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1 Einleitung

Sucht man Fachliteratur zu den Themen Literatur und Film, so wird man heutzu-
tage einer groflen Bandbreite an wissenschaftlichen Werken gewahr. Literatur- und
Filmwissenschaft scheinen die ihnen zugrundeliegenden Kunstwerke zu untersu-
chen und sich dabei auch nicht zu scheuen, die Grenzen des eigenen Fachgebiets
zu erweitern. Sie arbeiten mitunter zusammen und widmen sich beiden Medien -
Literatur und Film - gleichermafen.

Diese medieniibergreifende Arbeitshaltung war jedoch nicht immer Stand der
Dinge. Vielmehr herrschten wissenschaftliche Diskussionen und Disputationen
vor. Dies geschah besonders in Hinblick auf ein ganz bestimmtes Phinomen. Auf
ein Phinomen, das die Grenzen zwischen Literatur und Film {iberschreitet und als
flieRend ausweist. Ein Phdnomen, das die Literatur- wie die Filmwissenschaft zu-
gleich betrifft. Ein Phinomen, das aus dem Wechsel von einem Medium ins andere
entsteht: die Literaturverfilmung.

Der vorliegende Band sei eben diesem Thema, dem Ubergang von einem litera-
rischen Text zum Film, gewidmet. Hierbei wird ein wissenschaftlicher Diskurs an-
gestrebt, der sich auf literaturwissenschaftlicher, filmwissenschaftlicher wie auch
komparistischer Ebene jenen Phanomenen annehmen soll, die bei der Verfilmung
eines literarischen Textes auftreten. Die Basis hierfiir liefern zwei Werke, ein lite-
rarisches und ein filmisches: Das erste Werk besteht in der Erzdhlung Ihr gliickli-
chen Augen der Osterreichischen Autorin Ingeborg Bachmann (1926-1973). Das
zweite Werk stellt die gleichnamige Verfilmung durch die Gsterreichische Regis-
seurin Margareta Heinrich (1951-1994) dar. Beide Werke sowie ihr Zusammenhang
sollen im Rahmen dieses Bandes behandelt werden:

Hierzu soll in einem ersten Schritt der Begriff Literaturverfilmung eine genaue
Betrachtung erfahren und analysiert werden, welche Arten von Literaturverfil-
mungen es iiberhaupt gibt und wie Literaturverfilmungen per se im Laufe der Ge-
schichte vonseiten der Forschung rezipiert und behandelt wurden (vgl. Kap. 2). In
einem weiteren Schritt sei Ingeborg Bachmanns Verhiltnis zum Medium Film dar-
gestellt und zugleich erldutert, wie sie es sah und wie sie damit bzw. dafiir arbeitete,
bevor ein Uberblick iiber die vorhandenen Verfilmungen von Bachmann-Texten
gegeben werden soll (vgl. Kap. 3).

Nach diesen einleitenden, eher theoretisch ausgerichteten Kapiteln soll die lite-
rarische Basis des vorliegenden Bandes - Ingeborg Bachmanns Erzahlung Ihr gliick-
lichen Augen - eine genaue Analyse erfahren, die sich von einer literarhistorischen
Einordnung iiber den Aufbau und Darstellungsmodus des Textes bis hin zu den Fi-
guren und paratextuellen Details erstreckt (vgl. Kap. 4). Damit sei das erste Werk
des spiter angestrebten Vergleichs analysiert. Das zweite Werk besteht in Marga-
reta Heinrichs Verfilmung Ihr gliicklichen Augen, das ebenso zuerst in Hinblick auf
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seine Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte untersucht werden soll, bevor sich
die Analyse in weiterer Folge auch auf Aspekte wie den Aufbau, den Inhalt, die di-
versen filmischen Darstellungsmittel auf visueller und auditiver Seite, sowie die Fi-
guren per se konzentriert (vgl. Kap. 5).

Durch diese beiden Analysen sei eine Basis fiir den spéiteren Vergleich von Bach-
manns Erzdhlung und Heinrichs Film geschaffen, dessen Fokus auf Gemeinsam-
keiten und Unterschiede zwischen den beiden Werken gelegt wird (vgl. Kap. 6). Die
daraus gewonnenen Erkenntnisse stellen - u.a. - in weiterer Folge eine Basis fiir
das néchste Kapitel (Kap. 7) dar, das die Grenzen der beiden Medien Literatur und
Film - und damit ihre jeweiligen Starken und Schwéchen - genauer beleuchten soll.

Diese Analysen wie auch der Vergleich von Erzdhlung und Verfilmung mégen
allerdings keinem Selbstzweck dienen, sondern bei der Beantwortung von vier For-
schungsfragen helfen, die im Rahmen dieses Bandes gestellt und beantwortet wer-
den sollen:

1) Welche Gemeinsamkeiten und Unterschiede bestehen zwischen Ingeborg Bach-
manns Erzdhlung und Margareta Heinrichs Verfilmung derselben?

2) Wo liegen die Grenzen der beiden Medien Literatur und Film, und welches sind
in weiterer Folge ihre Starken und Schwichen?

3) Kann Margareta Heinrichs Verfilmung des Bachmann-Textes als eigenstindiges,
autonomes Kunstwerk verstanden werden oder handelt es sich dabei eher um
eine reine Imitation, um eine Art von ,imitierendem Abklatsch‘?

4) Um welche Art von Literaturverfilmung handelt es sich in weiterer Folge bei Mar-
gareta Heinrichs Film?

Diese vier Fragen seien auf Basis der Ergebnisse, die aus den Analysen und dem
Vergleich lukriert wurden, im letzten Kapitel des vorliegenden Bandes (Kap. 8) be-
antwortet. Erhofft wird im Rahmen dieser Beantwortung wie in jenem dieses Ban-
des insgesamt, beide Werke - Ingeborg Bachmanns Erzdhlung wie auch Margareta
Heinrichs Film - mit grof$tmoglicher Genauigkeit zu erfassen und in weiterer Folge
durch ihre Analysen sowie den Vergleich neue Erkenntnisse tiber diese Werke und
das Verhaltnis von Literatur und Film per se gewinnen zu konnen.
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2 Literaturverfilmungen

Im folgenden einfiihrenden Abschnitt des vorliegenden Bandes soll das Phinomen
der Literaturverfilmung eine genauere Betrachtung erfahren. Hierbei seien aller-
dings keine einzelnen Literaturverfilmungen diskutiert; diese sollen sich héchstens
als Beispiele finden. Vielmehr soll ein allgemeiner Uberblick iiber das Phinomen,
seine Geschichte und seine mediengeschichtliche Bedeutung geschaffen werden,
um einen theoretischen Rahmen fiir diesen Band und seine diversen Diskurse kon-
stituieren zu konnen.

2.1 Was ist eine Literaturverfilmung?

Betrachtet man die verschiedenen wissenschaftlichen Diskurse iiber das Phéno-
men Literaturverfilmung, wird man recht schnell des Umstands gewahr, dass auch
fiir dieses Phdnomen - wie fiir so viele andere in der Kunst und den Geisteswissen-
schaften - verschiedene Definitionen existieren. Ahnlich scheint es sich jedoch
auch mit den Vorbehalten gegeniiber dem Phinomen zu betragen: So erwdhnt etwa
Anne Bohnenkamp eine gewisse Skepsis in Hinblick auf dieses Genre und zeigt die
verschiedenen Einstellungen, die in den diversen wissenschaftlichen Bereichen
dazu existieren. Sie erklart, dass FilmwissenschaftlerInnen beispielsweise eher am
Film per se in seiner Form einer eigenstdndigen Kunst-Art Interesse finden und da-
her dem Filmgenre Literaturverfilmung gewisse Vorbehalte entgegenbringen. Zu-
dem sieht sie das Misstrauen in dieses Genre auch in dem Aspekt, dass Literatur-
verfilmungen ,hybride Kunstform[en]“! sind und Vorurteile bestehen, laut denen
Literatur in einer kinematographisch realisierten Form nur verstiimmelt oder ver-
falscht erscheinen kénne.?

Doch der Vorurteile und pejorativen Einstellungen schien damit nicht genug.
Nicht nur Verstiimmelung und Verfalschung hat man dem Genre Literaturverfil-
mung unterstellt, sondern auch einen geringeren rezeptiven Aufwand bei der Be-
trachtung seiner Produkte, bei der es sich um eher passiven Konsum als aktive Re-
zeption handle.? Etwas iiberspitzt konnte diese Einstellung wohl mit den Worten
Literatur verlangt Kopfchen, Film blof$ die Augen zusammengefasst werden.

Der Literaturverfilmung als Genre wurden also lange Zeit eher stiefmiitterliche
Gefiihle und zahlreiche Vorbehalte entgegengebracht. Umso beruhigender ist es,
dass der Film als Medium allgemein eine zunehmend gréf3ere Wertschitzung er-

1 Anne Bohnenkamp, ,Vorwort. Literaturverfilmungen als intermediale Herausforderung®, in:
Dies. (Hrsg.): Literaturverfilmungen. Erw. und aktual. Ausg. (Stuttgart: Reclam, 2012. (= Interpreta-
tionen.)), 9. Im Folgenden zitiert als: Bohnenkamp, Literaturverfilmungen.

2 Vgl. ebda.

3 Vgl. ebda, 10.
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fahren durfte und - wie es Bohnenkamp auf den Punkt bringt - ,,auch von den Hii-
tern der Hochkultur als ebenbiirtig akzeptiert ist“.

Nun konnte angenommen werden, dass diese Wertschitzung des Mediums Film
auch der Definition des Genres Literaturverfilmung zugutekommt, indem von ei-
ner gewissen definitorischen Einheit und Sachlichkeit ausgegangen werden
konnte. Doch diese Vermutung ldsst sich durch das Faktum konterkarieren, dass
recht verschiedene Definitionen in Bezug auf dieses Phinomen existieren. Wah-
rend so - wie Bohnenkamp anfiihrt® - etwa Nachschlagewerke aus der Medienwis-
senschaft wie das Metzler Lexikon Medientheorie/Medienwissenschaft einer gesonder-
ten Definition des Begriffs Literaturverfilmung entbehren bzw. das Phinomen per
se im Rahmen anderer Lemmata unerkliart erwdhnen, weist das Reallexikon der
deutschen Literaturwissenschaft einen eigenen Eintrag zum Phénomen Verfilmung
auf; ein Faktum, das Bohnenkamp auch als hoheres Interesse vonseiten der Litera-
turwissenschaft als der Medienwissenschaft wertet. Das genannte Lexikon defi-
niert die Literaturverfilmung als ,,,Prozef und Produkt der Umsetzung eines schrift-
sprachlich fixierten Textes in das audiovisuelle Medium des Films‘“®.

Diese Definition des Begriffs Literaturverfilmung klassifiziert Bohnenkamp als
einen weiten Begriff, da er alle Filme umfassen wiirde, ,in deren Produktionspro-
zess ein schriftlich fixierter Text einmal eine Rolle gespielt hat“’. Damit wiirden al-
lerdings auch Drehbiicher als Basis fiir Literaturverfilmungen geltend gemacht, da
auch diese schriftlich fixierte Texte darstellen. Zudem zeigt Bohnenkamp, dass
ebenso der Aspekt des Literarischen bei diesen schriftlich fixierten Texten ein zu
grofRes Feld an filmischen Werken offenlassen wiirde, da selbst bei Originaldreh-
biichern oftmals literarische Stoffe als Orientierung dienen.®

Fiir eine engere Definition des Begriffs Literaturverfilmung nennt Bohnenkamp
die Moglichkeit, den Begriff Literatur oder aber ihre Umsetzungsart durch den Film
naher zu bestimmen: So konnte etwa ein Kriterium fiir die Klassifikation eines
Films als Literaturverfilmung die Verwendung eines literarischen Werks unter ge-
wissen Anspriichen - etwa jenem der Reproduktion - sein, sodass dessen alleiniger
Gebrauch als Stoffquelle aus einem Film noch keine Literaturverfilmung macht.
Ebenso enger stellt sich die Begriffsverwendung am Filmmarkt dar, wo der Begriff
Literaturverfilmung als Abgrenzung zu anderen Filmgenres verwendet wird.’

Bohnenkamp, Literaturverfilmungen, 11.

5 Vgl. ebda, 13.

6 Ebda. [Dort zitiert nach: Oliver Jahraus, ,,Verfilmung®, in Reallexikon der deutschen Literaturwissen-
schaft. Neubearbeitung des Reallexikons der deutschen Literaturgeschichte gemeinsam mit Harald Fricke,
Klaus Grubmiiller und Jan-Dirk Miiller, hrsg. von Klaus Weimar. 3 Bde. Bd. 3. (Berlin, New York:
1997-2003), 751-753.]

Bohnenkamp, Literaturverfilmungen, 14.

8 Vgl. ebda, 13f.

° Vgl. ebda, 14ff.
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Was unter einer Literaturverfilmung zu verstehen ist, scheint also im Auge des
Betrachters und im jeweiligen Fokus zu liegen. Naheliegend wire bei dieser Defini-
tionsproblematik dann wohl, es mit Synonymen oder anderen Begriffen wie etwa
dem Begriff Adaption zu versuchen. Doch die oftmals angestrebte Verwendung von
Lehnwortern zur klaren Abgrenzung von anderen, durch den Alltag verwaschenen
Begriffen scheint im konkreten Fall ebenso wenig zielfiihrend zu sein.

Wolfgang Gast bespricht den Begriff Adaption aus etymologischer Sicht und
weist auf ein Missverstdndnis in seiner Bedeutung und Verwendung hin. So zeigt
er, dass der Terminus Adaption vom lateinischen Verb adaptare abgeleitet wurde,
das,anpassen’ oder ,passend herrichten’ bedeutet. Dies fiihrt zu dem Problem, dass
eine Adaption nur als Anpassung von literarischem Stoff an das Medium Film miss-
verstanden werden kann, womit wiederum die auch bei Bohnenkamp themati-
sierte Abwertung derselben einhergehen kann. Diese Problematik verschirfte sich
zudem - laut Gast - durch die Entstehung von Filmen im Kino und Fernsehen, da
der Stoffbedarf wuchs. Der Film per se wurde ndmlich um die Jahrhundertwende
pejorativ als Jahrmarktsunterhaltung verstanden, also nur gering wertgeschétzt.
Dieser geringen Werkschitzung entsprach auch der Umgang des Kinofilms mit di-
versen literarischen Vorlagen, der von groRer Willkiirlichkeit und Sorglosigkeit ge-
pragt war. Der Umschwung entstand erst nach 1910, als sich auch der Film um eine
Aufwertung seiner selbst bemiihte und daher auf als wertvoll verstandene Literatur
- darunter v.a. Klassiker - zuriickgriff.*

Die Literaturverfilmung bzw. -adaption als Genre zu definieren stellt die For-
schung also immer noch vor eine gewisse Unklarheit. Wie so oft in den Geisteswis-
senschaften liegt es daher wohl am jeweiligen Verfasser bzw. der jeweiligen Ver-
fasserin einer wissenschaftlichen Arbeit, sich dieser Problematik zu stellen und fiir
sich selbst sowie das angestrebte Vorhaben eine passende Definition zu syntheti-
sieren. Diese Synthese soll auch im Rahmen des vorliegenden Bandes vorgenom-
men werden: Die weite Definition von Literaturverfilmung stellt sich auch fiir den
besagten Band als unbrauchbar dar, da sie schlichtweg zu allgemein gehalten ist
und der Verfasser sie auch nicht unterstiitzen kann. Es ist eher die enge Definition
des Phianomens, die in diesem Band zum Einsatz kommen soll: Dabei sei besonders
der Aspekt der Umsetzung eines literarischen Werkes und nicht die bloe ,Exploi-
tation’ desselben zu stofflichen Zwecken beachtet. Eine Reproduktion, wie sie von
Bohnenkamp - zwar unter Anfiihrungszeichen, aber doch prisent - im Zusammen-
hang mit dieser Umsetzung erwédhnt wird," sei fiir diesen Band als marginal be-
trachtet. Vielmehr liege der Fokus der fiir den vorliegenden Band genutzten Defi-

10 Vgl. Wolfgang Gast, Grundbuch: Einfiihrung in Begriffe und Methoden der Filmanalyse, in: Ders.
(Hrsg.) (Frankfurt am Main: Diesterweg, 1993. (= Film und Literatur. Analysen, Materialien, Un-
terrichtsvorschlige.)), 45. Im Folgenden zitiert als: Gast, Filmanalyse.

Vgl. Bohnenkamp, Literaturverfilmungen, 15.
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nition auf dem ,Interesse an der spezifischen Werk-Gestalt der Vorlage“** vonsei-

ten der filmischen Umsetzung. Auch der Aspekt, dass der Regisseur die Kenntnis
der literarischen Basis voraussetze, wodurch Bohnenkamp eine weitere potenzielle
Einschrankung der Begriffsverwendung konstituiert, sei genauso wenig bertick-
sichtigt wie die Verwendung des Begriffs Literaturverfilmung zur Abgrenzung des
Genres von anderen Genres in der Filmindustrie.*

Im vorliegenden Band wird unter dem Begriff Literaturverfilmung also die Ver-
filmung eines literarischen Textes unter der Beibehaltung einer gewissen Werk-
treue verstanden, die sich nicht zwangsldufig in einer Reproduktion realisieren, zu-
gleich aber so klar und deutlich abzeichnen muss, dass nicht von einer bloRen (Wie-
der-)Verwertung eines literarischen Stoffes gesprochen werden kann. Die Begriffe
Literaturverfilmung und -adaption seien im vorliegenden Band zudem synonym ver-
wendet; die potenziell pejorative Konnotation des Terminus Adaption sei hierbei
relativiert.

2.2 Arten der Literaturverfilmung

In Hinblick auf die offensichtlich per se schwere und recht vielseitige Definition

des Begriffs Literaturverfilmung bzw. -adaption verwundert es wohl nur wenig, dass

man in der Wissenschaft aullerdem dazu iibergegangen ist, Literaturverfilmungen
nach bestimmten Kriterien zu klassifizieren und zu kategorisieren. Diese Kriterien
und Arten der Literaturverfilmung seien im folgenden Abschnitt kurz vorgestellt.

Hinsichtlich der Literaturadaptionsarten unterscheidet Helmut Kreuzer'* vier ver-

schiedene Auspriagungen:

a. Finmal die Adaption in Form einer Ubernahme von Handlungselementen und
Figuren aus dem literarischen Werk in das filmische Werk. Kreuzer bezeichnet
diese Form der Adaption als ,Aneignung von literarischem Rohstoff“!*. Er weist
sie als friiheste und haufigste aus. Zugleich stellt sie die uneigentlichste dar, de-
ren Produkte - auf Basis der ,bloRen‘ Ubernahme einzelner Elemente - eher als
Filme und nicht als Verfilmungen verstanden werden; der hier bestehende
Filmkontext ist ndmlich autonom.

b. Illustration. Dieser Adaptionstyp hélt sich moglichst nahe an den Handlungsver-
lauf sowie an die figuralen Konstellationen der literarischen Vorlage, wobei

Bohnenkamp, Literaturverfilmungen, 15.

13 Vgl. ebda, 15f.

14 Verwendete Termini, Reihenfolge und Erlduterungen: Vgl. Helmut Kreuzer, ,,Arten der Literatur-
adaption®, in Literaturverfilmung, hrsg. von Wolfgang Gast (Bamberg: Buchner, 1993. (= Themen -
Texte - Interpretationen. 11.)), 27f. Im Folgenden zitiert als: Kreuzer, Literaturadaption.

15 Ebda, 27.
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auch figurale oder sogar auktoriale Reden wortlich iibernommen werden kon-
nen. Dementsprechend bezeichnet ihn Kreuzer auch als ,,bebilderte Literatur®'c.

c. (Interpretierende) Transformation. Unter dieser Form der Literaturadaption ver-
steht Kreuzer die Konstitution eines filmischen Werks, das analog zur literari-
schen Vorlage steht. Dabei werden diverse Aspekte der Vorlage wie etwa ihre
Form-Inhaltsbeziehung, das Zeichen-Textsystem oder aber auch der Sinn und
die Art und Weise, wie die Vorlage wirkt, erfasst, um in weiterer Folge im ande-
ren Medium des Films ein moéglichst analoges Werk zu schaffen; dies geschieht
innerhalb der diesem Medium eigenen Parameter wie etwa dem anderen Zei-
chenmaterial oder - globaler - der anderen Kunst-Art per se. Zugleich miissen
zur Konstitution der Analogie nicht nur das Dargestellte, sondern auch der Akt
des Darstellens und damit das Was und das Wie der Darstellung transformiert
werden. Da jedoch - wie eben erwédhnt - auch der Sinn der Vorlage eine Trans-
formation erfahrt, spricht Kreuzer nicht nur von einer Transformation, sondern
einer ,interpretierenden Transformation“'’; er betrachtet ndmlich die Erfas-
sung jenes Sinns, den das Werk in seiner Gesamtheit besitzt, als Muss fiir die
Entscheidung iiber die Umsetzung der verschiedenen werkimmanenten Details.
Der globale Sinn des Werks muss also zuerst erfasst werden, erst dann konnen
die Selektion und Umsetzung von Details stattfinden. In Bezug auf die im Rah-
men der weiten und engen Definition des Begriffs Literaturverfilmung bereits an-
gefiihrte Werktreue zeigt Kreuzer, dass diese durch die Transformation zwar
aufgehoben wird, durch die interpretierende Komponente der Transformation
allerdings dennoch ein Werkbezug bestehen bleibt.

d. Dokumentation. Diese Form der Adaption deckt einen sehr weiten Bereich an
filmischen Erzeugnissen ab. So zdhlt Kreuzer nicht nur Aufzeichnungen von be-
reits bestehenden Theaterauffiihrungen zu dieser Adaptionsform, sondern auch
filmische Neuinszenierungen, die in Form von verfilmtem Theater ,,die Repro-
duktion eines Theaterwerkes in einem anderen Zeichensystem und einem an-
deren Medium“*® darstellen. Das literarische Werk wird hier also filmisch do-
kumentiert bzw. reproduziert und nicht - wie in c. - transformiert.”

16 Kreuzer, Literaturadaption, 27.
U Ehda, 28.

18 Ebda, 30.

¥ Vgl. ebda.
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2.3 Originalitiit und Abklatsch: das zwiespiltige Verhiltnis zur
Literaturverfilmung

Im bisherigen Verlauf des vorliegenden Bandes wurde gezeigt, dass das Phinomen
Literaturverfilmung anscheinend einer gewissen Vagheit nicht entbehren kann.
Diese Vagheit zeigt sich v.a. auf der Ebene seiner Definition, die von weit zu eher
eng reichen kann. Doch auch von typologischer Seite her betrachtet, ist Literatur-
verfilmung nicht gleich Literaturverfilmung, sondern zeigt innerhalb des Genres
per se verschiedene Auspragungen mit verschiedenen Eigenschaften. Es sind je-
doch nicht nur die Definition und die Kategorisierung der Literaturverfilmung als
Genre, die sich als vielfiltig darstellen, es ist auch eine grof3e Vielfalt in den Reak-
tionen auf Werke aus diesem Genre sowie auf das Genre an sich festzustellen. Diese
Reaktionen sollen im folgenden Abschnitt dieses Bandes kurz besprochen werden.

Helmut Kreuzer spricht im Rahmen seiner Abhandlung iiber Filmadaptionen
nicht allein {iber deren Formen, sondern bringt ihre jeweiligen Eigenschaften im-
mer wieder in Verbindung mit Aspekten wie Originalitit und Werktreue. Letztere
sieht er etwa als Ausgangspunkt eines kiinstlerischen Irrtums im Rahmen der zwei-
ten Adaptionsart, der Illustration: So meint er, dass die Illustration als Adaption auf
einem kiinstlerischen Irrtum und damit auf einer Vorstellung von Werktreue beru-
hen kann, die einerseits die Unterschiede zwischen Medium und Zeichenmaterial
sowie die Formgesetzlichkeiten nicht beachtet, andererseits die unterschiedliche
Wirkung von Geschriebenem im Rahmen der Lektiire oder auf der Biihne vs. im
Film verkennt. Kreuzer geht sogar so weit, eine derartige, zu werkgetreue Adaption
als ,gutgemeinte, aber verfehlte Adaption“” zu bezeichnen.

Den Bezug zum Werk sieht Kreuzer auch im Falle der interpretierenden Trans-
formation, bei der zwar die Werktreue durch die Transformation gewissermallen
aufgehoben, durch die ebenso stattfindende Interpretation jedoch ein Werkbezug
nicht verneint wird. ,,Die Interpretation steht unter dem Postulat der Angemessen-
heit, aber sie hat auch den Charakter der Relativitat“?, hilt Kreuzer fest. Es gebe
auch nicht die absolute Verfilmung eines Werkes, sodass eine jede neue Interpre-
tation zur Bereicherung des Publikums fithren kann.?

Betrachtet man diese Ausfiihrungen, so wird man des Umstands gewahr, dass
im Rahmen von Literaturadaptionen Beziige zum literarischen Original nicht
zwangslaufig den Zugang zu einer erfolgreichen Adaption erleichtern, sondern sie
sogar verhindern kénnen.” Zugleich scheinen Werktreue oder Werkbezug bei der

2 Kreuzer, Literaturadaption, 27.

2 Ebda, 28.

2 Vgl. ebda, 27f.

Z  Anm. 1: Hierbei miisste natiirlich vorher definiert werden, was unter einer erfolgreichen Adaption
zu verstehen ist und was folglich das Erfolgreiche an einem solchen Werk darstellt. Kreuzer selbst
entzieht sich jedoch einer solchen Definition sowie einer Angabe von Fakten, die sein Urteil
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Konstitution von anderen Formen der Adaption beinahe unumgénglich zu sein, wie
es etwa bei der interpretierenden Transformation der Fall ist; hier ist der Werkbe-
zug durch die Natur der Interpretation als referentielles Phanomen unabdingbar.
Kreuzer zeigt also, dass Werktreue fiir die Literaturadaption je nach Form der
Adaption unterschiedliche Bedeutungen aufweisen kann und keineswegs eine Not-
wendigkeit fiir die Konstitution von Literaturverfilmungen ist.

Oftmals scheint es sogar so, als wire die Orientierung am Werk ohnehin nur ein
mit Ablehnung konfrontiertes Unterfangen, wie es bereits zuvor anhand der - nach
Bohnenkamp?* - als Verfialschung und Verstiimmelung verstandenen filmischen
Umsetzung eines literarischen Werks gezeigt wurde: Es handelt sich hierbei um die
einstige Uberzeugung, dass ein literarisches Original durch dessen Verfilmung Ein-
buRen macht, also ,nur verlieren konne“®, was auf eine - vermeintliche - Triviali-
sierung des Originals durch die Verfilmung und ein Nicht-gerecht-Werden der Ver-
filmung in Bezug auf seine Qualitdt zuriickzufiihren sei. Diese lange und weit ver-
breitete Einstellung fiihrte auch dazu, dass Vergleiche zwischen einem literari-
schen Werk und seiner Verfilmung wertend wurden und dies meist zum Nachteil
der filmischen Realisierung.?

Die geringere Wertschitzung sieht Bohnenkamp auch verbunden mit einer
»prinzipiellen Hoherschitzung des - auratischen - Originals“? im Gegensatz zu
dessen ,Ableitungen’. Beruhigend ist hierbei, dass diese Einstellung heute nicht
mehr tragbar ist, da Hybridisierungen und Intertextualitit als Phdnomene durch
die Wissenschaft, aber auch das Internet im Laufe der Zeit eine entscheidende Auf-
wertung erfuhren und an Bedeutung gewonnen haben.?

Die von Bohnenkamp rekonstruierte Einstellung der Wissenschaft gegentiber
dem Genre Literaturverfilmung zeigt also eine vollstdndige Negierung der Litera-
turadaption als ein dem literarischen Ausgangstext ebenbiirtiges oder gar als allein-
stehendes Kunstwerk wertbares Produkt. Es wird sozusagen von vornherein davon
ausgegangen, dass der Film der Literatur gegeniiber - salopp gesagt — keine Chance
hat, wodurch sich auch der Eindruck ergibt, dass sich der alleinige Versuch einer
Verfilmung ohnehin nicht lohnen wiirde.

Dass aber die Literaturverfilmung keineswegs eine dem literarischen Text un-
terlegene Kunstform ist, wurde bereits viel friiher - noch vor Kreuzer und Bohnen-
kamp - festgestellt. Diese Feststellung erfolgte durch den franzésischen FilmKkriti-

legitimieren konnten. Aus diesem Grund sei dem Aspekt des Erfolgreichen an einer Literaturadap-
tion im vorliegenden Band zwar eine Erwdhnung, aber keine Giiltigkeit zugewiesen, da er dem
Verfasser als zu vage und zudem zu wertend erscheint.

2 Vgl. Bohnenkamp, Literaturverfilmungen, 9.

% Ebda.
% Vgl. ebda.
%7 Ebda, 12.

% Vgl. ebda.
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ker André Bazin, der sich in seinem Aufsatz mit dem Titel Fiir ein unreines Kino.
Pldadoyer fiir die Literaturverfilmung® (1952) u.a. mit der strittigen Frage Buch oder
Verfilmung? auseinandersetzt:

»,Und wer wird das beklagen?“*® - mit diesen Worten endet Bazins Aufsatz. Und
wie auch zahlreiche Filme in der Filmgeschichte mit ihrem Ende begannen - so
etwa Quentin Tarantinos Pulp Fiction (1994) oder der im Rahmen dieses Bandes be-
handelte Film Margareta Heinrichs -, ist es in Bezug auf diesen Aufsatz nicht abwe-
gig, die folgenden Erlduterungen mit seinem Schlusssatz zu beginnen, befindet sich
in diesem doch die zentrale Aussage des gesamten Textes.

Nun konnte angenommen werden, André Bazin spricht sich als Filmkritiker

selbstverstindlich fiir den Film und damit fiir die Literaturverfilmung aus. Diese
Annahme ist allerdings weit gefehlt, da Bazin seinen Aufsatz nicht als eine Ode an
die filmische Literaturadaption angelegt hat, sondern die zunehmende Bedeutung
literarischer Vorlagen im kiinstlerischen Medium Film von seinen Anfingen bis in
die damalige Gegenwart — 1952 - nachzeichnet.
Bazin konstatiert bereits im Jahre 1952, dass in den vorherigen zehn bis fiinfzehn
Jahren (also in den 1930er- und 1940er-Jahren) eine zunehmende Tendenz zur Ver-
wendung von literarischen und dramatischen Werken im filmischen Bereich fest-
zustellen ist. Hierbei zeigt er jedoch auch, dass diese Literaturverfilmungen anders
funktionieren als jene in den Jahren davor.*

Am besten beschreibt diese Tendenz wohl die folgende Feststellung Bazins:

Der Filmemacher gibt sich nicht mehr damit zufrieden, zu pliindern, wie das vor
ihm immerhin schon Corneille, La Fontaine oder Moliere getan haben; er nimmt
sich vor, ein Werk, dessen Transzendenz er a priori anerkennt, nahezu identisch
auf die Leinwand zu iibertragen.*

Dieses Zitat legt einen gewissen Umdenkprozess in der Filmkunst der 1930er- bis
1950er-Jahre nahe, im Rahmen dessen man sich von einer rein stofflichen Uber-
nahme entfernt und einer dem Werk verbundenen, wenn nicht sogar - und hier
kidme erneut der Begriff der Werktreue ins Spiel - treuen Bearbeitung zugewandt
hat. Dies wiirde auch den Ausfiihrungen Kreuzers® entsprechen, der die alleinige
Ubernahme von Figuren und Handlungselementen aus einem literarischen Werk
im Sinne einer ,Aneignung von literarischem Rohstoff“** als friiheste und verbrei-

#»  André Bazin, ,Fiir ein unreines Kino. Pladoyer fiir die Literaturverfilmung®, in: Ders.: Was ist Film?,

hrsg. von Robert Fischer. Aus dem Franzdsischen von Robert Fischer und Anna Diipee. 3. Aufl.
(Berlin: Alexander Verlag, 2015), 110-138. Im Folgenden zitiert als: Bazin, Plddoyer.

% Ebda, 138.

31 Vgl. ebda, 110.

%2 Ebda, 111.

% Vgl. Kreuzer, Literaturadaption, 27.

3 Ebda.
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tetste Form der Literaturverfilmung ausweist. Zudem grenzt er sie - und diese Form
der Literaturadaption diirfte Bazin hier ansprechen - von der Illustration ab, die -
im Gegensatz zur Aneignung von literarischem Rohstoff - auch den Handlungsver-
lauf, figurale Konstellationen und Reden iibernimmt.* Diese Aneignung korreliert
aullerdem mit dem von Bazin angesprochenen, ,nahezu identisch auf die Lein-
wand“* {ibertragenen Werk, weshalb der Vergleich zur Illustration als Adaptions-
form naheliegend erscheint.

Interessant ist auch, dass Bazin eine Differenzierung zwischen der Verfilmung
von dramatischen und jener von epischen Texten, vorwiegend Romanen, vor-
nimmt. Hierbei zeigt er sich kritisch gegentiiber den Verfilmungen von Theaterstii-
cken und weist nur jene Theaterverfilmungen als passabel aus, bei denen in einer
Freiheit mit dem Stoff umgegangen wurde, wie man es sonst mit einem Roman ge-
macht hitte. Der Grund dafiir liegt in dem Faktum, dass das Drama bereits eine
Form des Schauspiels ist, der Roman hingegen nicht und dementsprechend mehr
Kreativitdt in der Umsetzung vonseiten des Regisseurs fordert. Das Theater - von
Bazin als ,falscher Freund“?” bezeichnet - verfiihrt nimlich durch seine Ahnlich-
keiten zum Film dazu, abgefilmt zu werden; ein Faktum, worunter allerdings die
Qualitadt des Films leidet.®®

Bazin differenziert also zwischen der Verfilmung von dramatischen und jener
von epischen Texten. Seine Wertung beruht dabei nicht auf den Starken und Schwa-
chen der Medien Film und Literatur per se, wie es sonst haufig der Fall ist, sondern
geht vom literarischen Ausgangsmaterial aus und sucht den qualitativen Unter-
schied dort: Das eine verfiihrt zum Abfilmen, das andere fordert Kreativitit in der
Umsetzung.

Wihrend die filmische Adaption nun lange Zeit negativ behaftet war, bringt Ba-
zin einen entscheidenden Vergleich aus der Geschichte der Adaption. So zeigt er,
dass die Adaption sich als konstantes Phdnomen in der Kunstgeschichte darstellt,
das sich von der Malerei iiber die Bildhauerei bis in die Literatur erstreckt.®

Adaption ist also nichts Unnatiirliches und es erscheint seltsam, dass man es
gerade in Hinblick auf die filmische Adaption von literarischen Werken derart pe-
jorativ kritisiert hat. Doch auch dafiir hélt Bazin eine Erkldrung bereit, die darin
besteht, dass der Film - anders als andere Kunstformen - scheinbar zu Beginn
nichts mit Adaptionen und Nachahmungen zu tun hatte, sondern von Anfang an

% Vgl. Kreuzer, Literaturadaption, 27.

% Bazin, Pladoyer, 111.
% Ebda.

% Vgl ebda, 111f.

¥ Vgl. ebda, 113f.
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Autonomie und Originalitdt bewies, wodurch der spitere Riickgriff auf bereits Be-
stehendes irritieren kann.*

Bazin zeigt also, dass von einer filmaffinen Seite ein Riickgriff auf ein literari-
sches, nicht genuin fiir den Film intendiertes Werk auch bei Befiirwortern der Film-
kunst zu Vorbehalten gefiihrt hat, wie es bei Literaturnahen in Bezug auf die Ver-
filmungen geschehen ist. ,,Von da bis zu dem Glauben, diese paradoxe Entwicklung
sei ein Niedergang, ist es nur ein Schritt [...]“*, stellt Bazin fest, zeigt aber im selben
Zuge, dass eben dieser Schritt im Widerspruch zur Filmgeschichte steht, da sich
auch der Film sehr wohl an anderen Kunstformen bediente und sie nutze; bei die-
sen handelte es sich um eine Art Volkskunst, die das Publikum delektierte, das auch
der Film erreichen wollte: Zirkus, Wandertheater und Varieté.** Bazin geht sogar
so weit, die Mehrheit der friithen Filme als ,nichts als Anleihen und Plagiate“* zu
verstehen.

Die Arbeit des Films mit anderen Kunstformen vonseiten seiner BefiirworterIn-
nen als negativ zu betrachten, ist also ebenso sinnbefreit, wie eine Verfilmung von
literarischer Seite als Verlust zu verstehen. Bazins Ausfiihrungen deuten sogar eher
darauf hin, dass die filmische Umsetzung von literarischen Werken ein Gewinn
sein kann. So zeigt er etwa, dass dramatische Traditionen, die beinahe in Verges-
senheit geraten wiren, durch die franzdsischen Filme der Jahre 1910-1914 eine
neue Lebendigkeit erfahren haben.* Zudem veranschaulicht er unter Bezug-
nahme auf Verlagsstatistiken, dass mit der Verfilmung von Literatur eine gewisse
»Lust auf das Original“* einhergeht; ein Faktum, das sich in diesen Statistiken
durch sprunghafte Anstiege der Verkaufszahlen nach der Verfilmung des betref-
fenden literarischen Werkes zeigt.  Bohnenkamp nennt zwei sehr beriihmte
Filme der Filmgeschichte - Clockwork Orange (1971) und Fahrenheit 451 (1966) - als
Beispiele fiir Filme, deren Bekanntheit jene ihrer literarischen Vorlagen sogar weit
ubertrifft.”

Verfilmungen konnen also von finanzieller Seite wie vonseiten der Bekanntheit
ein Vorteil fiir den Buchmarkt sowie die damit verbundenen SchriftstellerInnen
darstellen. Das Problem der Literaturverfilmung sieht Bazin diesbeziiglich eher in
der Popularisierung der literarischen Werke, wodurch z.T. die Essenz des Aus-
gangswerkes verfalscht oder das Werk unter falschen Pramissen vermarktet wird.*

4 Vgl. Bazin, Plddoyer, 114.

4 Ebda.

42 Vgl. ebda.

4 Ebda, 117.

“ Vgl ebda, 115.

4% Ebda, 124.

% Vgl. ebda.

4 Vgl. Bohnenkamp, Literaturverfilmungen, 16f.
% Vgl. Bazin, Pladoyer, 122f.
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Dennoch findet er fiir diese Form der Verfialschung - und wohl auch fiir die damit
einhergehenden Vorbehalte gegeniiber Literaturverfilmungen im Allgemeinen -
klare Worte:

Esist absurd, sich tiber die Degradierung literarischer Meisterwerke auf der Lein-
wand zu empéren, zumindest wenn man es im Namen der Literatur tut. Denn
gleichgiiltig, wie nahe eine Verfilmung dem Original kommt, sie kann es in den
Augen der Minderheit, die es kennt und schdtzt, nicht kaputtmachen; und was
die angeht, die es nicht kennen: entweder sie begniigen sich mit dem Film, der
wahrscheinlich nicht schlechter ist als andere, oder sie bekommen Lust auf das
Original, und dann hat die Literatur etwas gewonnen.*

Dieses Zitat weist schon zu einem relativ frithen Zeitpunkt in der Beschéftigung mit
dem Konflikt zwischen Literatur und ihrer Verfilmung - 1952 - einen sehr toleran-
ten und optimistischen Zugang zur Problematik auf. Besonders wichtig erscheint
hier der Faktor des Nicht-Zerstorens von Wertschitzung gegeniiber dem literari-
schen Original. Die personliche Erfahrung bestitigt diesen Faktor nur allzu zahl-
reich: Das literarische Original wird tendenziell als besser als der Film bezeichnet.
Dennoch verliert es selbst bei jenen Verfilmungen, die von den Fans als fantastisch
bewertet wurden, nichts von seiner Wertschidtzung und/oder Sonderstellung. Die
vermeintliche Gefahr, die manche Menschen in Hinblick auf die Verfilmung eines
literarischen Werkes zu befiirchten scheinen, kann damit als relativiert betrachtet
werden. Sie wiirde als wahrer Nachteil wohl nur dann bestehen, wenn die Verfil-
mung derart defizitidr ausfiele, dass sich die Ressentiments dem Film gegeniiber
auch in Hinblick auf das literarische Werk einstellen, wodurch sich in weiterer
Folge vermutlich keine Leselust, sondern - bereits vor dem Lesen - Ablehnung er-
geben konnte.

Doch wie befindet es sich nun mit dem Aspekt der Werktreue, der nicht nur -
wie zuvor erldutert - Diskussionsthema, sondern auch z.T. - etwa bei Kreuzer - ein
(Mit-)Konstituens fiir die Kategorien von Literaturverfilmungen ist? Bazin meint,
dass ein Film durch die Werktreue nur profitieren wiirde. Er sieht das Potenzial
darin, dass ein Filmemacher bei der Verfilmung versucht, ,sich nicht mehr nur
vom Buch inspirieren zu lassen, es nicht mehr nur zu ,verfilmen’, sondern es auf
die Leinwand zu libertragen“?. Zudem sieht er sogar die Moglichkeit, dass sich das
Kino in seiner Gesamtheit der Literatur annidhern kann, sofern der Regisseur die
Moglichkeit erhilt, eine andere Arbeitsweise mit dem Buch zu pflegen als mit ei-
nem durchschnittlichen Drehbuch. Wahrend manche Werktreue vielleicht als ein-
schrinkendes Faktum betrachten wiirden, versteht es Bazin - paradoxerweise, wie

4 Bazin, Pladoyer, 123f.
%0 Ebda, 124.
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er selbst sagt — als vereinbar mit einer Form von ,souveridner Unabhéngigkeit“;

damit ist gemeint, dass Werktreue nicht bedeutet, dem Werk 1:1 zu folgen, sondern
auch dadurch konstituiert werden kann, wenn man den Geist des Werkes treu ver-
arbeitet.”

Zwischen Literatur und Film besteht zudem ein medialer Unterschied, den Ba-
zin ebenso analysiert, per se jedoch nicht als Negativum wertet. So fithrt er an, dass
sich Literatur und Film einerseits durch das Material unterscheiden - beim Buch
ist es die Sprache, beim Film das Bild -, andererseits durch die Wirkung; das Buch
wirkt auf einen einzelnen Leser / eine einzelne Leserin, der Film auf ein Publikum
im Kino. Bazin spricht hinsichtlich der Unterschiede zwischen den beiden Kunst-
formen von ,strukturellen dsthetischen Unterschiede[n]“*, in denen er jedoch kei-
nen Nachteil zu sehen scheint, hilt er doch fest, dass eben diese mehr Erfindungs-
gabe und Fantasie vonseiten eines Filmemachers fordern, der nach einer Ahnlich-
keit zwischen dem literarischen Werk und seiner Verfilmung strebt.* Damit kon-
terkariert er die ehemals weit verbreitete Meinung, ein literarisches Original wiirde
durch die Verfilmung verlieren, da letztere eine Trivialisierung des Originals
durchfiihre und seiner spezifischen Qualitit nicht gerecht werden konne.

Was also von vielen Seiten als Nachteil einer Literaturverfilmung angesehen
wurde, sieht der Filmkritiker eher als Vorteil, wenn nicht sogar als Zeichen einer
wahren Werktreue:

Man kénnte behaupten, dafs auf dem Gebiet der Sprache und des Stils die filmi-
sche Schopfung direkt proportional zur Werktreue ist. Aus denselben Griinden,
weshalb die wortliche Ubersetzung nichts taugt und die allzu freie uns verwerf-
lich erscheint, mufs die gute Verfilmung es schaffen, das Wesentliche von Buch-
stabe und Geist wiederzugeben.>®

Der Sinn besteht nach Bazin also nicht in einem Klammern am Werk, um Werk-
treue zu konstituieren, sondern in einer Sinnerfassung und der daraus resultieren-
den filmischen Realisierung derselben. Damit sind auch die medialen Unterschiede
kein Problem mehr, da sie Fantasie erfordern.

Die Verfilmung wird damit zu einer Heraus- und nicht zu einer Uberforderung.
Es scheint sich hierbei um eine Gradwanderung zu handeln, die zwischen einer ge-
lungenen und einer eher misslungenen Verfilmung entscheidet, doch traut Bazin
dem Film als Medium ein der Literatur ebenbiirtiges Werk durchaus zu.

51 Bazin, Plddoyer, 126.

52 Vgl. ebda, 124ff.

5 Ebda, 127.

% Vgl. ebda.

% Vgl. Bohnenkamp, Literaturverfilmungen, 9.
% Bazin, Pladoyer, 127.
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Zum Abschluss seines Aufsatzes - und nun haben wir das Ende vom Anfang er-
reicht - geht Bazin auf die Verwendung der bereits bestehenden, mitunter literari-
schen Themen ein und erklért ihren Gebrauch aus zweierlei Sicht: der Sicht der
FilmemacherInnen und jener der RezipientInnen. Der Film verwendet das bereits
Vorhandene an Themen, weil er es braucht; dies wire die Sicht der Filmschaffen-
den. Darin besteht der eine Grund fiir den Gebrauch literarischer Themen. Der an-
dere — und hier wird die Perspektive der RezipientInnen zentral - besteht darin,
dass das Publikum die vorhandenen Themen durch den Film wiederentdecken
will.>’

Auf all die Vorbehalte, die es im Spannungsverhiltnis von Literatur und ihrer
Verfilmung zu geben schien und vielleicht immer noch gibt, auf all die Diskussio-
nen um die Fahigkeiten der jeweiligen Kunstformen antwortet André Bazin einer-
seits tolerant, andererseits vollkommen pragmatisch:

In Wirklichkeit geht es nicht um Konkurrenz und Verdrdngung, sondern um eine
neu hinzugekommene Dimension, die der Kunst seit der Renaissance nach und
nach verlorengegangen war: die Dimension des Publikums.

Und wer wird das beklagen?®®

Ein Profit fiir beide Seiten.

2.4 Fazit

Dieses einfiihrende Kapitel des vorliegenden Bandes legte seinen thematischen Fo-
kus auf das Genre Literaturverfilmung und spannte dabei den Bogen von definito-
rischen Schwierigkeiten iiber Kategorisierungen bis hin zu Spannungsverhiltnis-
sen und deren Losung auf der Metaebene. Ziel war es, einen kurzen, aber nicht
minder ausfiihrlichen Einblick in das Phdnomen Literaturverfilmung zu geben und
Vorbehalte wie auch Befiirwortungen ihm gegeniiber aufzuzeigen, ohne auf eine
typologische Klassifizierung des Phanomens zu verzichten.

Dieser Uberblick hat gezeigt, dass die Literaturverfilmung als Genre und Kunst-
form in ihren Anfingen eher zu kdmpfen hatte und auch der Film als das ihr zu-
grundeliegende Medium nicht mit demselben Wohlwollen und Vertrauen behan-
delt wurde wie die schon so viele Jahrhunderte ldnger bestehende Literatur. Umso
erfreulicher ist daher, dass der Literaturverfilmung schon innerhalb der ersten
Jahrzehnte ihres Bestehens durch Menschen wie André Bazin eine gewisse - mit-
unter auch kritische - Wertschiatzung entgegengekommen ist, die sich in den fol-
genden Jahrzehnten bis in die Gegenwart durchgesetzt hat. Zwar wird auch heute
noch rege dariiber diskutiert, was denn nun besser sei - das Buch oder der Film

57 Vgl. Bazin, Plddoyer, 137.
% Ebda, 137f.
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zum Buch -, doch im Endeffekt erscheint auch dies nicht viel ungewohnlicher als
eine Diskussion liber die Qualitidt verschiedener Musikalben oder Fernsehserien.

Was als zentraler Gewinn - und damit auch als die Quintessenz oder, um es mit
Bazins Worten zu sagen, als der Geist - der gesamten Entwicklung verstanden wer-
den darf, ist das Faktum, dass die Literaturverfilmung als eigenstindige Kunstform
eine Berechtigung und Wertschitzung verdienen sollte und auch verdient hat. Na-
tlirlich entsteht eine Literaturverfilmung unter anderen Voraussetzungen als das
ihr zugrundeliegende literarische Werk und natiirlich weist sie andere Moglichkei-
ten und Einschriankungen als ein Buch auf, doch muss hier zugleich die Frage ge-
stellt werden: Ist das schlimm?

Ich meine nicht!
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3 Ingeborg Bachmann in der Welt des Films

Andrea Kresimon beschiftigt sich in ihrer umfangreichen Dissertation® sehr aus-
fiihrlich mit Verfilmungen von Texten Ingeborg Bachmanns, aber auch mit Bach-
manns Arbeit fiir den Film. Im folgenden Abschnitt des vorliegenden Bandes soll
nun diese ,filmisch-bachmannsche’ Arbeit eine genauere Betrachtung erfahren,
um im Kontext der bestehenden Bachmann-Verfilmungen - und der im Rahmen
dieses Bandes behandelten Verfilmung von Bachmanns Ihr gliicklichen Augen -
auch Bachmanns eigene Beziehung zum Medium des Films sowie ihre Ambitionen
hinsichtlich des filmischen Schreibens kurz zu skizzieren.

Kresimon konstatiert im Rahmen ihrer Recherche drei vorhandene Drehbuch-
konzepte Ingeborg Bachmanns, wobei diese in verschieden ausgeprigten Stadien
tiberliefert sind. Hierbei ist auch zu erwdhnen, dass es sich bei diesen Konzepten
nicht um genuine Drehbiicher handelt, sondern sie alle drei auf bereits bestehen-
den Bachmann-Texten beruhen: So stellen die unvollendete Erzdhlung Portrait von
Anna Maria, das Horspiel Der gute Gott von Manhattan und die Erzahlung Ein Wil-
dermuth die jeweilige Basis dieser drei Konzepte dar. Kresimon erwahnt allerdings,
dass sich im Bachmann-Nachlass noch weitere Werke der Registerkarte Drehbuch
zugeordnet finden, diese Werke jedoch Einzelblitter darstellen, die nicht weiter zu-
ordenbar sind.®

3.1 Medienwechsel als Problemlosung

Der britische Musiker David Bowie (1947-2016) pflegte, kiinstlerische Probleme,
die sich ihm etwa in der Musik stellten, durch einen Medienwechsel zu 16sen, in-
dem er sie malte.®* Eine dhnliche Art der Problemldsung l3sst sich auch bei Inge-
borg Bachmann in Hinblick auf ihre unvollendete Erzédhlung Portrait von Anna Ma-
ria beobachten: Kresimon fithrt hierzu ein Interview der Autorin aus dem Jahr 1962
an, in dem sie von der Erkenntnis spricht, dass eine wiederholt misslungene Erzih-
lung deshalb immer wieder misslang, weil das Behandelte etwas sei, das sich nur
zeigen liefle und damit ein Film sei.®” Damit unterscheidet sich Ingeborg Bach-
manns filmischer Zugang im Falle dieses Drehbuchprojekts stark von anderen Pro-
jekten, die von Anfang an als Drehbuch intendiert waren.

% Andrea Kresimon, Ingeborg Bachmann und der Film. Intermedialitdt und intermediale Prozesse in Werk
und Rezeption (Frankfurt am Main: Lang, 2004. (= Bochumer Schriften zur deutschen Literatur. Bd.
63.)). Im Folgenden zitiert als: Kresimon, Bachmann und der Film.

€ Vgl. ebda, 164.

¢ Vgl. BOWIElover: David Bowie ‘Inspirations’. Erstellt am 16.05.2011.
URL: https://www.youtube.com/watch?v=pDmb_aR_OnY [14.10.2019], 00:10:13-00:10:40.

62 Vgl. Kresimon, Bachmann und der Film, 165.
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3.2 Intendierte Drehbiicher

Ein Projekt, bei dem Ingeborg Bachmann keine Probleme im schriftstellerischen
Sinne wie Schreibblockaden oder das Schreiben per se 16sen musste, stellt die —
wenn auch zuerst von ihr abgelehnte - Verfilmung ihres Horspiels Der gute Gott von
Manhattan (1957) dar®. Wahrend der Film als Medium bei Portrait von Anna Maria
die Konstitution des Textes per se beeinflusst bzw. durch deren mehrfaches Miss-
lingen erst ins Auge gefasst wird, greift Bachmann bei diesem Drehbuchprojekt auf
ein bereits existierendes, publiziertes und auch rezipiertes Werk ihrer selbst zu-
riick; sie besitzt in diesem Falle also schon eine von ihr freigegebene und damit -
zumindest ist dies anzunehmen - mit ihrer Zustimmung bedachte Vorlage und
muss diese nicht erst erschlielRen.

Doch obwohl - oder vielleicht auch gerade, weil - diese Vorlage bereits Bestand
hatte, zeigte Ingeborg Bachmann in einem ersten Moment wenig Interesse an einer
Verfilmung ihres beriihmten Horspiels; auf vorherige Anfragen von Regisseuren
reagierte sie so mit Absagen®. Dies {iberrascht, zeugte Bachmann den Filmschaf-
fenden gegeniiber doch durchaus von einer gewissen Aufgeschlossenheit und ge-
stand der Arbeit am Film auch eine Erweiterung von literarischen Ausdrucksmog-
lichkeiten zu.®® Der Ausldser, das Horspiel schliefflich doch zu verfilmen, war die
diesbeziigliche Anfrage des Regisseurs Egon Monk.%

Das Drehbuch, das Bachmann fiir die Verfilmung ihres Horspiels schrieb, war
auch ihr erstes und entstand im Mérz und April 1962, wobei Bachmann vorab eine
Bedingung gestellt hatte und zwar, das Projekt von Anfang bis Ende und bis ins De-
tail mitzubestimmen; Bachmann sah diese Art der Arbeit auch als ,einzige Moglich-
keit eines Autors, sich mit dem Film einzulassen“®’.%

Die Schriftstellerin scheint also gewisse Skrupel in Hinblick auf das Filmschaf-
fen oder das Medium Film gehabt zu haben. Diese Skrupel diirften sich aber weni-
ger gegen das Medium per se gerichtet haben, als vielmehr auf die Verfilmung lite-
rarischer - oder vielleicht auch IHRER literarischen - Texte und das damit einher-
gehende, vom Medienwechsel beeinflusste Endprodukt bezogen gewesen sein. In
Bachmanns Werken und Entwiirfen finden sich ndmlich - wie Kresimon erklart -

63 Vgl. Andrea Kresimon, ,,Ich m&chte gern noch einen Film machen...‘ - Ingeborg Bachmann als
Drehbuchautorin®, in Hdnde voll Lilien: 80 Stimmen zum Werk von Ingeborg Bachmann. Gedenkbuch
zum 80. Geburtstag von Ingeborg Bachmann. 25.06.1926 Klagenfurt — 17.10.1973 Rom, hrsg. von
Magdalena Tzaneva (Berlin: LiDi, 2006), 195. Im Folgenden zitiert als: Kresimon, Bachmann als
Drehbuchautorin.

¢ Vgl. ebda.

¢ Vgl. ebda, 196.

% Vgl. ebda, 195.

¢ Ebda.

% Vgl. ebda.
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Anspielungen auf diverse Filme, die Kresimon dahingehend deutet, dass Bach-
mann viele Filme offenbar durchaus geschitzt hat.®

Bachmanns Skrupel hinsichtlich dieses Medienwechsels zeigen sich jedoch
auch in Hinblick auf intendierte Biihnenfassungen des Horspiels: So stimmte Bach-
mann etwa einer 1959 stattfindenden Auffiihrung durch die Studio-Biihne der Bon-
ner Universitit zu, sprach sich aber 1961 allgemein gegen eine Vergabe von Auf-
flihrungsrechten des Horspiels aus, bevor sie einer Inszenierung durch die Studen-
tenbiihne der Berliner Akademie der Schonen Kiinste im Jahre 1964 wiederum zu-
stimmte und sogar selbst bei der Premiere anwesend war.”

Trotz ihrer Vorbehalte in Hinblick auf die filmische Arbeit eines Autors, ist an-
zumerken, dass Ingeborg Bachmann, was die Verfilmung des Horspiels betrifft,
schlussendlich eine sehr rege und intensive Arbeit am Drehbuch betrieb, die auch
in einer engen Zusammenarbeit mit dem Regisseur Egon Monk bestand, wie sich
aus schriftlichen Berichten Monks und an ihn gerichteten Briefen Bachmanns zei-
gen ldsst. Darin spricht Bachmann nicht nur davon, wie gerne sie mit Monk gear-
beitet hat, sondern, dass sie auch an einer Fortsetzung der Zusammenarbeit inte-
ressiert ware.”

Obwohl diese Zusammenarbeit derart positiv ausfiel und beidseitige Ambitio-
nen vorhanden waren, kam es nicht zu dieser Verfilmung von Bachmanns Dreh-
buch, da kein Verleih fiir den als Kinofilm intendierten Film gefunden werden
konnte.” Zu einer Verfilmung des Horspiels kam es dann jedoch 1972 durch Klaus
Kirschner, der sich aber nicht auf Bachmanns Drehbuch stiitzte, sondern selbst
eine Textfassung erstellte. Diese erhielt allerdings die Zustimmung der Autorin.
Nur handelte es sich dabei nicht um einen Kinofilm, sondern um ein Fernseh-
spiel.”

3.3 Verfilmungen von Bachmann-Texten - zu Lebzeiten und danach

Ingeborg Bachmann durfte Zeit ihres Lebens nur relativ wenige Verfilmungen ihrer
Werke erfahren, vergleicht man deren Anzahl mit jener der Verfilmungen nach ih-
rem Tod. Zu ihren Lebzeiten entstand - neben Kirschners Verfilmung von Der gute
Gottvon Manhattan - bereits 1970 eine Verfilmung der Erzahlung Unter Mordern und
Irren unter dem Titel Blaues Wild; ein Fernsehfilm unter der Regie von Peter
Schulze-Rohr.™

¢ Vgl. Kresimon, Bachmann als Drehbuchautorin, 194.

7% Vgl. Kresimon, Bachmann und der Film, 189.

L Vgl. ebda, 180.

72 Vgl. ebda, 186.

7 Vgl. ebda, 190.

7 Vgl. Klaus M. Schmidt und Ingrid Schmidt, Lexikon Literaturverfilmungen. Verzeichnis deutschspra-
chiger Filme 1945-2000. Zsgest. von Klaus M. und Ingrid Schmidt. 2., erw. und aktual. Aufl.
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Alle weiteren Verfilmungen von Bachmanns Werken entstanden erst nach dem
Tod der Autorin. So verfilmte Wolfgang Gliick im Jahre 1976 Bachmanns Erzahlung
Das Gebell unter dem gleichlautenden Titel fiirs Fernsehen. Ebenso 1976 realisierte
der Osterreichische Regisseur und mehrfache Oscar-Preistrager Michael Haneke
eine Verfilmung von Bachmanns Erzdhlung Drei Wege zum See in Form eines gleich-
namigen Fernsehfilms.”

1978 verfilmte die Osterreichisch Regisseurin Margareta Heinrich eine Erzdh-
lung Bachmanns in Form des Kurzfilms Zwielicht, der im Rahmen ihres Studiums
an der Filmakademie Wien entstand.” Die Basis fiir diesen 28-miniitigen’ Film
bestand in Bachmanns Erzdhlung Ein Schritt nach Gomorrah™. Heinrich zeichnete
zudem gemeinsam mit Liesl Haberkorn fiir das Drehbuch verantwortlich,” und
wiirde im Jahre 1992 nochmals die Verfilmung einer Bachmann-Erzahlung realisie-
ren,® die beide - sowohl Erzdhlung als auch Verfilmung - die Basis des vorliegen-
den Bandes bilden: Ihr gliicklichen Augen (vgl. Kap. 5).

Auch die 1980er-Jahre stellten sich als produktiv fiir filmische Bearbeitungen
von Ingeborg Bachmanns Werken dar: So verfilmte im Jahre 1985 Dagmar Damek
Bachmanns Erzdhlung Alles in Form eines Fernsehfilms mit dem Titel Nachtgeldch-
ter, bevor sie 1986 die Erzdhlung Der Schweiféer unter dem Titel Das ganz helle Licht -
ebenso ein Fernsehfilm - filmisch umsetzte. Zwei Jahre spater - 1987 - nahm sich
Xaver Schwarzenberger der Verfilmung des Bachmann-Romanfragments Der Fall
Franza durch den Fernsehfilm Franza an.®

Betrachtet man die bisher angefiihrten Verfilmungen von Bachmann-Texten, so
fallt sehr stark auf, dass es sich dabei - mit Ausnahme der akademischen Arbeit
Margareta Heinrichs an Zwielicht - ausschlieflich um Fernsehfilme handelt. Es
dauerte bis zum Jahr 1990, dass die Verfilmung eines Bachmann-Textes die Kinos
erreichte: Dies geschah in Form des Films Malina, im Rahmen dessen Werner
Schroeter Ingeborg Bachmanns einzigen Roman verfilmte. Fiir das Drehbuch
zeichnete hier die 6sterreichische Autorin und Literaturnobelpreistragerin Elfriede
Jelinek verantwortlich.??

(Stuttgart, Weimar: Metzler, 2001), 9. Im Folgenden zitiert als: Schmidt/Schmidt, Lexikon Literatur-
verfilmungen.

% Vgl. ebda.

7 Vgl. Vraith Ohner, Margareta Heinrich (Wien: verlag filmarchiv austria, 2011. (= TaschenKino. 1.))
[Mit DVD.], 10. Im Folgenden zitiert als: Ohner, Margareta Heinrich.

77 Vgl. ebda, 153.

8 Vgl. ebda, 20.

7 Vgl. ebda, 153.

8 Vgl. ebda, 13.

8 Vgl. Schmidt/Schmidt, Lexikon Literaturverfilmungen, 9f.

8 Vgl. ebda, 10.



3 Ingeborg Bachmann in der Welt des Films 31

Auch in den kommenden Jahren wurden Filme im Kontext der Schriftstellerin
gedreht, jedoch handelte es sich hierbei weniger um Kino- oder Fernsehfilme, die
aufihren literarischen Werken basierten, sondern vorrangig um Dokumentationen
iiber die Person Ingeborg Bachmann per se. Ins Kino gelang eines ihrer Werke erst
wieder im Jahre 2003 in Form des Films Poem von Ralf Schmerberg. In diesem Film,
der sich das In-Szene-Setzen von Lyrik zur Aufgabe macht, wurde Bachmanns Ge-
dicht Nach grauen Tagen filmisch realisiert. Ein weiterer Kinofilm, der allerdings
nicht verfilmend, sondern vielmehr autobiographisch funktioniert, findet sich im
2016 veroffentlichten Spielfilm Die Getraumten von Ruth Beckermann, der die Lie-
besbeziehung zwischen Ingeborg Bachmann und Paul Celan beleuchtet.®

Zusammenfassend kann also festgehalten werden, dass Ingeborg Bachmanns
Texte vorrangig nach ihrem Tod und in Form von Fernsehproduktionen verfilmt
wurden. Dabei sind v.a. die 1970er-, 1980er- und frithen 1990er-Jahre als fiir diese
Verfilmungen besonders produktive Jahrzehnte festzuhalten. Auffallend ist hier-
bei, dass sich das filmische Interesse - besonders in den letzten zwei Jahrzehnten -
anscheinend zunehmend auf die Person Ingeborg Bachmann und weniger auf die
Verfilmung ihrer literarischen Arbeit per se verlagert hat. Dabei gibe es noch viele
Bachmann-Texte, denen eine Verfilmung gewidmet werden konnte. Zudem stellt
sich die Frage, warum es bei den Verfilmungen von Bachmanns Texten niemals zu
Neuverfilmungen gekommen ist, wie man es etwa von Theodor Fontanes Effi Briest
kennt. Dieses Werk wurde beispielsweise mehrfach verfilmt.®

8 Vgl. Ricarda Berg: http://www.ingeborg-bachmann-forum.de/ibfilm.htm.
Letzte Anderung: 18.12.2016. [10.03.2019.]
8 Vgl. Schmidt/Schmidt, Lexikon Literaturverfilmungen, 57.
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4 Thr gliicklichen Augen - die Erzihlung

Der folgende Abschnitt des vorliegenden Bandes sei nun der ersten Primérquelle
und damit dem ersten Analyseobjekt gewidmet: Ingeborg Bachmanns Erzéhlung
Ihr gliicklichen Augen. Um die Betrachtung der Erzahlung moglichst holistisch und
vollstdndig zu gestalten, soll in einem ersten Schritt eine literarhistorische Veror-
tung des Textes stattfinden, bevor in einem weiteren - und dieser Schritt sei in klei-
nere Teilschritte gegliedert - die Erzdhlung literaturwissenschaftlich in Hinblick
auf ihre innere und dullere Struktur, die zeitliche Dimension der Sprache und der
Handlung, sowie den Erzdhlmodus, die verwendete Sprache und die vorkommen-
den Figuren analysiert werden soll. Aullerdem soll auch die Sehstorung der Haupt-
figur Miranda eine genauere Betrachtung erfahren.

Dadurch erhofft sich der Verfasser die Konstitution einer Basis, die fiir den kom-
paristischen Zugang des Vergleichs von Erzéhlung und Film einen von zwei analy-
tischen Basisteilen schaffen soll. Den zweiten Basisteil stellt die ausfiihrliche film-
wissenschaftliche Analyse des Films Ihr gliicklichen Augen von Margareta Heinrich
dar (vgl. Kap. 5).

4.1 Ihr gliicklichen Augen - Genese, Publikation, literarhistorische
Einordnung

Ingeborg Bachmanns Erzdhlung Ihr gliicklichen Augen ist kein eigenstandig publi-
ziertes Werk, sondern - wie Kurt Bartsch erklédrt - verbunden mit zwei Kompen-
dien: Einerseits ist sie Bestandteil des Erzdhlbandes Simultan, der 1972 als letzte
Buchveroffentlichung Bachmanns publiziert wurde, andererseits entstand sie pa-
rallel zu Bachmanns Todesarten-Projekt, das nicht nur den Kontext fiir diese, son-
dern auch fiir alle anderen Erzdhlungen des Erzdhlbandes Sirnultan sowie fiir den
Band per se bildet. Die Entstehungszeit der flinf Simultan-Texte findet ihren Anfang
ab den spéten 1960er-Jahren.

Uber den genauen Entstehungszeitpunkt der Erzihlung Ihr gliicklichen Augen
selbst finden sich allerdings keine Informationen. Es erscheint jedoch naheliegend,
dass er vor bzw. in dem Jahr 1969 anzusiedeln ist; wurde der Text doch - wie Jost
Schneider erklért - erstmals am 7. November 1969 im Rahmen einer Aufnahme fiir
den Horfunk des NDR Hannover - und damit drei Jahre vor seiner Publikation im
Rahmen des Erzdhlbandes - ver6ffentlicht. Vor dieser Veroffentlichung in Buch-
form, erschien jedoch schon im Juli des Jahres 1971 eine Publikation in gedruckter
Form in der Zeitschrift Merkur.®

8 Vgl. Kurt Bartsch, Ingeborg Bachmann. 2., iiberarb. und erw. Aufl. (Stuttgart, Weimar: Metzler,
1997. (= Sammlung Metzler. Bd. 242.)), 153. Im Folgenden zitiert als: Bartsch, Ingeborg Bachmann.
86 Vgl. Jost Schneider, ,,Simultan und Erzéhlfragmente aus dem Umfeld®, in Bachmann-Handbuch,
hrsg. von Monika Albrecht und Dirk Géttsche. Sonderausg. (Stuttgart, Weimar: Metzler, 2013), 163.
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Der Titel der Erzdhlung wie auch die Widmung stellen eine Besonderheit dar:
Einerseits bildet der Titel Ihr gliicklichen Augen ein intertextuelles Zitat aus dem Tiir-
merlied aus Goethes Faust. Der Tragodie zweiter Teil.*” Andererseits ist die Erzah-
lung dem deutschen Arzt und Psychologen Georg Groddeck gewidmet, dessen ,,un-
konventionelle[] Psychologie“® Bachmann nicht fremd war.* Wie genau aller-
dings Bachmanns Erzahlung mit Goethe und Groddeck zusammenhéngt, sei in ei-
nem spiteren Abschnitt dieses Bandes — Abschnitt 4.8 - ausfiihrlicher behandelt.

4.2 Inhalt und Aufbau: vom Bestehen und Zerbrechen

Jiirgen H. Petersen und Martina Wagner-Egelhaaf unterscheiden in Hinblick auf
die Struktur eines Textes zwischen dem duflerem und dem inneren Aufbau.”® Folgt
man ihren Ausfiihrungen, so ist mit dem dulleren Aufbau die formale Gliederung
des Textes gemeint, wihrend der innere dessen inhaltliche Gliederung betrifft.”
Im Rahmen der folgenden Analyse sei nun nach diesen beiden Arten des Aufbaus
unterschieden.

4.2.1 Der innere Aufbau

Ihr gliicklichen Augen®* handelt von der zerbrechenden Beziehung einer Frau na-
mens Miranda und eines Mannes namens Josef. Jost Schneider bezeichnet den dar-
gestellten Sachverhalt sogar als die ,letzte Phase der Beziehung“®®. Die Beziehung
erweist sich allerdings zuerst als normal funktionierend bzw. deutet sie auf keine
Defizite im zwischenmenschlichen Umgang hin. Einzig der Umgang mit Miranda,
den Josef im Rahmen ihrer Beziehung pflegt (vielleicht auch pflegen muss), lasst
erahnen, dass Josef von den beiden eher derjenige ist, der zur Riicksichtnahme auf
den anderen genoétigt wird. Dies geschieht etwa, wenn Miranda wiederholt auf ihre
Brille vergisst bzw. darauf verzichtet und sich so allerlei problematische Situatio-
nen einstellen: So beispielsweise in der Strafle, in der Miranda wildfremde Manner
umarmt, die sie fiir Josef halt (vgl. 357f.), bei Ausfliigen in die Natur, die zu Diskus-
sionen iiber Bergnamen werden (vgl. 359), oder bei Konzerten, in denen Miranda

Im Folgenden zitiert als: Schneider, Simultan.

8 Vgl. ebda, 164.

8  Ebda.

8 Vgl. ebda.

% Vgl. Jiirgen H. Petersen und Martina Wagner-Egelhaaf, Einfiihrung in die neuere deutsche Literatur-
wissenschaft. Ein Arbeitsbuch. 8., neu bearb. Aufl. (Berlin: Schmidt, 2009), 41.

% Vgl. ebda.

%2 Ingeborg Bachmann, ,Ihr gliicklichen Augen®, in: Dies.: Sdmtliche Erzdahlungen. 11. Aufl. (Miin-
chen, Berlin, Ziirich: Piper, 2015), 354-372. Im Folgenden zitiert mit einfachen Seitenzahlen im
Text.

% Schneider, Simultan, 163.
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Bekannte verwechselt und damit flir unbehagliche Situationen sorgt (vgl. 360f.).
»Josef ist geduldig” (359), heildt es jedoch im Text, und diese Geduld scheint er -
neben den eben erwdhnten - auch in den zahlreichen anderen Situationen und in
Hinblick auf Miranda im Allgemeinen zu beweisen, die fiir ihn ein ,argloser Engel®
(362) ist und bleibt (vgl. 370).

Im ersten Moment kann also nicht wirklich von der letzten Phase einer Bezie-
hung und auch nicht von deren Bruch gesprochen werden. Ein erster Riss in der
Beziehung kann zwar in jenem Moment angenommen werden, als Miranda Infor-
mationen iiber ihre Freundin Anastasia von Josef anstatt von ihr selbst erhilt und
sie in weiterer Folge auch ein kalter Schauer iiberkommt (vgl. 357), doch ein wahrer
Bruch stellt sich erst viel spéter ein.

Dieser Bruch realisiert sich in einem Vertrauensbruch durch eben diese Freun-
din Anastasia, die sich mit Josef - ohne Miranda - zum Essen trifft, um sich von ihm
wegen ihrer Scheidung beraten zu lassen. Dies fiihrt dazu, dass Anastasia und Josef
zweimal innerhalb einer Woche essen gehen (vgl. 363). Ein Umstand, von dem Ana-
stasia Miranda auch berichtet: ,Nach dem ersten Mal ruft Stasi am nachsten Mor-
gen an, nach dem zweiten Mal nicht mehr“ (ebda.). Und es ist eben dieses Nicht-
Anrufen, das den beschriebenen Umstand des gemeinsamen Essens nicht mehr als
Riss, sondern als Bruch klassifizieren 1dsst. Ein Bruch in zweierlei Hinsicht: Einer-
seits ein Vertrauensbruch durch Anastasia, die durch den zweiten, nicht erfolgten
Anruf Informationen vorenthilt. Andererseits auch durch Josef, der zwar in dieser
Textstelle nicht als Schuldiger ausgewiesen wird, dessen Schuld aber durchaus an-
genommen werden kann, da wohl in ihr der Grund fiir Anastasias Nicht-Anrufen
liegt.

Auf diesen Bruch folgen weitere. So etwa, als Miranda , fiirchtet, alles zu versau-
men in diesen Tagen® (364) und ,jeder Tag [...] einen Abend [hat], an dem Josef ver-
hindert ist“ (ebda.). Sowohl Mirandas Gefiihl als auch Josefs Verhindert-Sein mar-
kieren in ihrer Kombination einen weiteren Einschnitt in der zunehmend brockeln-
den Beziehung.

Dieses Brockeln zeigt sich zudem in konkreten verbalen AuRerungen Josefs. So
findet Miranda, dass Josef anders klingt, worauf dieser nichts erwidert (vgl. ebda.).
Wie das Nicht-Anrufen vonseiten Anastasias ist auch Josefs Nicht-Antworten als
problematisch zu sehen, da dadurch eine Kommunikation oder eine Aussprache
vermieden bzw. von Josefs Seite sogar implizit abgelehnt werden. Der andere Klang
seiner Stimme stellt hierbei eine weitere Facette jener verbalen Aulerungen dar,
die den Bruch anzeigen; nicht die Wortbedeutung oder einzelne Worter, sondern
der orale Gestus Josefs versetzen Miranda in Unsicherheit.

Auf einer lexikalischen Ebene wird der Bruch durch Josefs Aussage ,Bedauerli-
cherweise hat das keine Logik fiir mich® (ebda.) konstituiert. Diese Aussage ent-
behrt zwar jeglicher Aggression oder Beleidigungen, stellt jedoch als Antwort auf
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Mirandas Hilflosigkeit und die Offenlegung ihrer Gefiihle eine klare Zuriickwei-
sung dar. Die Zurlickweisung des Partners wird zudem noch auf pragmatischer
Ebene durch das Einhingen des Horers von Josefs Seite, das direkt auf die getatigte
Aussage folgt, verstarkt und erhélt damit einen noch distanzierteren und verletzen-
deren Charakter.

Ein weiterer Bruch, der - im Gegensatz zu den anderen Briichen - aktiv von ei-
ner der handelnden Figuren gelenkt wird, ist jener, der durch Mirandas Bewusst-
sein iiber die zerbrechende Beziehung und den durch sie nicht weiter beeinflussten
Lauf der Dinge geschaffen wird: ,Dal sie Josef und Anastasia aufeinander zutreiben
1483t [...]“ (365). Die Entscheidung, dieses Zutreiben zuzulassen, basiert auf Miran-
das Wissen in Bezug auf den Stand der Beziehung:

Da sie weifs, dafs ihr die Brille nicht zufdllig ins Waschbek-ken gefallen ist, da sie
Josef verlieren mufS und ihn lieber freiwillig verlieren will, gerdt sie in Bewegung.
Sie 1ibt die ersten Schritte auf ein Ende hin, das sie eines Tags, blind vor Schreck,
feststellen wird. (ebda.)

Miranda begiinstigt also den negativen Verlauf der Beziehung, ohne deren drohen-
den Ausgang zu bekdmpfen. Sie praktiziert folglich eher eine aufgebende als eine
kdmpferische Haltung. Dennoch ist dieses Wissen um das Beziehungsende nicht
als Gleichgiiltigkeit zu deuten, denn es ist Miranda weder gleichgiiltig noch ist sie
auf das Ende wirklich vorbereitet. Das Ende wird sie namlich ,,blind vor Schreck”
(ebda.) realisieren, wodurch Miranda trotz aller vermeintlichen Vorbereitung un-
vorbereitet in die Zukunft blickt.

Um den durch sie gelenkten Bruch zusétzlich zu manifestieren, bedient sich Mi-
randa - neben dem Aspekt des Der-Beziehung-ihren-Lauf-Lassens - einer aktive-
ren, eher subversiv angesiedelten Methode: der Leugnung. So ist fiir sie Josef - und
dies ist allein eine ,,Rolle“ (ebda.), die sie spielt - nur ,ein lieber guter alter Freund“
(ebda.) und Ernst - ihr ehemaliger Partner - pltzlich ein Mann, mit dem es ,,wirk-
lich nie” (ebda.) aus war und der ,schon seit immer mehr gewesen [ist] als eine die-
ser Affiren“ (ebda.). Miranda treibt also den Zerfall der Beziehung durch eine er-
neute Kontaktaufnahme mit Ernst weiter voran und begiinstigt ihn zudem, indem
sie Anastasia davon erzdhlt, sich vor ihren Augen mit Ernst zeigt und damit - als
wiirde sie es ahnen - Anastasia weiteren Erzihlstoff Josef gegeniiber liefert (vgl.
365f.).

Durch diese Malinahmen nimmt jedoch die zunehmend zerbrechende Bezie-
hung der beiden Figuren Miranda und Josef eine - kurzfristige - Wendung, da Mi-
randa fiir Josef nun eine neue Anziehungskraft gewinnt, die ihn sogar dazu fiihrt,
sie vor Anastasias Listern zu verteidigen. Dies fiihrt wiederum dazu, dass das noch
junge Verhiltnis zwischen Josef und Anastasia beschidigt wird, da Anastasia erken-
nen muss, dass Josef sich nicht so wirklich von Miranda 16sen kann, und sie sich
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dadurch selbst als hintergangen bzw. zum Narren gehalten betrachtet (vgl. 366f.).
Miranda fiihrt den Bruch aber weiter fort, denn irgendwann , kann sie [Josef] kaum
mehr ansehen® (368). Darauf aufbauend und in Josefs eher passivem Verhalten
(vgl. ebda.) konkretisiert sich das nun bevorstehende Ende der Beziehung fiir Mi-
randa ganz plétzlich: ,[...] und Josef ist dabei, sie zu verlassen [...]“ (368f.). Dennoch
- als wollte keiner von beiden das Ende aussprechen - einigen sie sich noch auf
einen letzten Konzertbesuch (vgl. 369); ein letztes, wenn auch falsches Bild als Er-
innerung an eine Beziehung, die einmal gewesen ist und nun nicht mehr sein wird.
Und auch privat ergeben sich die beiden einem letzten - intimen - Zusammentref-
fen, beweisen aber auch hier nicht den Mut, die Beziehung zu einem Ende kommen
zu lassen, sondern treffen sich ,s0, als wére es nicht das letzte Mal“ (370).

Dieser Moment ist als zentral fiir Josefs Einstellung in der zerbrechenden Bezie-
hung zu sehen, scheint er doch keine Ressentiments Miranda gegeniiber zu haben;
und dies trotz des bevorstehenden Endes, denn seine Gedanken fiir sie bleiben die-
selben: ,Mein argloser Engel® (ebda.). Es kann also nicht von einem Streit gespro-
chen werden, der die Beziehung beendet, sondern eher von einer beinahe als ein-
vernehmlich auszuweisenden Situation. Josef wirkt aber trotz seines neuen Ver-
héltnisses mit Anastasia nicht so, als wére er der Beziehung oder der Nidhe zu Mi-
randa iiberdriissig. Vielmehr wird er allein von Mirandas Blick ,vernichtet, weil er
ihn freispricht und begnadigt. Weil Josef weil§, dal niemand mehr ihn so ansehen
wird, auch Anastasia nicht, schlief$t er die Augen“ (ebda.). Im Rahmen der Tren-
nung sind es also nicht mangelndes Bedauern oder gar Erleichterung, die die Ge-
fiihle der Figuren bestimmen. Vielmehr leiden und bedauern beide Figuren auf
ihre jeweilige Art.

Das Dilemma der zerbrechenden und schlief8lich zerbrochenen Beziehung en-
det schlussendlich in Salzburg, wo Miranda auf Josef und Anastasia - jetzt ein Paar
- trifft. Josef und Miranda weichen einander aus. Josef befindet sich ,auf der
Flucht“ (371), indem er sich in ein Gesprach fliichtet, und Miranda, indem sie mit
»diesem Scharlach, dieser heillen Schande im ganzen Gesicht und auf dem Leib“
(ebda.) in die Glastiire des Cafés stiirzt und verletzt am Boden liegen bleibt (vgl.
3711.).

Bachmanns Erzdhlung handelt also durchaus von der letzten Phase der Bezie-
hung zwischen Miranda und Josef, wie es Jost Schneider beschreibt, allerdings
nicht allein. Vielmehr lasst sich die Erzahlung in drei Phasen unterteilen: Diese be-
stehen in einer ,unbeschidigten‘ Vorphase und einer anschlief(enden, von mehre-
ren Anzeichen und Briichen geprédgten Hauptphase, die ihrerseits in einer recht
kurzen und aus Gefiihlen der Peinlichkeit bestehenden Nachphase endet.
Schematisch darstellen lassen sich Handlung und Aufbau des Textes dementspre-
chend wie folgt:



4 Ihr gliicklichen Augen - die Erzahlung 37

Phase Geschehnisse Seite

Vorphase Exposition der (Haupt-)Figuren inkl. ihrer Eigen- 354-357
schaften sowie geographische Verortung

Erste Andeutung: Miranda frostelt 357

Tétigkeiten im Alltag und als Paar; weitere geogra- | 357-363
phische Verortung des Geschehens; Einfiihrung
weiterer Figuren (Berti, Freund Robert, Doktor Bu-
cher etc.); Darstellung von Mirandas Weltsicht

Hauptphase - Phase | Bruch 1 (M+])**: Josefs Essen mit Anastasia 363-364
des Zerbrechens

Bruch 2 / Anzeichen (M+]): der ,andersklingende 364
Josef* (364)

Bruch 3 (M+]): Miranda lidsst die Anndherung zwi- | 365
schen Josef und Anastasia geschehen

Bruch 4 (M+]): Miranda weist Josef allein als 365
Freund aus und sucht erneut Kontakt zu Ernst

Kurzzeitige Wendung (M+]): Miranda besitzt fiir 366f.
Josef ,eine neue Anziehungskraft” (366); er vertei-
digt sie auch gegen Anastasias Spott

Bruch 1 (J+A): Anastasia fiihlt sich von Josef hin- 367
tergangen

Bruch 5 (M+]): Miranda kann Josef nicht mehr an- | 368-370
sehen; beide treffen einander ein letztes Mal im

Konzert und auch intim; keiner der beiden will das
Beziehungsende, doch tun sie auch nichts dagegen

Nachphase Wiedersehen in Salzburg; verlegenes Vermeiden 370-372
eines Treffens vonseiten Mirandas und Josefs; Mi-
randas Sturz in die Glastiire

Tab. 1 Der innere Aufbau der Erzihlung (anhand der Beziehungsprogression)

94

Anm. 2: Geschehnisse, die die Beziehung von Miranda und Josef betreffen, werden mit M+J ge-
kennzeichnet, jene, die das Verhéltnis von Josef und Anastasia betreffen mit J+A. Eine weniger auf
die Briiche fokussierte als vielmehr szenisch gegliederte Darstellung des inneren Aufbaus findet
sich im Anhang des vorliegenden Bandes (vgl. Tab. A. 1).
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4.2.2 Der auf3ere Aufbau

Der dullere Aufbau des Textes weist keine frappanten Gliederungselemente auf,
wie etwa groflere Abstidnde zwischen einzelnen Textabschnitten, die die dadurch
entstandenen, separierten Textpassagen als autonome Textabschnitte und damit
grofBere semantische Konstrukte ausweisen wiirden. Bachmanns Text ist vielmehr
in Absitze gegliedert, die allerdings ohne zusétzlichen Abstand unmittelbar auf den
vorherigen Absatz folgen. Dabei ist auffallend, dass die Textteile, die durch die ein-
zelnen Absitze getrennt werden, z.T. recht lang ausfallen (vgl. etwa 354f.: ,Be-
stimmt wiirde Miranda Josef [...]“ - ,[...] Miranda ganz zufrieden ist“ oder 360f.:
wIraurig auch [...]“ - ,[...] ein Mensch undurchdringlich“). Bachmann nutzt die Ab-
sédtze folglich ganz bewusst, um einzelne Geschehnisse - trotz ihres Zusammen-
hangs in der Gesamtheit der Geschichte - autonom darzustellen und semantisch
abzugrenzen.

So etwa auch - um ein ausfiihrlicheres Beispiel zu geben - als Mirandas Verhal-
ten in 6ffentlichen Verkehrsmitteln erklart wird (vgl. 359f.): Dieser Absatz beginnt
mit dem Satz ,Wenn Miranda in eine Wiener Stralenbahn steigt [...]“ (359), der sei-
nerseits als eine Art Absatziiberschrift verstanden werden kann, da er das Gesche-
hen geographisch verortet und - ohne den Rest des Satzes gelesen zu haben - be-
reits Auskunft dariiber gibt, worum sich die Handlung im Absatz drehen wird; nim-
lich Miranda, die mit einer Strafenbahn fahrt. Basierend auf den bis zu diesem Zeit-
punkt erfolgten Erkldrungen zu Miranda und ihren ,kranken optischen Sys-
teme[n]“ (354), kann das Lesepublikum bereits erahnen, dass auch eine einfache
Stralenbahnfahrt fiir bzw. mit Miranda alles andere als alltdglich sein wird. Und
eben dieser nicht-alltidglichen Stralenbahnfahrt sowie Mirandas Wirken auf ihre
(menschliche) Umwelt wird in weiterer Folge der gesamte Absatz gewidmet, der
mit dem Verlust von Mirandas Wechselgeld endet.

Nach Theodor Lewandowski ist das Konstituens eines Absatzes - u.a. - thema-
tisch zu verorten. Er versteht den Absatz als eine ,kognitiv-sprachliche (Gliede-
rungs-)Einheit zwischen Einzelsatz und Gesamttext, die durch ein (Teil-)Thema, ei-
nen Gedanken- oder Argumentationsschritt begriindet wird“*®. Eben dies ist auch
in Bachmanns Text festzustellen, dessen Absatzgliederung ebenso mit themati-
schen Schwerpunkten des Inhalts kongruiert. Auffallend ist hierbei zudem, dass die
Absiétze in Ihr gliicklichen Augen zwar graphisch und thematisch separieren, eine
reziproke Referenz jedoch nicht ausschlief3en. Dies ist beispielsweise am zuvor er-
klarten Absatz tiber Mirandas Strallenbahnfahrt ersichtlich, dessen Ende im Ver-
lust von Mirandas Wechselgeld besteht. Und es ist eben dieser Verlust, der sprach-

%  Theodor Lewandowski, Linguistisches Worterbuch. 5., iiberarb. Aufl. Bd. 1. (Wiesbaden: Quelle &
Meyer, 1990. (= Uni-Taschenbiicher. 1518.)), 23.
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lich zu Beginn des néchsten Absatzes wiederum aufgegriffen wird: ,Miranda ver-
liert vieles, wo andren etwas genommen wird [...]“ (360).

Bachmann baut hier also eine thematische wie auch sprachliche Briicke zum
vorherigen Absatz und konstituiert dadurch einen inhaltlichen Zusammenhang,
ohne aber weiter auf dem im vorherigen Absatz behandelten Thema zu verweilen.
Stattdessen folgt auf diesen Konnex die Darstellung weiterer Umstinde, die Miran-
das Wandeln durch den Alltag problematisch gestalten.

Eine Unterteilung in groRere Abschnitte ldsst die dullere Gliederung von Bach-
manns Text also nicht zu. Was sie jedoch erlaubt, ist - hier und da - eine deutliche
Abgrenzung von Erzdhlerrede und direkter bzw. autonomer direkter Figurenrede,
oder der direkten Figurenreden voneinander. So werden hier und da direkte Figu-
renreden zwar ohne Abstand zu den vorherigen oder nachfolgenden, jedoch durch
einen Absatz in Form eines Zeilenwechsels separat dargestellt, wie es etwa im Rah-
men des Telefonats zwischen Miranda und Josef (vgl. 364) geschieht:

Nein, das hast du nicht. Ich bitte schon sehr!

Wir wollen doch nicht deswegen, fliistert Miranda, bitte,
wie klingst du denn?

Wie soll ich denn klingen?

Anders. Eben anders. (ebda.)

Diese Textstelle zeigt nicht nur die bewusste graphische Trennung der einzelnen
Figurenreden voneinander, sondern zudem einen in dieser Erzdhlung mehrfach
vorkommenden nahtlosen Ubergang von Figuren- und Erzihlerrede. Dieser ist v.a.
dadurch bedingt, dass direkte Figurenreden in der gesamten Erzdhlung ohne An-
flihrungszeichen® angefiihrt werden, sodass nicht immer auf den ersten Blick klar
ersichtlich ist, ob eine Figur oder der Erzdhler spricht. Ein Beispiel fiir eine hinge-
gen besser ersichtliche Trennung findet sich bei jenen Textstellen, im Rahmen de-
rer Bachmann den Beginn einer direkten Figurenrede graphisch durch einen Dop-
pelpunkt kennzeichnet (,Und da keine Antwort kommt, sagt sie schnell: [...]%, ebda;
oder: ,Miranda sagt nachdenklich: [...]%, 368). Andere Kennzeichnungsarten wie
etwa das nachgestellte verbum dicendi weisen die vorangehenden Textpassagen

% Anm. 3: Die einzigen Ausnahmen bilden Figurenreden oder deren Bestandteile, die als eine Art

von Zitaten mit Chevrons gekennzeichnet werden. So etwa: ,>>Stab- Zerrsichtigkeit<<® (354),
»>>Geschenk des Himmels<<“ (ebda.) oder ,>>Ausstieg<<“ (359) und ,>>Reserve<<“ (362). Die
Funktion dieser separaten Kennzeichnungen besteht in der Wiedergabe von Begriffen (,>>Stab-
und Zerrsichtigkeit<<“) und in einem Zitat von figuralen Meinungen oder Bezeichnungen (,>>Ge-
schenk des Himmels<<®). Welchen Zweck sie allerdings im Falle von ,,>>Ausstieg<<“ und ,,>>Re-
serve<<“ erfiillen, ist nicht wirklich erkennbar. (Im vorliegenden Band sind dennoch zugunsten
der Formatierungskonventionen Chevrons in allen Zitaten durch einfache Anfiihrungszeichen er-
setzt worden.)
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ebenso als direkte Reden aus, sind allerdings in dieser Klassifikation weniger ein-
deutig als die Doppelpunkte.

Betrachtet man hierzu den Satz ,,Wir wollen doch nicht deswegen, fliistert Mi-
randa, bitte, wie klingst du denn?“ (364), so ist ersichtlich, dass zwar das verbum
dicendi durch das Komma graphisch abgetrennt wird, jedoch innerhalb des Satzes
in seiner Gesamtheit mehrere Kommata vorkommen. Der zweite Teil der Figuren-
rede nach ,fliistert Miranda“ ist dementsprechend seinerseits zweigeteilt in die Ab-
schnitte ,bitte” und ,wie klingst du denn?“, die ihrerseits durch ein Komma ge-
trennt werden. Beim Lesen kann die Fiille an Kommata und das Fehlen der Anfiih-
rungszeichen nun dazu fithren, dass das nachgestellte verbum dicendi - in diesem
Fall ,fliistert Miranda“ - im ersten Moment als Teil der direkten Figurenrede gele-
sen wird und erst nachdem es gelesen wurde als das verstanden wird, was es eigent-
lich ist. Dies kann zur Folge haben, dass die direkte Figurenrede anders rezipiert
wird als im Falle einer klaren Kennzeichnung durch Anfiithrungszeichen, da sie er-
neut und aufmerksamer gelesen werden muss.

Dass es iiberhaupt zu einer derartigen Verwechslung von direkter Figurenrede
und Erzdhlerrede kommen kann, ist dem Faktum geschuldet, dass Bachmann in Ihr
gliicklichen Augen mehrfach direkte Figurenreden konstruiert, die aus einer Viel-
zahl von teils unvollstindigen, durch Kommata getrennten Teilsdtzen bestehen,
wie es sich anhand des folgenden Beispiels veranschaulichen lésst:

Ernst und ich, so kann man das nicht sehen, nein, wer sagt das denn? Nein, aus
war es wirklich nie, das ist doch, bitte, dir kann ich das ja, schon seit immer mehr
gewesen als eine dieser Affdren, die man eben hat, du verstehst - (365)

[Oder:] Ich bin ja so froh fiir dich, und den Josef natiirlich, ja, die Karte, ja, dank
dir, hab ich bekommen. (371)

Die angefiihrten Beispiele zeigen, dass eine Vielzahl an Kommata und kiirzeren
Teilsdtzen in Bachmanns vorliegender Erzdhlung keine Seltenheit sind. Besonders
frappant wird das Verwechslungspotenzial in jenem Moment, als Miranda in dem
Salzburger Café mit Anastasia spricht und versucht, sich dem Gespriach mit Josef
zu entziehen:

Miranda tut, als hdtte sie es gar nicht gehort, sie tritt zuriick, zieht Anastasia
mit sich, tuschelt und fliistert, immer roter im Gesicht, du, bitte, das ist ja eine
Konfusion in diesem Salzburg [...]. (ebda.)

Hier verzichtet Bachmann bei der Einleitung der direkten Figurenrede sogar auf
die Doppelpunkte und trennt sie von der Erzdhlerrede allein durch Kommata. Das
zwischen den verba dicendi ,tuschelt und fliistert” eingefiigte ,immer roter im Ge-
sicht“ verstiarkt das genannte Verwechslungspotenzial zudem, da diese vier Worter
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bereits als direkte Figurenrede verstanden werden konnten, folgen sie doch direkt
auf die verba dicendi.

4.2.3 Eine kurze Zusammenfassung

Ingeborg Bachmanns Erzdhlung Ihr gliicklichen Augen zeigt einen klaren inneren,
inhaltlichen Aufbau, der sich in drei Phasen (Vorphase, Hauptphase, Nachphase)
gliedern lasst, die ihrerseits in weitere Bestandteile unterteilt werden konnen. Hier-
bei sei v.a. die Hauptphase zu nennen, die in der hier angenommenen Darstellung
(vgl. Tab. 1) durch ihre Vielzahl an Handlungsschritten gekennzeichnet ist. Diese
Handlungsschritte, die in Form von Briichen in der Beziehung der beiden Figuren
Miranda und Josef mit ihren jeweiligen Folgen auftreten, konnen im selben Zuge
als ,Handlungsfortschritte’ bezeichnet werden, da sie es sind, die einerseits die Be-
ziehungen zwischen den Figuren, andererseits ihr Handeln am stérksten beeinflus-
sen. Damit unterscheidet sich die Hauptphase von der Vorphase, die eher der Ex-
position der Figuren mithilfe von charakterlichen und physiognomischen Be-
schreibungen sowie Erlduterungen zu deren Alltagsleben dient. Die Vorphase fiihrt
also in die Geschichte ein, die Hauptphase ist jene, in der - etwas salopp formuliert
- etwas geschieht. Im Gegensatz zur Vorphase treibt die Nachphase durch ihren
starken Einfluss auf das Handeln der Figuren sowie auf deren Leben die Geschichte
abschlieflend voran und auf ein offenes Ende zu, das sich fiir die Protagonistin Mi-
randa durch ihren Sturz in die Glastiire als desastros, wenn nicht sogar todlich her-
ausstellt.

AuRerlich fillt eine klare Strukturierung weniger leicht. Dieser Umstand ist v.a.
dem Faktum geschuldet, dass als einziges graphisches Gliederungsmittel der Erzah-
lung Absitze verwendet werden. Diese werden zwar groftenteils so gewdhlt, dass
pro Absatz eine bestimmte Idee oder ein inhaltlicher Abschnitt verfolgt werden, je-
doch erlauben sie durch ihre direkte Abfolge aufeinander und den mitunter rezip-
roken Bezug keine Unterteilung in groflere Dimensionen, wie es etwa beim inne-
ren, inhaltlichen Aufbau der Erzdhlung moglich ist. Die einzige evidentere Gliede-
rung ldsst sich - hier und da - durch das graphische Absetzen der direkten Figuren-
reden voneinander feststellen. Eine auf einen Blick deutliche Unterscheidung zwi-
schen den direkten Figurenreden und der Erzdhlerrede ist jedoch durch das Fehlen
von Anfiihrungszeichen und die teilweise allein durch Kommata getrennte, para-
taktisch anmutende Anordnung von Figurenreden und verba dicendi erschwert.
Dies fiihrt dazu, dass allein durch das bewusste - mitunter doppelte - Lesen dieser
Abschnitte eine genaue Differenzierung zwischen den beiden Reden vorgenom-
men werden kann.
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4.3 Zeit: Erzihltempus - erzihlte Zeit - Erzihlzeit - zeitliche Abfolge

Wie schon im Aufbau weist Bachmanns Erzédhlung Ihr gliicklichen Augen auch Be-
sonderheiten auf zeitlicher Ebene auf, die ihrerseits im folgenden Abschnitt erlau-
tert werden sollen. Hierbei seien vorrangig die drei Kategorien Erzdhltempus, er-
zahlte Zeit und Erzahlzeit einer genaueren Betrachtung unterworfen, bevor in ei-
nem weiteren Schritt die zeitliche Abfolge der Ereignisdarstellung analysiert wer-
den soll.

