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Don Quijote im Film

Tilmann Altenberg (Cardiff)

Fiir E. P. G.

Dass der hagere Ritter Don Quijote und sein rundlicher Knappe Sancho
Panza auch nach 400 Jahren noch in unserer Vorstellung lebendig sind, uns
in ihrer unverwechselbaren Gestalt gewissermafien vor Augen stehen, ist
nicht nur das Verdienst von Miguel de Cervantes. Zwar gibt der Roman
iiber manche Einzelheit der dufleren Gestalt des ungleichen Paares Aus-
kunft, doch wissen wir alle, wie individuell die mentalen Bilder sind, die
wir uns als Leser von den Figuren eines Romans machen. Dies wird beson-
ders deutlich, wenn wir im Kino oder im Fernsehen denselben Helden be-
gegnen, die wir schon aus einem Buch kennen. Meist haben wir sie uns nicht
so vorgestellt, wie sie auf der Leinwand oder dem Bildschirm erscheinen.
Beim Quijote verhilt es sich dhnlich und doch anders. Ahnlich, weil auch
hier die beim Lesen entstehenden inneren, immateriellen Bilder von dufSe-
ren, materiell fixierten Bildern tiberlagert werden; anders, weil dafiir kaum
Kino und Fernsehen verantwortlich zu machen sind. Denn schon wenige
Jahre nachdem Cervantes den ersten Teil des Quijote verdffentlicht hatte,
mehr als 250 Jahre bevor die Bilder laufen lernten, wurden die Abenteuer
von Don Quijote und Sancho Panza erstmals illustriert.! Das Kino im Kopf,
wie wir dies heute nennen konnen, speist sich also schon seit den ersten
Generationen von Lesern nicht nur aus der durch den Romantext angereg-
ten Phantasie, sondern immer auch aus den jeweils geldufigen Abbildun-
gen der ikonographischen Tradition. Die gelegentlich behauptete prinzipi-
elle Unvereinbarkeit der beim Lesen entstehenden inneren Bilder mit den
materiell fixierten Darstellungen der bildenden Kunst und des Films® er-

! Zur Quijote-Tkonographie in der bildenden Kunst vgl. ausfiihrlich den Beitrag von Johannes
Hartau in diesem Band.

250 etwa bei Gast/Hickethier/Vollmers (1981/1993: 14): ,Sicher ist jeder Zuschauer einer Adap-
tion enttduscht, wenn er das Buch bereits kennt, muf es in der Regel sein, weil er sein selbst-
geformtes Bild des literarisch vermittelten Geschehens im Film nicht wiederentdeckt.”
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scheint im Falle des Quijote, wenn nicht vollkommen hinfillig, so doch zu-
mindest weniger kategorisch, als es den Anschein haben konnte.

Ausgehend von der Beobachtung der (noch zu belegenden) ikonogra-
phischen Kontinuitat der Quijote-Darstellungen iiber Medien- und Epo-
chengrenzen hinweg unternimmt dieser Beitrag den Versuch, das kaum
iiberschaubare Korpus der Quijote-Verfilmungen nach verschiedenen Ge-
sichtspunkten zu erschlieffen. Dabei werden zunachst einige fiir die Adap-
tation des cervantinischen Romans spezifische Herausforderungen und
Moglichkeiten aufgezeigt und diskutiert. Darauf folgt ein knapper statisti-
scher Uberblick iiber die mehr als 100ihrige Prisenz Don Quijotes im
Film. Im Zentrum steht schliefllich die chronologische Entfaltung eines
Panoramas der Quijote-Verfilmungen.” Anhand ausgewéhlter Beispiele, die
iiberwiegend im Handel erhailtlich sind, soll nicht nur die Breite des Spek-
trums der filmischen Adaptationen nahergebracht, sondern auch die Neu-
gier auf die eine oder andere Verfilmung geweckt werden.

Quijote-lkonographie und Film

Das Aufkommen des Mediums Film, dessen Anfiange bis in die letzten Jah-
re des 19. Jahrhunderts zuriickreichen, markiert in ikonographischer Hin-
sicht keinen Bruch. Vielmehr scheinen sich die Filmemacher bei manchen
Einstellungen — bewusst oder unbewusst — an ihnen vertraute bildliche
Darstellungen anzulehnen und die Quijote-Ikonographie fortzuschreiben.
Das in dieser Beziehung wirkungsmachtigste Modell der vergangenen rund
140 Jahre finden wir in den 377 Illustrationen Gustave Dorés, die erstmals
1863 publiziert wurden (Cervantes Saavedra 1863/1869). Einige besonders
priagnante Beispiele fiir die ikonographische Kontinuitit beim Ubergang
vom Einzelbild zur technisch verfertigten Bilderfolge, die den nachhaltigen
Einfluss des Franzosen deutlich vor Augen fiihren, sollen exemplarisch be-
trachtet werden.

Die gemachlichen Ritte von Don Quijote und Sancho Panza durch die
karge Landschaft reprasentieren eine immer wiederkehrende Grundsituati-
on des Romans, deren Reduziertheit sie zu einem graphischen Motiv mit

% Eine Liste aller erwihnten Verfilmungen findet sich in der Bibliographie.
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hohem Wiedererkennungswert macht. Meist erscheint die Silhouette von
Ritter und Knappe im Film als weite Einstellung oder Totale (Abb. 1).

Abb. 1: Silhouette von Don Quijote und Sancho Panza (Standbild aus G. Kozintsev: Don Kikhot, 1957)

Abb. 2: Silhouette von Don Quijote und Sancho Panza (horizontal gespiegeltes Standbild aus
R. Gavaldén: Don Quijote cabalga de nuevo, 1973)

Aufgrund seines emblematischen Charakters wird dieses Motiv héufig als
Schlusseinstellung gewdhlt, welche die Unsterblichkeit des Mythos des
Don Quijote bildhaft beschwort (Abb. 1 und 2).
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Was bei einer spezifisch filmischen Lektiire auf den ersten Blick als Zitat
einer fiir das Western-Genre typischen weiten Einstellung erscheinen mag,*
findet sich in der vorfilmischen Quijote-Ikonographie bereits sehr dhnlich
bei Gustave Doré (Abb. 3).

Abb. 3: Silhouette von Don Quijote und Sancho Panza (G. Doré, 1863)°

* André Bazin (1975: 118) weist darauf hin, dass diese Art der Bildkomposition fiir den epi-
schen Western vor allem der 1920er und 1930er Jahre charakteristisch sei: ,Der Cowboy ist ein
Ritter. Dem Charakter des Helden entspricht der Inszenierungsstil, bei dem die epische Um-
setzung schon in der Bildkomposition sichtbar wird; die Vorliebe fiir weite Horizonte, die
groflen Totalen erinnern immer an die Konfrontation des Menschen mit der Natur.” Diese Mo-
tivierung eines bildkompositorischen Merkmals aus der Anlage des Helden heraus lésst sich
mutatis mutandis auf das Streben Don Quijotes nach Wiederbelebung eines ideal(isiert)en, aber
im Gegensatz zum Western ganzlich unmetaphorischen Rittertums iibertragen, ohne deswe-
gen in Widerspruch mit der beobachteten Kontinuitét der Quijote-Ikonographie zu geraten.

® Titel in der franzosischen Ausgabe von 1869: ,Don Quichotte et Sancho Panza s’apprétent a
passer la nuit a la belle étoile avant d’approcher la ville du Toboso” (Cervantes Saavedra
1863/1869).
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Auch der Blick auf das Lager des verletzten Don Quijote weist im hier ge-
wihlten Standbild eine verbliiffende Ubereinstimmung mit einer Illustrati-
on Dorés auf, die sich nicht aus der Textvorlage ableiten lasst. So ist das lin-
ke Auge des iibel zugerichteten Ritters von einem lappenformigen Teil des
Kopfverbandes verdeckt. Der Regisseur scheint die Situation nicht nur mi-
nutids nachgestellt, sondern auch den Blickwinkel Dorés direkt iibernom-
men zu haben, wie die Gegentiberstellung zeigt (Abb. 4 und 5).°

Abb. 4: Krankenlager Don Quijotes (Standbild aus M. Gutiérrez Aragon:

El Quijote de Miguel de Cervantes, 1991)

% Fiir Manuel Gutiérrez Aragéns TV-Verfilmung Don Quijote de Miguel de Cervantes (1991) ist
durch Interview-AuBerungen des Regisseurs belegt, dass dieser bewusst an bestimmte bildli-
che Darstellungen von Don Quijote ankniipfen wollte, die er bei den Zuschauern als bekannt
voraussetzte (Torres 1998: 360).
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Abb. 5: Krankenlager Don Quijotes (G. Doré, 1863)"

7 Titel in der franzosischen Ausgabe von 1869: ,Don Quichotte allité, le visage couvert de
pansements et d’'emplatres suite a sa bataille contre les chats” (Cervantes Saavedra 1863/1869).
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Das letzte Beispiel zeigt Sancho in inniger Umarmung mit seinem Esel.
Auch hier scheint Dorés bekannte Illustration dem Regisseur als Vorlage
gedient zu haben (Abb. 6 und 7).

Abb. 6: Sancho umarmt seinen Esel (Standbild aus G. W. Pabst:
Don Quixote / Don Quichotte, 1933)

Die bemerkenswerte Nahe der exemplarisch betrachteten Standbilder zu
den Illustrationen Dorés fiihrt vor Augen, dass auch das Medium Film in
ikonographischer Hinsicht auf etablierte Sehgewohnheiten zuriickgreift,
die im vorliegenden Fall sogar &lter sind als das Medium selbst.® Allerdings
erlaubt diese Betrachtungsperspektive weder, das spezifisch Filmische in
Abgrenzung zur bildenden Kunst zu erfassen, noch erhellt sie die grund-

® Diese Kontinuitit insbesondere zu Dorés Illustrationen ist wiederholt beobachtet worden: so
etwa von Gomez Mesa (1942/1998: 175), Fernandez Cuenca (1948: 181), Borau (1958/1998):
242), Buache (1965/1998: 194), Kercher (1997: 122), Tejada Medina (1997: 136) und zuletzt Utre-
ra Macias (2000: 217).
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sdtzlichen Herausforderungen und Moglichkeiten bei der Ubertragung des
Romans vom sekundiren Medium der Schrift in das tertidre, technische
Medium des Films (vgl. Hickethier 2001: 7 £.). Diesem letzteren Komplex ist
der folgende Abschnitt gewidmet.

Abb. 7: Sancho umarmt seinen Esel (G. Doré, 1863)°

° Titel in der franzosischen Ausgabe von 1869: ,,Sancho Panza malheureux de son état de gou-
verneur, se console aupres de son ane” (Cervantes Saavedra 1863/1869).
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Herausforderungen und Mdglichkeiten der filmischen
Adaptation des Don Quijote*®

Jeder Versuch, einen literarischen Text zu verfilmen, sieht sich zundchst mit
der grundlegenden Tatsache konfrontiert, dass Wort und Bild verschiedenen
Bedeutungssystemen angehoren, die sich nicht direkt aufeinander abbilden
lassen. So kann der Wortlaut eines literarischen Textes im Film zwar prinzipiell
bewahrt werden, doch muss selbst die wortlichste Adaptation Bilder finden zu
den Worten. Denn der Film kann im Zweifelsfall zwar auf Sprache verzichten,
nicht jedoch auf Bilder. Bei der Ubertragung eines literarischen Textes in das
Medium Film tritt zur verbalen also unweigerlich eine visuelle Dimension
hinzu, die gestaltet werden muss. Dabei kann das Verhaltnis zwischen der
visuellen Information und der Textvorlage sehr unterschiedlich sein. Eine im
Ansatz wenig filmische Extremposition ist die direkte Ubernahme des Wort-
lauts der Textvorlage als Figuren- beziehungsweise Erzahlerrede, wobei den
Bildern lediglich eine illustrierende Funktion zukommt (vgl. Kreuzer
1981/1993: 27). Am anderen Ende der Skala von Mdglichkeiten steht eine Ad-
aptation, die den Ausgangstext vollstindig in Bilder {iberfiihrt, wie dies im
Prinzip in den Stummfilm-Adaptationen geschieht (vgl. Hickethier 2001: 55)."
Die Verfilmungen des Quijote besetzen sehr unterschiedliche Positionen
auf der angedeuteten Skala von Mdglichkeiten. Wahrend der Erzédhlerdis-
kurs der Romanvorlage in den meisten Adaptationen vollsténdig getilgt
beziehungsweise in Bilder {iberfiihrt wird — auf einige Ausnahmen werde
ich noch zuriickkommen -, gehen die Dialoge der Figuren, allen voran die
Gesprache zwischen Don Quijote und Sancho Panza, auf je spezifische Wei-
se in die Filme ein. Einige Verfilmungen, die sich als besonders werktreu
verstehen, bewahren den Wortlaut des Ausgangstextes nahezu exakt; ande-
re dagegen bemiihen sich, den Duktus der Figuren grundsatzlich beizube-
halten, ihn jedoch in eine aus gegenwartiger Sicht leichter verstdndliche
und weniger archaisch wirkende Sprache zu giefien. Eine letzte Gruppe

1 Fernandez Cuenca (1948: vor allem 163-170) arbeitet in seinem luziden Uberblicksartikel be-
reits eine Reihe grundsétzlicher Aspekte dieses Fragenkomplexes heraus.

" Zwar hatte Sprache auch im Stummfilm stets ihren Platz, dort allerdings ausschlieflich im
Bild: als Zwischentitel, Schlagzeile, Brief etc.; in einem weiteren Sinne auch in den Erlauterun-
gen der Filmerkldrer. Zudem gilt es, sich zu vergegenwiértigen, dass das Fehlen von Ton (und
Farbe) im Stummfilm in der zeitgendssischen theoretischen Diskussion keinesfalls als Defizit,
sondern als Spezifikum dieser damals noch jungen Kunst begriffen wurde (vgl. etwa Tynjanov
1927/2003, hier: 139-142).
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schliefdlich fasst die Rede der Figuren vollkommen neu, entsprechend der
jeweiligen Wirkungsabsicht des Films. Allen Spielfilm-Adaptationen der
Tonfilmepoche ist in dieser Hinsicht gemein, dass sie den Dialogen zwi-
schen Ritter und Knappen einen hohen Stellenwert beimessen.

Der Anspruch einiger Filme, den Text des Quijote moglichst in seinem
Wortlaut zu erhalten, kollidiert in der Praxis mit der extremen Lange des
Romans. Doch auch jede freiere filmische Adaptation sieht sich mit der
Notwendigkeit konfrontiert, den Umfang des Ausgangsmaterials radikal
zu reduzieren. Starker noch als bei anderen Texten tritt beim Quijote das
quantitative Missverhéltnis zwischen dem Umfang der literarischen Vorla-
ge (beziehungsweise der fiir die Lektiire erforderlichen Zeit) und der Lauf-
ldnge eines Films zutage."

