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Abstract

The thesis takes as a starting point Pasolini’'s and Fassbinteosetical writings
(collected esp. irEmpirismo eretico(1972) andFilme befreien den Kopfl984)). It
argues that these essays converge in their cognitive and phenoneaialdagntation,
which becomes particularly clear in the authors’ reflections omeflagionship between
literature and film. Anticipating concerns of today’s film thgoboth focus on the
writer’s/director’s and the spectator’'s body and mind. What uhigFature and film, in
Pasolini and Fassbinder’s perspective, is their mental represenfiite discovery of
an analogy between literary evoked sequences of “inner imagesthandream- or
memorylike sequences of the cinematic medium leads them tmawative technique
of literary adaptation.

Chapter 1 concludes with the finding that, in Pasolini and Fassbinder’s view, dnty a f
which functions according to lgerary mode of receptiowan convey effective social
criticism: literary abstractionmakes it possible for the reader to activate his individual
imagination and reflection, to assume different points of view anelaterthe work of
art to his own social reality. As chapter 2 proves through goamative analysis of
selected works, the “contamination” of differing points of view couigs a common
denominator, which both authors carry over from writing to film. @szoncerting
multiperspectivity which already characterised their early literary worky @dhieves
its full potential in the cinematic medium.

In conclusion chapter 3 demonstrates through the investigation of ri*asaind
Fassbinder’s literary adaptations how their films suggéstrary mode of receptioto
the viewer. By means of multifaceted aesthetic devices, tlextdis successfully
pursue the aims outlined in their theoretical essays.

The innovative theories and techniques employed by Pasolini and Fassimnder
translating literature into film forge a crucial link betweéhem which has been

neglected by previous studies and which proves their surprising topicality.



Résumé

Cette thése prend pour point de départ les essais théoriques diei Badel Fassbinder
(recueillis notamment danEmpirismo eretico(1972) etFilme befreien den Kopf
(1984)), en argumentant que ceux-ci convergent dans leur orientationtiveogi
phénomeénologique, qui se précise surtout dans leurs réflexions suyplatrantre
littérature et cinéma. En anticipant des préoccupations de la ehélori film
contemporaine, tous les deux focalisent le corps et I'esprit deelia ainsi que du
spectateur. Ce qui unifie la littérature et le cinéma, selerdérix auteurs, c’est leur
représentation mentale. La découverte de I'analogie entre gesnsés d’ «images
intérieures » évoquées littérairement et des séquencesdilmedans leur ressemblance
au réve et a la mémoire — porte Pasolini et Fassbinder a uneladecnique de
I'adaptation cinématographique.

Dans le chapitre 1, nous observons que, selon l'avis des auteurs, sewlarfien qui
fonctionne conformément anode de réception littérairest capable de transmettre une
critigue sociale efficace : dbstraction littéraire permet au lecteur d’activer son
imagination et sa réflexion individuelle, d’adopter des points de vdérafits et de
mettre en relation I'ceuvre avec sa propre réalité sodzhapitre 2, a travers une
analyse comparative d’ceuvres sélectionnées, démontre que laamic@tion » des
points de vue différents constitue un fort dénominateur commun de |'aenARasolini
et de Fassbinder, ils la transferent de I'écriture a lhsed@n. Lamultiperspectivité
déconcertante, qui caractérisait déja leur ceuvre de jeunesséalis® son plein
potentiel que dans le médium cinématographique.

En conclusion, chapitre 3 — par I'étude de leurs adaptations cinématogiephi
d’'ceuvres littéraires — fait émerger la facon dans laquedliefilens de Pasolini et
Fassbinder suggérent unode de réception littérair@au spectateur. A travers des
moyens esthétiques variés les réalisateurs réussissent aiyreules objectifs exposeés
dans leurs essais théoriques.

Les théories et les techniques innovatrices développées pamPasélassbinder pour
transposer la littérature au cinéma constituent un lien crutied eux, jusqu’a présent,

il a été négligé par la recherche mais il reste révélateur d’'uneiciahnante.
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Literatur-Film-Beziehungen im Werk von Pier Paolo Paolini und

Rainer Werner Fassbinder

Ich wollte [den FilmQuerelld so machen, dass die Phantasie des Zuschauers
selber in Gang gesetzt wird. Wie beim Lesen eines Buches|[H]sJist ein

Film — das klingt zwar etwas dumm —, den man auch wie ein Bueh &ssl.

Das hoffe ich jedenfalls. Also wo die Bilder nicht der EndpunktRigantasie
sind! RAINER WERNER FASSBINDER

[L]o spettatore non e qualcosa di estraneo al film ma fa pditedige, della
tecnica, della prosodia del film perché ne é dentro. [...]fi[fl, come ogni
opera, non e un soliloquio, ma un colloquio e quindi non si pud escludere
l'altro termine del rapporto. Cos’ha di caratteristico lo stete del film
rispetto al lettore di libri di letteratura o di poe$iRFER PAOLO PASOLINI

Einleitung

Den Ausgangspunkt dieser Arbeit bildet die Hypothese, dasSlmé&sche Werk Pier

Paolo Pasolinis ebenso wie jenes Rainer Werner Fassbinders ohtliterdeischen

Anteil in ihm seine Essenz verlore; dass es ohne die entscheidetaleLiteratur

undenkbar ware.

Dieser vermeintlichen Unabdingbarkeit der Literatur fur Rasolund Fassbinders
Filme soll in einer vergleichenden Untersuchung der Litetfailon-Beziehungen im
Werk beider nachgegangen werden. Nicht allein die offensichtli@mmeinsamkeit
beider als Kunstlerpersonlichkeiten, welche zeitlebens sowohl Behtkeials auch
filmend tatig gewesen sind, lasst eine solche Untersuchungawsichtsreich

1 Rainer Werner Fassbindérassbinder Giber Fassbinder. Die ungekirzten Inéswgi hrsg. von Robert
Fischer. Frankfurt a.M.: Verlag der Autoren 20045%1.

2 ,Der Zuschauer ist nicht eine dem Film fremdetdng, sondern gehért zum Stil, zur Technik, zur
Prosodie des Films dazu, weil er in diesem enthalst. Der Film ist, wie jedes Werk, kein
Selbstgesprach, sondern ein Zwiegesprach, und d¢alner man den anderen Bestandteil der Beziehung
nicht ausschlieBen. Was charakterisiert den Zusrhdes Films im Vergleich zum Leser literarischer
oder lyrischer Werke?* [Ubersetzung A.J.F. Im Foldgen werden fiir bisher nicht ins Deutsche
tibersetzte Passagen aus den Werken Pasolinis truergen der Verfasserin geliefert. Andernfalls wird
auf die veroffentlichte deutsche Ubersetzung zuyégkiffen.]. Pier Paolo Pasoliriutte le opere/ Per

il cinema hrsg. von Walter Siti und Franco Zabagli. Mailambndadori 2001, S. 2956-2957.



erscheinen. Die zentrale, leitende Annahme dieser Arbeitiedhehr, dass bereits
Pasolinis und Fassbindeeigene theoretische Schriften, Essays und Arbeitsndtizen
eine in zahlreichen Punkten Ubereinstimmende Konzeption des Verladtniss
Literatur und Film offenbaren — welche in der (Uberraschendidpénm) vergleichenden
Forschung zum Werk beider bisher keinerlei Beachtung gefunden hatveDigen
vorhandenen Beitrage, welche sich vergleichend mit dem Werk Pasalimd
Fassbinders auseinandersetzen, fokussieren vor allem biographisefielePardas
provokative Potential ihrer Kinstlerpersonlichkeiten, die Unverséhnthdit der
Gesellschaft ihrer Zeit, ihre Homosexualitat als stetseptas Subtext ihrer Werke —
oder das Angezogensein der beiden Kuinstler von der Klasse der Ausgagrenzt
Deklassierten; von jenen, die an den ,Randern” der Gesellschaftleben.

Der besonderen Art des filmischen Umgangs mit Literatisr eéitnem Uber die
motivischen und biographischen Ubereinstimmungen hinaus gehenden Schnittpunkt
zwischen dem Werk Pasolinis und jenem Fassbinders ist bis datorldieine

Aufmerksamkeit geschenkt word2ie Essays und Arbeitsnotizen beider sind bis zu

3 Pier Paolo PasolinEmpirismo ereticoln: Ders.:Tutte le operd Saggi sulla letteratura e sull'arfe
hrsg. von Walter Siti und Silvia De Laude. BandMailand: Mondadori 1999, S. 1245-1683. / Rainer
Werner FassbindeFilme befreien den Kopf. Essays und Arbeitsnotibesg. von Michael Toéteberg.
Frankfurt a.M.: Fischer 1986.

4 Vgl. zu biographischen Parallelen die Duographia Maurizio PonziPier Paolo Pasolini / Rainer
Werner Fassbinder Hamburg: Europdische Verlagsanstalt 1996. Zu [REa in Pasolinis und
Fasshinders Weltanschaung und in ihrer Kritik asetischaftlichen Symptomen der 1960er und 1970er
Jahre (sowie deren asthetischer Konsequenzen)o Raphi (Hrsg.): Pasolini, Fassbinder and Europe.
Between Utopia and NihilismCambridge: Cambridge Scholar Publishing 2010. Zgemeinsamen
Subtext der Homosexualitat: Fabio VigBexual difference in European cinema. The cursmpfyment
Basingstoke u.a.: Palgrave Macmillan 2009 sowieeAth Mira: Miradas insumisas. Gays y lesbianas en
el cine Barcelona u.a.: Egales 2008.

5 Bei den wenigen vorhandenen Untersuchungen, idseid Themenkomplex beriihren, handelt es sich
fast ausschlieBBlich um Einzelanalysen (zumeistamvon Aufsatzen), welche die intermediale Textur
ausgewahlter Werke entweder des einen oder desesmdeaitors/Regisseurs analysieren. Ein Bezug
zwischen Pasolini und Fassbinder wird nicht hegdiési/gl. zu Pasolini die gesammelten Aufsatze von
Giuseppe Panell®ier Paolo Pasolini. Il cinema come forma dellatéeatura Florenz: Clinamen 2009
sowie die Beitrdge im von Peter Kuon herausgegebeB@nd: Corpi/Korper. Korperlichkeit und
Medialitdt im Werk Pier Paolo Pasolinisrankfurt a.M. u.a.: Peter Lang 2001, hierin imsBnderen
Birgit Wagner: ,La Ricotta. Kérper, Medien, Interthalitat” (S.81-92) und Luciano De Gusti: ,L’oradit
poetica nel cinema” (S. 107-114). Des Weiteren Beitrag von Hermann H. Wetzel: ,P.P.Pasolinis
Trilogia della vita“ (S. 484-504) zu dem von Fralusef Albersmeier herausgegebenen Sammelband:
Literaturverfilmungen Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1989. Vgl. zu Fassbindeo A. Lensing: ,Rainer
,Maria’ Fasshinder. Between Literature and Lifer: Brigitte Peucker (Hrsg.YCompanion to Rainer
Werner FasshinderChichester: Blackwell 2012 (S. 53-66). / Anne MaFreybourg:Bilder lesen.
Visionen von Liebe und Politik bei Godard und Fasder. Wien: Passagen Verlag 1996. / Klaus Ulrich
Militz: Personal experience and the media. Media interptayRainer Werner Fasshinder's work for
theatre, cinema and televisiorFrankfurt a.M.: Peter Lang 2006. / Gaby Schadtabel: Der
Ambivalenzcharakter der Literaturverfilmung. Mitner Beispielanalyse von Theodor Fontanes Effi
Briest und dessen Verfilmung von Rainer Werner liiager. Frankfurt a.M. u.a.: Peter Lang 1984.



diesem Zeitpunkt noch nicht unmittelbar vergleichend untersucht wordeler weter
dem Aspekt einer theoretischen Konzeption von Literatur-Film-Beziehumgeh
hinsichtlich einer anderen vergleichenden Fragestellung. Ihrerdghtedlichkeit und
stilistischen Heterogenitat zum Trotz (auf welche in Kapitainzugehen sein wird)
erweisen sich die Schriften beider jedoch als fur ein vietgdades Werkverstandnis
unverzichtbares Dokument. Das permanente selbstreflexive Higemfrahrer
Arbeitsprozesse in Literatur und Film zieht sich wie ein rBaten durch diese Texte,
in welchen beide daruber hinaus auch ein Bild vom literarischen und
kinematographischen Milieu ihrer Zeit zeichnen, sich im Verlgltni anderen
europaischen Kinstlern und Stromungen positionieren, verschiedenartigatioseir
fur ihre eigenen Werke offenlegen und, immer wieder, die politigéinesamkeit ihres
Schaffen ergrinden.

Angesichts der Komplexitdt und Vielschichtigkeit, welche liiech-filmische
Austausch- und Uberlagerungsprozesse in Pasolinis und Fassbindetsr irlijgsicht
grenziberschreitendem Werk, in ihrer Lyrik, Prosa und Dramatik, iho&ourBentar-,
Kurz- und Spielflmen sowie ihren zahlreichen Literaturverfihgei annehmen,
erscheint das Zutagefordern einer den verschiedenartigen Prozegeemde liegenden
konsistenten theoretischen Konzeption als wichtiger Schlissel eargkichenden
Werkverstandnisses — und als unverzichtbare Grundlage flr eineicleeglle Analyse
ausgewahlter Filme unter dem Gesichtspunkt ihrer Gestaltungritgrdilmischer
Wechselwirkungen.

Gerade hinsichtlich des sowohl in der Literatur- als auch inMiEtdienwissenschaft
vielfach konstatierten Mangels an konsistenten Kategorien flr @digbdttung einer
,Theorie der Literaturverfilmund“ — und der aus diesem theoretischen Defizit
resultierenden Dominanz von Beispielanalysen zum Verhaltnis vontuiterad Film

anhand einzelner Werke (insbesondere Literaturverfilmungen) unestbchster

6 Pier Paolo Pasolinit Vangelo secondo Matted964),Edipo Re(1967),Medea(1970),ll Decameron
(1971),1 racconti di Canterbury(1972),1l fiore delle Mille e una nott¢1974),Salo o le 120 giornate di
Sodoma(1975) / Rainer Werner FassbindBroniere in Ingolstad{1970), Wildwechse(1972),Fontane
Effi Briest(1974),Bolwieser(1976),Despair(1977),Berlin Alexanderplat£1980),Querelle(1982).

7 Vgl. hierzu etwa Franz-Josef Albersmeier: ,Vom Higeratur zum Film. Kritische Anmerkungen zum
Status der Literaturverfilmung in Geschichte undyGwvart“. In: Ders. (Hrsg.)Literaturverfilmungen
sowie Claudia Sternberg: ,Die Literatur im/als Filnm: Schneider, Ralf (Hrsg.):iteraturwissenschaft
in Theorie und PraxisTubingen: Gunter Narr Verlag 2004.
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Kiinstlef — erscheint der in dieser Arbeit anvisierte innovative theoretiéasatz als
aussichtsreich. Es handelt sich dabei um einen Ansatz, welchausicder Materialitat
des Untersuchungsgegenstandes selbst ergibt:

Statt mit den (zumal unzureichenden) theoretischen Anséatzen zur ighéer
Literaturverfilmung® ,von auf3en* an das Werk Pasolinis und Fassbinders heranzutreten,
sollen zunachst ihre eigenen theoretischen Schriften — Essayexiétefn und
Arbeitsnotizen — auf eine ,innere“, implizite Theorie der Literdtilm-Beziehungen
hin untersucht werden, welche sich, so eine zentrale These @dsst, in ihnen
verbirgt.

Das Zutagefordern dieser Theorie, die analytische Besaédtigmit dem
Zusammenhang von Sprache, Literatur und Filmtheorie in der Perspe&seénis und
Fassbinders (Kapitel 1), bildet die Grundlage fur die folgende Uitieusg der
Literatur-Film-Beziehungen im kunstlerischen Werk. Sie stlit ,Handwerkszeug*
fur die anschlieBende Analyse (Kapitel 2 und 3) bereit, in welchee e
Gegenuberstellung der Theorie mit dem praktischen filmischen kit Literatur
angestrebt wird.

Wie im ersten Kapitel der Arbeit zu zeigen sein wird, si@hZentrum der von Pasolini
und Fassbinder in ihren theoretischen Texten entwickelten, ihrer prigns
vorausgehenden und mit ihr in Wechselwirkung stehenden Konzeptioniditbrar
filmischer Wechselbeziehungen ein gemeinsamer Motivkomplex: Beide siekeis
den Motivkomplex der ipneren Bilder* der subjektiven Phantasie des
Autors/Filmemachers sowie des Zuschauers — und vermessen dadiaPatieser
.inneren Bilder* als kognitives Bindeglied zwischen Literatur und Film. ,E lkassa
identica cosa”, beschreibt Pasolini in einem Interview dabafers zwischen Literatur
und Film und begrindet diese Ansicht mit den imaginaren Sequenzen,igmaen
Films®, in dessen Form beide in seinem Bewusstsein als Autagfibcher entstehen:

.[P]ler me non c’é differenza tra immaginare una storia cfimee immaginare una

8 Dieses Vorgehen wird etwa von Stefan Neuhaus(witlen anderen) als Grundsatz des von ihm
herausgegebenen Sammelbandes beschrieben: ,Stéllitde Frage nach dem Zusammenhang von
Literatur und Film, [...] dann lassen sich die unthisedlichen Mdglichkeiten und Realisierungen an
Beispielen genauer beobachten.” In: Stefan Neuh@irsg.): Literatur im Film. Beispiele einer
MedienbeziehungWurzburg: Kénigshausen & Neumann 2008, S. 9. Nalkiiliegt das groRe Manko
nach diesem Prinzip gestalteter Sammelbande im \RBeitrag zu Beitrag wechselnden
Untersuchungsinstrumentarium. Aus der theoretischdeterogenitdt der Beitrage ergibt sich
zwangslaufig das Problem ihrer mangelnden Verghsidkeit.
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storia come romanzo scritto; non riesco ad immaginare il fdmec applicazione di
un’altra espressione su una cosa raggiunta; deve nascere insieme...”

Wie zu zeigen sein wird, gehen sowohl Pasolini als auch Fasshmdéeorie und
Praxis immer wieder der Frage nach, wie sich in eineeradttirverfilmung das
Bewusstsein des Zuschauers mit den héchst subjektiven, litaraxiszierten ijnneren
Bildern* des Regisseurs in Berthrung bringen lasst — ohne dass diesedoabei
subjektive Phantasie des Zuschauenden vollkommen Uberlagern.

Statt die Materialitat eines fertigen intermedialen ProdaldsAusgangspunkt far ihre
Reflexionen zu nehmen, kreisen Pasolini und Fassbinders Uberlegungetieum
phanomenologischen und kognitiven Dimensionen eines kunstleristioeluktions-
und Rezeptionsprozessegwischen den Kuinsten“. ,Cos’ha di caratteristico lo
spettatore del film rispetto al lettore di libri di lettenat o di poesia?'® fragt etwa
Pasolini — und bezieht, mit dieser Frage im Hinterkopf, den Rezeptixmessr des
lesenden/filmschauenden Zuschauers stets unmittelbar in dentsfrbeess als
Regisseur mit ein. Ebenso wie Pasolinis Konzeption des intermediale
Rezeptionsprozesses seine eigenen Werke unmittelbar formt, ot Fassbinders
Arbeitsmethodik, sein charakteristischer Umgang mit LiteraturFilm, auf seiner
Vorstellung von der Kognition eines lesenden/flmschauenden Rezipientést.disse
Vorstellung von der idealen intermedialen Rezeption, welche dieulrodsweise
seiner Filme wesentlich bestimmt: Ziel ist ein Film, veic nicht allein mit
literarischen Vorlagen und Versatzstiicken agiert, sondern dédseeptionsmodus
literarisch ist ,den man auch wie ein Buch lesen soll, [...] [w]o die Bilder nidét
Endpunkt der Phantasie sintd.

Indem Pasolini und Fassbinder sich in ihren Theorien auf die kogwiktieitat des
Lesers/Zuschauers konzentrieren, also den Praztessmedialer Rezeptiofokussieren,
und zugleich stets selbstreflexiv die kinstlerische Konzeption ileigenen
intermedialen Produktionsprozedseleuchten, erscheinen beide Autoren/Regisseure

9 ,Es handelt sich um genau die gleiche Sache.rhith gibt es keinen Unterschied zwischen der
Vorstellung einer Geschichte als Film und der \&ishg einer Geschichte als geschriebener Roman; es
gelingt mir nicht, mir den Film als Anwendung eir@nderen Ausdrucksform auf einen vollendeten
Gegenstand vorzustellen; das muss zusammen emstéH&bersetzung A.J.F.]. Pier Paolo Pasolini:
Per il cinema S. 2829.

10 ,Was charakterisiert den Zuschauer des Filmsvargleich zum Leser literarischer oder lyrischer
Werke?* [Ubersetzung A.J.F.]. Vgl. FuRnote 2.

11 vgl. FuBnote 1.
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ihrer Zeit deutlich voraus. Beeindruckenderweise fiillen sie mit inren éthergen eine
Licke der Intermedialitatsforschung, welche noch immer ungesemosund
hochgradig aktuell erscheint: In jingster Zeit ist von verschied@otren die krasse
Vernachlassigung deProduktions- und Rezeptionsseien Intermedialitdt betont
worden. Wie Volker Roloff 2008 in seinem Aufsatz ,Intermedialitat und
Medienanthropologie. Anmerkungen zu aktuellen Problemen* treffend berserét,
nach wie vor ,die meisten Untersuchungen zur Intermedialitat etsveschend und
unsicher, wenn es darum geht, den Status des Ich, des medialen Suigjeddsnit des
sogenannten Rezipienten bzw. ,Nutzers’ der Medien naher zu bestinmmeanderen
Worten die rezeptionsasthetischen Aspekte der IntermedialitatnirViséelpunkt zu
riicken.*? Ebenso rar sind Studien, die die spezifische ,intermedialékPeatzelner
Kiinstler und somit die Produktionsseite von Intermedialitat beleuthten.

Mit der von ihnen entwickelten und im ersten Kapitel dieser Arbeitergleichender
Analyse herauszuarbeitenden Theorie ldEmitiven Empirismuals wichtiger Baustein
der Literatur-Film-Beziehungen scheinen Pasolini und Fassbinderegend Sinne
paradoxerweise — wiewohl sie sich selbst zeitlebens nichsierdrinie als Theoretiker
gerieren — als wissenschaftliche Vorreiter der heutigen, zunehmenkiognitiven
Fragestellungen interessierten Intermedialitatsthébrie.

Welche Konsequenzen diese Ubereinstimmende Orientierung beiddirdiieigene
Methode des filmischen Umgangs mit Literatur hat, wird in Kapiteln 2 und 3 zu
erdrtern sein. In diesen Kapiteln strebt die Arbeit — in bewussibsetzung von
disparaten Beispielanalysen zur Problematik der Literaturvenfigrund intermedialen

Wechselwirkungen in einzelnen Werken — die vergleichende Untersydenmiechnik

12 Volker Roloff: ,Intermedialitédt und Medienanthrologie. Anmerkungen zu aktuellen Problemen®. In:
Joachim Paech, Jens Schréter (Hrsipdermedialitdt. Analog/Digital. Theorien, MethodeAnalysen
Paderborn: Wilhelm Fink Verlag 2008, S. 15-29. Higr18.

13 Beispiele fir diesen Ansatz liefern: Uta Feltdimaum und Korper bei Federico Garcia Lorca.
Intermediale InszenierungeiT Ubingen: Stauffenburg 1998 sowie Wolfgang Bosgéulio Cortazars
transtextuelle Asthetikr iibingen: Stauffenburg 1999.

14 Jochen Mecke und Volker Roloff beschreiben dem Wasolini und Fassbinder reflektierten
Fragenkomplex explizit als aktuelle literaturwissemaftliche Herausforderung: ,Immer noch wird [...]
zu wenig bedacht, dal3 z.B. auch bei jeder Lektigeelle Phantasie nicht nur mit im Spiel ist, sande
eine konstituierende Funktion hat. Es handelt $ighh um das Potential innerer Bilder, besser noch
innerer Filme, die in jedem Lektlrevorgang herdtdstgerden und die mit Traumsequenzen bzw.
Tagtraumbildern vergleichbar sind. [...] [D]ie Lektiferscheint] als ein Prozel3 der Inszenierung und
Simulation von Intermedialitéat, als eine Verwandjues Textes in einen dreidimensionalen Film.“ In:
Kino-(Ro-)mania. Intermedialitéat zwischen Film ubiteratur. Tubingen: Stauffenburg Verlag 1999, S.
13.
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der beiden Autoren/Regisseure Pasolini und Fassbinder an. lhresgpedichnikder
Gestaltung von Literatur-Film-Beziehungen soll hierbei organischhduecschiedene
Schaffensphasen verfolgt werden, und zwar mit Hilfe eines ascign
Handwerkszeuges, das auf den eigenen theoretischen Reflexionen derKigidder
(und der aus diesen hervorgehenden Theori&algstiven Empirismygul3t.

Hierbei wird sich ein unschéatzbarer Vorteil des beschriebéemehens — der
Konzentration auf die den Schriften beider inharente intermedialeeiiton — zeigen;
eroffnet dieses Vorgehen doch die Madoglichkeit, nicht allein desmplex der
Literaturverfilmung aleineFacette der Literatur-Film-Beziehungen des Werkes beider
zu erfassen — sondern daruber hinaus auch deren literarischesnischéks Fruhwerk
mit dem gleichen Untersuchungsinstrumentarium analysieren zu kodnnen. Die
literarisch-filmischen Ubergangsprozesse und Wechselwirkungeighevesich in
Pasolinis und Fassbinders frihem Schreiben und in ihren erstem Fikigen, sind
Gegenstand von Kapitel 2. Die Analyse dieser Wechselwirkungen mircsf wenige
ausgewabhlte, fur die Forschungsabsicht relevante Werkausschndttedod®n, um das
Wirken der eigenen intermedialen Theorie degnitiven Empirismusn der Praxis
pointiert herausarbeiten zu kénnen.

Auch in Kapitel 3, welches sich schliel3lich der vergleichenden &ltkung der
Literaturverfilmungen widmet, sind nicht erschopfende Filmanalysemlehe in den
Fallen beider Regisseure zur Genige zu finden sind — das Ziédindégrse, sondern
vielmehr die prazise, detaillierte lllustration innovativer kimstiden
Ausdrucksformen, welche Pasolini und Fassbinder fur ihre Thizaaien.

Im Jahr 1975 — dem Jahr von Pasolinis brutaler Ermordung — ist dasPa&stinders
noch von der internationalen Bekanntheit und Anerkennung entfernt, welclyegen
Ende der 1970er Jahre (durch Filme Wie Ehe der Maria Braur{1978) undBerlin
Alexanderplat1979/80)) endgiiltig zuteil werden wird.

Angesichts dieser Tatsache erscheint es als unwahrscheinlgsh,Pdaolini mit den
Filmen oder gar den Schriften des jingeren Regisseurs vegeawgsen ist. Dass
Fassbinder im Umkehrschluss zumindest die Filme Pasolinis s#iiranr Kenntnis

genommen und geschétzt hat, lasst sich durch seine Schriftennglegmnoch kann

15 So taucht PasolinSalo auf Platz 5 von Fassbinders ,Hitliste* der gelumgten je gemachten Filme
auf. Diese ,Hitliste" findet sich neben einem Dutdeweiterer in Rainer Werner Fassbindere Anarchy
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nur in geringem MalRe von einem direkten Einfluss ausgegangen nvefide im
abschlieenden Kapitel dieser Arbeit (3.2) im Detail nachzuweisenwird, betrifft

die einzige belegbardirekte Einflussnahme Pasolinis auf den jingeren Fassbinder die
letzten Filme der Regisseure, bei denen es sich nicht zujétligiteraturverfilmungen
handelt: Fassbinde@uerelle (1982) und PasoliniSalo o le 120 giornate di Sodoma
(1975).

So unterschiedlich das tbrige Werk beider aber auf den erst&raBch sein mag — es
erscheint durch seinen innovativen filmischen Umgang mit Litergeeint. Die
Adaptionstechnik Pasolinis und Fassbinders beruht auf einer radikal stdaekti
Verinnerlichung und einer korperlich-sinnlichen ,Verauf3erlichung® rdiischer
Vorlagen. Ins Medium Film Ubertragen entfalten diese neue, vom dRegibis ins
Extrem subjektiv gefarbte Bedeutungen. Im Film lassen PasgoiimhiFassbinder ihre
literarischen Vorlagen — zum Kanon gewordene, scheinbar . febtgesene” Worte —

zu jenerKorperlichkeiterwachen, welche, wie in Kapitel 1.2.6 zu erlautern sein wird,
ein weiteres zentrales gemeinsames Motiv ihres Werkes bildet.

Die einzigartige Technik, durch welche Pasolini und Fassbinderen fhitmen Worte

zu lebendiger Korperlichkeit und zu gesellschaftskritischer Ark&agvachen lassen, in
all ihrer Vielschichtigkeit analytisch nachzuzeichnen ist dieidiisder folgenden

Untersuchung.

of the Imagination. Interviews, Essays, Notasg. von Michael Téteberg und Leo Lensing. Badtie:
John Hopkins University Press 1992.
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1 Die theoretische Konzeption des Verhéltnisses von Literat und Film in
Pasolinis und Fassbinders Essays, Reflexionen, Arbeitsnotizen unddrviews

1.1 Pasolinis und Fassbinders Selbstverstéandnis und die ideologisch-kinstlerische
Grundlagen ihrer theoretischen Schriften ,Empirismo eretico’ und ,Filefieien
den Kopf’

Ein Vergleich von Pasolinis und Fassbinders theoretischen Schrifsesitgesich auf

den ersten Blick als schwierig — aus mehreren Griinden. Die béideimé Konzeption

des Verhaltnisses von Literatur und Film grundlegenden Quellen — Pagdifdsunter

dem Titel Empirismo eretict verdffentlichte Aufsatzsammlung zu Sprache, Literatur
und Kino einerseits und Fassbinders posthum von Michael Toteberg heeheueg
Essaysammlungrilme befreien den Kopf (1984)andererseits weisen auf den ersten
Blick nicht nur bedeutende formale und stilistische Ungleickheauf; auch der innere
logische Zusammenhang der Bénde sowie die jeweilige Aussadd#abser Autoren
unterscheiden sich grundlegend: Wahr&napirismo ereticals eine Sammlung einiger
seiner zwischen 1964 und 1971 entstandenen Aufsatze von Pasolini selbst
zusammengestellt und in drei Kapitel (die um die thematischenrefe ,Lingua,
Letteratura, Cinema"“ kreisen) eingeteilt wird, wahrend dem Bariddiese Weise in
seinem Aufbau eine prazise argumentative Struktur zugrunde liegtelha@s sich bei
Filme befreien den Kopiim die erst zwei Jahre nach Fassbinders Tod von Toteberg
initierte  Zusammenstellung zentraler, ,verstreut publizigrtelund bislang
unveroffentlichte[r] Texte Fassbinders aus den Jahren 1966 bis foB2f. Band ist
weder von Fassbinder selbst autorisiert noch weist er eine mitPdsolinis
vergleichbare, Ubergeordnete argumentative Struktur auf. Neben inngiigen
formal sowie in ihrer Veroffentlichungsabsicht mit jenen Pasolwergleichbaren

theoretischen Essdyssind in ihm so unterschiedliche Textsorten wie Exp&és,

16 Pier Paolo PasolinEmpirismo ereticoln: Ders.:Tutte le opere. Saggi sulla letteratura e sull’arte
hrsg. von Walter Siti und Silvia De Laude. BandMhiland: Mondadori 1999. S. 1245-1683.

17 Rainer Werner Fasshinddfilme befreien den Koptrsg. von Michael Toéteberg. Frankfurt a.M.:
Fischer 1986.

18 Ebd., S. 7 (Anmerkung vom Herausgeber Micha¢tderg).

19 Hierunter fallen Fassbinders grundlegenderpetstin der ,Zeit* verdffentlichter Aufsatz zu sein
Technik der Literaturverfilmung und zur enormen Beiing von Ddblins Roman fir sein Gesamtwerk:
.Die Stadte des Menschen und seine Seele. Einigeardnete Gedanken zu Alfred Déblins Roman
,Berlin Alexanderplatz’™ (S. 81-90). Auf3erdem seim einiger Bekanntheit gelangter Aufsatz zu Douglas
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Uberlegungen zu unrealisiert gebliebenen Filmprojekt&tiellungnahmen zu aktuellen
kulturpolitischen Fragen und Ereignissen und Fragmente verschiedener Areenthalt
Die unterschiedliche Natur der beiden Bande — sowie jene démén ienthaltenen
Texte — erklart sich bereits aus dem differierenden Sellssiveinis Pasolinis und
Fassbinders. Zweifellos erscheint das Werk beider auf den @Bodndurch seine
vielfaltigen Ausdrucksformen sowie durch die unheimliche, pausenlose, unahez
manische parallele Produktivitdt seiner Schoépfer in all diesen Acksgiormen
verbunden: Wie Walter Siti als Herausgeber von Pasolinis gedsanmé/erken
berechnet hat, umfasst dessen schriftstellerische Produktion ik, LProsa,
Zeitungsartikeln, theoretischen Aufsétzen u.a.) zwischen 1940 und Eemerdung

im Jahr 1975 zusammengenommen mehr als zwanzigtausend Schreibmasdieine
(Erstfassungen und Umarbeitungen ausgenomfiewhrend die schriftstellerische
Seitenbilanz Fassbinders bedeutend magerer ausfallt (21 Theaterdbidoke
Theaterstlckbearbeitungen, zwei Gedichtbande, vereinzelte Prosafdtekkicher),
beeindruckt seine Produktivitat als Regisseur umso mehr: Zwistf69 und 1982
vollendet Fassbinder insgesamt 36 Spielfilme und zwei Fernsehsaedenen allein
Berlin Alexanderplatamit 13 Teilen plus Epilog auf eine Gesamtlange von fast 16
Stunden kommt. Dem stehen auf Seiten Pasolinis lediglich 12 Spesliiind damit ein
guantitatives Drittel, gegentber (Dokumentarfiime, Filmessays undodipche
Beitrage zu Gemeinschaftsprojekten nicht inbegriffen). Bei gwigbarer
Ausdruckswut ist deSchwerpunkider Produktivitdt beider also ein jeweils anderer.
Fassbinders Selbstzeugnis ,Film [ist] wohl doch das Medium [..{,dem ich mich

am meisten identifizieré® steht Pasolinis Anspruch an sich selbst als ein Intellektueller

gegenuber, welcher, sofern es flr das seinem Schaffen stegedroeete politische

Sirk: ,Imitation of Life. Uber Douglas Sirk* (erstafs veroffentlicht in ,Fernsehen und Film*, 197 1efd

2) (S. 11-25) sowie die Aufsatze iiber Claude CHapBzhatten freilich und kein Mitleid. Uber Claude
Chabrol®) (S. 28-35) und Michael Curtiz (,Michaelfiz — Anarchist in Hollywood" (unvollendet)) (S.
94-96). Alle inFilme befreien den Kopf

20 Ebd., ,In einem Jahr mit dreizehn Monden“ (S:683, ,Vorbemerkungen zu ,Querelle’.” (S. 116-
118).

21 Ebd., ,Vorbemerkungen zu dem Spielfilm-Projdkbkain™ (S. 91-93), ,Gehabtes Sollen — gesolltes
Haben. Uber Gustav Freytags Roman ,Soll und Habed’ die verhinderte Fernsehverfilmung® (S. 36-
39).

22 Vgl. Piergiorgio Bellocchio: ,Disperatamentelid@o”. In: Pier Paolo Pasolinifutte le opere. Saggi
sulla politica e sulla societéhrsg. von Walter Siti und Silvia De Laude, MadamMondadori 1999, S.
XHI-XXXIX. Hier S. XXXII.

23 Rainer Werner Fassbinder: ,Die Stadte des Mamscimd seine Seele. Einige ungeordnete Gedanken
zu Alfred D6blins Roman ,Berlin Alexanderplatz“.:IBers.:Filme befreien den KopS&. 84-85.
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Mandat als fruchtbar erscheint, neben der des Autors und Filmersasbgar in die
Rollen des Journalisten und Semiotikers, des Soziologen und Anthropologerftschlip
Hiermit soll Fassbinder keinesfalls sein gesellschafts&hiéis Anspruch, seinem Werk
die politische Brisanz abgesprochen werden. Das politische Gewieinier s
Klnstlerpersdnlichkeit ist zu recht immer wieder betont worden; sactem Tod im
Jahre 1982 im Alter von nur 37 Jahren ist gar seine Einschatzanfjnaischer
,Chronist der inneren Geschichte der Bundesrepufligtier auch ,bundesdeutscher

> 7u einiger Popularitat gelangt. Die direkte Einmischung Fadshs in

Balzac
zeitgendssische Debatten beschrankte sich jedoch im Gro3en und Gamzerhier
liegt ein bedeutender Unterschied zu Pasolini — auf die Ebamer $@inst; und hierbei
zuallererst auf seine Theater- und FilmarBeinwieweit Pasolinis Selbstverstandnis
von dieser Politik eines kunstlerischen ,Praktikers* abweicht, Istvete Tatsache,
dass allein seine als Teil der gesammelten Werke erschieSaggi sulla politica e
sulla societd’ — als Zeitungsartikel und Aufsatze, deren Schwerpnickit unmittelbar
literatur- oder filmkritisch bzw. auf das eigene Werk bezogefi istmehr als 1900
Seiten umfassen. Schreiben erscheint fir Pasolini (anders dfadsibinder) insofern
als eine bestandige Pflicht des Intellektuellen, als dass es Akt des Wissens, der
Bewusstwerdung und Bewusstmachung darstellt — diese Esserszdissiter anderem
aus folgenden Zeilen seines unter dem Titel Il romanzo detgistzu Bekanntheit

gelangten Artikes ziehen:

lo so perché sono un intellettuale, uno scrittore, che cercauirsdutto cio
che succede, di conoscere tutto cio che se ne scrive, di immaginar@tatie ¢
non si sa o che si tace; che coordina fatti anche lontanimekie insieme i
pezzi disorganizzati e frammentari di un intero coerente qupalitico, che
ristabilisce la logica la dove sembrano regnare l'ari@tegrla follia e il
mistero. Tutto cio fa parte del mio mestiere e dell'istinto del mistiee?

24 Thomas Elsaess&ainer Werner FassbindeBerlin: Bertz + Fischer 2000, S. 59.

25 Michael TotebergRainer Werner FassbindeHamburg: Rowohlt 2002, S. 7.

26 Auf Fassbinders 2005 erstmals veroffentlichtd ueitgehend unbekannte Lyrik und Prosa wird in
Kap. 2.2.4 naher einzugehen sein. Vgl. Rainer WeFassbinderim Land des Apfelbaums. Gedichte
und Prosa aus den Kélner Jahren 1962/6B8sg. von Juliane Lorenz und Daniel Kletke. Migth
SchirmerGraf 2005.

27 Pier Paolo PasolinBaggi sulla politica e sulla societa

28 Hingegen ist Pasolinis Literatur- und Filmkritin Band Saggi sulla letteratura e sull’arte
verdffentlicht; zusatzlich befindet sich eine Sektimit Texten und Interviews zum Kino im zweitenlTe
der zweibandigen, ebenfalls im Rahmen der gesaram@éfterke erschienenen Ausgaber il cinema

29 ,Ich weil3, weil ich ein Intellektueller bin, efBchriftsteller, der versucht, all das zu verfolgesms
passiert, all das kennenzulernen, was dartiber geseh wird, sich all das vorzustellen, was marhiic
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Dieses von Pasolini als untrennbar empfundene Doppel-Mandat des
Intellektuellen/Schriftstellers findet sich in Fassbinderb&eerstandnis nicht in dieser
Form wieder. Fur Fassbinder erfullt nicht das Schreiben, sondeem aflas
Filmemachen die von Pasolini implizierte zentrale Funktion der Igelsaftskritischen
Bewusstwerdung und Bewusstmachung: ,In meinen Filmen stelle éeckrdgen, die

ich mir selbst auch stelle, und meine Technik besteht darin, dieh&uesc dazu zu
bringen, sich diese Fragen ebenfalls zu stellen. Das heilgetdsdarum, sie zu
sensibilisierert*°

Bei seinen inFilme befreien den Kopesammelten theoretischen Essays handelt es
sich in diesem Sinne nicht um unmittelbar ,politische* Texterddllls erscheinen sie
als indirekt politisch, insofern ihr Autor in ihnen die Wirksamkeit gesellsdtréfssher
Verfahren auslotet, die er dann im Film anwenden $¥ifassbinders (theoretisches)
Schreiben ist in diesem Sinne in seiner politischen Effizienz EBémemachen stets
untergeordnet. Das Gegenteil lasst sich Uber Pasdimpirismo ereticosagen:
Obwonhl der Leser es hier eigentlich mit theoretischen, stark wokt&talismus und
Semiotik beeinflussten Texten zu tun hat, die sich grof3tenteilsra@reieze zwischen
Literatur- und Filmkritik sowie Literatur- und Filmtheorie und -gfeishte bewegen,
handelt es sich um fundamental politische Texte, wie Pasolibstsehmer wieder
betont: ,[S]arebbe auspicabile’, so sein Schlusswort zur Buchprédeantabn
Empirismo ereticoin der rémischen ,Libreria Croce” (mit Redebeitrdgen von Enzo

Siciliano, Gian Carlo Ferretti und Giorgio Napolitano) im Juni 197&e,c critici

weil3, oder was verschwiegen wird; jemand, der dectliiegende Fakten miteinander verkntpft, der die
Einzelteile und Bruchstlicke eines zusammenhangepolgischen Gesamtbildes miteinander verbindet,
der dort die Logik wiederherstellt, wo Willkir, Wiasinn und Geheimnis herrschen. All das gehért zu
meinem Beruf und zum Instinkt meines Berufes.* $e&rung Thomas Eisenhardt. In: Pier Paolo
Pasolini: Freibeuterschriften Berlin: Wagenbach 1978, S. 80. Der urspringli€itel des Artikels im
~Corriere della Sera“ vom 14. November 1974 war ¢Glos’eé questo golpe?” In: Pier Paolo Pasolini:
Saggi sulla politica e sulla societ8. 363.

30 Rainer Werner Fasshinddtassbinder Gber Fassbindehrsg. von Robert Fischer. Frankfurt a.M.:
Verlag der Autoren 2004, S. 324.

31 Vgl. etwa Fasshinders Reflexionen zum unterstitgagesellschaftskritischen Potential von Douglas
Sirks Filmasthetik in seinem Filme befreien den Komnthaltenen Aufsatz ,Imitation of Life. Uber die
Filme von Douglas Sirk" (S. 11-24). Nahere Erlauteyen zu diesem Aufsatz enthélt Kap. 1.2.4 dieser
Arbeit.
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cercassero di cogliere I'elemento continuo del libro, cioé I'elem politico”*? Es mag

paradox erscheinen, dass es sich bei einem seiner — nach elygssage —
pessimistischsten, in der Gesellschaftskritik kompromisslosested daher
beklemmendsten Biichér nicht um einen Roman oder um eine unmittelbare
soziopolitische Analyse, sondern ausgerechnet um eine Sammlung kofteBczu
~Sprache, Literatur und Kino* handelt. Pasolini selbst 16st diesedB@on auf, wenn

er seine film- und literaturkritischen sowie linguistischen Asaty zu einer Methode
erklart, Symptome zutagezufordern, an welchen sich gesellschatisisstande, wie
durch ein Brennglas betrachtet, in Gberdeutlicher Weise zeiggni piano linguistico,

si riproduce, in modo meno drammatico, e piu facilmente osservaldileheiavviene
sul piano socio-politico®* Ob er die schleichende Mutation und Gleichschaltung der
italienischen Sprache von ihrer latinisiert-dialektalen Doppelnair eine
technokratische Nationalsprache beschreibt, ein Panorama deenistdien
Gegenwartsliteratur auf der vergeblichen Suche nach einer ei@prache, die sich
dieser technokratischen Sprache entgegensetzten lieRe, zeichnelasdKino als
hoffnungsbesetzte, da potentiell unkontaminierte ,lingua scritfa dedltad®® entdeckt

— der Fluchtpunkt von Pasolinis Aufsatzen ist stets ein politischerlimyuistischen,
literarischen und filmischen Analysen offenbaren Symptome der inl866er und
1970er Jahren durch den Neokapitalismus in der italienischen @Gbaélls
verursachten, von Pasolini beobachteten ,mutazione antropol®yiza“Sprache,
Literatur und Film — und suchen nach neuen Ausdruckformen, die sich diatsrod

entgegensetzten liel3en, auch und insbesondere im eigenen Schreiben endhé&hiem.

32 ,Es ware winschenswert, die Kritiker wirden dasammenhangende Element des Werkes zu
erfassen suchen, namlich das politische Elemedbefsetzung A.J.F.]. Vgl. Pier Paolo PasolBaggi
sulla letteratura e sull’arteS. 2940.

33 Insbesondere die Seiten des ersten Teils s@nebesEmpirismo ereticp so Pasolini in seiner
Adresse ,Al lettore”, ,sono certo tra i meno alleghe io abbia mai scritto — e certamente io nomiad
scritto cose allegre, [...] ma questi sono particoknte angosciosi”. InSaggi sulla letteratura e
sull'arte, S. 1306. [,gehtren gewi zu den am wenigsteregifhsten, die ich je geschrieben habe.
Sicherlich habe ich niemals erfreuliche Dinge gestien, [...] aber diese hier sind [...] besonders
bedriickend“. Ubersetzung von Reimar Klein. In: Fi@olo PasoliniKetzererfahrungen ,Empirismo
eretico’. Frankfurt a. M.: Ullstein 1982, S.63.].

34 ,Auf linguistischer Ebene bildet sich in weniggnamatischer und leichter zu beobachtender Weise
das nach, was auf soziopolitischer Ebene geschighiersetzung A.J.F.]. In: Pier Paolo Pasol®aggi
sulla letteratura e sull’arteS. 1290.

35 Welche in Pasolinis Analogie der Gegenpart zonindlichen Sprache* der Realitat in ihren
empirischen Erscheinungsformen ist.

36 Auf diesen Schlisselbegriff, der im Zentrum v@asolinis Kritik steht, wird u.a. in Kap. 3.2
einzugehen sein.
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An dieser Stelle wird deutlich, inwiefern Pasolinis Aufsatzedasiauerer Betrachtung
doch wieder in die Nahe von Fassbinders Essays riucken: Ihrem algéitigen
politisch aufklarerischem Anspruch zum Trotz erscheinen auch sieimlMedium,
durch welches ihr Autor die gesellschaftskritische Wirksamkeit literarischen und
filmischen Verfahren auslotet, welche er selbst anwenden witl lmeteits anwendéf.
Auch der Fluchtpunkt von Pasolinis Schriften ist letztlich die eidgdinestlerische,
literarisch-filmische Praxis. So wie die Schriften beidgf in eigenen Schreiben und
Filmemachen gewonnenen Erfahrungen basieren, so stehen siesei direstandiger
Wechselwirkung — und ihr Ziel ist letztlich nicht blof3 eine Bestanfitmhme, sondern
dariber hinaus die Entwicklung einer gesteigerten Bewusstheit gegermidn
Moglichkeiten zukinftiger Arbeitsmethoden auf Basis des Erlebteelesénen,
Geschaffenen: So gibt es wohl kein Dokument, welches den entsatedBEmfluss
von Fassbinders Begegnung mit den Hollywood-Melodramen Douglasasifflsginen
eigenen Regiestil in all seinen Facetten und all seiner Konseqeetizher spirbar
machen konnte als der Kiime befreien den Kognthaltene Aufsatz ,Imitation of Life.
Uber die Filme von Douglas SirR*In ganz @hnlicher Weise wird in Pasolinis ,Diario
linguistico®® die Vorbildfunktion Dantes und Gramscis fiir sein eigenes Werk
nachvollziehbar; der Zweck der literaturkritischen und —geschichtliétidhandlungen
ist stets die Positionierung des eigenen Schreibens zum Schaeitberer. Die Struktur
der Aufsatze beider verlauft wellenartig zwischen dem Aligeen und dem
Besonderen, dem Fremden und dem Eigenen.

Diese wellenartige Bewegung zwischen dem Eigenen und dem Fremgl@he diorm
des Wechsels zwischen hdchst subjektiver Aneignung und distanzidasstellen
ofremden* Schaffens annimt, findet sich nicht zuletzt unmittelbar praktisch-
filmischen Umgang beider mit (Welt-)Literatur wieder. Vifieden folgenden Kapiteln
noch genauer zu veranschaulichen sein wird, erscheiktidgtlerischeViethode beider

37 Dass Pasolini selbst der ausschlieBlichen Redumjy von Empirismo eretico auf ein
autoreferentielles kinstlerisches Selbstbekenntaiggegengearbeitet hat, erkart sich aus dem
beschriebenen kompromisslosen politischen Anspruetchen er mit dem Buch verband. Wie Guido
Fink in seinem Vorwort zur bei Garzanti erschiememlgnzelausgabe voEmpirismo ereticareffend
beschreibt, betrachtete Pasolini das Abstempelnesehufsatze als unpolitische Erklarungen seiner
personlichen Poetik als ,un modo comodo e garbaliberarsene.” [,eine bequeme und hofliche Art,
sich ihrer zu entledigen.®, Ubersetzung A.J.F.] Rier Paolo PasolinEmpirismo eretico Mailand:
Garzanti 2000, S. XllI (Einleitung).

38 In: Rainer Werner Fassbind€itme befreien den Kop§. 11-24.

39 In: Pier Paolo PasolinBaggi sulla letteratura e sull’artes. 1287-1304.
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in diesem Sinne bereits in der Struktur dbeoretischenTexte vorgeformt: Der
Umgang mit ,fremdem” Material in den theoretischen Textamtsin Analogie zum
Umgang mit literarischen Vorlagen und ,Versatzstiicken" imFin den theoretischen
Schriften wie in der Kunst dient das individuell Erlebte, Geleseasits Geschaffene
als ein unschatzbar wertvoller Materialfundus, anhand dessen Pasolifiagsbinder
ihre eigenen Arbeitsmethoden permanent bewusst hinterfragen und sieenm e
abreiRenden Prozess der Selbstverbesserung, in ihrer Wirksamesivieren und in
ihrer asthetischen Originalitat verwandeln.

Nicht allein die Ubereinstimmende Struktur, das gemeins&orenprinzip der in
Empirismo ereticound Filme befreien den Kopfesammelten Aufsdtze sowie die
gemeinsamé-unktion der Bewusstwerdung und Selbstverbesserung, welche die Texte
fur Pasolini und Fassbinder erfullen, nédhern die beiden Bande einangdetem
genauen analytischen Blick auf diese Essays ertffnen sidhibetahinaus auch
ungeahntetilistischeUbereinstimmungen.

Diese Uberraschen umso mehr, als dass das Verhéltnis beidektiteratur im
Allgemeinen und zu ihrem eigenen Schreiben im Besonderen aufsten 8tick ein
durchaus unterschiedliches ist: Wahrend Pasolini als studierter
Literaturwissenschaftlét junger Griinder der ,Academiuta di lenga furldha“
(Akademie Friaulischer Sprache”) und ltalienischlehrer an SchuderfFriaul und
spater in Ciampino Sprache und Literatur mit einem wissenschadtialytischen
Ansatz begegnet, welcher unter anderem auch im Stil, der Termmalog dem
Aufbau vonEmpirismo ereticospurbar ist, lehnt Fassbinder ebenso wie die Rolle des
Intellektuellen auch jene des Wissenschatftlers fir sich sdlilgtab. Seine Essays sind
gepragt von einer anti-intellektualistischen Haltung, welcble guch und insbesondere
auf sein Verhaltnis zur Literatur bezieht: ,[E]ntscheidend isthdab ein Autor die
richtigen Mittel fir seine Intentionen wahlt, nicht, ob er auch nochrd&rfinder ist,

das mag Literaturhistoriker beschaftigen, fur den Leser sfaslkeine Rolle”, schreibt

40 Pasolini schlief3t sein Studium 1945 an der Unitét Bologna mit einer Abschlussarbeit im Bereich

Italienische Literatur mit dem Titéintologia della lirica pascoliana. Introduzione eramentiab. 1993

ist diese Arbeit bei Einaudi erschienen, als Hegaher fungierten Marco Antonio Bazzocchi und Ezio

Raimondi. Tatsachlich handelte es sich um das ewelischlussarbeitsprojekt Pasolinis, welches er
anfertigte, nachdem die Anfangskapitel seines erBt®jekts (liber zeitgendssische Kunst, betreut von
Roberto Longhi) wahrend des Krieges verloren gegargaren.

41 Pasolini grindete diese am 18. Februar 1948&iires Heimatort Casarsa della Delizia.
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Fassbinder etwa in seinem Essay (iber Dolerdin AlexanderplafZ — und distanziert
sich damit bewusst von der Rolle des Literaturgeschichtlers, welcheplizit gegen
jene des ,naiven”, eines fundierten Vorwissens entbehrenden Lassspielt. Es ist
eben diese Naivitdt eines nicht wissenschaftlich ,vorbelasteteeSers und
Autors/Regisseurs, welche sich als ein Leitmotiv durch die vosbieater gegebenen
Stellungnahmen zu seinem Werk zieht. An Alexander Kluge, welahenleterviews
mit ironischem Seitenhieb als ,Dr. Klugézu betiteln pflegt, missfallt ihm nichts mehr
als die Verkopftheit seiner Filme. In ganz ahnlicher Weiske $ain Urteil zu Brecht
aus: ,Was mich an Brechts Lehrstiicken stort, ist ihre TrocketifieNicht nur was
sein eigene&unstlerischesSchaffen betrifft, erscheint die Maxime, mit welcher er auf
dessen Verbesserung hinarbeitet, die Aufgabe einer zwanghaftenlegiheit
zugunsten einer intuitiven Einfachheit zu sein (,[W]ir missen halalbem, was wir
machen, uberlegen, warum wir's machen und so, aber eines Tages, ida sicher,
werd ich’s schaffen, auch nur noch naive Sachen zu erzaHf@tich die Maxime
seinertheoretischen Essayst die der naiven, unverfalschten Beobachtung — welcher
die Methode wissenschaftlicher Analyse diametral gegentuber skédlir und dann
auch Genaueres zu Déblins spezifischem Erzahlstil sollen andere $§agen®.
Zweifellos ist Fassbinders aus seiner anti-intellektuallstisddeologie resultierender
Gestus der ,Naivitat* als Provokation zu verstehen, welche sishrdam Kontext des
literarischen und kinematographischen Milieus seiner Zeit erkas. Beharren auf
Naivitdt und Emotionalitat als literarische und filmische Grundkenstalasst sich in
diesem Sinne, wie Christian Braad Thomson im Zusammenhang nsbik@ders
Affinitat zum Genre des Hollywood-Melodrams treffend festgdsteit, als Trotz- und
Protestreaktion werten: ,Er arbeitete mit Gefuhlen und verachiiteallgemeine
Tendenz in den siebziger Jahren, jeden Schritt, den jemand tut, zuisihe@rme oder zu
analysieren. Denn das héatte bedeutet, dem Publikum die Freude amkemtdac
nehmen.*” Wiewohl Fassbinder die Filme seiner Kollegen Alexander Kligerner

Schroeter, Walter Bockmayer, Werner Herzog, Volker Schlondoaff durchaus mit

42 In: Rainer Werner Fasshind€&itme befreien den Kop§f. 89

43 Rainer Werner Fassbind&assbinder Giber Fassbinde®. 231.

44 Ebd., S. 345.

45 Ebd., S. 235.

46 Rainer Werner Fassbind€&ilme befreien den KopSs. 90.

47 Rainer Werner Fassbind&assbinder Gber Fassbindes. 225 (Anmerkung von Braad Thomsen).
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Interesse verfolgte, machte ihn bekanntlich gerade sein Behafrpolaren Formen
(vom kritischen Volksstiick uber Gangster- und Science-Fiction-Filsn zim
Hollywood-Melodram) gegenuber dem ,Neuen Deutschen Film“ zu einem
AuRenseitef® Diese Vorliebe fiir das ,Populare®, unmittelbar Zugéanglicheekde und
Unpratentiose schlagt sich unmittelbar im Stil der Rilme befreien den Kopf
gesammelten Essays nieder. Der lapidare Tonfall dieser &sbag schnorkellose
Sprache, ihr Vokabular, das nicht nur auf jegliche wissenschaffliehainologie und
weitestgehend auch auf Fremdwdrter jedweder Art verzichtet, soddeiiber hinaus
stellenweise unvermittelt ins Derbe, Frivole tberwechselt ¢setvga der Aufsatz zu
Doblins Berlin Alexanderplatz durchsetzt von Ausdriicken wie ,angetorfit,
,verkorkste[r] Dreck*® ,Weiber* u.a.) — all diese Eigenheiten fiigen sich zu einem
Sprachduktus des (vermeintlich) ,Naiven“ zusammen, welcher nichzrzutdtrassem,
provokativen Kontrast zur ,Szientifizierung® literaturwissenscheidr Texte als
Tendenz der 1970er Jahre steht. Tatsachlich erscheint es in disism® als
unzutreffend oder zumindest als unzureichend, selbst Texte wie FasslAndsatz zu
Doblins Berlin  Alexanderplatz welchen durchaus eine literaturwissenschatftliche
Komponente innewohnt (wenn auch ihr Gewinn stets auf das eigeneefcpefichtet
ist) als ,literaturwissenschaftlich“ zu bezeichnen. Ebenso dmmiesich Fassbinders
Essays zu Douglas Sirk, Claude Chabrol, Walter Bockmayer und MiChagt einer
eindeutig flmwissenschaftlichen Etikettierung — und das, obwohl ihorAwtie er im
Nebensatz in mehr als einem Interview offenbart hat, durchaus Adfimatat zu
filmtheoretischen Fragestellungen sowie zur akademischen Auseisetzdeg mit
diesem Medium empfunden H4tin Folge seiner zweifachen erfolglosen Bewerbung

48 Was ihn vom ,Neuen Deutschen Film“ trennt, hassbinder selbst pragnant formuliert: ,Der neuere
deutsche Film hat namlich seit langem versaum, Bablikum zu unterhalten. Wir Regisseure versuchen
vor allem Probleme darzustellen, ohne dabei anUtgarhaltungswert zu denken. Meiner Meinung nach
muss man beides vereinbaren kénnen, und wenn iegtgelird man eines Tages vielleicht auch einen
Film machen kénnen, der international Erfolg etzikeh finde das namlich inzwischen ziemlich wichti
dass man aus dem deutschen Ghetto herauskommiunnauen neue Inspirationen bekommt und sich
Uberhaupt mehr mit der restlichen Welt auseinaredzrs VVgl.: Fassbinder Uber Fassbinde®. 263.

49 In: Rainer Werner Fasshind€&itme befreien den Kop§. 81.

50 Ebd., S. 84.

51 Ebd., S. 87.

52 So gesteht Fasshinder in einem Interview seeidlice zweier der angesehensten wissenschaftlichen
Zeitschriften zum Film: ,Und dann gab’s da mal $o Imstitut in Minchen, das Deutsche Institut fir
Film und Fernsehen, da konnte man so Filmliterattg dem Ausland lesen, dkahiers du cinémand
Sight and Soundnan konnte auch reden und man konnte zuguckenamdere Leute Filme schneiden.
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an der Berliner Filmhochschule kommt Fassbinder zwar als geleBateauspieler,
jedoch als regietechnischer Autodidakt zum Film; ebenso wieiRiaseélcher immer
wieder (in verdachtig defensiver Weise) den laienhaften Experatcbatakter seiner
ersten Filme betorif Es sind seine ,ganz und gar unakademischen, extrem
persénlichen™ Erfahrungen als Filmzuschauer und auch als Leser, die Fassbinders
Verhaltnis zu beiden Medien und seine Arbeit in diesen nach eigerssage pragen
und beeinflussen; Erfahrungen, welche sich bis in seine Kindheit zurtaieser
lassen, in ein Elternhaus, von welchem er selbst riickblickend festfida gab’s halt
nichts anderes als Literatur und Kunst. Wenn sie mir was geschdyat, ldann haben
sie mir einen Direr-Band geschenkt, als ich fiinf war..Ein von Fassbinder selbst
nicht explizit gemachtes Motiv fur die in seinen theoretisch&sais immer wieder zur
Schau gestellte ,Naivitat“ und provokative stilistische Impeniz mag auf Grundlage
dieser Tatsachen in einer gefiihlten Unterlegenheit gegenlimenaérgisch geschulten
Kritikern und Mitgliedern der ,Accademia“ liegen: Anstatt ieirgeen theoretischen
Essays eine Sprache nachzubilden, die nicht die seine ist, wabtrieeess den Weg der
konsequenten stilistischen Antithese. Sein Ressentiment gegeniibdéeraéur- und
filmwissenschatftlichen Intellektualisierung  von Kunstwerken in Form
wissenschatftlicher Aufsatze fuhrt ihn bemerkenswerterweisat retwa zu einer
Aufgabedes eigenen (im weitesten Sinne) literatur- und filmtheatetis Schreibens,
sondern allein zu einem bewusst ungeschliffenen, anti-wissenschaftlgthge hinter
welchem, so liegt nahe zu vermuten, nicht zuletzt eine vorausgenommene
Verteidigungshaltung steht. Nicht zuféllig erganzt FassbinderTdel von sechs der
insgesamt 16 irFilme befreien den Kopénthaltenen Essays um einen Untertitel,
welcher in Uberdeutlicher Weise eine Attitide déisderstatementoffenbart: ...

Schatten freilich und kein MitleidEin paar ungeordnete Gedanken Eiumen von

Da gab’s einen Schneidetisch, wo ich mir an eineag @as Schneiden beigebracht habe.“ Vgl.: Rainer
Werner FassbindeFassbinder tiber Fassbinde®. 249.

53 ,Sono arrivato al cinema dopo quarant'anni, estu fatto € stato fondamentale: ho girato il mio
primo film semplicemente per esprimermi in una tegifferente, tecnica di cui ignoravo tutto e ¢le
appreso con questo primo film. E per ciascun ditm, ho dovuto imparare una tecnica differente e
adatta.” [,Ich bin nach 40 Jahren zum Kino gelanigil diese Tatsache ist maf3geblich gewesen: Iah hab
meinen ersten Film einfach gedreht, um mich inreameleren Technik auszudriicken, einer Technik, von
der ich nichts wusste und die ich erst mit diesestea Film gelernt habe. Und fiir jeden weiteremkil
habe ich eine unterschiedliche und adaquate Teddmikn missen.”, Ubersetzung A.J.F.]. In: Pierl®ao
Pasolini:Per il cinema S. 2906.

54 Rainer Werner Fassbind€&ilme befreien den KopS. 81.

55 Rainer Werner Fassbhind&assbinder Uber Fassbindes. 273.
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Claude Chabrol®® ,Die Stadte des Menschen und seine Seirige ungeordnete
Gedanken zAlfred Déblins Roman ,Berlin Alexanderplatz®: ,Michael Curtiz —
Anarchist in Hollywood2Ungeordnete Gedanken einer scheinbar paradoxen Id&e*
[Hervorhebung A.J.F.]. Mit der leicht variierenden Untertitelphrasést Fassbinder
auf die vermeintlich chaotische Struktur seiner Essays vorausiktfasiert die Texte
bereits im Vorhinein fur den Leser als nicht vollstandig ausfoertuli,ein paar®,
»einige”) und provisorisch; ihr Strukturprinzip als assoziativ-subjeki@&edanken®) —
wie um einer erwarteten Kritik ihrer offensichtlichen Schwésllen zuvorzukommen.
Wiewohl er die Essays nach ihrer Vollendung durchaus im akademigcmgext (u.a.
innerhalb eines Bandes der ,Reihe Film“ des Hanser Veragséjfentlicht, impliziert

ihr  Untertitel paradoxerweise stets ihre Unfertigkeit, UWimoing und
Unvollkommenheit sowie den Unwillen oder aber die Unfahigkeit iln@®rs, sie in
eine angemessene Form zu bringen, zu ,ordnen“ und abzuschlieRen. Eben dieser
permanente Verweis auf die Unfertigkeit des Geschriebenen kehneeiauch
Pasolinis inEmpirismo ereticogesammelte Essays. D@fiderspruchzwischen dem
unbedingten Beddirfnis, zum literatur- und filmtheoretischen Disku=utibagen und
der gleichzeitigen expliziten Weigerung, strukturelle und logisbloeemen dieses
Diskurses zu akzeptieren und die eigenen Ausfihrungen einer Losung zuzuitihren,
ihnen zu einem Fazit zu gelangen, ist auch Pasolinis Essgesemieben — seinem
Status und seiner Expertise als Literaturwissenschaftler Zrote. So beschreibt
Pasolini im ,Risvolto di Empirismo ereticd [,Buchumschlagstext zuEmpirismo
ereticd, A.J.F.] die ambivalente Argumentationsstruktur seines Bandes
folgendermal3en:

[E] attraverso una serie di osservazioni, ricerche, scopmrte sincere e
collaudate, che l'autore giunge — proprio allo scadere dei tri2gled saggio —
allintuizione che gli da senso [...]. Ma ecco a questo punto irseviil
‘secondo uomo’ a eludere la conclusione, o a chiudere su un altro paoblem
[...]: portando il disorientamento e lo scacco; impaludendo lo segravolta

cosi limpido e pieno, del discorsb.

56 Ebd., S. 28-35.

57 Ebd., S. 81-90.

58 Ebd., S. 94-95.

59 ,Durch eine Reihe von ehrlichen und gepriftemiiehtungen, Erforschungen, Entdeckungen etc.
gelangt der Autor — genau am Abschluss von drertdlie des Aufsatzes — zu der Eingebung, welche
diesem Sinn gibt. Aber siehe da, genau an diesatkt Rommt der ,zweite Mann’ zum Einsatz, um der
Losung auszuweichen oder ein anderes Problem zohled®en: Er bringt Verunsicherung und
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Die Verunsicherung des Lesers (,il disorientamento”), seine rdatdtion mit der
Chaos der ,ungeordneten Gedanken” des Autors als charakteristischassches
Verfahren verbindet die Texte Pasolinis mit jenen FassbindeesDDppeltheit des
Schreibenden, von Pasolini explizit gemacht (,il ,secondo uomo™), vassinder
durch die fortwahrenden Stilbriiche seiner Texte impliziertt aigf einen heterogenen
Rezeptionsprozess, im Laufe dessen der Leser immer wiederidersténden und
Widersprichen hangenbleibt, anstatt einem glatten, stimmigen Diskgshindert
folgen zu kdnnen. Zwar motiviert auch im Falle Pasolinis seine t8glbshatzung als
.Dilettant* der von ihm behandelten Materie zumindest zu einermdgai Verweis auf
die widerspriichliche Doppelnatur des Geschriebenen und seine Unigrtigiee es
sein Bekenntnis beziglich der Arbeit @&mpirismo ereticobelegt: ,Sto infatti
scrivendo da tempo delle ,degnita’, da dilettante semiologo, sulmeineome
linguaggio che riproduce la realt¥erklart er in einem Interview zum iiber 200 Seiten
umfassenden Kino-Kapitel voBmpirismo ereticoUnd selbst zum linguistischen Teil
des Bandes fallt seine Selbsteinschatzung nicht postiver ausalVgasme tentativi di
esami linguistici® betreffe, so habe er, einem Hochstapler gleich, ,parlato in quanto
linguista; un pessimo linguista, perché naturalmente ci vuol benpatressere un vero
linguista: non ho abbastanza letture ed esperienza in questo ¥enso.”

Seine Technik des Unfertig-Lassens (,eludere la conclusioas$} kich zu einem Teil
also durchaus (ganz wie im Falle Fassbinders) dadurch erklarenemdastost fur
bestimmte von ihm aufgeworfene Probleme keine Losung bereithalt. cclmeag
seinem zur Schau gestelltednderstatementdurchaus das authentische Gefuhl
zugrunde liegen, den Ansprichen der kritischen linguistisch, litenafisntheoretisch
und semiologisch gebildeten Leser seiner Essays nicht gentigen zu kondererdeits
prasentiert Pasolini (ebenso wie Fassbinder) diésederstatementn einer derart
offensiven, konsequenten und programmatischen Weise, dass es naheliegt, ei

Niederlage; er lasst den bisweilen so klaren uinchem FluR des Diskurses versacken.* [Ubersetzung
A.J.F.]. Pier Paolo PasolirBaggi sulla letteratura e sull’arteS. 2617-2618.

60 , Ich schreibe namlich seit einiger Zeit als diletischer Semiologe ,Maximen’ Uber das Kino als
Sprache, welche die Realitéat reproduziert.” [Ubemseg A.J.F.]. Pier Paolo Pasolifer il cinema S.
2782.

61 ,Versuche linguistischer Analysen® [Ubersetzung.F.]. Ebd., S. 2913.

62 ,In der Eigenschaft des Linguisten gesproch@resmiserablen Linguisten, weil es natirlich edsig
mehr bedarf, um ein wirklicher Linguist zu seinh llsabe nicht gentigend Lektire und Erfahrung inedies
Hinsicht.“ [Ubersetzung A.J.F.]. Ebd., S. 2915.
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poetisches Programm hinter der Pose zu vermuten. Wenn Pasolinhgtathetisch-
trotziger Weise feststelltEmpirismo ereticosei von ihm ,con lingenuitad del
peripatetico alle cui spalle gli scolari si danno gomifdtefeschrieben worden, so
scheint immer wieder seine Uberzeugung von der Uberlegenheit ,rdgy-
dilettantischen“ Methode durch, welche in offensichtlichem Gegemsatzorgeblichen
Unterlegenheit und ,Stumperhaftigkeit* der Texte steht. Berefhit seiner
Entscheidung fir den Titel seines BandeSmpirismo ereticp ,Haretischer
Empirismus” (in der deutschen Ausgabe Ubersetzt Reimar Klein Tdeh mit
.Ketzererfahrungen®), lenkt Pasolini die Aufmerksamkeit bewusst in provokativer
Weise auf den Widerspruch, in welchem seine Texte gegenlber deeiteten
literatur- und filmwissenschatftlichen, semiologischen und lingpaiseén ,Lehre” stehen
(und betont zugleich ihren Charakter als Ergebnisse Sieneserfahrungdes
Subjekts/Autors). Und auch Michael Téteberg, als Herausgeber von Fsstiissays,
verweist mit der Auswahl von Fassbinders Statement ,Filme ibefrden Kopf* als
Titel des Sammelbandes auf das zur Schau gestellte PostukaAein&ationalismus
und Anti-Intellektualismus, welches den gemeinsamen Mittelpunkt der Texte bildet
All diese Indizien legen die Vermutung nahe, dass es sich beim $tewus
.1iefstapeln“, beim allzu exponiertednderstatemenbeider sowie dem Verweis auf
die Unfertigkeit, Ungeordnetheit und Unvollkommenheit ihrer theoretisdexte um
eine rhetorische Strategie mit bewusst kalkuliertem Rezepffeks handelt — einem
Rezeptionseffekt, welcher sich nicht im Abwenden erwartbaretikKaim eigenen
Schreiben erschopft. Tatséchlich, so lasst sich aus ihren eigerssagen schliel3en,
zielen Pasolini und Fassbinder durch diese Strategie auf viel @gamdleres: Auf das
Infragestellen und die Destabilisierung eines asymmetrischesrjtatgn Verhaltnisses
von Autor und Leser — welches in ihrem Filmemachen im anti-autemité{erhaltnis
zwischen Regisseur und Zuschauer seine Analogie findet. Dass thésgestellen ein
ausdruckliches Ziel ihres Schreibens und Filmemachens darstellheide nicht mide
geworden zu betonen. So beschreibt Pasolini in seinenEnpirismo eretico
enthaltenen Aufsatz Il cinema popolare” das ideale Verhahmsfilmischem ,Autor”
und Zuschauer folgendermafien: ,Se dunque parliamo di opere di autore, dobbiamo di
conseguenza parlare del rapporto tra autore e destinatario come ddaramatico

63 ,Mit der Naivitat des Peripatetikers, hinter sis Ricken sich die Schiler mit den Ellenbogen
knuffen* [Ubersetzung A.J.F.]. Pier Paolo PasolBaggi sulla letteratura e sull'arféS. 2618.
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rapporto tra singolo e singolo democraticamente Pariif Fassbinders Konzeption
eines politisch effektiven ,Autorenkinos” taucht eben dieses gleiebh&gte und
zugleich hochgradig personliche Verhéltnis (welches in kras§®ygensatz zur
herkdbmmlichen Vorstellung von einem kinematographischen ,Massenpublgteit)
wieder auf. So erklart Fassbinder in einem Interview zu seinkEmLigbe ist kalter als
der Tod (1969),Mir geht's darum, dass das Publikum, das diesen Film sieht, die
eigenen ganz privaten Geflihle Uberprift. Ja, darum geht’s mir, umgsonsthts erst
mal in diesem Film. Das finde ich politischer oder politisch eggwer und aktiver, als
wenn ich jemandem die Polizei als groRen Unterdriicker z&ge.*

Dass es beiden Autoren/Filmemachern bereits in ihrem tieabren Schreiben, in
Empirismo ereticaund Filme befreien den Kopin analoger Weise um den ganz und
gar privaten, personlichen und hochgradig demokratischen Gedanken- und
Gefiuihlsaustausch zwischen Autor und Rezipient geht; dass der beschr{@estus der
.Naivitat*, welcher diese Texte kennzeichnet, auf eaktive, produktive Rezeption
zielt, indem der Leser eben nicht mit einer Losung konfrontied,vgondern mit einer
nicht enden wollenden Kette ungeldster Probleme, zu deren Lésung etajdische”
Autor sich selbst als unfahig prasentiert — genau darauf wegasaiiit und Fassbinder

in ihren Stellungnahmen selbst hin. Es sei gerade die WiderspruchlichkertEssays,

so Pasolinis eigene Aussage, ,la ,divisione’ che ne consegue, [gheg]igoe al libro di
essere un ‘prodotto’ (unico fenomeno che la critica € ormai eaga@rendere in
considerazione)® Die Konfrontation des Lesers mit den von Fassbinder
vielbeschworenen ,ungeordneten Gedanken” des Autors; seine von Pasokieréavi
konsequente Verunsicherung (,il disorientamento”) zielen ganz bevewdsseine
Frustrationsreaktion und, daraus resultierend, sein gedankliches Akterwangesichts
der Unkomsumierbarkeit der Texte. Die auf den ersten Blick ailgsch anmutende
Form der theoretischen Essays bewahrt diese davor, zu einenekscisén ,Produkt”

zu werden; einem Produkt, dessen Vollendetheit (im Gegensatz zaktehnstisch

ambigen Pasolini-Fassbinderschen Unfertigkeit) keiner privatesgmerhen, durchaus

64 ,Wenn wir also von Autorenwerken sprechen, miissg folglich vom Verhéltnis zwischen Autor
und Adressaten als einem dramatischen Verhdaltnisschen Einzelpersonen sprechen, welche
demokratisch gleichgeordnet sind.” [UbersetzungfA]JEbd., S. 1602-1603.

65 Rainer Werner Fassbind&assbinder tUber Fassbindes. 187-188.

66 ,Die ,Zweiteilung’, die daraus folgt, welche dasdBudavor bewahrt, ein ,Produkt’ zu sein (als
einziges Phanomen, welches die Kritik heutzutageeziicksichtigen in der Lage ist).” [Ubersetzung
A.J.F.]. Pier Paolo Pasoliraggi sulla letteratura e sull’artesS. 2618.
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auch subjektiven Vollendung im Geist des Rezipienten mehr bedarddeseea Bruch

der Normen wissenschaftlichen Schreibens ermdglicht gemaf dmin Easolinis das
gleichzeitige Aufrechterhalten verschiedener Sichtweisen aufTd&t; den Erhalt der
Integritat sowohl des Autors als auch des Lesers: ,Ora, lama@ra normativita sono
effettivamente antropofaghe; bisogna effettivamente presemardpro confronti, la

propria integrita fisica®

Die von Pasolini und Fassbinder angestrebte Multiperspektivitat undrzgbare

kognitive ,Weiterarbeiten® des Lesers am Text, welches nendirch einen
autoritaren, Uber Gewissheiten verfigenden, erhabenen Autor behinakresnnern

in auffalliger Weise an die revolutionare frihromantische KonzepltgsnVerhaltnisses
von Autor und Leser, wie sie Novalis formuliert hat — dessen begeisteser sowohl

Pasolini als auch Fassbinder gewesen sind:

Der wahre Leser muRR der erweiterte Autor sein. Er ishdfere Instanz, die

die Sache von der niedern Instanz schon vorgearbeitet ertadt.Gefuhl,
vermittelst dessen der Autor die Materialien seiner Sclgefichieden hat,
scheidet beim Lesen wieder das Rohe und Gebildete des Buchs — und wenn de
Leser das Buch nach seiner Idee bearbeiten wiirde, so wirdeedier Aveser

noch mehr lautern, und so wird dadurch dal} die bearbeitete NMassr
wieder in frischtatige GefalRe kémmt die Masse endlich nitkseer
Bestandteil — Glied des wirksamen Geisfes.

