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Einleitung

   Ohne zu übertreiben, erlaube ich mir zu behaupten, dass jeder von uns schon einmal eine Literaturverfilmung gesehen hatte. 

Denn vor allem weltberühmte Romane wie Die drei Musketiere von Alexander Dumas oder Der Herr der Ringe von J. R. R. Tolkien dienen sehr oft und sehr gerne als Vorlage eines Films, da sie eben berühmt sind und daher Erfolg versprechend. 

Kennen Sie den Film Psycho von Alfred Hitchcock aus dem Jahre 1960? Auch bei diesem Kultfilm handelt es sich um eine Literaturverfilmung von Robert Blochs gleichnamigem Roman, den er ein Jahr früher geschrieben hatte, was jedoch nicht viele wissen.

   Tatsache jedoch ist, dass als Vorlage von Films (aber auch Serien, die meist im Fernsehen laufen) sehr oft narrative Texte, also nicht nur Romane, sondern auch Märchen oder Erzählungen, dienen. 

Für einen Zuschauer, der die literarische Vorlage kennt, ist es schwer zu verhindern, den narrativen Text mit der Verfilmung zu vergleichen. Anhand seiner subjektiven Meinung beurteilt er, was er gesehen hatte. 

   In meiner Arbeit, die sich mit Jiří Svobodas Verfilmung des literarischen Werkes von Jaroslav Durych Gottes Regenbogen (im Originaltitel auf Tschechisch: Boží duha) beschäftigt, hoffe ich, diese objektiv zu analysieren. Als wichtigste Quelle dient mir die Ansicht der Strukturalisten, da sie Filme nicht nur als Bilder, die einfach nur Ereignisse zeigen, ansehen, sondern sich auch mit der Frage beschäftigen, WIE diese Bilder aussehen sollen. Denn gerade der Einsatz von verschiedenen Mitteln übergibt dem Zuschauer eine bestimmte Nachricht. Oder eben nicht.

   Zum Ziel setze ich mir die Antwort auf folgende Fragen: 

- WAS beschreibt Jaroslav Durych in seinem Roman und WAS zeigt der Regisseur Jiří Svoboda, gibt es Unterschiede, falls ja, welche und wieso, und vor allem WELCHE Botschaften sollen mir als Leserin bzw. Zuschauer übergeben werden und sind sie identisch,

- und WIE wird es gezeigt (im Roman / im Film)?
   Jiří Svoboda, der auch an dem Drehbuch gearbeitet hatte, macht aus dem fiktiven Roman von Durych eine reale Geschichte, was jedoch das Vorhaben des Schriftstellers völlig umdeutet. Durych hatte die Zeit- und Ortsangaben absichtlich ausgelassen, damit diese den Leser nicht beeinflussen. Der Leser soll sich beim Lesen nicht über die historischen Hintergründe Gedanken machen, sondern über die geistlichen Werte, die dieses Werk behandelt. 
Der Film dagegen zeigt eine reale Geschichte, die sich tatsächlich hatte ereignen können, eine Geschichte, die kein Happy End haben kann, denn für Svoboda gibt es in der Realität wohl keinen Platz für Frieden zwischen zwei verfremdeten Völkern und Hoffnung auf ein friedliches Leben. 
Aus diesem Grund werden auch die Charaktere der Figuren im Film verändert. Aus einem Pilger, der die geistlichen Werte und den Sinn seines Lebens sucht, wird ein rachsüchtiger Mann, der nicht davor erschreckt, mehrere Tage zu reisen, um den Denunziant, der seine Familie in einen sicheren Tod geschickt hatte, zu suchen, damit er ihn kaltblütig erschieβen kann. Dadurch wird die Vergangenheit der Deutschen, um die es bei Durych primär geht, in den Hintergrund vertrieben. Die Lebensgeschichten der beiden Hauptfiguren werden im Film gleichgestellt. 
   Svoboda hatte sich auch entschieden, auf das Wesentlichste zu verzichten, nämlich das Religiöse, was bei einem ehemaligen Kommunisten eigentlich nicht überraschend ist. Die Botschaft, die uns das Werk von Durych, eines Vertreters der katholischen Literatur, übergibt, geht im Film verloren. Eine liebes- und hoffnungsvolle Geschichte über einen einsamen Pilger, der den Sinn des Lebens darin findet, einer fremden Frau, die sehr viel Schreckliches erleben musste, Trost zu spenden und sie so von ihren Leiden zu befreien, wird zu einem Film über Rache und Hoffnungslosigkeit. 
1. Was ist eine Literaturverfilmung?

   Diese Arbeit beschäftigt sich mit dem Thema der Literaturverfilmung eines Romans. Die Voraussetzung dafür ist die Kenntnis der Begriffe. 

Die Frage lautet also, was eigentlich eine Literaturverfilmung sei. Kurz gesagt:

„Eine Literaturverfilmung ist die Umsetzung literarischer Vorlage im Medium Film.”
 

Wie diese Umsetzung in der Praxis erfolgt und welche Kriterien dabei berücksichtigt werden müssen, versuche ich in den folgenden Kapiteln zu erklären. 

   1.1 Geschichte der Literaturverfilmung

   Obwohl es sich um zwei verschiedene Medien handelt, besteht eine sehr enge Beziehung zwischen Roman und Film. Ein kurzer Blick in die Geschichte der Literaturverfilmung könnte diese Beziehung etwas verdeutlichen, damit wir sie besser verstehen. 

 Das neue Medium erschien „Mitte der 90er Jahre des 19. Jhd., in der Zeit, als die USA zu der größten Kolonialmacht wurden, als eine Auswirkung der Industriellen Revolution, wie der Telefonapparat (1876 erfunden), das Grammophon (1877) und das Automobil (wurde in den 80er und 90er Jahren des 19. Jhd. entwickelt).“
 

Innerhalb von drei Jahrzehnten entwickelte sich aus der Unterhaltungsbranche eine weltweite Filmindustrie. Der Grund dafür- audiovisuelle Narrative sind komplex. 

„Sobald sich der Kinofilm als eine Unterhaltungsform ansah, begann das „Plündern“ der Romane, weil sie eine Fundgrube an Materialien waren. Dieser Prozess läuft schon seit ca. 90 Jahren.“
 

 „Seit 1904 hatte sich die amerikanische Filmproduktion allmählich auf die Erzählung orientiert.“
 Die Gründe dafür sind wahrscheinlich offensichtlich: Gute (aber auch schlechte) Romane sind weltweit bekannt. Auf der einen Seite gibt es diejenigen, die die Vorlage der Literaturverfilmung schon kennen, auf der anderen diejenigen, denen das Drehbuch nicht bekannt vorkommt. Leser, die das Werk schon gelesen haben, könnte dies motivieren, 

ins Kino zu gehen oder sich die DVD zu kaufen. Menschen sind ja von Natur aus neugierig und wollen sehen, ob die Vorstellungen des Regisseurs den ihren entsprechen. 

Für die zweite Kategorie (ohne Kenntnis der Vorlage) könnte das Lesen der Pflichtlektüre durch die Filmbesichtigung ersetzt werden. 

   In beiden Fällen handelt es sich um die Umschreibung des Originals an die Leinwand bzw. an den Bildschirm, was größere Besucheranzahl verspricht. Anthony Burgess meint ironisch, dass bei jedem Bestseller sogar vorausgesetzt wird, dass er verfilmt wird. (vgl. Burgess 

1975: 15)

   1.2 Wiedergabetreue

   Oft wird die Literaturverfilmung als eine Art „Übersetzung“ eines literarischen Werkes verstanden. Viele Kritiker, unter ihnen zum Beispiel Kranz und Mellerski, befassen sich vor allem mit der Frage der Wiedergabetreue, wobei sie meist ihre subjektiven Meinungen äußern, eine tiefere Analyse anhand der Theorie, die sich mit Literaturverfilmungen beschäftigt, wird unterlassen. David L. Kranz und Nancy C. Mellerski lassen ihre Ansichten im Werk In/ Fidelity: Essays on Film Adaptation (2008) von anderen Theoretikern unterstützen. Im Vorwort meinen die beiden Herausgeber u. a., dass die Wiedergabetreue trotz des Angriffs der Poststrukturalisten bei der Analyse einer Literaturverfilmung ihren Wert hat, denn durch eine treue Verfilmung bleiben hervorragende Werke in einem weiteren Medium am Leben und erreichen so noch mehr „Geist und Seele“
.  

Was jedoch vergessen wird: „Es gibt mehrere Arten von Beziehungen zwischen Film und Literatur, die Wiedergabetreue ist nur eine davon und sehr selten die spannendste von ihnen.”
 Wie der Film verarbeitet wird, hängt von vielen Sachen ab, z.B.: vom kulturellen und sozialen Klima, der Geschichte, der Zeit der Erstehung des Film u.v.a.m. All diese Aspekte nimmt der Zuschauer indirekt und unbewusst an. All diese Aspekte beeinflussen sein Filmerlebnis aber, was jedoch vielen nicht deutlich ist. Trotzdem werden Literaturverfilmungen meist nach dem Kriterium der Wiedergabetreue beurteilt. Oft wird von „Schändung“ des Originals gesprochen. Aber „in welcher Beziehung steht der Film mit dem Original? Soll er diesem treu sein? Kann der Film das überhaupt?“
  

   „In seinem Werk „Writing for Film“ meint Horton Foote, dass die Verfilmung eines literarischen Werkes „der schwerste und schmerzlichste Prozess ist, den man sich vorstellen kann“, weil der Regisseur „unter konstantem Druck steht, [die Idee des Schriftstellers] 

zu schänden“.“
 

   Ist es aber nicht so, dass die Literaturverfilmung bloß die Sicht des Regisseurs wiedergibt? Kommt es nicht immer darauf an, wie der Regisseur das Original gelesen hat? Hier von 

einer Schändung der Idee des Schriftstellers zu sprechen ist meiner Meinung nach etwas übertrieben, denn ein Regisseur gibt sich ja all die Mühe und Arbeit, um mit seinem Film Erfolg zu feiern. 

Missverständnisse treten aber dann auf, wenn der Regisseur und der Zuschauer unterschiedliche Erwartungen haben. Da ist es egal, ob es sich um die Bearbeitung der Geschichte handelt oder z. B. um das Aussehen der Hauptdarsteller. Der Regisseur kann nie allen gefällig werden. Diese Missverständnisse wird es halt immer geben. 

   Im praktischen Teil wird auch der Aspekt der Wiedergabetreue behandelt. Wir versuchen 

u. a. die von Beja gestellten Fragen zu beantworten und analysieren die Sicht des Regisseurs Svoboda, um festzustellen, wie dieser Durychs literarisches Werk gelesen und verstanden hatte. Dies könnte besonders interessant werden, denn der Autor des Romans Jaroslav Durych ist ein wichtiger Vertreter der katholischen Literatur, was man auch in seinem Werk Gottes Regenbogen sehr stark spürt. Jiří Svoboda war dagegen ein Mitglied der KSČ (deutsch: Kommunistische Partei der Tschechoslowakei), später dann drei Jahre der Vorsitzende der KSČM (deutsch: Kommunistische Partei Böhmens und Mährens), wobei die negative Einstellung der Kommunisten zur Religion allgemein bekannt ist. Jaroslav Durych war nur einer von vielen, denen es in der kommunistischen Ära nicht erlaubt war, ihre Werke zu veröffentlichen. 

   1.3 Zeichensysteme Roman vs. Film

   Mit Zeichensystemen aller Art befasst sich die Semiotik.
 Es handelt sich u. a. um Gestik, Sprache oder Bilderschrift. 

Der Roman arbeitet mit dem Verbalen, das dem Leser sowohl Informationen über Situationen, Figuren und Schauplätze vermittelt, als auch über das kulturelle Umfeld, in dem die Situationen geschehen, um folgende Fragen zu beantworten: Wer sind die Figuren? 

Wie verhalten sie sich? In welcher Zeit leben sie? Wie werden sie charakterisiert?

Das Verbale findet man auch im Film in Form von Briefen, die auf die Kamera gezeigt werden, Straßenschildern, Zeitungsartikeln, usw. Weitere Möglichkeiten mit Worten 

zu spielen hat er  bei Kommentaren, Dialogen und der Inneren Stimme. 

„Der Film basiert auf dem optischen Prinzip.“,
 meint George Bluestone, einer der ersten Theoretiker, die sich mit der Literaturverfilmung befasst haben, „Die Kamera kann beinahe unendlich viele visuelle Variationen anwenden ... sie kann überall hingehen, alles sehen.“

Dem Film stehen jedoch noch das akustische Prinzip (also: Was hört der Zuschauer?) zur Verfügung. „Im idealen Falle hat der Ton im Film die gleiche Wichtigkeit, wie das Bild.“
 erwidert der amerikanische Filmwissenschaftler Monaco und fügt zu: „Der Ton ist allgegenwärtig. ... Da er so eindringlich ist, neigen wir jedoch dazu, ihn nicht wahrzunehmen.“

2. Die Geschichte als Beschreibungsmittel

   Im Mittelpunkt steht bei beiden Formen (also sowohl bei verbalen als auch bei audiovisuellen Narrativen) die Geschichte. 

   2.1 Was ist eigentlich eine Geschichte? 

  Gérard Genette definiert sie als „Beschreibung mindestens eines Ereignisses, einer Zustandsänderung.“
 

In der Definition ist jedoch die Tatsache nicht enthalten, dass gewisse Texte, die den Anforderungen der Definition entsprechen, nicht als Geschichten angesehen werden. 
(vgl. Prince 1999: 43) Als Beispiel führt Prince den einfachen Satz „Der Junge ist gekommen“
 an.  Auch etwas mehr komplizierte Texte wie „Janet hat das Fenster geschlossen“
, eine Reihe von Kochrezepten oder lyrische Poesie, die Tätigkeiten und Geschehen erfassen, sieht er nicht als Geschichten par excellence an. (vgl. Prince 1999: 43)

Was den amerikanischen Film- und Literaturkritiker Seymour B. Chatman dabei stört ist, 

dass die Definition von Genette nicht zwischen dem, was den Text zu einer Geschichte macht und was alle Geschichten gemeinsam haben (er nennt es „narrativeness“) und dem, wodurch der Text zu einer Geschichte wird, unterscheidet. (vgl. Chatman 2008: 30)

William Labov unterscheidet Geschichten, die „komplett [sind] im Sinne, dass sie einen Anfang, einen mittleren Teil und ein Ende haben“
, Geschichten, die eine Selbsteinschätzung beinhalten und andeuten, warum sie erzählt werden und „wohin der Erzähler steuert.“

   Laut Seymour Chatman, der als einer der wichtigsten narratologischen Strukturalisten gilt, besteht jeder narrative Text aus zwei Teilen. Diese Erzählbestandteile nennt er in seinem Werk Geschichte und Diskurs. Narrative Strukturen in Literatur und Film und definiert sie folgendermaßen (vgl. 2008: 18): 

· Geschichte ist der Inhalt bzw. Ereignisketten (Handeln, Geschehen) und 

                        die sog. Existenten  (Figuren, Handlungsräume)

· Diskurs Mittel zur Darstellung des Inhaltes

Einfacher gesagt: „Die Geschichte ist das, was dargestellt wird, und der Diskurs ist die Art und Weise, wie sie dargestellt wird.“
 

3. Geschichte bzw. Inhalt

   Chatman versteht  unter dem Begriff Geschichte eigentlich ihren Inhalt bzw. die Ereignisketten, die eine Geschichte schöpfen. (vgl. 2008: 18)
Der Verlauf der Ereignisse wird als Handlung (plot) bezeichnet. Die Reihenfolge, in der die Ereignisse geschehen, muss nicht dem Ereignisablauf der Geschichte entsprechen. 

(vgl. Chatman 2008: 43)

Der Schriftsteller oder Regisseur kann die Ereignisse auf mehrere Arten anordnen. 

