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Einleitung: Aufbruch und Gewalt

Klassiker der Romania der 1960er- und 1970er-Jahre
auf dem Weg zum Kino der Moderne

Lorsque les choses, dans le cinéma, ne vont pas trés bien il ne reste plus qu’a
souhaiter qu'elles empirent, de maniére que les colonnes du temple, lentement
métamorphosé en bordel, s’écroulent, suscitant un renouvellement par la base.!

Einleitung

Ein dsthetischer Aufbruch in Form der Entkettung narrativ-linearer Abfol-
gen und Kausalitaten geht bei Federico Fellini gut sechs Jahre nach Truf-
fauts Abrechnung mit dem «cinéma de papa» bzw. dem «cinéma de qua-

1 Cf. Frangois Truffaut: «Le cinéma frangais créve sous les fausses légendes» [1957]. In: Ders.:
Les Plaisir des yeux. Paris 1987, S. 212-224, hier S. 219. «Dem Kino geht es nicht gut. Aber man
kann nur hoffen, dafl sich die Lage noch weiter verschlechtert, damit die Sdulen des Tempels,
der sich allmahlich in ein Bordell verwandelt hat, einstiirzen und eine Erneuerung von Grund
auf eingeleitet werden.» («Der franzésische Film krepiert an den falschen Legendeny. In: Fran-
cois Truffaut: Die Lust am Sehen, iibersetzt und herausgegeben von Robert Fischer. Frankfurt
a.M. 1999, S. 320-335, hier S. 329).
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1 LA DOLCE VITA: Entkettung (00:06:06)

lité»* Hand in Hand mit der expliziten Thematisierung von Gewalt in LA DOLCE
vITA (DAs stUsse LEBEN; I/F 1960, Fellini). In der berithmten Auftaktszene —
dem Helikopterflug einer an einem Seil befestigten Christusstatue iiber Rom
(AbD. 1) - triftt religiose Ikonografie auf profane Bildgewalt, biirgerliche Sexu-
almoral wird im Laufe des Films als sexualisierte, mannlich codierte Blickge-
walt enttarnt und dariiber hinaus iiber die Geburt der Figur des Paparazzo alle-
gorisiert — der metafilmische Blicktriger dieser spektakelhaften, ambivalenten
neuen Welt, der auch verdeutlicht, dass der filmische Blick selbst nunmehr als
Machtdispositiv entlarvt und vielgestaltig im Kino selbstreferenziell funktiona-
lisiert wird.’ Der moderne filmische Blick steht fortan fiir sikulare und religise
Bildgewalt, changiert zwischen Spektakel und Uberwachung, zwischen Einge-
sperrtsein und Adressierung des Publikums in so unterschiedlichen Filmen wie
Los oLvipapos (D1 VERGESSENEN; MEX 1950) von Luis Bufuel oder als ver-
zerrender Spiegel in Victor Erices EL ESPIRITU DE LA COLMENA (DER GEIST DES
BIENENsTOCKS; E 1973), um das beobachtende und voyeuristische Arrangement
des Kinos selbst freizulegen. Neben den Poetiken des Blickes begleiten oftmals
auch explizite Gewaltdarstellungen diese neue Autor:innenschaft; bei Fellini
etwa kommt es zum Freitod des Intellektuellen Steiner und dem Mord an sei-
nen Kindern, die der Film nicht weiter expliziert, bei Buiuel werden die Schwi-
cheren brutal zusammengeschlagen. Viele der Autor:innenfilme der 1960er-

2 Cf. v.a. Truffauts heute als Manifest der Nouvelle Vague gelesener Artikel Frangois Truffaut:
«Une certaine tendance du cinéma frangais» [1954]. In: Ders.: Les Plaisir des yeux. Paris 1987,
S.192-207. (Frangois Truffaut: «Eine gewisse Tendenz im franzésischen Filmy. In: Ders.: Die
Lust am Sehen, ibersetzt und herausgegeben von Robert Fischer. Frankfurt a. M. 1999, S. 295-
313).

3 Bordwell spricht in diesem Zusammenhang von «self-conscious modernism». David Bordwell:
On the History of Film Style. Madison, Wisconsin 2018 [1997], S. 90.
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und 1970er-Jahre wie LA CHINOISE (D1E CHINESIN; F 1967, Godard), TEOREMA
(TEOREMA — GEOMETRIE DER LIEBE; I 1968, Pasolini) oder ZABRISKIE POINT
(USA 1970, Antonioni) erzdhlen vom gewaltvollen Aufbruch, aber auch von
dessen Scheitern. Die blanke Gewalt um ihrer selbst willen hinterldsst wiede-
rum Deutungsrdume, wie im brutalen Finale von ANA Y LOS LOBOS (ANNA UND
DIE WOLFE; E 1972, Saura). Vom Willen zum (gewaltvollen) Aufbruch in Zeiten
der Militdrdiktatur Argentiniens zeugt LA HORA DE LOS HORNOS (DIE STUNDE
DER HOCHOFEN; AR 1968, Solanas/Getino), der als einer der wichtigsten Do-
kumentarfilme Lateinamerikas gilt. Einen analog gedachten politischen und
asthetischen Impetus weist Rocha u.a. mit DEUS E O DIABO NA TERRA DO SOL
(GoTT UND TEUFEL IM LAND DER SONNE; BRA 1964) auf, dessen harsche Kritik
an Ausbeutung und Religion mit einer neuen Formensprache ihn gerade auch
in Europa populdr macht.

Filmbhistorisch gilt die franzésische Nouvelle Vague als wichtiger Referenz-
punkt einer umgreifenden Erneuerung des westlichen Nachkriegskinos,* die
Truffaut mit seinem lakonischen Kommentar aus dem Jahr 1957 vorwegnimmt
und an deren Begriindung und theoretischer Konzeptualisierung er im Dunst-
kreis der Cahiers de Cinema maf3geblich beteiligt ist und von Bazin, bis Deleuze
und/oder Bordwell als Paradigmenwechsel vom klassischen zum modernen Kino
verstanden wird.® Die franzosische Bewegung ist eine von zahlreichen, wenn-
gleich die bekannteste jener (selbst ernannten) neuen Wellen der Sechzigerjahre,
die den grofien Aufbruch im modernen Autor:innenkino der Romania markie-
ren. Auch wenn das zeitgleiche cinema d’autore im dezentralen Italien nur wenig
vernetzt ist, steht es gleichsam fiir die Bliitezeit des italienischen Autor:innen-
kinos, das Uber Jahrzehnte {iber die nationalen Grenzen hinaus in die Filmwelt
strahlt.® Auch in Spanien unter der sich vorsichtig liberalisierenden Diktatur
Francos entstehen an ihrem Ende Spielfilme, die sich aus heutiger Perspektive
im regen Austausch mit dem franzésischen und italienischen Kino zu befinden
scheinen - das gleiche gilt fiir siid- und lateinamerikanische Produktionen, deren
Aufbruch nochmals potenziert wird, da es immer auch ein Aufbruch aus westlich
hegemonialen (Blick)Strukturen ist.

4 Cf. zur Rezeption und Mythisierung Simon Frisch: Mythos Nouvelle Vague. Wie das Kino in
Frankreich neu erfunden wurde. Marburg 2007.

5 Cf. zusammenfassend Lorenz Engell: Bilder des Wandels. Weimar 2003; Michel Frodon: L’dge
moderne du cinéma frangais de la Nouvelle Vague a nos jours. Paris 1995; Veronica Pravadelli:
«Italian 1960s Auteur Cinema (and beyond): Classic, Modern, Postmodern». In: Frank Burke
(Hg.): A Companion to Italian Cinema. New York 2017, S. 228-248.

6  Restivo spricht in diesem Zusammenhang vom «Italian Cinema as Paradigm»; Angelo Res-
tivo: The Cinema of Economic Miracles. Visuality and Modernization in the Italian Art Film.
Durham/London 2002, S. 8. Cf. dhnlich Thomas Koebner und Irmbert Schenk: «Einleitung».
In: Dies. (Hg.): Das goldene Zeitalter des italienischen Films: die 1960er Jahre. Miinchen 2008,
S.9-16, hier S. 10.
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Die 1960er- und 1970er-Jahre stehen bekanntlich auch gesellschaftspolitisch
unter den Zeichen des Aufbruchs und der Gewalt. Protest- und Biirgerrechts-
bewegungen setzen sich gegen die verkrusteten Strukturen zur Wehr bzw. gegen
gewaltgepragte Abhdngigkeiten — sei es kolonialer, patriarchaler, (neo)kapitalis-
tischer, politischer Art, die es wiederum mit Gewalt zu sprengen galt. Die titelge-
benden Begriffe des vorliegenden Buches, Aufbruch und Gewalt, spielen sich auf
formal-dsthetischer wie auf narrativer Ebene zu. Wir lesen sie als Epitome eines
neuen Verstindnisses der/und von westlicher Gesellschaft, damit auch des Politi-
schen und seiner medialen Représentationen, das die folglich besprochenen Filme
aus je spezifischen Konstellationen und gesellschaftlichen Selbst- und gegenhege-
monialen Verstindnissen heraus anvisieren und dabei geradezu emphatisch auf
die Moglichkeit dsthetischer Gegenproduktionen setzen.” Die einzelnen Beitrage
dieses Buches widmen sich also subversiver Bildgewalt, verstanden als ein Auf-
bruch dsthetisch-normierter Form ebenso wie expliziten Gewaltbildern und der
narrativen Modellierung derselben. Es sind Aufbruchsbilder und gleichsam Bil-
der des Aufbruchs, im Sinne sozialer Aufbruchsbewegungen, von Familien und
Liebesbeziehungen, Biirgerrechtsbewegungen, Studierenden- und Geschlechter-
revolten, die Suche nach Selbst- und neuen Lebensentwiirfen, die den Kern eines
neuen politischen Denkens zutage treten lassen. Die eingangs kurz an-skizzierte
Querverbindung von Truffauts Manifest «Une certaine tendance du cinéma fran-
cais» (1954) zu LA DOLCE VITA (1960) und ANA Y LOS LOBOS (1973), verdeutlicht
die Gleichzeitigkeit und Ungleichzeitigkeit, die Ambivalenz und Heterogenitat
dieser ausgesprochen produktiven Phase des romanischen Kinos der Moderne in
den Sechziger- und Siebzigerjahren.

Nach einer kurzen Anndherung an den Begriff der Gewalt werden wir den
Fokus auf den (film)historischen Kontext richten und versuchen, Unterschiede,
Gemeinsamkeiten, Uberlappungen und Querverbindungen gesellschaftlicher
Gemengelagen und Kinokulturen insbesondere zwischen Italien, Frankreich
und gesondert Spanien zu beschreiben — mit einem Blick auf Stid- und Latein-
amerika, der in diesem Rahmen nur sehr kursorisch ausfallen kann. Im An-
schluss fokussieren wir die formaldsthetischen Aufbruchslinien nicht nur vor der
Folie der sozialpolitischen Milieus der ausgehenden Sechzigerjahre, sondern als
Gegenentwiirfe zu hegemonialen und habitualisierten Sehgewohnheiten des klas-
sischen (Hollywood)Kinos und den sich daraus erfundenen modernen Wellen
bzw. ational>- und gleichzeitig gegenhegemonial-codierten Autor:innenfilm-
kulturen der Romania, die (nicht zuletzt wegen des Blickes iiber den Atlantik) tat-
sichlich stark transnational ausgerichtet sind.

7  Cf. Hermann Kappelhoff: Realismus: das Kino und die Politik des Asthetischen. Berlin 2008,
S. 100.
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Aufbruch und Gewalt

Was als Aufbruch und Gewalt verstanden wird, ist hochgradig von den epo-
chenspezifischen Seh- und Wahrnehmungsformationen und den Seins-Be-
dingungen des (visuell) Gewaltvollen determiniert, also von den dufleren ge-
sellschaftlichen Dispositionen, die einen «Akt des ungehorsamen Sehens» erst
intelligibel werden lassen.® Fanden Hinrichtungen im 18. Jahrhundert etwa
noch als Massenspektakel statt, verschieben sich die Grenzen und Bewertun-
gen von Gewalt stetig.” Thre Geschichte ist eine des Korpers, des Staates und des
Selbst und, so lie3e sich hinzufiigen, auch eine der Reprédsentation und damit
Signifikation derselben innerhalb dieses (Macht)Gefiiges. Aber dennoch wird
Gewalt nicht mehr ausschliefSlich mit Herrschaft gleichgesetzt, sondern als
«eine absichtlich herbeigefithrte, meist unfreiwillig und schmerzhaft erfahrene
Verletzung [...]» verstanden."” Gewalt kann dariiber hinaus in sichtbarer und
unsichtbarer Gestalt erfahren werden und ist zudem produktiv; schlieflich geht
es bei Formen des Ubergriffes zwischen Aggressor:in und Opfer immer auch
darum, Beziehungen herzustellen und zu verdndern bzw. um ein sich wandeln-
des Selbstverhiltnis.

Personale Gewalt zeigt sich iiber die Versehrtheit von Koérpern und da-
her immer auch des Selbst, denn «Schmerzen, die uns ein anderer zufiigt
[sind] niemals etwas blofy Koérperliches», wie der Soziologe Heinrich Popitz
schreibt.’ Als grundlegende Leitdifferenz dazu bezieht sich die strukturelle
Gewalt auf hierarchisch-strukturierte soziale Systeme; in unseren Filmen ins-
besondere auf staatliche, religidse, patriarchale und (post)koloniale Institutio-
nen und die daran gekoppelte Frage nach moglichen Gegenentwiirfen. Dabei
handelt es sich um analytische Kategorien. Selbst wenn Gewaltgeschichte im-
mer auch Teil der Geschichte eines Staates ist, tragt sie implizit und explizit zu
den Praktiken des Selbst bei und ist daher immanent durch Macht- und Hie-
rarchieverhéltnisse bestimmt und davon durchdrungen.'? Daher ist Gewalt

8  Cf.Judith Butler: «Folter und die Ethik der Fotografie». In: Linda Hentschel (Hg.): Bilderpolitik.
Medien, Macht und Geschlechterverhdltnisse. Berlin 2008, S. 203-229, hier S. 207.

9  Cf. Jiirgen Martschukat: «Gewalt: Kritische Uberlegungen zur Historizitit ihrer Formen,
Funktionen und Legitimierungen». In: Body Politics 1, 2013, S. 185-198; cf. zu Konzepten von
Gewalt Michaela Christ / Christian Gudehus: «Gewalt - Begriffe und Forschungsprogramme».
In: Dies. (Hg.): Gewalt. Ein interdisziplindres Handbuch. Stuttgart 2013, S. 1-15.

10 Pascal Eitler: «Einfithrung: Gewaltverhiltnisse — eine kdrpergeschichtliche Perspektive». In:
Body Politics 2, 2013, S. 163-183, hier S. 165.

11 Zit. nach Uta Fenske / Gregor Schuhen: «Geschichte(n) von Macht und Ohnmacht. Eine Ein-
leitung». In: Dies (Hg.): Geschichte(n) von Macht und Ohnmacht. Narrative von Méannlichkeit
und Gewalt. Bielefeld 2016, S. 7-29, hier S. 11.

12 Cf. Burkhard Wolf: «Codierung von Gewalt». In: Harun Maye / Leander Scholz (Hg.): Einfiih-
rung in die Kulturwissenschaft. Miinchen 2011, S. 73-94.
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immer auch gegendert,"” das zeigen in diesem Zusammenhang fast alle Filme
eindringlich, mal eher implizit (z. B. in Buiuels Los OLvipaDpOs und in Felli-
nis LA DOLCE VITA), mal eher explizit, wie in Breillats UNE VRAIE JEUNE FILLE
(EIN MADCHEN; F 1976), Eustaches LA MAMAN ET LA PUTAIN (DIE MAMA UND
DIE HURE; F 1973), in Vardas U'UNE CHANTE, LAUTRE PAS (DIE EINE SINGT, DIE
ANDERE NICHT; F/B/VE 1977) oder in Sauras ANA Y LOS LOBOS, wo sich pat-
riarchale Strukturen der 1960er- und 1970er-Jahre in personalen Beziehungen
spiegeln.

Mediatisierte Darstellungen von Gewalt sind ebenfalls zentraler Bestandteil
einer jeden visuellen Kultur und gleichzeitig kontext-, wahrnehmungs- und gen-
regebunden. Thre affizierende Qualitét findet sich in den berithmtesten Motiven
der Kunstgeschichte ebenso wie in den erfolgreichsten Streifen des Hollywood-
kinos wieder. Gewalt setzt Handlungen in Gang oder motiviert den/die Film-
held:in; Gewalt kann als ein Akt der Aggression bzw. als Reaktion den raison
d’étre legitimieren; eine Opferperspektive und emotionale Nahe und/oder aber
Identifikationsleistungen mit Filmfiguren beférdern und schliefllich zur Erzahl-
barkeit politischer Konfliktlinien beitragen, die {iber ein Koordinatensystem wi-
derstrebender Wertvorstellungen ausagiert und iiber spezifische Figuren- und
Charakterlagen besetzt werden." In diesem Sinne kann das Gewaltvolle einen
Sinn der Gerechtigkeit orchestrieren und Voraussetzung fiir (politische) Ago-
nismen sein'® und changiert innerhalb eines epochenspezifischen Feldes zwi-
schen Faszination, Angstlust und Abstoflung.'® Genrespezifische Erwartungs-
haltungen priagen ebenfalls die Funktion und Bewertung von Gewalt im Film.
In Familienserien und Melodramen siedelt sie sich vorrangig in interpersonalen
Beziehungsstrukturen an; im Thriller ist sie weniger explizit und wird als dmagi-
nierte> Bedrohung zum Spannungsaufbau funktionalisiert; der Horror- und der
(Anti)Kriegsfilm wie LA 317°SECTION (DIE 317. SEKTION; F 1965, Scheendcerfter)
leben von einer starken Stilisierung und Asthetisierung expliziter und roher aber
auch psychischer Brachialgewalt, die sowohl referenzielle wie poetische Funk-

13 Cf. einfithrend Christine Kiinzel: «<Gewalt/Macht». In: Christina von Braun / Inge Stephan (Hg.):
Gender@Wissen. Ein Handbuch der Gender-Theorien. Koln / Weimar / Wien 2005, S. 117-138;
Michael Meuser: «Geschlecht». In: Christian Gudehus / Michaela Christ (Hg.): Gewalt. Ein inter-
disziplindres Handbuch. Stuttgart 2013, S. 209-214; Fenske/Schuhen 2016; Ruth Kinna / Gillian
Whiteley (Hg.): Cultures of Violence and Visual Arts and Political Violence. New York 2020.

14 Man denke in den 1960er-Jahren an die Rivalitit des Guten und Bosen im ausgesprochen er-
folgreichen Agentenfilmen James Bond, die fiir den West-Ost-Konflikt und damit stellvertre-
tend fiir konkurrierende Moralnormen und Weltverstindnisse steht.

15 Cf. Sanra Nuy: «Antagonismen und Affekte. Zu einer politischen Dramaturgie des Spielfilms».
In: Irina Gradinari / Nikolas Immer / Johannes Pause (Hg.): Medialisierungen der Macht. Fil-
mische Inszenierungen politischer Praxis. Miinchen 2018, S. 33-46, hier S. 36.

16 Lothar Mikos: «Film». In: Christian Gudehus / Michaela Christ (Hg.): Gewalt: Ein Interdiszipli-
néres Handbuch. Stuttgart 2013, S. 282-288, hier S. 283.
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tionen einnehmen kann. Im Actionfilmgenre steht die Darstellung von Gewalt
in den Diensten von Schaulust und Spektakel, meist abseits jeglicher Realitits-
versprechen. Im Autor:innenkino der Moderne wird Gewalt oftmals als Genre-
versatzstiick aufgegriffen, um dartiber ein Feld des Zeigens- und Verbergens von
wie auch des Hin- und Wegsehens vor Gewaltdarstellungen zu 6ftnen - Aufbruch
und Gewalt als Epitome des Politischen sind immer auch an die Funktionsweise,
Wirkmacht und Diskursivierung von Mediendispositiven, ihren intertextuell
hervorgebrachten Modellwelten und deren Vermittlungsarbeit, gebunden.

Aus der neuen Qualitét des filmischen Blickes, der nun selbst als potenziell ge-
waltvoll verstanden wird, lasst sich beispielsweise auch die neue Valenz des hors-
champ und des offscreen des europaischen Kinos der Nachkriegszeit deuten.”
Was nicht mehr zu sehen und vielleicht doch da ist, ldsst panoptischer Macht-
strukturen intelligibel werden oder ist als mitgedachter Verweis auf die Perfor-
manz des Filmdispositives als (ebenso gewaltvoller) Blicktriger zu denken. In
Italien sind gerade die Filme von Elio Petri dafiir ein sehr gutes Beispiel, wie La
DECIMA VITTIMA (DAs ZEHNTE OPFER; I 1965) und INDAGINE SU UN CITTADINO
AL DI SOPRA DI OGNI SOSPETTO (ERMITTLUNGEN GEGEN EINEN UBER JEDEN VER-
DACHT; I 1969). Wird Gewalt als Sujet im klassischen Aktionsbild Hollywoods
narratologisch funktionalisiert, verleiht das Aufbrechen klassisch-konsekutiver
Erzéihlweisen im modernen européischen Kino Gewaltbildern eine neue und fiir
sich stehende Dimension - es findet ein Einlassen ihrer in die zeitliche Dimension
des Filmbildes statt. Nicht um ihrer selbst willen bzw. zum Zwecke ésthetischer
Stilisierung, sondern, mit Gilles Deleuze gedacht, als Zeitbilder der (korperli-
chen) Versehrtheit, die als «visuell-verfasste Denkfiguren» auf die sozialpoliti-
schen Um- und Aufbriiche der ausgehenden Sechzigerjahre verweisen."® Bemer-
kenswert oft wird etwa im franzosischen Kino der Nachkriegsperiode Hoffnung
und Aufbruch iiber Liebe und kérperliche Gewalt (und meist schlief3lich den Tod)
erzahlt; ausgesprochen bertihmt sind in diesem Zusammenhang Resnais Hiro-
SHIMA MON AMOUR (F/J 1959), JuLEs ET JiMm (JULES UND JiM; F 1962, Truffaut),
oder L M£PRi1s (DIE VERACHTUNG; F/I 1963, Godard). Im spanischen Kino wie
in den Filmen von Erice oder Saura ist die Gewalt der Diktatur Francos omni-
prasent, im Film DEUS E O DIABO NA TERRA DO sOL des Brasilianers Glauber
Rochas oder im filmischen Manifest LA HORA DE LOS HORNOS von Solanas/Ge-
tino ist die Gewalterfahrung immer schon eine kolonialgeprégte.

Die Filmemacher:innen zeigen in ihren Filmen, dass das Wesentliche hin-
ter dem Sichtbaren liegt. Das Vertrauen in die kognitive Kraft der Vernunft und
Evidenz des Bildlichen ist erschiittert; die Utopien und der moralische Auftrag

17  Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Frankfurt a. M. 1989, S. 31-35.

18 Cf. Oliver Fahle: «Zeitspaltungen Gedéchtnis und Erinnerung bei Gilles Deleuze». In: montage
a/v11/1,2002, S. 97-112, hier S. 97.
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des italienischen Neorealismus in weite Ferne gertickt. Der Neorealismus «ohne
Fahrrad» ersetzt mit Deleuze gesprochen «die letzte Suche nach Bewegung [...]
durch ein spezifisches Gewicht der Zeit».”” Die Regisseur:innen versuchen uns
so mit neuen Dimensionen des Sehens vertraut zu machen, die jenseits des Sicht-
baren liegen und die sie mit kollektiven, aber auch persénlichen Erinnerungen
in Einklang bringen wollen. Gewalt kann im Kino auch unsichtbar bleiben, un-
heimlich und im Verborgenen weilen und dabei nicht weniger affizierend und ge-
waltvoll sein - sich sogar als Filmkamera tarnen: «Paparazzo, basta!l» (Marcello
in LA DOLCE VITA).

(Film)Historischer Kontext

Das Kino der Romania verhandelt Gewalt und Aufbruch entlang des schmalen
Grenzverlaufes von Vergangenheit und Gegenwart, Distanz und Unmittelbarkeit,
sicht- und unsichtbarer Gewalt. Der Zweite Weltkrieg ist vorbei, doch die Schre-
cken und Traumatisierungen der Kriegsperiode und des Holocausts sind in den
Sechzigerjahren auflerordentlich préasent. Trauma und Verdringung treffen auf
eine neue (mediale) Gegenwirtigkeit der Versehrtheit, denn die Kriegserfahrung
hallt iiber den Kalten Krieg, den Bau der deutschen Mauer 1963, der Kulturrevo-
lution in China 1966 und schliellich dem Vietnamkrieg in Westeuropa nach. Die
Einlassungen des Politischen im Medialen, die Habermas zu jener Zeit prominent
als Strukturwandel der Offentlichkeit nachzeichnet, sind mit Fokus auf ein un-
mittelbares Prisent-Sein (vermittelter) Gewalterfahrungen fiir die hier angelegte
Perspektive zentral. Aus dieser Verschrinkung von Massenmedien, biirgerlicher
Vergesellschaftung und politischem Aufbruch ldsst sich auch die starke inter-
intramediale Aufladung zahlreicher der hier besprochenen Filme argumentieren.
So handeln die bis dato erwéahnten Filme nicht nur von Aufbruch und Gewalt,
von Liebe und Tod, sondern allesamt, auch vom Kino selbst.

Es ist eine ausgesprochen ambivalente Zeit, die von einer reaktiondren Werte-
haltung der Konsum- und Freizeitkultur auf der einen Seite, und einer neuen Ju-
gend- und Protestbewegung auf der anderen Seite gezeichnet ist. Die 1960er-Jahre
sind bekanntlich vor allem jene des Aufbruchs eines jungen> Europa, wie gegen
den (Neo)Kapitalismus. Man denke an die starke, militante Gewerkschaftsbewe-
gung in Frankreich, die Arbeitskdmpfe 1969 in Italien oder an die linke terroris-
tische Vereinigung der Brigate Rosse der ausgehenden Siebziger in Italien. Es sind
Jahre der (Geschlechter)Revolten gegen konservative Regierungen, gegen Rassis-

19 «Im Rickblick auf die Entwicklung des Neorealismus bemerkte Antonioni einmal anlisslich
von IL GriDO, ihm gehe es darum, das Fahrrad loszuwerden (das von De Sica natiirlich).» Gil-
les Deleuze: Das Zeit-Bild. Kino 2. Frankfurt a. M. 1997, S. 39.
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mus und Sexismus und der beginnenden Radikalisierung dieser Bewegungen.
Im August 1970 legten in Paris Feministinnen am Arc de Triomphe einen Kranz
nieder: fir die unbekannte Frau des unbekannten Soldaten; das war der Beginn
des Mouvement des femmes (MLF). Nahezu zeitgleich griinden sich in Italien die
Fronte Italiano di Liberazione Femminile (FILF) und (in der Offentlichkeit prisen-
ter) der Movimento per la Liberazione della Donna (MLD).

Vor allem aber sind die Sechzigerjahre auch jene einer deutlichen Stabilisie-
rung westlicher Gesellschaft, vor allem aus 6konomischer, (neo)kapitalistischer
Perspektive sind es solche des Wachstums.?® Seit Mitte der 1950er-Jahre ist in
Frankreich, Norditalien und deutschsprachigen Landern, aber auch in Mexiko
vom Wirtschaftswunder die Rede, wihrend Spanien unter der Franco-Diktatur
eine Abschottungspolitik verfolgt, was unten gesondert dargestellt wird. Diese
neue Feier des Konsums, des Objektes und des Kommerzes manifestiert sich in
neuen Fortbewegungsmitteln wie der Vespa und dem Auto, die zu metaphysi-
schen Vektoren sozialer Mobilitit werden.?! Guy Debord, Zeitgenosse der Film-
emacher:innen, diagnostiziert eine Gesellschaft des Scheins, des Spektakels:

Das Spektakel will es zu nichts anderem bringen als zu sich selbst. [...] // Die
gegenwirtige Phase der volligen Beschlagnahme des gesellschaftlichen Le-
bens durch die akkumulierenden Ergebnisse der Wirtschaft fithrt zu einer
verallgemeinerten Verschiebung vom Haben zum Scheinen [...].22

Gleichzeitig tragt auch diese Phase auf3erordentlicher wirtschaftlicher Konjunk-
tur, die sich freilich sozialraumlich hochst fragmentiert entfaltet, auch Schatten-
seiten wie jene der Wiederaufnahme von (illegalen) Migrationsfliissen, die bei-
spielsweise Italien mit zahlreichen innereuropéischen bilateralen Abkommen
zur Liberalisierung der Arbeitsmarkte und sogenannten Gastarbeiterabkom-
men, allen voran mit Deutschland, Frankreich und der Schweiz, beizukommen
versucht.

Die verdnderte Konsum- und Freizeitkultur und beginnende Enttabuisierung
von Sexualitit wird vom Kino als neuer Ausdruck und Referenzpunkt gesell-
schaftlicher Modernisierungsdiskurse flankiert und sollte rasch durch den bahn-
brechenden Erfolg des Fernsehens begleitet bzw. verdrangt werden. Gleichzeitig

20 Cf.restimierend zur Ambivalenz der 1960er-Jahre Werner Faulstich / Helmut Korte (Hg.): Zwi-
schen Tradition und Neuorientierung 1961-1976. Fischer Filmgeschichte. Bd. 4. Frankfurt a. M.
1992, S. 37.

21 Cf. zur Feier des Objektes Jean Baudrillard: Die Konsumgesellschaft. Ihre Mythen, ihre Struktu-
ren. Wiesbaden 2015 [1970], S. 38. Cf. zur sozialen Mobilitdt Mariapia Comand: La commedia
all’italiana. Mailand 2010, S. 16; am Beispiel von IL SORPASSO (VERLIEBT IN SCHARFE KURVEN;
11962, Risi) Restivo, S. 56-60.

22 Guy Debord: Die Gesellschaft des Spektakels. Wien 1996 [1967], S. 10.
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setzt eine kritische Auseinandersetzung mit der zunehmend (neo)kapitalistisch-
organisierten Gesellschaft und (verdrangter) Kolonialismusgeschichte ein, die
das Kino ebenso zu reflektieren beginnt.

Uberhaupt wird Jugendkultur als eigenes Konzept und nicht als Zwischen-
stadium zum «perfekten> Erwachsenwerden zentral, eingeleitet durch das Phi-
nomen des Teenagers iiber den Blick auf die USA. Eine Kultur, die gegen ihre EI-
tern rebelliert und denen der bahnbrechende Erfolg des Rock’n’ Roll seit Mitte der
1950er-Jahre und keine zehn Jahre spiter Protest Songs wie jene von Joan Baez
oder Bob Dylan ihren Soundtrack verleiht; ab der 1960er-Jahre etabliert sich eine
Kultur der (Jugend-)Clubs, die nicht zuletzt zu einer Alternative des Kinos wer-
den, wie auch Fellini in LA DOLCE VITA zeigt. Der american way of life ist daher in
zahlreichen Filmen doppelt konnotiert: einerseits als Synonym der Kommerzia-
lisierung und des Konsums, und andererseits als jugendliche Protestbewegung.
Schliefllich «globalisiert> sich diese Jugendkultur unter US-amerikanischen Vor-
zeichen (man denke an das Idol James Dean der 1950er-Jahre) und verandert auch
die Rezeptionskontexte des Kinos fundamental.

Dem Blick auf die USA ist neben dieser ambivalent-gefarbten Jugendkultur
auch der (dystopische) Blick auf das Fernsehen als neues hegemoniales Massen-
medium eingeschrieben, da sich dort das Fernsehen am schnellsten etablieren
kann, was nicht zuletzt zum Untergang des US-amerikanischen Studiosystems
fiihrt, der wiederum mehr Platz fiir europédische Produktionen schafft. Selbst in
Frankreich reduzieren sich die Publikumszahlen in den 1960er-Jahren drastisch,
aber die Kinokultur, seit Jahrzehnten fester Bestandteil des franzdsischen patri-
moine culturel, ist nicht zuletzt Bollwerk gegen Hollywood und dank massiver
staatlicher Forderungen bleibt Frankreich eine Kinonation.? In Italien und Spa-
nien setzt der Riickgang zwar erst Mitte der 1970er-Jahre ein, dann aber umso
schneller; innerhalb von zehn Jahren ist beispielsweise in Italien ein Publikums-
schwund von 75 % zu verzeichnen.*

Generell aber profitiert Italien wie kein anderes européisches Land vom Nie-
dergang Hollywoods (das sich tiber den Blick auf die Nouvelle Vague neu erfin-
det), dank zahlreicher US-amerikanischer Koproduktionen sowie, dem bahn-
brechenden Genre des Spaghettiwesterns, die im Jahr 1968 mehr als 30 % der
italienischen Filmproduktion ausmachen oder das Genre der Commedia all’ita-
liana, das wie kein anderes fiir Erfolg, Reichtum und Fortdauer steht und seine
Produktionen auch in die USA exportiert.?> Mitverantwortlich dafiir sind die

23 Cf. Jean-Michel Guy: La culture cinématographique des Frangais. Paris 2000, S. 198f.

24 Cf. zur Marktverschiebung zugunsten Europas am Beispiel von Italien Christopher Wags-
taff: «Il nuovo mercato del cinema». In: Gian Piero Brunetta (Hg.): Storia del cinema mondiale.
Vol. 1. LEuropa. Turin 1999, S. 847-903.

25 Cf.Jean A. Gili: Le cinéma italien. Paris 1996, S. 75. Aktuelle Themen bzw. Gesellschaftskritik
werden in satirischer Form dargestellt: einerseits der wirtschaftliche Aufschwung (boom eco-
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Regisseur:innen des Autor:innenkinos, wie Ettore Scola, die Italien als eines der
bedeutendsten Filmlidnder Europas etablieren und dessen vollig zu Unrecht un-
bekannter Film RIUSCIRANNO I NOSTRI EROI A RITROVARE LAMICO MISTERIOSA-
MENTE SCOMPARSO IN AFRICA? (I 1968, Scola) einen bdsen Blick auf Italien und
Afrika wirft. Auflerdem hat Italien auch seine Stars in Hollywood, allen voran
Sophia Loren, wihrend umgekehrt Hollywood Interesse an der Bindung europai-
scher Stars und Settings zeigt, um den Markt in Europa zu dominieren.

Der Aufstieg des Fernsehens ist dabei kein reiner Prozess der Verdrangung des
Alten durch das Neue, sondern vielmehr einer des Transfers, der Absorption und
Neujustierung,? der etwa in der Commedia all’italiana als mediale und gleichzei-
tig kulturelle Fremdheit haufig in direkter Verquickung mit US-amerikanischen
Konsumvorbildern reflektiert wird. Ebenso wie der Vietnamkrieg weltweite Re-
aktionen provozierte, verbreitet sich nicht nur die Rockmusik in aller Welt, son-
dern etwa auch die sogenannten Blockbuster Filme aus den USA. Formen der
globalen Standardisierung und Angleichung des Geschmacks treffen auf die Aus-
differenzierung der Kinofilme und des Publikums. Die neuen Kinogénger:innen
sind nicht mehr nur Familien, sondern ein- oder zweisame Filmzuschauer:innen,
was die Ausdifferenzierung des Kinoprogramms fordert und zu steigendem In-
teresse am Arthousekino fiihrt.”” Denn es entwickelt sich mit dem «<art cinema»
mehr und mehr der Typ der <alternativen> oder unabhéngigen> Produktion, her-
gestellt mit geringen Mitteln zunédchst ohne Riicksicht auf kommerzielle Verwert-
barkeit,? bis hin zum Zielgruppen-, Experimental- oder «Undergroundfilm> (und
parallel dazu der <alternative> Verleih sowie, als Alternative zum kommerziellen
Kino, die unabhingigen <Spielstittens) — es wird somit eingelost, was Truffaut in

nomico, andererseits politische Stagnation; das <alte>, antiquierte, anachronistische und un-
bewegliche Italien mit seiner heuchlerischeren Sexualmoral, wie in DIVORZIO ALLTTALIANA
(SCHEIDUNG AUF ITALIENISCH; I 1961, Germi); die vulgidre Konsumgesellschaft Laviamocr
IL CERVELLO aus: R0.G0.PA.G. (I/F 1963, Rosselini/Godard/Pasolini/Gregoretti), oder IL SOR-
PAsso; die Amerikanisierung der italienischen Gesellschaft: UN AMERICANO A Roma (EIN
AMERIKANER IN Rom; I 1954, Sordi).

26 Cf. David Forgacs: «Cultural Consumption». In: Ders. / Robert Lumley (Hg.): Italian Cultural
Studies. An Introduction. Oxford / New York 1996, S. 273-291, hier S. 282.

27 Urspriinglich bezeichnet das Arthouse solche Kinos, die kommerzielle Interessen in den Hin-
tergrund riicken. Die Kinos entstehen zunachst in Frankreich in den 1920ern als ciné club oder
salles specialisée, Ende der 1920er-Jahre dann in den USA vor allem in den Grof3stidten der
Ostkiiste und verbreiten sich auch weiter in Europa. Eine Bliitezeit haben die Arthousekinos in
den ausgehenden 1950er- und dann in den 1960er-Jahren als Gegenort zu den Mainstreamki-
nos. Im Unterschied zu den grofien Filmpaldsten verzichteten sie in den 1960er-Jahren z.B. auf
jedes Rahmenprogramm, um den Film als selbststindiges Kunstwerk in den Mittelpunkt zu
stellen. In den 1970er- und 1980er-Jahren etablierten sie sich als sogenannte Programmkinos.

28 Cf. David Bordwell: «The Art Cinema as a Mode of Film Practice» [1970]. In: Timothy Corri-
gan / Patricia White / Meta Mazaj (Hg.): Critical Visions in Film Theory. Boston / New York
2011, S. 559-573.
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den 1950er-Jahren forderte. Dieses Kino (mit Ausnahme Spaniens) ist zwar na-
tional verankert, es kommt jedoch zu einer starken kulturellen Codierung und
umfassenden Verhandlung identitirer (Selbst)Zuschreibungen fiir und von Ge-
sellschaft, die einerseits Kiinstlichkeit und Gemachtheit betonen und anderer-
seits von anderen Filmkulturen Anleihen nimmt und beeinflusst wird. Die in
diesem Band besprochenen Filme Frankreichs, Italiens und Spaniens, aber auch
Mexikos, Argentiniens und Brasiliens zéhlen allesamt zu den sogenannten Art-
housefilmen (bei aller Problematik dieser Kategorisierungen), die nicht zuletzt
als Gegenbewegungen zum kommerziellen Hollywood gesehen werden kénnen.
Kurzum: Das Kino der Romania produziert eine Vielzahl von neuen Klassikern,
die durchgreifende internationale Wirkung erzielen.

Die neuen Wellen

Dem Duktus der Erneuerung des Films und der Filmsprache verleiht Truffaut
u.a. in seinem Film LES QUATRE CENTS COUPS (SIE KUSSTEN UND SIE SCHLUGEN
1HN; F 1959) eine visiondre Bildsprache, die er mit einer berithmten Schlussse-
quenz am Meer abermals einfingt, die fiir sprichwortlich neue und hoffnungs-
bringende Horizonte, um nicht zu sagen «eue Wellen, steht (Abb. 2).

Besser als Truffaut ist es kaum jemand in dieser Zeit gelungen, den Aufbruch
mit Gewaltbildern und dem Ausloten sozialer Machtverhiltnisse formal-dsthe-
tisch innovativ zu verkniipfen und mit einer bildsprachlichen Offnung und Be-
freiung enden zu lassen: Befreiung von der Gewalt der Institutionen Familie,
Schule und Kinderheim, die fiir umfangliche gesellschaftliche Repressionen und
reaktiondre Wertehaltung stehen. Der Film feiert beim Festival de Cannes von
1959 Premiere und gilt zunédchst als Skandalfilm. Aus heutiger Perspektive ist er
einer der wichtigsten Referenzen jener neuen Primissen des Kinos, die Truffaut
unentwegt theoretisch einfordert und schliellich auch in seinen Filmen einlost:*

Les jeunes cinéastes s'exprimeront a la premiére personne et nous raconteront
ce qui leur est arrivé: cela pourra étre I'histoire de leur premier amour ou du
plus récent, leur prise de conscience devant la politique, un récit de voyage,
une maladie, leur service militaire, leur mariage, leurs derniéres vacances et
cela plaira presque forcément parce que ce sera vrai et neuf.*

29 Cf. Anne Gillain: Les 400 coups. Francois Truffaut. Paris 1991.

30 Cf. Truffaut [1957] 1987, S. 223f. «Die jungen Filmer werden sich in der ersten Person ausdrii-
cken und schildern, was ihnen widerfahren ist, das konnte die Geschichte ihrer ersten oder
neuesten Liebe sein, ihr politisches Erwachen, ein Reisebericht, eine Krankheit, ihr Militdr-
dienst, ihre Hochzeit, ihre letzten Ferien, und es miifite fast notgedrungen ankommen, weil es
wahr und neu wire.» Truffaut 1999 [1957], S. 335.
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2 LES QUATRE CENTS coups: Antoine blickt uns am Meer an (01:39:47)

In der franzosischen Nouvelle Vague kreist der Impetus des Filmemachens um
eine umfassende Aufbruchsbewegung: Der Bruch bzw. die kritische Auseinan-
dersetzung mit der Vergangenheit und Gegenwart treffen auf ein gewaltsames
Aufbrechen etablierter filmischer Formen:

In the art-cinema text, the authorial code manifests itself as recurrent viola-
tions of the classical norm. Deviations from the classical canon - an unusual
angle, a stressed bit of cutting, a prohibited camera movement, an unrealis-
tic shift in lighting or setting — in short, any breakdown of the motivation of
cinematic space and time by cause-effect logic - can be read as <authorial>
commentary.”

Der «Ausdruck in der ersten Person», mit dem Truffaut den Griindungsmythos
des Autor:innenkinos setzt,* steht fiir ein neues Verstdndnis der Regisseur:in-
nen als eigenstindige Kiinstler:innen, die etwas Origindres erschaffen konnen.
Im weitesten Sinne steckt hier der romantische Geniegedanke dahinter - also
der Glaube an die unfassbare Kreativitat Einzelner.”® Dabei geht es um Wahr-
heits- und Neuheitsversprechen gleichermaflen, die sich keinen etablierten Seh-

31 Cf. Bordwell 2011, S. 563.

32 Truffaut [1957] 1987, S.223f. «Les jeunes cinéastes s'exprimeront a la premiére personne et nous
raconteront ce qui leur est arrivé: cela pourra étre I’histoire de leur premier amour ou du plus
récent, leur prise de conscience devant la politique, un récit de voyage, une maladie, leur ser-
vice militaire, leur mariage, leurs derniéres vacances, et cela plaira presque forcément parce
que ce sera vrai et neuf... Le film de demain sera un acte d’amour.» Cf. Norbert Grob: «Mit der
Kamera dch> sagen. Le Cinema des auteurs». In: Ders. / Bernd Kiefer / Thomas Klein / Marcus
Stiglegger (Hg.): Nouvelle Vague. Mainz 2006, S. 48-60.

33 Cf. Michaela Kriitzen: Klassik, Moderne. Nachmoderne. Frankfurt a. M. 2015, S. 365.
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konventionen und Geschmickern anbiedern wollen. Die neuen Filmtechni-
ken ebnen den Weg fiir neue Filmsprachen, die schliefllich zum Inbegriff dieser
neuen Authentizitit und damit des Autor:innenkinos generell werden, die nach
Astrucs Vision des caméra stylo im Jahr 1948 mit grofer Vehemenz (zuriick)ge-
fordert wird.* Der Film als «quasi-Text> wird mit der Filmkamera geschrieben
und besitzt eine individuelle Handschrift: Lichtempfindlicheres Filmmaterial,
bessere Tontechnik qua Richtmikrofone erméglichen spontane Drehs an Origi-
nalschauplatzen.® So werden auch die wackeligen Bilder von Handkameras neu
bewertet (wie schon in der Dokumentarfilmbewegung der 1950er-Jahre). Go-
dards Handkamera lasst beispielsweise die Zuseher:innen die unbekiimmerte
Energie seiner Protagonist:innen erleben, die pl6tzlichen Stand- und Zoombil-
der bei Truffaut, wie auch im Finale von LES QUATRE CENTS COUPS, verleihen den
Bildern neue emotionale Gegenwiartigkeit bei Distanznahme von der illusori-
schen Qualitdt des Films gleichermafien. Entlang dieses «Unbestimmbarkeits-
oder Ununterscheidbarkeitsprinzips» entwirft Deleuze eine vom Neorealismus
ausgehende «Politik des Bildes», die in der Nouvelle Vague «aufgenommen» wird
und dabei «manchmal andere Richtungen einschldgt»: «In diesen Filmen zielt
die Reflexion nicht allein auf den Inhalt des Bildes, sondern auf seine Form, seine
Mittel und Funktionen, darauf, wie es verfalschend und schopferisch sein kann
[...].»”°¢ Bereits in der eingangs erwahnten Eroffnungssequenz von LA DOLCE
VITA spiegeln sich beispielsweise die Umbriiche eines boomenden Italiens wider,
gepragt von wirtschaftlichem, technologischem und medialem Fortschritt unter
den Vorzeichen einer societé du spectacle, die, wie auch bei Pasolini in TEOREMA,
auf den ersten Blick die Oberfliche feiert, auf den zweiten dessen Haltlosigkeit
anprangert.

Insbesondere die Kamera, die mise en scéne und die Montage bewegen sich
zwischen den Polen der Verfremdung und Subjektivierung filmischer Wirklich-
keiten und ermdglichen eine paradoxe «realistische Theatralisierung> des Films,
die sich dem epischen Theater Bertolt Brechts verpflichtet sieht, wie etwa Godard
in La CHINOISE beispielhaft vorfithrt. Die Gestaltung und Dekors der Filme stre-
ben nach mehr Unabhéngigkeit und Realitdtskompatibilitidt sowie einer eindeu-
tigen Abgrenzung vom konventionellen Nationalkino des jeweiligen Landes. Die

34 Der «caméra-stylo», wurde in der deutschen Ubersetzung zur «Kamera als Federhalter», die es
dem Filmemacher ermégliche, seine innersten Gedanken auf Zelluloid «niederzuschreiben»;
cf. Alexandre Astruc: «Naissance d’une nouvelle avant-garde: La caméra stylo». In: L’écran
frangais 144/30, 1948. (Alexandre Astruc: «Die Geburt einer neuen Avantgarde: die Kamera als
Federhalter». In: Theodor Kotulla (Hg.): Der Film. Bd. 2. Miinchen 1964, S. 324-328).

35 Alovisio/Bertetto heben gerade diesen technischen Aspekt besonders hervor, cf. Alovisio, Sil-
vio / Paolo Bertetto: «Il nuovo cinema degli anni Sessanta e Settanta», in: Paolo Bertetto (Hg.):
Introduzione alla storia del cinema. Turin 2005, S. 245-269, hier S. 245f.

36 Deleuze 1997, S.19-22.
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Bildmichtigkeit des italienischen Neorealismus gilt, nicht zuletzt aufgrund der
intensiven intellektuellen franzosischen Rezeption, als Wegbereiter neuer und
moderner européischer Bildsprachen, wenngleich sich die Nouvelle Vague gleich-
zeitig stark auf US-amerikanische Vorreiter des modernen Kinos, insbesondere
Alfred Hitchcock und Orson Welles, bezieht.”

Die Entkettung der klassischen Ursache-Wirkung-Beziehung,*® das mit De-
leuze gesprochene aufgeloste Bewegungsbild im Zeit-Bild* und das Einlassen
fragmentarischer Erzahlweisen sind als Kritik an zur Norm geronnenen Erzahl-
mustern, als «Kritik und Infragestellung aller Selbstverstandlichkeiten»*’ und da-
mit am <klassischen> Kino, zu verstehen. Diese Suche nach neuen, wahrhaftigen
Geschichten ist dabei mitnichten ein rein franzdsisches Phdnomen - auch in an-
deren Lindern, ist nun von neuen Wellen» des Kinos die Rede: In Grofibritan-
nien etabliert sich das Free Cinema, das seinen Fokus auf Représentationen der
Arbeiterklasse setzt; in der Tschechoslowakei das Nova Volna; in Deutschland,
eingeleitet vom Oberhausener Manifest (1962) der Junge Deutsche Film, in Brasi-
lien das Cinema Novo, u.a. mit DEUS E 0 DIABO NA TERRA DO SOL; mit der euro-
péischen Rezeption von La HOrRA DE Los HORNOS von Pino Solanas und Octavio
Getino (auf dem Filmfestival in Pesaro 1968) etabliert sich die Rede von einem
lateinamerikanischen Dritten Kino, das sich fundamental vom US-amerikani-
schen ersten, und dem europiischen zweiten (Autor:innen-)Kino unterscheidet.
In den USA wiederum entsteht mit Blick auf die franzésische Nouvelle Vague
das Kino des New Hollywood (1967-1975), welches dem US-amerikanischen Stu-
diosystem abschwort und ebenfalls nach neuen Erzéhl- und Darstellungsformen
sucht."!

Die 1960er-Jahre sind also jene einer umféinglichen (europdischen) Ausdiffe-
renzierung, die hdufig mit dem oben genannten Begriff des Arthouse-Kinos as-
soziiert wird. Die in diesem Sinne moderne Haltung medialer Selbstreflexion im

37 Cf. «<Wir von den Cahiers [...], Truffaut, Rivette, Godard, Chabrol, die drei oder vier, die das
damals waren, wir haben gesagt: Nicht auf den Produzenten kommt es an, sondern auf den Au-
tor. [...] Heute heif3t es Hitchcock presents ... Das war nicht immer so. Frither stand da <Warner
brothers presents...», [...] Hitchcock haben wir dahin gebracht. Wir haben den Namen des Au-
tors unten weggenommen und nach oben geriickt. Wir haben gesagt, er ist es, er hat den Film
gemacht. Das sollte auch heiflen: So muss man Filme machen, und wenn man Filme so machen
muss und wir sagen, dass es so sein muss, dann miissen wir sie auch machen [...]. Wir wollten
also unsere eigene Existenz unter Beweis stellen.» Jean-Luc Godard: Einfiihrung in eine wahre
Geschichte des Kinos. Miinchen 1981, S. 289. Cf. zu Truffaut und Hitchcock: Jonathan Ever-
ett Haynes: «Truffaut-Hitchcock». In: Andrew Dudley / Anne Gillain: A Companion to Fran-
cois Truffaut. Oxford 2013, S. 265-282.

38 Cf. David Bordwell / Janet Staiger / Kristin Thompson: The Classical Hollywood Cinema. Film
Style & Mode of Production to 1960. London 1985, S. 63.

39 Cf. zur Ursache-Wirkung Beziehung im klassischen Kino Deleuze 1989, S. 211.

40 Engell, S. 10.

41 Cf. Alovisio/Bertetto, S. 251-274.
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Kontext von Aufbruchs- und Gewaltdarstellungen, deren Konstruktionshaftig-
keit in zahlreichen Filmen mitgedacht und mitformuliert wird, bildet einen zent-
ralen Analyserahmen der folglich besprochenen Filme. Auch die Denkbilder der
(korperlichen) Versehrtheit, so ldsst uns dieses neue Kino des Aufbruchs wissen,
sind artifiziell, gemacht, arbeiten sich an visuellen Vorldufern ab und gewinnen
gerade daraus, so unsere These, ihren gesellschaftlichen Impetus der Verdnder-
barkeit.

Die Titigkeit des Filmemachens wird nicht nur in LA DOLCE VITA angerissen,
sondern etwa auch in Victor Erices EL ESPIRITU DE LA COLMENA, der, wie zahl-
reiche andere Filme auch, das filmische Sehen thematisiert. Neue Filmtechniken
weisen fortlaufenden auf die Gemachtheit des Films zuriick und entreifien das
Publikum aus der Diegese; wie sichtbare Schnitte und Montagen, die nicht mehr
auf die Reprisentation eines Ganzen zielen, rasche Orts- und nicht immer klar
definierbare Zeitwechsel, Anschlussfehler und schnelle Schnitte wie jump cuts
oder dsthetisch diametral dazu, Standbilder, wie in Truffauts LES QUATRE CENTS
coups. Ebenfalls gegensitzlich dazu arbeitet Pasolini in TEOREMA mit einer sehr
statischen Kamerafithrung und sperrt - tiber den potenziell gewaltvollen filmi-
schen Blick - die einzelnen Familienmitglieder in ihren biirgerlichen Familien-
alltag ein. Dieser Paradigmenwechsel zeigt sich in der Thematik der Filme — meist
iiber die Verschrankung von Form und Inhalt, die wir als filmische Program-
matik dieses Aufbruchs deuten, denn neue Filmsprachen erzdhlen neue Ge-
schichten. Die oft mdnnlichen Protagonisten begeben sich auf die Suche nach sich
selbst und der Sinnhaftigkeit ihres Lebens. Es ist ein Kino des Zweifels; Zweifel
ob der Sinnhaftigkeit des Lebens und Zweifel ob der Sinnhaftigkeit des Geschich-
tenerzdhlens bzw. des Filmens.** Es geht um junge Einzelginger, die biirgerliche
Werte verweigern, die ihre individuelle Freiheit betonen, es geht um Einsam-
keit, Orientierungslosigkeit und um ein vom Zufall geleitetes Umbherirren in der
Welt,” wie auch um einen buchstéblichen Fokus auf Sexualitdt und Gewalt und
das Aufbrechen von Geschlechterkonstruktionen. Agnés Varda ist nicht nur eine
der wenigen Filmemacherinnen der Zeit, sondern ihr Augenmerk richtet sich seit
ihren ersten Filmen wie LA POINTE COURTE (F 1955), der ein Vorbild der Nouvelle
Vague war, aber vor allem in CLEO DE 5 A 7 (MITTWOCH ZWISCHEN 5 UND 7;
F/11962), und natiirlich in ihrem Musical CUNE CHANTE, LAUTRE PAS auf Mog-
lichkeiten und Grenzen der weiblichen Selbstfindung.

Die Betonung von Orientierungslosigkeit, Einsamkeit, aber auch individueller
Freiheit und Sexualitdt und schlieSlich auch expliziter und roher Gewalt sind ei-

42 Kriitzen, S. 229.

43 Cf. Bordwell 2011, S. 561; Pravadelli, S. 229; Alovisio/Bertetto, S. 248; cf. zur Ikonografie:
Uta Felten: Traumer und Nomaden. Eine Einfiithrung in die Geschichte des modernen Kinos in
Frankreich und Italien. Ttibingen 2011.
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nige der auffilligsten inhaltlichen Verdnderungen dieser neuen Wellen, wie auch
die neue Zuwendung zum Alltag (in Form einer <Alltagsbeobachtung»), die Ab-
kehr von der in Anfiithrungs- und Schlusszeichen <heilen Welt> des Mainstream-
Kinos Hollywoods, dem deutschsprachigen Heimatfilm, den seichten européi-
schen Komdodien, und dem literaturlastigen franzdsischen Film. Grundsatzlich
wird im Kino der Moderne die (meist mannlich codierte) Erkenntnisfahigkeit
selbst zur Disposition gestellt: Aufbruch heift die Méglichkeiten und Grenzen
eines wahrhaftigen Seins, des (massen)medialen Zugangs zur Welt und zugleich
eines wahrhaftigen Kinos immer schon infrage zu stellen.

Spanien

Franco hat tiber Jahrzehnte Spanien diktatorisch regiert (1936-1975), mit fata-
len 6konomischen, politischen und kulturellen Folgen; die spanischen Ressour-
cen reichen teilweise nicht zur Ernahrung der Bevélkerung aus. Vor allem in der
Nachkriegszeit leidet sie an Hunger und Not. Die konservative, katholische, zen-
tralistische Diktatur Francos steht unter dem Zeichen des Mythos der Esparia
Eterna; Gott, Vaterland und Familie sind ihre Grundwerte. Der Staat versteht sich
dabei als autoritérer «Vater, der fiir die Einhaltung der Werte zu sorgen habe, wo-
mit der umfassende Zensurapparat legitimiert wird.** Die Biirger:innen werden
in ihren Freiheiten massiv eingeschrinkt, Zigtausende politische Gegner:innen
gefangen genommen und/oder hingerichtet, die Zensur auf ein hohes Mafi ver-
schérft. Im tardofranquismo der 1960er-Jahre kommt es zu wirtschaftspolitischen
Liberalisierungen, aber der Staat bleibt eine autoritire Diktatur, der zwar die sich
fiigenden Biirger:innen im Alltag weitgehend unbehelligt ldsst, wenngleich in den
letzten Jahren des Franquismus die Repression gegen das Streben nach baskischer
Autonomie seitens der ETA und gegen die Aktivititen weiterer oppositioneller
Gruppen wieder zunimmt.

Spanien bleibt auch kulturell tief vom Rest Europas gespalten. Das Kino ist -
in seiner Riickwértsgewandtheit — ein beliebtes Freizeitvergniigen, doch die Aus-
wahl der Filme ist kaum international und wenig experimentierfreudig. Ein Teil
der liberal-intellektuellen Elite ist ausgewandert; Luis Bufiuel beispielsweise lebt
zeitweise in Mexiko (vorher schon in Frankreich), andere Kiinstler:innen zie-
hen sich wiederum in Spanien in innerer Emigration zuriick bzw. haben beim
Kunstschaffen immer schon die sogenannte Schere im Kopf.*> Die Zensur wird

44 José Enrique Monterde: «El cine de l'autarquia (1939-1950)». In: Romdan Gubern et al. (Hg.):
Historia del cine espariol. Madrid 2015, S. 181-238, S. 233; cf. Staat und Zensur Hans Jorg Neu-
schifer: Macht und Ohnmacht der Zensur. Literatur, Theater und Film in Spanien (1933-1976).
Stuttgart 1991.

45 Neuschifer, S. 38.
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zur Grunderfahrung der spanischen Kiinstler:innen und ist ein méachtiges Inst-
rument zur Repression. Etwas positiver wird dies von Neuschafer bewertet,* der
das Verhiltnis von Kunst und Zensur als dialektisch begreift: Gerade durch das
Verbot werde die Fantasie angeregt, um noch kreativer arbeiten zu kénnen. Die
Selbstzensur der Autor:innen und/oder das potenziell einfallsreiche Umsetzen
neuer Schreib-, Film- und Denkweisen sind daher Schliisselelemente der Kultur-
produktion der 1960er-Jahre. Das erzwungene Dosieren des widerspriichlichen
Verhiltnisses zwischen Verbergen und Enthiillen wird somit zur wichtigsten Auf-
gabe der Kunstschaffenden.

Der Film ist besonders von der Zensur getroffen, auch weil die Filmproduk-
tion so ein kostenintensives Unterfangen ist. Die hiufig verlangten Anderungen
und Schnitte fithren oft zur kompletten Verstimmelung der Produktionen. Aus-
landische Filme, von denen nicht allzu viele gezeigt werden, leiden unter der Zen-
sur: Sie werden manchmal ganzlich falsch tibersetzt; demokratische Botschaften
umgedeutet und/oder haben mit den Originalfassungen nichts mehr gemeinsam.
Das spanische Kino ist daher vor allem ein teils folkloristisch-unterhaltendes,
teils staatstragend-propagandistisches Kino. Es dominiert das Genre der Komo-
die, die sich an reaktiondren Themen wie der Festigung des Patriarchats und der
Familie parodistisch, sanktionierend abarbeitet und begeisterte Reaktionen er-
zielt, wie beispielsweise LA GRAN FAMILIA (THE Big FaMiLy; E 1962, Palacios).
Umso erstaunlicher ist es, dass sich schon in den 1950er-Jahren vorsichtige An-
sitze eines Kinos der Moderne herausbilden. Dieser Wille zum Wandel offen-
bart sich erstmals, als eine Gruppe Intellektueller das Instituto de Investigaciones
y Experiencias Cinematogrdficas (1947) grundet. Zur ersten Absolventengenera-
tion gehoren beispielsweise Juan Antonio Bardem und Luis Garcia Berlanga, die
mit Low-Budget-Produktionen versuchen, dem vorherrschenden, spanischen
Heile Welt>-Kino etwas entgegenzusetzen. In Filmen wie CALLE MAYOR (HAUPT-
STRASSE; E 1956, Bardem) und BIENVENIDO, MR. MARSHALL (WILLKOMMEN,
MR. MARSHALL; E 1953, Berlanga)*’ wird die Riickstdndigkeit Spaniens zum zen-
tralen Thema. Trotz der grofen Schwierigkeiten, fremde Filme tiberhaupt zu sich-
ten, versuchen sich die Filmemacher:innen am internationalen Kino der Zeit zu
orientieren, an klassischen Filmschulen sowie am russischen Revolutionskino,
aber auch am deutschen Expressionismus oder dem italienischen Neorealismus.
Viele Filme werden dann wie EL VERDUGO (DER HENKER; E/I 1963, Berlanga)*®
durch die zensurbedingten Verdnderungen verfélscht. Die Filme des Nuevo Cine

46 Cf.ebd., S. 64-68.

47 Cf. Kepa Sojo Gil: «La posguerra vista por Luis Garcia Berlanga: {BIENVENIDO, MR. MAR-
SHALL!» In: La historia a través del cine: Europa del Este y la caida del muro, el Franquismo 2000,
S.57-80, zum Schaffen von Bardem und Berlanga S. 59-61, zum Film ;BIENVENIDO, MR. MAR-
sHALL!, S. 621f.

48 Cf. Christian von Tschilschke: «Luis Garcia Berlanga: EL VERDUGO (1963)». In: Ralf
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Espanol sind keine Publikumsschlager, aber sie sind aus heutiger Perspektive
Klassiker, die das spanische Kino revolutioniert und einen Paradigmenwechsel
eingeleitet haben.

Doch der Widerspruch von wirtschaftlicher Liberalisierung der 1960er-Jahre
und einem Kulturverstindnis, das auf kultureller Riickbesinnung basiert, bleibt
eines der Hauptprobleme der spiten Franco Diktatur.*” Das neue> Pressegesetz
von 1966 wandelt zwar die consulta previa in eine freiwillige um, jedoch dnderte
sich in der Praxis nichts, da das Risiko sehr hoch war, sich auf die letzte Uber-
priifung der Zensur zu verlassen. Gerade im Bereich des Films wird diese Gegen-
satzlichkeit deutlich: Es werden nicht selten zwei Versionen ein und desselben
Films gedreht: eine liberale fiir das Ausland, um Kapital, aber auch kulturelles
Prestige zu erlangen, und eine konservative fiir das Inland, um den o.g. Mythos
der Espafia Eterna zu bewahren. Auf ausldndischen Festivals sind verschliisselte
Meisterwerke Carlos Sauras wie ANA Y Los LoBos oder Victor Erices brillanter
EL EspirITU DE LA COLMENA grof3e Erfolge.

Die Filme

Die Filme im vorliegenden Band erzdhlen mal fatalistisch, mal hoffnungsfroh
von den Grenzen einer alten, aber auch schon wieder von jenen einer neuen Welt.
Luis Buuels Los oLvIipADOS (DIE VERGESSENEN; MEX 1950) geht rein chrono-
logisch unserer Filmauswahl voran und steht somit zu Beginn des ersten Kapitels
(Neo)Kapitalismus, Gewalt und Spektakel. Der im mexikanischen Exil lebende
Spanier Bunuel verbindet in Los OLVIDADOS eine neorealistische Bildgewalt mit
harscher Gesellschaftskritik und surrealen Momenten, um die erbarmungslose
Armut in Mexiko zu Beginn des vermeintlichen Wirtschaftswunders, dem mi-
lagro mexicano und der Marginalisierung und Gewalt von Straflenkindern in ei-
nem Elendsviertel in Mexiko-Stadt zu zeigen. Bufiuels Film hat sich zwar vor al-
lem dem (neo)realistischen Kino verschrieben, doch sucht er dariiber hinaus nach
poetischen Aus- und Aufbriichen. Gerade die dsthetisch dem Surrealismus nahe-
stehenden und stark symbolisch aufgeladenen Traumszenen, so Nora Zapf, stehen
fiir einen formelhaften Aufbruch, wie es zahlreiche weitere Filme der 1960er- und
1970er-Jahre aufgreifen und ins Kino der Moderne iiberleiten.

Paradigmatisch dafiir ist etwa Pasolinis TEOREMA, der das (wahrscheinliche)
Scheitern transgressiver Impulse in die entfremdete, gottlose Welt des (Neo)Ka-

Junkerjiirgen (Hg.): Spanische Filme des 20. Jahrhunderts in Einzeldarstellungen. Berlin 2012,
S.124-141.

49 Cf. Casimiro Torreiro: «;Una dictadura liberal?» In: Roman Gubern et al. (Hg.): Historia del
cine espariol. Madrid 2015, S. 295-340.
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pitalismus des boomenden Mailands der spéten Sechzigerjahre transponiert. Es
ist ein Film des und iiber das Schweigen(s), tiber das Eingesperrtsein in einer biir-
gerlich codierten Starre und Ausweglosigkeit. Natasha Bianco und Sabine Schra-
der erschlieSen in ihrer Filmlektiire die oftmals sexuell aufgeladenen Raum- und
Blickstrukturen in dieser biirgerlichen, heteronormativen Formelhaftigkeit, de-
ren - fir das (Euvre Pasolinis charakteristisch - unheimlicher wie religios kon-
notierter Ausbruch, in der Ambivalenz zwischen der religios-mythologisch kon-
notierten Bildgewalt und der (hyper)realistischen Prasenz der Protagonist:innen
angelegt ist.

Bei Fellini in LA DOLCE VITA und in Petris LA DECIMA VITTIMA wie INDAGINE
SU UN CITTADINO AL DI SOPRA DI OGNI SOSPETTO richtet sich der Aufbruch gegen
die Welt des Glamours, des Konsums, der Kéuflichkeit bzw. Korruption und des
Spektakels nachkriegszeitlicher Prosperitat und US-amerikanischer Einfliisse in
Italien. Zumindest fiir Fellini sind die Sdulen des neuen Kinotempels, wie Truf-
faut anmahnt, schon wieder zum grofien Spektakel und Bordell geronnen. Ger-
hild Fuchs bietet fiir LA DOLCE VITA von Federico Fellini iiber den Fokus auf
Gewalt, das Mediensystem und die Geschlechterdynamiken eine bis dato wenig
beachtete Perspektive. Fellinis Film ist beispielhaft fiir die zunehmenden Massie-
rungen des Medialen im Kino und einer sich nunmehr «objektiviert(en) [...] An-
schauung der Welt», der er nun selbstreferenziell entgegnet.*

Die Gesellschaft des Spektakels ist auch in Elio Petris lange unterschitzten
Filmen LA DECIMA VITTIMA und INDAGINE SU UN CITTADINO AL DI SOPRA DI
OGNI SOSPETTO SOSPETTO prisent, die, wie Julia Dettke vergleichend analysiert,
sich auf mehreren Ebenen mit staatlicher Gewalt und dsthetischer Selbstrefle-
xion auseinandersetzen und sich durch ihre tiefgreifende Auseinandersetzung
mit dem filmischen Blick auszeichnen. Beide Filme spielen in einem dystopisch
gezeichneten Rom, aber beleuchten verschiedene soziale Kontexte. Wéahrend der
erste Film Konsum und Technologisierung kritisiert, indem er staatliche Gewalt
mit voyeuristischen Blickarrangements der modernen Gesellschaft auf Gewaltin-
szenierungen zusammenfiihrt, ldsst der zweite Film den Machtmissbrauch tiber
eine explizite Inszenierung panoptischer Blickregime intelligibel werden. Beide
Filme bespielen nicht nur den engen Grenzverlauf von Liebe und Gewalt, Wahr-
heit und Inszenierung, sondern auch Petris Standpunkt selbst in Bezug auf die ge-
sellschaftlichen und dsthetischen Diskurse im Italien der 1960er-Jahre.

Als Abschluss des ersten Kapitels blickt Claudia Jiinke nach Spanien auf Victor
Erices EL ESPIRITU DE LA COLMENA, der nicht nur einen Hohepunkt des Kinos
der Moderne in der spanischen Filmgeschichte darstellt. Der in den 1940er-Jah-
ren angesiedelte Film fokussiert ausgesprochen selbstreferenziell die anhaltende
Gewalt des Spanischen Biirgerkriegs, die trotz des offiziellen Kriegsendes am 1.

50 Cf. Debord, S. 8.
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April 1939 weiter fortbesteht. Nicht nur tiber den Blick auf eine gewaltvolle Ver-
gangenheitserfahrung, sondern auch iiber seine Gegenwirtigkeit situiert er sich
vor dem Hintergrund von Gewalt und Erneuerung in einem komplexen, intra-
medialen, selbstreflexiven Gefiige. Obwohl weiterhin starken Restriktionen und
staatlicher Zensur unterworfen, setzt Erices Film filmasthetisch neue Mafistidbe
und markiert einen Wendepunkt in Richtung eines postdiktatorischen Kinos.

Als Auftakt des Kapitels (Geschlechter)Revolten legt Gesine Hindemith in
ihrem Artikel iber LA CHINOISE von Jean-Luc Godard eine, der Nouvelle Vague
verpflichtete, Analyse vor, die das studentisch-revolutiondre Klima rund um die
Proteste des Mai 68 in Paris reflektiert. Fiinf junge Erwachsene planen in einer
bourgeoisen Pariser Wohnung die Revolution. Ein Film iiber <Filmwerdung, wie
auch tiber die Werdung (gewaltgeprégter) sozialer Strukturen und Beziehungen,
rund um die studentischen Revolten, ihrer Antriebe und Verstrickungen und
maoistischen Gedankenvorlagen. Theatrale Inszenierungen bzw. Performances
wechseln sich mit Beobachtungssequenzen und Interview-Szenen ab, die Godard
selbst vornimmt und auf eine klassische Handlungsfolge ganzlich verzichtet. Ein
durchweg experimenteller Film, der sich in Anlehnung an das Brecht’sche Thea-
ter iiber Assoziationen, intermediale Beziige, Farbgebung und Raumarchitektur
in erster Linie gedanklich und thesenhaft entfaltet.

Auch Michelangelo Antonionis konsumkritischer Klassiker ZABRISKIE
PoINT hat die Biirgerrechtsbewegungen der spaten 1960er-Jahre im Blick - dies-
mal in den USA. Antonioni inszeniert dabei Rdume des Aufbruchs, die Cora
Rok mit Deleuzes und Guattaris poststrukturalistischem Raumkonzept des glat-
ten und gekerbten Raums auslotet.” Die Wiiste als beispielhaft glatter Raum der
Selbstbestimmung und Freiheit, trifft auf den gekerbten und klaustrophobischen
Stadtraum - die filmischen Raume affizieren und nehmen wechselweise die Pro-
tagonist:innen ein, gehen ineinander tiber, vermischen sich und spiegeln deren
ideologischen Einschreibungen zuriick. Gerade dieser Status der (asthetisierten)
Unsicherheit lasst Antonionis Film zu einem Klassiker des Kinos der Moderne
werden.

Um dezidierte Geschlechterrevolten im Frankreich der ausgehenden 1960er-
und 1970er-Jahre handeln die ankniipfenden Beitrige von Uta Felten und Uta
Fenske. Dabei geraten bei Uta Felten zunéchst die Themen der Sexualitdt und des
Alltagslebens sowie Formen der Uberschreitung in den sogenannten Skandal-
filmen UNE VRAIE JEUNE FILLE von Breillat und LA MAMAN ET LA PUTAIN von
Eustache in den Blick. Es ist ein ausgesprochen spielerisches, teilweise miifliges
Aufbrechen, fiir das Eustache, mit seinem durch die sexuellen Fantasien einer
schon ermiideten Post-68-Generation mdandrierendem Film, den Grundstein
legt. Ein frei zirkulierendes Begehren, das sich bei Breillat um ein bild- und blick-

51 Cf. Deleuze/Guattari 1992, S. 665 ff.
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sprachliches Aufbrechen etablierter Korperbilder und Weiblichkeitsinszenierun-
gen (weiter)dreht. Es sind die nahezu karnevalesken Inszenierungen des weib-
lichen Korpers einerseits, wie die Installation eines dezidiert weiblichen Blickes
andererseits, die die Grenzen des biirgerlich normierten Kérpers iiberwinden und
durch eine filmische Topografie weiblicher Liiste fiithren.

