Joachim Paechintermediale Reisen (Vortrag Saarbricken 2013)

Seit einigen Jahren wird auch in der Literaturwisebaft immer haufiger von
JIntermedialitat’ gesprochen. Darin kommt die Beodfing zum Ausdruck, dass Literatur
heute in einer Vielzahl unterschiedlicher technescledien in Erscheinung tritt, zwischen
denen Prozesse der Transformation stattfindenadal die Beziehungen zu den anderen
Kinsten auf neuer, medialer Grundlage einschlie®as. gedruckte Buch, seit Gutenberg
selbstverstandlicher ,Behalter* fir Literatur undahér im ,blinden Fleck' seiner
Wahrnehmung als konstitutiver Bestandteil literarey Prozesse, ist nur noch ein ,Medium’
neben anderen, in denen Literatur in unterschiedtic Formen in Erscheinung tritt.
Beobachtungen dieser medialen Formen und ihrer \Witkakngen auf das Literarische, das
sie jeweils medial ,formulieren’, sind unerlasklicwenn es um die Beschreibung und das
Verstandnis von Literatur als ein bestimmtes Vedahkultureller Hervorbringung geht.
Intermedialitat bedeutet darliber hinaus, dass dterdtur (oder andere kinstlerische
Praktiken) ein Ort der Interaktion verschiedenerdi@er Formen sein kann, wenn zum
Beispiel fotografische Abbildungen in Bicher iniegrsind (André BretonNadja, Romane
von W.G.Sebald u.a.), Romane von Buchtexten zudfiltnansformiert wiederkehren oder
als Horblucher vorgelesen oder szenisch als Horspitteten. Das intermediale Spektrum
der Literatur reicht von der medialen Selbstreferbai Cervantes, Mallarmé oder Calvino,
wenn das Buch als Medium des Erzéhlens in den Enmzégén ihrer Bichebon QuixoteLe
livre oderWenn ein Reisender in einer Winternaald Form noch einmal enthalten ist, bis
zur hypertextuellen Organisation codierter Datens dEomputers, die im selben

algorithmischen Verfahren Formen unterschiedlidfiedien digital in Beziehung setzen.



l. JulesVerne: Literatur und Film

Dass das Erzahlen eine mediale Form ist, die siaimterschiedlichen Medien konstituiert,
ist eine Selbstverstandlichkeit, die bisher nureasdezeichnet wurde. Ubergénge von der
Mundlichkeit zur Schriftlichkeit zum Beispiel sinthediale Prozesse, die im modernen
Roman als Verhaltnis dialogischer zu beschreiberftdrilen wiederkehren; Bilder haben
eigene Formen des Erzéhlens entwickelt, die inRiktern selbst oder zwischen ihnen das
ikonische mit dem Narrativen verbinden und im Fgéime eigene hybride Form entwickelt
haben, die das literarische mit dem ikonischen liderévereinen. Weil die Medien nur in den
Formen, die sie ,formulieren’ in Erscheinung tretesind auch intermediale Prozesse
Formprozesse. Die Wiederholung eines Romans, dgriimglich als gedrucktes Buch
publiziert wurde, im Film als sog. Literaturverfilmg, wird nicht die Wiederholung des
Buches, sondern es werden Formen des Literaris#iandie sich durch den Buchdruck seit
Gutenberg herausgebildet haben; die epische Rommardelbst ist eng mit dem Medium
Buch verbunden, das sie gepragt hat, sie ,entgéltissermalien immer schon das Buch als
ihre mediale Form, die dann in einer besondemrdiischen’ Verfilmung eines Romans wie
ein gelesenes Buch wiederkehrt. Besonders deuthande das in den franzdsischen
Literaturverfilmungen der 1950er Jahre, im sogiéona de qualité’, zum Beispiel in Claude
Autant Laras Filmversion von Stendhaks rouge et le noi(1954), in der die Geschichte von
Julien Sorel zu Beginn wie ein Buch aufgeblatterdwintermediale Analysen kultureller
Artefakte interessieren sich fur die Spuren, diesel@iedene Medien ,als Formen’, die
bestimmte Eigenschaften ihrer Medien transportieremterlassen haben. Bestimmte
Verfahren, wie die ,Ekphrasis’ zum Beispiel, sinerdits spezialisiert auf die Beobachtung
medialer Verbindungen, hier des Malerischen undNsativen in literarischer Tradition.
Stilentwicklungen nach der Moderne haben zunehmaiedHeterogenitdt der medialen
Konstitution ihrer Produkte zum ,Prinzip' ihrer peanenten medialen Selbstreflexivitat
gemacht, so dass sie selbst immer mehr zur Prhxés intermedialen Theorie werden.
Digital am Computer produzierte Filme sind von vJwrein Simulationen ihrer eigenen

Medialitdt und aller anderen Medien, die sie grataezitieren.

Die griffige Formel fur intermediale Verfahren algee ,Wiederholung eines Mediums als
Form seiner Eigenschaften in der Form desselbenedes anderen Mediums‘ mochte ich
fir meine folgenden Uberlegungen etwas abwandelrwiid immer wieder um Figuren des
,Enthalten-Seins' gehen, die sich primar auf urdieiedliche Medien beziehen. Marshall

McLuhans berihmte Bestimmung, dass ,der Inhalt geflediums immer ein anderes



Medium ist? ist nur eine andere Darstellung intermedialer Kelfetionen. Hier handelt es
sich um die Beobachtung, dass Erzahlungen haufgjtben anderen Erzahlungen enthalten
sind, wo sie sich nicht nur intertextuell, sonddunch die Differenz ihrer medialen Formen
unterscheiden. Diese Figur des ,Enthalten-Seingggit Inhalt und Form ineinander. So
kann die Fotografie in einem Roman ,enthalten’ seimtscheidend ist, dass sie als medial
fremder Bestandteil des Textes dennoch mitgelesgdem muss (wie das mit der Fotografie
in BretonsNadjazum Beispiel der Fall ist). In den Romanen vonu@&aSimon bekommt die
Narration vielfach eine ,fotografische Perspektjvdie sich deutlich vom erzéahlerischen
Umfeld abhebt Auch hier ist die Fotografie im Roman nicht nius arzahltes Medium,
sondern als Medium des Erzahlens ,enthalten‘. Imikoher Ubertreibung schlieRlich legen
die Raumfahrer in einem Film von Mel BrookSp@aceballs 1987), der das parodistische
Remake eines anderen Films von George LukasSisir \(Wars 1977) , die Videokassette
ihres Films, die im Raumschiff bereits vorhandem én und spulen den Film vor, um zu
sehen, wie ihr Film, in dem sie gerade Problemeshatveitergeht, das heil3t, der Film wird

in einem anderen Medium, namlich Video, im selbié&m Forweggenommen.