Das ,Rohe” des Geschrieben, welches der Leser vom ,Gebildatescheiden hat, ist
ebenso wie das (durch jeden Leser erneuerte) ,Lautern” dessTextPasolinis und
Fassbinders Konstruktion ihrer theoretischen, vermeintlich ,unvollkommened®
.nhaiven“ Texte einkalkuliert. Die ,Demokratisierung” des Verhégegs von Leser und
Autor (Novalis deutet sogar eine Umkehrung der herkdmmlichen ridieeazugunsten
des Lesers, sein Einsetzen als ,hOhere Instanz* an) zieltia@f Aktivierung der
personlichen Phantasiand des kritischen Urteilsvermégens im ,wirksamen Geist|[]"
des keiner geistigen Autoritdt unterworfenen Rezipienten. Es gt zu vermuten,
dass Pasolinis und Fassbinders fortwahrende Konzentration auf defZlsseauer,
ihr unmittelbares Einbeziehen des (zu erwartenden) Rezeptionsg®ziEssden

literarischen und filmischen Arbeitsprozess nicht zuletzt ausTdesache zu erklaren

67 ,Nun sind die Norm und die Normativitat ja inrdeat menschenfressend; in der Tag gilt es, sich
ihnen gegeniiber die eigene physische Integrithemahren.” [Ubersetzung A.J.F.]. Ebd., S. 2598.

68 Novalis: ,Stiick Nr. 125 des Blutenstaub-Fragmgnh: Ders.:Novalis Werkehrsg. und kommentiert
von Gerhard Schulz. Minchen: Beck 2001, S. 352.
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ist, dass beide sich selbst zeitlebens in erster Liniechl§pterische Leser betrachtet
haben. Die Bedeutung der Literatur als unentbehrliche Zutat iliree,Fwelche im
Folgenden genauer zu untersuchen sein wird, erscheint in dieser kiteesjads
logischer Nebeneffekt der fur beide gleichermalRen bewusstseunsd
lebensverandernden Kraft des Lesens: ,[M]ein Leben“, so Fassbibderzeugung,
,ware anders verlaufen, als es mit Ddblins ,Berlin Alexandézplan Kopf, im Fleisch,
im Korper als Ganzes und in der Seele, lacheln sie meinetwegen, verlauf&n ist.
Dass diese lebens-,handlungs und somit (in globalerer Perspektive)
gesellschafteerandernde Kraft des Lesens allein aus einem unabgeschlossenen
Schreiben resultieren kann, welches die jeweilige subjektivenBtkis des Lesers
fordert, statt jene des Autors zu propagieren, versteht sich vor: s@ijs ist eine
Erfahrungssache, dass Leute Dinge tun, auf die sie selbst korffnen.*

Zweifellos sind die vom ,naiven® Autor in seinem theoretischen &bbn
aufgeworfenen Probleme, auf deren Losung der individuelle Leskistde@mmen®
soll, nicht beliebig gewahlt; und die vermeintliche Ungel6stheitRiskurse schliel3t
keineswegs aus, dass dem Leser nicht doch innerhalb des Texigdstiier 3Veise
Loésungsanséatze suggeriert werden. Die ,Naivitat* und ,Unfleeitty von Pasolinis und
Fassbinders Essays bedeutet also keineswegs deren ideologisittzditBie Vielmehr
lieRe sich argumentieren, dass nicht ein einziges Werk dembelden nicht einmal
ihre theoretischen Texte, als ,politisch neutral® oder ideologidfetrachtet werden
kann — wobei die Ideologie beider, ihre Utopie von einer weniger von Mawht
Ohnmacht, Dominanz und zwanghafter Unterordnung beherrschten Gesdgllsc
ganz entscheidenden Punkten Gbereinstimmt. Die ,Demokratisierung‘edie&liisses
Autor/Leser bzw. Regisseur/Zuschauer, auf welche beide in ihreretisehen Texten
zielen, erscheint letzlich als Ausdruck dieser Utopie und tragit stan unmittelbaren
Kern und fundamentalen gemeinsamen Nenner ihrer Sozialkrisikcin ,Das Problem
ist, dass es immer eine Klasse gibt, die eine andere eramleein Mann seine Frau,
ein Mann einen anderen Mann: immer diese Erziehungssituation, eimélivies
Herr/Sklave, ein Guru-Verhéltnis, ein sehr faschistisches Vaitalt Genau dieses

Verhaltnis versuchen beide Autoren/Regisseure in ihren theoretischen gegeniber

69 Rainer Werner Fasshind&ilme befreien den Kop8. 81.
70 Rainer Werner Fassbind€&assbinder tiber Fassbinde8. 193.
71 Ebd., S. 3109.
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dem Leser auszuhebeln. Inmitten der kapitalistischen italieniscbsgn deutschen
Gesellschaft der 1960er und 1970er Jahre, deren unterwerfende undchadtehsle
Dynamiken den Fokus ihrer Gesellschaftskritik bilden, erscheint iRasohd
Fassbinder nichts provokativer als ein demokratisches Verhaltnis woluzZeént und
Rezipient; nichts streitbarer als ein Werk, welches sich demfachen,
selbstvergessenen Konsum widersetzt, dessen machtvolle Logik ihfer
antikapitalistischen Perspektive) autoritare, faschistische Zi#gt: ,E un potere che
manipola i corpi in un modo orribile e che non ha nulla da invidiarevalsipolazione
fatta da Hitler: li manipola trasformando la coscienza, cioé metlo peggiore;
istituendo dei nuovi valori alienanti e falsi, che sono i valori del consimo®.

Wie in den folgenden Kapiteln zu zeigen sein wird, findet sichRiaeptionsmodell,
nach welchem die theoretischen Essays selbst formal gestiald, unmittelbar in der
Literatur- und Filmtheoriewieder, welche diese Essaythaltlich beschreiben. Die
Prinzipien der Enthierarchisierung des Verhdaltnisses von Leser Autdr, der
Unabgeschlossenheit und (den Erhalt einer Multiperspektivitat awof Text
gewahrleistenden) Unfertigkeit, nach welchempirismo ereticound Filme befreien
den Kopfselbst funktionieren, werden innerhalb der Texte auf ihre Ubertieagjbauf
das eigene (und fremde) Schreiben von Prosa, Dramatik und PRoegre auf das
eigene (und fremde) Filmemachen getestet.Kdognitive Aktivitatdes produktiven, aus
einem autoritaren Rezeptionsverhaltnis entlassenen Lesers/Zuscisauas Zentrum,
um welches sowohl Pasolinis als auch Fassbinders Theorienksteten. In der
spezifischerGestaltdieser kognitiven Aktivitat, der literarisch und filmisch evoiaar
.inneren Bilder" des Rezipienten, entdecken beide ein zentrales dghiedieewischen
Literatur und Film. Als Fluchtpunkt dieser ,inneren Bilder* dient tstalie
gesellschaftliche Realitat, bezilglich welcher der Leserhauser zu einer kritischen

Bewusstwerdung gelangen soll:

Man halt die Leute flr dimmer, als sie sind, wenn man ihnen alidichkeit
SO zeigt, wie man glaubt, dass sie sie sich vorstellen. Wit denSinnfur
die Realitat freizulegen. Sonst tendiert der Realismus, dopieK der

72 ,Es handelt sich um eine Macht, welche die Kbipesiner grausamen Weise manipuliert und welche
der von Hitler begangenen Manipulation in nichtschsdeht: Sie manipuliert sie, indem es ihr
Bewusstsein verwandelt, in der schlimmsten alleteralso; indem sie neue entfremdete und falsche
Werte aufstellt, welches die Werte des Konsums.iiitbersetzung A.J.F.]. Pier Paolo PasoliRer il
cinema S. 3027.
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Wirklichkeit, genauso wie das Leben, nur dazu, den Sinn zu verbergem, inde
wir nur die auRRere Erscheinung vorgefiihrt bekommen. Den Sinn meass
suchen. Der Kiinstler muss ihn freiledén.

In welcher Form manifestiert sich diese von Fassbinder forreiliglaxime eines
kognitiven Empirismus in  den Literatur- und Filmtheorien der beiden

Autoren/Filmemacher?

73 Rainer Werner Fassbind€&assbinder tiber Fassbinde8. 318.
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1.2 Pasolinis und Fassbinders Literatur- und Filmtheorie

1.2.1 Pasolini&kognitiver Empirismugls Konstante seiner Sprach-, Literatur- und

Filmtheorie: Techniken der Begreifbarmachung psychologischer Diersit

La cosa piu odiosa e intollerabile, anche nel piu innocentébagihesi, é
quella di non saper riconoscere altre esperienze vitali @hgrdpria: e di
ricondurre tutte le altre esperienze vitali a una sostanziahlogia con la
propria. E una vera offesa che egli compie verso gli altri uoiminondizioni
sociali e storiche diverse. Uno scrittore borghese, anchesnabithe alto, che
non sappia riconoscere i caratteri estremi della diversita psicaldgim uomo
dalle esperienze vitali diverse dalle sue — e che anzdlaateimpadronirsene
cercando delle sostanziali analogie, quasicché altre esperghe la sua non
fossero concepibili — compie un atto che e il primo passo vense fdr difesa
dei privilegi e addirittura di razzism8.

Diese Passage aus denEmpirismo ereticaenthaltenen ,Intervento sul discorso libero
indiretto” birgt in sich die zentrale, zu jener Fassbinders in dgi@lstehende Leitlinie
von Pasolinis sprach-, literatur- und filmtheoretischen SchrifternliRafrmuliert den
Grundsatz, welcher den Mittelpunkt seiner Theorien bildet und an welenesegin
eigenes kunstlerisches Schaffen ausrichtet, an dieser &teflegativp als das, wozu
der als abschreckendes Beispiel fungierende ,scrittore borghesefnem ignoranten
Egozentrismusicht fahig ist: ,riconoscere i caratteri estremi della div@rgisicologica
di un uomo dalle esperienze vitali diverse dalle sue”. Die zweVarigen bereits
angedeuteten gemeinsamen Konstanten der Theorien Pasolinis und Fessbihde
kognitive Orientierung (,diversita psicologica®) und das mit dieser inrbifedung
stehende ,empiristische* Postulat eines Ermdglichens neuer, subjektifahrungen,
welches sowohl fur den Leser/Zuschauer als auch fir den AutordRegigilt
(,riconoscere altre esperienze vitali che la propria“) —, taudtien wieder auf. Die

ideologische Basis, auf welcher diese Konstanten beruhen, wird vonnPabanso

74 ,Die widerwartigste, unertraglichste Sache, seiim unschuldigsten aller Birgerlichen, ist jekeine
anderen Lebenserfahrungen als die eigene anerkemnkénnen: Und alle anderen Lebenserfahrungen
auf eine grundlegende Analogie zur eigenen zurifckzan. Es ist eine wahrhafte Beleidigung, die er
anderen Menschen in abweichenden sozialen undrikidten Verhaltnissen antut. Ein burgerlicher
Schriftsteller, auch ein nobler, auch ein erhahenefcher es nicht vermag, die extremen Eigenheaitan
psychologischen Diversitat eines Menschen in vaneseeigenen abweichenden Lebenserfahrungen
anzuerkennen — und welcher im Gegenteil glaubh dierer zu beméchtigen, indem er grundlegende
Analogien sucht, fast so als seien andere Erfalemuras seine eigene nicht vorstellbar — veriibtreine
Akt, welcher den ersten Schritt in Richtung der téligungsformen von Privilegien und sogar in
Richtung des Rassismus darstellt.” [UbersetzungFA.JPier Paolo PasolinBaggi sulla letteratura e
sull'arte, S. 1356-1357.
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explizit gemacht: Ein Autor, welchem die Anerkennung und kinstleriscteégAung
einer psychologischen Diversitat, eines sozial und historisch varenseeigenen
differierenden Erfahrungsschatzes nicht gelingt bzw. welchesedgar nicht erst
anstrebt, lauft Gefahr, durch sein Schreiben die bestehenden Maclhieskalzu
bestatigen (,difesa dei privilegi*), dem Rassismus den Weg zu ebnen.

Eine Tatsache, die Pasolini an dieser Stelle nicht erwahnthevedber einen
unverzichtbaren Schlissel zum Verstandnis der Passage im Besondersainand
Theorien im Allgemeinen darstellt, ist seine eigene sozZidekunft: Ebenso wie
FassbindeéP stammt Pasolini aus biirgerlichen Verhéltnissen, reprasentietiesem
Sinne sein eigenes Feindbild eines ,scrittore borghese®. Fir deinstlerische
Methode sowie deren theoretische Grundlagen ist dieser Umstand sesttieker, in
der Tragweite seiner Auswirkungen kaum zu Uberschatzender Bedeutaemg. D
unlésbare Zwiespalt, in welchem sowohl Pasolini als auch Fasslsintieein Leben
lang befinden und welchen sie selbst intensiv wahrnehmen, ist jemsrhen ihrem
selbsterwahlten Mandat als Anwalt gesellschaftlicher Randgnupds Kritiker des
ihnen verhassten Birgertums — und ihrem eigenen Beheimatetseinnindielsem
Biirgertum’®

Die von ihnen in ihren theoretischen Schriften entwickelte kunstlerigetieode ist in
jeder Hinsicht von diesem Zwiespalt gepragt. Wahrend jedoch ayfildeshaus auch
sexuelle) Interesse beider an gesellschaftlichen Randgripprender Forschung
wiederholt hingewiesen worden &tsind die weitreichenden Konsequenzen dieser
Attraktion auf ihre schriftstellerische Poetik und filmischesthbdik bis zu diesem

Zeitpunkt, nach dem Wissensstand der Autorin, zwar in Einzelanabrsgedeutet,

75 ,Ich komme aus einer gro3burgerlichen, sehrdethen Familie.“ In: Rainer Werner Fasshinder:
Fassbinder Uber Fassbindes. 313.

76 ,In meinem Privatleben habe ich immer Kontakésught zu Unterprivilegierten [...]. Und zwar
deshalb, weil mir klar geworden ist, dass die Reotd der Bourgeoisie und des Kleinbirgertums
historisch gesehen langst nicht so wichtig sind diee des Proletariats. Von meiner Herkunft her e&hl
ich naturlich nicht zum Proletariat, aber es kontet Moment, wo man Uber seinen eigenen Schatten
springt. Das ist eine Frage der EntscheiduHgben sie konkrete, personliche Beziehungen zum
Proletariat? Ich vermute, sie fragen nach erotischen Beziehungg naturlich habe ich die.” In: Rainer
Werner FassbindeFasshinder Uber Fassbinde®. 313.

77 Welches sich nicht zuletzt in der Auswahl dest&yonisten ihrer Gedichte, Theater- und Prosastiick
sowie ihrer Filme niederschlagt — von den friulahsn Bauern in Pasolinis frihen Gedichten Uber die
Subproletarier seiner rémischen Romane bis hineau @astarbeitern und Kleinganoven, die so oft als
Protagonisten von Fassbinders Filmen fungieren.

78 Vgl. hierzu etwa Nicole Colin u.a. (HrsgBrekéare Obsession. Minoritdten im Werk von Rainer
Werner FassbinderBielefeld: Transcript 2012 sowie, zu Pasolini, rikta Belpoliti: ,Avere un cuore”.

In.: Ders.:Pasolini in salsa piccantd®’arma: Guanda 2010, S. 29-57.
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jedoch nie vergleichend untersucht worden. Dies Uberrascht umso metasslseide
Autoren/Regisseure selbst auf eine derartige Gepragthet foetik hinweisen:
Fassbinder kritisiert in ganz &hnlicher Weise wie Pasolini dgnoranten
Egozentrismus burgerlicher Schriftsteller/Regisseure, die HigKéit (und den
Unwillen) eines Nachvollziehens und Nachlebens sozialer und historiBolegsitat —
und macht es sich wie Pasolini zu einem Grundsatz, in seinenfécigahau diesem

birgerlichen Egozentrismus kinstlerisch entgegenzuarbeiten:

[Dlie meisten Melodramen [sind] auf eine Sicht der Renid des Proletariats
fixiert [...], wie sie ausschlie3lich die Bourgeoisie intsied. Eine sehr
verlogene und sehr mystifizierende Sichtweise. Mir geht emunda
Melodramen zu finden, die sich auch tats&chlich im Proletabispielen, und
nicht solche, an denen die Bourgeoisie Gefallen findet oder in die sieesiwh g
hineinversetzen wiirdé.

Wie im Folgenden noch im Detail zu zeigen sein wird, bildet garau diese prekéare
Mittlerposition Fassbinders zwischen ,Proletariat* und Birgermmittelbar in seiner
Filmtheorie sowie in seiner literarischen und filmischen Asthetik ab.

In analoger Weise beruht das ktinstlerische Arbeitsprinzip Resah Literatur und
Film auf der unidberbriuckbaren Differenz zwischen der geseltichah Klasse,
welcher er selbst angehdrt, und jener, fur, mit und in deren Zeaharbeitet — der

Klasse der ,Unterprivilegierten®:

Il segno sotto cui io lavoro & sempre la contaminazione. Infattbsleggete

una pagina dei miei libri noterete che la contaminazione étd ilistico
dominante, perché io, che provengo da un mondo borghese e non soltanto
borghese ma, almeno in gioventu, dalle sedi piu raffinate di quel mamdo, i
lettore degli scrittori decadenti piu raffinati ecceteretera, sono arrivato a
guesto mio mondo [delle borgate romane]. Conseguentemgudstithe per

forza, doveva nascef.

79 Rainer Werner Fassbind&asshinder Uber Fassbindes. 314.

80 ,Das Zeichen, unter dem ich arbeite, ist immier Kbntamination. Tatsachlich werdet ihr, wenn ihr
eine Seite meiner Bucher lest, feststellen, das¥dntamination das dominante Stilmittel darsteli;l

ich, der ich aus einer birgerlichen Welt stamme nintht nur birgerlich, sondern, zumindest in der
Jugend, aus den auserlesensten Niederlassungen die#t, ich, als Leser der erlesensten Autoren der
Dekadenz etc. etc. bin in dieser meiner Welt [dgnischenborgatd angekommen. Dementsprechend
musste daRastichezwangslaufig entstehen.” [Ubersetzung A.J.F.]r Piolo PasoliniPer il cinemaS.
2871.
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Wie Pasolini selbst in dieser Interviewpassage von 1964 verdeutliahihtbgein
charakteristisches Arbeitsprinzip auf der ,Kontamination” zwisckemer eigenen
birgerlichen Erfahrungswelt und der Lebensrealitdt dergate der &armlichen
réomischen Vorortsiedlungen, welche der Autor/Regisseur nach seimerugJnach
Rom zu Beginn der 1950er Jahre kennen und leidenschatftlich lieben lernt.

Die Beruhrung der beiden in krassem Kontrast stehenden Lebemsweékshe er
selbst erlebt, bildet sich auf formaler Ebene unmittelbareines literarischen und
filmischen Arbeiten ab: Diestilistische ,Kontamination“ seiner Romane der 1950er
Jahre und seiner Filme der frihen 1960er (der Werke einesqsafrigigista borghese*)
mit der Sprache, der Ikonographie, der Vorstellungwelt und ,divepsitologica“ des
rémischenSubproletariatd" macht nicht nur die Unverwechselbarkeit dieser Werke aus
— in ihr liegt zugleich auch ihr provokatives Potential. Diesem tainasist bis dato in
der Forschung zu wenig bzw. zu ungenaue Aufmerksamkeit geschemlanwénstatt
dem inharenten ,skandal6sen“ Potential der charakteristischen kisesitgrMethode

im Detail nachzugehen, haben zahlreiche Autoren die Skandalwirkun@aswlinis
Romanen und Filmen der 1950er und 1960er Jahre allein auf deren ,Unzeitgéméaihe
sowie auf ein mehr oder minder latentes Ressentiment desnpasisgechen Publikums
gegeniber dem homosexuellen Subtext der Werke zurtickgeflhrt. So stestvea
Naomi Greene in ihrer detaillierten Studie von Pasolinis fdhesn Werk,Cinema as
Heresy im Zusammenhang mit Pasolinis erstem Filotattone(1961) zum einen auf
die unterschwellige Homophobie zahlreicher Kritikerzum anderen auf dessen
problematischen Erscheinungszeitpunkt: ,[H]e had chosen an inopportunetaime
depict the wretched existence of the city’s sub-proletariat. [...] [T]hedruagd despair
depicted in Accattone were, by the relatively affluent ed®60s, uncomfortable
reminders of a past that most Italians preferred to fofget.

Auch Cosimo Camporeale betont in seiner Beschreibung der Angudffd®asolinis
Werke der 1950er und frihen 1960er Jahre ganz ahnlich wie Greene vodefkem

skandaltse Eigenschaft, aus dem kollektiven Bewusstsein der GQeselgerdrangtes

81 Dieser von Pasolini haufig verwendete Begriffvisn Marx entlehnt. Das ,Subproletariat®, von Marx
auch als ,Lumpenproletariat* bezeichnet, ist duethe mangelnde Verwertbarkeit seiner Arbeitskraft
gekennzeichnet und nimmt folglich in der Gesell$cbame Randposition ein.

82 So merkt sie zu einer Auswahl von Pressestinenekccattone an: ,, The hysterical edge one senses in
such remarks reveals not only political differenbes a deep homophobia.“ In: Naomi GreeGmema

as HeresyPrinceton: Princeton University Press 1990, S. 29

83 Ebd., S. 21.
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heraufzubeschworeff. Tatsachlich erscheinen jedoch weder das ,ungelegene®
Erscheinen von Pasolinis ersten Filmen zu einer Zeit, in welcleebekanntesten
Exponenten des neorealistischen Nachkriegsfiims (wie Visconti,eRogsDe Sica)
bereits von der filmischen Aufzeichnung der (Nachkriegs-)misdéxstand genommen
hatten, noch sein Status als Homosexueller als hinreichendes éagudir deren
Skandalwirkung.

Insbesondere die Tatsache, dass diese Werke im doppelten SinoB é&msgten — auf
Seiten der biirgerlichen Rechten ebenso wie im ,eigenen®, kommunéstidage?
l&sst sich als Indiz fUr subtilere, tiefer liegende Grinde deM¥@s. an Pasolinis Werk
provoziert, ist in erster Linie die sein gesamtes Schafferhdiettende und von ihm
selbst in Empirismo eretico prazisierte Methode einer ,Kontamination* zweier
unvereinbarer Lebensrealitdten und psychologischer Konstitutionen, webkgienm
Eingangszitat zu diesem Kapitel beschriebener Grundsatz derkedmeing und
Wirdigung historischer und sozialer Diversitat zugrunde liegtdpioscere i caratteri
estremi della diversita psicologica di un uomo dalle esperieralediiterse dalle sue).
Fur das kommunistische, ihm weltanschaulich nahestehende Lagtdiese Methode
der ,Kontamination® insofern Angriffsflache, als dass sie — g@mzSinne der im
vorigen Kapitel beschriebenen Methode eines forcierten GestugNderitat® des
Autors und der bewussten Unfertigkeit seines Textes — die subpsuk&aPerspektive
in ihrer psychologischen Diversitat unverformt bestehen lasst, sibngich (etwa im
Sinne des kommunistischen Ideals eines Aktivwerdens zur Verbessdrumggenen
Lage) in politisch aufklarerischer Weise einzuverleiben.

Das bewusste ,Unangetastetlassen®, die mdglichst unverformgdeérgabe kontrarer
Weltsichten und Vorstellungswelten — ,psychologischer Diversitatenin seinen
Werken stellt wiederum eine weitere bedeutende Verbindung zsbiRder dar,
welcher in Stellungnahmen zu seinen von der Gesellschaft ausdgegrenz
kleinkriminellen, am sozialen Zusammenleben scheiternden Filmfigomexer wieder
die ,Zartlichkeit bis hin zur Unverantwortlichkeit* betonte, welchaliesen gegeniber

walten lasse: ,[llch meine, dass ich wirklich weniger akst &lle anderen Leute Leute

84 Vgl. Cosimo Camporeal®ier Paolo Pasolini. Testimone problematico deltrmsempo. Il poeta, il
narratore, il regista, il giornalistalLadisa: Varia 1994.

85 ,Unlike critics on the right, moreover, those e left, and in particular those associated ik
Communist party [...] felt that Pasolini’'s poetic afatalist vision actually subverted the Marxist
impetus for social change and improvement.” NaonggBe Cinema as Heresys. 23.
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denunziere und viel zu sehr positiv auf Leute eingehe, wo es eigesation gar nicht
mehr tragbar ist®

Die bedingungslose Anerkennung und unverformte Darstellung dech@iws auch
moralisch verwerflichen) Alteritdt und somit der inharentefss&ufrechterhaltene
Widerspruch, welcher den Werken Pasolinis und Fassbinders ebenso wie ihren Theorien
eingeschrieben ist, muss zwangslaufig einer konsistenten (komnuehesiiddeologie
entgegenlaufen. ,[L]ispirazione, il moto primo, di tutto quel ches®ini scrive si
fonda sulla antitesi, su di una contraddiziofeteschreibt bereits Franco Fortini als
einer der frihesten und akutesten Kritiker das Leitmotiv von PasMeik — und
Fassbinder bemerkt in einem Interview im Jahr 1974 zur Unmoglichkeit, seireedgm
.ideologisch” zu bezeichnen: ,[Meine Filmfiguren] selbst leidenVdiderspriichen, die
Widerspriche finden in ihnen statt. Das habe ich aber schon sehr &adt:g#ass ich
keine Lust habe, Filme zu machen, die mit Modellen spielen odetdeologien,
sondern dass ich iiber nichts anderes als den Menschen Bescheitf weiR“.
Paradoxerweise fuRt jedoch im Falle Pasolinis seine Affizitéeiner Asthetik der
Diversitat, der ungelosten Widerspriiche, welche sich als ein ratemFdurch die in
Empirismo ereticagesammelten linguistischen, literatur- und filmtheoretischenyBssa
zieht, in gewissem Sinne sehr wohl auf ,kommunistischer” Badis: Pkototyp der
kiinstlerischen Verfahren, deren Analyse den Mittelpunkt der Taktet, erscheinen
die Philosophie und das Schreiben Antonio Gramscis. Im ihm findet Mascht nur
ein Gegenbild zum ,scrittore borghese”, sondern vor allem den \&rrgher
charakteristischen stilistischen ,Kontamination“, um welche s€heorien kreisen: Es
ist ,la nozione gramsciana di nazional-popolare: la concomitanza di due punti di vista
nel guardare il mondo, quello dell'intellettuale marxista e quello dellua®mplice,
uniti in unacontaminatiodi ,stile sublime’ e di ,stile umile®® welche ihn in den Bann
der Werke des sardischen Schriftstellers, Philosophen und MitbegrigledePCl zieht.
Es ist eben diese Kontamination der Perspektiven, als KontaminatioBulmdimem

86 Rainer Werner Fassbind€@assbinder tUber Fassbinde®. 290.

87 ,Die Inspiration, der allererste Beweggrund, \alem was Pasolini schreibt, grindet sich auf die
Antithese, auf einen Widerspruch®. [Ubersetzung.R)J Zit. nach: Adelio Ferrerdi cinema di Pier
Paolo Pasolini Mailand: Marsilio 2005, S. 18.

88 Rainer Werner Fassbind&assbinder tber Fassbinde®. 291-292.

89 ,Gramscis Erkenntnis des National-Popularen: Diedk@stenz zweier Sichtweisen auf die Welt, jener
des marxistischen Intellektuellen und jener dedaelen Mannes, vereint in eineontaminatioaus
,sublimem Stil' und ,niedrigem Stil'[Ubersetzung A.J.F.]. Pier Paolo PasolBiggi sulla letteratura e
sull'arte, S. 1299-1300.
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und Niedrigem, Heiligem und Profanem, welche Pasolini auch an Dasumiert —
desserDivina commedigsich als zentraler Subtext durch so unterschiedliche Werke wie
Ragazzi di vitaund Accattone® Sald* und La Divina Mimesi& zieht>® Vor allem
aber, und hierauf soll an dieser Stelle das Augenmerk gerichtdenyebildet diese
Kontamination das Bindeglied zwischen den von PasoliniEmpirismo eretico
entwickelten literarischen und filmischen Verfahren, nach welchen der
Autor/Filmemacher seine eigenen kinstlerischen Werke gestaltelh Wie so oft
beschreibt Pasolini in seinen theoretischen Texten diese Verfabréichst anhand
einer vergleichenden Analyse der Werke anderer Autoren und Fdoiem — um
schlie3lich aus den beschriebenen Erfahrungenhatieodefiir sein eigenes Schreiben
und Filmemachen herauszukristallisieren.

Das Prinzip der Kontamination wird Bmpirismo ereticovon Pasolini auf allen drei
von den enthaltenen Texten nacheinander beleuchteten Ebenen verortgteAafder
Sprache, der Literatur (wie bereits im Eingangszitat zuedieKapitel verdeutlicht) —
und schliellich des Films. Wie im Folgenden noch zu zeigen sein staitt, hierbei
insbesondere seine theoretische Ubertragung von der Literatur aEflmem all den
filmpraktischen Konsequenzen, welche diese impliziert, eine bemer&araskreative
Leistung dar — von welcher Pasolinis eigene Filme in fundameniéese gepragt
erscheinen.

Im ersten Teil vonEmpirismo ereticp welcher sich dem thematischen Zentrum der
Sprache widmet? konzentriert sich Pasolinis Analyse im Detail auf ein
Erzahlverfahren, welches seiner Ansicht nach das effektivsteenti®dt zur
.Kontamination* zwischen psychologischen Diversitaten beinhaltet:dasfVerfahren

des ,discorso libero indirettd® Im den Band einleitenden Aufsatz ,Nuove questioni

90 In Form von zur subproletarischen Lebenswekrassem Gegensatz stehenden Zitaten.

91 In Form der Idee, den Film nach den Hollenkredes ,Inferno” zu strukturieren.

92 In Form eines ,ncomplete attempt to write a erodversion of Dante’s Inferno.” Vgl. Armando
Maggi: The Resurrection of the Body. Pier Paolo Pasolioi Saint Paul to Sadé€hicago: Universtiy

of Chicago Press 2009, S. 229.

93 Auf diesen bedeutenden Einfluss wird im Analg#eter Arbeit (Kap. 2) noch im Detail einzugehen
sein.

94 Pier Paolo Pasolini: ,LINGUA". In: DersEmpirismo ereticoIn: Ders.:Saggi sulla letteratura e
sull'arte. S. 1243-1342.

95 Im Deutschen entspricht der Begriff jenem dereBen Rede”. Lucia Salvato zieht in ihrer Studie
zum polyphonen Erzahlen jedoch die wortlichere,ralwegebrauchlichere Ubersetzung der ,freien
indirekten Rede“ vor — um den ,discorso libero metlio" trennscharfer vom ,discorso rivissuto®
abgrenzen zu kénnen. Zu Pasolinis Verwendung degifBeist zu bemerken, dass er eine weniger
strenge Definition des Stilmittels anlegt, indem récht allein eine erzdhlerische, eine Innensicht
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linguistiche®®®

beschreibt er in Form einer soziolinguistischen Analyse dasnumbizee
Verzahntsein von Alltagssprache und literarischem Sprachpotentiaimactit die
Wandlung, welche die italienische Alltagssprache seiner Ansiattt mahrend den
1960er Jahren durchlauft fur das Unmoglichwerden des ,libero indiretto” im
literarischen Schreiben verantwortlich. Pasolini vergleicht zumn&dhs Werk von
Schriftstellern der italienischen Gegenwartsliteratur ¢Bag Moravia, Morante,
Calvino u.a.) anhand seiner jeweiligen Positionierung zwischen dreihphan
Niveaus bzw. ,Linien“: Der mittleren Linie der ,lingua medjainer hoher gelegenen
der ,lingua alta“ und der unterhalb dieser beiden Linien situiefiegua bassa“. Die
Literaturgeschichte der 1950er Jahre, so Pasolini, sei im 8iases mehrschichtigen
Modells stets eine Geschichte des Sich-Inbezugsetzens zurg,lmgdia“, eine ,storia

letteraria come storia dei rapporti dello scrittore con launmedia®’®

gewesen. Die
Pluralitdt der Positionen innerhalb des raumlichen Modells der literarischen
~Sprachlinien® sei nicht zuletzt dem Mangel an einer italienischationalsprache
geschuldet — oder besser: ihm zu verdanken. Ein literarischéshxén, welches das
ganze Potential dieser sprachlichen Pluralitéat ausnutzt, erRasotini insbesondere in
Gadda - zugleich aber auch in seinem eigenen Schreiben der 1RfB0er Das
Schreiben Gaddas nimmt in Pasolinis Perspektive, ebenso wieigemes die Form
einer wellenférmigen Bewegung zwischen der untersten und der abg@gt@achlinie”,

dem Sublimsten und dem Niedrigsten linguistischen und stilistischgist®e an. Das
Erzahlverfahren, welches dieser Linie unmittelbar entsprechelhmed reinsten und

deutlichsten Ausdruck ermdgliche sei der ,discorso libero indiretto®:

beinhaltende Redewiedergabe in der 3. Person ohm@hAingszeichen unter diesen Terminus
subsumiert. So schreibt er etwa auch Dante den ga$d.ibero Indiretto, in modo non strettamente
grammaticale” [,Gebrauch der erlebten Rede in nistikt grammatikalischer Weise", Ubersetzung
A.J.F.] zu. Diese offenere Definition steht im Hankg mit seinem Unterfangen, den ,discorso libero
indiretto” aus einer strikt literarischen Kateggising zu l6sen und als ein intermediales kiinstégs
Grundprinzip zu etablieren — wie im Folgenden nettgehender beschrieben wird. Vgl. Lucia Salvato:
Polyphones Erzéhlen. Zum Ph&anomen der Erlebten Redeutschen Romanen der Jahrhundertwende
Bern: Peter Lang 2005, S. 70-71 sowie Pier Paokolie: ,La volonta di Dante a essere poeta”. In:
Ders.:Empirismo ereticoln: Ders.:Saggi sulla letteratura e sull’'arteés. 1376-1390. Hier S. 1376.

96 ,Nuove questioni linguistiche®. In: Pier Paol@d®lini: Empirismo eretico In: Ders.: Saggi sulla
letteratura e sull’arte S. 1245-1270.

97 Ebd., S. 1252.

98 ,Literaturgeschichte als Geschichte der Bezigbundes Schriftstellers zur Durchschnittssprache”.
Ubersetzung von Reimar Klein. In: Pier Paolo PasolKetzererfahrungen ,Empirismo eretico’
Frankfurt/M.: Ullstein 1982, S. 18.
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[Nl discorso libero indiretto in una pagina scritta implica oaolirsione verso le
lingue basse, l&oiné fortemente dialettizzata e i dialetti; a fare caritio

materiali sublinguistici. Ma tali materiali — e questo @uhto — non vengono
portati al livello della lingua media, per essere quivi elatb@ oggettivizzati

guali contributo all'italiano medio: no, essi, attraverso fedi a serpentina,
vengono portati nella zona alta, o altissima, ed elaborati in funegpressiva
0 espressionistica*

Lag das unschatzbare Potential des ,discorso libero indiretto“walstend der 1950er
Jahre fur ,scrittori borghesi” wie Gadda und ihn selbst darin, landlidizektale,
subproletarische und in jedweder Form vom Zentrum ausgegrenzte lesiigdiem ins
eigene Schreiben zu integrieren und sie — ganz im Sinne des Rosiuéskognitiven
Empirismus- in ihm tber die Ebene der Spratiegreifbarzu machen (,di conoscere e
poi di far conoscere, un mondo psicologico e sociale sconosciuto alla nazfon%¥3p
erscheint angesichts der tiefgreifenden Wandlungen der italemsGesellschaft und
Sprache jedes Unterfangen in diese Richtung seit Beginn der 19688ez zum
Scheitern verurteilt. Pasolini sieht durch die gesellschaftlicdh&mdlungsprozesse
nicht zuletzt seine eigene frihe literarische Poetik — seine WNmuorealismus
beeinflusste, dem ,impegno socid®!%* verpflichtete Poetik der Diversitat, von
welcher sowohl seine im landlichen Friaul situierte und bewussiamischem Dialekt
verfasste Lyrik als auch seine in den rémischengate angesiedelten Romane der
1950er Jahre gepragt erscheinen — in Frage gestellt und tberhbtiisggrso rivissuto

in funzione di denuncia di un mondo miserabile, ladro, affamato, disponibiteéoer

99 Pier Paolo Pasolini: ,Nuove questioni linguiegt. In: Ders.:Saggi sulla letteratura e sull'artes.
1252.

100 ,[DJie freie indirekte Rede auf einer geschemebn Seite fordert einen Einbruch in die niederen
Sprachen, in die dialektal stark abgewandétime und in die Dialekte, um untersprachliche Mategiali
aufzunehmen. Aber solche Materialien — und dasrgscheidend — werden nicht auf die Ebene der
Durchschnittssprache gebracht, um da als Beitrag mittleren Italienisch einbezogen und objektiviert
zu werden: nein, sie werden Uber die Schlangeniimgie obere oder die hdchste Zone gebracht und in
expressiver oder expressionistischer Funktion eiodpen.* Ubersetzung von Reimar Klein. In: Pier Baol
Pasolini:Ketzererfahrungen ,Empirismo eretic&.18.

101 Pier Paolo Pasolini: ,Nuove questioni lingukg"“. In: Ders.:Saggi sulla letteratura e sull'artes.
1253.

102 ,[Eline der Nation unbekannte psychologischel soziale Welt kennenzulernen, dann [...] sie
bekannt zu machen.* Ubersetzung von Reimar Klem. Rier Paolo PasoliniKetzererfahrungen
,Empirismo ereticq’S.19.

103 Pier Paolo Pasolini: ,Nuove questioni lingubkg"“. In: Ders.:Saggi sulla letteratura e sull'artes.
12583.

104 ,[G]esellschaftlichen Engagement”. Ubersetzuran Reimar Klein. In: Pier Paolo Pasolini:
Ketzererfahrungen ,Empirismo eretic&. 19.
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preistorico, sembra d’improvviso un fenomeno stilistico superato — iecefit e |
Tommasi si muovono remoti come in un’urna grea®.

Erst gegen Ende des Aufsatzes werden Gliénde fir das Unmadglichwerden des
.discorso libero indiretto” deutlich; der ,sguardo socio-linguisticpahorama italiano

di questi anni*®®%" enthillt dessen Ursachen. Wie so oft in Form einer
Wellenbewegung zwischen eigenem Schreiben und dem Schreiben abdegtr
Pasolini die fundamentale Krise seiner Protagonisten Riccetto ontmaso, ihre
Verbannung aus der Gegenwart in die Dimension der zeitlosen Schémnheit
,griechische Urne“®® mit der umfassenden ,devitalizzazione delle pid recenti
esperienze letterari&®*%in Zusammenhang. Diese Devitalisierung steht unmittelbar
mit einem fundamentalen linguistischen Wandel in Zusammenhang, walicheim
Italien der 1960er Jahre vollzieht, und als dessen augenschealBstptome die

Ausrottung der Dialekte (,un imprevisto stingimento dei dialetime problema

105 Pier Paolo Pasolini: ,Nuove questioni lingukg"“. In: Ders.:Saggi sulla letteratura e sull'artes.
1255-1256. Riccetto und Tommaso sind die Protaggmigon Pasolinis romischen Romaragazzi di
vita undUna vita violenta

106 Ebd., S. 1258.

107 ,[S]oziolinguistische[] Blick auf das italiemise Panorama dieser Jahre*. Ubersetzung von Reimar
Klein. In: Pier Paolo PasolinkKetzererfahrungen ,Empirismo eretic&. 23.

108 Vermutlich nimmt Pasolini mit dieser Formulieguauf John Keat®©de on a Grecian Urr§1819)
Bezug, in deren Mittelpunkt die zeitlose Schonlweitl Erhabenheit des Kunstwerks steht. Das Bild der
.urna greca“ findet sich in den Schriften Pasolinisch an einer anderen Stelle wieder: Im Text des
Umschlags der ersten Ausgabe &lhdagli occhi azzurrischreibt Pasolini zur Form der Erzahlungen:
.Nelle mie intenzioni, i testi scritti per il cineandi questo volume andavano riscritti nella loronfa
reale di racconti. Li ho lasciati invece vivere cerano. (Nessun restauratore ha diritto di ritoeckar
figura di un’urna greca, anche se si tratta di oife urna lavorata con altre intenzioni che la é&edh, e
magari lasciata incompleta.)” [,Meinen Absichtenchahatten die fir das Kino geschriebenen Texte
dieser Ausgabe in ihrer tatsachlichen Form als ltaé@en neu geschrieben werden miissen. Stattdessen
habe ich sie leben lassen so wie sie waren. (KesteRrator hat das Recht, die Figur einer griebbisc
Urne noch einmal anzutasten, auch wenn es sichi dabeecine bescheidene Urne handelt, die mit
anderen Absichten als jener der Schénheit eratbeitede, und die vielleicht unvollendet gelassen
wurde.” Ubersetzung A.J.F.]. In beiden Passagebinget Pasolini mit der ,griechischen Urne* das
Motiv der Unvollkommenheit und Uberholtheit — zugle aber auch jenes der Unantastbarkeit, welches
seine frihen literarischen Werke rickwirkend bdttacfir ihn innehaben. Es ist interessant, dassedi
Unantastbarkeit in derart strikter Weise fur Pasdilein fir seine rémischen Erzéhlungen und Raman
zu gelten scheint — und nicht etwa fir die frihaulische Lyrik der 1940er Jahre, deren Sammluag
meglio giovent(1941-1953) er Uber zwanzig Jahre spéter in dssipestischere Versioha nuova
forma de ,La meglio gioventi(1974) umschreibt. Vgl. (zur Passage &lisdagli occhi azzur)i Pier
Paolo PasoliniTutte le opere. Romanzi e raccoritisg. von Walter Siti. Band 2. Mailand: Mondadori
1998, S. 1969.

109 Pier Paolo Pasolini: ,Nuove questioni lingubkg"“. In: Ders.:Saggi sulla letteratura e sull'artes.
1256. Pasolini bezieht sich hier auf die literdrsAvantgarde, deren mangelnde Verankerung in der
Tradition und deren semantische Leere er schdi$ikrit.

110 ,Absterben der jingsten literarischen ErfahamgUbersetzung von Reimar Klein. In: Pier Paolo
Pasolini:Ketzererfahrungen ,Empirismo eretic&. 21.
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linguistico e quindi come problema sociafé***?

sowie die aus dieser Ausrottung
folgende Gleichschaltung der italienischen Sprache mittels Reduzierung auf ein
rein kommunikatives Instrument erscheinen.

Jegliche Expressivitat, jegliche individuelle Ausdruckskraft, ssol#d, werden
zunehmend aus dieser Sprache verbannt — da diese dem Weltbild wwebsend
industrialisierten und technologisierten, neokapitalistischen Itakadsrspricht. Die
italienische Gesellschaft der 1960er Jahre funktioniere ,secondo ugaiipobva della
societa come societa di un certo elevato tenore razionalisticindi anti-espressiva
[Hervorhebung A.J.F.J*3/14

An dieser Stelle wird deutlich, inwieweit deBmpirismo ereticeeinleitenden Aufsatz
.Nuove questioni linguistiche”, obgleich er auf den ersten Blick E@m einer
soziolinguistischen und literarischen Analyse aufweist, letetlier zentrale Punkt von
Pasolinis  Gesellschaftskritik  zugrunde liegt: Die ,omologaziondjzw.
.Gleichschaltung® der italienischen Gesellschaft unter dem Emfludes
Neokapitalismus und deren Auswirkungen auf den einzéfiddas Unmoglichwerden
des ,discorso libero indiretto” in der Literatur ist dieseri@ischaltung geschuldet;
einer Gleichschaltung, welche sich selbst jene sozialen gRapgen in ihrer
psychologischen und linguistischen Diversitat einverleibt, derermitélteszormals den
Jibero indiretto“ als ein literarisches Stilmittel der Kontmation kontrarer
Weltsichten und Lebensrealitéaten erst moglich machte.

Ein Schreiben, in welchem die regional-dialektale ,lingua bassa‘der latinisierten
Jingua alta” des ,scrittore borghese” in ein fruchtbares Spagswerhaltnis tritt (wie
es sich in Pasolinis Lyrik und Prosa der 1940er und 1950er Jahre benbasstg war
vor Beginn der 1960er Jahre gerade aufgrund der Dualitat, welche demdtdlen per
se innewohnte, ermdglicht worden. Eben diese Dualitat ist in den 196®ern

Verschwinden begriffen: ,[L]a santissima dualita italiana [prgsenta dei segni di

111 Pier Paolo Pasolini: ,Nuove questioni lingukg“. In: Ders.:Saggi sulla letteratura e sull'artes.
1254,

112 [Ulnvermutetes Verblassen der Dialekte alaspliches und somit als gesellschaftliches Problem*
Ubersetzung von Reimar Klein. In: Pier Paolo Pasdkietzererfahrungen ,Empirismo eretic&. 19.

113 Pier Paolo Pasolini: ,Nuove questioni lingubkg"“. In: Ders.:Saggi sulla letteratura e sull'artes.
1259.

114 ,[Dlem [entsprechend], was man neuerdings vioereGesellschaft mit einer gewissen erhdhten
rationalistischen und deshalb antiexpressiven Gralang voraussetzt.” Ubersetzung von Reimar Klein.
In: Pier Paolo PasolinKetzererfahrungen ,Empirismo eretic&. 24.

115 Auf diese Auswirkungen, welche Pasolini unteemd Terminus ,mutazione antropologica“
subsumiert, wird insbesondere im letzten Kapitesdi Arbeit (3.2) noch naher einzugehen sein.
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profonda modificazione nel senso della tendenza all'unita. [...] [L]acemis
tecnocrazia del Nord si identifica egemonicamente con lintersom@azed elabora
quindi un nuovo tipo di cultura e di lingua effettivamente naziori&i’

Fiar Pasolini, fur dessen Schaffen Dualitat und Diversitdt von den tteibvaren
Anfangen der friaulischen Lyrik an nicht allein das entscheidekiglestlerische
Grundprinzip, sondern auch den motivationalen Motor darstellten, kommt diese
kulturelle und linguistische ,Gleichschaltung®, diese Geburt eiteehnokratischen
.Nationalsprache", einer Katastrophe gleich. Nicht zufalligfegifder Aufsatz ,Nuove
guestioni linguistiche* als eindringliche und akute Beschreibungedi&atastrophe,
dieser ,crisi molto grave*'®'°den BandEmpirismo ereticoUnd nicht zufallig steht
das Obsoletwerden des literarischen ,libero indiretto” in dessen Mittelpunkt:

Far Pasolini stellt der ,discorso libero indiretto”, viel eher a&: bloRes
Erzahlverfahren, einen Ausdruck seiner Weltsicht dar. Die leideftiscina Beriihrung
mit von der Gesellschaft ausgegrenzten Lebensrealitaten, wagchébero indiretto*
dem ,scrittore borghese” selbst ermdglicht, bildet ebenso diengEsgon Pasolinis
Antrieb zum Schreiben wie die unverformte, briske Erfahrung psyckohagi
Diversitaten, welche er dem Leser ertffnet. Die Unvereinbadvegier Sichtweisen,
welche durch den ,libero indiretto* stets aufrechterhalten wirdspeimht dem im
Eingangskapitel beschriebenen Postulat eines offenen, unfertigahgeschlossenen
Schreibens, welches den (dem Autor gleichgeordneten) Leser zm &wgnitiven
Weiterarbeiten an den Widerspriichen des Textes verleitet. Egellsghaftliche
Verwandlung, welche den ,discorso libero indiretto® unmoéglich raohacht in
diesem Sinne Pasolinis schriftstellerische Poetik unmdglichl fjfif della lingua

121

rientrera nel ciclo produzione-consur — diese Prophezeiung steht in unlésbarem

116 Pier Paolo Pasolini: ,Nuove questioni lingukg"“. In: Ders.:Saggi sulla letteratura e sull’artes.
1263-1265.

117 ,[Djie italienische heilige Zweifaltigkeit [...] ®ist [...] Zeichen einer tiefgreifenden Veranderung
mit der Tendenz zur Vereinheitlichung auf. [...][Dhefsteigende Technokratie des Nordens [setzt sich]
hegemonial mit der ganzen Nation gleich und enteliataher einen neuen, wahrhaft nationalen Typ von
Kultur und Sprache.* Ubersetzung von Reimar Klein: Pier Paolo PasoliniKetzererfahrungen
,Empirismo ereticq’S.27-30.

118 Pier Paolo Pasolini: ,Nuove questioni lingubkg"“. In: Ders.:Saggi sulla letteratura e sull'artes.
1254,

119 ,Krise, und zwar eine[r] sehr schwere[n]”. Ustzung von Reimar Klein. In: Pier Paolo Pasolini:
Ketzererfahrungen ,Empirismo eretic&. 19.

120 Pier Paolo Pasolini: ,Nuove questioni lingukg"“. In: Ders.:Saggi sulla letteratura e sull'artes.
1268.
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Gegensatz zu Pasolinis bewusst ,unkonsumierbarem” Schreiben, svekome
beschriebenen historischen Wendepunkt der 1960er Jahre als UberhdRelikts
vergangener Zeiten erscheint. Wahrend sein Schreiben folgineh fendamentale
Wandlung erfahren mus& findet Pasolini einen anderen Weg, seine Poetik des
kognitiven Empirismysdes Ermdglichens der Erfahrung psychologischer Diversitéat,
und den fur diese so essentiellen ,libero indiretto” aufrechtzuerhalten:

Ein Jahr nach dem Erscheinen von ,Nuove questioni linguistiche®, im 1266,
verfasst er fur die ,tavola rotond&ritica e nuovo cinemder ,| Mostra Internazionale
del Nuovo Cinema*“, die vom 29. Mai bis zum 6. Juni 1965 in Pesaro stattfaetet
berthmt gewordenen Vortrag ,ll ,cinema di poesia™, dessen Ausangeizum
Herzstlck des Film-Kapitels vdempirismo ereticaverden wird.

Im Zentrum des Aufsatzes steht Pasolinis Erfindung eines ditrars ,discorso libero
indiretto”; die Verwandlung des literarischen Erzahlverfahrens eine
kinematographische Methode, welcher Pasolini den Namen ,sogdatéva indiretta“
verleiht. Auf den unmittelbaren Zusammenhang, welcher in diesene Siwvischen den
Aufsatzen ,Nuove questioni linguistiche” und Il ,cinema di poesia™stbbt —
zwischen der Beschreibung der Krise des ,libero indiretto” eiitersad seiner neuen
Entdeckung als filmische Methode in Il ,cinema di poesia™ andeity — wurde in
dieser Form, nach dem Wissensstand der Autorin, noch nicht im Detgdwiesen.
Die vielzitierte Sequenz aus Pasolinis ein Jahr vor der Nidudtsgon ,Nuove
questioni linguistiche” fertiggestelltem Kurzfilira ricotta, in welcher der Regisseur —
verkdrpert von Orson Welles — als ein parodistisches Alter egoifasigssen Verse
verliest, lieBe sich angesichts des im Vorigen Gesagten im itknauf Pasolinis

theoretische Schriften neu deuten.

121 ,[D]er Zweck der Sprache [wird] in den Kreislaon Produktion und Konsum fallen.* Ubersetzung
von Reimar Klein. In: Pier Paolo Pasolikietzererfahrungen ,Empirismo eretic&. 33.

122 Um fortan weiterzuschreiben, stellt Pasoliniggge Ende des Aufsatzes ,Nuove questioni
linguistiche” Saggi sulla letteratura e sull'arfeS. 1269) fest, gilt es eine neue Sprache zu herjene
der verhassten Technokratie: ,[L]'abc di una lingoan tutto cid che questo implica: prima di tuttoon
temere la concorrenza del linguaggio tecnologic@ Hhmpararlo, l'appropriarsene, il diventare
,scienziato™. [,[D]as Abc einer Sprache [...] mit alin, was dies einschlief3t: vor allem die Konkurrenz
der technologischen Sprachen nicht zu fiirchten,deon diese zu lernen, sie sich anzueignen,
,Wissenschaftler’ zu werden*. Ubersetzung von Reildlain. In: Pier Paolo PasolinkKetzererfahrungen
,Empirismo ereticq’S. 33].
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Abb. 1: Absage an das Schreiben der 1950er Jahre: Pasbltier ego Welles als Regisseurlia ricotta

,I0 sono una forza del Passato”, liest Orson Welles von seinemedRegi aus
selbstgefallig Pasolinis beriihmtes Gedicht in die Kamera, ineameéBuch, auf dessen
Umschlag der TiteMamma Romateht: ,Solo nella tradizione & il mio amoré*Aus
diesen Versen spricht eben nicht allein, wie u.a. Angela MolteniM&ssimiliano
Valente es durchaus treffend beschreiben, die UnzeitgemaRheit wv&oliniBa
Uberzeugungen, Passionen und ldeologien, ,il suo sentirsi estrango paesente
sempre piu omologato e a un futuro le cui premesse descrivono wondeserto
culturale.*?* Dariiber hinaus markieren die Verse, innerhalb des filmischen,
selbstreflexiven Settings, in welchem Pasolini sie bewussiepgiamd aus dem Munde
des archetypischen Regisseurs Welles, ein sehr prazisesvglzches zu einer ,forza
del passato® geworden ist:

Jenes des Autors der 1950er Jahre, dessen neorealistisch bee@flusst einer
.Kontamination* mit der subproletarischen Lebenswelt gepra§esreiben an ein
unwiederrufliches Ende gelangt ist (nicht umsonst verweist det @es Buches
Mamma Romadeutlich auf Pasolinis Phase der kinstlerischen Fokussierung auf die
romischerborgatg. Es ist delRegisseuiWelles/Pasolini, welcher die Absage an dieses

Schreiben verliest — zu genau jenem Zeitpunkt, zu welchem dieerigfundene

123 ,Ich bin eine Kraft des Vergangenen. / Alleier dradition gilt meine Liebe.“ Ubersetzung von

Bettina Kienlechner. In; Pier Paolo Pasoliii. mit den blauen AugeMiinchen: Piper 1990, S. 83.

124 ,Sein Gefuhl der Fremdheit gegenliber einer imgleichgeschalteteren Gegenwart und einer
Zukunft, deren Vorzeichen eine Art kulturelle Wilbtschreiben.” [Ubersetzung A.J.F.]. Angela Molteni
und Massimiliano Valente: ,Una forza del passatdidda di una nuova preistoria. Discredito,
denigrazione e diffamazione. 1964. Dopo |l Vangedecondo Matteo”. Im Internet unter:

http://www.pasolini.net/ideologia04.htm, letzterdbam 30.03.2013.
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Ablehung der sich formierenden technokratischen italienischen ,N&paahe”

Pasolini zum neuen Medium des Films gebracht hat, das er begeisterh féintsieckt:

Pourquoi suis-je passé de la littérature au cinéma? [...]J difdes raisons
obscures qui présidérent a mon choix : combien de fois rageus@&mnent
inconsidérément avais-je déclarer [sic!] vouloir renoncena citoyenneté
italienne ! Eh bien, en abondannant la langue italienne et, avegc ell
progressivement, la littérature, je renoncais a ma nationdété@isais non a
mes origines petites-bourgeoises, je tournais le dos a tout tatgtalien, je
protestais, naivement, mettant en scene une abjuration qui, au nmoérast

ou elle me castrait, m’exaltdft

Die in Il ,cinema di poesia“ entwickelte Methode der ,soggettlibera indiretta”

stellt dabei auf Pasolinis Weg aus der literarischerljeftesschen” Krise nicht nur einen
entscheidenden Schritt dar — sie wird dartber hinaus zum Grundst&ier sei
innovativen, unverwechselbaren Theorie und Methode der Inbeziehungsetzung von

Literatur und Film werden.

125 ,Warum bin ich von der Literatur zum Kino Ubeggngen? Ich habe von den obskuren Grinden
erzahlt, welche meine Entscheidung lenkten: WieleviMale hatte ich wutentbrannt und
leichtsinnigerweise erklart, auf meine italienis@imatsbirgerschaft verzichten zu wollen! Nun, inde
ich die italienische Sprache aufgab und, zusammieémhm allméhlich die Literatur, verzichtete iclufa
meine Nationalitdt. Ich sagte Nein zu meiner kléigerlichen Herkunft, ich wandte all jenem, was
italienisch macht, den Ricken zu, ich protestienenaiver Weise, indem ich eine Abschwérung
inszenierte, welche mich zur gleichen Zeit kastgiamd begeisterte.” [Ubersetzung A.J.F.]. Pierl®ao
Pasolini: ,La venue au cinéma”. In: Stéphane Botgui&vangile selon Saint Matthiewaris: Cahiers

du cinéma 2003, S. 87.
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1.2.2 _Discorso libero indiretto” / ,Soqgettiva libera indiretta“ — Ein liteselnes

Erzahlverfahren im Film und sein Potential fur die Entwicklung einer

innovativen Methode der Literaturverfilmung ,innerer Bilder

Im Jahr 1964, ein Jahr vor seinem kontroversen Vortrag auf der ,I &ostr
Internazionale del Nuovo Cinema*® in Pesaro, dreht Pasolini nawénsersten zwei auf
Originaldrehbiichern basierenden Spielfilni&h, nach zwei KurZ?’ und zwei
Dokumentarfilmef?® seine erste Literaturverfilmungd: Vangelo secondo Matte®ei

der gedanklichen Vorarbeit an diesem Projekt kommt ihm nach eigerssage die
Idee, welche von diesem Zeitpunkt an fir die Entwicklung seinertt@ionie ebenso
wie fur die Gestaltung von Literatur-Film-Beziehungen in sem&rken grundlegend

sein wird:

[E] stato pensando Wangeloche mi & venuta l'idea di questo discorso libero
indiretto, a cui do tanta importanza. Mangelo mi poneva il seguente
problema: non potevo raccontarlo come una narrazione classica, perché no
sono credente, ma ateo. D’altra parte, volevo pero filmararnig@lo secondo
Matteo, cioé raccontare la storia di Cristo figlio di DDmvevo dunque narrare

un racconto cui non credevo. Non potevo dunque essere io a narrailo. Cos
senza volerlo di proposito, sono stato portato a ribaltare ltuttaia tecnica
cinematografica e ne & nato questagma stilisticache & proprio del ,cinema

di poesia’. Perché, per poter raccontar&/dingelg ho dovuto immergermi
nell'anima di un credente. In questo consiste il discorso indiibdm: da una
parte il racconto €& visto attraverso i miei occhi, dHibae vista [sic!]
attraverso gli occhi di un credente. Ed € I'uso di questo distibeso indiretto

a causare la contaminazione stilistica, il magma in questidne.

126 Accattong(1961),Mamma Rom#1962).

127La ricotta (1963),La rabbia(1963).

128Sopralluoghi in Palestin§1963),Comizi d’amorg1964).

129 ,Es ist wahrend der gedanklichen BeschéftigmitgdlemVangelogewesen, dass mir die Idee dieses
discorso libero indirettagekommen ist, welchem ich so grofl3e Bedeutung lssienédad/angelostellte
mich vor das folgende Problem: Ich konnte es nigbteine klassische Narration erzahlen, weil iathhi
glaubig bin, sondern Atheist. Andererseits woltte jedoch das Matthdusevangelium verfilmen, also di
Geschichte von Christus, von Gottes Sohn, erzéldénmusste also eine Geschichte erzéhlen, archie i
nicht glaubte. Es konnte also nicht ich sein, dereszahlte. Auf diese Weise, ohne es absichtlich z
wollen, wurde ich dazu gebracht, meine gesamtenkinegraphische Technik umzukehren und daraus ist
diesesstilistische Magmaentstanden, welches dem ,cinema di poesia’ eigfefbenn um da¥angelo
erzahlen zu kénnen, musste ich mich in die SeelkeseGlaubigen versenken. Hierin bestehtdiscorso
libero indiretta Einerseits wird die Erzahlung durch meine Augeseden, andererseits durch die Augen
eines Glaubigen. Und es ist der Einsatz didésorso libero indirettpder die stilistische Kontamination
erzeugt, das entsprechende Magma.“ [Ubersetzung.p.Bier Paolo PasolinPer il cinema S. 2899.
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Es ist bemerkenswerter Weise die erste Konfrontation mit dbersetzungsprozess
einer literarischen Vorlage in einen Film, welche Pasolini Kem seiner Filmtheorie
inspiriert. Die innovative kinematographische Technik, mit welcheihes in der
Filmpraxis des Vangelo gelingen wird, die Kontamination zweier kontrarer
psychologischer Konstitutionen und Sichtweisen — als Essenz deariditben
.discorso libero indiretto* — ins Medium Film zu Ubertragen, wird ihn seinem
einflussreichsten filmtheoretischen Vortrag (und spateren Edsayhema di poesia’™
anregen. Der zur Erscheinungszeit seiner theoretischen Texte \é@migez Kritikern
wiederholte Vorwurf der Subjektivitdt seiner Theorien, ihrer Ykeaung in seiner
personlichen Poetik (,L'opinione prevalente [...] che Pasolini abbia contnalaba per
analisi oggettive quelle che sono invece sue nuove esigenze diap)o&tiverliert
insbesondere angesichts dieses filmtheoretischen Aufsatzes #maggn — wird doch
in Il ,cinema di poesia™ wie in kaum einem anderen Aufsatzdias dasPotential
eines bewusst subjektiven Theorieansatzes, der unschatzbare Vatéisdandigen
Austauschprozesses zwischen Theorie und kiinstlerischer Praxis deutlich.

Was Pasolini in Il ,cinema di poesia™ festhalt, ist nichea die These einer neuen
spezifischen kinematographischen Methode, mit welcher er denmhdidmetischen
Diskurs seiner Zeit zu bereichern sucht. Es ist dariber hinaws seganz und gar
personliche, auf seinen Erfahrungen als Schriftsteller und $&egisbasierende —
Vorstellung von einekinematographischen Spraghane Vorstellung, welche sich wie
so oft in provokativer, ,ketzerischer* Weise zum wissenschatftli@iskurs seiner Zeit
positioniert: ,In the climate of the 1960s — which placed an almegfious (and, in
retrospect, naive) faith in the ,science of meaning’ — the icastocicast of Pasolini’s
essays exposed him to patronizing remarks, to charges of beiogeniifis’ or (worse
still!) of approaching the issues as a ,po&t-”

Freilich setzt es einigen Mut voraus, zu Beginn der 1960er Jahreoonidirs ,the days
of semiotics’ scientific pretension'$? auf einer derart renommierten Konferenz zum

Film wie jener von Pesaro — und in Anwesenheit von (film-)thesmiegin Gré3en wie

130 ,Die vorherrschende Meinung, Pasolini habe das in Wirklichkeit seine neuen Forderungen der
Poetik sind, fiir objektive Analysen ausgegebenBdtsetzung A.J.F.]. Pier Paolo PasolBggi sulla
letteratura e sull'arte S. 2943.

131 Naomi GreeneCinema as Heresys. 93.

132 Maurizio VianoA Certain Realism. Making Use of Pasolini's Filmebhy and PracticeBerkeley
u.a.: University of California Press 1993, S. VIII.
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Umberto Eco und Christian Metz — eine vermeintlich naive Hypothdzasiellen wie

jene von der Existenz von ,oggetti e cose che si presentano cdricignificato e

quindi ,parlano’ brutalmente con la loro stessa presehZa

Die unmittelbare, briiske Natur der ,Sprache der Dinge" innerhabFdms, welche
Pasolini in seinem Vortrag beschreibt, lauft einer struktursdisti gepragten
filmsemiotischen Vorstellung diametral entgegen. Was in fiimsgscher Perspektive
jedoch noch naiver, noch absurder anmuten muss, ist Pasolinis Vorstedarder

Entstehunglieser kinematographischen Sprache:

[M]entre i linguaggi letterari fondano le loro invenzioni pok& su una base
istituzionale di lingua strumentale, possesso comune di tutti larp&ri
linguaggi cinematografici sembrano non fondarsi su nulla: non hanne& com
base reale, nessuna lingua comunicativa. [...] L'operazion® delittore
consiste nel prendere da[l] dizionario, come oggetti custaditina teca, le
parole e farne un uso particolare [...]. Per l'autore cinegrafico, invece,
I'atto che & fondamentalmente simile, & molto piu complicato. ékiste un
dizionario delle immagini. Non c’@ nessuna immagine incasedlgieonta per
'uso. [...] L'autore cinematografico non possiede un dizionario ma una
possibilita infinita: non prende i suoi segni (im-segni) dallatelalla custodia,

dal bagaglio: ma dal caos, dove non sono che mere possibilita o ombre di
comunicazione meccanica e onirica. [...] [L]operazione dell'autore
cinematograficanon € una, ma doppidnfatti: 1) egli deve prendere dal caos
'im-segno, renderlo possibile, e presupporlo come sistema in un diniona
degli im-segni significativi (mimica, ambiente, sogno, memotig)compiere

poi I'operazione dello scrittore: ossia aggiungere a talsegmo puramente
morfologico la qualita espressiva individu&té®

133 Pier Paolo Pasolini: Il ,cinema di poesiafi: Ders.:Empirismo ereticoMailand: Garzanti 2000, S.
167-187. Hier S. 168.

134 ,Dinge[n] und Objekte[n], die voller Bedeutursind und daher durch ihre bloRe Gegenwart
unvermittelt ,sprechen’.” Ubersetzung in: Hans-Klalungheinrich, Peter Kammerer, Alberto Moravia,
Hans Helmut Prinzler, Wolfram Schiitteier Paolo Pasolini Minchen: Hanser Reihe Film 1977, S. 50-
51.

135 Pier Paolo Pasolini: Il ,cinema di poesiati: Ders..Empirismo ereticpS. 167-170.

136 ,[W]ahrend die literarischen Ausdrucksweiseshsbei ihren poetischen Erfindungen auf die
Institution eines sprachlichen Instruments stitzias Gemeinbesitz aller Sprechenden ist, scheiigen d
filmischen Ausdrucksweisen sich auf nichts zu &iifz sie haben als reale Basis keine
Kommunikationssprachd...] Die Tatigkeit des Schriftstellers besteht daraus diesem Worterbuch
Wodrter zu entnehmen wie Gegenstande, die in eiobachtel aufbewahrt liegen, und einen besonderen
Gebrauch davon zu machen. [...] Fur den Filmautor gexgest die im wesentlichen &hnliche Tatigkeit
viel komplizierter. Es gibt kein Lexikon der BildeEs gibt kein einziges gebrauchsfertiges Bild im
Register. [...] Der Filmautor besitzt kein Wérterbusbndern unendlich viele Méglichkeiten. Er nimmt
seine Zeichen (Imzeichen) nicht aus der Schadeeh Gepack, dem Koffer, sondern aus dem Chaos, wo
sie nur als pure Mdglichkeiten oder als Schattenhaerischer und onirischer Kommunikation existieren.
[...][Dlie Tatigkeit des Filmautors [ist] alsoicht eine einfache, sondern eine zweifadresachlich muf3

er: 1. aus dem Chaos das Imzeichen nehmen, esamédghchen und es als in einem Worterbuch der
signifikanten Imzeichen (Mimik, Umwelt, Traum Erimmrung) registriertes voraussetzen; 2. dann die
Arbeit des Schriftstellers machen, das heil3t seoichein morphologischen Imzeichen die individuelle
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Obgleich Pasolini behauptet, die kinematographische Sprache sei -0 elendie
linguistische — in allen entscheidenden Charakteristika 8prache spricht er ihr in
dieser zentralen Passage ihre Konventionalitat, inr Basiefegireer Ubereinkunft, ab.
Statt aus einem sprachlichen ,Inventar” (in Saussures Begrdiieer. ,langue”) stammt
die kinematographische Sprache Pasolinis Ansicht nach aus dem ,Closys”,
,unendlichkeit* (,una possibilita infinita“), aus welchen der Ragisr (von Pasolini
bewusst mit dem Terminusaytore cinematografico® bezeichnet) in unbegrenzter,
unendlicher Kreativitat schopfen kann. In diesem Chaos existierempalentiell
unendlichen kinematographischen Zeichen (,im-segni*) als ,mere plitssibiombre
di comunicazione meccanica e onirica“; als ihr grenzenloses Wctererscheinen —
und hier kommt Pasolini zum entscheidenden Punkt seines Aufsatzesicami
ambiente, sogno, memoria“. Nicht allein die physische Realitdimjca, ambiente")
fungiert in Pasolinis Theorie als ,Zeicheninventar” eines ,ciaeinpoesia“; daruber
hinaus sind es die von jedem tagtaglich individuell erfahrbaren gnnBilder* des
Traumes und der Erinnerung (,sogno, memoria“), welche dierzssles von ihm
konzipierten ,poetischen Kinos ausmachen. Der Vorwurf einer Verangemam
Pasolinis Filmtheorie in seiner eigenen Poetik sowie derséné Hinweis auf ihre
mangelnde Objektivitat erscheinen insofern als unangemessen, als beiags
Argumente am unmittelbaren Kern seiner Theorie vorbeigehem Blenischen
Ausdruckspotential kognitiver Subjektivitat

Ebensowenig wie Bazins berihmt gewordene Aufsatzsammlung die preegkati
titelgebende Frage ,Qu’est-ce que le cinéma?*“ beantworten kahheg Pasolini um
eine allgemeingultige Theorie des Kinos schlechthin. Der Aufgatzcinema di

poesia™ liefert vielmehr eine durch und durchubjektive Rezeptions- und
Produktionstheorigeine Theorie dessen, was Film in der subjektiven Kognition des
Autors Pasolini selbst ist — und in jener anderer zeitgendssiRelgesseure (Antonioni,
Bunuel, Bertolucci, Godard) wahrend des Arbeitsprozesses an ausgewgifben
gewesen sein konnte.

Selbst jene Passagen des Aufsatzes, welche auf den ersteniBdin filmtheoretischen
Allgemeingultigkeitsanspruch nahezulegen scheinen, entpuppen sich leiema

Hinschauen als Beschreibungen nidasKinos per se sonderreiner prazisen Art des

Ausdrucksqualitat hinzufiigen.* Ubersetzung in: H&itsus Jungheinrich, Peter Kammerer, Alberto
Moravia, Hans Helmut Prinzler, Wolfram Schuf&er Paolo PasoliniS. 49-53.
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Filmemachenswelche Pasolini definiert, um aus ihr eMethodefur die eigene Regie
zu entwickeln. So ist etwa das Ziel von Pasolinis eindringlichéor&hung und
Beschreibung des dem Kino von jeher inharenten poetischen Potentialseirie
filmgeschichtliche Abhandlung, sondern vielmehr das Fruchtbarmachesesdie
Potentials fiir eine neue Art des Filmemachens. Pasolinis &éllmpmag vom faktischen
aber kunstlichen, unrechtmafigen filmgeschichtlichen Vorrang ejRessakinos*
gegenuber einem poetischen Filmemachen mag hdchst subjektiv sein Wetemer
Schlussfolgerungen, welche er aus diesem Zusammenhang ziehtedujedoch

keinerlei Abbruch:

[S]toricamente, in concreto, dopo alcuni tentativi, subito troncatgpalta
delle origini, la tradizione cinematografica che si enfata sembra essere
guella di una lingua della prosa’, o almeno di una Jlingua della prosa
narrativa’. Questo e vero, ma, come vedremo, si tratta di una prosa peatecola
surrettizia: perché l'elemento fondamentale irrazionalistited cinema é
ineliminabile. [...] Il suo fondamento e quel sotto-film mitico e mfe, che,

per natura stessa del cinema, scorre sotto ogni film corateernche non
indegno, cioé abbastanza adulto civicamente e esteticahiérite.

Das Ziel, welches Pasolini in Il ,cinema di poesia™ vegplist es, dieses poetische
Potential wiederzuerwecken; eine filmasthstische Technik zu findetche jene
verschitteten, aber potentiell stets vorhandenen ,elementi irrastanalonirici,
elementari e barbarici®®**° des Films wiederbelebt. Die filmasthetische Technik,
welche der Autor schlief3lich findet und in seinem Aufsatz beduthmaiacht sich den
archaischen Charakter des Films zunutze, seine charakteristischeefAimiéithkeit zu
den kognitiven Prozessen des Traums und der Erinnerung: ,[G]li guicheguistici

degli im-segni sono le immagini della memoria e del sogno,aossmagini di

137 Pier Paolo Pasolini: Il ,cinema di poesiati: Ders..Empirismo ereticpS. 172-173.

138 ,[DJie filmische Tradition, die sich historischnd konkret nach einigen alsbald abgekappten
Versuchen aus der Anfangszeit gebildet hat, [sthdia einer ,Sprache der Prosa’ zu sein. Dasvisir z
richtig, aber es handelt sich, wie wir noch sehearden, um eine besondere, auf falschen
Voraussetzungen basierende Prosa, denn das grzitdsétrationalistische Wesen des Films ist nicht
eliminierbar. [...] [Sein] Fundament ist jener mythiscund kindliche Film unter dem Film, der nach der
Natur des Kinos auch unter jedem kommerzielleniftremitlauft, der nicht ganzlich unwiirdig ist, das
heiRRt der in kultureller und &sthetischer Hinsibimireichend bemittelt wirkt. Ubersetzung in: Hans-
Klaus Jungheinrich, Peter Kammerer, Alberto Mora¥ans Helmut Prinzler, Wolfram Schuitteier
Paolo Pasolinj S. 56-57.

139 Pier Paolo Pasolini: Il ,cinema di poesiati: Ders..Empirismo ereticpS. 172.

140 ,[lrrationalistischen, onirischen, primitivesnd barbarischen Momente®. Ubersetzung in: Hans-
Klaus Jungheinrich, Peter Kammerer, Alberto Mora¥ans Helmut Prinzler, Wolfram Schuitteier
Paolo Pasolinj S. 57.
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,comunicazione con se stessi’ [...]: quegli archetipi pongono dunque una betse dii
,soggettivita’ agli im-segni, e quindi un’appartenenza di massimaa@ndo della
poeticita“4142

Die Antwort auf die zentrale, von Pasolini aufgeworfene Fragengcé teoricamente
spiegabile e praticamente possibile, nel cinema, la Jlingua peBaia™****liegt in

der Nutzbarmachung der eigenen, subjektiven, kognitiwenmeren Bilder, deren
Gestalt den Autor/Regisseur seine individuellen Trdume und Erinneruggehrt
haben — und welche in ihrer ,violenza espressiatind |fisicita onirica’*® in
unmittelbarem Gegensatz zu einer literarischen Abstraktidmerste,[L]e immagini
sono sempre concrete, mai astratfé*

Angesichts der im letzten Kapitel beschriebenen Essenz desasndewx ,discorso
libero indiretto” in der Literatur fur Pasolini bedeutet — die Mdoglichkeit einer
Kontamination zwischen zwei gegensatzlichen subjektiven Sichtweises, da
kunstlerische Indialogsetzen zweier unvereinbarer psychologischesrsibiten —
Uberrascht es nicht, welctitmasthetische Technikir ihn ein poetisches Kinos der
.inneren Bilder*, ein ,cinema di poesia“ausmacht: ,[L]a tecnica della lingua della
poesia nel cinema [€] legata a una forma particolare di disddrsm indiretto
cinematografico 2490

Fur den von ihm entdeckten ,discorso libero indiretto cinematograficbhdet

Pasolini die Bezeichnungoggettiva libera indiretta’

141 Pier Paolo Pasolini: Il ,cinema di poesiati: Ders.:Empirismo ereticpS. 173.

142 ,[Dlie linguistischen Archetypen der Imzeichgind die Bilder der Erinnerung und des Traums, das
heil3t Bilder der ,Kommunikation mit uns selbst’ [..0iese Archetypen verleihen den Imzeichen also
eine direkte Basis von ,Subjektivitat’ und damihesiprinzipielle Zugehdorigkeit zur Welt der Poesie”.
Ubersetzung in: Hans-Klaus Jungheinrich, Peter Karem Alberto Moravia, Hans Helmut Prinzler,
Wolfram SchittePier Paolo PasoliniS. 57-58.

143 Pier Paolo Pasolini: Il ,cinema di poesiati: Ders..Empirismo ereticpS. 175.

144 Die Frage, die sich stellt, ist die, wie imnfridie ,Sprache der Poesie’ theoretisch zu erklarah
praktisch durchzufiihren ist.* Ubersetzung in: Hteus Jungheinrich, Peter Kammerer, Alberto
Moravia, Hans Helmut Prinzler, Wolfram Schif&er Paolo PasoliniS. 60.

145 Pier Paolo Pasolini: Il ,cinema di poesiati: Ders.:Empirismo ereticpS. 172.

146 Ebd.

147 Ebd.

148 ,Ausdruckskraft”; ,onirische Beschaffenheit dgf; ,Bilder sind immer konkret, nie abstrakt.”
Ubersetzung in: Hans-Klaus Jungheinrich, Peter Karem Alberto Moravia, Hans Helmut Prinzler,
Wolfram SchittePier Paolo Pasolini S. 56.

