERN UND WIEDERERKEN-
NEN VERSUS LITERARISCHES VERGESSEN

2.1 EGON GUNTHERS FILMISCHER WERKKONTEXT

Beginnen wir also mit der Fragestellung, worin die besondere medienis-
thetische Spezifik des Fernsehfilms Lenz besteht, wie er sich in den filmi-
schen Werkkontext Giinthers einfiigt, und womoglich direkte Verwei-
sungszusammenhédnge zu den vorangegangenen Filmen ausbilden kann,
um, von diesem Ansatzpunkt ausgehend, eine filmische Synopse des Lenz-
Film erstellen zu kénnen.

Zu dem biographisch/bibliographischen Werkkontext Gilinthers rekapi-
tuliert ein Rezensent zusammenfassend:

"Die Wurzeln des heute in Miinchen lebenden Arbeitersohnes liegen
in der Ex-DDR. Hier begann er zu schreiben, veroffentlichte 1955
einen Gedichtband (zusammen mit Rainer Kunze), dem mehrere
Romane folgten. Der vormalige Lehrer und Verlagslektor begann
1958 bei der DEFA als Dramaturg und Drehbuchautor. Von ihm
stammte unter anderem die Vorlage zu Konrad Petzolds 1961 nach
Andersons 'Des Kaisers neue Kleider' gedrehten Mairchenfilm fiir
Erwachsene 'Das Kleid'. [...] 'Das Kleid' wurde unbemerkt zum frithen
'Verbotsfilm' - sowie finf Jahre spiter, im Gefolge des 11. Plenums
[der SED von 1965, H. Sch.], Egon Giinthers 'Wenn du grof3 bist
liecber Adam'."189

Und im Hinblick auf die nachfolgenden Arbeitsbedingungen Giinthers in-
nerhalb des literarisierten Werkkontextes stellt Heinz Kersten ergdnzend
fest:

189 Heinz Kersten: Im Marchenland. Zu Egon Giinthers Fernsehfilm "Lenz". - In: Freitag, o. O.;
22.05.92. Zum besonderen filmhistorischen Stellenwert des DDR-Films mit Einzelverweisen zu
Giinther vgl. Wolfgang Gersch: Film in der DDR. Die verlorene Alternative. - In: Geschichte des
Deutschen Films. Hrsg. von Wolfgang Jacobsen, Anton Kaes und Hans Helmut Prinzler. In Zu-
sammenarbeit mit der Stiftung Deutsche Kinemathek Berlin. - Stuttgart, Weimar 1993, S. 323-364.
Vgl. aber auch zu den repressiven Produktionsbedingungen der Filmautoren aufgrund des 11.
Plenums der SED den Beitrag von Bérbel Dalichow: Wehe Dir, dafl Du ein Enkel bist ... Das 11.
Plenum der SED 1965 und die Folgen. - In: Der DEFA-Spielfilm in den 80er Jahren - Chancen fiir
die 90er? II. Wissenschaftliches Colloquium des Instituts fiir Medienforschung der Hochschule fiir
Film und Fernsehen 'Konrad Wolf, Potsdam-Babelsberg. Hrsg. von Peter Hoff und Dieter
Wiedemann. - Berlin 1992, S. 16-44.
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"1968 trug ihm seine eigenwillig-stilisierte Adaption von Johannes R.
Bechers autobiographischem Roman 'Abschied’ (Co-Autor des
Drehbuchs war Giinther Kunert) den Vorwurf des '"Modernismus' ein.
Zehn Jahre spdter trieb ihn Kritik und Totschweigen seiner
Fernsehverfilmung von Gottried Kellers Novelle 'Ursula' in den
Westen. Durch das WDR-Angebot einer Verfilmung von Lion
Feuchtwangers Roman 'Exil' fiel ihm der Start leicht. Seinen ARD-
Einstand hatte er mit einer dokumentarischen Auftragsproduktion des
Saarldndischen Rundfunks gegeben: 'Weimar, du Wunderbare'.
Weimar und Goethe haben Egon Giinther immer wieder beschiftigt .
Auf 'Lotte in Weimar' folgte bei der DEFA 'Die Leiden des jungen
Werthers' (1975/76), und zum Goethe-Jahr 1982 steuerte der Regis-
seur ein Dokumentarspiel bei: 'Euch darf ich's wohl gestehen -
Kanzler von Miller's Unterhaltungen mit Goethe'."190

Angesichts der liberschaubaren Produktionsisthetik, die der Rezensent in
groflen zeitlichen Spriingen auszugsweise einbezieht, iiberrascht es nicht,
daB3 Giinther - nach gut drei Jahrzehnten kontinuierlicher Téatigkeit als
Drehbuchautor, Dramaturg und Regisseur in den historisch unterschiedlich
geschichteten Bereichen der Literaturverfilmung und des literarisierten
Films, vor allem aber auch im Hinblick auf die naheliegenden Verweise
seiner fritheren literaturhistorischen Komplementér-Filme zum Goethe-
und Weimar-Komplex - sich 1991/92 dem Lenz-Projekt zuwendet.

Doch reicht schon das greifbare Einriicken in die produktionsésthetischen
Zusammenhinge - darin ist Kersten zuzustimmen - allein als hinreichende
Lesart aus? Wenngleich im allgemeinen die kalkulierbare Produk-
tionsintention eines Regisseurs zu einem bestimmten Filmprojekt schwer
zuginglich ist, so ist allerdings im vorliegendem Fall aufgrund der auf-
geworfenen Fragehorizonte Giinthers die "chronische Aktualitdt"191 des
Lenz-Themas aus postproduktiver Sicht belegt: "Warum tun wir uns un-
entwegt die gleichen Dinge an?"192 Und in einer anderen Besprechung er-
ginzt er sein besonderes Produktionsinteresse dahingehend, jetzt indes dem
erkennbaren "Spannungsverhiltnis zwischen Goethe und Lenz"193 zutiefst

190 Heinz Kersten: Im Méarchenland. Zu Egon Gilinthers Fernsehfilm "Lenz". - In: Freitag, o. O.;
22.05.92. Zum Werther-Film vgl. Birbel Dalichow: Wehe Dir, daf} Du ein Enkel bist ... - In: Der
DEFA-Spielfilm in den 80er Jahren ..., - Berlin 1992, S. 40 f.

191 Christiane Grefe: Dichter und Diener. "Lenz" - Egon Giinthers Fernsehspiel lauft am 24. Mai in
ORB und MDR. - In: Wochenpost, o. O.; 22. Mai 1992.

192" Christiane Grefe: Dichter und Diener. "Lenz" ... - In: Wochenpost, 0. O.; 22. Mai 1992.

193 Sigrid Feuerstein: Vergessenes Genie. Goethe-Freund Lenz. - In: Miinchener Abendzeitung, Miin-
chen; 30.05.1992.
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verpflichtet: "Ich wollte herausfinden, warum sich die beiden entzweiten.

Es sind zwei geniale Naturen - ein Genie mag vielleicht das andere nicht
leiden diirfen."194

Versuchen wir infolgedessen die erste unbeantwortete Frage Gilinthers
kontextabhdngig zu erschlieBen. Pointiert sie doch sinnfillig am ehesten
den historischen Aspekt der 'Wiederkehr des Immergleichen'195, der die
zeitenthobene Gegenwartigkeit des Lenz-Themas fiir ithn einzulGsen
scheint. Aber wie ist die historische Eigenart der wiederkehrenden Ver-
gangenheit als lokalisierte Gegenwart, also die unabweisbare Riickkehr des
nicht fremden Dagewesenen auszulegen? Wird damit nicht moglicherweise
Giinthers biographisches Reslimee bilanzierend vorweggenommen, ja, als
laingst vorhandene Ingrediens selbstreflexiver Transponierung aus-
gewiesen? Erst in diesen Blickwinkel eingeriickt, kommt dann zweifellos
der erweiterte Gehalt als biographisches Modell in der SelbstduBBerung des
Regisseurs zum Tragen, der damit die evidente Konstanz eigener einge-
schrankter Existenz- und Produktionsmoglichkeiten erhellend darlegt; der
folglich mehr als in ein generalisiertes idiosynkratisches Zeit-Lamento
einstimmt. Freilich ist ihm - der allgemeinere Fragehorizont "wie die Ge-
sellschaft ihre besten Kreaturen schindet"196 - spezifisch das Exempel
Lenz als gleichsam nicht fremdes Dagewesenes, als authentischer Grund-
text forderlich, iber dessen filmische Deduktion sich - die "Wiederkehr des
Immergleichen' - das eigene biographische Modell bewufthalten 146t. Die
erfahrene biographische Gegenwartsanalogie des Regisseurs iiberlagert und
begleitet iberdeutlich die literahistoriographische Produktionsintention des
Lenz-Films: Nicht ohne selbstreflexiven transponierenden Eigensinnl97

194 Sigrid Feuerstein: Vergessenes Genie ... - In: Miinchener Abendzeitung, Miinchen; 30.05.1992.

195 In seiner kategorialen Rekursivitdt ist das universale Wiederkehr-Postulat auf die angstvolle
Selbstvergewisserung des modernen Ichs, auf den theoretischen "Schrecken der Endlosigkeit” zu-
rickzufiihren, der in den 1830er Jahren nach Hegels Tod vehement zum Streitpunkt avanciert.
Thomas H. Macho: Todesmetaphern. Zur Logik der Grenzerfahrung. - Frankfurt a. M. 1987, S. 122.
Macho notiert ergdnzend hierzu ebenda: "Nietzsche hat daraus seinen Zentralmythos gezimmert: die
'ewige Wiederkehr des Gleichen' [...]: das Dasein, so wie es ist, ohne Sinn und ohne Ziel, aber
unvermeidlich wiederkehrend, ohne ein Finale ins Nichts". In unserem Zusammenhang meint der
Begriff "die durchschlagende Historizitit der ZEIT im phénomenologischen Feld zeitloser
Evidenzen" oder Benjaminisch gewendet: die "Allegorie ZEIT" als "zeitlose[-s] Muster der Wieder-
kehr des Gleichen". Anselm Haverkamp: LICHTBILD. Das Bildgedéchtnis der Photographie:
Roland Barthes und Augustinus. - In: Memoria. Vergessen und Erinnern ..., S. 47-66; hier S. 54.

196 Christiane Grefe: Dichter und Diener. "Lenz" ... - In: Wochenpost, o. O.; 22. Mai 1992.

197 Vgl. hierzu Harald Schleicher: Film-Reflexionen. Autothematische Filme von Wim Wenders, Jean-
Luc Godard und Federico Fellini. - Tibingen 1991, S. 178-191, der die unterschiedliche
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wendet sich Glinther - den eine Rezensentin als den in den "70er Jahren aus
der DDR in den Westen vertriebenen Schriftsteller und Filmautor"198
charakterisiert -, daher dem Sturm-und-Drang-Poeten, der im 18.
Jahrhundert "wegen seiner 'Eseleyen' auf gesellschaftlichem Parkett von
Goethe denunziert und aus Weimar vertrieben"199 wurde, dem polizeilich
Ausgewiesenen, Jakob Michael Reinhold Lenz, zu. Der ge-
genwartsexpatriierte  Glinther prépariert das literarhistoriographische
Szenario des vergangenheitsexpatriierten Lenz filmisch.

Der letztere Ich-Fragehorizont Gilinthers ("Ich wollte herausfinden,
warum sich die beiden entzweiten [...]") ist nicht nur die auf der Hand
liegende ursidchliche Erkundung, die kausale Spurensuche, um eine per-
sonale Konfliktlage auszuloten: Weshalb konnten sich Goethe und Lenz
iiberwerfen, wieso konnten sie sich gegeneinander aufbringen? Er iiber-
schreitet dabei den Fragebereich des personlichen Uneinssein, der alter-
nierenden Entfremdung und unterbreitet in der einschidtzenden Aussage
("[...] Es sind zwei geniale Naturen - ein Genie mag vielleicht das andere
nicht leiden diirfen."), durch das Modaladverb "vielleicht" gekennzeichnet,
die ausdriickliche Stellungnahme des Regisseurs, seine womdglich
epochengeschulte Blickrichtung, die durch den Sturm und Drang neu
vermittelte, periodisch verdnderte Perspektive: die Denkfigur der "geniale[-
n] Natur"200, Was bei Giinther in diesem Zusammenhang fraglos als fiir die
Produktionsintention ausschlaggebend sichtbar wird, geht iiber den nur
oberflichenhaften Erklarungsansatz, dem offenbar asynchron verlaufenden
Demonstrationsfall der unterschiedlichen genialen Phianotypen Lenz und
Goethe hinaus. Noch in der summarischen Einschdtzung von Gilinther als
gleich dargelegt - "Es sind zwei geniale Naturen [...]" - und gerade deshalb

Ausgestaltung von filmischen "Selbstbildnisse[-n]" und autobiographische[-n] Ziige[-n] anhand der
autothematischen Filme Der Stand der Dinge (Wenders), Le Mépris (Godard) und 8% (Fellini)
belegt. Ebenda, S. 179.

198 Christiane Grefe: Dichter und Diener. "Lenz" ... - In: Wochenpost, o. O.; 22. Mai 1992.

199 Ebenda. Gerade jingere Arbeiten formulieren berechtigte Zweifel an der bislang tradierten Plausi-
bilitdt der bedingten Ausweisung Lenzens aufgrund seiner MiBBachtung des Weimarer Hofkodexes.
Vgl. exemplarisch hierzu Werner H. Preuss: "Lenzens Eseley": "Der Tod der Dido". - In: Goethe
Jahrbuch 106. Hrsg. von Karl-Heinz Hahn. - Weimar 1989, S. 53-90. Ferner Egon Menz: Lenzens
Weimarer Eselei. - In: Goethe Jahrbuch 106 (1989), S. 91-105. Beide Aufsétze stellen daher das
brieflich belegte "Pasquill" - eine dichterische Schmdh- und Spottfehde, die sich gegen Goethe
richtet - in das Zentrum ihrer Uberlegungen.

200 g0 die grundlegende Studie von Jochen Schmidt: Die Geschichte des Genie-Gedankens in der
deutschen Literatur, Philosophie und Politik 1750-1945. Bd. 1: Von der Aufklarung bis zum Idea-
lismus. - Darmstadt 21988, S. 125.
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in threr Singularitat konstitutiv different zu sein - "ein Genie mag vielleicht
das andere nicht leiden diirfen" -, konnte die allgemeine Sentenz des
Regisseurs so ausgelegt werden: die ausgeprigte Antinomie der beiden
ideenreichen Charaktere zu umschreiben. Wenn Giinthers Deskription
hiermit mittelbar Grundeinsichten des Genie-Paradigmas aus der Frithphase
des Sturm und Drangs in Erinnerung ruft, wie wir sie in besonderer Weise
und in hdufig verdnderter Lesart bei Herder201 antreffen, so unterstreicht
dies vor allem die von uns eingangs vermutete FEinbettung in den
literarhistorischen Kontext. Die bei Schmidt herangezogenen Nachweise
reichen von Herders "Uber die Neuere deutsche Litteratur" (1766) bis hin
zu Herders "Kunstrichterei, Geschmack und Genie (1800)".202 Noch der
letztere Beitrag Herders ist Schmidt zufolge als ein Pliddoyer, eine
Ehrenrettung, ja, als eine begriffliche Umgestaltung des Genie-Begriffs
anzusehen, der sich gegen die seit den 1780er Jahren eigens von der
Klassik vorgetragene ablehnende Wertung richtet. Herder leitet die
Genialitdt direkt aus der "'Naturart'™ ab; sie ist somit eng verbunden mit
dem Totalitdtsparadigma - der "'Idee des Ganzen".203 In den friiheren
Texten Herders behauptet sich dagegen das Individualitdtsparadigma zur
Bestimmung der andersartigen Differenzierung der genialen Natur. Herders
schon friih vollzogene literarhistorische Akzentsetzung, die nachdriicklich
die Relation zwischen Genie und Natur204 herausstreicht, ist daher fiir die
zitierte  Giinther-Textstelle von zentraler Bedeutung. Was Herders
artikulierte Wechselbeziehung zwischen Genie und Natur anbetrifft, so ist
seine anfiangliche Position deutsches Derivat und englische Vermittlung
zugleich, die fiir thn von Edward Youngs programmatischer Studie
"Conjectures on Original Composition (1759)" ausgeht. Die Youngsche
Theoriebildung und die durch seine Schrift frenetisch vermittelte
Geniebegeisterung veranlassen Herder 1768, Shakespeare (entgegen dem
vorherrschenden "Gebot der Nachahmung der Antike - kurz zuvor, im
Jahre 1755, hatte Winckelmann noch seine 'Gedanken iiber die Nach-
ahmung der griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst'
veroffentlicht - ") emphatisch zum Genieparadigma auszurufen. Herders
Shakespeare-Aufsatz aus dem Jahre 1773 schreibt die eindringliche

20T vg]. Jochen Schmidt: Die Geschichte des Genie-Gedankens in der deutschen Literatur, Philosophie
und Politik 1750-1945 ... Bd. 1, S. 120-149.

202 Ependa, S. 122 u. 148.

203 Ebenda, S. 148.

204 Ebenda, S. 155 f.
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Paradigmatisierung fort, allerdings ist er mit einer -einleitenden
historisierenden Voraussetzung verkniipft, mit einer fiir diese Periode
vollig neuen komparatistischen Prdmisse versehen. Zu der verdnderten
Frontstellung Herders gegen die iiberkommene Vorstellung klassizistischer
Normierung notiert Schmidt:

"Alle wesentlichen dufleren Bedingungen, so sagt er [Herder hin-
sichtlich der griechischen und Shakespearischen Dramen, H. Sch.],
haben sich von der Antike bis zur Zeit Shakespeares und zu unserer
Zeit gedndert [...]. Und Shakespeare hat sich dadurch als Genie er-
wiesen, dal} er sich nicht wie die Franzosen dem klassizistischen Kult
langst hinfélliger Normen verschrieb [...]; nein, sein Genie lag gerade
in seinem Schaffen aus dem besonderen geschichtlichen Moment, in
dem er lebte, und aus den ganz anderen Bedingungen seiner nordi-
schen Umwelt."205

205 Ebenda, S. 169. Vgl. ferner zum Herder-Shakespeare-Komplex Hans Robert JauB3: Shakespeare im
Horizontwandel der Moderne - eine Rezeptionsgeschichte von King Lear. - In: Wege des Verstehens.
- Miinchen 1994, S. 181-209. So notiert JauB: "Der von Herder an Shakespeare gewonnene
Naturbegriff 16st die klassische Einheit von Raum, Zeit, und Handlung durch das 'Ganze eines
Erdugnisses' ab; Natur als Ereignis, als Geschichte im Ganzen, soll nunmehr die zeitlose Natur der
Klassik iibergreifen". Ebenda, S. 186.
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2.2 WIRKUNGSGESCHICHTLICHE WERKANKLANGE UND FILM-
ISCHE SYNOPSE

Egon Giinther hat in seinem Film Lenz206 eine historisch fest verwurzelte
literarische Synopse der 1770er Jahre zu einem literarisierten Film umge-
setzt, der ohne die wirkungsgeschichtlichen Werkankldnge und die spezi-
fischen biographischen Riickbeziige auf seinen authentischen Protagoni-
sten, den Sturm-und-Drang-Autor Jakob Michael Reinhold Lenz (1751-
1792), so kaum denkbar wire. Wenngleich der Giinther-Film ohne seine
mehrschichtigen Perspektiven wohl auch nicht vorstellbar wire, hitte sein
Regisseur vermutlich den eingeengten Pfad der kanonisierten Lesart in-
nerhalb einer literaturwissenschaftlichen Traditionsbildung aufgenommen,
der Lenz'-Werke stets iiber das Verdikt Goethe zu "vergessen"207 versucht.
Schon die behutsame SelbstduBBerung Giinthers, eine ins Bild gesetzte,
filmische "Annidherung an Lenz"208 zu prisentieren, zeugt von der
anderen, einer sich nicht entfernenden, sondern zum Erinnerungsobjekt
Lenz und seinen Texten hinfithrenden, dynamisch verfahrenden Lesartva-
riante, die mediendsthetisches Erinnern und Wiedererkennen in der filmi-
schen Ausprigung des literarisierten Zeit-Bildes209 appliziert, ohne sich

206 Der Film entstand 1992 als Fernseh-Gemeinschaftsproduktion des Saarldndischen Rundfunks und
des Ostdeutschen Rundfunks Brandenburg, er wurde vornehmlich in den Dritten-Programmen zur
Wiederkehr des zweihundertsten Todestages von Jakob Michael Reinhold Lenz am 24. Mai 1992
ausgestrahlt. Vgl. hierzu Wilfried Geldner: "Alles gewuRt, alles gefiirchtet”. "Lenz" - Egon Giinthers
starker Beitrag zum 200. Todestag des Dichters. - In: Suddeutsche Zeitung, Stuttgart;
23./24.05.1992.

207 Eva Maria Inbar: Goethes Lenz-Protrat. - In: Wirkendes Wort 6 (1978), S. 422-429; hier S. 427. Das
Vergessens-Fazit im Hinblick auf Lenz wird bei Inbar rezeptionskritisch auf der Grundlage von
Goethes Dichtung und Wahrheit entwickelt, es zeichnet somit die negative Memoriatradition nach,
wie sie mit Goethe und seinem initiierten Bild - "Lenz jedoch, als ein voriibergehender Meteor, zog
nur augenblicklich iiber den Horizont der deutschen Literatur hin und verschwand pldtzlich, ohne im
Leben eine Spur zuriickzulassen". Dichtung und Wahrheit, zit. nach ebenda, S. 425 - beginnt und
fortan traditionsreich von der Literaturwissenschaft fortgeschrieben wird. Vgl. ebenda, S. 422. Zu
weiteren Belegen hierfiir vgl. Hans-Gerd Winter: "Das tragisch scheiternde Genie neben dem
grofartigen Gelingen Goethes" - Zum Lenz-Bild in der Literaturwissenschaft. - In: Inge Ste-
phan/Hans-Gerd Winter: "Ein voriibergehendes Meteor"? - Stuttgart 1984, S. 51-63; hier S. 56 ff.

208 Renate Schostack: Ein Mensch ohne Netz. "Lenz" - Egon Giinthers Annaherung an einen Dichter. -
In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, Frankfurt; 23.05.1992.

209 Wir bezichen uns in aller Vorlaufigkeit auf die Formulierung Deleuzes: "Nicht mehr ist es die Zeit,
die von der Bewegung abhingt, sondern es ist die abweichende Bewegung, die von der Zeit
abhéngt. Die Beziehung sensomotorische Situation - indirektes Bild der Zeit wird durch eine nicht-
lokalisierbare Relation reine optische und akustische Situation - direktes Zeit-Bild ersetzt." Gilles
Deleuze: Das Zeit-Bild ..., S. 61.
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dem durch die Autoritit Goethe vorgegebenen Lenz-Vorausbild des lite-
raturhistorischen Vergessens zu liberlassen.

Ist Giinthers Lenz also ein Biographie-Film, ein mediendsthetisches,
wiedererkennendes Vita-Programm? Doch so leichthin scheint der Fra-
genkomplex nicht positiv zu beantworten zu sein. Gerade, die weit ver-
breitete Lesart210 innerhalb der Filmkritiken erschwert diesen Zugang,
Lenz zweifelsfrei als Biographie-Film zu lokalisieren. So notiert Renate
Schostack, dafl Gilinther

"die Konventionen des Biographiefilms, souverdn mit seinem Stoff
verfahrend, beiseite fegt."211

In einer anderen Rezension heifdit es wiederum:

"So zeigt es jedenfalls Egon Giinther, der mit seinem Film keineswegs
eine Biographie bebildern wollte."212

Noch entschiedener formuliert Ute Fischbach:

"Wegkommen vom biographischem Film, nichts betulich einbetten in
schone Landschaften - so wollte es Giinther. Immer wieder hat er
weggelassen, immer von neuem konzentriert sich die Kamera auf die
Gesichter der Darsteller."213

Verweise dieser Art sind sicherlich nicht von der Hand zu weisen, nur
fehlt es thnen - abgesehen von ihrer vordergriindig verhafteten Immanenz,
die den stofflichen, illustrativen Formcharakter ausweisen, schliefllich den
autorintentionalen Aspekt, das 'Autor-Wollen' heranziehen -, an der not-
wendigen Gattungs-Konsistenz, an einem iiber den singuldr verlaufenden
Auffacherungsversuch einer negativen Filmpoetik hinausgehenden Erkla-
rungansatz, der zu einer erklirtermaflen verdnderten Gattungsfixierung
fiihren konnte. Was intendiert denn das auslagernde 'Fortkommen vom' und
das bestitigende Konstatieren der kontinuierlichen 'Auslassung', doch wohl

210 vg]. dagegen grundverschieden hierzu Marion Kawohl: Hommage an einen AuBenseiter. - In:
Saarbriicker Zeitung, Saarbriicken; 22.05.1992. Ferner Giinter Jurczyk: Erschitternd. - In: Han-
noversche Allgemeine Zeitung, Hannover; 27.05.1992.

211 Renate Schostack: Ein Mensch ohne Netz. "Lenz" - Egon Giinthers Annaherung an einen Dichter. -
In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, Frankfurt; 23.05.1992.

212 Ute Fischbach: Todliches Ende einer Freundschaft. Vor 200 Jahren starb der Dichter J. M. R. Lenz.
- In: Die Welt, Hamburg; 23.05.1992.

213 Wilfried Geldner: "Alles gewuBt, alles gefiirchtet”. "Lenz" - Egon Ginthers starker Beitrag zum
200. Todestag des Dichters. - In: Stiddeutsche Zeitung, Stuttgart; 23./24.05.1992.
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zunidchst nichts anderes als das umkreisende Ausspielen von
konventionalisiertem und de-konventionalisiertem Biographie-Film, nim-
lich die planvolle Ausformung von origindren Gattungs-Dichotomien. Fiir
einen moglichen Funktionswandel innerhalb der filmischen Gattungspoe-
tologie konnte dagegen seine modifizierte filmische Darstellungs- und
Wahrnehmungsisthetik sprechen, die aber nicht allein hinreichend durch
die ausgrenzende Dichotomisierung erklart und begriindet werden konnte.
Im Gegensatz zu den Rezensionen wire somit ein Erkldrungsraster, ein
Grundgeriist auf der Plattform der filmischen Synopse zu entwickeln, das
Gilinthers Lenz als de-konventionalisierten Biographie-Film evident aus-
weisen konnte.