Der Zwang zur Reduktion mag zundchst als Nachteil des Films gegen-
iiber der Romanvorlage erscheinen. Diese Auffassung erkennt jedoch nicht
die Chance des audiovisuellen Mediums, die Fiille und Komplexitét eines
literarischen Textes mit den gestalterischen Mitteln des Films zu einer in-
tensiven sinnlichen Erfahrung zu verdichten. Dies gilt in besonderem Mafie
fiir den episodisch konstruierten Quijote. Wahrend die Episodenstruktur
die Lektiire des sehr umfangreichen Romantextes erleichtert, da sie den
schnellen Wiedereinstieg selbst nach langeren Unterbrechungen erlaubt,
empfindet der Filmzuschauer die zeitlich gedringte Aneinanderreihung
der iiberwiegend lose verkniipften Episoden bald als monoton. Denn auch
die Beibehaltung der von Cervantes verfiigten Anordnung der Episoden
andert nichts an ihrer relativen Beliebigkeit. So liegt die besondere Heraus-
forderung an das Medium Film an diesem Punkt meines Erachtens in der
synthetisierenden Reduzierung und Neustrukturierung des Ausgangsma-
terials. Im Idealfall erreicht eine Quijote-Verfilmung auf diese Weise eine
Kohirenz und Spannung, die den Text von Cervantes nicht durchgangig
auszeichnen. Dass dies immer auch eine Reduktion des (allerdings ohnehin
kaum je ausschopfbaren) Sinnpotentials des Romans mit sich bringt, sei da-
bei nicht in Abrede gestellt.”

' Ein Blick in die Geschichte der Quijote-Spielfilme zeigt, dass sich die Linge der Endproduk-
te zwischen einer Minute und neun Stunden bewegt. Der langste mir bekannte Quijote-Anima-
tionsfilm bringt es gar auf 16,5 Stunden Laufzeit (vgl. infra). Doch selbst diese extreme Lauf-
lange relativiert die genannte Disproportion zwischen der Erzdhlzeit des Romans und der
Laufzeit der filmischen Adaptationen nicht grundlegend.

B Fiir Gast/Hickethier/Vollmers (1981/1993: 20) sind Literaturverfilmungen , Neuversinnlichun-
gen literarischer Texte, [...] die gerade andere Sinne der Zuschauer ansprechen als die literari-
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Eine weitere spezifische Herausforderung bei der filmischen Umsetzung
des Quijote besteht in der verzerrten Wirklichkeitswahrnehmung des Titel-
helden. Der entscheidende Motor der Geschichte des Ritters von der trauri-
gen Gestalt ist dessen Unfahigkeit, zwischen Realitat und Fiktion zu unter-
scheiden. So hélt seine durch die exzessive Lektiire von Ritterbiichern (libros
de caballerias) gepragte Einbildungskraft Windmdihlen fiir Riesen und Schaf-
herden fiir verfeindete Heere. Im Roman wird die verzerrte Wirklichkeits-
wahrnehmung Don Quijotes vom Erzahler in der Regel zuverlassig aufge-
16st: Dieser lasst keinen Zweifel daran, dass der Titelheld Dinge zu sehen
glaubt, die nur in seiner Phantasie existieren.” Im Film nun scheint es nahe-
liegend, diese objektivierende Funktion der Kamera zu tibertragen. Das Bild,
das in diesem Zusammenhang fiir die unverzerrte, ,objektive’ Sicht auf die
materielle Realitdt steht, tritt so in Widerspruch zu den wortreichen Be-
schworungen des Ritters. Diesen einfachen Weg beschreiten denn auch die
meisten Quijote-Verfilmungen. Allerdings entsteht hierdurch ein semioti-
sches und wahrnehmungspsychologisches Ungleichgewicht, da zwei in der
Informationskodierung und Intensitat ihrer Wirkung sehr unterschiedliche
Zeichensysteme zueinander in Widerspruch gebracht werden, die zudem
verschiedenen Kanélen zugeordnet sind (visuell beziehungsweise akustisch).
Das aufgrund der ikonischen Dimension der visuellen Kodifizierung unmit-
telbare und in seiner Autoritat starke Bild — nicht umsonst heifst es im Engli-
schen seeing is believing — dominiert iiber das von vornherein schwéchere
Wort, das auch noch aus dem Munde eines Verriickten kommt. Im Roman
dagegen artikuliert sich der Erzahler im gleichen Zeichensystem wie Don
Quijote. Die relative Autoritit seiner Stimme entspringt dort nicht einem spe-
zifischen Code, sondern seiner erzihllogisch privilegierten Position im Text."

Eine Moglichkeit, dieses Ungleichgewicht aufzuheben, besteht darin,
auch die Sicht Don Quijotes ins Bild zu setzen und so gewissermafien die

schen Texte selbst. [...] Neuversinnlichungen kdnnen den Sinn eines literarischen Textes verfal-
schen oder ihn reduzieren (so wie es die Adaptionskritik seit Jahrzehnten fiir die Adaption gene-
rell behauptet hat), sie konnten aber auch versuchsweise Erprobungen sein, zu bestimmten, lite-
rarisch vorgegebenen Sinnkonzepten sich zu verhalten, sie zu deuten und neu zu formulieren”.

" Als vieldiskutierter Grenzfall lasst sich allenfalls die Episode der Hohle von Montesinos
(Cueva de Montesinos, 11, 22-24) anfiihren. Vgl. Maestro (1993).

' Trotz der zahlreichen ironischen Brechungen der Erzahl- und (fiktionalen) Autorinstanz ver-
biirgt sich der (extradiegetische) Erzahler (alias segundo autor) innerhalb der Fiktion letztlich
dafiir, dass sich die nicht ausdriicklich als zweifelhaft markierten Ereignisse tatsdchlich in der
von ihm berichteten Form zugetragen haben.



182 Tilmann Altenberg

Gleichheit der Mittel herzustellen. Dies bedeutet, dass die vermeintlichen
Riesen oder Heere auch im Bild als solche erscheinen.' Von den Stummfil-
men bis hin zu neuesten Produktionen ist dieser Weg mit unterschiedlichen
technischen Mitteln — von der Doppelbelichtung bis zum digitalen Mor-
phing'” — immer wieder beschritten worden (vgl. infra). Vor allem in den
mehr als 20 Trickfilmen iiber die Abenteuer Don Quijotes und Sancho
Panzas wird die Moglichkeit genutzt, die besondere Wahrnehmung des Ti-
telhelden in illusionistische Bilder zu fassen." In den Spielfilmen hingegen
geriet die illusionistische Umsetzung der abweichenden Sicht auf die Reali-
tat mit dem Aufkommen des Tonfilms zunéchst weitgehend in Vergessen-
heit und wurde erst mit den Mdglichkeiten der digitalen Filmtechnik er-
neut aufgegriffen.”

16 Fernandez Cuenca (1948: 168) lehnt in seinem frithen Uberblicksartikel die illusionistische
Umsetzung der verzerrten Wahrnehmung Don Quijotes im Film nicht nur grundsatzlich ab,
da sie dem Geist des Textes und der Absicht von Cervantes nicht gerecht werde, sondern er
halt sie auch fiir in der Praxis kaum durchhaltbar. Da es sich um eine der wenigen theoreti-
schen Reflexionen tiber diesen Fragenkomplex iiberhaupt handelt, zitiere ich ausfiihrlich: ,No
hay dificultad técnica que impida mostrar en la pantalla la transformacién de los molinos o de
los cueros de vino en gigantes, de los rebafios en ejércitos, de las ventas en castillos, de las mo-
zas de pecado en nobles y elegantisimas damas, de la bacia en yelmo de Mambrino, de la ca-
rreta de bueyes en carro encantado, de la armazon de madera en prodigioso Clavileno que
surca los espacios, etcétera, etc. El cine, desde sus mismisimos comienzos, hizo gala de su
magico poderio para expresar lo irreal, lo fantastico, lo imposible. Pero Don Quijote de Ia
Mancha no es obra fantastica o irreal; su irrealidad reside en haber superado la realidad en
finura poética y no en descripciones fabulosas. Acierta soberanamente el autor cuando nos
sugiere, por las palabras de su personaje, como éste deforma la verdad interpretandola segtin
sus obsesiones de andante caballero, pero pone cuidado exquisito en no contagiarse de tal
locura. Y si el primerisimo deber de quien traslada al cine una obra literaria es mantenerse fiel
al espiritu del texto y a la intencion del autor, tendremos que en el caso presente el adaptador
debe ponerse del lado de Cervantes y no del de Don Quijote, y ver las cosas como son y no
como las imagina el hidalgo. Es ésta, para mi, la inica solucién posible al problema de la
realidad y la fantasia en el Quijote y en sus versiones cinematograficas, sin olvidar que, de
incurrir en el facil tépico y mostrar como gigantes los molinos y como ejércitos los rebafios,
habria que mantener esta clase de transformaciones durante casi toda la pelicula, puesto que
la demencia de Alonso Quijano el Bueno, salvo en sus contadas horas de lucidez, transforma
cuanto le rodea, y hasta cree poblada de furibundos enemigos su propia biblioteca.”

' Unter Morphing versteht man , die ausschlieflich digitale Umwandlung eines Objektes, ei-
ner Figur, eines Raumes mittels Computergrafik [...] als flieBender Ubergang (wie bei einer
Verwandlung) zwischen zwei separaten Einstellungen” (Schleicher/Urban 2005: 191).

'8 Paz Gago (2005: 0. S.) bezeichnet diese Perspektivierung in Hinblick auf den Quijote treffend
als ,interne psychische Okularisierung” (,,ocularizacion interna psiquica”).

' Crespo (1995: 133 f.) kommt zu dem irrigen Schluss, keine der kinematographischen Adap-
tationen des cervantinischen Romans nutze die Mdglichkeit, Don Quijotes abweichende Sicht-
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Wie die Realisierung dieser Idee konkret aussieht, soll am Beispiel des
ersten Abenteuers Don Quijotes bei dessen zweitem Auszug gezeigt werden,
das zu den bekanntesten Episoden des Romans iiberhaupt zahlt und in
kaum einer Quijote-Verfilmung — und sei sie noch so kurz — fehlt: der sprich-
wortlich gewordene Kampf gegen die Windmiihlen (I, 8). Die nicht zufllig
iiberwiegend dem Animations-Genre entstammenden Beispiele bieten auch
Gelegenheit, auf einige andere Aspekte der Trickfilm-Adaptationen einzuge-
hen, die nicht direkt mit dieser Episode oder der illusionistischen Umsetzung
von Don Quijotes Sichtweise in Zusammenhang stehen. Bereits in einem bri-
tischen Stummfilm von Maurice Elvey (Don Quixote, 1923) erscheinen die
Windmiihlen in einer Doppelbelichtung zugleich als Riesen (Abb. 8).

Abb. 8: Windm{uhlen-Riesen (Standphoto; M. Elvey: Don Quixote, 1923)

weise filmisch abzubilden. Auch wenn er die in dieser Hinsicht besonders konsequente US-
amerikanische Fernsehproduktion Don Quixote (2000) unter der Regie von Peter Yates (vgl. in-
fra) aus chronologischen Griinden nicht beriicksichtigen konnte, so gibt es doch insbesondere
in den ersten Jahrzehnten der Filmgeschichte hinreichend Gegenbeispiele fiir seine Behaup-
tung. Wenig plausibel scheint mir der explizite Ausschluss von EI Quijote de Miguel de Cervan-
tes (1991) von Manuel Gutiérrez Aragon (vgl. infra) mit der Begriindung, es handele sich nicht
um eine Kino-, sondern um eine Fernsehproduktion (Crespo 1995: 133, Fufinote 16). In einer
Sequenz dieser Verfilmung setzt der Regisseur Don Quijotes Einbildung realistisch ins Bild
(vgl. Torres 2003: 164).
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Ein frither Farb-Trickfilm des ehemaligen Disney-Animationszeichners
Ub Iwerks von 1934,” der ganz ohne das gesprochene Wort auskommt, aber
effektvoll mit Musik und Gerduschen unterlegt ist, zeigt den ungleichen
Kampf zwischen Ritter und Windmiihle auf dhnliche Weise. Allerdings un-
terscheidet sich der Ausgang des Abenteuers vom Roman: Hier besiegt der
Ritter den Windmdiihlen-Riesen, nachdem er sich durch eine Ration Nagel ge-
starkt hat. Vor dem Grabmal des Feindes stost Don Quijote den unverwech-
selbaren Tarzan-Schrei aus. Dies ist sicher kein Zufall, feierte der Dschungel-
held mit Johnny Weissmuller in der Titelrolle doch just in den 30er Jahren
des 20. Jahrhunderts seine ersten Tonfilm-Erfolge im Kino (Filmausschnitt 1).

Filmausschnitt 1: Kampf gegen die Windmiihlen (Ub Iwerks: Don Quixote, 1934)

Die zweiteilige Trickfilm-Adaptation Don Quixote, die in der legenddren
Reihe The Famous Adventures of Mr. Magoo (,,Die berithmten Abenteuer des
Herrn Magoo”) 1964/65 das US-amerikanische Fernsehpublikum erreichte,
hilt sich dagegen enger an die Romanvorlage.” Die Besonderheit dieser

2 7um Schaffen von Ub Iwerks, der fiir Walt Disney u. a. den ersten Mickey-Mouse-Trickfilm
animierte, vgl. Maltin (1987: 189-197).

?! Urspriinglich war Aldous Huxley mit dem Script zu einem abendfiillenden Quijote-Trickfilm
beauftragt worden. Den Zuschlag erhielt jedoch Tausendundeine Nacht, da dieser Stoff den
Geldgebern kommerziell aussichtsreicher erschien als die ihnen unbekannte Geschichte von
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rund 50-miniitigen Produktion des Animationsstudios UPA (United Pro-
ductions of America) besteht darin, dass die Geschichte von eben jener un-
verwechselbaren Zeichentrickfigur des Mr. Magoo als literarischer Klassi-
ker prasentiert wird. Magoo selbst schliipft in die Rolle von Don Quijote,
der somit als kleinwiichsiger, extrem kurzsichtiger Glatzkopf mit Knollen-
nase vor uns steht.”” Diese radikale Abweichung von der im Text angeleg-
ten und durch die bildende Kunst iiberlieferten Erscheinung des Titelhel-
den ist meines Wissens einzigartig. Der Filmausschnitt zeigt einen Aus-
schnitt aus dem Rahmen, innerhalb dessen die Geschichte présentiert wird,
gefolgt vom Beginn der Windmiihlen-Episode (Filmausschnitt 2).

Filmausschnitt 2: Mr. Magoo prasentiert Don Quijote und kampft gegen die Windmiihlen
(The Famous Adventures of Mr. Magoo: Don Quixote, 1964/65)

Ein Superlativ des Quijote-Trickfilms ist ohne Zweifel die vom Spanier Cruz
Delgado animierte monumentale Produktion Don Quijote de la Mancha von
1979.” Die 39 Episoden von insgesamt ca. 16,5 Stunden Laufzeit waren weit
iiber die Grenzen Spaniens hinaus ein kommerzieller Erfolg (vgl. Delgado

Don Quijote (Maltin 1987).

