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EINLEITUNG

Die Ursprünge der Narratologie reichen bis in die Antike zurück, einschließlich der Ideen von Platon und Aristoteles. Die Theorie des Erzählens (der Begriff «Erzähltheorie» existierte damals noch nicht) begann Mitte des 19. Jahrhunderts aktiver verwendet zu werden. Zum ersten Mal verwendet Tzvetan Todorov in der Arbeit «Grammaire du Décaméron» (1969) den Begriff «Narratologie». Todorov betrachtet dieses Konzept als die Wissenschaft des Erzählens. Zu den Theoretikern der Narratologie gehören T. Todorov, G. Genette, K. Friedemann, W. Schmid und andere. Die Methodik der Narratologie ermöglicht es, die Mechanismen der Bedeutungsentstehung in den Texten unterschiedlicher semiotischer Systeme nachzuvollziehen, was neue Perspektiven für die Entwicklung dieser Texte durch die Kulturgemeinschaft schafft.
Das Werk der österreichischen Schriftstellerin Elfriede Jelinek (geb. 1946), Literaturnobelpreisträgerin 2004, ist genreübergreifend: Es umfasst mehr als 30 Werke, darunter Lyrik, Drama, Prosa, Texte für Rundfunkproduktionen, Übersetzungen und mehr. Die meisten ihrer Werke sind eine Gedichtsammlung «Lisas Schatten» (1967), Romane, von denen die bekanntesten «Die Liebhaberinnen» (1975), «Die Klavierspielerin» (1983), «Lust» (1989), «Die Kinder der Toten» (1995), ihre Stücke «Wolken. Heim» (1988), «er nicht als er» (2000) usw. widmen sich der Zerstörung gesellschaftlicher Mythen und Ideologien, Klischees und Stereotypen. Das Leben der Schriftstellerin und ihr kreatives Schaffen ist die Quelle künstlerischer und nicht-künstlerischer Texte in unterschiedlichen Medien, was die Voraussetzungen für die Untersuchung ihrer Beziehung schafft. Die Erforschung des Werks von Elfriede Jelinek vermerkt die rezeptiven Einflüsse der medialen Bewegungen ihrer Werke (Григоренко, 2008, c. 32; Lücke, 2008, S. 5), es fehlt jedoch an speziellen vergleichenden Untersuchungen, die zur Auswahl führten die Bachelorarbeit «Die Besonderheiten der Erzählung Elfriede Jelineks Roman «Die Klavierspielerin» und seiner Verfilmung». Die Relevanz des Themas der Bachelorarbeit wird bestimmt durch die Notwendigkeit, die Erzählmittel der literarischen Vorlage und des auf ihrer Grundlage erstellten kinematografischen Textes zu verstehen; sowie die Möglichkeit, die Erzählung von E. Jelineks Roman «Die Klavierspielerin» angesichts der filmischen Rezeption zu studieren.
Ziel der Bachelorarbeit ist es, die Besonderheiten der Erzählung in Elfriede Jelineks Roman «Die Klavierspielerin» und seiner Verfilmung zu erforschen.
Das in der Arbeit gesetzte Ziel wird durch die Lösung der folgenden Aufgaben festgelegt:
· den aktuellen Stand der Erforschung des Begriffs «Erzählung» in der klassischen und poststrukturalistischen Definition zu ermitteln;
· die Merkmale der Erzählmittel in literarischen und filmischen Texten hervorzuheben;
· die literaturwissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Roman «Die Klavierspielerin» von E. Jelinek;
· den Komplex der Erzählmittel Jelineks Roman «Die Klavierspielerin» und seiner Verfilmung von Michael Haneke zu bestimmen;
· die narrativen Merkmale des Bildes von Figuren in literarischen und filmischen Texten zu erforschen.
[bookmark: _Hlk104238534]Objekt der Bachelorarbeit ist Elfriede Jelineks Roman «Die Klavierspielerin» und seine Verfilmung von Michael Haneke.
[bookmark: _Hlk104238497]Gegenstand der Bachelorarbeit sind die Besonderheiten der Erzählung in diesem Roman und seiner Verfilmung.
[bookmark: _Hlk104238109]Hypothese: 
1. Die Erzählung ist ein wichtiges Mittel, um die Intention des Autors in einem Kunstwerk auszudrücken.
2. Wenn die Erzählung in E. Jelineks Roman «Die Klavierspielerin» durch verbale Mittel gebildet wird, so wird in seiner Verfilmung die Erzählung durch einen Komplex von Mitteln mit nichtverbaler Dominanz gebildet.
[bookmark: _Hlk104238092]Forschungsmethodik verwendet allgemeine wissenschaftliche Methoden der Synthese, Analyse, Beobachtung und Systematisierung von Material; sowie eine Kombination aus narratologischer, intermediärer, vergleichender, hermeneutischer Analyse.
Theoretische und methodische Grundlage der Studie sind Arbeiten zur Theorie und Methodik von Wissenschaftlern wie David Herman, Fotis Yannidis, Friedrich Spielhagen, Gérard Genette, Igor Papusha, Juri Lotman, Käte Friedmann, Lothar Bayer, Theodor Adorno, Verena Mayer, Wolf Schmid.
[bookmark: _Hlk104238638]Die theoretische Bedeutung der Bachelorarbeit besteht darin, dass erstmals in der ukrainischen Literaturwissenschaft der Roman «Die Klavierspielerin» von Elfriede Jelinek und seine Verfilmung unter dem Aspekt der Erzählung umfassend untersucht werden.
Die praktische Bedeutung der erzielten Ergebnisse. Die Forschungsergebnisse können zum weiteren Studium moderner literarischer Werke, zur Vorbereitung von Vorlesungen zur Theorie und Geschichte der Literatur, zur Erstellung von Lehrbüchern und Handbüchern, Fachpublikationen, zur Entwicklung von Spezialkursen und Spezialseminaren verwendet werden.
Die Bachelorarbeit besteht aus einer Einleitung, drei Kapiteln, Schlussfolgerungen und einem Quellenverzeichnis aus 30 Positionen, davon 21 – in einer Fremdsprache.


KAPITEL 1 THEORETISCHE GRUNDLAGEN DER UNTERSUCHUNG DER EIGENSCHAFTEN DER ERZÄHLUNG IN EINEM LITERARISCHEN WERK UND IHRER VORFÜHRUNG

1.1. Der Begriff der Erzählung: klassische und poststrukturalistische Berichterstattung

Der narrative Ansatz zum Studium literarischer Werke verbreitete sich in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts, als das Interesse am Studium der Poetik zunahm. Es ist jedoch bekannt, dass Aristoteles Bemerkungen über die Organisation der Erzählung in der Arbeit als eine der Modalitäten der poetischen Nachahmung machte, und Platon betrachtete die Aufteilung der Erzählung in einfache Erzählung und Charaktersprache, obwohl dies tatsächlich die Periode der Narratologie ist Anfang der zweiten Hälfte des letzten Jahrhunderts stießen die Forscher auf sprachliche Phänomene im Zusammenhang mit der Kategorie des Autors und seinen Merkmalen im Text (Женетт, 1998, с. 167–168). 
In Europa und den Vereinigten Staaten begann man Mitte des 19. Jahrhunderts Narratologie zu studieren. Diese Periode ist durch die Anhäufung von Wissen über die Erzählung gekennzeichnet, dass aus Quellen wie normativer Rhetorik und Poetik, praktischem Wissen von Romanautoren und den Beobachtungen von Literaturkritikern stammt. Die Periode der Anhäufung von Wissen dauerte bis zur Mitte des zwanzigsten Jahrhunderts, und Wissenschaftler arbeiteten an den erworbenen Konzepten und organisierten sie unter verschiedenen Namen und Slogans.
Im 1969 wurde die Narratologie in der zweiten Phase ihrer Entwicklung zu einer eigenständigen Disziplin, als Tzvetan Todorov diesen Namen in seinem Werk «Grammaire du Décaméron» (1969) vorschlug. 
Er verwendet diesen Begriff zusammen mit den Namen anderer Wissenschaften, das heißt, er betrachtet die Narratologie nicht als Ableger der Literaturkritik, sondern als eigenständige Wissenschaft mit eigener Terminologie und Methodik, die Gérard Genette im Werk konzeptionell klar umreißt «Figures»
Die dritte Phase verbindet die Narratologie mit anderen Disziplinen - Theologie, Psychologie, Soziologie, Geschichte, Recht. An dieser Stelle sprechen wir von einer poststrukturalistischen Narratologie, die sich mit der Interpretation von Texten unter Berücksichtigung des Kontexts befassen würde (Папуша, 2005, с. 30–31). 
Derzeit ist der terminologische Apparat der Narratologie in speziellen Wörterbüchern verankert. Insbesondere der Begriff «Erzählung» hat mehrere Definitionen: «1. Narrativ; Diskurs, der ein oder mehrere Ereignisse darstellt. Die Erzählung unterscheidet sich traditionell von der Beschreibung der Beschreibung und vom Kommentar, schließt sie jedoch normalerweise ein. 2. Die Bildung der Erzählung; B Erzählung einer Reihe von Situationen und Ereignissen. Die A-posteriori-Erzählung folgt erzählten Situationen und Ereignissen zeitlich (und ist charakteristisch für die «klassische» oder «traditionelle» Erzählung); die vorherige Erzählung geht ihnen zeitlich voraus (wie in der prädiktiven Erzählung); Anscheinend findet während der Geschichte eine gleichzeitige Erzählung statt und schließlich wird die enthaltene Erzählung vorübergehend zwischen zwei Handlungsmomente gestellt, die den Brief- (S. Richardson «Pamela») und Tagebucherzählungen (J.-P. Sartre «Nausea») innewohnen. 3. Geschichtenerzählen; Nach Tz. Todorov ist die Erzählung eine Darstellung als eine zu zeigende Geschichte. 4. Diskurs, in der Terminologie von J. Ricardo: Erzählung und Fiktion werden als Diskurs zur Geschichte korreliert» (Ткачук, 2002, с. 43).
In der Enzyklopädie von D. Herman ist Narration gleichbedeutend mit «Erzählung», wenn es um einzelne erzählende Texte wie eine Geschichte oder Biografie geht. Aber in den meisten analytischen Diskussionen über Erzählungen ist Narration ein engeres Synonym für eine Erzählung oder ein Kunstwerk und gehört daher zu einer breiteren Kategorie von Erzählungen. G. Genette definiert das Erzählen als eine von drei Ebenen des Erzählens, zusammen mit der Geschichte (histoire) und dem narrativen Diskurs (récit). Die Meinungen über die Verwendung dieses Begriffs variieren jedoch, von strengen Einschränkungen bis hin zur mündlichen Erzählung, wobei der Erzähler so weit gefasst ist, dass er den gesamten narrativen Diskurs abdeckt.
Selbst im engsten Sinne ist die Geschichte ein komplexes Thema, das viele narratologische Probleme enthält: Prolepse, Analepse, Perspektive, Stimme, Unsicherheit und Staunen, Distanz, Allwissenheit und andere, zu viele, um sie hier zu berücksichtigen. Frühe Klassifikationen von Erzähltypen basieren auf den Unterschieden zwischen zeitlicher und grammatischer Person. Diese Klassifikationen sind weit verbreitet (z. B. in der Vergangenheit in der Geschichte einer dritten Person), werden jedoch im analytischen Gebrauch als unzureichend angesehen und durch eine Reihe nützlicherer, wenn auch immer noch umstrittener Klassifikationssysteme ersetzt.
Erzählung kann auch ein formales Attribut erhöhter reflexiver Aufmerksamkeit in der Fiktion sein, insbesondere in der Form, in der sie in modernistischer und postmoderner Fiktion thematisiert wird. Zum Beispiel in der zweiten Hälfte des zwanzigsten Jahrhunderts. oft darauf geachtet, wie in bestimmten Texten die Geschichte die meiste Aufmerksamkeit des Lesers oder Publikums auf sich ziehen kann, oft auf Kosten der Geschichte selbst (Herman & Jahn & Ryan, 2005, p. 465).
[bookmark: _Hlk104230681]Der Begriff «Erzählung» ist traditionell auf mündliche oder schriftliche Erzählung beschränkt. Mit anderen Worten, eine Geschichte wird als Vermittlung einer wahren oder fiktiven Geschichte verstanden, die der Geschichte irgendwie vorausgeht. Aus diesem Grund wird die Geschichte oft in der Vergangenheitsform erzählt Romanautoren nutzen diese Zeit jedoch oft, um die Geschichte vergangener Ereignisse zu erzählen (Ibid.).
Erzählen lässt sich durch zwei Begriffe «Erzählforschung» oder «Erzähltheorie» charakterisieren. Die Geschichte ist im Gegensatz zur dramatischen Aufführung mit dem Präsenz der Stimme der vermittelnden Autorität im Text verbunden, die als «Erzähler» bezeichnet wird. In der klassischen Erzähltheorie ist das Hauptmerkmal eines narrativen Werkes der Präsenz eines solchen Mittlers zwischen dem Autor und der Welt durch die Wahrnehmung des Erzählers. Die klassische Vision des Erzählens schränkt das Erzählen ein, einschließlich verbaler Werke, bei denen die Stimme des Vermittlers eine Beschreibung einer Reise oder Landschaft ist. Der Autor selbst kann nicht direkt an der Geschichte teilnehmen. Das tut der Erzähler für ihn. Mit anderen Worten, der Erzähler bringt in die Geschichte ein, was der Autor sagen möchte, das heißt, der Erzähler erschafft eine fiktive Welt.
Und wenn für die klassische Narratologie der Schlüssel in der Geschichte das Vorhandensein einer solchen Verbindung in Form eines Erzählers ist, dann ist für die Poststrukturalisten die Struktur der Geschichte wichtig. Im Mittelpunkt des narrativen Textes in der poststrukturalistischen Narratologie stehen bestimmte Ereignisse, die transformiert und verarbeitet werden können und somit Geschichte bilden.
Der Erzähler, so Käte Friedmann, ist nach Kants Philosophie «eine erkenntnistheoretische Annahme, dass wir die Welt nicht so wahrnehmen, wie sie an sich existiert, sondern wie sie durch den kontemplativen Mittler hindurchgeht» (Friedemann, 1910, S. 26). Diese Definition schließt lyrische, dramatische Texte, Filme aus, wo es keinen Vermittler gibt.
Friedrich Spielhagen beschreibt die Geschichte als «Zeichen der Struktur des Erzählers selbst. Texte, so die poststrukturalistische Erzählung, skizzieren eine Zustandsänderung. Zustand als eine Reihe von Eigenschaften, die sich zu einem bestimmten Zeitpunkt auf einen Charakter oder eine externe Umgebung beziehen. Beziehen sich die abgebildeten Eigenschaften auf die geistige Welt der Figur, handelt es sich um einen inneren Zustand, beziehen sie sich auf die Phänomene der abgebildeten Welt – mit dem äußeren Zustand» (Schmid, 2003, S. 19). Wenn der Grund für die Zustandsänderung der Charakter ist, müssen die Handlungen und die Psychologie des Charakters analysiert werden. Wenn der Charakter zu einem passiven Objekt der Veränderung wird, wird eine solche Veränderung als Ereignis bezeichnet, und dann sprechen wir über dem Helden als der Patient der Geschichte (Chatman, 1978, pp. 32).
Die Mindestbedingung der Erzählung ist eine Zustandsänderung. Das Narrative ist sehr zeitabhängig, es braucht Dynamik.
Laut G. Genette, Erzählung ist die eine Reihe von Ereignissen ist, die in einer bestimmten zeitlichen Reihenfolge aufgebaut sind und sich auf die Charaktere beziehen, die an diesen Ereignissen teilnehmen, und auf die Umgebung, in der diese Ereignisse stattfinden. Der Begriff «Erzählung» wird in mehreren Bedeutungen verwendet, aber in erster Linie, um eine Geschichte zu bezeichnen, die ein oder mehrere Ereignisse konsequent offenbart und ihre Differenz zur Beschreibung und zum Kommentar offenbart. Die Figuren in der Geschichte fungieren als «Träger» in der literarischen Welt. Die Erzählung wird hauptsächlich in epischen Werken verwendet, ausgedrückt in neutralem Vokabular in Form der dritten Person. Die Geschichte zeigt die Ereignisse der Vergangenheit, damit der Leser das Verständnis historischer Ereignisse und die Art der Beschreibung spüren kann. Die Geschichte stellt somit einen Beziehungsfaden zwischen Vergangenheit und Gegenwart her und dient als eine Möglichkeit, Wissen zu organisieren und Ereignisse zu beschreiben, die sich in der Zeit drehen.
Der Poststrukturalismus hebt Arbeiten hervor, die eine Zustandsänderung vermitteln, und schließt alle beschreibenden Arbeiten aus. Dazu gehören nicht nur Texte, sondern auch Ballett, Pantomime, Malerei, Skulptur, weil das Dargestellte in ihnen eine zeitliche Struktur hat und eine gewisse Dynamik enthält (Шмид, 2008, с. 14).
Wir können also sagen, dass die Narratologie eine sehr junge Wissenschaft ist. Es entstand in der zweiten Hälfte des zwanzigsten Jahrhunderts. Aktive Entwicklung in der europäischen Literatur. Theoretiker der Narratologie sind T. Todorov, Käte Friedmann, W. Schmid, F. Spielhagen. Die Narratologie untersucht Erzählungen. Seine Hauptaufgabe besteht darin, die Merkmale der Geschichte hervorzuheben, die Erzählungen von anderen Genres unterscheiden. Narratologische Wissenschaft untersucht Fragen wie: Wer erzählt, wem erzählt er, wie er erzählt.

