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Alexander Schlicker

Ein (Fernseh)Auteur und seine Blickregime: Zu Formen
impliziter Filmtheorie und Autorkonstruktion in Hane-
kes Verfilmung von Kafkas Romanfragment Das Schloss

Der Beitrag untersucht die Adaption von Franz Kafkas Schloss-
Roman auf die Frage hin, inwiefern sich anhand dieses Fernseb-
films von 1996/7 Leitlinien einer Konzeption von Blickregimen
und audiovisuellen Praktiken herausarbeiten lassen, die kenn-
zeichnend sind fiir Hanekes Gesamtwerk. Grundvoraussetzung
der Analyse ist die Annabme, dass Kafkas Romanfragment in
seiner Poetologie und Textualitit Bedingungen anbietet, die eine
im Medienwechsel von Literatur zu Film implizit verbandelte
Filmtheorie befordert. Dieses Unterfangen gewinnt vor dem Hin-
tergrund der bisherigen Diskussion um Hanekes Schloss-
Verfilmung an besonderer Relevanz, da der Film sowobl von Ha-
neke selbst als auch innerhalb der filmwissenschaftlichen Beschif-
tigung kaum beriicksichtigt wird. Dies, so ein weiterer Schwer-
punkt des Beitrags, lisst sich an einer fiir den Umgang mit Hane-
ke bemerkenswerten Verflechtung beobachten: Wie kaum ein an-
derer Autorenfilmer wird Haneke selbst als geradezu auratischer
Interpret seines Werkes aufgerufen, dessen (Eigen-)Deutungen nur
selten im Kontext seiner Autorschaft hinterfragt werden.

Film- und Fernsehbilder — Blicke auf Haneke

In Michael Hanekes Schaffen nehmen die Fernsehproduktionen
insbesondere in der Frithphase, noch bevor Haneke sich hauptsich-
lich seinen bekannteren Kinoproduktionen widmete, eine herausra-
gende Stellung ein. Allein zwischen 1974 und 1997 realisierte Hane-
ke iiber zehn Filme fiir das Fernsehen, worunter trotz der hohen
Popularitit des osterreichischen Regisseurs wenige bekannt oder
editorisch leicht verfiighar sind. Dies verwundert aus mehreren
Griinden: Wie insbesondere die zahlreichen Auftritte Hanekes bei
verschiedenen Filmfestspielen inklusive entsprechend hochdekorier-
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ter Preisgewinne sowie mehrere Interview-Publikationen in Buch-
form belegen', stoflen Hanekes Filme sowie seine Person auf breite
mediale Resonanz. Des Weiteren ist es lingst im Zuge kontempora-
rer Distributionspolitik tiblich, gerade im Autorenfilmbereich auch
Werke abseits filmhistorisch kanonisierter oder gar kommerziell
erfolgreicher Produktionen in verschiedenen Editionen nach und
nach zu verdffentlichen.” Neben der Lizenzproblematik liegt ein
moglicher Erklirungsansatz fiir diesen Umstand darin, dass inner-
halb der Filmwissenschaft wie auch durch Haneke selbst nur ver-
gleichsweise wenig Material iber die Frihphase vorliegt. So lehnt
Haneke selbst etwa den fiir das ZDF 1976 gedrehten Film Sperrmiill
nachtriglich kategorisch ab und will sich dazu nicht mehr duflern.’
Explizit auf Hanekes Fernsehschaffen ausgerichtete Studien, wie sie
etwa von Andreas Ungerbock oder Peter Hasenberg vorgelegt wur-

! Siehe dazu unter anderem die einer der wenigen DVD-Editionen (Haneke-
Box mit den Filmen Das Schloss (1996/7), Code: unbekannt (2000) und
Wolfzeir (2003); Arte/Absolut Medien) beiliegende Filmdokumentation
24 Wirklichkeiten in der Sekunde. Ein filmisches Portrait von Nina Kusturi-
ca und Eva Testor (2004, Arte/ORF) sowie die meist sehr ausfithrlichen
Interviews mit Haneke zu den jeweiligen Filmen als DVD-
Bonusmaterial. Oder auch Daniela Sannwald. ,,Anderen bei Intimititen
zuschauen. Michael Haneke iiber Voyeurismus und Schaulust. Schuld
und Verdringung.“ Kino im Kopf. Psychologie und Film seit Sigmund
Freud. Hg. Kristina Jaspers/Wolf Unterberger. Berlin: Berz + Fischer
2006, S. 158-163. Einige weitere Interviewpublikationen werden im Ver-
lauf des Beitrags genannt.
Hierzu sei exemplarisch auf die umfangreichen Arthouse-Retrospektiven
oder die Suhrkamp-DVD-Reihe in Form zahlreicher DVD-Boxen ver-
wiesen, die zwar meist aus rechtlichen Griinden nur wenige Werke voll-
stindig verfiigbar machen, jedoch - wie besonders prominent bim Fall
von Jean-Luc Godard - selbst unbekannte Experimental- oder Essayfilme
in opulenten Editionen herausbringen.
3Siehe dazu Stefan Grissemann/Michael Omasta. ,Herr Haneke, wo bleibt
das Positive? Ein Gesprich mit dem Regisseur.“ Der siebente Kontinent.
Michael Haneke und seine Filme. Hg. Alexander Horwath. Wien: Europa-
verlag 1991, S. 22.
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den,* verfolgen Hanekes Fernsehfilme als eine Art Werkgenese hin
zu den spiteren Kinofilmen. Nur wenige Filme dieser Zeit werden
eingehender analysiert, wobei sich Analyse und Hanekes Positio-
nen, was die Qualitit und den Anspruch seiner Film anbelangt,
meist deckungsgleich verhalten. In weitgehender Einstimmung mit
Hanekes eigenen Aussagen werden die Fernsehproduktionen in den
Untersuchungen als Weg von der formatbedingten Einschrinkung
des damaligen Fernsehbetriebes hin zu einer experimentellen und
sich von den Restriktionen emanzipierenden Entwicklung des Re-
gisseurs beschrieben. Trotz der gerade durch die thematisch motivi-
schen Konstanten in der Sujetwahl naheliegenden Einordnung der
Fernsehfilme in den Gesamtwerkkontext, wird einer medientheore-
tischen Perspektive im Bereich der Fernsehfilme kaum Bedeutung
beigemessen. Der Fokus der analytisch breiter aufgestellten, nicht
allein auf Hanekes Fernseh- oder Frihwerk beschrinkten filmwis-
senschaftlichen Beschiftigung, die durch eine gesteigerte Aufmerk-
samkeit weiteres Interesse an unbekannteren Filmen wecken konn-
te, liegt insbesondere auf den explizit medien- und gesellschaftskriti-
schen Filmen Hanekes wie Das weifse Band (2009), Funny Games
(1997) oder Caché (2005) Gerade letzterer ist vielfach unter dem As-
pekt der darin verhandelten filmischen Reflexivitit hin untersucht
worden. Die in Caché inszenierte, paradoxale Uberschneidung ver-
schiedener Bildtypen zwischen Videobandaufzeichnungen, Freeze
Frames und reguliren Filmbildern innerhalb der Diegese sowie die
damit verbundene Irritation der Figuren beztiglich des Beobachter-