? Die Initiative von Walt Disney Co., die Figur des sehbehinderten Mr. Magoo in einer Komé-
die mit Leslie Nielsen in der Hauptrolle wiederzubeleben (Mr. Magoo, 1997), veranlasste die
US-amerikanische National Federation of the Blind zu einer Medienkampagne gegen diese
Produktion, die ihrerseits polemische Reaktionen provozierte. Vgl. Mazrui (1997), Pierce
(1997) und Our Media Problem (1997).
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2005: 132-134). Das deutsche Fernsehen strahlte die Folgen erstmals 1981 im
ZDF aus (vgl. Grief/Harperath/Schonfeldt 1998-2006a). Diese Verfilmung er-
scheint mir insofern bemerkenswert, als sie nahezu alle Abenteuer des Ro-
mans beibehélt. Zwar 16sen sich die Dialoge der Figuren auch hier deutlich
von der Textvorlage, doch erlaubt sich diese Produktion nicht die fiir Trickfil-
me sonst iiblichen Freiheiten im Umgang mit dem literarischen Modell
(Filmausschnitt 3).

Filmausschnitt 3: Kampf gegen die Windmiihlen (C. Delgado: Don Quijote de la Mancha, 1979)

Wie wir noch sehen werden, setzt die relative Werktreue dieses Quijote-Ani-
mationsfilms auch die spanischen Spielfilm-Produktionen tendenziell gegen
Filme anderer Herkunft ab, die eine groiere Unbefangenheit gegeniiber die-
sem Meisterwerk der Weltliteratur zeigen.”

2 Im Jahr des 400. Jubildums der Publikation des ersten Teils des Romans wurde neben der
vollstindigen Fassung auch eine stark gekiirzte Version (186 Min.) vermarktet.

* Fernando Gil-Delgado (2005b: 66) weist in seinem Kommentar zum Don Quixote / Don
Quichotte von Georg Wilhelm Pabst (1933) (vgl. infra) ebenfalls auf die iiberzogene Ehrfurcht
spanischer Filmemacher vor dem Quijote hin: Pabst sei ,,un artista que no tiene el problema
que tienen los espanoles al llevar el Quijote al cine: no tiene un temor reverencial ante el texto
original.” Die Nédhe von Cruz Delgados Trickfilm zum cervantinischen Roman wird auch von
der spanischen Kritik keineswegs einhellig gepriesen. Wahrend Pedro Eugenio Delgado (2005:
133) die Produktion recht pauschal zu einer ,treuen und gelungenen Adaptation des bekann-
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Ein 50-miniitiger australischer Don Quixote of La Mancha, animiert von
Warwick Gilbert (1987), versucht, die teilweise briichige Episodenstruktur
des Quijote zu kitten, indem er einen die Abenteuer iiberspannenden Hand-
lungsstrang hinzufiigt. Don Quijote wird uns als Erbe eines reichen Vermo-
gens prdsentiert, der — zum Entsetzen einer im Testament {ibergangenen
geldgierigen Cousine — seinen Reichtum als fahrender Ritter durchzubrin-
gen gedenkt. Diese Cousine heftet sich nun gemeinsam mit ihrem Gatten
an die Fersen Don Quijotes, um diesen ins Jenseits zu befordern. Natiirlich
geht der Plan nicht auf und der Ritter kehrt nach einigen Abenteuern in ei-
ner mexikanisch anmutenden Landschaft wohlbehalten nach Hause zu-
riick. Dort gelobt er im Kreis seiner Freunde, zukiinftig nicht mehr fortzu-
ziehen. Auch in diesem Trickfilm, dem jedes tiefere Verstandnis des Ro-
mans abgeht (vgl. Rosa 1998: 111 f.), spielen die eindrucksvoll animierten
Riesen dem mutigen Ritter {ibel mit (Filmausschnitt 4).

Filmausschnitt 4: Kampf gegen die Windmiihlen (W. Gilbert: Don Quixote of La Mancha, 1987)

testen Werkes der Literatur” erklért (,una fiel y acertada adaptacién de la obra mas conocida
de la literatura”), erkennt Emilio de la Rosa (1998: 112 f.) zahlreiche Unzuldnglichkeiten in
Konzeption und Ausfithrung. Er kommt zu dem vernichtenden Urteil, es handele sich um ei-
ne hohle, hdssliche und anmafiende Quijote-Adaptation, die stiimperhaft animiert sei und eine
veraltete, flache, nachldssige Asthetik aufweise (,encontramos una adaptacion vacia, fea y pre-
tenciosa, una animacién pobre y chapucera y una estética antigua, plana y descuidada”; Rosa
1998: 113).
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Ein japanisch-US-amerikanischer Trickfilm von 1991,” der dhnlich wie Mr.
Magoo in einer Reihe von animierten Marchen und literarischen Klassikern
produziert wurde (Wundersame Geschichten), nimmt einen originellen Ein-
griff in den cervantinischen Text vor. Dieser rund 20-miniitige Don Quijote
nahert sich dem jungen Zielpublikum der meisten Filme des Animations-
Genres auf besondere Weise an, indem er Sancho Panza als einen Jungen
vorstellt, der die verzerrte Sichtweise seines Herrn teilt. So ist er es, der in
den Windmiihlen als Erster ein Ungeheuer [sic] erkennt. Wie zuvor bei
Ub Iwerks (1934) geht (der in der deutschen Synchronfassung etwas hyste-
rische) Don Quijote auch hier wider Erwarten siegreich aus dem Kampf
hervor (Abb. 9).

Abb. 9: Don Quijote und Sancho Panza (Standbild aus
Wundersame Geschichten: Don Quijote, 1991)

Als letztes Beispiel fiir die Umsetzung der Windmiihlen-Episode aus der
verzerrten Sicht Don Quijotes sei ein Ausschnitt aus einer US-amerikani-
schen Fernsehproduktion unter der Regie von Peter Yates (2000) angefiihrt,
auf die ich weiter unten ausfiihrlicher eingehen werde. Hier sind die waf-
fenschwingenden Riesen mit Hilfe der noch vergleichsweise jungen Digi-

® Im deutschen Fernsehen wurden die insgesamt 26 Folgen dieser Reihe erstmals 1998 in der
ARD ausgestrahlt (vgl. Grief/Harperath/Schonfeldt 1998-2006b).
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taltechnik in das Bild hineingerechnet worden.” Ein interessantes Detail ist
der schwarz gekleidete Zauberer, der — so glaubt Don Quijote in der cer-
vantinischen Textvorlage — die vermeintlichen Riesen in letzter Sekunde in
Windmiihlen verwandelt (Filmausschnitt 5).

Filmausschnitt 5: Kampf gegen die Windm{ihlen (P. Yates: Don Quixote, 2000)

Offenbar ist das fiir den Quijote spezifische Problem des Ungleichgewichts
zwischen Bild und Wort auch von einigen Regisseuren erkannt worden, die
sich der realistischen Filmsprache in einem grundsétzlicheren Sinne ver-
pflichtet fithlen und derartige Trickaufnahmen ablehnen. Sie versuchen,
dem aufgezeigten Ungleichgewicht entgegenzuwirken, indem sie die be-
treffenden Objekte, etwa die Weinschlauche (I, 36), derart ins Bild setzen,
dass sie eine tatsédchliche Ahnlichkeit zu den von Don Quijote imaginierten
Riesen aufweisen und so dessen verzerrte Wahrnehmung auch aus einer
realistischen Perspektive halbwegs plausibel erscheinen lassen.

% Vgl. Schleicher/Urban (2005: Kap. V) fiir einen historischen Abriss der unterschiedlichen
Verfahren des Compositing, das dort definiert wird als ,Kombination von Bildern aus min-
destens zwei Quellen, und zwar so, dass ein neues, integriertes Ganzes entsteht” (Schlei-
cher/Urban 2005: 202).
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Insgesamt lasst sich feststellen, dass die Trickfilm-Adaptationen des Qui-
jote die Moglichkeit, die verzerrte Wirklichkeitswahrnehmung des Protago-
nisten ins Bild zu setzen, konsequenter nutzen, als dies die meisten Spielfil-
me tun. Auch gehen sie grundsitzlich freier mit dem cervantinischen Roman
um. Dies hdngt sicherlich mit dem jungen Zielpublikum dieses Filmgenres
zusammen,” das mit dem Romantext nicht vertraut ist und andere Erwar-
tungen an das Medium Film hat als erwachsene Leser. So ist wohl auch zu
erklaren, dass die Trickfilme fiir Kinder die Slapstick-Komik in den Vorder-
grund stellen, an der die meisten erwachsenen Filmzuschauer nur wenig Ge-
fallen finden diirften. Weitere Merkmale dieser Trickfilm-Adaptationen des
Quijote, die generell zur Komik des Genres beitragen, sind die drastischen
Klangeffekte und die mit menschlichen Eigenschaften ausgestatteten Tiere,
die ihre Gefiihle wie Trauer, Angst, Gier oder Schadenfreude offen zeigen.
Wie weiter unten deutlich werden wird, kommt die im Roman auf verschie-
denen Ebenen angelegte Komik in den meisten Spielfilm-Adaptationen hin-
gegen kaum zur Geltung.

Der letzte Aspekt, den ich an dieser Stelle auf seine Ubertragbarkeit in
das Medium Film hin befragen mochte, ist die metaliterarische und meta-
fiktionale Dimension des Quijote. Die Bezugnahme des Romans auf konkre-
te, real existierende Texte sowie die explizite Verhandlung literarischer Fra-
gen gipfelt im zweiten Teil darin, dass der erste Teil der Abenteuer Don
Quijotes nebst der apokryphen Fortsetzung Alonso Fernandez de Avellane-
das (1614) in die Fiktion eingefiihrt wird und die Akteure so zu Lesern
(und Kritikern) von literarischen Versionen ihrer selbst werden. Diese inge-
niose Konstruktion verdankt ihre Faszination entscheidend der Tatsache,
dass sie vollstandig systemimmanent, also innerhalb der Literatur, operiert:
Denn der Quijote selbst ist ein literarischer Text, und alles in diesem Text
iiber Literatur Gesagte gilt (vom Standpunkt des Lesers der cervantini-
schen Fortsetzung) somit auch fiir ihn. Diese selbstreferentielle Spiegelung
tragt wesentlich zur Komplexitat und Bedeutungsvielfalt des Romans bei.

% Auch wenn es einige Quijote-Trickfilme gibt, die sich vorrangig oder ausschlieflich an ein er-
wachsenes Publikum wenden, so ist dies innerhalb des Animations-Genres gegenwartig doch
ein relativ marginales Phianomen. Ein aufwéandig produziertes Beispiel ist die 19-miniitige sow-
jetische Puppenanimation Der befreite Don Quichotte von Wadim Kurtschewski (1987) nach
dem gleichnamigen Schauspiel von Anatoli W. Lunatscharski (1925). Ein Kuriosum in der Qui-
jote-Animationsfilmographie stellt der 30-miniitige pornographische Zeichentrickfilm Don Pi-
chote (1971) der deutschen Repa-Film dar (vgl. Rosa 1998: 116 £.).
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Eine filmische Adaptation des Quijote kann nun durchaus auf der Ebene
der Geschichte die Elemente dieser Konstruktion ins Bild setzen, wie dies
in einigen Fallen auch geschieht. Allerdings halt das autoreferentielle Mo-
ment dem Medienwechsel nicht stand. Denn jeder Bezug auf Literatur er-
folgt hier unausweichlich im System des Films. Nur eine der mir bekannten
Quijote-Verfilmungen findet einen iiberzeugenden Ausweg aus diesem Di-
lemma.

Orson Welles zieht in einer Filmsequenz seines nie vollendeten Quijote-
Projektes, dessen Fragmente jedoch zu grofien Teilen erhalten sind,” die
einzig stimmige Konsequenz: Er wandelt die Buch-im-Buch-Konstruktion
des literarischen Quijote in eine Film-im-Film-Konstruktion um. Bei ihm be-
gegnen Don Quijote und Sancho Panza im Spanien der 1960er Jahre einem
Regisseur namens Orson Welles, der mit den Dreharbeiten fiir einen Quijo-
te-Film befasst ist (vgl. Utrera Macias 2000: 217; Stam 2005: 48, 51). Dieser
mutige Eingriff in die Romanvorlage zeugt meines Erachtens von einem tie-
feren Textverstandnis als die vermeintlich werkgetreue Illustration mit be-
wegten Bildern.

Es ist deutlich geworden, dass die filmische Adaptation des Quijote eine
besondere Herausforderung darstellt, die in mancherlei Hinsicht tiber die
grundsatzlichen Probleme bei der Verfilmung literarischer Texte hinaus-
geht.” Den Schwierigkeiten bei der Ubertragung in ein anderes Medium ste-
hen die spezifischen Moglichkeiten des Films gegeniiber, zu denen seit Ein-
fiihrung des Tonfilms in besonderem Mafie auch die hier nicht systematisch
betrachtete akustische Informationsvergabe durch Gerdusche, Musik und
Sprache zdhlt.

% Gjeben Jahre nach dem Tod des Regisseurs wurde auf der EXPO 92 in Sevilla eine von Jests
Franco montierte Auswahl der Fragmente unter dem irrefiihrenden Titel Don Quijote de Orson
Welles einem breiten Publikum vorgestellt. Riambau (1998) zeichnet die Entstehungsgeschich-
te von den ersten Dreharbeiten Mitte der 1950er Jahre bis zur kommerziellen Vermarktung de-
tailliert nach (s. dort auch weiterfithrende Literatur).

* Ausnahmslos: Uberfithrung von Worten in Bilder und Gestaltung der Wort-Bild-Relation;
vielfach: Kiirzung der Textvorlage (vgl. Crespo 1995: 129 f.). Vgl. auch die noch grundsétzli-
cheren Uberlegungen zum schwierigen Verhiltnis von Roman und Film bei Gimferrer (1985).
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Statistischer Uberblick

Insgesamt lassen sich fiir die rund 100 Jahre seit dem ersten Erscheinen
Don Quijotes auf der Leinwand durch den Abgleich verschiedener Quellen
(Print und Internet) mehr als 130 Film- und Fernsehproduktionen mit ein-
deutigem Quijote-Bezug im Titel nachweisen.” Auch wenn die in diesem
Zusammenhang ermittelten Zahlen sicher nicht ohne eine gewisse Fehler-
marge zu lesen sind, so vermitteln sie doch einen Eindruck von der Vielfalt
und genrespezifischen Gewichtung der Bezugnahmen des Filmmediums
auf den cervantinischen Roman (Abb. 10).