Nun ist ja dem Film, von seiner technischen Seite betrachtet, schlechthin
der seriell vollzogene "Thesaurierungsvorgang"214 bereits eingeschrieben.
Der - wie Wunberg weiter schreibt, bedingt durch die im 19. Jahrhundert

"offenkundig zunehmende Materialisierung von vormals nur Ge-
dachtem und Gesprochenem in Geschriebenes, Gedrucktes und
schlieBlich in gespeicherte Daten"215

tiberfiihrt, - also speichertechnisch die filmspezifische Bilderfolge auf dem
Filmband deponiert, um das Subjekt von seiner allgemein zeitlich endli-
chen Gedéichtnisleistung, unter dem Aspekt des autonomen funktionalen
Behaltens, von der eigenen "Aufbewahrung"216 zu entlasten. Insofern
konnte andererseits die filmische Synopse die eigene subjektorientierte
Mnemosyne in das Gedéchtnis einriicken, indem sie dabei geddchtniskon-
ventionell die einzelnen

214 Gotthart Wunberg: Mnemosyne. Literatur unter den Bedingungen der Moderne: ihre technik- und
sozialgeschichtliche Begrindung. - In: Aleida Assmann/Dietrich Harth (Hg.): Mnemosyne. Formen
und Funktionen der kulturellen Erinnerung. - Frankfurt a. M. 1991, S. 83-100; hier S. 84. Die von
Wunberg nunmehr vorgenommene Akzentuierung unter dem Blickwinkel der Thesaurierung
tibersetzt 'modern' mnemonisch formuliert die bereits im Wiedererkennen - 1983 - ausgeprigte
allgemein datenfixierende Funktion auch und in Besonderheit des Films. Innerhalb der an-
erkennenden Traditionsausbildung jiingster mnemonischer Herleitungen wird dieser entwicklungs-
bedingte Aspekt der filmischen Thesaurierung vollig ausgeblendet. Dagegen riickt der Beitrag von
Gertrud Koch: Der Engel des Vergessens und die black box der Faktizitat. Zur Gedéachtniskon-
struktion in Claude Lanzmanns Film Shoah. - In: Memoria. Vergessen und Erinnern ..., S. 67-77,
hier S. 69 den "Dokumentarfilm" in die negative "Dialektik von Vergessen und Erinnern
(Gedichtnis)" ein.

215 Gotthart Wunberg: Mnemosyne. Literatur unter den Bedingungen der Moderne: ihre technik- und
sozialgeschichtliche Begriindung. - In: Aleida Assmann/Dietrich Harth (Hg.): Mnemosyne ..., S. 85.

216 Ependa, S. 84.
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"Hauptbestandteile der Gedichtniskunst - ordo (Anordnung), loci
(Merkorte) und imagines agentes (handelnde/wirkende Bilder) - "217

aufruft, wodurch der visualisierte Gedachtnisakt zunehmend an
verfahrenskonstituierender Bedeutung gewinnt, weil sich somit die einzel-
nen abgelagerten Zeit-Bilder zu einem strukturellen Filmganzen verzahnen
lassen und zusammengefiigt werden konnten.

Die von Wunberg prononcierte, technische Speicherfahigkeit des Films,
seine fortan - beinahe ein Jahrhundert - genutzte, instrumentalisierte
Funktion der datenspeichernden "Aufbewahrung", zumal sie mit der
Zielmarkierung versehen ist, das Subjekt bei der Gedichtnisentlastung zu
unterstiitzen, fiihrt uns zu den diskursiven Rezensionsinvektiven zuriick,
Lenz als Biographie-Film aufzufassen.

Giinther hat seinen Film in drei groBere Filmsegmente218 gegliedert, die
den Protagonisten in dispersiver219, geographischer Ortsverinderung an
die biographischen 'Haupt-Merkorte' Weimar, Straburg und RulBland

217 Lina Bolzoni: Gedéchtniskunst und allegorische Bilder. Theorie und Praxis der ars memorativa in
Literatur und Bildender Kunst Italiens zwischen dem 14. und 16. Jahrhundert. - In: Aleida Ass-
mann/Dietrich Harth (Hg.): Mnemosyne. Formen und Funktionen der kulturellen Erinnerung. -
Frankfurt a. M. 1991, S. 147-176; hier S. 147. Dieser speicherorientierte Ansatz findet in diesem
Band weitestgehend Zustimmung. Vgl. aber auch hierzu abweichend den neo-kognitionstheoreti-
schen Ansatz von Siegfried J. Schmidt: Gedéachtnis - Erzdhlen - Identitdt. - In: Aleida Ass-
mann/Dietrich Harth (Hg.): Mnemosyne ..., S. 378-398.

218 Vgl. Giinther = Egon Giinther: Ich aber werde dunkel sein. Lenziana. Drehbuch; 2. Fassung,

Bearbeitung 25.04.1991, S. 1-97. Die abweichenden Textvarianten zwischen der zweiten Dreh-
buchfassung und dem realisierten Filmtext erscheinen fortan durch die Zeichen U i markiert, sie
verweisen daher direkt auf die wahrend des Produktionsprozesses vom Filmautor nachgetragene
Variante. Der im Drehbuch vorgesehene Haupttitel "Ich aber werde dunkel sein" - vgl. ebenda,
Filmsequenz = Fs; hier Fs 1 - wurde in die endgiiltige Filmfassung nicht iibernommen. Egon
Giinther entlehnt ihn der vorletzten Zeile des Lenz Gedichtes So soll ich dich verlassen, liebes
Zimmer
"Ich aber werde dunkel sein
Und gehe meinen Weg allein".
Lenz-WuB = Jakob Michael Reinhold Lenz: Gedichte. - In: J. M. R. L.: Werke und Briefe in drei
Banden. Herausgegeben von Sigrid Damm. Bd. 3. - Leipzig 1987, S. 7-239; hier S. 206. Die Her-
ausgeberin notiert in den Anmerkungen: "Dieses Gedicht, in frilheren Ausgaben mehrfach unter
dem Titel Abschied von Kochberg gedruckt, entstand am 30.10.1776 in GroBBkochberg, am Tag vor
Lenz' Abreise nach einem mehrwochigen Aufenthalt auf dem Landgut Charlotte von Steins."
Ebenda, S. 811.

219 Wir beziehen uns nach Deleuze vorerst auf das erste Signum der "fiinf offenkundigen Merkmale des
neuen Bildes [des Zeit-Bildes, H. Sch.]: die dispersive Situation, die absichtlich schwachen
Verbindungen, die Form der 'balade’, die BewuBtwerdung des Klischees und die Denunziation des
Komplotts." Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild ..., S. 281.
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gelangen lassen. Wird hiermit eine Makrostruktur der dispersiven Orts- und
Raumkonstellationen ausgebildet, so belegen die weiteren filmischen
Bewegungen der Hauptfigur - nach Sesenheim, Fort Louis, Emmendingen,
Berka aber auch an andere, nicht niher genannte Orte - die abweichenden
Streuungen innerhalb der mikrostrukturellen Dispersionssituationen. Unter
diesem attributiven Aspekt von dispersiven Ortsverdnderungen wird zu
iberlegen sein, inwieweit, mit dem Bewegungspotential des Protagonisten
gleichermallen die Pramissen des Bewegungs-Bildes an Geltung verloren
haben, vor allem jedoch, inwieweit sich aus der dispersiven Bewegungs-
Diskursivitit, ein Film-Bild entwickeln kann, das diese distinktiven
Verinderungen ausweist und die hieran moglicherweise gebundenen Modi-
fikationen der Zeit neu begriindet. Hierzu stellt Deleuze fest:

"Das Zeit-Bild impliziert nicht die Abwesenheit von Bewegung, son-
dern die Umkehrung der Hierarchie; nicht mehr die Zeit ist der Be-
wegung untergeordnet, sondern die Bewegung der Zeit. Nicht mehr
die Zeit ergibt sich aus der Bewegung, ihrer Norm und ihren berich-
tigten Irrungen; sondern die Bewegung als falsche und 'abweichende'
Bewegung ergibt sich aus der Zeit. Das Zeit-Bild ist direkt geworden,
und im gleichen Malle hat die Zeit neue Aspekte entdeckt, ist das
Abweichen von der Bewegung nichts Zufalliges mehr, sondern ihr
wesentlich, hat die Montage einen neuen Sinn angenommen."220

Und weiter:

"Welches sind die neuen Krifte, die das Bild bearbeiten; welches sind
die neuen Zeichen, die sich auf der Leinwand ausbreiten?"221

Die aus den vorherrschenden Bedingungen des Bewegungs-Bildes abge-
leitete zentrale Erkenntnisform - wie Deleuze an anderer Stelle schreibt: die
"alte [...] Formel 'motorische Situation/indirekte Reprédsentation der
Zeit"222 - wird auf die akzidentielle Ebene verwiesen und durch eine aus-
driicklich funktional entgegengesetzte Rangordnung - "die Bewegung als
falsche und 'abweichende' Bewegung ergibt sich aus der Zeit" - abgelost.
Damit bezieht Deleuze nicht nur Stellung gegen eine partielle Uber-
bewertung der motorischen Aktion des filmischen Bildes, sondern veran-
kert mit den neuen Primissen gleichwohl einen vollig andersartigen Zeit-
Bildtypus schlechthin. Gerade gegen die regulative Kanonisierung der

220 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild ..., S. 347.
221 Ebenda
222 Ebenda, S. 349. Vgl. hierzu die theoretische Grundlegung im Kapitel I1, S. 65 f.
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Bewegung und ihrer korrektiven Denkfehler hinsichtlich der abgeleiteten
Zeit formt Deleuze sein paradigmatischen Zeit-Bild neu aus. Indem er
primir die Bewegung als abhingig von der Zeit auslegt, und die bislang
eher beildufig erscheinende Bewegungs-Abschweifung von der Zeit, als
das der Bewegung inhdrente Devianzkriterium - "der falsche[-n] und
'abweichende[-n]' Bewegung" -, angesichts der {ibergeordneten Zeit, cha-
rakterisiert. Eigens die beiden letzteren unbeantworteten Aspekte, die an-
gedeutete neue Substanz - der "Montage" und "Zeichen" - fiihren uns zu-
riick zu unserer Ausgangsiiberlegung der dispersiven Situation.

In dem Male, wie eingangs die Orts- und Raumdispersionen des Prot-
agonisten als taxierbare Makro- und Mikrosegmente des Lenz-Films ange-
sehen und ausgelegt werden konnten, sind sie nunmehr in "der Umkehrung
der Hierarchie" neu zu lesen, und unterliegen somit einer zeitbildlichen
Aktualisierung und Kon-Textualisierung. In beiden Bereichen, dem der
Makro- und der Mikrodispersionen, werden die abhdngigen Relationen der
unter Umstidnden fragilen filmischen Verbindungen, die in die filmische
Artikulation eingehende Form der Erzdhlung, ihre Zeichen und moglichen
Verkettungen untereinander zu beriicksichtigen sein.

Die zeitbildliche Exposition des Giintherschen Lenz-Filmes, der dispersiv
mit der Eingangssequenz (Fs 1)223 in den Spitnovembertagen 1776224 in
Weimar, in der Residenzstadt des spitfeudalen deutschen Kleinstaates
Sachsen-Weimar225 seinen Anfang nimmt, macht uns mit der vorldufigen
Sichtweise vertraut, dal das einleitende filmische Zeit-Bild seinen histori-
schen Ausgangspunkt im tradierten, biographischen Bild oder portritie-
rendem Bildnis Lenz' sucht, deshalb gleichwohl aus der literarischen,
"physiogonomische[-n] Praxis"226 Goethes Bildelemente "unverarbeitetel[-
r] Spannungen"227 entlehnt, die allerdings geradezu einer besonderen

223 Gunther, S. 1.

224 7ur genaueren Datierung vgl. Kapitel 111, S.97.

225 Vgl. hierzu die hervorragende sozialgeschichtliche Darstellung - in der wechselseitigen Beriick-
sichtigung von "Dichtung" und "Politik"- von Friedrich Sengle: Das Genie und sein First. Die
Geschichte der Lebensgemeinschaft Goethes mit dem Herzog Carl August von Sachsen-Weimar-
Eisenach. Ein Beitrag zum Spitfeudalismus und zu einem vernachldssigten Thema der Goethefor-
schung. - Stuttgart, Weimar 1993.

226 Ppeter von Matt: .. fertig ist das Angesicht. Zur Literaturgeschichte des menschlichen Gesichts. -
Miinchen, Wien 1983, S. 69.

227 Ebenda, S. 77.
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filmischen Unterminierung ausgesetzt werden miissen, um die neue Di-
spersionsqualitét zu erreichen.

Der Regisseur erdffnet seinen Film mit einer Einstellung auf ein Blick-
und Bildfeld - ausgehend von der Halb-Nahen228, die er anschlieBend in
eine GroBaufnahme229 i{iberfiihrt -, so daB der Zuschauer mit einem of-
fensichtlich affektaufgeladenen Bildganzem konfrontiert wird. Die stati-
sche Kamera richtet ihre Linse, thr Augenmerk auf eine erscheinende
'Gestalt', auf Lenz hin aus. Sie verweilt temporidr auf Lenz und beginnt
physiognomisch zu beschreiben, bis zu dem Zeitpunkt da er sich allmdhlich
der Kamera néhert, sein bildausfiillendes Gesicht, das dem Filmrezipienten
nur kurzzeitig zugewandt ist, in der GroBaufnahme erscheint. Doch
wahrend es kaum auf der Filmleinwand verweilt, in seinen mimischen
Verinderungen intensiv rezipiert werden konnte, 143t Giinther es dann zur
volligen Annullierung und zum Widerruf dieses Gesichts in der
stagnierenden GroBaufnahme kommen. Bildkompositorisch wie wir-
kungsésthetisch wird die gesamte Bildsequenz ausschlieBlich aus der ab-
hiangigen Dialektik von anndhernder Zuwendung und entfernender Ab-
wendung zwischen der Kamera, der vermeintlich singuldren anschaulichen
Gestalt sowie ihrem Gesicht entwickelt, widhrend der konzentrierte
Zeitdruck in dieser Eingangssequenz ohnedies mit einer Uberblendung die
Folgesequenz aufzubauen beginnt, neue 'dramatis personae' auftreten 1463t.

Das iibertrdgt in der Substanz Goethes zeitlich nachgestelltes Lenz-
"Portrit im engeren Sinne"230 - in seiner aus der vorherrschenden Al-
tersperspektive verfaBten Autobiographie231 -, das von seiner entfaltenden
Bildnisstruktur das Abbild der Gestalt, das Gesicht ausformt, jedoch zuvor

228 Zur filmischen Syntax vgl. James Monaco: Film verstehen. Kunst, Technik, Sprache. Geschichte
und Theorie des Films. - Reinbek bei Hamburg 1980, S. 182 f.

229 Wir folgen in groBeren Ziigen dem Affektbild-Ansatz von Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild ...,
S. 123-144, der hierzu ausfiihrt, "von einem Gesicht gibt es keine Groaufnahme, das Gesicht ist als
solches GroBaufnahme, die GroBaufnahme per se Gesicht, und beide sind der Affekt bzw. das
Affektbild. Ebenda, S. 124.

230 peter von Matt: ... fertig ist das Angesicht. Zur Literaturgeschichte des menschlichen Gesichts ..., S.
79.

231 DaB Goethe erst 1809 - also im Alter von 60 Jahren - mit der Abfassung von Dichtung und Wahrheit
beginnt, den L.-III. Teil bis zum Jahresende 1813 verfertigt, der die gesamte geschilderte Zeitspanne
von 1749-1775 einschlie3t, und im III. Teil das Lenz-Portrit fixiert, wird zumeist {ibersehen. Zu den
Entstehungsbedingungen und -daten vgl. den Kommentarteil J. W. Goethe: Aus meinem Leben.
Dichtung und Wahrheit. - In: Goethe-HA = J. W. G.: Goethes Werke. Autobiographische Schriften I.
Hamburger Ausgabe in 14 Bianden. Hrsg. von Erich Trunz. Bd. IX. - Miinchen 101982, S. 621.
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die trennenden stidndischen Antinomien als auch die gemeinsamen li-
teraturpolitischen Nahtstellen aus der StraB3burger Zeit erinnert.

"Ich lernte ihn erst gegen das Ende meines Straflburger Aufenthalts
kennen. Wir sahen uns selten; seine Gesellschaft war nicht die meine,
aber wir suchten doch gelegentlich uns zu treffen, und teilten uns
einander gern mit, weil wir, als gleichzeitige Jiinglinge, dhnliche
Gesinnungen hegten. Klein, aber nett von Gestalt, ein allerliebstes
Kopfchen, dessen zierlicher Form niedliche etwas abgestumpfte Ziige
vollkommen entsprachen; blaue Augen, blonde Haare, kurz ein
Personchen, wie mir unter nordischen Jiinglingen von Zeit zu Zeit eins
begegnet ist; einen sanften, gleichsam vorsichtigen Schritt, eine
angenehme, nicht ganz flieBende Sprache, und ein Betragen, das,
zwischen Zuriickhaltung und Schiichternheit sich bewegend, einem
jungen Manne gar wohl anstand. [...] Fiir seine Sinnesart wiiBite ich
nur das englische Wort whimsical, welches, wie das Worterbuch

ausweist, gar manche Seltsamkeiten in einem Begriff zusammen-
faBt."232

Glinthers derart topographielose Bildsequenz scheint durch die inhdrente
Bauform der GroBauftnahme bedingt zu sein, die sie ebenso strukturiert wie
axiomatisch nach dem eigengesetzlichen Prinzip des Affektbildes be-
stimmt. Die offenkundige filmbildliche An-Ordnung, sein zeichenhafter
Kunstgriff innerhalb der einebnenden Bilddyade, die Giinther in das von
thm inszenierte Bildspiel der Bildgrof3en halbnah und grof3 einschreibt, aus
dem abhingigen Gegensatz zwischen anndhernder Zuwendung und
entfernender Abwendung herleitet, intendiert in den Worten von Deleuze
"eine ganz spezielle Deterritorialisation"233, die das Affektbild kennzeich-
net. Deterritorial nicht im herkdmmlichen Sinne - so verneint Deleuze mit
korrektiven Bezug auf Balazs -

"entreilt die GroBaufnahme ihr Objekt keineswegs einer Gesamtheit,
zu der es gehorte, deren Teil es wiére, sondern und das ist etwas ganz
anderes - sie abstrahiert von allen raumzeitlichen Koordinaten, das
heift sie verleiht ihm den Status einer Entitat."234

232 J. W. Goethe: Aus meinem Leben. Dichtung und Wahrheit. - In: J. W. G.: Goethes Werke. Auto-
biographische Schriften I. Bd. IX, S. 495. Zum besonderen Reduktionscharakter des Lenz-Portriits
vgl. Peter von Matt: ... fertig ist das Angesicht. Zur Literaturgeschichte des menschlichen Gesichts
e S, 78-81.

233 Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild ..., S. 135.

234 Ebenda, S. 134.
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Im Gegensatz zu der von Balazs eingerdumten Einzelauspragung der
GroBaufnahme, dem selektierten Partialbild und seinen noch existenten,
intakten Verbindungen zu den kontingenten raumzeitlichen Beziigen, hat
Gilinther die GroBaufnahme der Totalen iibergeordnet, sie aus den kon-
ventionellen raumzeitlichen Fokusierungen, wie die Analyse des Affekt-
bilds zeigen wird, herausgeldst. Im Sinne ihrer grundsitzlichen filmrheto-
rischen Vermittlungsstrategie vermerkt er:

"Der stilistische Reiz dieses Films konnte darin bestehen, daf} er
vorwiegend in GrofBaufnahmen von Gesichtern zu fotografieren wire.

Sollte es doch zu Totalen kommen, in der die handelnden Personen
von Kopf bis Full aufgenommen sind, und gar zu gro3en Totalen von
Landschaften, so werden diese, in Umkehrung der iiblichen Manier,
Ereignisse sein."233

Glinthers einfiihrende Vorbemerkung konnte auf den ersten Blick wie ein
ausschlieBlich auf Antizipation angelegter Produktionskommentar gelesen
werden, der, lapidar syntaktisch umschreibend, die generellen Grundziige
seiner Poetik filmdsthetisch offenlegt, indem er namentlich seine besondere
Hinwendung zur GroBaufnahme hervorhebt, sie deutlich gegeniiber den
anderen Einstellungen privilegiert. Die abnehmende Héufigkeit innerhalb
der seriellen Variationsdichte von der GroBaufnahme zur Totalen und
groflen Totalen scheint gleichsam als Gradmesser die mogliche routinierte
Attraktivitit des Lenz-Films fiir ithn zu begriinden. Neben dieser
vergleichenden filmtechnisch angelegten Hierarchisierung der Einstel-
lungsgrofen, ihrer veranderten Darstellungsweisen und Erzédhlperspektiven,
tritt ein ganz anderer zentraler Aspekt - die Gesichter als Groaufnahmen,
als filmisch grofformatige aufgenommene "Photogramm[-€]"236, wie der
Regisseur einleitend konstatiert -, der filmkiinstlerische hinzu, der die
medieniiberschreitende Verbindung zweier eigengesetzlicher visueller
Bildmedien im Lenz-Vorhaben primdr zu amalgamieren intendiert: die
perspektivische Almagation der bildausfiillenden Photographie im photo-
graphischen Film-Vollbild anhand der GroBaufnahme der Gesichter. So
schreibt Deleuze zur begrifflichen Fundierung des "Photogramms":

235 3o Giinther in seiner dem Drehbuch vorangestellten Vorrede, die seine filmische Syntax, seine
filmische Erzdhlweise erldutert.

236 Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild ..., S. 140. Den Begriff des "Photogramms” hat Deleuze aus
der Abhandlung des sowjetischen Regisseurs Dziga Vertov: Schriften zum Film. - Miinchen 1973
entlehnt. Vgl. hierzu Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild ..., S. 118 f.
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"[F-]ur Vertov ist das Photogramm nicht einfach ein Riickgriff auf das
Foto: es gehort zum Film, weil es ein genetisches Bildelement, das
differentielle Element der Bewegung ist. Es 'beendet' die Bewegung
nicht, ohne zugleich das Prinzip ihrer Beschleunigung, ihrer
Verlangsamung oder Verdnderung zu sein. Es ist Vibration, ele-
mentare Erregung, aus der sich die Bewegung in jedem Augenblick
zusammensetzt [...]. Wenn der Film die menschliche Wahrnehmung
auf eine andere Wahrnehmung hin tiberschreitet, dann in Richtung auf
das Herkunftselement jeder moglichen Wahrnehmung, den ver-
anderlichen Punkt der die Wahrnehmung verdndert, das Differential

der Wahrnehmung selbst."237

In dem Malle, in dem ein derart perspektivisches Aufgenommensein
abstrahierendes, auslegendes Sehen und Gesehenwerden meint, ist man ge-
neigt, mit Deleuze festzuhalten: "die GroBaufnahme des Gesichts ist das
Angesicht (la face) und seine Ausléschung (effacement) zugleich."238 Ein
solchermaflen anvisierter Doppelcharakter der GroBaufnahme des Gesichts

ist ndher zu erldutern.

2.3 ZUR ZEITBILD- UND GEDACHTNIS-KONSTITUIERUNG DER

EINGANGSSEQUENZEN

237 Ebenda, S. 118.
238 Ebenda

"Bis zum heutigen Tag
konnen wir den genialen
Film 'Die Ankunft des
Zuges' nicht vergessen,
[...] hier war ein neues
dsthetisches Prinzip
entstanden [...], da3 der
Mensch zum ersten Mal
in der Geschichte der
Kunst und Kultur eine
Moglichkeit  gefunden
hatte, die Zeit unmittel-
bar festzuhalten und sich
diese zugleich so oft
wieder reproduzieren zu
konnen, also zu ihr zu-
riickzukehren, wie ihm
das in den Sinn kommt.
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Der Mensch erhielt da-
mit eine Matrix der re-
alen Zeit. Die gesichtete
und fixierte Zeit konnte
nunmehr fiir lange Zeit
[...] in Metallbiichsen
aufgehoben werden."239

"Die  Filmrolle als
ausgelagertes Gedéacht-
nis der Zeit erlaubt [...],
Zeit anders zu kon-
zipieren und die Arbeit
des Gedichtnisses als
unlosbare  Verbindung
von Erinnern und Ver-
gessen zu 1nszenieren.
Die 'versiegelte' Zeit -
aufbewahrt in Metall-
blichsen - ist ja auch ein
Zeit-Brief, gerichtet an
einen Adressaten, der
das Siegel der Zeit
aufzubrechen"240  ver-
sucht.

Wir werden mit unserer Ausgangsabsicht, der zeitbildlichen Exposition
nachzugehen, vorerst auf die Eingangssequenz des Giinther-Films verwie-
sen. Der dem Film vom Protagonisten vorangesprochene, tonal in der
Eingangssequenz situierte Text fordert, unmiBverstindlich personal241 ge-
bunden, Gerechtigkeit ein:

"Da ich aber nach meiner Uberzeugung erst gehort werden miilte, ehe
man mich verdammt, und meine Ehre, die mir lieber als tausend Leben
ist, mich durch Annehmung dessen, was Sie mir von unbekannter Hand

239 Andrej Tarkowskij: Die versiegelte Zeit. Aus dem Russischen von Hans Joachim Schlegel. - Berlin,
Frankfurt a. M. 1985, S. 68 [Titel kursiv, H. Sch.]. Tarkowskij bezieht sich hier auf den
gemeinsamen Film von Auguste und Louis Lumieére, der 1895-97 entstand.

240 wolfgang Beilenhoff: Licht - Bild - Gedachtnis. - In: Gedachtniskunst ..., S. 444-473; hier S. 451.

241 pie personale Bindung wird durch das Prolog-Ich ausgelost. Dem Filmrezipienten offenbart sich
erst erheblich spéter in dem anfénglichen Filmdiskurs zwischen Lenz und Goethe, daf3 der Prolog-
Sprecher identisch mit der filmischen Lenz-Figur ist.
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hinzugelegt, eines mir unbewullten Verbrechens schuldig zu bekennen

nimmermehr erlauben wird, so verzeihen Sie, dal3 ich diese beigefiigte

Gabe nicht annehmen, sondern um Gerechtigkeit bitten darf"242.
Egon Gilinther fiihrt mit einer hell-sepia eingefarbten Gesichts-GroBauf-
nahme seinen Protagonisten, optisch gerahmt, ins filmische Zeit-Bild ein.
Er 14Bt ihn ergdnzend in zweifacher tonaler Rahmung mit einem Prolog zu
den modalen, grundlegenden Bedingungen eigener nicht-erfahrener
Gerechtigkeit beginnen; der Prolog Lenz' ist wiederum synchron in die aus
dem 'Off eingespielten Bachschen243 Orgelklinge eingebettet.