149 Pier Paolo Pasolini: Il ,cinema di poesiati: Ders..Empirismo ereticpS. 175.

150 ,[D]as Entstehen einer technischen Tradition &prache der Poesie’ im Film [hangt] mit einer
besonderen Form von filmischer indirekter freierdRezusammen®. Ubersetzung in: Hans-Klaus
Jungheinrich, Peter Kammerer, Alberto Moravia, Haledmut Prinzler, Wolfram Schuttd?ier Paolo
Pasolini S. 60.
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In einem Rekurs auf den literarischen ,libero indirettofdeitlicht er dessen zentrale
Charakteristika, seine Unterschiede und Gemeinsamkeiten mit derarischen
Stilmittel: Il discorso diretto corrisponde, nel cinema, alaggettiva’*/**2beginnt
er seine Erklarungen — Pasolini geht also von einer subjektiven Hemstellung,
einem Point-of-view als zentrale Voraussetzung fur ein ,poetisches Kino“ aus. Um
zwischen diesem die Sichtweisaer Person wiedergebend&oint-of-viewund einer
zweiten differierenden Sichtweise — ganz in der Art des Literarisgliggro indiretto”

— eine Kontamination in Gang zu setzen, fehlt dem Regisseur, sanRasoh ein
grundlegendes Element; jenes &pracheund ihrer kontrastierenden Register: ,[L]a
differenza che un regista puo cogliere tra sé e un personagdom®gisa, socialeMa
non € linguistica Egli e percid completamente impossibilitato a ognimesis
naturalistica di un linguaggio, di un ipotetico ,sguardo’ altrui alla redft

Wiewohl Pasolini nach einer dem ,libero indiretto” entsprechendechrik flur das
audiovisuelle Medium des Films sucht, erkennt er dessen auditive Ebesgende
~Sprache” — die Dialoge der Figuren, Zwischentitel, Off-Stiemw- interessanter Weise
nicht als hinreichend adaquate Ebene fir die Ubersetzung darigitten Technik in
den Film an. Stattdessen sucht er nach einer filmasthetisclebmik eauf visueller
Ebene, welche ihm geeignet erscheint, der Kontamination psychologiXigleesitaten
Ausdruck zu verleihen — und kommt dabei bezuglich der Mdglichkeiten elgisfeurs
zu dem Schlussia sua operazione non pud essere linguistica ma stilistre4>°

Die ,soggettiva libera indiretta“als filmasthetisches Stilmittel gibt zwar in Form eines

visuellen ,monologo interioré®”**® eine unmittelbare Sichtweise wieder — entbehrt

151 Pier Paolo Pasolini: Il ,cinema di poesiati: Ders..Empirismo ereticpS. 176.

152 ,Der direkten Rede entspricht im Film die ,slive Perspektive’.* Ubersetzung in: Hans-Klaus
Jungheinrich, Peter Kammerer, Alberto Moravia, Haledmut Prinzler, Wolfram Schittd?ier Paolo
Pasolini S. 62.

153 Pier Paolo Pasolini: Il ,cinema di poesiati: Ders.:Empirismo ereticpS. 179.

154 ,[Dler Unterschied, den ein Regisseur zwischieh und seiner Figur machen kdnnte, [wére also
praktisch] ein psychologischer und soziakeber kein linguistischerJede naturalistische Mimesis einer
Sprache, des hypothetischen ,Blicks’ eines andefndée Realitét, ist ihm also absolut verwehrt.”
Ubersetzung in: Hans-Klaus Jungheinrich, Peter Karem Alberto Moravia, Hans Helmut Prinzler,
Wolfram SchittePier Paolo PasoliniS. 65.

155 Pier Paolo Pasolini: Il ,cinema di poesiati: Ders..Empirismo ereticpS. 179.

156, Seine Tatigkeit kann keine linguistische sein,dEm eine stilistische.Ubersetzung in: Hans-Klaus
Jungheinrich, Peter Kammerer, Alberto Moravia, Haledmut Prinzler, Wolfram Schittd?ier Paolo
Pasolini S. 65.

157 Pier Paolo Pasolini: Il ,cinema di poesiati: Ders..Empirismo ereticpS. 179.

158 ,[llnnere[n] Monolog[s]*. Ubersetzung in: Ha#kdaus Jungheinrich, Peter Kammerer, Alberto
Moravia, Hans Helmut Prinzler, Wolfram Schif&er Paolo PasoliniS. 66.
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dabei aber zugleich vollkommen der Abstraktion der Sprache. Sie $&idst
konzeptualisieren als ein visudlbnkreter,innerer Monolog®, zu dessen Realisierung
der Regisseur sich — und hier schlief3t sich der Kreis — von dengmnBies Aufsatzes
in Traum und Erinnerung aufgespirtgnneren Bildern“ inspirieren lassen sollte —
,fino a ritrovare nei mezzi tecnici del cinema l'originadaalita onirica, barbarica,
irregolare, aggressiva, visionarig*'® Erst mittels der kinematographischen
Nachbildung diesefinneren Bilder* lasst sich eine Kontaminatigmsychologischer
Diversitatenerreichen, wie sie Pasolini anvisiert — eine Kontamination,hedlber die
faktische, rein visuelle Subjektperspektive hinausgeht und stattdessesr ei
~Innensicht”, dem subjektiven kognitiven Erleben von Figuren, Ausdruck verleiht.

An dieser Stelle wird die Bedeutung dspggettiva libera indiretta“ nicht allein als
von Pasolini in kreativer Weise ins Medium Film Ubertragenesratisehes
Ausdrucksmittel, sondern darlber hinaus als innovatives und einzigartiges
Gestaltungsmitteintermedialer Beziehungeabschétzbar: Wie die zu Beginn dieses
Kapitels zitierte Passage zu Pasolinis Arbeit\damngelo secondo Mattegerdeutlicht,
eroffnet die,soggettiva libera indiretta“— der ,libero indiretto” des Films — ungeahnte
Moglichkeiten fur dieverfilmung von Literatur

Im Vangelo gelingt Pasolini zum ersten Mal die filmische Kontamination
psychologischer Sichtweisen — und zwar einerseits seineregigas Regisseur und
andererseits jener des Autors des Matthausevangeliums: “[D]pasteil racconto &
visto attraverso i miei occhi, dall’altra e vista [siatfraverso gli occhi di un credente.”
Die filmasthetische Technik, durch welche ihm dies gelingt, iekeélt und beschreibt
Pasolini in seinem Aufsatz Il ,cinema di poesia™ — bis hinein in die kamdnatechen
Details. Die Technik innerer,im Film zu verauf3erlichender und in Kontamination
tretender Bilder von Regisseur und Autor der Literaturvorlage (bzwisBeur und
Figur) lasst sich beispielsweise durch einen spezifischen visuellen Kunstgiafieer

L’accostamento successivo di due punti di vista, dalla sitéeimsignificante,
Su una stessa immagine: cioé il succedersi di due inqueslcie inquadrano
lo stesso pezzo di realta, prima da vicino, @oipo’ piu da lontano; oppure,

159 Pier Paolo Pasolini: Il ,cinema di poesiati: Ders..Empirismo ereticpS. 179.

160 ,[D]urch die technischen Mittel des Mediums muigindren onirischen, barbarischen, unregularen,
aggressiven, visiondren Qualitat des Films zuriickdjn].“ Ubersetzung in: Hans-Klaus Jungheinrich,
Peter Kammerer, Alberto Moravia, Hans Helmut PenziWolfram SchittePier Paolo PasoliniS. 66.
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prima frontalmente e pain po’ piu obliguamente; oppure infine addirittura
sullo stesso asse ma con due obiettivi divEsi?

Gerade der geringe Grad der ,Perspektivverschiebung”; die Mouatager nahezu
identischer, nur in geringem Winkel voneinander abweichender subjektiver
Kameraeinstellungen ist in der Lage, dem Zuschauer den Effekt Kkamtamination
zweier kontrarer psychologischer ,Innenansichten” spirbar zu machenvobDeder
Kamera fokussierte Bildausschnitt ist hierbei nahezu der gleigiek;dennoch ist es
eben gerade der geringe Grad der Verschiebung, welcher den vetstbeffekt einer
zweiten (zur ersten kontrastierenden) ,Subjektive” erzeugtneneiEffekt, dessen
globale Ausmal3e fir den entsprechenden Film Pasolini folgendermagehreiiat:
»Sotto tale film, scorre l'altro film — quello che l'autore abbe fatto anche senza il
pretesto dellanimesis visivalel suo protagonista: un film totalmente e liberamente di
carattere espressivo-espressionistiéd*®*

Welche weiteren ,Kunstgriffe* Pasolini konkret findet und in welehavativer Weise

es ihm immer neu gelingt, disoggettiva libera indiretta“fur den filmischen Umgang
mit Literatur fruchtbar zu machen, wird die detaillierte Analy® zweiten und dritten
Kapitel dieser Arbeit zeigen. Zuvor sind im folgenden Kapitel ¢gbdmoch die
frappierenden Gemeinsamkeiten der theoretischen Konzeptionen Pasuotinenen
Fassbinders herauszuarbeiten; d&ognitive Empirismus Pasolinis wird im
Gedankengebaude Fassbinders ebenso eine Entsprechung finden wieclaingk
innerer, im Film zu veraufRerlichender und in Kontamination tretender Bilder von

Regisseur und Autor der Literaturvorlage.

161 Pier Paolo Pasolini: Il ,cinema di poesiati: Ders.:Empirismo ereticpS. 180.

162 ,Die sukzessive Anndherung von zwei insignifikaerschiedenen Gesichtspunkten an ein und
dasselbe Bild: das heif3t die Aufeinanderfolge varizEinstellungen, die das gleiche Stick Realitat
zeigen, zuerst von nah, dann w&in wenigweiter weg, beziehungsweise zuerst von vorn, @ammvenig
von der Seite, beziehungsweise schlie8lich direktderselben Achse, aber mit zwei verschiedenen
Objektiven aufgenommen. Ubersetzung in: Hans-Klalisgheinrich, Peter Kammerer, Alberto
Moravia, Hans Helmut Prinzler, Wolfram Schiutfeer Paolo PasoliniS. 67.

163 Pier Paolo Pasolini: Il ,cinema di poesiati: Ders..Empirismo ereticpS. 183.

164 ,Unter diesem Film lauft der andere Film — d##n der Autor auch ohne das Alibi der ins Auge
springenden [sic!] Mimesis eines Protagonisten gdnindatte —, ein Film absolut freien, expressiv-
expressionistischen Charakters.” Ubersetzung imsHdaus Jungheinrich, Peter Kammerer, Alberto
Moravia, Hans Helmut Prinzler, Wolfram Schif&er Paolo PasoliniS. 72.
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1.2.3 Fassbindelgqgnitiver Empirismusind seine Theorie der inneren, literarisch

evozierten Bilder

Die filmische Beschaftigung mit einem literarischen Weakf also nicht ihren
Sinn darin sehen, etwa die Bilder, die Literatur beim Lesestedregn laft,
maximal zu erfillen. Dieser Anspruch ware ohnehin in sich absurpidda
Leser jedes Buch mit seiner eigenen Wirklichkeit liest umdisjedes Buch
soviel verschiedene Phantasien und Bilder provoziert, wie & hat Es gibt
also keine endgiiltige objektive Realitéat eines liteches Werkes, darum darf
auch die Absicht eines Filmes, der sich mit Literatur aaselersetzt, nicht
darin liegen, die Bilderwelt eines Dichters als endgultigfilies
Ubereinstimmung verschiedener Phantasien zu sein. Der VersilmmhalB
Ersatz eines Stlickes Literatur zu machen, ergabe den khegestesinsamen
Nenner von Phantasie, ware also zwangslaufig im Ergebnis mediokier
stumpf'®®

Diese Stellungnahme Fassbinders aus seinen ,Vorbemerkungen zull@uenthalt
den unmittelbaren Kern seiner Theorie und Technik der Literatu-Bdmehungen. In
anschaulicher Weise bringt der Autor/Regisseur hier seine Vorst@inaggelungenen
Verfilmungstechnikex negativoauf den Punkt: Ziel ist eine Verfilmung, welchiht
als stumpfer ,Ersatz eines Stlckes Literatur® dessen eskbentckpfeiler in
kondensierter, Uberindividueller Form eines ,kleinsten gemeinsamamelNs] von
Phantasie” reproduziert.

In der grundlegenden Annahme, dass ,jedes Buch soviel verschiedenesighanteal
Bilder provoziert, wie es Leser hat* taucht an dieser Stalledehst Fassbinders
Uberzeugung von der Kraft desubjektiven Phantasieeines aktiven, kreativen,
demokratisch gleichgeordnetem ,Lesers als erweiterten Autoesler auf, welche ihn
nicht nur mit deren Erfinder Novalis, sondern auch mit Pasolini verbiddeth in
Fassbinders Feststellung, dass es ,keine endgultige objektivéaRemies literarischen
Werkes" gebe, spiegelt sich unmittelbar eine von Pasolini ircilema di poesia™
formulierte Uberzeugung wider — jene von der literarischbatraktheitals zentrales
Differenzkriterium zum Film, der in seiner Konkretheit sehr woimee,objektive
Realitat" besitzt: ,Questa e probabilmente la differenza éntra 'opera letteraria e

'opera cinematografica [...]. L'istituzione linguistica, o gnasaticale, dell’autore

165 Rainer Werner Fassbinder: ,Vorbemerkungen awer@le™. In: Ders.:Filme befreien den KopS.
116-118. Hier S. 116.
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cinematografico € costituita da immagini: e le immagini ssaempre concrete, mai
astratte™°®/1¢
Der Ubergang von einem abstrakten in ein konkretes Medium; von kibatiZeichen
zu konkreten Bildern, stellt Fassbinder, ebenso wie Pasolini, vorokjanschweres
Problem: Wie lasst sich die potentiell unendlich groRe Zahl an durchLeksen
evozierten subjektiven ,Phantasien und Bildern* in konkrete (und seimdeutige)
kinematographische Bilder und Sequenzen umsetdame dass dabei die Vielfalt zu
einer Einheit, die Diversitat an Sichtweisen zu einem ,kleingemeinsamen Nenner
von Phantasie” verkimmert?

Den ersten Schritt zur Beantwortung dieser Frage liefegldtiader in der oben zitierten
Passage selbst: Als notwendige Bedingung fur das Aufrechiarhddontrarer
Phantasien innerhalb von einer Literaturverfilmung erscheint hghéesinmal die
Verteidigung einer subjektiven Phantaslies Regisseurs selbgt Bezug auf die
Literaturvorlage. Statt ,die Bilderwelt eines Dichters alndgiltig erflllte
Ubereinstimmung verschiedener Phantasien zu sein, sollte dignuerf) bewusst die
Dualitat und Differenz zwischen der (mutmallichen) Vorstellumdjssles Dichters und
jener des verfilmenden Regisseurs wahren. Einzig einel™arfg, die diese Differenz
bertcksichtigt und erhélt, kann auch der Phantasie des Lesetsidass gerecht
werden.

Das Potential, welches sich fur eine Literaturverfiimung awsnedieser Differenz
zwischen der Subjektivitat des Autors und jener des ihn verfilmeRdgisseurs ergibt,
hat Fassbinder (genau wie Pasolini) immer wieder betont und selfgésahdpft.
Insbesondere die historische Dimension dieser Differenz, der prod@dyensatz und
das Indialogtreten zwischen der Historizitat der Literaturgarlaind jener ihrer
Verfilmung, hat stets den Mittelpunkt von Fassbinders theoretischeriegimegen
gebildet. So schreibt er zur gesellschaftlichen Bedeutung sgapdanten Verfilmung
von Gustav Freytags antisemitischem Gesellschaftsr@atnind Habert®®

166 Pier Paolo Pasolini: Il ,cinema di poesia‘fi. Ders.:Empirismo ereticpS. 167-187. Hier S. 172.

167 ,Das ist wahrscheinlich der Hauptunterschiedselen dem literarischen und dem filmischen Werk
[...]. Das linguistische oder grammatikalische Systtea Filmautors wird durch Bilder konstituiert, und
Bilder sind immer konkret, nie abstrakt.* Uberseigun: Hans-Klaus Jungheinrich, Peter Kammerer,
Alberto Moravia, Hans Helmut Prinzler, Wolfram SitetiPier Paolo Pasolini S. 56.

168 Dieses Verfilmungsprojekt Fassbinders, welémedahr 1977 hatte realisiert werden sollen, seheit
schlie3lich am Veto des WDR-Intendanten Friedricithéfm von Sell — aus dessen Presseerklarung sich
sein Unverstandnis der Fassbinderschen, eben gerafleveltanschaulicher Differenz beruhender

59



Es sind gerade die schmutzigen Stellen des Romans ,Soll und Hattes'uns
falsch erscheinende politische Bewuldtsein seines Autors, das, rwas e
spaterem Schrecken wenn nicht erzeugt, so doch literarisch gbdégk.] —,

die uns zu einer der vielleicht wichtigsten Auseinandersetrungengen, die
mit Geschichten und unser aller Geschichte, mit dem 19. Jahrhumakrt u
unsren gesellschaftlichen Ahnen und uns selbst méglich sind undundtidje
der Film gerade mit Hilfe des Mediums Fernsehen zu leisten imstttitfe i

Ganz ahnlich wie im Kapitel 1.2.1 anhand von Pasolinis Verhaltnis Bmmnschen
Subproletariat beschrieben, ist es auch fur Fassbinder gerade disschmol
Inkorrektheit, die moralische Zweifelhaftigkeit und Antiquiertheihee zu seiner
eigenen kontraren Sichtweise (hier jener des Autors Gustav §yewalche deren
kinstlerische Anwendbarkeit aussichtsreich erscheinen lasst.&3oelkéen ,gerade [...]
das uns falsch erscheinende politische Bewusstsein“, welches Hrayag fasziniert —
da es in seinen Augen ,zu einer der vielleicht wichtigsten ikas€eersetzungen
zwingen“ kann. Dem Sich-,Auseinandersetzen, das Fassbinder fondelnt an
dieser Stelle im ganz wortlichen Sinne eine bewusst aufrechér@®ifferenzinne.
Diese deckt sich mit jener, welche Pasolini in seinen frihen Remand Filmen
zwischen einem sublimen, mit Dante-Zitaten gespickten Text — und dem
subproletarischen, kleinkriminellen Subtext konstruiert. Ebenso wielifasugleich
eine leidenschaftliche Liebe zum subproletarischen Universum unide se
unumwindliche Unzugehdarigkeit zu diesem empfindet, spricht aus deranigefiihrten
Passage Fassbinders unerldoschliche Begeisterung und Faszinatigieidiezeitiger
ideologischer Inkongurenz zu Freytag.

Ebenso wie Pasolini dariber hinaus seine eigene Unfahigkeit gestalts jin die
Perspektive des glaubigen Verfassers des Matthdusevangetttipfen zu kénnen
(,non potevo raccontarlo come una narrazione classica, perché non sonoegredent
ateo”, vgl. Kap. 1.2.2), betont Fassbinder seine uniberbrickbare Enffeundineytag,
welche besonders von jenen Stellen des Romans markiert wird, an deméator

Adaptionstechnik lesen lasst: ,[DJie historischefébeitung der Phdnomene Anti-Semitismus und Anti-
Slawismus auf der Grundlage des Romans”, so vdre&el abgesetzten Verfilmungsprojekt, seien ,auch
im Hinblick auf die GroRBe des geplanten Unternetsnen vielen Risiken und MiBverstéandnissen
ausgesetzt”. Zit. nach: Hans C. Blumenberg: ,Digggtrdes Intendanten”. In: DIE ZEIT, 25.03.1977, Nr.
13. Im Internet unter: http://www.zeit.de/1977/li8fdngst-des-intendanten, letzter Abruf 31.05.2013.
169 Rainer Werner FassbindEitme befreien den Kop8. 36.
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»Seine eigene ldeologie in kommentierende Passagen verlagesicdidann auch als
hanebiichen genug zeigef™

Es ist also bemerkenswerter Weise gerade die Entfernung undeurinzekeit zweier
kontrarer Sichtweisen — der des Autors und jener des sein Werkmariien
Regisseurs —, welche Fassbinder und Pasolini Uberhaupt erst zu ihren
Literaturverfilmungen motiviert: Wie im vorigen Kapitel veranschehi| ist es
Pasolinis Suche nach dem ,libero indiretto cinematografico® aienei Stilmittel,
welches die Kontamination psychologischer Diversitaten jensegsMidiums der
Sprache ermdglicht, welche ihn zum Film und schlieR3lich zur Marfig von Literatur
bringt.

In ganz ahnlicher Weise ist Fassbinders Antrieb zur VerfilmungLuenatur stets die
Distanz der psychologischen Disposition des Autors einer Literatageo zu seiner
eigenen — eine Tatsache, die er selbst ganz explizit benemmt,evschreibt, dass der
RomanSoll und Haberflr ihn jene ,politischen und literarischen Unertraglichkeiten
[enthalte], die fir die Umsetzung in ein anderes Medium geradeVarteil werden
koénnen“!"

Es ist also nicht etwa eine tief empfundene Seelenverwandtsoivefchen dem
verfilmenden Regisseur und dem Autor der Literaturvorlage, welclselimaund
Fassbinder zu ihrem filmischen Umgang mit Literatur motividfielmehr sind es
gerade die weltanschaulichen Briiche und der kinstlerische Dissdakewn ihren in
jedweder Weise mit Literatur hantierenden Filmen Ausdruck erfahremsolle

Genau wie ihn an einer Verfiimung vo8oll und Habenin erster Linie seine
weltanschauliche Differenz zu Gustav Freytag reizt, steht aoclZentrum von
Fassbinderg&ffi BriestVerfilmung derAutor Fontane als Gegenbild zu ihm selbst als
verfilmendem ,Autor’. So antwortet Fassbinder in einem Interview die Frage,
woran er bei der Verfilmung gedacht habe, ganz lapidar: ,lch habé&barhaupt
niemanden gedacht auRer an FontdfeAm Autor Fontane interessiert ihn dabei
(&hnlich wie im Falle Freytags) insbesondere dessen Standpunkt@esehichte, von
welchem seiner Ansicht nach dessen Erzahlhaltung unvermeidpcggesrscheint. Es

ist eben diese Erzéahlhaltung in ihrer historischen Pragung, welchd3sichliéen Fokus

170 Ebd., S. 37.
171 Ebd., S. 39.
172 Rainer Werner FassbindBassbinder tiber Fassbindes. 356.
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von Fassbinders ,Werktreue“-Postulat (in seiner ganz und gar indivedu&llislegung)
bildet: ,Ich halte mich genau an den Roman, nicht an die GeschigsteRomans,
sondern an die Haltung, die Theodor Fontane zur Geschichte® haEine
,werktreue’* Verfilmung, so lasst sich aus dieser Aussage schlieBen, féetzt
Fassbinder stets zunéchst das minuziose Erfassen und schlieRadagliate filmische
Transposition deErzahlhaltungdes Autors der Literaturvorlage voraus.

Ganz in Sinne dieses Postulats beinhaltet bereits der umstan@Gegdsnttitel des
Films, Fontane Effi Briest oder Viele, die eine Ahnung haben von ihren Mdgliehkeit
und Bedurfnissen und dennoch das herrschende System in ihrem Kopf akzeptieren
durch ihre Taten und es somit festigen und durchaus bestaigenohl einen direkten
Hinweis auf die zentrale Stellung des literarischen Autidrglie Verfilmung Eontane

Effi Bries), als auch eine Kurzfassung der Fassbinderschen Interpretation vonegsonta
Standpunkt gegenuber der Gesellschaft seiner Zeit.

Dass der verworrene Untertitel des Films nicht allein auf Rlgur Effi, sondern
durchaus auch auf den Autor Fontane zu beziehen ist, belegt nichtt zeiled
AuBerung Fassbinders an anderer Stelle, welche sich der tétftmiulierung in
auffalliger Weise annahert: ,[Fontane] lebte in einer Gssledift, deren Fehler er ganz
genau erkennen und beschreiben konnte, aber dennoch war es sein instdndayd,

zu dieser Gesellschaft dazuzugehdrénWiewohl Fontane also in Fassbinders Augen,

als einer der im Untertitel angedeuteteYliele[n]”, Uber ein klares Bewusstsein

173 Ebd., S. 301.

174 Die herkdmmliche Definition von der ,Werktreuainer Literaturverfilmung weicht freilich
erheblich von Fasshinders individueller Begriffthemung ab und geht historisch auf das ungleiche
Krafteverhéltnis von Literatur und Film zu Beginasd20. Jahrhunderts zuriick. Angesichts des ungleich
hdheren Ansehens des literarischen Mediums zurniysteeit des Kinos wurde an eine Literaturadaption
in erster Linie der Anspruch gestellt, ihrer Vodagreu“ zu sein. Als zweitrangiges Kunstwerk sollt
eine Verfilmung in ihrer ,Werktreue" gewissermal@em erstrangigen, literarischen Original dienen
(von dessen Ansehen der gemeinhin dem VerdachTrigialitat und stumpfer Unterhaltung ausgesetzte
Film auf diese Weise profitieren konnte). Fiir dasndlegende Uberdenken und Infragestellen dieser
Konzeption in der zweiten Halfte des 20. Jahrhutsdegte den entscheidenden Grundstein André Bazin
mit seinem Aufsatz ,Pour un cinéma impur. Défengel'ddaptation” (1952) (inQu’'est-ce que le
cinéma?Paris: Editions du Cerf) [,Fir ein ,unreines Kine’ Pladoyer fir die Adaption* (in: Was ist
Kino? KoIln: DuMont 1975)]. Mittlerweile kann das $taolat als Uberholt angesehen werden;
nichtsdestotrotz haben sich Gegner der DefinitiarreLiteraturverfiimung als eigenstandiges Kunstwe
und Verfechter des ,Werktreue“-Postulats in seisikten Auslegung bis in die 1980er Jahre (und
teilweise bis heute) hartnackig gehalten, wie ehtnzuletzt der Lexikoneintrag zum Gegenstand der
LVerfilmung“ im von Gero von Wilpert herausgegeban&achworterbuch der Literatur” (8., verbess. u.
erw. Auflage. Stuttgart: Kroner 2001) verdeutlichiterfilmung, die [...] Sie bedingt meist einige, je
nach Ambition und Sachlage oberflachl. oder tigfgrale Umformungen und Verzerrungen der Vorlage
[...], die fast Uberall zu e. Zerstérung wesentl. Zugd Strukturen des (zumal ep.) Werkes fuhren*.

175 Rainer Werner Fassbindeassbinder tiber Fassbinde®. 302.
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personlicher und gesellschaftlicherM@glichkeiten und Bedurfnissé[] verfugt,
.bestatigt er durch den Akt seines Schreibens (seidaterf) die herrschenden
Verhaltnisse — anstatt sich ihnen aktiv zu widersetzen. Seineia Rvofint in
Fassbinders Augen ebenso viel gesellschaftskritischer Scharisian latenter
Konformismus inne — was insofern als eine zutreffende Beobachtungietsels dass
sich Fontanes literarische Gesellschaftskritik tatsachHhsh ausschliel3lich auf einer
impliziten, unterschwelligen Ebene der ironischen Wendungen und pardukstis
Schilderungen bewegf®

Es ist genau diese gespaltene, in seiBexdhlhaltung splurbare psychologische
Konstitution Fontanes, im Verhdltnis zu seiner eigenen, welche Fdssbim erster
Linie interessiert — ganz ahnlich, wie ihn an Gustav FreyRg®an nach eigener
Aussage dessen zweifelhafte antisemitische Einstellung und dérspriinge
interessierten: ,[Ilm Grunde genommen wollte ich ja gar nichteees als zu zeigen,
wie der Antisemitismus entstanden i$f*

Die im vorigen Kapitel anhand von Pasolinis Essay ,ll ,cinema diig@gbésschriebene
Kontaminationzwischen den gegenséatzlichen subjektiven Sichtweisen von Autor und
verfilmendem Regisseur pragt in diesem Sinne die gesamten tibegloga Schriften
und Selbstaussagen Fassbinders zu seinem Werk.

Ebenso wie Pasolini wahrend des ArbeitsprozesseVargelodie ,soggettiva libera
indiretta“ als geeignetes filméasthetisches Ausdrucksmiiiel diese Kontamination
entdeckt, gelangt Fassbinder bezeichnenderweise wahrend sdir#érafsiFontane Effi
Briest’® zu einer ersten individuellen kiinstlerischen Konzeption der Veréciiery

des heterogenen ,inneren Dialogs” zwischen Autor und verfilmendem Regisseur.

176 So beschreibt etwa Hinrich Siefken den subtdmarakter ironischer Anspielungen Hifi Briest
folgendermaRRen: ,Only a reader fully alert to tbed and allusive code of the speakers will grasp th
complexity of Fontane’'s multifaceted text, whiclvites conclusions but does not offer them. Thetligh
touch, the humorous formulation, the fitting quimat the entertaining riposte, the evasive gereattin,

the elegant use of unusual words --- these are sdrttee delightful conversational devices with whic
Fontane’s characters handle their situations. Theiferstated elegance and respect for the privacy o
personal concerns are characteristic of Fontartgls ef narration, which prefers subtle hint toedir
statement.” In: Paul Schellinger (u.&Encyclopedia of the NoveChicago: Fitzroy Dearborn Publishers
1998.

177 Rainer Werner Fassbindeasshinder tber Fassbinde®. 395.

178 Auf die Tatsache, dass es sich bei dieser Kdimreum ein grundlegend auf seine Theater- und
Filmerfahrung aufbauendes Gedankengebdude hamdalgssen Entwurf er zu Beginn seiner Arbeit als
Regisseur nicht in der Lage gewesen ware, weisbiader selbst hin. So erklart er Mitte der 1970er
Jahre rickblickend zu jenem Film, welcher ihm j&mg nur als Projekt, als ,mein Traumfilm®,
vorgeschwebt sei: ,1969 verfugte ich tber keinaiiriellen Mittel zur Verfilmung, und dariber birhic
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Grundlage dieser Konzeption ist Fassbinders Annahme, dass einenuegjlwelche
der Differenz zwischen den Subjektperspektiven von Autor und verfilmendem
Regisseur Ausdruck zu verleihen sucht, zugleich aucimdiialeDifferenz zwischen
den Ausdrucksmethoden beider asthetisch greifbar machen sollte.

Gemal dieser Maxime erscheint Fassbinder das Ausstellenruldse8 zwischen der
literarischen Textur der Vorlage und den spezifischen EigensordgteMediums Film
geradezu als notwendige Bedingung einer ,Literaturverfiimurgif die Frage ,Ist
EFFI BRIEST eine Literaturverfilmung?“ antwortet Fassbindemgemalf3: ,Ja, eine
der wenigen, die es gibt. [...] Ich kenne fast keine. Ich kenne vaulStNICHT
VERSOHNT. Fur mich ist das ein Versuch, eine Literaturvetfiig zu machen. Die
Literatur muss das wirkliche Thema des Films séifi.”

Dieser Anspruch Fassbinders, diese individuelle Begriffsbestimmdeasgen, was eine
.Literaturverfilmung“ seiner Ansicht nach ausmacht, steht ias&em Gegensatz zur
Definition der Gattung als audiovisuelle Wiederbelebung einer atisahen
Narration®®® Statt der Nachbildung détandlungeiner Literaturvorlage mit filmischen
Mitteln versteht Fassbinder unter einer ,Literaturverfilmumgh Ausdruck und die
Ubertragung degormalen literarischen Charakters der Vorlage in den Film. Es sind
gerade die von der filmischen Asthetik differierenden und ihr zuwidefenden
literarischen Mittel, welchen der Regisseur im Prozess \@&filmung Ausdruck
verleihen will: ,[M]an soll an dem fertigen Film ganz klar merken, dasseaiasRoman

ist und dass an dem Roman nicht das Wichtigedes$ser eine Geschichte erzahilt,
sonderrwie er sie erzahlt®*

Diese bewusst auszustellende literarisch-filmische Difterdetrifft Fassbinders
Konzeption zufolge aber eben nicht allein den ,fertigen Film* alsd&kt, sondern
gleichermal3en auch dessBezeptiondurch den Zuschauer, welche vom Regisseur

vorausgenommen und mitgedacht werden muss. Vereinfacht gesagt kstsEbinder

heute ganz froh. Denn damals héatte ich wahrschinfi groRerem Mal3e die Geschichte nacherzahlt,
anstatt wie heute das Buch wirklich zu verfilmerit 8er Technik, Gber die ich damals verfiigte, wdee
Film sicher ganz &hnlich wie die beiden anderensdeen von Effi Briest geworden. Es gibt gewisse
Stoffe, die man nicht sofort bearbeiten sollte, weie einem einfallen, sondern erst dann, wenn si&an
wirklich machen kann.” InFassbinder tUber Fasshinde®. 301.

179 Ebd., S. 243.

180 Vgl. zu dieser narratologisch orientierten D#fin einer ,Literaturverfiimung“ etwa Irmela
SchneiderDer verwandelte Text. Wege zu einer Theorie dearaftirverfilmung Tubingen: Niemeyer
1981.

181 Rainer Werner Fassbindeassbinder tber Fassbinde®. 244.
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die angemessene Rezeption eingteratur-Verfilmung eben nicht einefilmische
Rezeption, sondern eine gebrochene und gedoppékearisch-filmische Im
Kommunikationsprozess zwischen literarischem Autor und verfilmendegisseer
fungiert der Zuschauer als zentrale ,dritte Instanz”, welskischen der ausgestellten
medialen Differenz vermitteln; zwischen den differierenden Subjedqip&tiven von
Autor und Regisseur eine Synthese herstellen muss. Und egsast deser bestandige
Prozess der aktiven Synthese und Vermittlung, welcher das ebenflentrum von
Fassbinders Konzeption einer ,Literaturverfilmung® bildet.

Das ideale Verhaltnis der drei Instanzen Autor-Regisseur-Zuschad seine Intention
hinter ihrer Inbeziehungsetzung beschreibt Fassbinder am Beispid¢tordane Effi
Briestfolgendermal3en: ,Zwischen dem Zuschauer und dem, was sich didineand
abspielt, stehen Fontane oder sogar ich als Regisseur. Dadurch s@lisdeauer die
Mdoglichkeit haben, sich seiner Haltung der Gesellschaft gegenibeus$ie zu
werden. 82

Der bildhaften Evokation einer Positionierung des literarischenorAwind des
verfilmenden Regisseurgwischendem Film (,dem was sich auf der Leinwand
abspielt”) und dem Zuschauer wohnt zuné&chst einmal eine bemerkenBigéaitez und
Vermitteltheit inne: Um zum Film vorzurlcken, ist der Zuschagezwungen, im
Rezeptionsprozess zwei vermittelnde Instanzen zu durchdringen.

Das Erlangen seiner eigenen, individuellen Sichtweise auf dem Wwitd ihm dadurch
erschwert, dass dem Film zwei weitere, sich widersprechert@w®isen bereits
eingeschrieben sind — durch welche die gesamte filmische Situationrgeftteheint.
Auf die filmasthetische Methode, welche Fassbinder konkret zum Ausdiieslker
Distanz und doppelten Vermitteltheit findet, wird im folgenden Kéagite Detall
einzugehen sein. An dieser Stelle erscheint es zunachst einnsdhesdénd,
FassbindersAbsicht hinter der beschriebenen Rezeptionssituation auf den Grund zu
gehen. Bereits in der oben zitierten Passage deutet dessBeagidiese Absicht, in
zunéachst etwas unklarer Weise, an:

Die ,Zwischenschaltung” von literarischem Autor und verfiimendeegiBseur in den
Rezeptionsprozess soll dem Zuschauer zur Bewusstmachung sgererne,Haltung
der Gesellschaft gegeniber” verhelfen. Die Konfrontation méi amiderstreitenden,

182 Ebd., S. 302.
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einander kontaminierenden psychologischen Diversitaten soll ihonsaisie eigene
psychologische Konstitution und Perspektive dem filmischen Geschehemigegés

Bewusstsein bringen.

Dieser Prozess ware jedoch unter sozialkritischen Gesichtspunlgenlos, wirde er
sich nicht zugleich auch auf das historische ,Setting” der dttievorlage und des
Films selbst; auf die von Fassbinder vielbeschworene ,Geschithteles Autors der
Literaturvorlage und 2.) des Regisseurs bzw. des (zeitgendssisZneohauers
beziehen.

Wie in Kapitel 1.1 anhand der Analyse von Pasolinis und Fassbinderstitewe

Schriften erlautert, dient bereits in diesen als Fluchtpunkt der tkagmiAktivitat des

aus einem hierarchischen Rezeptionsverhaltnis entlassenen Lsistss seine
gesellschaftliche Realitat. Genau dieses Konzept taucht ibirdsss Konzeption des
Rezeptionsprozesses einer ,Literaturverfilmung® wieder aufaseortet Fassbinder
auf die Frage nach dem Beweggrund, welcher sich hinter seimeaktéristisch

distanzierten, mit verschiedenen Verfremdungseffekten und voysciish

Rahmungetf® arbeitendeMise en scéneerberge:

Der Grund dafr ist, dass ich nicht den Realismus erzeugen will, wie ¢snsons
Filmen Ublich ist, sondern eher einen Realismus, der im Publgnisteht, im

Kopf des Zuschauers. Es ist ein Zusammenstol3 zwischen denurkdirdem
Unbewussten, und dabei entsteht ein neuer Realismus. Wenn mene Fil
stimmen, dann entsteht in den Kopfen ein neuer Realismus, einer, der
sozusagen die wirkliche Realitat verand&ft.

Die Kontamination der subjektiven ,Wirklichkeit* des literarischAntors (welche
Fassbinder gemal in dessen zu verfilmender Erzahlhaltung Ausdruck)erfihaer
subjektiven Realitat des Regisseurs erfolgt also im eigkatlicSinne nicht auf der
Leinwand, sondern ersh der Kognition des ZuschauerSie ist dem fertigen Film
lediglich als ein im Rezeptionsprozess zu erweckemigential eingeschrieben und
kann ihre Wirksamkeit erst in dem Moment entfalten, in dem deilpRet sie
wiederum aktiv zu seiner eigenen subjektiven ,Wirklichkeit® in Bezmegzt: ,Ich
mache Filme*“, erklart Fassbinder sein die subjektive Erkenntnierfiolds Prinzip,

183 Vgl. zu diesen Charakteristika von Fassbinddise en scénesang-Joon BaeRainer Werner
Fassbinder und seine filmasthetische StilisietlRgmscheid: Gardez! Verlag 2005.
184 Rainer Werner FassbindEassbinder tiber Fassbinde®. 357.
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,die eine Beziehung zur Realitat der Zuschauer haben. Dadurchheérdgte neue
Realitat, und die befindet siéim Kopfder Zuschauer®

Dieser kognitive Empirismus das im ,im Kopf‘ des Zuschauers angeregte
Inbezugsetzen historisch bedingter psychologischer Diversitdtesemer eigenen
subjektiven Realitat, ist die Keimzelle der Gesellschafikkntelche Fassbinder mit
seinem Werk zu transportieren sucht. Es handelt sich in diesem 8mnein
sozialkritisches Rezeptionsmodell, in dessen Mittelpunkt nicht eigfenttas
kinstlerischd’rodukt sondern vielmehr dessen immer nsubjektive Erfahrunglurch

den Rezipienten steht — ganz im Sinne von Fassbinders Einsichst jiisht mdglich,

die Formen eines Staates zu verdndern, ohne auch die existierendeolquggchen
Moglichkeiten fiir die Menschen zu verandetff

Der Gedanke, dass die subjektive Kognition des einzelnen, dessen intkvidhesbt

und dessen individuelle Phantasie der einzige Weg aus der politischen und
gesellschaftlichen Sackgasse nicht nur ihrer Zeit, sondermtpmdteeiner jeden
historischen Epoche sind, verbindet wiederum Pasolini und Fassbinder in
bemerkenswert deutlicher Weise.

Pasolinis Appell an ein freies und befreiendes, alle sozialereBagngen sprengendes
Denken des einzelnen; seine Utopie von einem gesellschaftsverdenle
unabhangigen subjektiven Bewusstsein (,ll determinismo sociale nste @il in un
uomo libero, che attraverso la coscienza politica e culturale da lal della propria

&8
)

classe™”’) findet unmittelbaren Nachklang in der Gesellschaftsanalgsshinders —

und seiner Vision von einem gesellschaftlichen Umbruch:

Dieses Ganze ist schon ein System, das aus Begrenzungen. lesatitann

man halt nur sténdig versuchen — und das einzige Mittel dafdiei$¥hantasie

—, mit der Phantasie dieses System der Begrenzungen ad absurtiihrenu

Dann hat man vielleicht auch eines Tages die Chance, diese e@renz
abzuschaffen. Man kann sie nicht mit irgendwelchen anderen IMitte
abschaffen wollen und hinterher Phantasie verlangen. Man kart nic
Revolution machen und dann sagen, es wird schon alles wunderbar. Ich glaube,

185 Ebd., S. 317-318.

186 Ebd., S. 386.

187 ,Der soziale Determinismus existiert nicht meémreinem freien Menschen, der mit Hilfe des
politischen und kulturellen Bewusstseins die eigélasse tiberwindet.” [Ubersetzung A.J.F.]. PierlBao
Pasolini Per il cinema S. 2811.
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dass die Revolution vorher passieren muss und nur mit Vorkenntrdgse
Leute!®®

Die Tatsache, dass nun gerade Literatur (und insbesondenextur im Film) in der
beschriebenen gemeinsamen Utopie Pasolinis und Fassbinders eimgepterRolle
einnimmt, erklart sich in erster Linie aus ihrer spezifisdkegnitiven Wirkungsweise
Wie Fassbinder treffend erértert, kann einzig ein mit Literatongehender, diese
einschlieBender Film einerkognitiven Empirismuggerecht werden, indem er dem
Zuschauer einerseits neue, sowohl sinnliche (audiovisuelle) alb gecstige
Erfahrungen eroéffnet (,Ins Kino geht man wirklich, um neue Erfahearmy machen —
und zwar ganz bewuf3t neue Erfahrungen zu mach®&h-und ihm andererseits jene
Freiheit der Phantasieerméglicht, welche aufgrund der Abstraktheit ihrer Zeichen
allein der Rezeption von Literatur innewohnt.

Durch das Einbeziehen dkrarischenRezeptionsmodus in eine Literaturverfilmung,
so Fassbinder, konne das zu Eingang dieses Kapitel aufgeworfemaniail des in

seiner Konkretheit verhaftetéimischenRezeptionsmodus Gberwunden werden:

Wenn man mit Hilfe eines Films eine Handlung beschreibt, eotdépdas
eigentlich einer Handlung im Buch, aber dennoch gibt es da einensthitd,
und der besteht darin, dass man beim Lesen eines Buches die Haadhstg
gestaltet, da sie ja nur in abstrakter Form vorliegt. Abenn man eine
Handlung im Film zeigt, dann ist sie schon konkret und irgendwiét diartig.
Man kann dann als Publikum nichts mehr mitgestalten, und dieseviRassi
wollte ich eigentlich bei EFFI BRIEST vermeiden. Ich will, slaman diesen
Film liest. Diesen Film erlebt man nicht, und der terrorisierth nicht den
Zuschauer, sondern den muss man eben lesen. Das ist die Pointé-itheses
das ist gerade das Wichtigste an diesem Efm.

Bemerkenswert an dieser Passage ist Fassbinders Bezeichniilgisielnen Handlung
als ,schon konkret und damit irgendwie fertig“. Wie in Kapitel 1.1chdasben, stellt
gerade ihreUnfertigkeit und durch diese bedingte Offenheit und Multiperspektivitat
bereits das zentrale stilistische Charakteristikum von Fassbinderd Pasolinis)

theoretischen Textatar.

188 Rainer Werner FassbindEassbinder Giber Fassbinde8. 599.

189 Rainer Werner Fassbind®ie Anarchie der Phantasiérsg. von Michael Téteberg. Frankfurt a.M.:
Fischer 1986, S. 154.

190 Rainer Werner FassbindBassbinder tiber Fassbindes. 304.

68



Bereits in diesen Texten zielt deren exponierte Unfertigkditdas Vermeiden einer
.Passivitat" des Lesers, auf die Aktivierung seiner subjektimantasie und
Reflexionsfahigkeit. Im Film, so lasst sich aus Fassbindeltigjeahme schliel3en,
sucht er nun genau diesen durch die ,Unfertigkeit* des Werkes angesiadeiven,
demokratischen Rezeptionsprozess zu wiederholen — und das, obwohl sichdiias M
Film in seiner Konkretheit genau dieser Art Rezeption zu widagsescheint. Die
einzige Losung dieser Problematik formuliert Fassbinder sellestn er fordert;Ich
will, dass man diesen Film liest.”

Wie genau aber lasst sich die charakteristische litehaigbstraktheit und der durch
diese Abstraktheit angestol3ene aktive, kognitiv ,mitgestaltenéséprozess in den
Film Ubertragen?

Wenn Fassbinder, im Eingangszitat zu diesem Kapitel, auf den h&ghgktiven
Charakter der ,Bilder, die Literatur beim Leser entstehen laBtiveist, welcher
dadurch bedingt sei, dass ,jeder Leser jedes Buch mit seiner eigerdichidait liest",
weist er damit bereits auf den Losungsansatz hin, welchen eiefig Problemstellung
findet.

Es sind eben diese einzig fur den literarischen Rezeptionsmodrektehigtischen,
literarisch evozierten, zugleich aber von der ,eigenen Wirklithkeines jeden
Rezipienten erzeugten und verwandelteneren Bilder welche es in den Film zu
Ubertragen gilt. Sie verkdrpern dipezifische Gestattes einzigartigen kreativen Aktes,
den der Leser in seinem Geist vollfihrt — und welchen es flr Fasskamaggriinden
und fur das Filmemachen fruchtbar zu machen gilt. Allein durch die itimeva
filmé&sthetische Nachbildung dieses kreativen Aktes kann Fassbindeineu Regie

gelangen, in welcher die kinematographischen

Bilder schon so gemacht sind, dal3 sie quasi wie Schwarzfilm duniddten,

dalR man sich die Bilder, obwohl Bilder da sind, noch mal mit ediganen
Phantasie und mit einer eigenen Emotion flllen kann. [...] [W8ienk_esen,

wo ein Satz den man liest, erst durch die Phantasie zu etwas wird, so meine ich,
hat [der Zuschauer] auch die Freiheit in diesem Film, den &ith selber zu
machen, obwohl Bilder da sirfd.

191 Rainer Werner FassbindBie Anarchie der Phantasi&. 61-62.
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Genau wie die Theorien Pasolinis drehen sich auch Fassbindemsside-filmische
Forschungen in diesem Sinne um daknische Ausdruckspotential kognitiver
Subjektivitat Der Traum und die Erinnerung, als mentale Prozesse, welcheildtech
formale Analogie zum literarisch evozierten subjektiven ,B#tt®m“ in den
Mittelpunkt des Interesses geraten, werden hierbei nicht nur von rRasoindern
gleichermal3en auch von Fassbinder gedanklich umkreist, der ddmifribetont, dass
er ,mit Kracauer glaube, wenn das Licht ausgeht im Kino, dantasst wie wenn ein
Traum anfangt; daR das also tibers UnterbewuRtsein Wifkt.

Wahrend jedoch Pasolini fur die Erfindung eines adaquaten filmischen
Ausdrucksmittels fur die Kontamination psychologischer Diversitatehvemeinander
differierenderinnerer Bilder wie in Kapitel 1.2.1 beschrieben, auf eiliterarische
Technik zurtckgreift und diese in den Film Ubertragt, findet Fassbidigeseiner
Konzeption angemessenen filméasthetischen Ausdrucksmittel im &fegk Regisseurs,
welcher sein Werk zu Beginn der 1970er Jahre am nachhaltggpeagt und verandert
hat: In den Melodramen Douglas Sirks. Der Einfluss Sirks nicht Fassbinders
Gesamtwerk, sondern im Speziellen auf seine Konzeption und filtidshee
Nachbildung des literarischen Rezeptionsmodus steht im Zentrumfotigsnden
Kapitels.

192 Ebd., S. 153.
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1.2.4 Douglas Sirks filmasthetisches Verfahren und seine Bedeutung fiimdass

Konzeption der Literaturverfiimung — Eifleechnik verfremdender Bilder, die

wie Schwarzfilm funktionieren”

Der Betonung des enormen Potentials subjektiver Phantasien und Tseimen
Fassbinders Texten immer wieder sein intensives Beharrenirarh ¢Realismus®
gegenuber, welchen er seinen Filmen zuschreibt.

Tatséchlich lasst sich das, was der Regisseur (jenseits fildegeschichtlich-
allgemeingiiltigen Definitio}* mit dem Begriff meint, lasst sich seine hochst
individuelle Definition des filmischen ,Realismus® mit seiner worigen Kapitel
beschriebenen Konzeption einasgnitiven Empirismug Einklang bringen — wie die

folgende Passage verdeutlicht:

Was ich will, ist ein offener Realismus, einer, der eineni&aas zulasst und
nicht provoziert, dass die Leute sich zumachen. Wenn man den Leuten noc
einmal dasselbe, so wie sie es erleben, vorzeigt, versahl@&esich meiner
Ansicht nach.Man muss eine Moglichkeit bieten, dass die Leute sich
aufmachen fiir die schénen Dindelervorhebung A.J.F}*

193 Die Grundkonstanten der Konzeption eines fithee ,Realismus”, welcher in der Geschichte der
Filmtheorie gemeinhin jene des ,Formalismus” gedpemgestellt worden ist, fassen Thomas Elsaesser
und Malte Hagener in ihrem Bariilm Theory. An Introduction through the Sengdiew York:
Routledge 2010) treffend folgendermalRen zusammBy: far the most common way of building a
classification system of theoretical approachethéocinema has been to take the influential dittnc
between formalist and realist film theories asaatstg point. Whereas formalist theories look &nfin
terms of construction and composition, realist them emphasize film's ability to offer a hitherto
unattainable view onto (non-mediated) reality. thes words, 'formalists’ focus on cinema’s artifitity,
whereas 'realists’ call attention to the (semif)garency of the filmic medium, which ostensiblyngi

us into direct witnesses. According to this clasatfon, Sergej Eisenstein, Rudolf Arnheim, the $as
Formalists and the American Neo-Formalists all @adt® cinema’s artificial construction [...], whereas
the opposite side would rally around Béla Balazsgffied Kracauer and André Bazin under the banner
of an 'ontological’ realism.” (Ebd., S. 3) Freilichteressieren weder Fassbinder noch Pasolinisterer
Linie die unverfalschte, unvermittelte filmische &tergabe von ,Wirklichkeit* (,view onto (non-
mediated) reality) bzw. der Status des ZuschaakrsZeuge" des Geschehens (,the (semi-)transpgrenc
of the filmic medium, which ostensibly turns us ondirect witnesses"). Der charakteristische
.Realismus" ihrer Filmtheorien zielt vielmehr dafadlen Zuschauer zu einem aktiven Hinterfragen
seiner gesellschaftlichen Realitdt anzuregen. Hliedhert er sich vielleicht noch am ehesten der
Definition André Bazins an, welche den filmischeRealismus” als Ausdruck der Weltanschauung des
Regisseurs auffasst — und somit dessen soziadiritts Potential unterstreicht: ,[Flor Bazin, realigsn
always a question of being grounded not only iree@ptual but also in a specific social realityother
words, realism for Bazin is not so much a styld thee can apply or an effect induced in the spectat
but rather an attitude or stance that the film-makiopts vis-a-vis his material”. (Ebd., S. 29).

194 Rainer Werner FassbindEassbinder tiber Fassbinde®. 293.
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Der Fassbindersche ,Realismus” ist also grundlegend an dasglfine? neuer,
kognitiver Erfahrungen gekoppelt, welche der Zuschauer aus der gdstzung des
Filmgeschehens zu seiner ,eigenen Wirklichkeit* bezieht — soweit nichtssNeue
Dennoch verblifft an der zitierten Passage noch ein weiteregewveliches Potential
des ,Realismus": Es ist Fassbinders Forderung einer durch digséglichtenOffnung

des Publikums fur die schonen Dingeitelche angesichts der intendierten sowie der
faktischen Wirkung seiner Filme als merkwirdig unangemessen erscBehliel3lich
steht hinter Fassbinders ,offenem Realismus* (bzognitivem Empirismysstets die
Absicht, eine kritische, oft schmerzhafte Reflexion der geselfdchen Wirklichkeit

zu bewirken — eine Absicht, welche mit die€¥fnung fiir die ,schonen Dingekaum

in Einklang zu bringen ist. Neben dieser intendierten erscheint aadatsiéchliche
Wirkung von Fassbinders Filmen auf das zeitgentssische Publikum v&ezigption
»schone[r] Dinge“ weit entfernt, wie Thomas Elsaesser atereter bedeutendsten
Fassbinder-Forscher treffend zusammengefasst hat: ,[T]he response to a Fassbinder
film has always been a mixture of intrigued amazement, aupbd#scination and
disarmed frustration™®

Was meint Fassbinder also tatsachlich mit dieser Formulierungelche auch an
anderen Stellen seiner Schriften und Interviews in leicht verwandéleise wieder
auftaucht? Die Antwort auf diese Frage findet sich in seinerenlet berihmtesten, in
Filme befreien den Kopénthaltenen Essay mit dem Titel ,Imitation of Life. Uloke
Filme von Douglas Sirk®’ — einem Essay, der mit den Worten endet: ,Und dann habe
ich viel zu wenig Filme gesehen. Ich mdchte sie alle sehen3@lldie Sirk gemacht
hat. Dann bin ich vielleicht weiter, mit mir, mit meinem Lebeit, meinen Freunden.
Ich habe 6 Filme von Douglas Sirk gesehen. Es waren die schonsten der Welt®dabei.
Fassbinder schreibt diesen Essay im Februar 1971, kurz nachdem dmetin e

Retrospektive in Minchen sechs Melodramen des deutschen, in die U§Aeden

195 Thomas Elsaessers im Jahr 1996 in englischracp erstverdffentlichter und im Jahr 2001 erstmal
in deutscher Sprache erschienener BRather Werner Fassbindast mittlerweise zum Standardwerk
avanciert und wird aktuell in Gberarbeiteter Fagsnau aufgelegt. Neben seiner Fassbhinder-Forschung
hat Elsaesser unter anderem zum Melodrama, zumrNBeetschen FilmOer Neue Deutsche Film
Minchen: Heyne 1994) und, in jingerer Zeit, zur cheshte der Filmtheorie gearbeitet (vgl. FuRnote
193).

196 Thomas ElsaesseFasshinder's Germany. History, Identity, Subjefimsterdam: Amsterdam
University Press 1996, S. 11.

197 Rainer Werner FassbindEitme befreien den Kop8&. 11-24.

198 Ebd., S. 24.
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Regisseurs Douglas Sirk (eigentlich Hans Detlef Sierdgelgen hat. Der Einfluss
dieser Begegnung auf sein eigenes Filmemachen ist deratieémdend, dass es in der
Forschung mittlerweile zu einer (legitimen) Praxis gewoliderFassbinders filmisches
Werk in (mindestens) zwei Phasen einzuteilen, deren Trennlinie vaidedegnung mit
Sirk markiert wird.

Ein Zusammenhang, welchem bisher jedoch noch keinerlei Aufmerkdagelsehenkt
wurde, ist jener zwischen dem Einfluss der Regie Sirks aubiraess Kunst — und
dessen Entwurf einer innovativen Technik der Literaturverfilmung. gfaufau diesen
Zusammenhang soll an dieser Stelle das Augenmerk gekrgemw — ohne dabei die
recht solide erforschte filmasthetische Vorbildfunktion Sirks sdbinder in all ihren
Details und AusmaRen zu wiederhoféh.

Wie zu zeigen sein wird, lasst sich hierbei die oben zitiedé,dan ersten Blick
unangemessen, unzutreffend anmutende Formulierung Fassbinders alsedie dess
Erkenntnis lesen, zu welcher Sirks Filme ihn in Bezug auf seime&sgEilmemachen
gebracht haben: ,Man muss eine Mdglichkeit bieten, dass die Emlit@ufmachen fur
die schénen Dinge."

Auf die Frage, wie er selbst seine ersten Filme rtckblickend rbewantwortet
Fassbinder im Jahr 1974, wenige Jahre nach dem entscheidenden ,Wendsguekt*
Werkes: ,Ich finde [...] die Filme, die wir friher gemacht hatfen] hochmitig und
kalt gegenliber den spateren Filmen, die ich viel menschlicher findk, veenn sie
durch die Perfektion kalter sind. Die perfektesten Filme sindSBinke meiner Ansicht
nach, und sie sind trotzdem die menschlichsten, die ich kéfthe.

Die Formulierungen, die Fassbinder in Bezug auf Sirks Filmarar Morbildrolle fur
sein eigenes Filmemachen wahlt — ,die schénsten Filme def; Wl ,perfektesten
Filme" —, weisen bereits auf das Charakteristikum hin, weldiesni den Bann dieser
Filme zieht und seine eigene Regie inspiriert und verwandetftimke filmasthetische
Vollkommenheit.

Wie ich im Detalil in meinem iistudi Germanicerschienenen Aufsatz ,Kérperlichkeit

und Materialitat im literarischen, dramatischen und filmisckiéerk Rainer Werner

199 Vgl. zu dieser Vorbildfunktion u.a. Thomas ElsserRainer Werner Fassbindesowie die Beitrage
im von Brigitte Peucker herausgegebe@ampanion to Rainer Werner Fassbindera. jenen von John
David Rhodes: ,Fassbinder’'s Work. Style, Sirk ante€ Labor”, S. 181-203.

200 Rainer Werner FassbindBassbinder tiber Fassbindes. 293.
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Fassbinders®® dargelegt habe, transportiert Douglas Sirk in der brillianten
filmé&sthetischen Stilisierung seiner Universal-Melodramen 1®&0er Jahre, in ihrer
von Fassbinder bewunderten asthetischen ,Perfektion”, ein unterdgghwell
sozialkritisches Potential.

Durch die repressive Gesellschaftsstruktur der USA der 1950ex Sadwie durch das
restriktive hollywoodsch&tudiosystefi? in doppeltem Sinne zu einer ,Selbstzensur*
seiner Regie gezwungen, bewegt sich der Regisseur in seimeen oberflachlich
betrachtet innerhalb der Genreformel des Melodramas, dessenuBtukel er
reproduziert: Sirks Melodramen sind durch die das Genre kennzeichnende mamechaisc
Weltsicht, die emotionaledouble bindsder melodramatischen Heldinnen und einen
scheinbar affirmativen Hollywood-Illusionismus gekennzeichnet. In baekednder
Weise gelingt es dem Regisseur jedoch zugleich, inAdémetik seiner Filme eine
spezifische, ambivalente Methode zu entwickeln, welche dem ZuscHmu@riiche
und Unstimmigkeiten im perfekt erscheinenden melodramatischen Kasmggsriert —
ohne diese explizit auf Ebene von Narration oder filmischem ®itdomulieren zu
mussen.

Auf diese filmasthetische Methode Bezug nehmend, welche de Bteér expliziten,
demonstrativen Gesellschaftskritik tritt, schreibt Fassbinder emes Aufsatz
~Imitation of Life*: ,Sirk hat gesagt, man kann nicht Filme lUl@was machen, man
kann nur Filme mit etwas machen, mit Menschen, mit Licht, nut®in, mit Spiegeln,
mit Blut, eben mit all diesen wahnsinnigen Sachen, fur die as Iehnt. Sirk hat
aul3erdem gesagt, das Licht und die Einstellung, das ist die Philesolesi
Regisseurs?®

Mit dieser scharfsinnigen Beschreibung einer expressiven Sgrder Dinge“, des
filmischen Settings und dévlise en scenewelche in Sirks Melodramen an die Stelle
eines ideologisierenden, explizierenden Filmemachens (,Filbex etwas machen®)
trete, nimmt Fassbinder zum Entstehungszeitpunkt seines Aufsa®&y {m Ansatz

eine Beobachtung vorweg, deren filmwissenschaftlicher Ausformualerdurch

201 Anne Julia Fett: ,Kdrperlichkeit und Materiéliim literarischen, dramatischen und filmischernrkvVe
Rainer Werner Fassbinders” In: Istituto ItalianoSdudi Germanici (Hrsg.)Studi Germanici 2/2013.
185-214.

202 Vgl. als Standardwerk zur Geschichte und Fonkiiveise des Studiosystems in den USA der 1920er
bis 1940er Jahre: David Bordwell/Janet StaigertiriIhompson:The Classical Hollywood Cinema.
Film Style and Mode of Production to 19@&hichester: Routledge 1985.

203 Rainer Werner FassbindEitme befreien den KopS5. 11.
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Thomas Elsaesser nur ein Jahr spater groRe Aufmerksamkeltwetden wird: In
seinem zu einem Meilenstein der Forschung zum Filmmelodram demenm Aufsatz
.1ales of Sound and Fury: Observations on the Family Melodrama*“ (}9@a2)siert
Elsaesser die bereits von Fassbinder angedeutete Entdeckungijedgssneinsame,
unterschwellig gesellschaftskritische Essenz der furUheersal Studiosgedrehten
~-Familienmelodramen® Sirks im filmasthetischen Ausdruck dedr&rgten Geflhle
ihrer Protagonisten liege. Dem Druck einer repressiven Gesalts welcher diese
Verdrangung authentischer Emotionen bewirke, werde in der Sirkdosgenierung
auf filmasthetischer Ebene in Dekor, Setting und Bildkomposition ueliveit
Ausdruck verliehen. Diese Beobachtung, welche Elsaessemienséufsatz auch auf
die ,Familienmelodramen” anderer Hollywoodregisseure der 1950er Jidertragt,
steht im Kontext der Wiederentdeckung und filmwissenschaftlidheiwvertung des
Genres zu Beginn der 1970er Jahre — in welchem sich auch Fasslergtares
Interesse an Sirk verorten |48%t.

Tatsachlich betonen Elsaesser als Filmwissenschaftler ustifdesr als Filmemacher
und Autor seiner (im anti-intellektualistischen Gestus der ,N&tiviterfassten) Essays
in voneinander abweichenden Worten die gleichen Eigenschaften desclwiligen
sozialkritischen Potentials von Sirks Filmasthetik:

Elsaessers Beschreibung von Sirks filmasthetischer Methodgsaldimation of
dramatic conflict into decor, colour, gesture and composition of framdiallt
unmittelbar in Fassbinders Interpretation von Sirks Regie alsehilenemachen ,mit
Menschen, mit Licht, mit Blumen, mit Spiegeln, mit Blut, eben milt daésen
wahnsinnigen Sachen, fur die es sich lohnt” wider.

204 Tatsachlich erscheint Fassbinders ,Entdeckudef Sirkschen Melodramen im Rahmen der
Munchner Retrospektive in diesem Sinne alles andésezufallig. Erst zwei Jahrzehnte nach ihrem
Erscheinen setzte fir die Regisseure der Hollywdetbdramen der 1950er Jahre — wie Nicholas Ray,
Vicente Minnelli und nicht zuletzt Douglas Sirk e zweite Phase des (vornehmlich europaischen)
Ruhms ein. Statt ihre Filme als minderwertige Mapseduktionen abzutun, begannen Kritiker der
1970er Jahre (wie etwa Thomas Elsaesser) den sfeste, Autor” in ihnen zu erkennen. Fassbinder
reiht sich mit seinem Essay in genau diese Stromaingwas besonders deutlich wird, wenn er Sirks
Filme gegen Ende seiner Analyse einerseits alsseimer Perspektive, ,die schonsten der Welt"
bezeichnet und andererseits auf die ihnen ehemdkrfahrene Ignoranz verweist, auf ihnre Abwertung
als ,Filme, Uber die Leute mit etwa seinem [SirBSldungsniveau in Deutschland héchstens lacheln
wirden.” In:Filme befreien den KopS. 12.

205 Thomas Elsaesser: ,Tales of Sound and Furye®asons on the Family Melodrama.” In; Marcia
Landy (Hrsg.):Imitations of Life. A Reader on Film & Televisiorelddrama Detroit: Wayne State
University Press 1991, S. 68-91. Hier S. 76.
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Nicht allein im Zentrum von Fassbinders ,Imitation of Life*, sondgieichermalien in
jenem von Elsaessers Aufsatz steht eine Selbstaussage @irkBappelbodigkeit*
seiner Regie. Die Aussage, um welche herum Elsaessery Essdassermalien
komponiert ist, erortert die filmpraktische Dimension von Sirks subtil
gesellschaftskritischer Asthetik der ,verdrangten emotionalengiemé. Sie ist auf die
Farbdramaturgie eines der bekanntesten Filme SWsttén on the Wind 1956),
bezogen und lautet: ,Almost throughout the picture | used deep-forasslewhich
have the effect of giving a harshness to the objects and a kind oklkednhard
surface to the colours. | wanted this to bring out the inner violencenirgy of the
characters, which is all inside them and can't break throtfgh”.

Sirk bringt in dieser Passage die visuelle Inszenierung der ,@bjekis filmischen
Settings — die ihnen durch Tiefenscharfe verliehene Harte und opBsitienz — mit
ihrem Ausdruckpotential der ,inneren Gewalt” der Figuren in Zusanitang. Genau
auf diese asthetische Methode bezieht sich Fassbinder, wenn evahngdapidarem
Tonfall Sirks Regie mit den Worten zusammenfasst: ,[M]an kanhtriidme Gber
etwas machen, man kann nur Filme mit etwas machen* — mit deemmgnlich; der
Materialitat des filmischen Settings, auf dessen Oberfldahgewaltsam verdrangten
emotionalen Energien der Protagonisten fir den Zuschauer spurbar werden.

Was in Sirks/Fassbinders/Elsaessers Beschreibungen deutlihistinicht zuletzt die
Notwendigkeit der sorgfaltigen Reflexion und gezielten Auswahtetdmischen Mittel
fur das Gelingen dieser kinematographischen Methode. Erst indem Biek ganze
kreative Energie auf die minuziése, die ,perfekte” Inszenierung rdateriellen
Oberflache der die Figuren umgebenden Objekte verwendet, gelihgh,.edurch diese
Oberflache dennnerlichkeit seiner in einem repressiven gesellschaftlichen Kosmos
gefangenen Figuren Ausdruck zu verleihen.

Bis zu welchem Punkt Fassbinder zum Zeitpunkt der Niedersdiiiies Aufsatzes
.imitation of Life* im Jahr 1971 ein Bewusstsein uUber diesen hodistésthetische
Préazision erfordernden Arbeitsprozess erlangt hat, belegt seine@baaly der Raume
in SirksWritten on the Wind

Und dann wieder das Haus, in dem alles passiert. Beherrschingagton
einer grol3en Treppe. Und Spiegeln. Und immer Blumen. Und Gold. Und Kaélte.

206 Douglas Sirk, zit. nach Elsaesser. Ebd., S. 68.
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Ein Haus, wie man es sich baut mit viel Geld. Ein Haus alitden

Versatzsticken, die man sich anschafft, wenn man Geld hat, undein d&an
sich nicht wohl fiihlen kann. Das ist wie auf dem Oktoberfegtalles bewegt
und bunt ist und du bist einsam wie sie. In diesem Haus, dasd3dBigk sich
hat fUr die Hedleys bauen lassen, da missen die Gefiihle déerstéin Bliten
treiben. Das Licht bei Sirk ist immer so unnaturalistisolh mibglich. Schatten,
wo keine sein durften, helfen Empfindungen plausibel zu machen, disiae
gern fremd halten méchte. [...] Douglas Sirks Filme befreien den ¥opf.

Uber die Beobachtung der mit der ,inneren Gewalt“ der Figuremetadenen
Gegenstande (,Treppe”, ,Spiegel“, ,Blumen®, ,Gold") hinaus, von wetchias
Sirksche Setting ,[b]eherrscht” wird und ,in denen man sich nicht wiigten kann®,

weil sie die eigene Sprachlosigkeit und Gefangenheit in der gesafillichen
Konvention unmittelbar vor Augen fuhren, analysiert Fassbinder in drReseage bis
ins filmasthetische Detail hinein den von Sirk konstruierten asthetischen Kosmos.

Die fur Fassbinders eigene asthetische Nutzbarmachung zentisdagk findet sich
am Ende der Passage, wenn der Autor schliel3lich auf Sirks Tenoteveish die
Lichtsetzung ,immer so unnaturalistisch wie mdglich® zu géstal Genau diese
Betonung desunnaturalistischenEffekts von Sirks Filmasthetik fuhrt Fassbinder
schlie3lich zu dem FazitDouglas Sirks Filme befreien den Kopf*.

Was Fassbinder an Sirks Filmen fasziniert, ist also Akvierung dersubjektiven
Phantasie des Zuschauefg-ilme befreien den Kopf“). Diese Aktivierung wiederum
sient Fassbinder durch eine minuzidos geplante Filmasthetik devgédtr deren
hervorstechende Merkmale ihgsthetische Perfektiosowie der durch diese Perfektion
bedingte,Unnaturalismus” des filmischen Geschehens sind. Sirks Filme sind in ihrer
asthetischen Komposition gewissermaf3en zu schén, um wahr zu seirs I$hgenau
dieses Eigenschaft, welche einen Verfremdungseffekt bewirktcheel bildlich
gesprochenzwischendiesen Filmen und dem Zuschauer steht, diesen vom filmischen
Geschehen entfernt und ihn, ganz im Sinne Fassbinders, zur Inbezugse€zung

~eigenen Wirklichkeit* mit jener des Regisseurs zwingt:

Denken Sie an einen Film wie Sirks WRITTEN ON THE WINDas da auf
der Leinwand passiert, ist nichts, was ich unmittelbar miineme Leben
identifizieren kdénnte — dazu ist es zu rein, zu unwirklich. Alwermir,
zusammen mit meiner eigenen Wirklichkeit, wird es doch zu eanesen

207 Rainer Werner FassbindEitme befreien den KopS§. 17.
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Wirklichkeit. Die einzige Wirklichkeit, auf die es ankomnbefindet sich im
Kopf des Zuschauef&®

Der perspektivische Bruch, die Kontamination widersprichlicher \Babén ist in
Sirks Filmen in diesem Sinne auf filmasthetischer Ebene agtgéls ist die ,perfekte”,
tber- und ,unnaturalistische” filmasthetische Stilisierung, welds® kognitiven
Empirismusdieser Filme (,in mir, zusammen mit meiner eigenen Wirklichkeird
[das Filmgeschehen] doch zu einer neuen Wirklichkeit) erméglicht und bewirkt.

An dieser Stelle wird der Zusammenhang von Fassbinders ureiganémgangszitat
zu diesem Kapitel angedeuteter Definition von ,Realismus” (inm&ieinekognitiven
Empirismu3 und seiner Forderung nach einer Offnung der Publikums fiir die ,schénen
Dinge“ greifbar. Die ,schénen Dinge“, aufgenommen und in Szene geaseitater
maoglichst  ,unnaturalistischen® asthetischen Perfektion - wie gie den
technicolorbunten, minuzidés komponierten Hollywood-Melodramen Sirks anzutreffe
sind — widersprechen zwar der herkdmmlichen Definition eines filmarsgRealismus*
bzw. ,Naturalismus®. Mit der Fassbinderschen Definition eines peffe Realismus®
(als im Zuschauer ausgeldster kritischer Hinterfragung sea@igenen Wirklichkeit®)
sind sie aber nicht nur problemlos vereinbar — sie sind dartiber hoessen
notwendige Grundlage.

In diesem Sinne erlangen Sirks Filme fur Fassbinder den Seates gen Zuschauer
vom Filmgeschehen distanzierend@ilger [die] schon so gemacht sind, dafd sie quasi
wie Schwarzfilm funktioniereral® man sich die Bilder, obwohl Bilder da sind, noch
mal mit einer eigenen Phantasie und mit einer eigenen Emotioan flkann
[Hervorhebung A.J.F.].“ Es ist gerade ihre Schénheit, ihre unwirkpenfekte
filmésthetische Komposition, welche ihnen diesen Status ghodsvarzfilms” verleiht;

sie also zu Bildern macht, welche, ganz wie Literatur es versagektiveinnere
Bilder im Zuschauer provozieren (und sie auf diese Weise dem von derit-dahe
subjektiven Phantasie gepragtgerarischen Rezeptionsmodasnahert).

Uber ihren ,Schwarzfilm“-Charakter hinaus lasst sich schlibRlioch eine weitere,
ebenfalls mit ihrer &sthetischen Perfektion in Verbindung stehergendehaft von
Sirks filmischen ,Bildern* fir Fassbinders filmischen Umgang hiteratur nutzen:

Das im Vorigen beschriebene suggestive Potential von 3ililse en scénedie

208 Rainer Werner FassbindBassbinder Gber Fassbindes. 333.
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verdrangtdnnerlichkeitder Filmfiguren konkret zu machen, sie zu ,verauf3erlichen” (I
used deep-focus lenses [...] to bring out the inner violence, the erfaitgy characters,
which is all inside them and can't break through®), birgt irhsitte Chance einer
innovativen Technik der Literaturverfilmung.

Das Dilemma des Mangels an audiovisuellen Ausdrucksmoglichkeiezarischer
Innerlichkeit auf welches Fassbinder im Laufe seiner Arbeit als Regissnmer
wieder stol3t (etwa wahrend seiner Planung der VerfilimungBeotin Alexanderplatz
zu welcher er feststellt, ,dal® sehr vieles bei Doblin innere Mggotkind® flr welche
es ,Bilder [zu] finden®®® gelte), erscheint mit Hilfe von Sirks filmasthetischem
Verfahren losbar.

In dem Moment zu Beginn der 1970er Jahre, in welchem Fassbinde¥Weadepunkt
seines filmischen Schaffens angekommen — beginnt, Sirks melodrdraatiéerfahren
einer doppelbédigen, ,unnaturalistischen, zur Perfektion stilisiertsthelik fiir sein
eigenes Filmemachen zu adaptieren (,ich prife regelmafig jedeeHting. [...] Jede
Farbe ist genau Uberlegt, jedes Bild vorbereftd).“ erfahrt seine Technik des
filmischen Umgangs mit Literatur dementsprechend eine entscheidende Wandlung
Auf die konkrete filmasthetische Umsetzung der Sirkschen Konzeptioch dur
Fassbinder in seinen Literaturverfilmungen, in Form einer Teckieitremdender
Bilder, die ,wie Schwarzfilm funktionieren‘wird in den Kapiteln 2 und 3 im Detail
einzugehen sein. Zuvor soll an dieser Stelle aber noch eine kurze Einodsmung zu
diesem Punkt entwickelten theoretischen Konzepte Pasolinis und riesgsbin die
aktuelle Debatte um die mentale Reprasentation von Literatunr@miVerhaltnis zu
jener des Films) erfolgen — eine Einordnung, welche insofernaadischlussreich
erscheint, als dass sie den Vorreiterstatus der beiden Autoresg®eg in einer
Diskussion um den genuin literarischen Rezeptionsmodus, um die pfaestalt
literarisch evozierter, innerer Bilder, verdeutlicht.

Wie sich zeigen wird, erscheinen die hauptsachlich in den 1960er und 18F6=n J
verfassten, nach eigener Aussage ,dilettantischen* theoretisé&dmrzeptionen

Pasolinis und Fassbinders zu diesem Gegenstandsbereich ihrer Zeit weit voraus.

209 Rainer Werner FassbindBie Anarchie der Phantasié&. 117.
210 Rainer Werner FassbindBassbinder iGiber Fassbinde®. 334-335.
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1.2.5 Pasolinis und Fassbinders Theorien im Licht aktueller literatur- und

filmwissenschatftlicher sowie neurowissenschaftlicher Forschundezarlsch

evozierten inneren Bildern

Ebenso wie Fassbinder, wie in den vorigen beiden Kapiteln beschrieben, die
Bildsequenzen seiner Literaturverfilmungen mit Hilfe einer fdthétisch perfekten,
unnaturalistischeMise en scénals durch den Zuschauer mit seiner eigenen Phantasie
zu fullende ,Schwarzfilme® konzipiert, gestaltet er auch $jgachein seinen Filmen

als Ausgangspunkt fur subjektive, vom Zuschauer zu entwickelnde Bilder und
Phantasien. So merkt er zu dem von ihm entwickelten filmischen Dialog an:

.[1]jch versuche jetzt, eine Méglichkeit zu finden, in der Sprastteon noch bestimmte
Eigenarten fur Figuren zuzulassen, es auf der anderen Seitaieliteso zu machen,
dass es den Zugang verstellt, sondern dass es die Moglichkeit@émsdaauer erweitert

zu dem, was sie an Bildern und Traumen bekomrfén.*

Auch Pasolini entdeckt seinerseits das Potential der hochst subjekiineartigen
Strome innerer ,Bilder und Trdume* flr seine schriftstellérsérbeit. Inwieweit der
genuinfilmischeRezeptionsmodus dabei in seinen Augen ein Dispositilitéiiarisch
evozierte innere ,Bilder und Trdume* darstellt, verdeutlicht eemuanderem in I
,cinema di poesia®“. So beschreibt er die unldésbare Verschréanktheimetalen
Reprasentationsform  innerer  Bilder einerseits und der Projektiomsfor

kinematographischer Sequenzen andererseits wie folgt:

Si tratta del mondo della memoria e dei sogdgni sforzo ricostruttore della
memoria & un ,seguito di im-segni’, ossia, in modo primordiale, unsesea
cinematografica. [...] E cosi ogni sogno € un seguito di im-segei,hanno
tutte le caratteristiche delle sequenze cinematografioljeadrature di primi
piani, di campi lunghi, di dettagli ecc. eét?*3

Weder Fassbinder noch Pasolini liefern im Rahmen ihrer thadretisReflexionen
jedoch eine erschopfende wissenschaftliche Definition literariscloziexter

211 Rainer Werner Fassbindeassbinder tber Fasshindes. 296.

212 Pier Paolo Pasolini: Il ,cinema di poesiati: Empirismo ereticpS. 168.

213 JE]s handelt sich um die Welt der Erinnerungen wed TraumeJeder Rekonstruktionsversuch der
Erinnerung ist eine ,Folge von Imzeichen’, das tieif3urspriinglichen Sinne eine Filmsequenz. [...] Und
so ist jeder Traum eine Folge von Imzeichen, dike &flerkmale von Filmsequenzen haben:
GroRaufnahmen, Halbtotalen, Details etc. etc." Bemung in: Hans-Klaus Jungheinrich, Peter
Kammerer, Alberto Moravia, Hans Helmut Prinzler, &om SchuttePier Paolo PasoliniS. 51.
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Bildsequenzen — wie bereits die oben zitierten Passagen verdewoitlic welchen beide
zur Beschreibung der Gestalt innerer Bilder auf Analogien zuréikgr(,Bilder und
Traume®, ,mondo della memoria e dei sogni“). Dennoch kommen sie &n ihr
theoretischen Schriften wieder und wieder auf diese zuriick; und msiehevie in den
vorigen Kapiteln erlautert, in spezifischer Weise — in Form derRasolini auf Basis
des literarischen ,libero indiretto” entwickelten ,soggettiizeta indiretta“ bzw. der
von Fassbinder auf Basis von Sirks Filmasthetik entwickelten Tecfenikemdender
Bilder, die ,wie Schwarzfilm funktionieren* fur ihre Filmpraxis nutzbar.