Untersuchungen zur Intermedialitat beziehen sidhdaiBeziehungen zwischen kulturellen
Artefakten in ihrer handwerklichen oder technispiparativen Hervorbringung. Deshalb
scheint es unzulassig zu sein, wie im Titel diegedrags von ,intermedialen Reisen’ zu
sprechen, wenn damit lediglich das Umsteigen zurmepss von der Bahn auf das Flugzeug
auf einer Urlaubsreise gemeint ist. Aber Reisemn smmer schon Erz&hlungen, die ihren
Vollzug vorwegnehmen oder nachbereiten oder auctiessen Stelle treten. Reisen mussen
erzahlt werden, damit es sie ,als Reisen‘ gibt. Bteuktur von Reise und Erzéhlung ist
homolog und so trifft es zu, dass ,wenn einer é&¥eése macht, er immer was erzahlen kann
‘. Eben deshalb machen er oder sie eine Reise agdben sich nicht nur von A nach B.
Erfahrungen, Erlebnisse, Ereignisse sind von vamihenarrativ strukturiert, es geht um ihre
Erinnerung, die friher im Tagebuch und heute initalegn Fotoalbum oder im Handy-Video
,behalten’ wird. Jede Reise enthélt ihre Erzahlutig, mit dem Reisen entsteht. Und eine
Erzahlung kann eine Reise enthalten, die niemaldgsfunden hat und die dennoch real
erscheint, auch wenn sie nur fiktional erlebt witdittens schlief3lich kann eine Reise auch
andere Reisen als Erzahlungen enthalten: Die Gésdigkeiten der modernen
Verkehrsmittel von der Eisenbahn zum Flugzeug hatzenReisen als blof3e Fortbewegung

uninteressant werden lassen, der Blick aus demilfdrister sieht nichts mehr, der Blick aus

! Marshall McLuhan: Die magischen Kanale, Diisseldtfien 1968, S.14
2vgl. Irene Albers: Photographische Momente beu@&Simon, Wiirzburg 2002



dem Flugzeug tber den Wolken schon gar nicht. slendet man sich der Reiselektiire im
Zug (der Verlag Hachette in Paris hat als Bahnhafshandlung begonnen) oder dem
Spielfilmangebot im Flugzeug zu (in einem Flug \Recife nach Lissabon habe ich kirzlich
eine Neuverfilmung dele mystérieus@ach Jules Verne von Brad Peyton gesehen, wéhrend
das Flugzeug den ,Jlangweiligen‘ Atlantik Gberflogeat). Mit Phileas Fogg ist uns schon am
Ende des 19. Jahrhunderts ein moderner Reisensigri@nen, der wahrend seiriReise in

80 Tagen um die Erdeie zu Hause in London am liebsten nur Whist gaspiatte, was
Jules Verne jedoch nicht zugelassen hat, damiugsliaser Reise auch etwas zu erzahlen
gab. Intermedialitdt der Reise bezieht sich alsb dia Reise als Erzahlung und die
Verbindung medialer Formen des Erzéahlens mit deedignh des Reisens’, die von der
Postkutsche, mit der Goethe nach Italien gereistesn Auto auf der Autobahn oder einem
interkontinentalen  GroRraumflugzeug unterschiedlicherzahlbare Erlebnisse und
Erfahrungen vermitteln, die sich in Reiseerzahlungeim Beispiel als Beschleunigung
ausdricken. Wahrend der Weg immer abstrakter veetipmmt das Ziel der Reise immer
mehr ,mediales’ Eigengewicht. Handyfilme sollendggn, dass die Reise schon gewesen

sein wird, wenn sie zu Weihnachten ,medial‘ eriniverd.>

Viele der auRergewohnlichen Reidemon denen Jules Verne in seinen Romanen erzihlt,
sind Wiederholungen von Reisen, die entweder neszéihlt werden konnten, weil die
Forscher, die sie zuvor unternommen hatten undiengn Spuren die Ballonfahrer in Afrika
oder die Entdecker auf ihrem Weg zum Mittelpunkt Bede folgen, verschollen sind. Oder
es sind die Muster der mythischen Reisen, die wiadd wieder erzahlt werden, allen voran
die Odyssee. Oder es ist das Modell der (geheirolés) Insef, das Daniel Defoes
Robinson Crusoégmmer wieder zum Vorbild hat (und gibt). Die ,Ndus' auf ihrem Weg

20000 Meilen unter dem Meenthalt ein ganzes ArcHider Welt an Karten, fiktionaler und

3 Zur Reisewut' im 19. Jahrhundert vgl. Adalbertv@hamisso, der sich 1815 unter der Reiseleiturg @mn
Kotzebues auf seine ,Reise um die Welt' macht. Blgtf den Spuren seiner imagindren Reise mit
Siebenmeilenstiefeln aus dem 1813 verdffentliciReman ,Peter Schlemihls wunderbare Geschichtetleda
Vorbildreisende: James Cook, Johann Reinhold, GEorgter, Bougainville

* Ausgaben: Jules Verne: Reise um die Erde in 8@agjirich 1974; Jules Verne: Fiinf Wochen im Ballon
Zirich 1976. — Texte: Michel Butor: Das goldenetakér und der hochste Punkt in einigen WerkenJdues
Verne (1949), in: ders. Repertoire 3, Aufsatzemmadernen Literatur und Musik, 1965, S. 172-218rreie
Macherey: Jules Verne: Erzéhltes und Nichterzahiteslers. Zur Theorie der literarischen ProduktiStudien
zu Tolstoij, Verne, Defoe, Balzac, Darmstadt, NeadWi974, S.73-175; Michel Serres: La Science entime
contemporain. Conversation avec Jean-Paul Dekésgs PO03; Michel Serres: Jouvences sur Jules V&aes
1974

® Das Modell der ,geheimnisvollen Insel' ist vondsiVerne immer wieder auch als Dystopie erzahltaoy
als ein Ort, wo sich im Geheimen ungeheure techri$lacht entwickelt (Kapitdn Nemo) und von deneein
die Welt bedrohende Gefahr ausgeht (Modernisieritagl Scientist, Superkriminalitat). Ein neueresspal|
ist von lan Fleming und Terence Youridy. No (1962).

®vgl. Thomas Richards: Archiv und Entropie, ause Timperial Archive (Verso) 1993



Forschungsliteratur, das im Innern des Schiffes(a#eologische, Pierre Macherey) Projekt
Jules Vernes, die Vergangenheit im Bild einer imagn Zukunft darzustellen (die
Reisenden zum Mittelpunkt der Erde erreichen zuns@e im Innern der Erde einen
antiken Tempel), eine Zukunft, die in der Gegenveds ihr lebendiger Traum oder ihre
fiktionale Erzahlung enthalten ist. , Es besteht daoh eine vollstdndige Koharenz zwischen
dem Inhalt des Werkes und der Form, die der Inttath Werk gibt.* Anders gesagt, im
Innern des literarischen Werkes selbst ist dieraite eine Maschine, die ihre Maschinen
antreibt, Schiffe und Eisenbahnen bewegt und Rakaien Mond schickt. Es ist, als ob die
Romane Jules Vernes zum Reisegepack oder zum Aitctev Abenteurer, Forscher oder
machtbesessenen Eroberer (wie Kapitdn Nemo) gehdmeauf einsamen Inseln oder in der
Eisenbahn, wahrend sie Indien durchquert, ihretturéen voranzutreibeh.