1.2. Erzählung und Präsentation der Erzählung in einem literarischen Werk (von Wolf Schmid)

[bookmark: _Hlk103276508]Die Problematik des Erzählens in einem literarischen Werk wird von Wolf Schmid in der Monographie «Narratologie» (2003) ausführlich behandelt. Der Wissenschaftler betont die Unterscheidung zwischen bestehenden Ansätzen zur Definition von Erzählung: «klassische» (Erzählung ist eine Botschaft der Realität nicht durch direkte Nachahmung wie im Drama, sondern unter Vermittlung des Erzählers) und «poststrukturalistische» (eine Beschreibung von Ereignissen, «Geschichten»). Die Geschichte wird laut Schmid nicht vom Subjekt, sondern vom Objekt bestimmt, nicht von der Präsenz des Erzählers, sondern von der Begebenheit des Gesagten (Зенкин, 2004).
Das einflussreichste Modell der Erzählkonstruktion (Unterscheidungsebenen zur Identifizierung von Erzähltechniken) war der Gegensatz von Handlung und Handlung, konkretisiert in den Arbeiten der Schule des russischen Formalismus – V. Schmid nennt es den Ausgangspunkt globaler narratologischer Modelle (Шмид, 2008, с. 146).
In der Narratologie sind Begriffe wie «der Plot», «die Handlung» und «der Text» besonders deutlich. Der Plot ist ein chronologische Abfolge von Ereignissen, die der Ausgangspunkt für die Geschichte ist.
Der Plot kann auf der Grundlage der Handlung rekonstruiert werden, in der die Ereignisse nicht in der Reihenfolge ihres Auftretens dargestellt werden. Mit anderen Worten, die Handlung ist eine Abfolge von Ereignissen in der im Text dargestellten Form. Der Text ist eine direkte Präsentation der Handlung (und damit der Handlung) durch den Erzähler.
Der Plot kann aus einer oder mehreren Handlungssträngen bestehen und episodisch sein (ein Begriff, der von Aristoteles eingeführt wurde). Der episodische Plot liegt vor, wenn die Ereignisse in der Geschichte nicht miteinander zusammenhängen und keine Einheit schaffen. In diesem Fall kann der Autor speziell diese Art von Plot verwenden und die kausalen Verbindungen zwischen Ereignissen absichtlich aufheben.
Im Zusammenhang mit der Erwähnung des episodischen Plots ist anzumerken, dass die Episode. Dabei handelt es sich um ein eigenständiges, im Kunstwerk dargestelltes Ereignis oder eine Situation, die im Gesamtgeschehen keine große Rolle spielt, mit diesem nur schwach in Beziehung steht und nicht Teil des Kausalsystems des Plot ist. Die Hauptfunktion der Episode besteht darin, einen Hintergrund zu schaffen, auf dem sich die Ereignisse entfalten, aber die Arbeit kann eine Handlung sein, die ausschließlich aus Episoden besteht.
Chatman argumentiert, dass «gemäß der strukturalistischen Theorie jede Geschichte aus zwei Teilen besteht: Geschichte, also Inhalt, und Diskurs, deshalb die Mittel, mit denen dieser Inhalt übermittelt wird.» (Chatman, 1978, p. 138). Aus diesem Grund können wir, indem wir den Unterschied zwischen der Plot und die Handlung betonen, sagen, dass der Plot ein lineares (chronologisches) Bild von ist Ereignisse, und die Handlung ist eine temporäre und räumliche Rekonstruktion dieser Handlung durch den Erzähler. Mit anderen Worten, der Plot bezieht sich auf das, was erzählt wird, und die Handlung darauf, wie sie erzählt wird und wie der Erzähler den Plot umwandelt. So können die gleichen Handlungen von Erzähler auf unterschiedliche Weise rekonstruiert werden.
Beschreibendes ist das Gegenteil von Erzählung im weitesten Sinne. In beschreibenden Texten werden beschreibende Zustände beschrieben, Gemälde gezeichnet, Portraits gegeben, sich wiederholende, zyklische Prozesse zusammengefasst, das soziale Umfeld dargestellt oder natürliche oder soziale Phänomene nach Typen und Klassen eingeordnet. Beschreibende Texte bilden meist nur einen Zustand ab. Erzähltext enthält beschreibende Elemente, die dem Werk eine gewisse Statik verleihen (Шмид, 2008. c. 11). Gerard Genette hat dieses Problem in «Figures II» im Abschnitt über den Stand der Erzählung gelöst, wo es zwei Arten der Erzählung gibt: Mimesis und Diegesis (Женетт, 1998. c. 166-167). In seiner Arbeit analysierte der Wissenschaftler die Arten der Erzähltypen am Beispiel «Ilias» von Homer.
«Mimesis» ist eine «slow story», in der die fiktive Welt für den Leser «inszeniert» wird, eine Illusion, Realität im Werk entsteht. «Diegesis» charakterisiert «Schnelligkeit», «Panorama» und «Verallgemeinerung». Der Zweck dieser Art von Geschichte besteht darin, uns die wichtigsten Informationen auf die effektivste Weise zu geben, ohne die Illusion zu erwecken, dass die Ereignisse vor unseren Augen geschehen, und der Erzähler erzählt uns einfach, was passiert ist, ohne zu versuchen, zu zeigen, wie es passiert ist passiert. Schriftsteller kombinieren beide Arten des Erzählens und bewegen sich je nach ihrem Schreibstil von der mimetischen zur diegetischen und umgekehrt. Wenn es um epische Werke geht, ist es unmöglich, eine Geschichte in einer Schreibweise zu schreiben – mimetisch oder diegetisch. Sie müssen den Leser beeindrucken und Ihre Schreibfähigkeiten unter Beweis stellen (Баррі, 2008, c. 273-274).
Die zeitliche Reihenfolge einer Erzählung zu untersuchen bedeutet, die Reihenfolge von Ereignissen oder zeitlichen Abschnitten im narrativen Diskurs mit der Reihenfolge zu vergleichen, die die Abfolge derselben Ereignisse oder zeitlichen Abschnitte in der Geschichte bestimmt, wie sie explizit in der Erzählung selbst angegeben ist oder wie sie indirekt gefolgert werden kann Daten. Die Reihenfolge der Präsentation spielt im Erzähltext eine wichtige Rolle.
Laut G. Genette, wird Analepse als «Erinnerung» enthüllt. Er spielt die Rolle eines historischen Psychologen, der einen bestimmten Charakter näher enthüllt.
Externe Analepse, deren gesamte Länge außerhalb der Länge der ursprünglichen Geschichte bleibt.
Interne Analepse während der gesamten Geschichte beschreibt die Ereignisse, die früher passiert sind, und nimmt einige Anpassungen an der narrativen Arbeit vor.
Prolepse erkennt den Wissenschaftler als «Seher» an, der den Leser auf Ereignisse drängt, die in der Zukunft passieren könnten.
Wie bei der Analepse gelingt die Unterscheidung zwischen innerer und externer Prolepsen ohne große Schwierigkeiten.
Externe Prolepse zeugt von der Intensität gegenwärtiger Erinnerungen und bezeugen damit die Authentizität der Geschichte der Vergangenheit.
Mit der inneren Prolepse ist das gleiche Problem verbunden wie mit der Analepsis des gleichen Typs – das Problem der Interferenz, mögliche Doppelung zwischen der ursprünglichen Geschichte und der Geschichte des proleptischen Segments (Женетт, 1998, c. 413-414).
Dies wird detaillierter durch Rahmengeschichten (primäre Geschichten, die eingebettete Geschichten enthalten), sekundäre Geschichten beschrieben. Zum Beispiel erzählt eine der Figuren eine Geschichte, die Geschichte ist sekundär und die Situation, in der der Autor erzählt hat - primär (gerahmt). Laut Jennet ist dies eine Metageschichte – eine Geschichte innerhalb einer Geschichte. Gerahmte Geschichten können sein:
· Asymmetrisch (zu dem nach dem eingebauten Verlauf nicht zurückgekehrt wird);
· Symmetrisch (Doppelrahmung zur Betonung des Hauptthemas);
· Punktiert (die eingebaute Geschichte wird von Zeit zu Zeit durch eine bestimmte Geschichte unterbrochen) (Ibid., c. 321-332).
Einer der zentralen in der Erzählung ist der Begriff des «Erzählers», also derjenige, der die Ereignisse in der Geschichte repräsentiert und sie somit im Text verkörpert. Wir können sagen, dass der Erzähler das Bindeglied zwischen der Handlung und der Handlung ist, die dem Leser präsentiert wird. Dieses Konzept des Erzählers, der Ereignisse hören und sehen kann, die dem Autor nicht zur Verfügung stehen, ermöglicht es Ihnen, eine Geschichte auf mehreren Ebenen zu erstellen.
Laut Genette gibt es mehrere Arten dramatisierter Erzähler: «heterodiegetischer Erzähler» - einer, der nicht der Held der Geschichte ist, die er erzählt, sondern nur ein außenstehender Beobachter, bedeutet ungefähr «sagt einen anderen». Ein «homodiegetischer» Erzähler hingegen «ist der Held der Geschichte, die er erzählt». Es sollte beachtet werden, dass die Ich-Erzählung sowohl heterodiegetisch als auch homodiegetisch sein kann, da der Erzähler nicht nur seine eigene Geschichte erzählen kann, sondern auch die eines anderen. Allwissende Erzähler sind notwendigerweise heterodiegetisch (Баррі, 2008, c. 277).
So kann ein Text als erzählerisch bezeichnet werden, wenn er bestimmte Eigenschaften aufweist. Zunächst einmal sollten solche Texte nicht zum Zeitpunkt des Erzählens entstehen, sondern früher. Mit anderen Worten, die Erstellung eines narrativen Textes geht der Präsentation der Erzählung voraus. In erzählenden Texten können wir ihre Struktur unterscheiden: das heißt, den Anfang des Textes, die Mitte und das Ende.
Für eine eingehende narrative Analyse des Werks ist es notwendig zu verstehen, aus welcher Position die Geschichte oder Fokussierung erzählt wird. Jeannette schlug drei Arten von Positionen vor:
Der erste Typ wird hauptsächlich in der klassischen Vision präsentiert -Nullfokalisierung, in der der Erzähler mehr über die äußere und innere Welt des Helden weiß. Der zweite Typ ist eine Geschichte mit einer internen Fokalisierung, die behoben werden kann und bei der sich die Geschichte darauf konzentriert, was die Hauptfiguren fühlen. Unsere dritte Art wird die externe Fokalisierung sein, bei der der Leser keine Kenntnis von den Gedanken und Gefühlen des Protagonisten haben darf, wo der Erzähler außerhalb der dargestellten Figur steht, er erzählt nur, was die Figuren sehen und hören (Женетт, 1998, c. 391-394).
Der Autor muss die Geschichte so organisieren, dass sie nicht nur Träger thematischer Informationen ist, damit die Art und Weise der Geschichte sinnvoll wird und so den «ästhetischen Appetit» des Lesers auf den Text weckt. So ist der Erzähltext gesättigt mit Ereignishaftigkeit, Fiktionalität und Ästhetik. Sie durchdringen die Nervenzellen des Lesers und ermöglichen es, fiktive Situationen im wirklichen Leben wiederzugeben, und die Ästhetik bereichert die fiktiven Bestandteile des Textes mit künstlerischen Mitteln für eine ganzheitliche Einstellung zur Wirklichkeit. Aber die vom Autor geschaffene dargestellte Welt ist nicht auf eine fiktive Welt beschränkt. Ein erzählendes Werk ist ein Werk, in dem nicht nur die Geschichte erzählt, sondern auch der Erzählakt dargestellt wird. So erweist sich als charakteristisch für die Erzählkunst die duale Struktur des Kommunikationssystems, bestehend aus der Einstellung des Autors zur Handlung und der narrativen Kommunikation im Text selbst.