Seurswaliin Toofilm (SW) @ Tonfilm (Farbe)
@ Trickfilm @ Dokumentation @ Oper/Ballett

Abb. 10: Film- und Fernsehproduktionen mit direktem Quijote-Bezug -

Verteilung nach Filmgenre

% Da nur wenige Filme dieses umfangreichen Korpus iiberhaupt zuganglich sind, war ich bei
den Recherchen auch auf kaum nachpriifbare Einschitzungen von Filmkritikern angewiesen.
Die Kurzanalysen der im Folgenden vorgestellten Tonfilm-Adaptationen stiitzen sich jedoch
alle auf die direkte Kenntnis des jeweiligen Filmmaterials.
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Die historische Verteilung dieser Produktionen in Schritten von jeweils 15
Jahren (Abb. 11) spiegelt deutlich den Ubergang vom Stummfilm zum Ton-
film um 1930 und das Aufkommen des Farbfilms zu Beginn der 1950er Jah-
re wider, der den Schwarz-Weif3-Film ab Mitte der 1960er Jahre schliefdlich
verdrangt. Mit der zunehmenden Etablierung des Fernsehens in den 1960er
Jahren steigt die Zahl der Produktionen zunachst sprunghaft an, wahrend
sie in den letzten Jahrzehnten wieder leicht abflacht.

19912005
1576-1950
15511975
1'546- | P60
15301545
19161930

I698-1915

0 5 1} 15 0 5 30 15 4 45

Sturnmifilm Tonfilm [5%) B Tonfilm {Farbe)
B Trickfilm B Dokumentation [l Oper/Ballett

Abb. 11: Film- und Fernsehproduktionen mit direktem Quijote-Bezug -

chronologische Verteilung

Was das Jubildumsjahr 2005 an Filmproduktionen hervorgebracht hat, lasst
sich bisher nur schwer iiberblicken. Vermutlich wird ein erneuter Schub
von Quijote-Filmen und -Verfilmungen zu verzeichnen sein.
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Don Quijote im Stummfilm

Bei den nun folgenden Einzelbetrachtungen gehe ich in weitgehend chro-
nologischer Folge auf einige Spielfilme naher ein, die sich auf je unter-
schiedliche Weise der Aufgabe stellen, den cervantinischen Roman fiir den
Film zu adaptieren. Die Verfilmungen des Quijote reichen fast bis zu den
Urspriingen des Mediums zuriick. Nach einer nicht erhaltenen, mit rund
einer Minute (20 m)* sehr kurzen Stummfilmsequenz des Hauses Gau-
mont aus dem Jahr 1898 (Don Quichotte) (Gil-Delgado 2005b: 56) drehten
die Filmpioniere Ferdinand Zecca und Lucien Nonguet in Paris in den Jah-
ren 1902/03 fiir Charles Pathé einen nach damaligen Mafistaben aufierge-
wohnlich langen, von Hand kolorierten Film (Les aventures de don Quichotte
de la Manche), der bis vor wenigen Jahren ebenfalls als verschollen galt. Die
urspriinglich knapp 24 Min. (430 m) dauernde Adaptation, in der 15 Episo-
den des Quijote prasentiert werden, erreichte das breite Publikum aus
Griinden der leichteren Vermarktbarkeit in einer um etwa die Halfte ge-
kiirzten Fassung (Paz Gago 1998: 161). Zwischentitel zu Beginn einer jeden
Sequenz leiten — teilweise ironisch — in das Geschehen ein und sollen das
Verstdndnis erleichtern: ein Kunstgriff, der erstmals in diesem Film einge-
setzt wurde und schnell zum Standardverfahren im ansonsten ,sprachlosen’
Medium des Stummfilms avancierte (Paz Gago 1998: 163). Die hier gezeig-
ten Standphotos entstammen einer zu Beginn des Jahrhunderts vertriebe-
nen Sammlung von Postkarten (Filmoteca Cervantina 2005).

Der frontale Blick der starren Kamera von einem zentralen Punkt aus ist
noch ganz den Wahrnehmungsgewohnheiten des Theaterpublikums ver-
pflichtet, welches das Geschehen auf der Biithne von einem festen Ort im
Zuschauerraum aus verfolgt (Abb. 12). Auch die Kulissen der samtlich in
Innenraumen gedrehten Sequenzen gleichen denen aufwiéndiger Theater-
produktionen: préachtige Requisiten vor grofiformatigen Panoramabildern
(vgl. Paz Gago 1998: 161) (Abb. 13).

%! Die Laufzeitangaben fiir die hier erwihnten Stummfilme basieren auf den in der Literatur
zu findenden (nicht immer widerspruchsfreien) Langenangaben in Metern. Dabei gehe ich fiir
den Stummfilm von einer (in der Praxis nicht immer eingehaltenen) Aufnahme- und Projek-
tionsgeschwindigkeit von 16 Bildern/Sek. aus (1 m Filmmaterial = 3,29 Sek. Laufzeit). Als
Faustregel zur naherungsweisen Berechnung kann folgende Entsprechung gelten: 100 m =
5:30 Min. (vgl. Diederichs 1996: 222, Fufsnote 2140).
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Abb. 12:,,Die Lektiire der Ritterbiicher” (L. Nonguet / F. Zecca: Les aventures de don Quichotte de
la Manche, 1902/03) (koloriertes Standphoto)

Abb. 13:,,Windmiihlenabenteuer” (L. Nonguet / F. Zecca: Les aventures de don Quichotte de la
Manche, 1902/03) (koloriertes Standphoto)
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Die noch im Standbild {iberzogen wirkende Korpersprache der Darsteller
(Abb. 14) ist einerseits der Distanz und Unbeweglichkeit der Kamera ge-
schuldet, die subtile Gesten aus technischen Griinden noch nicht abzubil-
den vermag; andererseits entspringt sie dem Anliegen, auch ohne das ge-
sprochene Wort Eindeutigkeit zu erzielen. Hierbei leisteten wahrend der
Filmvorfithrung auch die Filmerkldrer wertvolle Dienste, indem sie das Ge-
schehen auf der Leinwand live kommentierten und somit die Funktion der
Zwischentitel unterstiitzten (vgl. Gil-Delgado 2005b: 57).

Feim Faihg B P R ST AL PR WIEE LFS GTRES m*@

Abb. 14: ,Furchtbarer Kampf gegen die Weinschlauche” (L. Nonguet / F. Zecca: Les aventures de
don Quichotte de la Manche, 1902/03) (koloriertes Standphoto)

In Deutschland (Leipzig) war diese fritheste erhaltene Quijote-Verfilmung,
die als erster langerer fiktionaler Film iiberhaupt gelten kann (Paz Gago
1998: 159), bereits im Januar 1904 zu sehen (Paz Gago [2005]: 0. S.).”
Insgesamt sind aus der Stummfilmperiode wenigstens 20 Produktionen mit
direktem Quijote-Bezug dokumentiert, darunter die rund zwdlfminiitige

% José Maria Paz Gago sei fiir die grofziigige Uberlassung einer Kopie seiner noch unverdf-
fentlichten Studie von 2005 gedankt, die seinen Aufsatz von 1998 in wesentlichen Punkten er-
weitert.
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(220 m) erste Zeichentrick-Adaptation durch den franzosischen Animations-
Pionier Emile Cohl aus dem Jahr 1909, die ebenfalls als verloren gilt (Gil-Del-
gado 2005b: 58). In dieser frithen Epoche der Filmgeschichte sind es in erster
Linie franzosische, spanische und italienische Filmemacher, die den Quijote in
das noch junge Medium transponieren. Zu nennen ist die mit urspriinglich
iiber einer Stunde Laufzeit (je nach Quelle: 1150, 1680 bzw. 1740 m; vgl. Sam-
mons et al. 1998: 402 und Paz Gago [2005]: o. S.) erste Feature-Verfilmung des
Romans: Don Quichotte unter der Regie von Camille de Morlhon aus dem Jahr
1913. Dieser sehr eng an den Romantext angelehnten Produktion war trotz
(und wegen) des grofien finanziellen Aufwands kein kommerzieller Erfolg be-
schieden (Sammons et al. 1998: 402 £.). Der 70-mintitige (1281 m; vgl. Sammons
et al. 1998: 407) britische Don Quixote (1923) von Maurice Elvey setzte als erste
Adaptation des cervantinischen Romans die verzerrte Wahrnehmung des Ti-
telhelden systematisch durch Doppelbelichtungen ins Bild (vgl. supra). In die-
ser einseitig komisch angelegten Verfilmung erscheint Don Quijote als
Schwachsinniger, sein Knappe Sancho als Hanswurst (Oliver 1998: 169) — eine
keineswegs ungewohnliche filmische Auslegung der beiden Figuren. Als letz-
tes Beispiel in der Gruppe der Stummfilme soll der Don Quixote af Mancha des
déanischen Regisseurs Lau Lauritzen von 1926 Erwahnung finden. In dieser mit
drei Stunden (3280 m; vgl. Sammons et al. 1998: 408) bis dahin langsten Quijo-
te-Adaptation, deren Auflenaufnahmen in Spanien entstanden, werden die
Protagonisten durch das erste international erfolgreiche Komikerpaar der
Filmgeschichte verkorpert: Carl Schenstrem und Harald Madsen, besser be-
kannt als ,,Pat und Patachon” (Gomez Mesa 1942/1998).

Don Quijote im Tonfilm

Georg Wilhelm Pabst: Don Quixote / Don Quichotte (1933)

Zum Tonfilm fand der Quijote 1933. Auf Initiative des damals weltberiihmten
russischen Opernsangers Fjodor Schaljapin wurde nach Erwédgung verschie-
dener Kandidaten, unter ihnen Charles Chaplin und Sergei Eisenstein,
schliefllich der Osterreichische Regisseur Georg Wilhelm Pabst mit der Reali-
sierung der englisch-franzosischen Koproduktion betraut (Fernandez Cuen-
ca 1948: 186-187; Paz Gago [2005]: o. S.). Schaljapin, der bereits 1910 in der

% Zum richtungsweisenden Schaffen von Cohl (1857-1938) vgl. Crafton (1982: 59-88).
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Urauffithrung von Jules Massenets Oper Don Quichotte mit groffem Erfolg
die Titelrolle verkorpert hatte, trat nun — auf dem Hohepunkt seines
Ruhms - als singender Don Quijote auch vor die Kamera (Jaouan-Sanchez
2003: 122 f.). Fiir den heutigen Zuschauer ist dies der vielleicht irritierendste
Aspekt dieser Version, die vielen Kritikern in anderer Hinsicht dennoch als
besonders gelungene filmische Umsetzung des Quijote gilt. In Anbetracht des
damaligen technischen Entwicklungsstandes mag die Faszination jedoch
nachvollziehbar sein, die von der neuen Moglichkeit ausging, Bild und Ton
synchron zu fixieren und zu reproduzieren. Dies schien in besonderem Mafe
fiir gefilmte musikalische Darbietungen wie die Schaljapins zu gelten.*

Da die nachtrégliche Vertonung des Filmmaterials in verschiedenen Spra-
chen in den ersten Jahren des Tonfilms technisch noch nicht ausgereift war —
erst ab 1932, zu spat also fiir diese Filmproduktion, begann sich die Nach-
synchronisation als Standardverfahren durchzusetzen (Dibbets 1998: 200) —,
drehte Pabst auf der Grundlage eines Szenarios von Paul Morand parallel
eine franzosische und eine englische Version mit je unterschiedlicher Beset-
zung der Nebenrollen.” Dieses zu Beginn der Tonfilm-Ara keineswegs unge-
wohnliche Verfahren gewahrleistete, dass der Film ein breites internationales
Publikum erreichen konnte (Jaouan-Sanchez 2003: 122). Die urspriinglich
von Maurice Ravel eigens fiir den Film komponierten Lieder, die unter dem
Titel Don Quichotte a Dulcinée als Vermachtnis des Komponisten seither ein
musikalisches Eigenleben fithren, wurden in letzter Minute zugunsten von

* Gil-Delgado (2005b: 65) fiihrt aus, dass rund ein Drittel der urspriinglich geplanten Filmse-
quenzen wegen Geldmangels gestrichen werden mussten. Die fiinf Gesangsnummern von
Schaljapin hatten demnach auch die Funktion, den Film auf eine vermarktbare Lange zu brin-
gen. Die schauspielerische Leistung des Russen ist sehr unterschiedlich beurteilt worden. Wah-
rend weitgehend Konsens dariiber zu bestehen scheint, dass Schaljapins Darbietung die der
tibrigen Darsteller in den Schatten stellt (vgl. etwa Buache 1965/1998: 194 und Gil-Delgado
2005b: 65), weist Paz Gago ([2005]: o. S.) kritisch auf die (noch am Stummfilm orientierte) aus-
ladende Gestik des Hauptdarstellers hin; Grierson (1933/1998: 201 £.) hilt Schaljapins Interpre-
tation der Figur des Don Quijote generell fiir {iberzogen. Geradezu enthusiastisch dufiert sich
dagegen Kael (1991: s. v. ,Don Quixote”): ,[...] if the film fails as Don Quixote it allows us to be
in the presence of a great performer who is already a legend. Chaliapin was one of the rare
great singers who was also a great actor. [...] He isn’t just a singer photographed: the voice is
part of the actor’s equipment. He’s magnificent — a master of gesture who seems born to the
camera.”

% Einige Autoren erwihnen eine dritte, deutschsprachige Version, die jedoch — falls sie jemals
existiert hat — nicht erhalten zu sein scheint (vgl. Rotha/Griffith 1967: 583; Kael 1991: s. v. ,Don
Quixote”; Gil-Delgado 2005b: 65). Ich danke Albert Sanchez [sic] Moreno fiir den Hinweis auf
die Eintrage in Rotha/Griffith und Kael (personliche E-Mail-Korrespondenz vom 9.4.2005).
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Kompositionen Jacques Iberts und des Russen Alexander Dargomyschski
verworfen (Jaouan-Sanchez 2003: 123; Paz Gago [2005]: o. S.).

Anders als in den meisten Opern oder Musicals ist Schaljapins Gesang
durchgéangig im inneren Kommunikationssystem des Films verankert, das
heifit: Der Darsteller wird auch innerhalb der Fiktion von den iibrigen Figu-
ren als singender Don Quijote wahrgenommen, wie der wenig begeisterte
Kommentar des zickigen Sansén Carrasco gegeniiber dem Priester deutlich
macht, als der Titelheld wieder einmal ein Lied anstimmt (englischsprachige
Fassung): ,,Oh! Is he never going to stop!? How many songs does he know?”

Filmhistorisch bemerkenswert an dieser Adaptation ist insbesondere die
Animation der deutschen Silhouetten-Filmerin Lotte Reiniger (1899-1981) zu
Beginn, in der die Figuren der Ritterbiicher vor den Seiten eines Folianten zum
Leben erwachen.” Diese Eroffnungssequenz, die durch prézis auf die Bewegun-
gen der animierten Silhouetten abgestimmte Musik untermalt ist, veranschau-
licht die Wirkung der Lektiire auf Don Quijote: Als Filmbetrachter tauchen wir
aus seiner Leserperspektive in die Welt der Ritterbtiicher ein (Filmausschnitt 6).