Einem in Frankreich neuerlich ambivalent besprochenen Film der 1970er-
Jahre widmet sich Uta Fenske mit 'UNE CHANTE, LAUTRE PAS von Agnes Varda.
Der Film erzédhlt aus der Perspektive zweier Frauen im Kontext der beginnenden
franzosischen Frauenbewegung, die nach selbstbestimmten Aus- und Aufbrii-
chen aus klassischen Frauenrollen suchen und als Zugang avant la lettre zu le-
sen ist, der Laura Mulveys feministische Filmtheorie zum «male gaze> antizipiert.
Wie auch bei Breillat und Eustache ist dieses Ausbrechen filmésthetisch codiert:
als Uberschreitung dokumentarischer und fiktionaler Erzihlformen ebenso wie
genregebundener Versprechen, wie des jeweils heteronormativ und méannlich ge-
pragten Musicals und Roadmovies, die als orchestrale Reisen zum (weiblichen)
Selbst nun gegenldufig visualisiert und erzahlt werden.

Mit ANA Y LOS LOBOS von Carlos Saura aus dem Jahr 1972 wendet sich Brigit
Mertz-Baumgartner der Dekonstruktion von Ménnlichkeitsbildern im patriar-
chalen und franquistisch geprégten spanischen Kino zu. Der Film reiht sich in die
Phase des cine metaforico ein und bezieht sich metaphorisch auf eine spanische
historische Realitdt, indem er Themen wie den Spanischen Biirgerkrieg und die
Franco-Diktatur durch archetypische Figuren in einem mérchenhaften Erzéhlstil
behandelt. Wihrend die drei mannlichen Figuren in der filmwissenschaftlichen
Forschung bis dato als Personifikationen des Franquismus analysiert wurden,
liest Birgit Mertz-Baumgartner diese Mannlichkeitskonstrukte nun tber ihre
Fragilitdt und fragt mit Bourdieu® nach Perspektiven weiblicher Selbstermichti-
gung und Revolte aus miannlicher Herrschaft.

Das abschlieflende Kapitel (De)Kolonialisierung im Film richtet sich gegen
die Begrenztheit der oft vorherrschenden eurozentrischen Perspektive. Davon
zeugen die Klassiker des lateinamerikanischen Kinos wie LA HORA DE LOS HOR-
Nos von Solanas/Getino und des brasilianischen Kinos DEUS E 0 DIABO NA TERRA
DO soL von Rocha. Christopher F. Laferl und Christian von Tschilschke eréffnen
den Themenbias iiber den Blick auf je gegenhegemonial ausgerichtete Filmstro-
mungen; das Cinema Novo in Brasilien und das programmatische Manifest des
lateinamerikanischen sogenannten Dritten Kinos. Glauber Rocha gilt als fiih-
render Vertreter des brasilianischen Cinema Novo und z&hlt im von politischen
Umbriichen gezeichneten Kontext der Militdrherrschaft in Brasilien zu den be-
deutendsten Kiinstler:innen und 6ffentlichen Gegenstimmen, was sich nicht zu-
letzt in den zahlreichen theoretischen Abhandlungen widerspiegelt, die seinen

52 Cf. Pierre Bourdieu: Die mdnnliche Herrschaft. Stuttgart 2005 [1998], S. 63-78.
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bekanntesten Film DEUS E 0 DIABO NA TERRA DO SOL paratextuell begleiten und
nach Europa zuriickwirken. Christopher F. Lafer] analysiert, wie die Filmsprache
auf verschiedene Weise Unschirfen erzeugt; namlich durch gezielte stilistische
Uberhohungen, die den ansonsten realistischen Zugang zum Geschehen durch-
brechen und bisweilen dokumentarische Ziige annehmen; durch die Einfithrung
einer Erzahlstimme und die gegensitzliche Fithrung von Ton und Bild.

Christian von Tschilschke zeigt in seinem Beitrag, wie der mehrstiindige Do-
kumentarfilm LA HORA DE LOS HORNOS von Fernando E. Solanas und Octavio
Getino als exemplarische Umsetzung eines Kinos der Dekolonisierung respektive
eines sog. Dritten Kinos angesehen werden kann. Er beschreibt den Film als he-
rausragendes Beispiel eines Avantgardekinos, welches sich durch seine politische
Agitation und édsthetische Innovationskraft auszeichnet. Beeinflusst von der ku-
banischen Revolution und der kritischen Rezeption des Vietnamkrieges unter-
stiitzt die Dokumentation die Notwendigkeit einer sozialistischen Revolution in
Lateinamerika und {ibt starke Kritik am Neokolonialismus. Der Film ruft durch
seine experimentelle Rhetorik zur Dekolonisierung des lateinamerikanischen
Kontinents und auch des Kinos selbst auf und stellt sich als ein filmisches Manifest
des sozialen und kulturellen Aufbruchs dar.

Neben diesen Klassikern des siid- und lateinamerikanischen Kinos geraten mit
Pierre Schoendcerffers La 317° secTioN und Ettore Scolas RTUSCIRANNO I NOSTRI
EROI A RITROVARE AMICO MISTERIOSAMENTE SCOMPARSO IN AFRICA? auch zwei
weniger kanonisierte européische Filme in den Blick. Kathrin Ackermann analy-
siert in diesem Zusammenhang Scheendcerfters in Indochina angesiedelte (Anti)
Kriegsfilm LA 317" SECTION. Der Regisseur Schoendcerffer hatte sich freiwillig als
Kameramann fiir den franzosischen Indochinakrieg gemeldet, um spater seine
Erfahrungen dem franzdsischen Kinopublikum iiber zwei Protagonisten zu ver-
mitteln. Kathrin Ackermann setzt sich dabei in ihrem Text kritisch mit potenziel-
len Einordnungen des Films im Genre des (Anti)Kriegsfilms bzw. im Kontext der
Nouvelle Vague auseinander.

Alessandro Bosco liest Scolas in Angola angesiedelte Parodie RIUSCIRANNO
I NOSTRI EROI A RITROVARE UAMICO MISTERIOSAMENTE SCOMPARSO IN AF-
RICA? vor dem Hintergrund der Commedia all’italiana als ein rebellisches Gen-
rekino, das hinlédnglich fiir die ironisch-satirische Ausstellung des italienischen
Konjunkturwunders bekannt und ausgesprochen populér ist. In RIUSCIRANNO I
NOSTRI EROI fithrt Scola nun den boom economico mit (verdréngter) italienischer
Kolonialgeschichte zusammen. Das eskapistische Verlangen arrivierter, italie-
nischer Mittelstdndler trifft auf ebenso klischeehaft-romantisierte Afrikabilder.
Uber den Fokus auf die filmische Blickarchitektur und intermediale Bezugnah-
men zur italienischen (Comic)Literatur, verdeutlicht Alessandro Bosco, wie die
Gemacht- und Geprégtheit exotischer Alterititsdiskurse zur Disposition gestellt
wird.
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Jugend, Aufbruch und Gewalt in Bunuels
Los oLvipADOS (1950)

Gestauchtes Leben

«Por qué se sonrie?» «Por nada. Pensaba que si en lugar de a éstos, pudiéramos en-
cerrar para siempre la miseria» (01:00:11).! Hier wiinscht sich der Direktor einer
Umerziehungsanstalt fiir Kinder mit Blick auf den kriminellen Pedro (Alfonso
Mejia), dass es moglich wire, statt den Kindern fiir immer das Elend wegzusper-
ren. Doch ist es im Film Los oLviDADOS (DI1E VERGESSENEN; MEX 1950) des spa-
nischen Regisseurs Luis Buiiuel eben dieses Elend, das die Kinder ein Leben lang
in einer ausweglosen Situation einsperrt und gefangen hilt. Das Verb <encerrar»?
aus dem anzitierten Dialog spiegelt den Filmtitel auf Spanisch wider, der das Wort
Leben> («vida») einzusperren und zu stauchen scheint: ol-vida-dos. Zwischen den
dunklen Vokalen 0> und <> scheint das <> in der Mitte des Titels auf wie ein ver-
geblicher Hoffnungsschimmer. Der Film gilt als Meilenstein fiir ein neues latein-
amerikanisches Kino, da er sozialkritisch und realistisch angelegt ist und zugleich

1 «Warum lachen Sie?» «Ach nichts, Ich dachte blof3, wenn wir nur statt diesen hier doch fiir im-
mer das Elend wegsperren kénnten.» (Alle Ubersetzungen stammen von der Verfasserin, wenn
nicht anders angegeben)

2 <Einsperremn, einschlieflen>.
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dsthetisch experimentiert.> Wie verhandelt Bufiuel darin die Themen Jugend,
Aufbruch und Gewalt? Darauf soll im Folgenden néher eingegangen werden.

Im Mittelpunkt der Handlung stehen Stralenkinder und jugendliche Strafti-
ter:innen in einem Armutsviertel in Mexiko-Stadt. Aus dem englischen Titel THE
YOUNG AND THE DAMNED leitet sich bereits der Widerspruch ab, der im Film om-
niprisent wird: Die Jugend, die etwa im italienischen Neorealismus fiir Aufbruch,
Neuanfang und Hoffnung steht, wird hier verbunden mit Verdammnis, mit der
Hinderung am Aufbruch durch soziale Umstédnde. Ein Vorbild fiir Bufiuels Portrit
der Slums von Mexiko-Stadt Ende der 1940er-Jahre war Vittorio de Sicas SCTusciA
(SCHUHPUTZER; 1 1946). In dem ca. 77 Minuten langen Film Los oLvIDADOS, den der
spanische Filmemacher 1950 in Mexiko-Stadt drehte, sind es die Obdachlosen und
Mittellosen und dabei vor allem die Straflenkinder und Jugendlichen, die von der
Gesellschaft vergessen wurden und die hier in den Vordergrund gestellt werden. Da
Kinder symbolisch fiir die Zukunft stehen, zeigt ihre (innere und duflere) Verwahr-
losung auch die gesellschaftliche Hoffnungslosigkeit in Mexiko unter der Prasident-
schaft von Miguel Alemdn, die eine Krisenzeit nationaler Identitétskonstruktion be-
deutete.* Die Revolution, die zunehmend als gescheitert galt, die Modernisierung,
die sich gewaltsam Bahn brach, die vielen Besitzlosen, die aus den Dérfern in die
Grof3stadt kamen, stellen das Land vor grof3e soziale Herausforderungen, die lange
ungeldst bleiben. Buiuel fiigt dem Film einen Vorspann bei, der auf das Elend an-
derer Grof3stddte hinweisen soll, denn Armut, Hunger, Perspektivlosigkeit, fehlende
Bildung und Infrastruktur sind kein spezifisch mexikanisches Problem, sondern in
allen modernen Grof3stddten der Welt zu finden - wie beispielsweise in London, Pa-
ris oder New York. Im selben Vorspann wendet sich der Regisseur aber auch mit ei-
nem direkten Appell an die Regierung von Aleman: Er fordert von den progressiven
Kriften des Landes, fiir die sich Aleman seit der Rede zur Inauguration seiner Pré-
sidentschaft ausgibt, die Umstdnde zu dndern, da sie die strukturelle Ursache fiir die
Ungerechtigkeit seien. Zusitzlich zu diesen vorangestellten Kontextualisierungen,
die Bufiuel in den Vorspann einbaut, heif3t es dort: «Esta pelicula estd basada inte-
gramente en hechos de la vida real y todos sus personajes son auténticos.»” Neben den
politischen Kontexten ist es fiir Buiiuel wichtig, dass die Figuren authentisch sind
und dass der Stoff auf realen Vorbildern beruht. Fiir den Film gingen der Regisseur
und sein Team, etwa der spanische Co-Screenwriter Luis Alcoriza, iiber sechs Mo-
nate in die Armutsviertel von Mexiko-Stadt,® um mit den Menschen zu sprechen, Fo-

3 So Ana Morana: «Young Outlaws and Marginal Lives in Latin American Cinema. The Land-
mark of Bufiuel’s Los oLvIDADOS». In: Rob Stone / Julidn Daniel Gutiérrez-Albilla (Hg.):
A Companion to Luis Busiuel. New Jersey 2013, S. 256.

4 Cf. Acevedo-Muinoz: Buiiuel and Mexico. The Crisis of National Cinema. Berkeley 2004.

5  «Dieser Film basiert vollstindig auf Tatsachen aus dem realen Leben, und alle seine Figuren
sind authentisch.»

6  Cf. Acevedo-Muioz, S. 68.
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tos zu machen, Archive der Kriminalpolizei aufzusuchen und Orte kennenzulernen,
die spiter zu Kulissen wurden. Die Figuren und Narrative des Films basieren also ei-
nerseits, umgeformt, gekiirzt oder erweitert, auf «realen> Geschichten der Vororte der
mittelamerikanischen Millionenstadt, jedenfalls ist es Bufuel wichtig, dies zu beto-
nen. Andererseits enthalten sie auch surrealistische und damit sich den klassischen
Authentizititseffekten verweigernden, stilisierte Elemente. Im Film mischen sich
Dokumentation und Fiktion, Realismus und Surrealismus und nehmen im Werk des
Spaniers Anleihen sowohl vom Stil der Dokumentation der armen spanischen Land-
bevolkerung in Las HURDES (aka TIERRA SIN PAN; E 1933) wie auch aus frithen sur-
realistischen Filmen Bufiuels. Bedeutungsvolle Elemente im Narrativ, beispielsweise
die Enge der Baracken, deren Zimmer sich viele Familienmitglieder teilen, aber auch
die auf knappem Raum gehaltenen Tiere, wie auch der tote Kérper des Jungen, der
auf der Miillhalde entsorgt wird, basieren auf nachweisbaren Fakten. Gedreht wurde
sowohl in den Armutsvierteln selbst als auch in den Tepeyac Studios. Octavio Paz,
der neben dem Wandmaler David Alfaro Siqueiros zunéchst als einziger mexikani-
scher Intellektueller begeistert von Los oLVIDADOS ist, beschreibt diesen als «Film
ohne Schauspieler»,” durch den die Jungen Jaibo (Roberto Cobo), Pedro (Alfonso
Mejia) und die anderen «zum ersten- und zum letzten Mal in ihrem Dasein zu Film-
darstellern wurden, unvergefilich [wurden]».® Tatsdchlich setzt sich der Cast jedoch
aus einer Mischung von Laienschauspieler:innen und professionellen Schauspie-
ler:innen zusammen. Estela Inda war beispielsweise bereits im ikonischen indigenis-
tischen Film LA NOCHE DE LOS MAYAS (MEX 1939, Chano Urueta) zu sehen. Von Bu-
fiuel wird sie in Los oLvipapos umgedeutet zur widerspriichlichen Mutterfigur des
Protagonisten. Dokumentarische Elemente kommen im Film zusammen mit einer
deutlichen Artifizialitét, die unter anderem auch durch die starke Bearbeitung des
Materials und Strukturierung der Fiktion sowie durch Metaphorisierung entsteht.

Bunuel und die mexikanische Filmlandschaft

Der spanische Regisseur gelangt in eine Filmlandschaft, die als Epoca de oro del
cine mexicano (1936-1957)° bezeichnet wird, als «Blutezeit des mexikanischen

7 Octavio Pazin Der Telegraf (Berlin) am 24.01.1954, zit. nach Gabriele Jatho: Luis Buriuel. Essays, Da-
ten, Dokumente, herausgegeben von der Deutschen Kinemathek. Berlin 2008, S. 99-100, hier S. 100.

8 Ebd.

9  Acevedo-Muioz teilt die vorherrschenden Genres dieser Zeit folgendermafen ein: 1) die come-
dia ranchera, 2) das historisch-patriotische Epos oder Melodrama tiber die Revolution, 3) das
Familienmelodram und 4) andere Komdédien, teils mit sozialer Botschaft. Vor allem das Epos
oder Drama tiber die Revolution, das patriotischen Diensten gilt, wurde von der mexikani-
schen Filmindustrie gefordert und auf Festivals im Ausland gezeigt. Cf. Acevedo-Munoz: Bu-
fiuel and Mexico. The Crisis of National Cinema. Berkeley 2004, S. 15-16.

V|



Nora Zapf

Nationalfilms»."® Es gibt einen Boom eigener Schauspiellegenden wie Nindn Se-
villa, Dolores del Rio," Tito Guizar oder Pedro Infante, gedreht wird in mexika-
nischen Studios wie dem Tepeyac, produziert von eigenen Produktionsfirmen
wie Azteka Films; es treten Regisseure wie Fernando de Fuentes, Alfredo B. Cre-
venna oder das beriithmte Doppel aus Regisseur Emilio Fernandez und Kamera-
mann Gabriel Figueroa hervor. So entsteht eine einflussreiche Filmlandschaft in
einer Zeit, in der die europdische Filmindustrie stark vom Zweiten Weltkrieg ein-
geschrankt ist. Laut Acevedo-Muiioz handelt das Kino Mexikos dieser Epoche
hauptséchlich von den drei zentralen Pfeilern mexikanischer Nationalgeschichte,
also das, was auf den Murales der drei berithmten Kiinstler Diego Rivera, David
Alfaro Siqueiros und José Clemente Orozco zu sehen ist: die indigenen Urspriinge
der Maya und Aztek:innen, die Zeit der Unabhédngigkeit 1810 und die mexikani-
sche Revolution, d.h. Helden wie Pancho Villa und andere.”? Filme wie RafcEs
(MEX 1954, Benito Alazraki), CHILAM BarLam (MEX 1955, Inigo de Martino)
oder der bereits erwihnte LA NOCHE DE LOS MAYAS (MEX 1939, Chano Urueta)
erzdhlen von indigenen Urspriingen, grofie Klassiker wie ALLA EN EL RANCHO
GRANDE (MEX 1936, Fernando de Fuentes) und Rio Esconpipo (MEX 1948,
Emilio Fernandez) berichten von Revolution und Heldentum. Die Filme dieser
Zeit bedienen vor allem Genres wie das patriotische Epos, das Melodrama oder
die comedia ranchera. Buiiuel kommt also in einer Zeit nach Mexiko ins Exil, in
der die Filmlandschaft des Landes immer ausdifferenzierter wird; in der Holly-
wood-Stars wie Dolores del Rio nach Mexiko zuriickkehren, um ihre Karriere in
dem florierenden und durch die Banco Nacional Cinematografico finanzierten
System fortzusetzen; in der Mexiko nach Hollywood weltweit zur zweiten Adresse
fiir Film wird; aber in der eben auch Film und Kino von der institutionalisierten
Revolution unter Miguel Aleman ideologisch von oben gesteuert wird, was Bu-
fiuel gestort hat und wogegen sich Los oLvipaDOs richtet. Wie viele andere In-
tellektuelle und Filmschaffende gelangt der Spanier nach Mexiko ins Exil, nach
den ersten Filmen UN CHIEN ANDALOU (EIN ANDALUSISCHER HUND; F 1929),"3
der den Surrealismus im Film mitbegriindet, CAGE D’OR (DAS GOLDENE ZEIT-

10 Cf. Sergej Gordon: Mnemotopie im mexikanischen Film. Orte nationaler Umbriiche in der Film-
kultur der <Epoca de Oro>. Bielefeld 2021, S. 16.

11 Die Schauspieler:innen bekamen meist die gleichen Rollen in verschiedenen Filmen zugewie-
sen, wie etwa Tito Guizar in der Rolle des singenden charro (mex. Cowboy), Ninén Sevilla als
cabaretera (Showgirl) und Dolores del Rio in der Rolle der Jungfrau. Cf. Acevedo-Mufioz 2004,
S. 16.

12 Cf. Acevedo-Muiioz, S. 21. Wenn auch VAMonos coN PANcHO ViLLA (MEX 1935, Fernando de
Fuentes) sich kritisch von der Revolution distanziert, beziehen sich spitere Filme der Epoca de
oro wieder positiv darauf.

13 UN CHIEN ANDALOU, den Buiuel zusammen mit Salvador Dali geschrieben hat, enthilt aus-
schlieSlich traumhafte Bilder und assoziative Vorginge, es tauchen Doppelgidnger und unter-
schiedliche Tiere auf, die Ekel und Schrecken bei den Zuschauer:innen auslésen. In einer iko-
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ALTER; F 1930) und Las HUrDEs. Nach einer langen Phase rarer Auftrige und fi-
nanzieller Schwierigkeiten setzt Buiiuel mit Los oLVIDADOS neue Akzente in der
mexikanischen Filmlandschaft. Aus politischen Griinden muss er erst vor dem
spanischen Biirgerkrieg nach Frankreich fliehen, dann vor dem Nationalsozialis-
mus nach Mexiko. Dabei bleibt Bufiuel ein Leben lang mit der Asthetik des Sur-
realismus befasst, zu dessen enger Gruppe der Kiinstler schon seit Beginn seines
Schaffens gehorte: Mit Salvador Dali und Federico Garcia Lorca ist er befreundet,
seit sie dieselbe Residencia de Estudiantes in Madrid besuchten. Buiiuel dreht Los
OLVIDADOS also im politischen Exil, wo er Fuf$ zu fassen versucht in der dortigen
Filmbranche und wo er zwischen 1946 und 1965 einundzwanzig Filme dreht. Da
seine Agentin gute Kontakte in die mexikanische Kulturszene hat, kann der Re-
gisseur schnell erste Filme drehen, wie GRAN CasiNo (MEX 1947), Los OLVIDA-
DpOs und SUSANA — CARNE Y DEMONIO (SUSANNA, TOCHTER DES LASTERS; MEX
1951). International ist der Regisseur fiir seine europdischen Meisterwerke be-
kannter als fiir seine <mexikanische Phase>," was auch damit zu tun haben mag,
dass Mexiko aus europdischer Sicht zu dieser Zeit kulturelle Peripherie bleibt: EL
ANGEL EXTERMINADOR (DER WURGEENGEL; MEX 1962), LE CHARME DISCRET DE
LA BOURGEOISIE (DER DISKRETE CHARME DER BOURGEOISIE; F/E 1972) und CET
OBSCUR OBJET DU DESIR (DIESES OBSKURE OBJEKT DER BEGIERDE; F/E 1977) sind
Filme, die immer wieder zitiert werden. Buifiuel lernt in der Zeit seines dortigen
Schaffens die mexikanische Filmlandschaft gut kennen, er setzt mexikanische
Schauspiellegenden in seinen Filmen ein, variiert Motive aus dem klassischen
mexikanischen Film und zitiert ikonische Bilder, etwa das ins Zentrum gertickte
Kreuz. Immer verfremdet er jedoch diese Motive, deutet sie um. Etwa, wenn er
statt der nationalen Erinnerungsorte der Ruinen altamerikanischer Kulturen,
die identitétsstiftenden Charakter fiir den mexikanischen Film besitzen, in ver-
gessenen Orten am Rande der Stadt dreht und deren Ruinenhaftigkeit zeigt.'” In
Los oLvipADOS widmet sich der Regisseur den sozialen Missstdnden einer latein-
amerikanischen Megacity in der postrevolutioniren Ara unter der Regierung von
Aleman, zu einer Zeit, als die Stadte immer gréfler und voller werden und sich die
mexikanische Nation in einem Selbstfindungsprozess befindet.'® Die StrafSenkin-

nisch gewordenen Szene krabbelt eine Menge Ameisen aus einer ausgestreckten Hand, in einer
anderen bewegt sich eine abgetrennte Hand wie eine Spinne durch die Raume.

14 Auch Sergei Eisenstein hat Filme aus Bufiuels «mexikanischer Phase> als Material fiir den un-
vollendeten, aber legendéren Film jQUE viva MExico! (MEX 1932) verwendet, die Bufiuel in
Hollywood gesehen und geschitzt hatte.

15 Cf. Gordon, S. 13f. Gordon, der iiber Mnemotope im mexikanischen Kino spricht, zeigt am Ort
der Ruine das Gedéchtnis der Conquista auf, so wie an der Hacienda das Gedachtnis der mexi-
kanischen Revolution und an der Grenze den amerikanisch-mexikanischen Krieg.

16 Mexiko-Stadt hat zu dieser Zeit eine Bevolkerungszahl von 3.480.000 Einwohner:innen. Julia
Tunoén: «Cuerpo humano y cuerpo urbano en Los oLVIDADOS». In: Gaston Lillo (Hg.): Bufiuel:
The Transcultural Imaginary. Ottawa 2003, S. 69-89, hier S. 79f.
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der zu Schauspieler:innen zu machen, ihre Lebenswelt als Setting zu verwenden,
bringt eine Botschaft der Desillusionierung in einer Zeit umfassender Moder-
nisierungsprozesse und hat nichts vom verherrlichenden Charakter der Nation
Mexiko des zeitgleichen Kinos. Der oftmals pejorativ eingesetzte Begriff der Vor-
stadtfilme als «arrabalera> (vulgir, gewohnlich), der etwa fiir CAMPEON SIN co-
RONA (MEX 1946) oder jEsQuINA BAJAN! (MEX 1948) von Alejandro Galindo
verwendet wurde, bekommt durch Bufiuel eine neue sozialkritische Ausrichtung,
die etwa in der schonungslosen Darstellung der Baracken und der Dekonstruk-
tion der Figur <mexikanischen Mutter> besteht. Los oLvVIDADOS stdfit bei Erst-
ausstrahlung in Mexiko auf grofSen Widerspruch, dem Regisseur wird vorgewor-
fen, zusammen mit Luis Alcoriza ein zu negatives Bild der Stadt und des Landes
gezeichnet zu haben.”” Doch als der Film 1951 in Cannes ausgezeichnet wird, ist
seine internationale Wirkung gesichert und auch die Reaktionen in Mexiko fal-
len wieder milder aus. Er wird 1951 mit dem Ariel der Academia Mexicana de Ar-
tes y Ciencias Cinematogrdficas ausgezeichnet und nochmals gezeigt, diesmal in
grofleren Kinos.

Bunuel ist gepragt vom mexikanischen Kino und prégt gleichzeitig die Ent-
wicklung des dortigen Films entscheidend mit, thematisch wie dsthetisch: Unter
anderem tragt er dazu bei, dass das klassische Kino des Goldenen Zeitalters durch
experimentellere Arten des Filmens abgelost werden, auf dem Weg hin zum New
Cinema Mexikos der 1960er-Jahre.!® Mit Los oLvIDADOS schafft Bufiuel ein neues
Genre im lateinamerikanischen Kino, das gerade das Minoritare und Prekére der
Gesellschaften Lateinamerikas auf die grof3e Biihne bringt und sich gegen Na-
tionallegenden und Mythenbildung richtet. Die marginalisierte Jugend Latein-
amerikas, die eigentlich Zukunft représentieren sollte, wird als Symbol fiir Hoff-
nungslosigkeit in den Mittelpunkt der neuen Kunstwerke gestellt — was in Filmen

17 Vor dem Hintergrund der heutigen Diskussionen um kulturelle Aneignung ist diese Kritik
vielleicht verstandlich. Doch Bufiuel nimmt sich lang Zeit fir Recherchen und Gesprache in
den Armutsvierteln, es liegt ihm am Herzen, das Leben in Armut «authentisch» und zugleich
poetisch darzustellen, er filmt mit Menschen vor Ort, an den «lugares de precariedad» («Or-
ten der Prekaritédt», cf. Aguilar 2006, S. 44). Zu dieser Zeit wird Bufiuel auflerdem mexikani-
scher Staatsbiirger. Daher: Wann wird jemand in einer Kulturszene als «von auflen kommend»,
wann als «<angekommen» angesehen?

18 Cf. Acevedo-Muioz, S. 28. Regisseure wie Alberto Isaac, Arturo Ripstein und Jaime Humberto
Hermosillo sprechen von ihrem groflen Respekt Bunuels mexikanischem Werk gegeniiber.
Nachdem sich 1958 die Asociacién Latinoamericana de Cineastas Independientes (ALACI)
griindet, dndert sich ohnehin die gesamte Filmlandschaft Lateinamerikas und neue Asthet-
iken finden sich im «Dritten Kino> (Pino Solanas Octavio Getino; Argentinien), im Unperfek-
ten Kino»> (Julio Garcia Espinosa; Kuba) oder im Cinema Novo Brasiliens, das sich dsthetisch
gut mit Nouvelle Vague und Neorealismo vergleichen ldsst. Cf. Ana Morafia: «Young Outlaws
and Marginal Lives in Latin American Cinema. The Landmark of Buiiuel’s LoS OLVIDADOS».
In: Rob Stone / Julidn Daniel Gutiérrez-Albilla (Hg.): A Companion to Luis Bufiuel. New Jersey
2013, S. 256.
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wie PIXOTE: A LEI DO MAIS FRACO (ASPHALT-HAIE; BRA 1981, Héctor Babenco),
RODRIGO D: NO FUTURO (RODRIGO D NO FUTURE; CO 1990, Victor Gaviria) oder
CipaDE DE DEUS (CrTY OF Gop; BRA 2002, Fernando Meirelles / Katia Lund) auf-
gegriffen wird. Die Regisseure dieser Filme drehen wie Bufiuel in villas (Argenti-
nien) bzw. favelas (Brasilien), in den Vororten und Elendsvierteln von Rio de Ja-
neiro, Sao Paulo, Medellin oder Buenos Aires, in denen Straflenkinder im Slang
der Strafle sprechen und als Kleinkriminelle unterwegs sind. Nach METROPOLIS
(D 1927, Fritz Lang), den Bufiuel auflerordentlich schitzt und als «monstruosa ca-
tedral del cinema moderno»" bezeichnet, wird Los oLvIDADOSs 2003 an zweiter
Stelle der Liste des UNESCO-Weltdokumentenerbes hinzugefiigt. Mit dem Ad-
jektiv cunvergesslich> hat Paz dem Rest der mexikanischen Offentlichkeit wider-
sprochen und auf den Titel des Films Los oLvIDADOS zuriickverwiesen. Den Ver-
gessenen am Rand der Stddte hat Buiiuel damit ein Denkmal gesetzt. Doch wer
sind nun diese <Vergessenen, die durch den Film unvergesslich wurden und die
tiberall weltweit in Grof3stddten vorzufinden sind, in einer Art von Unterwelt mo-
derner Grof3stadte?*’

Gewaltspiralen

In Los oLvipapos werden verschiedene Formen von Gewalt préisent: die Gewalt
durch das politische System, die Armut und Abhidngigkeit herstellt; die korperli-
che und psychische Gewalt von Alteren iiber Jiingere, von Stirkeren iiber Schwi-
chere, von Miannern iiber Frauen und von einer Masse iiber einen Einzelnen. Zu
Beginn des Films macht Bunuel mithilfe des Voiceovers deutlich, dass es sich bei
dem Film um die «derechos del nifio y del adolescente»* handelt. Dass es sich also
um die Perspektive des Kindes, um die Sicht auf dessen Rechte dreht. Nach den
Totalen auf London, New York und Paris wird der Blick der Kamera aus Vogel-
perspektive auf Mexiko-Stadt gerichtet. In der eigentlichen Eingangsszene sind
spielende Kinder zu sehen, erst ebenfalls in der Totale, dann riickt die Kamera per
Zoom immer niher heran (00:02:22-00:03:26). Zwischen Sdulen, die wie zufillig
herumliegen, zerfallenen Tonnen und heruntergefallenen Steinen laufen die Kin-

19 Luis Bufiuel: «Metropolis». In: La Gaceta Literaria (Madrid) 01.05.1927, S. 6. Man bemerke die
Beziige zwischen METROPOLIS und Los OLVIDADOS, beides Filme, die sozialkritisch tiber die
Grofistadt als Moloch sprechen, nur das Letzterer sich eher auf die Armut bezieht und ersterer
eher auf das Element der nie endenden Arbeit.

20 Martin Barbero spricht vom «submundo del terror urbano, de la violencia brutal que puebla la
ciudady», also von der «Unterwelt des stadtischen Terrors, der brutalen Gewalt, die die Stadt be-
volkert»; Jestis Martin Barbero: De los medios a las mediaciones. Comunicacion, cultura y hege-
monia. Santafé de Bogota 1998, S. 184-185.

21 «Kinder- und Jugendrechte».
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1 Los oLviDADOS: Die Gang um Jaibo herum, Pedro zweiter von rechts (00:05:24)

der herum; sie rauchen und trinken und spielen Stierkampf. Eine Gruppe unter-
hilt sich dariiber, dass Jaibo aus der Umerziehungsanstalt davongelaufen ist, wes-
halb allgemeine Aufregung herrscht, denn, wie sich schnell herausstellt, ist Jaibo
eine Anfiithrerfigur und der Alteste und Grausamste der Gruppe. Er bildet das
Machtzentrum innerhalb der Kinder und Jugendlichen (Abb. 1).

Im Film sind die Lebens- und Leidensgeschichten der verschiedenen Kinder
miteinander verwoben wie in diesem Anfangsbild. Einzelne Kinder wie Julidn,
der versucht, alles richtig zu machen, Jaibo, der beinahe herzlose Kriminelle und
Meche (Alma Delia Fuentes), die versucht, dem neu hinzugekommenen Ojitos
(Mério Ramirez) vom Lande zu helfen, werden abwechselnd naher in den Blick
genommen. Doch die Erzdhlungen sind nicht um Jaibo, sondern um Pedro her-
umgestrickt, der im Bild Teil der Menge ist; seine tragische Geschichte stellt eine
Wiederholung von denen Julidns (Javier Amézcua) und Jaibos unter anderen Vor-
zeichen dar und nimmt das Ende vieler anderer Kinder vorweg. Pedro steht exem-
plarisch fiir den Versuch der Kinder, sich vom Elend zu befreien, das um sie he-
rum ist und fiir das Scheitern dieser Versuche am System, das sie umgibt. Pedro
versucht, sich einen Weg aus Elend und Kriminalitdt zu suchen, geht aber daran
zugrunde. Der Junge leidet vor allem unter der Lieblosigkeit seiner Mutter (Estela
Inda), die als Figur miide und abgearbeitet wirkt, von der Ohnmacht, ihre Kinder
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allein mit Essen und Wirme zu versorgen. Sie verlangt von Pedro, der aus einer
Vergewaltigung hervorgegangen ist und den sie daher ablehnt, sich um sich selbst
zu kiitmmern. Spiter schlift sie mit dem Feind ihres Sohnes, dem etwas élteren
Jaibo. Von der Mutter verstofien, hingt Pedro stindig mit anderen Kindern he-
rum, die verwahrlost und ohne Betreuung sind, die aus armen Familien stammen
und im selben Elendsviertel leben. Vor dem architektonischen Skelett*? eines noch
fertigzubauenden Hochhauses iiberfillt die Bande den blinden Séanger Don Car-
melo (Miguel Inclan), einen Bettler, der sich im Viertel durch Musik sein Leben fi-
nanziert. Er kann als ein «<hombre-orquesta»® (Ein-Mann-Orchester) bezeichnet
werden, da er gleichzeitig Flote, Trommel und Gitarre spielt. Er ist eine Figur, die
der alten Zeit des Porfitiats verhaftet bleibt und alles Neue ablehnt: Immer wieder
singt er ein Lied iiber Porfirio Diaz. Die Figur Don Carmelos erinnert an Bilder
von Goya, z.B. an El ciego de la guitarra (1778).** Am Marktplatz, wo der Bettler
seine Lieder spielt, trifft die Bande auch auf Ojitos, der verzweifelt auf die Rick-
kehr seines Vaters wartet, der ihn ausgesetzt hat und nicht zuriickkehren wird.
Ojitos, der symbolisch fiir die lindlichen Regionen Mexikos und die indigene Be-
volkerung steht, wird spéter Blindenfiihrer fiir Don Carmelo. Da alle Kinder von
ihren Eltern vernachldssigt oder verlassen werden und nicht wissen, was sie mit
ihrer Zeit anfangen sollen, aber Geld fiir Essen und Kleidung (teils auch Drogen,
Alkohol und Zigaretten) brauchen, veriiben sie Uberfille, richen sich an Rivalen,
vergewaltigen und geraten in Schldgereien. Jaibo nimmt Pedro unter seine Fitti-
che und will Julidn bestrafen, da dieser ihn angeblich an die Polizei verraten hatte.
Pedro wird dabei ungewollt Zeuge, als Jaibo Julidn erschlagt und wird mitschul-
dig an dem Tod des einzigen Jungen, der aus der Gewaltspirale auszusteigen ver-
suchte. Von da an entfernt sich Pedro innerlich von Jaibo und will es im Grunde
Julidn nachmachen, seine innere Unruhe wird immer grofler und er ist trauma-
tisiert vom Gesehenen. Kurz nach der brutalen Tétung kommt es zur berithmten
Traumszene, die vor allem das Verhiltnis Pedros zu seiner Mutter thematisiert
und die in der Forschung vielfiltig besprochen und gedeutet wurde, da sie mit der
realistischen Anlage des Films bricht. Wie oben erwihnt, sind es Szenen wie diese
im Speziellen, welche die im opening crawl des Vorspanns ausgewiesenen Authen-
tizitdt und «Echtheit> des Films bewusst unterlaufen.

Nach dem Traum sucht sich Pedro Arbeit in einer Schmiede und versucht, den
Wiinschen seiner Mutter zu entsprechen. Als ein Messer aus der Schmiede ver-
schwindet, weil es Jaibo bei einem Besuch dort geklaut hat, glaubt seine Mutter
Pedro die von ihm versicherte Unschuld nicht, schldgt ihn und schickt ihn zur

22 Cf. Pedro Poyato: «Circuito enunciativo de agresién y mundo originario en Los OLVIDADOS de
Bunuel». In: Pandora: revue d’études hispaniques 6, 2006, S. 171-190, hier S. 172.

23 Pedro Poyato: El sistema estético de Luis Busiuel. Bilbao 2011, S. 79.

24 Ebd.
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Polizei, die ihn in eine Umerziehungsanstalt auf einem Bauernhof bringt. Der Di-
rektor dort versucht, dem Jungen zu helfen, ihm eine neue Chance zu geben auf
eine Ausbildung und damit auf ein besseres Leben. Die Figur des Direktors, die
oben erwidhnt wurde, gilt als Gegenentwurf zum gleichgiiltigen Staat. Er tiber-
tragt Pedro die Aufgabe, sich um die Hithner zu kiitmmern, da der Junge schein-
bar gut mit Tieren umgehen kann, und gibt ihm spiter die Freiheit, das Gelande
zu verlassen. Aber Jaibo lasst Pedro nicht los. Wie ein «béser Engel»* sucht er ihn
auf dem Bauernhof heim und stiehlt das Geld. Wiitend folgt Pedro Jaibo zuriick
ins Elendsviertel, erzdhlt den anderen von dessen Mord an Julidn und wird kurz
daraufselbst von Jaibo getotet, an seinem iiblichen Schlafplatz bei Meche, im Stall
neben Ziegen und Hithnern. Der Film endet damit, dass Meche und ihr Grofiva-
ter die Leiche von Pedro im Stall finden und beschlief3en, sie leise zu entsorgen,
damit sie keinen Arger von der Polizei fiirchten miissen. Also transportieren sie
den Leichnam des Jungen auf einem Esel und werfen ihn dann auf einen Mill-
haufen am Rande des Viertels. Dieses Ende, das wie bereits erwdhnt auf wahren
Begebenheiten beruht, war dem Produzenten Oscar Dancigers zunichst zu bru-
tal und so drehte Bufiuel zusitzlich ein Happy End, in dem Pedro Jaibo im Zwei-
kampf aus Versehen besiegt. Statt seiner stirbt also in der anderen Fassung nur
Jaibo, wahrend Pedro seinen guten Willen beweisen und dem Direktor das Geld
zuriickbringen kann. Dieses alternative Ende verwarf Buuel allerdings, da der
Film mit dem ersten, tragischen Ende Erfolg auf den Filmfestspielen in Cannes
erzielen konnte.

Versuchter Ausbruch/Aufbruch

In der bereits erwdhnten mexikanischen Phase Bunuels spielen die Themen Po-
litik, Realismus und Gewalt eine grofle Rolle. Das Eingesperrtsein des Lebens,
vida, im eigenen Schicksal, spiegelt auch entfernt und abgeschwicht den Zustand
Buiiuels im Exil wider. Vor Los oLvipADOs konnte Bufiuel wegen der Kriege in
Europa einige Zeit nicht drehen. Mit diesem Film gelingt ihm jedoch das kiinstle-
rische Comeback als Filmemacher auf den grofien Filmfestivals, was fiir den Re-
gisseur eine Art Aufbruch in ein neues kiinstlerisches Schaffen bedeutete.

In Los oLvipaDOS kommt die Kamera der Perspektive der Kinder nah, die Ka-
merafithrung zeigt immer wieder das Hoffnungslose ihres Lebens und des sozia-
len Status, womit die Eltern und Familien, die Gesellschaft, das politische System
als Marionetten eines failed state entlarvt werden. Die Figurenkonstellation bein-
haltet viele Spiegelungen, die Geschichte einer Figur kehrt wieder in der anderen.

25 Paul Duncan / Bill Krohn: Luis Bufiuel. Eine Chimdre 1900-1983. Sdamtliche Filme. K6ln 2005,
S. 66.
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Pedro und Ojitos sind zwei von den Eltern auf unterschiedliche Weise verlassene
Kinder, beide sind auf Hilfe und Unterstiitzung von anderen angewiesen; auch
Jaibo, so grausam er ist, hat kein Zuhause und seine Mutter starb, als er noch ganz
klein war. Der Blinde spiegelt sich im Beinlosen, ebenso wie Meche, das junge
Maédchen, ein jiingeres Doppel von Pedros Mutter ist. Die versehrten oder ver-
gewaltigten Korper weisen auf den wunden Stadt- und Gesellschaftskorper hin.?
Auf dem Weg, auf den wir Pedro begleiten zwischen anderen Kindern auf der
Strafle, in seiner Familie, in der Arbeit, im Gefdngnis, im Internat und bis zu sei-
nem Tod, erleben wir die immer groflere Verstricktheit in die Gewalt um ihn he-
rum. Entstanden aus einer Vergewaltigung, ist er ein abgelehnter Sohn, versucht
aber den Ausbruch aus den gewaltvollen Konstellationen, versucht, einen eigenen
Weg zu finden, und scheitert daran. Sein Kampf um Selbstbestimmung endet mit
dem Verlust des eigenen Lebens.

Pedro nimmt zunehmend an der Gewalt teil, wird so vom Opfer zum Titer.
Gezeigt wird eine Normalitét, in der Eltern ihre Kinder schlagen, die sich unter-
einander priigeln, Kinder, die Bettler tiberfallen und Tiere sowie Gegenstdnde
schlagen, um ihrer Wut Luft zu verleihen. So werden die wehrlosen Hithner mal-
tratiert werden die Musikinstrumente des Bettlers kurz- und kleingehauen, die
seine Lebensversicherung sind. Die Gewalt wird also weitergegeben an Schwi-
chere, wie es in einer typischen Gewaltspirale der Fall ist. Die strukturelle Ge-
walt, die Armut innerhalb einer Gesellschaft wie hier der mexikanischen in den
50er-Jahren bedeutet, wird von oben nach unten weitergereicht, von den Reichen
und Michtigen an die Armen und Mittellosen, die untereinander aus Verzweif-
lung gewaltvoll werden. Im Film wird auch strukturelle Gewalt umgewandelt in
physische oder psychische Gewalt, die die Kamera expliziert. Der Sadist Jaibo
baut in der Gang sowohl psychischen Druck auf, als er auch korperlich immer
wieder droht und zuschldgt. Die Kraftlosigkeit und Verzweiflung der Mutter, die
selbst Opfer einer Vergewaltigung war, driickt sich in Liebesentzug dem Sohn ge-
geniiber aus. Niemand kann in diesem Umfeld tiberleben, der nicht selbst zum/r
Téter:in wird. Wer gerade Opfer war (Pedro, der Bettler), kann im nachsten Mo-
ment bereits selbst Tater werden (Pedro an den Hithnern, der Bettler an Meche).
Das vom System und sozialer Enge eingepferchte Leben wird zum reinen Uber-
lebenskampf. Der Gewalt auf der Strafle, aber auch im zerriitteten Zuhause kann
sich niemand entziehen, es gibt keine geschiitzten Rdume, keine wirklichen Zu-
fluchtsorte. Die auf kleinstem Raum gedrehten Szenen in den Baracken symboli-
sieren die innere Enge in rdumlicher Art und Weise, die kleinen Zimmer haben
keine Tiiren und werden oft lediglich mit Brettern verstellt oder mit Tiichern ab-
gehingt. Alle Betten stehen in einem Raum. Es gibt keine Intimsphiére. In den en-
gen Rdumen findet eine grofe Gleichzeitigkeit verschiedener Bediirfnisse statt,

26 Cf. Tuidn, S. 69-89.
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denen nicht Rechnung getragen werden kann. Das Leben wird sichtbar gewalt-
sam auf zu kleinem Raum gestaucht.

Der Film teilt sich zeitlich grob in eine Dreistufung der Gewalt, die (1) mit der
Szene des Uberfalls auf den blinden Musiker, Don Carmelo, beginnt (gespiegelt
im Uberfall auf den beinlosen Bettler), der laut heult und ruft, die (2) etwa zur
Hilfte des Films mit dem Erschlagen Julidns durch Jaibo einen ersten Hohepunkt
erfahrt, der in der lauten Klage von dessen Vater gipfelt: «Me mataron a mi hijo,
me lo mataron [...]» (00:38:38),”” und die (3) zum Schluss des Films mit dem Tod
Pedros durch Jaibo und Jaibos Tod durch die Polizei ihren schrecklichen Ab-
schluss findet. Die Steigerung vom Uberfall {iber die T6tung eines Jungen bis hin
zum gewaltsamen Tod zweier weiterer Jungen und dem Entsorgen der Leiche im
Miill verdeutlicht die wachsende Hoffnungslosigkeit und die Unméglichkeit des
Entkommens.

Selbst wir Zuschauer:innen kénnen der Gewalt nicht entrinnen: Aus einer
filmtechnischen Perspektive, auch im Hinblick auf den Aufbruch des neuen
Films, zeigt sich an einer bestimmten Szene, dass sich die Gewaltspirale sogar
bis zu uns hin weiterdreht. Die vierte Wand des Films wird durchbrochen und
die Kamera selbst wird angegriffen: Pedro wirft den Rest eines Eis, das er in der
Umerziehungsanstalt unbefugterweise aus einem ihm anvertrauten Korb mit ro-
hen Eiern genommen und ausgesaugt hat, auf die Kamera. Der schleimige Inhalt
des rohen Eis flief$t iiber die Kameralinse und verdeckt uns die Sicht (Abb. 2-3).
Unser Blick als Voyeur:innen des Elends, die nach dem Filmschauen grofStenteils
heimkehren in ein sicheres Zuhause, wird von Pedro angegriffen, unsere Sicht
und die der damaligen Zuschauer:innen in Cannes und an anderen Orten wird
hinterfragt, die Perspektive eines teilnahmslosen Publikums, an anderem Ort, zu
anderer Zeit. Unsere Sinne werden von der Aggressionskette bertihrt, die hinter
der Kamera unter den Lebewesen und an die Dinge weitergegeben wird: Fiir kur-
zen Moment sehen wir nichts mehr. Verwandeln wir uns also kurz in den blin-
den Bettler? Werden wir, als eigentlich vermeintlich neutrale Zuschauer:innen, in
die Kette der Gewalt mit hineingezogen?*® Mit dieser Szene weist Bufiuel auf die
Blindheit der Gesellschaft im Angesicht des Elends hin, auf das allzu leichte Ver-
driangen miserabler sozialer Zustinde.

Jede Figur, die im Film auftaucht, reiht sich wie Pedro in die Kette der Gewalt
ein, die die Macht bedeutet, jemanden/etwas zu beherrschen. Doch die Macht ist
illusorisch und beweist im Grunde nur Ohnmacht. Anders als die systemische
und strukturelle Gewalt, die der kleinen Oberschicht zu Lasten der grofien Un-
terschicht ihr Leben sichert oder verbessert, driickt die Gewalt im Film die grofie
Verzweiflung der Figuren aus und das Fehlen von Handlungsmoglichkeiten. Hier

27 «Sie haben mir meinen Sohn umgebracht! Sie haben ihn mir getétet!»
28 Cf. Poyato 2011, S. 101.
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2-3 Los oLvIDADOS: Pedro mit
dem Eierkorb und das Ei flieRt
an der Kameralinse herunter
(01:01:01 und 01:01:13)

triftt sich Bufiuels Film mit dem Laberinto de la soledad von Octavio Paz,” das
zeitgleich erschien: Die hier dargestellten Mexikaner:innen driicken eine grofle
Einsambkeit aus. Als Jaibo durch die Schiisse von Polizisten todlich verletzt wird,
trdumt er ein letztes Mal von der Stimme seiner Mutter, und sagt zu ihr: «Estoy
solo, solo»; sie antwortet, von ihm imaginiert, nur: «Como siempre, mijito, como
siempre» (01:15:37).% Die Kette der Gewalt stellt einen Teufelskreis dar: Die Ge-
genwart der spiten 1940er-Jahre in Mexiko ist eine Zeit des sozialen und psycho-
logischen Verhdngnisses, wie Octavio Paz es nennt.”® Das Aufbegehren Pedros,
sein innerer Aufbruch in eine neue Zukunft macht den Film zur Tragédie: Der

29 Cf. fur diesen Vergleich ausfithrlicher Acevedo-Muioz.

30 «Ich bin allein, allein!» «Wie immer, mein Kindchen, wie immer.»

31 «Das Fatum von heute ist ein soziales und psychologisches Verhangnis.» Cf. Octavio Paz in Der
Telegraf (Berlin), 24.01.1954, zit. in Jatho, S. 100.
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Junge hat sich gegen sein Schicksal aufzulehnen versucht, ist daran aber geschei-
tert. Interessanterweise gestaltet sich Pedros Aufbruch anders als derjenige der
Jugendlichen im italienischen Neorealismus, in dem sich Jugend mit Zukunft
gleichsetzen ldsst, oder als der Ausbruch in den James Dean-Filmen* im US-ame-
rikanischen Kino der 50er-Jahre, der sich gegen das System auflehnt. Pedros Auf-
bruch besteht eben nicht im Zerstéren einer bestehenden Ordnung, sondern im
Wunsch, eine Ordnung im Chaos herzustellen.*

Traum und Trauma

Bunuels Film hat sich zwar vor allem dem Realismus bzw. eher noch der Authen-
tizitdt verschrieben, aber er steht dsthetisch doch dem Surrealismus nahe. Dafiir
ist die Traumszene Pedros zentral, die auf den Rest des Films auszuufern scheint.
Doch wie ufert der Traum aus? Einerseits treten dabei dsthetische, motivische
und Licht-und-Schatten-Elemente des Traums iiber auf den Rest des Films. An-
dererseits ist auch der Traum selbst nicht als Wunschtraum zu verstehen und steht
also keinesfalls diametral der tatsidchlichen Umgebung von Pedro gegeniiber.
Vielmehr handelt es sich bei Pedros Traum um eine Mischung von Albtraum und
Wunschtraum. Der grofite Wunsch Pedros, ndmlich derjenige, von der Mutter
geliebt und gekiisst, versorgt und gesehen zu werden - kurz, bei ihr aufgehoben
zu sein — wird durch die Drohung mit Gewalt kontrastiert. Die von oben herbei-
schwebende Mutter und die von unter dem Bett hervorkommenden, versehrten
und unheimlichen Jungenkdrper (von Julian und Jaibo) stehen sich diametral ge-
geniiber (Abb. 4-6).

Die Traumsequenz beginnt mit einer Uberblendung von Pedro, der schlift,
und Pedro, der aus sich selbst heraussteigt. Der junge Pedro fragt seine Mutter,
warum sie ihn niemals kiisse. In einer Szene, die dem Traum vorausgeht, sehen
wir, wie der Junge zu seiner Mutter sagt: «Mama, tengo hambre», worauf sie ihm
antwortet: «Que ya te dije que mientras anduvieras de vago por las calles, aqui no
volvias a comer» (00:12:35).>* Auf diese Szene bezieht sich der Anfang des Traums
zuriick, der eingeleitet wird mit einem weiflen Huhn, das von oben durchs Fens-
ter in die schmutzige, enge Baracke geflogen kommt. Die Federn fliegen unter Pe-
dros Bett, wo der getétete Julidn mit blutverschmiertem Gesicht liegt. Dann steht
Pedros Mutter in weiflem Nachtkleid aus ihrem Bett im selben Zimmer auf und

32 Wieetwa REBEL WITHOUT A CAUSE (... DENN SIE WISSEN NICHT, WAS SIE TUN; USA 1955, Nicho-
las Ray).

33 «Arbeiten gehen, sich gut verhalten, nicht stehlen, nicht weglaufen.»

34 «Mama, ich habe Hunger.» «Ich habe dir schon gesagt, solange du faul auf den Straflen rum-
ziehst, kriegst du hier nichts zu essen.»
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4-6 Los OLVIDADOS:
Traum, Pedro steigt

aus sich selbst heraus;
Traum, Mutter schwebt
herbei; Traum, Mutter
reicht Pedro rohes Fleisch
(00:30:07; 00:30:12 und
00:31:20)

Jugend, Aufbruch und Gewalt in Buiiuels Los oLvipADos (1950)
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kommt wie ein Engel zu ihm beinahe geflogen. Licht und Schatten spielen inein-
ander in dieser Szene, das weifle Kleid weht wie im Wind und gleicht dem Feder-
kleid des weiflen Vogels. Mutter und Sohn tauschen liebe Worte aus, sie driickt
ihre Mudigkeit aus, zeigt ihm ihre vom Putzen rauen Hiande und sagt ihm, dass
sie ihn liebt. Sie gibt ihm den ersehnten Kuss. Im Gegenzug verspricht er ihr, bald
eine Arbeit zu suchen, damit sie sich ausruhen kann. Sie wendet sich ab. Auf die
Frage, warum sie ihm kein Essen gegeben habe, dreht sie sich wieder ihm zu und
hilt ein Stiick rohes Fleisch in Hinden (was als Symbol fiir Abtreibung oder Ver-
gewaltigung gelesen werden kann).* Sie gibt ihm das Fleisch, ein Motiv, das in
Buiiuels Traumszenen oft vorkommt, etwa in Form der vielen Fleischstiicke, die
in der Straflenbahn aus LA ILUSION VIAJA EN TRANVIA (DIE ILLUSION FAHRT MIT
DER STRASSENBAHN; MEX 1954) abgehangen werden. Es ist eine der vielen Ob-
sessionen des Regisseurs, die in seinen Filmen als surrealistische Verfahren der
Irritation der dargestellten Realitdt auftauchen, ebenso wie Schachteln, Insekten
und Hiihner. Jaibo liegt pl6tzlich unter Pedros Bett wie ein Monster im Albtraum
und versucht, ihm das von der Mutter gegebene Fleisch zu entreifSen: Er symboli-
siert die kindliche Verlustangst Pedros um die Liebe und Zuneigung seiner Mut-
ter und sein verdringtes Mitschuldbewusstsein. Dieser Traum Pedros kann, trotz
seiner zugegeben diisteren Seiten, vielleicht als einzig méglicher Ausweg aus der
engen Realitdt gesehen werden: Im Traum verspricht Pedro seiner Mutter etwas,
das er im Leben nach dem Traum tatsichlich umsetzen will. Der Junge sucht sich
Arbeit und versucht, einen besseren Weg zu gehen. Der ersehnte Liebesbeweis der
Mutter kommt im echten Leben jedoch erst, nachdem sie ihm zunachst nicht ge-
glaubt hat. Im Gefdngnis, wohin ihn die Mutter ihren Sohn selbst gebracht hat,
kiisst sie ihn auf den Kopf. Im Anschluss wehrt sie Jaibo ab, den sie nun doch fiir
schuldig halt und den eigenen Sohn fiir unschuldig.

In der Darstellung der Mutter mischen sich die zwei antagonistischen mythi-
schen Frauenfiguren Mexikos, ndmlich einerseits die «Verrdterin» Malinche, die
mit dem Feind sich vereint (sie hat Sex mit Jaibo), und andererseits die <Virgen
de Guadalupe>.*® Bufiuel bricht mit der Figur der Mutter als Heilige, indem er sie
als miide, abgearbeitete Frau darstellt, die den ganzen Tag putzt und die kleine-
ren Kinder versorgt und die nicht die Kraft hat, ihrem Sohn zu helfen. AufSerdem
ist die Mutter trotzdem eine begehrenswerte Frau fiir Jaibo, der (einvernehmlich)
Sex mit ihr hat (was nicht gezeigt, aber deutlich gemacht wird). Die Gewalt in Pe-
dros Geschichte nimmt ihren Anfang in seiner Entstehung aus einer Vergewalti-
gung und der daraus resultierenden Ablehnung durch die Mutter, die zum Aus-
druck gebracht wird durch die Schldge, das Ablehnen der Verantwortung, ihn zu
erndhren und ihr Verrat an ihm, da sie mit seinem Gegner schlift. Meche wiede-

35 Cf. Morafa, S. 274. Morafa zitiert hier auch Kantaris 2005, S. 41.
36 Cf.ebd.,S. 269.
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rum, die Nachbarin Pedros und Schwester eines Freundes, steht fiir das Madchen,
das von allen begehrt wird. Viele médnnliche Figuren werden Meche gegeniiber
tibergriffig. Jedoch kann sich das Mddchen geschickt aus diesen Situationen selbst
befreien, was es uns als handlungsfihigen, selbstbewussten Charakter zeigt.
Dass Meche an der Beerdigung von Pedro beteiligt ist, die eher einer Entsorgung
gleicht, bedeutet ihr Verstricktsein in die omniprasente Gewalt, Ohnmacht und
Teilnahmslosigkeit. Durch ihr Beschiitzen von Ojitos iibernimmt sie aber auch
eine Fithrungsposition einem der Kinder gegeniiber.

Das Gefliigel,” die Vogel, die vor allem in Gestalt von schwarzen und weiflen
Hithnern, aber auch als Tauben im Film tiberall auftauchen, sind metaphorisch
eng verkniipft mit der dargestellten Gewalt und mit dem Traum. Hithner und
Hihne sind ein anderes pragnantes Beispiel der vielen, wiederkehrenden Obses-
sionen Bufuels, die seine Filme so albtraumhaft wirken lassen, denn sie sind fiir
den Regisseur Wesen aus einem Albtraum.* Buiuel sagt iiber das Gefliigel in Los
OLVIDADOS, das irrationale Element irre in Form eines Huhns frei im Film her-
um.” Die Frottage des Bildes des Huhns kann als surrealistisches Verfahren ange-
sehen werden, es wirkt wie ein objet trouvé, ein irritierendes Moment.** Das Huhn
wird metaphorisch gleichgesetzt mit dem Elendsviertel, als Tier, das oftmals tiber-
sehen wird, das auf der Strafle herumlduft und mit drmlichen Gegenden assozi-
iert wird. Es kann auch fiir das landliche Mexiko stehen, das in die Stadt Einzug
erhilt, nachdem die Revolution gescheitert ist. Immer wieder werden Eier und
Kiiken als Symbole der Zukunft in Verbindung mit den Kindern gebracht. Eier
als wertvolle Lebensmittel werden thematisiert, aber auch als neues Leben, das
sie reprasentieren. Kurz vor der Totenklage von Julidns Vater wird Pedro gezeigt,
wie er lichelnd ein Kiiken in seinen Hidnden driickt, bevor ein anderer Vogel sich
néhert, auf den er das kleine Kiiken wie einen Stein wirft. In der Umerziehungs-
anstalt totet Pedro aus Wut gegen sein Eingesperrtsein mit einem Stock die ihm
anvertrauten Hithner, nachdem er auf den Zaun, der ihn beengt, eingedroschen
hatte. Eine weitere Szene, in der ein Huhn auftaucht, bezieht sich auf den Angriff
der Bande auf den Blinden, bei dem die Kinder aus allen Richtungen Schlamm auf
ihr Opfer werfen, der nicht zuordnen kann, woher der Angriff kommt und ver-
geblich versucht, sich nach allen Seiten hin zu verteidigen. Die Kinder schlagen
ihn nieder und zertrimmern seine Instrumente (was sein Einkommen bedeutet,
seine Zukunft). Danach ist kurz ein schwarzes Huhn am Boden zu sehen, das den
Niedergeschlagenen wie fragend betrachtet herumgeht. Dann wird wiederum das

37 Cf. Poyato 2006 und 2011; cf. Zunzunegui 1994.

38 Duncan/Krohn, S. 68. «Hihne und Hithner bilden einen Teil der vielen Visionen, die ich habe.
Manchmal sind sie zwanghaft. Es ist schwer zu erkldren, aber fiir mich sind Hihne und Hiih-
ner Wesen aus einem Albtraum.»

39 Ebd.

40 Cf. Poyato 2011, S. 97.
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schwarze Huhn tiberblendet mit einem weiflen Huhn im Hithnerstall bei Pedro,
der gliicklich ein Ei entnimmt. Das Ei, das Neubeginn symbolisiert, wird auch in
unser Gesicht als Zuschauer:innen geschmissen.

Fantasie als Form von Freiheit

In Los oLVIDADOS sehen wir ein allegorisches, beinahe fatalistisches Erzdhlen
von Gewaltspiralen. Aus der Enge der Raume, die auch als «carcel (Gefangnis)*
bezeichnet werden, gibt es kein Entkommen. Die durch systemische und politi-
sche, korperliche und psychische Gewalt dominierte Umgebung hilt einen fest.
Doch die Umerziehungsanstalt ist nicht wirklich das Gefangnis, sondern das Ar-
menviertel und die eigene Geschichte. In der Anstalt stehen die Tore offen, der
Direktor vertraut Pedro Geld an, er soll dort lesen lernen und eine Ausbildung
bekommen.*? Als jedoch Pedro in seiner Wut tiber das gefiihlte Eingesperrtsein
hinter dem Zaun, wie hinter der Kamera erst mit dem Ei die Kamera angreift,
dann mit dem Stock den Stacheldrahtzaun und daraufhin das Huhn erschligt,
wird er tatsdchlich eingesperrt. Dort malt Pedro ein Huhn an die Tafel ... Die
Traumsequenz, in der Pedro von der erwiinschten Liebe seiner Mutter traumt,
ist zentral fiir Los oLvIDADOS und erinnert an Bufiuels surrealistische Filme,
fiir die er vor allem bekannt ist. Das Surreale als etwas, das sich iiber der Reali-
tat befindet, in einer sur-realité bricht in Form der Hithner und des Traums in das
Dokumentarische des Films ein. Als Don Carmelo sieht, wie Jaibo von der Poli-
zei niedergestreckt wird, ruft er schadenfroh: «jUno menos, uno menos! Asi iran
cayendo todos. [...] jOjald los mataran a todos antes de nacer!»** Umgebracht zu
werden, bevor man lebt, scheint der einzige Ausweg zu sein aus dem Elend. Aber
dieser zynischen Aussage entgegnet Bunuel doch noch etwas: Denn die Eier und
die sterbenden Hiihner reprisentieren auch Anfang und Ende eines Lebens, sie
stehen fiir die Frage, wo die Gewalt anfingt und wo sie authort. Sie stehen fiir den
Albtraum, aber auch fiir die Moglichkeit, neu anzufangen. In der Wiederholung
der Hithner, die sich fortsetzen in den Traum und aus dem Traum heraus, liegt
ein Muster des Traums, das auch Muster der Kunst ist. Die irrationalen Momente,
die durch das Auftauchen von Vogeln bestarkt werden, durchbrechen die inner-

41 Auch das Wort encerrar taucht an unterschiedlichen Stellen im Film auf.

42 Hier spielt Buniuel auf die Regierung von Aleman an, die sich auf die Fahnen schrieb, den Anal-
phabetismus auf dem Land in Mexiko zu bekdmpfen, unter anderem durch sogenannte maest-
ros rurales, die in die Dérfer gehen sollten und den Kindern das Lesen beibringen sollten. Dies
spielt auch in R10 EscoNDIDO etwa eine wichtige Rolle. Doch scheinbar vergafl Alemdan dabei
die Analphabeten an den Ridndern der Grofistadte.

43 «Einer weniger, einer weniger! So werden sie alle fallen [...] Sollen sie besser alle umbringen,
bevor sie iiberhaupt geboren wurden.»
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diegetisch etablierte Realitdtsebene des Films und stellen eine Irritation dar,** ein
Schwanken von der «Realitdt> zwischen bedrohlichen und hoffnungsvollen Ele-
menten. Der Ausbruch ist nur in der Asthetik, in der Fiktion méglich: als Aus-
bruch aus der traditionellen Form des Films, als dsthetischer Aufbruch. Wenn
auch der Film dister endet, liegt im Traum allein eine gewisse Hoffnung auf Frei-
heit, auf Befreiung von den furchtbaren Zustinden und Traumata verborgen. Pe-
dro kann aufstehen aus seinem Bett, kann sich eine andere Zukunft ertrdumen
und nimmt am ndchsten Tag die Hoffnung darauf mit ins Leben, versucht, sich
zu dndern aufgrund eines Traumes. Bufiuel schreibt in seiner Autobiografie, Mein
letzter Seufzer:

Man muf erst beginnen, sein Geddchtnis zu verlieren, und sei es nur stiick-
weise, um sich dariiber klarzuwerden, dafl das Gedéchtnis unser ganzes Le-
ben ist. Ein Leben ohne Gedachtnis wire kein Leben, wie eine Intelligenz
ohne Ausdrucksmoglichkeiten keine Intelligenz wire. Unser Gedachtnis ist
unser Zusammenhalt, unser Grund, unser Handeln, unser Gefiihl. Ohne Ge-
dachtnis sind wir nichts.*®

Die Menschen in Los oLvIDADOS werden vergessen, weil das politische System,
die Gesellschaft sie und ihre Bediirfnisse und Probleme verdringt. Buiiuel trigt,
so sehr er fiir den Film aus Mexiko anfangs kritisiert wurde, doch zur Sichtbar-
machung und zum Erinnern der Geschichten und Gesichter der Straflenkinder
aus Mexiko-Stadt bei. Gedachtnis und Kunst (im Sinne des Films und des Traums
im Film) konnen bei Los oLVIDADOS als einzige Auswege gelesen werden aus der
Ausweglosigkeit, wobei sie im Falle Pedros nur eine Andeutung ohne Erfiillung
bleiben.
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Natasha Bianco / Sabine Schrader

Gottliche Aufbriiche in TEoREMA (1968) von
Pier Paolo Pasolini

Einleitung

TEOREMA (TEOREMA - GEOMETRIE DER LIEBE; I 1968) unter der Regie des 1968
schon recht bekannten Autorenfilmers Pier Paolo Pasolini ist ein Lehrstiick vom
Scheitern des Aufbruchs und von transgressiv iiberhohter Gewalt in der biirger-
lichen Gesellschaft. Hervorgerufen wird im Film die Hoffnung auf Veranderung
von einem unerwarteten, gottihnlichen Gast in einer Maildnder Industriellenfa-
milie (Terence Stamp); einem Fremden, der alle Protagonist:innen psychisch und
physisch beriihrt, sodass sie aus ihrer biirgerlich codierten Starre erweckt werden.
Als der Gast die Familie, so unbegriindet wie er gekommen ist sie wieder verlasst,
bleibt den einzelnen Familienmitgliedern Einsamkeit, Wahnsinn und Leere. Am
Ende des Films sehen wir, wie sich der Familienvater und ehemalige Fabrikbesit-
zer Paolo (Massimo Girotti) im prachtigen Mailainder Hauptbahnhof entkleidet,
in die Wiiste geht und es folgt sein endloser Schrei; eine archaische Geste in ar-
chaischer Landschaft (Abb. 1).

Es ist ein so sperriger wie offen gehaltener Film, der 1968 fiir einen Skandal
sorgte. Zwar erhielt Laura Betti fiir ihre Rolle des religiosen Dienstmaddchens
Emilia bei den Filmfestspielen in Venedig 1968 den Coppa Volpi als beste Dar-
stellerin und TEOREMA dariiber hinaus den Preis des Internationalen katho-
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1 TeoreMA: Der Schrei
(01:37:53-01:38:10)

lischen Filmbiiros (OCIC). Doch war die allgemeine Wertschdtzung nur von
kurzer Dauer, denn nach den Protesten des Vatikans wurde Pasolini der Preis
aufgrund vermeintlicher «Obszdnitidt> wieder aberkannt. Der Arger war also
vorprogrammiert: TEOREMA wurde einige Tage nach seinem Erscheinen von der
Staatsanwaltschaft einkassiert. Der anschlieffende Richterspruch sprach wiede-
rum ein halbes Jahr spater Pasolini wegen der Vorwiirfe der Obszonitit frei, der
Film konnte in die Kinos kommen - er blieb aber umstritten. Die Ablehnung
des sexuell aufgeladenen Aufbruchs teilten auch die kommunistischen Anhén-
ger:innen, schliefflich ist dieser im Film auch homosexuell konnotiert. Es darf
in diesem Zusammenhang nicht vergessen werden, dass beispielsweise Paso-
lini 1949 aufgrund seiner Homosexualitdt aus der PCI (Partito Comunista Ita-
liano) ausgeschlossen wurde.! Zwar ist die kommunistische Haltung zur Homo-
sexualitdt in den ausgehenden 1960er-Jahren etwas weniger dogmatisch, aber
sie bleibt letztlich homophob. Kritik aus den Reihen des Kommunismus erntete
zudem die «antirevolutiondre Geste> des Fabrikbesitzers Paolo,” den Arbeiter:in-
nen seine Fabrik zu iiberlassen, da dies keine Revolution im Sinne einer selbst-
ermichtigenden Handlung sei, da die Arbeiter:innen die Fabrik als Geschenk
erhalten haben. Fiir unsere Relektiire des Politischen in dem recht gut erforsch-
ten Film TEOREMA wenden wir uns vorrangig den Raum- und Blickstrukturen
im Kontext der Kapitalismuskritik und der sexuellen Revolution der 1960er-
und 1970er-Jahre zu, um diese auf der Folie des Kinos der Moderne auszuloten.
Vorab aber noch einige grundsitzliche Uberlegungen zu TEOREMA im Schaffen
Pasolinis.

1 Cf. John T. Michalczyk: The Italian Political Filmmakers. Fairleigh Dickinson 1986, S. 65-71;
Elisabetta Michielin: «Pasolini, Ramuscello e 'omofobia da dopoguerra del PCI». In: Centro
Studi Pier Paolo Pasolini 08.12.2017.

2 Cf. Michalezyk, S. 86.
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Das Theorem

TEOREMA geht ein ausgesprochen hybrid organisierter, gleichnamiger Roman
(1968) von Pasolini voraus.’ Mit anderen Worten: Pasolini experimentiert die Pa-
rabel des gewaltsamen Zusammenbruchs einer Industriellenfamilie in zwei Me-
dien, deren Zeichen/Sprachen er in seinen Uberlegungen zum Film radikal von-
einander unterscheidet. TEOREMA ist ein ausgesprochen bildméchtiger Film, es
ist ein Film des Schweigens bzw. tiber das Schweigen. Die Tonebene tritt dezidiert
hinter die Bildmacht zuriick, sie unterstreicht diese bestenfalls. Zum einen héren
wir in Tongrofflaufnahmen Alltagsgerdusche, wie beispielsweise die Kirchenglo-
cken, u.a. in Verbindung mit der als religios eingefithrten Mutter Lucia (Silvana
Mangano),* zum anderen ist im ersten Teil recht unterschwellig und illustrierend
atonale Musik (aber auch populére Jazzmusik) zu horen und im zweiten Teil vor-
rangig Mozarts Requiem.’