Ein Blick auf die wissenschaftliche Erforschung literarisebzeerter innerer Bilder von
den 1960er Jahre bis heute offenbart, dass selbst heutzutage, imerZeltal
aufblihenden Neurowissenschaften in ihren immer umfassenderen lopkkattr
benachbarte Disziplinen (wie etwa Philosophie und Literaturwiskaftst* eine
umfassende wissenschaftliche Beschreibung der mentalen Repréasentks
Leseprozesses von Literatur nach wie vor aussteht.

Wie Ellen J. Esrock irThe Reader's Eye: Visual Imaging as Reader Resfnse
treffend beschreibt, behinderte fir mehrere Jahrzehnte insbesaleteeriropaische
Strukturalismus in seiner linguistischen Schwerpunktsetzung dieergetfende
Beschéftigung mit dem Wesen und der Gestalt innerer, lgtehagvozierter Bilder in
den Geisteswissenschaften:

Under the influence of European structuralism [...] scholarsittkdreason to
discuss readerly imaging because their focus was on the tingrosstruction

of the text — on the sound of words, inscribed as phonetic patternan dnelir
meanings, identified as complex verbal networks. To the extenatheader

was implied, it was an ideal reader who formed isomorphic mental correlates of
these properties?

214 Vgl. zu diesem Phanomen etwa Michelle Ty: ,@a €ognitive Turn in Literary Studies"”. In: Qui
parle. Critical Humanities and Social Sciences:.\18, 2010, S. 205-219. Ty gibt einen Uberblickribe
aktuelle Positionen, Ansadtze und Publikationen urabt nach den Mdoglichkeiten, welche der
Neuroscientific Turn der Literaturwissenschatft litsreréffnet — oder potentiell erd6ffnen kénnte: grh
claim of a growing population of scholars workirtgtze juncture of the humanities and cognitive &sid
is that science — specifically the science of tterb— is now poised to respond afresh to centraterns
of human life usually reserved for the liberal adsnsciousness, language, art, morality, lovebd(ES.
206).

215 Ellen J. EsrockThe Reader’s Eye. Visual Imaging as Reader Resp&mdtmore: John Hopkins
University Press 1994.

216 Ebd., S. 1-2.
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Die Aul3enseiterposition, die Pasolini (wie bereits in Kapi2langedeutet) durch die
Affinitdt seiner Theorien zu literarisch evozierten, getrtamoder erinnerten inneren
Bildsequenzen (und einem mit diesen agierenden poetisch-onirigGheh sowie
durch seine Konzeption des Filmemachers als einem ,Schopferti@m Reservoir
innerer  Bildef'” einnimmt, wird insofern nicht zuletzt aufgrund des
Erscheinungszeitpunkte®n Il ,cinema di poesia“ zur Blutezeit des Strukturalismus
verstandlich.

Nicht zufallig tauchen etwa in der scharfen Kritik, welche i€flan Metz in seinem
1968 erschienenen Essay ,, The Modern Cinema and Narrativity [Eenaimoderne et

la narrativité]**®

an Il ,cinema di poesia®“ vornimmt, in erster Linie strukturidish
motivierte Argumente auf: Pasolinis Unterscheidungsmodell zwisclegnem
»Prosakino” und einem innovativen ,Cinema di poesia“ sei, so Metz,calhsifragile.
For the concepts of ,prose’ and ,poetry* are too linked to the userbll language to
be easily carried over to the cinenfa’”

Auch Fassbinders Entwurf einer innovativen Technik der Literatulwmenig auf Basis
von Bildern, welchewie Schwarzfilm"“ oder ebenwie Literaturfunktionieren, indem
sie dieindividuelle, subjektiv®hantasie eines jeden Rezipienten in immer neuer Weise
anregen, scheint mit einer strukturalistischen Perspektive kadmklang zu bringen
zu sein. So liest sich Fassbinders Uberzeugung, dass ,jedarjedss Buch mit seiner
eigenen Wirklichkeit liest und somit jedes Buch soviel verschiedenetdien und
Bilder provoziert, wie es Leser hat* (vgl. Kapitel 1.2.3) als utettiares Gegenmodell
zur strukturalistischen Konzeption einéberindividuellen ,idealen Rezipienten“ als
Entschlussler einer prazise vorgegebenen Botschaft (,an idadérravho formed
isomorphic mental correlates of [certain] properties.”).

Je unvereinbarer Pasolinis und Fassbinders theoretische Konzeptioneseim dinne

mit der Perspektive zahlreicher strukturalistisch orientiértezoretiker ihrer Zeit (wie

217 Vqgl. hierzu u.a. Pasolinis bereits in Kapité.2 zitierte Aussage zum Arbeitsprozess des Rewiss
(Empirismo ereticpS. 170): ,Infatti [...] egli deve prendere dal cdisi-segno, renderlo possibile, e
presupporlo come sistema in un dizionario deglisegni significativi (mimica, ambiente, sogno,
memoria)“. [, Tatsachlich muf er [...] aus dem Chaos kazeichen nehmen, es mdglich machen und es
als in einem Worterbuch der signifikanten Imzeicligtimik, Umwelt, Traum Erinnerung) registriertes
voraussetzen®. Ubersetzung in: Hans-Klaus JungickiniPeter Kammerer, Alberto Moravia, Hans
Helmut Prinzler, Wolfram Schtt@ier Paolo PasoliniS. 52-53]. (Vgl. FuRnoten 135/136).

218 Der Aufsatz wurde erstmals 1968 als Teil vontaMdEssais sur la signification au cinéma
veroffentlicht. Christian Metz: ,The Modern Cinenaad Narrativity” In: John Orr (Hrsg.Postwar
Cinema and ModernityNew York: New York University Press 2001, S. %l-6

219 Ebd., S. 55.
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Christian Metz, Umberto Eco u.a.) erscheinen, desto mehr néhegmiclsiéen ihrem
Fokus auf den individuellen Leser/Zuschauer als Subjekt, seine uréggnéion und
Phantasie, spezifischen Konzepten und Forderungen an, welche ard&sigiktuellen
Neuroscientific Turrder Geisteswissenschaften im Allgemeinen, und der Litenatak-
Filmwissenschaft im Besonderéf diskutiert werden.

Forschungsdisziplinen wie deReader Response The&y oder den Cognitive
Poetics’?®> welche sich seit den 1970er resp. 1990er Jahren unter dem Dach der
Literaturwissenschaften etabliert haben, stehen auf Seitenlawvi$senschaft die an
Bedeutung gewinnendeCognitive Film Theors”® sowie die Theorien des
kinematographischeBmbodimerft* gegentiber.

All diese Stromungen erscheinen durch ihre Schwerpunktsetzung atfed@ienten
von Literatur und Film und seirterfahrungeines Werkes verbunden. Tatsachlich zeigt
hierbei etwa die zunehmende Anwendung von KonzepteRe®ier Response Theory
auf die Analysdilmischer Rezeption, inwieweit kognitive Ansatze der Literatur- und

220 Vgl. zu einem globaleren Panorama der ,Neuessifizierung” der Geisteswissenschaften: Melissa
M. Littlefield/Jenell M. Johnson (Hrsg.The Neuroscientific Turn. Transdisciplinarity inetige of the
Brain. Ann Arbor: The University of Michigan Press 20¥s Beispiel einer kognitiven Studie in der
Literaturwissenschaft, u.a.: Stanislas Dehaéteading in the Brain. The Science and Evolutiora of
Human InventionNew York: Viking 2009. Zum Paradigma einer ,kaiwven“ Filmwissenschaft, u.a.:
Thomas Elsaesser/Malte Hageneilm Theory. An Introduction through the SenseSpencer Shaw:
Film Consciousness. From Phenomenology to Delelefierson NC: McFarland 2008.

221 Fir einen Uberblick tiber grundlegende Konzejste Forschungsansatzes vgl. Jane P. Tompkins
(Hrsg.): Reader-Response Criticism. From Formalism to PasteBiralism Baltimore: John Hopkins
University Press 1980.

222 Vgl. zu diesem Ansatz insbesondere die Arbdietier StockwellsTexture. A cognitive aesthetics of
reading Edinburgh: Edinburgh University Press 2009 sowWlegnitive Poetics. An Introduction
Abingdon: Routledge 2002. Mehr als die Parallelem 2/orlauferdisziplin® desReader-Response
Criticism betont Stockwell in seinem Einfihrungsba@adgnitive Poeticszum einen die Nahe der
Disziplin zur kognitiven Linguistik (,The foundati® of cognitive poetics obviously lie most diredtly
cognitive linguistics and cognitive psychology*, &pS. 4); zum anderen ihren Rickgriff auf Kategori
der klassischen Rhetorik — und deren Aufladungeimier kognitiven Dimension: ,Cognitive poetics is
still relatively new as a discipline, though it neskclear reconnections back to much older forms of
analysis such as classical rhetoric. [...] [T]he giloe combines the classical scholarly trivium of
rhetoric, grammar and logic. [...] [Hlowever, [...] theajor consequence of taking ‘the cognitive turn’
seriously involves a radical re-evaluation of hde terms. Choice of words, forms of textual stmes,
and patterns of reasoning are all three intimatetgr-related to each other when viewed through a
science of cognition.” (Ebd., S. 8).

223 Vgl. das entsprechende Uberblickskapitel zwgj@tive Film Theory” in Gregory Curriegirts and
Minds New York: Oxford University Press 2004, S. 15217

224 Vgl. als Vertreter von Anséatzen dembodimentTorben Grodal:Embodies Visions. Evolution,
Emotion, Culture, and FilmOxford: Oxford University Press 2009 sowie Vivi&obchack:Carnal
Thoughts. Embodiment and Moving Image Cultierkeley: University of California Press 2004.&wi
im folgenden Kapitel zu erlautern sein wird, besdbir Sobchack hierin ihr Interesse an einer
.Korperlichen” Filmerfahrung, welche ihrer Ansichach in der Filmtheorie bis zur Jahrtausendwende
vernachlassigt worden ist.
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Filmwissenschaft flir eine neue Dimension der Intermedidbt&chung als
aussichtsreich erscheinen, welche, statt die Grenzen beidernMediekussieren, ihr
Augenmerk auf Gemeinsamkeiten in deentalen Reprasentation von Literatur und
Film legt?*® Auf eben diese Gemeinsamkeiten in Gastaltdes Rezeptionsprozesses
bezieht sich etwa Sabine Gross, wenn sie in ,Reading Time +[freade, Film%*° zur
Rezeption von Literatur, Bild und Film feststellt: ,In the finabdysis, the dichotomies
between iconic and symbolic signs, and between space and tintergelg dissolved
by the eye and mind of the beholdé&f’™

Genau diese Auflosung medialer Grenzen und Gegensat@eish desRezipienten-
die formal ahnlichenentale Reprasentationsfowon Literatur und Film in der Gestalt
innerer Bildsequenzen — hat bereits Pasolini nicht nur erkannt, sondébedhmaus
in analoger Weise auf den Entstehungsprozess von Literatur undnkil@eist des
Produzenteriibertragen: ,Si... i mezzi sono diversi...ma ...no, no, no! E la stessiaco
la stessa identica cosa; cioe, per me non c'e differenzarraginare una storia come
film e immaginare una storia come romanzo scritto; non rieddonemaginare il film
come applicazione di un’altra espressione su una cosa ragditta”.

Statt auf das vollendete Werk als ,cosa raggiunta” legt Pasolseiner theoretischen
Konzeption den Fokus also auf dessen prozesshafte Darstellungsf@ewmsstsein,
der Phantasie des Rezipienten/Produzenten. Hierin geht er rshirkbes konform,
dessen in Kapitel 1.2.3 beschriebene Rezeptionstheorie sich mit segeaen Worten
in der Erkenntnis zusammenfassen lasst: ,Der Zuschauer esitl@h an dem Film
genauso beteiligt wie wir. [...] Der Zuschauer ist derjenige, dien Film fertig
macht.?*

Mit dieser Orientierung bewegen sich Pasolini und Fassbinder — ebeasdiev

Theoretiker der heutigen, kognitiv orientierten Stromungen in Literature

225 Vgl. etwa Vincent PiturroThe Audience and the Film. A Reader-Response Asabfsitalian
Neorealism University of Colorado at Boulder: UMI Dissertats Publishing 2008.

226 Sabine Gross: ,Reading Time — Text, Image, Film Time & Society: Vol. 1, 1992, S. 207-222.

227 Ebd., S. 219.

228 ,Ja... die Medien sind verschieden... aber... neim,mein! Es ist dieselbe Sache! Es ist genau
dieselbe Sache; das heif3t, fir mich gibt es keliaterschied zwischen der Vorstellung einer Gesdahich
als Film und der Vorstellung einer Geschichte ascyriebener Roman; es gelingt mir nicht, mir den
Film als Anwendung eines anderen Ausdrucksmediunms edne vollendete Sache vorzustellen®.
[Ubersetzung A.J.F.]. Pier Paolo Pasolfér il cinema S. 2829.

229 Rainer Werner FassbindBassbinder tiber Fassbinde®. 597.
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Filmwissenschaft — naturgemald an der Schnittstelle von Geistes- und
Naturwissenschaften; von Literatur- bzw. Filmwissenschaft und Neuenwegsisaften.

Zum einen aufgrund dieser interdisziplinaren Situiertheit, zum anderfgnund ihres
zwangslaufig subjektiven und immer bis zu einem gewissen Grade dpekula
Charakters scheidet die Frage nach der gen&iestalt literarisch (und filmisch)
evozierter Bilder noch heute die Gemdter und lasst sich atsaaitdere als beantwortet
bezeichnen:

Den Verfechtern striktleskriptionistischer Anséatz@ Reader Response Theamnd
Neurowissenschaftefi® welche auf dem linguistischen Charakter innerer Bilder
beharren, stehen die Anhangeiktorialistischer AnsatZ8’ gegeniiber, welche den
bildhaften Charakter dieser mentalen Reprasentationen betonen (g&gefations that
underlie the experience of mental imagery [...] serve to depict, describe
objects.“)?*

Wie aus den vorigen Kapiteln unschwer zu folgern ist, lassen sisblifita und
Fassbinders Theorien eher diegektorialistischen Schule zurechnen — was nicht
zuletzt ihre zu Anfang dieses Kapitels zitierte Analogsetzitegatisch evozierter
innerer Bilder mit jenen des Films, des Traumes und der Erinnerung belegt.
Wiewohl beide Autoren/Regisseure fir ihre Beschreibungen inndléseBuenzen
freilich Uber keine naturwissenschaftlich-experimentelle Bagsfligen, scheinen
aktuelle neuropsychologische Studien zur mentalen Reprasentation Bitgee ihnen
in der Annahme ihres bild- bzw. ,filmhaften® (und nicht nach linguisten Prinzipien
funktionierenden, abstrakten) Charakters Recht zu geben:

Die Aktivitdt des gemeinhin mit der visuellen Wahrnehmung asdemigorimaren

visuellen Cortex auch wahrend der rementalenEvokation innerer Bildsequenzen

230 Der prominentester Vertreter eines deskripgtisthen Ansatzes ist der Philosoph und
Neurowissenschaftler Zenon W. Pylyshyn. Vgl. etwins Argumentation in: ,Return of the Mental
Image. Are there really Pictures in the Brain?" Tmends in Cognitive Sciences: Vol. 7, 2003, S.-113
118.

231 Insbesondere Stephen M. Kosslyn wird mit eipédorialistischen Ansatz in Verbindung gebracht.
Vgl. u.a. Stephen Kosslyn/William L. Thompson/Giar@anis: The Case for Mental Imagerpxford:
Oxford University Press 2010.

232 Stephen Kosslyn: ,Mental Images and the Brdim“Cognitive Neuropsychology: Vol. 22, 2005, S.
333-347. Hier S. 333. In den Geisteswissenschdfédoen Studien zur Visualitat, welche mit Kosslyns
Pramissen konform gehen, in den vergangen Jahr&ekebtheit gewonnen: Vgl. etwa Sandra Poppe:
Visualitat in Literatur und Film. Eine medienkomptistische Untersuchung moderner Erzahltexte und
ihrer Verfilmungen Goéttingen: Vandenhoeck & Ruprecht 2007.
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konnte in den vergangenen Jahren durch zahlreiche Studien nachgewiesert tver
und l&sst sich als wichtiges Indiz fur deren ,Bildhaftigkeitti@s: ,[T]he bulk of the
evidence supports the claim that visual mental imagery not only drawsany of the
same mechanisms used in visual perception, but also that topogrgpbrgainised
early visual areas play a functional role in some types of imag&ry.*

Was jedoch an Pasolinis und Fassbinders Intuitionen zu diesem Gegesbsteich
noch viel mehr verblufft, ist ihre bis ins Detail korrekte Vorwdgna aktueller
Erkenntnisse zur prazisémtstehungund Zusammensetzungnerer Bildsequenzen im
Bewusstsein des Lesenden. Fassbinders Beobachtung, dass ,jedgedes Buch mit
seiner eigenen Wirklichkeit liest und somit jedes Buch sovielchie@dene Phantasien
und Bilder provoziert, wie es Leser hat* (vgl. Kap. 1.2.3) wird durchndiderweile
naher (wenn auch alles andere als erschopfend) erforschte fakiaeartetheit
literarisch evozierter innerer Bilder bestatigt: Die Besteile, aus welchen sich diese
Bilder im Geist des Lesenden zusammensetzen, entstammen néatsiéethlich seiner
.eigenen Wirklichkeit* — oder genauer gesagt: Den in seinengitaitgedéachtnis als
Erinnerungen gespeicherten individuellen und subjektiven Erfahrungen. Elsam die
subjektive ,Input” unterscheidet sie grundlegend von realen visuelleeRienzen, wie

Michael Burke es auf den Punkt bringt:

[T]he two forms of imagery, real and mental, are similahat they make use
of the visual cortex. The great dissimilarity, of courseh&t the one largely
relies on direct stimuli from the outside world whereas dlteer depends
mainly on mind-based input. The latter must come from long-termamem
These must be episodes that were first experienced as vigud] perhaps
many years earliér>

Bemerkenswerter Weise findet sich in Pasolinis Aussagen zueitAdm seiner
Literaturverfilmung Edipo Reeine Passage, welche digentale Reprasentation der
Literaturvorlagein seinem Bewusstsein dleserexakt in der von Burke analysierten

Weise beschreibt: Als einen literarisch angeregten Prozess kdeativen

233 Vgl. D. Le Bihan u.a.: ,Activation of human prary visual cortex during visual recall: A magnetic
resonance imaging study”. In: PNAS: Vol. 90, 1993, 11802-11805. / Stephen M. Kosslyn u.a.:
»Topographical Representations of Mental ImageBrimary Visual Cortex”. In: Nature, Nr. 378, 1995,
S. 496-498. Sowie Ders./William L. Thompson: ,Whisnearly visual cortex activated during visual
mental imagery?” In: Psychological Bulletin. VoR9, 2003, S. 723-746.

234 Stephen Kosslyn: ,Mental Images and the Bra#n‘'342.

235 Michael BurkeLiterary Reading, Cognition and Emotion. An Explima of the Oceanic MindNew
York: Routledge 2011, S. 59.
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Zusammensetzung subjektiver innerer Bilder, welche dem ,mind-based seoer
Erinnerung, seines Langzeitgedachtnisses entstammen. Wad_esalsund Regisseur

in die Literaturverfilmungzu tGbertragen sucht, ist nichts anderes als genau diese zuvor
in seiner schopferischen Imagination erfolgte Neuzusammensetizmoly die Edipo-

LektUre in ihm angeregter subjektiver Erinnerungsbilder

Le prime immagini [del flmEdipo Ré che si vedono [...] [sJono dei ricordi
,analogici‘, piuttosto che precisi. Per esempio, mi ricordavo saéici, e la
scenggiatura parla di salici: ho dovuto rimpiazzarli con i piogpianto al
prato (ma un prato € piu astratto, piu geometrico), corrisponde piarasate
al prato dove mi portava mia madre a passeggio quando ero bambingof..]
si € mai vista un’infanzia raccontata in modo cosi totale a$ih pochi piani
[...] per me, li c'& uno dei momenti piu riusciti del fAff.

Die Lektire vonEdipo Reevoziert in Pasolinis Imagination Erinnerungsbilder seiner
Kindheit, fir die er als verfilmender Regisseur nach Entsprechurigerordi
analogici®) sucht — um diese schlief3lich im Film audiovisuell zu veraul3erlichen.
Durch genau diesen Prozess der Veraul3erlichung wird die Einganegsze/onEdipo
Rezu einer spiegelbildlichen Abbildung seines subjektiven Bewusstalsihgserder
Literaturvorlage. Die Pappeln und die weite grine Wiese, welchefatdgen Film
schlie3lich er6ffnen werden, haben rein &uf3erlich betrachtet nidhimiieden im
Sophokles’ Drama beschriebenen Orten gemein. Stattdessen verkdepdien@rte der
Erinnerung, welche di&dipo-Lektire in einer kaum rational nachvollziehbaren und
hdchst subjektiven Weise in Pasolini wachgerufen hat; jene Orte, lahewasolini
sich (aus dem Bewusstsein schwer zugénglichen Motiven) wéahrendektird. im
Geiste begeben hat — und von welchen Burke in Ubereinstimmung sotirfPaind im
Ruckgriff auf die Phanomenologie Gaston Bachelards betont, dasshelses ihnen

allzu oft um ,familiar childhood location&*” handele.

236 ,Bei den ersten Bildern [des Filigslipo Ré&, die man sieht, handelt es sich eher um ,anal@igaim
préazise Erinnerungen. Zum Beispiel erinnerte iclthman Weiden, und das Drehbuch spricht von
Weiden: Ich musste sie durch Pappeln ersetzen. di¢a%Viese angeht (aber eine Wiese ist abstrakter,
geometrischer), so entspricht sie ungleich gengaresr Wiese, auf der meine Mutter mich spazieren
fuhrte, als ich Kind war. Niemals hat man eine @radt alles umschlieBender Weise und in so wenigen
Einstellungen erzahlte Kindheit gesehen, fur mithdias einer der gelungensten Momente des Films.“
[Ubersetzung A.J.F.]. Pier Paolo Pasoligr il cinemaS. 2927.

237 Michael Burkel iterary Reading, Cognition and Emotion. An Expliya of the Oceanic MindS.

69.
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Tatsachlich liest sich Gaston Bachelards in selReétique de la réveri€1960)
entwickelte Konzeption des Leseprozesses von Literatur alslevdieveckung von
mentalen Reprasentationen der Kindheit (welche Burke anhand deatieiitStudie,
deren Auswertung er ibiterary Reading, Cognition and Emotidr@schreibt, Uberprift

und bestatigt findetf® wie eine verallgemeinernde Beschreibung des Prozesses,
welchen Pasolini an sich selbst bei &elipoLektire beobachtet: Der Leseprozess, so

Bachelard, versetze den Leser in einen

état de neuve enfance [...] qui va plus loin que les souvenirs deaerdance,
comme si le poéte nous faisait continuer, achever une enfanne giest pas

bien accomplie, qui pourtant était nétre et que sans doute, en bieprdes,

nous avons souvent révée. Les documents poétiques [...] nous rendent a cet
onirisme naturel, originel, qui n'a pas de préalable, I'onirisnéame de nos
réveries d’enfancé?’

Es erscheint nicht nur als mdglich, sondern aufgrund seiner beeindduskdgassenden
Kenntnis der européaischen Dichter und Denker der 1960er Jahre sogar als
wahrscheinlich, dass Pasolini mit der Philosophie Bachelards ligemeinen und
mdglicherweise auch mit seinoétique de la réveri€l960) vertraut gewesen ist.

In gewisser Weise findet Pasolini in dem franzdsischen Philosopaen,apnlich wie

in Fassbinder, einen mit ihm in der kognitiven Orientierung seiffgeorien zu
literarisch evozierten Bildern Ubereinstimmenden ZeitgenossesemléAktualitat und
Vorreiterrolle jedoch — ganz im Gegensatz zu jener seinenerg Theorien und der
Theorien Fassbinders — von heutigen Vertretern Meuroaesthetié8® durchaus

anerkannt werdeff*

238 Ebd.

239 ,Zustand neuerschaffener Kindheit, welcher ierErinnerungen unserer Kindheit hinausgeht, als
ob der Dichter uns eine Kindheit fortsetzen undchliis3en lieRe, die nicht eigentlich vollendet weyrd
die aber dennoch unsere ist und die wir ohne ZWweaifeahlreichen Wiederholungen haufig getraumt
haben. Die poetischen Dokumente geben uns diestimicizen, urspringlichen Traumzustand anheim,
der keine Vorbedingung hat, eben dem Traumzustarskrar Kindheitstraumereien.” [Ubersetzung
A.J.F.]. In: Gaston Bachelartla poétique de la réveri€aris: PUF 1960, S. 90.

240 Den Uberbegriff deleuroaestheticdefiniert Suzanne Nalbantian allgemein als ,stutithe neural
bases for the contemplation and creation of a vadr&rt.” In: Ders.: ,Neuroaesthetics: Neuroscigantif
Theory and lllustration from the Arts”. In: Intesttiplinary Science Reviews: Vol. 33, 2008, S. 357.

241 So werden Bachelards Theorien nicht allein iichislel Burkes Studie als fruchtbarer Vorlaufer
aktueller kognitiver Forschungsansatze zur (liiscdren) Vorstellungskraft beschrieben; auch das von
Shaun Gallagher und Daniel Schmicking herausgegebandbook of Phenomenology and Cognitive
Science(Dordrecht: Springer 2010) teilt ihm diese Rolle und betont dabei neben der kreativen die
zugleich von Bachelard betonte ethische Komponel#e menschlichen ,Imagination“: ,Bachelard
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Nicht nur in seiner Konzeption eines im Leser evozierten ,OniriSmweicher von
Orten und Bildern der Kindheit animiert wird, steht Bachelard sowakblini als auch
heutigen kognitiven Forschungsansatzen nahe; dariber hinaus verbindethihtieauc
Betonung der Doppelnatur literarischer Erfahrung zwischen konzeptédlstraktion
und imaginierter Bildlichkeit, zwischen Kognition und Emotion, Ideologied
Sinnlichkeit, mit diesen Theorien:

Ainsi, images et concepts se forment a ces deux pbles opposéstidae
psychique que sont l'imagination et la raison. Joue entre eux unsetéola
d’exclusion. [...] Trop tard jai compris le travail alterné desages et des
concepts, deux bonnes consciences (qui seraient celle du pleietjoeite qui
accepte le coté nocturne de I'anfé?).

Wie in Kapitel 1.2.3 im Detail beschrieben, fasziniert Fassbimgggrau diese von
Bachelard prazisiertddoppelnatur des literarischen Rezeptionsprozesses in einem
solchen Male, dass er sie fur das audiovisuelle Medium zu adapsacht. Der
Rezeptionsmodus seiner Filme erweist sich in dem Sinne #dsaglsch® (,Ich will,
dass man diesen Film liest*), als dass er stets Ambivalenzvon Kognition und

Emotion, von Reflexion und aktiver, geflihlsbehafteter Phantasie aufrechterhéalt

Ich bin dafir, dass der Zuschauer im Kino oder im Fernsehen dtigdidkeit
hat, bei sich selber Uber die Figur@efihle und Dinge zu aktiviereaber
trotzdem in der Struktur der Sache selber die Mdglichkeit Reflexion
gegeben ist, also dass die Inszenierung so ist, dass sie einemdAbsid
dariiber eine Reflexion méglich macht [Hervorhebungen AF¥.].

Die Beobachtung, dass literarisch ,im Kopf des Zuschatférstozierte Bilder das
zentrale Bindeglied zwischen Reflexion und gefuhlsbehafteter Phardasstellen —
welche sowohl Fassbinders als auch Pasolinis Theorien zugruntle- liegnulieren

Pierre Ouellet und Larry Marks in ihrem Aufsatz ,The I's ERerception and Mental

combines an interest in the creative potential wigination with an ethical and metaphysical
committment to imagination as a priciple of freedand transcendence” (Ebd., S. 142).

242 ,Auf diese Weise formen sich Bilder und Konzepin diesen zwei entgegengesetzen Polen der
psychischen Aktivitat, welche die Phantasie und\@enstand sind. Zwischen ihnen waltet eine Polarita
gegenseitiger AusschlieBung. Zu spat habe ich dashselnde Wirken der Bilder und Konzepte
verstanden, zwei gute Gewissen (namlich jenes dhlishten Tages und jenes, welches die nachtliche
Seite der Seele annimmt).” [Ubersetzung A.J.R:]Qaston Bachelarda poétique de la réverié. 47.

243 Rainer Werner FassbindBassbinder tiber Fassbinde®. 296.

244 Ebd., S. 209.
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Imagery in Literature®® schlieRlich als zentrale Erkenntmisitgendssischetognitiver

Semiotik:

Neither pure art nor mere knowledge, literature is ideaslored with affects,
knowledge mixed with sensations; in short, igEstemémarried toesthesis
without any possible divorce between concept and percept, doiteétter or
for worse in what we could call, following the lead of the cogeitiv
psychologists, a mental image — a kind of percept elevatdtbtoank of the
concept, or better yet, a concept anchored into the ground of the gé&tcept.

Ouellets und Marks zeitgendssische Definition des inneren, meriBdes als ,a
concept anchored into the ground of the percept* betont genau jene Eigemsdesf
literarisch evozierten Bildes, welche dieses fir Pasolini urssifiader zu einem
einzigartigen kunstlerischen Ausdrucksmittel machen:

Kdrperlich-sinnliche Erfahrung (,percept®) und kritische Reflex{geoncept) gehen
in ihm eine untrennbare Verbindung ein. Die einander entgegen gesetzéenoRol
Kdrper und Geist erscheinen in ihm vereinigt. Und es ist genau Wi@sgnigung,
welche das innere, mentale Bild als ein genuines Vehikel jeggstiven Empirismus
jener zugleichkognitiven und sinnlichen Erfahrung psychologischer Diversitaten —
qualifiziert, welche den zentralen Schnittpunkt von Pasolinis und FRassbi
(Rezeptions-)Theorien bildet.

Das praktische Wirken genau diegegnitiven Empirismyswelcher laut Pasolinis und
Fassbinders Definition allein in einem ntiterarischen Stilmitteln (der ,soggettiva

libera indiretta®*’

resp. der Methode des ,Schwarzfiims®) verfahrenden Filmsiedl
werden kann, wird in den Kapiteln 2 und 3 anhand emblematischer Filmseqguenze
analysieren sein.

Zuvor soll abschlieBend jedoch noch der zweite Pol der sinnlich-kognitiven

.Doppelnatur” literarisch evozierter Bilder in den Fokus rticken: Der PoKdgsers

245 Pierre Ouellet/Larry Marks: ,The I's Eye: Pgrten and Mental Imagery in Literature”. In:
SubStance. Special Issue: Epistémocritique: V&I1893, S. 64-73. Hier S. 65.

246 Ebd., S. 65.

247 Bemerkenswerterweise findet auch Pasolinis Kitnation auf den literarischen (und schlieRlich
kinematographischen) ,discorso libero indirettoheiunmittelbare Entsprechung in aktuellen, kognitiv
orientierten Ansatzen der Literaturwissenschaft.eBtileckt Blakey Vermeule in ihrer originellen und
ausfuhrlichen Studigvhy Do We Care about Literary Character@altimore: John Hopkins University
Press 2010) den ,libero indiretto” resp. ,free matdit discourse” ganz wie Pasolini als ein Stilnhitte
welches in der Lage ist, die individuelle kognitivdtivitat sowie die Empathie des Zuschauers in
einzigartiger Weise anzuregen: ,Free indirect disse is one of the major literary techniques thatens
use to put pressure on our mind-reading capaci(Ebd., S.72-73).
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Ouellet und Marks weisen explizit auf das Wechselverhaltnis hingche® ihrer
Rezeptionstheorie gemafl zwischen dem Korper des Autors/Lesers und dem
literarischen Text besteht, wenn sie feststellen: ,In reagling writing a text, we are in
what we perceive, just as the world is in what we choose tesenqt to ourselves*®

Wie zu zeigen sein wird, stellt in Pasolinis und Fassbinderseti@dren Texten nicht
allein die geistige, sondern in gleichem MalRe auch kdeperlich-sinnliche
Einverleibung eines Textes durch den Leser — und, ganz in diesem, Siene
gegenseitige physische Durchdringung von Literaturvorlage und Auser/LgIn
reading or in writing a text, we are in what we perceive®) — ein Leitmotiv dar

Der Frage, welche Rolle deforper des Autors/Regisseurs einerseits — und des
Lesers/Zuschauers andererseits — hierbei in der Adaptionsthbertr genau
einnimmt, wird im néachsten, abschlieRenden Kapitel des TheorieteerdArbeit
nachzugehen sein. Wie zu zeigen sein wird, weist bemerkenswerisg Weht allein

die im Vorigen behandelteognitive sondern gleichermal3en auch die im Folgenden zu
fokussierendg@hanomenologisch@rientierung von Pasolinis und Fassbinders Theorien

eine verbluffende Néhe zu aktuellen Forschungsansatzen auf.

248 Pierre Ouellet/Larry Marks: ,The I's Eye: Pgrtien and Mental Imagery in Literature”, S. 64-65.
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1.2.6 Das Leitmotiv dgkorperlichkeitin Pasolinis und Fassbinders Adaptionstheorie:

Der Leseprozess als kannibalistische Einverleibung und Verinnerlichung

In der ,Nota del traduttore” beschreibt Pasolini seinen Arbatgss an der
Ubersetzung von Aischylos’ Orestie, welche ihn zu seinem FilgeSppunti per
un’Orestiade Africangd1968/1969) inspirieren wird, mit den Worten:

Allora non mi é restato altro che seguire il mio profondo, avido,ceoistinto,
contro il quale, come il solito, stavo cominciando [...] a combattdre.] Mi
sono gettato sul testo, a divorarlo come una belva, in pacenensad osso,
uno stupendo osso carico di carne magra, stretto tra le zampegeggprt,
contro un infimo campo visive?

Das ausdrucksstarke Bild des Leseprozesses, welches der Autesen Bleschreibung
evoziert — ein Bild der gewaltsamen, von mafiloser Gier und Leidengehaébenen
Einverleibung des zu Uubersetzenden Textes — verdeutlicht in beeindruckend
anschaulicher Weise dikdrperliche Komponente, welche dem Ubersetzungs- und
Adaptionsprozess in Pasolinis Perspektive innewohnt. Von einem unkontrodigrbar
animalischen Instinkt gelenkt stiirzt sich der Leser/Ubersetdatfem Text als ,Beute®,

um diesen zu verschlingen; ihn zunachst eifersiichtig zu umklammerihmngich
endlich korperlich anzueignen.

Das Wortfeld, welches in der zitierten Passage die unbandijerie Begierde nach
korperlicher Einverleibung des Textes greifbar werden lasstidg, vorace istinto*,
.divorarlo come una belva®), findet sich bis ins sprachliche Detail in einer
Beschreibung wieder, welche Fassbinder vom Leseprozess der r seine
Fernsehverfilmung® zugrunde liegenden LiteraturvorlaBerlin Alexanderplatgibt:

Warum auch immer, ganz gewil3 aber zu meinem eigenen Glick, Habe ic
weitergelesen, gelesen plotzlich, da? mans kaum noch lesennnefinge,

249 ,Es ist mir also nichts anderes ubrig geblielzd® meinem innigen, gierigen, gefraRigen Instinkt
folgen, gegen welchen ich wie Ublich anzukampfegalna — Ich habe mich auf den Text gestirzt, um ihn
wie ein wildes Raubtier zu verschlingen, in Friedéim Hund Gber dem Knochen, einem wundervollen,
mit magerem Fleisch beladenen Knochen, zwischerPétien geklemmt, um ihn zu beschitzen vor
einem niedrigen Sichtfeld.” [Ubersetzung A.J.F.erPPaolo Pasolini: ,Nota del traduttore”. Zit. hac
Giuseppe Panell@®ier Paolo Pasolini. Il cinema come forma dellatdeatura. Florenz: Clinamen 2009,
S.77.

250 Rainer Werner FassbinddBerlin Alexanderplatz. Ein Film in 13 Teilen undnein Epilog
(1979/1980).
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verschlingensagt man.fressenoder aufsaugen Und hatte immer noch zu
schwache Begriffe gewahlt fur dieses Lesen, das gefahoft wohl gar kein
Lesen mehr war, eher schon Leben, Leiden, Verzweiflung, Angst.
[Hervorhebung A.J.F3*

Wie die beiden Passagen verdeutlichen, schildern Pasolini und Fasslgnderozess
der einer Adaption vorausgehenden Lektlre als korperliche Aneigngnbedees; als
sein physisches Eindringen in den von der Lektire geradezu ,besess@sen”—
welches der im vorigen Kapitel fokussierten Evokation innerer Bilder vorausgeht.

Die Metapher der leidenschaftlichEmverleibung welche sich leitmotivartig durch die
theoretischen Schriften beider zieht, macht unzweifelhaft deutiwiefern in der
Produktions- und Rezeptionstheorie beider Korper und Geist als untrennbhedt E
gedacht werden. Statt eines erhabenen, die physische ExistenZz edesden
transzendierenden Geistes riuckt in Pasolinis und Fassbinders Hasujea immer
wieder der lesende Korper in seiner primitivsten, animalisch&limension in den
Mittelpunkt. Es ist der reine, unerséttliche koérperliche Instinke|ciaer die Leser
Pasolini und Fassbinder nach eigener Aussage zur Adaption eines Werkes antreibt
Dieser Instinkt ist stets sexuell konnotiert — und die Moéglichkleity nachzugeben,
erscheint allzu oft nicht nur als dringende Bedurfnisbefriedigung, somdeadezu als
Rettung und Lebenshilfe; erdffnet die Lektire dem gierigen Lekmh ein
Experimentierfeld fir den Umgang mit der eigenen Korperlichkgdieses Lesen hat
mir geholfen, meine quélenden Angste, von denen ich fast gelahmtigv@ngst, mir
meine homosexuellen Sehnsichte zuzugeben, meinen unterdriickten Bedhirfnisse
nachzugeben, dieses Lesen hat mir geholfen, nicht ganz und gar krank, nverloge
verzweifelt zu werden, es hat mir geholfen, nicht kaputtzugetiénbeschreibt
Fassbinder seine Lektire vdderlin Alexanderplatz Und erkennt im Moment der
Jfleischlichen“ Einverleibungvon D&blins Roman gar einen zentralen Wendepunkt
seines Lebens und Wirkens: ,[M]ein Leben [...] ware anders veraudks es mit
Doblins ,Berlin Alexanderplatz’ im Kopf, im Fleisch, im Kdrper &anzes und in der

Seele [...] verlaufen ist?®®

251 Rainer Werner Fassbinder: ,Die Stadte des Marsand seine Seele”. IRilme befreien den Kopf
S. 81-90. Hier S. 82.

252 Ebd., S. 84.

253 Ebd., S. 81.
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In ganz ahnlicher Weise definiert Pasolini den koérperlichen Impudsveeschlingens
und der Einverleibung als existentielles Bedirfnis — und als enokisnnotierten Ur-
Antrieb zu seiner kinstlerischen Kreation: ,Interviene un’avidita, iquas voracita di
agire. lo non ho tempo da perdere, mi viene un’idea, me ne impossessdtaSn
effetti di voracita pit che di ispirazion&>*

Das in Kapitel 1.1 beschriebene ubereinstimmende Selbstverstabdinier als
kreative, aktive Leser, welche ihre kiinstlerische Inspirationebeitls aus literarischen
Vorlagen in ihrer bewusstseins- und lebensverandernden Kraft bezerhéit, durch

die im Vorigen zitierten Aussagen eine neue Dimension: Erscheiht diecfir das
Werk beider so zentrale schopferische Leseprozess in dieseténigt als harmloser
Gedankenaustausch, sondern vielmehr als gewaltsamer, kannibalistischer Akt.
Tatséchlich weist Pasolinis und Fassbinders insbesondere im Zasaamy mit von
ihnen zu verfilmenden Literaturvorlagen beschriebenes ,Lesen, dasligéfafir wohl

gar kein Lesen mehr [ist]* verbliffende Gemeinsamkeiten mérévVietapher des Lese-
und Bearbeitungsprozesses auf, welche im Brasilien der 1920envdah&chriftsteller

und Kulturrevolutiondr Oswald De Andrade zum Schlisselwort und Motto seiner
modernistischen Bewegung erkoren wurde: Der Metapher der Kkidturell
Anthropophagie De Andrades insbesondere in seinem 1928 verfassten ,Manifesto
Antrop6fago®>® dargelegte Absicht, das literarisch ,Fremde zu fressen, taresta
wegzuschieben”; es zu verschlingen, anstatt es abzulehnen, verlieWWdessh nach
einem neuen, gleichberechtigteren Umgang der indigenen, &nasihen mit der
européaischen Kultur Ausdruck.

Der beste Weg fir die Kolonisierten, der Gbermachtigen Kultur Kddonisatoren
entgegenzutreten, sei es, dieser gegenuber zum Kannibalen zun wedsich ihre
besten Eigenschafteginzuverleiben, so Andrades Vision. Der emblematische Slogan
des ,Manifesto Antropéfago“ — ,Tupy or not Tupy“ — realisiert genine esolche
kannibalistisch-literarische Einverleibung, indem europaische (,,To be ¢o bet) und

indigene Kategorien (bei den Tupy (dt. Tupi) handelt es sich umn efiae

254 ,Eine Versessenheit, gleichsam eine Gier zudélanschaltet sich ein. Ich habe keine Zeit zu
verlieren, mir kommt eine ldee, ich ergreife von iesitz. Tatsachlich handelt es sich mehr um Habgi
als um Inspiration.” [Ubersetzung A.J.F.]. Pier Ra®asolini:Per il cinemaS. 2921.

255 Oswald De Andrade: ,Manifesto Antropéfago”. Revista de Antropofagia. Vol. 1., Sdo Paulo
1928. Im Internet unter: http://www.brasiliana.isfbhbd/handle/1918/060013-01#page/l/mode/lup,
letzter Abruf 1.08.2013. Deutsche Ubersetzung: #mpophagisches Manifest”. In: Lettre International
Nr. 11, Berlin 1990.
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kannibalistische Riten bekannten Indianerstamm) einander durchdiimgenu einer
hybriden semantischen Einheit verschwimmen.

De Andrades Slogan verdeutlicht den unschéatzbaren Wert der Mekinttdeeller
Einverleibung hinsichtlich einer neuartigen, produktiven Positionierumg kulturell
und weltanschaulich ,Anderen, welche — jenseits eines jeglidesitzanspruches auf
das ,Eigene”, auf die ,eigene” literarische Schopfung — bewusst auf einerioatan

der Perspektiven ausgelegt ist: ,Die gesellschaftlich konstenidinaritaten von Innen
und Aussen, von Eigenem und Fremden, vom Selbst und dem Anderen, vom Ich und
Du werden in keiner Metapher so radikal aufgehoben wie in denkerploration, der
Einverleibung. [...] Reinheit und Originalitat existieren nicht. ®erden als Illusion
entlarvt.®*°

Es liegt nahe, zu vermuten, dass fir Pasolini und Fassbinder gesaidfeebung der
Binaritdten die Faszination eines ,kulturellen Kannibalismus® aain— welchen
beide schliel3lich in individueller Weise in ihreMethode der kdrperlichen
Einverleibung literarischer Vorlagen realisiererf>’ Die Kontamination und
Vereinigung unvereinbarer Gegensatze, welche, wie in den vorigen Kapiteértenir
Mittelpunkt der Theorien beider um einkagnitiven Empirismusteht, bezieht sich in
diesem Sinne nicht allein auf die psychologischen Diversitaten wor Aind Leser,
Leser und Figureft® Auch der produzierende/rezipierende ,kannibalistische* Kérper
des Lesers/Autors ist in diesen Prozess der Kontamination mbgzzgen; er fungiert
als verschlingende und schlie3lich verdauende Instanz, welche dengaege von
.Eigenem® und ,Anderem” gewaltsam in sich zusammenfuhrt.

Indem Pasolini und Fassbinder sich selbst zu ,Kannibalen® des zuaadagen Textes

stilisieren, betonen sie in provokativer Weise die bewusste Unreinhgess

256 Elke aus dem Moore: ,Entre Pindorama. Die Aapintropophager Ideen und Strategien®. In:
Wiener Institut fur Entwicklungsfragen und Zusamumdreit/Kulturen in Bewegung (Hrsg.):
Blickwechsel. Lateinamerika in der zeitgendssiscKenst. Bielefeld: Transcript 2007, S. 87-104. Hier
S. 90.

257 Wahrend auf den Kannibalismus als kinstlersdbeitmotiv in ausgewahlten Filmen Pasolinis
wiederholt hingewiesen worden ist (vgl. etwa Sim@uwndavalli: ,Lost in the Pig House: Vision and
Consumption in Pier Paolo Pasolini’s 'Porcile™.: Italica, Vol. 87, 2010, S. 408-427), hat nach dem
Wissensstand der Autorin die Affinitat von Pasdinind Fassbinders Gebrauch der kannibalistischen
Metapher zu De Andrades Konzeption ,kultureller Wwopophagie” in der Forschung noch keinerlei
Beachtung gefunden.

258 Vgl. zum Konzept der Kontamination psychologescDiversitaten insbesondere die Kapitel 1.2.1
und 1.2.3 dieser Arbeit.

95



»-animalischen* Adaptionsaktes (,Reinheit und Originalitat egren nicht. Sie werden
als lllusion entlarvt®).

Diese Unreinheit, diese Missachtung jeglicher kinstlerisdBeginalitat* wiegt umso
schwerer, als dass sich der Adaptionsakt beider mit besondeteb¥auf Werke des
literarischen Kanons beziefit Als ,Kannibalen der Hochkultur‘ gehen Pasolini und
Fassbinder mit De Andrades Selektionsmotto konform, welches deitialniashe
Schriftsteller, Literaturwissenschafter und Ubersetzer HarBle Campos treffend mit
den Worten zusammenfasst: ,[T]he cannibal [...] devoured only the esehae
considered strong, to take from them marrow and protein to famifyrenew his own
natural energies’®® Mit diesen Worten lieRe sich Pasolinis und Fassbinders Maxime
fur den filmischen Umgang mit kanonisierten Literaturvorlagen — dergarén beide
wie im Vorigen erlautert nicht etwa als ,Seelenverwandte®, sondkzu oft vielmehr

als Gegenspieler (,enemies”) betrachten — unmittelbar zusafagsen. Die negative,
gewaltsame und durchaus auch destruktive Komponente ihrer kanrablaéist
Adaptionstechnik ist beiden dabei wohl bewusst. So lautet ein Gestardsisiriters

zu seiner anthropophagen Affinitat: ,Ich fihle mich vom Kannibalismutsasal
angezogen. Das ist keine positive Attraktion — vielleicht ist s eegative. Wie auch
immer, es gibt da eine gewisse Anziehungskraft, die ich irgendw verarbeiten
suche*#°!

Ein nicht zu unterschatzender Faktor fir diese ,Anziehungskraftjt fieilich im
Potential der Metapher , kannibalistischer® Adaption, das herkdmmliche
Méachteverhéltnisdes Adaptionsprozesses als Ungleichgewicht zwischen originalem
Autor und Ubersetzer radikal auszuhebeln. Wie Scott G. Williamgiirem Beitrag
.Eating Faulkner, Eating Baudelaire: Multiple Rewritings altural Cannibalism*
treffend feststellt, ist De Andrades Metapher der Einverleibymgike most other
metaphors of translation, which emphasize a clear hegemony of eaheover

259 Wie im folgenden Kapitel noch zu vertiefen seitrd, handelt es sich beim Grofiteil des
Jiterarischen Materials®, mit dem Pasolini und Basder in ihren Filmen umgehen, um kanonisierte
Weltliteratur: Wahrend Pasolini neben dem Matth@asgelium etwa BoccaccioBecameronund
SophoklesEdipo Rebearbeitet, fallt Fassbinders Wahl neben Font&fésBriest und DdblinsBerlin
Alexanderplatauf Nabokovespair

260 Haraldo De Campos: ,The Rule of Anthropophdgyrope and the Sign of Devoration”. Zit. nach:
Scott G. Williams: ,Eating Faulkner, Eating BaudedaMultiple Rewritings and Cultural Cannibalism®.
In: The Faulkner Journal: Vol. 25, 2009, S. 65-8lier S. 69.

261 Rainer Werner FassbindBassbinder tiber Fassbinde®. 342.
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another?®? Die Aushebelung der ,Hegemonie” des Originals, welche dieitf@tion

von De Andrades Konzeption und ihre bis heute anhaltende Prominenz in der
Ubersetzungswissenschaft ausmathisommt Paolinis und Fassbinders Konzeption
des Produktions- und Rezeptionsprozesses als hochgradig demokratischem
Austauschprozess entgegen, wie sie im Vorigen anhand der thdwmetiSchriften
beider beschrieben worden 7&t. Weder im Akt des Lesens noch in jenem der
Bearbeitung, so suggeriert De Andrades kannibalistisches Modell, dest
Leser/Ubersetzer/Adaptierende dem Original unterlegen oder diesem ,untreu”.
Das leidenschaftliche, gewaltsame Verschlingen der Vorlagl# sicht etwa einen
LANgrifft auf deren Integritéat, sondern im Gegenteil eine besomdEBorm des
,cannibalism as an act of respéft dar; im Korper des Kannibalen wird das
verschlungene Original schlief3lich in einem origindren Akt suljeki/erdauung zu
neuem Leben erweckt.

Genau diese beiden Aspekte des kannibalistischen Adaptionsaktes -eseim & Akt

der Anerkennung gegeniber der literarischen ,Beute” und als ihre Erweckungera ne
Leben — werden von Pasolini in seinen theoretischen Schriften sowesnier Kunst
immer wieder thematisiert. ,| maestri si mangiano insaapiccante®®® — diese
vielsagenden Worte, welche er der Figur des Raben in seinemUatmllacci e
uccellini (1965)in den Mund legt, beschreiben in anschaulicher Weise Pasolinis igene
kannibalistisches Arbeitsprinzip — welches nicht zuletzt in Bezdiglie literarischen
.Maestri“ der Literaturvorlagen seiner Filme Anwendung etfahgie er sich
~einverleibt”. Marco Belpoliti, welcher seine 2010 erschienene Am$sanmlung zu
Pasolini bezeichnenderweigeasolini in salsa piccanf’ betitelt hat (freilich der
Argumentation folgend, dass dieser selbst mittlerweile zu eimerscharfer Sol3e
verschlingbaren ,Meister* geworden ist), fasst den Sinn eineartien Praktik

folgendermal3en zusammen: ,[I] maestri si mangiano in satsmmge. Piccante, se

262 Scott G. Wiliams: ,Eating Faulkner, Eating Blalaire: Multiple Rewritings and Cultural
Cannibalism“, S. 69. Williams versucht in diesemitig, die anthropophage Metapher als Methode
literaturwissenschaftlicher Analyse fruchtbar zuchen.

263 Vgl. hierzu Susan Bassnetts Argumentation o Comparative Literature to Translation
Studies”. In: Ders.Comparative Literature: A Critical IntroductiorOxford: Blackwell 1993, S. 137-
161.

264 Vgl. Kap. 1.1 dieser Arbeit.

265 Susan Bassnett: ,From Comparative LiteraturEréamslation Studies"”, S. 154.

266 ,Die Meister iRt man in scharfer SoRRe.” [Ub&zaag A.J.F.].

267 Marco BelpolitiPasolini in salsa piccantd®arma: Ugo Guanda 2010.
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possibile, per digerirlo meglio. Attuare il procedimento di cui il poetstato un
maestro, quello di divorare chi ci ha preceduto in sapienza, getefla ed eta: ingerire

con il maestro anche il suo sapere e la sua féf?a.”

Tatséachlich beschreibt Belpoliti an dieser Stelle — ohne inménés im Detail auf das
Leitmotiv des Kannibalismus in Pasolinis Werk und seine mdglichermpriurge
einzugehen — exakt den von De Campos im Zusammenhang der anthropophagen
Bewegung beschriebenen ,Gewinn®, welchen der Kannibalen aus semae;,Eieht:

[1]l suo sapere e la sua forza“ [In De Campos oben zitidvietapher: ,[M]arrow and
protein to fortify and renew his own natural energies.”].

In welchem Mal3e im Gegenzug allerdings auch die litrhe ,Beute” selbst von ihrer
kannibalistischen Einverleibung durch den Lesenden/Adaptierenden profikignen
deutet eine Aussage Pasolinis zu seiner Motivation fir die Wenfiy des
Matthausevangeliums an, welche in seinem bisher unveroffentlichtenf-omado
PasolinidesGabinetto G.P. Vieusselx Florenz aufbewahrten Manuskript ,| doveri di

uno scrittore?®® enthalten ist. Den entscheidenden Moment der Lektiire (wéhrend seines
Aufenhaltes als Gast der ,Pro Civitate Cristiana® im Oktal@82 in Assisi), welcher

ihn zur Verfilmung bewogen habe, beschreibt er mit den Worten:

Non avendo niente da fare, cominciai a leggere il Vangelo, cheiiospiti
non avevano trascurato di mettere sul tavolino [...]. [[]nutile diea la
violenza estetica di questa lettura, il rapimento, la pienegzz] Berenson
diceva che il piu sicuro sintomo di una lettura veramente ajpaetica, é
"aumento di vitalitd”. Ebbene, sara stato certo per questo “atoneli
vitalitd” che non ho saputo rassegnarmi a limitarmi a ldggdr Vangelo.
L'aumento di vitalitd che da lI'opera d’arte, si concretagzimnalmente, nel
pianto, nel grido di meraviglia o di gioia, e, razionalmenteprstlidio di essa,
nell'esegi critica, nell'interpretazione. lo cosa potevo fpex,quel Vangelo di
San Matteo, che mi dava tanta forza e tanta gioiosa voghigidi? Ho pensato
di farne un film [...], dando corpo e plasticita al suo racconto [La]prima
idea del film, & stata dunque, puramente estetica: I'ideardire@re in una
forma esteticamente ricca, felice, quasi sensuale, quelli#oneecezionale di
vitalita che mi aveva dato il testo di Matt&d.

268 ,Die Meister i3t man in scharfer So3e. Schaeinn moglich, um besser zu verdauen. Ein Verfahren
ausfuhren, dessen der Dichter Meister gewesefeists der Einverleibung dessen, der ihm in Weisheit
Intelligenz und Alter vorausgegangen ist: Mit demaiser auch sein Wissen und seine Kraft einnehmen.”
[Ubersetzung A.J.F.]. Ebd., S. 12.

269 Pier Paolo Pasolini: ,| doveri di uno scrittorgUnita — Cartella marrone PPP]. Archivio
Contemporaneo ,Alessandro Bonsanti”. Gabinetto ®iBusseux, Florenz. Fondo Pasolini. Signatur: IT
ACGV PPP. 1. 1. 90. 97. Nummerierung 573-576.

270 ,Da ich nichts zu tun hatte, begann ich dasngedum zu lesen, welches meine Gastgeber nicht
versaumt hatten auf das Tischchen zu legen. Unndégs ich die &sthetische Gewalt dieser Lektire
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Die unbandige asthetische ,Gewalt” der Lektlire des Matthdusditangebewirkt in
Pasolini nach eigener Aussage — ganz im Einklang mit dem kanhgdudlen Prinzip —
eine immense Steigerung seiner ,Vitalitdt“ und aktiven ,Leberigk(danta forza e
tanta gioiosa voglia di agire®). Dieser Lebens-,Uberschusi“dar in unmittelbaren
physischen Symptomen zutage (,nel pianto, nel grido di meravigliagmid‘) — und
weckt im Leser Pasolini das dringende Bedurfnis, in eine sinnlighekdhe
Ausdrucksform gebracht zu werden.

Exakt die gleichen Symptome des literarisch bewirkten, in dien Hi Gbertragenen
Lebens-,Uberschusses*, die Pasolini beschreibt, werden auch filirfelsskorperlich
spurbar — wie es die Beschreibung seiner LektlreBartin Alexanderplatals ,kein
Lesen mehr [...], eher schobeben, Leiden, Verzweiflung, Arng$Hervorhebung
A.J.F.] anschaulich belegt.

Pasolinis und Fassbinders Entscheidung, die in Form koérperlicher Symptome
empfundende ,Vitalitat* der Vorlage in derilm zu Ubertragen, sie in ihm
.wiederauferstehen” zu lassen, erklart sich schliel3lich nicletzuaus der Konzeption
beider vom kinematographischen Medium — welche an diesem insbesondere sei
Ausdruckspotential lebendiger Korperlichkisikussiert.

Tatsachlich legen Pasolinis eigene Aussagen nahe, dass seiandpeog der Literatur
zum Film zu Beginn der 1960er Jahre nicht zuletzt durch sein tfiebhBedurfnis
nach einem lebendigen korperlichen Kontakt mit der Realitdt mdtiwerden ist:
.[L]a passione che aveva assunto la forma di grande amore per lalegtergier la vita

si era spogliata dell’amore per la letteratura diventandoleoeca davvero, ossia una
passione per la vita, per la realta, per la realta fisisauaée, oggettuale ed esistenziale

arl

attorno a me™~ Als innerer Antrieb, welcher ihn zum Film bringt, erscheinhee

beschreibe, die Verziickung, die Fille. Berensorntesagass das sicherste Symptom einer wirklich
erhabenen und poetischen Lektire in der ,Steigedsry Vitalitat® bestehe. Nun, es wird sicherlich
aufgrund dieser ,Steigerung der Vitalitat* gewesein, dass ich mich nicht damit begniigen konnte, da
Evangelium blo3 zu lesen. Die Steigerung der \féglwelche das Kunstwerk verleiht, konkretisiéchs

in irrationaler Weise, im Weinen, im Ausruf des8tans oder der Freude, und, in rationaler Weise, im
Studium von diesem, in der kritischen Exegese ginldterpretation. Ich, was konnte ich tun, firsgie
Matthdusevangelium, welches mir soviel Kraft undiiglofrohlichen Tatendrang verlieh? Ich habe
gedacht, daraus einen Film zu machen, um seinéthltnzg Korperlichkeit und Plastizitat zu verleihen.
Die erste ldee des Films ist also eine rein astie¢éi gewesen: Die Idee, die auRRergewdhnliche
Steigerung der Vitalitat, welche mir der Text Maitlls’ verliehen hatte, in einer asthetisch reichen,
gegluckten, gleichsam sinnlichen Form zu konkretési.“ [Ubersetzung A.J.F.]. Ebd., 574-575.

271 ,Die Leidenschaft, die die Form einer grof3eeblei zur Literatur und zum Leben angenommen hatte,
hatte die Liebe zur Literatur abgelegt, um das zwden, was sie in Wirklichkeit war, namlich eine
Leidenschaft fur das Leben, fir die Realitat, figr ghysische, sexuelle, gegenstandliche und exisiés
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unbandige Leidenschatft fir die ihn umgebende physische Realitat. Arelearbeiten
eines jeden seiner Filme begeistert ihn zuallererst der k@tperlKontakt des
Regisseurs mit der ihn umgebenden Wirklichkeit in seiner erotis@ienension:
»Quando faccio un film sono sempre dentro la realta, fra gli atbéna la gente come
me e lei”, beschreibt Pasolini diesen spezifischen Kontakt; ,nofrac'@e e la realta il
filtro del simbolo o della convenzione, come c’é nella letteratutandd in pratica il
cinema & stato un’esplosione del mio amore per la reafta.”

Fassbinder bezieht sich auf genau dieses leidenschaftliche, rerddsmotierte
Verhdltnis zwischen seinem eigenen Koérper als Regisseur undliesen Korper
umgebenden lebendigen, im Film festgehaltenen Wirklichkeit, wenn eefisigilme
sind ja doch sowas wie geliebte Dinge oder Liebhafiédriwiefern seine bereits den
filmischen Produktionsprozess kennzeichnende Fokussierung auf den Korper
schlie3lich Fassbinders gesamtes Werk kennzeichnet, ist von veesnedutoren,
insbesondere in der jiingeren Forschtiigmmer wieder betont worden (,Fassbinder’s
cinema is preeminently corporeal. It is distinguished by the fonue human body,

omnipresent on the screen’.

Realitat um mich herum.” [Ubersetzung A.J.F.]. Faolo PasoliniSaggi sulla politica e sulla socigta
S. 1302.

272 ,Wenn ich einen Film mache, bin ich immer inr@b der Realitat, zwischen den Baumen und den
Leuten wie Sie und ich, zwischen mir und der Raglgibt es keinen Filter des Symbols oder der
Konvention wie er in der Literatur besteht. Das iist also gewissermal3en einen Explosion meiner
Liebe fiir die Realitat gewesen.” [Ubersetzung AJJEbd., S. 1302-1303.

273 Rainer Werner FassbindBassbinder tiber Fassbinde®. 455.

274 Vgl. zu diesem aktuellen Forschungstrend, sawim inflationaren Gebrauch und der unscharfen
Definition des Begriffs der ,Korperlichkeit* in deFassbinder-Forschung meinen Beitrag Studi
Germanici Anne Julia Fett: ,Korperlichkeit und Materialitd literarischen, dramatischen und
filmischen Werk Rainer Werner Fasshinders” In:tlgt Italiano di Studi Germanici (Hrsg.Btudi
Germanici 2/2013 S. 185-214. Als ein Beleg fir die intensive Betog des Leitmotivs der
.Korperlichkeit* in Fassbinders Werk in jingsteriZkann gelten, dass im 2012 von Brigitte Peucker
herausgegebenen, umfangreichen SammelBandpanion to Rainer Werner Fasshindeelcher dessen
filmisches Werk aus unterschiedlichen Blickwinkeletailliert beleuchtet, ein Grof3teil der Autorerf au
die charakteristische ,Korperlichkeit* bzw. corpaligy von Fassbinders Filmen Bezug nimmt: Wé&hrend
Claire Kaiser die von ihr als bruske, unbeschénfgisstellung der Korper verstandene Kdorperlichkeit,
u.a. in FassbindeBerlin Alexanderplatzals eine lkonographie des Leidens (,iconographsudfering”)
untersucht, geht Brigitte Peucker in ihrem Beitday spezifischen Korperlichkeit des Filespair
nach, indem sie diesen hinsichtlich des von ihmgegetzten Verhaltnisses von Bild und Korper
analysiert; Nadine Schwakopf konzentriert sich ie@tich auf Fassbinders Filfontane Effi Briestum
dessen Konstituierung von Korperlichkeit unter Bgrmhme auf aktuelle Anséatze der ,gender theory* zu
umreiRen. Vgl. Claire Kaiser, ,Exposed Bodies: Bxated Identities”, S. 101-117; Brigitte Peucken |
Despair: Performance, Citation, Identity”, S. 2a®23Nadine Schwakopf, ,Beyond the Woman'’s Film:
Reflecting Difference in the Fassbinder Melodranta’,226-244. Alle in: Brigitte Peucker (HrsgA:
Companion to Rainer Werner Fasshinder

275 Claire Kaiser: ,Exposed Bodies: Evacuated litiest. In: Brigitte Peucker (Hrsg.A Companion to
Rainer Werner Fassbinde®. 101-117. Hier S. 101.
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Wie aus den eigenen Aussagen beider Autoren/Regisseure hervorgelgickenzsie
also nicht allein den zu einer ,kannibalistischen“ EinverleiburigistitenLeseprozess
sondern gleichermalen auch den Akt degmemachensals einen erotisch
aufgeladenen, korperlichen AKUNd es ist eben diese Ubereinstimmende kérperliche
Konzeption, welche sich schlief3lich in genuiner Weise fir die AdaptonLiteratur

im Film nutzbar machen lasst: Dem Zugewinn an ,Vitalitat*)Jowen dieliterarische
Vorlage in ihm als ,kannibalistischem® Leser bewirkt hat, suclasoRni im
kinematographischeMedium im Setting, in den Korpern seiner Figuren sowie in der
Mise en scéneinmittelbar Ausdruck zu verleihen. So bemerkt er ruckblickend zum
Einfluss der Lektire de¥angelo secondo Matteauf seine Art des Filmemachens:
.[N]e ricevevo un’'impressione di grande vitalita (da cui naturat@eion era estraneo
tutto cid che avevo scelto da riprendere — oltma@dodi riprenderlo!).2"®

Die im Film wiederzuerweckende ,Vitalitat” des Leseprasssbeziehen Pasolini und
Fassbinder schlieBlich unmittelbar auf die von ihnen beschriebeneariditér
evozierteninneren Bilder FiUr deren Inanspruchnahme im Sinne eines Vehikels
literarischer ,Vitalitat* erweist sich nicht zuletzt ihm vorigen Kapitel bereits
angedeuteter Doppelcharakter als ,percept* und ,concept”; als Statatkdrperlich-
sinnlicher Erfahrung und kritischer Reflexion als hilfreich. DerWurzelung literarisch
evozierter, getraumter und erinnerter Bilder im Korper des rs&&eschauers (,In
reading or in writing a text, we are in what we perc8ft/é lasst begreifbar werden,
warum diese im Werk beider eine so prominente Rolle spielen.

In diesem Zusammenhang — und angesichts der im vorigen Kapitekrendrt
Bedeutung im Langzeitgedachtnis gespeichdrteerer Bilder der Kindheit fur den
Leseprozess — ist bemerkenswert, dass sowohl Pasolini als asgitinBar auf die
Frage nach ihrer eindringlichsten Kindheitserinnerung wiederholz\aaf Sequenzen
zurickkommen, welche durch ihre dezidierte Korperlichkeit verbunden schémmen.
Falle von Pasolinis Schilderung handelt es sich zugleich um sgiatibnserlebnis
korperlicher Einverleibung um seine erste Begegnung mit dem Motiv des

Kannibalismus:

276 ,Ich empfing aus ihr einen Eindruck groRRer Wi (welcher natdrlich all das, was ich beschéoss
hatte, filmisch aufzunehmen, nicht fremd war — abewie dieArt es aufzunehmen!).” [Ubersetzung
A.J.F.]. Pier Paolo Pasolirfer il cinema S. 2772.

277 Vgl. FuRnote 248.
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Ricordo che guardavo uépliant pubblicitario reclamizzante un film, in cui
era raffigurata una tigre che faceva a brani un uomo. Ovviamertigre stava
sopra l'uomo, ma per qualche ignota ragione a me, nella miasfanti
bambino, sembrava che la tigre avesse gia mezzo ingoiatod,oohe I'altra
meta le pendesse di tra le zanne. Desideravo ardentemente anvedere quel
film, ma naturalmente i miei genitori non mi ci portarono, cosarisiesto con
amarezza ancor oggi. Cosi, quellimmagine della tigre che diadfaomo,
immagine masochistica e forse cannibalesca, € la prinsact@smi & rimasta
impressa; anche se naturalmente vidi anche altri film a’'egpetla, ma non
riesco a ricordarf’®

Fassbinders Erinnerung kreist schlief3lich um die kindliche Huldigunes édrperteils,

welche sich ihm unwiderruflich eingebrannt hat:

Die ersten Kindheitserlebnisse, an die ich mich erinnetd?[]erkwirdige
Dinge. Ich war mal ein paar Nachte gegeniber bei einer Eamili ganz
vielen Kindern, die alle in einem Bett geschlafen haben. DiésdeK haben
sich hauptsachlich fur die Zehen interessiert. Die Zehen! di&ergrofiten
Zehen hat oder die kleinsten. Ich glaub, die gréf3ten waren diggsiet [...]
Wenn ich das noch rauskriegen kdnnte eines Tages, wie dasrniiamdie
war gegeniiber — mit den Zehen. Das interessiert mich wirklicH'Sehr.

Trotz des grotesken Charakters ihrer Erinnerungssequenzen, betonda bei
Autoren/Regisseure die unverhaltnismafig grof3e personliche Relevdaae weese
inneren Bilderfir sie erlangt haben (,[E] la prima cosa che mi & rimasipressa’;
.Das interessiert mich wirklich sehr”). Es liegt nahe, zunwgen, dass es die
eindringliche korperliche Dimension dieser Erinnerungssequenzen sdwe
Konnotationen primordialer Sexualitat sind, welche fir Pasolini undofrakes deren
Einpragsamkeit und Bedeutung ausmachen — eine Bedeutung, welche tielfers
Grundlage der miteinander verschrankten Leitmotive ihrer Werkehke3t: Dem

Leitmotiv innerer Bildersowie jenem der in diesen wirkendedrperlichkeit

278 ,Ich erinnere mich daran, dass ich einen Wensgekt fir einen Film anschaute, auf welchem ein
Tiger dargestellt war, der einen Menschen zerfleescNaturlich lag der Tiger auf dem Menschen, aber
aus irgendeinem mir unbekannten Grund schien esnmineiner Kinderphantasie, dass der Tiger den
Menschen schon halb verschlungen hatte, und dass aedere Halfte ihm zwischen den Tatzen hing.
Ich wiinschte mir sehnlichst, diesen Film anschauegehen, aber natirlich lieBen meine Eltern mich
nicht — eine Tatsache, die mich noch heute Bitiedwapfinden lasst. Auf diese Weise ist dieses Bid
Tigers, der den Menschen verschlang, das masaadtistiund vielleicht kannibalistische Bild, die erst
Sache, welche sich mir eingepragt hat; auch wemmadrlich in dieser Zeit auch andere Filme sah, a
die ich mich aber nicht erinnere.* [Ubersetzung.RJJ Pier Paolo PasolinBaggi sulla politica e sulla
societa S. 1303.

279 Rainer Werner FassbindBassbinder tber Fassbindes. 499-501.
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Es sind schlie3lich genau diese Leitmotive, die Pasolini und Fasslailsdeorlaufer

nicht allein der im vorigen Kapitel thematisierten kognitiv orierén Stromungen der
aktuellen Literatur- und Filmwissenschaft, sondern dartber hinahsadal Pioniere der
Theorien deEmbodimentin Literatur-, Film- und Neurowissenschaft erscheinen lassen.
Die neurowissenschaftliche Pramisse, welche all diesen Emenuigrunde liegt, fassen
George Lakoff und Mark Johnson in ihrem 1999 erschienenen Grundlagenwerk
Philosophy in the Flesh: The Embodied Mind and Its Challenge to Western Thought

folgendermal3en zusammen:

The mind is inherently embodied. Thought is mostly unconscious. Abstract
concepts are largely metaphorical. These are three maghnds of cognitive
science. [...] Because of these discoveries, philosophy can netke lsame
again. [...] Reason is not disembodied, as the tradition has langlly but
arises from the nature of our brains, bodies, and bodily experiende. [...
[R]eason is not, in any way, a transcendent feature of theengei or of
disembodied mind. Instead, it is shaped crucially by the pecwmritd our
human bodie§®

Die Verschrankung der kognitiven mit der ph&dnomenologischen Dioredsss Lesens,
welche Pasolini und Fassbinder in ihren Theorien der 1960er und 1970er Jahre
beschreiben, basiert bereits auf genau dieser — freilich von beidenerperimentell
erforschten, sondern subjektiv intuitierten — Pramisse eines ,endbimg“. Und es
ist genau diese Pramisse, welche es beiden ermdglicht, zweging- und neuartigen
Adaptionstechnik zu gelangen.

Was Pasolini und Fassbinder namlich am filmischen Umgang rettakitr interessiert
und sie dazu motiviert, in ihren Werken Literatur-Film-Beziehungen einer
beeindruckenden Vielfalt von Variationen zu modellieren und durchzuspistedas
Wechselspiel der von beiden angenommekmgnitivenundkorperlichenDimensionen
literarischer und filmischer Produktion und Rezeption.

Weder Pasolini noch Fassbinder sind je mide geworden, dieses Wechsdiepeée
vielschichtigen Rezeptionsmdglichkeiten, in den Schopfungsprozess eisesmiitr
Literatur agierenden Filme mit einzubeziehen. Neben der intendienentalen
Wirkungsweise ihrer Literaturadaptionen auf den Geist des Zugshau€orm eines

kognitiven Empirismys bildet deren unmittelbare Wirkung auf ddfdrper des

280 George Lakoff/Mark JohnsoRhilosophy in the Flesh: The Embodied Mind andQtsllenge to
Western ThoughNew York: Basic Books 1999, S. 3-4.
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Rezipienten stets den Mittelpunkt ihrer Reflexionen. So lautet dtassbinders
Restimee der Verfilmungsabsicht, welche hinter seiner Adaption vodinita
Nabokovs Despair (Roman 1937, Verfilmung 1977/78)eht: ,Film ist ja ein
sinnlicheres Medium als Literatur, und ich hoffe, dass es mir getunst, einen
sinnlichen Film iiber Nabokovs Prosa zu mactéh.*

Dass die vielschichtigen, offenen, extrem personlichen und subjek®eéiaxionen
beider Uber die sinnlich-kérperliche Komponente des Leseaktes und dasridd-ilm
auch heute noch nichts von ihrer Innovativitat verloren haben, verdudioe
Zustandsbeschreibung filmwissenschaftlicher Forschung zu diesmicl® welche
Vivian Sobchack in ihrem 2004 erschienenen B@adhal Thoughts: Embodiment and
Moving Image Cultur&? gibt: ,Until quite recently [...] contemporary film theory has
generally ignored or elided both cinema’s sensual address ancktiner’si ‘'corporeal-
material being”?®® Der Grund fiir diese Vernachlassigung liege in den Vorurteilen
welchen die (Film-)Wissenschaft gegenuber der ,Unwissensamddit® und
mangelnden Prézision somatisch orientierter Forschungsansatze—hegd damit
letztlich in den Grenzen wissenschaftlicher Sprache: ,[S]enseédérence in
descriptions of cinema has been generally regarded as rhletmripaetic excess —
sensuality located, then, always less on the side of the body thdaheoside of
language 2

Ein weiteres Mal erweist sich an dieser Stelle der ,Ausmsiatus® Pasolinis und
Fassbinders als Autoren/Regisseural ,haretische* Theoretiker als wertvoll — ist es
doch nicht zuletzt der bewusst anti-intellektualistische, ,naive“st@e ihrer
theoretischen Schriften, welcher ihnen die Freiheit verleiht, eseti auch zugunsten
literarischer und filmischer ,Sinnlichkeit* wissenschaftsspriatid Grenzen zu
verletzen und zu Uberschreiten; Poesie und Empirie nach Belieben zu vermischen.
Indem Pasolini und Fassbinder ohne gesteigerte Ricksicht auf dersgheatExzess*
ihrer Beschreibungen oder die empirische Belegbarkeit ihreritnteit den Geist des
Produzenzen/Rezipienten stets als einen ,verkorperten“ Geishraeneund auf der

sinnlich-kognitiven ,Doppelnaturinnerer Bilderbestehen, entwerfen sie eine Theorie,

281 Rainer Werner FasshindBassbhinder tiber Fassbindes. 400.

282 Vivian SobchackZarnal Thoughts: Embodiment and Moving Image Caltur
283 Ebd., S. 55-56.

284 Ebd., S. 58.
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welche dem Interessenfokus aktueller Rezeptionsforschung vorausgugitl welche
zugleich geschickt einen von Steven Shaviro in seinem BaedCinematic Bod§®
prazisierten ,Kardinalfehler* der Philosophie und Filmtheorie desgaregenen
Jahrhunderts umgeht: Das Primat reiner Kognition. Anzunehmen, dassrehinche

Alltags- und Kunstwahrnehmung primar kognitiv sei, so Shaviro,

is to reduce the question of perception to a question of knowledge, and to
equate sensation with the reflective consciousness of sensdtorHegelian

and structuralist equation suppresses the body. It ignores or thstveay

from the primordial forms of raw sensation [...]. It posits indtaalisincarnate

eye and ear whose data are immediately objectified infahm of self-
conscious awareness or positive knowlede.

Die Tatsache, dass Pasolinis und Fassbinders ,Phanomenologiatiddeer und
filmischer Produktion und Rezeption ihrer bemerkenswerten Aktualitét Frotz bis
zum heutigen Tag kaum Interesse zuteil wurde, erklart sich Zoem @us ihrem
subjektiven, inhomogenen, impliziten Charakter; zum anderen aus derhEatdass
ihr Erkenntnisgewinn stets auf das eigene kunstlerische Schafiehtgeist, welches
wiederum im Gegenzug als einzigartige Erkenntnisquelle fir die houwken
theoretischen Reflexionen fungiert.

Das Wirken der von beiden entwickelten Theorien innerhalb dieses &iiswibn
Schaffens, die kreative praktiscestaltung der Wechselwirkungen literarischer und
filmischer Produktion und Rezeption in Pasolinis und Fassbinders d@hn im
folgenden Analyseteil der Arbeit nédher beleuchtet werden.

Welche konkreten Konsequenzen haben die Ubereinstimmenden theoretischen
Konzeptionen beider fur ihrélethode des filmischen Umgangs mit Literatur? In
welchen ihrer mit Literatur agierenden Filmen bzw. Filmsequenfieden die
innovativen Techniken der ,soggettiva libera indiretta* sowie demnisithen ,Bilder,
die wie Schwarzfilm funktionieren“ Ausdruck? Welche Literaturverdiilgen weisen in
Bezug auf ihre Vorlage konkrete Spuren der ,kannibalistischen" Egibarlg
literarischer ,Vitalitat” auf — und welche Gestalt nehmen diese Spunazilgean?