Er kann den chronologischen Ablauf erhalten lassen, kann ihn verformen oder den Rückblick anwenden usw. In diesen Fällen entsteht eine unterschiedliche Handlung, wobei man aus der gleichen Geschichte eine Vielzahl an Handlungen machen kann. (vgl. Hardison jr. 1968: 123)

Die Ereignisse der Geschichte in einer Handlung können durch den Diskurs geändert werden. (vgl. Chatman 2008: 43)

   3.1 Ereignisse

   Ereignisse werden laut Chatman in Handeln und Geschehen geteilt, wobei „in beiden Fällen kommt es zu einer Zustandsänderung.“
 Ein Ereignis B lässt sich also auf ein Ereignis A zurückführen bzw. A ist eine Ursache für das Ereignis B.

Das Handeln ist nach Chatman eine Zustandsänderung, die eine Person realisiert bzw. eine andere Person wird durch diese Änderung heimgesucht. (vgl. 2008: 44) Falls dieses Handeln als wichtig angesehen werden kann, bezeichnet man diese Personen als Figuren. Diese können Tätigkeiten, wie z. B. verbale und nonverbale Kommunikation, Denken, Wahrnehmen, usw. ausüben.

3.1.1 Zeitfolge und Kausalität nach Chatman 

   „Kausalität (lat. causa „Ursache“) bezeichnet die Beziehung zwischen Ursache und Wirkung, betrifft also die Abfolge aufeinander bezogener Ereignisse und Zustände.“
 

Ereignisse sind laut Chatman in einer Wechselbeziehung. (vgl. 2008: 45-49) Eines geht aus dem Anderen hervor. Diese Beziehung ist explizit d. h. aufgedeckt oder implizit, 
also verdeckt. Es kommt allein auf den Autor bzw. Regisseur an, wie er sich mit der Frage der Kausalität auseinandersetzt. 

   Die Ereignisse, die in den Rückblenden (egal ob im Roman oder Film) dargestellt werden, haben das Geschehen, das der Leser bzw. Zuschauer verfolgt, verursacht. Um aber dieses Geschehen zu verstehen, müssen eben diese Rückblenden in die Vergangenheit der Hauptfiguren geboten werden, sonst würden die Zusammenhänge fehlen und das Geschehen wäre un- oder missverstanden.

3.1.2 Zeit und Handlung

   Es werden zwei grundlegende Begriffe unterschieden, zwischen welchen ein bestimmtes Verhältnis (die sog. Erzählgeschwindigkeit) besteht:  die Erzählzeit und die erzählte Zeit.

   Während die Erzählzeit die Zeitspanne ist, die der Leser dem Lesestoff und der Zuschauer dem Film widmet (auch Diskurszeit genannt), bezeichnet man jenen Zeitraum, über den sich die Geschichte inhaltlich erstreckt als erzählte Zeit. (vgl. Martinez, Scheffel 2003: 31) 

  Obwohl uns der Film mehr Informationen bieten kann, als das verbale Narrativ, nämlich die visuelle Seite, ist die Erzählzeit, also die Zeit, die der Zuschauer braucht, um dem Film anzuschauen, viel kürzer (1:23:24), als die Erzählzeit eines Lesers. (vgl. Martinez, Scheffel 2003: 31) Die Geschichte muss sich entweder schneller abspielen oder die erzählte Zeit, also die Zeitspanne, in der sich die Geschichte abspielt, muss verlängert werden, was auch der Regisseur Svoboda gemacht hat. In der literarischen Vorlage dauert sie primär zwei Tage, im Film vier. Außerdem erfahren wir, dass sich der Pilger im Roman schon seit fünf Tagen auf seiner Reise befindet, obwohl dieser Weg nicht näher beschrieben wird. Die Rückblenden der Deutschen, in denen sie über ihre eine Woche langen Vergewaltigungen und die Ereignisse, die ihnen vorangegangen waren, und ihre Arbeit als Dienstmädchen erzählt, erstrecken sich auch über einen bestimmten Zeitraum, der (außer bei den Ereignissen in der Schule) nicht näher spezifiziert wird. Obwohl es sich um einen fiktiven Roman handelt, wird angedeutet, dass er in der unmittelbaren Nachkriegszeit spielt. Das Geschehen, das in den Rückblenden erläutert wird, musste also während des Krieges passiert sein, die Zeitspanne fängt also Ende der 30er Jahre des 20. Jahrhunderts und dauert ca. zehn Jahre. 

   Im Film beginnt die Geschichte noch während des Krieges. Als der Mann einmal über sein Leben spricht, erwähnt er, dass er und seine Familie sich wochenlang verstecken mussten, bis sie verraten und seine Frau und Kinder von der Gestapo geholt wurden. 
Dies geschieht in der Nacht, die er in einer Bar mit einem fremden Mädchen verbringt. Dieses Ereignis ist auch die Ursache dafür, dass der Mann sich auf den Weg nach Potočná/ Altenbach macht und dabei die deutsche Frau kennen lernt. Und gerade als sich der Mann im Zug befindet, fängt der Film zu „erzählen“ an. Die Vergangenheit des Mannes wird in Form von Rückblenden, flashbacks, gezeigt. Auch die schrecklichen Erlebnisse der Frau (die Vergewaltigungen, die im Gegensatz zur Vorlage „nur“ einen Tag dauern, das Begraben ihrer eigenen Mutter, die Vertreibung und Rückkehr in das tschechoslowakische Dorf) werden ebenfalls in flashbacks gezeigt, zeitlich jedoch nicht exakt zugeordnet. Wir wissen jedoch, dass all dies Geschehen während des Krieges passiert war. Svoboda gibt an, dass sich die Handlung des Films im Jahre 1946 abspielt, die Zeitspanne im Film könnte also frühestens 1938, als die sudetendeutschen Gebiete von der damaligen Tschechoslowakei abgespalten und dem Deutschen Reich eingegliedert wurden, anfangen.

   Grundsätzlich ergeben sich aus der Beziehung der Erzählzeit und der erzählten Zeit folgende Erzählgeschwindigkeiten (vgl. Chatman 2008: 64):

Der narrative Text selbst übermittelt ein Gefühl der Gegenwart, des narrativen JETZT. Man könnte dies mit dem Begriff  Zeitdeckung einfacher definieren. 

Bei der expliziten bzw. aufgedeckten Geschichte existieren zwei JETZT, das JETZT des Diskurses in der Gegenwart, in der sich der Erzähler befindet, und das JETZT der Geschichte (meist in Vergangenheit), was eigentlich der Augenblick ist, in dem die Handlung abzulaufen beginnt. 

Wenn der Erzähler abwesend oder verdeckt ist, gibt es nur das JETZT der Geschichte. Die Erzählzeit ist hier die Vergangenheit, nur in Dialogen und Monologen wird das Präsens verwendet.

   Die Erzählgeschwindigkeit kann sehr gut im Roman, aber auch im Film angewendet werden. Möchte der Autor bzw. der Regisseur dem Leser bzw. Zuschauer ein Gefühl übermitteln, sein Werk könne sich in der Gegenwart abspielen, arbeitet er mir der Zeitdeckung. Der Leser bzw. Zuschauer kann sich so leichter in die Figuren hineinversetzen und die Geschichte so erleben, als sei er ein Teil von ihr. Denn der Vorteil der Zeitdeckung ist, dass sich der Leser bzw. Zuschauer nicht über die Zeit, in der die Geschichte spielt, Gedanken machen muss.

Bei manchen Genres wie z. B. dem historischen Roman oder Film ist diese Erzählgeschwindigkeit natürlich unmöglich, denn es handelt sich um eine Geschichte, die in der Vergangenheit passiert ist, doch der Leser bzw. Zuschauer befindet sich ja in der Gegenwart. 

   Auch Jaroslav Durych arbeitet mit dieser Erzählgeschwindigkeit, denn, obwohl Zeit und Ort nie direkt angesprochen werden, handelt es sich um einen Roman, der in der Vergangenheit, am Ende des Zweiten Weltkrieges, spielt. In Gottes Regenbogen gibt es jedoch eine „zweite“ Vergangenheit, die mit Hilfe des Rückblicks dem Leser vermittelt wird, und zwar so, dass die beiden Hauptfiguren selbst in ihre Vergangenheit zurückblicken und darüber erzählen. 

Die eigentliche Geschichte, die der Leser liest, ist also schon abgelaufen, daher ist sie im Imperfekt geschrieben. In den Dialogen zwischen dem alten Mann und der deutschen Frau wird jedoch die Lebensgeschichte der beiden erzählt. In der tschechischen Sprache verwendet man ebenso das Imperfekt, in der deutschen wären diese Erinnerungen wahrscheinlich im Perfekt geschrieben. Die Dialoge, die nicht in die Vergangenheit der Hauptfiguren zurückblicken, sind im Präsens. 

„Ich erblickte ihr wahres Gesicht. Gewiss sah sie gerade ihre Mutter vor sich. 

Doch sie antwortete: „Da hätten sie damals in mich hineinsehen sollen. ... Alles in mir hat zu lachen und verspotten und drehen begonnen, dann hat es kurz aufgehört und plötzlich hat alles ganz anders geschienen.“

   Der Regisseur der Literaturverfilmung Jiří Svoboda hat dieses Modell übernommen. Die Rückblicke, beim Film flashbacks genannt, treten jedoch nicht nur bei den Gesprächen auf, sondern auch spontan zwischen zwei Szenen, was vor allem am Anfang etwas verwirrend wirkt, trotzdem aber spannend, doch ein aufmerksamer Zuschauer begreift es bald. Die flashbacks zeigen, so wie in der Literatur, die Vergangenheit der Hauptfiguren. 

3.1.3 Handlung im Roman vs. im Film

   Bevor ich mich mit der Handlung befasse, würde ich gerne kurz ein paar Informationen über den Autor und den Regisseur angeben, denn Durychs Vergangenheit und sein Glaube hatten viele seine Werke geprägt, den Roman Gottes Regenbogen natürlich auch. Svobodas Vergangenheit ist äuβerst pikant, wobei ich mir immer wieder die Frage stelle, warum gerade er diese Vorlage übernommen hatte.

   Jaroslav Durych war einer der wichtigsten Vertreter der katholischen Literatur.

   Er ist in Königgrätz (Hradec Králové) geboren. Als sechsjähriges Kind verwaiste er jedoch, lebte kurz bei seinem Onkel, doch dann nahm ihn seine Groβmutter auf, unter der Vorraussetzung, dass er Priester wird. 

Er besuchte daher ein kirchliches Seminar in Příbram, wurde jedoch von der Schule verwiesen, weil er verbotene Literatur (Ernest Renan) gelesen hatte. 

Trotzdem promovierte er 1913 in Prag an der medizinischen Fakultät. 

Während des Ersten Weltkrieges wurde er in der österreichisch- ungarischen Armee als Militärarzt eingesetzt. Gleich nach dem Krieg trat er der neu gegründeten tschechoslowakischen Armee bei und brachte es bis zum Oberst. 

   Neben seinem Beruf als Militärarzt war er auch literarisch tätig, äuβerte sich aber auch zum politischen Geschehen. Er war ein prononcierter Gegner der Republik und 

des Staatspräsidenten T. G. Masaryk, da ihm der Antikatholizismus in der Tschechoslowakei zwischen den Weltkriegen missfiel, seiner Meinung nach war die Gesellschaft geistig verfallen. Er griff Vertreter der demokratischen und linksorientierten Kultur öffentlich an 

(z. B. Karel Čapek). Außerdem sympathisierte er mit dem spanischen Diktator Francisco Franco, was ihn dann besonders nach der kommunistischen Machtergreifung 1948 belastete. Er war verfemt, seine Werke wurden nicht herausgegeben. 

   Daher wurde auch sein Roman Gottes Regenbogen, dessen Manuskript schon 1955 vollendet war, erst postum 1969 veröffentlicht. Ein weiterer Grund ist natürlich das Thema, denn das Buch beschäftigt sich mit der Vertreibung der Deutschen aus der Tschechoslowakei nach dem Zweiten Weltkrieg. Dieses Thema ist heute noch heikel, damals war es absolut Tabu, denn die Gefühle, die schon vor Kriegsende die tschechoslowakische Bevölkerung gegenüber den Deutschen empfunden hatte (egal ob Sympathisant oder Gegner des NS- Regimes), waren alles andere als freundlich, was auch die Worte von Edvard Beneš (er war Staatspräsident zuerst vor und dann auch nach dem Krieg) im Londoner Exil aus dem Jahr 1943 beweisen: „In unserem Land wird das Ende dieses Krieges mit Blut geschrieben werden. Den Deutschen wird mitleidlos und vervielfacht all das heimgezahlt werden, was sie in unseren Ländern seit 1938 begangen haben. Kein Patriot wird es versäumen, Rache für die Leiden der Nation zu nehmen.“

   Trotzdem sind auch in Tschechien ab und zu Stimmen zu hören, die sich mit der Vergangenheit abfinden wollen und auch die Öffentlichkeit dazu ermahnen, sich mit diesem Thema zu beschäftigen, wie zum Beispiel das Österreichisch- Tschechische Dialogforum, das zum Beispiel den Brünner Todesmarsch von Brünn (Brno) nach Pohrlitz (Pohořelice) seit 2007 organisiert. Junge Schriftsteller, die diese Zeit nur vom Hörensagen ihrer Groβeltern kennen, setzen sich mit diesem Thema auseinander, z. B. Kateřina Tučková in ihrem Roman Die Vertreibung der Gerta Schnirch, wobei auch ein einstündiger Dokumentarfilm nach dem Motiven dieses Romans gedreht und im brünner Theater Husa na provázku gezeigt wurde. Theatervorstellungen werden aufgeführt, wie zum Beispiel Be free! des Theaters Feste aus Brünn (Brno) oder ein Stück nach den Motiven des Romans von Jaroslav Durych, das im Theater U stolu aufgeführt wurde und sehr erfolgreich war. Das Theaterstück Boží duha hat den dritten Platz belegt im Wettbewerb „Aufführung des Jahres“ in 2001. 

Durychs Roman diente auch als Vorlage für die gleichnamige Literaturverfilmung von Jiří Svoboda 2008, mit der sich diese Arbeit befasst. 
   Jiří Svoboda ist eine äuβerst kontroverse Person.

   Er ist unmittelbar nach dem Zweiten Weltkrieg (5. Mai 1945) in der Industriestadt Kladno geboren. Sein Vater war Notar, seine Mutter lehrte Sprachen. 

Nach dem Abitur wurde er an die Theaterfakultät der Akademie der Musischen Künste (DAMU) in Prag aufgenommen, doch er durfte sie nicht beenden. In einem Brief über die Unfreiheit des Wortes und die Presseunfreiheit, der an die US- Botschaft in Prag adressiert gewesen war, verurteilte er die Äuβerung des Vertreters des Direktors an der Gewerbeschule, der öffentlich kundgegeben hatte, man sollte alle Studenten, die am Majáles (regelmäβig veranstaltetes Studentenfest) teilnehmen, erschieβen. Doch dieser Brief kam in die Hände der StB, der tschechoslowakischen Geheimpolizei, und für Svoboda hieβ es, er dürfe ohne Erlaubnis des Ministers an keiner Universität im Land studieren. 

Mit Hilfe von Bekannten gelang es ihm ein paar Jahre später trotzdem an der Film- und Fernsehfakultät der Akademie der Musischen Künste (FAMU) Regie zu studieren und 1971 zu promovieren. 1994 wurde er zum Dozenten ernannt, 2000 dann zum Professor. Einige Jahre hielt er an der FAMU Vorlesungen, heute ist er an der Universität des Jan Amos Komenský in Prag tätig. 