Theorem meint eine mathematische Aussage, die eine nachweisbare Wahrheit
behauptet und ausrechenbare Normen eines Systems impliziert. Die hier behaup-
tete Wahrheit ist die existenzielle Leere der biirgerlichen Gesellschaft, erzahlt als
Mikrogeschichte einer Familie, deren Fassade durch einen als Katalysator, den
Gast, zusammenbricht. Das Theorem wird dabei als eine Art Versuchsanordnung
in eine formelhaft-programmatischen Erzahlstruktur gebracht:® Wir beobachten
die Verfiihrung der einzelnen Familienmitglieder durch den Gast als eine Absol-
vierung einzelner Stationen, die jeweils zur Erkenntnis fithren. Gegossen werden
diese Versuche in eine aus dem Theater entlehnte klassische Handlungsstruktur
der Tragodie mit einem Prolog (und Epilog), eine in Sepia gehaltene Exposition
(um die triste Ausgangssituation der Familie zu versinnbildlichen), die Peripe-
tie durch die Abreise des Gastes nahezu in der Mitte des Films und dem katas-
trophischen Schluss. Auf der anderen Seite wird diese klassische Stringenz durch
die zahlreichen sichtbaren und oft unmotivierten Schnitte der fragmentarischen
Darstellung der Bewohner:innen der Villa unterlaufen. Innerhalb des starren
Konstrukts entsteht so etwas wie ein visuelles Puzzle, das sich trotz der Formel-
haftigkeit eben nicht ganz auflésen bzw. neu zusammensetzen lésst.

3 Pier Paolo Pasolini: Teorema. Mailand 1968. Cf. zur fragmentarischen Schreibweise Guido
Santato: Pier Paolo Pasolini. Lopera poetica, narrativa, cinematografica, teatrale e saggistica.
Ricostruzione critica. Rom 2012, S. 324.

4 TeoOREMA hat Pasolini — anders als andere Filme - teilweise prominent besetzt. Silvana Man-
gano war 1968 eine bekannte und beliebte Schauspielerin (sie hat u.a. in Filmen von Visconti
gespielt), sie hatte in Italien einen dhnlichen Bekanntheitsgrad wie Sophia Loren.

5  Die Musik stammt von Ennio Morricone, der zeitgleich mit der Filmmusik fiir zwei Western
all’Italiana von Sergio Leone, IL BUONO, IL BRUTTO, IL CATTIVO (ZWEI GLORREICHE HALUN-
KEN; I 1966) und C’ERA UNA VOLTA IL WEST (SPIEL MIR DAS LIED voMm Top; I 1968) sehr erfolg-
reich war. Er war sozusagen ein aufstrebender Stern im Himmel der Filmmusik.

6  Marcus Stiglegger: «Die Wiederkehr von TEOREMA (Pier Paolo Pasolini)». In: getidan 17.01.2013.
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TEOREMA ist ein schwieriger Film, nicht nur weil Pasolini weder visuell noch
sprachlich kaum etwas auserkldrt, sondern weil der Regisseur zwei Verfahren
miteinander kombiniert, die sich in einer rationalen Wahrnehmungslogik aus-
zuschlieflen scheinen, ndmlich eine realistische und eine allegorische Perspek-
tive, also eine uneigentliche Lesart, die {iber die ikonische Bedeutung des Bildes
hinausweist und sich erst auf einer zweiten, iibertragenden Bedeutungsebene er-
schlief3t.” So begegnen wir in TEOREMA auf der einen Seite Pasolinis realistische
Sektion des Zerfalls einer grofibiirgerlichen Industriellenfamilie der 1960er-
Jahre, auf der anderen Seite die nahezu zeitenthobene Suche nach Religiositit
bzw. nach dem Heiligen.® Schon im Vorspann zeigt die Kamera zunichst die Fa-
brik, dann unklare Panoramaaufnahmen einer Aschewiiste, danach gesellt sich
Farbe und Himmel dazu und es ertont im Voiceover die Ankiindigung: «Dio fece
quindi piegare il popolo per la via del deserto.» Trotz dieser iiberladenen Zei-
chenhaftigkeit, gelingt Pasolini in TEOREMA eine Fortsetzung seines «hyper-rea-
lism»,'* also der Inszenierung einer irreduziblen Priasenz bzw. Authentizitit"! an
Menschen und Dingen:

[...] the bodies, buildings, and places that are posed as allegorical vehicles
continue to assert their own irreducible specificity: this body, this building,
this place. This tension between metaphorical flight and documentary weight
is at the heart of Pasolini’s practice.'?

Die Protagonist:innen werden in der Regel entweder allein in der Totale oder héu-
figer noch in der Groflaufnahme gezeigt. Die Kamera ldsst sich dabei Zeit, d.h.,
diese Einstellungen treiben nicht die Handlung voran, sondern setzen diese viel-
mehr aus. Gerade durch die Grofflaufnahme von Menschen und Dingen gewin-
nen diese an Prisenz und werden mit einem Eigenleben ausgestattet.”” So konnen
die Zuseher:innen in der Grolaufnahme der menschlicher Details und Dinge

7 Cf.zur Allegorie Ursula Tax: Pier Paolo Pasolini und die Allegorie im Film: ACCATTONE, UCCEL-
raccr E UcCcELLINI und PorciLE. Dissertationsschrift, FU Berlin 2017, S. 4.

8  Cf. Gino Moliterno: «Pier Paolo Pasolini». In: Senses of Cinema 23, 2002.

9  Nach Exodus, Kap. 13, v. 18: «Dio fece fare al popolo un giro per la via del deserto.» («<Dann
zwang Gott das Volk, sich auf den Weg durch die Wiiste zu begeben.») (Alle Ubersetzungen
stammen von den Verfasserinnen, wenn nicht anders angegeben)

10 Sam Rhodie: «Doubles». In: Ben Lawton / Maura Bergonzoni (Hg.): Pier Paolo Pasolini. In Li-
ving Memory. Washington D. C. 2009, S. 71-76, hier S. 76.

11 Pasolini spricht eher von Prasenz, Wirklichkeit oder Korperlichkeit denn von Authentizitét; cf.
Birgit Wagner: <EOREMA. Ein moderner Mythos, und: kann ein Mythos authentisch sein?» In:
Cora Rok (Hg.): Authentizitit nach Pasolini. Miinchen 2023, S. 67-83, hier S. 79.

12 John David Rhodes: Stupendous, Miserable City. Pasolini’s Rome. Minneapolis 2007, S. 137.

13 In Anlehnung an Béla Balazs: «Der sichtbare Mensch» [1924]. In: Franz-Josef Albersmeier
(Hg.): Texte zur Theorie des Films. Stuttgart 1998, S. 224-233.
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eine bisher unbekannte, eben auch politische Kraft und/oder Kritik wahrneh-
men. Dariiber hinaus blicken die Protagonist:innen viel, die Kamera zeigt ihre
Blicke, ohne dass die einzelnen Familienmitglieder sich selbst anschauen - wenn
ihre Blicke anderen Menschen gelten, gelten sie dem Gast. Entsprechend begeg-
net uns immer wieder «exzessiver [n] Gebrauch von Frontalaufnahmen» von Ge-
sichtern, Detailaufnahmen der Augen." Im extremen Ausmaf$ nutzt Pasolini also
das Gesicht zur Vergegenwirtigung des Menschseins. Tiiren und Fenster 6ffnen
und schlieflen sich - so wie sich die Vorhdnge die Leinwénde verschlieflen oder
oftnen. TEOREMA ist damit auch ein Film iiber Kraft der Wahrnehmung und ihre
Dispositive der Macht. Auch die Inszenierung der Raume ist prototypisch und sie
sind in TEOREMA in der Regel beides, real markierte profane Orte und gleichzeitig
symbolisch religios aufgeladen.

Kapitalismuskritik: Die biirgerliche Formelhaftigkeit

Der Film startet in medias res und antizipiert das Ende des Films. Wir sehen ein
ausgestorbenes Fabrikgeldnde (die Menschen wirken im Vergleich zu den Indust-
rieanlagen winzig) und das zweite — ebenfalls sehr geometrisch angeordnete Bild
suggeriert durch die Gitterstdbe den Arbeitsplatz als Gefingnis (Abb. 2). In ei-
nem hektisch gefilmten Interview werden die Arbeiter:innen von einem Repor-
ter kritisch zur geschenkten Fabrik befragt. Schon in den intramedialen Beziigen
zeigt sich die oben skizzierte ungew6hnliche Spannung. Die unruhigen, handge-
filmten Bilder suggerieren das sich in den 1960er-Jahre etablierende franzdsische
Cinéma de verité, das den Dokumentarfilm bzw. filmische Authentizittseffekte
revolutioniert hat. Gleichzeitig aber zitiert der Film mit seiner Kadrierung der In-
dustriegebaude einen berithmten Spielfilm namlich IL DESERTO ROSSO (DIE ROTE
WUsTE; I 1964, Antonioni), dessen Titel bekanntlich nur im tibertragenden Sinne
zu verstehen ist: Die Wiiste ist nicht rot, sie ist grau und neblig; wie urzeitliche
Riesen ragen Schornsteine, Fabrikhallen und Schiffsriimpfe in den wolkenver-
hangenen Himmel der Industrielandschaft. Der Mensch ist ebenfalls unbedeu-
tend, bestenfalls ein kleines Radchen im Getriebe und die Entfremdung fiihrt zur
Sinnkrise. Uber diese beiden - so unterschiedlichen intramedialen Beziige - gibt
Pasolini seine politische Stofirichtung vor: Wir befinden uns mitten in der poli-
tischen, auch marxistisch-kommunistischen Diskussion der zweiten Halfte der
1960er-Jahre auf der Suche nach Transzendenz. Italien hatte bekanntlich zwi-
schen 1958-1963 einen boom economico zu verzeichnen, der zu Wohlstand, aber
auch zur harschen Kritik an der (neo)kapitalistischen Gesellschaft fiihrt. Gleich-
zeitig ruft Pasolini entgegengesetzte filmische Effekte auf, um sich dem Wahren

14 Cf. Freitag, S. 151.
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2-3 TEOREMA: Gefdngnis der
Arbeit und die seelenlose
Kiiche (00:00:08-00:00:12
und 00:10:43-00:11:27)

anzunihern. Neorealistische oder zeitgendssisch wahrheitsversprechende doku-
mentarische Filmweisen reichen nicht aus, um zu erfassen, was hinter der (biir-
gerlichen) Oberflache liegt.

TEOREMA ist Pasolinis erster Film mit einem Fokus auf eine grof3biirgerli-
che Industriellenfamilie, angesiedelt in Mailand, der italienischen Stadt, die zur
Chiftre des Kapitalismus und Snobismus in den 1960er-Jahren geworden ist, was
sich nicht nur in der Villa des Fabrikbesitzers versinnbildlicht. Der Bahnhof als
Tempel der Industrialisierung und die tiberdimensionalen Werbeplakate in der
Bahnhofshalle am Ende des Films offenbaren das Konsumversprechen. Ansons-
ten sind wenig Bilder von Mailand zu sehen. Gegeniiber der Villa zeigen sich ge-
sichtslose Hochhéuser und breite Straflen — getaucht in eher kaltes, graues Licht.
Diese Stadtbilder werden sowohl bei der Riickreise Emilias aufgenommen, wo
hinter dem nahezu menschenleeren Busbahnhof die Wohnsilos aufragen. Ahnli-
ches gilt fiir die drrfahrt> Lucias zu ihren jugendlichen Liebhabern. Hier tragt die
die Autofahrt nachahmende, verkantete Kamera zusitzlich zum Ausdruck einer
aus den Fugen geratenen unbehausten Moderne bei. Am Rande der Stadt pran-
gen Hammer und Sichel an einem Gemaduer, das als einziges auf einer ansonsten
schlammigen Brachflache steht (01:33:44-01:33:47). Das Bild ist paradigmatisch
fiir Pasolinis kritische Haltung gegeniiber dem kommunistischen Fortschritts-
optimismus in einer neokapitalistischen Gesellschaft, in der sich auch die Ar-
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beiter:innen vom Konsum kaufen lassen.”® Es ist eine Ikonografie Mailands, wie
sie uns beispielsweise in Antonionis LA NOTTE (D1E NAcHT; I/F 1961) als Ort der
Sinn- und Kommunikationslosigkeit tiber die glatten und gldsernen Fassaden des
Pirelli Hochhauses gezeigt wird.'®

Diese biirgerliche Welt wird im ersten Teil des Films durch eine ausgesprochen
langsame Kamera eingefangen. Sie tastet die Rdume ab, die Biicherregale, so als
wiirde sie vergeblich etwas suchen. Wir sehen die glatte Oberfldche einer unge-
nutzten, iiberaus modernen und funktionalen Kiiche. Die kalte grauweifle Farbe
und eine ebensolche Lichtsetzung unterstreicht die Unbehaustheit des Raums, die
Spiegelungen unterstreichen ihren nahezu labyrinthischen Charakter, indem der
Einzelne verloren geht (Abb. 3). Uberhaupt geht es beim Abtasten der Kamera um
Oberflachen, das gilt fiir die Louis XIV. Kommoden genauso wie fiir den Wand-
schmuck von Renaissance Gemélden bis hin zur zeitgendssischen Kunst der Pop-
art. Die Ehefrau und Mutter Lucia kommt in diesem Kontext nur die Rolle der
dekorativen Staffage zu. Wir sehen die Oberfliche als Chiffre der Seelenlosigkeit,
die Leere als Kennzeichen der Biirgerlichkeit. Diese Sequenzen werden durch ein
atonales Musikmotiv unterstrichen. Es ist ausgesprochen aufschlussreich, dass
Pasolini die atonale Musik genauso ablehnte wie die abstrakte Malerei, denn bei-
des codiere «Menschen ohne Zentrum»."” Die Innenrdume der Villa sind daher
eine iiberaus plakative Visualisierung der an Adorno angelehnten Frage an die
Moderne, ob es tiberhaupt ein richtiges Leben im falschen gébe.

Das falsche <Leben> wird, wie gesagt, am Beispiel der biirgerlichen Familie
durchexerziert, bestehend aus Mutter Lucia, Vater Paolo, Tochter Odetta (Anne
Wiazemsky), Sohn Pietro (Andrés José Cruz Soublette) und das Dienstmédchen
Emilia. Nachdem der Gast mit allen Familienmitgliedern eine kurze, intensive,
sexuelle Beziehung eingegangen ist, verldsst er diese und ldsst die Familie ver-
zweifelt zuriick. Es folgen Monologe (als Inbegriff der Einsambkeit) tiber ihre ver-
dnderte Haltung zum Leben. Am Ende findet also keine reflektierte Anpassung
an die neue Situation statt, gezeigt wird im zweiten Teil des Films vielmehr die Be-
wusstwerdung der Leere der biirgerlichen Existenz. Der Aufbruch verpufft.

Das Hausmédchen Emilia erkennt den Gast als Erste, kehrt in ihr vom Wirt-
schaftswunder unberiithrten Heimatdorf zuriick, vollbringt Wunder, heilt einen
Jungen, schwebt iiber den Déchern. Sie lasst sich lebendig begraben, um aus ih-
ren Tranen eine Quelle entstehen zu lassen. Damit kniipft sie an die Offenbarung
des Johannes an: «Wer durstig ist, den werde ich umsonst aus der Quelle trinken
lassen, aus der das Wasser des Lebens stromt» (Offb 21,6). Diese Einstellungen

15 Cf. Restivo, S. 85; Desogus 2023, S. 49.
16  Cf. zu Antonionis Kritik am Biirgertum Rok in diesem Band.

17 So Pasolini zu seinem Film SALO O LE 120 GIORNATE DI SODOMA (DIE 120 TAGE VON SODOM;
I/F 1975, Pasolini), cf. Freitag, S. 319.
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gehoren zu den wenigen jenseits der des Gastes, in denen es keine zwei Lesarten
gibt, sondern die realistische und die sakrale zusammenfallen. Aus biuerlichen,
nahezu anachronistisch wirkenden Verhiltnissen stammend, ist sie in diesen als
entfremdet markierten Zeiten noch am ehesten fiir das Heilige bzw. die Mystik
empfanglich bzw. kann die Gotteserfahrung in ihr Leben integrieren. Als <Frau
des Volkes ist sie die Einzige, die nicht mit atonaler Musik eingefiihrt ist, ihr letz-
ter Auftritt wird dann von melancholischer Saxofonmusik begleitet, die schon
zu horen ist, als sie das Haus der Paolos verldsst. Sie ist so etwas wie eine positive
Mittler:infigur zwischen den Zuseher:innen und der gezeigten Welt, gefilmt in
der Regel mit der «soggettiva libera indiretta,."®

Die moralisch strenge und anfangs sehr gehaltene Mutter Lucia sucht sich am
Ende auf der Strafle junge Liebhaber, es bleibt aber ebenfalls die innere Leere.
Thre Orientierungslosigkeit offenbart sich im Film auf narrativer Ebene in der
Szene, in der sie einen ihrer Zufallsbekanntschaften nach dem Weg nach Hause
fragt (01:24:24-01:24:50). Auch hier kommt dem Ort eine besondere Bedeutung
zu: Das Haus hinter ihr wirkt unbelebt und statisch, sodass ein Moment der Ano-
nymitat und der Verlorenheit erzeugt wird. Gezeigt werden zugleich drei Sta-
tuen: eine Christusstatue im Hintergrund und zwei weitere Statuen kirchlicher
Wiirdentréger. Lucia sucht mit ihrem Blick zur Christusstatue und dann zu den
beiden anderen Halt (01:24:38-01:24:47). Die Tochter Odetta l6st sich vom ge-
liebten Vater, fangt aber plotzlich an, sinnentleert Abstinde zu vermessen, wird
wahnsinnig und kommt in die Psychiatrie. Thre geistige <Umnachtung struktu-
riert das Bild. Leblos liegt sie in einem abgedunkelten Raum auf dem, das Fens-
terkreuz wirft einen Schatten auf ihren Korper. Die Religiositit bleibt auf ihrer
Oberflidche - ihre Seele ist nicht mehr empfanglich. Pietro hingegen ist maximal
weit entfernt von der Religion. Er versucht sich in zeitgendssischer, abstrakter
Malerei a la Jackson Pollok, die Pasolini bekanntlich als biirgerlich ablehnte, und
scheitert folgerichtig im Kunstschaffen. Pietro verkorpert in TEOREMA die von
Pasolini und den Kommunist:innen verichtlich betrachtete biirgerliche Jugend,
die sogenannten «figli di papa» (Mutterséhnchen), die aus dieser Perspektive oft-
mals mit der 1968er-Bewegung gleichgesetzt wurden. In Pietros chaotischem
Atelier offenbart sich visuell seine Verstricktheit im «falschen Leben> - es gibt
viel Glas, aber keinen Ausgang, die gemalten Striche erzeugen den Eindruck der
Verstrickung, die Bewegung verhindern. Der Vater ist die ambivalenteste Figur,
auf die im Zusammenhang mit der religiosen Ikonografie noch weiter eingegan-
gen wird. Uber diese Raumkonstellationen zeigt Pasolini die vergeblichen Auf-
briiche in der biirgerlichen Welt und ihr gewaltvolles Scheitern, gleichzeitig sind
diese religios aufgeladen. Die sexuelle Konnotation entsteht wiederum durch die
Blickregime.

18 Cf. zur Kamera Desogus 2018, S. 85-95; zum Ton Freitag 1999, S. 321.
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Sexuelle Revolution und Blickregime

Es sei daran erinnert, dass das Kino in den 1960er-Jahren einen zentralen Stel-
lenwert im italienischen Mediensystem einnimmt, weil es eben nicht nur Unter-
haltungsfilme auf die Leinwand bringt, sondern auch Filme mit politischem und
sozialem Impetus, in denen bis dato tabuisierte Themen wie Sexualitdt und vor al-
lem Homosexualitit inszeniert werden konnen - nicht zuletzt um sich vom neuen
Medium des Fernsehens abzugrenzen. Michel Foucault hat in seinem Buch Der
Wille zum Wissen. Sexualitit und Wahrheit 1 bekanntlich herausgearbeitet, dass
Sexualitat bzw. die Rede dartiber zu einem wichtigen Schliissel von Identitdt und
zum neuen Heilsversprechen geworden ist, nicht zuletzt, um Sexualitit funktio-
nalisierbar zu machen:

Der Sex dient heute als Stiitzpunkt jener alten Form, die dem Abendland so
vertraut und wichtig ist, die Form der Predigt. Eine grofle sexuelle Predigt
[...] durchzieht seit einigen Jahrhunderten unsere Gesellschaften [...] sie ldsst
uns von einem neuen Jerusalem traumen."”

Dem Filmproduktionsjahr 1968 kommt in der Rede iiber Sexualitat bekanntlich
eine besondere Bedeutung zu. TEOREMA erscheint noch vor dem Stonewall-Auf-
stand in den USA, der den Beginn der ersten LGBTQ+ Bewegungen markiert
und die Stimme und Sichtbarkeit zunéchst in den USA, aber auch in Italien fiir
sich reklamieren. In TEOREMA, und anderen Filmen Pasolinis, bleibt die <homo-
sexuelle> Identitdtsstiftung jedoch ambivalent. Einerseits gehort Pasolini zu den
wenigen Filmemachern Italiens iiberhaupt, deren Filme nicht-heteronormatives
Begehren zeigen. Andererseits wird dieses Begehren auf eine sakrale Sphire ge-
hoben, ganz dhnlich, wie es mit Sartres existenzialistische Lesart von Jean Genet
geschieht und somit nicht biirgerlich funktionalisiert. Weder fiir den Gast noch
fiir die ménnlichen Familienmitglieder konstituiert nicht-heteronormatives Be-
gehren die Identitat, hier weicht Pasolini von den identitatsstiftenden Diskursen
seiner Zeit ab. Zentraler scheint in TEOREMA vielmehr die sexuelle Aufladung der
Kapitalismuskritik zu sein, deren Chiffre eben die Blicke des religios iiberhohten
Gastes sind, in denen immer schon Sexualitdt und Macht eingewoben sind, Chris-
tus und Dionysos werden hier, mit Birgit Wagner gesprochen, zu einer synkretis-
tischen Version verschmolzen.? Visuell wird wiederum seine physische Prasenz
durch die zahlreichen Groflaufnahmen seines Gesichts und seines Schritts als In-
begriff mannlicher Potenz offenkundig (Abb. 4-5).

19 Michel Foucault: Der Wille zum Wissen. Sexualitit und Wahrheit 1. Frankfurt a. M. 1977
[1976], S. 17.
20 Cf. Wagner, S. 68.
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4-5 TeoREMA: Physische Prasenz
des Gastes (00:35:42-0:37:11
und 00:09:58)

In der Mitte des Bildes zeigt uns die Kamera mit ihrem Zoom die iiberdeut-
liche Betonung des mannlichen Geschlechts. Gespielt wird dieser Charakter von
Terence Stamp, der bereits 1965 einen Preis als bester Schauspieler in dem Film
THE COLLECTOR (DER FANGER; USA/GB 1965, Wyler) in Cannes gewonnen hat
und mit seiner physischen Aura die sogenannten Swinging Sixties inkarniert. Pa-
solini setzt also ein fremdes Gesicht> im italienischen Film ein, der das Fremde>
in mehrfacher Hinsicht spielt. Er erobert die Familienmitglieder allein mit seinen
Blicken. Durch den Austausch von Blicken erleben Frauen und Ménner, ungeach-
tet ihres Alters und sozialen Hintergrunds, eine signifikante Transition, der ihre
Position in der Familienstruktur grundlegend veridndert.

Das erotische Blickspiel beginnt mit der Ankunft des Gastes; diese Szene sei
exemplarisch interpretiert. Es ist eine geheimnisvolle, sinnliche und machtige Fi-
gur, die in das Leben der Maildnder Biirgerfamilie einbricht. In der Tat stellt das
Auftreten einer «storenden> Person im Kern einer Familie genau eine der hiufigen
Erscheinungsformen des <Dionysischen> in Literatur und Film dar. Diese Person
wird in der Regel eine jugendliche Erscheinung ohne Herkunft und mit oft zwei-
deutiger Sexualitdt, auflergewohnlicher Schonheit, Charme, Intellektualitit und
der Fahigkeit zur Andeutung und Manipulation inszeniert.”* Der Haupteffekt sei-

21 Cf. Scaffai, Niccolo: «Indovina chi viene a cena>. Lospite dionisiaco e il problema del personag-
gio». In: Quaderni di Synapsis IV, 2005, S. 73-74.
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ner Anwesenheit besteht darin, dass die Familienmitglieder ihr eigenes Wesen
erkennen bzw. erforschen, und genau das geschieht in TEOREMA. Begleitet von
der gleichen Melodie, die seine Ankunft mit einem Brief an die Familie vorweg-
nimmt, betritt der namenlose Gast, gefilmt in einer Halbtotale, zum ersten Mal
das Lesezimmer der Familie. Von diesem Moment an beginnt das charakteristi-
sche Spiel der Blicke in diesem Film. Die Zuschauer:innen beobachten den Frem-
den zundchst mit den Augen von Odetta, der jungen Frau, die von dem geheim-
nisumwitterten attraktiven Mann fasziniert ist. Die Zuschauer:innen erkennen,
dass sie den Gast durch Odettas Augen beobachten, dank der Nahaufnahme des
Gesichts der jungen Frau - eine ganz klassische subjektive Kamera. Diese Mon-
tage ist unerldsslich, um die Interaktion zwischen alle Protagonist:innen zu ver-
stehen: Odetta beobachtet nicht nur den Gast, sondern blickt auch die Zuschau-
er:in an, indem sie direkt in die Kamera schaut. Auf diese Weise durchbricht sie
die Mauer, die die diegetische Welt des Films von der extradiegetischen Welt des
Publikums trennt. Das Publikum, das sich zunédchst unwohl fithlt, akzeptiert das
Spiel und diese subjektive Kamera wird im Lesesaal wieder aufgenommen, dies-
mal aber aus dem Blick der Mutter Lucia.

Der Blick von Odetta, ebenso wie der ihrer Mutter, ist ein Blick, der gleich-
zeitig neugierig, amiisiert und diesmal auch listig augenzwinkernd auf das Pub-
likum gerichtet ist. Dieses Wechselspiel der Blicke er6ffnet einen Raum fiir das,
was Mulvey die «Lust am Schauen» nennt,** d.h. eine genaue Beobachtung eines
Objekts, eines Ritsels, das es erregt, ohne jedoch zwingend an Sex zu denken. In
diesem Fall ist das Objekt der Begierde der Korper des fremden Gastes. Erst wenn
das Spiel der Blicke mit dem Gast beginnt, wird der filmische Voyeurismus durch
eine andere Art der Faszination ersetzt: die des erotischen Begehrens.

Der voyeuristische Blick der Zuschauer:in ist demnach wesentlich: Nach Mul-
vey gewinnen die Kinozuseher:innen ihr Vergniigen durch das, was sie sehen.
Pasolini ist sich dessen bewusst und schaftt gerade deshalb das gewalttitige Spiel
zwischen Kamera, Publikum und Protagonist:innen. Es ist ein libidinoses Spiel,
die Skopophilie, das auf das Vergniigen zielt, den Korper des Anderen - jenseits
der Genderzugehorigkeit — zu betrachten. Dieses Vergniigen teilen alle Protago-
nist:innen, dartiber hinaus auch die Zuseher:innen. Pasolini schafft sich so ein
Publikum, das nicht mehr heterosexuell sein muss, sondern selbst entscheiden
kann, wen es begehrt, was oder wer ihn/ihr im Film fasziniert.

Obwohl die Kamera mit weiblichen, madnnlichen, heterosexuellen und homo-
sexuellen, jungen und élteren Blicken spielt, ist der Blick, der die Macht iiber alle
anderen hat, immer der des Mannes, im Fall von TEOREMA der des Gastes, der
den Anderen représentiert. Diese Kraftlinien zeigen aus heutiger Perspektive

22 Cf. Laura Mulvey: «Visuelle Lust und narratives Kino» [1975]. In: Liliane Weissberg (Hg.):
Weiblichkeit als Maskerade. Frankfurt a. M. 1994, S. 48-65, hier S. 51.
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6 TEOREMA: Visuelle Macht und Gewalt des Blicks (00:35:42-00:37:11)

einmal mehr, dass die Subjektivitat des Blicks (in der Welt des Kinos der 1960er-
Jahre) dem Mann gehort.” Die imposante Prasenz des Gastes iibt sowohl im
diegetischen Leben der Protagonist:innen als auch auf der Leinwand im Kino-
saal eine magnetische Anziehungskraft aus, die in dem Moment, in dem sie ver-
schwindet, eine fast uniiberbriickbare Leere hinterldsst. Kamera und Bildorgani-
sation unterstiitzen die dominante Position des Gastes, was exemplarisch in der
Verfithrungsszene mit Odetta naher analysiert wird (00:35:42-00:37:11).

In dieser vollig dialogfreien Sequenz (Abb. 6) wird die Macht und damit auch
die Macht des Blicks des Gastes inszeniert. Aber nicht nur seine, auch die des Pu-
blikums. Zu Beginn wird das Machtgefille sehr plakativ visualisiert: Der Gast
sitzt auf dem Bett und Odetta auf dem Boden unter ihm. Sein Blick wirkt vol-
ler erotischem Verlangen. Die Zuschauer:innen nehmen dies wahr und schér-
fen ihre Sinne, da sie bereits wissen, was geschehen wird. Sie werden in der Tat
sehr bald Zeugen eines profanen Akts sein. Dies begreift auch die ein wenig naiv
wirkende Odetta, die in diesem Moment zwischen zwei Welten hin- und her-
gerissen ist: Der Welt der Kindheit (an die das kleine Zimmer, in dem sie sich
befinden, und die alten Fotografien erinnern) und der obsessiven und besitzer-
greifenden Welt des Gastes, der sie zu seiner machen will und wird. Die Sprach-
losigkeit betont also erneut die Physis und damit die Blickmachtigkeit. Die Per-
spektive wechselt stindig zwischen dem Blick des einen, des anderen und des
Publikums, das von Odetta im Moment des Kusses angezogen wird. In diesem

23 Cf. Chris Straayer: Chris: Deviant Eyes, Deviant Bodies. Sexual Re-Orientation in Film and Vi-
deo. New York 1996, S. 6.
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Augenblick starrt sie in die Kamera und schaut die Zuschauer:innen direkt an,
die wiederum den Blick erwidern und somit erneut die Barriere zwischen zwei
anderen Welten durchbrechen: der diegetischen und der extradiegetischen. Bei
der Analyse dieser Szene wird deutlich, dass der Blick eines erwachsenen Man-
nes auf eine junge Frau Macht, Eroberung und Gewalt darstellt. Der Blick repro-
duziert in diesem Film einen fiir die 1950er- und 1960er-Jahren recht typischen,
maénnlich codierten Raum der Macht, einen Raum, in dem eine gewaltsame Hi-
erarchie inszeniert wird. Interessanterweise findet der Sexualakt zwischen den
beiden im Schlafzimmer Odettas statt. Ein ungewohnlich steriles Zimmer, das
fast an eine Klosterzelle erinnert: weifle Wande, eine einzige Truhe mit ihren
Erinnerungen und ein einfaches weifles Bett. Diese raumlichen Details visuali-
sieren die Leere, die Odettas Leben ausfillt. Das kleine Zimmer ist der Ort, an
dem sie sich sicher und beschiitzt fithlen sollte, der Ort, der in enger Beziehung
zu ihrer Kindheit steht. Mit dem Eindringen des Gastes wird Odettas Kindheit
zerstort, und die Zuschauer:innen sind Teil davon. Aus feministischer Perspek-
tive sei festgehalten, dass es am Ende des Films natiirlich auch ein Mann ist (der
Vater), der als letzte Person gezeigt wird, da er, gemafd den Vorstellungen einer
patriarchalen Gesellschaft, auch zentral fiir die Auflosung der bourgeoisen Fa-
milienstruktur ist.

Schweigen, Homosexualitat, Transit

Wie oben gezeigt spielt das Schweigen, oder besser gesagt die fehlenden Worte
eine Schlisselrolle; es sind die Blicke und die daraus resultierenden Handlungen,
die die Interaktion bestimmen. Dieses Schweigen kann nicht zuletzt Ende der
1960er-Jahre als ein politisches Schweigen gedeutet werden, das darauf abzielt, die
Homosexualitit, aber auch jede andere Form von gelebter Sexualitdt zum Schwei-
gen zu bringen (insbesondere durch Zensur);** nicht zuletzt aus Sorge vor einem
Kontrollverlust in der biirgerlichen, industrialisierten Gesellschaft. Wie Gilman
andeutet:

Difference is that which threatens order and control [...] This mental repre-
sentation of difference is but the projection of the tension between control
and its loss present within each individual in every group. That tension pro-
duces an anxiety that is given shape as the Other.”

24 Cf. Mauro Giori: Omosessualita e cinema italiano. Dalla caduta del fascismo agli anni di pi-
ombo. Turin 2019, S. XV-XVII.

25 Sander L. Gilman: Difference and Pathology. Stereotypes of Sexuality, Race and Madness. Ithaca
1985, S. 21.
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Und genau das ist es, was wir in TEOREMA sehen: Das Eindringen eines fremden,
«anderen> Elements, das den Sohn und den Vater dazu animiert, eine bis dahin
unbekannte Seite zu entdecken: die der Bi- bzw. Homosexualitit. Eine Entde-
ckung, die vor allem den Familienvater dazu bringt, die Kontrolle iiber sein Leben
und iiber sich selbst zu verlieren.

Aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang auch die raumliche Gestaltung
der sogenannten transitorischen Szenen. Der Gast begleitet das Familienober-
haupt vom heterosexuellen zum homosexuellen Begehren und tragt so zur all-
gemeinen Desorientierung bei. Dieser Ubergang vollzieht sich zunichst im Auto
und dann am Hauptbahnhof von Mailand. Symbolische Orte, die nicht nur eine
physische Fortbewegung reprisentieren, sondern auch den Ubergang von einem
Sein zum anderen markieren (00:38:36-00:40:21). In dieser Sequenz sehen wir,
wie die beiden Méanner miteinander interagieren. Zunachst noch bei Tageslicht,
auf spielerische und liebevolle Weise. Auch wenn Pasolini der biirgerlichen Ver-
ortung der Homosexualitit treu bleibt, ist sie in TEOREMA nicht Inbegriff der De-
kadenz, sondern vielmehr positiv markiert — auch konkret in dieser Szene. Denn
gerade die durch den Gast erweckte Lebensfreude spielt eine sehr wichtige Rolle
in Paolos Transformationsprozess. Eine Transformation, die im sexuellen Akt
erfolgt und an einem abgeschiedenen, diisteren und isolierten Ort stattfindet,
weit weg von der Zivilisation und den neugierigen Blicken der anderen. Sogar
der Blick der Zuschauer:innen, die bisher Kompliz:innen bzw. Voyeur:innen wa-
ren, ist weit entfernt von dem, was geschehen wird. Dies wird nur durch die Ka-
merabewegungen, diesmal in Totalen und Halbtotalen, durch das verspielte und
zugleich ernsthafte Verfolgen der beiden, durch die Nahaufnahmen der intimen
Bereiche des Gastes und durch den Ubergang in die Wiiste, in der wir nur Pao-
los Stimme im Voiceover horen, wahrgenommen: «Mi hai sedotto Dio, e io mi
sono lasciato sedurre; mi hai violentato, e hai prevalso.» (00:40:26-00:40:40)*
Der Satz stellt eine weitere Anspielung auf die Sakralisierung von Sexualitit dar,
insbesondere auf die sexuelle Beziehung zwischen zwei Mannern und die macht-
volle Gewalt des Begehrens. Deutlicher ist noch das Spiel der Blicke, oder eher
deren Gewalt, als der Familienvater am Ende des Films mit einem jungen Mann
am Maildnder Hauptbahnhof Blicke wechselt. Wieder ein Nicht-Ort und zugleich
ein Ort des Transits (01:29:35-01:30:50). In dieser Sequenz kann man die Unbe-
holfenheit, die Angst vor dem Anderen und die Akzeptanz des <Andersseins»”” se-
hen. Durch die Nahaufnahme findet sich das Publikum, sowohl hetero- als auch
homosexuell, im Spiel mit dem Austausch von Blicken zwischen den beiden Méan-

26 «Du hast mich verfiihrt, Gott, und ich habe mich verfiihren lassen; du hast mich vergewaltigt,
und du hast gesiegt.» Paolo bezieht sich mit dieser Auflerung im Moment des sexuellen Aktes
auf die Bibelstelle aus Jeremia 20,7: «<HERR, du hast mich tiberredet, und ich habe mich iiber-
reden lassen; du bist mir zu stark gewesen und hast gewonnen.»

27 Um Gilmans Worte zu verwenden, cf. Gilman, S. 21.
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nern wieder. Auch die Nahaufnahme des Schofles des jungen Fremden und die
anschliefflende Entkleidung des ehemaligen Industriellen Paolo kehren hier wie-
der. Er scheint alle Angste und Vorurteile aus dem Weg zu riumen, die anschlie-
Bende Verwirrung, seine Nacktheit und Verlorenheit in der Wiiste kann daher
auch als Anklage der Heteronormativitét gelesen werden. Paolo entledigt sich so
der sinnlosen und oberflichlichen Werte einer bourgeoisen Gesellschaft.

Trotz seiner Sonderstellung in der italienischen Filmlandschaft reiht sich Pa-
solini hier in den hegemonialen Diskurs der 1960er-Jahre in Italien ein. Homo-
sexualitdt ist ausschliefSlich tiber Blicke prasent. Gezeigter korperlicher Kontakt
spielt sich stattdessen zwischen dem Gast und den Frauen (dem Dienstmadchen,
Odetta und Lucia) ab. Trotz des Plddoyers fiir freie Liebe seit den 1968 und der Be-
reitschaft des Kinos, sie zu erforschen, bleibt sichtbare Intimitét zwischen Man-
nern bis in die 1970er-Jahre ein nachhaltiges Tabu im italienischen Kino.?® Se-
xuelle Freiheit bzw. Bisexualitdt bleibt in der Regel auf Frauen beschriankt, was
dariiber hinaus haufig durch eine ménnlich codierte voyeuristische Perspek-
tive dargestellt wird. Sichtbare Intimitdt zwischen Madnnern, oder gar Sex, wird
immer noch als pervers angesehen; Pasolini reiht sich so in TEOREMA trotz der
nicht-heteronormativen Blickregime in die gangigen Erzdhlmuster der 1960er-
Jahre ein, die eine duflerst zuriickhaltende Darstellung vorsehen, die sich mehr
auf Blickkontakte zwischen den Protagonisten stiitzt und die endgiiltige Bezie-
hung nur andeutet oder der Fantasie iiberldsst.”” So wird die Beziehung zwischen
dem Fremden und den Frauen durch korperliche Interaktionen inszeniert, wih-
rend sich die Beziehung zwischen dem Gast und dem Vater bzw. dem Sohn erst im
Laufe der Zeit und durch den Blickwechsel entwickelt. Dass der Gast nicht zuletzt
durch seine Besetzung «fremd> markiert wird, reiht sich ebenfalls in die zeitgenos-
sische Inszenierung des polyamourdsen Begehrens als ein eindeutig fremdes und
jugendliches Phdnomen, dessen Wurzeln im Ausland gesucht werden. Wihrend
des gesamten Films bleiben sowohl das Publikum als auch die Protagonist:innen
tiber den Gast im Unklaren: Seine Herkunft, sein Alter und sein Name sind unbe-
kannt. Alles, was man iiber ihn weif3, ist seine Fremdheit.

Engel in Mailand

Auf allegorischer Ebene sehen wir im namenlosen und unmotiviert erscheinen-
den und verschwindenden Gast einen Gott bzw. ein gottdhnliches Wesen. Selbst
seine korperliche Erscheinung und seine himmelblauen Augen erinnern an eine
fast engelhafte Figur (wie in der frithen italienischen Literatur), aber eben dies-

28 Giori, S. 199.
29 Ebd,, S.200-204.
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mal eindeutig mannlich codiert. Der Gast vereint also Gut und Bése in sich: Zum
einen zeigt er die vermeintliche Leere des grofibiirgerlichen Industriellenlebens
auf, zum anderen ist er aber auch eine Lichtgestalt, derjenige, der sich nahezu
aufopfernd> hingibt und die Familie aufriittelt und dann in den Ruin treibt.*® Er
ist einfach da, irgendwie gleichgiiltig und unerreichbar, eigentlich selbst nie ak-
tiv, er reagiert vielmehr und wird so zur Projektionsfigur der Anderen. Er ist <au-
thentisch> in dem Sinne, dass er schlichtweg physisch er selbst zu sein scheint, was
durch die oben dargelegten visuellen Verfahren unterstrichen wird. Sein Skandal
liegt also in genau dieser Prasenz in der an sich entfremdeten biirgerlichen Ge-
sellschaft. In dem klugen Text von Michalczyk wird er gar als ein ziirnender Gott
aus dem Alten Testament beschrieben.’® Marcus Stiglegger geht so weit zu sagen,
dass mit dem Gast sich ein Einbruch der Realitdt (hohere Wahrheit) in die Irreali-
tit des Biirgerlichen vollzieht.*

Seine Ankunft und sein Abgang werden sehr bildméchtig zum Ausdruck ge-
bracht: Wie die Geburt Jesu wird seine Ankunft durch einen Engel vorhergesagt,
der Postbote mit dem sprechenden Namen Angelino (gespielt von Pasolini-Dar-
steller Ninetto Davoli) iiberbringt das Telegramm. Bevor sich jeweils die Fami-
lienmitglieder verandern werden, dndern sich Bild und Ton. Die Welt wird im
wahrsten Sinne bunter, es ertont zeitgendssische, frohliche Unterhaltungsmu-
sik auf der Cocktailparty. Die Abreise wird ebenfalls vom Postboten iibermittelt,
die gezeigten Eingangstore am Anwesen der Familie wirken wie (himmlische)
Pforten, in die der Bote wie anschlieend der Gast verschwindet. Es geht Paso-
lini in TEOREMA im iibertragenden Sinne um die verloren gegangene Sakralitit
in der funktionalisierten Moderne. Er stellt der Moderne die Frage, was passieren
wiirde, wenn Jesus heute erschiene und ob er tiberhaupt erkannt werden wiirde?
Oder anders formuliert, was in einer grofibiirgerlichen, neokapitalistischen Ge-
sellschaft passiert, wenn sie plotzlich mit Gott in Berithrung kdame.

Das Gegenbild zum modernen Mailand ist die Wiiste als Bild fiir Leere und
Stillstand, es ist sozusagen der Nullpunkt, an dem alle bislang praktikablen Theo-
reme versagen. Eingangs wird der Filmtitel auf eine rauchende Aschewdiste ein-
geblendet. Diese Einblendungen finden insgesamt 14 Mal statt (unabhédngig vom
Schluss) und rhythmisieren den Film. Sie sind in der Regel nach Schliisselszenen
montiert, wie zum Beispiel als Lucia Sex mit dem jungen Mann von der Strafle
hat oder kurz bevor Odetta dem Wahnsinn verfillt. Die Bilder sind schlecht zu
erkennen, so findet eine Desorientierung nicht nur durch die Montage, sondern
auch im Bild selbst statt. Die Wiiste wird sowohl zum kontrastierenden Ort zur
anfanglich gezeigten Fabrik als auch der bourgeoisen Villa. Eingangs wird — wie

30 Cf. Santato, S. 325.
31 Cf. Michalezyk, S. 85.
32 Cf. Stiglegger, o.S.
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schon erwihnt - die Wiiste mit einem Zitat aus der Bibel kommentiert. Der Aus-
zug stammt aus dem Exodus des Zweiten Buch Mose, als Mose das Volk der Israe-
liten aus Agypten iiber das Meer (Ex 13,17-15,21) und durch die Wiiste (Ex 15,22~
18,27) fithrt. Immer wieder taucht im Exodus auch der Zweifler auf, der Abfall
von Gott, aber auch die Riickkehr zu Gott. Aus christlicher Perspektive wird diese
Szene als Aufbruch gelesen, weil unter der Fithrung Christi der Abschied von der
Sklaverei der Siinden moglich werde, genau diese Lesart greift Pasolini auf, sodass
mit diesem Zitat von Anfang an eine religiése Lesart vorgegeben ist. Anders als
beispielsweise in Fellinis LA DOLCE ViTA (DAs sUssE LEBEN; I/F 1960), in der die
Insignien der Religion den Film nur rahmen, ohne darin aufzugehen, geht es Pa-
solini nicht um die Ironisierung anachronistischer métarecits, sondern vielmehr
um die aus diesem Verlust resultierende Leere.

Dennoch ist das Ende ein offenes Ende, die Zuschauer:innen sehen und héren
den Schrei Paolos in der Wiiste - es bleibt offen, ob es ein Schrei der Verzweif-
lung oder der Befreiung ist, gezeigt wird nur sein Gesicht, aber nicht, was er sieht.
Denn nach seinem Schrei wendet sich Paolo ab und geht fort — wohin auch im-
mer. Uta Felten sieht hier in Anlehnung an Bonitzer ein hors champ bzw. champs
aveugle, ein optisches Drama, das mit der eigenen (religiésen oder sikularen)
Imagination gefiillt werden und dabei Erlésungsfiktionen konstruiert und de-
konstruijert werden konnen; diese Szene ist daher ohne Frage «paradigmatisch fiir
die Ruinésitit und Ambiguitit des Heiligen im Kino von Pier Paolo Pasolini».*

TEOREMA als politisches Kino der Moderne

TEOREMA legt Zeugnis ab von Pasolinis verdchtlicher Sicht auf das Biirgertum
und die neokapitalistische, sidkularisierte biirgerliche Gesellschaft. Damit ist der
Film auch eine Auseinandersetzung mit den Student:innenrevolten, die der Re-
gisseur kritisch als zu biirgerlich bedugte. Seine Protagonist:innen sind einsam
und werden qua Groflaufnahmen aus ihrem Kontext gerissen. Gleichzeitig schaftt
Pasolini eine Welt, in der die Menschen zwar fiir das Heilige empfinglich sind,
dieses ihnen aber so den Boden unter den Fiiflen entzieht, dass sie den Halt ver-
lieren, es ist daher eine duflerst pessimistische Weltsicht — aber anders als fiir Fel-
lini oder die Nouvelle Vague suggeriert er, dass das Heilige existieren kann. Das
Heilige wird in TEOREMA - wie in vielen anderen Filmen Pasolinis - sexuell auf-
geladen. Sexualitdt kann zwar auch als Metapher fiir ein wachsendes Bewusstsein
gesehen werden,* sie steht aber gleichzeitig im Zeichen der sexuellen Revolution

33 Uta Felten: «Arbeit am Mythos. Das ruinése Heilige im Film von Pier Paolo Pasolini». In: Cora
Rok (Hg.): Authentizitit nach Pasolini. Miinchen 2023, S. 11-24, hier S. 24.
34 Cf. Michalczyk, S. 86.
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der spiten 1960er-Jahre, in der homosexuelles Begehren zwar nicht explizit zeig-
bar, aber denkbar wird. Die Inszenierung des sexuellen Akts ist dufSerst zuriick-
haltend und beruht lediglich auf Blicken: Es bleibt dem Publikum iiberlassen, das
Geschehen des finalen Geschlechtsakts zu imaginieren. Dariiber hinaus greift Pa-
solini die zeitgendssisch gingigen Diskurse auf, denn die Auflosung der Dicho-
tomie von Religion und Eros konnen wir nicht zuletzt auch der sexuellen Revolu-
tion der 1960er-Jahre zuschreiben. Befreite Sexualitit, so beispielsweise Marcuse.
kann gerechtere Gesellschaften schaffen. Das Sexuelle als gesellschaftliche Trieb-
feder lasst aus dieser Perspektive keine Theoreme im Sinne von Normen, Regeln
und Konventionen zu. TEOREMA zeigt damit implizit auch, mit Foucault gespro-
chen, dass die Apotheose der Sexualitdt der 1960er-Jahre nicht zwingend als Be-
freiung verstanden werden kann (wie es auch Pasolini nahelegt), sondern viel-
mehr als ein neues Gliicksversprechen.

Die Macht bzw. archaische Gewalt des Blickes ist unter anderem im Mythos
der Medusa beschrieben worden - ein Stoff, dem sich ja Pasolini auch kinemato-
grafisch mit dem gleichnamigen Film gewidmet hat (MEDEA; I/F/BRD 1969). In
diesem Sinne geht es nicht zuletzt um den Blick als Méglichkeit der Erkenntnis
und damit um den Film als Philosophie, womit sich Pasolini auf seine spezifi-
sche Art und Weise in das Kino der Moderne einschreibt.* Es ist, wie dargelegt,
ein bildmichtiger Film - es sind die Bilder, nicht die Sprache, die das Denken
herausfordern. Diese Bilder wirken in ihrer Statik immer schon inszeniert, die
Einstellungen sind in der Regel auch fiir die damaligen Sehgewohnheiten eine
Spur zu lang, als dass sie in der Montage fiir Kontinuitit sorgen. Oftmals er-
scheinen sie als eine Aneinanderreihung von frozen images, die die Starre des
biirgerlichen Lebens hervorbringen. Die Handlungsstruktur orientiert sich
zwar auf den ersten Blick an der griechischen Tragddie, aber weder die Ankunft
des Gastes noch die logische Abfolge innerhalb der Struktur sind motiviert und
nicht immer nachvollziehbar. Das Ende bleibt trotz der pessimistischen Pers-
pektive offen, in diesem Sinne findet eine Bordwellsche Entkettung statt, in des-
sen Zwischenrdume Pasolini Platz fiir Imagination ldsst. So hat auch Deleuze
Pasolini gelesen. Fiir Deleuze ist das Kino bekanntlich eine Form des Denkens,
des Erkennens, der Philosophie. Wahrend das Bewegungsbild (das Aktionsbild)
ein Phianomen des klassischen Kinos ist und danach strebt, die Welt im Ganzen
wiederzugeben, ist das Kino der Moderne und das damit assoziierte Zeitbild
ein mentales Bild, die nicht zur Aktion im Laufe des Films veranlasst, sondern
zum Denken.’® Pasolini wie die anderen Filmemacher:innen eines Kinos der
Moderne bilden keine beherrschbare Welt ab, sondern schaffen im Film neue

35 Cf. Uta Felten: Traumer und Nomaden. Eine Einfithrung in die Geschichte des modernen Kinos
in Frankreich und Italien. Tubingen 2011, S. 53.
36 Cf. Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild. Kino 2. Frankfurt a. M. 1997, S. 32-33.
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Welten. Sie 6ffnen mit den Bildern Horizonte zum Denken. TEOREMA ist daher
auch ein Denkprozess, indem er rdsoniert, was passiert, wenn die Formelhaf-
tigkeit eines deeren Lebens> durcheinandergebracht wird. Er stellt Fragen, auf
die keine Antwort gefunden wird. Aus Aktionsbildern werden so laut Deleuze
Zeitbilder:

Die problematische Deduktion gibt keinesfalls dem Denken das Wissen oder
die fehlende Sicherheit zuriick, sondern versetzt das Ungedachte ins Denken,
da sie es jeglicher Innerlichkeit entkleidet, um in seiner Hohlung ein Aufen,
eine irreduzible Kehrseite zu ergriinden, welche seine Substanz verzehren.
Das Denken findet sich durch die Au8erlichkeit eines Glaubens aus jeglicher
Innerlichkeit eines Wissens versetzt.”

Der Gast fungiert als ein «ungedachtes» Element, das sich in das Leben der Mai-
lander Familie einschleicht. Die Begegnung mit ihm fiihrt zu einer radikalen
Verinderung und erschiittert die Grundfesten ihrer Uberzeugungen. Dies fithrt
zu einer verdnderten Wahrnehmung von sich selbst und der biirgerlichen Welt,
die von einem Moment auf den anderen als eng, bigott, negativ und ungliick-
lich erscheint. Kurz gesagt, der Gast in TEOREMA ist Katalysator fiir jene deduk-
tive Herausforderung, die die Protagonist:innen dazu anregt, ihre Denkmuster
von einem starren Konzept hin zu einer dufSeren Bewusstwerdung zu verschie-
ben. Dadurch erleben sie einen radikalen, nahezu gewaltvollen Aufbruch, der
sogar zum Zusammenbruch ihrer Leben fithren kann. So wird Emilia zu einer
Heiligen des bduerlichen Lebens, Lucia zu einer freien, aber gleichzeitig unwi-
derstehlichen wie haltlosen Frau auf der stindigen Suche nach sexuellem Ver-
gniigen und Odetta verfillt dem Wahnsinn. Pietro und Paolo erleben auf der
anderen Seite ein erschiitterndes Wissen tiber sich selbst. TEOREMA offenbart so-
mit nicht nur die Wirkung des Gottlichen im Menschlichen, sondern auch die
destabilisierende, oft sogar gewalttitige Kraft, die von seiner Begegnung ausge-
hen kann. Der radikale Umbruch von festen Uberzeugungen zu einer dufleren
Bewusstseinsbildung verdeutlicht die transformative Macht des Unbekannten
und seine drastischen Wandlungen - von Pasolini gezeigt durch die leere Geo-
metrie im Bild und den machtvollen Raum- und Blickstrukturen eingefangen
von der Kamera.

37 Ebd,S.229.
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Gerhild Fuchs

Die Darstellung von Gewalt in Fellinis
LA DoLce VITA (1960)

Eine Analyse im Spannungsfeld von Medien,
Geschlechterdynamiken und Verzweiflung

Aufbruch

Fur Federico Fellinis Filmklassiker LA DOLCE viTA (DAs stsSE LEBEN; I/F 1960)
aus dem Jahr 1960 bildet die Themenbias des vorliegenden Bandes, Aufbruch und
Gewalt, geradezu das Fundament der Bedeutungskonstituierung und ist Grund-
lage fiir die zentralen Isotopien des Films. So lasst sich, um einleitend mit der ersten
Komponente der Bias zu beginnen, bereits anhand der bemerkenswerten Anfangs-
sequenz des Films jene Stimmung und Asthetik des Aufbruchs festmachen, wie sie
fiir die ausgehenden 1950er- und beginnenden 1960er-Jahre vor dem Hintergrund
von Wirtschaftsboom, Technisierung, Mobilisierung, Aufblithen der Medienland-
schaft und stetigem Erstarken der Konsummentalitit charakteristisch ist. Der Flug
zweier kontinuierlich niherkommender Hubschrauber, von denen der vordere,
wie man nach und nach erkennt, eine an einem langen Seil befestigte Christussta-
tue transportiert, gewéhrt einen Panoramablick auf bestimmte Stadtviertel Roms'

1  Siehe die sehr genaue und aufschlussreiche Analyse der Anfangssequenz von Eckhard Leusch-
ner: «Der Himmel itber Rom - Zur Anfangssequenz von LA DOLCE VITA». In: Wolfgang Augus-
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und vermittelt im Zuge dessen eine rege Aufbruchsstimmung in stadtebaulicher
Hinsicht, wobei auch bewusst mit Kontrasteffekten gearbeitet wird: Auf die An-
sicht des alten, <«ewigen> Roms in Gestalt der antiken Ruinen des Claudischen
Aquiadukts folgen Impressionen von neugebauten, teilweise sogar noch im Rohbau
befindlichen Wohnsiedlungen in rémischen Vororten, samt kurzen Eindriicken
von der dort herrschenden Bautdtigkeit. In einer Einstellung ist hier iibrigens die
Kuppel einer Kirche zu erkennen, die wie eine moderne Kleinversion der (kurz da-
rauf ins Bild kommenden) Kuppel des Petersdoms aussieht: Dabei handelt es sich
um San Giovanni Bosco im Stadtteil Cinecitta, deren Kuppel zwei Jahre spater in
Pasolinis MAMMA RoMma (I 1962) von zentraler Bedeutung sein wird; auf Pasoli-
nis Rolle auch fiir die Wahl der Drehorte von LA DOLCE viTA kommen wir noch zu
sprechen. Bei der Anndherung ans Zentrum - als Zielpunkt des Helikopterfluges
stellt sich der Petersdom heraus - kommen sodann neue Wohnbldcke eines offen-
sichtlich wohlhabenden Viertels in den Blick. Durch die mondanen jungen Frauen
im Bikini, die sich mit ihren Drinks auf einer Dachterrasse sonnen, wird hier gleich
auch die Bedeutung von Mode und neuem Freizeitkult, als weiteren Faktoren der
Aufbruchsiasthetik der beginnenden 1960er-Jahre, suggeriert. Gleichzeitig werden
die beiden jungen Minner, die aus dem Helikopter heraus mit den Frauen grof3-
spurig anzubédndeln versuchen - es sind der mit modischer Sonnenbrille ausge-
stattete Protagonist Marcello sowie der ihn begleitende Fotograf, dessen emblema-
tischen Namen, Paparazzo, man wenig spéter erfahrt — bereits hier in ihrer Rolle
als leichtlebige, prapotente Vertreter der zeitgendssischen Medienwelt positioniert.
Im Schlussteil der Sequenz ist als viertes, diesmal dezidiert ikonisches Rom-Szena-
rio der Petersdom mit einer davor versammelten Menschenmenge zu sehen, Glo-
ckengeldut wird horbar. Damit wird an das Motiv der Roma aeterna der Anfangs-
einstellungen angekniipft, zugleich wird aber auch, im Zusammenspiel mit der am
Seil schwingenden Christusstatue, neuerlich Aufbruchstimmung suggeriert: zum
einen hinsichtlich technischer Entwicklungen, die einen solchen Transport mog-
lich machen,? zum anderen hinsichtlich einer «zeitgemifen> sakralen Asthetik, die
aber freilich nicht ohne ironische Untertone bleibt. Denn tatsichlich fiigt sich der
strahlende, aus einem vergoldet scheinenden Material gefertigte Christus mit den
geoffneten Armen quasi nahtlos in die trendige Oberflachenésthetik der Lebens-
und Medienwelt ein, die den Film als ganzen prégt. Dies wird implizit auch durch
den harten Schnitt unterstrichen, mit dem zur Folgesequenz tibergeleitet wird:
Man befindet sich nunmehr in einem Nachtclub der Via Veneto und sieht unver-
mittelt einen kambodschanischen Ténzer im Goldflitterkostiim von unten her ins

tyn/ Ders. (Hg.): Kunst und Humanismus. Festschrift fiir Gosbert Schiifller zum 60. Geburtstag.
Passau 2007, S. 663-685.

2 Wie Leuschner anmerkt, bezieht sich Fellini hier «auf ein tatsdchliches Ereignis [...]: den
Transport einer Christusfigur per Hubschrauber und Flugzeug am 1. Mai 1956 von Mailand
nach Romy» (S. 672).

80



Die Darstellung von Gewalt in Fellinis LA DoLcE ViTA (1960)

Bild kommen, der gewissermaflen zum Korrelat der glanzenden Christusstatue
wird,* was auch das Spektakelhafte beider Szenarien unterstreicht.

Bereits der Filmbeginn, so kann man resiimieren, suggeriert eine im Aufbruch
befindliche, junge Gesellschaft, deren Werte sich an urbaner Modernisierung,
Technik, Mode, Unterhaltungs- und Freizeitkult orientieren und damit klar auf
die Charakteristika der dargestellten Zeit am Ubergang von den 1950er zu den
1960er-Jahren referieren. In etwas anderer Weise ldsst sich der Topos des Auf-
bruchs iiberdies als filmiasthetische Kategorie festmachen. Fellini wendet sich mit
LA poLCE VITA dezidiert von der noch in LA STRADA (LA STRADA — DAs LIED DER
STRASSE; I 1954, Fellini) deutlich als Vorbild dienenden neorealistischen Schule
ab und beschreitet den Weg eines art cinema,* wie David Bordwell (2002) oder
auch Pravadelli (2017) es definiert haben. Zwar kommt in LA DOLCE VITA noch
kein experimenteller Einsatz der filmischen Mittel zum Tragen, wie er in spéte-
ren Filmen Fellinis konstitutiv wird - man denke etwa an E LA NAVE VA (SCHIFF
DER TRAUME; I/F 1983), GINGER E FRED (GINGER UND FRED; I 1985) oder LA VOCE
DELLA LUNA (DIE STIMME DES MONDES; I 1990). Im Unterschied zu nachfolgen-
den Filmen Fellinis, von 8% (ACHTEINHALB; I/F 1963) aufwirts, spielt aufSerdem
das bewusste Abdriften ins Surreale oder ins dezidiert Metafilmische noch keine
Rolle. Etliche andere von Bordwells bzw. Pravadellis Kennzeichen des art cinema
sind in LA poLcE vITa jedoch klar vorhanden, besonders markant zuallererst die
Nachreihung der Handlungslogik hinter den - zentralen - Stellenwert der Figur,®
was mit Bordwell als Erzahlmuster der Entkettung> bezeichnet werden kann:® In
der Tat sind die dreizehn Episoden, die als Komponenten der Filmhandlung un-
terschieden werden konnen,” durch keine narrative Kausalitit miteinander ver-

3 Cf. Leuschner, S. 668f.

4 Oder, wie Bondanella es titelgebend nennt, eines «Art Film Spectacular». Cf. Peter Bondanella:
«LA DOLCE VITA: The Art Film Spectacular». In: Ders.: The Films of Federico Fellini. Cambridge
2002, S. 65-92.

5  Veronica Pravadelli: «Italian 1960s Auteur Cinema (and beyond): Classic, Modern, Postmo-
dern». In: Frank Burke (Hg.): A Companion to Italian Cinema. Chichester 2017, S. 230: «[...] art
cinema privileges character over plot. The plot is riddled with gaps, and cause-effect relation-
ships are disrupted.»

6 David Bordwell: «The Art Cinema as a Mode of Film Practice». In: Catherine Fowler (Hg.): The
European Cinema Reader. London 2002, S. 97: «[...] the art cinema defines itself [...] especially
against the cause-effect linkage of events.»

7 Aufgrund einer eigenen Nachzeichnung der Filmstruktur sind dies folgende Episoden oder Se-
quenzen, mit Angabe ihrer jeweiligen Dauer in Minuten und Sekunden:

1. Der Hubschrauberflug (3:30)

2. Die Nacht mit Maddalena und der Prostituierten (12:50)
3. Emmas Selbstmordversuch (3:50)

4. Die Erlebnisse mit Sylvia (31:35)

5. Das Treffen mit Steiner (2:55)

6. Das Wunder der Madonna» (18:30)
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bunden oder in ihrer Abfolge geregelt, einzig die Prasenz des Protagonisten Mar-
cello Rubini dient als Bindeglied.® Allenfalls konnte im letzten Filmdrittel, ab dem
Besuch des Vaters (9. Sequenz), von einer psychologischen Kausalitdt im Sinne
einer Eskalationsdynamik gesprochen werden, durch die Marcello in eine Verfas-
sung von wachsender Verzweiflung und Selbsthass getrieben wird (worauf natir-
lich noch zuriickzukommen sein wird). Ein weiteres Merkmal, das den Film zu
einem Musterbeispiel fiir das Autorenkino der Moderne macht, betrifft die Kon-
zeption der Handlungsfiguren: Sie sind von Ambivalenz geprégt, es ist ihnen eine
Art Fliichtigkeit und Orientierungslosigkeit zu eigen, was am meisten natiirlich
fiir die Hauptfigur selbst gilt. Marcello ist in seiner Unstetigkeit und Unsicherheit,
die er hdufig mit Arroganz iiberspielt, ein typischer Antiheld. Im Zusammenspiel
mit der episodenhaften Filmstruktur und den wechselnden Schauplitzen verkor-
pert er ein zentrales Grundprinzip des Films, auf das als wesentliche Quelle fiir
die Entstehung von Gewalt noch zuriickzukommen sein wird, namlich das ziel-
lose Umbherirren, ja Getriebensein. Es treibt Marcello dorthin, wo die néchste
journalistische Sensation zu erhaschen oder das nachste Fest zu feiern ist; alle oh-
nehin nur ansatzweisen Versuche, eine festere Verankerung im Leben und einen
positiven Ansporn (etwa zu kiinstlerischem Schaffen) zu finden, scheitern. Die
spektakelhafte Inszenierung Roms geht dabei, wie Pravadelli betont, unmittelbar
einher mit der Passivitit und Ziellosigkeit des Protagonisten.’

Fur die Schauplitze in und um Rom, die Fellini als Etappen von Marcellos
Umbherirren gewdhlt hat, war tibrigens sein Freund und Kiinstlerkollege Pier Pa-
olo Pasolini eine wesentliche Inspirationsquelle. Wie sich bei Bertozzi dokumen-
tiert findet, wanderten die beiden tagelang durch die Stadt, um mégliche Dreh-
orte zu erkunden, was Fellini folgendermaflen schildert:

Giravo con lui per certi quartieri immersi in un silenzio inquietante, certe
borgate infernali dai nomi suggestivi, da Cina medievale: Infernetto, Tibur-

7. Der Abend in Steiners Haus (11:30)

8. Die Begegnung mit dem engelhaften Madchen am Strand (4:05)
9. Der Besuch von Marcellos Vater (25:15)

10. Die Erlebnisse im Schloss (16:35)

11. Der Streit mit Emma (3:20)

12. Die Tragédie im Hause Steiner (8:45)

13. Die Abenteuer in der Villa und am Strand von Fregene (21:25)

8  Wie sehr diese Filmstruktur einer bewussten kiinstlerischen Entscheidung Fellinis entspricht,
wird durch die folgende Absichtserklirung deutlich: «Dobbiamo fare una scultura picassiana,
romperla a pezzi e ricomporla a nostro capriccio.» (Cf. Tullio Kezich: Federico Fellini, la vita e i
film. Mailand 2002, S. 193) Diese episodische Struktur wurde auch mit der Nummernisthetik
des Varietés (das im Film selbst vorkommt), des Zirkus (der in Fellinis Filmen fast immer eine
Rolle spielt) oder der Music-Hall verglichen (cf. Bondanella, S. 72).

9 Pravadelli, S. 242.
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tino III, Cessati Spiriti. Mi conduceva come se fosse Virgilio e Caronte in-
sieme, di entrambi aveva 'aspetto.”’

Ganz generell darf wohl Pasolinis Einfluss auch auf die zentrale thematische Aus-
richtung des Films nicht unterschitzt werden, insbesondere im Hinblick auf die
mehr und mehr alle Lebensbereiche umfassende, tendenziell gewaltvolle Macht
der Massenmedien, deren <Entmystifizierung> ihm bekanntlich ein wichtiges in-
tellektuelles und kiinstlerisches Anliegen war.!! Inwieweit ebendieses Anliegen
auch fiir LA DOLCE VITA ins Treffen gefithrt werden kann, soll nun im ersten von
drei Abschnitten zur extensiven Rolle der Gewalt in Fellinis Film, «Gewalt und
Mediemn, ausgelotet werden. Diese Perspektive wird anschliefSend ergdnzt durch
die Frage nach «Gewalt in den Geschlechterverhdltnissen> und «Gewalttatigkeit
als Akt der Verzweiflung».

Gewalt und Medien

In LA poLcE vITA nimmt das durch Presse, Film und Fernsehen représentierte
Universum der Massenmedien, das in den 1950er- und 1960er-Jahren fiir den
Alltag der Menschen zunehmend an Bedeutung gewann, einen eminent wich-
tigen Raum ein. Thm sind auf Figurenebene, wie bereits kurz angesprochen, vor
allem Marcello und Paparazzo als Représentanten eines wiederholt in Aktion
tretenden, ansonsten aber anonym bleibenden Rudels> von Journalisten und
Pressefotografen zugeordnet. Die Tatsache, dass der Eigenname von Marcellos
beruflichem Kompagnon, Paparazzo, ausgehend von Fellinis Film zu einer me-
tonymischen Bezeichnung fiir die ganze (gréfitenteils ménnliche) Spezies tiber-
griffiger Sensationsfotografen wurde, ist kein Zufall, versinnbildlicht diese Figur
doch par excellence jenen leichtfertig-aggressiven, mithin gewaltvollen Journa-

10 Marco Bertozzi: «La citta necessaria. Roma nella poetica felliniana». In: Americo Sbardella
(Hg.): Roma nel cinema. Rom 2000, S. 15-25, hier S. 16. («Ich lief mit ihm durch Viertel, die in
beunruhigende Stille getaucht waren, infernalische Vororte mit suggestiven Namen wie aus
dem mittelalterlichen China: Infernetto, Tiburtino III, Cessati Spiriti. Er fithrte mich, als sei er
Vergil und Charon zugleich, mit beiden hatte er Ahnlichkeit.» (Alle Ubersetzungen stammen
von der Verfasserin, wenn nicht anders angegeben)

11 Cf. etwa die folgende Passage in «La lingua scritta della realta»: «Bisogna ideologizzare, biso-
gna deontologizzare. Le tecniche audiovisive sono gran parte ormai del nostro mondo, ossia del
mondo del neocapitalismo tecnico che va avanti, e la cui tendenza & rendere le sue tecniche, ap-
punto, aideologiche e ontologiche; renderle tacite e irrelate; renderle abitudini; renderle forme
religiose. Noi siamo degli umanisti laici, o, almeno dei platonici non misologi, dobbiamo bat-
terci, dunque, per demistificare Ixinnocenza della tecnica, fino all’'ultimo sangue» (Pier Paolo
Pasolini: «La lingua scritta della realta.» In: Ders.: Empirismo eretico. Mailand 1972, S. 230).
Auch seine «Abiura dalla Trilogia della vita» (Pier Paolo Pasolini: «Abiura dalla TRILOGIA
DELLA VITA». In: Corriere della Sera 09.11.1975) steht ganz im Zeichen dieses Anliegens.
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lismus, den der Film uns ebenso eindringlich wie ironisch entlarvend vor Augen
fihrt. Zur suggestiven Biihne fiir die kompetitive Jagd auf Fotos und Skandal-
geschichten von Prominenten gerit insbesondere Roms Via Veneto, deren Bars,
Restaurants und Clubs bereits in der Zwischenkriegszeit und nochmals verstarkt
nach dem Zweiten Weltkrieg zum Zentrum einer mondanen Vergniigungsgesell-
schaft geworden waren."? Fellini inszeniert diesen Schauplatz, von dem in den
Studios der Cinecitta unter hohem Kosteneinsatz ein kurzer Abschnitt nachge-
baut wurde,” quasi als Pars pro Toto der zeitgendssischen Ausgeh- und Unterhal-
tungskultur wie auch des untrennbar mit ihr verbundenen Reporterkliingels,
dessen riicksichtslose Jagd nach Sensationsmeldungen immer wieder gewalttatige
Ubergriffe — im Sinn von violentia - hervorbringt. Zugleich kann mit Blick auf
die Thematisierung der Medien in Fellinis Film durchaus auch von struktureller
oder symbolischer Gewalt - im Sinn von potestas — gesprochen werden," denn die
besagte Thematisierung der Medien ist gerahmt oder kodifiziert durch ein Set an
aggressiven, teils hysterisch anmutenden Vorgangsweisen, die sich als Strategien
des Boulevardjournalismus in jener Zeit etabliert haben.

Erste Kostproben dieser Strategien erhilt man in Sequenz 2, wo Marcello in ei-
nem Varieté der Via Veneto auf Maddalena trifft, leichtlebige Protagonistin der r6-
mischen High Society und damit Zielscheibe der Skandalpresse, sowie, bereits mit
einer gewissen Steigerung, in Sequenz 4 beim Empfang des Filmstars Sylvia, als sich
auf dem Rollfeld des Flughafens eine Horde Fotografen um den besten Platz balgt
und die Journalisten bei der anschlielenden Pressekonferenz in der Suite eines Lu-
xushotels mit ibergriffigen Fragen wetteifern. Allerdings wird die Aggressivitit
der Medien in diesen Szenen durch das Agieren der blonden Hollywood-Schonheit
konterkariert und ironisch gebrochen, da Sylvia der Aufdringlichkeit der Reporter
und Fotografen das Know-how einer perfekten Inszenierung entgegenhilt, durch
welche sie quasi ihre eigenen Geschiftsinteressen vertritt. Sie spielt mit und versteht
es, die aufdringliche Medienprisenz zu ihrem eigenen Vorteil zu nutzen. Dies zeigt
sich gleich bei ihrer Ankunft, als sie das Heraustreten aus dem Flugzeug ohne Um-
schweife wiederholt, um den Fotografen noch bessere Fotos zu bieten, oder auch in
der bereits angesprochenen Pressekonferenz im Hotelzimmer, wo sie niemals den
Anschein sinnlichen Wohlfiihlens verliert, niemals ihre schonen Posen aufgibt und
gerade auf die Gbergriffigsten Fragen ganz besonders willfahrig antwortet. Hierbei
gelingt es Fellini auch unter Einsatz von intermedialen Beziigen zu zwei Filmstars

12 Cf. Tullio Kezich: «Fellini and the Making of LA DoLcCE ViTa». In: Cinéaste 31/1, 2005, S. 8-14.
13 Cf.ebd.,S.11.
14 Im Zuge von Fellinis langwieriger Suche nach einem Produzenten fiir seinen Film stellte einer

der moglichen Anwirter dafiir, Peppino Amato, sogar die Forderung auf, der Filmtitel miisse
Via Veneto lauten, cf. Kezich 2005, S. 9.