Wird die kunstlerische Produktion Pasolinis und Fassbinders ihren theloeetis

Pramissen gerecht? Fuhrt etwa tthieoretischeerkenntnis, dass einzig ein mit Literatur

285 Steven Shavird@he Cinematic BodyMinneapolis: University of Minnesota Press 1993.
286 Ebd., S. 26-27.
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umgehender und deren Rezeptionsmodus in sich einschlielBender Film dgrauus
einen kognitiven Empirismugim Sinne der Verschrdnkung neuer, sinnlich-geistiger
Filmerfahrungen mit der abstrakt-literarischen ,Freiheit Bleantasie”) eréffnen kann,
zu einer effektiven kinstlerischen Umsetzung?

Auf diese Fragen soll die praktische Analyse ausgewéhlter Werke Antgloahg
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2 Gestaltungstechniken von Literatur-Film-Beziehungen in RBsolinis und
Fassbinders Werken: Wechselseitige Einflisse zwischencleib- und

Filmpraxis in ihrem Frihwerk
2.1 Techniken der Kontamination psychologischer Diversitaten, die Asiegier
Bilder und das Motiv kannibalistischer Einverleibung in Pasolinis frihes&

und Lyrik und in seinen ersten Filmen

2.1.1 ,Ragazzi di vita': Manifestationsformen #egnitiven Empirismuauf Ebene

von Sprache und Ikonographie

In Pasolinis erstem rémischen RonRagazzi di vitg1955f%’ beschreibt der Autor an
einer fur die dualistische Asthetik des gesamten Buches emisensat Stelle den
Einbruch des Protagonisten in einen Gemusegarten; in Begleitungrzweiterer
Kleinkrimineller dringt Riccetto eines Nachts in den fremdenrt€a ein, um
Blumenkohl zu stehlen. Kaum ist er durch ein Loch im Zaun auf das\@&elelangt,

bietet sich ihm ein von Pasolini folgendermal3en geschilderter Anblick:

La luna era ormai alta alta nel cielo, s’era rimpiccioitpareva non volesse
piu aver che fare col mondo, tutta assorta nella contemplazieuelih che ci
stava al di la. Al mondo, pareva che ormai mostrasse solddtesee, da quel
sederino d’argento, pioveva giu una luce grandiosa, che invadewa tutt
Brilluccicava, in fondo all’orto, sulle persiche, i salcipetti d’angelo, le
cerase, i sambuchi, che spuntavano qua e la in ciuffi due doferro battuto,
contorti e leggeri nel polverone bianco. Poi scendeva radendaprizzare di
luce, o a patinarlo di lucore, il piano dell'orto: con le facciatelle curveeda
cappuccina meta in luce e meta in ombra, e gli appezzameliii dgila
lattughella e quelli verde oro dei porri e della riccetta. Eejleai mucchi di
paglia, gli attrezzi abbandonati dai burini, nel piu pittores@mrdine, che
tanto la terra faceva da sola, senza doversi tanto rompee..ila

lavorarla?828

287 Tatsachlich verfasste Pasolini bereits voresaihmzug nach Rom und also noch Rargazzi di vita
wahrend seiner Jugend im Friaul zwei Romane, elmckich jedoch zu Lebzeiten gegen deren
Veroffentlichung: Atti impuri und Amado miowurden im Jahr 1982 posthum erstvertffentlicherPi
Paolo PasoliniAmado mio, preceduto da Atti impuMailand: Garzanti 1982.

288 Pier Paolo PasolirfiRagazzi di vitaMailand: Garzanti 2009, S. 137.

289 ,Der Mond stand inzwischen hoch am Himmel urat Wleiner geworden. Mit der Welt schien er
nichts mehr zu tun haben zu wollen, ganz versunikedie Betrachtung dessen, was sich auf seiner
anderen Seite abspielte. Der Welt schien er nuh reminen Hintern zuzuwenden, und aus diesem
Silberpo regnete es herrlich strahlendes Lichtenyrdas sich tber alles ergof3. Hinten im Gartdh die

die Pfirsiche leuchten, die Weidenbaume, die Zisgm die Kirschen und den Holunder, der hier und da
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Dieser auf den ersten Blick sowohl frivol als auch in grotesker Weisesploetieradezu
bukolisch anmutenden Passage sind mehrere, einander durchkreuzende und
widersprechende Perspektiven eingeschrieben: Wahrend die vulgaeifitetson des
Mondes (,Al mondo, pareva che ormai mostrasse solo il sedere; e, daegeeno
d’argento, pioveva giti una luce grandiod®nit der Erzahlposition Riccettos konform
geht, welche den gesamten Roman hindurch durch ,Kraftausdffitkais dem
Bereich des Sexuellen — an dieser Stelle des Analen — gekahmeteist, markieren im
Mittelteil der Passage insbesondere Ausdricke aus einem getebestdistischen
Register den abrupten Wechsel der Erzahlperspektive (,pioveva giulucea
grandiosa®, ,a patinarlo di lucoré¥. Hier tritt der auktoriale Erzahler fiir einen kurzen
Augenblick zutage, verliert sich gar in einer Betrachtung Ukeddiille des von den
Arbeitern hinterlassenen ,pit pittoresco disordffi&“ um schlieRlich im nachsten
Moment von der Stimme eben dieser Arbeiter Gbertont zu werden, vwedahehnt, die

@94 _ nd

Erde nur machen zu lassen ,senza doversi tanto rompere il cvorarla
welche damit Riccettos ordindren Sprachgebrauch in Form des fir deneyesaontan
charakteristischen ,discorso libero indiretto* wieder aufnimmt.

Ein solcher Zusammenstol3 unvereinbarer Sprecherstimmen in eingohdtogy
ungeloster Gegensatze erscheint als Gbergeordnetes StilprinARpohessRagazzi di
vita. Wie der Romanist und Medienwissenschaftler Bernhard Grol3 in StirgiePier
Paolo Pasolini. Figurationen des Sprechgmgelche sich auf eben jene von Pasolini
komponierten, innerhalb ,optisch-akustische[r] Rauffre'kollidierenden Stimmen

konzentriert) treffend beschreibt, erscheint die ,Differenz ZwaacErzahler und Figur*

wie schmiedeeisengehartete Straucher wild durchdarawachsend und federleicht, aus dem gleichen
Staub aufschol3. Dann legte es sich sprihend auGdeten und breitete seinen sanften Schein dariiber
aus: auf die gekrimmten Mangoldblatter und Saldtkdgie halb im Licht und halb im Schatten lagen,
auf die falben Beete mit romischem Salat und digngoldenen mit Lauch und Endivien. Und an
einzelnen Stellen auf Strohhaufen und auf Gerdgedi@ Landarbeiter in malerischster Unordnung dort
liegengelassen hatten, weil die Erde ohnehin aliesne zuwege brachte und man sich deshalb nicht
durch ubermaRige Arbeit den Arsch aufreiRen musktBersetzung von Moshe Kahn. In: Pier Paolo
Pasolini:Ragazzi di vitaBerlin: Verlag Klaus Wagenbach 2009, S. 120-121.

290 ,Der Welt schien er nur noch seinen Hinternumuenden, und aus diesem Silberpo regnete es
herrlich strahlendes Licht runter”. Ebd.

291 Ebd., ,Nachwort des Ubersetzers*, S. 235.

292 ,[Hlerrlich strahlendes Licht, das sich UbdeslergoR3”, ,breitete seinen sanften Schein darébst.
Ebd.

293 ,[M]alerischste[n] Unordnung". Ebd.

294 ,[Ohne sich] durch tberméaRige Arbeit den Araafzureil3en”. Ebd.

295 Bernhard GrofRier Paolo Pasolini. Figurationen des Sprecheasrlin: Vorwerk 8 2008, S. 19.
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als zentraler ,Ausgangspunkt seiner Romane der fiinfziger JaAmiése Differenz,
welche in erster Linie in einem ,Konkurrieren der Stimnféh‘inmitten eines
,Kaleidoskop[s] heterogener Sprechweisgh“Ausdruck erfahrt, lasst sich, so GroR,
mit Bachtins Konzeption des dialogischen, vielstimmigen modernenaR®nin
Einklang bringen, als dessen augenscheinlichstes CharakteridikuAufgabe einer
konsistenten auktorialen Erzahlinstanz erscHéint.

Wahrend GroR3 an der ,Vielstimmigkeit* des Romdegazzi di vitgedoch in erster
Linie der stilistische Bruch als Innovation, die Kontrastierun®ielekt und Soziolekt
differierender Stimmen als performatives Prinzip interesstatitet sich in der oben
zitierten Passage bereits an, inwieweit Pasolini mit demgeenten Kontamination
widersprtchlicher Erzahlperspektiven tatsachlich eine fundamental
gesellschaftskritische Absicht verfolgt: Ganz im Sinne ddsaipitel 1.2.1 anhand von
Pasolinis ,Intervento sul discorso libero indiretto* beschriebenenultst eines
kognitiven Empirismug riconoscere i caratteri estremi della diversita psicaagli un
uomo dalle esperienze vitali diverse dalle stf8ird der Leser in der eingangs
zitierten Stelle in provokativer Weise mit der psychologischeiweitat der
subproletarischen Lebenswelt konfrontiert. Diese Lebensweltrsiekeiner eigenen in
unvereinbarem Gegensatz; nimmt Pasolini doch als primaren Adnessates Romans
einen ,lettore borghese* (als Pendant zum ,scrittore borgffEsein. Elemente der
diesem Leser vertrauten bildungsburgerlichen ,Hochkultur® — wie iroden zitierten
Passage die Anklange an die literarische Gattung der Bukolérdew evoziert und im
selben Atemzug durch das vulgar-anale sprachliche Registesutbgsoletarischen
Protagonisten unterlaufen und karikiert. Das provokative Potential dieseussten
Lverunreinigung® der ,Hochkultur* angehériger Elemente steigeddifai noch, indem
er die ,vulgare”, subproletarische Figurenperspektive des Protégorisccetto von
der Figur l6st und letztlich ins Universale erweitert, bis is@fich die gesamte
Erzahlhaltung von ihr eingefarbt erscheint und sie von jener eitkésrialen Erzéhlers

kaum mehr zu trennen ist: ,[[[Ragazzi di vital personaggio centrale era un po un

296 Ebd,, S. 22.

297 Ebd.

298 Ebd.

299 Vgl. Ebd., S. 128.

300 Pier Paolo PasolirtBaggi sulla letteratura e sull'artes. 1356-1357. Vgl. Ful3note 74.
301 Vgl. Kap. 1.2.1.
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flatus vocische univa tutto quel mondd® legt Pasolini Adelio Ferrero diese Technik
in einem Interview dar — und fuhrt die gesellschaftskritischekaffitat des Romans
auf genau diesen Einsatz seines Protagonisten als eine Art at@seySprachrohr”
zuruck: ,Ragazzi di vitge] un romanzo cioe di pura denuncia, senza una soluzione
affrontata esplicitamenté®

Wahrend, wie im Vorigen beschrieben, literarische Elemente Hechkultur® in
Pasolinis Roman einer permanenten Verunreinigung und ,Erniedriganggesetzt
sind, erfahrt im Gegenzug die Aussichts- und Hoffnungslosigkeitultigrrsletarischen
Kondition als Lebenszustand ,senza una soluzione® eine bedeutendertdufyvand
stilistische Uberhohung — wie die folgende, um die morgendliche Sleshbungrigen
Riccettos nach etwas Essbarem kreisende Passage aus dem Kiapiitel des Romans

(,Le notti calde®) verdeutlicht:

Cominciava a schiarire. Sopra i tetti delle case siweat® striscioni di nubi,
sfregati e pestati dal vento, che, lassu, doveva soffiare lib@me aveva
soffiato al principio del mondo. In basso, invece, non faceva cheicaamc
gualche pezzo di manifesto penzolante dai muri, o alzare qualcte car
facendola strusciare contro il marciapiede scrostato o sui bielaram. Come

le case si allargavano, in qualche piazza [...] in qualchentetattizzato dove
non c’erano che cantieri [...] si scorgeva tutto il cielo: copdaanigliaia di
nuvolette piccole come pustole, come bollicine, che scendevancegia le
cime svanite e dentellate dei grattacieli in fondo, in tldtéorme e tutti i
colori. Conchigliette nere, cozze giallognole, baffi turchini, ispator rosso
d’'uovo; e in fondo, dopo una striscia d’azzurro, limpido e invetrito come un
fiume della terra polare, un nuvolone color bianco, tutto riccio, dresc
immenso che pareva il monte del Purgatorio. E Riccetto se revéprbianco

in faccia come un cencio, giu verso via Taranto, piano piano, aspieithe
piazzassero le bancarelle del mercatino e venisse gdatdaaspesa. Aveva
una fame, povero figlio, che stava per sturbarsi, e mettevaade @ivanti
all'altro senza sapere neanche lui dove and4¥%.

302 ,In Ragazzi di vitawar die Hauptfigur ein bi3chen eiflatus vocis der diese ganze Welt
zusammenhielt*. [Ubersetzung A.J.F.]. Pier Paolsofai: Per il cinema S. 2810.

303 ,Ragazzi di vitaist also ein Roman purer Anklage, ohne eine eitpiimgegangene Lodsung.”
[Ubersetzung A.J.F.]. Ebd., S. 2809.

304 Pier Paolo PasoliriRagazzi di vitaMailand: Garzanti 2009, S. 152-153.

305 ,Der Morgen begann zu dammern. Uber den Dackamman Wolkenbander, vom Wind zerfetzt
und zertreten, der da oben so frei herumwehen nwiBtam Anfang der Welt. Unten dagegen liel3 er nur
ein paar abgeblatterte Plakate gegen die Hauseendatschen oder ein Stiick Papier aufwirbeln und
Uber abgetretene Birgersteige und StralRenbahndggiea. Wo die Hauser auf der einen oder anderen
Piazza auseinandertraten oder [...] auf Baugrundstiifkd und verdreckten Wiesen drumherum, da
konnte man den ganzen weiten Himmel erkennen: raiis&nden von pustelgroBen Woélkchen wie
Seifenblasen, die auf die benommen wirkenden, aasfgen Spitzen der Hochhauser in der Ferne
niederflogen, in allen Formen und Farben: schwarmlmuscheln, gelbliche Pfahimuscheln,
turkisfarbene Lippenbérte, eidottergelb gettnte cBpu und ganz weit weg, hinter einem Streifen
Himmelblau, durchsichtig rein und glasern wie einfam Polarkreis, eine riesenhafte Wolke voller
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Die Grenzen zwischen Sublimem und Profanem, Niedrigem, verschwinmuieser
Passage in allzu deutlicher Weise; in der Szenerie Uberlagferdie weltliche Sphare
des hungernden Riccettos mit jenen Uber- und unterirdischen, weabthéhm im
Schauspiel des Morgenhimmels beobachtet werden: Wahrend didraimszendenten
Sphare angehérenden ,striscioni di nd¥i“von einem Wind zerfetzt werden, ,che,
lassul, doveva soffiare libero come aveva soffiato al principio debio®*”*%® wird im
gleichen Himmel schlief3lich eine gigantische Auftirmung vonkéfolerkennbar, die
Pasolini in Anlehnung an den zweiten Teil von Daliegna Commedials ,monte del
Purgatorio®® beschreibt (welcher auf Dantes und Vergils Wanderung den Weg von
Sunde und Dunkelheit ins Licht markiert).

Dieser Riccetto umschlieBende, ins Jenseits verweisende Kosemsirstkrassem
Kontrast zu seiner elenden irdischen Kondition, aus der es keineelgi,\Ws Licht"

oder in die angedeutete Freiheit des unendlich weiten Himmelsggsgeva tutto il

319 7y geben scheint: So lasst der oben wie am ,Anfang der Waltpiincipio

cielo®)
del mondo®) erhaben tosende Wind unten lediglich schmutzige Plakatelaifng,In
basso, invece, non faceva che ciancicare qualche pezzo di manifesttapendai
muri, o alzare qualche carta, facendola strusciare contro iiapsde scrostato o sui
binari del tram.“§**

Dennoch wird das sublime Himmelsspektakel unmittelbar durch Riccettos
Wahrnehmung gefiltert — wie wiederum stilistische Briche ihaleenen sprachlichen

Register der Beschreibung erkennen lassen (,nuvolette piccole mast@é; , sputi

Locken, frisch und ungeheuer grof3, wie der Lauigsberg im Fegefeuer. Riccetto ging bleich wie ein
Lappen in die Via Taranto zurlick, langsam und gdrigi, und wartete, dal3 die ersten Stande des
kleinen Marktes aufgebaut wirden und Leute kAmenihue Einkdufe zu machen. Er war derart hungrig,
der arme Kerl, daf3 er fast den Verstand verlor, sgidte einen Full vor den anderen, ohne selbst zu
wissen, wohin er eigentlich ging.“ Ubersetzung Woshe Kahn. In: Pier Paolo PasoliRiagazzi di vita
Berlin: Verlag Klaus Wagenbach 2009, S. 134-135.

306 ,Wolkenbander*“. Ebd.

307 ,[D]er da oben so frei herumwehen muf3te wiefarfang der Welt“. Ebd.

308 Im Einklang mit diesem Verweis auf den ,Anfader Welt” erinnert Pasolinis Beschreibung des
Morgenhimmels in einigen Punkten an die bibliscbbdfungsgeschichte im Buch Genesis 1,1-2,4a, in
der es heif3t: ,Und Gott machte das Gewdlbe / uiiedcdas Wasser unter dem Gewolbe vom Wasser
Uber dem Gewdlbe. / Und so geschah es. / Und @atite das Gewdlbe Himmel. / Und es wurde Abend,
und es wurde Morgen: der zweite Tag."

309 ,LAauterungsberg”. Ubersetzung von Moshe Kahn.Pier Paolo PasolinRagazzi di vitaBerlin:
Verlag Klaus Wagenbach 2009, S. 134-135.

310 ,[Des] ganzen weiten Himmel[s]“. Ebd.

311 ,Unten dagegen liel3 er nur ein paar abgebtét®dakate gegen die Hauserwande klatschen oder ein
Stick Papier aufwirbeln und Uber abgetretene Bétgigre und Stral3enbahngleise fegen.” Ebd.
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color rosso d'uovo®? [Hervorhebung A.J.F.]). Riccettos trister, 6de-schmutziger
Lebenswelt einer rdmischen Peripherie aus ,marciapied[i] ®tfigs und ,terren]i]
lottizzat[i]“,*** durch welche er sich in seinem Hunger ,bianco in faccia come un

cencio®*

schleppt, wird von Pasolini durch ihre Verschrankung mit einer aiDidiea
Commedia sowie an die biblische Schopfungsgeschichte gemahnenden sakralen
Ikonographie eine ihr unangemessen erscheinende sublime Patinheverkeeilich
Ubersteigen diese sakralen Verweise den Wissens- und Erfahrungshodes
Protagonisten Riccettos, dessen unreflektiert erscheinende Religiszig im Anflug
schlechten Gewissens aufscheint, welcher ihn in unmittelbarem Asschih die
Betrachtung des erhabenen Morgenhimmels beim Fluchen beschiditéwtinaccia la

m... [madonna, A.J.F.]’, fece incazzandosi improvvisamente, a denti strattvoce
quasi forte. ,Tanto gqua chi me sente?’ disse poi lanciando un’occhk@taativa
intorno, ,e si pure me sentono, che me frega>*°

Stattdessen treten in der ikonographischen ,Heiligung” der Riccehschliel3enden
romischen Peripherie der Wissenshorizont und dariber hinaus die ureigene
.Religiositat® des Autors Pasolini zutage - eine ,Religidsitaderen tiefe
Widerspruchlichkeit der Autor/Regisseur selbst stets intensipfierden und mit
welcher er sich in seinen Werken immer wieder aufs Neue auseinasetetdeat.

Wie nahezu all seine frihen Romane, Gedichte und Filme erscheRounk@nRagazzi

di vita von Pasolinis nie abreifender Vision einer kinstlerischen Synthesehew
marxistischer und religioser Weltsicht gekennzeichnet: ffiffo che un marxista possa
fare un’[opera] cosi senza rinunciare alle proprie idee, sem@itentoagulando [...]

una propria esperienza confusamente religiosa, mi pare dovrebbe sigsdicativo

per i cattolici e significativo per i marxistf*

312 [P]ustelgroRe[] Wolkchen®; ,eidottergelb getdon8pucké Ebd.

313 ,[A]bgetretene[n] Burgersteige[n]“, ,verdreckt&Viesen“. Ebd.

314 ,[B]leich wie ein Lappen“. Ebd.

315 Pier Paolo PasoliriRagazzi di vitaMailand: Garzanti 2009, S. 154.

316 ,,Verdammtundalleheiligen’, stiel3 er plotzliebrargert durch seine geschlossenen Zahne fast scho
laut hervor. ,Na ja, wer soll mich hier schon h&esagte er dann und sah sich prifend um, ,undgtselb
wennse mich héren, wichs ich mir deshalb noch keig’ ab.™ Ubersetzung von Moshe Kahn. In: Pier
Paolo PasoliniRagazzi di vitaBerlin: Verlag Klaus Wagenbach 2009, S. 135.

317 ,Die Tatsache, dass ein Marxist ein Werk agfsédiWeise erschaffen kann, ohne auf die eigenen
Ideen zu verzichten, einfach indem er eine eigknafus religiose Erfahrung gerinnen lasst, ersahein
mir als etwas, was sowohl fir die Katholiken alshadir die Marxisten Bedeutung haben sollte.”
[Ubersetzung A.J.F.]. Pier Paolo Pasolfér il cinema S. 2885.
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Der homosexuelle Marxist Pasolini, der seiner unothodoxen und durch und durch
personlichen ,esperienza confusamente religiosa® Ausdruck zu hesrlesucht; dem

Teil seiner selbst, welchen er an anderer Stelle als jarideente di religione in m&*#
beschreibt, muss im Italien seiner Zeit zwangslaufig Aufsehegamr— und das sowohl

auf Seiten linientreuer Glaubiger als auch auf jener linientréditglieder der
kommunistischen Partei. Inwieweit dieses Aufsehen und diese sanfies Provokation
beabsichtigt sind, inwieweit sie sich &l der fir sein literarisches und filmisches
Friihwerk charakteristischen kiinstlerischen Methode einer Uberhéhung und
.Heiligung“ der subproletarischen Lebenswelt mit Hilfe stiistier Mittel begreifen
lassen, bringt Pasolini selbst auf den Punkt. Das skandalose Rotdatadem
subproletarischen Lebensmodells bereits per se innewohne, s;iPéisgk in seiner
primordialen Religitsitat. Dieses Potential gelte es zu weakenyon ihm angestrebte
kiinstlerische Uberhéhunder subproletarischen Religiositat komme in diesem Sinne
letztlich einer ,skandalsen” (marxistisch gefarbten) Paatane flur die ,miserabili

und gegen das Burgertum gleich:

La mia visione del mondo € sempre nel suo fondo di tipo epicoasig]...]
soprattutto in personaggi miserabili [...] questi elementi epbigiosi
giuocano [sic!] un ruolo molto importante. [...] Ora in fondo i gutbletari
[spaventano] i borghesi non soltanto perché rappresentano la ladinea cat
coscienza, ma anche l'uomo con elementi di tipo religioso, di tippanae,

di tipo integralmente umano. E su questa linea intendo andare #vanti.

Die potentiell anstol3erregende Antithese zum Birgertum, welche dem
subproletarischen Kosmos in Pasolinis Perspektive von vornherein eingbsohist,
tendiert aufgrund der gesellschaftlichen Randposition eben dieses Kdsmasfirs
gesellschaftliche Zentrum ,unsichtbar® zu bleiben oder aber bewmstdiesem
verdrangt zu werden. Was Pasolini anstrebt, ist in diesem Sin@&iehtbarmachung
der Antithese, welche nicht erst in seinen ersten Filmen, sonéeeitsbin einer in

Ragazzi di vitaangelegten spezifischen Blickfihrung ihren Anfang nimmt.

318 ,Eine latent religidse Seite in mir”. [Ubersang A.J.F.]. Ebd., S. 2904-2905.

319 ,Meine Weltsicht ist in ihrem tiefsten Kern iremepisch-religiés; vor allem in elenden Figuren
spielen diese episch-religiosen Elemente eine lsetheutende Rolle. Nun erschrecken die Subproletarie
die Burgerlichen im Grunde nicht nur deshalb, ve@l ihr schlechtes Gewissen reprasentieren, sondern
auch den Menschen mit Elementen religiéser Argtionaler Art, ganzlich menschlicher Art. Und in
diese Richtung beabsichtige ich weiter zu gehduliefsetzung A.J.F.]. Ebd., S. 2876.
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Es handelt sich um eine Blickfihrung, welche seiner unbandigen, erktisobtierten
Liebe zur physischen Lebensrealitat des Subproletariats ireAeriserregender Weise
Ausdruck verleiht, indem sie dessen inharente ,Religitsitat” Uberclewbr Augen
fuhrt. Der Autor/Regisseur lasst den ,lettore borghese” an jeheifigenden Blick”
teilhaben, mit welchem er selbst dieser armen und elenden Leddegegenibersteht:
.Facciamo allora un’osservazione altrettanto generica su me @utore: appunto
perché il mio senso della realta e indifferenziatamenteiastigvedo continuamente la
realta come qualcosa di sa¢non mi piace dissacrare, anzi voglio consacrare sempre di
piU).”320

Wahrend inRagazzi di vitsauf Ebene der Sprache — wie zu Eingang dieses Kapitels
verdeutlicht — der ,discorso libero indiretto” als genuines Medium &ime
Kontamination psychologischer Diversitaten im Sinne eikegnitiven Empirismus
(vgl. Kapitel 1.2.1) vorherrscht, entwickelt Pasolini auf Ebene deratisehen
Ikonographie ein Verfahren, das in Ubereinstimmender Weise zwgEntkch
unvereinbare Subjektperspektiven zusammenfihrt. Dieses Verfahren, sveicheals
Verfahren der gelenkten Blickfiihrung bzw. des ,heiligenden Blickag% Niedrige
beschreiben lasst, zielt auf die permanente Gegenuberstellungefenen mit einer
sakralen Subjektperspektive.

In der Bildlichkeit zahlloser die Lebenswelt Riccettos und insbhdsre deren
Bewohner betreffender Beschreibungen tritt der subjektive Blick Riccettieuilicher,
haufig grotesker Weise zutage. So heildt es im zweiten KgpliteRiccetto”) zum
Strand von Ostia und seinen Badegasten: ,ll sole stava gia un @adcale la
confusione era ancora aumentata: il mare sfolgorava come una ggditail carnaio.
Le cabine e i capanni risuonavano di migliaia di grida, e le doco guiene di

giovanotti e di ragazzini, come carcasse coperte di formiHe?

320 ,Stellen wir also eine ebenso allgemeine Bebteng tUber mich als Autor an: Eben weil mein Sinn
fur die Realitat in undifferenzierter Weise religiist, sehe ich die Realitat permanent als etwaligele
(ich mag es nicht, zu entheiligen, im Gegenteit, vll immer mehr heiligen).* [Ubersetzung A.J.F.].
Ebd., S. 2959-2961.

321 Pier Paolo PasoliriRagazzi di vitaMailand: Garzanti 2009, S. 54.

322 ,Die Sonne stand schon etwas schrdg, und d&am@eel war noch groBer geworden: das Meer
hinter den Fleischmassen glitzerte wie ein Schwigig. Kabinen und Strandhitten hallten wider von
Tausenden von Schreien, und die Duschen wimmettenkinirpsen und Jungs, wie Ameisen auf einem
Stiick Aas.“ Ubersetzung von Moshe Kahn. In: Piesl®®asolini:Ragazzi di vitaBerlin: Verlag Klaus
Wagenbach 2009, S. 44.
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Die bildliche Evokation des ,carnai® sowie der von Jugendlichen berfilllten
Duschen als ,carcasse coperte di formiéffegemahnt an kognitive Schemata aus
Riccettos Erfahrungsschatz, welche er vergleichend zurddrigsund Beschreibung
der Badenden heranzieht. In ganz ahnlicher Weise deutet etwa diechbildl
Gleichsetzung der Sora Adele mit einer Wurst (,insaccata coraealsiccia nel vestito

buonou)SZﬂSZG

auf visuelle Erfahrungen aus der alltaglichen LebenswelRdgazzi di
vita hin, welche durch diese Figur wachgerufen werden.

Im unmittelbaren Gegensatz hierzu stehen Figurenbeschreibungehemweaindeutig
kognitive Schemata aus dem Erfahrungsregister des Autors dinigeen sind — und
welche dessen ,heiligendem Blick® in charakteristischer WAissdruck verleihen: ,Si
misero a giocare a palline poco distanti dal Lenzetta, soEbrla, che, seduta sul tetto
di bandone, si disegnava contro il cielo bianco come la statua datlanma in una
processione¥*73%8

Ebenso wie die Prostituierte Elina in der Ilkonographie Pasolinis emer
Madonnenfigur gleichgesetzt wird, erfahrt etwa der elende Koévwoa Riccettos
tuberkulosekrankem Bekannten Begalone eine provokative visuelle Uberhéhung ins

Sakrale:

[L]a sua pelle gialla era coperta da una mano di rossore clendava i
cigolini; pareva che sul suo costato di crocefisso, anziché peilmale, ci
fosse attaccata della carne bollita. [...] Il Begalone, ch'&tm snesso a terra

dal Caciotta e dal Tirillo che si riposavano, come un crisposte dalla croce,
proprio in quel momento comincid a muoversi, e piano piano, preso subito
sotto le ascelle dai compagni, si rialzo in piedi. Il Riecéitguardava con una
smorfia pessimista: ma come scorse Alduccio, mando affan... il Begalo, e gli si
rivolse ghignand§**

323 ,Fleischmassen”. Ebd.

324 ,Ameisen auf einem Stiick Aas“. Ebd.

325 Pier Paolo PasolirRagazzi di vitaMailand: Garzanti 2009, S. 59.

326 ,[Slie sah aus wie eine in ihre feine Pellerg&pe Mortadella“. Ubersetzung von Moshe Kahn. In:
Pier Paolo PasolinRagazzi di vitaBerlin: Verlag Klaus Wagenbach 2009, S. 49.

327 Pier Paolo PasoliriRagazzi di vitaMailand: Garzanti 2009, S. 119.

328 ,Sie fingen an Murmel zu spielen, nicht weihvcenzetta, gleich unterhalb von Elinas Behausung,
die, auf ihrem Blechdach sitzend, gegen den weiBsnmel wie eine Muttergottesstatue in einer
Prozession aussah.” Ubersetzung von Moshe KahnPikr. Paolo PasoliniRagazzi di vita Berlin:
Verlag Klaus Wagenbach 2009, S. 104.

329 Pier Paolo PasolirfRagazzi di vitaMailand: Garzanti 2009, S. 239-242.

330 ,Seine gelbe Haut wurde von leichtem Rot ibgeno das seine Sommersprossen versteckte. Man
konnte meinen, Uber seinen Rippen, die wie diese®ekreuzigten aussahen, ware, anstelle von narmale
Haut, gekochtes Fleisch. [...] Begalone, der von Qtiond Tirillo, die sich beide ausruhten, auf die
Erde gelegt worden war wie ein vom Kreuz abgenonamédeiland, begann gerade in diesem
Augenblick, sich zu bewegen und stand ganz langssinmit Hilfe seiner Freunde, die ihm sofort unter
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Die Mitleidlosigkeit, welche aus Riccettos abruptem AbwendenBliekes vom halb
bewusstlosen Gefahrten spricht, zieht sich leitmotivartig durch den UmgaRggkez zi
di vita miteinander und mit dem Leiden anderer. Sie steht in krassem &ontna
.heiligenden Blick“ des Autors und der von diesem erzeugten Evokatiopcdst
deposto dalla croce* — des ,vom Kreuz abgenommene[n] Heiland[sif' tedkranken
Begalone. Pasolinis sakralisierende lkonographie bringt an diSselle die
Anteilnahme an Begalones Leiden zum Ausdruck, welche vom Elend des
subproletarischen Kosmos erstickt zu werden pflegt: Sieikediégesem Leiden und
schlie3lich sogar dem sich in ihm andeutenden Sterben Wirde. Dasd ebdaswelt
Riccettos, in welcher der Tod nichts anderes als eine makaléglishkeit darstellt,
eben diese Wirde als unerreichbarer erscheint, macht PasasthrBibung von der
Beerdigung des jungen Amerigo Uberdeutlich, in welcher es heifdaschi [...] non
davano segni d’esser commossi, e anzi, semmai, avevano, incarnktearaenti di
giovinottelli imberbi o di vecchi paraguli, una vaga espressione ditoinento. A
Pietralata, per educazione, non c’era nessuno che provasse pieta perguwaisificosa
C... provavano per i mort*3¥3%2

Indem Pasolini das Leiden Christi als ein Leitmotiv in dies@stlvssen Kosmos
einfihrt, indem er die subproletarischen Protagonisten gar zu ubariée Abbildern
des sterbenden ,Heiland[s]* stilisiert, verleint er dem Leideiner Figuren also in
provokativer Weise ein Gewicht, welches sowohl ihrer eigenen mangelnden
Empathiefahigkeit als auch der Gleichgultigkeit des Burgertgmgeniber dieser
gesellschaftlichen Randgruppe, diesen ,personaggi che sono al diéllarcoscienza
storica“3*%in krasser Weise widerspricht. Der ,lettore borghese* \wirdiesem Sinne
nicht allein, wie zu Eingang des Kapitels veranschaulicht, durchkdesequenten
Einsatz des ,libero indiretto” mit der psychologischen Diversigit subproletarischen

Protagonisten konfrontiert; dartiber hinaus wird diese Diversitédex visuellen Ebene

die Arme griffen. Riccetto sah ihn mit pessimigtisc Miene an, aber sobald er Alduccio erblickter wa

Begalone fiir ihn nur noch 'n Arschficker, und ernaite sich grinsend Alduccio zu“. Ubersetzung von
Moshe Kahn. In: Pier Paolo PasoliRiagazzi di vitaBerlin: Verlag Klaus Wagenbach 2009, S. 214-217.

331 Pier Paolo PasoliriRagazzi di vitaMailand: Garzanti 2009, S. 116.

332 ,Die Ménner [...] zeigten Gberhaupt keine Regumgnn tberhaupt, dann lag auf den Mienen der
milchbartigen Jungs oder der durchtriebenen Altestdnfalls ein leicht amdisierter Ausdruck. In

Pietralata war niemand, der aufgrund seiner Erzighditleid mit einem Lebenden gehabt héatte. Warum
sollten sie mit den Toten anders umgehen.* Ubeuggtzvon Moshe Kahn. In: Pier Paolo Pasolini:

Ragazzi di vitaBerlin: Verlag Klaus Wagenbach 2009, S. 100-101.

333 ,Figuren, die sich auBerhalb des historischewBstseins befinden* [Ubersetzung A.J.F.]. Pier
Paolo PasoliniPer il cinema S. 2846.
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der literarischen Ikonographie mit unangemessen erscheinendeibutétir des
Sublimen und Sakralen aufgeladen, welche sie ihm gewissermal3atieudler Ebene
noch weiter entfremden — wahrend sie unterschwellig an vertraute Sehamladn sein
Mitempfinden appellieren. Die Kontamination der Sichtweise desorgetborghese”
mit jener der subproletarischen Figuren einerseits — und jesedidse aus seinem
ureigenen Verstandnis ihrer primordialen ,Religiositat® heraus Wigheiligenden®
Autors andererseits — zielt ganz im Sinne von Pasolinis Defindinas kognitiven
Empirismus auf die Aktivierung der individuellen Reflexionsfahigkeit des
Uberforderten, mit den ungelosten Widerspriichen der Subjektperspektiven
konfrontierten Lesers.

Hierbei lasst sich Pasolinis Faszination fur die Figur Ghust insbesondere den
Korper des Gekreuzigten bis in seine Kindheit inmitten der Iémeii Dorfgemeischaft
des Friaul zurtickverfolgen, von welcher es in seiner GedichtsamrRhegia in forma
di rosa (1964) heildt: ,[A]lh, come sentivo l'infanzia veneta, la madre / panreste
umile e onesta: Cristo / come oggetto di amore, nellumile méoa / di una
sublimazione contadina. 3%

Bereits in den frihesten friaulischen Gedichten Pasolinis findardsitiber hinaus die
Vorlaufer seines charakteristischen ,heiligenden Blickes" @ufn gleichermalien
peripheren, von Armut gepradgten und in diesem Sinne lbiemyate durchaus
vergleichbaren Kosmos — die rurale Lebenswelt Casarsas. Soseifdtaein seinem in
einer stilisierten Form des friaulischen Dialektes veréamsdBedicht ,El testament
Coran“, welches in dem in den 1940ern und frhen 1950er Jahren verfassté@3dnd
erstverdffentlichten) Banda meglio giovent@nthalten ist:

In ta I'an dal quaranta quatro / fevi el gardon dei Boteas:efa il nuostri timp
sacro / sabuit dal soul dal dover. / Nuvuli negri tal foghiBaculi blanci in tal
thiel / a eri la poura e el piather / de ama la falth martiél. [...] Viva el
coragiu, el dolour / e la nothentha dei puaréth! [Nel milleegento quaranta
guattro / facevo il famiglio dei Boter: / era il nostro tempore / arso dal sole
del dovere. / Nuvole nere sul focolare, / macchie bianche re| tierano la

334 ,Ach, wie ich die venetische Kindheit spurtée dMutter / erschreckend bescheiden und ehrlich:
Christus / als Liebesobjekt, im bescheidenen Meshaus / einer bauerlichen Uberhohung...”
[Ubersetzung A.J.F.]. Pier Paolo Pasolini: ,L’albzeridoniale”. In: Ders.Poesia in forma di rosa
Mailand: Garzanti 2001.
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paura e il piacere / di amare la falce e il martelld¥iva il coraggio, il dolore
e l'innocenza dei poverfif®

Das Gedicht endet abrupt mit der brutalen Ermordung des lyridchendurch die
Deutschen und beinhaltet in diesem Sinne — als mit dem Tod endentecBrsty der
.heiligen Zeit” der Jugend inmitten einer von einer archaischeordReligiositat
durchdrungenen, paradiesischen Lebenswelt, welche von einer unersoergck
unschuldigen Armut gezeichnet ist (,il coraggio, il dolore e l'innoeedei poveri*) —
bereits die Essenz der spezifischen ,Religitsitat” des zutpufét der Niederschrift
kaum mehr als 20jahrigen Pasolinis. Seine exzessive, sein ges&ubaffen
Uberspannende Beschaftigung mit der Figur Christi grindet, iégh&1e Bouquet es
in seinem Band.’Evangile selon Saint Matthiereffend zusammenfasst, auf den drei
Hauptkriterien von Pasolinis spezifischer ,Religiositat®, welclme Korper des
Gekreuzigten zu einer Synthese gelangen: ,Le Christ est, pioue llieu d’'une triple
obsession -mort, sexe et pauvreté ou se résume et condense une grand part de sa

mythologie. Comme le Christ, Pasolini aime les pauvres. [Hervorhebung A3 F.]*

335 ,Im Jahr 1944 / machte ich den Hitejungen le@i Boters: / es war unsere heilige Zeit / verbrannt
von der Sonne der Pflicht. / Schwarze Wolken Ubar Feuerstelle, / weile Flecken im Himmel, / es
waren die Angst und die Lust / die Sense und danrHer zu lieben. / Es lebe der Mut, der Schmerz und
die Unschuld der Armen!* [Ubersetzung A.J.F.]. F@olo Pasolini: ,El testament Coran”. In: Detsa:
meglio gioventu Rom: Salerno Editrice 1998.

336 ,Christus ist fur ihn der Ort einer dreifach@hsession Fod, Sex und Armut an welchem sich ein
groBer Teil seiner Mythologie bindelt und verditht&/ie Christus liebt Pasolini die Armen.“
[Ubersetzung A.J.F.]. In: Stéphane BouqueEvangile selon Saint MatthiewParis: Cahiers du cinéma
2003, S. 8.
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2.1.2 Pasolinis figurative Formation: Malerei als Briicke fiir den Ubergamger

literarischen zur filmischen Ikonographie und zum ,Cinema di poesia“

Die Tatsache, dass Pasolini seine ureigene ,Mythologie* vomeKdtps gekreuzigten
Christus bereits ifRRagazzi di vitgin den Kdrpern“ seiner Protagonisten und somit auf
der Ebene literarisch evoziertérsualitat transportiert, lasst sich hierbei ebenfalls aus
seiner frihen kinstlerischen Formation erkléaren: ,[In una] piccola @ala banchi
molto alti e uno schermo dietro la cattedra) [...] nel 1938-39 (o nel 193916407
seguito i corsi bolognesi di Roberto Longhi. [...] [IJn quell'inverno bolasgndi guerra,
egli & stato semplicemente la Rivelaziof®"beschreibt Pasolini in seinem Aufsatz
.Roberto Longhi, Da Cimabue a Morandi (1974) rickblickend die wohl
einschneidendste akademische Begegnung seines Lebens, welchalsingerade
17jahrigem Studenten an der ,Facolta di Lettere e Filosofia“ in Bologed wuirde.

Es ist diese vom Autor/Regisseur als ,Offenbarung”“ empfundene, nen gimpatia

338 gekennzeichnete Begegnung mit dem berihmten Kunsthistotiker,

profonda
welche den Grundstein fur Pasolinis intensive Beschéftigung migakealen Malerei
und insbesondere den Christusdarstellungen der Frihrenaissance egtderen
wichtiger Funktion als frihe Inspirationsquelle fur sein Schreiben unafachen er
schlie3lich erklaren wird: ,Non mi sono mai ispirato a un quadro, nta tatmia
ispirazione & figurativa (da Masaccio, a Piero [della FraacesA.J.F.], ai
Manieristi).*

Tatsachlich ist Pasolinis charakteristischem ,heiligendelokB auf die landliche
Bevolkerung seiner Heimatregion in seinen Gedichten — sowie au$ulaproletariat

der romischenborgate in seinen Romanen und frihen Filmen — digurative
Darstellungsperspektivedieser Maler der Frihrenaissance und des italienischen

Manierismus stets in Uberdeutlicher Weise eingeschrieben. ter/Regisseur findet

337 ,In einem kleinen Unterrichtsraum (mit sehr éotBanken und einer Leinwand hinter dem Pult)
besuchte ich 1938-39 (oder 1939-407?) die Bologn&sminare von Roberto Longhi. In diesem
Bologneser Kriegswinter ist er einfach die Offenlvay gewesen.* [Ubersetzung A.J.F.]. Pier Paolo
Pasolini:Saggi sulla letteratura e sull'artes. 1977-1978.

338 ,Tiefe Sympathie* [Ubersetzung A.J.F.]. Ebd.1877.

339 Vgl. als kompakte Darstellung der Begegnungltas mit Longhi Fabien S. Gérard: ,Una passione
per le immagini“. In: Peter Kuon (Hrsg.Lorpi/Kérper. Korperlichkeit und Medialitat im WerRier
Paolo PasolinisFrankfurt a. M. u.a.: Peter Lang 2001, S. 35-62.

340 ,Ich habe mich nie von einem [bestimmten] Gateahspirieren lassen, aber all meine Inspiratsn i
figurativ (von Masaccio, zu Piero della Francegtagen Manieristen).” [Ubersetzung A.J.F.]. PieolBa
Pasolini:Per il cinema S. 2793.
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in dieser Darstellungsperspektive eine kunstlerische Haltungelcher sich die ihm
eigene Sehnsucht nach einer vollkommenen, surrealen Représentation lags Hei
manifestiert, welches sich als provokative Antithese zu jeglicheltlicher
Inanspruchname und Institutionalisierung positioniert (,[QJuesta moistalgia di un
sacro idealizzato e forse mai esistito — dato che il sastat@ sempre istituzionalizzato,
all'inizio, per esempio, dagli sciamani, poi dai pretf.

Der Reprasentation des ,Heiligen* durch Masaccio und Piero Bedlacesca wohnt in
Pasolinis Perspektive ein bis zu einem gewissen Punkt ,naives‘enadegdurch diese
Naivitdt skandaloses Potential inne, welches dem Blick seinggenéssischen
Leser/Zuschauer fremd anmuten muss, erscheint in der sie umgebe
.technokratischen“ Lebenswelt doch jeglicher naive Mystizismell fam Platz.
Pasolini selbst hingegen ist nach eigener Aussage — in gewohhetisther Pose —
stets darum bemiuht gewesen, sich dieses Potential zu bewahrgmnglpropenso a un
certo misticismo, a una contemplazione mistica del mondo, benintesquésio e
dovuto a una sorta di venerazione che mi viene dall'infanzia, d’iikeksbisogno di
ammirare la natura e gli uomini, di riconoscere la profonditdolze altri scorgono
soltanto I'apparenza esanime, meccanica, delle ¢65e.”

Die Uberlagerung des ,heiligenden Blickes” des Autors/Regissait jenem der
Kinstler der Frihrenaissance, die ,Osmose”, welche sich naadbliffaseigener
Aussage zwischen diesen Blicken bildet (,Il ricordo di Piero detkncesca ¢ al [...]
[...] livello di un certo sguardo realistico, semplice, idealizzatg. [L]'uomo semplice
[...] [[] C'¢ [...] una contaminazione come per osmosi fra me etgoeso.”)*** kann
freilich in Pasolinis friihen Gedichten und Prosawerken nurmehr Ipaitezl, durch das
Medium der Sprache gefilterten Ausdruck erfahren. Inwieweit Padoéreits von
seiner ersten Begegnung mit den Meistern der Frihrenaissamizs avile Potential

einer von deren Werken inspirierten Asthetik des Figurativen mitMedium Filmin

341 ,Diese meine Sehnsucht nach einem idealisiemenvielleicht niemals existenten Heiligen — da da
Heilige stets institutionalisiert gewesen ist, zegBn zum Beispiel von den Schamanen, dann von den
Priestern.” [Ubersetzung A.J.F.]. Pier Paolo Pasdiaggi sulla politica e sulla socigt§. 1480.

342 ,Ich bin einem gewissen Mystizismus zugeneigfher mystischen Kontemplation der Welt
selbstverstandlich. Dies ist jedoch einer Art deerahrung geschuldet, welche aus meiner Kindheit
herriihrt, von dem unwiderstehlichen Bedurfnis, Nigtur und die Menschen zu bewundern, dort die
Tiefe zu erkennen, wo andere allein den entseetrathanischen Schein der Dinge wahrnehmen.”
[Ubersetzung A.J.F.]. Ebd., S. 1421-1422.

343 ,Die Erinnerung an Piero della Francesca iftam Niveau eines gewissen realistischen, einfache
idealisierten Blickes. Der einfache Mann: Da geslkchieine wie durch Osmose bedingte Kontamination
zwischen mir und diesem Mann.” [Ubersetzung A.JFi¢r Paolo PasolinPer il cinema S. 2905.
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Verbindung bringt — davon legt eine Passage in seinem spaten (19 git)j-LaorfisatZ**
in bemerkenswerter Weise Zeugnis ab. Mit folgenden Worten beascRa&solini dort
die Dia-Vorfuhrung von Werken Masolinos und Masaccios im Rahmen von Lsonghi

Seminar:

Il cinemaagiva sia pur in quanto mera proiezione di fotografie. E agiva nel
senso che una ,inquadratura’ rappresentante un campione del mondo
masoliniano — in quella continuita che é appunto tipica del cinensh
,opponeva’ drammaticamente a una ,inquadratura’ rappresentargevaltsu

un campione del mondo masaccesco. Il manto di una Vergine al manto di
un’altra Vergine... Il Primo Piano di un Santo o di un astaniiaio Piano di

un altro Santo o di un altro astante... Il frammento di un mondo fersia
opponeva quindi fisicamente, materialmente al frammento di un atirglon
formale3*®

Die Tragweite der hier vom Studenten Pasolini gemachten Beobgchgin
beeindruckend; beschreibt der Autor/Regisseur doch in seiner indieduRézeption
der Dia-Vorfuhrung ein Prinzip, welches er unmittelbar in segerees Schreiben und
Filmemachen Ubertragen wird — das Prinzip der Kontamination gegeisiitz
Perspektiven und in diesem Sinne eifsthetik der DiversitatZweifach hebt Pasolini
mit eindringlichen Worten den widerstreitenden Charakter der wditvin der Dia-
Vorfuhrung zusammengefuhrten Bilder hervor (,si ,opponeva’ drammaticafnesi
opponeva quindi fisicamente, materialmente*). Darlber hinaus — und aush die
Beobachtung wurde nach dem Wissenstand der Autorin in der Forschungsém di
Form noch nicht gemacht — nimmt Pasolinis expliziter HinweisdaiDia-,Montage*
zweier einubereinstimmendeblotiv fokussierenden Darstellungen aus nur leicht von

einanderabweichenderSubjektperspektiven (Il manto di una Vergine al manto di

344 Freilich lassen die dreieinhalb Jahrzehnte,cheel zwischen der begeisterten Teilnahme des
Studenten Pasolini an Longhis Seminaren und deteispdommage dieser Seminare in Aufsatzform
liegen, Zweifel daran aufkommen, ob es sich bebhds Beschreibungen tatsadchlich um verlassliche
Erinnerungen handelt. Es ist nicht auszuschlieBass dem Aufsatz ,Roberto Longia Cimabue a
Morandi* auch ein Anteil nachtréglicher Projektion innewbh

345 ,Das Kinoagierte und wenn es auch nur in Form einer blof3en Priojekton Fotografien war. Und
es agierte in dem Sinne, als dass eine ,Einsté]luvglche eine Stichprobe aus der Welt Masolinis
darstellte — in eben genau jener Kontinuitat, weltypisch firs Kino ist — sich in dramatischer Véeis
einer ,Einstellung’ ,entgegenstellte’, welche ibggts eine Stichprobe aus der Welt Masaccios diéeste
Der Mantel einer Jungfrau Maria gegen den Mantetreanderen Jungfrau Maria... Die GroRaufnahme
eines Heiligen oder eines Beiwohnenden gegen da&ifnahme eines anderen Heiligen oder eines
anderen Beiwohnenden... Das Fragment der einen fonm\lglt stellte sich also kdrperlich, materiell
dem Fragment einer anderen formalen Welt entgedeibérsetzung A.J.F.]. Pier Paolo PasolBaggi
sulla letteratura e sull'arteS. 1978.
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un'altra Vergine... Il Primo Piano di un Santo o di un astante aldPAano di un altro
Santo o di un altro astante...”) den fur Pasolinis Theorie des ,Cirdinpoesia”
zentralen, in Kapitel 1.2.2 erorterten kinematographischen Kunstgrifisodanen der
soggettiva libera indiretta,L’accostamento successivo di due punti di vista, dalla
diversitd insignificante, su una stessa immagine”, kennzeichree,dg® Pasolinis
filmpraktische Beschreibung: il succedersi di due inquadrature icheadrano lo
stesso pezzo di realta, prima da vicino, pai po’ piu da lontano; oppure, prima
frontalmente e poun po’ piuobliqguamente; oppure infine addirittura sullo stesso asse
ma con due obiettivi diverst*®**’ — die Ubereinstimmungen mit den von Longhi
.montierten” und vom jungen Pasolini beobachteten, nur durch eine geringe
Perspektivverschiebung von einander abweichendeoini, of viewEinstellungen”
Masolinos und Masaccios sind kaum tibersehbar.

Es liegt daher nahe, zu vermuten, dass desprung der sowohl fur Pasolinis
Filmtheorie als auch fur seine Filmpraxis mal3geblichen Technilsatgyettiva libera
indiretta — als Montage zweier nahezu identischer, nur in geringem Winkel
abweichender subjektiver Kameraeinstellungen — in der Rezeptiomghdikgt, mit
welcher der 17jahrige Student Longhis Dia-Vorfihrungen verfolgte — und das
moglicherweise Pasolinis charakteristis¢kathetik der Diversitatn ihrer Essenz auf
der Beobachtung eben dieser Vorfihrungen basiert.

In diesem Sinne ware zum einen auf Pasolinis eigene Aussage ztoRaimghi, ,egli

e stato semplicemente la Rivelazione®, ein neues Gewicht en.l&ym anderen liel3e
sich im Licht der im Vorigen analysierten Passage die & hestreten, dass Pasolinis
Weg von der Literatur zum Film, vom Schreiben zum Filmemachertljdbatdber die
Malerei verlauft: Longhis Vorfuhrungen lassen Pasolini auf eifigurative
kinstlerische Umsetzung des Prinzips der Kontamination stol3en, ws&her
sprachlichenRealisierung bedeutende Dimensionen hinzuzufligen und neue Intensitéat

zu verleihen vermag. Auf diese Entdeckung weist Pasolini selbstwieinn er im

346 Pier Paolo PasolirEmpirismo ereticpS. 180.

347 ,Die sukzessive Annaherung von zwei insignifikaerschiedenen Gesichtspunkten an ein und
dasselbe Bild[,] [...] die Aufeinanderfolge von zwengellungen, die das gleiche Stiick Realitat zgigen
zuerst von nah, dann va&in wenigweiter weg, beziehungsweise zuerst von vorn, @immvenigvon der
Seite, beziehungsweise schlielich direkt auf dieeseAchse, aber mit zwei verschiedenen Objektiven
aufgenommen.” Ubersetzung in: Hans-Klaus JungtainrPeter Kammerer, Alberto Moravia, Hans
Helmut Prinzler, Wolfram Schitt®ier Paolo PasoliniS. 67. Vgl. Ful3note 161/162.
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Gesprach mit Studenten des ,Centro Sperimentale di Cinemat&dyhlira visione del

mondo epico-religiosa”, 1964) erklart:

Ora, mentre nella pagina di un romanzo questa contaminazioeeasiente
complessa e raffinata pud sfuggire, nel cinema, il cui lingioag piu
elementare, piu rozzo di quello letterario [...] viene fuori coggia violenza.
Cosi che mentre gli elementi dannunziani che possono essere amanzop
spariscono — soltanto un diagnostico, un critico riesce a gomid — gli
elementi invece di sublime religiosita [nel cinema] [...] somoniediatamente
avvertibili e quindi possono disturbare di pft.

Die Qualitat des Mediums Film, in seiner elementar-ungesehéfi Sprache
(,linguaggio [...] piu elementare, piu rozzo“) die Kontamination psychelcger
Diversitaten unmittelbar, geradezu gewaltsam (,con maggior vidlengairbar
machen zu kdnnen, stellt in Pasolinis Perspektive ein bedeutendesemMmerkmal
zur Literatur dar.

Pasolinis Schritt zur Regie zu Beginn der 1960er Jahre erscimantdieser Pramisse
geradezu als ein logischer Schluss; als eine folgerichtigsndtane zuintensivierung
des all seinen Werken von jeher zugrunde liegenden charaktdestiglinstlerischen
Arbeitsprinzips der Kontamination (,Il segno sotto cui io lavoro empre la
contaminazione. [...] [L]a contaminazione & il fatto stilistico dominantg”).

In dem Malde, in welchem dieses Arbeitsprinzip — wie zu Eingheges Kapitels
erlautert — den Motor von Pasolinis Gesellschaftskritik darstdist sich auch diese im
Medium Film durch das Mittel einefigurativen, audiovisuellen Kontamination
verscharfen und steigern. Indem der Film als solcher auf eiymsthetischen
Rezeption beruht, ist ihm der Zusammenstol3 widerstreitender Sinnasivaiungen,
Stimmen und Sichtweisen in gewissem Sinne bereits eingeschri€envom
Autor/Regisseur beschriebene Gewalt (,violenza®), mit welaménm widerstreitende

Subjektperspektiven zu kollidieren vermdgen, resultiert nicht zuletst dieser

348 ,Wahrend nun auf der Seite eines Romans dieBerét komplexe und raffinierte Kontamination
Ubersehen werden kann, auBert sie sich im KinosetkesSprache elementarer, grober ist als die
literarische, mit groRerer Heftigkeit. Wahrend aigse Weise die dannunzianischen Elemente, die in
einem Roman sein kdnnen, verschwinden — alleinneib@agnostiker, einem Kritiker gelingt es, sie
ausfindig zu machen -, sind hingegen die Elementgiser Religidsitat im Kino unmittelbar
wahrnehmbar und kénnen also mehr stéren.” [UbeusgtA.J.F. ]. Pier Paolo Pasolifer il cinema S.
2872-2873.

349 ,Das Zeichen, unter dem ich arbeite, ist imdierKontamination. Die Kontamination ist das
dominante Stilmittel.“ [Ubersetzung A.J.F.]. Eb8.,2871.
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medialen Eigenschaft — welche es nun, im Anschluss an die ,romiBdrmeane”, von
seinem ersten filmischen We#ccattone (1961an fur Pasolinis Zwecke optimal zu

nutzen gilt.

124



2.1.3 _Accattone’ als Steigerung des Prinzips der Kontamination psychologischer

Diversitaten: Synéasthetische Intensivierung und filmasthetisclsiesting

Tatséchlich sindRagazzi di vitaund Accattoneim gleichen Milieu der romischen
borgatesituiert; Riccetto und Accattone als Protagonisten weisgurade, arbeitslose,
kleinkriminelle Subproletarier recht offensichtliche Gemeinsarmake#@uf — und auch
ihre Geschichte, welche von Pasolini als eine Art Passionsgethiber welcher stets
das Zeichen des moglichen Todes schwebt, inszeniert wird, venaudien Aspekten
parallel.

Diese oberflachlichen Gemeinsamkeiten verdecken jedoch nur aufsden Blick die
fundamentale stilistische Erneuerung, welche Pasolinis kinstleriséethode in
seinem ersten Film erfahrt. ,Bastano le prime inquadratura deligata, immobile nel
bianco ossessivo di un paesaggio in cui ,tutto brucia’, ad avverticiathdi la delle
apparenti analogie di ambiente e di situazione, siamo ben lontaoriialo impasto di
molti capitoli dei romanzi®® beschreibt Adelio Ferrero seinen Eindruck von der
Differenz des Films zu Pasolinis Romanen der 1950er Jahre. Die vmaroFaicht
weiter erlauterte Metapher vom ,torbido impasto” der RomaneGiegensatz zum
filmischen ,bianco ossessivo di un paesaggio in cui ,tutto brucia™ vstWwereits auf
ein zentrales Differenzkriterium, welches Pasolinis Filméstiven seiner literarischen
Asthetik abhebt: Auf dieStilisierung welche inAccattonezum ersten Mal in dieser
Form Ausdruck erféahrt.

Diese Stilisierung erscheint insofern als tberraschend, als dass der Film in einigen
seiner Aspekte — der Arbeit mit Laiendarstellern, seiner konegetr Schilderung der
Lebenswelt sozialer Randgruppen, dem Dreh an Originalschauptatzen filmischen
Neorealismus der 1940er und 1950er Jahre gepréagt erscheint.

Dennoch betont Pasolini selbst den Abstand des Films vom Neorealiseicisemin
erster Linie in seiner neuartigen Asthetik begriindet liegt. 8i@rerer zuAccattone
sowie zu seinem zweiten, nur ein Jahr spater fertiggesteliten Mamma Roma
(1962):

350 ,Es gentigen die ersten Einstellungentoggata unbewegt im obsessiven Weil3 einer Landschatft,
in der ,alles verbrennt’, um uns darauf aufmerksammachen, dass wir, jenseits der scheinbaren
Analogien von Umgebung und Situation, ziemlich wein der triiben Mischung vieler Kapitel der
Romane entfernt sind.“ [Ubersetzung A.J.F.]. Ad&l@rero:ll cinema di Pier Paolo Pasolins. 31.
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[N]ei miei film ci sono degli elementi tecnici, degli elemtieesteriori, degli
elementi stilistici che fanno si che le mie opere, anchexwe del tutto
realistiche nel senso pieno, integrale della parola, chegatandefinibile, non
sono pit nemmeno neorealistiche. Infatti certi elementi preseAtidattonee
Mamma Romaguali la mancanza di sollecitazioni aneddotiche immediate della
realta, il modo con il quale giro i miei film, con cui concepistwladratura,

le sequenze e linsieme dell'opera, [...] tutto questo fa siAduattonee
Mamma Romanon appartengono piu, benché vi abbiano le loro radici, alla
sfera neorealistica, all'ambito neorealisticb.

Pasolini selbst geht an dieser Stelle nicht auf die spazfitNatur der seine beiden
ersten Filme vom Neorealismus abgrenzenden ,elementi tecni€itjesn innovativen
»,modo con il quale gir[a] i [suoi] film, con cui concepisc[e] l'inquatira“ ein. Es
erscheint jedoch als schlissig, seine Aussage auf die Elementiémdesthetischen
Stilisierung zu beziehen, welche er in seinen ersten beiden Fimisvickelt und
welche diese miteinander verbinden.

Auf visueller Ebenebeschreibt Maurizio Viano in seiner StuddeCertain Realism.
Making Use of Pasolini's Film Theory and PracfieElemente, welche sich dieser
Kategorie zuordnen lassen — ohne sie jedoch explizit als Bestatetidibergreifenden,
auf mehreren filmischen Ebenen wirkenden Prinzips der filmasthetisdhsieising zu
benennen. Stattdessen fasst Viano Pasolinis charakteristische KTdehnnvisuellen
Stilisierung unter dem Begriff der ,dual vision” zusammen. DagsziRr der ,dual
vision*, so der Autor, manifestiere sich in zahlreichen EinstelludAgeattonesertffne

sogar in Form des erstetose-upsien Film:

[T]he film’s first image [...] is a visual translation @értical duality. We see a
frontal close-up of a man holding a feathery bunch of flowerstoexis bony,
lower-class features [...]. No sooner does the man open his mouthhthan
typically Pasolinian row of devastated teeth peeks througHipgs. [...] By
mixing together a signifier of beauty with a visual transfatof social

351 ,In meinen Filmen gibt es technische Elemeatderliche Elemente, stilistische Elemente, welche
dazu fuhren, dass meine Werke, auch wenn sie giémtlich, im vollen, gesamten Wortsinne, welchen
ich fur undefinierbar halte, realistisch sind, doabch nicht mehr neorealistisch sind. Tatsachlich
bewirken gewisse irAccattone und Mamma Romaprasente Elemente, wie etwa der Mangel an
unmittelbaren anekdotischen Inanspruchnahmen dalit&e die Art, in welcher ich meine Filme drehe,
in welcher ich die Einstellung, die Sequenzen uasd Werk als Ganzes konzipiere, dAssattoneund
Mamma Romanicht mehr zur neorealistischen Sphéare, zum néstisahen Themenkreis gehdren,
wenngleich sie dort ihre Wurzeln haben.* [Ubersatg A.J.F.]. Pier Paolo Pasolirer il cinema S.
2852-2853.

352 Maurizio VianoA Certain Realism. Making Use of Pasolini’'s Filmebhy and PracticeBerkeley:
University of California Press 1993.
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lowliness, the first image in the film [...] reveals imagesbe the locus of a
vertically ordered ambivalence: Are the flowers beinggded down’ by the
low-class man, or is he ‘pulled up’ by the flowers? [...] [Tihes first frame
begs to be taken as a signifier of ambivalence if potncidentia
oppositorunt>?

Die in einer Einstellung zusammengefuhrten, in Opposition stehendeneBileiete,
welche Viano beschreibt, ,kontaminieren” einander also in eben jéfmse, Iin
welcher das vulgar-derbe sprachliche Register Riccettosa (etwder in 2.1.1
analysierten Szene seines Einbruchs in den fremden Gemusegattdajnngehoben-
asthetisierenden Sprachduktus des auktorialen Erzahlers in unauflogtiaenstreit
tritt.

Der fur Ragazzi di vita kennzeichnendediscorso libero indiretto als diese
Kontamination ,transportierendes” literarisches  Stilmittel irdw durch das
filméasthetische Mittel einerstilisierten Bildkompositionersetzt, in welcher die
Divergenz der (burgerlichen und subproletarischen) Subjektperspektiven anasV
Worten: Die ,dual vision* — einedusammenstol3 psychologischer Diversitdtedingt.
Ebenso wie Pasolini iRagazzi di vitaAnklange an die literarische Gattung der Bukolik
als Elemente bildungsburgerlicher ,Hochkultur* bewusst ,verunreityigegikiert er in
der beschriebenen GroRaufnahme die dem Schoénheitsbegriff birgeticobkultur
entstammende figurative Darstellung eines Blumen-Stilleb@ls welches die
Einstellung in ihrer Statik und Frontalitat anmutet) mit dem Bbdes ausgemergelten
Subproletariers. Die Provokation des ,lettore borghese* wird in dewnelen
Wahrnehmungsbereich des ,spettatore borghese* verlegt.

Inwiefern dartber hinaus auch der fir den Roman charakteristigefiggnde Blick"
Pasolinis auf das Subproletariat eine filmasthetische Adaptiahrt, verdeutlicht die
vielleicht berihmteste Einstellung des Films, welche den ProttganiAccattone
fokussiert, kurz nachdem er mit seinen Bekannten eine Wette almgssrhlhat: Er
wird sich mit vollem Magen in den Tiber stlrzen; wenige Tage zistagin anderer
Mann aus deborgata auf diese Weise gestorben. Uberlebt Accattone dieses Wagnis,
hat er die Wette gewonnen.

In einer Totale zeigt Pasolini den auf der Brustung Rlmste degli Angelstehenden,

nur mit einer Badehose bekleideten und zum Absprung bereiten Protaganistener

353 Ebd.,, S. 72.
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leicht untersichtigen Perspektive. In seinem Hintergrund ist ni¢itdem wolkenlose
Himmel zu erkennen; unterhalb von ihm, im Dunkeln und kaum erkennbar, werfen
Schaulustige neugierige Blicke durch das Gitter der Bristwigder er steht. Das
einzige Bildelement, das neben Accattone eine ahnlich erhabenaiel@emie Stellung
einnimmt, ist die blendend weil3e Statue eines prachtvollen, ein s&sn€reuz in den
Handen haltenden Marmorengels in der linken Bildhélfte. Accattonemader,
schlanker nackter Korper kontrastiert in seiner Schlichtheit zu adetadenden,
geschwungenen Engelsbiste; das strahlende WeilR des Engelsasticdem Bild
hervor und verleiht der gesamten Szenerie eine Aura des Heiligesittdree macht das
Zeichen des Kreuzes und springt.

Abb. 2: Kontamination von subproletarischem und sakrgjédrper”: Accattone vor dem Sprung

Wie Adelio Ferrero, welcher diese Einstellung bereits in den 19&bgen in der ersten
erschopfenden Studie zu Pasolinis Kino hervorgehoben hat, betont, lasst sich da
Kreuzzeichen, mit welchem die verhéltnismaRig lange aufredtditene Statik der
Einstellung aufgebrochen wird, als eine Art Leitmotiv auffassesicives an dieser

Stelle in den Film eingefuhrt wird: ,[I]| grande angelo dimma sullo sfondo, e il segno
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della croce prima di tuffarsi nel fiume introducono fin dall'inigjella nota di sacralita

di cui tutto il racconto sara pervast:*

Jedoch ist es nicht allein die an dieser Stelle auf der \@suElbbene ertffnete Aura des
.Heiligen“, welche die beschriebene Einstellung als emblentaterscheinen lasst.
Vielmehr manifestiert sich in ihr ein weiteres Mal, und um gtasphemisches*
Potential erweitert, die provokative Kontamination psychologischer rétééen;
genauer gesagt: Die unausweichliche, verstérende Konfrontation deHatgmee
borghese® mit dem von Hunger und Elend gezeichneten nackten Korper eine
Kleinkriminellen, welcher von Pasolini durch seine unmittelbare Inidbeing-Setzung

mit einem zweiten, sakralen ,Korper* visuell ,,geheiligt* wird.

Das skandalose Potential der Einstellung liegt also in ihrer vaoliRia unter
Einbeziehung des soziokulturellen Kontext des Publikums vorausgedachten,
implizierten Rezeptionm Sinne einekognitiven Empirismus- und erschoépft sich in
diesem Sinne nicht in jenen motivischen und inhaltlichen, werkimmanenten
Gesichtspunkten, unter denen Viano — &ahnlich wie Ferrero — sie etterpr(,Is
Accattone the ‘real’ angel? Or is this a premonition of higas&in? Or, again, is it an
indication that he will stoop low and the angel will fly high? VWvatr the meaning
generated by such contrast, one thing is beyond doubt: the andgbere as a
conventional sign of loftiness [...] this is another example of [...] dual framftig”).

Ganz ahnlich wie in der im Vorigen zitierten, um den ganz wie Aniang der Welt*
aufgehenden Morgenhimmel kreisenden PassagRagezzi di vitain welcher die von
Pasolini evozierte transzendent-tberirdische ,Himmelssphéare” jenier weltlich-
elenden des Protagonisten Riccetto kontrastiert, er6ffnet und rdarktlder Regisseur

in der Einstellung von Accattone auf defonte degli Angelizwei einander
ausschlieRende visuelle Sphéaren. An Stelle der intertextuellemeler auf Dantes
~Lauterungsberg” sowie auf die biblische SchdpfungsgeschichtentRasolinis erstem
Film die Aneignung einer sakralen Ikonographie — das ,Heiligett thier
bemerkenswerter Weise nicht etwa in der indirekten Form dete&i(@twa einer

sakralen Bildkomposition), sondern in unmittelkérperlicherForm in Erscheinung.

354 ,Der grof3e Marmorengel im Hintergrund und dasugzeichen vor dem Sprung in den Fluss fiihren
von Beginn an jene sakrale Note ein, von welcher gisamte Erzahlung durchdrungen sein wird."
[Ubersetzung A.J.F.]. Adelio Ferrerbcinema di Pier Paolo Pasolins. 31.

355 Maurizio VianoA Certain Realism. Making Use of Pasolini’'s Filmebhy and PracticeS. 73.
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Es ist dies&ontamination der Korperauf welche Pasolini sich unter anderem bezieht,
wenn er auf die Intensivierung und Steigerung seiner kiinstleniddbthode im neuen
Medium, auf die ,maggior violenza“ verweist, mit welcher in KérmperlichenSprache
des Films — dem ,linguaggio [...] piu elementare, piu rozzo" — diearaler
ausschlieRenden Perspektiven des Sublimen und des Profanen zu kollidieren vermdgen.
Tatsé&chlich erodffnet das Prinzip der filmésthetischen Stilisig Pasolini jedoch nicht
allein auf Ebene der Bildkomposition die Méglichkeit zur effektiveriggteing seiner
charakteristischen Methode der Kontamination psychologischer Déters Der
.heiligende Blick“ des Autors/Regisseur auf die subproletarislomdition, ihre
stilistische Uberhohung und Aufwertung erfahren dariiber hinaus insbesdntere
Zusammen- bzwGegeneinandapiel von visueller und auditiver Ebene Ausdruck.
Wie Alessandro Cadoni in seiner 2010 mit dem ,Premio Pier Paotmlifa
ausgezeichneten DoktorarbEitm e critica. La contaminazione degli stili nel cinema di
Pier Paolo Pasolini sowie in verschiedenen seiner AufsatZetreffend erortert,
verdeutlicht insbesondere der Einsatz der Musik Johann SebastianilBédtattone
welcher kontrapunktisch zur visuellen Ebene des Films verlauft, iemmiefs Pasolini
bereits von seinem ersten Film an gelingt, aadiovisuellen Medium genuine,
kinstlerisch einzigartige Strategien zu entwickeln.

Pasolini wahlt als musikalische Begleitung fur seinen Films&gn aus Bachs
.Matthdus-Passion”; der dramatisch-getragene Schlusschor N\M&8sgtzen uns mit
Tranen nieder”), der bereits die Anfangstitel des Filmslditegy durchzieht als
musikalisches Leitmotiv den gesamten Film — und erklingt zum fetdtd unmittelbar
vor Accattones Motorradunfall und bei seinem Tod. Zum einen fungierrdigsor,
wie Cadoni zutreffend festhélt, als den Film narrativ struktemiées Todesmotiv (,ll
Coro e dunque un vero e propfi@it-Motiv della morte, di un destino tragico gia
scritto*).>*’ Bereits die musikalische ,Ouvertiire* des Films antizipias tragische

Ende des Protagonisten, wirft einen tragischen ,Schatten® auf dignneade

356 Alessandro Cadoni: ,,Mescolanza’ e ,contamiai degli stili. Pasolini lettore di Auerbach”.:In
Studi Pasoliniani: Vol. 5, 2011, S. 79-94. / Dejka contaminazione nel cinema di Pier Paolo Pagoli

la sequenza della rissa in Accattone”. In: XAOSorBale di confine: Vol. 1, 2005/2006. Im Internet
unter: http://www.giornalediconfine.net/n_4/9.hthetzter Abruf am 24.2.2014. / Ders.: ,Cinema e
musica ,classica’: il caso di Bach nei film di Pagt Universitd di Milano. Im Internet unter:
http://users.unimi.it/~gpiana/dm9/cadoni/cadonilhietzter Abruf am 24.2.2014.

357 ,Der Chor ist also ein wahrhaftes Leitmotiv dexdes, eines tragischen, bereits festgeschriebenen
Schicksals.” [Ubersetzung A.J.F.]. Alessandro Cadglinema e musica ,classica’: il caso di Bach nei
film di Pasolini“.
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Geschichte — an welchen jede Wiederaufnahme des Leitmotivs urfie ldes Films
erinnert®>®

Zum anderen jedoch wird durch den Einsatz des Schlusschores in geeau jen
Sequenzen, welche auf visueller Ebene am starksten die \fidumgedie Trauer und
Wut des in der ausweglosen Lebenswelt 8dergate verfangenen Protagonisten
ausdricken, dessen Leiden jene Wurde und Tragik verliehen, welche demRealitat
nicht zugestanden wird. In genau jener Weise, in welcher PasoRaigazzi di vitalie
Mitleidlosigkeit, welche den Kosmos der ,Ragazzi® kennzeichnet, dain immer
wieder in seinem Schreiben aufscheinenden ,heiligenden Blick® bah aliesen
Kosmos kontrastiert, kontrastiert er Accattones unbeachtetederiemit dessen
»=auditiver Heiligung".

Cadoni spricht von einer durch den Einsatz der sublimen, getragenekphssigen
des Schlusschors erzielten Erhebung des ,armen Christus* awvamsélend (,E
proprio la musica che innalza Accattone, povero Cristo, pappone di borgHdta, d
miseria”f>® — und verweist hierbei insbesondere auf die Kommentierung der
vielzitierten Sequenz des Kampfes von Accattone mit seinem $ehwait Bachs
Schlusschor Nr. 68, in welcher er den tragischen H6hepunkt des Gegenaip@tglie
von visueller und auditiver Ebene erkennt: ,Troviamo ora, prima e ugcasimne nel
film, l'intervento delle voci del coro, che rendono la scena, a mio @veaiscora piu
toccante dal punto di vista emotiv®

Tatséachlich erscheint die Sequenz des Kampfes auf einem kamydpie®a, in welchen
Accattone sich im Anschluss an eine Provokation seines Schwagersn@igsain
Sohn miusse sich fir einen Vater wie ihn schamen) stirzt, alemaidch fir die
fundamentale Erneuerung von Pasolinis kinstlerischem Verfahren im iagium.

Die ,Stimme" der sakralen Musik tritt hier an die Stelengr des DanteBivina
Commediazitierenden, die biblische Schépfungsgeschichte sowie die Ikonogashie
gekreuzigten Christus mit dem subproletarischen Erzahlkontexichvaér&kenden

auktorialen Erzéhlers — und sie tut dies in zwar weniger subtisa)daflr aber mit

358 Zur genauen Positionierung und musikalischeruk&trierung dieser Wiederaufnahmen vgl.
ebenfalls Cadoni: ,Cinema e musica ,classica’agadi Bach nei film di Pasolini“.

359 ,Es ist gerade die Musik, welche Accattone, @ienen Christus, den Zuhélter aus bergata aus
dem Elend erhebt.” [Ubersetzung A.J.F.]. Ebd.

360 ,Wir finden jetzt, erster und einziger Anlassilm, den Einsatz der Stimmen des Chores, welche
die Szene meiner Ansicht nach aus emotionaler Bktisp noch ergreifender machen.” [Ubersetzung
A.J.F.]. Ebd.
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einer sinnlichen Vitalitdt, einer effektvoll-imposanten Unmittelledr und
Ungeschliffenheit, welche, wie Pasolini selbst erkannt hat, alleirMedium Film

realisierbar erscheint:

[H]o preso Bach [...] come la Musica con la emme maiuscola intquaer
me, ignorante di musica, Bach & veramente la musica in sss@lota, capace
di dare quel senso di religiosita e di epicita che dicevariimcipio. [...] [L]a
mia vocazione per ipastichenel cinema naturalmente si imbatte in elementi
molto piu rozzi ed elementari che nella letteraturpabticheletterario si puo
valere di raffinatezze infinite, pastichecinematografico molto meno; i mezzi
cinematografici sono molto piu pesanti, piu grevi, piu massiccglileementi
stilistici di un romanzo o di una poesia e quindi pud darsi viusia certa
grossolanita nel risultato, nel far suonare per esempio la andsiBach nel
momento in cui Accattone si lancia per lottare con il cogifato.

Es ist eben diese ,Grobheit” (,grossolanita“) des synasthetisctusammenpralls
zwischen der sublimen Musik (,J|a musica in senso assoluto®) und den hron i
untermalten Bildern des tristen, in einer merkwirdigen Unbewegtkeitesigniert-
stumme Kraftprobe vor sich gehenden Kampfes, welche den Zuschausgakannt
vehementer Weise mit der Kontamination der dieser Sequenz inharenten
psychologischen Diversitaten konfrontiert.