Dass es sich dabei um mehr als intertextuelle Visengandelt, hat Michel Serres gezeigt. Er
spricht von einem stéandigen Wechsel (échangeudch&n den Ebenen der Erzéahlung oder
der Ubersetzung der einen in die andere, so, wigegeigt hat, dass die Malerei Turners
diejenige Carnots ,ubersetzt' hdbén diesem Sinne sind die Insel-Erzahlungen Jkrses
moderne Ubersetzungen des von ihm bewundétdinson Crusd8 Mehr in Richtung auf
intermediale Beziehungen weisen seine Analysersttekturhomologie zwischen Erzahlung
und Erzahltem, vermittelt Gber dieselbe Bewegumng peide ,bewegt’. Am Beispiel der sich
zur Katastrophe entwickelnden Geschichte @&ancellor zeigt Michel Serres, dass die
Erzahlung und die erzahlten Ereignisse scheinbansdiben Rhythmus ihrer Abfolge
unterliegen. Eine ruhige Phase des Gleichgewicatgydistigen Krafte der Mannschaft des
Schiffes und der Naturgewalten wird gestoért, dakifSgerat aul3er Kurs, bis ein neues

Gleichgewicht wieder erreicht wird, etc.

(Einige neuere Filme haben ahnliche Bilder derktnuihrer Erzahlung integriert, ich denke
an den Anfang der ,schwebenden Feder’ von Robarteckis’' Forest Gump 1994 oder an
das Video mit einer vom Wind herumgewirbelten Rk#iste in American Beautyon Sam
Mendes, 1999)

" Pierre Macherey: Jules Verne: Erzéhltes und NizBtdtes, in: ders. Zur Theorie der literarischeodRktion.
Studien zu Tolstoij, Verne, Defoe, Balzac, Darmsthiduwied 1974, S. 86

8 Julio Cortazars: Reise um den Tag in 80 WeltetzteeRunde, Frankfurt/M. 2004 hat, neben dem
(umgestellten) Titel das Verfahren Jules Verneglai@ufgenommen, sich auf alles Mdgliche zu bezielvas
die Kultur- und Literaturgeschichte zuriick- und t@aar Uberlassen hat.

° Michel Serres: Uber Malerei. Vermeer — La Tourufrier, Hamburg 2010

1% |nseln sind der bevorzugte Ort fiir Utopien, vdiomas Morus ,Utopia‘ (1516)



Michel Serre&! in Trividic: Jules Verne

Die Ebenen des Erzéhlten werden haufig durch Sehrierbunden, die in der einen noch
unvolistandigen, ratselhaften Erzahlung entstehsh die in der anderen zum Leitmedium
werden. Das sind zum Beispiel eine Runenschrift d@#&ndischen Gelehrten Arne
Saknussemm, die den Weg zuWittelpunkt der Erdeweist oder eine Flaschenpost des
verschollenen Vaters iDie Kinder des Kapitan Grargader hinterlassene Inschriften auf dem
Boden, die wie Quellcodes die Ballonfahrer auf gigsuchten Nilquellen verweiseRunf
Wochen im Ballon Schrift wird zum reflexiven Medium des von ihrz&hlten. Ahnlich
verhalt es sich mit der inversiven Schachtelung wwodellen, wenn die Maschine der
Fortbewegung, die Eisenbahn oder das Schiff, wisdegine Figur transportiert, von der es
mehrfach heilt, sie verhalte sich wie eine MascHiler seinen Herrn Phileas Fogg bemerkt
sein Diener Passepartout, er habe ,beinahe einhimefies Wesen. Nun, warum denn nicht?
Mir macht es nichts aus, eine Maschine zu bediér{&nl9); spater, wahrend der Reise, wird
Uber ihn gesagt, er funktioniere mit dem ,Gemuhesi Chronometers' ,wie eine
wohlgepflegte Maschine.” (S.50), wahrend der Dampéaf dem er sich befand, den
Indischen Ozean erreichte.

Mobilisin Mobili

Wie eine Zusammenfassung des Verfahrens der ,ael¥étmlichen Reisen’ Jules Vernes
kann man den ,grundlegenden Aphorismus sehen,euhth sich das ganze Werk definiert:
Mobilis in Mobili.“** (Macherey) Immer ist Bewegung in einer anderen &pwmg

,.enthalten’ wie die Zukunft in der Gegenwart, dienvunterschiedlichen Geschwindigkeiten
bestimmt werden — in derselben Bewegung. DiesetiRiédd der Bewegungen hatte Galilei
an Schiffen beschrieben als er sich gefragt hatldielBewegung im Innern eines Schiffes

M pierre Trividic; Michel Serres: Jules Verne, digigen (Themenabend bei arte am 29.12.1994)
12 pierre Macherey: Jules Verne: Erzahltes und Nicktdtes, in: ders. Zur Theorie der literarischen
Produktion. Studien zu Tolstoij, Verne, Defoe, BalzDarmstadt, Neuwied 1974, S.83



dieselbe ist, die man beobachtet, wenn man dadf Scm Ufer aus sieht. Alles was zum
Schiff gehort, auch das Glas mit einem Fisch danter Deck, folgen derselben Bewegung
des Schiffes. ,Die Ursache dieser Ubereinstimmuleg Erscheinungen liegt darin, dass die
Bewegung des Schiffes allen darin enthaltenen Dingach der Luft, gemeinsam zukommt.
Darum sagte ich auch, man solle sich unter Decleliimy denn oben in der freien Luft, die
den Lauf des Schiffes nicht begleitet, wirden sighr oder weniger deutliche Unterschiede
bei einigen der genannten Erscheinungen zeigentérelchiede, die Einstein schliel3lich zu
seiner Relativitatstheorie inspiriert haben. Imdmmdes Schiffes wiederum haben alle Dinge,
die nicht fest mit dem Schiffskérper verbunden siiimle eigenen Bewegungen, auch der
Fisch im Glas. Marcel Duchamp hat diese Relativitét Bewegungen in demselben —
unbewegten- Bild dargestellt: Ein .trauriger jund@ann‘ geht in einem fahrenden Zug mit
seiner eigenen Bewegung auf und ab. Die Romans Mddees sind voll von Bildern der
,Bewegung in Bewegung‘, ,mobilis in mobili‘. Kapitd Nemo bezeichnet damit sein
Zukunftsprojekt im Verhaltnis zu einer beharrendenbeweglichen Gegenwart, die er mit
seinem Schiff ,Nautilus® attackiert. Phileas Foggrhvarrt bewegungslos im Abteil des
fahrenden Zuges, bis der Zug aulRerplanmaf3ig animilt er sich selbst in Bewegung
versetzen muss. Die Reisenden, die mit einer Rakete Mond fliegen, nehmen ihr
komplettes burgerliches Arbeitszimmer mit und dadenh Stillstand einer Gegenwart, die

von der Rakete in die Zukunft geschossen wird.

Die technisch beschleunigte Reise im 19. Jahrhundiette das Beharren in der
Unbeweglichkeit noch nicht Uberwunden, das oft aeichSich-Stemmen gegen die neuen
Geschwindigkeiten war: Xavier de Maistre zog eskarde des 18. Jahrhunderts vor, lieber in
seinem Zimmer zu verreisen, das ihm Abenteuer genug bot; die selben Zeit

13ygl. Xavier de Maistre: Reise um mein Zimmer (1Y% ankfurt/M. 2005; Bernd Stiegler: Reisender
Stillstand: Eine kleine Geschichte des Reisensrichum das Zimmer herum, Frankfurt/M 2010; s.a. Pete



entstandenen Panoramen brachten die Ferne nache Haudie Stadte, wo exotische
Landschaften oder Kriegsschlachten aller Art geééshmbetrachtet werden konnten als
Antwort auf die Frage des Aufklarers Friedrich NaagWie ist unter der Voraussetzung des
Reisens ein Zuhausebleiben moglictiDie ferne Zukunft unserer Gegenwart beantwortet
die gleiche Frage mit dem Fernsehen im Wohnzimnagr anodernen elektronischen

Kommunikationsmedien, die das Buro oder die Wohriilmgrall hin mitnehmen lassen.