15 Zu diesen Kategorien siehe etwa Burkhard Wolf: «Codierung von Gewalt». In: Harun Maye /
Leander Scholz (Hg.): Einfiihrung in die Kulturwissenschaft. Miinchen 2011, S. 73-94.
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und Sexsymbolen, die in der damaligen Zeit sicher um einiges bekannter waren
als die Sylvia-Darstellerin Anita Ekberg, das Funktionieren der neuen Medienwelt
auf den Punkt zu bringen: Als Sylvia bei der Pressekonferenz gefragt wird, welches
der beste Tag in ihrem bisherigen Leben war, sagt sie «It was a night», ganz wie Bri-
gitte Bardot in einem ihrer Interviews;'* und als man sie fragt, was sie im Bett trage,
Nachthemd oder Pyjama, antwortet sie, dass sie nur in zwei Tropfen franzdsischen
Parfiims schlafe - was fiir das damalige Publikum unweigerlich als Zitat Marilyn
Monroes erkennbar war, die auf eine analoge Frage geantwortet haben soll: «I only
wear Chanel N°5.»7 Mit diesen Anspielungen schreibt sich der Film, durchaus iro-
nisch, in den transnationalen Starkult des Kinos ein.

Am eindriicklichsten wird die symbolische Gewalt der Boulevardpresse jedoch
zweifellos in Sequenz 6 rund um die vermeintlichen Marienerscheinungen auf ei-
nem Feld in der romischen Peripherie vor Augen gefiihrt. Marcello fahrt gemein-
sam mit Paparazzo und seiner Ehefrau Emma zu diesem «Prato dei miracoli», wie
die Presse ihn getauft hat, da hier zwei Kindern, einem Geschwisterpaar, wieder-
holt die Madonna erschienen sein soll. Zumindest teilweise trifft die Sensations-
gier der Medien auch in diesem Fall auf willfdhrige Opfer, denn es wird schnell
deutlich, dass die Marienerscheinung eine Erfindung ist, von der die ganze Fami-
lie der Kinder profitieren mochte. Des Weiteren geht das hektische, aggressive und
skrupellose Vorgehen der Fernsehreporter und Fotografen hier eine bedngsti-
gende Verbindung ein mit der Hysterie der Volksmenge, die sich eingefunden hat.
Dennoch zeigt sich, wie von den Medien regelrecht tiber Leichen gegangen wird:
Die Inszenierung verlangt, dass Kranke und Geldhmte um die Kinder herum auf-
gestellt werden. Als ein Gewitter hereinbricht und es zu regnen beginnt, werden
diese Heilungsbediirftigen> sich selbst tiberlassen, da die Rettung> der teuren Ge-
rate und Scheinwerfer Vorrang hat. Der ganze Schauplatz erscheint nun fast wie
eine Kriegsszenerie, mit knallend platzenden Scheinwerfern, Rauchschwaden und
fliichtenden Menschen. Im weiteren Verlauf zeitigt das Ganze dann sogar ein To-
desopfer: Eine einfache, schwarz gekleidete Frau beklagt den Tod ihrer kranken
Tochter, mit der am Arm man sie zuvor gesehen hatte. Marcello und Emma neh-
men am Ende der Sequenz an der Einsegnung der Toten teil.

Gewalt in den Geschlechterverhaltnissen

In der Sequenz am «Prato dei miracoli» ist iiber die Beziehung zwischen Marcello
und Emma sowie iiber den Typ Frau, den sie im Film reprisentiert, einiges zu er-
fahren. Emma verkorpert ein traditionelles Frauenbild des <Vor-68-Italien> und

16 Manoah Bowman: Fellini. The Sixties. Philadelphia (PA) 2015, S. 21.
17 Bondanella, S. 84-85.
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vertritt primdr ein konservatives Beziehungs- und Familienideal: Sie ist nicht be-
rufstitig, ist fromm, ordnet sich Marcello unter, will fiir ihn kochen, ihn bei sich
haben, ihn bemuttern. Gehen bereits letztere Wesensziige Marcello gegen den
Strich, ist das, was ihm in seiner Rolle als hedonistischer Dandy am meisten zu
schaffen macht — auch wenn es sich keineswegs als ungerechtfertigt erweist - Em-
mas extreme Eifersucht. Der Film verleiht ihr im Umgang mit der Unméglichkeit,
Marcello ndher an sich zu ziehen, panische, ja hysterische Ziige, was gleich in der
dritten Filmsequenz auf eindringliche Weise vorgefiihrt wird: Als Marcello nach
der ndchtlichen Eskapade mit Maddalena frithmorgens nach Hause kommt, fin-
det er Emma halb bewusstlos vor, da sie versucht hat, sich mit Schlaftabletten das
Leben zu nehmen. Seine Reaktion darauf, als er sie ins Krankenhaus zur Magen-
spiilung bringt, schwankt zwischen Zerknirschung und Genervtheit; wirkliche
Zuwendung und Wirme vermag er fiir sie weder in dieser noch in den folgenden
Episoden aufzubringen. Wie grundlegend die Beziehung der beiden an Respekt
und Verstindnis fiireinander mangelt, wird in der eben angesprochenen Sequenz
des Selbstmordversuchs auch durch die rdumliche Filmiasthetik vermittelt: Die
Einblicke, die man in die Behausung der beiden hat, zeigen die fast ausschliefllich
kahlen Winde und - abgesehen vom groflen Bett im Schlafzimmer - unméblier-
ten Rdume einer Neubauwohnung, die bar jeglicher Behaglichkeit ist.

Die trostlose Kahlheit der Wohnung findet in gewisser Weise ein Pendant in
der raumlichen Szenerie von Sequenz 11, die Marcello und Emma zuerst nachts
und dann am frithen Morgen bei einem heftigen Streit im Auto auf einer verlas-
senen Strafle der Stadtperipherie zeigt, wobei man im ferneren Hintergrund Neu-
bausiedlungen und eine Kirchenkuppel (wohl neuerlich San Giovanni Bosco)
wahrnimmt. Der mangelnde narrative Kontext dieser Sequenz, die zur vorher-
gehenden und nachfolgenden keinerlei Handlungsnexus aufweist, scheint impli-
zit auf die Ziellosigkeit des Streits wie auch auf die konzeptlose Sprunghaftigkeit
der Beziehung zwischen den Ehepartnern zu verweisen: Nach einem lautstark ge-
fithrten Wortgefecht, in dem Emmas Eifersucht auf andere Frauen und ihr Un-
verstandnis fiir Marcellos andauernde Unzufriedenheit auf seine vehemente Wei-
gerung prallen, sich mit ihrer miitterlich einengenden Liebe und Héauslichkeit
zu begniigen, wirft er sie im urbanen Niemandsland mit einer Ohrfeige aus dem
Sportwagen, um sie spdter, als es bereits hell geworden ist, doch wieder abzuho-
len und anschlieffend - wie man aus der darauffolgenden Einstellung schliefSen
kann - im Ehebett Versohnung zu feiern.

Doch nicht nur zwischen Emma und Marcello ist Beziehungsgewalt ein
Thema, sie spielt auch fiir die beiden anderen Frauen, zu denen Marcello eine in-
tensivere Nihe sucht, Maddalena und Sylvia, eine Rolle. So versteckt Maddalena
bei der Begegnung mit Marcello im Varieté (Sequenz 2) ihr blaues Auge, das,
wie suggeriert wird, von ihrem reichen Ehemann stammt, zunédchst hinter einer
Sonnenbrille. Wenn sie sodann mit Marcello loszieht, um mit ihm in der her-
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untergekommenen Wohnung einer Prostituierten (neuerlich in einem dezidiert
trostlosen urbanen Ambiente) eine Liebesnacht zu verbringen, wird implizit ver-
mittelt, dass die Gewalttétigkeit des Ehemannes mit ihren exzessiven Eskapaden
zu tun haben konnte. Der grof3e Stellenwert des Korperlichen, Ausschweifenden
steht bei Maddalena in einem gewissen Gegensatz zur Kultiviertheit und intel-
lektuellen Tiefe, die sie ebenfalls immer wieder an den Tag legt und die sie mit
Marecello, der unter anderem schriftstellerische Ambitionen hegt, durchaus teilt.
Zu einer wirklichen Vertiefung ihrer Beziehung kommt es trotz gewisser An-
laufe jedoch nie, das zeigt besonders die Begegnung der beiden im Schloss von
Bassano di Sutri (heute Bassano Romano) (Sequenz 10), wo Maddalena eine Si-
tuation grofiter Ndahe und Vertrautheit herstellt, um dann mit einem zuféllig
vorbeikommenden anderen Mann zu verschwinden. Letztendlich wahlt sie und
wihlt auch Marcello stets den Weg der Unverbindlichkeit und des schnellen Ge-
nusses.

Was Sylvia betriftt, die ebenfalls Opfer von Beziehungsgewalt wird, zeichnet
der Film ein ambivalentes Bild, das, bevor auf die kurze Gewaltszene selbst ein-
gegangen wird, nachgezeichnet werden soll, da es auch fiir den Abschnitt zur
Gewalt als Akt der Verzweiflung von einiger Relevanz ist. Vorhin wurde, im Zu-
sammenhang mit Sylvias Medienauftritten, ihre kiihle Professionalitit in puncto
Selbstinszenierung betont. Fast im Widerspruch dazu verleihen ihr die an ihre
Ankunft in Rom anschlieenden Szenen von Sequenz 4 eine rétselhafte Vitalitat,
ja fast Wildheit, und damit eine scheinbare Authentizitat, durch die sie zumin-
dest punktuell in Kontrast zu der dekadenten Blasiertheit von Marcello und sei-
nesgleichen zu treten scheint: In Ansdtzen zeigt sich diese Seite schon bei der Be-
sichtigung der Kuppel des Petersdoms, wo sie leichtfiiffig und ohne Anstrengung
die Wendeltreppe hinaufeilt, wihrend die Fotografen erschopft auf der Strecke
bleiben und nur Marcello ihr bis zum Schluss schnaufend hinterhereilt. Eine tem-
peramentvolle Wildheit legt sie sodann beim abendlichen Tanzvergniigen in den
Caracalla-Thermen an den Tag, sie tobt dort mit einem Rock’n’ Roll-Sénger (vom
blutjungen Adriano Celentano as himself verkorpert) und mit einem Schauspie-
lerkollegen, der vom Filmset eines Historienfilms hinzukommt, ausgelassen he-
rum. Bei der anschlieBenden Autotour mit Marcello bricht sie in einer landlichen
Gegend am Stadtrand, anstatt sich von Marcello kiissen zu lassen, in Wolfsgeheul
aus, und bei der darauffolgenden Station im Zentrum nahe des Trevi-Brunnens,
kurz vor der wohl berithmtesten Szene des Films, zeigt sie sich von einer kleinen
Katze wesentlich mehr angezogen als von dem zwischen Faszination und Ver-
unsicherung hin- und hergerissenen Marcello."” In der Sekundairliteratur gaben

18 «Marcello kommt aus dem Staunen nicht heraus: eine Schone, die unbekiimmerte Lebens-
freude zu verkorpern scheint.» Thomas Koebner: Federico Fellini. Der Zauberspiegel seiner
Filme. Miinchen 2010, S. 51.
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diese Wesensziige Sylvias Anlass dazu, die mythische Seite der Figur herauszu-
arbeiten. So sieht etwa Uta Felten in ihr die Verkorperung einer

schaumgeborene[n] Venus, die dem Trevi-Brunnen entsteigt. Sie ist gleich-
zeitig Méanade, Begleiterin des Dionysos, des Gottes des Rausches und der
Ekstase, und ist ausgestattet, wie es sich fiir eine Manade gehort, mit dem ob-
ligatorischen Pelz und einem weiflen Kétzchen, eine Anspielung auf das Ti-
gerfell der klassischen Médnaden."”

Die mythische Dichte, die der Film zweifellos rund um diese Figur aufbaut, wird
jedoch anschlieflend wieder dekonstruiert, und zwar zunéchst bereits durch
die berithmte Szene im Trevi-Brunnen selbst, die als Filmausschnitt selten bis
ganz zum Ende gezeigt wird. Die Szene beginnt in der Tat duferst stimmungs-
voll, wenn die berauschend schéne Sylvia nahe der herunterfallenden Wasser-
schleier des Brunnens steht und den magisch angezogenen Marcello zu sich
lockt, worauthin er mit den Worten «Ma si, ha ragione lei, sto sbagliando tutto!
Stiamo sbagliando tutti!»*® auf sie zu watet. Ganz kurz, so scheint es, unterliegt
er der Illusion, dass Sylvia seinem Leben eine Wende, einen neuen Inhalt geben
konnte, dass er durch sie zu etwas Tiefem, Eigentlichen, Authentischen vordrin-
gen konne. Doch die Illusion nimmt ein jahes Ende: Es ist schlagartig Tag ge-
worden, das Wasser des Brunnens hort auf zu rauschen und der erstaunte Blick
eines stehen gebliebenen Fahrradboten sowie das leise und ironisch einsetzende
Hauptmotiv des Soundtracks? entlarven die Szenerie als das, was sie ist: ein selt-
sames, ein wenig peinliches Schauspiel. Die Entzauberung Sylvias wird sodann
bei ihrer Riickkehr ins Hotel durch eine definitiv erniichternde Szene vollendet:
Thr anmaf8ender und grober Schauspielgefahrte Robert, mit dem sie eine zermiir-
bende Liebesbeziehung zu verbinden scheint, ist in einem Luxuswagen, in dem
er den nichtlichen Alkoholrausch ausschlift, durch das Zutun der auf der Lauer
liegenden Paparazzi> erwacht und versetzt der heimkehrenden Sylvia eine kraf-
tige Ohrfeige, woraufthin sie sich von ihm, weinend und plétzlich gefiigig wie ein
Kind, ins Hotel schicken ldsst: eine Beziehungsszene, in der beide in einem jam-
merlichen Licht erscheinen.

19 Uta Felten: «Federico Fellini: LA DOLCE VITA / DAs sUSSE LEBEN (1969)». In: Andrea Grewe /
Giovanni Di Stefano (Hg.): Italienische Filme des 20. Jahrhunderts in Einzeldarstellungen. Ber-
lin 2015, S. 107-117, hier S. 113.

20 «Aber ja, sie hat recht, ich mache alles falsch! Wir machen alles falsch!»

21 Wie Kezich (2002, S. 12) berichtet, wollte Fellini als Hauptmotiv urspriinglich Kurt Weills
«Mack the Knife», dessen Rechte aber zu teuer waren. Er lief8 Nino Rota jedoch eine dhnliche
Melodie komponieren.
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Gewalt (gegen andere und sich selbst) als Akt der Verzweiflung

Bei den soeben illustrierten Beispielen «personaler Gewalt> im Kontext von Ge-
schlechterbeziehungen spielt neben der physischen selbstverstindlich auch psy-
chische Gewalt eine wesentliche Rolle.?> Besonders die Darstellung der Beziehung
von Marcello und Emma ldsst deutlich werden, wie sehr beide auf den jeweils an-
deren Druck ausiiben und dessen Ansichten verbal herabwiirdigen. Psychische
Gewalt als Ausloser fiir physische Gewalt, die gegen andere oder auch gegen sich
selbst gerichtet sein kann, riickt vermehrt in den Mittelpunkt, wenn nun als letz-
ter Untersuchungsaspekt noch die Griinde und Bedingungen fiir Marcellos fina-
les Abgleiten in einen menschenverachtenden Zynismus und Selbsthass in den
Fokus genommen werden. Das augenscheinlichste Symptom hierfiir ist die Orgie
in der Villa von Fregene (Sequenz 13), der ausschlaggebende, ja auslosende Grund
fiir sein Verhalten dort scheint hingegen die Tragodie im Hause Steiner zu sein
(Sequenz 12), die daher vorab kurz beleuchtet werden muss.

Marcellos Freund Steiner, der fast wie aus heiterem Himmel seinen beiden
Kindern und sich selbst das Leben nimmt, ist eben aufgrund dieser schrecklichen
Tat wohl die rétselhafteste, ambivalenteste Figur des Films. Eingefiihrt wird Stei-
ner hingegen als einer der ganz wenigen wirklichen Sympathietrager im Umkreis
von Marcello. Als dieser ihn zum ersten Mal trifft (Steiner steht in den drei von-
einander getrennten Sequenzen 5, 7 und 12 im Zentrum), wird deutlich, dass die
beiden in aufrichtiger Freundschaft miteinander verbunden sind. Allenfalls die
Tatsache, dass dieses Treffen in dem zu einem Emblem des Faschismus gewor-
denen Stadtteil E.U.R. stattfindet, konnte unter Umstidnden als metaphorischer
Hinweis auf eine in Steiner schlummernde Inauthentizitat oder gar Gewaltbereit-
schaft verstanden werden. Ansonsten wird Steiner durchaus als klassischer Intel-
lektueller der 1960er dargestellt, er geht diversen Interessen und kiinstlerischen
Aktivitdten nach und er versucht - als einziger - Marcello zu einer Riickkehr zur
schriftstellerischen Tatigkeit zu bewegen, die dieser zugunsten des Journalis-
mus an den Nagel gehdngt hat. Steiner halt bei sich zu Hause Abendgesellschaf-
ten mit Diskussionen und kleinen kiinstlerischen Darbietungen ab, einer solchen
wohnt Marcello in Sequenz 7 gemeinsam mit Emma bei. An sich verlduft dieser
Abend mit seinen Rezitationen und kultivierten Gesprichen von Grund auf har-
monisch:* Man lauscht fasziniert den Naturgerduschen, die Steiner auf Tonband
aufgenommen hat, und ist angetan von den beiden Kindern des Paares Steiner, die

22 Cf. dazu Lothar Mikos: «Genrespezifische Asthetik der Gewaltdarstellung in Film und Fernse-
hen». In: Christoph Auf der Horst (Hg.): Asthetik und Gewalt. Physische Gewalt zwischen kiinst-
lerischer Darstellung und theoretischer Reflexion. Gottingen 2013, S. 157-184, hier S. 162.

23 Abgesehen von der Tatsache, dass hier aus dem Mund eines Reisereporters einige der aus heu-
tiger Sicht haarstraubendsten Aussagen des Films {iber Frauen im Allgemeinen und «die orien-
talische Fraw im Besonderen getroffen werden.

89



Gerhild Fuchs

plotzlich im Pyjama hereinplatzen; Marcello kiindigt an, dass er den Freund und
seine Familie von nun an ofter besuchen mochte, und dieser stellt ihm in Aus-
sicht, ihn einem Verleger vorzustellen. Trotzdem koénnen fiir die schockierende
Gewalttat des Freundes einige Zeit spiter, die laut Thomas Koebner «mit der
schockierenden Macht eines unentzifferbaren Geheimnisses, einer fir immer un-
erklarlichen Gewalt auf(tritt]», bereits hier leise Anzeichen entdeckt werden.?* Im
Gesprach mit Marcello auf dem Balkon und spater im Kinderzimmer duf3ert Stei-
ner auf subtile Weise Lebenszweifel, wenn er betont, dass gerade der Friede, die
familidre Eintracht, ihm Angst mache® und er darin eine «@pparenza, ein Trug-
bild erkenne. Ein Telefonanruf, wie er sagt, konne geniigen, um diesen Frieden
zum Einsturz zu bringen. Er stellt es sich als wiinschenswert vor, innerhalb eines
gelungenen Kunstwerks zu leben statt in der realen Welt, und meint abschlieflend
kryptisch, man miisse versuchen, sich zu lieben, indem man auflerhalb der Zeit
lebt, voneinander getrennt®® — «distaccati», ein Wort, das er wiederholt und mit
dem die Sequenz endet. Im Mittelpunkt von Steiners Diskurs steht primar sicher-
lich das Ringen um das richtige Verhiltnis von Leben und Kunst; im Nachhin-
ein betrachtet hort sich das abschlieflende «distaccati» aber auch wie eine Voran-
kiindigung der Gewalttat an. Wie briichig Steiners Welt in Wahrheit ist und wie
tief seine existenziellen Zweifel gehen, verrit zusdtzlich auch die Bildkomposition
wihrend seiner Figurenrede im Kinderzimmer, wo mittels eines fast toposhaften
visuellen Kunstgriffs, der unvollstindigen und verzerrten Spiegelung seines Ge-
sichts im Fenster, die tiefe Gespaltenheit der Figur versinnbildlicht wird.

Diese Einblicke in Steiners Innenleben nehmen der Nachricht von seinem
Selbstmord und der T6tung seiner Kinder, 50 Filmminuten spdter, vielleicht man-
ches ihrer Ritselhaftigkeit, nicht aber den Schock und die Bestiirzung, die sie auf
Zuschauerseite auslost. Man mochte sogar meinen, dass Fellini diesen Wirkungs-
effekt noch bewusst anheizen wollte, indem er uns die beiden siiflen Kinder zuvor
zeigt und Steiners Rolle als liebender Vater glaubhaft vor Augen fiihrt. Es kam Fel-
lini, so scheint es, auf den Schockeffekt und die Unfassbarkeit dieser Gewalttat ex-
plizit an. So zeigt er uns in Sequenz 12 nicht nur die ungldubige Bestiirzung Mar-
cellos am Schauplatz, sondern konfrontiert uns nach der Szene in der Wohnung,
in der die Leichen Steiners und der Kinder von der Polizei untersucht werden, auf
der Strafle vor dem Neubau nochmals mit der grenzenlosen Skrupellosigkeit und
Penetranz der Boulevardmedien, die sogar noch die Reaktion der ahnungslos vom
Einkauf heimkehrenden Ehefrau Steiners auf Zelluloid bannen méchten.

Dafiir, wie sehr Fellini mit LA DOLCE vITA daran gelegen war, die Briichigkeit
der biirgerlichen Existenz und das darin schlummernde Gewaltpotenzial zur An-

24 Koebner 2010, S. 55.
25 «Non credere che la salvezza sia chiudersi in casa, non fare come me, Marcello.»
26 «Dovremmo riuscire ad amarci tanto, a vivere fuori del tempo, distaccati.»
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schauung zu bringen, gibt es aus der Entstehungsgeschichte des Films noch einen
weiteren Indikator. Wie Tullio Kezich berichtet, hitte laut dem Originaldrehbuch
auf das erste Treffen mit Steiner in der Kirche eine nie realisierte Episode mit ei-
ner Schriftstellerin namens Dolores bei einem Picknick auf Maddalenas Jacht fol-
gen sollen. Diese Begegnung, so das Drehbuch, «wird von einem tragischen Un-
fall tiberschattet, bei dem ein junges Madchen bei lebendigem Leib verbrennt, als
jemand eine brennende Zigarette in eine Benzinlache auf dem Wasser wirft»?".
Auf diesen Schockeffekt hat Fellini letztlich verzichtet. Doch auch sein Beharren
auf der Realisierung des erweiterten Suizids im Hause Steiner gestaltete sich bei
der Suche nach moglichen Filmproduzenten als Problem: So soll Dino De Lau-
rentiis nach der Lektiire des Drehbuchs vor allem wegen Steiners Mord an seinen
beiden Kindern die Produktion des Films abgelehnt haben.

Tatsachlich erscheint aber gerade dieser Handlungsstrang als eine der Séulen
fiir die Aussage des Films, da er fiir das Wegbrechen jedweder positiver Existenz-
perspektiven und die daraus resultierende Verzweiflung Marcellos den wichtigs-
ten Erklarungshintergrund bietet. Freilich sind auch seine anderen Erlebnisse
und Erfahrungen Teil des trostlosen Reigens, der letztlich die Eskalationsdyna-
mik im letzten Filmdrittel in Gang setzt: Abgesehen von der im Grunde nicht
gewollten Beziehung zu Emma und den erniichternden Erlebnissen sowohl mit
Maddalena als auch mit Sylvia ist auch das Treffen mit dem Vater zu nennen
(Sequenz 9), der sich als ebenso oberflichlich und unfahig zu tieferen Gefiihlen
oder auch zu Selbsterkenntnis entpuppt wie Marcello selbst.?® Dennoch kann ge-
sagt werden, dass es letztendlich Steiners Tat ist, die Marcello quasi definitiv den
Boden unter den Fiiflen entzieht, denn abgesehen von dessen Freundschaft und
Vorbildfunktion (zumindest der intellektuellen, wenn schon nicht fiir das - ver-
meintliche - Familienidyll, das ohnehin nur Emma wirklich anstrebt) ist er die
einzige treibende Kraft fiir Marcellos literarische Ambitionen, die ihm einen Aus-
stieg aus der Tretmiihle des Sensationsjournalismus ebnen konnten. Wie in Se-
quenz 8, gleich nach dem Besuch bei Steiner, gezeigt wird, unternimmt Marcello
auch tatsédchlich einen Versuch in diese Richtung, der jedoch nur halbherzig ver-
lauft: Er befindet sich mit einer Schreibmaschine in einem Strandcafé am Meer,
wo ihn nicht nur ein Anrufbei Emma, der neuerlich im Streit endet, sondern auch
die halb flirtende, halb amiisierte Kontaktaufnahme mit dem blutjungen Mad-
chen, das dort die Tische deckt, von seinem Tippen abhalt.

So erscheint das Verhalten Marcellos bei der Party — oder vielmehr Orgie -
in einer Strandvilla in Fregene, welche die Schlusssequenz des Films bildet, als
Folge seines Entsetzens iiber den erweiterten Selbstmord Steiners. Dieses hatte

27 Tullio Kezich: Federico Fellini. Das Buch der Filme. Miinchen 2009, S. 116.

28 Wie Koebner (2010, S. 58) es kurz und treffend ausdriickt: «Der Vater kommt als Fremder in
Marcellos Welt, er geht als Fremder.»
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ihn im Prinzip auch wachritteln konnen, doch es raubt ihm, wie es scheint,
den letzten Rest von Ambition, Hoffnung, Selbstwertgefithl und Empathie mit
anderen und fithrt zu einer Art hasserfiillter Selbstaufgabe. Obwohl man Mar-
cello auch zuvor schon, besonders Emma gegentiber, als brutalen Egomanen er-
lebt hat, zeigt er hier nun sein hdsslichstes Gesicht: Dem exzessiven Treiben der
Party-Gesellschaft aus abgebrithten Medienleuten, exaltierten Kiinstler:innen
und gelangweilten Wohlstandsbiirger:innen setzt er noch eins drauf, indem er
eine betrunkene junge Frau aus der Provinz auf drastische Weise erniedrigt und
drangsaliert.” Es wird deutlich, dass seine Brutalitit zugleich auch den eigenen
Selbsthass veranschaulicht.

Man konnte meinen, dass das Monstrum aus dem Meer, welches die Party-
Gesellschaft nach dem Verlassen der Villa zu sehen bekommt, gewissermafien
in Personalunion sowohl das hissliche Gesicht zynischer Menschenverachtung,
als auch den geschundenen Leib der Opfer symbolisiert. In der Sekundarliteratur
wurde es unter anderem mit der mythischen Figur des Leviathan in Verbindung
gebracht,” jenes alttestamentarischen Ungeheuers, das auf das Jingste Gericht
und somit auf das Ende der Welt vorausdeutet. Der Film erhielte auf diese Weise,
gemeinsam mit der Christusfigur zu Beginn, eine Klammer aus christlicher Sym-
bolik. In diese konnte auch die engelsgleiche Erscheinung des jungen Madchens
aus der (gleich nebenan gelegenen) Strandbar mit einbezogen werden, das Mar-
cello iiber eine kleine Meereseinbuchtung hinweg am Ende zuwinkt. Aufgrund
ihres reinen, unschuldigen Aussehens liegt die Versuchung nahe, sie als Heils-
figur und ihr Winken als Moglichkeit einer Rettung Marcellos zu deuten, die er,
mit miidem Lacheln abwinkend, ausschlagt. Mehr auf Linie mit Fellinis Hang zu
Dekonstruktion und Ambivalenz, die schliefllich den gesamten Film prégt, er-
scheint jedoch jene andere Deutungsmoglichkeit, wonach der <Engel> dem miiden
Dandy Avancen macht, also seine Unschuld oder den eigenen Fall riskiert, wenn
Marecello auf diese einginge — was er, moglicherweise als letzten kleinen Akt der
Menschlichkeit, nicht tut.’® Diese zweite Variante erscheint als die deutlich plau-
siblere, denn nichts bleibt intakt in diesem Film, dessen Titel doch etwas ganz an-
deres verheifit.

29 Wie Bondanella (S. 67) anmerkt, nimmt Fellini hier wohl auf einen realen Kriminalfall in der
romischen High Society Bezug: 1953 wurde am Strand von Ostia die Leiche einer 21-jahrigen
Frau, Wilma Montesi, entdeckt. Es wurde angenommen, dass sie wihrend einer Orgie auf ei-
nem nahe gelegenen Adelssitz getotet worden war. Der Prozess wurde erst 1957 eréffnet. In der
italienischen Presse waren damals diistere Beschreibungen von Partys, Drogen und Sexaben-
teuern zu lesen.

30 Cf. Kezich 2005, S. 14.

31 Kezich sieht in der moralisch und metaphysisch indifferenten Haltung des Films sogar eine
Vorwegnahme des «pensiero debole», also postmodernen Denkens: «It’s a film that refuses any
moralistic schemata for analyzing events and characters: it chooses an antimetaphysical posi-
tion (which will later be called «weak thinking).» Kezich 2005, S. 14.
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Konklusion

Mit seiner Thematisierung einer von neuen Impulsen bewegten Konsum- und
Mediengesellschaft, sowie ganz besonders auch mit seiner visuellen Asthetik der
Rom-Darstellung, in der Neubauviertel und Stadtperipherie wesentlich mehr
Raum einnehmen als ikonische Plitze der «ewigen> Stadt, erweist sich LA DOLCE
vITA als Film iiber die Aufbruchstimmung der beginnenden 1960er-Jahre und
ihre kritische Hinterfragung. Zwar ist einschrankend festzuhalten, dass wesent-
liche Aspekte des gesellschaftlichen Aufbruchs, allen voran die neuen Impulse fir
weibliche Emanzipation und fiir ein modernes, von den gravierendsten Zwangen
befreites Frauenbild, bei Fellini weitgehend ausgeblendet werden. Im Fokus stehen
bei ihm die Mediatisierung und Kapitalisierung der Gesellschaft, ihnen kommt
ein wichtiger Anteil am Scheitern der dargestellten Existenzen zu, allen voran je-
ner Marcellos, die von unerfiillten Ambitionen, einem ziel- und orientierungslo-
sen Hedonismus, von Zynismus und Egomanie gekennzeichnet ist. Eben daraus
erwichst auch ein Gutteil der ménnlich codierten physischen und psychischen
Gewaltausiibung, die Marcello anderen und sich selbst angedeihen ldsst, und die
auch bei etlichen anderen Figuren sowie im tibergriffigen Agieren der Medien-
welt, die im Film eine eminent wichtige Rolle einnimmt, zu beobachten ist. Auf La
DOLCE VITA trifft somit gerade nicht zu, was Gerhard Hrof als eine der Grundre-
geln hinsichtlich der «Funktion von Gewalt im Film» (so der Titel seines Beitrags)
hervorhebt, dass nimlich Gewaltausiibung zumeist dem Konflikt zwischen Hel-
den und Antagonisten bzw. aus der Gegenabsicht eines Antagonisten entspringt,*
wobei fiir den «Grad der emotionalen Spannung» folgende Formel gelte:

Je gewalttatiger der Antagonist, desto grofier die Bedrohung fiir den Helden.
Je grof3er die Bedrohung fiir den Helden, desto stirker das Mitgefiihl des Zu-
schauers. Ein Antagonist muss absichtlich der Hauptfigur schaden wollen,
soll der Zuschauer iiber 90 oder gar 120 Minuten an die Handlung gefesselt
werden.”

Es ist klar, dass bei Hrof ein zwar hdufiges, aber ginzlich anderes Filmkonzept
zugrunde gelegt wird, als es fiir Fellinis (iibrigens 180 Minuten langen) Film gilt.
Gerade dieser markante Unterschied macht die Grundproblematik, an der sich
LA DOLCE VITA mit seiner Hauptfigur Marcello abarbeitet, nochmals deutlich.
Tatséchlich gibt es in diesem Film gar keine Antagonisten, die gegen Marcello

32 Cf. Gerhard Hrof3: «Die Funktion von Gewalt im Film». In: Thomas Hausmanninger / Thomas
Bohrmann (Hg.): Mediale Gewalt. Interdisziplinire und ethische Perspektiven. Miinchen 2002,
S.136-145, hier S. 137.

33 Hrof, S. 138.
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agieren, ihn bedrohen und zur Quelle von Gewalt wiirden. Marcello, der «Anti-
held des modernen Kinos par excellence»,* ist sich selbst der grofite Feind, gerade
weil er, wie viele der anderen Figuren auch, den Vorgaben einer neu entstandenen
Konsum- und Mediengesellschaft vorbehaltlos folgt und ohne Skrupel auch bei
deren uibelsten Machenschaften <mitspielts.
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Gewalt des Blicks

Staatliche Macht und mediale Selbstreflexion in
Elio Petris LA DECIMA VITTIMA (1965) und INDAGINE SU
UN CITTADINO AL DI SOPRA DI OGNI SOSPETTO (1969/70)

Einflihrung

Wenn man von Elio Petris Filmen spricht, muss man auch von der Besonderheit,
oder, mit den Worten des Filmwissenschaftlers Claudio Bisoni, dem «destino biz-
zarro»' sprechen, das die Rezeption seiner Filme erfahren hat:> Wahrend der Re-

1 «Merkwiirdiges Schicksal.» (Alle Ubersetzungen stammen von der Verfasserin, wenn nichtan-
ders angegeben.) Claudio Bisoni: INDAGINE SU UN CITTADINO AL DI SOPRA DI OGNI SOSPETTO.
Turin 2011, S. 5. Aussagekraftig ist dabei auch, dass mit Bisonis Buch 2011 erst die erste Mono-
grafie zu Petris wichtigstem Film erschien.

2 Bisoni bezieht sich hier auf den Text, den Alberto Barbera anldsslich der Retrospektive von Pe-
tris Werk im Filmmuseum Turin schrieb: «[Il] plebiscito ottenuto presso il pubblico da molti
dei suoi film pit famosi fu inversamente proporzionale agli apprezzamenti di una critica che,
con poche eccezioni, ne fece il bersaglio preferito di una battaglia ideologica dalle premesse al-
quanto discutibili.» Alberto Barbera: «Lucidita inquieta». In: Paola Pegoraro Petri (Hg.): Lu-
cidita inquieta. Il cinema di Elio Petri. Turin 2007, S. 6-8, hier S. 6. «Sein einhelliger Erfolg
beim Publikum vieler seiner Filme verlief umgekehrt proportional zur Wertschitzung der
Filmkritik, die aus ihm, mit wenigen Ausnahmen, die Zielscheibe eines ideologischen Kampfes
machte, dessen Ausgangspositionen bereits fragwiirdig waren.»
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gisseur beim Kinopublikum groflen Erfolg hatte, wurde er zu seinen Lebzeiten
von der Filmkritik ungnidig behandelt und geriet nach seinem Tod 1982 wohl
auch deshalb zunachst in Vergessenheit. «Eclissato dall’impeto ideologico che in-
vestiva, negli anni Sessanta e Settanta, il controverso fenomeno del «cinema poli-
tico», il cineasta romano & stato attaccato, discusso e infine rimosso, spitzt Lucia
Cardone es in ihrer Monografie tiber den Film LA DECIMA VITTIMA (DAS ZEHNTE
OPFER; I 1965) gar zu.? Erst seit Beginn der 2000er-Jahre ist eine deutliche Wie-
derentdeckung des Regisseurs zu beobachten.*

Petri war in einer ungiinstigen Position, weil er sich nicht einordnen lief: We-
der den critici cinefili noch den Vertretern des cinema politico,® obschon er selbst
zu diesen zédhlte, konnte er es recht machen - und wollte es wohl auch gar nicht.
Den einen waren seine Filme dsthetisch zu verspielt,® nicht marxistisch genug,’
den anderen waren seine Filme zu unterhaltsam, zu weit entfernt von den avant-
gardistischen Asthetiken eines Antonioni, Fellini oder Godard. Beide Seiten kri-
tisierten, dass Petri mit seinen Filmen Teil der kommerziellen Filmindustrie sei,
statt sich konsequent gegen sie zu stellen. Dem romischen Regisseur jedoch ging
es um ein Kino, das «polpop» oder «poppol»® sein sollte: Politisch und populir,
war er doch davon iiberzeugt, «dass ein thematisch allzu abstraktes und ésthe-
tisch zu anspruchsvolles <Kino der Ideen> insbesondere die arbeitenden Klassen
ausschlief3t».’

Ohnehin soll es hier nicht darum gehen, Petri als Opfer der Rezeption seiner
Zeit zu zeichnen. Gerade zu INDAGINE SU UN CITTADINO AL DI SOPRA DI OGNI SO-
SPETTO (ERMITTLUNGEN GEGEN EINEN UBER JEDEN VERDACHT ERHABENEN BUR-

3 «Ausgel6scht von dem ideologischen Impetus, der in den Sechziger- und Siebzigerjahren das
kontroverse Phanomen des <politischen Kinos»> iiberrollte, wurde der romische Filmemacher
angegriffen, diskutiert und schliefSlich beseitigt.» Lucia Cardone: Elio Petri, impolitico. LA DE-
CIMA VITTIMA (1965). Pisa 2005, S. 9.

4 Neben Bisonis Studie und Cardones zu LA DECIMA VITTIMA (2005) seien u.a. der Dokumentar-
film EL10 PETRI: APPUNTI SU UN AUTORE (I 2005, Bacci/Guarneri/Leone) und Retrospektiven
in New York (2006), Turin (2007) und Berlin (2013) genannt.

5 Simon Lang merkt in seiner 2023 erschienenen Studie an, dass Petri den Begriff des cinema
politico selbst zum ersten Mal 1966 wihrend der Vorbereitung von A CIASCUNO IL sUO (ZWEI
SARGE AUF BESTELLUNG; I 1967) verwende, sich dabei allerdings noch «um die Abgrenzung zur
Propaganda als ordnungsstiitzender Variante des politischen Films» bemiihe. Simon Lang: As-
thetik und Politik im Werk des italienischen Filmregisseurs Elio Petri. Miinchen 2023, S. 166. Cf.
ausfithrlicher zu Petris Rolle im cinema politico Cardone, S. 9-32; Bisoni, S. 6-14.

6  Misstrauisch wahrgenommen wurden dabei etwa die haufigen Verweise auf moderne Kunst in
seinen Filmen; cf. Cardone 2005.

7  Cf.u.a. Christian Uva: «Appunti per una definizione del (nuovo) cinema politico». In: The Ita-
lianist 2013, S. 251.

8  Alfredo Rossi: Elio Petri e il cinema politico italiano. Mailand/Udine 2015, S. 141. Alfredo Rossi
zitiert hier aus Petris Notizbiichern zu seinem Film Topo mopo (1976).

9 Lang,S. 166.
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GER; I 1969/1970) erschienen eine Vielzahl positiver Kritiken,'"” er gewann fiir den
Film sogar einen Oscar als bester fremdsprachiger Film' - und Petri schoss zu-
dem durchaus selbst mit scharfer Kritik zurtick.'”? Vielmehr sind die Vorwiirfe ge-
gen ihn deshalb so interessant, weil aus heutiger Sicht eben das, woran sie Anstof3
nehmen, die Stirke und Besonderheit von Petris Kino ausmachen: Dass es sich
eben nicht zwischen gesellschaftspolitischem Anspruch und dsthetischer Experi-
mentierfreude entscheidet, sondern in einer Bewegung, die sich als eine fiir Pe-
tri charakteristische Dialektik beschreiben lasst, zwischen beiden changiert. Das,
was ihm in den 1960er- und 1970er-Jahren vorgeworfen wurde, ist das, was sein
Kino heute noch - beziehungsweise wieder - so sehenswert macht.?

Im Folgenden werden zwei Filme Elio Petris in den Blick genommen, in denen
es auf je unterschiedliche Weise explizit um staatliche Gewalt geht. Verbunden ist
dies jeweils mit der Reflexion und Kommentierung des Inhalts in der Form und
mit dsthetischer Reflexivitit. Beide sind damit Beispiele fiir die Verbindung aus
politischem und ésthetischem Anspruch, die Petris Filme ausmacht. Den Schwer-
punkt bildet die dystopische Literaturverfilmung LA DECIMA VITTIMA (1965),
Petris bekanntester Film INDAGINE SU UN CITTADINO AL DI SOPRA DI OGNI SO-
SPETTO (1969) wird im Anschluss vergleichend in den Blick genommen.

Beide Filme spielen in Rom, einmal in einer dystopischen Zukunft, einmal
in der von Student:innenprotesten und gewaltsamen Reaktionen des Staates ge-
pragten Gegenwart der spaten 1960er-Jahre."* Im Science-Fiction von 1965 geht es
um die Kritik an Konsum, Amerikanisierung und Technisierung, im Film {iber
den Polizeistaat von 1969 um Machtmissbrauch durch die Polizei und Kritik an
Uberwachungstechnologien. Die in Veridnderung begriffenen Geschlechterver-
héltnisse spielen in beiden eine Rolle. Vor allem aber wird in DECIMA VITTIMA
wie in INDAGINE das Medium Film als Kunst des Spektakels, des Konsums und
der Uberwachung reflektiert. Elio Petris Kino ist damit eines der Blickreflexion,'®
und eben dies macht seinen Status als Klassiker und seine Relevanz fiir gegenwir-
tige Reflexionen aus.

10 Cf. in Bisonis Anthologie etwa den Artikel von Lino Micciche in «Avantil», S. 132-133.

11 Petri nahm den Preis allerdings nicht selbst entgegen - einerseits, weil er gerade einen Film-
dreh in Rom beendete, andererseits aber auch als Zeichen des Protestes gegen die amerikani-
sche Filmindustrie.

12 Cf. Cardone, S. 25.

13 «Was Petris Gegner damals als unlautere Vermischung oder Unreinheit abtun, feiern spiter en-
thusiastische Wiederentdecker als visiondr.» Lang, S. 16.

14 Alfredo Rossi merkt dazu an: «INDAGINE non sia stato un film eccellente perché incardinato nel
sessantotto, ma perché ¢ un film che inscena il sessantotto.» Rossi 2015, S. 100.

15 Cf. als eines von vielen Beispielen die Gegeniiberstellung zweier Szenen mit Marcello
Mastroianni, einer aus UAssASSINO (TRAUEN SIE ALFREDO EINEN MORD zU?; I/F 1961) und ei-
ner aus LA DECIMA VITTIMA, in denen der Protagonist jeweils durch ein Fenster nach draufen
blickt: Alfredo Rossi: Il cinema di Elio Petri. Rom 2022, S. 70.
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LA DECIMA VITTIMA: Mediale Blickreflexion zwischen Spektakel
und Uberwachung

Elio Petris Filmadaption von Robert Sheckleys Roman The Seventh Victim (1965)
spielt zu einem unbekannten Zeitpunkt in der Zukunft in Rom.! Im Rahmen des
exakt reglementierten Gesellschaftsspiels «La Grande Caccia»” wurde Mord le-
galisiert, um einen Dritten Weltkrieg zu verhindern. Den Teilnehmenden werden
ihre Opfer per Computer zugeteilt, und haben sie zehn Personen erfolgreich und
gemifd den Spielregeln ermordet, gewinnen sie eine Million Dollar. Im Zentrum
des Films stehen der Italiener Marcello Poletti (Marcello Mastroianni) und die
Amerikanerin Caroline Meredith (Ursula Andress), die beide an der Grofien Jagd
teilnehmen, Marcello soll Carolines zehntes Opfer werden. Thre Reise nach Rom
wird deshalb von einer Werbefirma bezahlt, da diese die Ubertragung des Mordes
als Werbespot nutzen méchte. Als Opfer zugeteilt wird ihr der Italiener Marcello.
Caroline reist nach Rom, versucht, sich ihrem Opfer so unauffallig wie hartnackig
zu nihern, scheitert aber zunéchst an seinem entschiedenen Desinteresse. Als die
beiden ein Liebespaar werden (ob dies vor allem aus Kalkiil geschieht, bleibt of-
fen), stellt sich ihnen und dem Publikum die Frage, ob sie ihr Verhalten weiter von
dem Wunsch leiten lassen, ihr Spiel zu gewinnen, oder ob ihnen in einer durch-
kalkulierten Welt das Leben des Gegeniibers wichtiger wird als der Gewinn.

Der Film ist eine satirische Parabel, die in seine Asthetik selbst Merkmale
eben der gesellschaftlichen und kiinstlerischen Entwicklungen, die er kritisiert,
parodistisch tibernimmt: etwa in Anspielungen auf die italienische und die eng-
lischsprachige Filmgeschichte, auf Pop-Art, Amerikanisierung, Spektakulari-
sierung und Uberwachung, die sich insbesondere in der Reflexion der Rolle der
Filmkamera zeigen. So erzahlt der Film nicht nur davon, wie Liebe und Gewalt,
Wahrheit und Inszenierung ununterscheidbar werden, sondern auch von sei-
ner eigenen gesellschaftspolitischen wie filmasthetischen Position im Italien der
1960er-Jahre.

Deutlich wird die Verkniipfung von Gesellschaftskritik und filmisch-medi-
aler Selbstreflexivitat in eindriicklicher Weise bereits zu Beginn des Films. Die
Anfangssequenz spielt in New York: Der Film beginnt, bei noch schwarzem Bild,
mit dem Gerdusch von zwei Schiissen. Mit der Aufblende werden zwei Perso-
nen vor einem Hintergrund aus zerstorten Gebduden sichtbar: Ein Mann macht
Jagd auf eine Frau; beide sind elegant gekleidet. «Hu-hu», ruft sie ihn, offenbar,
um ihn zusitzlich herauszufordern. Dann wird der Mann von einem Polizisten

16 Lang verweist darauf, dass Petri in Zusammenhang mit dem Film mehrmals das Jahr 2000
nennt, wihrend innerhalb des Films selbst keine genaue zeitliche Situierung vorgenommen
wird; cf. Lang, S. 145.

17  «Die grofie Jagd».
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angehalten: Ob er Jidger oder Opfer sei, will dieser von ihm wissen. Nun ist der
Spielleiter zu sehen, der, den Blick frontal zum Filmpublikum gerichtet, die Re-
geln verkiindet.

Dem Blick auf das Jagdfeld entspricht in der Einstellungsgrofle die Totale, dem
Blick auf das Gesicht des Spielleiters die Nahaufnahme. Der Wechsel zwischen
dem Spektakel der Gewalt und ihrer Kontrolliertheit entspricht damit, inhaltlich
wie filmasthetisch, dem Oppositionspaar von spectacle und surveillance, Schau-
spiel und Uberwachung, wie Michel Foucault es in Surveiller et punir einfiihrt:
einer offen und sichtbar ausgeiibten Form der Strafe und einer anderen, die ver-
borgen und kontrollierend funktioniert.”® Beide lassen sich auch auf den Film
selbst beziehen, der historisch als Medium der Unterhaltung bzw. des Schauspiels
und der Uberwachung zugleich entstanden ist.”” Fortschreitende Spektakularisie-
rung (spettacolarizzazione) und staatliche Uberwachung prigen auch die italieni-
sche Gesellschaft der 1960er-Jahre. LA DECIMA VITTIMA verkniipft hier kongenial
Form und Inhalt: Sémtliche Schauplidtze der Verfolgungsjagden, Schieflereien
und auch der Begegnungen zwischen Marcello und Caroline sind nach der Lo-
gik des Spektakels organisiert, haben, wie zum Beispiel paradigmatisch die herr-
schaftliche Freitreppe vor dem ministero della Grande Caccia (Ministerium der
Groflen Jagd), grofie Ahnlichkeit mit Bithnen oder Amphitheatern.?’ Zugleich
hat die staatliche Organisation der «Grande caccia» panoptische Ziige. So erfolgt
etwa die Zuteilung der Opfer durch eine ratternde Datenverarbeitungsmaschine:
ein unsichtbares, unpersonliches Gegeniiber organisiert die Jagd. Dies schldgt
sich auch in der Filmsprache nieder, deren, so arbeitet Lucia Cardone heraus, «ri-
gide scelte del montaggio, che punta decisamente sulla simmetria»,?' an die me-
chanische Sprache des Computers angelehnt seien.?> Sobald Caroline die Identitat
ihres zehnten Opfers kennt, informiert sie sich auflerdem mithilfe der Uberwa-
chungstechnologie der Werbefirma auf einem Bildschirm tiber ihn. Wihrend der
Jager oder die Jdgerin «sa tutto della sua vittima, la vittima non sa chi & il suo cac-
ciatore»,” lautet eine der Spielregeln, die der Blickasymmetrie des Panopticons
nach Foucault entspricht, dessen Konstruktion die Blickenden ebenfalls anonym
und unsichtbar halt.

18 Cf. Michel Foucault: Surveiller et punir. Paris 1975. S. 252 1.

19 Cf. etwa Catherine Zimmer 2011, die notiert, «the visual technologies associated with cinema
are intimately connected with surveillance practice and the production of knowledge through
visibility». Catherine Zimmer: «Surveillance Cinema: Narrative between Technology and Po-
litics». In: Surveillance & Society 2011, S. 427-440, hier S. 428.

20 Cf. Michel Foucaults Definition der société du spectacle tiber «I’architecture des temples, des
théatres et des cirques». Foucault, S. 252.

21 «strenger Schnitt, der sich eindeutig auf die Symmetrie stiitzt».

22 Cardone, S. 100.

23 «Weifs alles tiber sein Opfer, das Opfer weif} aber nichts iiber seinen Jager.»
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Das Spiel funktioniert somit wesentlich iiber die Organisation und Kontrolle
dessen, was zur Sichtbarkeit gelangen darf und was verborgen bleiben muss. Es
ist ein Gesellschaftsspiel mit genau geregelter, asymmetrischer Informationsver-
gabe: Den Jager:innen wird die Identitét ihres Opfers mitgeteilt, dieses erhdlt um-
gekehrt aber nur einen «avviso di caccia» (Jagdbescheid), der es davon in Kennt-
nis setzt, dass jemand versuchen wird, es umzubringen. Wie die Gefangenen im
Panopticon erfihrt der Gejagte also nur, dass es jemand auf ihn abgesehen hat —
vor wem er sich schiitzen muss und wann der Angriff stattfinden wird, weif$ er
nicht.

So verhandelt LA DECiMA VITTIMA die Verschmelzung von antiker «societé
du spectacle» zu ihrer modernen Form, der «viewer society» oder dem «Pan-Syn-
opticon»,* die von den Surveillance Studies beschrieben wurde. Die Gesellschaft
der Zukunft hat das blutige Schauspiel fiir die Massen sowohl syn- als auch pan-
optisch perfekt organisiert, indem sie panoptisch genauestens iiberwacht, ob die
Akteure des synoptischen spectacle sich auch an die exakten Regeln des «Gesell-
schaftsspiels> dieser Disziplinargesellschaft der etwas anderen Art halten. Die
besten Jager:innen koénnen ihre Totungsperformance auch selbst hinterher noch
in der Fernsehberichterstattung betrachten, von der Marcello in einer Szene auch
interviewt und zu seinen Jagdvorlieben und Strategien befragt wird.

Der Vorspann tiber den Filmbildern beginnt, als der Spielleiter die vierte Re-
gel verkiindet; die Namen werden vor dem Hintergrund der Verfolgungsjagd
durch New York eingeblendet. Caroline rennt davon, zeigt sich aber immer wie-
der so rechtzeitig, dass ihr Jager sie nie ganz verlieren kann. Der Film beginnt so
im Zeichen der «violenza [...] legalizzata»® — und einer Verfolgungsstrategie, die
auch als an das Publikum gerichteter Metakommentar verstanden werden kann:
Nimmt man die Eingangs- und Deklarationsfunktion des Vorspanns als Paratext
ernst,?® so weist der Film sich in diesem Schwellenbereich als Spektakel der Ge-
walt aus, der die Zuschauenden mittels Tauschungsmanévern dazu bringt, ihm
in die Geschichte hinein zu folgen.” Dass die nachste Szene mit einer schwarzen
Einstellung beginnt, die, folgt man Lucia Cardone, als Vorhang fungiert,? setzt

24 Thomas Mathiesen: «The viewer society — Michel Foucault’s (Panopticon> revisited». In: Theo-
retical Criminology. London 1997, S. 215-234. Leon Hempel / Jorg Metelmann: Bild —
Raum - Kontrolle. Videotberwachung als Zeichen gesellschaftlichen Wandels. In: Dies. (Hg.):
Bild - Raum - Kontrolle. Frankfurt a. M. 2005, S. 9-19, hier S. 18.

25 «Legalisierten Gewalt».

26 Cf. etwa André Gardies: «Am Anfang war der Vorspann». In: Alexander Bohnke / Rembert Hii-
ser / Georg Stanitzek (Hg.): Das Buch zum Vorspann. Berlin 2006, S. 21-33; Veronica Inno-
centi/ Valentina Re: «Presentazione». In: Dies. (Hg.): Limina. Udine 2004, S. 17-24.

27 Dies ist eine narrative Strategie, die sich in Filmvorspannen immer wieder findet; cf. Julia
Dettke: «Der Vorspann als Schriftfilm». In: Peter Weibel et al. (Hg.): Schriftfilme. Schrift als Bild
in Bewegung. Ausstellungskatalog ZKM Karlsruhe. Ostfildern/Ruit 2014, S. 85-87.

28 Cf. Cardone, S. 99.
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die metafiktionale Dimension des Films fort: Immer wieder wird das Publikum
hier auf die eigene Blickposition hingewiesen, zeigt LA DECIMA VITTIMA, dass es
hier nicht nur darum geht, eine Geschichte von kommerzialisierter Visualitat zu
erzdhlen, immer wieder Auffithrungssituationen, Spektakel, in ihrer problema-
tischen Kalkuliertheit zu zeigen, sondern auch darum, sich zugleich selbst als
Kunst des Spektakels zu reflektieren, die mit der Auffithrungssituation im Film-
theater und mit ebensolcher Kalkuliertheit verbunden ist.

Auf der innerfiktionalen Ebene des Films lockt Caroline ihren Verfolger in
der Folge in den «Masoch-Club», und wenn sich der dortige Spielleiter an sein
Publikum wendet, um ihm «lo spettacolo piu eccitante ed emozionante della vo-
stra vita»*” anzukiindigen, adressiert er auch damit implizit weiterhin das Film-
publikum. Das Spektakel, das es zu sehen bekommt, 6ffnet sich zu einer Vor-
fithrung, die als erotische Performance beginnt und als Tétungsspektakel endet:
Tatsdachlich scheint Caroline nicht nur die Gejagte, sondern auch Jégerin gewe-
sen zu sein, ihre Flucht vor dem Verfolger inszeniert, um ihn an dem von ihr ge-
planten Ort zunéchst tanzend zu verfithren und dann zu téten — mit einem BH,
der zugleich als Revolver fungiert. Nachdem der Spielleiter die Ausweise der Ja-
gerin und ihres Opfers kontrolliert hat, bestatigt er die Gultigkeit der T6tung,
und das Publikum bricht in lauten Applaus aus. Die Inszenierung des Mordes an
ihrem neunten Opfer gelingt Caroline so perfekt, dass die Teefirma «Tea Ming»
ihr im Anschluss einen Werbevertrag anbietet: Sie soll ihre zehnte und letzte T6-
tungsperformance zusammen mit dem Unternehmen so vorbereiten, das diese
live als Werbesendung im Fernsehen tibertragen wird. Diese Sendung verweist
kaum verhiillt auf die Fernsehsendung CAROSELLO, die von 1957 bis 1977 tiglich
im italienischen Fernsehen zu sehen war.* Sie besteht aus einem ersten, linge-
ren, fiktionalen Teil, dem erst nach hundert Sekunden die Einblendung des Pro-
dukts folgt. LA pECIMA VITTIMA kann als Parodie gesehen werden: Auch hier
folgt auf eine fiktionale Geschichte ihre (natiirlich ebenso fiktionale) Verwen-
dung als Werbesendung.

Der Film beginnt also mit zwei Auffithrungssituationen, die jeweils mit tod-
licher Gewalt verkniipft sind. Damit reflektiert er die Rolle des filmischen Me-
diums als Teil der Unterhaltungsindustrie und kritisiert auch seine eigenen Ent-

29 «Die aufregendste Vorfithrung Ihres Lebens».

30 Cf. Lang, S. 151. Dass Elio Petri spiter sogar selbst einige Werbespots fiir CAROSELLO drehte,
«mag Elio Petri als Selbstwiderspruch ausgelegt werden» (ebd. S. 157). Neben Petri arbeiteten
auch etwa Federico Fellini, Sergio Leone, Nino Manfredi und Alberto Sordi fiir die Sendung
(cf. ebd. S. 158). «Der von ihm selbst inszenierte Spot AL DI LA DELLA MENTE (1966) aus der
Supershell-A-Kampagne STORIE DAL FUTURO kann [...] nicht ohne Weiteres als Beispiel einer
affirmativen Haltung aufgefasst werden: In dem Spot wird ndmlich das Thema der Bewusst-
seinsmanipulation verhandelt, was sich bei einer politischen Lesart als kritische Selbstthemati-
sierung interpretieren liefle» (ebd.).
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stehungsbedingungen als Teil einer grofien, kommerziellen Filmproduktion, die
dem Regisseur immer wieder vorgeworfen wurden. Weit davon entfernt, sich den
Regeln der Produktionsfirma Carlo Pontis zu unterwerfen, schlagt Elio Petri ihr
vielmehr selbstreflexiv ein Schnippchen.*

Moderne Kunst und/als Gewalt in LA DECIMA VITTIMA

Die Medien- und Blickreflexion des Films setzt sich mit dem Bezug auf moderne
Kunst und die Presse fort, als der Film seinen Schauplatz nach Rom verlagert. Die
Sequenz beginnt mit einem Pferderennen. Der Baron von Rauschenberg bereitet
sich auf seinen Ritt vor und lédsst sich von Marcello Poletti, getarnt als Knappe,
die Stiefel bringen und anlegen. In dem Moment, in dem der Baron die Hacken
zusammenschligt, explodieren seine Stiefel und téten ihn. Marcello wird in der
Szene zum einen als ebenso strategisch geschickter Spielteilnehmer wie Caro-
line vorgestellt und damit als ihr Gegenspieler aufgebaut. Zum anderen ist auch
diese Szene abermals medienreflexiv codiert: Nicht nur ist der Name des Barons
eine offensichtliche Anspielung auf den amerikanischen Kiinstler Robert Rau-
schenberg, wodurch der Film die Pop-Art als deutliches Bezugssystem etabliert
und sie im gleichen Atemzug durch einen im dystopischen Uberwachungsstaat
moglichen Spielzug symbolisch toten ldsst.” Zudem ist die Einstellung, in der er
sich unmittelbar vor dem Anschlag im Spiegel betrachtet, dreigeteilt: Der mittige
Spiegel und die Stibe des Zelts rechts und links von ihm ergeben eine Struktur,
die an die Panels eines Comics erinnert (Abb. 1).* Dass der Spiegel gleich darauf
als von einer Rauchwolke umgeben und durch die Explosion der Stiefel zerbors-
ten gezeigt wird, fiigt dem selbstreflexiven Verstindnis der Bildgestaltung eine
zusitzliche Volte hinzu (Abb. 2): Pop-Art und Comic-Kunst werden aufgerufen,
gleich darauf aber durch den Mordanschlag des dystopischen Gesellschaftsspiels
wieder zerstort. Im Spiegel sieht die Kunst sich fiir einen kurzen Moment selbst,
nur um dann von einer gewalttiatigen Gesellschaft eingeholt und unkenntlich ge-
macht zu werden.

Fiir diese Lesart spricht eine weitere Szene, in der Staatsbeamte wie selbstver-
standlich die Regale in Marcellos Wohnung leerrdumen und die Biicher konfis-

31 «Certamente, I’eco della polemica con Ponti e delle travagliate vicende del film si ripercuote, in
qualche modo, sulla vis polemica che 'autore rivolge al dispositivo cinematografico», schreibt
Cardone, S. 87. «Sicherlich hallt ein Echo des Streits mit Ponti und der quélenden Entstehungs-
geschichte des Films in gewisser Weise in der Kraft der Polemik wider, die der Autor dem kine-
matografischen Dispositiv zuteil werden ldsst.»

32 Lang gibt hierzu den interessanten Hinweis, dass Robert Rauschenberg den Grof3en Preis fiir
Malerei bei der Kunstbiennale von Venedig 1964 gewann, die Elio Petri besuchte und bei der er
die Pop-Art maf3geblich kennenlernte; cf. Lang 2023, S. 140.

33 Cf. Cardone, Abb. 29.
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1-2 LA DECIMA VITTIMA: Der Baron von Rauschenberg im Spiegel vor seinem Pferderennen
(00:00:10)

zieren, um sie durch modernere Gegenstande zu ersetzen. Verzweifelt protestiert
seine Geliebte dabei gegen den Abtransport der Comics: «I classici no!» Die Ka-
tegorisierung von Comics als «Klassiker»* ist einerseits ironisch zu verstehen,
macht jedoch andererseits deutlich, dass sich Lo DECIMA VITTIMA auch als Ver-
handlung des Verhiltnisses von Kunsttradition und Moderne versteht — und sich
selbst inmitten dieser Verhandlung positioniert. Die Darstellung eines repressi-
ven Staates féllt hier mit der ironischen Etablierung eines neuen Kanons zusam-
men, dsthetische Formfragen werden im Zeichen der Gewalt erzihlt.

34 Konnte dies auch heute noch als Ironie verstanden werden, so galt das 1965 umso mehr: Dino
Buzzatis Poema a fumetti, das als erste Graphic Novel Italiens gilt, erschien erst 1969 und
wurde noch langst nicht als Teil der Hochkultur akzeptiert. Cf. Dino Buzzati: Poema a fumetti.
Mailand 2017 [1969].
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Marcello dagegen wird als Fragen der Kunst gegentiber gleichgiiltig dargestellt:
Als Caroline und das Werbeteam ihn aus der Ferne observieren, sehen sie gleich
neben ihm auf der Strafle eine Priigelei ausbrechen. Der Grund fiir die Ausein-
andersetzung: «Studiosi discutono di pittura.»”> Marcello allerdings scheint der
Szene die grofitmogliche Gleichgtiltigkeit entgegenzubringen, er dreht sich nicht
einmal um. Seine Figur ist gezeichnet als jemand, der allen Graben- und Uber-
zeugungskdampfen mit abgeklarter Passivitdt begegnet. In der Geschichte des
Uberwachungsstaates, der mit der «Grande Caccia» Gewalt und jedwede, nicht
kalkulierbare Leidenschaft zu kanalisieren versucht, tauchen hitzige Verfechter
kiinstlerischer Uberzeugungen blof} noch als Nebenfiguren auf.

Die Jagdszene wird durch eine Einstellung abgeldst, die eine Ansammlung an
Journalist:innen zeigt. Sie befragen Marcello zu seiner Spielstrategie und seinen
personlichen Vorlieben, wobei die Einstellung aus der Froschperspektive auch vi-
suell vermittelt, dass diese regelrecht tiber Marcello herzufallen scheinen. Erst die
folgende Einstellung zeigt die Kadrierung: Es handelt sich um bereits medial ver-
mittelte Bilder, die gerade im Fernsehen tibertragen und von Marcello zu Hause
angesehen werden. So beginnt die Sequenz in Rom, wie jene in New York, mit ei-
ner Jagdszene, auf die unmittelbar ihre medien- und werbestrategische Verwer-
tung folgt. Der Film fordert sein Publikum damit von Anfang an dazu auf, die
gezeigten Bilder mit Skepsis zu betrachten und ihren Wirklichkeitsstatus zu re-
flektieren. Erneut insistiert er zudem darauf, seinen eigenen Status als kiinstleri-
sches, narratives und fiktionales Bildmedium in Relation zu narrativen Bildme-
dien zu setzen, die entschieden kommerziell und nicht-fiktional funktionieren.

Diese Medienreflexion setzt sich in der Wohnungseinrichtung Marcellos aber-
mals im Zeichen moderner Kunst fort: Dort findet sich etwa eine Wandinstalla-
tion, die dem Werk Look! des Pop-Art-Kiinstlers Joe Tilson nachgebildet ist. Im
Gegensatz zum Original ist Marcellos Einrichtungsgegenstand allerdings elek-
tronisch animiert: Das Auge 6ffnet und schliefit sich, tiberlebensgrof3, im Hin-
tergrund der Figuren. Diese auffillige Entscheidung im Setdesign ldsst sich in
mindestens zweierlei Hinsicht verstehen: Zum einen setzt sie mit dem Imperativ
«Look!» die reflexiven Hinweise an das Filmpublikum fort; die Anspielung fiigt
sich damit ein in eine Blick- und Wahrnehmungspolitik des Films, in der «durch
Fernglaser, Kameras und Spiegel immer wieder Vorginge des Sehens in den Blick
geriickt»*® werden — und zwar medial vermittelte, kommerzialisierte, manipulierte
Vorgiange des Sehens. Zum anderen zeigt sich der Film als von moderner Kunst
beeinflusst und riickt sich und seine Darstellung eines modernen Uberwachungs-
staates, wie schon in der Integration der Comic-Asthetik, selbst als visuelle Kunst
ins Verhiltnis zu ihr. Simon Lang ist insofern teilweise zuzustimmen, wenn er fest-

35 «Wissenschaftler diskutieren iiber Malerei.»
36 Lang,S. 141.
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stellt, dass sich LA DECIMA VITTIMA «sogar selbst als filmische Variation der Pop-
Art auffassen» lasse, da «unterschiedlichste Medienformate zitiert und miteinan-
der verkniipft» wiirden.” Allerdings muss das Verhéltnis zu den Kunsttraditionen,
die Petri in diesem Film zugleich adaptiert und parodiert, als noch komplexer be-
schrieben werden: Er entscheidet sich eben nicht dafiir, Pop-Art zu sein, ebenso
wenig wie er sich dem italienischen Neorealismus oder kommerziellen amerikani-
schen Kino zuordnen ldsst, wiewohl er auf sie alle formaldsthetisch verweist.

Auch die hypermoderne Einrichtung von Marcellos Wohnung wird sogleich
mit ihrem Gegenbild kontrastiert: Versteckt hinter einer Geheimwand findet sich
in Marcello Wohnzimmer auch das seiner Eltern. In der pliischigen Einrichtung
der 1950er-Jahre spielen die beiden gerade Karten, als Caroline sie durch Zufall
entdeckt: «Perché ancora non li hai consegnati allo stato?», fragt sie Marcello ent-
geistert, «Voi italiani siete nostalgici!»*® Dass Marcello seine Eltern noch nicht wie
offenbar vorgeschrieben dem Staat {ibergeben hat, deutet Caroline als kulturellen
Unterschied zwischen Italiener:innen und Amerikaner:innen. Die «Nostalgie»,
die sie dem italienischen Kulturraum unterstellt, wird auch in der selbstreflexiven
Thematisierung der italienischen und amerikanischen Filmtraditionen eine Rolle
spielen, die einander gegeniibergestellt werden.

Zwischen Federico Fellini und James Bond:
LA peciMA vITTIMA und die Referenzen auf die Filmgeschichte

War die wichtigste filmésthetische Referenz in der ersten Szene des Films der
US-amerikanische Western, dessen Verfolgungsjagden in weiten Landschaften
LA pDECIMA VITTIMA aufruft,” setzt der Film dies mit einer Vielzahl weiterer An-
spielungen auf die US-amerikanische und italienische Filmgeschichte fort. Die
deutlichsten Anspielungen gelten dabei Federico Fellinis LA DOLCE viTA (DAs
sUssE LEBEN; I 1960) — angefangen bei dem gleichen Hauptdarsteller, Marcello
Mastroianni, der in beiden Filmen eine Hauptfigur spielt, die ebenfalls Marcello
heiflt. Dass Marcello Poletti in LA DECIMA VITTIMA in der Strafle Lungotevere
Fellini wohnt,*® macht den Bezug explizit. Auch dass die Initialen beider Filme
identisch sind, LDV, erscheint so kaum als Zufall. Weit davon entfernt, vor allem
eine dystopische Science-Fiction-Satire zu sein, strotzt der Film nur so vor Ver-
weisen auf seine mediale und spezifisch filmische Gegenwart.

37 Ebd,S. 140.

38 «Warum hast Du sie noch nicht dem Staat iibergeben? Ihr Italiener seid ja nostalgisch!»

39 Dies trifft auch auf Petris Sciascia-Verfilmung A c1ascuNo 1L suo (1967) zu, in der zwei Mafia-
morde in der Nahe von Palermo in ganz dhnlicher Weise gezeigt werden.

40 Zur Entstehungszeit des Films war dies ein fiktiver Straflenname; erst im Jahr 2022 wurde eine
Strafle am Tiber tatsdchlich nach dem Regisseur benannt.
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So wird in der Folge auch die Szene von Carolines Ankunft mit dem Flugzeug
in Rom als weitere Anspielung erkennbar, variiert sie doch die Anfangsszene
aus LA DOLCE vITA: Kreiste bei Fellini ein Hubschrauber tiber Rom, in dem der
Klatschreporter Marcello Rubini mit seinen Kollegen sitzt, blickt bei Petri Caro-
line mit den Produzenten der Werbefirma auf die Stadt herunter. In beiden Fil-
men geht der Blick von oben auf Rom mit einer Referenz an die katholische Kir-
che einher: In LA DOLCE VITA bringen die Passagiere eine Jesusstatue zum Papst,
in LA DECIMA vITTIMA unterhilt sich das Team der Werbefirma dariiber, dass der
Papst es ihnen wohl nicht erlauben wird, im Vatikan zu drehen. So werden die
Glaubenssysteme der Tradition und Moderne einander anhand ihrer Blickhoheit
auf Rom gegeniibergestellt: Gehort der Himmel Gott, oder inzwischen der Boule-
vardpresse*’ oder der Werbeindustrie? Was wire schlimmer?

Die Diskussion der Werbefilmproduzenten mit Caroline dariiber, ob ihr ge-
planter Mord an Marcello vor Ort im Kolosseum oder aber in Studiokulissen ge-
dreht werden soll, verweist auf eine Debatte, die auch zwischen Neorealismus und
Unterhaltungskino gefithrt wurde. Und auch explizit wird der Neorealismus the-
matisiert: Es seien die «maledetti neorealisti volgari»,** die seine Sonnenunter-
gangsperformance sabotierten, erzahlt Marcello Caroline am Strand, als er sich
die Kunsttranen aus den Augen wischt.

Nicht nur die Wahl Marcello Mastroiannis als Darsteller ist mit Bedeutung
aufgeladen, auch die der zweiten Hauptdarstellerin, Ursula Andress: Als Bond-
girl, die sie 1962 spielte, steht sie fiir das englischsprachige Blockbusterkino. Uber
die Rollen, mit denen ihre Darsteller:innen jeweils verbunden werden, verweisen
sie auf verschiedene «Medientypen, die als solche ironisch gebrochen werden»,*
kdmpfen mit Caroline und Marcello damit auch das italienische Autoren- und
das amerikanische Unterhaltungskino gegeneinander — um sich schliefSlich inei-
nander zu verlieben.

