Die Judenbuche im Medienwechsel.

Visuelle Konfigurationen in Text und Film

von Christoph Kleinschmidt

Bei der Analyse von Adaptionen bzw. expliziten Bezugnahmen auf ein be-
stimmtes dsthetisches Objekt lohnt sich zunichst einmal der Blick auf das
originire Medium. Da die bis heute einzige und von der Forschung bisher
noch nicht untersuchte Literaturverfilmung der Judenbuche von Rainer Hor-
belt aus dem Jahr 1980' neben ihrer auditiven Wahrnehmung primir visuell
funktioniert, ist vor ihrer ausfithrlichen Thematisierung die Frage interes-
sant, welche Komponenten des Visuellen sich im Bezugsmedium — also dem
literarischen Text — ausmachen lassen. Als dasjenige Medium, das die groB3te
Differenz zwischen der Sichtbarkeit seiner Gestalt und den vermittelten
Vorstellungsbildern aufspannt, scheint sich der Text allerdings gegen eine
solche Perspektivierung zu striuben. Dieser Vorbehalt kann jedoch gerade
mithilfe einer Umkehrung des Arguments ausgerdumt werden. Die Katego-
rie der Visualitat auf literarische Texte zu beziehen, bedeutet dann, sich drei-
er Sichtbarkeitsinstanzen bewusst zu sein: 1. der »signifikantenc Textgestalt,
2. der als Modifikation des Geschehens fungierenden Erzihlperspektive, die
je nach Gestaltung besondere Blickeffekte erzielen kann, und schlieBlich 3.
spezifisch visueller Motivkonstellationen, die zu einer besonderen Bildhaf-
tigkeit des Erzédhlten beitragen kénnen.

In Annette von Droste-Hulshoffs Judenbuche sind es gerade diese Motiv-
konstellationen, die zunichst besonders auffillig erscheinen. So verdichtet
sie die Handlung gleich in einer der ersten von vielen unheimlichen Passa-
gen2 zu einer irritierenden bildhaften Szenerie, die gleichsam beispielhaft fiir
die ganze Erzihlung steht: Nachdem Friedrichs Riickkehr vom Ohm Simon
schon lange Zeit tberfillig ist, erblickt Margreth ihren vermeintlichen Sohn
plotzlich im Widerschein des Herdfeuers. Der Schein spielte anf seinen Ziigen und

! Fur die Beschaffung des Films sei Jochen Grywatsch, Leiter der Droste-Forschungs-
stelle, nachhaltig gedankt.
2 Zum Motiv des Unheimlichen und des Phantastischen in der [udenbuche vgl. Annette

Krech: Schauererlebnis und Sinngewinn. Wirkungen des Unheimlichen in finf Meister-
novellen des 19. Jahrhunderts. Frankfurt a. M. 1992, S. 65-110.
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gab ibnen ein widriges Ansehen von Magerkeit und dngstlichem Zucken. Margreth blieh
in der Tennenthiir stehen, so seltsam veriindert kam ibr das Kind vor. Als der Junge
nur esnige unverstandliche Worte* vor sich hin stammelt, bekommt sie es mit der
Angst zu tun: Margreth stand still; ibre Blicke wurden dngstlich. Der Knabe erschien
ibr wie gusammengeschrumpft, anch seine Kleider waren nicht dieselben, nein, das war ihyr
Kind nicht! und dennoch — »Friedrich, Friedrich!« rief sie.” Det nachhaltige Eindruck
dieser Stelle, die sich in ihrer Gestaltung des Doppelgingermotivs bedient’,
resultiert insbesondere aus ihrer spezifischen Bildhaftigkeit. Die ganze Sze-
nerie funktioniert iiber einen visuellen Wahrnehmungsakt, dessen Konnex
von Gesehenem und Kognition nachhaltig irritiert ist. Indem sich Friedrich
der Identifikation durch den Blick in dem MaBle entzieht, wie sie eingefor-
dert wird, steigert sich die Situation zu einem bedngstigenden und span-
nungsgeladenen Szenario, das sich erst auflost, als der wirkliche Friedrich
aus der Schlafkammer tritt und dem vollig verstorten Johannes Niemand ein
Musikinstrument tiberreicht. Dabei ist dessen Beschreibung als Friedrichs
verkiimmertes Spiegelbild” nicht nur der spiteren Vermutung geschuldet, Jo-
hannes Niemand sei der uneheliche Sohn Simon Semmlers und damit Fried-
tichs Cousin, sondern sie ist Bestandteil des visuell geprigten Vokabulars,
das in der Judenbuche hiufig den Dualismus von Ritselhaftem und Wahrheits-
findung kennzeichnet. In der Verwechslungsszenerie konstruiert Annette
von Droste-Hiilshoff insofern ein narratives Spiel zwischen Verstehen und
Unverstindlichkeit, bei dem der Leser das Geschehen aus der Perspektive
Margreths >wahrnimmtc und somit — aus erzahltechnischen Grinden — am
Spannungsmoment partizipiert. Die Worte Margreths ich kann dich nicht ver-
stehen®, die sie dem Gestammel Johannes’ entgegnet, kénnen dabei auf die
hermeneutische Situation zwischen dem Text als Ganzem und dessen Leser

3 HKAV,S. 13.
4  Ebd.
5  Ebd.

¢ Zum Motiv des Doppelgingers in der deutschen Literatur vgl. Andrew J. Webber: The
»Doppelginger«. Double Visions in German Literature. Oxford 1996. Im speziellen zu
den Texten Annette von Droste-Hiilshoffs vgl. S. 243-257; vgl. ebenfalls John Pizer:
Ego — Alter Ego: Double and/as Other in the Age of German Poetic Realism. Chapell
Hill/London 1998. Zutr Doppelgingermotivik bei Droste-Hilshoff vgl. S. 20-39.

7 HKAYV,S. 14.
§ HKAV,S. 13.
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bezogen wertden, fir den die Identifikation Friedrichs (als Titer) ebenso
zwingend erscheint, wie sie sich der Eindeutigkeit immer wieder entzieht.”

Die an dieser Stelle auftretende Trias von Sichtbarkeit, Unverstindlich-
keit und verzogerter Auflosung findet sich als kompositorisches Konglome-
rat an weiteren Stellen der Judenbuche. So bilden die drei Komponenten auch
bei der zeremoniellen Beschriftung der Judenbuche die entscheidenden
Konstituenten. Die Inschrift, die im Text in hebriischen Zeichen wiederge-
geben wird, soll zundchst bewusst unverstindlich bleiben, um mit ihrer
Ubersetzung am Schluss der Erzihlung einen narrativen und moralischen
Bogen zu spannen. In ihrer verweigerten Lektiire verweist sie auf ihre eigene
Zeichenhaftigkeit, die in ihrem markant vom tbrigen Text abgesetzten gra-
phischen Erscheinungsbild sichtbar ist. Der Blick des Lesers wird so auf die
Textgestalt gelenkt, um den artifiziellen Charakter der Inschrift zu potenzie—
ren. Dass es mit der Ubersetzung zum Ende der Erzihlung jedoch keines-
wegs zur Auflosung kommt, sondern nur weitere Interpretationsmoglichkei-
ten entstehen, ist Ausdruck des spezifischen Charakters der Judenbuche. Eine
eindeutige Interpretierbarkeit wird zugunsten einer Wiederholungslektiire im
Sinne Roland Barthes” aufgegeben, indem die Titel gebende und die diegeti-
sche Funktion der >Judenbuche« uber die Komponenten der Schrift und der
Lekture wechselseitig aufeinander verwiesen sind und sich so perpetuieren.
Der >Unlesbarkeit der Judenbuche« stehen dabei visuelle Konfigurationen
innerhalb des Textes gegeniiber, die mithilfe zahlreicher bildhaft gestalteter
Passagen erzeugt werden und damit den Imaginationsakt der Lektiire befor-
dern.

So kann der Schein des Feuers, der bei der Verwechslung auf Johannes’
Gesicht spielt, in seiner inszenatorischen Funktion in Verbindung gebracht
werden mit den Lichtreflexen, die Friedrich beim Aufeinandertreffen mit
den Jagern erfihrt und die wie eine motivische Kette die gesamte Situation
bis hin zur Gerichtsverhandlung verkniipfen. Wird Friedrich aus seiner Le-
thargie zunichst durch einen unbestimmten Lichtreflex aufgeschreckt —
Plitlich fubr er auf: diber sein Gesicht fubr ein Blitg"® —, so kann dessen Herkunft
nach dem Streitgesprich mit dem Forster Brandis klar identifiziert werden:
Da blizte es noch einmal durch’s Lanb. Es war ein Stablknopf seines [Brandis’,
C.K.] Jagdrocks; nun war er fort."" Dass diese visuell konnotierte Rahmung kein

Zu den zahlreichen Identifikationsméglichkeiten und deren Entzug vgl. Herbert Kraft:
»Mein Indien liegt in Rischhaus«. Munster 1987, S. 50.