Folgen wir Lenz' begriindeter Denkweise, die freilich die Mallgabe all-
gemeiner urteilsfindender Verfahrensregeln einschliefit, ohne sie aus-
driicklich zu erwéhnen, hitte eine andere Verfahrensweise unabdingbar
vorliegen miissen, bevor er 'verdammt' wurde. Was ihn sichtlich bewegt
und irritiert, was er als Auslassung in Lenz' 'Verurteilung' fiir sich und
gegeniiber der filmischen Offentlichkeit in die verfiigbare Erinnerung ruft,
ist der offenkundige Versto3 gegen den juristischen Grundsatz, dafl ein
Urteilsspruch zwingend die personliche Anhorung des Beklagten vor-
aussetzt. Diese erkennbare Miflachtung nimmt fiir Lenz dann génzlich die
Funktion eines rechtlichen Paradoxons ein, zumal ihm ein schuldanerken-
nender Ausweg "von unbekannter Hand" durch eine "beigefiigte Gabe"
eroffnet wird, den er schon aufgrund seiner Nicht-Schuld ablehnt, aber
auch infolge seiner Selbstachtung, seiner dadurch infragegestellten Repu-
tation zurlickweist: Lenz als Beklagter, schlieBlich Verurteilter, der im
Riickblick auf das eigentliche fehlerhafte Verfahren das Gegenmodell
"Gerechtigkeit" spottisch zitiert, sich fiir die Gerechtigkeit beharrlich
verwendet. Was waren die Ausgangsgriinde, die zur 'Verdammung' Lenz'
fiihrten? Welche ausfiihrenden Instanzen waren daran beteiligt? Dieser auf
die Vergangenheit bezogene Frage-Kontext ist aus den bildspezifischen
konstitutiven Momenten der Eingangssequenz nicht zu beantworten, er ist
allgemeiner im Konnex des Zeit-Bildes zu beantworten iiber das, was
Deleuze elementar in diesem Bildtypus verwirklicht sieht und "die nicht-
lokalisierbare Relation"244 nennt.

Was sind nunmehr die weiteren Grundlagen des Zeit-Bildes, die vermittelt
werden? Die FEingangssequenz in Giinthers Lenz-Film ist insofern so

242 Giinther, S. 1 - Fs 4.
243 Eg ist priludierend die Toccata und Fuge d-Moll.
244 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild o S.61.
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bemerkenswert, als sie die strukturellen Bedingungen des Zeit-Bildes be-
trifft, jene Bild-Art, die nach Deleuze aus "Opto- und Sonozeichen"245 be-
steht, die "direkte Prisentationen der Zeit"246 sind. Vor diesem Hinter-
grund wird der eingangs beschriebene optische, tonale Bild-Kontext auch
unter den Bedingungen des origindren Zeichenzusammenhangs - die hell-
sepia eingefarbte Gesichts-GroBaufnahme des Protagonisten als Optozei-
chen und der zweifach tonal gerahmte Prolog als Sonozeichen - in der
Eingangssequenz sichtbar, der zum Zeit-Bild gehort.

Unbestreitbar treffen wir bei Gilinther im weiteren auf die nicht-be-
grenzbare Wechselbeziehung und ihre erinnerte Verfiigbarkeit im Zeit-Bild.
Die Opto- und Sonozeichen schreiben die nicht-préazisierbare Verkniipfung
in der Folgesequenz fort. Sie sind fiir den Filmrezipienten nicht verbunden
mit der zeichenhaften Verweisungsfunktion in der Eingangssequenz. So
heif3t es hierzu im Drehbuch:

"Kalb fahrt Seidel entgegen.
Seidel steht der Atem vor dem Mund.

Seidel

Er ist fort der Schndsel.

Kalb

Es ist gut, Seidel, der Herr Legationsrat will offenbar
nichts horen, Lundd der Herzog und die Herzogin
auch nicht. i—Wir lassen dasd alles auf sich beruhen,
sein Gesicht ist schon so gut wie ausgeldscht."247

Seidel und Kalb, die Giunther einfithrend kontrir in dem Zeit-Bild erin-
nernd prasentiert, zeugen von der grundsitzlichen und zugleich spezifi-
schen Crux des Filmbetrachters, sie aufgrund ihrer abweichenden
"Bildfindungen", der "libereinander gelagerte[-n] Bilder so zu ordnen, daf3
das urspriinglich zu Erinnernde wieder [...] herausgeschilt werden
kann"248, Erschwert wird die Rezeption noch dadurch, daB das Er-
karungsbediirftige wirkt, als sei es das in der Erinnerung Vorausgesetzte,

245 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild ..., S. 61. Zur begrifflichen Festlegung schreibt Deleuze "Optozeichen
und Sonozeichen: rein optisches und akustisches Bild, das die sensomotorischen Verbindungen
unterbricht, die Relationen iibersteigt und sich nicht mehr in Bewegungsbegriffen ausdriicken 140t,
sondern sich direkt auf die Zeit hin 6ffnet." Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild ..., S. 324.

246 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild ..., S. 61.

247 Giinther, S. 3 - Fs 6: Weimarer Hofgesellschaft am See; 1. Dezember 1776.

248 Renate Lachmann: Gedachtnis und Weltverlust. Borges' memorioso - mit Anspielungen auf Lurijas
Mnemonisten. - In: Memoria. Vergessen und Erinnern ..., S. 492-519; hier S. 493.
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wéhrend das in der Erinnerung Vorausgesetzte als das Nicht-Erklarungs-
bediirftige wirksam ist.

Das bedingte Wechselspiel der Opto- und Sonozeichen iiberlagert die
diskursiven Elemente des Gespriachs zwischen Seidel und Kalb. Auf den
ersten Blick ist die fragliche Gesprichssituation des 'Fortseins' durch das
maskuline Personalpronomen gekennzeichnet, sie wird dadurch lediglich
vage bestimmbar. Insbesondere ist es der Tonfall, der den Spannbogen der
Rede eroffnet, die Vor- und Gegenrede gliedert und ihre Aussageglieder
aufeinander bezieht. Der Ausruf Seidels ("Er ist fort") kann sich sogleich
der beunruhigenden Aussagespannung vergewissern, die sein Erinnern bei
seinem Gegeniiber hervorruft - die Kamera wechselt dabei von Seidel aus
der SchuB- zu einer GegenschuBeinstellung249 auf Kalb hiniiber. Die
beschwichtigende Tonlage, die Kalb bemiiht, um sein angestrebtes,
beruhigendes Fazit ("Es ist gut, Seidel, [...]. LWir lassen dasd alles auf
sich beruhen") zu vermitteln, wird vor allem angesichts seines Vertraut-
seins mit den Regularien der Weimarer Hofgesellschaft erklarbar; da "der
Herr Legationsrat" Goethe und die hofischen Repriasentanten erkennbar
nicht erinnert werden wollen, kann Kalbs Bemiihung die Beunruhigung
nicht verdecken, die der erinnernde Seidel mit der ibermittelten Nachricht
des 'Fortseins' bei ihnen bewirkt. Die memorial bezogene Losung zur
Uberwindung des gemeinsamen Erinnerungsdilemmas wird fiir Kalb nur
aus der schrittweisen Ausloschung des besagten Gesichts hervorgehen.
Folgerichtig wird er daher nicht die "Abwendung des Vergessens durch
Bildfindung"250 anstreben, vielmehr die Erinnerungsabkehr propagieren
missen, die anndherungsweise das zu erreichende Vergessen einschlief3t
und konsequenterweise von einer negativen Gedichtniskonzeption zeugt.
Negativ deshalb, weil hier nicht das Speichern des Gesichts, sondern im
Gegensatz dazu die allmdhliche Ausloschung, das Vergessen zur
Gedichtniskonvention erhoben wird. Bedeutet aber nicht die
Gedichtniskonzeptionierung, die zunichst doch erst mit dem Erreichen der
Auslosch- und Vergessensvorstellung einsetzen kann, eine Erinne-
rungsabkehr unter den begrenzbaren, gesicherten Bedingungen eines be-
reits bekannten, somit erinnerungsfiahigen Zeit-Bildes? Es liegt auf der

249 vgl. hierzu grundlegend Kurt Dieter Solf: Filmen. Grundlagen, Technik, Praxis. - Frankfurt a. M.
1976, S. 48.

250" Anselm Haverkamp/Renate Lachmann: Text als Mnemotechnik - Panorama einer Diskussion. - In:
Gedachtniskunst: Raum - Schrift - Bild. Studien zur Mnemotechnik. Hrsg. von Anselm Haverkamp
und Renate Lachmann. - Frankfurt a. M. 1991, S. 7-22; hier S. 17.
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Hand, dal3 die von Kalb ausgesprochene, anleitende Erinnerungsmafigabe
sich auf das Protagonistengesicht aus der Eingangssequenz (Fs 4) bezieht,
das nahezu "wie ausgeloscht", praktisch wie zu vergessen ist.

Ganz offensichtlich wird dadurch der Anschein verfestigt, ja zur Gewil3-
heit verdichtet, dal Lenz die bisherige Rezeptionsleerstelle im Giinther-
Film personal ausfiillt; das bislang Unverbundene zwischen der Eingangs-
und Folgesequenz, das durch die filmische Diskontinuitét freilich nur be-
dingt aufeinanderbezogen ist und also nicht das epische Kontinuum aus-
breitet, gibt sich im Ansatz als 'Gerechtigkeitsdiskurs', der das 'Fortsein'
und den 'Ausléschungsvorgang' erinnert, zu erkennen.

Filmdramaturgisch hat es Giinther in den beiden Sequenzen wohl mit
Bedacht unterlassen, filmische Inserts zu verwenden und auf diese Weise
die personalen und literaturhistorischen Kontexte zu kommentieren. Da die
Dynamik des Zeit-Bildes die direkte Reprisentation des zeitlichen Gefiiges
intendiert, fiihrt er den Bildtypus ausschlieBlich auf die diskursiven
Redeelemente seiner filmischen Figuren zuriick. Die verwendeten Sono-
und Optozeichen rahmen die Figuren ein, ihre zeichenhafte Einbindung
folgt dem zeithistorischem Dekor, sie nimmt dabei direkt Bezug auf die all-
gemeine sprachliche und korpersprachliche Rhetorik der 1770er Jahre.

Literaturhistorisch, gleichermallen an den biographischen, produktions-
dsthetischen Kontext des J. M. R. Lenz gebunden, stehen denn auch der
'Gerechtigkeitsdiskurs' und die nachfolgende Sequenz (Fs 6) in engem
Bezug zueinander. Wie wir eingangs ausfiihrten, 146t Giinther seinen
Protagonisten sich in einem Prolog zu den modalen, grundlegenden Be-
dingungen eigener nicht-erfahrener Gerechtigkeit dulern. Der frei von
Lenz dem weiteren Filmgeschehen vorangesprochene Text rekurriert, ab-
gesehen von geringfiigigen Abweichungen, die der nachfolgende Parallel-
druck entsprechend ausweist, eindeutig auf eine Passage des Briefs, den J.
M. R. Lenz anldBlich seiner polizeilichen Ausweisung aus Weimar an den
Kammergerichtsprasidenten Kalb richtete.

So schreibt Lenz: So 146t Giinther von Lenz
den 'Gerechtigkeitsdiskurs'
vortragen:

"Da ich aber nach meiner "Da ich aber nach meiner

Uberzeugung erst  gehort Uberzeugung erst gehort

werden miiflte, ehe man mich werden miiite, ehe man
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verdammte und meine Ehre
die mir lieber als tausend
Leben ist, mich durch An-
nehmung dessen was Sie mir
von unbekannter Hand hinzu-
gelegt eines mir unbewuflten

mich verdammt, und meine
Ehre, die mir lieber als
tausend Leben 1ist, mich
durch Annehmung dessen,
was Sie mir von unbe-
kannter Hand hinzugelegt,

eines mir unbewufiten Ver-
brechens schuldig zu be-
kennen nimmermehr er-
lauben wird, so verzeihen
Sie daB ich diese beige-
fugte Gabe nicht an-
nehmen, sondern um Ge-
rechtigkeit bitten darf"252,

Verbrechens schuldig zu be-
kennen, nimmermehr erlau-
ben wird, so verzeithen Sie
daB ich diese beigefiigte
Gnade nicht annehmen son-

dern um Gerechtigkeit bitten
darf."251

Der 'Gerechtigkeitsdiskurs' ist also von Gilinther anndhernd vollstdndig
der Briefpassage entlehnt; seine Lesart vollfiihrt den verdnderten Tem-
puswechsel, sie macht Gebrauch von einer Wortsubstitution und der Mo-
dernisierung der Zeichensetzung. Statt des Priteritums "verdammte", filigt
Gilinther die Priasensform ein, er folgt damit lediglich der direkten Pra-
sentation der Zeit im Zeit-Bild. Auf den ersten Blick will seine Lesartva-
riante "Gabe" statt "Gnade" nicht so recht Sinn machen, iibersetzt sie doch
die vorgegebene immaterielle Pragmatik in die materielle. Bei der "von
unbekannter Hand" wohlwollend beigelegten Gnade scheint es sich, wie
Damm in den Anmerkungen zu dem Brief vom 29.11.1776 schreibt,
"offensichtlich [, um, H. Sch.] eine Geldsumme vom Herzog oder der
Herzogin-Mutter" zu handeln, "die Lenz zuriickgewiesen hatte."253 Gerade
auch diesen Konnotationssprung vollzieht der Film direkt. Andererseits
erinnert die "Gabe" eher an den vom Weimarer Hof initiierten symboli-
schen Tauschvorgang, den Marcel Mauss in seiner gleichnamigen
Schrift254 angesichts der gesamtgesellschaftlichen Relevanz von Gabe und
Gegengabe grundlegend fundieren konnte. Die vorgenommene modifizierte

Interpunktion setzt den die Rede strukturierenden Charakter der

251 1enz-WuB: Briefe. Bd. 3,S.516 - Lenz an Kalb; Weimar, 29. November 1776.

252 Giinther, S. 1 - Fs 4.

253 Lenz-WuB: Briefe. Bd. 3, S. 896.

254 ygl. Marcel Mauss: Die Gabe. Form und Funktion des Austauschs in archaischen Gesellschaften.
Mit einem Vorwort von E. E. Evans-Pritchard. Ubersetzt von Eva Moldenhauer. - Frankfurt a. M.
31984. In Verbindung unserer Befassung mit der Fs 91 - vgl. hierzu S. 110 f. - werden wir diesen
Zusammenhang weitergehend konkretisieren.
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Zeichensetzung in dem filmischen Text zweckentsprechend satzgliedernd
um; damit nimmt Giinther partiell einen Teilbereich, die Interpunktion
betreffend, der neuerlichen vorgetragenen Einwinde255 auf, die im Hin-
blick auf die vorliegenden Ausgaben, ihre ungeniigende gesamte editions-
philologische Grundlegung unterstreichen und auf die Notwendigkeit einer
historisch-kritischen Lenz-Ausgabe unmittelbar verweisen, die ebenfalls
eine grundsitzliche Revision der Zeichensetzung in den Briefen
miteinbezieht.

Die verfiigbare Erinnerungsarbeit seiner retrospektiven Gedichtniskon-
zeption, die Giinther Lenz in dem Gerechtigkeitsdiskurs - Fs 4 - vollziehen
14Bt, steht diametral der spéteren - in Fs 6 - einsetzenden prospektiven
Erinnerungsabkehr gegentiber, die Kalb, an Seidel gerichtet, angesichts der
vollzogenen polizeilichen Ausweisung von Lenz, unterbreitet. Gerade
deshalb formen die beiden Filmsequenzen ein allgemeineres256 Zeit-Bild
par excellence aus. Zu diesem Vergangenheitsstatus als Bildtypus notiert
Deleuze:

"Der Held [aus Orson Welles Citizen Kane, H. Sch.] handelt und
bewegt sich; aber es ist die Vergangenheit, in die er eindringt und die
sich bewegt: die Zeit ist nicht linger der Bewegung, sondern die
Bewegung ist nun der Zeit untergeordnet. Ein Beispiel dafiir liefert die
beriihmte Szene, in der Kane, aus der Bildtiefe kommend, den Freund
trifft, mit dem er brechen wird: es ist die Vergangenheit, in die er sich
bewegt; und diese Bewegung - sie war der Bruch."257

In gleicher Weise ebnet sich fiir Lenz ein gangbarer Weg, in die Vergan-
genheit zu gelangen: aus der Vergangenheit, der Bildtiefe kommend, tritt er
gleichwohl mit seinen Denkbewegungen des 'Gerechtigkeitsdiskurses' in
die Vorzeit, in das schon Dagewesene, ein, er verweilt darin mit seiner
kreisenden juristischen Rhetorik und 16st durch sie gegeniiber dem Film-
rezipienten préaludierend den Bruch aus, der bereits in seiner fortbeste-
henden Permanenz auf das bereits vorhandene "Schon-Da"258 griindet.

Und Deleuze fiihrt zu dem anderen Bauformstatus des Erinnerungsbildes
weiter aus:

255 Vgl. die Verweise hierzu bei Karin Wurst: J. M. R. Lenz als Alternative? Positionsanalysen zum
200. Todestag. Herausgegeben und eingeleitet von Karin A. Wurst. - Kéln 1992, S. 3.

256 ygl. Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild ..., S. 141 ff.

257 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild v S. 142 1.

258 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild ..., S. 132.
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"In diesem zweiten Fall erscheint das Erinnerungsbild nicht mehr in
einer Aufeinanderfolge vergangener Gegenwarten, die es rekonstru-
iert, sondern iiberwindet sich selbst innerhalb der Regionen der ko-
existierenden Vergangenheit, die ihm zur Existenz verhelfen. Genau
dies ist die Funktion der Schirfentiefe: jedesmal eine Vergangen-
heitsregion, ein Kontinuum zu erkunden."259

Worauf beruht nun die liberwindende, mit Hilfe der Schirfentiefe herge-
stellte Wiederkehr der Vergangenheitsregionen in Fs 6, wodurch werden
sie in Gang gesetzt und wie sind sie zeit-bildgemif3 ausgeformt? So
schreibt denn auch ein Rezensent andeutungsweise, jedoch uniibersehbar
mit direkten Bezug auf die erkennbare Bildausdehnung in dieser Filmse-
quenz:

"Eine elegante Hofgesellschaft schreitet durch den fallenden Schnee
dem Zuschauer entgegen. Stimmen werden vernehmbar: Er ist fort,
der Schnosel! Man moge die Sache auf sich beruhen lassen: 'Sein
Gesicht st so gut wie ausgeloscht.' Die Gruppe in der wir uns da
befinden, ist keine geringere als die des Geheimen Legationsrats
Goethe zu Weimar, und die Schelte gilt einem deutschen Dichter [...]
Jakob Michael Reinhold Lenz"260.

Glinther hat demgegeniiber die bildausdehnende Schérfentiefe in dieser
Sequenz weitaus diffiziler strukturiert. Beginnen wir mit der einleitenden,
bildebnenden Variante. Verwendet wird eine kameraperspektivische Ver-
fahrensweise - das Entgegenschreiten der hofischen, geschlossenen Ge-
sellschaft auf die Kamera, auf den Rezipienten zu, was den funktionalen
Vergangenheitscharakter der Bildausdehnung betont. Freilich wird der
Hintergrund zugleich seiner zeitlichen und bildauthentischen Singularitét
enthoben, er wird dadurch gleichwohl befdhigt, korrespondierend mit an-
deren Bildelementen eine zeit-bildliche iiberwindende Verkettung ein-
zugehen -, wobei die Bildausdehnung nach Deleuze zumeist

"einer Diagonalen oder einer Offnung folgt, die sémtliche Bildebenen
durchquert, indem [...] Elemente jeder Ebene in Interaktion treten und

259 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild ..., S. 143. Die kunstwissenschaftliche Genese der zeit-bildlichen
Schirfentiefe sieht Deleuze ganz und gar aus den libermédchtigen Kontrapositionen, des erzeugten
Verweisungsgeflechtes der Bildausdehnung zwischen dem Hinter- und Vordergrund, die "das Nahe
mit dem Fernen verbindet", ableitbar, wie sie sich (nach der Untersuchung von Heinrich Wolfflin:
Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. - Miinchen 1915) in der Malerei des 17. Jahrhunderts
herausbilden konnte. Ebenda, S. 143. Vgl. aber auch hierzu ebenda, S. 385; Fufinote 15.

260 wWilfried Geldner: "Alles gewullt, alles gefirchtet”..., - In: Suddeutsche Zeitung, Stuttgart;
23./24.05.1992 [Hv., H. Sch.].
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vor allem Vorder- und Hintergrund unmittelbar miteinander
kommunizieren 1aRt"261,

Damit ist der theoretische Rahmen angegeben, innerhalb dessen die Bild-
ausdehnung in der Fs 6 stattfindet. Die methodologische Festschreibung
{iber "eine Diagonale oder eine Offnung" formuliert nichts anderes als die
besondere inhdrente Zeit-Bild-Spezifik, die nicht, wie es die Begrifflich-
keiten auf den ersten Blick nahelegen, auf Raumkriterien, auf unterord-
nende Kriterien des Bewegungs-Bildes zuriickzufiihren sind, sondern vor-
rangig zeit-bildlich vergangenheitsorientiert262 ausgerichtet sind. Dement-
sprechend kann Deleuze zusammenfassend hierzu feststellen:

"Die neue Bildtiefe macht statt dessen unmittelbar eine Zeitregion,
eine Region der Vergangenheit aus, die sich durch die optischen
Aspekte und Elemente bestimmt, die den verschiedenen, miteinander
in Wechselwirkung stehenden Bildebenen entlehnt sind. Es handelt
sich um ein Ensemble von nicht-lokalisierbaren Verbindungen stets
von einer Bildebene zur néachsten, das die Region der Vergangenheit
oder das Kontinuum der Dauer ausmacht."263

Den Ausgangspunkt der Diagonal- oder Offnungsformierung 148t Giinther
durch das optisch unverstellte Entgegenschreiten der hofischen, ge-
schlossenen Gesellschaft auf die Kamera zu entstehen. Er leitet hiermit die
wechselseitigen zeitlichen Verstrickungen, eines erst noch zu erkundenden
Bildverweisungsbezuges ein, der dem Rezipienten die grundverschiedenen
Bildausdehnungen der einzelnen Bildebenen erdffnet, ithn in weitere
Vergangenheitsregionen hineinfiihrt. Die Bildausdehnung wird als zeitlich
dauernd transparent gemacht, nicht mehr gilt Gilinther das sukzessive
Andauern als ausschlieBlich raumfixierend. Dahinter verbirgt sich
gleichsam ein weiterer Aspekt der Schirfentiefe im Zeit-Bild, den Deleuze
folgendermal3en skizziert:

"Es gibt Zeit-Bilder, die durch Aufhebung der Bildtiefe entstehen
(sowohl der Schirfe im Bildfeld [profondeur dans le champ] als auch
der Schirfe des Bildfeldes [profondeur de champ]); diese un-
terschiedliche Flachigkeit des Bildes entspricht verschiedenartigen

261 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild . S, 144,
262 Vgl. Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild ..., S. 385; FuBinote 16.
263 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild ..., S. 145.
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Zeitkonzeptionen, insofern Autoren [...] auf unterschiedliche Weise
vorgehen."264

Wenn nun Gilinther die Bildausdehnung als genuine Vergangenheitsregion
ausweisen will, muB} er einerseits die Flachigkeit des Bildes auflosen, an-
dererseits die Aufhebung der vorangegangenen Flachigkeit betreiben, um,
auf der Uberwindung aufbauend, mit anderen flichigen Zeitregionen in
Kommunikation treten zu kdnnen. Uber die anfingliche Bildebene - das
Entgegenschreiten der hofischen, geschlossenen Gesellschaft auf die Ka-
mera zu - hinausgehend, priasentiert Glinther auch Seidel innerhalb einer
unmittelbaren Flachigkeit, einer Vergangenheitsregion. Die Kamera findet
thn nach einer ausgedehnten suchenden Fahrt - parallel seitlich versetzt
zum Standort der hofischen Gesellschaft, gleichwohl aus der Bildtiefe des
Hintergrundes kommend - nunmehr am rechten Bildrand plaziert, auf einer
Anhohe stehend.

Gerade die iiberwindende Art und Weise, der so miteinander kommuni-
zierenden Vergangenheitsregionen sedimentieren ein Erinnerungsbild, wie
Deleuze notiert,

"eine Variation der Schichten der reinen Vergangenheit, in denen man
es auffinden kann, und eine Kontraktion der aktuellen Gegenwart, von
wo aus die Suche stets von neuem beginnt. Die Schérfentiefe wird von
dem einen zum anderen iibergehen, von der duBBersten Kontraktion zu
den befreiten Schichten und umgekehrt."265

Und weiter:

"Die Kameraaufnahmen von oben oder von unten ergeben Kontraktio-
nen, wihrend schrig und seitlich angesetzte Kameraaufnahmen
Schichten ergeben. Die Schirfentiefe nédhrt sich aus diesen beiden Ge-
ddchtnisquellen. Nicht aus dem Erinnerungsbild oder der Riickblende,
sondern aus der aktuellen Anstrengung, dieses Bild hervorzuholen, und
aus der Erforschung der virtuellen Zonen der Vergangenheit, um es zu
finden, auszuwihlen und herabsteigen zu lassen."266
Die Abkehr von der Erinnerung an Lenz tritt fiir Kalb zudem als Loslo-
sung, als Bruch mit einer Vergangenheit, zutage, in der die Moglichkeit des
Erinnerns bestand, hingegen die Erinnerung an ihn kraft der in der

264 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild ..., S. 146 [Hv., H. Sch.].
265 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild . S.147.
266 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild ..., S. 147.
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"vergangene[-n] Gegenwart'267 verankerten obligatorischen Gesichtsaus-
16schung fiir die Gegenwart und die Zukunft verstellt ist.