LA DECIMA VITTIMA thematisiert so virtuos die filmkritischen Debatten seiner
Zeit, zusammen mit den gesellschaftlichen Tendenzen zu Kommerzialisierung,
Mediatisierung und staatlicher Uberwachung und deutet diese medienreflexiv. In
der Schlussszene intensiviert der Film diese latente metapoetische Verkniipfung
von Film und Gewalt noch einmal. Caroline zwingt Marcello unter vorgehaltener
Waffe dazu, sie zu heiraten, wobei der Lauf der Waftfe, die «mit ihrem ungewéhn-
lich vergrofierten Lauf zur Metapher der Filmkamera»** wird, sich frontal auf das
Filmpublikum richtet. Eben dadurch ist LA DECIMA VITTIMA &sthetisch, politisch

41 Cf. Fuchs in diesem Band.

42  «Die verdammten vulgéiren Neorealisten».

43 Lang, S. 149.

44 Ebd,, S. 151. Petri hatte zunéchst ein anderes Ende fiir den Film vorgesehen, cf. Roberto Curti:
Elio Petri. Investigation of a Filmmaker. Jefferson, North Carolina 2021, S. 96.
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und filmgeschichtlich so relevant: Eine Kamera ist hier, entsprechend der The-
matisierung von Uberwachung und Technisierung, immer zugleich eine Waffe.
Seine gesellschaftspolitische Dimension erhélt der Film dementsprechend, ent-
gegen der teils kritischen Rezeption im Zuge filmkritischer Debatten der 1960er-
und 1970er-Jahre, gerade durch seine dsthetische Reflexivitit und Experimentier-
freude.”

INDAGINE SU UN CITTADINO AL DI SOPRA DI OGNI SOSPETTO: Mediale
Blickreflexion im Zeichen von Polizei- und Uberwachungskritik

Im Unterschied zur futuristischen Szenerie von LA DECIMA VITTIMA spielt INDA-
GINE SU UN CITTADINO AL DI SOPRA DI OGNI SOSPETTO in der romischen Gegen-
wart der 1960er-Jahre. Der Film ist bis heute Petris bekanntestes Werk — auch,
weil sich die Geschichte, die er erzahlt, als beeindruckend scharfe und genaue Po-
lemik gegen staatliche Repression im Zuge der Proteste von 1968 lesen ldsst.* Die
Hauptfigur ist ein Polizeikommissar, der selbst zum Moérder wird: Er schneidet
seiner Geliebten, Augusta Terzi, die Kehle durch, und hinterldsst hinterher in ih-
rer Wohnung mit Absicht eine Vielzahl von Spuren. Obwohl seine Fingerabdrii-
cke tiberall am Tatort sind, wird er nicht tiberfiihrt, sondern sogar beférdert, und
eine der unentscheidbaren Fragen, aus denen der Film seine Spannung, Ambiva-
lenz und nachhaltige Geltung bezieht, ist jene, ob der Kommissar die Tat veriibt
hat, um unentdeckt zu bleiben, oder im Gegensatz dazu gerade, um seine «inso-
spettabilita», seine Unverdichtigbarkeit, zu beweisen, wie er auf einer Tonband-
aufnahme gegen Ende des Films sagt.

Gleich die erste Sequenz zeigt das Verbrechen, von dem der Film handelt. Da das
Publikum bei diesem Film also von Beginn an weif3, wer der Titer ist, ist INDAGINE
«not a thriller at all, but a film about power».*” Seine Beschaftigung mit Machtstruk-
turen hebt auch bereits die Filmkritik zum Zeitpunkt seines Erscheinens hervor
und halt sie ihm iiberwiegend zugute. Negativ ausgelegt wird dem Film dagegen
sein Erfolg beim Kinopublikum und auf Festivals, und «als Beleg fiir den Konfor-

45 Auch Cardone kommt in ihrer Studie, die mit Elio Petri, impolitico einen provokanten und bei-
nahe irrefithrenden Titel tragt, am Ende zu dem Schluss, dass «[s]otto la maschera dell’apologo
fantascientifico, [...] si ¢ infine rintracciato il percorso costruito che accede, per una via de-
sueta, obliqua e colorata, alla riflessione politica» (Cardone, S. 96). («Unter der Maske der Sci-
ence-Fiction-Allegorie haben wir schliefSlich den Weg nachvollzogen, der, tiber einen unge-
wohnlichen, schrigen und bunten Pfad, zur politischen Reflexion fithrt.»)

46 Die Polizei wird als politisch rechts ausgerichtet gezeigt: Eine Szene zeigt Polizisten beim Ent-
fernen von Parolen, die an ihr Prisidium geschmiert wurden; dabei wird deutlich, dass sie nur
die linksgerichteten Aussagen entfernen, wahrend die antikommunistischen und faschisti-
schen stehen bleiben.

47 Millicent Marcus: Italian Film in the Light of Neorealism. Princeton 1986, S. 267.
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mismus»*® des Regisseurs gewertet.*” Dabei etabliert INDAGINE SU UN CITTADINO AL
DI SOPRA DI OGNI SOSPETTO parallel zu und in Verbindung mit seiner politischen
Aussage einen dsthetisch experimentellen Stil und einen autoreflexiven Metadis-
kurs. Abermals gelingt dies hier iber das Thema und Formelement der Organisa-
tion von Sichtbarkeit. Wie in LA DEciMA VITTIMA funktioniert die Machtasym-
metrie ganz entscheidend tiber panoptische®® und synoptische Blickstrukturen.
Wir sehen, wie die Polizei verdédchtige Individuen iiberwacht oder gar Verdachtige
durch computergestiitzte Abfragen erst hervorbringt, und sie selbst dabei unsicht-
bar bleibt,” und der Kommissar zugleich nach der Logik des Spektakels wie auf
einer Bithne seine autoritdre Antrittsrede halt. Eben darauf zielt der Film ab: Er
macht sichtbar, was nach der panoptischen Logik der Blickasymmetrie ansonsten
unsichtbar bliebe. Durch den Blick der Filmkamera aber ist «[c]hi registra, spia e
archivia & sempre nel primo piano, ben visibile».”> Wie in LA DECIMA VITTIMA wird
die Frage politischer Sichtbarkeit als Mittel der Repression verbunden mit der fil-
mischen Kunst- und Selbstreflexivitit, stehen sich die Architektur des Wachturms
(der die zeitgendssischen audiovisuellen Medientechniken nutzt) und der Tempel
(in Gestalt der romischen Architektur, die die Zeit iiberdauert hat) gegentiber. War
es dort die Werbeindustrie, ist es hier die polizeiliche Uberwachung, die die pan-
optische Blickmacht innehat und inhaltlich im Zentrum steht; formal macht INDA-
GINE wie schon LA DECIMA vITTIMA immer wieder auf Blickstrukturen aufmerk-
sam, die die autoreflexive Medienkritik mit den «stark ausgeprégte[n] Hierarchien
des Blicks» verbindet,* die die Darstellung der Machtasymmetrien strukturiert.

48 Lang,S. 163.

49  Er sei ein Film iiber das «problema dei limiti e dei controlli del potere», schreibt etwa Pietro Bi-
anchi in seiner Kritik «La faccia ammalata del potere» 1970; «Il nostro cinema riscopre la rab-
bia», ist gar in La Stampa anlasslich des Filmstarts zu lesen. Madeo 1970, zitiert nach Lang,
S. 163. «Das kranke Gesicht der Macht»; «Unser Kino entdeckt die Wut wieder». Goftredo Fofi
sieht politisch «una impressionante denuncia», die jedoch durch die Konzentration auf die Po-
lizei anstelle der «alte fette e piti vere del potere» an Kraft verliere. Cf. Goffredo Fofi: «Capire
con il cinema: 200 film prima e dopo il ’68». In: Claudio Bisoni (Hg.): Indagine su un cittadino
al di sopra di ogni sospetto. Turin 2011, S. 134-135, hier S. 135. «Eine beeindruckende Anklage»;
«der hohen Tiere und wahren Machtinhaber». Ironischerweise lehnte die Staatsanwaltschaft
«eine Anzeige wegen Verunglimpfung der Polizei ab, weil fiir ihr Dafiirhalten autoritare Un-
terdriickung im Film als universelles Problem verhandelt wird». Lang, S. 212.

50 Cf. iibereinstimmend Mary P. Wood: Italian Cinema. New York 2005, S. 191; Bisoni, S. 49.

51 Ein eindrucksvolles Bild dafiir ist die Verhorszene des Enemanns des Opfers, der dabei durch
venezianische Spiegel beobachtet wird: Er selbst kann nur sich selbst sehen, wihrend der Spie-
gel von auflen fiir die Beobachtenden durchsichtig ist. Dass dabei in der Spiegelung aufSerdem
die extradiegetische Filmkamera selbst sichtbar wird, indem dort «Objektive unterschiedlicher
Brennweiten nach oben wegklappen», wie Lang beobachtet (cf. Lang, S. 227).

52  «Wer aufnimmt, wer spioniert und archiviert ist immer im Vordergrund zu sehen, gut sicht-
bar.» Bisoni, S. 51.

53 Lang,S.228.
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Der Blick auf drei Szenen verdeutlicht dies im Folgenden schlaglichtartig: Der
Film beginnt mit dem Blick auf eine breite Reihe von Gitterstdben, die den Hof
eines Gebdudes einschliefSen, des Tempio Maggiore di Roma (Romische Syna-
goge). Von rechts ins Bild kommt ein Mann (Gian Maria Volonté) im hellen Ja-
ckett, der, nachdem die zunéchst statische Kamera von hinten naher an ihn he-
ranzoomt, stehenbleibt, sich langsam umsieht und ernst in die Kamera blickt.
Nach einigen Sekunden setzt er seinen Weg fort, um dann nach kurzer Zeit vor
einem Wohnhaus stehenzubleiben, an dessen Fenster, hinter wehenden Gardi-
nen fast verborgen, das Gesicht einer Frau (Florinda Bolkan) zu sehen ist. Sie er-
widert seinen Blick und lacht verschworerisch, bevor sie wieder hinter dem Stoff
verschwindet.

Diese ersten, knapp anderthalb Minuten des Films zeigen in komprimierter
Form bereits seine zentralen inhaltlichen und &sthetischen Strukturelemente.
Der statisch wartende Kamerablick, der erst bei Bewegung in seinem Sichtfeld
mobil wird, entspricht dem einer Uberwachungskamera, dem polizeilichen Pan-
opticon; der Tempio Maggiore dagegen verweist auf synoptische Blickweisen.>*
Wie LA DECIMA VITTIMA imitiert auch dieser Film Petris damit immer wieder die
Blickweise, die er kritisiert. Der Blick des beobachteten Protagonisten in die Ka-
mera allerdings durchbricht die panoptische Logik und dreht sie um: Das Film-
publikum scheint seinerseits angeblickt zu werden, der Kommissar sich seiner
Prisenz zu versichern und es zum Hinsehen aufzufordern, «come se il personag-
gio controllasse tutto il dispositivo di gestione della visibilita della sequenza»,
als fordere er sowohl Kamera als auch Zuschauer:innen dazu auf, ihm zu folgen.
Mit dem Blick zu den wehenden Vorhdngen ginge der Film «all’altro regime vi-
sivo del film: il velo»*® tiber, kommentiert Claudio Bisoni, der diese zweite Sicht-
barkeitsstruktur zusammen mit der panoptischen ersten als die beiden grund-
legenden Oppositionen des Films beschreibt. Dieses Oppositionspaar von velo,
Verschleierung, und «visibilita totale»” entspricht zwei Sichtbarkeitsordnungen
und zugleich zwei Rezeptionsweisen des Films: der inhaltsbezogenen, politischen,

54 Dieser Hinweis wird verstarkt dadurch, dass auch der Mord in der Via del Tempio stattfinden
wird, wie deutlich wird, als der Kommissar nach der Tat anonym selbst die Polizei zum Tatort
ruft. Die Aufmerksamkeit wird umso mehr auf den Straflennamen gelenkt, als dass der Polizist,
der den Anruf entgegennimmt, die Adresse zunéchst falsch versteht: «Via del tempo», wieder-
holt er zunéchst und wird vom Kommissar harsch zurechtgewiesen: «Via del Tempio, cretino!»

55 «Als ob die Figur das gesamte Dispositiv der Sichtbarkeitsorganisation kontrollierte.» Bisoni,
S.111.

56 «Hier geht es zum anderen visuellen Dispositiv des Films iiber, dem Schleier.» Ebd., S. 112.

57 Ebd. S. 110. Dies gilt auch fiir die Wohnung des Kommissars, die mit ihrem kalten, modernen
Designambiente und einer breiten Glasfensterfront ebenfalls diesen Blickmachtraumlichkei-
ten entspricht: «His own apartment could be an extension of the police station with its sterile,
ultramodern decor, its lack of color, its scarcity of furniture, and the same picture of the Homi-
cide staff which adorns the wall at the office», hebt etwa Wood hervor. Cf. Wood, S. 270.
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3 INDAGINE SU UN CITTADINO AL DI SOPRA DI OGNI SOSPETTO: Die stark vergroBerten
Fingerabdriicke des Kommissars vom Tatort (00:00:40)

und der formbezogenen, medienreflexiven. Beide sind, wie es typisch ist fiir Petris
Werk, aufs engste miteinander verbunden.

Als der Kommissar seinen Weg fortsetzt, ein Tor 6ffnet und in der Wohnung
seiner Geliebten ankommt, begrifit ihn diese mit der Frage: «Come mi ammaz-
zerai oggi?», worauthin der Kommissar antwortet: «Ti tagliero la gola.»*® Dass sie
selbst gerade einen Krimi liest, verweist, analog zur Comiclektiire in LA DECIMA
VITTIMA, frith im Film auf seine auch gattungsbezogene Selbstreflexivitit — dass
ihre im Modus des uneigentlichen Sprechens, des Spiels gestellte Frage wenig
spater Wirklichkeitsstatus bekommt, als er sie tatsachlich auf die angekiindigte
Weise umbringt, ruft zudem das Verhéltnis von Schauspiel und Realitét, von Au-
thentizitat und Performance auf, das auch dieser Film, unter anderen Vorzeichen
als LA DECIMA VITTIMA, verhandelt.””

Auch die Referenzen auf weitere visuelle Medien® und die Bildende Kunst sind
in INDAGINE ebenso deutlich wie in LA DECIMA vITTIMA. Dies ist umso erstaun-
licher, als dass das Setting um einen Kommissar der Mordkommission dies weni-
ger nahelegt als die Science-Fiction. Eine Schliisselszene der auffilligen Astheti-
sierung und Reflexivitat in der Mitte des Films spielt bei der Spurensicherung: Die
vielen am Tatort gefundenen Fingerabdriicke des Kommissars sind dort, um ein

58 «Wie wirst du mich heute toten?» «Ich werde dir die Kehle durchschneiden.»

59 Dies findet, vor allem unter dem Stichwort der «maschera», der Maske beziehungsweise Mas-
kerade, in zahlreichen Forschungsbeitrdgen zum Film Beachtung. Cf. zum Verhiltnis zwischen
Macht und Maskierung zuletzt Roberto De Gaetano: «Il potere o della colpa inespiabile. INDA-
GINE SU UN CITTADINO AL DI SOPRA DI OGNI SOSPETTO». In: Gabriele Rigola (Hg.): Elio Petri,
uomo di cinema. Rom 2015, S. 183-188.

60 Am auffilligsten ist hier die zentrale Rolle der Fotografie: Dient sie im polizeilichen Panopti-
con zur Identifikation devianter Individuen, ist in der Beziehung zwischen dem Kommissar
und Augusta Terzi der fotografische Akt zwischen Blickendem und Angeblickter als Teil ihrer
Machtkidmpfe entscheidend. Die beiden lernen sich bereits dadurch kennen, dass sie ihn auf ei-
nem Foto in der Zeitung sieht und darauthin anruft. Bei der Polizei dagegen kommt sie in Form
des nachtréglichen Betrachtens fotografischer Bilder als mogliche Beweise mehrmals vor.
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Vielfaches vergrofiert, an der Decke aufgehidngt, sodass der Polizeiraum an eine
Gemaldegalerie erinnert (Abb. 3).%!

Der Kommissar steht hier inmitten der iiberlebensgrofien, dsthetisierten Be-
weise seiner Schuld, wihrend der Mitarbeiter der Spurensicherung neben ihm,
eingeschiichtert durch drohende Andeutungen des Kommissars in Bezug auf sei-
nen kommunistischen Cousin, eine harmlos-absurde Erklarung nach der ande-
ren gibt, um sie dennoch zu iibersehen: Asthetisierung und panoptische Blick-
asymmetrie, Verweise auf politische und auf kiinstlerische Aktualitdt kommen in
dieser Szene abermals zusammen.

Zudem setzt der Name des Mitarbeiters der Spurensicherung, Panunzio, die
Lust an intermedialen Verweisen fort, ruft er doch den Dichter Gabriele D’An-
nunzio auf.”? Die Anspielung ldsst sich als Kritik an der «Asthetik einer blof3 sché-
nen Form»® und ihrer Unterstiitzung faschistischer Entwicklungen verstehen:
Die Fingerabdriicke werden von D’Annunzios Namensvetter Panunzio blof$ és-
thetisch wahrgenommen, aber nicht auf ihren fiir die Aufkldrung des Mordfalls
relevanten Gehalt hin verstanden. «Das mit ihm [D’Annunzio] assoziierte, ver-
meintlich unpolitische Kunstkonzept deutet im Film mithin einen faschistischen
Charakter an»,** formuliert etwa Lang pointiert, ohne jedoch den Namen Panun-
zio auch auf den des Dichters zu beziehen.

Die Schlussszene in der Wohnung des Kommissars zeigt die Dynamik bei-
der Ebenen noch einmal in kondensierter Form. Nachdem der Kommissar sein
schriftliches Gestdndnis schliefilich selbst dem Leiter der Mordkommission iiber-
reicht hat, sitzt er, mit gepacktem Koffer bereits auf seine Verhaftung vorbereitet,
wartend in seiner Wohnung auf dem Bett, schliefllich schlift er ein. Als ein ehe-
maliger Kollege ihn weckt, ist in seinem Wohnzimmer bereits die gesamte Mord-
kommission versammelt. Doch die ehemaligen Kollegen nehmen ihn nicht etwa
fest, sondern zwingen ihn in einer grotesken Umkehrung des Gestdndniszwangs
«di confessare la sua innocenza».”® Fiir den Kommissar gilt also statt des Zwangs
ein Gestandnisverbot, das mit der gleichen Foltermethode des Salzessens durch-
gesetzt wird, die er zuvor selbst bei Verhoren angewandt hatte; so wird er selbst
zum Opfer der asymmetrischen Sichtbarkeitsstruktur, deren Mitorganisator er so
lange war: Seine Kollegen zerstéren oder entkraften auf der Stelle simtliche Be-
weise, die er fiir seine Schuld anfiihrt. Die Szene stellt sich als Albtraum des Kom-
missars heraus: Als er erneut erwacht, ist sein Wohnzimmer leer, durch die grofie

61 Cf. Bisoni, S. 33.

62 Petri fand bereits in fritheren Filmen Gelegenheit, seiner Abneigung dem Dichter gegeniiber
Ausdruck zu verleihen, so etwa in IL MAESTRO DI VIGEVANO (DER LEHRER AUS VIGEVANO;
11963). Cf. Curti, S. 154.

63 Lang,S.230.

64 Ebd.

65 «Seine Unschuld zu gestehen».
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Fensterfront sieht er, wie die Mitglieder der Mordkommission gerade erst bei sei-
ner Wohnung ankommen. Nachdem er sie unterwiirfig hereingebeten hat, fahrt
der Kommissar die Jalousien herunter.®

Die letzte Einstellung zeigt von auflen, wie die Rollldden sich schlieffen: Das
Bild ihrer Bewegung erinnert stark an eine Filmrolle, die sich dreht - ein erneu-
ter metaisierender Verweis sowohl auf die Materialitdt und Medialitdt des Films
selbst. Hiermit endet die Sichtbarmachung der Riume und Techniken der pan-
und synoptischen Blickmacht der romischen Polizei. Zugleich schlieft sich ein
Sichtbarkeitsfeld, das wieder deutlich als solches markiert und gerahmt ist. Zu
Beginn des Films er6ffnete der Blick in die Kamera dem Publikum einen Einblick
in die «natura scissa e psicotica del potere»®” und seine Blick- und Sichtbarkeitslo-
gik, nun folgt am Ende des Films konsequenterweise wieder ihre Verdunkelung.
Weit entfernt von einem Kino, das bereit ist, sich zwischen politischer Relevanz
und dsthetischer Experimentierfreude zu entscheiden, ist es eben diese Dialektik,
die Petris Kino auszeichnet.
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Gewalt und Aufbruch in Victor Erices
EL ESPIRITU DE LA COLMENA (1973)

Politik, Imagination, Identitat

Gewalt und Aufbruch in EL ESPIRITU DE LA COLMENA

Fiir den vorliegenden Band zum Autor:innenkino der Romania der 1960er- und
1970er-Jahre erscheint die Beriicksichtigung des Films EL ESPIRITU DE LA COL-
MENA (DER GEIST DES BIENENSTOCKS; E 1973) des spanischen Regisseurs Victor
Erice (*1940) schon allein deshalb unverzichtbar, weil er einen, wenn nicht gar den
Hohepunkt der spanischen Filmgeschichte darstellt." Aber auch fiir den spezifi-

1 Cf.z.B.:«Sinlugar a dudas, el film mas importante del periodo, y posiblemente también de toda
la historia del cine espafol, es EL ESPIRITU DE LA COLMENA». In: Roman Gubern / José Enrique
Monterde / Julio Pérez Perucha / Esteve Riambau / Casimiro Torreiro: Historia del cine espariol.
Madrid 2017, S. 356. Oder: «EL ESPIRITU DE LA COLMENA [...] is the undisputed masterpiece of
Spanish cinemay». In: Rob Stone: Spanish Cinema. Harlow 2002, S. 87. Der Film ist Gegenstand
unzihliger Untersuchungen; tiberblicksartige Analysen finden sich in Paul Julian Smith: «Bet-
ween Metaphysics and Scientism: Rehistoricising Victor Erice». In: The Moderns. Time, Space,
and Subjectivity in Contemporary Spanish Culture. Oxford 2000, S. 23-41; Chris Perriam: «EL
ESPIRITU DE LA COLMENA (Victor Erice, 1973): Memory, Nostalgia, Trauma». In: Joan Ramon
Resina (Hg.): Burning Darkness: A Half Century of Spanish Cinema. New York 2008, S. 61-82
sowie Ursula Vossen: «Victor Erice: EL ESPIRITU DE LA COLMENA». In: Ralf Junkerjiirgen (Hg.):
Spanische Filme des 20. Jahrhunderts in Einzeldarstellungen. Berlin 2012, S. 180-192.
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schen Fokus dieses Buches, die Verschrankung von «Aufbruch> und «Gewalb, ist
er in mehrfacher Hinsicht relevant. Erstens sind die beiden genannten Phdnomene
auf der thematisch-inhaltlichen Ebene des Films omniprisent, was ich in meiner
nachfolgenden, von diesen beiden Konzepten perspektivierten Filmlektiire zeigen
werde. Erices Film, dessen Geschichte um das Jahr 1940 spielt, handelt zunéichst
einmal von der Gewalt des Spanischen Biirgerkriegs, die bekanntlich nicht mit
dem vom Regime verkiindeten Kriegsende am 1. April 1939 verschwand. Die Re-
pressionen seitens der siegreichen Franquisten dauerten auch in der Nachkriegszeit
an und wurden in der darauffolgenden Diktatur auf Dauer gestellt, deren Ende erst
mit dem Tod des Diktators Franco im November 1975 eingeldutet wurde. Dariiber
hinaus steht Gewalt auch auf einer anderen Realitdtsebene im Vordergrund, und
zwar in dem Film im Film: Ausgangspunkt der Handlung von EL ESP{RITU DE LA
COLMENA ist eine Vorfithrung von James Whales englischem Horrorfilm-Klassiker
FRANKENSTEIN (USA 1931), der vor allem in der Protagonistin, der sechsjihrigen
Ana, einen tiefen Eindruck hinterldsst. Ana ist es schlief3lich auch, die am Ende der
Geschichte vor dem Aufbruch in eine neue Lebensphase steht. Und dieser Aufbruch
wird durch die Auseinandersetzung mit der Gewalt, die ihr in ihrer alltidglichen Le-
bensrealitit und in der Filmfiktion begegnet ist, allererst erméoglicht. Die genann-
ten thematischen Aspekte strukturieren meine nachfolgende Argumentation, in
der ich in einem Dreischritt vorgehe und zunichst den Bereich der Politik (Spanien
nach dem Biirgerkrieg), anschliefSend den der Imagination (Frankensteins Mons-
ter) und schliefflich den der Identitit (Anas Aufbruch) in den Blick nehme.
Zweitens steht EL ESPIRITU DE LA COLMENA auch im Hinblick auf seinen film-
historischen und kulturellen Ort insofern in einem Spannungsfeld von Gewalt und
Aufbruch, als er zwar noch wihrend der Francodiktatur und unter den Bedingun-
gen einer staatlichen (Film)Zensur entstanden ist, filméasthetisch aber zugleich
neue Maf3stibe setzt und einen Aufbruch in Richtung eines postdiktatorischen
Kinos markiert.? Wie Filmkritik und Forschung immer wieder betont haben, ist
EL ESPIRITU DE LA COLMENA ein dsthetisch komplexer und hochgradig poetischer
Film. Das narrative Moment ist stark reduziert beziehungsweise die Narration ist
sehr elliptisch; bedeutungsstiftend sind vor allem einzelne Einstellungen oder Bil-
der, die héufig sehr sorgfaltig komponiert sind und wie Gemilde wirken (frontale
Perspektiven, klare Linienfithrung; Bewegungsarmut); iiber rekurrente visuelle
oder narrative Elemente werden Korrespondenzen und Korrelationen zwischen
unterschiedlichen Figuren, Réumen oder Kontexten hergestellt;* visuelle Elemente

2 Filmhistorisch ist er also d@hnlich zu verorten wie Carlos Sauras ebenfalls in diesem Band be-
trachteter Film ANA Y LOS LOBOS (ANNA UND DIE WOLFE; E 1972, Saura).

3 Zunzunegui spricht in dieser Hinsicht von «a limited series of «primordial images», of figures
conferred with a strong iconic density achieved through combinations made by way of jux-
taposition» und von einem «densely woven net of relations among all the given stylistic ele-
ments». Santos Zunzunegui: «Between History and Dream: Victor Erice’s EL ESPIRITU DE LA
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haben teilweise eine metaphorische oder allegorische Dimension; es wird wenig
gesprochen; die Filmmusik ist sehr zuriickhaltend. Insgesamt handelt es sich um
einen Film, der ausgesprochen mehrdeutig und interpretationsoffen ist und sich
eindeutigen Lesarten verweigert: «[E]ste juego polisémico entre lo poético y la his-
toria, entre la abstraccion y lo referencial es lo que define la pelicula e impide in-
terpretaciones definitivas y reduccionistas.»* Der Film kam 1973 in die spanischen
Kinos, das heif3t zwei Jahre vor dem Tod des Diktators Francisco Franco und drei
Jahre vor dem Ende der staatlichen Zensur, die erst 1976 abgeschafft wurde.® Die
Filmzensur war Teil eines umfassenden Kontrollsystems, dem wihrend der Fran-
cozeit der gesamte Bereich von Presse und Kultur (Zeitungen, Zeitschriften, Li-
teratur, Theater, Film, ...) unterworfen war. Die Zensur im Bereich von Film und
Kino war besonders intensiv, und die Kontrolle betraf simtliche Aspekte des Pro-
duktions- und Distributionsprozesses: die Einfuhr ausldndischer Filme, die Syn-
chronisierung fremdsprachiger Filme (die verpflichtend war), die Produktion
einheimischer Filme, die Filmvorfithrungen in den Kinos, die Filmplakate. Die
Eingriffe der Zensurbehérde reichten von Kiirzungs- und Anderungsauflagen bis
hin zu Komplettverboten von Filmen. Eine Reihe von Filmkritikern hat den poeti-
schen Stil von EL ESPIRITU DE LA COLMENA als Reaktion (im Sinne einer Evasions-
strategie) auf die existierenden Zensurmafinahmen gedeutet - eine Mutmaflung,
die der Regisseur selbst zuriickweist: «creo que hubiera rodado esta pelicula del
mismo modo en cualquier circunstancia, al margen de la existencia o no de una
Junta de Censura.»® Wohl aufgrund dieses poetischen und abstrakten Charakters
passierte EL ESPIRITU DE LA COLMENA die Zensur ohne Auflagen.

Drittens ist schlieSlich auch der zeithistorische Kontext der ersten Hélfte der
1970er-Jahre, in dem Victor Erice seinen Film gedreht hat, von dem Spannungs-
verhiltnis von Aufbruch und Gewalt gepréigt.” Einerseits ist der Spatfranquismus

COLMENA». In: Jenaro Talens / Santos Zunzunegui (Hg.): Modes of Representation in Spanish
Cinema. Minneapolis/London 1998, S. 128-154, hier S. 134 und 139.

4 «Dieses polysemische Spiel zwischen dem Poetischen und dem Historischen, zwischen der Abs-
traktion und dem Referenziellen ist das, was den Film charakterisiert und endgiiltige und reduk-
tionistische Interpretationen unméglich macht.» Jestis Rodero: «EL ESPIRITU DE LA COLMENA. So-
bre monstruos y otras manifestaciones de la fuga y la supervivencia». In: Revue Romane. Langue
et littérature. International Journal of Romance Languages and Literatures 56/2, 2021, S. 159-176,
hier S. 160 (Alle Ubersetzungen stammen von der Verfasserin, wenn nicht anders angegeben.).

5  Cf. zur Filmzensur im Spanien der Francozeit Manuel L. Abellan: Censura y creacién litera-
ria en Esparia (1939-1976). Madrid 1980, S. 23-29; Pilar Mir6: «Breve historia del cine espafiol
desde sus comienzos hasta la muerte de Franco». In: Esparia contempordnea: Revista de litera-
tura y cultura 1/1, 1980, S. 73-94 sowie die entsprechenden Passagen in Gubern et al.

6  «Ichglaube, dassich diesen Film unter jeglichen Bedingungen auf dieselbe Weise gedreht hitte,
unabhingig von der Frage des Vorhandenseins einer Zensurbehorde.» Erice in Julio Pérez Pe-
rucha (Hg.): EL ESPIRITU DE LA COLMENA ... 31 afios después. Valencia 2005, S. 453.

7 Cf. zum zeithistorischen Kontext Walther L. Bernecker: Spaniens Geschichte seit dem Biirger-
krieg. Miinchen 1997.
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6konomisch und gesellschaftlich von einem Gefiihl des Aufbruchs geprigt: Be-
reits in den 1960er-Jahren kommt es zu einem wirtschaftlichen Aufschwung und
einer gesellschaftlichen Modernisierung; auch die politische Opposition zum Re-
gime formiert sich neu. Andererseits sind gerade diese Jahre politisch noch ein-
mal von einem Anstieg der Gewalt und der staatlichen Repression gepragt — man
denke etwa an die spiter in Haftstrafen umgewandelten Todesurteile gegen ETA-
Mitglieder im Burgos-Prozess 1970 oder die Hinrichtung des katalanischen An-
archisten Salvador Puig Antich im Jahr 1974. In diesem gesellschaftspolitischen
Spannungsfeld entsteht Erices erster Spielfilm EL ESPfRITU DE LA COLMENA, der
auf dem internationalen Filmfestival in Donostia-San Sebastian den Hauptpreis
gewinnt und auch international Anerkennung findet. Insgesamt ist das filmische
(Euvre von Erice ausgesprochen schmal. Neben einer Reihe von Kurzfilmen hat er
insgesamt nur vier Spielfilme gedreht, und diese in jeweils recht grofen zeitlichen
Abstianden zueinander. 1983 — ein Jahrzehnt nach EL ESPIRITU DE LA COLMENA —
kommt EL SUr (DER SUDEN; E) in die Kinos, 1992 dann EL SOL DEL MEMBRILLO
(Das LicHT DES QUITTENBAUMS; E). Und mehr als dreiflig Jahre nach diesem
Film feierte jlingst, unter grofler Aufmerksamkeit der spanischen Presse und
Filmkritik, Erices neuester Film CERRAR LOS 0JOs (CLOSE YOUR EYEs; E 2023) in
Spanien Premiere. Mit diesem Film schlagt der Regisseur insofern einen Bogen zu
EL ESPIRITU DE LA COLMENA, als auch hier Ana Torrent die weibliche Hauptrolle
spielt - fiinfzig Jahre nachdem sie in Erices erstem Film mit der Rolle der Ana ihre
Schauspielkarriere begann.

Politik: Spanien nach dem Biirgerkrieg

EL ESPIRITU DE LA COLEMENA lésst sich zunéchst einmal als Film iiber das Spa-
nien der Zeit unmittelbar nach dem Biirgerkrieg lesen, genauer gesagt tiber die
Auswirkungen der Gewalt des Krieges und der Diktatur auf eine Familie und
ihre einzelnen Mitglieder. Die Geschichte wird gleich zu Beginn des Films zeit-
lich und raumlich relativ prézise situiert: Sie spielt um das Jahr 1940 in Hoyue-
los, einem Dorf in Zentralspanien.® Daneben gibt es weitere Elemente, die die
Geschichte in der Nachkriegszeit situieren. Auf einer Hauswand im Dorf ist das
Symbol der faschistischen Falange zu sehen; die Hauser haben teilweise Ein-
schusslocher oder weisen andere Spuren der Zerstérung auf. Das Dorf wirkt wie
ein Ort aus dem vorindustriellen 19. Jahrhundert: zur Fortbewegung werden vor

8  Diese Situierung erfolgt zum einen iiber die Texteinblendung «Un lugar de la meseta castellana
hacia 1940...» («Ein Ort auf der kastilischen Hochebene um 1940...»), zum anderen {iber das
Ortseingangsschild des Dorfes, das auf der Bildebene zu sehen ist. Die Texteinblendung, auf die
ich spater zuriickkommen werde, ist ambivalent, da sie die raumzeitliche Referenzialitit gleich-
zeitig realisiert und - durch die Unbestimmtheit von «un lugar» und «hacia» - unterminiert.
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allem das Fahrrad oder Pferdekutschen benutzt, Neuigkeiten werden von einer
offentlichen Ausruferin verkiindet, statt elektrischem Licht werden teilweise Ker-
zen verwendet. Vor allem aber hat der Krieg die Menschen und das menschli-
che Miteinander tief gezeichnet, was im Film anhand einer Familie thematisiert
wird, die aus dem Ehepaar Fernando (Fernando Fernan Gémez) und Teresa (Te-
resa Gimpera) sowie ihren beiden T6chtern Isabel (Isabel Telleria) und Ana (Ana
Torrent) besteht. Wohl in Folge des Krieges ist die Familie nach aufen hin weit-
gehend isoliert und intern stark desintegriert. Was das Verhiltnis zur AufSenwelt
betrifft, so wirken Fernando und Teresa, die offenbar einen bildungsbiirgerlichen
und stddtischen Hintergrund haben, in dem abgeschiedenen, riickstdndigen,
landlich gepréigten Dorf fremd und deplatziert. Weder die Eltern noch die Kin-
der haben etwas mit den anderen Bewohner:innen zu tun; sie sind nicht Teil der
Dorfgemeinschaft. Angezeigt wird dies unter anderem durch die zentralen Be-
schiftigungen, mit denen die Eltern assoziiert werden und die beides Tétigkeiten
sind, die mit einem gewissen Riickzug von der Auflenwelt und einer Versunken-
heit in sich selbst verbunden sind: Teresa schreibt Briefe, Fernando widmet sich
der Imkerei.

Auch im Hinblick auf das Innenleben der Familie kann nicht von einer wirk-
lichen Gemeinschaft gesprochen werden. Die einzelnen Familienmitglieder wir-
ken teilweise stark voneinander isoliert, wobei einerseits die Distanz zwischen
Fernando und Teresa und andererseits die Distanz zwischen den Eltern und
den Kindern erkennbar wird. Auf der Bildebene wird dies dadurch herausge-
stellt, dass die Eheleute nur zweimal im Film gemeinsam in einer Einstellung ge-
zeigt werden, und in einer dieser beiden Einstellungen liegt zwischen ihnen eine
recht grofle rdumliche Distanz (Fernando verldsst das Haus und Teresa wirft
ihm vom Balkon seinen Hut zu, den er vergessen hatte). Auffallig ist auch, dass
Fernando und Teresa im Verlauf der Handlung fast gar nicht direkt miteinan-
der kommunizieren beziehungsweise tiberhaupt so gut wie gar nicht sprechen.
Beide scheinen paralysiert und in einem Schmerz und einer Sprachlosigkeit ge-
fangen, die es ihnen unmaoglich macht, sich (einander) mitzuteilen. Die vier Fa-
milienmitglieder insgesamt erscheinen ebenfalls nie gemeinsam in einem Bild,
was auf einen Verlust an Gemeinschaft hindeutet. Allein die beiden Schwestern
haben eine sehr enge Bindung; sie treten hiufig zu zweit in Erscheinung und sind
weitgehend sich selbst {iberlassen.” Die Desintegration der Familie wird visuell
durch das Bild und Motiv der Bienenwaben unterstrichen, die nicht nur im Zu-
sammenhang mit Fernandos Tiétigkeit als Imker (man sieht mehrfach Grofauf-

9  Es gibt nur zwei Szenen, in denen Fernando und Teresa als Eltern gezeigt werden, die sich lie-
bevoll um ihre Téchter kimmern: Teresa kimmt Ana die Haare, Fernando geht mit Isabel
und Ana Pilze sammeln und erklart ihnen, wie man essbare von giftigen Pilzen unterscheiden
kann.
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nahmen der Bienen und Bienenwaben) ins Bild gesetzt werden. Auch die Fenster
des grof3en, herrschaftlichen Hauses, in dem die Familie wohnt, haben waben-
formige Scheiben aus teils farbigem, gelbem Glas, die die Zimmer in ein gelbes
Licht tauchen. Wir haben es also mit einer colmena im wortlichen und im meta-
phorischen Sinn zu tun - metaphorisch erscheint das Haus als Bienenstock, was
als Verweis auf die Vereinzelung und Entindividualisierung der Bewohner:innen
gelesen werden kann.

Insgesamt bleiben die Figuren rétselhaft, da man nur in Andeutungen etwas
iiber ihre Innenwelt, Vergangenheit oder Lebensumstinde erfahrt. Den Andeu-
tungen kann man entnehmen, dass Fernando und Teresa im Biirgerkrieg An-
hianger der Republik waren, das heifit zu den von den Franquisten <Besiegten>
gehoren. Fernando ist ein Intellektueller, méglicherweise ein ehemaliger Hoch-
schullehrer, worauf ein Foto in einem Fotoalbum hindeutet, auf dem er gemein-
sam mit dem Philosophen und Rektor der Universitit Salamanca, Miguel de
Unamuno zu sehen ist. Sein zuriickgezogenes Leben in dem kleinen Dorf in der
Provinz konnte daher auf ein inneres Exil verweisen. Nachts hort er heimlich
iiber ein wie selbst gebaut wirkendes Gerit und mit Kopthérern ein Radiopro-
gramm — moglicherweise einen in Spanien zu dieser Zeit verbotenen ausldndi-
schen Sender. Vor allem wird er aber mit seinen Bienen assoziiert: Er betatigt sich
nicht nur als Imker, sondern schreibt auch ein (Tage)Buch tiber Bienen."” Teresa
scheint von einer tiefgreifenden Melancholie und Leere gekennzeichnet. Uber
eine Adresse des Roten Kreuzes schreibt sie einem Mann, wohl einen ehemaligen
Geliebten, von dem sie nicht weif3, ob er den Krieg iiberlebt hat. In den Briefen
evoziert sie die gliickliche Zeit vor dem Krieg sowie dessen verehrende Folgen:
«tantas ausencias, tantas cosas destruidas, y al mismo tiempo tanta tristeza [...]
se fue nuestra capacidad para sentir de verdad la vida» (00:07:51-00:08:03)."" Die
beiden Schwestern Isabel und Ana, die sich besonders zu Beginn sehr nahe ste-
hen, werden im Film vor allem mit dem Kino, der Fiktion, dem Spiel und der Ima-
gination verbunden. Ana, die jiingere der beiden, ist die Protagonistin des Films
und zeichnet sich durch ihre Naivitit, Fantasie und Empfindsamkeit aus. Im Un-
terschied zu Ana hat Isabel auch eine dunkle Seite und eine Tendenz zur Gewalt,
die ihre Spiele bisweilen ins Grausame kippen lassen. Dass die Kinder zum Teil in
einer Welt leben, die den Erwachsenen verschlossen bleibt, wird am Anfang des
Films anschaulich visualisiert. Nacheinander kommen sowohl Fernando als auch
Teresa auf dem Heimweg — er von seinen Bienen, sie von dem Zug, zu dem sie ihre
Briefe bringt — am Rathaus vorbei, in dem die Filmvorfithrung stattfindet. Die

10 An mehreren Stellen im Film wird mit Fernandos Stimme aus dem Off das vorgelesen, was er
schreibt: Der Text ist eine spanische Version von Maurice Maeterlincks La vie des abeilles (1901).

11 «[S]o viele Abwesenheiten, so viele zerstorte Dinge, und gleichzeitig so viel Traurigkeit [...] wir
haben unsere Fahigkeit verloren, das Leben wirklich zu spiiren.»
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1 EL ESPiRITU DE LA COLMENA: Fernando vor dem Gebdude, in dem der Frankenstein-Film gezeigt
wird (00:10:47)

Tiiren des Gebaudes sind zwar geschlossen, die Filmdialoge aber auch auf3erhalb
des Gebéudes gut zu horen. Die Eltern bleiben in diesem Moment buchstiblich
ausgeschlossen und ausgesperrt aus der Welt, die sich ihren Kindern im Zuge des
Kinobesuchs eroffnet (Abb. 1).

Wihrend sich das Leben der Familie im begrenzten Raum des Hauses und des
Dorfes abspielt und sehr statisch und ereignisarm ist, kommen die beiden hand-
lungsauslosenden Elemente von auflen. Das eine ist die bereits erwahnte Ankunft
des mobilen Kinos und des Filmvorfiihrers, der den Frankenstein-Film mitge-
bracht hat. Das andere ist die Ankunft eines Flichtlings (Juan Margallo), der ei-
nes Tages in der Ndhe des Dorfes vom Zug springt und sich in einer verlassenen
Scheune versteckt. Auch iiber ihn erfdhrt man kaum etwas. Es kann vermutet
werden, dass es sich um einen republikanischen Widerstandskampfer handelt,
der auf der Flucht vor den Schergen des franquistischen Regimes ist. Ana begeg-
net ihm in der Scheune und bringt ihm in der Folge Essen und Kleidung. Kurz
darauf wird der Mann nachts von der Guardia Civil erschossen. Auch durch das
Schicksal des namenlosen Fliichtlings wird also die repressive Gewalt des fran-
quistischen Staates, die in seinem Fall tédliche Konsequenzen hat, in EL EsP{RITU
DE LA COLMENA reprasentiert. Wie ich im folgenden Abschnitt erldutere, sind
diese beiden von auflen kommenden Momente, die die eigentliche Filmhandlung
und Anas Entwicklungsprozess in Gang setzen, aufs Engste miteinander ver-
schrankt.
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Imagination: Frankensteins Monster

Gewalt kennzeichnet nicht nur die politische und gesellschaftliche Realitit, in
der sich die Geschichte entfaltet, sondern auch die Realitdt des Films im Film:
Wie bereits gesagt spielt in EL ESPIRITU DE LA COLMENA James Whales FRANKEN-
STEIN (der spanische Titel lautet EL DOCTOR FRANKENSTEIN) aus dem Jahr 1931
eine zentrale Rolle. Erices Film beginnt damit, dass FRANKENSTEIN im Rathaus
von Hoyuelos vorgefiihrt wird - eine Vorfithrung, die von Jung und Alt, auch
von Ana und Isabel (nicht aber von deren Eltern) besucht wird. Mit dem Film im
Film wird EL ESPIRITU DE LA COLMENA eine metafilmische, selbstreflexive Di-
mension eingeschrieben, durch die das filmische Medium selbst, sein die Fanta-
sie befliigelndes, aber auch irritierendes Potenzial, das Sehen von Filmen und das
Dispositiv des Kinos zum Thema werden. Die Kinozuschauer:innen (geht man
davon aus, dass der Film in einem Kino gesehen wird, so wie es zumindest zur
Entstehungszeit der Fall war) sehen auf der Leinwand als erstes eine Kinovorstel-
lung und blicken teilweise mit dem filminternen Publikum auf die filminterne
Leinwand, auf die James Whales Film projiziert wird - die reale Leinwand wird
somit zu einer Art (verzerrendem) Spiegel,'? der das reale Publikum auf seine ei-
gene Situation zuriickwirft. Dariiber hinaus wird die oben angesprochene Ge-
walt der zeitgendssischen Nachkriegsrealitit — die Ausgegrenztheit und Desin-
tegration der Familie, die Desillusionierung der Eltern, der sich vor der Polizei
versteckende Fliichtling — mit der Gewalt in der Filmfiktion, speziell derjenigen,
die von Frankensteins Monster ausgeht, in Verbindung gebracht. Besonders Letz-
tere spielt eine wichtige Rolle fiir die Entwicklung der Figur Ana, da der Film ihre
Vorstellungskraft enorm anregt und sie die filmische Realitét auf ihre Lebens-
wirklichkeit t@ibertrdgt. SchlieSlich wird in EL ESPIRITU DE LA COLMENA durch
den Film im Film ein Spannungsverhiltnis von (politischer und sozialer) Realitit
und (filmischer) Fiktion, von Referenz und Imagination, von zeitgeschichtlichem
Realismus und Fantastisch-Irrealem etabliert, das das Signum des Films darstellt
und bis zum Schluss nicht aufgelost wird. Vom ersten Moment an oszilliert der
Film zwischen realistischer Referenzialitit und fantasievoller Imagination: Die
filmische Handlung setzt ein mit der oben erwahnten relativ prazisen raumzeitli-
chen Situierung der Handlung (um 1940, in einem kastilischen Dorf); zuvor sind
indes im Vorspann Kinderzeichnungen zu sehen, in denen Figuren und Szenen
aufgegriffen sind, die spater im Film vorkommen. Die letzte dieser Zeichnungen
zeigt einen Schliisselmoment aus dem Frankenstein-Film, den wir auch wéihrend
der Kinoszene zu sehen bekommen: Das in einem Gebiisch versteckte Monster
beobachtet an einem See das Madchen, das es anschlielend téten wird. Uber die-

12 Verzerrend, weil sich die filmische Rezeption in dem improvisierten Kino im Rathaus von einer
Rezeption in einem Kinosaal unterscheidet.
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ser Zeichnung ist die Texteinblendung «Erase una vez...» («Es war einmal») zu
sehen - die Eingangsformel eines Marchens. Die nachfolgend erzahlte Geschichte
wird somit von Anfang an gleichzeitig als wirklichkeitsbezogen und wirklich-
keitsenthoben, als realistisch und mérchenhaft présentiert.

Die Vorfithrung von FRANKENSTEIN findet nun nicht in einem Kinosaal statt,
den es in Hoyuelos natiirlich nicht gibt, sondern in einem groflen, leeren Raum
des Rathauses. Auf einer der weiflen Winde ist ein dunkler Rahmen aufgemalt,
der die Leinwand markiert und abgegrenzt; die Zuschauer:innen bringen selbst
ihre Sitzgelegenheiten mit. Der Film, der lose auf dem gleichnamigen Roman von
Mary Shelley basiert, erzahlt die Geschichte des Wissenschaftlers Henry Fran-
kenstein, der versucht, aus Leichenteilen einen kiinstlichen Menschen zu er-
schaffen und zum Leben zu erwecken. Versehentlich verwendet er dabei aber das
Gehirn eines Morders, weshalb die Kreatur nun auch tétet — unter anderem ein
kleines Madchen. Am Ende wird das Monster zur Strecke gebracht und kommt
selbst ums Leben. Der britische Schauspieler Boris Karloff spielt die Rolle von
Frankensteins Geschopf und wurde damit weltberithmt.”

Die Kinoerfahrung beeindruckt vor allem Ana sehr stark und befliigelt ihre
Fantasie. Als sie abends in ihren Betten liegen, fragt Ana ihre Schwester, warum
das Monster das Madchen ermordet habe und warum es dann selbst getotet wor-
den sei. Isabel sagt, dass in Wirklichkeit weder die Kreatur noch das Médchen
tatsdchlich getotet wurden: «En el cine todo es mentira, es un truco» (00:21:17-
00:21:19);"* aulerdem habe sie das Monster gesehen, und zwar lebend, an einem
Ort in der Nihe des Dorfes. Als Ana fragt: «;Es un fantasma?», antwortet Isabel:
«No, es un espiritu. [....] Si eres su amiga puedes hablar con él cuando quieras. Cie-
rra los ojos y le llamas: <Soy Ana. Soy Ana.» (00:21:41-00:22:46)" Isabel nutzt die
Naivitdt von Ana aus und spinnt die Fiktion weiter; Ana nimmt Isabels Worte al-
lerdings ernst. Was fiir Isabel nur ein Spiel ist, wird fiir Ana Realitét; wihrend Isa-
bel sich der Grenze zwischen Fiktion und Wirklichkeit bewusst ist, sind diese bei-

13 Cf. fiir eine Lektiire von EL ESPIRITU DE LA COLMENA aus der Perspektive des <Monstrésen»
Juan Egea: «El monstruo metaférico en EL ESPfRITU DE LA COLMENA». In: Revista de Estudios
Hispdnicos 36, 2002, S. 523-543; Dominique Russell: «Monstrous ambiguities: Victor Erice’s
EL ESPIRITU DE LA COLMENA». In: Anales de la literatura espariola contempordnea 32/1, 2007,
S. 179-203 sowie Rodero. Das Monster steht auch im Zentrum von stark abstrahierenden, me-
taphorischen Deutungen des Films, in denen es - zum Beispiel bei Higginbotham - als Verkor-
perung der Francodiktatur verstanden wird. Cf. Virginia Higginbotham: Spanish Film under
Franco. Austin 1988. Eine solche Interpretation ist plausibel, wird aber dann problematisch -
hier stimme ich mit Russell iberein -, wenn sie dazu fiihrt, die Komplexitit der filmischen
Bedeutungsstiftung auf diese eine Lesart zu reduzieren, iiber die genuine Mehrdeutigkeit des
Films hinwegzusehen und seine semantische Offenheit stillzustellen.

14 «Im Kino ist alles Liige, alles ist ein Trick.»

15 «Ist es ein Gespenst?» «Nein, es ist ein Geist. Wenn du seine Freundin bist, kannst du mit ihm
sprechen, wann immer du willst. Schlief} die Augen und ruf ihn: Hier ist Ana. Hier ist Ana.»

123



Claudia Jiinke

den Welten fiir Ana (noch) nicht so klar voneinander abgegrenzt.”® Sie kann das,
was der Présentator, der zu Beginn von James Whales Film auftritt und dem Pu-
blikum den Film vorstellt, nicht umsetzen - dieser rit den Zusehenden in Bezug
auf die nachfolgende Geschichte: «Yo les aconsejo que no la tomen muy en serio»
(00:05:56-00:06:01)" Ana erweist sich also auch als eine quijoteske Figur, da sie
wie Cervantes’ Don Quijote die Fiktion fiir bare Miinze nimmt und das Fiktive,
das fiir sie Real ist, in ihrer Alltagswelt sucht und findet. Eine Lektiire des Films
vor der Folie von Cervantes’ Roman wird auch durch die schon erwéihnte Text-
einblendung am Anfang nahegelegt: Die Formulierung «Un lugar de la meseta
castellana» wirkt wie ein Echo von «En un lugar de la Mancha», dem Auftakt von
Don Quijote — indes ohne Cervantes’ distanzierende Ironie.

Nach dem Kinoerlebnis und nach dem Gesprach mit der Schwester tut sich fiir
Ana eine Art Parallelwelt auf: Die filmische Fiktion wird Teil ihrer Realitét. Sie
bittet Isabel, ihr den Ort zu zeigen, an dem der Geist lebt. Isabel fithrt sie zu einer
alten, verlassenen Scheune mit einem Brunnen davor. Dort ist - natiirlich - nichts
und niemand, aber Ana ist von dem Ort fasziniert. Sie kehrt mehrmals alleine
dorthin zuriick, in der Hoffnung, den Geist zu treffen — was eines Tages offen-
sichtlich geschieht: Sie trifft auf den Fliichtling, der sich dort versteckt hilt. Ana
beginnt, ihm zu helfen, indem sie ihm Essen und einen Mantel ihres Vaters (in
dem sich dessen Taschenuhr befindet) bringt. In Anas Vorstellung verschmelzen
Fiktion und Wirklichkeit, beziehungsweise das Reale und das Fiktive bilden fiir
sie eine einzige Erfahrungswelt. Der Fliichtling wird zur Verkérperung des Mons-
ters und des Geistes, was auf der visuellen Ebene durch zwei Strategien heraus-
gestellt wird. Zum einen iiber die Montage: An die Einstellung, in der Ana nach
dem Kinobesuch im Gesprich mit Isabel den Geist anruft («Soy Ana»), ist die
Einstellung montiert, in der der Fliichtling ankommt und aus dem Zug springt,
als hatte ihre Beschworung ihn gerufen. Zum anderen wird diese Verbindung
auch auf der Ebene der Bildkomposition etabliert, und zwar indem die beiden
Kontexte und Fiktionsebenen durch dhnlich gestaltete Bilder parallelisiert wer-
den. Sowohl das Middchen und das Monster (metadiegetische Ebene des Franken-
stein-Films) als auch Ana und der Fliichtling (diegetische Ebene der Handlung)
sitzen einander gegeniiber und werden in Halbtotalen bis halbnahen Einstel-

16 Dass Isabel als «grofie> Schwester, anders als Ana, den Unterschied zwischen Realitit und Fik-
tion kennt, wird im Film mehrmals herausgestellt. So stellt sie sich zum Beispiel einmal tot, was
Ana sehr erschreckt. Auch bricht sie das Spiel auf den Zuggleisen frither ab als ihre Schwester,
die sich erst im letzten Moment vor dem voriiberfahrenden Zug in Sicherheit bringt.

17 «Ich rate Thnen, sie nicht besonders erst zu nehmen.» Interessanterweise unterscheidet sich
die spanisch synchronisierte Fassung des Films, aus der in EL ESPIRITU DE LA COLMENA Aus-
schnitte gezeigt werden, von der englischen Originalversion, in der sich dieser Hinweis auf die
Fiktivitat der Frankenstein-Geschichte nicht findet. Allerdings konnte nicht tiberpriift werden,
ob man tatsachlich die originale spanische Synchronfassung des Films sieht oder ob dieser spe-
zifische Synchrontext von Erice extra fiir seinen Film hinzugefiigt wurde.
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2 EL ESPIRITU DE LA COLMENA: Der tote Fliichtling vor der Kinoleinwand (01:13:30)

lungen gezeigt; mit der gleichen Geste, mit der das Mddchen dem Monster Blu-
men reicht, reicht Ana dem Fliichtling einen Apfel. Die Assoziation Fliichtling —
Monster und die Annidherung von Realitdt und Fiktion wird nach dem Tod des
Fliichtlings auch dadurch verstérkt, dass sein toter Korper just in dem Raum auf-
gebahrt wird, in dem die Filmvorfithrung stattfand - und zwar genau unter der
Leinwand, auf der zuvor Frankensteins Geschopf sein Unwesen trieb (Abb. 2).®
Nachdem der Fliichtling durch die Guardia Civil erschossen wurde, erfahrt Fer-
nando (da seine Uhr bei dem Toten gefunden wurde), dass Ana diesem geholfen
hat. Als er sie damit konfrontiert, lauft sie von zu Hause weg und bleibt eine ganze
Nacht verschwunden.

Wihrend in der gerade angesprochenen Filmsequenz die Identitdt von fantas-
tischer Horrorfilmfiktion und alltiglicher Wirklichkeit auf Anas Vorstellungs-

18 Auch Fernando wird mit dem Monster assoziiert, zum Beispiel gleich zu Beginn des Films iiber
die Montage: Nachdem im Frankenstein-Film der Présentator in die Geschichte eingefithrt und
den Beginn der Filmhandlung angekiindigt hat, findet sich ein Schnitt und eine Einstellung,
die Fernandos Kopf in Nahaufnahme zeigt - hinter der Imkermaske, die ihm etwas Monstro-
ses verleiht. Als Isabel nachts nach dem Filmbesuch erklart, dass sie mit «Soy Ana. Soy Ana»
den Geist rufen konne, sind in der Sequenz mit den beiden Madchen Fernandos Schritte zu ho-
ren (er geht in seinem Arbeitszimmer auf und ab). Lie spricht in Bezug auf die drei Figuren Fer-
nando - Fliichtling - Monster treffend von den «living dead» (Nadia Lie: «<Monstruos y espectros
en el imaginario cinematografico de la posguerra civil espaola: EL ESPIRITU DE LA COLMENA
(V. Erice) y EL LABERINTO DEL FAUNO (G. del Toro)». In: Eugenia Houvenaghel / Ilse Logie (Hg.):
Alianzas entre Historia y Ficcién. Homenaje a Patrick Collard. Genf 2009, S. 259-269, hier S. 262).
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3 EL ESPIRITU DE LA COLMENA: Ana und das Monster (01:23:55)

welt beschrinkt bleibt, wird sie in der Schliisselszene von El ESPIRITU DE LA COL-
MENA gleichsam real, und zwar sowohl fiir Ana als auch fiir die Zusehenden. In
der Nacht, die sie alleine drauflen verbringt, begegnet Ana dem Monster ndamlich
tatsichlich, das heif}t, im Film wird das Zusammentreffen von Kind und Mons-
ter (gespielt von José Villasante, der wie Boris Karloff zurechtgemacht ist) als Teil
der Handlung auf der diegetischen Ebene gezeigt. Der Status dieser Begegnung
bleibt im Film ambivalent: Spielt sich die Szene in Anas Fantasie ab oder in einem
Traum - eine Deutung, die dadurch plausibilisiert werden kénnte, dass wir im
Anschluss sehen, wie Ana von ihren Eltern und anderen Dorfbewohner:innen,
die sie suchen, schlafend aufgefunden wird? Handelt es sich um Anas subjektive
Wahrnehmung der Realitdt, in der ein Zusammentreffen mit einem kiinstlichen
Menschen ebenso selbstverstandlich ist wie fiir Don Quijote die Begegnung mit
Riesen? Oder hat Ana das Monster «tatsachlich> getroffen, hat also die Handlung
von EL ESPIRITU DE LA COLMENA, wie diejenige von FRANKENSTEIN, ein fantasti-
sches Element? Kameraperspektivisch wird das Monster jedenfalls nicht als rein
subjektive Wahrnehmung Anas markiert, da es nicht nur tber point of view-shots
aus Anas Sicht, sondern auch mit einer objektiven Kamera prasentiert wird und
damit einen Realitdtscharakter erhilt (Abb. 3). In jedem Fall hat die Szene eine
metafilmische Dimension und verweist auf das Potenzial des Films und des Ki-
nos, das Magische real werden zu lassen und andere Wirklichkeiten zu erzeugen.
Das Zusammentreffen zwischen Ana und der Kreatur ist im Hinblick auf Einstel-
lungsgrofle, Bildkomposition, Kameraperspektive und Raumgestaltung wie die
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entsprechende Szene aus Whales Film, das Zusammentreffen zwischen Méadchen
und Monster, gestaltet: Ana und das Monster treffen am Ufer eines Sees aufeinan-
der, wo sie sich einander gegeniibersetzen. Zitternd und voller Angst blickt Ana
die Gestalt an, deren Hande sich ihr ndhern, um sie zu packen. Ana lduft nicht
weg, sondern bleibt wie gebannt sitzen; als die Hinde des Monsters sie beriihren,
schliefit sie die Augen. Wihrend das Monster in FRANKENSTEIN das Midchen
totet, wird die Begegnung hier indes zum Wendepunkt von Anas innerem Ent-
wicklungsprozess, durch den sich ihre Identitat und ihr Selbst- und Weltverhalt-
nis verdndern.

Identitat: Anas Aufbruch

Damit komme ich zum abschliefenden Aspekt meiner Filmlektiire. Die Konfron-
tation mit Tod und Gewalt kann als eine Initiationserfahrung verstanden werden,
durch die sich Anas Identitdt stabilisiert und die den Aufbruch in eine neue Le-
bensphase markiert.”” Laut dem Ethnologen Arnold van Gennep ist die Initiation
einer der sogenannten Ubergangsriten, die die soziale Identitit einer Person ver-
andern.? Sie vollzieht sich in drei Phasen: der Ablosung von der alten, urspriing-
lichen sozialen Gemeinschaft (séparation), der Ubergangsphase (marge) und der
Eingliederung in die neue soziale Gemeinschaft (agrégation). Initiationsgeschich-
ten werden in moderner und zeitgendssischer Literatur und im Film hdufig mo-
delliert, wobei die Initiation meistens als die Entdeckung des Bosen und als Ver-
lust der Unschuld verstanden wird.! In diesem Sinne kann man sagen, dass Ana
eine Initiation durchlduft: Sie durchlebt eine Identitétskrise, in deren Verlauf sie
mit dem Bosen konfrontiert wird. Dieses Bose tritt zunéchst in zweierlei Form
auf: einmal (in der filminternen metadiegetischen Fiktion) in Gestalt von Fran-
kensteins Monster, das das Madchen totet und einmal (in der filminternen so-
ziopolitischen Realitét) in Gestalt der Ermordung des Fliichtlings, dem sich Ana
nahe fithlte, durch die Guardia Civil.?> Ana wird also auf beiden Ebenen mit dem
Tod konfrontiert, was einen Entwicklungs- und Emanzipationsprozess in Gang

19 Cf. zu dieser Lesart des Films u.a. Edward Riley: «The Story of Ana in EL ESPIRITU DE LA COL-
MENA». In: Bulletin of Hispanic Studies 61, 1984, S. 491-497.

20 Cf. Arnold van Gennep: Ubergangsriten. Frankfurt a. M. 2005.

21 Cf. Peter Freese: Die Initiationsreise. Studien zum jugendlichen Helden im modernen amerika-
nischen Roman. Mit einer exemplarischen Analyse von J. D. Salingers Ihe Catcher in the Rye>.
Neumiinster 1971.

22 Daneben finden sich weitere Momente der Begegnung mit dem Bésen und dem Tod: Wie schon
erwahnt stellt sich Isabel in einem ihrer Spiele tot, was Ana Angst macht. Als sie mit ihrer
Schwester und ihrem Vater im Wald Pilze sammeln geht, zeigt er seinen beiden Téchtern einen
giftigen Pilz und warnt sie vor diesem «auténtico demonio» («veritablen Ddmon»), den zu essen
lebensgefihrlich sei.
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setzt. Sie rebelliert gegen die Familie, besonders gegen den Vater als patriarchaler
Figur, indem sie weglduft und nachts nicht nach Hause kommt. Ein vergleichba-
rer Akt der Rebellion und des Ungehorsams findet sich auch schon zuvor, als sie
sich Fernando zum ersten Mal widersetzt, indem sie seinen Befehl ignoriert und
damit seine Autoritét infrage stellt. Als er ihr sagt: «jAna, ven aquil» (<Ana komm
her!»), dreht sie sich um, geht einfach weg und ldsst ihn stehen. Im Verlauf ihres
Entwicklungsprozesses 16st sie sich also in gewisser Weise von ihrer bisherigen
Rolle in der Familie und gewinnt eine groflere Eigenstdndigkeit und Autonomie.
Zugleich verweigert sich sie sich hier ganz offen dem Konzept des «gehorsamen
Midchens», das ihre Schwester eher im Verborgenen unterlduft. Thr Autonomie-
gewinn umfasst zugleich eine Emanzipation von der Schwester, mit der sie zu Be-
ginn eine sehr enge Beziehung verband. Ana verweigert sich zum Beispiel zwei-
mal der Kommunikation, indem sie auf Isabels Fragen nicht antwortet. Am Ende
schléft sie alleine in dem Zimmer, in dem sie zuvor mit Isabel geschlafen hatte —
deren Bettgestell ist nun leer.

Die ndchtliche Begegnung mit dem Monster am See markiert dabei ein zentra-
les Moment der Begegnung mit dem Bosen, der Gewalt und dem Tod, da sie hier
gleichsam das Bose nicht nur als etwas von auflen Kommendes erfahrt (die Mord-
tat des Monsters, die Mordtat der Guardia Civil), sondern es in zweierlei Hinsicht
als Teil ihrer eigenen Identitdt erkennt. Als sie vor der Begegnung mit dem Ge-
schopf am Seeufer sitzt, blickt sie ins Wasser und sieht ihr Spiegelbild - ein Motiv,
das in Literatur und Film typischerweise als Sinnbild der Erkenntnis und Selbst-
erkenntnis, speziell als «Symbol fiir Krisenerscheinungen des sich selbst proble-
matisch gewordenen Subjekts und fiir die Abgriinde im eigenen sich spiegelnden
Ich»® fungiert. Man sieht Anas Spiegelbild auf der Wasseroberfliche, die sich
dann aber krauselt und anstelle von Anas Gesicht das Gesicht des Monsters re-
flektiert. Ana erkennt hier also das Bose und Monstrose als Teil ihres eigenen Ichs
und die <Abgriinde> in sich selbst. Dies wird dann im weiteren Verlauf der Szene
bekraftigt, als sie nicht vor dem Monster weglduft, sondern dessen Bertithrung, bei
der sie die Augen schliefit, annimmt und zulédsst. Das Bose wird nicht als etwas
Fremdes abgewehrt, sondern als Teil des Eigenen akzeptiert.

Erkenntnis und Selbsterkenntnis funktionieren in EL ESPIRITU DE LA COL-
MENA also vor allem tiber das (Nicht)Sehen: das Sehen des Films, den Blick ins
eigene Spiegelbild, das Schlieflen der Augen als Zeichen der Akzeptanz des An-
deren im eigenen Ich. Insgesamt spielen das Sehen und die Augen im Film eine
wichtige Rolle. Vor allem Ana sehen wir als Sehende, und dabei werden immer
wieder ihre grofien braunen Augen in Szene gesetzt (Abb. 4). Das Augenmotiv
kommt auch in einem anderen Zusammenhang vor, und zwar als die Kinder in

23 Almut-Barbara Renger: «Spiegel». In: Glinter Butzer / Joachim Jacob (Hg.): Metzler Lexikon Li-
terarischer Symbole. Stuttgart/Weimar 2008, S. 357-359, hier S. 358.
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4 EL ESPIRITU DE LA COLMENA:
Ana im Kino (00:15:56)

der Schule einer anatomischen Figur, die Don José genannt wird, die einzelnen
Korperteile anheften sollen. Ana ist diejenige, die ihm die Augen anheftet. Don
José, ein kiinstlicher Mensch, der aus verschiedenen Korperteilen zusammenge-
setzt ist, ist also eine weitere Variante der Monster-Figur. Dariiber hinaus verwei-
sen seine Augen zum einen auf Anas Augen, die wir immer wieder sehen; zum an-
deren ist Anas Geste des Augen-Anheftens Symbol der Ermachtigung zu eigener
Weltaneignung und -erforschung, von denen der Film ja ganz zentral erzdhlt. In
Ankniipfung an eine filmhistorische Tradition (man denke an den Schnitt durchs
Auge am Anfang von Luis Buiuels UN CHIEN ANDALOU) fungieren die Augen da-
ritber hinaus als ein weiteres Element der selbstreflexiven Ebene des Films: Sie
konfrontieren die Filmzuschauer:innen mit ihrem eigenen Sehen und ihrer eige-
nen Schaulust und eréffnen einen Raum, um iiber filmische Rezeptionsgewohn-
heiten zu reflektieren.

Am Ende des Films bekriftigt Ana ihre Identitét. In der Schlussszene 6ffnet
sie das bodentiefe wabenartige Fenster, durch das nun kein (warmes) gelbes, son-
dern (kaltes) blaues Nachtlicht ins Zimmer fallt. Wir sehen Ana, die aus dem
Fenster schaut, von hinten in einer Halbtotalen, dann in einer Nahaufnahme
(Abb. 5). Ana verweigert sich nun gleichsam unseren Blicken; sie ist vom Objekt
unserer Schaulust zum Subjekt ihres eigenen Blicks geworden. Positioniert hin-
ter ihrem Riicken folgen wir ihrer Sicht nach draufien, die einen Aufbruch und
Ausbruch aus dem «Bienenstock> markiert. Auf der Tonebene hort man noch ein-
mal das, was Isabel Ana nach dem Kinobesuch gesagt hatte: «<Soy Ana. Soy Ana»
(01:31:27-01:31:35). «Soy Ana» kann im Deutschen sowohl Hier ist Ana> als auch
dch bin Ana> bedeuten, und in der Schlusssequenz spielt der Film mit dieser Dop-
peldeutigkeit. Zum einen scheint sie erneut den espiritu anzurufen, was auf der
Tonebene gestiitzt wird durch Zuggerdusche, die auch in der ersten Anrufungs-
szene zu horen sind und dort die Ankunft des Fliichtlings ankiindigen. Zum an-
deren kann der Satz als Ausdruck von Selbstbewusstsein und Selbstaffirmation
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5 EL ESPIRITU DE LA COLMENA:
Ana offnet die Fenster der
colmena (01:31:50)

verstanden werden: Ana weif8 nun, wer sie ist. So gesehen signalisiert das Zug-
gerdusch auch ein Aufbruchsmoment, da der Zug im Film die einzige Verbin-
dung zwischen dem <Bienenstock> beziehungsweise dem Dorf und dem Rest der
Welt darstellt.”* Zudem steht sie im Fenster, an der Schwelle zum Balkon, zwi-
schen dem Innen und dem Auflen, was auf symbolischer Ebene ihre existenzielle
Schwellensituation, die marge im Sinne van Genneps, versinnbildlicht. Wiede-
rum nur angedeutet wird am Ende des Films, dass Anas Krise und Aufbruch auch
auf Fernando und Teresa eine gewisse positive Auswirkung haben, da sie ihre in-
nere Paralyse zumindest ansatzweise iiberwinden und sich einander anzunéhern
scheinen. Teresa wirft einen Brief, den sie gerade geschrieben hat, ins Feuer, und
sie legt dem an seinem Schreibtisch eingeschlafenen Fernando eine Decke tiber
die Schulter - die zweite der beiden Einstellungen, in der die Ehepartner gemein-
sam zu sehen sind und die einzige, in der sie einander nahe sind und eine den an-
deren beriihrt. Auch im Hinblick auf die Eltern wird so zumindest die Moglich-
keit eines Aufbruchs und Neuanfangs angedeutet.

Wohin dieser am Ende des Films angedeutete Aufbruch die Figuren und be-
sonders Ana fithren wird, bleibt offen. Der Grofiteil ihres bisherigen Lebens war
tiberschattet vom Spanischen Biirgerkrieg, und sie wird aufwachsen in einer Dik-
tatur, in der die vom Regime ausgehende politische Gewalt das Leben der Be-
siegten> auf vielen Ebenen erschwert. Victor Erice hat indes - so kann aus heu-
tiger Perspektive gesagt werden — mit EL ESPIRITU DE LA COLMENA im Jahr 1973
das Fenster der colmena des Franquismus weit ge6ftnet und den Blick auf einen
Horizont freigegeben, an dem sich ein neues, postdiktatoriales Kino abzuzeich-
nen beginnt.