Indem die visuelle Perspektive des subproletarischen Elends einerseits und die
heiligende ,Stimme* Bachs/Pasolinis andererseits auf zwei unterschiedlichen
filmischen Ebenen — und, fur den Zuschauer, in zwei unterschiedlghalichen
Wahrnehmungsmodi transportiert werden, wird ihrem aktiveWiderstreit eine
sinnliche Intensitat verliehen, welche jene der rein literarisch-sprachlichen
~Kontamination der Stile* Gbertrifft. Die gesteigerte provokatWekung der auf diese
Weise den Gesten und Bewegungen der Kampfenden verliehenermgubdura“

verdeutlicht, inwiefern die Ausdehnung von Pasolinis charakteristischer

361 ,Ich habe Bach als Musik mit groRem M genomnuenBach fir mich als Musikbanause wirklich
die Musik im absoluten Sinne représentiert, in dage, diesen Sinn von Religitsitat und Epizitat zu
verleihen, von welchem ich prinzipiell sprach. MeiBerufung fur da®astichetrifft im Film natirlich

auf sehr viel grobere und elementarere Elementaalsr Literatur. Das literariscHeastichekann sich
unendlicher Raffiniertheiten bedienen, das kineg@phische Pastiche sehr viel weniger; die
kinematographischen Ausdrucksmittel sind sehr gmbichtiger, grober, plumper als die stilistischen
Elemente eines Romans oder eines Gedichts undnes dao sein, dass es eine gewisse Grobheit im
Ergebnis gibt, darin zum Beispiel, die Musik Badhsdem Moment spielen zu lassen, in welchem
Accattone sich zum Kampf auf seinen Schwager stiJtzbersetzung A.J.F.]. Pier Paolo Pasoli®er il
cinema S. 2862-2863.
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filméasthetischer Stilisierung auf deditive Ebene des Films den ,skandalosen® Effekt
seiner Kunst zu verstarken vermag.

Insbesondere zwei Komponenten erscheinen dabei fiir diese Vergtaddsn
ausschlaggebend: Zum einen nutzt Pasolini in sehr effektiver Vd@semotiv-
irrationale Wirkungsweise von (Film-)Musik auf den Zuhorer, derereBohg er sich
sehr wohl bewusst ist (,[E] una scelta molto irrazionale, pepciméa ancora di pensare
ad Accattone quando pensavo genericamente di fare un film, pensavorclaerei
potuto commentarlo altrimenti che con la musica di Bat##“fum anderen arbeitet er
in zahlreichen Passagen seines ersten Films mit der kiase@astierung von sakraler
Musik und vollkommener Stille — einer Stille, welche die volle Enifed der
»Sublimen Aura” der filmischen Bildsequenzen erst ermdglicht.

Dieses Prinzip der kontrastierenden Stille lasst sich etwanantler Accattones Kampf
mit Giovanni unmittelbar vorausgehenden Bildfolge veranschaulichedieber wird
Accattone zunachst in einer an das Western-Genre (und die fur ciesakteristischen
Duelle) gemahnenden ,amerikanischen Einstellung“ gezeigt; sémeK ist also in
halbnaher Entfernung bis zum Knie sichtbar, seinen Hintergrund bild¢ alelwiste*
eines Platzes ddrorgata Die verbale Provokation seines Schwagers haben die Gestik
und Mimik des Protagonisten in eine vollkommene Regungslosigkeittzigrderen
Wirkung durch die pl6tzlich eingetretene undurchdringliche Stille intesnswird. Die
Aufmerksamkeit des Zuschauers ist durch diese ungewohnte Siille upd gar auf
Accattone, eine mogliche Regung in seinem Korper, seinencl@dginzentriert. In
bemerkenswerter Langsamkeit setzt dieser sich schlieflidBewegung, tut einige
langsame Schritte; dann erst flammt endlich die Wut in seinem regBesecht auf, die
Lippen entbl6Ren seine zornig aufeinandergebissenen Zahne, er saterauSerint
an, welcher noch immer von vollkommener Stille begleitet wird — ustlierjenem
Moment, in welchem sein Korper sich um den des Gegners schlingigcheauf ihn
sturzt, setzt unvermittelt, laut, geradezu explosionsartid-iiemusik — der Chor der
.Matthdus-Passion” — ein.

Wahrend die konsequente Stille auf daditivenEbene die starke emotionale Wirkung

des Ausbruchs der Filmmusik vorbereitet und ermdglicht, bewirkt siéeizhgauf

362 ,Es handelt sich um eine sehr irrationale Walgl] ich noch bevor ich an Accattone gedacht habe,
beim allgemeinen Gedanken daran, einen Film zu emgcHachte, dass ich ihn nicht anders hétte
kommentieren kénnen als mit der Musik Bachs.” [$e¢ézung A.J.F.]. Ebd., S. 2813.
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visuellerEbene die volle Entfaltung des ,sublimen” Potentials der extreangdamkeit
und jAhe Bewegung kontrastierenden Bildsequenz: Der Identifikat®rZaschauers
mit Accattones in Zeitlupentempo aufkeimender Gemdutsregung wirdhdden

fokalisierenden Effekt auditiver Stille Vorschub geleistet; séhg aus dem Bereich

eines primitiv-animalischen Instinkts in jenen eines erhabenen Geflhls eforde

Abb. 3, 4, 5 Reglosigkeit in Gestik und Mimik /— Stille -Spater Ausbruch von Wut und Musik

In diesem durch Pasolinis film&sthetische Methode angesto3geasiven, elegischen
Nachfuhlender Emotionen des verstorten, kleinkriminellen Subproletariers #oeat
durch den Zuschauer — und den Regisseur — scheint ganz eindeutig dietéh Kagi

beschriebene theoretische Konzeption eines ,,Cinema di poesi&inalkino ,dalla

£63/364

doppia natur wieder auf, von welchem Pasolini schreibt:

Il film che si vede e si accepisce normalmente & una ,sigmdibera
indiretta’, magari irregolare e approssimativa — molto dbarisomma: dovuta

al fatto che l'autore si vale dello ,stato d’animo psicologadmminante nel
film' — che e quello di un protagonista malato, non normale — per farae
continua mimesis — che gli consente molta liberta stilistica anomala e
provocatorig??%

Die im Prinzip kontrastierender Stille Ausdruck findende ,libestifistica anomala e

provocatoria®, mit welcher Pasolini in der beschriebenen SequenEdiéhung” und

363 Pier Paolo PasolirEmpirismo ereticpS. 183.

364 ,[V]on doppelter Natur. Ubersetzung in: Hank#s Jungheinrich, Peter Kammerer, Alberto
Moravia, Hans Helmut Prinzler, Wolfram Schif&er Paolo PasoliniS. 72.

365 Pier Paolo PasolirfEmpirismo ereticpS. 183.

366 ,Der Film, den man normal sieht und aufnimnat, éine ,indirekte freie subjektive Perspektivég d
vielleicht ungleichmafig und approximativ, jedelsfaber sehr frei ist. Was auf die Tatsache zurgickg
dal der Autor sich der ,beherrschenden psycholmgisd/erfassung im Film’ bedient — die diejenige
eines kranken, nicht normalen Protagonisten istra,daraus eine kontinuierliche Mimesis zu machen,
die ihm eine groRe stilistische Freiheit von demraalen und provokatorischen Art gestattet.”
Ubersetzung in: Hans-Klaus Jungheinrich, Peter Karem Alberto Moravia, Hans Helmut Prinzler,
Wolfram SchittePier Paolo PasoliniS. 72.
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.veredelung“ der Gemiutsregung — und somit thererlichkeit— seines ,protagonista
malato, non normale” realisiert, ist dabei unmittelbar an das auslielle
Gegeneinanderspiel als Ausdruckspotential des Mediums Film geknupft.
Paradoxerweise gelingt es Pasolini also gerade in jenem Mediumelchem die
VerauRRerlichung von Innerlichkeit gewohnlich als Problem erscheinbegsonders
Uberzeugender Weise, seinen eigenen sakralisierenden Blick (mme Sginer
Kontamination psychologischer Diversitaten) mit ddnnenperspektive des
Protagonisten zu konterkarieren. ,Esprimere tale visione interidohiede
necessariamente una lingua speciale, coi suoi stilismi e itescr@cismi compresenti
allispirazione”*"3%® stellt Pasolini hierzu in ,Il ,cinema di poesia™ fest —din
tatsachlich hebt gerade die Kreation einer spezifischen, dsopé interiore” in
eindringlicher Weise transportierenden Filmspracecattone von Pasolinis
,;Omischen Romanen” ab. In PasolinBrosa — als dem gemeinhin mit der
ausfihrlichen Darstellung personaler Innerlichkeit identifizrefledium — erfahrt die
Gefuhlswelt seiner Protagonisten namlich kaum jemals eitleetésxh inszenierte
-Erhdéhung”“. Vielmehr beziehen sich hier die zumegul3erlich verfahrenden
Techniken der ,Sakralisierung® in erster Linie auf die Korper Erotagonisten sowie
auf die ,Heiligung“ der sie unmittelbar umgebend&tenswelt- zu welcher ihre durch
den discorso libero indirettowahrnehmbar gemachte rauhe, ungeschémenwelt

krass kontrastiert.

367 Pier Paolo PasolirEmpirismo ereticpS. 184.

368 ,Um eine solche innere Vision auszudriickenabfegs natirlich einer besonderen Sprache mit ihren
Stilisierungen und Technizismen, die schon in dspiration angelegt sind“. Ubersetzung in: Hansdla
Jungheinrich, Peter Kammerer, Alberto Moravia, Haledmut Prinzler, Wolfram Schuttd?ier Paolo
Pasolini S. 73.
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2.1.4 Das unverdffentlichte ,Trattamento di ,Accattone’ “(1960/61) als bedeutende

Keimzelle der filmésthetischen Erneuerung im Sinne einer  sacteditéca”

Die Tatsache, dass selbst das bis zu diesem Zeitpunkt unveréfffientim ,Fondo
Pasolini“ desGabinetto G. P. Vieusseux Florenz aufbewahrte und dort einsehbare, 12
Schreibmaschinenseiten umfassende Treatment zu Accattone tgpieato di
Accattone™, 1960/613%° in seiner Erstfassung noch nahezu alle fiir die innovative
filmische Erneuerungon Pasolinis Methode der ,Sakralisierung” zentralen Passagen
vermissen lasst, legt die Vermutung nahe, dass dem Autor/Regess¢ unmittelbar
vor oder sogar wahrend der Dreharbeiten die entscheidenden Ideardimvisaiellen
Adaption seiner Methode gekommen sind.

Bemerkenswerter Weise lasst die typographische Struktur nigimdaldokuments zwei
einander zeitlich nachgelagerte Arbeitsphasen Pasolinis an dexkemmen: In das
maschinengeschriebene ,Trattamento“ sind an mehreren Stellgn blauem
Kugelschreiber Notizen eingefligt — offenbar Ideen Pasolinisséimen Film, zu
welchen er erstachdem Verfassen des Dokuments gelangte.

Die maschinengeschriebene Version des ,Trattamento® ist diweh konsequente
Verwendung dedliscorso libero indirettonoch dem literarischen Stil déragazzi
verhaftet, entbehrt jedoch des ,heiligenden Blickes” des Autors —tehtlia diesem
Sinne einer neorealistisch anmutenden literarischen Kurzform (mether auch als
einem filmischen Treatment im eigentlichen Sinne). Im Gegerfsatzu weisen die
nachtraglichmit Kugelschreiber eingefiigten handschriftlichen Notizen gamteatig

auf Pasolinis Idee der innovativen Umsetzung einer Technik ,audideisue
Sakralisierung” voraus.

Noch die ersten vier Maschinenseiten des ,Trattamento” sind irmeim@mogen
~Subproletarisch-profanen®, weder durch Anleihen literarischer ,HochKulhoch
durch Allusionen des ,Sakralen“ komtaminierten Stil verfasstammireichen Passagen,
selbst in solchen, welche eigentlich allein die praktisch notwendégeHBeibung des
filmischen Settings betreffen, eréffnet Pasolinis charakisctstrlibero indiretto einen
Einblick in die rauhe Gedankenwelt seiner Protagonisten: ,Accattotia ma [sic!]
casetta, la sua: anzi di Maddalena, la sua donna. Li c’é Meddaton la gamba

369 Pier Paolo Pasolini: ,Trattamento di ,Accattd(E960/61). Archivio Contemporaneo “Alessandro
Bonsanti”. Gabinetto G.P. Vieusseux, Firenze, FoRdsolini, PPP.11.2.43.2.
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infasciata, che fa la lagna, cattiva come un setffeWahrend in dieser Passage der
Charakterisierung von Maddalena als ,,Quenglerin” und ,bése Schlamgsteifelhaft
Accattones Perspektive (als jene des verédrgerten Zuhaltelchewe die missliche
Verletzung seiner ,donna” finanzielle Verluste einbringt) eingasben ist, beleuchten
andere Beschreibungen ungefiltert die krude Gedankenwelt wdtigteen — wie etwa
jene der zur Gegenuberstellung mit ihren Peinigern im Geféingimgetroffenen
Maddalena: ,[D]a una finestrella Maddalena guarda dentro unaastiila Centrale,
dove vengono fatti passare a tre per vatiamucchio di fiji de ‘na mignottadai sedici
anni ai trentacon certe facce.[Hervorhebung A.J.F.J2/¥32

Der im Vorigen untersuchte, durch die Mittel filmasthetischer Stilisigrschliel3lich zu
einer sublimen Schlusselszene gewordene Kampf Accattonesingins&chwager ist
im , Trattamento* zwar bereits enthalten; seine Beschreilmtelt jedoch durch ihren
eher vulgaren Sprachduktus, ihren primitiv-animalischen Charakter dowidetonte

Larmkulisse in krassem Gegensatz zur spateren audiovisuellen Umsetzung:

Il cognato caccia via Accattone come un cane, dicendogli inafatte un
pappone, davanti a tutti. Accattone non ci sta. Gli prendono le comviulSi

butta addosso al cognato, cercando di morderlo. Si avvinghiano come due
bestie. | vicini cercano di spartirlo, ma per cinque minuti buahid restano
avvinghiati, come con la colla, urlando come bestie. [...] RestanuaVo
awvinghiati, come un corpo solo, rotolando sulla polvéte.

370 ,Accattone betritt ein Hauschen, das seinenNégelmehr das von Maddalena, seinem Weibsstlck.
Da ist Maddalena, mit dem verbundenen Bein, die @ienglerin gibt, bose wie eine Schlange.”
[Ubersetzung A.J.F.]. Ebd., S. 1.

371 ,Von einem Fensterchen aus guckt Maddalenai@ienmer der Zentrale, wo in Dreiergruppen ein
Haufen Hurensdhne vorbeigefiihrt wird: Von sechzgibrdreiRig Jahre alt, mit gewissen Visagen..."
[Ubersetzung A.J.F.]. Ebd., S. 3.

372 Bemerkenswerter Weise finden sich im 1961 dggestellten Drehbuch die beiden den zitierten
Ausschnitten entsprechenden Passagen in abgesdbwéelv. sogar vollkommen vofibero indiretto

in ein neutrales sprachliches Register verwand&item in den Regieanweisungen wieder: ,E una sola
stanza, con delle misere pareti scrostate, € quBsamente occupata da un solo lettone, miserabile
Intorni indumenti sporchi, due seggiolette, un goacbn la madonna, fastoso. Maddalena & distesa in
mezzo al lettone con la gamba infasciata.” [,Eseist einziger Raum, mit drmlichen, abgeblatterten
Wénden, er wird von einem einzigen grof3en, elerBleth fast ganzlich ausgefillt. In der Umgebung
schmutzige Kleidungsstucke, zwei Stihlchen, einciifes Madonnengemélde. Maddalena liegt
inmitten des groRen Bettes ausgestreckt, mit demounelenen Bein.“ Ubersetzung A.J.F.] (Pier Paolo
Pasolini:Per il cinema S. 15) / ,S’apre una porta, e, condotti da ajfuardie, entrano tre giovincelli,
malandrini coi blu-jeans bianchi.” [,Eine Tur 6ffnsich und, gefuhrt von anderen Wachen, treten drei
Jinglinge ein, StraRenrdauber mit weiRen Bluejeadbérsetzung A.J.F.] (Pier Paolo PasoliRer il
cinema S. 39). Die Anpassung Pasolinis an die Konvestioeines ,filmischen Schreibens” — und die
mit diesem verbundene Abstandnahme vom charaksehisten Stilmittel seiner Prosa — lasst sich in
diesem Sinne zwischen dem Verfassen von ,Trattastiemtd Drehbuch verorten.

373 ,Der Schwager verscheucht Accattone wie einand;lindem er ihm ins Gesicht sagt, dass er ein
Zuhalter ist, vor allen. Accattone macht das niatit. Thn packen die Krampfe. Er fallt Gber den
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Bereits der Anlass des Kampfes — Giovannis Provokation — nimmTiattamento”
einerseits sowie in Drehbuch und Film andererseits ganz unteligdieeDimensionen
an. Wahrend der Stein des Anstol3es im , Trattamento” (,Il cognato caadkecattone
come un cane, dicendogli in faccia ch’@ un pappone“) noch einigermal3eh bana
erscheint, verleiht Pasolini ihm in Drehbuch und Film die eindeuliwaviegendere
Komponente der Degradierung des Vaters Accattone vor seinem Sohnld,Gloeia
tua nun vojo che la veda, tu’ fijo! Nun vojo che se vergogni d’avecce avupadre
cosil”). 3% Diese Komponente zeichnet Accattones Angriff in der Perspekiige
Rezipienten schlie3lich mit einer gewissen Erhabenheit aus,t ligferdoch eine
moralische Rechtfertigung. Die Wutkrampfe (,le convulsioni“), vonclveh Accattone
im , Trattamento® Ubermannt wird, stehen ebenso wie sein anirhatis¢ersuch, den
Gegner zu beiRen (,cercando di morderlo®) in unmittelbarem Gegerzsah im
Vorigen analysierten, in Stille und elegisch-sublimer Langsamkerlaufenden
mimisch-gestischen Aufkeimen von Accattones Wut in der Filmsequenz.

Den wohl bedeutendsten Kontrast zur filmischen Umsetzung bildet satfliefie
auditive Untermalung der beschriebenen Szene im ,Trattamento'dek Stelle des
finalen, fur Pasolinis Methode der auditiven Stilisierung und sakrdleerhthung
charakteristischen Einsatzes der Chorstimmen aus Bachs ,Mgdssion” im Film
steht hier noch einzig der Larm der wutentbrannten subproletarisstimmen der
Kontrahenten; ihr animalisches Gebrll (,urlando come bestie“p(ipeésDrehbuch zu
Accattone nimmt in Bezug auf diese Sequenz gewissermalien eutealene
Zwischenstellung ein, indem in ihm weder vom Gebrull der ,Bestrth von einer
geplanten musikalischen Begleitung die Rede®{st).

Erst in unmittelbarem Anschluss an die Kampfszene, auf der S des
.rrattamento”, beginnen schlie8lich Pasolinis handschriftlich mit elsapreiber
eingefluigte Notizen. Erst in diesen scheinen zum ersten Mal ldiegrAutors auf,

welche Gber den homogen ,subproletarisch-profanen” Stil hinausgehesn tiexhen

Schwager her, versucht dabei, ihn zu beien. Sidammern sich wie zwei Bestien. Die Nachbarn
versuchen sie zu trennen, aber fir gute finf Mimiieiben die beiden umklammert, wie mit Kleberg wi
Bestien brillend. Wieder bleiben sie umklammerte win einziger Koérper, auf dem Staub kullernd.”
[Ubersetzung A.J.F.]. ,Trattamento di ,AccattoneS, 5.

374 ,Dass ich nich’ will, dasser dein Gesicht sjelgin Sohn! Will nich’, dasser sich schamt so’rtéra
gehabt zu ha’m!* [Ubersetzung A.J.F.]. Pier Pacdsdini,Per il cinema S. 54.

375 Vgl. Pier Paolo Pasolirer il cinema S. 54.
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— und somit auf diefilmische Erneuerungseiner charakteristischen literarischen
Methode der ,Sakralisierung“ des subproletarischen Kosmos verweisen.

Am Ende von Seite funf, inmitten eines zweizeiligen Absatzes im
Schreibmaschinentext, hat Pasolini als unterstrichene NotizKogelschreiber das

Wort ,Funerale*3"®

eingefligt. Tatsachlich wird der Autor/Regisseur weder im
Drehbuch noch im Film unmittelbar auf die Kampfsequenz die SzeneBaeedigung
folgen lassen; allerdings findet sich schlie3lich im fertigém Fur wenige Minuten
vor Accattones Kampf sehr wohl eine Sequenz, welche sich mit didete
identifizieren lasst: Auf dem Weg zu Ascenzas Haus kreuzto#anbar auf den
Friedhof zusteuernder Trauerzug Accattones Weg. In einer Panorantemaefiveelche
durch die unmittelbar anschlieRend montierte Grof3aufnahme von AccattosieatGe
als den Blick des Protagonisten verkorpernéeint-of-View-Shoterkennbar wird,
werden entfernt, aber durch ihre Kutten identifizierbar, ein Rresind zwei
Messdiener sichtbar, welche dem Leichenwagen vorauslaufen; dablgtdafigsamen
Schrittes die Beerdigungsgesellschaft. Die wiederum auf foceed Gesicht folgende
Einstellung fokussiert die zwei Messdiener und den Priester ausr&tiEzntfernung in
einer Halbtotalen; der wie angewurzelt stehen gebliebene, dakeBeadbetroffen und
beangstigt fixierende Accattone folgt inrem gemachlichen &anit seinen Blicken,
erst als der Trauerzug fast voribergezogen ist seteirmrsGang fort, welcher ihn an
zwei den Trauerzug ebenfalls aus einiger Entfernung beobachtenden, sich

bekreuzigenden Kindern vorbeifiihrt.

Abb. 6, 7. Panoramaaufnahme vom TrauerzugRast-of-View-Shotles stehen gebliebenen Accattones

376 Pier Paolo Pasolini: ,Trattamento di ,Accatténg. 5.
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Abb. 8: Halbtotale von Priester und Messdienerbb. 9: Gang vorbei an sich bekreuzigenden Kindern

Das auf den ersten Blick am meisten hervorstechende Medenaisuellen Asthetik
der Sequenz liegt zweifellos in ihrem krassen Chiaroscuro; in ekéremen
Kontrastierung von hellem Sandplatz und pechschwarzem Trauerzug @Abb.der
Sonne blendend weil3en Mauern und Accattones dunklem Oberteil (Abb. 7); sahwarz
Priester- und Messdienerrécken und weil3en Kutten vor wei3en Headdas(Abb. 8)

— sowie dem schwarz gekleideten, einen langen schwarzen Schattéanden
Accattone zwischen weil3en Wolken im Hintergrund und dem schneeweilddndise
sich bekreuzigenden Madchens in seinem Vordergrund (Abb. 9).

Pasolini selbst unterstreicht in seinen ,Confessioni tecnicheh elese krasse, in
Accattonerealisierte Hell-Dunkel-Kontrastierung als asthetische é&tsauf welche er

mit spezifischen technischen Mitteln den gesamten Film tber hingearbeitet habe:

Anche gli obiettivi erano rigorosamente il 50 e il 75: obiettche
appesantiscono la materia, esaltano il tuttotondo, il chiaroscuro, danno grevita
spesso sgradevolezza di legno tarlato o molle pietra glieefi ecc. Specie se
usate con la luce ,sporca’ - il controluce (con la Ferranib,scava le orbite
degli occhi, le ombre sotto il naso e intorno alla bocca, con effetti di ddatazi

e sgranatura delle immagini, quasi da controtipo, ecc. [.. feii§ndo conto di
guesto — di questo procedimento tecnico 0 se vogliamo stilistico & leito
parlare, io direi, di ,religiositd’ a propositoAlccattone’”’

377 ,Auch die Objektive waren rigoros das 50er dad 75er: Objektive, welche die Materie lahmen, das
Tuttotondo, das Chiaroscuro erheben, den Figurehw&e und haufig die Unbehaglichkeit
wurmstichigen Holzes oder weichen Gesteins venteibé.. Besonders, wenn sie mit dem ,schmutzigen’
Licht benutzt werden — dem Gegenlicht (mit der &eia!), welches die Augenhdhlen ausgrabt, die
Schatten unter der Nase und um den Mund herumpDefinungs- und Kérnungseffekten der Bilder,
gleichsam in der Art eines Negativs, etc.. UnteriiBksichtigung all dessen — dieses technischen und
wenn wir so wollen stilistischen Verfahrens — ist eo wirde ich sagen, berechtigt, mit Bezug auf
Accattonevon ,Religiositat’ zu sprechen.” [Ubersetzung R.Jl. Pier Paolo PasolinPer il cinema S.
2768-2869.
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Nicht zufallig vereint die kurze Sequenz ¢Esinerale” in kondensierter Form nahezu
alle filmasthetischen Eigenschaften, welche Pasolini an diSsgte mit der flr
Accattonecharakteristischen ,religiosita“ in Verbindung bringt:

Der ungewdhnliche Schattenwurf in Accattones Gesicht, insbesondereseima
schwarzen Augen herum und unterhalb der Nase (Abb. 7), resultertdexr von
Pasolini beschriebenen spezifischen Lichtsetzung (,la luce ,spoiicebrtroluce [...]
che scava le orbite degli occhi, le ombre sotto il naso e intolmb@tca“); als Effekt
der ,obiettivi che appesantiscono la materia“. Als Folge der Vvwmen erzeugten
.grevitd“ erscheint die optische Grobheit und Schwere, welche von waen
pechschwarzen Schatten auf dem Asphalt optisch verlangerten dunidsterPrund
Ministrantenrécken ausgeht (Abb. 8). Schliel3lich qualifizieren ihralighheit und ihr
elegisches Pathos die die Sequenz erdffnende Panoramaaufnahme (Alls. 6)
Musterfall jener Art von Einstellung, zu welcher Pasolini, ebénfalden ,Confessioni
tecniche“, festhalt: ,Non c’é niente di piu tecnicamente sacro cha lenta
panoramica*'®

Da die kurze Sequenz — abgesehen von der durch eben diese konkratdn Mit
filmasthetischer Stilisierung realisierten ,Sakralisierudg$ subproletarischen Kosmos
— keine unverzichtbare handlungstragende Funktion erfillt, liegt es nahermuten,
dass ihr nachtraglicher, handschriftlicher Einschub ins , Trattéoh@rimar durch ihre
asthetische Funktiomotiviert wird; eine Funktion, welche Pasolini auf die fur den
gesamten Film grundlegende Formel eirgacralita tecnicq...] nel modo di vedere il
mondo®”® bringt.

Der Blick auf die Ubrigen handschriftlichen Einschibe im ,Tragato® bestatigt
schlie3lich die These, dass Pasolini erst in einer zweitetgerspdArbeitsphase sein
Augenmerk zunehmend auf eben diesmcralita tecnica“ gelegt hat, welche
schlie3lich die filmasthetische Einzigartigkeit vadikccattone begrinden und die
effektive filmische Erneuerungseiner literarischen Methode besiegeln wird: Auf der
zwolften und letzten Seite des Manuskripts hat Pasolini, ebenfalisblauem

Kugelschreiber, tber dem Maschinentext die Notiz ,davanti a una Madaooaitone

378 ,Es gibt auf technischer Ebene nichts Heiliger@s eine langsame Panoramaaufnahme.*
[Ubersetzung A.J.F.]. Ebd., S. 2768.
379 ,Technische Sakralitah der Art, die Welt zu betrachten” [Ubersetzung .K.]. Ebd., S. 2768-2769.
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si fa il segno della croc&® eingefiigt. Dieser Einschub, welcher die Schilderung des
von Accattone, Balilla und Cartagine begangenen (mit Hilfeseme Tarnung mit
Blumen vollgeladenen Wéagelchens realisierten) Salami-Riklssabschliel3t, steht in
krassem Kontrast zu seinem profanen Kontext, bzw. zu folgenden Masdilieenz
zwischen denen er handschriftlich geschrieben steht: ,Col cuore giallegria e di
rinnovata fiducia nella vita i tre spingono animosi il carrettinenpidi fiori, e stanno
per imboccare Ponte Milvio®®

In der Diebstahlsequenz des fertigen Films wird Pasolini das Acrattone zu
Abschluss des begangenen Diebstahls gemachte Kreuzzeichen duréch zwe
sakralisierende Allusionen ersetzen: Zum einen durch den (ean¢aidination der
gegensatzlichen Bildelemente in Gang setzenden) ,dual frameGr@aufnahme von
Accattones Gesicht vor der sakralen, mit Engelsstatuen verziegatsade einer Kirche;
zum anderen durch das Kreuzzeichen in Handschellen, mit welcherta Bahl toten
Accattone segnet und welches den Film abschliel3t.

Abb. 10: ,Dual frame" Accattones vor der sakralen Fassadb. 11: Balillas Kreuzzeichen

Trotz dieser leicht abgewandelten filmischen Realisierung ergctierKreuzzeichen
Einschub im ,Trattamento“, ebenso wie jener ¢Eanerale”, bereits als allererste
Keimzelle von Pasolinis visueller Stilisierung und ,Sakralisierya¢s Vorlaufer seiner

380 ,Vor einer Madonnenfigur macht Accattone dagugzeichen* [Ubersetzung A.J.F.]. Pier Paolo
Pasolini: ,Trattamento di ,Accattone™, S. 12.

381 ,Samt mit Frohlichkeit und mit erneuerter Letmmversicht gefiilltem Herzen schieben die drei
beherzt das Wagelchen voller Blumen und sind dabeien Ponte Milvio einzubiegen.” [Ubersetzung
A.J.F.]. Ebd.
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mit Accattone begrindetefsacralita tecnica“ und in diesem Sinne als essentielles
Scharnier im Ubergang von der literarischen zur filmischen Form.

Aus dieser Perspektive erscheint das Argument, welches Vgéitand Franco Zabagli
als Herausgeber der BandRer il cinema I/l gegen die Erstveroffentlichung des
»1rattamento®, gegen seine Aufnahme in die Gesamtausgabe, anfiihrendesinals
Uberdenkenswert: ,Altre carte sparse riguardanti il film sono racoolina cartellina di
cartoncino leggero marrone, con l'intestazione autogkatattone Essa contiene [...]
un trattamento anch’esso dattiloscritto dall'autore, dove la teagiaepisodi hanno gia
in larga parte lo sviluppo della versione definitiv&”

Ein Blick auf die vorige Analyse lasst deutlich werden, inwiev&iis und Zabaglis
zwar zutreffende, jedoch rein handlungsbezogene, das ,trama giggidié in ihrem
»SViluppo® in den Mittelpunkt stellende Argumentation die zentrale Besheutdes
.1rattamento” als erste nachweisbare Keimzelle fir die Ektung von Pasolinis
Filmasthetik vernachlassigt. Tatséchlich erwahnen Siti und Zabagdén editorischen
Notizen (,Note e notizie sui testi) sogar den nachtraglidmeamdschriftlichen Einschub
des ,Funerale”, weisen auch diesem jedoch lediglich in Bezug auf seine auf den
spateren Handlungsverlauf vorausdeutende, dramaturgische Funktion udgdeut
.Manca ancora, nel trattamento, il fondamentale episodio del ,sognotdahttdne,
anche se gia un appunto manoscritto accenna al ,funeraletto’ chesaegléa22 della
sceneggiatura, servira in qualche misura a prefigurdtfo.

Der Charakter des in der handschriftlichen Notiz des ,Trattameniot ersten Mal
auftauchenden,Funerale“ als Schlisselsequenz fur die Genese von Pasolinis
filmasthetischer Stilisierung im Sinne eingsacralita tecnica“ bleibt unbeachtet.
Ebenso verweisen Siti und Zabagli zwar auf die inhaltliche Verbindwwigchen
.Funerale” und der im zeitlichen Verlauf des Films 60 Minuten nachgelagertn, d
den Film abschlieRenden Diebstahlszene und somit Accattones Tod ‘ebensen
Sequenz desSogno“ (,servira in qualche misura a prefigurarlo®). Das verbliffende

filmésthetische Analogieverhéltnisvelches dartber hinaus zwischen diesen beiden

382 ,Andere verstreute, den Film betreffende Dokuimesind in einem leichten braunen Pappordner
gesammelt, mit der handschriftlichen Aufschéittcattone Dieser enthalt ein Treatment, auch dieses vom
Autor handgeschrieben, in dem die Handlung undeghisoden groéRtenteils bereits die Entwicklung der

Endversion innehaben.” [Ubersetzung A.J.F.]. Paol® PasoliniPer il cinema S. 3042.

383 ,Es fehlt im Treatment noch die wesentlichesBde des ,Traumes’ von Accattone, wenn auch eine
handschriftliche Notiz auf das ,funeraletto’ hingteiwelches, in der Szene 22 des Drehbuchs, die
Funktion haben wird, diesen in gewissem MaRe varaiesuten.” [Ubersetzung A.J.F.]. Ebd.
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Sequenzen besteht — sowie dessen auf Pasolinis theoretische rSataifteisende
Funktion innerhalb des Films — bleiben jedoch unerwéhnt.

Tatsachlich besteht zwischen den im Vorigen beschriebenen Ikingen des
.Funerale” und der Sequenz dgSogno“ eine beeindruckende bildkompositorische
Analogie, welche sich bis ins kleinste Detail nachweisen .la88te die
Gegenuberstellung einiger zentraler, den beiden Sequenzen entnommstetiuBgen
(Abb. 12-17) verdeutlicht, erscheinen die Bilder der spatgd@gno“-Sequenz trotz
ihres Settings an abweichenden Handlungsorten Albsbilder einpragsamer
Einstellungen desFunerale“. So weisen die den beiden Sequenzen entnommenen
Panoramaaufnahme(bb. 12 und 15), in welchen in groRer Entfernung Priester und
Ministranten einer Beerdigungsgesellschaft sichtbar werdenht nicur eine
vergleichbare Einstellungsgrée und einen Ubereinstimmenden perspbktivis
Fluchtpunkt auf; dariber hinaus verfiigen sie auch Uber die etvchegylanzahl aus
einem ahnlichen Aufnahmewinkel gefilmter Bildelemente (Reilechfjiebeliger
H&auser), welche schwerpunktmafdig in der Ubereinstimmenden Bildhéditaty)
angeordnet sind. Die ebenfalls den beiden Sequenzen zur Gegeniberstellung
entnommenerGrol3aufnahmen von Accattones Gesighibb. 13 und 16) zeigen den
Protagonisten aus &hnlicher Entfernung jeweils in der rechten BddhSein
Oberkorper ist in Ubereinstimmendem Winkel nach links vorne aubgsticder
Lichteinfall auf sein dunkles Haar und in sein Gesicht modelli@ssen Zige in
ahnlicher Weise — selbst die Mimik des Protagonisten in den béRldnlmminuten
auseinander liegenden Einstellungen steht in Einklang (vom kaum merkhehgten
Kopf bis zu den leicht zusammengekniffenen, das Geschehen mit esshully aus
Verstorung und Trauer fixierenden Augen). Allein die in Abb. 16, in Acnast
,S0gno“, Uber seine Wangen rinnenden Tranen sowie die sich hinter ihm auftuende
entrickende Trimmerkulisse stellen Differenzkriterien zBunerale* dar — indem sie
den poetisch-surrealen Traumcharakter der Sequenz in ihrem Gegamsafiiheren,
dem ,realen” Teil der Handlung zugehdérigen Pendant betonen.

Schlie3lich taucht auch die bereits oben néher beschriebenetdi@ton Priester und
Ministranten in der Traumsequenz wieder auf (Abb. 14 und 17): TrotAwstausches
der Schauspieler fur diese Einstellung (ein im Vergleich zEmmerale* jlngerer,

dunkelhaariger Priester folgt hier einem alteren, blonden Minising stimmen sowohl
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das Priestergewand als auch die Haltung des Geistlichen (seesggner Schritt, der
gesenkte Kopf, das aufgeschlagen vor sich hergetragene, schvggtaugidene Buch)
exakt mit jener des Priesters der frihefeanerale” -Einstellung tberein. Die Gruppe
lauft in gleichem Abstand voneinander wie in Abb. 14 in die gleiclvhtRng; selbst
die Lichtsetzung der von hinten einfallenden, die Gestalt des Psi@esteh vorne durch
einen Schatten verlangernden Sonne ist die gleiche. Pasolinis ehataskhes

Chiaroscuro aus ,luce ,sporca™ und ,controluce” infiziert die SequkaszSogno” in
mit der filmasthetischen Schlisselsequenz gemerale” vergleichbarer, intensiver
Weise mit jenersacralita tecnica®, durch welche der Regisseur nach eigener Aussage

die ,Religitsitat” des subproletarischen Kosmos stilistisch zu tiberh6hen digajisi

Sequenz ,Funerale” Sequenz ,Sogno*

Abb. 13: Accattone als Beobachtgfunerale® Abb. 16: Accattone als BeobachtgBogno*
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Abb. 14: Priester und Ministrantefrunerale* Abb. 17: Priester und Ministrantejsogno*

Wahrend aus der gegenuberstellenden Analyse der Einstellungen in Begigenzen
deutlich hervorgeht, inwiefern Sitis und Zabaglis Konzept der rahmlilichen
Vorausdeutung (,prefigurazione®) kaum geeignet erscheint, derarhaltnis
erschopfend zu beschreiben, stellt sich nun noch immer die Fragad@agenauen

Funktionder bildkompositorischen und &asthetischen Analogien innerhalb des Films.
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2.1.5 Die Theorie in der Praxis: Die Verfilmung im Langzeitgétidie gespeicherter,

sich im Traum neu zusammensetzender .nnerer Bilder* und das Motiv

kannibalistischer Einverleibung in Accattone

Pasolinis eigene Aussage, dass das wohl hervorstechendste MeatkmdFilms
Accattonesich auf die Formel eines ,,grave estetismo di moft&'bringen lasse,
erscheint zwar fur beide Sequenzen als zutreffend und durchaus suarktahdend.
Da die Vielgestaltigkeit, in welcher der Todesasthetizismwe. loite Todessymbolik
den Film in nahezu all seinen Szenen durchwirkt, jedoch mehr als offdicsi ist,
vermag auch dieser ,estetismo di morte* kaum die UnmittelbadezitVerbindung
zwischen,Funerale* und,Sogno* zu erklaren.

Stattdessen gibt ein detaillierter Blick auf die audiovisugiigiihrung desSogno*® in
den Film einen ersten Hinweis auf dibsicht welche Pasolini mit dem vielschichtigen
Analogieverhaltnis zwischen den beiden Sequenzen verfolgt: Dreratie Einstellung
der ,Sogno“-Sequenz zeigt Accattone, von extremem Seitenlicht in das Hhgpisc
Chiaroscuro getaucht, in seinem Bett liegen. Die von der Lichisgtdetonte
Schonheit und Wohlgeformtheit seines Oberkorpers und seines Profilswdendé die
Musik Bachs, welche zur Einfihrung in die Sequenz einsetzt, betonglirfPas
konstruiert hier mithilfe seines Verfahrens visueller sowie aditStilisierung einen
Moment der Erhabenheit inmitten der elenden Hitte Accattones.ubiattelbar
folgende Einstellung Uberblendet Accattones in eine Grofaufnahme geiliektes
Gesicht mit dem geometrisch perfekt komponierten Bild einer SteafReleren seitlich
abgrenzender Brustung der Protagonist in einiger Entfernung datitngein Korper
ist nur schemenhaft, in Form eines Schattenrisses sichtbar, nemséilintergrund
verlauft ein kontrastloser grauer Horizont, der nichts als Lfeeigibt. Die Transparenz
der langsamen Uberblendung erzeugt einen in dieser Form im tgesdfim
einzigartigen filmischen Negativ-Effekt (eine Extremform dePasolinis ,,Confessioni
tecniche* beschriebenen ,effett[o] di dilatazione e sgranatalie immagini, quasi da

385 Dieser Negativ-Effekt verbildlicht in genuiner Form den Ubergammy

controtipo®)
der ,realen” aufleren in die mit surrealen Elementen durchsetizische Innenwelt des

Protagonisten — und markiert auf diese Weise alle auf die estigsrerte, geometrisch

384 ,,Getragener Todesasthetizismus’™ [UbersetzdgF.]. Pier Paolo PasolirPer il cinema S. 2769.
385 Vgl. Fulznote 377
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komponierte, poetische Panoramaaufnahme der Sta@endenBilder als innere
Bilder Accattones.

Abb. 18: Chiaroscuro/Bach: Moment der Erhabeniddib. 19: Traumeinleitung durch Negativ-Effekt

In dieser Form alsnnere Bilder markiert tauchen nun die in Abb. 15, 16 und 17
abgebildeten (&sthetisch zur Sequenz deserale” analogen) Bilder desSogno*

auf. Wie im Vorigen beschrieben, konstruiert Pasolini ihr Analagigltnis zur
friheren Sequenz in einer Weise, welche zwar einen EffektWiedererkennens
ermdoglicht, zugleich aber (durch die abweichenden Handlungsorte té&wesflranen,
den Austausch der Schauspieler von Priester und Ministranten)iseetgfensichtliche
Differenz markiert. Es ist eben das Wesen der Bilder wmigenaueAbbilder, als
phantastischeAnalogien welche ihren eigentlichen Charakter, ihre tatsachliche
Funktion erkennen lasst: ,Le prime immagini [del filadipo Ré che si vedono [...]
[s]lono dei ricordi ,analogici’, piuttosto che precidl’, hatte Pasolini, wie in Kapitel
1.2.5 erlautert, die Anfangssequenz seiner Mythenverfiimung beschridbalogie
und Ungenauigkeit,,Differenz” also, sind die beiden zentralen Kennzeichen, welche
der Autor/Regisseur in seiner Filmtheorie fur dierfilmbarkeit von im
Langzeitgedachtnis gespeicherten Bildern der Erinneanfghrt. Erst dieser Ruckgriff
auf Pasolinis theoretische Konzeption der Verfilmbarkeit #imnerungssequenzen
lasst unzweifelhaft deutlich werden, dass es sich bei den Hinggeh in Abb. 15, 16
und 17 um im Traum aktiviertenere, in Accattones Gedachtnis gespeicherte Bilder

handeln muss — um Erinnerungen an das wenige Tage zuvor beobgéhtetale”

386 ,Bei den ersten Bildern [des Filrgslipo Ré&, die man sieht, handelt es sich eher um ,analkalgaim
prazise Erinnerungen*. [Ubersetzung A.J.F.]. P@olB PasoliniPer il cinema S. 2927.
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(Abb. 12, 13, 14) und an die (von Pasolini durch Mittel der filmasthetisghibsierung
konstruierte) driickende Atmosphéare, das extreme Licht der tiefgteh Sonne, die
Priester und die Ministranten, den eigenen inneren Zustand der Ergriffenheit.

Im Traum vollbringt Accattone in seinem Geist die kreative Nearnnsensetzung
dieser aus seiner Erfahrung désinerale” resultierenden (und in der Sequenz durch
Pasolinis  Ruckgriff auf den Point-of-view-Shot markierten)  subjektiven
Erinnerungsbilder. Die beeindruckend exakte Verfilmbarkeit von Amoes
trAumendem Bewusstsein wird von jener unmittelbammedialen Kongruenz
ermdoglicht, welche — der grundlegenden Erkenntnis von Pasolinis Aufsatngimaidi
poesia™ gemald — zwischeiimischen Bildernund Bildern der Erinnerung und des

Traumesbesteht:

Si tratta del mondo della memoria e dei sogdgni sforzo ricostruttore della
memoria &€ un ,seguito di im-segni’, ossia, in modo primordiale, unz&eseza

cinematografica. [...] E cosi ogni sogno € un seguito di im-segei,hanno

tutte le caratteristiche delle sequenze cinematografinjgadrature di primi

piani, di campi lunghi, di dettagli ecc. ed&3®

Der in Pasolinis Perspektive in all dessen Facetten Ausdruck fiedehdrakter des
Traums als ,primordialer innerer Film” lasst ihn fir einemigche Abbildung als
pradestiniert erscheinen. Der unmittelbare, ,doppelte” Einblick, clveel die
Traumsequenz zur gleichen Zeit in dgegenwartige kognitive Aktivitat des
trAumendenrAccattone sowie dartber hinaus in sein subjektives Bewusstsaiclakn
das eindringliche Erlebnis des ,Funeral€rinnernder gewéhrt, erscheint als
einzigartiger Kunstgriff der filmischen Veraul3erlichung kogeiti Prozesse — zu
welchem Pasolini durch sein eigenes innovatives Konzept einer Firghgnnerer
Bilder* befahigt wird. Die in Kapitel 1.2.5 beschriebenen Intuitoneles
Autors/Regisseurs zum Verhdltnigaler visueller Perzeptionen einerseits und der

mentalen Reprasentation dieser als erinnerte, innere Bilder andésersein ihrer

387 Pier Paolo Pasaolini: Il ,cinema di poesiaii: Empirismo ereticpS. 168.

388 ,|E]s handelt sich um die Welt der Erinnerungen wied TraumeJeder Rekonstruktionsversuch der
Erinnerung ist eine ,Folge von Imzeichen’, das tieif3urspriinglichen Sinne eine Filmsequenz. [...] Und
so ist jeder Traum eine Folge von Imzeichen, dike &lerkmale von Filmsequenzen haben:
GroRaufnahmen, Halbtotalen, Details etc. etc.* S&wung in: Hans-Klaus Jungheinrich, Peter
Kammerer, Alberto Moravia, Hans Helmut Prinzler, ¥i&om SchittePier Paolo Pasolini S. 51. Vgl.
FuRnoten 212/213.
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Entsprechung zu Michael Burkes Konzeption des Verhaltnisses vonagrdainental
imagery” (,[T]he two forms [...] are similar in that they keause of the visual cortex.
The great dissimilarity, of course, is that the one largdlgs on direct stimuli from the
outside world whereas the other depends mainly on mind-based input. fEhenlast
come from long-term memory. These must be episodes that warexXperienced as
visual input®®% — erfahren in Accattones den ,visual input* d€sinerale” in eine
poetische ,mind-based imagery” umwandelnden Traum unmittelbargréikiische
Anwendung.

Bereits an dieser Stelle zeigt sich in eindricklicher Wde® untrennbare, komplexe
Verzahntsein von Filmtheorie und -praxis in Pasolinis Werk — sowieimkchatzbare
Gewinn, welcher aus dem bestandigen Austauschprozesses zwischen beiden
Dimensionen erzielt werden kann. Tatsachlich wird dieser Eindruck dadbrch
verstarkt, dass inAccattone neben Pasolinis theoretischen Intuitionen zur
Neuzusammensetzung von erinnerten inneren Bildsequenzen im Bewusltsein
Traumenden auch das in Kapitel 1.2.6 erorterte theoretische Konedgiirgerlichkeit
wieder auftaucht: In seiner spezifischen Ausdrucksfkeimibalistischer Einverleibung
findet es in innovativer Weise filmpraktischen Ausdruck.

Sowohl in der im ,Trattamento* als auch in der im Drehbuch Amcattone
beschriebenen Version der ,Kampfsequenz® auf3ert sich die Diomeasimalischer
Kdrperlichkeit in Accattones blindem Verlangen, sich einem wiltien gleich auf den
Schwager zu stirzen und ihn zu beil3en.

Wahrend das , Trattamento® nur in einem Satz auf Accattones kamstigxetien Instinkt
verweist (,Si butta addosso al cognato, cercando di mordérfo.Yertieft und
differenziert das spater verfasste Drehbuch das Motiv und vetemhauf diese Weise
Anschaulichkeit und Nachdruck: ,Accattone perde di colpo la testa: Haottitp
troppo. Urlando e sbavando, come preso dalle convulsioni, si butta suladgrat

Cerca di morderlo, come un cane, sul collo, sulle orecéfie.”

389 Michael Burkeliterary Reading, Cognition and Emotion. An Expliza of the Oceanic MindS.

59.

390 Pier Paolo Pasolini: ,Trattamento di ,Accattir@. 5.

391 ,Accattone verliert plotzlich den Kopf: Er hativiel hinuntergeschluckt. Schreiend und sabbernd,
wie von Krampfen gepackt, stirzt er sich auf dehwi&ger. Er versucht, ihn zu beiRen, wie ein Hund, i
den Hals, in die Ohren." [Ubersetzung A.J.F.]. Faplo PasoliniPer il cinema S. 54.
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Bemerkenswerter Weise steht diese Passage des Drehbuchsitielbarar Analogie
zu der zu Eingang von Kapitel 1.2.6 zitierten, fir Pasolinis Method&ideerleibung
literarischer Vorlagen emblematischen Passage des ,Vergehsh von Aischylos’
Orestie: ,[NJon mi € restato altro che seguire il mio proforaado, vorace istinto,
contro il quale, come il solito, stavo cominciando [...] a combattefe.}-Mi sono
gettato sul testo, a divorarlo come una belva, in pace: un cane sllio® stupendo
0Sso carico di carne magra, stretto tra le zampe, a proteggerim gonhfimo campo
visivo.”3%2

Nicht nur wird in beiden Passagen der kannibalistische Akt durch dwvgasaVNortfeld

des lusternen Verschlingens illustriert und korperlich greifbaragéi(,inghiottito”,
»Ssbavando”, ,morderlo” // ,avido, vorace istinto”, ,divorarlo come una belydgrtuber
hinaus stimmen sowohl der Akt des Sich-auf-das-Opfer-Stirzensuftai sul cognato*

/Il ,Mi sono gettato sul testo”) als auch die Gleichsetzung Hesipibalen* mit einem
vom Akt des Fressens besessenen Hund unmittelbar tberein (,Ceroeddrloy come

un cane, sul collo, sulle orecchie” // ,a divorarlo come una belvgace: un cane
sull’'osso, uno stupendo 0sso carico di carne magra, stretto tra le zampe”).

In diesen bis ins motivische Detail koharenten Analogien zwisdeenPassage des
Drehbuchs und jener der (zu einem spéateren Zeitpunkt verfassten) personlichen
Arbeitsnotizemmanifestiert sich nicht zuletzt die ungefilteltientifikation Pasolinis mit

dem subproletarischen Protagonisten seines ersten Films; daSefist-Erkennen des
Autors/Regisseurs in dessen Wut, seinem ungestillten Hungerr SkEisehlichen
Begierde.

Die analoge Schilderung des animalisch-instinktiven Angriffsdeaf Gegner einerseits
und des kannibalistischen Uber-den-Text-Herfallens andererseég Rasolini seinem
Protagonisten an — und lasst den Akt der Adaption um so mehr als Akie
leidenschattlicher, explosiver Wut und Uberstromender Lebensenergaei@en (vgl.
Kapitel 1.2.6).

392 ,Es ist mir also nichts anderes ubrig gebliclzs meinem innigen, gierigen, gefraRigen Instinkt
folgen, gegen welchen ich wie Ublich anzukampfegab@. Ich habe mich auf den Text gestirzt, um ihn
wie ein wildes Raubtier zu verschlingen, in Friedéim Hund Gber dem Knochen, einem wundervollen,
mit magerem Fleisch beladenen Knochen, zwischerPétiden geklemmt, um ihn zu beschitzen vor
einem niedrigen Sichtfeld.* [Ubersetzung A.J.F.erPPaolo Pasolini: ,Nota del traduttore”. Zit. hac
Giuseppe Panell®ier Paolo Pasolini. Il cinema come forma delladeatura S. 77. Vgl. Fu3note 249.
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Das fir die Kampfszene charakteristische Motiv des ,Uberstronseproletarischer
Vitalitat deutet zudem bereits auf die Eingangssequenz von iHaspleitem, an
Accattone anschlieenden FilmMMamma Roma(1962) voraus — in welcher die

Lebensenergie der Protagonisten derb-groteske Ziige annimmt.
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2.1.6 ,Mamma Roma': Groteske Korperlichkeit, figurative Stilisierung und das Kino

als _Explosion“ von Pasolinis Leidenschatft fiir die physische Realitat

Das Hochzeitsbankett von Mamma Romas ehemaligem Zuhaltehesetien Film
erdffnet und der Filmhandlung ihren Anstol3 gibt (indem es der Protagorisgn
Schritt in die ,Freiheit’, in ein vermeintlich besseres, in ihfi@dumenbirgerliches
Leben mit ihrem Sohn bedeutet), wird von Pasolini gemaR der Masimeegrotesken
Kdrperlichkeitkomponiert:

In einer Totale 6ffnet sich der Blick auf die gesamte Hot¢bgesellschaft; die Kamera
blickt aus einiger Distanz und in strenger Zentralperspektive eunt die
Bildhorizontale bildende, u-férmig auslaufende Tafel, welche von einemmliaoden
weilRen Tischtuch bedeckt wird. Auf der Tafel stehen WeinflaschéseGund Teller;
in ihrer Mitte Platz genommen haben Carmine (Mamma Romasatiger Zuhalter)
und seine Braut; daneben ihre Gaste. Alle Figuren im Rucken dek sSitzen der
Kamera direkt gegeniber, sind also in frontaler Perspektive raaufgeen. Alle
erscheinen durch ihre durch und durch groteske Korperlichkeit vereezdpzauste,
mondgesichtige Braut; die grolend lachenden, schiefen Gestitghtéreunde Carmines
— mitten zwischen ihnen steigern die drei Schweine, welche MaRoma Carmine als
Hochzeitsgeschenk mitgebracht hat und welche vor der Tafel auf- uadfeablden
vulgédren Eindruck der Szenerie noch. In analoger Weise setzt sidh dag
Tischgesprach, das von Mamma Roma in ihrer lasziven Vitalitdt deminird, aus
vulgaren Anspielungen, Flichen und gegenseitigen Beleidigungen voll rgeimva
Humor zusammen.

In krassem, unlésbaren Gegensatz zu dieser audiovisuellen Eskajatitmsker
Korperlichkeit steht die stilisierte Bildkomposition in welcher Pasolini dieses
Bauernhochzeitsbanketts inszeniert: Die Frontalitdt und Statik dene8e, ihre
Symmetrie und strenge Zentralperspektive verweisen ebenso wiektedi
ikonographische Anleihen (die Tafel als Horizontale; das weil3e, ugniTischtuch)
auf christliche Darstellungen des letzten Abendmahls in der s&ammiemalerei des 15.
Jahrhunderts. In der Forschung ist von verschiedenen Autoren (zuletzt vorarlernh
GroR}*® konkret auf die Nahe der Bildkomposition des Hochzeitsbanketts zu den

393 Vgl. Bernhard Grol®ier Paolo Pasolini. Figurationen des Sprechens
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Abendmahlsdarstellungen Domenico Ghirlandaios verwiesen worden;htatisdegt
bereits Pasolini selbst in allgemeinerer, weniger auf einen konkretendfibestogener
Form den Bezug zu den Renaissancedarstellungen nahe, wennDehibuch zu
Mamma Roma das Bankett als ,tavolata dell'Ultima C&¥dSezeichnet.

Indem die extrem stilisierte Komposition des Hochzeitsbankettdiesem Sinne zur
gleichen Zeit explizit aukweimiteinander verschrankte, aul3erhalb des Films liegende
.erhabene”,  heilige* Kontexte verweist — auf den letzten Lebessd Christi sowie

auf dessen Darstellung durch die Meister der Renaissance +t enfahr die von
Pasolini in Accattone entwickelte (und im Vorigen anhand von Beispielen
beschriebene) Strategie visueller Sakralisierung eine bedieutgteigerung. Pasolinis
zweifachevisuelle ,Heiligung” der grotesken Korperlichkeit der sich inemt eines
kinematographisch nachgebildeten, sakralen Renaissancegemaélde erim®ameg
subproletarischen Figuren provoziert und briskiert, indem sie zugleiathdstlichen
Bezugsrahmen sowie ein sublimes Kulturgut bewusst ,verunreinigt® — und efa@gro
miserable, unangepasste Existenzform am Rande der Gesellschaft aie Sadiebt.

An dieser Stelle offenbart sich in diesem Sinne der unschatdbenewert einer
Methode figurativ inspirierter Stilisierung welche in Accattone nurmehr in
rudimentarer Form angelegt war — und welche Pasolini von nun annenskilmen
immer weiter perfektioniert. Die dem Drehbuch Eamma Romavorangestellte
Widmung ,[A] Roberto Longhi cui sono debitore della mia ,fulgurazidgerétiva™3®®
verweist ausdrtcklich auf Pasolinis Bewusstwerdung Uber dastRbtnes fur seine
folgenden Filme immer zentraler werdenden Einsatzes figeratbchemata und
Versatzstuicke.

Nicht immer erschopft sich die Funktion des Einsatzes solcHensata dabei in der
provokativ-blasphemischen ,Heiligung* ins Groteske verzerrter subartdcher
Kdérper — mindestens genauso oft ermoglichen Pasolinis figuratiltesiédsien ihm
intime erotische ,Meditationen® Uber einen in den perfekten Proportioter

Renaissancemalerei inszenierten Koérper.

394 ,Tafelrunde des letzten Abendmahls® [UbersegzAnl.F.]. Pier Paolo Pasoliier il cinema S.
160.

395 ,Roberto Longhi, welchem ich meinen ,figurativ@eistesblitz’ verdanke” [Ubersetzung A.J.F.].
Pier Paolo PasolinPer il cinema S. 153.
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Wenn etwa in der Schlusssequenz vbtamma Romadas Filmbild von den
bildkompositorischen Prinzipien der Renaissancemalerei durchdrungen sard,
geschieht dies zum Zwecke der sinnlichen Huldigung und Asthetisietaagzur
gekreuzigten Christusfigur stilisierten jungen Protagonisten Ettore.

Die erste Einstellung der Sequenz zeigt allein Ettores Resiceiner Grol3aufnahme.
Eine langsame Fahrt, bei welcher die Kamera in Entfernung eoiger Zentimeter
seinen liegenden Koérper abwarts schwebt, fuhrt schlie3lich inTeitade: Die Kamera,
die nun etwa auf HOhe der Fufl3e Ettores platziert ist, gibt dek Buf seinen
liegenden, an Fufen und Handen an die Holzpritsche einer Bessellengsiesselten
Korper aus extrem verzerrter Perspektive frei. Ettore befisidh allein in der kargen,
leeren Zelle; durch ein Gitterfenster in dessen Decke dalirliches Oberlicht auf
seinen nur mit Unterwasche bekleideten, jungen, muskulésen Korper, derdieirch
Befestigung von Armen und FURen die Pose eines Gekreuzigten anniment. Di
auffallige, die nackte Korperlichkeit Ettores ausstellende, ihnsipbly greifbar
erscheinen lassende Kamerafahrt aus einer GroRaufnahme delstGiesidie Totale
wiederholt Pasolini zwei weitere Male (wobei die Wiederholungdurch in
Parallelmontage zwischengeschaltete Szenen der Sorge und sdhlieBlier Mamma
Romas um ihren Sohn unterbrochen werden).

Die raumliche Inszenierung, die Pose des gefesselten Etioigesonderer Weise aber
die Kameraperspektive der die Fahrten jeweils abschlieRendale and die extreme,
expressionistische Lichtfihrung evozieren in deutlicher Weise demrdilgin Kontext
der Renaissancemalerei: Wahrend Bildkomposition und Kameraperspedtive
Darstellung de<Cristo morto (1475-1478 ca.durch Andrea Mantegna entsprechen,
gemahnt Pasolinis Lichtsetzung an jene der Gemalde Caravaggies, ekpressives
Chiaroscuro Einzelheiten des Bildes dem Blick tberdeutlich darbistdirend es

andere in undurchsichtiges Dunkel héitk.

396 Auf die Nahe zu Mantegna verweist u.a. MarctoAio Bazocchi, welcher jedoch zugleich Pasolinis
eigenen Unwillen betont, die perspektivische Anaogllein auf denCristo morto zu beschréanken.
Stattdessen, so Pasolini, habe nicht zuletzt digleiehsweise primitivere Malerei Masaccios fur die
Inszenierung und Bildkomposition der Szene einsadmidende Rolle gespielt: ,Ah, Longhi, intervenga
lei, spieghi lei, come non basta mettere una figlirscorcio e guardarla con le piante dei piedprimo
piano per parlare di influenza mantegnesca!” [,Acbnghi, greifen Sie doch ein, erklaren Sie es,
inwiefern es nicht genligt, eine Figur in perspegtiier Verklirzung zu positionieren und sie mit den
FuRsohlen im Vordergrund anzuschauen, um von eFi@ffuss Mantegnas zu sprechen!”, Ubersetzung
A.J.F.]. Zit. nach Marco Antonio BazoccHi:burattini filosofi. Pasolini dalla letteratura atinema.
Mailand: Mondadori 2007, S. 154-155.
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Es ist eben diese expresskepositiondes subproletarischen Korpers an den liebenden,
begehrenden, heiligenden Blick sowie die durch diese Exposition bedingtételbar
spurbar werdendeBeruhrung dieses Korpers, auf welche Pasolinis figurative
Stilisierung an dieser Stelle zielt. Die Tatsache, daseBieriihrung noch ehe sie dem
Zuschauer bei der Rezeption des fertigen Films ermdoglicht ais Erstem dem sie mit
der Kamera vollfuihrenden Regisseur selbst gebihrt, stellt einen der
ausschlaggebendsten Faktoren fir Pasdlibisrgang von der Literatur zum Filoar —

wie aus dessen eigenen Aussagen deutlich wird: ,Quando faccidmih érklart
Pasolini dieBerihrungzwischen Regisseur und zu filmender Umwelt, ,sono sempre
dentro la realta, fra gli alberi e fra la gente come r&; &on c’e fra me e la realta il
filtro del simbolo o della convenzione, come c’e nella letteratutand in pratica il
cinema & stato un’esplosione del mio amore per la reglta.”

Es ist genau diese Explosion der leidenschaftlichen korperlichede laur ,Realitat”,
welche dem Autor/Filmemacher zu Beginn der 1960er Jahre den entsclezide
Ansporn flr seinen Schritt von der Literatur zur Regie gibt:g[phssione che aveva
assunto la forma di grande amore per la letteratura e peitalasi era spogliata
dell’'amore per la letteratura diventando cio che era davvero, asaigassione per la
vita, per la realta, per la realta fisica, sessuale, ogtgetad esistenziale attorno a
me.”398

Die passionierte, sexuell konnotierte Bertuhrung der ,realtgafisind innerhalb dieser
des lebendigen (Schauspieler-)Kérpers durch den Regisseur ist Hignddeaus nicht in
einem Ubertragenen, sondern in einem ganz und gar wortlichen Sinnetebesersvie
in eindrucksvoller Weise aus Pasolinis Beschreibung der im \foragaalysierten,

dreifach wiederholten Kamerafahrt gegen Ende des Mlarama Roméaervorgeht:

[V]i sono infatti tre ,movimenti di dolly’ che partendo dal ,panpianc’
accarezzano tutto il corpo. Il ,dolly’ infatti consente movithenolto dolci,

397 ,Wenn ich einen Film mache, bin ich immer irra@b der Realitat, zwischen den Baumen und den
Leuten wie Sie und ich, zwischen mir und der Ragalgibt es keinen Filter des Symbols oder der
Konvention wie er in der Literatur besteht. Das iist also gewissermaf3en einen Explosion meiner
Liebe fir die Realitat gewesen.” [Ubersetzung A)J.Fier Paolo PasoliniSaggi sulla politica e sulla
societa S. 1302-1303. Vgl. Ful3note 272.

398 ,Die Leidenschaft, die die Form einer grof3egblei zur Literatur und zum Leben angenommen hatte,
hatte die Liebe zur Literatur abgelegt, um das zanden, was sie in Wirklichkeit war, namlich eine
Leidenschaft fur das Leben, fir die Realitat, figr ghysische, sexuelle, gegenstandliche und exisiésn
Realitat um mich herum.” [Ubersetzung A.J.F.]. Ei®1.1302. Vgl. FuBnote 271.
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che nessun altro movimento di macchina puo dare, cosi questo movimento
dolce che si ripete tre volte, dovrebbe rappresentare quasdioltezza
dell'affetto materno, il vagheggiamento di questo corpo che stanudor—
insomma deve dare dolcezza a questa morte terribile e I'ho apjpetior tre

volte come si accarezza tre volte una persona che sta moféhdo...

399 ,Tatsachlich gibt es drei ,Dollybewegungen’lehe, von der GroRaufnahme ihren Ausgangspunkt
nehmend, den gesamten Kérper streicheln. Der ,Dellgubt namlich sehr sanfte Bewegungen, welche
keine andere Kamerabewegung geben kann, so dass damfte Bewegung, welche sich dreimal
wiederholt, gleichsam die Sanftheit der mitterlicthéebe verkdrpern sollte, das Liebaugeln mit diese
sterbenden Kérper — kurzum, sie soll diesem schicheln Tod Sanftheit verleihen und ich habe sie
genau deshalb dreifach wiederholt, so wie man siegbende Person dreimal streichelt.* [Ubersetzung
A.J.F.]. Pier Paolo Pasolirfer il cinema S. 2828-2829.
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Abb. 20, 21, 22, 23

Das von Pasolinis personlichem Begehren fur den subproletarischerr Kiotpeerte
~Streicheln” (,accarezzamento”) des sterbenden Ettore duecfilisitechnischen Mittel
Ubertragt sich unmittelbar in das idealtypische Verhaltnis deshZusrs zum von ihm
rezipierten Film. Eine gelungene filmpraktische Umsetzung dessen,Pasolini in
seinen theoretischen Texten giwetisches” Kino definiert (,Il ,cinema di poesia™),
misst sich letzlich an dem Grad, in welchem es dem Regiggsdngt, sein eigenes
leidenschaftliches Verhaltnis zu dem im Film dargestelltenp&rseinen eigenen
korperlichen Kontakt zur physischen filmischen ,Realitat* (,[S]ommnpre dentro la
realta, fra gli alberi e fra la gente come me e lei; nérfra me e la realta il filtro del
simbolo o della convenzione®) auf den Zuschauer zu Ubertragen: , |l aigepiatto, e
la profondita in cui si perde, per esempio, una strada verso l'orgzé&nllusoria. Piu
poetico il film, piu questa illusione e perfetta. La sua poesiaistensel dare allo
spettatore I'impressione di essere dentro le cose, in una profoediae non piatta
(cioé illustrativa).*®

Diesem dem Zuschauer vermittelten, in Pasolinis Definition emdepgoetischen®
Eindruck des unmittelbaren Kontakts mit den ,Dingen” (und insbesondergemitim
Film ausgestellten, zu ,berihrenden* Kérper) wohnt ein fundamentalispbés

Potential inne — handelt es sich bei ihm doch um genau jene Forwudtsisches

400 ,Das Kino ist platt, und die Tiefe, in der sizhm Beispiel eine Strale am Horizont verliert, ist
illusorisch. Je poetischer der Film, desto perfekse diese lIllusion. Seine Poesie besteht daram d
Zuschauer den Eindruck zu geben, inmitten der Dingesein, in einer realen und nicht platten (also
illustrativen) Tiefe.” [Ubersetzung A.J.F.]. Pieadto PasoliniPer il cinemaS. 2796.
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zwischenindividuen des ,rapporto tra singolo e singolo democraticamente J&rguf
welche Pasolinis Literatur- und Filmtheorie letztlich abzielt.

Pasolinis in Kapitel 1 erortertes, ihn mit Fassbinder verbindendespitonsmodell
eines ganz und gar privaten, personlichen, hochgradig demokratischiEustbss,
erwacht im intimen visuellen ,accarezzamento” des sterbendempeksirEttores,
welches durch jeden einzelnen Zuschauer in immer neuer Weiseohzofen wird,
unmittelbar zum Leben.

Der vom Autor/Regisseur aufgestellte theoretische ldealtypus-idies als intimer
Dialog zwischen zwei in diesem physisch zusammentreffendé@tent(,[I]l film [...]
non & un soliloquio, ma un colloquio e quindi non si pud escludere l'altrontedgi
rapporto. [...] [L]Jo spettatore non € qualcosa di estraneo al filmanpaite dello stile,
della tecnica, della prosodia del film perché ne & dentfd.realisiert sich hier in
anschaulicher Weise. Dieser ldealtypus widersetzt sich daeigkin fir das Kino
charakteristischenMassenrezeptionin entschiedener Weise und adaptiert und
beansprucht stattdessen ein gerit@rarisches Rezeptionsmodélir sich, in welchem

der Rezipient/Leser dem Werk gegentiber den Statuslamigaduumseinnimmit:

Cos’ha di caratteristico lo spettatore del film rispettoleddore di libri di
letteratura o di poesia? Il fatto di appartenere ad un enormerauMentre il
lettore di libri di poesia appartiene ad un numero che iia va dalle tre alle
diecimila persone, o al massimo alle venti-trentamila (go&icamente il
lettore di un libro di poesia e individuo e singolo di fronteliato), lo
spettatore cinematografico invece appartiene ad un enorme nurdenmaa
massd>®

Das erfolgreiche Herauslosen des filmischen Rezipienten aars @leser ,Masse”
mithilfe spezifischer filméasthetischer Techniken, wie esh s@m Beispiel der

Sterbeszene nachvollziehen lasst, erscheint als entscheidende ktap@eolinis

401 ,Verhaltnisses zwischen demokratisch gleichtfgigten Einzelnen” [Ubersetzung A.J.F.]. Pier
Paolo PasoliniSaggi sulla letteratura e sull'artes. 1602-1603.

402 ,Der Film ist kein Selbstgesprach, sondern &iviegesprach und daher kann man den anderen
Bestandteil des Verhéltnisses nicht ausschlieRen.ZDschauer ist nicht eine dem Film fremde Instanz
sondern gehoért zum Stil, zur Technik, zur Prosatks Films dazu, weil er in diesen enthalten ist.”
[Ubersetzung A.J.F.]. Pier Paolo Pasoligr il cinemaS. 2956.

403 ,Was charakterisiert den Zuschauer des Film&/argleich zum Leser literarischer oder lyrischer
Werke? Die Tatsache, dass er zu einer enormen Mgatgirt. Wahrend der Leser von Gedichtbanden zu
einer Menge gehdrt, welche sich in Italien zwischirei und zehntausend Personen bewegt, oder
hdchstens zwanzig-, dreilBigtausend (der Leser éhmeichtbandes ist also im Grunde Individuum und
Einzelner gegenliber dem Buch), gehért der Kinozusehhingegen einer enormen Menge, einer Masse
an.” [Ubersetzung A.J.F.]. Ebd.
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Passage von der Literatur zum Film. Wie im folgenden Kapitelltlett zu zeigen sein
wird, manifestiert sich diese Wendung an demzelnen— als Grundlage einer
effektiven Kontamination psychologischer Diversitdten im Sinne sejk@gnitiven

Empirismus” — in ganz ahnlicher Weise auch in Fassbindersarigehem sowie

filmischem Frihwerk.
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2.2 Von der sprachlichen zur filmischen Multiperspektivitdt und Stiisge —
Fassbinders Prosafragmente, Gedichte und frihe kritische Volksstiske al

Laboratorium fir das Modell eindsgnitiven Empirismus

2.2.1 _Sprachliche Multiperspektivitat im Frihwerk: ,Katzelmacher’ (1968)

,E se te metti sul raggionamento della fede allora ce,c#diverginita della
Madonna, ma scientificamente io per me credo che nun se possa d@iniostr
[Riccetto] [gluardd gli altri tutto soddisfatto, come sempreando ripeteva
guesto pezzo, che aveva imparato da un giovanotto di Tiburtino e pareva
campana a prendere pure a cazzotti uno che lo venisse a contraddire
Lenzetta s’attacco invece con tutte e due le mani al bordoadelino, e
comincio a fare ,Pff pff pff’, che parevano sbruffi di vapohe aiscivano di
sotto un coperchio chiuso male. [...] ,A ignorante testa defece il Riccetto,
sentendosi giustamente offe$4'®

GUNDA Und heiraten. Méchtest nicht heiraten?

FRANZ Ich weil nicht.

GUNDA Eine Ehe, das ist schon was. Eine Regelmaligkeit ¢it mum
Verachten.

FRANZ Man weiR nie, was komrfit®

Die beiden Passagen aus PasoliRegazzi di vitasowie aus Fassbinders erstem,
insbesondere durch seine Verfilmung im Jahr 1969 zu Erfolg und relBekanntheit
gelangten TheatersticKatzelmacher(1968) erscheinen auf den ersten Blick recht
unterschiedlich; auch ihre Protagonisten — einerseits der romischpro&tarier
Riccetto, andererseits die kleinblrgerlichen bayerischen Donfilighen Gunda und
Franz — scheinen im Kontext des Romans resp. des Dramas nichgenainsam zu
haben als ihr Ausgeschlossensein von einem gesellschaftlichen uiénivelches

ihnen mal als verachtens-, ein anderes mal als erstrebenswert erscheint.

404 Pier Paolo PasolirfiRagazzi di vitaMailand: Garzanti 2009, S. 134-135.

405 ,Wennde dich nun auf die Lehren des Glaubenmddf&i, dann glaubste natirlich an die
Jungfraulichkeit der Madonna, aber wissenschaftijtdub ich, dall man das nich beweisen kann..." —
[Riccetto] sah die beiden anderen tiefbefriedigt\ai@ immer, wenn er dieses Stlick runterspulte,atas
von ’nem Typ aus Tiburtino aufgeschnappt hatte, und &evsogar bereit gewesen, einen, der ihm
widersprach, zu verpriigeln. Lenzetta hielt sichtd¢msen mit beiden Handen am Tischrand fest und
machte ,Pff, pff, pffl“, was sich anhorte wie Damafis einem schlecht verschlossenen Kochtopf. [...]
.Mann, bist du’n ungebildeter Holzkopp“, sagte Riccetto und fih#iech zu Recht beleidigt.”
Ubersetzung von Moshe Kahn. In: Pier Paolo Pas®iagazzi di vitaBerlin: Verlag Klaus Wagenbach
2009, S. 117-118.

406 Rainer Werner Fassbind&heaterstickeFrankfurt a. M.: Verlag der Autoren 2005, S. 101.
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Tatsachlich offenbaren jedoch die fehlerhaft-jargonsprachlich wgedebenen
sprachlichen Versatzsticken Zentrum beider Passagen (,scientificamente io per me
credo che nun se possa dimosfta“// ,Eine Ehe, das ist schon was. Eine
RegelmaRigkeit ist nicht zum Verachten®) sowie die inbriingtizs Uberzeugung, mit
welcher diese von ihren Sprechern vorgetragen werden, eine bedeutende
Gemeinsamkeit des literarischen Frihwerks der beiden AutoresfiRage, welcher bis

zu diesem Punkt in der Forschung keinerlei Aufmerksamkeit gesclhankien ist:
PasolinisRagazzisprechen an dieser Stelle ebenso wie Fassbinders Dorfjugendliche
eine Sprache, welche nicht die ihre ist; sie adaptieren in umgkssr, dilettantischer
Weise Sprachschablonen, welche ihnen nicht angehéren, welche sibesiateanoch

in unreflektierter Weise anverwandt haben, um mit ihnen vor anderemeRigls
intelligent und moralisch wie kulturell versiert zu erscheinen.

Statt jedoch tatsachlich in erfolgreicher Weise dieses giedé Fremdbild ihrer Selbst
zu transportieren, enthillen die aufgeschnappten Phrasen, welche wlienFiger
rezitieren, in ihrer Naivitat und Fehlerhaftigkeit nurmehr das Eiinertigkeitsgefihl
ihrer Sprecher. In subtiler Weise vermitteln sie dem Lesend@ergeblichen) Wunsch
nach einem Anders-Sein, welches ihnen gesellschaftliche Zugkéidigarantieren und
sie aus ihrem faktischen prekar-peripheren Status befreien kdnnte.

Pasolinis Motivation, seinen Protagonisten Regazzi di vita Schablonen und
Versatzstiicke einer ,geliehenen“, im Vergleich zu ihrer eigenermeintlich
gebildeteren Sprache in den Mund zu legen — und diese zugleich texgizi
gedankenlos Ubernommenes Gedankengut einer dem Subproletariat | lieerlege
Klasse (hier indirekt prasent im ,giovanotto di Tiburtino®) zu kenrfagen — ist in
diesem Sinne ebenso wie Fassbinders eine politische: Das irSigmache Ausdruck
findende Streben der Figuren nach einem sozialen Aufstieg erscheimtals ein
intrinsischer, sondern als ein fremdbestimmter, gesellsclmafitliduzierter Wunsch,
welcher in Pasolinis Augen einzig in einem ,[sottoproletariat@] gprrott[o] dalle
influenze della piccola borghest8® Wurzeln fassen kann. Was Pasolini in Ansatzen

bereits inRagazzi di vitaund in deutlicherer Form wenige Jahre spéter in seinem Film

407 [Wlissenschaftlich glaub ich, daR man das mietveisen kann“. Ubersetzung von Moshe Kahn. In:
Pier Paolo PasolinRagazzi di vitaBerlin: Verlag Klaus Wagenbach 2009, S. 118.

408 ,Subproletariat, welches bereits von den Egstin des Kleinbirgertums korrumpiert ist”
[Ubersetzung A.J.F.]. Pier Paolo Pasoliasolini su Pasolini. Conversazioni con Jon HaljidRarma:
Ugo Guanda 1992, S. 60.
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Mamma Romadessen Protagonistin in tragischer Weise in ihren kleinburgetliche
Ambitionen scheitert) anzuprangern sucht ist ,un sottoproletariata fedle in cui
tende a diventare piccola borghesia e quindi, forse, fascista, cistireccetera; il
sottoproletariato nel momento in cui non € piu barricato nelle suetbargaé esposto

e aperto all'influenza [...] della classe dominante attravergeléaisione, la moda e
cosi via.*®®

Einem spiegelbildlichen Prozess in der deutschen Gesellschaf®6@eer Jahre sucht
Fassbinder durch die Theatersprachi€atzelmacheAusdruck zu verleihen.