4.3.1 Erzahltempus

Ingeborg Bachmann bedient sich in ihrer Erzédhlung sechs verschiedener gramma-
tikalischer Zeiten als Erzdhltempus im Zuge von Erzahler-, aber auch Figurenreden.
Diese sind: das Présens, das Perfekt, das Priteritum, das Plusquamperfekt sowie
das Futur I und das Futur II. Sie alle kommen in verschiedenen Formen vor und
erfiillen verschiedene Funktionen. Um die Verteilung der Tempora méglichst pri-
zise darstellen zu konnen, wurde eine Tabelle angelegt, in der die jeweiligen Belege
dieser Zeiten festgehalten werden (vgl. Anhang: Tab. A. 2).°” Die Zahlen aus den
folgenden Ausfiihrungen entstammen dieser Tabelle; die Reihenfolge der genann-
ten Tempora ergibt sich absteigend aus der Anzahl ihrer Belege.

4.3.1.1 Das Prisens

Das Prisens stellt in Bachmanns Erzahlung das dominante Erzdhltempus dar. Die
Beschreibungen der Figuren finden zum Grof3teil im Présens statt und auch Ge-
schehnisse oder Reflexionen vonseiten der Figuren werden héufig in der Gegen-
wart dargestellt. Sich am Présens als Erzdhltempus zu bedienen, ist dabei keine
Neuerung, die Bachmann einfiihrt. So findet sich das Présens als Erzahltempus be-
reits in antiken lateinischen Texten; schon dort erfiillt es jene Funktionen, die ihm
auch heute noch zuteilwerden, wie etwa seine Verwendung zum Ausdruck von et-
was Allgemeingiitigem oder - wenn auch in seltenen Fillen - sein Einsatz als Préa-
sens pro futuro.”® Und auch in deutschsprachigen Texten des Mittelalters findet es
sich, wobei es dort auf einer funktionalen Ebene Unterschiede zum Prisens als Er-
zahltempus, wie es heute geldufig ist, aufweist: In mittelalterlichen Texten alter-
niert es z.T. mit dem Tempus der Vergangenheit innerhalb desselben Satzes.”
Erste Texte, deren Handlung allein im Présens erzdhlt wird, finden sich in der
deutschen Literatur jedoch erst mit Beginn des 20. Jahrhunderts, wobei in der

% Anm. 4: Die Ausnahme stellt hier das Prisens dar, fiir das aufgrund seines offensichtlichen héhe-

ren Vorkommens und damit aus 6konomischen Griinden keine Tabelle angelegt wurde.

% Vgl. Benjamin Meisnitzer, Das Prdsens als Erzdhltempus im Roman. Eine gedruckte Antwort auf den
Film (Tiibingen: Narr, 2016), 96f.

% Vgl. ebda, 11.
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Forschungsliteratur Werke mit durchgéngig prasentischem Charakter wie etwa
Arthur Schnitzlers Leutnant Gustl als mogliche Anregung dazu verstanden wer-
den.'® Folglich ist die Verwendung des Présens als durchgehendes Erzdhltempus
eigentlich nichts, das das Lesepublikum allzu sehr irritieren sollte. Dennoch stellt
sich das Auffinden des Prasens in einer derartigen narrativen Dominanz, wie es
auch bei Bachmanns Text der Fall ist, beinahe - und dieser Eindruck basiert auf der
personlichen Erfahrung des Verfassers - als eine Art Uberraschung dar. Der Grund
dafiir liegt vermutlich in der Gewohnheit, das Préteritum als eine Art Standard-Er-
zdhltempus zu verstehen. Diese Annahme ist auch in der Forschungsliteratur zu
finden, wenn diesbeziiglich etwa von einer ,Dominanz eines am Priteritum entwi-
ckelten Verstindnisses von (historischem) ,Erzdhlen’ und (epischer) ,Fiktion“!™
gesprochen wird.

Widmet man sich nun der Frage, warum Bachmann fiir ihre Erzdhlung das Pra-
sens als dominantes Erzdhltempus wihlt, so ist der Faktor der Irritation des Lese-
publikums sicherlich in die Analyse miteinzubeziehen; und sei es, dass diese Irrita-
tion allein auf jenem kurzen Moment fuf$t, in dem der Rezipient / die Rezipientin
sich der Abweichung vom Standard-Erzdhltempus Prateritum bewusst wird. Es ist
also anzunehmen, dass das Prédsens als Erzdhltempus in Bachmanns Erzdhlung
eine gewisse Funktion einnimmt, die mit den evozierten Effekten auf das Lesepub-
likum korreliert.

Hinsichtlich der Verwendung unterscheidet Simone Heinold auf funktionaler
Seite drei Arten des Présens:

-das Prasens, das im Moment andauernde Tatigkeiten beschreibt;

-das Présens, das Tatigkeiten beschreibt, die gewohnheitsm#Rig und wiederkeh-
rend sind, wodurch sie sich iiber Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft erstre-
cken, und

-das Prasens historicum, bei dem - im Gegensatz zu den anderen Prisensformen —
nichts vom Beschriebenen bis in die Gegenwart reicht oder sich mit ihr iiber-
lappt.'®

100 ygl, Monika Fludernik, ,Tempus und Zeitbewusstsein: Erzihltheoretische Uberlegungen zur eng-

lischen Literatur,” in Zeit und Roman. Zeiterfahrung im historischen Wandel und dsthetischer Paradig-
menwechsel vom sechzehnten Jahrhundert bis zur Postmoderne, hrsg. von Martin Middeke (Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann, 2002), 26.

Armen Avanessian und Anke Hennig, ,,Einleitung,“ in: Dies. (Hrsg.): Der Prdsensroman (Berlin, Bos-
ton: de Gruyter, 2013. (= Narratologia. Contributions to Narrative Theory. Bd. 36.)), 1.

Vgl. Simone Heinold, Tempus, Modus und Aspekt im Deutschen. Ein Studienbuch (Tiibingen: Narr,
2015. (= narr Studienbiicher.)), 84. Im Folgenden zitiert als: Heinold, Tempus.

101

102
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Fiir den vorliegenden Band sind besonders die ersten beiden Prasensauspragungen
- andauernde Tétigkeit sowie Gewohnheit - von Interesse. Heinold spricht von
satemporalen Eigenschaften“!® des Pridsens und weist darauf hin, dass sich mit-
hilfe des Prasens Wahrheiten beschreiben lassen, die unverdnderbar und zeitlos
sind. Zudem fiihrt sie andere Forschungsmeinungen an, die in Hinblick auf das Pra-
sens von einem ,Untempus’ sprechen oder ihm eine ,Neutral-Perspektive‘ zuschrei-
ben.!*

Betrachtet man Bachmanns Erzéhlung nun in Anbetracht dieser Faktoren, so
konnte eine Funktion der Prasensverwendung im Text eben in einer solchen neut-
ralen Perspektive bestehen. Und vielleicht ist auch eben dies der Effekt, den Bach-
mann fiir ihre Erzahlung intendiert: Eine neutrale, nicht wertende Perspektive auf
die Figur Miranda, die Wahrnehmung ihrer Umwelt durch sie selbst sowie die
Wahrnehmung der Umwelt in Bezug auf sie selbst, und ihr Leben und Wirken in
dieser, ihrer Welt. Uber den gesamten Text hinweg entbehrt nimlich die erzih-
lende Instanz jeglicher Wertung hinsichtlich Mirandas Handeln, egal, wie abwegig
dieses auch sein mag; es wird lediglich beschrieben.

Ein weiterer Effekt, der - neben dieser neutral anmutenden Erzdhlperspektive
- mit der Verwendung des Prédsens einhergeht, ist - wie Heinold zeigt - jener der
zeitlichen Néhe. Das Prisens — und dieses ist im vorliegenden Fall das sog. epische
Prdsens - sorgt hierbei fiir die Lebendigkeit von Vergangenem sowie fiir eine ge-
wisse Unmittelbarkeit der Handlungswelt.'® Diese Lebendigkeit zeigt sich auch in
Bachmanns Erzdhlung: Die dargestellten Ereignisse wirken ndher und zudem aktu-
eller, sodass nicht der Eindruck von einst Geschehenem, sondern von einer Ge-
schichte entsteht, die die Jetzt-Zeit betrifft.

Auffallend ist in Hinblick auf den literarischen Kontext von Ihr gliicklichen Au-
gen, den Erzdhlband Simultan, dass nicht alle darin publizierten Erzdhlungen im
Prasens verfasst sind; vielmehr ist Ihr gliicklichen Augen die einzige! Damit wird die
Verwendung des Prasens als Erzdhltempus in diesem Text nochmals frappanter, da
die Erzdhlung - neben ihren inhaltlichen Differenzen zu den anderen Erzdahlungen
- auch auf einer sprachlichen bzw. grammatikalischen Ebene von den anderen Er-
zahlungen differiert.

Dass Bachmann also fiir Ihr gliicklichen Augen das Prasens als vorherrschendes
Erzdhltempus wihlte, ist nicht als formaler Aspekt im Kontext des Erzdhlbandes,
sondern als bewusst eingesetztes Stilmittel zu verstehen. Sucht man nach mogli-
chen Erkldrungen fiir den Griff zu diesem Stilmittel, so konnte eine mogliche Er-
klarung im Inhalt der Erzdhlung liegen. Genauer gesagt in einem einzigen inhalt-

103 Heinold, Tempus, 84.
104 vgl. ebda.
105 Vgl. ebda, 85.
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lichen Aspekt, der allerdings fiir das Funktionieren der Geschichte basal und zu-
dem konstitutiv ist: das Sehen.

Als einer der menschlichen Sinne ist der visuelle Sinn ein Phdnomen, zu dem
tendenziell jeder Mensch eine gewisse Verbindung besitzt. Der Sehsinn stellt - laut
Werner Miiller [et al.] - jenen Sinn unseres Korpers dar, der einem Menschen die
detailliertesten Informationen iiber seine Umwelt liefert.'® Zudem weist er die
hochste raumliche Auflosung auf und stellt eine unendliche Anzahl an Farben und
Formen dar, wobei sein Wirkungsbereich nicht nur das mit den Augen Wahrnehm-
bare, sondern auch das in Triumen und der Fantasie Imaginierte umfasst.'?’

Ein Sinn, der eine derart zentrale Rolle in der Umweltwahrnehmung eines Men-
schen spielt, muss dementsprechend auch eine gewisse Bedeutung fiir den Men-
schen selbst besitzen, und zwar insofern, als der Mensch sich mit diesem Sinn ver-
bunden fiihlt, eine gewisse Nahe zu ihm verspiirt. Unterliegt dieser Sinn dann al-
lerdings - wie es bei Miranda der Fall ist - einer Storung, so ist mit einschneidenden
Konsequenzen und Defiziten fiir die Wahrnehmung der Umwelt zu rechnen. Eben
diese Konsequenzen und Defizite durchlebt Miranda in Ihr gliicklichen Augen, doch
um etwas derart Personliches wie eine Sinneswahrnehmung - gestort oder nicht -
einem Lesepublikum zu vermitteln, bedarf es narrativer Techniken. Und eben zu
diesem Zweck konnte Bachmann zur Technik des Préisens als Erzdhltempus gegrif-
fen haben, um Mirandas verzerrte Wahrnehmung spiirbar, nachvollziehbar - kurz
- direkter zu vermitteln; in einer Direktheit, wie sie nur das Prisens als Erzdhltem-
pus erlaubt. Darin besteht folglich ein weiterer Effekt, den die Verwendung des Pri-
sens mit sich bringt.

4.3.1.2 Das Perfekt

Das Perfekt ist im Vergleich zu den anderen nicht-prisentischen Tempus in Bach-
manns Text am hiufigsten vertreten. So lassen sich in der Erzdhlung 47'%® Belege
(vgl. Kap. 10, Tab. A. 2) fiir sein Vorkommen feststellen. Funktional betrachtet,
driickt das Perfekt in Bachmanns Text sowohl eine zeitliche Distanz als auch eine
zeitliche Nihe zur deiktischen Gegenwart aus. Besonders deutlich wird dieses

106

Vgl. Werner A. Miiller, Stephan Frings und Frank Mdhrlen, Tier- und Humanphysiologie. Eine Ein-
fiihrung. 6. Aufl. (Berlin Heidelberg: Springer, 2019), 601.

07 Vgl. ebda.

18 Anm. 5: Bei der Eruierung der jeweiligen Tempus-Belege wurde nach den folgenden Kriterien vor-
gegangen:

-Stellen, bei denen ein Auxiliar fiir zwei Partizipien im Perfekt verwendet wurde (vgl. Tab. A. 2,
Perfekt, Beleg Nr. 9), wurden als ein Beleg gezihlt.

-Es wurden nicht nur Belege im Indikativ, sondern auch jene gezahlt, die im Rahmen einer indi-
rekten Rede eine Modus-Anderung erfuhren. ,Reine‘ Konjunktive wie etwa ,[...] als wire sie schon
zu weit gegangen“ (366) wurden bei der Zahlung nicht beriicksichtigt. Belege wie Tab. A. 2, Perfekt,
Nr. 24f. wurden aufgrund ihrer stirkeren Referenz auf Vergangenes schon gezihlt.
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Wechselspiel aus nah und fern, aus Distanz und Nihe, anhand der folgenden Bei-
spiele aus der Erzdhlung:

wJetzt hat sie Josef auch noch einen Anlall gegeben, aber wofiir?“ (365), heift es
so etwa, als Josef nach Mirandas Beichte iiber die versehentliche Zerstérung einer
eben erst von ihm besorgten Brille erziirnt den Horer auflegt (vgl. 364). Diese Frage,
dieser vermeintliche Anlass stellen eine direkte Reaktion auf Josefs Verhalten dar.
Damit steht die Frage trotz ihres perfektivischen Charakters in einer zeitlich unmit-
telbaren Néahe zu den Geschehnissen davor. Die zeitliche Distanz ist folglich gering.

Ein Beispiel fiir eine Verwendung des Perfekts mit einer grof3eren zeitlichen Dis-
tanz zur deiktischen Gegenwart bildet bereits der erste Satz der Erzdhlung: ,Mit 2,5
rechts und 3,5 links hat es angefangen, erinnert sich Miranda [...]“ (354). Hier be-
steht eine groflere Distanz zwischen dem deiktischen Status quo und dem perfekti-
visch beschriebenen Geschehen. Diese Distanz wird allerdings nicht allein durch
das Perfekt ,hat es angefangen” konstituiert, sondern auch durch den nachgestell-
ten Satz ,erinnert sich Miranda“ verstiarkt. Bedingt wird dieses Faktum durch die
Bedeutung des Verbs erinnern, das per definitionem eine retrospektivische Konnota-
tion aufweist. So wird das Verb im Duden etwa - u.a. - mit,,im Gedachtnis bewahrt
haben und sich dessen wieder bewusst werden“!” erklirt, beinhaltet also die er-
neute Rezeption von bereits Geschehenem.

Die grofRere Distanz im vorliegenden Beispiel wird aullerdem dichotomisch aus-
gedriickt, indem das Vergangene mit dem Jetzt in Verbindung gebracht wird: ,,[...]
aber jetzt hat sie, harmonisch, auf jedem Auge 7,5 Dioptrien“ (ebda.). Hierbei ist
v.a. das Adverb jetzt von zentraler Bedeutung, da durch seine Verwendung ein ex-
plizit lexikalisch ausgedriickter Kontrast zum Vergangenen geschaffen wird,
wodurch der Distanzeffekt zusatzlich unterstiitzt wird.

(Ein dhnliches Beispiel, bei dem ein Adverb den Distanzeffekt unterstiitzt, stellt
etwa der Satz ,,Einmal, um sich zu strafen, ist sie einen ganzen Tag lang mit der
Brille durch Wien gegangen [...]“ (356). Hier driickt das Adverb einmal jedoch keine
Nihe, sondern von sich aus schon eine gewisse zeitliche Distanz zum deiktischen
Jetzt aus, wodurch in Kombination mit dem Perfekt erneut ein zeitlicher Distanzef-
fekt entsteht, der sich von jenem im ersten Beispiel nach dem Telefonat mit Josef
unterscheidet.)

Die derart ausgiebige Verwendung des Perfekts (vgl. Anzahl der Belege in Tab.
A. 2) ist durch Bachmanns Verwendung des Préisens als dominantes Erzéhltempus
naheliegend, da das Perfekt als ,Vorzeitigkeitstempus im Verhéltnis zum Pra-
sens“'? dient. Hierbei erfiillt es jedoch nicht allein das Anzeigen von Vorzeitigkeit

109 https://www.duden.de/rechtschreibung/erinnern [20.07.2019].

10 Cathrine Fabricius-Hansen, ,Das Verb,“ in Duden. Die Grammatik, hrsg. von Angelika Wollstein
und der Dudenredaktion. 9., vollstindig tiberarb. und aktual. Aufl. (Berlin: Dudenverlag, 2016.
(Duden. Bd. 4.)), 517. Im Folgenden zitiert als: Fabricius-Hansen, Verb.
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in Relation zur Jetzt-Zeit im Text, sondern verwirklicht auch andere, funktionale
Eigenschaften. Zu diesen ist etwa die Bedeutung des im Perfekt dargestellten Sach-
verhalts fiir das Jetzt der Erzahlung im Sinne von Folgen und Auswirkungen auf das
prasentisch dargestellte Geschehen zu zéhlen."" So besitzt der im ersten Satz der
Erzdhlung dargestellte Sachverhalt - ,,Mit 2,5 rechts und 3,5 links hat es angefangen
[...]¥ (354) - durch seine Folgen fiir Mirandas Wahrnehmung der Welt einen Bezug
zum Jetzt der Erzahlung und damit zur deiktischen Gegenwart. Dieser Aspekt l4sst
sich auch bei einer Vielzahl der anderen Perfektverwendungen in Bachmanns Text
feststellen, wodurch - selbst bei grof3erer, mithilfe von Zeitadverbien hergestellter
Distanz wie in eben diesem ersten Satz — niemals eine vollstindige Distanz zum ver-
gangenen Geschehen aufgebaut wird. Dadurch bleibt auch dieses Geschehen trotz
des Faktums, dass es nicht im Prdsens erzdhlt wird, unmittelbar und prisent,
wodurch der unmittelbare Charakter der Erzahlung nicht gestort wird.

4.3.1.3 Das Prateritum

Im Gegensatz zum Perfekt wird das Prateritum in Bachmanns Text zur Darstellung
von Vergangenem deutlich seltener eingesetzt. So weist das Préteritum mit 14 Be-
legen ein deutlich geringeres Vorkommen auf, stellt jedoch nach dem Perfekt die
zweitgrofSte Gruppe an nicht-prasentischen Tempusformen dar.

Das Priteritum wird in Ihr gliicklichen Augen funktional auf zwei verschiedene
Weisen verwendet: Einerseits zur Darstellung eines vergangenen Sachverhalts,
wodurch - wie auch beim Perfekt - eine gewisse Vorzeitigkeit ausgedriickt wird. So
etwa in: ,Stasi ist jetzt viel geloster, so nett war sie frither nie [...]“ (356). Bachmann
nutzt hier das Prateritum erneut zur Konstitution der Opposition ,Friither-Jetzt und
damit zur Beschreibung von Anastasias Verhalten im Rahmen eines retrospektiven
Vergleichs. Zugleich dient die Verwendung des Préteritums hier der Darstellung ei-
nes Umstands - ,,s0 nett war sie frither nie” -, der zu einer gewissen Zeitepoche
Standard bzw. wiederkehrend war, wofiir das Priteritum typischerweise verwendet
wird!*2,

Neben diesem Ausdruck der Vorzeitigkeit verwendet Bachmann das Priteritum
andererseits - und darin besteht die zweite Verwendungsweise - auch in seiner
Form als ,natiirliche[s] Grundtempus“'®3, als das es zum Bericht von nicht-fiktiven
und fiktiven Ereignissen allgemein verwendet wird.'** Ein Beispiel hierfiir bildet
Anastasias Einstellung Josef gegeniiber: ,[...] und dieses sagenhafte Gliick, das sie
[Miranda] obendrein immer hat mit den Mannern, falls es wahr ist, aber aus diesem
zurilickhaltenden Josef war ja nicht klug zu werden® (ebda.).

1L Vgl. Fabricius-Hansen, Verb, 518.
12 Vgl. ebda, 522.

13 Ehda, 523.

14 Vgl. ebda.
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Hier markiert das Priteritum keine Vorzeitigkeit, wie es im alltidglichen Ge-
brauch der Fall wire oder wie dies das Perfekt im vorliegenden Text tut. Vielmehr
wird es - im Sinne Kite Hamburgers - zu einem ,,Tempus der Fiktion“™®, womit
einhergeht, dass es nicht mehr als eine Vergangenheitsaussage verstanden werden
kann.® Dieser Eindruck wird zusitzlich durch den Umstand verstarkt, dass das
Préteritum im vorliegenden Beispiel parallel zum vorherrschenden Erzéhltempus
Prisens verwendet wird. Dennoch ist festzuhalten, dass dem hier angefiihrten Pra-
teritum der Vergangenheitsbezug auch nicht vollkommen abgesprochen werden
kann, da das von Anastasia beklagte Nicht-klug-Werden aus Josef nicht nur in der
Vergangenheit aktuell war, sondern immer noch ein Problem darstellt. Damit weist
das Priteritum im vorliegenden Beispiel eher einen perfektivischen Charakter auf,
da es eine Handlung darstellt, die immer noch Auswirkungen auf das Jetzt der Er-
zahlung besitzt.

Das Priteritum in Ihr gliicklichen Augen ist also nicht allein der Darstellung von
Vergangenem verschrieben, sondern weist auch Verbindungen zum Jetzt der Er-
zdhlung im Sinne des Perfekts auf. Doch auch eine von seiner Vorzeitigkeitsmar-
kierung befreite Form des Préteritums im Sinne Kédte Hamburgers ldsst sich finden.
So etwa in dem Satz ,,Es muflte ganz gewil} etwas unter Stasis Begriff von Publikum
geben, aber was mochte das sein?“ (363).

Dieser Satz - geschildert in Form einer erlebten Rede Mirandas - folgt auf Ana-
stasias Ausfiihrungen zu den Géasten der Eden-Bar, die von ihr als ,Ein Publikum!“
(ebda.) bezeichnet werden. Aufgrund der zeitlichen Nahe zwischen Anastasias Aus-
sage und Mirandas Reaktion, die sich auf eben diese Aussage bezieht, erscheint es
unwahrscheinlich, dass das hier verwendete Priteritum funktional dem Ausdruck
von Vorzeitigkeit dient.

4.3.1.4 Das Plusquamperfekt

Das Plusquamperfekt stellt - zusammen mit dem Futur II - durch nur vier Belege
die kleinste Gruppe der nicht-priasentischen Tempusformen in Bachmanns Erzih-
lung dar. Der Gebrauch des Plusquamperfekts realisiert sich im Regelfall in einer
Verwendung, die ,,vor allem in priteritaler Umgebung[...] oder im Zusammenhang
mit dem deiktischen Prasensperfekt [Perfekt] [...]“”” besteht. Konnten bei der Ver-
wendung des Perfekts sowie des Priteritums teils abweichende Verwendungen in
Bachmanns Erzahlung festgestellt werden, so stellt sich der Gebrauch des Plus-
quamperfekts als durchaus regelhaft dar: So etwa, als Josef iiber Anastasias Verhal-
ten reflektiert, wobei die Verdnderung von diesem Verhalten im konjunktivischen

115 Harald Weinrich, Tempus. Besprochene und erzdhlte Welt. 6., neu bearb. Aufl. (Miinchen: Beck,
2001), 39. Im Folgenden zitiert als: Weinrich, Tempus.

116 vgl. ebda, 38.

17 Fabricius-Hansen, Verb, 523.
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Perfekt der indirekten Rede - ,[...] er findet auch, Stasi sei angenehmer geworden
[...]“ (357) - wiedergegeben und ihr vorheriges Verhalten - ,,[...] denn Stasi war ein-
fach zermiirbt gewesen, schon ganz widerwirtig geworden von all dem Ungliick
[...]“ (ebda.) - im Plusquamperfekt dargestellt werden. Und auch spiter, als der
Grund fiir Mirandas Abneigung gegen Kontaktlinsen erklart wird (vgl. 358), setzt
Bachmann das Plusquamperfekt erneut in einer perfektivischen Umgebung ein.

4.3.1.5 Das Futur I

Das Futur I stellt mit 12 Belegen die drittgrofite Gruppe der nicht-priasentischen Er-
zdhltempora dar. Auch hier fillt die Verwendung durch das Referieren auf einen
spateren, zukiinftigen Zeitpunkt géngig aus. Bei zwei Belegen lésst sich neben dem
zukiinftigen Bezug auflerdem ein ,modales (epistemisches) Futur“!® feststellen,
bei dem - trotz mangelnden Wissens - eine Vermutung in Bezug auf einen gegen-
wartigen Sachverhalt gedullert werden kann; dieses Vermuten kann jedoch auch
auf etwas Zukiinftiges bezogen werden.'"’

Eine derartige, vermutende Verwendung des Futur I ldsst sich anhand der Dar-
stellung von Mirandas Scham tiber das Treffen mit Anastasia und Josef in Salzburg
beschreiben. Aus Mirandas Perspektive wird das Folgende beschrieben: , Aber ins
Hotel wird sie noch kommen mit diesem Scharlach, dieser heiflen Schande im gan-
zen Gesicht und auf dem Leib [...]“ (371). Das Futur I weist zwar im vorliegenden
Fall einen Gegenwartshezug auf, da es auf die im deiktischen Jetzt vorhandene
Schamesrote referiert, beinhaltet jedoch auch einen Zukunftsbezug hinsichtlich
Mirandas Riickkehr ins Hotel. Die modale Komponente der Vermutung wird durch
die Konjunktion aber am Satzanfang sowie den vorherigen Satz konstituiert: ,Es
kann aber auch sein, dall nur sie so fiebrig ist und ihr Gefiihl von einer befleckten
Welt tiberhandnimmt. Aber [...]“ (ebda.). Der vorherige Satz unterstiitzt die Vermu-
tung zudem dadurch, dass auch in ihm per se eine Vermutung geduflert wird, die
durch den Hauptsatz ,,Es kann aber auch sein“ eingeleitet wird.

Ebenso vermutend konnotiert ist die Verwendung des Futur I, als Miranda Stasi
darum bittet, ihre Abwesenheit Josef beizubringen: ,,Bring es dem Josef irgendwie
bei, du wirst es schon richtig machen.“ (ebda.) Die Komponente der Vermutung
wird hierbei nicht allein durch die Futur-I-Form, sondern auch durch die Verwen-
dung des Partikels schon konstituiert. Somit wird die vermutende Konnotation in
diesem Beispiel nicht iiber die Satzgrenze hinaus, sondern innerhalb des Satzes ge-
schaffen.

U8 Fabricius-Hansen, Verb, 520.

19 Vgl. ebda.
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4.3.1.6 Das Futur I1

Das Futur II stellt in Bachmanns Erzédhlung durch nur vier Belege - zusammen mit
dem Plusquamperfekt - die kleinste Gruppe der nicht-prisentischen Tempusfor-
men dar. Seine Verwendungsweise in Ihr gliicklichen Augen ist zweigeteilt: Einer-
seits wird es als ,Vorzeitigkeitstempus zum einfachen Futur“'®* verwendet. Dies
wird anhand des folgenden Beispiels ersichtlich, in dem Josef iiber die Preisgabe
seines Verhéltnisses Miranda gegeniiber nachdenkt: ,Sagen kann er es ihr nicht, in
ein paar Wochen wird sie begriffen haben [...]“ (370). Hier zeigt das Futur II folglich
einen Punkt in der Zukunft an, der vor einem - wenn auch hier nicht erwdhnten -
ebenfalls zukiinftigen Ereignis liegt.

Diese Verwendung findet sich allerdings nur in einem der insgesamt vier Be-
lege. Die anderen drei Belege nutzen andererseits das Futur II in seiner ,vergan-
genheitsbezogen-modalen Verwendungsweise“'?, bei der zwar formal ein Futur II
besteht, allerdings keine Zukunftsbezogenheit mehr gegeben ist'*. Dies ldsst sich
anhand des folgenden Beispiels darstellen, als Miranda Josef und Anastasia ,,aufei-
nander zutreiben® (365) lassen will und dementsprechend plant, eine Geschichte
als Legitimation dafiir zu erfinden:

[...] und sie mufS darum eine Geschichte fiir alle erfinden, die ertraglich und scho-
ner ist als die wirkliche: Ihr wird also nie etwas an Josef gelegen gewesen sein [...].
Josef ist ein lieber guter alter Freund, nichts weiter, und sie wird sich freuen, sie
wird es auch schon immer geahnt haben. (ebda.)

Die beiden Futur-II-Formen ,wird [...] gelegen gewesen sein®“ und ,wird [...] geahnt
haben“ markieren in diesem Fall folglich kein Ereignis in der Zukunft, sondern sind
vom Jetzt der Erzdhlung - geschildert im Présens - riickgewandt. Dennoch geht der
Aspekt des Zukiinftigen nicht vollstandig verloren, da es sich beim Geschilderten
um Dinge handelt, die Miranda in der Zukunft zu kommunizieren und zu glauben
gedenkt, die aber im Jetzt der Erzdhlung noch nicht realisiert sind.

Ein Beispiel, in dem hingegen das Futur II in seiner modalen Form mit Bezug
auf die Vergangenheit ohne Zukunftsbezug realisiert wird, ist der Moment, als Mi-
randa nach Griinden sucht, warum Josef sie verlasst, und in Hinblick auf Anastasia
denkt: ,[...] dann wird eben Anastasia schoner oder besonders schon gewesen sein®
(369). In diesem Beispiel ist der Zukunftsbezug vollstdndig neutralisiert, sodass al-
lein Vorzeitigkeit im Sinne einer Referenz auf ein fritheres (und evtl. noch andau-
erndes) Pivot-Moment - Anastasias Schonheit fiir Josef - festgestellt werden kann.

120 Fabricius-Hansen, Verb, 520.
121 Ebda, 521.
122 Vgl. ebda.
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4.3.2 Die erzihlte Zeit

Die erzidhlte Zeit, unter der die ,,Dauer der erzdhlten Geschichte verstanden
wird, istin Ingeborg Bachmanns Erzdhlung Ihr gliicklichen Augen schwer bzw. tiber-
haupt nicht zu bestimmen. Der Grund fiir diese Unmdéglichkeit besteht in dem Fak-
tum, dass im Laufe der gesamten Erzdhlung zwar Referenzen auf Vergangenes und
Zukiinftiges gemacht werden, allerdings niemals eine konkrete Zeitangabe genannt
wird. So erfolgen Retrospektiven u.a. iiber indefinite Zeitadverbien wie einmal:
»Einmal, um sich zu strafen, ist sie einen ganzen Tag lang mit der Brille durch Wien
gegangen [...] und sie hilt es nicht fiir richtig, diesen Gang zu wiederholen® (356),
heiflt es so, als Mirandas Verhéltnis zu ihrer Brillen-Wahrnehmung erklért wird.
Zwischen den einzelnen Absitzen der Erzdhlung fehlt der zeitliche Konnex teil-
weise vollstindig. So wird etwa ein Gesprich zwischen Miranda und Josef iber Ana-
stasia beschrieben (vgl. 356f.), auf das - nur durch einen Absatz getrennt - ein wei-
teres Ereignis, man mochte fast sagen: eine weitere Szene, folgt (vgl. 357). Dieses
Ereignis wird allerdings zeitlich nicht verortet; es ist einfach da. So endet der vor-
herige Absatz mit: ,Wie finster es in dieser Gasse ist, zu teuer und zu finster in all
diesen Hausern, auf einer Hinrichtungsstitte aus der guten alten Zeit” (ebda.), und
der nichste beginnt mit ,,Miranda hat im Arabia-Espresso gewartet, jetzt wird es
Zeit [...]“ (ebda.). Folglich ist nicht ersichtlich, wie viel spiter Miranda im Arabia-
Espresso sitzt und ob dieser Kaffeehausbesuch iiberhaupt spiter stattfindet. Dieser
Umstand ist dem Faktum geschuldet, dass der besagte Abschnitt keinen inhaltli-
chen Bezug zum vorherigen Abschnitt aufweist und zudem vorrangig der Beschrei-
bung von Mirandas Verhalten im Alltag dient. Folglich kénnte auch angenommen
werden, dass Bachmann hier eine weitere Facette der Miranda schildert, den neuen
Absatz und dessen Inhalt - so wie auch manche der vorherigen und nachfolgenden
Absitze - also nur zur konsekutiven Figurencharakterisierung nutzt.

An anderen Stellen der Erzéhlung wird auf Zeitadverbien vollstindig verzichtet
und das Wissen um Vorher und Nachher ergibt sich nur durch die Bedeutung ein-
zelner Verben. Dieser Umstand ldsst sich besonders anhand des letzten Treffens
von Miranda, Josef und Anastasia in Salzburg feststellen: Ohne eine zeitliche An-
gabe wird dieser letzte Abschnitt der Erzihlung mit den Worten ,In Salzburg, im
Café Bazar, treffen sie einander wieder” (370) eingeleitet. Dennoch kann hier von
Nachzeitigkeit in Hinblick auf die vorherigen Geschehnisse ausgegangen werden,
wobei man diese Nachzeitigkeit sogar als eine Art Zeitsprung verstehen konnte.
Dieser Zeitsprung wird jedoch nicht durch eine zeitliche Angabe, sondern durch
das Verb wiedertreffen evoziert, das seinerseits einen Prozess beschreibt, im Rah-
men dessen man jemandem erneut begegnet.

€123

12 Matias Martinez und Michael Scheffel, Einfiihrung in die Erzdhltheorie. 10., iiberarb. und aktual.
Aufl. (Miinchen: Beck, 2016), 33. Im Folgenden zitiert als: Martinez/Scheffel, Erzdahitheorie.
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Damit jemandem erneut begegnet werden kann, muss man dieser Person zuvor
bereits einmal begegnet sein, sodass das erneute Treffen folglich nach dem vorhe-
rigen Treffen stattfinden muss. Und dieser Umstand garantiert auch in Bachmanns
Erzdhlung mit grolRer Sicherheit, dass das Treffen im Salzburger Café nach den Er-
eignissen in Wien stattfindet.

Welche Linge die erzihlte Zeit in Ihr gliicklichen Augen betrigt, kann also nicht
eindeutig festgestellt werden. Einzig der Umstand, dass in der Erzdhlung Zeit ver-
geht, ldsst sich konstatieren. Um Zeitspriinge an sich festzustellen, empfiehlt es
sich, der - zuvor eingefiihrten - Gliederung der Erzahlung (vgl. Tab. 1) zu folgen,
da die dortigen Schliisselmomente nicht nur die Progression der Handlung, son-
dern auch jene der deiktischen Zeit nahelegen. Dies ist besonders anhand des letz-
ten Beispiels ersichtlich, da das Wiedersehen in Salzburg einerseits die letzte, in-
haltliche Phase der Erzihlung (Nachphase), andererseits den einzigen grofieren,
sichtbaren Zeitsprung darstellt.

4.3.3 Erziahlzeit

Im Gegensatz zur erzahlten Zeit 14sst sich die Erzdhlzeit von Bachmanns Ihr gliickli-
chen Augen konkret feststellen. Die Erzdhlzeit wird in Seitenzahlen angegeben.'*
Sie betragt in der vorliegenden gedruckten Version aus dem Sammelband 18 Seiten
(354 bis inkl. 372).

4.3.4 Die zeitliche Abfolge

Wie schon im Rahmen der erzdhlten Zeit festgestellt, ist die zeitliche Abfolge in Ihr
gliicklichen Augen nicht immer eindeutig. Zwar konnen jene Passagen, die mit den
vorherigen oder nachfolgenden inhaltlich unverbunden sind, genauso gut separat
als autonome, vielleicht sogar austauschbare Konstrukte gesehen werden, doch ist
es ebenso naheliegend, dass Bachmann die erzdhlten Ereignisse in der Reihenfolge
verstand und verstanden haben wollte, in der sie in der Erzahlung angefiihrt wer-
den.

Abgesehen davon lassen sich allerdings durchaus narrative Techniken feststel-
len, die eine durchgingig lineare Erzdhlstruktur verhindern. So finden sich in
Bachmanns Erzihlung mehrmals Anachronien, indem etwa im Zuge von Riickblen-
den vorherige Ereignisse erzdhlt werden. Diese Analepsen, die sich dadurch aus-
zeichnen, dass sie vor dem Jetzt der Erzédhlung liegende Ereignisse nachtréaglich
darstellen,'® finden sich besonders im Rahmen der Figurencharakterisierung Mi-
randas: So beispielsweise gleich zu Beginn der Erzdhlung, als der Anfang von Mi-

124 Vvgl. Martinez/Scheffel, Erzdhltheorie, 33.
125 Vgl. ebda, 36.
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randas Augenleiden geschildert wird: ,Mit 2,5 rechts und 3,5 links hat es angefan-
gen, erinnert sich Miranda, aber jetzt hat sie, harmonisch, auf jedem Auge 7,5 Di-
optrien” (354).

Dieser Satz stellt - obwohl er der erste Satz der Erzahlung ist — bereits eine Ana-
lepse dar, da er - zwar einfiihrend, aber dennoch im Vergleich zum deiktischen
Jetzt — nachtriglich einen medizinischen Zustand erzéhlt, der sich zum Erzdhlzeit-
punkt bereits verdndert hat. Ein Blick in die Vergangenheit zur Konstitution einer
erzihlten Gegenwart.

Ahnlich verhilt es sich auch, als Mirandas Ablehnung einer Brille erklart wird:

(Einmal, um sich zu strafen, ist sie einen ganzen Tag lang mit der Brille durch
Wien gegangen, durch mehrere Bezirke, und sie hdlt es nicht fiir richtig, diesen
Gang zu wiederholen. Es ginge tiber ihre Kraft, und sie braucht die ganze Kraft,
um mit der Welt zurechtzukommen, die sie kennt.) (356)

Auch diese Analepse berichtet mit Bezug auf den jetzigen Erzahlzeitpunkt von ei-
nem vergangenen Ereignis. Der Bezug zum diegetischen Jetzt besteht in Mirandas
Lernen aus der negativen Erfahrung, wobei dennoch eine grélere Abgrenzung zum
Erzahlzeitpunkt vorgenommen wird als im vorherigen Beispiel des ersten Satzes.
Diese Abgrenzung erfolgt graphisch durch den Einsatz von Klammern vor und nach
der Riickblende. Dadurch erweckt Bachmann den Eindruck eines Nachtrags,
wodurch der nachtrdgliche Charakter der Analepse zusatzlich verstiarkt wird.
Durch ihre konstruktive Rolle in der Figurencharakterisierung - einmal in Bezug
auf die physiologischen Eigenschaften Mirandas, das andere Mal hinsichtlich ihrer
personlichen Einstellung zu Brillen - kénnen diese beiden Analepsen zudem als
aufbauende Riickwendungen'® verstanden werden; sie reichen die Exposition sozu-
sagen nach.

Neben diesen und anderen Analepsen finden sich in Ihr gliicklichen Augen jedoch
auch Prolepsen, bei denen ein ,noch in der Zukunft liegendes Ereignis vorwegneh-
mend erzdhlt“'*” wird. Dies fallt besonders in jenem Moment auf, als Miranda
merkt, dass sie Josef zunehmend an Anastasia verliert und folglich Plane schmie-
det, wie sie dieses Ndherkommen - ohne es die beiden wissen zu lassen - begiinsti-
gen kann:

Da sie weifS, dafs ihr die Brille nicht zufdllig ins Waschbek-ken gefallen ist, da sie
Josef verlieren mufS und ihn lieber freiwillig verlieren will, gerdt sie in Bewegung.
Sie 1ibt die ersten Schritte auf ein Ende hin, das sie eines Tags, blind vor Schreck,
feststellen wird. (365)

126 ygl. Martinez/Scheffel, Erzdhltheorie, 38.
127 Ehda, 36.
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Diese Prolepse besteht genau genommen nur aus einem einzigen Satz (,,Sie iibt die
ersten Schritte auf ein Ende hin, das sie eines Tags, blind vor Schreck, feststellen
wird"), fallt also deutlich kiirzer aus als die zuvor erldauterte Analepse iiber Miran-
das Gang durch Wien.

Ein dhnliches Beispiel findet sich in Anastasias Aggressionen Miranda gegen-
iber:

Josefs heilige Miranda, die Fiirsprecherin aller Grenzgdanger, wird von Stasi ge-
rostet, zerteilt, aufgespiefSt und verbrannt, und Miranda fiihlt es korperlich,
wenn sie dariiber auch nie ein Wort erfahren wird. (367)

Dieser Satz ist ein Beispiel fiir eine noch kiirzere Prolepse, da diese nur aus einem
Teilsatz (,,wenn sie dariiber auch nie ein Wort erfahren wird®) besteht. Die beiden
hier angefiihrten Prolepsen stellen zudem - nach Martinez/Scheffel - Beispiele fiir
zukunftsgewisse Vorausdeutungen dar, also Vorausdeutungen, in deren Rahmen der
Erzdhler einen Ausblick in die Zukunft gewahrt, indem er das Lesepublikum iiber
das Jetzt der Erzdhlung hinaus erhebt.'®

Allgemein lasst sich feststellen, dass die Prolepsen in Ihr gliicklichen Augen hiu-
fig deutlich kiirzer ausfallen als die Analepsen. Wahrend die Analepsen teils ganze
oder lingere Handlungsabldufe beschreiben, sind die Prolepsen auf eher punktu-
elle Ereignisse - eine Erkenntnis, ein Nicht-Erfahren - beschrankt und entsprechen
dieser Punktualitdt auch in ihrer formalen Ausfiihrung. Dieser Unterschied kdnnte
sich dadurch erkldren lassen, dass die Analepsen vorrangig dem Zweck der Figu-
rencharakterisierung dienen: Um Miranda fiir das Lesepublikum erfahrbar und
evtl. sogar nachvollziehbar zu machen, muss sie facettenreich beschrieben wer-
den.

Die Kiirze der Prolepsen hingegen konnte mit der Intention zur Darstellung ei-
ner unkonkreten, ungewissen Zukunft erklart werden: Obwohl Miranda um das be-
vorstehende Ende der Beziehung und dessen Konsequenzen weil3, wird sie es,,blind
vor Schreck® (365), also durchaus mit einer gewissen Uberraschung, feststellen. Die
Folgen des Beziehungsendes fiir Miranda bleiben damit ebenso ungewiss wie die
Folgen ihres Sturzes durch die Glastiire. Zwar lassen die Beschreibungen darauf
schlieRRen, dass sie schwer verletzt wird, wo ihr doch das Blut ,aus dem Mund und
aus der Nase schief3t“ (372), ob diese Verletzungen jedoch todliche Konsequenzen
nach sich ziehen und wie Mirandas Leben - sofern sie iiberlebt - weitergeht, bleibt
ungewiss. Dass also die Prolepsen in Ihr gliicklichen Augen eher knapp ausfallen,
kann in Hinblick auf die ungewisse Zukunft der Hauptfigur nachvollzogen wer-

128 Vgl. Martinez/Scheffel, Erzdhltheorie, 39.
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den.'® Sie geben einen Ausblick, der in seiner Undeutlichkeit dem Augenleiden
der Protagonistin Miranda nahekommt und damit mit dem Inhalt korreliert.

4.3.5 Eine kurze Zusammenfassung

Die Verwendung der Zeit stellt sich in Ingeborg Bachmanns Erzdhlung Ihr gliickli-
chen Augen als sehr vielseitig dar. Einerseits besteht diese Vielseitigkeit in Bezug auf
die verwendeten Erzdhltempora, die neben dem dominanten Haupterzahltempus
Prisens auch das Perfekt, das Prateritum, das Plusquamperfekt sowie das Futur I
und II beinhalten; diese werden teils in ihrer ,klassischen‘ Form, teils in modaler
Verwendung gebraucht. Andererseits ist die Erzdhlung auf der narrativen Ebene
vielseitig. Zwar ist sie von einer grofltenteils vorhandenen Linearitit gepragt, je-
doch wird diese immer wieder durch Pro- und Analepsen unterbrochen, wobei die
Analepsen v.a. konstruktiv fiir die Figurencharakterisierung sind und die Prolepsen
eher punktuelle Einblicke in die - ungewiss erscheinende - Zukunft der Figuren
ermoglichen.

In Hinblick auf die erzdhlte Zeit ldsst sich keine eindeutige Dauer feststellen. Die
Erzdhlzeit hingegen ist konkret mit 18 Seiten bemessen.

4.4 Modus - Perspektiven und Reden

Im folgenden Abschnitt des vorliegenden Bandes sollen jene Aspekte besprochen
werden, die hinter dem Inhalt, dem Aufbau sowie der zeitlichen Dimension der Er-
zahlung stehen. Es sollen jene Aspekte analysiert werden, die als basal fiir die Ver-
mittlung der Ereignisse, also fiir das Erzéhlen betrachtet werden konnen. Jene As-
pekte, von denen abhingt, was das Lesepublikum erfahrt und wie es dargestellt
wird: die Erzdhlerposition, die Perspektive und die Art der Wiedergabe von Ereig-
nissen, Worten und Gedanken.

4.4.1 Die Erzihlerposition

Bei der Erzahlinstanz in Ihr gliicklichen Augen handelt es sich um einen extradiege-
tischen Erzéhler, also um einen Erzdhler, der seinerseits nicht Teil der erzdhlten
Welt ist. Dies ldsst sich daran erkennen, dass die Erzdhlinstanz zu keinem Zeitpunkt

12 Anm. 6: Wenn man davon ausgeht, dass Miranda den Sturz iiberlebt, und zudem mitberiicksich-
tigt, dass sie durch die Glasscherben wohl auch im Gesicht und am Korper entstellt wird, ldsst sich
zudem - neben ihrem optischen Problem - noch ein weiteres Problem erahnen, das nichts mit
dem - fiir sie oft nicht zu ertragenden - Aussehen der anderen, sondern ihrem eigenen, jetzt ent-
stellten Aussehen zu tun haben konnte. Wie verkraftet ein Mensch eine korperliche Entstellung,
von dem es heifit: ,[...] sie zieht Schonheit jeder anderen Qualitét vor (368)?
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mit den handelnden, intradiegetischen Figuren agiert, diese personlich adressiert,
von diesen adressiert wird oder sich selbst innerhalb der Diegesis verortet.

Hinsichtlich der Perspektive und damit der Fokalisierung lésst sich eine Nullfo-
kalisierung feststellen. Es handelt sich folglich - wie Martinez/Scheffel zeigen - um
einen auktorialen Erzahler, der in dieser Position einen allwissenden Erzihler dar-
stellt, da sein Wissen liber das Gesagte und Wahrgenommene aller Figuren hinaus-
reicht.®

Dieses Faktum ldsst sich besonders gut anhand von Mirandas Fahrt mit den 6f-
fentlichen Verkehrsmitteln Wiens erldautern, in denen sie durch ihr Wandeln und
Wanken durch die Welt die Ungunst ihrer Mitmenschen auf sich zieht:

Wenn Miranda in eine Wiener StrafSenbahn steigt, in einem AK oder BK zwischen
den Menschen schwankt, ohne zu merken, dafs der nackte Hafs den Kondukteur
und die alte Frau mit dem falschen Billett regiert, dafs die Nachdrdngenden von
der Tollwut befallen sind und die Nochnichtausgestiegenen die Mordlust im Blick
haben [...] dann denkt sie, daf$ die Menschen alle eigentlich ,ungeheuer nett‘sind,
und diese anderen Menschen im AK, die sich entfernen, der Universitdt entgegen,
wissen zwar nicht, warum die Stimmung besser ist, die Luft wieder atembar ist,
nur dem Kondukteur fallt auf, daf$ jemand das Wechselgeld nicht genommen hat,
wahrscheinlich die Frau, die an der Borse oder am Schottenring ausgestiegen ist.
Fesche Person. Gute Beine. Er streicht das Geld ein. (359f.)

Diese Stelle zeigt sehr anschaulich, wie sehr die Wahrnehmung der Figur Miranda
von jener des Erzahlers differiert: Miranda bemerkt nicht, wie die anderen Leute in
ihrer Gegenwart fiihlen; dieses Faktum wird auch durch die Worte ,,ohne zu mer-
ken“ benannt. Sie nimmt also mehrere Umstdnde nicht wahr, um die der Erzihler
jedoch weild. Thre Wahrnehmung ist folglich geringer als jene des Erzihlers. Dieser
Umstand wird besonders ersichtlich, als der Erzahler Geschehnisse wiedergibt, die
nach Mirandas Verlassen des 6ffentlichen Verkehrsmittels geschehen; Dinge also,
die Miranda gar nicht wahrnehmen kann, wie etwa die Tétigkeiten oder Gedanken
des Kondukteurs nach ihrem Ausstieg.

Der Fokus, den die Erzdhlinstanz schafft, ist zwar ein neutraler, verweilt jedoch
zum Grof3teil auf Miranda, ihrer Wahrnehmung sowie ihrer Gedankenwelt. Dabei
bleibt auch das Erzéhlen per se neutral, indem sich die Erzéhlinstanz jeglicher Wer-
tungen in Bezug auf die Figuren oder deren Taten enthélt. (Ironie oder amiisante
Situationen sind deshalb allerdings nicht ausgeschlossen, wie in Abschnitt 4.6 ge-
nauer erlautert werden soll.)

Dennoch erlaubt Bachmann durch ihre allwissende Erzdhlinstanz - neben dem
Fokus auf Miranda - auch ein Eintauchen in die Handlungs- und Gedankenwelt des

130 Vgl. Martinez/Scheffel, Erzdhltheorie, 68.
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Josef: So werden dessen Handlungen und Aussagen beschrieben und gezeigt, wie
er sich beispielsweise - Miranda bereits betriigend - mit Anastasia iiber Miranda
unterhilt (vgl. 366f.) oder wie dessen Gedanken und Ansichten in Bezug auf Mi-
randa, nachdem sie einander ein letztes Mal geliebt haben (vgl. 370), aussehen.

Wer tut uns das alles an? Was tun wir einander an? Warum muf ich das tun?
Und er mochte ja Miranda kiissen, aber er kann nicht, und so denkt er nur, es
wird noch immer hingerichtet, es ist eine Hinrichtung, weil alles, was ich tu, eine
Untat ist, die Taten sind eben die Untaten (ebda.),

werden so Josefs Gedankenwelt sowie seine Bedenken und Zweifel unmittelbar und
nachfiihlbar dargestellt. Doch der Fokus wird auch immer wieder auf Anastasia
und ihre Gedankenwelt gelegt. So etwa, wenn sie schmerzlich erkennen muss, dass
Josef immer noch Miranda verfallen ist, worauf sie im selben Zuge gedanklich Ag-
gressionen gegen Miranda auslésst (vgl. 367).

4.4.2 Die Wiedergabe von Gedanken und Worten

In Hinblick auf die Wiedergabe von Gedanken und Worten zeichnet sich Bach-
manns Erzdhlung durch eine grole Vielfalt an Wiedergabemoglichkeiten aus. So
finden sich neben direkten Reden autonome direkte Reden, indirekte Reden, er-
lebte Reden, Gedankenberichte und innere Monologe. Wie schon zuvor anhand der
Tempora gezeigt, sind auch diese Formen der Rede- und Gedankenwiedergabe
nicht zwangslaufig in ihrer Musterform anzutreffen, sondern finden sich z.T. auch
untereinander und miteinander kombiniert.

4.4.2.1 Wiedergabe von Worten

Die direkten Redewiedergaben in Ihr gliicklichen Augen lassen sich formal in zwei
Gruppen unterteilen: die autonome direkte Figurenrede und die direkte Figuren-
rede. Unter der autonomen direkten Figurenrede wird eine Form der direkten Re-
dewiedergabe verstanden, bei der keine Erzadhlinstanz spiirbar ist. Dies wird durch
verschiedene Mittel erreicht, die etwa im Verzicht auf ,,distanzierende Anfiihrungs-
zeichen“®!) verba dicendi oder Kommentare durch die Erzdhlinstanz bestehen.*
In Bachmanns Erzdhlung finden sich z.T. alle drei genannten Mittel erfiillt: ,Da,
schau, der Bisamberg!“ (359). Diesen Ausruf titigt Miranda im Rahmen eines ge-
meinsamen Ausflugs mit Josef, als sie den Leopoldsberg mit dem Bisamberg ver-
wechselt. ,Der Fritz, der Armste, der siuft doch seither (366), heiflt es an einer
anderen Stelle und dieses Mal ist es Anastasia, von der die Aussage stammt.

181 Martinez/Scheffel, Erzdhltheorie, 54.
132 Vgl. ebda.
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Beide Beispiele haben in ihrer Form als autonome direkte Rede mehrere As-
pekte gemeinsam: Sie werden beide ohne Anfithrungszeichen wiedergegeben, wer-
den beide graphisch durch Absitze von den Textabschnitten vor und nach ihnen
getrennt und werden beide ohne verba dicendi oder einen Kommentar der Erzih-
linstanz angefiihrt. Wer im jeweiligen Fall spricht, kann allein durch die Betrach-
tung der vorherigen oder nachfolgenden Textabschnitte bestimmt werden. Im ers-
ten Fall, in dem Miranda den Leopoldsberg fiir den Bisamberg hilt, wird erst durch
den nachfolgenden Erzdhlerkommentar ,Es ist nur der Leopoldsberg, aber das
macht nichts“ (359) naheliegend, dass sie diese Aussage getatigt hat. Zugleich bleibt
aber aufgrund des konsequenten Verzichts auf Anfilhrungszeichen bei der zitierten
Redewiedergabe eine gewisse Unsicherheit, ob eben dieser Kommentar vielleicht
gar kein Kommentar, sondern vielmehr eine Antwort auf Mirandas Aussage dar-
stellt. Es ist folglich ungewiss, ob es sich um einen Kommentar der Erzdhlinstanz
oder um eine direkte Figurenrede handelt. Wére die Rede als Figurenrede bestétigt,
miisste zudem noch eruiert werden, von wem diese stammt. Dass sie ndmlich von
Josef stammen konnte, wiirde erst durch den - deutlich eindeutigeren - folgenden
Erzihlerkommentar ,Josef ist geduldig” (ebda.) wahrscheinlich werden.

Ein weiterer Aspekt, der die getétigte autonome direkte Figurenrede als Miran-
das Aussage annehmbar erscheinen ladsst, besteht in dem Textabschnitt, der vorher
folgt und der seinerseits einen semantischen Rahmen schafft:

Sie vergrofert, verkleinert, sie dirigiert Baumschatten, Wolken und bewundert
zwei schimmelgriine Klumpen, weil sie weifs, das mufS die Karlskirche sein, und
im Wienerwald sieht sie nicht die Bdume, aber den Wald, atmet tief, versucht,
sich zu orientieren. (ebda.)

Dieser Abschnitt verortet Mirandas Punkt in der Diegesis durch eine Spezifikation
ihrer Handlungen. Heif3t es also, dass sie vergroflert, verkleinert und Baumschatten
sowie Wolken dirigiert, so weif3 das Lesepublikum, dass nun erneut Mirandas
Wahrnehmung der Umwelt und - im jetzigen Abschnitt - der neu hinzugekom-
mene Aspekt der Manipulation derselben durch Miranda behandelt werden. Die
zweite Verortung erfolgt geografisch, indem von Sehenswiirdigkeiten und schluss-
endlich von der Natur per se berichtet wird, in der Miranda ,,versucht, sich zu ori-
entieren”. Diese Orientierungsversuche in Kombination mit der zuvor erlduterten,
durch Miranda ausgefiihrten Verdnderung ihrer Umwelt ordnen die darauffol-
gende Aussage ,Da, schau, der Bisamberg!“ ihr bzw. eher ihr zu, sodass trotz des
Fehlens von Anfiihrungszeichen, Erzdhlerkommentaren und verba dicendi dennoch
eine Orientierung in der Erzdhlung sowie ein damit einhergehendes Verstindnis
derselben méglich sind.

Hinsichtlich des zweiten Falls, im Rahmen dessen Anastasia mit Josef iiber Mi-
randa und Fritz’ Trinkverhalten spricht, fillt die Zuordnung der autonomen direk-
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ten Rede zu einer Figur erheblich leichter und offensichtlicher aus. Dieser Umstand
ist dem Faktum geschuldet, dass der folgende Absatz sogleich mit einem Erzihler-
kommentar beginnt: ,,So sicher ist sich da Josef nicht wie Anastasia [...]“ (366). Die-
ser Erzdhlerkommentar sorgt fiir eine beinahe sofortige Auflésung des Zuord-
nungsproblems und erlaubt sogleich, die autonome direkte Rede Anastasia zuzu-
ordnen.

Neben autonomen direkten Reden lassen sich in Bachmanns Erzahlung auch di-
rekte Reden finden, die ihrerseits von einem Erzahlerkommentar oder verba dicendi
begleitet werden. Zwar fehlen auch bei diesen die Anfiihrungszeichen, jedoch er-
leichtern die Aussagen und Erlduterungen der Erzdhlinstanz die Zuordnung zu den
einzelnen Figuren.

Ein Bespiel hierfiir ware etwa das Gespréach, das Miranda und Anastasia in Bezug
auf Mirandas Augenprobleme fiihren:

Stasi sagt beinahe gehdssig:

Dann setz doch eine Brille auf!

Nein, nie, niemals, erwidert Miranda, das bringe ich nicht iiber mich! [...]
Stasi kontert: [...]. (356)

Dieser Abschnitt zeigt nicht nur, wie die Verwendung von verba dicendi die Zuord-
nung von Figuren und Reden zueinander und damit die Rezeption des Dialogs er-
leichtert, sondern auch, wie unterschiedlich diese positioniert werden konnen:
Werden so die Worte ,,Stasi sagt beinahe gehassig” und die darauffolgende Figuren-
rede durch Absitze voneinander getrennt, ist das verbum dicendi ,erwidert Mi-
randa“ in der direkten Figurenrede Mirandas inkludiert und nur durch Kommata
von dieser abgesetzt. (Der damit einhergehende flieRende Ubergang von Figuren-
und Erzdhlerrede wurde zuvor in Abschnitt 4.2.2 ausfiihrlich behandelt.)

Das graphische Absetzen der verba dicendi von der eigentlichen Rede, wie es bei
Anastasias Rede geschieht, ist allerdings nicht durchgehend konsequent realisiert.
So findet sich spater noch im Rahmen desselben Dialogs zwischen den Figuren eine
Erzdhlerrede, die zwar - wie Anastasias Aussagen - durch einen Doppelpunkt ein-
geleitet, allerdings nicht durch einen Absatz abgesetzt, sondern an eine wortliche
Wiedergabe von Mirandas Gedanken angeschlossen wird: ,Anstindig, denkt Mi-
randa, wieso anstindig? Und etwas kleinlaut forscht sie: Aber daf§ man es aus Eitel-
keit nicht tut, das wiirdest du verstehen?“ (ebda.)

Die Erzdhlerrede, die Mirandas Frage nach der Eitelkeit einleitet, wird folglich
nicht von der wortlichen Wiedergabe ihrer Gedanken graphisch getrennt. So ver-
hilt es sich auch mit der wortlichen Wiedergabe von Mirandas Frage an Anastasia
per se, die sogleich auf die Erzéahlerrede folgt, ohne durch einen Absatz abgesetzt
zu werden, wie es zuvor bei Anastasias gehdssigem ,Dann setz doch eine Brille auf!“
der Fall war.
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Neben den zitierten Reden in Form von direkten und autonomen direkten Re-
den bedient sich Bachmann auch Formen der transponierten Rede, zu denen die
indirekte und die erlebte Rede gezidhlt werden'®. Ein Beispiel fiir eine indirekte
Rede findet sich gleich im Anschluss an den Dialog zwischen Miranda und Ana-
stasia, als Miranda mit Josef iiber letztere spricht: ,,Doch, er findet auch, Stasi sei
angenehmer geworden, beinahe frequentabel, vielleicht liege das an Bertis drztli-
chen Kunststiicken [...]“ (357).

Diese transponierte Rede weist modal ein hiufig anzutreffendes Charakteristi-
kum der indirekten Rede auf, das in der Verwendung des Konjunktivs I zur Rede-
wiedergabe (,sei”, ,liege“) besteht. Das integrierte verbum dicendi findet sich in der
Passage ,er findet auch®, wobei die Position dieser Passage sowie die wiedergege-
bene Rede an sich stilistisch ins Auge stechen. Martinez/Scheffel erklaren, dass
durch die Wiedergabe der Rede durch eine andere Instanz der individuelle Stil der
Figurenrede verloren gehe und es bei der Darstellung des Gesagten auch an Wort-
lichkeit fehle.’** Dieses Fehlen an Wortlichkeit wird von Bachmann allerdings sti-
listisch umgangen, indem sie den Satzteil mit dem verbum dicendi ,,er findet auch”
innerhalb der im Konjunktiv wiedergegebenen Figurenrede Josefs positioniert:
»Doch, er findet auch, Stasi sei [...]“. Die Figurenrede Josefs wurde damit zwar in
den Konjunktiv versetzt, behilt aber dennoch in ihrem weiteren Verlauf die Wort-
lichkeit bei, sodass auch der individuelle Stil von Josefs Aussage erhalten bleibt:

[...] vielleicht liege das an Bertis arztlichen Kunststiicken oder sogar an Miranda
und ihnen allen, denn Stasi war einfach zermiirbt gewesen, schon ganz wider-
wartig geworden von all dem Ungliick, aber jetzt bekomme sie das Kind doch zu-
gesprochen. (ebda.)

Das angefiihrte Beispiel konnte genauso gut als zitierte Rede in Form einer direkten
Rede fungieren, wiirde man die im Konjunktiv stehenden Verben in den Indikativ
setzen. Dieser selbst wird zudem innerhalb derselben indirekten Rede durch ein
Plusquamperfekt im Indikativ ersetzt, sodass der Wortlaut ,denn Stasi war einfach
zermiirbt gewesen [...]“ statt *,,denn Stasi sei einfach zermiirbt gewesen [...]“ lautet,
wodurch die indirekte Rede einen direkten und damit individuellen Charakter inkl.
Wortlichkeit erhilt.

Dieses Beispiel konnte also beinahe als eine Art Zwischenform von direkter und
indirekter Rede gelten; als eine solche Zwischenform wird sonst die erlebte Rede
verstanden'®. Von dieser Zwischenform - der erlebten Rede - lassen sich ebenso
Realisierungen in Ihr gliicklichen Augen finden:

138 Vgl. Martinez/Scheffel, Erzdhltheorie, 66.
13 Vgl. ebda, 55.
135 Vgl. ebda, 55f.
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Es gibt neuerdings in dieser Stadt nur noch Gerdusche, Radios, Fernseher, junge
kldffende Hunde und diese kleinen Lieferwagen, ja, daran st6fst Miranda sich, sie
kann sich doch nicht wiinschen, auch noch schlecht zu horen! (368),

heiflt es so, als Miranda - kurz vor der Trennung von Josef stehend - die sie umge-
bende Welt zunehmend zu laut wird. Das Geschehen wird hier aus der Sicht Miran-
das geschildert, indem ihre Wahrnehmung und Meinung dargestellt werden. Die
erlebte Rede verzichtet zudem auf verba dicendi; allein ein Erzdhlerbericht in Form
von ,daran st63t Miranda sich“ wird der transponierten Redewiedergabe beigefiigt.
Der orale Charakter der Rede wird hier durch mehrere Mittel konstituiert: Einer-
seits durch die Verwendung des Partikels ja, den man hiufig in der miindlichen
Rede im Alltag wie auch in gedruckter Form findet. Andererseits durch das Ausru-
fezeichen am Ende des Satzes, das dem Gesagten eine zusétzliche artikulatorische
Komponente verleiht. Ein weiterer Aspekt, der weniger prasent ist als der Partikel
und das Ausrufezeichen, allerdings ebenso den oralen Charakter begiinstigt, ist das
demonstrative Artikelwort diese bei ,diese kleinen Lieferwagen”. Die Verwendung
dieses Wortes lasst den Anschein erwecken, dass Miranda eine ganz bestimmte Art
von Lieferwagen meint und diese auch mit einer gewissen Wut anspricht; wiirde
der Satz stattdessen *,,und kleine Lieferwagen“ lauten, wire der orale Aspekt dieses
Satzteils vollkommen ausgeblendet.

Wie schon mehrfach im Rahmen der Analyse von Ihr gliicklichen Augen gezeigt,
verwendet Bachmann manche narrativen Bestandteile wie etwa Tempora nicht im-
mer in ihrer Reinform, sondern kreiert Mischformen durch Uberschneidungen
und Kombinationen mit anderen Bestandteilen. Dies ldsst sich auch fiir die erlebte
Rede feststellen, die bei Bachmann in einem anderen Beispiel mit einer zitierten
Rede Mirandas kombiniert wird:

Warum fdllt mir die Brille ins Waschbecken, warum ist Josef und warum ist die
Welt, o Gott, das ist doch nicht moglich. Gibt es denn kein anderes Lokal in Wien?
MufS Josef zum Romischen Kaiser gehen mit ihr? Mufs Miranda weinen, mufs sie
in einer finsteren Hohle leben, an den Biicherregalen entlanggehen, das Gesicht
an die Buchriicken pressen und dann auch noch ein Buch finden ,De 'Amour".
(365)

Der erste Satz dieser zitierten Rede kann deswegen als autonome direkte Rede ver-
standen werden, weil durch das Vorkommen des Personalpronomens mir der Ein-
druck erweckt wird, dass Miranda diese Gedanken in einem Akt der Verzweiflung
laut auRert. Die folgenden beiden Sitze - bis ,Mull Miranda weinen [...]“ - konnen
ebenso noch zur autonomen direkten Rede gezdhlt werden, jedoch fillt ihre Klassi-
fikation als solche bereits erheblich schwerer, da keine auf Miranda bezogenen Per-
sonalpronomen mehr vorkommen und die fiir die Erzdhlung typische Abwesenheit
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von Anfiihrungszeichen nicht klar zeigt, ob es sich hierbei um eine autonome di-
rekte Rede handelt oder ob diese Sitze bereits zur erlebten Rede gezdhlt werden
konnen, die mit ,Muf Miranda weinen [...]“ folgt.

Zugleich konnte es sich bei diesen ersten Sitzen (ab ,Warum fillt mir die Brille
ins Waschbecken [...]“) allerdings auch um eine zitierte Wiedergabe von Mirandas
Gedanken im Sinne eines Gedankenzitats handeln. Ein Gedankenzitat kann durch
eine inquit-Formel eingeleitet werden, muss aber nicht (wie es auch hier der Fall
wire).'®* Diese autonome direkte Rede und/oder dieses Gedankenzitat geht an-
schlieflend in eine erlebte Rede - ,Mull Miranda weinen [...]“ - iiber und zeigt
dadurch eine Kombination von zitierter und transponierter Rede im Bereich der
Wiedergabe von Worten, aber auch in jenem der Wiedergabe von Gedanken.

4.4.2.2 Wiedergabe von Gedanken

Die Wiedergabe von Gedanken erfolgt in Ihr gliicklichen Augen u.a. durch die an-
hand des vorherigen Beispiels erlauterten Gedankenzitate. Diese finden sich in der
Erzdhlung mehrfach und werden auch groftenteils durch inquit-Formeln eingelei-
tet, wie es beispielsweise geschieht, als Anastasia, erziirnt durch die immer noch
vorhandene Begeisterung Josefs fiir Miranda, nachzudenken beginnt:

Dumme Gans, denkt Stasi, er ist ihr ja noch immer attachiert, nein, die dumme
Gans bin ich, weil ich mir Hoffnungen auf den Josef mache, und jetzt weif er
nicht, was er will, was will er blof3? (367)

Neben dieser Form der zitierten Rede, bedient sich Bachmann auch Formen der
transponierten Rede, um die Gedanken und damit die Innenwelt ihrer Figuren dar-
zustellen; so etwa in Form der erlebten Rede, die dem Lesepublikum bereits im
Rahmen der Darstellung von Worten begegnet. Im Falle der Gedanken findet sich
ein Beispiel in jenem Moment, als Miranda durch die Verweigerung ihrer Brille ei-
nen ZusammenstoR mit einer Glastiire erlebt:

Miranda hat im Arabia-Espresso gewartet, jetzt wird es Zeit, sie zahlt, geht,
prallt mit dem Kopf gegen die Glastiir des Espressos, reibt sich die Stirn, das wird
wieder eine Beule geben, wo die alte kaum vergangen ist, Eisstiicke miifSte sie so-
fort haben, aber woher nimmt sie jetzt Eisstiik-ke? (357)

In diesem Beispiel sind v.a. der Abschnitt ab ,das wird wieder eine Beule geben
und Mirandas anschlieRende Uberlegungen iiber die sofortige Notwendigkeit von
Eisstlicken als erlebte Rede in Bezug auf ihre Gedanken zu klassifizieren. Dennoch
stellt dieses Beispiel erneut eine Mischform dar, da sich hier - wenn auch nur in
Form eines kurzen, parataktischen Hauptsatzes - ebenso ein Gedankenzitat finden

136 Vgl. Martinez/Scheffel, Erzdhltheorie, 64f.
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lasst: ,jetzt wird es Zeit“. Dieses Zitat wird von einem Erzdhlerbericht umrahmt, ge-
wahrt also neben der eher neutralen Beschreibung der Ereignisabfolge (;warten —
zahlen - gehen - prallen - reiben) einen kurzen Blick aus der Perspektive der Figur,
die plotzlich, wiahrend ihres Wartens, einen Zeitdruck verspiirt, der sie zum Gehen
veranlasst.

4.4.3 Eine kurze Zusammenfassung

Ingeborg Bachmann bedient sich eines extradiegetischen, auktorialen Erzdhlers
inkl. Nullfokalisierung, um die Geschichte der visuell beeintrachtigen Miranda und
ihrer zerbrechenden Liebesbeziehung mit Josef zu erzéhlen. Dabei werden die Er-
eignisse vorrangig mit dem Fokus auf Miranda oder aus Mirandas Perspektive ge-
schildert, wobei auch deren Gedankenwelt erforscht wird. Der Fokus der Erzdhlung
wird aber auch den Figuren Josef und Anastasia zuteil, deren Gedankenwelt ebenso
dargestellt wird. Folglich werden die drei Hauptfiguren, zwischen denen der zent-
rale Konflikt der Geschichte besteht - sozusagen das fatale Dreieck -, ndher be-
leuchtet, sodass nicht allein ihre Handlungsabldufe, sondern auch deren Hinter-
griinde gezeigt werden konnen. Die Erzdhlinstanz bleibt in ihren Ausfiihrungen
stets neutral, entzieht sich also einer Bewertung der Figuren oder ihrer Taten, wo-
bei sprachlich dennoch hier und da amiisante oder ironische Momente festzustel-
len sind.

Die Darstellung von Worten und Gedanken der Figuren erfolgt mithilfe ver-
schiedenster, teils miteinander kombinierter Mittel, die sowohl der Kategorie zi-
tierte Rede als auch jener der transponierten Rede zugeordnet werden konnen. So
finden sich in Bachmanns Erzdhlung autonome direkte Reden, direkte Reden, indi-
rekte Reden, erlebte Reden und Gedankenzitate, die Gesagtes und Gedachtes aus-
driicken und damit den - v.a. durch das hdufige Prisens evozierten - unmittelbaren
Charakter der Erzdhlung unterstiitzen.

4.5 Die geographische und zeitliche Verortung

Geschichten zeigen meistens eine gewisse Tendenz dazu, sich Ortlich und zeitlich
einordnen zu lassen. Manchmal fallt diese Einordnung sehr klar aus. Manchmal
stellt sie uns aber auch vor Probleme und/oder bleibt in ihrer Konkretheit sehr
vage. Letzterer Fall betrifft auch Ihr gliicklichen Augen und sei im Folgenden ge-
nauer erldutert.

4.5.1 Die geographische Verortung

Den zentralen Ort der Handlung in Ihr gliicklichen Augen stellen Wien und seine
Umgebung dar. Der Grund fiir die Klassifikation Wiens als zentraler Handlungsort
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der Erzahlung beruht auf dem Umstand, dass sich der Grof3teil der Ereignisse in der
Geschichte dort abspielt, die Figuren dort ihren Wohnsitz besitzen und zudem eben
da ihr jeweiliges Schicksal erleben. Erst mit der letzten Phase der Erzdhlung wech-
selt der Schauplatz von Wien nach Salzburg, in dem das Wiedertreffen der Protago-
nistInnen sowie Mirandas fataler Sturz stattfinden. Der Unterschied in der Prasenz
der beiden Stddte l4sst sich zudem in Buchseiten festhalten: Wahrend die Handlung
in Salzburg so nur etwa 1,5 Seiten (370-372) einnimmt, entfaltet sich auf den restli-
chen Seiten (354-370) die Handlung in Wien und Umgebung.

Wien wird hierbei auf verschiedene Weisen als Handlungsort genannt. Einer-
seits durch die Nennung beim Namen (vgl. 356), was zugleich die erste Nennung
eines Handlungsortes in der Erzdhlung iiberhaupt darstellt, andererseits durch die
Erwahnung grolerer Verkehrsadern wie dem Graben, dem Parkring oder der Woll-
zeile (vgl. 357), durch Stralen- und Gassennamen wie Rotenturmstrafie (vgl. 358)
oder Blutgasse (vgl. 360), oder durch die Nennung von Bezirken wie dem IV. Bezirk
(vgl. 364) oder - ersichtlich fiir Kenner des Wiener Bezirkssystems — dem I. Bezirk
durch die Anschrift I. Blutgasse (vgl. 370). Neben diesen expliziten Nennungen aus
administrativ-geographischer Perspektive wird das Wiener Umfeld auch durch an-
dere, als wienerisch verstandene Entitdten angedeutet: So etwa durch die Erwih-
nung von Sehenswiirdigkeiten wie der Karlskirche, dem Wienerwald oder dem Bi-
sam- bzw. Leopoldsberg (vgl. 359). Zudem wird die Prasenz des Handlungsschau-
platzes durch das Anfiihren von Wiener Institutionen wie dem Musikverein (vgl.
361), typischen Wiener Verkehrsmitteln wie der Wiener Straflenbahn inkl. der Li-
niennennung AK und BK (vgl. 359), und Lokalen wie dem Romischen Kaiser oder der
Eden-Bar (vgl. 363) verdeutlicht.

In Hinblick auf Wien als Handlungsschauplatz muss jedoch auch festgehalten
werden, dass Wien nicht allein als Kulisse dient, in der die Geschichte verortet wird,
sondern auch als Biihne fiir die Figuren, die in dieser Stadt und ihrer Umgebung
Dinge erleben, wodurch so manche Kulisse sogar als Handlungskonstituens ausge-
macht werden kann. So spielt der Romische Kaiser beispielsweise in mehrerlei Hin-
sicht eine wichtige Rolle fiir die Figuren wie auch fiir die Handlung: Einerseits ver-
bindet er Josef und Miranda miteinander, da der Romische Kaiser ,,der schonste und
beste Platz in Wien [ist], weil Josef dort zum erstenmal mit ihr [Miranda] essen war“
(363). Andererseits wird diese Lokalitdt unweigerlich auch zu einem Verbindungs-
punkt von Josef und Anastasia, da Josef Anastasia ebenso dorthin ausfiihrt. Damit
ergibt sich jedoch durch den Romischen Kaiser eine Verbindung aller drei Figuren,
die zusatzlich dadurch verstiarkt wird, dass Miranda und Anastasia kontriare Mei-
nungen zum Romischen Kaiser besitzen: Wahrend ihn Miranda als den schonsten
Platz Wiens empfindet, findet ihn Anastasia ,,GraRlich“ (ebda.), denn ,Schlecht sei
es gewesen, das Essen, und kalt sei ihr gewesen” (ebda.). Der Romische Kaiser als
Ortlichkeit wird also von beiden Figuren vollig unterschiedlich wahrgenommen,



4 Ihr gliicklichen Augen - die Erzahlung 65

wodurch er zu einem Objekt wird, das die Verschiedenheit der beiden Frauen ans
Tageslicht bringt und damit in weiterer Folge wesentlich zur Figurencharakterisie-
rung beitragt; von einer bloRen Kulisse, einem bloflen Ort kann also nicht die Rede
sein.

Fiir die Figurencharakterisierung aullerdem entscheidend sind die Wiener Stra-
Renbahnen und ihre Fahrgéste. Sie dienen ndmlich der Charakterisierung Miran-
das und ihrer verkldrten Wahrnehmung der Umwelt. Diese verkldrte Wahrneh-
mung wird zudem anhand der Verwechslung von Bisam- und Leopoldsberg darge-
stellt: Auch hier werden - wie beim Romischen Kaiser und den StralRenbahnen - aus
Orten Objekte und aus Kulissen Biihnen, auf denen und zugleich anhand derer fi-
gurale Eigenheiten dargestellt werden.

4.5.2 Die zeitliche Verortung

Im Gegensatz zur geographischen Verortung gestaltet sich die zeitliche Verortung
der Geschichte bedeutend schwieriger. Dieser Umstand ist dem Faktum geschul-
det, dass keine expliziten Angaben zu einem Jahr, einem Jahrzehnt oder einem
Jahrhundert gemacht werden, die die Geschichte in eine konkrete zeitliche Epoche
einordnen wiirden. Dennoch erlauben manche im Rahmen der Erzdhlung genann-
ten Aspekte zumindest eine grobe zeitliche Klassifizierung. Diese Aspekte finden
sich in Form von technischen Errungenschaften wie auch in Form von historischen
Personlichkeiten.

Zu den im Rahmen der Erzdhlung genannten technischen Errungenschaften
sind beispielsweise die Wiener Stralenbahn (vgl. 369) oder Autos (vgl. 356) als ,tech-
nische Zeitangaben‘ zu nennen. Diese beiden Aspekte ermdglichen zwar immer
noch keine konkrete zeitliche Verortung, konstituieren allerdings einen friihest-
moglichen Zeitpunkt, zu dem sich die Geschichte zutragen konnte. Sowohl in Bezug
auf die Straenbahn wie auch auf die Autos wire dies die zweite Hélfte des 19. Jahr-
hunderts, da man zu dieser Zeit sowohl Straenbahnen'® und mit der Jahrhundert-
wende auch Automobile'®® auf den Straflen Wiens antreffen konnte.

Konkreter kann die zeitliche Verortung durch die Technik erst gegen Ende der
Erzdhlung erfolgen, als die stadtische Gerduschkulisse beschrieben wird, auf die
Mirandas Ohren iiberempfindlich reagieren: ,Es gibt neuerdings in dieser Stadt nur
noch Geriusche, Radios, Fernseher [...]“ (368). Die ersten Fernsehsendungen in Os-
terreich wurden am 1. August 1955 ausgestrahlt,’® wodurch als friithestmoglicher
Zeitpunkt, zu dem sich die Geschichte zutragen konnte, das Jahr 1955 angenommen

137 Vgl. Felix Czeike, Historisches Lexikon Wien. Bd. 5 (Wien: Kremayr & Scheriau/Orac, 2004), 361f. Im
Folgenden zitiert als: Czeike, Wien Lexikon Bd. 5.

138 Vgl. Felix Czeike, Historisches Lexikon Wien. Bd. 1 (Wien: Kremayr & Scheriau/Orac, 2004), 213.

13 Vgl. Czeike, Wien Lexikon Bd. 5, 14.
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werden kann; ein deutlicher zeitlicher Unterschied, bedenkt man die zuvor durch
die Strallenbahnen und Automobile mogliche zeitliche Einordnung. Dadurch, dass
das Fernsehen erst recht spit im Laufe der Erzéahlung erwihnt wird, wird das Lese-
publikum iiber den Grof3teil der Lesezeit hinweg (354-368) in Unklarheit dariiber
gelassen, wann genau und in welchem Jahrhundert - 19. oder 20. - die Geschichte
spielt. Zwar wire es, betrachtet man das Publikationsdatum der Erzdhlung, nahe-
liegend, das 20. Jahrhundert oder sogar die 1960er- bzw. 1970er-Jahre als diegeti-
schen Zeitpunkt anzunehmen, da die beschriebenen technischen Errungenschaf-
ten durchaus in diesem Zeitraum anzutreffen waren. Jedoch bleibt auch hier eine
gewisse Unsicherheit; denn: Strafenbahnen, Autos und Fernseher findet man auch
spater bzw. heute noch.

Neben den technischen Errungenschaften kann auch die Nennung historischer
Personlichkeiten bei der zeitlichen Verortung einer Geschichte behilflich sein. In
der vorliegenden Erzdhlung wire dies die Erwdhnung des Osterreichischen Kom-
ponisten Gustav Mahler (1860-1911). So wird etwa erwahnt, dass Miranda und Jo-
sef, denen von ihrer zerbrochenen Beziehung nur mehr ein Sonntagskonzert bleibt,
planen, die Sechste Symphonie Gustav Mahlers anzuhdren, bzw. die Vierte zu ei-
nem friiheren Zeitpunkt bereits angehort haben. Diese Namensnennung einer Fi-
gur der extradiegetischen Wirklichkeit erlaubt eine grobe Verortung der Ge-
schichte, die allerdings immer noch unkonkret ausfillt, denn: Eine Symphonie von
Gustav Mahler anzuhoren, bedeutet zwar, dass die Geschichte nach der Geburt des
Komponisten angesiedelt sein muss, gibt allerdings keine Auskiinfte dariiber, ob
sich die beschriebenen Ereignisse zu dessen Lebzeiten oder bereits Jahre, Jahr-
zehnte oder gar Jahrhunderte nach dessen Tod zutragen. Bei der Eingrenzung be-
hilflich ist jedoch die genaue Nennung der Symphonien: Nr. 4 und Nr. 6. Dies er-
moglicht zumindest die Feststellung, dass sich die Geschichte nicht vor der Urauf-
flihrung der Vierten Symphonie Mahlers ereignen kann, die ihrerseits 1901 statt-
fand. Die Sechste Symphonie wurde 1906'* uraufgefiihrt, sodass, da Miranda und
Josef diese Symphonie bereits erwahnen, die Geschichte ab diesem Datum angesie-
delt werden konnte. Diese Annahme wird allerdings durch den Umstand konterka-
riert, dass eine Seite vorher das zuvor beschriebene Fernsehen erwihnt wird,
wodurch die Nennung Mahlers zwar - im Rahmen einer rein auf historischen Per-
sonen basierenden Analyse - 1906 als Mindestzeitpunkt nahegelegt hitte, letzterer
aber aufgrund der technischen Erwdhnungen als hinfdllig ausgewiesen werden
muss.

140 Vgl. Herman Danuser, Gustav Mahler und seine Zeit (Laaber: Laaber, 1991. (= Grofle Komponisten
und ihre Zeit.)), 357.
141 Vgl. ebda, 358.



4 Ihr gliicklichen Augen - die Erzahlung 67

Doch worin liegt der Grund fiir Bachmanns Verzicht auf eine genaue zeitliche
Verortung der Geschichte, wo doch die geographische so konkret ausgefallen ist?
Warum nicht nur Stddte, sondern sogar einzelne Restaurants und Bars erwidhnen,
um den Figuren eine Biihne zu geben, und zugleich auf die Nennung eines Jahr-
zehnts oder einer Jahreszahl verzichten?

Der Grund fiir dieses Fehlen von expliziten und konkreten zeitlichen Informati-
onen konnte in der Intention liegen, eine gewisse Form von Zeitlosigkeit zu konsti-
tuieren. Zeitlosigkeit in Bezug auf die Geschichte der agierenden Figuren, auf das
Zerbrockeln und Zerbrechen der Beziehung von Josef und Miranda durch dullere
und innere Einfliisse. Bachmann kdnnte ausdriicken wollen, dass solche Dinge, wie
sie Miranda und Josef erleben, zu jeder Zeit und in jeder Epoche passieren konnten
und konnten und dabei ein Umstand immer derselbe bleibt: Jemand wird verletzt.
Ob nun innerlich durch entzogene Liebe und Betrug, oder duflerlich durch Glas-
scherben.

4.5.3 Eine kurze Zusammenfassung

Ortliche und zeitliche Verortung - zwei Aspekte, die in Bachmanns Erzihlung vor-
handen, allerdings auf verschiedene Weise ausgepragt sind. Wahrend so die geo-
graphische Verortung anhand von geographischen und stiadteplanerischen Aspek-
ten wie auch der Nennung von Sehenswiirdigkeiten, Institutionen und gastronomi-
schen Betrieben sehr konkret erfolgen kann, stellt sich die zeitliche Verortung der
Geschichte als deutlich weniger konkret dar. Anhand von in der Erzdahlung erwahn-
ten technischen Errungenschaften und historischen Personen ldsst sich zwar das
Jahr 1955 als frithestmoglicher diegetischer Zeitpunkt feststellen, allerdings bleibt
ungewiss, wie viel spater sich die Ereignisse um Miranda und Josef evtl. zutragen
konnten. Damit spielt die Geschichte in einem zeitlich nicht ndher bestimmten
Wien und Salzburg und wird dadurch zu einer Geschichte mit dem Anschein von
Zeitlosigkeit.

4.6 Sprache und Stil

Der folgende Abschnitt dieses Bandes sei dem Ziel gewidmet, die sprachlichen Mit-
tel zu analysieren, die Ingeborg Bachmann verwendet, um die Geschichte von Mi-
randa und Josef zu erzdhlen. Dabei seien einerseits der Stil betrachtet, mit dessen
Hilfe erzahlt und beschrieben wird, andererseits die Sprache und damit die Wort-
wahl der Erzdhlinstanz, aber auch jene der Figuren. Zugleich soll gezeigt werden,
welche Effekte Sprache und Stil auf die Rezeption des Lesepublikums haben, um
folglich zu veranschaulichen, warum etwas potenziell als am{iisant, beriihrend oder
anderswertig wahrgenommen werden kann.
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4.6.1 Der sprachliche Stil

Ingeborg Bachmann bedient sich in Ihr gliicklichen Augen eines Schreibstils, der v.a.
durch Hypotaxen, Appositionen sowie rhetorische Stilmittel wie Aufzihlungen ge-
pragt ist. Im Folgenden seien zuerst diese Aspekte anhand der Erzdhlerrede analy-
siert, bevor sie in weiterer Folge auch anhand der Figurenreden untersucht werden
sollen.

4.6.1.1 Der sprachliche Stil der Erzihlerrede

Appositionen finden sich in Bachmanns Erzdhlung mehrfach und auch - formal
gesehen - in verschiedenen Formen. So werden Appositionen etwa parenthetisch
durch Bindestriche graphisch gekennzeichnet, wie es im Rahmen der Beschrei-
bung von Mirandas Blick in die Hélle der Fall ist: ,Mit Hilfe einer winzigen Korrek-
tion - der durch die Zerstreuungslinsen - mit einem auf die Nase gestiilpten golde-
nen Brillengestell, kann Miranda in die Holle sehen® (355).

Die Bindestriche bringen hierbei einen Effekt in der Rezeption des Gelesenen
mit sich: Sie trennen den durch die Apposition vermittelten Inhalt gut sichtbar ab
und verleihen ihm damit beim Lesen einen besonderen Stellenwert, der das Ge-
sagte der Apposition mindestens ebenso zentral von Bedeutung erscheinen lasst
wie den restlichen Satz.

Appositionen werden in Bachmanns Text allerdings nicht allein durch Binde-
striche vom restlichen Satz abgetrennt und damit hervorgehoben, sondern auch
mithilfe von Kommata. Diese Abtrennung durch Kommata bildet die dominante
Appositionen-Variante in Ihr gliicklichen Augen, da sie deutlich hiufiger anzutreffen
ist, als jene, die sich der Bindestriche bedient. Ein Beispiel fiir eine durch Kommata
markierte Apposition findet sich im selben Diskurs iiber das Sehen in die Holle:
y,Darum sieht sie sich, immer auf der Hut, vorsichtig um in einem Restaurant, eh
sie die Brille aufsetzt [...]“ (ebda.).

Auch hier wird der Inhalt der Apposition - ,immer auf der Hut“ - durch die
Kommata formal vom restlichen Satz abgetrennt und damit hervorgehoben. Den-
noch erscheint diese Apposition weniger prominent als jene mithilfe der Bindestri-
che, da Kommata laufend im Text vorkommen und damit weniger ins Auge ste-
chen. Zudem besteht die Gefahr, eine durch Kommata abgetrennte Apposition im
ersten Moment als Nebensatz zu deuten, da das erste Komma den Einschub nicht
explizit als solchen kennzeichnet. Vonseiten der Rezeption kann sich diese Fehl-
deutung allerdings als produktiv erweisen, da sie den Leser / die Leserin evtl. dazu
veranlasst, die betroffene Textstelle nochmals zu lesen, wodurch der Inhalt einer
solchen Apposition - wie bei der durch Bindestriche gekennzeichneten - im Ver-
gleich zum restlichen Satz als prominenter und potenziell bewusster rezipiert wird.
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Neben den Appositionen bedient sich Ingeborg Bachmann allerdings auch Pa-
renthesen - hier formal durch Klammern markiert -, um einen bestimmten Inhalt
vom restlichen Text abzuheben. Dies geschieht im Text nur zweimal. Das erste Mal,
als Mirandas traumatischer Gang durch Wien mit aufgesetzter Brille geschildert
wird:

(Einmal, um sich zu strafen, ist sie einen ganzen Tag lang mit der Brille durch
Wien gegangen, durch mehrere Bezirke, und sie hdlt es nicht fiir richtig, diesen
Gang zu wiederholen. Es ginge tiber Kraft, und sie braucht die ganze Kraft, um
mit der Welt zurechtzukommen, die sie kennt.) (356)

Die hier dargestellte Parenthese erfiillt zweierlei Funktion: Einerseits dient sie ei-
ner Retrospektive im Sinne der Darstellung einer Erinnerung Mirandas. Anderer-
seits wird sie verwendet, um Mirandas jetzige Sicht auf diese Erinnerung sowie ih-
ren jetzigen Zustand - die Notwendigkeit der Kraftbewahrung - darzustellen. An-
statt diese Riickschau sowie die Darstellung von Mirandas Gedanken gleichrangig
mit den Erkldrungen iiber ihren Gang durch Wien anzufiihren, entscheidet sich
Bachmann fiir eine Abgrenzung dieser Informationen vom restlichen Text,
wodurch jenen nochmals mehr Aufmerksamkeit durch das Lesepublikum zuteil-
werden kann. Die zweite Parenthese findet sich gegen Ende der Erzdhlung, als Mi-
randa zu Berti sagt: ,(Verstehst du, Berti? Sie war eben schoner als ich.) (369)

Auch hier wird der Inhalt der Parenthese - im konkreten Fall eine autonome
direkte Figurenrede - vom restlichen Text mithilfe von Klammern abgehoben. Da-
bei bezieht sich der Inhalt der Parenthese - wie auch jener der ersten - dennoch
auf den sie umgebenden Diskurs, ist also nicht alleinstehend, sondern in beiden
Fillen als eine Art Ergdnzung zu verstehen. Besonders die zweite Parenthese ist
diesbeziiglich frappant, da sie nahelegt, dass Miranda auch mit Berti iiber die zer-
brechende Beziehung und ihre Gefiihle fiir Josef gesprochen hat. Bertis Besuch
wird ndmlich bereits zwei Seiten vorher (vgl. 367) erwdhnt, sodass nun vielleicht
auch dieser weil3, dass es ihr ,einfach in den Augen weh[tut], was er [Josef] ihr vor-
spielt” (368) oder dass bei ihr alles iibers Ohr geht (vgl. ebda).*

Neben den Appositionen zeichnen sich die Sitze in Ihr gliicklichen Augen durch
vermehrt vorkommende Aufzahlungen aus. Diese zeigen sich u.a. in Form von Ti-
tigkeiten, die durch Verben im Partizip Perfekt oder Infinitiv angefiihrt werden, wie
es an Sdtzen wie ,Josefs heilige Miranda [...] wird von Stasi gerdstet, zerteilt, aufge-
spiel8t und verbrannt [...]“ (367) oder ,Sie hat es erlernt, die Nervositidt in Riumen
aufzugeben, in denen Menschen einander notieren, abschitzen, aufschreiben,

142 Anm. 7: Letzterer Satz - ,,Bei mir geht alles iibers Ohr [...]“ (368) - konnte allerdings auch an Berti

und nicht an Josef gerichtet sein. Vielleicht war Berti die ganze Zeit tiber da und der vor dieser
AuRerung auf S. 368 erlduterte Inhalt ist als Retrospektive Mirandas im Zuge eines Gesprichs mit
Berti zu verstehen.
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abschreiben, meiden, bedugen® (361) ersichtlich wird. Damit gelingt es Bachmann,
in einem einzigen Satz sehr viel Information unterzubringen, die durch den aufzéh-
lenden Charakter zudem kurz und priagnant wirkt. Es wird also auf langeres Aus-
fiihren verzichtet und eher eine Ausfiihrlichkeit der Kiirze etabliert, die mithilfe
von Verben in ihrer Partizipial- oder Infinitivform konstituiert wird.

Der Charakter der Aufzahlung findet sich allerdings nicht nur in Form von Verb-
Aufzdhlungen, sondern auch als Aufziahlung von Ereignissen. So etwa, als Miranda
von Josef erfahrt, dass Anastasia, die sich mitten in einem Scheidungsprozess be-
findet, das Kind zugesprochen wird:

Sie will gleich Stasi anrufen und sich freuen, dann ist ihr einen Moment lang
kalt, sie schaut nach, ob das Fenster offen ist, es ist aber zu, Josef schaut wieder
in die Zeitung, Miranda auf das Dach vis-a-vis. (357)

In diesem Fall handelt es sich nicht um eine Aufziahlung von Worten, sondern um
eine Aufzahlung, bei der Haupt- und Nebensitze - einander abwechselnd - der
Reihe nach angefiihrt werden. Dadurch konstituiert Bachmann eine Handlungs-
kette von aufeinanderfolgenden bzw. simultan ablaufenden Handlungen, die die
beiden Figuren Miranda und Josef betreffen. Wiederum ermoglicht die Aufzédhlung
eine gewisse Pragnanzin der Formulierung, sodass die Ereignisse wie in einer Film-
szene erscheinen und auch als solche ablaufend rezipiert werden konnen.

Die Aufzdhlungen in Bachmanns Text korrelieren zudem mit einem weiteren
Phinomen, durch das sich die Erzdhlung auszeichnet: lingere Sétze. Zwar finden
sich im Text auch kurze Hauptsitze, die funktional meist der Einleitung von direk-
ten Figurenreden dienen (Bsp.: ,Stasi kontert” (356) oder ,Josef fragt” (361)), doch
iiberwiegen Hauptsatz-Hauptsatz- oder Hauptsatz-Nebensatz-Konstruktionen, die
sich teilweise iiber mehrere Zeilen erstrecken konnen. Dies zeigt sich beispiels-
weise, als beschrieben wird, welche Dinge Mirandas Sicht durch eine Brille zu ei-
nem Blick in die ,,H6lle“ (355) machen kénnen:

Sie sieht ein verkriippeltes Kind oder einen Zwerg oder eine Frau mit einem am-
putierten Arm, doch solche Figuren sind wirklich nur die grellsten, auffallendsten
inmitten einer Anhdufung von ungliicklichen, hdmischen, verdammten, von De-
miitigungen oder Verbrechen beschriebenen Gesichtern, untrdumbaren Visagen.
(355f.)

In der vorliegenden Fassung des Textes erstreckt sich dieser Satz iiber sechs Zeilen
und beweist neben seiner Lange eine Vielzahl an syntaktischen Eigenheiten: Der
erste Teil des Satzes besteht aus einer Aneinanderreihung von Personen, die Mi-
randa sieht. Anschliefend wird durch die Konjunktion doch ein Teilsatz angefiigt,
der rliickwendend eben diese Personen als Extreme der Menschenmasse, der ,An-
hiufung” beschreibt. Diese Menschen werden ihrerseits wiederum durch eine wei-



4 Ihr gliicklichen Augen - die Erzahlung 71

tere, folgende Aneinanderreihung von Attributen - bestehend aus Adjektiv-, Prapo-
sitional- und Nominalphrasen - charakterisiert. Der Satz fallt also in seiner Ausfiih-
rung sehr komplex aus und ermdéglicht damit - wie auch die anderen in dhnlichem
Stil gehaltenen Sidtze - sprachliche Abwechslung, die sich aus dem Wechsel von
kiirzeren, weniger komplexen Sitzen und derartigen ldngeren Sitzen ergibt.