10 HKA'V, S. 18. Hervorhebung C.K.
1 HKA'V, S. 20. Hervorhebung C.K.
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zufilliges Detail, sondern ein konstitutives Element darstellt, wird daran
deutlich, dass ein Lichtreflex auch beim Auffinden des Ermordeten eine
entscheidende Rolle spielt. So berichtet einer der Jager bei der Gerichtsver-
handlung, er habe auf der Suche nach den Holzfrevletn emas im Gestrippp
blitgen seben; es war die Gurischnalle des Oberfirsters, den man nun hinter den Ran-
ken liegend fand, grad ausgestrecks, die rechte Hand um den Flintenlauf geklemms, die
andere geballt und die Stirn von einer Axt gespalten.'” Die gleiche Axt ist es, die
Friedrich — wiederum verbunden mit einem Lichtreflex — bei der Gerichts-
verhandlung vorgehalten wird:

Der Gerichtsschreiber saf§ unmuthig und verlegen da. Plitzlich fubr er mit der Hand
hinter sich und brachte etwas Blinkendes vor Friedrichs Auge. »Wem gehort dieffe« —
Friedrich sprang drei Schritt zuriick. »Herr Jesus! ich dachte Lbr wolltet mir den Schéidel
einschlagen.« Seine Augen waren rasch siber das tidtiche Werkeng gefabren und schie-
nen momentan anf einem ausgebrochenen Splitter am Stiele 3n baften. »Ich weif§ es
nicht,« sagte er fest.”

Bei dieser auffilligen Dominanz visueller Begrifflichkeiten — die noch um die
mahnenden Worte des Gerichtsschreibers, Friedrich solle sich die Axt genau
ansehen', erginzt werden kénnen — wird klar, dass Annette von Droste-
Hiilshoff hier tiber die Wiederholung visueller Denotate eine narrative Indi-
zienkette gestaltet, die das als eindeutig erscheinen ldsst, was gerichtlich nicht
nachgewiesen werden kann: die Schuld bzw. die Mitschuld Friedrichs am
Tod Brandis’. So stehen Friedrich, Brandis und das Mordinstrument mithilfe
der visuellen Komponenten in einem Zusammenhang, der — angefangen
vom Blitz auf Friedrichs Gesicht bis hin zur Autopsie, also der Inaugen-
scheinnahme des Corpus Delicti — einer konsequenten Relationssetzung folgt.
Fine weitere Passage in der Judenbuche, die ebenfalls duBerst raffiniert in
Form eines visuellen Arrangements gestaltet ist, ist die viel zitierte, diabo-
lisch assoziierte sAbholung¢ Friedrichs durch dessen Onkel Simon Semmler,
die zunichst aus der Perspektive Margreths geschildert wird, um dann eine
perspektivische Erginzung zu erfahren:
Und bald sab Margreth den Beiden nach, wie sie fortschritten, Stmon voran, mit seinenmt
Gesicht die Luft durchschneidend, wibrend ibm die Schijfe des rothen Rocks wie Feuer-
Slammen nachogen. So hatte er ziemlich das Ansehen eines feurigen Mannes, der nnter
dem gestohlenen Sacke biifst; Friedrich ibm nach, fein und schlank fiir sein Alter, it

12 HKA'V, S. 23. Hervothebung C.K.
13 HKA 'V, S. 24. Hervorhebung C.K.
4 Sieh sie genan an (HKA 'V, S. 24).
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zarten, fast edlen Ziigen und langen blonden Locken, die besser gepflegt waren, als sein
iibriges AeufSere erwarten liefS; iibrigens erlumpt, sonneverbrannt und mit dem Aus-
druck der 1V ernachléiffigung und einer gewissen roben Melancholie in den Ziigen. Den-
noch war eine grofse Familienahnlichkeit Beider nicht u verkennen, und wie Friedrich so
langsam seinem Fiibrer nachtrat, die Blicke fest anf denselben gebefiet, der ibn gerade
durch das Seltsame seiner Erscheinung anzog, erinnerte er unwillkiibrlich an Jemand, der
in enem Zanberspiegel das Bild seiner Zukunft mit verstorter Aufmerksambkeit betrach-
rot.?

Annette von Droste-Hilshoff konstruiert hier ein geschicktes Blickarrange-
ment, das eine zweifache Sehachse aufweist: Sie verbindet die Perspektive
Margreths (und damit die des Lesers) auf Simon und Friedrich mit derjeni-
gen Friedrichs auf seinen Onkel. Interessant ist dabei, dass keiner der beiden
Blicke entgegnet wird. Die Szenerie erhilt so Ziige einer doppelten Bildbe-
trachtung, die im Falle Friedrichs auch explizit als solche benannt wird.
Wihrend die Sichtweise Margreths mit Schilderungen und Reflexionen tiber
das Gesehene verbunden ist und so das Bild einer eingefrorenen Bewegung
evoziert, zielt Friedrichs Blick ins »Visionire und Halluzinative«'®. Entschei-
dend dabei ist, dass dessen Zukunftsprojektion auf ihn zurickwirkt: Die
Betrachtung wird hier zu einer Selbstbetrachtung, die einmal mehr das Dop-
pelgingermotiv aufruft und in Simon Semmler einen ungleichzeitigen Dop-
pelginger Friedrichs figuriert. Als Medium der Reflexion dient dabei ein dem
romantischen Inventar in der [udenbuche zuzurechnender Zanberspiegel'', der
das Blickarrangement durch eine doppelte Sichtbarkeit noch potenziert: In-
dem er das Bild des hochst prisenten Onkels mit jenem der Zukunft Fried-
richs Uberblendet, erzeugt er eine Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen, die
in dieser Intensitit filmischen Uberblendungstechniken in nichts nachsteht.
Die Passage gibt dartiber hinaus Aufschluss tiber das erzahltechnische
Verfahren'®, dessen sich Annette von Droste-Hiilshoff bedient und das vet-

15 HKAV,S. 11

16 Clemens Heselhaus: Annette von Droste-Hiilshoff. Werk und Leben. Disseldorf 1971,
S, 161,

17 Zu romantischen Bezligen allgemein vgl. Andreas Kilcher, Detlef Kremer: Romantische
Korrespondenzen und judische Schriftmagie in Drostes Judenbuche. In: Dialoge mit der
Droste. Hg. von Ernst Ribbat. Paderborn [u.a.] 1998, S. 249-261.

Einen Uberblick iiber die Forschungspositionen zur Erzihlstruktur der Judenbuche geben
Jochen Grywatsch, Stefan Evers: Neue Anniherungsversuche an einen kanonischen
Text. Uberlegungen zur Behandlung der Judenbuche in den verschiedenen Sekundarstu-
fen im Kontext aktueller germanistischer und didaktischer ~ Reflexionen.
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antwortlich ist fir die besondere Bildhaftigkeit ihres Schreibens. Viele Passa-
gen der Judenbuche konstituieren sich tiber die wechselnde Fokussierung auf
eine Figur, aus deren Sichtweise das Geschehen geschildert wird, ohne dass
damit die Erzahlinstanz in ihrer sprachlichen Funktion zurtcktreten wiirde,
Sie nimmt sich in diesen Passagen gewissermallen nur perspektivisch zuriick.
So ist es im vorliegenden Fall auch die Erzidhlerfigur, die die Schilderungen
und Reflexionen iiber die Szenerie der >Abholungc duBBert — dies jedoch pet-
spektiviert iber Margreths Blick. Damit findet scheinbar eine Annéherung
von Figur und Erzihlinstanz statt, die jedoch gleichzeitig auf eine kategoriale
Trennung verweist. Die theoretische Begrifflichkeit zur analytischen Be-
schreibung dieses Verfahrens hat der franzosische Literaturwissenschaftler
Gérard Genette eingefiihrt. In seinem Text »Die Erzahlung« unterscheidet er
erzihltheoretisch zwischen der Frage »Wer spricht?« und »Wer sieht?«.'” Er
erarbeitet dabei das Konzept der Fokalisierung, das den Sehenden vom
Sprechenden in literarischen Texten trennt und so der Sichtweise eine domi-
nante Rolle zuschreibt. Eine Erzihlung kann somit iiber verschiedene Figu-
ren fokalisiert sein, ohne damit den Erzihler als Sprechenden aufzugeben. In
der Judenbuche hat dieses Verfahren Methode. So verkehrt sich der Vorwurf
des »Schwankens und hiufigen Wechselns in der Perspektive«20, der noch
unter dem Einfluss traditioneller Konzepte der Erzihltheorie erhoben wur-
de, zur Anerkennung eines kunstvollen und konsequenten Verfahrens. Die
sich an zwel Stellen selbst benennende und damit selbstreflexiv inszenieren-
de Erzihlerinstanz bleibt in ihrer sprechenden Funktion konstant™, wihrend
die wechselnden internen Fokalisierungen zu einer Variation der Perspektive
und so zu einer visuellen Intensivierung des Beschriebenen beitragen. Neben
den bereits angefiihrten Passagen erkliren sich so auch die Effekte zahlrei-
cher anderer Stellen. So etwa die der Aufbahrung des toten Hermann Mer-
gel, die aus der Sichtweise Friedrichs geschildert wird, der erst nach und
nach den sich ihm vom Bett aus darbietenden Tumult zu interpretieren
weiB.” Auch hier geht mit der verzogerten Aufklirung des Geschehens eine
spezifisch visuelle Konstellation in Form eines eingeschrinkten Blickkanals
einher, der mithilfe der Fokalisierung tiber Friedrich funktioniert. Dagegen

http:/ /www.lwl.org/kultur-download/droste/Judenbuche-Didaktik.pdf (Oktober 2006),
hier S. 2-8.

