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1 Einleitung

Der Roman Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz Biberkopf von Alfred Doblin,
erstmals 1929 im Berliner S. Fischer-Verlag publiziert, ist langst kein unbekanntes Werk.
Teilweise an Schulen gelehrt, als eines der stellvertretenden Werke der Klassischen Mo-
derne in der deutschen Literaturgeschichte kanonisiert und mit regalfiillenden Mengen
an Sekundarliteratur ausgestattet, erzahlt er die Geschichte von Franz Biberkopf, der
nach seiner Entlassung aus dem Gefangnis ein anstandiges Leben fihren mochte, dabei
aber immer wieder scheitert und unbeholfen in die Abgriinde von Berlins Unterwelt hin-
einstolpert, um nach drei Schicksalsschldagen zu zerbrechen und zuletzt als neuer Mensch
wiederaufzuerstehen. Gleichzeitig unternimmt der Roman dabei mit dem von Déblin ge-
pragten Kinostil den Versuch, die GroRstadt Berlin der Jahre 1927 bis 1929 in ihrer Tota-
litdt zu erzahlen. Oft durchgekaut, kann man sich die Frage stellen, warum man diesen
fast hundert Jahre alten Roman nun erneut zur Hand nehmen sollte.

Eine Antwort liegt in der 2020 erschienenen freien Literaturverfilmung Berlin Alexander-
platz, die unter der Regie des 1980 in Erkelenz geborenen Burhan Qurbani, nach einem
Drehbuch von demselben und Martin Behnke, die Romanhandlung als Fliichtlingsdrama
im Berlin der Gegenwart neu aufzieht. Damit weicht er im Gegensatz zu den beiden
friiheren Verfilmungen von 1931 (unter Regie von Phil Jutzi) und von 1980 (unter Regie
von Rainer Werner Fassbinder) erstmals von der urspriinglichen Situierung der Erzahlung
im Berlin zur Zeit der Weimarer Republik ab und wendet ihn stattdessen als Folie fiir eine
Geschichte in der Gegenwart an.

Knapp zusammengefasst handelt der Film von dem Gefliichteten Francis B. (gespielt von
Welket Bungué), der dem Ertrinken knapp entgangen ist und mittellos im gegenwartigen
Berlin ankommt, wo er ein anstandiges Leben flihren mochte. Er gerat in die Fange von
Reinhold (gespielt von Albrecht Schuch), der mit der VerheiBung auf den gesellschaftli-
chen Aufstieg Gefllichtete als Drogendealer anheuert und verstrickt sich dabei infolge
des mephistophelischen Paktes, den er mit ihm eingeht, immer mehr in der kriminellen
Unterwelt Berlins. Die Beziehung zu Mieze (gespielt von Jella Haase) bietet ihm einen

moglichen Ausweg, aber die Verstrickungen greifen schlieRlich auch in diese ein und



fihren zu ihrer Ermordung, seinem dritten Schicksalsschlag, der der Katalysator fiir das
Zerbrechen und die kathartische Wiederauferstehung der Figur darstellt.

Vieles klingt ahnlich zum Roman, ist aber auch anders. Durch den geteilten Paratext des
Titels Berlin Alexanderplatz und die Ausweisung ,,Frei nach dem Roman von Alfred Dob-
lin“! gibt der Film sich unmissverstandlich als Literaturverfilmung aus und stellt sich so-
mit in die Tradition von Doblins Werk. Damit wird ein Diskurs im Spannungsfeld zwischen
beiden Werken er6ffnet und eine vergleichende Betrachtung angeregt. Was macht beide
Werke aus, mit welchen Mitteln legt der Film das Gewand von Déblins Roman an und
erzahlt dabei eine gegenwartige Geschichte, was ist Gberhaupt das Wesensmerkmal ei-
ner freien Literaturverfilmung und was macht sie riickwirkend mit dem Ausgangstext?
Diesen Fragen soll im Folgenden unter anderem nachgegangen werden.

Dabei ist zundchst interessant, dass der Film im Feuilleton gemischt aufgenommen
wurde. Er gewann einige Preise, wurde beispielsweise beim Deutschen Filmpreis in funf
Kategorien ausgezeichnet?, und wurde so erwartungsgemaR von einigen Kritikern gelobt,
beispielsweise fiir die Kihnheit des Regisseurs und seinen virtuosen Umgang mit der
Vorlage®, manche meinten gar Qurbani wiirde den Roman dadurch ,zwingend fur die
Gegenwart fort[schreiben]“4. Andere wiederum kritisierten ihn fir den Gebrauch eben

dieser. So schrieb etwa David Steinitz in der SZ:
Vielmehr kénnte man umgekehrt die Frage stellen, ob man einer Figur, deren Schicksal wirklich
gar nichts mit den Problemen eines Franz Biberkopf zu tun hat, zur BegriiBung in Berlin auch noch
diese deutsche Moralerzdhlung tiberstiilpen muss.®
Lasst man das mitschwingende Ressentiment gegenliber der Buchvorlage auflen vor, so
wird hier beteuert, dass das Schicksal der Figur nichts mit dem Biberkopfs zu tun habe
und man ihr (der Gefliichtetenfigur) Unrecht tue, wenn man nicht einfach nur von ihr
erzahle, losgelost von diesem literarischen Werk, das eher einer Biirde gleichkomme.
Doch gerade weil der Film seinen Titel tragt und Francis in die Rolle desjenigen steckt,

der im Roman Franz Biberkopf heilt, hat dieser Francis eine ganze Menge mit eben

! Burhan Qurbani (Regie) (2020): Berlin Alexanderplatz. DE/NL, 00:00:37. Im Folgenden zitiert als Qurbani
2020.

2vgl. k. A. (0. ).): ,Preistrager:innen 2020“ In: deutscher-filmpreis.de.

3 vgl. Carolin Strébele (2020): ,,Ich bin Deutschland”. In: Zeit Online (26.02.2020).

4 Julia Dettke (2020): ,Von Franz zu Francis. Déblin neu sehen: Burhan Qurbanis Film ,Berlin Alexander-
platz“. In: FAZ (12.07.2020), S. 37.

5> David Steinitz (2020): ,,Neonfarbene Albtrdume®“. In: SZ (15.07.2020), S. 11.



jenem Biberkopf zu tun. Ob man das nun fir gelungen, legitim, angemessen halt oder
nicht, dieser Umstand erzwingt die Gleichsetzung dieser Figuren und stellt sie in eine
Traditionslinie.

Der Bezug zum Ausgangspunkt des Films wird damit geradezu erzwungen, da dieser ent-
scheidend fur seine kunstwerkliche Identitat ist. Die Kritik von Steinitz kommt somit der
Forderung gleich, einfach einen anderen Film zu drehen. Dieser Auffassung kann man
natirlich sein, vor allem wenn einem ein Film nicht gefallen hat, aber sie wehrt lediglich
den Diskurs ab, der sich durch die Neuverfilmung eroffnet, statt in diesen einzutreten
und ihn zu beférdern.

Ahnliches kann man auch auf die kritische Stimme von Andreas Kilb erwidern, der meint:

Es gibt Literaturverfilmungen und Filme, die ihre Vorlage nur als Steinbruch nutzen. ,Berlin Ale-
xanderplatz’ ist weder das eine noch das andere, und in dieser Unentschiedenheit liegt sein
Manko. Er hat eine Vision, fir die er Déblins Roman als Vehikel eigentlich nicht braucht, aber er
traut sich nicht, das Buch hinter sich zu lassen.®

Hier wird dem Film unterstellt, er habe eine Vision, fiir die der Roman nicht vonnoéten
sei. Darin steckt implizit der Gedanke, dass eine Literaturverfilmung, die etwas anderes
als nur ihre Vorlage nacherzahlen wolle, diese nicht notig habe und folglich keine Litera-
turverfilmung sein solle. Dass gerade darin der Kunstgriff liegt, wird verkannt. Durch den
Gebrauch des Romans als Vehikel wird dieser in die Gegenwart geholt und er wird neu
erzahlt wahrend gleichzeitig mit ihm auch etwas ganz Anderes erzahlt wird. Das gilt es
genauer zu untersuchen, statt eine absolute Werktreue oder Abkehr von einer Vorlage
zu fordern.

Um solchen Kritiken den Wind aus den Segeln zu nehmen, sei ein Zitat des Regisseurs
selbst angefiihrt, der in einem Interview fiir den Tagespiegel auf die Frage nach dem

Moment des Entschlusses, die Adaption zu drehen, sagte:

Ich wohne seit zehn Jahren an der Hasenheide und wollte lange einen Film {iber die Jungs drehen,
die dort mit Drogen dealen. Die Hasenheide ist ein birgerlicher Park, wer dort spazieren geht, in
dem verankert sich das Bild von schwarzen Mannern als Dealern. Ich fand es schrecklich, dass
dieses Stigma nicht aufzuldsen ist. Aber dann hat es ,Klick” gemacht: Das ist doch Franz Biber-
kopf! Ein Kleinkrimineller aus dem Subsubproletariat, vom Rand der Gesellschaft, der aus dem
Gefingnis kommt und von der Mittelschicht komplett ignoriert wird.”

& Andreas Kilb (2020); ,,Ein deutsches Marchen”. In: FAZ (15.07.2020), S. 9. Im Folgenden zitiert als Kilb
2020.

7 Christiane Peitz (2020): ,Berlinale-Regisseur Burhan Qurbani ,Ich bin totaler Verfassungspatriot’. In: ta-
gesspiegel.de. (25.02.2020).



Entscheidend ist der Satz: ,Das ist doch Franz Biberkopf!“. Er ist. In den Augen des Regis-
seurs (und die Diskussionen lber den Tod des Autors oder ob ein Regisseur Autor seines
Filmes ist, seien hier vorlaufig ausgeklammert) ist Franz Biberkopf nicht an den Roman-
kontext gefesselt, sondern eine Chiffre fiir viele Menschen, egal wo und wann sie leben
und wie sie aussehen. Er geistert als Mythos im gesellschaftlichen (oder zumindest Qur-
banis) kulturellem Gedachtnis herum und verbietet damit geradezu die Kritik, der Film
habe nichts mit dem Roman zu tun. Durch Qurbanis Aussage wird die Universalisierung
dieser Romanfigur beschworen, und auch wenn man dem schlicht widersprechen und
das anders sehen kann, scheint es doch forderlicher, vorerst mitzugehen und dann ohne
voreilige Bewertung zu fragen, was das eigentlich fir den Roman, den Film und deren
Verhaltnis bedeutet.

Natdirlich gibt es legitime Kritikpunkte, die man an dem Film anbringen kann, beispiels-
weise meint Andreas Borcholte, dass das Schauspiel von Welket Bungué hinter dem von
Albrecht Schuch zuriickstehe und deshalb ausgerechnet die deutsche Figur anstelle der
Hauptfigur die Zuschauer in ihren Bann ziehe.® Da Francis nun mal die Hauptfigur ist und
es um das Schicksal einer Gefliichtetenfigur geht, ist in jedem Fall einleuchtend, woher
diese Kritik stammt. Genauso ist es, wenn der bereits zitierte Andreas Kilb die Melodra-
matik und das Happy End, das sich aus einer Netflix-Serie auf die Leinwand verirrt habe,’
kritisiert. Das mag gehassig und kulturpessimistisch klingen, ist aber natirlich legitim.
Diese Kritikpunkte entspringen in der Regel einem subjektiven Geschmacksurteil und
sind flir eine akademische Auseinandersetzung zweitrangig, wenn es nicht gerade um
die Rezeptionsforschung geht, aber sie seien genannt, um nicht den Eindruck der pau-
schalen Ablehnung von Kritik an dem Film zu erwecken. Diese Untersuchung wendet sich
explizit von einer Bewertung eines der Werke ab. Das Ziel ist, deskriptiv und analytisch
die Beziehung der beiden Werke und ihr Zustandekommen herauszuarbeiten und zu re-
flektieren.

Dazu soll vorbereitend zunachst eine theoretische Grundlage fiir die folgende Analyse
geschaffen werden. Dabei wird zunachst das Phanomen Literaturverfilmung und seine

spezifischen Charakteristika in den Blick genommen und erldutert (2.1), anschlieRend

8 Vgl. Andreas Borcholte (2020): ,Kaltes Kartoffelherz. ,Berlin Alexanderplatz’ im Kino“ In: spiegel.de
(16.07.2020).
9 Vgl. Kilb 2020, S. 9.



sollen die medialen Strukturen der zu vergleichenden Einzelmedien Literatur und Film
herausgearbeitet und die grundsatzlichen Probleme eines intermedialen Vergleichs dar-
gestellt werden (2.2). Weiterhin soll mit Rickgriff auf Kategorien der Narratologie aufge-
zeigt werden, wie diesen medialen Differenzen eine gemeinsame narrative Struktur ent-
gegensteht, mit deren Hilfe eine vergleichende Analyse gelingen kann (2.3). Von diesen
Voriberlegungen ausgehend sollen schliefllich mit Blick auf den Titel dieser Arbeit die
beiden zentralen Begriffe Transformation und Adaption erlautert und als Leitkonzept fiir
die spatere Analyse etabliert sowie schlief3lich Leitbegriffe fiir die Analyse bestimmt wer-
den (2.4).

Auf Basis dieses theoretischen Fundaments soll dann eine aspektgeleitete Analyse der
beiden Untersuchungsgegenstinde erfolgen, die sich in die Unterkategorien der dsthe-
tischen Form (3.1), der Schaupldtze (3.2), der Figuren (3.3) und der Handlung (3.4) auf-
teilt. Dazu sei angemerkt, dass aufgrund des groBen Umfangs und der Komplexitat der
beiden Werke nicht alle Aspekte ausfiihrlich in Betracht gezogen werden kdnnen, diese
sollen vornehmlich zusammenfassend und anhand von reprasentativen Ausziigen unter-
sucht werden.

Ausgehend von den Analyseergebnissen sollen dann die Beziehung zwischen Film und
Roman sowie die Folgen ihrer gemeinsamen Rezeption reflektiert werden, um so den
Versuch eigener theoretischer Uberlegungen zu freien Literaturverfilmungen bzw. Adap-
tionen im Allgemeinen anstellen zu kdnnen (4). In einem abschliefenden Fazit werden
die zentralen Ergebnisse und Beobachtungen zusammengetragen, bewertet und ein
Ausblick auf mogliche Folgearbeiten gegeben (5).

Es sei darauf aufmerksam gemacht, dass nachfolgend aufgrund der begrenzten Leser-
schaft dieser Arbeit und zwecks einer besseren Lesbarkeit auf die Verwendung gegen-
derter Sprache verzichtet wird. Sollte aus dem Kontext nicht eindeutig hervorgehen, dass
mit einer Aussage nur Personen einer bestimmten Geschlechtergruppe gemeint sind, so
bezieht diese sich selbstverstandlich immer auf Personen aller Geschlechter gleicherma-
Ren. Dariber hinaus sei darauf hingewiesen, dass auch politisch inkorrekte Ausdricke
im Rahmen von direkten Zitaten wiedergegeben werden missen. Damit ist selbstver-
standlich keine Aneignung der Ausdriicke und ihrer diskriminatorischen Dimensionen

angedacht, aber sie miissen genannt werden, um Uber sie sprechen zu kénnen.



2 Theoretische Grundierung und Leitbegriffe

Grundsatzlich gilt fir die folgenden Ausfiihrungen, dass sie moglichst kurz die wichtigs-
ten Aspekte fur die an sie anschlieRende Analyse bieten sollen. Ein vollumfanglicher The-
orieapparat, der alle bisherigen Publikationen zu Literaturverfilmungen systematisch
aufarbeitet, wiirde den hier angestrebten Umfang bei weitem sprengen. Folglich werden
Fragen zu Methoden, Begriffen und Zugriffspunkten nur insoweit geklart, dass die Ana-
lyse strukturiert und in einen sinnigen Theoriehorizont eingebettet werden kann, um so
den moglichen Einwand der Beliebigkeit der Ansatze im Vorfeld zu entscharfen. In erster
Linie soll die Betrachtung der beiden Primarwerke gestlitzt werden, ein pragmatischer
und reduzierter Umgang mit der Theorie soll also hinreichend sein. Um die Beobachtun-
gen zudem nicht im Vorfeld in ein zu enges Theoriekorsett zu zwangen, wird nicht blof
ein Theoriemodell zur Anwendung gebracht, sondern verschiedene theoretische Texte
werden auf- und zusammengefiihrt, um das Ziel der theoretischen Rahmung der Analyse
durch das Ausweisen konkreter Pramissen, Probleme und zentraler Begriffe zu erfillen,

aber bei der eigentlichen Untersuchung noch moglichst frei vorgehen zu kénnen.

2.1 Uber das Phinomen der Literaturverfilmung

Wesentlich fir das Phdanomen der Literaturverfilmung ist ihr besonderer Produktions-
kontext. Von Oliver Jahraus knapp definiert als ,,Prozel und Produkt der Umsetzung ei-
nes schriftsprachlich fixierten Textes in das audiovisuelle Medium des Films“1° handelt
es sich dabei also um einen Film, der aus einem alteren Werk heraus, einer Literaturvor-
lage, entsteht und als eine Umsetzung oder auch Transformation von eben diesem be-
trachtet werden kann.

Daraus folgt auf Ebene der Produktion der Verfilmung immer eine vorgelagerte Rezep-
tion der Vorlage. Dazu sei Stefan Volk zitiert, der mit Verweis auf Michaela Mundt

schreibt:

Der Produktionskontext der Transformation bildet zugleich den Rezeptionskontext fiir das Trans-
form. Der Transformationsprozess basiert auf einer Rezeption des Transforms. Sein ambivalenter
Charakter kann entsprechend beschrieben werden als eine Produktion durch Rezeption.!

10 Oliver Jahraus (2007): ,Verfilmung®. In: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Bd. 3: P-Z. Hg.
von Jan-Dirk Mdller. Berlin/New York: De Gruyter 2007, S. 751.

11 Stefan Volk (2010): Film lesen. Ein Modell zum Vergleich von Literaturverfilmungen mit ihren Vorlagen.
Marburg: Tectum, S. 169.



Dazu sei angemerkt, dass das Begriffspaar Transformation und Transform auf Irmela
Schneiders wegbereitende Arbeit Der verwandelte Text zurlickgeht. Sie nutzt den Aus-
druck Transform fir das vorgelagerte Werk bei einer Literaturverfilmung, also den lite-
rarischen Text, den der Transformation dagegen fiir das verwandelte Werk, also die Ver-
filmung.'? Das Begriffspaar soll hier fortan in diesem Sinne ibernommen werden.

Aus dieser Definition und diesem Umstand folgt zunachst eine produktionsadsthetische
Abhangigkeit der Transformation vom Transform, ohne zweiteres kdnnte ersteres nicht
existieren.

Daraus kann jedoch nicht die Minderwertigkeit der Verfilmung gegeniber ihrer Vorlage
geschlussfolgert werden, wie es in der friilhen Phase akademischer Beschaftigung mit
diesem Phanomen getan wurde. In der Regel geschah dies mit Verweis darauf, dass be-
stimmte dsthetische Aspekte eines literarischen Werkes in dessen Verfilmung nicht ada-
qguat Ubernommen wurden und diese so ihre Vorlage trivialisieren und degradieren
wirde.13

Der Fehler liegt hierbei darin, die Transformation nur als eine den von der Vorlage ge-
setzten dsthetischen Normen nicht gerecht werden kénnende und folglich schwachere
Erscheinung des Transforms zu sehen, nicht als ein seinen ganzlich eigenen medialen und
asthetischen Regeln folgendes Kunstwerk, das zwar aus einem anderen heraus entstan-
den ist, aber nicht unter, sondern neben diesem steht. Mit Hutcheon und O’Flynn in Be-
zug auf Adaptionen allgemein ausgedriickt: ,Therefore, an adaptation is a derivation that
is not derivative—a work that is second without being secondary. It is its own palimpse-
stic thing“.1*

Palimpsestisch bezeichnet urspriinglich, auf das Griechische zuriickgehend (palin = wie-
der; pséstds = abgeschabt), ein bereits beschriebenes Stlick Papyrus oder Pergament,

dessen Beschreibung abgewischt oder abgeschabt wurde, um es erneut zu beschreiben.

12 ygl. Irmela Schneider (1981): Der verwandelte Text. Wege zu einer Theorie der Literaturverfilmung. Ti-
bingen: Niemeyer, S. 132f. Im Folgenden zitiert als Schneider 1981.

13 vgl. Franz Josef Albersmeier (1989): ,Einleitung: Von der Literatur zum Film. Zur Geschichte der Adapti-
onsproblematik”. In: Literaturverfilmungen. Hg. von dems. und Volker Roloff. Frankfurt a. M.: Suhrkamp,
S. 15.

14 Lina Hutcheon und Siobhan O’Flynn (2013): A Theory of Adaptation. London/New York: Routledge, S. 9
(2. Auflage). Im Folgenden zitiert als Hutcheon und O’Flynn 2013. Im Folgenden zitiert als Hutcheon und
O’Flynn 2013.



Allgemein bezeichnet man heute damit eine Uberschreibung oder erneute Beschreibung,
sowohl konkret wie auch metaphorisch, beispielsweise bei einer Nachahmung, Parodie
oder eben auch Adaption.?®

Erklaren lasst sich dieser Ausdruck mit Bezug auf das hier thematisierte Untersuchungs-

feld am besten mit folgendem Zitat:

It would be more accurate to view adaptation as the gradual development of a ,meta-text’. This
view recognises that a later adaptation may draw upon any earlier adaptations, as well as upon
the primary source text.®

Dazu muss klargestellt werden, dass der erwdhnte Meta-Text nicht mit dem von Genette
gepragten Begriff der Metatextualitdt (ibereinstimmt. Bei ihm meint diese als eine Form
der Transtextualitat das, was Ublicherweise als Kommentar bezeichnet wird, ,die Bezie-
hung zwischen einem Text und einem anderen, der sich mit ihm auseinandersetzt, ohne
ihn unbedingt zu zitieren (anzufiihren) oder auch nur zu erwdhnen“Y’. Natirlich setzt
sich die Adaption mit dem Original auseinander, in dem Sinne passt der Begriff, aber sie
geht noch dariiber hinaus, fiihrt das Kunstwerk fort, interpretiert und erzahlt es anders
und neu, erzeugt also eine neue, alternative Form von diesem. Der dadurch entstehende
Meta-Text (zu verstehen im Wortsinne als hoherer, (ibergeordneter Text) fasst diese
Uberlagerung der verschiedenen Textformen zusammen. Bezogen auf Berlin Alexander-
platz entsteht der Meta-Text also durch den Roman und die Verfilmung, aber auch die
Horspielbearbeitung, friihere Verfilmungen und die Vorabdrucke, kurzum durch alle Er-
scheinungsformen des Romans oder Teilen von diesem.

Im Folgenden soll der Fokus auf den Roman und die jingste Verfilmung beschrankt blei-
ben, da diese durch die zahlreichen inhaltlichen Freiheiten einerseits besonders interes-
sant und ergiebig fir die Untersuchung zu sein verspricht, andererseits weil eine Aus-
weitung der Untersuchungsgegenstande nur auf Kosten der Tiefe der Analyse im hier
angestrebten Rahmen gehen konnte. Die Erzeugung eines Meta-Textes durch die Verfil-
mung soll instruktiv vorgefiihrt werden, was einer der Schwerpunkte der Nachbetrach-

tung der Analyse sein wird.

15 vgl. Manfred Kern (2007): ,,Palimpsest”. In: Metzler Lexikon Literatur. Hg. von Dieter Burdorf, Christoph
Fasbender und Burkhard Moennighoff. Stuttgart: Metzler, S. 565 (3., vollig neu bearbeitete Auflage).

16 Sarah Cardwell (2002): Adaptation revisited. Television and the classic novel. Manchester/New York:
Manchester University Press, S. 25.

17 Gérard Genette (1993): Palimpseste. Die Literatur auf zweiter Stufe. Ubers. von Wolfram Bayer und Die-
ter Hornig. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, S. 13.
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Zusammengefasst ist eine Literaturverfilmung also gekennzeichnet als ein eigenes Kunst-
werk mit eigenen dsthetischen Regeln und zugleich als das Ergebnis eines vorangegan-
genen Rezeptionsprozesses einer Literaturvorlage, eines Transforms, dass in die Litera-
turverfilmung transformiert wird, wodurch beide in einen Meta-Text integriert werden.
Diese doppelte Identitdt der Adaption als eigenstandiges Werk und als Rezeptionsergeb-

nis findet auch schon bei Michaela Mundt Erwdahnung, wenn sie schreibt:

Als ein in sich geschlossenes, eigenstdndiges Kommunikat kann dieser Film prinzipiell ohne Kennt-
nis der literarischen Vorlage rezipiert und verstanden werden; er stellt aber zugleich ein materia-
lisiertes und damit direkt verfiigbares Ergebnis eines ganz bestimmten Rezeptionsprozesses dar.'®

Hinzuzufligen ist dem als dritte Dimension die gemeinsame Erzeugung eines Meta-Tex-
tes mit dem Ursprungstext und allen vorangegangenen und folgenden Adaptionen,
wenngleich dies nicht intentional geschieht, sondern lediglich aus der Praxis der Verfil-
mung beziehungsweise Adaption folgt.

In den Fokus soll nun zunachst der Punkt der Transformation geriickt werden, der einer

genaueren Erklarung bedarf. Dazu sei folgendes Zitat von Irmela Schneider angefiihrt:
Literaturverfilmung als Manifestation der Beziehung von Film und Literatur und zugleich als Trans-
formation eines Textsystems von einem Zeichensystem in ein anderes: diese beiden Umschrei-
bungen zeigen die Ausgangspunkte der Untersuchung an.*®

Entscheidend ist hier die Betonung der Systemhaftigkeit der Werke, wobei die Transfor-

mation fiir Schneider die Wandlung eines Textes bedeutet. Sie grenzt den Begriff der

Literaturverfilmung schlieRlich wie folgt ein:

[E]ls geht um die Umsetzung einer literarischen Vorlage in filmische Bilder, bei der intentionale
Analogien zum literarischen Text feststellbar sind, die es verbieten, die literarische Vorlage als
puren Stofflieferanten zu bestimmen. Der ProzeR der Verfilmung selbst wird als eine asthetische
Arbeit verstanden.?°

Die Frage, die sich daraus ergibt, ist die nach der Art und Weise, mit der diese intentio-
nalen Analogien erzeugt werden kdnnen. Es ist offensichtlich, dass eine Verfilmung nicht
tatsachlich ihre Romanvorlage im konkreten materiellen Sinne verwandelt, denn dann
wiirde diese in ihrer alten Form nicht mehr existieren. Vielmehr ist es der Fall, dass im

Rezeptionsprozess ein System des Transforms aus dem Roman abstrahiert wird, das dann

18 Michaela Mundt (1994): Transformationsanalyse. Methodologische Probleme der Literaturverfilmung.
Tubingen: Niemeyer, S. 13. Im Folgenden zitiert als Mundt 1994.

19 Schneider 1981, S. 26.

20 Epd., S. 199.
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konzeptionell in die Transformation eingesetzt wird, indem bestimmte, bedeutungstra-
gende Zeichen in ihrer Funktion und Stellung transferiert werden, welche dann zu we-
sentlichen Bausteinen der Konzeption der Verfilmung werden.?! Dieser Transfer ist
selbstverstandlich figurativ, er erfolgt dadurch, dass das System des Films die Bezeich-
nung bestimmter Elemente, also bestimmter Signifikanten wie Titel und Figurennamen,
oder ganzer Strukturzusammenhange so in sich inkorporiert, dass sie als dahnlich gegen-
Uber der Vorlage gelesen werden. Auf einen Begriff gebracht findet der Transformations-
prozess also durch den systematischen Einsatz von intermedialen Bezligen statt (inter-
medial verstanden als Mediengrenzen liberwindende Intertextualitat), welche das
Transform in der Transformation aufscheinen lassen und diese damit als solche konstitu-
ieren. Sarah Cardwell driickt dies flir Adaptionen allgemein wie folgt aus: ,,Adaptation
exists as a special instance of consciously intended and temporally specific intermediality.
Adaptation is a special case of both intertextuality and intermediality.“??

Zusammenfassend kann dieser Aspekt mit folgendem Zitat einfach ausgedriickt werden:

Eine Verfilmung ist keinesfalls eine verschiedene Verpackung’ fir einen und denselben Inhalt, sie
ist ein Kunstprodukt fir sich, bei dem jedoch sein Hersteller medieniibergreifend um Korrespon-
denzen und Gleichwertigkeiten bemiiht ist.?

Die Verfilmung ist also ein eigenstandiges Werk, das jedoch riickwirkend aus einer Vor-
lage beziehungsweise deren Rezeption heraus entstanden ist und anhand systemati-
scher intermedialer Beziige ein Ahnlichkeitsverhiltnis auf verschiedenen Ebenen auf-
baut, die es als eine Transformation erscheinen lassen. Damit sei dieser Aspekt im Allge-
meinen hinreichend beleuchtet.