Die Protagonisten seiner bayerischen Provinzhélle erscheinen gesugenflissen
ausgesetzt und von genau jenen manipulativen lllusionen korrumpiert, welche i
Pasolinis Augen das italienische Subproletariat der Wirtsskaftderjahre zusehends
.deformieren®. Fassbinder wahlt eine zu der von Pasolini beschriehefleenza |[...]
della classe dominante attraverso la televisione” analoge, dessiepreCharakter des
Mediums fokussierende Formulierung, wenn er das Fernsehen alsaghk#itendes
Unterdriickungsmittef*® bezeichnet. Eben dieser Charakter des Fernsehens wird an
zahlreichen Stellen des Dramdsatzelmacher explizit gemacht; das Fernsehen
bestimmt als Maschinerie zur Induktion fremder Wunsche, falsdhesiohen und
kleinbirgerlich-faschistischen Gedankenguts einen grof3en TeilPdantasien der
Figuren. So wird das Aufstellen eines Fernsehgerates im 3t&ainvon diesen als
Ereignis begrufdt (,PAUL In der Krone haben sie jetzt einend&her, da geh ich hin.
[...] Schlager singen sie und so*}. Im Folgenden drehen sich die Phantasien der
Protagonisten darum, Teil der tberlegenen, bunten, dem eigenen Leben Vielmeint
Bedeutung verleihenden Fernsehwelt zu sein — um sich auf diesge Won der
Bedeutungslosigkeit der anderen Provinzjugendlichen abzusetzen; dedischeei
Bewunderung auf sich zu ziehen (,INGRID Ich werd singen, und du @srsehen im
Fernsehen, und dann wird es dir recht stinken. / GUNDA So wie du ausdvidem

stinkst, so kann es mir gar nicht stinker{3.

409 ,Ein Subproletariat in der Phase, in welchedasu tendiert, Kleinblrgertum zu werden und also
vielleicht faschistisch, konformistisch etc.; dasfroletariat in jenem Moment, in dem es nicht mahr
seinenborgateverbarrikadiert ist, sondern dem Einfluss der d@mten Klasse durch das Fernsehen, die
Mode usw. ausgesetzt und dafir offen ist.” [Ubensag A.J.F.]. Ebd.

410 Fasshinder wahrend der Dreharbeiten zu Lilildgar. In: W. Limmer:Rainer Werner Fassbinder,
Filmemacher Reinbek bei Hamburg: Suhrkamp 1981, S. 59.

411 Rainer Werner Fassbind&heaterstlickeS. 89.

412 Ebd., S. 95.
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In besonders anschaulicher Weise manifestiert sich die MachtDonidnanz von
stereotypen, Film und Fernsehen entnommenen Gedankenschablonen schlielich in
medial induzierten Gewaltphantasien der jungen Protagonisten, welthedas
kollektive Verpriigeln des als ,Gastarbeiter* in ihrem Dorfu nengekommenen

Griechen Jorgos kreisen:

PAUL Auf Lederjacken tat ich stehen. Wenn es Aufwand machesigtnmer
besser.

ERICH Und was kostet die? Dreihundert Mark.

PAUL Ich werd verruckt.

ERICH Aber es gibt so Jacken von die Amis. Blau. Und hintem kaan was
draufkleben. Chikago Rockers oder so.

PAUL Besser wie nichts.

ERICH Und jeder muss einen Schlagring haben. Mit dem in deh&astces
ein ganz anderes Gefuhl. Der Bruno macht auch mit. Er hat eschmn
gesagt.

PAUL Jetzt sind wir schon zehn. Mit Lederjacken ist es trotzdem b&3ser.

Mit der an die Vorstellungswelt der von ihnen perzipierten Halydfilme
gemahnenderVerkleidung (,Jacken von die Amis®, ,Chikago Rockers oder so“)
verfolgen die Jugendlichen auf Ebene der eigenen Kdrperlichkeit ehenApsicht,
welche sich in subtiler Weise auch aus ihrer ,geliehenen“ Sprablesen lasst: Die
Maskierung und Aufwertung des minderwertigen Selbst mit Hilfemter
Versatzstucke.

Wahrend Fassbinder den Wunsch der Protagonisten kigpkrlicher Maskierung in
innovativer Weise mit dem zeitgenossischen Medium Film und Femsahe
Verbindung bringt, greift er fur die Gestaltung dprachlichenMaskierung innerhalb
seines Dramas auf ein prominentes historisches Modell und Vorbild daus
deutschsprachigen Literaturgeschichte der 1920er und 1930er Jahre zusgbkndeas
dramatische Arbeiten erscheinen, insbesondere in seiner friheffieBspariode und
im Arbeitszusammenhang mit dem Muincherattiteater ganz wesentlich von der
Dramaturgie der kritischen Volksstiicke Marieluise FleiRers und QdanHorvaths
gepragt.

»[Das Publikum] hat sich leider entw6hnt auf das Wort im Dramachten, es sieht oft
nur die Handlung — — es sieht wohl die dramatische Handlung, abeframatischen

413 Ebd., S. 101.
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Dialog hért es nicht mehr??

mit diesen Worten beschreibt Horvath in seinem
dramaturgischen Manifesbebrauchsanweisun@l932) die Sprach-Vergessenheit der
zeitgenossischen Rezipienten, welcher er mit der innovativen Drajeatseiner
.Kritischen Volksstiicke” entgegenzuwirken sucht. Der bewusste Einsaiz
Theatersprache als markiert ,fremde®, ,geliehene” Spracheie ihn die eingangs
zitierten Passagen auRagazzi di vitaund Katzelmacheroffenbaren — steht als
charakteristische gesellschaftskritische Methode im Zentrum \orvaths
theoretischen sowie dramatischen Schriften.

Horvath sucht mit Hilfe dieser Methode die Anféange einer geseltdichen Tendenz
der Weimarer Republik zu entlarven, welche er als gefahrlicmetkaoch bevor sie
sich tatsachlich in ihrer ganzen Gewalt zu manifestieren beddemt unterschwelligen
Faschismus, der in repressiver und manipulativer Weise immerathendin Eingang in
den Geist des Kleinbirgertums der 1920er und 1930er Jahre erhélt. Durclittdhs M
des ,Bildungsjargons”, welcher die Theatersprache seiner Stlkekazeichnet,
demaskiert Horvath das falsche Selbstbild sowie das entfrerBeetasstsein seiner
kleinburgerlichen Protagonisten — ein Bewusstsein, welches sie zuypretben
~Wegbereitern des Faschismus“ macht.

Indem die dem ,Bildungsjargon“ anheim gefallenen Figuren in mFovon
Sprichwortern,  ,Kalendersprichen® und  allerlei  weiteren ,gehems
Sprachschablonen eine ,fremde“ Sprache rezitieren, welche zu jbBrgenen®,
fehlerhaften kontrastiert, diese teilweise ersetzt und agkedweise an Stelle eines
individuellen Ausdrucks getreten ist, suchen sie (in hilfloser, nalieldicher, mal
bemitleidenswerter Weise) ihren Ausschluss aus der herrschebdegerlichen,
vermeintlich gebildeteren Klasse zu Uberwinden.

Die ,Demaskierung des Bewusstseifl§*, welche der Autor in der
Gebrauchsanweisungls Hauptintention seiner Dramaturgie definiert (,ich habe kein
anderes Ziel, als wie diesY® erscheint als eine subtile, da der Sprache selbst
eingeschriebene gesellschaftskritische Methode, deren hervorsisteseKennzeichen

in der Doppeltheit liegt, auf welcher sie fuRt: Ganz und gar im Einklang mit der

414 Odén von Horvath: ,Gebrauchsanweisung® Gesammelte Werke, Band 11, Sportmérchen, andere
Prosa und VerseFrankfurt a. M.: Suhrkamp 1988, S. 215-221. IHeR15.

415 Ebd., S. 216.

416 Ebd.
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Maxime der in Pasolinis und Fassbinders theoretischen wie kiurdtemigexten und
Filmen stets aufrecht erhaltendfultiperspektivitat(vgl. Kapitel 1.1) liegt auch der
Dramaturgie Horvaths die Erkenntnis zugrunde, dass die Kontaminatiorérdeontr
Subjektperspektiven (welche im ,Bildungsjargon” wie beschriebesdfuck erfahrt) in
einem Kunstwerk — und schlie8lich im Geiste von dessen Rezipient@s das
gesellschaftskritisch effektivste kiinstlerische Mittel angeseleedem kann.

Eine weitere vorbildhafte Exponentin einer solchen Dramaturgie der Kontaoninaii
Subjektperspektiven im Sinne ddsognitiven Empirismusfindet Fassbinder in
Marieluise FleiBer, einer Zeitgenossin Horvaths, deren DraménEbhene ihrer
~-doppelboddigen® Theatersprache in ganz ahnlicher Weise die Adaptiemdéar”
Sprach- und somit Gedankenschablonen vor Augen fluhren.

Hierbei ist es insbesondere Fleil3ers Dr&ianiere in Ingolstadt (1926} dessen erste
Inszenierung 1929 bekanntermal3en unter der Einflussnahme Bertolt Breahiteem
(fur FleiBer in seinen Konsequenzen schmerzhaften) Theaterskaedathte —,
welches Ende der 1960er Jahre im Kontext des Munchm#eatersdas Interesse des

jungen Fassbinders weckt:

Dazwischen [zwischen den Inszenierungen von BrucKoerd/erbrechemund
Krankheit der JugendA.J.F.] lagen did’ioniere in Ingolstadtwo ich versucht
habe, was von Stlcken zu begreifen, davon, wie Stlicke gebaut sindiede
man sie, um etwas zu sagen, andern kann oder musste. Das wér stheit
eine ganz entscheidende Z¥jt

beschreibt Fassbinder selbst den entscheidenden Einfluss Flei3essiraufeigene
Dramaturgie. Das spater Antiteaterumbenannte Munchneéction-Theater welches

Fassbinders erste Theaterarbeitsphase prégt, hatte urspringlicbzéi@erung einiger
Horvath-Dramen geplant, dieses Projekt jedoch schlie3lich durch dienlesmng der
Pioniere ersetzt, welche im Februar 1968 unter dem THteh Beispiel Ingolstadtur

Auffilhrung gelangtefi'®

Fassbinders in diesem Zusammenhang erlangte Vertrautheitdenit kritischen
Volksstiicken sowohl Horvaths als auch FleiRers lasst sich jedath aiein im

Kontext seines Minchner Theaterkollektivs begreifen; sie stehimefe im

417 Rainer Werner FassbindEassbinder Uiber Fassbindes. 63.
418 Vgl. zur Geschichte deAction-Theatersund Antiteatersdie detaillierte Studie David Barnetts:
Rainer Werner Fassbinder. Theater als Provokatidn von Sabine Bayerl. Berlin: Henschel 2012.
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Zusammenhang mit einer generellen ,Renaissance” des ¢ketnsVolkssticks* der
Weimarer Republik beinahe vierzig Jahre nach seiner ersten z&lkitelm
Westdeutschland der 1960er und 1970er Jahre wird Horvaths und Fleil3ers
gesellschaftskritische Volksstickkonzeption von Autoren wie MartinrrSgganz
Xaver Kroetz und eben dem jungen Fassbinder begeistert wiedereritdeckt.

Die Dramatiker erkennen in der ,doppelbddigen” Theatersprache Heruat Fleil3ers
insofern ein ideales Vehikel fur ihre eigenen politischen Ambitionsngads auch ihre
Gesellschaftskritik auf einen latenten Faschismus zieltchgelin ihren Augen die
Nachkriegszeit Uberdauert und sich im Geist der westdeutscherkBewig festgesetzt
hat.

Zur Entlarvung dieses latenten Faschismus setzt Fassbinder inan sersten
Theatersticken auf einen fleiBer- und horvathartigen sprachiRbalismus, welcher
,im Publikum entsteht, im Kopf des Zuschauete".

Insbesondere im Theatersti&atzelmacherlasst sich die vom jungen Fassbinder
gerade erst entdeckte gesellschaftskritisch wirksame Spraciptiomzeanschaulich
nachvollziehen. Es erscheint in diesem Sinne (und angesichts twdivere
Handlungsarmut des Stiickes) legitim, zu vermuten, dass es niclat delegielungenen
Adaption der ,Doppeltheit® der FleiRerschen und Horvathschen Thpeiehe
geschuldet ist, das&atzelmachebis heute ,mit 88 Inszenierungen (bis 2005) eines von
Fassbinders weltweit meistgespielten Stiickenst.

Aus den DialogeKatzelmachersassen sich drei wesentliche unterschwellige Kontexte
ablesen, welche fur die Figuren als ,Quellen® fungieren, aus ndes® fremde
Versatzsticke fir ihr ,eigenes” Sprechen schopfen:

Zum einen liegt ihren Dialogen ein beeindruckendes Reservoir deutSphichwaorter
und ,Binsenweisheiten” zugrunde, welche einander in ihrer Banébgtbieten — und
dies umso mehr, als dass sie von den Protagonisten des Stiickes digctigefinnert
und somit fehlerhaft wiedergegeben werden. Diese ,Binsenweisheuielche den

Figuren in ihrer kleingeistigen Borniertheit als unantastbaresioanchstéi3liches, ihrem

419 Vgl. zum Kontext der ,Wiedergeburt* des ,krifeen Volksstiicks" u.a. Teodoro Scamaiftkatro
della quotidianita in Germania. Dagli psicogrammocgli di M. FleiRer all'antiteater di R. W.
FassbinderBari: Edizioni Dedalo 1987.

420 Rainer Werner Fassbindeassbinder Gber Fassbinde®. 357.

421 Michael Toteberg/Karlheinz Braun: ,AnmerkungeDaten“. In: Rainer Werner Fassbinder:
TheaterstiickeS. 651-673, hier S. 656.
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Leben Orientierung lieferndes Regelwerk zu dienen scheinen, dr@bbk in der
Hauptsache um Moralvorstellungen, welche als typisch ,deutsche Tugenden®
erscheinen. An ,Flei3“, ,Ordnung®, ,Ruhe“ und ,Scham®“ gemahnende Phrasen
durchziehen das gesamte Stikktzelmachergebetsmuihlenartig werden sie von den
Figuren in leicht variierender Form wiederholt, was dem ZuschaoeiSinnleere nur
noch offensichtlicher vor Augen treten lasst:

So pocht Elisabeth — in ihrer Funktion als Besitzerin einer Wundefaiiek die
Karikatur einer ricksichtslosen Kapitalistin — unermudlich aufTdigend des ihren
Gewinn steigerndeflei3es(,Die Arbeit ist leicht zum Lernen, aber schnell muss es
gehen, weil die Produktivitat darunter leidet. [...] Einen strebsamemsthen hab ich
gesucht, weil mit der Faulheit ist nichts zum Verdienen. Jészten sie alles.“§*? Das
inbriinstig von ihr vorgetragene deutsche Sprichwort des ,Von nichts kainhis#*?

— tatsachlich ja bis zum heutigen Tag als Credo einer ,kagigahen® Alltagslogik
gebrauchlich — fuhrt anschaulich die Fremdbestimmtheit von Ellssli@¢nken vor
Augen.

Insbesondere durch den forcierten Einsatz von Sprichwoértern wie dijesegt es
Fassbinder, die blinde (kleinburgerliche) gesellschaftliche Detesrtheit der Figuren
greifbar werden zu lassen, die an Stelle eines aufgeklartaper® aude” getreten ist;
ihren eigenen Verstand gleichsam abgeldst hat. Die fremtdmm®@“ einer latent
faschistischen Mentalitat spricht — mit auf jeweils untersiiliiee ,deutschen
Tugenden” verschobenem Akzent — letztlich aus den Dialogen ausnahieidsgiren
Katzelmachers

So besteht Helga auf der Wiederherstellung der vermeintlich dliechnkunft des
.Gastarbeiters” Jorgos im Dorf verlorenen gegangédemung(,Eine Ordnung muss
wieder her.“§** Gunda appelliert mit der absurden Neuschdpfung eines nicht existenten
Sprichwortes ans verlorer&chamgefiih{,Wo keine Scham ist, ist keine Scharf?,

und beide glorifizieren schlie3lich in trauter Einigkeit den Wernt Baheund des
Friedens (,GUNDA Weil der eine Unordnung gebracht hat, weil wisere Ruhe
wollen. / HELGA Ein Frieden ist wichtig fir uns.4§°

422 Rainer Werner Fassbind&heaterstlickeS. 88.
423 Ebd., S. 90.

424 Ebd., S. 104.

425 Ebd., S. 97.

426 Ebd., S. 99.
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Schlussendlich tritt an Stelle reflektierten Handelns ein vezit€emeinplatz, welcher
das Verharren in der immergleichen, einander feindlichen, reggmi&Stumpfheit
rechtfertigt: ,FRANZ Die Sachen sind so wie sie sind, da kannst nichts arféern.*
Neben dem obsessiven Gebrauch verformter Sprichwdrter und Genegrgidbeint in
Katzelmachefjedoch noch ein weiterer ,fremd-sprachlicher* Kontext auf, welche
Dialoge der Dorfjugendlichen kontaminiert, ihre ,eigene“ Sprache Gedanken
entkraftet und Uberblendet: Insbesondere die weiblichen Protagoniskngiean in
ihren Gesprachen um ein aus Schlagern und Liebesfilmen unreflékie@nommenes
Liebesideal, dessen vorgefertigte Sprachschablonen sie in dissttent\Weise auf ihre
eigene Situation tibertragen. ,Wo ich meine Liebe hintue, bleibt miragsen.“**® mit
dieser ungeschickten Formulierung stilisiert sich etwa Matieeiner romantischen
Heldin und beschreibt im Folgenden ihre Geflhle zu Jorgos in der einzig
gesellschaftlich induzierten Weise, zu welcher sie in der lisigeAls Produkt der
Kulturindustrie und somit als Geflhl aus zweiter Hand (,Eine Lsgh& ich wie wenn
sie singen in ihre Lieder [sic!]. 4"

Die in Katzelmacher waltende Allmacht eines kleinbirgerlich-,tugendhaften”
Regelwerks sowie einer unechten, kulturindustriell infiltrierteabkes-ldeologie wird
schlie3lich nur noch von einer dritten und letzten ,fremden® Stimme roffert: Von
jener vermeintlicher ,Autoritatsfiguren®, auf welche sich dietBgonisten zu ihrer
eigenen Entlastung berufen. So zitiert etwa Bruno stolz die burokransttiche
Autoritat (,Das hat der Mann in Minchen gesagt, von der Fremdasielter So muss
man es machen, es wird mehr produziert, wenn die da sind und das Geld bleibt im Land.
[...] Das ist ein Trick. Und das ist fiir Deutschland®jwahrend Gunda die Lésung
ihrer Probleme mit Jorgos der kirchlichen Autoritat Ubertrage(pCPfarrer sollte man
das sagen. Weil wenn da keine Schamhaftigkeit nicht ist [sf¢f]“).

Auch die ,christliche Moral”“ geht zu guter Letzt in das spratidi Pasticheprinzip des
Stuckes ein, wenn die Jugendlichen feststellen, dass der griechSaktarbeiter”

,bestimmt kein Christ nicht [sic!f** sei — oder wenn sie schlieRlich im Chor einen

427 Ebd., S. 99.
428 Ebd., S. 94.
429 Ebd., S. 91.
430 Ebd., S. 105.
431 Ebd., S. 97.
432 Ebd., S. 97.
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entstellten Psalm rezitieren, welcher sich auf das ,O@fergos beziehen lasst und
ihren unterschwelligen Aggressionen diesem gegentber Ausdruck vejist:Blut
zeichnet unsere Tur. / Denn er ist das rechte Osterlamm. /ilerhigebe fir uns
gebraten.*3

Fir seine Parodie biblischer Psalmen, welche den Figuren offemiggscharft wurden

und welche nun von ihnen in verzerrter Form im Chor vorgetragen werden, hat
Fassbinder vermutlich Marieluise FleiRers Erstlingsweagefeuer in Ingolstadt (1924)

als Modell gedient. Zu ihrer Motivation, christliche Psalmen fie ifdoppelbddige*,

die Determiniertheit der Figuren entlarvende Theatersprixciespruch zu nehmen,

erklart die Autorin rickblickend:

[Es] brachen plétzlich und im Nachhinein die religibsen Zwange ®ir
heraus, von denen ich vollgesogen war, ohne dass ich es wussteesSaush
ein Stuck geworden uber eingeimpfte Religion, die junge Mensehen
Fremdkorper abstoRen mdchten und doch schleppen sie sie die ganpd Zeit
sich herunt®*

Fassbinders von dem beschriebenen ,Kontaminationsprinzip® gekennzeichnete
Theatersprache verdeutlicht dem Zuschauer auf subtile Weisgefern sich die
Figuren von religiosen Lehrsatzem, vorgefertigten Gedankenschablomdsge3n der
Kulturindustrie und Autoritatspersonen das eigene Sprechen und offemtiardas
eigene Denken und die eigene Phantasie abnehmen lassen.

Die im dramatischen Dialog angeledteltiperspektivitdt welche durch die zahlreichen
verwobenen Kontexte und ,fremden* Gedankenquellen aufrecht erhal@nverlangt
dem Zuschauer die gedankliche Bezugnahme auf seine eigenesdyegeithe
Wirklichkeit ab, welcher die mannigfaltigen ,Lehrsatze” entstamnies ist auf diese
Weise dem Rezipienten Uberlassen, die kleinbirgerlich-faschistada ®ler Figuren
zu entlarven und sich selbst zu ihr zu positionieren. Der ,Doppelchédrakter
Fassbinders Sprache liefert in diesem Sinne kein explizites ungefedigtes
gesellschaftskritisches Statement; er fordert stattdesggenau wie die profan-sublime

433 Ebd., S. 98.

434 Marieluise FleiRer: ,Das erste Stuck". Verfas8¥3 fur die WDR-Sendereihe ,Wie ich anfing“.
Typoskript aus dem Marie Luise Flei3er Archiv, Ilgadt. Zit. nach: Minchner Kammerspiele.
Marieluise FleiRer: Fegefeuer in Ingolstadt. Materizur Inszenierung. Im Internet unter:
http://www.muenchner-kammerspiele.de/download/152gefeuer%20in%20Ingolstadt_bm.pdf, letzter
Abruf am 23.08.2014.
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.Doppeltheit* der Sprache iRagazzi di vita— eine vielschichtige, zwischen den
Kontexten und Perspektiven vermittelnde, hochgraahkgve Rezeption. An dieser
Stelle offenbart sich in anschaulicher Weise das Wirkenrd&sapitel 1.2.3 im Detall
beschriebenen Grundprinzips desggnitiven Empirismu#n der kinstlerischen Praxis:
Die TheaterspracheKatzelmachers konfrontiert den Zuschauer mit mehreren
widerstreitenden, einander kontaminierenden psychologischen Diversitétahm auf
diese Weise seine eigene, gesellschaftlich determinieyighqsgische Konstitution
und seinen Standpunkt dem dramatischen Geschehen gegeniber ins Bewnsstsein

bringen.
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2.2.2 Der ,Doppelcharakter* der dramatischen Sprache als Verbindungslisighewi

Fassbinders, Pasolinis und Horvaths Theaterkonzeption — ,Katzelmacher’,

,Orgia’ und ,Geschichten aus dem Wiener Wald’

Bemerkenswerter Weise beinhaltet Pasolinis im Entstehungsjabr Stéckes
KatzelmacherverfasstesManifesto per un nuovo teatr(1968) den Entwurf einer
Konzeption theatraler Sprache, welche erstaunliche Analogien gsbiRders auf
Horvath basierendem Konzept aufweist. Diese Analogien, welcbleerbin der
Forschung keinerlei Beachtung gefunden haben und welche ich ergtnmakinem
Beitrag zum vomCentro Studi Pier Paolo Pasolinind derCineteca di Bologna
herausgegebenen BaRdsolini e il teatrobeschrieben hatfé® betreffen nicht allein die
bewusst konstruierte, die Gesellschaftskritik des Autors subgihsportierende
,Doppelbodigkeit® der Sprache, sondern dartber hinaus auch das von Pasolini
implizierte dramatische Rezeptionsmodell.

Il teatro di parola(e per questo io I'ho concepito, e cerco di attuarlo) si oppone in
modo totale alla cultura di massa: che e terroristica, r@pgegsstereotipa, disumana,
essa si, anti-democratic®®, formuliert Pasolini die gesellschaftskritische Absicht,
welche hinter seinem Theater steht — und steht damit ideolagjisctal mehr in einer
Linie mit Fassbinder und dessen (anhand Katzelmacheiillustrierter) Einschatzung

des Massenmediums Fernsehen als ,phantasietdtendes Unterdriicketig&itt
Bereits in Pasolinis Definition seines Theaters als gegeMdssenkultur gerichtetes
.teatro di parola“, dessen hervorstechendstes Kennzeichen die dramatische
Wiederentdeckung desVortes“**® darstelle, lasst sich zudem genau jene Horvathsche
Theaterkonzeption wiedererkennen, welche Fassbinder als Vorbild di@&ds (

Publikum] hat sich leider entwoéhnt auf das Wort im Drama zu achsesight oft nur

435 Anne Julia Fett: |l carattere ,doppio’ deldiraggio teatrale i©rgia di Pasolini eKatzelmachedi
Fassbinder”. In: Stefano Casi, Angela Felice, GeraBuccini (Hrsg.)Pasolini e il teatro Venedig:
Marsilio Editori 2012, S. 140-148.

436 ,DasTeatro di parola(und hierfir habe ich es konzipiert und versucheterealisieren) stellt sich in
absoluter Weise der Massenkultur entgegen; welehreristisch, repressiv, stereotyp, unmenschliah, j
anti-demokratisch ist.” [Ubersetzung A.J.F.]. FR@olo PasoliniTeatrg hrsg. von Walter Siti und Silvia
De Laude. Mailand: Mondadori 2001, S. 350.

437 Vgl. Ful3note 410.

438 Und demnach ,lmancanza quasi totale dell'azione scehigdie fast vollkommene Ermangelung
der szenischen HandluhdJbersetzung A.J.F.].
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die Handlung — — es sieht wohl die dramatische Handlung, abedrdematischen
Dialog hort es nicht mehr4*

Genau wie bei Horvath&ebrauchsanweisunigandelt es sich bei Pasolifdanifesto
um eine Art kunstlerisch-politisches Bekenntnis, oder aber, wieewsiti treffend
feststellt, um eine ,teoria che & derivata dai testicaadoli di desiderio politico™°
Dieser ,desiderio politico” driickt sich in Pasolinis Theater in der glaitheise aus, in
welcher er sich im Theater Horvaths und Fassbinders beobachterindsstm einer
Theatersprache, welche in ihrer markierten ,Doppeltheit® aaf deflektierte
Bewusstsein einesktivenZuschauers wirkt und diesen so zu neuen ,ldeen” beziglich
seines eigenen Standpunktes in der Gesellschaft anregt: ¢Vaditassistere alle
rappresentazioni del jteatro di parola’ con lidea piu di ascoldre di vedere
(restrizione necessaria per comprendere meglio le paroleentieete, equindi le idee,
che sono i reali personaggi di questo tejtt"

Anhand von Pasolinis im Entstehungsjahr vé@atzelmacher (1968) in Turin
uraufgefihrtem Dram®rgia lasst sich dieser intendierte, zu Fassbinders Konzeption
analoge Rezeptionsprozess besonders anschaulich beleuchten. Im ZenmirGngia
steht eine Theatersprache, welche in eben jener Weise ,etéfearscheint wie jene
von Fassbinders Dorfjugendlichen. Die Protagonisten des Stuckes, ,L'uamdo;La
donna“ — von Pasolini genau wie die Figuren Fassbinders in dersgésdiichen
Peripherie verortet — sprechen eine Sprache, welche nicht die ihre ist.

Es sind jedoch nicht etwa fehlerhaft adaptierte Sprachschabloneohv@&ter und
Fragmente der ,Massenkultur®, welche ihr Sprechen verfremdenehr entwirft
Pasolini eine hochgradig artifizielle Sprache Beesie mit welcher er die AuRerungen
des Paares Uberblendet. Die ,Doppeltheit® seiner Theatersptadieht im Bruch
zwischen dieser sublimen und bewussten Sprache der Poesie — und deferstum

unbewussten Dasein der burgerlichen Protagonisten. Pasolini selbsteanhdigsen fur

439 Odon von Horvath: ,Gebrauchsanweisung. In:sD&Besammelte Werke, Band 11, Sportméarchen,
andere Prosa und Vers8. 215.

440 ,Theorie, die aus den Texten abgeleitet ist diel diese mit politischem Begehren aufladt.”
[Ubersetzung A.J.F.]. Walter Siti, Silvia De LaugBtota all’'edizione”. In: Pier Paolo Pasolirifeatrg

S. CXIV.

441 ,Kommt, um den Auffiihrungen des ,teatro di pardeizuwohnen, eher mit der Vorstellung,
zuzuhoren, als zu sehen (notwendige Einschrankimgas bessere Verstandnis der Wérter, die ihmhore
werdet undalso der Ideen, welche die eigentlichen Protagemisiieses Theaters shit[Ubersetzung
A.J.F.]. Pier Paolo Pasolini: ,Manifesto per un nodeatro (1968)". In: DersTeatra
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seine gesamte Theaterkonzeption pragenden ,Doppelcharakter” liahlasmer
Diskussion imTeatro Gobettfolgendermalien:

[E] un po’ il punto cruciale di tutto il teatro che sto scriventidti i miei
personaggi hanno coscienza, perché sono sempre doppi, € per questo é stato
cosi difficile impostare una recitazione. Infatti dei picebtmghesi piuttosto
ignoranti, privi di una ideologia contestatrice e rivoluzionarranersi nel loro
stato borghese fino agli occhi, contemporaneamente parlano un linguaggi
quello della poesia, che & cosciente, e sono continuamente illumitiati da
coscienza di ci0 che essi stessi sono. Questo implica, appunto, lo
sdoppiamento: sono contemporaneamente piccolo-borghesi incosaeairtiee
coscienti poeticamente. E una forma di straniamento che haeffigise in
Brecht, io a questo ho pensato dopo, cioé i personaggi sono coscieati
stessi, delle proprie azioni e dei propri stati d'animo, ma castiedal di fuori.

Si sdoppiano, si estraniano a se stessi e parlano comessei@vla coscienza
dell’'autore che li fa parlare, cosicché la recitazione € istondi verita parlata

e di dizione poetic'?

Im Falle von Orgia transportiert Pasolinis Theatersprache eine fundamentale
Gespaltenheit der beiden Protagonisten: Jene zwischen dem innereg, [hren
sadomasochistischen Neigungen nachzugeben — und ihrem gleichz&gdéarfnis,
diese zu unterdricken, um Teil der birgerlichen Gesellschaft zu sein.

In der ,hohen®, gewahlt-poetischen Sprache des Stlickes — die zur lwivgrei@prache
und Kultur, welcher die Figuren faktisch angehdren (,immersi nel $tato borghese
fino agli occhi®) kontrastiert — nimmt di@nere Zerrissenheiles Paares in plastischer
Weise Gestalt an. Indem Pasolini selbst den ,DoppelcharaldgrérsTheatersprache
und den aus diesem resultierenden Verfremdungseffekt auf Brediokfinmt (,E una
forma di straniamento che ha origine forse in Brecht®), vervwazisxplizit auf eben
jene Theatertradition, in welcher die Arbeiten Horvaths und Fle®elsen — und an

welche Fassbinder migatzelmacheunmittelbar anschliel3t.

442 ,Das ist ein biRchen der Knackpunkt allen Taegtdas ich gerade schreibe: Alle meine Figuren
verfigen Uber Bewusstsein, weil sie immer doppett,aund deswegen ist es so schwierig gewesen, eine
Rezitation festzusetzen. Tatsachlich sprechen mangnorante Kleinblrger, welche einer Protestd un
Revolutionsideologie entbehren, welche bis Ubedd&hren in ihrem birgerlichen Zustand versunken
sind, zur gleichen Zeit eine Sprache, jene deriBpe®iche bewusst ist, und sie werden permanemt vo
Bewusstsein dessen, was sie selbst sind, erleu€htst impliziert eben die Verdoppelung: Sie sind z
gleichen Zeit bewusstseinslose Kleinbirger undipoletbewusste Seelen. Es handelt sich um eine Form
von Verfremdung, welche ihren Ursprung vielleiahBrecht hat, daran habe ich im Nachhinein gedacht,
d.h. die Figuren sind sich ihrer selbst bewussteriheigenen Handlungen und ihrer eigenen
Gemitszustande, aber wie von aulen betrachtete&leppeln sich, sie entfremden sich ihrer selbst u
sie sprechen, als hatten sie das Bewusstsein dessAwelcher sie sprechen lasst, so dass died®ienit
eine Mischung aus gesprochener Wahrheit und pbetiddiktion ist.“ [Ubersetzung A.J.F.]. Pier Paolo
Pasolini:Teatrg S. 327-328.
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In beeindruckender Weise lassen sich die Sticke aller dreorexutbis ins
Ubereinstimmende linguistische und motivische Detail auf die gea@ie Konzeption
einer ,doppelten® Theatersprache zurtckfihren. So nimmt etwa dasdiei der
Unsagbarkeit und der Unmdglichkeit einer Verstandigung in den Wéetloevaths,
Fassbinders und Pasolinis analoge Ausdrucksformen an:

Wenn etwa der ,Mann® (,L'uomo”) irOrgia die ihn umgebende birgerliche Welt mit
den Worten beschreibt ,Nessuno in quel mondo aveva qualcosa da dire Ateo.un a
eppure era tutto un risuonare di v8&scheint er den Kosmokatzelmacherszu
charakterisieren, in welchem die mannigfaltigen Stimmen derdenotsten tatsachlich
unermudlich in einer ,fremden”, geliehenen Sprache erschallen, ohneleinamals
etwas zu sagen zu haben. Tatséchlich spiegelt sich die Erkenrgnislaienes” ganz
unmittelbar in einem Dialo&atzelmachersin welchem Bruno und Elisabeth in einem
lichten Moment (und statt in poetischer in ihrer gewohnt fehlefagjonsprachlichen
Ausdrucksweise) feststellen: ,BRUNO Weil wenn alle reden, dates keinen Sinn. /
ELISABETH Keiner versteht was. Von nig*

Der in Orgia mehrfach in leichter Variation als ritualisierter Reframederkehrende
Vers ,eppure nessuno parlava” (,ma nessuno parlava®, ,nessuno parlavaion,
parlava?“)**> welcher wiederum das hohle, ,nichtssagende“ Erschallen der Stirinme
der burgerlichen Lebenswelt in paradoxe Worte fasst, findet Btbhenicht allein in
Fassbinders, sondern auch in Horvaths Theater Widerklang. Indem liHBaudgen der
»Stille” zwischen den Dialogen als eine Grundregel seiner Diangiat etabliert, die er
in all seinen kritischen Volkssticken umsetzt, nimmt er gewrssiéen Pasolinis
~eppure nessuno parlava“ wortlich. Allein die ,Stille” ist in Hodlv&tPerspektive in der
Lage, den von den Figuren ausgesprochenen Banalitéaten eine untdigehviel den
aktiven Zuschauer in subtiler Weise spirbar werdende Schicht degeshigten®

hinzuzuflugen: ,Bitte achten Sie genau auf die Pausen im Dialog¢chdimit ,Stille’

443 Niemand in dieser Welt hatte einem andererasteu sagen: Und dennoch war alles ein Erschallen
von Stimmen*. [Ubersetzung A.J.F.]. Ebd., S. 254.

444 Rainer Werner Fassbind&heaterstiickeS. 100.

445 Aber niemand sprach®, ,Niemand sprach®, ,Undsprach nicht?* [Ubersetzung A.J.F.]. Pier Paolo
Pasolini:Teatrqg S. 252-253.
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bezeichne — — hier kampft das Bewul3tsein oder Unterbewul3tsein mitejnamtielas
muR sichtbar werderf*

Die ,Stille* als Zeichen des ,Kampfes* zwischen Bewusstaend Unterbewusstsein;
zwischen den beiden unvereinbaren Seiten der ,doppelten* KonstitutioRigleen,
stellt einen faszinierenden Schnittpunkt der Dramaturgie PasaliwisHorvaths dar,
welcher bisher in der Forschung zu beiden Autoren unbeachtet geblieben ist.
Tatsachlich lasst sich die AuRerung des ,Mannes‘Omgia ,Ma dentro I'anima,
intanto, cosa ci succedevaCércava di prendervi posto la parola non déffd als eine
Explizitmachung des Prinzips der ,Stille” auffassen, wie es vorvéth beschrieben
und angewandt wird. Auch wenn Pasolini in seinen theoretischen t8chuhd
Stellungnahmen zu seinem Werk allein auf Brecht und nicht direkt axfath oder
Fassbinder Bezug nimmt und sich auf diese Weise nicht einwandfrei belegen lasst, ob er
mit deren Dramaturgie vertraut gewesen ist, Uberrascht am &itsdle die Deutlichkeit

der Ubereinstimmungen und legt eine Kenntnis seinerseits nahe.

Dies gilt umso mehr, als dass nicht allein die ,Doppeltheit“Tderatersprache in ihrer
Ubereinstimmenden Funktion — als Spiegel der inneren Zerrissenheit und
Kommunikationslosigkeit des (Klein-)Burgertums — eine Verbindungskmveschen

den drei Autoren markiert. Dartuber hinaus findet sich auch das Motiv der
Korperlichkeit in ihren dramatischen Werken wieder: Eine ,korperliche* Sprache
erscheint sowohl iflKatzelmacheials auch inOrgia und in HorvathsGeschichten aus
dem Wiener Wald (193H)s eine Alternative zum ,stummen®, ,nichtssagenden” Dialog
und als einziger moglicher Ausweg aus der Kommunikationslosigkeit.

Wahrend die Unfahigkeit von Fassbinders Figuren zu einem individuellachéiphen
Ausdruck in korperliche Gewalt umschlagt (,ERICH Was ist denndoems dem wie
ich? / MARIE Das geht nur mich was an. / ERICH Erschlagen tmiias dich mit
deinem Mundwerk.“f*® manifestiert sich die unterschwellige Aggression der Figuren
Horvaths in einerfigurativ-deformierten,korperlichen* Sprache. So fasst etwa der
Protagonist Oskar irseschichten aus dem Wiener Walgine in Gewaltphantasien

mindende Wut angesichts des gegenseitigen Unverstandnisses folgendeimalien

446 Odon von Horvath: ,Gebrauchsanweisung®. In:dD&Besammelte Werke, Band 11, Sportméarchen,
andere Prosa und Verses. 220.

447 Aber inmitten der Seele, unterdessen, washgdgsans? Es versuchte dort das nicht gesprochene
Wort Platz zu nehméifUbersetzung A.J.F.]. Pier Paolo Pasolifeatrg S. 254.

448 Rainer Werner Fassbind&heaterstiickeS. 103.
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plastisch-aggressive Worte: ,Jetzt mochte ich in deinen Kopf heteemskénnenich
mdcht dir mal die Hirnschale heruntarnd nachkontrollieren, was du da drinnen
denkst. [Hervorhebung A.J.Ff®

In PasolinisOrgia schlief3lich wird der Selbstmord des Protagonisten zur ,kérperlichen”
Sprache, welche an Stelle des Ungesagten und Unsagbarehdritigua che siamo
costretti a usare, / — al posto di quella che non ci hanno insegnatd@mno insegnato
male — la lingua del corpog/una lingua che non distingue la morte della’V/it— mit
diesen Worten deutet die ,Frau” auf das in Frauenkleidern vollfUihtiéngen des
.Mannes* am Ende des Stuckes voraus. Sein verzweifelter Alkér sRebellion
erscheint als eine Stellungnahme gegenuber der birgerlichen Welt Bprache des

Kdrpers, wie aus seinen letzten Worten klar hervorgeht:

Il mio linguaggio diventera muto per eccellenza, / oltre chel'ptgrnita...
Eppure / chi domattina verra, e alzera gli occhi per deafradapiraquale
terribile forza, mai pensata finora, / avrebbe avuto il mio deso di essere
libero, / se avessi vinto il mio istinto / attraverso dai morte / aveva
dichiarato inutile ogni speranzg*

Pasolinis Sprache der Poesie, Fassbinders Pastiche aus ,Bisbeier” und
Horvaths ,Bildungsjargon® funktionieren in diesem Sinne nach Ubereingimden
Prinzipien und erscheinen durch gemeinsame Leitmotive verbunden.

Der ,Doppelcharakter®, welcher die Theatersprache aller dreorAnt kennzeichnet,
transportiert in subtiler Weise die Zerrissenheit der (kleingdalichen Gesellschaft
und lasst den inneren Widerspruch spurbar werden, welcher in diesehemvider
sozial erwinschten Rolle und dem authentischen Ich verlauft (weloheder Rolle in
weiten Teilen begraben erscheint). Wenn PasolinDigia seiner Protagonistin als

Beschreibung dieser inneren Zerrissenheit des Blrgertums diee \\@ella doppia

449 Odon von HorvattGeschichten aus dem Wiener Watdankfurt a. M.: Suhrkamp 2001, S. 18.

450 ,Die Sprache, die wir gezwungen sind zu bemytZe— an Stelle jener, welche sie uns nicht
beigebracht haben / oder uns schlecht beigebradigrh— die Sprache des Korperist/eine Sprache,
welche den Tod nicht vom Leben unterschéideibersetzung A.J.F.]. Pier Paolo Pasolifieatrq S.
268.

451 ,Meine Sprache wird schlechthin stumm werdamd aul3erdem fiir die Ewigkeit... Dennoch / wer
morgen friih kommen wird und die Augen erheben wind sie zu entziffern / wird verstehevelch
schreckliche Macht, undenkbar bislang, / mein Fedgbegehren gehabt hatte, / wenn ich meinen
Instinkt besiegt hétte / durch welchen der Tod dlighe Hoffnung fir zwecklos erklart hatte
[Ubersetzung A.J.F.]. Ebd., S. 312.
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cosa che sono, / parte la voglio sapere, parte non la voglio s&pareten Mund legt,
.enthillt er also eine Erkenntnis, welche der aktive Zuschauerchdulie
Wahrnehmung des Bruchs zwischen den Figuren und ihrer Sprachesklbgserlangt
hat. Die Tatsache, dass der die Gesellschaft kennzeichnende Wiitenespruch im
Wesentlichen auiormaler Ebene der Stiicke — namlich in der den Figuren entfremdeten
Sprache — Ausdruck findet, reflektiert schlie3lich ein das gesairdenatische,
literarische und filmische Werk Fassbinders und Pasolinis verbindendes
Charakteristikum: Die beeindruckende Fahigkeit beider, ihre Gebkaftskritik auf

Ebene deAsthetikinrer Werke zu transportieren; sie in deren Form ,einzuschmelzen®.

452 Von der doppelten Sache, die ich bin, / wilh ivon einem Teil wissen, von einem Teil nicht
wissen“. [Ubersetzung A.J.F.]. Ebd., S. 280.

178



2.2.3 Der Ubergang von der sprachlichen zur filmischen Multiperspektivitat und

Verfremdung: Der Film ,Katzelmacher’ (1969)

Die Fahigkeit des ebenso effektiven wie subtilen ,Einschmelzem&r
Gesellschaftskritik in die Asthetik seiner Werke perfektionkassbinder bei seinem
Ubergang zum Film gegen Ende der 1960er Jahre in grundlegendes. \Waibt
zufallig ist es die ,Eigen-Verfiimung" seines Stickdsatzelmacher welche
(ausgezeichnet u.a. mit funf Bundesfilmpreisen) im Jahr 1969 seirten &m$olg als
Regisseur markiert: In dieser Verfilmung gelingt es Fasi&siin eindringlicher Weise,

der ,entfremdeten® Sprache der Figuren ein audiovisuelles Pendaniztfligen,
welches die Einzigartigkeit des Films ausmachen wird.

»50 habe ich den Schwerpunkt auf kleinblrgerlich-proletarische Normentalligesif

den taglichen Leerlauf von Klischeevorstellungen, gepragt von Wunsch- und
Wohlstandsmoral, von  Bild-Zeitungserkenntnissen und ,gesundem
Volksempfinden™#>® erkart Fassbinder 1969 anlasslich der Mannheimer Filmwoche
den Ausgangspunkt der eben fertiggestellten gleichnamigen Verfilsaings Stiickes.
Wie aus seiner Stellungnahme hervorgeht, ist es zum einen esiarag Mal die
multiperspektivische, aus fremdem, unreflektiert wiedervervartetGedankengut
pasticheartig zusammengesetzte Sprache, welche auch den Kaileelmacher
kennzeichnet — wiewohl dieser die Dialoge des Theaterstiickes ubarhimmt,
sondern in weiten Teilen erneuétt.Zum anderen aber entwirft Fassbinder im Film auf
visueller Ebene eine Methode, welche die Wirkung des auf eine gebrochene, aktive
Rezeption zielendesprachlicherVerfremdungeffekts zu intensivieren vermag.

Der Prozess dieser gelungeneisuellen Intensivierungésst sich — wie ich im
Zusammenhang meines Fassbinder-Beitrags zu einer jingeren Audgalstudi

Cff55

Germani beschrieben habe — in besonders anschaulicher Weise anhand des im

453 Rainer Werner Fassbinder: Statement fur die ndlammer Filmwoche, Oktober 1969. Zit. nach:
Ders.:TheaterstlickeS. 656.

454 Im Vergleich zum Theaterstiick weisen das Drehbund schlie3lich der fertige Film zahlreiche
neue Szenen auf; insbesondere den ersten Teilddbxhs und des Films hat Fassbinder komplett neu
gestaltet, ohne dass er sich im Theaterstiick wieden lieRe. Vgl. hierzu Rainer Werner Fassbinder:
Die Kinofilme 1 hrsg. von Michael Téteberg. Minchen: Schirmer/B1d987.

455 Anne Julia Fett; ,Korperlichkeit und Materidlitm literarischen, dramatischen und filmischenrkVe
Rainer Werner Fassbinders” In: Istituto ItalianoSdudi Germanici (Hrsg.)Studi Germanici 2/2013.
185-214.
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vorigen Abschnitt beschriebenen Leitmotivs der ,Stille“ beobachizas unter der
Oberflache des FilmKatzelmacherschwelende Ungesagte und Unsagbare tritt, ganz
wie im Theaterstick, in verformter Weise in eikérperlichen Sprachaieder zutage.
Allerdings eroffnet das audiovisuelle Medium vielseitigere ueithdringlichere
Moglichkeiten, um dieser korperlichen Sprache Ausdruck zu verleiherst Beeivon
Fassbinder entworfene korperliche ,Sprache der Dinge*, der Mhti&rides Settings,
welche das Prinzip der ,Stille* im Film transportiert und degesagte in unheimlicher
Weise permanent spurbar macht:

Im Film Katzelmacheinszeniert Fassbinder die Interaktion zwischen den Figuren und
der Materialitdt der dramatischen Szenerie als stummejnktigeé, physische
Ausdrucksform einer verborgendénnerlichkeit zu deren expliziter Formulierung die
unbewusst-stumpfen Figuren ganz und gar unfahig sind.

Die kargen, nuchternen Drehorte des Films sind einer extrerarstéompositionslogik
unterworfen, deren Strenge durch die perfekte Symmetrie, in wdkassbinder die
filmische Bildkomposition gestaltet, noch verstarkt wird. Die KuokHKeit, die durch
diese Art des Filmens erzeugt wird, bewirkt einen starkefr&mdungseffekt, welcher
jenen der ,entfremdeten” Sprache verdoppelt und intensiviert. Die nsel@instlicher
Weise agierenden Filmfiguren, welche sich in den entfremdetarmBn bewegen,
erscheinen als Gefangene eines erstarrten Kosmos, innerhadiendese sie
umgebenden symmetrischen weiRen Wande jegliche Geflhlsreguiukesrs Jede
personliche Kommunikation scheint in diesen Raumen unmdéglich gewordeginzu s
wie es eine Einstellung veranschaulicht, die alle beschrieb@harakteristika in sich
vereint: Bruno und der Grieche Jorgos (gespielt von Fassbinder) simander
gegenuber in ihrem kargen, ganz und gar weil3en Untermietzimmerilagdd-ist bis

in die identische Pose beider spiegelsymmetrisch. Von den EndeBéiten aus, auf
denen sie sich niedergelassen haben, betrachten sie stumm ihendtg8spitzen, um
von Zeit zu Zeit den jeweils anderen fur einen Augenblick mmere scheuen,

feindlichen Blick zu fixieren.
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Abb. 24

In den wenigen Augenblicken, in denen eine der FigurerKatzelmacherdas
Unmadgliche versucht — den authentischen Ausdruck der eigenen Geféitileiten alle
filmésthetischen Mittel diesem Ausdruck entgegen, ersticken dignetizitdt des
Gesagten und damit zugleich die identifikatorische Einfihlung Zleshauers im
Keim. Wahrend Marie zu Beginn des Films Erich gegeniber die Preblarar
Paarbeziehung und ihre Angst vor der Einsamkeit in unbeholfene, lapidate fasst
(,Also wenn’s schief geht, ist eine Einsamkeit ®8¢ wird das Paar durch die
spiegelnde, die sie umgebenden Hauserfronten reflektierende Wirmdstiaibe ihres
Autos gefilmt, welche als optische Barriere zwischen dem Zuschand den Figuren
fungiert (Abb. 25). Das Gesicht der um Worte ringenden Marie wisditzlich von
einem Scheibenwischer durchkreuzt, was ihre Mimik nahezu unkenntlicht.nfac
Stelle der hochartifiziellen, ,hermetischen® Theaterspratiiteé hier eine visuelle
Undurchdringlichkeit, welche Fassbinder den gesamten Film Uber konseqheaht
erhalt.

Das Zurlcktreten des Schauspieler-Korpers, seiner Mimik undkGasgjunsten eines
Hervortretens der Materialitdt d®inge in ihrem expressiven Eigenleben (hier: der
verzerrend-spiegelnden, das Filmbild dominierenden Windschutzscheibe, aheder

Blicke des Zuschauers abprallen) charakterisiert die Filmastkatdelmachers

456 Rainer Werner FassbindKatzelmacherAntiteater-X-film. DVD, 88 min., BRD 1969, 0:03(h.
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Eine zu jener von Erich und Marie nahezu identisch komponierte Einstéhaieg sich
am Ende des Films von einem anderen Paar in seinem Auto, von Bruno und dem
(weiblichen) Gast aus einer anderen Stadt (Abb. 26).

Abb. 25, 26

Wahrend die beiden bewegungslos und apathisch nebeneinander im Autoobitee
den Motor anzulassen, sinniert der Gast unvermittelt und zusammenhgbglssst

wie die Liebe in einem Hotel, das weie W&nde fidtDie Liebe in einem Hotel, das
weil3e Wande hat“, diese visionare, entriickende Formulierung bisgthirdie Essenz

des asthetischen Prinzips des Filkazelmacher

457 Ebd., 1:11:53 h.
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Die Liebe ist innerhalb der anonymen weil3en Wéande des filmischen Settingglichm
geworden, selbst déSprecheniber Liebe verhallt in den entfremdeten Innenraumen,
prallt an der Spiegelglatte der Windschutzscheiben ab. Die AstediFilms erscheint
von einemDurchlassigkeitsverhaltnigekennzeichnet, welches zwischen den Figuren
und dem sie umgebenden Setting besteht, einem Setting, welcheprai@ete und
seelisch erstarren lasst und welches zugleich bestandigdighgesamte Dauer des
Films — und in einer im Theatersti&atzelmachersprachlich in dieser Form nicht
realisierbaren atmospharischen Dichte — ihre innere Leere uniibaale Kélte stumm
veraulRerlicht. Schlief3lich findet auch der Eindruck des Gefangenseifidgdeen in
ihrer aus Gemeinpléatzen und ,Binsenweisheiten” zusammengesetzah&pinerhalb
der sie umgebenden Raume ein visuelles Pendant, wird von Fassbin&éeaafder
Filmasthetik bewusst durch einen spezifischen Kunstgriff intensivi€&anze
Sequenzen des Films werden durch verschiedene optische BaumerdRahmungen
wie Turrahmen und Fenster gefilmt, die dem Zuschauer den 8litklie handelnden
Figuren verstellen, sie ihm optisch ,entricken”. Dieser Effegsti&ich etwa in einer
durch den Turrahmen einer 6ffentlichen Toilette gefilmten Sequerszizen Paul und

Erich beobachten.

Abb. 27

Die innere Bildkadrierung evoziert einen Eindruck der Enge, des Eligesenseins

der beiden Manner im Inneren des tristen, weil3gekacheltégtt€ovorraums. Dartber
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hinaus erzeugt diese Methode der ,doppelten® Rahmung des Filmbildes, srelelen
Zuschauer optisch vom Geschehen ausschliel3t und auf Distanz zu desn Figlt,
einen Verfremdungseffekt, welcher auf derfspaltung des Sichtbaren in eine AulRen-
sowie eine Innenperspektiberuht:

Wahrend der Zuschauer in ein voyeuristisches ,,Auf3en” jenseits siezlien Barrieren
verbannt wird, bewegen sich die Figuren in einem visuell nicht zlighan,
verbarrikadierten ,Innenraum®. Fassbinder entdeckt in genau dieser |esuel
Aufspaltung in AuBen- und Innenperspektive ein adaquates, hoéchst suggestives
filmisches Pendantu der fir sein gesamtes dramatisches Frihwerk charaktdresti
sprachlichen MultiperspektivitdDie Perspektive der Figuren und jene des Zuschauers
stimmt nahezu niemals Uberein; der inharente Bruch der pastigeearheatersprache
Ubersetzt sich in eindBruch der visuellen Subjektperspektiverelchen der Regisseur
radikal aufrechterhdlt, indem er jegliches Verschmelzen elespBktiven (etwa in Form
klassischer Point-of-ViewEinstellungen) vermeidet. Zwar ist sich Fassbinder der
Bedeutung des Dialogs auch was seine Filme betrifft stetshaus bewusst (,Die
Bedeutung der Sprache ist in allen meinen Filmen sehr ausgepné@ighne diese
Sprache [...] sind sie véllig unbefriedigend.*2was jedoch voiatzelmachean die
Einzigartigkeit dieser Filme ausmachen wird, ist insbesondere gddungene
Ubersetzungsprozess der formalen Prinzipien seiner ,doppelbddigeateTé@rache in
eine einzigartige, multiperspektivische Filmasthetik: ,Das Tére&t fur mich ein
Experimentierfeld”, merkt Fassbinder in diesem Zusammenhang an: , lateftebeite

ich nach ganz bestimmten Prinzipien — die ich bei einem Filmmanfémische Sprache
Ubersetzen muss. Es ist dieser Prozess der Ubersetzung, der eeschied zwischen
Theater und Kino ausmacHt®

Obwohl mehrere Autoren, allen voran Thomas Elsaesser in sein@ngneichen

Werkanalysé®®

im Detalil auf den Fassbinderschen Kunstgriff innerer Bildkadrgemn
eingehen, ist dessen Analogie zur multiperspektivischen Theaterspradhsomit
dessen Verwurzelung im dramatischen Werk Fassbinders bisher bexticksichtigt

worden. Allzu oft hat sich die Analyse von Fassbinders Werk in einen dramatisatie

458 Rainer Werner FassbindEassbinder tUber Fassbindes. 325.
459 Ebd., S. 317.
460 Vgl. Thomas Elsaessé&tainer Werner Fassbinder
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einen filmischen ,Forschungsstrang” aufgespaffémnd soweit eine Verbindungslinie
zwischen beiden gezogen werden sollte, erfolgte dies durch die Berufundjeauf
.Theatralitdt® seiner Filme - verstanden im Sinne einer nsifshtlichen, an
Schauspielstil, frontaler Kameraperspektive u.a. feststellbarentgrha#tigkeit".

Das gemeinsame Rezeptionsmodethn Fassbinders Theater und seinen Filmen
hingegen, die gemeinsame Ausrichtung auf eine gebrochene, altesart;
widerspruchlicher, einander kontaminierender Perspektiven, ist bigendiZeitpunkt
vernachlassigt worden - ebenso wie die verbluffende Analogie sdiese
Rezeptionsmodells zu jenem, welches Pasolini in seinem SchraigeRilmemachen
impliziert.

Selbst die doch recht offensichtlich wahrnehmbare, im Vorigen besehee,Sprache
der Dinge* des filmischen Settings, welche in Fassbindersehilmn Stelle des
dramatischen Leitmotivs einer stummen, ,korperlichen* Theaterspraittierermisst
eine gebuhrende Beachtung in der Fassbinder-Forschung. Zwar istrikenWurchaus
von einigen Autoren angedeutet wordfén- jedoch fast ausschlieRlich in Bezug auf
Fassbinders Spatwerk, welches stark unter dem Einfluss von Sirks Melodramen steht.
Der Tatsache hingegen, dass nicht allein der Hlatzelmacher sondern dartber
hinaus sogar Fassbinders friheste, nahzu unbekannte Gedichte und Prosastiicke
dieser ,Sprache der Dinge“ gekennzeichnet sind, ist bisher keingdachtung
geschenkt worden. Dies uUberrascht umso mehr, als dass der Einblicke in
kinstlerische ,Werkstatt® des jungen Fassbinder in einer weicliensien
Anfangsphase, welchen diese Texte ertffnen, einen wichtigen Sehliis einem
Ubergreifenden Werkverstandnis liefert.

461 Wahrend Elsaesser sich in seiner ausfihrlickem Grundlagenwerk gewordenen Studie (vgl.
FuRnote 195) auf Fassbinders Filme konzentiertersntht David Barnett in detaillierter Weise
Fassbinders Theater (David Barn&#iner Werner Fassbinder. Theater als Provokatidn von Sabine
Bayerl. Berlin: Henschel 2012.). In der Uberwiegamd/ehrzahl der datierteren sowie der gerade erst
erschienenen Sammelb&dnde zu Fassbinders Werk thadige Autoren in ihren Beitrdgen stets
entweder das dramatische oder das filmische Wegk. als aktuelles Beispiel: Brigitte Peucker (H)sg.
Companion to Rainer Werner FassbindeChichester: Blackwell 2012. Als datierteres: Petk.
Jansen/Wolfram Schiitte (HrsgRainer Werner FassbindeFrankfurt a.M.: Fischer 1992.

462 So schreibt etwa Wolfram Schiitte zu Fassbirgfgiten Filmen: ,[S]eine Doméane war die Enge, die
Bedrangungen des Dekors, darin Verspiegelungen Dumathblicke, wo er die poetischen Orte des
Kammerspiels aufsuchte und den unterdriickten Gexfiiinl falschen Gesten (et vice versa) zur Wahrheit
ihrer uneingestandenen Wiinsche verhalf.* In: Dg&ein Name: eine Ara. Riickblicke auf den spéaten
Fassbinder (1974/82)". In: Peter W. Jansen/Wolfrhitte (Hrsg.)Rainer Werner Fassbindes. 63-

74. Hier S. 72.
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2.2.4 Die korperliche ,Sprache der Dinge" in Fasshinders frihesten Gedichten und

Prosastiicken als Keimzelle seiner Filmésthetik: ,Im Land des Apfethaum

Inwiefern neben seinen Theaterstiicken auch die Gedichte und Prosas8ckiht
einmal 20jahrigen Fassbinder fir dessen Ubergang von der litemam Film als
hochst aufschlussreich erscheinen, habe ich in meinem Beitrag esendi
Gegenstandsbereftfi im Detail dargelegt: Inmitten ihrer stilistischen Hetermit,
ihrer sprachlichen Ungeschliffenheit und beeindruckenden Anschaulichiat fsich
in den 48 Gedichten und sieben Kurzgeschichten, welche Fassbinder Anfad:9¢ Qer
Jahre verfasst (welche jedoch erst 2005 unter dem [hAteLand des Apfelbaums
posthum erstverdffentlicht wurdéfij die Keimzelle dessen, was der Autor/Regisseur
wie im Vorigen angedeutet als ein unverwechselbares Formprinaickeln wird:
Eine korperliche ,Sprache der Dinge“. Indem diese an Stelle ,s@mmen®,
~nichtssagenden“ Figurensprache den Ausdruck ldaerlichkeit der Protagonisten
gewahrleistet, Ubernimmt sie bereits eine Funktion, welche ihrerspat Film
Katzelmacheruteil werden wird.

Ihre kunstlerische Umsetzung mag zeitweise noch etwas hapscheinen — und
hieraus lasst sich vielleicht die Tatsache erklaren, dasbifdss selbst von seinen
frihesten Schreibversuchen unbefriedigt blieb, wie seine rickblickekuksagen auf
diese offenbaren (So gibt Juliane Lorenz als Herausgeberin dée Feassbinders
unbestimmte Antwort auf die Frage nach seinem Schreiben zu Begid@@ar Jahre
mit den Worten wieder: ,Er habe eben so vor sich hin geschrieben, wabe
angefangen und wieder zur Seite gelegt, eigentlich nichts Richtigestygniét

463 Anne Julia Fett: ,Kdrperlichkeit und Materialiim literarischen, dramatischen und filmischernrkVe
Rainer Werner Fassbinders” In: Istituto ItalianoSdiudi Germanici (Hrsg.)Studi Germanici 2/2013S.
185-214.

464 Rainer Werner Fassbindém Land des Apfelbaumbrsg. von Juliane Lorenz und Daniel Kletke.
Minchen: SchirmerGraf 2005. Trotz der gelungenesgabe und dem Wert der enthaltenen Texte als bis
zur Erstverdffentlichung unzugéngliches, reicheaharatorium® Fassbinders ist dem Band von Seiten
der Kritik und der Literaturwissenschaft Uberraseleweise keine groRe Aufmerksamkeit zuteil
geworden. Die Ausgabe umfasst zwei von Fassbindeder Schreibmaschine geschriebene und von
Hand gebundene Bande. Diese Bande enthalten imsge4a Gedichte, vier Kurzgeschichten und ein
Horspiel (erster Band) sowei drei Gedichte, drerageschichten, ein Horspiel und zwei sozialkritesch
Essays zum Tod John F. Kennedys (zweiter Band).

465 Ebd., Juliane Lorenz: ,Die wunderbare Selbstliregung des friihen Rainer Werner Fassbinder”. S.
9-21. Hier S. 15.
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Dennoch erscheint die in den frihen Texten bereits konsequent inszstienee und
expressive Interaktion von Koérper und Raunm werkkontextueller Hinsicht als
wegweisend und im Detail als virtuos realisiert:

Obwohl die Evokation von Seelenzustanden im inhaltlichen Zentrum der lrand

des Apfelbaumgesammelten Gedichte steht, erfolgt diese niemals in éireitpliziter
Weise. Sie wird permanent gestoért durch die briske Aufzahlung und Aneinandegyreihun
von Dingen, von durch Kommata von einander getrennten Substantiven, welche als
isolierte, nicht einmal mit dem zugehdrigen Artikel versehene Eerhenverbunden
nebeneinander stehen. Diese Art der charakteristischen Aneindmaegréindet sich

etwa in den ersten beiden Strophen eines Gedichts von 1961:

Eines Abends, Nebelfelder

Kaltes Lachen, Frost und Stral3e,
Undurchsichtige schwarze Walder
Freiheit, Leben sind Ekstase

Rauscht das Leben, unaufhaltsam
Kalte Lichter, Warme, Stral3e
Ohne Reue, ohne Scham

Freiheit, Leben sind Ekstd&®

Die unpersonliche Stimme des Gedichts, welche weder in den exsté in der dritten
Person spricht und auf diese Weise unverortbar bleibt, entwirft zurégiohsal durch

die Markierungen von Zeit und Ort (,Eines Abends, Nebelfelderi¢ &imgebung, ein
~Setting” der poetischen Szenerie.

Schliel3lich evoziert sie innerhalb dieser Umgebung ausschlielRiteHsneiner in der
Sphare des AuRerlichen verbleibenden Verhaltensbeschreibung eirenzGstand:

.Kaltes Lachen®. Auffalligerweise fehlt dieser Verhaltbaschreibung jeglicher
personale Bezug: Bis zum Ende des Gedichts bleibt die Figur, sigKdke Lachen”

angehort, unauffindbar, wird vom poetischen Setting, auf dessen Oberflackiehs
zeigt, gewissermal3en verschluckt.

Die vollkommen isolierte Stellung der Verhaltensbeschreibung ekKaltachen®

inmitten der unverbundenen Substantive, die sie umgeben (,Nebelfeldavst nd

Stral3e®), verleiht ihr den Status eines Fremdkorpers innerhalb eldish®. Dieser

466 Ebd., S. 13-14.
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Eindruck wird durch die im Vorigen beschriebene Form der bruskeikelarund
nahezu konjunktionslosen Aneinanderreihung der Substantive noch verstarkt.

Die von Fassbinder entwickelte Methode der Aneinanderreihung setat) sidedie
verschiedenen, unvermittelt heraufbeschworenen Dinge unverbunden und
schlaglichtartig vor dem inneren Auge des potentiellen Lessch@nen lasst, eine flr
FassbindersnultiperspektivischeArbeitsprinzip typisch&ontaminationzwischen den
widerspruchlichen, einander gegenuber gestellten Einheiten in Gang. D
unpersonlichen, allein dem Setting zuzuordnenden Kategorien ,NebelfaltrFrost

und Stral3e“, welche die personliche Kategorie des ,Kalten Lachengében, werden

von dieser insofern ,kontaminiert”, als dass sie zu einer atmosphénis
VerauRRerlichung der Innerlichkeit einer Figur werden, welcheigiund allein durch

ihr ,Kaltes Lachen” in Erscheinung tritt. Eben diese MethodeKaesmtamination von
unpersonlichen und personlichen Kategorien, welche auf die Veraul3erlicilmmng
Innerlichkeit, auf ihre Projektion in den Raum, in das aul3ere poetiSelting zielt,
kennzeichnet als charakteristisches Formprinzip das gesamte Gedicht.

Die hdochst suggestive, manifeste AuRerlichkeit spiegelt die vegtdrannerlichkeit
einer Figur wider, welche innerhalb des Gedichts implizit atgekt, ohne dass sie
jedoch jemals explizit als Person zutage tréte. In diesemeSwvird das Formprinzip

des Gedichts als ein psychosomatisches Prinzip beschreibba@inAPsinzip, welches
Symptome einer ,unsagbaren” personalen Innerlichkeit nicht @idider kdrperlichen
Oberflache einer Figur (,Kaltes Lachen®), sondern auch (und ierekstie) auf der
Oberflache der Dinge, der materiellen Umgebung, wahrnehmbadewet&sst
(,Undurchsichtige schwarze Walder“, ,Kalte Lichter, Warme, Stral3e" usw

Das Prinzip der poetischen Inanspruchnahme der Materialitat itgie,Dauf deren
Oberflache verdrangte emotionale Energien und unsagbare Seelenzustande
wahrnehmbar werden, zieht sich als ein roter Faden durch nahezu alle den4&id

des Apfelbaumgesammelten Gedichte — und nimmt bemerkenswerter Weise bereits
Fassbinders spatere, in Kapitel 1.2.4 im Detail beschriebene Euatdecund
kunstlerische Aneignung der ,psychosomatischen Asthetik Douglas Sirks voraus

So konstruiert Fassbinder etwa in seinem Gedibttergangin ganz ahnlicher Weise

wie in Eines Abendzunéchst ein aulRerliches poetisches Setting, um dieses mit dem

isolierten sprachlichen Fremdkérper einer Verhaltensbeschreibung ldeuré des
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Gedichts zu konterkarieren. Bis in die syntaktische Struktur, die ktkastische
Aneinanderreihung von artikellosen Substantiven hinein wiederholt diesgisht das

beschriebene Formprinzip:

Ein Rauschen, Stille, Donner, Rauschen

Ein Meer und Wogen, Zischen, Stille

Ein liebend Paar umschlungen eng, sie lauschen
So stark Vernunft, labil der Will&’

Die Sphére des Akustischen tritt in diesem Gedicht hinzu alsViedium, durch
welches die unpersonliche, materielle Umgebung und die Figuren telanit
miteinander kommunizieren.

Das poetische Setting wird von verschiedenen, der Meeresbrandung zumderdne
Gerauschen gekennzeichnet, welche Fassbinder in schroffer, verbindungslose
Aufzahlung montiert (,Rauschen, Stille, Donner, Rauschen [...] Zischdle“StDas
Verhalten der Figuren des Gedichts, des umschlungenen Paartsljessgals extrem
sensibel, gewissermal3en als durchlassig fur die sie umgebendauscber ,Sie
lauschen®. Auch in diesem Gedicht verauf3erlicht die Umgebung essarRustand —
den Seelenzustand der inneren Aufgewiihitheit der (im Ubrigen auchiti¢rweiter
individualisierten) ,verstummten“ Figuren. Lange bevor es am End&ddichts heildt
»90 stark Vernunft, labil der Wille®, bevor also die Innerlichkeit Beguren zum ersten
Mal expliziert wird, ist diese fir den Leser bereits imgbscher Weise greifbar
geworden; als stummer, impliziter atmosphéarischer Protagorgghsiehosomatischen
Settings des Gedichts. Das Verhéltnis von Setting und Figureheers auf diese
Weise bereits in Fassbinders frihestem Schreiben aButhlassigkeitsverhéltnis
welches schliel3lich in den Einstellungen des FiKagzelmacherin der im Vorigen
beschriebenen Adudiovisuelle Intensivierungrfahren wird.

Auch Fassbinders erste, lim Land des Apfelbaunenthaltene Kurzgeschichten weisen
ihrerseits bereits auf die charakteristische, ,durchlassigefaktion von Figurenkorper
und Raum voraus. Dass es sich durchaus um einen wechselseitigemséystazess
handelt, dass also nicht allein das poetische Setting sich albladsig fir die

Innerlichkeit der Figur erweist, sondern andersherum auch der eRigiper

467 Ebd., S. 29.
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durchlassig fur Einflisse der Umgebung ist, veranschaulicht diegEschichteDer
Weg zuriick

Die Nacht war warm gewesen, so warm wie der Regen, deM&mihen
ununterbrochen niederfiel. Ich hatte am Abend vorher in einem Rastayut

zu Abend gegessen und war dann durch den Regen nach Hause gegangen. Fast
heil3 rann mir das Wasser Uber das Gesicht und drang ganz langsach

ein. Ungemuitlich, ja lastig mutete es mich an. Die Nachtdaan grausam
gewesen. Unaufhorlich prasselten die Tropfen in mein Gehirn, ildteadich

von einer Seite auf die andere und zermarterte mich inHi#¥mung,
einschlafen zu kénnef?

In dieser Passage lasst Fassbinder nicht nur den verstérten, idepr&eelenzustand
der Figur durch deren materielle Umgebung greifbar werden; elahilbaus dringt die
materielle Umgebung (in Form des penetranten Regens) unmitieldan Korper der
Figur und durch diesen in deren Psyche ein, wird physisch zu ihrémUreufhorlich
prasselten die Tropfen in mein Gehirn“. Der Korper der Figur undutiglichkeit der
Umgebung, in welcher diese sich befindet, verschmelzen zu einerigttgpersonalen
Einheit. Dieser Prozess lasst sich in anschaulicher Weisghirechen Passagen von
Fassbinders friher Lyrik und Prosa beobachten. Im GeBiehFassadewelches in
lapidarem, nichtern-zynischen Ton die Rollenhaftigkeit und AusgehohltheitFegue
beschreibt, taucht dieses Motiv, das Motiv des Einswerdens von mehsahliSrper
(hier dem Gesicht) und Materie, wieder auf. Zudem lasst dadicf® sich auch
unmittelbar auf die ,Fassadenhaftigkeit* der FassbinderscherteFhead Filmfiguren
(insbesondere jenkatzelmachersbeziehen, welche in dilettantischer, zum Scheitern
verurteilter Weise mit Hilfe einer ,geliehenen” Spracheidealisiertes Fremdbild ihrer

Selbst zu vermitteln suchen:

Hoch und vornehm die Fassade -
und innen?

Eingestirzt, schade!

Ja, so ist es drinnen.

Schon die Stirn, Gesicht -

Und innen?

WeilR man, daf? die Wahrheit bricht
Dort drinnen?®®

468 Ebd., S. 91-95. Hier S. 91.
469 Ebd., S. 27.
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Insbesondere angesichts der weltanschaulichen Orientierung rféessbiund der
gesellschaftskritischen Verankerung seines Werkes liegeiistf nahe, das Leitmotiv
einer gegenseitigen Durchdringung von Koérper und Materie, welchegsbeen
frihestes Schreiben kennzeichnet, auf einen kapitalismuskritischdardgtimd zu
beziehen.

Wahrend dieser Hintergrund in Fassbinders friher Lyrik und Prosanefsisatzen
spurbar wird, wahrend hier der Interaktion von Figurenkérper und nikterie
Umgebung noch eher wenig sozialkritisches Potential innewohnt, fsnctein der im
vorigen Kapitel analysierteimise en scenales Films Katzelmacher— in seiner
forcierten Symmetrie, den klaustrophobischen optischen Barrieren und der
zundurchdringlichen® Asthetik — bereits eine ,Sprache der Dinge“ vonessprerer
Qualitat. An Stelle einer ,entfremdeten” und verdinglichterslgiien und dramatischen
Sprache ist hier bereits eine ungleich effektvollere Verfremshaktik getreten, in
welcher die Materie (etwa die in Kapitel 2.2.3 beschriebene,digéir Blicke des
Zuschauers undurchdringliche Autoscheibe) nun ein Eigenleben entywiokedkelcher

sie in Form des extrem symmetrischen, stilisierten Aearents die Figuren einengt,
terrorisiert und umzingelt und ihre Gefiuihlsau3erungen verschluckt und vemrstumm
lasst.

Es ist bemerkenswert, dass Pasolini kurz vor seiner Ermordudghr 1975 in den an
den imaginaren neapolitanischen Jugendlichen Gennariello adressinedan®, die
Teil seinerLettere luteranesind, von einer subtilen Macht einer ,Sprache der Dinge“
schreibt, welche bis in spezifische Einzelheiten mit Fassbirigessher Konzeption
und filmasthetischer Umsetzung dieser Sprache Ubereinstimmit.

Auf seine Kindheit in Bologna Bezug nehmend restumiert Pasolini imejBeef* mit
dem Titel,La prima lezione me I'ha data una tenda“ (,Die erste Leké&drilte mir ein
Vorhang"):

| primi ricordi della vita sono ricordi visivi. La vita, nel ricordo, diventafilm

muto. Tutti noi abbiamo nella mente un'immagine, che € la promta le

prime, della nostra vita. [...] La prima immagine della mita & una tenda,
bianca, trasparente, che pende, credo immobile, da una finesti@acsu un
vicolo piuttosto triste e scuro. Quella tenda mi terrorizzai @ngoscia: non
come qualcosa di minaccioso o sgradevole, ma come qualcosa diaosm
quella tenda si riassume e prende corpo tutto lo spirito dellaircasa sono
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nato. Era una casa borghese a Bologna. Infatti, le immaginbcicercono con
la tenda per il primato cronologico sono: una stanza con una ajdova
dormiva mia nonna); dei pesanti mobili perbene; una carozza, paa,traculi
volevo montare. [...] [Questi oggetti] comunicavano. La loro comurooaz
era [...] essenzialmente pedagogica. [...] Cid che mi ha dettoegriat
guella tenda non ammetteva (e non ammette) repliche. [...Jrbadpressivita
e il loro spirito autoritario per molti anni sono stati invinkibj...]
L’educazione data a un ragazzo dagli oggetti, dalle cose, dalla reata[fisic
rende quel ragazzo corporeamente quello che e e quello che sanétgpéa
vita. A essere educata € la sua carne come forma delistm & condizione
sociale si riconosce nella carne di un individuo (almeno nellaamperienza
storica). Perché egli € stato fisicamente plasmato dali&zione appunto
fisica della materia di cui & fatto il suo morfd%:"*

Wenn auch Pasolini diese Passage mit seiner autobiographiséabruig illustriert,
lasst sich an dieser Stelle bereits die Bedeutung der vorrlaeckten ,Sprache der
Dinge“ fur das eigene filmische Werk erahnen — eine Bedeutwsiche auch
Fassbinder erkannt hat. Und tatsachlich fungiert bereits der ®attedes folgenden
Kapitels von Pasolinis ,Briefsammlung” als Ubergang von der subjekiEéahrung
mit ,den Dingen® zu ihrer filmischen Ingebrauchnahme: ,Niente cdare un film
costringe a guardare le cogé?4

Pasolinis eindringliche Evokation des transparenten Vorhangs, welcthggradezu

kosmischer Weise den ,spirito” (,Geist*) seiner blrgerlichen Kintdherkorpert; seine

470 Pier Paolo Pasolini: ,La prima lezione me lttsa una tenda“. In: DersSaggi sulla politica e sulla
societa S. 567-570. Hier S. 567-569.

471 ,Die frihesten Erinnerungen sind visuelle Eginmgen. Unser Leben wird in der Erinnerung zum
Stummfilm. Alle haben wir tief im Bewul3tsein eirsfes Bild, das erste unseres Lebens oder eines der
ersten. [...] Das erste Bild meines Lebens ist \éimhang, ein weiRer durchsichtiger Vorhang, der
bewegungslos (glaube ich) vor einem Fenster hiag,adif eine eher triste und dunkle Gasse hinausging
Dieser Vorhang terrorisiert und angstigt mich: nials etwas Bedrohliches oder Unangenehmes, sondern
als etwas geradezu Kosmisches. In diesem Vorhandjctdet und verkérpert sich der ganze Geist
meines Geburtshauses, eines birgerlichen Haus@slagna. Weitere Bilder tauchen neben dem Bild
vom Vorhang als friheste Erinnerungen auf: Ein Zenmit Alkoven (in dem meine GroRmutter
schlief); schwere, gutbirgerliche Mdébel; eine Katscauf die ich Klettern wollte. [...] Was [diese
Gegenstande] mir mitteilten, war von Grund auf gi@dgscher Natur [...] Was mir dieser Vorhang sagte,
was er mich lehrte, lie3 (und 1&Rt) keine Antworzen[...] lhr repressiver und autoritarer Geist hiahs
viele Jahre behauptet [...] Die Erziehung, die eingéumlurch Gegenstande, durch Dinge, durch
physische Wirklichkeit erfahrt [...] macht den Jund@mperlich zu dem, was er sein ganzes Leben lang
sein wird. Sein Fleisch wird geformt als Umhdillusgines spéateren Geistes. Die soziale Lage eines
Individuums erkennt man an seinem Fleisch (jedenfalach meiner persénlichen historischen
Erfahrung). Denn es wird physisch geformt durchetiseherische Wirkung der Materie, aus der seine
Welt besteht.* Ubersetzung von Agathe Haag. Inr Peolo PasoliniDas Herz der Vernunft. Gedichte,
Geschichten, Polemiken, Bildéirsg. von Burkhart Kroeber. Miinchen: Wagenbaddil1$. 20-22. Hier
S.20-21.