24 Teresa bringt ihre Briefe zum Zug, der sie mitnimmt; der Fliichtling kommt mit dem Zug ins
Dorf.
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Jean-Luc Godards LA CHINOISE,
OU PLUTOT A LA CHINOISE (1967)

Eine Analyse des Terrors

Zeitgeschichte filmen

In Godards LA CHINOISE, OU PLUTOT A LA CHINOISE (D1 CHINESIN; F 1967)
scheint sich Zeitgeschichte realisiert zu haben. Der Film steht fiir das Jahr 1968
und die Student:innenrevolten, die sich in Paris, ausgehend von der Université
Nanterre, im Mai abspielten und zum Ende des Monats die akute Protestphase
langsam verliefSen. Genauer betrachtet ist Lo CHINOISE im Jahr zuvor, 1967, ge-
dreht und greift seismografisch die zur Student:innenrevolte fithrende Stimmung
an den Universitaten auf, um diese in komplexen Bild- und Tonverbindungen zu
inszenieren. Mit LE GAI SAVOIR (DIE FROHLICHE WISSENSCHAFT; F) produziert
Godard 1969 einen weiteren Film, der sich mit dem Pariser Mai ’68 befasst, dies-
mal aber in einer Art redaktionellem Riickblick, der die Bilder und Tone, die wih-
rend der Ereignisse hervorgebracht wurden, im Film verarbeitet.

Der allgemein bekannte Titel LA CHINOISE ist verkiirzt und muss erganzt
werden um das: ou PLUTOT A LA CHINOISE, das die fiir Godard typische selbst-
reflexive Dimension auf die Machart eréffnet, die seinen Filmen inhdrent ist. Es
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handelt sich um einen édsthetischen Experimentalfilm, der den Prozess seiner
Entstehung mitfithrt und dokumentiert: «Un film en train de se faire»."! Die Vor-
aussetzung fiir die Beobachtung dieser Filmwerdung ist eine Laborbedingung:
Godard zeigt finf junge Erwachsene, Bewohner:innen eines bourgeoisen Pariser
Appartements, das sie fiir einen Sommer nutzen, solange die Besitzer:innen ver-
reist sind: Véronique (Anne Wiazemsky), eine 19-jahrige Philosophie-Studentin
in Nanterre — die Universitit, in der die realen Revolten des Mai '68 ihren Aus-
gang nahmen, Guillaume (Jean-Pierre Léaud), Theaterschauspieler, dessen Name
auf ein literarisches Vorbild, Goethes Wilhelm Meister,? anspielt, Kirilov (Lex de
Bruijn), ein Kiinstler, Henri (Michel Semeniako), Chemiestudent und Yvonne (Ju-
liet Berto), ein vom Land stammendes Madchen, das in Paris sein Geld im Ser-
vicebereich und mit Prostitution verdient.

Die junge Wohngemeinschaft spielt Revolution «a la chinoise» und es wird er-
sichtlich, dass es sich vor allem um einen Film tiber die Jugend handelt, und zwar
die franzosische, da immer wieder die Farben Blau, Weif$ und Rot in den Film-
bildern als massive Blocke symbolisch gesetzt werden. Die Farbcodes in La CHI-
NoOISE sind ein elementarer Teil der Bildkomposition: Gelb fungiert als Farbe, die
symbolisch unmittelbar an China angeschlossen ist und Rot verkorpert die Farbe
der linken Revolution in Frankreich (Abb. 1-2) - man sieht unzéhlige Mao-Bibeln
in der Wohnung aufgetiirmt. Gilles Deleuze bezeichnet Godard in dieser Hinsicht
als grofien Koloristen, weil er die Farben wie Kategorien setzt, in denen sich das
Bild reflektiert.’

Die Wohngemeinschaft nutzt das Appartement, in dem Farben als mono-
chrome Flachen an Fensterldden oder Biicherwidnden erscheinen, wie einen Au-
flenbereich: Sie halten politische Vorlesungen fiir die Mitbewohner:innen, sie
veranstalten Happenings, machen Kunst, diskutieren und inszenieren ihre politi-
schen Vorstellungen mit theatralen Mitteln. Der vormals private Raum wird zum
offentlichen Raum umfunktioniert.* Dabei entwerfen sich die Protagonist:innen

1 Jean-Luc Godard: «Découpage et dialogues in extenso». In: LAvant-Scéne Cinéma 114, 1971,
S.12-38, hier S. 12f. «Ein Film im Entstehen» (Alle Ubersetzungen stammen von der Verfasse-
rin, wenn nicht anders angegeben.). Im Gegensatz zu den Filmen der Nouvelle Vague Phase, die
Godard auf einer rudimentdren Drehbuchbasis realisierte, ist das Drehbuch fiir LA CHINOISE
akkurat und in sémtlichen Details ausgefithrt und festgehalten. Einzig die akustisch oft unver-
standlichen Fragen des Interviewers (Godard) sind nicht vollstandig im Drehbuch enthalten.

2 Guillaume wird das Ende des Films pragen, wenn er, nachdem die urspriinglichen Bewoh-
ner:innen des Appartements zuriickgekommen sind, sein sozialistisches Theaterexperiment
als Gemiiseverkdufer in der Provinz unternimmt mit klarer Allusion an Wilhelm Meisters Lehr-
jahre durch den eingefiigten Zwischentitel «APPRENTI-SSAGE» und spontan an Wohnungstii-
ren klingelt, um mit Racine-Zitaten die Leute zum Marxismus-Leninismus zu bekehren.

3 Gilles Deleuze: Cinéma 2. LImage-Temps. Paris 1985, S. 243.

4 Godard spielt in LA CHINOISE mit der zeitgendssischen Tendenz, das Private fiir politisch rele-
vant zu erkldren.
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iL FAUT CONFRONTER
LES IDEES VAGUES AVEC
DESRIMAIBES CLAIRES

1-2 LA CHINOISE, ou PLUTOT A LA CHINOISE: Farbcodes werden in der Einrichtung der Wohnung
und mit der Kleidung der Protagonist:innen durchgehend gesetzt (00:16:36 und 00:02:31)
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bestindig in Performances, indem sie sich aus einem System von Verweisungen,
Versatzstiicken, Namenszuschreibungen, Bildzitaten und Gesten bedienen. Der
Film zeigt ein «Repertoire des Imagindren»,” das sich aus Diskursen von Mao, Che
Guevara, Saint-Just (als historische Figur der Franzosischen Revolution), Comic-
strips, Bildern, ikonografischem Material und literarischen Werken zusammen-
setzt. Der Roman Aden Arabie von Paul Nizan gibt der Gruppe ihren Namen,*
Brecht wird bestdndig thematisiert, Guillaume ist nach Goethes Bildungsroman
Wilhelm Meisters Lehrjahre benannt, Kirilovs Selbstmord ist eine Adaptation von
Dostojewskijs Roman Die Didmonen. Fiktionale und politische Mythen werden in
die Montage eingespeist, sie erscheinen in eingeblendeten Bildern, auf die Wande
des Appartements gemalt oder als Poster angepinnt, in intellektuellen Diskursen
und in ikonografischen Gesten. All dies bildet den intellektuellen wie fantasma-
gorischen Raum einer Revolution, von der die WG-Bewohner:innen in La CHI-
NOISE traumen.’

Revolution als gefilmtes Theater

Wihrend die Protagonist:innen ihr Revolutionstheater in der Wohnung auftiith-
ren, werden ihnen immer wieder Fragen von einem Interviewer aus dem Off ge-
stellt, die sie in die Kamera blickend beantworten - der Interviewer ist Godard
selbst. Die Kamera als beobachtendes Element tritt im Film als permanent anwe-
sendes Medium in den Vordergrund, das nicht nur die Protagonist:innen filmt,
sondern umgekehrt auch von ihnen in den Blick genommen und thematisiert
wird. Sogar der Kameramann, Raoul Coutard, wird bei seiner Arbeit gezeigt,®
sodass die Positionen eines «Gesehenwerdens> und <beim Sehen gesehen werden»
stets auf mehreren Ebenen stattfinden, jedoch immer filmisch in der Kadrierung
der Einstellung, die den Blick mit inszeniert.

Die Beobachtung theatraler Inszenierung ist ein Kernthema in LA CHINOISE:
Performances entwerfen Fiktionen, die das allgemein Angenommene infrage
stellen. Wenn Guillaume an einer Stelle definiert, was ein Schauspieler ist, tut er
dies beispielsweise, indem er die theatrale Inszenierung eines chinesischen Stu-
denten nachahmt (Abb. 3), der den Journalisten glauben machen will, bei einer

5 Ebd. Deleuze analysiert dies fiir andere Filme, wie z.B. WEEK-END (WEEKEND; F 1967, Go-
dard). LA CHINOISE findet in seiner Kinotheorie nur ein einziges Mal Erwdhnung.

6  Der Roman Aden Arabie (1931) gilt als Jugendschrift des Schriftstellers Paul Nizan, der tiber-
zeugter Marxist und Mitglied in der kommunistischen Partei war.

7  Lommel, S. 84.

8 Coutard prigte als Kameramann ganz entscheidend nicht nur viele Filme Godards, an denen
er beteiligt war. Er hatte einen enormen Einfluss auf die gesamte Bewegung der Nouvelle Vague
und drehte auch fir Frangois Truffaut, Jacques Démy und Jacques Rivette.
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3 LA CHINOISE, OU PLUTOT A LA
CHINOISE: Guillaume reflektiert
mit einer nachgespielten
Performance die Funktion

des politischen Theaters
(00:06:22)

antistalinistischen Demonstration in Moskau von der russischen Polizei geschla-
gen worden zu sein. Er hat sich dafiir den Kopf mit einer Bandage umwunden.
Als er die Bandage abnimmt, sieht man jedoch, dass er vollig unversehrt ist. Guil-
laume analysiert diese Vorfithrung nachspielend und betont den Brechtschen Ef-
fekt der theatralen Demonstration der chinesischen Student:innen:

[...] ils [les journalistes] n’avaient rien compris du tout (il ponctue ses
phrases de gestes de persuasion.) Non, ils n’avaient pas compris que ¢’était du
théatre. / Pendant que Guillaume continue, apparait une planche avec des des-
sins et un texte écrit a la machine: «<Ou on est le nouveau théatre? Le théatre
est un laboratoire>.’ (00:06:53-00:07:00)

Die Szene kann als eine mise en abyme des Films gelesen werden, weil mit der
<Terrorzelle fiir einen Sommer-WG> eine eben solche Laboranordnung geschaf-
fen wird, in der vorwiegend gefilmte Performances produziert werden. Michael
Lommel analysiert dies als «medienreflexive Modifikation des Brechtschen de-
monstrare».'® Bei Godard tiberlagern sich die Spielebenen innerhalb der gefithrten
Interviews," denn die Kamera, die Guillaume filmt, wird von einer zweiten Ka-
mera gezeigt. Klar wird so, dass Guillaumes Blick direkt in eine Kamera geht, was
er auch im Blick auf die Spielsituation thematisiert: «[...] vous croyez que je fais le
clown parce que je suis en train d’étre filmé, (il pointe le doigt face a lui, en direc-

9  «[...] sie [die Journalisten] hatten tiberhaupt nichts verstanden (er unterbricht seine Sditze mit
Uberzeugungsgesten.) Nein, sie hatten nicht verstanden, dass es sich um Theater handelte. / Wiih-
rend Guillaume fortfihrt, erscheint eine Einblendung mit Zeichnungen und einem mit der Ma-
schine geschriebenen Text: <Oder sind wir das neue Theater? Das Theater ist ein Laboratorium».»

10 Lommel, S. 96.

11 Ebd.
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tion de la caméra) [...] Cest parce qu’il y a une caméra devant moi que je suis sin-
cére» (00:08:15-00:08:29)."> Wichtig ist an dieser Stelle, dass Guillaume den Be-
obachterblick von Kamerateam und Zuschauer:innen bereits antizipiert und mit
seinen Gesten darauf eingeht, es kommt zur Vergleichzeitigung eines Effektes,
der sonst in der Zeit als Provokation und Reaktion ablduft, in Guillaumes Ges-
ten dagegen fillt beides in eins. Das Medium Film, die Schauspielerei an sich, die
Rezeption, alles wird zugleich in sich selbst reflektiert und aufeinander bezogen.
Die zeigende Geste ist dabei das Relais, das alle Ebenen miteinander verbindet.
Das «Gezeigte Zeigens, was schon Brecht von Bithnenschauspieler:innen fordert,”
wird in LA CHINOISE fiir den Film weiterentwickelt. Schauspieler:in, Rolle, politi-
sche Gesinnung transformieren sich in kérperliche Aktion: Die im Medium Film
reflektierte Theatralitdt wird nicht nur als Aktions-, sondern auch als Seinsmodus
der Protagonist:innen gezeigt und ersetzt die Psychologie, die tiblicherweise in
Filmerzdhlungen die Motivation der Figuren stellt.

Korper/Geste/Revolution

Auffallig in La CHiNoISE sind die korperlichen Verhaltensweisen: Die Korper
bewegen sich, indem sie seriell eine Ikonografie revolutionirer Gesten auffiith-
ren, aber auch andere Gesten aus Gewaltszenarien, wie beispielsweise dem Stier-
kampf. Es handelt sich um Schussbewegungen mit imagindren Waffen und em-
porgehobene Fiuste, defensive Bewegungen der Opfer, wie der verpriigelte Henri,
der sich blutend in die Wohnung schleppt und von den anderen, fiir die solche Re-
sultate von Gewaltexzessen Normalitdt zu sein scheinen, relativ lissig empfangen
wird. Véronique ist lediglich daran interessiert zu erfahren, von welcher Gruppe
Henri zusammengeschlagen wurde, um recht zu behalten: «Tu vois Guillaume, je
te l'avais dit, ils sont vraiment dégotitants.»' Eine Szene zeigt Yvonne als Vietna-
mesin verkleidet, die auf einer Art Kasperltheaterbithne gebaut aus kleinen roten
Mao-Biichern von Spielzeugflugzeugen angegriffen wird und um Hilfe schreit.
Kirilovs Selbstmord wird von Guillaume wie unberiithrt zur Kenntnis genom-
men. Er gehort zum revolutionédren Plan.

Die Mitglieder der Zelle <Aden Arabie> verkorpern die Revolution (Abb. 4).
Schliisselstelle fiir eine mise en abyme dessen ist eine kleine Szene in der «salle
d’étude», wo alle zu rhythmischen Gymnastikbewegungen die Grundlage des

12 Godard, S. 24. «[...] Sie glauben, dass ich den Clown spiele, weil ich gefilmt werde, (er zeigt mit
dem Finger vor sich auf die Kamera) [...]. Weil sich eine Kamera vor mir befindet, bin ich auf-
richtig.»

13 Bertolt Brecht: «Beziehungen des Schauspielers zu seinem Publikum». In: Ders.: Gesammelte
Werke. Bd. 15. Frankfurt a. M. 1982, S. 406.

14 Godard, S. 13. «Siehst du Guillaume, ich habe es dir gesagt, sie sind wirklich ekelhaft.»



Jean-Luc Godards LA CHINOISE, oU PLUTOT A LA CHINOISE (1967)

o
=
§

4 LA CHINOISE, oU PLUTOT A LA CHINOISE: Die korperlichen Verhaltensweisen, Gesten und
Bewegungen, werden als marxistische AuBerungen gefilmt (00:28:56)

Marxismus beschworen: «Le... fondement... théorique... sur... lequel... se...
guide... notre... pensée... Cest... le... marxisme... léninisme.»" Die Theorie
wird zur Korpergeste, Gedanken zu Gestalten: Godard gibt nicht die Gedanken
der Menschen, sondern das Verhalten zu sehen.'®

Der Marxismus-Leninismus wird als Aktion definiert, die von Kérpern aus-
gefithrt wird. Die Art der Betonung des Korpers in Lo CHINOISE kann als film-
theoretische Erneuerung des Brechtschen Gestus interpretiert werden: Godards
Gestus sei, so Gilles Deleuze, wie bei Brecht, sozial und politisch, gehe aber auch
dariiber hinaus: Er sei biovital, metaphysisch und asthetisch.” Michael Lommel
erweitert in iiberzeugender Weise den Gestus bei Godard um die Dimension ei-
ner Theatralitdt, die von Brecht abweicht, denn in La CHINOISE verweise er nicht
in erster Linie auf eine dahinter verborgene soziale Wirklichkeit, die sich bei-
spielsweise in 6konomische Strukturen zeigt. Dazu trigt die abstrakt inszenierte
Umgebung der entfremdet genutzten Wohnung grundlegend bei. Godard etab-

15 Godard, S. 20. «Die.... theoretische... Grundlage, ... an... der... sich... unser... Denken...
orientiert... ist... der... Marxismus... Leninismus....»

16 Cf. dazu die Analyse von Michael Lommel zur «Intermedialitit des Gestus» bei Brecht und Go-
dard. In Bezug auf das Verhalten verweist Lommel auf Merleau-Ponty und dessen Aussage, der
Film gebe nicht die Gedanken des Menschen zu sehen, sondern sein Verhalten. Cf. Lommel, S. 83f.

17 Cf. Deleuze, S. 253.
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liert so eine anti-mimetische und anti-realistische Asthetik der Distanznahme.
Die Figuren des Films spielen in diesem Sinne nicht vor einem Hintergrund rea-
ler Lebensverhiltnisse, was zur Folge hat, dass ihre ganze Widerspriichlichkeit
transparent wird: «Ihre Theatralitét ist zu ihrer Existenzform geworden.»'® Die
Protagonist:innen identifizieren sich in totaler Weise mit ihrer jeweiligen perfor-
mativen Rolle'” und legen damit die Basis fiir ihren terroristischen Aktionswillen.

Film als Theorie des Terrors

Godards politische Theorie, die im Film figurativ umgesetzt wird, kiimmert
sich weniger um die sozio-6konomischen Grundlagen von gesellschaftlichem
Wandel, fokussiert werden vielmehr die psychische und symbolische Kompo-
nente des Terrors und dessen transformatives Potenzial. LA CHINOISE stellt ex-
plizit die Frage nach Terror als einer Struktur, die der Gesellschaft inhérent ist
und immer auch eine fundamentale Komponente sozialer Beziehungen dar-
stellt.?* Der Film formuliert ein politisches Statement und Engagements Go-
dards, das zugleich die erste Phase seines Filmschaffens, die Nouvelle Vague
Periode, abschlieft. Seit DEUX OU TROIS CHOSES QUE JE SAIS D’ELLE (ZWEI
ODER DREI DINGE, DIE ICH VON IHR WEISS; F 1967) und UNE FEMME MARIEE
(EINE FrRAU 1ST EINE FRAU; F 1964) betreibt Godard immer expliziter auch po-
litische Arbeit mit dem Film, bis sich dies offen zeigt in der Formierung der
Dziga-Vertov-Gruppe. Die USA, deren Filmkultur Godards frithe Beschafti-
gung mit dem Film grundlegend inspirierte, wird nun zum Objekt der Kritik:
In UNE FEMME MARIEE attackiert er die Werbung als kapitalistische, amerika-
nische Praxis, in ALPHAVILLE, UNE ETRANGE AVENTURE DE LEMMY CAUTION
(LEMMY CAUTION GEGEN ALPHA 60; F 1965) zielt er auf die Entmenschlichung
und Technisierung durch Computer, die ihm die Ausrichtung an der US-ame-
rikanischen Kultur zu bringen scheint. Auf einer Reise in die USA, in der La
CHINOISE an verschiedenen Universitdtsstandorten aufgefithrt und mit dem
Regisseur diskutiert werden soll, wird Godard nicht richtig warm mit den Stu-
dent:innen und Diskutant:innen. Einzig in Berkeley ergibt sich ein fruchtbarer
Dialog. Auf die Frage, ob das Kino fiir ihn ein revolutionidres Werkzeug sei ant-
wortet Godard, dass die Kunst der Revolution hinterherhinke und fiigt hinzu:
«I think that art is a special gun. Ideas are guns. A lot of people are dying for
ideas. A gun is a practical idea and an idea a theoretical gun. A film is a theo-

18 Lommel, S. 91.
19 Cf.ebd., S. 88.

20 Luca Bosetti: «Terror on Two Fronts: Godard and Lacan on 1968». In: Nottingham French Stu-
dies 46/3,2007, S. 62-72.
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5 LA CHINOISE, OU PLUTOT A
LA CHINOISE: Zitate aus der
Mao-Fibel werden deiktisch
gedoppelt mit dem roten
Buch (00:23:46)

retical rifle and a rifle a practical film.»*' Seine Filmfigur Véronique entwirft
ein anderes Bild von der Revolution, wenn sie aus der roten Mao-Bibel zitiert:

VERONIQUE: Oui. (elle lit) «la révolution n'est pas un diner de gala, elle ne se
fait pas comme une ceuvre littéraire, (regard) un dessin ou une broderie, elle
ne peut saccomplir avec autant d’élégance, de tranquillité et de délicatesse,
et autant de douceur, d’amabilité et de courtoisie, de retenue et de généro-
sité d’ame. La révolution (regard), cest un soulévement, un acte de violence,
par lequel une classe en renverse une autre.» (elle regarde droit devant elle et
souléve le livre rouge) Moi, je suis (photo d’étudiants sur un campus, off) en
classe de philo (affiche révolutionnaire: une main qui tient un fusil sur le fond
d’un groupe d’insurgés. Photo, off). Oui, je sais tres bien que je suis coupée de
la classe ouvriére, (retour sur elle) mais vous savez, cest normal, puisque je
sors d’une famille de banquiers, et puisque j’y ai vécu jusqu’a maintenant.?

Dieser kleine Ausschnitt aus einem der vielen Interviews, die Godard aus dem Off mit
den Mitgliedern der Zelle <Aden Arabie> fiihrt, verdeutlich die filmésthetische Me-

21 Zitiert nach Claire Clouzot: «Godard and the USA». In: Sight and Sound 31, 2021, S. 114-119,
hier S. 118.

22 Godard, S. 19. VERONIQUE. Ja. (Sie liest) «Die Revolution ist kein Galadinner, sie wird nicht wie ein
literarisches Werk, (Blick) eine Zeichnung oder eine Stickerei gemacht, sie kann nicht mit so viel Ele-
ganz, Ruhe und Feingefiihl und so viel Sanftheit, Freundlichkeit und Hoflichkeit, Zurtickhaltung
und Grofiziigigkeit der Seele vollzogen werden. Die Revolution (Blick) ist ein Aufstand, ein Gewalt-
akt, durch den eine Klasse eine andere stiirzt.» (Sie blickt geradeaus und hebt das rote Buch hoch).
Ich bin (Foto von Studenten auf einem Campus, off) in der Philosophieklasse (Revolutionsplakat:
eine Hand, die ein Gewehr hdlt, vor dem Hintergrund einer Gruppe von Aufstindischen. Foto, off). Ja,
ich weif3 sehr wohl, dass ich von der Arbeiterklasse abgeschnitten bin, (zuriick zu ihr) aber wissen
Sie, das ist normal, da ich aus einer Bankiersfamilie stamme, und da ich bis jetzt dort gelebt habe.
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thode, die in LA CHINOISE konsequent angewendet wird. Die Protagonist:innen zitieren
Bonmots von Mao wie Stichworte, ohne sie zu kontextualisieren, stattdessen werden
die Zitate wie Mini-Theatersequenzen in der Wohnung inszeniert. Das Vorsprechen
des Zitats wird auf eine Kamera hin ausgerichtet und gestisch begleitet. Der Blick Vér-
oniques geht in die Kamera, die Geste, die sie macht - sie hebt das rote Buch, um ihren
Worten noch mehr Schlagkraft zu geben - verdoppelt die vorgelesene Aussage.

Buch, Zitat und Geste gehdren zur Isotopie der Revolution, die in verschiede-
nen Ausdrucksformen den Film durchlduft: Das revolutiondre Programm tragt
die Farbe Rot auf, die sich in der Mao-Fibel materialisiert. Gedoppelt wird die
Geste abermals mit einem Plakat aus dem Kontext der revolutiondren Ikonogra-
fie: Eine Hand halt ein Gewehr.

Véroniques Aussage, der Philosophieklasse anzugehoren, wird durch ein Foto
bildlich gedoppelt, das Student:innen auf einem Campus zeigt. Die Klasse als
marxistischer Begriff wendet Véronique hier auf ironisch entfremdete Weise auf
das Philosophiestudium an, sofort reagiert sie auf den moglichen Einwand, dass
das in marxistisch-leninistischer Hinsicht wohl kaum so gemeint ist und reflek-
tiert ihre «natiirliche> Getrenntheit von der Arbeiterklasse, sie stamme ja schlief3-
lich aus einer Bankiersfamilie, in der sie bis vor Kurzem noch gelebt habe. Der
Interviewer aus dem Off zeigt sich skeptisch, all dies sei wohl noch nicht so ganz
klar, doch Véronique kontert, dass sie deshalb eben noch studieren miisse: Erst
verstehen und dann transformieren.

Korpergesten, Farben, Gegenstande, ikonografisches Material und Begrifte, die
mit der Revolution verbunden sind, doppeln sich in semantischen Spiegelungen
und gehen synekdochische Beziehungen ein. «Il faut confronter les idées vagues
avec des images claires»,* so steht es zu Beginn des Films an die Wohnzimmer-
wand geschrieben. Wo bildliche Klarheit herrscht, verwischt sich auf der theore-
tischen Ebene der Aussagen jede Form der Klarheit, dies geschieht vor allem im
Zuge der medial-selbstreflexiven Begleitung der Gruppe durch den Interviewer -
im Film Godard selbst — der die Statements der Gruppenmitglieder infrage stellt.

Analyse des Terrors

Die Isotopie der Revolution ist also im Film breit gestreut. Auf der Ebene der Begriffe
erhebt sich allerdings «terreur> zu einer Kategorie, die die anderen Aspekte des seman-
tischen Feldes - «violence», <action> und auch «évolution> - in sich aufnimmt. <Terreur>
wird einerseits zur Voraussetzung der Revolution, zeigt sich aber auch als Basis des
menschlichen Zusammenlebens. Der Aspekt des Terrors entfaltet sich um die Figur
Véronique herum: Sie diskutiert an zwei zentralen Stellen des Films die Funktion von

23 Godard, S. 12. «Vage Ideen miissen mit klaren Bildern konfrontiert werden.»
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Terror, einmal mit Guillaume am Tisch sitzend in einem Gesprach tiber ihre Situation
als Paar und ein zweites Mal mit dem Philosophen Francis Jeanson* auf der Ebene einer
konkreten Student:innenrevolte. Beide Gesprache gehen nicht nur in eine inhaltliche
Kongruenz, sie sind auch durch die Kameraeinstellung miteinander verbunden: Go-
dard filmt die Dialogszenen als stabile Halbtotale der Gespréchspartner:innen im Profil.

Véronique sitzt mit Francis Jeanson im Zug und erortert die Moglichkeiten der Re-
volution. Der Philosoph kontert die vagen Ideen der Studentin mit klarer Kritik, be-
sonders als Véronique ankiindigt, die Universititen mit Bomben schlieflen zu wollen:

JEANSON: Mais voyons: expérience immédiate, est-ce que ¢a te dit quel
contenu vous donnerez ensuite a votre action, parce que cest un début
d’action ¢a, le terrorisme; cest du terrorisme, non?*

Das Gesprich im Zug endet mit Véroniques Frage: «Ecoute Francis, est-ce que tu
penses que cest une erreur?» Und Jeansons Antwort: «Ouli, je pense que c’est une
erreur.»” Die «terreur> wird hier zur <erreur> erklart, was Véronique als Verdikt
zu diesem Zeitpunkt nicht anzunehmen vermag. Sie gleitet mehr und mehr in die
Planung eines konkreten Terroranschlages ab. Zusammen mit Guillaume und Ki-
rilov arbeitet sie an dem Vorhaben, den sowjetischen Kulturminister, der sich in
Paris aufhalt, mit einer Bombe in seinem Hotelzimmer zu téten. Kirilov meldet
sich freiwillig fiir einen Selbstmord mit Bekennerschreiben,” in dem er das Atten-
tat, das Véronique veriiben wird, auf sich nimmt:

KIRILOV: O.K. Moi! Je crois a la terreur. Pour moi, les révolutions entiéres se
composent de terreur. [...]

KIRILOV (off): Pour le moment, nous sommes peu, demain, vous verrez, nous
serons nombreux. Demain peut-étre, je n'existerai plus, j’en suis heureux,
j’en suis fier.®

24 Jeanson war ein fithrender Aktivist, der sich fir die algerische Front de Libération National
engagierte, er wurde 1960 vor Gericht gestellt, weil er ein Netzwerk des algerischen Terroris-
mus geleitet hatte. Jeanson war zudem auch der Philosophielehrer der Schauspieler Anne Wia-
zemsky, die die Figur Véronique verkorpert.

25 Godard, S. 35. JEANSON: Aber sehen wir mal: unmittelbare Erfahrung, sagt dir das, welchen
Inhalt du deiner Aktion als nachstes geben wirst, denn das ist ein Anfang der Aktion, Terroris-
mus; es ist Terrorismus, oder?

26 Ebd. «Hor zu, Francis, denkst du, dass das ein Fehler ist?» «Ja, ich denke, es ist ein Fehler.»

27 Cf.zur Figur Kirilov den Artikel von Peter G. Christensen: «Dostoewski and Jean-Luc Godard:
Krikillov’s Return in LA CHINOISE». In: Alexej Ugrinsky / Frank S. Lambasa / Valija K. Ozolins
(Hg.): Dostoewski and the Human Condition after a Century. New York 1986, S. 145-154.

28 Godard, S. 35. KIRILOV. O.k., ich! Ich glaube an den Terror. Fiir mich bestehen ganze Revolu-
tionen aus Terror. [...] / KIRILOV (off): Im Moment sind wir wenige, morgen werden Sie sehen,
dass wir viele sind. Morgen werde ich vielleicht nicht mehr existieren, ich bin froh dariiber, ich
bin stolz darauf.
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Véronique allerdings entgegnet, dass der Terrorismus kein Akt der Befreiung sei,
sondern ein Mittel, um ein bestimmtes Programm einzusetzen.” Sie geht damit
auf den Vorwurf der Inhaltlosigkeit ihres Vorhabens ein, den Jeanson ihr gemacht
hatte. Der Akt des Terrors ist hier die Voraussetzung fiir die Revolution. Gewalt
als reale Gewalt darzustellen ist aber nicht der Fokus in Godards Lo CHINOISE,
der Film zielt vielmehr auf die Ergriindung von Gewaltprozessen auf der indivi-
duellen und auf der sozial-politischen Ebene.*

Véronique, die weibliche Maoistin, fokussiert als einzige auf die Verwirkli-
chung realer Gewalt,” was allerdings im Film durch die Einblendung einer Ac-
tion-Comic-Darstellungen ironisiert und wieder in den Bereich des Fiktiven ein-
geordnet wird. Sie verwechselt dann auch im Hotel, in dem der Kulturminister
untergebracht ist, die Zimmernummern und tétet statt in Raum 32 in Raum 23 ei-
nen unschuldigen Mann, weil sie nicht in der Lage war, die Ziffern im Hotelregis-
ter auf dem Kopf zu lesen. Das Attentat bleibt auch in der mise en scéne abstrakt,
weil man die Tat nicht sieht,* sondern als Zuschauer:in mit dem Komplizen, der
das Fluchtauto fihrt, vor dem Hotel wartet.

In einer anderen zentralen Szene des Films ergriinden Véronique und Guillaume
die intrapsychische und zwischenmenschliche Dimension des Terrors, in einem
Dialog, der zeigt, wie Angst funktioniert. Véronique und Guillaume sitzen sich im
Salon gegeniiber, sie raucht, liest und hort Musik. Die Einstellung gibt das Paar dis-
tanziert in einer Halbtotale zu sehen, wie spéter Véronique und Jeanson im Zugab-
teil. Guillaume zeigt sich erstaunt dariiber, dass Véronique mehrere Dinge gleich-
zeitig tun kann. Véronique will ihm eine Lektion erteilen und spielt eine Szene, in
der sie Guillaume vormacht, ihn nicht mehr zu lieben. Als sie nur sagt, sie liebe ihn
nicht mehr, bettelt Guillaume aufgeregt um eine Erkldrung. Véronique steigert ihre
Performance und fiigt ihrer Aussage eine musikalische Untermalung zu (Abb. 6):

VERONIQUE (la musique trés douce, romantique, commence): Je ne t'aime
plus Guillaume. Tu m’empéche de travailler. Tu m’angoisse. Lamour, avec
toi, Cest beaucoup trop compliqué, et puis je déteste la fagon dont tu parles
des choses sans méme les connaitre. Je ne t’aime plus. Je ne t’aime plus (ar-
rét de la musique). Bon, t'as compris maintenant?

GUILLAUME (trés douloureux): Oui oui, j’ai compris. J’suis vachement triste,
mais j’ai compris.

29 Godard, S. 35.

30 Cf.James S. Williams: «C’est le petit livre rouge / Qui fait que tout enfin bouge»: The Case for
Revolutionary Agency and Terrorism in Jean-Luc Godard’s La CHINOISE». In: Journal of Euro-
pean Studies 3, 2010, S. 206-218, hier S. 207.

31 Williams, S. 210.

32 Ebd, S.211. Das ungewo6hnliche Framing der Szene, die das Hotel hinter geschlossenen Gittern
zeigt, verstarkt den Effekt der Abstraktion.
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6 LA CHINOISE, 0U PLUTOT A LA CHINOISE: Zwei Dinge auf einmal zu tun ist die Grundlage des
Terrors (00:48:20)

VERONIQUE: Ben, tu vois, Guillaume, qu’on peut tres bien faire deux choses a
la fois, mais pour que tu comprennes, il fallait les faire: musique et langage,
il faut mener la lutte sur deux fronts (elle remet un disque).

GUILLAUME (soulagé): N’empéche que tu m’as fait vachement peur, tu sais.*

Véronique agiert in dieser Szene terroristisch, sie stellt eine affektive Wirkung
der Angst her, indem sie ein imagindres Szenario, eine Illusion mit performati-
ven Mitteln erschafft. Williams stellt diese Terrorszene in einen Vergleich mit
Godards Versuch eines dsthetischen Terrorismus, der durch den Film ausgefiihrt
wird und grundsitzlich ein anderer ist als der Véroniques. Die disjunktive und

33 Godard, S. 24. VERONIQUE (die sehr sanfte, romantische Musik beginnt): Ich liebe dich nicht
mehr Guillaume. Du haltst mich von der Arbeit ab. Du machst mir Angst. Die Liebe ist mit dir
viel zu kompliziert, und aulerdem hasse ich die Art und Weise, wie du iiber Dinge sprichst,
ohne sie tiberhaupt zu kennen. Ich liebe dich nicht mehr. Ich liebe dich nicht mehr (die Musik
stoppt). Gut, hast du es jetzt verstanden? / GUILLAUME (sehr schmerzvoll): Ja, ja, ich habe ver-
standen. Ich bin sehr traurig, aber ich habe es verstanden. / VERONIQUE: Nun, du siehst, Guil-
laume, dass man sehr wohl zwei Dinge gleichzeitig tun kann, aber damit du es verstehst, musste
man sie tun: Musik und Sprache, man muss den Kampf an zwei Fronten fithren (sie legt eine
Schallplatte auf). | GUILLAUME (erleichtert): Du hast mich aber auch sehr erschreckt.
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anti-mimetische Montage, die die Verbindung von Bild und Ton konstant in-
frage stellt, weist die Methode Véroniques als falsche Strategie der Uberwiltigung
durch Angst aus, wihrend die Disjunktion von Bild und Ton im Film einen refle-
xiven Entfremdungseffekt herstellt, um die Mechanismen von Gewalt und Terror
zu hinterfragen.* Die von Véronique herbeigefiihrte zwischenmenschliche Bedro-
hungssituation, das wird offengelegt, stellt sich her durch eine illusionsfordernde
Verbindung von Sprache und Musik, wiahrend der Film die Spannung von Dis-
kurs, Bild und Ton permanent hervortreibt und nicht tiberspielt.* Der Filmasthe-
tik Godards geht es gerade um die Dekonstruktion eines reprisentativ hervorge-
brachten und illusiondren Bildes, wie Ranciére analysiert: «Il faut diviser en deux
le Un du magma représentatif: séparer mots et images, faire entendre les mots dans
leur étrangeté, faire voir les images dans leur bétise.»* Es geht also nicht um eine
obskure Verbildlichung - wie der Hithnerstall, der zum Bericht Yvonnes iiber ihr
fritheres Leben auf dem Land gezeigt wird (00:11:40-00:11:45), sondern darum,
neue Verbindungen zwischen Worten und Bildern herzustellen.

Die Korper nehmen in dieser Dynamik eine besondere Stellung ein, denn sie
bringen Worte mittels Gesten, manchmal gesteigert zu gymnastischen Bewe-
gungen, ins Filmbild. Der Film, der im Prozess seiner Entstehung zu sehen ist
und dessen Montage eine disjunktive kritische Distanz auf die Entstehung der
Filmbilder lenkt, tragt als kiinstlerisches Medium das Ziel in sich, psychische
und politische Verfahrensweisen, die Terror hervorbringen, zu decodieren.” Go-
dards CHINOISE entwickelt auf diese Weise eine dsthetische Theorie der Subver-
sion, die darin besteht zu zeigen, dass Terror eben nicht eine subversive Strategie
darstellt, um erfolgreich die Gesellschaft zu revolutionieren, vielmehr wird der
Terror als «<emotional power»*® offengelegt, der zwischenmenschliche Beziehun-
gen und soziale Bindung tiberhaupt grundlegend strukturiert und gerade deshalb
infrage zu stellen ist. Der Film wird bei Godard zum privilegierten Ort der sym-
bolischen Verschiebung dieser grundlegenden sozialen Struktur.?* Die militante

34 Godard, S. 24.

35 Cf. dazu Lommel, S. 88. Lommel argumentiert, dass die Spannung zwischen Diskurs und Bild
einen Uberschuss produziert, der bei den Figuren die Differenz von Existenz und Rolle hervor-
treibt. Véroniques Szene funktioniert folglich, weil sie diesen Uberschuss fiir einen Moment
ausschaltet und mit Techniken der affektiven Illusionierung in Guillaume Angst schiirt.

36 Jacques Ranciére: «Le Rouge de La CHINOISE: politique de Godard». In: Ders.: La Fable cinéma-
tographique. Paris 2001, S. 187-197, hier S. 190. «Die zum Magma verschmolzene Einheit der
Reprisentation muss aufgespalten werden: Man muss Worte und Bilder trennen, um Worte
in ihrer Fremdartigkeit vernehmen zu konnen und Bilder in ihrer Albernheit sichtbar zu ma-
chen.» Jacques Ranciére: «Rot wie LA CHINOISE. Godards Politik». In: Ders.: Die Filmfabel. Ber-
lin 2014, S. 213-227, hier S. 216-217.

37 Cf. Bosetti, S. 62-72.

38 Ebd, S. 62.

39 Ebd,S.63.
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Véronique wird so, tiberspitzt formuliert, zur Symbolfigur einer Normalitit so-
zialer Strukturbildung. Sie stellt das Prinzip des Terrors offen zur Schau in seiner
medialen Gemachtheit: Kimpfen an zwei Fronten, mit der gleichzeitigen Verwen-
dung zweier Medien, um ein bestimmtes Bild zu erzeugen, das einen gezielten Af-
fekt verursacht. Véronique bleibt im weiteren Verlauf des Films jedoch der Logik
des reprisentativen Bildes verhaftet. Sie sieht den Auflenraum als eine objektive
Realitdt, die durch Terror transformiert werden kann: Bomben auf die Universi-
tat und Schiisse auf den sowjetischen Kulturminister. Die Philosophiestudentin
nimmt an, terroristische Akte in diesem Auflenraum veriibt, kdnnten den «social
link»*® transformieren. Sie scheitert mit ihrer subversiven Mission nicht zufallig
daran, dass sie die Zahlen im Register nicht auf dem Kopf lesen kann: Als Ter-
roristin kennt sie den Weg zu einer wirklichen Umkehrung (Subversion) nicht,
denn sie hat die neue Art nicht gelernt, «upside down» zu sehen, zu lesen und zu
horen, die Godard in seinem radikal subversiven Ansatz eines disjunktiven filmi-
schen Textes verfolgt.* Der dsthetische Terror Godards ist grundverschieden vom
Terrorkonzept, das Véronique verfolgt: Er trennt die militante Aktion, im Film
reprasentiert durch Véronique, von der kiinstlerischen Praxis, reprasentiertin der
Figur des Guillaume. Der Kiinstler Kirilov steht zwischen den beiden Polen, ent-
scheidet sich mit seinem Freitod,** der das Attentat ermdglichen soll, aber letztlich
fur die militante Aktion, die im Film als nicht erfolgreich gekennzeichnet wird.*
Realitét ist, das lernt man bei der Rezeption von Godards CHINOISE, nur iiber den
Kunstgriff der filmischen Fiktion zu haben:** Das terroristische Sommerabenteuer
von Véronique wird am Ende des Films wieder in die Fiktion rtuckiberfiihrt: Die
eigentlichen Bewohner:innen des Appartements sind zuriickgekehrt und kon-
frontieren die trdumerische Terroristin mit der Zelleneinrichtung, vor allem mit
den vielen roten Biichern:

FLORENCE: Tu es complétement cinglée. Tu réves! [...]
VERONIQUE (off): Oui d’accord, cest de la fiction, mais ¢a m’a rapprochée
du réel.®

40 Bosetti, S. 66.

41 Ebd., S. 65.

42 Kirilovs Freitod ist ein Literaturzitat aus Dostojewskijs Roman Die Dimonen. Auch hier wird
durch einen Freitod ein Attentat gedeckt. Die Zuschauer:innen sehen einen «Roman-Tod im
Film, die Fiktion einer Fiktion», so Lommel, S. 83.

43 Bosetti, S. 66.

44 Thomas Helbig: «Image et parole>. Szenarien der Wort- und Bildkritik in den Filmen Jean-Luc
Godards seit 1968». In: Karen Fromm / Sophia Greiff / Malte Radki / Anna Stemmler (Hg.):
image/con/text. Dokumentarische Praktiken zwischen Journalismus, Kunst und Aktivismus.
Berlin 2020, S. 68-95, hier S. 79.

45 Godard, S. 38. FLORENCE: Du bist total verriickt. Du traumst wohl! [...] / VERONIQUE (off): Ja,
einverstanden, es ist Fiktion, aber es hat mich der Realitit nahergebracht.
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Das Abenteuer Véroniques, das den gesamten Film einnimmt, wird mit dem letz-
ten Insert bezeichnet als «Fin d’un début»,* das Ende eines Anfangs. Markiert
ist damit, dass die bisherige Herangehensweise noch nicht zielfithrend war. «Je
croyais avoir fait un grand bond en avant, et je m’apercois qu'en fait j’ai seulement
fait des timides pas d’une trés longue marche»,” gibt Véronique zu.

Auch wenn La CHINOISE damit ausklingt, dass Véronique die bunten Fens-
terliden des Appartements mit nostalgischem Blick schliefit, so ist es doch nicht
sie, die den Film am Ende prégt. Die Zelle <Aden Arabie> zerfillt, Kirilov ist tot,
Henri wird in der Manier eines stalinistischen Schauprozesses von der Gruppe
ausgeschlossen, weil er sich nicht am Attentat beteiligen will und fiir einen mo-
derateren Kommunismus eintritt. Er méchte sich dem Parti Communiste Normal
anschliefen und entweder in Besangon oder in Ostdeutschland als Chemiker ar-
beiten und zur Ruhe kommen: «ils étaient trop fanatiques»,*® urteilt er restimie-
rend tiber die Terrorzelle. Yvonnes Schicksal bleibt unklar. Nach dem Attentat
riickt der Schauspieler Guillaume mit einer Art sozialistischem Wandertheater
in den Vordergrund, das die engen Grenzen des Appartements verlésst. Er arbei-
tet durch seine Performance aktiv daran, den sozialen Link im Auflenraum der
Gesellschaft zu transformieren und tut dies, so legt es die Tonmontage nahe, auf
Anweisung von Véronique, die aus dem Off spricht: «Il faut prendre part a la pra-
tique qui transforme la vérité.»* Als Louis-Antoine-Léon de Saint-Just verkleidet,
der sich in den Zeiten des grofien Terrors wiahrend der Franzdsischen Revolution
sich an der Seite Robespierres politisch engagierte, verstort Guillaume zunéchst
Theaterbesucher:innen wiahrend einer Vorstellung. Auf einer Mauer steht in roten
Buchstaben geschrieben: «Théatre, année zéro», angespielt wird einmal Roberto
Rosselinis GERMANIA ANNO ZERO (DEUTSCHLAND IM JAHRE NULL; I 1958) und
damit auf eine politische Stunde Null und die Neugriindung einer Gemeinschaft
und auf Roland Barthes Le Degré zéro de lecriture (1953) als Vision einer neuen
Schreibweise, die auch Godard mit seiner disjunktiven Filmsprache verfolgt.
Filmisch-politische und intellektuell-kiinstlerische Schreib-Praxis werden mit
Guillaumes sozialistischem Theater-im-Film-Experiment zusammengeschlos-
sen. Dann zeigt eine Montagesequenz Bilder von Guillaume, der Ruinen durch-
schreitet, alternierend mit Bildern von Frauen in Bademantel und Bikini. Die
Reminiszenz an Goethes Wilhelm Meister wird nun iiberdeutlich zur Saint-Just
Verkleidung hinzugefiigt, wenn in Zwischentiteln eingeblendet wird: «La / Voca-
tion / Theatrale / De / Guillaume Meister» (01:27:54-01:28:39). Guillaume blickt

46 Godard, «Ende eines Anfangs».

47 Ebd. «Ich dachte, ich hitte einen grofien Sprung nach vorn gemacht, und stelle fest, dass ich in
Wirklichkeit nur zaghafte Schritte auf einem sehr langen Marsch zuriicklegen konnte.»

48 Ebd., S. 37. «Sie waren zu fanatisch.»

49 Ebd. «<Man muss an der Praxis teilhaben, die die Wahrheit umwandelt.»
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in Groflaufnahme wie zur Bestdtigung in die Kamera («Plan rapproché de Guil-
laume de face qui regarde droit devant lui»).”® An seiner nichsten Wirkungsstitte
verkauft er Obst und Gemiise fiir «dix centimes» und wird danach mit demselben
Gemiise von den Kund:innen beworfen. Dann sieht man ihn in einem Treppen-
haus an eine Tiir klopfen, wo er mit einer Racine-Persiflage auf Andromaque eine
ungliickliche Frau zum politischen Ubertritt iiberreden will: «N’en doutez pas,
madame! (elle essaie de retenir ses sanglots) Un dieu combat pour vous. Le fatal sa-
crifice est encore suspendu, il vous suffira d’étre marxiste-leniniste!», in die Szene
wird der Zwischentitel «Theatre Socialiste» eingeblendet.*

Guillaume lebt Theatralitdt und agiert diese mit politischem Zweck aus. Es
spielt auch eine Rolle, dass Godard mit Jean-Pierre Léaud einen professionellen
Laienschauspieler fiir die Besetzung der Figur Guillaume gewéhlt hat. Leben bzw.
Biografie und Schauspiel gehen auch in der Person des Schauspielers Léaud eine
untrennbare Verbindung ein. LA CHINOISE endet mit der Vision eines sozialisti-
schen Theaters, das die Gesellschaft symbolisch zu transformieren sucht, wih-
rend die militante Zelle, die sich in einem Innenraum hermetisch abgedichtet
hatte und von dort aus das Bild eines feindlichen Auflenraumes projiziert hatte,
keine Daseinsberechtigung mehr hat. Godard 16st die politische Theorie, die der
Film entwirft, jedoch nicht génzlich zur einen oder anderen Seite auf. Das Ende
zeigt einen Anfang, der fiir beide Figuren, sowohl fiir Guillaume als auch fiir Vér-
onique, in einer anschliefenden Phase der « APPRENTI-SSAGE»™ bestehen wird.
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Aufbruch mit der Kriegsmaschine in den
glatten Raum der Wiiste

Michelangelo Antonionis ZABRISKIE POINT (1970)
mit Deleuze/Guattari gelesen

Michelangelo Antonioni, Jahrgang 1912, der in den 1940er-Jahren sein Debiit als
Regisseur gab und drei Jahre vor seinem Tod 2007 seinen letzten Spielfilm drehte,
gehort unbestritten zu den wichtigsten Filmemachern der 1960er- und 1970er-
Jahre. Insgesamt drehte er neun Kurz- und zwanzig Langspielfilme, darunter
einen Dokumentarfilm iiber China, CHUNG Kuo, CiNa (I 1972), und vier Filme
mit internationalem Cast, BLow-Upr (BLow Up; I/GB 1966), ZABRISKIE POINT
(USA 1970), PROFESSIONE: REPORTER (BERUF: REPORTER; I/F/E/USA 1975) sowie
AL DI LA DELLE NUVOLE (JENSEITS DER WOLKEN; I/F/DE 1995).

Im Folgenden steht der Film ZABRISKIE POINT im Fokus, den Antonioni als
zweite Produktion nach BLow-Up fiir die MGM-Hollywood-Studios gedreht hat.
An den kommerziellen Erfolg des Vorgéangers, der den Zeitgeist der Swinging Six-
ties in England eingefangen hatte, konnte Antonioni damit zwar nicht ankniipfen,
jedoch ldsst sich ZABRISKIE POINT als Dokument einer historisch schillernden
Phase der US-amerikanischen Geschichte lesen, in der die Suche nach individuel-
ler Freiheit und sozialer Gerechtigkeit zu vielfiltigen Protestformen insbesondere
bei der schwarzen Bevélkerung, Studierenden und Hippies gefiihrt hat.
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Es liegen zahlreiche Untersuchungen zu ZABRISKIE POINT vor; ihre Aufmerk-
samkeit richtet sich vornehmlich auf Antonionis Interesse an den politischen
Bewegungen Ende der 1960er-Jahre,' die strukturelle Konzeption des Films als
Roadmovie? sowie die Bilddsthetik, insbesondere in Bezug auf die skandaltrich-
tige, epische Love-in-Szene im Death Valley,’ die ausgedehnte, manieristische In-
szenierung der Villenexplosion* und die Darstellung von Werbung im Film.? Der
vorliegende Aufsatz beleuchtet die Raumsemantik und die Figurenkonzeptionen
in ZABRISKIE POINT und bietet eine Relektiire des Films vor dem Hintergrund
von Gilles Deleuze’ und Félix Guattaris Raumtheorie aus ihrem Werk Mille Pla-
teaux (1980).° Bevor diese skizziert wird, erfolgt eine kurze filmhistorische Ein-
ordnung von Antonionis Werk.

Antonionis Kino der Moderne in der Filmkritik von Deleuze

Auf eindringliche Weise hat Antonioni in seinen Filmen den Menschen in der
aufkommenden Konsum- und Wohlstandsgesellschaft portritiert, der an einer,
so formuliert es der Regisseur im Jahre 1961 selbst, «Krankheit der Gefiihle»’
und einem entfremdeten Bezug zu seiner unmittelbaren Umwelt leidet. Auch in
asthetischer Hinsicht gilt Antonioni als Modernisierer des Kinos, worauf Gilles

1 Cf. Antonionis Selbstaussagen zum Filmdreh in den USA, abgedruckt in Carlo di Carlo / Gior-
gio Tinazzi / Marga Cottino-Jones (Hg.): The Architecture of Vision. Writings and Interviews on
Cinema. Michelangelo Antonioni. New York 1996. Cf. auch Seymour Chatman: Antonioni, o,
the surface of the world. Berkeley 1985, S. 161 ff.; Angelo Restivo: «Revisiting ZABRISKIE POINT».
In: Laura Rascaroli / John David Rhodes (Hg.): Antonioni, Centenary Essays. London 2011,
S. 82-97; Hans Peter Rodenberg: «Historischer Kontext und der zeitgendssische Zuschauer:
Michelangelo Antonionis ZABRISKIE POINT (1969)». In: Helmut Korte (Hg.): Einfiihrung in die
Systematische Filmanalyse. Berlin 2010, S. 83-126; Stawomir Maston: Secret Violences: The Po-
litical Cinema of Michelangelo Antonioni, 1960-1975. London 2023, S. 144fF.

2 Cf. Oliver Fahle: «Ein anthropologisches Road Movie: ZABRISKIE POINT». In: Jorn Glasenapp
(Hg.): Michelangelo Antonioni. Wege in die filmische Moderne. Minchen 2012, S. 257-271.

3 Cf. Giorgio Tinazzi: Michelangelo Antonioni. Mailand 2002, S. 102; Jon Lewis: «Antonioni’s
America: BLOw-UP, ZABRISKIE POINT, and the Making of a New Hollywood». In: Jonathan
Kirshner / Ders. (Hg.): When the movies mattered. The new Hollywood revisited. Ithaca/London
2019, S. 36-50, hier S. 45ff.

4  Cf. Alain Bonfand: Le Cinéma de Michelangelo Antonioni. Paris 2003, S. 23 ff. und 47 ff;
Maston, S. 158 ff.

5  Cf. William Arrowsmith: Antonioni: The Poet of Images. New York 1995, S. 136 f.; Murray Po-
merance: Michelangelo Red Antonioni Blue. Eight Reflections on Cinema. Berkeley / Los Ange-
les 2011, S. 190.

6  Zugrunde liegt hier die deutsche Ausgabe Gilles Deleuze / Félix Guattari: Tausend Plateaus.
Kapitalismus und Schizophrenie I1. Berlin 1992.

7 Michelangelo Antonioni: «Die Krankheit der Gefiihle». In: Theodor Kotulla (Hg.): Der Film.
Manifeste, Gespriche, Dokumente. Bd. 2. Miinchen 1964, S. 83-110.
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Deleuze eindringlich hingewiesen hat. In seinen in zwei Banden 1983 und 1985
erschienenen Studien zur Entwicklung des filmischen Bildes ordnet Deleuze An-
tonionis Filme einerseits dem Neorealismus zu und konstatiert andererseits, sie
wiirden diesen auch tiberwinden. Wesentliches Kennzeichen des neorealistischen
Kinos sei «das Anwachsen rein optischer Situationen (und auch akustischer [...]),
die sich von den sensomotorischen Situationen des Aktionsbildes im fritheren
Realismus wesentlich unterschieden.»® Wahrend Figuren im Vorkriegskino noch
eine gewisse Handlungsmacht gehabt hitten und fahig gewesen wiren, auf bedrii-
ckende, hoffnungslose Situationen, in denen sie sich vorfanden, zu «reagieren»,’
degradiere eine Figur in neorealistischen Produktionen gleichsam zu einem «Zu-
schauer», der, einem <optischem Drama)'! ausgeliefert, nurmehr «registrieren,
aber nicht handeln konne. Deleuze spricht daher auch von einem «Kino des Se-
henden»"?und hebt nicht nur die Bedeutsamkeit der Figurenblicke hervor,” son-
dern auch die des Kamerablicks, der, wie Pier Paolo Pasolini fiir Antonionis Kino
festgehalten hat, in Form der «soggettiva libera indiretta», einer Art <erlebten
Rede>, mit dem Blick der Figuren verschwimmt.* Mit der Formulierung «Neo-
realismus ohne Fahrrad»' charakterisiert Deleuze Antonionis Kino schliefllich
als Kino, das den Neorealismus weiterentwickelt, seine Tendenzen gleichsam zu-
spitzt: Anders als in De Sicas LADRI DI BICICLETTE (FAHRRADDIEBE; I 1948), wo
sich die Streifziige des Protagonisten durch die Stadt aus einer konkreten Moti-
vation heraus erklédren lassen, sind die Suchbewegungen von Antonionis Figuren
im Raum schwerer nachzuvollziehen, da sie sich mitunter «aus Ereignissen hors-
champ ergeben»'. Der Raum ohne handelnde Subjekte, wie insbesondere in den
letzten Einstellungen von UEcLissE (LIEBE 1962; I/F 1962) deutlich wird, gewinnt
eine neue Bedeutung und transformiert sich nicht nur in einen «entleerten»,
sondern geradezu in einen «beliebigen» Raum.” «Antonioni sucht die Wiiste»'8,
schreibt Deleuze und zitiert damit Pascal Bonitzer, der sich auf ZABRISKIE POINT,

8  Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild. Kino 2. Frankfurt a. M. 2015 [1997], S. 13.

9  Ebd.

10 Ebd.

11 Ebd,, S. 21. Deleuze iibernimmt hier einen Ausdruck von Claude Ollier.

12 Ebd., S.13.

13 Cf.ebd., S.20f.

14 Pier Paolo Pasolini: «Il «cinema di poesias». In: Ders.: Saggi sulla letteratura e sull'arte. Bd. 1, he-
rausgegeben von Walter Siti und Silvia De Laude. Mailand 1999, S. 1461-1488, hier S. 1479.

15 Deleuze 2015, S. 39: «Im Riickblick auf die Entwicklung des Neorealismus bemerkte Antonioni
einmal anlisslich von IL GrRipO (DER SCHREL I 1957), ihm gehe es darum, das Fahrrad loszu-
werden (das von De Sica natiirlich).»

16 Ebd.

17 Cf. ebd,, S. 16. Deleuze entlehnt den Begriff des «beliebigen» Raums Marc Augé, den er aller-
dings als Pascal Augé anzitiert.

18 Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Frankfurt a. M. 2017 [1989], S. 165f.
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DEsERTO Rosso (DIE ROTE WUSTE; I 1964) und PROFESSIONE: REPORTER Bezug
nimmt. In diesem Bonitzer-Zitat wird zum ersten und einzigen Mal ZABRISKIE
PoOINT in einer Reihe mit den anderen beiden Wiistenfilmen Antonionis (wiewohl
die Wiiste als geografischer Ort in DESErRTO Rosso keine Rolle spielt) erwahnt.
Explizit geht Deleuze auf den Film nicht mehr niher ein."” Seine Uberlegungen
aus den beiden Filmbiichern zu <optisch-akustischen Situationen, <Zuschauer»-
Figuren und zum <beliebigen, leeren Raum> lassen sich zwar auf ZABRISKIE POINT
iibertragen, allerdings kann aus Deleuze’ in Zusammenarbeit mit Félix Guattari
entstandenem philosophischen Werk Mille Plateaux eine passendere Raumtheo-
rie und Terminologie fiir die Filmanalyse gewonnen werden.

Glatter Wiistenraum und Kriegsmaschinen bei Deleuze
und Guattari

In Mille Plateaux, dem zweiten Teil ihres Werks Capitalisme et Schizophrénie,
acht Jahre nach dem ersten Teil, Lanti-(Edipe (1972), ver6ffentlicht, unterschei-
den Deleuze und Guattari zwei Raumtypen, den des gekerbten und den des glat-
ten Raums; wahrend die Stadt einen typischen gekerbten Raum darstellt, gilt
als Archetyp des glatten Raumes das Meer, weitere Beispiele sind die Luft bzw.
der Himmel, die Steppe, Wiiste und Eiswiiste.”” Den glatten Rdumen ist gemein,
dass sie keine festen Strukturen, Konturen oder Grenzen aufweisen. Zwar gebe
es in der Wiiste «Fixpunkte»?' wie Oasen, jedoch schiefle die «rhizomatische Ve-
getation» — das Rhizom, ein Begriff, der in der Botanik eine Struktur unterirdi-
scher Knollengewichse beschreibt, die kein Zentrum haben und multidirektional
wachsen - an vollig unerwarteten Stellen aus dem Boden, sobald es geregnet hat,
verschwinde danach aber wieder, sodass sie keine verldssliche Orientierung bieten
konne.?> Und doch ist der glatte Raum bewohnt, allerdings nicht «territorialisiert»
wie der gekerbte Raum, wo Menschen sesshaft geworden sind, ihre «Beziehung
zur Erde» durch «eine Eigentumsordnung oder einen Staatsapparat»* geregelt se-
hen und auf eine stabile Infrastruktur bauen konnen, die ihnen erlaubt, sich ent-
lang vorgegebener Fluchtlinien wie Straflen oder Autobahnen zu bewegen. Dem
«Sesshaften» im gekerbten Raum stellen Deleuze und Guattari den «Nomaden»
gegeniiber, der den glatten Raum durchquert und eher als Denkfigur denn als

19 Es findet sich allerdings ein indirekter Bezug auf die Love-in-Szene, wenn von den «Wiisten
Antonionis» die Rede ist, «die im Grenzfall nur noch abstrakte Spuren aufweisen und die ver-
vielfiltigten Fragmente eines urspriinglichen Paares verdecken». Deleuze 2015, S. 312.

20 Cf. Deleuze/Guattari, 1992, S. 665 ff.

21 Ebd,S. 526.

22 Cf.ebd.

23 Ebd,,S.525.
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Vertreter einer bestimmten Ethnie zu fassen ist. Der Nomade verweilt nur tem-
pordr an Orten und wird als der «Deterritorialisierte par excellence»** beschrie-
ben: «Die Wasserstelle ist nur da, um wieder verlassen zu werden, jeder Punkt ist
eine Verbindungsstelle und existiert nur als solche.»”® Seine Art und Weise, sich
zu bewegen, sei schnell und immobil zugleich, fast wie in einer spirituellen Reise,
bei der verschiedene Seins-Zustinde durchlaufen wiirden, aber eine feste Pragung
vermieden werde.?® Der Sesshafte ist dagegen in eine préizise Ordnung eingelas-
sen, sein Territorium ist begrenzt, durch eine imperiale-staatliche Macht geregelt.
Laut Deleuze und Guattari kann man allerdings auch «eingekerbt in Wiisten,
Steppen oder Meeren wohnen; man kann sogar geglattet in Stidten wohnen, ein
Stadt-Nomade sein».”

Die zwei Raumtypen korrelieren nun mit verschiedenen Organisationsmodel-
len: Der gekerbte Raum ist durch ein staatliches Machtzentrum mit einer vertika-
len Hierarchie nach dem Typ eines «Baums» gekennzeichnet, das iiber bestimmte
Organe wie beispielsweise das Militér verfiigt, das strategische Mandover vollzieht,
um zu «territorialisieren», Riume anzueignen und Grenzen zu verteidigen. Das,
was sich auf gekerbtem Terrain befindet, wird von der Staatsmacht identifiziert
und codiert. Der glatte Raum dagegen représentiert das Prinzip einer horizon-
talen-rhizomatischen Organisation geradezu anarchischer Natur, die weder ein
Zentrum noch Funktiondre oder Agenten in festen Rollen kennt. Deleuze und
Guattari illustrieren dies anhand zweier Spiele: Wahrend das Schachspiel, in dem
die Figuren feste Positionen und Rollen haben, die ihre Bewegungen regeln, das
Modell des staatlichen Apparats des gekerbten Raums illustriere, veranschauliche
das chinesische Spiel Go das Modell des glatten Raums.?® Durch das freie Legen
der gleichférmigen Spielsteine auf das Spielbrett und das Einkreisen gegnerischer
Steine konnen einmal besetzte Territorien wieder eingenommen, also neu codiert
werden. Dies ist das Werk der sogenannten «Kriegsmaschine», die die Kraft zur
«Mutation»* und damit subversives Potenzial besitzt.

Der Begrift ist etwas irrefithrend, da die Kriegsmaschine «nicht den Krieg zum
Ziel hat, sondern dieses Ziel zwangsldufig erst dann bekommt, wenn der Staats-
apparat sie iitbernimmt»,* wodurch «die Mutation durch Destruktion ersetzt»"
werde. Die Kriegsmaschine ist vielmehr eine «furchtbare Kraft), wie die Liebe,*

24 Ebd.

25 Ebd,,S.522.

26 Cf.ebd., S.524f.
27 Ebd,,S. 668.

28 Cf.ebd, S. 693.
29 Ebd, S.313.

30 Ebd,S. 709.

31 Ebd,S.313.

32 Cf.ebd, S.379.
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aber auch «eine kiinstlerische, wissenschaftliche und <deologische> Bewegung
kann eine potenzielle Kriegsmaschine sein, und zwar genau in dem Maf3e, wie sie
[...] eine schopferische Fluchtlinie oder einen glatten Raum der Verlagerung um-
reifit.»* Deleuze und Guattari arbeiten mit dem Begriff bereits im Lanti-Edipe,
wo sie das Freud’sche drei Instanzen-Modell der Psyche und das Erkldrungsmo-
dell des Odipuskomplexes kritisieren. Fiir sie ist der Trieb stets produktiv wie
eine Maschine, die neue Anschliisse sucht, sich verbindet und wieder 16st: «Un-
aufhorlich bewirkt der Wunsch die Verkopplung der stetigen Strome mit den we-
sentlich fragmentarischen und fragmentierten Partialobjekten. Der Wunsch 1afit
flief3en, flieflt und trennt»,** wobei die Auflenwelt (der Staat, die Sprache etc.) die
«Wunschproduktion immerfort zurechtstutzt».® Die Figur des «Schizo», die im
Zentrum von Lanti-(Edipe steht, hat gewisse Gemeinsamkeiten mit dem Noma-
den, wie er in Mille Plateaux beschrieben wird: Nicht nur teilt er mit ihm seine
Position au8erhalb oder am Rande des gekerbten, staatlichen und kapitalistischen
Raums, sondern auch seine Art, sich so zu bewegen, dass er stindig neue Flucht-
linien zieht, sowie seine Fahigkeit zur Decodierung und Deterritorialisierung.*
Die «Kriegsmaschine» des Nomaden ist seine «Wunschmaschine», die das Ge-
kerbte gléttet, Verbindungen auflost, alte Strukturen einstiirzen ldsst und Macht-
zentren zerstort. In diesem Sinne hat der glatte Raum ein grofles Befreiungspo-
tenzial. Jedoch merken Deleuze und Guattari an, dass «glatte Riume nicht von
sich aus befreiend»”” seien. Sie symbolisieren vielmehr einen Zustand der Unbe-
stimmtheit, der nicht nur mit einer fluiden, im stetigen Werden begriffenen no-
madischen Daseinsform einhergeht, die sich klaren und festen Zuschreibungen
und damit auch jeglicher disziplinaren Ordnung widersetzt, sondern in dem auch
Aktionen und Krifteverschiebungen in Gang gesetzt werden. ZABRISKIE POINT
scheint auf vorbildliche Art und Weise die Theorie von Deleuze und Guattari zu
illustrieren.

Mark als Verkorperung der Kriegsmaschine

ZABRISKIE POINT beginnt mit einer Szene, in der streikende Studierende in ei-
ner besetzten Universitdt miteinander diskutieren. Es geht dabei nicht nur um
das Verhiltnis von friedfertigem und gewaltvollem Protest, sondern auch um

33 Ebd, S.584.

34 Gilles Deleuze / Félix Guattari: Anti-Odipus. Kapitalismus und Schizophrenie 1. Frankfurta. M.
1977,S. 11.

35 Ebd, S.161.

36 Cf.ebd., S. 46: «Der Schizophrene halt sich an der Grenze des Kapitalismus auf [...]. Er bringt
alle Codes durcheinander, trigt die decodierten Wunschstréme.»

37 Deleuze/Guattari 1992, S. 693.

158



Aufbruch mit der Kriegsmaschine in den glatten Raum der Wiiste

die Unterschiede der revolutiondren Kraft der schwarzen im Vergleich zur wei-
Ben Studierendenschaft, die sich nicht in einem Kampf auf Leben und Tod fiir
die Sicherung von Grundrechten einsetzen muss, sondern blof eine Behinde-
rung der gesteigerten Bediirfnisbefriedigung (Marihuana-Verbot) zu beklagen
und genderbezogene Konflikte ((Médnner kénnen keinen Kaffee kochen>) auszu-
fechten hat.*® Allerdings pocht die weifle Studierendenschaft auch auf ein Engage-
ment gegen die Rekrutierung von Soldaten durch das an Universititen angeglie-
derte «Reserve Officer Training Corps». Neben der Frage nach dem solidarischen
Zusammenhalt von schwarzen und weiflen Menschen sowie politisch aktiver
Studierender und ihrer an der Besetzung der Universitit unbeteiligten Kom-
militon:innen, (die automatisch mitbetroffen sind), steht auch das Thema des
(kommunistisch-maoistisch orientierten) Kampfes gegen den <bourgeoisen Indi-
vidualismus>* zur Debatte, nachdem der Protagonist des Films, Mark (Mark Fre-
chette), unter Bekanntgabe seiner Position, er sei <bereit zu sterben, aber nicht vor
Langeweile>, die Versammlung verlassen hat.

Mitnichten ist Mark der individualistische, gleichgiiltige und unsolidarische
Einzelgéinger, fiir den ihn die Anwesenden nach dieser Aussage halten. In einem
Gesprich mit seinem Mitbewohner benennt Mark die «Notlage» als die entschei-
dende Motivation fiir beherztes Handeln, womit er den schwarzen Studierenden
zuzustimmen scheint, die die wahrhaft revolutiondre Kraft wegen der viel stdr-
ker erfahrenen Gewalt und Diskriminierung fiir sich beanspruchen. Mark, rast-
los und eskalationsbereit, wartet geradezu darauf, seine aufgestaute Energie ge-
waltvoll entladen und ein Statement gegen gesellschaftliche Ungerechtigkeit und
polizeiliche Gewalt setzen zu kénnen. Wegen kleinkrimineller Delikte an der
Universitdt — so rithmt er sich, teure Biicher geklaut und verkauft, mit der Kre-
ditkarte des Rektors telefoniert und den Computer des Dekans derart program-
miert zu haben, dass alle Ingenieursstudierende fiir Kunstgeschichte eingeschrie-
ben waren - ist er aus der Institution, zu der er, wie die Eingangsszene zeigt, noch
in gewisser Verbindung steht, ausgeschlossen worden. Dennoch zeigt er sich mit
einstigen Kommilitonen solidarisch: Seinen Mitbewohner, der wihrend der Stu-
dierendenproteste festgenommen wurde, versucht er aus dem Gefangnis gegen
Kaution herauszuholen und wird dabei selbst grundlos in Gewahrsam genom-
men. Als er beobachtet, wie ein Polizist ungerechtfertigterweise einen schwarzen
Studenten, der nach einer Schusswaffe gegriffen haben soll, niederschiefit, ist er
bereit, den Gefallenen zu réichen, allerdings wird der Polizist von jemand ande-

38 Im Folgenden wird Bezug auf die englische Originalfassung genommen (Alle Ubersetzungen
stammen von der Verfasserin, wenn nicht anders angegeben.).

39 Allerdings scheint bei der Nennung dieses Begriffs die Ernsthaftigkeit die ironisch lachenden
Akteure zu verlassen. Zu den Cinema de Verité-Anleihen in dieser Anfangsszene, cf. Donato
Totaro: «ZABRISKIE POINT (1970, Antonioni): A Scene by Scene Analysis of a Troubled Master-
piece». In: Offscreen 14/4, 2010, o.S.
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rem erschossen, noch bevor er seine Waffe ziehen kann. Jedes Bestreben, sich ein-
zumischen, bleibt erfolglos. Die Verwechslung mit dem Polizistenmoérder bringt
Mark allerdings in die gleichsam ersehnte existenzielle Notlage. Ein Vergleich mit
Antonionis PROFESSIONE: REPORTER dréngt sich auf, wo der Protagonist einen
Identitatswechsel vollzieht, indem er seinen Pass mit dem eines Toten vertauscht,
nicht wissend, dass er die Identitdt eines gesuchten Waffenhdndlers annimmt,
dem die Geschiftspartner auf der Spur sind, um ihn zu téten.*® Auch in diesem
Film ist die Neucodierung der Identitit mit dem glatten Wiistenraum (der Wiiste
im Tschad) verbunden, wobei der Protagonist aus der Wiiste, wo die Transforma-
tion geschieht, in die Stadt zuriickkehrt und dort seine Recherche beginnt. Mark
dagegen fliichtet sich mit einem gestohlenen Flugzeug aus dem gekerbten Raum
in den glatten Wiistenraum auflerhalb von Los Angeles, um seinen Verfolgern zu
entkommen. Dort stiirzt er sich nach der Begegnung mit Daria (Daria Halprin)
abermals in ein risikobehaftetes Vorhaben, namlich das gestohlene Flugzeug zu-
riickzugeben. Dieses wird zuvor mit politischen Parolen bemalt; «Suck Bucks»,
«No War», «No Words», «She He It», «<Freecome» ist auf dem mit psychedelischen
Farben verzierten Flugzeug zu lesen, was auf emanzipatorische, handlungs- nicht
diskussionsorientierte antikapitalistische, Antikriegs- sowie auf Genderliberali-
tat fokussierte Bewegungen anspielt. Mark, der sich keiner Bewegung auf lingere
Zeit zugehorig gefiihlt hat, greift damit die Desiderate verschiedener Gruppie-
rungen auf und gebraucht seine in den Medien verfolgte Riickkehr fiir eine letzte
Provokation. Wie zu Beginn des Films mit seinem ersten Ausspruch prophezeit,
kommt Mark nicht vor Langeweile um, sondern, weil er es darauf anlegt. Ob seine
Aktion vernunftig ist, wird von Daria infrage gestellt; sie warnt ihn davor, auf
diese symboltrichtige, aufsehenerregende Art und Weise zuriickzukehren, um
seine Unschuld zu bezeugen, doch er wihlt - wie zuvor auch beim Diebstahl des
Flugzeugs - einen irrationalen Weg. Mark ldsst sich in dieser Hinsicht durchaus
als ein deterritorialisierter, sprunghafter Nomade bezeichnen, dem planvolles,
organisiertes Handeln (in einer Gruppe) fremd ist und der nur in bedringenden
Situationen aus dem Affekt heraus zu handeln vermag. Sein Aufbegehren gegen-
tiber Hierarchien und Machtstrukturen ist gekoppelt an einen beunruhigenden
Todestrieb, der ihn schliefllich freiwillig zur Zielscheibe werden lasst.* Die Paro-
len auf dem Flugzeug schlagen bei den Zeugen der Landung allerdings nicht wie

40 Cf. zur Verbindung dieser Filme im Hinblick auf den Identitatsverlust Michelangelo Anto-
nioni/ Carlo di Carlo / Giorgio Tinazzi / Marga Cottino-Jones (Hg): The architecture of Vision.
Writings & Interviews on Cinema. Michelangelo Antonioni. New York 1996, S. 347.