Der filmische Zeit-Bild-Komplex ambivalenter, zeitabhdngiger Gedécht-
niskonzepte wird in seiner richtungsweisenden Diktion durch eine weitere
Briefstelle noch bekriftigt, die nahelegt, dall Giinther zumindest wéihrend
seiner vorbereitenden Brief-Recherchen zu dem Lenz-Film auf sie auf-
merksam wurde, sie somit indirekt fiir seine filmischen Gedachtnisentwiirfe
heranzichen konnte. So schreibt Lenz an Herder mit der Bitte, eine
eintdgige Prorogation seiner Ausweisung beim Herzog zu erreichen:

"Wie soll ich Dir danken fiir Deine Vorsprache beim Herzog. Er wird
mein Herr immer bleiben, wo ich auch sei, ohne Ordres und Ukasen.
Wollte Gott ein Schatten von mir bliebe in seinem Gedéchtnis, wie Er
und sein ganzes leutseliges Wesen nimmer aus dem meinigen
verschwinden wird."268

Lenz' Begehren, die invokative Absicht ("Wollte Gott ein Schatten von mir
bliebe in seinem Gedédchtnis"), den Allwissenden, Allméichtigen aufgrund
seines allmichtigen Wissens anzurufen - denn Wissen allein bedingt schon
die Merkféhigkeit "aus sich selbst heraus"269 -, zielt darauf ab, er-
innerungsstiftend die Gestalt von Lenz im Gedéichtnis des Herzogs dau-
erhaft einzuprdgen, ja, im Rahmen seines merkfdhigen 'Behaltens' die
erinnerte Spiegelung zu bewirken, die wiederum die proleptische Vor-
aussetzung fiir das Nicht-Vergessen herbeifithren konnte. Nichtsdestowe-
niger zeugt die Invokation von der Unmdglichkeit, den zeitperspektivi-
schen Bruch zwischen der erinnerten Vergangenheit und der vergangenen
Gegenwartserinnerung zu entgehen. Die Nicht-Kongruenz ihrer un-
tiberwindbaren Gedéchtniskonzepte markiert gleichfalls hier den Bruch zu
der nicht mehr zu verbindenden Gedichtnisdiagonalen, die sich auf dem
Weg vom Ausgewiesenen ungleich in der Vergangenheit verzweigt, sich
von dort zuriick zum Ausweisenden verliert. So notiert Giinther zu den
Fortschreibungen der Nicht-Kongruenz angesichts der unterschiedlichen
mentalen Memoria-Dispositionen innerhalb der Hofgesellschaft, die er als

267 vgl. Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild ..., S. 77.

268 1 enz-WuB: Briefe. Bd. 3,S.517 - Lenz an Herder; Weimar, 29. oder 30. November 1776.

269 Renate Lachmann: Gedéachtnis und Weltverlust. Borges' memorioso - mit Anspielungen auf Lurijas
Mnemonisten. - In: Memoria. Vergessen und Erinnern ..., S. 492-519; hier S. 497. Dort besonders
die mnemonische Konstitution des Wiederfindens/Erinnerns "aus sich selbst" heraus gleichwohl
auch in dquivalenter und abgrenzender Weise zum Lernen.
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Nach-Reden zum eigentlichen Ausweisungsvorgang in den beiden Film-
sequenzen 91 und 92 integriert:

"Die blitzenden Schlittschuhe groB3. Die Hofgesellschaft gleitend.
Goethe fahrt schwungvoll in Position. Gekreuzte Arme, Fingerspitzen
lang. Weit hinten Seidel. Kalb zu ithm.

Seidel

Er ist fort. Den Degen und die Galoschen vom
Herrn Geheimrat habe ich zuriick, die Sporen
auch...

Die junge Herzogin Luise fahrt zu Goethe, umkreist ihn ein billchen.

Luise
Halten Sie mal meinen Muff einen Augenblick?

Zieht ein Tiichelchen aus dem Armel und putzt sich zart die Nase.

Kurvt.
Uberblendung!

Goethe
Mit Vergniigen, Durchlaucht! Madame!

Luise

Warum nur haben Sie Thre Macht so bedenkenlos
gegen das kleine Scheusal Lenz eingesetzt, Wolf?
Warum?

Goethe
Weil} ichs selber kaum.

Luise
Ich miBbillige! Wie kann man so ein Scheusal
sein. Und du auch, Karl August!

August
Madame!

Luise
Sie auch, Wieland!

Wieland kurvend
Ich versichere Sie, ich war dagegen. Ich hasse
Gewalt.

Goethe
Seien wir nicht sentimental.




104 KAPITEL III/T

Sonnenaufgang. Einsamer Wanderer in der sehr weiten Totalen.
Musik, Brahms Alt-Rhapsodie, Goethe-Text:

Aber abseits wer 1sts

ins Gebiisch verliert sich sein Pfad

hinter ihm schlagen die Strduche zusammen
die Ode verschlingt ihn

das QGras steht wieder auf...

Uberblendung!"270

Der Kiinstler als Wanderer, als Anti-Held, Verweigerungsfigur und Ex-
patriierter, stellt durch seinen unfreiwilligen Aufbruch den Bruch zwischen
Ich und Welt dar, die Vereinzelung des Ichs und seine Randexistenz; diese
AusstoBung schldgt sich nieder in einer nomadenhaften Lebensform.
Weder linear die angelegte Aktion noch die affektive Struktur bildet
Gilinthers Film mehr ab, sondern vielmehr die Verzweigung als eine
Fraktur, einen tiefen 'Rif}', der sich in der Durchlaufstelle vieler, lose an-
einandergereihter Bilder niederschligt, in einer langen Kamerafahrt, die die
ruhe- und ziellosen "Suchbewegungen"271 nachvollziehen:

"an die Stelle der Aktion oder der sensomotorischen Situation [tritt, H.
Sch.] die Fahrt, das Herumstreifen (balade) und das stdndige Hin und
Her. [...] Es wird aus duflerer und innerer Notwendigkeit, aus einem
Fluchtbediirfnis heraus unternommen. Allerdings verliert es nun den
Initiationscharakter [...]."272

Aufbruch, Reise, Bewdhrung und Wiederkehr, ein Grundmuster der
Weltliteratur - nicht nur des Volks- oder Zaubermirchens, wird zu einer
Suchbewegung durch ein undurchschaubares Labyrinth von zufillig sich
ergebenden Stationen "im beliebigen Raum"273. Dieser auseinanderge-
sprengte Raum, den die Helden nach dem Zufallsprinzip zu durchqueren
haben, wird im Innersten nur noch von "anonymen Klischees"274 zusam-

270 Giinther, S. 83 f. - Fs 91: Der See. Winter. Tag-AuBen und Fs 92: Thiiringsche Landschaft (Berka).
Tag-Aullen.

271 Zu dieser werk- und medieniiberschreitenden "Fundierungsmetapher" vgl. neuerlich Elmar Locher:
Suchbewegungen ins Innere der Sprachen. Hanns-Josef Ortheils Roman Hecke. - In: Hanns-Josef
Ortheil. Im Innern seiner Texte. Studien zu seinem Werk. Herausgegeben von Manfred Durzak und
Hartmut Steinecke. - Miinchen, Ziirich 1995, S. 77-97; hier S. 95.

272 Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild ..., S. 278.

273 Ebenda

274 Ebenda, S. 279.
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mengehalten, die irrationalen Sphiren der inneren Geographie l16sen die
Raumtopographien der Initiationsreisen275 ab,

"so dal} jeder nur psychische Klischees in sich triagt, durch die er denkt
und fiihlt, durch die er sich selber denkt und fiihlt, wobei er selber zu
einem Klischee unter anderen aus seiner Umgebung wird."276

Die abstrusen Topographien sind eine Widerspiegelung der Innenwelt des
nomadenhaften Daseins, aus dem Innern des Subjekts werden Bilder der
Vereinzelung gewonnen und nach auflen projeziert, Randzonen abgebildet
und dargestellt: "die dispersive Situation, die absichtlich schwachen
Verbindungen [...]."277

Schockartige ZusammenstéBe, Auflésungsprozesse von zuvor noch vor-
handenen, wenn auch prekdren Strukturen bringen "den SchluBstein in die
Gesamtheit der Aktionsbilder sowie der Wahrnehmungs- und Affektbilder
ein."278 Schwindelerregende Unruhe hat in Giinthers Lenz-Film den
Dichter befallen, die Kontinuitdt des Bewegungsbildes ist von Vereinze-
lung und ziellosen Bewegungen der verzweifelten Suche aufgebrochen:

"Lenz unstet durch Deutschland und Schweiz. Kein Geld. Ruhelos.
Kein Ort, nirgends. Zu Schlosser. Zu FuB} ins Ban-de-la-Roche, ins
Steintal, Vogesen. Pfarrer Oberlin. Der fesselt den Tollgewordenen
ans Bett. 'Sie sind, wenn Sie die Melancholie uberfillt, Ihrer nicht
Meister.' Dazu drei Mann Bewachung fiir den zuweilen Rasenden."279

Die Zersplitterung der Lebens-Raume reflektiert sich im Zerfall der Per-
sonlichkeitsstruktur der Lenz-Figur von Giinther;

275 Vgl. neuerlich zur Initiation auch Manfred Durzak: Formziige des Initiationsromans. Zu Ortheils
Roman Fermer. - In: Hanns-Josef Ortheil. Im Innern seiner Texte. Studien zu seinem Werk.
Herausgegeben von Manfred Durzak und Hartmut Steinecke. - Miinchen, Ziirich 1995, S. 52-76.
Diesbeziiglich kann Manfred Durzak bemerken: "Das Initiationsthema ist mit diesen
Handlungsmustern der ziellosen Reise, der Suche, der Aufbruchsbewegung, die eine Reihe von
Stationen durchléduft, engstens verbunden." Ebenda, S. 57.

276 Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild ..., S. 279.

277 Ebenda, S. 281.

278 Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild ..., S. 274.

279 Giinther, S. 84 f. - Fs 93: FluBlandschaft. Tag-AuBen. Mehrfach-Expos.
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"[...] die eindringlichen Bilder, die sich meist auf prdgnante Situa-
tionen, knappe Gesten und auf die nah herangeholten Gesichter der
Protagonisten beschrinken"280,

zeichnen eine Lenz-Figur, die als Gefangene ihrer Freiheit erscheint, die
aus allen Bindungen herausgefallen, ausgestolen und mit Gewalt wieder
zur Besinnung gebracht;

"[...] die Weltenlinie [...], die fiir die Kontinuitét der Ereignisse sorgte
beziehungsweise flir die Uberginge zwischen den Raumabschnitten
garantierte, [ist, H. Sch.] gerissen."281

Was bleibt ist "die Zersprengtheit, [...] und die Zusammenhanglosig-
keit."282

Die auf innere und duBere Notwendigkeiten und Zwinge zurlickzufiih-
rende Flucht endet in einem neuerlichen, diesmal endgiiltigen Abhéingig-
keitsverhéltnis, in einer ausweglosen Zwangssituation der Gefangenschaft.
So heiB}t es in der Regie-Kommentierung:

"Auch Schlosser schlieBBt den potentiellen Tollhdusler mit Ketten ans
Bett. 'Habt ihr schon gehort, dal der arme Junge Lenz verrtickt ist?
Schlosser hat mirs selber geschrieben', schreibt ein anderer Jugend-
freund, Merck, nach Weimar an Wieland. Und so weil3 es Goethe.
Oder nicht. Weimar schickt Geld an Schlosser, um Lenzens Unterhalt
im Tollhaus zu bestreiten."283

Hier dringt also, wie Deleuze es allgemein zum Zeit-Bild definiert, "das
Elend ins Innere des Bewulitseins", und es muf3 "das Innen dem Auflen
gleich geworden sein."284 Wie die Zeit-Bild-Kommentierungen in den an-
gefiihrten Zitaten aus dem Lenz-Film von Giinther belegen, ist das Dreh-
buch nicht durchgingig auf eine unangemessene sprachliche
Innovationstendenz hin angelegt, auch findet diese sprachliche Ebene nicht
thre  aktualisierte  Ergidnzungsfunktion  durch  dokumentaristische
Einblendungen, wie im Vorwort des Bandes "Unaufhérlich Lenz gelesen
..."" behauptet wird:

280 Inge Stephan/Hans-Gerd Winter: Vorwort. - In: "Unaufhorlich Lenz gelesen ...". Studien zu Leben
und Werk von J. M. R. Lenz. Herausgegeben von Inge Stephan und Hans-Gerd Winter. - Stuttgart,
Weimar 1994, S. IX-XXV; hier S. XVI.

281 Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild ..., S. 277.

282 Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild ..., S. 277 f.

283 Giinther, S. 84 - Fs 93: FluBlandschaft. Tag-Aufien. Mehrfach-Expos.

284 Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild ..., S. 279.
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"In 'Lenz' geht Giinther sehr frei mit den historischen Fakten um.
AuBerdem 14Bt er seine Figuren nicht in historischen Zitaten reden,
sondern iiberwiegend in einer am Redestil heutiger Jugendlicher ori-
entierten Sprache. Im Vordergrund steht die Grausamkeit, mit der
zwei junge Freunde und Genies, Lenz und Goethe, miteinander um-
gehen. Giinther schont auch Lenz nicht, obwohl er klar die Armut und
Abhingigkeit des Livldnders im Verhiltnis zum wohlhabenden
Frankfurter Ratssohn herausstellt."285

Die zundchst ungleichartig anmutenden Einblendungen aus der Gegen-
wart im Film - Kurzszenen in Farbe aus Moskau, Weimar und StraB3burg -
sind also weniger als "Farbdokumentationen"286 zu verstehen, sondern
cher der "freie[-n] indirekte[-n] Rede"287 zuzuordnen, die auf die Auf-
sprengung der geschlossenen Handlungsrdume und ihre Einheitlichkeit
hinarbeitet, indem sie eine Reise im Koordinatensystem der Zeit als Hi-
storie antritt, um vergangenes oder zukiinftiges Geschehen zu verbinden;

diese Elemente konstituieren unter anderem Pasolinis "Cinema di poe-
sia".288

Es sind daher filmische Stilmittel,

"die die Wahrnehmung in einem unabhingigen dsthetischen Bewult-
sein verdoppeln [...]. Kurz, das Wahrnehmungsbild findet seinen
Status als freies, indirektes und subjektives Bild, sobald es seinen In-
halt in einem autonom gewordenen KamerabewuBtsein reflektiert [...].
Diese Verdoppelung nennt Pasolini 'freie indirekte subjektive' Bilder.
[...] [E-]s handelt sich darum, Subjektives und Objektives auf eine
reine Form hin zu iiberwinden, die sich zu einer autonomen Sicht des
Inhalts erhebt. [...] [W-]ir werden von einem Wechselverhéltnis
zwischen Wahrnehmungsbild und einem es transformierenden
Kamerabewul3tsein erfalit (die Frage, ob das Bild objektiv oder
subjektiv sei, stellt sich also nicht mehr): ein sehr spezielles Kino, das
Geschmack daran gefunden hat, 'die Kamera spiirbar werden zu
lassen.""289

Die kinematographische Verkorperung fiir ein "cinema di poesia" ist
Antonioni. In seinen Filmen erreicht die

285 Inge Stephan/Hans-Gerd Winter: Vorwort. - In: "Unaufhérlich Lenz gelesen ...". Studien zu Leben
und Werk von J. M. R. Lenz ..., S. XV.

286 Ebenda

287 Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild ..., S. 106 [kursiv, H. Sch.].

288 Ppier Paolo Pasolini: Empirismo eretico. - Milano 1981, S. 167-187.

289 Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild ..., S. 107.
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"neurotische Personlichkeit - oder der Mensch im Identitédtsverlust -
[...] eine 'freie indirekte' Beziehung zu der poetischen Vision des
Autors, die sich in jener, ja, durch sie bestitigt, auch wenn sie ganz
von ihr unterschieden bleibt. Die schon vorgegebene Bildfeldein-
stellung fiihrt zu einer eigentiimlichen Abgehobenheit der Person, die
sich beim Agieren zusieht. Die Bilder eines Neurotikers [...] werden
so zu Visionen des Autors, der anhand der Phantasmen seines Helden
vorgeht und reflektiert. Ist das der Grund, weshalb der moderne Film
neurotische Personlichkeiten so dringend braucht, als Adepten der
freien indirekten Rede oder 'nmiederen Sprache' der gegenwartigen
Welt? [...] Er [Pasolini, H. Sch.] gelangte daran zu einer
kinematographischen Form, die ebensosehr entriicken wie entsetzen
kann."290

Und im Sinne einer konzentrierten Lehrmeinung kann Deleuze ab-
schlieBend feststellen:

"Von der wichtigen These Pasolinis halten wir nur folgendes fest: Das
Wahrnehmungsbild findet seinen Sonderstatus als 'freies, indirektes,
subjektives' Bild, das wie eine Reflexion des Bildes im BewuBtsein
der Kamera selbst aufzufassen wire. Es geht dann nicht mehr darum,
ob das Bild objektiv oder subjektiv ist: es ist halbsubjektiv, wenn man
so will, aber diese Halbsubjektivitit zeigt nichts Verdnderliches oder
Ungewisses mehr. Sie kennzeichnet nicht mehr ein Oszillieren
zwischen zwei Polen, sondern eine Fixierung geméal einer hoheren
asthetischen Form. [...] Das KamerabewuBtsein erreicht damit eine
sehr hohe, formale Bestimmtheit."291

In seinem 1965 auf dem Film-Festival in Pesaro gehaltenen Vortrag de-
finiert Pasolini das "Cinema di poesia" als kinematographische Aus-
drucksform, die eine Riickkehr zu den visiondren Urspriingen des Kinos
bedeute, zu seinem ureigensten onirischen292 Ausdruckspotential anstrebt:
"l'originaria qualita onirica, barbarica, irregolare, aggressiva, Vvi-
sionaria."293

290 Ebenda, S. 107 f.

291" Ebenda, S. 109.

292 von der Bedeutung her ist dieser Begriff von Pasolini zu iibersetzen mit dem Traum dhnlich oder
dem Traum nahekommend.

293 Pier Paolo Pasolini: Empirismo eretico ..., S. 179. Ubersetzung von Maria Elisabeth Brunner,
Stuttgart: "Die urspriingliche Qualitidt oder Eigenschaft des Kinos, die Traumen nahekommt,
barbarisch, unregelméaBig, regellos, aggressiv, visionr."
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Die Protagonisten dieser Filme haben eine psychologische Dominante
gemein, die der Krankheit, auch psychischer Natur, daher seien auch neue,
expressivere filmische Stilmittel eines "Kinos der Poesie" vonndten:

"un protagonista malato, non normale [...] che gli consente molta
liberta stilistica anomala e provocatoria [...] € il linguaggio di una
'prima persona'’ che vede il mondo secondo un'ispirazione
sostanzialmente irrazionalistica: e che per esprimersi deve dunque
ricorrere ai piu clamorosi mezzi espressivi della 'lingua della
poesia'."294

2.4 ZEITBILD UND FILMPOETOLOGIE

In Egon Giinthers Film treffen wir in verschiedenen Sequenzen auf die
Erginzung vom Zeitbild und Filmpoetologie. Die in dem Film aufge-
nommenen Gedichte entstammen den Schriften von J. M. R. Lenz. So
beginnt Lenz zu rezitieren:

"Goethe streckt seine Hand aus, ungeheuer ernst, und streichelt Len-
zens Wange, dieser schmiegt sich hinein in die Freundeshand. Kramt
einen Zettel aus der Tasche.

Lenz
Sag mir, ob's gut ist, Lieber. (Liest vor)

Wo, du Reuter,
Meinst du hin?

Kannst du wihnen
Wer ich bin?

Leis umfal3 ich
Dich als Geist,
Den dein Trauern
Von sich weist.

294 Ppier Paolo Pasolini: Empirismo eretico ..., S. 183 u. S. 187. Ubersetzung von Maria Elisabeth
Brunner, Stuttgart: "ein kranker Protagonist, der nicht normal ist - dies er6ffnet ihm [Antonioni, H.
Sch.] groBe stilistische Freiheit, die abnormal auflerhalb der Norm liegt und provokatorisch ist [...],
es ist die Sprache einer 'ersten Person', die die Welt durch den Blickwinkel nach in Folge einer
grundsitzlich irrationalistischen (d. h. Irrationalitdt als Ideologie) Inspiration sehen: und um sich
auszudriicken und sie auf die spektakulidren Ausdrucksmittel des 'KINOS DER POESIE'

zuriickgreifen."
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Sei1 zufrieden
Goethe mein!
Wisse, jetzt erst
Bin ich dein;
Dein auf ewig
Hier und dort -
Also wein mich
Nicht mehr fort.

Goethe weil} gar nichts zu sagen. Beide weinen und beriihren sich an
den Handen. Lenz schenkt Goethe das Blatt mit dem Gedicht.

Goethe
Zau...ber...haft. Das ist Revolution, was du schreibst,
Jakob."295

An anderer Stelle:

"Lenz bei Friederike. Sie liest ein ihr zugeeignetes Gedicht von Lenz,
halblaut, kindlich, stockend. Lenz schaut sie nicht an.

Friederike

Wo bist du itzt, mein unvergeBlich Madchen,
Wo singst du itzt?

Wo lacht die Flur? wo triumphiert das Stadtchen,
Das dich besitzt?

Seit du entfernt, will keine Sonne scheinen
Und es vereint

Der Himmel sich, dir zartlich nachzuweinen
Mit deinem Freund."296

Die Subjektkonstitution erscheint hier nur méglich in der Besonderung als
Vereinzelung eines Individuums, das sich nur mehr iiber die Grenzerfah-
rung des Liebesschmerzes zu definieren weill, wobei es aber nicht abliaf3it
von den angestrebten Idealen - nicht nur das der Geliebten - sondern auch
nicht von den gesellschaftspolitischen Utopien der Konstitution des auto-
nomen Selbst und dessen Selbstverwirklichung im autonomen Handeln.
Selbst die Natur mull mit stimmungsvollen Bildern herhalten bei der Dar-
stellung des Gemiitszustandes

295 Giinther, S. 30 f. - Fs 24: StraBburger Miinster. Tag-Innen.
296 Giinther, S. 39 - Fs 38: Sesenheim. Laube. Tag-AufBlen.
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"

als etwas Lebendes, - nicht als Kulisse - nicht als Hintergrund'; es
erdffnet sich so der Blick auf die Autonomie von Natur."297

Natur wird mit menschlicher Empathiefdhigkeit ausgestattet und ist Vor-
reiterin der Autonomiekonstitution des ménnlichen Subjekts. Die Selbst-
und Welterkenntnis bilden den Aussagentransfer und die Thematisierung
disparater Erfahrungen als "Streben nach Selbstvergewisserung und
Selbsterkenntnis"298., Das vorgetragene Streben nach Gliick und einer
freien Existenz prallt dabei an uniiberwindbaren Widerstinden ab; die
Selbstverwirklichung bildet sich heraus aufgrund der Auseinandersetzung
mit der Welt als Schauplatz entscheidender Konflikte, an denen das Subjekt
sich abarbeitet und dabei immer selbstsicherer werden konnte, aus dem
Geflhl heraus, aus eigenen Kréften gewachsen, also "erwachsen" geworden
zu sein. Die Oppositionsstrukturen, auch die der zwischen "Stddtchen[-s]"
und "Flur", sind poetische Versatzstiicke

"Jenseits des inzwischen zum poetischen Klischee Erstarrten: 'Stadt
und Feld' - 'Stadt' und '"Land' bilden in der zeitgendssischen Lyrik
sonst eine der stirksten Oppositionen."299

Die Krisensituation des Ichs und die daraus sich ableitenden Oppositi-
onsverhaltnisse konstituieren also poetische Bilder,

"bezeichnend fiir dieses Ich ist die Nacktheit seiner alltdglichen und
problematischen Seelenlage'. [...] 'Jede Interpretation flihrt zuriick auf
die Konfliktsituation des Ichs, die in ihrer pathologischen Vereinze-
lung aufgedeckt wird."'300

Oder in einem weiteren lyrischen Diskurs:

"Lenz grapscht den Zettel mit dem Gedicht. Seidel macht den ver-
geblichen Versuch, ihm den Zettel zu entreiflen.

297 Gert Vonhoff: Subjektkonstitution in der Lyrik von J. M. R. Lenz. Mit einer Auswahl neu
herausgegebener Gedichte. - Frankfurt a. M., Bern, New York u. a. 1990, S. 59.

298 Mathias Bertram: Das gespaltene Ich. Zur Thematisierung disparater Erfahrungen und innerer
Konflikte in der Lyrik von J. M. R. Lenz. - In: "Unaufhdrlich Lenz gelesen ...". Studien zu Leben und
Werk von J. M. R. Lenz ..., S. 353-371; hier S. 357.

299 Gert Vonhoff: Subjektkonstitution in der Lyrik von J. M. R. Lenz ..., S. 60.

300 Mathias Bertram: Das gespaltene Ich. Zur Thematisierung disparater Erfahrungen und innerer
Konflikte in der Lyrik von J. M. R. Lenz. - In: "Unaufhérlich Lenz gelesen ...". Studien zu Leben und
Werk von J. M. R. Lenz ..., S. 370 Anm. A10, S. 370. Mathias Bertram zitiert hier nach der Arbeit
von Heinz Dwenger: Der Lyriker Lenz. Seine Stellung zwischen petrarkistischer Formensprache
und Goethescher Erlebniskunst. Diss. Hamburg 1961, S. 204 u. 248.



112 KAPITEL III/T

From now on nur noch die Gesichter Lenzens und Seidels.
Seidels tiefes Betroffensein.

Lenz tragt vor

Sie hielt im halberloschnen Blick

Noch Flammen ohne Mal} zuriick,

All itzt in Andacht eingehiillt,

Schon wie ein marmorn Heiligenbild.
War nicht umsonst so still und schwach,
Verlassne Liebe trug sie nach.

In ihrer kleinen Kammer hoch

Sie stets an der Erinnrung sog.

An 1threm Brotschrank an der Wand
Er immer, immer vor ihr stand,
Und wenn ein Schlaf sie iibernahm
Im Traum er immer wieder kam.

.......

Fiir thn sie noch ihr Hérlein stutzt,
sich, wenn sie ganz allein ist, putzt,
Und vor dem Spiegel nur allein
Verlangt, er soll ein Schmeichler sein.
Denn immer, immer, immer doch
Schwebt ihr das Bild an Wianden noch
Von einem Menschen, welcher kam
Und ihr als Kind das Herze nahm.
Fast ausgeloscht ist sein Gesicht,
Doch seiner Worts Kraft noch nicht
Und jener Stunden Seligkeit..."301

Lenz erscheint in diesem lyrischen Diskurs als einer der "groB3en Idealisie-
rer der Frauen"302, der den Inbegriff des verlassenen Midchens als einer
manisch in Erinnerungsbewegungen kreisenden Frau vor uns in ein
Diskursfeld einbaut, das in Beschworungen und gestischer Sprache das
Verlorene bewiltigen mochte, "immer, immer, immer doch / Schwebt ihr
das Bild an Winden noch / [...]."303 Die Erinnerung wird gleichsam
einverleibt, die Kind-Frau ndhrt sich im Schlaf- und Wachzustand nicht

301 Giinther, S. 80 f. - Fs 90: Gartenhaus. Nacht-Innen.

302" gilvia Hallensleben: "Dies Geschdpf taugt nur zur Hure ...". Anmerkung zum Frauenbild in Lenzens
"Soldaten". - In: "Unaufhérlich Lenz gelesen ...". Studien zu Leben und Werk von J. M. R. Lenz ...,
S. 225-242; hier S. 234.