*Siehe dazu Andreas Ungerbock. ,Schritte auf dem Weg. Anmerkungen zu
den Fernseharbeiten Michael Hanekes.“ Michael Haneke. Film-Konzepte,
Band 21. Hg. Thomas Koebner/Fabienne Liptay. Miinchen: Text + Kri-
tik 2011, S. 16-27, und Peter Hasenberg. ,Im Medium der Einschrinkun-
gen. Eine Passage durch die Fernsehfilme von Michael Haneke.“ Michael
Haneke und seine Filme. Eine Pathologie der Konsumgesellschaft. Hg. Chris-
tian Wessely/Gerhard Larcher/Franz Grabner. Marburg: Schiiren 2008,
S. 363-389.
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standpunktes der Kamera bzw. der Videoaufzeichnungen, die das
Ehepaar mysterioserweise erhilt, weisen diesem Film einen beson-
ders prominenten und avancierten Platz in der Film- wie auch der
Werkgeschichte Hanekes zu.” Caché, so der Tenor, stellt die fiir Ha-
neke grundlegende Frage nach filmischer Medialitit durch eine
permanente Infragestellung des Status der inszenierten Bilder und
tonalen Effekte innerhalb der Erzihlung. Sichtbares, durch Narrati-
on und Figuren Provoziertes, meist durch (Bild)Gewalt provoziert
Verstorendes, bleibt dabei entweder unsicht- oder unsehbar fiir den
Zuschauer, da Haneke entweder den Bildern manche Aktionen ent-
zieht und diese dann nur aus dem Off heraus fir den Zuschauer
auditiv wirken ldsst oder mit handlungsfragmentierenden Montage-
techniken Zisuren setzt, die nicht in eine kontinuierliche Narration
ruckgefiihrt werden. Oftmals wird dies, wie in Das weifse Band,
durch verschiedene Inszenierungsebenen und Leerstellen evoziert,
indem Haneke vor allem auf Off-Erzihler zurtickgreift oder kont-
rapunktisch eingesetzte tonale Effekte im wahrsten Sinne ins Ab-
seits der Bilder stellt, um den Konstruktionscharakter seiner Filme
zu unterstreichen. Funny Games verhandelt durch metafilmische
Uberspriinge sowie explizit zuschaueradressierende Kommentare
und Blicke der Titer eine schaulustige Mittiterschaft der Zuschauer.
In der auch zu diesem Film relativ umfangreichen Forschung wird
neben der Frage nach der innerfilmischen Inszenierung von Gewalt
in einer biirgerlichen Gesellschaft und deren sozialkritischen Di-
mension vor allem gewiirdigt, wie Haneke (un)moralische Vorstel-
lungen der Kinogeschichte in Bezug auf die Erwartungshaltungen

5 Siehe dazu etwa Susanne Kaul. ,Bilder aus dem Off. Zu Hanekes Caché.“
Erziblen im Film. Unzuverlissigkeit - Audiovisualitit — Musik. Hg. Susan-
ne Kaul/Jean-Pierre Palmier/Timo Skrandies. Bielefeld: Transcript 2009,
S. 57-68, oder Christine Hanke. ,[unsichtbar, verborgen, geheim] Zur
Reflexivitit filmischer Bilder in Michael Hanekes Caché.“ Dies. Texte -
Zablen - Bilder. Realitdtseffekte und Spekiakel. Bremen: Thealit 2010, S.
225-239.
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des Zuschauers gegentiber Tater-Opfer-Konstellationen als Storung
genrekonformer Sehgewohnheiten in die Handlung einschaltet.® Die
Unertriglichkeit des grausamen Martyriums der Opferfamilie wird
in den Zuschauer und nicht unbedingt in die gezeigten Bilder verla-
gert.” Versucht man sich anhand dieser wenigen Anmerkungen an
einer basalen Bestimmung der filmischen Handschrift Hanekes, so
lieRe sich folgern, dass sich sein Werk aus filmtheoretischer Sicht, so
vordergriindig realititsnah seine Sujets auch meist gewidhlt sein mo-
gen, vor allem dadurch definiert, die inhaltliche Radikalitit seiner
Filme engzufiihren mit einer ebenso radikalen Verwendung film-
asthetischen Verfahren im Sinne einer Ausstellung medialer Diffe-
renzen und inszenatorischer Inkongruenzen. So kommt der parado-
xe Befund zustande, dass Hanekes Filme, obwohl sie durch ihre
Sujets oft als realistisch bezeichnet werden, gerade durch die einge-
setzten filmasthetischen Verfahren als mediale Konstrukte von
Wirklichkeit eine solche Perspektive nahezu konterkarieren.! Durch
Schwarzbilder markierte Zisuren, Leerstellen im chronologischen
Erzidhlen, Plansequenzen mit wenigen Schnitten, das Miteinbezie-
hen verschiedener Medientriger wie Fernsehapparate, Radios oder

¢ Zum Prinzip der Stérung filmischer Genre- und Erwartungshaltung siehe
auch Lorenz Engell. ,Leoparden kiisst man nicht. Zur Kinematographie
des Storfalls.“ Sworfille. Zeitschrift fiir Kulturwissenschaften 2(2011). Hg.
Lars Koch/Christer Petersen/Joseph Vogl. Bielefeld: Transcript 2011, S.
113-124.
Zu dieser eng mit Hanekes Blickregimen verkniipften Verlagerung des
Blicks siehe Karl Ossenagg. ,Der wahre Horror liegt im Blick. Hanekes
Asthetik der Gewalt.“ Michael Haneke und seine Filme. Eine Pathologie der
Konsumgesellschafi. Hg. Christian Wessely/Gerhard Larcher/Franz
Grabner. Marburg: Schiiren 2008, S. 60-75.
¥ Siehe dazu Alexander Darius Ornella. ,Das Spiel mit der Wirklichkeit.
Gedanken zur medialen Konstruktion von Wirklichkeit anhand des
Films Funny Games.“ Michael Haneke und seine Filme. Eine Pathologie der
Konsumgesellschafi. Hg. Christian Wessely/Gerhard Larcher/Franz
Grabner. Marburg: Schiiren 2008, S. 213-221.

7
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Briefe, vom Bild abweichende Ton- und Erzihlerspuren, die Aus-
sparung oder Verlagerung von zuvor eindeutig durch die Narration
vorbereiteter und im Erzidhlkontext erwartbarer Geschehnisse oder
die zumeist statischen, auch in ihren temporalen Bewegungen gera-
dezu entdynamisierten Bildkadrierungen; dies alles gehort zum fes-
ten formalen Repertoire des wohl bekanntesten Osterreichischen
Regisseurs der Gegenwart.