Konkret gibt es selbstverstandlich verschiedene Arten von Transformationen und meh-
rere Wissenschaftler haben bereits Klassifikationssysteme erstellt. So unterscheidet

‘

Poppe beispielsweise zwischen den Varianten ,stofforientiert”, ,,handlungsorientiert”,

21 yvgl. Mundt 1994, S. 12.

22 5arah Cardwell (2018): ,,Pause, Rewind, Replay. Adaptation, intertextuality and (re)defining adaptation
studies”. In: The Routledge Companion to Adaptation. Hg. von Dennis Cutchins, Katja Krebs und Eckart
Voigts. London/New York: Routledge, S. 14.

2 Eugenio Spedicato (2024): ,Literaturverfilmung als Prozess und Produkt”. In: Handbuch Literatur und
Film. Hg. von Matthias Bauer und Stefa Keppler-Tasaki. Berlin/Boston: de Gruyter, S. 328. Im Folgenden
zitiert als Spedicato 2024.
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(

»,analog”, ,interpretierend” und ,frei“?4, Kreuzer wiederum zwischen ,Aneignung”, ,II-
lustration, ,Transformation”, ,Bearbeitung” und , Dokumentation“?>. Diese Unterschei-
dungen konnen sehr hilfreich bei der Typologisierung verschiedener Verfilmungen sein,
sie unterscheiden sich in erster Linie durch die Art und Dichte der Bezugnahme der Trans-
formation auf das jeweilige Transform. Fiir die spatere Analyse von Berlin Alexanderplatz
sei die Selbstbezeichnung als frei einfach hingenommen. Es soll nicht darum gehen, diese
Selbstausweisung zu bestatigen oder zu widerlegen, sondern am Einzelfall die konkreten
systematischen Bezlige herauszuarbeiten, ohne sie additiv einem dieser Begriffe unter-
zuordnen. Sie seien trotzdem an dieser Stelle erwahnt, da sie teilweise mit den gleichen
Begriffen operieren. Es sei deshalb klargestellt, dass beispielsweise der Begriff der Inter-
pretation nicht zwingend mit Poppes Definition einer interpretierenden Adaption gleich-
zusetzen ist. Diese Begriffe werden im Folgenden entweder nach einer klar genannten

Definition oder frei dem Wortsinne nach verwendet, nicht im Sinne einer dieser Typolo-

gien.

2.2 Die mediale Kluft zwischen Roman und Spielfilm

Nachdem nun das Phanomen der Literaturverfilmung theoretisch eingerahmt wurde,
sollen als nachstes die beiden spater zu vergleichenden Medien in ihrer Medialitdt in den
Blick genommen werden.

Dazu sei zunachst der verwendeten Medienbegriff bestimmt, der sich mit Nicole Mahnes

Worten wie folgt definieren lasst:

Medien Ubertragen Zeichensysteme innerhalb eines intentionalen Kommunikationsprozesses, d.
h. sie fungieren als Trager von Bedeutungs- und Sinnzusammenhangen zwischen Individuen. Sie
dienen als Transportmittel fir Botschaften, die mittels symbolischer oder ikonischer Zeichen zwi-
schen Kommunikationspartnern ausgetauscht werden.?®

Wichtig ist hier festzuhalten, dass Medien Vermittler von Zeichen, seien sie symbolischer

Natur wie die Schrift oder ikonischer Natur wie das Bild, beziehungsweise

24 \gl. Sandra Poppe (2007): Visualitéit in Literatur und Film. Eine medienkomparatistische Untersuchung
moderner Erzdhltexte und ihrer Verfilmung. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht, S. 92; Zitiert nach Spe-
dicato 2024, S. 321.

25 vgl. Helmut Kreuzer (1993): , Arten der Literaturadaption. In: Literaturverfilmung. Themen, Texte, Inter-
pretationen. Hg. von Wolfgang Gast. Bamberg: Buchner, S. 27ff.; zitiert nach Spedicato 2024, S. 321.

26 Nicole Mahne (2007): Transmediale Erzéhltheorie. Eine Einfiihrung. Géttingen: Vandenhoeck & Rup-
recht, S. 21. Im Folgenden zitiert als Mahne 2007.
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Zeichensystemen innerhalb eines Kommunikationszusammenhangs sind. Sender und
Empfanger sind im Falle von Roman und Film Autor und Rezipient.

Weiterhin muss gesagt werden, dass der Film aus Zeichen auf verschiedenen Ausdrucks-
ebenen besteht, also eigentlich eine Medienkombination darstellt. Darauf soll im Fol-
genden als Plurimedialitat referiert werden. Irina Rajewski beschreibt diesen Umstand

als einen der Phanomenbereiche der Intermedialitat wie folgt:

Die Qualitat des Intermedialen betrifft im Falle der Medienkombination die Konstellation des me-
dialen Produkts, d. h. die Kombination bzw. das Resultat der Kombination mindestens zweier,
konventionell als distinkt wahrgenommener Medien, die in ihrer Materialitdt prasent sind und
jeweils auf ihre eigene, medienspezifische Weise zur (Bedeutungs-)Konstitution des Gesamtpro-
dukts beitragen.?”

Eine Medienkombination, beispielsweise ein Film, vereint also verschiedene Medien in
sich und alle diese Einzelmedien tragen in ihrem Zusammenwirken zur Konstitution von
Bedeutung bei. Eine Filmszene gewinnt ihre Bedeutung also nicht bloB durch das Bild,
sondern auch durch den unterlegten Klang und das Zusammenspiel zwischen beiden.
Die konkreten Ausdrucksebenen von Roman und Film beschreibt Robert Stam wie folgt:
,The novel has a single material of expression, the written word, whereas the film has at
least five tracks: moving photographic image, phonetic sound, music, noises, and written
materials.”?® Es stehen also auf der einen Seite das geschriebene Wort, auf der anderen
Seite Bewegtbild, Stimme, Musik, Gerdusch und Schrift. Ahnlich driickt sich auch Irmela
Schneider aus, nennt aber vier Ausdrucksmaterien des Films: Bild, Ton, Gerdusch und
Musik.2° Die Schrift betrachtet sie als Teil des Bildes, wenn auch nicht explizit gesagt.
Aber egal wie die Ausdrucksebenen konkret bezeichnet werden sollen, entscheidend ist
der Umstand, dass das Medium Film plurimedialer Natur ist, der literarische Text nicht.
Bei der Analyse missen diese verschiedenen Ausdrucksebenen zwingend berlicksichtigt
werden.

Es ware naheliegend hier zu vermuten, dass manche Zeichenstrukturen trotzdem aqui-
valent aufgefasst werden kdnnen, beispielsweise wenn in beiden Medien der gleiche Di-

alog vorkommt. Hier muss allerdings klargestellt werden, dass diese vermeintlich gleiche

27 Irina O. Rajewski (2002): Intermedialitit. Tubingen/Basel: Francke, S. 15.

28 Robert Stam (2000): Beyond Fidelity: The Dialogics of Adaptation”. In: Film Adaptation. Hg. von James
Naremore. New Brunswick/New Jersey: Rutgers University Press, S. 59.

29 vgl. Schneider 1981, S. 97.
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Form des Dialogs, die in beiden Systemen vorkommt, nicht gleichwertig zu betrachten
ist:

Die Transformierbarkeit einer Form impliziert nicht, dal® der Unterschied zwischen den materiel-
len Substanzen, in denen sie sich auspragt, ohne Einflul bliebe auf ihre Erscheinung und Wirkung.
Rhythmische Schemata z. B. sind verwendbar in allen Medien mit der Eigenschaft der Temporali-
tat, aber sie wirken im Film ganz anders als in der Sprache oder in der Musik, so dal8 es, hier wie
anderswo, schwerfallt zu sagen, wo eine vage Isomorphie endet und eine Metamorphose beginnt.
AuRerdem sind natirlich langst nicht alle Formen transformierbar und die transformierbaren las-
sen sich nicht alle in beliebig viele Materien liberfiihren.

Das bedeutet vereinfacht gesagt, dass eine Form, auch wenn sie theoretisch ein Phano-
men beider Medien ist, trotzdem anders wahrgenommen und empfunden wird. So
macht es allein schon einen Unterschied, dass der Dialog beim Film —im Gegensatz zum
Roman — gesprochen und damit an eine konkrete Stimme gekoppelt wird. Auch das
Tempo ist durch den Film vorgegeben, da dieser seine Erzdhlzeit vorgibt, der Roman hin-
gegen nicht. Kameraeinstellung, dargestellte Mimik und Gestik der Figuren, unterlegte
Musik und anderes mehr kommen noch hinzu. Will man also einen Vergleich vornehmen
zwischen einem Roman und seiner Literaturadaption, kann man auch bei scheinbarer
Gleichheit bestimmter Elemente nicht von einer Gleichwertigkeit fiir die Rezeption aus-

gehen. Dazu sei folgendes Zitat von Mundt angefiihrt:

Die ikonisch-indexikalische Zeichentragerebene des Films, deren Konventionalitdt und System-
charakter schwerlich zu prazisieren ist, und vor allem auch die Zeichen, die Kameraarbeit und
Montage setzen und die sich keinen definitiven Zeicheninhalten zuordnen lassen, verbieten es,
literarische und filmische Zeichensysteme analog zu setzen, also z.B. von einer ,Grammatik”, ei-
ner ,Parole” oder einer ,Langue des Films” zu sprechen?!

Will man also Roman und Verfilmung miteinander vergleichen, dann muss man immer
die unterschiedliche Stellung bestimmter Elemente im jeweiligen Mediensystem beden-
ken und daraus folgende Unterschiede fiir die Rezeption beriicksichtigen. Dazu schreibt

Mundt weiterhin:

Flir das Vorhaben einer Transformationsanalyse zur Literaturverfilmung bedeuten diese Unter-
schiede der medienspezifischen Zeichensysteme, daR die der Rezeption jeweils konkret vorlie-
genden Botschaften als Signal insgesamt nicht direkt in Relation gesehen werden kénnen. Mit
dem Code der verbalen Sprache findet sich zwar ein Zeichentragersystem, an dem beide Kommu-
nikationsformen partizipieren, doch diese Gemeinsamkeit ergibt deshalb keine angemessene
Vergleichsgrundlage, weil dieser Code jeweils einen anderen Stellenwert im System hat: Das lite-
rarische Zeichentragersystem in seiner Gesamtheit darf einem Teilsystem des filmischen nicht
analog gesetzt werden. Auch das gemeinsame Prinzip der sukzessiven Informationsvergabe

30 Wolfram Buddecke und Jérg Hienger (1979): ,Verfilmte Literatur. Probleme der Transformation und der
Popularisierung”. In: Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft und Linguistik 9, S. 16f.
31 Mundt 1994, S. 21.
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entzieht sich aus dhnlichen Griinden einem direkten Vergleich: wahrend die lineare Verkniipfung
von Einzelzeichen fiir das literarische Zeichentragersystem die einzige Form der Textkonstituie-
rung darstellt, ist sie im filmischen Zeichensystem nur ein Teilsystem der Textsyntax. Hinzu kommt,
dal} der sukzessive Aufbau des Gesamttextes jeweils von Segmenten in sehr unterschiedlicher
GréRenordnung ausgeht.3?

Wie soll dann aber vergleichend auf Transformation und Transform geschaut werden?
Bislang wurden vor allem Hirden aufgezeigt, aber die meisten Vergleichsmodelle heben

eine entscheidende Gemeinsamkeit von Spielfilm und Roman hervor: Die Narrativitat.

2.3 Der narratologische Briickenschlag

Hierzu sei zunachst folgendes Zitat von Irmela Schneider angefiihrt, die mit Verweis auf
Jan Marie Peters die Narrativitat der beiden Medien als Pramisse fiir die vergleichende

Untersuchung von beiden ausweist:

In der Tatsache, daf beide Texte eine Geschichte erzdhlen und da beide dieser Geschichte eine
Bedeutung geben, liegt nach ihm das Gemeinsame, von dem eine Untersuchung der Literaturver-
filmung auszugehen hat.33

Schneider hat diesen Ansatz freilich noch weitergedacht, sie strebte an, ,die semiotisch
bedingten Unterschiede, die durch die Transformation entstehen, von den gemeinsamen

Funktionen beider Zeichensysteme aus zu entwickeln .3

Hier sei angemerkt, dass der
Textbegriff im semiotischen Sinne zu verstehen ist und ein Film als Zeichensystem auch
mit diesem Begriff bezeichnet werden kann. Sowohl der Ansatz als auch die Bezeichnung
werden im Folgenden zwar nicht zur Anwendung kommen, da die Art des Vergleichs
nicht rein semiotischer Natur sein soll, aber es sei einmal auf sie hingewiesen.

Der Umstand, dass nicht nur Romane, sondern auch Filme narrative Medien sind, ist kei-
neswegs selbstverstandlich. Lange Zeit war dies umstritten, insbesondere da in der Er-
zahltheorie oft von einer Erzahlerfigur ausgegangen wurde, die eine Erzahlung als solche
konstituiert.?> Diese ist im Film offensichtlich nur sehr selten und situativ vorhanden,

beispielsweise wenn eine Off-Stimme im Erzdhlton spricht, und auch da ist sie allein

dadurch noch nicht als Erzahler des Films etabliert, sondern hochstens als Erzéahlstimme

32 Mundt 1994, S. 21f.

33 Schneider 1981, S. 19.
34 Ebd.

35 vgl. Mahne 2007, S. 17.
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innerhalb eines solchen, da beispielsweise auch das Bild eine entscheidende Rolle spielt
und nicht notwendig mit besagter Stimme in Einklang stehen muss.
Matthias Hurst meinte den Erzahler eines Films in einer fiktiven Figur zu verorten, er

schreibt:

Die Handlung eines Films wird erzahlt, nicht vom Drehbuchautor, dem Regisseur oder den Dar-
stellern, sondern von einer fiktiven Figur oder Instanz, die die Bilder in der Weise sieht, ordnet,
verknlipft und den Rezipienten prasentiert, wie sie selbst diese Bilder, oder genauer gesagt: die
Ereignisse, die zu den Bildern werden, von ihrem fiktiven Standpunkt aus wahrnimmt.3®

Mit anderen Worten: eine Vermittlerfigur, von der ausgehend alles Gezeigte mit Absicht
in seiner Art und Weise prasentiert wird und dadurch zu einer sinnigen Erzahlung ver-
knlpft ist.

Geht man von der Notwendigkeit einer Erzahlerfigur aus, ergibt diese Position durchaus
Sinn. Mit Blick auf den Kommunikationszusammenhang des Werkes zwischen Autor und
Rezipient ist dies jedoch nicht zwingend notig, da die Vermittlerinstanz in dem Falle mit
dem Konzept eines impliziten Autors3’ zusammenfallen wirde. Dieser erfillt die Funk-
tion, dem Werk zu unterstellen, dass dieses nicht kontingent, sondern mit Absicht auf
die ihm eigentliimliche Weise einen Sinn zu vermitteln und folglich verstanden werden
zu kdnnen. Es ist entscheidend, hier von einer impliziten Autorschaft zu sprechen, da ein
Film stets kollaborativ entsteht und die Existenz des realen empirischen Autors durchaus
umstritten ist. Konventionell hat sich etabliert, vom Regisseur als Autor eines Films zu
sprechen, und das soll hier im Folgenden auch so ibernommen werden. Gemeint sei
aber immer der implizite Autor. Das gilt genauso fiir den Roman.

Dies lasst sich konzeptionell auch zur transmedialen Narratologie weiterdenken, die sich
von dem die Erzahlung konstituierenden Erzahler weitgehend gel6st hat. Dort kann man
narrative Medien ganz einfach als solche definieren, in denen Ereignisfolgen eine medi-
enspezifische Umsetzung finden.32 Dies ist zweifelsfrei sowohl beim Film wie auch beim

Roman der Fall. Spezifischer erldutert Mahne die Erzdhlweise des Films wie folgt:

Der Film erzahlt auf zwei Darstellungsebenen. Die Einstellung bezeichnet die kleinste Einheit im
Film, die ohne Unterbrechung mit einer Kamera aufgenommen wird. Die Schnitte in Raum und

36 Matthias Hurst (1996): Erzihlsituationen in Literatur und Film. Ein Modell zur vergleichenden Analyse
von literarischen Texten und filmischen Adaptionen. Tibingen: Niemeyer, S. 88. Im Folgenden zitiert als
Hurst 1996.

37 vgl. Brian Richardson (2018): ,,Reale und implizite Autoren”. In: Grundthemen der Literaturwissenschaft.
Erzdhlen. Hg. von Martin Huber und Wolf Schmid. Berlin/Boston: De Gruyter, S. 117.

38 Mahne 2007, S. 24.

17



Zeit werden dann durch die Montage organisiert und integriert. Bild- und Tonmaterial verbinden
sich durch die Montagetechnik zu einem Gesamtwerk.3®

Dagegen muss die Erzahlweise eines Romans wohl kaum erldutert werden. Eine (oder
mehrere) Erzidhlstimme(n) gibt/geben sprachliche AuRerungen wieder, welche Welt und
Handlung konstruieren.

Wichtig ist zuletzt noch, was eine Erzahlung zu einer Erzahlung macht. Hierzu schreibt
Mahne: , Die Grundelemente einer Geschichte sind das Figurenpersonal, der Ort der Er-
eignisse und die Zeit, in der sie sich vollziehen“®. Ahnliches stellt auch Mundt fest, wenn
sie Raum, Figuren, Geschehen und Zeit zu Basisparadigmen aller Erzihltexte erklart.*!
Dass dies unumstritten der Fall ist, begriindet auch die Strukturierung des spateren Ana-
lysekapitels anhand dieser Paradigmen, wobei Zeit und Geschehen zum Begriff der
Handlung zusammengefasst werden.

Letztlich sind aus diesem Theorieeinblick die folgenden Aussagen zentral fir die spatere
Analyse:

Erstens lasst sich die Literaturverfilmung als eine Produktion durch Rezeption verstehen.
Zweitens folgt trotz dieser produktionsasthetischen Abhangigkeit keine normative Wer-
tung des einen Werks im Vergleich zum anderen, beide Werke sind fiir sich genommen
zu rezipieren, wenn es um ihre asthetische Bewertung geht.

Drittens erfolgt die Transformation der Vorlage zur Verfilmung durch systematisch ange-
wandte intermediale Bezlige auf das Transform. Transform und Transformation erzeugen
weiterhin durch ihre parallele Existenz einen Meta-Text im kulturellen Gedachtnis, wo-
rauf in Kapitel 4 genauer eingegangen werden soll.

Viertens driickt sich der Roman auf der Ebene der schriftsprachlichen AuRerung mittels
symbolischer Zeichen aus, der Film vornehmlich mittels ikonischer Zeichen, gesproche-
ner Sprache, Gerdausch und Musik. Daraus folgt die Unmadglichkeit einer Gleichwertigkeit
analoger Elemente in beiden Werken, was bei einem Vergleich immer zu bedenken ist.
Flinftens sind sowohl der Roman als auch der Spielfilm narrative Medien, die grundle-

genden Paradigmen einer Erzahlung eignen sich folglich zur Strukturierung einer

3% Mahne 2007, S. 77.
40 Ehd., S. 19.
41 vgl. Mundt 1994, S. 24.
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vergleichenden Betrachtung, wenngleich die Werke natirlich nicht nur auf ihre Erzah-

lung hin reduziert werden kdnnen.

2.4 Analysekonzept und Leitbegriffe

Mit diesen Grundannahmen kann nun die in Kapitel 3 anstehende Analyse vorbereitet
werden. Dazu soll zundchst mit Bezug auf den Titel dieser Arbeit der Grundansatz erldu-
tert werden, ehe die Leitbegriffe fir die Analyse hergeleitet und erklart werden kdnnen.
Der Begriff der Adaption meint nach Martin Leubner einerseits die Transformation eines
Werkes, andererseits das Ergebnis eben dieser Transformation.*? Hieraus gehen zwei Di-
mensionen einer Adaption hervor, die als Prozess einerseits, die als Produkt andererseits.
Literaturverfilmung als besonderer Fall der Adaption wurde hier bislang ausschlieRlich
bezogen auf die Produktdimension genutzt.

Nun soll die Prozessdimension entscheidend in den Fokus riicken. Dazu sei angemerkt,
dass bei Leubner der Begriff synonym fiir die transformative Arbeit gebraucht wird, was
grundsatzlich auch ohne Einwande moglich ist. Hier soll der Begriff allerdings als kon-
krete Operation der Filmemacher verstanden werden, welche die Transformation her-
vorruft. Aus der Adaption soll also die Transformation folgen, die beiden Begriffe werden
aus ihrer Gleichstellung gelost.

Dazu sei zunachst auf die wortliche Bedeutung des Begriffs Adaption laut DWDS auf-
merksam gemacht, ndmlich , Anpassung” oder auch , das Anpassen von etwas“.*3 Wie
bereits erlautert, entsteht die Transformation durch systematische Intermedialitat bezo-
gen auf das Transform. Der Einsatz dieser Intermedialitdt im Ganzen wie in den Einzel-
verweisen soll unter den Begriff der Adaption gefasst werden. Mit anderen Worten sei
die Adaption definiert als die Ubernahme und Anpassung bestimmter Elemente aus dem
Transform an das neue Kunstwerk, um dieses zu einer solchen zu machen.

Weiterhin soll der zweite Teil des Titels erldutert werden, die Transformation. Auch hier
sei einmal die Bedeutung des Wortes laut DWDS angefiihrt, die da lautet: ,das Umwan-

deln, Umgestalten, Umstrukturierung eines bestehenden Systems” oder auch das

42 vgl. Martin Leubner (2007): ,,Adaption“. In: Metzler Lexikon Literatur. Hg. von Dieter Burdorf, Christoph
Fasbender und Burkhard Moennighoff. Stuttgart: Metzler, S. 5 (3., vollig neu bearbeitete Auflage).
43 vgl. k. A. (0. ].): ,Adaption”. In: DWDS.de.
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,Ergebnis einer Umwandlung oder Umgestaltung“.** Auch hier sind aufgrund der zuvor
synonymen Verwendung wenig lGberraschend eine Prozess- und eine Produktdimension
vorhanden. Wahrend mit der Adaption nachfolgend nun die konkrete Operation der
Ubernahme und Anpassung gemeint sein soll, soll mit der Transformation in der Prozess-
dimension die damit einhergehende Verwandlung gemeint sein, die letztlich rezipiert
wird. Der implizite Rezipient liest die Transformation und erkennt in ihr die Operation
der Adaption von Seiten der Produktion. Am konkreten Beispiel der Hauptfigur von Ro-
man und Spielfilm gesagt: Adaption meint, Burhan Qurbani hat als Autor den Namen
Franz Biberkopf an seine Hauptfigur und sein Sujet angepasst, indem er diese Francis B.
genannt hat. Transformation meint, fiir den Rezipienten ist erkennbar, dass Francis B. die
Anwendung von Franz Biberkopf ist. Nicht die Operation, sondern der Prozess als solcher
ist die Transformation in Prozessdimension. In seiner Produktdimension wird der Begriff
weiter als Gegenbegriff zum Transform im Sinne Irmela Schneiders gebraucht und meint
am Beispiel des Analysegegenstandes dieser Arbeit die Literaturverfilmung Berlin Ale-
xanderplatz aus dem Jahre 2020.

Wenn also im Titel von einer Transformation durch Adaption die Rede ist, dann bedeutet
dies, dass die Operation der Adaption zu dem fiihrt, was der Rezipient als Transformation
erkennt. In Abgrenzung zum Verb transformieren sei hier erwahnt, dass der Begriff der
Adaption, in Verbform adaptieren, im obigen Sinne gerade aufgrund der Tatsache, dass
es sich bei Qurbanis Berlin Alexanderplatz um eine freie Literaturverfilmung handelt,
passender erscheint. Ansonsten ware eine direkte Verwandlung des Transforms von ei-
nem Medium ins andere impliziert, wodurch die Dimension der Ubertragung zwar adé-
quat erfasst wire, die, mit dieser Ubertragung eine neue Geschichte zu erzihlen, aber
ausgeklammert werden wiirde. Angepasst wird hier das Transform an die Geschichte,
die in der Gegenwart erzahlt werden soll, die ansonsten nicht notwendig als Transforma-
tion des Romans Berlin Alexanderplatz erkannt werden wiirde.

Begreift man Adaption also als konkrete Operation einer einseitigen Bezugnahme des
Adaptierenden auf ein Transform, um dadurch sein Kunstwerk zu einer Transformation

zu machen und dieses als solches zu konstituieren, so eroffnen sich dadurch

4 vgl. k. A. (0. ).): ,Transformation”. In: DWDS.de.
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Moglichkeiten fir die anstehende Analyse, die diese erleichtern und gleichzeitig auf ihr
Wesentliches konzentrieren. Das soll weiterhin ausgefiihrt werden.

Gemeinhin bedeutet ein Vergleich zweier Gegenstande ihre Gegenliberstellung zwecks
der Benennung von Gemeinsamkeiten und Unterschieden nach bestimmten, vorgefass-
ten Parametern. Diese Parameter sollen in der spateren Analyse Ort, Figuren und Hand-
lung als die Erzahlung konstituierende gemeinsame Elemente beider Werke sein, denen
ein grundsatzlicher Systemvergleich der asthetischen Form vorangestellt sein soll, da
diese die Narration transzendiert und die sie konstituierenden Elemente in ihrer Erschei-
nung, Ordnung und Wirkung bestimmt. Zudem soll damit sichergestellt sein, dass beide
Werke nicht nur auf ihre Narration reduziert werden, sondern im Gegenteil die Narration
als durch die Form gestaltetes, zwar wichtiges, aber nicht einziges Wesensmerkmal bei-
der Werke verstanden wird.

Innerhalb dieser einzelnen Parameter wiederum soll anhand ausgewahlter Text- und
Filmausziige jeweils herausgearbeitet werden, wie diese Elemente im jeweiligen Werk
eingesetzt sind, um dann Bezlige zwischen beiden herauszuarbeiten. Es wurde bereits
ausgefihrt, dass ein Werk deshalb als Transformation eines anderen rezipiert wird, weil
es systematische intermediale Beziige einsetzt, also Elemente seines Transforms adap-
tiert. Insbesondere bei einer freien Adaption, als die sich Qurbanis Berlin Alexanderplatz
selbst ausweist, sind diese adaptiven Riickbeziige zum Roman entscheidend. Wie bereits
erlautert, darf dabei niemals von einer einfachen Gleichwertigkeit ausgegangen werden.
Zeichen, Elemente, Aspekte werden zwar Gibernommen und finden folglich ihre Entspre-
chung, diese unterliegt jedoch den Folgen eines De- und Rekontextualisierungsprozesses
im Mediensystem. Denn wie Hutcheon und O’Flynn richtigerweise sagen, beinhaltet der
Adaptionsprozess als ein Schépfungsprozess die (Re-)Interpretation und (Re-)Kreation®,
was wiederum die De- und Rekontextualisierung der Zeichen voraussetzt. Diese kann
nicht immer im Einzelfall herausgearbeitet werden, ihre Notwendigkeit fiir alle Adapti-
onsprozesse und damit auch fir alle im Folgenden herausgestellten sei hiermit jedoch
klargestellt.

Um es also zuletzt auf den Punkt zu bringen, liegt der Fokus der folgenden Analyse darauf,

die Adaptionsoperationen Qurbanis zu untersuchen, was dadurch erfolgen soll, dass die

4> Vgl. Hutcheon und O’Flynn 2013, S. 8.
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Bezugnahme erkannt und auf ihren Ursprung, den Roman, riickbezogen wird, um unter
Berlicksichtigung des jeweiligen Kontextes beider Werke die Briicken zwischen diesen
sichtbar werden zu lassen. Oder anhand des Titels ausgedriickt: es geht darum, Qurbanis
Berlin Alexanderplatz als Transformation zu verstehen, die anhand der Adaption von
Doblins Berlin Alexanderplatz ins Leben gerufen wurde.

Aus dieser Leitlinie fiir die Analyse sowie den theoretischen Voriiberlegungen ergeben
sich nun folgende Leitbegriffe:

Als Ubernahme sollen diejenigen Elemente und AuBerungen verstanden werden, die in
beiden Werken gleichermalRen vorkommen, wenn auch in unterschiedlicher Stellung im
jeweiligen System. So wurde die Figur Reinhold aus dem Roman (ibernommen, auch
wenn sie eventuell anders spricht oder eine andere Signifikanz fur die Handlung hat. Da-
runter werden ebenso wortliche Zitate, Schaupladtze und anderes mehr gefasst.