   Seine politische Tätigkeit begann 1975. Heute behauptet Svoboda, er sei der KSČ 

(deutsch: Kommunistische Partei der Tschechoslowakei) eigentlich aus zweckmäβigen Gründen beigetreten. Nach der Samtenen Revolution 1989, als er sogar der Vorsitzende der KSČM (deutsch: Kommunistische Partei Böhmens und Mährens) gewesen war, erklärte er in einem 2005 veröffentlichten Interview für die Wochenzeitschrift Týden (abrufbar unter http://www.jiri-svoboda.cz/RozhovorTyden.htm), es bedürfe in Tschechien eine linksorientiert Kraft. Seine politischen Meinungen waren höchstwahrscheinlich auch der Grund des Angriffs auf seine Person im Jahr 1992. Ein Jahr später trat er aus der Partei zurück. 

   Svoboda drehte bis heute 14 Spielfilme und etliche Fernsehfilme, auβerdem führte er die Regie bei der Theateraufführung Picasso im Theater Ungelt. 

Der Fernsehfilm Gottes Regenbogen, der in dieser Arbeit analysiert wird, wurde 2008 gedreht und bekam sogar zwei Auszeichnungen - den Hauptpreis bei Prix CIRCOM Regional 2009 in der Kategorie „Belletristik/ Drama“ und die Silberne Olive, den zweiten Preis beim TV- Festival Bar in Montenegro in der Kategorie „Fernsehfilm“. 

   Mit der Kenntnis der Lebensgeschichten der beiden Schöpfer, können nun die Handlung der literarischen Vorlage und die Unterschiede, die im Film vorkommen, angesprochen werden. 

Die Handlung im Roman:

   Ein Mann sitzt schon seit fünf Tagen im Zug. Er ist etwas über 60 Jahre alt und bewegt sich nur mit der Hilfe eines Stockes. Trotzdem macht er sich auf eine Art Pilgerreise. Seinen Pilgerort kennt er noch nicht. Diese Reise unternimmt er, um die Ruhe zu finden. 

   Er steigt aus dem Zug an einem ungenannten Ort und bewegt sich weiter zu Fuß. 

Die Gegend beschreibt er als „gekennzeichnet“. Es sind keine Menschen da, alles ist verlassen. Die Häuser, an denen er vorbeigeht, sind leer, in den Hundehütten halten keine Hunde mehr Wache. 

   Obwohl er nicht weiß, wo sein Weg hinführt, horcht er dem Geflüster, das er hört. Es könnte sich um eine Art Intuition oder innere Stimme handeln. Ich kann mir jedoch auch gut vorstellen, dass gerade Durych die Stimme Gottes meinen könnte, die den Mann, der nichts zu verlieren hat, da er nichts besitzt und keine Familie mehr hat, auf einen Weg schickt, um eine bestimmte Aufgabe, die er jedoch noch nicht kennt, zu erfüllen. Das Geflüster spricht über eine Frau, die er beim Tor von Gottes Regenbogen findet. Er kennt sie schon seit seiner Kindheit, als er als kleiner Junge von ihr geträumt hatte.

Plötzlich steht ihm eine Viper direkt im Weg. Er will sie zuerst mit seinem Stock erschlagen, doch dann entscheidet er sich zu warten, bis sie fort schlängelt. Er beobachtet sie und denkt nach, was sie hier eigentlich mache, warum sie ihn hier aufhalten solle und wozu sie ihn wohl verführen wolle, denn das Bild der Schlange im Paradies, die Eva zum Bösen verführt hatte, bietet sich in dieser Situation selbst an. Die Viper schlängelt fort. Der Pilger kann weitergehen. 

   Als er aus dem Wald herauskommt, sieht er eine Talenge umgeben von violettem Abendschatten. Er bleibt stehen und sieht sich die Täler und Gebirge an, die Ortschaft, die darunter liegt, und in diesem Augenblick begreift er, dass ihn die Viper aufgehalten hatte, damit er dieses „Paradies“ in diesem Licht entdecken konnte. 

   In der Ortschaft angekommen, will er sich zuerst die Kirche mit dem naheliegenden Friedhof ansehen. Die Kirche ist stark beschädigt, doch in ihrer Mitte steht ein schwarzer Sarg, aus dem etwas abtropft. Der Mann entscheidet sich, den Sarg auf dem Friedhof zu begraben. Darin sieht er einen unvorhersehbaren, aber vernünftigen Grund seiner Pilgerreise.

   Es dämmert. Daher entscheidet er sich eine Übernachtung zu suchen. Er weiß, dass er praktisch jedes Haus aussuchen kann, denn sie sind fast alle verlassen. 

Todmüde legt er sich in ein fremdes Doppelbett und kurz vor dem Einschlafen denkt er darüber nach, wer hier wohl gelegen ist und ob er noch lebe.

   Plötzlich wird er von einem Geräusch geweckt. Er hört Schritte. Wer mag es wohl sein? Soll ich schnell aus dem Fenster springen?  Seine Gedanken verstummen, als eine Gestalt 

das Zimmer betritt. Es ist eine Frau. Sie ist „wohlgestaltet, schlank und gar nicht so alt.“
 Sie hat rotes Haar. Als sie ihn in ihrem Bett sieht, erschreckt sie. Einen langen Augenblick starren sich die Beiden an. „Endlich kommen Sie ja.“
, sagt der Mann spontan und eröffnet mit diesem merkwürdigen Satz ein langes Gespräch. 

   Denn die Frau -er schätzt, sie sei gegen 30 Jahre alt- erzählt ihm darüber, dass sie von „dorther“
 gekommen sei, obwohl sie in dem Bett geboren wurde, in dem er gerade liege. Nachdem man sie von hier vertrieben hatte, gehöre ihr hier nichts mehr. Trotzdem ist sie zurückgekehrt, denn mit den „Ihren“ wolle sie auch nicht leben. Obwohl es im Roman nie genau erklärt wird, handelt es sich um eine Deutsche, die nach dem Zweiten Weltkrieg aus dem Sudetenland „zurück“ nach Deutschland vertrieben wurde, obwohl sie ihr ganzes Leben in dieser tschechoslowakischen Ortschaft gelebt hatte. Die Deutschen bezeichnet die Frau immer als die „Unseren“ bzw. die „Ihren“, die Tschechen als die „Seinen“, denn der Pilger ist offensichtlich ein Tschechoslowake.  

   Sie will das Zimmer verlassen, um „ihn nicht zu stören“
, doch er versichert ihr, er wolle ihr nicht weh tun, außerdem erlauben es ihm sein Alter und sein Zustand nicht mehr. Kalt erwidert sie, dass es darauf sowieso nicht ankomme, sie sei lange keine Jungfrau mehr. Daraufhin erzählt sie ihm über den Tod ihrer Mutter und ihrer Tante, die auf der Flucht getötet wurden und sie als Geister verfolgen. In Andeutungen spricht sie über ihre Vergewaltigung. Ihre Stimme ist kalt und gefühllos, was den Mann erschreckt.

   Am nächsten Tag will der Mann den Sarg, den er in der Kirche am Tag davor gefunden hatte, begraben. Die Frau begleitet ihn. Sie kommen zur Schule. Die Frau sagt dem Mann, sie sei eine der „Schülerinnen“. Sie erklärt ihm, dass eines Tages die „Ihren“ mit einem amtlichen Schreiben gekommen war, dass befohlen hatte, dass sie und weitere sechs junge Frauen, die gezogen wurden, eine ganze Woche für sie „arbeiten“ sollten. Die sieben „Schülerinnen“ wurden danach in der Schule eingesperrt und immer wieder vergewaltigt, sieben Tage lang. 

Doch damit endete für die Frau dieser „Dienst“ nicht. Sie kam danach als Dienstmädchen 

zu drei Männern an den Hof, die sie ebenfalls sehr schlecht behandelt hatten. Sie gebar sogar ein Kind, das aber kurz nach der Geburt gestorben war. 

   Schon seit zwei Tagen gräbt der Mann das Grab. Seine Arbeit ist fast zu Ende. Er steht im Grab und will den Sarg hinein legen. Doch der Sarg bleibt an seinem Fuß hängen. Zum Glück kommt gerade die Frau mit sauberen Kleidern und hilft ihm. Ein weiteres Gespräch 
über die schrecklichen Erlebnisse der Frau folgt. Sie erzählt dem Mann über eine der „Schülerinnen“, die sich verzweifelt aus dem Fenster gestürzt hatte, als mit der Schande, vergewaltigt worden zu sein, zu leben. Sie sagte, sie fühlte keine Trauer um die junge Frau, sondern Neid. Sie hatte es nämlich nicht mehr geschafft, ihr zu folgen, die Männer hatten den Weg zum Fenster versperrt. Der Mann versichert sie jedoch, dass er glücklich sei, dass sie es nicht tun konnte. Sie schaufeln das Grab zu und beten zusammen.

   Auf dem Weg nach Hause begegnen sie einer Familie, die am Feld arbeitet. Da die Gegend eher einsam ist, horcht der Mann die Beiden aus. Als seine Frau die Frau näher ansieht, stellt sie fest, dass es eine der „Schülerinnen“ sei. Doch die Beziehung der „Schülerin“ und des Fremden hat nicht Empörung erregt. Im Gegenteil. Der freundliche Händedruck des Mannes symbolisiert Dankbarkeit, dass der Fremde die Zurückgekehrte angenommen hatte, und den Wunsch nach einem besseren Leben für die entehrte Frau. 

   Der Mann verhält sich wie ihr Beichtvater. Wir erfahren jedoch nie, was er in der Vergangenheit gemacht hatte, ob er vielleicht auch einer sei. Er hört der Frau zu, auch wenn ihre Erfahrungen ihn psychisch und physisch erschöpfen, und spendet der Frau schließlich Trost, nach dem sie sich so sehr sehnt. Sie vertrauen sich gegenseitig und entwickeln Gefühle, die ihnen erlauben, über eine gemeinsame Zukunft nachzudenken und Kinder zu planen.

Svobodas Darbietung: 

   Jiří Svoboda ist nicht nur der Regisseur des Filmes Gottes Regenbogen, er hatte auch an seinem Drehbuch gearbeitet. Die literarische Vorlage zu seinem Film war ihm also bestimmt gut bekannt. Trotzdem hatte sich Svoboda entschieden wichtige Passagen aus dem Roman auszulassen und andere zuzufügen. 

   Svoboda hatte dem fiktiven Roman von Durych eine Zeit- und Ortsangabe zugeordnet. Ein aufmerksamer Leser mit historischer Kenntnis befindet sich zwar in der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg im Sudetenland, während er den Roman liest, viele verwirrt das Fehlen dieser Angaben jedoch. Doch warum hatte Durych die Zeit und den Ort nicht einmal kurz erwähnt? Ich denke, Durych wollte, dass der Leser sein Werk versteht, ohne es mit einer bestimmten Zeit und einem bestimmten Ort zu verbinden, denn seine Geschichte könnte eigentlich irgendwann und überall spielen. Er wollte meiner Meinung nach keine Geschichte über die Nachkriegszeit im Sudetenland schreiben, sondern ein Werk über Versöhnung, 

Buße und Hoffnung. 

   Die Geschichte, die Svoboda „erzählt“, spielt in der Zeit unmittelbar nach dem Zweiten Weltkrieg im Jahr 1946 im tschechisch- deutschen Grenzgebiet, was auch am Anfang 

des Filmes angeführt wird. Im Film wird außerdem eine Ortschaft, nämlich Potočná/ Altenbach genannt. 

Die meisten Deutschen werden aus ihrer Heimat nach Deutschland vertrieben, wobei viele dabei ums Leben kommen.

Trotzdem kreuzt das Schicksal die Wege einer vertriebenen Deutschen, die in die Ortschaft, in der sie ihr ganzes Leben verbracht hatte, zurückkehrt, und eines einsamen alten Mannes, der sich in diese verlassene Gegend begibt. Dies hatte Svoboda aus der Vorlage übernommen. 

   Durychs männliche Hauptfigur begibt sich aber auf eine Pilgerreise, um „Einsamkeit, Vergessenheit und die notwendige Ruhe zu suchen, Leib und Seele zu heilen und über die Sachen nachzudenken, die Menschen seines Alters beschäftigen."
 Aus diesem Grunde hatte Durych seiner Figur auch keinen Namen gegeben und auch die Lebensgeschichte des Mannes wird nicht beschrieben. Kurz erwähnt der Ich- Erzähler, er sei Witwer und dass er fünf Kinder gehabt hatte, doch mehr wird über seine Familie nicht erzählt. Sein Beruf ist ebenfalls ein Geheimnis. Was der Mann vor dem Krieg und während des Krieges gemacht hatte, hält Durych wohl auch nicht für wichtig, weil der Leser diese Informationen auch nicht dazu braucht, um die Bedeutung der Geschichte zu verstehen.

Wie schon erwähnt, Jaroslav Durych war ein Vertreter der tschechischen katholischen Literatur. In Gottes Regenbogen findet der Leser etliche Beispiele dafür, sei es eben die Tatsache, dass die männliche Hauptfigur sich auf eine Art Pilgerreise begibt, um bestimmte geistliche Werte vor dem Tod noch zu finden. Gerade solche wichtigen Punkte hatte Svoboda in seiner Literaturverfilmung absichtlich geändert. 

   In seinem Film ist der Grund der Reise Rache, deren Ausübung im Christentum untersagt ist. 

Während des Krieges hatte sich der Mann nämlich mit seiner Familie verstecken müssen. 

Den Grund dafür erfährt der Zuschauer jedoch nicht. Es sei eine sehr schwere Zeit, vor allem für die Kinder, gewesen, denn sie hatten sich monatelang in dunklen Kellern verstecken müssen. Die Kinder hatten manchmal aus dem Schlaf geweint. Der Mann hatte beschlossen, 

eine Nacht „draußen“ zu verbringen, um auf das elende Leben zu vergessen. Er hatte eine junge Frau auf der Straße kennengelernt, mit der er die Nacht in einer Bar verbracht hatte. Als er früh am Morgen zurück zu seiner Familie gegangen war, hatte er hinter der Ecke beobachtet, wie seine Frau und die Kinder von fremden Männern, wahrscheinlich der Gestapo, abgeführt und auf einen Wagenkasten eines LKWs aufgeladen wurden. Einer der Männer ist zum Haus gegenüber gegangen und hatte einem Mann einen Umschlag übergeben. Dieser hatte sich von dem Deutschen mit dem Hitlergruß verabschiedet. Der Mann, der den Umschlag angenommen hatte, ist ein Tscheche, ein Denunziant. Er arbeitet nun als Verwalter in Altenbach, nach der Vertreibung der Deutschen Potočná genannt. Der alte Mann will sich nun für den Tod seiner Familienangehörigen rächen. Alle diese Tatsachen über die Vergangenheit des Mannes sind erfunden. Svoboda hatte die wenigen Informationen über die männliche Hauptfigur aus der literarischen Vorlage so erweitert, dass es scheint, dass es eigentlich nur um die Lebensgeschichte des Mannes gehe. Beim Roman ist der Mann neben dem Erzähler der Geschichte auch eine Art Begleiter und die Frau, ihre Vergangenheit und ihre Entwicklung sind wichtiger.

   Dass Svoboda diesen religiösen Aspekt in seinen Film nicht projizieren will, beweist er auch bei der Szene, in der es um das Begraben des Sarges, den der alte Mann in der beschädigten Kirche am Tag seiner Anreise findet, geht. Dies ist bei Durych ein Akt der Buße. Der Mann befreit die Frau von ihrer Schuld und spendet ihr Trost. „Ich möchte nur meinen Teil.“
, meint er, „Ihnen überlasse ich den Ruhm. Denn beides können Sie nicht tragen.“
 Es ist eine wichtige Wende in der ganzen Geschichte und wird daher auch sehr ausführlich beschrieben. Im Film dagegen erscheint diese Handlung etwas sinnlos, denn sowohl der Mann, als auch die Frau haben ihren Glauben an Gott bereits verloren, was sie offen zugeben. Nachdem sie den Sarg begraben hatten, beten sie in der Kirche, wobei eine kitschige Szene, in der sie nackt vor einem Bildstock liegen und sich umarmen, umgeben von einem goldenen Schein, folgt, die man womöglich als eine Versöhnung mit Gott verstehen könnte. Weil jedoch Svoboda das Religiöse bis zu dieser Szene unterlassen hatte, wirkt sie sehr künstlich und ungeeignet. 