4.6.1.2 Der sprachliche Stil der Figurenreden

Auf figuraler Ebene ist in Hinblick auf die Kategorien Linge und Komplexitit
ebenso eine Variation in den Figurenreden festzustellen. So finden sich zum einen
sehr kurze Sitze, die nur aus einem Wort bestehen, wobei sich diese Sitze auf Fra-
gen oder Phrasen wie Entschuldigungen beschrianken: So etwa, als Miranda Ana-
stasia fragt, ob sie denn eine Brille tragen wiirde, worauf Anastasia mit ,Ich? [...]“
(356) antwortet, oder als Miranda ein Stuhlbein fiir das Bein eines Sitznachbarn hilt
und sich mit ,Pardon“ (361) entschuldigt. Zugleich findet man diese monophrasti-
schen AuRerungen im Rahmen von Beschreibungen, die iiber ein einziges Adjektiv
oder Adverb getétigt werden: Anastasia befindet so den Besuch beim Romischen Kai-
ser fiir ,,Grafllich“ (363) und Miranda antwortet auf Josefs Frage, wie er denn klinge,
mit einem einfachen ,Anders. [...]“ (364).

Neben diesen wohl kiirzesten Formen von autonomen direkten bzw. direkten
Figurenreden existieren zum anderen auch lidngere. Diese weisen zwar eine gro-
Rere Linge, allerdings immer noch eine geringe Komplexitit auf, da sie auf Ne-
bensitze im Sinne von hypotaktischen Konstruktionen verzichten. Dementspre-
chend folgt so auf Mirandas ,,Anders” ein ,Eben anders“ (ebda.) und auch Ana-
stasias als Frage formuliertes Personalpronomen wird von einem ,,Wieso denn ich?
Ich sehe doch anstindig® (356) begleitet.

Abgesehen von den monophrastischen Sidtzen und Hauptsatzkonstruktionen,
bedient sich Bachmann im Rahmen der Figurenrede auch Sitzen, die sich durch
eine groflere Linge, para- wie hypotaktische Konstruktionen sowie Appositionen
auszeichnen. Zugleich kommt es auch zu einer - meist durch Kommata geglieder-
ten - Aneinanderreihung von Hauptsitzen, Nebensitzen oder einzelnen Wortern,
die jedoch in ihrer Gesamtheit einen vollstandigen Satz ergeben. Ein Beispiel fiir
eine Aneinanderreihung von Hauptsitzen in Kombination mit hypotaktischen Ne-
bensétzen bildet die direkte Figurenrede Mirandas, als sie Josef von Anastasias po-
sitiv gewandeltem Verhalten erzéhlt: ,Stasi ist jetzt viel gelOster, so nett war sie frii-
her nie, ich glaube, sie ist verliebt, jedenfalls muf$ da etwas sein, was ihr guttut”
(3561.).

Wie das Beispiel zeigt, reiht Bachmann zuerst drei voneinander unabhingige
Hauptsitze aneinander, bevor mit ,sie ist verliebt“ und - nach ,jedenfalls mul da
etwas sein“ als weiteren Hauptsatz — ,,was ihr guttut” zwei weitere Sitze - ein Haupt-
satz und ein hypotaktischer Nebensatz - eingefiihrt werden. Dadurch imitiert Bach-
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mann eine Aneinanderreihung von ausgesprochenen Gedanken, wie sie auch in
alltdglichen Gespriachen vorkommen kann, und verleiht damit der Figurenrede zu-
gleich einen oralen Duktus, der einer gewissen Natiirlichkeit nicht entbehrt, ergo
nicht gekiinstelt oder kiinstlerisch tiberformt wirkt.

Ahnlich natiirlich und einen oralen Charakter imitierend, fallen andere Figu-
renreden vonseiten Mirandas aus, in denen eine Unsicherheit ihrerseits ausge-
driickt wird. Dies zeigt sich, als Miranda Anastasia gegentliber ihre Beziehung zu
Josef und Ernst legitimiert:

Ernst und ich, so kann man das nicht sehen, nein, wer sagt das denn? nein, aus
war es wirklich nie, das ist doch, bitte, dir kann ich das ja, schon seit immer mehr
gewesen als eine dieser Affdren, die man eben hat, du verstehst — (365)

Die Natiirlichkeit dieser Figurenrede ergibt sich einerseits durch die Unterbre-
chung der einzelnen Satzbestandteile mithilfe von Partikeln wie nein oder bitte, an-
dererseits durch die Unvollstindigkeit mancher Teilsidtze, wie es anhand der Sitze
»das ist doch” oder ,dir kann ich das ja“ ersichtlich ist. Diese Aspekte — die Unter-
brechungen wie die Unvollstindigkeit — zeichnen fiir den natiirlichen Charakter
der Figurenrede verantwortlich. Die Natiirlichkeit besteht hierbei in einem vermit-
telten Zogern bzw. Stottern Mirandas, das wohl auf Scham in Bezug auf ihr Liebes-
leben zuriickzufiihren ist und das durch eben diese Unterbrechungen und Unvoll-
stindigkeiten schriftsprachlich imitiert wird.

Wie das eben angefiihrte Beispiel zeigt, konnen einzelne Worter, die — wie hier
- als Unterbrechungen lingerer Satzteile genutzt werden, zur Natiirlichkeit des
Duktus in schriftlich realisierten autonomen direkten oder direkten Figurenreden
beitragen. Ahnlich verhilt es sich mit dem Einsatz des Personalpronomens du, das
durch seine Positionierung innerhalb einer Figurenrede ebenso den oralen Duktus
derselben begiinstigt. Dies ist beispielsweise an Mirandas Antwort auf Josefs Frage
nach ihrer Brille gut ersichtlich: ,Nein, du, hab ich nicht“ (362).

4.6.2 Die Wortwahl

Wie im vorherigen Abschnitt gezeigt wurde, beweist Bachmanns Erzdhlung einen
sehr differenzierten sprachlichen Stil, der nicht nur dem bloRen Vermitteln von In-
halt dient, sondern auch funktional eingesetzt und je nach Bediirfnis angepasst
wird, wie es sich anhand des imitierten oralen Duktus zeigen lie. Neben diesem
Stil, der eher auf syntaktischer Ebene verankert liegt, zeigt Ihr gliicklichen Augen
auch gewisse Besonderheiten auf lexikalischer Ebene und damit auf der Ebene der
Wortwahl. Diese Besonderheiten seien im folgenden Abschnitt wiederum einer-
seits anhand der Erzdhlerrede, andererseits anhand der Figurenrede erklart.
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4.6.2.1 Die Wortwahl der Erzihlinstanz

Die Erzédhlerrede zeichnet sich in Hinblick auf die lexikalische Ebene durch eine
differenzierte Wortwahl aus. Differenziert insofern, als neben deutschsprachigen
Wortern auch Fremdworter und Fachausdriicke ihren Eingang in die Erzahlung fin-
den. Die Verwendung von Fachausdriicken wird hierbei durch Mirandas Augenlei-
den bedingt, da ophthalmologische Ausfiihrungen einen gewissen Fachwortschatz
beinahe obligat erscheinen lassen. So wird bereits zu Anfang der Erzdhlung, als Mi-
randas Krankheit mit medizinisch anmutender Genauigkeit erklart wird, von ,,Di-
optrien, dem ,Nahpunkt“, dem ,Fernpunkt“, aber auch von ,Astigmatismus®,
wZerrsichtigkeit” und in diesem Zusammenhang von ,Meridianen® und einer ,De-
formation“ gesprochen. Und auch das Adjektiv ,harmonisch® findet sich hier in ei-
ner medizinischen Verwendungsweise, um Mirandas Augenleiden - noch vor Mi-
randa als Figur selbst — genauestens zu charakterisieren. (alle Belege: 354.)

Weniger Fachausdriicke als spezifische Abkiirzungen stellt die Nennung der
Wiener Strallenbahnlinien ,AK“ und ,,BK“ (359) dar. Diese konnen insofern zu ei-
nem nicht-alltdglichen Wortschatz gezdhlt werden, als sie tendenziell nur jenen
Menschen bekannt sind, die das Wiener Straflenbahnsystem kennen. Dass ein Le-
sepublikum, das aullerhalb Wiens anséssig ist, die Bedeutung dieser Abkiirzungen
sofort versteht, ist folglich nicht selbstverstdndlich. (Mit diesem Verstdndnisprob-
lem sah sich auch der aus Kédrnten stammende und Wien nur fliichtig kennende
Verfasser des vorliegenden Bandes konfrontiert.) Trotz der Verstandnisproblema-
tik erfiillen diese Abkiirzungen einen gewissen Zweck, der — wie in Abschnitt 4.5.1
ausgefiihrt - in der geographischen Verortung der Geschichte liegt.

Neben diesen Fachausdriicken lassen sich in der Erzdhlerrede auch Fremdwor-
ter bzw. Lehnworter aus anderen Sprachen finden. So etwa das Wort , Trottoir®
(357), das anstatt des Wortes Gehweg verwendet wird. Dieses Wort — aus dem Fran-
zosischen stammend - wird - neben dem schweizerischen - auch im siid- bzw. siid-
ostdeutschen sowie dem Osterreichischen Sprachraum verwendet, wobei es in letz-
terem bereits als veraltet ausgewiesen wird.'*® Damit erfiillt das Wort Trottoir im
vorliegenden Fall einen anderen Zweck als die zuvor genannten Fachausdriicke: Es
dient nicht einer fachlichen Beschreibung, sondern - dhnlich den Abkiirzungen -
einer sprachgeographischen Verortung der Geschichte. Der Umstand, dass die Ge-
schichte in Wien spielt, wird also durch eine dem Osterreichischen Deutsch ent-
sprechende Sprachverwendung zusitzlich unterstiitzt. Dadurch erhilt die Erzdh-
lung - in Kombination mit den in Abschnitt 4.5.1 genannten Wiener Sehenswiirdig-
keiten und Institutionen - eine Gsterreichisch bzw. wienerisch anmutende Atmo-

143 vgl. Ulrich Ammon [et al.], Variantenworterbuch des Deutschen. Die Standardsprache in Osterreich, der
Schweiz und Deutschland sowie Liechtenstein, Luxemburg, Ostbelgien und Siidtirol (Berlin, New York:
de Gruyter, 2004), 804. Im Folgenden zitiert als: Ammon [et al.], Variantenworterbuch.
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sphére, die in weiterer Folge auch durch das Lesepublikum aufgenommen werden
und die Rezeption des Textes beeinflussen kann.

Zudem spiegelt sich darin die Herkunft der Autorin wider: Zwar war Ingeborg
Bachmann keine gebiirtige Wienerin, sondern wurde in Klagenfurt geboren, **
lebte aber fiir langere Zeit - u.a. durch ihr Studium - in Wien'*. Wien als Stadt ist
zudem nicht nur im Inhalt von Bachmanns Schaffen zentral, bildet es doch auch
das Zentrum des Todesarten-Projekts sowie des Erzdhlbands Simultan, sondern war
fiir Bachmann schon friih ,,ein Ziel ihrer Sehnsiichte und bleibt zeitlebens ein Sehn-
suchtsort“*.1*” Dass sich also Wien mit seiner Atmosphére und Sprache auch in
der Sprache von Ihr gliicklichen Augen wiederfindet, darf an dieser Stelle wohl nur
wenig verwundern.

4.6.2.2 Die Wortwahl der Figuren

Die Sprache der Figuren ist von einem dhnlichen Wortschatz geprigt wie die Erzdh-
lerrede. So finden sich auch in ihr Fremdworter und Lehnworter sowie zusétzlich
- im Gegensatz zur Erzdhlerrede - Austriazismen. Fremdworter lassen sich in so
mancher Figurenrede Mirandas feststellen. So etwa, als erklart wird, wie sehr ihr
die Hisslichkeit der Welt, die sie mithilfe einer Brille wahrnimmt, zusetzt und wie
sie das Gesehene bewertet: ,,Und deren Ausdiinstung, diese globale Emanation von
HaRlichkeit, treibt ihr die Trianen in die Augen [...]“ (356). Bachmann bedient sich
hier folglich des Fremdwortes Emanation, um Mirandas Wahrnehmung wiederzu-
geben. Dabei ist das Wort Emanation in Hinblick auf seine Bedeutung von besonde-
rem Interesse, da es nicht nur bildungssprachlich im Sinne von Ausstrahlung, son-
dern auch in der Philosophie seine Verwendung findet, wo es das ,Hervorgehen
aller Dinge aus dem unveridnderlichen, vollkommenen, géttlichen Einen [...]“'*
bezeichnet.’” Besonders die zweite Bedeutung, dieses Hervorgehen (im Falle der
Erzahlung wohl: aus den Menschen), legt - v.a. in Kombination mit dem Adjektiv
global - nahe, dass Miranda alle Menschen fiir hisslich befindet, wenn sie ihre
Brille tragt. Somit ist der Gebrauch des Fremdwortes im vorliegenden Fall damit zu
erkldren, dass es neben seiner bildungssprachlichen Bedeutung noch eine zweite,
tiefere Bedeutung besitzt, die Mirandas Abneigung gegeniiber den durch den Bril-
lenblick wahrgenommenen Menschen nochmals starker erscheinen lésst.

144 Vgl. Christa Giirtler, Ingeborg Bachmann. Klagenfurt - Wien - Rom (Berlin: edition ebersbach, 2006.
(= blue notes. 30.)), 13.

145 Vgl. ebda, 42.

146 Ebda, 9.

147 Vgl. ebda.

148 https://www.duden.de/rechtschreibung/Emanation [06.08.2019].

149 Vgl. ebda.
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Neben diesem Fremdwort finden sich auch noch andere Fremdworter in der Fi-
gurenrede. So etwa, als Miranda Josef erklért, dass sie sich ohne Brille ,invalid®
(364) vorkdme. Zugleich lassen sich neben den Fremdwortern aber auch Lehnwor-
ter in Mirandas AuRerungen ausmachen. So heiflt es im vorangehenden Satz: ,Ja,
du, ins Lavoir.” (ebda.)

Das Wort Lavoir stellt wie Trottoir zuvor ein Lehnwort aus dem Franzosischen
dar und wird bei Robert Sedlaczek als veraltet ausgewiesen. Der Begriff per se be-
zeichnet - laut Sedlaczek - eine Waschschiissel.'

Die Verwendung dieses Lehnwortes wie auch jene der zuvor genannten Fremd-
worter konnen funktional als figurencharakterisierend verstanden werden: Einer-
seits erlaubt Mirandas Verwendung des Wortes Lavoir eine sprachgeographische
Verortung im Osten Osterreichs,'™ die mit ihrem Wohnort Wien korreliert, ande-
rerseits gibt sie zusammen mit den von Miranda gedachten und gesagten Fremd-
wortern eine potenzielle Auskunft iiber den Bildungshintergrund der Figur, der im
vorliegenden Fall als denkbar belesen ausgewiesen werden kann. Die Wortwahl
lasst Miranda zugleich als eine Figur erscheinen, die vornehm wirkt und von einer
elaborierten, gewdhlt anmutenden Ausdrucksweise geprégt ist; ein Faktum, dasim
Falle einer beispielsweise ordindren Ausdrucksweise nicht vorhanden wire. Damit
besitzt die Wortwahl - neben den verortenden - auch figurencharakterisierende
Eigenschaften.

Zugleich findet sich in den Figurenreden auch umgangssprachliches Lokalkolo-
rit, das mit dem Wiener Setting der Erzéhlung korreliert. So befindet der Straflen-
bahnfahrer, der von Mirandas vergessenem Wechselgeld profitiert, Miranda fiir
eine ,,Fesche Person” (360), wobei das Adjektiv fesch von analytischem Interesse ist:
Dieses Wort wird vom Duden in seiner Verwendung als ,6sterreichisch und um-
gangssprachlich“’®? ausgewiesen; zudem wird es im Gsterreichischen bzw. ost-Gs-
terreichischen Sprachraum beniitzt,”® in den wiederum Wien fallen wiirde. Damit
unterstiitzt es - wie das Lehnwort Lavoir - das Wiener Setting auf sprachlicher
Ebene und verstirkt die Osterreichisch-wienerische Atmosphére der Geschichte
nun vonseiten der Umgangssprache.

Ebenso verhilt es sich mit Anastasias Aussage iiber Miranda Josef gegentiber:
»Einmal sieht man sie elegant im Theater, dann ist sie wieder verwahrlost, ein Rock
zipft[...]“ (367). Das Verb zipfen lasst sich nicht im Duden, dafiir aber im 6sterreichi-

150 vgl. Robert Sedlaczek, Das dsterreichische Deutsch. Wie wir uns von unserem grofien Nachbarn unter-

scheiden. Ein illustriertes Handbuch (Wien: Ueberreuter, 2004), 226.
131 Vgl. ebda.
152 https://www.duden.de/rechtschreibung/fesch [06.08.2019].
158 Vgl. Ammon [et al.], Variantenworterbuch, 240.
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schen Worterbuch®™ finden. Dort erscheint es unter dem Eintrag fiir den Begriff
Zipf, der fiir Zipfel steht: Das Verb zipfen wird als umgangssprachlich ausgewiesen
und mit einem dem oberen Zitat dhnlichen Beispielsatz angefiihrt: ,das Kleid
zipft“!**. 16 Was zipfen hierbei genau bedeutet, wird nicht ndher angegeben. Es
kann aber durch seine wohl eher auf den textilen Bereich gerichtete Verwendung
davon ausgegangen werden, dass es ein Kleidungsstiick als desolat ausweist. Wenn
also Mirandas Rock zipft, so wird damit vermutlich gemeint sein, dass der Saum
ausgefranst oder der Stoff abgenutzt ist; dies wiirde auch mit Anastasias Beschrei-
bung der Miranda als ,,verwahrlost“ einhergehen. Unabhéngig von der unklaren
Bedeutung bringt es aber denselben Effekt mit sich wie das Adjektiv fesch und hilft
folglich das Wienerisch-Osterreichische des Textes und der darin agierenden Figu-
ren zu unterstreichen.

Wie die Wortwahl schon zuvor im Rahmen der Erzdhlerrede mit Ingeborg Bach-
manns Herkunft korrelierte, tut sie dies auch auf der figuralen Ebene und erfiillt
dabei eine charakterisierende Funktion. Damit dient auch hier die Wahl der Worte
nicht der reinen Vermittlung von Informationen, sondern erfiillt nebenbei auch
Funktionen auf ganz anderen Ebenen. Es ist also die Konnotation der einzelnen
Worter, die neben ihrer Bedeutung eine zentrale Rolle spielt und auf implizit-prag-
matische Weise eine zuséitzliche Figurencharakterisierung erméglicht.

4.6.3 Humor, Ironie und Wortspiele

Neben den spezifischen Charakteristika der Erzéhler- und Figurenreden, die durch
die Verwendung von alltdglichen Begriffen, Fremd- oder Lehnwortern, kurz: die
Wortwahl, bedingt werden, kann die Wahl der Worter noch ganz andere Effekte
mit sich bringen. Effekte, die nicht auf ein Wort allein und dessen Konnotation be-
schrankt sind, sondern die im Diskursgefiige des gesamten Textes ihre Wirkung
entfalten: So verhalt es sich etwa mit Aspekten wie Humor, Ironie und Wortspielen.
Ein Beispiel fiir ein Wortspiel und in weiterer Folge auch fiir Ironie in der Erzidh-
lung ist Anastasias Antwort auf Mirandas Frage, ob sie - Anastasia - denn eine Brille
tragen wiirde:

Ich? Wieso denn ich? Ich sehe doch anstindig?
Anstdandig, denkt Miranda, wieso anstindig? (356)

Bei dieser Aussage Anastasias wird mit der Ambiguitdt des Wortes anstandig ge-
spielt, das einerseits bedeuten kann, dass jemand Sitten und Moralbegriffen ent-

15 vgl. Christiane M. Pabst (Redaktion), Osterreichisches Worterbuch. Schulausgabe. 43., aktual. Aufl.
(Wien: 6bv, 2018), 850.

155 Ebda.

16 Vgl. ebda.
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spricht, andererseits - in umgangssprachlicher Verwendung - aber auch zufrieden-
stellend meinen kann.’ Diese Ambiguitit wird zudem durch Mirandas gedachte
Frage deutlich gemacht, wodurch bereits ein humoristisch anmutender Effekt er-
zielt wird. Sein volles humoristisches Potenzial entfaltet das Spiel mit der Ambigui-
tit dieses Wortes allerdings etwas spiter im Text, als Anastasia bewusst wird, dass
Josef immer noch Miranda verfallen ist: ,,Und sie [Anastasia] weint aus ihren an-
stindig sehenden blauen Augen zwei Trinen in den Orangensaft [...]“ (367).

Der humoristische Effekt ergibt sich hier durch die Ironie der Erzdhlerrede und
durch den Umstand, dass Anastasia - trotz ihrer ophthalmologischen (und ver-
meintlich allgemeinen) Uberlegenheit Miranda gegeniiber - dennoch nicht fihig
war, Josef fiir sich zu gewinnen und nun als die Betrligende ebenso trauert wie die
Betrogene. Hierbei ist allerdings festzuhalten, dass diese Ironie in ihrer beinahe
schadenfroh anmutenden Form sogar als Zynismus bezeichnet werden konnte.

Andere humoristische Effekte ergeben sich in Ihr gliicklichen Augen durch an
Wortspiele erinnernde Verwendungen einzelner Worter. So etwa, als Josefs Mei-
nung {iber Anastasia erlautert wird: ,,Er findet das nicht so iibel, auch erleichternd,
und Anastasia ist eben doch sehr klug und hat viel Scharfblick” (366). Das Am{isante
in diesem Beispiel ergibt sich durch die Verwendung des Wortes Scharfblick, das
wiederum ambig gelesen werden kann: Einerseits in Hinblick auf das geistige Ver-
mogen Anastasias, andererseits wortlich in Hinblick auf die Fahigkeit, scharf zu se-
hen, die Anastasia ja im Gegensatz zu Miranda tatsdchlich besitzt.

Ahnlich verhilt es sich auch, als der Erzihler Mirandas Gedanken in Hinblick
auf die zerbrechende Beziehung zu Josef wiedergibt: ,Sie iibt die ersten Schritte auf
ein Ende hin, das sie eines Tags, blind vor Schreck, feststellen wird“ (365). Das
Wortspiel liegt in diesem Beispiel in der Apposition ,blind vor Schreck”. Dieser Um-
stand wird dadurch bedingt, dass das Adjektiv blind - dhnlich dem Wort Scharfblick
-im semantischen Umfeld'*® des Sehens anzusiedeln ist und in weiterer Folge auch
wortlich verstanden werden darf.

Bachmann niitzt also im Laufe ihrer Erzdhlung immer wieder Begriffe, die eine
semantische Nidhe zum Sehen und damit zu Mirandas - fiir die Geschichte konsti-
tutive — Augenkrankheit besitzen, um damit verschiedenste Effekte - am ehesten
wohl Ironie, Zynismus und Amiisement - zu erzielen. Damit ist Ihr gliicklichen Au-
gentrotz all seiner Tragik und seines Ernstes nicht frei von humoristischen Momen-
ten, sondern nutzt diese bewusst und auf subtile Weise, ohne aber den Bezug zur

157 Vgl. https://www.duden.de/rechtschreibung/anstaendig [06.08.2019].

1% Anm. 8: Ein dhnliches Wortspiel auf der Basis des semantischen Umfelds ergibt sich, als Josefs
Klassifikation Mirandas als ,Mein argloser Engel” (362) von Bachmann als sein , Leitmotiv“ (ebda.)
bezeichnet wird. Da sich Miranda und Josef zum Zeitpunkt dieser AuRerung gerade in einem Kon-
zert befinden und der Begriff Leitmotiv auch in musikalischen Kontexten seine Anwendung findet,
ergibt sich durch seine Verwendung eine amiisante Konnotation.
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Crux der Erzdhlung - Mirandas Augenleiden - zu verlieren. Es handelt sich folglich
nicht um eine unreflektierte Sprachverwendung zur Konstitution eines schnellen
Witzes, sondern um einen berechneten Einsatz von Sprache zu einem geschlosse-
nen Gefiige von semantischen Besonderheiten und textlichem Inhalt.

4.7 Die Figuren in der Erzihlung

Der folgende Abschnitt des vorliegenden Bandes sei einer Beschreibung der Figu-
ren aus Ihr gliicklichen Augen gewidmet. Dabei soll jede Figur anhand von innertex-
tuellen Informationen eine Charakterisierung erfahren, die einerseits auf physiog-
nomischer, andererseits auf psychischer bzw. charakterlicher Seite erfolgen soll.
Damit soll eine Basis konstituiert werden, die im Rahmen des spiteren Vergleichs
mit der gleichnamigen Verfilmung auf Unterschiede und Gemeinsamkeiten hin
dienlich sein kann.

4.7.1 Miranda

4.7.1.1 Physiognomie

Miranda wird gleich zu Beginn der Erzdhlung charakterisiert, wobei sich diese Cha-
rakterisierung rein auf ihr Augenleiden, also auf ein medizinisch-pathologisches
Phanomen beschrankt. So beginnt die Erzdhlung mit den Worten:

Mit 2,5 rechts und 3,5 links hat es angefangen, erinnert sich Miranda, aber jetzt
hat sie, harmonisch, auf jedem Auge 7,5 Dioptrien. Der Nahpunkt beim Sehen ist
also abnorm nah geriickt, der Fernpunkt auch ndher. Das Brillenrezept wollte sie
einmal auswendig lernen, um auch nach einem Unfall, etwa auf einer Reise, sich
sofort neue Gldser machen lassen zu konnen. Sie hat es bleiben lassen, weil dazu
noch ihr Astigmatismus kommt, der die Angaben kompliziert, und diese zweite
Deformation angstigt sie, denn ganz wird sie nie verstehen, warum ihre Meridi-
ane gestort sind und nirgends die gleiche Brechkraft haben. Auch der Ausdruck
,Stab- und Zerrsichtigkeit” verheifst ihr nichts Gutes, und sie sagt zu Josef mit
wichtigtuender Stimme: Zerrsichtigkeit, verstehst du, das ist drger als Blindsein.
(354)

Die erste Information, die das Lesepublikum iiber die Protagonistin erhilt, ist also
nicht etwa, wie diese aus-, sondern wie gut oder schlecht sie selbst sieht. Bachmann
bedient sich also eines medizinischen Diskurses inkl. Fachvokabular, um eine erste
Beschreibung ihrer Figur zu konstituieren. Auch wenn dieser Umstand im ersten
Moment etwas befremdlich wirken konnte, so ist er dennoch - in Hinblick auf die
restliche Erzdhlung - durchaus nachvollziehbar, ist doch Mirandas Augenleiden
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ein stindiger Begleiter und Beeinflusser ihrer selbst, ihrer Umwelt sowie ihrer Mit-
menschen in verschiedensten Formen und Auspragungen.

Somit ist die erste physiognomische Information, die in Bezug auf die Figur Mi-
randa festgehalten werden kann, dass sie an Astigmatismus leidet, ihre Meridiane
stets eine unterschiedliche Brechkraft aufweisen und sie auf jedem Auge 7,5 Diopt-
rien besitzt. Etwas spiter wird in der Erzdhlung diesbeziiglich erklirt, wie wenig
Abstand fiir sie bereits geniigt, um ihre Umwelt nicht mehr klar wahrnehmen zu
konnen: ,Es geniigen ihr zwei Meter Entfernung, und die Welt ist bereits undurch-
dringlich, ein Mensch undurchdringlich® (361). Dies ldsst annehmen, dass sie nur
auf eine Entfernung von zwei Metern hin - einigermallen passabel - sieht und
Dinge mehr oder minder klar erkennen kann.

Eine Beschreibung in Hinblick auf Mirandas Aussehen per se erfolgt erst im
Laufe der Erzdhlung: ,,Obwohl sie zaghaft aussieht, ist sie nicht schwichlich, son-
dern selbststindig [...]“ (359), und kurz darauf: ,|[...] zdrtlich ist alles an Miranda,
von ihrer Stimme bis zu ihren tastenden Fiilen, einschliefllich ihrer gesamten
Funktion in der Welt, die einfach Zartlichkeit sein diirfte“ (ebda.).

Diese Beschreibungen erlauben nun eine weitere Spezifikation in Hinblick auf
Mirandas Physiognomie: Neben ihrem Augenleiden strahlt Miranda etwas (ver-
meintlich) Zaghaftes aus und besitzt zudem einen zirtlichen Koérperbau, der mit
ihrer ebenso zirtlichen Stimme korreliert. Weiter spezifiziert wird Mirandas Aus-
sehen aulerdem durch intradiegetische Instanzen wie den Strallenbahnfahrer, der
sie als ,Fesche Person® (360) und ihre Beine als ,,Gute Beine“ (ebda.) wahrnimmt;
zwar entspringt diese Beschreibung einer rein figural-subjektiven Einschitzung, al-
lerdings gibt sie dennoch eine Auskunft tiber die Art und Weise, wie Mirandas Um-
welt sie - u.a. - rezipiert.

Neben der Fremdwahrnehmung erweist sich allerdings auch Mirandas Selbst-
wahrnehmung als dienlich, méchte man etwas iiber ihre Physiognomie erfahren.
Wihrend Miranda so die anderen Frauen fiir makellose Wesen hélt, denkt sie tiber
sich:

[...] nur sie kampft einsam gegen ihre Unvollkommenheit vor dem Rasierspiegel,
der einmal Josef gehort hat und in dem sie sieht, wovon sie hofft, dafs Josef es
barmherzig iibersehen konnte. Danach aber, wenn Miranda Selbstkritik geiibt
hat, stellt sie sich vor den milden Biedermeierspiegel im Schlafzimmer und findet
sich ,passabel’, ,es geht’, es ist gar nicht so schlimm, und da tduscht sie sich auch,
aber Miranda lebt ja zwischen einem Dutzend Moglichkeiten, sich zu tauschen,
und zwischen der giinstigsten und der ungiinstigsten balanciert sie jeden Tag
durch ihr Leben. (362)

Mirandas Selbsteinschdtzung fallt also eher durchschnittlich aus, wird aber selbst
in dieser Form von der Erzdhlinstanz als Selbsttduschung konterkariert. Ob diese
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Téauschung darin liegt, dass die Wirklichkeit besser oder schlechter aussieht, geht
aus der Erzdhlerrede nicht hervor; es wird schlichtweg festgehalten, dass Miranda
sich tduscht. Wihrend die Umwelt Miranda also teilweise als attraktiv wahrnimmt,
fallt ihre Selbstwahrnehmung bedeutend kritischer aus und stellt ihr Aussehen als
passabel oder durchschnittlich dar.

Im weiteren Verlauf der Erzdhlung erfolgen keine weiteren Erkldrungen zum
globalen Aussehen Mirandas. Es wird nur einmal auf ein Detail hingewiesen, das
darin besteht, dass sie manikiirte und lackierte Fingernégel besitzt (vgl. 368). Ein
anderes Mal - gegen Ende der Erzahlung - erfihrt man des Weiteren, dass Miranda
aufgrund des Wiedersehens mit Josef und Anastasia in Salzburg im Gesicht rot vor
Scham wird (vgl. 371). Ansonsten erfolgen keine weiteren Erlduterungen oder An-
deutungen zu ihren physiognomischen Eigenschaften.

Mirandas Physiognomie bleibt also die ganze Erzidhlung tiber schemenhaft. Es
wird nur angedeutet, wie ihre Statur aussieht und erwihnt, wie sie die Umwelt oder
sich selbst wahrnimmt. Konkretere Informationen im Sinne von KorpergroRe,
Haar- oder - und dies wire ob der Thematik der Erzdahlung naheliegend - Augen-
farbe bleiben dem Lesepublikum vorenthalten. Miranda bleibt dadurch eine sche-
menhafte Gestalt; eine Frau, eine Figur ohne klare Konturen. Und eine Frau ohne
Alter, denn auch dieses findet in keinem Abschnitt der Erzdhlung seine Erwih-
nung, sodass unklar bleibt, wie alt Miranda tiberhaupt ist, und damit dem Lesepub-
likum die Chance genommen wird, die Leerstellen in der Figurenbeschreibung
durch ein Alter und die damit einhergehenden potenziellen physiognomischen Ei-
genheiten zu fiillen.

Somit bleibt Miranda nicht nur konturlos, sondern auch alterslos, und wirkt
dadurch so verschwommen, als wiirde man sie durch ihre eigenen, kranken Augen
wahrnehmen. Zugleich erméglichen aber eben diese Konturlosigkeit, diese sche-
menhaften Aspekte, dass Miranda - auf physiologischer Seite - zu einer Identifika-
tionsfigur fiir das Lesepublikum sowie zu einer Personifikation der Allgemeinheit
werden kann: Ihr schemenhaftes Aussehen lédsst sie wie eine Frau unter vielen an-
deren erscheinen, wodurch ihre Taten in weiterer Folge genauso gut die Taten von
vielen anderen werden konnen. Kurz: Jeder Mensch konnte wie Miranda handeln
und jedem Menschen konnte dasselbe widerfahren.

4.7.1.2 Psyche und Charakter

Wihrend Mirandas Aussehen schemenhaft bleibt, werden ihr Charakter und ihre
Psyche deutlich klarer konturiert. Am wohl ausfiihrlichsten erfolgt diese Konturie-
rung in Hinblick auf Mirandas Einstellung zu ihrer Krankheit. Diese Krankheit, ihr
Augenleiden, wird - wie oben veranschaulicht - gleich zu Beginn der Erzdahlung zur
physiognomischen Charakterisierung der Figur verwendet, spielt allerdings in wei-
terer Folge auch eine bedeutende Rolle in der psychologischen Charakterisierung.
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So wird erwdhnt, dass Miranda der Astigmatismus dngstigt, dass sie den Grund fiir
die ungleiche Brechkraft ihrer Meridiane nicht versteht und dass sie ihre Zerrsich-
tigkeit schlimmer als Blindsein empfindet (vgl. 354). Ergo sieht Miranda ihre Krank-
heit als eine Art Fluch.

Zugleich kann dieser Fluch aber auch als ein Segen, ein ,,,Geschenk des Him-
mels“ (ebda.) fiir sie verstanden werden, denn ,es erstaunt sie, wie die anderen
Menschen das jeden Tag aushalten, was sie sehen und mit ansehen miissen”
(ebda.). Sie geht sogar so weit, ihre Krankheit als Privileg bzw. als eine Auszeich-
nung zu empfinden (vgl. ebda.).

Miranda versteht ihre Krankheit also als Fluch und Segen zugleich und scheut
trotz aller Schwierigkeiten, die sie mit sich bringt, nicht davor zuriick, sie als eine
Art Alleinstellungsmerkmal wahrzunehmen; als eine Besonderheit, die sie von den
anderen Menschen abhebt. Und diese Besonderheit nutzt sie zu ihren Gunsten, um
eine Wahrnehmung zu erschaffen, die ihr das Sehen von Dingen erspart, die sie
nicht sehen will. So etwa Josefs Zdahne oder Falten (vgl. 354f.).

Eine Aufhebung dieses wankenden Segen-Fluch-Zustandes, in dem Miranda
ihre Krankheit verankert sieht, wird allerdings - entgegen jeglicher Erwartung -
nicht von ihr angestrebt, denn: ,Mit Hilfe einer winzigen Korrektion - der durch
die Zerstreuungslinsen - mit einem auf die Nase gestiilpten goldenen Brillengestell,
kann Miranda in die Hélle sehen” (355). Die mit dieser Korrektion einhergehende
klare Sicht und damit die Sicht auf nicht allein schéne Dinge wird von Miranda
ebenso abgelehnt, da sie die hisslichen Dinge dieser Welt nicht ertragen kann:

Und deren Ausdiinstung, diese globale Emanation von Haflichkeit, treibt ihr die
Trdnen in die Augen, ldfSt sie den Boden unter den Fiifsen verlieren, und damit
das nicht eintritt, liest sie rasch die Speisekarte und versucht blitzschnell, ein Taxi
von einem Privatauto zu unterscheiden, dann steckt sie die Brille weg, sie braucht
nur eine kleine Information. Weiter will sie nichts wissen. (356)

Miranda steuert ihre Wahrnehmung folglich bewusst: Sie sieht nur, was und so viel
sie davon sehen will. Die Brille ist durch die von ihr bewirkte Desillusionierung ih-
rer Wahrnehmung fiir Miranda folglich kein Profit, sondern ein negativ konnotier-
tes Objekt, ja, vielleicht sogar ein Hassobjekt, denn: ,[...] ob aus Bleiglas, aus leich-
tem Glas oder Plastik oder gesichtet durch die modernsten Haftschalen — Miranda
wird sie nie akzeptieren” (358). Und auf Anastasias Aufforderung, eine Brille aufzu-
setzen, antwortet Miranda sogar: ,Nein, nie, niemals [...], das bringe ich nicht iiber
mich“ (356).

Doch trotz dieser Abneigung gegen Sehhilfen - Brillen wie Kontaktlinsen - be-
steht bei Miranda eine gewisse Abhingigkeit in Bezug auf dieselben, denn ,Mi-
randa kann ohne Brille nicht existieren® (363) - so wird zumindest der zwingende
Gang Josefs zum Optiker erklirt, den dieser (wiederholt) vollfiihren muss, um
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Miranda eine neue Brille zu besorgen. Es besteht also eine Diskrepanz zwischen
Mirandas Abneigung gegeniiber den Sehhilfen und der realen Notwendigkeit der-
selben fiir sie. Dabei ist nicht klar, ob Mirandas Abneigung allein psychische
Griinde besitzt oder auch auf physischen Begebenheiten fullt. In der Erzdhlung
wird ndmlich u.a. Mirandas Reaktion auf Kontaktlinsen beschrieben: ,Sie gibt sich
zwar Miihe, sie versucht es, weigert sich unversehens, bekommt Kopfschmerzen,
ihre Augen trénen, sie mufl im verdunkelten Zimmer liegen [...]“ (358). Es scheint
also, als wiirden Mirandas Augen die Sehhilfen - etwa aufgrund einer Unvertrég-
lichkeit - nicht tolerieren konnen. Damit 14ge der Grund fiir ihre Abneigung gegen
Sehhilfen nicht allein in einem bloen Weigern, sondern wahrhaftig in einer kor-
perlichen Intoleranz. Allerdings legt der Zusatz ,weigert sich unversehens nahe,
dass es wohl nicht allein ihre Augen sind, die das Tragen von Sehhilfen verhindern,
sondern bei aller Bereitschaft von Mirandas Seite frither oder spéter auch ein ge-
wisses, gleich grolles oder sogar groleres Weigern mitschwingt. Ein Weigern mit
evtl. psychosomatischen Folgen in Form ihrer Kurzsichtigkeit (vgl. 4.8).

Das Weigern per se konnte mit Mirandas Intoleranz gegeniiber der klaren Wahr-
nehmung zusammenhéngen. Nicht umsonst heildt es im Text:

Da Miranda die Wirklichkeit nicht toleriert, aber doch nicht ohne einige Anhalts-
punkte weiterkommt, unternimmt die Wirklichkeit von Zeit zu Zeit kleine Rache-
feldziige gegen sie. (363)

Miranda verweigert sich damit einer klaren Wahrnehmung und kann dennoch -
wie der zweite Teilsatz veranschaulicht - nicht ohne diese klare Wahrnehmung le-
ben, wodurch auch die vorher erwdhnte Unmoglichkeit einer Existenz ohne Brille
erklart werden kann. Diese Wirklichkeitsverweigerung kann des Weiteren als ein
gestortes Verhéltnis Mirandas zu ihrer Wahrnehmung und in weiterer Folge auch
zur Realitédt gedeutet werden (vgl. 4.8). Allerdings werden dieses gestorte Verhalt-
nis, diese Verweigerung der Realitdt von Miranda nicht selbstreflexiv hinterfragt,
um evtl. eine Korrektur vorzunehmen, sondern anscheinend als gegeben hinge-
nommen. Dieser Umstand zeigt sich besonders anhand des folgenden Satzes:

Da Miranda unkorrigierbar ist, mufs die Wirklichkeit sich voriibergehend Verdn-
derungen von ihr gefallen lassen. Sie vergrofsert, verkleinert, sie dirigiert Baum-
schatten, Wolken und bewundert zwei schimmelgriine Klumpen, weil sie weif,
das mufs die Karlskirche sein, und im Wienerwald sieht sie nicht die Baume, aber
den Wald, atmet tief, versucht, sich zu orientieren. (359)

Miranda lasst sich also nicht anpassen; vielmehr scheint es, als miisste sich eher
noch die Realitdt anpassen, bevor sie es tut. Sie bevorzugt folglich eine verklarte
Weltsicht; nur, um sich der Wirklichkeit nicht stellen zu miissen. Das gestorte Ver-
héltnis Mirandas zur Realitdt besteht damit in einer konsequenten Realitétsver-
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weigerung, die ihrerseits auf einem Schrecken vor der Realitit selbst und den Din-
gen, die sie preisgibt, fulit.

Threr Umwelt zuliebe versucht Miranda zwar hier und da, sich selbst zu korri-
gieren, wie sie es etwa fiir Josef anlédsslich des Wiener Opernballs tut (vgl. 358), je-
doch unternimmt sie von sich aus keine Bemiihungen, sich der Realitit zu stellen:

Wo alle sich Klarheit verschaffen wollen, tritt Miranda zuriick, nein, diesen Ehr-
geiz hat sie nicht, und wo andre Geheimnisse wittern, hintenherum und hinter
allem und jedem, da gibt es fiir Miranda nur ein Geheimnis auf der ihr zuge-
wandten Seite. (361)

Dieses Zitat zeigt, dass Miranda nicht daran interessiert ist, das klare Sehen zuzu-
lassen oder durch das Sehen mithilfe einer Sehhilfe mehr zu sehen. Sie begniigt
sich mit der schemenhaften, verzerrten Welt, die sie umgibt, und ist auch bereit,
Fauxpas zu begehen. Diese Fauxpas - wie etwa das Nicht-Griilen anderer Personen
- schwicht sie zwar mit Entschuldigungen ab, doch werden diese ,,von einigen Leu-
ten nicht ernst genommen, von anderen als dumme Ausrede abgetan oder fiir eine
besondere Form der Arroganz gehalten® (356). Auch daran zeigt sich ihr mangeln-
der Ehrgeiz, sich zu dandern, denn anstatt gleich derartige Missgeschicke zu verhin-
dern, indem sie sich einer Sehhilfe bedient, 1dsst sie sie weiter zu; anscheinend ganz
und gar in der Hoffnung, die Welt wiirde es schon akzeptieren. SchlieRlich befindet
sie die Menschen ohnehin fiir ,,ungeheuer nett“ (360); ein Charakterzug, der je-
doch auch von einer groflen Naivitit zeugt.

Mirandas Augenleiden inkl. ihrer Eigenheiten wie dem mangelnden Ehrgeiz,
dem Verweigern der Realitit, der anscheinend vorhandenen Uberempfindlichkeit
gegeniiber Sehhilfen und der Wirklichkeit selbst, der Abhéngigkeit von anderen
Menschen, die ihr Brillen vom Optiker bringen; all diese Aspekte legen nahe, dass
Miranda durch und durch hilflos ist und ihr Charakter sowie ihre Psyche ebenso
zartlich sind wie ihre Physiognomie (vgl. 359). Doch diese Annahme entspricht
nicht (ganz) der Wahrheit, denn:

Obwohl sie zaghaft aussieht, ist sie nicht schwdchlich, sondern selbststindig,
eben weil sie genau weifs, was sich zusammenbraut in dem Dschungel, in dem sie
lebt, und weil sie auf alles gefafSt ist. (ebda.)

Miranda ist also ganz und gar nicht zwingend auf andere angewiesen, sondern fin-
det sich zurecht, wodurch sich die Frage auftut, ob ihre Abhingigkeit von Josef
nicht mehr vermeintlich als redlich ist; und ob hinter dieser vermeintlichen Abhén-
gigkeit nicht sogar eine gewisse Art der Berechnung liegt. Denn als ihr Josef einmal
eine neue Brille vom Optiker bringt, fallt ihr diese sofort wieder ins Waschbecken
und zerschellt, wodurch ein Streit zwischen den beiden entsteht. Der Sturz der
Brille ins Waschbecken bleibt allerdings nur im ersten Moment ein Versehen, da
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die Integritit dieses Versehens wenig spater ins Wanken gerit: ,Da sie weil3, dafy
ihr die Brille nicht zufillig ins Waschbek-ken gefallen ist [...]“ (365). Es war also al-
les andere als ein Zufall oder ein Versehen. Vielmehr scheint es Absicht gewesen
zu sein.

Doch warum? - Die Brille fillt Miranda zu einem Zeitpunkt der Geschichte ins
Waschbecken, als sich Josef bereits vermehrt mit Anastasia trifft und ihre Bezie-
hung zu ihm dadurch erste Risse bekommt. In der Erzdhlung wird diese Zeit wie
folgt beschrieben:

In der Woche, in der Miranda warten muf$ und nicht ausgehen kann und den
Uberblick verliert, muf Josef zweimal mit Anastasia abends essen gehen, um sie
wegen der Scheidung zu beraten. Nach dem ersten Mal ruft Stasi am ndchsten
Morgen an, nach dem zweiten Mal nicht mehr. (363)

Es ist folglich eine Woche, in der Miranda Josef aufgrund dieser Treffen bereits sel-
ten sieht und dieses Sehen noch seltener wird, da ,jeder Tag [...] einen Abend [hat],
an dem Josef verhindert ist“ (364). Somit wire es naheliegend, dass Miranda die
Brille absichtlich ins Waschbecken fallen 1dsst, um Kontakt mit Josef zu haben; um
seine Aufmerksamkeit zu genieflen und ihn endlich wiederzusehen. Daher ist die
Zerstorung der Brille vorsatzlich und nicht versehentlich geschehen.

Welche Bedeutung Josef ndmlich fiir Miranda hat, wird erst im weiteren Verlauf
der Erzdhlung, als die Beziehung kurz vor dem Ende steht, klarer ersichtlich:

[...] denn die grofste Versuchung fiir sie ist immer noch die, Josef hingerissen an-
zuschauen. Es tut ihr einfach in den Augen weh, was er ihr vorspielt [...], weil
Josef-Sehen fiir sie das Wichtigste auf der Welt war (368),

heil3t es so in der Erzdhlung und es wird ersichtlich, wie sehr Miranda eigentlich
von Josef abhéngig ist. Zwar wird bereits zu einem friiheren Zeitpunkt gesagt, dass
Miranda ,,nur etwas Bestimmtes will, ndmlich Josef” (358), doch wird das Gewicht
dieses Verlangens erst im Zuge des voranschreitenden Beziehungsverfalls ersicht-
lich: Josef ist nicht nur die einzige Entitét, die Miranda auf dieser Welt will, er ist
auch das, was sie am liebsten mit ihren ,kranken optischen Systeme[n]“ (354) wahr-
nimmt, die ihr doch Fluch und Segen zugleich sind. Doch nicht nur die Augen
nimmt er ein, sondern auch ihr Gehor:

[...] sie kann sich doch nicht wiinschen, auch noch schlecht zu horen! Und auch
dann wiirde sie die Gerdusche noch arg horen, nur die Stimme nicht mehr deut-
lich, die sie am liebsten hort. (368)

Josef scheint folglich Mirandas Sinne zu dominieren und sie selbst scheint eine ge-
wisse Abhingigkeit von ihm entwickelt zu haben; keine Abhéngigkeit jedoch im fi-
nanziellen oder anderswertigen Sinne, sondern eine Abhéngigkeit auf einer viel
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tieferen, zwischenmenschlichen Ebene. Daraus folgt, dass Miranda per se zwar
selbststandig (vgl. 359) ist, jedoch auf einer Beziehungsebene dieser Selbststandig-
keit entbehrt und sich eher an den anderen Menschen - im vorliegenden Fall Josef
- klammert, von ihm abhéangt und sich zugleich von ihm abhéngig macht. Worin
der Grund fiir diesen Widerspruch zwischen Selbststdndigkeit und Abhingigkeit
liegt, kann nur vermutet werden. Naheliegend wire aber durchaus, dass es Josefs
Toleranz Miranda und ihrer Sturheit in Bezug auf ihre individuelle, verklarte Wahr-
nehmung der Welt gegeniiber ist, die ihn so wichtig fiir sie macht. Denn auller ihm
sagt wohl niemand ,,Mein argloser Engel“ (362), wenn er von ihr spricht oder an sie
denkt.

In Hinblick auf ihre Selbststindigkeit ist Mirandas Charakter also von einem
starken Widerspruch geprigt; ein Widerspruch, der sich auch hinsichtlich ihrer
Sinne ergibt, wie die zuvor angefiihrten Zitate zu ihrem liebsten Sehen und Héren
bereits erahnen liellen. Einerseits sagt Miranda nimlich: ,Natiirlich, du weift ja,
das Wichtigste sind mir meine Augen“ (367), andererseits misst sie ihrem Gehor
eine ebenso totale Wichtigkeit bei: ,,Bei mir geht alles iibers Ohr, ich muf} die
Stimme von jemand mogen, sonst filhrt es zu nichts“ (368). Vielleicht miisste bei
dieser Betrachtung zwischen der Wichtigkeit in Hinblick auf die Gesundheit eines
Sinnesorgans und der Dominanz eines Sinnesorgans auf funktionaler Seite unter-
schieden werden: So wire es durchaus moglich, dass Miranda ihre Augen am wich-
tigsten sind, wenn es um deren Gesundheit geht, allerdings ihr Gehor in seiner
Funktion einen groReren Stellenwert besitzt, da es ja - im Gegensatz zu den Augen
- einwandfrei funktioniert. Dieser Ansatz vertragt sich allerdings in weiterer Folge
nicht mit den Qualitéten, die Miranda am wichtigsten sind: ,Niemand kennt mehr
schone Leute als Miranda, sie zieht sie an, denn sie zieht Schonheit jeder anderen
Qualitat vor” (ebda.). Die Schonheit, von der hier die Rede ist, ist eine visuelle
Schonheit, keine auditive, wodurch die Augen fiir Miranda funktional ebenso fun-
damental sein diirften wie das Gehor.

Hieraus ergibt sich folglich der erwdhnte Widerspruch, da sie beide Sinnesor-
gane funktional jeweils als das wichtigste ausweist. Dementsprechend wirkt es, als
wiare Miranda nicht nur zwischen Selbststindigkeit und Abhéngigkeit, sondern
auch zwischen ihren Sinnesorganen und deren Wichtigkeit fiir sie hin und her ge-
rissen. Wenn sich also die Figur des Herrn Kopetzky iiber die ,Wankelmiitigkeit
dieser Frau“ (361) echauffiert, erscheint es zunehmend leichter, die Griinde dafiir
zu finden.

Die Qualitdt der Schonheit ist Miranda allerdings nicht nur im Rahmen eines
visuellen Selektionsprozesses dienlich, sondern wird von ihr auch als Entschuldi-
gung oder Legitimation gebraucht: ,Es ist die Erkldrung fiir alle Wechselfille in Mi-
randas Leben“ (369). Miranda sieht diesen Aspekt im selben Zuge auch als den
Grund, warum Josef sie verldsst (vgl. 368f.), und denkt bereits im Rahmen der
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ersten Anzeichen: ,,[...] sie ist eben schoner als ich® (363). Dass es an ihr und ihrem
Verhalten und nicht an Anastasias Schonheit liegen konnte, kommt ihr dabei nicht
in den Sinn.

Somit ist der Aspekt der Schonheit visuell wie selbstreflexiv wichtig in Mirandas
Leben, wobei von einer tatsdchlichen Selbstreflexion eigentlich keine Rede sein
kann: Miranda hinterfragt ndmlich nicht ihr eigenes Verhalten oder sucht nach
moglichen Fehlern ihrerseits, die zum Zerbrechen der Beziehung gefiihrt haben,
sondern sieht den Grund - ganz und gar eingenommen von ihrer verkldrten und
auf Asthetik reduzierten Wunschwahrnehmung der Welt - bei allen anderen Enti-
titen, nur nicht bei sich selbst. Eine fehlende Selbstreflexion, die - abgesehen von
der Bekenntnis zur ins Waschbecken gefallenen Brille - Mirandas Verhalten die
gesamte Erzdhlung iiber begleitet.

4.7.1.3 Zusammenfassung

Die Figur der Miranda stellt zusammenfassend eine Figur der Widerspriiche dar.
Einerseits wirkt sie zuriickhaltend und hilfsbediirftig, andererseits ist sie direkt in
den Ausreden zu ihrer Krankheit und berechnend in Bezug auf Josef. Trotz der zahl-
reichen Hindernisse, die ihre Sehprobleme mit sich bringen, bleibt sie in Bezug auf
deren Korrektur oder eine Kldarung ihrer Wahrnehmung stur und scheut nicht da-
vor zuriick, sich selbst und andere damit zu belasten. Sie wird als selbststandig be-
zeichnet und zeigt diese Selbststdndigkeit vielleicht auch an ihrer Oberflache, ist
aber auf einer zwischenmenschlichen Ebene abhéngig von ihrem Partner Josef, der
fiir sie ebenso zentral zu sein scheint wie ihre Augen und Ohren; wobei es so wirkt,
als wiirde sie sich zwischen den letzteren beiden nicht so recht entscheiden kon-
nen.

Kurz gesagt: Widerspriiche, die nicht nur ihren Charakter, sondern auch ihr Le-
ben bestimmen, und in weiterer Folge zu ihrem tragischen Unfall mit der Glastiire
flihren. Denn gibe es diese Widerspriiche nicht und hitte sie nicht aus Angst vor
der visuellen Hélle auf die Brille verzichtet, wire sie nicht durch das Glas, sondern
durch die Tiire gegangen.

4.7.2 Josef

4.7.2.1 Physiognomie

Wie schon bei Miranda bestehen in Hinblick auf Josefs Physiognomie nur wenige
Angaben. Diese verweisen wiederum zuerst auf einzelne Details und nicht auf ein
korperliches Ganzes. Die erste Beschreibung von physischen Eigenschaften betrifft
so seine Zdhne sowie seine Augen und erfolgt aus Mirandas Perspektive:
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Bestimmt wiirde Miranda Josef nicht weniger lieben, wenn sie seine gelblich ver-
farbten Zdhne jedesmal bei einem Lachen sehen miifte. Sie weifS aus der Ndhe,
wie diese Zdhne sind, aber sie denkt unbehaglich an eine Maoglichkeit von ,im-
merzu sehen’. Es wiirde thr wahrscheinlich auch nichts ausmachen, an manchen
Tagen, wenn er miide ist, durch Faltenfelder um seine Augen erschreckt zu wer-
den. (354f.)

Josef besitzt also gelblich verfarbte Zdhne und Falten um die Augen, die bei Miidig-
keit seinerseits priasenter erscheinen. Dieser Umstand konnte darauf hindeuten,
dass sich Josef bereits in einem reiferen Alter, fern der 20 befindet. Da auch beiihm
auf die Nennung eines Alters verzichtet wird, kann diese Frage nur durch Vermu-
tungen beantwortet werden. Allerdings deuten die vergilbten Zihne sowie die Fal-
ten um die Augen darauf hin, dass er wohl nicht jlinger als 30 oder sogar 40 Jahre
sein diirfte. Die Altersgrenze nach oben bleibt allerdings offen, da dieselben physi-
schen Attribute auch, wenn nicht sogar v.a. bei Mdnnern hoheren Alters - jenseits
der 50 - festgestellt werden konnen.

Die einzige weitere Information, die der Text iiber Josefs Aussehen preisgibt, ist
jene, dass er diinn bzw. hager ist. ,Zartlich und vertrauensselig und immer halb
gekuschelt an Josefs Hagerkeit nimmt sie die ndchste Wurzelhiirde auf dem Weg“
(359), heildt es so, als Miranda und Josef zusammen einen Ausflug unternehmen.
Damit besteht in der Figurenbeschreibung eine Gemeinsamkeit zwischen Miranda
und Josef, da auch Miranda in Bezug auf ihre Korperfiille beschrieben wird und
diese zudem Josefs eigener dhnelt (,[...] zartlich ist alles an Miranda [...]“ (ebda.)).
Wie auch schon Miranda wird Josef folglich nur grob skizziert; fast so, als wollte
der Text nur eine Silhouette, einen Schatten von ihm zeigen. Dies hat jedoch zur
Folge, dass Josef als unklar definierte Entitit stellvertretend fiir Manner (und Men-
schen) im Allgemeinen werden kann, wodurch impliziert wird, dass sein Handeln
und Tun auch auf jeden anderen Menschen iibertragen werden konnten; egal, ob
es sich dabei um Taten oder Untaten handelt.

4.7.2.2 Psyche und Charakter

Der Charakter des Josef zeichnet sich - in einem ersten Moment - durch allein po-
sitive Eigenschaften aus. So ist er etwa geduldig, wenn Miranda durch ein Verges-
sen ihrer Brille Berge miteinander verwechselt (vgl. ebda.), oder bleibt ihr gegen-
Uber stets positiv gesonnt, wenn sie zu anderen Gelegenheiten wiederum auf ihre
Brille vergisst. In diesen Momenten, in denen ein Arger seinerseits wohl mehr als
verstdndlich wire, denkt er sich sogar, beinahe stoisch schweigend: ,Mein argloser
Engel“ (362); er wirkt also - um es aus Anastasias Sicht zu beschreiben - ,zuriick-
haltend[]“ (356). Zugleich hilft er Miranda, ihre verlorenen Brillen - wenn auch
nicht mehr ganz so stoisch, sondern durchaus tadelnd - wiederzufinden: ,Josef
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kommt schon vor acht Uhr morgens aus der Prinz-Eugen-Strafle und sucht die
ganze Wohnung ab, er schimpft Miranda [...]“ (362f.).

Josef ist also stets hilfsbereit, wenn es um Mirandas Probleme oder ihre durch
die eigene - teils vermeintliche - Tollpatschigkeit verursachten Schwierigkeiten
geht. Dass er mit ihr schimpft, diirfte in Anbetracht all der anderen Missgeschicke,
die Miranda begeht, wohl nur wenig verwunderlich sein; zudem geschieht diese
AuRerung des Zorns bereits in jener Phase, in der sich Josef mit Anastasia zu treffen
beginnt, konnte also auch auf Ungeduld - resultierend aus verblasstem Interesse
an Miranda - zuriickgefiihrt werden.

Dieses Desinteresse stellt neben Josefs positiven Eigenschaften ein Indiz fiir
seine negativen dar, denn schliefllich ist es ein Symptom seiner zunehmend ans
Licht tretenden Untreue. Diese Untreue zeigt sich in weiterer Folge auch in Form
von Ungeduld und Verstidndnislosigkeit Miranda gegeniiber, als dieser eine neue
Brille ins Waschbecken fallt:

Wenn Josef schweigt, dann hat er nicht verstanden.
Bedauerlicherweise hat das keine Logik fiir mich, sagt der andersklingende Josef
und hdngt ein. (364)

Nicht nur die offen geduRerte Verstindnislosigkeit stellt einen Affront Miranda ge-
geniiber dar, es ist auch das spontane, fast brutale Auflegen, das Beenden des Ge-
spriachs mit einem hilfesuchenden, einem selbst nahestehenden Menschen, das die
Kehrseite seines an sich so positiv und - vermeintlich - ebenso arglosen Charakters
ans Tageslicht bringt. Eine Kehrseite, die noch bedeutend frappanter und negativer
ins Gewicht fillt, als er von Mirandas erneuter Intimitit mit Ernst erfahrt:

Josef meint nicht viel dazu, er hat keine Lust, mit Anastasia iiber eine Miranda
in Ernstls Armen vor dem Haustor nachzudenken. Josef ist iiberzeugt, dafs es nur
ihn fiir Miranda gibt [...]. (366)

Josef ist sich seiner Bedeutung fiir Miranda folglich durchaus bewusst; ein Faktum,
das seine Untreue nochmals schlimmer erscheinen l4sst, da er diesen ihm so zuge-
tanen Menschen bewusst verletzt. Und trotzdem diirfte ihm der Umstand, dass Mi-
randa sich erneut mit Ernst trifft, nicht v6llig egal sein, sonst wiirde es ihm wohl
nichts ausmachen, iiber die beiden Arm in Arm nachzudenken. Doch es ist eben
dieses Bild, das Bild von Miranda im Arm eines anderen Mannes, das seinem Cha-
rakter einen eher unerwarteten Zug verleiht. Es scheint ihn nédmlich positiv zu rei-
zen:

[...] am ndchsten Morgen, nachdem er Anastasia das Friihstiick gemacht hat,
wird er vergniigt. Er findet das nicht so tibel, auch erleichternd, und Anastasia
ist eben doch sehr klug und hat viel Scharfblick. Er wird sich mit dem Gedanken
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anfreunden, dafs Miranda andere Mdanner braucht, daf$ Ernst schliefslich auch
besser zu ihr pafst [...]. Fiir Josef hat Miranda eine neue Anziehungskraft, die er
nicht an ihr gekannt hat, und da Anastasia noch einmal davon anfangt, traut er
Miranda fast stolz zu, dafs sie richtige Verheerungen anzurichten verstiinde.
(366)

Die Bindung Mirandas an einen anderen Mann, die sie zu etwas Verbotenem
macht, versetzt Josef in eine erneute Ekstase, in ein erneutes Interesse fiir die Frau,
die so sehr von ihm abhingt und die er selbst mit seiner Untreue in eine innere
Verdammnis gestiirzt hat. Dabei bleibt fraglich, ob er Miranda trotz allen Bewusst-
seins in Hinblick auf ihre Liebe zu ihm jemals ernst genommen hat. Schlie8lich
impliziert der Satz ,,und Anastasia ist eben doch sehr klug und hat viel Scharfblick®,
dass sie ein Gegenteil zu Miranda darstellt, Miranda ihrerseits also nicht derart klug
oder mit Scharfblick - nicht nur im ophthalmologischen Sinne - versehen ist. Ist
dies der Fall, so wird Josef eine weitere schlechte Eigenschaft zuteil: Er hat Miranda
die gesamte Zeit iber nur etwas vorgespielt.

Umso erstaunlicher und widerspriichlicher wirkt sein weiteres Verhalten. Denn
Josef verteidigt Miranda nicht nur gegen Anastasias Kritik (vgl. ebda.), sondern will
auch ein weiteres Mal mit ihr ins Sonntagskonzert gehen (vgl. 369). Es hat den An-
schein, als empfiande er das Ende ihrer Beziehung wohl doch nicht so erleichternd,
wie er es zuvor (vgl. 366) kundgetan hat. Er ist sich des Endes sehr wohl bewusst,
doch kommunizieren kann er es nicht:

Josef kommt nach dem Kongzert doch mit zu Miranda und so, als wdre es nicht
das letzte Mal. Sagen kann er es ihr nicht, in ein paar Wochen wird sie begriffen
haben, sie wirkt so verniinftig. Langsam zieht er sich die Schuhe an, sucht dann
seine Krawatte, die er mit einem abwesenden Ausdruck bindet und zurechtriickt,
ohne Miranda ein einziges Mal anzusehen. (370)

Wie Miranda zuvor schon bemerkt hat (vgl. 368), spielt Josef ihr also etwas vor; er
spielt ihr vor, dass es nicht das letzte Mal gewesen sei. Zugleich bleibt er unfihig,
ihr zu sagen, wo sie beide stehen und was als Nichstes passieren wird. Ob dies al-
lerdings mit mangelndem Mut oder redlichem Unvermdgen aus ebenso empfunde-
nem Schmerz heraus zusammenhéingt, bleibt unklar. Sein abwesender Gesichts-
ausdruck wihrend des Ankleidens und das Vermeiden von Augenkontakt mit Mi-
randa kldren diese Frage auch nur unzureichend, weisen allerdings auf einen wich-
tigen Umstand hin: Josef schdmt sich.

Oder ist es vielleicht mehr als Scham? Mehr als eine Scham, die spiter Miranda
dazu fiihrt, in die Glastiire zu laufen und dort zu verungliicken? Vielleicht ist es ja
nicht Scham, kein Gefiihl der Verlegenheit, der R6te und der Hitze, das ihn peinigt,
beschiftigt, vielleicht auch straft und am Ende von alledem den Blickkontakt
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vermeiden lédsst. Vielleicht ist es vielmehr eine tiefere Form des Leids. Eine Form,
die ihn trotz aller sich aufbauenden Distanz zu Miranda doch mit ihr verbindet und
nicht sofort gehen ldsst: Schmerz. Schmerz in Bezug auf das Ende dieser Beziehung.
Schmerz, der sich in ihm konkretisiert, als er das Straflenschild von Mirandas Woh-
nort liest:

L. Blutgasse. Mein argloser Engel. Einen Augenblick lang nimmt er Miranda in
die Arme, er beriihrt mit seinem Mund ihr Haar und ist unfdhig, etwas andres
zu sehen und zu fiihlen aufler dem Wort ,Blutgasse‘. Wer tut uns das alles an?
Was tun wir einander an? Warum mufS ich das tun? und er mochte ja Miranda
kiissen, aber er kann nicht, und so denkt er nur, es wird noch immer hingerichtet,
es ist eine Hinrichtung, weil alles, was ich tu, eine Untat ist, die Taten sind eben
die Untaten. (370)

Josef ist sich also seiner Schuld durchaus bewusst und trifft diese Entscheidung der
Trennung nicht aus Ubermut oder mit Leichtigkeit im Herzen, sondern ist selbst
davon betroffen. Er wirkt so, als wiirde er es eigentlich gar nicht wollen und als
wiirde ihn irgendetwas Unausgesprochenes dazu zwingen. Wie sehr ihn diese Tren-
nung trifft, wird namlich im weiteren Verlauf dieser Passage ersichtlich:

Und sein Engel sieht ihn mit geweiteten Augen an, behdlt die Augen fragend of-
fen, als ob es noch etwas Letztes an Josef zu erkennen geben miifste, endlich aber
mit einem Ausdruck, der ithn noch mehr vernichtet, weil er ihn freispricht und
begnadigt. Weil Josef weifS, daf$ niemand mehr ihn so ansehen wird, auch Ana-
stasia nicht, schliefSt er die Augen. (ebda.)

Diese gesamte Passage stellt die Quintessenz in Hinblick auf Josefs Empfinden ge-
geniiber der Trennung dar. Von der zuvor erwahnten Erleichterung ist nichts mehr
zu sehen. Vielmehr sind es Schmerz und Widerwillen, die ihn zu dominieren schei-
nen. Und dennoch bleibt er starr in seinem Tun und unternimmt nichts gegen den
vorliegenden Umstand. Fast so wie Miranda, die, bevor sie eine Brille aufsetzt oder
Selbstreflexion betreibt, sich lieber mit verkldrtem Blick und Ausreden durch die
Welt bewegt, bleibt auch Josef untitig, ein fast passiver Part in einem aktiven Ver-
fall, den er verabscheut, ohne ihm jedoch die Stirn zu bieten.

4.7.2.3 Zusammenfassung

Der hagere und mit ersten Zeichen des Alters versehene Josef zeigt einen zweiseiti-
gen Charakter: Dieser zeichnet sich einerseits durch viel Geduld und Verstéandnis,
andererseits durch Untreue und Vorspielen falscher Tatsachen aus. Diese negati-
ven Eigenschaften sind allerdings nicht vollkommen berechnend geplant oder mit
volliger Uberzeugung realisiert, sondern werden von Selbstzweifeln und Abnei-
gung begleitet. Dennoch besitzt Josef nicht das Vermogen oder den Mut, die Tat-
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sachen klar zu formulieren und Miranda sowie Anastasia konkret vorzutragen, um
beide Frauen iiber seine Sicht der Dinge und seine Stellung zu ihnen zu informie-
ren. Vielmehr ldsst er beide im Unklaren, ist sich aber zugleich der Unart dieses
Verhaltens bewusst. Ob das Nichts-Tun und die Scheu vor der Nennung der Dinge
beim Namen aus Josef einen Feigling machen, der mit Frauen spielt, kann nicht
Kklar festgestellt werden. Feig ist er zu einem gewissen Teil sicherlich, denn sonst
wiirde er die Probleme adressieren. Doch bosartig ist er deshalb nicht, denn bei
aller Feigheit und allen Untaten sind ihm die Konsequenzen nicht egal, sondern
fligen ihm selbst Leid zu. Ein Leid, das er anscheinend der Konfrontation und Kla-
rung vorzieht. Sich dem Problem zu stellen, scheint fiir ihn keine Losung zu sein.
Dieser Umstand verbindet ihn ironischerweise mit Miranda, die er verldsst. Denn
auch sie geht dem Konflikt aus dem Weg und ldsst Probleme ent- und bestehen,
anstatt sie zu losen.

4.7.3 Anastasia

4.7.3.1 Physiognomie

Die Figur der Anastasia erfahrt in Hinblick auf ihre physiognomischen Eigenschaf-
ten eine noch minimalistischere Beschreibung als Miranda und Josef. Nicht nur
verzichtet Bachmann auch in ihrem Fall auf die Nennung eines konkreten Alters,
es werden zudem keinerlei duRerliche Eigenschaften genannt. Ahnlich zuriickhal-
tend ist die Autorin bei der Nennung des Figurennamens, da Anastasia zu Beginn
und auch spéter in der Erzdhlung allein mit ihrem Spitznamen - Stasi - erwdhnt
wird: ,Stasi sagt beinahe gehissig: [...]“ (356) oder ,Doch, er findet auch, Stasi sei
angenehmer geworden [...]“ (357). Ihr vollstandiger Name wird erst auf S. 363 ge-
nannt: ,,In der Woche, in der Miranda warten muf3 [...], muR Josef zweimal mit Ana-
stasia abends essen gehen, um sie wegen der Scheidung zu beraten®. Im weiteren
Verlauf der Erzdhlung wird dann gréf3tenteils der volle Name und nur mehr selten
der Spitzname Anastasias verwendet. Dies konnte damit zusammenhéngen, dass
Anastasia, als ihr Name zum ersten Mal in seiner Vollstdndigkeit erwahnt wird, von
einer Freundin zu einer Konkurrentin geworden ist und sich in weiterer Folge zum
Grund fiir das Zerbrechen der Beziehung entwickelt. Somit wird aus der Herzlich-
keit, die ein Spitzname mit sich bringt, Ernst; ein Ernst, der sich auch in der Na-
mensnennung widerspiegelt.

Neben diesem Aspekt wird bei Anastasia - wie auch bei Miranda und Josef - kein
Nachname erwéhnt. Dies konnte wiederum mit der Allgemeinheit der Figuren im
Sinne von Schicksalen, die jeden und jede treffen konnten, zusammenhéingen. In
Hinblick auf die duflerliche Beschreibung der Anastasia ist der einzige Aspekt, der
erwahnt wird und der zur physiognomischen Beschreibung gezdhlt werden kann,
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jener der Augen: ,,Und sie weint aus ihren schénen anstindig sehenden blauen Au-
gen [...]“ (367).

Anastasia besitzt also blaue Augen, die ,anstindig” sehen, was darauf hindeutet,
dass sie wohl keine Brille tragt. Welchen Korperbau sie aufweist, ob sie dlter oder
jlinger ist als die anderen Figuren, welche Haarfarbe sie hat...all diese Informatio-
nen werden ausgespart, sodass dem Lesepublikum eine - physiognomisch - rein
tiber die Augen definierte Figur prisentiert wird. Damit bildet sie allerdings zu-
gleich einen Konterpart zu Miranda, die ja ihrerseits nicht ,anstdndig” sieht, son-
dern mit einem Augenleiden lebt, das sich seinerseits mehrfach als Crux erweist.
In weiterer Folge entsteht ein Kontrast zwischen den beiden Figuren, der auch auf
ihrer Beziehungsebene deutlich wird: Wahrend Mirandas Augenleiden zu einem
zunehmenden Problem wird und mitverantwortlich fiir das Zerbrechen ihrer Be-
ziehung zu Josef ist, weist Anastasia gesunde Augen auf. Ein Faktum, das die Bezie-
hung zu Josef sicherlich begiinstigt, ist es doch - wenn auch im folgenden Beispiel
durchaus mit einer gewissen Doppeldeutigkeit formuliert - einer der Aspekte, die
Anastasia fiir Josef interessant machen: ,[...] und Anastasia ist eben doch sehr klug
und hat viel Scharfblick” (366). Anastasias ophthalmologische Gesundheit ver-
schafft ihr folglich einen gewissen Vorteil Miranda gegeniiber, deren Augenkrank-
heit zwar in einem ersten Moment wohl fiir Josef - vielleicht durch die ,rosarote
Brille‘ betrachtet - wenig storend war, dann allerdings immer stérender wurde,
weshalb er sich schlussendlich der ,anstindig” sehenden Anastasia hingibt.

4.7.3.2 Psyche und Charakter

Anastasia befindet sich im Gegensatz zu ihrer Freundin Miranda und ihrem zuerst
Freund, dann Geliebten Josef in einem anderen Lebensumstand. Dies ist einerseits
dadurch bedingt, dass sie verheiratet war und sich im Moment der Erzdhlung mit-
ten in der Scheidung befindet (vgl. 357), andererseits durch den Umstand, dass sie
Mutter ist (vgl. ebda.). Zwar werden in Hinblick auf frithere Beziehungen und damit
potenzielle Ehen Mirandas und Josefs keine konkreten Informationen oder Andeu-
tungen gedullert, doch ist es nicht unwahrscheinlich, dass beide nie verheiratet wa-
ren. Dass sie selbst Eltern sind, erscheint hierbei noch unwahrscheinlicher, da
auch diesbeziiglich keinerlei Andeutungen erfolgen und ein derartiger Umstand
z.T. kaum vorstellbar ist: Dies betrifft besonders Miranda, der man durch ihre Ab-
héngigkeit von Josef und anderen kaum zutrauen wiirde, sich um ein Kind zu kiim-
mern, ohne dabei dhnliches Chaos anzurichten, wie es sonst schon im Alltag ge-
schieht. Folglich befindet sich Anastasia in einer anderen Lebens- und Verantwor-
tungssituation als Josef und Miranda, was sich auch auf ihr Verhalten auswirkt bzw.
ausgewirkt hat: ,[...] Stasi war einfach zermiirbt gewesen, schon ganz widerwartig
geworden von all dem Ungliick, aber jetzt bekomme sie das Kind doch zugespro-
chen” (ebda.).
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Charakterlich unterscheidet sich Anastasia zudem stark von Miranda. Wahrend
Miranda eher zuriickhaltend wirkt und fiir manche Dinge nicht den nétigen Ehrgeiz
besitzt (vgl. 361), wirkt Anastasia deutlich direkter. Dies zeigt sich beispielsweise in
ihren recht offen gezeigten Vorbehalten und Emotionen: ,Stasi sagt beinahe gehés-
sig: [...]“ (356); wihrend Miranda ihrerseits eher ,kleinlaut® (ebda.) bleibt. Auch
Kritik wird von Anastasia sehr viel direkter gedufert: ,Ja, wir waren beim Romi-
schen Kaiser. Grafflich. Schlecht sei es gewesen [...]. [...] Nachher noch in der Eden-
Bar. Schauderhaft. Ein Publikum!“ (363), rekapituliert Anastasia so den Restaurant-
und Barbesuch mit Josef, wobei sie sich deutlich unverbliimter ausdriickt als Mi-
randa, die einen eher geméfigten Duktus wihlt und so beispielsweise gegen Ende
der Erzahlung urteilt: ,[...] das ist ja eine Konfusion in diesem Salzburg [...]“ (371).

An anderer Stelle zeigt sich Anastasias Direktheit, als sie mit Josef {iber Fritz —
einen unerwiderten Verehrer Mirandas - spricht. Wahrend Anastasia sagt: ,,Der
Fritz, der Armste, der siduft doch seither” (366), spricht Josef nicht vom Saufen, son-
dern erwidert: ,,[...] denn Fritz hat schon friiher getrunken” (ebda.).

Anastasias Direktheit zeigt sich allerdings nicht nur in diesen Momenten, son-
dern - in einer beinahe brutal anmutenden Form - besonders in jenem Augenblick,
als sie versucht, Josef gegen Miranda aufzuhetzen:

Stasi seziert Mirandas Charakter und behauptet vor allem, sie habe keinen, sie
dndre sich doch andauernd. Einmal sieht man sie elegant im Theater, dann ist
sie wieder verwahrlost, ein Rock zipft, oder sie hat wieder wochenlang keinen
Friseur gesehen. (366f.)

Das von Bachmann hier beschriebene Sezieren von Mirandas Charakter zeigt allein
durch das Wort seziert bereits den invasiven bzw. offensiven Zug von Anastasias
Diskurs iiber Miranda. Anastasia beweist an dieser Stelle keine Sympathie mehr fiir
ihre Freundin - wobei diese Freundschaft wohl zunehmend angezweifelt werden
diirfte -, sondern begibt sich durch die Offenlegung von Mirandas Charakter und
das schmihende Sprechen dariiber auf eine intime Ebene, auf der sie Miranda in-
direkt - Miranda selbst bekommt es ja nicht mit - angreift und verletzt.

Noch besser ersichtlich werden Anastasias Direktheit und die damit verbundene
Grausamkeit, flir die das Sezieren von Mirandas Charakter bereits eine erste An-
deutung war, als sie schmerzlich feststellen muss, dass Josef nicht ihr, sondern im-
mer noch Miranda verfallen ist:

Dumme Gans, denkt Stasi, er ist ihr ja noch immer attachiert [...], was will er
blofs? Aber das ist doch sonnenklar, diese raffinierte, schlampige, dumme, diese —
Hier findet Stasi keine Worte mehr [...]. (367)

Anastasias Wut duflert sich folglich in zunehmender Aggression, die sich - wenn
auch nicht laut ausgesprochen - in Beschimpfungen manifestiert, bevor sie sich -
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wiederum nur in Gedanken - auf einer korperlichen Ebene immer brutaler reali-
siert, als es heil3t: ,Josefs heilige Miranda, die Fiirsprecherin aller Grenzginger,
wird von Stasi gerostet, zerteilt, aufgespief$t und verbrannt [...]“ (367).

Die Freundschaft zwischen den beiden Frauen, sofern es jemals eine Freund-
schaft war, endet hier durch Anastasias Handlungen definitiv. Miranda ist zu einem
Hassobjekt fiir sie geworden und fiihrt - in Kombination mit Josefs Verhalten - nun
dazu, dass Anastasia ihr wahres Gesicht zeigt: das Gesicht einer brutalen, selbst-
siichtigen Person. Denn ein Eingestdndnis ihrerseits, dass es ja eigentlich sie war,
die Miranda hintergangen hat, indem sie ihr den Liebhaber entrissen hat, ist zu
keinem Zeitpunkt zu vernehmen. Zwar gibt Anastasia durch die Gedanken ,|[...]
nein, die dumme Gans bin ich, weil ich mir Hoffnungen auf den Josef mache [...]“
(ebda.) und ihr Weinen (vgl. ebda.) zu, einen Fehler gemacht zu haben, jedoch kann
bei diesem Eingestidndnis nicht von Reue gesprochen werden, sondern allein von
bloflem Selbstmitleid.

Anastasia findet aber auch im weiteren Verlauf der Erzédhlung nicht zur Einsicht
oder lernt aus ihren Bosheiten. Dies zeigt sich beispielweise, als sie gegen Ende der
Erzahlung als offizielle Partnerin Josefs und sichtbar ungliicklich (vgl. 371) in Ge-
genwart von Miranda zu Josef sagt: ,Aber Josef, so gib der Miranda doch einen Kuf3“
(ebda.). Diese Aussage duflert sie als Reaktion auf Mirandas BegriiBung, da letztere
Josef nur die Hand gibt. Anastasia scheint es in diesem Moment beinahe zu genie-
Ren, Miranda - und mit ihr auch Josef - in diese verlegene Situation zu bringen und
zugleich beide damit zu quilen. Ihr Verhalten mutet fast sadistisch an, auch wenn
es die Erzdhlinstanz als ,,grofmiitig“ (ebda.) bezeichnet. Dieses sadistische Verhal-
ten manifestiert erneut die Brutalitdt von Anastasias Handlungen und zeigt zugleich
ihre Unbelehrbarkeit, ihren Mangel an Reue sowie ihre fehlende Selbstreflexion;
in Bezug auf letztere ist sie dann Miranda beinahe wieder dhnlich.

Ein weiterer, fundamentaler Charakterzug Anastasias, der sich iiber die gesamte
Erzahlung erstreckt, ist jener der Heuchelei und Falschheit. Die ganze Zeit iiber,
schon als sie Miranda mit Josef freundschaftlich hintergeht, ldsst sie Miranda im
Unklaren {iber die Geschehnisse und gibt sich selbst gegen Ende der Erzdhlung in
Salzburg immer noch als eine Freundin oder gute Bekannte; so, als wire nie etwas
zwischen ihnen gewesen. Heuchelei und Falschheit bilden somit einen Rahmen, in
dem sich Anastasias andere Charakterziige - Brutalitit, Selbstsucht etc. - entfalten.

4.7.3.3 Zusammenfassung

Die Figur der Anastasia, die physiognomisch allein iiber ihre blauen, gesunden Au-
gen definiert wird, stellt charakterlich eine direkte, teils derbe Personlichkeit dar,
deren Direktheit allerdings nur ein Vorzeichen fiir die Selbstsucht und innere Bru-
talitdt bildet, die sie tatsdchlich beherrschen. Unfdhig zur Reue oder Einsicht
mischt sie sich ins Leben anderer Menschen ein, bringt dieses durcheinander und
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versinkt beim Erkennen ihrer Tat in Selbstmitleid. Ihre Brutalitdt dullert sich zu-
dem in sadistischen Ziigen, die durch diverse Handlungen ihrerseits ans Tageslicht
treten und perfekt mit der Scheinheiligkeit und Falschheit harmonieren, von denen
sie ebenso gekennzeichnet ist.

4.7.4 Ernst

4.7.4.1 Physiognomie

Uber die Physiognomie des Ernst oder sein Alter vergibt die Erzdhlung keinerlei
Informationen. Nicht einmal in jenen Momenten, als Josef Anastasia erklart, wa-
rum Ernst der bessere Partner flir Miranda ist (vgl. 366), oder Miranda Ernst zum
ersten Mal wieder kontaktiert (vgl. 365), werden physiognomischen Aspekte er-
wihnt, die veranschaulichen konnten, warum Miranda und Ernst besser zusam-
menpassen wiirden oder warum sich Miranda - vor der Zeit mit Josef - iberhaupt
fiir Ernst entschieden hat.

4.7.4.2 Psyche und Charakter

Ahnlich spirlich wie mit den Informationen zu Ernsts Physiognomie verhilt es sich
mit jenen zu seiner Psyche und seinem Charakter. ,Miranda ruft Ernst an, und nach
ein paar Tagen telefoniert er wieder ermutigt mit ihr“ (ebda.), heilt es im Text und
deutet in Kombination mit den gedullerten Gestdndnissen Mirandas Anastasia ge-
geniiber darauf hin, dass zwischen Miranda und Ernst einmal ein Verhiltnis be-
standen hat:

Ernst und ich, so kann man das nicht sehen, nein, wer sagt das denn? nein, aus
war es wirklich nie, das ist doch [...] schon seit immer mehr gewesen als eine die-
ser Affaren, die man eben hat [...]. (ebda.)

Es muss folglich zu einem friiheren, nicht ndher definierten Zeitpunkt eine Bezie-
hung zwischen Miranda und Ernst bestanden haben, die wohl - wie Ernsts erst nach
und nach zuriickkehrender Mut nahelegt - eine fiir Ernst unangenehme oder nach-
teilige Wendung genommen haben diirfte. Ein Faktum, das ihn vermutlich im ers-
ten Moment misstrauisch macht, durch seine Bereitschaft, schlieSlich doch mit Mi-
randa zu telefonieren, aber nicht untrdstlich oder nachtragend erscheinen lasst.
Vielmehr ist sein Verhalten der Spontanitit der Situation angepasst. So auch, als
Miranda ihn ostentativ vor Anastasias Augen kiisst:

Miranda bringt es fertig, sich mit Stasi zu verabreden, aber noch rechtzeitig mit
Ernst vor der Haustiir gesehen zu werden, wo sie den unschliissigen verlegenen
Ernst zu kiissen anfdangt und ihn unter Kiissen und aufgeregtem Lachen fragt, ob
er sich noch erinnre, wie man ihr Haustor aufsperre. (366)
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Ernstist also kein Mann, der sich - trotzdem er nicht nachtragend ist - rasch wieder
auf einen Menschen einlésst oder so tut, als wire nichts geschehen. Er ist unschliis-
sig und zudem verlegen, also auch nicht von iibersteigertem Selbstbewusstsein ge-
pragt; kein Frauenheld ergo, der Mirandas - vermeintliche - wiedergefundene Zu-
neigung sofort zu seinem Vorteil nutzt, sondern zuriickhaltend und vorsichtig
bleibt. Bedachte Zuriickhaltung und Vorsicht statt {ibermiitiger Offensive und
Draufgingertum.

Damit bildet Ernst im selben Zuge auch ein Gegenteil zu Josef, wie es Anastasia
zu Miranda tut, denn Josef selbst begeht den Betrug mit relativer Selbstverstind-
lichkeit, ohne ihn zu kommentieren oder Miranda mitzuteilen. Er tut, was er
mochte, und iiberlésst sie sich selbst und ihrem Schicksal: ,[...] in ein paar Wochen
wird sie begriffen haben [...]“ (370). Ernst hingegen traut man - basierend auf den
wenigen, aber doch aussagekréftigen Informationen, die man zu seinem Verhalten
erhilt - so etwas eher nicht zu.

Ein weiterer Faktor, der Ernst anscheinend von Josef unterscheidet, ist jener der
gemeinsamen Interessen. ,Er [Josef] wird sich mit dem Gedanken anfreunden, daf$
Miranda andere Manner braucht, daf§ Ernst schlie8lich auch besser zu ihr paf3t,
schon der gemeinsamen Interessen wegen [...]“ (366), wird so Josefs Einstellung zu
Miranda und Ernst wiedergegeben. Der Aspekt der gemeinsamen Interessen deutet
darauf hin, dass es wohl zwischen Josef und Miranda nicht derart viele davon gege-
ben haben diirfte, also Ernst auch auf diesem individuellen Sektor einen Gegensatz
zu Josef bildet.

4.7.4.3 Zusammenfassung

Die wenigen Informationen, die {iber die Figur des Ernst in Bachmanns Text vor-
handen sind, lassen darauf schlieen, dass es sich bei ihm um einen einfiihlsamen,
evtl. zuriickhaltenden, aber doch riicksichtsvollen Mann handelt. Durch diese Ei-
genschaften wie auch die Interessen, die er mit Miranda teilt, stellt er als Figur ei-
nen Gegensatz zu Josef dar, der seinerseits skrupelloser und zudem unehrlicher er-
scheint.

4.7.5 Berti

4.7.5.1 Physiognomie

Wie schon bei Ernst beinhaltet der Text keinerlei Information iiber Bertis Physiog-
nomie. Einzig auf der Ebene des Namens ergibt sich eine Besonderheit, die darin
besteht, dass Berti die gesamte Erzahlung iiber nur mit seinem Spitznamen erwihnt
wird. Im Gegensatz zu Anastasias Fall erfahrt das Lesepublikum folglich nicht, wie
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sein vollstindiger Name lautet. Wie schon bei den zuvor beschriebenen Figuren
wird zudem kein Nachname genannt.

4.7.5.2 Beruf

Im Gegensatz zu den anderen Figuren ist Berti die einzige, deren Beruf - wenn auch
indirekt - erwdhnt wird. Dies zeigt sich in jenem Moment, als sich Miranda und
Josef iiber Anastasia unterhalten: ,Doch, er [Josef] findet auch, Stasi sei angeneh-
mer geworden, beinahe frequentabel, vielleicht liege das an Bertis arztlichen
Kunststiicken [...]“ (357). Folglich ist Berti Arzt, wobei nicht genauer erwidhnt wird,
welchem Fachgebiet er angeho6rt. Durch Josefs Formulierung, die sich auf Ana-
stasias Verhalten bezieht, konnte es sich bei Berti sogar um einen Psychologen oder
Psychiater handeln; je nachdem, was man unter ,arztlichen Kunststiicken® verste-
hen mochte.

Andererseits deutet die Szene, in der er bei Miranda eine Avitaminose fest- und
ihr einen ,langen Rezeptzettel (367) ausstellt, darauf hin, dass Berti als Allgemein-
mediziner titig sein kdnnte. Da aber auch Psychiater i.d.R. ein medizinisches Stu-
dium abschlieRen und damit wie Arzte — und auch Psychologen - die Befihigung
zur Ausstellung von Rezepten besitzen, konnte sich die zuvor gedulierte Vermutung
zum Beruf des Psychiaters oder Psychologen ebenso als richtig erweisen.

4.7.5.3 Psyche und Charakter

Uber Bertis Psyche und Charakter werden im Rahmen des Textes kaum Informati-
onen mitgeteilt. Einzig Josef sieht ihn in einer Beziehung mit Miranda (vgl. 366),
was darauf hindeutet, dass er sich vermutlich gut mit Miranda versteht oder dhnli-
chen Interessen nachgeht. Mehr l4sst sich allerdings nicht iiber ihn herausfinden.
Funktional gesehen, erfiillt Berti in der Erzdhlung die Rolle eines Freundes der
Hauptfiguren, bleibt aber selbst eine Randfigur. Erst als er als einzige Person die
von der zerbrechenden Beziehung zermiirbte Miranda besucht, sich um sie kiim-
mert und ihr zuhort - ,,(Verstehst du, Berti? Sie war eben schoner als ich.)“ (369) -,
wird ihm eine groere Rolle zuteil. Es ist die Rolle eines sich sorgenden Freundes,
eines Beschiitzers, der nach Miranda sieht (vgl. 367) und sich nicht allein um ihre
korperliche Gesundheit kiimmert.

4.7.5.4 Zusammenfassung

Berti erfihrt - wie Ernst - keinerlei physiognomische Charakterisierung durch den
Text, bleibt also eine schemenhafte Entitét. Als solche und durch seinen fehlenden
Einfluss auf die Geschehnisse, stellt er - noch mehr als Ernst - eine Randfigur der
Erzahlung dar, liber die einmal gesprochen wird und die auch nur einmal in Er-
scheinung tritt, als sie bei Miranda eine Avitaminose feststellt. Dies ist auch das
einzige Mal, dass Berti etwas sagt. In der Erzdhlung allgemein wird Berti zu einer
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Art Beschiitzer bzw. zu einer Gesprachsperson fiir die niedergeschlagene Miranda,
die von der zerbrechenden Beziehung zunehmend zermiirbt wird.

4.7.6 Robert, Fritz und alle anderen

Im folgenden Abschnitt sollen die restlichen, mit einem Namen versehenen und
bei diesem genannten Figuren der Erzdhlung eine Beschreibung erfahren. Hierbei
seien die folgenden Figuren analysiert: Mirandas ,,alter Freund“ (360) Robert, Onkel
Hubert, Doktor Bucher, Herr Langbein, Herr Kopetzky, Fritz, Hofrat Perschy und
die Altenwyls.

4.7.6.1 Physiognomie

Alle hier genannten Figuren erfahren durch den Text keinerlei Beschreibung in
Hinblick auf ihre physiognomischen Eigenschaften. Einzig in Bezug auf Herrn
Langbein findet sich eine Beschreibung, die allerdings nur einer Vermutung Mi-
randas entspringt und damit als nicht eindeutig zuordenbar ausgewiesen werden
muss (vgl. 361). Eine Besonderheit, die sich jedoch bzgl. dieser Figuren ergibt, ist
jene der Namen: So werden manche Figuren wiederum nur mit ihrem Vornamen
angefiihrt, andere hingegen allein mit ihrem Nachnamen. Zuséitzlich zu den Namen
erfolgt z.T. die Nennung von Titeln wie Doktor oder Hofrat, die die Figuren auf einer
beruflichen Ebene bzw. einer Ebene der Ausbildung weiter spezifizieren.

4.7.6.2 Beruf

Zu den Berufen dieser Figuren lassen sich ebenso keinerlei Informationen finden.
Einzig die akademischen Titel der Figuren Doktor Bucher und Hofrat Perschy las-
sen auf eine akademische Ausbildung schlief3en. Ob es sich bei Doktor Bucher nun
allerdings um einen Arzt handelt, kann aus der bestehenden Informationslage
nicht eruiert werden, da ein Doktortitel auch in anderen, nicht-medizinischen
Fachgebieten erlangt werden kann. Ahnlich verhilt es sich mit dem Titel Hofrat,
der ebenso keinerlei Informationen iiber die genaue Ausbildung zulésst.

4.7.6.3 Psyche und Charakter

Von allen genannten Figuren lassen nur zwei eine Analyse auf der Ebene des Cha-
rakters zu: Fritz und Herr Kopetzky. Fritz selbst wird von Josef im Rahmen eines
Gesprachs mit Anastasia charakterisiert: ,[...] Fritz, der ja nur so abscheulich von
ihr [Miranda] redet, weil er nie zum Zug gekommen ist und immer noch angesprun-
gen kdme, wenn sie ihn wollte“ (366). Fritz ist folglich ein Mann, der Miranda ver-
fallen ist, allerdings aufgrund von unerwiderter Zuneigung ihrerseits iiber sie her-
zieht. Es ist bei Fritz daher keine genuine Abneigung, die er Miranda gegeniiber
besitzt, sondern eine Kompensationsreaktion - vielleicht auf ein gekrinktes Mén-
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ner-Ego -, die ihn zum kompromittierenden Sprechen iiber sie bewegt. Dieses Spre-
chen per se konnte auch mit seiner angedeuteten Alkoholsucht zusammenhingen,
die Anastasia zwar als Resultat von Mirandas Ablehnung seiner Person sieht, Josef
allerdings als bereits linger bestehend ausweist (vgl. 366).

Herr Kopetzkys Charakter wird ebenso durch seine Beziehung zu Miranda be-
schrieben und wie Fritz diirfte auch ihm diesbeziiglich ein dhnliches Schicksal wi-
derfahren sein:

[...] Herr Kopetzky, sitzt beleidigt drei Reihen hinter ihr [Miranda], nach Griin-
den suchend fiir die Wankelmiitigkeit dieser Frau, fiir die er beinahe einmal alles,
aber auch alles [...]. (361)

Herr Kopetzky ist neben Fritz also ein weiterer Mann, der Mirandas Charme verfal-
len ist und zudem bereit gewesen wire, alles fiir sie zu tun. Und wie Fritz zeigt er
seine Enttduschung durch ein Abwehrverhalten, das in seinem Fall nicht in
Schimpftiraden, sondern im Beleidigt-Sein besteht.

Anzumerken ist in Bezug auf die charakterlichen und psychischen Aspekte, dass
Figuren wie die Altenwyls oder Robert und Onkel Hubert keinerlei charakterliche
Beschreibung erfahren. Dennoch erfiillen sie eine Funktion in der Erzdhlung: die
Konstitution eines sozialen Umfelds. Die Altenwyls stehen so fiir ein Umfeld, in
dem Josef verkehrt. Robert und Onkel Hubert beschreiben Mirandas Freund-
schafts- und Familienbeziehungen n#her. Sie wirken folglich wie StatistInnen, die
weitere Details iiber die Hauptfiguren preisgeben und diese damit in ihrer Gesamt-
heit abrunden.

4.7.6.4 Zusammenfassung

Die im Rahmen dieses Abschnitts genannten Figuren stellen Randfiguren dar, die
ihrerseits verschiedene Zwecke erfiillen: Manche, wie etwa Fritz oder Herr Ko-
petzky, dienen der Charakterisierung Mirandas, und zwar insofern, als sie Miran-
das Wirkung auf andere Manner beschreiben. Andere - wie beispielweise Mirandas
alter Freund Robert oder ihr Onkel Hubert - dienen ebenso dieser Charakterisie-
rung, jedoch auf einer sozialen Ebene, die Freundschaften und Familie und damit
keine Liebesbeziehungen oder -affiren betrifft. Die restlichen Figuren haben die
Funktion von Statistinnen inne, die die Hauptfiguren griiSen (vgl. 361 oder 371) und
zugleich die Erzidhlinstanz im Rahmen der Erzdhlung zu weiteren Erlduterungen
iiber letztere fiihren. So dienen beispielsweise Doktor Bucher sowie die Herren
Langbein und Kopetzky als figurale Referenzen, anhand derer gezeigt wird, wie Mi-
randa andere Menschen wahrnimmt. Sie greifen also allesamt nicht in die Hand-
lung ein, indem sie etwa Mirandas und Josefs Beziehung beeinflussen, sondern hel-
fen bei der Konstitution eines konkreteren sozialen Umfelds, in dem sich die
Hauptfiguren bewegen.
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4.8 ,Georg Groddeck in memoriam“ - die Sehstorung

Die Realitét fiir ein paar Sekunden zu vergessen, ist von Zeit zu Zeit wohl der
Wunschgedanke eines jeden Menschen; besonders jener menschlichen Vertreter-
Innen, die mit offenen Augen durch die Welt gehen. Das Entfliehen aus der Realitét
sowie deren konsequente Verweigerung ist fiir die Figur der Miranda allerdings
kein Kurzurlaub, keine - temporire oder unabhéngig von der Umwelt vorhandene
- ,Seelenruhe” (361), sondern ein grundlegendes Paradigma, eine Art Dauerpro-
gramm in ihrem Leben. Sie ist damit in der Bachmann’schen Erzéhlwelt allerdings
keinesfalls allein: Wie Kurt Bartsch erklért, sind es auch Figuren aus anderen Er-
zahlungen des Simultan-Zyklus, die sich in Rollen wiederfinden, ,die es ihnen er-
moglichen sollen, die Auseinandersetzung mit der Realitit zu vermeiden“'®.