Unter den Begriff der Alternation sollen diejenigen Elemente fallen, die zwar eindeutig
auf ein bestimmtes Element im Transform rekurrieren, beispielsweise durch die gleiche
Stellung im narrativen Geflige, jedoch in ihrem Ausdruck verandert wurden. Ein Beispiel
ware der Name der Hauptfigur, Francis B., der zwar eindeutig auf Franz Biberkopf Bezug
nimmt, aber nicht gleich lautet. Dazu sei gesagt, dass eine Alternation immer eine Uber-
nahme auf Ubergeordneter Ebene voraussetzt. Beispielsweise setzt die Alternation des
Namens die Ubernahme der Figur voraus.

Als Rekontextualisierung soll die Einbettung bestimmter Elemente aus dem Roman in
einen neuen, dem Film eigenen Kontext bezeichnet werden. Sie folgt produktionsasthe-
tisch immer der Dekontextualisierung besagter Elemente aus dem Roman. Da der Pro-
zess der De- und Rekontextualisierung mit der Fertigstellung der Verfilmung jedoch ab-
geschlossen ist, soll hier vereinfacht nur von der Rekontextualisierung gesprochen wer-
den.

Als Erganzung soll die Inkorporation bestimmter Elemente in den Film verstanden wer-
den, die stilistisch an den Roman ankniipfen, allerdings nicht Teil von diesem sind.
Weitere Schliisselbegriffe sind die der Gblichen Film- und Romananalyse, um bestimmte
Stilmittel, Kameraeinstellungen, Schnitte, Sprachformen und anderes mehr zu benennen.
Diese sollen nicht genauer erlautert werden, ein Verstandnis wird vorausgesetzt. Hiermit
sei die Vorbereitung der Analyse abgeschlossen und die beiden Werke kénnen nachfol-

gend in den Fokus der Untersuchung treten.
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3 Berlin Alexanderplatz 1929 und 2020 - Eine Vergleichsanalyse

3.1 Die Transformation der dsthetischen Form

3.1.1 Doblins ,Kinostil“ und der Roman als modernes Epos

Ein kurzer Inhaltsabriss von D6blins Roman wurde bereits in der Einleitung gegeben, es
sollen nun zunachst einige formale Aspekte nachgereicht werden, ehe seine Stilmerk-
male herausgearbeitet werden. Zu dem Text in der hier zitierten Romanausgabe sei ge-
sagt, dass er auf der Erstausgabe basiert und einige Fehler enthalt, die mit einer FuBnote
versehen sind, welche mit dem Kirzel aV (= aus Versehen) kenntlich macht, welcher Aus-
druck wohl von Doéblin intendiert war. Sollte eine solche Passage zitiert werden, so wird
der Wortlaut des FlieBtextes tbernommen und die Variante aus der FuBnote in Klam-
mern an der entsprechenden Stelle angefligt. Die aktuelle Fischer-Ausgabe basiert eben-
falls auf der Erstausgabe und tibernimmt diese Stellen unkommentiert.

Der Roman Berlin Alexanderplatz gliedert sich in neun Oberkapitel, Biicher genannt, die
wiederum in zahlreiche Unterkapitel eingeteilt sind, die sich von einfachen Deskriptio-
nen wie ,Mit der 41 in die Stadt“*® (iber beschwdrende Aufrufe wie ,Erhebe dich, du
schwacher Geist, und stell dich auf die Beine“*’ bis hin zu Binsenweisheiten wie ,Aller

“48 aerstrecken und somit aller méglichen Sprachregister bedienen. Da-

Anfang ist schwer
mit sind auch die Kapitellberschriften ein wesentlicher Teil des Rezeptionsvorgangs, da
sie das Erzahlte nicht nur ankiindigen, sondern teilweise auch kommentieren, verspotten
oder assoziativ den Interpretationsraum ausweiten.

Diese neun Bicher wie auch der Roman insgesamt haben die strukturelle Eigenart, mit
einem Prolog eroffnet zu werden, der die folgende Handlung vorwegnimmt oder zumin-
dest andeutet, sei es konkret und deskriptiv formuliert, wie beispielsweise mit Beginn
des ersten Buches: ,Hier im Beginn verlaBt Franz Biberkopf das Gefangnis Tegel, in das
ihn ein friheres sinnloses Leben gefiihrt hat. Er falRt in Berlin schwer wieder Ful3, aber

schlielRlich gelingt es ihm doch, worliber er sich freut, und er tut nun den Schwur, an-

standig zu sein“®®, oder eher knapp und bildlich, wie mit Beginn des siebten Buches:

46 Alfred Déblin (2001): Berlin Alexanderplatz. Roman. Kommentierte Gesamtausgabe. Hg. von Werner
Stauffacher. Miinchen: dty, S. 15. Im Folgenden zitiert als Déblin 2001.

47 Ebd., S. 236.

48 Ebd., S. 445,

4 Ebd., S. 13.
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,Hier saust der Hammer, der Hammer gegen Franz Biberkopf“*C. Das ist typisch fir die
Erzahlweise des Epos, wo haufig in einem Proémium die kommende Erzahlung einge-
fuhrt wird.”* Déblin orientiert sich an der epischen Form und sucht sie fir die Moderne
zu erneuern. Bereits in seinem Berliner Programm fordert er die Wiedergeburt des Ro-
mans als modernes Epos.>? Dabei zeichnen epische Werke sich nach Georg Lukacs
dadurch aus, dass sie die , extensive Totalitdt des Lebens“>3 darstellen.

Walter Benjamin meint, mit dem Stilprinzip der Montage sei D6blin diese Neuerfindung

des Epos in Berlin Alexanderplatz gelungen, er schreibt:

Stilprinzip dieses Buches ist die Montage. Kleinbirgerliche Drucksachen, Skandalgeschichten, Un-
glucksfalle, Sensationen von 28, Volkslieder, Inserate schneien in diesem Text. Die Montage
sprengt den Roman, sprengt ihn im Aufbau wie auch stilistisch, und eréffnet neue, sehr epische
Moglichkeiten. Im Formalen vor allem. Das Material der Montage ist ja durchaus kein beliebiges.
Echte Montage beruht auf dem Dokument. Der Dadaismus hat sich in seinem fanatischen Kampf
gegen das Kunstwerk durch sie das tagliche Leben zum Bundesgenossen gemacht. Er hat zuerst,
wenn auch unsicher, die Alleinherrschaft des Authentischen proklamiert. Der Film in seinen bes-
ten Augenblicken machte Miene, uns an sie zu gewdhnen. Hier ist sie zum ersten Male fir die
Epik nutzbar geworden. Die Bibelverse, Statistiken, Schlagertexte sind es, kraft deren Doblin dem
epischen Vorgang Autoritit verleiht. Sie entsprechen den formelhaften Versen der alten Epik.>*

Dieses Montageprinzip hebt auch Christine Kanz hervor, die zu dem Roman schreibt:

Doblins Roman fasziniert nicht allein durch die Fabel, sondern vor allem durch die neuartige Er-
zahlweise, die Montagetechnik, mit der Doblin, dem Beispiel des Films folgend, die Totalitat der
modernen Grof3stadt einzufangen versuchte. Déblin geht es nicht um die Gestaltung eines per-
sonlichen Schicksals [...], sondern um die Prasentation von Totalitat, wie sie im Roman in Deutsch-
land noch nicht versucht worden war. Durch Assoziation und Montage, durch Einfiigung von Do-
kumenten wie Liedern, Wahlreden, Gefangnisordnungen, Wettervorhersagen, Reklametexten,
Bevolkerungsstatistiken, Ausziigen aus Blichern usw., wird eine Simultaneitat und eine Komplexi-
tit erreicht, die vom Leser ein HéchstmaR an Konzentration und Zusammenschau verlangt.>>

Mit Rickbezug auf das oben angefiihrte Zitat von Lukdcs, wird die das Epische kennzeich-

nende Totalitdt also in der mittels Montagetechnik erzdhlten Totalitat der GroRstadt

50 Dgblin 2001, S. 301.

51 vgl. Glinther Schweikle (2007): ,,Prodmium®. In: Metzler Lexikon Literatur. Hg. von Dieter Burdorf, Chris-
toph Fasbender und Burkhardt Moennighoff. Stuttgart: Metzler, S. 612 (3., vollig neu bearbeitete Auf-
lage).

52 Alfred D&blin (1963): ,,An Romanautoren und ihre Kritiker. Berliner Programm.”. In. Ders.: Aufsdtze zur
Literatur. Hg. von Walter Muschg. Olten/Freiburg i. Br.: Walter, S. 19. Im Folgenden zitiert als Déblin
1963a.

53 Georg Lukacs (1920): Die Theorie des Romans. Ein geschichtsphilosophischer Versuch iiber die Formen
der grofSen Epik. Berlin: Cassirer 1920, S. 31.

5 Walter Benjamin (1978): ,Krisis des Romans. Zu Déblins ,Berlin Alexanderplatz‘“. In: Materialien zu Alf-
red Déblin ,Berlin Alexanderplatz’. Hg. von Mathias Prangel. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, S. 110 (2. Auf-
lage).

55 Christine Kanz (2019): , Literatur in der Weimarer Republik®. In: Wolfgang Beutin et al.: Deutsche Litera-
turgeschichte. Von den Anfingen bis zur Gegenwart. Stuttgart: Metzler, S. 416f. (9. Auflage).

u
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verwirklicht. Um dies an einem Beispiel zu verdeutlichen, sei folgende Romanpassage

aus dem Kapitel Franz Biberkopf betritt Berlin angefiihrt:

Der Rosenthaler Platz unterhalt sich.

Wechselndes, mehr freundliches Wetter, ein Grad unter Null. Fiir (aV Uber) Deutschland breitet
sich ein Tiefdruckgebiet aus, das in seinem ganzen Bereich dem bisherigen Wetter ein Ende be-
reitet hat. Die geringen vor sich gehenden Druckveranderungen sprechen fiir langsame Ausbrei-
tung des Tiefendrucken (aV tiefen Druckes oder Tiefdruckes) nach Stiden, so daR das Wetter wei-
ter unter seinem Einflul bleiben wird. Tagsiiber diirfte die Temperatur niedriger liegen als bisher.
Wetteraussichten fiir Berlin und weitere Umgebung.

Die Elektrische Nr. 68 fahrt (iber den Rosenthaler Platz, Wittenau, Nordbahnhof, Heilanstalt, Wed-
dingplatz, Stettiner Bahnhof, Rosenthaler Platz, Alexanderplatz, Strausberger (aV Straussberger)
Platz, Bahnhof Frankfurter Allee, Lichtenberg, Irrenanstalt Herzberge. Die drei Berliner Verkehrs-
unternehmen, StraRenbahn, Hoch- und Untergrundbahn, Omnibus, bilden eine Tarifgemein-
schaft. Der Fahrschein fiir Erwachsene kostet 20 Pfennig, der Schiilerfahrschein 10 Pfennig. Fahr-
preisermafigung erhalten Kinder bis zum vollendeten 14. Lebensjahr, Lehrlinge und Schiiler, un-
bemittelte Studenten, Kriegsbeschadigte, im Gehen schwer behinderte Personen auf Ausweis der
Bezirkswohlfahrtsdmter. Unterrichte dich tGber das Liniennetz. Wahrend der Wintermonate darf
die Vordertir nicht zum Ein- und Aussteigen ge6ffnet werden, 39 Sitzplatze, 5918, wer aussteigen
will, melde sich rechtzeitig, die Unterhaltung mit den Fahrgdsten ist dem Wagenfiihrer verboten,
Auf- und Absteigen wahrend der Fahrt ist mit Lebensgefahr verbunden.

Mitten auf dem Rosenthaler Platz springt ein Mann mit zwei gelben Paketen von der 41 ab, eine
leere Autodroschke rutscht noch gerade an ihm vorbei, der Schupo sieht ihm nach, ein Strallen-
bahnkontrolleur taucht auf, Schupo und Kontrolleur geben sich die Hand: Der hat aber mal
Schwein gehabt mit seine Pakete.

Diverse Fruchtbranntweine zu Engrospreisen, Dr. Bergell, Rechtsanwalt und Notar, Lukutate, das
indische Verjungungsmittel der Elefanten, Fromms Akt, der beste Gummischwamm, wozu
braucht man die vielen Gummischwdmme.>®

Das Zitat er6ffnet mit der niichternen Aussage, dass der Rosenthaler Platz sich unterhilt,
darauf folgt eine Wettervorhersage, die Route der Elektrischen Nr. 68 gefolgt von einigen
Fakten Giber den 6ffentlichen Verkehr, der Beinaheunfall einer Person mit zwei Paketen
und die Reaktion von Schupo und Kontrolleur darauf sowie vermutlich Werbebotschaf-
ten zu Fruchtbranntweinen, einem lJuristen, Lukutate®’ und Kondomen der Firma
Fromm>2. Es findet keine Einordnung dieser Segmente durch einen Erzihler statt,
wodurch der Eindruck von Chaos und Uberforderung entstehen kann, vor allem wenn
man nach dem roten Faden einer Erzahlung sucht, die man bei der Gattungsbezeichnung
Roman erwarten wiirde. Insbesondere diese Aneinanderreihung ungeordneter Informa-

tionen, Ausrufe und Anekdoten ist jedoch das Mittel, mit dem versucht wird, das

56 D&blin 2001, S. 51f.

57 Dabei handelt es sich eigentlich um halb verschimmeltes ZwetschgenmuR, es wurde aber als ein beson-
ders gesundes, lebensverlangerndes Wundermittel angeblich basierend auf einer gleichnamigen Beere
(die real nicht existiert) aus Indien vermarktet. Fir weiteres vgl. Karl-Franz Ebenheimer (1952): ,Wunder-
Eier”. In: Der Spiegel 19, k. A...

8 Aus dem Stellenkommentar geht hervor, dass damit tatsichlich Praservative gemeint sind, sofern dies
nicht klar war, vgl. Déblin 2001, S. 490.
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Gewimmel der Stadt einzufangen, auch in ihrer Gleichzeitigkeit. Die Werbebotschaften
mussen zwar sequenziell gelesen werden, da sie als Text vorhanden sind, aber sie sind
natirlich gleichzeitig im erzahlten Berlin existent.

Doblin selbst nannte diese Art des Erzahlens den Kinostil und schrieb seine Programma-
tik im oben bereits erwahnten Berliner Programm 1913 in der Zeitschrift Der Sturm nie-
der, einem der zentralen Publikationsorgane expressionistischer Schriftsteller. Dort heil3t

es:

Die Darstellung erfordert bei der ungeheuren Menge des Geformten einen Kinostil. In héchster
Gedrangtheit und Prézision hat ,die Fiille der Gesichte vorbeizuziehen. Der Sprache das AuRerste
der Plastik und Lebendigkeit abzuringen. Der Erzahlerschlendrian hat im Roman keinen Platz; man
erzahlt nicht, sondern baut. Der Erzédhler hat eine baurische Vertraulichkeit. Knappheit, Sparsam-
keit der Worte ist notig; frische Wendungen. Von Perioden, die das Nebeneinander des Komple-
xen wie das Hintereinander rasch zusammenzufassen erlauben, ist umfanglicher Gebrauch zu ma-
chen. Rapide Ablaufe, Durcheinander in bloRen Stichworten; wie iberhaupt an allen Stellen die
hochste Exaktheit in suggestiven Wendungen zu erreichen gesucht werden mul8. Das Ganze darf
nicht erscheinen wie gesprochen, sondern wie vorhanden. Die Wortkunst muR sich negativ zeigen
in dem, was sie vermeidet, ein fehlender Schmuck: im Fehlen der Absicht, im Fehlen des bloR
sprachlich Schénen oder Schwunghaften, im Fernhalten der Manieriertheit. Bilder sind gefahrlich
und nur gelegentlich anzuwenden; man muR sich an die Einzigartigkeit jedes Vorgangs heranspii-
ren, die Physiognomie und das besondere Wachstum eines Ereignisses begreifen und scharf und
sachlich geben.*®

Im gleichen Aufsatz pragte er auch den seltener zitierten Begriff des steinernen Stils, der
nochmal entschieden die Abkehr von der Hegemonie des Autors, in Form der autoritaren

Erzdhlstimme, betont.

Die Hegemonie des Autors ist zu brechen; nicht weit genug kann der Fanatismus der Selbstver-

leugnung getrieben werden. Oder der Fanatismus der EntduBerung: ich bin nicht ich, sondern die

Stralle, die Laternen, dies und dies Ereignis, weiter nichts. Das ist es, was ich den steinernen Stil
60

nenne.

Auch dies spiegelt sich in der Polyphonie von obigem Romanzitat wider, es tritt nicht eine
dominante Erzahlstimme hervor, die einer klar erkennbaren Erzahlsituation zuzuordnen
ware, sondern die Position der Erzahlstimme gegentliber dem Erzdhlten wandelt sich von
Szene zu Szene, sodass sich die fiir einen Roman typische dominante Erzahlerfigur in
viele Einzelstimmen auflost, die teilweise vom gleichen, teilweise von ganzlich unter-

schiedlichen Erzdhlern stammen konnten. Hurst schreibt dazu: ,Vielmehr erzeugt die

9 Déblin 19634, S. 171.
€0 Ebd., S. 18.
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sprachliche Gestaltung selbst fir jeden Teil und fiir jedes noch so bruchstiickhafte Ele-
ment der Montage eine eigene Erzdhlperspektive.“®!

Ein weiteres wichtiges Element der GroRstadterzahlung ist die Sachlichkeit, die sich in
erster Linie im Roman dadurch kennzeichnet, dass viele Dinge benannt statt erzahlt oder
beschrieben werden. Das Gewimmel der Stimmen charakterisiert die Stadt oder einen
konkreten Ort in ihr, die Benennung verortet und konkretisiert ihn. Es wird also nicht
beschrieben, um bei obigem Zitat zu bleiben, was der Rosenthaler Platz ist, oder was ihn
auszeichnet, er wird als Tatsache genannt und mit den Stimmen belebt. Die Benennung
fungiert Uberdies auch als Verortung fiir die Figuren. Wenn es heiRt , Er wanderte die
Rosenthaler Strafle am Warenhaus Wertheim vorbei, nach rechts bog er ein in die
schmale SophienstraRe”®?, dann muss nicht beschrieben werden, sondern die StraRen
und das Warenhaus als Tatsachen konstituieren die Umgebung und die Figur darin.
Damit sei auch die Briicke zum zweiten Erzdhlstrang des Romans gebaut. Ganz allgemein
werden in diesem namlich, wie in der Einleitung bereits erwahnt, zwei Dinge erzahlt, die
sich im Titel und Untertitel widerspiegeln, namlich einmal die Stadt Berlin zu Zeiten der
Weimarer Republik, spezifisch der Jahre 1927 bis 1929, und liberdies die Geschichte der
Figur Franz Biberkopf. Diese Zweiteilung wird in den meisten Darstellungen des Romans

hervorgehoben, so heilst es beispielsweise im Déblin Handbuch:

Der Roman beinhaltet demnach zwei Geschichten und verbindet zwei Handlungsstrange, die
Stadt Berlin und die Figur des Biberkopf sind gleichermaRen seine Protagonisten. Der themati-
schen Zweiteilung sowohl der Handlungsstruktur als auch der Figurenkonstellation, GroRstadt
Berlin versus Antiheld Biberkopf, entspricht die Verwendung zweier Romangenres und der mit
ihnen korrespondierenden narrativen Verfahren: Berlin Alexanderplatz ist ein GroRstadtroman,
doch mit ihm legt Doblin zugleich einen Bildungs- und Entwicklungsroman vor, dabei allerdings
dieses traditionelle Genre der deutschsprachigen Literatur souverdn variierend und dessen Plau-
sibilitit im Zeitalter der Masse diskutierend.5?

Bei diesen zwei Seiten des Romans treten jeweils unterschiedlich stark die zentralen Stil-
merkmale hervor. So ist die oben erlduterte Montagetechnik sicherlich bei der Erzahlung
der Stadt wesentlich auffdlliger als bei den Passagen um Biberkopf, die allein aufgrund

der Prasenz von eindeutigen Figuren geordneter scheinen. Aber auch dort wird nicht

61 Hurst 1996, S. 246.

2 Déblin 2001, S. 16.

83 Sabina Becker (2016): ,,GroRstadtroman: Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz Biberkopf
(1929)“. In: D6blin Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Hg. von ders. Stuttgart: Metzler, S. 108. Nachfol-
gend zitiert als Becker 2016.
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bloR klassisch von den Figuren, Biberkopf im Besonderen, erzahlt, sondern auch mal
Uber sie hinweg oder sie werden direkt angesprochen und mit sich konfrontiert. Man
flhre sich dazu beispielsweise die in Klammern gesetzten gehdssig-vorwurfsvollen Er-
zahlkommentare vor Augen, die vor allem am Anfang des Romans regelmaRig auftreten.

So heift es im dritten Kapitel Belehrung durch das Beispiel des Zannowich:

Der Entlassene dchzte, den Kopf auf dem Teppich. (Warum er aber stohnt und achzt? Es heift sich
entschlieBen, es mul ein Weg gegangen werden, - und du weiflt keinen, Franze. Den alten Mist
mochtest du nicht und in der Zelle hast du auch nur gestéhnt und dich versteckt und nicht gedacht,
nicht gedacht, Franze.)®*

Die Auflésung des Erzahlers hinterlasst also auch hier ihre Spuren. Die Frage, wer zu Bi-
berkopf spricht und ob es immer die gleiche Figur ist, lasst sich nicht endgliltig beant-
worten. Ist es das personifizierte Schicksal, der Tod, der Autor selbst?

Weitere Verfahren fir die erzahlte Bildungsgeschichte Biberkopfs sind auch in Doéblins
Berliner Programm vorgezeichnet, so entsagt er der Psychologisierung im Roman, wenn

er schreibt:

Man muR erkennen, dal® die Romanpsychologie, wie die meiste taglich gelibte, reine abstrakte
Phantasmagorie ist. Die Analysen, Differenzierungsversuche haben mit dem Ablauf einer wirkli-
chen Psyche nichts zu tun; man kommt damit an keine Wurzel. Das ,,Motiv“ der Akteure ist im
Roman so sehr ein Irrtum wie im Leben; es ist eine poetische Glosse. Psychologie ist ein dilettan-
tisches Vermuten, scholastisches Gerede, spintisierender Bombast, verfehlte, verheuchelte Lyrik.

Damit ist natirlich nicht zwingend eine Abkehr von dem Innenleben einer Figur gemeint,
vielmehr geht es um die Rationalisierung innerer Vorgange von Figuren durch die struk-
turierte und erklarende Erzahlung, der hier der Kampf angesagt wird. Dazu sei zu Beden-
ken gegeben, dass Doblin auch in seiner Profession als Psychiater, durch seine alltagliche
Konfrontation mit psychisch Kranken, die Psychologisierung im Roman qua Berufserfah-
rung kritischer bedugte als der durchschnittliche Leser es tat.%°

In Berlin Alexanderplatz wird zur Demonstration von Biberkopfs Innen- und Wahrneh-
mungswelt regelmaRig von erlebter Rede Gebrauch gemacht, die jedoch weder einge-
ordnet noch erklart wird. Folgende Passage des ersten Kapitels stellt dieses Verfahren
gut zur Schau. Darin fahrt Franz Biberkopf nach seiner Gefangnisentlassung mit der Stra-

Renbahn in die Berliner Innenstadt:

6 Déblin 2001, S. 22.
85 vgl. Thomas Anz (2016): ,,Psychiatrie und Psychoanalyse”. In: Déblin Handbuch. Leben — Werk — Wirkung.
Hg. von Sabina Becker. Stuttgart: Metzler, S. 266.
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In ihm schrie es entsetzt: Achtung, Achtung, es geht los. Seine Nasenspitze vereiste, liber seine

iq l

Backe schwirrte es. ,Zwolf Uhr Mittagszeitung”, ,,B. Z.%, ,Die neue lllustrirte, ,Die Funkstunde
neu”, ,,Noch jemand zugestiegen?“ Die Schupos haben jetzt blaue Uniformen. Er stieg unbeachtet
wieder aus dem Wagen, war unter Menschen. Was war denn? Nichts. Haltung, ausgehungertes
Schwein, reiR dich zusammen, kriegst meine Faust zu riechen. Gewimmel, welch Gewimmel. Wie
sich das bewegte. Mein Bragen hat wohl kein Schmalz mehr, der ist wohl ganz ausgetrocknet. Was
war das alles.5®

An dieser Stelle wird deutlich, wie der Roman zwar die Wahrnehmung und Empfindung
Biberkopfs sprachlich verdeutlicht, diese jedoch nicht berichtet oder gar analysiert. De-
skriptiv wird zunachst ein Schrei in ihm genannt, der seine Panik zeigt. Die Ausrufe in
Anfluhrungszeichen stammen vermutlich von Zeitungsverkaufern sowie einem Ticket-
kontrolleur. Biberkopf hért sie und die Rezipienten horen sie. Das entspricht noch keiner
Innensicht, aber einer Uberschneidung der Wahrnehmungsspharen von Figur und Leser
durch das Fehlen der ordnenden Erzahlinstanz. Es folgt die Aussage liber die neue Farbe
der Schupo-Uniformen, was als erlebte Rede von Franz Biberkopf gelesen werden kann.
Die Verwendung des Prasens legt dies nahe, da im Kontrast dazu die AuRenwahrneh-
mung seines Aussteigens im Prateritum geschrieben steht. Es folgen die letzten hier zi-
tierten Satze, die ganz eindeutig Biberkopfs innere Sicht aufzeigen, wenn er sich fragt,
warum er so panisch reagiert und sich dazu ermahnt, Haltung zu bewahren. Durch das
Possessivpronomen mein ist diese erlebte Rede ganz eindeutig Biberkopf zuzuordnen,
der im Umgangston quasi einen Nahrstoffmangel seines Gehirns benennt.

Ein weiteres Stilmerkmal des Romans ist der naturalistische Stil, der insbesondere in den
Dialogen aufkommt, aber auch Teil der Stimmen der Stadt ist. So wird in dem Roman viel
im Berliner Dialekt gesprochen, beispielsweise in folgender Passage, als Franz Biberkopf
an einem friihen Punkt der Romanhandlung ein Kino besucht und folgendes Gesprach

beobachtet:

,Na, darfich rin?“ ,Wo?“ ,Ins Kino.” ,Hier ist keen Kino.” ,,Nanu, is hier keen Kino.” ,,Sie rief durchs
Kassenfenster zum Aufpasser an der Tir: ,Maxe, komm mal her. Da mdchte einer Wissen, ob hier
Kino ist. Geld hat er keins. Zeig ihm mal, was hier ist.“ ,Wat hier ist, junger Mann? Hamse das
noch nicht bemerkt? Hier ist die Armenkasse, Abteilung MiinzstraRe.” Er schob den Schlanken
von der Kasse, zeigte ihm die Faust: ,Wennste willst, zahl ich dir jleich aus.”®”

Das zahlt natdirlich in erster Linie auf die Authentizitat bei der Lektire ein. Doblin schrieb

auch hierzu etwas in seinem Berliner Programm, namlich: ,Der Naturalismus ist kein

€ Déblin 2001, S. 15.
7 Ebd., S. 32.
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historischer Ismus, sondern das Sturzbad, das immer wieder liber die Kunst hereinbricht
und hereinbrechen muR.“®® Er 16st den Begriff als Epochenbegriff auf und ernennt ihn zu
einer Notwendigkeit fir die Entwicklung der Kunst. Die Realitat, die tatsachliche gespro-
chene Sprache muss tber die Kunst hereinbrechen, das ist seine Forderung und so wun-
dert es nicht, dass Dialekt und Umgangssprache wesentlicher Teil des Romans sind.

Als letztes Stilmerkmal sei die Bildlichkeit genannt. In einem der obigen Zitate (siehe S.
26) nennt Doblin zwar die Gefahrlichkeit der Bilder, durch den Reichtum an einmontier-
ten Texten und die dialektische Lektiire einiger der Montagesequenzen erzeugt er aber
dennoch einige bildgebenden Metaphern. Herausstechend ist hier beispielsweise das
Schlachthaus, das durch die Kapitelliberschrift ,Denn es geht dem Menschen wie dem
Vieh; wie dies stirbt, so stirbt er auch“®® in Bezug zum Menschen in der GroRstadt gesetzt
wird. Dazu sei angemerkt, dass Schlachthauser sich zu Zeiten der Weimarer Republik oft
mitten in den Stadten befanden, nicht selten in prunkvollen Gebduden und als Zeichen
fur den Fortschritt galten’®. Doblin setzt hier den Schlachthof als Mikrokosmos der GroR-
stadt mit dieser gleich und erschafft damit ein Bild flir diese. Das Kapitel selbst beginnt
dann mit Fakten Uber diesen Ort: Lage, GroRe, Kosten und anderes mehr.”?

Als zweites Element der Verbildlichung seien hier die zahlreichen Bibelzitate genannt,
die aufgrund ihrer kulturhistorischen Aufladung ohnehin schon bedeutungsschwer sind
und die nach Kiesel die Romanhandlung zu einer ,exemplarischen Geschichte” 72 an-
wachsen lassen. Ein Beispiel hierfiir ist die mit der Stadt Berlin gleichgesetzte Hure Ba-
bylon aus der Offenbarung des Johannes’s.