Filmausschnitt 6: Silhouetten-Animation von Lotte Reiniger
(G. W. Pabst: Don Quixote / Don Quichotte, 1933)

% Zur Technik der Silhouetten-Animation vgl. Schoemann (2003: 41-43); dort auch ein Abriss
des Wirkens von Lotte Reiniger (134-143), in dem der kunstvoll animierte Vorspann zum Don
Quixote [ Don Quichote von Pabst allerdings keine Erwdhnung findet.
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Allgemein sticht bei Pabsts Quijote-Verfilmung die Unbefangenheit im Um-
gang mit der literarischen Vorlage ins Auge.” So modifiziert der Regisseur
beispielsweise drei fiir die Charakterisierung der Titelfigur wesentliche
Episoden grundlegend und kombiniert sie auf intelligente Weise zu einer
einzigen kompakten Sequenz. Bei Cervantes sind dies das Puppenspiel des
Maese Pedro (II, 26), der Ritterschlag Don Quijotes (I, 3) und die Bestimmung
Dulcineas zu seiner Herzensdame (I, 1). Im entsprechenden Filmausschnitt
sehen wir dagegen, wie Don Quijote in ein Biithnenspiel eingreift, indem er
an der Seite von Amadis erfolgreich gegen einen Riesen kdmpft, woraufhin
er vom zundchst irritierten Leiter der Schauspieltruppe — auf Driangen und
zur Freude des Publikums — den improvisierten Ritterschlag erhalt und
schliefSlich eine (sehr konkrete) Magd aus dem Publikum unter dem Na-
men ,,Dulcinea” zur Dame seines Herzens wahlt (Filmausschnitt 7).

Filmausschnitt 7: Drei Episoden des Romans verdichtet zu einer Filmsequenz
(G. W. Pabst: Don Quixote / Don Quichotte, 1933)

% Damit meine ich nicht den Schnitzer im Vorspann der englischsprachigen Fassung, in dem
1615 als Erscheinungsjahr des Romans angefiihrt wird.
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Der deutlichste Eingriff in die Textvorlage findet sich in der Schlussse-
quenz, die den Tod Don Quijotes zeigt. Anders als bei Cervantes, wo die Bi-
bliothek des Ritters zu einem sehr frithen Zeitpunkt vom Ortlichen Pfarrer
und dem Barbier kritisch inspiziert und ,gesaubert’ wird (I, 6 £.), verlagert
Pabst die Biicherverbrennung, der keine detaillierte Priifung der Bande
vorausgeht, als dramaturgischen Hohepunkt ans Ende des Films. Bei ihm
scheidet der wieder zu Verstand gekommene Titelheld nicht friedlich im
Bett dahin, sondern Pabst lasst ihn beim Anblick der von der Inquisition
zum Flammentod verurteilten Biicher seiner Bibliothek innerlich zerbre-
chen und desillusioniert in den Armen Sanchos und seiner Nichte sterben.”

In der Schlusseinstellung schliefslich bedient sich Pabst eines ebenso ein-
fachen wie verbliiffenden filmischen Tricks. Indem er die Aufnahmen des
verbrennenden Romans von Cervantes in umgekehrter Richtung montierte,
scheint das Buch wie Phoenix aus der Asche hervorzugehen - eine sinnfél-
lige Illustration der Unsterblichkeit des Mythos des Don Quijote, die der-
weil von Schaljapin im Off explizit besungen wird (,,Chanson de la mort de
Don Quichotte”, Filmausschnitt 8).”

% Die spitere Kritik hat die Schlussequenz gelegentlich in einen direkten Zusammenhang mit
den organisierten Biicherverbrennungen im nationalsozialistischen Deutschland gebracht und
als indirekte politische Stellungnahme Pabsts gewertet. Auch wenn diese Lesart zunéchst
durchaus plausibel zu sein scheint und der ideologischen Position des Regisseurs entspricht,
so hatte Pabst seine Arbeit an dem Film doch nachweislich bereits vor dem 10. Mai 1933 abge-
schlossen (Rentschler 1990: 279), und nichts deutet darauf hin, dass das zeitgendssische Kino-
publikum eine Verbindung zu den Ereignissen in Deutschland herstellte (Jaouan-Sanchez
2003: 136). Die franzosische Version (82 Min.) hatte zunéchst in Briissel (16.3.1933), dann in Pa-
ris (24.3.1933) Premiere. Die geringfiigig kiirzere englischsprachige Version wurde zuerst am
29.5.1933 in London offentlich aufgefiihrt (Rentschler 1990: 279 f.). Im Gegensatz zu Pabsts
Adaptation ist der historische Bezug zu den Biicherverbrennungen im nationalsozialistischen
Deutschland in Cristdbal Halffters 2000 im Teatro Real von Madrid uraufgefiihrter Oper Don
Quijote (Libretto: Andrés Amoroés) unverkennbar intendiert. In Deutschland wurde diese Oper
in einer iiberarbeiteten, leicht gestrafften Fassung zuerst am Opernhaus Kiel inszeniert (Pre-
miere: 30.4.2006) (Oper Kiel 2005/2006).

¥ Der vollstandige Text der ,Chanson de la mort de Don Quichotte” (franzdsische Filmfas-
sung) lautet: ,Ne pleure pas Sancho, ne pleure pas mon bon. / Ton maitre n’est pas mort, il
n’est pas loin de toi. / Il vit dans une ile heureuse / out tout est pur et sans mensonges. / Dans
I'lle enfin trouvée, / ol tu viendras un jour. / Dans I'ile désirée / O mon ami Sancho! / Les
livres sont briilés et font un tas de cendres. / Si tous les livres m’ont tué, / il suffit d'un pour
que je vive. / Fantdme dans la vie et réel dans la mort. / Tel est I'étrange sort du pauvre Don
Quichotte” (Text von Alexandre Arnoux).
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Filmausschnitt 8: Fjodor Schaljapin besingt die Unsterblichkeit Don Quijotes
(G. W. Pabst: Don Quixote / Don Quichotte, 1933)

Rafael Gil: Don Quijote de la Mancha (1947)

Die mit 133 Minuten erste langere spanische Verfilmung des Quijote ge-
langte 1948 in die Kinos. Die dem Franco-Regime loyal verbundene Pro-
duktionsgesellschaft CIFESA (Compania Industrial Film Espafiola S. A.)
hatte das als superproduccién in Hollywood-Manier beworbene Projekt ,, von
nationalem Interesse” (,de interés nacional”) mit Blick auf den 400. Ge-
burtstag von Miguel de Cervantes 1947 lanciert (Abb. 15).

Schon der Vorspann ldsst erkennen, mit welcher Ehrfurcht sich der Re-
gisseur Rafael Gil diesem Monument der spanischen Literatur naherte. Ein
Frauenchor stimmt ein triumphierendes Gloria des Komponisten Ernesto
Halffter an.*

0 Ernesto Halffter (1905-1989) war der Onkel des zuvor erwihnten Cristbal Halffter (*1930)
(vgl. Fufinote 38).
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Abb. 15: Eine Superproduktion von CIFESA (R. Gil: Don Quijote de la Mancha, 1947)

Die erste Einstellung steht paradigmatisch fiir die Gesamtkonzeption des
Films als eine im engsten Sinne werkgetreue Umsetzung des Quijote, die
der Regisseur als ,,Synthese” verstanden wissen wollte (Vilches 1947/1998:
215). So erscheint der Romananfang im Wortlaut eingeblendet, wahrend
die Kamera durch die néchtlichen (Studio-)Gassen fahrt und sich dem laut
aus seinen Biichern deklamierenden Don Quijote in seiner Bibliothek na-
hert." Die Dialoge und der gelegentliche Erzdhlerdiskurs im Off lassen sich
iiber weite Strecken ohne Schwierigkeiten im Romantext verfolgen (Film-
ausschnitt 9).

! Luciano Egido (1984: 50) iibertreibt sicher, wenn er dieses travelling zur ,,schlechtesten [Ka-
merafahrt] der gesamten Kinogeschichte” erklart (,le plus mauvais de toute I'histoire du ciné-
ma mondial”).
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I—Eﬂ n un i.m gar de la M ancha,

de cuy¢ nombre no quiero

acordarme...

Filmausschnitt 9: Kamerafahrt mit Einblendung des Romananfangs im Wortlaut
(R. Gil: Don Quijote de la Mancha, 1947)

Filmausschnitt 10: Tod Don Quijotes und Unsterblichkeit des Mythos

(R. Gil: Don Quijote de la Mancha, 1947)*

2 Ubersetzung der Schlusstitel: ,Und dies war nicht das Ende, sondern der Anfang.”
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Die Schlusssequenz des Films greift das Gloria des Vorspanns auf und be-
schwort so erneut musikalisch die ins Bild gesetzte Unsterblichkeit von
Don Quijote und Sancho Panza, die ihren ruhmreichen Weg tiber die stau-
bigen Wege der Mancha auch nach dem Tode des hidalgo unbeirrt fortset-
zen. Ahnlich wie bei Pabst ist auch hier am Ende des Films der erste Teil
des Romans als Objekt in die Schlusssequenz integriert, ohne jedoch die
gleiche Symbolkraft zu erlangen. Unmittelbar nach dem Tod des Titelhel-
den greift Sansén Carrasco® im Schlafgemach des Verstorbenen wie zufal-
lig zu einem Buch, um sichtlich beriihrt festzustellen, dass er den ersten
Teil des Quijote in den Handen halt (Filmausschnitt 10).

Innerhalb der Literaturverfilmungsdebatte™ illustriert dieser sehr auf-
wéndig produzierte, im Ergebnis jedoch kalte und pathetische Umsetzungs-
versuch jene Extremposition, die von der Unantastbarkeit und grundsatzli-
chen Uberlegenheit des literarischen Textes gegeniiber dem Film ausgeht.*
Dabei fiithrt gerade das Beharren auf dem Anspruch der wortlichen Werk-
treue fast zwangslaufig zu einer unfilmischen Adaptation, die in einer Art
sich selbst erfiillender Prophezeiung die Unerreichbarkeit der literarischen
Vorlage bestétigt. Dass der Bearbeiter der Romanvorlage (Antonio Abad
Ojuel) und der Regisseur in dieser Art von Werktreue die besondere Starke
ihrer Verfilmung sahen, geht aus Interview-AuBerungen hervor, in denen

¥ Carrasco wurde hier vom jungen Fernando Rey verkorpert, der noch in zwei weiteren Qui-
jote-Produktionen mitwirken sollte: in der Rolle des Herzogs in Don Quijote von der Mancha
(Carlo Rim, 1965) und als Don Quijote in El Quijote de Miguel de Cervantes (Manuel Gutiérrez
Aragon, 1991) (vgl. infra).

* Fiir einen Abriss der Geschichte der filmischen Literaturadaptation und der sie begleitenden
theoretischen Reflexion, die vor allem in Frankreich lange Zeit als ,Treue versus Verrat”-Dis-
kussion in Erscheinung trat, vgl. Albersmeier (1989; hier insbesondere: 18-20); zum ,Werk-
treue”-Axiom vgl. auch Albersmeier (1995: 237).

* Rafael Gil selbst distanzierte sich ausdriicklich von der Vorstellung einer (interpretierenden)
Adaptation des Quijote: ,Ich denke, dass Cervantes, wie Shakespeare oder Moliére — und aus
noch besserem Grund —, nicht ,adaptiert’ werden darf. Der Quijote ,ist’ und kann nicht auf die
eine oder andere Art gesehen werden, sondern allein so, wie Cervantes ihn schrieb. Es handelt
sich [bei Gils Don Quijote; T. A.] also gar nicht um eine ,Adaptation’, sondern um eine einfache
filmische Synthese des herausragendsten Werkes unserer Literatur.” (,Yo creo que Cervantes,
como Shakespeare o Moliére, y atin con mas motivos, no debe ,adaptarse’. El Quijote ,es’, y no
puede verse de una o de otra manera, sino sélo como lo escribié Cervantes. No hay, pues, tal
,adaptacién’, sino simple sintesis cinematografica de la obra cumbre de nuestra literatura”;
Vilches 1947/1998: 215 £.). Aus heutiger Sicht erscheint diese Vorstellung von der Mdglichkeit
der direkten Entsprechung zwischen einem literarischen Text und dessen filmischer Umset-
zung naiv.
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Abad Ojuel den Adaptationen von Lauritzen (1926) und Pabst (1933) ein
,vollkommenes und tadelnswertes Unverstandnis” (,,incomprension total
y culpable”) des cervantinischen Romans attestiert. Uberhaupt sei es nur
Spaniern vergonnt, eine ,treffende und tiefgriindige [filmische] Fassung”
(,una version certera y entrafable”) des Quijote hervorzubringen (Alcaraz
1947/1998: 221) — eine Auﬁerung, die der Generalisimo Francisco Franco si-
cher goutierte.” Das zeitgendssische Publikum nahm den Film verhalten
auf, und auch die Kritik stand ihm von Anfang an eher distanziert gegen-
iiber (vgl. Ramirez Morales 1958: 6 f.; Quesada 1986: 32-35; Crespo 1995:
131; Llinas 1998; Utrera Macias 2000: 215; Hernandez Ruiz 2004: 154 £.; Paz
Gago [2005]).”

Grigori Kozintsev: Don Kikhot (1957)

Der néchste Meilenstein in der Geschichte der Quijote-Verfilmungen ist
zweifellos der russische Don Kikhot des Eisenstein-Schiilers Grigori Kozint-
sev aus dem Jahr 1957. Diese erste in Farbe produzierte Adaptation des cer-
vantinischen Romans, deren Auflenaufnahmen in der Krim gedreht wur-
den, bedient sich der Vorlage auf dhnlich freie Weise wie 25 Jahre zuvor
Pabst. Die Dialoge 16sen sich vom Ausgangstext, und die fiir den Film aus-
gewdhlten Episoden werden neu angeordnet. In Kozintsevs Don Kikhot be-
gegnen wir einem bedachtigen, melancholischen Don Quijote, der mit ruhi-
ger Stimme und wenig kampferischer Attitiide fiir die Befreiung der Unter-
driickten eintritt — fast so, als ahnte er von Anfang an die Aussichtslosigkeit
seines Anliegens. Dieser von Nikolai Tscherkassow™ verkorperte Don Qui-
jote ist kein Verriickter, sondern ein Idealist, der mit seinem Glauben an
das Gute im Menschen in einer habgierigen, zynischen Welt scheitert (vgl.
Borau 1958/1998: 240). Wenngleich Kozintsev weit davon entfernt ist, einen
kommunistischen Propagandafilm zu drehen, so ist der klassenkdmpferi-

“ Kurioserweise hatte Heinrich Heine rund 100 Jahre zuvor in seiner Einleitung zur deutschen
Ubersetzung des Quijote von 1837/38 mit Bezug auf die bildende Kunst seinerseits reklamiert:
,[...] nur ein Deutscher kann den Don Quixote ganz verstehen [...]” (Heine 1837/1981: 169 f.).

¥ Als Ausnahme kann in diesem Sinne Miguel Juan Payan (2005b) gelten, der neben der
schauspielerischen Leistung der Hauptdarsteller Rafael Rivelles (Don Quijote) und Juan Calvo
(Sancho Panza) die ,epische Grofie” (,grandeza épica”) der Verfilmung von Gil hervorhebt
(Payan 2005b: 72).