Theorie filmisch implizieren

Vor allem diese Konstanten erlauben es, von einer Filmtheorie bei
Haneke zu sprechen. Diese wird deshalb implizit genannt, da Hane-
ke bisher keine explizite, durch die Erzihlhandlung gespiegelte Ver-
handlung dieser theoretischen Implikationen innerhalb der Filme
vornimmt, wie sie besonders einschligig etwa Metafilme von Wen-
ders, Truffaut oder Fellini innerhalb ihrer Diegese vornehmen; ge-
schweige denn eine ausgearbeitete Filmtheorie vorgelegt hat, die als
analytischer Leitfaden sein Werk kommentieren wiirde. Dartiber
hinaus sollten bisherigen Ausfithrungen verdeutlichen, wie sehr
Hanekes Stil von der Arbeit am und mit dem Filmbild geprigt ist.
Insbesondere die Statik der Bilder und die strenge Blicklenkung
durch die Kamera bilden innerhalb des Fernseh- und des Kinodispo-
sitives eine Struktur aus, die nachfolgend mit dem Begriff des Blick-
regimes bezeichnet werden soll.” Hanekes Aussage, wonach seine
Filme durch mdglichst geringe Manipulation des Zuschauers inter-

? Zur ausdifferenzierten Begrifflichkeit und der wissenschaftlichen Ausei-
nandersetzung mit Blickregimen in verschiedenen Mediendispositiven
siehe exemplarisch die Beitrige im Band Blickregime und Dispositive au-
diovisueller Medien. Hg. Nadja Elia-Borer/Samuel Sieber/Georg Chris-
toph Tholen. Bielefeld: Transcript 2011.
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pretatorische Freiriume generieren,' die es dem Zuschauer ermdgli-
chen, sich selbst ,ein Bild zu machen® und verorten zu kénnen, gilt
es auf den Priifstand zu stellen. Blickregime zu fokussieren, bedeutet
dann, die Wirkungsmacht filmischer Bilder unter dem Aspekt der
ithnen zugrundeliegenden Deutungsmacht aufzudecken und sie in
Bezug mit der Selbststilisierung eines Auteurs wie Haneke zu set-
zen." Wie sich nicht nur an den eben skizzierten Filmen diskutieren
lisst, eroffnet Haneke durch seine filmische Bildisthetik zwar viel
reflexives Potenzial, gleichzeitig, so die These, verbirgt sich jedoch
hinter der formalen Strenge sowie der Auswahl der Bild- und somit
Blickauswahl eine Beschrinkung eben einer solchen Offenheit, die
Hanekes Postulat notwendigerweise und somit konstitutiv ins
Wanken bringt. Dies wird besonders dann virulent, wenn es sich,
wie im Falle der Adaption von Kafkas Romanfragment, um eine
Literaturverfilmung handelt,”” die dem Film ihre eigenen Blickregi-
me durch den Autor, das Werk oder die Re-zeptionsgeschichte auf-
biirdet. Die aufgezeigten Werkkonstanten dienen als Grundlage
einer doppelten Analysebewegung am Beispiel der Schloss-

10 Giehe Daniela Sannwald. ,Vorwort oder: Schwarz und Weifs. Asthetik
und Moral in Michael Hanekes Werk.“ Michael Haneke. Film-Konzepte,
Band 21. Hg. Thomas Koebner/Fabienne Liptay. Miinchen: Text + Kri-
tik 2011, S. 9.

" Vgl. dazu die vor allem von Bordwell aufgestellte These, wonach sich
Filmgeschichte grundlegend als eine Geschichte der Blickfiihrung des
Zuschauers interpretieren ldsst, in der gezielt narrative und motivische
Informationen gesteuert oder auch vorenthalten werden. Nachzulesen
unter anderem bei David Bordwell. Visual Style in Cinema. Vier Kapitel
Filmgeschichte. Herausgegeben und eingeleiter von Andreas Rost. Aus dem
Amerikanischen von Mechthild Ciletti. Frankfurt am Main: Verlag der Au-
toren 2001, S. 11-14.

2 Zur historisch vielfiltigen, auch typologischen Begriffsdiskussion im
Bereich der Literaturverfilmung/Adaption sieche exemplarisch Irmela
Schneider. Der verwandelte Text. Wege zu einer Theorie der Literaturver-
filmung. Tibingen: Niemeyer 1981, oder den Band Literatur im Film.
Hg. Stefan Neuhaus. Wiirzburg: Kénigshausen und Neumann 2007.
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Verfilmung: Einerseits wird die bisherige filmtheoretische Gering-
schitzung des Films relativiert und dadurch eine Aufwertung vor-
genommen, andererseits wird gerade dieser Mangel dazu genutzt, die
oben angefiihrte Selbstdeutung Hanekes als kontroversen Teil seiner
Autorschaft aufzudecken.

Passagen zum Schloss-Fragment

Hanekes Das Schloss entstand 1996/7 vor Funny Games als bildungs-
politische Auftragsarbeit fiir den ORF. Laut Haneke, der seinen
Film mehr als Leseanregung denn als Kunstwerk ausgibt,” nahm er
die Auswahl des Romans fiir seinen Beitrag selbst vor und versuchte
erneut einen literarischen Stoff fir das von ihm, beziiglich seiner
Erwartungs- und Sehkonventionen, deutlich vom Kino unterschie-
dene Fernsehpublikum so zuginglich zu gestalten, wie es Kafkas
Text erlaubt." Dass der Film durch seinen Status als &sterreichische
Fernsehproduktion weniger Aufmerksamkeit erfuhr als der ihm
nachfolgende Funny Games, der als Skandalfilm umgehend breite
Resonanz erlebte, verwundert. Denn das ambitionierte und bis dato
nur selten in Angriff genommene Projekt einer Verfilmung des
Schloss-Romans", so ein naheliegender Gedanke, miisste doch gerade
durch die hohe Popularitit Kafkas und des Romans eine hohe Auf-
merksamkeit ebenso generieren wie auch eine speziell literaturwis-
senschaftliche Auseinandersetzung dieser Adaption. Dennoch wurde
Hanekes Film nur selten, wie in Reinhard Kargls filmnarratologi-

3 Siehe dazu Stefanie Knaufl. ,Vom Fremdsein, der Befremdlichkeit und
der Einsamkeit. Das Schloss von Michael Haneke.“ Michael Haneke und
seine Filme. Eine Pathologie der Konsumgesellschaft. Hg. Christian Wesse-
ly/Gerhard Larcher/Franz Grabner. Marburg: Schiiren 2008, S. 297.

'* Siehe dazu das Interview mit Haneke zum Schloss-Film im Bonusmaterial
der DVD-Edition (Haneke-Box, Arte/ Absolut Medien).