1.3 Die Besonderheiten der Erzählung im Filmtext
1.3.1 Besonderheiten der Filmerzählung

J.Lotman ist einer der internationalen Wissenschaftler auf dem Gebiet der Semiotik des Kinos, nicht weniger bedeutend sind seine Leistungen in der Filmnarratologie – der Theorie der Filmerzählung. In dem Buch «Semiotik des Kinos und Probleme der Kinoästhetik» definierte J. Lotman, ausgehend von frühen Theorien des Kinos, die Filmgeschichte als «eine Geschichte mittels Filmbild» (Лотман, 1973, c. 7).
Die Filmgeschichte richtet sich im Gegensatz zum geschriebenen Text an eine Vielzahl von Rezipienten, ist also ein Text der Massenkommunikation. Hinzu kommt, dass Kino im Gegensatz zu Theater und Literatur dynamisch ist. Seine Dynamik manifestiert sich in der Verkörperung der Einheit von Zeit und Raum auf dem Bildschirm dank unterschiedlicher Aufnahmeorte, -winkel und -pläne.
Um die Idee des Regisseurs eines Textes erfolgreich umzusetzen, kommen zwei Arten von Geschichten zum Einsatz:
Der erste Typ gibt die Geschichte wieder und verbindet damit die Charakteristik des betont schneidenden Kinos. Er wirft das Problem der Struktur der Welt auf und ist als System abrupter Übergänge von einem kompositorischen Knotenpunkt zum anderen aufgebaut.
Der zweite Typ verwandelt denselben Rahmen, der sich auf eine kontinuierliche Geschichte konzentriert, die den natürlichen Lauf des Lebens nachahmt, was für das skandinavische Kino charakteristisch ist (Лотман, 1973, с. 44).
Für den Betrachter ist der Film eine ganzheitliche Botschaft, die durch eine Reihe von Einzelbildern entsteht. Damit das Bild nicht in separaten Frames betrachtet wird, gibt es eine Montage. Lotman verglich die Montage mit der Kombination von Morphemen in Wörtern und Wörtern in Sätzen.
Es gibt oft Lücken zwischen der Bildschirmwelt und der narrativen Welt, die E. Branigan als «unmöglichen Raum» bezeichnete (Branigan, 1992, p. 44). Unmöglicher Raum ist einer, der innerhalb der Grenzen der Diegese nicht vollständig existieren kann; es ist ein narrativer Raum, der nicht die Summe von Raum-Zeit-Fragmenten auf der Leinwand ist. Unmöglicher Raum entsteht durch verschiedene zeitliche Verzerrungen. Die narrative Welt ist in diegetische und nicht-diegetische unterteilt; die erste steht Charakteren innerhalb der Geschichte zur Verfügung, die zweite nicht. Das heißt, alles, was der Charakter fühlt, bezieht sich auf die diegetische Welt; was für die Figur unmerklich bleibt, ist nicht-diegetisch. Ebenso in der literarischen Arbeit - Mimesis, Diegesis. Der Zuschauer nimmt die Erzählwelt des Films in dem Komplex wahr, der in die Diegesis eingeschlossen und von ihr ausgeschlossen ist, sowie in dem Komplex, der auf die Leinwand und darüber hinaus gebracht wird.
Am Ende der Bearbeitung steht ein Filmtext, der aufgrund bestimmter filmischer Codes existiert: künstlerischer Raum, Rahmen, Licht, Blickwinkel, Plan, Handlung.
Zentraler Bestandteil eines jeden Bildes sind die Schauspieler, «deren Spiel im Kino im semiotischen Sinne eine auf drei Ebenen verschlüsselte Botschaft ist: Regie, auf der Ebene des Alltagsverhaltens und des Schauspiels …Die Besonderheit bei der Erstellung eines Films besteht darin, dass die Dreharbeiten der einzelnen Folgen nicht in chronologischer Reihenfolge des Drehbuchs erfolgen, sodass der Künstler uneinheitlich spielt, was sein Spiel zu einer ganz besonderen Kunst macht» (Лотман, 1973, c. 92).
In einem literarischen Text hat der Leser meist das starke Gefühl, dass jemand erzählt – aufgrund der Sprachstruktur und der Sichtweise. Hier ist der Erzähler auch der Träger des Blicks, und im Kino ist das nicht nötig.
In Bezug auf die Typologie der Erzähler verwendet das Kino Modelle, die für die Literatur entwickelt wurden. Laut Schlomit Rimmon-Kenan, der die Typologie von Genette verbessert hat, gibt es vier Haupttypen von filmischen Erzählern: nicht-diegetisch, extradiegetisch, intradiegetisch, metadiegetisch.
Der nicht-diegetische Erzähler formalisiert alles, was im Film zu sehen ist. Der nicht-diegetische Erzähler wählt nicht, er deckt sowohl das ab, was in den Fokus der Fokussierung kam, als auch die Filmwelt, die außerhalb von ihm blieb.
Der extradiegetische Erzähler erzählt die Geschichte von außen, ohne in der Filmwelt zu sein. Der extraheterodiegetische Erzähler ist eine Art allwissender Erzähler, funktional unterscheidet er sich im Kino kaum von dem in der Literatur. Es ist bemerkenswert, dass diese Art von Erzähler durch eine Stimme hinter den Kulissen und vielleicht durch Zwischentitel ausgedrückt werden kann. Der extramoderne Erzähler präsentiert eine Ich-Erzählung und ist eindeutig subjektiv, indem er eine oder mehrere Episoden zeigt, die den Ausgangspunkt der Gegenwart bilden, von der aus der Erzähler seine Geschichte entfaltet.
Der intradiegetische Erzähler existiert innerhalb der Filmwelt, präsentiert auf der Leinwand. Der intramodiegetische Erzähler ist laut Jeannette oft autobiografisch. Der intradiegetische Erzähler ist auf dem Bildschirm präsent und kann in der erzählten Geschichte sowohl anwesend als auch abwesend sein.
Metadiegetischer Erzähler – einer, der die Geschichte in der Geschichte erzählt. Es wird als separater Typ wiedergegeben, weil es in einer spezifischen Situation einer Diagenese innerhalb einer anderen funktioniert: Die vom Film geschaffene Welt beinhaltet eine andere Welt, die fiktiv oder «real» sein kann und die durch die Geschichte der Figur repräsentiert wird (Erinnerungen) (Rimmon-Kenan, 1996, p. 95-104).
Genette leitete drei Arten der Fokalisierung ab: null, interne und externe.
In Filmen sollte die Nullfokalisierung als obligatorische neutrale Vision herausgegriffen werden, die für jeden Film charakteristisch ist, der andere Arten der Fokalisierung beinhalten kann, dh einen allwissenden Erzähler.
Laut Brenning nimmt die externe Fokussierung eine Position ein, die sowohl den Charakter als auch seine Vision zeigt. Auch externe Fokalisierung wird oft in Dialogen verwendet. Manchmal wird die Person, deren Rücken vom Publikum gesehen wird, nicht sofort identifiziert, und solche formalen Fokussierungslösungen helfen, die Spannung des Unbekannten aufrechtzuerhalten – dies ist beispielsweise typisch für Noir-Filme.
Die interne Fokalisierung gliedert sich in oberflächliche und tiefe. Oberflächlich stellt die visuelle Erfahrung von Ereignissen durch die Figur dar, der Ausdruck einer solchen Fokalisierung, bei der der Film «durch die Augen des Helden» gezeigt wird. Deep stellt die «inneren Ereignisse» der Figur dar: seine Träume, Träume, Wahnvorstellungen, Erinnerungen» (Branigan, 1992, p. 100-107).
Arten von Erzählern gibt es in unterschiedlichen Zeitperspektiven, dh sie können retrospektiv (sich an die Vergangenheit erinnern) oder introspektiv sein (in Übereinstimmung mit dem Verlauf der Ereignisse erzählen, ihre Gedanken zum Zeitpunkt ihres Auftretens äußern). Bemerkenswert ist, dass der retrospektive Erzähler eine zeitliche, ethische und psychologische Distanz zu sich selbst in der Vergangenheit wahrt (während er die Geschichte erzählt), was oft den Effekt eines Geständnisses erzeugt. Der letzte Typ charakterisiert die Situation, wenn der Erzähler über vergangene Ereignisse erzählt, die als vorliegender Film präsentiert werden.
Das Kino hat eine einzigartige Struktur. Diese Art von Kunst gehört dem Raumzeitlichen an, weil der Betrachter eine bestimmte Zeit und einen bestimmten Raum öffnet. Die Filmgeschichte wird in zwei charakteristische Typen eingeteilt, weil alles andere verzerrt ist und nichts mit Filmästhetik zu tun hat. Die Filmgeschichte beschreibt uns nicht die Handlung, sie tritt vor uns als eigenständiges Wesen auf, das mit anderen Komponenten interagiert.