   Um den Film attraktiver für den Zuschauer zu drehen und die Geschichte etwas ausdehnen zu können, hatte Svoboda auch manche Informationen über das Leben der Frau geändert. Als die Frau über die Vergewaltigungen spricht, sagt sie, die Nationalgardisten seien gekommen, weil jemand einen Soldaten abgestochen hatte (im Roman kam ein amtliches Schreiben, das die Mädchen zu „Arbeit“ zwang). Dann ist einer der führenden Männer gekommen. „Gut hatte er es ausgehandelt.“, meint die Frau mit einem ironischen Lächeln und Tränen 
in den Augen, als sie dieses Erlebnis dem fremden Mann anvertraut. Sieben Frauen für eine Nacht, von 19 bis 7 Uhr am Morgen. „Ein akzeptabler Preis, nicht? [...] Unsere Väter gaben Hände, Füße, Verstand hin. Unsere Opfergabe war nicht so groß Wir hätten Stolz fühlen sollen und nicht herumschreien.“, sagt sie kalt. Die Frauen sollten gerecht bei einer Ziehung bekanntgegeben werden. Gezogen hatten die „Ihren“, also die Deutschen, was ihnen die Frau nicht verzeihen kann. Aus diesem Grund kehrt sie auch nach der Vertreibung zurück. Die sieben deutschen Mädchen waren in einer Schule eingesperrt und mehrmals vergewaltigt worden. Dies wird auch in einer langen Rückschau gezeigt, genauso wie der Vorfall, als die Mutter der Deutschen in der Schule erschossen wird, als sie ihrer Tochter helfen will. Im Roman wird die Mutter gemeinsam mit der Tante der Deutschen, die im Film überhaupt nicht vorkommt, auf Flucht erschossen. 
Neun Monate nach dem Vorfall in der Schule hatte die Frau ein Kind zur Welt gebracht. Ein Kind, das kurz nach der Geburt stirbt, kommt auch im Roman vor, jedoch nicht als Folge der Vergewaltigungen, sondern des Dienstes an einem Hof, an dem die Frau drei Männern dienen sollte. 

Gerade dieser Lebensabschnitt der Frau, also ihre Arbeit als Dienstmädchen und die Schwängerung und der Verlust des Kindes, steigern ihr tragisches Schicksal fast schon ins Unerträgliche. Ich nehme an, dass dies auch Durychs Absicht war, nämlich der deutschen Frau so viel Leid zuzufügen, damit sie dann in den Augen des Pilgers als Märtyrerin angesehen werden konnte. Denn die Tatsache, dass sie trotz ihres Schicksals am Leben geblieben ist, empfindet der Mann als Heldentum, was seine Gedanken und seine Reaktionen beweisen, als ihm die Frau über die „Schülerin“ erzählt, die sich lieber aus dem Fenster stürzte, als entehrt zu werden. Er vergleicht diese tote Frau mit der Lebendigen und meint anfangs, Selbstmord sei die beste Lösung für diese Situation. Auch die weibliche Hauptfigur beneidet die „Schülerin“ darum. Doch der Pilger stellt schließlich fest, dass er die beiden Frauen nicht voneinander unterscheiden kann. Er ist jedoch der Frau näher als zuvor. Sie ist für ihn eine Heilige. 

„Sie musste sogar einen Heiligenschein um den Kopf tragen, der nicht ihr gehörte, sie aber ständig daran erinnerte, dass es nicht sie war, die den Tod überlistet hatte.“ 
 Nun versteht der Mann „den Trotz, das ironische Lächeln, die Verachtung, den Ärger, die Schönheit!“ 

   Und gerade diese Ebene, das Religiöse, ist das Wesentliche, das man beim Film jedoch vermisst. Denn durch das Fehlen dieses Aspekts hatte Svoboda eigentlich die Botschaft 

des Autors völlig umgedeutet, was auch der Schluss des Filmes beweist. 

   In Durychs Roman kommt es zu einer Versöhnung der feindlichen Völker, was auch die Begegnung mit der Bauernfamilie beweist. Die beiden Hauptfiguren sind voller Hoffnung auf eine gemeinsame Zukunft. Svobodas Verfilmung wurde jedoch zu einer Antithese dieses Werkes. Gerade als die beiden Hauptfiguren Gefühle füreinander zu empfinden und eine gemeinsame Zukunft zu planen beginnen, wird ihre Beziehung gewaltsam beendet. Die Deutsche, die dank des Mannes ihren Glauben an Menschen und Gott wiedergewonnen hatte, wird um die einzige Person beraubt, der sie vertraut. Einer gemeinsamen Zukunft wird keine Chance gegeben. Die feindlichen Völker versöhnen sich nicht. 

   Die Frage, die ich mir immer wieder stelle, ist, warum hatte Svoboda den alten Mann sterben lassen? Wollte er ihn für seine Rachsucht bestrafen? Oder meint das ehemalige Mitglied der Kommunistischen Partei eher, dass eine Versöhnung zwischen zwei verfeindeten Ländern nicht mögliche sei? Wenn man sich die Beziehung zwischen Tschechien und Deutschland heute ansieht, meint man, Svoboda habe sich geirrt. Trotzdem hört man in Tschechien ab und zu Stimmen, die z. B. den Fortbestand der Beneš- Dekrete fordern. 
Die Art und Weise, wie Svoboda die literarische Vorlage verfilmt hatte, spiegelt eben nur seine Meinung wieder, die offensichtlich leider noch immer von einigen Menschen geteilt wird.

   3.2 Existenten

   Unter dem Begriff Existenten versteht Seymour Chatman folgende wichtige Faktoren, deren Beschreibungen dem Leser bzw. Zuschauer helfen sollten, den Text bzw. Film besser zu verstehen. 

3.2.1 Figuren

   Die Strukturalisten meinen, Figuren seien nur Produkte der Handlung. Sie hätten einen „Funktionsstatus“, seien nur Teilnehmer. Forscher dieser Richtung analysieren das, was die Figuren in der Geschichte machen, jedoch nicht das, wer sie sind. (vgl. Chatman 2008: 112)

Für Chatman geht es in erster Linie darum, dass es „die Ereignisse ohne Existenten nicht geben würde.“
.

Sowohl explizit genannte, als auch indirekt gezeigte Tatsachen helfen dem Publikum, etwas über die Figuren zu erfahren. Der Diskurs vermittelt diese Tatsachen. 

   Bei der direkten Charakterisierung lässt der Schriftsteller bzw. der Regisseur die Romanfiguren direkt durch explizit genannte Tatsachen und Urteilsäußerungen charakterisieren, bei der indirekten Charakterisierung muss der Leser bzw. Zuschauer aus 

dem Verhalten, dem Handeln und den Gesprächen ihre Charakterzüge erschließen. 

Forster unterscheidet zwei Arten von Figuren aufgrund der Anzahl ihrer Charakterzüge 

(vgl. 1971: 69-70): 

· „flache“ Figur

Die sog. flache Figur hat einen markanten Charakterzug, sie entwickelt sich jedoch nicht. Der Leser bzw. Zuschauer kann  ihr Verhalten vorausahnen. Es ist für ihn nicht schwer, sich so eine Figur zu merken.
· „plastische“ Figur

Die sog. plastische Figur hat viele Charakterzüge, manche widersprechen sich sogar. Ihr Verhalten ist schwer vorauszuahnen. Solche Figuren überraschen uns und wecken gleichzeitig ein Gefühl der Vertrautheit in uns, denn sie kommen uns erstaunlich bekannt vor. 

   Wir wollen uns nun die Figuren in Durychs Roman Gottes Regenbogen und in der gleichnamigen Literaturverfilmung von Svoboda näher ansehen, also sie nicht nur nach Forster unterscheiden, sondern sie auch näher beschreiben und markante Unterschiede herausheben. 

Es werden uns sowohl die äußeren Erscheinungen (Geschlecht, Alter, Aussehen, Kleidung), als auch Verhalten und die daraus ableitbaren Charakterzüge interessieren, wobei wir sowohl die direkte, als auch die indirekte Charakterisierung analysieren. 

Wir stellen uns auch folgende Fragen und suchen die Antworten auf sie:

Verändert sich die Figur im Laufe der Geschichte? Wie und warum? In welcher Beziehung stehen die Hauptfiguren zueinander? Wie verändert sie sich? Wie wird diese Veränderung beschrieben bzw. gezeigt? 

3.2.1.1 Figuren im Roman

1., Hauptfiguren: der Pilger und die deutsche Frau

   Die wichtigste männliche Hauptfigur in Jaroslav Durychs Roman ist der Pilger, dessen Name nie bekannt gegeben wird. Er ist auch derjenige, der die Geschichte aus der Perspektive des Ich- Erzählers schildert. 

Sowohl die direkte, als auch die indirekte Charakterisierung des Mannes werden uns mittels seiner Gedanken und selbstironischer Kommentare offenbart. Außerdem verraten uns die Dialoge mit der Deutschen etwas über ihn. 

   Der Mann ist über 60 Jahre alt. Er bewegt sich mit Hilfe eines Stockes. Seinen Worten nach hat er sich „physische Anstrengung abgewöhnt.“
 

Seinen Familienstand, Beruf und seine Vergangenheit kennen wir nicht genau. Er sagt, er sei Witwer. In einem Dialog mit der Frau verrät er auch, dass er fünf Kinder gehabt hatte. Doch weitere Informationen über die Mutter der Kinder und deren Leben erhalten wir nicht. 

Was seinen Beruf angeht, bei der ersten Begegnung mit der Frau behauptet er, er sei Totengräber, doch er bestreitet es später. Er könnte ein Priester sein, was er jedoch abstreitet, doch die Art und Weise, wie er mit der Frau redet, ähnelt einer Beichte. 

   Er nennt sich selber einen Pilger, da er sich auf eine Art Pilgerreise begibt. Er weiß zwar nicht wohin genau die Reise gehen soll, doch er will einfach nur alleine sein. „... und das, was mich auf diese seltsame Pilgerreise trieb, war gottlose Reue, die durch das Altwerden giftig geworden ist, und frevelhafter Trotz. Und mir war oft bange davor, denn den Lebendigen traute ich nicht und vor den Toten schämte ich mich dafür. Egal. Ich war ja schon auf dem Weg.“

Außerdem ist er auf der Suche nach einer Frau, die er beim Tor von Gottes Regenbogen finden soll. Es handelt sich jedoch nicht um einen Menschen aus Fleisch und Blut, vielmehr symbolisiert die Frau die geistlichen Werte, die der Mann im Alter zu finden hofft. Obwohl die Deutsche, die er auf seiner Pilgerreise kennenlernt, vom Aussehen her nicht der Frau vom Gottes Regenbogen ähnelt, verändert sich seine Wahrnehmung der Deutschen. Durch die Entehrung und das Leiden, das ihr zugefügt worden ist, wurde sie in seinen Augen zu einer Märtyrerin und hat sich in die Frau vom Gottes Regenbogen verwandelt. 

   Gleichzeitig denkt der Mann über Sünden nach, die er noch nicht begangen hatte, und wundert sich, ob er nicht gerade auf der Suche nach ihnen ist. Auch das könnte ein Hinweis darauf sein, dass er Priester gewesen war.

Durych gebraucht hier das Symbol der Viper. In den biblischen Geschichten verführt 

die Schlange ja zur Sünde, woran der Pilger denkt, als sich ihm die Viper in den Weg stellt. Doch als die Viper fort schlängelt und der Mann aus dem Wald herauskommt, wird ihm ein Anblick auf das Paradies angeboten. Würde ihm die Viper nicht den Weg versperren, wäre er zu früh gekommen und er würde den violetten Abendschatten, der die Talenge umgegeben hatte, nicht sehen. 

Der Pilger verwandelt sich in seinen Gedanken selbst in eine Schlange. Sehr deutlich ist es in seinem Traum, in dem er als Schlange auf dem Körper der Frau schlängelt. Hier ist der Zusammenhang mit der Sünde eindeutig.

   Er fühlt sich jedoch nicht nur als der Verführer, sondern auch als der Verführte. Vor allem die roten Haare der Frau symbolisieren Versuchung, der der Mann widerstehen muss. 
Er verbindet die Haarfarbe mehrmals mit der Hölle, nennt sie „teuflische Haare“
 oder meint, sie hätten einen „teuflischen Glanz.“
 

Der Pilger weiß nicht genau, ob er mit dieser Versuchung kämpfen soll oder ob er gerade auf der Suche nach dieser Frau ist. So spielt sich im Obstgarten eine Szene ab, bei der der Mann zuerst aus Ärger einen angebissenen Apfel wegwirft, denn eigentlich will er von der Frau weg, die Begierde zu bleiben ist jedoch größer „Würde ich sie denn loslassen? Nein. Ich wäre hier mit ihr geblieben und mit ihr spuken gehen. Wie gern ich das täte.“
 Er reißt der Frau ihren Apfel aus der Hand und beißt hinein, um ihr diese Begierde zu zeigen.

   Die weibliche Hauptfigur ist die deutsche Frau. Genauso wie der Pilger besitzt sie keinen Namen. Sie kommt erst im zweiten Kapitel vor. Trotzdem wissen wir sehr viel über sie. Informationen über das Aussehen und das Verhalten vermittelt uns der Erzähler, also der Mann. 

Er schätzt, sie ist um die dreißig Jahre alt, doch „sie könnte auch jünger sein, doch Ärger und Trotz ritzten ihr die ersten tiefen Falten ins Gesicht.“

Am meisten ist er von ihren roten Haaren fasziniert, die ihm jedoch Schrecken einjagen. Er nennt sie „unverschämt“
. 

Um ihre Gefühle zu beschreiben, lässt Durych den Pilger ihre Gestik und Mimik wahrnehmen. Kurz nachdem sie dem Pilger über die Erlebnisse in der Schule erzählt, 
treffen die Beiden die Bauernfamilie. Die Frau „beobachtete wehmütig das unschuldige, glückselige Gesicht [der Bauerntochter] und biss sich in die Lippen“
, womit der Schriftsteller das Gefühl des Bedauerns dafür, dass sie selbst um diese Unschuld beraubt wurde, hervorheben will. Ich nehme an, die Deutsche war noch Jungfrau, als sich die Vergewaltigungen in der Schule ereignet hatten, denn damals war es üblich, dass eine Frau Jungfrau blieb bis zur Hochzeit. Sie meint in einem Gespräch mit dem Mann: „Bevor ich überhaupt begriffen hatte, dass sie kommen, ... schon war die Hochzeit und

 die Hochzeitsnacht.“
 

Auch das Symbol der Viper kommt hier wieder vor. „Mit einem verachtungsvollen Erstaunen richtete sie ihre giftigen Augen auf mich.“
 Hier wird die Frau als Viper, die Verführerin, dargestellt, die zur Sünde verführen soll. 

  Ihre Erinnerungen an die Erlebnisse während des Krieges offenbart sie in den Gesprächen mit dem Mann. Wahrscheinlich ist er der Erste, mit dem sie über diese schrecklichen Erlebnisse sprechen kann. Mit den „Ihren“ will sie nämlich nichts zu tun haben, was sie mit den Worten „von den Meinen will ich bis zum Tode nichts mehr hören“
 bekräftigt und den „Seinen“ geht sie lieber aus dem Weg, weil sie vor ihnen Angst hat. 

Was sie vor dem Krieg gemacht hatte, erfahren wir jedoch nicht. 