Die Intermedialitat der ,auRergew6hnlichen Reisaries Vernes ist in erster Linie ein Effekt
der Reflexivitat des eigenen, literarischen Mediudes als Schrift und im Text enthaltene
altere Erzahlung wiederholt wird. Die Grenze zwestlweit gefasster Intertextualitdt und
Intermedialitat der Beziehungen von Erzahltem litedarischer Erzahlung ist flieRend. Jules
Verne selbst ist bemiht, diese Grenze im RahmerLitenatur zu tberschreiten, indem er
Elemente und Strukturen des fiktional Dargestelltefie Spuren einer bedeuteten
Wirklichkeit aufnimmt. So enthélt der Text Bewegengder Reisenden in Schiffen und
Ballonen etc., die wie Reflexe aus ihrer dargdstel(aber fiktionalen) Wirklichkeit wirken

und wiederum anderen Bewegungen eingeschrieben sind

Fast alle Romane Jules Vernes haben mediale Ubenggin oder Transformationen in
unterschiedliche andere mediale Formen erfahreante Horspiele, Comics und vor allem
den Film®. Der Wandel medialer Eigenschaften, der damit weden ist, macht derartige
Ubersetzungen zu eindeutig intermedialen Verfafirawas wird tbersetzt? Der gelesene
Roman lasst den geschriebenen Text zurtick, walst iéeidie Fabel, allerdings verliert (mit
Roland Barthes) das Lesbare nicht ganz den Charadéeer Herkunft aus dem
Schreibbaren. Es gibt im Drehbuch Zwischenstufen Wieersetzung, die zum Beispiel
Dialoge transskribieren; und es gibt, mehr oderigemdeutlich, Spuren des Literarischen,
die im Film mehr oder weniger willkommen sind. Smde Filme als verfilmte Literatur

durch ihre Beziehung zur Literatur nobilitiert werdund auf besondere Anerkennung (d.h.

Weibel: Vom Verschwinden der Ferne. Telekommunda@tind Kunst (Hg. von Edith Decker und Peter
Weibel), K6ln 1990, S.19-78; Joachim Paech: Unbéwegegt — Das Kino, die Eisenbahn und die Gesthich
des filmischen Sehens, in: Ulfilas Meyer (Hg.) &iExpress. Die Eisenbahn in der Welt des Films. dhém,
Luzern 1985, S.40-49

14 7it. Nach Joachim Paech: Literatur und Film, Sfaitt 1988, S.76

15 Eine komplette Ubersicht tiber samtliche Verfilmengller Romane Jules Vernes bietet im Internetréas
Fehrmann’s Collectionwww.j-verne.de/verne_film.html

16 vgl. Joachim Paech: Ubersetzung als intermedialenF In: Intermedien: Zur kulturellen und artistisn
Ubertragung. Hg. von Alexandra Kleihues, Barba@umann und Edgar Pankow. Ziirich 2010, S.489-504
(=Medienwandel - Medienwechsel - Medienwissen, BY.




finanziellen Erfolg) hoffen konnten, wurde der ldggsche Anteil am Film betont. Heute, im
Zeichen der Dominanz bewegter Bilder und Tone hianele sich umgekehrt eher um
Literarisierungen und Vertheaterungen von Filmdey Erfolg eines Films kommt auch dem
,Buch zum Film‘ zugute oder der Bihnenfassung aumhd heater. Solange die im Computer
errechneten visuellen Welten Geschichten erzalenden sie auch zwischen Buchdeckeln

literarisch und auf einer Buhne szenisch wiederwehr

Die Intermedialitat erzéhlter Reisen ist auch imMmFizun&chst die Realisierung einer
immanenten Beziehung, wie das am Beispiel der dfiterschon beschrieben wurde. Filme
konnen sich reflexiv auf sich selbst beziehen unl B einem anderen Film wiederholen.
Der fotografische Charakter des Films versetzt ihnein besonderes Verhéltnis zur
abgebildeten Realitdt (dokumentarisch oder fiktipnain Verhltnis, das, zumindest in
ontologischen Theorien der Fotografie von der Spes Realen im fotografischen, zumal
Jebenden’ Bild des Films ausgeht. Téne (Spracheg Gerausche) sind im Film dieselben,
die von den Mikrophonen ,aufgenommen’ wurden. Diéssanacht den Film von vornherein
zu einem ,Medienmix‘ intermedialer Beziehungen uR&ferenzen. Der Film ist ein
technisches Medium, ebenso wie das Buch nach GertgniNur fallt es leichter, die
technischen Bedingungen bei der Lektire eines Byche der auch Schreibmaschine und
Computer gehoren, zu vergessen als die vorausgededzhnik beim Ansehen eines Films
mit einem DVD-Recorder auf einem Monitor. Der lggsche Text ist im Buch zuhanden,
ein Film muss immer erst apparativ dargestellt, drbjiziert werden. Der Film ist deutlich
durch die mediale Form seiner technischen Voramgsgen bei der Produktion, beim
Vertrieb und der Konsumtion definiert. Der techhisdVandel medialer Bedingungen (oder
Eigenschaften) von Filmen, wie er zwischen Stummfiind Tonfilm oder gegenwartig im
Ubergang vom analogen, kinematographischen zumtrefékchen, digitalen Film zu
beobachten ist, wirkt sich nicht immer gleichzeitigyd gleichmé&Rig auf alle ihre
Erscheinungsformen aus; so lassen sich digital yziede Filme immer noch besser mit
fotografischer Anmutung verkaufen, aber das fotiigrhe Medium wird im digitalen nur als
,mediale Form’ zitiert, ohne dass die altehrwirdaemisch-mechanische Fotografie noch
eine Rolle spielt (die Firma Kodak, die mit fotofigahen Filmen grof3 geworden ist, hat
inzwischen  Konkurs angemeldet). Dieses intermediaMerhaltnis zwischen
kinematographisch analogen und digitalen Filmegtzsoch einmal, dass Medien immer nur
als Formen ihrer Eigenschaften erscheinen, weghaltatsachlich abwesende Fotografie als
bloRe mediale Form im digitalen Film wiederholt demn kann.
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Der Film Around the World in 80 Dayaus dem Jahr 1956 von Michael Anderson (Regie)
und Mike Todd (Produktion) ist die erste und zugheaufwendigste Verfilmung des Romans
von Jules Verne. Gedreht in Eastman-Color und TA@dm 70mm Format mit 2 ¥2 Stunden
Lange und riesigem Staraufgebot hat damals ungeh@uvlillionen Dollar gekostet und
schlie3lich 1958 6 Oscars gewonnen. Er passte isthond asthetisch in die 1950er Jahre,
die vom Abwehrkampf Hollywoods gegen das Fernsefggmagt waren. Spektakuléare Bilder
in Farbe und in riesigen Formaten sollten das fedim&l grau und mickrig aussehen lassen.
Die literarische Vorlage machte den Film zur moderriiteratur in ,bewegten Bildern®
(Ende der 1950er Jahre hat sich die Revolte denyBite Vague' in Frankreich gegen genau
diese Abhangigkeit des Films von der Literatur gedtpa Das ,ideologische Projekt’, wirde
Pierre Macherey sagen, dieses Films, zugleich akeldrer Film und Literatur zu sein,
misste sich an der spezifischen intermedialen kdasbn seiner realisierten medialen
Formen ablesen lassen, also auch an den Spurendialiéiterarische Vorlage in ihm

hinterlassen hat.