' Hervorzuheben sei in diesem Kontext eine weitere Verfilmung von Ru-

dolf Noelte und Maximilian Schell aus dem Jahre 1968.



www.medienobservationen.lmu.de 9

schen Untersuchungen am Beispiel der Schloss-Verfilmungen von
Haneke und der von Noelte/Schell (1968)", intensiv analysiert und
taucht selbst in filmwissenschaftlich einschligig kanonorientierten
Publikationen oftmals nicht auf."” Bereits ein Blick auf die konzep-
tionelle Grundausrichtung der Verfilmung, die sich an Kafkas Ro-
man in seiner textuellen Beschaffenheit als Fragment orientiert, ver-
stirkt die Verwunderung {iber diesen Befund. Wie nimlich auch
Kargl oder Knauf§ feststellen, liefert der Roman durch seine abstrak-
ten wie vielfiltig verflochtenen Deutungsangebote rund um die Fi-
gur des K. auf der Suche nach dem Schloss oder anderen, fiir ihn
unerreichbaren Figuren wie Klamm, eine direkte Verbindung zu
den von Haneke in anderen Filmen entworfenen Gesellschaftsmo-
dellen. Die Entfremdung eines Individuums innerhalb einer kalten,
unzuginglichen oder gar gewaltsamen Gesellschaft, die Auflenste-
hende nicht aufnehmen will und regelrecht verstofit, ist da nur eine
Parallele. Doch soll entsprechend der bisherigen Gedankenentwick-
lung nicht, wie es Knauf} oder Kargl teilweise unternehmen, nach
primir inhaltlichen Uberschneidungen und Abweichungen zwi-
schen Kafka und Haneke gesucht werden. Ebenso wenig steht die
tiberholte, medienkomparatistisch schon immer fragwiirdige Unter-
scheidung hinsichtlich adiquater und nicht adiquater Ubertragun-
gen eines literarischen Stoffes auf der Agenda. Ein solcher Ansatz
miisste gerade im Kontext der bis heute bedeutungswiitigen Kafka-
Forschung ad absurdum laufen, da selbst Kafkas Roman bis heute in
seiner konstitutiven autopoetischen Ritselhaftigkeit gewtirdigt wird
anstatt in einer gesicherten Lesart als Folie einer dann adiquaten
Verfilmung gelten zu konnen. Wie Oliver Jahraus in diesem Zu-

' Reinhard Kargl. Wie Film erzihlt. Wege zu einer Theorie des multimedialen
Erziblens im Spielfilm. Frankfurt am Main: Peter Lang 2006.

Y Ein markantes Beispiel hierfiir stellt die Reclam-Filmreihe dar, die bis
dato keine Verfilmung des Schloss-Romans in ihre kanonisierte Uber-
blickspublikation zu Literaturverfilmungen aufgenommen hat: Lirera-
turverfilmungen. Hg. Anne Bohnenkamp. Stuttgart: Reclam 2005.
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sammenhang fiir die literaturwissenschaftliche Beschiftigung mit
Kafka feststellt, hat diese trotz zahlreicher Turns und verschiedener
theoretischer Zuginge Kafkas Poetologie einer Ambivalenz aus
permanenter Interpretationsprovokation bei gleichzeitiger Interpre-
tationsverweigerung Rechnung zu tragen." Kargls Studie geht unter
dieser vermeintlichen Biirde insofern in eine spannende Richtung,
als dass er Kafkas literarisch produzierte Erzahlperspektiven und
Blickkonstellationen in ihrer audiovisuellen und literarischen Um-
setzung vergleicht und daraus ein terminologisches Begriffsinstru-
mentarium fiir die Filmanalyse entwickelt. Schon daran kann er-
messen werden, wie Kafkas Figuren, beispielsweise was ithre Ambi-
valenz im Bereich des sexuellen Begehrens betrifft, durch ihre Blicke
und deren Steuerung durch den Autor hervorstechen. Wenn man
sich also mit dem Begriff des Blickregimes, welcher auch und gerade
bei Kafka ebenfalls machttheoretische Implikationen aufweist,” an
Hanekes Schloss-Film heranwagt, muss dieser Blicklenkung, gepaart
mit der fragmentierten Erzihlweise sowie der Figuration des Land-
vermessers K., besondere Aufmerksamkeit zukommen.

Audiovisuelle Szenen einer Bildvermessung

Bereits in der Eingangsszene konzentriert Haneke sein Konzept der
Blicklenkung und unterstreicht den artifiziellen, explizit filmischen
Charakter seiner Kafka-Adaption und hebt sich durch die unmittel-
bar sichtbare Differenz zum literarischen (Text)Ursprung seines
Films ab.” Ohne einen der Narration vorangestellten Openingcredit

'8 Siehe Oliver Jahraus. Kafka. Leben, Schreiben, Machtapparate. Stuttgart:
Reclam 2006, dort S. 157-164.

¥ Vel. dazu Gerhard Neumann. Franz Kafka. Experte der Macht. Miinchen:
Hanser 2012.

? Eine weitere Facette dieser Abgrenzung: Haneke verzichtet bemerkens-
werterweise innerhalb des Films auf Kapiteltitel, wie sie der Roman be-
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wird eine Karte des Dorfes gezeigt, welches K. zu Beginn des Ro-
mans betritt.”’ Der Filmtitel Das Schloss steht dabei als Textinsert
zuerst allein, ehe der nachtrigliche Untertitel (nach einem Prosa-
fragment von Franz Kafka) eingeblendet wird. Erst dann erfolgt die
Creditsignatur des Regisseurs Haneke (Ein Film von Michael Hane-
ke). Dass sich diese Karte an der Eingangstiir des Wirtshauses befin-
det, in dem K. ein Nachtlager sucht, wird erst durch den ersten
Schnitt deutlich, nachdem K., nun sichtbar als Figur, die Tiire 6ff-
net, um das Wirtshaus zu betreten. Die Tiir visualisiert im iibertra-
genen Sinne den Medienwechsel von der Literatur zum Film, da die
Offnung der Tiir an das Aufschlagen eines Buches erinnert. Die
Hierarchisierung der Titelcredits unterstiitzt diesen Eindruck, in-
dem Haneke sich durch seine nachtrigliche Einschreibung hinter
Kafka eher in die Position eines Herausgebers zu begeben scheint
anstelle eine vorrangige Autorschaft zu reklamieren, die den Vorla-
gentext nur lose fiir eine eigene, eventuell freiere Komposition he-
ranzieht. Die Auswahl der Karte korrespondiert hier mit der fiir K.
im Verlauf der Handlung immer undurchschaubareren Situation auf
der Suche nach dem Schloss und dem Vorsteher Klamm. Das Bild
der Karte, obwohl im Grunde das Gebiet einige Sekunden sichtbar
ist, gibt selbst bei wiederholtem Blick das Schloss nicht zu erkennen,
geschweige denn den Weg dorthin. Ein Teil der Karte wird tber-
deckt von einer Art Tabelle, die als Hinweis auf die Biirokratie der
Schlossgesellschaft gedeutet werden kann. Ob das Schloss nun aus-
gerechnet damit verdeckt wird, bleibt unentscheidbar. Haneke ver-
stellt in dieser Aufnahme, dhnlich wie bei der langen Schlussszene
bei Caché, den Blick des Zuschauers paradoxerweise nicht durch
eine Aussparung oder eine Binnenkadrierung, die das Schloss auf der

reithilt, obwohl dies etwa durch die Schwarzbildisthetik und die Zisu-
ren zumindest denkbar wire.