19 Gérard Genette: Die Erzihlung. Minchen 1994, S. 132-138.
20 Kraft 1987 [Anm. 9], S. 61.

2l Vgl HKA 'V, S. 22, 24.

2 Vgl HKA 'V, S. 7f.
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verhilt es sich bei dessen Riickkehr nach jahrelanger Gefangenschaft genau
anders. Hier verweigert die Erzihlung gerade die Fokalisierung tiber Fried-
rich. In Form einer unsicheren Blickinstanz — dhnlich der Untersicht einer
Kamera — erscheint der Zuriickkehrende zunichst vom Dotf aus gesehen:
Da bewegte sich von der Breder Hibhe herab eine Gestalt langsam gegen das Dorf; der
W anderer schien sehr matt oder krank; er stibnte schwer und schleppte sich dnfSerst miih-
sam durch den Schnee, um dann selbst zum Beobachter zu werden: An der Mitte
des Hanges stand er still, lebnte sich auf seinen Kriickenstab und starrte unverwandt auf
die Lichtpunkte™ Mithilfe dieser Perspektivkreuzung wird ein Weit-Nah-
Kontrast aufgebaut, der die Gleichzeitigkeit von Distanz und Zugehorigkeit
zum Dortf illustriert und zugleich auf die Uneindeutigkeit seiner Identitit
verweist. Indem die Erzihlung den Zurtickkehrenden hier als einen Starren-
den inszeniert, an dessen Perspektive der Leser jedoch nicht partiiipiert,
entsteht ein Entfremdungseffekt, der zur gemiitlichen Weihnachtsidylle in
scharfem Kontrast steht — und es bedarf kaum noch des Hinweises, dass
dieser Effekt in der Korrespondenz von Blick und Illuminierung kulminiert.
Die in dieser Szene auffillige Hell-Dunkel-Kontrastierung stellt dariiber
hinaus einen fiir die Judenbuche wesentlichen Subcode dar, mithilfe dessen
zahlreiche Geschehnisse unterlegt sind und die den Modus der Wahrneh-
mung konstituieren: »Der Wechsel von Helligkeit und Dunkelheit bedingt
eine verinderte Wahrnehmung der Dinge, trigt also zur Perspektivik bei.«**
Durch den visuellen Kontrast gelingt es Annette von Droste-Hiilshoff, den
Handlungszusammenhang selbst im Zwischen von Erkenntnis und Unge-
klartem zu situieren.

Die Analyse derartig raffiniert gestalteter visueller Konfigurationen lief3e
sich weiter fortfithren. Als charakteristisches Merkmal der Erzihlweise stel-
len sie ein konstitutives Moment der Judenbuche dar — und damit eine Heraus-
forderung an jene Kiinstler, die Annette von Droste-Hulshoffs Erzahlung in
die (audio-)visuellen Medien iibertragen wollen. In ihrer kunstvollen Gestal-
tung bilden die spezifische Bildhaftigkeit der Erzahlung, der Rekurs auf die
Textgestalt in Form der Inschrift und der Fokalisierungswechsel den Mal3-
stab, an dem sich Rainer Horbelts Literaturverfilmung messen lassen muss.

23 HKAY,S. 35.

% Grywatsch, Evers 2006 [Anm. 18], S. 7. Vgl. hierzu auch Clifford Albrecht Bernd: Ent-
hiillen und Verhiillen in Annette von Droste-Hiilshoffs [udenbuche. In: Untersuchungen
sur Literatur als Geschichte. Festschrift fiir Benno von Wiese. Hg. von Vincent ]. Gin-
ther w.a. Berlin 1973, S. 347-362.
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II

Die Verfilmung der Judenbuche von Rainer Horbelt aus dem Jahr 1980 st
weitgehend in Vergessenheit geraten. Ein wesentlicher Grund hierfiir lie
sicherlich in ihrer misslungenen Umsetzung, die schon in den damaljgen
Rezensionen angemahnt wurde. So findet Eckhart Schmidt in seiner Kritik
fir die »Stiddeutsche Zeitung« kurz nach der Erstausstrahlung deutliche
Worte: Die Verfilmung orientiere sich »zu sklavisch am Text der Vorlage
um je filmische Eigenstindigkeit und Eigengesetzlichkeit gewinnen zu ké’)n_)
nen«; zudem habe sich Horbelt »schulfunkhaft bieder, fad und uninspiriert
an den realitischen «ich Ablauf der Szenen« gehalten; die Figuren seien »un-
interessant und flach« und der gesamte Film in seinem »historisierenden
Kostimfilm-Gehabe« eine »unauffillig brave, keinen Moment lang besesse-
ne Verﬁlmung«.25 Dieser Verriss muss nachhaltig auf Horbelt gewirkt haben.
Selbst in dessen Nachlass, der im Westfilischen Literaturarchiv (Minster)
aufbewahrt wird, findet sich keine Kopie mehr des Fernsehfilms, der mit
Diether Krebs in der Rolle des Forsters Brandis gleichwohl eine prominente
Besetzung aufweist. Immerhin kann mit dem Originaldrehbuch eine Raritit
im Nachlass eingesehen werden, die Aufschluss iiber Regieanweisung, Re-
quisitenauswahl und Szenenplanung gibt und so erméglicht, einen stirkeren
Einblick in den Prozess der Verfilmung zu erlangen.

Vor einer eingehenden Betrachtung der Umsetzung bedatf es jedoch zu-
nichst einmal der Reflexion dariiber, welches die grundsitzlichen Aspekte
einer Verfilmung von Literatur sind und welchen Bedingungen die Litera-
turverfilmung als eine Art dsthetisches Zwischenprodukt unterliegt. Insofern
literarischer Text, Drehbuch und Verfilmung kategorial zu unterscheiden
sind, mussen Kriterien der Differenz entwickelt werden. Dabei ist zunichst
zu beobachten, dass Literaturverfilmungen sich hiufig der Kritik ausgesetzt
sehen, sie trivialisierten die literarische »Vorlage«. Der Grund hierfur liegt in
einer seit den Anfingen des Films bestehenden Hoherwertung der Literatur
vor dem als Massenmedium disqualifizierten Film.”*® Diese Vorurteile kon-
nen allerdings mithilfe der von Emil Benveniste eingefihrten Begriffuntet-
scheidung von histoire< und rdiscours¢ erzahltheoretisch geklirt und ausge-
raumt werden. Erzahlungen — ob literarischer oder filmischer Art — zeichnen
sich durch die heuristisch zu trennenden, tatsachlich natiirlich verschrinkten

% Eckhart Schmidt: Braver Klassiker. Siddeutsche Zeitung. 1. Dezember 1980.

% Vgl Anton Kaes: Einfihrung. In: Kino-Debatte. Texte zum Verhiltnis von Literatur
und Film 1909-1929. Hg. von Anton Kaes. Tubingen 1978, S. 1-37.
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Bereiche des »Was« (histoire) und des »Wie« (discours) aus. Ob Film oder
Literatur: die dargebotene Geschichte wird mithilfe der je spezifischen medi-
alen Bedingungen inszeniert. Als Zeichenprodukte konstituieren Texte oder
Filme ihre Geschichten durch ihr je eigenes semiotisches System. Literatus-
verfilmung lieBe sich so ganz allgemein als Wechsel des »discours¢, mithin als
Medienwechsel verstehen. Mithilfe dieser Definition kann ein literarischer
Text insofern vom Drehbuch unterschieden werden, als dass es dem Dreh-
buch gar nicht um eine literarische, also sprachliche Rezeption ankommt.
Ein Drehbuch ist immer schon auf seine Visualisierung im Filmbild hin
entworfen. Ein literarischer Text dagegen im Hinblick auf den Imaginations-
akt der Lektiire, der sich wiederum an der spezifischen sprachlichen Vet-
fasstheit bemisst.