1.3.2 Die Vielgestaltigkeit der Filmaufnahme

Heutzutage bestreitet niemand ernsthaft, dass Kino eine Kunst ist. Wie Fotografie und Radio ist das Kino aus einer neuen Technik entstanden, die die moderne Wissenschaft bis vor kurzem in den Dienst der Menschheit gestellt hat, aber die extreme Unreife des Kinos kann seiner erfolgreichen Entwicklung in der Zukunft nicht mehr im Wege stehen.
Inzwischen wagen viele, die es nicht wagen, den ästhetischen Wert des Kinos zu leugnen, weiterhin darauf zu bestehen, dass das Kino gleichzeitig eine Industrie ist, und messen dieser Aussage eine solche Bedeutung bei, dass sie bereit zu sein scheinen, die Zugehörigkeit des Kinos zur Kunst in Frage zu stellen.
Sowohl Lebewesen als auch unbelebte Objekte handeln und sprechen im Kino: Es gibt keine Vermittler zwischen ihnen und den Zuschauern, es gibt eine direkte Kommunikation. Das Zeichen und der von ihm markierte Gegenstand sind eins. Auf dieser Grundlage kann jedoch nicht gesagt werden, dass Kino keine Sprache ist, nur weil ihm die der gewöhnlichen Sprache innewohnende Dualität und Ungenauigkeit fehlt, die eine Barriere zwischen Dingen und Menschen schafft und sogar eine Lücke zwischen ihnen schafft. Wörter, die Zeichen sind, werden allmählich immer degenerierter und können schließlich zu leeren Formen werden, ohne jede Bedeutung oder zumindest in der Lage, jede Bedeutung zu enthalten und ihr eine Vielzahl von Schattierungen zu verleihen, je nach Ermessen derer, die sie verwenden.
Bilder sind das Hauptmaterial der filmischen Sprache. Dies ist das primäre filmische Material und gleichzeitig eine äußerst komplexe Realität. Die Genese des Bildes ist zutiefst dual, da es das Produkt des automatischen Betriebs eines mechanischen Apparats ist, der in der Lage ist, die Realität, auf die es gerichtet ist, genau zu reproduzieren, aber gleichzeitig die vom Künstler für eine bestimmte Ästhetik ausgewählte und organisierte Realität Zweck. Das so gewonnene Bild tritt in eine dialektische Wechselwirkung mit dem Betrachter, und die psychologische Wirkung des Bildes hängt von mehreren spezifischen Merkmalen ab, die sehr genau bestimmt werden müssen, wenn wir eine korrekte Vorstellung von der Bedeutung des Kinos in der Öffentlichkeit haben wollen Leben.
Ju. Lotman, einer der ersten Entwickler der strukturell-semiotischen Methode des Literatur- und Kulturstudiums, erkennt jedes Bild auf dem «Bildschirm als ein wichtiges Zeichen, das Informationen trägt. Diese Bedeutung kann jedoch zweifach sein. Einerseits reproduzieren die Bilder auf dem Bildschirm einige reale Objekte. Zwischen diesen Objekten und Bildern auf dem Bildschirm wird eine semantische Beziehung hergestellt. Objekte werden zu Werten der auf dem Bildschirm wiedergegebenen Bilder. Andererseits können die Bilder auf dem Bildschirm mit einigen zusätzlichen, manchmal völlig unerwarteten Werten gefüllt werden. Beleuchtung, Installation, Spielpläne, Geschwindigkeitswechsel usw. kann Objekten, die auf dem Bildschirm wiedergegeben werden, zusätzliche Bedeutungen verleihen – symbolisch, metaphorisch, metonymisch usw.» (Лотман, 1973, c. 22)
Im Kino gibt es zwei Tendenzen. Die eine, die auf der Wiederholung von Elementen, alltäglichen oder künstlerischen Erfahrungen des Publikums basiert, schafft ein System von Erwartungen; die andere, die dieses Erwartungssystem verletzt, identifiziert semantische Knoten im Text. Die Grundlage filmischer Bedeutungen ist also eine Verschiebung, Deformation der üblichen Sequenzen, Fakten oder Erscheinungen von Dingen (Лотман, 1973, c. 23).
Wenn der Zuschauer bereits Erfahrung mit der Beschaffung von Filminformationen hat, vergleicht er das, was auf der Leinwand zu sehen ist, nicht nur mit dem Leben, sondern auch mit den ihm bereits bekannten Stempeln von Filmen. In diesem Fall werden Verschiebung, Verformung, Handlungstrick, Montagekontrast, allgemein die Sättigung von Bildern – vertraut, erwartet und verlieren ihre Aussagekraft. Die realistische Natur des Films erklärt teilweise den Glauben des Zuschauers an die Authentizität dessen, was auf der Leinwand passiert, und seine «Komplizenschaft» im Film (Ibid.).
Für eine völlige Überraschung greift der Filmemacher auf Elemente der markierten Serie zurück und macht so unmarkierte Elemente künstlerisch aktiv. Und umgekehrt. Die Hinwendung des Regisseurs zum «konventionellen» oder «realistischen» Kino bestimmt die Schwerpunktverlagerung auf die eine oder andere Reihe. Aber indem es das eine löscht, unterdrückt es die künstlerische Aktivität des anderen. Daher stimmt der Roman möglicherweise nicht mit dem Film überein, weil der Regisseur sich auf die Phänomene konzentriert und dadurch die Integrität der Filmgeschichte verletzt.
Die Semiotik schafft eine besondere Situation im Kino: Ein System, auf das die klassische Definition von Sprache angewendet werden kann, muss eine bestimmte Anzahl sich wiederholender Merkmale aufweisen, die auf jeder Ebene als Bündel einer noch begrenzteren Anzahl von differenziellen Merkmalen dargestellt werden können (Лотман, 1973, c. 25).
Die Besonderheit des Filmemachens bleibt nach wie vor einer der problematischsten Bereiche der Kinotheorie. Schließlich hängt alles vom moralischen und intellektuellen Niveau des Zuschauers ab, der dem, was er auf dem Bildschirm sieht, die entgegengesetzte Bedeutung geben oder nur die Hälfte davon verstehen kann, weil er auf wirklich wichtige Fakten nicht achtet. All dies zeigt, dass das Filmbild trotz seiner Genauigkeit das Material äußerst flexibel ist und unterschiedlich interpretiert werden kann.


KAPITEL 2 MERKMALE DER ERZÄHLUNG IN ELFRIDE ELINEKS ROMAN «DIE KLAVIERSPIELERIN»

2.1. Rückblick auf die Erforschungen zum E. Jelineks Roman «Die Klavierspielerin» 

Elfriede Jelinek ist eine der vierzehn Literaturnobelpreisträgerinnen, «für den musikalischen Fluss von Stimmen und Gegenstimmen in Romanen und Dramen, die mit einzigartiger sprachlicher Leidenschaft die Absurdität und zwingende Macht der sozialen Klischees enthüllen» (The Nobel Prize in Literature, 2004).
[bookmark: _Hlk104128842][bookmark: _Hlk104128872]Elfriede Jelineks Arbeit ist ständig im Kreis der wissenschaftlichen Interessen von Verena Mayer und Roland Koberg (2006), Frank W. Young (1973), Lothar Baier (1983), Reinhard Beuth (1991) und andere. Im Studienangebot werden vor allem psychoanalytische Arbeiten und die Erforschung der biografischen Komponente von Kreativität bestimmt. Bayer argumentiert, dass das voyeuristische Interesse an der Person Elfriede Jelinek hoch war, dadurch lässt sich auch der große Erfolg des Buches erklären, der «Gesellschaftskritik in seiner eigenen Sprache entfaltet» (Baier, 1991, S. 209-211). 
Der Etablierung autobiografischer Motive im Roman wird viel Aufmerksamkeit geschenkt, die literarische Rezeption ist diesem Aspekt jedoch kaum gewachsen. Allerdings bedarf die literarische Methode von Jelinek, der die Gesellschaftskritik als Sprache entwickelt hat, weiterer Erforschung. Jedoch gilt der Roman als das am besten erforschte Buch Elfriede Jelineks, denn es gibt unterschiedliche Interpretationen dazu. Zu nennen sind vor allem «feministische [Interpretation], die die Frau Erika als Opfer des Mannes Klemmer sieht, die marxistische, die die Tochter als Kapital der Mutter begreift; man hat Erika psychoanalytisch gedeutet, nach Freud und nach Lacan. Man hat sich dem Stil des Buches über die Sprachphilosophie genähert und der beschriebenen Gesellschaft mit Faschismustheorien. Die Geschichte der Voyeurin Erika wurde als Sexualpathologie gelesen, als Phänomenologie einer Selbstverstümmelung oder als Ästhetik des Ekels» (Meyer, Koberg, 2006, S. 117).
Frank W. Young interpretiert den Roman noch deutlicher in  Kategorien der politischen Ökonomie: Ihm erscheint Erika Kohut als Arbeitskraft, die Mutter als «Konzernbesitzer»: «Spesen und Verluste sollen möglichst klein, der Profit möglichst groß werden» (Young, 1990, S. 76).
Young fasst seine Interpretation wie folgt zusammen: eine leidvolle Mutter-Tochter-Beziehung, die Folgen einer Erziehung, «Lustfeindlichkeit und extremster Außergewöhnlichkeit» und die Rolle der Frau in einer patriarchalischen Kultur sind die Gestaltung zwischenmenschlicher Beziehungen als Reflex der herrschenden kapitalistischen Gesellschaftsordnung. Erikas menschliches Potential wird zum Zweck der Ansammlung von Besitz und Ansehen verpfändet. Misstrauen, Neid, Angst und Verachtung bestimmen das Verhalten untereinander und zu sich selbst. Kauf- bzw. Sparzwang und billige Unterhaltung entschädigen für den Verzicht auf Befriedigung emotionaler Bedürfnisse. Für die reale Machtlosigkeit tröstet Professor Kohut lediglich die ihrem Lehramt entlehnte Macht über die Schüler (Young, 1990, S. 78).
Man kann L. Baiers These nur zustimmen, dass der Roman aus einer Sprache besteht, «wie sie [ihm] in der erzählenden Prosa der letzten Jahre nirgendwo begegnet ist […]» (Baier, 1983. S. 210).
Es gibt aber auch negative Bewertungen. So meint Reinhard Beuth in der Zeitschrift «Die Welt», Jelinek schreibt «lustlos [und] teilnahmslos, [denn] sie gefällt sich als Menschenverächterin, […] das ist eine  Art von Qualität, auf die wir uns nicht einlassen mögen» (Beuth, 1991, S. 202).
Trotz der negativen Kritik war der Roman ein Erfolg, der eine große Resonanz in der Bevölkerung hervorrief. «Bis es dazu kam, schrieb Jelinek «Die Klavierspielerin» jedoch mehrere Male um. Sie strich und veränderte Szenen, denn eigentlich sollte der Roman in der Mutter-Tochter-Beziehung ihren Höhenpunkt erfahren» (Meyer, Koberg, 2006, S. 114-117).
Daher wurde der narrative Aspekt des Romans «Die Klavierspielerin» nicht speziell untersucht und muss weiter untersucht werden. Die Betrachtung der Lebensgeschichten von Protagonistin in ausgewählten Roman der österreichischen Autorin Elfriede Jelinek. Der Fokus liegt dabei nicht nur auf der Form, Stil oder Narration, sondern auch auf den konkreten Inhalten der Texte: auf den Aspekten von Körperlichkeit, Sexualität und Selbstwertgefühl der Protagonistinnen im Kontext einerpatriarchal bestimmten Gesellschaft.