' Das Schloss (DVD-Fassung, Haneke-Box, Arte/ Absolut Medien): Kapitel 1:
00:00:00-00:00:55.
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Karte einer Identifizierung entzieht. Der Zuschauer wird mit einer
Sichtbarkeit konfrontiert, die scheinbar alles zu sehen gibt, obgleich
dadurch keine Klirung des Standortes des Schlosses moglich ist. Die
Karte als Wegweiser wird damit in ihr Gegenteil verkehrt und visua-
lisiert bereits in diesem ersten Bild die fiir Hanekes Werk grundsitz-
liche Problematik des Informationsgehalts und der Zuverlissigkeit
des Visuellen. Die zusitzlich performativ vorgefilhrte Differenz
zwischen Bild- und Tonebene unterstiitzt diesen Eindruck: Der Off-
Erzihler setzt nimlich nach dem Eintritt von K. in die Wirtsstube
mit dem ersten Satz des Romans ein (Er war spit abend als K. an-
kam.”), spart jedoch die nachfolgenden Sitze des ersten Absatzes des
Romans aus, ehe er mit beim Gesprich zwischen K. und dem Wirt
erneut ansetzt. Dabei {iberlagert der Erzihler oder besser Rezitator
die gesprochenen Worte des Wirtes, die zwar als eine Art Gerdusch
horbar, allerdings kaum verstindlich sind. Auch K. setzt sich mit
seinen Textpassagen vom Romantext ab, da er teilweise nicht im
Roman enthaltene Einsitze von sich gibt (z.B. den Grufl an den
Wirt) oder wortliche Reden zumindest variiert oder verindert wer-
den. Der rezitierte Kafka-Text in Verbindung mit den Filmbildern
erzeugt ein Spannungsfeld zwischen vermeintlicher Werktreue und
expliziter Abweichung. Dies gilt ebenso fiir die Blickkonstellatio-
nen. K. ist durch sein aktives Eintreten in die Stube als ,bildbewe-
gende“ Figur initialisiert. Die daran anschlieflenden Schnitte zeigen,
aus seiner Perspektive, kurze Impressionen der Wirtsstube, ohne
etwa durch eine Totale den ganzen Raum und die anwesenden Figu-
ren anzuzeigen. Trotz der Blicksteuerungen, die Kafka im Roman-
text vornimmt, ist festzuhalten, dass auch diese Impressionen nicht
im Text enthalten sind. Des Weiteren spart Haneke in dieser Ein-
gangssequenz die Passage sowohl textlich wie filmisch aus, welche

* Franz Kafka. Das Schloss. In der Fassung der Handschrift. Frankfurt am
Main: S. Fischer 1997, S. 9.
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die ersten Eindriicke von K. auflerhalb des Gasthofs thematisieren.
Ein Verfahren, das sich im weiteren Verlauf des Films mehrfach
wiederholt. Die Blicke des Landvermessers, so suggerieren die meis-
ten Szenen des Films, sind speziell innerhalb der abgeschlossenen
Riume, wie etwa der Dorfschule oder im Ausschank mit Frieda, eng
gekoppelt mit dem, was die Kamera zeigt. Seine Blicke und Perspek-
tiven konstituieren folglich weite Teile des Films, obgleich K. spezi-
ell durch die betont unaffektierte Performanz des Schauspielers Ul-
rich Miihe als oft passive und, bezogen auf seine inneren Einstellun-
gen, undurchsichtige Figur dargestellt wird. Seine sowie die Blicke
der anderen Figuren verraten deshalb nur tber die Auswahl der
gezeigten Bilder etwas iiber K., wie es etwa bei den intimeren Sze-
nen mit Frieda oder den Blicken der Gehilfen auf Frieda und K. der
Fall ist,” wenn diese dadurch anzeigen, dass sie beide permanent
beobachten und es deshalb innerhalb der Dorfgemeinschaft keinen
Riickzugsraum fiir K. gibt, der nicht, wie etwa durch die Amtsbriefe
des Schlosses, aufgedeckt werden konnte. Figuren wie die Gehilfen
oder Barnabas erscheinen durch die Blickfiihrung und die Montage
Hanekes meist wie aus dem Nichts. So werden Blicke auf K., wie
etwa in den Szenen in der Schule mit Frieda, den Gehilfen oder
Hans, meist depersonalisiert eingefiihrt, d.h. es wird nicht markiert,
dass die gezeigte Perspektive die ihrige ist. Dies wird erst durch den
(Riick)Blick auf sie deutlich. So ist Hanekes tiber weite Strecken
dialogarmer Film darauf aus, Blickkonstellationen einzurichten, die
sich machttheoretisch (patriarchal) zuspitzen lassen: Wer blickt auf
wen und welcher Blick kann auf wen zuriickgefihrt werden? Das
entspricht dem innerfilmischen Blickregime, das fir Hanekes Werk
allgemein giltig ist. Im Schloss-Film zeugt beispielsweise der im Ge-

» Dies gilt insbesondere fiir die intimeren Szenen mit Frieda und K., in der
die Gehilfen dennoch als Beobachter anwesend sind. Exemplarisch dafiir
die erste Liebesnacht im Ausschank: Das Schloss (DVD-Fassung, Haneke-
Box, Arte/ Absolut Medien): Kapitel 3: 00:26:00-00:27:07.
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gensatz zum Roman fehlende Blick auf Klamm von der Virulenz
visueller Macht. Klamm ist entsprechend seiner Machtposition und
dezidierten Unnahbarkeit nie im Bild, allerdings durch seine Briefe
oder durch die Rede der anderen Figuren stets prisent. Sein Blick
auf K. kann von diesem nicht zuriickverfolgt werden. Eine, wenn
auch nicht durchgehend als solche angebotene Innensicht der Figu-
ren erfolgt durch den Off-Erzihler (also nicht durch die Bilder), der
allerdings durch die Romanzitate keine unmittelbare Wertung der
Figuren und ihrer Handlungen vornimmt. Er verbleibt als distan-
zierte Sprecherposition, die ebenfalls durch ihre ,betont* sachliche
Vortragsart den Anschein einer objektiven Beobachterinstanz ver-
mittelt. Doch die Auswahl der Zitate sowie deren konkreter Einsatz
im Zusammenspiel mit den Filmbildern, lassen bei niherer Betrach-
tung diesen, von Haneke selbst erhobenen Anspruch einer von der
Bildebene distanzierten Objektivitit des gesprochenen Textes, nicht
gelten. Denn die Einsitze des Sprechers folgen keinem stringenten
Muster und nehmen dadurch paradoxerweise eine Form der Unzu-
verlissigkeit an, die erneut im Kontext der eigenen Deutungen Ha-
nekes kritisch zu hinterfragen sind.”* Wie in der Anfangssequenz
verdeckt der Off-Erzihler durch sein Rezitieren des Textes mehr als
er offenlegt. Das ist auch dann der Fall, wenn sich, wie in der Lie-
besszene zwischen K. und Frieda in der Schule, das Geschehen zu-
erst mit dem gesprochenen Text deckt, ehe sich eine Abzweigung
zwischen den Ebenen einschleicht. Die im Text explizierte Leiden-
schaft der beiden Liebenden wird durch das Zeigen des sich anbah-
nenden Sexualaktes gestiitzt. Der Abschluss des Zitats, welches auf
eine korperlich abwesende und dennoch im Sinne eines machtvollen