   Diese Informationen erscheinen jedoch nebensächlich. Das Wichtigste sind die Leiden der Frau, die sie aber nicht in Hoffnungslosigkeit getrieben, sondern in der geistlichen Ebene gehoben hatten. Die Frau nimmt diesen Prozess anfangs nicht wahr, doch der Pilger öffnet ihr die Augen, damit sie bereit ist, ein neues Leben anzufangen. „Ich habe mich nicht ausgeweint. Das war das Schlimmste. Es blieb in mir bis heute.“
 meint die Deutsche, als sie über die Vergewaltigungen spricht. Am Ende des Romans ist ihre Veränderung zu „sehen“, denn als der Mann seinen Kopf in ihren Schoß legt, nicht nur, dass sie dieser Berührung nicht ausweicht, so wie mehrmals davor, sie erlaubt sich endlich sich auszuweinen. 

   Sowohl der Pilger, als auch die Frau sind nach Forstes Differenzierung (vgl. 1971: 69-70) sog. plastische Figuren, denn sie entwickeln sich. Sehr deutlich ist diese Entwicklung bei der Deutschen. Die am Anfang depressive, unglückliche Frau, die sich schon damit abzufinden begonnen hatte, dass sie den Rest ihres Lebens in Einsamkeit und Angst verbringen wird, wurde zu einem Menschen, der den Glauben an Andere und auch an Gott wiedergewinnt, und sich auch Gedanken über seine Zukunft macht. 

Auch der Pilger, der eigentlich seine Ruhe suchen wollte, findet schließlich Gott wieder. Und er findet auch jemanden, mit dem er sein Leben teilen möchte.

2., Weitere Figuren

   Der Pilger und die Deutsche sind die wichtigsten Figuren im Roman Gottes Regenbogen. Nur in einem Kapitel, im fünften, kommen außerdem noch andere Figuren vor. Es handelt sich um eine Bauernfamilie. Die Beiden treffen sie, als sie vom Friedhof, wo sie einen fremden Sarg begraben hatten, zurück auf den Hof der Frau kehren. Sie sind nicht besonders wichtig für die Handlung. Sie bestätigen nur die Geschichte der Frau über die Vergewaltigung, da sie „die Schülerin“ offensichtlich kennen. Obwohl die Frau anfangs Angst hat, den Nachbarn gegenüberzutreten, sie beginnt nämlich zu zittern und bleibt stehen, stellt sie schließlich fest, dass ihre Beziehung zum Fremden ihre alten Nachbarn nicht empört. Im Gegenteil, das Verhalten des Bauern, sein freundlicher Händedruck, deuten an, dass er seine Vergangenheit schon hinter sich gelassen hatte und dass er hofft, dass dies auch die entehrte Frau bald tun werde.  

   Weitere Figuren kommen nur in der Rede der Frau vor. Es handelt sich um ihre Mutter und Tante, die bei der Flucht getötet wurden, und um eine der „Schülerinnen“, die aus dem Fenster gesprungen war, um nicht vergewaltigt zu werden. Diese drei Frauen sind zwar schon tot, doch sie beeinflussen das Leben der Frau noch immer. Sie hat gegenüber ihrer Mutter Gewissensbisse, dass sie auch nicht gesprungen war, wie eines der anderen Mädchen. 
Ihre Mutter und ihre Tante verfolgen sie seitdem, denn sie hätten sicher gewollt, dass sie auch springt. 

   Die restlichen Figuren sind eigentlich nur Männer, die Gewalt an der Frau ausgeübt hatten. Es sind die Soldaten, die sie in der Schule vergewaltigt hatten, die Tschechoslowaken, die ihre Mutter und ihre Tante auf der Flucht getötet hatten, und der Vater und seine zwei Söhne, bei denen sie im Dienst stand. 

   Alle Figuren würde ich als „flache“ Figuren bezeichnen. (vgl. Forster 1971: 69-70) Sie kommen nur in bestimmten Situationen vor und haben bestimmte Aufgaben zu erfüllen. Daher werden sie auch nicht ausführlich beschrieben und haben wenig Raum sich zu entwickeln. 

3.2.1.2 Figuren im Film

 1., Hauptfiguren: der Tschechoslowake und die Deutsche

   Die männliche Hautfigur hat im Film von Jiří Svoboda der Slowake Milan Kňažko besetzt.

Er spielt einen ca. 60 Jahre alten Mann, der sich auf eine Reise macht, um seine Frau und seine Kinder zu rächen. Sie wurden während des Krieges von einem Denunziant verraten, als sie sich vor den Deutschen in einem Keller versteckt hatten. Da der alte Mann gerade in dieser Nacht ausgegangen war, hatten sie ihn nicht geschnappt. Er wollte nämlich wenigstens für eine kurze Zeit aus dem Keller verschwinden, um auf den Alltag zu vergessen, es müsste also psychisch sehr schwer für ihn gewesen sein. Auf der Straße lernte er ein junges Mädchen kennen, mit der er die Nacht in einer Bar verbracht hatte. Als er früh am Morgen zu 

seiner Familie zurückkehren wollte, hatte er beobachtet, wie sie gerade abgeschleppt werden. 

Er hatte sie nie wieder gesehen. Seitdem verfolgen ihn nicht nur Rachegefühle, sondern auch Schuldgefühle, die man aus dem Gesicht des Schauspielers herauslesen kann, als er seine Vergangenheit der deutschen Frau offenbart. 

   Der alte Mann benimmt sich trotzdem ruhig und eher unauffällig. Er spricht langsam und schriftsprachlich (und, obwohl Kňažko ein Slowake ist, spricht er Tschechisch). Obwohl seine Familie von den Deutschen umgebracht wurde, fühlt er keinen Hass auf das ganze Volk. Dies beweist er schon im Zug, als er sich für eine Deutsche einsetzt, die von Gardisten belästigt wird. Auch als er die Frau kennenlernt, in deren Bett er sich niedergelegt hatte, stört ihn die Tatsache, dass sie eine Deutsche ist, nicht. 

   Der Film hat die Möglichkeit auch Bilder zu zeigen. Daher sieht der Zuschauer auch, dass der Mann gepflegt ist, seine bescheidenen Kleider sauber sind und er einen Hut trägt. All sein Vermögen trägt er in seinem Rucksack. Es kann also angenommen werden, dass er vor hat, sich in dieser Gegend nur bis zur Rache aufzuhalten und danach wieder nach Hause zu fahren. Wo sein Zuhause ist, erfahren wir jedoch nicht im Film.

   Gleich am Anfang, als der alte Mann im Zug sitzt und von den Gardisten überprüft wird, werden Andeutungen gemacht, dass er Arzt sein könnte. Eine der Gardisten meint nämlich: „Sie werden hier nicht viele Patienten haben. Eher Tiere, als Menschen.“ Doch es wird nie erklärt. In dieser Szene wird auch der Grund zur Reise angedeutet, denn die Gardisten finden eine Waffe in seinem Rucksack. Wie sich dann aber feststellt, hat er einen Waffenschein, daher werden keine weiteren Fragen hinsichtlich der Waffe gestellt und es wird kein Verdacht geschöpft. 

Seine Art und Weise, wie er mit der Deutschen spricht, erinnert an eine Beichte, denn der Mann horcht hin, spricht leise, ist geduldig und macht keine Vorwürfe. Doch er meint, 

er verstehe sich mit Gott nicht besonders. Ein Priester ist er also wahrscheinlich auch nicht, obwohl er gesteht, dass er einst einer werden wollte. Er hat sogar aufgehört zu beten. Doch nachdem er mit Hilfe der Frau den fremden Sarg begraben hatte, schlägt er vor, dass sie zusammen noch beten. Diese Versöhnung mit Gott wird im Film etwas kitschig dargestellt. Der Anblick auf zwei betende Menschen in einer beschädigten, dunklen Kirche wechselt in eine Szene um, in der der nackte Mann die nackte Frau, vor einem Bildstock liegend, umarmt, umgeben von einem goldenen Schein. 

   Eine wichtige Eigenschaft des Mannes ist, dass er prinzipienfest ist. Als er an dem Morgen aus dem Haus geht, um seine Rache zu vollziehen, bleibt er noch kurz stehen, als würde er zweifeln. Er sieht seiner Hündin in die Augen, doch dann dreht er sich schnell um und geht, ohne das Heulen des Hundes wahrzunehmen. 

Als er den Denunziant sieht, atmet er auf. Er beobachtet ihn, doch ich sehe keinen Hass in seinen Augen, eher ein Gefühl, dass der Gerechtigkeit endlich Genüge getan wird. Die Frau, die plötzlich auftaucht, um ihn von der Tat abzuhalten, überrascht ihn sehr. Ihre Pläne, mit ihm eine Familie zu gründen, hört er sich sprachlos an, doch offensichtlich gefallen sie ihm, denn kurz bevor er erschossen wird, sieht man ein Lächeln in seinem Gesicht.

   Die in Prag geborene Markéta Hrubešová spielt im Film die wichtigste weibliche Figur, nämlich die Deutsche. Sie ist genau der Typ, also um die dreißig Jahre alt, rothaarig und schlank, den Jaroslav Durych in seiner literarischen Vorlage beschreibt. Der Regisseur Svoboda hält sich an den Roman auch was ihre Eigenschaften angeht. „Seine“ Deutsche versteckt ihre Schuld- und Angstgefühle ebenfalls hinter einer kalten und sarkastischen Maske. Ab und zu setzt sie diese jedoch ab, zum Beispiel als sie in der Kirche dem Mann über die Schande erzählt, die sie nach der Schicksalsnacht gefühlt hatte, oder als sie beim Rupfen der Henne ein deutsches Lied singt. 

   Obwohl die Frau so viel Schlechtes erlebt hatte, glaubt sie nicht an die Bestrafung der Schuldigen. Dies beweist sie in einem Gespräch mit dem Mann auf dem Friedhof. „Würden Sie sie [die Soldaten] erkennen?“ fragt der Mann. „Schuld und Bestrafung? Nein. Ich will sie nicht erkennen.“ lautet ihre Antwort. 

Auch, als sie den Mann davon abhalten will, dass er den Denunziant erschießt, meint sie: „Es muss doch irgendeinmal beendet werden. Wie willst du ihnen deine Schuld erklären? Deine Schuld, nicht seine.“ 

Da sich der Film von der Vorlage gerade im Grund der Reise unterscheidet, kommt es zu dieser Situation im Roman nicht. Durychs Deutsche ist auch nicht so aktiv wie die Frau 

im Film. Im Roman ist die Frau eigentlich bis zum Ende passiv. Erst im letzten Absatz traut sie sich den Mann zu küssen. Die Deutsche im Film hat kein Problem sich vor dem Mann nackt zu zeigen, als sie sich in der Küche wäscht. Auch in den Dialogen mit dem Mann unterscheidet sie sich von der Romanfigur, die alle Fragen beantwortet, ohne etwas einzuwenden oder selber zu fragen, zum Beispiel als sie den Mann direkt nach seiner Familie fragt, als sie das Foto, das ihm aus der Manteltasche gefallen war, findet.   

Da wir im visuellen Medium auch das Bild zur Verfügung haben, können uns auch die Kleider der Figuren einiges verraten. In diesem Fall ist es jedoch überflüssig, denn es würde den Zuschauer nur ablenken. Deshalb trägt die Frau unauffällige Bekleidung, die aber ihrem Status eines Bauernmädchens entspricht. Auch der Mann ist eher bescheiden bekleidet, trotzdem gepflegt.

   Sowie im Roman sind die Hauptfiguren auch im Film sogenannte plastische Figuren. 

(vgl. Forster 1971: 69-70) Der Mann kommt fest entschlossen aus einem bestimmten Grund in diese Gegend, doch, als er am Morgen fortgehen will, um den Denunziant zu erschießen, hat er Zweifel. Er beschließt doch zu gehen, als er dem Mann jedoch in die Augen sieht, drückt er nicht ab. Schwer zu sagen, was passieren würde, wenn die Frau nicht angerannt gekommen wäre. 

Die erwähnte Schlussszene zeigt auch die Entwicklung der Frau. Fremde Männer haben sie vergewaltigt, ihre Mutter getötet, ihr Kind ist gestorben und konnte nicht einmal auf dem Friedhof begraben werden. Trotzdem glaubt sie an ein glückliches Familienleben, das sie mit dem Mann leben will. Dieses Gefühl, sie könne ein neues Leben anfangen und eine Familie gründen hat die Frau auch im Roman, wo sie auch eine Chance dazu bekommt. Im Film wird der Mann jedoch erschossen. Die Geschichte wiederholt sich. Die Frau, die schon ihre Mutter und ihr Kind verloren hatte, muss sich nun damit abfinden, dass sie auch den Mann, mit dem sie eine gemeinsame Zukunft plante, verloren hatte.

2., Weitere Figuren

   Im Gegensatz zur literarischen Vorlage kommen im Film viel mehr Figuren vor. Die meisten sind für die Geschichte selbst nicht wichtig, sie sollen nur dem Zuschauer helfen, die Situation zu verstehen. 

   Ein gutes Beispiel dafür sind die drei Gardisten, die im Zug die Passagiere kontrollieren. Sie enthüllen zwar etwas über die männliche Hauptfigur, doch ich denke, dass es eher zum Schaden der Sache ist, denn die Andeutung, der Mann könnte Arzt sein, wird nie bestätigt oder widerlegt und man kommt nie darauf zurück. 

Trotzdem sind sie wichtig, denn sie vermitteln dem Zuschauer Informationen über die Zeit, in der der Film spielt. Wäre die Szene im Zug ausgelassen worden, würde ein grundlegender Hinweis auf den historischen Kontext fehlen. 

Als die Gardisten dann später auf dem Hof auftauchen, spielen sie eine noch wichtigere Rolle. Nicht nur, dass sie fremde, verlassene Höfe plündern und dann noch meinen, der Mann solle vorsichtig sein, denn „die Säue kommen zurück, um zu stehlen“, wobei mit „Säuen“ meinen sie natürlich die Deutschen, die vertrieben wurden und ihren Eigentum zurückholen wollen. Hiermit vermitteln sie die allgemeine Stimmung und die Gefühle gegenüber der deutschen Bevölkerung.  Aber vor allem die Tatsache, dass der Mann bereit wäre die Gardisten zu erschießen, wenn sie die im Heu versteckte Frau finden würden, deutet dem Zuschauer 

den Anfang der Beziehung zwischen den beiden Hauptfiguren an. 

   Auch der Mann mit einer Trompete, ein alter und schmutziger Mensch, der dem Fremden einen Schluck Schnaps anbietet, als sich dieser auf seinem Weg nach Altenbach ausruht, soll dem Zuschauer behilflich sein, die Schwierigkeit der Zeit zu verstehen. Denn den deutschen Namen des Ortes will der Trompetenspieler erst gar nicht hören. Schließlich zeigt er dem Fremden doch den Weg mit den Worten, er gehe in die Hölle, wenn er sich in diese deutsche Ortschaft begibt. Er vertritt die alten Menschen, die wegen ihres Alters und/ oder ihrer Krankheiten nicht am Krieg teilgenommen hatten und keine Verwandten haben, die sich um sie kümmern könnten. Sie leben alleine und einsam und werden so auch sterben.

Die Bauernfamilie, der der Mann gemeinsam mit der Frau begegnet, bestehen aus einem Bauern und seiner schwangeren Frau und deren zwei minderjährigen Töchtern. Es sind einfache misstrauische Menschen, deren Leben nur aus Arbeit auf dem Feld besteht. Die Bäuerin erkennt die „Schülerin“. Empört steigen sie auf den Wagen und fahren davon. Im Gegensatz zur literarischen Vorlagen haben diese Menschen die Vergangenheit noch nicht bewältigt. Das Verhältnis des Fremden zur  „Schülerin“ gefällt ihnen offensichtlich nicht. Die Bauern wollen mit ihnen nichts zu tun haben. Im Roman jedoch verhalten sich die Bauern freundlich und, obwohl sie eigentlich nicht sehr gesprächig sind, der Händedruck des Bauern könnte man als ein Friedensangebot und Dank verstehen.