2.2 Die Fokalisierung

Der Hauptzweck der Fokussierung ist der Wunsch, die innere Welt des Charakters, seine Gedanken und Erfahrungen zu enthüllen. Der Erzähler scheint sich hinter der Erzählwelt zu verstecken, versteckt sich hinter der Figur. Und obwohl die Fähigkeiten des Erzählers in einer solchen Erzählstruktur viel größer sind als die Fähigkeiten der Figur, teilt der Erzähler dem Leser nur die Informationen mit, die der Hauptfigur bekannt sind.
Die Wahrnehmung der Erzählung hängt von der Position ab, aus der die Geschichte erzählt wird, also von der Fokussierung. Jelineks Perspektive wird von inge Arteel als , «böser Blick» bezeichnet, der sie mit dem Ziel der Negativität und Dekonstruktion zu einer «Manipulation der Perspektivitat» veranlässt (Arteel, 1990, S. 54).
Der Beginn des Romans: «Die Klavierspielerin Erika Kohut sturzt wie ein Wirbelsturm in die Wohriung, die sie mit ihrer Mutter teilt. Die Mutter nennt Enka gern ihren kleinen Wirbelwind, denn das Kind bewegt sich manchmal extrem geschwind (Jelinek, 1983, S. 5).
Aus diesem Satz stellt der Roman eine Szene dar. Sie erklärt und kommentiert zugleich. Aber Erikas Beschreibung wird aus der Sicht ihrer Mutter gegeben. Ihre Mutter nennt sie «ihren kleinen Wirbelwind». Die Figur in der Geschichte stellt Erika als Klavierspielerin vor und kurz darauf setzt sie die Beschreibung aus der Sicht ihrer Mutter fort. Daher können wir über die Widersprüche in der Beschreibung der Hauptfigur sprechen. Dieser Widerspruch besteht darin, dass ein Erwachsener und eine berufstätige Frau als Kind bezeichnet werden. Die Figur in der Geschichte erzählt von Erika Kohut, sie verwendet jedoch die Sichtweise einer der Hauptfiguren (Mutter): Aus «Erika» wird ein «Kind».
 Die Gegenwart wird in der Vergangenheit beschrieben. Aber der Roman verwendet demonstrative Echtzeit, die normalerweise die Unmittelbarkeit des Geschehens anzeigt. Mit Hilfe von annähernder Echtzeit repräsentiert der Charakter der Geschichte die unmittelbare Welt. Nach Aristoteles bedeutet dies eine Analepse, bei der Erinnerungen an die Vergangenheit die Gegenwart beeinflussen. Und die Geschichte selbst ist mimetisch, denn jedes Detail wirkt sich auf die weitere Entwicklung aus. Die Verwirrung der Zeiten lässt uns erkennen, dass die Hauptfigur heute nicht mehr lebt, die Geister der Vergangenheit lassen sie über die Vergangenheit sprechen, weil sie eine Fortsetzung des verrückten Vaters wurde. Sie setzt seine Geschichte fort. Erikas Kindheit umrahmen den Roman symmetrisch, jede Situation hat ihren Ursprung in der Kindheit. Wenn Erika mit ihrer Mutter in der Josefstedterstraße spazieren geht, erinnert sie sich an ihre Kindheit, wo sie mit ihrer Mutter und Großmutter in der Josefstedterstraße lebte, beide ihr keine Freiheit gaben und sie vor allem beschützten: «Der Habicht Mutter und der Bussard Omutter verbieten dem ihnen anvertrauten Kind das Verlassen des Horstes. In dicken Scheiben schneiden sie IHR das Leben ab, und die Nachbarinnen schnippeln schon an einer Ehrabschneidung herum» (Ibid., S. 38).
Hinzu kommt der Erzähler, der keine Figur der Geschichte ist, sondern sie gewissermaßen besitzt und alles darüber weiß – ein heterodiegetischer Erzähler. Bei einer solchen narrativen Struktur ist die Erzählung nicht Teil der erzählten Welt, sondern nur eine geschichtslehrende Instanz. Ein solcher Erzähler kann verschiedene Rollen und Masken anprobieren und sich damit identifizieren wollen. Der Erzähler ist grausam, demütigt die Charaktere und schreibt ihnen die geringsten wohltätigen Motive zu. Er ist ein grausamer, anonymer, allwissender Erzähler, der die Charaktere daran hindert, über sich selbst zu sprechen, ihre Gedanken, Gefühle, Handlungen und Worte durch gesichtslose, namenlose Autorität eingeschränkt werden: «Erika erkämpft sich einen kleinen Platz, noch in Sichtweite der großen Musikschöpfer. […] Sie hat diesen Platz durch Studieren und Interpretieren ehrlich verdient! […] Ein Hauptziel hat Erika jedoch mit allen anderen Interpreten gemeinsam: Besser sein als andere!» (Ibid., S 18).
Der Lebensstandard verbindet Vergangenheit und Gegenwart, die inneren und äußeren Seiten der Romanfiguren. Die Bilder bewegen sich nahtlos von der persönlichen Wahrnehmung zu den Erfahrungen der Figur: «Erika ist ein Insekt in Bernstein, zeitlos, alterslos. Erika hat keine Geschichte und macht keine Geschichten» (Ibid., S. 17).
Das ist Nullfokalisierung, weil der Erzähler mehr über die Figur weiß als er selbst. Jelinek nutzte die sogenannte retrospektive Aufklärung, die den Roman verzögert, und wir haben eine Möglichkeit, solche spezifischen Kontexte und Momente zu verbinden, in denen Erika zu einem emotionslosen Wesen wurde. Der Erzähler scheint durch die Geschichte zu führen und der Leser muss nicht nachdenken und sich in das Bewusstsein der Hauptfigur vertiefen. Jelinek tut es für uns und dieser Roman wird aus verschiedenen Blickwinkeln enthüllt.
Schließlich ist der Schreibstil von Elfrieda Jelinek satirisch, kalt und wahr. Ihr Zweck ist es, so die gesellschaftspolitischen Machtstrukturen aufzudecken und zu desintegrieren. Kritik an diesen Strukturen ist eine Mischung aus Grausamkeit, Leid und Lachen und trägt in der Beschreibung keine Spur von Schönheit. Sie kann als das Set bezeichnet werden, das sie in der realen Welt sieht. Diese Realität wird gelehrt, ohne zu versuchen, ihre Mängel und Missverständnisse zu verbergen. Im Gegenteil, der Autor übertreibt diese Realität sogar noch.

2.3 Der Aufbau

Die Handlung des Romans spielt in den 1980er Jahren für mehrere Monate in Wien. Es gibt keinen Zeitraum, um zu urteilen. Durch den Erzähler sehen wir die Handlung des Romans, die Charaktere und die Natur, die Beziehung zwischen den Charakteren des Romans aufgrund der Nullfokalisierung. Der heterodiegetische Erzähler bietet uns viele Informationen, die wir sehr schnell verarbeiten können. Hier finden wir keine Lücken in der Geschichte: «Der Roman umfasst zwei Teile. Im Mittelpunkt des ersten Teils steht die symbiotische Beziehung zwischen Erika Kohut und ihrer Mutter. Das erotische Verhältnis der Klavierlehrerin zu ihrem Schüler Walter Klemmer bildet das Zentrum des zweiten Teils» (Kern, 2008, S. 63).
Der Struktur des Textes fehlt die Chronologie der Handlung und die Logik der Entwicklung. Die Handlung der Geschichte kann in einem Kreis gezeichnet werden, da die Handlung aus Episoden besteht, die die Handlung erstellen. Tatsächlich erzählen die ersten Sätze des Romans von Erikas Situation und ihren Versuchen, mütterliches Entsetzen zu vermeiden. 
Doch dieser Versuch scheitert, und am Ende des Romans flieht Eric, gedemütigt, geschlagen und vergewaltigt von einem Mann, dem sie zu entkommen hoffte, in die zerstörerische Mutterliebe. Der Roman endet mit folgenden Worten:
« Erika weiß die Richtung, in die sie gehen muss. Sie geht nach Hause. Sie geht und beschleunigt langsam ihren Schritt» (Jelinek, 1983, S. 282).
Der Lebenskreis der Pianistin Erika schließt sich an derselben Stelle, der sie eigentlich entfliehen wollte. Anfangs- und Endpunkt der Wohnung der Plot-Mutter. Der Roman gibt keinen Ausweg, sondern zeigt eine aussichtslose und fatale Entwicklung. Der Autor am Anfang des Romans bestimmt, was am Ende passieren wird. Diese kreisförmige Struktur ohne Entscheidung am Ende der Geschichte zeigt Jelineks Skepsis gegenüber der Situation der Frau.
«Die Klavierspielerin» ist eine wunderbare Illustration für die dialogische Natur eines literarischen Textes. Neben der oftmals behandelten Dialogizität zwischen einem Text und seinem Leser, dass sich in das Prokrustesbett der Rezeptionsästhetik und ferner auch der Hermeneutik einbettet, handelt es sich auch um diese andere, textimmanente Dialogizität, die in Anwesenheit eines Lesers auflebt und eine ebenso wichtige Rolle spielt. Sie hilft, den Text als eine inhaltliche und ästhetische Ganzheit besser zu erfassen bzw. zu begreifen.  Der Dialog findet nicht zwischen Subjekt und Text, sondern innerhalb des Textes statt, sowie es auch Gespräche zwischen den Texten gibt (Vis, 1998, S. 381).
Der Roman ist voll von zahlreichen Naturbeschreibungen, die die Handlung des Romans in ästhetischer Hinsicht ergänzen. Wir finden die Wiederbelebung dieses Werkes in den Momenten, in denen die Autorin Erikas Kindheit oder ihre Erfahrungen beschreibt. Das tut die Autorin nicht umsonst: Wegen des Schönen fühlt sich der Leser wohl, er fühlt sich wohl, und in der Hauptfigur wird alles Schöne mit der Kindheit verbunden, wo ihr Leben von ihrer Mutter bestimmt und ihr Weltbild verzerrt wurde. Das Wort Frühling wird oft im Roman verwendet. Diese Jahreszeit ist eine Belastung für Erika und sie meidet die Natur, besonders im Frühjahr. Dies hat eine stark allegorische Deutung, denn diese Zeit bedeutet die Entstehung, die Entstehung neuen Lebens. Alles, was Erika nicht ist oder nicht sein kann:
«Erika sieht auf ihrem Schulweg beinahe zwanghaft überall das Absterben von Menschen und Eßwaren, sie sieht nur selten, daß etwas wächst und gedeiht . Höchstens im Rathauspark oder im Volksgarten, wo sich die Rosen und die Tulpen fleischig hervor drängen . Doch auch die freuen sich zu früh , weil die Zeit der Welke schon in ihnen steckt . Das denkt sich Erika aus. Alles bestätigt sie in diesem Denken» (Jelinek, 1983, S. 94).
Die Entwicklung der Handlung ist interessant, weil wir viele Kontraste sehen. Am Ende des Romans sehen wir, dass die Charaktere von Anfang an sehr unterschiedlich sind. Der Roman wird von einer beträchtlichen Spannung begleitet, die schnell auftritt. Es gibt keine klare Chronologie durch die eingefügten Geschichten, aber Elfriede Jelinek zeigt so eine fiktive Welt als real, in der sich ein Mensch von Zeit zu Zeit an seine Kindheit erinnert oder über etwas nachdenkt. Der Autor erlaubt dem Leser, über die Geschichte nachzudenken und Ereignisse als real wahrzunehmen.