Aus dieser Perspektive wird die Kritik an Literaturverfilmungen einsich-
tig: Als ein sprachliches Gebilde gilt fiir literarische Texte, dass ihre dstheti-
sche Qualitit in der spezifischen Sprachbehandlung liegt. Bei einer Verfil-
mung geht dieses spezifisch Literarische zwangsliufig »verloren« Die Ge-
schichte wird vom Medium Schrift getrennt und im Medium des Films, der
bewegten Bilder inszeniert. Was die Kritik jedoch ibersieht, ist die Tatsache,
dass der Film iiber eigene sprachliche, isthetische und technische Mittel
verfiigt, die denen der Literatur gegeniiber keineswegs untergeordnet sind.
Es ist allerdings auch richtig, dass das Gente der Literaturverfilmung per se
der Literatur verpflichtet bleibt. So partizipiert die Literaturverfilmung an
dem Bekanntheitsgrad, der Kanonizitit des literarischen Textes und kann
gar nicht anders, als sich einem Vergleich mit der literarischen >Votlage« aus-
zusetzen. Im Gegenzug stellt eine Literaturverfilmung eine Form der Aktua-
lisierung des literarischen Textes dar. Sie lenkt die Aufmerksamkeit wieder-
um auf den Text, auf die Literatur und kann zu erneuten bzw. neuen Lekti-
ren anregen. Helmut Kreuzer situiert die Literaturverfilmung aufgrund des-
sen am »Schnittpunkt unterschiedlicher Traditionen: der literaturgeschicht-
lichen und der ﬁlrnzc:z;eschicht]ichen.27 Jenseits der Ressentiments, die von
vornherein je nach Perspektive ein zu viel oder zu wenig einer der beiden
Komponenten anprangern, konnen insofern zwei Fragen fiir die Untersu-
chung von Literaturverfilmungen im Allgemeinen und fiir die Verfilmung
der Judenbuche im Speziellen fruchtbar gemacht werden: 1. Wie interpretiert

27 Helmut Kreuzer: Medienwissenschafiliche Uberlegungen zur Umsetzung fiktionaler
Literatur. Motive und Arten der filmischen Adaption. In: Medien und Deutschuntet-
richt. Vortrige des Germanistentages Saarbriicken 1980. Hg. von Eduard Schaefer. Tii-
bingen 1981, S. 23-46, hier S. 39. :
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der Regisseur den literarischen Text? und 2. Wie inszeniert er ihn? Die erste
Frage betrifft die literarische, die zweite die filmisthetische >Dimension< der
Literaturverfilmung. Zu ersteren zihlen Figurenzeichnung, Handlungsver_
bzw. -bearbeitung, Dialogisierung, etc.; zur letzteren Kameraperspektive,
Schnitt und Montage, Ausleuchtung etc., kurz: die visuellen Konfigurationen
eines Films.

In der Anwendung dieser Fragestellungen auf die Literaturverfilmung der
Judenbuche von Rainer Horbelt fillt zunichst einmal auf, dass sie mehr Ant-
worten auf die erste Frage gibt, als dass sie sich durch das filmisthetische
Repertoire ausschopfende experimentelle Inszenierungen auszeichnet. So
setzt sich der 104-miniitige Farbfilm gleich in seiner Titelwahl in bemer-
kenswerter Weise ins Verhiltnis zur literarischen >Vorlage« Vollstindig lautet
er: »Die literarische Filmerzihlung. Die Judenbuche«. Durch die sukzessive
Einblendung von Ober- und Untertitel bildet der Text »Die literarische Fil-
merzihlung« somit das erste sichtbare Bild des Films, und trotz des sich
damit konventionell ausnehmenden Beginns ist es bezeichnend, dass die
Schrift Vorrang vor dem Geschehen erhilt. Der weile Schriftzug setzt sich
dabei vor einem schwarzen Hintergrund ab und kehrt so das traditionelle
Schwarz-Wei3-Verhiltnis (literarischer) Texte um, rekurriert aber noch in
der Negation auf die medialen Bedingungen des Originals.

Die eher ungewohnliche Wahl des Titels bedarf zudem einer genaueren
Erklarung. Wihrend die Literaturverfilmung als solche ein eigenes Genre
darstellt, kann eine »literarische Filmerzihlung« auf keine derartige Traditi-
onsbildung zuriickgreifen. Die zweifache Prononcierung des Literarischen —
in Form der Attribution und der Kategorisierung als Erzdhlung — reduziert
das Filmische so zu einer blofl vermittelnden Funktion. Zu dieser Aufwer-
tung des Literarischen passt, dass der Film keine direkte Verfilmung der
Judenbuche darstellt, sondern die Geschichte von Friedrich Mergel in einen
Rahmen eingebettet ist, der von Horbelt frei hinzugefiigt wurde. In einer Art
biographistischen Reminiszenz an Annette von Droste-Hiilshoff lisst er sie
als Figur in seiner Verfilmung auftreten und die Judenbuche ihrrem Vertrauten,
Levin Schiicking, vorlesen (vgl. Abb. 1). Dabei werden die Figuren tiber eine
musikalische Unterlegung eingefithrt. Mit der Einblendung des Titels be-
ginnt ein Klavierstiick zu erklingen, das diesen kompositorisch mit den ers-
ten Szenen des Films verbindet und so die idsthetischen Komponenten det
Schrift und des Bildes um die der Musik erweitert. Nachdem es den an-
kommenden Schiicking begleitet und aus dessen Perspektive das Riischhau-
ses als Kulisse eingefithrt hat, wird die Quelle der Musik sichtbar: es ist An-
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nette von Droste-Hilshoff, die am Klavier das von ihr vertonte Lied »Wer
nie sein Brot mit Trinen a3« intoniert.

Abb. 1: Annette von Droste-Hiilshoff (Christiane Lemm) liest Levin Schiicking (Dietmar
Koppel) die Judenbuche vor.

Schon nach diesen ersten Eindriicken des Films wird klar, dass er in Kostu-
men, Schauplitzen und Ausstattung um eine historische Korrektheit bemiiht
ist, zu der als Drehorte neben dem Ruschhaus das Freilichtmuseum Det-
mold und das SchloB Tienhausen beitragen. Leider liegt hierbei ein falsches
Verstindnis von geschichdlich-literarischer Authentizitit zugrunde, die in
dem MaBe, wie sie dem literarischen Text als ein Sittengemdilde ans dem gebirgich-
ten Westfalen gerecht werden will, diesem Vorhaben entgegen witkt. So un-
terbricht Levin Schiicking Annette von Droste-Hiilshoffs einleitende Worte
»Meine Geschichte beginnt vor mehr als hundert Jahren im Jahre 1738 im
Dorfe B.« impulsiv mit der Feststellung: »Das ist Bellersdorfl«. Die Zustim-
mung Annette von Droste-Hiilshoffs, »Ja, Bellersen im Teutoburger Wald,
markiert eine Festlegung, die der bewusst offenen Gestaltung im literari-
schen Text widerspricht. Mit der Lektiire der Judenbuche, die laut Drehbuch-
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anweisung als Originalmanuskript Verwendung finden sollte, ist es Horbelt
zudem zwar moglich, die beschreibenden Passagen des Originals im Wort-
laut zu ibernehmen, er beraubt sich aber dadurch auch der Moglichkeit, sie
durch filmeigene Techniken zu inszenieren. Er reduziert das Filmische zu-
mindest an diesen Stellen zu einer blof3 bebildernden, den literarischen Text
visualisierenden Funktion — selbst wenn mit dem Ubergang der Erzihlstim-
me vom »On¢« der Rahmung ins »Off« des Binnengeschehens genau das Ge-
genteil intendiert ist. Dartiber hinaus verfihrt Horbelt mit der Rahmung des
Geschehens inkonsequent, indem er den Film nicht mit dem Gesprich zwi-
schen Levin Schicking und Annette von Droste-Hiilshoff, das die Binnen-
handlung immerhin vier Mal unterbricht, enden lisst. Aufgrund der Uber-
nahme zahlreicher Dialoge, die nur partiell vom Original abweichen, bleibt
der Film dem literarischen Text jedoch auch hier verpflichtet.