303 j. M. R. Lenz: Gedichte. Die Liebe auf dem Lande. - In: Gert Vonhoff: Subjektkonstitution in der
Lyrik von J. M. R. Lenz ..., S. 230-232; hier S. 232.
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vom Brotschrank, sondern "[s-]ie stets an der Erinnrung sog"304; was nicht
verblafit in diesem ewigen Kreisen der Erinnerung ist "seiner Worte
Kraft"305; die verlassene Frau wird ein abgeschwichtes Erinnerungsbild
verratener weiblicher Tugend, derselben Tugend, um die alle Diskussionen
im Drama Die Soldaten kreisen. Die Disziplinierung durch den Mann und
Tugendkanon machen die Frau zum Opfer "'sexuelle[-r] und seelische[-1]
Ausbeutung'.306 Lenz legt eine Realitéit bloB, die unter den zu seiner Zeit
gegebenen gesellschaftlichen Bedingungen von einer Ubermacht war, die
sich durch die dreimalige Wiederholung des Wortes "immer" in ihrem
verzweifelten Gestus abbildet. Die Frau - hier Spielball gesellschaftlicher
Zwiénge, sozial depraviert und unfrei - ist weibliches Pendant, Zerrbild der
Konditionierungen, die den Autor zeitlebens zu Selbstvernichtungs- und
Rachephantasien  zwangen? Das Kind in der Frau, seine
Aufstiegsphantasien und Gliickssuche, alles endet in der dumpfen Demut
und Leichenstarre des "marmorn Heiligenbild."307 Die stumpfe, mit dem
"halberloschnen Blick"308 gechaltene "Andacht"309 ist Endpunkt "jener
Stunden Seligkeit"310: der poetische Hohenflug der Imagination bleibt im
Verlust des eben nur als Augenblickserfahrung errungenen Gliicksem-
pfindens stecken.

Das religios gepragte Anfangsbild des Gedichts Die Liebe auf dem Lande
- Ubrigens eines der bekanntesten Lenz-Gedichte, das sich biographisch
ausgerichteten Interpretationen geradezu anbot - ist zurlickzufiihren auf den

"Zusammenprall eines fiir den Ubergang zur Moderne charakteristi-
schen Strebens nach Selbstverwirklichung mit {iberkommenen, ihm
widerstrebenden, religiosen Glaubensinhalten [...]. Insofern Lenz
glaubte, dal der Mensch dazu bestimmt sei, seine individuellen Krifte
und Fahigkeiten zu entfalten und nach irdischem Gliick zu streben,
und aus dieser Uberzeugung auch die Hoffnung ableitete, daB es
moglich sei, das 'Reich Gottes auf Erden' zu errichten, gehorte dieser
Vermittlungsversuch fraglos zu den entscheidenden Voraussetzungen
der sein Leben wie sein Werk prigenden Vorstellung von

304 Ependa, S. 230.

305 Ebenda, S. 232.

306 Gert Vonhoff: Subjektkonstitution in der Lyrik von J. M. R. Lenz ..., S. 137.

307 j. M. R. Lenz: Gedichte. Die Liebe auf dem Lande. - In: Gert Vonhoff Subjektkonstitution in der
Lyrik von J. M. R. Lenz ..., S. 230.

308 Ebenda

309 Ebenda

310 Ebenda, S. 232.
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menschlicher Emanzipation. Dieser Glaube ermdoglichte es ihm, die
diesseitige Welt fiir vervollkommnungsféhig zu halten, durch ihn sah
er seinen eigenen Existenzanspruch legitimiert und aus ihm vermochte
er anfangs auch die personliche Zuversicht zu ziehen, 'hier auf Erden
schon ewig selig werden' zu konnen. Vor allem die in der
Konigsberger und in der frilhen Straburger Zeit entstandenen
Gedichte Lenzens lassen viel von der auf diese Weise gewonnenen
Zuversicht erkennen."311

311 Mathias Bertram: Das gespaltene Ich. Zur Thematisierung disparater Erfahrungen und innerer
Konflikte in der Lyrik von J. M. R. Lenz. - In: "Unaufhérlich Lenz gelesen ...". Studien zu Leben und
Werkvon J. M. R. Lenz ..., S. 367.
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"Der Rezeptive scheint
nicht dem Abrollen einer
Begebenheit selbst ge-
geniiberzustehen wie im
Drama, sondern diese
hat sich ldngst abgespielt
und wird fiir uns neu
vorgelegt. Das ist fiir die
Epik 4dsthetisch zutref-
fend, fir den Film
jedoch nur technisch,
indem wir nicht die Be-
gebenheiten selbst  er-
fahren, sondern, blof} ihr
fertiges Abbild. Infolge
der doppelten Wider-
spiegelung des Films
verliert diese Mimesis
jedoch ihren Vergangen-
heitscharakter, und ihre
zweite  Unmittelbarkeit
erweist sich als gegen-
wiértige. Das Tduschende
liegt gerade 1in ihrer
Widerspiegelungsart, in
der das, was wir hier Au-
thentizitit zu nennen
pflegten, bei aller Un-
mittelbarkeit doch ein
Element der Vermittlung
bildet und durch das
Aufgenommensein,

durch sein Abrollen vor
uns gegenwartig bleibt.
[...] Die hochste Affinitét
zur Literatur besitzt der
Film zweifellos gegen-
liber der Novelle"312,

312 Georg Lukacs: Asthetik. Teil 1. Die Eigenart des Asthetischen. Grenzfragen der #sthetischen Mi-
mesis. Film. - In: G. L.: Werke. Bd. 12, 2. Halbband. O. O. u. J., S. 489-521; hier S. 509.
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"[D-]Jenn die Novelle ist
es, die danach fragt, was
geschehen ist"313,

1.  WIRKUNGS-, MEDIEN- UND PROGRAMMGESCHICHTLICHER
KONTEXT

Innerhalb der institutionalisierten nationalen und internationalen Filmjury-
Pramierungen und Festival-Aufnahmen, mit denen erfahrungsgemil
wichtige Vor-Entscheidungen fiir weitere synthesebildende filmésthetische
und kinematographische Ja-Zuweisungen eines Filmes und seines kapitali-
sierten Erfolges vorweggenommen werden, nimmt der von George Moorse
1970 gedrehte Film Lenz314 eine besondere Stellung ein. Pramiert315
wurde der Film 1971 im Jahre seines Erscheinens im einzelnen: mit drei
bundesrepublikanischen Filmbindern in Gold316 - verliehen fiir die Berei-
che Produktion: Literarisches Colloquium, Berlin, und Barbara Moorse

313 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild ..., S. 73.

314 Vgl. zu den vollstandigen Produktionsdaten die Besetzungs- und Stabliste des Anhangs, S. 151 f.

315 Vgl. hierzu grundlegend Klaus Kanzog: Norminstanz und Normtrauma. Die zentrale Figuren-
Konstellation in Georg Buchners Erzahlung und George Moorse's Film Lenz. Filmanalyse als
komplementares Verfahren zur Textanalyse. - In: GbJb 3 (1983), S. 76-97; hier S. 77 f. Dankens-
werterweise stellte mir Klaus Kanzog die - von Reinhold Rauh: Filmrezensionen. George Moorse:
Lenz. Unveroffentlichte Materialsammlung. Institut fiir Deutsche Philologie der Universitdt Miin-
chen o. J., S. 1-187 - zusammengestellte und nach filmsachlichen Schwerpunkten gegliederte
Quellensammlung der Film-Kritiken zur Verfiigung. Da3 Rauh {iberhaupt diese gut dokumentierte
Quellensammlung aufgrund seiner Archivrecherchen im Barbara Moorse Workshop, Miinchen, hat
zusammentragen konnen, geht zum einen auf die auskunftswillige Unterstiitzung der Mitproduzentin
Barbara Moorse zuriick. Zum anderen wirkt hier auch die fiir mich bei meinen dortigen
Aufenthalten einsehbare, medienwissenschaftlich nicht aufbereitete Fiille an Daten, Dokumenten
und Zeitschriftenausschnittssammlungen zu dem Moorseschen Lenz-Film zuriick. Vgl. neuerlich
auch die Eintrige zum Moorseschen Lenz im Lexikon Literaturverfilmungen. Deutschsprachige
Filme 1945-1990. Zusammengestellt von Klaus M. und Schmidt Ingrid Schmidt. - Stuttgart, Weimar
1995, S. 18, 216, 348 u. 436. Folgt man den Autorenangaben, so intendiert dieses {iberaus wichtige
Sammelwerk, erstmalig die lexikographische Leerstelle "zwischen Film und Literatur" auszufiillen.
Vgl. hierzu auch angesichts der unterschiedlichen "Textsorten" und "Textsysteme" Franz-Josef
Albersmeier: Literatur und Film. Entwurf einer praxisorientierten Textsystematik. - In: Peter V.
Zima (Hrsg.): Literatur intermedial ..., S. 235-268. So notiert Albersmeier: "Von [...] medien-
komparatistischen Studien sind wir, allein was die Erfassung der umfangreichen Quellenmaterialien
angeht, noch weit entfernt." Ebenda, S. 244. Vgl. ferner zur medienkomparatistischen Fundierung
einer Medienphilologie Michael Schaudig: Literatur im Medienwechsel. Gerhart Hauptmanns
Tragikomodie 'Die Ratten' und ihre Adaptionen fir Kino, Horfunk, Fernsehen. Prolegomena zu
einer Medienkomparatistik. Diss. Miinchen 1992. - Miinchen 1992, S. 88-94.

316 Vgl. film-echo, Wiesbaden; 12.05.71. - In: Reinhold Rauh: Filmrezensionen ..., S. 164. Der Pro-
duktionspreis war mit 400000,- DM dotiert, die beiden anderen Pradikate sind immaterieller Natur.
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Workshop, Miinchen; fiir die Darstellung: Michael Konig als Lenz und fiir
die Kamera: Gerard Vandenberg. Die Filmbewertungsstelle Wiesbaden
sprach das Pridikat "Besonders wertvoll"317 aus, fiir die Evangelische
Filmgilde avancierte er zum "Film des Monats"318. Im gleichen Jahr fand
der Film Aufnahme in das Festspielprogramm der Biennale in Venedig319,
der Filmfestspiele in Cannes320, der Informationsschau der Moskauer
Filmfestspiele321, der Internationale Farbfilmwoche in Barcelona322, sowie
beim Film-in323 in Luzern; dariiber hinaus wurde er im Jahre 1972 im
Museum of Modern Art324 in New York und im Londoner National Film
Theatre325 gezeigt.

Nun hat Klaus Kanzog darauf verwiesen, dal Moorses Lenz

"im Ausland nicht den gleichen nachhaltigen Erfolg erzielen [konnte,
H. Sch.] wie in der Bundesrepublik, wo er besonders unter der jiin-
geren Generation, bewirkt durch die Ausstrahlung des Hauptdarstel-
lers Michael Konig, sein Publikum fand."326

Dieser generationsspezifischen Einschitzung des Erfolgs, durch die Sym-
pathie fiir den Protagonisten, kann nur zugestimmt werden. Dennoch
scheinen es noch andere Griinde, rezeptionshemmende Hindernisse oder
Wirkungen distributionsspezifischer Art zu sein, die es dem Neuen Deut-
schen Film - denn Moorse ist der Gruppe des Autorlnnen-Kinos327 zuzu-

317 pridikatskarte ausgestellt von der Filmbewertungsstelle Wiesbaden, 02. 03. 1971 (Quelle: Barbara
Moorse Workshop).

318 Miinchener Merkur, Miinchen; 23.11.71. - In: Reinhold Rauh: Filmrezensionen ..., S. 153.

319 vgl. hierzu LA BIENNALE DI VENEZIA. XXXII MOSTRA INTERNATIONALE D'ARTE CINE-
MATOGRAFICA. - In: Reinhold Rauh: Filmrezensionen ..., S. 82d. Aber auch die italienische
Fassung des Programmheftes Lenz. Un bel mostro e il suo pubblico (Quelle: Barbara Moorse
Workshop).

320 Vgl. Reinhard Baumgart: Stuttgarter Zeitung, Stuttgart; 17.05.71. - In: Reinhold Rauh: Filmre-
zensionen ..., S. 100.

321 vgl. Der Telegraf, Berlin; 24.07.1971. - In: Reinhold Rauh: Filmrezensionen ..., S. 133.

322 vyyg. film-echo, Wiesbaden; 22.10.1971. - In: Reinhold Rauh: Filmrezensionen ..., S. 124.

323 vgl. Tages-Anzeiger, o. O.; 03.06.71. - In: Reinhold Rauh: Filmrezensionen ..., S. 130.

324 vgl. Siiddeutsche Zeitung, Miinchen; 18.02.72. - In: Reinhold Rauh: Filmrezensionen ..., S. 122.

325 vgl. Frankfurter Allgemeine, Frankfurt; 24.10 72. - In: Reinhold Rauh: Filmrezensionen ..., S. 135.

326 Klaus Kanzog: Norminstanz und Normtrauma ..., S. 78.

327 Vgl. zum Begriff und im {ibrigen zu den iibergreifenden internationalen Konzeptionen des Auto-
renfilms den Band Thomas Koebner (Hrsg.): Autorenfilme. 11 Werkanalysen. - Miinster 1990, bes.
das Vorwort des Herausgebers S. 5-8. Vgl. zur spezifischen bundesrepublikanischen Situation -
Alexander Kluge (Hg.): Bestandsaufnahme: Utopie Film. Zwanzig Jahre neuer deutscher Film. -
Frankfurt a. M. 1983 - besonders das Kapitel XV Kontroverse: Produzentenkino /-Autorenfilm, S.
317-348. Vgl. ferner zu den filmgeschichtlichen und medienésthetischen Implikationen im Umkreis
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rechnen - im Ausland erschwerten, vergleichbare Wertschitzung zu er-
langen, die dieser Gruppe in der Bundesrepublik erst zogerlich, dann zu-
nehmend zuteil wurde. Die historisch spite Profilierung des Neuen Deut-
schen Films in der Bundesrepublik im Verhiltnis zu den in Italien und
Frankreich frither ausgepragten Vorgeschichten des Zeit-Bildes haben wir
bereits herausgestellt328; um so schwerer muBte es ihm deshalb im euro-
pdischen Ausland, und nicht nur dort, zu Anfang der 70er Jahre fallen,
vergleichbar erfolgreich wie im Produktionsland rezipiert zu werden. Nicht
zu vergessen ist zudem, daBl in dieser Anfangsphase zumeist fast aus-
schlieBlich die deutschen Kulturinstitutionen im Ausland unterstiitzend
beteiligt waren, um diesen neuen filmkulturellen aber auch filmpolitischen
Transfer iiberblickhaft329 zu vermitteln.

Kehren wir nach dieser eingefiigten Zwischeniliberlegung zu den
wirkungsgeschichtlichen Auslandszusammenhingen zu der von Klaus
Kanzog vorgenommenen generationsspezifischen Erfolgseinschitzung des
Films und seines Protagonisten zuriick. Ohne Zweifel ist es die darstelle-

des Autorenfilms Hans Giinther Pflaum: Deutschland im Film. Themenschwerpunkte des Spielfilms
in der Bundesrepublik Deutschland. - Miinchen 1985 wund schlieflich zur besonderen
gegensteuernden historischen Relevanz des Autorenkinos im Hinblick auf die offentlich
vorherschende Memoriatradition, bundesrepublikanische Geschichte der letzten fiinf Jahrzehnte eher
zu vergessen anstatt zu erinnern, Anton Kaes: Deutschlandbilder. Die Wiederkehr der Geschichte
als Film. - Miinchen 1987.

328 vgl. hierzu Kapitel 11, S. 61.

329 30 sind es denn insgesamt 30 Filme, die innerhalb einer konzentrierten Werkschau zum Neuen
Deutschen Film im Museum of Modern Art in New York zur Vorfilhrung kommen. Unter ihnen
sind nach der dpa-Meldung "die neuesten Produktionen von [Rainer, H. Sch.] Werner Fassbinder,
Hans [W., H. Sch.] GeiBBendorfer, Reinhard Hauff, Werner Herzog, Volker Koch, Volker Schlon-
dorff, Lutz Mommartz, George Moorse und Edgar Reitz. Nach Angaben des Deutschen
Generalkonsulats in New York [..] wurden Arbeiten derjenigen [...] ausgesucht, 'deren Filme
neuartig, einfallsreich und oft provokativ, jedoch nicht notwendigerweise kommerzielle Erfolge
sind™. Main-Spitze, Riisselsheim; 18.02.1972. - In: Reinhold Rauh: Filmrezensionen ..., S. 126. Die
damalige keineswegs vorhandene Einbindung des Neuen Deutschen Films in die filmwirtschaftlich
supranationale Distribution lassen die SchluBfolgerung oder Zielformulierung zu: Das Erreichen
respektierlicher Resonanz im Ausland kann schon deshalb in keinem auch nur anndherungsweise
vorhandenen Verhiltnis zu dem Rezeptions- und Kapitalisierungserfolg des Lenz-Films in der
Bundesrepublik stehen. Spitestens Ende der 70er Jahre hat sich dieses MiBverhiltnis verdndert,
zumindest ein Teil der Filmautoren des Neuen Deutschen Films fanden und finden auch im Ausland
zunehmend Beachtung. Vgl. hierzu auch Willy Michel: Einschatzung und Funktionswandel der
Literaturverfilmung. - In: Mannheimer Berichte 27 (1985), S. 13-17, der hierzu anmerkt: "Auch
wenn einzelne literarisch vorgeprdgte Figuren und Motive [...] von Regisseuren aus mehreren
Landern filmisch neu gestaltet und interpretiert wurden, so hat die Literaturverfilmung doch erst seit
einigen Jahren eine interkulturelle Vermittlerfunktion iibernommen." Ebenda, S. 16.
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rische Fahigkeit Michael Konigs, die diesen Erfolg des Films mitbewirken
konnte. Michael Konig debiitierte schon wéhrend seiner Schau-
spielausbildung an der Falkenberg-Schule in Miinchen mit der "Hauptrolle
in 'Gerettet' von Edward Bond in einer Inszenierung von Peter Stein in den
Miinchner Kammerspielen"330, spielte dann bei Hiibner in Bremen, war
spiter in Hamburg engagiert331 und ging schlieBlich 1970 nach Berlin, um
dort an der Schaubiihne am Halleschen Ufer in dem Kreis um und mit Peter
Stein kollektive Theater-Praxis auszuformulieren und umzusetzen, eine
Praxis, die jenseits konsumptiver Rezeptionsbedingungen des
herkdmmlichen Theaters anzusiedeln ist.

Methodologisch strukturanalytisch und gesellschaftspolitisch erkenntnis-
kritisch hat Michael Konig die Bedingungen skizzenhaft formuliert:

"Ich fing an, mich mit der Gesellschafts-Struktur zu beschiftigen, in
der wir leben, entdeckte die gesellschaftspolitische Relevanz des
Theaters. Die Alternative zum traditionellen Theater ist demokrati-
sches Theater. Ich mochte als Schauspieler versuchen, den Leuten zu
zeigen, wie sie ihre Realitdt bewéltigen konnen - also dialektischen
Materialismus als Methode vermitteln. Es ist notwendig, aus den
herkémmlichen Formen des Konsum-Theaters auszubrechen."332

Ist Michael Konig also der ideengeschichtlich verankerte schauspielerische
"Anti-Typ"333 nicht nur des neuen deutschen Theaters sondern auch des
jingeren deutschen Films? Schon die - dem Lenz vorangegangene -
schauspielerische Filmarbeit mit Rainer Werner Fassbinder, Peter Zadek
und Hans-Jiirgen Syberberg riicken Michael Konig in dieses Bild ein.334
Abgesehen von der darstellerischen Fahigkeit des Anti-Typs im Lenz muf3

330 Fee Zschocke: Karriere mit Marx und Mao. Wie der begabte Schauspieler Michael Kénig seine Idee
vom Theater der Zukunft verwirklichen will. Stern, o. O. u. o. Z. - In: Reinhold Rauh: Filmre-
zensionen ..., S. 181a-181e; hier S. 181e.

331 Vgl. die deutsche Fassung des Programmheftes Lenz (Quelle Barbara Moorse Workshop).

332 Fee Zschocke: Karriere mit Marx und Mao ..., S. 181e.

333 Ebenda, S. 181a.

334 Mit Fassbinder dreht er 1970 Rio das Mortes - nach einer Idee von Volker Schléndorff -, im glei-
chen Jahr spielt Konig den Hans Bohm in Die Niklashauser Fart - Regie: Fassbinder/Fengler. Vgl.
zu Fassbinder Hans-Helmut Prinzler: Filmografie. - In: Rainer Werner Fasshinder. Reihe Film 2.
Hrsg. in Zusammenarbeit mit der Stiftung Deutsche Kinemathek von Peter W. Jansen und Wolfram
Schiitte. 4., erginzte u. erweiterte Aufl. - Miinchen, Wien 1983, S. 277-298; hier 280 f. Zu Zadek
und Syberberg vgl. das Programmheft Lenz (Quelle Barbara Moorse Workshop). In Zadeks Piggies
und Syberbergs San Domingo sind es ebenfalls Rollen, die dem Anti-Typ zuneigen.
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es aber noch mehr sein, was in Moorses335 siebentem Spielfilm kinema-
tographisch zur Darstellung kommt: ein authentisch mit und durch Michael
Konig filmisthetisch vermitteltes programmatisches Zeit-Bild336.

Allerdings ist dieser eher vereinzelte Befund im Sinne eines historisch
wirkungsvoll gewordenen Bildtypus vorerst intermedial im Film und
Fernsehen zuriickzulesen. Zur besonderen kategorialen Erkenntnisform und
medienwissenschaftlichen Tragweite der "Intermedialitdt" kann deshalb
Volker Roloff bemerken:

"[D-]er Begriff Intermedialitdt [ist, H. Sch.] in besonderem Malle
geeignet, den thematischen und methodischen Zusammenhang, die
Wechselwirkungen und Interferenzen sowie die Konvergenz und
Komplementaritit der verschiedenen Medien zu verdeutlichen. Dabei
sind die Prozesse der immer engeren Vernetzung der verschiedenen
Medien, die stindige Erweiterung der Kombinationsmoglichkeiten
und die Substituierbarkeit des einen Mediums durch das andere nur
verschiedene Seiten eines Phdnomens. In dieser Hinsicht ist es
durchaus ein Vorteil, da3 'Intermedialitét' - als Begriff und Konzept -
nicht den Status eines geschlossenen, bereits festgelegten wissen-
schaftlichen Paradigmas beansprucht, sondern eher Spielregeln und
Perspektiven fiir die Analyse medialer Interaktionen und Transfor-
mationen zur Verfiigung stellt. Diese Spielregeln entsprechen, indem
sie u. a. an Bachtins Dialogprinzip ankniipfen, dem diskurstheoreti-
schen und diskursgeschichtlichen Rahmen, der in der Erweiterung des
Konzepts der Intertextualitit schon angelegt ist: Wenn schon lite-
rarische Texte als Mischung und Uberlagerung verschiedener Dis-

335 George Moorse - Jahrgang 1936 - wurde in New York geboren. Er studierte Philosophie und Alt-
philologie. Seit 1959 lebt Moorse in der Bundesrepublik, zunéchst in Miinchen, dann in Berlin. 1964
produzierte er seinen Erstlingsfilm In Side out, fortan folgten eine Reihe von Spielfilmen, die in
enger Kooperation mit dem Kameramann Gerard Vandenberg entstanden. 1965 stellte er seinen
Experimentalfilm Zero in the Universe vor, 1967 verfilmte Moorse die Kleistsche gleichnamige
Novelle Der Findling. Vgl. hierzu Karl Nikolaus Renner: Der Findling. Eine Erzéhlung von H. v.
Kleist und ein Film von George Moorse. Prinzipien einer adaquaten Wiedergabe narrativer
Strukturen. - Miinchen 1983. Innerhalb der Filmkritik gilt Moorse seit Kuckucksjahre - 1967 - als
bedeutsamer Regisseur des Pop-Films. Dariiber hinaus entstanden 1967 Der Griller und Robinson,
1968 Liebe und so weiter und Feuerpredigt. Neben dieser am Spielfilm ausgepragten Regiearbeit
produzierte Moorse Fernsehdokumentationen und experimentierte gemeinsam mit Vandenberg an
der Umsetzung neuer magnettechnischer Aufzeichnungsverfahren und des Super-8-Films sowie
ihrer medialen Integration in Fernsehunterhaltungsshows. Da noch eine medienwissenschaftlich
abgesicherte Filmografie zum Moorseschen filmischen Gesamtwerk aussteht, gehen diese Angaben
zum Frithwerk auf meine Einsichtnahmen im Archiv Barbara Moorse Workshop zuriick.