Doch welche Rolle nimmt Miranda ein? Und zudem: Ist es denn iiberhaupt eine
Rolle? Thre physiognomische Konstitution legt doch nahe, dass der Grund fiir ihre
verklarte Wahrnehmung der Umwelt nicht selbstverschuldet, sondern vielmehr im
Sinne einer ,starke[n] Myopie“®® sowie des hinzukommenden Astigmatismus an-
geboren ist. Warum also eine Rolle und warum im selben Zuge eine Schuldfrage in
Bezug auf ihr Nicht-Sehen?

Die Beantwortung dieser Fragen konnte wie folgt lauten: Der Ausdruck Rolle ist
durchaus richtig gewédhlt sowie auch das Stellen der Schuldfrage nicht als unpas-
send angesehen werden sollte. Denn Miranda ist schuld an ihrer verkldrten Welt-
sicht. Sie ist zwar insofern unschuldig, als ,ihre kranken optischen Systeme* (354)
intrinsisch krank sind, also zumindest nicht bewusst von ihr in den kranken Zu-
stand getrieben wurden. Der Aspekt, der sie allerdings schuldig macht, ist jener der
konsequenten Verweigerung von Sehhilfen: ,[...] ob aus Bleiglas, aus leichtem Glas
oder Plastik oder gesichtet durch die modernsten Haftschalen - Miranda wird sie
[die prazisere Welt] nie akzeptieren“ (358). Das Zitat zeigt, dass Miranda folglich
nicht nur die Sehhilfen, sondern im selben Zuge die klare, nicht-verschwommene
Welt im Allgemeinen ablehnt. Sie stellt sich bewusst gegen die Realitit und nimmt
damit - im Sinne von Bartsch - eine Rolle ein: die Rolle der Kranken, der Nicht-
Sehenden. Die Rolle einer Kranken, die iiber ihre Krankheit vor anderen lamentiert
mit Sitzen wie ,Zerrsichtigkeit, verstehst du, das ist drger als Blindsein“ (354) oder
eben davon gedngstigt wird (vgl. ebda.), zugleich allerdings ihre Krankheit als -
wenn auch ,ererbtes” (ebda.) - ,,Geschenk des Himmels“ (ebda.) betrachtet. Fiir
Aullenstehende mag dieses Verhalten nun sehr widerspriichlich erscheinen - und
das ist es auch -, doch im Endeffekt zeigt sich in genau dieser Widerspriichlichkeit
der Aspekt der gespielten Rolle: Das Jammern iiber die Krankheit ist nach auflen
hin gerichtet und legitimiert die damit verbundenen Taten der Miranda. Die Idee

1% Bartsch, Ingeborg Bachmann, 159.
160 Ebda.
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vom Geschenk des Himmels ist die private, wahre Meinung und Einstellung der
Krankheit gegeniiber. Miranda spielt also die Rolle der Geschidigten, ohne den Ge-
halt dieser Rolle auch tatsédchlich so zu meinen.

Die Figur betrachtet ihre Krankheit als ererbt, was sie in der eben geleisteten
Erklarung als unschuldig ausweisen wiirde, da die Krankheit dadurch nicht von Mi-
randa verursacht wurde - zumindest nicht bewusst. Die Phrase zumindest nicht be-
wusst ist in Bezug auf die Selbstverschuldung allerdings von Bedeutung: Der Um-
stand, dass Ingeborg Bachmann ihre Erzdhlung dem deutschen Kurarzt®* Georg
Groddeck widmet, ist ndmlich nicht zufillig, geht doch Groddeck davon aus, dass
selbst das vollkommen gesunde Auge ein ,Organ eines grundlegenden Nicht-Se-
hens“'*? sowie ein ,,Werkzeug des Verdrangens“'®® ist.’** Groddeck meint zudem,
dass es keine Wahrnehmung ohne Verdrangung gibt: Demnach nimmt der Mensch
immer nur einen Teil des Gesehenen wahr und verdridngt einen bestimmten Teil
davon.'®s

Diese Verdringung manifestiert sich allerdings nicht in Form eines bloen Ver-
gessens oder Ubersehens, sondern in einem konkreten Augenleiden: der Kurzsich-
tigkeit. Diese kommt ndmlich dann zum Einsatz, wenn die reguldren Hilfsmittel der
Verdriangung, die im Zuge des Sehens verwendet werden, nicht mehr ausreichen.
Als solches ist die Kursichtigkeit ein Hilfsmittel, das dem Es zugehdrig ist. %

Das Subjekt nutzt dieses Hilfsmittel dann, wenn es sich ,von der Gesellschaft zur
Verdrangung seiner Wahrnehmung genétigt sieht“”, wobei es sich bei dem Ver-
dréngten - nach Groddeck - hdufig um gesellschaftlich zensurierte Dinge handelt.
Dies zeigt sich bereits in per se nicht-sexuellen Objekten, die allerdings — wie etwa
Birnen an die mannlichen Genitalien - an sexuell Konnotiertes erinnern.*®

Wie das Restimee durch Anne-Kathrin Reulecke zeigt, konnten solche Bilder
zwar durch {ibliche Verdringungsmechanismen wie das Ubersehen oder das Nicht-
Erinnern verdringt werden, sind diese Mechanismen dem Subjekt bei der Abwehr
allerdings keine ausreichende Hilfe mehr, wird vom Subjekt eine Kurzsichtigkeit

161 Vgl. Anne-Kathrin Reulecke, ,Double blind - Psychogene und psychosomatische Sehstérungen

nach Sigmund Freud und Georg Groddeck,“ in Sehstorungen. Grenzwerte des Visuellen in Kiinsten und
Wissenschaften, hrsg. von Anne-Kathrin Reulecke und Margarete Vohringer (Berlin: Kadmos, 2019.
(= Literaturforschung. 36.)), 56. Im Folgenden zitiert als: Reulecke, Sehstorungen.

162 Ebda, 57.

163 Ebda. [Dort wortlich zitiert nach: Georg Groddeck, ,,Vom Sehen, von der Welt des Auges und vom

Sehen ohne Augen” (1934), in: Ders.: Psychoanalytische Schriften zur Psychosomatik, ausgew. und

hrsg. von Giinter Clauser (Wiesbaden, 1966), 236-331, hier: 264.]

Vgl. Reulecke, Sehstorungen, 57.

165 Vgl. ebda.

166 Vgl. ebda, 62.

167 Ebda, 63.

168 Vgl. ebda, 60.

164
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entwickelt. Diese gewdhrleistet nun die - psychisch misslungene - Abwehr auf ei-
ner organischen Ebene.'*

Die Verkldrung der Realitit wird - folgt man Groddecks Erlduterungen - folglich
von einer Person als eine Art letztmdogliche Verdrangung genutzt. Diesbeziiglich ist
zu hinterfragen, was es genau ist, das Miranda durch ihre Kurzsichtigkeit ver-
driangt. Mathias Meyer deutet den Grund fiir Mirandas Problematik mit der - nach
Groddeck - ,modernen oberflachlichen Rationalisierung des Mysteriums“!’’;'”* ein
Faktum, das mit der - zuvor bei Reulecke erwahnten und durch die Gesellschaft
bedingten - No6tigung des Subjekts zur Verdriangung korreliert. Miranda legt sich
durch ihr Wandeln in einer verkldrten Welt eine eigene Wirklichkeit zurecht, wobei
ihr ,Riickzug in die Unsichtbarkeit und Unlesbarkeit“'”? gesellschaftlich sanktio-
niert ist.'”® Das, was die Gesellschaft und die Umwelt ausmachen, kann Miranda
namlich in einer klaren, unverbliimten Form nicht aushalten. Wieso sonst sollte sie
ihre Krankheit als ein ,,,Geschenk des Himmels“ (354), die Welt durch die Brille als
,»HOlle®“ (355) bzw. ,Inferno” (ebda.) sehen, sich wundern, wie andere Menschen
den klaren Blick auf die Welt ertragen konnen (vgl. 354) und in Momenten, die -
wie etwa Konzerte — keine Augen als Sinnesquelle benétigen, ein Gesicht in Form
einer ,,Oase des Friedens“ (361) zeigen?

Es sind aber - folgt man Meyers Diskurs - nicht so sehr oberfldchliche Dinge wie
die durch den Brillenblick erfahrbare ,globale Emanation von HaRlichkeit“ (356)
ihrer Umwelt, die Miranda als einzige zu verdridngen versucht, es ist auch die
wdiaphane Welt der Alibis und Kontrollen“'’*. Mirandas Verdrangung und Hingabe
in die Verschwommenbheit ist folglich gegen die Gesellschaft und deren Logik im
Gesamten gerichtet. Miranda schockieren also menschliche Ziige in einem doppel-
ten Sinn: Einerseits physiognomisch in Bezug auf das Aussehen der Menschen, an-
dererseits in Bezug auf deren Verhalten in der Masse und als Masse; als zusammen-
hingendes Ganzes mit seinen konventionalisierten Regeln.

Dementsprechend ist es nicht verwunderlich, wenn Meyer in Bachmanns Be-
handlung des Themas eine gewisse Gesellschaftskritik verortet, die sich zweiseitig
ausdriickt: Einerseits dadurch, dass Miranda zu einer Personifikation des ,gesell-
schaftskritische[n] Nicht-Sehen-Wollen[s]“'> wird, andererseits darin, dass sie
durch ihre verklarte Weltsicht als Randfigur die Funktionsweisen der Gesellschaft

169 Vgl. Reulecke, Sehstorungen, 63.

170 Mathias Meyer, Dialektik der Blindheit und Poetik des Todes. Uber literarische Strategien des Todes (Frei-
burg i. Br.: Rombach, 1997), 138. [Dort zitiert nach Groddeck (Edition wie bei Reulecke), 322.] Im
Folgenden zitiert als: Meyer, Dialektik der Blindheit.

71 Vgl. Meyer, Dialektik der Blindheit, 138.

12 Ehda, 139.

173 Vgl. ebda.

174 Ebda, 136.

75 Ebda.
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beobachtet und offenbart.’® Somit wird Miranda der auktorialen Beschreibung
»Grenzgianger” (359) durchaus gerecht, wobei auch diese wiederum zweiseitig ist:
Die Randsicht Mirandas nimmt Mathias Meyer als Anlass zu ihrer Bezeichnung als
»Grenzgangerin“!”’.'® Dabei wird Mirandas Grenzgénger-Status eigentlich nicht
allein dadurch, sondern auch durch den Umstand konstituiert, dass sie - trotz ihrer
bewussten Verdriangung der gesellschaftlichen Funktionsweise - selbst ein Teil der
Gesellschaft ist und durch das Tragen oder Nicht-Tragen der Brille zwischen Reali-
tdt und Wunsch-Realitdt wechseln kann.

Trotz ihrer Ablehnung der Realitdt klammert sich Miranda jedoch an ihren Part-
ner Josef, den sie sich zwar ebenso nach ihrem Wunsch und durch verschwom-
mene Augen als - nicht der Realitét entsprechendes - Ideal geschaffen hat (,][...]
und Josef endlich ist ihr wirklich gelungen [...]% 355), der aber zugleich auch ein
Mitglied der von ihr doch so abgelehnten Gesellschaft ist. Ja, mehr noch: Josef ist
flir sie ein ganz elementarer Bestandteil ihres Daseins, da sie in dieser, ihrer ver-
klarten Welt ,,nur etwas Bestimmtes will, ndmlich Josef* (358) und zudem ,,Josef-
Sehen fiir sie das Wichtigste auf der Welt” (368) ist. Umso mehr verwundert es, dass
sie ihre verklarte Wahrnehmung nicht einmal zugunsten der Beziehung zu Josef -
wenigstens hier und da - aufgibt, um Streitthemen wie beispielsweise eine verlo-
rene (vgl. 362f.) oder zerstorte (vgl. 364) Brille zu vermeiden. Wenn doch Josef-Se-
hen fiir sie das Wichtigste ist, warum ldsst sie sich dann nicht zumindest hier und
da auf die nackte Realitét ein, um ihn bei sich zu halten? Wie soll denn die verklarte
Realitédt jemals wieder einem ,,,Geschenk des Himmels“ (354) gleichkommen, wenn
sich Josef nicht darin befindet? Sie will doch nur ihn!

Dieser Umstand legt den Gedanken nahe, dass Miranda anscheinend gar nicht
mehr anders kann, als die Realitat zu verdringen und sich in einer verklarten Welt
zu bewegen; sie kann dieser verkldrten Welt nicht mehr entfliehen. Andererseits
muss gefragt werden: Warum sollte sie das auch wollen? Ist doch die unscharfe,
verzerrte Weltsicht fiir sie kein Verlust, sondern ein ,,freilich h6chst verletzlicher -
Schutzraum und Friedensort“”.

Trotzdem bleibt Miranda eine Gefangene. Eine Gefangene ihrer eigenen Ver-
driangung, die im doppelten Sinne ihr Verderben bedeutet: Einmal {ibertragen, da
sie Josef dadurch verliert, und einmal wortlich, da sie die Glastiire iibersieht und in
diese stiirzt.

Es ist allerdings nicht nur die Widmung ,,Georg Groddeck in memoriam®, die
bereits auf den Inhalt der Erzdhlung vorausdeutet, es ist auch der Titel per se: Der

176 Vgl. Meyer, Dialektik der Blindheit, 135f.
177 Ebda, 136.
178 Vgl. ebda.
19 Ebda, 139.
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Ausruf ,Ihr gliicklichen Augen® entstammt - wie Meyer'®® zeigt - dem Lied, das der

Tiirmer Lynkeus in Goethes Drama Faust. Der Tragodie zweiter Teil singt. Lobt der
Tiirmer zuerst noch die Augen als gliicklich, wird diese Konnotation bereits in Goe-
thes Drama konterkariert, als er mit denselben Augen den Untergang der Figuren
Philemon und Baucis mitansehen muss. Meyer veranschaulicht, dass der Titel bei
Bachmann ,ironisch umgewertet [wird] zu einem Gliick der Kurzsichtigkeit“'®!, wo-
bei sich - wie das Mitansehen des Untergangs zeigt — schon bei Goethe eine ambi-
valente Konnotation dieser Verszeile ,Ihr gliicklichen Augen® ergibt. Wie Meyer
weiter erlautert, widerruft Lynkeus das nur scheinbare Gliick der Augen, wodurch
sich bereits zeigt, was sich in Bachmanns Erzdhlung erst zeigen wird: Die Kurzsich-
tigkeit der Miranda ist eine ,freilich scheiternde Moglichkeit des Gliicks*!#>.!83

Die Augen sind also weder bei Bachmann noch bei Goethe gliicklich: Bei Goethe
nicht, weil sie eben auch Fatales sehen miissen, bei Bachmann nicht, weil die Ver-
driangung des Fatalen sie ebenso wenig gliicklich macht. Man konnte resiimieren,
dass die Augen folglich nie immer gliicklich sind, sondern nur zu gewissen Momen-
ten, wobei es in der Verantwortung ihres Besitzers / ihrer Besitzerin liegt, den Filter
des Ungliicks passend und selbsterhaltend zu setzen. Eine fast unablédssige und om-
niprisente Aufgabe, die ihre Prisenz auch in Bachmanns Erzdhlung beweist: In Ihr
gliicklichen Augen bildet die Sehstérung nidmlich nicht nur den direkten Einstieg
(vgl. 354), sondern einen permanenten Begleiter Mirandas wie auch der anderen
Figuren. Alles, was Miranda betrifft, wird immer wieder in Verbindung mit der Seh-
storung gebracht - von ihrem Handeln in der Offentlichkeit (vgl. 359f. oder 361) bis
hin zu ihren innersten Wiinschen und Bedurfnissen: wie der Wunsch nach Josef als
einziger Wunsch in ihrer verklarten Welt (vgl. 358) oder die absolute Wichtigkeit,
ihn anzusehen (vgl. 368). Mirandas Sehstorung ist dabei Realitdtsflucht bzw. Zu-
flucht und Crux zugleich: Zwar ermdglicht ihr das Augenleiden eine Verdringung
der Realitit (bzw. — basierend auf Groddeck - die Verdriangung das Augenleiden),
doch wird es durch ihre Abhéngigkeit davon und die Konflikte, die das Beharren
darauf auslost, zu einer ebenso groflen Belastung.

Zusammenfassend kann also festgehalten werden, dass die Sehstérung in Ihr
gliicklichen Augen auf Georg Groddecks Theorien wie auch der Ambivalenz von Goe-
thes Dichtkunst basiert, allerdings von Bachmann zugleich gesellschaftskritisch
umgedeutet wird. Miranda als Archetypus des von Groddeck beschriebenen, ver-
dringenden Subjekts nutzt ihre Sehstérung zur Konstitution einer Scheinwelt, die
sie von der Realitdt beschiitzt. Dabei wird die Sehstérung jedoch zugleich ein Ge-
fangnis, aus dem sie nicht mehr auszubrechen vermag, und tritt daher und auf-

180 vgl. Meyer, Dialektik der Blindheit, 140.
181 Ebda.

82 Ebda.

183 Vgl. ebda.
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grund ihrer negativen Auswirkung auf Mirandas soziales und zwischenmenschli-
ches Umfeld als Belastung auf. Die Sehstorung wird also Segen und Fluch zugleich,
sodass die vermeintlich gliicklichen Augen dieselbe Ambivalenz wie in Goethes
Drama aufzuweisen beginnen.
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5 Ihr gliicklichen Augen - die Verfilmung

Der folgende Abschnitt sei der Analyse von Ihr gliicklichen Augen, der gleichnami-
gen Verfilmung der Bachmann-Erzdhlung, gewidmet. Hierbei seien in einem ers-
ten Schritt allgemeine Aspekte genannt, die die Produktion und Rezeption des
Films betreffen. Anschlieend sei der Film einer griindlichen Analyse unterzogen,
die sich v.a. auf die Aspekte Aufbau, Kamerafiihrung, Schnitt und Ton - und damit
Musik und Soundkulissen - beziehen soll. Zusitzlich sollen aber auch das Spiel mit
dem Visuellen, die Realisierung und Bedeutung der Sehstorung im Film sowie die
Sprache in verbaler (und mitunter non-verbaler) Form eine Untersuchung erfah-
ren, um zu erforschen, wie diese bereits in der Erzdhlung beschriebenen Aspekte
im Medium des Films ihre Umsetzung erfahren.

5.1 ,Die Ingeborg Bachmann spricht mir aus der Seele“ -
Entstehung, Auffiihrung und Rezeption des Films

Die Gsterreichische Regisseurin Margareta Heinrich (1951-1994) zeichnet nicht nur
fiir die gleichnamige Verfilmung von Bachmanns Erzéhlung Ihr gliicklichen Augen
verantwortlich, sondern auch fiir die im Titel angefiihrte Aussage. Gedullert im
Rahmen eines Interviews'®* fiir Radio Burgenland vom 19.06.1993 z3hlt sie zu einer
der wenigen Aussagen der Regisseurin in Hinblick auf ihren eigenen Film. Zu des-
sen Entstehung lassen sich namlich allgemein nur wenige konkrete Daten lukrie-
ren. Was allerdings an Informationen vorhanden ist, soll im Folgenden genauer
ausgefiihrt werden.

Der Film Ihr gliicklichen Augen wurde vom ORF und dem ZDF als Koproduktion'®
realisiert und auch von diesen beiden Fernsehsendern in Auftrag gegeben.'®® Klas-
sifiziert wird der Film vom Lexikon Literaturverfilmungen als Fernsehfilm,'® istalso
nicht als Kinofilm zu verstehen. Hergestellt wurde der Film von der Thalia Film
GesmbH, Wien (vgl. 01:27:46-01:30:00).

Zeitlich wird der Film im Abspann wie auch im angesprochenen Lexikon mit
dem Jahr 1992 eingeordnet.®® Damit diirfte allerdings eher der Produktions- bzw.
Fertigstellungszeitraum gemeint sein, denn der Film selbst erfuhr seine Premiere
erst im Jahre 1993.1%

184 Vgl. Vraath Ohner [DVD]: Radio 2: ,Helmut Tschaik im Gesprich mit Margareta Heinrich zu ihrem
Film ,Ihr gliicklichen Augen. ORF, Radio Burgenland, 19.06.1993, in Ohner, Margareta Heinrich.
Im Folgenden zitiert als: Heinrich, Interview 1993.

185 Vgl. Margareta Heinrich, Ihr gliicklichen Augen (Wien: ORF, 2008 (Orig.: AT/BRD, ORF/ZDF, © ORF
1992)), Abspann (01:27:46-01:30:00). Im Folgenden zitiert mit einfachem Timecode im Text.

186 vygl. Ohner, Margareta Heinrich, 13.

187 Vgl. Schmidt/Schmidt, Lexikon Literaturverfilmungen, 10.

188 Vgl. ebda.

18 Vgl. http://dienste.dra.de/fernsehspiele/vollinfo.php?pk=104198&back=1 [28.10.2019]. Im Folgen-
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Fiir die Regie des Films zeichnete - wie bereits eingangs angedeutet - Margareta
Heinrich verantwortlich. Heinrichs Regiearbeit an Ihr gliicklichen Augen war aller-
dings nicht ihre erste filmische Begegnung mit einem Ingeborg-Bachmann-Text.
Bereits im Jahre 1978 als Studentin der Osterreichischen Filmakademie nutzte
Heinrich die Bachmann-Erzdhlung Ein Schritt nach Gomorrah (187-214) als Anre-
gung und literarische Vorlage fiir ihren Kurzfilm Zwielicht.**® Das Drehbuch zu die-
sem 28-miniitigen Kurzfilm**, fiir das Lies] Haberkorn und Margareta Heinrich ver-
antwortlich zeichnen,* war nicht nur Heinrichs ,Eintrittskarte‘ in die Filmakade-
mie,' sondern zeigte bereits eine inhaltliche Tendenz, die sich auch in spiteren
Filmen und damit in Ihr gliicklichen Augen wiederfinden wiirde. Vradth Ohner be-
handelt diese inhaltlichen Aspekte in einem Abschnitt seiner Monographie tiber die
Regisseurin mit dem Titel ,Frauenfilm“***, wobei dieser Titel durchaus als Pro-
gramm fiir Heinrichs Arbeiten gesehen werden kann: Bereits im Zuge ihres Studi-
ums an der Filmakademie schuf Margareta Heinrich - neben Zwielicht - ,feministi-
sche[] Kurzfilme“®® und deutete damit auf eine Thematik hin, die auch in ihren
spateren Filmen Einzug halten wiirde. So behandelt beispielsweise Zwielicht, wel-
che Barrieren in einer mannerdominierten Welt einer Beziehung zwischen Frauen
den Weg versperren,'®® wihrend sich ein Film wie Schrei lauter (1979/80) der ,Ver-
wandlung der Frau in ein Objekt des méinnlichen Begehrens“'”” annimmt, und
Werke wie Durch dick und diinn (1986) oder Mund auf, Augen zu (1987) den Schon-
heits- und - hier im Besonderen - den Schlankheitswahn sowie die damit einherge-
hende gesellschaftliche Diskriminierung von Frauen zum Thema haben.'® Und
auch in Ihr gliicklichen Augen finden sich dhnliche feministisch geprigte Themen,
geht es doch auch hier um eine Frau, die sich der Gesellschaft gegentiibersieht, von
einem Mann benutzt wird und dann - so haben es Margareta Heinrich und Haupt-
darstellerin Cornelia Kéndgen in einem Interview erklirt - ,,,an der Wirklichkeit
zerbricht“?®,

Thematisch ist Ihr gliicklichen Augen folglich ein Film, der in das Schaffen der
Regisseurin passt. Er stellt ergo ein Produkt einer in diesem Bereich interessierten
und versierten Frau dar, was sich etwa in visuellen Reflexionen zum weiblichen

den zitiert als: Deutsches Rundfunkarchiv Online.
10 vgl. Ohner, Margareta Heinrich, 10 bzw. 20.
¥ Vgl. ebda, 153.
192 Vgl. ebda.
193 Vgl. ebda, 38ff.
194 Vgl. ebda, 80-98.
195 Ebda, 83.
1% Vgl. ebda, 82.
197 Ebda, 84.
198 Vgl. ebda, 91.
1% Ebda, 97. [Dort zitiert nach: Elisabeth Hirschmann, ,Das weibliche Prinzip“, in Biihne, Nr. 5, 1993.]
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Erscheinungsbild zeigt.*® Dass sich diese Themen im Film wiederfinden, ist aller-
dings nicht nur Heinrichs Arbeit als Regisseurin, sondern auch ihrer (Mit-)Arbeit
am Drehbuch geschuldet. Im Vorspann wie im Abspann des Films wird Christian
Jordan als - alleiniger — Drehbuchautor angefiihrt (vgl. 01:27:46-01:30:00); ein As-
pekt, den Ullabritt Horn - eine Weggefiahrtin Heinrichs und Regieassistentin bei Ihr
gliicklichen Augen - mit dem Adverb ,absurderweise“® kommentiert. In Hinblick
auf den Arbeitsbeginn am Film, den Ohner im Gespriach mit Horn auf 1991 schitzt,
erklart Horn: ,Gearbeitet daran hat sie ja schon linger. Auch mit dem Jordan
[...]“?, bevor sie dessen alleinige Nennung als absurd klassifiziert.

Daraus lésst sich schlielRen, dass die Arbeiten am Film bzw. am Drehbuch be-
reits mehrere Jahre vor 1992 begonnen haben kénnten und Margareta Heinrich ei-
nen durchaus groflen - und vielleicht, v.a. anfangs, alleinigen - Beitrag zum Dreh-
buch geleistet hat. Unterstiitzen wiirden diese Annahme die auf den Filminhalt be-
zogenen Nennungen Margareta Heinrichs im Abspann des Films, wo sie einerseits
fiir die Konzeption der im Film vorhandenen Traumsequenzen, andererseits - zu-
sammen mit Christian Jordan - als Ko-Autorin der Dialoge angefiihrt wird (vgl.
ebda.). Das Drehbuch und damit der Film verstehen sich allerdings nicht als eine
1:1-Verfilmung von Bachmanns Erzihlung, sondern werden bereits im Rahmen des
Vorspanns mit dem Paratext ,frei bearbeitet nach der gleichnamigen Erzdhlung
von Ingeborg Bachmann® (00:03:32-00:03:37) ausgewiesen.

Die Originalsprache des Films ist Deutsch, seine Linge betragt - wie man es oft
bei Fernsehfilmen sieht - 90 Minuten und er wurde in Farbe produziert. Die Erst-
ausstrahlung des Films erfolgte am 19.06.1993 auf ORF22%; also am selben Tag, als
auch das Interview mit Heinrich in Radio Burgenland ausgestrahlt wurde. Die Pre-
miere des Films diirfte allerdings schon friiher stattgefunden haben, wurde Hein-
rich doch - laut demselben Interview — im Jahre 1993 fiir den Film mit dem Inge-
borg-Bachmann-Preis ausgezeichnet. *** Weitere Ausstrahlungen erfolgten am
17.10.1993 auf 3sat, am 13.03.1994 im ZDF und nochmals auf ORF2 am 19.03.1994.2%
Seither scheint der Film nicht mehr ausgestrahlt worden zu sein. Eine Veroffent-

20 Anm. 9: Im vorliegenden Film zeigt sich dies, als Miranda sich in einem Schonheitssalon einer

kosmetischen Gesichtsbehandlung unterzieht (vgl. 00:29:57-00:31:38). Oder aber, als Josef Mi-
randa eine neue Brille vorbeibringt und Miranda, als Josef sie zu kiissen beginnt, sich zuerst
schminken mdochte (vgl. 00:59:27-01:00:58): Hier wird die Reflexion iiber das weibliche Erschei-
nungsbild besonders offensichtlich, kann sich doch Miranda nicht Josefs Zirtlichkeit hingeben,
ohne dabei zuerst an das Schminken, das Verdndern des eigenen Aussehens hin zu einem konven-
tionalisierten Ideal zu denken.

21 Ohner, Margareta Heinrich, 78.

22 Ebda.

23 Vgl. Deutsches Rundfunkarchiv Online.

204 Vgl. Heinrich, Interview 1993, 00:00:00-00:00:22.

25 Vgl. Deutsches Rundfunkarchiv Online.
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lichung auf DVD - mit Ausnahme jener Exemplare, die direkt beim ORF angefor-
dert wurden®® - ist ebenso nicht bekannt.

Auch zur Rezeption des Films existieren nur wenige Informationen. Laut Vraith
Ohner war dem Film kein dhnlicher Erfolg beschert wie Heinrichs erster Bach-
mann-Verfilmung Zwielicht; vielmehr stiel§ der Film ,verbreitet auf Ratlosigkeit,
wenn nicht auf Ablehnung“®”. Er fiihrt dies auf den zum Zeitpunkt der Erscheinung
nicht vorhandenen sozialen Kontext fiir Mirandas Problem zuriick; dies resultierte
auch in einer Wahrnehmung des Films, die ihn weniger als Frauenfilm als vielmehr
Literaturverfilmung verstand.*® In der Fernsehspieldatenbank des Deutschen
Rundfunkarchivs wird der Film wie folgt beschrieben: ,Nach der Erzdhlung von In-
geborg Bachmann: Kurzsichtige geht als ,ahnungsloser Engel‘ durchs Leben. Fern-
sehfilm zwischen Ernst und Kitsch“?”. Abgesehen von der doch recht unprazisen
Beschreibung des Films, kann der zweite Satz, der den Film zwischen Ernst und
Kitsch positioniert, durchaus als eine extreme Form der Kurzrezension verstanden
werden. Als solche untermauert er die von Ohner beschriebenen Reaktionen auf
den Film.

Um die Figuren aus Bachmanns Erzahlung zum Leben zu erwecken, bediente
man sich der folgenden DarstellerInnen: In den Hauptrollen sind Cornelia
Kondgen als Miranda, Peter Sattmann als Josef und Andrea Eckert als Anastasia
vertreten. Zudem werden der gemeinsame Freund und Arzt Berti vom bekannten
osterreichischen Schauspieler Erwin Steinhauer und Mirandas Ex-Partner Ernst -
im Abspann als ,Ernsti“ (01:28:26) angefiihrt — von Florentin Groll verkoérpert.

Ihr gliicklichen Augen erscheint zusammenfassend also als eine als Frauenfilm
intendierte deutsch-osterreichische Koproduktion, die ihrerseits eher mit negati-
ven Reaktionen bedacht und zudem innerhalb von 29 Jahren (Stand: 2022) nur vier-
mal ausgestrahlt wurde. Diese Aspekte storen allerdings nicht das Interesse zur fil-
mischen Analyse, das er hervorruft. Schliefllich sind es Margareta Heinrichs Be-
strebungen, die diesem Film viele zu analysierende - und sich teils von der Erzih-
lung deutlich unterscheidende - Facetten verleihen. Dies liegt u.a. daran, dass der
Film durch den Paratext ,frei bearbeitet nach der gleichnamigen Erzdhlung von In-
geborg Bachmann® nicht den Anspruch vertritt, zu 100% werkgetreu zu sein,
wodurch sich gewisse Merkmale ergeben: Diese Merkmale bestehen in zusatzli-
chen Elementen im Film - filmischen Zusétzen -, die so nicht in der Erzdhlung vor-
kommen, aber auch in Abédnderungen und Umdeutungen von Inhalten aus der Er-
zdhlung, die neben den durchaus ebenfalls bestehenden Gemeinsamkeiten Unter-
schiede zwischen Erzdhlung und Film konstituieren (vgl. Kap. 6).

26 Anm. 10: So auch die im Rahmen des vorliegenden Bandes verwendete DVD.
27 Ohner, Margareta Heinrich, 13.

28 Vgl. ebda.

29 Deutsches Rundfunkarchiv Online.
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5.2 Der Aufbau

Der folgende Abschnitt sei dem Aufbau des Films Ihr gliicklichen Augen gewidmet.
Der Aufbau per se soll dabei in tabellarischer Form wiedergegeben werden, wobei
vier groflere Gliederungsabschnitte festzustellen sind: Salzburg 1, Rom, Wien und
Salzburg 2. Diese vier Abschnitte werden weiter unterteilt, wobei zur Unterteilung
die im Film vorhandenen Szenen als Gliederungselemente fungieren.

Bei James Monaco und Hans-Michael Bock wird der Begriff Szene folgendermafRen
erklart:

Aligemeine — und recht unprdzise - Bezeichnung fiir eine Einheit der Filmerzdh-
lung. Eine Szene besteht aus einer oder mehreren Einstellungen, die durch den
Ort, die Handlung oder — wie im herkommlichen Biihnenstiick — durch die anwe-
senden Personen verbunden sind.?"’

Zugleich erfolgt der Verweis auf den Begriff Sequenz, den Monaco/Bock als ,Eine
Folge von inhaltlich zusammenhéngenden Einstellungen“?'* beschreiben. Der un-
prazise Aspekt des Szenen-Begriffs ist auch in Hinblick auf die angestrebte Gliede-
rung nicht unproblematisch, da der Begriff fiir jene als konstitutiv erscheint. Den-
noch erlauben die im Rahmen der Definition genannte Verbindung zwischen un-
tereinander verbundenen Einstellungen sowie die Definition der Sequenz, die zu-
dem einen inhaltlichen Zusammenhang dieser Einstellungen sieht, das Unpréazise
der Definitionen als marginal zu betrachten.

Wird im Folgenden also von einer Szene gesprochen, dann sei damit eine filmi-
sche Einheit bezeichnet, die aus miteinander - inhaltlich oder anderswertig - ver-
bundenen Einstellungen besteht. Hierbei sei allerdings der inhaltliche Faktor von
dominanter Bedeutung, wobei der inhaltliche Zusammenhang nicht auf globaler
Ebene im Sinne des gesamten Films, sondern auf unmittelbarer Ebene des filmisch
Dargestellten zu verstehen ist. Dies zeigt sich etwa anhand der Szene, als Miranda
den Bus zum Gericht nimmt, um Anastasia zu ihrem Gerichtstermin zu begleiten
(vgl. 00:41:58-00:46:32): Diese Szene wiirde per se eine Dreiteilung erlauben, die ei-
nerseits aus Mirandas Schock iiber die Hasslichkeit der Menschen an der Bushalte-
stelle, andererseits aus ihrer Ankunft bei Anastasia sowie den anschlieffenden Ge-
schehnissen im Gericht bestehen konnte. Da aber Mirandas Warten an der Bushal-
testelle und das Betreten des Busses als konstitutiv fiir ihre Ankunft beim Gericht
und die dortigen Ereignisse gesehen werden konnen, werden diese drei, durch
Schauplatzwechsel getrennten Teile als eine einzelne Szene verstanden. Dasselbe

20 James Monaco und Hans-Michael Bock, Film verstehen. Das Lexikon. Die wichtigsten Fachbegriffe zu
Film und Neuen Medien. Aus dem Englischen von Hans-Michael Bock. Uberarb. Neuausgabe (Rein-
bek bei Hamburg: Rowohlt, 2011), 239. Im Folgenden zitiert als: Monaco/Bock, Filmlexikon.

41 Ebda, 221.
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Prinzip gilt damit etwa auch fiir Mirandas Besuch von Anastasias Galerie und der
anschliefenden gemeinsamen Taxifahrt, die in der - im Text so bezeichneten -
»Haustorszene“ (366) endet (vgl. 01:12:35-01:16:43).

Tabellarisch aufgelistet und - unter den eben genannten Prdmissen - in Szenen
unterteilt, ergibt sich fiir den Film Ihr gliicklichen Augen nun der folgende Aufbau®*

Nr. Szene Timecode
SALZBURG 1
1 | Caféin Salzburg und Mirandas Sturz durch die Glastiire | 00:00:00-00:03:18
2 | Vorspann (Titel etc.) | 00:03:19-00:03:43
ROM
3 Erstes Treffen zwischen Miranda und Josef (und Berti) 00:03:44-00:08:51
inkl. Traum 1 (Josef)
4 Ndherkommen am Friedhof 00:08:52-00:11:38
5 Verhinderter Abschied am Bahnhof?' 00:11:38-00:12:49
WIEN
6 Die erste gemeinsame Nacht 00:12:50-00:14:42
7 Der Morgen danach 00:14:43-00:17:11
8 Besuch beim Augenarzt (Berti) 00:17:11-00:19:48
9 Mirandas und Josefs Berufe 00:19:48-00:22:37
10 Café Europa und Treffen mit Josef nach der Arbeit 00:22:37-00:25:11
11 Im Brillenstudio: Kauf einer neuen Brille 00:25:12-00:26:21
12 Traum 2 (Miranda) 00:26:21-00:26:43
13 Im Restaurant Zur Romischen Palme 00:26:44-00:29:57
14 Im Schonheitssalon: Wiedersehen mit Anastasia 00:29:57-00:31:38
15 Im Café mit Anastasia 00:31:39-00:34:35
16 Wandern: Bisamberg oder Leopoldsberg? 00:34:36-00:36:34
17 Wiedersehen mit Ernst 00:36:34-00:37:38

22 Anm. 11: Die folgenden Szenentitel stammen vom Verfasser dieses Bandes und dienen einer Kurz-

zusammenfassung der dort dargestellten Ereignisse. Im Text seien die einzelnen Szenen mit ihrer
jeweiligen Nummer sowie dem Kiirzel FS fiir Filmszene angefiihrt.

23 Anm. 12: Diese Szene geht via Parallelschnitt in die néchste Szene (FS 6) liber. Derartige Schnitt-

verfahren sind im Rahmen der vorliegenden Gliederung nicht beachtet, da sonst die Darstellung
zu kompliziert ausfallen wiirde. Der Ubergang zwischen den beiden Szenen (FS 5 und FS 6) wurde
mit jenem Zeitpunkt angegeben, an dem zum ersten Mal Filmmaterial aus der FS 6 erscheint.
Ebenso verhilt es sich mit Tonbriicken, die fiir die Gliederung keine Rolle spielen sollen; allein der
Bildwechsel ist hierfiir zentral.
Die teils vorhandenen Differenzen zwischen den Timecodes, die um ein paar Sekunden voneinan-
der abweichen und nicht direkt aneinander anschlieflen (etwa FS 41 auf FS 42), sind auf das Vor-
kommen von Schwarzfilm zuriickzufiihren, der keiner der beiden betroffenen Szenen zugeordnet
werden kann.
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18 Miranda beim Arbeiten und der Unfall mit dem Schmetter- | 00:37:38-00:39:54
ling
19 Nach der Arbeit: in der Badewanne mit Josef 00:39:54-00:41:58
20 Die Welt durch die Brille und Gerichtstermin inkl. Traum 3 | 00:41:58-00:46:32
(Miranda)
21 Am nichsten Tag: Miranda frostelt fiir einen Augenblick 00:46:32-00:50:58
und Ernst bringt ein Manuskript vorbei
22 Mirandas erste Ahnung 00:50:58-00:53:02
23 Traum 4 (Miranda) 00:53:02-00:53:24
24 Miranda und Josef im Konzert 00:53:24-00:55:36
25 ,»30 hilf mir doch.“ 00:55:36-00:57:08
26 Miranda ist allein inkl. Traum 5 (Miranda) 00:57:08-00:59:27
27 Josef bringt Miranda eine neue Brille; er spielt ihr nur et- 00:59:27-01:00:58
was vor
28 Telefonat mit Anastasia und Zerstérung der Brille als Reak- | 01:00:58-01:02:30
tion
29 Telefonat mit dem andersklingenden Josef 01:02:30-01:03:37
30 Mirandas korperlicher Zusammenbruch inkl. Josefs und 01:03:37-01:05:55
Anastasias Verhiltnis als Einbildung Mirandas
31 Mirandas Ohnmacht 01:05:55-01:06:50
32 Mirandas nervlicher Zusammenbruch 01:06:51-01:08:57
33 Angeregtes Telefonat mit Ernst 01:08:57-01:09:47
34 Im Prater mit Ernst inkl. Erinnerung an die Zeit mit Josef 01:09:47-01:12:35
35 Anastasias ,Spiegelkabinett' und gemeinsame Taxifahrt 01:12:35-01:16:43
36 Josef im Bett mit Anastasia 01:16:43-01:18:44
37 Berti sieht nach Miranda 01:18:44-01:21:38
38 Miranda und Josef - eine Freundschaft? 01:21:38-01:22:48
39 Das letzte Sonntagskonzert 01:22:48-01:25:00
40 Die letzte gemeinsame Nacht 01:25:01-01:26:06
SALZBURG 2
41 [ Café in Salzburg und Mirandas Sturz durch die Glastiire | 01:26:08-01:27:45
42 [ Abspann | 01:27:46-01:30:00

Tab. 2 Der Aufbau des Films

Wie eingangs im Rahmen der Erzdhlanalyse erwdhnt, spricht Jost Schneider in Be-
zug auf die Erzahlung Ihr gliicklichen Augen von der ,letzte[n] Phase der Beziehung
zwischen Miranda und ihrem Liebhaber Josef“*%; eine Aussage, die durch die fol-
gende Gliederung des Textes insofern angezweifelt wurde, als es sich nicht um eine,
sondern um mehrere Phasen handelt, in die der Ereignishergang eingeteilt werden
kann (vgl. Tab. 1). Die Erzahlung beginnt folglich nicht mit dem Zerbrechen oder

24 Schneider, Simultan, 163.
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dem Ende der Beziehung und damit mit der letzten Phase, sondern schildert nach
einleitenden Passagen einen kontinuierlichen Verfall (vgl. 4.2.1).

In Hinblick auf diese von Schneider etablierte inhaltliche Klassifikation ent-
spricht die Verfilmung von Ihr gliicklichen Augen noch weniger seiner Feststellung
als es die Erzahlung tut. Dies lédsst sich anhand der aufgeschliisselten Filmstruktur
genau beobachten (vgl. Tab. 2): Wahrend die Erzdhlung in medias res beginnt und
die Beziehung zwischen den beiden Figuren Miranda und Josef bereits besteht,
zeigt der Film die Beziehung vom Kennenlernen bis hin zum Scheitern, vom Anfang
bis zum Ende. Der Film Ihr gliicklichen Augen ist folglich nicht einem potenziellen
Abschnitt in einer menschlichen Beziehung, sondern deren Gesamtheit gewidmet,
die er auf interfiguraler - also das Geschehen zwischen den Figuren betreffend -,
aber auch globaler Ebene - deren Umfeld betreffend - erforscht. Durch diverse Zu-
sétze (vgl. etwa FS 12) erlaubt der Film aullerdem, eben diese Aspekte noch genauer
zu betrachten, als es durch Bachmanns Erzdhlung erméglicht wird. Dies sei in Ab-
schnitt 6.3 genauer erldutert.

Die angesprochenen Zusitze zeigen sich dabei vorrangig in Form von visuali-
sierten Gedanken, die als Traumszenen bezeichnet werden konnten. Allerdings ist
nicht sicher, ob es sich dabei tatsdachlich um Traumszenen und damit um eine Vi-
sualisierung der figuralen Innenwelt oder vielmehr um eine Art von filmischem Er-
zahlerkommentar handelt, der die Innenwelt der Figuren fiir das Publikum visua-
lisiert. Um allerdings im Rahmen der folgenden Ausfiihrungen keine Konfusionen
zu verursachen, sei in Bezug auf diese Szenen - ob nun tatsidchliche Figuren-
traume/-gedanken oder nicht - von Traumszenen gesprochen.

Die im Film vorhandenen Traumszenen besitzen eine gesonderte Stellung, da
sie die filmische Handlung und zugleich die filmische Realitdt immer wieder unter-
brechen und einen Blick in die Gedankenwelt der Figuren erlauben. Die Handlung
des Films selbst ist ansonsten linear und chronologisch, doch beweist sie zu Beginn
des Films eine einzelne Anachronie: Diese Anachronie ergibt sich in Form der ers-
ten Szene in Salzburg und damit des vorgezogenen Endes des Films. Nach dem dort
gezeigten Sturz Mirandas durch die Glastiire und dem darauffolgenden Vorspann
wird - ohne paratextuelle Angaben zur zeitlichen Verortung - mit Josefs und Mi-
randas erstem Treffen und damit mit dem eigentlichen Beginn ihrer gemeinsamen
Geschichte fortgefahren. Erst nach dem Zerbrechen der Beziehung und Mirandas
und Josefs letzter gemeinsamer Nacht (vgl. FS 40, 01:25:01-01:26:06) wird das Ende
in Salzburg chronologisch gezeigt und durch den Paratext ,Ein Jahr danach® zeit-
lich spezifiziert.

Das zweigeteilte Ende bildet durch seine Positionierung zu Beginn und am Ende
des Films einen Rahmen fiir das Geschehen. Zu Beginn schafft es beinahe Verwir-
rung, da nicht klar ist, warum Miranda sich Josef und Anastasia gegeniiber so zu-
riickhaltend verhélt oder warum sie in die Glastiire stiirzt. Damit schafft es aller-
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dings auch Spannung und Interesse fiir jene Ereignisse, die die Geschichte der drei
Figuren zu diesem Punkt gefiihrt haben. Am Ende dann dient es durch sein erneu-
tes Vorkommen einerseits als visuelle Auflosung der offenen Fragen - wobei sich
der Grof3teil derselben vermutlich schon im Rahmen des restlichen Films beant-
wortet hat -, andererseits als SchlieRung des inhaltlichen Kreises: Dem Publikum
wird durch eine erneute Betrachtung des - wenn jetzt auch verkiirzten — Endes er-
moglicht, die zu Beginn des Films gezeigte Situation anhand des Wissens, das durch
den Film lukriert werden konnte, neu zu bewerten und zu kontextualisieren. Aus
einer anfianglichen Irritation kann somit Einsicht, aber auch Identifikation werden,
denn: Die zuerst noch unbekannte Miranda, die vielleicht aus Tollpatschigkeit in
die Glastiire gestiirzt ist, wird pl6tzlich zum Opfer einer personlichen Tragodie, de-
ren mitgebrachter Gram sie in die Glastiire treibt.

Bei dem zweigeteilten Ende handelt es sich also um eine inhaltliche Gliederung,
die zugleich dramaturgisch motiviert ist. Margareta Heinrichs Film wird allerdings
auch paratextuell strukturiert. Dies geschieht an drei Stellen: Die erste paratextu-
elle Gliederung erfolgt durch den Vorspann, der das vorgezogene Ende vom nach-
erzahlten Geschehen trennt und damit den ersten Teil des inhaltlichen Rahmens
definiert. Die zweite wird durch den Paratext , Ein Jahr danach” geschaffen, der den
Rahmen schlief3t. Die dritte Gliederung bildet der Abspann des Films, der nach Mi-
randas erneutem Sturz durch die Glastiire beginnt und den Film inkl. seiner Hand-
lung als beendet ausweist. Dies fiihrt zu der folgenden, libergeordneten Gliederung
des Films:

I. Vorgezogenes Ende (Salzburg 1: 00:00:00-00:03:18)

I1. Vorspann (00:03:19-00:03:43)

III. Nacherzdhlte Handlung (Rom und Wien: 00:03:44-01:26:06)
IV. (Erneut erzahltes) Ende (Salzburg 2: 01:26:08-01:27:45)

V. Abspann (01:27:46-01:30:00)

5.3 Die Kamerafiihrung - Einstellungsgrof3e, Perspektive und
Bewegung

Der Film Ihr gliicklichen Augen beweist eine grofRe Vielfalt in Hinblick auf bildgestal-
terische Aspekte. Hierbei seien im Folgenden besonders die Kategorien Einstel-
lungsgrofle, Perspektive und Kamerabewegung sowie deren jeweilige Funktion und
Wirkung im Film genauer betrachtet. Um diese Kategorien konkret beschreiben zu
konnen, soll auf eine filmwissenschaftliche Terminologie zuriickgegriffen werden,
die ihrerseits eine exakte Benennung der jeweiligen filmischen Phidnomene er-
laubt.
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5.3.1 Die Einstellungen

Unter dem Begriff Einstellung - engl. shot — versteht man filmwissenschaftlich die
skleinste Einheit der Filmerzdhlung, gewohnlich eine Abfolge von Phasenbildern
(oder auch nur ein einziges Phasenbild) ohne Wechsel von Einstellungsgr6f3e oder
Kameraperspektive“?®*. Monaco/Bock verhandeln den Begriff Einstellung polyva-
lent, sodass sich bei ihnen drei Bedeutungen ergeben, wobei allerdings nur zwei
fiir die vorliegende Betrachtung relevant sind: Zum einen verstehen sie unter dem
Begriff Einstellung ein ,kontinuierlich belichtetes, ungeschnittenes Stiick Film“?,
das sie ebenso als dessen Grundeinheit ausweisen.?” Zum anderen ,Die Beschrei-
bung des Bildausschnitts [...], des Kamerastandpunkts [...], der Kamerabewegung
[...], des Bildinhalts [...] oder der dramaturgischen Funktion [...]“?'®. Monaco/Bock
fiihren also eine engere und eine weitere Definition des Begriffs Einstellung an, wo-
bei Aspekte wie der Bildinhalt oder die dramaturgische Funktion auch in der Defi-
nition von Peter Beicken ihre Erwdhnung finden??.

Fiir den vorliegenden Band soll der engere Begriff von Einstellung, also das Ver-
stdndnis als ungeschnittene Grundeinheit des Films, herangezogen und fiir anfal-
lende Spezifikationen die von Monaco/Bock angefiihrten Begriffe wie Kamerastand-
punkt etc. verwendet werden. Damit sei verhindert, dass es durch den hiufigen und
polyvalenten Gebrauch des Begriffs Einstellung zu Konfusionen in Hinblick auf das
eigentlich Gemeinte kommt. Fiir den vorliegenden Abschnitt jedoch sei mit dem
Terminus Einstellung der Bildausschnitt gemeint, also das durch mehr oder minder
vorhandenen Abstand zwischen Kamera und Objekt Gezeigte.

In Hinblick auf den Bildausschnitt fithrt Wolfgang Gast verschiedene Einstel-
lungsgrofen an (die von ihm gewidhlte Reihenfolge soll auch im Folgenden als Rei-
henfolge der Analyse dienen): Weit, Total, Halbtotal, Halbnah, Amerikanisch, Nah,
GroR, Detail ?°

45 Peter Beicken, Wie interpretiert man einen Film? (Stuttgart: Reclam, 2005), 193. Im Folgenden zitiert
als: Beicken, Film-Fachbegriffe.

26 Monaco/Bock, Filmlexikon, 81.

A7 Vgl. ebda.

28 Ebda.

29 Vgl. Beicken, Film-Fachbegriffe, 193.

220 Reihenfolge und Begrifflichkeiten: vgl. Gast, Filmanalyse, 16.
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5.3.1.1 WEIT**

Die Einstellungsgrofe WEIT findet sich gleich zu Beginn des Films Ihr gliicklichen
Augen in dessen erster Einstellung: Diese Einstellungsgrof3e achtet - wie Gast zeigt
- nicht auf Details, sondern zeigt ,Landschaften, Sonnenuntergidnge und ande-
res“??, Sie steht oft am Beginn oder am Ende einer Handlungssequenz und dient
der Vermittlung von Atmosphére oder symbolischen Bildern, kann aber auch dem
Er6ffnen oder Beschliefen einer Handlung in diversen Stilen dienen.?” Zugleich
wird diese EinstellungsgréRe zur Konstitution eines Uberblicks und zum Versetzen
des Publikums in eine gewisse Stimmung verwendet.?**

Folglich ermdglicht die Weiteinstellung eine Orientierung. Diese Funktion der
Orientierung erfiillt sie auch im vorliegenden Beispiel (vgl. 00:00:01%*): Durch das
Zeigen der Festung Hohensalzburg und der umliegenden Gebidude kann das Publi-
kum - sofern ihm die gezeigten Sehenswiirdigkeiten bekannt sind - den Schauplatz
der Handlung - Salzburg - erkennen. Kombiniert wird diese Einstellungsgrdf3e hier
noch mit einem Kameraschwenk iiber die Stadt von rechts nach links (vgl. 5.3.3.2),
wodurch der Uberblick zusitzlich begiinstigt wird.

Allgemein erfiillt die Einstellungsgrof8e WEIT funktional oft den Zweck des es-
tablishing shots. Als establishing shot wird eine Einstellung ,,zu Beginn einer Sequenz
[bezeichnet], die einen allgemeinen Uberblick iiber Lokalitit, Personal und Situa-
tion gibt“??. Folglich kann die hier besprochene Einstellung ebenso als establishing
shot bezeichnet werden. In dieser Funktion tritt sie wiederholt auf, denn auch am
Ende des Films wird - nun chronologisch - auf diese Weise die Stadt Salzburg ge-
zeigt und damit der zuvor erwéahnte inhaltliche Rahmen geschlossen.

5.3.1.2 TOTAL

Im Gegensatz zu der hier eher selten vorhandenen Einstellungsgrofie WEIT ist die
Einstellungsgréfe TOTAL bedeutend ofter in Margareta Heinrichs Film vertreten.
Die Totale dient - wie auch die Weiteinstellung - funktional der Etablierung eines
Uberblicks, allerdings ist sie handlungsbezogener, da es sich bei dem von ihr

21 Anm. 13: Die Bezeichnungen der Einstellungsgrofen seien im Folgenden in GroRbuchstaben an-

gegeben, um sie als Termini vom restlichen Text abzuheben. Ableitungen davon wie etwa Totale

oder Detailaufnahme seien von dieser Schreibweise jedoch ausgenommen.

Gast, Filmanalyse, 16.

23 Vgl. ebda.

24 Vgl. Knut Hickethier, Film- und Fernsehanalyse. 2., aktual. und erw. Aufl. (Stuttgart, Weimar: Metz-
ler, 2012), 58. Im Folgenden zitiert als: Hickethier, Film- und Fernsehanalyse.

25 Anm. 14: Aus Copyright-Griinden muss in der digitalen Version des vorliegenden Bandes auf die
beschriebenen Abbildungen verzichtet werden. Die stattdessen angefiihrten Timecodes sollen
dem Lesepublikum beim Betrachten des Films aber dennoch erlauben, die zu den Erlduterungen
passenden Bilder zu finden.

26 Monaco/Bock, Filmlexikon, 86.
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konstituierten Uberblick nicht um einen allgemeinen, sondern um einen Uberblick
iiber die Handlung per se handelt.””” Knut Hickethier assoziiert diese Einstellungs-
groflle ebenso mit der Handlung und erklart:

Hier wird ein Handlungsraum bestimmt, in der [sic!] der Mensch untergeordnet
ist. [...] Der ,long shot* [= engl. Bezeichnung] sollte alle Elemente der Szene zei-
gen, die wir als Zuschauer kennen und lokalisieren miissen, um der folgenden
Aktion folgen zu konnen.?*

Anhand dieser Ausfiihrung Hickethiers wird deutlich, welch konstitutive Bedeu-
tung die Totale als Einstellungsgrofe fiir das Verstdndnis des Films bzw. der einzel-
nen Szenen besitzt. Dies zeigt sich auch in der Szene, als Miranda iiber einen Fried-
hof in Rom geht: Zu Beginn dieser Szene (vgl. FS 4, 00:08:52-00:11:38) wird Miranda
von einem Mann durch ein Tor gelassen; diese Einstellung ermoglicht aber noch
keine Verortung der Szene oder Orientierung des Publikums. Erst durch die hier
gezeigte Totale (vgl. 00:09:07) wird klar, wo Miranda sich befindet und durch wel-
che Merkmale ihre Umgebung gekennzeichnet ist: Grabsteine, Wege, Baume. Be-
sonders die Baume sind hierbei ein wichtiges Kriterium, denn in einer der folgen-
den Einstellungen sieht man Miranda mit Josef vor der Statue eines trauernden En-
gels (vgl. 00:11:30): Diese Einstellung — wiederum in der Totalen gefilmt - zeigt
durch die Abwesenheit von Grabsteinen nicht offensichtlich, dass sich die Figuren
auf einem Friedhof befinden. Dadurch dass aber in der vorangehenden Totale auch
die Flora des Friedhofs im Sinne von Bdumen und Strauchern etc. gezeigt wurde,
ist es durchaus naheliegend, dass die beiden Figuren immer noch auf demselben
Friedhof stehen;?” es wird also durch die vorangehende Totale ein Bild-Hand-
lungs-Konnex und in weiterer Folge Kontinuitét geschaffen.

Keinen Uberblick auf der Ebene der Handlung, dafiir aber eine geographische
Orientierung ermoglicht die folgende Totale in FS 9 (vgl. FS 9, 00:19:48-00:22:37;
Totale: vgl. 00:20:07): Diese Totale zeigt Miranda, einen Sonnenschirm haltend, mit
einer Reisegruppe in Wien. Als solche dient sie nur bedingt dem Verstdndnis der
Handlung, da man Miranda schon aus den Szenen in Rom mit ihrem gelben Son-
nenschirm kennt und es daher naheliegend erscheint, dass sie, sobald sie den
Schirm bei sich hat, eine Reisegruppe fiihrt. Vielmehr ergibt die Totale hier eine
geographische Verortung durch das Zeigen einer Sehenswiirdigkeit - dem Ste-
phansdom - und &hnelt folglich im vorliegenden Beispiel funktional eher der Wei-
teinstellung im Sinne eines establishing shots.

27 Vgl. Gast, Filmanalyse, 18.

28 Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 58.

29 Anm. 15: Bestétigt wird dieser Eindruck natiirlich zusétzlich durch den trauernden Engel per se,
der in seiner Form ein Beispiel fiir sakrale Kunst darstellt und damit auf den Friedhofskontext hin-
deutet.
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5.3.1.3 HALBTOTAL

Die Halbtotale konstituiert immer noch eine gewisse Distanz zum Publikum, er-
laubt jedoch bereits das Erkennen einzelner Details wie etwa der Korpersprache,
da die Figuren von Kopf bis Ful§ gezeigt werden. Die Mimik allerdings ist bei dieser
Einstellungsgrofle noch nicht genau auszumachen. Durch die Halbtotale wird zu-
dem die Umgebung stiarker hervorgehoben.?

Dieser letzte Aspekt wird auch von Monaco/Bock betont, indem sie die Halbto-
tale wie folgt beschreiben: ,Eine Einstellung, die etwa eine Person oder Gruppe in
ihrem Umfeld zeigt“**'. Wahrend die Totale also eine Orientierung in der Handlung
erlaubt, ermoglicht die Halbtotale bereits das Lesen von Korpersprache, wobei die
Dominanz der Umgebung - im Gegensatz zu noch niheren Einstellungsgrofien —
immer noch erhalten bleibt.

In Ihr gliicklichen Augen zeigt sich dieses Phanomen anhand der bereits beschrie-
benen Szene auf einem Friedhof in Rom, den Miranda besucht (vgl. FS 4, 00:08:52-
00:11:38): Die dort verwendete Einstellungsgrofle zeigt Miranda in ihrer Gesamtheit
- die Beine werden von den Pflanzen und Grabsteinen verdeckt —, wie sie iiber den
Friedhof in Rom schreitet (vgl. 00:09:14). Das Umfeld der Figur bleibt immer noch
dominant, wobei diese Dominanz besonders durch die Kreuze im Vordergrund und
durch das Faktum, dass Miranda sich durch ganze Reihen dieser Kreuze bewegt,
verstirkt wird. Dennoch léasst die Halbtotale zugleich einen Blick auf ihre Korper-
sprache und - bei genauerem Hinsehen - ihre Mimik zu: Ihre Korpersprache ist
aufrecht und selbstbewusst, doch wirkt Miranda durch die locker am Ko6rper her-
abhingenden Arme und ihre langsam-schreitende Bewegung entspannt. Ebenso
entspannt ist ihr Gesicht mit den halbge6ffneten Augen, mit denen sie die Umge-
bung auf sich wirken lasst. Miranda scheint beinahe wie in einer angenehmen
Trance zu sein, als wire sie innerlich tief beriihrt und beruhigt von diesem Ort,
wodurch dem Publikum vermittelt wird, dass sie sich hier wohlfiihlt und dass die-
ser Ort fiir sie keine marginale Bedeutung besitzen kann.

Gast erklart auch das Zusammenspiel von Totale und Halbtotale, indem er be-
schreibt, wie eine Totale in einem ersten Schritt die Orientierung erlaubt, bevor
eine folgende Halbtotale den Blick des Publikums auf die Kérpersprache der Figu-
ren lenkt.”? Nach diesem Muster wird auch die Friedhofsszene eingeleitet: In ei-
nem ersten Schritt wird Miranda gezeigt, wie sie durch den Friedhof schreitet, wo-
bei Miranda selbst in ihrem roten Kleid als Silhouette zwischen den zahlreichen
Kreuzen wandelt und sich von rechts nach links durch das Bild bewegt (vgl.
00:09:07). Wie auch bei Gast erklirt, ermdglicht diese Totale dem Publikum eine

0 Vgl. Gast, Filmanalyse, 19.
Bl Monaco/Bock, Filmlexikon, 113.
#2 - Vgl. Gast, Filmanalyse, 19f.
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Orientierung; es weifd nun, wo sich die Handlung entfaltet. Die folgende Halbtotale
von Miranda, wie sie durch die Reihen der Kreuze schlendert, zeigt ihre Reaktion
auf die Umgebung (vgl. 00:09:14). Die Handlung wird also nach dem Muster ,Orien-
tierung (ortlich) -> Orientierung (figural/emotional)’ vorgestellt und bildet damit
eine Basis fiir das anschliefende Gespriach zwischen Miranda und Josef an der Sta-
tue des trauernden Engels, im Rahmen dessen sie erklirt, was dieser Ort fiir sie
bedeutet.

5.3.1.4 HALBNAH

HALBNAH ist eine Einstellung dann, wenn Figuren von den Knien aufwirts gezeigt
werden. Als Einstellungsgrofle ermdglicht die Halbnaheinstellung einerseits Bezie-
hungen zwischen den Figuren, andererseits die kommunikative Situation darzu-
stellen.?® Damit erscheint es auch naheliegend, dass diese Einstellungsgrofle -
nach Hickethier - oft bei Figurenkonstellationen eingesetzt wird. In Hinblick auf
die Umgebung der Figuren ist festzuhalten, dass iiber erstere zwar noch Informati-
onen vergeben werden, der Betrachtungsfokus allerdings auf dem Situativen
liegt.?*

Halbnaheinstellungen finden sich auch im vorliegenden Film. So beispiels-
weise, als Miranda und Josef im Restaurant Zur Romischen Palme von der Kellnerin
an ihren Platz geleitet werden (vgl. FS 13, 00:26:44-00:29:57): Wie per definitionem
sind hier die Figuren von den Knien aufwérts zu sehen (vgl. 00:27:11). Die Umge-
bung spielt zwar eine Rolle, im Vordergrund steht jedoch die figurale Handlung auf
interfiguraler wie kommunikativer Seite: Miranda und Josef treten nebeneinander
auf, Josefs Hand ruht auf Mirandas Riicken, zeigt also, dass sie zusammen sind.
Beide sind festlich gekleidet. Die Kellnerin selbst steht ihnen gegentiber, einen ge-
wissen Respektabstand wahrend, selbst in eine Uniform gekleidet und iiber eine
hofliche Handbewegung die Giste zu ihrem Platz weisend. Die Beziehung zwischen
den drei Figuren besteht also in einer Liebesbeziehung (Miranda und Josef) und
einer Gast-Dienstleister-Beziehung (das Paar und die Kellnerin). Die kommunika-
tive Situation stellt eine konventionalisierte Abfolge von Begriilung, Erwartung ei-
nes Platzes vonseiten der Gaste, und Zuweisung desselben durch die Kellnerin dar.

5.3.1.5 AMERIKANISCH

Gast® differenziert zwischen den Einstellungsgr6fen HALBNAH und AMERIKA-
NISCH und verweist auf die hidufige Zusammenfassung der beiden Grélen trotz
funktionaler Unterschiede. Vonseiten des Bildausschnitts spricht man von einer

3 Vgl. Gast, Filmanalyse, 20.
24 Vgl. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 59.
5 Vgl. Gast, Filmanalyse, 20.
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Amerikanischen Einstellung, wenn die Figuren von der Hiifte aufwirts gezeigt wer-
den. Dadurch ermdglicht die Amerikanische, neben der wortlichen Bedeutung, die
etwa im Rahmen einer Diskussion zwischen den Figuren entsteht, eine zusétzliche,
auf den nebenbei ausgefiihrten Titigkeiten der Figuren basierende Bedeutung:
Wenn also der Westernheld eine Diskussion mit seiner Frau fiihrt und nebenher
den Colt 14dt, deutet das - neben dem Gesagten - auf Aspekte wie Kampfbereit-
schaft hin.? Monaco/Bock ordnen die Amerikanische Einstellung in einer Posi-
tion zwischen HALBNAH und NAH ein.?’

Die Einstellungsgrofie AMERIKANISCH ist auch in Margareta Heinrichs Film
vertreten und erfiillt dort ganz dhnliche, eine Mehrdeutigkeit konstituierende
Funktionen: In 00:37:09 sehen wir Miranda und Ernst bei ihrem ersten Wiederse-
hen nach Mirandas Riickkehr aus Rom (vgl. FS 17, 00:36:34-00:37:38). Die Gesichter
der Figuren geben bereits eine erste Auskunft iiber ihre Empfindungen: Ernst
selbst ist erfreut, Miranda und damit seine ehemalige Geliebte wiederzusehen. Mi-
randas Gesichtsausdruck deutet auf ein gegenteiliges Empfinden hin und auch im
Rahmen des die Szene begleitenden Gespriachs wirkt sie zuriickhaltend, kurz ange-
bunden, ja beinahe peinlich beriihrt. Die Emotionen der beiden Figuren zeigen sich
allerdings nicht allein an ihrer Mimik, sondern verdeutlichen sich zusétzlich - wie
bei dem Cowboy, der seinen Colt l4dt — am unteren Rand des Bildes: Der erfreute
Ernst hdlt Miranda eifrig fest. Mirandas rechte Hand hingegen hingt schlaff hinab,
erwidert also die herzliche Geste nicht, wahrend sich ihre linke an den Riemen ih-
rer Handtasche klammert; von Euphorie in Hinblick auf das Wiedersehen mit Ernst
kann also auch gestisch keine Rede sein.

Eine dhnliche Situation ergibt sich im Café in Salzburg, als sich Miranda, Josef
und Anastasia - die beiden nun ein Paar - wiedersehen (vgl. FS 41, 01:26:08-
01:27:45): Auffallend bei dieser Einstellung ist die Figurenkonstellation, bei der es
sich um das Zusammentreffen von drei Figuren handelt (vgl. 01:27:15). Diese Kons-
tellation wird - nach Hickethier - als three shot bezeichnet. Hierbei ist allerdings
anzumerken, dass Hickethier den three shot zur Einstellungsgrée HALBNAH rech-
net und diese mit einem Bildausschnitt von der Hiifte aufwarts definiert;*® im Ge-
gensatz zu Gast, der diesbeziiglich den unteren Bildrand an den Knien der Figuren
sieht®. Um Verwirrungen vorzubeugen und auch aufgrund der differenzierteren
Beschreibung, soll die in 01:27:15 behandelte Einstellung - nach Gast - als AMERI-
KANISCH verstanden werden. Zugleich soll der von Hickethier genannte Terminus
three shot aufgrund der Figurenkonstellation der Szene dennoch seine Verwendung
finden.

6 Vgl. Gast, Filmanalyse, 20.

7 Vgl. Monaco/Bock, Filmlexikon, 14.

28 Vgl. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 59.
29 Vgl. Gast, Filmanalyse, 20.
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Die Dreier-Figurenkonstellation in dieser Einstellung veranschaulicht sehr klar
das Zusammenspiel von Mimik und Gestik, das durch die Amerikanische Einstel-
lung ermoglicht wird: Drei Figuren und drei sehr unterschiedliche Gesichtsausdrii-
cke werden dem Publikum gezeigt. Links der erfreute Josef, rechts die ernste, iiber-
waltigt wirkende Miranda. Und in der Mitte der kiihle Gesichtsausdruck der Ana-
stasia, die ihren Partner Josef ganz genau mustert und den Blick zwischen den bei-
den ehemaligen Liebenden hin und her wandern ldsst. Im Zentrum des Bildes fin-
det sich dann die Gestik, die durch die Amerikanische Einstellung miteinbezogen
wird und den bestehenden Gesichtsausdriicken zusitzliche Bedeutung zuschreibt:
Anastasia fungiert als Beobachterin; ihre Hande sind nicht zu sehen. Josefs und Mi-
randas Héinde treffen sich im Zentrum, berilihren einander aber nur zaghaft, bei-
nahe unsicher. Es wirkt so, als wiirden die beiden Figuren Ehrfurcht verspiiren,
den jeweils anderen zu beriihren; eine Bedeutung, die aus den Gesichtern allein
nicht zu erkennen ist, denn Josef wirkt nicht zaghaft, sondern erfreut, und Miranda
wirkt erschrocken. Doch das Zaghafte in diesem Hindedruck erfiillt die Situation
mit einer zusétzlichen Bedeutung, die iiber die offensichtliche Mimik hinausgeht:
Josefs Freude und Mirandas Schock sind beides mimische Manifestationen der
durch den Hindedruck ans Tageslicht tretenden Zaghaftigkeit, die die beiden Figu-
ren einander entgegenbringen.

Es sind also keine gesonderten Emotionen; sie hdngen vielmehr allesamt von
einem gemeinsamen Grundgefiihl ab, das - wenn auch in der Mimik verschieden
realisiert - in der Gestik in reinster Form zum Ausdruck kommt. Die Simultanitat
all dieser Ereignisse wird durch die im Film gewihlte Einstellungsgrofie per se er-
moglicht; wire eine andere verwendet worden, hitte man zur Visualisierung all
dieser Aspekte wohl auf Schnitte zuriickgreifen miissen, die die Simultanitit aber
ge- bzw. sogar zerstort hitten.

5.3.1.6 NAH

»Diese Einstellung entspricht etwa einem Brustbild einer Person“*?, definiert Gast
diese Einstellungsgrofle. Sie dient der Aufmerksamkeitsfokussierung auf die Mimik
der Figuren, aber oft auch auf die Gestik.*** Mimik und Gestik stehen folglich hier
im Vordergrund, wodurch sich auch erkldren ldsst, warum diese Einstellungsgrofie
oft zur Darstellung von Diskussionen und Gesprichen verwendet wird.?*

Die funktionale Komponente der Darstellung von Mimik zeigt ihre Wirkung be-
sonders stark in Margareta Heinrichs Film (vgl. FS 20, 00:41:58-00:46:32): In Ihr
gliicklichen Augen werden Nahaufnahmen v.a. zur Darstellung von figuralen Emo-

20 Gast, Filmanalyse, 21.
1 Vgl. ebda.
22 Vgl. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 59.
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tionen, vorziiglich Mirandas Emotionen, verwendet, wie es anhand von 00:42:39 er-
sichtlich ist. Miranda befindet sich in dieser Szene gegeniiber einer Bushaltestelle
und wurde liber den Blick durch die Brille der Hésslichkeit der wartenden Men-
schen gewahr, die sie in Schock versetzt: Die weit ge6ffneten Augen, die gehobenen
Augenbrauen, die erstarrten Hande. Allesamt Aspekte, die durch die Einstellungs-
grofle NAH ins Zentrum des Bildes geriickt werden. Der im Hintergrund vorbeizie-
hende Verkehr ist durch die Unschérfe desselben als marginal ausgewiesen. Die
Umgebung ist also nicht mehr derart zentral und bedeutsam wie in den zuvor er-
lauterten EinstellungsgrofRen; sie ist nur mehr Beiwerk. Der Fokus hat sich voll und
ganz auf die Figur verlagert.

5.1.3.7 GROSS

Bei einer Groflaufnahme handelt es sich - wie Gast*** zeigt - um eine Einstellungs-
grofle, bei der der Kopf einer Figur bis zum Hals bzw. Schulteransatz gezeigt wird.
Sie wird dazu verwendet, um die Wahrnehmung des Publikums auf das Gesicht der
Figur und damit auf ihre Mimik zu lenken. Dieser Aspekt ist besonders dann wich-
tig, wenn Gefiihle dargestellt werden sollen, da die Grofaufnahme die Wiedergabe
von mimischen Details erlaubt.?** Die durch die GroRaufnahme gezeigten Gefiihle
charakterisieren zudem die Figur, weshalb sie auch eingesetzt wird, um die Identi-
fikation des Publikums mit der Figur zu verstiarken.>*

Die Bedeutung der Groaufnahme wird im Film Ihr gliicklichen Augen besonders
in jenem Moment deutlich, als sich Miranda und Josef nach ihrer letzten gemein-
samen Liebesnacht ein letztes Mal in die Augen sehen (vgl. FS 40, 01:25:01-01:26:06;
Groflaufnahmen: vgl. 01:25:32 + 01:25:40). Hier werden zwei sehr unterschiedliche
Emotionen gezeigt: Einerseits Miranda, die Augen glasig und verweint, die Haare
im Gesicht und der Mund leicht ge6ffnet. Die gerdteten Augen sind erwartungsvoll
und es wirkt so, als wiirde sie noch einen letzten Funken Hoffnung fiir eine bereits
als vorbei besiegelte Beziehung besitzen; beinahe so, als wiinschte sie sich, dass
Josef nun im letzten Augenblick doch noch seine Meinung dnderte und bei ihr
bliebe.

Andererseits ist da Josef. Die Augen ebenso glasig und der Mund leicht geoffnet,
mit den Hinden die Krawatte richtend, als wire sie ihm zu eng, als wiirde er durch
den leicht gedffneten Mund nach Luft schnappen. Auch an ihm geht die Situation
nicht spurlos vorbei, doch ist das Gefiihl bei ihm keine Hoffnung, sondern vielmehr
Bedauern. Bedauern und Einsicht, dass nun etwas Besonderes zu Ende geht.

23 Vgl. Gast, Filmanalyse, 21.
24 Vgl. ebda.
25 Vgl. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 59.
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Dem Publikum steht jetzt frei, sich mit einer der Figuren, beiden oder keiner der
beiden zu identifizieren, doch die bloRe Méglichkeit dazu wird ihm erst durch die
GroRRaufnahme gegeben. Die Mimik ist bis ins kleinste Detail ersichtlich und jede
kleinste Bewegung im Gesicht kann die vom Bild transportierte Information augen-
blicklich verdndern.

5.1.3.8 DETAIL

Die EinstellungsgréRe DETAIL zeigt einen ,extrem kleine[n] Ausschnitt einer
Entitét - Person oder Gegenstand -, wodurch diese enorm vergréRert wirkt. Zudem
suggeriert eine Detailaufnahme eine extreme N#he der betrachtenden Instanz.
Durch die immense VergrofRerung wirkt die Einstellung verzerrt und benétigt da-
her eine Kontextualisierung, um verstanden zu werden, wobei diese durch voran-
gehende oder nachfolgende Bilder konstituiert wird. Funktional dient die Detailauf-
nahme der Steigerung von Spannung oder der Intensivierung von Emotionen.?"’

Wie sehr eine Detailaufnahme zur besagten Intensivierung beitragen kann,
zeigt sich, als Miranda ihre Reisegruppe durch das Schmetterlinghaus fiihrt und
mehrere Schmetterlinge in Detailaufnahme gezeigt werden (vgl. FS 18, 00:37:38-
00:39:54; Detailaufnahme: vgl. 00:38:45). Dadurch wirken die an sich eher kleinen
Tiere extrem vergrofert und folglich unheimlich. Diese unheimliche Empfindung
wird zudem durch den Beginn des 5. Satzes aus der Symphonie Fantastique von Hec-
tor Berlioz verstdrkt, der bei der Betrachtung der Schmetterlinge erklingt (vgl.
hierzu genauer 5.6.3).

Weniger unheimlich, dafiir aber unangenehm stellen sich die Detailaufnahmen
von Josefs Gesicht dar, als er zusammen mit Miranda im Restaurant Zur Rémischen
Palme speist (vgl. FS 13, 00:26:44-00:29:57; Detailaufnahme: vgl. 00:28:12): Josefs
Auge im Schatten seiner Augenhdhle wirkt in dieser Einstellung unheimlich, bei-
nahe bedrohlich. Dadurch offenbart sich - im vorliegenden Film - eine weitere
Funktion der Detailaufnahme: die visuelle Charakterisierung der Figur. Zugleich
gewdhrt sie dem Publikum einen Blick durch Mirandas Augen, wenn diese eine
Brille tragt; eine Moglichkeit, die sonst vorrangig durch die subjektive Kamera kon-
stituiert wird (vgl. 5.3.3.5).

Dieser Blick verschreckt Miranda, doch ist es nicht nur Schrecken, den sie emp-
findet, offenbart ihr die Brille doch noch weitere Details: Sie zeigt ihr beispielsweise
Josefs Zahne, die - wie in der Erzahlung - vergilbt wirken und dadurch - in Kombi-
nation mit ihrer schiefen Stellung, dem Zahnstocher, der sie reinigt, und Josefs
Schmatzen bei dessen Einsatz — eine neue Emotion provozieren: Ekel. Mirandas
durch die verklarte Sichtideal imaginierter Josef, der ihr in der Erzdhlung ,wirklich

€246

26 Gast, Filmanalyse, 22.
27 Vgl. ebda, 22f.
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gelungen® (355) ist, wird so plotzlich von einem Idealbild zu einem ,Realbild‘ mit
menschlichen Schwichen und Makeln.

Die Detailaufnahme erlaubt also - als diametrales Gegenteil zur Weitaufnahme
- das Eintauchen in eine eigene Welt, die sich innerhalb der durch die Weitauf-
nahme und alle anderen Aufnahmen dargestellten Welt entfaltet, allerdings nur in
gewissen Momenten sichtbar wird. Doch in diesen speziellen Momenten ermog-
licht sie uns, Dinge zu sehen, die wir sonst vielleicht (gerne) libersehen. Sie zeigt
uns Details; ob nun Details an der Oberfldche oder in den Tiefen eines Charakters.

5.3.2 Die Perspektiven

Obwohl es sich bei dem Begriff Perspektive um kein genuin filmsprachliches Ele-
ment handelt, sondern um einen Terminus, der auch in der Bildenden Kunst eine
Rolle spielt, ist seine Bedeutung - wie Gast zeigt — nirgendwo gréfer als im Film.
Dies ist bedingt durch die Beweglichkeit der Kamera als Aufnahmegerit, die ver-
schiedenste Positionierungen derselben und damit eine Vielzahl an perspektivi-
schen Darstellungen ermoglicht.*®

Bestimmt wird die Perspektive - nach Hickethier - durch die Positionierung der
Kamera im Handlungsraum, wodurch das Publikum verschieden viele Aspekte des
Filmgeschehens wahrnehmen kann: Dies kann etwa dazu fiihren, dass die Wahr-
nehmung von Publikum und Filmfiguren differierend ausfallt und das Publikum
beispielsweise mehr sieht als die agierenden Figuren.?*

Die unterschiedlichen entstehenden Perspektiven kénnen nun - nach Gast -
drei, miteinander verbundene Funktionen aufweisen: Einerseits geben Perspekti-
ven den Blickwinkel der den Film produzierenden Instanz (Regisseur etc.) wieder,
stellen also einen Ausdruck seiner Aussageintention dar. Andererseits erhilt das im
Film Dargestellte durch die Perspektive eine jeweils andere Qualitit; sie verdeut-
licht, dass ,ein abgebildetes Geschehen, eine im Film belichtete Person immer Er-
gebnis einer perspektivischen Darstellung ist“*. Die dritte Funktion der Perspek-
tive besteht in der Driangung des Publikums in eine Wahrnehmungsrolle; sie 14sst
also durch die Kamera und die dort gewihlte Perspektive auf einen Sachverhalt se-
hen.”

Perspektiven stellen folglich eine Verbindung aus Aussageintention und Wahr-
nehmungslenkung dar. Zugleich verweisen sie auf das Artifizielle, das Filmische
des Dargestellten.

28 Vgl. Gast, Filmanalyse, 23.

29 Vgl. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 61.
20 Gast, Filmanalyse, 24.

%1 Vgl. ebda, 23f.
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Nach Hickethier konnen Perspektiven zum einen auf horizontaler, zum anderen
auf vertikaler Ebene verortet und dementsprechend klassifiziert werden. Der Ori-
entierungspunkt fiir die vertikale Variation von Perspektiven ist die Normalsicht.
Je nach Abweichung von der Normalsicht unterscheidet man zwischen Normal-
sicht, Aufsicht und Untersicht.??

5.3.2.1 Normalsicht

Die Kamerahohe entspricht - nach Gast - hier ca. 1,70 m und damit der Augenhdhe
eines erwachsenen Menschen. Damit ist die Normalsicht eine recht akkurate Ent-
sprechung der tdglichen Wahrnehmung. Die Normalsicht dndert sich jedoch je
nach der GrofRe der DarstellerInnen, sodass bei kindlichen Figuren eine andere Ka-
merahoéhe fiir die Normalsicht eingenommen werden muss und damit auch ein ge-
samter Film aus der Perspektive eines Kindes erzdhlt werden kann. Funktional
dient die Normalsicht der Darstellung von Aspekten wie Realismus, Authentizitét
oder auch Objektivitdt der filmischen Darstellung. Dies kann zur Férderung der Re-
alismusillusion im Film fiihren.??

In Ihr gliicklichen Augen ist die Normalsicht sehr hédufig vertreten und bildet die
dominante Perspektive. Damit steht sie im Gegensatz zur Aufsicht und Untersicht,
die im Film nur sehr selten ihre Anwendung finden, wie im Folgenden noch ge-
nauer ausgefiihrt werden soll. Ein Beispiel fiir die Normalsicht ergibt sich, als Josef
Berti durch Rom hetzt, um einer schonen Fremdenfiihrerin - Miranda - zu folgen
(vgl. FS 3, 00:03:44-00:08:51; Normalsicht: vgl. 00:05:40): Die beiden Figuren werden
auf Augenhohe gezeigt und via Kamerafahrt von der Kamera begleitet. Die Perspek-
tive erweckt auch hier den Eindruck von Alltdglichem; den Eindruck einer alltdgli-
chen Situation von zwei befreundeten Ménnern, die schnellen Schrittes durch eine
Stadt gehen. Alles wirkt normal, realistisch und unauffallig.

5.3.2.2 Untersicht

Die Untersicht, auch Froschperspektive genannt, ist eine Perspektive, bei der die
Kamera von unten auf eine Person oder einen Gegenstand blickt. Damit gehen eine
Verzerrung des Abgebildeten und in weiterer Folge eine potenzielle Verfremdung
der Realitdt einher; beide Aspekte hingen in ihrem Grad vom gewidhlten Winkel
der Perspektive ab. Die Froschperspektive kann mehrere Funktionen erfiillen, die
etwa darin bestehen, eine Figur als unerreichbar oder iberméchtig darzustellen,
wobei sie aber in einer extremen Form auch karikieren kann. Auflerdem kann eine
Entitdt mit ihrer Hilfe unheimlich oder bedrohlich wirken.?*

%2 Vgl. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 61f.
%3 Vgl. Gast, Filmanalyse, 24.
- Vgl. ebda, 24f.



126 5 Ihr gliicklichen Augen - die Verfilmung

Die Aspekte des Bedrohlichen oder des Unerreichbaren lassen sich besonders
gut in jenem Moment erkennen, als Josef mit Anastasia die Treppe zum Gerichtss-
aal erklimmt und Miranda am unteren Treppenabsatz zuriickbleibt (vgl. FS 20,
00:41:58-00:46:32; Untersicht: vgl. 00:45:58): Diese Einstellung zeigt Josef, der Ana-
stasia zu ihrem Scheidungstermin begleitet. Die beiden Figuren unterhalten sich
angeregt miteinander und entfernen sich von der Kamera, die ihnen langsam nach
oben folgt. Durch die Untersicht wirkt die Umgebung imposant, fast iiberdimensi-
oniert im Vergleich zu den Figuren, die durch diese Perspektive eher winzig wir-
ken; winzig vor den alten, hohen Sdulen und winzig vor der Autoritit der Justitia,
die auf ihrem Thron wie eine Wichterin iiber die Treppe nach unten blickt. Eine
Imposanz des Gesetzes wird suggeriert, vor dem sich die Menschen rechtfertigen
miissen. Zugleich aber ist es eine Imposanz - und auch Uberlegenheit - Miranda
gegeniiber. Die Untersicht und das Entfernen der Figuren schlieSen Miranda nam-
lich aus den Ereignissen aus und lassen sie in einer - wenn auch von Miranda frei-
willig gewéhlten - einsamen Position zuriick. Bei der dann folgenden Perspektive,
die die zuriickgelassene Miranda zeigt, handelt es sich nun um das genaue Gegen-
teil zur Untersicht: die Aufsicht (vgl. 00:46:31).

5.3.2.3 Aufsicht

Bei der Aufsicht - oder Vogelperspektive — wird eine Person oder ein Gegenstand
von oben gefilmt; die Kameraposition ist also - im Gegensatz zur Froschperspektive
- erh6ht und es wird auf das Geschehen hinabgeblickt. Mit dieser Perspektive kann
einerseits der Blick einer Figur von einem erhéhten Standpunkt aus gezeigt werden
- Blick der Kamera und der Figur sind ident - oder aber andererseits eine visuelle
Kommentierung des Dargestellten erfolgen; der von unten Gefilmte ist der Held,
der von oben aus der Vogelperspektive Gefilmte ist der Untergeordnete. Funktional
dient diese Perspektive etwa der Identifikation des Publikums mit dem Helden, in-
dem es durch seine Augen die Welt von oben sieht, oder aber der Visualisierung
des unterschiedlichen Status zweier Parteien durch ein Wechselspiel von Frosch-
und Vogelperspektive.?

Eine eben solche perspektivische Darstellung zweier Parteien in unterschiedli-
chen Positionen erfolgt durch die Kombination von Frosch- und Vogelperspektive
in den in 00:45:58 und 00:46:31 gezeigten Einstellungen aus Ihr gliicklichen Augen:
Wihrend Josef und Anastasia sich iiber die Stufen nach oben bewegen und damit
erh6hen, bleibt Miranda am unteren Treppenabsatz - wenn auch freiwillig - zu-
riick. Sie blickt den beiden ernst hinterher. Durch einen Zoom, der sich von ihr
wegbewegt, sowie durch das Einblenden einer Traumszene (Traum 3), die eine ver-
zweifelt laufende Miranda zeigt, wird der Eindruck der Ungleichheit, des Allein-

%5 Vgl. Gast, Filmanalyse, 26.
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gelassen-Werdens zusétzlich verstirkt: Josef und Anastasia unterhalten sich ohne
Miranda, wirken angeregt ohne Miranda, kdnnten vielleicht auch ein Paar sein
ohne Miranda. Und Miranda selbst bleibt allein zuriick.

In Hinblick auf den weiteren Verlauf der Geschichte ist diese Szene also als eine
Art Vorausdeutung auf das spatere Zerbrechen der Beziehung zu sehen. Sie konnte
aber im selben Zuge auch als eine erste Ahnung Mirandas in Bezug auf den Bezie-
hungsstatus zwischen Josef und Anastasia verstanden werden; eine Beziehung, die
auf den ersten Blick doch nur wie eine harmlose Bekanntschaft wirkte.

Die Aufsicht wird in Ihr gliicklichen Augen allerdings nicht nur zur Darstellung
von unterschiedlichen Verhiltnissen zwischen den Figuren gebraucht, sondern
auch, um beispielsweise neue Szenen zu beginnen. So verhilt es sich etwa, als Mi-
randa mit Josef das Restaurant Zur Romischen Palme betritt (vgl. FS 13, 00:26:44-
00:29:57): Die Aufsicht (vgl. 00:26:44) dient hier nicht der Differenzierung, sondern
fungiert vielmehr - dhnlich der Weiteinstellung zu Beginn des Films - als ein estab-
lishing shot. Durch den Blick auf ein luxurios angerichtetes Buffet von oben wird
dem Publikum einerseits visuell ermoglicht, die Szene zu verorten, andererseits
den Ort per se als ein wohl eher hochpreisiges, nobles Restaurant zu klassifizieren.
Ein Faktum, das besonders spéter im Film von Bedeutung wird, da sich Miranda
immer wieder an ihren Besuch des Restaurants mit Josef zuriickerinnert. Damit
wird dem Filmpublikum durch eine einzige Einstellung aus der Vogelperspektive
erlaubt, Mirandas Begeisterung fiir den Ort nachzuvollziehen und zugleich ihre Ir-
ritation Uiber Anastasias eher schmihende Kritik des Restaurants (,,Nichts Besonde-
res“, 01:01:22-01:01:24) besser zu verstehen. Die Vogelperspektive erfiillt in
00:26:44 folglich eine verortende, aber auch nachhaltig handlungsbezogene Funk-
tion.

In Hinblick auf den gesamten Film ist allerdings festzustellen, dass die Aufsicht
nur selten ihre Anwendung findet. Die beiden hier genannten Beispiele sind dies-
beziiglich die pragnantesten.

5.3.3 Die Kamerabewegungen

Wolfgang Gast unterscheidet filmsprachlich zwischen Kamera- und Objektbewe-
gung, wobei im Rahmen der vorliegenden Analyse allein die Kamerabewegung un-
tersucht werden soll. Hierbei lassen sich nun fiinf Arten von Kamerabewegungen
unterscheiden: -keine Bewegung / -der Schwenk / -die Kamerafahrt / -der Zoom /
-die Subjektive Kamera.>*

%6 Aufzdhlung basierend auf Gasts Erlduterungen, Aufzihlung und verwendeter Terminologie. Der
Begriff keine Bewegung ist hierbei vom Verfasser des vorliegenden Bandes gewéhlt. Alle anderen
wurden aus den Erlduterungen Gasts synthetisiert: vgl. Gast, Filmanalyse, 27f.
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Die Bewegung der Kamera kann entlang von drei Bildachsen erfolgen: Entlang der
waagerechten (horizontalen) Achse, wie es etwa beim Schwenk der Fall wire, ent-
lang der senkrechten (vertikalen) Achse, die beim Neigen der Kamera ins Spiel
kommt, und entlang der Querachse, die beim Rollen der Kamera betroffen ist.>’

Trotz dieser vielen Moglichkeiten haben Kamerabewegungen - wie Hickethier
zeigt - andere Grundvoraussetzungen als Objektbewegungen. Denn: Im Gegensatz
zu den Objektbewegungen sind Kamerabewegungen eingeschriankter. Wahrend
sich ndmlich die gezeigten Objekte in alle Richtungen bewegen konnen, orientiert
sich die Kamera an den Moglichkeiten, die die menschliche Blickverdnderung be-
sitzt. Kamerabewegungen werden so zu technischen Transformationen eben dieser
Moglichkeiten, reichen dann aber dennoch iiber das blofe technische Abbilden des
menschlichen Blicks und seiner Verdnderung hinaus.*®

Margareta Heinrichs Film bedient sich - wie schon zuvor bei den Einstellungs-
groflen und Perspektiven - auch bei den Kamerafahrten der Variation, um die Ge-
schichte um die scheiternde Beziehung von Miranda und Josef visuell zu erzdhlen.
Welche Arten der Kamerabewegung verwendet werden, in welchem Ausmald und
in welcher Funktion sie vorkommen, soll im Folgenden eine Erlduterung erfahren.
Anzumerken ist hierbei noch, dass manche Kamerabewegungen nicht in ihrer
Reinform vorhanden sind, sondern eine Mischform mehrerer Kamerabewegungs-
arten darstellen. Um die Verstidndlichkeit und Klarheit der Analyse allerdings nicht
zu beeintriachtigen, seien im Folgenden nur jene Einstellungen behandelt, in denen
die jeweilige Kamerabewegungsart - mdglichst - in ihrer Reinform auftritt.

5.3.3.1 Keine Bewegung (statische Kamera)

Bei dieser Form der Kamerabewegung steht die Kamera - wie die Bezeichnung
schon erahnen lisst - auf einem fixen Stand; sie bewegt sich folglich selbst nicht
und verdndert auch die EinstellungsgroRRe oder Perspektive nicht.”® Eine derartige
Form der Kamerabewegung findet sich in Ihr gliicklichen Augen eher selten, da der
Film von einer Vielzahl an Kamerafahrten geprégt ist. Zudem fallt auf, dass manche
Einstellungen zwar z.T. oder sogar zum Groliteil ohne Bewegung der Kamera aus-
kommen, allerdings zu irgendeinem Zeitpunkt doch durch eine Kamerabewegung
- meist in Form einer Kamerafahrt oder eines Zooms - in ihrer Statik unterbrochen
werden. Reinformen einer unbewegten Kamera sind daher in Margareta Heinrichs
Film kaum anzutreffen.

Eines dieser seltenen Beispiele stellt die statische Kamera in 00:17:43 dar, die im
Rahmen von Mirandas Augenarztbesuch zu sehen ist und die Protagonistin bei ei-

%7 Vgl. Monaco/Bock, Filmlexikon, 130.
28 Vgl. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 62.
%9 Vgl. Gast, Filmanalyse, 27.
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ner Augenuntersuchung mithilfe eines Phoropters zeigt (vgl. FS 8, 00:17:11-
00:19:48): Die hier gezeigte Einstellung dauert nur einige wenige Sekunden
(00:17:40-00:17:44), jedoch findet in dieser kurzen Zeit keinerlei Bewegung der Ka-
mera statt. Der Grund fiir diesen Mangel an Bewegung kénnte in dem Umstand lie-
gen, dass so die gesamte Aufmerksamkeit auf das visuelle Spiel gerichtet ist, das in
dieser Einstellung durch die Symmetrie von Mirandas Augen mit dem ophthalmo-
logischen Instrument und das dadurch entstehende, beinahe amiisant anmutende
Bild Mirandas konstituiert wird. Wiirde hier eine Kamerabewegung erfolgen, wiir-
den die Symmetrie des Bildes und der damit erzielte Effekt ge- bzw. zerstort wer-
den.

Ein anderes Beispiel fiir eine statische Kamera findet sich in einer lingeren Ein-
stellung, als eine von Gram iiber die zerbrechende Beziehung zerriittete Miranda
halluziniert, dass sie mit Josef tanzt, in Wirklichkeit allerdings nur mit sich selbst
schunkelt (vgl. FS 32, 01:06:51-01:08:57): Lag in der in 00:17:43 dargestellten Ein-
stellung der Grund fiir die Verwendung einer statischen Kamera in der Aufrechter-
haltung der Bildwirkung, ldsst sich der Verzicht auf eine Kamerabewegung in FS 32
durch die mit der Szene verbundene Schnitttechnik erkldren: Um die halluzinato-
risch anmutenden Wechsel zwischen einer alleine und einer mit Josef tanzenden
Miranda klar darzustellen, muss die Kamera unbeweglich bleiben, da sonst im Zuge
der Uberblendung von ,Miranda alleine‘ zu ,Miranda mit Josef* auch die Umgebung
eine Uberblendung erfahren wiirde. Diese wire schon bei der geringsten Verinde-
rung der Kameraeinstellung sichtbar und wiirde die Illusion der sich abwechseln-
den, auftauchenden und verschwindenden Figuren durch die zeitgleiche Verdnde-
rung der Umgebung zerstoren. Die statische Kamera ist hier also nicht notwendig,
um ein visuelles Spiel aufrechtzuerhalten, sondern um es iiberhaupt erst zu erméog-
lichen. Zudem ist es auch im Falle dieser Halluzination - wie bereits im vorherge-
henden Beispiel (00:17:43) - der Verzicht auf eine Bewegung der Kamera, der den
Fokus auf das Zentrum des Bildes und damit auf die Figuren lenkt.

5.3.3.2 Der Schwenk

Als Schwenk wir eine Kamerabewegung dann verstanden, wenn eine Kamera auf
einer festen Position steht und eine Bewegung auf der horizontalen Ebene - dhnlich
der Bewegung eines Kopfes - vollfiihrt. Die Geschwindigkeit des Schwenks kann
unterschiedlich ausfallen, ist aber meist an einem natiirlichen Tempo orientiert,
um die Illusion von Realismus beim Publikum nicht zu stéren.?*

Neben der horizontalen Achse kann ein Schwenk - wie Hickethier veranschau-
licht - auch auf der vertikalen oder diagonalen erfolgen: Dabei ist seine Bewegung
nicht fix an jene der Figuren gebunden; zwar kann er ihnen folgen, er kann aber

20 Vgl. Gast, Filmanalyse, 27.
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auch schneller als sie sein und ihnen sozusagen vorauseilen. Ein Kameraschwenk
dient aullerdem der Erweiterung des Bildraums und muss nicht zwangslaufig von
einer Seite zur anderen erfolgen, sondern kann auch eine Kreisbewegung vollzie-
hen, also ein Rundumbild ermdoglichen.?!