Fur die Handlung kann dies allerdings nur bedingt konstatiert werden.
Folgt die Geschichte zwar im Grofen und Ganzen den Vorgaben der »Vor-
lage¢, so gibt es doch entscheidende Variationen. Im Vergleich zur literari-
schen Erzahlung hat Horbelt bestimmte Figuren — wie Franz Semmler — aus
dem Inventar gestrichen und die [udenbuche auf eine Lektiire reduziert, die
dort auf Eindeutigkeit setzt, wo das Original bewusst vieldeutig gestaltet ist.
Wihrend sich im Text etwa die Blaukittelbande ihrer Sichtbarkeit und damit
Identifizierung stindig entzieht, beginnt die eigentliche Handlung in der
Verfilmung mit eben dieser Gruppe, die auch noch von Hiilsmeyer und Si-
mon Semmler angefiihrt wird. Daneben erdichtet Horbelt eine Komplizen-
schaft der Blaukittel mit dem Juden Aaron, der sie fiir die Holzlieferung be-
zahlt und damit viel frither als in Drostes Erzahlung und zudem negativ
konnotiert in das Beziehungsgeflecht der Figuren eingefithrt wird. Im ge-
samten Film erhilt so auch der antisemitische Diskurs eine stirkere Kontu-
rierung. Ebenfalls frith erfahrt jene silberne Uhr ithre motivische Einfiihrung,
die zum Schluss des Films aus der Tasche des Erhidngten gezogen wird und
diesen damit eindeutig als Friedrich identifizieren soll. Wihrend der Uberga-
be von 82 Talern an Hiilsmeyer zieht Aaron sie aus der Geldschatulle, und
auffillig lange verweilt die Kamera in einer GroBaufnahme auf ihr. In dieser
Explizitheit offenbart die Einstellung einen grundsitzlichen Hang des Films
zum Uberpointierten. Problematisch bei der Konstellation ist zudem, dass
der Holzfrevel hauptsidchlich mit der Blaukittelbande verkniipft ist. Der
rechtliche Diskurs der [udenbuche verpufft in seiner Vielschichtigkeit so zu
einem eindeutig strafbaren Tatbestand. Hinzu kommt, dass durch die expli-
zite Figuration Simon Semmlers als Anfithrer der Blaukittelbande auch
Friedrichs Teilhabe an deren Verbrechen offenkundig ist. Bleibt dies zwar in
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der Gestaltung des Aufeinandertreffens mit dem Forster Brandis noch im
Bereich der Spekulation, so witd im Verlauf des Films auch um diese Kom-
plizenschaft keinen Hehl gemacht — dies allerdings auf wenig kunstvolle
Weise. Denn wenn Simon Semmler unmittelbar nach der Gerichtsverhand-
lung direkt vor den Augen des Gerichtsschreibers seinen Neffen mit kaum
gedimpfter Stimme instruiert: »Geh zum Juden! Sag’ ihm, es sei alles wieder
beruhigt. Von heute an in funf Tagen kénnen wir wieder schlageng, so ent-
behrt dies jeglicher situativer Glaubwiirdigkeit und der Film scheitert am
eigenen MaBstab des realistischen Inszenierens. Der schon konstatierte
Hang zur Uberpointierung erhilt hier seinen negativen Hohepunkt, indem
die bewusst arrangierte Ungeklirtheit des Verbrechens in der Vorlage An-
nette von Droste-Hillshoffs — Denjenigen, die vielleicht anf den Ansgang dieser
Begebenheit gespannt sind, muff ich sagen, daf§ diese Geschichte nie anfgeklirt wurde
[...]° — im Film um die Identifizierung der Verantwortlichen aufgegeben
wird, selbst wenn sie auch hier einer richtetlichen Bestrafung entgehen.

Es gehort sicherlich zu den Bedingungen des Films, dass er aufgrund sei-
ner visuellen Unmittelbarkeit dort Festlegungen vornehmen muss, wo die
Literatur hinsichtlich der je verschiedenen Vorstellungen des Lesers unein-
deutig bleibt. Dennoch kann auch der Film Mehrdeutigkeiten inszenieren,
etwa durch Effekte des Unheimlichen oder subtile Anspielungen, die nicht
eingelost werden. Untetlisst er es, beraubt er sich eines wesentlichen insze-
natorischen Moments. Im Falle der Vertfilmung der Judenbuche griindet sich
die Unterlassung auf den Anspruch der Werktreue, die allerdings selbst auf
eine allzu einseitige Interpretation der literarischen Vorlage zuriickgeht.

Es ist insofern bezeichnend, dass Horbelt auch am zentralen dramaturgi-
schen Effekt eine Anderung vornimmt: Wihrend das Ritsel der Inschrift im
Text eine verzogerte, finale Aufldsung erfihrt, wird die Inschrift im Film
unmittelbar nach ihrer Gravur iibersetzt. Vom Amtsschreiber Kapp wird sie
dem Baron vorgetragen und zusitzlich in einer frei hinzugeftigten Wirts-
hausszene dem zuriickgekehrten Friedrich von Bauern in einer Art schauti-
gen Volksversion héhnisch erzihlt. Damit ist die Kausalitatskette der litera-
rischen Vorlage umgedreht. Wahrend im Text die Inschrift magische Ziige
erhilt, da in der Ubersetzung die Prophezeiung gleichsam zuriickwirkt und
neben der Erklirung auch eine Bedingung fiir das Geschehene bietet, be-
raubt sich der Film dieses doppelten Effekts. Friedrich weil3 hier bereits um
die Bedeutung der Worte und insofern muss sein Handeln mit der Weissa-
gung in Verbindung gebracht werden. Der innere Kampf von Schuld und

2% HKAV,S. 24.
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Stthne, der im Text im Verborgenen bleibt, und nur Gber die spite Aufls-
sung angedeutet wird, erfdhrt eine deutliche Signatur in den Ziigen des Zu-
riickgekehrten. Da er fiir den Zuschauer allerdings allzu deutlich dem jungen
Friedrich dhnelt, geht das im literarischen Text geschickt arrangierte Spiel
der Identitit und die bewusst gestaltete Unentscheidbarkeit hinsichtlich der
Frage, ob es sich beim Zuriickgekehrten um Friedrich oder Johannes Nie-
mand handelt, vollig verloren (vgl. Abb. 2a und 2b).

Abb. 2a: Friedrich (Roland Teubner) bei
der Gerichtsverhandlung. Im Hintergrund:
Hilsmeyer (Josef Tratnik, links) und Simon
Semmler (Eberhard Feik, rechts).

Abb. 2b: Friedrich nach der
Rickkehr — kaum veriandert.

Mit der verdnderten Handlung vollzieht sich auch eine Verschiebung inner-
halb der Figurenkonstellation. Im Film wird Simon Semmler, dessen Charak-
ter durchweg gelungen diabolisch gezeichnet ist (vgl. Abb. 3a), zur eigentli-
chen Hauptfigur der Erzahlung. Der Film stellt seine Einflussnahme nicht
nur auf Friedrich heraus, sondern auch auf viele andere Figuren. Mit seinen
Verbtindeten in der Blaukittelbande, Hillsmeyer und Aaron, erhalten von
Beginn an gleich drei Figuren eine Negativzeichnung, die im Falle des spiter
ermordeten Juden besonders problematisch erscheint, da sie die Grausam-
keit seiner Ermordung ein Stiick weit relativiert. Im Gegensatz zum Text
werden im Film auch deutliche Hinweise flir die Verantwortlichkeit Simon
Semmlers an dessen Tod gegeben. So reagiert Semmler bei den Hochzeits-
feierlichkeiten auf den Bericht Hiilsmeyers, Aaron wolle aus dem Holzge-
schift aussteigen, weil ihm dies durch den Mord am Forster zu heikel ge-
worden sei”’, mit dem Kommentar: »Vielleicht miissen wir ihn ein wenig das
Furchten lehren.

2 Wortlich hei3t es: »Er will nichts mehr verschiffen. Er sagt, seit wir den Oberforster. ..
Er sagt, es ist ihm zu gefahrvolll«
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Dass er zudem mit dem Mord am Forster Brandis zu tun hat, wird durch
die rAumliche Anordnung der Figuren beim Verhor Friedrichs tiberdeutlich.
Etwas versetzt flankieren Hillsmeyer und et jeweils links und rechts den
Verdichtigen (vgl. Abb. 2a), der sich, als ihm das Mordinstrument vors Ge-
sicht gehalten wird, Hilfe suchend zu Semmler umblickt und so — leider wie-
der allzu offenkundig — die Schuld auf den eigentlich Verantwortlichen wei-
tetleitet, da er in der Axt diejenige seines Vormundes erkennt. Im Zuge die-
ser diabolischen Figuration Semmlers verwundert es auch kaum, dass Hor-
belt ihm die Schuld am Tod des alten Hermann Mergel andichtet. Im Film
iiberrascht der vollig Betrunkene, der laut den »Papen von Eystrup« singend
durch den Wald torkelt, die Blaukittel bei einer nichtlichen Aktion. Auf
Semmlers Anweisung: »Schaff’ den Kerl weg, platzieren ihn die Blaukittel
derart ungiinstig, dass ihn in der nichsten Einstellung ein Baum erschlégt.
Die ausdriickliche Instruktion des Drehbuchs, dass dies »kaum wahrnehm-
bar« gestaltet sein soll, ist allerdings einer allzu expliziten Inszenierung gewi-
chen, die den spiteten, gerade auf der ungeklirten Todesursache beruhen-
den Bauernmythen um den durchs Untetholz spukenden Geist des alten
Mergel an Intensitit nimmt.