** Siehe dazu konkret zum Thema (Un)Zuverlissigkeit im Erzihlen Hane-
ke selbst zu Das weifse Band in Filmgespriche zum dsterreichischen Kino.
Hg. Karin Schiefer. Wien: Synema 2012, S. 8-9 sowie aus filmwissen-
schaftlicher Perspektive nochmals explizit Susanne Kaul. ,Bilder aus dem
Off* (wie Anm. 5), S. 60-63.
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Blickregimes ,anwesende® Figur hindeutet, vor der sich Frieda und
K. zu verbergen trachten, zielt oberflichlich betrachtet auf Klamm,
der vor K. Friedas Geliebter war. Allerdings ist es nicht Klamm, der
in diesem Moment auf die beiden Liebenden schaut, sondern die
depersonalisierte Kamera. Es ist unser Blick, die Schaulust des Publi-
kums auf die Figuren, die hier selbst dem Blickregime Hanekes un-
terliegt, indem es konstitutiver Bestandteil dessen wird. Die
Schwarzbildzisur, die vor dem eigentlichen Akt einsetzt, ist weniger
eine Interpretationsaufforderung, als vielmehr die Demaskierung der
Schaulust des Zuschauers durch eine radikale Erwartungsdurchbre-
chung. Durch Szenenkomprimierungen und abrupte Abbriiche wie
den eben angefiihrten, zwingt Haneke dem Gezeigten eine Deutung
auf, sodass der Film keine auch nur annihernd Zhnlich vielfiltige
Interpretationshistorie provozieren kdnnte, wie sie der Roman bis
heute erfihrt. Dieser Befund ist allerdings nicht als Mangel des Films
zu verstehen, sondern dient zur Aufklirung der filmischen Verfah-
ren. Haneke ringt dem Roman Blickkonstellationen ab, die nicht
dem Roman entsprechen, der Regisseur allerdings markiert dieses
Verfahren nicht unter dem Deckmantel einer scheinbar werknahen
Adaption. In den mehrfach wiederholten Auflenszenen, die K. auf
seinen Wegen durch das Dorf zeigen, dominieren die depersonali-
sierten Kamerablicke auf K. Diese Szenen fiihren den fragmentari-
schen Ansatz des Films mit den genuin filmischen Mitteln des Be-
wegungsbildes vor. Haneke verzichtet auch hier auf totale Einstel-
lungsgroflen, konzentriert sich jedoch entgegen der weitgehend star-
ren Innenraumsequenzen darauf, das Bild als filmisches Bewegungs-
bild durch diesen Kontrast deutlich herauszustellen. So liuft K. in
meist lingeren Plansequenzen in eine Richtung, ohne ein Ziel zu
erreichen.” Die narrative Anbindung an die Rahmenerzihlung er-

» Exemplarisch dafiir der Klamm vergebens nachlaufende K.: Das Schloss
(DVD-Fassung, Haneke-Box, Arte/Absolut Medien): Kapitel 8:00:59:40-
01:00:20.
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folgt zumeist durch den Off-Erzihler und wird nicht durch die kar-
gen Schneelandschaften untermauert, die kaum informativen Gehalt
bieten und in ihrer Anordnung dhnlich variabel erscheinen wie die
Szenenanordnung des Romans oder der von Haneke ausgewihlten
Passagen daraus. Die Bewegungen der Figur zeugen in diesem Kon-
text nicht nur von der paradoxen Suche nach dem Schloss, vielmehr
wird dadurch Hanekes implizit filmtheoretisch greifbarer Ansatz
kenntlich, sowohl statische als auch dynamische Bilder beziiglich
ithres narrativen Gehalts und ihrer konstruierten Kiinstlichkeit zu
problematisieren. Anders als vor allem in vielen Genrefilmen, die
darauf ausgerichtet sind, ihren filmischen Konstruktcharakter durch
mdoglichst weiche Uberginge und kausallogische Bilderfolgen zu
kaschieren, betont Haneke durch seine Zisuren, wie die sekunden-
langen Schwarzbilder zwischen den Szenen, das Differenzverhiltnis
aus Realitdt oder literarischer Fiktion und ihrer Abbildung durch
ein scheinbar realititsniheres Medium wie den Film. Dies wird in-
sbesondere durch die Schlusssequenz deutlich, in der K. mit Gersta-
cker offenbar auf dem Weg zu dessen Haus aufbricht. Die Filmbil-
der zeigen beide in Bewegung, begleitet vom Off-Erzihler, der den
in seiner performativen Radikalitit kaum zu tiberbietenden Schluss
des Romanfragments iiber Gerstickers Mutter rezitiert.” Die Mut-
ter ist ebenso wenig zu sehen wie die weiteren im Text angespro-
chen Aktionen zwischen ihr und K. Analog zum Ende des Roman-
fragments beendet Haneke den Film abrupt und setzt als Schluss-
punkt ein Textinsert, in dem darauf hingewiesen wird, dass Kafkas
Prosafragment an dieser Stelle abbricht. Darauf folgen die Ending-
credits in dem fiir Haneke gewohnten Stil: Vor schwarzem Hinter-
grund werden die am Film beteiligten Personen genannt. Zisuren
wie diese konnen einerseits als interpretationsaktivierende Leerstel-
len angesehen werden, die es dem Zuschauer ermdglichen, selbst