Erstaunlicher Weise beginnt der Film mit einem Behformat. Wie damals in
Dokumentationen und Bildungsprogrammen Ublich, veengich zunachst ein Moderator
(Edward R. Murrow) an die Zuschauer. Er sitzt ineeiBibliothek vor Blicherregalen an
einem Schreibtisch und weist auf die (popular-)emsshaftliche Bedeutung des Autors der
literarischen Vorlage des Films, Jules Verne, Nieben einer Weltkugel stehend leitet er das
Thema der nun folgenden Geschichte ein, das sandadimzeitlichen Verkirzungen globaler
Distanzen, die durch die damals neuen moderneneYiesinittel ermoéglicht wurden und in
den 1870er Jahren, als der Roman von Jules Versghien, offenbar wurden. Eine
Uberblendung leitet zum Film, zu Ort und Zeit demidlung in London tbéY. Literatur ist
das Thema dieser Einleitung und der Film wird dudod Bibliothek auch visuell in den
Rahmen bedeutender Literatur gestellt, aber ihrdiadeeForm ist, im Unterschied zum Film,
beim Fernsehen geborgt, was eine Einladung an derzdschauer, der inzwischen auch
Fernsehzuschauer ist, sein kann, auch seine Fe&raBalehmungen noch im Kino in

spektakular aufgewerteter Form wiederzufinden. Kstalas bessere Fernsehen.

" Dies ist die Einfiihrung in den Film, wie er am4.3001 in deutscher Synchronfassung im ORF1
ausgestrahlt wurde. Die vollstandige Einfihrundhéhtals Beispiel fiir die technische VoraussichédWwernes
eine gekurzte Fassung des Films ,Le Voyage dahm& (1902) von Georges Méliés (angeblich) naam de
Roman von Jules Verne mit Gedanken des ModeratoFfuzh und Segen des technischen Fortschritts. Der
JFilm im Film* bedeutet fir den Moderator die Geatfilichkeit des eigenen Mediums Film, das selbstimst
neben die Biicher in der Bibliothek gestellt wirdeg Einfiihrung wird wiederum auf der DVD des Filims
Bonus-Material vom BBC-Radio Moderator Brian Sible@mmentiert und durch die Produktionsgeschichte de
Films von 1956 erganzt ...
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Beginn des Film#round the World in 80 Day%

Eine wichtige Funktion der ersten Kapitel eines Romist die Vorstellung der Hauptfiguren.
Wahrend Phileas Fogg als exzentrisches MitgliedRefermclubs literarisch eher en passant
aus der sich entwickelnden Handlung heraus erkermnipd, verwendet der Film eine eigene
aufwendige Sequenz bei einem ArbeitsvermittlelHérsonal darauf, ihn aus der Perspektive
seines entlassenen Dieners wortreich zu charaktems Eine literarische Form der
Beschreibung, die stets zu einer VerlangsamungHaadlung fiihrt und von der Literatur
Jules Vernes in diesem Fall verschméht wird, meskditen, weil der Film ,seinen’ Phileas
Fogg gegen den Exzentriker der Literatur kinftgylelbendwerten Kauz inszenieren mochte.
Eine weitere deutliche Abweichung des Films von &trarischen Erzahlung ist die
Einfihrung einer Reise im Ballon anstelle der &tesch geplanten Zugfahrt von Paris nach
Brindisi, wo das Schiff durch den Suezkanal erreigarden soll. Der Roman lasst Phileas
Fogg und seinen Diener Passepartout lediglich indba in den Zug einsteigen, um die
beiden erst in Suez wieder auftreten zu lassedielser Zwischenzeit konnen der Schauplatz
der Londoner Borse, wo Erfolg und Misserfolg deriseeder beiden sowie Gewinn und
Verlust ihrer Wette in Kurswerten verhandelt wirddudie kinftige Parallelhandlung der
Verfolgung des vermeintlichen Bankrédubers PhileaggFdurch den Detektiv Fix etabliert
werden. Was bedeutet es, wenn ein Teil der Reammdisch so gut wie unsichtbar bleibt, der
im Film durch spektakuléare Luftaufnahmen aus derioBau einer besonderen Etappe und
Seherfahrung ausgebaut witd3ules Verne konnte das Auslassen der narratileigibden
Eisenbahnfahrt, wodurch die ,auf3ergewdhnliche* &é@is Roman erst sichtbar im Hafen von

Suez beginnt, mit der Gewohnheit von Phileas Faggimden, die durchfahrene Landschaft

18 Michael Anderson (Regie): Around the World in 88yB, 1956, (Produktion Mike Todd)

tick ins Bu ch!

19 Das Motiv der Ballonfahrt wurde zum Markenzeiclies Films und nach dessen

Erfolg auch fir den Roman, in dem gar keine Baldntf vorkommt, dennoch schmiickt sie viele Covers
aktueller Ausgaben des Romans.

e #—.;n i
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keines Blickes zu wuirdigen, da ihn fur seine Watie Fahrplane und der Blick auf die Uhr
interessierten. Sogar in Suez ,kam ihm nicht einmaden Sinn, er kdonne die Stadt
besichtigen. Er gehérte namlich zu der Sorte Emgi§rdie alle von ihnen bereisten Lander
durch ihre Bedienten besichtigen lassen ...* (43)ibar hinaus war mit der Eisenbahnreise
im 19. Jahrhundert auch die Vorstellung verbundezgen der Geschwindigkeit des Zuges
gabe es ,draufen’ sowieso nichts zu sehen, wedleldPariser es vorzogen, sich zur
winterlichen Verschickung an die Cote Azur am Gded_yon wie ein Paket verpackt in den
Zug zu setzen und zu schlafen, um erst in Marseigler aufzuwachen. Der Zwischenraum
zahlte nicht (ebenso wenig wie bei interkontineemaFligen heute). Dagegen sind das
Visuelle seiner Bilder mediale Formen der Eigenfiehades Films, der es sich nicht leisten
kann, Teile der Reise nicht zu zeigen, die stastlesopulent zu einer besonderen
Wahrnehmungserfahrung in Bildern ausgestaltet werdee so nur im Kino und nicht auf
Fernsehmonitoren der 1950er Jahre gesehen werdanekd Die Medienkonkurrenz
zwischen Kino und Fernsehen mag daher ein wicht@ss abgeben, diese panoramatische
Luftreise im Ballon einzufiigen. Die Untersuchung &puren des Literarischen im Film
konnte sich an der Sprache zum Beispiel fortselassen oder generell an der Ubersetzung
literarischer Beschreibungen in filmische Bildeie Dntermedialitét der auRergewdhnlichen
Reisen Jules Vernes, die vor allem medienreflaxidar Literatur eine Rolle spielte, wird in
der intermedialen Ubersetzung von der Literatur Hiim zur Spurensuche des Literarischen
als medialer Form innerhalb des Films, der seiitsrséie verschiedensten medialen
Eigenschaften in sich vereinigt, und es ist nichir mlie Tatsache, dass auch Filme

Geschichten erzahlen, die sie mit den medialen Eorder Literatur in Verbindung bringt.