Viele der hier erldauterten Stilmerkmale finden sich letztlich auch in Déblins Schrift Der

Bau des epischen Werks wieder, er schreibt:

Was macht das epische Werk aus? Das Vermdgen seines Herstellers, dicht an die Realitat zu drin-
gen und sie zu durchstofRen, um zu gelangen zu den einfachen groRen elementaren Grundsitua-
tionen und Figuren des menschlichen Daseins. Hinzu kommt, um das lebende Wortkunstwerk zu

68 Déblin 19633, S. 18.

9 Dblin 2001, S. 136; auch ein Zitat aus der Bibel, namlich aus Pred. 3, 19. (Vgl. Stellenkommentar, Déblin
2001, S. 508)

70 vgl. Erwin Ténges (2020): ,Geschichte der Schlachthéfe im Wandel der Zeit“ In: agrardebatten.de
(18.02.2020).

"1 vgl. Dblin 2001, S. 136.

72 Helmuth Kiesel (2007): ,Nachwort”. In: Alfred Déblin: Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz
Biberkopf. Hg. von Helmuth Kiesel. Miinchen: Artemis und Winkler, S. 541; zitiert nach Becker 2016, S.
116.

73 Der Verweis tritt im Roman wiederholt auf, Vgl. Déblin 2001, S. 237, 291, 444; fiir eine Herausarbeitung
der Gleichsetzung mit der Stadt siehe Becker 2016, S. 115f.
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machen, die springende Fabulierkunst des Autors. Und drittens ergieRt sich alles im Strom der
lebenden Sprache, der der Autor folgt.”*

Zu finden sind hier die Exemplaritat, die durch die Bilder und insbesondere den bibli-
schen Intertext zustande kommt, der Naturalismus, genannt die lebendige Sprache so-
wie die Fabulierlust, die sich im experimentellen Stil der Montagetechnik sowie der Auf-
6sung der Erzahlerfigur niederschlagt.

Was die Verknlpfung der beiden Romanstrange angeht, so hat Harald Jahner Folgendes

erkannt:

Beide, die erzdhlte Geschichte und die montierte Stadt negieren sich feindselig, iberbieten ei-
nander in gegenseitigen Angriffen. Die Konstruktionsprinzipien des Romans widersprechen sich.
Dem Fortspinnen der narrativen Linie arbeitet die sich in der Flache erstreckende Rekonstruktion

a

der Stadt entgegen. ,, Anlagerung®, ,,Reihung”, ,Schichtung”, ,Serienarbeit” tritt an die Stelle des
fortschreitenden Handlungsbogens; Montage gegen das Prinzip der erzahlten Geschichte; die
Struktur des Netzes gegen die biographische Linie; Konstruktion, Zerlegung, Umbau gegen den
organischen Schein der Erzdhlung. Ein Flickwerk entsteht, angesichts dessen die Erzahlung sich
noch mehr strafft und zusammennimmt, um sich nicht in der chaotische Vielfalt zu verlaufen.”

Die Seiten stehen also nicht blo neben-, sondern arbeiten auch gegeneinander. Jahner
sieht die Nahtstelle von beiden schlieflich in der De- und Remontage Biberkopfs,
wodurch auch die Stadt von der urbanen Realitdt ,in ein Bild moglicher anderer Subjek-
tivitat“’® umschlagt: ,Biberkopf —der sich in seiner realen Geschichte veriangstigt auf den
,Punkt’ absoluter Identitdat zusammennimmt — wird als groRe Stadt erblickt: unermeRbar
weit, vielstimmig, sinnverwirrend, im Einzelnen unbekannt: Babel Biberkopf.”””

Das ist eine interessante Perspektive, die aufgemacht wird und versucht, beide Roma-
naspekte zu synthetisieren. Wie in der Einleitung beschrieben ist der Roman breit unter-
sucht und es gibt unzahlige weitere Versuche der Interpretation. Allen diesen Ansatzen
kann nicht Rechnung getragen werden, aber dieser einende soll genannt sein, um das
Verhaltnis der beiden Teile zu verdeutlichen. Damit soll die Herausarbeitung der dsthe-
tischen Form des Romans ihr Bewenden haben, die zweckdienlich als Referenzpunkt fiir

die Asthetik des Films nachgezeichnet werden musste.

74 Alfred Déblin (1963): ,Der Bau des epischen Werks”. In: Ders.: Aufsdtze zur Literatur. Hg. von Walter
Muschg. Olter/Freiburg i. Br.: Walter, S. 132.

7> Harald Jdhner (1984): Erzéihlter, montierter, soufflierter Text. Zur Konstruktion des Romans ,Berlin Ale-
xanderplatz’ Frankfurt a. M.: Lang, S. 10.

78 Ebd., S. 10f.

"7 Ebd. S. 11.
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3.1.2 Der Stil von Qurbanis Film

Den zentralen Stilmerkmalen von D6blins Roman sollen nun die wesentlichen Stilmerk-
male von Qurbanis Films gegenlibergestellt werden, um zu verstehen, wie die beiden
jeweils in diesen Werken erzahlen und welche Ausdrucksformen sie auszeichnen. Dabei
geht es nicht darum, die Einzigartigkeit des Films hervorzuheben, diese Stilmittel finden
oft in Filmen Verwendung, jedoch konturieren sie eben auch diesen besonderen, um den
es hier geht.

Ganz allgemein seien hier zunachst ein paar technische Tatsachen genannt, namlich,
dass der Film eine Laufzeit von 183 Minuten umfasst und eine duRRere Struktur beste-
hend aus fiinf Teilen und einem Epilog aufweist. Vor der Einblendung ,,Erster Teil“’® bie-
tet er zudem einen Prolog dar.

Die groRte stilistische Auffalligkeit des Films ist zweifelsohne das Voiceover, das im Laufe
des Films immer wieder als Erzéhlstimme aufkommt. Von der letzten halben Stunde ab-
gesehen, wird es stets von Jella Haase eingesprochen. Sie ordnet das Erzdhlte, nimmt
kommende Begebenheiten vorweg, ist aber gleichzeitig auch nicht eindeutig zu fassen.
Einerseits erscheint die Erzéahlstimme in ihrer Ausdrucksweise auktorial, dann aber ist sie
nicht nur aufgrund der identischen Stimme, sondern auch wegen der Selbstreferenz, bei-
spielsweise wenn sie sagt ,Denn mein Francis verlangt mehr vom Leben“’® oder ,,Doch

nun muss er erst einmal mich kennenlernen“&®

, eindeutig intradiegetisch verortet. Daher
kdnnte man die These aufstellen, dass Mieze dies erzahlen kann, weil Francis ihr irgend-
wann in einer Leerstelle des Films alles erzahlt hat. Nach ihrer Ermordung kommt Miezes
Stimme allerdings weiterhin vor und erzahlt auch von Dingen, die sie nicht mehr wissen
kénnte, wie der Rettung ihres gemeinsamen Kindes im Epilog®!. Die Erzihlstimme bleibt
also ambivalent, einerseits eindeutig verortet in der Diegese des Films, andererseits auch
Uber den Sinnhorizont der ihr zugehorigen Figur hinausgehend.

An dieser Stelle konnte ein Argument dafiir vorgebracht werden, dass die Stimme Miezes

aus dem Jenseits erzahlt. Da der Film — dhnlich dem Roman — gespickt mit biblischen

Motiven ist, ware es moglich, ihm eine metaphysische Dimension anzudichten, aus

8 Qurbani 2020, 00:04:51.
79 Ebd., 00:03:55.

80 Ebd., 01:13:50.

81 vgl. ebd., 02:55:17.
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Mangel konkret belastbarer Filmausschnitte sei an dieser Stelle jedoch Abstand davon
genommen und bei der Betonung der Ambivalenz der Stimme verblieben.

Im letzten Teil, wahrend Francis im Gefangnis sitzt®?, sind verschiedene Stimmen zu hé-
ren, was dieses Stilmerkmal nochmal besonders hervorstechen lasst. Zu der von Jella
Haase gesellen sich die der Figuren Reinhold, Pums, Eva und Berta, allerdings kann fiir
diese Szene situativ eindeutig festgehalten werden, dass es sich dabei um Projektionen
von Francis handelt, was sich durch die Positionierung nach dem Suizidversuch von Fran-
cis einerseits und die figurative Topographie des Gefdangnisses andererseits begriinden
lasst. Darin befinden sich zwei Zellen gespiegelt nebeneinander. Die Bewandtnis davon
soll in Kapitel 3.3.2 genauer erldutert werden.

Die Stimmen erfiillen an dieser Stelle die Funktion, Francis direkt anzusprechen, ihn in
seinem Geiste mit sich selbst zu konfrontieren und zur Einsicht zu bringen. Das wird
durch den vorwurfsvoll-belehrenden Ton deutlich, wenn es beispielsweise von Berta (ge-
spielt von Nils Verkooijen) heiRt: ,Hast dir geschworen, keiner soll mich mehr zwingen.
Horen wolltest du mich nicht. Wolltest niemanden hoéren. Es ist ein Schnitter, der heift
Tod“®3, oder von Pums (gespielt von Joachim Krdl): ,Vor dir der Gipfel des Gliicks, und du
willst stark sein. Grol} sein. Nimmersatt. Du prahlst mit deinem Glick vor Reinhold, dem
Schurken. Dem Fresser von zerbrochenem Fleisch“®4,

Hiermit sei dieser Aspekt vorerst hinreichend als Stilmerkmal etabliert. Entscheidend ist
das Vorkommen des Voiceovers einerseits sowie der Umstand, dass dieses vornehmlich
von einer, zum Ende jedoch auch mehreren, aber niemals einer unbestimmten Stimme
gesprochen wird. Sie alle lassen sich Figuren des Films zuordnen.

Ein weiteres wichtiges Stilmerkmal des Films ist die Subjektivierung, die unter anderem
durch die Beleuchtung, assoziative Rekursionen auf vergangene Szenen, die Kamerabe-
wegung, die Dynamik der Musik sowie die Nutzung von Jump Cuts innerhalb von Szenen
bewirkt wird. Damit wird der Rezipient dazu befdhigt, die Wahrnehmungswelt der
Hauptfigur nachzuempfinden und eine Innenperspektive filmisch zu erleben. Es gab einst

den Vorwurf, dass ein Film nicht in die Innenperspektive einer Figur gehen und diese

82 vgl. Qurbani 2020, 02:46:58.
83 Ebd., 02:49:18.
84 Ebd., 02:50:19.
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erzihlen kdnne, dhnlich wie es mit der erlebten Rede im Romanzitat oben der Fall war.8®
Was aber in jedem Fall moglich ist, ist diese Ebene formal nach auflen zu kehren und
abstrakt durch die Affizierung der Rezipienten mittels konkreter Bilder, Musik und Ge-
rausche erfahrbar zu machen, wie es an mehreren Stellen dieses Films praktiziert wird.

Exemplarisch sei hier die Szene im Club Neue Welt genannt, kurz nachdem Francis Eva
kennenlernt und Ottu durch Reinhold dazu gendtigt wird, sich bei Francis zu entschuldi-
gen.® Zu sehen ist, wie Reinhold Francis eine Tablette, vermutlich Ecstasy gibt. Anschlie-
Rend wird gezeigt, wie Francis tanzt. Teils mit wilden Schnitten durch den Raum, Austritt
aus dem Kamerafokus, Zeitlupen. AnschlieRend stolpert Francis aus dem Club und bricht
auf der Stralle zusammen. Die Kamera ist zu dem Zeitpunkt nach rechts geneigt und
dreht sich nach links, wahrend sie sich auf Francis zubewegt, was seine Desorientierung
nach aulRen tragt. Auch das langsame Verstummen der Musik, sobald es zu Riickblenden
der tanzenden und dann ertrinkenden Ida (gespielt von Thola von Hulbert), der ehema-
ligen Geliebten von Francis, kommt und das an ihre Stelle tretende schiefe Dréhnen ist
ein Mittel, das subjektive Empfinden von Francis nach auRen zu kehren. Im Klub wird die
Musik einfach weitergelaufen sein, Francis wird das Gerausch nicht wirklich gehort ha-
ben, aber der Rezipient empfindet dadurch ahnlich wie Francis eine Verstérung und Des-
orientierung.

Weiterhin ist insgesamt auffallig, dass es nur sehr wenige Szenen ohne Francis gibt. Die
meiste Zeit ist er Teil oder Mittelpunkt einer Szene und auch in einer weiteren, fir den
Film typischen, Einstellung wird damit formal deutlich, dass er der Protagonist ist und
von ihm erzahlt wird. Dieser Art der Einstellung ist die der verfolgenden Kamerafahrt.
Exemplarisch zeigt sie sich im ersten Teil des Films beispielsweise, wenn die Kamera Fran-
cis aus der Geflichtetenunterkunft kommend zeigt, nach links schwenkt und ihm folgt,
wie er kurz darauf einer Prostituierten folgt, freilich mit anderen Kameraeinstellungen
zwischendrin.®” Gleiches gilt, wenn Francis Reinholds Wohnung stiirmt, um ihn nach

dem StoR aus dem Auto zu konfrontieren® oder wenn er durch die Neue Welt geht®?,

8 vgl. Rudolf Rach (1964): Literatur und Film. Méglichkeiten und Grenzen der filmischen Adaption.
Koln/Berlin: Grote, S. 72.

8 vgl. Qurbani 2020, 00:53:10.

87 vgl. ebd., 00:08:22.

8 vgl. ebd., 01:40:22.

8 vgl. ebd., 02:12:58.
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Der Gestus des Folgens einer Figur wird damit durch die Kamera stark betont und zu
einem zentralen Bildmotiv des Films. Die Zuschauer folgen Francis und seiner Geschichte,
im wahrsten Sinne des Wortes.

Das bedeutet auch, dass hier bereits festgestellt werden kann, dass die Erzahlung der
gegenwadrtigen Stadt Berlin nur insoweit erfolgt, als dass sie Francis unmittelbar betrifft.
Der Bau der U-Bahn-Linie, der Drogenhandel in der Hasenheide, die Gefllichtetenunter-
kunft, die ,,Neue Welt” und ein paar Wohnungen kommen vor, der Versuch einer Totalitat,
wie der Roman ihn unternimmt, wird nicht gewagt.

Eine weitere stilistische Auffalligkeit ist der Einsatz von biblischer Motivik, dhnlich wie
dieser auch schon fiir den Roman betont wurde. Hier sei einerseits das flackernde Kreuz-
hervorgehoben, das Francis an die Opferszene in seiner Heimat erinnert, wo auch ein
solches Kreuz an der Wand hing®. Hier bleibt es zunéchst nur ein christliches Symbol
ohne starkere Aussagekraft, mit Ausnahme des christlichen Glaubens von Francis viel-
leicht.

Wesentlich eindeutiger ist die ikonische Darstellung der Miezefigur in Form der Pieta mit
Francis in ihren Armen, wodurch sie einer Marienfigur gleichgesetzt wird, er einer Chris-
tusfigur.®! Die Wiederauferstehungsmotivik legt diese Gleichsetzung auch nahe. Die Ein-
stellung selbst ist figurativ, losgelost von der eigentlichen Handlung und nicht Teil der
Diegese. Im neonbeleuchteten Flur des Teils der Geflichtetenunterkunft, der fir die
Prostitution genutzt wird, kniet Jella Haase und halt den leblosen Francis inihren Armen.
Die Kamera ist nach rechts geneigt und dreht sich, wahrend sie sich auf die beiden Figu-
ren zubewegt, nach links. Da diese Einstellung nicht narrativ motiviert ist, denn sie ist in
Anbetracht der Handlung logisch unmoglich, muss sie poetisch motiviert sein, um als
Metapher die beiden Figuren mit einem Bild zu verkniipfen und zu charakterisieren.
Weiterhin sei kurz auf die Beleuchtung eingegangen. Die Figuren werden oft durch far-
biges Licht beleuchtet, ganz auffillig in der Er6ffnungsszene, die kopfiliber beginnt und

in der Francis und Ida in einem blutroten Meer um ihr Uberleben kidmpfen. Damit findet

% vgl. Qurbani 2020, 00:22:33; dazu sei auRerdem erwiahnt, dass ein Stieropfer in Guinea-Bissau als Ritual
flr eine gute Reise Ublich ist und deshalb diese Szene auch nicht bloR als Metapher, sondern ganz kon-
kret als Teil der Vorgeschichte der Figur Francis gelesen werden kann. Vgl. dazu Knut Elstermann und
Burhan Qurbani (2020): ,,Burhan Qurbani & Knut Elstermann Gber ,Berlin Alexanderplatz’. In: Lola Talk.
Der Filmpreis Podcast (11.04.2020), 24:58.

1 vgl. Qurbani 2020, 02:53:48.
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eine farbliche Verknlpfung des Meeres mit dem Leid und dem Tod statt. Das kann einer-
seits gesellschaftskritisch gelesen werden: im Mittelmeer sind in den letzten Jahren zahl-
reiche Menschen ertrunken und die Rotfarbung kann metaphorisch als das Blut der dort
Umgekommenen interpretiert werden, wodurch eine bildgewaltige Mahnung Uber die-
sen Umstand gegeben ware, dariliber hinaus aber auch als reprasentativ fiir das person-
liche Schicksal der Figuren Francis und Ida. Sie ringen beide um ihr Leben und erst spater
wird eindeutig aufgelést, dass Francis Ida im Uberlebenskampf einen Schlag versetzt hat,
der sie endgililtig dem Tode geweiht hat.

Dieser Szene folgt kurz darauf eine in der Geflliichtetenunterkunft, in der Francis unter
der Dusche steht und das Wasser sich plotzlich in eben dieses Rot farbt, wahrend eine
Einstellung des Todeskampfes einmontiert ist2. Diese Szene ist mehrdeutig, sie kann ei-
nerseits als Erinnerung gelesen werden, die in Francis bei dem Kontakt mit Wasser ge-
weckt wird und ihn in die traumatische Situation zuriickversetzt, andererseits auch als
eine implizite Schuld des Uberlebenden, der in das Blut der Verstorbenen getrinkt ist,
dann aber auch als eine Art Reinwaschen von Schuld und Vergangenheit, denn es kann
als ein Fortspilen der Vergangenheit und Zeichen fiir den Neubeginn aufgefasst werden.
Letzteres gilt freilich nur flr die Szene in ihrer Isolation. Das Wiederauftauchen der ein-
montierten Szene auf dem Meer in spateren Momenten des Films weist diese Auslegung
fir die Gesamtheit des Films zurlick. Ansonsten ist die Beleuchtung eher konventionell
eingesetzt, in Farbe getrankte Figuren gibt es zwar auch in anderen Szenen zuhauf, sei
es das Neonlicht der Nachtklubs oder das goldgelbe Licht einer Hotellobby, aber es hat
keine herausragende Funktion jenseits der Erzeugung einer gewissen Atmosphare.
Weiterhin sei die von Dascha Dauenhauer komponierte Musik des Films erwahnt, die
von entscheidender Wirkung fiir die Rezeption ist. Sie mischt elektronische und orchest-
rale Klange und dient meist konventionell der Erzeugung der Atmosphare, sei es rausch-
haft in der Diskothek durch elektrische Beats®?, getrieben, wahrend Francis rennt durch
ein rhythmisch schneller werdendes Dréohnen®*, unheimlich, wenn Reinhold sich bedroh-

lich an Francis heranpirscht und dabei von unharmonischen, langgezogenen Tonen

92 vgl. Qurbani 2020, 00:05:32.
%3 vgl. ebd., 00:48:40.
% vgl. ebd., 00:11:36.
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untermalt wird®> oder durch ihre Abwesenheit bei einigen Dialogen am Tage naturalisie-
rend®®. Aus Mangel an Expertise kann der Soundtrack allerdings nicht tiefschiirfender
analysiert werden, fiir einen Eindruck und die Funktion innerhalb des Films soll diese
Beschreibung ausreichend sein.

Die Sprache der Figuren ist in der Regel Hochdeutsch oder Englisch. Figuren legen zwar
Eigenheiten in der Sprechweise an den Tag, beispielsweise Reinhold bei der Rekrutierung
neuer Dealer, wo er sduselnd und langgezogen spricht und ein Stottern andeutet®’, aber
ansonsten wird das Stilmittel nur begrenzt eingesetzt. Lediglich einige Frauenfiguren
sprechen vereinzelt im Berliner Dialekt oder lassen diesen zumindest anklingen.

Damit seien die Stilmerkmale des Films hinreichend beschrieben. Natirlich bedient der
Film sich zahlreicher weiterer, jedoch sei hier dhnlich wie zu Déblins Roman gesagt, dass
dies die dominanten und wichtigsten fiir eine dsthetische Analyse sind und die anderen

im hier angestrebten Rahmen vernachlassigt werden kénnen.

3.1.3 Die Adaption der Asthetik

Nachdem nun die Stilmerkmale beider Werke herausgearbeitet wurden, kdnnen die sti-
listischen Briicken benannt und die Werke so in ihrer Asthetik miteinander in Bezug ge-
setzt werden. Es kann also der Frage nachgegangen werden, welche Stilelemente Dob-
lins Qurbani in seinem Berlin Alexanderplatz auf welche Art und Weise adaptiert, um den
Eindruck einer Transformation zu erzeugen.

Zu nennen ist zunachst die vorausschauende Ansprache der Prologe. Das von Jella Haase

zu Beginn des Films gesprochene Voiceover lautet in Ganze:

Dies ist die Geschichte von Francis B., meinem Francis. Er ist an den Strand eines neuen Lebens
gespllt. Er hat Gberlebt, und trieft von den Siinden einer vergangenen Zeit. Kaum noch mensch-
lich, halb lebendig, halb tot. Er dachte, dass er sterben misse. Und so tut Francis einen Schwur.
(flustert) ,Vater, allmachtiger Gott, ich schwore dir, von nun an will ich gut sein. Ich will ein neuer,
ein anstandiger Mensch werden.” Ihr werdet sehen, wie Francis nach Berlin kommt, wie er drei-
mal strauchelt und fallt. Wie er immer wieder aufsteht und schliefRlich endgiltig an dieser Stadt
zerbricht. Denn mein Francis verlangt mehr vom Leben als nur ein Bett und ein Butterbrot. Er hat
Uiberlebt. Doch das ist nur eine Gnadenfrist®®

Der Prolog des Romans dagegen folgt diesem Wortlaut:

% vgl. Qurbani 2020, 00:45:45.
% vgl. ebd., 00:32:20.
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Dies Buch berichtet von einem ehemaligen Zement- und Transportarbeiter Franz Biberkopf in Ber-
lin. Er ist aus dem Gefangnis, wo er wegen dlterer Vorfdlle saB, entlassen und steht nun wieder in
Berlin und will anstandig sein.

Das gelingt ihm auch anfangs. Dann aber wird er, obwohl es ihm wirtschaftlich leidlich geht, in
einen regelrechten Kampf verwickelt mit etwas, das von auBen kommt, das unberechenbar ist
und wie ein Schicksal aussieht.

Dreimal fahrt dies gegen den Mann und stért ihn in seinem Lebensplan. Es rennt gegen ihn mit
einem Schwindel und Betrug. Der Mann kann sich wieder aufrappeln, er steht noch fest.

Es stof3t und schldgt ihn mit einer Gemeinheit. Er kann sich schon schwer erheben, er wird schon
fast ausgezahlt.

Zuletzt torpediert es ihn mit einer ungeheuerlichen duRersten Roheit.

Damit ist unser guter Mann, der sich bis zuletzt stramm gehalten hat, zur Strecke gebracht. Er gibt
die Partie verloren, er weil nicht weiter und scheint erledigt.

Bevor er aber ein radikales Ende mit sich macht, wird ihm auf eine Weise, die ich hier nicht be-
zeichne, der Star gestochen. Es wird ihm aufs deutlichste klargemacht, woran alles lag. Und zwar
an ihm selbst, man sieht es schon, an seinem Lebensplan, der wie nichts aussah, aber jetzt plotz-
lich ganz anders aussieht, nicht einfach und fast selbstverstandlich, sondern hochmiitig und ah-
nungslos, frech, dabei feige und voller Schwache.

Das furchtbare Ding, das sein Leben war, bekommt einen Sinn. Es ist eine Gewaltkur mit Franz
Biberkopf vollzogen. Wir sehen am SchluBR den Mann wieder am Alexanderplatz stehen, sehr ver-
andert, ramponiert, aber doch zurechtgebogen.

Dies zu betrachten und zu héren wird sich fir viele lohnen, die wie Franz Biberkopf in einer Men-
schenhaut wohnen und denen es passiert wie diesem Franz Biberkopf, ndmlich vom Leben mehr
zu verlangen als das Butterbrot.?

In beiden Werken wird das dreimalige Scheitern vorweggenommen. Weitere Ahnlichkei-
ten zum Prolog des Romans sind der Mann in Berlin, wenngleich dieser im Roman dort-
hin zurlickkehrt, und die Erwahnung des Butterbrotes, mit dem beide Protagonisten sich
nicht begnigen, womit ihr Wunsch nach gesellschaftlichem Aufstieg und Anerkennung
betont wird. Auch der Wunsch des Protagonisten, anstandig zu sein, wird hier in beiden
Werke genannt und tritt als Mantra durchweg weiterhin auf.

Diese inhaltlichen Elemente wurden also libernommen, der Wortlaut allerdings alter-
niert. So fallt auf, dass kein einziger Satz des Voiceovers aus dem Film direkt dem Roman
entnommen wurde. Der letzte Satz des Off-Textes ist zudem eine Alternierung des Pro-
logs flir das zweite Buch des Romans, wo es heil3t: ,Aber das ist gewissermalien nur eine
Gnadenfrist.“1%° Bezogen ist der Ausdruck dabei auf die anfangliche Zeit des Romans, in
der Biberkopf es schafft, anstindig zu sein, nicht auf sein Uberleben wie im Film, er erlebt
also eine narrative Rekontextualisierung.

Ganz allgemein kann hier fiir den Prolog festgehalten werden, dass er in beiden Fallen

eine innere Struktur der Werke vorzeichnet, den dreimaligen Schlag, weiterhin die

% Déblin 2001, S. 11.
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Ungenligsamkeit des Protagonisten symbolisiert durch das Butterbrot, im Film zusatzlich
erginzt durch das Bett. Auffillig ist zudem das Ubergehen der Wiederauferstehung der
Hauptfigur sowie die VerheiBung auf den Lohn der Lektiire. Qurbani lasst das Ende also
vorerst offen beziehungsweise deutet fiir diejenigen, die den Roman nicht kennen, das
endglltige Zerbrechen und damit das Ende als Tragddie an. Adaptiert wird die innere
Struktur sowie die prophetische Erzahlstimme, die, wie im vorigen Teilkapitel ausgefiihrt,
im Film stets an die Stimme einer handelnden Person gekoppelt ist. Weiterhin werden
bestimmte Motive beziehungsweise Ausdriicke ibernommen, die im Roman als bedeu-
tungstragende Symbole aufkommen.

Richtet man den Blick nun auf weitere Voiceover des Films, dann fallt auf, dass auch hier
Ausdriicke Gibernommen und alterniert werden, beispielsweise, wenn nach dem zweiten
Schlag, dem StoB aus dem Auto, folgendes von Jella Haase gesprochen wird: ,Franz
wurde in ein Verbrechen hineingerissen. Er wollte nicht, er wehrte sich, aber er musste
mussen.“1° Im Roman heiRt es dagegen im Prolog des fiinften Buches: ,,Er wird in ein
Verbrechen hineingerissen, er will nicht, er wehrt sich, aber er muB missen.“*%? Das ist
ganz logisch, denn im Roman ist das prophezeite Geschehen noch nicht eingetreten, im
Film dagegen schon, dort wird im Nachhinein erzahlt, deshalb der Tempuswechsel in die
Vergangenheitsform. Ansonsten sind Wortlaut und Struktur beinahe gleich, die Funktion
aber natiirlich durch die unterschiedliche Stellung in der Erzahlung eine andere, ein Vor-
griff im Roman, eine retrospektive erzahlerische Einordnung im Film.