% Das Schloss (DVD-Fassung, Haneke-Box, Arte/Absolut Medien): Kapitel
17:02:02:10-02:02:50.
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iiber den Fortgang oder bestimmte Andeutungen nachzudenken.”
Andererseits setzt eine solche Aktivierung voraus, dass die Inszenie-
rung durch zwischengeschaltete Zisuren nicht ihre eigene, komp-
romisslose Deutungshoheit zu verbergen sucht. Der Schluss ver-
sucht in diesem Zusammenhang einerseits zu suggerieren, dass Ha-
neke Kafkas Text unkommentiert lassen mochte. Jedoch widerspre-
chen nicht nur die konkreten Text-Bild-Korrelationen der Schluss-
szene diesem Ansatz. Die Bewegung der Figur des K. in der Schluss-
szene, die bei einer Bebilderung des Textes so nicht hitte inszeniert
werden miissen, ist eine den Film abschlieflende Referenz auf den
konsequent filmischen Status, die sich vom Text abhebt. Dies impli-
ziert durch die Auswahl der Bilder und Szenen eine genuin eigene
Lesart des Romans, die selbst dann als solche ernstgenommen wer-
den muss, wenn man Haneke zugesteht, das Fragmentarische des
Romans, die Ohnmacht der Figuren oder die Machteinwirkungen
der Schlossbiirokratie auf K. eingefangen zu haben. Nun liefle sich
einwenden, dass dies fiir jede Literaturverfilmung gelten muss, die
schon allein durch die Differenz der Erzihlzeit zwischen Roman
und Film eine Auswahl treffen muss.”® Allerdings unterliegt jede
Auswahl, ob sie nun durch die Bedingungen des jeweiligen Medien-
dispositivs determiniert ist oder nicht und speziell im Kontext eines
Werkansatzes eines Auteurs wie Haneke, dem Primat einer Deu-
tungsmacht, die sich, wie Hanekes abwiegelnde Auflerungen zu

¥ Konkret am Beispiel Haneke siehe dazu Bert Rebhandl. ,Kleine Mytho-
logie des Schwarzfilms.” Michael Haneke und seine Filme. Eine Pathologie
der Konsumgesellschaft. Hg. Christian Wessely/Gerhard Larcher/Franz
Grabner. Marburg: Schiiren 2008, S. 45-52.

* Als eines der wenigen Gegenbeispiele sei hier auf Rainer Werner Fass-
binders gleichnamige Verfilmung zu Déblins Roman Berlin Alexanderp-
latz von 1980 verwiesen, da Fassbinder durch die mehrteilige Serie den
Roman nicht nur inhaltlich nahezu vollstindig adaptieren konnte, son-
dern durch die durchschnittlich fast 60 Minuten langen Folgen der insge-
samt 13 Teile (plus Epilog) der Serie eine lingere Erzihl- bzw. Rezepti-
onszeit kreiert als der Roman.



www.medienobservationen.lmu.de 18

seiner Schloss-Verfilmung nahezulegen versuchen, nicht offensiv als
solche zu erkennen geben muss.” Hanekes Auswahl, gepaart mit
seinen Blickkonstellationen und Mediendifferenzen, ergibt bei ge-
nauerer Betrachtung ein Ergebnis, das sich nicht mit einer solchen
Betrachtung riickhaltlos zufriedengeben kann. Gerade dann nicht,
wenn man beriicksichtigt, dass es sich bei Kafkas Romanfragment
um einen der populirsten Texte der Weltliteratur handelt und Ha-
nekes Publikum, das sich letztlich hauptsichlich aus bildungsbiirger-
lichen Kreisen rekrutiert, eine Leseempfehlung mehrheitlich nicht
wirklich bendtigt, um sich durch Haneke eine deutungsoffene Ver-
filmung anbieten zu lassen. Hanekes Blick auf den Text ist ebenso
ein Blickregime wie die daraus resultierende Auswahl der filmischen
Inszenierungsstrategien. Das Schloss-Fragment eroffnet Haneke nicht
nur einen undurchsichtig und wenig introspektiv greifbaren Prota-
gonisten im Konflikt mit einer emotional vergletscherten Gesell-
schaft, wie Haneke oftmals bezogen auf seine Trilogie zitiert wird.”
Kafka bietet Haneke eine Vorlage, die seinem filmischen Ansatz
dadurch entspricht, dass sie ihm Deutungs- und Einspeisungsmog-
lichkeiten bietet, die seiner werkiibergreifenden Inszenierung von
Mediendifferenzen nahekommt.

? Vgl. die von Jan Distelmeyer vorgeschlagene Autorschaftskonstruktion
bei Oliver Stone, der sich, etwa durch vermarktungstechnisches Kalkiil
geleitet, mit divergierenden Auflerungen zu seinen jeweiligen Filmen
abwechselnd selbst als Auteur marginalisiert oder sich umgekehrt in den
Vordergrund riickt: Jan Distelmeyer. Autor Macht Geschichte. Oliver Sto-
ne, seine Filme und die Werkgeschichtsschreibung. Miinchen: Text + Kritik
2005.

% Zu diesem bis heute immer wieder in Beitrigen und Artikeln zu Haneke
zitierten (Leit)Begriff beziiglich seines Schaffens siehe Daniela Sannwald.
Vorwort oder: Schwarz und Weifs (wie Anm. 10), S. 11.
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Ausgelassene Selbstreflexivitit: Wenn Filme widersprechen

Eine Szene zwischen Barnabas und K. sowie eine markante Auslas-
sung mogen das eben Ausgefiihrte weiter belegen. Im Wirtshaus
erscheint plotzlich, regelrecht ins Bild hineingeschoben, der
Schlossbote Barnabas, der K. einen Brief von Klamm iibergibt, in
dem dieser K. aufgibt, Barnabas als Vermittler zwischen ihm und
dem Schloss zu nutzen.” Im Roman wird wihrend dieser ersten
Begegnung darauf verwiesen, dass Barnabas Blicke mehr zu sagen
scheinen als dessen Worte an K. Diese Einschitzung bleibt im Film
ungenannt und durch Barnabas betont undurchsichtiges, geradezu
maskenhaftes Ausdrucksverhalten, hier vor allem in Groflaufnah-
men seines Gesichts eingefangen, auch nicht filmisch adaptiert. Der
Brief wird im Film explizit gezeigt und fiir den Zuschauer
(mit)lesbar. K. liest einige Sitze, verkiirzend selektiv vorgetragen,
daraus vor und teilt Barnabas dann eine Botschaft fiir Klamm mit,
die dieser daraufthin nochmals wortwortlich wiederholt, ehe die
Szene abbricht. Es vollzieht sich also ein auch fir den gesamten
Film spannender Medienwechsel von einem schriftlichen Informati-
onstriger (dem Brief) hin zur miindlichen Kommunikation (der
Bote Barnabas). Dadurch, dass gleichzeitig das Bild und der Blick
diesen Wechsel vollziehen, indem zuerst der Brief und dann Barna-
bas eingefangen werden, wird auch die Akzentverschiebung von der
literarischen (Schrift)Vorlage zum Film deutlich. Die Undurchsich-
tigkeit des Textes, die den Roman prigt, wird zur Undurchsichtig-
keit der visuell dargestellten Figuren und insbesondere ihrer Gesich-
ter. Die wortwortliche Wiederholung der Botschaft durch Barnabas
als Akt der Aufzeichnung und Speicherung, lisst eine mdogliche
Wiedergabe an Klamm nachfolgend aus. Ob die Botschaft, ihnlich
der anderen Botschaften an K. im Verlauf der Handlung, korrekt