41 Felten zitiert aus einer Rezension des Films von Alberto Moravia, nach dem der Film «den
wohlbekannten Konflikt zwischen den freudianischen Lebens- und Todesinstinkten, Eros und
Thanatos, und (vielleicht genauer) zwischen Spiel- und Niitzlichkeitsauffassung des Lebens
versinnbildlicht.» Zitiert nach Uta Felten: Traumer und Nomaden. Eine Einfiihrung in die Ge-
schichte des modernen Kinos in Frankreich und Italien. Tibingen 2011, S. 81.
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gewiinscht ein. Mit seinem Flug zeichnet Mark eine schopferische Fluchtlinie, die
jedoch im gekerbten Raum keine Transformationskraft hat und in einer Sack-
gasse miindet.

Der glatte Wiistenraum und der gekerbte Stadtraum

Es ist bezeichnend, dass die Protagonist:innen des Films, Mark und Daria, sich
gerade im glatten Wiistenraum begegnen. Die Mohave-Wiiste im kalifornischen
Death-Valley-Nationalpark ist ein zentraler Handlungsort in Antonionis Za-
BRISKIE POINT; der Name des Films verweist auf einen Aussichtspunkt innerhalb
des Parks, von dem aus die gelb-braun leuchtenden, sandigen Gesteinsformatio-
nen des Valleys betrachtet werden konnen. Die erste Wiiste, die im Film vorge-
fihrt wird, ist allerdings eine kiinstliche. Ein Werbefilm, der den Mitarbeiter:in-
nen der Immobilienfirma Sunny Dunes vorgespielt wird, zeigt das Plastikmodell
eines zu errichtenden Touristendorfes inmitten der trockenen Wiistenlandschaft:
Schone Frauen nehmen einen Drink am Pool ein, ein Paar spielt vor dem Hinter-
grund einer kargen Felslandschaft Tennis (Abb. 1). Mit den Worten von Deleuze
und Guattari gesprochen, sieht das Projekt eine Kerbung des glatten Wiisten-
raums vor, durch die dieser als Naherholungsgebiet fiir die Upper-Class erschlos-
sen werden soll.*?

Bei den ersten Aufnahmen der realen Wiistenlandschaft wird der Fokus auf
die Fluchtlinien gelegt, die die gekerbten Rdume verbinden. Die Wiiste scheint

durch den Highway und die Zugschienen zerteilt, auf denen der Schatten von

1 ZABRISKIE PoINT: Bilder aus einem Werbefilm — die Mohave-Wiiste soll touristisch erschlossen,
der glatte Raum gekerbt werden (00:17:48)

42 Cf. Petra Loffler: «Asthetische Widerstiandigkeit. Michelangelo Antonionis revolutionirer Es-
kapismus». In: Nicole Kandioler / Ulrich Meurer / Vradth Ohner / Andrea Seier (Hg.): escape.
Strategien des Entkommens. 2015, 0.S.
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2 ZaBRIskIE PoINT: Unterwegs im glatten Luftraum: Mark folgt scheinbar den Fluchtlinien
innerhalb des glatten Wiistenraums (00:43:18)

Marks Flugzeug zu sehen ist (Abb. 2). Nur scheinbar folgt Mark (Uta Felten nennt
ihn einen «postmodernen Daedalus»)** den vorgegebenen Fluchtlinien auf dem
Boden, dann beginnt er abzuweichen und Daria, die in ihrem Auto dem Stra-
Benverlauf folgt und sich mithilfe einer Straflenkarte an ihren Fahrplan halt, mit
Sturzfliigen und waghalsigen Mandvern zu irritieren.

Es handelt sich in dieser Szene gleich um zwei glatte Rdume, den der Wiiste
und den der Luft; wihrend der Wiistenraum durch die asphaltierte Strafle eine
Einkerbung erfahren hat, lasst der Luftraum freie Richtungswechsel zu. In die-
ser Reminiszenz an Alfred Hitchcocks NoRTH BY NORTHWEST (DER UNSICHT-
BARE DRITTE; USA 1959) ldsst sich die Protagonistin von dem draufgdngerischen
Piloten beeindrucken — Murray Pomerance hat Marks Flug passenderweise als
«courtship»* bezeichnet, man konnte auch von einem Balztanz sprechen.

Ihr Kennenlernen verlduft parallel zur gemeinsamen Erkundung der Wiis-
tenlandschaft am Zabriskie Point, bei der Mark und Daria eine Ausgelassenheit
entwickeln, die sich sowohl in lauten Rufen und Geldchter als auch in stiirmisch-
unkoordinierten Laufen tiber die Diinen, Stiirzen, Purzelbdumen sowie Dreh-
bewegungen duflert. Bereits durch die verschiedenen Perspektiven, aus denen
die Kamera die Liufe einfangt, verlieren auch bald die Filmzuschauer:innen die
Orientierung in diesem unendlich erscheinenden Wiistenraum.* Der Schwin-
del, den sich Daria durch ihre wilde Drehbewegung im Kreis zufiihrt, wird schon

43 Felten, S. 81. Ein postmoderner Daedalus, der «in gewollter Ziellosigkeit verharrt und anders
als der klassische Daedalus nicht aus dem Labyrinth fliehen will». Ebd., S. 84.

44 Pomerance, S. 165.

45 Cf. Céline Scemama-Heard: Antonioni: le désert figuré. Paris 1998, S. 59 und Ulrich Meurer: To-
pographien. Raumkonzepte in Literatur und Film der Postmoderne. Miinchen 2007, S. 233, die
Ahnliches fiir die Kamerabewegungen im Wiistenraum von PROFESSIONE: REPORTER festge-
stellt haben.
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3 ZABRISKIE POINT: Wahrnehmungsverdnderung in der Mohave-Wiiste (01:00:13)

durch eine vorherige Aufnahme bildlich angedeutet (Abb. 3), in der mittels Un-
schirfe eine Aufweichung der Trennlinie zwischen Wiistenhiigel und Himmel er-
zeugt wird.

An dieser Stelle lasst sich auf eine Passage in Mille Plateaux zurtickkommen,
in der Deleuze und Guattari der «<Bewegung» die «Geschwindigkeit» gegeniiber-
stellen, die «wesentlich» zu der Kriegsmaschine des Nomaden gehore.* Auch in
den Aufnahmen von Mark und Daria wird eine Geschwindigkeit sichtbar, die von
der Intensitdt der korperlich-sinnlichen und geistig-spirituellen Erfahrung zeugt.
Der glatte Raum entfaltet seine Wirkung - die Figuren durchleben eine Wahr-
nehmungsveranderung, die derartig entsubjektiviert, dass sie, als sie sich zu lie-
ben beginnen, nicht nur miteinander und mit der Landschaft zu verschmelzen,
sondern sich darin zu vervielfachen scheinen, womit die Auflésung der Grenzen
des Selbst und auch des Anderen verbildlicht wird.”” Matthew Gandy hat die Or-
gie in Parallele zu der Schlussszene des Films als Vision Darias gedeutet und nur
ihr den Wunsch zugeschrieben, ihre Identitdt temporér zu verlieren.*® Dass es
ebenfalls zum nomadischen Modus von Mark dazugehort, keine festgelegte Iden-
titdt zu haben, wird dabei nicht bedacht, auch nicht, dass die «Vielheit>, von der
Daria spricht und die sie Marks Schwarz-Weifl-Denken entgegenhilt, gerade in
dem Moment der kérperlichen Vereinigung auch zu einer Idee von Mark wird.

46 Deleuze/Guattari 1992, S. 525.

47 Wie Pomerance berichtet, wollte Antonioni Tausende von Menschen fiir die Love-in-Szene en-
gagieren, stief§ aber auf Widerstand seitens der Parkverwaltung und musste sich mit einigen
wenigen Paaren zufriedengeben, die sich mal angezogen, mal ginzlich nackt durch die Wiis-
tendiinen rollen, cf. Pomerance, S. 170 ff.

48 Cf. Matthew Gandy: «The Cinematic World: Desert Iconographies in Michelangelo Antonio-
ni’s ZABRISKIE POINT». In: Martin Lefebvre (Hg.): Landscape and Film, New York 2006, S. 315—
332, hier S. 324.
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4-5 ZABRISKIE POINT: Die starre Geometrie des gekerbten Raums verdrangt die Subjekte
(00:24:13 und 00:23:05)

Marie Fabre hat denselben Gedanken und begriindet dies mit einer Einstellung,
die Darias Blick einfdngt, ein Blick, wie er am Filmende die Imagination der Ex-
plosion einleitet.* In der Love-in-Szene ist ihr Blick aber erst nach Abflachen der
Erregung im Bild eingefangen. So liefle sich hier eher die Frage stellen, ob nach
dieser Deutung nicht blofl die Orgie der anderen Paare, sondern schon der lei-
denschaftliche Liebesakt mit Mark Darias Fantasie entsprungen ist. Ob der <tote>
Wiistenraum, wie Mark ihn nennt, zu einem vitalen Raum der sexuellen Befrei-
ung wird und die Orgie nun Darias point of view zugeordnet werden kann oder
nicht, spielt insofern keine Rolle, weil beide Figuren eine viel wichtigere mentale
Befreiung erfahren. Die Wiiste ist in dem Sinne ein <beliebiger Raum», um den Be-
griff aus Deleuzes Filmbuch erneut aufzubringen.® Er ist nicht codiert und damit

49 Cf. Marie Fabre: «Sur deux heureuses apocalypses. ZABRISKIE POINT et Il mondo salvato dai ra-
gazzini ou l'utopie comme parodie». In: Italies 25, 2021, 0.S.

50 Cf. zur Deutung des Wiistenraums in ZABRISKIE POINT mit Bezug auf das Konzept des
«beliebigen Raums» Niels Niessen: «Why He Really Doesn’t Get Her: Deleuze’s Whatever-
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6 ZABRISKIE POINT: Wie im Go-Spiel: Versuch der Deterritorialisierung des Raums durch
Einkesselung (00:25:06)

dem «iibersemiotisierten urbanen Raum»*' mit seinen allgegenwértigen Werbe-
tafeln entgegengestellt.

Der Stadtraum, der vor allem in der ersten Halfte des Films zu sehen ist, hat
ganzlich andere Qualitdten. Antonioni inszeniert beispielsweise das Biiro des
Chefs von Sunny Dunes mit harten Kanten und geraden Linien, durch die eine
starre geometrische Unterteilung des Bildausschnitts bewirkt wird. Der Chef, ob-
wohl aus der Untersicht gefilmt, was iiblicherweise die Macht einer Figur betont,
scheint fast zwischen seinem Schreibtisch und einem grofien Gebdude hinter ihm
zerdriickt zu werden (Abb. 4). Seine Sekretidrin gleitet rechts aus dem Bild, das von
einer gestreiften Metallwand dominiert wird (Abb. 5).

Der gekerbte Raum erscheint somit klaustrophobisch, er ldsst nur geringe Frei-
raume fiir den Menschen. Die studentischen Proteste hingegen werden véllig an-
ders inszeniert: Eine zerstreute Menschenmenge fiillt die Bildausschnitte in den
Einstellungen, das Universitatsgebdude wird von Menschen, die sowohl am Bo-
den als auch auf dem Dach zu sehen sind (Abb. 6), gleichsam eingerahmt.

Die Besetzung der Universitat durch die Studierenden ist jedoch nicht von lan-
ger Dauer; der Raum wird binnen kurzer Zeit wieder vom Staatsapparat reterrito-
rialisiert, genau wie Mark mit seinem Flugzeug nach der Landung dazu gedrangt
wird, zwischen zwei geraden Linien der Flug- und Landebahn, umzingelt von den
Polizeiwagen, zum Stehen zu kommen.

Space and the Crisis of the Male Quest». In: Film-Philosophy 16/1, 2012, S. 127-148, hier
S. 143. Ahnlich auch Simone Brott: Architecture for a Free Subjectivity: Deleuze and Guat-
tari at the Horizon of the Real. Farnham 2011, S. 60f. Es lie8e sich auch eine Verbindung
zu der Textstelle des Theme-Songs von Roy Orbison am Ende des Films ziehen: «Zabriskie
point is anywhere.»

51 Felten, S. 83.
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Daria, die <tolerante> Nomadin -
zwischen Wirklichkeit und Vorstellung

Fasst man den ménnlichen Protagonisten Mark als Verkérperung der nomadi-
schen Kriegsmaschine, so stellt sich die Frage, wie die weibliche Hauptfigur zu
beschreiben ist. Daria steht wie Mark den biirgerlichen Werten kritisch gegen-
iiber und scheint sich ungern binden zu wollen - Arbeit sucht sie sich nur, wenn
sie Geld braucht, ihren Freund verldsst sie ohne Vorwarnung, borgt sich aber sein
Auto, plant, obwohl sie arbeitstechnisch verpflichtet ist, noch den Besuch eines
Bekannten auf dem Weg durch die Wiiste und verhehlt dies auch nicht vor ihrem
Chef. Sie, die ihren Freund und den Chef vor den Kopf stof3t, befiirchtet allerdings
keine Konsequenzen und auch nach der negativen Erfahrung bei der Suche nach
ihrem Bekannten in dem Wiistenstddtchen, den sie nicht vorfindet und stattdes-
sen auf eine Gruppe sexualisierter, angriffslustiger Kinder trifft, verliert sie ihre
heiter-gelassene Einstellung nicht.

Als sich Mark und Daria in die Tiefen der Wiistenlandschaft begeben, raucht
Daria, die in ihrem Ethno-Look als argloses Hippie-Madchen inszeniert wird,
einen Joint. Mark lehnt mit der Begriindung ab, er sei in einer Gruppe gewesen,
die die Abstinenz befiirworteten und auf einem «reality trip» gewesen sind. Da-
ria wundert es, dass er die Ideologie einer bestimmten Gruppe ibernommen hat,
woraufhin Mark dies relativiert und erklirt, er sei eigentlich von dem «bullshit
talk» gelangweilt gewesen, was an die Anfangsszene bei der studentischen Veran-
staltung erinnert. Marks nomadischer Modus wird dadurch erneut unterstrichen;
er lisst sich affizieren von politischen Bewegungen, ohne sich ihnen zugehoérig zu
fihlen. Vor allem aber verdeutlicht das Gesprich den Unterschied des Mindsets
der beiden Figuren: Als Daria nachhakt, was eigentlich mit «reality trip» gemeint
sei, gibt sie sich kurz darauf selbst die Antwort: «Oh yeah, they can’t imagine
things.» Wirklichkeit und Vorstellung sind also die Kontrastbegrifte, die hier auf-
gebracht werden und konzeptuell bereits auf die Endszenen des Films verweisen:
Mark, dessen irrationaler Aktionismus ihn in der Wirklichkeit sterben lasst, Da-
ria, die sich nur vorstellt, wie die Villa ihres Chefs explodiert.

Auch das weitere Gesprach bringt die gegensitzliche Einstellung der beiden
jungen Leute zum Vorschein. Man konnte sagen, dass Mark es nicht notig hat,
durch psychoaktive Substanzen eine Bewusstseinsveranderung zu bewirken; er ist
von selbst dazu in der Lage und kann sich auf die sinnliche Erfahrung mit Daria
innerhalb des Wiistenraums genauso einlassen wie sie. Daria jedoch scheint mit
einem Bein noch in der Welt des Establishments zu stecken; sie vermag pragma-
tisch zu handeln und denkt iiber ihre Arbeit bei Sunny Dunes nicht negativ. Dass
gerade Darias freundliche Toleranz gegeniiber dem rebellischen Flugzeugdieb,
dem Nomaden, der das Prinzip des Glatten verkorpert, sowie gegeniiber dem pro-
fitorientierten Chef, der hierarchisch an der Spitze eines Unternehmens sitzt, das
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den glatten Raum zu kerben und zu 6konomisieren sucht, ist bezeichnend. <\Wenn
es darauf ankommt, miisse man sich entscheiden. Entweder die eine Seite oder
die andere>, sagt Mark, wihrend Daria, die nicht zwischen Gut und Bése unter-
scheidet, kontert, es gibe «zahlreiche Seiten>. An dieser Stelle entpuppt sich Daria
als die wahrhaft Gleichgiiltige. Mark jedoch will «sie> als Bosewichte> betrach-
ten, um sich ihrer entledigen> zu kénnen. Wer «ie> sind, wird nicht weiter aus-
gefithrt, doch es ist klar, dass es sich um die Staatsmacht und ihre Organe (Uni-
versitétsleitung, Polizei) handelt, die Mark als Feindbilder forciert. Daria indes
zweifelt daran, dass sich die Lage dndert, wenn man «sie loswird>. (Warum nicht?
Wie sonst sollten wir weiter machen?, erwidert Mark, der die Moglichkeit einer
Verdnderung gesellschaftlicher Strukturen durch Gewalt in Betracht zieht. Daria
fragt jedoch, wer mit dem «wir> gemeint sein soll. <Du und ich, Babe), antwortet
Mark und beendet damit die Diskussion, indem er von der gesamtgesellschaftli-
chen Perspektive auf eine personliche wechselt und in Aussicht stellt, dass Daria
sich fiir eine Seite entscheiden miisse, wenn sie miteinander weitermachen sollten.
Damit wird eine Transformation Darias eingeleitet, die aber erst in der Villa des
Chefs Friichte tragt, womit Stawomir Maston zu widersprechen wire, der Daria
als «completely unperturbed by their encounter and the desert» darstellt.*

Dass Daria eine idealistische Einstellung hat, wird deutlich, als sie zu verstehen
gibt, dass sie es begriiffen wiirde, wenn man «schéne Dinge> in die Kopfe der Men-
schen <einpflanzen> kénnte, sodass alle eine gliickliche Kindheit und «groovy» El-
tern hatten. Mit verdchtlicher Ironie entgegnet Mark, dass man auf diese Weise
vergessen wiirde, wie schrecklich alles sei. Dem widerspricht Daria: <Das ist der
Punkt. Nichts ist schrecklich. Es ist das «Bewusstsein der Menschen, das ihr Sein
[...] bestimmt»,* lieSe sich in Abwandlung des Marxschen Diktums ihre Position
verdeutlichen, und sie hat insofern recht, dass sie, die nicht an sozialer Gerechtig-
keit, sondern an einer recht naiv erscheinenden Form von Gliick interessiert ist,
sich ein gliickliches Bewusstsein zu erhalten vermag.

Nachdem Daria vom Tode Marks tiber das Autoradio erfahren hat und von
einer tiefen Traurigkeit ergriffen wird, scheint sie sich fiir einen Richtungswech-
sel zu entscheiden und die Villa ihres Chefs, wie geplant, aufzusuchen. Sie dreht
ihren Wagen und fahrt zuriick - wohin sie zuvor auf dem Weg war, wird nicht
deutlich. Maglich ist, dass sie erst, als klar wird, dass die von Mark neu aufge-
zeigte Fluchtlinie in eine Sackgasse fiihrt und sie ihn nie wiedersehen wird, sich
wieder an die alte Fluchtlinie zuriickbindet. Auf Resonanz zu ihren Gefiihlen
stof8t Daria in der herrschaftlich-modernen Villa, die in einen Steinfelsen einge-

52  Maston, S. 156. Auch nach Lofler vollzieht Daria eine «emotionale und intellektuelle Wand-
lung», Loftler, o.S.

53 «Esistnicht das Bewusstsein der Menschen, das ihr Sein, sondern umgekehrt ihr gesellschaftli-
ches Sein, das ihr Bewusstsein bestimmt.» Karl Marx: «Zur Kritik der Politischen Okonomie».
In: Marx-Engels-Werke. Bd. 13. Berlin 1971, S. 3-160, hier S. 86f.

167



Cora Rok

lassen ist und mit ihrem Pool und Wasserfall eine fruchtbare Oase mitten in der
Wiiste simuliert, allerdings nicht. Zu den anwesenden Menschen (in eine Unter-
haltung vertiefte Frauen beim Baden, in die geschéftlichen Verhandlungen tiber
die Errichtung der Sunny Dunes Touristenanlage vertiefte Unternehmer sowie
zwei indigene Haushélterinnen) kann Daria keine Verbindung aufbauen. Zwar
kommt es zu einem Wortwechsel mit ihrem Chef, der allerdings tiber ihre Nie-
dergeschlagenheit scherzend hinwegsieht, und sie tauscht ein Lacheln mit einer
jungen indigenen Bediensteten aus. Doch gerade diese Begegnung (Tom Holert
thematisiert den Zusammenhang zwischen Kapitalismus und Kolonialismus in
seiner Analyse®®) wird zum Anlass fiir Daria, das Gebaude fluchtartig zu verlassen
und sich in ihr Auto zu begeben. Ihr steht die Emporung ins Gesicht geschrieben.
Sie fahrt ein Stiick, hilt aber dann an und wendet sich wieder der Villa zu. De-
ren Rdume werden in den néchsten Einstellungen nun vollstidndig verlassen, ent-
leert gezeigt — eine Abfolge von Einstellungen, die an Antonionis UEcLISSE den-
ken ldsst. Die Villa wird von einem codierten Raum zu einem «beliebigen Raumy.
Daria vergief3t einige Trdnen im Auto, sie scheint sich entschieden und den Feind
identifiziert zu haben; doch wie die Subjekte in diesen Rdumen eliminieren? Wie
diesen gekerbten Raum glitten?

In der néchsten Einstellung sind die Geschiftsmanner wieder in der Villa zu
sehen, die iiber die effiziente Ausschlachtung des Wiistenterrains diskutieren.
Es folgt eine Einstellung, die die Explosion der Villa zeigt, allerdings ohne Ton.
Dass die Explosion nicht in Wirklichkeit geschehen ist, wird deutlich, als wie-
der zu Daria geschnitten wird, die nun erst aus dem Auto aussteigt. Mit heraus-
fordernden Schritten schreitet sie auf die noch intakte Villa zu, vor der sie in ei-
niger Entfernung stehen bleibt. Es folgen die berithmten Einstellungen, in denen
die Explosion der Villa weitere 12-mal aus 17 verschiedenen Kameraperspektiven
und unterschiedlicher Entfernung mit Untermalung durch die sich ins Ekstati-
sche steigernde Gitarrenmusik von Pink Floyd (Come in Number 51, Your Time Is
Up) inszeniert wird. Nach den Explosionsbildern der Villa folgen Zeitlupenauf-
nahmen der Explosion einiger Mébelstiicke, von Gartenstiihlen und eines Tischs,
eines Schranks mit bunten Kleidungsstiicken, eines Fernsehers und Sessels, eines
Kiihlschranks samt Inhalt und schlief3lich eines Biicherregals. Es sind dies ds-
thetische Aufnahmen der bunten, langsam durch die Luft wirbelnden, sich vor
dem strahlenden Blau des Himmels kontrastreich abzeichnenden Einzelteile, die
die Schonheit der Atomisierung verschiedener Gebrauchsgegenstinde zum Aus-
druck bringen (Abb. 7).

54 Cf. Tom Holert: «Strudel und Wiisten des Politischen. Michelangelo Antonioni, Robert Smith-
son und Michael Snow». In: Medien. Kunst. Netz. 2007, 0.S. Holert erinnert daran, dass dem
deleuze-guattarianischen Nomaden die indianische Urbevolkerung entspricht, fiir die der Za-
briskie Point im Death Valley ein mythischer Ort ist. Im Anblick des indianischen Zimmer-
madchens, so Holert, kulminiere der Prozess der Politisierung Darias.
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7 ZaBRISKIE PoINT: explosives Filmende: die Glattung des gekerbten Raums (01:43:35)

Oliver Fahle spricht hier von einer Art «Urknall», der die «Neuordnung der
Dinge» ermoglicht.” Nachdem die Musik abrupt endet und zu Daria geschnit-
ten wird, ist sie mit einem Lacheln auf den Lippen zu sehen. Celine Scemama-
Heard bringt diese verschiedenen Kameraperspektiven mit der Kompetenz Dar-
ias zusammen, aus verschiedenen Perspektiven einen Blick auf die Dinge werfen
zu konnen; genau wie sich in der Wiiste die Liebespaare multiplizieren, verviel-
facht sich hier die Explosion. Nicht ein einzelnes Subjekt ist das Zentrum der
Wahrnehmung dieser Explosion, die unterschiedlichen Perspektiven deuten eine
dezentrale Wahrnehmung an, der Blick wird unpersénlich und erst nach Ende
der Sequenz an die Figur Daria riickgebunden.>®

Die Villa wird zwar nicht ein weiteres Mal gezeigt, sodass nicht mit Sicher-
heit gesagt werden kann, ob sie tatsdchlich nicht explodiert ist, jedoch hat sich
Darias Stimmung verdndert, als sie ins Auto steigt und davonfahrt.”” Die letzte
Einstellung zeigt die untergehende, rétlich wie Feuer leuchtende Sonne, in der
sich die Explosion spiegelt. Es scheint also eine lingere Zeit vergangen zu sein,
bis sich bei Daria durch die Kraft der Imagination ihr gewohnt heiteres Bewusst-
sein wieder eingestellt hat. Daria sieht, sie handelt nicht, was sie als eine der von
Deleuze beschriebenen Figuren erscheinen ldsst, die eine optisch-akustische Si-
tuation, ein optisches Drama erfahren, aber nicht selbst eingreifen. Die Frage
stellt sich, inwieweit sie sich von der Kriegsmaschine Mark im glatten Wiisten-
raum hat affizieren lassen. Auf der einen Seite hat sie klar Position bezogen und
sich von ihrem Chef und dem Milieu, das sie als ausbeuterisch in Bezug auf Na-
tur und Mensch identifiziert hat, distanziert, damit ist sie einer Fluchtlinie ge-

55 Fahle, S. 267.

56 Cf. Scemama-Heard, S. 105.

57 Fiir Felten ist die Orientierung an Darias Blick ein Hinweis auf die Asthetik von Antonionis ci-
néma de voyant. Cf. Felten, S. 85.
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folgt, die ihr Mark aufgezeigt hat. Den Prozess der Kerbung in der Wirklichkeit
durch einen Gewaltakt umzukehren, bleibt fiir sie nur ein Gedankenexperiment,
das ihr aber schon die nétige Befriedung mit dem Sein verleiht. Der Text von Roy
Orbisons kitschigem Theme-Song «So young», der bei Darias Fahrt gen Sonnen-
untergang erklingt, spielt auf die Themen Jugend, Vergdnglichkeit sowie Traume
an; der Song fasst womdglich die Lebensphilosophie Darias zusammen. Es geht
nicht darum, Traume auszuleben, sondern sie als Utopie am Leben zu halten:
«But there’s a place where dreams always stay so young [...]. Zabriskie point is
anywhere.»*®

Fazit

Dass die Wiiste in ZABRISKIE POINT Parallelen zu dem von Deleuze und Guat-
tari beschriebenen glatten Raum - einem Raum der Moglichkeiten, in dem etwas
Neues entstehen kann - aufweist, ist mehr als offensichtlich. Auch die Figuren des
Films weisen Charakteristika des Nomaden und der Kriegsmaschine auf: Wih-
rend der zum glatten Raum gehérende Nomade einer Festlegung widerstrebt, ist
die Kriegsmaschine fihig, Kerbungen zu glatten - wie auch immer man sie auf-
fasst, als intellektuelle, kiinstlerische oder materielle Kraft, ist sie in der Lage, ein
Bewusstsein zu verdndern, feste Strukturen zu l6sen, Codierungen aufzuheben
und neue zu setzen.

Holerts Diagnose von einer schrittweisen «Nomadisierung»* Darias darf je-
doch infrage gestellt werden, denn beide Figuren, Daria und Mark weisen be-
reits von Beginn an nomadische Ziige auf, was sich in ihrer relativen Bindungs-
losigkeit, mangelnden Festgelegtheit und affektgetriebenen Mobilitit spiegelt.
Sicherlich ist mit der Verwechslung Marks als Polizistenmdrder und seiner
Flucht, die ihn als ziel- und orientierungslos kennzeichnet, sein Nomadentum
starker ausgeprégt, wohingegen Darias Fluchtlinien noch in eine gewisse Ord-
nung eingebettet sind. Die vitalisierende Begegnung mit Daria ldsst Marks stets
gebremsten Aktionismus erneut flieffen; im Wiistenraum, wo die Strome des
Begehrens zusammenfallen, wird eine neue Idee in seinem Kopf geboren. Da-
ria wiederum wird von der Kriegsmaschine, die Mark verkoérpert, befruchtet.*
Doch wihrend sie dem Zerstérungstrieb nur in der Vorstellung Raum gibt, pra-

58 Laut Maston wurde das Ende gegen Antonionis Willen hinzugefiigt. Cf. Maston, S. 160. Cf.
auch Lofflers Kommentar zu dem offenen Ende, fiir das sie ein Antonioni-Zitat anbringt:
«Wenn alles gesagt worden ist, wenn die Hauptszene allem Anschein nach zu Ende ist, ge-
schieht das, was danach kommt.»

59 Holert, 0.S.

60 Loftler verweist auch darauf, dass <explosive Turbulenzen> <zur nomadischen Kriegsmaschine
und damit zum glatten Raum> gehéren.
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determiniert der auf die Wirklichkeit einwirkende Mark seine eigene Auslo-
schung.

Die Frage nach der Entfaltung revolutionidren Potenzials, die zu Beginn des
Films bei der studentischen Versammlung aufgeworfen wird, lasst sich mit Blick
auf das Ende nicht abschlieflend beantworten. Der Ausbruch aus den rigiden
Strukturen des gekerbten Raums in die Weiten des glatten (Wiisten-)Raums er-
moglicht eine mentale Neustrukturierung, aber ob die nomadischen Subjekte mit
ihren Kriegsmaschinen auf die Einkerbungen Einfluss nehmen kénnen, wird in
der Schwebe gehalten. In einem Interview dufSerte sich Antonioni wie folgt:

A: [Tt is] [...] the hippies’ desire not to reform present society, but to destroy
it, and, in destroying it, return almost to antiquity, to a purer, more primor-
dial life, less — less mechanical ... not based on the same principles as present
life. [...] But I don’t believe that if they ever reach a position of power, these
young people would reconstruct society along antique lines, for that would
be absurd. They need to rethink society, and nobody knows the answers yet.*!

Genau diese Unsicherheit ist in ZABRISKIE POINT zu lesen — wobei der Film ge-
rade deshalb die Gelegenheit bietet, sich mit der stets aktuellen Frage nach den
Urspriingen, Mitteln und Zielen radikaler gesellschaftlicher Transformationspro-

zesse auseinanderzusetzen.
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Uta Felten

Sexualitat und Alltag in den Siebzigern

Spielformen der Uberschreitung in Catherine Breillats
UNE VRAIE JEUNE FILLE (1976) und Jean Eustaches
LA MAMAN ET LA PUTAIN (1973)

Die Schwelle des Tabus ist mein Lieblingsort im Kino. (Catherine Breillat)!
Man muss die Codes andern. (Catherine Breillat)?

Schreib Dich selbst: Dein Korper muss gehort werden. (Héléne Cixous)?

«Es ist Zeit», so bemerkt der Filmemacher Jean Eustache in einem Interview aus
dem Jahre 1973, «endlich aufrichtig tiber [...] das Ficken zu sprechen».* Das offene
Sprechen tber Sexualitidt und Begehren, das Erproben polyamoréser Liebesfor-
men, das Leben in Dreiecks- und Vierecksbeziehungen, die enttabuisierte Dar-

1 Catherine Breillat: Scénario. Romance x. Paris 1999, S. 17: «Le passage du tabou est mon lieu de
cinéma préféré.»

2 Catherine Breillat in einem Interview mit Virginie Despentes und Coralie Trinh Thi vom 13.
Juni 2000: «Il faut changer les codes.» Claire Clouzot: Catherine Breillat: indécence et pureté.
Paris 2004, S. 43.

3 Hélene Cixous: Le rire de la Méduse et autres ironies. Paris 2010, S. 45.

4 Zitiert nach Siegfried Schober: «Ein Ende in Trauer und Ekel». In: Der Spiegel 52, 1973, S. 95.
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stellung von Sexualitdt sind radikale thematische Erneuerungen, die Filmema-
cher:innen wie Catherine Breillat und Jean Eustache in den Siebzigerjahren in
den Film einfiithren.

Dass jene filmsemantischen Erneuerungen mit einem neuen Stil, einer neuen
Filmasthetik, innovatorischen Regimen von Blick- und Machtpositionen und neuen
Formen einer anti-linearen oft ludisch oder improvisatorisch wirkenden Narrati-
vik einhergehen, macht die besondere Faszination dieses Kinos aus. Wéahrend Ca-
therine Breillat in ihrem zwanzig Jahre lang zensierten Erstlingswerk UNE VRAIE
JEUNE FILLE (EIN MADCHEN; F 1976)° zu einem tabulosen Umgang mit dem Erwa-
chen weiblicher Sexualitdt der Adoleszentin Alice auffordert, ladt Eustache in La
MAMAN ET LA PUTAIN (D1E MAMA UND DIE HURE; F 1973) zur Reflexion tiber post-
biirgerliche Liebes- und Lebenswiirfe der Pariser Bohémiens und zur Entdeckung
der Magie des Alltags ein. Im Folgenden sollen die beiden als Skandalfilme rezipier-
ten Filme von Breillat und Eustache aus einer filméasthetischen, filmgeschichtlichen,
epistemologischen und genderspezifischen Perspektive betrachtet werden. Im Mit-
telpunkt des Interesses wird Catherine Breillats Erstlingswerk UNE VRAIE JEUNE
FILLE stehen. Eustaches provokanter Film iiber den Miifligganger Alexandre, die
«Sugar-Mama> Marie und die «putain» Veronika soll als frither Wegbereiter fiir ei-
nen neuen filmischen Umgang mit Liebe und Sexualitit flankierend behandelt wer-
den. Beide Filme kénnen als Aufbruch in eine neue Ara gelesen werden und als um-
fassende Renovatio bisher giiltiger Erzdhlformen, Blickregime und Korperbilder.

Spielformen der Uberschreitung in Breillats UNE VRAIE JEUNE FILLE

Auf dem nationalen und internationalen Filmmarkt 20 Jahre lange verboten,
wurde Breillats Erstlingswerk UNE VRAIE JEUNE FILLE erst zwanzig Jahre nach sei-
nem Erscheinen auf dem Festival des feministischen Films in Rotterdam wieder
gezeigt und l6ste gleich wieder einen Skandal aus. Emport meldete sich die Chef-
redakteurin der Zeitung Le monde und warf Breillat vor, das Ansehen der Frau
zu beschmutzen. «Beleidigung und Entehrung der Frau»® wirft sie ihr vor. «Billi-
ges Recycling von Stereotypen aus Hinterhofsexshops»” will der bekannte franzo-
sische Filmwissenschaftler René Prédal in Catherine Breillats Filmen erkennen.
Was ist denn das angeblich Unanstdndige und Ungehorige an der Filmkunst
Catherine Breillats? Welches filmésthetische Programm liegt ihren manch einen so

5  Die Erstauffithrung des Films fand erst im Jahr 2000 statt.

6  Marie-Noelle Tranchant in: Le Monde 07.06.2000, zit. nach Dérte Richter: Pornographie oder
Pornokratie. Frauenbilder in den Filmen von Catherine Breillat. Berlin 2005, S. 47.

7 René Prédal: «De la place du sexe dans les rapports amoureux, ou pouvoir et désir féminin chez
Catherine Breillat». In: Daniel Serceau (Hg.): Contre Bande. Les dominations sexuelles. Paris
2001, S. 27-38, hier S. 36.
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befremdenden Korper- und Gendercodierungen zugrunde? An welchen kulturel-
len Referenzsystemen orientieren sich ihre Korperinszenierungen? Worin besteht
die grundsitzliche Erneuerung traditioneller Seherfahrung im Film von Breillat?

«I1 faut changer les codes»® - «die Codierungen miissen geindert werden», for-
dert Catherine Breillat in ihren zahlreichen Selbstkommentaren und umschreibt
damit ihr filmésthetisches und politisches Programm als Recodierung, Umcodie-
rung und Verkehrung traditioneller Vorstellungen von Kérper, Geschlecht und
weiblicher Sexualitdt und als grundlegende Erneuerung bisher giiltiger Sehdis-
positive. Am Beispiel ihres ersten Langfilms UNE VRAIE JEUNE FILLE lassen sich
zwei zentrale Verfahren filmischer Recodierung von Koérper-, Gender- und Seh-
dispositiven in den Blick nehmen: Erstens, die Inszenierung eines karnevalesken
Korpers, der die Grenzen des biirgerlichen, normierten Korpers tiberwindet und
seine Ausscheidungen thematisiert (Urin, Menstruationsblut, Vomiertes, Spei-
chel, Sekrete, Korperfliissigkeiten) und damit in surrealistischer Manier mit den
Grenzen von Scham und Ekel spielt. Zweitens, die Inszenierung eines weiblichen
Blickregimes, das die traditionellen Positionen von Méannlichkeit und Weiblich-
keit iberwindet und einen weiblichen Blick installiert, der den eigenen Koérper
begehrlich betrachtet und die die Protagonistin umgebende Welt in eine Karto-
grafie ihrer Liiste verwandelt. Es waren also sowohl die Inszenierungen eines kar-
nevalesken weiblichen Korpers als auch die Installation eines eigenstandigen be-
gehrenden weiblichen Blicks, die skandalisierten.

Die filmische Handlung ldsst sich unschwer in wenigen Sétzen restimieren: Da
ist die junge Teenagerin Alice (Charlotte Alexandra), die die Sommerferien im
Hause ihrer Eltern in der franzdsischen Provinz verbringen muss. Wie man seit
Flaubert weifs - «Il y a mille petites femmes qui pleurent dans les villes des pro-
vinces»’ - ist die Topografie der franzgsischen Provinz ein privilegierter Schau-
platz der weiblichen Langeweile, der Depression, der erotischen Traumerei und
des Suizids. Doch anders als bei ihrer literarischen Schwester Emma Bovary fithrt
Alices <Ennui> nicht zum Selbstmord, sondern zu einer gleichsam heiteren wie ab-
jekten Verwandlung der landlichen Topografie zu einem Ort der Lust, die einher-
geht mit einer Entdeckung des eigenen Korpers als Kartografie des Begehrens. Die
Strategien der Transformation der Landschaft in einen faszinierenden Lustgarten
lassen die Grenzen zwischen Realitdt und Imagination zunehmend entgleiten.
Im Blick der begehrenden Adoleszentin wird alles zum Objekt der Begierde: Die
glitschige Konsistenz eines gerade zerstofSenen Hithnereis, ein Teeloffel, die Blue-
jeans des jungen Arbeiters Jim (Hiram Keller), Kérperfliissigkeiten und Ausschei-
dungen aller Art wie Spucke, Menstruationsblut und Vomiertes des eigenen Kor-

8  Breillat zitiert nach Clouzot, S. 43.

9  «Es gibt Tausende an Frauen, die in den Stidten der Provinzen weinen.» (Alle Ubersetzungen
stammen von der Verfasserin, wenn nicht anders angegeben.)
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pers werden zu Lust- und Schreibdispositiven. Im Vordergrund der erotischen
Fantasien Alices steht die von der aktuellen Forschung vielfach betonte innova-
torische Inszenierung des autonomen weiblichen Begehrens der jungen Frau, die
primdr ihren eigenen Korper zum Fetisch ihrer Lust stilisiert, den Arbeiter Jim zu
einem sekundéren Fetisch ihrer Begierde macht und damit mit den habitualisier-
ten romantischen Klischeevorstellungen willentlich bricht, wie Johnson betont:

For me, more interesting is her engagement with her own underpants, or a
teaspoon, or her own earwax, or her fetishistic fantasies that may involve
men, not in their traditional role as desiring romantic subjects but rather as
fantasmatic attachments."

Eine Handlung im traditionellen Sinne gibt es in Breillats Film nicht: Alles findet
im Kopf statt. Alice ist Traumwandlerin in einer selbst erschaffenen Kartografie
ihrer Liiste und Begierden. Der Holzfiller Jim ist nur eines von vielen Objekten
dieser Begierde. Die spektakuldre Begegnung zwischen Jim und Alice findet nicht
statt. Bei dem heimlich arrangierten Treffen zwischen beiden kommt es zu einem
ungliicklichen Unfall, bei dem Jim verstirbt. Auch die erotischen Spiele mit Jim
fanden nur im Imagindren statt, der somit Teil eines erotischen Tagebuchs wird,
das Alice schon als Internatsschiilerin zu schreiben begonnen hat.

Eine der Sequenzen, die die konservative Kritik besonders schockierte und
eine Welle der Emporung ausgelost hat, ist eine traumanaloge Erinnerungsse-
quenz aus Alices Zeit als Internatsschiilerin, in der wir Alice in der Toilette beim
Akt des Schreibens mit Urin beobachten (Abb. 1-2).

Die erwidhnte Szene ladt uns zu einer pluralistischen Lektiire ein: einer kar-
nevalesken, einer filmésthetischen und genderspezifischen Lektiire. Im Kontext
einer karnevalesken Lesart lassen sich Alices urinale Zeichnungen als Schliissel-
beispiele fiir eine Recodierung und Verkehrung des offiziellen biirgerlichen Kor-
pers in einen karnevalesken Korper lesen, einen Korper, der nicht seine Geschlos-
senheit, sondern seine Offenheit betont, und das, was der biirgerliche Kérper dem
Blick verweigert, seine Ausscheidungen, Urin, Spucke, Blut dem Blick freigibt.

Eine filmésthetische und genderspezifische Lektiire fithrt uns ins Zentrum der
Breillatschen Filmsprache und liest die zitierte Szene nicht nur als Recodierung
traditioneller birgerlicher Kérperdispositive, sondern auch als autoreferenziellen
Verweis auf die Autonomie und Selbstinszenierung weiblichen Begehrens und als
Forderung Alices nach Selbstbestimmung ihres Korpers und ihrer Lust. Alices
Rebellion ist umfassend und richtet sich nicht nur gegen die traditionelle patriar-
chalische kleinbiirgerliche Familienstruktur, die Unterdriickung der Liiste, die
Spiefligkeit und Provinzialitdt ihrer Herkunft, sondern geht weit dariiber hinaus.

10 Liza Johnson: «Perverse Angle: Feminist Film, Queer Film, Shame». In: Signs 2004, S. 1361-
1384, hier S. 1380.
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1-2 UNE VRAIE JEUNE FILLE:
Alice erkundet in der Toilette
ihren Korper und schreibt
mit ihrem Urin (00:20:21und
00:22:14)

Alice spielt eben nicht nur mit ihrem Urin, um die traditionellen Kérperdispo-
sitive zu entmachten und auf den Kopf zu stellen, sondern realisiert im Schreibakt
mit Korperfliissigkeiten die Performativitat weiblichen Schreibens mit dem Kor-
per, verwandelt den Korper in Schrift und schreibt mit dem Korper einen Text-
korper im Sinne der bekannten Theoreme einer konstitutiven Korrelation von
Korper, Schrift und Lust, wie sie Héléne Cixous" und Roland Barthes gefordert
haben: «Le texte a une forme humaine, cest une figure, un anagramme du corps?
Oui, mais de notre corps érotique.»?

Dariiber hinaus schreibt sich Breillat mit diesem autoreferenziellen Verweis
auf die Korperlichkeit weiblichen Schreibens in das zeitgendssische, in den spéten
Siebzigern breit rezipierte Programm weiblichen Schreibens als «écrire corps», als
«Korperschrift» von Héléne Cixous ein und lésst sich von daher auch in den re-
volutionédren Epistemen der feministischen Avantgarde der Siebzigerjahre veror-
ten. So appelliert Cixous in ihrem 1975 erschienenen kritischen Essay Le rire de
la Méduse et autres ironies an die Frauen, ihre Stimmen, ihre Korper nicht einem
maénnlich dominierten Diskurs zu tiberlassen, sondern selbst titig zu werden:

11 Cf. Cixous, S. 45.
12 Roland Barthes: Le plaisir du texte. Paris 1973, S. 30. «Der Text hat eine menschliche Form, ist

er eine Figur, ein Anagramm des Korpers? Ja, aber unseres erotischen Kérpers.»
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3-4 UNE VRAIE JEUNE FILLE:
Alice erbricht sich und
schreibt anschlieBend mit
roter Tinte in ein Notizbuch
(00:16:54 und 00:18:15)

I1 faut que la femme s’écrive: que la femme écrive de la femme et fasse venir
les femmes a I’écriture, dont elles ont été éloignées aussi violemment quelles
lont été de leurs corps; pour les mémes raisons, par la méme loi, dans le méme
but mortel. Il faut que la femme se mette au texte - comme au monde, et a
I’histoire -, de son propre mouvement.

Im weiblichen Schreiben, so Cixous, vollzieht sich zugleich der «retour a ce corps
qu'on lui a plus que confisqué»,* wird schliefSlich jene Zensur durchbrochen, mit
der nicht nur der Kérper der Frau, sondern auch ihr Sprechen, ihre Méglichkei-
ten, sich zu dulern, reguliert werden. Die Aufforderung «Ecris-toi: il faut que ton
corps se fasse entendre»”” umspannt also einerseits die Wahrnehmung der eige-

13 Cixous, S. 37. «Es ist unerldfilich, daf die Frau sich schreibt: dafl die Frau von der Frau ausgehend
schreibt und die Frauen zum Schreiben bringt, zum Schreiben von dem sie unter Gewaltanwendung
ferngehalten worden sind, wie sie es auch von ihren Kérpern waren; aus denselben Griinden, kraft
desselben Gesetzes, mit demselben todbringenden Ziel. Es ist unerlafllich, daf$ die Frau sich aufund
in den Text bringt - so wie auf die Welt, und in die Geschichte -, aus ihrer Bewegung heraus.» Das
Lachen der Medusa zusammen mit aktuellen Beitrigen, herausgegeben von Esther Hutfless, Ger-
trude Postl und Elisabeth Schifer, {ibersetzt von Claudia Simma. Wien 2017, S. 39-61, hier S. 39.

14 Cixous, S. 45. «Riickkehr zu dem Korper, der ihr mehr als entrissen wurde».

15 Ebd. «Schreibe dich selbst: Dein Kérper muss sich Gehér verschaffen.»
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5-6 UNE VRAIE JEUNE FILLE:
Alice versteckt sich hinter
einem Holzstapel und
beobachtet Jim (00:38:03
und 00:38:27)

nen Korperlichkeit, sowie andererseits deren Anerkennung in einem Akt der Au-
torschaft.

Breillats Forderung nach weiblicher Autorschaft als «<Korperschrift», der Akt
des «Sich-Schreibens», wird besonders deutlich in einer weiteren Szene des Films,
in der wir die junge Alice unmittelbar nach dem Akt des Erbrechens ihren ersten
Schreibakt vollziehen sehen, bei dem sie mit roter Farbe beginnt, erste Notizen in
einem «Journal intime», einem intimen Tagebuch zu verfassen und so die Spuren
des Korpers in Schriftspuren zu verwandeln (Abb. 3-4).

Wie bereits eingangs bemerkt, konstituiert sich ein weiterer zentraler Gestus der
Autonomie weiblichen Begehrens im frithen Film von Breillat in der Recodierung
traditioneller Sehdispositive und der Installation eines autonomen begehrlichen
weiblichen Blicks, der die umgebenden Landschaften und Kérper in eine Kartogra-
fie der Lust verwandelt. Dieses Verfahren wird besonders in einer Schliisselszene
deutlich, in der sich die junge Alice als weibliche Voyeurin positioniert und den
Korper des jungen Arbeiters Jim zu ihrem Objekt der Begierde macht (Abb. 5-6).

Betrachten wir die uns heute weitaus vertrautere Autonomisierung des weib-
lichen Blicks aus einer filmgeschichtlichen und genderspezifischen Perspektive,
dann wird die dem Breillatschen Gendering zugrunde liegende radikale Subver-
sion der habitualisierten Hierarchie der Blickregime besonders deutlich.
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Breillats Einfithrung eines weiblichen Blickregimes war 1976 innovatorisch,
vor allem, wenn wir bedenken, dass der bekannte Filmemacher Eric Rohmer
1970 in seinem Film LE GENOU DE CLAIRE (CLAIRES KNIE; F) noch eine klassi-
sche Voyeursituation inszeniert, die weibliche Adoleszentinnen primar als Ob-
jekt mannlicher Skopophilie funktionalisiert.'® Auch David Hamiltons bekannter
Film Biritis (F 1977), fir den Catherine Breillat als Drehbuchautorin fungierte,
basiert bekanntlich auf traditionellen Blickregimen, die sich in die visuelle Tra-
dition der Nymphendarstellung und der Softsexkultur der Siebzigerjahre ein-
schreiben und Teenagerinnen als weichgezeichnete Objekte klassischer hetero-
normativ gepragter Mannerfantasien inszenieren. Catherine Breillat setzt sich in
ihrem eigenen Film von dieser Tradition ab und gibt ihrer weiblichen Hauptfigur
einen eigenen Blick, der sie zum autonomen Subjekt ihrer Wiinsche, Fantasmen
und Begierden macht und nicht als zugangliches Objekt ausstellt. Schon Breillats
Filmtitel UNE VRAIE JEUNE FILLE kann als Gegendiskurs zu der von Hamilton mit
dem beliebten Titel La jeune fille"” versehenen Fotosammlung gelesen werden, die
eine Kollektion von Nymphen ausstellt, die dem ménnlichen Blickregime unter-
worfen werden. Die phallozentrisch-pornografisch ausgerichtete Blickordnung
Hamiltons kommt am stédrksten in der als «Collection privée» titulierten Samm-
lung zum Ausdruck.'® Die fotografierten <Nymphen> Hamiltons verfiigten weder
tiber eine eigene Stimme noch iiber einen eigenen Blick, sondern dienten als still
geschaltete Objekte der Funktionalisierung der Vergewaltigungsfantasmen des
Kiinstlers, deren Existenz und Realisierung Jahrzehnte lang verschwiegen wurde.
Zahlreiche Missbrauchsopfer, darunter die bekannte Autorin und Fernsehmode-
ratorin Flavie Flament, meldeten sich erst 2016 zu Wort.”” Hamilton entkam der
geforderten Verurteilung durch die Justiz und entschied sich kurz nach dem Be-
kanntwerden der Vorwiirfe am 25.11.2016 fiir den Suizid.

Im Jahre 1976 stellt die von Breillat inszenierte filmische Installation eines au-
tonomen weiblichen Sehdispositivs somit eine provokante Ausnahme dar, vor al-
lem wenn wir bedenken, dass die feministische Filmtheoretikerin Laura Mulvey
in ihrem breit rezipierten Artikel «Visual pleasure and narrative cinema»* noch
die vollige Absenz eines weiblichen «visual pleasure» moniert und die omnipra-
sente Dominanz der heteronormativen méannlichen Blickordnung im zeitgendssi-
schen Hollywood-Film zu Recht kritisiert. Breillats erster Film erfiillt genau jene

16 Cf. hierzu Uta Felten: Figures du désir. Miinchen 2004.

17 Cf. David Hamilton: La jeune fille. Paris 1978. Cf. zur Tradition médnnlich codierter Schaulust
in den literarischen und fotografischen Kulturen der Siebzigerjahre Alain Robbe-Grillet: Les
demoiselles d’Hamilton. Paris 1972.

18 Cf. David Hamilton: Collection privée. Paris 1976.
19 Cf. Flavie Flament: La consolation. Paris 2017.

20 Cf.Laura Mulvey: «Visual pleasure and narrative cinema» [1975]. In: Jessica Evans (Hg.): Visual
Culture: the reader. London 1999, S. 381-389.
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Forderungen der feministischen Kritik nach einer Autonomisierung des weibli-
chen Blicks und einer Entmachtung der phallogozentrischen Blickordnung. Von
daher ist es umso erstaunlicher, dass ihr provokanter Film in der zeitgendssischen
feministischen Epistemologie kaum Beachtung gefunden hat und erst in der ak-
tuellen Forschung als Meilenstein in der Genealogie filmischer Entwiirfe eines
autonomen weiblichen Begehrens und Musterbeispiel queerer Asthetik gefeiert
wird.”" Als Wegbereiter des von Breillat zelebrierten neuen Schreibens, Sprechens
und Zeigens sexueller Imaginationen kann Eustaches Film LA MAMAN ET LA PU-
TAIN betrachtet werden.

LA MAMAN ET LA PUTAIN als Wegbereiter eines neuen Sprechens
uber Sexualitat

«Pourquoi les femmes n'ont pas le droit de dire qu’ils ont envie de baiser avec un
type»,”* bemerkt die Protagonistin Veronika, gespielt von Francoise Lebrun in
Eustaches Skandalfilm LA MAMAN ET LA PUTAIN, in dem angeblich 127 Mal das
Verb «baiser> ausgesprochen wird, dessen Kultfilmstatus bis heute ungebrochen
ist und der selbst fiinfzig Jahre nach seinem Erscheinen noch die hochsten Ein-
spielzahlen einer Wiederauffithrung in Paris erzielen konnte und bei den Film-
festspielen in Cannes 2022 noch einmal gefeiert wurde. Ein Erfolg, der sicher auch
mit den lingst zu Mythen und Ikonen der Nouvelle Vague gewordenen Starschau-
spieler:innen, Jean-Pierre Léaud, Bernadette Lafont und Frangoise Lebrun zu tun
hat. Aber eben nicht nur das. LA MAMAN ET LA PUTAIN versammelt im Modus
des von Deleuze sogenannten «Pick-up» Verfahrens, im archdologischen Gestus*
des Sammelns, Bruchstiicke einer Sprache der Liebe, der Mode und der Politik,
die den Alltag und das Lebensgefiihl der Pariser Bohémiens der Siebzigerjahre
ausmachen. Im Mittelpunkt des Geschehens steht Alexandre, gespielt von Jean-
Pierre Léaud, charmanter Miifliggédnger, Flaneur, Traumer, Proustleser, Dandy,
melancholischer Taugenichts und Liebhaber ohne festen Wohnsitz, der, die mo-
derne Polyamorie feiernd, primar zwischen zwei Frauen, der schonen Kranken-
schwester Veronika und der «Sugar-mama> Marie, zirkuliert. Privilegierte Orte
der Handlung des Miifliggangers Alexandre sind primér Cafés und Restaurants
(Abb. 7-8) wie Les Deux Magots, Café de Flore, Le Saint-Claude, La Rhumerie und
Train bleu, die im Paris der Siebziger noch kultischen Charakter haben und deren

21 Cf. Maria San Filipo: «Art Porn Provocateurs: Queer Feminist Performances of Embodiment in
the Work of Catherine Breillat and Lena Dunhamy. In: The Velvet Light Trap 77, 2016, S. 28-49.

22 «Warum haben die Frauen nicht das Recht darauf zu sagen, dass sie mit einem Typen ficken
wollen.»

23 Zum filmischen Verfahren des «Pick-up» und zum Begriff einer «Archdologie der Gegenwart»,
cf. Gilles Deleuze: L’image temps. Cinéma 2. Paris 1985, S. 317.
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7-8 LA MAMAN ET LA PUTAIN:
neben Verabredungen genief3t
Alexandre auch zufdllige
Begegnungen (00:03:42 und
00:28:00)

frequente filmische Prasenz auch als kontinuierliche Arbeit am Paris-Mythos ge-
lesen werden kann.*

Analog zum frei zirkulierenden Begehren zwischen amourdsen Topografien —
vornehmlich Betten und Cafés - ist auch die filmische <«écriture> als diskontinu-
ierliches Kreisen im Labyrinth der Liiste angelegt, dessen Zentrum willentlich
leer bleibt. Eine Zusammenfassung der Handlung im traditionellen Sinne wird

24 Cf. zur filmischen Arbeit am Paris-Mythos bei Eustache Antoine de Baecque: «Dans Paris». In:
Arnaud Duprat / Vincent Lowy (Hg.): La maman et la putain. Jean Eustache. Politique de I’in-
time, Lormont 2020, S. 15-31. Cf. zur filmischen Konstruktion des Paris-Mythos im Kino der
Nouvelle Vague Uta Felten: «Les mythes de Paris et leur déconstruction dans le cinéma fran-
¢ais d’aujourd’hui». In: René Ceballos / Claudia Gatzemeier / Claudia Gronemann / Cornelia
Sieber / Juliane Tauchnitz (Hg.): Passagen. Hybridity, Transmédialité, Transculturalidad. Hil-
desheim et al. 2010 sowie Uta Felten: Fldneurs/Flaneuses. Nomaden im modernen europdischen
Kino. Berlin 2018.
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vom Regisseur folgerichtig verweigert. Es gibt keine Hierarchisierungen von
Haupt- und Nebenhandlungen und auch keinen linear oder kausal motivierten
Handlungsverlauf. Die Zeit wird der Handlung nicht untergeordnet, sondern ist
selbst Protagonistin der Handlung. Dadurch entsteht ein spezifisches Kino der
Langsamkeit, ein Kino des Zogerns, des Aufschubs, der Sinnlécher, der Leere und
Langeweile, des Traumens, des Begehrens und des Wartens. Es entsteht also jene
spezifische filmische «criture>, die Gilles Deleuze als Zeitkino, als «<image-temps»
bezeichnet hat, dessen Protagonist:innen folgerichtig keine Handelnden im tra-
ditionellen Sinne mehr sind, sondern vielmehr Zuschauer:innen, die in stindig
neue optische Situationen geraten. Bei Eustache haben diese optischen Situatio-
nen nichts Spektakuléres: Sie sind Alltag einer schon ermiideten Post-68-Gene-
ration, die die groflen Ereignisse schon hinter sich hat. So bemerkt Alexandre im
Modus des ironischen Melancholikers nicht zufillig:

Je suis persuadé que tout ce qui est arrivé dans le monde ces derniéres années
est totalement dirigé contre moi. Il y a eu la Révolution culturelle, Mai 68, les
cheveux longs, les Rolling Stones, les Black Panthers, les Palestiniens, l'un-
derground.”

Alexandre begreift sich folglich als postaktivistischen Melancholiker, einen Ver-
weigerer jeder Form von Aktivismus und Dynamik. Der Film tibernimmt kons-
tant seine Blickperspektive, es ist die eines ermiideten Dandys zwischen Lust und
Melancholie. Und paradoxerweise liegt gerade im genannten Gestus der Verwei-
gerung jeder Art von Dynamik die eigentliche Provokation und Faszination des
Films, wie Wilfried Wiegand in seiner zeitgenossischen Kritik folgerichtig be-
merkt:

Wie die bertithmte Romanfigur Oblomow mitten im fortschrittsberauschten
19. Jahrhundert einfach im Bett liegen bleibt, lasst sich auch unser Filmheld
in einer Zeit, die nach chromglinzendem Besitz und moglichst geregeltem
Dasein strebt, dahin treiben. Er fithrt ein Leben gegen die eigene Epoche.?

In der Tat liegt im Nichtstun, in der Verweigerung, im miifliggédngerischen Ver-
weilen in Cafés und Betten zu zweit oder zu dritt (Abb. 9-10) jene spezifische
Form der Rebellion, die das moderne Kino der Langsamkeit ausmacht. Analog
zur Struktur der Verweigerung kapitalistischer Dynamiken entsteht eine spezi-

25 «Ich bin tiberzeugt davon, dass alles, was in den letzten Jahren in dieser Welt passiert ist, sich
absolut gegen mich richtet. Da waren die Kulturrevolution, der Mai ’68, die langen Haare, die
Rolling Stones, die Black Panthers, die Paldstinenser, der Underground.»

26 Winfried Wiegand: «Der Abschied von Traumen». In: Internationales Forum des jungen Films
16, 1973,S. 1.
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9-10 LA MAMAN ET LA PUTAIN:
Alexandre im Bett mit
Veronika und mit Veronika
und Marie (01:47:46 und
02:55:10)

fische Spielform von Intimitat, die auf den willentlichen Gesten der Wiederhol-
barkeit basiert. In dieser durch die Matrix der Wiederholung strukturierten Su-
che offenbart sich ein spezifisches Lebensgefiihl von Melancholie, die im Wissen
von der Unerfiillbarkeit des Begehrens und in den irreduziblen Téduschungen und
Enttduschungen aller Liebes- und Lebensformen liegt.

Konklusion

Es bleibt nur das die erfiillbaren und unerfiillbaren Wiinsche stindig neu um-
kreisende Reden iiber Liebe und Sexualitit. Es ist die Suche nach neuen post-
biirgerlichen Formen des Eros, die die bis heute ungebrochene Faszination von
Eustaches Film ausmacht und ihn gemeinsam mit Breillats Erstlingswerk UNE
VRAIE JEUNE FILLE zu einem zentralen Werk in der Genealogie der sogenannten
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Skandalfilme der Siebzigerjahre macht. Auch in Breillats Film liegt die wesentli-
che Handlung der eune fille> nicht zuféllig im Nichtstun, in den erotisch-surrea-
listischen Tagtrdumen, im labyrinthischen Umbkreisen der Objekte der Begierde
und Fantasmen. Doch ist Breillats Film - wie wir gezeigt haben - in seiner Nar-

rativik und in seinen Blickregimen von noch grofierer tabubrechender Radikali-
tat und konstituiert tatsdchlich einen Aufbruch zu neuen Blickregimen und Kor-

perbildern.
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Orchestrale Aufbriiche der Frauenbewegung in
L'UNE CHANTE, L'AUTRE PAS (Varda, 1977)

Godard avait déclaré que pour faire un film, il suffisait d’une fille et d’un
flingue. Comme I’a remarqué Lauren Elkin, Varda elle, prouve qu'une femme
seule suffit.!

Einleitung

Pauline, eine rothaarige, junge Frau, lduft mit wippendem Gang eine Strafle ent-
lang, als ihr Blick von einem in einem Schaufenster ausgestellten Foto einer Frau
angezogen wird. Sie 6ffnet die Tiir und betritt ein dunkles Atelier voller Schwarz-
Weif3-Portrits unterschiedlicher Frauen. Straflenlarm und extradiegetische Mu-
sik bleiben draufien, es tritt Ruhe ein und mit einer langsamen Kamerafahrt wer-
den die Fotos eingefangen. Die Frauen sind jung oder alt, nackt oder angezogen,
schwanger oder nicht, mit Kindern oder ohne. Aber eins haben alle gemeinsam,
sie schauen nachdenklich oder traurig in die Kamera. Jéréme, der Fotograf, tritt

1  «Godard hatte erklirt, dass man fiir einen Film nur ein Madchen und eine Waffe brauche. Wie
Lauren Elkin bemerkte, beweist Varda, dass eine Frau allein ausreicht.» Ausstellungsankiindi-
gung «Viva Vardal», La Cinématheéque frangaise, Paris 11.10.2023-28.01.2024.
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hinzu und die beiden sprechen iiber die Bilder. Pauline drgert es, dass die Frauen
traurig aussehen, sie seien der «Opfertyp>. Frauen, die sitzen gelassen oder ge-
schlagen wiirden. Jérome hingegen sieht das wahre weibliche Wesen der Hingabe
festgehalten, in dem Moment, in dem Frauen authorten zu posieren.

Bewegtbild triftt hier auf Standbild, Vorwirtsbewegung auf Fixierung, Subjekt
auf Objektivierung. So entfaltet sich in dieser Eingangsszene die Filmkunst von
Agnes Varda und gleichsam der grundlegende Konflikt des Films: Junge Frauen,
die nicht langer festgelegten Wegen folgen wollen, beginnen, ihr Leben selbst-
stindig zu leben und miissen dabei erst einmal rausfinden, welches Leben sie le-
ben wollen. Agnés Varda schafft ihren Protagonistinnen dafiir Riume. L'UNE
CHANTE, LAUTRE PAS (DIE EINE SINGT, DIE ANDERE NICHT; F/B/VE 1977) erziahlt
die Geschichte von Pauline (Valérie Mairesse), die sich spater Pomme nennen
wird, und von Suzanne (Thérése Liotard) zwischen 1962 und 1976 - also in einer
Zeit grofler gesellschaftlicher Verdnderungen und feministischen Autbegehrens.
Der Film feiert die Freundschaft der beiden Frauen. Der Kampf um Geburten-
kontrolle und das Recht auf Abtreibung, Familie und Wunschkinder sind seine
Themen. Aber mehr als das, Varda zeigt in CUNE CHANTE, LAUTRE PAS in unter-
haltsamer Weise, so die Ausgangsthese des vorliegenden Beitrags, wie individu-
elle Aufbriiche mit gesellschaftlichen verkniipft sind und erzahlt so en passant,
dass soziale Bewegungen von Einzelnen getragen werden und erst dadurch zu
groflen erfolgreichen Bewegungen werden.

Der Aufbruch dieser Jahre manifestiert sich jedoch nicht nur in dem, was
heute als Jugend- und Popkultur, sexuelle Revolution, Mai 68, Student:innen-
revolution und Frauenbewegung erinnert wird. Auch das Kino erfindet sich be-
kanntlich neu. Das Kino der 1960er-Jahre gilt international als Kino des Auf-
bruchs. Agnés Varda ist eine Vorreiterin dieses neuen Kinos in Frankreich und
wird deswegen von der spiten Kritik wahlweise als Mutter oder GrofSmutter
der Nouvelle Vague gewiirdigt. Von der Fotografie kommend, dreht sie 1954 als
26-Jahrige LA PoINTE COURTE (F 1955).2 Der Film erzéhlt die Krise eines jungen
Ehepaares und dokumentiert gleichzeitig die Ereignisse in dem gleichnamigen
Dorf und setzt so den sozialen Kontext und das Privatleben miteinander in Be-
ziehung. Schon in ihrem Erstlingswerk, das grofle Aufmerksambkeit erhalt, ent-
wickelt sie eine unabhingige stilisierte visuelle Asthetik und eine eindriickliche
Bildsprache. Sie filmt nicht im Studio, sondern vor Ort und arbeitet iiberwiegend
mit ortsansdssigen Laiendarsteller:innen, stellt Fiktionales neben Dokumentari-
sches und schafft so neuartige Formen des Erzdhlens, in denen sie Mannern und
Frauen gleich viel Raum gibt. Dies ist fiir die 1950er-Jahre aufSergewohnlich. Und
wie der Blick in die Filmgeschichte zeigt, ebenso fiir die nachfolgenden Jahr-
zehnte. Denn auch die Regisseure der Nouvelle Vague, die sich vom «inéma de

2 Cf.zu Leben und Werk von Agnés Varda Alison Smith: Agnés Varda. Manchester 1998.
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qualité> lossagten, das Frangois Truffaut auch als «cinéma du papa> bezeichnete,’
feiern mannliche Helden. Frauen sind zwar prisent, existieren aber in klassischer
Manier oftmals nur durch ihre Begegnung mit dem Helden.*

Varda hat viele Filme gedreht, Kurz- und Langfilme genauso wie Dokumen-
tar- und Spielfilme. Die meisten ihrer Filme hat sie selbst produziert (Cine Tama-
ris), da ihr ihre kiinstlerische Unabhingigkeit nicht verhandelbar und sie nicht
willens war, sich den Auflagen und dem paternalistischen Habitus der mannlich
dominierten Filmindustrie zu beugen. Und das in einer Zeit, als es tiberhaupt nur
sehr wenige Regisseurinnen gab, fiir das Frankreich der 1960er-Jahre sind Mar-
guerite Duras, Paule Desol und Nelly Kaplan zu nennen.® Mit einem Wort, Agnes
Varda ist eine Pionierin des franzésischen Kinos der Nachkriegszeit — man kann
ihr filmisches Schaffen mit Fug und Recht als beispiellosen Aufbruch bezeichnen.
Sie blieb bis zu ihrem Tod 2019 eine experimentierfreudige angesehene Filmema-
cherin, deren Werk bei den grofen Festivals in Cannes, Berlin und Venedig ge-
zeigt und ausgezeichnet wurde. Grofe finanzielle Erfolge feierten ihre Filme je-
doch nicht.

L'UNE CHANTE, LAUTRE PAS: «\WWomen in the sun»

Im Zentrum der folgenden Betrachtung steht der 1976 gedrehte Film L'UNE
CHANTE, LAUTRE PAS. Die Handlung sei hier kurz umrissen: Paris 1962, die
17-jahrige Pauline freundet sich mit Suzanne an, die obwohl erst 22 Jahre alt,
bereits Mutter von zwei Kindern und zum dritten Male schwanger ist. Pauline
hilft Suzanne, das Geld fiir eine Abtreibung aufzutreiben, denn Suzanne lebt
in duflerst prekdren Verhiltnissen und ist verzweifelt. Sie geht keiner Erwerbs-
arbeit nach, sondern kitmmert sich um die Kinder, wahrend ihr Partner Jérome
(Robert Dadiés) in einer ungliicklichen Ehe gefangen ist und als kiinstlerischer
Fotograf kaum Geld verdient. Jérome zerbricht an dieser Situation und begeht
Suizid. Allein mit den Kindern und auf sich zuriickgeworfen zieht Suzanne zu
ihren Eltern in ein kleines Dorf zuriick, wahrend Pauline sich einer Frauenband
anschlieflt. Dadurch verlieren sich die beiden aus den Augen und treffen sich erst
zehn Jahre spiter zufdllig auf einer Demonstration anlésslich des Prozesses von
Bobigny wieder - jenem richtungsweisenden Prozess im Jahr 1972, bei dem zum

3 Cf. James Monaco: Film verstehen. Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und Theorie des Films.
Reinbek bei Hamburg 1980, S. 280; cf. unsere Einleitung in diesem Band.

4 Cf. Brigitte Rollet: «Autres regards, autres histoires? Agnes Varda et les théories féministes». In:
Antony Fiant / Roxane Hamery / Eric Thouvenel (Hg.): Agnes Varda et au-dela. Rennes 2009,
S. 49-59, hier S. 52.

5  Sabine Schébel: Die Zwei. Weibliche Doppelfiguren im europdischen Aufbruchskino der 60er-
Jahre. Hamburg 2009, S. 13.
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ersten Mal eine junge Frau, die abgetrieben hatte, nicht verurteilt wurde. Sie ver-
sichern sich, nun immer in Verbindung zu bleiben. Suzanne wohnt inzwischen
mit ihren Kindern in Hyéres an der Cote d’Azur und arbeitet in dem von ihr ge-
griindeten Familienplanungszentrum. Die sich indes Pomme nennenden Pauline
lebt mit ihrem Freund Darius in Paris und ist immer noch als Sangerin und
Performancekiinstlerin aktiv. Als das finanziell zu schwierig wird, zieht sie mit
Darius in den Iran, die beiden heiraten und Pomme wird schwanger. Darius er-
wartet, dass sie dort als Hausfrau lebt. Da sie das nicht will, kehrt sie nach Frank-
reich zuriick. Sie zieht zu Suzanne und bekommt das Baby. Bald darauf trennt
sich Pomme von Darius und dieser nimmt den Sohn mit in den Iran. Aber auch
Pomme wiinscht sich ein Kind, nicht zuletzt um einen Teil von Darius behal-
ten. So wird sie zuvor erneut von ihm schwanger und zieht weiter mit ihrer Band
durch die Lande. Suzanne findet unterdessen eine neue Liebe und heiratet Pierre
(Jean-Pierre Pellegrin).