336 Wir beschrinken uns hier auf das im vorangegangenen Kapitel entwickelte Verstindnis des Zeit-
Bildes als Bildtyp, der die Zeit direkt reprisentiert.
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kurse durchschaubar werden, so sind die Produkte der neuen Medien
durch einen um so groéBeren, noch komplexeren Spielraum der Dis-
kursmischung und Hybridisierung gekennzeichnet. Die intermediale
Analyse entspricht der Vielfalt, Mehrdimensionalitit und Wand-
lungsfihigkeit, die besonders fiir die neuen Medien typisch sind."337

Inwieweit das Fernsehen in der Bundesrepublik einen besonderen
Stellenwert als historische Vermittlungsinstanz zwischen den tradierten und
neuen Kiinsten einnimmt, konnen Helmut Schanze/Bernhard Zimmermann
gerade angesichts der Transferleistungen der Literaturverfilmung fiir das
Dezennium 1961-1972 eindrucksvoll belegen:

"Mit welcher Intensitdt sich das Fernsehen einer definierten literari-
schen Tradition annehmen kann, zeigen die Filme nicht nur nach
Fontane, sondern auch nach Biichner. Die Riicknahme des Demon-
strativen in die episch-psychologische Distanz, vom Landboten zu
LENZ wird schaubar in der Verfilmung der Biichnerschen Erzéhlung
durch George Moorse von 1970, die der Hessische Rundfunk am
22.1.1973 im Dritten Programm ausstrahlte. Die Wende von der Dra-
matik zur Epik, vom eingreifenden Theater, von der Demonstration
zur psychologischen Reflexion mit den Mitteln des Films setzt sich
Ende der siebziger Jahre als Tendenz durch."338

Und weiterhin wird von den beiden Autoren programmgeschichtlich ak-
zentuiert:

"Kleist, Blichner und Fontane: eine literarische Reihenbildung im
Programm wird sichtbar, eine spezifische Selektion aus dem breiten
Erzéhlrepertoire des neunzehnten Jahrhunderts. Dies ist aber nicht
mehr allein die Selektion des Fernsehens, sondern die eines
'literarisierten Films', der hier seine spezifische Imagerie findet."339

Im Medium des literarisierten Films entwickelt sich am Ende der sechziger
und zu Beginn der siebziger Jahre im Fernsehen eine literarische Spu-

337 volker Roloff: Film und Literatur. Zur Theorie und Praxis der intermedialen Analyse am Beispiel
von Bufiuel, Truffaut, Godard und Antonioni. - In: Peter V. Zima (Hrsg.): Literatur intermedial ..., S.
269-309; hier S. 271. Vgl. ferner zum franzosischen Kontext einer medialen Verbundsystematik von
Theater, Film und Literatur Franz-Josef Albersmeier: Theater, Film und Literatur in Frankreich.
Medienwechsel und Intermedialitét. - Darmstadt 1992.

338 Helmut Schanze/Bernhard Zimmermann: Die sechziger Jahre: Vom Fernsehspiel zur verfilmten
Literatur. Das Kulturfernsehen und seine Krise: 1961/63-1970/72. - In: Geschichte des Fernsehens
in der Bundesrepublik. Herausgegeben von Helmut Kreuzer und Christian W. Thomsen. Bd. 2. Das
Fernsehen und die Kiinste. Herausgegeben von Helmut Schanze und Bernhard Zimmermann. -
Miinchen 1994, S. 36-42; hier S. 40 [Titel kursiv, H. Sch.].

339 Ebenda
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rensuche. Eine erneute Biichner-Renaissance340 zeichnet sich ab, die histo-

ris

che Rekonstruktion, politische Aktualisierung und analogisierendes

weltverdnderndes "Wiedererkennen' literarischer Vorlagen beriicksichtigt.

Fiir Helmut Schanze/Bernhard Zimmermann prisentiert sich der greifbare

Kontext von literarischer Memorierbarkeit und priasentem Aktualitdtsbe-
wuBtsein schlechthin "historisch verspitet"341 im vermittelnden Element
Fernsehen:

"Unter den Texten, die tempordar wieder zitierfihig werden, nahm
auch der 'Hessische Landbote', eine aufriihrerische Flugschrift aus
dem Jahre 1834, einen festen Platz ein. Dal} das Fernsehen als hoch-
gradig gegenwartsbezogenes Medium den Trends innerhalb des lite-
rarischen Lebens auf der Spur blieb, dokumentierte 1970 auch Ger-
hard Klingenbergs 'szenische Demonstration' FRIEDE DEN HUT-
TEN! KRIEG DEN PALASTEN! (nach Kasimir Edschmids Roman
'Georg Blchner - Eine Deutsche Revolution') mit bemerkenswerter
Konsequenz."342

Das "Kompositmedium Fernsehen"343 tritt deshalb historisch verspétet auf,
weil die

"Filmgeschichte und Fernsehgeschichte [...] seit Beginn der siebziger
Jahre intensivere Verbindungen als je zuvor ein[-gehen], was fraglos
die Schwierigkeiten einer Historiographie von 'Fernsehsendungen
nach literarischer Vorlage' zusitzlich kompliziert. Erst durch die
Ausstrahlung im Fernsehen partizipieren die durch das Fernsehen erst
moglich werdenden Filme nach literarischer Vorlage an der
Fernsehgeschichte der Literatur. Doch im literarischen Leben
hinterlassen sie Spuren meist schon vor ihrer Ausstrahlung im
Fernsehen. Die generelle (und irreversible) 'Verspiatung' jedweder

340 wir folgen hier der dritten Phase rezeptiver Biichneraneignungen - "der Zeit nach 1968" -, wie sie

341

Inge Stephan nach literarischen Epochen - "Naturalismus", "Expressionismus" - und der all-
gemeinen historischen Zasur - der Studentenbewegung - periodisiert. Inge Stephan: "Lenziana,
subjektiv und objektiv" - Lenz-Rezeption im 19. und 20. Jahrhundert. - In: Inge Stephan/Hans-Gerd
Winter: "Ein voribergehendes Meteor™? J. M. R. Lenz ..., S. 111-133; hier S. 118. Zur li-
teraturhistorischen Taxierung des Autors Biichner vgl. den Forschungsbericht im Kapitel I, S. 18 ff.
Helmut Schanze/Bernhard Zimmermann: Die sechziger Jahre: Vom Fernsehspiel zur verfilmten
Literatur. Das Kulturfernsehen und seine Krise: 1961/63-1970/72. - In: Geschichte des Fernsehens
in der Bundesrepublik. Herausgegeben von Helmut Kreuzer und Christian W. Thomsen. Bd. 2. Das
Fernsehen und die Kinste ..., S. 44.

342 Bbenda, S. 44 [Titel kursiv, H. Sch.].
343 Helmut Schanze/Bernhard Zimmermann: Einleitung. - In: Geschichte des Fernsehens in der Bun-

desrepublik. Herausgegeben von Helmut Kreuzer und Christian W. Thomsen. Bd. 2. Das Fernsehen
und die Kiinste ..., S. 1-17; hier S. 14.
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Literaturadaption fiir den Bildschirm potenziert sich durch die
Zwischenstufe der Kinoauswertung noch zusitzlich."344

Wenn sich eine diachrone Historiographie des literarisierten Films - unter
den distributiven Bedingungen der "generelle[-n] Ungleichzeitigkeit des
Gleichzeitigen"345 - fiir Kino und Fernsehen ausweisen 14Bt, wire von ihr
am chesten eine ansatzweise intermediale Anthropologie der drei Kiinste
Literatur, Film und Fernsehen zu erreichen, die den phasenverschobenen
'Verspatungs-Aspekt' strukturieren und die zeitlichen und &sthetischen
Diffusionen dokumentieren konnten. Immerhin konnte diese Grundan-
nahme einer diachronen Betrachtung auf den ersten Blick - entgegen einer
synchron verfahrenden medialen Historiographie, die von der Koinzidenz
des einzelnen Mediums ausgeht, diese gleichwohl auch intermedial vor-
aussetzt - den Vorteil haben, dal} sie die zeitlich versetzten Entwicklungen
gattungsimmanent und -iiberschreitend zu ihrem Recht verhilft, ohne die
literarischen und intermedialen Antinomien der 'Ungleichzeitigkeit des
Gleichen' historisch zu iiberdecken. Die so eingezeichneten Umkehrungen
der historiographischen Tradierungen sind offenbar in der Literatur und im
literarisierten Film durchaus nicht vereinzelt anzutreffen. Welche Per-
spektive kann sich von hier aus hinsichtlich der eingangs intermedial
resiimierten Biichner- und Lenzrezeption innerhalb des Zeitraumes 1965-72
eroffnen?

Dal} literarische Bilichner-Aneignung sich keiner Geschichtsresistenz
versichern kann, daBl Literatur demzufolge in ihrer gesellschaftlichen
Funktion in der Bundesrepublik engzufiihren ist, bezeugen die Vermitt-
lungen, die auf "die politische Rezeption" angelegt sind, und infolge "der
von Hans Magnus Enzensberger herausgegebene[-n] kommentierte[-n]
Neuausgabe des Hessischen Landboten (1965) sowie durch die Biichner-
Preis-Reden von Giinter Grass (1965) und Heinrich Boll (1967)"346 cine
breitere literarische Offentlichkeit erreichen konnen. Enzensberger
erweitert, liber die urspriingliche Herausgabe des Grundtextes hinausge-
hend, den geographischen, polit-6konomischen Zusammenhang im Nach-
wort, indem er die vorherrschende Nachahmung der kapitalistischen
Okonomie in dem spitfeudalistischen Schwellenland Iran supranational

344 Ebenda, S. 45.

345 Ebenda, S. 45.

346 Inge Stephan: "Lenziana, subjektiv und objektiv" - Lenz-Rezeption im 19. und 20. Jahrhundert. - In:
Inge Stephan/Hans-Gerd Winter: "Ein vorubergehendes Meteor"? J. M. R. Lenz ..., S. 119.
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analogisiert. Die Ubereinstimmungen und Abweichungen zwischen der
Aktualisierung von Enzensberger und dem Biichnerschen Quelltext weist
der Paralleldruck aus:

"Das Leben der Reichen ist
ein langer Sonntag; sie
wohnen in schonen Hausern,
sie tragen zierliche Kleider,
sie haben feiste Gesichter und
reden eine eigene Sprache.

Das Leben der Bauern ist ein
langer = Werktag; Fremde
verzehren seine Acker vor
seinen Augen.

Die Regierung des Schahs
sagt, das sei notig, um die
Ordnung im Staat zu erhalten.
In Ordnung leben heifit hun-
gern und geschunden werden.

Der Schah ist der Kopf des
Blutigels, der iiber euch
hinkriecht, die Minister sind
seine Zihne und die Beamten

sein Schwanz. Geht einmal
nach Teheran und scht, wie
die Herren sich fiir euer Geld
lustig machen [...]"347.

"Das Leben der Vor-
nehmen 1st ein langer
Sonntag, sie wohnen in
schonen  Hdausern,  sie
tragen zierliche Kleider, sie
haben feiste Gesichter und
reden eine eigene Sprache
[...]-

Das Leben der Bauern ist
ein langer =~ Werktag;
Fremde verzehren seine
Acker vor seinen Augen
[...].

Im Namen des Staates wird
es ['das Geld des Blutzehn-
ten', H. Sch.] erpref3t, die
Presser berufen sich auf die
Regierung und die Re-
gierung sagt, das sei notig
die Ordnung im Staat zu
erhalten. [...] In Ordnung
leben heiflit hungern und
geschunden werden. [...]

Der Fiirst ist der Kopf des
Blutigels, der tuber euch
hinkriecht, die Minister
sind seine Zihne und die
Beamten

sein Schwanz. [...] Geht
einmal nach Darmstadt
und seht, wie die Herren
sich fiir euer Geld dort
lustig machen [...]"348.

347 7it. nach ebenda, S. 119.

348 Georg Biichner/Friedrich Ludwig Weidig: Der Hessische Landbote. Gegeniiberstellung der Fas-
sungen vom Juli und November 1834. - In: WuB, S. 209-233; hier S. 210, 212, 218, 220 - Juli-
Fassung -. Zu den beiden Bearbeitungen und zur "Textverteilung" des Landboten vgl. Thomas
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Wie Enzensberger aktualisieren auch Grass und Boll Biichner, jedoch mit
expliziten bundesrepublikanischen tertia comparationis. Worin die vor-
getragenen Aktualititsspiegelungen bestehen, konnen wir den beiden Re-
den entnehmen. Zunéchst Grass:

"SchlieBlich ist jener Geist heute noch [...] quicklebendig, der vor iiber
hundertdreilig Jahren Georg Biichner aus dem Lande getrieben und
mit Steckbriefen verfolgt hat."349

Und mit politisierendem, auslegendem Sprachgestus Boll:

"Es fillt nicht schwer, Biichners politische und &sthetische Gegen-
wirtigkeit zu sehen. [...] Oder: den 'Hessischen Landboten' ins Per-
sische tiibersetzen, vielleicht gar deutsch als Flugschrift neu mit
Kommentar zu verbreiten, nicht in einer Diinndruckausgabe verpackt,
wo ihm die Aura germanistisch-akademischer Behandlung den
politischen Stachel nimmt. Die Anspielungen auf den Adel und die
Hofe brauchten in dieser Neuausgabe nicht einmal verwandelt, sie
miiBten nur interpretiert werden. Die groB3e Koalition ist selbstherrlich
genug."350
Vor allem das revolutiondre Vokabular, das Enzensberger, Grass und Boll
bei Biichner entlehnen, ob nun durch die Herausgabe des Hessischen
Landboten buchstiblich ausgeldst oder angesichts ihrer parallelisierenden
zeitgenOssischen Auslegungen, die historisch deduzierend verfahren und in
thren Lesarten tagespolitische Ereignisse aufgreifen, markiert {iberdeutlich
den politisierenden Rezeptionsschub zu Beginn der Studentenbewegung,
der literarisch im Rahmen des bahnbrechenden Vorhabens dem Autor
Biichner zuteil wird. In diesem Sinne mii3ten noch die zeitlichen Phasen
und der wirkungsgeschichtliche Funktionswandel der Biichner-
Aneignungen ergdnzt werden, um sie genauer erfassen zu konnen.
Dergestalt kann Inge Stephan zu den historiographischen, literarischen
Tradierungen des Autors Biichner rezeptionsgeschichtlich bemerken:

"War in der ersten Phase der Studentenbewegung Biichner vor allem
als Autor des Hessischen Landboten wichtig, so riickte im weiteren

Michael Mayer: Bichner und Weidig - Frihkommunismus und revolutiondre Demokratie ..., - In:
GB I/11, S. 16-298.

349 7it. nach Inge Stephan: "Lenziana, subjektiv und objektiv" - Lenz-Rezeption im 19. und 20. Jahr-
hundert. - In: Inge Stephan/Hans-Gerd Winter: "Ein voribergehendes Meteor"? J. M. R. Lenz ..., S.
119.

350 Ebenda, S. 120.
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Verlauf die Erzdhlung Lenz und damit indirekt auch der historische
Lenz stirker in den Mittelpunkt. [...] Die Rezeption des Hessischen
Landboten stand im Kontext einer Biichner-Rezeption, in der Biichner
als vorbildlicher Revolutiondr begriffen wurde. Sie spiegelt den
Aufbruchswillen und den revolutiondren Elan der ausgehenden 60er
Jahre."351

Ist man bereit, die so umrissenen literarischen Rezeptionsverhiltnisse von
vornherein diachron, einschlieBlich der intermedialen Antinomien352, zu
lesen, so konnte man aufgrund der literarischen Biichner-Adaptionen im
Kompositmedium Fernsehen und im Film ihre mediale 'Ungleichzeitigkeit
des Gleichen' bestitigt finden, jedoch wie Schanze/Zimmermann einrdu-
men,

"je starker sich Adaptionen auf zeitgendssische oder gar zeittypische
Literaturvorlagen mit hohem Aktualititswert beziehen, desto stirker
sind sie der Gefahr ausgesetzt, in einer Phasenverschiebung von we-
nigen Jahren die Trends des Literarischen Lebens kulturell verspitet
zu reproduzieren, sofern nicht durch die Art der Adaption neue Les-
arten der literarischen Vorlage ausgelost oder zumindest offeriert
werden."353

Sehr wohl 14Bt sich durch den zeitlichen Riickbezug auf den Ausstrah-
lungstermin 1970 die Phasenverschiebung an Klingenbergs 'szenischer
Demonstration' dokumentieren, die das revolutiondre Credo des Landboten
"Friede den Hiitten! Krieg den Paldsten!"354 keineswegs nur als
schlagwortartige Titeldoublette sich zu eigen macht, gerade weil sie

"[n-]icht auf historisierende Distanz, sondern auf Aktualisierung und
Didaxe zielt [...], wie auch der harte Umschnitt aus der inszenierten

351 Ebenda, S. 120.

352 Inwieweit diese Antinomien auch in den Produktionsverhiltnissen der intermedial titigen Autoren
erkennbar nachwirken, belegen nachhaltig die Werkstattgesprache, die Manfred Durzak mit sieben
Medien-Autoren fithren konnte. Vgl. Manfred Durzak: Literatur auf dem Bildschirm. Analysen und
Gesprache mit Leopold Ahlsen, Rainer Erler, Dieter Forte, Walter Kempowski, Heinar Kipphardt,
Wolfdietrich Schnurre und Dieter Wellershoff. - Tiibingen 1989.

353 Helmut Schanze/Bernhard Zimmermann: Die sechziger Jahre: Vom Fernsehspiel zur verfilmten
Literatur. Das Kulturfernsehen und seine Krise: 1961/63-1970/72. - In: Geschichte des Fernsehens
in der Bundesrepublik. Herausgegeben von Helmut Kreuzer und Christian W. Thomsen. Bd. 2. Das
Fernsehen und die Kinste ..., S. 44.

354 Georg Biichner/Friedrich Ludwig Weidig: Der Hessische Landbote. Gegeniiberstellung der Fas-
sungen vom Juli und November 1834. - In: WuB, S. 210 - Juli-Fassung -.



128 KAPITEL III/IT

Fiktion in die inszenierte Authentizitiat eines Interviews von Gunther
Gaus mit Rudi Dutschke verdeutlicht."355

Diese dilatorische Gegenliufigkeit "der Erzihlmodi der Bilder"356, die in
threr Synthese einerseits zwischen imaginierter Neugestaltung, kinetischer
Umarbeitung und andererseits zwischen arrangierter Dokumentation al-
ternieren, stehen indes symptomatisch357 fiir die Verbindungen, die Lite-
ratur, Film und Fernsehen zu Beginn der siebziger Jahre programmge-
schichtlich eingehen. Gleichwohl sind damit darstellungsésthetisch noch
die Traditionslinien des Dokumentarfilms der sechziger Jahre {iberdeutlich
konturiert.

Wie verhilt sich nun aber die ausgewiesene mediale Verspatungs-Wirk-
samkeit auch angesichts der zu Anfang der siebziger Jahre einsetzenden
Lenz-Rezeption, die, primédr iiber den Biichnerschen Erzdhltext vermittelt,
auf den Sturm und Drang Autor Jakob Michael Reinhold Lenz rekurriert?
Inge Stephan hat mit Blick auf die 68er Bewegung - auch in Anbetracht der
fehlenden Durchsetzung der angestrebten gesellschaftlichen Rahmen-
analyse - besonders zu der in der Spétphase vorherrschenden Agonie er-
klart:

"Die Rezeption des Lenz [...] steht im Kontext des Niedergangs und
des Verfalls der Studentenbewegung. Sie spiegelt Resignation und die
Gebrochenheit einer Bewegung, die ihren eigenen Zerfall reflektiert
und sich von der Kritik der gesellschaftlichen Verhéltnisse hin zur
Beschiftigung mit der eigenen Person wendet. Die Stichworte sind
Subjektivitit, Sensibilitit, Innerlichkeit und Narzifimus."358

355 Helmut Schanze/Bernhard Zimmermann: Die sechziger Jahre: Vom Fernsehspiel zur verfilmten
Literatur. Das Kulturfernsehen und seine Krise: 1961/63-1970/72. - In: Geschichte des Fernsehens
in der Bundesrepublik. Herausgegeben von Helmut Kreuzer und Christian W. Thomsen. Bd. 2. Das
Fernsehen und die Kinste ..., S. 44.

356 5o - Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse. - Stuttgart, Weimar 1993, S. 194 - in seiner
grundlegenden Einfithrung zu den "Medien der Audiovision".

357 Zum AbriB vgl. hierzu - das elementare Kapitel "Dokumentarisch - fiktional/Gattungen und Pro-
grammformen" - ebenda, S. 179-196. Besonders zu den "Mischformen" im Programmgefiige S. 193
ff. Vgl. aber auch Knut Hickethier: Das Fernsehspiel oder Der Kunstanspruch der Erzéhlmaschine
Fernsehen. - In: Geschichte des Fernsehens in der Bundesrepublik. Herausgegeben von Helmut
Kreuzer und Christian W. Thomsen. Bd. 2. Das Fernsehen und die Kiinste ..., S. 303-348; hier 326 f.

358 Inge Stephan: "Lenziana, subjektiv und objektiv" - Lenz-Rezeption im 19. und 20. Jahrhundert. - In:
Inge Stephan/Hans-Gerd Winter: "Ein voribergehendes Meteor"? J. M. R. Lenz ..., S. 120. Vgl.
hierzu auch die Arbeit von Timm Reiner Menke: Lenz-Erzéhlungen in der deutschen Literatur. -
Hildesheim, Ziirich, New York 1984, die die erzdhlerischen Traditionslinien des historischen Lenz
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In der Tat konnte diese fortan eingetretene ProzeBhaftigkeit innerhalb der
verdnderten literarischen Rezeptionsverhéltnisse nachweislich zu Verén-
derungen in der Programmgeschichte des Films und Fernsehens fiihren.
Kein Zweifel: Wenn es gewill bei ausgesprochen vorldufiger Formalisie-
rung um die erkennbare Modifikation der literarischen Rezeptionsweisen
geht, dann miifite auBerdem davon die mediale Umsetzung der narrativen
Textvorlage betroffen sein. Die zentralen Fragen sind deshalb produk-
tionsésthetisch an die Umsetzung eines Textes "mit visuell-kinetischen und
auditiven Mitteln" gerichtet, und sie haben in bezug auf die bereits
abgeschlossene "Literaturtransformation" die Memoria des Filmregisseurs
als diejenige eines Lesers zum Ausgangspunkt, der im denkbaren
Leseprozel3 des "close reading [...] eine Auflésung der Vorlage in einzelne
Elemente [...], eine Reduktion auf einen oft nur stofflichen beschrinkten
Kern" bewirkt, bevor die mediale Transformation, der pro-
duktionsisthetische Ubergang von "Gedanke und Bild zum Buchstaben,
von der Vorschrift zu den bewegten Bildern, von diesen zur Fixierung in
der Filmrolle, in der Videohiille" ins Werk gesetzt wird.359 Gerade dieser
Entstehungsfragehorizont, namentlich die Genese der "Auflésung und
Neuformulierung", markieren fiir Schanze/Zimmermann den historiogra-
phischen Bezugsrahmen, denn mediengeschichtlich

"muf} die systematische komplexe Aufgabe des Ab- und Aufbaus der
Stoffe, die vergangene Zukiinftigkeit, die Gleichzeitigkeit der Un-
gleichzeitigkeit in Abldufe, in historische Tendenzen gefalit werden.
Die erkennbare Systematik von Abbau, Aufbau und Vermittlung, der
Prozel3 der Transformation, wird historisiert. Diese Historisierung ist
eine dreifache. Zum ersten sind in der jeweils neuesten Produkti-
onsform die Regeln der dlteren aufgehoben. [...] Zum zweiten ent-
wickeln und verdndern sich die Produktionsregeln und das stoffliche
Repertoire des Fernsehens selber. Und zum dritten verdndern sich die

in den Aneignungen von Georg Biichners: Lenz, Gerhart Hauptmanns: Der Apostel, Robert Walsers
: Kleist in Thun und Peter Schneiders: Lenz ausweist.

359 Helmut Schanze/Bernhard Zimmermann: Fernsehen und Literatur. Fiktionale Fernsehsendungen
nach literarischer Vorlage. - In: Geschichte des Fernsehens in der Bundesrepublik. Herausgegeben
von Helmut Kreuzer und Christian W. Thomsen. Bd. 2. Das Fernsehen und die Kiinste ..., S. 21. Zur
Bedeutung und erinnerungsstiftenden Funktion der Datentrdger Filmrolle und Videoband vgl.
Wolfgang Beilenhoff: Licht - Bild - Ged&chtnis. - In: Ged&chtniskunst ..., S. 444-473. Vgl. aber auch
zu den 'Konnektiven' von Schriftlichkeit, Memoria Aleida und Jan Assmann/Christof Hardmeier
(Hrsg.): Schrift und Gedachtnis. Beitrdge zur Arch&ologie der literarischen Kommunikation. -
Miinchen 1983.
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Produktionsregeln der Literatur [...] mit der Weiterentwicklung der
Medien. Die aktuellen Medien stehen immer in Wechselwirkung."360

Diese scheinbar geregelte Aufeinanderfolge von Abbau, Aufbau und
Vermittlung kann prignant am mediatisierten Lenz nachvollzogen werden.
So ist im Blick auf jenes Strukturmodell der historiographischen Mor-
phologie der Ubergang von der literarischen Riickbauproduktion zur gat-
tungsiiberschreitenden medialen Neufassung zu beobachten, der medien-
transformierte Rohumri3 zu erkennen, der augenblicklich beginnt "die
spezifische Temporalitit der literarischen Vorlage [...]"361 zu egalisieren,
sein eigenstidndiges, entgrenztes Zeit-, Raum-, Handlungs-, Erzihl-, Bild-
und Personeninventar zu konzipieren und aufzubauen. Andererseits wird
wihrenddessen die mediale Genese offenkundig, wie aus der Prosa im
Abbau- und Aufbauvorgang eine eigenstindige medienliterale Kunst-Gat-
tung als 'Script'362 hervorgeht. Ziehen wir unsere einleitenden programm-
geschichtlichen Erwigungen in Betracht, so ist gerade aus dieser Per-
spektive liberraschend, daf3

"[n-]Joch bevor Peters Schneiders Erzdhlung 'Lenz' [1973, H. Sch.] zu
einem 'Findebuch' der in ihrem politischen Engagement zunehmend
verunsicherten linken Intelligenz avancierte, [...] schon ein Film die
zeittypische neue Lesart von Biichners gleichnamiger Novelle
vorweggenommen [hatte]: der 1972 im deutschen Fernsehen
ausgestrahlte Film LENZ von George Moorse. Zu einem Zeitpunkt, als
sich in der literarischen Offentlichkeit ein neues Interesse an In-
nerlicherkeit anzubahnen begann und Landflucht fiir manche an At-

360 Helmut Schanze/Bernhard Zimmermann: Fernsehen und Literatur. Fiktionale Fernsehsendungen
nach literarischer Vorlage. - In: Geschichte des Fernsehens in der Bundesrepublik. Herausgegeben
von Helmut Kreuzer und Christian W. Thomsen. Bd. 2. Das Fernsehen und die Kiinste ..., S. 24.
Diese geregelte PlanmédBigkeit wihrend der Tansformation geht auf den von Brecht "am Ende der
zwanziger Jahre dieses Jahrhunderts" in die Debatte eingefiihrten Begriff der mediale[-n]
'Abbauproduktion™ zuriick, der nichts anderes als die primér zuriickgestutzte Verknappung - wie
Schanze/Zimmermann mit Verweisen zur erziahltheoretischen Natur "auf einen 'Plot', einen 'Stoff’,
ein 'Konzept™ belegen - im Medientransfer propagiert. Vgl. ebenda, S. 22 ff. Vgl. fernerhin zur
'Abbauproduktion’ Helmut Schanze: Geschriebene Bilder. Zu Problem und Geschichte der
literarischen Vorlage. - In: Knut Hickethier/Siegfried Zielinski (Hrsg.): Medien/Kultur.
Schnittstellen zwischen Medienwissenschaft ..., S. 281-290; hier S. 282 f.