’! Das Schloss (DVD-Fassung, Haneke-Box, Arte/ Absolut Medien): Kapitel
2:00:13:32-00:15:05.
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iiberbracht oder verfremdet werden, bleibt unklar. Die latente Un-
zuverlissigkeit medialer Ubertragung, die Kafkas poetologisches
Konzept im Romanfragment bereits impliziert, ist durch diesen
Medienwechsel hin zum explizit Filmischen Teil von Hanekes
Film(bild)theorie audiovisueller Unbestimmtheiten. Kurz gesagt:
Hanekes Filmbildern haftet stets eine latente Widerstindigkeit an,
die den Zuschauer permanent dazu herausfordert, thnen zu miss-
trauen. Die Wiirdigung dieses filmisch wie inhaltlich eigenstindigen
Ansatzes Hanekes darf nicht unterschlagen, dass Haneke an dieser
Stellschraube filmischer Selbstreflexivitit erneut eine Auslassung
vornimmt, die Kafkas Text grundsitzlich offeriert: Dort wird im
Kapitel Zweites Gespriich mit der Wirtin, das der Film nicht bertick-
sichtigt, K. mit einer Fotografie regelrecht konfrontiert, die ithm die
Wirtin zur Ansicht gibt.”” Das auf der Fotografie Gezeigte wird von
K. nicht korrekt erkannt. Erst die Wirtin macht ithn darauf auf-
merksam, dass es sich nicht um einen gihnenden jungen Mann auf
einem Brett liegend handelt, sondern um einen Boten bei einer
Springiibung. Die Wirtin erkldrt sich diese Fehleinschitzung da-
durch, dass K. den abgebildeten Boten zuvor noch nie gesehen hat.
Fotogratie als visuelles Medium kann, wenn man die Erklirung der
Wirtin ernstnimmt, den Betrachter tiuschen und nur dann vollstin-
dig ausgedeutet werden, wenn man das Abgebildete zuvor gesehen
hat. Genau dieses Problem des Nichtsehens oder des Nichterken-
nens pragt die Perspektive von K. im Film. So wie K. etwa die zahl-
reichen Botschaften des Schlosses und die Verhaltensweisen der
Dorfbewohner nicht entschliisseln kann, steht der Leser wie der
Zuschauer vor dem selben Ritsel. Mdchte man es Haneke negativ
auslegen, konnte man behaupten, er hitte diese Szene auch deshalb
ausgelassen, da sie sein ganzes filmisches Konzept der Schloss-
Adaption hinterfragt hitte. Zugespitzt formuliert: Wie kann man

*2 Franz Kafka. Das Schloss (wie Anm. 22), S. 95-98.
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den Roman eigentlich in seiner Komplexitit erfassen, wenn man nur
die Abbildung, also in diesem Fall Hanekes Verfilmung, betrachtet?
Wie ein Foto, das durch seine scheinbar getreue Wiedergabe eines
Realititseindrucks die Differenz zwischen Abbildung und Abgebil-
detem zumindest tendenziell aufzuheben trachtet, allerdings bei
dieser vermeintlichen Authentifizierung eines im Bild konservierten
Realititseindrucks konstitutiv Leerstellen aufweist oder gar ver-
fremdet,” ist Hanekes Film bei aller figurativen und narrativen Ni-
he zu Kafkas Text letztlich naher an Haneke denn an Kafka. Das ist
nur dann als Kritik aufzufassen, wenn man von einem hierarchi-
schen Medienverhiltnis ausgeht, das der Adaption kein eigenes Po-
tenzial abseits werkgetreuer Ubernahmen zubilligt. Die aufgezeigten
filmischen Verfahren und theoretischen Zuginge, welche die oft-
mals unterschitzte Schloss-Verfilmung aufweist, miissen daher stir-
ker in ithrer Nihe zu Hanekes Problematisierung audiovisuell insze-
nierter Bildlichkeit im Verhiltnis zu anderen Medien betrachtet und
eingeordnet werden.

Analog zum Off-Erzihler in Das Schloss, der als eine den Rezipien-
ten eher autoritir leitende und die Bilder tiberlagernde Instanz lesbar
ist, erscheint Haneke durch seine mediale Prisenz als deutungsge-
waltige Autorfigur. Seine Autorschaft kénnte man - beispielsweise
im Gegensatz zu einem sich selbst mystifizierenden, sein Schaffen
kaum interpretierenden Regisseur wie David Lynch - als einen das
eigene Werk ausdeutenden und damit interpretationsleitenden Off-
Erzihler beschreiben, der seine Blickregime sowohl innerhalb als
auch paratextuell auflerhalb seiner Filme pflegt. Obwohl die filmi-
schen Konfrontationsstrategien und moralisch-dsthetischen Konse-

? Dieser Effekt als strategischer Inszenierungsansatz wird insbesondere im
intermedialen Zusammenspiel zwischen Film und Fotografie, zwischen
Bewegungsbild und Freeze Frame deutlich. Vgl. dazu Freeze Frames.
Zum Verhiltnis von Fotografie und Film. Hg. Stefanie Diek-
mann/Winfried Gerling. Bielefeld: Transcript 2010.
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quenzen seines Schaffens immer wieder wissenschaftlich aufgearbei-
tet werden, gilt es der Tendenz einer sich verselbstindigten Anru-
fung Hanekes als wahrer Interpret seiner Filme zu begegnen, die
paradoxerweise im Kontrast steht zur lingst gingigen, kritischen
Reflexion von Autorschaft als vielfiltiger Inszenierungspraktik.™
Als eine von vielen kritisch zu hinterfragenden Deutungsangeboten
gibt Haneke in einem Interview mit Scott Foundas tiber das Fernse-
hen zu Protokoll, dass dieses Medium nie eine Kunstform darstellen
konne, da es nur der Erwartungshaltung der Zuschauer entsprechen
wiirde.”® Ob sich in einer solchen Aussage ein unkritisches, letztlich
historisch unhaltbares Zugestindnis an eine lingst tiberholte Hierar-
chisierung zwischen Hoch- und Populirkultur verbirgt, sei dahin-
gestellt. Wichtiger ist vielmehr, dass Fernsehfilme wie Das Schloss
ithrem Schopfer widersprechen.

** Zum kritischen Umgang mit Autorschaftsinszenierungen aus literatur-
und filmwissenschaftlicher Perspektive siehe beispielsweise Schrifistelleri-
sche Inszenierungspraktiken — Typologie und Geschichte (Beihefte zum Eu-
phorion 62). Hg. Christoph Jiirgensen/Gerhard Kaiser. Heidelberg: Win-
ter 2011, und Lutz Nitsche. Hitchcock - Tarantino — Greenaway. Paratex-
tuelle Attraktionen des Autorenkinos. Stuttgart/ Weimar: Metzler 2002.

> Siehe Stefanie Knaufl. Vom Fremdsein, der Befremdlichkeit und der Ein-
samkeit (wie Anm. 13), S. 297.s