Sieht man sich diesen Film mit dem zeitlichen Abstand von fast 50 Jahren an,
kontextualisiert ihn also filmhistorisch, ist der feministische Impuls von Varda
schon allein wegen des Themas unverkennbar. Aber nicht nur das. Sie produ-
ziert den Film in einer Zeit, als Frauen gerade erst anfingen, eine Offentlichkeit
fiir von Frauen gedrehte Filme zu schaffen. So hat das erste internationale Frau-
enfilmfestival 1972 in New York stattgefunden. Zeitgleich wurden die ersten fe-
ministischen Filmzeitschriften, wie Women and Film in Los Angeles (1972) und
Frauen und Film in Berlin (1974), gegriindet. Mit ihnen entstanden Orte fiir eine
lebendige theoretische Auseinandersetzung mit Filmen und Weiblichkeit. Der
Schliisseltext der frithen feministischen Filmtheorie ist bekanntlich Laura Mul-
veys 1975 erschienener Aufsatz «Visual Pleasure and Narrative Cinemay, in wel-
chem Mulvey das Konzept des <male gaze> entwickelt und in Weiterfithrung der
Apparatus-Theorie analysiert, wie «... the unconscious of patriarchal society has
structured film form».° Um dieses System, in dem Minner die Trager des Blickes
sind, es also keinen aktiven Platz fiir Frauen gibt, zu verandern, forderte Mulvey
ein avantgardistisches Gegenkino mit einer neuen Filmsprache des Blicks. Vor
diesem Hintergrund wird das filmisch Innovative in Vardas Filmen noch deut-
licher: Denn schon dreizehn Jahre bevor Mulvey den «male gaze> kritisch analy-
sierte, ermdoglicht Varda ihrer Protagonistin Cléo in CLEO DE 5 A 7 (MITTWOCH
ZWISCHEN 5 UND 7; F/I 1962) sich von diesem zu losen und vom betrachteten Ob-
jekt zum schauenden und selbststandigen Subjekt zu werden.”

Auch in UUNE CHANTE, UAUTRE PAs erzdhlt Agnés Varda konsequent aus der
Perspektive von Frauen mit dem Ziel, ein moglichst breites Publikum zu errei-

6  Laura Mulvey: «Visual Pleasure and Narrative Cinemay. In: Screen 16/3, 1975, S. 6-18, hier S. 7.

7 Cf. Rollet, S. 59 und Sandy Flitterman-Lewis: To Desire Differently. Feminism and the French
Cinema. New York 1996, S. 268-284.
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chen. Um dieses Ziel zu erreichen, bedarf es aber des Geldes. Ihre Versuche, fi-
nanzstarke Produzenten ins Boot zu holen, scheitern wiederholt, obwohl sie das
Drehbuch mehrfach tiberarbeitete — vulgo abschwichte. Letztlich produzierte sie
den Film mit kleinem Budget und Co-Funding selbst.® Gleichwohl fand der Film
weite Verbreitung, allein in Frankreich wurde er von 350.000 Menschen gesehen
und verkaufte sich sogar ins Ausland.” Und obwohl der Film der feministischste
Langfilm ihres (Euvres ist und die Emanzipation von Frauen explizit themati-
siert, war er bei der feministisch inspirierten Kritik umstritten. Die Kritikpunkte
berithren das Unbehagen, das die Popularkultur haufig trifft, ndmlich in dem als
dichotom angesehenen Spannungsfeld von Widerstand und Konformitét zu we-
nig auf Widerstand zu setzen. So wurde der Film einerseits gelobt, andererseits
wurde ihm - und damit auch der Regisseurin - mangelnde Radikalitat vorgewor-
fen. Im Paris Match vom 23. April 1977 wurde ihr vorgehalten weder feministisch
noch militant zu sein, da ihre Protagonistinnen Pomme und Suzanne zu sehr auf
Minner bezogen seien.'” Auch Anne Frederiksen findet den Film in der deutschen
Wochenzeitung ZEIT enttiduschend und kritisiert, dass vieles, «was im Leben von
Frauen (und Ménnern) tatsdchlich als Problem empfunden wird», verklart werde.
Diese Auflerung erstaunt aus heutiger Perspektive, da der Film mit den Themen
Geburtenkontrolle und Abtreibung die zentralen feministischen Themen seiner
Zeit behandelt. Frederiksen erweitert ihre Kritik sodann in Hinblick auf die Film-
asthetik. Der Einsatz von zu viel «Bonbonfarben», unterlegter klassische Musik
und einer zu lyrischen Erzéhlweise verhinderten, dass der Film ein wichtiger Film
zum Thema Frauenemanzipation werde."

Agnes Varda lehnt diese dogmatische Gleichsetzung von Feminismus mit Mi-
litanz und Médnnerfeindlichkeit genauso ab wie die Forderung nach diisteren
Darstellungen, die das Leid von Frauen filmisch iibersetzen. Der Hass auf Man-
ner und der Fokus auf Frauen als unterdriickte Opfer konnten nicht die einzigen
Darstellungsformen sein, legt sie in einem Interview mit Ruth McCormick 1978
dar."? Zentral ist fiir sie stattdessen, neue Bilder und Welten von Frauen zu schaf-
fen, auch von Frauen, die sich eine Familie wiinschen, und vor allem von Frauen,
die gemeinsam fiir Verdnderung kimpfen. «Women in the sun, as Molly Haskell

8 Rebecca]. DeRoo: «L'UNE CHANTE, LAUTRE PAS: un film musical féministe». In: Florence Tissot
(Hg.): Viva Varda! Paris 2023, S. 176-190, hier S. 180.

9  Ruth McCormick: «ONE SINGS, THE OTHER DOESN’T. An Interview with Agnes Varda». In:
Cineaste: America’s Leading Magazine on the Art and Politics of the Cinema. New York 1978,
S.28-30, hier S. 28.

10 Cf. den Antwortbrief von Varda an den Paris Match vom 24.04.1977 (Ausstellungsobjekt). Viva
Varda! Ausstellung der Cinématheque frangaise, Paris 11.10.2023-28.01.2024.

11 Anne Frederiksen: «Enttiuschend. DIE EINE SINGT, DIE ANDERE NICHT». In: DIE ZEIT
23.07.1979, 0.S.

12 McCormick, S. 29.
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says. [...] That’s were women should be - not always off in the shadows» ist Vardas
Credo.” Diese Mafigabe setzt sie im Wortsinne um: Der Film beginnt im dunk-
len Atelier mit kontrastreichen Schwarz-Weif3-Portrits ernst schauender Frauen
und endet im Sonnenschein mit weichen, fast unnatiirlich farbigen Bildern von
Suzanne und Pomme und ihren (Wahl)Familien im Urlaub. Die Farbwahl und
die Inszenierung der Figuren wie in einem Gemélde geben dem Schluss einen &s-
thetischen Uberschuss, durch den die Zufriedenheit und Ruhe der Frauen betont
wird - moglicherweise aber auch als «schonféarberische» Wunschvorstellung de-
chiffriert wird. Wie man es auch deutet, bis zu diesem Ende war es ein mithsamer
Weg und so soll untersucht werden, was es bedarf, um im Licht anzukommen.
Dazu konzentriere ich mich zunéchst auf die Frage, welche Erzéhlformen und fil-
mischen Verfahren Agnes Varda wéhlt und in einem zweiten Schritt auf das Ver-
héltnis von Aufbruch und Gewalt.

Genremix: Unterwegs mit Musik

Varda bezeichnet ihren Film als feministisches Musical."* LUNE CHANTE, LAUTRE
PAS ist aber mehr als ein Musical, er ist auch ein Roadmovie und ein historischer
Film, der die Lebenswirklichkeit von Frauen und die Gesetzeslage zur Abtreibung
zwischen 1962 und 1976 dokumentieren will.

Das Versprechen eines historischen Films l6st Varda zum einen durch die fiir
die Handlung relevanten gesellschaftspolitischen Ereignisse ein, zum anderen
durch das, was Roland Barthes in Hinblick auf fiktionale Texte Realitdtseffekte
genannt hat, also jene Mittel, durch die ein realistischer Eindruck erzeugt wird.
Dies geschieht, indem immer wieder auf die «Exaktheit des Referenten» hinge-
wiesen wird, z.B. durch die Nennung von Jahreszahlen oder historischer Orte."®

Zu den von Varda gezeigten Ereignissen zdhlen die von der MLAC (Mouve-
ment pour la Libération de ’Avortement et de la bagarre pour le droit a la con-
traception) organisierten Abtreibungsfahrten nach Amsterdam. Da Abtreibung
in Frankreich geméf3 Art. 317 des Code pénal strafbar war, waren Abtreibungen
in Frankreich illegal und mit erheblichen Risiken behaftet. Der Dreh am Origi-
nalschauplatz einer Amsterdamer Klinik mit Frauen, die dort auf eine Abtrei-
bung warten,’ erzeugt den Eindruck historischer Realitat und lasst das Erzahlte

13 Ebd,S.28.

14 Cf. Mireille Amiel: «<Agnés Varda talks about the Cinema» [1975]. In: T. Jefferson Kline (Hg.):
Agnes Varda. Interviews. Jackson 2014, S. 64-77, hier S. 75.

15 Roland Barthes: «Der Real(itits)effekt» [1968]. In: Nach dem Film XII, 2000, 0.S.

16 Cf. Melissa Oliver-Powell: «Beyond the Spectacle of Suffering: Agnés Varda’s LUNE CHANTE,
LAUTRE PAS and Rewriting the Subject of Abortion in France». In: Feminist Studies 46/1, 2020,
S.14-42, hier S. 33.
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so zum verbrieften Ereignis werden. Das Gleiche gilt fiir die Demonstrationen im
Umfeld des Prozesses von Bobigny im Herbst 1972. Dieser Prozess war eines der
Schliisselereignisse im Kampf um straffreie Abtreibung. In ihm wurde der Fall
einer 16-jahrigen Schiilerin verhandelt, die nach der Vergewaltigung durch einen
Mitschiiler schwanger geworden war und abgetrieben hatte. Der Prozess, der un-
ter Ausschluss der Offentlichkeit stattfand, fand in den Medien ein grofles Echo.
Aufgrund des Drucks der Strafle und dank der Anwiltin und Frauenrechtlerin
Gisele Halimi, die gemeinsam mit Simone de Beauvoir u.a. den Lappel des 343
(Manifest der 343, 1971) verfasst und unterzeichnet hatte, wurde die Schiilerin
nicht verurteilt.”” Auch hier vermengt Varda Fiktion und Dokumentation. Denn
sie lasst in jener Szene zur Urteilsverkiindung, in der Polizisten Demonstrie-
rende und Angehorige der Angeklagten (Laiendarsteller:innen) daran hindern,
das Gerichtsgebdude zu betreten, Gisele Halimi auftreten. Dieser Realitétseffekt
fithrt dariiber hinaus dazu, dass sich Zuschauer:innen, die an den Demonstratio-
nen teilgenommen hatten, noch stirker mit den Reaktionen und Emotionen der
Demonstrantinnen identifizieren konnen. Auch das Einblenden von Ortsnamen
und Jahreszahlen, ein Verfahren, das aus Dokumentarfilmen bekannt ist, durch-
zieht den gesamten Film und tragt dazu bei, die Fiktion von Authentizitat zu
schaffen. Ein weiteres Stilmittel, das eher aus dem Dokumentarfilm als dem Spiel-
film bekannt ist, ist die erklirende Stimme aus dem Off. In LUNE CHANTE, LAU-
TRE PAS kommentiert Varda selbst und ordnet so das Geschehen ein.

Musical und Verfremdung

Agneés Varda spielt jedoch nicht nur mit den Grenzen von Fiktion und Doku-
mentation, sondern auch mit den Genres. Ein Musical scheint zunéchst ein unge-
wohnliches Genre fiir einen Film, in dessen Zentrum die Verfiigungsmacht iiber
den eigenen Korper und der Kampf um Reproduktionsmittel steht. Denn das
klassische Musical ist durch eine heterosexuelle Liebesgeschichte gekennzeich-
net. Dabei iberwinden Mann und Frau alle moglichen Schwierigkeiten und Dif-
ferenzen und finden am Ende gliicklich zusammen. Besonders wird das Musical
aber nicht durch seinen Plot, sondern durch die Gesangs- und Tanzeinlagen, das
Spektakel der Korper. Das heif3t, das Genre an sich stellt seine Kiinstlichkeit aus.
Indem Varda nun Anleihen beim Musical nimmt, konfrontiert sie die Authenti-
zitatsfiktion mit dem Fiktionalen und schaftt so einen Film, der irritiert und ein
Spannungsfeld aufmacht, in dem es sich zu orientieren gilt. Insofern passt es, dass

17 Cf. zum Kampf um Abtreibung in Frankreich: Kristina Schulz: Der lange Atem der Provo-
kation. Die Frauenbewegung in der Bundesrepublik und in Frankreich 1968-1976. Frankfurt
a.M. / New York 2002, S. 112-142.
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Varda davon spricht, dass ihr Film «ein traumerisches Dokument, ein dokumen-
tarischer Traum» sei.'® Rebecca DeRoo hat herausgearbeitet, dass Varda die Gen-
rekonventionen des Musicals im Sinne Brechtscher Theatertheorie subversiv un-
terlduft, um Distanz zu schaffen und das Publikum mittels der Verfremdung zur
Reflexion iiber die gesellschaftlichen Verhiltnisse zu bringen."” So nutzt Varda
die Gesangseinlagen in «verkehrter> Weise, ndmlich fiir politische Statements und
nicht fir das Gliick eines heterosexuellen Paares.

In grotesker Weise geschieht dies bei der Abtreibungsfahrt in Amsterdam.
Nach den Abtreibungen unternehmen die Frauen eine Schifffahrt auf den Grach-
ten. Sie sitzen regungslos, fast apathisch auf dem Boot im schénsten Sonnenschein,
Pomme in der Mitte. Dagegen geschnitten sind Bilder aus der Abtreibungsklinik.
Frauen, die auf ihre Abtreibung warten, ein junger Arzt, ein gyniakologischer
Stuhl und dann immer wieder schone Stadtansichten von Amsterdam. Dazu singt
Pomme «Amsterdam sur I’eau, tulipes et vélos, je m'en souviendrai» (00:42:22—-
00:42:27).2° Der Text des Liedes und die Bilder von Amsterdam und Aufnahmen
der teilnahmslosen Frauen stimmen offenkundig nicht iiberein. Ein Verfrem-
dungseffekt im Brechtschen Sinn, der skeptisch gegeniiber dem macht, was man
zu sehen bzw. zu horen glaubt. Bemerkenswert an dieser Szene ist ebenfalls, dass
keine Identifikation mit den Emotionen von Pomme stattfindet.?! Denn durch
die Schnittfolge und das Lied, das das gemeinsame Schicksal der Frauen besingt,
wird die Aufmerksamkeit auf die Gruppe der Frauen gelenkt. Dieses begrenzte
Angebot an identifikatorischer Ndhe mit den Protagonistinnen kennzeichnet
den gesamten Film. Denn obwohl die Geschichte aus der Perspektive von Pomme
und Suzanne erzéhlt wird und damit individualisiert wird, inszeniert Varda in
einer Art und Weise, die ihre Protagonistinnen eigentiimlich abstrakt bleiben
ldsst. Dies irritiert zundchst. Heif3t aber letztlich blof}, dass die emotionale An-
teilnahme, das Miterleben und Mitleiden mit den Figuren, nicht die Hauptziele
des Films sind. Varda interessiert etwas anderes. «Varda has constructed all of
her characters in terms of broad social outlines, thereby replacing psychologi-
cal depth with social complexity»* schreibt Flitterman-Lewis iiber das Werk von
Varda. Diese «gesellschaftliche Komplexitat» ldsst sich fiir CUNE CHANTE, LAUTRE
PAs prazisieren: Die Kamera schwenkt in den Szenen in Amsterdam immer wie-
der behutsam iiber die Gesichter der Frauen in Nahaufnahme, ohne dabei auf-
dringlich zu sein. Die Kamera stellt damit eine durch das gemeinsame Erlebnis

18 Agneés Varda, herausgegeben vom Institut Frangais / CICIM / Filmmuseum Miinchen / Miinch-
ner Filmzentrum e. V. Miinchen 1987, 0.S.

19 Rebecca J. DeRoo: Agnés Varda between Film, Photography, and Art. Oakland 2018, S. 71.

20 «Amsterdam auf dem Wasser, Tulpen und Fahrrider, das wird mir in Erinnerung bleiben.»
(Alle Ubersetzungen stammen von der Verfasserin, wenn nicht anders angegeben.)

21 Cf. DeRoo 2018, S. 77.

22 Flitterman-Lewis, S. 221.
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1 L'UNE CHANTE, L'AUTRE PAS: Gemeinschaft (00:32:33)

der Abtreibung verbundene Gemeinschaft der unterschiedlichsten Frauen her.
Dazu hort man aus dem Off Pomme sagen, dass sie ein zartliches Gefiihl fir die
Frauen habe, dass die Frauen ihre Familie seien, da sie durch dieselbe Holle ge-
gangen seien und sie alle in einem Boot sitzen (00:41:03-00:41:29). Das heif3t, es
geht Varda darum, filmisch eine Gemeinschaft zu stiften.

Ganz dhnlich verfahrt die Kamera auf der Demo in Bobigny. Pomme singt
«Mon corps est a moi» (00:31:40).” Varda gibt dem Schlachtruf der Neuen Frau-
enbewegung mit einem eigenen Song also besonderen Raum, um ihn breit wirken
zu lassen. Und auch in dieser Szene werden den Aufnahmen von Pomme die auf-
merksamen, zustimmenden Gesichter der Zuhdrerinnen gegengeschnitten. Die
Inszenierung riickt auch hier das innere Erleben von Pomme nicht ins Zentrum,
sondern betont erneut die Gemeinschaft und Solidaritit der Frauen, die nétig ist,
um gesellschaftliche Verdnderungen zu erkampfen (Abb. 1).

Unterwegs

L'UNE CHANTE, AUTRE PAS ist aber nicht nur vom Musical inspiriert, sondern er-
innert auch an ein Roadmovie, jenes Genre, das in den spéten 1960er-Jahren im
Neuen Hollywoodkino entstanden ist und dessen bekanntestes Beispiel sicher
EAsY RIDER (USA 1969) von Dennis Hopper ist. Beim Roadmovie geht es ums

23 «Mein Korper gehort mir».
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Unterwegssein, um «Freiheit und die Suche nach der eigenen Identitdt»** oftmals
episodenhaft erzdhlt. Die Strafle dient dabei «als Gegenwelt zu den Ordnungsvor-
stellungen biirgerlichen Alltags».” Indem es die Bewegung, das Unterwegssein
inszeniert und mit der Weiterentwicklung des Protagonisten verkniipft, veran-
schaulicht das Genre den Wunsch der Protagonisten auf individuelle und gesell-
schaftliche Veridnderung. Und auch im Roadmovie spielt Musik (Country, Rock
und Pop) eine tragende erzdhlende Rolle. Dabei war das Roadmovie zunichst ein
Genre, in dem fast ausschlieSlich Freiheitsvorstellungen von Madnnern erzéhlt
wurden. Erst mit THELMA & Louise (USA 1991) stellt Ridley Scott dann zwei
Frauen in den Mittelpunkt und schreibt das Genre neu. In beiden Filmen sind die
Protagonisten bzw. Protagonistinnen jedoch am Ende tot. Dieser im Roadmovie
hiufig vorkommende Schluss, macht deutlich, dass die gesellschaftlichen Gren-
zen, die durch die Filme infrage gestellt werden, eben doch nicht so leicht zu ver-
schieben sind. Betrachtet man L'UNE CHANTE, LAUTRE PAS mit der Genre-Brille
des Roadmovies, dringt sich die Frage auf, wohin Pomme und Suzanne aufbre-
chen und was sie auf ihrer Reise suchen.

Aufbrechen 1

Nach dem Tod Jérdmes ldsst Varda Pomme mit ihrer Band tUber die Straflen
Frankreichs touren und auftreten, wihrend Suzanne zuriick in ihr unwirtliches
Elternhaus auf dem Land zieht. Damit wird der Freitod Jéromes zum zentralen
Wendepunkt fiir die Dramaturgie. Indem sich die beiden Frauen nach diesem
schockierenden Ereignis aus den Augen verlieren, kann Varda nun zwei getrennte
Geschichten der beiden Frauenleben erzdhlen. Jéromes Tod bedeutet folglich
nicht das Ende der Geschichte, sondern den Anfang von zwei neuen Geschichten.
Mit dem Tod Jéromes dndert sich auch der Erzahlstil. Wurde bislang linear er-
zahlt, erfolgt nun ein Zeitsprung ins Jahr 1972, in dem sich Suzanne und Pomme
zufillig bei der Demo vor dem Gericht von Bobigny wiedertreffen und sich versi-
chern, kiinftig immer miteinander verbunden zu bleiben. Nun werden die sie pri-
genden Ereignisse der letzten zehn Jahre in Riickblenden gezeigt und durch die
Off-Erzéhlungen der Protagonistinnen der jeweils anderen erzahlt. Suzanne und
Pomme treten also in einen andauernden Dialog. Sobald die Erzahlung im Jahr
1972 angekommen ist, also im Jahr des Wiederfindens, dndert sich die Erzdhl-
weise erneut. Von da an wird weiter abwechselnd linear erzdhlt, da die beiden an

24 Norbert Grob / Thomas Klein: «<Das wahre Leben ist anderswo. Roadmovies als Genre des Auf-
bruchs». In: Dies. (Hg.): Road Movies. Mainz 2006, S. 8-21, hier S. 11.

25 Kirsten von Hagen / Hans Jirgen Wulff: «<Road-Movie». In: Lexikon der Filmbegriffe. Online
Ressource.
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verschiedenen Orten leben. Als Stilmittel behdlt Varda die inneren Monologe aus
dem Off bei. Sie lasst die beiden aber auch Postkarten schreiben und baut so eine
Art Luftpostbriicke auf, die die beiden immer verbindet. Varda wihlt das Me-
dium der Postkarte, das visuell wesentlich ergiebiger und sinnlicher ist als Briefe.
Und durch seine Offentlichkeit auch als augenzwinkernder Hinweis auf den Slo-
gan «das Private ist politisch> gelesen werden kann. Gleichwohl ldsst diese Luft-
postbriicke an Briefe bzw. Briefromane denken, die seit der Klassik als das geeig-
nete Ausdrucksmedien fiir Frauen galten. Sie dienen «dem Austausch, aber auch
der Selbstreflexion, indem die Figuren im Spiegelungsprozess, im Andern, zu sich
selbst kommen, sich ihrer Selbst vergewissern und ihr Selbst weiterentwickeln.»*
Gleichzeitig sind sie Ausdruck und Mittel des Miteinanders und symbolisieren
die enge Freundschaft der beiden.

Die Ungleichzeitigkeit des Aufbruchs von Suzanne und Pomme, der durch Jé-
romes Tod ausgelost wird, leitet Varda durch eine einfache Szene ein. Die Kamera
fahrt in einer nahen Einstellung langsam von rechts nach links an den herunter
gelassenen blauen und orangenen Metallrollliden von Jéromes Atelier vorbei und
zeigt so das Ende dieses Kapitels an. Dieses Bild geht in das dunkle Metall eines Ei-
senbahnwagens tiber und wird schliefllich von einem graugriinen verwitterten Pa-
lisadenzaun abgelost. Dazu erklart Varda aus dem Off, dass die Tragodie die beiden
trennte und dass Suzanne, die nicht wusste wohin, zu ihren Eltern gefahren ist und
dort schlecht aufgenommen wurde. Die zunehmende Unbehaustheit von Suzanne
zeigt sich in den dunkler werdenden Farben und dem kilter werdenden Licht die-
ser Sequenz. In der nichsten Szene sehen wir Menschen aus einer Metrostation auf
die Strafle steigen und die Hintergrundmusik fiir Suzanne wird durch Verkehrs-
larm abgelost. Hier kommt also die Gesellschaft ins Spiel, was Varda folgenderma-
Ben kommentiert: Pauline habe in den Gesichtern der Menschen eine allgemein
herrschende Angst gesehen, die sich mit Suzannes Ungliick vermengte. So habe sie
sich verandert und angefangen zu singen «Elle changait, elle chantait» (00:29:42—
00:29:44). Diese Sequenz verkniipft iitber Pomme die gesellschaftlichen Zustinde in
Frankreich mit ihrem personlichen Aufbruch zur Protestsangerin. Suzanne hinge-
gen macht zunéchst einen Schritt zuriick in ihre Herkunftsfamilie.

Suzanne begibt sich dann ebenfalls auf eine Reise und sucht nach einem Aus-
weg aus ihrem festgefahrenen Leben. Das Leben Suzannes auf dem armen Bau-
ernhof ihrer Eltern ist zwischenmenschlich so eisig, dass man es formlich spii-
ren kann. Denn Varda inszeniert die Ablehnung, die Suzanne als unverheirateter
Mutter mit unehelichen Kindern von ihren Eltern entgegengebracht wird, auf der
Bild- und Tonebene konsequent. Ein Beispiel ist das grofitmogliche Schweigen der

26 Karina Beckers: Briefroman und Subjektivation. Transformationen der Gattung und des Sub-
jekts und deren Bedeutung fiir einen subjektivationsorientierten Literaturunterricht. Wiirzburg
2021, S. 101.
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2 L'UNE CHANTE, L'AUTRE PAS:
Uben im Stall (00:46:46)

Eltern, wihrend im Hintergrund eine an das Heulen des Windes erinnernde Mu-
sik zu horen ist, ein weiteres Beispiel sind die Landschaftsaufnahmen von kahlen
Biumen, zugefrorenen Wasserflichen, braunen Ackern bei diesigem Himmel und
dunkle und kontrastreiche Bilder aus dem Inneren des Hauses. Ablehnung und
Einsamkeit werden dariiber hinaus durch Einstellungen komponiert, in denen die
Figuren oft allein im Bild sind oder von hinten gezeigt werden. Die Erzahlhaltung
der Kamera ist dabei objektivierend, die Gedanken Suzannes erzihlt sie aus dem
Off. Und so erfahren die Zuschauer:innen, dass sie an die energiegeladene Pomme
dachte und beschloss, sich zu wehren und nicht linger zu leiden («J’evitais de souff-
rir. Je voulais résister») (00:36:13-00:36:15). Zentral fiir ihren Aufbruch ist Bildung.
So bringt Suzanne sich selbst bei, Schreibmaschine zu schreiben (Abb. 2), was der
Vater zu verhindern sucht - pointiert symbolisiert durch das Uben im Stall.

Und sie wird mobil. Mit einem alten Rad fahrt sie zundchst ins Dorf, um sich
die Unterstiitzung einer Sozialarbeiterin zu suchen und spiter in die Fabrik, in
der sie arbeitet, um ihr eigenes Geld zu verdienen. Schreibmaschine und Fahr-
rad sind Insignien eines zaghaften Aufbruchs aus einer patriarchalen biuerlichen
Welt, in der Méglichkeiten der Kommunikation und Mobilitdt bereits Aufbruch
andeuten. Sie symbolisieren den Beginn ihrer Emanzipation, die im Folgenden
auch weitererzahlt wird, indem sie fortan autonom ihren Weg gehen wird. Folge-
richtig sehen wir Suzanne in der nichsten Einstellung im sonnigen Stiden, wo sie
inzwischen in Hyére lebt und 1968 eine Beratungsstelle zur Familienplanung fiir
Frauen gegriindet hat.

Im Wechsel mit Suzannes Entwicklung werden die wichtigsten Ereignisse aus
Pommes Leben erzéhlt: dass sie als Singerin mit der feministischen Band Or-
chidée unterwegs ist, dass sie in Amsterdam eine Abtreibung vornehmen lief§
und dass sie dort Darius (Ali Rafie), einen Okonom aus dem Iran kennengelernt
hat. Die Wege der beiden Frauen sind also entgegengesetzt. Wahrend Pomme
nach auflen geht, muss sich Suzanne erst einmal ihren eigenen Raum schaffen.
Denn Pomme und Suzanne unterscheiden sich sowohl von ihrem Temperament
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als auch von ihrer sozialen Herkunft und ihrer Lebenssituation. Pomme ist un-
erschrocken, schlagfertig, eigenwillig, durchsetzungsstark und unabhédngig und
kommt aus der Pariser Mittelschicht. Suzanne hingegen ist eher ruhig und we-
nig energisch und kdmpferisch. Ihre Eltern sind arme Bauern auf dem Land. Und
als alleinerziehende Mutter trigt sie Verantwortung fiir ihre Kinder und ist auch
deswegen gebunden. Trotz dieser Unterschiede teilen Pomme und Suzanne eine
Erfahrung: «Jetais acceptée dans la famille des femmes», (00:47:27)% sagt Suzanne
tiber die Hilfe und Gemeinschaft der Frauen, mit denen sie in der Fabrik arbeitet
und beschreibt damit exakt die Empfindung, die Pomme gegeniiber den Frauen
in der Abtreibungsklinik gedufSert hatte. Auf je unterschiedliche Weise haben
Pomme und Suzanne also die Erfahrung gemacht, Teil einer grofien solidarischen
Gemeinschaft zu sein, und zwar jener der Frauen.

Agency/Ermachtigung

«Ni mémeére, ni mégere / ni vipeére / Je suis femme, je suis moi...» (00:37:32-
00:37:40)* singen die Orchideen in ihrem Song «Ni cocotte». Sie wehren sich also
gegen gesellschaftlich gingige Zuschreibungen des Frau-Seins und damit gegen
die ménnliche Definitionsmacht. In diesem Zusammenhang ist es ergiebig, noch
einmal die Szenen mit Jérome zu betrachten. Sein Tod, der aus der grofitmogli-
chen Gewalt, die man sich selbst antun kann, resultierte, hat den Aufbruch der
beiden angestoflen. Als softer Mann gezeichnet, ist er selbst einem System gesell-
schaftlicher Zwinge unterworfen, seine Frau willigt nicht in die Scheidung ein
und als Kiinstler verdient er kaum etwas. Diesen Zwingen scheint er sich jedoch
nicht zu widersetzen. So konnte man ihn einerseits als Mann sehen, der ebenfalls
unter gesellschaftlicher Ungerechtigkeit und struktureller Gewalt leidet. Ande-
rerseits behauptet er trotz seiner eigenen Ohnmacht die minnliche Definitions-
macht dariiber, was das Wesen der Frau ist, indem er sie dazu bringt, in der von
ihm gewiinschten Form vor der Kamera zu posieren, um Bilder der Selbstaufgabe,
der wahren Weiblichkeit zu erhalten. Er profitiert also durchaus von der patriar-
chalen Dividende. Sein Versuch, Pomme zu fotografieren, misslingt jedoch (ex-
emplarisch), da sie (als Typ) auch vor seinem Objektiv ihre selbstbewusste Aus-
strahlung nicht ablegt. Aus Frustration tber sein Scheitern zerreifit er kurz vor
seinem Freitod die von ihr gemachten Fotos.

Liest man diese Episoden metaphorisch, kann man argumentieren, dass die
ménnliche Definitionsmacht weiblicher Identitdt durch das selbstbewusste Auftre-
ten Pommes gebrochen wird. Die herrschende Auffassung eines vermeintlich na-

27 «Ich wurde in die Familie der Frauen aufgenommen.»
28 «Weder Oma noch Gére, noch Viper / ich bin eine Frau, ich bin ich...»

199



Uta Fenske

turlichen Wesenskerns der Geschlechter wird hier spielerisch zunachst als Insze-
nierung entlarvt. Gleichzeitig wird damit die patriarchale Macht infrage gestellt. In
welchem Verhiltnis der Verlust dieser médnnlichen Definitionsmacht und die dar-
aus resultierende noch gréfiere Ohnmacht Jéromes zu seinem Freitod steht, ist hier
unerheblich. In einer sinnbildlichen Lesart lisst sich aber festhalten, dass das Ster-
ben patriarchaler Macht — und sei sie auch so gering wie hier - die Erméchtigung
der Frauen erst ermdglicht. Diese steht, statt der patriarchalen Gesellschaft mit ih-
ren gewalttitigen Strukturen im Vordergrund des Films. Die Ohrfeige des Vaters,
der Versuch des Ehemannes, die Freiheit Pommes einzuschranken, sind Beispiele
fiir die selbstverstindliche Gewalt, die Institutionen (Eltern, Ehe) ausiiben. Die po-
litische Ebene ist da noch deutlicher. Auf die gesamte Erzdhlung betrachtet, ist der
radikale Akt der Selbstausloschung Jéromes der sichtbar gewaltvollste Akt. Es ist
interessanterweise die selbstbestimmte Handlung eines Individuums.

Aufbrechen 2 und Ankommen

Pomme betritt volliges Neuland, als die Auftritte mit ihrer Gruppe ihr als Kiinst-
lerin nicht genug einbringen und sie mit Darius in den Iran zieht. Diese Episode
wird filmisch durch eine Texttafel als Zusatz markiert (Abb. 3). Der Erzahlfluss
wird also kurz unterbrochen, was dem Folgenden einen mérchenhaften Cha-
rakter verleiht. Die postkartenmafligen Aufnahmen touristischer Ziele wie der
damals Masjid-i Shah (Schah Moschee) genannten Moschee in Isfahan und der
Lehmbauten in Shahreza® verstirken diesen Eindruck. Pomme ist verliebt und
begeistert und entdeckt in dieser ihr fremden Welt, den fiir sie geheimnisvollen
Bauformen,* der Glut der Hitze und den Kopftuch tragenden Frauen ihre eigene
Sinnlichkeit und ihren Kinderwunsch (Abb. 4). Sie entscheidet sich, Darius zu
heiraten und ist direkt schwanger. Diese Inszenierung befremdet aus heutiger
Sicht als unverhohlen orientalisierende Perspektive. Edward Saids Studie zum
Orientalismus bzw. seiner Diskursivierung (1978), in der er den starren Blick des
Westens auf den Osten beschreibt, in welchem sich Herablassung mit grofSem Re-
spekt fiir die kulturellen Leistungen mischt, erscheint erst zwei Jahre nachdem
der Film gedreht wurde.* Dieser Teil des Films ist daher auch ein ausdrucksstar-

29 Cf. Negar Taymoorzadeh: «Iran Under Varda’s Eyes: Interview with Dr. Ali Rafie». In: Colleen
Kennedy-Karpat / Feride Cigekoglu (Hg.): The Sustainable Legacy of Agnés Varda: Feminist
Practice and Pedagogy. London 2022, S. 113-124.

30 Varda: «Ich sah im Iran auf einmal all diese Phallus-Minarette und Busen-Kuppeln, diese

Sexualitdt in der Architektur, die sich tiber die heiligen Orte breitet, [...] Ich wollte diesen
Blick nutzen, um indirekt, in puren Formen, die Wollust der Liebe auszudriicken [...].» Agnés
Varda, o.S.

31 Cf. Edward Said: Orientalism. New York 1978.
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voir notre complément de programme

court-métrage exotique ,artistique
et un peu érotique(en paroles)

3-4 L'UNE CHANTE,
L'AUTRE PAS: Texttafel und
Lehmbauten Shahreza
(00:59:10 und 01:02:59)

kes Beispiel, in welcher Form der sogenannte Orient auch im politisch reflektier-
ten Kino in den 1970er-Jahren exotisiert und auch erotisiert wird. Die Exotisie-
rung von Darius wird von Varda spiter lediglich indirekt angesprochen, bleibt
aber unerwidert. So wirft Darius Pomme bei der Trennung vor, dass sie sich einen
Fremden zum Vater ihres Kindes gesucht habe: «Elle voit un étranger, et allons-y!
Le grand voyage, le grand jeu. Un enfant, le tour est joué. On garde I'enfant, mais
pas le pére.» (01:22:57-01:23:04)**

Nach der Hochzeit erstarrt Darius im Iran zu einem Klischee und erwartet von
Pomme, dass sie die klassische Rolle der Hausfrau annimmt.” Pomme nimmt da-
rauthin die geschlechtergetrennte Welt im Iran wahr und beschlief3t, das Kind in
Frankreich bei Suzanne in Hyéres zu bekommen. Thr Entschluss, nichtin den Iran
zuriickzukehren, steht fest und fithrt nach der Geburt zur Trennung von Darius.

32 «Siesieht einen Fremden, und los geht’s! Die grofle Reise, das grof3e Spiel. Ein Kind und die Sa-
che ist erledigt. Wir behalten das Kind, aber nicht den Vater.»

33 Wihrend Varda das Beharren auf der mannlichen Definitionsmacht im Falle Jéromes sehr sub-
til iber das Thema Fotografie erzihlt, ist die Veranderung von Darius, der sich im Iran als klas-
sisches Familienoberhaupt sieht, eher plump erzahlt. Dennoch wird deutlich, dass in beiden
Léandern ein patriarchaler Machtanspruch bestand.
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5 L'UNE CHANTE, L'AUTRE PAS:
Trennung. Pomme, Babykorb
und Gemalde (01:26:39)

Aber auch diese Riickkehr und Trennung von ihrem Mann fiihrt zu einem Neu-
anfang. Da Darius mit dem Sohn in den Iran zuriickkehren will, schligt Pomme
ihm in ihrem Trennungsschmerz vor, ein zweites Kind zu zeugen, und verbindet
das mit dem kithnen Vorschlag, dass jede/r von ihnen dann eines behalte. Darius
lehnt das zunéchst briisk als verriickt und utopisch ab, lasst sich aber spater doch
darauf ein. In dieser Szene sehen wir die aufgewiihlte Pomme und Darius immer
wieder unter dem Gemalde einer nachdenklichen Frau, deren Gesicht in einer
Einstellung sogar das ganze Bild einnimmt. Damit versinnbildlicht Varda durch
die mise en scéne den schwierigen Prozess der Entscheidungsfindung (Abb. 5). Der
Vorschlag von Pommes ist in seiner Radikalitdt bemerkenswert, denn auf diese
Weise 16st sich Pomme vollstandig von den heteronormativen Vorstellungen von
Familie und Ehe. Vordringlich ist, dass Kinder Wunschkinder sind.

Auch in dieser Lebensphase erscheint Suzannes Lebensentwurf spiegelbild-
lich. Wihrend Pomme auf Wolke sieben schwebend im Iran ist, heiratet und
schwanger wird, arbeitet Suzanne in der Frauenberatungsstelle und versucht,
Frauen die Pille nahezubringen. Sie ist weiterhin alleinerziehende Mutter, sehnt
sich aber nach einem Partner. Allerdings ist Pierre, der Mann, in den sie sich ver-
liebt hat, verheiratet. Eine Affare mit einem verheirateten Mann schliefit sie je-
doch vollkommen aus. Erst nachdem sich Pierre von seiner Frau getrennt hat,
werden die beiden ein Paar und heiraten. Pomme hingegen trennt sich von dem
Mann, den sie liebt, weil sie nicht mit ihm im Iran leben kann, und plant ein un-
abhéngiges Leben als alleinerziehende Mutter. Ein Leben, das sie dann genauso
fithren wird. Nach der Geburt ihrer Tochter, der kleinen Suzanne, wird sie mit ihr
und ihrer Band wieder durch Frankreich touren und feministische Stiicke spielen
und auf humorvolle Weise zeigen, dass die Frauen in den klassischen Familien
mehr arbeiten als ihre Manner (Abb. 6). Die Ehe ist also eine Institution, die von
Macht durchdrungen ist - zumindest in der Form, in der sie meist gelebt wird.
Eine Institution, gegen die es dann zu kdmpfen gilt. Und sie besingt eine Welt, in
der Frauen unabhingig von gesellschaftlichen Erwartungen frei leben.
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6 L'UNE CHANTE, LAUTRE
PAS: StraBe und Auftritt
(01:40:34)

Sowohl Pomme als auch Suzanne lehnen also «klassische> Frauenrollen ab: Su-
zanne die der Geliebten, Pomme die der Ehefrau. Beide finden dagegen eine Le-
bensform, die ihren Bediirfnissen entspricht. Suzanne nach fast 18 Jahren als
alleinerziehende Mutter die der Ehefrau, Pomme die der Mutter und umherreisen-
den Bandsidngerin und Performancekiinstlerin. Die jeweils andere und ihre Kin-
der sowie die «Orchideenfrauen> und ihre Partner bilden ihre Wahlfamilie. Beide
sind am Ende ihrer Reise angekommen und wissen nun, wie sie leben wollen.

Resiimee

L'UNE CHANTE, LAUTRE PAS ist sowohl von Teilen der zeitgendssischen Kritik als
auch der wissenschaftlichen Rezeption vorgehalten worden, dass er die Probleme
von Frauen nicht in aller Deutlichkeit zeige, bzw. dass er patriarchale Struktu-
ren nicht grundsdtzlich angreife und die Art und Weise, wie Frauen représen-
tiert werden, nicht reflektiere.’* Diese Kritik greift zu kurz, da Varda eine Welt
erschafft, in der die Gemeinschaft der Frauen, ihre Freundschaft und Probleme
zentral gestellt werden und ausschliefSlich aus ihrer Perspektive erzdhlt wird.
Oder, wie Ruth Hottell schreibt: «The film thus becomes more than just a matter
of subversion then, because subversion implies acknowledging the power of the
dominant system over the Other. [...] It is not an alternative reality - it is the re-
ality of the film.»* Dariiber hinaus gelingt es dem Film, ménnliche Definitions-
macht sowie Reprisentationspolitiken anhand der Portratfotografie-Episoden
mit Jérome meisterhaft vorzufithren und infrage zu stellen. Und bedenkt man,
dass die Forderung nach autonomer Geburtenkontrolle und Familienplanung

34 Flitterman-Lewis, S. 240.

35 Ruth Hottell: «Including ourselves: The Role of Female Spectators in Agnés Varda’s LE BoN-
HEUR und U'UNE CHANTE, UAUTRE PAS». In: Cinema Journal 38/2, 1999, S. 52-73, hier S. 66.
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7 L'UNE CHANTE, L'AUTRE PAS:
Die nachste Generation
(01:54:42)

die konservative Sexualmoral der 1960er- und 1970er-Jahre frontal anging, wird
deutlich, dass schon das von Varda gewéhlte Thema radikal war. Umso erstaunli-
cher ist es, dass es ihr gelungen ist, die Entwicklung von Pomme und Suzanne und
ihren erfolgreichen Kampf fiir ein selbstbestimmtes, gliickliches Leben in humor-
voller Weise zu erzdhlen. Dies liegt in dem von Varda gewdhlten Genremix be-
griindet. Die Gesangs- und Performanceeinlagen bringen die politischen Aussa-
gen in kurzweiliger, spielerischer Form auf den Punkt. Und der Schluss des Films
bringt den Einsatz der Protagonistinnen fiir Verdnderung - im Gegensatz zu so
manchem Roadmovie - zu einem optimistischen Abschluss.

Die Geschichten von Pomme und Suzanne werden stellvertretend fiir die Ge-
schichte der Frauen Frankreichs erzdhlt. Dabei wird einmal mehr deutlich, dass
die Geschichte des Feminismus nicht ohne die Geschichte des weiblichen Korpers
erzihlt werden kann. Der Film endet mit einem Epilog und einem Ausblick auf
die Zukuntft. Es ist die bereits erwahnte Szene aus dem Jahr 1976, in der die Wahl-
familie gemeinsam Urlaub macht, die Kamera jede/n Einzelne/n einfingt und aus
dem Off erzdhlt wird, wie es der Person geht. Die Bilder strahlen dabei eine grofie
Wirme und Ruhe aus. Das Schlussbild des Films gehort aber weder Pomme noch
Suzanne, sondern deren Tochter Marie (Rosalie Varda) (Abb. 7). So endet der
Film mit dem Blick auf die nichste Generation und der Hoffnung, dass sie es ein-
facher haben wird.
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Mannlichkeiten und Gewalt in ANA Y LOS LOBOS
(1972) von Carlos Saura

Créeme que no hay lobo, no hay leén, no hay tigre, no hay basilisco. /
Que llegue al hombre, a todos excede en fiereza.!

Aufbruch und Gewalt. ANA Y LOS LOBOS im Kontext

LA caza (DiE JAGD; E 1965), der erste Film, den Carlos Saura gemeinsam mit
dem Produzenten Elias Querejeta realisierte, stellt nach Gutierrez Aragoén einen
Wendepunkt fiir das spanische Kino dar: «[...] LA caza [...] dio la vuelta al cine
que se hacia en Espaiia. [...], para mi hay un cine espafiol antes de LA caza y otro
después.»” Saura steht demnach am Beginn eines neuen> spanischen Kinos und
markiert den Ubergang von einer am italienischen Neorealismus orientierten Ge-

1 Fernando zu Ana in ANA Y LOS LOBOS. «Glaubt mir, es gibt keinen Wolf, keinen Léwen, keinen
Tiger, keinen Basilisken, der den Menschen an Wildheit tibertrife.» (Alle Ubersetzungen stam-
men von der Verfasserin, wenn nicht anders angegeben.)

2 Augusto M. Torres: Conversaciones con Manuel Gutiérrez Aragon. Madrid 1985, S. 28. «La
cAzA gab dem spanischen Kino eine Wendung. Meiner Meinung nach [...] gibt es ein spani-
sches Kino vor und nach La caza.»
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neration spanischer Filmemacher (Juan Antonio Bardem, Luis Garcia Berlanga,
Fernando Fernan) zum Nuevo Cine Espanol. Dieses umfasst eine Gruppe junger
Autorenfilmer, die in Anlehnung an die franzésische Nouvelle Vague anstrebte,
das spanische Kino vor allem dsthetisch zu erneuern.’

ANA Y LOS LOBOS (ANNA UND DIE WOLFE; E 1972, Saura) ist asthetisch kein
«revolutiondrer> Film, im Kontext von Gewalt und kinematografischen Darstel-
lungen von Gewalt hingegen ist eine genauere Betrachtung hochst lohnenswert.
Der Film fallt in die erste Schaffensperiode Sauras (bis 1975),* die Kritiker:innen
als Phase des «cine metaférico»® bezeichnen. Es handelt sich dabei um engagierte
Filme von Autorenfilmern, die sich metaphorisch bzw. allegorisch auf die zeithis-
torische Realitdt Spaniens beziehen und den Biirgerkrieg, die Nachkriegszeit und/
oder die Franco-Diktatur in den Blick nehmen.® Carlos Saura selbst bezeichnet
ANA Y LOS LOBOS als mérchenhafte Erzdhlung mit stark archetypischen Figuren:
«Yo siempre he pensado que ANA Y LOS LOBOS era mas un cuento que otra cosa.
Mas bien una fabula. Los personajes son mas claramente arquetipos. Existen los
buenos y los malos.»”

Zahlreiche Analysen des Films bauen auf den drei von Saura inszenierten Mén-
nerfiguren auf, die referenziell als die drei Séulen des Franquismus gedeutet wer-
den. So spricht etwa Navarrete von den drei Briiddern als den «tres pilares sobre los
que se fundamenta el franquismo: la religion, [...]; la autoridad militar, [...], y la re-

3 Zu den wichtigsten Vertretern des Nuevo Cine Espafiol zihlen Mario Camus, Miguel Picazo,
Basilio Martin Patino und Fracisco Regueiro. Cf. Jochen Mecke: «Carlos Saura: LA caza
(1966)». In: Ralf Junkerjiirgen (Hg.): Spanische Filme in Einzeldarstellungen. Berlin 2012,
S. 142-164.

4 In die zweite Phase fallen seine groflen, international erfolgreichen Tanzfilme wie BopAS DE
SANGRE (BLUTHOCHZEIT; E 1981), CARMEN (E 1983), EL AMOR BRUJO (LIEBESZAUBER; E 1986),
Framenco (E 1995), Tanco (E/AR 1998) und Fapos (E/P 2007).

5 Cf. Norberto Ibafnez: «Carlos Saura; una vanguardia en solitario (1970-1980)». In: Biblioteca
Virtual Miguel de Cervantes 2002, S. 3; Luis Navarrete: «<ANA Y LOS LOBOS. La metafora filmica
o el surrealismo ideoldgico». In: Frame. Revista de cine de la Biblioteca de la Facultad de Co-
municacién 2, 2007, S. 1-10; Arnaud Duprat de Montero: «<De Ana (ANA Y LOS LOBOS, C. Saura
1973) a MAMA (MAMA CUMPLE 100 ANOS, C. Saura 1979): dos heroinas metafdricas con carac-
teristicas divinas». In: VII Congreso Internacional de Andlisis Textual. Madrid 2015, S. 2.

6  Carlos Saura war gerade einmal vier Jahre alt, als 1936 der spanische Biirgerkrieg ausbrach
und seine Familie aufgrund ihrer republikanischen Gesinnung zunichst nach Madrid, dann
nach Valencia und Barcelona gehen musste. Nach dem Krieg wurde Saura aus Sicherheits-
griinden bei Verwandten untergebracht, die mit Franco und der Diktatur sympathisierten.
Die schmerzvollen Erfahrungen von Krieg und Nachkriegszeit sollten sein filmisches Schaffen
nachhaltig pragen.

7  Carlos Saura im Interview mit Antonio Castro 1979. Zitiert nach Marta Lopez Lozano: Fantas-
mas familiares y figuras patriarcales autoritarias en las peliculas ANA Y Los LoBOS y CRiA CUER-
vos de Carlos Saura. Trabajo de fin de grado, Universidad Jaume I 2015, S. 21. «Ich habe immer
gedacht, dass ANA Y LOs LOBOS vor allem eine mérchenhafte Erzahlung ist, oder auch eine Fa-
bel. Die Figuren sind klar archetypisch gezeichnet, es gibt die Guten und die Bosen.»
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presion, de cariz sexual en este caso, [...].»* Auch Duprat-Montero bezeichnet den
Film als Radiografie der spanischen Gesellschaft, in der die drei Sohne die Sau-
len des Franquismus repréisentieren: Militdr, Familie, Religion.” Fernando (Fer-
nando Fernan Gomez) steht fiir die Religion oder besser fiir einen religiésen Mys-
tizismus, was sich auch im symbolischen Ort, der ihm zugeordnet ist, der weif3
getiinchten Hohle («cueva»), spiegelt. José (José Maria Prada) représentiert das
Militdr, sein symbolischer Ort ist das «museo militar», das kleine im Haus unter-
gebrachte Militirmuseum, in dem die Uniformen, Waffen und Orden der Vorfah-
ren aufbewahrt werden. Juan (José Vivo) steht nicht nur fir die Familie, sondern
vor allem fiir den spanischen Machismo; er ist in den dunklen Gangen der alten
Villa zu Hause und stets auf der Jagd> nach potenziellen weiblichen Opfern. Ana
(Geraldine Chaplin), das englischsprachige Kindermadchen, das auf die drei Kin-
der von Juan aufpassen soll, ist in dieser Lesart die fremde Andere, die die «Ord-
nung> des Hauses stort und gebandigt werden muss. Ana ist nicht nur fremd, weil
sie aus dem anglophonen Kulturraum stammt, sondern auch deshalb, weil sie aus-
gesprochen selbstbewusst und selbstbestimmt auftritt und im Unterschied zu den
im abgeschotteten Spanien fixierten Mannerfiguren weit gereist ist.'’

Ich mochte im vorliegenden Beitrag diese Lesart leicht verschieben bzw. sie
erginzen, indem ich die drei Briider und die durch sie verkorperten Ménnlich-
keiten (im Sinne Raewyn Connells)"! sowie Anas Interagieren mit diesen Ménn-
lichkeiten genauer analysiere. Ich gehe dabei von der These aus, dass es sich um
briichige Ménnlichkeiten und damit briichige Séulen des Franquismus handelt,
die Saura in ANA Y LOS LOBOS inszeniert, und Ana - trotz des an spiterer Stelle
zu diskutierenden Filmendes - nicht Opfer des Systems ist, sondern eine wesent-

8 Navarrete, S. 5. «[...] drei Sdulen, auf denen der Franquismus gebaut ist: die Religion [...]; das
Militdr, [...] und die Repression, hier die unterdriickte Sexualitat [...].»

9  Im Original: «una familia que se presenta como una radiografia de la sociedad espaola, con
un padre ausente, una madre castradora y tres hijos que encarnan los pilares del franquismo: el
ejército, la familia y la religion.» (Duprat de Montero, S. 2) «Diese franquistische Gesellschaft
wird von der Mutter représentiert, deren Friichte Militantismus, vorgespiegelte Religiositat
und sexuelle Repression durch ihre drei S6hne verkorpert werden.» Ganz dhnlich formuliert
Studer: «[...] esa sociedad franquista, representada por la madre, cuyo militarismo, religion
hipdcrita y represion sexual, frutos de esa sociedad se encuentran representados en esos tres
hombres.» Anne Studer: La familia, reflejo de la sociedad franquista en las peliculas ANA v LOS
LOBos y LA PRIMA ANGELICA de Carlos Saura. Grenoble 2014, S. 24.

10 Die selbstbestimmte junge Frau tragt ihre langen Haare offen, lackiert ihre Zehennigel, trigt
moderne Kleidung (u.a. kurze Kleider und Récke) und ist widerstindig, wie bereits ihr erstes
Zusammentreffen mit José kurz nach ihrer Ankunft im Familiensitz deutlich macht. Als dieser
ihre Papiere kontrolliert und sie aufgrund der vielen Stempel in ihrem Pass nach den Motiven
ihrer zahlreichen Reisen fragt («;turismo, estudios, viajes familiares?»), verweigert sie ihm eine
detaillierte Auskunft und antwortet lakonisch: «viajes» (6:34). Juan fragt, ob es sich um touris-
tische, familidr motivierte oder um Studienreisen handle; Anas Antwort: Reisen.

11 Cf. Raewyn Connell: Masculinities. Cambridge et al. 1995 [1993].
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liche Akteurin in der Dekonstruktion vermeintlich hegemonialer Méannlichkei-
ten und damit des vorherrschenden Systems. Im zweiten Teil soll unter Riick-
griff auf Bourdieus Konzept der symbolischen Macht und Gewalt gezeigt werden,
dass sich Ana - im Gegensatz zu den anderen Frauenfiguren, die die symbolische
Macht internalisiert haben und deshalb als Mitspielerinnen des Systems agieren —
dieser Macht entzieht und damit das System ins Wanken bringt.

Die Dekonstruktion spanischer Mannlichkeiten

Die australische Soziologin Raewyn Connell, die wie Butler von der sozialen
Konstruiertheit von Geschlecht ausgeht, unterscheidet in Masculinites vier Arten
von Minnlichkeiten: die hegemoniale Mannlichkeit, die untergeordnete Médnn-
lichkeit, die komplizenhafte Méannlichkeit und die marginalisierte Méannlich-
keit.!? Die Struktur des sozialen Geschlechts hinge, so Connell, wesentlich von
den Machtbeziehungen ab, die sich zwischen Madnnern und Frauen, aber auch
zwischen den Méannern untereinander aufspannen. Macht resultiert aus der Un-
terordnung von Frauen und der Dominanz gegeniiber anderen Mannern, hingt
aber auch von Produktionsbeziehungen ab, die in einer geschlechterbasierten
Arbeitsteilung, vor allem aber in Besitz und Kapital zum Ausdruck kommen.
Auch die Art emotionaler Bindungsstrukturen (hetero-/homosexuell; freiwillig/
gewaltsam; beidseitig oder einseitig lustbetont; etc.) spielen fiir die Position in
der gesellschaftlichen Hierarchie eine wichtige Rolle."” Unter der hegemonialen
Minnlichkeit versteht Connell eine «configuration of gender practice [...] which
guarantees [...] the dominant position of men and the subordination of women»."
Hegemoniale Manner brauchen «Komplizen», die nicht an der obersten Stelle der
Machtpyramide stehen, aber an der «patriarchalen Dividende»'® mitschneiden
wollen.

Juan. Der lacherliche Macho

Auf den ersten Blick entspricht Juan, wie auch sein Bruder José, dem Idealbild
hegemonialer Mannlichkeit, die nicht zuletzt aus einer 6konomischen Macht-
position resultiert: Er lebt mit seiner Familie, seiner Mutter (Rafaela Aparicio)

12 «Hegemonic masculinity», «subordination», «complicity» und «marginalized masculinity»
(ebd., S. 76-81).

13 Connell spricht von «power relations», von «production relations» und von «cathexis» (ebd.,
S. 74f).

14 Ebd.,S.77.

15 «Patriarchal dividend», ebd., S. 79.
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und seinen Briidern in einem riesigen Haus, er kann sich die Beschiftigung ei-
nes Kindermadchens (und von Dienstboten) leisten und muss keiner Erwerbs-
arbeit nachgehen. Was die emotionale Bindungsstruktur anbelangt, entspricht
Juan der heterosexuellen Matrix: Er ist verheiratet und hat mit Luchi (Charo So-
riano) drei Kinder. Seine sexuelle Potenz> spiegelt sich auch im kontinuierlich
zur Schau gestellten Begehren fiir Kindermadchen und Hausangestellte. Auf sein
tiberbordendes sexuelles Verlangen deutet bereits der Vorname hin, der auf jenen
«literarischen Typus»'® verweist, der als die Inkarnation des sexuellen Begehrens
schlechthin gilt, den Don Juan. Diesen kennen wir seit Tirso de Molinas 1616 ur-
aufgefiihrten (und 1630 publizierten) El burlador de Sevilla als skrupellosen Frau-
enverfiihrer und Frevler gegen Gott, dessen Triebfeder des Handels zum einen die
Lust an der Verfithrung, zum anderen die <burla> darstellt. Die Frauen, aber auch
andere Manner hinters Licht zu fiihren, sie zu verspotten und zu verlachen (<bur-
larse de alguiemn>), ist das eigentliche Bestreben des Don Juan; daraus bezieht er
vorrangig seine Lust und seine Befriedigung.

Sauras Juan (das adelnde <Don» ist weggefallen) ist ein solcher Verfithrer und
seit Kindertagen hinter den Madchen und Frauen her, wie wir in einer Schliissel-
szene des Films von der Mutter erfahren; seine Heirat kann als eine Art Diszipli-
nierungsmafinahme gedeutet werden. Der Erfolg Juans als Verfiihrer ist jedoch
beschrénkt, lediglich das Dienstméadchen Amparo 6ffnet ihm seine Tiir, bei Ana
scheitern seine Verfithrungsversuche kliglich. Als «burlador» (im zweiten Wort-
sinn) scheitert er auf allen Ebenen: Seine Frau weif$ iiber seine Untreue Bescheid,
sein Bruder José entlarvt ihn bald als Verfasser der anziiglichen Briefe an das
neue Kindermédchen und Ana durchschaut seine Handlungsweisen sofort und
fithrt ihn in mehreren Szenen regelrecht vor. So zum Beispiel, als sie Juan auffor-
dert, er moge ihr den anonymen erotischen Brief laut vorlesen, als dessen Verfas-
ser sie Juan langst erkannt hat; oder als sie ihm das Bekenntnis entlockt, dass er
sich ihretwegen von seiner Frau trennen wiirde, und dann laut nach Luchi ruft,
um sie davon in Kenntnis zu setzen (und Juan damit umgehend zum Verlassen
ihres Zimmers bewegt).

In den genannten Szenen ist Juan ein «burlador burlado», ein betrogener Be-
triiger, der dem Spott von Ana und jenem der Zuseher:innen preisgegeben wird.””
Juan ist eine durch und durch lacherliche Figur, die als Ehemann nicht taugt, als
Vater in jeder Hinsicht versagt und bei Ana sowohl als «seductor» (Verfiihrer), als
auch als «burlador» (Spotter, Betriiger) erfolglos ist. Es bleiben ihm in der Folge le-
diglich erotische Ersatzhandlungen wie das Riechen an Anas Kleidern, die Imagi-
nation sexueller Handlungen in den anonymen Briefen oder das sinnliche Zdhne-
putzen mit Anas Zahnbiirste (01:08:40), als er heimlich in ihr Zimmer eindringt.

16 Cf. Hiltrud Gnuig: Don Juan. Ein Mythos der Neuzeit. Bielefeld 1993 (insb. S. 7-10).
17 Ana gibt José gegeniiber zu, dass sie sich mit und iiber Juan amiisieren wollte («divertirme»).
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Der kraftvolle und handlungsmichtige Don Juan Tirsos ist bei Saura nur noch
ein blasser Abglanz seiner selbst, ein Verfiithrer, dem jede Noblesse und Wirk-
kraft abhandengekommen ist und der an Valle-Inclans esperpentistisch-verzerr-
ten Juanito Ventolera in Las galas del difunto denken lésst: ein <\Windchen»> ohne
Energie und Uberzeugungskraft.

José. Der Militar, der keiner ist

Noch mehr als Juan verkérpert José auf den ersten Blick eine hegemoniale Ménn-
lichkeit. Er stellt sich Ana und damit auch den Zuseher:innen als «pater familias»
vor, als Familienoberhaupt und damit zustédndig fiir den Erhalt der Ordnung im
Haus.'® Zunichst trifft das auch durchaus zu, denn José hat Macht tiber die ande-
ren Familienmitglieder: Er zensiert die eingehende Post, erteilt den Angestellten,
aber auch seinen Briidern Befehle und gewiéhrleistet so Dominanz und Unterord-
nung. Er hélt die Ideale des Militdrs hoch, was der ihm zugeordnete symbolische
Raum, das «museo militar» sowie sein musikalisches Leitmotiv — der militdrisch
klingende Pasodoble El dos de mayo von Federico Chueca (1908) — unterstreichen.

Erste Zweifel an der Wahrhaftigkeit und Stabilitit dieser hegemonialen Mann-
lichkeit kommen dem/der Zuseher:in allerdings bereits zu Beginn, in der Szene
des Familienabendessens (00:09:25). Es ist ndmlich die Mutter (und nicht José),
die den zentralen Platz am Esstisch einnimmt und die sich als Erste von der Suppe
nimmt; sie ist es auch, die die Anordnungen gibt, die von José dann lediglich aus-
gefithrt werden. José, der unverheiratet geblieben ist, ist emotional vor allem an
die Mutter gebunden, von deren Wohlbefinden er weitgehend abhingig ist. Seine
nicht vollzogene Ablosung und Abhéngigkeit zeigen sich beispielsweise in der
Szene, in der José der Mutter vorliest, sie um Rat fragt, wie er denn Ana am besten
beeindrucken und seine Briider ausstechen konnte und sie schlief3lich innig kiisst.

Es erscheint mir problematisch, José als Reprisentanten des Militars und der
militdrischen Ordnung zu lesen, gesteht er doch Ana schon beim ersten Besuch
des kleinen Militirmuseums, dass er zwar gerne zum Militdr gegangen wire, dazu
jedoch nicht die Méglichkeit hatte: «Yo hubiera querido ser militar, pero no siem-
pre se puede hacer lo que se quiere» (00:28:30-00:28:35)."° Es fallt auf, dass die
Sammlung an Waffen und Uniformen Familienerbe ist (also nicht von ihm selbst
stammen) und er sich bei diesem ersten Museumsbesuch mit Ana vor allem fiir
die Qualitét der Stoffe, aus denen die Uniformen gemacht sind, und deren Pflege
(nicht fir die Dinge an sich) interessiert. Dass das «militdrische» Gebaren von José

18 Im Original: «Yo soy el responsable de mantener el orden en esta casa.»

19  «Ich wire gerne ein Militdr geworden, aber man kann nicht immer alles tun, was man gerne
mochte.»
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mehr einer Inszenierung gleichkommt, einem «disfraz militar»,* wie Navarrete
schreibt, wird in der zweiten Sequenz im Militirmuseum besonders augenfillig
(01:02:01-01:07:28). Als Ana den Militarmarsch It’s a long way to Tipperary summt
und von der militdrischen Laufbahn ihres Vaters erzahlt, sieht sich José herausge-
fordert, seine hegemoniale Miannlichkeit herauszustellen. Er legt die Schallplatte
mit dem Pasodoble EI dos de mayo auf, setzt vor dem Spiegel die neu eingetroffene
Militdrmiitze auf und schliipft in die neue Uniform. «Las uniformes transforman
las personas»,” stellt Ana launisch fest. Allein der Spiegel, in dem sich José in sei-
ner Verkleidung> bewundert, zeigt einen José, der unter der neuen Uniform noch
immer den seidenen, orientalisch anmutenden Schlafanzug trigt, den er bereits
die gesamte Szene iiber trug. Uniform, Militdirmusik und militarisches Gebaren
werden in dieser Szene als Inszenierung ausgestellt, die das «wahre> Ich Josés iiber-
decken sollen, aber nicht kénnen. Seine Liebe fiir schone Stoffe, der seidene Schlaf-
anzug, die Tatsache, dass er nicht zum Militdr gehen konnte, legen nahe, dass seine
hegemoniale Méannlichkeit lediglich vorgetduscht wird, um eine untergeordnete
Minnlichkeit (oder gar Weiblichkeit) zu {iberdecken. Diese These findet in der
Aussage der Mutter, José sei bis zur Erstkommunion als Madchen gekleidet und
erzogen worden (weil der Vater sich ein Méddchen wiinschte), ihre Bestatigung.

Ana hat diese Inszenierung langst durchschaut und treibt sie durch ihr Han-
deln auf die Spitze. Als José in der besagten Museumsszene, um ihr zu imponie-
ren, mit einer Pistole auf einen beweglichen Plastikvogel schief3t, der vor dem
Fenster herumflattert, verleiht sie ihm spottisch einen militarischen Orden fiir
seine <Heldentat> und verlacht ihn. Als José fragt «;Se esta burlando de mi?»,*? ant-
wortet Ana «Si, sefior, ciao» (01:07:19-01:07:21) und geht.

Wie sein Bruder Juan, der kein richtiger Don Juan zu sein imstande ist, ist auch
José kein Militdr. Ersatzhandlungen wie das Tragen von Uniformen und milit4-
rischen Abzeichen, der Schuss auf einen Plastikvogel, das Ausreiten in Uniform
u.a. sollen verdecken, dass er ein Mutterséhnchen ist, schwach, unverheiratet,
moglicherweise homosexuell. Ana enttarnt auch José und dessen «falsche> Mann-
lichkeit, und auch er wird sich zuletzt fiir Anas <burla> rachen.

Fernando. Das Scheitern von Verzicht und Lauterung

Fernando will, anders als sein Bruder Juan, dem weltlichen Leben und seinen
Versuchungen entsagen und entscheidet sich deshalb dafiir, sich in eine Kutte zu
kleiden und auflerhalb des Hauses in einer Hohle ein eremitenartiges Dasein zu

20 Navarrete, S. 6.
21 «Uniformen verindern die Menschen.»
22 «Machen Sie sich iiber mich lustig?»
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fithren. Gebetsmiihlenartig wiederholt er fiir sich und die anderen seine Ziele:
«renunciaciéon» (Verzicht), «purificaciéon» (Reinigung), «mortificaciéon» (Léaute-
rung), d.h. Verzicht auf jede Art von sinnlichem Begehren und Genuss, sei es Es-
sen, Trinken oder sexuelles Erleben. Trotz aller Vorsitze schaftt er es jedoch nicht,
sich den Versuchungen zu entziehen, was Ana ihm bereits frith im Film auf den
Kopf hin zusagt:

FERNANDO: Voy vivir aqui [...]. Necesito la soledad.
ANA: No lo conseguira, Usted es débil. (00:47:38-00:47:55)%

Schon bei der ersten Begegnung mit Ana beim Familienabendessen (ab 00:08:40),**
als sie mit den drei Kindern von Juan und Luchi zum Gute-Nacht-Sagen hinzu-
kommt, wird die Schwiche Fernandos augenfallig. Er versucht zwar zunichst,
den Kopf gesenkt zu halten und Ana nicht anzusehen, er kann jedoch letztlich
nicht widerstehen und sieht sie, wie sein Bruder Juan, mit intensivem und begehr-
lichem Blick an. An dieser Stelle erklingt erstmals das musikalische Leitmotiv,
das Fernando zugeordnet ist, das «Ternario» aus dem Misterio de Elche,” einem
mittelalterlichen Mysterienspiel.?®

Interessant sind in dieser Sequenz (00:12:19-00:12:38) die Kameraeinstel-
lungen: Wir sehen zunéchst Fernando in einer Nahaufnahme (Kopf-Brustbild),
in der Folge in einer Groflaufnahme, die die Aufmerksamkeit auf die stechend
blauen Augen von Fernando lenkt und ihn als Blickenden in Szene setzt. In einem
point of view-shot wird uns in der Folge das von Fernando betrachtete «<Objekt,
Ana, gezeigt, die sich mit den Kindern aus dem Esszimmer zuriickzieht, genauer
gesagt Anas kastanienbraune, lange und offen getragene Haare. Nach einer er-
neuten Groflaufnahme von Fernandos Gesicht und Augen zeigt die nichste Ein-
stellung, ebenfalls in einer Groflaufnahme, erneut Ana und ihre im Wind wehen-
den Haare. Dass es sich dabei um eine Vision Fernandos handeln muss, die vor
seinem inneren Auge ablduft, wird dadurch deutlich, dass Ana nicht im Esszim-

23 FERNANDO: Ich werde hier leben, ich brauche Einsamkeit. / ANA: Das wird Ihnen nicht gelin-
gen, Sie sind schwach.

24 Die Sequenz beginnt, als die Dienstméddchen die Mutter tiber die Treppe zum Essbereich tra-
gen. Sie beschwert sich, dass das Haus, im Unterschied zu friiher, nie sauber genug geputzt
wiirde und betont, dass man frither hitte vom Boden essen kénnen. Diese Szene ist eine klare
Referenz auf Bernarda Alba in Lorcas gleichnamigem Theaterstiick, die ebenfalls das exzessive
Putzen und die Sauberkeit des Hauses mit der Ordnung und moralischen Reinheit der Bewoh-
ner:innen gleichsetzt.

25 Beispielhaft Mistero de Elche, El Ternario am 12.08.2017; youtube.com: https://is.gd/86K62D
(21.07.2020), ab Minute 1.

26 Es gibt drei musikalische Leitmotive: das Lied, das Ana auf ihrem Kassettenrekorder hort; Fer-
nandos Melodie aus dem Misterio de Elche und Josés Pasodoble, der bereits im Vorspann er-
klingt.
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mer (wo sie sich gerade befindet) gezeigt wird, sondern im Freien, auf der Veranda
des Hauses, die Fernando, der am Essplatz sitzt, gar nicht wahrnehmen konnte.
Dies macht deutlich, dass das strenge und sittenhafte Auftreten Fernandos nur
Fassade ist und sein Inneres von Begehrlichkeiten aller Art dominiert wird.

Saura zeigt Fernando in solchen Groflaufnahmen, hiufig folgen die Zuse-
her:innen durch point of view-shots seinem Blick und nehmen wahr, was er wahr-
nimmt. Besonders auffillig ist das in der Sequenz, in der Fernando gezeigt wird,
wie er aus dem Haus geht, schnurgerade auf die Kamera zulduft (ab Minute
00:41:42), bis diese ihn, ca. 30 Sekunden spiter, in einer Nahaufnahme einfiangt.
Er schliefit die Augen, das ihm zugeordnete musikalisches Leitmotiv erklingt. Als
er die Augen wieder 6ffnet, fingt die Kamera ein, was er sieht: die vom Spazier-
gang zuriickkehrende Mutter, die am Vorplatz spielenden Kinder, den mit Ana
balgenden Bruder Juan, José, der in Militiruniform gekleidet vom Ausritt zu-
riickkommt. Die Kamera kehrt zwischendurch immer wieder zum blickenden
Fernando zuriick und ruft dem/der Zuseher:in dami