361 Helmut Schanze/Bernhard Zimmermann: Fernsehen und Literatur. Fiktionale Fernsehsendungen
nach literarischer Vorlage. - In: Geschichte des Fernsehens in der Bundesrepublik. Herausgegeben
von Helmut Kreuzer und Christian W. Thomsen. Bd. 2. Das Fernsehen und die Kiinste ..., S. 23.

362 vgl. Mauro Ponzi: Medienspezifisches Schreiben oder die Notwendigkeit des 'Script'. - In: Knut
Hickethier/Siegfried Zielinski (Hrsg.): Medien/Kultur. Schnittstellen zwischen Medienwissenschaft
oy S.225-235.
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traktivitit gewann, widerstand George Moorse allerdings noch der
Gefahr, Biichners Lenz-Figur einer allzu vordergriindigen Psycholo-
gisierung auszusetzen."363

Und weiter:

"die 'Lenz'-Adaption von George Moorse ein (durch den Bayerischen
Rundfunk koproduzierter) Spielfilm, der schon in den Kinos eine
grof3e Resonanz gefunden hatte, bevor er ein Jahr nach dem Kinostart
erstmals auch dem Fernsehpublikum zuginglich gemacht wurde.
Seine Produktionsgeschichte weist - vier Jahre vor Abschluf3 des
ersten Film-Fernsehen-Kooperationsabkommens - auf eine auch fiir
die Fernsehgeschichte der Literatur signifikante Binnenzasur in den
siebziger Jahren voraus."364

2. WORT-BILD-RELATIONEN UND GEDACHTNISKUNST

Noch bevor der Zuschauer in den eigentlichen filmischen Rezeptionsvor-
gang eintritt, sind es die beiden Wort-Bild-Marginalien365, das Lenz-Film-
plakat und das -Filmbeiheft, die ihn - mit einem auf den ersten Blick eher
beildufigen - gleichlautenden Zitateinsprengseln préludierend konfrontie-
ren: er wird auf das im Lenz programmatisch durchgehaltene Zeit-Bild
eingestimmt. Dem spéteren Filmrezipienten wird dazu in wortbildnerischer

363 Helmut Schanze/Bernhard Zimmermann: Die sechziger Jahre: Vom Fernsehspiel zur verfilmten
Literatur. Das Kulturfernsehen und seine Krise: 1961/63-1970/72. - In: Geschichte des Fernsehens
in der Bundesrepublik. Herausgegeben von Helmut Kreuzer und Christian W. Thomsen. Bd. 2. Das
Fernsehen und die Kinste ..., S. 44 [Titel kursiv, H. Sch.]. Vgl. hierzu ferner Timm Reiner Menke:
Lenz-Erzahlungen in der deutschen Literatur - besonders zur Rolle der Studentenbewegung in Peter
Schneiders: Lenz -, S. 105-107.

364 Ebenda, S. 45. Zur betriebswirtschaftlichen Relevanz des Umstrukturierungsprozesses innerhalb der
"offentlich-rechtlichen Sendeanstalten", der im Film-Fernsehen-Kooperationsabkommen auf-
wendungsreduzierend nachwirkt, schreibt Joan Kristin Bleicher: "Mit dem Ziel der Sicherung ei-
gener kostengiinstiger Programmreserven wurde die Forderung des Neuen Deutschen Films und der
deutschen Filmindustrie durch ARD und ZDF am 4. 11. 1974 in dem Abkommen zwischen den
beiden Fernsehanstalten und der Filmforderungsanstalt gesichert." Joan Kristin Bleicher: In-
stitutionsgeschichte des bundesrepublikanischen Fernsehens. - In: Geschichte des Fernsehens in der
Bundesrepublik. Herausgegeben von Helmut Kreuzer und Christian W. Thomsen. Bd. 1. Institution,
Technik und Programm. Rahmenaspekte des Fernsehens. Herausgegeben von Knut Hickethier. -
Miinchen 1993, S. 67-134; hier S. 110. Vgl. aber auch Joan Kristin Bleicher: Chronik der
Institutionsgeschichte des deutschen Fernsehens. - In: Geschichte des Fernsehens in der
Bundesrepublik. Herausgegeben von Helmut Kreuzer und Christian W. Thomsen. Bd. 1. Institution,
Technik und Programm. Rahmenaspekte des Fernsehens. Herausgegeben von Knut Hickethier. -
Miinchen 1993, S. 371-403; hier S. 386.

365 Quelle: Barbara Moorse Workshop.
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Anschaulichkeit366 ein Text-Zitat prisentiert eines offenbar erkennenden
Subjekts, entstanden angesichts seines eigenen subjektorientierten Bildes,
dem bereits der abgeschlossene ProzeB3 der visuellen Selbstvergewisse-
rung367 vorausgegangen ist; deshalb ist es das 'wieder-gefundene' Bild des
Nachher, des im Er-innern Erkannten, das sodann im "Ich sah [...]"368
resiimiert wird.

Wird dadurch nicht der Resiimee-Akt des Sehenden im Gesehenem of-
fenbar in Bereiche der Gedachtniskunst369 iiberfiihrt, der "neuen ars me-
moriae"370 wie Renate Lachmann sie benennt? Es scheint das ansonsten
dem Vergessen Nicht-Anheimfallende zu sein, das im visuellen Erinnern
und Wiederfinden in der Gedachtniskunst aufbewahrt ist. Fiir Lachmann ist
es deshalb ein allgemein mnemotechnisches Verfahrensprocedere, das,

366 vgl. hierzu Gottfried Willems: Anschaulichkeit. Zu Theorie und Geschichte der Wort-Bild-Bezie-
hungen und des literarischen Darstellungsstils. - Tiibingen 1989. Willems Anschaulichkeit hebt
besonders den literaturgeschichtlichen Formaspekt in seiner Entwicklung - ausgehend von der "ut
pictura poesis" der Barockpoetiken bis hin zur "Ent- und Remimetisierung" moderner Erzdhlformen
des 20. Jahrhunderts - innerhalb konzeptioneller literarischer Wort-Bild-Verbindungen hervor.
Ebenda, S. 242 ff. u. S. 430 ff. Seine einleitende Zuweisung des Films als "autochthon" in der Form,
als Bestand der "Bild-Ton-Systeme" fiihrt den Film sodann in einer zweiten Ableitung auf die an der
"'natilirlichen Wahrnehmung"' orientierten Wort-Bild-Beziehungen zuriick. Ebenda, S. 90 ff. So kann
er denn auch unter diesen Lesbarkeitsbedingungen die Riickiibersetzung filmischen Sehens an den
Formprinzipien filmischer Schreibweise in der modernen Literatur - vor allem der unterhaltenden -
erkennen. Vgl. ebenda, S. 354 ff. Gerade gegen diese augenfillige Homogenisierung der
verschiedenen medialen Systeme und ihrer Riickfithrung auf die phanomenologischen Bedingungen
'natlirlicher Wahrnehmung' steht das Deleuzesche Zeit-Bild ein. Vgl. aber auch den Band 'der
Gesellschaft fiir Film- und Fernsehwissenschaft' - Knut Hickethier/Hartmut Winkler (Hg.):
Filmwahrnehmung. Dokumentation der GFF-Tagung 1989. - Berlin 1990 -, der ein breites
Spektrum unterschiedlichster theoriefdhiger Ansédtze unter dem Fokus psychoanalytischer,
feministischer, kognitions-, zeichen-, rezeptionstheoretischer und soziologischer Filmanalysen zur
filmischen Wahrnehmung einschlieSlich der 'Ton-Bild-Relationen' bereitstellt.

367 vgl. im Sinne dieser visuellen Selbstvergewisserung Jiirgen Manthey: Wenn Blicke zeugen konnten
..., 3. 62. Manthey notiert hierzu ebenda, im Kapitel Sehen und Identifikation: "Die Eindringlichkeit
des Blicks in Bezichung auf das Wesen des Anderen ist natiirlich die Replik auf die
durchdringenden Blicke, die man vorher von diesem empfangen zu haben meint."

368 Quelle: Barbara Moorse Workshop. Das vollstindige Zitat lautet: "Ich sah die Besten unserer Ge-
neration in den Wahnsinn getrieben."

369 vgl. hierzu den gleichnamigen Band Gedéchtniskunst: Raum - Schrift - Bild. Studien zur Mnemo-
technik. Hrsg. von Anselm Haferkamp und Renate Lachmann. - Frankfurt a. M. 1991. Vgl. aber
auch die frithere Schrift von Renate Lachmann: Ged&chtnis und Literatur. Intertexualitat in der
russischen Moderne. - Frankfurt a. M. 1990. In diesem Band sind es insbesondere die Kapitel I -
Mnemotechnik und Simulakrum - und I'V - Gedé&chtnis und Imitatio -, die sowohl methodologisch als
auch textapplikativ die Gedachtniskunst explizieren.

370 Zum Begriff Anselm Haverkamp/Renate Lachmann: Text als Mnemotechnik - Panorama einer
Diskussion. - In: Gedachtniskunst ..., S. 7-22; hier S. 18.
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einem konzentrierten Dreischritt gleich, der Gedédchtniskunst - noch fernab
von den mittlerweile vielerorts anndhernd hochkonjunkturell praktizierten
Attitiiden ithrer modischen Applikation - Plausibilitdt zuspricht. In unserem
Zusammenhang reicht die umrissene Perspektive aus, um den memo-
rierenden Gedichtnisvorgang in seiner Komplexitidt reduzierend zu be-
nennen. Dergestalt sind es

- "[d-]as Motiv der Mnemotechnik, die Abwendung des Vergessens
durch Bildfindung, das durch eine Verfahrensgrammatik kanalisiert
wird, wird durch dasjenige der Akkumulation des Nicht-zu-Verges-
senden kompliziert."371

- "Die Bildinventare werden durch schriftlich fixierte Konzeptinven-
tare abgelost [...]"372.

- "Der ikonische Blick, der die Dinge in Bilder umprigt, wird durch
das diagrammatisch dargestellte Geheimnis abgelost."373

Die Gedichtniskunst ist demnach aufs engste mit den dsthetisch kulturellen
Momenten der Bild-Kontingenz verkniipft, die Notwendigkeitsform des
Nicht-zu-Vergessenden {iiberwiegt im Bild gegeniiber "den Tausch-
handlungen"374 der Moglichkeitsform des Vergessens. Vergessensabwen-
dung, Bildfindung, Schriftfixierung und Bildumprigung kennzeichnen
somit die verfahrensgrammatikalische Kompatibilitit der Geddchtniskunst.

Inwiefern, ist zu fragen, ist hiermit die AnschlieBbarkeit an dem eingangs
zitierten Text-Zitat hergestellt? Rufen wir uns dazu nochmals das Zitat in
Erinnerung: "Ich sah die Besten unserer Generation in den Wahnsinn
getrieben." Der Widerstreit zwischen den Tauschhandlungen des
Vergessens und der Notwendigkeitsform des Nicht-zu-Vergessenden ver-
tritt im Zitat seinen memorierenden, préizis formulierten Wiedererken-
nensanpruch: Vergessensabwendung, Bildfindung, Schriftfixierung und
Bildumprédgung sind ihnen innerhalb ihrer gedichtniskiinstlerischen Bild-
Produktion inhédrent. Zu ihrer Genese schreibt Lachmann:

"Neuer Gedichtnisort, der die syntaktische Ordnung, d.h. die collo-
catio der Elemente ermdglicht, ist das visualisierte Schema, in dem

371 Ebenda, S. 17.
372 Ebenda

373 Ebenda, S. 17 f.
374 Ebenda, S. 17.
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der locus der Mnemotechnik erkennbar bleibt, ebenso wie das Kon-
zept, das durch den geschriebenen Namen, der es bezeichnet, eine
optische Kontur gewinnt, in dem die imago Schriftfigur wird. Die
diagrammatische Tafel, das aufgezeichnete Konzeptpanorama verkeh-
ren das innere Sehen der Mnemotechnik in ein duBeres. Die mne-
monischen Bildtopiken, die sich trotz und neben der Diagrammatik
behaupten, werden weiter transportiert: in der bildenden Kunst und in
der Literatur."375

Angesichts aller verbindenden mnemotechnischen Verfahrensschritte und
bei aller strukturierenden Offenlegung des Gedichtnisortes sperrt sich
dennoch zunichst der Rezipient gegen das kombinierte Wort-Bild-Zitat; es
bleibt eine erkennbare Rezeptions-Leerstelle unausgefiillt, ein textueller
und personaler Rétselcharakter ungelost zuriick.

Offenkundig wird dieser durch die unvermittelte Diskrepanz zwischen
dem dargestellten Text, dem visualisierten Abbild des filmischen Prot-
agonisten sowie ihrer in Gesamtheit nur anndherungsweise moglichen Ta-
xierung innerhalb des raum-zeitlichen Rahmens evoziert376: das diagram-
matische Geheimnis scheint im Rezeptionsvorgang nicht direkt, sondern
vornehmlich auf Seitenwegen umgeleitet, somit anfanglich verstellt zur
Geltung zu kommen. Indem jedoch die subjektorientierte mnemotechnische
Syntheseleistung des Erinnerns in der Zitation fortschreitet, dabei
gedichtniskonventionell die einzelnen "Hauptbestandteile der Gedéchtnis-
kunst - ordo (Anordnung), loci (Merkorte) und imagines agentes
(handelnde/wirkende Bilder) -"377 durchlduft, gewinnt der visualisierte
Gedichtnisakt zunehmend an verfahrenskonstituierender Bedeutung.

375 Anselm Haverkamp/Renate Lachmann: Text als Mnemotechnik - Panorama einer Diskussion. - In:
Gedachtniskunst ..., S. 18. Zu dem erweiterten paradigmatischen Verwertungszusammenhang des
Zitats vgl. auch neuerlich Renate Lachmann: Kultursemiotischer Prospekt. - In: Memoria. Verges-
sen und Erinnern. Herausgegeben von Haverkamp und Renate Lachmann. Unter Mitwirkung von
Reinhart Herzog. - Miinchen 1993, S. XVII-XXVII; hier S. XXIII f. Innerhalb einer summarischen
Paradigma-Taxonomie sind sie fir Lachmann vertreten als "das mnemotechnische, das dia-
grammatische, das diegetische und das poetische." Ebenda, S. XX.

376 Vgl. hierzu Wolfgang Beilenhoff: Licht - Bild - Gedéachtnis. - In: Gedachtniskunst ..., S. 444-473;
hier S. 458 ff. Beilenhoff verweist auf das - von uns in seinen Wirkungen angefiihrte - abwesende
Regelwerk einer erinnerungsstiftenden Kausalitdt der filmischen Memorialkunst hin, das infolge
seiner in diesem Zusammenhang noch nicht vorhandenen erinnerbaren "Wiederholungsstruktur" die
direkte kontextuelle Zuordnung verstellt. Ebenda, S. 458.

377 Lina Bolzoni: Gedachtniskunst und allegorische Bilder. Theorie und Praxis der ars memorativa in
Literatur und Bildender Kunst Italiens zwischen dem 14. und 16. Jahrhundert. - In: Aleida Ass-
mann/Dietrich Harth (Hg.): Mnemosyne. Formen und Funktionen der kulturellen Erinnerung. -
Frankfurt a. M. 1991, S. 147-176; hier S. 147. Dieser speicherorientierte Ansatz findet in diesem
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Worauf wird dazu von Lenz in seiner angelagerten Gesamtheit zuriick-
gegriffen, was wird von ihm in der veriduBerlichten Ubertragung des inne-
ren Sehens erinnert wiedergefunden, was ist sodann schriftlich fixiert und
wirkt abschlieBend bildlich umgeprégt fort, oder anders: was ist filmisch
vor-bildhaft378 in ein erinnertes Zeit-Bild gerahmt?

Obgleich die Umgrenzung dieser Wort-Bild-Relation im Zitat den vorldu-
figen SchluBl nahelegt, da3 uns anldBlich einer fehlenden filmischen Itera-
tionsbauform die ansonsten unmittelbar vorzunehmende memoriale Loka-
lisierung verstellt bleibt, so scheinen memorierendes Regelwerk und Wort-
Bild-Relation insofern untereinander zu korrespondieren, als sie die
imaginierte Visualisierung einbeziehen. Nun hat Monika Gomille - mit
Bezug auf Heinrich Plett -

"den mnemonischen Ursprung des Allegorischen, die paradigmatische
Ort-Bild-Verbindung hervorgehoben, durch die mnemonische
Sequenzen, also Allegorien, konstituiert werden. [...] Die Benutzung
fest installierter, ordnender loci und ihre Ausstattung mit imagines
erfiillen die Bestimmungen des Allegorischen."379

Doch wie kann mit dieser doppelten Bestimmung als gleichfalls allegorisch
und mnemonisch die mdglicherweise dermaflen entgrenzte Mehrdeutigkeit
der Wort-Bild-Relation aufgehoben werden? Den Grundgedanken des
Allegorischen sieht Gomille dann verwirklicht, wenn auf "ein
gemeinsames, von Autor und Leser geteiltes Wissen" rekurriert wird, das in
Form eines "Praetexte[-s]" memoriert wird, wobei

"[d-]Jer [...] Praetext [...] mit dem Prinzip der Intertextualitit
[kongruiert, H. Sch.], d.h. (a) der Beziehung literarischer Texte zu
anderen Texten und (b) threr Teilnahme am jeweiligen soziokul-
turellen Diskurs, dem sie angehoren".380

Band weitestgehend Zustimmung. Vgl. aber auch hierzu abweichend den neo-kognitionstheoreti-
schen Ansatz von Siegfried J. Schmidt: Gedéachtnis - Erzahlen - Identitat. - In: Aleida Ass-
mann/Dietrich Harth (Hg.): Mnemosyne ..., S. 378-398.

378 Vgl. hierzu unsere Ausfithrungen zu Wunbergs Bildbegriff im Kapitel II, S. 55.

379 Monika Gomille: Gedachtnisbilder der Klugheit (Prudentia) in humanistischer Tradition. - In:
Aleida Assmann/Dietrich Harth (Hg.): Mnemosyne ..., S. 218-241; hier S. 219. Zur historischen
Dualitdt bemerkt Gomille: "Die Theorie des Allegorischen gehort zur Rhetorik. Dort hat sie zwei
Waurzeln: die Stillehre (elocutio) und die Gedéchtnislehre (memoria). [...] Die Funktion der Al-
legorie innerhalb der Gedéchtniskunst (ars memoriae) ist von der tropisch-metaphorischen Dimen-
sion kaum zu trennen." Ebenda, S. 218.

380 Ebenda, S. 219.
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Oder mit anderen Worten, wie Gerhard Kurz in seiner grundlegenden
Darlegung zum Wechselverhiltnis zwischen "Praetext" und "Text" kon-
statiert:

"Der Praetext ist die vorausgehende und vorausgesetzte Bedeutung,
das schon Gesagte, Bekannte, das Gewulte und Erinnerbare. Der Text
wird gesagt. Durch diese immanente Temporalitit der allegorischen
Struktur setzt die Allegorie nicht nur erinnerbare Bedeutungs-
zusammenhinge voraus, sie stiftet umgekehrt auch Erinnerungsrdume.
Sie konstituiert GeschichtsbewuB3tsein, Bewulltsein von Kontinuititen,
indem sie Altes als Neues erzidhlt und Neues als Altes. [...] Der Text
legt den Praetext aus, er kommentiert ihn, indem er ihn indirekt
darstellt, und das heiBit auch, indem er ithn vergegenwirtigt und
wiederholt."381

Es ist Allen Ginsbergs Das Geheul, die beiden Eingangsverse aus dem
gleichnamigen Gedicht, die bei Moorse als Pritext - wie aus dem Paral-
leldruck ersichtlich wird - figurieren, die das bereits Mitgeteilte als peri-
odisches Gedéchtniszeichen rekonstruieren und wiederaufbauen.

"Das Geheul

fiir Carl Solomon

I

Ich sah die besten Kopfe "Ich sah die Besten unserer
meiner Generation zerstort Generation in den Wahn-
vom/ Wahnsinn, aus- sinn getrieben."383
gemergelt hysterisch

nackt"382[..].
Die Ausgestaltungen innerhalb des memorierten Pritextes sowie im Be-
reich der memorierenden Wort-Bild-Relation sind in aufschluflreichen
Anordnungen eidetisch vergegenwiértigt: sei es in der Koinzidenz der vi-
suellen Selbstvergewisserung, sei es in der Koinzidenz eines generations-
spezifischen Geniedenkens und sei es in der Koinzidenz der deskriptiven
Verriicktheit. Damit dieses Priatext-Repertoire seine eindeutigen mneno-
mischen Fihigkeiten entwickeln kann und zugleich willkiirliche Kontexte
herausgeldst werden, sind die intertextuellen Markierungen, die diskursiven
Einbindungen im Préitext und seine Fortschreibungen angesichts des

381 Gerhard Kurz: Metapher, Allegorie, Symbol. - Géttingen 1982, S. 40 .

382 Allen Ginsberg: Das Geheul und andere Gedichte. Amerikanische Originalausgabe und deutsche
Ubertragung. Deutsch von Carl Weissner. Einfiihrung von William Carlos Williams. Nachwort von
Walter Hollerer. - Wiesbaden, Miinchen 1979, S. 10-37; hier S. 11.

383 Quelle: Barbara Moorse Workshop.
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"Voraus-Bilde[-s]"384 zu erldutern. Von der lyrischen Beschaffenheit bietet
Ginsbergs Geheul weitere allegorische und mnemonische Passagen, die
unsere Annahme zusitzlich stiitzen konnten. So heilit es denn zu Beginn
der Ausgangsverse im zweiten Zyklus:

"Durchbriiche! iiber den FluB3! ausgeflippt und gekreuzigt! fort-
gespiilt mit der Flut! Rausch! Epiphanien! Verzweif-
lung! Animalische Schreie und Selbstmorde von zehn
Jahren! Genies! Neue Liebschaften! Verriickte Generation!
gestrandet auf den Felsen der Zeit!"385

Was die Versgruppe planvoll um den Terminus 'Epiphanien’ konzentriert,
im abrupten Zeilenwechsel ausformt, hat Walter Hollerer im Nachwort zu
Ginsbergs Geheul als den besonderen Status, den herausgehobenen
poetologischen Stellenwert dieser Lyrik, dekodiert:

"[d-]ie Verse Ginsberg[-s] kniipfen an 'Epiphanien' an, wie James Joyce
jene Augenblicke genannt hat, die ein Wort, eine Geste, einen Schrei in
die Helle des BewuBtseins riicken und die in dieser Raffung gleichsam
den geneologischen AufriBl der Wirklichkeit erkennen lassen."386
Es sind die bei Ginsberg bis in die typographischen Schrift-Bilder der
zweiten Gedichtspassage hinein abgelagerten Versuche einer reihenden
Ausrufung, einer allegorisierenden Rezitationsweise, ohne die vorange-
gangenen einzelnen Bilder mit den nachfolgenden zu verketten. Wéhrend-
dessen gemeinhin die "Allegorie, in der alle Begriffe bildlich genommen
werden,"387 so entfaltet wird, daB die "Allegorie [...] die Schrift zum Bild
[transformiert, H. Sch.], und jedes Bild [...] sich in ein Schriftbild"388 ein-
prigt, oder anders formuliert:

"Die Allegorie sagt sehr wohl, was sie meint - sie sagt es eben direkt
und indirekt. Sie meint was sie sagt (verbis) und sie meint damit und
dadurch noch etwas anderes (sensu), auf das es vor allem ankommen

384 Vgl. zum Begriff und zur erweiterten Dialektik zwischen 'Voraus-' und 'Vor-Bild' Gotthart Wun-
berg: Wiedererkennen ..., S. 120 ff. Vgl. hierzu ebenso unsere Ausfithrungen im Kapitel 11, 2.
Vergessen, Erinnern und Wiedererkennen, S. 52 ff.

385 Allen Ginsberg: Das Geheul und andere Gedichte ..., S. 33 [kursiv, H. Sch.].

386 Allen Ginsberg: Das Geheul und andere Gedichte ..., S. 90.

387 Paul Ricoeur: Die lebendige Metapher. Mit einem Vorwort zur deutschen Ausgabe. Aus dem
Franzosischen von Rainer Rochlitz. - Miinchen 1986, S. 196.

388 Den umgekehrten Aspekt innerhalb der Allegoriegenese mit seiner "hieratischen Form" und me-
dientechnischen Entwicklung von Schrift-Bild-Film hat Norbert Bolz: Interface: Walter Benjamin. -
In: N. B. Theorie der neuen Medien. - Miinchen 1990, S. 67-110; hier S. 67 ausgefiihrt.
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kann. Der Autor der Allegorie will das Gesagte so verstanden wissen,
daBl es verstanden wird und noch etwas anderes mitverstanden
wird."389

Erst Ginsbergs Verschriftlichung 148t die memorierenden Schrift-Bilder zu
imaginierten Augen-Bildern auseinanderfallen, anhand von singulédren
Bildern den doppelseitigen Tranfer zwischen 'verbis' und 'sensu' entstehen.
Fiir ihn ist die Wegstrecke des visiondren Zerfalls in dispositiven390
Einzelbildern eingekleidet, in mehr oder weniger gro3formatigen Photo-
grammen3°! der Zeit angelegt. Zumal die qualvoll erfahrenen, zwangslau-
figen Tragddien so augenblickshaft in imaginierten "sprachlichen Teil-
stiicken"392 stillgestellt und abgegrenzt werden, gerade weil sie vor allem
untereinander durch "break-down"393 Sequenzen divergieren. Der zentrale
Widerstreit, jene prononcierten Antithesen, die der Text zwischen
'Druchbriichen' und 'Zusammenbriichen' zeileniibergreifend ansiedelt,
somit fragmentarisch in lyrischer Wortabbriichigkeit entwirft, zeigt das
stiickweise Scheitern dieser Generation, die in subjektiibergreifenden Au-
gen-Blicken unwiderruflich auseinandergeht, wenngleich die historischen
Agonie-Momente des Dezenniums schlieBlich in der letzten Zeile ihr
Grundmuster im Erkenntnisunvermdgen der Zeit wiederfinden, um sich des

389 Gerhard Kurz: Metapher, Allegorie, Symbol ..., S. 34.

390 Vgl. Gilles Deleuze: Was ist ein Dispositiv? - In: Fran¢ois Ewald/Bernhard Waldenfels (Hg.): Spiele
der Wahrheit. Michel Foucaults Denken. - Frankfurt a. M. 1991, S. 153-162. So schreibt Deleuze
hierzu: "Die Dispositive sind also zusammengesetzt aus Sichtbarkeitslinien, Linien des Aussagens,
Kriftelinien, Subjektivierungslinien, Rif3-, Spalt- und Bruchlinien, die sich alle iiberkreuzen und
vermischen und von denen die einen die anderen wiedergeben oder durch Variationen oder sogar
durch Mutationen in der Verkettung wieder andere erzeugen." Ebenda, S. 157.