2.4 Die Figurenkonstellationen

Romane von heute und manchmal von gestern können dezentrisch oder polyzentrisch sein – der Protagonist ist nicht immer und nicht unbedingt im ersten Satz das Zentrum der Geschichte. Dies kann der Erzähler selbst sein oder eine andere Figur, die nicht die Hauptfigur ist, aber die Hauptfigur in den Text einführt und auch den Text steuern kann, unabhängig davon, ob die Hauptfigur eine solche Begleitung genießen möchte oder nicht.
Die Handlung der Arbeit basiert auf der Geschichte der Beziehung zwischen Mutter und Tochter, alles andere, so können wir mit Sicherheit sagen, ergibt sich aus dieser Beziehung: «Erika und ihre Mutter wohnen in der Wiener Josefstadt auf der Josefstädterstraße im achten Bezirk, der als kleinbürgerlich gilt und wo meistens ältere Menschen leben» (Kern, 2008, S. 27).
In manchen Romanen gibt es viele Dialoge, aber im Roman «Die Klavierspielerin» ist das anders. Hier gibt es keine direkte Kommunikation, denn Elfride Jelinek bediente sich der indirekten Sprache. Als Erzählerin beschrieb sie hauptsächlich die Natur, den psychischen Zustand der Hauptfiguren und ihre Gefühle usw., während der Dialog für die Leser immer interessanter ist.
Der Roman ist voll von der «Personenbeschreibung» (Gelfert, 1999, S. 82). Wir müssen nicht die Haupthelden in unseren Köpfen zeichnen, wir müssen nicht also unsere Einbildungskraft einschalten, weil die Autorin die Personen wirklich gut mit der realistischen Beschreibung schildert. In diesem Fall ist Elfriede Jelinek der Meister im Gebiet der Schilderung.
Erika führt ein ruhiges Leben, das sich durch zwei Hauptpunkte beschreiben lässt: Klavierunterricht und die Manipulationen der Mutter. Erika spielt sehr gut Klavier, sie wird immer wieder als extrem talentiert beschrieben. Sie gibt Konzerte und fungiert gleichzeitig als Lehrerin; obwohl sie im Unterrichten nicht so gut ist wie am Klavier. Ihre Beziehungen zu Schülern, die manchmal sogar an Hass grenzen:
«Ihr Schüler starrt auf seine ineinander verknäulten Hände hinab. […] Einen flüchtigen Moment lang hat sie das Bedürfnis, den Kopf des Schülers bei den Haaren zu packen und ins Leibesinnere des Flügels zu schmettern, bis das blutige Gedärm der Saiten kreischend unter dem Deckel hervorspritzt» (Jelinek, 1983. S. 109).
Im Roman beurteilt ein Schüler Erikas in weiterer Folge auf Filmfotos vor dem Kino nackte Frauen: «Das Kino spielt derzeit einen Softporno, obwohl Kinder in seinem engeren Umkreis in Richtung Musik unterwegs sind. Der eine der davorstehenden Schüler beurteilt jedes Foto ausführlich danach, was man sicht, der andere Schüler geht mehr nach der Schönheit der ausge hängten Frauen. Ein dritter erwünscht sich hartnäckig das, was man nicht sicht, das Leibesinnere der Damen. Zwei Stück Jungmänner in spe sind gerade in einen furchtbaren Streit bezüglich der Große der weibl» (Ibid., S. 103).
Später im Unterricht sieht sie ihn bewusst nicht an und weicht seinem Blick aus, diesem lüsternen Aussätzigen. Schon während Bachs Auftritt, unmittelbar nach den Tonleitern und technischen Übungen, erfüllt das Gefühl der Unsicherheit den ganzen Raum.
Der Druck ihrer Mutter brachte sie dazu, Klavier zu spielen. Sie wollte, dass ihr Kind musikalisch begabt ist: «Nachher wird Erika von ihrer Mutter geohrfeigt, denn selbst musikalische Voll-Laien haben Erikas Versagen an ihrem Gesicht, wenn schon nicht an ihren Händen ablesen können. Erika hat zudem kein Stück für die breit sich dahinwälzende Masse gewählt, sondern einen Messiaen, eine Wahl, vor der die Mutter entschieden warnte» (Ibid., S. 17).
«Trotz des Fleißes, mit dem sie versucht, die Tochter auf ihre Weise zu erziehen, scheint die Mutter selbst keine Talente zu haben – umso wichtiger ist es für sie, dass ihre Tochter im Leben mehr als sie erreicht, wobei Musik als Unterdrückungs- und Disziplinierungsmittel dient» (Kern, 2008, S. 6).
Die Liebe ihrer Mutter zur Musik hatte nichts mit ihren eigenen Wünschen zu tun, und Erika hasst sie seit ihrer Kindheit. Die Träume der Mutter von der Apotheose ihrer Tochter wurden auf ihre Selbstidentifikation extrapoliert, die Erika als außergewöhnlich und genial artikuliert: «Mit einfachen Menschen darf Erika nicht verkehren, doch auf ihr Lob darf sie immer hören» (Jelinek, 1983, S. 30). Diese Vorherrschaft hat einen Konflikt mit der Gesellschaft verursacht, unter dem der Pianist unbewusst leidet. Die übermäßige Kontrolle und Strenge ihrer Mutter trennte Eric ausdrücklich vom Rest der Welt, was zu ihrer Isolation und Entfremdung führte.
Erikas Image kann als marginal artikuliert werden, da die Heldin asozial ist. Sinnvolle totale Einsamkeit ist ein immanentes Merkmal des Pianistenbildes. Das Musizieren bringt ihr nicht das gewünschte Vergnügen, und so sublimiert Erika ihre Energie dem Studium der menschlichen Sexualität. Die permanente Demut ihrer Mutter bestimmte die Analogie in ihrer Beziehung zu Männern – Erika strebt die körperliche Dominanz über ihren Mann an, da nur eine harte, schmerzhafte Sinneserfahrung beim Geschlechtsverkehr die Seele erweckt, die Erika als tot bezeichnet. Das Bild der Pianistin ist durch durchaus negative Züge geprägt, denn die Musik als Dominante des Lebens trägt für sie keine seelische und seelische Belastung, Einsamkeit und völlige Gleichgültigkeit bestimmen den Charakter der Heldin.
Im Roman rückt die Rolle der Mutter in den Mittelpunkt, da die Beziehung zwischen Mutter und Tochter autobiografisch für die Autorin selbst ist. Der Charakter der Mutter erklärt sich eingangs durch folgende Situation: Eines Tages kommt Erika spät nach Hause, ihre Mutter wartet schon auf ihre Entschuldigung. Verärgert schneidet sie Erikas Kleidung auf und geht in der Wohnung auf und ab. «Doch da steht schon die Mama groß davor und stellt Erika. Zur Rede und an die Wand, Inquisitor und Erschießungskommando in einer Person, in Staat und Familie einstimmig als Mutter anerkannt» (Ibid., S. 7). Danach gehen beide ins Bett, aber Erika ist moralisch deprimiert.
«Dies zeugt vor allem von einem Bedürfnis nach ständiger Überwachung und Kontrolle, das mit der Hoch- bzw. Überschätzung der Tochter einhergeht und auf diese Weise zu dem Phänomen eines double bind führt» (Wright, 1993, S. 52), in dem sich diktatorische Vorwürfe und Lob vermischen.
Im Roman versucht die Mutter immer, Erika von Männern fernzuhalten, weil es ihrer Tochter helfen würde, ihre «Lehre» zu vernachlässigen. Ihre grausame Natur zeigt sich erneut.
Walter Klemmer ist eine der Hauptfiguren, die Erikas Leben beeinflussen. Trotz der Warnungen und Verbote seiner Mutter wurde Erika im Klavierunterricht auf ihn aufmerksam und begann, Sympathie für ihn zu empfinden. Walter interessiert sich wie Erika für Musik.
Walter ist ein junger Mann, der sich für Mädchen interessiert, aufs College geht, Sport treibt, Menschen hilft, keine Angst hat, anderen Menschen näher zu kommen. Er war voller Ideale und dann traf er Eric, der sein Leben veränderte. Er wollte sie um jeden Preis besitzen, weil er glaubte, sie könne ihm viele neue Dinge beibringen.
Klemmers Charakter und sein Wunsch, Erika zu ergreifen und ihre kranke Beziehung zu kontrollieren, gewinnen an Fahrt und verzerren langsam sexuelle Gewalt gegen Frauen. In dem Roman ähnelt die Vergewaltigung dem, worum Eric gebeten hat. Sie weint, versucht ihm zu gefallen und fühlt schließlich nichts, legt sich einfach hin: «Mit der Bitte um Liebe und Verstehen dringt er in die Frau kurz entschlossen ein. Er verlangt jetzt energisch sein Recht auf Zuneigung, das jeder hat, auch der schlimmste, Klemmer der Schlimme, bohrt in der Frau herum» (Jelinek, 1983, S. 275). Nachdem er ejakuliert hat, entschuldigt sich Klemmer für sein Benehmen. Er verlässt die Wohnung bester Stimmung.
Erikas Verhalten zeigt, dass sie nur die Sprache der Gewalt gelernt hat, sie nur perfekt beherrschen konnte und sich dementsprechend nur auf diese Weise mit der Welt um ihn herum ausdrücken konnte.
In Elfriede Jelineks Roman «Die Klavierspielerin» veranschaulicht sie die Spannung zwischen dem Möglichen und dem Unmöglichen, basierend auf Erikas widersprüchlicher Natur. Als Widerstand gegen die Autorität und Tradition des Denkens nimmt Erikas Charakter unmöglich das Spiel auf, eine andere Realität zu schaffen; die Realität, in der es versucht, die Einheit von Körper und Geist, Freiheit und Beschränkungen, die Verschmelzung von Subjekt und Objekt mit sich selbst zu verbinden. Erika wird das negative männliche Frauenbild, das sie seit vielen Jahren kennt, nicht los. Damit unterliegt sie einer völlig falschen Vorstellung von Weiblichkeit, die sie nun zu leben versucht.
So sollen die Eigenschaften der vom Erzähler dargestellten Charaktere eine ganzheitliche Denkweise der Figuren entwickeln, die keinen Raum für eigene Sichtweisen lässt. Der Leser wird völlig von den Aussagen des Erzählers dominiert, der keinen Ausweg aus der Situation sieht, in der sich die Figuren befinden, und dem Rezipienten seine Gedanken aufzwingt. Der Erzähler will offenbar noch mehr beweisen, dass sich alle Charaktere gleich verhalten; alle wollen ausnahmslos ihre Macht über andere vergrößern.

2.5 Intermedialität

Der musikalisch-schöpferische Akt ebenso wie die performative musikalische Darbietung wird gemeinhin mit Individualität, Expressivität, Kreativität und Hingabe assoziiert. Das romantisierte bürgerliche Ideal einer autonomen, gesellschaftlich entkoppelten Kunst ist aber nur oberflächlich haltbar. Nach Theodor W. Adorno: «Musik ist sprachähnlich. Ausdrücke wie musikalisches Idiom, musikalischer Tonfall, sind keine Metaphern. Aber Musik ist nicht Sprache. [...] Wer Musik wörtlich als Sprache nimmt, den führt sie irre. Sprachähnlich ist sie als zeitliche Folge artikulierter Laute, die mehr sind als bloß Laut. [...] Die Folge der  Laute ist der Logik verwandt: es gibt Richtig und Falsch. Aber das Gesagte läßt von der Musik nicht sich ablösen. Sie bildet kein System aus Zeichen» (Adorno, 1990, S. 251).
Musik ist für Erika eine besondere Widmung, die fleißig verdient werden muss. Erst das eigene Leiden gibt das Recht und die Möglichkeit, die große Musik zu verstehen, die wiederum Ausdruck des Leidens der Komponisten war.
Erika ist ihren Schülern musikalisch und hierarchisch überlegen, und auch im Unterricht ist sie ihrer Überlegenheit weit überlegen. Mehrere Stunden lang macht sie lange Bemerkungen über das Leben und Leiden von Komponisten sowie über die Interpretation und Bedeutung ihrer Werke, um Studenten zu demütigen. Obwohl Kohut manchmal bei Hauskonzerten vor Publikum auftritt, spricht und urteilt sie meistens über Musik und Musiker: «Erika spürt das Prickeln zwischen ihren Beinen, das nur der von Kunst und für Kunst Ausgewählte fühlt, wenn er über Kunst spricht…» (Jelinek, 2011, S. 104).
Im Allgemeinen ist die Kontemplation für Erika ein großes Vergnügen. Sie beobachtet Liebespaare im Prater. Erika besucht eine Pip-Show unter der Brücke. Erika ist eine der wenigen Käuferinnen in diesem Geschäft. Ausländer standen mit Aktentasche und Handschuhen vor der Dame. Erika sitzt in einer der Kabinen, holt ihr Taschentuch heraus, hält es sich vor die Nase und beobachtet, was auf der Bühne passiert. Dabei bleibt sie nüchtern und kaltblütig. Ihr Wunsch war in erster Linie das Zuschauen, die Selbstzufriedenheit schämte sich ihrer Mutter.
«Erika hat keine Empfindung und keine Gelegenheit, sich zu liebkosen. Die Mutter schläft im Nebenbett und achtet auf Erikas Hände» (Jelinek, 1983, S. 56).
Erika hat eine professionelle Einstellung zur Musik. Ihre Leidenschaft gilt dem makellosen Spiel durch perfekte Körperbeherrschung. Ihre Vorbilder sind Schumann und Schubert, aber auch Brahms und Beethoven. Sie hofft, den körperlichen, tierischen Menschen durch Musik zur Göttlichkeit zu erheben:
«Was nötig wäre, ist eine Musik, bei der man das Leiden vergisst. Das animalische Leben! soll sich vergöttlicht fühlen» (Jelinek, 2011, S. 116).
Wenn sie sich einen Erwachsenenfilm ansieht, stellt sie sich eine Klaviertastatur vor. Für Erika Kohut gibt es nichts als Musik. Alles andere ist Kleinigkeiten und Dreck.
Musik kann verschiedene Kontraste erzeugen: Hier sehen wir einen sehr interessanten Kontrast, wenn Erika Pornos anschaut und dabei alles mit Musik vergleicht. Elfriede Jelinek verband diese beiden gegensätzlichen Teile, die völlig unterschiedliche Charaktere haben. In Jelineks Roman verbinden sich Form und Strenge der klassischen Tradition direkt mit Erikas sadomasochistischen Fantasien. Andererseits wird Musik auch als heftiges Vergnügen beschrieben. Musik dominiert nicht nur das Leben des Pianisten, sondern auch des Publikums.
Abschließend lässt sich sagen, dass die Musik im Roman «Die Klavierspielerin» als Erfahrung im Inneren des Körpers angesiedelt ist und es Jelinek ermöglicht, die männliche Imagination einer masochistischen Frau systematisch zu demontieren. Die musikalische Inschrift umschließt nicht nur den Körper der Hauptfigur, sondern auch den Leser, wenn wir den Text von Jelinek als musikalische Komposition betrachten, die von einer Reihe gelehrter Lesarten ihrer trügerischen Einzigartigkeit abhängt.