Eine wichtige Metapher der Prologe des Romans ist der Hammer, der gegen Biberkopf
saust. Auch dieser wird im Voiceover genannt und fiir den Film adaptiert. Er kommt im
Film an zwei Stellen vor, zunachst, wenn Francis sich nach dem Verlust des Armes in Mie-
zes Wohnung im Spiegel betrachtet. Dort folgt er dem Wortlaut: ,Er hebt gegen die
dunkle Macht die Faust. Franz fihlt etwas gegen sich stehen, aber er kann es nicht sehen.
Es ist geschehen, dass der Hammer gegen ihn saust.“193 Das Vorbild dieser Passage im
Roman ist der Prolog des sechsten Buches und lautet: ,Er hebt gegen die dunkle Macht

die Faust, er fihlt etwas gegen sich stehen, aber er kann es nicht sehen, es muR noch

101 Qurbani 2020, 01:13:12.
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geschehen, daR der Hammer gegen ihn saust.“1% Der erste Satz im Film ist eine Uber-
nahme, der zweite ersetzt den Namen durch das Pronomen Er. Entscheidend ist, dass
der Hammerschlag im Film bereits geschehen ist, folglich mit dem StoR aus dem Auto
und damit einhergehenden Verlust des Armes verknlpft wird. Im Roman bleibt der Ham-
mer zunachst Omen und saust erst im siebten Buch: ,Hier saust der Hammer, der Ham-
mer gegen Franz Biberkopf.“10>

Die zweite Stelle im Film, in der der Hommer Erwdhnung findet, folgt, nachdem die Poli-
zei in der Hasenheide die Drogendealer festzunehmen versucht und Francis flieht, es
heillt: ,,Anstandig wollte Franz sein. Doch dem Leben hat das nicht gefallen. Jetzt saust
der Hammer. Der Hammer gegen Franz.“*% Auch hier wird der Wortlaut nur leicht vari-
iert. Statt der Ortsangabe ,Hier” wird die Zeitangabe ,Jetzt“ gebraucht. Der Nachname
Biberkopf wird weggelassen. Wichtig ist, dass der Hammerschlag ein zweites Mal voraus-
gesagt wird, hier in beiden Fallen. Das bedeutet, dass die Metapher des Hammerschlages
aus dem Roman, die sich auf die Ermordung Miezes bezieht, im Film als Metapher fir
den Schicksalsschlag allgemein gebraucht wird, da sie in Bezug auf zwei Schicksals-
schlage Verwendung findet. Qurbani adaptiert also eine Metapher fir ein konkretes Er-
eignis, das den endgililtigen Zusammenbruch einldutet, zu einer allgemeinen Metapher.
Damit gleicht er die Schldge in ihrer Brutalitat auch aneinander an. Wahrend im Roman
zu Beginn im Prolog noch eine Steigerung prophezeit wird: ,, Zuletzt torpediert es ihn mit
einer ungeheuerlichen duRersten Roheit“1%’, ist es bei Qurbani in der dsthetischen Logik
dieser Metapher eine sich wiederholende, aber nicht gesteigerte Gewalt.

Allgemein konnte hier gezeigt werden, dass die Off-Stimmen Bilder und Ausdriicke aus
den Prologen Gbernehmen und nur leicht alternieren, um so den Geist des Romans
durch die Metaphern und ikonischen Ausdriicke im Werk zu beschworen.

Weitet man den Blick nun etwas, dann wird offenbar, dass diese Art des Bezugs nicht bei
den Prologen stehen bleibt, sondern auch auf Kapitelliberschriften und den Textkérper

insgesamt auszuweiten ist. So nutzt der Film das gleiche Mittel in Bezug auf die
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Kapiteltiberschrift ,Der Tod singt sein langsames, langsames Lied“1%® oder auf folgende

Passage gegen Ende des Romans:

Wir sind eine dunkle Allee gegangen, keine Laterne brannte zuerst, man wuRte nur, hier geht es
lang, allmahlich wird es heller und heller, zuletzt hdangt da die Laterne, und dann liest man endlich
unter ihr das StralRenschild. Es war ein EnthillungsprozeR besonderer Art. Franz Biberkopf ging
nicht die Stralle wie wir. Er rannte drauflos, diese dunkle Stral3e, er stief8 sich an Baume, und je
mehr er ins Laufen kam, um so mehr stie er an Bdume. Es war schon dunkel, und wie er an
Baume stieB, prefte er entsetzt die Augen zu. Und je mehr er sich stieR, immer entsetzter
klemmte er die Augen zu. Mit zerlochertem Kopf, kaum noch bei Sinnen, kam er schlieflich doch
an. Wie er hinfiel, machte er die Augen auf. Da brannte die Laterne hell Gber ihm, und das Schild
war zu lesen.®®

Diese Passage ist bemerkenswert, da sie den Wesenskern der Figur Biberkopf auf ein Bild
herunterbricht, den Menschen, der mit zusammengekniffenen Augen durch die Welt
geht und sich immer wieder stoRt und erst beim Hinfallen, als er kaum noch er selbst ist,
zur Erkenntnis kommt.

Auch im Film bringt die Passage, wieder von Jella Haase gesprochen, diesen Wesenskern
der Figur hervor, nutzt dhnliche Ausdriicke, das Schild, die Allee, die Baume, die Laterne,
jedoch nicht den genauen Wortlaut. Der Film alterniert diese Passage also wie die vori-
gen Ausdricke leicht auf der sprachlichen Ebene, tibernimmt allerdings das Sprachbild
und die zentralen Worte als solche ins Voiceover. Visuell ist dabei in einer Draufsicht der
Neptunbrunnen zu sehen, zunachst aus der Ferne, wahrend die Kamera sich langsam
nach rechts dreht, dann in eine nahere Einstellung sich auflésend, in der Francis erkenn-
bar wird, der dort im Anzug sitzt. AnschlieBend wird dieser aus der Froschperspektive in
halbnaher Aufnahme gezeigt, wie er nach oben schaut. Daraufhin ein Schnitt zum Berli-
ner Fernsehturm, diese Einstellung gleicht Francis’ Blick, und zuletzt eine Nahaufnahme
seines Gesichtes, leicht von links. Die Szene endet mit einem Schnitt auf das spritzende
Wasser der Fontanen, erst fern, dann nah, dann einer Einstellung, die die Tropfen im
Becken zeigt.!1? Hier gilt es anzumerken, dass der Film dieses sprachliche Bild aus dem
Roman gerade nicht in ein visuelles Bild tbertragt und dieses zeigt, sondern er bleibt
beim Sprachbild und beldsst es damit bei einer Abstraktion dieses Figurenkonzentrats,

statt diese in eine konkrete ikonische Szene zu Uberfiihren. Damit Gbernimmt Qurbani
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das Sprachbild, leicht abgewandelt im Ausdruck, und beldsst es dabei in einer rein
sprachlichen Sphare, natiirlich aber an eine konkrete Stimme gebunden.

Es gibt jedoch auch vom Roman erzeugte Sprachbilder, die der Film auf andere Weise
Ubernimmt. Hier sei das Beispiel des geschlachteten Stiers als besonders einpragsames
herausgenommen. Im bereits angesprochenen Kapitel Denn es geht dem Menschen wie
dem Vieh; wie dies stirbt, so stirbt er auch wird die Schlachtung eines groBen weiRen
Stiers geschildert.!!! Dieses Bild adaptiert der Film auf bildlicher Ebene, er alterniert es
insoweit, als der Schlachter Francis ist, als Opfergabe fiir seine Reise (siehe FuRnote 90
auf Seite 35), was jedoch nicht explizit erzahlt oder gezeigt wird. Auch ist der Stier nicht
weild, aber das Bild eines Stiers vor der Schlachtung ist an dieser Stelle das entscheidende.
In einer spateren Einstellung Gbernimmt Francis schlieBlich auch die Position des Stiers
und wird von Reinhold geschlachtet.''? Damit Gibernimmt Qurbani nicht nur die Gleich-
setzung von Tier und Mensch wie im Buch, sondern erzeugt gleichzeitig ein Bild fir die
Beziehung zwischen Francis und Reinhold. Der Schadel eines Stiers hangt tGiberdies auch
in Reinholds Wohnung an der Wand!!3, was diese Metapher auf Ebene der Figurenkon-
stellation weiterfiihrt.

Was der Romanmetapher jedoch verlorengeht, ist der Vergleich des Schlachthauses mit
der Grol3stadt. Da jedoch wie bereits ausgeflihrt nur der Roman die Grof3stadt in ihrer
Totalitat erzahlt, der Film dagegen einzig und allein das Schicksal von Francis beleuchtet,
ist dieser Wandel vermutlich thematisch sogar passend, da er die inhaltliche Verschie-
bung auch auf bildlicher Ebene libernimmt, die Metapher jedoch intakt ldsst und die
Vorlage damit evoziert.

Um die Betrachtung der Bildlichkeit abzuschlieRen, sei zuletzt auf die biblischen Motive
eingegangen, die, wie in den letzten zwei Unterkapiteln ausgefiihrt wurde, wesentlicher
Teil beider Werke sind. Hier ist besonders bemerkenswert, dass in dem Film nicht einfach
die im Roman herausstechenden biblischen Bilder in irgendeiner Form wiedergegeben
werden. Teilweise geschieht das, beispielsweise wenn Albrecht Schuch im Voiceover die

Hure Babylon aus der Offenbarung des Johannes heraufbeschwort. 14 Noch
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interessanter ist aber, dass der Film den Bibel-Intertext des Romans erganzt. So wird in
der Szene, in der Mieze mithilfe von Francis Vergeltung an dem Freier Ubt, der sie mit

KO-Tropfen betdaubt hat, folgendes von ihr im Voiceover gesprochen:

Merket auf ihr Himmel, ich will reden, und die Erde hore die Rede meines Mundes. Ich kann toten
und lebendig machen. Ich kann schlagen und heilen. Doch sie haben mich gereizt mit dem, was
nicht Gott ist. Ein Feuer ist angegangen durch meinen Zorn und wird verzehren das Land mit sei-
nen Gewachsen und wird anziinden die Grundfesten der Berge. Und ich will Unglick Uber sie
haufen, denn ihre Gaben sind von den Weinstécken Sodoms und von den Ackern Gomorrhas. Ich
will meine Pfeile mit Blut trunken machen. Mein Schwert soll Fleisch fressen. Mein ist die Rache.
Mein ist die Vergeltung. Aug um Aug und Zahn um Zahn. So spricht der Herr.1%

Diese Passage ist eine Zusammensetzung verschiedener Teile der Blicher Mose, wobei
es zum groften Teil aus 5 Mose / Deuteronomium 32 stammt, das mit dem gleichen
Wortlaut beginnt.!'® Wichtiger als der Inhalt und dessen Ursprung ist hier jedoch der
Umstand, dass diese Passage nicht Teil des Bibel-Intertextes des Romans ist. Der Film
adaptiert dieses Stilmerkmal also nicht nur durch die Ubernahme und Alternation darin
enthaltener Verweise auf jidisch-christliche Texte und Bilder, sondern setzt auch eigene
ins Werk, die an der Stelle eine dhnliche Funktion erfiillen wie im Roman, namlich die
damit unterlegte Handlung zu einer exemplarischen anwachsen zu lassen. Durch die Ver-
knlipfung mit dem Mythos ist es nicht bloR eine Racheaktion, sondern wird zur manifes-
ten Form der mythischen Vergeltung aus der jiidisch-christlichen Uberlieferung.

Es gilt festzuhalten, dass der Film die Bildlichkeit des Romans sowie seinen beschwdren-
den Erzahlton mittels Voiceover, Paraphrase, Verbildlichung und auch Ergdanzung bei
Wahrung der Tonalitat adaptiert. Damit soll dieser Aspekt der dsthetischen Adaption hin-
reichen herausgearbeitet worden sein.

Als nachstes soll die sprachlich vermutlich naheliegendste Bezugsmethode beleuchtet
werden. Hier gilt es allerdings gleich zu erw3hnen, dass diese vermeintliche Ahnlichkeit
trigerisch ist. Der Kinostil Doblins ist der Bezeichnung nach offenkundig vom Kino, also
dem Film, abgeleitet. Gemeint ist das oben bereits erlauterte Montageprinzip, das im
Kino gangige Praxis ist. Es gab tatsdchlich auch einige Versuche, den Roman Déblins in-
folge dieser Bezeichnung wie einen Film zu lesen, also die einzelnen Versatzstiicke in
Kameraeinstellungen und Bewegungen zu lberfihren, die implizit im Roman enthalten

sein sollen, beziehungsweise von diesem aus dem Medium Film entliehen wurden.

115 Qurbani 2020, 01:28:00.
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Wobei natlrlich eingerdumt wird, dass sich dies auf filmisch umsetzbare Ebenen be-
schrankt.''” Das Problem ist hier — Hurst hat das bei seinem Vergleich des Romans mit
den beiden friiheren Verfilmungen herausgearbeitet — dass die filmische Schreibweise

Doblins den Film eigentlich bereits Gberwunden hat. So schreibt er:

Die filmische Schreibweise Ddblins mit ihren standigen Verschiebungen und Spriingen der Perspektive,
mit ihrer Dynamisierung der Erzéhlsituationen bis hin zu deren Auflésung lGberfordert somit schlicht-
weg den Film. Die beiden Verfilmungen des Romans ,Berlin Alexanderplatz” kdnnen daher die Erzahl-
struktur ihrer literarischen Vorlage nicht libernehmen; der ultra-kinematographische Stil sprengt das
Potential des Mediums Film und verlangt in den Adaptionen nach einer jeweils eindeutigen Erzahlsi-
tuation.1®

Wenn beispielsweise ein Fachbeitrag zur Impotenz in den Roman einmontiert ist, wie im
funften Kapitel*'%, so kann ein Film diese Art der Montage nicht adaquat umsetzen. Das
hat mit der Beschaffenheit der Medien und ihrer Erzdhlart zu tun. Sicherlich ware es
moglich, den Vortrag eines Mediziners einzumontieren, aber das ware selbstverstandlich
nicht daquivalent zu der Romanpassage rezipierbar.

Hurst irrt zwar, wenn er schreibt, dass der Film nach einer eindeutigen Erzahlsituation
verlange, da er an einer Erzahlinstanz festhalt, die die Geschichte vermittelt, statt an ei-
nem impliziten Autor, der die Ereignisketten auch ohne Erzahlsituation sinnhaft kompo-
nieren kann, aber dies wurde bereits in Kapitel 2.3 beleuchtet. Wichtig ist der Punkt, dass
der Stil von D6blin zwar Kinostil heit und sicherlich auch vom Film inspiriert ist, deshalb
jedoch nicht mit der Asthetik des Films gleichgesetzt werden kann.

Und so ist es letztlich auch mit dem Berlin Alexanderplatz von Qurbani. Sicherlich nutzt
der Film Montage, beispielsweise eine Parallelmontage in der Liebesszene zwischen
Francis und Mieze oder das Stieropfer als immer wiederkehrende Leitmotivmontage,
aber einerseits macht er das qua Film ohnehin und eine bewusste Adaption des Romans
dort hineinzulesen ware den medialen Erzahlformen gegenliber ignorant, andererseits
kann er Doblins Roman hier nicht in dessen Form adaptieren, da dieser auch abstrakte
Sprache (Fachtexte, Liedtexte, StraRenbahnfahrten) integrieren kann, die der Film zeigen
oder vertonen misste. Auf den Punkt gebracht kann hier nur festgestellt werden, dass,

so naheliegend es zunachst erscheinen mag, der Kinostil Déblins in keiner Form von

117 Beispielhaft hier Ekkehard Kaemmerling (1978): , Die filmische Schreibweise”. In: Materialien zu Alfred
Déblin ,Berlin Alexanderplatz’. Hg. von Matthias Prangel. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1978, S. 185-198 (2.
Auflage).
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Qurbani adaptiert wird, zumindest in keiner, die dem Film nicht ohnehin inhdrent ware
und sich damit als gezielte Adaption bezeichnen liele.

Ahnlich verhélt es sich mit allen weiteren herausgearbeiteten Stilmerkmalen. So findet
die erlebte Rede Biberkopfs als Mittel der Subjektivierung der Sprache logischerweise
keine Anwendung im Film. Einziges mogliches Mittel dazu ware ein Voice-Over der Figur
selbst, aber dieses findet im Film keine Anwendung. Der Film nutzt zwar auch Techniken
in der Bild- und Tongestaltung, um das Erleben seiner Figuren nach aul’en zu kehren, wie
im vorigen Unterkapitel ausgefiihrt wurde, jedoch ist keines dieser Mittel asthetisch ein-
deutig auf Doblins Roman zurickzufiihren.

Ahnlich verhilt es sich mit der Musik. Da der Roman nur iber ein Ausdrucksmedium
verfligt, namlich die Sprache, kann er Musik hochstens in Form von Liedtexten integrie-
ren oder von singenden Figuren erzihlen. So finden Die Wacht am Rhein*?°, die Interna-
tionale'?* oder auch das Erndtelied*?? alle in dem Roman Erwahnung. Aber die Filmmusik
adaptiert keines dieser Lieder. Wobei hier angemerkt werden muss, dass das Erndtelied
im Roman nicht als Lied inkorporiert wird, sondern als einmontiertes, wiederkehrendes
Textversatzstlick. Dennoch ist es in seinem Ursprung eigentlich ein Volkslied, das auch
der Film aufgreift, es stellt namlich ein Leitmotiv des Werks dar, aber nicht als Lied.
Zitiert wird es im Voiceover, hier findet also eine Ubernahme statt. Im Roman findet die-
ses Lied erstmals Erwdahnung im Kapitel Schwunghafter Méddchenhandel, das die Abma-
chung von Reinhold und Franz thematisiert, dass zweiterer ersterem die Frauen ab-
nimmt, sobald der keine Lust mehr auf sie hat. Die Passage mit dem Lied kommt am Ende

des Kapitels vor und lautet:

Franz beobachtet immer den Reinhold.

Es ist ein Schnitter, der heiRft Tod, hat Gewalt vom groRen Gott. Heut wetzt er das Messer, es
schneidt schon viel besser, bald wird er drein schneiden, wir missens erleiden.

Ein merkwiirdiger Junge. Franz lachelt. Reinhold lachelt gar nicht.

Es ist ein Schnitter, der heiflt Tod, hat Gewalt vom groRen Gott. Bald wird er drein schneiden.
Franz denkt: Dir werden wir mal ein biRchen schiitteln, Mensch. Werden dir mal den Hut 10 Zen-
timeter tiefer ins Genicke driicken. ,Gut, werden wir machen, Reinhold. Werde mal die Cilly fra-
gen_ulB
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Durch die Montage in die Interaktion zwischen Reinhold und Franz ist unschwer heraus-
zulesen, dass Reinhold mit dem Schnitter, also dem Tod, gleichgesetzt wird, der Franz in
Zukunft schneiden, also toten wird. Der Ausdruck kommt wie ein Echo wiederholt im
Roman vor: so in dem Kapitel Dritte Eroberung Berlins, als Franz nach dem Stol§ aus dem
Auto zuriickkehrt und einen Meldezettel ausfiillt’?4, und wenn Mieze und Reinhold durch
den Wald spazieren im Beginn des Kapitels Sonnabend, den 1. September, an dessen
Ende er sie ermordet.!?

Im Film kommt dieser Ausdruck erstmals in der Szene vor, in der Reinhold Francis aus
dem Auto wirft, allerdings abgekiirzt. Es heilst: ,Es ist ein Schnitter, der heiRt Tod. Hat
Gewalt vom groRen Gott. Nun wetzt er das Messer.“126 Spiter, als Francis Reinhold kon-
frontiert, kommt sie wieder, dann heilit es: ,,Es ist ein Schnitter, der heil3t Tod. Hat Gewalt
vom groBen Gott. Nun wetzt er das Messer. Jetzt schneidet’s schon viel besser.“*2” Auch
hier findet durch den bildlichen Bezug auf die beiden Figuren also eine Gleichsetzung
mit einer Figur statt. Beim ersten Mal ist es eindeutig Reinhold, da er Franz umzubringen
versucht. In der zweiten Szene ist es allerdings Francis, der Reinhold wiirgt. Die Eindeu-
tigkeit der Metapher wird zu einer Ambivalenz. Es handelt sich um bedeutungsgebenden
Intertext, der beide Werke anreichert und vom Film aus dem Buch Gbernommen und
alterniert wurde, um eine noch zentralere Rolle zu spielen. Die urspriingliche Herkunft
als Lied aber bleibt — wie im Roman — verschleiert. Der Ausdruck kommt noch zwei wei-
tere Male im Film vor. Einmal fliistert Mieze ihn einem Fremden in einer Bar ins Ohr1?8,
und am Ende tritt sie als Voice Over von Berta wieder auf, als Francis im Gefangnis
sitzt.1?° In diesem Fall ist die bildliche Kopplung an Gberhaupt keine Figur gebunden und
der Schnitter als Tod im generellen, metaphysischen Sinne wird damit in die Geschichte
geholt.

Zuletzt zur Sprache, der Berliner Dialekt ist bei einer Geschichte innerhalb der Stadt Ber-
lin erwartbar und deshalb ist es kaum verwunderlich, dass einige Figuren im Film diesen

Dialekt nutzen. Da dies an die Figuren gebunden ist, misste es eigentlich in 3.3
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untersucht werden, aber da der Film in so geringem MaRe davon Gebrauch macht, kann
schlicht generell gesagt werden, dass die mit der Stadt assoziierte Sprache nur anklingt.
Es ist wie gesagt logisch, dass Francis diesen Dialekt nicht nutzt, bei Reinhold oder Pums
ware es ohne Weiteres denkbar gewesen. Qurbani hat sich dagegen entschieden, die
Sprache in dieser Form zu adaptieren und deshalb muss dies nicht vertieft untersucht
werden.

Zusammengefasst kann flir die Adaption der dsthetischen Form des Romans gesagt wer-
den, dass Qurbani sich einiger Ausdriicke, Bilder und Leitmotive bedient, diese entweder
auf sprachlicher Ebene beldsst und per Voice-Over einfligt oder verbildlicht, wie im Falle
des Rindes. Bei den biblischen Motiven greift er nicht bloR intermedial auf den Roman
zurilick, sondern erganzt den biblischen Intertext um Passagen oder, wie in 3.1.2 gezeigt
wurde, auch Bilder, wie die ikonische Darstellung von Francis und Mieze als Pieta.
Zudem adaptiert der Film die Vorausdeutungen im Prolog mittels Voiceover und deutet
auf eine dem Roman adhnliche innere Struktur hin, wenngleich die Wiederauferstehung
als neuer Mensch sowie die padagogisch anmutende Lektlireeinladung nicht (ibernom-
men worden sind. Beide Werke heben tiberdies ihre duBere Struktur stark hervor, was
sich in der starken Hervorhebung von Kapiteln beziehungsweise Abschnitten zeigt. Das
gibt dem Film auch eine Komponente, die an die Paratextualitdt eines Romans erinnert.
Der Kinostil, von dem man aufgrund der Bezeichnung denken konnte, dass er sich fiir
eine Adaption hervorragend eignen wiirde, kann nicht verfilmt werden, wie unter Ver-
weis auf Hurst belegt wurde, allerdings ist durch die Inspiration dieses Stils durch das
Kino nattrlich logisch, dass bestimmte Filmtechniken wie die Montage, die Doblins Ro-
man entscheidend pragt, im Film genutzt werden. Es ist jedoch auch dsthetisches Prinzip
des Films, er erzahlt, wie im Theorieteil ausgefiihrt wurde, mit Einstellung und Montage.
Deshalb ist die bloBe Anwesenheit von Montage kein Verweis auf Doblins Roman und
eine konkrete Erscheinung der Montage, die eindeutig auf Doblin verweist, konnte nicht
ausgemacht werden.

Musik und Dialekt wurden ebenfalls nicht zielgerichtet adaptiert, hochstens als Intertext
wurde ein Auszug aus einem Lied ilbernommen und leicht alterniert, aber wie im Roman
spielt die Musikalitdt dabei keine Rolle. Keines der im Roman gesungenen Lieder findet

im Film Erwdhnung.
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Es ware grundsatzlich moglich, allein Gber die dsthetische Zusammenschau eine gesamte
Monografie zu verfassen und in einem Close-Reading alle Szenen und Ausdriicke auf Be-
ziige abzuklopfen. Das wiirde den Rahmen dieser Analyse natirlich sprengen. In den
Grundziigen der beiden Werke unter Berlcksichtigung der wichtigsten asthetischen
Merkmale wurde die transformierende Adaption nun untersucht und die konkreten Er-
zahlparameter konnen ins Blickfeld genommen werden. Dem Titel der beiden Werke ent-

sprechend angefangen mit den Schauplatzen.

3.2 Die Transformation der Schauplatze

Einfihrend muss hier zunachst die doppelte Dimension dieses Vergleichs offengelegt
werden. Die erste ist eine totale, die Frage, ob und wie die Stadt Berlin erzahlt wird.
Darauf wurde im vorigen Kapitel bereits eingegangen und das soll hier nicht genauer
thematisiert werden. Hier geht es nun um die konkreten Schauplatze, sowohl ihre Aus-
wahl als auch die Art und Weise ihrer Inszenierung. Dabei ist wichtig zu betonen, dass
der Zeitunterschied logischerweise auch die historischen Raume verandert hat. Ein Ver-
gleich zweier Schauplatze aus verschiedenen Epochen ist somit auch immer ein Zeitver-
gleich. Deshalb ist die Art der Inszenierung und die Funktion innerhalb der jeweiligen
Werke wesentlich entscheidender als die faktischen Unterschiede im Inventar einer
Wohnung. Das ist in einem Roman ohnehin selten vollstandig beschrieben, ein Film da-
gegen muss eine Kulisse zeigen, auch wenn sie nur von geringer Bedeutung fiir eine
grundsatzliche Deutung ist. Es sei zudem angemerkt, dass nicht alle Schauplatze in allen
Details angesprochen werden kénnen, es soll sich auf eine kleine Auswahl und Zusam-
menschau beschrankt werden.

Wenig auffallend, wenn man die Poetologie Doblins bedenkt, ist seine sparliche Art der
Ortsbeschreibung. Dass die Stadt Berlin durch die Polyphonie und Vielstimmigkeit er-
zahlt wird, wurde bereits ausgefiihrt. Darliber hinaus verortet der Roman seine Figur
Biberkopf in der Regel durch das Benennen konkreter Orte, Platze, Stralennamen etc.,
wie auch bereits ausgefiihrt wurde. Eine Beschreibung dieser Orte im klassischen Sinne
findet dann aber nicht statt.

Das Inventar von beispielsweise Wohnungen wird meist nur insoweit genannt, als damit

interagiert wird, beispielsweise wenn Reinhold im Kapitel Vorwdirts, Schritt gefafit,
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Trommelgerassel und Bataillone, in dem Franz ihn erstmalig nach dem Stol§ aus dem
Auto aufsucht, dessen Armel ausstopft: ,,Und Reinhold ist dabei, zieht den leeren Armel
raus, faldt rein und ist an seiner Kommode und fangt an, reinzustopfen, Strimpfe, Ta-
schentiicher. Franz wehrt sich.“*3° Daraus geht hervor, dass Reinhold in seiner Wohnung
eine Kommode hat. Aus einem friiheren Kapitel wissen wir auch von einem Spiegel.!3!
Mehr ist nicht bekannt, Art und Design der Mobel bleiben unbestimmt. Dabei ist der
Roman konsequent an allen Orten, an denen Handlung stattfindet, sei es Franzens ei-
gene Wohnung oder Henschkes Kneipe.

Vereinzelt werden vielleicht mal einzelne Details genannt und mit Adjektiven beschrie-
ben, so beispielsweise die rote Mauer des Tegeler Gefangnisses ganz zu Beginn, aber das
ist eher die Ausnahme und so ergibt sich fiir den Film wenig Bezugsmaterial fiir die pri-
vaten Raume des Romans.

Eine der ausfiihrlicheren Beschreibungen des Romans ist dabei noch die Stube von Mieze,
Uber die heildt es: ,,in ihrer Stube ist alles so sauber und manierlich mit Blumen und Lapp-
chen und Bandern wie bei einem kleinen Madchen. Und immer ist schon gellftet und
mit Lavendelwasser gespritzt.“*3? Im Film bewohnt sie dagegen eine Wohnung in einem
Mehrfamilienhaus, die mit allerlei Requisiten geflillt ist, sei es eine Sanduhr, zahlreiche
Periicken, ein Schminktisch, aber auch beispielsweise Pflanzen, Bilder an den Wanden
und mehr!33, Mit Blumen, Ldppchen und Bandern ist dort allerdings nichts verziert, die
Inneneinrichtung alterniert Qurbani also. Dazu muss natiirlich gesagt werden, dass die
Lebensumstdnde der beiden Figuren auch andere sind, wie in 3.3.3 dargestellt wird.
Qurbani sucht lberdies kleine Details in die Raumgestaltung seiner Sets zu integrieren,
die assoziativ auch im Roman schon mit einer Figur verknipft sind. So befindet sich in
Miezes Wohnung ein Kafig mit zwei Vogeln.*** Im Roman bekommt Franz von Mieze ei-
nen Kanarienvogel geschenkt.’3> Das mag keine gezielte Adaption des Vogels sein, dazu
sind die Details zu unspezifisch und die Unterschiede zu grol3, allerdings ist durch die

assoziative Verknipfung von Mieze und dem Vogel im Roman und den Voégeln in Miezes
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Wohnung im Film eine Parallele entstanden, die bei der Rezeption die Wiedererkennung
bestimmter Details foérdert und so in Summe mit allen anderen Bezugnahmen den Ein-
druck einer engmaschigen Transformation verstarkt.