In Ihr gliicklichen Augen werden Kameraschwenks in verschiedenen Ausmaflen
- von kiirzeren bis sehr ausladende Schwenks - angewandt. Betrachtet man die
Ebenen, so finden diese v.a. auf der horizontalen und der vertikalen Ebene statt.?*

Ein Beispiel fiir die unterschiedliche Lange der Schwenks zeigt sich anhand der
bereits besprochenen ersten Einstellung des Films: der Weiteinstellung in Funktion
des establishing shots (vgl. FS 1, 00:00:00-00:03:18; Schwenk: 00:00:00-00:00:23). Hier
wird ein horizontaler Schwenk von rechts nach links iiber die Stadt Salzburg hin-
weg von der Festung bis zur Salzach vollfiihrt. Zugleich wird der Schwenk von einer
leichten Abwirtsbewegung auf der vertikalen Achse begleitet, die sich dadurch er-
klaren ldsst, dass die Festung Hohensalzburg deutlich héher liegt als der am Ende
des Schwenks gezeigte Fluss und dadurch die vertikale Bewegung zum Zeigen bei-
der Sehenswiirdigkeiten wohl unumgénglich war.

Ein Beispiel fiir einen Schwenk entlang der vertikalen Achse findet sich, als Berti
die von Gram zerriittete Miranda besucht, um nach ihr zu sehen (vgl. FS 37,
01:18:44-01:21:38; Schwenk: 01:18:46-01:19:01): Hier wird der vertikale Schwenk
dazu genutzt, um auf das zerbrochene Spiegelkunstwerk, das Anastasia Miranda
zuvor in ihrem Atelier schenkt (vgl. FS 35, 01:12:35-01:16:43) und das von Berti jetzt
angesprochen wird, hinzuweisen. Damit wird der vertikale Schwenk zur Konstitu-
tion einer Gesprichsbasis eingesetzt, indem er das Referenzobjekt - das zerbro-
chene Kunstwerk - zeigt, bevor es Berti, der es ebenso erst erblickt, erwdhnt. Der
Schwenk erlaubt also dem Publikum, das zu sehen, was Berti sieht, und damit auch
das folgende Gespriach mit Miranda zu verstehen. Doch nicht nur in Hinblick auf
das Gesehene wird Bertis Blick durch den Schwenk imitiert, sondern auch durch
die vertikale Bewegung, denn: Berti blickt ebenso von unten, vom Boden iiber die
Scherben hinweg, hoch zu Miranda. Zwar héatten die Scherben auch in einer sepa-
raten Einstellung gezeigt werden konnen, jedoch hétte ein Schnitt hier wohl die
kausale Reaktionskette (;Entdeckung der Scherben -> Reaktion auf die Scherben in
Form eines Gespriachs iiber dieselben‘) gestort; ein Faktum, das - funktional gese-
hen - ebenso die Verwendung des vertikalen Schwenks in dieser simultanen Ereig-
nisdarstellung erkldren konnte. Aulerdem erlaubt der Schwenk, auch andere For-
men der Verwiistung zu zeigen; so etwa Mirandas am Boden verstreute Schuhe oder

21 Vgl. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 63.

%2 Anm. 16: Diese Ebenen iiberlagern sich meistens, sodass es kaum méglich ist, Reinformen auszu-
machen. Folglich werden in Bezug auf die Kameraschwenks auch Mischformen behandelt, bei de-
nen derartige Uberlagerungen stattfinden. Dabei sollen allerdings auch die Uberlagerungen eine
Beschreibung in Hinblick auf ihre Wirkung und Funktion erfahren.
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ihren chaotischen Schreibtisch, auf dem sich eine Zigarette in das Buch Dell‘ Amore
brennt.

Neben den horizontalen und vertikalen finden sich in Margareta Heinrichs Film
sogar diagonale Kameraschwenks. Als Miranda beispielsweise im Café Europa mit
Josefs Anwaltskanzlei telefoniert, wird sie dabei von einem Jungen - einem jungen
Verehrer - beim Telefonieren gestort, indem dieser an der Telefonschnur zieht und
unabléssig die Worte ,,Schone Frau!“ wiederholt (vgl. FS 10, 00:22:37-00:25:11;
Schwenk: 00:23:22-00:23:45): Die Verwendung des diagonalen Schwenks ergibt sich
im vorliegenden Beispiel - dhnlich dem establishing shot von Salzburg - durch den
Umstand, dass das Kind zwar neben Miranda steht, aber einerseits kleiner ist - sie
selbst sitzt auf einem Barhocker - und Miranda andererseits leicht nach vorne ge-
lehnt verweilt, sodass eine diagonale Bewegung beschrieben werden muss, um
beide Figuren mit der Kamera einfangen zu konnen. Der diagonale Schwenk wird
hierbei dreimal ausgefiihrt: Einmal vom Kind hoch zu Miranda, dann von Miranda
zurlick zum Kind, das sogleich von der Kellnerin getadelt und weggefiihrt wird, und
dann nochmals hoch zu Miranda.

Funktional lasst sich die Verwendung des Schwenks - dhnlich wie in FS 37 zuvor
- dadurch beschreiben, dass er der simultanen Darstellung einer Reaktionskette
dient. Diese Reaktionskette ist bei der Szene im Café auf eine andere, zweigeteilte
Art ausgepriagt als jene bei Bertis Besuch: Sie besteht zum einen aus Mirandas Re-
aktion - einem Licheln - auf das Ziehen des Kindes an der Telefonschnur, zum an-
deren in der Reaktion der Kellnerin, die das Kind sanft tadelt und sich bei Miranda
flir sein Verhalten entschuldigt.

Des Weiteren liegt die Funktion des Schwenks in diesem Beispiel - dhnlich dem
three shot (vgl. 5.3.1.5) - in der Darstellung des Nebeneinanders der Handlungen,
die in einem ersten Moment in Mirandas Telefonieren und den Tatigkeiten des Kin-
des bestehen und schlieRlich um die Tatigkeit der Kellnerin ergénzt werden; eine
Simultanitét, die durch eine andere Aufnahmeweise oder einen Schnitt unterbro-
chen worden wire. Der Schwenk ist durch die Darstellung dieser Simultanitét au-
Rerdem fiir die Konstitution der Realismusillusion im Film verantwortlich, da der
Aspekt des Nebeneinanders und jener der Gleichzeitigkeit von Handlungen sich
tagtiglich in der Realitét finden lassen und besonders ein Kaffeehaus eine Stitte
des gleichzeitigen Ablaufs von Handlungen darstellt.

Keinen eigentlichen Schwenk, aber dennoch eine Bewegung der Kamera selbst
auf einer unbewegten Apparatur stellt das Rollen dar. Beim Rollen erfolgt keine Be-
wegung auf der horizontalen, vertikalen oder diagonalen Achse, sondern auf der
Querachse,?® auch Bildachse®* genannt. Diese Achse kann man sich als eine Ge-

23 Vgl. Beicken, Film-Fachbegriffe, 194.
%4 Vgl. Monaco/Bock, Filmlexikon, 212.
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rade vorstellen, die aus dem Objektiv herausfiihrt und den gefilmten Gegenstand
trifft.?*® Die Kamera dreht sich also um sich selbst.

Diese Kamerabewegung findet - laut Monaco/Bock - allerdings nur selten eine
Anwendung.? Und auch in Ihr gliicklichen Augen wird sie nur in einer bestimmten
Reihe von zusammenhéngenden - wenn auch spiter im Film erneut eingespielten
- Einstellungen verwendet. Diese Einstellungen dokumentieren Mirandas und Jo-
sefs erste gemeinsame Liebesnacht (vgl. FS 6, 00:12:50-00:14:42; Rollen: vgl.
00:13:19): Das Rollen, das die Kamera in diesen Einstellungen vollfiihrt, erfolgt in
allen dergestalt gefilmten Einstellungen gegen den Uhrzeigersinn, also von rechts
nach links. Funktional dient das Rollen hier der Darstellung von Ekstase, von der
die beiden frisch Verliebten wihrend ihrer gemeinsamen Intimitit ergriffen wer-
den. Wie im Rausch - im Liebesrausch - dreht sich die Welt von Miranda und Josef;
in diesem Moment wohl nur um sie selbst und ihre gemeinsamen Gefiihle fiirei-
nander.

5.3.3.3 Die Kamerafahrt

Die Kamerafahrt wird von Wolfgang Gast als die bedeutendste Kamerabewegung
ausgewiesen: Er weist besonders auf die Vielzahl an technischen Moglichkeiten
hin, die sich - im Gegensatz zu den eher noch beschriankten Moéglichkeiten zu Be-
ginn der Filmgeschichte - entwickelt haben. Bewegte sich zu Beginn die Kamera
meist entweder auf das Objekt zu, davon weg oder am Objekt entlang, sind moderne
Kamerafahrten durch die diversen technischen Errungenschaften viel differenzier-
ter. Dementsprechend helfen Geritschaften wie der Atelierkran, ganz andere Ka-
merafahrten zu schaffen wie noch zu Beginn der Filmgeschichte; aulRerdem sind
auch Kombinationen von Fahrten und Schwenks méglich.?’

Unterschieden werden Kamerafahrten auch nach den Fortbewegungsmitteln,
die von einer Dolly - einem Kamerawagen - bis hin zu einem Hubschrauber rei-
chen konnen;*® ein Faktum, das die neuen Moglichkeiten durch den technischen
Fortschritt wohl nur zu gut veranschaulicht: Friiher konnten Kameras fahren,
heute konnen sie sogar fliegen.

Eine noch beweglichere Mdglichkeit, um Kamerafahrten zu schaffen, ist die
Steadycam.?® Dabei handelt es sich um ein Tragstativ, das - verbunden mit einer
Weste am Korper des Kameramanns / der Kamerafrau und mithilfe einer speziellen
Federlagerung - selbst mit einer Handkamera glatte und ruhige Bewegungen wie

25 Vgl. Gast, Filmanalyse, 29. [In der dortigen Grafik Kameraachse genannt.]

%6 Vgl. Monaco/Bock, Filmlexikon, 212.

%7 Vgl. Gast, Filmanalyse, 27f.

28 Vgl. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 63.
29 Vgl. Monaco/Bock, Filmlexikon, 89.
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bei einer Fahraufnahme ermdglicht.?”® Durch diese Technik konnen zudem Hin-
dernisse - etwa Treppen - bewiltigt werden, an denen andere Geritschaften wie
etwa Kamerawigen scheitern wiirden; und dies, ohne auf die stabilisierenden Ei-
genschaften dieser Gerdtschaften verzichten zu miissen. Der Profit der Steadycam
wird auch in Ihr gliicklichen Augen mehrmals deutlich ersichtlich.

Filmsprachlich unterscheidet sich die Kamerafahrt - wie Hickethier zeigt - von
anderen Bewegungen wie etwa dem Schwenk durch die raumliche Komponente:
Bei einer Kamerafahrt bewegt sich die Kamera ndmlich durch den Raum, wodurch
sich auch die rdumlichen Anordnungen oder Sichtweisen verdndern. Dabei dient
sie im selben Zuge der Konstitution eines Handlungszusammenhangs fiir das Pub-
likum, wenn die Kamera etwa zwei Figuren durch eine Parallelbewegung verfolgt
oder sich auf diese zu- oder von ihnen weghewegt.?*

In Margareta Heinrichs Film kommt die Kamerafahrt in mehreren Varianten
zum Einsatz, die sich von Parallelfahrten, Fahrten im Halbkreis, im Kreis, auf Kra-
nen bis hin zu Steadycam-Fahrten erstrecken. Ein Beispiel fiir eine Parallelfahrt
findet sich bereits zu Beginn des Films, als Josef und Berti nebeneinander durch
Rom eilen, um Miranda und ihrer Reisegruppe zu folgen (vgl. FS 3, 00:03:44-
00:08:51; Parallelfahrt: 00:05:33-00:06:05): Die hier dargestellte Kamerafahrt wird
erst gegen Ende der Einstellung zu einer ,reinen‘ Parallelfahrt, da sich die Kamera
vorerst nicht ganz exakt parallel zu den Figuren bewegt, sondern ihren Standpunkt
etwas versetzt weiter vorne bezieht. Erst gegen Ende der Einstellung, als Josef und
Berti auf den Platz gelangen, auf dem Miranda mit ihrer Reisegruppe steht, wird
die Kamerafahrt durch eine Kombination aus Fahrt und Schwenk zu einer wahrlich
parallelen Parallelfahrt.

Inhaltlich begleitet die in FS 3 dargestellte Fahrt Josef und Berti bei der - von
Josef initiierten - ,Verfolgung‘ Mirandas, wahrend derer sich beide angeregt unter-
halten. Funktional gesehen dient der Modus der Parallelfahrt nun zweierlei Din-
gen: Einerseits dem vollstdndigen Festhalten eben dieser Unterhaltung, ohne sie
durch Schnitte zu unterbrechen, andererseits der Atmosphérenkonstitution, die
durch den - im Rahmen der Fahrt gezeigten - Hintergrund ermdglicht wird. Die
Szene selbst wurde bereits in friitheren Einstellung als in Rom spielend verortet.
Jetzt geht es folglich darum, diese Verortung zu manifestieren, indem die Atmo-
sphére der gezeigten Stadt eingefangen und fiir das Publikum nachvollziehbar ge-
macht wird, wie romantisch die Situation zwischen den Figuren (Miranda und Jo-
sef) und damit das gesamte ,Fangenspiel‘ sind.

Thomas Strauch und Carsten Engelke erkldren in Hinblick auf die Parallelfahrt,
dass die Figuren durch den wechselnden Hintergrund in stdndig wechselnde Be-

20 Vgl. Monaco/Bock, Filmlexikon, 232.
1 Vgl. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 63.
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ziehungen zu den Ortlichkeiten gebracht werden; Beziehungen, die handlungsbil-
dend sein kdnnen, wenn etwa der vorbeiziehende Hintergrund zeigt, dass sich die
Figur aus einem Dorf hinaus in die Natur bewegt und sich folglich auf der Flucht
befinden konnte.*?

Diese Erldauterung verdeutlicht nochmals die Wirkung des Hintergrunds. Auch
wenn es sich im vorhandenen Beispiel aus Ihr gliicklichen Augen eher um die Kon-
stitution von Atmosphaére als konkreter Handlung handelt.

Ebenso romantisch gestaltet sich das erste langere Gespriach zwischen Miranda
und Josef am Friedhof, wobei auch hier die romantische Atmosphéare durch Kame-
rafahrten unterstiitzt wird. Diese finden sich einerseits, als Miranda allein tiber den
Friedhof schlendert (vgl. 00:09:14), andererseits, als sie an der Engelsstatue steht
und von Josef Gesellschaft bekommt (vgl. FS 4, 00:08:52-00:11:38; Gesprach/Kame-
rafahrt: 00:09:20-00:11:38): Wurde vorhin bei Josefs und Bertis Gang durch Rom
eine Parallelfahrt verwendet, gebraucht Margareta Heinrich in dieser Szene eine
Kombination aus Ran- und Riickfahrten?”. Damit einhergehend bleibt auch die Ein-
stellungsgrofe des Bildes dynamisch. Beginnt die Szene so mit einer Totalen, be-
wegt sich die Kamera mit Josefs Auftreten auf die beiden Figuren zu, wodurch eine
Amerikanische Einstellung entsteht, bevor sie sich dann im Laufe des Gesprichs
wiederum von den beiden Figuren wegbewegt, sodass die Einstellung mit einer
noch weiteren Totalen der gesamten Szenerie und der beiden darin befindlichen
Figuren beschlossen wird; beinahe so, als sollten die letzten Sekunden der Einstel-
lung zu einem Gemaélde der zwei Verliebten werden, das als solches im Gedéchtnis
des Publikums bewahrt werden kann.

Doch nicht nur die horizontale und vertikale Ebene werden in Margareta Hein-
richs Film fiir Kamerafahrten genutzt, sondern auch Kreisbahnen in Form von
Kreisfahrten. Bei diesen bewegt sich die Kamera auf einer Kreisbahn um die Figu-
ren bzw. - allgemeiner gesprochen - um die Handlungsachse?*. Die Kreisfahrt
kann - wie Strauch/Engelke zeigen - als Grenzfall der Parallelfahrt betrachtet wer-
den. Durch die Kreisfahrt kann der Hintergrund - je nach Geschwindigkeit der sich
bewegenden Kamera - in zunehmende Unschirfe getaucht werden, die sich durch
die Bewegung per se ergibt. Die - nach Strauch/Engelke - ,seltsame dul3ere Situa-
tion“” kann - basierend auf dem Inhalt - unterschiedlich interpretiert werden,
sodass die Umgebung durch die Bewegungsunschérfe unheimlich wirken oder die

#2 Vgl. Thomas Strauch und Carsten Engelke, Filme machen. Denken und produzieren in filmischen Ein-

stellungen, hrsg. von der Universitdt Paderborn. 2., durchges. Aufl. (Paderborn: Fink, 2019. (= utb.
4633.)), 82. Im Folgenden zitiert als: Strauch/Engelke, Filme machen.

3 Vgl. Gast, Filmanalyse, 28.

774 Vgl. ebda, 29.

%5 Strauch/Engelke, Filme machen, 83.
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Bewegung sogar der Ausdruck einer Verwirrung sein kann, die die umkreiste Per-
son verspiirt.”’

Einen ganz und gar nicht unheimlichen Effekt bringt die erste Kreisfahrt in Ihr
gliicklichen Augen mit sich, bei der sich die Kamera in einem Radius von 360° immer
schneller werdend um Josef und Miranda am Bahnhof in Rom bewegt, die sich ih-
rerseits gegengleich zur Kamerabewegung drehen (vgl. FS 5, 00:11:38-00:12:49;
Kreisfahrt: 00:12:36-00:12:49): Die Funktion der Kreisfahrt in dieser Einstellung ist
die Darstellung von Ekstase und Freude: Josef hebt Miranda hoch und dreht sich
mit ihr gliicklich im Kreis. Die Kamera nimmt diese Bewegung gegengleich auf und
der Hintergrund verschwimmt. Der Hintergrund nimmt hierbei allerdings keinen
unheimlichen Effekt an, wie er zuvor von Strauch/Engelke erldutert wurde, son-
dern dient in seiner Bewegungsunschérfe vielmehr der Abgrenzung: Miranda und
Josef bleiben scharf vor einem sich verschwimmenden Hintergrund aus Lichtern
und Menschen. Es werden also zwei Handlungsebenen, zwei Welten dargestellt:
die Umwelt und die kleinere Welt von Miranda und Josef, die in ihrer Emotion und
Zuneigung flireinander in keiner Weise von der Umwelt tangiert werden. Zugleich
dient der verschwimmende Hintergrund - neben der Abgrenzung - allerdings auch
der Visualisierung der genannten Ekstase im Sinne eines Rausches, den die beiden
Figuren erleben. Dieser Rausch deckt sich auch mit der Wahrnehmung der Figu-
ren, die durch die Kreisfahrt - wie zuvor erklart - als Verwirrung ausgewiesen wer-
den konnte, in diesem Fall aber Ubermut und den besagten Rausch visualisiert. Das
Faktum, dass diese Szene nicht unheimlich oder verwirrend wirkt, ist - neben der
Mimik und Gestik der Figuren - der Musik geschuldet, die fréhlich und tragend
agiert und folglich mit den dargestellten Emotionen harmoniert (vgl. 5.6.3).

Eine andere Kreisfahrt findet sich im Rahmen des Gespréachs von Anastasia und
Miranda im Café, als die beiden Frauen einander von den neuesten Geschehnissen
in ihrem Leben berichten (vgl. FS 15, 00:31:39-00:34:35; Halbkreisfahrt: 00:31:54-
00:34:19): Diese Kreisfahrt unterscheidet sich von der zuvor beschriebenen durch
zwei wesentliche Aspekte. Einerseits wird sie nur in einem Halbkreis vollzogen, die
Kamera bewegt sich also nicht 360° um die Figuren herum. Andererseits fillt die
Geschwindigkeit der bewegten Kamera deutlich geringer aus, sodass es zu keiner
Bewegungsunschirfe des Hintergrunds kommt. Durch diesen Mangel an Bewe-
gungsunschirfe wird dem Publikum ermdglicht, das Umfeld der Figuren und damit
das Treiben im Kaffeehaus (mit-)beobachten zu kénnen. Folglich dient die Kreis-
fahrt hier der Konstitution einer Atmosphére, die den Realismus der Szene begiins-
tigt. Damit werden aber zugleich - neben dem Inhalt des Gespriachs - weitere In-
formationen auf einer visuellen Ebene vergeben: So sieht man beispielsweise hin-
ter Miranda einen Mann und eine Frau, wobei die Frau einen Strauf§ Rosen in den

26 Vgl. Strauch/Engelke, Filme machen, 83.
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Hinden hilt und diesen, wahrend sie mit dem Mann spricht, immer wieder be-
trachtet. Es kdnnte sich folglich um eine Verabredung oder sogar um ein Péarchen
handeln, das sich hinter Miranda und Anastasia unterhalt. AuRerdem kann man in
einem anderen Moment eine Werbetafel fiir Milchrahm-Strudel inkl. Preis sehen,
wodurch zusitzliche Informationen {iber das Kaffeehaus und dessen Angebot ver-
geben werden.

Alle diese Aspekte und noch viele andere scheinen das Geschehen aus seinem
filmischen Kontext zu l6sen und in einen realistisch anmutenden Zusammenhang
zu stellen. Die Vielzahl an Details lassen den Realismusgrad dabei grof3er erschei-
nen und perfektionieren damit die Kaffeehausatmosphire.

Eine andere Funktion, die die Kreisfahrt in dieser Szene haben diirfte, ist jene
der Abwechslung. Da die Szene nicht geschnitten ist, wiirde das Gesprich - mit ei-
ner statischen Kamera gefilmt - den Fluss sowie die Geschwindigkeit des Films ver-
mutlich deutlich verlangsamen. Durch die sich andauernd leicht bewegende Ka-
mera wirkt das Gesprich allerdings kurzweiliger, da dadurch nicht nur ein sich
stindig andernder Hintergrund, sondern auch die Figuren aus verschiedenen Win-
keln heraus gezeigt werden.

Neben diesen Kamerafahrten, die sich eher auf ebenem Boden zutragen, finden
sich in Margareta Heinrichs Film auch mehrere Kranfahrten, also Kamerafahrten,
die mithilfe eines Kamerakrans ausgefiihrt werden. Der Vorteil von Kranfahrten
besteht - nach Strauch/Engelke - in der groRen Beweglichkeit der Kamera, jedoch
werden derartige Kamerafahrten oft eher zur Selbstrepréasentation als zur Unter-
stlitzung des Inhalts verwendet; die Aufmerksamkeit wird dann auf die Bildfiihrung
per se gelenkt. Dieser Umstand ergibt sich zudem aus dem Faktum, dass Kranfahr-
ten meist recht auffillig ausfallen und mehr sensationell als der Prisentation des
Inhalts dienlich sind.?”’

Die Anzahl der Kranfahrten in Ihr gliicklichen Augen ist sehr gering und ihre Ver-
wendung ist alles andere als sensationell, sondern vielmehr funktional verortbar.
Zum einen wird die Kranfahrt in Margareta Heinrichs Film dazu verwendet, um
eine Szene oOrtlich festzumachen: Dies geschieht beispielsweise, als Miranda und
Josef sich im Restaurant Zur Romischen Palme einfinden (vgl. 00:26:44) oder Miranda
ihre Reisegruppe aus dem Bus vor die Tore des Schlosses Schonbrunn fiihrt (vgl. FS
18, 00:37:38-00:39:54; Kranfahrt: 00:37:49-00:38:00). Besonders das zweite Beispiel
dient der Verortung der Szene, da die Kranfahrt einen Blick tiber die Reisegruppe
hinweg und auf die Pracht des Schlosses ermoglicht. Damit wird nicht nur - wie
auch in 00:20:07 - eine geographische Verortung konstituiert, sondern zugleich auf
die Schonheit der Umgebung per se hingewiesen, die sich auch mit den Emotionen

277
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der Figuren deckt: Miranda und Josef sind gliicklich im Restaurant; Miranda und
die MitgliederInnen der Reisegruppe vor dem Schloss Schénbrunn sind es ebenso.

Eine ganz andere Funktion besitzt zum anderen allerdings die vorletzte Kran-
fahrt des Films. Diese kommt zum Einsatz, als Miranda und Josef auf Mirandas Bal-
kon tiber ihre gescheiterte Beziehung und das Aufrechterhalten ihrer Freundschaft
sowie der Sonntagskonzerte sprechen (vgl. FS 38, 01:21:38-01:22:48). Die hier ver-
wendete Kranfahrt dient der Verbindung zweier Welten, wobei dies wiederum im
Sinne der Simultanitit geschieht: Einerseits ist da die Welt auf der Stralie unter Mi-
randas Balkon, auf der zwei Irrende wandeln. Andererseits die Welt auf dem Bal-
kon, auf dem sich Miranda und Josef iiber ihre gemeinsame Zukunft als Freunde
unterhalten; ebenso zwei Irrende, nur auf einer anderen Ebene (vgl. hierzu 6.3).
Die Kranfahrt, die von einer Welt in eine andere und von dort wieder zuriick fiihrt,
verbindet beide Welten visuell miteinander und stellt die in ihnen irrenden Gestal-
ten einander gegeniiber.

Neben diesen Methoden der Kamerabewegung, kommt in Ihr gliicklichen Augen
noch eine andere Form der Kamerafahrt zum Einsatz: die Kamerafahrt via
Steadycam. Dieses spezielle Stativ ist nicht - wie die zuvor beschriebenen Metho-
den - an Réder, Schienen oder andere Apparaturen gebunden, sondern ermoglicht
es, Bilder einzufangen, die so wirken, als wiirde die Kamera schweben;*® aus die-
sem Grund wird es z.T. auch als Schwebestativ bezeichnet?®.

Der Einsatz einer Steadycam zeigt sich beispielweise in der Szene, als Miranda
nach ihrem nervlichen Zusammenbruch durch ihre Wohnung schlendert und Ernst
anruft (vgl. FS 33, 01:08:57-01:09:47): Miranda ist in dieser Einstellung nicht von
Anfang an zu sehen; vorerst wird ihre Wohnung gezeigt. Erst nach einigen Sekun-
den vernimmt man ihre Stimme und nach ein paar weiteren sieht man schlussend-
lich Miranda selbst. Durch das Zeigen der Wohnung vor dem Zeigen der Figur ist
besonders der erste Teil dieser Steadycam-Fahrt funktional als Orientierungsfahrt
einzustufen. Orientierungsfahrten werden verwendet, ,um in die Besonderheiten
eines Ortes einzufiihren [...]. Die Kamera gleitet scheinbar ungehindert hindurch
und bietet dem Blick dabei standig neue Aspekte“*.

So verhilt es sich auch mit dieser Orientierungsfahrt: Die Kamera zeigt Miran-
das im Umbau befindliche Wohnung beginnend bei ihrem Schreibtisch. Auf die-
sem liegt der abgebrochene Fliigel der Engelsstatue, der diinne Rauchfaden einer
Zigarette schwebt aus dem Aschenbecher; der Schreibtisch ist unaufgerdumt und
voll mit Dokumenten, Papieren, Blichern. Dann zeigt sie andere Zimmer der Woh-
nung, die inkl. der M6bel und der Tiirrahmen immer wieder von groen Plastik-

28 Vgl. Strauch/Engelke, Filme machen, 84f.

% Vgl. so etwa bei: Kyra Sénger und Christian Sdnger, Canon EOS M50 - fiir bessere Fotos von Anfang
an! (Passau: Bildner, 2018), 283.

20 Strauch/Engelke, Filme machen, 80.
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planen verhiillt werden. In den anderen Zimmern sieht es dhnlich chaotisch und
unordentlich aus. Und passend zu den Zimmern tritt nach einigen Sekunden Mi-
randaim Schlafanzug ins Bild: die Haare zerzaust, um die Lippen noch der Schatten
eines beinahe clownesk aufgetragenen roten Lippenstifts. Wohnung und Besitzerin
beginnen einander zu entsprechen...

Wihrend die Kamera durch Mirandas Wohnung streift, durchquert sie auch die
Tirrahmen und damit die Plastikfolien, die durch ihre Bewegung mitbewegt wer-
den. Der ohnehin schon durch die Orientierungsfahrt bestehende Eindruck, dass
man sich als Zuschauer mitten in Mirandas Wohnung befindet, wird dadurch noch
verstirkt. Es wirkt so, als wiirde man selbst durch das Chaos waten, das die zerbre-
chende Beziehung in der Wohnung und in Miranda selbst hinterlassen hat.

5.3.3.4 Der Zoom

Der Zoom ist nicht als eigentliche Kamerabewegung, sondern vielmehr als Bildbe-
wegung zu verstehen, die durch eine Verdnderung der Brennweites des Objektivs
zustande kommt: Die Kamera befindet sich beim Zoom i.d.R. auf einem festen
Standpunkt, wihrend das bewegliche Linsensystem des Objektivs den Zoom gene-
riert.”®! Das hierzu benétige Objektiv wird als Zoom-Objektiv bezeichnet.” Der Un-
terschied zwischen Zoom und Kamerafahrt besteht in der Tiefenschérfe des Bildes
sowie in der Raumtiefe, die beide bei der Kamerafahrt groer ausfallen.?*

Der Zoom kann allerdings auch einen Einfluss auf die Wirkung des Hinter-
grunds besitzen. Dieser Einfluss fallt nicht zwangsldufig allein bei einem dynami-
schen Zoom auf, sondern ldsst sich ebenso bei einem statischen Zoom erkennen.

Mit dem Begriff statischer Zoom sei hier ein Zoom gemeint, der zur VergréRerung
der Einstellungsgrofle verwendet wurde, ohne das Zoomen selbst zu zeigen. Es
wurde folglich zur VergrofRerung nicht die Kamera bewegt, sondern allein deren
Zoom-Objektiv. Der Effekt eines solchen statischen Zooms lasst sich anhand von
zwei Beispielen aus Ihr gliicklichen Augen besonders deutlich zeigen. Einerseits fin-
det man ihn, als Josef und Berti in Rom Miranda und ihrer Reisegruppe nacheilen
(vgl. FS 3, 00:03:44-00:08:51): Anhand dieses Beispiels (vgl. 00:05:24) 14sst sich der
Einfluss des Zooms auf die Wirkung des Hintergrunds anschaulich beschreiben:
Durch den Zoom erscheint der Hintergrund - hier das Colosseum - deutlich vergro-
Rert im Gegensatz zu den Objekten und Figuren im Vordergrund. Dadurch wird das
Bild in zwei Ebenen geteilt. Der leichte Abfall der Stralle wurde hier zudem fiir ei-
nen visuellen Effekt verwendet, der darin besteht, dass die Kuppe als eine Art
Trennlinie zwischen den beiden Ebenen - Vordergrund und Hintergrund - fun-

8L Vgl. Gast, Filmanalyse, 28.
282 Vgl. Monaco/Bock, Filmlexikon, 286.
83 Vgl. Gast, Filmanalyse, 28.
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giert, auf der sich die Figuren zuerst noch bewegen, bevor sie dann dahinter - wie
hinter einer Wand - verschwinden. Ein weiterer Effekt, der mit der Vergroerung
des Hintergrunds einhergeht, ist die Reminiszenz an eine Postkarte bzw. an ein
Postkartenmotiv: Das Colosseum wird bei Sonnenschein und aus einem bekannten
Winkel gezeigt. Zugleich ergibt sich durch diese Anspielung eine Entsprechung mit
Josefs Buch iiber das Colosseum, mit dem er sich zu Beginn dieser Szene intensiv
beschiftigt, obwohl er doch eigentlich direkt vor dem Wahrzeichen sitzt. Dass da-
mit auch ein gewisses amiisantes Moment einhergeht, diirfte hierbei wohl kaum
iiberraschen (vgl. 5.5.3).

Derselbe Effekt findet seine Anwendung andererseits, als Miranda und Josef au-
Rerhalb von Wien iiber die Weinberge spazieren und anschliefend dariiber disku-
tieren, ob der Berg vor ihnen der Bisamberg oder der Leopoldsberg ist (vgl. FS 16,
00:34:36-00:36:34; statischer Zoom: 00:36:18-00:36:34). Auch hier wird eine Zweitei-
lung des Bildes geschaffen, die ihrerseits jedoch dazu dient, den Blick des Publi-
kums auf die Kirche am Leopoldsberg zu lenken; diese weist ihn ndmlich als sol-
chen aus. Damit wird ein Referenzobjekt fiir die Diskussion der Figuren geschaffen.
Zugleich entsteht auch in dieser Einstellung ein Postkartenmotiv, das hier in seiner
Makellosigkeit das Liebesgliick von Miranda und Josef unterstreicht.

Neben den statischen Zooms bedient man sich in Ihr gliicklichen Augen auch dy-
namischer Zooms. Diese kommen im Film allerdings eher selten vor. Ein besonders
langer dynamischer Zoom ist in jener Einstellung zu sehen, in der Miranda am un-
teren Treppenabsatz der Gerichtstreppe Josef und Anastasia hinterherblickt (vgl.
FS 20, 00:41:58-00:46:32; dynamischer Zoom: 00:45:59-00:46:31; durch die Traum-
szene 3 unterbrochen von 00:46:05-00:46:25): Das langsame Zuriickziehen des
Zooms bringt funktional zwei Effekte mit sich: Einerseits wirkt Miranda durch die
zunehmend entstehende Totale vor dem dominanten Hintergrund der grollen
Halle allein gelassen und verloren. Andererseits entspricht der Zoom zuriick der
Fortbewegung von Josef und Anastasia und visualisiert somit das Alleinlassen auch
nochmals von der aktiven Seite der sich entfernenden Figuren aus.

Die anderen Momente, in denen ein dynamischer Zoom eingesetzt wird, sind
jene, in denen der Blick der eifrigen TouristInnen durch ihre Video- und Fotoka-
meras gezeigt wird (vgl. etwa 00:21:05-00:21:08): Hier wird - in Kombination mit
einer absichtlich verwackelten Kamera - eine Abfolge von schnellen Zooms - vor
und zuriick - gezeigt. Diese schnellen dynamischen Zooms sind - im Gegensatz zu
jenem in FS 20 - nicht handlungskonstitutiv, sondern simulieren das visuelle, teils
hektische Festhalten der Urlaubsdestination durch die TouristInnen. Es wird folg-
lich wiederum eine Art Atmosphire kreiert, allerdings keine Handlung oder ein
Fortschreiten derselben geschaffen (vgl. 5.5.3).

Der Blick durch die Augen einer Figur ist kein ungewdhnliches Stilmittel, son-
dern findet sich in der Filmlandschaft vermehrt in Gebrauch. Dieser Umstand zeigt
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sich auch in Margareta Heinrichs Film. Der terminus technicus flir dieses Stilmittel
lautet Subjektive Kamera.

5.3.3.5 Die Subjektive Kamera

Bei der Subjektiven Kamera handelt es sich um ein Stilmittel, bei dem meist mit-
hilfe einer Handkamera gefilmt wird und das dem Publikum durch die Kamerabe-
wegung das Gefiihl vermitteln soll, unmittelbar am Geschehen teilzuhaben. Stilis-
tisch zeichnet sich diese Kamerabewegung hiufig durch ein stindiges Wackeln des
Bildes, Unschirfen sowie Reil$schwenks u.4. aus. Der so geschaffene Eindruck von
Authentizitdt sowie die Eigenheiten der Kamerabewegung per se erméglichen dem
Filmpublikum besonders gut, sich mit dem Gesehenen zu identifizieren.?*

Wie Strauch/Engelke des Weiteren zeigen, hinterlédsst diese Schilderung eines
figuralen Blickwinkels bei den RezipientInnen Gefiihlseindriicke mit grofler Inten-
sitdt. Bei manchen Filmgenres zdhlt die Subjektive Kamera sogar zum Standardre-
pertoire, wobei hier Filmgenres mit Tater-Opfer-Konstellationen zu vermerken wi-
ren, in denen die subjektive Perspektive des Téters oder des Opfers gezeigt werden.
In Horrorfilmen kann eine subjektive Kamerafahrt aus der Vogelperspektive bei-
spielsweise den Blick des Bosen auf das Geschehen visualisieren.?®

Die Aspekte des verwackelten Bildes etc. finden sich in Ihr gliicklichen Augen ei-
nerseits zur bereits erwdhnten Darstellung der touristischen Wahrnehmung beim
Sightseeing, andererseits zur Visualisierung von Mirandas Wahrnehmung. Anzu-
merken ist hierbei, dass die subjektive Perspektive in Heinrichs Film allgemein v.a.
der Darstellung von Mirandas Wahrnehmung vorbehalten ist.**

Dies geschieht auf zwei Arten: Einerseits wird mithilfe einer speziellen Linse ge-
filmt, um die Welt durch Mirandas kranke Augen zu zeigen, andererseits ohne eine
derartige Linse, wenn Miranda ihre Brille trigt. Trotz dieser subjektiven Perspek-
tive sind manche Einstellungen, die Mirandas Sicht der Dinge zeigen, mithilfe eines
Stativs aufgenommen, wodurch das Bild folglich zwar beweglich bleibt, allerdings
nicht verwackelt wird.

Verwackelt und verzerrt zugleich ist es aber, als Miranda etwa versucht, Josef in
den Strallen vor dem Café Europa zu finden (vgl. FS 10, 00:22:37-00:25:11; vgl.
00:24:43): Dieses Beispiel sowie die zahlreichen anderen Beispiele im Film erméog-
lichen dem Publikum, Mirandas verzerrte Weltsicht nachzuvollziehen. Dadurch
schaffen sie Raum fiir Identifikationsmoglichkeiten: Das Publikum kann folglich
potenziell verstehen, warum Miranda so ist, wie sie ist, oder aber auch genauso zu

84 Vgl. Gast, Filmanalyse, 28.

85 Vgl. Strauch/Engelke, Filme machen, 84.

26 Anm. 17: Die einzige Ausnahme bildet hierbei Josefs Traum von Miranda am Trevi-Brunnen (vgl.
FS 3, 00:03:44-00:08:51; Traum: 00:07:47-00:07:49).
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dem Schluss kommen, dass ihr Verhalten - trotz allem - unverstandlich bleibt und
die Sehstorung eigentlich gar nicht so schlimm wirkt.

Neben den subjektiven Perspektiven durch Mirandas kranke Augen werden
dem Publikum auch Moglichkeiten gegeben, den klirenden Effekt von Mirandas
Brille zu sehen. Dabei wird hiufig der Brillenblick dem kranken Blick gegeniiber-
gestellt, wodurch dem Publikum im selben Zuge ein direkter Vergleich der beiden
Weltsichten angeboten wird. Ein derartiger Vergleich findet sich etwa beim Lesen
der Speisekarte im Restaurant Zur Romischen Palme (vgl. FS 13, 00:26:44-00:29:57;
Bildabfolge: 00:27:45-00:28:05): In einem ersten Schritt wird die Speisekarte durch
Mirandas Augen ohne Brille gezeigt, in einem nichsten - nachdem Miranda die
Brille aufgesetzt hat - sieht man erneut die Speisekarte aus Mirandas Perspektive,
jetzt allerdings scharf und gut lesbar.

Es bleibt nun dem Publikum iiberlassen, zu entscheiden, welche Sicht der Dinge
die bessere ist. Die Meinung des Publikums wird bei diesen Vergleichen allerdings
meistens durch die darauffolgenden Brillenblicke beeinflusst, die sich i.d.R. fiir Mi-
randa als verheerend herausstellen. So etwa, als Miranda im Anschluss an das Le-
sen der Speisekarte Josefs Imperfektionen sieht (vgl. 00:28:12), die durch ihre De-
tailliertheit auch beim Publikum Unwohlsein hervorrufen kénnen, oder als sie an
anderer Stelle die Individualitdt der menschlichen Physiognomie klar und deutlich
zu Gesicht bekommt (vgl. FS 20, 00:41:58-00:46:32; Bildabfolge: 00:42:17-00:43:07).

Letztere Einstellungen in FS 20 stellen zugleich eine Mischform zwischen der
Stabilitat einer Stativaufnahme und den zuvor erwidhnten Eigenschaften einer Frei-
handaufnahme dar. Das Bild dieser Einstellungen ist ndmlich nicht verwackelt, da-
fiir werden aber Reillschwenks verwendet, um von Figur zu Figur zu blicken. Diese
Schwenks dienen der Darstellung von Mirandas Kopfbewegungen, die durch ihr
sichtbares Grauen vor diesen Menschen einen hektischen Zug angenommen ha-
ben.

5.4 Der Schnitt

Der Begriff Schnitt weist filmsprachlich zwei Bedeutungen auf: Einerseits ist damit
die letzte Stufe der Filmproduktion gemeint, die sich ihrerseits aus verschiedenen
Stufen (Rohschnitt -> Feinschnitt -> Final Cut) zusammensetzt, andererseits das
»Grundelement der Montage: der optischen Sprung von einer zur anderen Einstel-
lung“®”.%% Konsultiert man einschlédgige Fachliteratur, trifft man hiufig auf eine
Differenzierung zwischen den Begriffen Schnitt und Montage. So auch bei
Strauch/Engelke, die den Unterschied wie folgt erkldaren: Der Begriff Schnitt refe-
riert auf die Handlung des Zerschneidens von filmischem Rohmaterial per se in

87 Monaco/Bock, Filmlexikon, 218.
%8 Vgl. ebda.
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Einstellungen, die ihrerseits montierbar sind. Diese Aufgabe wird vom Cutter aus-
gefiihrt, der zudem das Filmmaterial auf seine Brauchbarkeit hin untersucht und
analysiert, was daraus gemacht werden konnte. Die Montage hingegen stellt den
synthetischen Aspekt der Arbeit des Cutters dar und bildet damit einen Gegensatz
zum Schneiden, das per se analytisch ist. Bei der Montage ist nun das Ziel, die vor-
handenen Teilstiicke des Films zu einem neuen Ganzen zusammenzusetzen und
damit eine Kontinuitét zu schaffen. Dadurch bilden der Schnitt und die Montage
keine absoluten Gegensétze, sondern stellen beide Aspekte einer Tatigkeit — der Ar-
beit des Cutters - dar.”

Die Zusammenfiigung mithilfe der Montage muss allerdings nicht unbedingt
durch einen Schnitt erfolgen. Auch die Verbindung von Einstellungen - es miissen
stets mindestens zwei sein, um von Montage sprechen zu konnen - durch eine
Blende wird zur Montage gezahlt.”°

Wie Strauch/Engelke zeigen, wird der Prozess der Cutter-Tatigkeit — Schnitt und
Montage - im englischen Sprachraum als editing bezeichnet: Das editing selbst wird
durch die Verwendung von computerbasierten Schnittplatzen und damit dem Ge-
brauch von einschligiger Software noch vielseitiger, da in diesen Softwares neben
dem Schnitt und der Montage auch andere Aspekte der Nachbearbeitung durchge-
fiihrt werden konnen, fiir die zuvor externe Produktionsstétten (Kopierwerke oder
Tonstudios) verwendet werden mussten.?! Als derartige Aspekte der Nachbearbei-
tung waren etwa die Farbkorrektur oder das Sounddesign zu nennen. Trotz aller
Bearbeitungs- und Effektmoglichkeiten fassen Strauch/Engelke aber zusammen:
»,Das primére Ziel der Montage ist und bleibt, dem Film eine durchgéngig sinnvolle
Gliederung der Einstellungen zu geben.“**

Basierend auf diesem Verfahren des Zerteilens und Zusammenfiigens haben
sich nun verschiedene Arten von Schnittmustern herausgebildet: Grob kann hier-
bei zwischen Schnitten und Blenden unterschieden werden. Beide verbinden Ein-
stellungen miteinander, jedoch auf unterschiedliche Weise: Wahrend Blenden ei-
nen weichen Ubergang zwischen Einstellungen erlauben, der zudem nicht unver-
mittelt ist, schaffen Schnitte einen anderen, teils harten Ubergang; man spricht
deshalb auch von harten Schnitten, wobei diese von weichen Schnitten zu unter-
scheiden sind.**

Ein harter Schnitt zeichnet sich - wie Gast zeigt - dadurch aus, dass sich die
durch ihn getrennten und zugleich verbundenen Einstellungen in Bezug auf di-
verse Aspekte (Inhalt, Perspektive etc.) unterscheiden und dadurch die Gliederung

29 Vgl. Strauch/Engelke, Filme machen, 98f.
20 Vgl. Gast, Filmanalyse, 40.

®1 Vgl. Strauch/Engelke, Filme machen, 98f.
22 Ebda, 105.

23 Vgl. Gast, Filmanalyse, 40.
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des Films deutlich wird. Der weiche Schnitt hingegen kaschiert die Gliederung und
fordert damit die Illusion einer Abbildung der Realitit.?* Zugleich ermoglicht ein
weicher Schnitt die Einheit der Handlung im Film zu bewahren.?*

Die Blende wiederum lenkt den Wahrnehmungsfokus auf den Anfang und das
Ende einer filmischen Einheit.®¢ Man konnte folglich sagen, dass die Blende zwar
weicher als der harte Schnitt ausfillt, allerdings auf die Wahrnehmung dennoch
nicht derart ,unsichtbar’ wirkt wie der weiche Schnitt.

Der weiche Schnitt wird daher auch zur Kategorie des unsichtbaren Schnitts ge-
zahlt. Diese eine Grundform der Montage zeichnet sich dadurch aus, dass Schnitte
kaum als solche bemerkt werden: Erreicht wird dieser Effekt v.a. durch eine Konti-
nuitét in der Kamerafithrung, die sich u.a. durch Aspekte wie gleiche Perspektiven
und Einstellungsgroflen zwischen den zusammengefiigten Einstellungen auszeich-
nen. Eine weitere Mdglichkeit zur Kaschierung des Schnitts besteht im Riickgriff
auf Schnittverfahren, die fiir bestimmte Handlungen konventionalisiert wurden:
So wird das Schuss-Gegenschuss-Verfahren beispielsweise meist im Rahmen der
Darstellung von Dialogsituationen verwendet und fillt dadurch in solchen Szenen
dem Publikum gar nicht mehr als Schnitt auf.?” Ein Aspekt, der auch in Margareta
Heinrichs Film dafiir sorgt, dass derartige Situationen filmisch-natiirlich und damit
realistisch wirken.

Neben der Montage-Grundform des unsichtbaren Schnitts existiert auch noch
eine zweite. Diese besteht in sichtbaren Schnitten, die eine gestaltende Funktion
einnehmen;*® basierend auf Gasts Erlduterungen diirften zu diesen sichtbaren
Schnitten die Blenden wie auch die harten Schnitte gezdhlt werden.

Synthetisiert man nun aus diesen Erlduterungen eine Gegeniiberstellung, so
kann das Folgende festgestellt werden: Wahrend beim unsichtbaren Schnitt ver-
sucht wird, das Faktum des Schnitts selbst zu kaschieren, wird beim sichtbaren,
gestaltenden Schnitt so geschnitten, dass auf den Schnitt selbst und seine jeweilige
Funktion - hdufig Gliederungsfunktion - hingewiesen wird. Beim sichtbaren
Schnitt wird folglich der Wechsel von Einstellungen zum Thema gemacht, beim un-
sichtbaren nicht. Entsprechend dieser Differenzierung wéren der harte Schnitt so-
wie die weicheren Blenden zum sichtbaren, gestaltenden Schnitt zu zéhlen. Blen-
den besitzen neben ihren dsthetischen Eigenschaften und ihren Eigenschaften der
filmischen Gliederung zudem Attribute, die mit der inhaltlichen Gliederung zusam-
menhéngen: Wie Strauch/Engelke zeigen, eignen sich Blenden so beispielsweise

»4 Vgl. Gast, Filmanalyse, 40.

5 Vgl. Strauch/Engelke, Filme machen, 100.
26 Vgl. Gast, Filmanalyse, 40.

»7 Vgl. ebda, 41.

8 Vgl. ebda.
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besonders gut, wenn eine lingere Zeitspanne in der Handlung vergangen ist oder
es in derselben zu einem gr6fleren Ortswechsel kommt.**

Neben den genannten Grundformen der Montage - sichtbarer und unsichtbarer
Schnitt - existieren aullerdem zahlreiche Montageformen, die sich von einer nar-
rativen iiber eine deskriptive bis hin zu einer metonymischen Montageform mit
zahlreichen Unterformen erstrecken.*® Diese seien ihrer Komplexitdt und ihres
Umfangs wegen im vorliegenden Band nicht nidher analysiert oder erliutert, aller-
dings der Vollstindigkeit halber erwdhnt. Vielmehr soll der Schwerpunkt der Mon-
tageanalyse auf einer Auswahl von verschiedenen Arten von Schnitten und Blenden
liegen, die ihrerseits in Margareta Heinrichs Film zum Einsatz kommen. Diese
seien v.a. die Parallelmontage, das Schuss-Gegenschuss-Verfahren sowie diverse
Blenden, von denen Aufblenden, Abblenden und Uberblendungen im Fokus der
Betrachtung stehen sollen.* Neben diesen Moglichkeiten, mit Schnitten und
Blenden zu arbeiten, sei zudem die Mdglichkeit, gar keinen Schnitt zu setzen,
ebenso in Hinblick auf ihre Funktion und Wirkung analysiert.

5.4.1 Auf- und Abblende

Bei der Aufblende handelt es sich um ein filmisches Strukturmittel, bei dem das
Bild von Schwarz bis zur korrekten Belichtung aufgehellt wird. Thr Gegensatzist die
Abblende.** Die Abblende besteht im sukzessiven Verdunkeln des Bildes zu
Schwarz oder auch zu einer Farbe, wenn es sich um einen Farbfilm handelt.?*

Die strukturierende Funktion der Auf- und Abblenden wird auch in Ihr gliickli-
chen Augen deutlich sichtbar: So wird der Beginn des Films als ein solcher durch
eine Aufblende ausgewiesen, bevor der bereits erlduterte establishing shot liber die
Stadt Salzburg erfolgt. Das nédchste Gliederungselement folgt wenige Minuten spi-
ter im Zuge einer Abblende, die nach Mirandas Sturz durch die Glastiire zum Ein-
satz kommt (Ubergang FS 1 zu FS 2) und diesen vom Vorspann des Films (vgl. FS 2,
00:03:19-00:03:43) trennt, der seinerseits wiederum durch eine Aufblende eingelei-
tet und durch eine Abblende beendet wird (Ubergang FS 2 zu FS 3).

Abblenden werden folglich héufig von darauffolgenden Aufblenden begleitet.
Dieses Muster ist natiirlich keine allgemeine oder immer vorhandene Formel, je-
doch wird es in Margareta Heinrichs Film fast immer so umgesetzt: Wo eine Ab-
blende erfolgt, erfolgt kurz danach eine Aufblende.** Der Gliederungscharakter
dieser Blenden, der sich visuell wie auch inhaltlich ergibt, ist also auch in der Ver-

2 Vgl. Strauch/Engelke, Filme machen, 105.

30 Vgl. Gast, Filmanalyse, 41-44.

31 Termini: vgl. Beicken, Film-Fachbegriffe, 191 und 195f.

302 Vgl. Monaco/Bock, Filmlexikon, 22.

33 Vgl. ebda, 9.

304 Anm. 18: Eine Ausnahme hiervon bildet etwa der Szeneniibergang FS 31 zu FS 32.
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filmung der Bachmann-Erzéhlung funktional vorhanden. Besonders deutlich
kommt er beim eben genannten Beispiel der (inhaltlichen) Abgrenzung zwischen
dem Vorspann und den ihn umgebenden Szenen zum Vorschein. Der Vorspann als
Szene trennt auflerdem das vorgezogene Ende des Films von den Geschehnissen,
die zu diesem Ende gefiihrt haben und die nun nachgereicht werden. Um die nach-
gereichten Ereignisse schlussendlich nochmals vom erneut erzdhlten Ende zu tren-
nen, wird wiederum die Kombination aus Auf- und Abblende verwendet, bevor die-
ses Gliederungselement nach Mirandas erneut gezeigtem Sturz durch die Glastiire
den Abspann des Films einleitet.

Das Muster, das sich daraus ergibt, lautet folglich: ,Ende - Vorspann - nachge-
reichte Handlung - Ende - Abspann‘. Alle fiinf Bestandteile dieses Gliederungsmus-
ters werden voneinander durch jeweils eine Aufblende-Abblende-Kombination ge-
trennt. Dieses Schnittmuster zur Gliederung ist in Heinrichs Film folglich rekurrie-
rend.

Den Gliederungscharakter dieser Kombination findet man allerdings auch in
der Abgrenzung der Traumszenen zur Filmhandlung, die sich ihrerseits in der fil-
mischen Realitét zutragt: Nachdem Miranda sich in der Brillengeschéftsszene (vgl.
FS 11, 00:25:12-00:26:21) fiir eine Brille entschieden hat, wird durch einen harten
Schnitt auf die Traumszene (vgl. FS 12, 00:26:21-00:26:43) gewechselt. Die Bewusst-
machung des Szenenwechsels erfolgt hier durch den von Gast beschriebenen Un-
terschied zwischen den montierten Einstellungen, der durch Aspekte wie die Per-
spektive, die Einstellungsgrofle und - im vorliegenden Beispiel besonders prisent
- die Farbe des Bildes begriindet wird. Das Ende der Szene, das in der Zerstérung
der Brille durch Josef besteht, wird durch eine Abblende beschlossen, sodass wie-
derum eine klare Abtrennung zur nachsten Szene im Restaurant Zur Romischen
Palme (vgl. FS 13, 00:26:44-00:29:57) erfolgt, die durch eine Aufblende eingeleitet
wird. Der inhaltliche Effekt, der damit einhergeht, ist wie folgt zu beschreiben:
Beide Figuren werden durch die Brille, dem Tor zu Mirandas Holle, aus der Realitat
in eine andere Wirklichkeit transponiert, aus der sie durch die Zerstorung der Crux
in die Realitit zuriickfinden.

Diese Traumszene ist die einzige, die von der filmischen Realitit durch eine Ab-
blende-Aufblende-Kombination getrennt wird. Ein anderer Einsatz innerhalb der
nacherzihlten Handlung findet sich nur, als Miranda in ihrer Wohnung zusam-
menbricht und anschlief(end farblich verzerrte Bilder von Josefs Schlafzimmer ge-
zeigt werden (vgl. FS 31, 01:05:55-01:06:50): Diese Szene konnte zwar als Traum-
szene gedeutet werden, wirkt aber in Hinblick auf Mirandas Zusammenbrechen
eher wie eine Art ohnmachtsbedingte Halluzination. Das Ende der Szene besteht
wiederum in einer Abblende, auf die eine Aufblende in die nédchste Szene folgt. Das
Abblende-Aufblende-Muster erfiillt dabei erneut eine gliedernde Funktion, aller-
dings aus einer ernsteren Situation heraus: Gehen die anderen Triume - mit
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Ausnahme der eben beschriebenen Traumszene (FS 12) - nahtlos ohne Auf- oder
Abblende in den Rest der filmischen Handlung iiber, wird im Rahmen der Ohn-
macht eine klare Abgrenzung vorgenommen. Durch das inhaltliche Gewicht der
Ohnmacht und der im ersten Moment vorhandenen Unklarheit iiber Mirandas Zu-
stand ergibt sich, dass das Ende der Ohnmacht als deutlich erlosender wahrgenom-
men wird als etwa jenes eines Traums. Dies erkldrt auch die Wichtigkeit einer kla-
ren Visualisierung dieses Endes, wie es hier durch die Abblende gewdhrleistet wird.

Strauch/Engelke befinden in Hinblick auf den Einsatz von Auf- oder Abblenden
nach Schwarz oder Weil}, dass diese einer ,starken inhaltlichen Begriindung“3®
bediirfen. Als Beispiele nennen sie den Tod einer Filmfigur, der von den Ereignis-
sen danach getrennt wird, oder die Verwendung einer Wei3blende, um die Riick-
schau im Zuge eines Komas einzuleiten.®

Miranda fillt zwar nicht ins Koma und sie ist nach ihrem Zusammenbruch auch
nicht tot, allerdings verlagert sich ihr Bewusstseinszustand in eine deutliche Ohn-
macht, die ihrerseits tiefer ausfillt als ein reguldrer Schlaf. Die Verwendung der
Abblende nach Schwarz am Ende der Halluzination und die darauffolgende Auf-
blende spiegeln die von Strauch/Engelke erwihnte, starke inhaltliche Begriindung
wider: Denn auch Miranda war an einer Grenze, nur nicht an einer tédlichen.

5.4.2 Uberblendungen

Uberblendungen sind Mittel zur filmischen Strukturierung. Um eine Uberblendung
anzufertigen, wird die Abblende-Aufblende-Kombination verwendet, um zwei Sze-
nen miteinander zu verbinden®”: Eine Szene wird abgeblendet bei gleichzeitiger
Aufblendung der zweiten Szene, sodass eine Uberlagerung der Bilder entsteht.

Die bereits erlduterte funktionale Beschreibung von Blenden durch Strauch/En-
gelke, die deren Verwendung zur Darstellung von groflen Zeit- oder Ortsspriingen
sehen,® ist auch auf die verwendeten Uberblendungen in Margareta Heinrichs
Film umlegbar. Dies zeigt sich z.B. im Ubergang von der ersten Einstellung des
Films - dem Schwenk iiber Salzburg - zur Szene im Kaffeehaus: Der Ubergang be-
steht in einer Uberblendung von einer weiten EinstellungsgroRe zur GroRauf-
nahme eines Aquariums. Durch die Uberblendung wird im vorliegenden Fall nicht
unbedingt ein grollerer Zeitsprung, sondern vielmehr ein groRRerer Ortswechsel -
von einem erhobenen, offenen Punkt in die eher beschrinkteren Raumlichkeiten
eines Cafés - ausgedriickt; durch die Fenster des Cafés fallt ndmlich Tageslicht,

305 Strauch/Engelke, Filme machen, 105.

36 Vgl. ebda.

37 Vgl. Monaco/Bock, Filmlexikon, 256.

308 Vgl. Strauch/Engelke, Filme machen, 105.
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sodass naheliegt, dass der Schwenk iiber Salzburg und die Handlung im Café zur
gleichen Zeit bzw. am selben Tag stattfinden.

Der Aspekt des Zeitsprungs zeigt sich eher im Zuge des vierten Traums (vgl. FS
23, 00:53:02-00:53:24), bei dem Miranda schreiend im Treibsand versinkt, wahrend
Josef sich mit einem Reisekoffer in der Hand entfernt. Diese Szene wird zwar nicht
mit einer Uberblendung, sondern mit einem harten Schnitt eingeleitet, dafiir aller-
dings mit einer solchen beschlossen. Die Uberblendung dient hierbei als Verbin-
dungselement zur nachfolgenden Szene im Konzert: Thre Funktion besteht darin,
einerseits einen Zeitsprung zwischen dem Traum und dem Konzert anzuzeigen, an-
dererseits den Traum durch die Bewusstmachung des Szenenwechsels konkret von
der folgenden Szene abzugrenzen. Zwar deutet die Uberblendung durch die ihr ei-
gene Uberlappung von Bildern darauf hin, dass der Inhalt des Traums bis in die
filmische Realitat nachwirkt, allerdings erscheint dieses Nachwirken nicht so prag-
nant wie beispielsweise im Rahmen des fiinften Traums (vgl. FS 26, 00:57:08-
00:59:27; vgl. 5.4.3).

Der Aspekt der Uberlappung mithilfe der Uberblendung zeigt sich aulerdem
besonders gut anhand der bereits beschriebenen Halluzination, die Miranda nach
ihrem Zusammenbruch erlebt (vgl. FS 31, 01:05:55-01:06:50): Die Einstellung, im
Rahmen derer sie zusammenbricht, wird mit der Halluzination durch eine Uber-
blendung verbunden, sobald Mirandas Korper den Boden erreicht. Die Uberblen-
dung stellt dabei den Ubergang von Mirandas Wahrnehmung aus dem Bewusstsein
in die Bewusstlosigkeit und die damit einhergehenden Halluzinationen visuell dar.
Der Aspekt der Gliederung ist zwar auch im Falle dieser Uberblendung vorhanden,
allerdings in seiner Wirkung weniger présent als etwa bei dem zuvor beschriebe-
nen Ubergang vom Traum ins Konzert. Es geht hier folglich um eine Verschiebung
der Realitit, um das Hiniibergleiten von einer Wahrnehmungsebene in die andere,
und nicht so sehr ums Erwachen.

5.4.3 Der harte Schnitt

Harte Schnitte, die durch die Aneinanderreihung von visuell und inhaltlich unter-
schiedlichen Einstellungen einen Gliederungseffekt besitzen,*” finden sich auch
an mehreren Stellen in Ihr gliicklichen Augen. Dabei erfiillen sie den ihnen eigenen
Gliederungseffekt.

Anschaulich wird dies anhand der fiinften Traumszene, in der Miranda Josef
und Anastasia sieht, die mit Ausreden ihr bereits bestehendes Verhéltnis zueinan-
der zu kaschieren versuchen (vgl. FS 26, 00:57:08-00:59:27;, Traum: 00:58:50—
00:59:27): Der Traum beginnt und endet mit einem harten Schnitt. Dieser harte

39 Vgl. Gast, Filmanalyse, 40.
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Schnitt ergibt sich einerseits durch die visuellen Unterschiede zwischen den Ein-
stellungen, die neben der Einstellungsgrofe auch in der Farbe liegen, andererseits
durch die 6rtlichen und inhaltlichen Unterschiede. Durch die harten Schnitte wird
der Traum als eine Art Einschub von der ihn umrahmenden Einstellung, die Mi-
randa eingeschlafen am Schreibtisch zeigt, abgegrenzt, steht aber dennoch mit ihr
in Verbindung. Diese Verbindung wird allerdings rein auditiv durch mit Echos ver-
sehene Stimmen konstituiert (vgl. hierzu 5.6.1); eine visuelle Verbindung, wie sie
beispielsweise durch die zuvor erlduterten Uberblendungen entstehen kann, ist
hier jedoch nicht vorhanden.

Ein anderes Beispiel fiir die Verwendung des harten Schnitts zur Abgrenzung
von Einstellungen gegeniiber anderen ergibt sich bei Mirandas und Ernsts gemein-
samer Achterbahnfahrt im Wiener Prater (vgl. FS 34, 01:09:47-01:12:35): Hier wird
der harte Schnitt verwendet, um Mirandas Erinnerungen, die wahrend der Achter-
bahnfahrt immer wieder wie Flashbacks aufblitzen, von dem filmischen Hier-und-
Jetzt abzugrenzen und ihre Klassifikation als Erinnerungen deutlich zu machen.
Wie schon beim eben beschriebenen Traum wird die Verbindung zwischen den
Szenen im vorliegenden Fall ebenso auditiv durch die teils unterbrochene, teils
fortgefiihrte Musik und damit nicht-visuell konstituiert.

5.4.4 Parallelmontage

Bei der Parallelmontage handelt es sich um eine Erzdhlstrategie, die mithilfe des
Kreuzschnitts zwei getrennte Handlungen miteinander und ineinander verkniipft.
Diese Handlungen hingen oft zusammen und/oder kénnen gleichzeitig gesche-
hen.’"

In Ihr gliicklichen Augen findet sich diese Form der Montage im Rahmen von Mi-
randas und Josefs erster Liebesnacht (vgl. FS 6, 00:12:50-00:14:42): Hierzu wird das
Geschehen im Schlafzimmer mit jenem am Bahnhof zuvor (vgl. FS 5, 00:11:38-
00:12:49) parallel geschnitten; die beiden Ereignisstrange wechseln also einander
mehrmals ab und schaffen somit den Anschein von Parallelismus. Durch die dhn-
lichen Kamerabewegungen der beiden parallel geschnittenen Szenen - Rollen der
Kamera im Schlafzimmer und 360°-Kreisfahrt um die Figuren am Bahnhof - ergibt
sich zudem eine visuelle Harmonie, die sich auch in der Gefiihlswelt der Figuren
widerspiegelt: In beiden Szenen sind sie iibergliicklich. Die Funktion der Parallel-
montage in diesem Beispiel besteht dementsprechend in einer Steigerung der figu-
ralen Emotion durch das parallele Zeigen von zwei oberfldchlich unterschiedli-
chen, in der Basis allerdings sehr dhnlichen und v.a. kausal zusammengehorenden
Gefiihlen. Es geht darum, die Ekstase spiirbar zu machen, und dies gelingt nicht

310 vgl. Monaco/Bock, Filmlexikon, 186.
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allein durch die Kamerabewegung und das Verhalten der Figuren, sondern auch
mithilfe des Schnitts als gefiihlspotenzierende Instanz.

Eine dhnliche Verstiarkung findet sich kurz vor Mirandas Zusammenbruch, als
sie sich Josef und Anastasia in denselben Situationen vorstellt, die sie selbst mit Jo-
sef erlebt hat (vgl. FS 30, 01:03:37-01:05:55; Einbildung: 01:04:41-01:05:21): Miran-
das Gram wird hier mit Bildern parallel geschnitten, bei denen Josef mit Anastasia
und Miranda abwechselnd dieselben Dinge tut; Uberblendungen sorgen hierbei da-
fiir, dass es so aussieht, als wiirden sich nur die Frauen, mit denen Josef intim wird,
andern, er selbst allerdings derselbe bleiben. Die hier parallel geschnittenen Emo-
tionen sind folglich nicht dieselben, wie es beim vorherigen Beispiel der Fall war,
sondern unterschiedliche: Mirandas Gram und - wenn auch nur in ihrer Vorstel-
lung - Josefs und Anastasias Verliebtheit. Die Vorstellung dieser Verliebtheit fiihrt
schliefflich dazu, dass Miranda zusammenbricht.

Folglich wird auch in dieser Szene eine Potenzierung einer Emotion - Mirandas
Gram - durch den Parallelschnitt vorgenommen, allerdings durch die Parallelisie-
rung von eher diametralen und damit undhnlichen Emotionen; dhnliche Emotio-
nen waren es im Beispiel zuvor. Was Josef und Anastasia Freude bereitet, bereitet
Miranda Leid; ein Leid, das sie innerlich so zerstort, dass sie in Ohnmacht fallt.

Der Parallelschnitt wird in Margareta Heinrichs Film allerdings nicht nur zur
Potenzierung von Gefiihlen verwendet, sondern auch zur Konstitution von Wider-
spriichen. Ein derartiger Widerspruch findet sich im Rahmen von Mirandas und
Josefs letztem gemeinsamen Sonntagskonzert (vgl. FS 39, 01:22:48-01:25:00): Josef
und Miranda werden auf der Treppe des Musikvereins gezeigt, schreitend in Zeit-
lupe und von allen anderen Gasten forschend betrachtet, wihrend immer wieder
parallel das laufende Konzert gezeigt wird; zuerst die MusikerInnen, dann auch ir-
gendwann Josef und Miranda, der die Trédnen von den Wangen flie8en, als er ihre
Hand in die seine nimmt. Der genannte Widerspruch, der durch die Parallelmon-
tage visualisiert wird, ist wohl am besten mit der Dichotomie ,Sein und Schein‘ zu-
sammenzufassen: Die Einstellung, die Josef und Miranda iiber die Treppe schrei-
tend zeigt, ist der Schein, den sie nach aullen zu verkaufen versuchen; der Schein
eines gliicklichen Paares. Das Sein allerdings besteht in der anderen Einstellung im
Konzertsaal und wird durch Mirandas Trianen ausgedriickt: eine gescheiterte Bezie-
hung und - zumindest einseitige - Trauer.

5.4.5 Das Schuss-Gegenschuss-Verfahren

Das Schuss-Gegenschuss-Verfahren bezeichnet den Schnitt von zwei Einstellun-
gen, die Personen in einer Dialogsituation zeigen, wobei sich das Verfahren per se
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an der Achsensprungregel orientiert.*** Diese Regel besagt, dass eine Achse, die
zwischen den Figuren gedacht wird, nicht von der Kamera tiberschritten werden
darf, da sonst die rdumliche Orientierung des Publikums in der Szene, die Kontinu-
itdt der Bewegungen und der Bezug der Personen zueinander gestort werden kon-
nen.*® Wird die Achse nach einem Schnitt pl6tzlich iiberschritten, kann dies einen
desorientierenden Effekt auf das Publikum haben; dieses Uberschreiten der Achse
wird als Achsensprung bezeichnet.*

Das Schuss-Gegenschuss-Verfahren kommt - ohne Achsensprung - auch in Ihr
gliicklichen Augen zum Einsatz, wobei seine Verwendung grofStenteils in Dialogsitu-
ationen zwischen den Figuren présent ist. Ein derartiges Beispiel ergibt sich, als
Berti die von Gram gepeinigte Miranda zu Hause besucht und mit ihr spricht (vgl.
FS37,01:18:44-01:21:38): In dieser Szene werden Berti und Miranda so gezeigt, dass
die zwischen ihnen befindliche Achse nicht iiberschritten wird. Und auch wenn die
Winkel, von denen aus sie aufgenommen werden - Berti schrig von vorne, Miranda
von der Seite - variieren, befinden sie sich dennoch in entgegengesetzten Richtun-
gen des Bildes; Berti eher links, Miranda rechts. Dadurch kann sich das Publikum
in der raumlichen Situation des Dialogs orientieren.

Das Schuss-Gegenschuss-Verfahren bietet nun die Méglichkeit, die beiden Figu-
ren jeweils separat und damit auch ihre Emotionen getrennt voneinander zu zei-
gen. Der Effekt, der damit einhergeht, ist jener einer Fokussierung: Dem Publikum
wird die Moglichkeit geboten, seine gesamte Aufmerksamkeit nur auf eine Figur
fokussieren zu miissen, wodurch diese Figur genauer observiert werden kann.
Wiirde man die beiden Figuren einander gegeniiberstehend in einer Totale zeigen,
wiirden viele Details im jeweiligen figuralen Handeln verloren gehen.

Die Wichtigkeit der Bewahrung dieser Details zeigt sich besonders in jenen Mo-
menten, in denen zwar ein Schuss-Gegenschuss-Verfahren angewandst, allerdings
kein einziges Wort gesprochen wird. So tréagt es sich beispielsweise nach Mirandas
und Josefs letzter gemeinsamer Nacht zu (vgl. FS 40, 01:25:01-01:26:06; vgl. 01:25:32
+01:25:40): Die Figuren sprechen nicht miteinander; sie sehen einander die ganze
Zeit liber nur an. Ihre Blicke zeigen ein breites Spektrum an Emotionen; und neben
diesen Emotionen zeigen sie Reaktionen auf den Gesichtsausdruck der jeweils an-
deren Figur. Durch das Schuss-Gegenschuss-Verfahren werden folglich die mimi-
schen AuRerungen der Figuren in einen Zusammenhang gebracht und so struktu-
riert, dass daraus eine Abfolge von Handlungen - dhnlich einer Abfolge von Worten
- synthetisiert werden und das Filmpublikum damit der Szene folgen kann.

31 Vgl. Monaco/Bock, Filmlexikon, 218.
312 Vgl. ebda, 10f.
33 Vgl. Strauch/Engelke, Filme machen, 101f.



5 Ihr gliicklichen Augen - die Verfilmung 151

Wie wichtig Details fiir ein derartiges Vorhaben sind, zeigt - neben dem Schuss-
Gegenschuss-Verfahren und dem mit ihm einhergehenden Fokus auf die einzelne
Figur - auch die Wahl der Einstellungsgrofie: Beide Figuren werden in Grof3auf-
nahme prisentiert, sodass jede kleinste Regung in den von Emotionen ergriffenen
Gesichtern klar und deutlich sichtbar wird.

5.4.6 Kein Schnitt

Das Schuss-Gegenschuss-Verfahren findet sich trotz der vielen Dialoge in Marga-
reta Heinrichs Film seltener, als man vielleicht annehmen mag. Der Grund dafiir
liegtin dem Faktum, dass viele Dialoge im Film komplett ohne Schnitt auskommen.
Damit dhneln sie in ihrem Charakter der sog. Plansequenz, wobei es sich - nach
Monaco/Bock - um eine Sequenz handelt, die in einer einzigen langen Einstellung
gedreht wurde. Visualisiert wird diese zudem oft durch komplizierte Kamerabewe-
gungen.’*

In Ihr gliicklichen Augen stechen vier Plansequenzen besonders ins Auge, die al-
lesamt Dialoge zwischen den Figuren festhalten: Da wire einerseits die schon zuvor
angesprochene Szene zu nennen, die Miranda und Anastasia im Café zeigt (vgl. FS
15, 00:31:39-00:34:35). Im Rahmen dieser knapp dreiminiitigen Szene wird das Ge-
sprach der beiden Damen in einer durchgehenden Einstellung ohne Schnitt visua-
lisiert; erst am Ende, als Anastasia Miranda ihre Ohrringe zeigt, 16st eine Detailauf-
nahme derselben die lange Einstellung ab.

Andererseits wiare Mirandas Besuch des Spiegelkabinetts im Wiener Prater zu-
sammen mit Ernst zu nennen (vgl. FS 34, 01:09:47-01:12:35; Spiegelkabinett:
01:09:47-01:10:54). Mit knapp einer Minute deutlich kiirzer ausfallend als die zuvor
genannte Szene, zeichnet sich auch diese Einstellung durch den vollstindigen Ver-
zicht auf Schnitte aus.

Ebenso verhilt es sich mit zwei anderen Szenen: Zum einen ist hier die Taxifahrt
zu nennen, wihrend der sich Anastasia und Miranda iiber Mirandas (zerbre-
chende) Beziehung mit Josef unterhalten (vgl. FS 35, 01:12:35-01:16:43; Taxifahrt:
01:15:04-01:16:08), zum anderen Mirandas und Josefs Gespréch iiber ihr weiteres
Verbleiben, nachdem Josef bereits mit Anastasia und Miranda wieder mit Ernst zu-
sammen ist (vgl. FS 38, 01:21:38-01:22:48). Auch sie werden in einer einzigen,
durchgingigen Einstellung présentiert, die nicht von einem Schnitt - Parallel-
schnitt 0.4. - unterbrochen wird.

Diese vier Plansequenzen teilen sich drei Gemeinsamkeiten, wobei eine auf der
zeitlichen Ebene, eine auf der visuell-technischen Ebene und eine auf einer rezep-
tionstechnischen Ebene zu verorten ist: Was die zeitliche Ebene betrifft, so ist auf-

314 Vgl. Monaco/Bock, Filmlexikon, 193.
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fallend, dass drei der vier Einstellungen eine Lange von ca. einer Minute aufweisen.
Die Kaffeehausszene zwischen Miranda und Anastasia fallt dabei mit ihren knapp
drei Minuten Lange am ldngsten aus.

Auf der visuellen Ebene lisst sich fiir alle vier Plansequenzen festhalten, dass
sie alle zwar auf Schnitte verzichten (mit Ausnahme des Schnitts am Ende der Kaf-
feehausszene), dafiir aber allesamt von Kamerabewegungen geprigt sind: Bei der
Kaffeehausszene kommt eine halbkreisf6rmige Kamerafahrt zum Einsatz, die be-
ginnt, als Miranda sich setzt. Bei Mirandas und Ernsts Besuch des Spiegelkabinetts
im Prater zeichnet sich das Bild durch dynamische Zooms und Schwenks aus.
Ebenso von Schwenks geprégt ist das Gespriach zwischen Miranda und Anastasia
im Taxi, und als sich Miranda schlussendlich mit Josef auf ihrem Balkon iiber ihre
gemeinsame Zukunft unterhilt, wird eine Kranfahrt von der Strale zum Balkon
und wieder zuriick verwendet.

Der Grund fiir diesen bewussten Einsatz von Kamerabewegungen liegt wohl
grofltenteils in dem Faktum, dass eine lange Einstellung ohne Schnitt linger wirken
und den Film damit eher verlangsamen kann als eine durch Schnitte angefertigte
Kette von Einstellungen. Die potenziell zu grofle Verlangsamung des Films kann
durch diverse Bewegungen der Kamera kompensiert werden; ein Faktum, das
wahrscheinlich auch den héaufigen Einsatz komplizierter Kamerafahrten bei
Plansequenzen erkldrt. Doch nicht nur die Kamerabewegung kann eine Verlangsa-
mung abfangen, auch die Bewegung im Bild selbst - die Objektbewegung - hat eine
derartige Wirkung. Dies zeigt sich besonders anschaulich im Rahmen von Miran-
das und Ernsts Spiegelkabinettsbesuch: Die Kamerabewegungen sind minimal und
nicht allzu auffillig, allerdings sorgen der Schauplatz des Spiegelkabinetts inkl. sei-
ner Charakteristika, die flackernden Lichter und die tastenden Bewegungen der Fi-
guren fiir Abwechslung.

Ein weiterer Grund fiir den Einsatz einer Kamerabewegung kann in den techni-
schen Grenzen der Kamera zu verorten sein. Ein derartiger Fall findet sich bei-
spielsweise im Rahmen von Mirandas und Anastasias Taxifahrt: Bei der gewahlten
EinstellungsgrofRe wire es fiir die Kamera nicht moglich, beide Figuren zugleich im
Bild zu halten. Aus diesem Grund muss auf den Schwenk zuriickgegriffen werden,
um beide Figuren und deren Emotionen einzufangen. Zwar wiirde sich hier auch
eine Einstellungsgrofle anbieten, die Miranda und Anastasia zugleich im Bild zeigt,
allerdings ist unklar, ob dies im begrenzten Platzangebot des Taxis moglich oder
tiberhaupt sinnvoll gewesen wire, denn: Eine Einstellungsgréfle mit mehr Distanz
zu den Figuren kann zu einem Defizit in der Darstellung von mimischen Details
flihren; ein Faktum, das bei einem derartigen Gesprach, welches auf den Emotio-
nen zweier so kontrirer Frauen fuldt, vermutlich nicht zweckdienlich gewesen
wire.
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Die dritte Gemeinsambkeit, die die vier genannten Plansequenzen teilen, ist auf
rezeptionstechnischer Seite zu verorten: Durch die Abwesenheit eines Schnitts -
egal, wie ,unsichtbar’ dieser sonst auch ausfallen kann - bietet sich die Moglichkeit
fiir das Publikum, das Gesehene auf eine ganz andere Art und Weise wahrzuneh-
men. Das Gezeigte wirkt nun wie aus einem Stiick gegossen und bekommt damit
eine andere Prisenz; es wirkt unmittelbarer und auch natiirlicher. Dabei stellt sich
durchaus eine Reminiszenz zum Theaterstiick ein, das seinerseits ja auch aus lan-
gen, ungeschnittenen Sequenzen besteht und - u.a. - dadurch anders rezipiert wird
als ein Film. Die Abwesenheit des Schnitts ermoglicht eine Immersion des Publi-
kums in der Szene und schirft zugleich die Wahrnehmung fiir Details im - unun-
terbrochen - gezeigten Bild: Dinge, die man sonst tibersehen wiirde, entdeckt man
plotzlich, nimmt also das Gesamtbild auf eine ganz andere Art und Weise wahr; ein
Faktum, das sich auch in der zeitlichen Wahrnehmung widerspiegelt, denn durch
die Abwesenheit von Schnitten ist das Verhiltnis der filmischen Erzéhlzeit und der
im Film erzdhlten Zeit ganz klar 1:1. Die Illusion von Realismus oder sogar Realitét
wird folglich gefordert, der filmische ,Beigeschmack tritt in den Hintergrund.

5.5 Das Visuelle: von Farben, Effekten und Spielen

Lag das bisherige Hauptaugenmerk der hier durchgefiihrten Filmanalyse auf dem
Aufbau des Films sowie auf dessen visueller Strukturierung, sei der folgende Ab-
schnitt des vorliegenden Bandes den Feinheiten des Visuellen gewidmet. Hierzu sei
in einem ersten Schritt analysiert, wie die Farbgestaltung in Ihr gliicklichen Augen
ausfillt und welche Funktionen bzw. Effekte diese Gestaltung aufweist.

In einem zweiten Schritt seien die visuellen Effekte des Films erklért. Der Begriff
visuelle Effekte meint hier nicht Aspekte wie die Farbkorrektur oder Farbgestaltung
allgemein, sondern tricktechnische Elemente, die eingesetzt werden, um dieses
oder jenes Bild im Film zu erschaffen. Anzumerken ist hierbei allerdings, dass die
Untersuchung dieser Effekte deskriptiv und analytisch, also bezogen auf das Ge-
zeigte und seine Wirkung sowie seine Aufgabe im Film erfolgen soll. Eine Erklarung
der einzelnen Effekte in Hinblick auf die dahinter befindliche Technik und damit
ihre Machart ist durch die fehlende Expertise des Verfassers in diesem Bereich lei-
der nicht moglich und soll im vorliegenden Band dementsprechend auch nicht be-
handelt werden.

In einem dritten Schritt sei das visuelle Spiel des Films analysiert. Da durch Mi-
randas Augenleiden bereits in Ingeborg Bachmanns Erzdhlung der Fokus auf das
Visuelle gelegt wird, ist es naheliegend, dass dieser sich auch in dieser - wenn auch
freien - filmischen Umsetzung des Textes wiederfindet. Auffallend ist allerdings
die grolle Haufigkeit, mit der das Visuelle sowie die mit ihm verbundenen Aspekte
in der einen oder anderen Form im Film thematisiert werden. Diese Thematisie-
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rung und das damit einhergehende Spiel mit dem Visuellen seien daher ebenso Ge-
genstand der Analyse.

5.5.1 Die Farbe

Die Farbe und mit ihr die Farbgebung sind wichtige Aspekte in einem Film.
Strauch/Engelke erldutern, dass die Farbe eine kontinuititssteigernde Wirkung in
einem Film haben kann. Zugleich besitzt eine auf den gesamten Film angewandte
Farbgestaltung auch das Potenzial, Beziehungen #sthetisch zu stiitzen oder sogar
zu schaffen, die ihrerseits einstellungsiibergreifend sind.*®

So ist es wohl auch wenig verwunderlich, dass der Farbe im Film sogar eine nar-
rative Funktion zukommen kann: Die Farbgestaltung ist namlich - neben der Licht-
gestaltung - nicht nur dafiir verantwortlich, wie ein Film sinnlich-affektiv erlebt
wird, sie hat auch einen Einfluss auf das Zeichen- und Symbolsystem der Narration.
Dies fiihrt dazu, dass sie ebenso bei der Strukturierung der filmischen Erzdhlung
mithilft.3*

Doch nicht nur in Hinblick auf die Narration ist auf die Farbgestaltung zu ach-
ten, sondern auch in Bezug auf die kulturelle Bedeutung diverser Farben. Diese je-
weils unterschiedlichen Bedeutungen kénnen bewusst von Filmen genutzt werden.
Trotzdem manche Farben wiederkehrend mit denselben Bedeutungen assoziiert
werden, muss ihre Einzelbedeutung jedoch stets aus dem filmischen Kontext her-
aus lukriert werden. Denn auch wenn die Farbe Rot beispielsweise oft fiir die Liebe
oder etwas Erotisches steht, muss sie das nicht immer tun; sie konnte so auch Ge-
danken an Blut, den Tod oder ganz andere Dinge evozieren, indem sie losgelost von
ihrer sonstigen Symbolik auftritt.*"’

Trotz dieser kontextuell eingebetteten Bedeutungen von Farben, lassen sich ge-
wisse Funktionen der Farbe in Bezug auf die Narration feststellen: Diese bestehen
in der Verwendung der Farbe als Leitmotiv, dem Gebrauch der Farbe koordiniert
mit der narrativen Entwicklung, und dem Einsetzen von Farbe, um Verdnderungen
im Rollengefiige erkennbar zu machen oder Zeitebenen voneinander zu unter-
scheiden. Zugleich kann die Farbe als Mittel der Subjektivierung und der Perspek-
tivierung eingesetzt werden. Folglich kann die Farbe in einem Film als eigenstdn-
diges Motiv auftreten, zur Figurenzeichnung beitragen oder die Narration glie-
dern.*®

35 Vgl. Strauch/Engelke, Filme machen, 110.

316 Vgl. Oliver Keutzer [et al.], Filmanalyse (Wiesbaden: Springer, 2014. (= Film, Fernsehen, Neue Me-
dien.)), 71f. Im Folgenden zitiert als: Keutzer [et al.], Filmanalyse.

37 Vgl. ebda, 72.

38 Vgl. ebda.
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Um diese Funktionen von Farben auch anhand des filmischen Beispiels Ihr
gliicklichen Augen zeigen zu konnen, bedarf es einer Klassifikation der Farben per
se:

Die Farbwerte eines raumlichen Ensembles entstehen daher in der Regel aus dem
Zusammenspiel von Beleuchtung und beleuchteten Oberfldchen und konnen an
unterschiedlichen Punkten dieses Ensembles verschieden ausfallen®”’

- so erkldren Keutzer [et al.] die Zusammensetzung von Farben in Filmen. Mit Be-
zug auf Heinwig Lang unterscheiden sie daraus resultierend die folgenden Farbty-
pen: Lichtfarben, Korperfarben, rdaumliche und transparente Farben, sowie freie
Farben.*®

Von Lichtfarben ist dann die Rede, wenn Farben von selbstleuchtenden Objek-
ten oder Flachen (Bildschirmen, Straflenlaternen, Sonnenlicht etc.) erzeugt wer-
den. Korperfarben bilden sich durch passive Beleuchtung, also durch Objekte, die
beleuchtet werden (Wénde, Menschen etc.). Rdumliche und transparente Farben
sind Farben, die in farbigen, transparenten Korpern vorhanden sind; ein Beispiel
hierfiir wire das Meer, das dem Bild bei Unterwasseraufnahmen durch seinen ei-
genen, meist blauen Schimmer eine entsprechende Farbung verleiht.3*

Losgelost von Flachen, Objekten und Korpern sind die Farben der vierten Kate-
gorie - die freien Farben: Diese zeichnen sich dadurch aus, dass sie kein Bestandteil
des rdumlichen Ensembles sind, sondern von auflen durch Farbtupfer am Film-
streifen oder vor der Linse montierte, bemalte Glasplatten in den Film eingefiigt
werden.??

Ein weiterer wichtiger Aspekt in Hinblick auf die Farbgestaltung besteht in
Form der Séttigung. Unter der Farbsittigung versteht man den Grad der Buntheit
eines Bildes®”; diese kann je nach Bedarf unterschiedlich ausfallen. Ebenso verhilt
es sich mit dem Kontrast, worunter das Mald des Unterschieds zwischen hellen und
dunklen Bildbereichen verstanden wird®*.

Unter der Betrachtung dieser Funktionen, Klassifikationen und Ausprigungen
der Farbe in Filmen soll Margareta Heinrichs Film im Folgenden anhand von aus-
gewahlten Beispielen analysiert werden. Ein Aspekt, der sich allerdings gleich zu
Beginn der Analyse festhalten lésst, ist jener, dass der Film einerseits in Farbe ge-
dreht ist, andererseits - mit Ausnahme der Ohnmachtsszene (vgl. FS 31, 01:05:55-
01:06:50) - keine Extreme in der Belichtung, der Sittigung oder dem Kontrast auf-

319 Keutzer [et al.], Filmanalyse, 56.

320 Vgl. ebda, 56f.

321 Vgl. ebda.

322 Vgl. ebda, 57f.

33 Vgl. Monaco/Bock, Filmlexikon, 90.
324 Vgl. ebda, 138.
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weist. Die Bilder - selbst jene, die deutlich einer Farbbearbeitung unterzogen wur-
den - wirken durchgehend realititsnahe, konstituieren also eine Realismusillu-
sion.

Was den zuvor erlduterten und die Narration unterstiitzenden bzw. gliedernden
Aspekt der Farbgebung in einem Film betrifft, so ist festzuhalten, dass diese Funk-
tion auch der Farbgebung in Ihr gliicklichen Augen zukommt. Dies zeigt sich zum
einen in der farblichen Unterscheidung zwischen jenen Szenen, die die filmische
Realitét darstellen, und den immer wieder vorkommenden Traumszenen, zum an-
deren - auf einer globaleren Ebene - als farbliche Reflexion der Beziehung von Mi-
randa und Josef.

Als sich Miranda und Josef etwa in Rom kennenlernen, ist die Farbgebung der
Szenen geprigt durch schones Wetter, Sonnenschein und dementsprechend warm
wirkende, gelbliche Farbtone. Das Sonnenlicht harmoniert mit dem strahlenden
Rot von Mirandas Kleid sowie ihrem gelben Sonnenschirm und l4sst sie sowie ihre
Umgebung heil, frohlich und zufrieden erscheinen. Dies zeigt sich beispielsweise
in der Szene, als sie sich mit Josef am Friedhof in Rom unterhélt oder vorher iiber
letzteren schlendert (vgl. FS 4, 00:08:52-00:11:38): Die Lichtfarben des Sonnenlichts
tauchen den Friedhof in ein frisches Gelb und lassen diesen Ort wie einen locus
amoenus erscheinen: Es ist ruhig, die Sonne scheint, Miranda tréagt ein sommerli-
ches, farbenfrohes Kleid, Josef einen sommerlichen Anzug, und in all der Ruhe und
dem Frieden findet ein inniges, ebenso ruhiges Gesprach zwischen den beiden
noch Unbekannten statt. Der Gram und die Trauer, die spiter v.a. Miranda befallen
werden, die Liigen, die Josef ihr auftischen wird, all diese Aspekte scheinen so weit
weg, so unwahrscheinlich.

Ahnlich verhilt es sich in spiteren Szenen: Josefs Wohnung ist modern und hell;
das Sonnenlicht erfiillt sie mit Helligkeit und Farbe (vgl. FS 7, 00:14:43-00:17:11).
Wenn sich Josef mit Miranda in der Stadt trifft (vgl. FS 10, 00:22:37-00:25:11) oder
sie in Wiens umliegender Landschaft Spazierginge unternehmen (vgl. FS 16,
00:34:36-00:36:34), scheint die Sonne ebenso und taucht die Bilder in entspre-
chende helle und zugleich Warme vermittelnde Farben.

Als die Beziehung dann erste Anzeichen einer Inkonsistenz erhilt, beginnen
sich auch die Farben zu dndern. Dies ist zugleich aber mitunter den Schauplétzen
geschuldet: So wirkt beispielsweise Mirandas Wohnung, in die sie wieder zieht,
durch ihren unfertigen Charakter, all die Plastikfolien und den geringen Lichtein-
fall deutlich weniger einladend als Josefs Wohnung. Szenen, die sich in ersterer zu-
tragen, sind meist eher von weillichem Licht gepréigt und wirken dadurch stiarker
farbentsittigt. Zudem nimmt die Entfirbung des Bildes mit dem zunehmenden
Gram Mirandas zu, sodass ihr Gesicht mehr und mehr graulich und ungesund wirkt
(vgl. 01:00:54): Thr Haar erscheint nicht mehr so satt blond wie in Rom, ihre Haut
ist bleich und farblos. Sie gibt insgesamt ein tristes Bild ab, das sich allerdings
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farblich mit ihrer Wohnung deckt, in der sie einsam auf Josefs Anruf wartet. Als
Josef und Miranda dann eine letzte gemeinsame Nacht verbringen, ist der Grof3teil
der warmen Gelbtone verschwunden; das Licht auf Mirandas Nachttisch wirft zwar
einen Schein auf beide, die Farbe daraus scheint allerdings verblasst zu sein (vgl.
01:25:32 + 01:25:40).

Der Hohepunkt der verblassenden Farbe kann in der letzten Szene in Salzburg
gefunden werden: Bereits der establishing shot der Stadt selbst wirkt durch das eher
bewolkte Wetter graulich und wenig einladend (vgl. 00:00:01). Auch im Café, in dem
Miranda auf Josef und Anastasia wartet, sind die Farben nicht einladend, sondern
durch das eher weiflliche Licht wenig satt (vgl. 01:27:15). Die farbliche Gestaltung
vermittelt damit eine kiihle Atmosphéare, womit sie Mirandas immer noch beste-
hendes Ungliick in Bezug auf ihre gescheiterte Beziehung sowie die Peinlichkeit des
Wiedersehens nur zu gut widerspiegelt.

Was in Rom einladend, warm und frohlich war, ist sachlich, kiihl und grau ge-
worden. Das einstige Gliick in der Beziehung, unterstiitzt durch farbenfrohe Bilder,
ist verblasst und die Farben in den Bildern und Welten der Figuren gleich mit.

Neben dieser globalen Gliederung des Films mithilfe der Farbe wird die Farbge-
staltung der Bilder in Ihr gliicklichen Augen auch dazu genutzt, um die filmische Re-
alitit und figurale Vorstellungen bzw. Einbildungen voneinander zu unterschei-
den. Diese figuralen Vorstellungen realisieren sich in Form von (Tag-)Triumen und
visualisierten Gedanken, die unter dem Begriff Traumszenen subsummiert werden
konnen.

Alle Traumszenen in Heinrichs Film besitzen eine Gemeinsamkeit: die Farbge-
bung. Diese fillt bei allen dahingehend dhnlich aus, als sie durch Blautone gepragt
ist, wobei diese Blautone in unterschiedlichen Variationen - je nach Inhalt des
Traums - vorkommen.

Die erste Traumszene findet sich, als Josef und Berti Miranda in Rom bis zum
Trevi-Brunnen gefolgt sind und sich Josef Miranda als Sylvia aus La dolce vita (Fe-
derico Fellini, 1960) vorstellt (vgl. FS 3, 00:03:44-00:08:51; Traum: 00:07:47-
00:07:49)**: Miranda posiert vor dem Trevi-Brunnen und ist - wie auch das restliche
Bild - vollstdndig in einen mitternachtsblauen Farbton getaucht. Das gezeigte Bild
wurde folglich nicht in einzelnen Schritten eingeférbt, sondern in seiner Gesamt-
heit, als hétte man eine Farbfolie vor das Objektiv gespannt.

Damit erinnert das Bild stark an die Technik der Viragierung, bei der die entwi-
ckelten Filmstreifen in farbige Gelatine (tinting) getaucht oder mit einer Beizfar-
bung (toning) versehen wurden, wodurch das Bild monochrom eingefiarbt wurde;

35 Vgl. Manfred Mittermayer, ,,Gefilmt und verfilmt. Bewegte Bachmann-Bilder im Dokumentar- und
im Spielfilm,“ in Mythos Bachmann. Zwischen Inszenierung und Selbstinszenierung, hrsg. von Wil-
helm Hemecker und Manfred Mittermayer (Wien: Zsolnay, 2011. (= 18.)), 234.



158 5 Ihr gliicklichen Augen - die Verfilmung

diese Technik kam v.a. in Stummfilmen der 1910er- und 1920er-Jahre zum Ein-
satz.’® Aus diesem Grund ist ihre Verwendung zur Entstehungszeit von Ihr gliickli-
chen Augen - Anfang der 1990er-Jahre - eher unwahrscheinlich. Die Funktion dieser
monochromen Einfarbung diirfte allerdings nicht zu weit von jener ihrer Jahr-
zehnte dlteren Vorgingerin entfernt sein, denn: Die Virage wurde - wie Mo-
naco/Bock zeigen - genutzt, um die Bildwirkung emotionell zu unterstiitzen; so
konnte die Farbe Rot beispielsweise fiir die Liebe stehen. Doch auch zur dramatur-
gischen Gliederung wurden Bilder per Virage eingefarbt, wobei das Rot nun fiir
Feuer und Blau fiir die Nacht stehen konnten.?” Wie Keutzer [et al.] erldutern, ent-
wickelte sich durch diese Techniken und die Mdglichkeit, mit jeder Einstellung eine
andere Farbe zu verwenden, bald eine Art Farbgrammatik, bei der - dhnlich der
kulturabhingigen Bedeutung einzelner Farben - wiederum Farben fiir verschie-
dene Aspekte standen. Dies konnte allerdings filmabhéngig sein: So steht die Farbe
Blau in manchen Filmen nicht allein fiir die Nacht, sondern kann beispielsweise
auch Kalte suggerieren.?®®

Um Kalte handelt es sich in der in FS 3 dargestellten Traumszene wohl kaum,;
vielmehr verleiht das Blau der Szene eine nichtliche Konnotation, die allerdings
weniger unheimlich als vielmehr verfiihrerisch ausfallt. Zugleich erfiillt der blauli-
che Farbton - wie es die Farbe schon zu Zeiten der Virage tat - eine dramaturgische
Gliederung, indem er diese Eingebung Josefs von der filmischen Realitét abtrennt.
So sehr nédchtlich-erotisch das Blau in dieser Traumszene auch wirken mag, in den
anderen Triumen zeigt es eher seine kalten Qualitdten. So beispielsweise in Miran-
das Traum nach dem Brillenkauf (vgl. FS 12, 00:26:21-00:26:43): Miranda, gefesselt
an eine sich drehende Séule, die an einen Marterpfahl erinnert. Josef, bedacht mit
hollischen Augen. Eine iiberdimensionierte Version der gekauften Brille, die er auf
dem Boden zerschellen l4sst. Und eine blaue Farbe, die ihre nichtliche Erotik ver-
loren hat. - So kdnnte dieser Albtraum zusammengefasst werden. Die Figuren be-
finden sich in einem wandlosen Raum, das einzige Licht ist nur dieser blaue Schim-
mer, der auf sie und die gesamte Szenerie fillt. Das Blau weist nun weniger Satti-
gung auf, es wirkt grauer und verleiht auch den von ihm eingefirbten Entitéten ei-
nen blaugrauen Farbton. Dieser Farbton entfaltet jetzt die zuvor erwidhnte Kilte,
mit der die Farbe Blau konnotiert werden kann.