   Die restlichen Figuren kommen nur in den Erinnerungen der beiden Hauptfiguren vor. Diese werden in Form von flashbacks, also Rückblenden, gezeigt, als sich die Beiden die vorangegangenen Ereignisse anvertrauen. Dies hat Svoboda übernommen, denn dieses Model wendet Durych an. Er lässt eine der Hauptfiguren über ihre Vergangenheit erzählen, wobei in den Monologen natürlich auch andere Figuren vorkommen. 

Die Dialoge im Film sind teilweise sehr lang, ein Blick nur auf die erzählende Figur wäre also langweilig. Die Lösung dafür ist der Filmschnitt, der es ermöglicht, dass diesen Szenen die flashbacks folgen. Während die flashbacks die Ereignisse zeigen, vermitteln die Aufnahmen auf den Erzähler dem Zuschauer die Gefühle der Figur, die durch das Nacherzählen ihrer Vergangenheit ausgelöst werden. 

   Bei der Frau handelt es sich vor allem um ihre Mutter, die erschossen wurde, als sie ihrer Tochter in der Schule helfen wollte. Sie gräbt gerade das Grab für den in der Kirche zurückgelassenen Sarg, als sie dem Mann darüber erzählt. Ihr Blick ist ins Leere gerichtet, ihre Stimme ist sanft. 

Weitere Figuren aus ihrer Vergangenheit sind die vier älteren Männer, die gezogen hatten, die Eltern und Verwandten der „Schülerinnen“, die vor der Schule um die Seelen ihrer Töchter beten, und die „Schülerinnen“ selbst. Eine von ihnen, nämlich Gretchen, blieb im Gedächtnis der Frau besonders haften, da sie sich aus dem Fenster gestürzt hatte, um vor den Vergewaltigungen zu flüchten. Diese Szene ist im Film besonders realistisch dargestellt, denn man sieht die durchgeschnittene Kehle und das Blut, das aus der Wunde fließt. Alle diese Menschen kommen in mehreren flashbacks, die immer wieder gezeigt werden, vor. 

Zu den „Ihren“ gehören auch die Dorfbewohner, die nach dem Mord des Soldaten, auf den Dorfplatz in einen Teich hinaus gejagt werden.

Die Männer, die die „Schülerinnen“ auf brutale Weise vergewaltigt hatten, sieht man nur teilweise. 

   Wichtige Figuren, die in den flashbacks des Mannes vorkommen, sind seine Frau und seine Kinder. Man sieht sie entweder in dem Keller, wo sie sich aus irgendeinem Grund, den der Zuschauer nie erfährt, verstecken, etwas verschwommen bei einer Weihnachtsfeier, wo die ganze Familie vor dem Christbaum Lieder singt, oder, als sie gerade auf einen Wagenkasten eines LKWs aufgeladen werden und dem Mann, der sie hinter einer Ecke beobachtet, direkt in die Augen sehen. In dieser Szene kommen auch deutsche Soldaten vor, die die Familie verschleppen und auf den LKW aufladen. Einer von ihnen geht zum Denunziant, der beim Haus gegenüber steht, und gibt ihm einen Umschlag. Der Denunziant kommt später in der Schlussszene vor, als ihn der Mann aus Rache erschießen will. Schon vom Blick her ist er ein unangenehmer Mensch mit einem bösen Lachen, der sich dabei amüsiert, als die Gardisten ein kleines wehrloses Kaninchen fangen. 

Sehr farbig, was ich eigentlich überflüssig finde, wird das Nachterlebnis des Mannes geschildert. In der Nacht, in der seine Familie abgeschleppt wurde, befindet sich der Mann in einer Bar mit einer schönen, jungen Frau, die er seinen Worten nach auf der Straße kennengelernt hatte. Sein Blick voller Gewissensbisse wechselt mit den Szenen aus der Bar, als er dies der deutschen Frau erzählt. 

   Auch im Film sind die Figuren sog. flache Figuren nach Forstes Unterscheidung 

(vgl. 1971: 69-70), denn sie werden in bestimmten Situationen eingesetzt und haben keine Zeit und Raum sich zu entwickeln, was auch völlig überflüssig wäre. 

3.2.2 Handlungsräume 

   Der Handlungsraum ist der Ort der Handlung. Er bietet dazu noch Informationen über das kulturelle Umfeld, die der Leser bzw. Zuschauer auch nur unterschwellig wahrnehmen kann. 

Die Handlungsräume in verbalen Narrativen sind abstraktiv, denn der Leser muss mit Hilfe seiner Phantasie rekonstruieren, was er gerade liest. Im Gegensatz dazu sind Handlungsräume in visuellen Narrativen real. Denn was der Zuschauer sieht, ist ja real. 

   Chatman unterscheidet beim Film außerdem explizite und implizite Räume, die er Erzählraum und Diskursraum nennt (vgl. 2008: 100). Der explizite Raum bzw. der Erzählraum ist laut Chatman das, was der Zuschauer an der Leinwand bzw. auf dem Bildschirm sieht; der implizite Raum bzw. Diskursraum ist all das, was er nicht sehen kann, die Figur jedoch schon (vgl. 2008: 100). Dem Zuschauer wird dies mittels Laute oder Handlung vermittelt. 
3.2.2.1 Handlungsraum im verbalen Narrativ

   Der Handlungsraum im Roman wird von jedem Leser selbst gestaltet Der Schriftsteller hat jedoch mehrere Möglichkeiten die Phantasie des Lesers anzuregen. 

   Um dem Leser den Raum näher zu bringen, kann der Schriftsteller mit folgenden Mitteln arbeiten (vgl. Chatman 2008: 106):

· Der Schriftsteller „zeigt“ dem Leser explizite Bilder mit Hilfe von verbalen Qualifikatoren wie z.B. „minuziös“, „blank“ usw. 

· Hinweise auf Existenten, die „standardisiert“ und allgemein bekannt sind („LKW“, „Fuchsbalg“ etc.)

· durch Vergleiche mit diesen allgemein bekannten Standarten („der Hund ist groß wie ein Pferd“)

· indirekt („Michael hob eine 60 Kilogramm schwere Last mit einer Hand.“- zeigt uns, dass Michael sehr kräftig ist)

   Im ersten Kapitel beschreibt der Pilger, dass er sich auf eine Pilgerreise begeben hat. Er weiß selber nicht, wohin sein Weg führt. Schließlich befindet er sich in einem Gebiet, wo „auch Krähe verrecken würden.“
 Es handelt sich höchstwahrscheinlich um das Sudetenland, das nach dem Zweiten Weltkrieg die Deutschen in aller Eile verlassen mussten. Da der Roman kurz nach dem Ende des Krieges spielt, hatten sich noch keine Menschen dort angesiedelt. Um das verlassene Gebiet zu beschreiben und dem Leser die Stimmung näher zu bringen, gebraucht Durych verbale Qualifikatoren, die explizite Bilder „zeigen“, wie z. B. „düster“
 oder „trübselig“
 und auch indirekte Hinweise wie z.B. „Hundehütten ohne Hunde“
 oder „Bäume, die keiner abgeerntet hatte.“
 

   Hinweise auf Existenten, die „standardisiert“ und allgemein bekannt sind, gibt es in dem Roman viele. „Da erblickte ich einen Friedhof.“
 Durych beschreibt diesen erst auch gar nicht näher, denn dieser Ort ist allgemein bekannt. Jeder stellt sich in diesem Zusammenhang viele Gräber und Grabsteine vor. 

   Als der Pilger unüberlegt die Frau küsst, entrüstet sie sich. Der Pilger fühlt Scham und rennt aus dem Haus zum Bach, um abzukühlen. Es ist früh am Morgen. Ein dichter Nebel umhüllt ihn. „Die Erde war eiskalt.“
 Mit anderen Worten könnte man sagen, dass die Erde kalt wie Eis war, womit ein Vergleich gestellt wird. 

Ein weiterer Vergleich wäre z. B. die folgende Passage: „Ich richtete den Blick zum Wald hinauf und ich bemerkte, dass der Feldrain zu einem Hohlweg führt, der eher einer Kluft ähnelt, als einem Feldweg, und mir wurde plötzlich alles klar.“
 Hier beschreibt Durych sehr präzise, was der Pilger beobachtet, damit sich der Leser auch genau vorstellen kann, wo sich die Romanfigur befindet.

3.2.2.2 Raum im Film

   Im Film werden, wie schon oben erwähnt, außerdem noch explizite und implizite Räume unterschieden, die Chatman Erzählraum und Diskursraum nennt (vgl. 2008: 100). 

   Der Erzählraum ist also all das, was ich als Zuschauer sehe, wenn ich den Film schaue. 

Was ist jedoch der Diskursraum? In Svobodas Film finden wir unzählige Beispiele. Denn jedesmal, wenn die Kamera die Profilansicht einer Figur zeigt, sehen wir ja nur dieses 

eine Gesicht, nicht das, was die Figur gerade ansieht und eben das wird Diskursraum genannt.

Als der alte Mann das fremde Haus betritt und sich in ein fremdes Bett legt, um dort die Nacht zu verbringen, hört er plötzlich Schritte. Dieses Geräusch, also die Schritte, sind auch ein Bestandteil des Diskursraumes. 

   Im Film werden die Existenten mit Hilfe von bestimmten Raumparametern beschrieben. Diese sind im Augenblick, in dem sie an der Leinwand bzw. auf dem Bildschirm erscheinen, spezifisch.

Chatman unterscheidet (vgl. 2008: 101-102): 

1. Maßstab bzw. Größe

Jeder Existent hat eine bestimmte Größe Diese hängt davon ab, wie er in der Realität aussieht, in der er sich befindet.

2. Konturen, Farbintensität 

Obwohl der Film zweidimensional ist, kann er auch die dritte Dimension z. B. durch Schatten produzieren, damit sich der Zuschauer besser orientieren kann.

3. Lage 

Wie liegt der Existent im Bild? Er kann entweder vertikal oder horizontal liegen. 

4. Licht und Farbe 

Hier wird mit warmen bzw. kalten Tönen, mit der Position der Scheinwerfer, etc. gearbeitet, was u. a. auch zur Erlebnisverstärkung (zum Beispiel beim Schwarzweißfilm Psycho von Alfred Hitchcock aus dem Jahr 1960) führen kann. 

5. Auflösungsvermögen 

„Der Begriff bezeichnet die Unterscheidbarkeit feiner Strukturen, also z. B. den kleinsten noch wahrnehmbaren Abstand zweier punktförmiger Objekte.“
 Dadurch wird die Wahrnehmung des Bildes beeinflusst.

      In Svobodas Literaturverfilmung sind zwei dieser Raumparameter besonders interessant. 

Maßstab bzw. Größe ist gerade in jenen Szenen wichtig, als der Mann auf dem Weg nach Altenbach ist, begleitet von der Schäferhündin. Sie gehen durch die einsame Gegend. Der Zuschauer begleitet sie aus Obersicht. Er sieht weit und breit nur Feld und Wald und 
die zwei kleinen Figuren auf dem Weg ins Unbekannte, wodurch ihm verständlich wird, wie verlassen es dort ist. 

Auch die letzten Sekunden des Films arbeiten mit diesem Parameter. Der alte Mann wurde erschossen, die Frau umarmt weinend den toten Körper. Die Kamera entfernt sich vom Handlungsort und zeigt ihn aus der erhöhten Perspektive. Die beiden Figuren umgeben von einem Birkenwald verabschieden sich vom Zuschauer. 

   Licht und Farbe sind vielleicht noch wichtiger. Denn gerade die flashbacks, die die Lebensgeschichten der beiden Hauptfiguren erklären, werden im blauen oder roten Farbton gezeigt, was durch farbige Kamerafilter entstanden ist. Verwirrend ist jedoch, dass es nicht für alle flashbacks gilt. 

Der blaue Farbton verursacht, dass das Bild nebelig wirkt, und wird vor allem in Szenen, die sich bei Nacht ereignen, gebraucht.

Der rote Farbton kommt nur in der Szene in der Bar vor und kommt von dem Lampenschirm. Diese Farbe wird in solchen Einrichtungen bewusst eingesetzt, um Begierde bei den Gästen zu evozieren. Dem Zuschauer wäre klar, zu welchem Zwecke der alte Mann diese Bar besucht hatte, auch ohne das farbig präsentierte Vorspiel, das er mit der jungen Frau erlebt. 

Ein flashback, nämlich der Blick auf die Familie des Mannes beim Weihnachtsbaum, ist außerdem noch verwischt. 

4. Diskurs nach Seymour Chatman 

   Den Diskurs definiert Seymour Chatman als „narrative Aussagen, wobei die „Aussage“ eine Grundkomponente der Ausdrucksform ist.“
 

Einfacher gesagt, es sind verschiedene Mittel, die der Darstellung des Inhaltes dienen. 
   4.1 Die Erzählperspektive

   Die Erzählperspektive beschreibt, aus welchem Blickwinkel die Handlung beschrieben wird. Sie ist die Antwort auf die Fragen „Wer ist der Erzähler?“, „Was weiß er?“ und 

„Was könnte er wissen?“

4.1.1 Erzählperspektive in der Literatur

   Die Erzählperspektive gibt „den Standort an, von dem aus die Geschichte erzählt wird – 

den Blick, den der Erzähler (und mit ihm ja auch der Leser) auf das Geschehen hat.“ 

Grundsätzlich unterscheiden wir vier Erzählperspektiven
:

1. neutrale

2. auktoriale

3. personale

4. Ich- Erzähler

ad 1. Es wird neutral von außen berichtet, was geschieht. Der auϐenstehende Autor erzählt die Geschichte, der Erzähler kommt in der Handlung aber nicht als Figur vor. Der Leser muss alleine, anhand von verschiedenen verbalen Mitteln, die Figuren und die Handlungsräume kennenlernen, um somit die Geschichte zu verstehen.

ad 2. Die Erzählsituation wird von einem allwissenden Autor aus der Außenperspektive 

(d.h. der Erzähler kommt in der Handlung  nicht als Figur vor) kommentiert. Der Erzähler ist ein Zeuge der Handlung und beschreibt auch Gedanken und Gefühle der handelnden Figuren, damit dem Leser deren Charakterisierung leichter fällt. 

ad 3. Die Figur, die die Geschichte erzählt, beteiligt sich nicht am Geschehen. Der Erzähler vermittelt die Geschichte aus der Perspektive einer oder mehrerer Personen. Deshalb wird 

in der 3. Person Singular erzählt (d.h. „er“, „sie“, „es“). Der Leser hat so den Überblick über die ganze Situation.

ad 4. Der Erzähler erzählt eine Geschichte, an der er selbst teilnimmt, in der 1. Person Singular. Es muss sich hier jedoch nicht um die Hauptfigur handeln. Der Leser hat das Gefühl, dass er den Ich- Erzähler kennt, denn dieser verrät verschiedene Informationen über sich, da er oft seine Gedanken und innersten Gefühle preisgibt. Es entwickelt sich also eine Art persönliche Beziehung zwischen Leser und Erzähler.

   Jaroslav Durych hat in seinem Roman die vierte Möglichkeit gewählt. 

Er lässt einen Ich- Erzähler die Geschichte dem Leser übermitteln. In diesem Fall handelt sich um eine der Hauptfiguren und zwar die männliche Hauptfigur, den Pilger, der über seine Pilgerreise berichtet.  

4.1.2 Erzählperspektive im Film

   Die meisten Filmtheoretiker verwenden Termini und Typologien der Literaturwissenschaft. (vgl. Miller 1980: 63)

Man geht also auch hier von den vier Hauptperspektiven aus:

   Die neutrale Erzählperspektive ist laut Miller eine der meist gebrauchten Möglichkeiten im Film. (vgl. 1980: 64) Der „Erzähler“ ist hier die Kamera, die von außen berichtet, was geschieht. Es kommt auf den Zuschauer an, welche Informationen er beachtet. Aus eigener Erfahrung weiß ich jedoch, dass es sehr leicht ist, Wesentliches zu übersehen, weil man sich auf andere Sachen konzentriert.