Platze sind im Roman zwar durch ihre Nennung ausreichend bestimmt und der Film
kdnnte an den gleichen Orten filmen, um so den Bezug aufzubauen, aber an diesen fin-
det wenig Handlung statt, weshalb sich die Bezlige dort schnell erschépfen. Dass Francis
an einer U-Bahn-Linie arbeitet!3® und im Roman der Bau der Untergrundbahn!3’ er-
wihnt wird, kann als Uberschneidung und Ubernahme gelesen werden, wobei die Posi-
tion der Hauptfigur zu der Baustelle alterniert wird, da Franz Biberkopf nicht selbst am
Bau beteiligt ist. Flr sich betrachtet ist dieser Bezug wie auch der Bezug der Vogel nicht
aussagekraftig genug, aber durch die Kumulation solcher kleinen Anspielungen, auch
wenn sie nur assoziativ erkennbar sind, verdichtet Qurbani das Bezugsnetz zwischen den
beiden Werken.

Flir den Roman gilt es also festzuhalten, dass die meisten privaten Rdume kaum mit De-
tails gefiillt werden, auller es wird mit ihnen interagiert, dann bleibt es jedoch bei allge-
meinen Benennungen wie der eines Sofas, einer Kommode oder eines Spiegels. Der 6f-
fentliche Raum dagegen wird mittels Montage und Tatsachenaneinanderreihung detail-
liert in den Text inkorporiert, beschrieben aber nicht. Das entspricht auch ganz dem obi-
gen Zitat zum Kinostil (siehe S. 26), wonach die Dinge nicht wie gesprochen, sondern wie
vorhanden erscheinen sollten. Der Film dagegen ist gezwungen, die Raume zu Gestalten
und dem Rezipienten so zu prdsentieren, denn das Bild zeigt Umwelt wie Figuren; die
mise en scene ist entscheidend fiir die Rezeption des Films, auch wenn dort beim
Schauen oft viel unbemerkt bleibt, und so nutzt Qurbani diesen Umstand um im Kleinen
Verweise auf den Roman einzubringen, die fiir sich genommen zwar unbestimmt und
vage sein mdgen, in Summe aber viele Assoziationen auslésen, die ein Ahnlichkeitsver-
haltnis zur Buchvorlage erwecken.

Ein weiterer Ort des Films soll hier erwdahnt werden, da er namentlich auch im Roman
genannt wird. Das Kapitel Hasenheide, Neue Welt, wenns nicht das eine ist, ist es das
andere, man mufs sich das Leben nicht schwerer machen als es ist tragt es im Titel: Die

Neue Welt. Dabei handelt es sich laut Stellenkommentar des Romans um ein Lokal in der
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Hasenheide 108-114: ,Im Berliner AdreBbuch 1928 verzeichnet als ,Etablissement Neue
Welt’, mit BergschloR und Brauerei, Gastwirt; A. Scholz“1%%,

Dorthin gehen Lina und Franz, um zu feiern: ,und wandeln lustig nach der Hasenheide,
in die Neue Welt, wo es hoch einhergeht, wo die Freudenfeuer brennen, Pramiierung
der schlanksten Waden. Die Musik saR im Tiroler Kostiim auf der Biihne.“3 Zum Innen-
leben des Lokals im Roman ist bekannt, dass darin geraucht wird (Ublich fir die Zeit),
dass Ventilatoren und Tische vorhanden sind (erwartbar), eine Biihne (geht aus dem Zi-
tat hervor, auch erwartbar) und ein Seitensaal nahe der Garderobe, wo eine Kapelle vom
Balkon herunterblast.14°

Durch diesen Mangel an Informationen und den Wandel der Zeiten im Hinterkopf behal-
tend, wird der Club im Film aufgrund der Namensverwandtschaft als Adaption des Clubs
im Roman wahrgenommen werden, auch wenn das Lokal nicht mehr zu diesem Zwecke
existiert und im gesamten Roman nur in diesem einen Kapitel Erwahnung findet.

Im Film selbst ist die Bezeichnung des Clubs zwar auch fiir eine bindre Opposition im
Gebrauch, so gibt es einen zweiten Club, ein Striplokal mit dem Namen Alte Sehnsucht'#?,
in dem Pums und Reinhold sich nach dem ersten Raubzug tiber den StoR von Francis
unterhalten, und diese Verknlipfung der Bezeichnungen mit den Figuren (Pums mit der
Alten Sehnsucht, Eva als Inhaberin mit der Neuen Welt), fihrt auf Ebene der dargestell-
ten Raume die Gegensatze von Konservatismus und Progression ins Feld, die im Film
unter dem Schwerpunkt von identitatspolitischen Fragen verhandelt werden, auf die im
folgenden Unterkapitel verstarkt eingegangen werden soll.

Zu der Transformation der Schauplatze sei zusammenfassend gesagt, dass Qurbani man-
gels konkreter Beschreibungen im Roman und auch aufgrund der Tatsache, dass seine
Transformation eine Verfrachtung in die Gegenwart beinhaltet, keine konkreten adapti-
ven Operationen bei der Ubernahme von konkreten Riumlichkeiten jenseits ihrer Be-
zeichnung vornimmt. Durch ihre Bezeichnung aber und auch das Einbringen von kleinen
Details, die assoziativ zu Briicken zwischen den Werken werden, auch wenn sie in einem

unterschiedlichen Kontext stehen (beispielsweise der Vogel) wird das Bezugsnetz
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jenseits von zentralen Groflen wie der Figurenkonstellation engmaschiger und der Ein-

druck der Transformation verstarkt sich beim Rezipienten.

3.3 Die Transformation der Figuren

Bei der Analyse der Figuren wird der Fokus nur auf den wichtigsten Haupt- und Neben-
figuren liegen. Es wird untersucht, was der Film aus dem Roman wie adaptiert und ferner
was er daraus fiir seine eigene Geschichte macht. Dafiir sind nicht nur grundlegende
Eigenschaften entscheidend, sondern auch ihre Stellung in der Gesamtkonstellation. Es
ist iberdies anzumerken, dass Figuren und Handlung in einem engen Wechselverhaltnis
zueinanderstehen und nicht strikt getrennt werden kénnen, es kann deshalb sein, dass
auf bestimmte Punkte aus 3.4 schon vorgegriffen wird. Der Grund dafir ist, dass die
Handlung von den Figuren vorangetrieben wird und diese sich im Zuge des Fortlaufens
jener wiederum verandern und entwickeln. Die Frage, ob diese Entwicklung nun Teil der
Handlungsdimension oder der Figurendimension ist, kann also nur damit beantwortet
werden, dass beides der Fall ist. Statische Aspekte wie das Aussehen oder die Sprech-
weise sind hier eindeutig als das Inventar einer Figur zu verorten und eindeutig zuzuord-
nen, aber eine Figur ist auch durch ihre Entwicklung und ihren Status innerhalb der Er-
zahlung bestimmt, welche gleichzeitig durch sie gepragt wird. Auf diesen Umstand sei
hier aufmerksam gemacht. Es ist mitunter nétig, Handlungsabschnitte aufzugreifen, um

die Funktion und Bedeutung der Figuren zu erlautern.

3.3.1 Die Achse Franz/Francis und Eva — Adaption und Identitit

Bezogen auf die Hauptfiguren Francis und Franz Biberkopf hat Franziska Wolf in einem
Aufsatz bereits eine solide Vorarbeit geleistet. Darin argumentiert sie mit Rickgriff auf
Judith Butlers Uberlegungen zur Prekaritit dafiir, dass Francis eine originalgetreue Ver-
sion Franz Biberkopfs aus dem 21. Jahrhundert widerspiegele.'4?

Auch wenn es hier nicht um den Prekaritatsbegriff und auch nicht um die Frage nach
einer Werktreue geht, macht Wolf einige interessante Beobachtungen, so stellt sie bei-

spielsweise drei oberflachliche Entsprechungen der Figuren fest: ,On the surface,

142 \g|. Franziska Wolf (2024): ,Precarity in Bruhan Qurbani’s Berlin Alexanderplatz (2020). In: German
Quarterly 97, S. 60. Im Folgenden zitiert als Wolf 2024.
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Doblin’s Franz Biberkopf and Qurbani’s Francis share three central qualities: they have
experienced trauma; they occupy a liminal position in society; and they want a better
life for themselves“!#3. Sie dhneln ich also im Trauma: der affektiven Tétung von Ida
(wenngleich die Vorzeichen dieser Tat natiirlich ganzlich andere sind, da Francis selbst
um sein Uberleben kdmpfte), ihre Zugehérigkeit zu einer gesellschaftlichen Randgruppe
und ihrem Aufstiegswunsch. Diese Position in der Gesellschaft ist bei Franz Biberkopf
seine Zugehorigkeit zum ,Lumpenproletariat“!44, bei Francis sein Status als schwarzer,
undokumentierter Asylant. Damit sind die generellen Ubereinstimmungen und der ver-
mutlich zentralste Unterschied genannt, nun soll es aber ganz konkret werden. Es steht
die Frage im Raum, was von Biberkopf Qurbani fir Francis adaptiert.

Da wire zuerst die Ahnlichkeit des Namens, offenkundig wird Franz Biberkopf alterniert
zu Francis B., initialen und dhnlicher Klang des Vornamens geben den Bezug preis. Wei-
terhin ist die Ahnlichkeit des Leidenswegs zu nennen, beide werden drei Schicksals-
schlage erhalten, ehe sie zerbrechen und am Ende wieder auferstehen.

Dariiber hinaus gibt es dann aber keine konkreten Ahnlichkeiten zwischen den Figuren
mehr. Die Beschreibung Franz Biberkopfs im Roman ist sparlich, aber klar ist, dass er
,blondes Haar, rote abstehende Ohren, lustige Bullaugen“!** hat, auBerdem ist er 1,80
groR4® und seine Augen sind ,braun tierisch treuherzig“'4’. Sein Kérper macht im Ver-
lauf der Handlung gewisse Wandlungen durch, ist er anfangs noch ein ,ausgehungertes
Schwein“#, nimmt er massig zu und ist vier Wochen spéter ,neu eingepuppt, dick und
nach Branntwein duftend“!#°, spater aber ist sein Gewicht wieder runter'®, Hier |4sst
sich keine definitive Form nennen, aber allgemein heildt es, er sei ,ein grober, unge-
schlachter Mann von abstoRendem AuRern“*>%,

Das kann von Francis nicht gesagt werden, er entspricht in vielerlei Hinsicht gangigen

Schonheitsidealen, seine Muskeln sind definiert, er wirkt stark und gesund, hat eine
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makellose Haut®>? und ist optisch in Vielem das exakte Gegenteil von dem Biberkopf des
Romans. Uber GréRe und Augenfarbe kdnnte man diskutieren, aber diese Entsprechun-
gen sind wohl eher zufallig vorhanden und keine bewusst adaptierten Eigenschaften der
Figur, dazu sind sie zu unspezifisch.

Auch Verhalten und Sprache sind grundverschieden, wahrend Biberkopf im Roman viel
Berliner Dialekt spricht, neurotisch rumkrakeelt und in seinen Bewegungen und Gesten
nicht selten unbeholfen und plump agiert, spricht Francis im Film viel englisch und an-
sonsten logischerweise hochdeutsch, driickt sich aber immer klar aus und oft mit sanft-
mutiger Stimme, bewegt sich auch eher kontrolliert und ist in jedem Fall psychisch deut-
lich stabiler als sein Alter Ego im Roman.

Franz Biberkopf, der im Roman als Antiheld gezeichnet wird, weicht damit in Francis ei-
ner absoluten Sympathiefigur, die zwar auch im Laufe der Handlung verwerfliche Dinge
tut, beispielhaft sei hier der Kampf im Park mit den arabischen Dealern genannt'*3, aber
in ihrer Grundausstattung und dem grundsatzlichen Habitus absolut positiv gezeichnet
ist, und damit eher die Rolle eines klassischen tragischen Helden erflillt, der einzig und
allein durch seine Umstande zum Kriminellen wird. Franz Biberkopf dagegen vergewal-
tigt die Schwester seiner getéteten Freundin Ida, als sei es vollkommen selbstverstand-
lich.*>* Eine solche Charakterzeichnung wiirde gegenwartig als hochproblematisch ange-
sehen werden und fernab der moralischen Kritik auch das Klischeebild rechter Aktivisten
vom vergewaltigenden Asylanten bestatigen und reproduzieren, was der Intention des
Films entgegenstiinde.

Was auf abstrakter Ebene als Ubereinstimmung zwischen Franz und Francis genannt
werden kann, ist die allegorische Funktion der Figur als Stellvertreter einer Menschen-

gruppe. So schreibt Ursula Elm zu Franz Biberkopf:

Biberkopf ist zugleich an die Romanwelt und die Natur gebunden und gegenliber der Romanwelt
und der Natur autonomes Ich. Da diese Doppelnatur Wesensmerkmal aller Menschen ist, wider-
fahrt der Hauptfigur kein Einzelschicksal, es ist vielmehr reprasentativ fiir das Dasein des Men-
schen.>®
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Diesen allegorischen Wert betont Doblin auch schon gleich im Prolog, wenn er die Lek-
ture fur all jene als lohnenswert bezeichnet, die ,in einer Menschenhaut wohnen und
denen es passiert wie diesem Franz Biberkopf, ndmlich vom Leben mehr zu verlangen
als das Butterbrot“!°®, Dass der Film den Ton und das Symbol des Butterbrots tbernimmt,
wurde bereits ausgefiihrt. Dass im Prolog die Mieze-Stimme sagt: ,,Denn mein Francis
verlangt mehr vom Leben als nur ein Bett und ein Butterbrot“!>” beraubt dem Ausdruck
ganz zu Beginn allerdings der allegorischen Dimension dieser Figur, da sie nicht mehr mit
anderen Menschen verglichen wird und die Aussage nur von dieser Figur spricht.

Diese allegorische Dimension kommt allerdings in einer Schliisselszene des Films mit an-
derem Kontext und Schwerpunkt wieder auf. Im vierten Teil des Films Gbernimmt Francis
die Aufgabe, in der Fliichtlingsunterkunft neue Dealer anzuheuern und es entspannt sich
folgender Monolog. Er beginnt schon zuvor bei einer Einstellung, in der Reinhold in sei-
ner verwiisteten Wohnung sitzt, nachdem dieser mit Francis beziiglich des Mordes an
Pums telefoniert hat. Enthalten sind einige Zwischenrufe der anderen Gefliichteten, die
Francis zunachst nicht ernst nehmen. Diese werden hier Gbergangen und als Auslassung

gekennzeichnet:

FRANCIS: My name is Franz. [...] | know, | have a funny name but and you can gladly laugh about
it. But I’'m not here to make you laugh. You want a decent life, no? Ein anstdandiges Leben, oder?
[...] You deserve more from life than just a bed and a piece of buttered bread, don’t you? [...]
Everybody in this room knows why we are here, no? | hate when they call me refugee. Call me
new arrival, call me immigrant, but don’t call me refugee. I’'ve run all of my life, and | came here
to stay here. To build something for me. I’'m not a refugee. And I’'m not going anywhere. When |
look at you, | see myself. Young, strong, and proud men who want to stay here. To have a life.
Here. Right? And you want to be listened, no? For that, you need this. (Deutet auf seine Jacke)
[...] And this. (Holt einen Biindel Geldscheine aus der Tasche und hélt sie in die Luft) [...] Yeah?
When | arrived in Germany, | had nothing. | was alone. | had no apartment, | had no job. I had no
hope. Now it’s completely different. | can say: | am the German dream! [...] | make my own money.
| drive a German car. | have a German woman. | even have a German name! [...] This is all true.
This is all true. You might be invisible for them, but not for me. Because | used to be like you. But
| have made it here. I’'m here. Black, strong, and fearless. ich bin Deutschland! ich bin Deutsch-
land! Come on, guys, get the money. (Verteilt die Scheine an die Gefliichteten)*°®

In Anlehnung an das Konzept des amerikanischen Traums wird hier vom deutschen
Traum gesprochen, dem Wunsch eines Gefliichteten oder, da die Figur diese Bezeich-
nung ablehnt, eines Migranten, in der Gesellschaft aufzusteigen, tiber Status und mone-

tare Mittel zu verfligen und sich ein anstdandiges Leben aufzubauen. Der Ausruf ,,Ich bin
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Deutschland!“ ist hier entscheidend, da sich hier die nationale Identitdt angeeignet wird,
was im Kontext heutiger politischer Debatten um Migration eine eindeutige Haltung
kennzeichnet, die das rechte Verstandnis von Blut und Boden als Grundlage der nationa-
len Identitat zurlckweist und Migranten ebenso das Deutschsein zuspricht. Francis
macht sich damit zur Symbolfigur sowohl fir Migranten und Asylanten in Deutschland
als auch fir die nationale Identitdt im Allgemeinen und holt so die allegorische Kompo-
nente des Romans wieder ins Bild, gekoppelt an einen gegenwartigen Diskurs. Er steht
fir ein neues Deutschland.

Die Figur Eva (gespielt von Annabelle Mandeng) ist im Film Eigentliimerin der Neuen Welt
und bringt ebenfalls Diskurse aus dem Feld der Identitatspolitik in den Film ein, allerdings
durch die Ubernahme eines zentralen duReren Aspektes der Romanfigur. Dort ist Eva die
Freundin von Herbert, der gleichzeitig auch ihr Zuhalter ist. Sie wird beschrieben als
schéne schwarze Frau®>® und erfillt gemeinsam mit Herbert eine Art Beschitzerrolle fir
Franz, nachdem dieser aus dem Auto gestoBen wurde. Sie war aullerdem bereits mit
Franz zusammen, bevor dieser mit Ida zusammengekommen war, hegt nach wie vor Ge-
fuhle fur diesen und mdchte im Roman eine erneute Beziehung zu ihm?°, Ein Wunsch,
der am Ende des Romans nachldsst, auch wenn sie ihn nach seiner Entlassung aus der
Nervenheilanstalt Buch bei sich aufnimmt und ihm hilft klarzukommen.161

Die beiden Figuren verbindet zunachst mal die Funktion als Beschiitzerfigur in der Erzah-
lung, so will sie im Film Francis von Reinhold loslésen und vermittelt ihn nach dem Unfall
auch an Mieze weiter, nachdem sie ihn zuvor mithilfe ihrer Partnerin, der Transfrau Berta,
gerettet hat. Auch hat sie Gefiihle fiir Francis, selbst nachdem dieser mit Mieze zusam-
menkommt, was durch die Szene bei der Kostimparty deutlich wird, wo sie zunachst
angespannt zu Francis schaut und dann auf ihn zuschreitet und ihn kiisst®2, Ihre Stellung
innerhalb der Geschichte ist also ahnlich.

Die dulReren Merkmale sind mangels genauer Beschreibungen im Roman nur schwer zu

vergleichen. Namen und Hautfarbe gleichen einander, wenngleich ersterer im Roman
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eigentlich nur eine Koseform von Franz fir sie ist und ihr tatsachlicher Name wie der von
Mieze Emilie lautet.163

Die Ubernahme der Hautfarbe aber nutzt Qurbani, um die Erfahrung von Rassismus zu
einem wichtigen Thema im Film und sie damit zu einem der Katalysatoren fiir die In-
tegration dieses Themas in das Werk zu machen. Hier sei auf die Szene nach dem
schlechten Trip von Francis verwiesen, dieser wurde von Eva und ihrer Partnerin Berta
aufgelesen und bei ihnen in der Wohnung untergebracht. Francis und Eva schlafen mit-
einander, wie Eva in Bezug auf Berta sagt, gehoren die beiden einander nicht, haben also
eine Art offener Beziehung und deshalb ist das in der Konstellation konfliktlos moglich.
Entscheidend ist der Dialog im Anschluss, der (iber eine Montage aus Liebesakt und Ge-

sprach im Anschluss gesprochen wird. Er folgt dem Wortlaut:

FRANCIS: Hier in Deutschland ist so wenig Sonne. Ich werde immer blasser. Bald werde ich weil3
sein.

EVA: Die Leute sehen mich an und denken ,,Schwarz”. Aber dann horen sie meine Stimme. Und
die ist weilk. Und meine Worte, die sind weil3. Ich sehe die Welt durch ihre Augen, als ware ich
weiR. Aber selbst, wenn alle Menschen blind waren, wiisste ich immer noch, dass ich schwarz bin.
Und dass es einen Unterschied macht. Denn es macht einen Unterschied.

FRANCIS: Far mich... Fiir mich klingt das, als wérst du die Rassistin.

EVA: Deine Welt ist einfach. Einfarbig. Ich bin zerrissen.

FRANCIS: Das ist doch nur SpaR.

EVA: Nein, ich mein das ganz ernst.!%4

Damit nutzt der Film die Figur und ihre Hautfarbe im Roman, um das Thema von ethni-
scher Identitat und liberhaupt das identitatspolitische Diskursfeld um die Frage, was es
bedeutet, schwarz oder weils zu sein, in das Werk zu inkorporieren. Eva selbst ist Tochter
eines nigerianischen Mannes, aber in Deutschland aufgewachsen'® und damit, so sagt
sie, in ihrer Identitat zerrissen. Es mache einen Unterschied, meint sie, wahrend Francis
das Gesprach, natiirlich nicht ganz ernst gemeint, mit seiner Verwandlung in einen Wei-
RBen beginnt und damit seine Identitat als schwarzer Mann als nicht absolut zeichnet.

Im Roman ist Identitatspolitik selbstverstandlich kein Thema, da diese und die im Film
angeschnittenen Diskurse ein Gegenwartsphanomen sind und in der Weimarer Republik
noch nicht vorherrschten. Es kommt aber durchaus vor, dass die Romanfigur Opfer von

plumpem Rassismus wird, so wenn sie von einem Freier ein Zimmer eingerichtet
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bekommt, in dem zwei Affen leben.'®® Das wird dort einfach wie selbstverstandlich ge-
schrieben und bleibt unkommentiert. Dass der Film durch Eva die Hautfarbe zum Thema
macht, fihrt rickwirkend dazu, dass man die Hautfarbe im Roman verstarkt mitliest,
auch wenn sie nicht zu den zentralen Motiven gehort. Dadurch eréffnen sich neue Per-
spektiven auf die Figur im Roman, wenngleich natirlich nicht einfach riickprojiziert wer-
den darf, was erst spater im Film erfunden wurde.

Zusammengefasst kann zu diesen zwei Figuren gesagt werden, dass Francis von Franz
nur grobe Lebensumstdnde wie die Traumatisierung durch den Tod von Ida, die prekare
Lebensrealitat, den Wunsch nach einem besseren Leben sowie das vorgezeichnete
Schicksal lbernommen hat und ihre konkrete Ausformung alterniert wurde. Seine Funk-
tion als Symbolfigur wird auf die nationale Identitat bezogen. Konkrete dulRere Merkmale
vom Aussehen Uber die Sprache bis hin zur Art der Bewegung und psychischen Konstitu-
tion sind beinahe vollkommen gegensatzlich.

Eva dagegen lGbernimmt ein konkretes duReres Merkmal, die Hautfarbe, auch zum Zwe-
cke der Inklusion eines gegenwartigen identitatspolitischen Diskurses, der Frage nach
der Bedeutung der Hautfarbe eines Menschen. Ansonsten ist sie durch ihren Beruf als
gestandene Geschaftsfrau im soziobkonomischen Sinne nicht mehr Teil des Prekariats,
wie es die Romanfigur als Prostituierte und Freundin eines Kriminellen noch war. lhre
Funktion innerhalb der Geschichte ist dhnlich, die einer Beschitzerfigur und einer von

ihrer Seite aus unerfillt Liebenden.

3.3.2 Die Achse Franz/Francis und Reinhold — Adaption und Macht

Reinhold ist zweifelsohne eine der am schwierigsten zu fassenden Figuren des Films.
Durch die Rekrutierung von Francis flr seinen Drogenhandel zwar eindeutig als Verfiih-
rerfigur ins Bild gesetzt, ist die Rolle damit jedoch noch langst nicht erfasst.

Um bei den ganz einfachen Tatsachen zu beginnen, zeichnet er sich im Film optisch durch
seine schiefe Korperhaltung, einen recht markanten Schnurrbart und eine Reihe von Tat-

toos aus, von denen jenes auf seiner Brust einen Amboss darstellt.6?
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Dies ist auch die auffalligste duBerliche Bezugnahme auf den Roman, wo er ebenfalls
einen Amboss auf seiner Brust tatowiert hat, dort zuséatzlich von einem Lorbeerkranz
eingefasst.1®® Ansonsten ist er im Roman als schlank beschrieben, mit schwarz hochste-
henden Haaren, langem, hohen und gelblichen Gesicht, einer kurz, stumpf und sachlich
aufgesetzten Nase und auffalligen Querfalten auf der Stirn. Darlber hinaus stottert er.1®®
Darauf wird im Film in seiner Anfangsrede durch die eigentliimliche Sprechweise kurz
angespielt, es wird aber nicht als Charaktereigenschaft (ibernommen.

Weitere Eigenschaften von Reinhold im Film sind, wie er es selbst formuliert, seine ver-
wahrloste Jugend, sein triebhafter Charakter und seine aggressive Veranlagung.'’® Uber
seine Jugend wird ansonsten nicht viel erwdhnt, seine Triebhaftigkeit und sein Hang zur
Aggressivitat werden allerdings tUberdeutlich in seinem Umgang mit Frauen, die er wie
im Buch erst will und dann nach kurzer Zeit schon satthat, gar an ihrer Anwesenheit lei-
det und sie loswerden will. Das ist eine Ubernahme aus dem Roman, wo er dhnliche
Probleme mit Frauen hat. Dort trifft er dann die Abmachung mit Franz Biberkopf, dass
dieser ihm die Frauen abnimmt. Bei der dritten hat der dann allerdings genug und will
damit nicht weitermachen. Dies wird im Film alterniert, dort wird Francis zwar von Rein-
hold auch zum Geschlechtsverkehr mit Elli gebracht, aber an der Stelle hort es auch
schon auf. Schon bei der zweiten Frau, Kelly, belehrt Francis Reinhold darliber, dass die-
ses Verhalten nicht gut sei.’’! Vermutlich nicht zuletzt, um aus dem Antihelden Franz
Biberkopf des Romans eine sympathische Figur zu machen, die gegenwartigen Moralvor-
stellungen entspricht.

Generell beruht das Verhaltnis zwischen Reinhold und Francis in erster Line auf der Aus-
Ubung von Macht. Wobei diese sich nicht darin erschopft, dass er Francis in die Machen-
schaften der Berliner Unterwelt einflihrt und so an sich fesselt, sondern sie geht weit
dariiber hinaus. Hierzu seien zwei Dialoge zitiert, die von entscheidender Bedeutung

sind. Der Erste findet in der Neuen Welt nach der ,,Umtaufung” von Francis statt:

REINHOLD: Mein Franz, mein Franz, wo treibst du dich nur rum?

BERTA: HeiRt du Franz?

FRANCIS: Francis.

REINHOLD: Francis war sein Sklavenname. Jetzt heiRt er Franz. Und er kann sogar Deutsch.”?
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Die Zweite findet nach dem ersten Raubzug im Auto statt, kurz vor dem Rauswurf aus

dem Auto:

FRANCIS: Warum hast du mich hier mit reingezogen?

REINHOLD: Warum? Um dir zu zeigen, wer du bist. Du bist wie ich. Franz und Reinhold. Genauso
wie ich.

FRANCIS: (lacht)

REINHOLD: Warum lachst du denn so dumm, du Affe? (schreit) Warum du lachst?

FRANCIS: | am not an ape and | am not like you. I’'m not like you.'”3

Hier sind mehrere Aspekte interessant, besonders herauszustellen ist aber Reinholds
Versuch der Machtaustibung iber die Identitat von Franz, einerseits indem er ihm einen
neuen Namen gibt, andererseits indem er sich anmalt, Francis zu einem Kriminellen zu
machen und ihn als Affen zu beleidigen. Als Francis sich der Unterwerfung verweigert,
schlagt Reinholds Verhalten in Gewalt um und er wirft ihn schlieflich aus dem fahrenden
Auto.

Hier ist auBerdem von Belang, wie Reinhold sich und Francis gleichsetzt. Dabei entspricht
Reinhold oberflachlich in vielen Eigenschaften dem genauen Gegenteil von Francis. Ist
jener schwarz, stark und gesund, so ist Reinhold weiB, schwach und kranklich. Damit
wird durch die Gleichsetzung bei konsequenter Gegensatzlichkeit eine Spiegelung zwi-
schen den Figuren deutlich und eine dualistische Lektiire drangt sich auf. Dies verstarkt
sich auch, wenn man einen friiheren Dialog bedenkt. Er spielt sich zwischen Eva und
Francis ab, direkt nachdem im vorigen Unterkapitel zitierten Dialog zwischen diesen bei-

den:

EVA: Wir kdnnten noch einen Tirsteher gebrauchen.

FRANCIS: Ich habe einen Job.

EVA: Als Reinholds Haussklave?

FRANCIS: Er gibt mir Arbeit. Aber wir sind auch Freunde.