* Tscherkassow war dem Kino-Publikum bereits aus zwei Eisenstein-Filmen bekannt: Alexan-
der Newski (1938) und Iwan der Schreckliche (1945).
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sche Subtext seiner Quijote-Interpretation doch unverkennbar (vgl. Siler Sa-
linas 1961: 13 f.; Hernandez Ruiz 2004: 155; Gil-Delgado 2005a: 79). Fiir die
Komik des cervantinischen Quijote bleibt auch bei dieser Lesart kein Raum.

Ich mochte dies anhand zweier Filmausschnitte illustrieren. Die insze-
nierten Abenteuer im herzoglichen Schloss im zweiten Teil des Romans
machen in Kozintsevs Film {iber ein Drittel der Gesamtlaufzeit von 102 Mi-
nuten aus. Dabei bildet die monotone hofische Realitdt des zynischen,
egoistischen Herzogspaares die ideale Kontrastfolie fiir den Idealismus
und die Selbstlosigkeit Don Quijotes.”” Die marionettenhafte Starre der Be-
wegungen und des Ausdrucks der Gastgeber wird noch verstarkt durch
ihre hell geschminkten Gesichter und den freudlosen Schwarz-Weii-Kon-
trast der Kleidung des Personals (vgl. Borau 1958/1998: 241).

Der folgende Filmausschnitt zeigt den Abschied Don Quijotes am Ende
dieser Sequenz. Der Herzog eroffnet seinem Gast, dass er zum Narren ge-
halten worden ist. Die Welt sei eine Komodie, Tugendhaftigkeit absurd,
Treue lacherlich und Liebe eine fieberhafte Einbildung. Der Hofstaat spen-
det dem vermeintlichen Ritter, der das ihm angebotene Honorar irritiert
ablehnt, fiir dessen komodiantische Darbietung braven Beifall (Filmaus-
schnitt 11).

Filmausschnitt 11: Abschied Don Quijotes vom Herzogspaar (G. Kozintsev: Don Kikhot, 1957)

¥ Oms (1976/1998: 244) sieht vor allem in dieser Episode auch eine subtile Auseinanderset-
zung mit der jlingeren stalinistischen Vergangenheit.
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Als besonders wirkungsvoll im Rahmen dieser Konzeption der Titelfigur
als ein an der Realitdt scheiternder Idealist erscheint mir die folgende kom-
positorische Klammer: Anders als Cervantes im Roman ldsst Kozintsev
Don Quijote erst am Ende des Films erneut auf den Schiferjungen Andrés
treffen (I, 31), nachdem er von Sansén Carrasco im Zweikampf besiegt wor-
den ist und den Weg zuriick in seinen Heimatort angetreten hat. Der Ritter
hatte den Jungen zu Beginn seiner Abenteuer gegen dessen priigelnden
Herrn in Schutz genommen in der Uberzeugung, dieser werde sein gegebe-
nes Wort halten und Andrés in Zukunft milder behandeln (I, 4). Bei der zu-
falligen Wiederbegegnung nun wird Don Quijote seiner Hoffnung, sein
Wirken sei trotz seiner Niederlage im Kampf nicht vollends vergebens ge-
wesen, auf brutale Weise beraubt. Andrés offenbart Don Quijote, dass sein
Herr das Versprechen gebrochen und ihn hernach nur umso starker ver-
priigelt habe. Die Wut des Jungen kulminiert in der Verwiinschung des ge-
samten Ritterstandes. Diese bewegende Sequenz reprasentiert meines Er-
achtens die Essenz des Don Quijote von Kozintsev (Filmausschnitt 12).

Filmausschnitt 12: Andrés verflucht Don Quijote (G. Kozintsev: Don Kikhot, 1957)

Carlo Rim: Don Quijote / Don Quichotte / Don Quijote von der Mancha (1965)

Der erste mir bekannte Beitrag zur Filmographie des Quijote mit deutscher
Beteiligung stammt aus dem Jahr 1965. In der in Schwarz-Weif§ gedrehten
TV-Produktion spielt der damalige Osterreichische Trager des Iffland-Rin-
ges Josef Meinrad die Titelrolle. Regie fiihrte der Franzose Carlo Rim, der
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in seiner letzten Regiearbeit auch fiir das Drehbuch verantwortlich zeichne-
te (Sammons et al. 1998: 428). Das ZDF strahlte diese insgesamt fast fiinfein-
halb Stunden dauernde spanisch-franzésisch-westdeutsche Koproduktion™
im Rahmen seiner Reihe von Abenteuer-Vierteilern aus, in der wenige Jah-
re spater auch Raimund Harmstorf als kartoffelquetschender , Seewolf” zu
bestaunen war (vgl. Kellner/Marek 1999).”"

Die aufiergewohnliche Lange des Films, die bis dahin nur von der ersten
Quijote-Fernsehproduktion (Spanien, 1962) mit neun Stunden Laufzeit
iibertroffen worden war (Sammons et al. 1998: 423), fithrte im vorliegenden
Fall nicht zu einer engen wortlichen Anlehnung an die Romanvorlage. Rim
iibernimmt zwar weitgehend deren Episoden, 16st sich im Wortlaut der
Dialoge jedoch vollstindig von der Textvorlage und modifiziert und er-
ganzt die Geschichte an einigen Punkten. So erscheint etwa Sansén Carras-
co, wie zuvor bei Pabst und wenige Jahre spater in Man of La Mancha (vgl.
infra), als Verlobter von Don Quijotes Nichte Antonia, was seinem Handeln
eine plausible Motivation verleiht.

Die metafiktionale Dimension des Ausgangstextes, die bei Pabst und Gil
ansatzweise erhalten bleibt, wird in dieser Verfilmung aufgegeben. Der
Barbier denunziert die fiir die , Ritterkrankheit” verantwortlichen ,,alber-
nen Rittergeschichten” pauschal als ,Schundliteratur”. Die Musterung der
Bibliothek entfdllt ganz und die Biicherverbrennung nimmt gerade einmal
15 Sekunden in Anspruch. Zudem erhalten die Figuren an keiner Stelle
Kenntnis von der Existenz eines Buches iiber die Abenteuer Don Quijotes,
die allerdings zum allgemeinen Kneipengesprach geworden sind.

Eine Besonderheit dieser Adaptation besteht in der Einfithrung einer Er-
zahlerstimme im Off, die — einer naiven Lektiire folgend — explizit als die
von Miguel de Cervantes konzipiert ist. Vergleichbar dem Erzéhler im Ro-
man lenkt und kommentiert diese Stimme das Geschehen fast durchgan-
gig, ohne dass der hinter ihr stehende ,Cervantes’ jemals als Figur der Film-
handlung auftritt. Don Quijote selbst erscheint als vertraumter, etwas
schrulliger, aber durchaus sympathischer Weltverbesserer, dessen konstan-

* Im Abspann der im deutschen Fernsehen ausgestrahlten Fassung wird der Film als ,, franzo-
sisch-deutsche Koproduktion” bezeichnet. Moglicherweise sind hierfiir dieselben (mir nicht
bekannten) Umstande verantwortlich, die auch die kommerzielle Nutzung des Films in Spani-
en verhinderten (vgl. Sammons et al.1998: 428).

*! Insgesamt umfasst diese Reihe, die ein zentrales Stiick deutscher Fernsehgeschichte dar-
stellt, 16 jeweils vierteilige Filme, die fast im Jahresrhythmus zwischen 1964 und 1983 produ-
ziert und {iberwiegend in der Adventszeit ausgestrahlt wurden (Kellner/Marek 1999).
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tes Lacheln bisweilen allerdings idiotisch wirkt (Abb. 16). In seinen luziden
Momenten offenbart dieser melancholisch angehauchte Don Quijote ein
keineswegs triviales Selbstverstandnis.

Es liegt mir fern, eine (metaphorische) Lanze zu brechen fiir diese in
mehrfacher Hinsicht reduzierende Lesart des cervantinischen Romans,
doch spiegelt die Lektiire des Quijote als Vorlage fiir einen durchaus unter-
haltsamen und kurzweiligen Abenteuer-Episodenfilm die Griinde fiir den
Erfolg der Geschichte des Ritters von der traurigen Gestalt bei seinen ers-
ten Lesern sicher genauer wider, als dies die tiefgriindigen Interpretationen
von Pabst und Kozintsev tun.”

Abb. 16: Josef Meinrad als Don Quijote (Standbild aus C. Rim: Don Quijote /
Don Quichotte / Don Quijote von der Mancha, 1965)

* Die Resonanz beim deutschen Fernsehpublikum war jedoch verhalten. Die Einschaltquote
lag mit durchschnittlich 18,75 % (der angemeldeten Geréte) deutlich unter der der tibrigen
Produktionen desselben Programmformats. Allerdings kann dies auch mit den Sendeterminen
im Oktober 1965 zusammenhéngen. Ab 1966/67 (Die Schatzinsel) wurden die Abenteuer-Vier-
teiler des ZDF in der Adventszeit ausgestrahlt (vgl. Kellner/Marek 1999: 29, 216). Seit dem
8. November 2006 ist diese Quijote-Verfilmung im deutschsprachigen Raum auf DVD erhalt-
lich (Concorde Home Entertainment 2007; personliche E-Mail-Korrespondenz mit Concorde
Home Entertainment vom 22.1.2007).
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Arthur Hiller: Man of la Mancha (1972)

Kurz eingehen mochte ich auch auf die italienisch-US-amerikanische Ki-
noversion des erfolgreichen Broadway-Musicals Man of la Mancha, die
ihre Bekanntheit entscheidend der Mitwirkung von Peter O’Toole als Cer-
vantes / Don Quijote und Sophia Loren als Dulcinea verdankt. Dale Was-
serman, der den Roman zunachst fiir das Fernsehen, dann als Musical fiir
die Biihne (1965)” und schliefllich fiir die Leinwand adaptierte (Santos
Fontela 1998: 302; Paz Gago [2005]: o. S.), bettet die Abenteuer Don Quijo-
tes in eine originelle Rahmenhandlung ein, die typologisch funktioniert
wie der Halsrahmen in Tausendundeine Nacht.

Der von der Inquisition eingekerkerte Miguel de Cervantes wird von
seinen raubeinigen Mithaftlingen in einem Spott-Prozess angeklagt, ein
Idealist, Edelmann und schlechter Dichter zu sein. Cervantes bekennt sich
schuldig im Sinne der Anklage und nutzt sein Rederecht dazu, gemein-
sam mit seinem Assistenten die Geschichte des Don Quijote zu inszenie-
ren. Es gelingt ihm sogar, die Zellengenossen zum Mitspielen zu bewegen
und den Richterspruch des Gefangenentribunals, der im Falle der Verur-
teilung die Verbrennung des Manuskripts des Quijote bedeuten wiirde,
dadurch hinauszuzdgern.

In den verbleibenden 111 (von insgesamt 129) Minuten bewegt sich der
Film auf zwei ineinander verschachtelten Realitatsebenen. Auf der Ebene
des Halsrahmens wird Cervantes gezeigt, wie er die Abenteuer seines
Helden im Kerker in Szene setzt; auf der Ebene des inszenierten Spiels
verselbststandigt sich die Geschichte Don Quijotes in realistischen Filmse-
quenzen, in denen die Spuren der fiktionsinternen Inszenierung vollstan-
dig getilgt sind. Diese Realitatsillusion wird allerdings durch die Ge-
sangseinlagen der Darsteller empfindlich gestort.” Wahrend die zum Teil
recht eingdngigen Melodien von Mitch Leigh in der weniger illusionis-
tisch angelegten Bithnenfassung des Musicals als Gattungsspezifikum in-
tegraler Bestandteil der Darbietung sind, wirken sie auf der Leinwand

% Bereits im Herbst 1968 brachte Jacques Brel das Musical in einer franzésischsprachigen Fas-
sung in Briissel (30 Auffithrungen) auf die Biihne, bevor es von Januar bis Mai 1969 in Paris
(150 Auffithrungen) gespielt wurde (Bénit 2003: 107). Der Musicalfilm konnte nicht an den Er-
folg der Broadway-Produktion von 1965 ankniipfen (Santos Fontela 1998: 301).

* Sophia Loren und einige andere Darsteller interpretierten die gesungenen Passagen selbst.
Peter O’Tooles Gesangsnummern dagegen wurden von einem Stimmendouble nachsynchro-
nisiert (Arranz 2005: 90).
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dem Realititseffekt der skizzierten Konstruktion entgegen.” Der Film en-
det in dem Moment, als Cervantes vor das Inquisitionsgericht gerufen
wird. Das Gefangenentribunal hat ihn freigesprochen.

Wasserman stiitzt sich bei der Gestaltung der Abenteuer seines Don
Quijote erkennbar auf den cervantinischen Roman, ohne sich ihm im De-
tail jedoch allzu stark verpflichtet zu fiihlen. Der eigentliche Protagonist
ist in dieser Adaptation denn auch Miguel de Cervantes, der unbeirrbar
an seinen Idealen festhilt und auch das von ihm geschaffene Doppel mit
dieser Beharrlichkeit ausstattet (vgl. Legido 1994: 272 f.). Die Konzeption
des Ritters als ein idealistischer Traumer, der wie sein inhaftierter Schop-
fer die Realitdt nicht ertragt, wird besonders anschaulich im letzten
Kampf Don Quijotes gegen den als Ritter verkleideten Sansén Carrasco.
Dieser tritt unter dem Namen ,, Knight of the Mirrors” (Ritter der Spiegel)
auf, den er bei Cervantes im ersten Duell mit Don Quijote tragt (II, 12-14).
Anders als im Roman, wo dieser Name keine besondere Funktion hat,
verweist er im Film auf die mit Spiegeln besetzten Schilde des Ritters und
seiner Begleiter. Don Quijote unterliegt in diesem Kampf nicht der Starke
oder Geschicklichkeit seines Gegners, sondern der vernichtenden Macht
der Selbsterkenntnis. Der Spiegel der Realitdt (,, mirror of reality”), in den
er blickt, fithrt ihm schonungslos die Lacherlichkeit seiner selbst vor Au-
gen. So ertrinkt Don Quijote, in den Worten Sansén Carrascos, in seinem
eigenen Spiegelbild.

Nichts von alldem ist im Ursprungstext angelegt. Die Intensitit dieser
Sequenz griindet denn auch ganz auf dem Einsatz spezifisch filmischer
Mittel. Die grellen Lichtreflexe, die ndher riickende Kamera, die immer
schnelleren horizontalen Schwenks und die zunehmend gedrangte
Schnittfolge von Schuss und Gegenschuss — dies alles unterlegt mit einer
verstorenden Klangkulisse — bringen uns die sich wahnhaft steigernde
Orientierungslosigkeit Don Quijotes aus seiner Perspektive nahe (Film-
ausschnitt 13).

Hier stellt das Medium Film seine besondere Suggestivkraft unter Be-
weis, die es entscheidend der ikonischen Dimension der visuellen Kodifi-
zierung verdankt, da diese auf den Zuschauer unmittelbarer wirkt als ein
verbal kodifizierter Text (vgl. Miiller 2003: 160 f£.).