. JulesVerne: Literatur, Theater, Kinematographie

Man kann nicht behaupten, dass sich das Theatdtealsim intermedialer Reisen, weder flr
ihre Darstellung noch unterwegs zur Unterhalturgnet. Wahrend die Literatur und der
Film, beide heutzutage digital mit demselben etekschen Medium dargestellt, zu Medien
des Reisens selbst geworden sind, ist das Thelateise wie das Lichtspiel‘theater' Kino
ortsgebunden und mit wenigen interessanten AusnahimeEisenbahnkinos wie ,Hale's
Tours?® am Beginn des 20. Jahrhunderts zum Beispiel) @&dilvin des Reisens ungeeignet.

Auf der Leinwand des Kinos erzéhlen Filme ihre Gedten universell, ohne irgendwelche

2vgl. zu diesem bemerkenswerten KinounternehmeReiseunternehmen im Kontext moderner
Wahrnehmungs-Dispositive seit 1900 in Anne Friegdb&indow Shopping. Cinema and the Postmodern,
Berkeley 1993
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Grenzen von Ort und Zeit einhalten zu muissen, Weski@ auch das Kino als leere,
unbewegliche Hiulle zurtickgelassen haben, nachdenessizugunsten des Fernsehens und
schlie3lich des Internet verlassen haben. Das &€hdagegen ist an das Hier und Jetzt seiner
Buhnenerscheinung gebunden. Georg Lukacs hat sdem frih (1911) auf die
unhintergehbare Bedeutung des auf der Buhne ,tdtsbhc daseienden Menschen®
hingewiesen und dass das ,Fehlen dieser ,Gegen(aitdas wesentliche Kennzeichen des
Kino* sei.?* Diese Prasenz, die gemeinsame Gegenwart von S$iékeus und Publikum,
indem sie an dem aktuellen asthetischen Ereigmis lheaterauffihrung jeder auf seiner Seite
beteiligt sind, ist eine der wesentlichen ,medialggenschaften und Formen’ des Theaters,
mit der es medial identifiziert wird. Wenn Film ufk@rnsehen das Theater zitieren, ohne es
in seiner medialen Eigenschaft der Prasenz readisieu kbnnen, dann tun sie das mit
Formen, die ihrer eigenen Medialitat angemesseah wial auf eine Differenz verweisen, die
an der entsprechenden Stelle formuliert werden &mls Live-Medium Fernsehen (alles
andere im Fernsehen ist Film) ist bemiht, dieseiatedifferenz zum Beispiel durch das
Eindringen der Kamera in die Szene zu uberwindehmacht nur umso deutlicher, dass es
nur eine Dokumentation eines anderen Aasthetischegigrisses ist, die aus dem
Theatererlebnis bestenfalls ein Fernseherlebnisseirheater- oder Opernabends machen
kann. Filme tun in der Regel gut daran, die medi&egenschaften des Theaters auch als
Form unsichtbar zu machen, indem sie die Szenewveonherein einer aul3eren Realitat
anndhern, was auch den medialen Eigenschaftenildes Beinem fotografischen Realismus
entspricht. Das Theater (wie auch das Kino) bleidhn als realistischer Schauplatz der
Filmhandlung erhalten, das Buhnengeschehen kanndesie Weise auf der gleichen
Realitatsebene von der tibrigen Filmhandlung betrofein, indem es gestort, erweftert
oder auch symboliséhintegriert wird. Die Interaktion zwischen BiihneduBuschauerraum,
Effekt der Prasenz als der wesentlichen medialegerisichaft des Theaters (und des
Kinopublikums), wird im FilmM* zum fiktionalen Zitat. Das beste Beispiel fir digs
Verfahren ist sicherlich Woody Allen’s Filfihe Purple Rose of Cairevo ein Schauspieler
,den Film* verlasst und mit einer Zuschauerin aesino flieht. Der dadurch angehaltene
,JFilm im Film* wird an dieser Stelle zur Szene ud@se zur Bihne, auf der die Akteure nur

noch Schauspieler sind.

2L Georg Lukacs: Gedanken zu einer Asthetik des ,Kiino J6rg Schweinitz (Hg.) Prolog vor dem Film.
Nachdenken Uber ein neues Medium 1909-1914, Leit29®, S.300, 301

2 Fran:ois Truffaut: Le dernier métro (1980)

% Alain Resnais: L'année derniére a Marienbad (1961)

24 vgl. Anne und Joachim Paech: Menschen im Kinankihd Literatur erzahlen, Stuttgart, Weimar 20G&.b
S. 202-220
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Das Theater im letzten Drittel des 19. Jahrhundeaisgepragt vom ,narrativen Realismus'.
Narrativ, weil es bemiht war, Geschichten, dieneddar Mehrzahl in der epischen Literatur
gefunden hat, so vollstdndig und kontinuierlich wmdglich auf die Buhne zu bringen.
Realismus, weil weniger die melodramatischen Stafteihre Buhnendarstellung (analog
zum malerischen Realismus) der zeitgendssischedit®&aahrnehmung so weit wie
maoglich entsprechen sollte. Was am Ende des Jatiehisnder Film verwirklichte, wurde
von diesem Theater experimentell vorweggenommem (Baispiel wurde das Theaterstiick
The Great Train Robberyon Scott Marble schon in den 1880er Jahren ilew@lynamik als
Western auf der Bihne gezeigt, bevor es von EdwiPo8er 1903 als erster Filmwestern der
Filmgeschichte gedreht wurde). Die meisten der Hratén Feuilleton-Romane der Zeit von
den Brudern Dumas, Eugene Sue u.a. wurden aucieaistische Spektakel auf die Buhne
gebracht. Abenteuerreisen auf der Bihne waren &mitmisch kein Problem mehr, ihre
Darstellung zollte dem Fortschrittsglauben und alegemeinen Beschleunigung in diesem
Jahrhundert Tribut; sie wurde mit beinahe filmisth#litteln szenisch mit grof3em
biihnentechnischem Aufwand realisiertEs war also selbstverstandlich, dass auch Jules
Verne daran interessiert war, seine zu dieser @ddigreichste der ,aussergewohnlichen
Reisen‘In 80 Tagen um die Wetu einem Theaterstiick zu machen und auf die Bidhne
bringen. Nach einem missgliickten Versuch war d&8¥# in Paris Premiere, wo das Stlck
gleich vierhundert Mal in Serie gespielt wurde.dii®t also auch eine Theatergeschichte der
Romane Jules Vernes, die sich bis in die Gegenvaatsetzt (zum Beispiel mit der
Auffihrung der Romanadaptation véim80 Tagen um die Wedim Konstanzer Stadttheater
im vergangenen Jahr). Allerdings wurde schon vom Eigmen von Georges Mélies, der
selbst den Ubergang vom Theater zum Film vollzogatie, dem Theater der Rang als
Medium der szenischen Realisierung der Romane utes Verne streitig gemacht. 1902
machte Mélies eindReise zum MondLe Voyage dans la lune, 190ie das Theater

definitiv zurtickgelassen hat.