Abweichend vom Droste-Text schirft der Film das bosartige Profil Si-
mon Semmlers zusitzlich, indem er dessen sexuellen Ausschweifungen ein
stirkeres Gewicht verleiht. So wird die Vermutung Margreths, bei Johannes
Niemand handele es sich um seinen Sohn — im Film stammelt Margreth vor
sich hin: »Johannes ist doch Dein Sohn, Dein unehelicher Sohn, Simon
Semmlerl« — auf vielfache Weise bestitigt, indem er sich in drei Szenen an
Migden vergeht. Eine dieser Szenen parallelisiert der Film mit der Obdukti-
on eines Kahlschlags durch den Baron und den Forster Brandis. Von einer
Totalen auf die in der Ferne Vorbeiziehenden schwenkt die Kamera dabei
auf den im Gestriipp mit einer Magd liegenden Semmler, der fur die Dro-
hungen gegen die Blaukittel nur hohnisches Lachen tbrig hat. Das gleiche
Lachen trifft die unter ihm Liegende, weil sie — das deutet der Film an — kurz
zuvor Simon eine Heirat vorgeschlagen hat. Durch einen recht derben Ver-
weis auf die Standesunterschiede fegt er ihre Einwinde weg, und trotz der
Abblende ist klar, dass Semmler sich keineswegs von seinem eigentlichen
Vorhaben abbringen lisst. Die so gestaltete Verknlipfung von Holzfrevel
und sexueller Ausnutzung seiner Position intensiviert damit noch einmal
Semmlers Funktion als Verkorperung des Bosen.
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Abb. 3a: Simon Semmler — diabolisch Abb. 3b: Baron Haxthausen (Franz

Rudnick) — besorgt

Diese dominante Positionierung verlangt nach einem Gegengewicht, die der
Film folgerichtig in der Gestalt des Barons einfithrt. Dieser fungiert zum
diabolischen Semmler als gutmiitiger Widerpart (vgl. Abb. 3b), der aufgrund
einiger Szenenzusitze im Film erheblich mehr Priasenz erhilt, als es der
Droste-Text vorsieht. So hat Horbelt etwa die Beerdigung Hermann Mergels
ins Bild gesetzt, um den von weitem zusehenden Baron daran teilhaben zu
lassen. Dem Bericht des Amtsschreibers Kapp, Hermann Mergel sei im Bre-
derholz von einem Baum erschlagen, begegnet er mit einem wissenden La-
chen — zurecht vermutet er mehr als einen Zufall hinter dessen Tod — und
nimmt damit in Form eines motivischen Kontrapunkts zu Semmler dessen
Gebirde auf. Ahnlich wie die drtliche Situierung findet allerdings auch in
Bezug auf die Figur des Barons eine Identifizierung statt, die in der literari-
schen »Vorlage« bewusst offen gehalten ist. Der bei Annette von Droste-
Hulshoff als Herr von S. titulierte Gutsherr verwandelt sich im Film in den
Baron Haxthausen. Bei dieser Namensgebung ist einmal mehr ein biographi-
scher Hintergrund virulent, der auf die Entstehungsgeschichte der Judenbuche
rekurriert. Horbelt integriert mit der Anlehnung des Namens an den Onkel
der Droste, August von Haxthausen, jene Person, deren »Geschichte eines
Algierer-Sklaven« als mafBgebliche Quelle fiir die Judenbuche gilt. Innerhalb
des Rahmengesprichs findet er sogar eine direkte Erwihnung: Auf die
Nachfrage Schiickings, ob es die Blaukittel wirklich gegeben habe, entgegnet
Annette von Droste-Hulshoff: »Ja natitlich. Mein Onkel der von Haxthau-
sen hat es mir so erzidhlt«. Wihrend der >historische« Haxthausen so die Au-
thentizitit der Erzihlung verbiirgt, stellt die Figur des Barons, in dessen
Besitzungen sich die Verbrechen ereignen, analog die eigentliche moralische
und rechtliche Instanz dar.
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Bei dieser allzu polaren Anlage — Simon Semmler als VerkSrperung des
Bosen bzw. des Unrechts auf der einen und Baron Haxthausen als Verkor-
perung des Guten bzw. des Rechts auf der anderen Seite — gehen zwangsliu-
fig bestimmte Aspekte verloren. Im Falle der Verfilmung ist es der eigentli-
che Protagonist, der der Gewichtsverschiebung in der Figurenkonstellation
zum Opfer fillt. Gleichwohl er die zentrale Figur der Handlung darstellt,
bleibt Friedrich Mergels Konturierung im Film blass. Sein bubenhaftes Au-
Beres, das auch noch im Greisenalter erkennbar ist und dieses so desavouiert
(vgl. Abb. 2b), kann in keiner Weise die im literarischen Text angelegte Am-
bivalenz von Verschlagenheit und Beau zur Darstellung bringen. Ahnliches
gilt fur dessen »verkiimmertes Spiegelbild« Johannes Niemand. Die Schau-
spielerauswahl sowohl des jungen als auch des erwachsenen Niemand ten-
diert eher zum Lichetlichen, als dass sie den melancholischen Nuancen sei-
ner Charakterisierung gerecht werden kénnte. Auch das Mitwirken von Die-
ther Krebs witkt wenig forderlich fiir den Film. In der Rolle des Forsters
agiert er groftenteils lustlos. Neben Simon Semmler ist es dagegen vor allen
Dingen Margreth Mergel, die gelungen gezeichnet ist: Ihre zunehmende
Apathie macht ihre Figur zum Spiegelbild der Entwicklung, die der Ein-
flussnahme Semmlers auf der einen und der Protektion des Barons
Haxthausen auf der anderen Seite ausgesetzt ist.

Ambivalent zu sehen sind die Figurationen von Annette von Droste-
Hiilshoff und Levin Schiicking. Die monotone Art des Vorlesens und die
von Levin Schiicking immer wiederkehrende historische Bezugsetzung
nehmen der Dramaturgie des Films einerseits an Spannung, andererseits ist
das Rahmengesprich in Bezug auf eine Gesamteinschitzung des Films be-
sonders aufschlussreich. Wihrend der Unterbrechungen, die mitunter an
einen heiter-gemiitlichen Kaffeeklatsch erinnern, diskutieren Annette von
Droste-Hiilshoff und Levin Schicking die Erzihlung und nehmen dabei
Positionierungen vor, die den ohnehin schon auf Eindeutigkeit zielenden
Film in diese Richtung verstitken. In dieser Form gibt das Gesprich Aus-
kunft dariiber, wie der Film selbst die literarische Erzdhlung der Judenbuche
interpretiert. Erstaunlich ist dabei, dass Horbelts Droste die kiinstlerische
Freiheit vor den MaB3stidben historischer Korrektheit verteidigt:

WeiBt du Schiicking, bei einer solchen Arbeit diirfen meine Intentionen kei-
neswegs der historischen Wahrheit geopfert werden. Vorerst kann ich nur
schreiben, was ich gesehen habe, was ich etlebt habe, wenn auch unter ande-
ren Verhiltnissen und in anderen Formen. So schleichen sich bei meinen Per-
sonen unwillkiirlich individuelle Ziige ein.
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Die so reklamierte Prioritit kiinstlerischer Freiheit vor historischer Fakti-
zitit kann allerdings nicht dartiber hinwegtduschen, dass sie in Bezug auf die
Ge- staltung des Rahmens selbst wieder unterlaufen wird. Dadurch dass
Levin Schiicking Annette von Droste-Hiilshoff fragt, ob auch er in einer der
Rollen verkorpert sei, wertet der Film die Relevanz der »historischen
Wirklichkeit« wieder auf. Diese Diskrepanz erklirt sich aus den zwei
Zeitebenen des Films: Wihrend das Geschehen um Friedrich Mergel
iiberwiegend der zeitlichen Vorgabe der literarischen Erzihlung folgt und
damit in den Jahren 1738 bis 1788 spielt, datiert der Besuch Schiickings im
Riischhaus auf den Mirz des Jahres 1841. Was fiir den Anspruch der Figur
Annette von Droste-Hulshoff gilt, ist somit durch eine zeitgenossisch-
biographische Relationssetzung wieder aufgehoben.