   Genau wie im verbalen Narrativ wird aus der auktorialen Perspektive die Situation von einem „Autor“ gezeigt, der allwissend ist, die Figuren und sogar ihre Gedanken kennt. Manchmal kommentiert eine Erzählstimme, die sog. voice-over, das Geschehen oder Verhalten der Hauptfigur. (vgl. Miller 1980: 64) Der Zuschauer wird so mehr in das Geschehen miteinbezogen, denn er hat das Gefühl, er kenne die Figuren. 

   Die personale Erzählperspektive beschreibt das Geschehen aus der Perspektive einer oder mehrerer bestimmten Personen. Dem Zuschauer wird ein Blick auf Dinge geboten, die für diese Person wichtig sind. (vgl. Miller 1980: 64) Miller beschreibt weiters, dass der Zuschauer ein begrenztes Wissen hat, denn es wird ihm entweder „erzählt“, was die Person weiß, und gezeigt, was sie sieht, oder ihm wird die Gegenwart und das unmittelbare Milieu präsentiert, in denen sich die Person befindet. (vgl. 1980: 64) Der Zuschauer ist so ein „Bekannter“ dieser bestimmten Personen, denn er befindet sich in ihrer Welt, also in ihrem Handlungsraum, kennt ihre Bekannten, sieht ihr Leben.

   Kompliziert ist die Anwendung des Ich- Erzählers im Film, was jedoch eine kommentierende Erzählstimme, das voice-over, die in der ersten Person Singular die Geschichte erzählt, lösen kann. (vgl. Miller 1980: 64)

   Meistens wird das Geschehen aus mehreren Erzählperspektiven gezeigt, damit es nicht zu chaotisch für den Zuschauer wird und er sich voll auf die Geschichte, die ihm „erzählt“ wird, konzentrieren kann. (vgl. Miller 1980: 64)

   Dies ist auch der Fall bei Svobodas Literaturverfilmung. 

Die erzählte Zeit wird aus der personalen Erzählperspektive gezeigt. Das Geschehen wird aus den Perspektiven des Mannes und der Frau beschrieben. Der Zuschauer verfolgt die Gegenwart der erzählten Zeit und das Handeln der beiden Hauptfiguren. 

Die flashbacks jedoch, die die Vergangenheit der Hauptfiguren beschreiben, werden 

von den Hauptfiguren selbst kommentiert. Der Zuschauer sieht also das Geschehen in der Vergangenheit und hört die Erzählstimme des Mannes bzw. der Frau, die dieses Geschehen erläutert. Die Hauptfiguren versetzen sich also in die Lage des Ich- Erzählers. 

   4.2 Weitere Mittel im Film

   Ein Filmemacher hat einen riesigen Vorteil zum Schriftsteller. Er kann nämlich weitere Mittel verwenden, um dem Zuschauer die Geschichte noch näher zu bringen.

4.2.1 Die Kameraperspektive im Film

   Die Kameraperspektive ist nach dem deutschen Professor für Fernsehwissenschaft Lothar Mikos „der Blick auf abgebildete Dinge und Personen.“
 

Im Film geht es also um die Raumsicht, aus der die Geschichte realisiert wird. (vgl. Chatman 2008: 160) 

Dem Zuschauer wird der Blick auf die abgebildeten Figuren, Dinge und Schauplätze aus der Perspektive der Kamera geboten.

„Die Kameraperspektive […] kann sowohl horizontal als auch vertikal differieren.“
 

„Auf der horizontalen Ebene werden Dinge und Personen entweder direkt von vorn gezeigt oder seitlich verzerrt.“

Auf der vertikalen Ebene unterscheidet Mikos drei Perspektiven (vgl. 2008: 200):

· Obersicht

            Die Zuschauer blicken auf das Geschehen von oben, also aus einer erhöhten 

            Perspektive. Das Geschehen ist so überschaubar, „um den Zuschauern den 

            Handlungsort zu  zeigen.“

· Untersicht oder Froschperspektive

            Die Untersicht wird verwendet, wenn z. B. ein Kind zu einem Erwachsenen 

            hinauf sieht Die gezeigten Figuren und Dinge erscheinen dadurch „bedeutend und 

            mächtig.“
 

· Normalsicht

            „Es wird in Augenhöhe gefilmt. Diese Perspektive entspricht der normalen Sehweise 

            einer stehenden Person“.
 Somit hat der Zuschauer das Gefühl, dass er als 

            Beobachter „auf gleicher Höhe“
 mit den Figuren ist. 

   Svoboda arbeitet ebenso mit beiden Ebenen und mit allen Sichten auf der vertikalen Ebene. 

Die horizontale Ebene wird meist bei Dialogen verwendet, in denen sich zwei oder mehrere Menschen ansehen. 

   Die Obersicht auf der vertikalen Ebene ist in der Schlussszene besonders wichtig, denn als der alte Mann erschossen wird und die Deutsche weinend zu ihm niederkniet und ihn umarmt, entfernt sich die Kamera vom Handlungsort und zeigt ihn von oben. Dies dient der Verlängerung der ganzen Situation, denn wäre die Szene gleich nachdem die Frau niederkniet abgebrochen, würde man auch den Strom der Gefühle, dem sich die Zuschauer geöffnet hatten, unterbrechen, was für sie sehr störend wäre. 

   Aus der Untersicht blickt der schläfrige und verwirrte Mann auf dem Bett sitzend hinauf auf die Frau, die ihn überrascht hatte, als er sich zum Schlaf begeben hatte. Sie erscheint dadurch „bedeutend und mächtig“,
 denn sie hat die Kontrolle über die Situation. Sie könnte entweder wegrennen oder den Mann angreifen, wenn sie sich bedroht fühlte. Er hat jedoch nicht diese Möglichkeiten. Als sie ihm später das Hemd ihres Vaters überreicht, da er wie ein Dachs stinkt, wirkt sie wie eine Mutter, die auf ihr Kind herabsieht. 

   Der Zuschauer beobachtet das Geschehen und die Figuren meist aus der Normalsicht, 

womit ihm das Gefühl vermittelt wird, er sei „auf gleicher Höhe“
 mit den Figuren. 

4.2.2 Das Licht

   „Wohl das wichtigste Mittel, das der Filmemacher zur Modifikation von Form-, Linie- und Farbbedeutungen benutzen kann, ist das Licht.“
 

„Licht kann den Charakter des Dargestellten vollständig verändern.“
 Denn je nachdem, wie Figuren und Schauplätze beleuchtet werden, können verschiedene Stimmungen geschaffen werden. 

„Die Lichtführung hat heute unzählige Instrumente zur Verfügung“,
 wir wollen uns mit diesem Thema jedoch nur sehr oberflächlich beschäftigen.

   Ein wichtiger Faktor ist die Richtung, aus der das Licht kommt. 

Wir unterscheiden
:

- Frontlicht kommt aus Richtung der Kamera und da es keine Schatten wirft, wirkt das  

  abgebildete Objekt etwas leblos

- Seitenlicht kommt von der Seite und da Schatten entstehen, die „die Räumlichkeit 

   des Objekts betonen, “
 wirkt es lebendig

- Streiflicht kommt ebenfalls von der Seite, ist jedoch auf der gleichen Höhe wie das Objekt, 

   wodurch auch flache Objekte lebendig aussehen

- Gegenlicht belichtet das Objekt von hinten, wodurch das Objekt abgeschwächt oder aber 

   unterstrichen werden kann

- Unterlicht belichtet das Objekt von unten, wodurch es bedrohlich bzw. unheimlich wirkt

Meist wird das Objekt aus mehreren Seiten beleuchtet, doch wenn etwas Bestimmtes betont werden soll, wird das überflüssige Licht ausgeschaltet.  

   Bewusst wird die weibliche Hauptfigur, im Bett sitzend und über ihre Mutter sprechend, mit dem Seiten- und Unterlicht beleuchtet, das scheinbar von der Kerze, die auf dem Nachttisch steht, kommt. Die linke Gesichtshälfte der Frau ist im Schattenbereich. Das gestreifte Bettkissen ist das einzige Objekt im Bild. Die Frau ist von Dunkelheit umhüllt. Sie wirkt etwas unheimlich. Der Zuschauer konzentriert sich auf ihren Gesichtsausdruck und wird nicht durch andere Objekte gestört.

    „Die Lichtfarbe (Farbtemperatur) beeinflusst in erster Linie die emotionale Wirkung eines Bildes“
 und wird daher bewusst und sehr oft eingesetzt. Jeder Farbe wird außerdem eine bestimmte Bedeutung zugeschrieben. So verbindet man die Farbe schwarz mit dem Tod und der Trauer, grün mit der Natur, blau wirkt beruhigend, aber auch kalt, und rot symbolisiert Blut und Leidenschaft. 

   Im Kapitel Raum im Film haben wir ein weiteres Thema leicht angebissen, denn Licht und Farbe gehören zu den Raumparametern, die nach Chatman die Existenten näher beschreiben (vgl. 2008: 101-102).  

Wir haben zwei bestimmte Lichtfarben angesprochen, nämlich blau und rot. Es wurden Kamerafilter mit diesen beiden Farben verwendet, um das gezeigte Geschehen emotional zu färben. Wie schon erwähnt, blau wirkt kalt. Einen blauen Kamerafilter benutzte man vor allem für Nachtaufnahmen, zum Beispiel als die Frau und die Kinder des alten Mannes aus dem Keller geführt und auf einen Wagenkasten eines LKWs aufgeladen werden oder als die sieben deutsche Frauen in die Schule geführt werden. 

Der rote Filter wurde in der Szene in der Bar eingesetzt. Rot symbolisiert Leidenschaft, daher werden auch rote Lampenschirme bzw. Glühbirnen in derartigen Einrichtungen verwendet.

Außerdem wurde ein oranger Farbfilter benutzt. Und zwar in der Szene, als die deutsche Frau im Bett sitzt und über ihre Mutter spricht. Von der Seite wird sie mit einem orangen Licht, das scheinbar von der Kerze auf dem Nachttisch kommt, beleuchtet.  

   „Kontraste sind wichtige und wirksame Gestaltungsmittel.“
 Man versteht darunter den Unterschied zwischen hell und dunkel. 

Wenn das Bild zu hell oder zu dunkel ist, kann man durch „Abdunkeln oder Aufhellen 

den realen Kontrastumfang auf den des Filmmaterials begrenzen“
, was soviel bedeutet, dass „die hellen Bildpartien dunkler [ge]mach[t] [werden] (Spitzenwerte begrenzen) und/oder die Schattenpartien heller (dunkle Bereiche aufhellen).“

   Mit dem Kontrast wird in Svobodas Gottes Regenbogen viel gearbeitet. Sehr markant ist es in den nächtlichen Dialogen der beiden Hauptfiguren zu sehen. Die beiden unterhalten sich im Bett liegend. Das Licht kommt von einer Kerze, die auf dem Nachttisch steht. (Wir wissen mittlerweile, dass es sich um einen orangen Kamerafilter handelt.) Der Kontrast ist wirkungsvoll: das nur vom Seitenlicht beleuchtete Gesicht der Frau ist umhüllt von schwarzer Dunkelheit. 

4.2.3 Montage und Schnitt

   Jeder Film besteht aus einzelnen Bildern bzw. Kombinationen von Bildern. (vgl. Mikos 2008:213) „Die einzelnen Einstellungen und Szenen, aus denen die Filme bestehen, 

müssen zu einem sinnhaften Ganzen zusammengefügt werden.“
 

„Mit Schnitt ist im Wesentlichen der technische Vorgang der Koordination von 

zwei Einstellungen gemeint, die zu einer Abfolge zusammengefügt werden.“
 Montage ist nach Mikos eher ein kreativer Prozess, bei dem „narrative und ästhetische Strukturen“
 hergestellt werden. (vgl. 2008: 215)

Der Begriff Schnitt wird jedoch oft als Synonym von Montage gebraucht. 

   Mikos unterscheidet vier Schnittarten, also Arten, wie man zwei verschiedene Einstellungen technisch zusammenfügen kann (vgl. 2008: 218):

· der harte Schnitt: „Einstellungen werden einfach hintereinander geschnitten“
 eine Ausnahme ist der sog. Jump-cut, wo es zu einer sprunghaften Änderung kommt und die natürliche Bewegung absichtlich unterbrochen wird (vgl. Monaco 2004: 214)

· Auf- und Abblende: „Das Bild erscheint also in der Regel aus dem "schwarz" und verschwindet ins "schwarz". Während eine Aufblende den Beginn einer Sequenz kennzeichnet, wird deren Ende durch eine Abblende markiert.“
 

· Überblendung: „Die Überblende ist eine Filmschnitttechnik, die im Gegensatz zum harten Schnitt steht. Hierbei wird das alte Bild langsam ausgeblendet und das neue Bild gleichzeitig eingeblendet. Dadurch entsteht ein fließender Übergang zwischen beiden, was häufig verwendet wird, um zwei zeitlich oder räumlich weit voneinander entfernte Szenen zu suggerieren.“

· Trickblende: „Diese Schnitttechnik ist äußerst selten und wird verwendet, um eine gleichzeitige Handlung an verschiedenen Orten darzustellen.“

Es gibt noch andere Techniken, auf die wir aber nicht näher eingehen wollen.

   Was den Schnitt in „unserem“ Film angeht, werden die drei erstgenannten Schnittarten, nämlich der harte Schnitt, Auf- und Abblende und die Überblendung, gebraucht. 

Der harte Schnitt begleitet den ganzen Film. Die Aufnahmen werden einfach hintereinander gezeigt. 

Die Aufblende wird nur zu Beginn des Filmes gebraucht, die Abblende dann am Ende. 

Die Abblende wird teilweise mit dem Abspann überblendet. 

  Zwischen zwei Filmaufnahmen werden spezifische durch Montage organisierte Beziehungen hergestellt (vgl. Mikos 2008:222): 

   „Eine graphische Beziehung [...] besteht dann, wenn die Elemente der ersten Einstellung wie Farben, Bewegungsrichtungen, Bildaufteilung, Horizontallinien etc. übernommen werden.“

   Um rhythmische Beziehungen herzustellen, müssen die Längen der aufeinanderfolgenden Filmaufnahmen zueinander in Beziehung gebracht werden, wobei sich ein Rhythmus erst dann ergibt, wenn die Filmaufnahmen nach einem bestimmten Muster geschnitten werden und Periodizität erzeugt wird. (vgl. Mikos 2008: 222) Mikos erklärt weiters, dass dies besonders bei Verfolgungsjagden eingesetzt wird, denn, wenn man die Schnittfrequenz erhöht, hat der Zuschauer das Gefühl, dass die Verfolger dem Verfolgten näherkommen, obwohl der reale Abstand zwischen den beiden nicht zu sehen ist. (vgl. 2008:222) 

   Um den filmischen Raum zu produzieren, wird eine räumliche Beziehung zwischen den Filmaufnahmen geschaffen. (vgl. Mikos 2008: 225) Dies kann so erreicht werden, dass der Raum aus verschiedenen Perspektiven aufgenommen wird, die einzelnen Aufnahmen schneidet man so aneinander, dass sich der Zuschauer eine Vorstellung von dem Raum machen kann (vgl. Mikos 2008: 225). 

   Zwischen zwei Filmaufnahmen kann auch eine zeitliche Beziehung hergestellt werden 

(vgl. Mikos 2008: 227). So kann plötzlich auch in eine andere Zeitebene gewechselt werden bzw. ein Teil der Geschichte wird ausgelassen. Der Zuschauer muss dann anhand seines Wissens den Inhalt ergänzen.  