EVA: Ach, hor zu, Reinhold hat keine Freunde. Der hat nur Menschen, die er ausnutzt. In ihm ist
was Dusteres. Was Monstroses.

FRANCIS: Dann ist das auch in mir.174

Dieser letzte Satz ldsst die Spiegelung zwischen den beiden Figuren aufscheinen. Auch
Francis betont hier ein ihnen gemeinsames Monster und auch wenn er sich affektiv nach
dem Verbrechen gegen diese Gleichsetzung wehrt, etabliert er sie in diesem friheren

Dialog selbst. Dabei ist diese Spiegelung nicht feststehend, sondern durch die
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verschiedenen Reaktionen von Francis scheint es ein Kampf zwischen zwei Prinzipien in
ihm zu sein, der fremdbestimmten und der selbstbestimmten Identitat.

Auf die Spitze getrieben wird diese Machtdemonstration von Reinhold schlielich in der
Wahl der Kostiime fiir die Party, so besorgt er flr Francis ein Affenkostim, wahrend er
selbst in Kolonialherrenkluft daherkommt. 17>

Dieser Zusammenhang zwischen den Figuren kann nicht bis ins Detail ausgefiihrt werden
und ware Inhalt flr eine separate Forschungsarbeit, allerdings muss dazu noch weiterhin
gesagt werden, dass Reinhold Mieze ermordet, nachdem Francis im Pumsgeschaft auf-
gestiegen ist und durch seine Zeugenschaft bei der Ermordung von Pums ein Druckmittel
gegen Reinhold in der Hand hat, die es ihm ermaoglicht, sich seiner Einflusssphare zu ent-
ziehen. Er bemachtigt sich seiner folglich dadurch, dass er Francis’ neue Zufluchtsstatte
und Saule im Leben zerstort, seine Freundin Mieze.

Und zuletzt sei die Spiegelung auch noch im letzten Teil des Films angesprochen. Francis
befindet sich im Gefangnis und blickt nach oben, wahrend er sagt: ,Reinhold, you son of
a whore. | hate you“?’®. AnschlieRend wird auf Reinhold geschnitten, der Kopfiiber von
oben beim Geschlechtsverkehr mit zwei Frauen zu sehen ist. Er blickt hoch, als hatte er
Francis gehort und als die Kamera nach unten schwenkt, ist erkennbar, dass die Decke
verspiegelt ist, als hatte Francis also durch den Spiegel zu Reinhold gesprochen. Reinhold
wird daraufhin gegenlber einer der Frauen gewalttatig und deshalb auch kurz darauf
festgenommen. Dabei spricht er ,Ich wollt dich nicht umbringen Mieze® hat also eine
Art Flashback und Gewissensbiss. Aus dem Off sagt er dann anschlieBend aber zu Francis
LAber jetzt gehorst du mir“Y’7. Im Gefangnis sitzt er auf der anderen Seite der Gitterstibe
von Francis’ Zelle in einer Spiegelung von dieser. Francis erwirgt ihn und Mieze spricht
aus dem Off: ,Gestorben ist er in dieser Abendstunde“!’8. Damit kann nur durch die
Uberschneidung mit dem Bild ausgedriickt sein, dass Reinhold und Francis zwei Seiten
desselben Prinzips sind und dass Francis dieses von Reinhold reprasentierte Prinzip toten

musste, um dann als neuer Mensch aufzuerstehen.
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Bezogen auf den Roman bezeichnete Bernd Widdig das Verhaltnis zwischen Franz und
Reinhold als ein sadomasochistisches, die Anziehungskraft der beiden rihre daher, ,dal}
beide die Ziige von Dominanz und Unterwerfungslust in sich tragen, die es dem anderen
ermoglichen, fur kurze Zeit die Gegenrolle zu Gbernehmen.“'’° Ferner schreibt er zu
Franz: ,In der Person Reinhold schafft sich Biberkopf jene Projektion des unabhangigen,
starken Mannes, der er selber nicht sein kann.“1&

Fiir den Film kann mit Blick auf die vorigen Ausfiihrungen gesagt werden, dass dieses
Wechselspiel der Macht sich um die Macht iber die Identitdt von Franz dreht. Reinhold
dagegen sieht in Francis eine Bedrohung fiir seine eigene Identitat und versucht diese zu
behaupten, indem er Francis klein halt, obwohl dieser mit weit mehr positiv besetzten
Attributen besetzt ist. Die Projektion ist also umgedreht, als Beleg dazu sei der Blick von
Reinhold auf Francis angefiihrt, als dieser mit Elli den Geschlechtsakt vollzieht.8!
Zusammengefasst adaptiert Qurbani die Reinhold-Figur, indem er neben dem Namen
ein visuelles Merkmal, den tatowierten Amboss, Ubernimmt. Dariiber hinaus Gbernimmt
er das Frauenproblem und alterniert die im Roman bestehenden Machtkonflikte, indem

er diese um die Macht Uber die Identitat der Hauptfigur neu gruppiert.

3.3.3 Die Achse Franz/Francis und Mieze — Adaption und Liebe

Bereits gesagt wurde, dass die Miezefigur im Film durch das ikonische Bildzitat der Pieta
mit einer Marienfigur gleichgesetzt wird. Sie steht damit exemplarisch fiir eine Mutter-
und eine Heiligenfigur. lhre Schwangerschaft im Film drangt sie auch in die Rolle der ers-
teren, mit der sie sich iberdies in folgendem Dialog zwischen ihr und Francis selbst in

Verbindung bringt:

MIEZE: Ich mein, wenn du mich fragst... Wenn du mich fragst, wer zahlt 1000 Euro fiir eine Nacht?
Ich glaube, es geht um die Erfiillung einer ,Sehnsucht”, ja? Also, dass... Der Mann an sich sehnt
sich nach Sicherheit.

FRANCIS: Sicherheit?

MIEZE: Wie bei so 'ner Mutter. Also ja, ich glaube wirklich, die Manner, die zu mir kommen, denen
gebe ich das Gefiihl, dass sie richtig sind, dass sie sicher sind. Wie bei Mama im Schof. Nur halt
mit ficken, so.8
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Hierbei handelt es sich um eine Ergdnzung des Motivkomplexes um den biblischen Inter-
text einerseits, denn im Roman findet kein solcher Vergleich statt, andererseits um eine
Erganzung der Figur Mieze, die damit eine Uberhdhung erfihrt, welche ihr so im Roman
nicht zuteilwird.

Dort wird sie etabliert als geblrtig aus Bernau stammende Prostituierte, die Eva am Stet-
tiner Bahnhof kennengelernt hat'83, und deren erster Eindruck auf Franz Biberkopf fol-

gender ist:

Aber die ist auch wirklich schnieke, prima, eins a, so was stand noch nicht drin in seinem Koch-
buch. Sie ist eine kleine Person, sieht im weillen leichten Kleidchen mit bloRen Armen wie ein
Schulmédchen aus, hat sanfte, langsame Bewegungen, ist unmerklich gleich neben ihm.8

Auffallig ist hier die Betonung ihrer Jugendlichkeit und ihre geringe KorpergrolRe. Ferner
wird sie kurz darauf als zierliches, straffes Wunder bezeichnet.®> Im Film dagegen hat
sie kurze blonde Haare, tragt aber oft Perlicken fir ihre Freier und ist zwar schlank, aber
nicht unbedingt zierlich. Sie selbst sagt zu Francis: ,,Ich bin nicht aus Zucker, ich bin aus
Marmor“!8 und betont damit eine gewisse Robustheit. Im Vergleich zu Francis ist sie
auch von kleinerer KoérpergrofRe, und damit wie die Romanfigur , klein® auch wenn diese
Charaktereigenschaft zu allgemein ist, um sie als gezielt adaptiert zu bewerten, fligt sie
sich dhnlich wie die im vorigen Kapitel aufgefiihrten Details unter den Requisiten durch
die Parallele in das Bezugsnetz ein und verdichtet dieses so. In beiden Werken spricht sie
im Berliner Dialekt, wenngleich im Roman wesentlich ausgepragter. Ein Beispiel ist, wenn
sie zu dem sie verfiihren wollenden Reinhold sagt: ,,Du, dat is doch schlecht von dir, wat
du mit mir machst. Wie lange kennste Franzen?**®’

Weiterhin kann zu dieser Figur gesagt werden, dass sie mit tatsachlichem Namen Emilie
Parsunke heiRt, sowohl im Roman®® als auch im Film, wo dieser Umstand in einem Dia-
log zwischen ihr und Reinhold ans Licht riickt.*®® Im Film nutzt sie auRerdem die Namen

Sonja und Kitty als Kosenamen in ihrem Beruf.1®° Sonja ist dabei eine Ubernahme aus
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dem Buch, dort ist das der Name, den Eva ihr gegeben hat. Da dieser Franz nicht gefallt,
bringt er den Namen Marie ins Spiel und nennt sie als Koseform davon fortan Mieze.*!
Es wurde bereits herausgearbeitet, dass das Voiceover in Qurbanis Film zu groRen Teilen
von der Mieze-Figur stammt und welche dsthetische Funktion es erfiillt. Doch hat dieser
Einsatz der Figur auch Folgen fir sie selbst. So konstituiert der Film Mieze dadurch als
erzahlende und folglich sinnstiftende Instanz und weist ihr damit eine tragende Rolle fir
den Film zu. Im Roman mag sie durch ihre Ermordung als Ausloser fiir den letzten Schlag
zwar auch entscheidend sein, hat aber von sich aus keine schépferische Funktion. Uber-
dies fuhrt diese Integration von Mieze ins Werk von Qurbani dazu, dass sie Gber die ganze
Laufzeit des Films eine Prasenz zeigt und damit zu einer Hauptfigur aufsteigt, die sie im
Roman nicht in diesem Ausmale sein kann, wo sie erst in der zweiten Halfte vorkommt
und zuvor Gberhaupt keine Erwahnung findet.

Der Schlissel zur Interpretation dieser Figur im Film befindet sich in ihrem Verhaltnis zu
Francis und Reinhold. Da diese in einem Spiegelverhaltnis zueinanderstehen, wie im vo-
rigen Unterkapitel gezeigt wurde, ist nur logisch, dass sie sich in der Logik der Erzahlung
in Verhéltnis zu beiden setzt. Zur Instruktion sei folgendes Dialogfragment angefiihrt,
dass sie zu Francis bei dessen Versohnungsversuch mit ihr sagt: ,Aber in dir sind zwei:
den einen, den ich so sehr liebe und einer, der alles kaputt macht. Der liebt mich nicht,
der liebt den Tod. Und mit beiden kann ich nicht leben.“2®2 Francis, der im dualen Ver-
haltnis zu Reinhold beide Seiten verkérpert, sein eigenes Ich und das von Reinhold be-
stimmte, unterwiirfige und dadurch selbstzerstorerische Ich, wird aufgefordert, sich zu
ihr zu bekennen und seine mit der Unterwelt verkniipfte Schattenseite, verkérpert durch
Reinhold, hinter sich zu lassen. Das stellt Mieze ihm als Bedingung dafir, dass sie die
Beziehung weiterfihrt.1%® Parallel bemiht sie sich auch darum, Reinhold von Francis zu
I6sen und macht mitihm eine Geldsumme von 20.000€ aus, die sie ihm dafiir zahlen will,
dass er Francis und sie in Ruhe l&sst.?®*

Nachdem Reinhold sie mit dem Geheimnis um den Arm von Francis kddert — denn sie

weild nicht, unter welchen Umstanden Francis seinen Arm verloren hat — zeigt er ihr
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schliefRlich die Geflliichtetenunterkunft und die darin vorgehende Prostitution. Hier tiber-
nimmt er das Voiceover. Es ist abseits der bereits erwahnten Gefangnisszene das einzige
Mal, dass eine andere Figur als Mieze in diese Rolle schlipft und zeigt, wie Reinhold ihr
hier die Deutungshoheit eines Erzahlers abringt und die Hure Babylon heraufbeschwort.
Mieze sieht einer schwarzen Frau zu, wie diese Geschlechtsverkehr mit einem weiRen
Mann hat, wihrend sie geistesabwesend zur Seite schaut, in Miezes Gesicht.%®

Damit wird auch eine Spiegelung zwischen diesen beiden Figuren eroffnet, die sich in
ihrer Tatigkeit als Prostituierte gleichen, allerdings kann die eine 1000€ die Nacht verlan-

1% \wihrend die andere wahr-

gen und Ubt ihren Beruf mit einem gewissen Stolz aus
scheinlich aus existentieller Not heraus zu dieser Tatigkeit gedrangt worden ist. Durch
die Konfrontation von Mieze mit diesem Ort sucht Reinhold auch tber sie Macht auszu-
Uben, indem er ihr ihr disteres Spiegelbild aufzeigt.

Nachdem Mieze das Gebdude verlasst, geht sie in den Wald, Reinhold folgt ihr und sagt
dort: ,,Hier kommt der Franz her. Und die einzige Alternative zu dem Dreck war ich. Und
jetzt bist du es. Aber der Franz hat keine Ruhe. Der kommt wieder zu mir. Da kannst du
gar nichts gegen machen.“*%’

Damit etabliert Reinhold die Grundkonstellation dieser drei Figuren, wahrend Mieze sei-
nen Weg in ein heiles, fast schon biirgerliches Leben verkérpert, man bedenke hier auch
Miezes Absicht aus der Prostitution auszusteigen'®®, steht Reinhold fiir seinen Weg in die
Unterwelt und den Untergang. Die Miezefigur reprasentiert also eine alternative Lebens-
realitat fur Francis.

Fir den Roman schrieb Sabina Becker bereits, Mieze sei eine Inkarnation des Helfer-
tums!®. So wie sie im Film Francis zunichst hilft, indem sie ihn bei sich unterbringt und
bei der Genesung unterstiitzt, und weiter indem sie Geld fir beide einbringt und letztlich
versucht, ihn von Reinhold zu 16sen, so hilft sie ihm auch im Roman durch das Einbringen
von Geld, und will Franz auch sonst bei seinen Problemen helfen, von denen dieser

schweigt, weshalb sie selbst sich in die Gesellschaft um die Pumskolonne begibt und

dadurch ins Visier von Reinhold gerat und zum Opfer von diesem wird.

195 vgl. Qurbani 2020, 02:37:35.
19 vgl. ebd., 01:52:10.
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Zusammengefasst ldsst sich die Adaption der Miezefigur auf die Ubernahme folgender
Romanaspekte zuriickfiihren: Dem Umstand, dass sie die Partnerin von Franz ist und
durch Eva mit diesem Bekannt gemacht wird, dem Umstand, dass sie eine Prostituierte
ist und Franz versorgt, dem Umstand, dass sie Franz helfen will und dadurch ihr letztli-
ches Schicksal erleidet und nicht zuletzt dem Umstand, dass sie als Verkdrperung einer
alternativen Lebensrealitat im Kontrast zu Reinhold steht und so ein Dreieck zwischen
diesen drei Hauptfiguren entsteht, bei dem der Kampf um Franz ausgefochten wird. Dass
sie Berliner Dialekt spricht, ist auch eine Ubernahme, aber sie tut dies in wesentlich ge-
ringerem MaRe und da Qurbani bei anderen Figuren wie Reinhold auf die Ubernahme
des Dialekts verzichtet, ist eine gezielte Adaption in diesem Punkt nicht eindeutig zu be-
nennen. In jedem Fall wird dadurch aber eine weitere Parallele zwischen diesen Figuren
geschaffen und das Bezugsnetz so verdichtet, ahnlich wie bei den Details zu den Schau-

platzen.

3.3.4 Kurze Ausfiihrungen zu Berta, Pums und Ottu

Zuletzt seien hier noch einige Ausflihrungen zu den Nebenfiguren Berta, Pums und Ottu
aus dem Film vorgebracht. Da diese innerhalb des Werkes durchaus von Bedeutung sind,
sollen sie nicht einfach Gbergangen werden, auch wenn nur in aller Kirze auf sie einge-
gangen werden kann.

Berta ist die Partnerin von Eva, oder da die Beziehung nicht exklusiv ist, wie im vorletzten
Unterkapitel bereits angesprochen wurde, eine Partnerin von dieser und eine Transfrau.
Innerhalb der Figurenkonstellation tritt sie an die Stelle von Herbert im Roman. Der ist
dort ein Freund von Franz und Zuhalter von Eva, aullerdem ein Krimineller, der beispiels-
weise mithilfe von Eva deren Freier bestiehlt.?®

Bis auf den Umstand, dass Berta im Figurengefiige der Handlung an die Stelle Herberts
tritt, stellt nichts an ihr eine Adaption der Herbertfigur dar. Es ist die Besetzung einer
Systemstelle innerhalb des Handlungszusammenhangs mit einer anderen Figur. Die Fi-
gurenkonstellation wird also adaptiert, die konkrete Figur aber ersetzt.

Pums dagegen findet als Anflihrer einer Einbrecherbande eine klare Entsprechung im

Roman. Dort wird er bei seinem ersten Auftreten wie folgt beschrieben:

200 vg|. Dblin 2001, S. 237.
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Ein dlterer Mann setzte sich hinter Meck, mit den Ellbogen auf Mecks Stuhl, ein kurzer untersetz-
ter Kerl, krebsrotes dickes Gesicht mit vorgetriebenen groen Augen, die rasch hin und her eilten.
Die Manner riickten fiir ihn. [...] Der Mann hatte blanke Schaftstiefel an, trug einen Leinenmantel
iber dem Arm und schien ein Viehhindler zu sein.?%

Vom Erscheinungsbild her treffen Statur und Alter durchaus auch auf die Pums-Figur im
Film zu. Zudem ist sie dort auch im Beginn eine Respektsperson, wie Reinholds unter-
wiirfiges Verhalten deutlich macht.?%2 Diese Grundkonstitution tibernimmt Qurbani also
aus dem Roman fiir seinen Film. Eine Alternation sieht er allerdings fiir seine Funktion
innerhalb der Handlung vor.

So bleibt Pums als Boss der Einbrecherbande im Roman relativ seicht in der Charakter-
zeichnung und tritt nur selten auf, dabei macht er keine tatsachliche Entwicklung durch.
Im Film verliert er dagegen im Verlauf der Handlung seine Autoritat gegenliber Reinhold,
der ihn schlieBlich umbringt, und gegeniber Francis, der ihn in einer friiheren Szene im
Club bedroht.?%3 Als eine Figur, die fiir alte, traditionelle Wertehierarchien steht, ist sein
Untergang auch eine Allegorie fiir den Niedergang seiner Weltsicht in der Gegenwart
und sein Verlust an Autoritat eine diese Entwicklung ins Bild setzende Alternation der
Romanfigur. Nicht zuletzt ist er schlieRlich auch verkniipft mit dem Striplokal , Alte Sehn-
sucht”, zu dem bereits in 3.2 einige Worte gesagt wurden. Diese Verknilpfung unter-
streicht seine allegorische Stellung im Film und verbindet seine Entwicklung mit der Ent-
wicklung des mit ihm verkniipften Konservatismus.

Zuletzt ist die Figur Ottu (gespielt von Richard Fouofié Djimeli) interessant, da sie die
narrative Funktion mehrerer Nebenfiguren des Romans in sich vereint. Der Name lasst
die Erste bereits anklingen: Otto Liiders. Diese Figur tritt ausschlieRlich im dritten Buch
des Romans auf und fligt Franz den ersten Schicksalsschlag zu. Er ist der Onkel seiner
ersten neuen Freundin nach der Haftentlassung, Lina Przyballa. Nachdem Franz ihm von
einer Witwe erzahlt, von der er zwanzig Mark fiir ein Techtelmechtel erhalten habe, geht
dieser auch zu ihr und raubt sie aus. Franz zieht sich daraufhin zurtick, ist getroffen und
versteckt sich vor der Welt.

Im Film ist der erste Schlag der Arbeitsverlust, der Francis zuteilwird, nachdem er einem

verletzten Arbeitskollegen geholfen hat, indem er dafiir gesorgt hat, dass ein

201 pablin 2001, S. 175f.
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Krankenwagen gerufen wird. Der Chef wollte daraufhin alle Gefliichteten hinauswerfen
und Ottu deutet auf Francis als Schuldigen, um die anderen vor dem Arbeitsverlust zu
bewahren. Der Vollstandigkeit halber sei das Offensichtliche gesagt, ndmlich dass es sich
bei ihnen um prekar beschaftigte Schwarzarbeiter handelt.

Die Art des Schlages ist also ein anderer als im Roman, aber durch die Namensahnlichkeit
und die Funktion liest man Ottu als Adaption von Otto Liiders. Adaptiert wurden in dem
Fall der Name in einer Alternation sowie die Funktion innerhalb der Handlung.

Eine zweite Rolle des Romans, die Ottu zum Teil ausfillt, ist die von Karl Matter, der im
Roman Reinhold mit Mieze bekannt macht und diesem beim Vergraben ihrer Leiche hilft.
Der Verweis im Film auf diese Funktion ist ein einfaches Dialogzitat, nachdem Reinhold
Francis aus seinem Dienst fiir ihn entbindet, schittelt Francis ihm und Ottu die Hand und
kommentiert: ,,Man, your hand is cold as ice“?%*. Die Kilte als Metapher fiir den Tod
impliziert die Beteiligung von Ottu bei der Entsorgung der Leiche. Am Mord selbst ist er
nicht beteiligt, da er in den Einstellungen, die diesen zeigen, nicht zu sehen ist.

So ist die Ottu-Figur ein instruktives Beispiel dafiir, wie im Film mehrere Figuren in eins
gefasst werden, um die Funktionen der beiden anderen zu erfiillen. Dabei zeigt Ottu
keine charakterlichen Ahnlichkeiten mit den anderen beiden Figuren und ist lediglich das
Medium mehrerer Erzahlfunktionen des Romans, die als zentrale Punkte der Handlung
Ubernommen wurden und an eine Figur gebunden sind.

Zusammengefasst sind die Figuren Berta und Ottu also Erscheinungen, die eine oder
mehrere Funktionen innerhalb des vom Roman gesetzten Handlungsgefliges und der Fi-
gurenkonstellation ausflillen, ohne dass dabei konkrete duflere oder charakterliche
Merkmale der Romanfiguren adaptiert wurden. Einzig durch ihre Stellung im Erzahlge-
flige, und im Falle von Ottu des ahnlich klingenden Namens, kann man auf ihren Bezugs-
punkt im Roman schlieRen. Pums dagegen hat einen konkreten Bezugspunkt im Roman
und entspricht in etwa den grundlegenden dulleren Merkmalen sowie der Stellung im
Figurengeflige des Romans. Erganzt wurde diese Figur aber um eine Entwicklung in Form
eines Autoritdtsverlustes, der seinen narrativen Hohepunkt in der Ermordung durch

Reinhold findet.

204 Qurbani 2020, 02:44:20.
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3.4 Die Transformation der Handlung

Da beide Werke die innere Struktur der Handlung im Prolog vorgeben, kann sich bei der
Analyse auch an dieser orientiert werden. Da die Figuren entscheidend fir die Handlung
sind, werden die Romanpassagen, welche die Stadt erzahlen, hier logischerweise liber-
gangen. Eine Handlung ist immer ein zeitliches Geschehen, in der Regel durch oder mit
Figuren in erzahlten Raumen. Die Raume und Figuren der beiden Werke wurden in den
vergangenen zwei Kapiteln hinreichend besprochen und sollen nun ins Handlungsgefiige
integriert werden. Entscheidend ist bei den folgenden Untersuchungen erstens die
Struktur der Handlung, wie viel Raum nimmt ein entsprechender Abschnitt im Buch ein,
wie viel Zeit im Film und welches Verhaltnis zwischen den einzelnen Abschnitten und
den Werken resultiert daraus. Zweitens ist zu beachten, was diesen Abschnitt inhaltlich
ausmacht. Was geschieht, welche Entwicklung geht vonstatten, wie viel Zeit vergeht. Da
der verflighare Raum begrenzt ist, werden nicht alle Handlungspunkte bis ins Detail ana-
lysiert, sondern es geht um grobe und lGibergeordnete Zusammenhange. AulRerdem kann
die Handlung des Romans nicht und die des Films nicht umfassend nacherzahlt werden,
hierzu sei auf die zahlreichen Lektirehilfen zum Roman oder natirlich die Werke selbst

verwiesen.

3.4.1 Vom Anfang bis zum ersten Schicksalsschlag

Im Film umfasst die Handlung bis zum ersten Schicksalsschlag, die in der dul8eren Struk-
tur den gesamten ersten Teil und den Prolog ausmacht, eine Dauer von knapp 24 Minu-
ten und damit etwa 13 Prozent der Gesamtlaufzeit. Erzéhlt wird darin von Francis‘ Uber-
leben auf dem Meer und seinem Schwur, anstiandig sein zu wollen. AnschlieRend von
seiner Ankunft in der Gefllichtetenunterkunft und seiner ersten Begegnung mit Reinhold
im Fahrstuhl. AuBerdem von einer Impotenzerfahrung mit einer Prostituierten im Wald,
Reinholds Werberede fiir das Drogengeschaft und dem Arbeitsverlust, nach dem Franz
verloren durch Berlin irrt. Klare Zeitmarker gibt es nicht, und so ist nicht klar zu sagen,
wie viel erzdhlte Zeit dieser Handlungsabschnitt umfasst.

Im Roman dagegen umfasst dieser Handlungsabschnitt die ersten drei Blicher und er-
streckt sich Uber 120 Seiten. Das sind etwa 26 Prozent des Gesamtwerks und damit ein

doppelt so grolBer Anteil wie im Film. Dabei (ibernimmt der Film aus dem Roman einige
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Ereignisse, so zunachst den Schwur der Hauptfigur. Anschlieend seine Ankunft in Berlin,
wobei hier eine starke Alternation stattfindet und diese eher als eine Ankunft in einem
Randgebiet von Berlin im Griinen beschrieben werden muss, nicht als die in einer GroR-
stadt. Vor der Impotenzerfahrung wird ein Filmausschnitt (iber eine gewisse Zanoovi-
Figur aufgezeigt, was eine Anspielung auf die Zannovich-Binnenerzdahlung des Romans
darstellt. Sie ist im Film allerdings von keiner groReren Bedeutung. Die Impotenzerfah-
rung mit einer Prostituierten macht Franz Biberkopf auch durch, sogar mit zweien. Die
letzte Parallele ist der erste Schlag, wenngleich unterschiedlich ausgestaltet, wie bei den
Ausfiihrungen zur Ottu-Figur bereits festgestellt wurde.

Ubergangen werden Franz Biberkopfs Besuch bei Minna, der Schwester von Ida, und ihre
Vergewaltigung, der naheliegende Grund dafiir wurde oben bereits ausgefiihrt. Seine
ersten Versuche als Handler sowie seine Beziehung zu Lina und Freundschaft mit Otto
Liders sind weitere nicht adaptierten Aspekte, wenngleich Otto seinen symbolischen
Stellvertreter in Ottu findet. Die Romanhandlung umfasst mehrere Wochen, zunachst
wird im Tagesrhythmus erzahlt bis zur Minna-Episode, anschlieRend werden mehrere
Wochen Uibergangen. Es gibt allerdings nicht fir alle Handlungsabschnitte konkrete Zeit-
marker, weshalb die genaue erzadhlte Zeit nicht im Detail ausgearbeitet werden kann,
sondern immer nur punktuell.

Was der Film strukturell alterniert, ist das friihe Einflihren der Reinhold-Figur. Im Roman
wird diese erst im flinften Buch etabliert und spielt somit im Anfangsteil keine Rolle.
Seine Funktion im Film ist in diesem Abschnitt zunachst nur als Figur etabliert zu werden
und Francis eine Anlaufstelle zu geben, nachdem dieser seine Arbeitsstelle verliert.
Daraus lassen sich folgende Knotenpunkte der Handlung beider Werke benennen: Der
Schwur, die Ankunft in Berlin, die Impotenzerfahrung sowie der erste Schlag in Form ei-
nes Hintergehens durch einen Bekannten, wenngleich dieses in seiner konkreten Ausge-

staltung nicht dem gleichen Ereignis entspricht.

3.4.2 Vom ersten bis zum zweiten Schicksalsschlag

Der Abschnitt bis zum zweiten Schicksalsschlag umfasst im Film passend zur dufleren
Struktur den gesamten zweiten Teil und lduft Gber eine Zeit von knapp 45 Minuten (bis

zur Zeitmarke 01:09:02). Damit macht dieser Teil der Handlung etwa ein Viertel der
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Gesamthandlung aus und ist etwa doppelt so lang wie der vorige Teil. Im Roman ist er
etwa 90 Seiten lang und umfasst die Biicher 4 und 5, das sind knapp 20 Prozent des
Gesamtumfangs. Anteilig ist dieser Teil also nur minimal kiirzer als der vorige.