Ebenso ambivalent wie Handlungsbearbeitung, Figurenzeichnung und
Rahmung verhilt es sich mit der inszenatorisch-visuellen Ausrichtung des
Films. Die Kriterien, an denen sich dieser Aspekt ausrichtet, lassen sich zu-
riickfihren auf semiotische Theorien des Films, die mit der Unterscheidung
von Denotation und Konnotation die Bedeutungskomplexitit des Filmbil-
des beschreiben.” Die Bedeutungsiiberschiisse (Konnotationen) des unmit-
telbar Sichtbaren (Denotat) etkliren sich so aus der spezifischen Komposi-
tion des Filmbildes in Bezug auf das Verhiltnis von Gefilmtem und Kame-
raperspektive. Die Kunstfertigkeit eines Regisseurs bemisst sich demnach an
der Ausschépfung der inszenatorischen Mittel und der Subtilitdt seiner At-
rangements. Grundsitzlich gilt: Wird das Denotat, also das Gezeigte, zum
Konnotat, entsteht der Effekt des Uberbetonens. Im Falle der Vetfilmung
von Horbelt geschicht dies etwa bei der beschriebenen motivischen Einfih-
rung der silbernen Uhr. Das sekundenlange Festhalten in GroBaufnahme
weist auch noch den unkonzentrierten Filmschauenden darauf hin, dass ihr
cine besondere Bedeutung zukommt. Ahnliches ist in vielen anderen Szenen
des Films zu beobachten: In seiner Inszenierung reduziert der Film die
Handlung dort auf eine Eindeutigkeit, wo die literarische Erzihlung Bedeu-
tungsiiberschiisse generiert. Im direkten Vergleich mit den visuellen Konfi-
gurationen, die den Text von Annette von Droste-Hulshoff kennzeichnen,
zeigt sich dies besonders deutlich. Wihrend zwar die Aufbahrung des alten
Mergel — analog zur Fokalisierung iiber Friedrich im Text — durch eine sub-
jektive Kameraeinstellung aus dessen Sicht gefilmt ist, vermag der Film das
geschickte Blickarrangement der Abholung durch Semmler in keiner Weise
umzusetzen. Hier schaut sich Friedrich sogar noch einmal um. Das Bewe-

30 Vel. Christian Metz: Semiologie des Films. Minchen 1972,
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gungsbild kehrt so die Zukunftsprojektion des Textes in einen ruckwirtigen
Blick, der die hypnotische Anziehungskraft Semmlers auf Friedrich in einen
Defitismus degeneriert. Auch die filmische Gestaltung des Doppelginger-
motivs entbehrt jeglicher Subtilitit: Zu eindeutig erscheinen die Unterschie-
de von Friedrich und Johannes Niemand. Weil fiir den Zuschauer schon in
der Riickansicht auf den am Herdfeuer Stehenden klar ist, dass es sich nicht
um Friedrich handeln kann, verkehrt sich die Spannung der Szenerie in eine
eher belustigende Wirkung.

Trotz dieser kritisch zu bewertenden Mingel an inszenatorischer Fertig-
keit gelingen der konventionell und szenisch gedrehten Verfilmung einige
interessante visuelle Effekte. So lisst die Gestaltung des Aufeinandertreffens
von Friedrich und dem Férster Brandis zwar die visuelle Motivkonstellation
des >Blitzensc und >Blinkensc auBBer Acht, gleicht dies allerdings — Fhnlich wie
die Abholungsszenetie im Text — durch den Aufbau einer doppelten Blick-
achse aus (vgl. Abb. 4).

Abb. 5: Friedrich wirft Johannes Nie-
mand heraus. Seinen Schatten wird er
jedoch nicht los.

Abb. 4: Kreuzung der Blickachsen.
Forster Brandis (Diether Krebs) fixiert
Friedrich. Im Hintergrund entfernt sich
det Suchtrupp.

Wihrend der Oberforster Friedrich fixiert und — verstirkt durch die Ab-
hanglage — zu einer ernsten Bedrohung fiir ihn erwichst, richtet sich der
Blick des Zuschauers auf die in der Tiefenebene des Bildes sich entfernen-
den Begleiter des Forsters. Die Anordnung der Figuren Friedrichs und
Brandis’ bildet dabei eine interne Rahmung, die einen erstaunlichen Effekt
aufweist: in der Zweidimensionalitit des Bildes scheinen auch sie die Abzie-
henden in den Blick zu nehmen. Horbelt gelingt es auf diese Weise, ver-
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schiedene Handlungsmomente innerhalb einer Einstellung zu integrieren
und sie Uber den Blick, der im folgenden Geschehen eine entscheidende
Rolle spielt, in einen Zusammenhang zu bringen. Er bereitet somit simultan
das vor, was sich im weiteren Verlauf ereignen wird: Die Abwehr der t6dli-
chen Bedrohung fiir Friedrich — angezeigt durch die Spitze des Gewehrs,
dessen Lauf auf sein Gesicht gerichtet ist — und die tédliche Konsequenz fiir
Brandis. Der visuelle Effekt erhilt dabei seine narrative Fortfithrung und
Auflésung, da Friedrich in der nichsten Szene Brandis’ den Abhang herun-
ter schickt, mit dem Verweis darauf, er habe gesehen, wo dessen Leute hin-
gegangen seien. Bei gleich bleibendem Kamerastandort fithrt der Film so die
Blickkreuzung diegetisch weiter und kehrt das Bedrohungsverhiltnis schlie3-
lich rdumlich um.

Eine weitere ambitionierte visuelle Konfiguration ist am Anfang der Ge-
richtssequenz zu beobachten, bei der eine fiir den Film ungewdhnliche Ka-
meraperspektive eingesetzt ist (vgl. Abb. 0).

22912 e Rk /
Abb. 6: Vertikalperspektive auf die Abb. 7: rar der ]udenbce. N
Gerichtsverhandlung,.
Wihrend der Schilderung des Tathergangs durch den Gerichtsvorsteher
bleibt die Kamera zunichst in einer Aufsicht fast vertikal auf den Gerichts-
saal gerichtet und pointiert somit die Relation der angeordneten Figuren. Im
Zentrum des Bildes befinden sich Hiilsmeyer und Simon Semmler, um die
herum sich die Szenerie arrangiert: halbrechts vor ihnen der Gerichtsvorsit-
zende Kapp, flankiert von drei Forstern, die Brandis bei der Suche nach den
Blaukitteln begleitet haben; halbrechts hinter ihnen der Gerichtsschreiber
und zur Linken einige Bauern, darunter auch Friedrich. Das Auffillige an
der Anordnung ist, dass Hillsmeyer und Semmler gar nicht angeklagt sind,
sie aber dennoch den Mittelpunkt der Szenerie bilden. Der Film identifiziert
so durch seine visuelle Gestaltung die eigentlichen Verantwortlichen und
verweist iber die spezifische Situation hinaus auf die grundsitzliche Kons-
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tellation zwischen Recht und Unrecht. Dieser Eindruck wird verstirkt durch
das schachbrettartige Muster des FuBlbodens, der die Figurenkonstellation
als solche noch einmal betont.

Ebenfalls einem durchdachten Aufbau folgt die Inschrift der Judenbuche
(vgl. Abb. 7). Kreisférmig sind hier die Juden um den Baum gruppiert, den
sie mit ihren Blicken fixieren, wihrend die Gravur selbst zunichst nicht im
Bild zu sehen ist. Anders als bei der Gerichtsverhandlung ist die Kamera
hierbei horizontal, im rechtwinkligen Verhiltnis zur Handlungsachse positi-
oniert und integriert so den am rechten Bildrand verlaufenden Weg. In sei-
ner tangentialen Ausrichtung zum Kreis der Juden ist er einerseits ins Vert-
hiltnis zur Zeremonie gesetzt und lenkt andererseits den Blick des Zuschau-
ers vom zentralen Akt weg. Durch die umstehenden Baume, die den Weg
nach oben hin verengen, und die gradlinige Ausrichtung suggeriert der Kor-
tidor die Unausweichlichkeit der eingravierten Prophezeiung. In seiner
Schauplatzwahl und der Bildgestaltung bereitet der Film in dieser Szene so
den spiteren Tod des Zuriickkehrenden vor. Dessen eindeutige Identifizie-
rung als Friedrich steht allerdings im krassen Gegensatz zum Arrangement
und dem darin zum Ausdruck kommenden Verstindnis fiir die Wirkungen
der Bildkadrierung.

Durch eine geschickte Lichtkomposition schafft es Horbelt dennoch an
ciner Stelle, das Verhiltnis von Friedrich und Johannes Niemand so heraus-
zustellen, wie es die literarische Vorlage durchgingig vorgesehen hat. Nach-
dem Friedrich sein »verkiimmertes Spiegelbild« bei den Hochzeitsfeietlich-
keiten vor die Tiir geworfen hat, weil dieser des Butterdiebstahls uberfihrt
wurde, witft der Lichtschein einer neben ihm aufgestellten Kerze auffillig
seinen Schatten an die Wand (vgl. Abb. 5). Durch die Positionierung der
Kerze schrumpft der Schatten zu eben jener GroBe, die Johannes Niemand
aufweist. Der Blick des Zuschauers erhilt durch die am rechten Bildrand
befindliche Magd, die als Beobachterin der Szene fungiert, Verstirkung, wo-
durch der Vorgang generell in seiner Betrachtung betont wird. Mithilfe des
Schattenwurfs und der riickwirtigen Ansicht Friedrichs inszeniert Horbelt
jenes Doppelgingermotiv, das durch die allzu offenkundige sichtbare Diffe-
tenz von Friedrich und Johannes Niemand sonst durchgingig misslingt. Mit
der Inszenierung von Lichtquelle (Kerze), Projektion (Schattenwurf) und
Betrachtungsinstanz (Magd) verweist der Film zudem auf die eigenen media-
len Bedingungen. Insgesamt gelingt dem Film eine derartige Bedeutungs-
komplexitit seiner Bewegungsbilder leider viel zu selten. Einzig das Bild des
im Baum Aufgehingten vermag zum Schluss noch einmal ansatzweise einen
visuellen Effekt des Unheimlichen zu erzeugen (vgl. Abb. 8). Insgesamt aber
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tendiert der Film zur Eindeutigkeit und schligt das visuelle Potenzial der
literarischen »Votlage< allzu oft aus. Durch deren besondere Bildhaftigkeit
sieht sich der Film allerdings auch einer Schwierigkeit ausgesetzt, die schon
fiir andere Verfilmungen problematisch war. So verpuffen etwa die Monta-
geeffekte von Dé6blins »Betlin Alexanderplatz« in dessen Verfilmung, da das
Medium Film ohnehin schon den Bedingungen der Montage unterliegt.
. i —

ERRE, v o WCSEER , PR L T
Abb. 8: Der Erhingte in der Judenbuche.