Etwa 140 Jahre nach der Theaterpremiere von Judasesin 80 Tagen um die Weliibt es
erneut in Paris ein unvergleichliches intermedidlesaterspektakel, bei dem ein Roman von
Jules Verne eine wichtige Rolle spielt. Seit 20dirf die Compagnie ,Théatre du Soleil*
unter der Leitung von Ariane Mnouchkine an ihreme&pt, der Cartoucherie in Vincennes
die Inszenierund.es naufragés du Fol Espoire (Auroralf, in der Theater und Film eine
ganz besondere Beziehung eingehen. In der Gesehiibses Theaters hat der Film auf
verschiedene Weise immer eine Rolle gespielt. Eeasi-filmische Dramaturgie der

% vgl. Nicholas Vardac: Stage to Screen. Theatfitethod from Garrick to Griffith, Cambridge 1949



15

Sequenzierung des Buhnengeschehens hat die fripethen Inszenierungen des
Revolutionsstiickesl 784 oder der Historie Moliére' in die Nahe des Films gerlckt, beide
Inszenierungen sind als Filme auf Video UberliefArtane Mnouchkine ist die Tochter des
russisch-franzésischen Filmregisseurs Alexander Wdhkine, der fur Filmepen der
franzésischen Geschichte bekannt geworden ist.K&s liegt also in der Familie. Ariane

Mnouchkine:

,J’adore le cinéma. Un jour peut-étre, dans un de spectacle, il y aura du cinéma, un
personnage qui ira au cinéma ou regardera des smwagématographigues. Mais il ne s’agit
pas d’essayer de rivaliser avec le cinéma. (..faidedu théatre. Si un jour le cinéma est sur
scene (...) celui-ci ne restera sur le plateau quedsvient théatral et si le cinéma joue

comme un acteur de théatré.“

In ihrer neuesten Inszenierubgs naufragés du Fol Espoibat tatsachlich der Film als einer
der Mitspieler die Theaterbihne betreten. Der and®eteiligte an dieser stofflich wie
szenisch und medial ungemein komplexen Inszenieighglie Literatur in Gestalt des
nachgelassenen Romans von Jules V&ieeSchiffbriichigen der JonathgArbeitstitel En

Magellanig, den er 1895, gewissermaf3en im Jahr des Kinemagtbgn, begonnen, aber zu

Lebzeiten nicht mehr vollendet hat.

Die Inszenierung des Theaters ist eine kollektivedBktion des ganzen Ensembles.
Zugrunde liegt ihr kein ,Stuck’ im Ublichen Sinnspndern eine Art Drehbuch fir das
Theater von Héléene Cixou. Es enthalt keine ,eindackdaptation des literarischen Stoffes,
der stattdessen in eine vielschichtige narrativel unediale Struktur des gesamten
Buhnengeschehens eingearbeitet ist. Das TheatdrdJéndie Literatur als Erzahlung von

Ereignissen und es ,enthalt’ die Kinematographi#, die, d.h. fir eine Kamera, diese
Ereignisse auf der Buhne erzéhlt werden. Gezeigtdeve die Dreharbeiten fir einen

Stummfilm, der das Jahrhundert am Ende der ,Bepledte’ kurz vor Beginn des Ersten
Weltkriegs zusammenfassend darstellen %ildas Theater erzahlt vor und mit der Kamera
die Ereignisse der (literarischen) Geschichten, Bespiel die Rettung der Schiffbriichigen
der ,Jonathan’, und die aktuellen Ereignisse dersdBiehte bis zur Ermordung des

Osterreichischen Kronprinzen in Sarajevo, die 12i4n Beginn des Ersten Weltkriegs

% Ariane Mnouchkine, Interview, in: L'avant-scénedlter, Juillet 2010 (Le Théatre du Soleil, notesatkr),
S.76

27 Vergleichbar ist dieses Projekt mit Federico RellSchiff der TrauméFellinis E la nave va1983), in dem
das Auslaufen und der Untergang eines Dampfer&dds der Belle Epoque und den drohenden Ersten
Weltkrieg symbolisieren. Der Film beginnt selbdigiv mit dem Drehen des Films ,im Film‘.
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gefuhrt hat, - gebrochen durch die Sichtweise denkamera, fir die die Szene auf der
Theaterbuhne inszeniert wird. Die Musik ist ehdmFials Biuhnenmusik (wie unterscheiden
sie sich?), die Kulissen haben die Hauptaufgadmedie Ubergange wie in der filmischen
Montage zu ermdoglichen. Der Dialog auf dem Theastrals Zwischentitel fur den

Stummfilm in der Szene lesbar, nicht horbar gedprocFilmische realistische Effekte einer
fotografierten vorfilmischen Realitat dagegen werdds Buhneneffekte inszeniert, Sturm
zum Beispiel wird durch das Schitteln von Kleidwstigsken durch Mitspieler auf der Buhne
sichtbar gemacht. Auf der Bihne bleiben diese friltbgetischen® Helfer aul3erhalb der
Szene, die auf die Kamera ausgerichtet und vomauafgenommen wird. Dieses Theater ist
ein verwirrendes Spiel mit medialen Formen, dieetsthiedliche mediale Eigenschaften
reprasentieren. Es zeigt auf ideale Weise, dasmtdianedialitat, hier vor allem von Theater
und Film, eine Interaktion von Formen ihrer jewgein Medialitat ist: Das Theater begegnet
dem Film als dominante Form seiner medialen Eigeafsen, die den Film theatral’

inszenieren; der Film ist operativ durch die Kameis technisch-apparative Praxis
vorhanden, die das Theater auf sich, seine Bedgegumund Sichtweisen der Kamera hin
organisiert. Das Filmemachen ist hier Theater, nmebht. Und das Theater macht seine

Darstellung zum Film, der sich vor der Kamera szemherstellt.

Inzwischen gibt es seit dem Herbst 2013 eine Vidkaothentation deNaufragés du Fol
Espoire (Aurore)die wie im Fall der friheren Inszenierungen ddsatre du Soleil’ mehr
als eine Dokumentation des Theaters, sondern ganer Film sein wird. Uber diese weitere
intermediale Transformation werde ich hier nochhtssagen. Die Ausschnitte (gefunden auf
Youtube), die ich Ihnen gleich zeigen méchte, lassgon erkennen, dass mit dem Film, der
die Entstehung eines Films auf dem Theater darsttie weitere filmische Perspektive
hinzukommt: Der dokumentierende Film sucht seingemen Ausschnitte in der
Theaterszene, in der Filmausschnitte vor der Kamefader Bihne inszeniert werden, er
findet seine eigenen Einstellungen, die das ,Eisighheater' zum Thema haben im
Gegensatz zur Kamera auf der Buhne, die fur sizemsrte Ereignisse aufnimmt. Um die
Ausschnitte einordnen zu konnen, gebe ich lhnerichst eine kurze Ubersicht tiber die 9

Episoden der Inszenierung, deren Verschachtelungpkniert genug ist.