KAPITEL 3. MERKMALE DER ERZÄHLUNG IM FILM «LA PIANISTE» (REGIE MICHAEL HANKE)

3.1 Die Fokalisierung

Dadurch hatte die Filmindustrie großes Interesse daran, den Stoff zu verfilmen. Gleich nach dem Erscheinen des Romans «Die Klavierspielerin» im Jahr 1983, versuchten verschiedene Filmregisseure den Stoff zu adaptieren. Alle scheiterten, lag es an Förderungsstellen oder aber auch an Fehlkalkulationen und an ihnen selbst (Grissemann, 2001, S. 11 -13). Auch Valie Export, eine Freundin Jelineks, wagte sich an das Filmprojekt «Die Klavierspielerin» heran (Grissemann, 2001, S. 125-126).
Die Charaktere im Film geben dem Erzähler einen Anstoß, darüber nachzudenken, wie er sie verwenden kann, um Kunst zu schaffen. Sie strahlt eine literarische Vorlage und sich selbst über die Verwendung von Zeichen aus, führt sie aber darauf zurück, dass «diese Kunst-Ödnis, vor der jeder zu Recht Angst hat, […] trotz allen intrikaten Planungen nicht beherrschbar [ist]!» (Jelinek, 2001). Im Film nimmt der Zuschauer die Position eines fälligen Voyeurs ein auf die filmische Außensicht, der Blick des Zuschauers kann jedoch durch eine spezielle Einstellung der Kamera eingeschränkt sein.
Regisseur und Filmautor Michael Haneke hat ein wunderbares Gesamtkunstwerk geschrieben. In der Verfilmung von «La Pianiste» hat er versucht, die gleiche Geschichte wie im Roman zu erzählen, und wir können das Ergebnis wirklich bewundern. Der Film dauert etwa zwei Stunden, und Haneke hat es versäumt, alle wichtigen Momente in Erika Kohuts Leben festzuhalten. Der Regisseur nutzte die Unterbrechung der Geschichte, er widmete sich nicht die Retroperspektive (Analepse). Obwohl Analepse eine wichtige Rolle in dem Roman spielt. Jeder Ort in Erika ist mit einer ekelhaften Kindheit verbunden. Kälte, strenge Regeln seiner Mutter, Erikas Brief an Walter, Vergewaltigung und so weiter. Diese Momente sind der Kern dieser Geschichte, und deshalb dürfen sie hier nicht fehlen, denn dann verliert der Film wichtige Handlungsstränge. Hier spielt das akustische Drama die Hauptrolle, und Stille oder Ton ergänzen das Drama. Der Film verzichtet bewusst auf retrospektive Momente, damit der Zuschauer selbst nachvollziehen und daraus seine eigenen Schlüsse ziehen kann.
Der filmische Diskurs wird eingeführt mit seinem Prinzip des Zeitvergehens, das essenziell für den Film ist. Ohne die Aufeinanderfolge der mehr als 16 Bilder pro Sekunde gäbe es keinen Film. Bewegung ist obligatorisch, wie in dem Leben, von dem sie sprechen.
Die Redundanz der Schnitte reproduziert die Bildfolge, die die Geschichte erzählt. Diese Reduktionen sind kalkuliert und zerstören die Komplexität des Lebens. Dann beschäftigt sich der Betrachter mit Diegese, wobei die Hauptsache auf der Leinwand bleibt. Lebensereignisse, also Bestandteile, die ihre ähnliche Beziehung zur Realität, auf die sie sich beziehen, kaum erahnen lassen, fügt der Regisseur einer vorgegebenen fiktiven Welt hinzu. Da Film mit Bildern arbeitet, ist es unmöglich, filmische und literarische Darstellungsweisen auf originelle Weise zu verbinden.
Der Regisseur verwirklicht sich als höchste Instanz, die die Figuren managt und mit ihnen seine Ideen verwirklicht. Er ist der nicht-diegetische Erzähler, der alles abdeckt, damit der Zuschauer alles aufnehmen kann, was auf dem Bildschirm ist. Charaktere werden durch den interpretativen Prozess der filmischen Umsetzung von Michael Ganeke zu Objekten der Interpretation. Charakteren in der Interpretation werden bestimmte Funktionen zugewiesen.
Der Zeit-Raum im Film ist so angelegt, dass er eine alltägliche Raumstruktur evoziert. Bei der Gestaltung einer Szenerie oder Kulisse geht es vor allem darum, die natürliche Umgebung zu einer bestimmten Zeit und Stimmung darzustellen. Dies wird in der Regel durch Handlung angezeigt und ausgeführt. Im Roman stellt sich der Leser dank der Beschreibung Wien, den Prater und andere Orte vor, an denen Erika ist.
Im Film «La Pianiste» dominiert die Beleuchtung, bei der der Raum gleichmäßig ausgeleuchtet wird, sodass man alle Details gut erkennen kann. Helles Licht im Film wirkt oft sehr kalt und steril. Obwohl der Regisseur oft natürliche Lichtquellen in den Film eindringen lässt, erzeugt dies beim Zuschauer ein gewisses Gefühl von Angst und Unbehagen.
Abblendung wird verwendet, um dramatische Situationen, mysteriöse Ereignisse oder Verbrechen darzustellen, weil es Spannung erzeugt. Es zeichnet sich durch eine große Anzahl oder wenige Schattenbereiche aus.
Das Spiel von Licht und Schatten spielt eine wichtige Rolle in der Darstellung der Charaktere, da sie eine Vorahnung und einen Schub für das Unterbewusstsein erzeugen.
Dem Film sei es, so Elfriede Jelinek, nicht gelungen, die Ironie der Romansprache zu vermitteln, die Dualität des Sprachakts – etwas auszudrücken und gleichzeitig eine gewisse Distanz zum Gesagten zu bewahren. Das Kino stellt den Lauf der Zeit nur horizontal dar, während es in der Literatur um die Schaffung von Sprache und eine vertikale, tiefe Dimension geht.
Folglich hätte der Film laut Michael Ganeke eine Atmosphäre schaffen und den Zuschauer in die Welt abnormaler Beziehungen zwischen Mutter und Tochter eintauchen lassen sollen, um die Sympathie der Zuschauer zu wecken, die das ungesunde Verhalten der Protagonistin beobachten. In der Filmadaption wird das Verhalten der Figuren psychologisch motiviert; es skizziert andere Bezugspunkte, andere Machtverhältnisse, zum Beispiel tritt die Mutter-Tochter-Beziehung in den Hintergrund, aber der Akzent liegt auf der ausweglosen Geschichte der kranken Liebe von Erika Kohut und Walter Klemmer.

3.2 Der Aufbau

Der Film «La Pianiste» von Ganeke, sehr originell mit dem Roman und der Art, wie er geschrieben wurde. Die Regieversion ist ziemlich distanziert und kalt, während der Roman selbst fast wütend und sehr emotional ist. Der Roman ist viel subjektiver und der Film viel objektiver.
Wo im literarischen Text Raum durch Beschreibungen dargestellt wird, ist im Film das Raumbild direkt vor Augen. Wie erfolgreich die Allgegenwärtigkeit des beschriebenen Raums ist, hängt oft vom Hintergrund selbst, den Kameraeinstellungen und der Beleuchtung ab. Es ist jedoch oft eine subjektive Fiktion, die sich jeder Leser durch seine eigene Vorstellungskraft vorstellt.
«Im Szenenablauf ist der Film ganz nah am Buch, in seiner Darbietung könnte er den wuchernden, amorph-satirischen Sprachkonvoluten der Schriftstellerin fremder nicht sein. Seine Konstruktion ist spröde, kristallin, manchmal der Groteske nahe: ein bürgerliches Trauerspiel, dem die Trauer abhanden gekommen ist. Nicht zufällig spricht Haneke von der Parodie eines Melodrams» (Huber, 2001).
Die filmische Interpretation des Romans lenkt den Blick auf das Geschehen um die Figuren  Erika  Kohut und Walter Klemmer, die beim Versuch, eine Liebesbeziehung aufzubauen, scheitern. Die Handlung besteht aus den täglichen Angelegenheiten der Klavierlehrerin Erika Kohut unter ständiger Aufsicht und Kontrolle ihrer Mutter, in die sich ein junger ehrgeiziger Schüler Walter Klemmer einmischt, der sich bemüht, der Klavierlehrerin nahe zu sein und ihn zu fördern.
Ihr Interesse ist geweckt und sie lauscht den Versuchen des Schülers, näher zu kommen. Ihre unvereinbaren sexuellen Wünsche sehen seltsam aus, dann in der Unfähigkeit, die Bedürfnisse des anderen zu erfüllen, und schließlich im Zusammenbruch der Beziehung aufgrund der Vergewaltigung von Erika Kohut. Als Teil der Handlung werden die Charaktere von Erika Kohut und ihrer Mutter um ihre Erinnerungen und Geschichten reduziert. Die radikale Tilgung des Kontexts und die mehrfach diskutierte «Verengung» (Grissemann, 2001, S. 19). des Raums des Romans im Film, führen zu einem reduzierten Bezugsrahmen der Handlung, sodass die Aufmerksamkeit des Zuschauers allein auf ihre Funktionen in der Handlung und ihre psychologischen Motive gerichtet ist. Die Eingrenzung der Figuren macht sie zwar vornehmlich zu Subjekten, aber zu solchen, die, wie Jelinek im Essay kritisiert, individuelle Vorstellungen von Liebe und Sexualität zu realisieren versuchen. 
Elfriede Jelinek die Handlungsorientiertheit des Films als «Berechnung» (Jelinek, 2001), die ihrer Prosa fern sei. Die Konzeption eines Films im Unterhaltungsformat von 90 Minuten erlebt sie als «Berechnungen» und «präzis[e] Planungen» (Jelinek, 2001). Diese künstlerische Praxis grenzt sie von ihrer eigenen ab, die Spielraum lässt für Entwicklungen und Überraschungen.
Hier wird nicht erwähnt, warum Erica nur eine langweilige Lehrerin ist, weil kein Schüler besser sein kann als sie. Nach der Arbeit geht sie nach Hause zu ihrer Mutter, öfter streiten sie sich, und dann kommt es zu einem Schiedsverfahren zwischen ihnen.
Hanekes Schreibstil folgt auf den ersten Blick getreu Jelineks Geschichte und führt keine neuen oder anderen Elemente in die filmische Version des Buches ein. Er erzählt die Geschichte der Schriftstellerin, ohne sich wesentlich von ihr unterscheiden zu müssen. Dies ist jedoch ein Künstler mit einer ausdrucksstarken künstlerischen Identität. Folglich bringt er seine eigene Persönlichkeit in die Geschichte ein und schließlich die Problematik. Bei der eingehenden Betrachtung zweier Werke fällt auf, dass ihre künstlerischen Mittel unterschiedlich erscheinen. Jelinek verwendet eine Sprache voller Leidenschaft und Tatendrang und erschafft eine individuelle Geschichte einer Frau, deren Charakter durch häufige Verweise auf ihre Vergangenheit solide aufgebaut ist. Im Gegenteil, Haneke bezieht sich nicht auf Erikas Vergangenheit, sondern nur auf ihre Gegenwart und schafft so eine Frau, die als Identifikationsfigur für die moderne Frau vorgeschlagen wird.
Obwohl beide Künstlerinnen mit einer Gesellschaft beschäftigt sind, die Frauen unterdrückt und immer darauf wartet, dass sie sich an klare Regeln und Klischees hält, wählen sie unterschiedliche Mittel, um ihre Probleme anzugehen.