Ahnliches gilt fiir die Vetfilmung der Judenbuche: Um der Bildhaftigkeit der
literarischen Erzihlung gerecht zu werden, bedarf der ohnehin bildhaft
funktionierende Film in seinen Einstellungen zusitzlicher Konnotationen,
um der singuliren Bedeutung des Gezeigten einen Mehrwert abzugewinnen.
Neben der Handlungsreduktion ist deshalb auch die Form der Darstellung
bei Horbelt kritisch zu bewerten, da sie die 4dsthetische Komplexitit der lite-
rarischen Erzihlung nicht erreicht. Selbst wenn der Film sich ansatzweise
um eine ambitionierte Inszenierung bemiiht, die subtilen visuellen Arrange-
ments det Judenbuche von Annette von Droste-Hiilshoff erreicht deren Lite-
raturverfilmung nicht.




DROSTE-JAHRBUCH

6

2005/2006

Im Auftrag der Annette von Droste-Gesellschaft
herausgegeben von
JOCHEN GRYWATSCH

und

WINFRIED WOESLER



Redaktion:
Julia Flache

Bibliographische Information Der Deutschen Nationalbibliothek

Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publikation in der
Deutschen Nationalbibliographie; detaillierte bibliographische
Daten sind im Internet tber http://dnb.ddb.de abrufbar.

Gedruckt mit freundlicher Unterstiitzung des Landschaftsverbandes Westfalen-Lippe

LWL

Fur die Menschen.
Fir Westfalen-Lippe.

1. Auflage 2007
Wehrhahn Verlag
www.wehrhahn-verlag.de

Umschlaggestaltung durch den Verlag
Satz: Julia Flache, Miinster
Druck und Bindung: Fuldaer Verlagsanstalt

Gedruckt auf umweltfreundlichem, chlorfrei gebleichtem
und alterungsbestindigem Papier ISO 9706

Alle Rechte vorbehalten. Dieses Werk sowie einzelne Teile desselben sind urheberrechtlich
geschiitzt. Jede Verwertung in anderen als den gesetzlich zugelassenen Fillen
ist ohne vorherige schriftliche Zustimmung des Verlages nicht zulissig.

Printed in Germany
© by Wehrhahn Verlag, Hannover

ISBN: 978-3-86525-066—7

Sammeln und Bewahren.

Joseph von La3berg, Jenny und Annette von Droste-Hiilshoff

Kolloquium in Meersburg 1998

ULRICH GAIER

LaBbetg, Schwab und Schwaben........coccevvnesiniscncsinisniisisinsinnns 13
CARSTEN ARBEITER

LaBberg und Uhland: Konservative und Liberale im Vormirz............. 43
MARTIN HARRIS

Joseph Maria von LaB3berg und die SChweiz.......ocoveuncvuviiviiiiisiniinnincnnnnn. 61
WINFRIED WOESLER

Jenny von LaBbetg, die Droste und Joseph von Lal3betg.........cccovuuuee. 79
MEINOLF SCHUMACHER

Ein Wiistenberold fiir die Noth. Zu Pragmatik und Aktualitait von
Annette von Droste-Hulshoffs Gezstlichemn Jabr.........oienevieinnnninnnn. 105

FRANZ SCHWARZBAUER
»Der Konigin der deutschen Dichterinnen.« Uber die Wirkungsge-
schichte det DDioste it MetSBarD .. armsmum s oo ensssssossone 123

ANGELA STEIDELE
Sind denn so schwiil die Nicht' im April? Frauenliebe in Annette von
Droste-Hiilshoffs Leben und Wetk. ..o iieeeeeireenieeieesiresiesseesnceeseenee 143

ANJA PETERS
Ich spéih’ deiner Augen Schein. Die Macht des Blicks in Annette von
Droste-Hiilshoffs Ballade Der Graf vo1 Thal.....oueeueeeiiiiiisirisininennne. 167



ORTRUN NIETHAMMER

Wahrheit als Herausforderung? Friedrich Schiller: »Das verschleierte
Bild zu Sais« — Annette von Droste-Hulshoff: Das Fraulein von
ROGOHSEDIIA. .ottt e e s e e e saaseneeeareeasseesneesaneen

Biographie

JOCHEN GRYWATSCH

Alltag im Rischhaus, oder: die Praxis der Familienkorrespondenz.
Droste-Brief an Therese von Droste-Hiilshoff vom 17./18. April
1841 vollstindig — mit Abdruck des bisher unbekannten Brief-
SCIIUSSES. ottt ettt ettt ettt ettt ettt ettt e

WINFRIED WOESLER

Neuerwerbungen von Droste-Autographen durch die Universitits-
und Landesbibliothek Miuinster 2002 und 2003.....ccoververveeeerieeeeeeeeenne

Rezeption

CHRISTOPH KLEINSCHMIDT
Die Judenbuche im Medienwechsel. Visuelle Konfigurationen in Text
UNA Bt

JOCHEN GRYWATSCH
Droste im Internet. Zum Relaunch der Website »www.droste-
B I 0 h 0 oo v e 50 4 S 6 5853 i s

Miszellen

ULRICH GAIER

»...aus ihren tiefgliihenden Poesieen«. Ein ungedruckter Brief Gustav
Schwabs zum Tod Annette von Droste-HUIShoffs......ccccvevvecveeeeveenenne.

JOCHEN GRYWATSCH
Seelenverwandtschaft. Droste, Ludwig (Louis) von Madroux und Die
Junge Mutter. Mit einem unbekannten Rezeptionszeugnis...........cceececeee.

BlUChEISCRAU. ceve ittt ettt e e s eeae s e e s eeeeaeeseneesaeeaseesaeaeans

183

205

215

223

245

257

Verzeichnis der Siglen

Die Werke und der Briefwechsel der Annette von Droste-Hiilshoff werden zitiert
nach der Historisch-kritischen Droste-Ausgabe (HKA). Direkte Nachweise im
laufenden Text erfolgen unter Angabe von romischer Band- und arabischer Seiten-
angabe (z.B.: 111, 72); in FuBnoten wird vetvollstindigt: HKA 111, S. 72. Bei der
Bandangabe wird zwischen einzelnen Teilbidnden nicht unterschieden.

HKA

1,1

L2

1,3

IL1

11,2

11T, 1
11,2

IvV,1

V.2

V,1
V,2

V1,1
V1,2

VII

Annette von Droste-Hilshoff. Historisch-kritische Ausgabe. Werke,
Briefwechsel. 14 Bde in 28. Hg. von Winfried Woesler. Tiibingen:
Niemeyer 1978-2000.

Werke

Gedichte zu Lebzeiten. Text. Bearb. von Winfried Thei. 1985.
S. I-IX, 1-380.

Gedichte zu Lebzeiten. Dokumentation. Teil 1. Bearb. von Winfried
TheiB 1. 1997. S. I-IX, 381-1308.

Gedichte zu Lebzeiten. Dokumentation. Teil 2. Bearb. von Winfried
Theif3 1. 1998. S. I-VII, 1309-2066.

Gedichte aus dem NachlaBR. Text. Bearb. von Bernd Kortlinder.
1994. S. I-X1, 1-338.

Gedichte aus dem NachlaB. Dokumentation. Bearb. von Bernd Kort-
linder. 1998. S. I-XI, 339-1023.

Epen. Text. Bearb. von Lothar Jordan. 1980. S.1-V, 1-234.

Epen. Dokumentation. Bearb. von Lothar Jordan. 1991. S. I-X,
235-1035.

Geistliche Dichtung. Text. Bearb. von Winfried Woesler. 1980.
S.I-VIIL, 1-214.

Geistliche Dichtung. Dokumentation. Bearb. von Winfried Woesler.
1992. S. I-IX, 215-700.

Prosa. Text. Bearb. von Walter Huge. 1978. S.1-V, 1-188.

Prosa. Dokumentation. Bearb. von Walter Huge. 1984. S. I-VII,
189-754.

Dramatische Versuche. Text. Bearb. von Stephan Berning. 1982.
S.I-V, 1-262.

Dramatische Versuche. Dokumentation. Bearb. von Elisabeth Bla-
kert. 2000. S. I-VI, 263-730.

Literarische Mitarbeit, Aufzeichnungen, Biographisches. Text und
Kommentar. Bearb. von Ortrun Niethammer. 1998. 8. I-XIII, 1-839.