% Santos Fontanela (1998: 303) hingegen néhert sich Man of la Mancha von der Gattungserwar-
tung als Musicalfilm und wiirdigt ihn als eine in musikalischer Hinsicht aulergewohnliche
Leistung.
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Filmausschnitt 13: Don Quijote im Kampf gegen den Ritter der Spiegel
(A. Hiller: Man of la Mancha, 1972)

Roberto Gavaldon: Don Quijote cabalga de nuevo (1973)

In den bis hierher ndher betrachteten Spielfilm-Adaptationen des Quijote
iiberschattet die Lesart des Ritters von der traurigen Gestalt als tragischer
Held die unzweifelhaft vorhandene komische Facette des Romans. Diese
von der Kritik erst in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts wiederent-
deckte Komik,” die entscheidend iiber die Figur des Sancho Panza trans-
portiert wird, tritt in der spanisch-mexikanischen Produktion Don Quijote
cabalga de nuevo von 1973 in den Vordergrund. Der mexikanische Regisseur
Roberto Gavaldon, der zuvor unter anderem Juan Rulfos El gallo de oro ver-
filmt hatte (Paz Gago [2005]: 0. S.), besetzte den stark aufgewerteten Sancho
mit dem mexikanischen Komiker Mario Moreno, besser bekannt als ,,Can-
tinflas”.”” Das Drehbuch aus der Feder des Spaniers Carlos Blanco 16st sich
konsequent vom Text des Quijote. Blancos erklartes Ziel war es, die Idee des
Romans bei der Transposition in das Medium Film in eine neue Sprache
und in neue Episoden zu kleiden (Blanco 1962: [9]). Am Ende des Vor-

* Vgl. dazu ausfiihrlich den Beitrag von Katharina Niemeyer in diesem Band.

¥ Payén (2005a: 95) charakterisiert Fernando Ferndn Gémez, den Darsteller des Don Quijote,
im Verhiltnis zu Cantinflas gar als Komparsen.
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spanns, in dem einige der bekanntesten Abenteuer Don Quijotes zu einer
kurzen Sequenz zusammengeschnitten sind, lesen wir die Einblendung des
folgenden an Cervantes gerichteten Satz:

,Aber ich bin sicher, Don Miguel, dass Ihr uns unsere Kiithnheit nach-
seht. Ich weifs um Euer Wohlwollen, Euren Sinn fiir Humor und die
Offenheit Eures Geistes fiir alles, was mit Hingabe getan wird.”*

Mit dieser rhetorisch eingeholten Lizenz ausgestattet schickt der Film Ritter
und Knappen auf eine mehr als zweistiindige Reise (129 Min.). Eine beson-
ders originelle Zugabe ist die 20-miniitige Sequenz, in der einem ernsthaften,
aber nie pathetischen Don Quijote nach seinem ersten Auszug offentlich der
Prozess gemacht wird. Hier begegnen wir dem zuvor bereits als Figur einge-
fiihrten Miguel de Cervantes (gespielt von Vicente Escriva) als Gerichts-
schreiber, der in dem Angeklagten einen Romanhelden wittert (Abb. 17). Sei-
nen Notizen konnen wir auch entnehmen, dass die vermeintliche Verriickt-
heit Alonso Quijanos ihm im Verlauf der Verhandlung immer zweifelhafter
erscheint (Abb. 18).

Abb. 17: Bemerkung im Protokoll des Gerichtsschreibers: ,In diesem Verriickten steckt eine
Romanfigur” (Standbild aus R. Gavalddén: Don Quijote cabalga de nuevo, 1973)

5 ,Pero de lo que si estoy seguro, Don Miguel, es de que perdonara nuestro atrevimiento. Sé
de su benevolencia, de su sentido del humor y de su espiritu abierto a todo lo que se hace con
devocion.”
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Abb. 18: Dem Gerichtsschreiber kommen Zweifel an der Verriicktheit Alonso Quijanos

(Standbild aus R. Gavalddn: Don Quijote cabalga de nuevo, 1973)

In der Verteidigungsrede Sansén Carrascos tritt die Reinheit des von Don
Quijote verfolgten Ideals zutage. Carrasco verweist auf die universale
Sehnsucht des Menschen nach Gerechtigkeit und Schonheit, die von Don
Quijote konsequent gelebt werde. In Ermangelung einer personlichen
Schuld entgeht der Angeklagte der Bestrafung. Die Ritterbiicher hingegen
werden dem Feuer tlibergeben. Diese differenzierte Auslegung der Titelfi-
gur bewahrt den Film vor einer einseitig komischen Reduktion des Ro-
mans. Die mit Kalauern und Wortspielen durchsetzten Reden des vorlau-
ten Sancho Panza haben mit der literarischen Vorlage nicht mehr — aber
auch nicht weniger — gemein als ihre komische Wirkung. Und dies scheint
mir kein geringes Verdienst zu sein.

Ein kurzer Ausschnitt aus der genannten Gerichtsszene soll diesen (von
Sancho nicht intendierten) Wortwitz illustrieren, der sich in einer Syn-
chronfassung nur mit Schwierigkeiten wiedergeben liefe, da er auf den
spezifischen Voraussetzungen der spanischen Sprache basiert.”” Sancho
entzieht sich der Anklage durch die Bereitschaft, umfassend {iiber seinen
Herrn Auskunft zu geben und alles zu gestehen. Auf die Nachfrage des
Richters, ob er bereit sei, ,,todo lo de su vida” — alle Einzelheiten von des-
sen Leben — zu berichten, erwidert Sancho: ,,y todo lo de bajada” — eine re-

¥ Zabalbeascoa Terran (2001: 260) klassifiziert diese Art von Wortwitz, deren Uniibersetzbar-
keit ausschliefilich auf sprachlichen Oberflichenphdnomen (im Gegensatz etwa zu kulturspe-
zifischen Referenzen) beruht, als , linguistisch-formal” (, lingliistico-formal“).



216 Tilmann Altenberg

flexartige Au@erung, die mit dem Gleichklang von ,su vida” (,,sein Leben”)
und ,,subida” (,Aufstieg”), spielt. Es scheint, als wolle Sancho seiner Aussa-
gebereitschaft besonderen Nachdruck verleihen, indem er die sprachliche
Vorgabe des Richters, die er spontan falsch als ,,subida” (,, Aufstieg”) deutet,
durch das Antonym , bajada” (, Abstieg”), erganzt (Filmausschnitt 14).

Filmausschnitt 14: Sanchos Wortwitz (R. Gavaldén: Don Quijote cabalga de nuevo, 1973)

Das komdodiantische Talent von Cantinflas kommt in besonderem Mafle
zum Tragen im ersten Abenteuer, das eine Episode aus dem Roman paro-
diert (I, 8). Don Quijote glaubt, eine entfiihrte Prinzessin zu befreien, bei
der es sich jedoch in Wirklichkeit um einen alten, zahnlosen Notar handelt.
Sancho ist mit der verzerrten Wirklichkeitswahrnehmung seines Herrn ver-
traut und scheint diese zu teilen (vgl. Paz Gago [2005]: o. S.). So ist auch er
davon iiberzeugt, einer vom Zauberer Freston perfekt entstellten Prinzessin
gegeniiberzustehen, deren vermeintliche Anndherungsversuche er aller-
dings entriistet zuriickweist. Wahrend sich die situative Komik im folgen-
den Ausschnitt ohne Schwierigkeiten aus den Bildern erschliefst, hat der
Sprachwitz auch hier eine nur unzuldnglich {ibersetzbare spielerische Di-
mension (Filmausschnitt 15).

In seiner Ausgewogenheit zwischen der Ernsthaftigkeit und Wiirde Don
Quijotes und der Komik seines Knappen, dem das Herz auf der Zunge
liegt, ist diese freie Adaptation des Quijote in meinen Augen ein besonders
gelungener Versuch, dem Text von Cervantes bei der Ubertragung in das
Medium Film neues Leben einzuhauchen, ohne ihn einseitig zu reduzieren.
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Vor allem in Spanien stofit diese Erweiterung des cervantinischen Romans
bis heute jedoch weitgehend auf Ablehnung.®

Filmausschnitt 15: Befreiung des Notars alias ,,Prinzessin“

(R. Gavaldoén: Don Quijote cabalga de nuevo, 1973)%*

% Exemplarisch sei Quesada (1986: 35) angefiihrt, der zu dem Urteil kommt, der Film sei lang-
weilig, ermiidend, kraftlos und nicht einmal witzig. Selbst Payan (2005a), dessen Interesse an
der Adaptation nach eigenem Bekunden vor allem seiner Freude am Widerspruch gegen ein-
gefahrene Urteile entspringt (Payan 2005a: 93), macht keinen Hehl aus seinen Vorbehalten ge-
geniiber dieser Quijote-Verfilmung. Ein wichtiges jiingeres Kompendium iibergeht sie bei den
Einzeldarstellungen gar vollstindig (vgl. Rosa/Gonzalez/Medina 1998). Als Ausnahme kann
in diesem Sinne Paz Gago [2005] gelten, der den Film ausfiihrlich und geradezu enthusiastisch
bespricht.

% Transkription des Dialogs: Quijote (Q): Estéis libre, hermosa princesa. / Notario (N): ;Qué
quieren de mi? / Sancho (S): jPero si parece un hombre! / Q: Salid, sefiora. / N: jDéjenme se-
guir, se lo suplico! / S: jY tiene voz de hombre! / Q: Ea, salid, princesa. / N: Soy un pobre nota-
rio. Por Dios, sefiores: jDéjenme tranquilo! / S: ;Y Gerineldo se enamoré de esto? / Q: Esto es
una lindisama mujer. / N: ;Cémo? / Q: Sancho, ;es que atin no conoces las tretas de Freston? /
S: ;El mago? Pero Ud. me habia dicho que transformaba a una princesa en cisne, en jasmin, en
ruisefior. Pero esto tiene mas de sefior Ruiz que de ruisefior. / N: Le juro que soy notario. / Q:
Confieso que jamas lei las transformase en notarios. Nunca imaginé tanta maldad. / N: jEstan
locos! / S: Pues, esta muy bien hecha la transformacién, porque, mire Ud. cémo la dejo: toda
desdentada, mire Ud. qué flaca, mire Ud. qué piernas. Y ahora, ;quién se va a echar con esta
porqueria? / N: Tengo dinero. / S: No, yo ni con dinero, chiquita, jno! / Q: No temais nada. Yo
os protejo. / N: jMuchisimas gracias, sefior! jMuchas gracias! / Q: Soy don Quijote de la Man-
cha. / N: Yo, Baldomero Fernandez. jEncantado! / S: Eso si lo sabemos, ;verdad sefior? / N:
¢(Cémo? / S: Estais encantada, princesa Blancaflor. / N: jBaldomero! / S: jPrincesita Blancaflor!
Ay, no me diga que no. / N: jEstan locos! / Q: Sancho, stibela al burro con delicadeza y partamos.
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Manuel Gutiérrez Aragon: El Quijote de Miguel de Cervantes (1991)

Ein Panorama der Quijote-Verfilmungen, und sei es noch so liickenhaft,
darf nicht die Beitrdge des spanischen Regisseurs Manuel Gutiérrez Ara-
gon iibergehen. Seine fiir das spanische Fernsehen (TVE) aufwéandig auf
Film (nicht Video) produzierte Adaptation des ersten Teils des Quijote
zeigt eine grofle Ndhe zur Romanvorlage. Urspriinglich war Camilo José
Cela mit der Abfassung des Drehbuchs beauftragt worden, doch erwies
sich der Text des Literatur-Nobelpreistragers von 1989 aus filmischer
Sicht als untauglich und wurde vom Regisseur verworfen (Benavent 2000:
489). Die Mitwirkung Celas blieb jedoch Teil der Werbestrategie fiir die
Verfilmung (Kercher 1997: 121-122).

Die Werktreue dieser Quijote-Adaptation erschopft sich nicht in der weit-

gehend identischen Ubernahme der Episoden und Dialoge der literarischen
Vorlage, wie wir dies zuvor schon bei Rafael Gil (1947) gesehen haben, son-
dern sie erstreckt sich auch auf die fiktionale Genese des Quijote, so wie der
Erzédhler des Romans sie uns darbietet. Hierin setzt sich diese {iber fiinfstiin-
dige Produktion, die in fiinf Teilen ausgestrahlt wurde, grundlegend gegen
die anderen hier vorgestellten Verfilmungen ab (vgl. Torres 2003: 161).
Genau wie im Roman bricht der Erzahlfluss auch im Film mitten im Kampf
Don Quijotes mit dem Biskayer ab, da die Quellen der Geschichte an dieser
Stelle versiegen (I, 8). In der Folge wird der zuféllige Fund der Fortsetzung
in Toledo ins Bild gesetzt (I, 9). Die bereits zu Beginn des Films im Off ein-
gefiihrte Erzahlerstimme bekommt in dieser Sequenz nun ein Gesicht. Dem
Zuschauer wird suggeriert, es sei Miguel de Cervantes selbst, der durch die
Gassen Toledos zieht und dabei auf das in arabischer Sprache verfasste Ma-
nuskript stofst (Filmausschnitt 16).

Dass diese Konkretisierung sich iiber das ironische Verwirrspiel mit den
fiktionalen Autor- und Erzdhlerinstanzen hinwegsetzt, stellt einen Bruch
dar in der sonst so genauen Lektiire der Textvorlage. Allerdings lasst sich
fragen, ob diese Szene des Buches filmisch tiberhaupt darstellbar ist, ohne
die Erzdhlerfigur mit einer konkreten Identitat auszustatten. Und was liegt
angesichts dieses Dilemmas naher, als den historischen Autor des Buches
auf diese Weise in die Filmfiktion zu integrieren (vgl. Heredero 1998: 355)?
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Filmausschnitt 16: Manuskriptfund in Toledo (M. Gutiérrez Aragén:
El Quijote de Miguel de Cervantes, 1991)

Manuel Gutiérrez Aragon: El caballero Don Quijote (2002)

Auch die bislang letzte, mehrfach pramierte Kino-Verfilmung des Quijote aus
dem Jahr 2002 wurde von Gutiérrez Aragén gedreht. Diese selbststandige
Adaptation des zweiten Teils des Romans von 1615 geht freier mit der Text-
vorlage um als die soeben vorgestellte Fernsehverfilmung desselben Regis-
seurs. Nach seiner Genesung beschliefit Don Quijote, erneut als fahrender
Ritter durchs Land zu ziehen, als er von der Existenz eines Buches tiber seine
Abenteuer erfahrt. Die Verwirrungen um diese gedruckte Version der Ge-
schichte und seine apokryphe Fortsetzung aus der Feder eines anderen Au-
tors bilden den roten Faden der zweistiindigen Romanverfilmung.