Das Blau wurde folglich von einer nichtlichen Farbe zu einer kalten Farbe, die
keine erotische Konnotation mehr aufweist, sondern Unbehagen vermittelt. Blau
als Farbe kann aber in Zusammenhang mit der Farbtemperatur - wie Felicitas

36 Vgl. Keutzer [et al.], Filmanalyse, 60f.
327 Vgl. Monaco/Bock, Filmlexikon, 269f.
38 Vgl. Keutzer [et al.], Filmanalyse, 61.
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Pommerening zeigt — auch filir Aspekte wie die Gefiihlskélte stehen.*” Zugleich
wird es teilweise genutzt, um die Prisenz des Todes in einer Szene zu kennzeich-
nen.** Und Miranda sieht sich in dieser Traumszene irgendwie auch beiden As-
pekten gegeniiber: Josefs dimonisches Abbild begegnet ihr mit Gefiihlskilte und
Ausdruckslosigkeit; seine gefdahrlich anmutenden Augen schlieflen dabei die Zufii-
gung von - evtl. tédlichem - Leid nicht aus.

Diese blaudominierte Farbgestaltung zeigt sich auch in allen folgenden Traum-
szenen Mirandas (00:46:05-00:46:25; 00:53:02-00:53:24; 00:58:50-00:59:27). Festzu-
halten ist jedoch, dass man sich bei der Farbgestaltung dieser Szenen noch weiter
vom bliulichen Farbton entfernt hat und das Bild allgemein eher graulich und farb-
entsattigt als blau wirkt: Dies zeigt sich etwa im Rahmen des fiinften Traums, in
dem Josef und Anastasia Miranda zweifelhafte Legitimationen fiir ihre gemeinsa-
men Treffen entgegenbringen (vgl. 00:58:50-00:59:27).

Die Farbentsittigung des Bildes sowie die Funktionen des Blaus bedeuten aller-
dings nicht, dass bei der Gestaltung der Traumszenen nicht auch auf andere Farben
zurilickgegriffen wurde. Dies zeigt sich besonders gut in Mirandas drittem Alb-
traum, im Rahmen dessen sie im Treibsand versinkt (vgl. FS 23, 00:53:02-00:53:24):
In diesem Traum wird - wie anhand des farblich eher unberiihrten Sands ersicht-
lich - nicht nur auf den Blaustich grofitenteils verzichtet, sondern zudem dem Hin-
tergrund durch die Verwendung eines bldulichen Violetts eine zusatzliche Farbnu-
ance zugesprochen. Diese ermoglicht eine rdumliche Gliederung, indem sie die
Farben des Hintergrund deutlich von jenen des Vordergrunds - v.a. von Josefs wei-
Bem Anzug und dem weillen Sand - trennt.

Die in Ihr gliicklichen Augen gezeigten Traumszenen sind allerdings nicht allein
auf Blaustiche und Entséttigungen beschrankt. Besonders anschaulich wird dies
anhand jener Szenen, die weniger Traumen als vielmehr Erinnerungen oder Hallu-
zinationen dhneln. So werden beispielsweise Mirandas Gedanken, in denen sie Jo-
sef mit Anastasia sieht (vgl. 01:04:41-01:05:21) ohne farbliche Umgestaltung, son-
dern in den Farben der filmischen Realitit vor dem Bruch der Beziehung wieder-
gegeben. Ebenso verhilt es sich mit Mirandas Erinnerungen an ihre Zeit mit Josef,
als sie gemeinsam mit Ernst im Wiener Prater mit der Achterbahn fahrt (vgl.
01:11:25-01:12:35). Auch diese Erinnerungen werden in den Farben der filmischen
Realitdt wiedergegeben, allerdings durch andere Mittel wie Musik (vgl. 5.6.3) oder
Standbilder (vgl. 5.5.2) als solche ausgewiesen.

Einen Spezialfall der Farbgestaltung stellen Mirandas Halluzinationen dar, die
sie nach ihrem Zusammenbruch und im Rahmen der daraus resultierenden Ohn-

3 Vgl. Felicitas Pommerening, Die Dramatisierung von Innenwelten im Film (Wiesbaden: Springer,
2012), 204. Im Folgenden zitiert als: Pommerening, Innenwelten.
30 vgl. ebda, 201f.
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macht erlebt (vgl. FS 31, 01:05:55-01:06:50). In dieser Szene kommen mehrere Mit-
tel der Farbgestaltung zum Einsatz: Zu Beginn der Szene wird ein Gemilde in Josefs
Wohnung in iiberbelichteter Form und zugleich mit umgekehrten Farben im Sinne
eines Negativs gezeigt. Anschliellend nimmt die Farbe graduell eine natiirlichere
Form an, bevor sie in einer Kombination aus Kontrastierung und selektiver Uber-
belichtung sowie einem Negativeffekt einen befremdlichen, rauschdhnlichen Cha-
rakter annimmt.

Gegen Ende der Sequenz wird das Bild schwarz-weil}, wobei ein erh6hter Kon-
trast des Bildes einen deutlichen Unterschied zwischen hellen und dunklen Fla-
chen konstituiert. Von dieser Farbgebung ist zuerst die gesamte Umgebung mit
Ausnahme des Fotos von Miranda und Josef auf Josefs Nachttisch betroffen.
Schlieflich folgt allerdings auch dieses separat den Farben des restlichen Bildes
und bildet in schwarz-weifler und stark kontrastierter Form das Schlussbild der Se-
quenz (vgl. 01:06:45).

Die Halluzination, die Miranda in ihrer Ohnmacht durchlebt, die Bilder, die sie
in der Bewusstlosigkeit vor sich sieht, sind folglich vielseitiger als jene der restli-
chen Traumszenen. Diese Vielseitigkeit kann allerdings auf einer dramaturgischen
Ebene gedeutet werden, indem sie einerseits Mirandas Ohnmacht in all ihren Pha-
sen, andererseits Mirandas ins Chaos geworfene Gefiihlswelt visualisiert. Die Far-
ben, Farbeffekte sowie Kontraste werden in dieser Szene also stirker als narrative
Mittel gebraucht als in den anderen Traumszenen. Zudem bieten sie in ihrer farb-
lichen Vielseitigkeit auch eine visuelle Abgrenzung zu letzteren: Was das Publikum
hier sieht, ist kein Traum mehr, keine Befiirchtung, sondern eine real gewordene
Holle in einem von Gram erschopften Korper und Geist.

5.5.2 Die visuellen Effekte

Ahnlich wie die verschiedenen Farbgestaltungen werden visuelle Effekte in Marga-
reta Heinrichs Film grotenteils in Szenen verwendet, die nicht der Darstellung ei-
ner filmischen Realitédt, sondern jener der figuralen Innenwelt dienen; davon sind
v.a. die zuvor beschriebenen Traumszenen betroffen. Doch auch in anderen Kon-
texten werden visuelle Effekte genutzt, um bleibende Eindriicke beim Publikum zu
hinterlassen, wobei zu diesen im Besonderen die Titelanimation sowie der Blick
durch Mirandas kranke Augen gezdhlt werden konnen. Ebenso zu den visuellen Ef-
fekten gerechnet sei hier die Verwendung von Zeitlupen oder Standbildern mit ih-
rer jeweiligen Funktion.

Die Zeitlupe findet sich als visueller Effekt mehrmals in Ihr gliicklichen Augen.
Gleich zu Beginn des Films, am Ende von Mirandas Flucht aus dem Kaffeehaus,
ergibt sich dieser Effekt, als Mirandas Sturz durch die Glastiire zuerst in Normalge-
schwindigkeit und anschliefend nochmals in Zeitlupe gezeigt wird (vgl. FS 1,
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00:00:00-00:03:18; Sturz: 00:03:10-00:03:18): Durch die Wiederholung des Unfalls in
Zeitlupe wird dem - durch den Sturz - {iberraschten Publikum die Moglichkeit ge-
geben, denselben Sturz nochmals in langsamer Form zu sehen. Zugleich ermdg-
licht diese Verlangsamung des Bildes auch, dass das Gewicht des Sturzes fiir die
Figur selbst verdeutlicht wird, indem sie die Bedeutung des Gezeigten visuell unter-
streicht und damit hervorhebt: Wird der Sturz in Normalgeschwindigkeit gezeigt,
wirkt er bereits schmerzhaft. Durch die Zeitlupe allerdings wird der schmerzhafte,
verletzende Aspekt verstirkt, da das Publikum nun einerseits mehr Zeit hat, um
Mirandas schmerzverzerrten Gesichtsausdruck, andererseits das langsame Zerbre-
chen der scharfen Scherben, die aufihren Korper treffen, wahrzunehmen. Die Zeit-
lupe erlaubt also in diesem Fall eine stdrkere Identifikation mit der Figur und ihren
Verletzungen und bewirkt dadurch auch beim Publikum Unwohlsein.

Diese visuelle Unterstreichung zeigt sich zudem in anderen Momenten, in de-
nen die Zeitlupe zum Einsatz kommt. So etwa in Mirandas zweitem Traum (Traum
3), in dem sie erschopft und anscheinend vergebens einem fernen Ziel nacheilt (vgl.
FS 20, 00:41:58-00:46:32; Zeitlupe: 00:46:05-00:46:25), oder als sie spiter in ihrer
Wohnung in Ohnmacht fallt (vgl. FS 30, 01:03:37-01:05:55; Zeitlupe: 01:05:42-
01:05:55). In beiden Féllen unterstreicht die Zeitlupe die Wichtigkeit der Szene und
ermoglicht zudem die genauere und bewusstere Betrachtung von Details: In Miran-
das zweitem Traum kann durch die Zeitlupe jedes Detail ihres Gesichts und ihrer
Mimik - vom erschopften Blinzeln bis zu ihren wehenden Haaren - wahrgenom-
men werden. Als Miranda dann spéter im Film zusammenbricht, verhilt es sich
dhnlich: Auch hier schafft die Zeitlupe ein Bewusstsein fiir das Zusammensacken
der Glieder, der Mimik, kurz: der gesamten Figur. Allerdings liegt dabei die Funk-
tion der Zeitlupe vermutlich eher - wie bei dem Sturz durch die Glastiire - in einer
Unterstreichung der Szene, um visuell darzustellen, wie einschneidend, frappant
und gewichtig das gezeigte Ereignis - die Ohnmacht - ist.

Eine andere Form der Geschwindigkeitsveranderung des Bildes findet sich im
Zuge von Standbildern, die durch das Einfrieren des Bildes entstehen. Diese Tech-
nik stellt zudem - wie Gast erklért - ein visuelles Gliederungsmittel dar und wird -
wie die Blenden - zu den weichen Gliederungsmitteln gezdhlt.* In Ihr gliicklichen
Augen wird diese Technik nicht so sehr zur Gliederung des Films, sondern eher
dazu verwendet, um Szenen von der filmischen Realitit abzugrenzen. Dies zeigt
sich beispielsweise in Mirandas Erinnerungen an ihre Zeit mit Josef wahrend der
Achterbahnfahrt mit Ernst im Wiener Prater (vgl. FS 34, dort: 01:11:25-01:12:35),
wo jede gezeigte Erinnerung ab einem gewissen Punkt erstarrt, oder aber auch am
Ende von Mirandas Ohnmachtshalluzination (vgl. FS 31, 01:05:55-01:06:50), als die

3L Vgl. Gast, Filmanalyse, 40.
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Kamera das Foto von ihr und Josef auf Josefs Nachttisch zeigt und das Bild vor der
Abblende eingefroren wird.

In beiden Féllen dient das Einfrieren des Bildes derselben Funktion wie die Zeit-
lupe in den zuvor genannten Beispielen: Es ermoglicht die Unterstreichung eines
bestimmten Moments und im selben Zuge ergibt sich so fiir das Publikum die
Chance, diesen Moment langer und genauer zu betrachten und zu memorisieren,
als es anhand der reguldren Filmgeschwindigkeit mdglich wire. Fast so, als sollte
das Bild im Gedéchtnis des Publikums verweilen und damit bei der Identifikation
mit den Figuren und deren Handlungen behilflich sein.

Das Einfrieren des Bildes weist in Ihr gliicklichen Augen aber auch noch andere
Funktionen auf, die eher auf einer dsthetisch-gestalterischen als auf einer inhalt-
lich-hervorhebenden Basis beruhen. So verhilt es sich beispielsweise mit dem ein-
gefrorenen Bild von Mirandas linkem Auge im Rahmen des Vorspanns (vgl. FS 2,
00:03:19-00:03:43). Durch das Einfrieren des Bildes werden hier zwei Dinge ermog-
licht: Zum einen kann {iber eine lingere Zeitspanne hinweg ein Bild eines gedffne-
ten Auges gezeigt werden, das nicht dem Reflex zu blinzeln unterliegt und dement-
sprechend fiir den Titel Ihr gliicklichen Augen eine visuelle Basis konstituiert. Zum
anderen diirfte die Entscheidung, das Bild einzufrieren, in dieser Einstellung mit
den Moglichkeiten der visuellen Tricktechnik zusammenhéngen, die mehrfach im
Film zum Einsatz kommt: optische Spezialeffekte.

Optische Spezialeffekte - zusammenfassend oft Tricks genannt - konnen in ver-
schiedensten Formen in Filmen vorkommen und werden durch unterschiedliche
Verfahren produziert; ihre Funktion besteht dabei in der Erweiterung der Filmrea-
litdt.**> Wie der Abspann des Films verrét, waren fiir die Tricks in Ihr gliicklichen
Augen Paul Braunsteiner, Josef Nermuth und Animotion Films zustdndig (vgl. FS
42, 01:27:46-01:30:00). Diese Informationen konnen zwar keine genauen Angaben
dariiber geben, welche Art von optischen Effekten nun genau verwendet wurde,
allerdings schafft der Firmenname Animotion Films zumindest eine gewisse Ah-
nung, dass es sich bei manchen Trickszenen im Film wohl um animierte Tricks
handelt.

Dieses Wissen und das gelibte Auge erlauben in weiterer Folge, die zuvor im
Rahmen des eingefrorenen Bildes angedeutete Tricktechnik zu klassifizieren:
Nachdem das eingefrorene Bild von Mirandas linkem Auge erscheint, bahnt sich
ein kleiner Blutsstrom den Weg iiber ihre Wange bis in die linke Ecke des Auges,
wo er eine kleine Lache bildet und verweilt (vgl. FS 2). Der Schriftzug Ihr gliicklichen
Augen und weitere paratextuelle Informationen folgen. Die Beschaffenheit des
Blutstroms in Bezug auf die Farbe und die Reflexion des umliegenden Lichts lasst
darauf hindeuten, dass es sich hierbei sehr wahrscheinlich um eine Animation

32 Vgl. Monaco/Bock, Filmlexikon, 253.
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handelt, die nachtréglich in das eingefrorene Bild eingefiigt wurde. Damit 1dsst sich
auch der zuvor genannte Aspekt der tricktechnischen Mdéglichkeiten erklidren, der
das Einfrieren des Bildes verlangt hat: Ware das Bild nicht eingefroren worden,
hitte das Auge nicht nur geblinzelt, sondern sich die Darstellerin mit ziemlicher
Sicherheit - wenn auch nur minimal - bewegt. Dies hétte in weiterer Folge das An-
passen des animierten Blutstroms an ihre Gesichtsziige erschwert und damit die
lusion des dariiber flielenden Bluts zerstort.

Diese Illusion ist allerdings fiir die Wirkung der Einstellung konstitutiv. Der ani-
mierte Blutstrom erzeugt namlich durch seine Flussrichtung einerseits einen kur-
zen Moment des Zusammenzuckens aufseiten des Publikums, andererseits eine da-
mit einhergehende Spannung, denn: Die Frage, die sich bei der Betrachtung des
Stroms stellt, ist: Wird er in Mirandas Auge flieen oder nicht?

Die hier verwendeten Spezialeffekte ermdglichen folglich Einstellungen, die,
wiren sie real gedreht, vermutlich eine andere, wenn nicht sogar deutlich vermin-
derte Wirkung aufweisen wiirden. Der Aspekt der Realitdtserweiterung kommt hier
folglich der filmischen Dramaturgie sowie der Rezeption durch das Publikum zu-
gute.

Ahnlich verhilt es sich mit Mirandas erstem (vgl. FS 12, 00:26:21-00:26:43) und
drittem Traum (vgl. FS 23, 00:53:02-00:53:24). Der erste Traum, der Miranda an eine
marterpfahldhnliche Sdule gefesselt zeigt, ist neben dieser beengenden Situation
von unheimlich anmutenden Bildern geprégt, die in Josefs kiinstlich verédnderten
und die Farbe wechselnden Augen bestehen (vgl. 00:26:25): Der Wechsel der Au-
genfarbe, die Form der Pupillen sowie die Eigenschaft, die gesamte Augenhdhle
auszufiillen, sind Aspekte, die mit Make-up oder speziellen Linsen vermutlich nur
schwer hétten erreicht werden konnen. Und selbst wenn eine Moglichkeit gefun-
den worden wire, dies zu bewerkstelligen, so hitten die Augen wohl sicherlich
nicht so priasent und einprigsam geleuchtet, wie sie es in der beschriebenen Szene
tun. Folglich ist es wiederum die Wirkung des Bildes, die eine Realitdtserweiterung
durch visuelle Effekte legitimiert.

Visuelle Tricks werden in Ihr gliicklichen Augen allerdings auch dort verwendet,
wo sich ein tatsdchlicher Dreh wohl als zu gefdhrlich oder gar unmoglich erwiesen
hitte. Dies zeigt sich im Rahmen von Mirandas drittem Traum, bei dem Miranda
schreiend im Treibsand versinkt: Diese Aufnahme diirfte durch die Kombination
zweier separat gefilmter Aufnahmen - einer der schreienden Miranda und einer
des Treibsands - entstanden sein. Sie ermdglicht es, etwas darzustellen, das ohne
eine Gefahrdung der Darstellerin sonst wohl kaum moglich gewesen wire. Im sel-
ben Zuge spielt die damit einhergehende Erweiterung der Realitdt mit den Grund-
dngsten des Publikums, indem sie zeigt, wie eine Person von Treibsand verschlun-
gen und als logische Konsequenz getdtet wird. Sie gestattet einen Eindruck auf das
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Publikum in einer Intensitdt, die ohne derartige visuelle Effekte nicht zu bewerk-
stelligen gewesen wére.

Die Grenzen des Moglichen werden aber auch im Rahmen von Mirandas fiinf-
tem Traum (vgl. FS 26, dort: 00:58:50-00:59:27) mithilfe von visuellen Effekten tiber-
schritten: Dem Publikum werden hier zeitgleich zwei Josefs gezeigt, die unter-
schiedlich gestikulieren und sich auch verschieden artikulieren. Durch die Perfek-
tion des Effekts erscheint diese Verdoppelung vollkommen nahtlos und die trau-
merische Illusion real genug, um dem Publikum zu erlauben, darin zu versinken.
Die Realitat wurde also tatsdchlich erweitert, und zwar um etwas, das so nicht exis-
tiert, allerdings so iiberzeugend visualisiert wird, dass damit eine Wahrnehmungs-
erweiterung des Publikums, eine Offnung seiner Rezeption fiir das Unwirkliche be-
wirkt werden kann.

Tendenziell weniger aufwéndig in der Produktion, aber nicht minder wirkungs-
voll sind jene Effekte, die genutzt werden, um dem Publikum einen Blick durch Mi-
randas kranke Augen ermoglichen zu kdnnen. Die hierzu verwendeten Kameralin-
sen konstituieren eine Verzerrung des Bildes, indem sie die Rinder desselben ver-
schwimmen und nur in der Bildmitte einen kleinen scharfen Streifen bestehen las-
sen (vgl. 00:24:43): Diese visuellen Effekte ermoglichen ebenso einen Blick in das
Innere der Figur, allerdings auf eine andere Art und Weise wie die zuvor erlduterten
Tricks: Wahrend jene Effekte die Realitdt erweitern und Dinge darstellen, die z.T.
in der Realitdt unmaglich darzustellen wéren, erweitert der Effekt durch die Kame-
ralinse die Realitét nicht, sondern verzerrt sie.

Das Resultat ist allerdings dasselbe wie bei den visuellen Effekten zuvor: Die
Wahrnehmung des Publikums wird erweitert, wobei die Blickrichtung eine andere
ist. War der Blick in den Traumszenen von auflen nach innen in die Innenwelt der
Figur gerichtet, ist er jetzt von innen nach auflen gerichtet, von der Innenwelt in
die AulBenwelt. Das Publikum sieht durch Mirandas Augen und erhilt damit - dhn-
lich wie durch die Zeitlupen und visuellen Effekte - die Moglichkeit einer Identifi-
kation mit der Figur, die sich auch in Mitleid oder Empathie deutlich machen kann.
Es geht folglich auch beim Blick durch Mirandas Augen um eine Art Nachfiihlen,
allerdings nicht um ein Nachfiihlen von Extremsituationen oder Gefiihlen, sondern
um ein Nachfiihlen einer ganz basalen Wahrnehmungsfunktion, die fiir die meis-
ten selbstverstandlich, fiir Miranda allerdings Segen und Fluch zugleich ist.

5.5.3 Das visuelle Spiel

In einem Film, in dem das Visuelle eine derart grof3e Rolle spielt wie in Ihr gliickli-
chen Augen, ist es naheliegend, dass die damit verbundenen visuellen Aspekte auch
filmisch thematisiert werden. Im Film findet sich diese Thematisierung an vielen
verschiedenen Stellen, wobei einige dieser Stellen unter zwei Uberbegriffen zusam-
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mengefasst werden konnen: dem visuellen Spiel mit visuellen Apparaturen, und
dem visuellen Spiel mit Spiegeln.

Unter der Bezeichnung visuelles Spiel mit visuellen Apparaturen ist v.a. der in die-
sem Film vorherrschende Fokus auf optischen Geratschaften gemeint, die vorran-
gig in Video- und Fotokameras bestehen. Dieser zeigt sich besonders bei den Tou-
ristlnnen, die Miranda durch Wien fiihrt (vgl. FS9, 00:19:48-00:22:37; TouristInnen:
00:20:53-00:21:09): Nicht nur werden immer wieder TouristInnen beim Fotografie-
ren oder Filmen gezeigt, es wird auch durch die Objektive ihrer Gerétschaften visu-
alisiert, wie sie beispielsweise das Bild scharfstellen oder verschiedene Arten des
Zooms ausprobieren. Anstatt die TouristInnen nebenbei zu zeigen, liegt der Fokus
auf ihnen und ihrem Verhalten, das sich deutlich von jenem Mirandas unterschei-
det: Wahrend Miranda versucht, die Realitdt auszublenden, versuchen die Touris-
tInnen, die Realitit einzufangen und festzuhalten; zugleich dhneln sie damit jedoch
Miranda zu einem gewissen Teil schon, da auch sie nur das von der Realitit festhal-
ten, was sie unmittelbar interessiert, und somit nicht alles. Miranda und die Tou-
ristinnen sind also gleichsam selektiv in ihrer Wahrnehmung.

Zu einer Potenzierung des Spiels mit der Realititsabbildung kommt es in der
Einstellung vor dem Besuch des Schmetterlinghauses (vgl. FS 18, 00:37:38-00:39:54;
Potenzierung: 00:38:03-00:38:38): Das Bild zeigt ein paar Menschen, die das Haus
malen, also malerisch versuchen, die Realitit festzuhalten. Zwischen ihnen wan-
delt mit vorsichtigen Schritten riickwarts ein Mann mit seinem Camcorder, der
diese Menschen sowie ihre Bilder filmt, obwohl sich doch das eigentliche, reale Ob-
jekt direkt vor ihm befindet.

Es scheint fast so, als wollte der Film auf einen verschobenen Fokus der Men-
schen fiir das Wichtige oder das Richtige - im Sinne des Realen - anspielen: Die
Menschen sehen - wie Miranda - nur das, was sie sehen wollen, und haben in der
Flut von medialen Eindriicken und Aufzeichnungsmedien den Blick fiir die Eindrii-
cke selbst verloren. Damit sind die Menschen Miranda ganz und gar nicht iiberle-
gen, auch wenn sie in ihrer eigenen Weltsicht vielleicht hier und da unbeholfen
oder gar absichtlich weltfremd wirkt. Sie ist ndmlich nicht die Einzige, die sich ihre
Realitit konstruiert; wir alle tun dies auf die eine oder andere Weise.

Ahnlich verhilt es sich, als Josef in Rom vor dem Colosseum sitzt, allerdings sei-
nem Buch {iber das Colosseum und den darin befindlichen graphischen Rekon-
struktionen des Monuments viel mehr Aufmerksamkeit schenkt als dem eigentli-
chen Monument, das sich direkt vor ihm befindet (vgl. FS 3, 00:03:44-00:08:51;
Buch: 00:03:44-00:04:10). Auch er gibt sich nicht mit dem Status quo vor ihm und
dessen Wirkung auf ihn zufrieden, sondern versucht, mithilfe des Buches etwas
wiederherzustellen, das so nicht mehr existiert; fast so, wie es Miranda spéter
durch ihre Treffen mit Ernst tut.
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Eines dieser Treffen - das Treffen im Prater (vgl. FS 34, 01:09:47-01:12:35) - ist
zugleich eines der Beispiele fiir das visuelle Spiel mit Spiegeln, das mehrfach im Film
zum Einsatz kommt. Miranda und Ernst wandeln durch ein Spiegelkabinett im Pra-
ter und unterhalten sich iiber den Status ihrer Freundschaft. Dabei irren beide um-
her, wobei dieses Umherirren ganz besonders Miranda betrifft: Fast blind ohne
ihre Brille und blind vor erzwungenem, unwahrem Gliick lauft sie immer wieder in
ihr eigenes Spiegelbild, weicht von einem zuriick und kollidiert mit dem néchsten.
Alles, nur um Ernst kurz tatsichlich zu finden und dann wieder mit der eigenen
Unwahrheit zusammenzustof3en.

Spiegel geben die Realitdt ebenso wenig akkurat wieder wie Kameras, allerdings
besitzen sie zudem noch eine Begleiterscheinung: Sie verzerren die Realitdt durch
die Spiegelung. Die sich im Spiegel betrachtende Entitdt wird durch denselben um-
gekehrt und sieht etwas, das sie so nicht ist. Folglich ist es vermutlich sehr passend,
dass Anastasia in der Verfilmung der Bachmann-Erzdhlung die Rolle einer Kiinst-
lerin einnimmt, die sich - fast als eine Art Herrin der Spiegel - die Gestaltung von
Spiegelobjekten zum kiinstlerischen Paradigma gemacht hat. Wie Miranda Ernst
gegeniiber gibt auch sie sich als etwas aus, das sie nicht ist: eine beste Freundin. Sie
ist es, die Josef Miranda unter heuchlerischem Gebaren streitig macht und schlief3-
lich auch Erfolg damit hat. Folglich erscheint es naheliegend, dass der Film nicht
nur Anastasia im Kontext der Spiegel, sondern auch Miranda - fast wie eine Gefan-
gene - in Anastasias Spiegeln zeigt (vgl. FS 15, 00:31:39-00:34:35; Spiegelohrringe:
00:34:31-00:34:35): Spitzen aus verspiegeltem Glas hingen von Anastasias Ohren,
wirken wie Scherben. Und in diesen Scherben spiegelt sich Mirandas Auge wider
(vgl. 00:34:35).

Das visuelle Spiel mit dem Spiegel stellt in dieser Einstellung eine Vorausdeu-
tung auf bzw. - durch das vorgezogene Ende - eine Erinnerung an Mirandas tragi-
schen Unfall mit der Glastiire dar, indem es Mirandas Auge in dem scherbenf6rmi-
gen Objekt zeigt. Und diese Anspielung ist nicht willkiirlich gew&hlt, ist es doch v.a.
Anastasias Untreue ihr gegeniiber als Freundin, die zum Grund fiir den Bruch der
Beziehung und damit fiir die emotionale Aufwiihlung wird, die Miranda schluss-
endlich in die Glastiire stiirzen l4sst.

Eine weitere Andeutung in diese Richtung findet sich spater im Film, als sich
Anastasia und Miranda in Anastasias privatem ,Spiegelkabinett’ treffen (vgl. FS 35,
01:12:35-01:16:43; ,Spiegelkabinett’: 01:12:35-01:14:32): Bereits auf einer sprachli-
chen Ebene ergeben sich in dieser Szene durch den figuralen Dialog gewisse An-
deutungen, die in seiner Zweideutigkeit begriindet liegen (vgl. 5.7). Visuell beste-
hen die Andeutungen darin, dass beide Figuren immer wieder von den Spiegelfla-
chen reflektiert werden. Miranda befindet sich nun im Haus ihrer vermeintlichen
Freundin und findet sich selbst in einem Kabinett aus Spiegeln wieder, das nicht
nur Anastasia, sondern auch sie selbst einschlief3t: Anastasia gibt sich unwissend in
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Bezug auf ihren freundschaftlichen Betrug und Miranda spielt ebenso immer noch
die ahnungslose Freundin, den arglosen Engel, den Josef stets in ihr zu sehen
pflegte. Das visuelle Spiel suggeriert in dieser Szene durch den Einsatz der zahlrei-
chen Spiegel eine gegenseitig vorgespielte Heuchelei zwischen zwei Frauen, die
einst beste Freundinnen waren. Beide sind gefangen in verspiegelten Wahrheiten
gegeniiber der jeweils anderen und beide haben nicht den Mut oder die moralische
Motivation, die Spiegel zu zerbrechen und Klarheit zu schaffen.

Abgesehen von der symbolischen Verwendung der Spiegel, finden sich diese
auch weniger symbolisch und dafiir vielmehr pragmatisch gebraucht. Dies zeigt
sich etwa im Rahmen von Josefs und Mirandas gemeinsamem Schaumbad (vgl. FS
19, 00:39:54-00:41:58): Durch die bewusste Verwendung von Spiegeln in dieser
Szene wird die gleichzeitige Darstellung von zwei Handlungsebenen in einem Bild
ermoglicht: Mirandas Tatigkeiten in der Badewanne und Josefs Tatigkeiten auller-
halb der Badewanne.

Ohne sich einer zweiten Perspektive oder eines Schuss-Gegenschuss-Verfah-
rens bedienen zu miissen, ermoglicht das visuelle Spiel mit den Spiegeln hier, beide
Handlungen sowie Aktion und Reaktion in einem Bild und damit simultan zu zei-
gen. Dadurch und durch die Abwesenheit eines Schnitts wird die Realismusillusion
der Szene gesteigert; sie erscheint nicht kiinstlich, sondern vielmehr wie das Ge-
spriach zweier verliebter Menschen nach einem langen Tag, parallel zu alltdglichen
Tétigkeiten wie einem Schaumbad.

5.6 Der Ton

Der Ton besitzt im Film einen nicht zu unterschitzenden Stellenwert. Nicht um-
sonst gilt er - neben dem Bild - als ,zweite, zentrale Gestaltungsebene des Films“3%,
Bereits in den frithen Jahrzehnten des Films - und damit sogar schon bei Stumm-
filmen - waren Tone eine Begleiterscheinung von Filmen; sei es in Form von Kino-
musikern, Filmerkldrern oder ab Ende der 1920er-Jahre dem Tonfilm per se.®*
Umso mehr verwundert es, dass der Ton - wie Keutzer [et al.] zeigen - lange Zeit
- bis in die 1970er-Jahre - in der Filmtheorie vernachlissigt und sein Vorkommen
im Film in einem anderen, dem Bild unterlegenen Malie betrachtet wurde: So ging
man davon aus, dass das Bild sich durch die Darstellung seiner Inhalte im Film re-
prasentiert und das filmésthetische Zentrum bildet, der Ton allerdings keine derar-
tige Repriésentation erfahrt, sondern im Film nur reproduziert wird. Es wurde auch
davon ausgegangen, dass der Ton allein eine Vervollstindigung von - ohnehin vor-
handenen - bildlichen Informationen sei, selbst aber keinerlei Impulse liefere.*

33 Keutzer [et al.], Filmanalyse, 113.
34 Vgl. Monaco/Bock, Filmlexikon, 248.
35 Vgl. Keutzer [et al.], Filmanalyse, 113.
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Keutzer [et al.] zeigen allerdings auch, dass dies ganz und gar nicht der Fall ist,
denn selbst wenn Bild und Ton im Informationsgehalt libereinstimmen, also in ei-
ner Gleichzeitigkeit vorkommen, miissen sie dennoch nicht deckungsgleich sein.
Wiahrend namlich das Bild durch Schnitte getrennt wird, bleibt der Ton trotz der
Unterbrechungen, die der Schnitt im Bild bewirkt, mehr oder minder unveriandert;
es finden sich also keine derartigen Spriinge im Ton wie sie im Bild vorkommen. In
einer Dialogszene sind so beispielsweise beide Beteiligten gut verstdndlich, auch
wenn sie gerade nicht im Bild sichtbar sind; durch den Ton wird also eine Kontinu-
itdt in der auditiven Darstellung des Gesprichs geschaffen. Zudem konnen sich zu
den Stimmen auch weitere Gerduschkulissen gesellen und damit einen Raum kon-
stituieren, der nicht zwingend visuell vorhanden ist. Auerdem kann eine musika-
lische Untermalung erfolgen und damit eine ganz eigene Stimmung erzeugt wer-
den.*

Aus diesen Erlduterungen geht hervor, dass der Ton ganz und gar nicht dem Bild
untergeordnet ist oder keine eigenstdndigen Impulse liefert. Vielmehr erscheint er
als autonomes Medium, das zwar mit dem Bild zusammenarbeiten kann, allerdings
nicht von diesem abhingig ist.

Daher soll der Ton im folgenden Abschnitt des vorliegenden Bandes auch als
autonomer Bestandteil eines Films verstanden, dabei aber dennoch sein Zusam-
menspiel mit dem Bild nicht vernachlissigt werden. Es soll gezeigt werden, wie in
Margareta Heinrichs Film mit dem Ton umgegangen wird. Hierzu sei in einem ers-
ten Anlauf kurz der Tonschnitt analysiert, bevor das Hauptaugenmerk der Analyse
auf dem Sounddesign des Films im Sinne von Gerduschkulissen und - im Besonde-
ren - auf der Musik in ihrer Form, Funktion und Wirkung ruhen soll.

5.6.1 Der Tonschnitt

Wolfgang Gast unterscheidet in Bezug auf den Ton zwischen einem On- und einem
Off-Ton. Unter dem On-Ton wird jener Ton verstanden, der aus einer gleichzeitig
im Bild zu sehenden Tonquelle stammt. Im Falle des Off-Tons hingegen ist die Ton-
quelle selbst nicht ersichtlich, wobei hier eine Differenzierung vorgenommen wer-
den muss: Kommt die Tonquelle auf der Bildebene iiberhaupt vor, ist sie nur zeit-
weise nicht sichtbar oder stellt sie einen Zusatz durch die Regie im Sinne der Film-
musik dar?**’

Diese Differenzierung ist zudem besonders bei der Analyse des Tonschnitts,
aber auch der spéteren Analyse der Musik (vgl. 5.6.3) von zentraler Bedeutung, da
der Tonschnitt mit eben dieser Differenzierung arbeiten kann. Zugleich dhnelt die
Montage des Tons in ihren Funktionen und Potenzialen sehr stark der Montage des

36 Vgl. Keutzer [et al.], Filmanalyse, 113f.
37 Vgl. Gast, Filmanalyse, 34.
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Bildes: Wie Keutzer [et al.] zeigen, konnen im Rahmen des Tonschnitts und der Ton-
mischung - dhnlich wie beim Bildschnitt - Gerdusche, Sprache und Musik verschie-
den stark abgemischt und damit hierarchisiert werden. Der Tonschnitt erlaubt folg-
lich ebenso eine Strukturierung, mit der gewisse Aspekte hervorgehoben oder in
den Hintergrund gestellt werden kénnen.?**®

Auch die Art und Weise, wie der Ton in Bezug auf das Bild oder umgekehrt ge-
schnitten wird, ist nicht immer dieselbe und bringt verschiedene Effekte mit sich:
So kann etwa der Ton eine Zufahrt der Kamera auf eine Person verstirken, indem
er synchron zu dieser Fahrt in der Lautstdrke hochgeregelt wird. Zugleich kénnen
Gerdusche aus dem Hintergrund in den Vordergrund gebracht werden, um dem
Publikum wichtige Informationen bewusst zu machen. Es kénnen aber auch Um-
gebungsgeriusche ausgeblendet oder verfremdet werden, um eine Anderung in
der Wahrnehmung einer Figur anzuzeigen.®

Der Bild- und Tonschnitt hingen aber auch - so Keutzer [et al.] weiter - insofern
zusammen, als der Tonschnitt das Potenzial aufweist, den Bildschnitt in erhebli-
cher Form zu modifizieren. Zugleich dhneln beide Schnittformen qualitativ einan-
der: Wie beim Bildschnitt kann auch der Tonschnitt in weicher oder harter Form
vorkommen. Funktional bestehen allerdings Unterschiede: Wahrend der weiche
Bildschnitt rdumliche und zeitliche Distanz suggeriert, wird mit einem weichen
Tonschnitt genau das Gegenteil erreicht. Dieser Umstand ist dem Faktum geschul-
det, dass die Ausbreitung des Schalls in einer Bewegungsform tiber Raum und Zeit
erfolgt und das abrupte Ende eines Tons - etwa durch einen harten Schnitt - unna-
tlirlich wirkt. Weiche Tonschnitte erlauben daher, diese Ausbreitung zu simulie-
ren, indem Klangteppiche konstituiert werden, bei denen die verschiedenen Ge-
rdusche behutsam ein- und ausgeblendet werden. Wird also ein weicher Tonschnitt
eingesetzt und damit ein flieBender Toniibergang geschaffen, vermittelt dies den
Eindruck eines Kontinuums. Harte Schnitte des Tons hingegen deuten auf eine Z4-
sur auf der zeitlichen und/oder rdumlichen Ebene hin.**

Der trennende Aspekt des harten Tonschnitts zeigt sich in Ihr gliicklichen Augen
in jenen Momenten, in denen mit dem Schnitt des Bildes ein akustisches Phinomen
einhergeht, Bildschnitt und Tonschnitt also zeitgleich erfolgen und damit einander
entsprechen. Funktional kann eine derartige Technik zur Akzentuierung der bei-
den Schnitte genutzt werden;*" ein Phanomen, das sich auch in Margareta Hein-
richs Film finden l4sst.

So beispielsweise im Ubergang von Mirandas und Ernsts Achterbahnfahrt zu Mi-
randas Besuch von Anastasias Atelier (FS 34 zu FS 35): Die lauten, ratternden Gerau-

38 Vgl. Keutzer [et al.], Filmanalyse, 115.
39 Vgl. ebda, 139.
30 Vgl. ebda, 156.
31 Vgl. ebda, 158.
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sche der Achterbahn bilden die konstante Soundkulisse der Achterbahnfahrt. Visu-
ell wird die Fahrt immer wieder durch Erinnerungen Mirandas unterbrochen, die
ihrerseits auditiv iiber den Einsatz von verschiedener Musik unterstiitzt werden
(vgl. 5.6.3). Die Szene endet mit einem lauten Rattern der Achterbahn, indem an
dessen Lautstarkenspitze der Schnitt in Anastasias Atelier erfolgt; das Rattern selbst
bricht abrupt ab, hallt allerdings noch kurz in Form eines Echos nach. Der Schnitt
von Bild und Ton erfolgen also gleichzeitig, wodurch sich beide Medien gegenseitig
akzentuieren. Dies hat zur Folge, dass der Schnitt durch die auditive Unterstiitzung
nochmals hérter wird und zudem stirker wie ein Einschnitt in das Geschehen
wirkt: Die vergniigliche Zweisamkeit mit Ernst ist vorbei, der Ernst der Lage hat
wiederum iiberhandgenommen.

Echos als Toneffekte finden sich sonst in Margareta Heinrichs Film hauptsich-
lich in den Traumszenen. Dort tragen sie - neben den visuellen Aspekten - zur Ver-
fremdung der jeweiligen Szene bei und helfen damit auf einer auditiven Ebene, die
figuralen Traume von der filmischen Realitdt abzugrenzen. Durch den Nachklang,
der den Echos eigen ist, ermoglichen sie aber auch, die Traume mit der Realitét zu
verbinden bzw. Uberlappungen zwischen diesen beiden Entititen herzustellen. Sie
bauen also auditive Briicken zwischen per se verschiedenen Szenen und schaffen
damit eine Verbindung, die sonst durch sog. Tonbriicken konstituiert werden kann:
Unter Tonbriicke oder sound bridge versteht man - nach Monaco/Bock - ein Schnitt-
verfahren, bei dem Bild und Ton nicht gleichzeitig wechseln, sondern der Ton vor
oder nach dem Bild wechselt. Funktional kann diese Art der Toniiberlappung zur
Verbindung zweier Szenen genutzt werden, um damit die Kontinuitit zwischen den
Szenen zu verstirken.3*? Wie Keutzer [et al.] zeigen, erméglicht dies, dass sich eine
neue Szene bereits liber den einsetzenden Ton ankiindigt, bevor der eigentliche vi-
suelle Schnitt in diese Szene erfolgt - nach Sergej Eisenstein wird dieses Phinomen
als versetzte Bauweise bezeichnet.**® Diese Art des Tonschnitts erlaubt, ,eine Serie
eigentlich unverbundener Bilder durch kontinuierliche akustische Untermalung zu
einem homogenen Ganzen [zu] verkniipfen“**.

Dieses Schnittverfahren findet sich in Ihr gliicklichen Augen an so vielen Stellen,
dass man es als eine Art Montagecharakteristikum des Films bezeichnen kann. Da-
bei ist auch anzumerken, dass es v.a. an jenen Szeneniibergingen zum Einsatz
kommt, die nicht durch eine Blende, sondern einen harten Schnitt im Sinne eines
plotzlichen Bildwechsels konstituiert werden. Durch die sound bridge wird - wie
sich anhand der Beispiele zeigen wird - die Hérte des Schnitts gemindert, sodass

32 Vgl. Monaco/Bock, Filmlexikon, 251.
33 Vgl. Keutzer [et al.], Filmanalyse, 158.
3 Ebda.
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die Szeneniiberginge nicht derart abrupt wirken und die aufeinanderfolgenden
Szenen in weiterer Folge als Kontinuum wahrgenommen werden kénnen.

Die Tonbriicke wird in dieser Funktion beispielsweise im Ubergang von der Ba-
dezimmer-Szene (vgl. FS 19, 00:39:54-00:41:58) zur folgenden Szene in den Strallen
Wiens (vgl. FS 20, 00:41:58-00:46:32) eingesetzt: Miranda und Josef werden in der
Badewanne intim, und wahrend die dabei entstehenden Gerdusche zur dominan-
ten Soundkulisse im Badezimmer werden, ertont plotzlich - rasch und kontinuier-
lich in der Lautstirke gesteigert - Strallenlédrm, der die Intimitdt verdrangt und die
Szene noch vor dem eigentlichen Schnitt aus dem privaten in den 6ffentlichen Kon-
text verlagert. Durch den vorgezogenen Ubergang des Tons wirkt der Schnitt auf
die Strafle und damit auf die Welt aullerhalb der Wohnung nicht derart abrupt, son-
dern fliissig, und ermoglicht dem Publikum, sich auf die neue Situation einzustel-
len.

Es ist allerdings nicht immer die Gerduschkulisse, die die nichste Szene ankiin-
digt, sondern manchmal auch die Stimme. Dies zeigt sich im Ubergang von Bertis
Augenarztpraxis (vgl. FS 8, 00:17:11-00:19:48) zu Mirandas Sightseeing-Tour durch
Wien (vgl. FS 9, 00:19:48-00:22:37): Mirandas Stimme setzt bereits innerhalb der
Praxis ein (vgl. ab 00:19:46). Dadurch, dass Miranda Italienisch spricht, wird das
Publikum nicht nur mit dem Szenenwechsel, sondern auch mit einer kurzzeitigen
Verwirrung konfrontiert, die sich durch die Fremdsprache ergibt. Dies fiihrt zu er-
hohter Aufmerksamkeit auf der rezeptiven Seite und schafft somit Interesse fiir die
folgende Szene.

Wo es weder Gerdusche noch Stimmen sind, die den Ubergang zweier Szenen
glitten, ist es die Musik, die diese Funktion iibernimmt. So wie es unnatiirlich
wirkt, einen Ton abrupt abzubrechen, weist der plotzliche Abbruch eines Musik-
stlicks eine dhnliche Wirkung auf. Damit lduft der Schnitt Gefahr, die durch die Mu-
sik kreierte Atmosphére — unabsichtlich - zu zerstéren. Wie wichtig daher ein be-
hutsamer Umgang mit dem Schnitt der Musik ist, zeigt sich im Ubergang der Szene
von Mirandas und Josefs gemeinsamem Essen in der Romischen Palme (vgl. FS 13,
00:26:44-00:29:57) zu Mirandas Besuch im Schonheitssalon (vgl. FS 14, 00:29:57-
00:31:38): Am Ende der zuerst genannten Szene tanzen Miranda und Josef in der
Romischen Palme zum Lied Going Out With The Tide von Freddy Fender, das im wei-
teren Verlauf des Films zum Motiv ihrer gemeinsamen Liebe werden soll (vgl.
5.6.3). Durch das Lied und den gemeinsamen Tanz wird eine romantische Stim-
mung erzeugt, in der die Zuneigung und Liebe der Figuren fiireinander deutlich
werden. Wiirde dieses Lied durch einen harten Tonschnitt abrupt unterbrochen,
wiirde damit ebenso die romantische Atmosphéire zerstort. Durch das langsame Ab-
klingen des Liedes in der ndchsten Szene jedoch wird von dieser Atmosphére sanft
in die néachste gewechselt. Die Tonbriicke funktioniert im vorliegenden Beispiel
folglich umgekehrt: Nicht der aufgeblendete Ton der néachsten Szene kiindigt die-
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selbe an, sondern der Ton der gegenwartigen Szene wirkt in die néchste nach. Der
Effekt der Kontinuitit und des sanften Ubergangs trotz des harten Schnitts bleibt
allerdings derselbe.

5.6.2 Das Sounddesign

Das Sounddesign in Ihr gliicklichen Augen ist nach zwei Gesichtspunkten zu unter-
scheiden: Einerseits nach den On- und Off-T6nen, die zur Konstitution der Realis-
musillusion im Film beitragen, andererseits nach Soundeffekten, die im Rahmen
der Traumszenen ihre Verwendung finden und den Traumcharakter dieser Szenen
unterstreichen.

Die erste Form des Toneinsatzes - zur Konstitution der Illusion von filmischem
Realismus - findet sich an verschiedensten Stellen im Film, wobei die Soundkulisse
die jeweilige Szene in ihrer Verortung und/oder ihrem Realismus unterstreicht: In
den Straflen ist Straflenldrm zu horen, im Café eine Melange aus Gastgesprachen
sowie Geschirr- und Besteckklirren, und am Friedhof das Zwitschern von Vogeln
und das Miauen von Katzen. Hier und da werden die Soundkulissen durch zusétzli-
che, einzelne Effekte erginzt, die zum einen die Soundkulisse unterstiitzen konnen,
zum anderen handlungsmotiviert sind: Wenn folglich im Rahmen der Taxifahrt
(vgl. FS 35, 01:12:35-01:16:43; Taxifahrt: 01:15:04-01:16:08) der Taxifunk ertont, un-
terstreicht dies die Soundkulisse des fahrenden Taxis selbst. Wenn aber in Josefs
Wohnung der Radiowecker abgeht (vgl. FS 7, 00:14:43-00:17:11; Radiowecker hor-
bar ab: 00:15:20), so ist dies handlungsmotiviert, da es eine direkte Auswirkung auf
die Figuren hat: Sie erwachen, unterhalten sich und stehen auf.

Der Radiowecker erfiillt jedoch auch noch eine andere Funktion: eine zeitliche
Verortung. Die Nachrichten, die aus dem Radiowecker ertdnen, referieren ndmlich
auf den Konflikt zwischen Bosnien-Herzegowina und Serbien, weisen also inner-
halb der filmischen Diegesis auf extradiegetische, faktuale Ereignisse hin. Dadurch
ergibt sich die Moglichkeit, die Handlung im Film relativ prazise einer historischen
Epoche zuzuordnen, wodurch die - im Rahmen dieses Bandes schon oft angespro-
chene - Realismusillusion durchaus begiinstigt wird. - Der Einfluss des Soundde-
signs im Film ist also ganz und gar nicht zu unterschatzen.

In Hinblick auf den handlungsmotivierten Einsatz einzelner auditiver Impulse
istauch die Verstarkung von alltdglichen, aber meist nicht bewusst wahrgenomme-
nen Gerduschen zu nennen. Im Film zeigt sich diese zweimal besonders anschau-
lich: Das erste Mal, als Josef beim Essen mit Miranda einen Zahnstocher benutzt
und das daraus resultierende Schmatzen stark verstarkt wiedergegeben wird (vgl.
FS 13, 00:26:44-00:29:57; Gerdausche: 00:28:05-00:28:27). Das zweite Mal, als Mi-
randa sich im Schonheitssalon einer Behandlung unterzieht und das Gerdusch der
Pinzette wie auch Mirandas Stohnen im Rahmen der anscheinend schmerzhaften
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Behandlung unnatiirlich laut horbar sind (vgl. FS 14, 00:29:57-00:31:38; Gerausche:
00:30:12-00:30:22).

Diese beiden Beispiele zeigen die zuvor erlduterte Moglichkeit des Tonschnitts
und der Tonmischung, einzelne Gerdusche besonders hervorzuheben.**® Und in
beiden Fillen wird die Wahrnehmung des Publikums auf etwas Alltagliches ge-
lenkt, das allerdings in seiner Hervorhebung plétzlich zu etwas Besonderem wird.
Der auditive Kanal avanciert dadurch zugleich - gegeniiber dem visuellen - fiir ei-
nen kurzen Moment zum Zentrum der Aufmerksamkeit. Der Effekt, der damit bei
den RezipientInnen einhergeht, kann von Irritation bis Unbehagen reichen.

5.6.3 Die Musik

Die Musik hat - wie Monaco/Bock zeigen - seit seinen Anfingen eine wichtige Be-
deutung im Film. So wurden bereits Stummfilme mit Musik unterlegt, indem Kino-
musiker, die von einzelnen Pianisten bis zu ganzen Orchestern reichten, den Film
durch eigens fiir den Film komponierte Musik (scores) oder Kompilationen von be-
kannten Melodien musikalisch umrahmten. Mit der Einfiihrung des Tonfilms in
den 1920er-Jahren verschob sich das Interesse von der Musik auf den nun hérbaren
Dialog, wodurch die Musik zur Untermalung der gezeigten Stimmungen verwendet
wurde.**

Wie Gast erlautert, konnte die Musik zu Zeiten des Stummfilms namlich nicht
nur die Bilder verstirken, sondern zugleich auch in interpretierender oder kom-
mentierender Funktion eingesetzt werden. Als - neben der Sprache - ,,wichtigste([s]
Element des Zeichensystems ,Ton“?**’ kann die Musik mehrere Funktionen erfiil-
len: Diese bestehen beispielsweise in der Etablierung von Raum und Zeit in einem
Film, in der Emotionalisierung des Publikums, aber auch in der Strukturierung des
Films, indem Zasuren oder Kontinuitdt innerhalb der Handlung durch die Musik
angezeigt werden.3#

Keutzer [et al.] zeigen, dass durch die Musik allerdings auch Figuren begleitet
werden konnen, da sich in der Musik ihr Charakter und ihre emotionale Verfassung
potenziell widerspiegeln. Diese Funktion realisiert sich oft in Form des musikali-
schen Leitmotivs, bei dem musikalische Entititen anderen Entitdten wie etwa Per-
sonen oder Orten zugeordnet werden und wiederkehrend im Film auftreten, wenn
etwa die dazugehorige Entitédt auftritt oder eine besondere Handlung vollzieht. Bei
Helden erklingt so beispielsweise ein mit ihnen verbundenes, heroisches Leit-

35 Vgl. Keutzer [et al.], Filmanalyse, 139.
36 Vgl. Monaco/Bock, Filmlexikon, 97f.
37 Gast, Filmanalyse, 37.

38 Vgl. ebda.
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motiv, wiahrend den Antagonisten ein anderes, meist musikalisch stark differieren-
des Leitmotiv zugesprochen wird.¥

Weitere Funktionen der Musik bestehen in der Reprisentation von Erinnerun-
gen, der Illustration von Bildinhalten (inkl. 6rtlicher, riumlicher und zeitlicher Be-
schreibung), der emotionalen Steuerung, der Strukturierung und der Kommentie-
rung.® Zusammenhingend mit der von Wolfang Gast beschriebenen Differenz
von On- und Off-Ton, kann Musik auch im filmischen Raum selbst stattfinden und
damit Teil der filmischen Welt sein;**' dabei handelt es sich dann um einen , diege-
tische[n] Musikeinsatz“®>2,

Neben diesen funktionalen Unterscheidungen nach den Kategorien diegetisch
oder extradiegetisch kann auch eine Differenzierung auf einer generischen Ebene
durchgefiihrt werden: Damit ist die Kldrung der Frage gemeint, ob die im Film ver-
wendete Musik - wie schon in der Stummfilmepoche - extra fiir den Film kompo-
niert wurde oder ob es sich dabei um bereits bestehende (wiederverwendete) Musik
handelt. Letztere findet sich bekannterweise haufig in den Filmen des US-amerika-
nischen Regisseurs Quentin Tarantino.

In Margareta Heinrichs Ihr gliicklichen Augen werden sowohl einige der oben ge-
nannten Funktionen von der im Film verwendeten Musik erfiillt als auch hier und
da Varianten des On- und Off-Tons. Was die Musik selbst angeht, so ist festzustel-
len, dass Heinrich in ihrem Film keine extra fiir den Film komponierte Musik ver-
wendet, sondern auf bereits bestehende Musik zuriickgreift, um das Visuelle audi-
tiv zu ergidnzen. Dabei fillt besonders auf, dass den Grof3teil der im Film verwende-
ten Musik klassische Musik darstellt, die sich von Ausschnitten aus Arien und
Opern-Ouvertiiren bis hin zu Teilen ganzer Symphonien erstreckt. Modernere Mu-
sik im Sinne von Blues- oder Schlagerliedern kommt dagegen seltener vor.33

3 Vgl. Keutzer [et al.], Filmanalyse, 122f.

30 Vgl. ebda, 123-126.

31 Vgl. ebda, 126.

%2 Ebda.

33 Anm. 19: Was in Bezug auf die im Film verwendete Musik zudem besonders ins Auge sticht, ist der
Umstand, dass im Vor- und Abspann des Films weder Titel noch Komponisten der verwendeten
Stiicke zu finden sind. Da auch kein Beauftragter / keine Beauftragte fiir die Musikgestaltung oder
KomponistIn eines Soundtracks erwahnt wird, darf davon ausgegangen werden, dass Margareta
Heinrichs Film tatsdchlich keinen genuinen Soundtrack besitzt, sondern bereits bestehende musi-
kalische Werke verwendet. Als problematisch gestaltet sich dann allerdings die Identifikation der
einzelnen Musikstlicke, da sich zu der im Film verwendeten Musik auch in der Sekundarliteratur
keine Angaben finden lassen. Durch den Einsatz einer speziellen App vonseiten des Verfassers,
die bei der Identifikation von unbekannter Musik helfen soll, gelang es schlieflich, die einzelnen
- neben den bekannten - unbekannten Stiicke zu identifizieren.
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Analysiert man Heinrichs Film nun in Bezug auf die verwendete klassische Mu-
sik, so lassen sich folgende Werke** (chronologisch nach ihrem ersten Vorkom-
men im Film und nur einmal erwdhnt) nennen:

-Geigenquintett Nr. 4 in g-moll, K. 516, 1. Satz - (W. A. Mozart; extradiegetisch; FS 1f,
41f.)

-L’italiana in Algeri, Ouvertiire - (Gioachino Rossini; extradiegetisch; FS 3)

-Lucia di Lammermoor, Arie: Il dolce suono - (Gaetano Donizetti; extradiegetisch;
etwa FS 4, 26, 28)

-Symphonie Nr. 2, Auferstehungssymphonie, 2. Satz - (Gustav Mahler; extradiege-
tisch; etwa FS 5f, 34)

-Geigenquintett Nr. 4 in g-moll, K. 516, 4. Satz, Allegro - (W. A. Mozart; extradiege-
tisch; etwa FS 9, 18)

-Geigenmusik in den Strafllen - (diegetisch; FS 10; nicht identifizierbar)

-Symphonie Fantastique, 5. Satz - (Hector Berlioz; extradiegetisch; etwa FS 11f, 18,
22)

-La scala di seta, Ouvertiire - (Gioachino Rossini; diegetisch; FS 13)

-Klaviersonate Nr. 9 in a-moll, KV 310, 2. Satz — (W. A. Mozart; diegetisch; FS 15)

-Symphonie Nr. 4, 1. Satz - (Gustav Mahler; extradiegetisch: FS 16f; diegetisch und
extradiegetisch: FS 24f.)

-Symphonie Nr. 6, Tragische, 1. Satz — (Gustav Mahler; extradiegetisch: etwa FS 20,
30f; diegetisch und extradiegetisch: FS 39)

-Musik im Prater - (diegetisch; FS 34; nicht identifizierbar)

Die neben der klassischen Musik im Film verwendeten moderneren Lieder lauten
(in der Reihenfolge ihres ersten Vorkommens und hier nur einmal erwidhnt) wie
folgt:

-Musik aus Josefs Radiowecker - (diegetisch; FS 7; nicht identifizierbar)

-Going Out With The Tide - (Freddy Fender; diegetisch: FS 13, 32; extradiegetisch: FS
34; diegetisch und extradiegetisch: FS 13f.)

-Korobeiniki; Tetris-Thema - (russisches Volkslied; Tetris-Arrangement: Hirokazu
Tanaka; diegetisch; FS 29)

-Soolaimon - (Neil Daimond; diegetisch; FS 36)

3¢ Anm. 20: Die hier genannten Werke und Sitze aus den Werken kommen nicht in ihrer Gesamtheit
vor, sondern werden nur ausschnittsweise verwendet. Der Einfachheit der Darstellung halber sei
dieser Faktor allerdings nicht in der Auflistung oder der Nennung der Werke im Rahmen der Ana-
lyse erwidhnt.
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In Hinblick auf die Differenzierung zwischen On- und Off-Ton ist festzuhalten, dass
die klassischen Werke die meiste Zeit {iber als Off-Ton vorhanden sind, also im
,klassischen’ Sinne der Filmmusik verwendet werden; sie sind ergo extradiegetisch
und nicht etwa nur kurzzeitig nicht sichtbar. So verhilt es sich beispielsweise mit
dem Geigenquintett Nr. 4 von Wolfgang Amadeus Mozart, das bereits in der ersten
Szene des Films ertont, oder dem 5. Satz aus der Symphonie Fantastique von Hector
Berlioz, der im Rahmen von Mirandas erstem Traum und - wie im Anschluss ge-
zeigt werden soll - an zahlreichen anderen Stellen im Film als Leitmotiv auftritt.

Zugleich finden sich die klassischen Werke auch als On-Ton und damit als die-
getischer Musikeinsatz: Dies betrifft beispielsweise die Symphonien Nr. 4 und 6 von
Gustav Mahler, wobei erstere im Rahmen des ersten gemeinsamen Konzerts von
Miranda und Josef und letztere wahrend des letzten Konzerts gespielt wird. Auffal-
lend ist hierbei allerdings, dass beide Symphonien ein Dasein zwischen diegeti-
schem On- und extradiegetischem Off-Ton fristen, da sie in beiden Fillen die ei-
gentlichen Szenen im Konzertsaal iiberdauern und bis in die anschliellenden oder
parallel montierten Szenen hineinreichen: So wird die zuerst live gespielte Vierte
Mahler-Symphonie nach einem harten Schnitt zu einer Schallplattenaufnahme, die
in Mirandas Wohnung wiedergegeben wird, wiahrend sie ihre Brille sucht (vgl. FS
25, 00:55:36-00:57:08). Da der Plattenspieler jedoch nicht von Anfang an sichtbar
ist, wird im ersten Moment der Eindruck vermittelt, die Musik habe sich von einem
On- zu einem Off-Ton und damit von einer diegetischen zu einer extradiegetischen
musikalischen Untermalung entwickelt. Erst als Josef den Deckel gewaltsam auf
den Plattenspieler schlidgt und die Nadel mitsamt der Musik verrutscht, stellt sich
heraus, dass es sich immer noch um eine diegetische Musik handelt, die allerdings
im Wechsel von der vorherigen zu dieser Szene das Darstellungsmedium gewech-
selt hat. Der Effekt, der mit diesem Spiel von Erwartungen einhergeht, ist jener ei-
ner Irritation, verbunden mit einem Aha-Effekt; dieses sind Effekte, die dem Film
eine erneute interessante Note geben und damit das Interesse, ihn weiterhin anzu-
sehen, steigern.

Zugleich ermdglicht diese Art der Musikverwendung - dhnlich den Gerduschen
- die Konstitution einer musikalischen sound bridge: Diese musikalische Tonbriicke
erlaubt es wiederum, den harten Schnitt zwischen den Szenen weniger hart wirken
zu lassen und damit die verschiedenen Szenen mit Kontinuitdt und auditiver Har-
monie zu erfiillen. Im Falle der Parallelmontage von Josefs und Mirandas letztem
gemeinsamen Konzert und ihrem Gang iiber die Treppe (vgl. FS 39, 01:22:48-
01:25:00) verhalt es sich genauso: Auch hier dient die Musik als sound bridge und
fungiert trotz ihrer Prasenz als diegetischer On-Ton zugleich als scoreim Sinne eines
extradiegetischen Off-Tons.

Zu bedenken sind im Rahmen der musikalischen Analyse jedoch auch die Na-
men der jeweiligen Musikstiicke: So ist es bezeichnend, wenn im Zuge von Mi-
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randas Zusammenbruch und Ohnmacht (vgl. FS 30f.) oder ihrem Gang iiber die
Treppe des Musikvereins mit Josef die Sechste Symphonie Gustav Mahlers gespielt
wird, die auch als Tragische bezeichnet wird. Ebenso verhilt es sich mit der Zweiten
Symphonie Mahlers, die als Untermalung fiir Josefs und Mirandas Gliick am Bahn-
hof Roms sowie ihre erste gemeinsamen Nacht verwendet wird (vgl. FS 5f.), denn
diese tréagt den Bei-Titel Auferstehungssymphonie und passt damit zu Mirandas Aus-
sage: ,Ich fiihl‘ mich auch wie neu geboren“ (00:13:34-00:13:37). Doch auch das Dies
Irae aus dem 5. Satz von Berlioz' Symphonie Fantastique, das erklingt, als Miranda
sich des Umstands von Josefs und Anastasias abendlichem Treffen gewahr wird
(vgl. FS 22, 00:50:58-00:53:02), deutet auf den im Titel angesprochenen ,Tag des
Zorns' hin; auch wenn sich dieser Zorn bei Miranda eher in Form von Gram zeigt.

Im Gegensatz zu den klassischen Musikstliicken kommen alle drei modernen
Lieder als diegetische Musik vor. Hierbei ist allerdings nur die Musik aus Josefs Ra-
diowecker (vgl. FS 6, 00:12:50-00:14:42) als On-Ton zu klassifizieren, da das Radio
im Bild sichtbar ist. Bei allen anderen Liedern sieht man die Quelle nicht, weshalb
diese als diegetische Off-Tone ausgewiesen werden miissen; dies betrifft die Lieder
Going Out With The Tide von Freddy Fender und Soolaimon von Neal Daimond. Dass
Daimonds Lied tiberhaupt als diegetisch verstanden werden kann, ist dem Faktum
geschuldet, dass es klanglich rdumliche Qualititen aufweist, die nahelegen, dass es
von einem - wenn auch nicht sichtbaren - Wiedergabegerit in Anastasias Schlaf-
zimmer abgespielt wird (vgl. FS 36, 01:16:43-01:18:44).

Nicht nur in Hinblick auf das Vorhandensein oder die Sichtbarkeit der Musik
allerdings ldsst sich Ihr gliicklichen Augen analysieren, sondern auch in Bezug auf
deren Funktion im Film. Freddy Fenders Lied stellt in Heinrichs vorliegendem
Werk etwa funktional ein Beispiel fiir ein musikalisches Leitmotiv dar: Going Out
With The Tide ertont immer dann, wenn Josefs und Mirandas Liebe zueinander ins
Zentrum des Films riickt. Zwar wird das Lied vorrangig mit dem geschlossenen
Tanz der beiden Figuren in der Romischen Palme verbunden (vgl. FS 13, 00:26:44—
00:29:57), jedoch driickt es als Leitmotiv so viel mehr aus: die geschlossene Liebe
der beiden Figuren fiireinander. Denn das Lied ertont nur in jenen Momenten, in
denen der Film die schonen Seiten der Beziehung von Miranda und Josef behan-
delt, niemals, wenn ein anderer Aspekt der filmischen Diegesis im Mittelpunkt
steht.

Ahnlich verhilt es sich mit dem 5. Satz aus Hector Berlioz Symphonie Fan-
tastique. Dieses Musikstiick findet immer nur dann seine Verwendung, wenn Mi-
randas Unwohlsein zum Ausdruck gebracht wird: Sei es nun im Rahmen von Mi-
randas Traum, in dem sie am Marterpfahl steht (vgl. FS 12, 00:26:21-00:26:43), beim
Besuch des Schmetterlinghauses (vgl. FS 18, 00:37:38-00:39:54), im Rahmen dessen
sie die Schmetterlinge mit all ihren Details sehen kann und vermutlich als Untiere
wahrnimmt, oder als sie durch einen Anruf erkennt, dass Josef sich eines Abends
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mit Anastasia getroffen hat (vgl. FS 22, 00:50:58-00:53:02) — die Musik erlaubt dem
Publikum bereits vor dem Sehen, das sich anbahnende Unheil zu héren. Dadurch
kann sich das Publikum auf den Stimmungswechsel des Films einstellen, fiihlt aber
zugleich auch eine Art von Spannung, da sich sein Interesse auf die konkrete Aus-
pragung des musikalisch angekiindigten Ungliicks verlagert. Somit ermdglicht die
Musik aus Berlioz’ Symphonie, die hier zu einem Leitmotiv fiir ein bevorstehendes
Unheil wird, dem Publikum einen Informationsvorsprung Miranda gegeniiber.
Dies wird besonders in der Szene im Schmetterlinghaus oder jener, als Josefs trii-
gerischer Anruf sein Treffen mit Anastasia verrit, ersichtlich: In keiner der beiden
Szenen sieht man den Grund fiir die einsetzende Musik gleich zu Beginn. Erst nach
einiger Zeit offenbart sich das Unheil: Einerseits in Form eines Schmetterlings, auf
den Miranda versehentlich tritt, andererseits in Form von Josefs heuchlerischem
Anruf, in dem Anastasias iibermiitiges Lachen ertont.

Doch nicht nur Unheil wird durch den 5. Satz aus Berlioz' Symphonie angezeigt,
sondern auch - da dieses Ungliick oft mit Mirandas Brillenblick zusammenhangt -
der Horror, der sich fiir Miranda durch die klare Sicht der Dinge ergibt; dies ist be-
sonders im Falle ihres ersten Traums oder der Schmetterlinge im Schmetterling-
haus ersichtlich. Der 5. Satz ist dementsprechend ein Leitmotiv fiir Mirandas Un-
gliick und fiir die klare Wahrnehmung der Welt, die sie dngstigt und gegen die sie
sich wehrt.

5.7 Die Sprache

Die Originalsprache des Films Ihr gliicklichen Augen ist Deutsch. Mochte man jedoch
analysieren, wo und wie die deutsche Sprache im Film zu Einsatz kommt, so sollte
zuerst eine Differenzierung zwischen der Sprache der Figuren und der Sprache der
Paratexte durchgefiihrt werden. In einem weiteren Schritt sollte darauf geachtet
werden, welche Formen der deutschen Sprache - Standard- oder Umgangssprache
- zum Einsatz kommen und wie diese realisiert werden (affektiert vs. realistisch
anmutend). Zudem muss auch darauf geachtet werden, ob sich dialektale Ein-
spriinge in der Sprache finden, die etwas iiber den Filmschauplatz oder die Her-
kunft der Figuren aussagen. Regionale Artefakte sozusagen, die sich linguistisch
manifestieren.

Betrachtet man die Paratexte in Ihr gliicklichen Augen, so ist festzuhalten, dass
diese in Standarddeutsch realisiert wurden und keinerlei umgangssprachliche oder
dialektale Wendungen aufweisen. Sie sind damit allgemein verstdndlich und neut-
ral, besitzen also keine sprachliche Ausnahmegestaltung, die einen gewissen Effekt
mit sich bringen soll.

In Hinblick auf die Figurensprache findet man ein variantenreicheres Bild vor:
Dieses zeigt sich einerseits an den unterschiedlichen Standarddeutsch-Formen auf
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der phonetischen Ebene, andererseits im konkreten figuralen Sprachgebrauch, der
mehr oder minder umgangssprachliche Formulierungen aufweist. So ergibt es sich
etwa, dass in den Figurenreden hier und da umgangssprachliche Elemente zu fin-
den sind. Wenn so beispielsweise Miranda zu Ernst sagt: ,,Wie soll ich denn bis
nichsten Donnerstag das ganze Buch iibersetzen?“ (00:49:14-00:49:18), spricht sie
bei der Aussprache der Worter ndchsten und iibersetzen den Suffix -en als [n] aus,
sodass daraus die Worter ndchstn und iibersetz‘n resultieren. Es wird also z.T. auf
eine theatrale, affektierte Aussprache verzichtet. Dieser Verzicht zieht sich aller-
dings nicht durch den gesamten Film, weshalb das genannte Beispiel auch so her-
aussticht. Denn wenn Josef beispielsweise auf Mirandas Frage, ob er sie liebe, mit
einem klaren, ostentativ artikulatorische Korrektheit imitierenden ,Selbstredend”
(00:28:37) antwortet, kann dies zwar durchaus ein Wortgebrauch sein, der ob seiner
eher literarisch anmutenden Qualitét als ironische Verwendung angesehen werden
kann, jedoch ist sein Vorkommen dennoch bezeichnend. Schliefllich beweist er,
dass die figurale Sprache im Film nicht unbedingt stark differierend von einer the-
atralen Ausdrucksweise sein muss, sondern - wenn auch mit einer eher befrem-
denden Wirkung - derartige theatrale Qualitdten annehmen kann.

Ein weiterer Umstand, der horbar wird, ist der Einfluss des Regionalen auf die
Sprache im Film. Konkret ist hiermit der Wiener Dialekt gemeint, dessen artikula-
torische und phonetische Eigenschaften selbst bei antizipiertem Standarddeutsch
wahrnehmbar werden: Dies ist etwa bei der Brillenverkduferin im Brillenstudio der
Fall (vgl. FS 11, 00:25:12-00:26:21), deren Deutsch trotz des Verzichts auf dialektale
Wendungen einen wienerischen Einsprung besitzt. Ahnlich verhilt es bei der Mut-
ter, die Miranda unter den - fiir sie - hdsslichen Gestalten sieht (vgl. FS 20, 00:41:58-
00:46:32): Da ihr Kind unermiidlich am Gehsteigrand auf und ab hiipft und dabei
wie in Dauerschleife , Eins-Zwei-Eins-Zwei“ ruft, ermahnt sie das Kind mehrmals.
Dies tut sie durch den Satz ,,H6r auf* bzw. ,,H6r endlich auf!“ (00:42:48-00:42:50).
Der Wiener Dialekt tritt hierbei besonders deutlich bei der Aussprache des Wortes
auf ans Tageslicht, da der Diphthong au von der Mutter nicht als solcher, sondern
als [o] ausgesprochen wird. Ein zusétzlicher Aspekt, der Miranda von ihrer Umwelt
trennt, denn sie selbst spricht (fast) durchwegs im hochdeutschen Standard.

Es muss aber gar nicht der Dialekt sein, der eine Abweichung vom Standard an-
zeigt, es gentiigen bereits die durch die Herkunft der SchauspielerInnen bedingten
Varianten des Standards, die verschiedene Artikulationsformen sowie phonologi-
sche Charakteristika mit sich bringen. Hierbei sind v.a. die Standardvarianten der
HauptdarstellerInnen und von diesen besonders jene von Cornelia Kéndgen (Mi-
randa), Peter Sattmann (Josef) und Andrea Eckert (Anastasia) zu nennen. Cornelia
Kondgen etwa wurde zwar in Deutschland geboren, wohnt aber in Wien; dadurch
beherrscht sie einerseits den schwébischen Dialekt, der zugleich ihr Heimatdialekt
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ist, andererseits den Wiener Dialekt.*® Peter Sattmann wurde in Sachsen geboren
und lebt in Berlin®** und entstammt folglich einem ganz anderen sprachlichen Um-
feld. Andrea Eckert hingegen wurde in Osterreich - in Baden bei Wien - geboren
und lebt bis heute in Wien und Berlin;*” folglich ist sie vermutlich die Schauspie-
lerin, die am starksten vom Wiener Dialekt vorgepragt ist.

Auffallend ist hierbei jedoch, dass die regionale Farbung der von den Schauspie-
lerInnen antizipierten Standardsprache hier und da besonders bei Cornelia
Kondgen sichtbar wird: Dies zeigt sich - neben dem bereits genannten Beispiel der
verkiirzten Suffixe - v.a. in der Aussprache einzelner Worter. Eine besonders frap-
pante Stelle in Ihr gliicklichen Augen stellt diesbeziiglich die Szene dar, in der Mi-
randa in der Badewanne sitzt und sich mit dem eben erst von der Arbeit zuriickge-
kehrten Josef iiber ihren Tag unterhilt: ,Ich hasse sie alle” (00:40:41-00:40:42), sagt
sie liber die TouristInnen, die sie durch Wien fiihrt. Hierbei fallt allerdings auf, dass
Cornelia Kéndgen den Vokal a in hasse trotz der folgenden Konsonantengemination
nicht kurz, sondern lang ausspricht, sodass es eher nach Hase als nach hasse klingt.

Dieses Beispiel konnte ein dialektaler Einsprung der Darstellerin in der Figuren-
rede sein. Zu eruieren bleibt diesbeziiglich, warum Margareta Heinrich diese doch
sehr vom Standard abweichende Aussprache im Film belassen und nicht durch ei-
nen erneuten Dreh oder eine Nachsynchronisation verbessert hat. Der Grund
konnte - wie auch bei den anderen genannten dialektalen und umgangssprachli-
chen Einspriingen in den Figurenreden - in einer Verstirkung der Realismusillu-
sion liegen. Denn selbst wenn man von Filmen eine recht reine Standardversion
der jeweiligen Sprache gewdhnt ist, so ist es dennoch eine Seltenheit, dass Men-
schen im alltdglichen Leben derart klar bis affektiert sprechen, wie es in den meis-
ten Filmen geschieht. Beldsst Margareta Heinrich folglich dialektale und umgangs-
sprachliche Aspekte in den Figurenreden, die zudem mit dem 6rtlichen Setting des
Films korrelieren, ermdoglicht sie dem Publikum einen Film, der die Illusion von
Realismus nicht allein visuell, sondern auch auditiv - und damit beinahe einem Do-
kumentarfilm dhnlich - sucht und in weiterer Folge auch findet.

Wie schon die Erzdhlung ermoglicht auch der Film auf der sprachlichen Ebene
einerseits Sprachspiele (vgl. ,Leitmotiv® (362) in der Musik und in Bezug auf Mi-
randa) und Doppeldeutigkeiten (vgl. ,,Anstdndig, denkt Miranda, wieso anstédndig?“
(356)), andererseits Ironie. Ein Sprachspiel ergibt sich im Film etwa, als Berti nach
der von Gram zerriitteten Miranda sieht (vgl. FS 37, 01:18:44-01:21:38): ,,Oh. Was
kaputt gegangen?“, fragt Berti, als er das zerbrochene Spiegelkunstwerk, das Ana-
stasia Miranda bei deren Besuch in ihrem Atelier geschenkt hat, am Boden erblickt.

35 Vgl. https://www.agentur-schneider-berlin.de/cornelia-koendgen. Vita. [28.10.2019.]

%6 Vgl. http://www.deutsches-filmhaus.de/bio_er/r-t_spieler/sattmann_peter_bio.htm.
Letzte Anderung: 10.06.2019. [28.10.2019.]

%7 Vgl. http://www.andrea-eckert.com/bio.html [28.10.2019].
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Darauthin entwickelt sich der folgende Dialog:

[Miranda]: Ja. Was kaputt gegangen.
[Berti]: Noch zu retten?
[Miranda; den Kopf schiittelnd]: Ich glaube nicht. (01:18:59-01:19:14)

Dieser Dialog zeichnet sich durch eine starke Doppeldeutigkeit aus. Das Verb ka-
puttgehen bezieht sich hierbei einerseits auf das zerbrochene Kunstwerk, anderer-
seits auf die zerbrochene Beziehung zwischen Miranda und Josef. Genauso verhilt
es sich mit dem sich darum entwickelnden Dialog und damit mit den Auerungen
»Noch zu retten?“ und ,,Ich glaube nicht®: Auch sie beziehen sich in diesem Moment
mehr auf die Scherben der Beziehung als auf die Scherben am Boden.

Ebenso doppeldeutig ist der Dialog zwischen Anastasia und Miranda zu verste-
hen, als sie das Kunstwerk von Anastasia geschenkt bekommt (vgl. FS 35, 01:12:35-
01:16:43). Als Anastasia namlich Miranda ihr Atelier zeigt, fragt sie: ,Na, was sagst
du? Hittest du mir das zugetraut?“, worauf Miranda antwortet: ,Eigentlich nicht.
Oder...vielleicht doch...ja, eigentlich hitt’ ich‘s mir denken konnen, dass du
dazu...imstande bist“ (01:12:35-01:13:00).

Hier ist es Mirandas Zoégern, das verrit, dass sie mit ihrer Aussage nicht unbe-
dingt Anastasias kiinstlerisches Schaffen, sondern vielmehr den Umstand meint,
dass Anastasia sie als beste Freundin betrogen hat. Betrogen, indem sie ihr Josef
weggenommen hat.

Der darauffolgende Dialog schafft neben der nun bestehenden Doppeldeutigkeit
zudem noch eine starke Ironie. Nachdem Anastasia Miranda das Kunstwerk pra-
sentiert, das sie ihr schenken mdchte, fragt Miranda:

[Miranda]: Und...wie nennst du das Kunstwerk? Hat es einen Namen?
[Anastasia]: ,Die verletzte Weiblichkeit’. Das...ist in meiner hdrtesten Zeit ent-
standen..., als ich draufgekommen bin, dass mich mein Mann betriigt. Verstehst
du?

[Miranda]: Ich verstehe. (01:13:34-01:14:00)

Dass Anastasia Miranda genau dieses Kunstwerk mit dem Kontext des Betrugs ge-
nau in jenem Moment schenkt, in dem sie - Anastasia - selbst dafiir verantwortlich
ist, dass Miranda von ihrem ,Mann‘ Josef betrogen wird, ist pure Ironie und zudem
- auf figuraler Ebene - eine weitere Manifestation von Anastasias sadistischer Seite
(vgl. 4.7.3 bzw. 5.8.3).

Zusammenfassend kann also festgehalten werden, dass trotz des angestrebten
Standarddeutsch in der Figurensprache immer wieder umgangssprachliche oder
dialektale Einspriinge zu verorten sind. Diese storen allerdings nicht die Realitéts-
und Realismusillusion, sondern beglinstigen sie sogar, da sie dem Film damit bei-
nahe eine Art von dokumentarischem Charakter verleihen: Der Film spieltin Wien;
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und das hort man auch! Der Film mochte als realistisch verstanden werden; auch
das hort man! Aspekte wie Wortspiele und Ironie stellen hierbei weitere Bereiche-
rungen der figuralen Sprache und damit des Films an sich dar.

5.8 Die Figuren im Film

Die Figuren in Bachmanns Erzdhlung Ihr gliicklichen Augen dhneln eher Schemata
als konkreten Figuren; ein Faktum, das sie allgemeiner wirken und damit zu Ver-
treterInnen der Allgemeinheit im Sinne aller Menschen werden 1dsst (vgl. 4.7). Zu-
dem erfiahrt die Leserschaft meist wenig bis gar nichts {iber personliche Aspekte
wie etwa den Beruf oder das Alter.

Die Figuren in Margareta Heinrichs Film hingegen sind konkreter gefasst und
ermoglichen auch eine genauere Charakterisierung. Dieser Umstand ist vorrangig
dem Faktum geschuldet, dass sie durch SchauspielerInnen dargestellt und damit
visuell konkretisiert werden. Es ist allerdings auch der Zusatz des Drehbuchs, der
ihnen weitere Attribute zuschreibt. Diese Attribute seien im Zuge einer erneuten,
aber - im Vergleich zur Erzidhlung - deutlich verkiirzten Figurencharakterisie-
rung®® angefiihrt, um fiir den spéteren Vergleich der filmischen und literarischen
Figuren eine Basis zu schaffen.

5.8.1 Miranda

Miranda ist im Film eine junge Frau von schlanker Statur. Ihre Augen sind blau,
ihre Haare blond und reichen bis an den Nacken. Ihr genaues Alter kann nur ge-
schitzt werden, doch diirfte es sich zwischen 30 und 40 befinden. Uber ihre Familie
ist nichts bekannt, allein der Status ihrer Beziehung ldsst sich, da sie ja auf Josefs
Avancen positiv reagiert, als ledig erahnen. Miranda hat zuerst in Wien gewohnt,
istdann allerdings nach Italien ausgewandert, wo sie als Fremdenfiihrerin arbeitet;
dies tut sie u.a. in Rom, wo sie und Josef sich auch zum ersten Mal treffen, aber
ebenso an anderen Orten wie beispielsweise Neapel. Nach ihrem Treffen mit Josef
kehrt sie nach Wien zuriick und arbeitet dort wiederum als Fremdenfiihrerin, wo-
bei sie zugleich Anastasia gegeniiber den Wunsch dulert, als Ubersetzerin zu arbei-
ten, was sie schlieflich auch tut.

Miranda ist folglich finanziell unabhingig. Sie besitzt zudem eine eigene Woh-
nung, die sich allerdings im Umbau zu befinden scheint. Die Wohnung per se ist
eher zeitlos eingerichtet und wirkt durch ihre hohen Rdume wie eine Altbauwoh-
nung.

38 Anm. 21: Aufgrund der zahlreichen Details, die sich durch die konkrete visuelle Reprisentation
der literarischen Figuren ergeben, seien die folgenden Figurencharakterisierungen auch anders
aufgebaut als jene in Abschnitt 4.7.
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Ebenso zeitlos wie ihre Wohnung stellt sich auch Mirandas Kleidungsstil dar:
Meist trigt sie Sommerkleider oder Récke in Kombination mit Blazern, aber auch
Blusen. In Hosen sieht man sie nie. Die Farbwahl ihrer Kleidung ist meist dezent
im Sinne von Beige- oder Pastelltonen, hiufig findet sich aber auch ein kriftiges
Rot darunter; entweder allein wie bei Mirandas rotem Kleid in Rom oder in Kombi-
nation mit ihrer restlichen Kleidung - dort sind es dann meist rote Tiicher, die den
zusitzlichen Farbakzent geben. Der Kleidungsstil Mirandas kann folglich als klas-
sisch-elegant beschrieben werden, die Farbwahl - trotz der roten Akzente - als eher
dezent.

Ebenso dezent wie bei der Farbwahl ihrer Kleidung geht Miranda mit Schmuck
um: Der einzige Schmuck, den sie trigt, besteht in einer dezenten Armbandubhr,
einer klassischen Perlenkette sowie dezenten Ohrsteckern, wobei diese - im Falle
von Restaurant- oder Konzertbesuchen - auch zu Ohrringen mit einer herabhén-
genden Perle an einem kurzen Faden werden konnen. Manchmal triagt Miranda
aber - bis auf die Armbanduhr - gar keinen Schmuck; die Uhr selbst tréigt sie die
meiste Zeit liber, aufer in jenen Momenten, in denen sie Abendkleider oder ein
Bademantel kleiden.

Der zuvor erwihnte rote Farbakzent findet sich aullerdem in Mirandas Make-up
wieder: Sie trigt meist getuschte Wimpern und hier und da roten Lippenstift; eine
schwere Lidschattenfarbe oder andere Farben sind auf ihren Augen und Lippen
nicht festzustellen. Auch hier ist Miranda folglich sehr dezent. Zudem verzichtet sie
auf bunten Nagellack an den Fingernigeln; diese sind nur in einem leichten Beige-
Ton lackiert (vgl. in der Erzdhlung: ,,Porcelaine®, 368). Roter Nagellack, der mit ih-
ren Lippen oder ihrer Kleidung harmoniert, findet sich nur auf ihren Fulinidgeln
(vgl. 00:59:46); und dies, obwohl Miranda vorrangig geschlossene Schuhe trigt.

Uber Mirandas Freizeitbeschiftigungen oder Hobbies ist nichts bekannt. Allein
eine gewisse Affinitit zu Gustav Mahlers Musik - und davon im Besonderen zur
Symphonie Nr. 4 - kann bei ihr festgestellt werden. Von der besagten Symphonie
besitzt sie ndmlich eine Schallplatte, die in der Szene nach dem Konzert in ihrer
Wohnung abgespielt wird.

Charakterlich wirkt Miranda offen, aufgeschlossen und frohlich. Wenn sie also
in Rom mit einem breiten Lacheln eine Zitrone vom Boden aufhebt und damit spielt
(vgl. 00:04:29-00:04:36), wirkt dieses Verhalten nicht aufgesetzt, sondern verleiht
ihr einen kecken, selbstsicheren Charme. Und auch schiichtern wirkt Miranda nur
bedingt, denn als Josef auf sie zukommt und mit ihr in Kontakt tritt, nachdem Berti
ihn als ,Notfall“ vorgestellt hat, sagt sie mit einem breiten Lacheln: ,Fiir solche Not-
falle bin ich leider nicht zustandig“ (00:08:39-00:08:42), lachelt ihn weiter an und
nickt ihm mit einem beinahe auffordernden Blick zu.

Umso seltsamer wirkt es dann, dass Miranda nicht um Josef kdmpft, als sie
merkt, dass er sie mit Anastasia betriigt. Sie spricht auch keine der beiden Parteien
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an, sondern zieht sich zunehmend zuriick; dies ist besonders gut in Anastasias Ate-
lier ersichtlich, wo Miranda gegeniiber Anastasia beinahe devot wirkt (vgl. FS 35,
01:12:35-01:16:43); als sie dann pl6tzlich verlautbart, dass sie sofort weg muss, tritt
zudem eine weitere Charaktereigenschaft der Film-Miranda ans Tageslicht: das
Fluchtverhalten bzw. das Weglaufen.

Miranda ist keine Kampferin. Bevor sie kimpft, weicht sie eher einen Schritt
zurlick oder lduft vor den Problemen weg. Dieses Weglaufen wird wahrhaftig, als
Miranda, ohne ein Wort zu sagen, im Salzburger Kaffeehaus plotzlich vor Josef und
Anastasia weglduft; eine Flucht, die fiir sie gravierendere Konsequenzen hat als die
Weiterfiihrung des Gesprichs, schliefflich stiirzt sie in die Glastiire. Ihr Fluchtver-
halten hat sie folglich nicht vor Unheil bewahrt, sondern nur in noch schlimmeres
Unbheil gestiirzt; eine Feststellung, die sich auch auf Mirandas Verhalten in Bezug
auf Josefs Untreue allgemein umlegen ldsst, denn: Hétte sie um Josef gekampft,
hitte sie vielleicht nicht die Ohnmacht, den Unfall - kurz: das gesamte Ungliick er-
lebt, das ihr schlussendlich zuteilwird.

Zusammenfassend kann also festgehalten werden, dass Miranda im Film eine
finanziell unabhéngige junge Frau ist, die als Fremdenfiihrerin und Ubersetzerin
arbeitet sowie die Musik Gustav Mahlers schitzt. Thr Stil ist durch und durch dezent,
sodass der Anschein erweckt wird, sie hitte nicht das Bediirfnis, aus der Masse her-
vorzustechen. Sie ist eher zurilickhaltend und ebenso zuriickhaltend in ihrem -
durchaus - héflichen Umgang mit anderen Menschen, was allerdings nicht bedeu-
ten soll, dass sie nicht auch keck, amiisant und selbstsicher sein kann. Die Zuriick-
haltung zeigt sich eher - und dies wird Miranda zum Verhédngnis - in ihrem ausge-
pragten Fluchtverhalten: Sie sucht nicht die Konfrontation, wenn es um die Lésung
eines Problems geht, sie 1auft davor weg.

5.8.2 Josef

Josef ist ein gro3gewachsener Mann mit braunen Augen und lockigem schwarzem
Haar, das an den Schlifen bereits einen leichten silbernen Schimmer aufweist. Sein
Gesicht ist stets glattrasiert. Das Alter diirfte etwa jenem von Miranda entsprechen,
wobei es - basierend auf der Beschaffenheit seiner Gesichtshaut und dem besagten
silbernen Schimmer - auch durchaus naheliegend wire, dass er etwas dlter als Mi-
randa und damit vielleicht schon Anfang 40 ist. Uber seine Familie ist nichts be-
kannt, allerdings werden im Film Informationen zu seiner beziehungstechnischen
Vergangenheit vergeben: So ist Josef unschuldig geschieden und scheint seitdem
eine Art Junggesellendasein zu fristen, wird er doch beispielsweise - bereits mit
Miranda zusammen - von einer Frau namens Julia angerufen, die mit lasziver
Stimme nach seinem Verbleiben fragt (vgl. 00:16:36-00:16:59).
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Beruflich ist Josef als Anwalt, genauer gesagt: Scheidungsanwalt, titig. Uber
seine Hobbies, Vorlieben oder Freizeitbeschiftigungen gibt der Film allerdings
keine Auskunft. Was jedoch durchaus wahrscheinlich erscheint, ist der Umstand,
dass Josef — nicht nur zwischenmenschlich - kein Kostverachter ist und das Leben
als Junggeselle geniel3t. Dies zeigt sich etwa am Urlaub in Rom mit seinem besten
Freund Berti oder auch anhand der Einrichtung seiner Wohnung. Diese stellt sich
- im Gegensatz zu Mirandas Einrichtung - als modern heraus: An den Wianden hén-
gen abstrakte Gemailde, ein Radiowecker steht am Nachttisch, der Schreibtisch ist
aus Glas und neben dem Schreibtisch findet sich ein futuristisch anmutender De-
signerlautsprecher. Zudem diirfte Josef ein durchaus gutes Salér beziehen, besitzt
er doch eine Wohnung mit Dachterrasse, von der man direkt auf den nur ein paar
hundert Meter entfernt gelegenen Stephansdom blicken kann; ein Umstand, der
nahelegt, dass er im ersten Wiener Gemeindebezirk und damit direkt im exklusiven
Zentrum der Stadt lebt. Zudem besitzt er ein eigenes Auto, das zwar nicht einer Lu-
xusmarke zuzuordnen ist, jedoch durch seine Konfiguration als Cabrio elegant, de-
kadent und damit passend zu Josefs Junggesellenausstrahlung wirkt.

Der Faktor des guten Gehalts sowie des weltménnischen Auftretens zeigt sich
auch in Josefs Kleidungsstil: Dieser ist - vermutlich auch berufsbedingt - durch An-
zlige in verschiedensten Ausfiihrungen geprégt, wobei er sie auch zu anderen Ge-
legenheiten triagt, wie z.B. in Rom in Form eines Sommeranzugs oder im Rahmen
des Konzertbesuchs. Farblich sind Josefs Anziige meist monochrom, wobei sich die
Farbe je nach Verwendungszweck unterscheidet: So sind seine beruflichen Anziige
meist dunkelblau, kénnen aber auch schwarz ausfallen (beispielsweise bei Ana-
stasias Gerichtstermin oder als er am Telefon mit Miranda streitet (vgl. FS 29,
01:02:30-01:03:37)). Ebenso verhilt es sich mit den Anziigen, die Josef zu elegante-
ren Anlédssen trégt; so kleidet ihn in der Romischen Palme ein dunkelblauer, im Kon-
zert allerdings ein schwarzer Anzug. Der Freizeitanzug in Rom stellt nicht nur vom
Stil, sondern auch von der Farbe einen Gegensatz zu diesen Anziigen dar, da er weild
ist.

Wie Miranda ist also auch Josef niemand, der sich betont auffillig kleidet. Sein
Kleidungsstil kann ebenso als klassisch-elegant bezeichnet werden, wobei trotz der
Monochromie seiner Anziige ebenso Farbakzente zu vernehmen sind. Diese finden
sich meist in Form von polychromen, gemusterten Krawatten, die allerdings durch
ihre Farben keinen derart starken Kontrast zu seinem restlichen Outfit bilden wie
etwa Mirandas rote Tiicher bei ihr.

Der Charakter des Film-Josef ist von Selbstsicherheit in Bezug auf die eigene
Person und das eigene Handeln geprigt. Wihrend Miranda hier und da zogerlich
wirkt, ist Josef - mit Ausnahme seiner zégerlichen Annidherung an Miranda in Rom
- stets sehr selbstbewusst. Selbstbewusst und gleichzeitig auch einfiihlsam und ge-
duldig seiner schlecht sehenden Liebe gegeniiber. Dennoch gibt er sich in Bezug
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auf Miranda nach einiger Zeit - es ist bereits die Zeit, als er sich mit Anastasia trifft
- deutlich ungeduldig, schimpft (vgl. FS 25, 00:55:36-00:57:08) oder streitet sogar
mit ihr. Zugleich ist er ihr aber an anderen Stellen wieder sehr hingegeben, sagt
ganz ruhig nach seinem Schimpfen, dass er ihr eine neue Brille besorgen wird, und
liebkost Miranda, als er sie ihr vorbeibringt.

Trotzdem ist Josef die ganze Zeit liber unehrlich zu Miranda und zeigt - selbst
als die beiden nach seinem Betrug iiber ihre gemeinsame Zukunft sprechen (vgl. FS
38, 01:21:38-01:22:48) - keinerlei Reue, sondern tut so, als wire nichts geschehen.
Er spricht das Thema auch niemals an, weder vor Miranda noch vor Anastasia.

So gesehen, ist Josef Miranda sehr dhnlich; auch er lauft - wenn auch indirekt -
vor dem Problem davon. Zugleich nimmt er eine Taterrolle ein, da er mit Mirandas
Gefiihlen spielt. Weil er allerdings auch Anastasia gegeniiber nicht vollkommen
hingebungsvoll ist und sich zudem zeitgleich immer noch mit Miranda trifft, zeigt
er des Weiteren sehr egoistische Ziige: Josef scheint nur an seinem eigenen Profit
aus den Beziehungen sowie an den eigenen - sexuellen - Bediirfnissen interessiert
zu sein; wie sich Anastasia oder v.a. Miranda dabei fiihlen, diirfte ihn dabei nicht
wirklich tangieren.

Zusammenfassend handelt es sich bei Josef also um einen Mann mittleren Al-
ters, der als Scheidungsanwalt titig ist, durchaus als vermoégend bezeichnet werden
kann und zudem als unschuldig geschiedener Mann ein Junggesellendasein fiihrt.
Sein Charakter ist von Selbstsicherheit, zugleich aber auch einem gewissen Mangel
an Reue, Anstand und Mut geprigt, da er auf egoistische Weise mit den Gefiihlen
der Frauen, die ihn umgarnen, spielt, es aber dennoch vermeidet, seine Taten an-
zusprechen oder dafiir zu haften.

5.8.3 Anastasia

Anastasia ist eine Frau in Mirandas und Josefs Alter. Ihre Haare sind braun, lockig,
schulterlang und leicht toupiert, ihre Augen sind blau. Sie ist Mutter eines Kindes
und befindet sich gerade in einem Scheidungsverfahren. Ihre Beschéiftigung be-
steht im Gestalten und Anfertigen von kiinstlerischen Spiegelobjekten. Ob es sich
dabei jedoch um ihren Beruf oder um ihr Hobby handelt, geht nicht klar aus dem
Film hervor. Fiir den Beruf sprechen wiirde zumindest der Umstand, dass Ana-
stasia zu Hause eine eigene Galerie fiir ihre Kunstwerke besitzt. Dagegensprechen
wiirde andererseits Mirandas Frage ,,Machst du immer noch deine Spiegelobjekte?“
(00:34:19-00:34:21), die in ihrer Konstitution so klingt, als wiirde es sich bei Ana-
stasias Tatigkeit eher um ein Hobby handeln.

In Bezug auf ihren Kleidungsstil ist Anastasia das genaue Gegenteil von Mi-
randa: auffillig. Sie tragt stets auffillige Kleidung, die meist aus einem langen, of-
fenen Mantel aus diinnem Stoff besteht, der schwarz-weild gemustert ist, wobei es
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so wirkt, als wiren die schwarzen Streifen wie bei einem abstrakten Gemailde geo-
metrisch angeordnet worden. Unter dem Mantel tragt sie verschiedene Kleider, die
allerdings monochrom und zur Farbe des Mantels passend erscheinen.