In einer Guinguette an der Marne mit Namen ,Foloagp wollen 1914, am Vorabend des
Ersten Weltkrieges, ein Aussteiger aus der Filmdirrathé, sowie der Besitzer, Angestellte
und Besucher des Lokals den Romaes naufragés du Jonathiawon Jules Vernes

verfilmen. Es soll ein filmisches Manifest der Hafhg auf eine bessere Gesellschaft gegen
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die heraufziehende Katastrophe des Krieges werdemofe). Es wird eine Kamerafrau
Madame Gabrielle geben. Die erste Episode zeigé mah beieinander Hoffnung und
Katastrophe sind; kurz nachdem Erzherzog Rudolf seid Cousin, Franz-Ferdinand auf
Schloss Mayerling 1889 ein Manifest zur sozialdten Erneuerung der Habsburger
Monarchie aufgesetzt hatten, kommt Rudolf (durchAdientat oder durch Selbstmord?) zu
Tode; Franz-Ferdinand wird 1914 in Sarajevo erss#roswas als Auftakt zum Ersten
Weltkrieg gilt. Zwei andere Mitglieder der Habsberd<aiserfamilie hatten sich vom Adel
verabschiedet, Ludwig Salvator wurde burgerlich sath Bruder Johann Salvator (der sich
spater Johann Orth nannte) verungliickte mit deniffSar Kap Horn, er (oder sein Mythos)
wird in Jules Vernes Roman als Anarchist und Rettar Schiffbrichigen der Jonathan in
Patagonien wieder auftauchen. — In der zweitenddgisticht 1895 die Jonathan, die hier
,Fol espoire’ heildt, im Hafen von Cardiff mit remi Geschaftsleuten und Auswanderern in
See. Drittens erfahrt Queen Victoria von Charlearvn, dass der auf3erste Siden
Sudamerikas, Feuerland, noch zu haben ist. Dortléragerettete Johann Salvator ein neues
Leben unter Eingeborenen begonnen. Danach streiEn Argentinien und Chile um
Patagonien, lachender Dritter ist Grof3britannievhahn Salvator hat sich mit einem der
Eingeborenen (das Robinson Motiv wird wieder aufgemen) auf eine Insel in der
Magellan-StraRe unmittelbar am Kap Horn zuriickgempgvo die Jonathan Schiffbruch
erleidet, nachdem die Reichen an Bord die Passag€ap Horn beim Kapitan des Schiffes
erkauft hatten. Fast alle Schiffbriichigen werden yohann und seinem Begleiter gerettet.
Der Versuch, eine neue Gesellschaft der Freihdgjcheit und Briiderlichkeit aller zu
verwirklichen, schlagt fehl. Als Gold gefunden wirkdampft wieder jeder gegen jeden,
Johann Salvator verlasst diese Gesellschaft, dreMacht und Gewalt kennt und wird
kunftig bei den Eingeborenen leben. Die Morgenrdie Hoffnung auf eine bessere Zukunft,
die aus der Katastrophe hervorgehen konnte, habt gierschlagen. Wahrend der
,Dreharbeiten* werden die schnell aufeinander folign Ereignisse des Sommers 1914 als
Zeitungsmeldungen eingeflgt, zum Beispiel die Edung des dsterreichischen
Thronfolgers Franz Ferdinand, die Ermordung vonnJdaures, der sich fir eine
Verstandigung mit Deutschland eingesetzt hattdiedtlich im August der Beginn des Ersten
Weltkriegs.

Das Theater beginnt vor dem Theater (wie auch jEder vor dem Film in den Garderoben
und Dekorationen auf dem Set beginnt), wenn in @artoucherie die Zuschauer den
Akteuren beim Schminken und Kostiimieren zusehemédngetrennt nur durch eine dinne

Gardine. Dann stimmt eine kurze Einleitung von Eegnzipalin, Ariane Mnouchkine selbst
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die Zuschauer, die sie auch schon am Eingang ater&breillerin begrif3t hatte, auf das

BUhnengeschehen ein.

Die Tatsache, dass man auf der Bithne das ganzatgftaer Dreharbeiten zu einem Fiffh*
zu sehen bekommt (ahnliches hat ks Truffaut in seinem FilnLa nuit américaine
gemacht) und zugleich die Szene vor der KameradiadSzene, die gedreht worden ist,
sieht, bedeutet, dass die filmische Einrichtung 8eene zu der des Theaters wird. Die
medialen Formen des Films, Szenenausschnitt, Kémeeegung, Schriftinserts,
Trickaufnahmen etc. bestimmen ihre RealisierungdaufBiihne, wo sie mit den Mitteln des
Theaters mit dessen medialen Formen intermedib$iezawerden. Der Film ist das, was vor
der Kamera fur die Kamera inszeniert wurde, er Hdin und Theater zugleich. Die
Intermedialitat der Reise der ,Jonathan‘ Jules ¥syrdie hier ,Fol espoire' heifdt, ist das

eigentliche Spektakel dieser Inszenierung.

Die Videoclips kénnen mit ihren medialen Formen #&etografie nur unzureichend die
Verwendung der komplexen medialen Formen des Fémf der Bihne des Theaters

verdeutlichen:

2 50 gut wie alles, was bei normalen Dreharbeitasipaen kann, wird auf der Bithne aufgeboté@m yoit

non seulement ceux qui tournent en méme tempsageeehe qui est tournée — derriere et devant lémam
mais aussi tout le travail qui est fait en amontalunage. c’est ainsi qu’on assiste a la distidoutles roles
(celui du capitaine du navire attribué au chefa®amis, celui de Rachel, la cantatrice a la « kmuib), a la
démonstration des deux cascadeuses qui aspiraimealti cinéma, a I'audition du peintre Vassilsigu'il
manque un acteur, et méme a la maniere dont uresbleu dernier moment attribué a quelqu’un d’afiére
serveur autrichien devenant I’Archiduc Rodolphesdahe Manifeste de Mayerling »)... Le spectateautp
observer la maniére dont les choix artistiqueséddisateur (faire un film populaire) correspondises idées
politiques (le socialisme) mais aussi, grace aéxss coupées puis rejouées, comment les actelissnitleur
marge de liberté et font évoluer le film dans diesations imprévues en exprimant leurs désirs dajeu (idée
du « viol conjugal» abandonnée, celle d’'une bagamtee les commissaires du chili et de I'’Argenfinalement
acceptée). Le registre des épisodes passe ainstlddrame (« L’'embarquement » des Siciliens, lgmaapons
du personnage de Rachel) au burlesque a la BustpK (« Le Partage forcé »), en passant par teedra
naturaliste » (« La Mission »), ou encore le ronsamé historique (« Le naufrage », « la Ruée vers»)

enfin, le spectateur est témoin des difficultésquales est confrontée I'équipe du film (incendérdisant une

bobine, dispute entre les acteurs sur le pacifisnaque de moyens) et de ce qui la fait tenir jlaggbout : la
haute ambition artistique et éthique du film, qorest volontaires et enthousiastes, souhaitent achemvers et
contre tout.
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Ablegen der ,Fol espoire’; die ,Fol espoire’ keritats Modell im Sturm vor Kap Horn; der
Kapitan auf der Brlicke gibt das Schiff auf.

Die Theaterinszenierung im Pariser ,Théatre du iBalen Ariane Mnouchkine und ihrer
Compagnie ist inzwischen vom Spielplan abgeseteat;sie versdumt hat, kann sich von nun
an der filmischen Version vohes Naufragés du Fol Espoireuwenden (3 DVD, 7.30
Stunden, davon 4.30 Stunden Film im Original miutdehen, englischen, spanischen

Untertiteln). Das Theater, das einen Film ,enthik'zum Film, der immer noch viel Theater
,enthalt’, geworden.