Von den gedruckten Abenteuern Don Quijotes und seines Knappen geht
eine Faszination aus, der sich auch die Leser im Film nicht entziehen kon-
nen. Selbst Sansén Carrasco, der keinen Zweifel daran lasst, dass er Don
Quijote fiir verriickt und dessen Abenteuer fiir das Produkt seiner verwirr-
ten Einbildung halt, wird in den Sog dieser Fiktion gezogen. Er gerat mit
dem Barbier in einen heftigen Streit dariiber, welchem der imaginéren Rit-
ter der Vorzug zu geben sei. Auch wenn die willing suspension of disbelief
(Samuel Taylor Coleridge) seitens dieser Leser hier tiber das bei der Rezep-
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tion fiktionaler Literatur iibliche Maf$ hinauszugehen scheint, so verweist
die Szene doch deutlich auf die Grenze zwischen einer identifikatorischen
Lektiire des ersten Teils des Quijote auf der einen Seite und der Unfahigkeit
Alonso Quijanos, zwischen den Ritterbiichern und der Realitdt zu unter-
scheiden, auf der anderen Seite (Filmausschnitt 17).

Filmausschnitt 17: Streit zwischen Sansén Carrasco und dem Barbier
(M. Gutiérrez Aragén: El caballero Don Quijote, 2002)

Filmausschnitt 18: Don Quijote trifft auf ,Don Quijote“
(M. Gutiérrez Aragon: El caballero Don Quijote, 2002)

% vgl. Zipfel (2001: Kap. 6.2) fiir einige grundsitzliche Uberlegungen zur Rezeption von fik-
tionalen Texten im Licht der gegenwiértigen Fiktionsforschung.
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Die Reihe der metafiktionalen Episoden kulminiert in einer komddianti-
schen Auffithrung der auch innerhalb der Fiktion bereits publizierten
Abenteuer der beiden Romanhelden. Als Don Quijote den Schauspieler,
der ihn verkorpert, als Betriiger beschimpft, begreift dieser nicht, dass er
dem lebendigen Vorbild seiner Rolle gegeniibersteht und schlagt ihn unter
dem Gelachter der Umstehenden zu Boden (Filmausschnitt 18). Ab diesem
Moment sehen wir einen gebrochenen Don Quijote, der die seiner Einbil-
dung entsprungene Ritteridentitdt wie eine ihm fremd gewordene Rolle
pflichtbewusst, aber kraftlos zu Ende spielt.

Eine besonders poetische Idee dieses traurigen Films, dessen prachtige
Bilder im Gegensatz zu manchen seiner Vorlaufer nicht im Wortschwall der
Protagonisten ertrinken, ist die Aufwertung eines im Roman eher beildufi-
gen Details nach der Niederlage Don Quijotes gegen den Ritter vom wei-
Ben Mond (II, 66). Gutiérrez Aragon (wie schon Cervantes im Roman) lasst
Sancho seinem Herrn kurz vor der endgiiltigen Heimkehr einen Grillenka-
fig schenken, um ein schlechtes Vorzeichen abzuwenden (II, 73). Vorder-
griindig steht der Kafig in Zusammenhang mit der Hoffnung Don Quijotes,
Dulcinea wiederzusehen. Auf einer zweiten Ebene kann er jedoch als Chif-
fre fiir die geistige Verwirrung Don Quijotes aufgefasst werden. Denn im
Spanischen bezeichnet jaula de grillos (,,Grillenkifig”) auch metaphorisch
einen Ort, an dem ein lautes Durcheinander herrscht, entsprechend etwa
dem deutschen ,,Narrenkifig”. Das im ersten Moment so unscheinbare Ob-
jekt, das im Roman nicht erneut Erwahnung findet, steht im Film im Mittel-
punkt einer kurzen Einstellung, in der Don Quijote beim Betrachten des
Grillenkafigs erstmals seines geistigen Zustands gewahr zu werden scheint.
Diese Selbsterkenntnis des Protagonisten kurz vor seinem Tod spricht mei-
nes Erachtens aus den Bildern des folgenden Filmausschnitts (Filmaus-
schnitt 19).

Beide Protagonisten zeigen in diesem Film eine anriihrende menschliche
Seite. Der strenge und humorlose Don Quijote, der schnell aufbraust, ver-
birgt unter der grantigen Oberfldche einen weichen Kern; der einfiltige, ze-
ternde Sancho ist zerrissen zwischen seinen egoistischen Trieben und der
Loyalitdt gegeniiber seinem Herrn, gegen den er schlieflich sogar die Hand
erhebt. Fiir die Komik des ungleichen Paares bleibt auch in diesem Film
wenig Raum.
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Filmausschnitt 19: Der Grillenkafig am Sterbelager Don Quijotes (M. Gutiérrez Aragén:
El caballero Don Quijote, 2002)

Peter Yates: Don Quixote (2000)

Am Schluss der Einzelbetrachtungen steht ein relativ aktueller US-amerika-
nischer Beitrag zur Quijote-Filmographie, der sich in mancherlei Hinsicht ge-
gen die bisher betrachteten Beispiele absetzt. Die 139-miniitige, opulent aus-
gestattete Fernsehproduktion unter der Regie von Peter Yates, aus der wir zu
Beginn bereits den Kampf gegen die Windmiihlen gesehen haben, fiihrt ei-
nerseits die faszinierenden Moglichkeiten der modernen Filmtechnik vor Au-
gen, zeigt andererseits aber auch die Gefahren eines allzu unbefangenen
Umgangs mit der geographischen und historischen Dimension des Romans.
Dem mit der spanischen Geographie und dem Roman halbwegs vertrauten
Zuschauer sticht ins Auge, dass die Architektur und die préachtige Innenaus-
stattung der Hauser nicht dem geographischen und sozio-kulturellen Kon-
text der Romanhandlung entsprechen; El Toboso wird zu einer prachtigen
Stadt und der Herzog mutiert zu einem Zigarre rauchenden ,Lord” im
Frack, der mit seiner gelangweilten Gattin Krocket spielt — eine unfreiwillig
komische Anhédufung von Anachronismen und falsch zugeordneten kultu-
rellen Stereotypen. Der bemiiht britische Akzent der meisten US-amerikani-
schen Darsteller tut ein Ubriges, um dem Fernsehpublikum zu signalisieren,
dass dieses Marchen im fernen aristokratischen Europa spielt.

Insgesamt scheint diese Adaptation grofsen Wert zu legen auf gefallige,
teilweise verbliiffende Bilder. Dies geht jedoch einher mit einer Verflachung



Don Quijote im Film 223

der Geschichte des Ritters von der traurigen Gestalt (verkdrpert von John
Lithgow), dessen aufgeblasene Verstocktheit ihn zu einem ldcherlichen
madman macht. Trotz dieser Vorbehalte lohnt meines Erachtens der Blick
auf einige Sequenzen des Films, in denen die abweichende Sicht Don Qui-
jotes in illusionistische Bilder gefasst wird. Diese Grundidee, die in keiner
anderen mir bekannten Spielfilm-Adaptation mit der gleichen Konsequenz
ausgefiihrt ist, greift den Ansatz einiger frither Stummfilme auf, die ver-
zerrte Wahrnehmung des Titelhelden und die sich daraus ergebende zwei-
fache Gestalt der Dinge in Doppelbelichtungen zu visualisieren (vgl. supra).
Als Beispiel fiir die Umsetzung dieser Idee im vorliegenden Film kann die
im Wortlaut triviale Sequenz gelten, in der Don Quijote Aldonza (gespielt
von Vanessa Williams)® zu seiner Dulcinea erwihlt. Die Uberblendung zwi-
schen den einander dhnelnden Einstellungen (match dissolve) setzt die ideali-
sierte Wahrnehmung der jungen Frau durch den Ritter ins Bild (Filmaus-
schnitt 20).

Filmausschnitt 20: Don Quijote trifft auf Aldonza alias ,Dulcinea“ (P. Yates: Don Quixote, 2000)

% Usero Cafiestro (2005: 106), der den Film trotz des betrachtlichen Produktionsaufwandes in
nahezu jeder Hinsicht fiir wenig gelungen hélt, kritisiert diese Besetzung aus zwei Griinden:
Zum einen sei Vanessa Williams aufgrund ihrer Attraktivitat bereits im Ansatz unglaubwiir-
dig (eine Kehrseite des Starsystems); zum anderen weist er auf den Anachronismus einer Al-
donza/Dulcinea mit dunkler Hautfarbe hin.
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Filmausschnitt 21: Kampf Don Quijotes mit dem Weinschlauch
(P. Yates: Don Quixote, 2000)

Filmausschnitt 22: Don Quijotes Sterbevision (P. Yates: Don Quixote, 2000)
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Das digitale Morphing (vgl. supra, Fuinote 17) kommt eindrucksvoll zum Ein-
satz im Kampf des Ritters gegen einen Weinschlauch, der sich vor unseren
Augen in eine Art Sumo-Riesen zu verwandeln scheint (Filmausschnitt 21).

Auf dem Sterbelager hat Don Quijote schliefSlich die folgende Vision: Er
reitet gemeinsam mit Dulcinea auf dem Riicken Clavilefios durch den Welt-
raum. Als sie in der Ferne entschwinden, sehen wir einen hellen Lichtblitz,
der wohl den Moment des Todes von Don Quijote markieren soll (Filmaus-
schnitt 22). Denjenigen Zuschauern, die mit der Star Trek-Serie vertraut
sind, wird diese vorletzte Einstellung des Films fast unweigerlich als Zitat
erscheinen. Denn dort verlieren sich die auf Warp beschleunigten Raum-
schiffe in einem Lichtblitz in der Weite des Weltalls. Eine tiberraschende,
vielleicht ironisch gemeinte Parallele, die Ausdruck einer konsequent filmi-
schen, an den Sehgewohnheiten eines iiberwiegend jugendlichen Publi-
kums ausgerichteten Lektiire des Quijote ist.

Schlussbetrachtung

Bei aller Freiheit im Umgang mit der Romanvorlage, die insbesondere die
Trickfilm-Adaptationen auszeichnet, behandeln die vorgestellten Verfil-
mungen die Abenteuer des fahrenden Ritters und seines Knappen aus-
nahmslos als historischen Stoff. Zwar finden sich in einigen hier nicht er-
wiéhnten Filmen, die durch Cervantes’ Helden inspiriert sind, durchaus
quijoteske Figuren unserer Zeit, dern Don Quijote begegnen wir in ihnen je-
doch nicht. Zu welch grotesken Verwicklungen eine bewusste Verpflan-
zung des historischen Don Quijote in eine andere Epoche fithren kann,
lasst die folgende Sequenz aus den rund 40 Jahre alten Fragmenten des zu-
vor erwdahnten Quijote-Projektes von Orson Welles erkennen, in der sich
Don Quijote mit den technologischen Errungenschaften des 20. Jahrhun-
derts konfrontiert sieht (Filmausschnitt 23). In der Begegnung des Ritters
zu Ross mit einer jungen Frau auf einer Vespa (alias , Hollenmaschine”)
wird der fiir die Zeitgenossen von Cervantes deutliche, dem heutigen Leser
jedoch kaum noch bewusste Anachronismus der Figur des Don Quijote in
der historischen Gegenwart der Handlung der Geschichte erneut augenfal-
lig (vgl. Stam 2005: 49).**

* Vgl. Stam (2005: 48-53) fiir eine eingehendere Betrachtung der von Welles in seiner Quijote-
Adaptation eingesetzten narrativen Verfahren und spezifisch filmischen Mittel.
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Filmausschnitt 23: Don Quijote und die Vespa (O. Welles: Don Quixote, 1992)

Auch wenn der Quijote verschiedentlich fiir unverfilmbar erklart worden
ist,” so hat er doch bis in die jiingste Zeit immer wieder die Phantasie von
Drehbuchautoren und Regisseuren angeregt. Wir haben gesehen, wie un-
terschiedlich sich die Adaptationen den Herausforderungen der Ubertra-
gung des Romans in den Film stellen und die spezifischen Moglichkeiten
dieses Mediums nutzen. Die in der Geschichte des Films variable Grenze
des technisch Machbaren ist dabei weder der einzige noch der mafigebli-
che Faktor. Als folgenreicher erweist sich die Grundhaltung gegeniiber

% 80 etwa bei Gomez Mesa (1942/1998), der die Moglichkeit der Ubertragung des Quijote in
seiner Kritik des danischen Don Quixote af Mancha (1926) grundsatzlich skeptisch beurteilte:
»Llevar al cine la trascendencia aleccionadora, el grande, hondo y firme significado humano y
artistico de este libro genial es cometido dificilisimo, si no imposible” (Gémez Mesa 1942/1998:
173). Auch Alexandre Arnoux, der in Georg Wilhelm Pabsts Don Quixote / Don Quichotte (1933)
fiir die Dialoge verantwortlich zeichnete, stellte einige Jahre spéter die Ubertragbarkeit des
Quijote auf die Leinwand grundsétzlich in Frage: , Madame Bovary et Don Quichotte, ceuvres ad-
mirables, refusent 1’écran. Leurs héros, nourris de romans de chevalerie ou de romantisme
bourgeois fabriqués par les livres, ont de trop vastes dessous, exigent une trop minutieuse
présentation, et contraire au génie méme du film pour qu’ils ne nous arrivent pas, a la projec-
tion, vidés de leur sang et de leur moelle. IlIs ne nous offrent plus, ces fantomes a deux dimen-
sions, ces momies creuses, qu'une cascade d’anecdotes, une illustration et non une ceuvre co-
hérente, étagée, de ferme assise” (zitiert nach Jaouan-Sanchez 2003: 125, Fufinote 14). Vgl.
auch Ramirez Morales (1958: 9) und Utrera Macias (2000: 203).
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dem literarischen Ausgangstext. Das ehrfiirchtige Erstarren vor dem
Klassiker der Weltliteratur verleitet zu einer wenig filmgerechten Lektiire,
welche die vorausgesetzte Uberlegenheit des Textes gegeniiber dem Film
letztlich bestatigt.

In den rund 100 Jahren seiner Geschichte ist der Film zu einer selbstbe-
wussten Kunstform gereift, die es schon lange nicht mehr nétig hat, durch
eine vermeintlich werkgetreue Umsetzung literarischer Klassiker um die
Gunst eines skeptischen Publikums zu buhlen (vgl. Paech 1997: 28). Als &s-
thetisch befriedigender erweisen sich aus meiner Sicht jene Adaptationen,
die den Film als eine Erweiterung und Aktualisierung des literarischen
Ausgangstextes begreifen, die keine Trivialisierung bedeuten muss — dhn-
lich der im Theater selbstverstandlichen Praxis der Neuinszenierung eines
klassischen Dramentextes, der diesen davor bewahrt, zu einem leblosen
Denkmal zu erstarren (vgl. Gast/Hickethier/Vollmers 1981/1993: 20).* Der
am Quijote geschulte Leser wird die filmischen Adaptationen des Romans
mit besonders kritischer Aufmerksamkeit betrachten, um sich dem Text
hernach mit einem erfrischten Blick erneut zuzuwenden — wenn er nur an-
erkennt, dass eine Windmiihle kein Riese ist und ein Film kein Roman.
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