Folglich kann Anastasias Kleidungsstil als modern und auffillig bezeichnet wer-
den, wodurch sie sich deutlich von Miranda unterscheidet. Ebenso verhilt es sich
mit dem Make-up: Zwar tragt Anastasia den gleichen roten Lippenstift wie Miranda
(vgl. FS 15, 00:31:39-00:34:35), doch sind ihre Augen stirker geschminkt. Und auch
ihr Schmuck ist auffilliger, da dieser zum Grof3teil aus selbstentworfenen Spiegel-
objekten besteht: So kleiden Anastasia im Café auffillige Spiegelohrringe, die wie
Glasscherben aussehen (vgl. 00:34:35), und spéter, als Miranda sie in ihrem Atelier
besuchen kommt, ein dhnlich geformter Anhdnger am Hals.

Anastasia bildet allerdings auch charakterlich einen starker Gegensatz zu Mi-
randa, trotzdem sie ihre beste Freundin ist. Sie ist ndmlich sehr selbstsicher und
dhnelt in ihrem Umgang Josef: Sobald sie erfahrt, dass Mirandas neuer Partner Jo-
sef heildt, ist sie interessiert an ihm und mdchte ihn als ihren Scheidungsanwalt
(vgl. FS 15, 00:31:39-00:34:35); ein opportunistischer Zug. Irgendwann aber - unge-
sehen vom Publikum - scheint sie mehr von ihm zu wollen und betriigt schlussend-
lich Miranda, indem sie ein Verhéltnis mit Josef beginnt.

Wie Josef scheinen auch Anastasia Mirandas Gefiihle egal zu sein; auch sie inte-
ressiert sich nur fiir ihr eigenes Vergniigen und spielt Miranda die gesamte Zeit
iiber etwas vor, wobei sie - wie Miranda und Josef - ebenfalls so tut, als wire tiber-
haupt nichts passiert. Anastasia besitzt allerdings zudem eine gewisse sadistische
Seite, die besonders deutlich ans Tageslicht tritt, als sie sich mit Josef das Bett teilt
und ihn mit Worten wie ,,Du glaubst doch nicht, dass es nur dich fiir die Miranda
gibt“ (01:17:10-01:17:13) und einem schadenfrohen, fast gierig-grausamen Ge-
sichtsausdruck neckt und provoziert. Ein Necken, bei dem unklar bleibt, ob es
tiberhaupt vorhanden ist und nicht stattdessen den Deckmantel der erwdhnten Pro-
vokation bildet.

Mochte man Anastasia als Figur zusammenfassen, so muss man von einer jun-
gen, schlanken Frau sprechen, die Mutter ist und sich als Kiinstlerin versteht. Sie
ist zerriittet von einem laufenden Scheidungsprozess und Sorgerechtsstreit, trostet
sich allerdings mit dem Partner ihrer besten Freundin, der sie unabléssig falsche
Tatsachen vorspielt. Auerdem besitzt sie eine sadistische Ader, die sie hemmungs-
los an Josef und Miranda auslebt, und ist in ihrem Verhalten ebenso egoistisch wie
Josef. Dabei bewegt sich ihr Charakter in einem dhnlichen Spiel zwischen Sein und
Schein wie die Bilder in den Spiegelobjekten, die sie kreiert.
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5.8.4 Ernst

Ernst - oft auch Ernstl genannt - ist ein Mann von durchschnittlicher Statur, der
zwischen 40 und 55 Jahren alt sein diirfte. Er hat blonde, glatte Haare und ein mar-
kantes Gesicht, in dem sich bereits zahlreiche Falten abzeichnen. Beruflich ist er
als Verleger tatig, zumindest ist dies naheliegend, da er Miranda mit der Uberset-
zung eines Buches beauftragt. Mit dieser teilte er auch einmal - vor Mirandas Zeit
in Italien - ein Verhiltnis, das aber beendet wurde, wobei unklar bleibt, von wem.
Es wire allerdings moglich, dass Ernst dieses Verhiltnis beendet hat, denn schlief3-
lich erklart Miranda Josef gegeniiber, dass sie ,entliebt” (00:14:27) wurde. Ernsts
erfreutes und fast schon unterwiirfiges Verhalten, als er sie nach ihrer Riickkehr
wiedertrifft, konnte jedoch auch darauf hindeuten, dass es Miranda war, die die
Beziehung beendet hat; besonders, da sie ihm eher ausweicht (vgl. FS 17, 00:36:34-
00:37:38) oder Ernst im Spiegelkabinett zu ihr sagt: ,,Und ich hab‘ schon gedacht,
ich hitte iiberhaupt keine Chancen mehr bei dir“ (01:09:45-01:09:49).

Ernst kleidet sich — wie Miranda - eher unauffillig, wobei sich diese Unauffal-
ligkeit bei ihm in Grau- und Brauntonen bis hin zu volliger Monochromie in
Schwarz erstreckt, wie es etwa bei seinem Treffen mit Miranda nach deren Taxi-
fahrt mit Anastasia ersichtlich ist. Die besagte vollig schwarze Kleidung ist zudem
eher weit geschnitten, sodass bei Ernsts Kleidung weniger der taillierte und schnei-
dig anmutende Faktor zu verorten ist, den man etwa bei Josef sieht; Ernsts Stil ist
also leger verankert, wobei es so wirkt, als wiirde er eher auf Zweckmaligkeit als
auf modische Ausdrucksstirke der Kleidung achten.

Das Verhalten des Film-Ernst ist h6flich und besonders Miranda gegeniiber sehr
freundlich. Er scheint ihr sehr ergeben zu sein, liebkost sie bei jeder Gelegenheit
und macht ihr auch Geschenke. Der Egoismus, der bei Josef gefunden werden
kann, scheint ihm fremd zu sein. Auch legt er kein derartiges Junggesellen- oder
Proletenverhalten an den Tag, wie es Josef z.T. tut. Ernst wirkt vielmehr bodenstan-
dig und ehrlich freundlich, ohne den eigenen Vorteil {iber das Wohl anderer zu stel-
len.

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass Ernst durch sein Alter zwar
dlter als Josef ist, in seinem Verhalten allerdings bedeutend ruhiger und umsichti-
ger wirkt. Auch der Schein nach auflen ist ihm nicht wichtig, sodass er weniger Auf-
merksamkeit auf materielle Dinge oder modische Kleidung legt. Damit bildet Ernst
das genaue Gegenteil zu Josef; innerlich wie auch auferlich.

5.8.5 Berti

Berthold, der im Film die meiste Zeit iiber als Berti angesprochen wird, ist ein Mann
von etwas korpulenterer Statur, der - so wie Josef - zwischen 30 und 45 Jahre alt
sein diirfte. Seine Haare sind schwarz und sein eher rundliches Gesicht ist von einer
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Adlernase gepragt, auf der stets eine Brille ruht. Berti ist von Beruf Augenarzt und
fiihrt eine eigene Praxis. Er ist Josefs bester Freund.

Der Kleidungsstil, den Berti pflegt, ist von dezenten Farben geprigt, wobei diese
- mit Ausnahme des Arztkittels - sich v.a. in Form von Schwarz oder Beige realisie-
ren. So tragt Berti beispielsweise in Rom ein schwarzes Polo und eine lange beige
Hose; und eine dhnliche Komposition, als er Miranda in ihrer Wohnung besuchen
kommt.

Charakterlich wirkt Berti freundlich und hilfsbereit, wobei sich der letztere As-
pekt gut mit seinem altruistischen Beruf ergdnzt. Dennoch scheint er in Bezug auf
Mirandas und Josefs Beziehungsprobleme iiberfordert zu sein. Zwar besucht er Mi-
randa, gibt ihr aber keine konkreten Ratschlédge, sondern fliichtet sich in medizini-
sche Diskurse, anstatt sie zu beraten oder ihr gut zuzureden. Vieles - auch als er sie
schlussendlich in den Arm nimmt - quittiert er einfach nur mit Schweigen.

In dieser Beziehung und damit in dem Ausweichen vor Problemen oder unan-
genehmen Themen ist er Josef sehr dhnlich. Dies konnte aber auch mit der Freund-
schaft der beiden Méanner zusammenhingen und der damit einhergehenden, un-
angenehmen Situation, liber den eigenen Freund etwas Kritisches sagen zu miis-
sen. En gros dhnelt Berti allerdings von seinem Charakter her eher Ernst als Josef,
wodurch sich ein charakterlicher Gegensatz im Vergleich der beiden besten
Freunde ergibt.

Zusammenfassend kann in Hinblick auf Berti festgehalten werden, dass er zwar
Josefs bester Freund ist, sich allerdings charakterlich deutlich von ihm unterschei-
det. Eine Gemeinsamkeit, die sie allerdings teilen, ist das Ausweichen vor Proble-
men; dennoch ist festzuhalten, dass Berti fiir Miranda da ist, als Josef es nicht mehr
ist.

5.8.6 Herr Kopetzky und andere

Von den in Bachmanns Erzdhlung erwidhnten Figuren, die das soziale Umfeld von
Josef und Miranda bilden, ist die Figur des Herrn Kopetzky die einzige, die eine
filmische Realisierung erfahrt. Von anderen Figuren wie etwa Herrn Bucher oder
Herrn Langbein wird nur gesprochen (vgl. FS 24, 00:53:24-00:55:36). Herr Kopetzky
selbst wird als ein dlterer, hoflicher Mann mit weillem Haar und weiflem Bart dar-
gestellt, den Miranda und Josef einmal im Konzert und spater auch in Salzburg tref-
fen. Bis auf sein Aussehen und seinen Namen ist von ihm nichts bekannt.

Andere Figuren, die im Film als Statistinnen fungieren, und Rollen wie die Bril-
lenverkauferin (vgl. FS 11, 00:25:12-00:26:21), die Kosmetikerin (vgl. FS 14,
00:29:57-00:31:38) oder die Kellnerin (vgl. FS 10 bzw. 13) besetzen, sind in ver-
schiedensten Aufmachungen ausgefiihrt, wobei diese stets passend zu ihrem jewei-
ligen Beruf gew#hlt wurden. Ein Muster in Hinblick auf physiognomische Aspekte
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wie die Haarfarbe oder die Statur ldsst sich allerdings nicht ablesen. Die einzige
Unterscheidung besteht in der Anzahl der von ihnen gesprochenen Sitze, die
durchaus changiert: So wird die Brillenverkéduferin beispielsweise sehr stark in die
Handlung miteinbezogen, wihrend die Kosmetikerin oder die Kellnerin eher als
Randfiguren erscheinen und dementsprechend verbal weniger von sich geben.
Eine Funktion besetzen allerdings alle drei, denn sie alle tragen durch ihre Rolle
zur Illusion des Realismus im Film bei.

Um diese Illusion herzustellen, ist es allerdings nicht zwingend notwendig, auf
der Leinwand visuell prisent zu sein. Vielmehr geniigt schon die bloe Stimme in
Kombination mit dem von ihr Gesagten: So ist beispielsweise die Figur der Julia al-
lein als weibliche Stimme aus Josefs Anrufbeantworter zu héren (vgl. 00:16:36-
00:16:59), ihr Vorkommen, ihre Worte und die Art und Weise, wie sie sie artikuliert,
aber von figurencharakterisierender Bedeutung. Denn Julias laszives Auern ihrer
Sehnsucht nach Josef zeigt, dass es in Josefs Leben von Anfang an nicht nur Mi-
randa als Frau gibt, sondern er durchaus seinen Status als Junggeselle genief3t.

5.9 Die Sehstorung

Wie bereits in der Erzdhlung spielt auch im Film die Sehstérung Mirandas eine
grof3e Rolle. Dennoch wurde ihre Bedeutung im Film verlagert, wobei dies einer-
seits die Sehstérung per se in ihrem Vorkommen, andererseits die intertextuellen
Referenzen betrifft. So ist die Referenz auf Goethes Faust. Der Tragodie zweiter Teil
durch die Beibehaltung des Titel zwar noch vorhanden, jene auf Groddecks Arbeit
geht allerdings durch die Nicht-Ubernahme von Bachmanns Widmung an ihn ver-
loren. Damit einhergehend fehlt allerdings auch das mit ihr verbundene Hinter-
grundwissen um die Funktion der Kurzsichtigkeit als Verdrangungsmechanismus
und dadurch die Analogie zu Groddeck, die in Mirandas Umgang mit ihrer Krank-
heit manifestiert wird. Die Sehstorung wird im Film damit aus ihrem wissenschaft-
lich erklarbaren Kontext gelost und in weiterer Folge von einem psychischen bzw.
psychosomatischen Mechanismus des Verdridngens zu einer organischen Beein-
trachtigung; die Bedeutung der Psyche geht also verloren.

Ansonsten ist die Sehstorung auch in Margareta Heinrichs Film préisent, jedoch
sind das Abhéngigkeitsverhéltnis der Miranda zu ihrem Augenleiden wie auch die
Unfdhigkeit, sich aus der autonom schongeredeten Welt zu befreien, bei Weitem
nicht in dem Ausmal? vertreten, wie es in Bachmanns Erzdhlung der Fall ist. Auch
die Ambivalenz der Sehstorung als Fluch und Segen zugleich wird im Film nicht
derart stark vermittelt. Zwar wird durch die Traumszene 2 (vgl. FS 12, 00:26:21-
00:26:43) oder das Warten auf den Bus zum Gericht (vgl. FS 20, 00:41:58-00:46:32)
Mirandas durch die Brille geschaffener Hoéllenblick (vgl. 355f.) thematisiert, jedoch
wirkt das Augenleiden bei Weitem nicht derart prasent wie in der Erzdhlung. Auch
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Mirandas Grenzgangertum wird durch ihr doch sehr selbstbewusstes und geschick-
tes Auftreten im Film nicht derart stark vermittelt wie in der literarischen Vorlage.
Das Augenleiden ist zwar vorhanden, doch scheint es Margareta Heinrich nicht vor-
rangig um dessen Darstellung, sondern um Mirandas Verhalten in diversen Situa-
tionen sowie ihre Rolle in diesen Situationen zu gehen. Der Fokus liegt primér auf
Miranda als Figur, nicht auf ihrem Augenleiden oder ihrem Verdringen und Ver-
schleiern der Wirklichkeit. Es ist - nach Ohners Einordnung®® - ein Frauenfilm
und dementsprechend dreht er sich um eine Frau.

Die Darstellung von Mirandas Sehstorung erfolgt im Film vorrangig durch die
Verwendung spezieller visueller Effekte (vgl. 5.5.2), die in diversen Situationen ei-
nen Blick durch Mirandas kranke Augen mit all ihren Verzerrungen und Unschér-
fen ermoglichen. Szenen wie die Traumszene 2 oder das Warten auf den Bus zum
Gericht schildern Mirandas Umgang und Probleme mit dem scharfen Sehen. Zwar
erklart Miranda auch Anastasia gegeniiber, dass sie nicht versteht, wie die Men-
schen die Realitét tagtdglich aushalten, und preist ihre Krankheit im selben Zuge -
wie auch in der Erzdhlung - als ein ,,Geschenk des Himmels® (00:44:52-00:44:58).
Was sich aber in ihrem Innersten abspielt, wie unendlich und einzig wichtig ihr
Josef ist oder wie sehr sie sich die Umwelt teils schonredet (,,[...] dann denkt sie,
dal} die Menschen alle eigentlich ,ungeheuer nett‘ sind“, 360 bzw. vgl. 3591.), be-
leuchtet der Film jedoch nicht. Zwar zeigt er - wie in Abschnitt 6.3 genauer erlautert
- Mirandas Innenwelt, doch liegt der Fokus hierbei auf der zerbrechenden Bezie-
hung und weniger auf der Sehstorung.

3 vgl. Ohner, Margareta Heinrich, 80-98.
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6 Text und Film - Gemeinsamkeiten und Unterschiede

Nach den Analysen von Ingeborg Bachmanns Erzahlung Ihr gliicklichen Augen und
deren gleichnamiger Verfilmung durch Margareta Heinrich soll nun ein Vergleich
der beiden Werke bzw. Medien - Text und Film, Film und Text - erfolgen. Hierzu
seien in einem ersten Schritt die Gemeinsamkeiten zwischen den beiden Werken
beschrieben (vgl. 6.1), bevor in einem zweiten Schritt die Unterschiede eine Erwih-
nung erfahren sollen (vgl. 6.2). Diesbeziiglich sei angemerkt, dass die Gemeinsam-
keiten und Unterschiede in verschiedensten Bereichen zu verorten sind und dem-
entsprechend nicht auf einzelne Analysebereiche beschrinkt werden sollen. Anti-
zipiert wird dadurch ein mdéglichst vollstdndiger Vergleich der beiden Medien, die
- trotz ihres gemeinsamen Titels - durch ihre jeweiligen Entsprechungen und Ab-
weichungen ein ganz eigenes, autonomes Mal3 an Individualitdt entwickeln. Diese
Individualitét ergibt sich u.a. im Film durch die zahlreichen zusétzlichen Elemente,
die sich dort finden lassen (vgl. 6.3). Hierbei - wie auch in Hinblick auf alle anderen
Analysekategorien - sei jedoch festgehalten, dass im Zuge des folgenden Kapitels
immer nur eine Auswahl an Beispielen behandelt wird, wobei es sich allerdings um
die frappantesten handeln soll.

6.1 Die Gemeinsamkeiten

Die Gemeinsamkeiten, die Margareta Heinrichs Film mit Bachmanns Erzdhlung
teilt, decken nicht nur verschiedenste Analysebereiche (Aufbau, Figuren etc.) ab,
sondern kommen auch in unterschiedlichem Umfang vor: von einzelnen Aspekten
bis hin zu Dialogen oder Szenen, die in ihrer Gesamtheit aus dem Text iibernom-
men wurden. Im folgenden Abschnitt seien diese Gemeinsamkeiten systematisch
nach den Kategorien der zuvor durchgefiihrten Filmanalyse behandelt, wobei diese
Kategorien nicht nach der in Kap. 5 eingefiihrten Reihenfolge, sondern nach ihrer
Wichtigkeit in Bezug auf die Gemeinsamkeiten angefiihrt werden sollen.

6.1.1 Der Aufbau

Der Aufbau der beiden Werke - Text und Film - bietet mehr Unterschiede als Ge-
meinsamkeiten (vgl. 6.2), da im Film eine grofle Anzahl an Dingen hinzugefiigt
wurde, die so nicht in der Erzdahlung zu finden sind (vgl. 6.3). Dennoch folgt der
Aufbau des Films der Logik von Bachmanns Erzdhlung, sodass die groben Eck-
punkte in Mirandas und Josefs Beziehung auch hier in der Reihenfolge der literari-
schen Grundlage erfiillt sind:
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I. Josef und Miranda fiihren eine Beziehung

II. Durch Anastasias Scheidung kommen Anastasia und Josef einander ndher

III. Josef und Anastasia beginnen ein Verhéltnis miteinander

IV. Miranda wird sich dieses Verhiltnisses bewusst, tut aber nichts dagegen

V. Miranda wird zunehmend einsam und trdstet sich mit Ernst

VI. Am Ende ergeben sich zwei neue Paare: Josef & Anastasia und Miranda & Ernst

Auch andere inhaltliche Aspekte, die das Zerbrechen der Beziehung betreffen und
damit einen gliedernden Effekt fiir den Film besitzen, finden sich dort umgesetzt
und stellen damit Gemeinsamkeiten zur Erzédhlung dar: Dazu z&hlt etwa der Um-
stand, dass Josef sich mit Anastasia genau in Mirandas Lieblingsrestaurant anstatt
irgendwo anders trifft, oder dass beide sich noch zum Sonntagskonzert und einer
letzten gemeinsamen Nacht zusammenfinden, wohlwissend, dass es fiir ihre Bezie-
hung keine Rettung mehr gibt.

Doch auch andere Aspekte, die weniger die Beziehungen als vielmehr das Leben
der Figuren per se gliedern, lassen sich nicht nur in der Erzdhlung, sondern auch
im Film feststellen: So beispielsweise Ernsts Beziehungsstatus, der sich durch Mi-
randas plotzlich wiederentflammte Zuneigung fiir ihn schlagartig dndert. Oder
etwa Anastasias Einsicht, dass Josef ihr nicht voll und ganz zugetan ist, sondern
selbst, als die beiden einander in den Armen liegen, immer noch keine Abneigung
gegen Miranda vorbringt. Und am frappantesten und zugleich fiir den gesamten
Film am zentralsten ist wohl die Gemeinsamkeit, dass es fiir Miranda auch im Film
kein gliickliches Ende gibt; die Schnitte der Scherben bleiben ihr nicht erspart.

6.1.2 Der Inhalt

Wie die Ausfiihrungen in Abschnitt 6.1.1 bereits erahnen lassen, ist der Aufbau ei-
nes Werkes stark mit seinem Inhalt verbunden. Dies ist auch bei Ingeborg Bach-
manns Erzdhlung und Margareta Heinrichs Film der Fall, wodurch sich nicht nur
auf struktureller, sondern auch auf inhaltlicher Ebene Gemeinsamkeiten zwischen
den beiden Werken ergeben.

Diese Gemeinsamkeiten zeigen sich einerseits auf einer globalen inhaltlichen
Ebene, womit vorrangig der in 6.1.1 beschriebene Hergang der interfiguralen Be-
ziehungen gemeint ist. Andererseits zeigen sie sich auch in rahmenden inhaltli-
chen Aspekten wie etwa der geographischen und zeitlichen Verortung: Wie auch in
Bachmanns Erzéhlung spielt der Grof3teil der filmischen Handlung in Wien. Wien
wird im Film als Stadt allerdings nicht textuell ausgewiesen, sondern iiber die visu-
elle, also non-verbale Abbildung von Sehenswiirdigkeiten. Hierbei dhnelt der Film
sehr stark der Erzdhlung, da auch er auf eine plakative Kennzeichnung der Stadtim
Sinne eines establishing shots wie im Falle von Salzburg oder durch eine paratextu-
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elle Erganzung wie *,Wien“ verzichtet und stattdessen einzelne Wiener Charakte-
ristika zeigt (vgl. 4.5.1). In der Erzdhlung erfolgt die erste Erwdhnung des Hand-
lungsortes durch den Satz ,,(Einmal, um sich zu strafen, ist sie einen ganzen Tag
lang mit der Brille durch Wien gegangen [...])“ (356); es wird also auf Wendungen
wie *,Miranda wohnte in Wien“ oder *,,Es war einmal in Wien“ verzichtet, wodurch
die erwéahnte plakative Konnotation zustande gekommen wire. Die Erzdahlung er-
wahnt den Handlungsort - sozusagen - nur nebenbei im Textfluss.

Beim Film verhilt es sich da ganz @hnlich, denn der Ortswechsel wird erst nach
der ersten gemeinsamen Nacht von Miranda und Josef aufgel6st, indem eine Ka-
merafahrt von Josefs Dachterrasse in sein Schlafzimmer hinein (vgl. FS 7, 00:14:43-
00:17:11) im Hintergrund den Stephansdom enthiillt und damit das Geschehen
ebenso indirekt verortet wie die Erzdhlung. Die visuelle Verortung erfolgt dadurch
obendrein weniger direkt als im Falle von Salzburg zu Beginn des Films. Zwar kann
auch die Kamerafahrt von der Terrasse ins Schlafzimmer mit einem Ausschnitt des
Wiener Zentrums im Hintergrund als eine Art establishing shot betrachtet werden,
allerdings wird der filmische Fokus nicht derart stark auf die Stadt gelegt, da diese
- im Gegensatz zu Salzburg - nicht im Vordergrund, sondern im Hintergrund - hin-
ter der Balustrade von Josefs Dachterrasse — eine Art rdumlichen Rahmen und kein
Bildzentrum bildet.

Wien wird also weniger plakativ erwahnt als Salzburg zu Beginn des Films. Der
plakative Aspekt in Bezug auf Wien zeigt sich erst im Rahmen von Mirandas Stadt-
fliihrungen und im Zuge von Einstellungen wie der Kranfahrt vor dem Schloss
Schonbrunn (vgl. FS 18, 00:37:38-00:39:54). Dass Salzburg im Film plakativer darge-
stellt wird, bildet allerdings zugleich eine weitere Gemeinsamkeit von Erzdhlung
und Film, denn auch in Bachmanns Text wird Salzburg als Handlungsort direkter
und konkreter eingefiihrt: ,In Salzburg, im Café Bazar, treffen sie einander wieder”
(370). Diese direkte Einfiihrung erfolgt ebenso zu Beginn des ersten sowie des letz-
ten Abschnitts des Films mithilfe eines weiten Schwenks tiber die Stadt Salzburg in
der Funktion eines establishing shots (vgl. FS 1 und FS 41).

Ahnlich wie mit der geographischen verhilt es sich auch mit der zeitlichen Ver-
ortung, wobei sich hier allerdings deutlichere Unterschiede ergeben. Diese seien in
Abschnitt 6.2.2 genauer erlautert.

6.1.3 Die Figuren

Neben diesen den Aufbau und den Inhalt der beiden Werke betreffenden Gemein-
samkeiten finden sich Gemeinsamkeiten aullerdem auf der figuralen Ebene. Diese
zeigen sich wiederum in einem globalen Sinn, womit die Figuren als Entititen und
ihre Existenz per se gemeint sind, allerdings auch in einem detaillierten Sinn, wo-
runter einzelne Eigenschaften der Figuren verstanden werden konnen.
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Global gesehen ergibt sich eine Gemeinsamkeit zwischen Text und Film, da die
meisten im Text vorkommenden Figuren auch im Film realisiert wurden. Es sei
deshalb nicht von allen gesprochen, da viele Nebenfiguren aus der Erzahlung wie
etwa Onkel Hubert keine Erwahnung und/oder Realisierung im Film erfahren; Herr
Kopetzky ist die einzige Nebenfigur, die im Film erwidhnt und gleichzeitig visuell
durch einen Darsteller realisiert wird. Was allerdings die Hauptfiguren der Erzih-
lung betrifft, so ldsst sich festhalten, dass sie alle im Film zum Leben erweckt wur-
den: Miranda, Josef, Anastasia, Ernst und Berti finden sich allesamt in Margareta
Heinrichs Film wieder, sind also als Entitdten existent.

In Hinblick auf den detaillierten Sinn und damit auf die Charakteristika der ein-
zelnen Figuren ist es v.a. Mirandas Sehstérung, die eine der zentralen Gemeinsam-
keiten zwischen Text und Film darstellt. Wie im Text bereitet sie auch der Film-
Miranda tégliche Schwierigkeiten, die sich auf ihren Umgang mit Mitmenschen
auswirken. Und gleich wie Miranda im Text verabscheut auch ihr Pendant im Film
seine Brille, denn auch Film-Miranda kann damit ,in die Ho6lle sehen (355; vgl. FS
12, 00:26:21-00:26:43). Doch es ist nicht nur Mirandas Augenleiden, das die beiden
Figuren sich auf einer physischen Ebene teilen, sondern auch die Physiognomie:
Wihrend Miranda so in Bachmanns Erzdhlung als ,zaghaft® (359) beschrieben
wird, ist auch die Film-Miranda von schlanker Statur. ,Obwohl sie zaghaft aussieht,
ist sie nicht schwichlich, sondern selbststandig [...]“ (ebda.), beschreibt Bachmann
im selben Zuge den Charakter Mirandas, wodurch sich eine weitere Gemeinsamkeit
zwischen Erzdhlung und Film ergibt, denn: Auch die Miranda im Film ist selbst-
stindig und weif3, sich im Leben - sei es alltdglich oder auch beziehungstechnisch
(etwa durch den Trost mit Ernst) - zurechtzufinden.

Josef im Film gleicht ebenso seinem literarischen Vorbild, denn auch er besitzt
wie Josef im Text (vgl. 354f.) gelblich verfirbte Zihne und von Faltenfeldern ge-
pragte Augen. Aullerdem entsprechen sich die beiden Figuren in ihrer Statur, denn
wahrend der Text-Josef von einer gewissen ,Hagerkeit” (359) geprigt ist, an die sich
Miranda kuschelt, ist auch der Film-Josef nicht muskul6s, sondern schlank. Doch
nicht nur die Physiognomie der beiden Figuren zeigt Gemeinsamkeiten, auch der
Charakter tut es, denn: Wie im Text ist Josef im Film ebenso sehr geduldig und sieht
Miranda als seinen arglosen Engel (vgl. 362; vgl. FS 16, 00:34:36-00:36:34). Genauso
ist jedoch auch sein Handeln in beiden Werken skrupellos, wobei sein spateres Be-
dauern wiederum eine Gemeinsamkeit zwischen dem Film und seiner literarischen
Vorlage ergibt: Im Text weil Josef, ,,dafd niemand mehr ihn so ansehen wird, auch
Anastasia nicht” (370), wie es Miranda tut. Und auch im Film blickt Josef Miranda
mit glasigen Augen und leicht ge6ffnetem Mund ins hoffnungsvolle Gesicht, fast so,
als wiirde er keine Luft mehr bekommen, bevor er dann ohne ein Wort den Raum
verladsst und in der Dunkelheit verschwindet (vgl. FS 40, 01:25:01-01:26:06).



196 6 Text und Film - Gemeinsamkeiten und Unterschiede

Zu Anastasia verrdat Bachmanns Text in Hinblick auf die physiognomischen Ei-
genschaften allein die Information, dass sie von ,anstidndig sehenden blauen Au-
gen“ (367) geprigt ist. In Bezug auf die Gesundheit der Augen teilen Erzahlung und
Film eine Gemeinsamkeit, denn Anastasia kommt auch im Film ganz ohne sicht-
bare Sehhilfen aus.

Charakterlich entsprechen die beiden Figuren - Anastasia im Text und jene im
Film - ebenso einander, da beide sich als falsche Freundinnen Mirandas auswei-
sen, in Josef vernarrt sind, ihn mit Selbstverstindlichkeit an sich reilen und den-
noch einsehen miissen, dass er nicht ihnen gehort. Wie die Text-Anastasia ist auch
die Film-Anastasia zudem egoistisch und beweist einen ebenso sadistischen Zug,
der sich in ihrem Umgang mit Josef in Bezug auf Miranda und mit Josefs und Mi-
randas Scham in Salzburg zeigt.

Zu Ernst und Berti existiert im Text noch weniger personliche Information, so-
dass ein Vergleich mit dem Film schwerfillt. Worin sich allerdings Ernst im Text
und Ernst im Film gleichen, ist die Offenheit, sich erneut mit Miranda einzulassen.
Text- und Film-Berti konstituieren weitere Gemeinsamkeiten zwischen der Erzdh-
lung und dem Film, da sie einerseits beide nach Miranda sehen, als es sonst nie-
mand tut (vgl. ebda; vgl. FS 37, 01:18:44-01:21:38), andererseits beide einen medizi-
nischen Beruf ausiiben, wobei der Film diesen Beruf deutlich klarer definiert als
die Erzdhlung (vgl. 6.2.3).

6.1.4 Die Dialoge

Basierend auf dem Faktum, dass in der Erzahlung Ihr gliicklichen Augen nur relativ
wenige Dialoge vorhanden sind und der Film Ihr gliicklichen Augen in seiner 90-
miniitigen Dauer mit dieser geringen Anzahl an Dialogen wohl nur schwer funkti-
onieren wiirde, zeichnet sich letzterer durch eine bedeutend gré8ere Menge an Dia-
logen aus als die ihm zugrundeliegende Erzdahlung. Dennoch finden sich die weni-
gen Dialoge aus dem Text z.T. auch im Film wieder, wobei sie manchmal vollstan-
dig akkurat ibernommen wurden und manchmal in einer nur leicht abgednderten
oder ergdnzten Form vorkommen; letzterer Fall sei in 6.2.4 genauer beschrieben.
Die Anzahl der im Film génzlich und 1:1 akkurat reproduzierten Figurenreden
ist eher gering. Anzufiihren sind hierbei vorrangig zwei, wobei bei beiden Reden
festzuhalten ist, dass sie - und dies ist ein Unterschied (vgl. 6.2.4) - im Film laut von
der Figur gedulert werden, wihrend sie in der Erzdhlung - durch entsprechende
Phrasen und verba dicendi eingeleitet — nur gedacht werden. Dies betrifft einerseits
Josefs , Leitmotiv* (362) in Bezug auf Miranda: ,Mein argloser Engel“ (ebda.). In der
Erzdhlung wird dieses Leitmotiv von Josef nur gedacht, im Film hingegen spricht
er esim Rahmen der Wanderung mit Miranda laut aus (00:36:14-00:36:16); dennoch
ist der Wortlaut in beiden Werken derselbe, wodurch sich eine Gemeinsamkeit auf
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der Ebene der Figurenrede ergibt. Andererseits ist diese Gemeinsamkeit in dersel-
ben Art und Weise bei Mirandas Gedanke ,,s0 hilf mir doch!“ (363) vorhanden: Im
Film dullert Miranda diesen Gedanken - wiederum im exakt selben Wortlaut - fliis-
ternd, als Josef nach dem Verlust ihrer Brille mit ihr schimpft und ihre Wohnung
zornerfiillt nach derselben absucht (vgl. FS 25, 00:55:36-00:57:08).

Das in der Erzdhlung kurz danach gedachte ,sie ist eben schoner als ich” (363)
dullert Miranda zwar auch hier, nachdem Josef sie allein in der Wohnung zurtick-
gelassen hat, jedoch ist der Wortlaut nicht exakt gleich; so heildt es im Film: ,,Sie ist
eben doch schoéner als ich“ (00:57:00-00:57:02).

6.1.5 Diverse einzelne Aspekte

Neben den zuvor beschriebenen, grolleren Kategorien finden sich Gemeinsamkei-
ten zwischen Ingeborg Bachmanns Erzdhlung und Margareta Heinrichs Film aller-
dings auch im Kleinen. Damit seien einzelne Aspekte gemeint, die sowohl in der
Erzdhlung als auch im Film Details bilden und als solche fiir den Fortschritt der
Handlung von unterschiedlicher Bedeutung sind.

Diesbeziiglich wire beispielsweise das Buch De I’Amour zu erwidhnen, gegen das
Miranda in der Erzdhlung nach ihrem Streit mit Josef ihr Gesicht presst:

MufS Miranda weinen [...] und dann auch noch ein Buch finden ,De ’Amour".
Nachdem sie miihsam die ersten zwangzig Seiten gelesen hat, wird ihr schwindlig,
sie rutscht tiefer in den Sessel, das Buch auf dem Gesicht, und kippt mit dem Sessel
auf den Boden. Die Welt ist schwarz geworden. (365)

In der Erzdhlung stellt dieses Buch einen weiteren Baustein dar, der die ohnehin
schon verzweifelte Miranda als letzter Anstol3 von so vielen in die Ohnmacht treibt.
Auch im Film findet sich dieses Buch, doch unter einem anderen Titel (vgl. 6.2.5).
Seine Bedeutung ist dort zudem eine viel intensivere, da das Buch Miranda einer-
seits liber eine lange Zeit hinweg begleitet, andererseits Ernst und damit ihre ver-
flossene Liebe derjenige ist, von dem sie es bekommt (vgl. 6.3).

Eine weitere Gemeinsamkeit auf der Detailebene ergibt sich in der Musik, die
Miranda und Josef gemeinsam im Sonntagskonzert horen:

»Was, die Vierte Mahler, schon wieder? sagt sie.
Nein, aber doch die Sechste, habe ich gesagt.“ (369)

- Diese Konversation zwischen den beiden zeigt, dass sie sowohl die Vierte als auch
die Sechste Symphonie Gustav Mahlers angehdrt haben bzw. anhéren werden. Und
wie in der Erzdhlung finden sich auch beide Symphonien in Margareta Heinrichs
Film: Einmal, als die Beziehung noch intakt ist, horen sie die Vierte, und spiter, als
sie zum letzten Mal gemeinsam ins Konzert gehen, horen sie die Sechste.
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Es sind allerdings nicht nur Objekte und Musik, die auf einer Detailebene Ge-
meinsamkeiten zwischen der Erzdhlung und dem Film bilden. Diese Gemeinsam-
keiten finden sich auch auf einer figuralen Ebene, womit figurale Details - abseits
der Hauptfiguren - gemeint sind. Dies zeigt sich besonders gut im Rahmen von Mi-
randas ,Hollenblick’, der sie immer dann befillt, wenn sie mit einer Brille durch die
Welt wandelt:

Mit Hilfe einer winzigen Korrektion [...] kann Miranda in die Holle sehen. [...]
Darum sieht sie sich, immer auf der Hut, vorsichtig um in einem Restaurant, eh
sie die Brille aufsetzt, um die Speisekarte zu lesen, oder auf der Strafe, [...] denn
wenn sie nicht achtgibt, kommt in ihr Blickfeld, was sie nie mehr vergessen kann:
Sie sieht ein verkriippeltes Kind oder einen Zwerg oder eine Frau mit einem am-
putierten Arm [...]. (355)

Diese verschiedenen Figuren werden auch in Margareta Heinrichs Film visualisiert
und jagen Miranda dort einen ebenso groflen Schrecken ein (vgl. FS 20, 00:41:58-
00:46:32). Zwar findet sich im Film kein verkriippeltes Kind, ein kleinwiichsiger
Mann sowie eine Frau mit einem amputierten Arm sind allerdings zu sehen und
gesellen sich zu verschiedenen anderen Gesichtern, die Miranda in ihrer jeweiligen
Charakteristik und der durch die Brille bedingten Klarheit erschrecken, wie es auch
in der Erzdhlung geschieht: ,,Und deren Ausdiinstung, diese globale Emanation von
HaRlichkeit, treibt ihr die Trénen in die Augen, 143t sie den Boden unter den Fiilen
verlieren [...].“ (356)

Der Blick in die Hélle - und dies ist nun eine visuell-metaphorische Gemeinsam-
keit auf der Detailebene - wird in Margareta Heinrichs Film ebenso visualisiert (vgl.
FS 12, 00:26:21-00:26:43). So kann der erste Albtraum, der Miranda befillt, nach-
dem sie mit Josef im Brillenstudio eine Brille gekauft hat, als eine Visualisierung
dieser Brillen-Holle gesehen werden: Miranda steht an einem sich drehenden, me-
tallenen Pfahl und ist an diesen gefesselt. Auf ihrer Nase prangt die neugekaufte
Brille in iiberdimensionierter Form und ihr schockiertes Gesicht ist einer ddmoni-
schen Version von Josef zugewandt, der sie nach jeder Umdrehung mit anderen,
ebenso ddmonischen Augen mustert und sich in entgegengesetzter Richtung um sie
dreht. ,Josef, so hilf mir doch!“, entfahrt es der schockierten Miranda und das di-
monische Abbild ihres Partners kommt dieser Aufforderung nach, indem er ihr die
Brille von der Nase zieht und sie auf dem Boden zerschellen ldsst. Die von der Klar-
heit ihrer Sicht und der damit einhergehenden Hélle gefolterte Miranda sackt er-
schopft oder vielleicht sogar vielmehr erl6st am Marterpfahl zusammen. Eine Erl6-
sung, die nichtlange wihrt, denn bereits in der néchsten Szene sieht sie Josef durch
ihre Brille und damit all die Imperfektionen in seinem Gesicht: Aus dem Albtraum
ist Realitdt geworden, die Holle hat in die Wirklichkeit gefunden; und die Erzéhlung
teilt sich mit dem Film eine weitere Gemeinsamkeit.
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All die hier angesprochenen Gemeinsamkeiten - vom Buch De I‘Amour iiber die
Musik und die Figuren bis hin zu den visuell-metaphorischen Aspekten — dienen im
Film einem gewissen Zweck. Das Buch erfiillt einen handlungsunterstiitzenden
Nutzen (vgl. 6.3), die Musik einen figurencharakterisierenden Aspekt, da sie sich
im Film durch Mirandas Schallplatte auch als musikalische Praferenz Mirandas
entpuppt. Die durch die Brille gesehenen Figuren und die Traumszene dienen der
Darstellung von Mirandas Perspektive und ihrer Innenwelt. Sie stellen abstrakte
Entititen wie Gedanken, Gefiihle und Angste dar, die in der Erzihlung zwar in tex-
tueller Form vorhanden sind, allerdings im Film nur schwer in derselben Form dar-
gestellt werden konnen und folglich visuell realisiert werden miissen, um sie dem
Filmpublikum n#herzubringen. Damit werden sie fiir das Publikum erfahr- und
nachfiihlbar.

6.2 Die Unterschiede

Nach einer Auswahl an Gemeinsamkeiten zwischen Erzdhlung und Film sei im nun
folgenden Abschnitt des vorliegenden Bandes eine Auswahl an Unterschieden pri-
sentiert und analysiert. Dabei sollen dieselben Analysekategorien (Aufbau, Inhalt,
Figuren, Dialoge, einzelne Aspekte) im zentralen Fokus der Untersuchung stehen,
wobei auch hier vorrangig auf die frappantesten Beispiele eingegangen werden
soll.

6.2.1 Der Aufbau

Obwohl Abschnitt 6.1.1 zeigt, dass in Hinblick auf den Aufbau der Erziahlung und
des Films viele Gemeinsamkeiten bestehen, die v.a. die zentral handlungskonstitu-
tiven Geschehnisse wie die Handlungen der einzelnen Figuren auf der interfigura-
len Beziehungsebene betreffen, unterscheidet sich der Aufbau der Erzdhlungin an-
deren Aspekten sehr stark vom Aufbau des Films. Dieser Unterschied ist vorrangig
dem Faktum geschuldet, dass der Film Zusitze realisiert (vgl. 6.3), die ihrerseits so
nichtin der Erzdhlung vorkommen und in weiterer Folge zu einer Differierung zwi-
schen dem literarischen und dem filmischen Inhalt fiihren.

Es wurde nun der Versuch unternommen, diesen unterschiedlichen Aufbau, ei-
ner groben Systematik folgend, tabellarisch darzustellen. Hierzu wurden die inhalt-
lichen Eckpunkte von Erzdhlung und Film als Gliederungselemente herangezogen,
um trotz der Fiille an Ereignissen in beiden Werken ein klares Bild {iber die - man
konnte sagen - inhaltlichen Sdulen zu schaffen, auf deren Grundlage sich die Hand-
lung mit all ihren Facetten ausbreitet.
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INHALTLICHE GLIEDERUNG

ERZAHLUNG FILM

- Salzburg (vorgezogenes Ende)
- Rom

Wien Wien

Salzburg Salzburg (eigentliches Ende)

Tab. 3 Grober inhaltlicher Vergleich (Erzihlung und Film)

Wie Tab. 3 zeigt, unterscheiden sich die Erzdhlung und der Film bereits auf der
Oberfliache der inhaltlichen Ebene sehr stark voneinander. Dies zeigt sich einer-
seits in dem Umstand, dass der Film das Ende der Geschichte in Salzburg vorzieht
und damit doppelt erzihlt, andererseits darin, dass er das gesamte Kennenlernen
von Josef und Miranda in Rom beleuchtet; eine Zusatzinformation, die die Erzéh-

lung vollstindig ausspart (vgl. 6.3).

Doch nicht nur im groben, anhand der Schauplitze definierten Aufbau zeigen
sich bedeutende Unterschiede zwischen der Erzdhlung und dem Film, sondern
auch in Hinblick auf die Reihenfolge der einzelnen Szenen sowie das Vorkommen
und Fehlen von einzelnen Ereignissen in jeweils beiden Werken. Tabellarisch 14sst

sich dies wie folgt darstellen:

ERZAHLUNG (ES)>®° FILM (FS)

- - 1
(Salzburg)

- - 2
(Vorspann)

- - 3 (Rom)

- - 4 (Rom)

- - 5 (Rom)

- - 6

- - 7

1 Mirandas Krankheit 8

2 Mirandas Sicht auf Josef (durch die Brille) 13

3 Mirandas Blick in die Ho6lle und Verweigerung der Brille 12,20

4 Anastasias charakterlicher Wandel 21

5 Miranda erfahrt Neuigkeiten von Josef, nicht von Anastasia (erste 21

Andeutung)
6 Mirandas Warten im Café und Finden von Josef 10

7 Mirandas Probleme mit Sehhilfen

360

angegeben.

Anm. 22: Der Begriff Szene sei im vorliegenden Vergleich auch in Hinblick auf die Erzidhlung ver-
wendet, um léngere, inhaltlich zusammenhéngende Textpassagen als Einheiten subsummieren
und in den Tabellen (Tab. 4f.) darstellen zu kénnen. Werden die Filmszenen weiterhin mit FS ab-
gekiirzt, so seien die Szenen aus der Erzdhlung im Folgenden mit ES und ihrer jeweiligen Nummer
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8 Charakterisierung Mirandas aus Josefs Sicht -
9 Wandern: Bisamberg oder Leopoldsberg? 16
10 | Mirandas chaotische Strafenbahnfahrten -
11 | Mirandas mangelnder Argwohn und Ehrgeiz -
12 | Miranda und Josef im Konzert 24
13 | Mirandas Schonheitskonzept 14 (dort an-
gedeutet)
14 | Miranda verliert ihre Brille; Josef schimpft mit ihr; ,,sie ist eben 25
schoner als ich®
15 | Anastasia geht mit Josef in Mirandas Lieblingslokal (Bruch 1) 22,28
16 | Mirandas Streit mit dem andersklingenden Josef; Josef legt einfach | 29
auf
17 | Mirandas korperlicher Zusammenbruch 30
18 | Mirandas Akzeptanz und Trosten mit Ernst 33
19 | Mirandas Legitimation gegeniiber Anastasia 35
20 | Miranda und Ernst vor dem Haustor 35
21 | Anastasia provoziert Josef mit Miranda in Ernsts Armen 36
22 | Anastasias Erkenntnis, dass Josef Miranda immer noch verfallen 36
ist
23 | Berti sieht nach Miranda 37
24 | Miranda und Josef - eine Freundschaft? 38
25 | Das letzte Sonntagskonzert 39
26 | Die letzte gemeinsame Nacht 40
27 | Wiedersehen in Salzburg und Mirandas Sturz durch die Glastiire 1,41
- - 42
(Abspann)

Tab. 4 Detaillierter inhaltlicher Vergleich (Erzihlung und Film)

Im Rahmen der tabellarischen Aufstellung in Tab. 4 wurde der Aufbau von Bach-
manns Erzéhlung (vgl. Anhang: Tab. A. 1) als Ausgangspunkt verwendet. Der Auf-
bau des Films wurde dieser Darstellung gegeniibergestellt, wobei die Filmszenen
nicht mit Namen, sondern mit der in Tab. 2 eingefiihrten Gliederung und Numme-
rierung angegeben sind. Jene Filmszenen, die den Szenen aus der Erzdhlung ent-
sprechen, wurden diesen gegeniibergestellt.*® Durch die Reihenfolge der Filmsze-
nen-Nummern wird bereits ersichtlich, ob der Film die Reihenfolge der Szenen aus

der

Erzahlung eingehalten hat und wo Auslassungen oder Zusidtze konstituiert

361

Anm. 23: Bei dieser Gegeniiberstellung wurde der Inhalt der verglichenen Szenen als Kriterium fiir
deren Zuordnung zueinander genutzt. Wenn also der Inhalt einer ES nicht als solches in einer FS
wiedergegeben wurde, erfolgte keine Zuordnung. Dies zeigt sich etwa im Fall der ES 2: In dieser
Szene werden Josefs physiognomische Attribute aus Mirandas Sicht durch die Brille beschrieben.
Im Film wird zwar Josef mehrmals durch Mirandas Augen - mit und ohne Brille - gezeigt (vgl. FS
7 und 27), doch wird in diesen Szenen nicht derselbe Inhalt vermittelt. Folglich wurden die FS 7
und 27 auch nicht der ES 2 zugeordnet, denn: Miranda sieht Josef zwar in beiden FS an, doch das
inhaltliche Gewicht dieses Ansehens ist ein anderes.
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wurden. Jene Kistchen, die mit einem Bindestrich versehen sind, deuten darauf
hin, dass die betreffende Szene entweder nicht in der Erzdhlung oder nicht im Film
vorkommt, also keine Entsprechung im jeweils anderen Werk findet. Dies zeigt sich
besonders deutlich an den in Rom angesiedelten Szenen (FS 3-5), die - wie bereits
erliutert - allein im Film vorhanden sind, oder aber an den fehlenden Szenen zwi-
schen den Nummern FS 25 und 28, was darauf hindeutet, dass die Szenen FS 26 und
27 zwar im Film, nicht aber in der Erzdhlung vorkommen. Dieser Fall findet sich
allerdings auch in umgekehrter Form.

Die An- und Abwesenheit von Szenen in Ingeborg Bachmanns Erzéhlung und in
Margareta Heinrichs Film lasst sich folgendermalien zusammenfassen:

FS, die ES sowie ES, die im Film rea- | Nur im Film vorhan- | Nur in der Erzih-
einzelne Aspekte lisiert wurden dene Szenen (FS) lung vorhandene
aus der Erzahlung Szenen (ES)
visualisieren

1,8,10,12,13,14, | 1,2,3,4,5,6,9,12- | 2-7,9,11,15,17,18, | 7,8,10,11

16,20, 21,22, 24, | 27 19, 23, 26, 27, 31, 32,
25, 28, 29, 30, 33, 34,42
35-41

Tab. 5 Vorhandene und abwesende Szenen in Erzihlung und Film

Wie Tab. 5 zeigt, realisiert der Film zwar den Grof3teil der in der Erzdhlung darge-
stellten Ereignisse, spart aber manche auch aus: So finden sich weder Mirandas
Abneigung gegeniiber Sehhilfen, ihr mangelnder Ehrgeiz, noch ihre Charakterisie-
rung aus Josefs Perspektive oder ihre chaotischen Straflenbahnfahrten im Film re-
alisiert; letztere sind hochstens im Rahmen der Busfahrt zum Gericht (vgl. FS 20)
angedeutet.

Umgekehrt finden sich im Film - abgesehen von jenen in Rom - viele Szenen,
die so nicht im Text vorkommen: Dies betrifft beispielsweise Szenen, in denen Mi-
randa nach ihrer Riickkehr aus Italien alte Freunde - vorrangig Anastasia und Ernst
- wiedertrifft (genauer: vgl. 6.3). Aber auch Szenen, die Mirandas und Josefs Liebes-
und Zusammenleben veranschaulichen wie etwa ihre erste gemeinsame Nacht (vgl.
FS 6f.) oder ihr Gespréach und Liebesspiel in der Badewanne (vgl. FS 19), oder jene,
die Mirandas Innenwelt (vgl. Traumszenen bzw. FS 31) stirker thematisieren als
der Text, sind z.T. nur im Film, nicht aber in der Erzdhlung vertreten. Funktional
erfiillen sie jedoch alle einen bestimmten Zweck, der - besonders im Falle der
Traumszenen - in einer stiarkeren Figurencharakterisierung, aber auch in einer
umfangreicheren Darstellung der interfiguralen Ebene, des Zwischenmensch-
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lichen besteht. Damit werden zugleich Leerstellen geschlossen sowie Aspekte, die
in der Erzdhlung nur angedeutet werden, konkret dargestellt; was die Erzdhlung
offenlasst, konkretisiert der Film und schafft damit mehr Material, in das sich das
Publikum einfiihlen kann.

Auffallend ist zudem, dass manche Ereignisse, die in der Erzdhlung - formal
durch Absitze oder inhaltlich - eher getrennt voneinander ausgewiesen werden
konnen, im Film zu einer zusammenhingenden Szene zusammengefasst wurden.
Dies zeigt sich besonders anhand der sich wiederholenden Szenennummern der
Filmszenen in Tab. 4: So wird etwa die FS 35 zweimal hintereinander angefiihrt,
woraus ersichtlich wird, dass zwei Ereignisse, die in der Erzihlung separat gesche-
hen, im Film innerhalb einer Szene zusammengefasst und direkt miteinander ver-
knlipft wurden. Wahrend nédmlich Miranda in der Erzdhlung zuerst Anastasia das
erneute Verhiltnis mit Ernst erklirt und sich erst danach mit ihr trifft, um mit Ernst
vor dem Haustor gesehen zu werden (vgl. 365f.), geschieht dies im Film auf eine
ganz andere, ,natiirlichere’ Weise: Miranda trifft Anastasia in ihrem Heim-Atelier.
- Als sie auf das Taxi warten macht sie ihr Gestdndnisse in Bezug auf das erneute
Verhiltnis mit Ernst. - Wahrend der Taxifahrt wird das Gesprach fortgesetzt, und
nach der Verabschiedung von Anastasia, die nach Mirandas Aussteigen im Taxi sit-
zen bleibt, fillt sie dem vor dem Haustor wartenden Ernst ostentativ um den Hals,
was Anastasia sieht... Die Handlungsabfolgen ergeben sich damit sozusagen aus
der konsekutiven Logik der Szene; ein Faktum, das durch die Zusammenfassung
der literarischen Ereignisse zu einer Szene und deren Einbettung in einen Hand-
lungszusammenhang ermdglicht wurde.

Manch andere Ereignisse, die in der Erzdhlung als eine Szene und damit ortlich
wie auch zeitlich direkt zusammenhéngend verstanden werden konnen, wurden im
Film auf zwei Szenen aufgeteilt: Dies zeigt sich besonders gut anhand von Mirandas
Sicht auf Josef. Wie Miranda Josef sieht, wird bereits im Rahmen der ersten beiden
Seiten der Erzdhlung erliutert; dort heilst es:

Bestimmt wiirde Miranda Josef nicht weniger lieben, wenn sie seine gelblich ver-
fdrbten Zdhne jedesmal bei einem Lachen sehen miifSte. Sie weifs aus der Ndhe,
wie diese Zdhne sind, aber sie denkt unbehaglich an eine Moglichkeit von ,im-
merzu sehen’. Es wiirde ihr wahrscheinlich auch nichts ausmachen, an manchen
Tagen, wenn er miide ist, durch Faltenfelder um seine Augen erschreckt zu wer-
den. Trotzdem ist es ihr lieber, daf$ dieses genaue Sehen ihr erspart bleibt [...].
(354f.)

Im Film wird dieses Ereignis, diese Abbildung der figuralen Empfindung vorrangig
in jener Szene realisiert, als Miranda und Josef gemeinsam die Romische Palme be-
suchen (vgl. FS 13). Bereits hier ergibt sich ein Unterschied zwischen den beiden
Werken Erzdhlung und Film, da der Besuch des Restaurants in der Erzdhlung nicht
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als eigenstidndige Szene vorkommt, sondern im Zuge von Mirandas und Anastasias
Telefonat eine Erwahnung findet: ,,Und Miranda kann nicht antworten, denn fiir
sie ist der Romische Kaiser der schonste und beste Platz in Wien, weil Josef dort
zum erstenmal mit ihr essen war [...]“ (363).

Dass Mirandas Brillenblick auf Josef nun im Rahmen dieser Filmszene ebenso
visualisiert wird, entspricht zudem der Kombination von zwei Ereignissen in einer
Szene, wie sie zuvor schon beschrieben wurde. Mirandas Blick auf Josef per se, also
auch jener ohne Brille, wird allerdings im Film - im Gegensatz zur Erzdhlung -
mehrfach visuell thematisiert, wodurch sich die erwdhnte Aufteilung eines Ereig-
nisses aus der Erzahlung auf mehrere Szenen im Film ergibt: Das Publikum sieht
namlich nicht nur in der FS 13 Josef durch Mirandas Augen, sondern auch in den
FS 7 und 27. Zwar findet sich in diesen Szenen der Inhalt aus dem angefiihrten Zitat
(354f.) nicht mehr realisiert, der Aspekt des Blicks auf Josef durch Mirandas Augen,
das bewusste Ansehen der anderen Figur und damit, wie Miranda Josef sieht, blei-
ben allerdings erhalten und wurden folglich von einer ES - in verschiedenen Aus-
pragungen - auf mehrere FS aufgeteilt.

Doch nicht nur in Hinblick auf das Vorhanden- oder Nicht-Vorhandensein von
Ereignissen aus der Erzdhlung oder deren Zusammenfassung bzw. Aufteilung im
Film lassen sich Unterschiede zwischen den beiden Werken feststellen, sondern
auch in Bezug auf die Reihenfolge der im Film dargestellten Ereignisse. Zwar lasst
sich en gros festhalten, dass der Film durchaus der Ereignisreihenfolge der Erzdh-
lung folgt (vgl. ES 15-27 und entsprechende FS), doch wird diese Reihenfolge im
Film nicht durchgehend exakt eingehalten, was sich - u.a. - wie folgt zeigt: In der
Erzahlung werden zuerst Anastasias charakterlicher Wandel sowie Mirandas Fros-
teln (vgl. 356f. bzw. ES 4f.) und erst danach Mirandas und Josefs Treffen vor einem
Wiener Café (vgl. ebda. bzw. ES 6) dargestellt. Im Film hingegen finden Mirandas
Kaffeehausbesuch und ihr anschliefendes Treffen mit Josef viel frither und damit
vor dem Gesprich liber Anastasias charakterlichen Wandel statt. So verhilt es sich
auch mit der Wanderung am Bisam- bzw. Leopoldsberg (vgl. FS 16), die im Film
ebenso vor diesem Gesprach und damit frither als in der Erzdhlung stattfindet.

Mirandas und Josefs Gesprich iiber Anastasia wurde also von ihrem friihen
Standpunkt in der Erzdahlung auf einen sehr viel spiteren Zeitpunkt im Film ver-
schoben. Der Grund fiir diese - einzige - Verdnderung in der Ereignisreihenfolge
liegt vermutlich in dem Umstand, dass Ereignisse wie das Treffen im Café oder die
Wanderung zugunsten der Darstellung von positiven Momenten in Mirandas und
Josefs Beziehung bewusst vor diesem, die Atmosphére kippenden Gespréch positi-
oniert wurden. Dadurch werden die schonen Momente gezeigt und das Gefiihl des
Gliicks verdeutlicht, bevor es zum zunehmenden Zerbrechen der Beziehung
kommt (genauer: vgl. 6.3).
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Zusammenfassend ldsst sich also festhalten, dass die Hauptunterschiede zwi-
schen dem Aufbau der Erzdhlung Ihr gliicklichen Augen und des gleichnamigen
Films innerhalb der folgenden Kategorien festzustellen sind: Auslassung und Zu-
satz von Szenen, Aufteilung und Zusammenfassung von Szenen, und Reihenfolge
von Szenen.

6.2.2 Der Inhalt

Durch die Differenzen im Aufbau von Erzdhlung und Film ergeben sich auch Un-
terschiede aufinhaltlicher Seite. Diese sind v.a. der Kategorie Auslassung und Zusatz
von Szenen geschuldet, wobei der Aspekt des Zusatzes besonders in Abschnitt 6.3
eine ausfiihrliche Untersuchung erfahren soll.

Die Auslassungen im Film betreffen seinen Inhalt insofern, als manche Aspekte,
die in der Erzahlung behandelt werden und teilweise figurencharakterisierende Ei-
genschaften besitzen, nicht in diesem vorkommen: Dies zeigt sich anhand der ES 7,
8,10 und 11. Die Szenen ES 7 und 11 dienen der figuralen Charakterisierung, indem
sie Informationen zu Mirandas Charakter ermdglichen. Diese Informationen beste-
hen einerseits in dem Umstand, dass Miranda nicht nur Brillen, sondern auch Kon-
taktlinsen ablehnt bzw. allgemein Probleme hat, mit letzteren umzugehen (vgl.
358), andererseits in der Beschreibung Mirandas als arglos und wenig ehrgeizig.
Wenn es also in der Erzdahlung heilt: ,[...] aber zu Miranda in die Blutgasse kom-
men nur die besten Freunde” (360), so ist dies ironisch zu verstehen und bedeutet,
dass Miranda nicht nur keinen Argwohn gegeniiber anderen, potenziell fremden
Menschen zeigt, sondern auch von einer gewissen Naivitit geprégt ist. Der man-
gelnde Ehrgeiz zeigt sich in Bezug auf das Abschétzen von anderen Menschen in
offentlichen Kontexten: ,,Wo alle sich Klarheit verschaffen wollen, tritt Miranda zu-
riick, nein, diesen Ehrgeiz hat sie nicht [...]“ (361). Beide Aspekte finden im Film
weder eine Andeutung noch eine Erwdhnung, wodurch dort auf diese zusétzlichen
Charakterziige Mirandas verzichtet wird.

Ahnlich verhilt es sich mit den ES 8 und 10. Wihrend die ES 10 Mirandas toll-
patschiges Verhalten in der Offentlichkeit - hier in einem 6ffentlichen Verkehrs-
mittel - und in weiterer Folge die Reaktion der Offentlichkeit auf Miranda behan-
delt (vgl. 359f.), spart der Film diese kausale Kette aus; allein in der FS 20, als Mi-
randa mit einem Bus zum Gericht fahrt, findet sich eine Andeutung in diese Rich-
tung, wobei die Geschehnisse wihrend der Busfahrt nicht weiter thematisiert wer-
den.

Die ES 8 hingegen bietet eine erneute Charakterisierung Mirandas, nun aller-
dings - und dies unterscheidet sie von den vorher beschriebenen - aus Josefs Per-
spektive: ,Auch Josef vergifSt manchmal, wenn er mit ihr spricht, dall er es nicht
gerade mit einer Blinden, aber mit einem Grenzginger zu tun hat [...]“ (358f.). Diese
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Szene hitte im Film folglich erméglicht, zu erfahren, wie Josef eigentlich zu Mi-
randa steht bzw. wie er sie sieht; da aber darauf verzichtet wird, bleibt Josefs Blick
auf Miranda unklar und er selbst als Figur in weiterer Folge undurchschaubar.

Ein vom Aufbau und den Zusitzen unabhéngiger, aber bedeutender inhaltlicher
Unterschied zwischen der Erzéahlung und dem Film ist jener der zeitlichen Einord-
nung der Geschichte. Wiahrend in der Erzdhlung ein gewisser Spielraum in Hin-
blick auf die zeitliche Verortung jenseits des 20. Jahrhunderts bleibt und die Erz&h-
lung damit auch eine gewisse Zeitlosigkeit in Bezug auf ihren Inhalt erhilt (vgl.
4.5.2), ermdglichen die - wiederum non-verbalen - Codes des Films eine zeitliche
Einordnung, die sehr genau auf das ausgehende 20. Jahrhundert zu datieren ist.
Dies zeigt sich einerseits anhand der im Film gezeigten Technik (etwa Autos, Fern-
seher, Telefone), andererseits durch modische Aspekte wie beispielsweise Klei-
dungsstiicke oder Inneneinrichtungen. In Hinblick auf die technischen Errungen-
schaften ist es besonders Josefs Game Boy, mit dem er wahrend des Telefonats mit
Miranda spielt (vgl. FS 29, 01:02:30-01:03:37), der eine zeitliche Verortung ermdog-
licht. Der erste Game Boy wurde namlich im Jahre 1989 veroffentlicht;*? in Japan,
denn in Europa erschien er erst 1990.%* Folglich muss die Geschichte des Films ab
bzw. nach diesen Jahren spielen, womit sie zeitlich sehr nahe an seine Produktions-
und Publikationszeit - 1992/93 - kommt. Dadurch konnte sich die filmdiegetische
Zeit mit der realen Zeit decken. Unterstiitzt wird diese Annahme zudem durch die
Nachrichten, die aus Josefs Radiowecker dringen und vom Jugoslawienkonflikt be-
richten (vgl. 5.6.2).

Der Film erlaubt folglich eine konkretere zeitliche Verortung der Geschichte als
die Erzahlung, wodurch sich ein Unterschied zwischen den beiden Werken ergibt.
Da die Geschichte der Erzdhlung aber en gros dennoch im 20. Jahrhundert angesie-
delt werden kann, entsteht im selben Zuge eine Gemeinsamkeit zwischen Film und
Erzdhlung, die im Rahmen der vorliegenden Betrachtung nicht aulien vor gelassen
werden soll.

Zusammenfassend kann also festgehalten werden, dass die Anderungen im Auf-
bau von Erzdhlung zu Film auch Anderungen in dessen Inhalt hervorrufen. Diese
Anderungen entstehen dabei einerseits durch filmische Zusitze (vgl. 6.3), anderer-
seits durch vom Film ausgelassene Aspekte der Erzdhlung; letztere beziehen sich
grofitenteils auf weitere Details in der Figurencharakterisierung.

%2 Vgl. Monaco/Bock, Filmlexikon, 176.
33 Vgl. diesbeziiglich: https://www.nintendo.at/Unternehmen/Unternehmensgeschichte/Nintendo-
Geschichte-625945.html [06.10.2019].
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6.2.3 Die Figuren

Wie bereits in 6.1.3 erldutert, bestehen zwischen den Figuren in der Erzédhlung und
jenen im Film zahlreiche Gemeinsamkeiten, die einerseits deren Vorkommen per
se, andererseits diverse figurale Details auf physiognomischer oder charakterlicher
Ebene betreffen. Dennoch ergeben sich auch Unterschiede.

Diese Unterschiede bestehen vorrangig im Aussehen und dem Alter der Figuren
sowie in deren Berufen. Die Kategorien Aussehen und Alter korrelieren miteinan-
der und bilden deshalb einen Unterschied zwischen Erzdhlung und Film, da Bach-
mann in ihren Figurenbeschreibungen in Hinblick auf physiognomische Aspekte
nur sehr sparsam umgeht. Jene wenigen Beschreibungen, die vorkommen, sind zu-
dem sehr vage gehalten: So wird Miranda als ,zirtlich® (359) und Josef als hager
(vgl. ebda.) beschrieben. Von Anastasia erfihrt man, dass sie blaue Augen besitzt,
wahrend iiber Ernsts oder Bertis Physiognomie oder iiber jene der anderen vor-
kommenden Figuren keinerlei Informationen vergeben werden. Ebenso verhélt es
sich mit dem Alter der Figuren, sodass alle Figuren in der Erzdhlung als alterslos
erscheinen. Auflerdem verzichtet Bachmann auf die Nennung von Berufen; einzig
der Figur des Berti wird ein - nicht ndher bestimmter - drztlicher Beruf zugewie-
sen.

Der Film gleicht diesen Informationsmangel in Hinblick auf die Figuren mehr-
fach aus. Einerseits ermdglicht er durch die engagierten DarstellerInnen, den Figu-
ren ein konkretes Gesicht sowie einen konkreten Korperbau zu geben, aus denen
sich auch in weiterer Folge das Alter zumindest erahnen ldsst. Andererseits teilt er
v.a. den Hauptfiguren Berufe zu: So arbeitet Miranda als Fremdenfiihrerin und
Ubersetzerin, Josef ist Scheidungsanwalt, Anastasia sieht sich als Kiinstlerin fiir
Spiegelobjekte, Ernst diirfte mit ziemlicher Sicherheit als Verleger tétig sein und
Berti ist - nun ganz konkret - Augenarzt. All diese Berufe dienen aber keinem
Selbstzweck, sondern werden in die Handlung des Films und deren Verlauf mitein-
bezogen: So entsteht der erneute engere Kontakt zwischen Miranda und Ernst nicht
dadurch, dass Miranda Ernst kontaktiert - wie im Text (vgl. 365) —, sondern dass —
umgekehrt - Ernst Mirandas Nidhe sucht und sie mit einem zu tibersetzenden Buch,
das er ihr durch seine berufliche Tatigkeit zukommen l4sst, an seine Person bindet.

Was das Vor- und Nicht-Vorkommen von Figuren aus der Erzdhlung im Film
betrifft, so ist festzuhalten, dass von den Nicht-Hauptfiguren einzig Herr Kopetzky
im Film eine Realisierung durch einen Darsteller erfihrt; Herr Bucher und Herr
Langbein werden nur verbal erwédhnt, auf alle anderen wird vollstdndig verzichtet.
Der Unterschied zwischen Erzahlung und Film besteht allerdings nicht nur im Ver-
zicht auf textdiegetische Figuren im Film, sondern auch in der Erfindung von Figu-
ren, die nur im Film vorkommen: Dazu wiren beispielsweise Figuren wie die Bril-
lenverkéuferin, die Kosmetikerin oder die Kellnerin im Café Europa zu zihlen.
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Wihrend Bachmanns Erzdhlung also recht sparsam und vage mit physiognomi-
schen oder beruflichen Informationen zu den Figuren umgeht, fiillt der Film eben
diese Leerstellen unter gleichzeitiger Realisierung von anderen figuralen Aspekten
aus der Erzdhlung auf. Sind die Hauptfiguren aus der Erzéhlung iibernommen wor-
den, wurden die meisten Nebenfiguren nicht iibernommen und stattdessen durch
andere ersetzt, wobei ein Teil dieser ersetzenden Figuren - hinsichtlich ihres Vor-
kommens - auf durch den Film hinzugefiigte und nur in diesem vorhandene Sze-
nen zuriickzufiihren sind.

6.2.4 Die Dialoge

Wie in 6.1.4 gezeigt wurde, existieren nur wenige Figurenreden im Film, die ganz
exakt und damit 1:1 aus Ingeborg Bachmanns Erzdhlung libernommen wurden.
Wenige Dialoge und Figurenreden sind allerdings allgemein ein Kennzeichen von
Bachmanns Erzdhlung und damit ein zentraler Unterschied zum Film, denn: Im
Film findet sich eine viel h6here Anzahl eben dieser Aspekte. Dieses Faktum liegt
in dem Umstand begriindet, dass der Film durch seine 90-miniitige Dauer und v.a.
durch die im Film hinzugefiigten Szenen fast automatisch mehr Dialoge und Figu-
renreden aufweisen muss als Bachmanns Erzdhlung. Da dem Film aullerdem die
Erzihlinstanz und damit die Erzdhlerrede fehlt, muss er auf figurale AuRerungen
zuriickgreifen, um dieses Fehlen auszugleichen. Die groRere Zahl an figuralen Au-
Rerungen ist also eine Folge des filmischen Zusatzes (vgl. 6.3), aber auch der diffe-
rierenden Erzahlsituation.

Was die literarischen Dialoge und deren exakte Ubernahme im Film betrifft, so
lasst sich das Folgende konstatieren: Ein Phdnomen, das sich sehr hiufig einstellt
- und das daher aber auch zu den Unterschieden gezédhlt werden muss -, ist die fast
exakte Ubernahme von Figurenreden und Dialogen aus der Erzihlung durch den
Film; fast exakt meint hierbei, dass der filmische Dialog jenem in der Erzdahlung
zwar sehr nahekommt, sich aber dennoch durch diverse - wenn auch sehr mini-
male - Aspekte von letzterem unterscheidet.

Ein Beispiel fiir die - fast exakte - Ubernahme einer Figurenrede aus dem Text stellt
Mirandas Gesprich mit Josef iiber Anastasia dar.

Im Text sagt Miranda:
»Stasi ist jetzt viel gelOster, so nett war sie frither nie, ich glaube, sie ist verliebt,
jedenfalls mulf$ da etwas sein, was ihr guttut.” (356f.)
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Im Film sagt Miranda:

»Anastasia ist jetzt viel gelGster. [Pause] So nett war sie frither nie. [Pause] Ich
glaube, sie ist verliebt. [Pause] Jedenfalls muss da etwas sein, das ihr guttut.”
(00:47:06-00:47:36)

Dieses Beispiel zeigt, wie nahe der Film am literarischen Stoff bleibt. Bis auf die
Verwendung von Anastasias vollem Namen und dem Relativpronomen das statt was
unterscheiden sich die beiden Figurenreden - formal - in keiner Weise. Nur die
Pausen zwischen den einzelnen Sitzen sind in der filmischen Figurenrede stark
vorhanden und wurden daher auch vonseiten des Verfassers graphisch gekenn-
zeichnet. Da es aber durchaus sein kann, dass die von Bachmann gesetzten Kom-
mata im Text ebenso derartige Pausen markieren kdnnten, sei das Vorkommen von
betonten Pausen im Film nicht als Unterschied zu verstehen, sondern als eine mog-
liche Realisierungsvariante des im Text Gesagten, die im Rahmen des Medienwech-
sels von Text zu Film vorkommen kann. Dies soll auch fiir alle folgenden Beispiele
gelten.

Der Rest des Dialogs bleibt der Erzdhlung durchaus treu, jedoch folgen einer-
seits diverse Abweichungen vonseiten der (autonomen) direkten Figurenrede, an-
dererseits Transpositionen der indirekten Figurenrede im Text hin zu einer direk-
ten Figurenrede im Film; ein Phianomen, das sich haufiger findet und seinerseits
einen sehr zentralen Unterschied zwischen den beiden Werken bildet.

Ein weiterer Dialog, der sehr nahe an der Erzdhlung belassen wurde, ist Miran-
das Telefonat mit Josef nach der (un-)absichtlichen Zerstorung der neuen Brille.
Wie die zuvor beschriebene Szene ist auch sie zu den frappanten Beispielen zu zgh-
len; nicht nur, da sie sich sehr stark an Bachmanns Erzdhlung orientiert, sondern
auch, da sie inhaltlich frappant ist, ist sie doch ein weiterer Knackpunkt in der zer-
brechenden Beziehung von Josef und Miranda.

Im Text stellt sich der Dialog zwischen den beiden Figuren wie folgt dar:

Ja, du, ins Lavoir. Ich komm mir invalid vor, ich kann nicht ausgehen, ich kann
niemand sehen. Du verstehst.

Josef sagt aus dem IV. Bezirk hertiber:

Eine schone Bescherung. Aber du bist doch schon oft ohne Brille ausgegangen.
Ja aber. Miranda weifs nichts Uberzeugendes vorzubringen. Ja aber, jetzt ist das
anders, denn sonst hab ich sie wenigstens in der Tasche.

Nein, das hast du nicht. Ich bitte schon sehr!

Wir wollen doch nicht deswegen, fliistert Miranda, bitte, wie klingst du denn?
Wie soll ich denn klingen?

Anders. Eben anders.
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Und da keine Antwort kommt, sagt sie schnell:

Doch, Lieber, ich komme mit, ich fiihle mich nur so unsicher, gestern bin ich bei-
nahe, ja, fast, nicht ganz, ohnmadchtig, wirklich, es ist scheuflich, ich habe die
Reserve ja probiert. Alles ,daneben’, verzerrt. Du verstehst schon.

Wenn Josef so schweigt, dann hat er nicht verstanden.

Bedauerlicherweise hat das keine Logik fiir mich, sagt der andersklingende Josef
und hdngt ein. (364)

Im Film wurde der Dialog so realisiert:

[Mirandal: Ja, du. Ins Lavoir. Sie ist zersprungen. Ich komm‘ mir richtig invalid
vor. Ich kann nicht ausgehen, ich kann niemanden sehen.

[Josef]: Du bist doch schon so oft ohne Brille ausgegangen.

[Mirandal: Ja, aber jetzt ist es etwas anderes...denn sonst hab* ich sie wenigstens
in der Tasche.

[Josef]: Ich bitte dich, das stimmt doch nicht!

[Miranda]: Wir wollen uns doch nicht deswegen...[Pause] Sag mal...wie klingst
du eigentlich?

[Josef]: Wie soll ich denn klingen?

[Miranda]: Anders. [Pause] Eben anders. [Pause] Ach, Lieber, ich komm‘ doch
mit. Ich fiihl* mich nur so hilflos, weifst du, gestern wdr‘ ich beinah, also, also
fast, ohnmadchtig, wirklich, es ist so scheuflich...

[Josef; sie unterbrechend]: Bedauerlicherweise hat das keine Logik fiir mich.
(01:02:30-01:03:21)

Der Vergleich der beiden Dialoge zeigt, dass sich der Film auch in diesem Fall sehr
stark an der Erziahlung und der dort prisentierten Figurenrede orientiert. Die An-
derungen, die im Rahmen des Films vorgenommen wurden und die folglich eine
vollkommene Ubereinstimmung zwischen den Dialogen verhindern, realisieren
sich v.a. in Form von Wortumstellungen, Ergdnzungen, aber auch Kiirzungen der
Figurenrede. Ein Beispiel fiir eine Wortumstellung zeigt sich bei Mirandas hastig
gedullerter Erganzung ,Doch, Lieber, ich komme mit [...]%, die im Film als ,,Ach,
Lieber, ich komm‘ doch mit“ realisiert wurde. Im Film wurde also die Position des
Partikels doch gedndert, indem er dem Verb nachgestellt und am Satzbeginn durch
die Interjektion Ach ersetzt wurde. Die Bedeutung verdndert sich dadurch zwar
nicht, der Wortlaut der Figurenrede allerdings schon.

Ein Beispiel fiir eine Ergdnzung stellt Mirandas erster Satz an Josef dar, der im
Film ,Ja, du. Ins Lavoir. Sie ist zersprungen. Ich komm‘ mir richtig invalid vor. Ich
kann nicht ausgehen, ich kann niemanden sehen” lautet. Die Ergdnzung besteht -
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im Vergleich mit der autonomen direkten Figurenrede in der Erzdhlung - im Satz
»Sie ist zersprungen” sowie in dem Adjektiv richtig im Satz ,Jch komm* mir richtig
invalid vor®.

Diese Figurenrede Mirandas stellt zugleich ein Beispiel fiir die Kiirzung einer
Figurenrede dar. Wihrend namlich Miranda in der Erzdhlung ihren Ausfiihrungen
noch die suggestive Feststellung ,,Du verstehst schon“ anfiigt, wird im Film darauf
verzichtet. Eine weitere Kiirzung findet sich im Rahmen von Mirandas hastiger Er-
klarung, da sie im Film von Josef unterbrochen wird. Wahrend Miranda im Film
nur mehr den Satz ,.es ist so scheul’lich® aullern kann, bevor sie Josef unterbricht,
fahrt sie im Text mit ihrer Erklarung fort: ,[...] es ist scheuRlich, ich habe die Re-
serve ja probiert. Alles ,daneben’, verzerrt. Du verstehst schon®. Dies hat zur Folge,
dass Josef in der Erzdhlung bedeutend gelassener und geduldiger wirkt, wohinge-
gen der Film-Josef Miranda zuvor nicht nur mit den Worten ,Ich bitte dich, das
stimmt doch nicht!“ anschreit, sondern sie zudem wéhrend ihrer Ausfiihrung un-
terbricht und skrupellos den Horer auflegt. Dies fiihrt in weiterer Folge zu einer
handlungsbasierten Charakterisierung der filmischen Figur Josef und damit zu ei-
nem bedeutenden Unterschied zur Figur in der Erzahlung.

Durch die anhand der genannten Beispiele gezeigten Gemeinsamkeiten und
stets ebenso vorkommenden Abweichungen zwischen Erzdhlung und Film konnte
nun angenommen werden, dass keine einzige Figurenrede aus Bachmanns Erzdh-
lung wahrhaftig 1:1 in Margareta Heinrichs Film {ibernommen wurde. Dies mag fiir
die Dialoge auch gelten. Fiir einzelne Aussagen der Figuren finden sich allerdings
sehr wohl vollkommene Entsprechungen (vgl. 6.1.4).

Betrachtet man nun diese Auswahl an Belegen, so stellt sich die Frage, warum
manche Figurenreden ganz exakt iibernommen und warum manch andere in ab-
gednderter Form realisiert wurden. In Bezug auf die Wortumstellungen liegt der
Grund vermutlich in der Verstdndlichkeit der Satze, die durch diese Umstellungen
begilinstigt wird. Wenn so beispielsweise das doch in Mirandas Aussage ,Doch, Lie-
ber, ich komme mit“ so verschoben wird, dass die Aussage im Film ,Ach, Lieber,
ich komm* doch mit“ lautet, so wird Mirandas Meinungsidnderung klarer, da das
doch hier direkt ans Verb anschlie3t und nicht durch das Lieber vom restlichen Satz
getrennt wird; der Satz wirkt dadurch weniger literarisch, sondern alltagsndher und
damit auch leichter verstindlich.

Esist allerdings nicht nur die Versténdlichkeit, die durch derartige Verdnderun-
gen der Sitze beglinstigt wird, sondern auch die Wirkung der Aussagen. In einer
Kombination aus Wortumstellung und -auslassung - im Sinne der zuvor erlduterten
Kiirzung - lasst sich dieses Faktum besonders anhand von Josefs erziirnter Reak-
tion auf Mirandas Behauptung, sie habe die Brille sonst wenigstens in der Tasche,
veranschaulichen: Wihrend Josef in der Erzdhlung den Satz ,Nein, das hast du
nicht. Ich bitte schon sehr!“ dullert, schreit er im Film ,Ich bitte dich, das stimmt
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doch nicht!“. Durch das Verschieben der gedullerten Bitte an den Satzanfang in
Kombination mit der Kiirzung des Satzes von zwei Sétzen auf einen, wirkt Josefs -
ohnehin schon gebriillte - Aussage bedeutend direkter, schirfer und aggressiver.

Die Kiirzung von Figurenreden erfiillt allerdings nicht nur die Funktion einer
Intensivierung von Aussagen, sie dient auch dazu, die Aussagen im Film auf das
Wesentliche zu reduzieren. Legitimiert Miranda in der Erzdhlung ihr Verhalten, in-
dem sie Josef nach ihrer Meinungsinderung noch erklért, worin das Problem der
Reservebrille liegt (,,[...] ich habe die Reserve ja probiert. Alles ,daneben’, verzerrt.
Du verstehst schon”), kommt Miranda im Film gar nicht so weit in ihrer Erklarung,
da sie von Josef unterbrochen wird. Der Film konzentriert sich in diesem Fall folg-
lich nur auf das Zentrale der Aussage: Miranda dndert ihre Meinung und appelliert
an Josefs strapaziertes Mitgefiihl. Dass sie beinahe ohnméchtig geworden wire,
zeigt zwar die Tragik ihrer Situation, dient aber in weiterer Folge nur der Charakte-
risierung des Josef als skrupellos, da er sich dafiir nicht im Geringsten zu interes-
sieren scheint. Dass die Reserve Probleme bereitet und wie genau Miranda damit
sieht, ist in der Anspannung der Situation allerdings marginal und zudem fiir ihre
Dramatik nicht zutréglich, da sie ihr die Pragnanz nehmen wiirde; in Hinblick auf
die Priagnanz wird hiermit wiederum der bereits erwdhnte Aspekt der Intensivie-
rung ersichtlich.

Wihrend die Kiirzung von Figurenreden im Ubergang vom literarischen in das
filmische Medium einerseits zur Intensivierung von Aussagen, andererseits zu de-
ren Reduktion auf das Wesentliche beitrigt, ermdglicht die Ergdnzung von Figu-
renreden ein Erhohen der Verstandlichkeit wie es bereits im Rahmen der Wortum-
stellung erklart wurde. Dies wird besonders deutlich, als Miranda im Film Josef er-
Kklart, dass ihr die Brille ins Waschbecken gefallen ist: Die Ergdnzung der Figuren-
rede besteht hier in dem Satz ,,Sie ist zersprungen®, der so nicht in der autonomen
direkten Figurenrede der literarischen Vorlage zu finden ist. Dies diirfte allerdings
weniger mit dem Umstand zusammenhingen, dass das Zerspringen der Brille the-
matisiert werden muss, denn eben dieses Geschehnis wird dem Publikum - sogar
in Zeitlupe - gezeigt, sondern damit, dass die Brille per se in der vorangehenden
Szene nicht derart konkret ins Zentrum geriickt wird wie in der Erzdhlung. In der
Erzdhlung wird zwar nicht einmal erwahnt, dass die Brille zerspringt, sondern nur,
dass sie ins Waschbecken fillt, dennoch scheint Mirandas Aussage ,Ja, du, ins La-
voir®zu gentligen, um dem Lesepublikum - trotz dieser vorenthaltenen Information
- verstdandlich zu machen, dass die Brille zerstort ist.

Der Grund dafiir liegt vermutlich in der Erzéhlerrede vor Mirandas Anruf, in der
die Brille mehrfach thematisiert wird. Somit ist der Zusatz ,Sie ist zersprungen” in
der Erzdhlung nicht mehr notwendig; es reicht vielmehr, Mirandas Gefiihle (,Ich
komm mir invalid vor [...]“) sofort an den Satz ,Ja, du, ins Lavoir” anzuschlief3en.
Da im Film jedoch die Erzdhlerrede fehlt, wiirde trotz der zerspringenden Brille in
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Zeitlupe der direkte Anschluss des Satzes ,Ich komm* mir richtig invalid vor“ fiir
Verwirrung sorgen; eben weil durch die fehlende Erzdhlerrede der kausale Zusam-
menhang zwischen der zerspringenden Brille und dem Telefonat mit Josef nicht
derart nachvollziehbar gegeben ist.

6.2.5 Diverse einzelne Aspekte

Die meisten grofleren Unterschiede zwischen der Erzéahlung und dem Film wurden
bereits in den vorherigen Abschnitten erldutert oder werden im folgenden Ab-
schnitt 6.3 noch eine genauere Erlduterung erfahren. Was einzelne Aspekte betrifft,
die Unterschiede zwischen der Erzdahlung und dem Film bilden, so ist festzuhalten,
dass hier nur wenige Differenzen festzustellen sind.

Eine dieser wenigen Differenzen besteht im Titel des Buches, das fiir Miranda
in der Erzdhlung eine Ohnmacht hervorruft (vgl. 365): Wahrend das Buch dort den
Titel De l’Amour tragt, wurde dieser Titel im Film zu Dell‘ Amore umgewandelt. Der
Grund dafiir liegt in der als filmischer Zusatz etablierten Vorgeschichte in Italien
und Mirandas darauf basierende Ubersetzerinnentitigkeit aus dem Italienischen
ins Deutsche. Wie der folgende Abschnitt 6.3 zeigt, besitzt das Buch aber auch im
Film eine besondere Bedeutung und wird zu einem symbolisch aufgeladenen Ob-
jekt. In der Erzahlung findet es allerdings nach dieser Stelle im Text keine Erwah-
nung mehr.

Ein anderer Unterschied besteht in der Behandlung von Mirandas Sehstorung.
Diese erfahrt im Film eine bedeutend geringere Présenz als in Bachmanns Erzih-
lung. Der Film fokussiert eher auf Mirandas Innenwelt und ihren Umgang mit der
zerbrechenden Beziehung im Allgemeinen, weniger auf ihre Einstellung zu ihrem
Augenleiden. Letzteres stellt auch nicht denselben omnipriasenten Rahmen ihres
Handelns dar, wie es in der Erzdhlung der Fall ist (vgl. genauer: 5.9).

Weitere Unterschiede finden sich nur mehr in einzelnen Details: Ahnlich dem
Buch De I’Amour wurde auch das Arabia-Espresso aus der Erzdhlung im Film zum
Café Europa, und der Romische Kaiser zur Romischen Palme. In der Erzdhlung besitzt
Mirandas Brille ein goldenes Brillengestell (vgl. 355), im Film ist das Gestell rot und
weist damit die typische Farbe auf, die Miranda zur Akzentsetzung in ihrer Klei-
dung verwendet. Ein letzter Unterschied, der auch Josef betrifft, besteht im Woh-
nort der Figuren: Wahrend Miranda in der Erzéhlung im ersten Bezirk Wiens (vgl.
370) und Josef im vierten (vgl. 364) wohnt, wohnt im Film Josef im ersten Bezirk;
dies hiangt vermutlich mit Josefs Anwaltsberuf und seinem Junggesellendasein im
Film zusammen, da eine Wohnung im ersten Bezirk als prestigereich und damit zu
seinem Beruf wie auch seinem Lebensstil passend erscheint (vgl. 5.8.2). Wo genau
sich Mirandas Wohnung befindet, geht aus dem Film allerdings nicht klar hervor.
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6.3 Zusiitzliche Elemente im Film

Margareta Heinrichs Film wird im Rahmen des Vorspanns als ,frei bearbeitet nach
der gleichnamigen Erzdhlung von Ingeborg Bachmann“ ausgewiesen. Dieser freie
Aspekt zeigt sich — wie in Abschnitt 6.2 dargestellt - in vielerlei Hinsicht im Film.
Neben den dort behandelten Kategorien wie Aufbau, Inhalt, Figuren, Dialoge und
einzelne Aspekte zeigt sich die Freiheit in der Verarbeitung des Originals auch auf
anderen, umfassenderen Ebenen, die im Folgenden ndher beschrieben werden sol-
len.

Der erste und vermutlich umfassendste filmische Zusatz ist die Konstitution ei-
nes vollkommen neuen, nicht in der Erzdhlung vorhandenen Handlungsstrangs in
Rom. Dieser Handlungsstrang, der aus insgesamt drei Szenen besteht und etwas
iiber neun Minuten Filmzeit einnimmt, dient der Darstellung von Mirandas und Jo-
sefs Kennenlernen. Damit beleuchtet er eine Facette der Beziehung, auf die in der
Erzdhlung vollstandig verzichtet wird: Miranda und Josef sind im Text nédmlich be-
reits ein Paar. Die Darstellung des Kennenlernens in Rom mit all seinen von Gliick
erfiillten Momenten sowie die Konstitution weiterer Szenen, die die gliicklichen
Seiten der Beziehung zeigen - etwa das Liebesleben des Paars, die verliebten Ge-
spriache oder das Teilen einer Badewanne -, ermdéglichen dem Publikum, die
Freude und Verliebtheit der beiden Figuren nachzuvollziehen und zudem daran
teilzuhaben.

Damit geht allerdings eine weitere Funktion einher, die liber die figurale Ebene
hinausgeht und sich auf die globale Ebene des gesamten Films und dessen Inhalts
bezieht: Die ausfiihrliche Darstellung des Positiven, um dessen folgende Zersto-
rung schitzen und die damit einhergehende Tragik nachempfinden zu kénnen. Ja-
mes Cameron, der Regisseur und Autor von Filmen wie Terminator (1984) oder Ava-
tar — Aufbruch nach Pandora (2009), hat im Rahmen der Arbeit zu seinem Film Tita-
nic (1997) eine dhnliche Methode angewandt: In Titanic sieht man den minnlichen
Protagonisten Jack mit seinem Freund Fabrizio auf dem Bug des Schiffs, bevor Jack
seinen weltberiihmten Ausruf ,Ich bin der Konig der Welt!“ tatigt. Auf diesen Aus-
ruf folgen weitere Jubelrufe sowie eine Kamerafahrt aus der Luft iber das gesamte
Schiff hinweg, wodurch es in seiner vollsten Pracht bei strahlendem Wetter einge-
fangen wird. Von den Produzenten des Films wurde diese Einstellung als The Mil-
lion Dollar Shot** bezeichnet, wobei diese Namensgebung zweierlei Griinde be-
sitzt: Einerseits kostete diese nur ca. 30 Sekunden dauernde Einstellung aufgrund
der dazu notwendigen Tricktechnik beinahe so viel, andererseits hatte sie eine
sozusagen ebenso wertvolle Funktion im Film.?*

%4 Vgl. FoxKino: Making-of ,,Der Million Dollar Shot“ - Titanic [3D] - Deutsch / German.
Erstellt am 28.03.2012. URL: https://www.youtube.com/watch?v=1Imb3pdwuvE [24.10.2019].
35 Vgl. ebda.
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Diese Funktion besteht in der Visualisierung der Schonheit, die das Schiff auf-
weist, wobei dies - wie James Cameron erklirt - aus einem ganz bestimmten Grund
geschah:

Wenn dir das Schiff nichts bedeutet, dann trifft es dich auch nicht, wenn es sinkt.
Du musst das Schiff genauso wunderbar finden, wie es die Menschen damals ta-
ten, als sie noch nicht wussten, dass sie auf der ,Titanic’ sind. Diese Szene zele-
briert das Schiff und gleichzeitig die Figur Jack; das lieb ich so daran. Die Szene
riickt den Gedanken an den moglichen Tod in so weite Ferne, dass sein Eintreten
dir unmoglich erscheint. Wenn diese Ausgangsempfindung nicht gegeben ist,
wirst du nie fiihlen konnen, wie es war, Passagier dieses Schiffes zu sein. ¢

Cameron zeigt also, dass zur Wertschitzung der Katastrophe, des Negativen, vorher
immer zuerst das Schone, das Positive, wertgeschitzt werden muss. Und so verhilt
es sich auch in Margareta Heinrichs Film: Damit das Publikum Mirandas Ungliick
und die Tragik im Zerbrechen der Beziehung verstehen und nachvollziehen kann,
damit es Josefs und Anastasias Verhalten tadeln und zugleich Josefs Bereuen spii-
ren kann, muss es zuerst das grof3e Gliick von Josef und Miranda erleben, das beide
erfahren diirfen, als sie sich zum ersten Mal begegnen. Ohne diese drei Szenen in
Rom und die zusitzlichen Szenen in Wien, die die Gliicksmomente der Beziehung
zeigen, wiirde ihr Zerbrechen niemals so schmerzhaft erscheinen und der Film in
seiner Gesamtheit folglich niemals dieselbe Wirkung besitzen. Es wire dann nur
eine weitere gescheiterte Beziehung von so vielen anderen in so vielen anderen Fil-
men, aber nicht diese eine gescheiterte Beziehung von Josef und Miranda.

Der filmische Zusatz der Rom-Szenen bringt aber neben seinem fiir die Empa-
thie des Publikums positiven Effekt auch ein anderes Phdnomen mit sich: eine Ver-
pflichtung. Die Verpflichtung, weitere Szenen hinzuzufiigen, die ebenso wenig in
der Erzahlung vorhanden sind. Der Grund dafiir liegt in dem Umstand, dass Miran-
das Abwesenheit von Wien ihre Beziehung mit den dort lebenden Figuren verdn-
dert hat: So hat Miranda Anastasia und Ernst eine gewisse Zeit lang nicht gesehen.
Dadurch ergibt sich Mirandas Treffen mit Anastasia im Café (vgl. FS 15, 00:31:39-
00:34:35), im Rahmen dessen die beiden Freundinnen dariiber sprechen, was seit
Mirandas Abreise und ihrer Riickkehr passiert ist. Da Miranda in der Erzdhlung
Wien - mit Ausnahme des Endes in Salzburg - nie verlasst, ist ein derartiger Dialog
mit Anastasia dort nicht notwendig. Ebenso verhilt es sich mit Ernst, der sie in den
Strallen liberrascht (vgl. FS 17, 00:36:34-00:37:38) und aus anderen Quellen gehort
hat, dass sie wieder in Wien ist. Im Falle von Ernst fiihrt das Wissen um Mirandas

36 FoxKino: Making-of ,Der Million Dollar Shot“ - Titanic [3D] - Deutsch / German.
Erstellt am 28.03.2012.
URL: https://www.youtube.com/watch?v=1Imb3pdwuvE [24.10.2019], 00:00:19-00:00:49.
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Riickkehr zudem dazu, dass ihm eine Moglichkeit zur Kontaktaufnahme mit ihr ge-
boten wird, die auch von seiner Seite begonnen wird; Mirandas Riickkehr wird fiir
Ernst also ein Vorwand, sie aufzusuchen. In der Erzdhlung geht die erneute Kon-
taktaufnahme von Miranda aus, denn da Miranda im Text stets in Wien agiert,
ergibt sich fiir den literarischen Ernst kein Vorwand.

Der filmische Zusatz von drei Szenen, die in Rom spielen, bedingt als Aktion also
eine ganze Kette von inhaltlichen Reaktionen, die sich ihrerseits in Form von zu-
sdtzlichen Szenen, die nur im Film vorkommen, ausdriicken. Dieser Umstand in
Kombination mit anderen hinzugefiigten Szenen fiihrt des Weiteren dazu, dass im
Film - wie bereits in 6.2.4 angedeutet - eine bedeutend hohere Anzahl an Dialogen
und Figurenreden vorherrscht als in Bachmanns Erzdhlung.

Weniger eine Reaktion auf neue Szenen und die damit einhergehenden inhaltli-
chen Verdnderungen als vielmehr eine Moglichkeit der Innenweltvisualisierung
stellen die ebenso als filmischer Zusatz klassifizierbaren und nicht in der Erzdhlung
vorkommenden fiinf Traumszenen (in FS 3, 20, 26 innerhalb der Szene, und separat
in FS 12 und 23), eine Einbildungsszene (in FS 30) sowie die Ohnmachtsszene (FS
31) dar: Diese Szenen wurden von Margareta Heinrich gestaltet (vgl. FS 42,
01:27:46-01:30:00) und erfiillen die Funktion, auf eine meist surreal anmutende,
deutlich auerhalb der filmischen Realismusillusion und Realitit liegende Weise,
die Innenwelt der Miranda darzustellen.?’ Margareta Heinrich meint hierzu - be-
zogen auch auf die Ubersetzungsprobleme von Worten in Bilder -, sie habe ver-
sucht,

nicht nur auf der realen Ebene die Geschichte zu erzdhlen, die die Ingeborg Bach-
mann da in Skizzen nur anreifst zum Teil, sondern eben auf eine Ebene zu gehen,
die man Traumebene nennen konnte oder Fantasieebene, und da eben in starken
symbolischen Bildern [...] was auszudriicken.3®

Dies ist eine Vorgehensweise, die in Heinrichs Arbeiten keine Neuigkeit darstellt:
So erzdhlen etwa WeggefdhrtInnen wie Kiathe Kratz, dass sich Heinrich 6fter Stil-
mitteln wie Traiumen und Visionen bedient hat,*® und dass es fiir sie ,ganz ent-
scheidend [war], solche Ebenen von psychischen Konstellationen und von Wahr-
nehmungen sichtbar zu machen“*. So findet sich etwa in ihrem ersten abendfiil-
lenden und fiir den ORF produzierten Spielfilm Durch dick und diinn aus dem Jahre
1986°™ ein dhnlicher Zugang: Ein Zugang in Form einer sprechenden Waage, die

367 Anm. 24: Josefs Traumszene in FS 3 bildet dabei natiirlich eine Ausnahme.

38 Heinrich, Interview 1993, 00:01:46-00:02:07.
%9 vgl. Ohner, Margareta Henrich, 55.

370 Ebda.

31 Vgl. ebda, 29.
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der Protagonistin tagtdglich ein Versagen in Bezug auf ihr Aussehen einredet.*”
Heinrichs Markenzeichen besteht folglich - nach Ohner - darin, das narrative Ge-
flige zu unterbrechen und durch die Verwendung eines oder mehrerer kontrastie-
render Bilder eine Aussage zu verdeutlichen.?”