3.3 Die Figurenkonstellationen

Im Film ist die Beziehung trotz der oben genannten Trends weicher, sodass sie eine noch bessere Ebene bieten, um das Problem auf die Bühne zu bringen. Michael Haneke kommentiert: «Figurenkonstellationen sozusagen etwas komplexer, weniger monomanisch im Film als im Roman dargestellt. Dies lässt sich vor allem daran erkennen, dass die in der Vorlage vorkommenden Rückblendungen weggelassen werden und andere Faktoren schließlich wichtiger erscheinen» (Grisemann, 2001, S. 178-179).
Die zentrale Figur des Romans ist eine 36-jährige Musiklehrerin, die Pianistin Erika Kohut. Ein Ausflug in  Erikas Leben zeigt die Kargheit und Elend ihres Daseins, was die Autorin betont. Die Beschreibung des Aussehens entnimmt der Regisseur dem Roman. Erika Kohut ist im Film sehr altmodisch und unauffällig gekleidet, ungeschminkt und in knalligen Farben. Die Farben, die Erika oder besser gesagt ihre Mutter bevorzugt sind immer Grau- und Brauntöne. Unscheinbar wie es zu Erika gehört. Die Symbolik der Farben spiegeln auch Erikas Charakter wieder: sachlich, einsam, traurig, zurückhaltend, kontrolliert.  Das Bild der Pianistin Kohut ist durch durchaus negative Züge geprägt, da die Musik als Lebensdominante für sie keine seelische und seelische Belastung mit sich bringt und Einsamkeit und völlige Gleichgültigkeit den Charakter der Heldin bestimmen.
Um zu viele Handlungsstränge zu vermeiden, ging Michael Ganeke nicht auf Erikas Kindheit ein, obwohl ihr Verhalten im Roman völlig gerechtfertigt ist, gemessen an der Art und Weise, wie ihre Mutter und Großmutter sie behandelten. Der Regisseur vermied auch gefälschte Geschichten über Erikas psychisch kranken Vater, die Kindheit der Hauptfigur und wie sie Pianistin wurde. Alles beginnt mit ihrem Erwachsenenleben.
Der Film zeigt uns Erika– ein emotionsloses Wesen, das auch in der Musik nur Theorie kennt. Keine Ahnung, warum sie die Musik so sehr liebt und der Welt um sie herum keine Aufmerksamkeit schenkt. Der Regisseur konzentrierte sich auf  Erikas Blick aus dem Fenster, während sie mit Studenten lernte. Dies zeigt ihre Isolation und wahrscheinlich Echos ihrer Kindheit, als ihre Mutter sie nicht zum Spazierengehen oder Spielen gehen ließ.
In dem Roman verspottet Erikas Schüler die Plakate nackter Frauen vor dem Kino, in dem leichte Pornos gezeigt werden, und demütigt ihn dann in  Erikas Klavierunterricht. Der Film verlagert den Schwerpunkt von der Musik auf die Sexualität. In dem Roman vergleicht sie sexuelle Szenen mit Musik, die von hoher Materie singt. Durch Musik drückt Eric Schmerz, Hass und Selbstgefälligkeit aus. Und fordert es von anderen:
«Erika : Wie Sie mit Bach umgehen, so gehen Sie um Beethoven, umso gehen Sie mit allen Autoren. Was führt Sie eigentlich zur Beschäftigung mit Musik? Ein bisschen Talent? Ich versichere Ihn, dass das nichts dafür steht.
Student: Frau Professor … Das tut mir leid…das Freund…Zeitung
Erika : Warum tut es dir leid? Und was? Das du ein Schwein bist, tut die das leid? Oder das deine Freunde Schweine sind? Oder das Frauen, die Schweine sind, die dich dazu bringen, ein Schwein zu sein. Oder tut dir es leid, dass du ertappt wurdest» (Haneke, 2001, 01: 24: 26 -1: 25: 32).
Im Film lässt uns die Handlung ihre konsequente, strenge Art erkennen, denn sie duldet es nicht, wenn Studenten sich an nackten Frauen erfreuen und sie dann verurteilen. Sie hat gezeigt, dass sie enorme Macht hat und andere manipulieren kann. Kohut zeigte wenig Interesse an Walter Klemmer, da er im Kammerkonzertsaal und zu Hause Klavier spielte. Er wusste, dass  Erika  den Komponisten Schumann liebte, und deshalb wählte er von ihm das Stück «Scherzo aus der Sonate A-Dur» (Haneke, 2001, 00:19:03).
Der Held des Films, Walter Klemmer, ist nicht wie im Roman. Auf Walters Leinwand beschrieb ihn der Regisseur als klassischen Narzissten, für den es die Norm sei, im Mittelpunkt zu stehen. Er hat die Gabe, Menschen zu beruhigen. Mädchen Anna Schobert, eine begnadete Pianistin, kommt zur Probe des Konzerts und hat ein abgemagertes Gesicht, weil sie wegen der großen Schlagkraft sehr nervös ist. Walter ist der richtige Gentleman und hilft Anna ihre Nervosität zu überwinden. Diese Hauptperson lebte große Entwicklungsstufen im Laufe des Films durch. Am Anfang ist er der junge Mann mit vielen Idealen und am Ende ist er ganz anders. Erika  hat es nach ihrem Geschmack geändert.
Klemmer kommt nachts in Kohuts Wohnung. Mehrmals betonte Erika, dass sie sich bereits bei ihm entschuldigt habe. Sie steht einfach schweigend da und lässt Walters Schläge durch sich hindurch. Blutüberströmt liegt sie auf dem Boden und fleht ihn an, endlich aufzuhören. Für einen kurzen Moment ist sie vor Walter entblößt, ihre Brüste sichtbar. Sie handelt unparteiisch und gibt Walter das Recht zu schikanieren. Es gibt einen Regierungswechsel, Erika ist jetzt eine Sklavin, Walter - der Inquisitor. Narzisst, dem die Gefühle anderer gleichgültig sind:
«Walter: Glaub das nicht, dass auffällt...Wenn du dein zu kurz gekommen Körper präsentierst.
(…)
Walter: Sei nett zu mir,bitte!
(…)
Erika : (stöhnt) Bitte, hör auf!
Walter: Lieb mich, bitte! Das heißt, dass Sie ebenso verschwendiger, ja?» (Haneke, 2001, 01:49:44-1:54:45).
Auf dem Bildschirm sieht der Zuschauer einen dunklen Bildschirm, auf dem Klemmer  Erika  vergewaltigt. Dies geschieht, um das Bewusstsein des Gewaltopfers zu zeigen. Abblehndung… mit Walter verschwindet der Sinn des Lebens. Außerhalb des Films gibt es keine Nebengeräusche oder Geräusche, Musik oder Stimmen, die die Stimmung unterstreichen sollen. Das Ziel des Regisseurs ist es, die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf wirkungsvolle Details zu lenken und alle konzentriert und bewusst zu halten.
Die Schauspielerin Annie Girardot spielte die alte Frau Kohut, die für sie maßgeschneidert war. Sie gab die Gestalt der alten verbitterten Frau, die ihre Tochter immer beschränkte. Die Figur dieser Mutter kommt im Film nicht so sehr vor, sie spielt nur eine Nebenrolle. Es ist interessant, dass auch Haneke ihr keinen Namen gab, er bewahrte die Treue dem Roman. Wir können sie z. B. als die alte Frau Kohut, die Dame Kohut oder Erikas Mutter benennen. Denn in jedem von uns steckt ein Tyrann. Die erste Folge erklärt ihre Beziehung vollständig. Die Episode wurde im Film geändert. Erika kommt spät nach Hause, die Mutter schlägt, ohne eine Erklärung zu hören, ihr eigenes Kind und zerschneidet das Kleid in kleine Stücke. So tritt die autoritäre Natur der Mutter in den Vordergrund. Der Regisseur präsentiert diese Episode im dunklen Licht zeigt das Grau und die Düsternis von Erikas Leben:
„alte Kohut: Deine Hände sollte abfallen, Mutter zu schlagen. 
(…)
Jetzt habe ich das echte Loch. Warum tust du solche Sachen?!
(…)
 Erika : Es tut mir leid, Mama!
alte Kohut: So ist gut. Wir sind eine Temperament von Familie» (Haneke, 2001, 00:03:20-00:04:30).
Ganeke verschwieg die Tatsache, dass Erika die Haare ihrer Mutter ausgerissen hatte, die sie selbst gefärbt hatte. Die Hauptfigur scheint ihren Protest gegen die physische Natur ihrer Mutter zu zeigen! Wieder betont der Regisseur  Erikas Beziehung zu der Studentin, nicht zu ihrer Mutter. Diese Episode ist im Film stilistisch etwas verwüstet, weil sie der Höhepunkt ihrer instabilen Beziehung ist. Es gibt keinen Vergleich einem «Inquisitor und Erschießungskommando in einer Person». Aber der Zuschauer kann verstehen, dass  Erikas Kindheit nicht süß war.
Der Dialog des Films unterscheidet sich vom Dialog des Romans, da der Zuschauer ihn nach der audiovisuellen Seite sieht und hört. Der Betrachter sieht, ob die Charaktere traurig, lustig, wütend, niedlich oder wohlerzogen sind. In einem Roman muss es dem Autor sehr schwer fallen, diese Qualitäten zu beschreiben oder darzustellen, aber im Film sprechen die Schauspieler. Die Dialoge des Films dienen dazu, die Realität des Films darzustellen. Die Kamera übernimmt eine große Dialogrolle, da sie jedes Bild sehr gut einfängt (Zeit, Personen und Ort). Am Beispiel von Filmdialogen sehen wir, dass Schauspieler Emotionen besser ausdrücken. Dialog in Filmen bedeutet fast immer, die Geschichte zu verlangsamen. Das bedeutet jedoch nicht, dass er die Szene nicht dramatisch eskalieren kann.


SCHLUSSFOLGERUNGEN

Die vorliegende Arbeit widmet sich der Problematik des Erzählens in Texten unterschiedlicher semiotischer Natur – sprachkünstlerischer und filmischer.
Als Ergebnis der Studie wurden die Merkmale der Nation im Roman von E. Jelinek «Die Klavierspielerin» und seiner Verfilmung ermittelt. Auf der Grundlage der untersuchten Arbeiten wird die Definition der Erzählung als eine Geschichte formuliert, die eine Reihe von Ereignissen in einer bestimmten zeitlichen Reihenfolge darstellt, die mit den an diesen Ereignissen beteiligten Charakteren und der Umgebung, in der diese Ereignisse stattfinden, verbunden sind. Es wurde festgestellt, dass die Erzählung vor allem in epischen Werken ein Darstellungs- und Ausdrucksmittel ist, von denen die meisten durch neutrales Vokabular in Form von Verben der ersten oder dritten Person angezeigt werden. Die Ereignisse in der Geschichte werden in der Regel in der Vergangenheit dargestellt, um historische Ereignisse und ihre Beschreibung darzustellen. Die Geschichte ist somit als Mittel der Beziehung zwischen Vergangenheit und Gegenwart eine Form der Organisation von Wissen und Beschreibung von Ereignissen, die im Laufe der Zeit eine Dynamik aufweisen.
Die Erzählung von E. Jelineks Roman «Die Klavierspielerin» vermittelt eine komplexe Empathie für die Figuren, verstärkt ihre Gefühle und Gedanken, spiegelt ihre Stellung in der Gesellschaft, ihre kollektive Sprache, ihr vermeintlich individuelles Bewusstsein durch Nullfokussierung und Analepse. Der Wechsel von Nähe und Distanz zu den Charakteren ermöglicht es Ihnen, deren Handlungen ohne Wertung ständig im sozialen Kontext zu überprüfen. Die Sympathie der heterodiegetischen Erzählumgebung für Figuren zeugt von der Ernsthaftigkeit, mit der sie sich mit den emotionalen Zuständen von Figuren in sozialen Strukturen auseinandersetzt. Alle Ereignisse spielen sich mimetisch ab, was den Roman einzigartig macht.
Ein vergleichender Vergleich des Romans «Die Klavierspielerin» von E. Jelinek und der gleichnamigen Adaption von M. Haneke offenbarte Unterschiede in der Handlungsstruktur der Texte. Die Handlung des Romans hat den Hauptkern - das Leben von Erika Kogut als Musiklehrerin, das durch mehrere Nebengeschichten enthüllt wird: Erikas Hobbys für Mode und die Suche nach luxuriösen Outfits, Beziehungen in der Familie Kogut, die Einstellung der Mutter zu Erika, Vaters Geisteskrankheit, Erikas Kindheit, Beziehung zu Valte Tom ähnlich. Aufgrund vieler Ereignisse eines anderen Plans entsteht das Bild von Erika Kogut – einer verletzlichen, unglücklichen Frau mit ausgeprägten psychischen Traumata infolge der tyrannischen Erziehung ihrer Mutter. M. Haneke wählt in der Verfilmung für die Hauptgeschichte Ericas Beziehung zu Walter, es gelang ihm nicht, sie zu verderben, sondern durch die Kamera eine unangenehme Atmosphäre der Unterdrückung zu schaffen, ohne auf unnötige Spezialeffekte zurückzugreifen. Der Regisseur hat in kurzer Zeit die Geschichte der Hauptfigur diegetisch wiedergegeben.
Von den erzählerischen Merkmalen des Romans sind detaillierte Metaphern von besonderer Bedeutung: Der erste Teil des Romans endet mit einem konzeptionellen Gedanken über die Natur wilder Tiere und ihre Zähmung, der es erlaubt, Ericas Instinkte durch das Bild einer auszudrücken wildes Tier, das Musik macht. Musik ist für Erica keine Kreativität, sondern Folter, was sich in einer Metapher «ihr Körper ist ein einziger Kühlschrank, in dem sich die Kunst gut hält» (Jelinek, 1983, S. 65) ausdrückt. Das Assoziationsfeld der Metapher «Tier der Manege» (Ibid., S.110) wird mit Hilfe von Bildern erweitert, die Erikas Beziehung zu Walter darstellen: «einen Leoparden oder eine Löwin mit einem Geigenkasten auf den Weg zu senden» (Ibid., S.113 Die Originalität von Walters Image wird treffend durch die Metapher «ein Konkordat aus Bürokratie und Gier» (Ibid., S. 177) gekennzeichnet.
Durch vergleichende Analyse und Synthese bewiesen, was Jelinek beim Leser in seiner eigenen Sprache erzeugt: Angst, Ekel, Empörung und Bedauern, Haneke schafft es, sie in Gemälde zu übersetzen, ohne zu enttäuschen. In verbalen und filmischen Texten sind die Ideen des Romans nur schwer nachzuvollziehen, da sie das Thema Unterdrückung und Gewalt in allen Lebensbereichen darstellen.
So hat die literarische Verfilmung «Die Klavierspielerin» durchaus gezeigt, dass eine literarische Genievorlage eine gewinnbringende Verfilmung haben kann und dass solche Filme eine wichtige Form der medialen Bewegung eines literarischen Werks sind.
[bookmark: _Hlk104238817]Das Problem einer vergleichenden Studie des Romans von E. Jelinek «Die Klavierspielerin» und seiner Verfilmung ist vielversprechend. Zukünftig empfiehlt es sich, den Besonderheiten der Verkörperung auf der Leinwand der visuellen Bilder des Romans, den Wegen der Umkodierung verbaler Metaphern und der Semantik in der Filmerzählung nachzuspüren.