   In Svobodas Literaturverfilmung werden zwischen zwei Filmaufnahmen ebenfalls bestimmte Beziehungen hergestellt. Mit Sicherheit kann man sagen, dass es eine graphische Beziehung gibt, denn die verschiedenen Elemente der Aufnahmen werden in den einzelnen Szenen übernommen. Zum Beispiel als der alte Mann und die Deutsche am Tisch sitzen und der Mann ihr über seine Familie erzählt. Die Szenen wechseln immer wieder. Der Zuschauer betrachtet das Geschehen von der Seite, da blickt er dem alten Mann oder der Frau ins Gesicht, oder die Kamera ist auf das Foto gerichtet, das auf dem Tisch liegt. Trotzdem werden die Elemente der vorigen Aufnahme übernommen. Somit ist auch der Zuschauer nicht irritiert. 

   Eine räumliche Beziehung ist deutlich, als der alte Mann die beschädigte Kirche betritt. Die Kamera, die sich hinter dem Schauspieler befindet, zeigt dem Zuschauer das Gebäude aus seiner Sicht. Als er sich umsieht, sieht der Zuschauer das, was der alte Mann, und macht sich so eine Vorstellung von dem Raum. 

Auch als der Mann in das fremde Haus hineinkommt wird dem Zuschauer aus mehreren Perspektiven der Raum gezeigt. 

   Am wichtigsten ist jedoch die zeitliche Beziehung in diesem Film. Denn um die Vergangenheit der beiden Hauptfiguren dem Zuschauer näher zu bringen, werden 
sog. flashbacks, also Rückblenden, angewendet. Die erzählte Zeit läuft, wird aber plötzlich unterbrochen. Ein flashback wird dem Zuschauer gezeigt. Plötzlich wird dieser beendet und die erzählte Zeit läuft weiter, jedoch nicht immer dort, wo sie vor dem flashback aufgehört hatte. Am Anfang ist dies etwas störend und verwirrend, denn der Zuschauer kennt die Geschichte nicht, außerdem dauern die flashbacks anfangs nur einige Sekunden. Je mehr durch die Dialoge der beiden Hauptfiguren aufgedeckt wird, desto länger sind die flashbacks. Meistens werden die flashbacks von diesen Dialogen begleitet, d. h. der Zuschauer sieht das Geschehen auf der Leinwand bzw. dem Bildschirm und hört dazu den Kommentar der Hauptfigur. 
4.2.4 Ton, Musik

   Der Ton wird als eigene Erzählebene angesehen. 

Als grundlegende Tonelemente gibt es
:

· Signal, „meint das eigentliche, aufzunehmende Tonereignis (z.B. einen Dialog)“

· Atmo, „allgemeine akustische Beschreibung eines Ortes“
 (z.B. Straßenverkehr)

· Hall, entsteht, wenn ein Ton von einer Fläche zurückgeworfen wird 

· Rauschen, das störend wirkt

· sowie Stille, die selten verwendet wird, aber gezielt eingesetzt

  Beim Film wird mit fünf Tonarten gearbeitet, die im Film eingesetzt werden
:

- Atmo- Ton 

Es handelt sich um bestimmte Geräusche, die eine Grundatmosphäre eines jeden Handlungsortes beschreiben, seien es zum Beispiel Motorgeräusche und das Hupen im Straßenverkehr oder Kindergeschrei und Kinderstimmen in eine Schule. „Jedes professionelle Tonstudio verfügt deshalb über ein geeignetes Tonarchiv.“

- Geräusche

Geräusche sind Laute, die bei einer bestimmten Tätigkeit entstehen und deren Fehlen dem Zuschauer auffallen könnte. Wenn er beispielsweise eine Figur betrachtet, die sich im Bild bewegt, jedoch hört der Zuschauer ihre Schritte nicht, empfindet er dies als sehr seltsam. Aus diesem Grund werden auch Geräusche nachträglich bei der Vertonung hinzugefügt. 

- Kommentare

Kommentare „sind [aber] in der Regel nur dann sinnvoll, wenn es darum geht, zwischen verschiedenen Bildern Sinnzusammenhänge herzustellen oder die Aufmerksamkeit auf bestimmte Details zu lenken.“
 

- Musik

„Bereits die Begleitmusik zur Stummfilm-Aufführung hatte die Funktion, die emotionale Grundstimmung der gerade gezeigten Bilder zu unterstützen.“
 Neben der syntaktischen (Szenen werden akustisch in Beziehung gesetzt und somit leichter verstanden) und dramaturgischen (drückt z. B. die Stimmung der Figuren aus und erzeugt Spannung) Funktion der Filmmusik ist die bedeutendste die persuasive, sie soll also „die Zuschauer emotional an[zu]regen.“
 

- Original Ton
Der Original Ton „bezeichnet die Tonereignisse, die auch tatsächlich während der Aufnahme am Drehort stattgefunden haben und simultan zum Bild aufgezeichnet wurden.“

Den Original Ton zu erkennen ist für einen Laien fast unmöglich. Natürlich gilt dies nur, wenn der Ton hochwertig und präzise verarbeitet wurde. Unter Original Ton versteht man nämlich alle Töne, die „tatsächlich während der Aufnahme am Drehort stattgefunden haben und simultan zum Bild aufgezeichnet wurden.“
 Dazu gehören also sowohl Atmo, Geräusche, Musik, als auch Dialoge und Kommentare. 
   Natürlich hatte der Toningenieur Petr Stuchlík alle diese Arten eingesetzt.

   Gleich in den ersten Sekunden des Films hört der Zuschauer die Dampflokomotive und sieht sie aus dem Tunnel hinausfahren. Die Szene, die sich danach abspielt, als die Gardisten die deutsche Frau belästigen, wird von diesem Geräusch der Lokomotive begleitet. 

Es handelt sich natürlich um den Atmo- Ton.

Ein weiteres Beispiel für diese Tonart findet der Zuschauer im Gespräch zwischen dem alten Mann und der Bauernfamilie. Sie treffen sich auf einem Feldweg, als der Mann und die Frau vom Friedhof nach Hause gehen. Im Hintergrund hört man Vogelgesang und Zwitschern. 

   Petr Stuchlík hatte sich auch an die Grundregel gehalten, dass bestimmte Geräusche, die bei einer bestimmten Tätigkeit entstehen, nicht vergessen werden sollten. Nur bei den flashbacks, also den Rückblenden, werden diese absichtlich ausgelassen. Der Zuschauer hört nur Musik.
   Kommentare sind in diesem Film sehr wichtig. Einer der flashbacks wird nämlich von der weiblichen Hauptfigur selbst kommentiert bzw. die Frau erzählt ihre Lebensgeschichte, der Zuschauer sieht ihr dabei zu, die Szene wechselt ins flashback über, die Figur erzählt jedoch weiter. Dies passiert, als sich der alte Mann und die Frau im Bett liegend unterhalten. Sie erzählt ihm, warum es zu den Vergewaltigungen gekommen (da jemand einen Soldaten abgestochen hatte) und was danach geschehen war.

   An der Filmmusik hatte Jiří Chlumecký gearbeitet. Sie unterstreicht die Dramatik des ganzen Werkes. Vor allem in den flashbacks der Frau, als die jungen Deutschen in die Kirche geführt werden, hört der Zuschauer eine düstere, dumpfe Musik. Diese dumpfen Töne erklingen auch, als der Mann mit der jungen Frau in der Bar ist. Außerdem hört man 
im Hintergrund eine angenehme Jazzmusik, die durch diese dumpfen Töne mysteriös wird. Dadurch wird dem Zuschauer bewusst, dass es sich um ein flashback handelt, der mit der düsteren Vergangenheit der Hauptfigur etwas gemeinsam hat. 

Sehr gute Arbeit wurde meiner Meinung nach in der Szene, als die Mädchen in der Schule vergewaltigt werden, geleistet. Das schon so schreckliche Erlebnis wird erstens sehr farbig gezeigt, außerdem wird hier sehr effektiv mit der Musik gearbeitet, denn das Geschrei und Weinen der Frauen wird mit einem grellen, sehr unangenehmen Ton vermischt, was bei mir persönlich jedes mal eine Gänsehaut hervorruft.

Immer wieder kehrt auch ein bestimmtes Leitmotiv wieder. 

Fazit

      Ohne Kenntnis der literarischen Vorlage würde mir der Film von Jiří Svoboda eigentlich ganz gut gefallen. Ich hätte zwar ein paar Einwände gegen die Schauspielbesetzung, denn gerade die drei Gardisten sind meiner Meinung nach schrecklich, so wie die Deutsche, die diese im Zug belästigen. Auch Markéta Hrubešová überrascht leider nicht gerade angenehm, obwohl gerade Szenen, in denen sie so kalt und gefühllos über die Vergangenheit ihrer Figur spricht, gefallen mir sehr gut. Milan Kňažko verkörpert in meinen Augen den Pilger im Roman, vor allem seine ruhige Art und seine angenehme, tiefe Stimme sind perfekt, als rachsüchtiger Mann gefällt er mir aber weniger. 

Die Geschichte, die der Film zeigt, ist eine reale Beschreibung der Vergangenheit. Denn die deutsche Bevölkerung ist tatsächlich nach dem Zweiten Weltkrieg vertrieben worden, ihr Eigentum ist konfisziert worden und man wollte sie hier nie wieder sehen. Die Tatsache, dass viele Deutsche auf dem Gebiet der damaligen Tschechoslowakei schon seit Generationen gelebt und „Zuhause“ in Deutschland kein Umfeld geschaffen hatten, hatte unmittelbar nach dem Krieg keinen interessiert, sowie sich keiner die Frage gestellt hatte, ob es sich um Sympathisanten oder Gegner des NS- Regimes handelt. 
   Im Zusammenhang mit der literarischen Vorlage, handelt es sich jedoch um einen unterdurchschnittlichen Film. Denn der Regisseur Svoboda hatte in vielen Fällen von der literarischen Vorlage abgelenkt. Sehr oft hatte er Szenen, die sich mit dem religiösen Aspekt, der in Durychs Roman wesentlich ist, absichtlich ausgelassen und durch andere ersetzt, wobei die Handlung geändert werden musste. 

Gerade das Religiöse, das bei Svoboda fehlt, führt zu Änderungen in der Handlung, wobei Durychs Botschaft völlig umgedeutet wird. Denn Jaroslav Durych hatte einen Roman über Versöhnung und Hoffnung geschrieben, Jiří Svobodas Verfilmung zeigt uns jedoch eine „gewöhnliche“ Geschichte über die Nachkriegszeit im Sudetenland.  
Ich nehme an, dass dies auch seine Absicht war, denn das Religiöse aus dem Buch nicht heraus zu lesen, ist nahezu unmöglich. Schade eigentlich. 
   Ich habe mich auch bemüht ausführlich Mittel zu beschreiben, mit deren Hilfe ein Schriftsteller und ein Regisseur sein Werk dem Leser bzw. Zuschauer übermitteln können. Da der Film außerdem das optische und akustische Prinzip zur Verfügung hat, sollte es ihm eigentlich leichter fallen, dem Zuschauer die Geschichte näher zu bringen. Diese Behauptung muss aber nicht unbedingt wahr sein. Es kommt auf den Regisseur an, welche Mittel er wählt und wie er mit ihnen umgehen kann. Die Analyse der Mittel, die Svoboda gewählt hatte, folgt jeweils nach der Erläuterung der Theorie. 
Offen geschrieben, finde ich, dass Svoboda hier eine gute Arbeit geleistet hatte. Denn vor allem die flashbacks, wo das Licht in Verbindung mit dem Ton (Atmo- Ton, Geräusche und Musik) „arbeitet“, finde ich persönlich hervorragend, wobei die Szene in der Schule, als die deutschen Mädchen vergewaltigt werden, meiner Meinung nach die Beste ist. 

Die Filmmusik, die die Dramatik des ganzen Werkes unterstreicht, finde ich sehr effektiv. 

   Eine richtig gute Literaturverfilmung zu drehen, ist gar nicht so einfach. Der Regisseur und sein Team müssen sich mit jeder einzelnen Kleinigkeit befassen. Aber vor allem die Sicht des Regisseurs bestimmt, was für ein Werk entsteht. Er ist derjenige, der entscheidet, welche Aspekte berücksichtigt werden und welche für ihn unwichtig sind. 
Zuschauer, die die literarische Vorlage nicht gelesen hatte, sind hier vielleicht ein bisschen im Vorteil, denn diese beeinflusst ihr Urteilsvermögen nicht. 

Andererseits werden sie manchmal einer guten Geschichte oder einer wichtigen Botschaft (wie in unserem Falle) beraubt. 
Zusammenfassung

   Der Film, ein neues, audiovisuelles Medium, wurde Ende des 19. Jahrhunderts sehr schnell berühmt. Neue Vorlagen für Drehbücher wurden gesucht und es war klar, dass man früher oder später nach verbalen Narrativen greifen würde, denn sie sind „eine Fundgrube an Materialien.“
 
Mit der Zeit stellte man sich jedoch die Frage, wie man das geschriebene Original an die Leinwand, später dann an den Bildschirm umschreiben soll. Es wurden verschiedene methodische Ansätze formuliert. Einige Filmkritiker haben sich vor allem mit der Frage der Wiedergabetreue befasst. 
Die Strukturalisten haben jedoch eine tiefere Analyse gefordert. Einer der wichtigsten Strukturalisten, nämlich Seymour Chatman, behauptet, dass jeder narrative Text aus zwei Teilen besteht, die zwar getrennt voneinander analysiert werden sollten, zusammengesetzt bilden sie jedoch ein Ganzes. Ein Bestandteil ist die Geschichte, wobei dieser Begriff sowohl die Handlung, als auch Figuren und Handlungsräume beinhaltet. Den zweiten Bestandteil nennt Chatman Diskurs und meint damit die Mittel, die die Handlung darstellen, wie zum Beispiel die Erzählperspektive bei verbalen und audiovisuellen Narrativen oder Licht und Montage beim Film. 

   In meiner Arbeit wird ein Film, nämlich Gottes Regenbogen nach dem gleichnamigen Roman von Jaroslav Durych von Jiří Svoboda gedreht, anhand der strukturalistischen Methode analysiert. Durychs zeitlose Geschichte über Vergebung und Hoffnung wird vom Regisseur jedoch leider missinterpretiert. Dem Zuschauer wird so ein durchschnittlicher Film über die mehr als siebzig Jahre alte Vergangenheit gezeigt, ohne eine bestimmte Botschaft zu übergeben, was jedoch sehr schade ist, denn die literarische Vorlage ist zwar anspruchsvoll, aber sehr gut.
Resümee

   Schon seit dem Beginn der Kinematographie dient das literarische Werk als Quelle der Inspiration.

Viele Filmkritiker beschäftigen sich einzig und allein mit der Frage der Wiedergabetreue, doch eine tiefere Analyse anhand der Theorie wird unterlassen. Es gibt jedoch mehrere Arten von Beziehungen zwischen einem literarischen Werk und dessen Verfilmung. 

   Grundlegend für die Analyse der gleichnamigen Literaturverfilmung von Jaroslav Durychs Roman Gottes Regenbogen in dieser Arbeit sind theoretische Erkenntnisse des Strukturalismus. Gearbeitet habe ich vor allem mit den Gedanken des amerikanischen Film- und Literaturkritikers Seymour Chatman, der als einer der wichtigsten narratologischen Strukturalisten gilt. Er befasst sich schon seit den 1980ern mit dem Thema der Literaturverfilmung. 

Wesentlich ist, dass die Strukturalisten jeden narrativen Text in zwei Teile, nämlich in Geschichte und Diskurs, teilen, was eine gründliche Analyse ermöglicht. 

Summary

   From the very beginning of cinema, literature became a source of inspiration.

Many film critics deal with the question of fidelity, but they ignore a deeper analysis based on theory. There are several ways to analyze the relationship between a written work and it’s film adaptation. 

   The analysis of the film adaptation of Durych’s novel The God’s Rainbow is based on structuralist ideas. I worked especially with Seymour Chatman’s ideas. He is an American film and literary critic and a representative of the structuralist branch dealing with the issue of film adaptation since the 1980s. Substantial is that each narrative is divided into two parts, story and discourse, which enables a detailed analysis. 
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