Wie Felicitas Pommerening allerdings zeigt, sind Innenweltdarstellungen in der
Filmtheorie eher umstritten: So veranschaulicht sie, dass manche Handbiicher zur
gelungenen Drehbuchverfassung davon ausgehen, dass der Film zur Darstellung
von Innenwelten ungeeignet ist, wahrend sie zugleich andere, die Innenwelten be-
treffende Aspekte wie Gedanken etc. als undramatisch klassifizieren und sie daher
der filmischen Erzdhlweise entzogen sehen. Andere Mdglichkeiten wie Stimmen
aus dem Off werden sogar als un-filmisch verstanden, wozu Regisseure wie
Francois Truffaut sogar meinen, dass Dinge, die gesagt statt gezeigt werden, fiir das
Publikum verlorengehen; manche Theoretiker legen daher das Verpacken von in-
neren Konflikten in duflere Konflikte nahe.*

Margareta Heinrich hat fiir sich und ihren Film eine eigene Losung gefunden,
sodass sich die angesprochenen Traumszenen durch eine ganz eigene Funktions-
weise auszeichnen: Ohne auf eine Stimme aus dem Off als Erzdhlinstanz, einen fi-
guralen Monolog oder interfiguralen Dialog zuriickgreifen zu miissen, erlauben sie,
die Gefiihle und Angste Mirandas in Bezug auf sich selbst oder in Hinblick auf ihre
Beziehung zu Josef und Anastasia darzustellen. Dies tun sie nicht durch ein direktes
Ansprechen der Gefiihle oder Angste, sondern durch konkretes Zeigen; es wird also
vorrangig nicht die verbale, sondern die visuelle, non-verbale Sprache genutzt.
Zwar kommen in diesen Traumszenen auch die Figuren - Miranda, Josef und Ana-
stasia - zu Wort, jedoch deuten deren verbale Auerungen nur auf das Problem hin
oder korrelieren damit, sprechen es allerdings nicht konkret an. Vielmehr ist es ein
reziprokes Unterstiitzen von Sprache und Bild, die gemeinsam eine Bedeutung ge-
nerieren. Das Filmpublikum erhilt dadurch die Moglichkeit, das Dargestellte auf
sich wirken zu lassen und - als Resultat seiner eigenen Verwunderung oder Ver-
dngstigung durch die Szenen - Mirandas Gefiihle besser nachvollziehen zu kénnen.
Den ZuschauerInnen wird also die Mdoglichkeit gegeben, sozusagen durch Miran-
das Augen und ihren Verstand zu sehen und damit immer ganz genau zu wissen,
wie sich Miranda fiihlt. Es kommt folglich nicht zu einem - potenziell spannungs-
erzeugenden - Informationsdefizit aufseiten des Publikums, sondern zu einer voll-
stindigen Einweihung in die Innenwelt und das Wissen der Figur; ein Faktum, das
allerdings - wie das Defizit - ebenso zur Interessens- und Spannungserzeugung

32 ygl. Vraith Ohner [DVD]: Radio 1: ,,Durch dick und diinn‘ - Margareta Heinrich iiber die Situation
weiblicher Filmemacher in Osterreich“. ORF-Radio, 03, 21.01.1988, in Ohner, Margareta Heinrich,
00:01:25-00:01:57.

33 vgl. Ohner, Margareta Heinrich, 87.

374 Vgl. Pommerening, Innenwelten, 13f.
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beitragen kann. Es ist also eine Introspektion, ein Hineinschauen in den Menschen
und damit, so konnte man sagen, beinahe eine subjektive Kamera im wahrsten
Sinne des Wortes.

Trotzdem diese Traumszenen in ihrer Existenz als rein filmischer Zusatz einen
Unterschied zur Erzdhlung bilden, sind sie nicht vollstindig von dieser gelost zu
betrachten. Dies betrifft v.a. die zweite Traumszene, die Miranda am Marterpfahl
zeigt (vgl. FS 12, 00:26:21-00:26:43), aber auch die Ohnmachtsszene (vgl. FS 31,
01:05:55-01:06:50). Die zweite Traumszene zeigt insofern Gemeinsamkeiten mit der
Erzdhlung, als der darin dargestellte Inhalt einer Beschreibung von Mirandas
Wahrnehmung im Text entspricht: ,Mit Hilfe einer winzigen Korrektion [...] kann
Miranda in die Holle sehen® (355). Eben dieser Blick in die Holle, den Miranda
durch das Tragen einer Brille erfahrt, sowie die damit verbundenen Schrecken und
Angste (,Dieses Inferno hat nie aufgehort, fiir sie an Schrecken zu verlieren®
(ebda.)) finden in der erwdhnten Traumszene ihre visuelle Realisierung: Solange
Miranda ihre Brille trigt, die hier iiberdimensioniert und beinahe grotesk er-
scheint, sieht sie monstrése Augen in Josefs Augenhdhlen, die animalisch und ge-
fahrlich wirken. Sobald er ihr aber die Brille abnimmt und am Boden zerschellen
lasst, sackt sie erleichtert am Marterpfahl zusammen.

Der Blick in die Holle wird folglich erfahrbar, doch damit einhergehend ermog-
licht die Traumszene eine weitere Information: Josef wird Mirandas Retter. Er ist
derjenige, der sie von den Angsten und dem Grauen des klaren Brillenblicks be-
wahren kann. Damit wird seiner Figur auf die symbolische Art der Brillenzersto-
rung eine grofle Bedeutung fiir Miranda zugestanden, die durch ihre visuelle Kon-
stitution viel intensiver und nachvollziehbarer wirkt, als wiirde Miranda Josef ver-
bal als Retter bezeichnen oder ihm die Wichtigkeit fiir sie gestehen.

Die Ohnmachtsszene ist in ihrer visuellen Vielfalt und dem Spiel mit Farben und
Kontrasten in weitestem Sinne Mirandas Ohnmacht in der Erzdhlung nachempfun-
den, die mit dem Satz ,Die Welt ist schwarz geworden“ (365) eingeleitet wird. In der
Erzdhlung folgen diesbeziiglich keine weiteren Erlduterungen, sodass wenige Ge-
meinsamkeiten zu der doch ausfiihrlicheren Filmszene bestehen. Jedoch ermog-
licht die Ohnmachtsszene im Film durch ihre Kombination von Toneffekten wie
Josefs Anrufbeantworter im Hintergrund und das Zeigen eines gemeinsamen Fotos
am Nachttisch wiederum das Nachempfinden von Mirandas korperlichem und
geistigem Zustand, der durchaus prekar ist, sowie eine Nachricht auf inhaltlicher
Ebene: Josef ignoriert Mirandas Anrufe immer noch, einzig das Bild auf seinem
Nachttisch erinnert an die gliicklichen Zeiten.

Alle anderen Traumszenen im Film zeigen keine direkte Entsprechung mit einer
oder mehreren Textpassagen in Bachmanns Erzdhlung, sind aber dennoch nicht
getrennt vom literarischen Inhalt zu sehen. Denn auch wenn sie nicht einzelne text-
liche Bedeutungen visualisieren, so korrelieren sie trotzdem mit dem Inhalt des
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Films, der ja in der Pramisse der zerbrechenden Beziehung zweier Menschen der
Erzdhlung voll und ganz entspricht.

Der symbolische Charakter des filmischen Bildes zeigt sich allerdings nicht al-
lein im Rahmen dieser die Innenwelt der Figuren darstellenden Szenen, sondern
auch innerhalb der filmischen Realitdt, die von den Figuren geteilt wird. Dabei
wurde das Symbolische allerdings nicht in Form von groferen bildlichen Einheiten
oder Bildfolgen realisiert, sondern auf einzelne Objekte im Umfeld der Figuren ver-
lagert. Dazu wiren vorrangig die Engelsstatue des trauernden Engels, das Buch Dell*
Amore sowie Anastasias Kunstwerk Die verletzte Weiblichkeit zu zéhlen: Der trau-
ernde Engel steht symbolisch fiir Miranda und spiegelt als solcher ihre Person so-
wie ihre Gemiitszustdnde wider. Sein symbolischer Charakter ist allerdings nicht
per se gegeben, sondern wird erst durch Josef etabliert, als beide vor der Statue
stehen und er zu Miranda sagt: ,,Engel. Sie heilen Engel® (00:11:30-00:11:36). Dass
Miranda die Statue bei ihrem Spaziergang iiber den Friedhof aufsucht und davor-
steht, zeigt bereits eine gewisse Affinitédt der Figur zur Statue selbst. Doch auch dies
reicht nicht, um der Statue einen die Figur reprisentierenden symbolischen Wert
zuzuschreiben; dies geschieht tatsichlich erst durch die von Josef getitigte Allu-
sion. Und dieser symbolische Wert wird auch im Laufe des Films und im damit ver-
bundenen Fortgang der Handlung ersichtlich: Josef {iberrascht Miranda bei ihrer
geplanten Abreise mit einer Miniaturversion der Engelsstatue, die sie in weiterer
Folge mit nach Wien nimmt; das Symbol wird von seinem fixen und entfernten
Standort mit nach Hause in die private Umgebung gebracht. Dort wird es zuerst auf
Josefs und spiter auf Mirandas Schreibtisch positioniert; da Miranda ebenda sehr
viel Zeit mit der Ubersetzung von Ernsts Buch verbringt, behilt es damit auch seine
Prédsenz in ihrem unmittelbaren Umfeld.

Dass der Engel jedoch auch eine Art Vorausdeutung auf Mirandas Schicksal ist,
wird gegen Ende jener Szene deutlich, in der es sie bei dem Gedanken an Anastasia
frostelt (vgl. FS 21, 00:46:32-00:50:58): Miranda setzt sich an Josefs Schreibtisch, um
mit der Ubersetzung des Buches zu beginnen, und blickt in einem zégernden Mo-
ment der Reflexion nachdenklich auf den Engel. Dieser bleibt auch im weiteren
Fortgang ihrer Arbeit und der Handlung stets an ihrer Seite und verbildlicht
dadurch symbolisch unabléssig Mirandas Gefiihle wihrend des zunehmenden Zer-
brechens ihrer Beziehung zu Josef. Parallel dazu erfiillt er die bereits erwéhnte vo-
rausdeutende Funktion; er ist also eine Art dynamischer Spiegel und symbolisch
manifestierte Vorahnung in einem.

Der symbolische Wert des Objekts wird besonders deutlich, als Josef bei der Su-
che nach Mirandas Brille (vgl. FS 25, 00:55:36-00:57:08) in seinem Zorn gegen die
Statue stoflt und ungeriihrt weitergeht. Dieser Zusammenstof§ fiihrt zum Abbre-
chen eines Fliigels, den Miranda anschliefend in den Hidnden hélt, bevor sie leise
sagt: ,Sie ist eben doch schoner als ich® (00:57:00-00:57:02). Josef, der in Miranda
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seinen Engel gefunden zu haben schien, wird nun selbst zu jenem Tater, der ihm
den Fliigel bricht; wortlich an der Statue und im libertragenen Sinne in Hinblick
auf Mirandas Gefiihle. Er verletzt sie mit seiner Unehrlichkeit und wird es im wei-
teren Verlauf des Films noch ofter tun, bis schliefllich aus dem einstigen gliickli-
chen Engel Miranda ein Engel der Trauer geworden ist: ein Engel mit einem gebro-
chenen Fliigel und zusammengesackt auf dem Triimmerhaufen einer zerbroche-
nen Beziehung. Die plastische Manifestation eines zwischenmenschlich-abstrakten
Phidnomens.

Neben dem trauernden Engel besitzt auch das Buch Dell* Amore als Objekt einen
Symbolcharakter. In der Erzahlung findet Miranda dieses Buch zu einem denkbar
ungiinstigen Zeitpunkt, nimlich nach dem Streit mit Josef:

MufS Miranda weinen, muf sie in einer finsteren Hohle leben, an den Biicherre-
galen entlanggehen, das Gesicht an die Buchriicken pressen und dann auch noch
ein Buch finden ,De ’Amour’. (365)

Nachdem sie einige Seiten davon liest, fallt Miranda in Ohnmacht; das Buch ist also
in der Erzdhlung ein zusétzlich belastender Faktor, der ihren Zusammenbruch her-
beifiihrt.

Im Film 16st das Buch zwar keine Ohnmacht aus, jedoch ist es in seinem Vor-
kommen und folglich in seiner Symbolik problematisch: Miranda besitzt dieses
Buch nicht von sich aus, sondern bekommt es von Ernst als Ubersetzungsauftrag
tiberreicht. Thre verflossene Liebe gibt ihr also ein Buch {iber die Liebe, das sie in
der Beziehung mit ihrer neuen Liebe iibersetzen soll. Damit wird Ernst als Person
und als Verflossener pldtzlich in ihrem Leben wieder aktuell und dringt sich damit
als eine Art Fremdkorper - symbolisch manifestiert in diesem Buch - in Mirandas
neue Beziehung und konsumiert durch ihre Ubersetzerinnentitigkeit sehr viel von
ihrer Zeit. Es wirkt fast so, als wiirde Miranda - wortwortlich - ihre Vergangenheit
einholen, die damit zu einem - zumindest zeitkonsumierenden - Dampfer fiir die
neue Beziehung wird; auch wenn Josef Ernst gegeniiber keine Vorbehalte zu haben
scheint.

Das dritte symboltridchtige Objekt ist Anastasias Kunstwerkt Die verletzte Weib-
lichkeit, das sie Miranda schenkt (vgl. FS 35, 01:12:35-01:16:43). Der Titel des Werks
spiegelt sich bereits in dessen Form und Farbgebung wider, da es eine sehr starke
Ahnlichkeit mit einer Vagina aufweist. Zudem ist sein Vorkommen durch und
durch ironisch zu verstehen: Nicht nur trigt es den Titel Die verletzte Weiblichkeit,
Anastasia schenkt es auch noch Miranda, wihrend sie bereits ein Verhiltnis mit
Josef pflegt und Miranda dadurch in ihrer Weiblichkeit und ihrem Wert als Frau
verletzt wurde. Hinzukommt - und dies ist beinahe noch ironischer -, dass Ana-
stasia das Kunstwerk in jener Epoche ihres Lebens geschaffen hat, als sie heraus-
gefunden hat, dass sie von ihrem Mann betrogen wird; ein Gefiihl, das Miranda zu
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diesem Zeitpunkt im Film nur zu gut kennt. Die Person, die ihr den Mann gestohlen
hat, schenkt ihr nun ein Objekt das genau auf diesen Betrug sowie die damit ein-
hergehende Verletzung verweist. Diese Handlung in Kombination mit der Symbol-
kraft des Objekts und dem Dialog zwischen den Figuren verstérkt die Brutalitdat und
das Gewicht des Betrugs. Sie dient aber zugleich der Charakterisierung Anastasias
als immens sadistisch und heuchlerisch (vgl. 5.8.3).

Symbolik wird im Film Ihr gliicklichen Augen allerdings nicht nur auf Objekte
libertragen; sie findet sich auch in Form von Figuren. Dies zeigt sich v.a. in der
Szene, als Miranda und Josef auf Mirandas Balkon {iber ihre Beziehung zueinander
und den weiterhin bestehenden Besuch des Sonntagskonzerts sprechen (vgl. FS 38,
01:21:38-01:22:48): Wahrend die beiden miteinander sprechen, wechselt die Ka-
mera mithilfe einer Kranfahrt zwischen ihnen und dem Gehsteig darunter. Auf dem
Gehsteig sieht man zwei dltere Menschen: einen Mann mit einem Aktenkoffer und
eine verhiillte Frau mit mehreren Plastiksdcken. Beide bewegen sich sehr langsam.
Der Mann schreitet nach vorne und scheint gegen eine unsichtbare Wand zu sto-
Ren. Die Frau wirkt dhnlich orientierungslos. Beide scheinen umherzuirren.

Dieses Umbherirren zeigt, wie zwei Figuren mit Symbolcharakter aufgeladen
werden: Die Figuren repréasentieren in ihrer Desorientierung die iiber ihnen spre-
chenden Figuren Miranda und Josef. Auch sie sind ein Mann und eine Frau, die
umbherirren und nun nicht sicher wissen, was aus ihnen und den Dingen, die sie
verbinden oder verbunden haben, werden soll. Die Szene zeigt also insgesamt vier
irrende Menschen: zwei auf der Stralle, zwei am Balkon, doch alle orientierungslos
und in der eigenen Unfihigkeit verloren.

6.4 Gemeinsamkeiten und Unterschiede - eine Zusammenfassung

Der Vergleich von Ingeborg Bachmanns Erzahlung Ihr gliicklichen Augen mit der
gleichnamigen Verfilmung durch Margareta Heinrich hat gezeigt, dass zwischen
den beiden analysierten Werken sowohl Gemeinsamkeiten als auch deutliche Un-
terschiede bestehen. Beide Aspekte konnten hierbei nicht allein in Hinblick auf
eine einzige Analysekategorie reduziert, sondern in mehreren, verschiedenen Fel-
dern festgestellt werden. Die daraus resultierenden Ergebnisse seien im Rahmen
des folgenden Abschnitts trotz ihrer Fiille kurz zusammengefasst, um eine Art Fazit
zu schaffen, das zeigt, wie sehr sich zwei Werke desselben Titels und mit - grob
gesehen - derselben Handlung doch gleichen und zugleich unterscheiden kénnen.

Die Gemeinsamkeiten und Unterschiede zeigen sich vorrangig im Bereich des
Aufbaus, des Inhalts, der Figuren, der Dialoge bzw. Figurenreden und einzelner
Aspekte: In Bezug auf den Aufbau kann festgehalten werden, dass sich Bachmanns
Erzahlung und Margareta Heinrichs Film in diesem Areal - mit Ausnahme der Um-
stellung von manchen Szenen - durchaus decken, betrachtet man die Reihenfolge
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der Ereignisse. Grob herrscht also eine Ubereinstimmung. Bei genauerer Betrach-
tung ergeben sich jedoch Unterschiede durch das Vorkommen oder Nicht-Vorkom-
men von Ereignissen in den jeweiligen Medien; so wurden manche Geschehnisse
und damit Erzdhlszenen im Film nicht realisiert, wihrend auch im Film Szenen
vorkommen, die es so nicht in der Erzdhlung gibt. Dies zeigt sich v.a. im Zuge des
filmischen Zusatzes, der neben den genannten Kategorien separat fiir bedeutende
Unterschiede zwischen der Erzdhlung und dem Film sorgt und gleichzeitig eine
Auswirkung auf den Aufbau des Films besitzt: Die frappantesten Unterschiede be-
stehen hierbei in der hinzugefiigten, nicht in der Erzdhlung vorkommenden Vorge-
schichte in Rom, aber auch in der Aufladung von Objekten und Figuren mit einem
bestimmten Symbolgehalt.

Diese Zusétze zeigen nicht nur einen Einfluss auf den Aufbau, sondern auch auf
den Inhalt des Films: Zwar entspricht dieser - grob gesehen - der Pramisse der Er-
zahlung - dem figuralen Sturz ins Verderben durch die Verweigerung der Wirklich-
keit und dem Zerbrechen einer Beziehung -, allerdings weist er durch den filmi-
schen Zusatz oder Aussparungen auch deutliche Unterschiede zum Inhalt der Er-
zdhlung auf. Dieselben Auswirkungen finden sich im figuralen Bereich, wobei sich
in diesem sonst noch die meisten Gemeinsamkeiten finden: Zwar wurden den Fi-
guren im Film - gegensitzlich zu jenen im Text - ein konkretes Aussehen sowie
Berufe zugeteilt, jedoch wurden sie teils physiognomisch und v.a. charakterlich
recht exakt aus der Erzdhlung in den Film transponiert. Einzig Mirandas bei Wei-
tem weniger ausgeprigte Unselbststdndigkeit oder Hilflosigkeit im Film stellen ei-
nen sehr gewichtigen Unterschied dar; Miranda wird dadurch von einem ,Grenz-
ganger” (359) zu einem - trotz der okkulten Realitdtsverweigerung - im Leben ge-
festigten und selbstbestimmten Menschen.

Stellt die Kategorie der Figuren ein Beispiel fiir zahlreiche Gemeinsamkeiten
zwischen der Erzdhlung und dem Film dar, so zédhlt die Kategorie der Dialoge si-
cherlich zu einer mit den meisten Unterschieden: Es existieren kaum Dialoge oder
Figurenreden, die im Film 1:1 aus der Erzdhlung iibernommen wurden. Viele wur-
den zwar in einzelnen Passagen bewahrt, allerdings in Form von Kiirzungen, Zusét-
zen oder Wortumstellungen - wenn auch noch so minimal - verdndert und kénnen
daher nicht als direkte Zitate aus der Erzdhlung gesehen werden. Diese Verdnde-
rungen dienen aber keinem Selbstzweck, sondern erfiillen diverse mit dem Me-
dium Film und seinen narrativen Moglichkeiten verbundene Funktionen wie etwa
eine leichtere Verstdandlichkeit oder eine grof3ere Pragnanz.

Aspekte, die aullerhalb dieser Kategorien liegen, bilden zum Grof3teil Gemein-
samkeiten zwischen der Erzihlung und dem Film. Es sind jene kleinen Details, die
eine Reminiszenz an das Original schaffen, dabei aber niemals das Gefiihl von un-
passendem Einsatz im Film hervorrufen; sie funktionieren also fiir beide Werke,
die Erzdhlung wie den Film.
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Die bereits angesprochene und vorrangig Unterschiede konstituierende Katego-
rie der zusétzlichen Elemente im Film, die als eine Realisierung des Paratextes ,frei
bearbeitet nach der gleichnamigen Erzdhlung von Ingeborg Bachmann® verstan-
den werden kann, ermdglicht neue Facetten in der Geschichte um Josef und Mi-
randa. Dinge, die in der Erzdahlung nicht beriicksichtigt werden oder schlicht nicht
vorkommen, werden fiir den Film geschaffen und konstituieren dadurch einerseits
zusitzliche Informationen fiir das Publikum (vgl. Traumszenen), andererseits
schaffen sie neue Bedeutungsebenen (vgl. Symbolcharakter von Objekten und Fi-
guren). Damit ermoglicht der filmische Zusatz, dass der Film - trotz eines mdogli-
chen Vergleichs mit der ihm zugrundeliegenden Erzdhlung - Originalitét vermittelt
und damit als genuines und - trotz der Referenz auf die Erzdhlung - unabhingiges
Kunstwerk existieren und wirken kann; eine Stirke des Mediums, das — wie im fol-
genden Abschnitt erldutert werden soll - allerdings auch vor Schwichen nicht ge-
feit ist.
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7 Vom Scheitern der Medien - Grenzen von Literatur und
Verfilmung

Literarische Texte beweisen wie Filme eine sehr grofle Bandbreite an Ausdrucks-
und Gestaltungsmaoglichkeiten. Die im Rahmen von Kap. 4 durchgefiihrte Analyse
von Ingeborg Bachmanns Erzidhlung Ihr gliicklichen Augen zeigt, mit wie viel sprach-
licher und erzéahltechnischer Variation eine Geschichte erzdhlt werden, wie konk-
ret oder unkonkret dieses Erzdhlen in Bezug auf zeitliche, ortliche oder figurale In-
formationen sein kann, und wie facettenreich Charaktere, deren Denken und Han-
deln dargestellt werden konnen, ohne dabei auf die Schaffung von Allgemeinheit
und damit Identifikationspotenzial fiir das Lesepublikum zu verzichten.

Ebenso verhilt es sich mit der gleichnamigen Verfilmung des Bachmann-Textes
durch Margareta Heinrich, deren Analyse in Kap. 5 vorgenommen wurde: Auch
hier wurde gezeigt, welche narrativen Mdglichkeiten ein Film besitzt, um eine Ge-
schichte zu erzdhlen. Welcher Methoden er sich bedient, um die Wahrnehmung
der RezipientInnen zu steuern. Welche Kniffe er einsetzt, um dem Publikum einen
Blick in die individuelle Psyche einer Figur zu gewdhren, ohne dabei - wie das Buch
- auf die allgemeine Komponente zu vergessen; die allgemeine Komponente, die
dem Publikum die Moglichkeit bietet, auf das Gesehene mit Nachempfinden, Mit-
flihlen, Identifikation oder aber auch Tadel zu reagieren. Zugleich wurde gezeigt,
wie stark sich ein Film an einer literarischen Vorlage orientieren kann, ohne im
selben Zuge den Eindruck einer bloRen Imitation zu erwecken, sondern stattdessen
mit geeigneten Techniken und extra fiir den Film geschaffenen Zusétzen als ein
originelles und eigenstindiges Kunstwerk zu wirken.

Sowohl die Erzdhlung als auch deren Verfilmung und damit - allgemeiner ge-
sprochen - literarische Texte und Filme als zwei verschiedene Medien beweisen
folglich eine Vielzahl von ihnen eigenen Stirken in der Sprache wie in der Darstel-
lung und Narration. Dennoch sind beide Medien nicht vor Schwichen und v.a.
Grenzen gefeit; Grenzen, die besonders dann ans Tageslicht treten, wenn man diese
beiden Medien miteinander vergleicht oder einen Medienwechsel von einem Me-
dium ins andere intendiert.

Eine erste Grenze, der sich ein literarischer Text gegeniibersieht, ist jene der
Plurimedialitdt. Wie es auch Bachmanns Erzdhlung beweist, haben literarische
Texte das Potenzial, Referenzen auf andere Medien zu bilden und damit den Rezep-
tionsprozess zu beeinflussen. Wenn also Josef und Miranda dariiber sprechen, ob
sie die Vierte oder die Sechste Symphonie Gustav Mahlers zusammen anho6ren wer-
den (vgl. 369), ermoglicht diese Referenz auf ein konkretes Werk der aullersprach-
lichen Wirklichkeit den LeserInnen, sich die Musik ebenso konkret vorzustellen
oder diese - sofern sie ihnen nicht bekannt ist - ggf. nachzuh6ren. Genauso gut
konnte der Text auf Werke der bildenden Kunst, auf andere literarische Werke oder
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sogar Filme verweisen und wiirde damit dhnliche Moglichkeiten schaffen. Den-
noch: Die konkrete Realisierung dieser Werke wie im Film, wo sie etwa gezeigt oder
als Musik eingespielt werden, und damit das Bedienen mehrerer Sinneskanile -
visuell und auditiv - sind in einem literarischen Text nicht moéglich und stellen da-
mit eine Grenze dar. Der literarische Text kann also diesbeziiglich nur verweisen
und es liegt an den RezipientInnen, die Verweise im Kopf zu konkretisieren und mit
Gehalt zu versehen. Der Film allerdings ermoglicht - wie Bohnenkamp zeigt — eine
konkrete Realisierung und zugleich ein Nebeneinander von verschiedenen Medien
und Ausdrucksformen: Bild, Ton und Text.*”

Dieses Nebeneinander per se, diese Simultanitit von Dingen, stellt eine weitere
Grenze von literarischen Texten dar. In der Literatur finden sich jedoch Versuche,
Simultanitédt auch im Schriftlichen darzustellen. So etwa - wie Werner Wolf*’® zeigt
- in James Joyces Ulysses. Dort werden zeitgleiche und damit sich liberlappende Ge-
schehnisse in Satzen dargestellt, die aus fragmentarisch anmutenden Teilsdtzen be-
stehen.?”” Wolf zeigt, wie diese Ereignisse verschiedenen Stimmen zugeordnet und
dann untereinander angeordnet werden konnen, wodurch nun ersichtlich wird,
welche Stimmen simultan ablaufen und wo sie sich tiberlappen.®”®

Das folgende Beispiel entstammt der Fantasie des Verfassers, imitiert allerdings
in seiner Gestalt die Art und Weise, wie James Joyce Simultanitit andeutet. An-
schliefend findet sich die Aufschliisselung dieses Beispiels in mehrere Stimmen
nach dem Muster, das Wolf in seiner Arbeit etabliert.*”

Gehen wir davon aus, dass wir uns in einem Kaffeehaus befinden und dort die fol-
genden verbalen Informationen wahrnehmen kénnen:

*,Auf einmal. Ich glaube, dass ich dich. We can be heroes. Gesehen habe. Hat er Ciao
gesagt. Just for one day.“

Aufgeschliisselt, wie Wolf es zeigt, wiirde dieser Joyce imitierende Satz so ausse-
hen:

)AUf einmal...cceuuiiiiiiiiiiiiii e hat er Ciao gesagt.
o) FUURRRRTRN Ich glaube, dass ich dich..................... gesehen habe.
€)urrrrrerieeeentunnnnieeseeeeerenrannaaaees We can be heroes.......ccccuuuunnnnnn, just for one day...

35 Vgl. Bohnenkamp, Literaturverfilmungen, 35.

36 Vgl. Werner Wolf, The Musicalization of Fiction. A Study in the Theory and History of Intermediality
(Amsterdam, Atlanta (GA): Rodopi, 1999. (= Internationale Forschungen zur Allgemeinen und Ver-
gleichenden Literaturwissenschaft. 35.)), 134f.

377 Vgl. ebda, 135.

38 Vgl. ebda.

39 Vgl. ebda.
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Analysiert man diesen Satz, so lassen sich drei Stimmen (a, b, ¢) lukrieren: Stimme
a gehort einer Figur, Stimme b einer anderen und Stimme c ist das Lied “Heroes®
von David Bowie, das aus einer Jukebox im Café ertont. Diese drei Stimmen laufen
parallel und gleichzeitig ab, und iiberlappen einander hier und da. Hierbei wird
nun eine Sache sehr evident:

Dieses Beispiel und seine Aufteilung in mehrere Stimmen erinnern an die Parti-
tur einer Symphonie. Wie die einzelnen Notenzeilen dort untereinander gereiht
vorkommen und - von links nach rechts gelesen - simultan gespielt werden miis-
sen, um alle Instrumente zur richtigen Zeit zum Einsatz zu bringen und damit den
Gesamtklang der Symphonie zu konstituieren, werden in diesem an Joyce orien-
tierten Beispiel die zeitgleich ablaufenden Ereignisse in Form von autonomen di-
rekten Figurenreden untereinander angeordnet. Trotz dieser Anordnung und des
Versuchs, Simultanitdt zu simulieren, bleibt jedoch ein entscheidendes Problem,
das im Leseverhalten per se besteht: Der Lesevorgang erfolgt von links nach rechts
oder rechts nach links. Und selbst wenn man nur einzelne Worte vertikal anordnen
wiirde und diese von oben nach unten oder unten nach oben lesen wiirde, so wiirde
immer noch ein Problem bestehen bleiben: Man liest sie nacheinander!

LieRe man also die Augen von oben nach unten wandern, wiirden die Informa-
tionen immer noch als Reihe und damit nacheinander, nicht aber zeitgleich und
damit als simultanes Ganzes aufgenommen werden. Im Falle des Dirigenten, der
die Partitur der Symphonie liest, besteht der entscheidende Vorteil, dass das Gele-
sene - mit Ausnahme von stillem Lesen - in den meisten Fillen zugleich auditiv
durch das Orchester realisiert wird. Aullerdem referieren Noten nicht wie Worte
auf die aullersprachliche Wirklichkeit, miissen also nicht einzeln auf eine Bedeu-
tung im Sinne einer konkreten Wortbedeutung hin verstanden werden. Es ist zwar
auch eine Art von Bedeutung vorhanden, aber eine andere, die sich nicht auf au-
RBersprachliche Referenzen, sondern auf musikalische Kategorien wie Tonhoéhe
und Lautstdarke bezieht. Die Darstellung von Simultanitit in einem literarischen
Text scheitert folglich an der Art und Weise des Lesens wie auch an der Art und
Weise der Rezeption des Gelesenen.

Diese Grenze des Mediums Text kann durch den Film aufgehoben werden.
Filme per se stellen ndmlich eine andauernde Simultanitdt von verschiedenen As-
pekten dar. So konnten das Stimmengewirr aus Ulysses oder das erfundene Beispiel
in einem Film ohne Weiteres simultan dargestellt und einzelne Satze durch ent-
sprechendes Abmischen und Hervorheben von Tonaufnahmen verstdndlich in den
Vordergrund geriickt werden. Zudem kann hierfiir der visuelle Kanal bedient wer-
den, indem man die zum Stimmengewirr gehérenden Figuren zeigt - nun laufen
bereits Bild und Gesprache simultan ab. Fiigt man dann noch Musik hinzu, eréffnet
man weitere auditive Impulse, die in Kombination mit dem Bild und den Gespra-
chen ein simultanes Ganzes ergeben. Hier muss nun - im Gegensatz zu einem Text
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- die Information nicht erst nacheinander, der Reihe nach, gelesen und verstanden
werden. Sie ist als Ganzes da und kann als solches in konkreter, holistischer Form
aufgenommen werden.

Im Aspekt des Konkreten liegt allgemein vermutlich die frappanteste Grenze des
Mediums Text. Anne Bohnenkamp hilt hierzu fest: ,Ein offensichtlicher Unter-
schied liegt im hoheren Abstraktionsgrad des verbalsprachlichen Zeichens gegen-
iiber der notwendigen Konkretheit visueller Reprisentation.“**® Sie sieht folglich
in Bezug auf das Medium Film die Konkretheit als Notwendigkeit an, wohingegen
der Text eine hohere Abstraktion zuldsst. Wahrend so der Text eine Entitdt erwah-
nen kann und dabei nicht ndher konkretisieren muss, wie diese Entitdt genau aus-
sieht - Bohnenkamp nennt hier die Phrase ,ein groes Haus“ als Beispiel -, so ist
der Film und damit der/die dahinterstehende Filmschaffende verpflichtet, dieses
grole Haus in dieser oder jener Form - also konkret ohne Leerstellen - zu realisie-
ren.*!

Damit zeigt der Film dem Text gegeniiber einen Vorteil, denn der Text kann nur
schwer zu einem gleichen Konkretisierungsniveau gelangen wie der Film bzw.
wiirde er dies nur in immer noch unvollstandiger und vonseiten des Aufwands oder
der Textlange kaum zu legitimierender Weise schaffen: Betrachtet man hierzu Boh-
nenkamps Beispiel ,,ein groRRes Haus“, so wiirde der Film seine Interpretation eines
groflen Hauses zeigen. Das Haus wire konkret vorhanden und kann in seiner Ge-
samtheit rezipiert werden: Details wie die Farbe, die Art und Anzahl der Fenster
und Tiiren, die Art des Dachstuhls, die Farbe und Form der Dachziegel, die Beschaf-
fenheit des Verputzes etc. wiirden alle im selben Zuge aufscheinen und - je nach
Dauer der Einstellung mehr oder minder genau - wahrgenommen werden. Wiirde
der Text nun versuchen, alle anfallenden Details konkret festzuhalten, wiirde dies
einen groflen Schreib- und Beschreibungsaufwand verlangen, der nicht nur sehr
grofle — und fiir den Lesefluss vielleicht weniger zutréigliche — Dimensionen anneh-
men, sondern immer noch unkonkret bzw. vage sein wiirde, denn: Selbst wenn der
Text etwa die Farbe des Hauses als ,ein sattes Blau“ beschreibt, so bleibt durch die
Vagheit der Worte satt und Blau immer noch zu konkretisieren, was genau jetzt satt
und was genau blau ist. Eine verbalsprachliche Beschreibung wiirde also niemals
vollstdndige Konkretheit erreichen und selbst bei den ambitioniertesten Versuchen
niemals so konkret werden wie ein Film. Ob eine solche, vollstindig konkrete Be-
schreibung ein Ding der Unmaoglichkeit wire, bleibt zu hinterfragen; weit davon
weg ist der Versuch allerdings nicht.

Obwohl die Konkretheit vermutlich die frappanteste Grenze des Mediums Text
und wohl auch eine seiner grofiten Schwichen darstellt, stellt sie zugleich eine sei-

30 Bohnenkamp, Literaturverfilmungen, 34.

3L Vgl. ebda.

227



228 7 Vom Scheitern der Medien - Grenzen von Literatur und Verfilmung

ner groften Starken dar. Wie bereits erwahnt wurde, bleiben in verbalsprachlichen
Beschreibungen Leerstellen. Diese Leerstellen sind aber nicht allein als eine
Schwiche zu verstehen, sondern in Bezug auf die Rezeption des Textes als grofier
Vorteil. Denn: Sie fordern - wie Bohnenkamp zeigt - die RezipientInnen und er-
moglichen es ihnen, eben diese Leerstellen zu fiillen, indem das Unkonkrete durch
die rezipierenden Instanzen eigenstindig konkretisiert wird.*? Es wird also die
Vorstellungskraft, die Fantasie, der LeserInnen gefordert, wodurch sich in weiterer
Folge auch viele Freiheiten ergeben: Wird so der Held des Buches nur sehr sche-
menhaft beschrieben, kann die Leserschaft selbst entscheiden, wie sie die Be-
schreibungen interpretiert und wie folglich der Held - ihrer Meinung nach - aus-
zusehen hat. Dadurch kann sie den Helden nach ihrem Geschmack formen und
durch weitere Aspekte wie eine angenehme Stimme oder eine als attraktiv empfun-
dene Korpergrofle bewirken, dass der Held nicht nur zu einem Ideal wird, sondern
auch - durch die nach dem eigenen Geschmack gefiillten Leerstellen - zusétzliche
Sympathie erhélt. Dem Lesepublikum wird folglich erméglicht, die Geschichte mit-
zugestalten. Es wird gefordert und der Rezeptionsprozess wird aktiver, wodurch
sich auch Aspekte wie das Interesse an der Geschichte und damit die Leselust stei-
gern konnen.

Umso grofer ist dann oft die Enttduschung, wenn im Rahmen einer Verfilmung
des literarischen Stoffes die ausgewahlten DarstellerInnen ganz und gar nicht den
eigenen Vorstellungen entsprechen wollen. Das Konkrete des Films schligt sich
ndmlich auch in der Auswahl der SchauspielerInnen nieder, denn durch diese wird
die literarische Figur - wie Bohnenkamp zeigt - zwangsldufig konkretisiert.*®® Da-
mit einhergehend ist allerdings nicht nur die Konkretisierung, sondern zugleich
eine gewisse Interpretation der Figur, wie es v.a. beim Einsatz von bekannten
SchauspielerInnen der Fall sein kann;** der Darsteller / die Darstellerin konkreti-
siert also nicht nur, nein, seine bzw. ihre aullerfilmische Personlichkeit und hiufig
auch die Tendenzen zu diesen oder jenen Rollen beeinflussen die Art und Weise,
wie die dargestellte Figur schlussendlich interpretiert wird. Es handelt sich hierbei
um eine Farbung von figurativem literarischem Material durch eine reale Person
und ihren Konnex zu der sie umgebenden Welt und Zeit.

Dabei ist es aber eben diese Interpretation sowie die Interpretation von Verbal-
sprachlichem im Allgemeinen, die von der mangelnden Konkretheit des Mediums
Text profitiert. Das Unkonkrete ermoglicht nicht nur eine, sondern mehrere Lesar-
ten einer Aussage, einer Beschreibung oder eines Geschehnisses und bewirkt, dass
diverse Aspekte in einem Text individuell interpretiert werden konnen. Die Leser-

32 Vgl. Bohnenkamp, Literaturverfilmungen, 34.
33 Vgl. ebda.
34 Vgl. ebda.
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schaftist folglich auch hier viel aktiver gefordert und kann eine eigene, individuelle
Lesart entwickeln, wodurch dem literarischen Werk Facetten zukommen, die in
der Konkretisierung durch den Film vielleicht verlorengehen wiirden. Dies soll al-
lerdings nicht bedeuten, dass der Film durch die ihm eigene Konkretisierung zur
Konstitution von Interpretationsfreiheiten unfahig wire. Im Gegenteil: Aspekte wie
die Traumszenen oder die symbolisch aufgeladenen Objekte und Figuren in Mar-
gareta Heinrichs Ihr gliicklichen Augen haben bewiesen, wie unkonkret und damit
interpretationsoffen auch das konkret Realisierte sein kann.

Eine weitere Starke von Texten - und diese ist vermutlich ihre groflte - ist die
Grenzenlosigkeit des Beschriebenen. Die schreibende Instanz kann schreiben, was
auch immer sie mochte; die einzige Grenze bildet die eigene Fantasie. Beim Schrei-
ben muss nicht auf Aspekte wie technische Umsetzungsmoglichkeiten, Produkti-
onskosten etc. geachtet werden. Doch auch die tendenziell begrenztere Linge des
Films beeinflusst die filmische Umsetzung eines literarischen Stoffes und fiihrt -
wie Bohnenkamp erklirt - etwa bei Romanen zur Notwenigkeit von Reduktionen.**
Vergleicht man also den Film mit seiner literarischen Vorlage, so ist festzustellen,
dass letztere durch ihre Ungebundenheit an materielle, physikalische und anders-
wertige GesetzmiRigkeiten freier und unabhéngiger ist. Fiir sie gilt nur: Was sie
zeigen mochte, zeigt sie. Was sie imaginiert haben mochte, schreibt sie. Was sie
erdenken mochte, erdenkt sie.

In dieser Gebundenheit an Aspekte wie finanzielle und technische Méglichkei-
ten besteht eine der groflten Grenzen und damit Schwichen des Mediums Film.
Wihrend die literarische Vorlage imaginieren kann, was sie mdochte, stehen die
Verfilmung und der Film im Allgemeinen stets vor der Frage der filmischen Um-
setzbarkeit. Diese Frage und die damit auftretenden Grenzen haben in der Ge-
schichte dazu gefiihrt, dass manche literarischen Werke jahrzehntelang auf ihre
filmische Realisierung warten mussten und/oder im selben Zuge aufgrund der tech-
nischen Grenzen des Mediums Film als unverfilmbar galten.

Ein Beispiel hierfiir wére F. Scott Fitzgerralds Werk Der seltsame Fall des Benjamin
Button: Die Geschichte um einen Menschen, der als alter Mann geboren wird und
im Zuge des Heranwachsens riickwirts altert, konnte zwar im literarischen Me-
dium ohne Weiteres imaginiert und dargestellt werden, war aber fiir lange Zeit auf
filmischer Seite in Ermangelns technischer Moglichkeiten nicht realisierbar. *¢
Erst die filmische Adaption des Werks durch David Fincher, die im Jahre 2008 mit
Brad Pitt in der Hauptrolle als Benjamin Button erschien, konnte die technischen
Defizite relativieren und den riickwartigen Alterungsprozess durch verschiedene,

35 Vgl. Bohnenkamp, Literaturverfilmungen, 35.
36 Vgl. https://programm.ard.de/TV/arte/der-seltsame-fall-des-benjamin-button/eid_2872410783875-
46. Details. [28.10.2019.]
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meist digitale Tricktechniken (digitale Masken; kleinwiichsige Darsteller, deren Ge-
sicht digital durch Brad Pitts - ebenso digital - gealtertes Gesicht ersetzt wurde
etc.®”) visuell verwirklichen. Dieses Beispiel zeigt, dass die Fantasie in Kombination
mit der Ungebundenheit des Mediums Text bereits im Jahre 1922 die Darstellung
eines riickwirtigen Alterungsprozesses ermdglichte, wihrend es im - u.a. - tech-
nisch gebundenen Medium Film erst {iber 80 Jahre spéter gelang.

Eine weitere Grenze des Films sind seine narrativen Moglichkeiten. Sandra
Poppe®® stellt in Bezug auf das Erzéhlen zweierlei Dinge fest: Einerseits erklart sie
das Verhiltnis von Erzdhlen und Beschreiben im Film im Gegensatz zu Texten.
Wihrend so Texte die beiden Vorgédnge Erzdhlen (Darstellung eines zeitlich ablau-
fenden Ereignisses) und Beschreibung (Schilderung eines Zustands) getrennt von-
einander ausfiihren konnen, ist diese Trennung im Film durch die Kombination der
Raum-Zeit-Achse nur einseitig moglich: ,Dies hat zur Folge, dal$ der Film nicht er-
zdhlen kann, ohne zu beschreiben. Dieser Umstand hat jedoch keinen Einfluf} auf
die Mdglichkeit des Films, zu beschreiben, ohne zu erzidhlen.“*®® Andererseits zeigt
sie, dass der Film wie der Text die Moglichkeit besitzt, sich Tropen, Metaphern und
Symbolen sowie anderer rhetorischer Stilmittel zu bedienen;*° die symbolische
Komponente konnte ja etwa auch in Margareta Heinrichs Film nachgewiesen wer-
den.

Trotzdem der Film in seinen narrativen Moglichkeiten dem literarischen Me-
dium und dessen Moglichkeiten sehr nahekommt, drangt sich - basierend auf der
Kenntnis diverser literarischer Texte - dem Verfasser die Vermutung auf, dass
manche narrativen Muster nicht in ihrer bestehenden Form in einem Film iiber-
nommen werden kénnten, ohne dabei das Verstindnis des Films zu beeintrachti-
gen. Es scheint so etwas wie eine Barriere zwischen zwei verschiedenen Ausdrucks-
formen oder Sprachen zu bestehen: jener des Textes und jener des Films.

Dies zeigt sich etwa anhand von Beschreibungen wie der folgenden aus der Er-
zahlung Ihr gliicklichen Augen:

Aber es geht doch immer gut aus, und wenn Miranda die Tiir dffnet, weil es ge-
ldutet hat, und unerwartet ein fremder Mensch dasteht, dann hat sie regelmdfig
Gliick. Es ist Onkel Hubert, es ist ihr alter Freund Robert, und sie wirft sich Onkel
Hubert und Robert oder sonst jemand an den Hals. Zwar hdtte es auch ein Hau-

37 Vgl. Fame Focus: Amazing Vfx Technology That Made Benjamin Button Possible.

Erstellt am: 06.12.2017. URL: https://www.youtube.com/watch?v=offEigRdSGQ [28.10.2019].

Vgl. Sandra Poppe, Visualitdt in Literatur und Film. Eine medienkomparistische Untersuchung moder-
ner Erzdhltexte und ihrer Verfilmungen (Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 2007. (= Palaestra /
Untersuchungen zur européischen Literatur. Bd. 327.)), 71f. Im Folgenden zitiert als: Poppe, Visu-
alitdt.

39 Ebda, 72.

30 Vgl. ebda, 79.
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sierer oder ein Einbrecher sein konnen, der Schlager Novak oder der Frauenmor-
der, der noch immer den ersten Bezirk unsicher macht, aber zu Miranda in die
Blutgasse kommen nur die besten Freunde. (360)

Diese Passage aus Bachmanns Erzdhlung beinhaltet trotz ihrer Kiirze eine grofie
Menge an Information, die sich von Charakterbeschreibungen der Miranda bis hin
zu konkreten Handlungen erstreckt. Charakterlich wird so klar, dass Miranda kei-
nen Argwohn zu kennen und zugleich eine gewisse Naivitit in Bezug auf die Welt
aullerhalb ihrer Wohnung zu besitzen scheint, wie es besonders der - durchaus iro-
nisch zu verstehende - Satz ,[...] aber zu Miranda in die Blutgasse kommen nur die
besten Freunde“ andeutet. Die beschriebenen Handlungen bestehen im Offnen der
Tiire vonseiten Mirandas und im Umarmen von verschiedenen Figuren, denen zu-
dem eine dubiose Konnotation a la ,potenzieller Freund oder Nicht-Freund oder Ge-
fahr?‘ anhaftet.

Im Text kann diese Passage als Ganzes gelesen und alle darin befindlichen Be-
schreibungen und Handlungen in einem Zusammenhang verstanden werden. Um
dieselbe Passage nun aber in einem Film zu realisieren, miisste man sich verschie-
dener Methoden bedienen, um die figurale Charakterisierung inkl. der Handlun-
gen sowie der ironischen und dubiosen Konnotation zu vermitteln. Am ehesten und
vermutlich einfachsten wiirde dies mithilfe einer Stimme aus dem Off funktionie-
ren, die die Passage aus der Erzidhlung zu einem dem Inhalt entsprechenden be-
wegten Bild vorliest. Es konnte aber auch die Handlung des Umarmens mit jeweils
anderen Figuren wiederholt gezeigt werden, um zu veranschaulichen, dass Mi-
randa jede Person umarmt, die bei ihr ldutet; die ironische und dubiose Konnota-
tion wiirde dadurch allerdings nur bedingt transportiert. Zudem mdiisste hier wie-
derum eine Stimme aus dem Off mit Erklarungen oder der Textpassage zum Einsatz
kommen, da sonst fraglich bleibt, ob das Publikum diese Szene iiberhaupt versteht.

Ahnlich verhilt es sich mit formal abgesetzten Einschiiben, wie sie etwa in Bach-
manns Erzdhlung Undine geht (vgl. 263) zu finden sind, lyrisch anmutenden Inter-
jektionen wie in der Erzéhlung Jugend in einer dsterreichischen Stadt (,O Stadt. Stadt.
Ligusterstadt, aus der alle Wurzeln hangen. Kein Licht und kein Brot sind im Haus.
Zu den Kindern gesagt: Still, seid still vor allem“ (92)), oder anscheinend voneinan-
der unabhingig aneinandergereihten Impressionen wie in Rainald Goetz' Roman
Irre. Formal abgesetzte Einschiibe wie in Undine geht irritieren zwar im ersten Mo-
ment, sind aber im Kontext des gedruckten Mediums nicht weiter verwunderlich.
Ahnlich verhilt es sich mit poetisch anmutenden Exkursen wie in Jugend in einer
osterreichischen Stadt, die zwar in ihrer Sprachwahl aufhorchen lassen, durch ihre
inhaltliche Bindung zum Rest der Erzdhlung jedoch nachvollziehbar erscheinen.
Und selbst die aneinandergereihten, unzusammenhingend anmutenden Impres-
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sionen in Irre sorgen durch das iibergeordnete Thema des Romans nicht fiir voll-
stindige Orientierungslosigkeit.

Wollte man allerdings die genannten Aspekte, so wie sie in den Texten vorkom-
men, in einem Film darstellen, wiirden sie vermutlich nicht nur Irritation, sondern
vollstdndiges Unverstdndnis und die besagte Orientierungslosigkeit beim Publikum
auslosen. Dies diirfte auf dem Umstand basieren, dass man von Filmen im Regelfall
andere, filmspezifische narrative Techniken gew6hnt ist, die sich auch auf die Lo-
gik der Bildfolge und andere Aspekte auswirken. Wollte man also Einschiibe oder
Aneinanderreihungen von Impressionen konstituieren, so miisste man diese zuerst
in die filmische Sprache iibersetzen. Die Problematik, die sich jedoch bei der Uber-
setzung von Verbalsprachlichem in das Visuelle des Films ergibt, fasst Sigrid Lange
sehr prignant in einem Satz zusammen: ,,Die Ubersetzbarkeit des Sprachlichen ins
Bild bleibt das eigentliche Problem der filmischen Adaption von Literatur“*®'. Ein
Problem, aber auch ein potenzieller Antrieb. So sagt Margareta Heinrich selbst:
»Der Reiz liegt darin, dass [...] man die Worte eben nicht umsetzen kann, sondern
dass man fiir Worte oder fir Sitze [...] Bilder finden muss.“%?

Wie die genannten Beispiele zeigen, bedarf der Film zur Umsetzung von man-
chen narrativen, literarischen Mustern des Riickgriffs auf filmische Erzéhlstruktu-
ren. Das urspriinglich allein durch die Schriftsprache Ausgedriickte wird im Film
auf mehrere Ausdruckskanile aufgeteilt, um etwas dhnlich Einheitliches zu schaf-
fen. In Bezug auf die zuvor zitierte Passage aus Ihr gliicklichen Augen wéren dies bei-
spielsweise der visuelle und der auditive Ausdruckskanal, wobei letzterer nochmals
geteilt wire, da er nicht nur den diegetischen Ton, sondern auch die Stimme aus
dem Off beinhalten wiirde. Folglich schafft es der Text in solchen Fillen, mit gerin-
gerem Aufwand das auszudriicken, wofiir der Film verschiedene Techniken kom-
binieren muss.

In dieser Hinsicht tut sich eine weitere Grenze fiir das Medium Film auf: Es sind
namlich nicht nur die narrativen Modi der literarischen Texte, die im Film schwer
umzusetzen sind, sondern oftmals auch inhaltliche Aspekte. Diese inhaltlichen As-
pekte betreffen hiufig die Innenwelt von Figuren und damit Gedanken, Angste und
Wiinsche. Margareta Heinrichs Ihr gliicklichen Augen hat zwar durch die beschrie-
benen Traumszenen eine sehr umfassende Darstellung von Mirandas figuraler In-
nenwelt konstituiert, jedoch zeigen sich auch hier Nachteile: So stellt sich die Dar-
stellung durch die Traumszenen als bedeutend aufwindiger heraus als die Innen-
weltdarstellung in Bachmanns Erzdhlung. Dies zeigt sich besonders in Hinblick auf
die zweite Traumszene (vgl. FS 12, 00:26:21-00:26:43): Die Erzdhlung bendtigt nur

¥ Sigrid Lange, Einfiihrung in die Filmwissenschaft (Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft,
2007. (= Einfiihrungen Germanistik.)), 63.
2 Heinrich, Interview 1993, 00:01:26-00:01:39.
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einen Satz, um den Inhalt nachvollziehbar darzustellen: ,Mit Hilfe einer winzigen
Korrektion - der durch die Zerstreuungslinsen - mit einem auf die Nase gestiilpten
goldenen Brillengestellt, kann Miranda in die Hoélle sehen® (355). Der Film hinge-
gen bendtigt fiir diese Darstellung nicht nur bedeutend mehr Filmzeit, sondern
auch sehr viel mehr Anfertigungszeit sowie ein entsprechendes Set, Kostiime,
Licht, Kamera-Ausriistung und visuelle Effekte. Und selbst dann bleibt noch offen,
ob das Publikum diese Szene auch als Blick in die Holle oder etwas vollstindig An-
deres interpretiert.

So konkret der Film also sein kann, in Hinblick auf die Innenweltdarstellung
erreicht er teilweise seine Grenzen. Hier ist es der Text, der - trotz seiner oftmals
so unkonkreten Eigenschaften - bedeutend mehr Konkretheit schaffen kann. Emo-
tionen konnen im Film zwar durch Mimik und Gestik konkret dargestellt werden,
dennoch bleiben - mit Ausnahme von Szenen, die durch innere Monologe o0.4. kon-
kretisiert werden - Leerstellen, die ihrerseits erst wieder durch Interpretationen
gefiillt werden miissen. Findet sich hingegen z.B. im Text die Textstelle *,Sie war
traurig”, so kann davon ausgegangen werden, dass dies der diegetischen Wahrheit
entspricht. Damit ist das Medium Text hier konkreter, ermoglicht zwar weiterhin
Interpretationen, verlangt sie aber nicht so sehr wie der Film. Beim Film stellt sich
ndmlich - wie zuvor bei den vagen Adjektiven im Text — die Frage: Ab wann ist ein
Gesicht tatsichlich traurig und wann ist es nur verstimmt oder miide? AuRRere As-
pekte wie das Aussehen, Farben, Formen etc. kann der Film folglich konkreter dar-
stellen als der Text, doch in der Darstellung von auf Inneres wie Emotionen, Wiin-
sche und Gedanken Referierendes ist er eingeschrinkter, trifft also auf seine Gren-
zen.

Die Konkretheit des Films, wenn sie auch vorrangig auf AuReres anzuwenden
ist, stellt aber zugleich einen Vorteil des Films gegeniiber dem Text dar. Nicht nur
kann der Film - wie bereits zuvor beschrieben - unter geringerem Aufwand kon-
kreter und vollstindiger Entitdten beschreiben als der Text, er ermdglicht durch
die ihm zugrundeliegende Konkretisierung auch, Zweifel in Bezug auf Bedeutun-
gen von Handlungen oder Geschehnissen aufzuheben. Wenn also der Inhalt eines
Textes in einzelnen Aspekten oder in seiner Gesamtheit dubios und damit schwer
verstandlich bleibt, kann der Film durch den Einsatz einer konkretisierten Darstel-
lung und folglich einer einzigen Lesart Unklarheiten beseitigen und damit zum Ver-
stindnis der Geschichte beitragen. Er erleichtert also die Rezeption und schafft
dadurch zugleich mehr Identifikationspotenzial fiir die RezipientInnen als der
Text, auf dem er basiert.

Nicht zu vergessen ist ndmlich, dass manche literarische Werke stilistisch sehr
anspruchsvoll und damit schwer bis gar nicht verstdndlich sein kénnen. Wenn also
jemand Werke wie Thomas Manns Buddenbrooks liest und selbst der deutschen
Sprache nicht michtig oder einen derartigen Stil schlichtweg nicht gewohnt ist,
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wird das Verstindnis des Textes und folglich auch das Interesse daran unter der
Komplexitit der Sprache leiden. Durch eine Verfilmung des Werkes, in der die lan-
gen und komplexen Beschreibungen konkret visuell realisiert werden und nur
mehr die Figurenreden an den Stil Thomas Manns erinnern, kann das Verstandnis
begiinstigt und das Interesse am Werk selbst verstirkt werden.

Dieser Aspekt der rezeptiven Erleichterung sowie der Interessenssteigerung
durch den konkreten Charakter des Films héangt auch mit Effekten zusammen, die
Literaturverfilmungen in der Filmgeschichte mit sich brachten. So erkldrt Bohnen-
kamp, dass die Popularisierung von Literatur sowie ihre Verbreitung in Gruppen
von RezipientInnen, die als literaturfern‘ einzustufen sind, seit jeher grundlegende
Funktionen von Literaturverfilmungen waren.** Dies geht teilweise so weit, dass
die Verfilmungen eine hohere Popularitit als ihr literarisches Original erreichen;
als Beispiele hierfiir nennt sie so etwa die Verfilmungen von literarischen Werken
wie Fahrenheit 451 oder A Clockwork Orange.**

Der Film als Medium kann also nicht nur die Wahrnehmung und das Verstehen
von Texten erleichtern, sondern auch fiir deren Popularisierung, Verbreitung und
im selben Zuge - besonders bei dlteren Werken - erneute Aktualitdt sorgen. Es ist
folglich vorstellbar, dass auch Ingeborg Bachmanns Erzahlung Ihr gliicklichen Au-
gen von diesem Medienwechsel profitierte.

Die vermutlich grofSte Starke des Films gegeniiber dem Medium Text besteht
aber wohl in der Konstitution von Simultanitat. Die zuvor angesprochenen Versu-
che der Simultanitétsillusion bei Joyce konnen im Film - mitunter durch seine
plurimedialen Eigenschaften - ohne groflere Probleme realisiert und damit das Ne-
beneinander von verschiedenen medialen Ebenen konstituiert werden.

Die plurimedialen Eigenschaften verstirken zudem die Simultanitét, die dem
Film durch die zuvor angesprochene Kombination der Raum-Zeit-Achse ohnehin
eigen ist.** Eine logische Konsequenz der Simultanitit - und darin zeigt sich nun
die angesprochene Stirke dieser Eigenschaft - ist im besten Fall die Konstitution
der Realismusillusion, die - wie die Analyse des Films sowie die Erlduterungen bei
Wolfgang Gast gezeigt haben - durch verschiedenste Mittel verstirkt oder abge-
schwicht werden kann. Vorhanden ist sie allerdings immer, zumindest erinnert die
dem Film eigene Simultanitit an die Realitdt aullerhalb der filmischen oder verba-
len Sprache; eine Realitit, die ebenso auf einem permanenten Nebeneinander von
Ereignissen und Impulsen beruht.

Die Medien Text und Film und damit die literarischen Vorlagen wie ihre Verfil-
mungen zeigen also Schwichen und Grenzen wie auch Stirken, die in ihrem Vor-

3 Vgl. Bohnenkamp, Literaturverfilmungen, 28.
¥4 Vgl. ebda, 16f.
35 Vgl. Poppe, Visualitdt, 72.
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kommen verschieden gewichtig erscheinen. Zusammenfassend lésst sich jeden-
falls festhalten, dass die Grenzen der literarischen Vorlage v.a. in der Konkretheit
sowie der Darstellung von Simultanitit liegen: Sie ist folglich weniger konkret als
der Film und kann Konkretheit immer nur mit Abstrichen erreichen, wobei sie im
selben Zuge durch die vonseiten des Leseverhaltens vorgegebene sukzessive - nicht
aber simultane - Rezeption an der Darstellung von Simultanitdt und damit an einer
dem Film dhnlichen Realismusillusion scheitert. Der Aspekt der Konkretheit bildet
allerdings nur in Hinblick auf Beschreibungen und vage Ausdriicke eine Grenze,
denn in Bezug auf die Darstellung von inneren Vorgéangen und damit von Gefiihlen
0.4. kann der Text bedeutend konkreter sein als der Film. Der unkonkrete Aspekt
des Textes ldsst zugleich aber auch Spielraum fiir Interpretationen, also folglich
nicht nur eine, sondern mehrere Lesarten und damit einen aktiveren Umgang mit
dem Text zu. Zudem zeichnet literarische Texte als weitere Starke eine gewisse Un-
begrenztheit in Bezug auf ihren Inhalt aus; finanzielle, materielle und technische
Aspekte, wie sie den Film beeinflussen und mitunter einschrianken, sind hier mar-
ginal - die einzige Grenze ist die Fantasie. Fantasie auf inhaltlicher, aber auch auf
narrativer Ebene.

Die Grenzen der literarischen Vorlage sind die Stirken des Films, der durch
seine konkrete Darstellung zur Erleichterung der Rezeption beitragen und durch
die ihm eigene Simultanitdt die Realismusillusion begilinstigen kann. Zugleich er-
moglicht er, die literarische Vorlage zu popularisieren und eine weitere Verbrei-
tung sowie Aktualitit derselben zu gewdhrleisten. Wie die literarische Vorlage ist
aber auch der Film nicht frei von Grenzen: So ist die Konkretheit als Stiarke des
Films ein zweischneidiges Schwert. Zwar ermoglicht sie eine — mitunter von Fans
der literarischen Vorlage nicht sehr geschitzte - Konkretisierung des (figuralen)
AuReren, jedoch ist eine ebenso adiquate und exakte Konkretisierung des figuralen
Inneren, der figuralen Innenwelt und abstrakterer Dinge im Allgemeinen oft be-
deutend schwieriger und erfolgloser. Des Weiteren kann das Konkrete zu einer re-
zeptorischen Einschriankung werden, vermindert es doch z.T. den Spielraum fiir
Interpretationen sowie die Anzahl der mdéglichen Lesarten erheblich.

Der Film ist hier also eingeschréankt, doch ist dies nicht die einzige Einschrin-
kung, der er sich gegeniibersieht: Auch finanzielle, materielle und technische Mog-
lichkeiten limitieren ihn; besonders wenn diese M6glichkeiten zu Unméglichkeiten
werden. Doch auch das wohl basalste Element des filmischen Erzéhlens, die narra-
tive Logik des Mediums, kann bereits Stolpersteine und Hindernisse schaffen. Hin-
dernisse, iiber die sich die literarische Vorlage durch ihre Eloquenz wie eine
Steadycam schwebend hinwegbewegt.
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8 Conclusio

Film und Literatur. Literatur und Film. - Zwei Medien, die seit dem Beginn der
Filmgeschichte miteinander zusammenhéngen und dennoch hier und da in ihren
jeweiligen Eigenschaften und Ausdrucksformen so unterschiedlich anmuten. Und
diese Unterschiede brachten auch ForscherInnen in beiden Disziplinen - Literatur-
wie Filmwissenschaft - ins Griibeln und fiihrten zu teils recht polemischen Diskur-
sen: Von einer Gleichberechtigung der beiden Kunstformen konnte nicht die Rede
sein. Die Filmwissenschaft zeigte mehr Interesse am Kunstwerk Film als am litera-
rischen Text und die Literaturwissenschaft ging davon aus, dass die Verfilmung nie-
mals der literarischen Vorlage gerecht werden kénne. Den gegenseitigen Profit fiir
beide Kunstformen zu sehen, wie es etwa André Bazin tat, schien den Forscherin-
nen und Forschern dabei nicht in den Sinn zu kommen.

Umso beruhigender ist es, dass, wenn schon nicht die ForscherInnen, zumin-
dest die Hauptakteure in den beiden Kunstformen, die LiteratInnen und Filmema-
cherInnen, einen Schritt auf die andere Kunstform zu taten und dabei Werke er-
moglichten, die den Medienwechsel nicht ex negativo von den Schwichen aus be-
trachteten, sondern das Positive in den Vordergrund stellten. Solche Kiinstlerinnen
waren auch Ingeborg Bachmann und Margareta Heinrich: Bachmann, weil sie -
trotz einer gewissen Vorsicht - Drehbiicher und damit die Basis des filmischen Me-
diums zur Losung von literarischen Problemen nutzte. Und Margareta Heinrich,
weil sie ihre Begeisterung fiir das literarische Werk Bachmanns nicht nur als
Grundstein ihrer eigenen filmischen Ausbildung verwendete, sondern im selben
Zuge Filme schaffte, die das Gedankengut der Autorin verarbeiteten und einem
breiteren Publikum zugénglich machten.

Das Bindeglied zwischen den beiden Frauen bildet der Ausruf Ihr gliicklichen Au-
gen, der zum Titel von Bachmanns Erzdhlung sowie von Heinrichs Verfilmung der-
selben wurde. Ein weiteres Bindeglied - und dies in noch viel gréerem Ausmalie
- ist natiirlich Bachmanns Erzahlung per se, die - wenn auch frei adaptiert - die
Basis fiir den Film der Osterreichischen Regisseurin darstellt.

Der vorliegende Band hat sich zum Ziel gesetzt, beide Werke - die Erzdhlung wie
den Film - auf ihre jeweiligen Charakteristika und Funktionsweisen hin zu analy-
sieren. Diese Analyse geschah innerhalb von Kategorien, die fiir das jeweilige
Kunstwerk naheliegend erschienen und die verschiedenste Ebenen desselben be-
leuchten: Von der basalen Oberfldache des Aufbaus liber die Ebenen des narrativen
Akts bis in die tieferen Ebenen der Diegesis mit all ihren Details auf rdaumlicher,
zeitlicher, sprachlicher wie auch figuraler Seite.

So zeigte sich in Hinblick auf Ingeborg Bachmanns Erzahlung Ihr gliicklichen Au-
gen, dass diese sich um eine die Wirklichkeit verweigernde Frau namens Miranda
dreht, deren verklarte Welt pl6tzlich aus den Fugen gerissen wird, als ihr Partner
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Josef sie mit ihrer besten Freundin Anastasia zu betriigen beginnt. Auf 18 Seiten
wird das langsame Zerbrechen der Beziehung beschrieben, das im Laufe einer un-
definierten Zeitspanne in einem irgendwann im 20. Jahrhundert oder jenseits da-
von angesiedelten Wien die besagten Figuren auf ihrem Weg begleitet; Figuren,
schemenhaft und undefiniert wie der zeitliche Rahmen und damit Abbilder des All-
gemeinen, Identifikationsflachen fiir jeden Menschen zu jeder Zeit und an jedem
Ort. Es ist also eine gewisse Art der Zeitlosigkeit, vielleicht sogar der Omniprasenz,
die von der Erzédhlung vermittelt wird. Dies hingt allerdings nicht nur mit dem In-
halt, sondern auch mit dem gewéhlten Erzahltempus zusammen, das - neben an-
deren - vorrangig das Prasens ist und den Eindruck vermittelt, als befande man sich
mitten in der Geschichte und die Geschichte selbst im Hier und Jetzt.

Und trotz dieser Aspekte, die Allgemeinheit vermitteln, ist es auch Varianten-
reichtum, der die Erzdahlung auszeichnet: Dieser zeigt sich einerseits in der gro8en
Variation im Bereich der Figurenreden, der Erzdhltempora wie auch der verwen-
deten Sprache, andererseits in den Figuren selbst, die trotz ihres nur schemenhaf-
ten Aueren ein komplexes Inneres besitzen: So finden sich unter ihnen Naive,
Egoisten, Sadisten und Altruisten - kurz: ein menschliches Panoptikum und damit
Menschen in ihrer natiirlichsten, vielleicht sogar realsten Form. Doch die Realitit
ist nicht jedem ein Gewinn, gleich wenig wie die Widmung der Erzdhlung an Georg
Groddeck ein Zufall ist: Wie Groddeck von der Kurzsichtigkeit als psychosomatisch
bedingtes Mittel der Verdrangung ausgeht, nutzt auch die Protagonistin Miranda
ihre Kurz- und Zerrsichtigkeit, um die Welt um sich herum wissentlich zu verkl4-
ren, zu verdndern, zu dirigieren und nach ihren Vorstellungen zu malen; eine
Scheinwelt, in der der arglose Engel schlussendlich in zerspringendem Glas seine
Fliigel verletzt.

Ebenso variationsreich wie Bachmanns Erzidhlung stellt sich Margareta Hein-
richs Film dar. Auch er erzdhlt auf eine vielseitige Art und Weise, nur bedient er
sich anderer, visueller Mittel, die in einer Vielzahl an verschiedenen Einstellungs-
groflen, Perspektiven und Kamerabewegungen bestehen. Doch auch der Schnitt
des Films ist nicht eintdnig, sondern kommt in diversen Arten - von konventiona-
lisierten Verfahren bis hin zu Einstellungen ganz ohne Schnitt - vor. Die Grund-
problematik der Erzdhlung - Mirandas Augenleiden und ihre Verweigerung der
Wirklichkeit - wird ebenso in deren Verfilmung aufgenommen und {iber den visu-
ellen Kanal mithilfe von speziellen Linsen und optischen Effekten in Szene gesetzt,
sodass sich nicht nur die Darstellung einer figuralen Perspektive, sondern zugleich
ein vielseitiges visuelles Spiel ergeben. Und auch im Film sind die Figuren Indivi-
duen, die mit ihren Starken und Schwichen durch die filmische Welt wandern und
frither oder spéter ihr Gliick oder auch ihr Ungliick finden.

Die Analyse von Bachmanns Erzdhlung Ihr gliicklichen Augen und dem gleichna-
migen Film Margareta Heinrichs ergibt also, dass wir es hier mit zwei Kunstwerken
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zu tun haben, die reich an Variation sind und die diese Variation in teils unter-
schiedlichen, teils einander entsprechenden Bereichen beweisen. Doch worin be-
stehen nun genau die Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen der Erzdahlung
und ihrer Verfilmung? Die Beantwortung dieser Frage - und damit der ersten For-
schungsfrage des vorliegenden Bandes - sieht wie folgt aus:

Trotzdem Margareta Heinrichs Film als freie Bearbeitung von Bachmanns Er-
zahlung ausgewiesen wird, bestehen zwischen ihm und seiner literarischen Vor-
lage durchaus zahlreiche Gemeinsamkeiten, die die beiden Kunstwerke miteinan-
der verbinden: Diese Gemeinsamkeiten zeigen sich nicht nur im groben Aufbau wie
auch in der filmischen Ubernahme der inhaltlichen Primissen der Erzihlung, son-
dern auch in Bezug auf die Figuren, von denen nicht nur der Name, sondern auch
einige der literarisch vorhandenen Charakterziige teils sehr entsprechend, teils ab-
weichend iibernommen wurden.

Im selben Zuge ist es aber eben dieser Aspekt der freien Bearbeitung, der auch
zahlreiche Unterschiede mit sich bringt, wenn man den Film und die Erzdhlung
miteinander vergleicht. Diese Unterschiede beziehen sich z.T. auf einzelne Details
wie differierende Wohnorte der Figuren oder Namen von Lokalen, zeigen sich al-
lerdings auch in grolleren Dimensionen wie etwa einer teils anderen Handlungs-
reihenfolge, abgednderten Figurenreden und v.a. zusitzlichen Elementen im Film.
Letztere, diese filmischen Zusitze, bilden dabei die frappantesten Unterschiede
zwischen Bachmanns Erzahlung und Heinrichs Verfilmung. Dieses Faktum ldsst
sich darauf zuriickfiihren, dass die zusétzlichen Elemente keine marginalen Details
oder Kleinigkeiten betreffen, sondern durchaus grolle Dimensionen annehmen: So
wurde etwa in Heinrichs Film ein vollig neuer Handlungsstrang geschaffen, der -
u.a. - in Rom angesiedelt ist und uns - im Gegensatz zur Erzdhlung - die Beziehung
zwischen Miranda und Josef von deren Anfiangen an zeigt; wir sehen, wie zwei Men-
schen einander treffen, einander kennenlernen, ein Paar werden.

Der Film zeigt uns also zuerst das Wachstum, dann erst das Verwelken und Zer-
brechen. Zudem legt er den Fokus sehr stark auf die Innenwelt der Figuren: Zwar
fehlt die Referenz auf Georg Groddeck und mit ihr der gesamte psychosomatische
Aspekt von Mirandas Krankheit, doch ermdoglicht der Film dafiir einen genauen
Einblick in Mirandas Innenwelt, in ihre Gedanken und Angste. AuRerdem nutzt er
den ihm eigenen visuellen Kanal, um Objekte und Figuren mit Symbolik aufzuladen
und damit eine symbolische Ebene zu erdffnen, die so nicht in der Erzdhlung vor-
handen ist. Sowohl die Symbole als auch die Innenweltdarstellungen sind in ihrer
visuellen Konkretheit dennoch nicht frei von Leerstellen, wodurch sie den Rezipi-
entInnen Stoff zum Nachdenken sowie zum Interpretieren offerieren.

Die zweite Forschungsfrage fragte nach den Stidrken und Schwéchen, die die bei-
den Medien Text und Film bzw. literarische Vorlage und Verfilmung aufweisen.
Auch diese Frage kann - basierend auf den Analysen der beiden Kunstwerke wie
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auch deren Vergleich - beantwortet werden: Die Stirke der literarischen Vorlage
liegt in der grenzenlos anmutenden Anzahl an inhaltlichen Mdglichkeiten; alles,
was erdacht werden kann, alles, was die Fantasie hervorbringen kann, kann in ei-
nem Text, in einer Erzdhlung, in einem Roman etc. dargestellt werden. Die narra-
tiven Moglichkeiten besitzen hierbei eine grofle Variation auf sprachlicher wie
auch stilistischer Ebene; Einschriankungen wie technische oder finanzielle Aspekte
gibt es hierbei nicht. Zudem hat die literarische Vorlage die Moglichkeit, Leerstel-
len zu 6ffnen und schafft dadurch Interpretationspotenzial sowie mehrere Lesar-
ten. Und auch abstrakte Dinge wie etwa Gefiihle oder Inneres konnen sehr konkret
-z.T. schon durch einen einzigen Satz - dargestellt werden.

Im Aspekt des Konkreten liegt allerdings auch eine der grofiten Schwichen des
textlichen Mediums. Zwar kann der literarische Text Inneres sehr konkret vermit-
teln, doch sobald es an dullere Aspekte geht, die etwa die Physiognomie einer Figur
oder das Aussehen von Objekten betreffen, stof3t er an seine Grenzen. Eben weil
der Text zwar visuell rezipiert wird, allerdings nicht mithilfe von konkreten Bildern
spricht. Er kann etwas beschreiben, doch kann eine Beschreibung, selbst wenn sie
iiber Tausende von Seiten reicht, niemals dieselbe Konkretheit erreichen wie ein
einzelnes (filmisches) Bild. Dies hat auch etwas mit den Leerstellen, die der litera-
rische Text offenldsst, zu tun: Egal, wie ausfiihrlich die Beschreibungen ausfallen,
die Vorstellung dieser Beschreibung wird von RezipientIn zu RezipientIn unter-
schiedlich ausfallen. Ebenso verhilt es sich - neben diesen visuellen Aspekten -
mit Aspekten auf der auditiven Ebene: Ein beschriebenes Gerdusch kann niemals
so konkret sein wie ein tatsdchlich vorhandenes Gerédusch.

Diese Schwiche der literarischen Vorlage ist folglich eine der Starken des Medi-
ums Film. Und umgekehrt sind seine Schwiéchen die Stirken des Mediums Text:
Wihrend so der Text bei den Dingen, die er darstellt, allein den Grenzen der Fan-
tasie unterliegt, ist der Film abhéngig von technischen, materiellen wie auch finan-
ziellen Umstanden, die mitunter stark einschrianken und die Verfilmung des einen
oder anderen (literarischen) Stoffes hier und da be-, wenn nicht sogar verhindern
konnen. Doch auch das Konkrete, eine seiner grofRten Stiarken, stellt zugleich eine
seiner grofiten Schwichen dar: Einerseits, da er zwar Konkretheit in der Darstel-
lung von dulleren Aspekten erfiillt, bei abstrakteren Dingen aber schon an seine
Grenzen stof3t, andererseits, da eben die ihm eigene Konkretheit Leerstellen mit-
unter sehr stark vermindert, wodurch das Publikum unfreiwillig auf eine Lesart des
Films beschrankt werden kann.

Im Aspekt des Publikums findet der Film allerdings auch eine seiner Stiarken.
Diese bestehen vielleicht nicht immer in Bezug auf das Schaffen von vielen Lesar-
ten oder Interpretationsmdglichkeiten, dafiir aber in einer Vermittlungsfunktion:
Der Film kann Literatur vermitteln. Erreichen tut er dies, indem er beispielsweise
anspruchsvolle Erzdhlerreden oder komplexe Stile im Allgemeinen in leichter ver-
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stdndliche Bilder iibersetzt, die dadurch mit weniger Aufwand wahrgenommen und
verstanden werden konnen.

Zusammenhéngend mit der konkreten Darstellung von Visuellem und Auditi-
vem besteht eine weitere Stirke des Films: seine Plurimedialitét. So werden im Film
problemlos mehrere Phéanomene aus verschiedenen medialen Bereichen - meist
visuelle und auditive - miteinander kombiniert und ergeben so ein schliissiges Gan-
zes. Ein Ganzes, das v.a. auch dadurch entsteht, dass diese Phinomene gleichzeitig
auftreten. Das Wort gleichzeitig ist hierbei von besonderer Bedeutung, weist es doch
auf die wohl bedeutendste Stdarke des Mediums Film hin: die Simultanitat.

Wihrend literarische Texte ndmlich versuchen, gleichzeitig ablaufende Ereig-
nisse simultan darzustellen, allerdings vom menschlichen, sukzessiven Lesever-
halten in thren Bestrebungen beschriankt werden, ist der Film nicht auf eine Rezep-
tion ,der Reihe nach‘ angewiesen, sondern kann durch die ihm durchaus eigene do-
kumentarische Abbildungsfunktion simultan geschehende Ereignisse schlichtweg
als solche - sozusagen als Ganzes - aufnehmen und in weiterer Folge wiedergeben.
Der Text verlangt von uns einen Dekodierungsprozess seiner einzelnen, verbalen
Bestandteile, weshalb sukzessive Rezeptionsschritte auch nicht tiberraschen. Beim
Film allerdings muss keine derartige Dekodierungsarbeit geleistet werden: Zwar
kann auch er durch abstrakte oder surreal anmutende Bilder o.4. zum Nachdenken
anregen, doch das Lesen der visuellen Sprache und damit des konkret Gezeigten
erfordern eine andere Form der Dekodierung, die dem alltdglichen Sehen nahe-
kommt und damit schneller und v.a. holistischer erfolgen kann. Damit ist die Si-
multanitét eine der grofiten Schwichen des Mediums Text und zugleich eine der
groflten Starken des Mediums Film.

Die dritte Forschungsfrage nahm Bezug auf die diversen polemischen Diskurse
in der Wissenschaft, die zum Thema Literaturverfilmungen betrieben wurden. So
lag bei ihr das Interesse auf der Frage, ob Margareta Heinrichs Verfilmung von
Bachmanns Erzdhlung als ein eigenstdndiges Kunstwerk ausgewiesen werden kann
oder ob es eher einen ,imitierenden Abklatsch’ darstellt, an dem das literarische
Werk - in Anlehnung an die einst verbreitete Fachmeinung - nur verlieren konne.

Die Antwort auf diese Frage ist ebenso zweigeteilt wie die Fragestellung: Ja und
nein. Nein - und zwar ein deutliches Nein - zu dem Begriff Abklatsch und dem be-
flirchteten Verlust, denn: ein ebenso deutliches Ja zur Verfilmung als eigenstandi-
ges Kunstwerk. Margareta Heinrichs Ihr gliicklichen Augen nimmt sich zwar Bach-
manns literarischem Stoff an und verfolgt auch dessen inhaltliche Pramissen, je-
doch ist er alles andere als eine 1:1-Ubersetzung des Verbalen ins Visuelle. Durch
die Transposition der filmischen Handlung an den Beginn der 1990er-Jahre sowie
das Ausfiillen von Leerstellen aus der Erzdhlung inszeniert der Film Bachmanns
Erzdhlung, indem er sie aus ihrem literarischen Kontext 16st und sie zu einer Ge-



8 Conclusio

schichte fiir alle macht; eine Geschichte, die - fast einer Dokumentation gleich -
real und nachvollziehbar wirkt wie die Erzdahlung selbst.

Und dies alles unter dem Verzicht auf das Etikett Literatur, das erfahrungsgemafy
nur allzu héufig - etwas liberzeichnet formuliert - vor jeden Text eines Autors / ei-
ner Autorin gestellt wird; ein Etikett, das stets vor dem eigentlichen Inhalt gelesen
wird und dessen Rezeption schon vor dem Lesen des ersten Satzes in diese oder
jene Richtung beeinflusst. Der Film ist also eher frei von Etiketten: Er ist zwar ein
Film, der auf einem literarischen Werk basiert, jedoch verkauft er dieses Werk
nicht unter dem ,Aufkleber’ Literatur oder Literaturverfilmung; auch wenn letztere
Bezeichnung durchaus zutrifft.

Dieser Verzicht auf eine Etikettierung ist bereits ein Beweis fiir seine Eigenstin-
digkeit als Kunstwerk, denn ein ,imitierender Abklatsch‘ wiirde sich von solchen
Etiketten tendenziell nicht emanzipieren. Der Verzicht ist allerdings nicht nur ein
Beweis, sondern auch das Symptom eines basaleren Umstands: der freien Bearbei-
tung.

Margareta Heinrichs Film begniigt sich namlich nicht damit, das Verbalsprach-
liche ins Visuelle zu iibersetzen, sondern erweitert Bachmanns Geschichte in vie-
lerlei Hinsicht: Einerseits konstituiert er einen zusitzlichen Handlungsstrang sowie
zuséatzliche Szenen, andererseits eréffnet er eine symbolische Ebene wie auch eine
Ebene der inneren figuralen Darstellung. Damit nimmt die Verfilmung die vorhan-
dene Geschichte, ladet sie mit zusétzlichen Bedeutungen auf und erforscht in wei-
terer Folge Bereiche, die in Bachmanns Erzdhlung so nicht vorhanden sind.

Es bestehen folglich bei Margareta Heinrichs Film kein Ansporn zur reinen Imi-
tation, sondern vielmehr eine eigenstidndige Auseinandersetzung und Interpreta-
tion des Werkes sowie Tendenzen zur inhaltlichen, symbolischen wie auch seman-
tischen Erweiterung desselben. Folglich ist Heinrichs Ihr gliicklichen Augen ganz
und gar kein Abklatsch, an dem Ingeborg Bachmanns Erzdahlung nur verliert, son-
dern ein eigenstandiges, individuelles Kunstwerk, das unter Bezugnahme auf ein
vorhandenes literarisches Werk eine autonome Darstellungsleistung vollbringt.

Dadurch kann Margareta Heinrichs Film - und damit sei die vierte und letzte
Forschungsfrage beantwortet - als interpretierende Transformation von Bach-
manns Erzdhlung verstanden werden: Margareta Heinrich versucht ndmlich, mit
ihrem Werk eine Analogie zu Bachmanns Text zu schaffen, ohne aber allein dessen
Inhaltsebene ins Visuelle zu iibertragen, sondern auch andere Aspekte der Erzéh-
lung in die filmische Kunstform zu transformieren. Der interpretierende Aspekt
ergibt sich hierbei daraus, dass Heinrich einerseits den Sinn von Bachmanns Er-
zahlung erfasst, andererseits auch nicht miide wird, eigene Interpretationen der
Handlung - etwa in Form der Traumszenen - in ihre Arbeit einflielen zu lassen.
Und auch wenn die Werktreue dadurch und durch die freie Bearbeitung im Allge-
meinen mitunter verloren geht, so bleibt der Werkbezug per se dennoch klar und
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deutlich bestehen. Damit ist die Verfilmung Heinrichs zugleich ein Gewinn fiir
Bachmanns Erzdhlung, da sie sie nicht nur verfilmt, sondern durch die offensicht-
liche intensive Auseinandersetzung wertschitzt und einen weiteren Film zu der
doch eher iiberschaubaren Liste an Bachmann-Verfilmungen hinzufiigt.

Eine doch eher iiberschaubare Liste, die noch erweitert werden kann. - So sollte
wohl am ehesten der Ausblick lauten, der i.d.R. am Ende von wissenschaftlichen
Arbeiten gegeben wird. Die Recherchen im Zuge des vorliegenden Bandes haben
mehrfach gezeigt, dass nur recht wenige wissenschaftliche Arbeiten zu Verfilmun-
gen von Bachmann-Texten bestehen, sodass auch hier festgehalten werden kann:
Etwas mehr wire wiinschenswert.

Das umfangreiche Werk, das Ingeborg Bachmann trotz ihres friithen Todes der
Nachwelt hinterlassen hat, beinhaltet noch viel Stoff, der in dieser oder jener Form
durch diesen oder jenen Medienwechsel verarbeitet werden konnte. Ein moglicher
Medienwechsel wire hierbei jener vom Text zum Film, sodass in Zukunft nicht nur
weiterhin Bachmann gelesen, sondern auch Bachmann gesehen wird; und zwar
nicht allein im Fernsehen, sondern vielleicht auch wieder einmal auf der grofen
Leinwand. So wiirde Bachmanns literarisches Erbe dynamisch und lebendig blei-
ben, neue Generationen von Menschen erreichen und der Filmkunst neue, zu rezi-
pierende wie auch - von der Filmwissenschaft — zu erforschende Werke schenken.

Von der Filmwissenschaft und - hoffentlich - im selben Zuge auch von der Lite-
raturwissenschaft. Und dies alles unter der heutigen, bedeutend toleranteren For-
schungsmeinung gegeniiber filmischen Umsetzungen von Literatur, sodass sich
bei all dem polemischen Dissens auch ein Konsens unter den Disziplinen wie auch
den KiinstlerInnen per se ergeben kann.

Denn - um es angelehnt an André Bazins Worte zu sagen - wer wiirde das beklagen?
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10 Anhang
Nr. Inhalt Seite
1 Mirandas Krankheit 354
2 Mirandas Sicht auf Josef (durch die Brille) 354f.
3 Mirandas Blick in die Ho6lle und Verweigerung der Brille 355f.
4 Anastasias charakterlicher Wandel 356f.
5 Miranda erfahrt Neuigkeiten von Josef, nicht von Anastasia (erste 357
Andeutung)
6 Mirandas Warten im Café und Finden von Josef 3571.
7 Mirandas Probleme mit Sehhilfen 358
8 Charakterisierung Mirandas aus Josefs Sicht 358f.
9 Wandern: Bisamberg oder Leopoldsberg? 359
10 Mirandas chaotische Strallenbahnfahrten 359f.
11 Mirandas mangelnder Argwohn und Ehrgeiz 360f.
12 Miranda und Josef im Konzert 361f.
13 Mirandas Schonheitskonzept 362
14 Miranda verliert ihre Brille; Josef schimpft mit ihr; ,,sie ist eben schoner 362f.
als ich”
15 Anastasia geht mit Josef in Mirandas Lieblingslokal (Bruch 1) 363f.
16 Mirandas Streit mit dem andersklingenden Josef; Josef legt einfach auf 364
17 Mirandas korperlicher Zusammenbruch 365
18 Mirandas Akzeptanz und Trosten mit Ernst 365
19 Mirandas Legitimation gegeniiber Anastasia 365f.
20 Miranda und Ernst vor dem Haustor 366
21 Anastasia provoziert Josef mit Miranda in Ernsts Armen 366f.
22 Anastasias Erkenntnis, dass Josef Miranda immer noch verfallen ist 367
23 Berti sieht nach Miranda 367
24 Miranda und Josef - eine Freundschaft? 368f.
25 Das letzte Sonntagskonzert 369
26 Die letzte gemeinsame Nacht 370
27 Wiedersehen in Salzburg und Mirandas Sturz durch die Glastiire 370-
372

Tab. A. 1 (Szenische) Gliederung der Erziahlung Ihr gliicklichen Augen
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Die folgende, mehrseitige Tabelle stellt eine Auflistung jener Tempusbelege dar,
die die Basis fiir die in Abschnitt 4.3.1 bestehenden Erliduterungen bilden:

PERFEKT

Nr. | Beleg | Seite

1 »[...] hat es angefangen [...]“ 354

2 »l...] ist also abnorm nah geriickt [...]“

3 »Sie hat es bleiben lassen [...]“

4 [ ,L.]und Josef endlich ist ihr wirklich gelungen [...]* | 355

5 »[...] ist sie einen ganzen Tag lang mit der Brille durch Wien gegangen 356
[...]¢

6 »[...] Stasi sei angenehmer geworden |[...]“ 357

7 »,Miranda hat im Arabia-Espresso gewartet [...]“

8 »[...] eine neue Beule geben, wo die alte kaum vergangen ist [...]“

9 »[...] hat sie sich [...] aus Miinchen kommen lassen und auf der 358
Rechnung den Werbeslogan gelesen [...]“

10 »Uber ein schwarzes Tuch gebeugt, hat sie versucht [...]“

11 »l...] wie und wann Berti die Linse gefunden und entfernt hat [...]“

12 »l-..] Ich jedenfalls habe mein Moglichstes getan.”

13 | »Ach so, im Auto vergessen.” | 359

14 »l-..] gliicklich, daf sie den Schottenring rechtzeitig erkannt hat [...]“ 360

15 »l...] daf jemand das Wechselgeld nicht genommen hat [...]“

16 »[...] die sie nicht iiberfahren haben [...]“

17 »l-..] an dem ihre Wohnung nicht abgebrannt ist [...]“

18 »[...] weil es gelidutet hat [...]“

19 »l-..] zu ihr heriibergegriif3t oder vielleicht doch nicht gegriifdt hat [...]“ | 361

20 »l-..] dafd es Herr Langbein gewesen ist.“

21 »[...] sie fiirchtet, versehentlich das Bein ihres Nachbarn gestreift zu
haben [...]“

22 »Ein Stuhlbein hat sich in Miranda verliebt.“

23 »Schlecht sei es gewesen [...]“ 363

24 »l...] und kalt sei ihr gewesen.”

25 »In der Eden-Bar ist sie nie mit Josef gewesen [...]“ 364

26 »Jedenfalls hast du nichts versaumt.“

27 »L...] dafd die neue Brille ins Waschbecken gefallen ist.“

28 »Aber du bist doch schon oft ohne Brille ausgegangen.“
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29 »l...] ich habe die Reserve ja probiert [...]“
30 »Wenn Josef so schweigt, dann hat er nicht verstanden.”
31 »Jetzt hat sie Josef auch noch einen AnlaR gegeben, aber wofiir?“ 365
32 »,Die Welt ist schwarz geworden.“
33 »Da sie weif}; daf§ ihr die Brille nicht zuféllig ins Waschbek-ken gefallen
ist [...]“
34 »l-..] das ist doch [...] schon seit immer mehr gewesen als eine dieser
Affaren [...]“
35 »Sie hat alles deutlich gesehen.“ 366
36 »l...] nachdem er Anastasia das Friihstiick gemacht hat [...]“
37 »l...] oder mit Fritz, der ja nur so abscheulich von ihr redet, weil er nie
zum Zug gekommen ist [...]“
38 »[...] eine neue Anziehungskraft, die er nicht an ihr gekannt hat [...]“
39 »[...] denn Fritz hat schon friiher getrunken.“
40 »Es hingt doch davon ab, ob sie grade ihre Brille gefunden hat oder 367
nicht [...]“
41 »Wovon hat Josef aber gesprochen die ganze Zeit [...]“ 369
42 »Miranda versteht noch immer nicht, was er gesagt hat.“
43 ,»Nein, aber doch die Sechste, habe ich gesagt.”
44 »Miranda hat nicht gemerkt [...]“ 370
45 »[...] wann die Tiir zugefallen ist [...]*
46 ,»Was hat sie zuletzt blo gesehen?
47 ,»Sie hat Josef gesehen.“
PRATERITUM
Nr. | Beleg Seite
1 »l...] aber aus diesem zuriickhaltenden Josef war ja nicht klug zu 356
werden.“
2 »Stasi ist jetzt viel gelOster, so nett war sie friiher nie [...]“
3 | »[...] denn Josef wollte entweder zuerst zur Bank [...]“ | 357
4 »[...] dann war doch die eine Haftschale verloren, nie wiederzufinden 358
[...]¢
5 | »l...] aber dann war es ein Irrtum, ein reiner Zufall [...]“ | 360
6 | »Ja, wir waren beim Rémischen Kaiser.” | 363
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7 »[...] weil Josef dort zum erstenmal mit ihr essen war [...]“
8 »Es muflte ganz gewild etwas unter Stasis Begriff von Publikum geben
[...]¢
9 »[...] aber was mochte das sein?“
10 | ,[...] nein, aus war es wirklich nie [...]“ | 365
11 | »l...] weil Josef-Sehen fiir sie das Wichtigste auf der Welt war.“ | 368
12 »Sie war eben schoner als ich.“ 369
13 »[...] und keinen Ton davon konnte ihr Stasi zerstoren [...]“
14 »[...] solange sie sonntags noch weg muf3te, zum sich-
Auseinandersetzen.”
PLUSQUAMPERFEKT
Nr. | Beleg Seite
1 »l...] denn Stasi war einfach zermiirbt gewesen, schon ganz 357
widerwirtig geworden von all dem Ungliick [...]“
2 »[...] war doch die eine Haftschale [...] in den Abflul der Dusche 358
gesprungen oder auf den Kacheln zerschellt [...]“
3 »l...] und die andere war unter Mirandas Lid [...] gerutscht.”
4 ,»Bis zu Bertis Eintreffen [...] war nichts zu machen gewesen [...]“
FUTURI
Nr. | Beleg | Seite
1 | ,[...] das wird wieder eine Beule geben [...]" | 357
2 | ,[...] Miranda wird sie nie akzeptieren." | 358
3 »[-..] auf ein Ende hin, das sie eines Tags, blind vor Schreck, feststellen | 365
wird.“
4 wJosef ist ein lieber guter alter Freund, nichts weiter, und sie wird sich
freuen [...]“
5 | ,Er wird sich mit dem Gedanken anfreunden [...] | 366
6 »l...] dafd sie in ihrem ganzen Leben nicht mehr weinen wird [...]“ 367
7 »[-...] und Miranda fiihlt es kérperlich, wenn sie dariiber auch nie ein
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| Wort erfahren wird.“
8 »0 ja, sie wird diese furchtbare fromme Liige in eine Wahrheit 369
verwandeln.“
9 »l...] ja merkt er denn tliberhaupt nichts, und wird das bis in alle
Ewigkeit so sein [...]“
10 »[...] sie wird noch einmal Mahler horen mit Josef [...]“
11 »l-..] du wirst es schon richtig machen.” 371
12 »Aber ins Hotel wird sie noch kommen mit diesem Scharlach [...]“
FUTURII
Nr. | Beleg Seite
1 »Ihr wird also nie etwas an Josef gelegen gewesen sein [...]“ 365
2 »l...] sie wird es auch schon immer geahnt haben.“
3 »[...] dann wird eben Anastasia schoner oder besonders schon gewesen | 369
sein.“
4 [ ,l.]in ein paar Wochen wird sie begriffen haben [...]* 370

Tab. A. 2 Tempusbelege




Buch. Film. Und Ingeborg Bachmann.

Was ist besser? Das Buch oder seine Verfilmung?
Diese Frage beschiftigt Literatinnen wie Cineastin-
nen schon seit jeher. Selbst in der Schule findet sie
sich wieder und wird dort in einem ahnlich werten-
den Duktus vom Lehrpersonal reproduziert. Anhand
der bekannten Bachmann-Erzahlung lhr gliicklichen
Augen und der deutlich weniger bekannten gleich-
namigen Verfilmung durch die osterreichische Re-
gisseurin Margareta Heinrich wird ein Vergleich der
beiden Werke angefertigt. Ein Vergleich, der, basie-
rend auf einer jeweils profunden Analyse, Starken,
Schwachen und Grenzen der Medien Literatur und
Film herausarbeitet. Ein Vergleich mit dem Ziel ei-
nes Pladoyers: eines Pladoyers fiir die Literaturver-
filmung als eigenstandige, ernstzunehmende Kunst-
form sowie fiir die Anerkennung und Wertschatzung
der jeweiligen Qualitaten beider Medien.