Dieser Handlungsabschnitt beginnt im Film nach einer Ellipse von unbekannter Dauer.
Francis erinnert sich nach dem Jobverlust an den Kontakt zu Reinhold und wacht in des-
sen Wohnung auf, als er diesen und Elli beim Sex hort. Im Film wird in diesem Teil von
Reinholds Frauenproblem und seinem Versuch, diese an Francis abzutreten, erzahlt. Fer-
ner von Francis’ Engagement als Koch fiir die Dealer im Park, einem Gesprach mit Rein-
hold in der Badewanne eines Striplokals lber das Verhaltnis von Gut und Bose, der ers-
ten Begegnung mit Pums, der ,Umtaufung”, dem Clubbesuch in der Neuen Welt und
Kennenlernen von Eva und Berta, dem Streit zwischen Reinhold und Kelly sowie dem
ersten Raubzug mit der Pumskolonne, in dessen Anschluss Reinhold Francis aus dem
fahrenden Auto stofit.

Bezilige zum Roman lassen sich in den Frauenproblemen Reinholds benennen, die bereits
ausgefiihrt wurden, sowie in dem Stol} aus dem Auto, der als zweiter Schicksalsschlag
gilt und in dessen Folge Francis wie Franz ihren linken Arm verlieren. Im Roman ist dieses
Kapitel mit einem Datum als Titel Giberschrieben, ,,Sonntag den 8. April 1928“2% und da-
mit zeitlich definitiv markiert.

Ahnlich wie die Reinholdfigur friiher als im Roman eingefiihrt wurde, wird auch die Evafi-
gur friher in den Film eingefiihrt. Im Roman tritt sie erst nach dem zweiten Schicksals-
schlag auf. Der Grund dafiir kann dhnlich wie bei der Reinholdfigur darin gesehen wer-
den, dass die Figur erst etabliert und mit der Hauptfigur verknlipft werden muss, um
spater als Helfer aufzutreten. Im Gegensatz zu Franz Biberkopf, der bereits vor der Haft
Kontakte in Berlin hatte, ist Francis als Gefllichteter in einer Grundsituation ohne Be-
kanntschaften zu anderen Figuren, auBer denen, die er nach seiner Ankunft knipft. Es
kann natirlich auch dramaturgische Griinde haben, dies zu tun, aber die Situation der
Hauptfigur ist in jedem Falle auch einer, um die Figuren in der Handlungsstruktur friiher

in Erscheinung treten zu lassen.

205 Dgblin 2001, S. 198.
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3.4.3 Vom zweiten bis zum dritten Schicksalsschlag

Der Abschnitt zwischen zweitem und drittem Schicksalsschlag ist im Film der langste, er
umfasst die Teile 3 und 4 (bis zur Zeitmarke 02:43:35), geht also knapp 90 Minuten und
damit etwa doppelt so lang wie der vorige Teil. Anteilig macht er knapp die Halfte des
Films aus und setzt somit rein von der Dauer her einen Schwerpunkt auf diesen Teil der
Handlung. Im Roman umfasst er die Bicher 6 und 7, was etwa 140 Seiten und damit
etwa ein Drittel des Gesamtumfangs ausmacht. Es ist auch dort der langste Handlungs-
abschnitt, allerdings ist im Film die anteilige Verdopplung der Laufzeit bis zu diesem
Punkt auffallig, die eine vollig andere Zeitstruktur aufweist als der Umfang der entspre-
chenden Abschnitte im Roman, der immer um die 100 Seiten umfasst und damit von der
Lange her keinem Abschnitt eine Dominanz im Werkgeflige zuschreibt.

Die Handlung setzt bei Qurbani mit der Einfihrung der Miezefigur ein und endet mit
ihrer Ermordung, die jedoch zunachst nur angedeutet und erst im Verhor von Francis mit
expliziten Bildern einmontiert ist. Erzahlt wird in diesem Zeitraum von der sich entwi-
ckelnden Liebesgeschichte zwischen Francis und Reinhold, die sich in die Episoden des
Kennenlernens, nachdem Berta und Eva ihn nach dem AutostoR bei ihr unterbringen,
und in der auch Miezes Tatigkeit als Prostituierte ausgearbeitet wird, deren Zuhalter
Francis spater wird.2% Weiterhin von der sexuellen Gewalt, die Mieze durch einen Freier
erfahrt, der ihr KO-Tropfen einfloRt sowie die darauffolgende Vergeltungsaktion, bei der
Francis ihr zur Seite steht. Zuletzt davon, dass die beiden weiterhin zusammenwohnen
mochten und im spateren Verlauf auch ein gemeinsames Kind erwarten. Parallel dazu
nimmt Franz auch wieder Kontakt zu Reinhold auf, zunachst erwiirgt er diesen beinahe,
dann vertragen sie sich aber wieder und Francis steigt wieder im Geschaft ein und darin
auf. Beim zweiten Raubzug der Pumskolonne kommt es schlieflich zu einem Unfall, den
Reinhold ausnutzt, um Pums zu ermorden, was Francis spater als Druckmittel nutzt, um
von Reinhold einen Pass und einen héheren Gewinnanteil zu erhalten. Nach der bereits
ausgefiihrten Rede von Francis bei der Anwerbung neuer Dealer, werden er und Mieze
von Reinhold zu einer Kostiimparty eingeladen. Reinhold trifft sich zuvor bereits als
Freier unter dem Namen Andre mit Mieze und kddert sie letztlich mit dem Wissen um

Francis’ Arm dazu, in Kontakt mit ihm zu bleiben. Im Unwissen darum nimmt Francis

206 Qurbani 2020, 01:39:20.
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Reinhold nach der Party mit in Miezes Wohnung, um sie ihm vorzustellen, woraufhin es
zum Konflikt kommt, in dem Francis Mieze auch schldagt. Um bei ihr zu bleiben, muss
Francis bei Reinhold aussteigen. Auch Mieze bemiiht sich darum, dass Reinhold sie und
Francis in Ruhe lasst und bietet ihm dafiir Geld. Er zeigt ihr die Gefliichtetenunterkunft
und die darin stattfindende Prostitution, ehe er sie im nahegelegenen Wald ermordet.
Beziige zum Roman sind hier zahlreich, so sind es im Roman Herbert und Eva, die Francis
nach dem zweiten Schicksalsschlag unterstiitzen und Eva macht ihn schlieBlich auch mit
Mieze bekannt. Im Film sind es Eva und die symbolische Stellvertreterin Herberts, Berta,
die Francis helfen und bei Mieze unterbringen. Im Unterschied zum Film kommt Franz
im Roman allerdings vorerst ins Krankenhaus nach Magdeburg und kehrt erst nach zwei
Wochen zuriick nach Berlin. Auch im Film muss eine gewisse erzahlte Zeit vergehen, da
die Wunde am Arm schlieRlich auch verheilt, allerdings gibt es dazu keine klaren Zeit-
marker. Weiterhin bildet die Konfrontation mit Reinhold einen Knotenpunkt in beiden
Werken und ist charakteristisch. Alterniert wird sie insofern, als Reinhold im Film den
Arm mit Geldbilndeln ausstopft statt mit Socken und Zeug aus seiner Kommode. Eben-
falls findet im Roman ein zweiter Uberfall der Pumskolonne und Franzens Reintegration
in diesen Kreis statt, allerdings wird dort Pums nicht ermordet, der fahrt gar nicht mit.
Alterniert wird dann die Szene, in der Francis Reinhold seine Mieze zeigen will. Im Roman
versteckt dieser sich unter einer Decke und nachdem Mieze Franz davon erzahlt, dass sie
sich in den Neffen eines Freiers verguckt hat, schlagt er sie und Reinhold zieht ihn fort.
Auch im Roman nimmt Franz Mieze nicht auf eine Party mit, da findet sich also eine
Entsprechung, dort geht sie dann heimlich hin, um zu sehen, was das flir Veranstaltun-
gen sind. Alterniert wird weiterhin die Schwangerschaft, im Roman erwartet Eva ein Kind
von Franz, im Film ist es Mieze. Und zuletzt ist der Mord ein ibernommener Handlungs-
punkt aus dem Roman. Ubergangen werden Franz Biberkopfs Eskapaden in die Politik
mit seinem Freund Willi.

Die Knotenpunkte der Handlung in beiden Werken sind in diesem Abschnitt also die Ret-
tung von Franz, die Bekanntschaft mit Mieze, die Rlickkehr zu Reinhold mit der Ausstop-
fung des Arms, der zweite Raubzug der Pumskolonne, das Kennenlernen von Reinhold
und Mieze, die Party von Franz, zu der Mieze nicht mitkommen soll und zuletzt der Mord

an Mieze.
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3.4.4 Vom dritten Schicksalsschlag bis zum Ende

Der letzte Teil des Films umfasst die restlichen etwa 15 Minuten des Films, das sind etwa
acht Prozent der Gesamtlaufzeit. Im Roman sind es die Blicher 8 und 9, die sich tUber
etwa 100 Seiten erstrecken und damit etwa 22 Prozent des Gesamtumfangs ausmachen.
Erzahlt wird im Film von der Freistellung von Francis durch Reinhold und seine spatere
Verhaftung, ferner vom Verhor und dem Gefangnisaufenthalt, in dem Francis zur Selbst-
erkenntnis findet und der figurativen Ermordung Reinholds durch Francis. Zuletzt von
der Entlassung von Francis aus dem Gefangnis in Tegel und einer empfindlichen Reaktion
auf den StraRenverkehrsldrm, was einer Ubernahme des Romananfangs entspricht. Zu-
letzt wird von dem Uberleben des Kindes von Mieze und Francis und seiner neuen Stel-
lung in der Gesellschaft berichtet.

Bezlige zum Roman sind hier die Verhaftung von Francis, wenngleich der Ort alterniert
wurde. Im Roman wird er in einem Lokal verhaftet, nachdem er auf einen Polizisten ge-
schossen hat. Reinholds Verhaftung ist auch alterniert, im Roman lasst er sich bereits vor
der Uberfiihrung als Mérder fiir einen Raub unter falschem Namen festnehmen, im Film
dagegen wird er gewalttadtig gegentliber einer Prostituierten und daraufhin festgenom-
men. Weiterhin ist die Haft ein sich Gberschneidender Handlungspunkt, nur wird Francis
im Film nicht in eine psychiatrische Anstalt verfrachtet, im Roman hingegen schon. Die
zahlreichen inneren Stimmen und der figurative Tod als Weg zur Selbsterkenntnis sind
auch in beiden Werken vorhanden. Ebenso ist am Ende die Entlassung als neuer Mensch
Ubernommen, wenngleich im Roman mit dem Marsch in den Krieg ein diisteres Omen
vorgezeichnet wird, das im Film so keinen Widerhall erfahrt.

Die Knotenpunkte beider Handlungsstrange in ihrer Zusammenschau sind also die Ver-
haftung, Lauterung und Wiederauferstehung der Hauptfigur, ebenso die Inhaftierung
Reinholds, wenn auch auf unterschiedliche Weise.

Damit sei der Vergleich der beiden Werke abgeschlossen. Es ware durchaus lohnenswert,
sich noch mehr Szenen noch wesentlich detaillierter anzusehen und wirklich flachende-
ckend die Beziige aufzudecken, da es noch viele hier unerwahnt gebliebenen gibt, die
das Verstandnis der Beziehung der beiden Werke noch starker festigen kénnten. Nichts-
destotrotz wurden eine Menge interessanter Bezlige und Formen der Adaption heraus-
gearbeitet, auf deren Basis im folgenden Kapitel nun Gbergeordnet und abstrakt Gber
die beiden Werke und ihr Verhaltnis zueinander gesprochen werden kann.
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4 Nachbetrachtung: Gemeinsame Rezeption und Meta-Text

Zusammengefiihrt ergeben die Betrachtungen des vorigen Kapitels ein interessantes Bild
des Verhaltnisses zwischen Qurbanis Film und Doblins Roman. Es konnte festgestellt
werden, dass Qurbani in erster Linie durch die Adaption folgender Elemente aus dem
Roman eine systematische intermediale Bezugnahme vornimmt:

Auf der Ebene der Asthetik (ibernimmt und alterniert er einige Sprachbilder, hier sind
insbesondere die Schlachtung des Stiers, der biblische Intertext, das Leitmotiv des
Schnitters und der Mann auf der dunklen Allee zu nennen. Diese beldsst er teilweise auf
der sprachlichen Ebene, indem er sie im Voiceover wiedergibt, teilweise verbildlicht er
sie auch. Dabei ist bei dem Voiceover zu bemerken, dass dieses aufgrund der medialen
Gegebenheiten an eine Stimme gebunden ist und somit nicht reine Sprache, sondern
auch Stimme, und zwar eine konkrete Stimme aus der Diegese des Films ist. Mit diesem
Stilelement Gbernimmt Qurbani weiterhin den beschwoérenden Ton, der bei Ddblin in
den Prologen anklingt, und setzt damit den Prolog und eine vorgezeichnete innere Struk-
tur seines Werkes in Szene, erganzt dieses aber auch im weiteren Verlauf mit einer Er-
zahlstimme, die dadurch auf einer auditiven Ebene die Stimmung des Romans wieder-
holt ins Werk setzt und gleichzeitig erzéhlend einordnet, vorgreift oder sprachliche Be-
ziige zum Roman herstellt und so das Bezugsnetz auf eine sprachliche Ebene jenseits des
Dialogs ausweitet.

Auf der Ebene der Schauplatze ibernimmt Qurbani einige Objekte des Romans und
greift sie in Form des Requisits auf. Ferner nutzt er im Roman angesprochene Elemente,
beispielsweise den U-Bahn-Bau, um sie als Rdume flir Szenen zu nutzen und so Assozia-
tionen an den Roman zu wecken. Da der Roman nur wenige Rdume beschreibt — diese
wenigen dann auch nur sparlich — und seine Stadtatmosphare durch die Montage aller
moglichen Textformen erzeugt, ist Qurbani frei in seiner Auswahl und Ausstattung. Der
Umstand, dass die Zeit, zu der die Handlung spielt, eine andere ist, macht zudem gerade
die Freiheit plausibler fir die Rezeption als Gegenwartstext.

Auf der Ebene der Figuren ibernimmt er ihre Konstellation und Grundfunktion aus dem
Roman, teilweise werden Figuren ersetzt und nur der Platz im System ist derselbe wie
der einer Romanfigur, teilweise werden Figuren zusammengefiihrt, teilweise werden sie

mit gleichem Namen auf Basis einzelner Aspekte des Romans neu interpretiert, indem
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diese in den Vordergrund riicken. Die Griinde dafiir kdnnen vielfaltiger Natur sein, die
Zusammenfiuhrung liegt vermutlich darin begriindet, dass das gesamte Figurenensemble
verkleinert und nicht aus dem Nichts neue Figuren etabliert werden sollten, um drama-
turgisch stimmiger zu wirken und die jeweils neue Figur nicht wie ein aus der Luft gegrif-
fenes Deus-ex-Machina fiir die Fortschreitung der Handlung erscheinen zu lassen. Die
Grinde fir die Neubesetzung kdnnten dhnlich wie bei den Personlichkeitsanderungen
von Francis dem Grund dienlich sein, sie im Kontext moderner Moralvorstellungen dem
Hintergrund der identitatspolitischen Motive und Diskurse im Film zu Sympathietrdagern
zu machen und die Rezipienten so auf emotionaler Ebene auf ihre Seite zu ziehen. Mit
einem Zuhalter und Kriminellen wie der Herbertfigur im Roman ware dies schwerlich
moglich gewesen. Griinde fur die Neuinterpretation anhand einzelner Merkmale des Ro-
mans sind wiederum das Ins-Werk-Setzen der zentralen Motive, am deutlichsten am Bei-
spiel der Evafigur. Entscheidend dafiir, dass sie dennoch als adaptiert erscheinen, ist ihr
analog zu dem zwischen den Bezugsfiguren im Roman stehendes Beziehungsgefiige ei-
nerseits, die Funktion der Figuren fir die Handlung andererseits und in manchen Fallen
die Uberschneidung der Namen.

Auf Ebene der Handlung schlieflich tibernimmt der Film die drei Schicksalsschlage als
Marksteine der Handlung, verkiirzt oder verlangert den prozentualen Anteil der Ge-
schehnisse dazwischen im Verhaltnis zur Gesamtlaufzeit aber so, dass ein klarer Schwer-
punkt auf der Zeit zwischen dem zweiten und dem dritten Schicksalsschlag und damit
auf der Liebesgeschichte zu Mieze liegt. Das wiederum kann seinen Grund darin haben,
eine zentrale Figurenkonstellation als dominant zu inszenieren und so die Erzahlung auf
diese zu konzentrieren. Im Roman werden Figuren wie Lina Przyballa eingefiihrt und
Uber eine gewisse Lange mit Franz in Bezug gesetzt, nur um anschlieBend nicht mehr
vorzukommen. Der Film setzt hier einen Fokus und die einmal etablierten Bezlige blei-
ben bis zum Ende des Films wichtig fir die Handlung und Interpretation, dadurch wird
das Werk einer klassischeren Dramaturgie und modernen Erzahlkonventionen angegli-
chen.

Aus diesen herausgearbeiteten Zusammenhingen sollen nun abschlieBend einige Uber-
legungen zur Beschaffenheit des Meta-Textes dieser zwei Werke angestellt werden. Da-
fir ist zunachst wichtig, sich mit dem aus der Rezeptionstheorie von Wolfgang Iser stam-

menden Konzept der Leerstelle erneut vertraut zu machen. Diese ist definiert als

76



»,Besetzbarkeit einer bestimmten Systemstelle im Text durch die Vorstellung des Le-
sers.”?%7 Ein Beispiel kdnnte hier die nicht genannte Haarfarbe einer Figur sein, die der
Leser sich dann vorzustellen hat. Auch ein Film weist Leerstellen auf, beispielsweise im
Falle von Geschehnissen aulRerhalb des gezeigten Bildausschnittes oder Ereignissen zwi-
schen einem Szenewechsel, aber auch Gedanken und Gefiihlen einer Figur, die nicht ein-
deutig artikuliert werden.

Flihrt man sich nun erneut den Umstand vor Augen, dass eine Literaturverfiimung immer
auch eine Produktion durch Rezeption ist — wie in 2.1 ausgefiihrt wurde — dann kann
man daraus schlussfolgern, dass der Film notgedrungen Leerstellen des Romans mit kon-
kreten Inhalten besetzt. So ist die Haarfarbe Miezes im Film klar als blond zu identifizie-
ren, wahrend sie im Roman unbestimmt ist. Gleichzeitig erschafft er aber auch neue,
eigene Leerstellen fiir den Leser. Diese kdnnten wiederum im Roman bestimmt sein,
kdnnten aber auch in beiden Werken unbestimmt bleiben.

Werden nun die beiden Werke rezipiert und legen sie sich aufgrund ihrer paratextuell
hergestellten Verwandtschaft Gbereinander, so stellen diese Bezlige Knotenpunkte dar,
um die sich die jeweiligen Leerstellen gruppieren. Durch deren Interferenz wiederum
entstehen neue Leerstellen fiir den Meta-Text.

Fur die Lektiire der Einzelwerke soll dabei zunachst die These formuliert werden, dass
Rezipienten beider Werke die Leerstellen eines Werkes vornehmlich mittels expliziter
Stellen des anderen Werkes ausfiillen, dass also beispielsweise die Leerstelle der Haar-
farbe Miezes im Roman von Personen, die den Film kennen, zumeist mit dem Farbton
»blond” ausgefullt wird.

Interessant wird es nun, wenn zwei explizite Stellen, die im jeweiligen Einzelwerk unter-
schiedlich bestimmt sind, sich in einem Knotenpunkt lberlagern. Dies gilt etwa fir die
Identitat von Eva als Prostituierte und Freundin von Herbert einerseits und als Clubbe-
treiberin und Freundin von Berta andererseits. Diese Uberlagerung der unterschiedli-
chen Bestimmung in den jeweiligen Systemen sorgt im Meta-Text flir eine Unscharfe be-
ziglich der Identitdt von Eva.

Die gemeinsamen Knotenpunkte dagegen festigen sich als elementare GroRen beider

Werke durch ihre Einheit im Meta-Text. So sorgt die Ubernahme der drei

207 Wolfgang Iser (1976): Der Akt des Lesens. Theorie dsthetischer Wirkung. Miinchen: Fink, S. 284.
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Schicksalsschlage und der Figurenkonstellation dafiir, dass diese eine Dominanz gegen-
Uber den nur in einem der Werke inharent wichtigen Punkten gewinnen. Die Wiederho-
lung bestimmter Aspekte in der Transformation sorgt fiir ihre Popularisierung zu Unguns-
ten der variierten Punkte, die im Meta-Text zu unscharfen und damit kontingent erschei-
nenden Faktoren werden. Hier ware eine empirische Studie unter Rezipienten beider
Werke oder bestenfalls noch zusatzlich der beiden anderen Verfilmungen interessant,
die offen nach den wichtigsten Aspekten von Berlin Alexanderplatz fragt, ohne zu spezi-
fizieren, welche Version dieses Werkes gemeint ist. Eine These dazu ware, dass sich in-
folge der Unscharfe auf Gemeinplatze zuriickgezogen wird und diejenigen Eigenschaften,
die die einzelnen Werke voneinander abgrenzen, vernachldssigt werden.

Das mag in historisch-hermeneutisch arbeitenden Disziplinen witzlos erscheinen, da der
Bezug dort stets deutlich gemacht werden sollte, aber die Gesellschaft der Leser und
Cineasten besteht nicht nur aus Literatur-, Film- und Kulturwissenschaftlern, und um die
Entwicklung des kulturellen Gedachtnisses zu bestimmten Werken besser zu verstehen,
ware eine solche Untersuchung durchaus interessant. Zumal in Zeiten von zunehmender
Reinszenierung in unterschiedlichsten Medien, Franchise-Bildung und der zunehmenden
technischen Annaherung an die Moglichkeit KI-generierter, unendlich haufig neu zu er-
zahlender Versionen bestimmter Geschichten der Meta-Text bis ins Unendliche weit aus-
franst und Unscharfeeffekte entstehen ldsst.

Die abschlieRende These, die aus diesen Gedanken formuliert werden soll, lautet: Je
haufiger eine Erzahlung transformiert erzahlt wird und dabei auf beliebige Weise Varia-
tionen aufweist, solange sie die Zugehorigkeit zu einem Werkkomplex beibehalt, am ein-
fachsten durch die Ubernahme des Titels, desto unscharfer werden zwar die einzelnen
konkreten Variationen des Metatextes, aber desto scharfer erwachsen aus den Knoten-
punkte neue, gegenwartige Mythen.

Dadurch, dass Burhan Qurbani also Berlin Alexanderplatz auf die Gegenwart angewen-
det hat und dabei Dinge wie die Art des ersten Schicksalsschlages verandert oder den
Besuch bei Minna lbergangen hat, hat er gleichzeitig einen Beitrag dazu geleistet, die
Figuren Reinhold, Mieze und Francis fiir die Gegenwart zu mythisieren. Sicherlich noch
nicht in ausreichendem Male, um die Grenzen der Einzelwerke verschwinden zu lassen,
aber mit Zunahme der Menge an Adaptionen wiirden die Grenzen zwischen diesen im

kulturellen Gedachtnis vermehrt verschwimmen und Gegenwartsmythen entstehen.
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Das also ist die abschlieBende These, die sowohl empirisch als auch theoretisch noch
weiter ausgefiihrt, untermauert und kritisiert werden muss, um ihre Validitat Giberpriifen

zu kénnen.

5 Fazit

Ziel dieser Untersuchung war es, die Beziige zwischen dem Roman Berlin Alexanderplatz
von Alfred Déblin und dem Film Berlin Alexanderplatz von Burhan Qurbani im Vergleich
herauszuarbeiten und so das Verhaltnis zwischen diesen beiden Werken und {iberhaupt
zwischen Originalwerk und Adaption besser verstehen zu kénnen. Dabei wurde auf ei-
nem theoretischen Konzept aufgebaut, das die Adaption als konkrete Operation eines
Filmemachers begreift, mit der dieser den originalen Text, das Transform, an sein eigenes
Kunstwerk, die Transformation, anpasst, um so Bekanntes und Neues miteinander zu
verbinden. Die Parameter der Analyse bildeten dabei die dsthetische Form sowie die
Schauplatze, Figuren und Handlung.

Dabei konnten einige Bezlige und Bezugsformen herausgearbeitet werden, beispiels-
weise die Ubernahme und Ergidnzung bestimmter bildgebender Metaphern, der vorge-
zeichneten Handlung und einiger Figurendynamiken.

Unter dem Parameter der Schauplatze war die Analyse am unergiebigsten, da aufgrund
der Poetologie Dbblins einerseits, aber auch des schlichten Umstandes der Differenz zwi-
schen den Epochen, in denen die jeweiligen Geschichten situiert sind, nur wenig Adap-
tionspotenzial vorhanden ist.

Offen geblieben ist ein flichendeckendes Nachzeichnen der Dichte der Bezlige, die ins-
besondere durch die Summe einzelner Anspielungen, Requisiten und Dialogzeilen ver-
starkt wird, welche in einem aspektgeleiteten Vergleich nur schwer zu fassen sind. Dazu
ware eine Analyse im Modus des Close-Readings, die linear Szene fiir Szene des Films
durchgeht und alle Beziige benennt und kategorisiert besser geeignet. Eine solche Ana-
lyse, die versucht die Totalitat der Einzelbezlige einzufangen, setzt Uberdies natirlich
eine unmoglich genaue Kenntnis des hochkomplexen Romans voraus und ist weiterhin
nicht frei von Mutmallung, da bestimmte Parallelen sich oft auch auf einem Level des
Allgemeinen befinden und deshalb nicht immer sicher als Beziige bestimmt werden

konnten.
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Bei wiederkehrenden Elemente wie dem Figurenpersonal oder bei strukturellen und ds-
thetischen Merkmalen hat sich der Modus des aspektorientierten Vergleichs dagegen
als fruchtbar erwiesen und Bezugsarten konnten erkannt und erlautert werden, wodurch
die adaptiven Operationen Qurbanis auf diesen Ebenen exemplarisch sichtbar gemacht
werden konnten.

Weiterhin offen geblieben ist eine genaue Interpretation der Werke, die diese in ihrer
Gesamtheit zu erfassen versucht und in einen Sinnhorizont einbettet. Viele Szenen, die
fir die jeweils einzelnen Werke durchaus von Bedeutung sind, wurden (ibergangen, was
eine gewisse Fragmentaritat der untersuchten Textstellen beziehungsweise Filmaus-
schnitte zur Folge hatte, die zwecks der Schwerpunktsetzung der Arbeit zwar notig war,
aberim Nachhinein als nicht ideal fiir die Argumentation bewertet werden muss, da stets
eine Einordnung in den Kontext der jeweiligen Erzdhlung notig schien, die aber nicht fla-
chendeckend geliefert werden konnte.

Die Beobachtungen der Analyse bilden jedoch eine gute Grundlage, um im Rahmen einer
spateren Analyse oder auch nur eines Relektiireprozesses mehr Beispiele fir die genann-
ten Formen der Bezugnahme zu finden und die Ergebnisse dieser Arbeit weiterzuentwi-
ckeln.

Im Rahmen der im Vorfeld gestellten Anschlussfrage an die Analyse konnte eine vorlau-
fige Antwort nach den Implikationen der Praxis der Adaption fir den durch sie konstitu-
ierten Meta-Text im Verweis auf das Aufkommen von Unscharfeeffekten und die Mythi-
sierung der Knotenpunkte gefunden werden. Diese Antwort fulSt ausschlieRlich auf einer
Abstraktionen der grundsatzlichen Beobachtungen der Analyse und eigenen Reflexionen
unter Rickgriff auf Isers Konzept der Leerstelle und miisste zunachst eingehend gepriift,
kritisiert und schlieBlich im Falle einer Bestatigung durch die Analyse anderer Werke auf
die Probe gestellt werden.

Das ware aber selbstverstandlich Gegenstand einer weiteren, wesentlich umfangreiche-
ren Forschungsarbeit und bleibt zunadchst nur eine Moéglichkeit. Vorerst stellt die These
der Unschéarfeeffekte und Mythisierung als Ergebnis von Adaptionsprozessen eine vor-
laufige begriindete Annahme dar, die eventuell dereinst zu einer weitergehenden theo-
retischen Einsicht wachsen kdnnte.

AbschliefSend bleibt zu sagen, dass der Anspruch dieser Arbeit, die Bezlige zwischen den

Werken von Ddblin und Qurbani herauszuarbeiten und kulturhistorische Implikationen
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durch die Praxis der Adaption, die sich aus den Beobachtungen der konkreten Werke
ableiten, zu erarbeiten, erflllt werden konnte, wenngleich die breit angelegten Untersu-
chungsparameter noch Raum zur Vertiefung lassen. Die Arbeit bildet einen kleinen
Schritt auf dem Weg zum Verstandnis des weitreichenden Phanomens der Adaption und
der Literaturverfilmung als deren konkreter Fall sowie des Diskursfeldes zwischen den

beiden hier untersuchten Alexanderplétzen.
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