391 Vgl. hierzu unsere Ausfithrungen zum Deleuzeschen Photogramm-Begriff im Kapitel 111, S. 90 f.

392 Christiaan L. Hart Nibbrig: Schnitt, Rif, Fuge, Naht. Notizen zur Relation von Ganzem und Teil in
neueren deutschen Gedichten. - In: Fragment und Totalitdt. Hrsg. von Lucien Dillenbach u.
Christiaan L. Hart Nibbrig. - Frankfurt a. M. 1984, S. 350-367; hier S. 352.

393 Ebenda, S. 353. Fiir Nibbrig ist deshalb angesichts dieser lyrischen Formgebung "in gewisser Nihe
zu Kerouac, Burroughs, Ginsberg, Frank O'Hara" als jiingeres deutsches Beispiel Rolf Dieter
Brinkmann anzusiedeln. Ebenda. Unter dem Blickwinkel des ebenfalls lyrischen Augenblicks in der
Momentaufnahme schreibt Irmela Schneider: "Brinkmann macht diesen ProzeB der
Desillusionierung transparent, indem er den Zerfallsprozel von Ereignissen in Momentaufnahmem
zeigt, die nur noch als Zitat wahrnehmbar werden. [...] Der Augenblick in der Realitit hat keine
synthetisierende Kraft mehr, sondern ist punktuell, wird Ausdruck des Fragmentarischen, Ausein-
anderbrechenden, der atomisierten Wahrnehmung." Irmela Schneider: Von der Epiphanie zur
Momentaufnahme. Augenblicke in der Lyrik nach 1945. - In: Augenblick und Zeitpunkt. Studien zur
Zeitstruktur und Metaphorik in Kunst und Wissenschaften. Herausgegeben von Christian W.
Thomsen und Hans Holldnder. - Darmstadt 1984, S. 434-451; hier S. 449 {.
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tradierten Mythologems in der "nautischen Metaphorik 394 zu bemich-
tigen, das schlechthin als Merkbild memorierfdhig ist.

Wenn bei Ginsberg das lyrische Merkbild mit Zuschauer auf die eigene
Generation verweist, infolgedessen als Generations-Allegorie der disposi-
tiven Augen-Blicke entworfen wird, dann, so konnte man sagen, liegt ge-
rade hierin der temporire Ankniipfungspunkt fiir seine epocheniibergrei-
fende Struktur, weil es in dauerhafter Ortsbild-Bild-Verbindung seine
mnenomischen Wirkungen reprisentiert und auflerdem einem Ereignis
Gestalt verleiht, das als historisches Grundmodell einer Poetik des
'Zerbrechens' in der Literatur verbiirgt ist.395

394 Hans Blumenberg: Was den Schiffbriichigen bleibt. - In: H. B.: Schifforuch mit Zuschauer. Para-
digma einer Daseinsmetapher. - Frankfurt a. M. 1979, S. 12-27; S. 21.

395 Vgl. ebenda, S. 40 ff. Fiir Blumenberg ist dem Gedicht Der Sturm von Johann Joachim Ewald aus
dem Jahre 1755 die erste deutsche Synthese dieses Themas aus der Rezipientensicht inhdrent.
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3. PHASEN DES FUNKTIONSWANDELS: FIGURALE MEDIEN-
ASTHETISCHE TRANSFORMATIONEN UND LITERATUR-
ASTHETISCHE DISKURSE

Der Verweis auf den literarischen Grundtext wird in George Moorses
Lenz-Film im Untertitel als "nach der Novelle von Georg Biichner"396 ein-
geblendet, gerade die Zeit-Bild-Kumulationen in den Anfangs- und
SchluBeinstellungen schlieBen allerdings den erweiterten historisch-politi-
schen Kontext, die vorrevolutionire Stimmung im Ubergang vom 17. zum
18. Jahrhundert in Europa und Amerika ein. So schreibt - ganz an den
Axiomen und den Urteilsfindungen der Werktreue orientiert - hierzu Ulrich
Greiner in seiner Rezension:

"Moorse versucht, diese Krankheitsgeschichte eines Individuums als
Krankheitsgeschichte einer Epoche zu begreifen, indem er an Anfang
und Ende Bilder von der Franzdsischen Revolution stellt. Aber was
bei Biichner selbstverstindliche Einheit ist, fallt im Film vollig aus-
einander. Die plotzliche Historisierung palit nicht zu der vorherigen
distanzlosen Darstellung. Man kann nicht sagen, dafl der Film miB-
lungen ist. Aber er ist - das war zu erwarten - hinter der Vorlage zu-
rickgeblieben, obwohl er sich mit fast ehrfiirchtiger Strenge an den
Text halt. Vielleicht hat er sich zu sehr an den Text gehalten, vielleicht
hitte er mehr auf die distanzierteren Aufzeichnungen Oberlins, den
Biichner 1831 in Straburg kennenlernte, zuriickgreifen, in ihrem Stil
berichten sollen. Aber was dem Film bleibt, trotz aller Verluste, die
Biichners 'Lenz' zwangsldufig erleidet, [er ist, H. Sch.] interessant
genug."397

Und in der Fortschreibung dieser Rezeptions-Traditionslinie notiert Nicola
May:

Diese [historisierende, H. Sch.] Sichtweise gibt dem Film eine histo-
rische Dimension, macht ihn aber gleichzeitig auch kritisierbar."398

Es scheint, da} gerade diese filmisthetische historisierende Erprobung und
Erweiterung in Moorses Lenz in den beiden Kritiken dazu instrumentalsiert

wird, um - wie Willy Michel es formuliert hat - "adsthetische Vorbehalt[-e]"
gegen den literarisierten Film "in einem geschmackssoziologischen 'Spiel

396 30 das Titelblatt George Moorse: Lenz. Drehbuch nach der Novelle von Georg Biichner. O. O. u. Z.

397 Ulrich Greiner: Geschichte eines Wahnsinns. George Moorse verfilmte Bichners "Lenz".
Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 07.05.1971. - In: Reinhold Rauh: Filmrezensionen ..., S. 32b.

398 Nicola May: Das Bild des Jakob Michael Reinhold Lenz als Bihnenfigur. - Stuttgart 1991, S. 177.
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sich gegenseitig ablehnender Ablehnungen' (Bourdieu)" vorzubringen, vor
allem gegen die literarisierten Filme, die in der "Literaturverfilmung [...]
ein entwicklungsfahiges kiinstlerisch ernst zu nehmendes Genre"
praktizieren.399

Wie in Biichners Erzdhl-Text erscheint auch Oberlin im Lenz-Film als
Kristallisationspunkt der Handlung, zumal Lenz und seine 'Geschichte' als
eine Entwicklung absteigender Art ganz auf diesen hin angelegt ist: indem
Oberlin auf Lenz durch seine "Verfiigungsgewalt"400 und "Fiihrungsposi-
tion"401 als piddagogische, religidse und viterliche Figur therapeutischen
Einfluf} auszuiiben versucht.

Moorse versucht, die Innenwelt der Lenz-Figur durch die Verwendung
filmtechnischer Mittel zu dokumentieren: Das Wolkengestober und die
Nebelschwaden werden im Zeitrafferverfahren gefilmt, ein Lied aus dem
Off wird zu einem besenfegenden Midchen intoniert. Angesichts dieser
Off-Verwendung stellt Reinhold Rauh deshalb die Frage, ist das

"naturalistisch oder etwa wie eine freie Assoziation [einzuordnen, H.
Sch.]? Fiir Naturalismus konnte sprechen, dall der Gesang des Séngers
dem zu sehenden Haus rdumlich zuord[-n]enbar ist, da er in
Zwischenschnitten auch zu horen und zu sehen ist. Da Bild und Text
andererseits inhaltlich schlecht aufeinander beziehbar sind, konnte es
sich aber auch um eine freie Assoziation im Sinne Balazs'
handeln."402

Die Darstellung von Innen- und AuBlenwelt als komplementérer Prozel3 ist
in dem Prisentationsmodus Film in addquater Weise realisiert. In einigen
Naheinstellungen wird Lenz etwa "doppelt so lange im Bild"403 wie
Oberlin gezeigt, kontrdre Rollendispositionen werden den beiden damit
zugesprochen, der Zuschauer muf3 den anhaltenden Blick von und auf Lenz
aushalten; er ist auch ein Fall fiir den Zuschauer geworden, den er zu
studieren hat, um die devianten Formen der Wahrnehmung, die Lenz zeigt,
zu analysieren. Der Riickfall, die Verschlechterung seines Zustandes nach

399 willy Michel: Einschatzung und Funktionswandel der Literaturverfilmung. - In: Mannheimer
Berichte 27 (1985), S. 13.

400 Hans Mayer: Lenz. Eine Erzahlung von Georg Biichner und der Film von George Moorse. -
Miinchen 1994, S. 39.

401 Ebenda, S. 44.

402" Reinhold Rauh: Sprache im Film. Die Kombination von Wort und Bild im Spielfilm. Diss. Miinchen
0. J. - Miinster 1987, S. 24 f.

403 Hans Mayer: Lenz. Eine Erz&hlung von Georg Biichner und der Film von George Moorse ..., S. 44.
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der Sonntags-Predigt404, die Passivitit der Menschen, die lieber ihr Leiden
gleichsam als irdischen Gewinn ertragen als sich davon zu entbinden,
unterstreichen die Isolierung der Position von Lenz. Natur- und
Kunstgespriche, der "naturmystische [...] (Aber-)Glauben"405 von Oberlin
zeigen Lenz in der subalternen Rolle des Schiilers und Oberlin in der des
teilnehmenden dozierenden Lehrers und 16sen, wie alle Situationen der
Konfrontation mit seiner Umgebung, in Lenz eine weitere Krise aus, die
sich nach der Abreise von Oberlin zuspitzt, da er dadurch den einzigen
Mentor verloren hat. In der nachfolgenden Hiittenszene406 erscheint Lenz
unter Gleichen, keine rdumlichen Antithesen oder unmiindigen Obrig-
keitsverhiltnisse trennen ihn von den Bewohnern der Hiitte. Nach dem Tod
des 'Kindes Friederike' verdichten sich in Lenzens Memoria die per-
sonlichen Vergangheits- und Gegenwartsperzeptionen zu einer unaufheba-
ren "Entfremdung der Wahrnehmungswelt"407:

"die Erinnerung an das kranke Médchen in der Hiitte, die Vorstellung
der Geliebten und die Nachricht iiber den Tod eines Kindes, wobei
zusitzlich der Gedanke an die Geliebte mitschwingt, jedenfalls fiir
den, der weiB, daB die historische Geliebte Friederike Brion hieB."408

Danach wird der Verlust jeglichen Halts durch den Glauben und der Rea-
litdtsverlust im Film gezeigt als

"der Wechsel von Extremen, von Bewegung und Starre. [...] Hekti-
sche, ruckartige, stlirzende, unkontrollierte Bewegungen von Lenz
werden durch Kamerabewegung und Montage unterstiitzt. Wenn Lenz
lduft, ist auch die Kamera in Bewegung durch Fahrt oder Zoom. Die
Montage fordert durch schnelle Schnittfolgen unruhige Passagen. Der
desolate Zustand von Lenz und seine ohnmaéchtige Verzweiflung sind
bildlich dargestellt."409

404 vg]. ebenda, S. 46-52.

405 Ebenda S. 56.

406 Vgl. ebenda, S. 62-70.

407 Johann Glatzel: Melancholie und Wahnsinn. Beitrage zur Psychopathologie und ihren Grenzbieten.
- Darmstadt 1990, S. 133. Vgl. zum "Hiittenerlebnis" neuerlich auch Harald Schmidt: Melancholie
und Landschaft. Die psychotische und &sthetische Struktur der Naturschilderungen in Georg
Biichners "Lenz". - Diss. Gieflen o. J. - Opladen 1994, der "von der inneren Konsequenz seines
[Lenzens, H. Sch.] Wahnsystems" spricht. Ebenda, S. 424.

408 Hans Mayer: Lenz. Eine Erzahlung von Georg Biichner und der Film von George Moorse ..., S. 67.

409 Ebenda, S. 68 f.
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Trotz der Riickkehr Oberlins kommt es zu keiner gemeinsanen Ausspra-
che mehr, sie bewegen sich diametral in verschiedene Richtungen, sitzen
entweder parallel oder gehen auseinander, und Lenz schaut an der Kamera
vorbei:

"Moorse sieht die Isolierung und Entfremdung des Individuums und
den Verfall der Personlichkeit vor dem Hintergrund menschenun-
wiirdiger Verhéltnisse in einer feudalen Gesellschaft. [...]. Moorse
bezieht den Untergang von Lenz eindeutig auf die politische Situation
von Herrschaft und Bedingungen, die als solche Ungerechtigkeit und
Leid schafften, hier in der historischen Situation vor der franzosischen
Revolution. Er beendet seinen Film mit einem Emblem, auf dem die
Aufhebung der gesellschaftlichen Unterschiede propagiert wird.
Biichners Forderung nach Beseitigung des menschlichen Leidens hat
Moorse in die politische Forderung nach Revolution transformiert:
Abschaffung des Leidens ist Abschaffung der sozialen Mif3stande und
Herrschaftsverhéltnisse."410

Vergleicht man den literarischen Text mit diesem Film, mu3 man fest-
stellen, daB3 der Film aufgrund seiner Eigengesetzlichkeiten in den Aussa-
gecodes "alle erzdhlten Verhaltensweisen in sinnlich Wahrnehmbares um-
setzen"411 muB:

"Abstrakte Begriffe wie Grauen, Furcht, Verzweiflung miissen kon-
kret ausgedriickt werden durch korperliche Bewegung und Gestik."412

Biichner hat mit Mitteln der Sprache das Alternieren von innerer und
duBerer Erfahrungswelt und das daraus ableitbare Verhalten von Lenz
darstellen konnen, um

"'[d-]er Geschichte, wie sie sich wirklich begeben, so nahe als még-
lich zu kommen' 413

George Moorse ist, so scheint es, dagegen diesem Bestreben

"im logischen Handlungsablauf gefolgt; dazu muflte er sich in seinem
Medium allerdings anderer Zeichen und Codes bedienen. Seine Ver-
filmung besitzt neue von der Vorlage unabhidngige dsthetische Qua-
litdten [...] als komplementére Realisation des Texts. Der Film ist kein

410 Ebenda, S. 86 f.
411" Ebenda, S. 90.
412 Ependa
413 Bbenda
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Ersatz fiir die Vorlage, aber eine Anregung zu einer intensiven
Lektiire."414

414 ppenda
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Wie wir in den Vorbemerkungen als Arbeitshypothese und Erkennt-
nisinteresse der Arbeit formulieren konnten, haben sich die filmischen
Transpositionen des Biichnerschen "Lenz" von Egon Gilinther und George
Moorse als jeweils in sich abgeschlossene, autonome und &uflerst
inhaltsinnovative filmische Zeichen- und Bildsysteme erwiesen. Daher
stellte sich im Nachhinein unsere methodologische Vorgehensweise als
richtig in der Annahme heraus, mit teils filmsemiotischen und vorrangig
filmtheoretischen und nicht ausschlieBlich literaturwissenschaftlichen
Untersuchungsparametern im Rahmen eines medienhermeneutischen An-
satzes an den Gegenstand der Untersuchung herangegangen zu sein. Inso-
fern konnte die Historizitdt der jeweiligen &sthetischen Ausdrucksweisen
beriicksichtigt werden, gleichwohl konnte hiermit die Diachronie des
Biichnerschen Erzéhltextes als auch die der jeweiligen Lenz-Filme re-
spektiert und fiir die Untersuchung fruchtbar gemacht werden. Wie form-
und inhaltsinnovativ sich die Transposition des "Lenz"-Erzidhl-Textes von
Biichner im Genre Film ausgewirkt hat und welche aktualititsbezogenen
semantischen Potentiale die filmspezifischen Aussageweisen "nach der
Novelle" von Biichner zeitigen konnen, weisen eindrucksvoll die zwei un-
tersuchten, sehr unterschiedlich literarisierten Filme aus.

So inszeniert Egon Giinther Lenz: Indem er ihn im Jargon der Jugendli-
chen der Jetzt-Zeit, aber auch mit der Sprachkompetenz des Sturm-und-
Drang sprechen 146t und seinen Protest als radikale Form der Suche nach
Selbstverwirklichung zeigt, wobei der dispersive Ortswechsel in Ortlosig-
keit endet, als mediendsthetische Allegorie der Rast- und Kompromillo-
sigkeit, die in den feudalen Gesellschaftsverhiltnissen tragisch enden mub.
Dieser Lenz-Film, der nicht "nach der Novelle von Georg Biichner"
entstanden ist, bildet den umfassendsten Aspekt in der mediendsthetischen
Memorierung der authentischen Figur Jakob Michael Reinhold Lenz aus;
dabei nutzt er seine potentiellen filmspezifischen Maoglichkeiten zur
Illustration dieses bestindigen Zwangs zum Aufbruch, indem er keine
logische Kette der Begebenheiten als Richtschnur der Handlung bietet,
sondern der Verwendung von Bildern, Kommentaren, optischen und soni-
schen Zeichen im Zeit-Bild den Vorrang gibt, die Bewegung in ihrer Folge
von Handlungsschritten auflost und zu einem partikularisierenden Mosaik
von Handlungssplittern aufsprengt. Diese vereinzelten Bewegungen
verzweifelter Suche werden in Film-Bilder transponiert, deren Memoria die
perzeptionelle Wahrnehmung ausmacht und die Suchbewegungen zu Ein-
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zelbildern isoliert. Glinthers Film ist daher eine literarische Transposition,
die mit ihren Bildern den Erzéhl-Text von Biichner nicht blof3 erweitert und
ausdeutet, sondern in ithrem Mosaik von Gesten des Suchens und
Aufbruchs das traditionelle Aktionsbild verabschiedet und die Novelle zu
sein versucht. Der lange giiltige Ansatz der Werktreue innerhalb des
literarisierten Films wird dabei ergdnzt von filmischen Gestal-
tungsintentionen innovativer Natur, wie sie Pier Paolo Pasolini mit den
"theorematischen" Potenzen seines Cinema di poesia mit filmsemiotischer
Intention als freie indirekte Rede definierte. Die Zersplitterung der Le-
bensrdume und der Personlichkeitsstruktur Lenzens, sein wiederkehrender
Drang nach Freiheit, seine Domestizierung und Unterwerfung durch die
bestehenden feudalen Verhiltnisse laufen parallel. Der elende Zustand des
inneren BewuBtseins Lenzens wird in extrem verknappten Bildern, kargen
Gesten und iibermichtig nah herangeholten Bildern von Gesichtern in
duBerst prignanten Situationen anschaulich gemacht. Der Stoff erscheint
durch diese Bilder repotenziert, neu assoziiert und in seiner Offenheit
rdumlich und zeitlich einengenden Parametern enthoben, ein filmischer
Transpositionsversuch, der es in seiner Qualitdt des Zeit-Bildes wagt, bis
an die Grenzen des Mediums zu stoflen und eine sehr spezifische und dabei
ausgeprigte formale Bestimmtheit zu erreichen. Die Fraktur in Lenzens
Bewulltsein als Verzweigung oder Rif} bildet dieser literarisierte Film
schlieBlich mit filmspezifischen Mitteln im Stillstand der Bewegung ab.

George Moorses filmische Transposition "nach der Novelle von Georg
Biichner" hingegen erweist ihre Stirken durch relativ textgetreue Anleh-
nung an den Biichnerschen Erzdhl-Text in der Analyse der Krankheit des
Bewultseins Lenzens, der als Mensch im Identitdtsverlust seine miithsam
im Sturm-und-Drang-Gestus errungene Subjektkonstitution schrittweise
wieder riickgidngig macht unter dem Druck der Verhiltnisse, die sich ihm
nur mehr als zerfallende Wirklichkeit prédsentieren. Diese aus dem
Krankheitsbild Lenzens resultierenden Visionen werden filmisch transpo-
niert durch abrupt anmutende Schnittfolgen, hektisch-unruhige Passagen
und eine Gestik und Mimik des Lenz-Darstellers Michael Konig, die um-
schldagt von Erstarrtheit in eruptive Explosivitit; ruckartige Mechanik wird
zu wirren Bewegungen, die auller Kontrolle geraten zu sein scheinen. Dies
weist diesen Lenz-Film als autonomes Kunstprodukt aus, das den
Biichnerschen Erzédhlgestus in einen filmischen Gestus tlibertrigt, der den
urspriinglichen fiir den Kinematographen typischen Kategorien entspricht
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als bewegte Bilder, die onirische - trauméhnliche - Ziige aufweisen, wobei
die Transpositionsraster fiir innere Zustinde mit den filmtechnischen
Mitteln der dunklen Nebelwolken oder der Musik iibereinstimmen, oder
wie Walter Benjamin es formuliert: sie "dringen stoBweise auf den
Zuschauer ein." Die vorgegebenen Bildfeldeinstellungen priasentieren Lenz,
der sich selbst in seinem Scheitern zusieht, und die Kamerabilder
reflektieren halbsubjektiv eine hohere dsthetische Form, was der Intention
von Pasolini fiir sein Cinema di poesia entspricht. Moorses Film prasentiert
daher nicht nur die Individual-Anamnese des Zustands Lenzens, sondern
auch dessen Reflexion, im weiteren betreibt sein Lenz-Film auch
Ursachenforschung: in den hierarchischen, autoritdren Verhéltnissen, sogar
noch in der Oberlin-Episode, schwingt die Sprachlosigkeit auch zwischen
Lenz und Oberlin mit nach der Verschlechterung von Lenzens Zustand; der
optisch prasentierte Hiatus zwischen beiden, als Nebeneinander-Sitzen und
-Vorbeireden oder die Scheu vor dem Auge der Kamera zeigen zuletzt, wie
Lenz sich, einem Kokon gleich, aus der Welt zuriickzieht.

Die Untersuchung hat also gezeigt, wie Spuren der gattungsisthetischen
Innovation in Form und Inhalt in zwei sehr unterschiedlichen Transposi-
tionen nach der Erzdhlung von Biichners Lenz in einer Geste der filmischen
Riickschau auf die authentische Figur Jakob Michael Reinhold Lenz und
im erzédhlerischen Werk Biichners eingeschrieben erscheinen, dessen
potentielle Leerstellen ausweisen. Die filmischen Wort-Bild-Relationen
bilden gerade deshalb einen weiteren Mosaikstein in der Wirkungsge-
schichte von Biichners Lenz aus.
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1. FILMOGRAPHISCHE Daten

1.1 EGON GUNTHER: LENZ

Produktionsland: Bundesrepublik Deutschland
Produktionsjahr: 1992

Regie: Egon Giinther

Drehbuch: Egon Giinther

Skript: Birgit Rau

Kamera: Peter Brand, Frank Bredow, Klaus Dieter Kolbe, Constantin
Ehmke

Schnitt: Ulla Blattner, Carmen Dell'Oro

Musik: Toccata in d-Moll von Johann Sebastian Bach, Violinkonzert in d-
Dur op. 61 von Ludwig van Beethoven

Ton: Wolf D. Spille, Harald Kerl

Kostiime: Ruth Bergemann, Christine Zartmann
Ausstattung: Harald Horn, Richard Schmidt
Regieassistenz: Ulrich Kanakowski

Redaktion und Produktion: Peter Brugger und Rosemarie Wintgen -
Saarlédndischer Rundfunk/Ostdeutscher Rundfunk Brandenburg -

Produktionsleitung: Giinther Miiller, Helmut Bransky
Farbe: S/W, Sepia
Originalldnge: 89 Minuten

Darsteller: Jorg Schiittauf als Lenz, Christian Kuchenbuch als Goethe, G6tz
Schubert als Herder, Rolf Ludwig als Seidel, Suzanne Stoll, Frangis
Freyburger, Hans Otto Reintsch, Anja Kling, Boris Lehmann, Jakob
Kiihn, Thomas Lawinsky, Matthias Bundschuh, Nadja Schulz, Susanna
Simon, Fransziska Herold, Dirk Wéger, Ines Meyer-Kormes, Swetlana
Skorockodowa, Glinter Reiger, Ullrich Miiller, Susanne Uplegger,
Jeanette Arndt, Claudia Michelsen
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1.2 GEORGE MOORSE: LENZ

Produktionsland: Bundesrepublik Deutschland

Produktionsjahr: 1971

Regie: George Moorse

Drehbuch: George Moorse - nach der Novelle von Georg Biichner -
Kamera: Gerard Vandenberg

Musik: David Llywelyn

Solisten: David Llywelyn, Norbert Grossmann, Karl Maureen, Michael
Lewis, Sankar Chatterjee

Team: Dieter Matzka, Dorle Fischer, Gisela Gerlach, Ludwig Probst, Kurt
Diell, Arthur Facchini, Hans Gailling, Peter Adler, Christa Wernicke,
Heinz Walter Bauer, Pham Phu Oanh

Produktion: Literarisches Colloquium, Berlin
Barbara Moorse Workshop, Miinchen

Farbe: 35mm-Kopie, Eastman-Color, Lichtton
16mm-Kopie, Eastman-Color, Magnetton

Originallange: 35mm-Kopie = 125 Minuten
16mm-Kopie = 125 Minuten

Verleih: Barbara Moorse Workshop, Miinchen

Darsteller: Michael Konig als Lenz, Louis Waldon als Pfarrer Oberlin,
Sigurd Bischoff, Klaus Lea, Kristin Peterson, Toon Gallée, Julia Hei-
nemann, Ian und Kiki, Krischa Huber, Rolf Zacher, Monica Maurer,
Elke Koska, Anne Meier, Horst Tiessler, Peter Adler
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