472 Pier Paolo Pasolirfiaggi sulla politica e sulla societ&. 571.

473 ,Nichts zwingt so sehr, die Dinge genau zudmtten, wie das Filmen.* Ubersetzung von Agathe
Haag. In: Pier Paolo Pasolidas Herz der Vernunft. Gedichte, Geschichten, Piglem Bilder hrsg.

von Burkhart Kroeber. Minchen: Wagenbach 1991 3S. 2
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Beschreibung der Materie, welche in unidirektionaler Weise zu jpnicht* und
schlieBlich den Korper eines jeden Individuums formt (,egli € sfaticamente
plasmato dall’educazione appunto fisica della materia di cut@ifsuo mondo*) — all
diese Motive finden sich in abgewandelter Weise in Fassbindeischigr und
filmischer Praxis wieder. Die materielle, atmosphariicihhte Umgebung, die in seinen
Gedichten, Kurzgeschichten und Filmen die durchlassige Figut,farmsie eindringt,
zu ihr ,spricht”, die zugleich deren Innerlichkeit verauf3erlicht unddaese Weise als
physischer Teil der Figur erscheint, riicken die FassbinderKcmzeption einer
~Sprache der Dinge” in die Nahe jener Pasolinis.

Das Gesicht/Gebaude, das im Mittelpunkt von Fassbinders G&lelitassadesteht,
vermittelt ebenso wie der in das Gehirn der Figur eindringende Ragber Weg
zurtckeinen plastischen Eindruck dessen, was Pasolini als physisclfem@erden
des Korpers durch die Materie bezeichnet.

Der asymmetrische, repressive und autoritdre Geist, welclsmliri?an marxistischer
Manier als Kennzeichen einer ,Sprache der Dinge" beschrgdibt[(..] repressivita
[delle cose] e il loro spirito autoritario®), steigert sich kassbinders Werk von den
lyrischen Anfangen der friihen 1960er Jahre bis hin zu den (von Sirkstidstmer
-psychosomatischen“ Materialitat gepragten) Melodramen der 197@dwre in
drastischer Weise. Die Materie, die den Korper dominiert, lenktemarisiert wird im
Anschluss an seine in Kapitel 1.2.4 beschriebene Begegnung mit Siginem
Leitmotiv seiner Filme.

Die Gegenstande des filmischen Settings - die Schaufensterpuppen, die
Schreibmaschinen, Telefone und gigantischen Wandgemalde —, die mipihkt von
Fassbinders 1972 fertiggestellten und ebenso W&tzelmacher auf einem
gleichnamigen Theaterstiick basierenden Wi bitteren Tranen der Petra von Kant
(1972)stehen, legen davon in beeindruckender Weise Zeugnis ab:

Das laute, metallene Tippen ihrer Gberdimensional groReniBetaschine verleiht der
stummen, unterwirfigen Prasenz der permanent im Hintergruncbragggr Sekretarin
Marlene eine unheimliche, autoritare Aura. Das graue TelefoPé¢agonistin Petra
von Kant determiniert nach der Abreise ihrer Geliebten Karin Haadlungen und
Stimmungen in allumfassender Weise: Die lange Plansequenzy demittelbares

Zentrum das auf einem weilRen Flokati stehende Telefon bildet, unhesePetra
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herumkriecht, sich in seelischen Schmerzen windet, auf das sieistér und wieder
verzweifelt stirzt, wenn es endlich sein blechernes Klingeln wtnggbt, verbildicht
die beklemmende, absolute Macht dieses Gegenstandes Uber die Pritadorigem
Akt stummer Missgunst schenkt ihre Freundin Sidonie von Grasenablsédiedlich
eine nackte blonde Puppe, welche in ihrer grotesken, phantasmatischen Anwesenheit

schmerzhafte Abwesenheit ihrer Geliebten Karin prasent werden lasst

Abb. 29: Plansequenz mit dem Petra in Verzweiflung stitteanTelefon
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Abb. 30: Karins grotesk-phantasmatische Anwesenheit alsda Puppe

Es sind zugleich diese ,Dinge”, diese Gegenstande, welche did-dsgbinders
~doppelbddige” Theatersprache charakteristisbhdtiperspektivitatins audiovisuelle
Medium transportieren: So verbildlichen die den gesamten Film UbehsgIinden
Stellungen der omniprasenten Schaufensterpuppen in Petra von Kants Wohnung die
wechselnderSubjektperspektiveder Protagonistinnen aufeinander und definieren auf
diese Weise, in welchem Verhéltnis sie in einem bestimmtemént zueinander
stehen, welchen Blick sie aufeinander haben, welches Bildidhe ven einander
machen.

Die in dieser Form vom Regisseur sichtbar gemachten vadene Sichtweisen der
Figuren aufeinander spiegeln wiederum die unendliche Anzahl potentiell
Perspektiven, welche die Rezipienten des Films gegenuber diesarenFignd
gegenuber dem beobachteten Geschehen als Ganzes einnehmen kdnnehabhs a
von Pasolinis visuellem Streicheln (,accarezzamento”) dedestden Ettore zum
Ausdruck gebrachte idealtypische Verhéltnis des Zuschauers zkildgiguren als
intimes Eins-zu-Eins-Verhéltnis, als Dialog von Individuum zu Individuwgl. (
Kapitel 2.1.6) findet sich an dieser Stelle in Fassbinders filmisc Arrangement
unmittelbar wieder.

Die Schaufensterpuppenkonstellatiofaira von Kantsergegenstandlichen in diesem
Sinne die in Kapitel 1.2.3 im Zusammenhang mit seinem Literajtfberlauterte

grundlegende theoretische Uberzeugung des Regisseurs, dassines efkegiiltige
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objektive Realitat eines [...] Werkes* gebe, sondern dass jedestviarks,soviel
verschiedene Phantasien und Bilder provozier[e], wie es [Rezipientefi]‘hat*.

Die Rezeptionstheorie dekognitiven Empirismus— der gemald einzig ein die
mannigfaltigen individuellen ,Phantasien und [inneren] Bilder” eieeen Rezipienten
aufrechterhaltender (und in diesem Sinne nach eiltenarischen Rezeptionsmodus
verfahrender) Film die gesellschaftliche Wirklichkeit verand&ann — nimmt im

filmischen Setting in anschaulicher Weise kérperliche Gestalt an.

Abb. 31, 32 Multiperspektivitatals filmasthetisches Leitmotiv: Petras Schaufepsigpenarrangements

474 Rainer Werner Fassbhinder: ,Vorbemerkungen awer@le™. In: Ders.:Filme befreien den KopB.
116-118. Hier S. 116.
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Die unendliche Vervielfachung der Perspektiven manifestiertjsdtdch nicht allein in
den Puppenkdorpern; sie ist dariiber hinaus auch dem Gemalde eingeschvedtiees
als Uberdimensionale Wanddekoration die Szenerie des kammergpigtaginem
Raum inszenierten Films dominiert: Nicolas PousBiidas und Bacchugl624)

Ganz wie in Pasolinis EingangsszeneMamma Romabedient sich Fassbinder der
Methodefigurativer Stilisierungund ,Uberblendet* die Protagonisten seines Films mit
den dargestellten Gemaldefiguren. Wahrend Pasolini — mit Hilfe stbsierten,
Ghirlandaios Abendmahlsdarstellungen nachempfundenen Bildkomposition des
.Hochzeitsbanketts* — seine Zuhalter, Prostituierten und romischesrwhritgestalten

in blasphemisch-provokativer Absicht die Gestalt der Jinger Jesu asmdBsst,
entsprechen Fassbinders Filmfiguren ganz offensichtlich den inédl@erdargestellten

Sagengestalten aus Ovillletamorphosen

- " 3 ﬂ. -
Iy N

Abb. 33: Visuelle Doppelung in Gestik und Kérperhaltungird/Bacchus und Petra/Midas

Petra von Kant, die groRRburgerliche Modeschépferin, welche sich ungterbiit
unglicklich in das einer niedrigeren gesellschaftlichen Klassehémnige Model Karin
verliebt hat, findet ihren ,Doppelganger® in dem stets auf dem G@Glemén
Raumhintergrund prasenten Konig Midas: Ihre sie gewoéhnlich mit wiabtaer

Macht ausstattende und ihr alle Tiuren 6ffnende Gabe, alles zu @lkldZG machen,
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scheitert grundlegend, indem sie ihr ihr einfaches Grundbedirfnis nable hicht
erfillen kann. Es bleibt ihr nichts anderes ubrig, als sich zaiegrigen“ und
Karin/Bacchus um Erlésung anzuflehen: Die visuelle Doppelung dexeidd@altung und
Gestik der auf die Knie gesunkenen Petra mit dem in ihrem Rickenden Midas
sowie der erhaben auf Petra herabblickenden Karin mit dem ulbauitteinter ihr
stehenden Bacchus in der Sequenz vor Karins Abreise macht diesegi@n
uberdeutlich.

Die Tatsache, dass die den gesamten Film Uber ,anwesendguafatifren
.Doppelgéanger* Petras und Karins und auch alle weiteren auf Reusk@malde
dargestellten Personen Manner sind, figt Fassbinders MethodatifiguiStilisierung
dariiber hinaus noch eine weitere Perspektive hizu: jene auf denoguapbischen
Kontext des Films.

Tats&chlich handelt es sich bBie bitteren Tr&dnen der Petra von Kamim ein
Kunstwerk, dass von homosexuellen Beziehungen zwischen Mannern handelbejene a
durch lesbische Frauen darstellen lasst. Als Hinweis auf den ttaloar
autobiographischen Kontext dieser homosexuellen Beziehungen fligtrieesshi den
Film in gewohnt selbstreflexiver Manier ein Foto ein, auf welctenselbst mit den
beiden Protagonistinnen zu sehen ist. Tatsachlich handelt es sicloffablear um ein
Foto, welches im Laufe der Dreharbeiten entstanden ist. Autdiagretischer Ebene
aber erblickt Petra von Kant es als ein Foto ihrer letzten Moldausdir welche die

Geliebte Karin Modell stand, in einer Zeitung.

O
.

Abb. 34: Selbstreflexive Wendung: ,Zeitungsfoto® mit Protanistinnen und Regisseur
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Seinen Kunstgriff, die eigenen erotischen Beziehungen durch lesbisehenF
darstellen zu lassen, erklart der Regisseur in einem Intermieder Rezeptionsabsicht,

welche er mit seinem Film verfolge:

Wenn ich tatséchlich die mannliche Homosexualitat genauso veliditbe,
wie sie sich in der autobiographischen Wirklichkeit abgdishat, dann hatte
der Zuschauer den Film lacherlich gefunden. Die ablehnende Hatliesg
Publikums gegeniber dieser Geschichte ware noch starker egevads sie
sowieso zunéchst ist, weil dann ein grof3er Teil des Publikumdtjéchkeit
gehabt hatte, das Gesicht zu wahren, sich hinter einerdhemistanzierung
zu versteckefi”

Die dreifache Perspektive auf die Protagonistinnen (Petra-Kaktdas-Bacchus /
Fassbinder-Geliebter), welche der Zuschauer einzunehmen mouieytfordert von
diesem wiederum die bereits fir Fassbinders Theatersprachehg/pigebrochene
Rezeption: Eine Rezeption, welche permanent aktiv zwischen mehrapiziten
Kontexten vermittelt und welche schlie3lich ihren ,Fluchtpunkt® (gétssjeglicher
Jronischer Distanzierung®) in der individuellen, aber gesellstichft bedingten
Lebenswirklichkeit eines jeden Rezipienten findet.

Inwiefern in dieser Lebenswirklichkeit — der westdeutschen Letigdehkeit der
frihen 1970er Jahre — intime Liebesbeziehungen als zum Scheiterrteilterur
Warenbeziehungen erscheinen kdnnen, verauf3erlicht der im Vorigen verachthaul
repressive Charakter der ,Dinge” des filmischen Settingsastischer Weise: Aus der
Interaktion von Materialitat und Korperlichkeit, von Gegenstanden unddfiggehen
die ,Dinge“ stets als starkere Komponente hervor. Zu ihnen und zu dehmen
verbundenen Warenlogik treten die Figuren in eine untuberwindbare Abhé&nhgitike
ist der Nutzen, der Gebrauchswert des Gegenubers, welcher dieewsanschlichen
Beziehungen determiniert: So liegt fir das Model Karin ddsr@echswert und Nutzen
einer Liaison mit der sie vergétternden Petra von Kant einzigallash in dem Geld
und den Karrieremoglichkeiten, zu welchen die Modeschopferin ihrtZunschaffen
kann.

Die Methode Fassbinders, dieses kapitalistische (Liebes-)PringipSorm eines
Kommunikationsverhaltnisses von Koérpern und Matamiglie Asthetikseiner Werke
~einzuschmelzen®, wird zwar bereits in den frihesten Gedichten undy&sctzichten

475 Rainer Werner FassbindEassbinder Uiber Fassbinde®. 318.

199



erkennbar, gelangt aber wie im Vorigen veranschaulicht erstlins¢éhen Werk zu
seiner vollendetsten Umsetzung.

Als emblematischer Ausdruck fur die spate Meisterschaft, wel&lassbinder
schlie3lich in dieser Methode erlangt, erscheint eine Schlagselsz des Film#n
einem Jahr mit 13 Monde(L978) welche den Protagonisten Erwin/Elvira in einer
Spielholle, umzingelt von mannsgrof3en Spielautomaten, zeigt: Desri§arus ihrer
blinkend leuchtenden Fassaden, ihrer mechanischen Melodien, treibt demem se
Liebesbeziehungen und seiner unklaren geschlechtlichen Identitat evfetaden
Erwin/Elvira in den psychischen Zusammenbruch. Eingeschlossen zwiscegegelb
leuchtenden Automatenblocken und psychodelischen, grellbunten Wandverkleidungen
kauert er sich am Eingang zur Wechselstube weinend zusaofettie Frage seiner
Freundin Zora, warum er weine, vermag er nur ratlos auf seineetimg zu

verweisen: ,lch hab mich hier so hergesetzt, und plétzlich ist &s mir
e

herausgewein

Abb. 35: Herrschaft der Materie tGiber zwischenmenschliceei@ungentn einem Jahr mit 13 Monden

Das filmische Setting verleiht hier der terroristischen, ureadgllvaren Herrschaft der

Materie Ausdruck, welche in der kapitalismuskritischen Perspelassbinders —

476 Rainer Werner Fassbindér:einem Jahr mit 13 Mondeffango-Film / Pro-ject Filmproduktion im
Filmverlag der Autoren. DVD, 119 Min., BRD 19783@:35 h.
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ebenso wie in der marxistisch-autobiographisch gepragten PevepPhksolinis — die
zwischenmenschlichen Beziehungen einer gesamten Nation dominiahresi¢ogik
unterwirft. Der Film, in dessen geschlossener Sphare die Matieridandlungen und
Gefuhlszustande der Figuren dominiert und lenkt, bildet in Form einekdkmos
den Makrokosmos der kapitalistischen Gesellschaftsstruktur ab.

Die A&sthetische Fruchtbarmachung der von Fassbinder und Pasolini umgbhdng
voneinander entdeckten Sprache der die Figuren umzingelnden, siesiemenden
,Dinge“ erweist sich im Medium Film deswegen als besonddekief, da die ,Dinge*
in ihrer permanenten audiovisuellen Préasenz, ihrer den gesamterilber splrbaren
materiellen Anwesenheit, ihre unterschwellige Macht pausenlospedrangend
manifester Weise fir den Zuschauer wahrnehmbar zu machen vermdgen.
Inwiefern Fassbinder im Prozess einer LiteraturverfilmundeinLage ist, mit Hilfe der
audiovisuellen Intensivierung seiner ,Sprache der Dinge" spdzdisiiterarische
Motive zu Ubersetzen und zu verstarken, wird im folgenden Kapitel atailDzu

erforschen sein.
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3 Pasolinis und Fassbinders Weg zu einer innovativen Technikder

Literaturverfilmung

3.1 ,Soggettiva libera indiretta“ und ,Bilder, die wie Schwarzfilm funkinieren®:
Il Vangelo secondo Matteo’ und ,Fontane Effi Briest’ als Meristeine fur die

Gestaltungstechnik der Literatur-Film-Beziehungen

Diceva di amare Chaplin e la Giovanna d’Arco di Dreyer, visti pgmi
cineclub del dopoguerra [...]. Ma ormai andava al cinema, specialmente la
domenica in periferia, per pagare il biglietto ai suoi amici. Fin daimo
giorno, vidi Pier Paolo trasformarsi: di volta in volta diventavaiféih,

DovZenko, Lumiére... Il suo primo riferimento non era il cinema, che
conosceva poco, ma, lo dichiard tante volte, i primitivi senesi pale
d’altare*”’

So wird man in EFFI BRIEST vergeblich die Merkmale der ywtlod-
Dramaturgie suchen, die fur Fassbinders jungere Arbeiten sonsteithid

wurde. Im Gegenteil knupft der Film an jene Tradition von DreReesson

und Straub an, mit der Fassbhinders Anfange mehr zu tun haben als seine
neueren Arbeitefy®

Es ist bemerkenswert, dass — obgleich sowohl Pasolinis als BRassbinders
Leidenschatft fir die Stummfilme Carl Theodor Dreyers (1889-1968y&mthiedenen
Autoren erwahnt und auch in Ansatzen als Einflussgrof3e auf einzelne Film
beschrieben worden ist — diese Leidenschaft kaum jemalgmksigsamer Fluchtpunkt
ihres Werkes bertcksichtigt wurde. Nicht zuféllig manifestgech der Einfluss des
danischen Regisseurs auf beide Filmemacher am augenscheinlichgimau jenen
Werken, welche im Gesamtwerk beider beziglich ihrer Gestaltond.iteratur-Film-
Beziehungen einen Wendepunkt markieren: In den Literaturverfiimuhgeéangelo
secondo MatteandFontane Effi Briest

»Questo film sara stilisticamente una cosa piuttosto strarattilafgrandi pezzi da film

muto — per lunghi tratti i personaggi non parlano, ma devono rappresguédice che

477 Er sagte, dass er Chaplin und die Jeanne D’Arc \meyer liebte, die er in den ersten Cineclubs
der Nachkriegszeit gesehen hatte. Aber inzwisclven ey vor allem sonntags in der Vorstadt ins Kino,
um seinen Freunden die Eintrittskarte zu bezahlom ersten Tag an beobachtete ich wie Pier Paolo
sich verwandelte: Von Mal zu Mal wurde er GriffifbpvZzenko, Lumiére... Seine erste Bezugsgrofe war
nicht das Kino, welches er wenig kannte, sondean,atklarte er so viele Male, die Schule der Piiveit

von Siena und die Altarbilder.fUbersetzung A.J.F.]. Bernardo Bertolucci: Il ediere della valle
solitaria”. In: Pier Paolo PasolirPer il cinema S. XVI.

478 Peter W. Jansen, Wolfram Schiitte (Hrg$gainer Werner Fassbinde®. 30.
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dicono soltanto attraverso i gesti e le espressioni come si faeefilm muti — seguono
momenti invece in cui per venti minuti di seguito Cristo paH&erklart Pasolini zu
seiner VangeleVerfilmung — und fuhrt die stilistischen Stummfilmanleihen seines
Werkes schliel3lich explizit auf Dreyers beriihmtestes Werk kuylt punti in cui ho
pensato a Dreyer, per esem@imvanna d’Arco sono reperibili faciimente’®

Bei den beiden Elementen, welche sowohl Pasolini als auch FagshinBDeeyers
Regie entdecken und sich aneignen, handelt es sich zum einen um dem stum
symbolhaften Schauspielstil seiner Darsteller (um ihr genujrsggpresentare quello
che dicono soltanto attraverso i gesti e le espressioni®); zum eenden das
charakteristischste und eindringlichste Merkmal von Dreyeisn&sSthetik: Die
intensiven, frontalen GroRaufnahmen von Gesichtern.

Insbesondere die Asthetik von Pasolingngelo wird grundlegend von diesen
Nahaufnahmen bestimmt. Indem der Regisseur offenbart, Dreyeihimahkesenso del
primo piano, il senso della severita figurale, visiva appdftajelehrt, verweist er
selbst auf den pragenden Charakter des Stilmittels fir selmédtnetik. Dieser
pragende Einfluss, welcher in Anséatzen bereitAdnattonespurbar wird — so etwa in
der in Kapitel 2.1.3 als ,dual frame" beschriebenen, den Film eridére
GroRaufnahme vom Gesicht eines ausgemergelten, einen Blumenstraufsiehalte
~Subproletariers® — gelangt irdangelozu neuen Dimensionen: Dreyers ,primi piani*
verhelfen Pasolini hier zur Entdeckung und unmittelbaren filmpraktiscimesetzung
seiner Methode desoggettiva libera indiretta’

Wie in Kapitel 1.2.2 im Detail beschrieben wurde, erscheint Pasditgthode der
.Soggettiva libera indiretta” insofern als ein MeilensteimseiFilmtheorie und —praxis,
als dass in ihr der fur Pasolinis literarisches Erzahlvesfabkssentielle ,discorso libero
indiretto* Ubersetzung ins audiovisuelle Medium erfahrt. Die begm literarischen
Jlibero indiretto” inh&renteKontamination psychologischer Diversitatgaht auf diese
Weise unmittelbar in Pasolinis Filmasthetik Gber. Fir seinefilvieing des

479 LAuf stilistischer Ebene wird dieser Film eirmemlich komische Sache sein. Auf groRRe
Stummfilmteile — fir lange Abschnitte sprechen [iguren nicht, sondern missen das, was sie zu sagen
haben, allein durch Gesten und Gesichtsausdriaktetian, wie man es im Stummfilm machte — folgen
hingegen in der Tat Momente, in welchen Christuarzig Minuten am Stiick spricht.* [Ubersetzung
A.J.F.]. Pier Paolo Pasolirfer il cinema S. 2877.

480 ,Die Punkte, an denen ich an Dreyer, zum Belsl@anne D’Ar¢ gedacht habe, sind leicht ausfindig
zu machen.” [Ubersetzung A.J.F.]. Ebd., S. 2881.

481 ,Den Sinn fiir die GroRaufnahme, den Sinn férfjurliche, eben visuelle Strenge”. [Ubersetzung
AJ.F.]. Ebd., S. 2871.
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Matthausevangeliums erlangt die durch den Kunstgriff der ,sogagéibera indiretta”
realisierte Kontamination gegensatzlicher Subjektperspektiven emmsabesondere
Bedeutung, als dass der sich selbst als , Atheist* definierBedesseur zugleich seiner
eigenenSichtweise sowie dd?erspektive eines Glaubig&usdruck zu verleihen sucht
(,[P]er poter raccontare Wangelg ho dovuto immergermi nell’anima di un credente. In
questo consiste il discorso indiretto libero: da una parte il raz@nisto attraverso i
miei occhi, dall’'altra e vista [sic!] attraverso gli occhiwh credente.” Vgl. Kapitel
1.2.2)%2

Der Bruch zwischen der Perspektive des glaubigen Autors détha&dsevangeliums
und des ,ungldubigen” Regisseurs, welcher dessen ,Literaturvortagdiimt, ist
bereits der Asthetik der Eingangssequenz\damsgelo secondo Mattea einer Weise
eingeschrieben, welche den gesamten Film charakterisieren wird:

Die Sequenz spielt sich zwischen der hochschwangeren Maria ungladtewon ihr und
dem gemeinsamen Haus entfernenden Joseph ab. Noch hat Joseph die Verxindigun
des Engels nicht erhalten, welche ihn dazu ermuntern wird, bei seiner scremalfiger
zu bleiben. Die junge Maria (Margherita Caruso) tritt aus demihres Hauses und
bleibt schliel3lich davor stehen, um Joseph (Marcello Morante) nachzuschaeeer
langsam in die ebene Landschaft hinauslauft, kleiner und kleiner wird.

482 ,Um dasVangeloerzahlen zu kénnen, musste ich mich in die SeisleseGlaubigen versenken.
Hierin besteht dediscorso libero indiretto Einerseits wird die Erzdhlung durch meine Augesahen,
andererseits durch die Augen eines Glaubigen.” fsitzung A.J.F.]. Ebd., S. 2898-2899.
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Abb. 38
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Abb. 40

Zu Beginn der Sequenz zeigt eine Amerikanische Einstellung dieleror Tor des
Hauses stehende Maria aus frontaler Perspektive (Abb. 36). Dauffdigende
Gegenschuss auf den in der Landschaft verschwindenden Joseph (Abb. 37} aiarkie
erste Einstellung alBoint of viewMarias, welche Joseph offenbar mit ihren Blicken
folgt. Die Panoramaaufnahme mit dem als dunkler Strich in derddchaft
verschwindenden Joseph hebt sich in ihrer Kontrastarmut vom Chiaroscuro de
vorhergehenden Einstellung ab; in Zentralperspektive verliert sich dermél Mauern
gerahmte Weg, den Joseph vor sich hat, am Horizont.

Unmittelbar hierauf folgt erneut eine Einstellung von Mariabl{A 38): Eine
Nahaufnahme fokussiert nun ihr Gesicht in der rechten Bildhalfte, gdiringe
Scharfentiefe lasst den Hintergrund verschwommen erscheinen; eistewdie
Einstellung von einem krassen Chiaroscuro gekennzeichnet. Auf di¢seifNahme
Marias folgt nun wiederum eine kontrastarme Panoramaaufnahme desté&chenden
Joseph (Abb. 39), welche zwar in Bildausschnitt und Perspektive den éfdib. 37)
ahnelt, jedoch einen mit Hilfe des Zooms erzeugten, im Verh&@tn#osepmaheren
Betrachterstandpunkteinhaltet. Es handelt sich in diesem Sinne um einen ,falschen®,
da auf den ersten Blick unlogischen Anschluss: Wie aus der letmstelking, einer
GroRaufnahme, welche wiederum Marias Gesicht fokussiert (Abb. #4@)rpeht, hat
diese sich nicht von der Stelle bewegt, sondern schaut ihrem Mann rmoeh @&us der
gleichen Betrachterperspektive nach. DRsint of viewVerhaltnis zwischen den
Aufnahmen der in die Ferne blickenden Maria und den beiden Panoramaaufnahme

welches von Pasolini zunachst durch das Schuss-Gegenschuss-Viedaggeriert
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wurde, 0st sich durch den ,falschen Anschluss® der naher gerlckten
Betrachterperspektive auf, wird durch ihn unmdglich gemacht. Deeritei Zuschauer
wird auf diese Weise von seinen gewohnten perspektivischen Kategotieemdet:
Wenn die beiden Joseph ,ndherriickenden* statt sich von ihm entfernenden
Panoramaaufnahmen nicht, wie  zundchst nahegelegt, den subjektiven
Betrachterstandpunkt Marias wiedergeben kdnnen — welche Perspektiialtasi sie
dann?

Ein Ruckgriff auf Pasolinis theoretische Schriften gibt hierAntwort — er lasst
unzweifelhaft deutlich werden, dass es sich bei dieser tmriekein Vangelo
erdffnenden Irritation der Sehgewohnheiten um das Musterbeisipiet ,soggettiva
libera indiretta“ handelt: Charakteristisch fur diese sei, sl in Il ,cinema di
poesia”, ,[l'accostamento successivo di due punti di vista, dallaerdita
insignificante, su una stessa immagine: cioe il succedkirsiue inquadrature che
inquadrano lo stesso pezzo di realta, prima da vicinajipo’ piuda lontano; oppure,
prima frontalmente e pain po’ piuobliquamente; oppure infine addirittura sullo stesso
asse ma con due obiettivi diveré?**®* Die Montage der beiden Panoramaaufnahmen,
welche sich durch eine mit Hilfe des Zooms erzeuge&inge perspektivische
Abweichungauszeichnen (,lo stesso pezzo di realta, prima da [lontanolinppo’ piu

da [vicino]“) vermittelt dem Zuschauer in subtiler Weise derel&fieiner Koexistenz
zweier kontrarer psychologischer ,Innenansichten”; den verstéreBoruck einer
zweiten, zur ersten kontrastierenden ,Subjektiven® und in diesem Saimer
~doppelten Perspektive”

Es ist genau dieser Effekt, welcher die gesamtngeloVerfiimung Uber der
Kontamination der inneren Bilder von Regisseur und Autor der Literaturvorlage
Ausdruck verleint — es sind diese beiden auktorialen Instanzen, dergn
konkurrierender Subjektperspektive auf den sich entfernenden Joseplritdateir

Zuschauer an dieser Stelle konfrontiert wird.

483 Pier Paolo Pasolini: Il ,cinema di poesialf: Empirismo ereticpS. 167-187. Hier S. 180.

484 ,Die sukzessive Anndherung von zwei insignifikaerschiedenen Gesichtspunkten an ein und
dasselbe Bild: das hei3t die Aufeinanderfolge varizEinstellungen, die das gleiche Stiick Realitat
zeigen, zuerst von nah, dann w&@n wenigweiter weg, beziehungsweise zuerst von vorn, @ammvenig
von der Seite, beziehungsweise schlie8lich direktderselben Achse, aber mit zwei verschiedenen
Objektiven aufgenommen.” Ubersetzung in: Hans-Klalisigheinrich, Peter Kammerer, Alberto
Moravia, Hans Helmut Prinzler, Wolfram Schut®er Paolo PasoliniS. 67. Vgl. Fu3note 161/162.
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Die Aufnahmen vom Gesicht Marias buRRen folglich ihre Funktion als Mémeines
intradiegetischerPoint of view einer figuralen Subjektperspektive, ein. Die Tatsache,
dass Pasolini sie dennoch im Wechsel mit den Panoramaaufnahmen tndasigerer
ihnen durch ein visuelles ,N&herricken* von der Amerikanischen inNdie- und
schlie3lich in die GroRRaufnahme derartige Beachtung schenkt und ihnen dasch
expressive Chiaroscuro und die geringe Schéarfentiefe des Bildjiuntdes eine
suggestive Ausdruckskraft verleiht, lasst ihren Charakter als Hiandlung
retardierendespoetisches Momenhervortreten, welches zu einem kontemplativen
Verweilen des Blickes einladt. Die einfache Schonheit M&Hasrzeugt in dieser
asthetischen Inszenierung und in der extremen Langsamkeit des Brbgtagius eine
Sogwirkung, welcher sich der Zuschauer nur schwer entziehen karthwelrhe den
Effekt des ,Heiligen* komplementiert, welchen Pasolini auch deh im Wechsel
montierten Panoramaaufnahmen verfolgt (,Non c’e niente di piu tecnicamerdebacr

una lenta panoramica.?§°

Abb. 41

Es ist genau diese mit einem Effekt des ,Heiligen* assdeii kontemplative

Sogwirkung der GroRaufnahmen von Gesichtern, welche PasééingeleVerfiimung

485 ,Margherita Caruso all’epoca aveva 14 anni eneescelta da Pasolini per il suo volto, la sua
bellezza semplice.” [,Margherita Caruso war danialsJahre alt und wurde von Pasolini aufgrund ihres
Gesichts ausgewahlt, aufgrund ihrer einfachen Sukitih Ubersetzung A.J.F.]. Vgl. Pagine Corsare:
,Quel viso crotonese di Maria nel ,Vangelo’ di Paso restaurato”. Im Internet unter:
http://www.pasolini.net/cinema_vangelo_margheritasa.htm, letzter Abruf am 01.10.2014.

486 ,Es gibt auf technischer Ebene nichts Heiligerms eine langsame Panoramaaufnahme.
[Ubersetzung A.J.F.]. Ebd., S. 2768.
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mit den Filmen Carl Theodor Dreyers und hierbei insbesondenerdei Passion de
Jeanne d’Arq1928) verbindet.

Dreyers a&sthetische Inszenierung, sein geradezu obsessiveratzEingon
GroRRaufnahmen, lasst das Gesicht Jeanne D’Arcs (Abb. 41) als liefgant
Protagonisten seines Films erscheinen — und verleiht diesem ddrinaeis den
paradoxen Status einer zu neuem Leiden und neuer Individualitat eswéebéndigen
lkone. Wie Paul Coates in seiner ausfiihrlichen Studie zum fiis€lose up®’
treffend feststellt, oszilliert Dreyers Montage bestandigselaen Grof3aufnahmen von
Jeannes Gesicht, welche in ihrer harmonisch-symmetrischen Bildkdioposi
figurativen und somitkonischenCharakter besitzen — und solchen Aufnahmen, welche
in ihrer leichten Abweichung von diesem harmonisch-figurativen Charaéls

realistisch-dokumentariscbrscheinen:

Joan['s] face usually fits well into the frame and staaksad in a fullframe
composition. [T]he slightest divergence from full-face — a sinalination of

the head — [...] acknowledges the disparity, however marginal, estd@an
and the icon that would represent the saint and indeed be dulifdorm. She
is still fragile, human, not yet fully aligned with or focuss#ddough

sainthood®®

Dreyers Montage vonahezu identischen, in Bildkomposition und Betrachterstandpunkt
nur leicht von einander abweichend@&@rofRaufnahmen vermittelt dem Zuschauer in
subtiler Weise eine ,doppelte Perspektive* auf die ProtagonistinFdiess und ihre
Geschichte. Dreyer lasst hier Jeannes Doppelcharakter dlgeHsowie als reales,
lebendiges, leidendes Individuum spirbar werden — und er tut dies met ditilés
Verfahrens, welches sowohl in seiner filmtechnischen Umsetzurgualsin der mit
ihm verbundenen multiperspektivischen Rezeptionsabsicht unmittelbar sutirfa
Methode der ,soggettiva libera indiretta” Ubereinstimmt. Detsdehe, dass sich
Pasolinis vielleicht prominenteste filmtheoretische Kategorie Methode somit in
Dreyers Werk vorgeformt findet und dass die Vorbildrolle des danisBegisseurs
sich in diesem Sinne bis ins Detail von Pasolinis grundlegendem tisebeen Aufsatz

.l ,cinema di poesia™ (in welchem er die ,soggettiva libaenaliretta“ entwickelt)

487 Paul CoateScreening the fac&asingstoke: Palgrave Macmillan 2012.
488 Ebd., S. 44.
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nachzeichnen lasst, ist in der Forschung ulberraschender Weiseg big@erlei
Aufmerksamkeit geschenkt worden.

Tatsachlich wohnt nicht allein den GroRaufnahmen Marias, welcheirad@ngelo
Verfilmung er6ffnen (und von welchen eine Einstellung (Abb. 40) eik@mischen
Bildkomposition entspricht, wahrend die andere (Abb. 38) eine perspektivische
Verschiebung ins Dokumentarische aufweist), der fur Dreyers Jeanne D’Arc
charakteristische Doppelcharakter inne. Dartber hinaus sind auch die igerzahl
visuellen Kontemplationen des Gesichts Jesu, die den Film dominigrengiesem
Verfahren gekennzeichnet.

Der doppelte Charakter Jesu Christi zwiscHeiligenbild undlebendigem Individuum
— welcher einerseits die Perspektive des glaubigen Verfaiseidatthdusevangeliums
und andererseits jene des verfilmenden, ,atheistischen” Regisgpéegelt —, bleibt fur
den Zuschauer durch Dreyers von Pasolini adaptiertes Verfalmgeshmte Dauer des
Films Uber spurbar.

Als figurativer Kontext fir diegkonenhaft-heiligePerspektive auf Christus, welche jener
des glaubigen Verfassers der Literaturvorlage Ausdruck verledrigdiPasolini unter
anderem die Fresken Giottos. An diesen, so Stéphane Bouquet in seiner Zstudi
Pasolinis Verfilmung, fasziniert den Regisseur unter andefem geradezu taktil
greifbare Anschaulichkeit: ,Pasolini partage avec Giotto [...Jdénir irrépressible de
toucher.#%

Darlber hinaus sind es nach eigener Aussage des Regisseursiddasiadigen- und
Christusdarstellungen, welche seine Bildkomposition, das Chiaroscuirtes se
schwarzweil3en Filmmaterials und dessen Ausdruckskraft inspifigv@asaccio [€] un
pittore estremamente visivo in quanto la materia che lui mdsraina violenza
chiaroscurale di una plasticita impressionant&”).

Der Vergleich eines Screenshots aus der zweiten Hélfte des it einem
Detailausschnitt des Gesichts Christi aus Masadtidsibuto** (Abb. 43) lasst es

denkbar erscheinen, dass womdéglich sogar die Wahl des katalanistitEmt&n

489 ,Pasolini teilt mit Giotto ein unbezwinglichégerlangen, zu beriihren.” [Ubersetzung A.J.F.].
Stéphane Bouquelt’Evangile selon Saint Matthie. 40.

490 ,Masaccio ist insofern ein extrem visueller Bfalals dass die von ihm dargestellte Materie eine
Gewalt des Chiaroscuro von beeindruckender Pla#timnehat®. [Ubersetzung A.J.F.]. Pier Paolo
Pasolini:Per il cinema S. 2869-2870.

491 Masacciotl Tributo. Fresko, 1425 circa. Santa Maria del Carmine, EigBrancacci, Florenz.
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Enrique Irazoqui als Chistusdarsteller von Pasolinis Liebe zum téfeider
florentinischen Fruhrenaissance inspiriert wurde: In der Einsteliangbb. 42 scheint
der Regisseur die kaum verkennbare Ahnlichkeit durch Frisur, Riftlang und

Mimik Irazoquis hervorzuheben.

Abb. 42 Abb. 43

Die Pasolinis subjektiver Phantasie entspringende Perspektive asfalglgebendiges
Individuum(nicht aber als Messias) schlagt sich ihrerseits in §thetischen Strategien
nieder, welche zu den ikonischen Anleihen krass kontrastieren. Digative
Harmonie, Symmetrie und Transparenz der ikonischen Bildkompositiondnnaniner
wieder durch Einstellungen unterbrochen, welche einen unangemessen waiign,
transparenten oder in seinen Proportionen disharmonischen Betrachterstandpunkt
innehaben. Eine groRe Anzahl dieser Einstellungen erscheint Ubesddeloher
unscharf, fligt der Narration kaum etwas hinzu und irritiertéege Weise bewusst die
Sehgewohnheiten des Zuschauers. Mit der Handkamera aufgenommenekekewa
Sequenzen sowie zahlreiche Zooms, welche unerheblich erscheinendds Det
fokussieren, erwecken nicht nur einen Charakter des Dokumentariscleelassen fur
den Zuschauer zugleich die Kraft eines subjektiven menschlichamer kEilmfigur
zuzuordnenden Blickes spurbar werden, welcher in spontan-interesklarier tber

das Geschehen wandert.
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Abb. 47. Detailaufnahme mit Unscharfe in der linken Biltftea
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Abb. 48: Zoom auf einen wenig transparenten Bildausschnitt

Stéphane Bouquet geht soweit, den durch die zahlreichen Zooms emzEtfgle als
Manifestation einer allmachtig-allwissenden Instanz zu deutenzgben démontre que
la caméra a un pouvoir autonome et supérieur a celui du Christ, dderega de
deétailler. Elle peut choisir (ou pas) de s’approcher quand leopeage, lui, reste
immobile.”%?

Tatsé&chlich erscheint an den beschriebenen filmasthetischeeginafedoch weniger

ihr auktorialer Charakter als vielmehr ihr Verweis auf esubjektive Innenansicht
Pasolinis entscheidend: Indem die Kamera das Vokabular einer hericteml
kinematographischen Narration verletzt und stattdessemati@lichen Ablaufe des
menschlichen Blickensachbildet (der menschliche Blick schweift, streift ein entés
Detail, das seine Aufmerksamkeit weckt, heftet sich an es, waindetwas anderem
abgelenkt, wendet sich dem anderen Detail zu, fokussiert etwa did Elaes
Gegenubers (Abb. 44), blickt einer anderen Person in die Augen (Abbverm)ht sie
einem subjektiven Bewusstseidiusdruck. Die Bilder des Films werden mneren
Bildern, welche der subjektiven ,Innenansicht* eines Individuums entstammen — dem
Individuum des lesenden und verfilmenden Autors Pasolini. Das Ausbrechen der
Kamera aus herkdbmmlichen Schemata imitiert in diesem Sinne zugleichates$der
Lekture, in dessen Verlauf der Leser immer wieder an eiDetail, einer scheinbar
unbedeutenden Wendung oder einem Wort ,hangenbleibt’, welches seindevisuel
Phantasie erweckt und in ihm ein inneres Bild entstehen lasstndestbetische und

inhaltliche Logik nur ihm selbst erschliel3bar ist.

492 Der Zoom weist darauf hin, dass die Kamera eimtonome, Christi tiberlegene Macht des Schauens
und Detaillierens innehat. Sie kann entscheidemanzunahern (oder nicht), wahrend die Figur ileiess
unbewegt bleibt.” [Ubersetzung A.J.F.] . Stéphanediiet:.L’Evangile selon Saint Matthie. 50.
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Indem Pasolini mit Hilfe dieser asthetischen Mittel eiegssaufvisueller Ebene den
Vorgangen in seinem subjektiven Bewusstsein wahrend seiner Lektise de
Matthausevangeliums Ausdruck verleiht; sich andererseits abauditifver Ebene des
Films in absoluter Texttreue an die Worte des Evangeliums (tj&} proprio il
Vangelo secondo Matteo rappresentato cosi come esso €; hon ho agggubtdtuta e
non ne ho tolta nessund¥ konfrontiert er den Zuschauer mit einem neuartigen,
gebrochenen Typ der Literaturverfilmuni.Vangelo secondo Mattestellt zugleich
eine Verfilmung des subjektiven lesenden Bewusstseins seiness®eg und eine
Einladung des Zuschauers zur Entwicklung eines eigenen ,lesem#emisstseins
bezuglich der vollkommen ,intakten®, unverféalschten Literaturvorlage dar.

Fassbinder beschreibt genau diese Methode des in der Literatonuedilangelegten
.doppelten” lesenden Bewusstseins von Regisseur und Zuschauer, wenn er ialezug
seinen FilmFontane Effi Brieserklart: ,Ich will, dass man diesen Film liet* denn
ebenso ,wie man beim Lesen Buchstaben und Satze eigentlich etstdieiPhantasie
zu einer Handlung macht, so sollte es auch in diesem FilmepassiAlso jeder sollte
die Moglichkeit und die Freiheit haben, diesen Film zu seinem eidgaem im Sinne
Pasolinis,inneren“ Film, Anm. A.J.F.] zu machen, wenn er ihn siefit*.

Um die Rezeption seines Films im Sinne einer solchen ,doppeltektire zu
realisieren, bricht Fassbinder ebenso wie Pasolini das herkdmemdickabular einer
kinematographischen Narration.

Die technischen Mittel, mit welchen er diesen Bruch vollfihrienigedoch nicht — wie
die Handkamerasequenzen, Zooms und kalkulierten Unscharfen Pasolinisdie auf
filmé&sthetische Evokation eines subjektiven ,Blickens®. Stattdessmitet Fassbinder
zum einen mit an Dreyers Stummfilme gemahnenden Inserts vompaksagen in
altdeutscher Schrift, welche sich — ebenso wie die Dialog€&ittes und genau wie die
Dialoge in Pasolini¥angelo— in absoluter Texttreue an Fontanes Vorlage halten: ,Das
ist exakt Fontane. Es sind nicht alle Dialoge, die im BunH, sauch im Film, aber

innerhalb von Szenen ist nichts weggelasdéh.*

493 ,Es ist genau das Matthausevangelium, so difiesie es ist; ich habe keinen Satz hinzugefugt
und keinen weggelassen®. [Ubersetzung A.J.F.]. Paalo PasoliniPer il cinema S. 2877.

494 Rainer Werner FassbindEassbinder tGiber Fassbhindes. 304.

495 Rainer Werner FassbindBxie Anarchie der Phantasié&. 55.

496 Rainer Werner FassbindEassbinder Uiber Fassbindes. 243.
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Zum anderen entwirft Fassbinder eine innovative filmasthetisch&e§ie, welche ganz

in der Art desVangeloin einem ersten Schritt die Sehgewohnheiten des Zuschauers
irritiert — um ihm in einem zweiten Schritt das ,lesende” Bssisein des Regisseurs zu
vermitteln und ihm zugleich ein eigenes ,lesendes” Bewusstseufatern. Statt wie
ublich ins Schwarze ausgeblendet zu werden enden Sequenzen und Szerlersdes Fi
langsamen Weil3blenden. Der Regisseur erklart diese Strategie folgaldarm

Schwarzblenden sind ja meist Geflhls- oder Zeitblenden. Weil3blende
dagegen sind Wachmacher, denn allein durch das Weil3, das dann da ist
erschrickt man ein bif3chen, kriegt einen kleinen Schock und bleiti, [...]

wach im Verstand. Aber eingesetzt sind diese Weil3blenden so,enig man

ein Buch liest und die Seite umblattert oder wenn ein neues Kapftingt

und man so einen Einschnitt H&t.

Fassbinders in Kapitel 1.2.3 diskutierter theoretischer Vorsatz, litenarischen
Rezeptionsmodus den Film zu Ubertragen, findet im Stilmittel der Weil3bleniten
eindrucksvoller Weise Ausdruck: Nicht allein deraterielle Akt der Lektlrddas
Umblattern der Seiten, der Beginn eines neuen Buchkapitels) wirll digse Art der
Blenden spurbar.

Darlber hinaus regen diese den Filmzuschauer als ,WachmacheYedg#andes zu
einer Rezeption an, welche ddwmgnitiven Akt des Leserstspricht — einer Rezeption,
welche die dem Medium Film inhareng€onkretheit” (vgl. Kapitel 1.2.3) Uberwindet
und stattdessen digerarische Abstraktion- als genuines Mittel fur die Erweckung
subjektiver innerer Bilder — nachbildet.

Die Weillblenden ermuntern den Zuschauer in diesem Sinne zu jenggegeis
phantasiegeleiteten Aktivitat, welche Fassbinder in seinen tisabreh Reflexionen als
typisch literarisch beschreibt (,[Der] Unterschied [...] bestdatin, dass man beim
Lesen eines Buches die Handlung selbst gestaltet, da sie ja abstrakter Form
vorliegt. Aber wenn man eine Handlung im Film zeigt, dann ista&iers konkret und

irgendwie damit fertig. Man kann dann als Publikum nichts mehr mitgestaftn.«

497 Rainer Werner FassbindBxie Anarchie der Phantasié&. 55.
498 Rainer Werner FassbindEassbinder iber Fassbinde®. 304.
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Cine Art AUngftapparat
aug Ralfiil.

Abb. 49, 50, 51, 52Langsame Weil3blende mit folgendem Stummfilm-Ihser

Die im Theorieteil dieser Arbeit (vgl. Kapitel 1.2.4) besebane, von Fassbinder im
Werk seines Vorbilds Douglas Sirk beobachtete und als Maxime $leidane Werk
adaptierte Technik deBilder, die wie Schwarzfilm funktionieren‘die eine Leerstelle

fur die Phantasie des Zuschauers lassen, welche man ,noch maineiiteigenen
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Phantasie und mit einer eigenen Emotion fiilllen k&fhfindet in den WeiRblenden
eine genuine filmpraktische Umsetzung.

Die Aufforderung des Lesers zu einer derart phantasievollen urdiesem Sinne
literarischenRezeption des Films drickt sich dartber hinausdntane Effi Briesin
einer weiteren Strategie aus — welche wiederum unmittelbadas Vorbild Dreyer
anschlie3t und auch Bedeutung fir Pasolfamgeloerlangt: Dem Schauspielstil der
Darsteller in Fassbinders Film wohnt eine stark allegoris€kbenponente inne.
Pasolinis zu Eingang dieses Kapitels zitierte Beschreibwgg il seinerVangelo
Verfilmung realisierten Schauspielstils atummfilmartig-symbolhaf{,[P]er lunghi
tratti i personaggi non parlano, ma devono rappresentare quello che dictamosol

500 trifft unmittelbar

attraverso i gesti e le espressioni come si faceva neinfilrti”)
auch auf Fassbinders Verfilmung zu.

Der Ruckgriff auf Techniken des Stummfilmkinos ermdglicht essbader, das
Dilemma eines Mangels an audiovisuellen Ausdrucksmdglichkelitenarischer
Innerlichkeit zu Uberwinden: In zahlreichen Situationen wird der Seelenzustarsl Effi
(Hannah Schygulla) fir den Zuschauer allein in deren expressivéik @ad Mimik
wahrnehmbar — ohne dass er im Dialog oder durch die Off-Ergéihlere (Rainer
Werner Fassbinder), welche Passagen aus Fontanes Roman vemgleserewirde.

So stehen der Protagonistin die Aufgabe jeglichen inneren Widerstamdk die
Hingabe an die Affare mit Crampas in der Sequenz des Kutschdaumiahstablich

ins Gesicht geschrieben (Abb. 53).

Abb. 53: Effis ,sprechendes"” Gesicht: Beginn der HingabeCaampas und der folgenschweren Affare

499 Rainer Werner FassbindBxie Anarchie der Phantasi&. 61-62.
500 Vgl. Fulznote 479.
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Zudem arbeitet Fassbinder mit allen ihm als Regisseur zuiiyerfy stehenden Mitteln
der Perzeption Effis/Schygullas als klassischer Heroine desinStlms bzw. des
frihen Tonfilmmelodramas entgegen. Die Gesichtszlige dieserndefangieren als
Spiegel der unsagbaren Innerlichkeit. In verschiedenen Grof3aufnahmeGesgiont

Effis entsprechen sowohl die filmasthetische In-Szene-Setzurigraigonistin (durch
Lichtsetzung, Kameraperspektive u.a.) als auch deren Masker(Rvlake Up) jener
frihen Tonfilmdiva par excellence, welche Fassbinder durch dienefitae seines

Vorbilds Sirk vertraut ist: Zarah Leander.

Abb. 54: Zarah Leanderfas Herz der Kénigin  Abb. 55: Hannah SchygullaHontane Effi Briegt

Freilich stellen die GrofRaufnahmen von Fassbinders ,melodramatisieheéin® eine
bedeutende Parallele zu den nach Dreyers Vorbild gestalteten @Gafdaen von
Gesichtern dar, welche im Vorigen als charakteristischisteskmal von Pasolinis
VangeleVerfilmung identifiziert worden sind.

Wahrend diese invangelojedoch als poetisch-kontemplative Kontrapunkte sowie als
Trager eines an figurative lkonen angelehnten ,heiligenden‘kg&ffeingieren, wird
dem Zuschauer ikontane Effi Briestie Mdglichkeit verwehrt, mit seinem Blick auf
ihnen zu verweilen: Die GroRaufnahmen von Effis Gesicht werden vobiR@ssim
Laufe der filmischen Narration wieder und wieder aufgerufenur um im selben
Augenblick aufgegeben, verhindert, oder dem Zuschauer entfremdet zu werden.
Effis Gesicht in der GroRRaufnahme erscheint von Schleiern odenmr hiotdangen
versteckt (Abb. 56); es wird als unnaturalistische, erstarbigildung in Form eines

Fotografenportréts eingeblendet (Abb. 57); durch Spiegel verdoppelt und elafrem
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oder durch eine unmdgliche Betrachterperspektive den Zuschauerbliokesgen
(Abb. 58).

Wenn es eine Einstellung gibt, die fiur Fassbinders Verfiimung daischweg
charakteristisch beschrieben werden kann, so ist es das mitr inmegen

filméasthetischen Mitteliverhinderte Close ugder Protagonistin.

Abb. 56, 57, 58Verhinderte Close up&ffis vom Vorhang verdecktes, zum Portrat erggarrentriicktes Gesicht
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Die allegorische Bedeutung der beschriebenen visuellen Mbghingsstrategien®
wird zum einen auf Grundlage der fir dawse upseit der Stummfilmzeit geltenden
,centrality of the face to the establishment of identfty* zum anderen (und in
Verbindung hiermit) auf Grundlage der narrativen Essenz von FontanesnRom
verstandlich: Wiewohl Fontanes Gesellschaftskritik immer untersitignbleibt und
nie explizit wird>®? wird fir den aufmerksamen Leser das gesellschaftliche #orse
spurbar, in welches die Protagonistin Effi gezwangt wird. DiéSmsett erstickt die
Ausbildung ihrer eigenen Identitgfestablishment of identity”) im Keim, lasst aus
einem jungen, optimistisch-naiven Madchen eine gebrochene, depressive und
schlie3lich an ihrem Kummer sterbende Frau werden.

Ebenso wie Fontane in auf3erst feinsinniger Weise allein auf Ebares Schreibstils,

in der leisen lronie seiner Wendungen, die flr seine Protagonistin izttafte
Verwehrung einer eigenen Identitdt spurbar werden lasst, eerlagch Fassbinder
dieses in seine Literaturverflmung zu Ubersetzende Motiv auf Ebene der
Filmasthetik: Er verwandelt es in das visuelle Leitmotiv des verhind€ttese ups

Auf diese Weise versetzt er den Zuschauer in genau jene offeine,
gesellschaftskritische Interpretation ermdglichende, sie alstrtlich seinem
Ermessensspielraum Uberlassende Position gegeniber dem Filme welch_eser
gegenuber Fontanes Roman einnimmt: ,Because of the mainly unspoken pgigaiol
reality of characters’ inner lives and Fontane’s great sybdigta novelist, the reader
has to deduce the novel's inner meaning amidst all the compléXityatich der
Zuschauer muss in der hier von Peter K. Tyson beschriebenen, funé&aypeschen
Weise die Bedeutung (,inner meaning®) der Literaturverflmundbsistandig
erschlieBen und ist hierfir auf subtile Andeutungen angewiesen, welehe
zurtckhaltende filmische ,Autor” niemals auf expliziter, sondesissauf impliziter
Ebene der Filmasthetik (etwa in Form des verhindetieise upy liefert. Fassbinders

im Theorietell dieser  Arbeit naher erlauterte Definition neei

Literaturverfilmungstechnik alsvVerfiimung der Erzahlhaltung eines literarischen

501 Paul CoateScreening the fa¢é. 15.

502 Vgl. die in 1.2.3 erlauterte, treffende Intetption Fassbinders: ,,[Fontane] lebte in einer
Gesellschaft, deren Fehler er ganz genau erkennérbeschreiben konnte, aber dennoch war es sein
instandiger Wunsch, zu dieser Gesellschaft dazu®irge.” In: Rainer Werner Fassbind€assbinder
Uber FassbindersS. 302.

503 Peter K. Tyson: ,Distancing Techniques in Fastdr's Effi Briest. In: Neophilologus: Vol. 94,
2010, S. 499-508. Hier S. 500.
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Autors (vgl. Kapitel 1.2.3) findet in diesem Sinne in seiner Technikwdgkinderten
Close up<=ine filmpraktische Umsetzung.

Fontanes seine Gesellschaftskritik zurlckhaltende, sie in vieldageymbolische
Andeutungen huillende Erzahlhaltung drickt sich dartber hinaus in Fassbinders
Verfilmung in der Inszenierung des filmischen Settings aus, heslcseinerseits
ebenfalls das Ungesagte verdufRert — und hierfir auf Fassbindeits lrerseinem
Schreiben entwickeltes Prinzip einer ,Sprache der Dinge" zurtickgreift.

.[A]ll the inanimate objects [...] are not just part of the plegiworld, not just things
used to flesh out the scene and evoke the historical period [...]. Theyrat®lic in
nature, acquiring through their contexts specific meanirfjsieschreibt Edward M. V.
Plater das symbolische Potential des materiellen Kosimotne Effi Briests
Tatsachlich adaptiert Fassbinder in geschickter Weise Dougles i8 Kapitel 1.2.4
beschriebene ,hysterische* Filmsprache der die Figuren umgeabeRdame und
Gegenstande, um Fontanes implizitem Schreibstil gerecht zu nwedelibersetzt der
Regisseur bereits zu Beginn des Films die Vertreibung Eftis der natirlich-
unbeschwerten Welt ihrer Kindheit und Jugend, in welcher sie sicbptimistisch-
ungestimes Gemut bewahren konnte, sowie ihren Eintritt in das ihreitddent
verformende gesellschaftliche Korsett der Heirat mit Irstetih eine vielsagende
~Sprache der Dinge*:

Eine Einstellung, welche Effi auf der efeuumrankten Schaukel im idyiselterlichen
Garten zeigt (Abb. 59) wird langsam von einem fur den Zuschauer itteloar durch
einen holzgerahmten Spiegel wahrnehmbaren Interieur Uberblendet (Abb. 61).

Im dunklen Rahmen des Spiegels, welcher den Rahmen des filmidgitdes
verdoppelt, werden dunkle hdlzerne Mdbel in einem kahlen, strengen Rehilvasi
ganz im Hintergrund und mit dem Ricken zum Zuschauer erscheint @andigjsiegel-
Bild die auf einer Treppe stehende Effi im Arm ihrer Muttee iSt kaum erkennbar,
geht fast vollkommen im sie umgebenden Mobiliar unter. Aus demw®df diese
Einstellung von der Stimme von Effis Mutter unterlegt (welche vassbinders Mutter
Liselotte Pempeit verkdrpert wird): ,Es ist am Ende daséBegenn du so bleibst, wie

du bist“>® wendet sie sich an ihre Tochter Effi — bevor sich die Tir inrelehten

504 Edward M.V. Plater: ,Sets, Props and the ,Haise&i in Fassbinder’Bontane Effi Briest In:
German Life and Letters: Vol. 52, 1999, S. 28-4&rt. 42.
505 Rainer Werner Fassbindeontane Effi BriestTango-Film. DVD, 141 min., BRD 1974, 00:04:23.
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Bildhalfte 6ffnet und, immer noch nur mittelbar durch den SpiegellbachEffis Vater
zusammen mit Instetten das Haus betritt, welcher Effi alsesBraut mit sich
fortfihren wird.

Abb. 59. 60, 61 Kontrastive Uberblendung der schaukelnden Effideim spiegelgeranmten Interieur

Das strenge Dekor, die Effi erdriickende und verschwinden lassermtik@rBposition
sowie der einen Eindruck der Gefangenschaft erzeugende KundegriFilmens in den

holzgerahmten Spiegel (welcher zugleich auch den Mangel an raizité, welcher
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der Szene innewohnt, verstarkt) kontrastieren in krasser Weise esagt&n. Dienise
en scenales in seiner Strenge die gesellschaftliche Rigiditat veraciftarden Raumes
sowie der periphere Standpunkt, welchen Effi in diesem ,geseltschah* Raum
einnimmt, konstituieren einen absoluten Widerspruch zu der Ideei, @8rs&nde das
Beste®, wenn Effi so bleibe, wie sie sei.

In diesem bewusst konstruierten Kontrast zwischen dem auf auditivevisuneller
Ebene Transportierten offnet sich eine doppelte Perspektive, imevelccht nur der
Autor Fontane wortlich vernehmbar wird — sondern sich zugleich aucH.esar
Fassbinder zeigt, dessen Interpretation des Gelesenen sich idasn@esprochene in
Frage stellenden visuellen Inszenierung niederschlagt.

Ebenso wie Pasolini mit Hilfe der anhand der Eingangssequen¥angeloim Detail
beschriebenen Methode einer ,soggettiva libera indiretta“ die Doygpelder seiner
Verfilmung inharenten Perspektiven — jene vom Autor des Matthausdiengeind
seine eigene als verfilmender Regisseur — fur den Zuschaueaspiabht, manifestiert
sich Fassbinders/Fontanes doppelter Betrachterstandpunkt im Auseiaaistheider

filmischen Ebenen.

Abb. 62: Gieshiiblers Hut: Fassbinder und Fontane als iander abweichende Erzahlinstanzen

Dieses Auseinanderlaufen zieht sich, ganz wie Pasolinis ,soggettiva iliokretta”, als
ein roter Faden durch die Verfilmung. Bis in scheinbar belanglose Detalszidlung
hinein erhalt Fassbinder es konsequent aufrecht: Wenn etwa der staffi
gegenubersitzende Gieshiubler mit seinem auffallig gro3en, unibeeseliharin der

reglosen Hand mit Effi im Gesprach gezeigt wird — wahrend Qf&Erzahler aus
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Fontanes Roman die Worte verliest: ,[Gieshibler] suchte nachnséing, den er auch
gliicklicherweise gleich fand® — so tritt der Regisseur Fasshinder als vom Autor der
Literaturvorlage abweichende Instanz ganz unmittelbar in Erscheinung.

Pasolini lenkt in seine¥angeleVerfiimung die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf
die Worte des Matthausevangeliums, indem er das Gesicht des gfisschenden
Christus in  ungewdhnlich langsamen, lange unbewegt aufrechterhaltenen
GroRRaufnahmen montiert — oder indem er diese Worte aus dem Offeeimspridsst,
wahrend nur der Riicken des Protagonisten zu sehen ist (und auf disgekéinerlei
Elemente im Filmbild die Konzentration des Zuschauers auf sich ziehen kénnen).
Fassbinder seinerseits bringt den Zuschauer durch die bewusst kolestrGiegensatze
zwischen Sichtbarem und Gesagtem, Filmbild und verlesenem Text, skine,
ungeteilte Aufmerksamkeit den Worten Fontanes zu widmen.

Hinter den Strategien beider Regisseure steht dabei wiederughettibe, im Vorigen
angedeutete Absicht: Die Ermunterung des Zuschauers zur Entwickhesyesgenen
.lesenden” Bewusstseins bezlglich der unverfalschten, texttreu rgegpdenen
Literaturvorlage.

Wahrend der Inhalt der Verfilmungen Pasolinis und Fassbinders sersammdlich ist
und allein durch den hochgradig ,kanonischen“ Charakter der beiden Vodatgent
verbunden erscheint, stimmt ihre Verfilmungstechnik in grundlegender Weiseniberei
Uberzeugt davon, dass die stets subjektive, kritische, eine DistanzGelesenen
wahrende Lektire des Regisseurs sowie des Zuschauers im Mittelpunkt einer
Literaturverfilmung stehen und an Stelle einer herkdmmlichen &zdaption treten
sollte, entwickeln beide in ihren Filmen in ihrer Essenz Ubereinstimle
filméasthetische Strategien.

Der gemeinsame Ruckgriff aufs Stummfilmkino — und hierbei insbeseraldr die
Filme des Vorbilds Dreyer in ihrem hochgradig allegorischen Charakérmaoglicht es
Pasolini und Fassbinder, die dem audiovisuellen Medium inhateotéretheit in
drastischem Mal3e zu reduzieren und an ihre Stelle eine auwfbjiektive Phantasie des
Zuschauers zielend&bstraktiontreten zu lassen, welche eigentlich dierarischen

Rezeptionsmodwengehort.

506 Ebd., 00:23:03.
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Beide Regisseure kehren zu den frihesten filmasthetischennMitteds Kinos zurtick,
welches durch den Mangel der auditiven Ebene in seinem Wesen nochclunglei
expressiver erscheint; welches auf allegorische und in dieseme Sabstrakte*
Bedeutungskonstruktionen angewiesen ist und dessen Funktionsweise sickem die
Sinne als ,literarisch* bezeichnen lasst.

Auf diese Weise machen Pasolini und Fassbinder jenen Prozed&indngung des
Literarischen* aus dem Film ,rickgangig”, dessen Beginn in historischer Perspektive
von der Einfihrung des Tonfilms markiert wird. Inwiefern dem Anknugserder
Regisseure an die ,abstrakte“ Tradition des Stummfilms hierlene
kapitalismuskritische Komponente innewohnt, verdeutlicht die Beschreibusg de
historischen Ubergangs vom Stumm- zum Tonfilm (und des ,latententeWédiens

des ersteren), welche Paul Coates liefert:

The ‘suppression of writing’ by sound cinema is also one of atigin in the

name of an ideology of ‘the concrete’ that comes to pervadentbewar

years. [...] Allegory’'s focus on ideas rather than characterddcseem
potentially elitist. Nevertheless the brutal passing ofditent aesthetic circa
1930 is not total: allegory does not so much vanish as suffexsspn. The
shape of its grave is visible, however: the fact that peapée not just
‘characters’ but also ‘stand for things’, representing priesiphualities and
logically conflicting possibilities, both in their own minds andthose of

others, haunts the filmic unconscious, even as modernity, postritgdarnd

both capitalist ‘flexibility’ and subversive performativity pritize increasing
mobility, penalizing rigid adherence to almost anythitg.

Wie es fur beide Autoren/Regisseure so typisch ist, greifen far ihre
Literaturverfilmungen auf ein historisches Modell zuriick, um diesegsnavativer,
gesellschaftskritisch effektiver Weise zu adaptiéfénPasolinis und Fassbinders
Ubereinstimmende Entscheidutigyangelo secondo Matteend Fontane Effi Briestn
unnaturalistischem, einen Verfremdungseffekt erzeugenden Schwarzwdrehen; ihr
Einsatz an die Stummfilmasthstik angelehnter, einer ,literarischerégien Vorschub

leistenderClose upsihr bewusster Einsatz nachsynchronisierter Off-Stintffien all

507 Paul CoateScreening the fa¢és. 22.

508 Vgl. etwa die Modellfunktion des ,kritischen Msstlickes" der Weimarer Republik fir Fassbinder
(Kapitel 2.2.1) bzw. die Funktion von Dant®vina Commediaals in all seinen Werken prasenter
Subtext fir Pasolini (Kapitel 2.1.1).

509 Sowohl Pasolini als auch Fassbinder treffenudigewdhnliche Entscheidung, ifangelo secondo
Matteo sowie in Fontane Effi Briest die Stimmen zahlreicher Darsteller im Rahmen der
Nachsynchronisation nicht von diesen selbst, sanden anderen Sprecherrinsprechen zu lassen. So
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diese asthetischen Mittel leisten nicht allein der ,lterfaaften Evokation subjektiver
innerer Bilder im Zuschauer Vorschub. Sie unterwandern zur gleicledin die
phantasiebetdubende ,Ideologie der Konkretheit” (,ideology of ,thereteit), welche
der italienische Phdnomenologe und Marxist Enzo Paci — desser.Bsidtenzialismo
sich in Pasolinis Besitz befand und welches auf diesen nach eigener Ausisgelble
Eindruck hinterlassen hatt8 — unmittelbar mit dem Geist des Kapitalismus

identifiziert:

L’astratto, nella societa capitalisticlynge concretamentd...] Il carattere
fondamentale del capitalismo, come si e visto, si riveléariehdenza a far
vivere le categorie astratte come se fossero condreteategorie diventano
soggetti, anzi, addirittura persone, anche se qui si deveedilpersonanel
senso latino e cioé di maschera. La prima persona asthattagisce come
concreta, la persona che agisce contro I'autentica e hon maacksparienza
che 'uvomo ha di sé, degli altri e del mondo in prima persona émsosdi
Husserl), & il capital&"

Pasolinis und Fassbinders Theorie und praktische Umsetzung einer ineovachnik

der Literaturverfilmung, welche il Vangelo secondo Matteond Fontane Effi Briest

wird etwa Irm Hermann von Margit Carstensen nacblgonisiert; Hark Bohm wird die Stimme Kurt
Raabs verliehen und Fassbinders Mutter Liselotiede#& jene Rosemarie Fendels. Pasolinis ,Cristo*
Enrique Irazoqui wird von Enrico Maria Salerno gegfnen; Marcello Morante (als Joseph) von Gianni
Bonagura. Zum einen zielen beide Regisseure méedieVerfahren auf einen Verfremdungseffekt, zum
anderen geht diese Methode freilich mit der charddtischen ,Vielstimmigkeit* und Multiperspektiit

als Grundlagen ihrer kiinstlerischen Konzeption &omt

510 Ein mit Notizen und Unterstreichungen versebhdfieemplar des Buches befindet sich laut Andrea
Cirolla in Pasolinis privater Bibliothek, welche takll im ,Fondo Pasolini* des ,Archivio
Contemporaneo ,Alessandro Bonsanti”, Gabinetto. &ieusseux, in Florenz aufbewahrt wird. Nach
Einschatzung Cirollas lasst sich die Faszinatiosolas fir Paci in verschiedenen Perioden seines
Schaffens nachzeichnen: ,Paci aveva gia pubblicab ‘40 un’antologia dellopera di Nietzsche,
familiare a Pasolini, per il quale gli scritti ddbsofo costituirono una lettura di qualche valeelo cita
ancora a distanza di anni nell’articdloFriuli autonomo (1947), con un brano dal sagdicsignificato
storico dell’esistenzialism@1941).” [,Paci hatte schon 1940 eine Anthologier &Werke Nietzsches
veroffentlicht, welche Pasolini vertraut war, filerddie Schriften des Philosophen eine recht wdevol
Lektire darstellten, zitiert er ihn doch noch Jatpéter im Artikelll Friuli autonomo (1947), mit einem
Ausschnitt aus dem Aufsalizsignificato storico dell’esistenzialismd941).“, Ubersetzung A.J.F.]. Vgl.
Andrea Cirolla: ,,Esistenzialismo e comunismo.’ $ludbvane Pasolini”. In: Nuovi Argomenti: Vol. 61,
2013. Im Internet unter: http://www.nuoviargomeamti/poesie/esistenzialismo-e-comunismo-sul-
giovane-pasolini/, letzter Abruf am 15.10.2014.

511 ,Das Abstrakte in der kapitalistischen Gesbbdtfungiert konkretDer fundamentale Charakter des
Kapitalismus offenbart sich, wie wir gesehen hahiender Tendenz, abstrakte Kategorien leben zu
machen, als seien sie konkret. Die Kategorien wefigbjekte, ja sogar Personen, wenn auch man hier
von personaim lateinischen Sinne, d.h. von Maske, sprechessmbDie erste abstrakte Person, die als
konkret agiert, die Person, die gegen die authgmisund nicht maskierte Erfahrung agiert, die der
Mensch von sich selbst hat, von den anderen un@vedrin der ersten Person (in Husserls Sinnejjast
Kapital. [Ubersetzung A.J.F.]. Enzo Padi:filosofo e la citta. Platone, Whitehead, Hussevarx.
Mailand: Il Saggiatore 1979, S. 153-161.
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zum ersten Mal in beeindruckend vielschichtiger Weise Ausdruckrerabund dem
Zuschauer eine neuartige Form literarischer* Filmrezeptiomdglicht — erscheint in
diesem Sinne weniger formales Experiment als vielmehr &sthes Modell

gewordener Ausdruck ihrer Weltanschauung.
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3.2 ,Salo’ (1975) / ,Querelle’ (1982) — Sade / Genet: Wechselseitiggefpigen in
Pasolinis und Fassbinders letzten Filmen und deren Status als zentralett-Schni

und Endpunkt der Literatur-Film-Beziehungen in ihren Werken

Added to the moral solitude of the murderer comes
the solitude of the artist. which can acknowledge no authority.
save that of another artist.

Abb. 63: WeilRblende aus Fassbinders LiteraturverfilmQuegrelle(1982)

Das Jahr 1975 markiert zugleich die Fertigstellung von Pasoliatere FilmSalo o le
120 giornate di Sodom¥& und seine unfassbar brutale Ermordung. Wie in der
Einleitung zu dieser Arbeit erlautert, ist zu diesem Zeitpunkt\Wask Fassbinders
noch von dem spaten internationalen Ruhm entfernt, welcher ihm EndEdeer
Jahre (durch Filme wi®ie Ehe der Maria Braun(1978) undBerlin Alexanderplatz
(1979/80)) zuteil werden wird, so dass eine Vertrautheit Pasofinisen Filmen des
jungeren Regisseurs als unwahrscheinlich erscheint. Auch in iasotfangreichen
Schriften findet sich an keiner Stelle ein Verweis auf dessen Filme.

Dass Fassbinder im Umkehrschluss die Filme Pasolinis sehr wwhKenntnis
genommen hat, dass 8alosogar in seine personliche ,Hitliste* der 10 gelungensten
jemals produzierten Filme aufzunehmen beschloss — darauf ist vochiedenen

Autoren wiederholt verwiesen wordel. Was jenseits des nicht weiter erlauterten

512 Im Folgenden des Leseflusses halbeBalébezeichnet.

513 Auf Fassbinders ,Hitliste* der ,,10 besten Filireefindet sich PasoliniSalo auf Rang 5, hinter
Filmen von Luchino Visconti, von Fassbinders eridér Vorbild Raoul Walsh (Fassbinder signiert seine
eigenen Filme immer wieder mit dem Pseudonym ,Fiafatsch”), von Max Ophils und Michael Curtiz.
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Verweises auf diese Hitliste® aus dem Fokus der Aufmerksandeiaten ist, ist
jedoch die prazise nachzuzeichnende Vorbildfunktion, welche der lelatdPBsolinis

in einer klar zu umreil3enden Phase von Fassbinders Schaffen fir diesen einnimmit.

Zu Beginn der 1980er Jahre — kurze Zeit vor seinem Tod im Juni 1982 — plant
Fassbinder die Literaturverfilmung von Pitigrillis Skandalronkakain (italienischer
Originaltitel Cocaina(1920/21)), welcher 1979 durch seine deutsche Neuatffatje
Aufmerksamkeit der deutschen Kiinstlerszene gewecRthat.

Das Projekt befindet sich in einem Stadium, in welchem namhaitengen bereits
davon berichten — insbesondere Fassbinders Wunsch, die Verfiimung mit Romy
Schneider zu besetzen weckt das Interesse der Offentlichke# sichldas Scheitern
seiner Finanzierbarkeit abzeichnet. Was von dem unvollendeten Projdigretiaibt,

sind die von Fassbinder bereits verfassten ,Vorbemerkungen zu derilr8{#edjekt

,Kokain™ (1980), deren letzter Satz lautet:

Abgesehen davon, dal3 es bislang keinen wirklich vergleichbareryiitnder
meiner Vorstellung von ,Kokain’ hnlich wére, so gibt es dochAnitarcord’
von Fellini, ,Salo’ [sic!] von Pasolini, ,Im Reich der Sinne’ v@shima und
meinem 14. Teil von ,Berlin Alexanderplatz’ Filme, die etwas vagingr
Vorstellung von ,Kokain’ vermitteln kénnef?’

Was die von Fassbinder als Vorbilder Kiokain genannten Filme in seinen Augen
verbindet, was sein Film in ihrem Sinne nachbilden will, darauf l&ss¢ andere
Passage aus seinen ,Vorbemerkungen® schliel3en, in welcher ereiner s

Verfilmungsabsicht erklart:

Anders als Pitigrillis Roman soll der Film ,Kokain’ ausei Riickblende Tito
Arnaudis wéhrend seines Komas in Neapel bestehen. In dieses, @gen
Fiebertraum zwischen Leben und Tod, hat Tito Arnaudi sich bewul3t ebrac
indem er eine Uberdosis der Droge Kokain genommen hat. [...]stEgin
dramaturgischer Trick [...], der jedwede Ausgefallenheit, jedrvillige
Entscheidung fur Motive, jeden wunderbaren Wahnsinn der Kostiime u.a.
ermoglicht, ja geradezu verlangt [...] [[[n Ausstattung, Kostimerr aide

Vgl. Rainer Werner Fassbindefhe Anarchy of the Imagination. Interviews, Ess®stes hrsg. von
Michael Téteberg und Leo Lensing.

514 Pitigrilli; Kokain Miinchen: Matthes & Seitz 1979.

515 Vgl. hierzu Der Spiegel 53/1979: ,Klarung desistes”, S. 106-107. Im Internet unter
http://www.spiegel.de/spiegel/print/d-42891124 htietzter Abruf am 01.11.2014.

516 Rainer Werner Fassbinder: ,Vorbemerkungen nou 8pielfilm-Projekt ,Kokain™. In: Ders Filme
befreien den KopfS. 91-93. Hier S. 93.
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Darstellungsweise der Schauspieler soll der Film ,Kokain’ d&mndig
wechselnden Zustanden [...] gerecht werden, so wie der Kokainist sichaind da
Leben um ihn erlelt’

Fassbinder plant seinen Film also als die an keiner Stelldh ciine Aul3enansicht
gebrochen&erfilmung einer Subjektperspektivaals kinematographische Nachbildung
eines drogeninduzierten Fiebertraums, aus welchem es weddiefiphantasierende
Figur selbst noch fur den in ihre Phantasie eintauchenden ZusafiauErwachen
geben wird (,Zwar wirde er den Tod in Kauf nehmen, insgeheintt Spie Arnaudi
aber eher mit der Mdéglichkeit zu tiberleben. Er verspielt jedochstir.“)>'%. Genau
in dieser Verfilmungsform findet sich das Kriterium, welcesarcord(1973) Salqg
Im Reich der Sinngl976) und den 14. Teil vdBerlin Alexanderplatzu Vorbildern fir
Fassbinders Pitigrilli-Verfilmung erhebt: Bereits der belarende TiteAmarcord(,Ich
erinnere®) verweist auf den einzigartigen Kunstgriff Fedljniseine subjektive
Erinnerungin Form einer ins Surreal-Magische verfremdeten filmiscimexenvision
abzubilden. Die undurchdringliche, poetische Hermetik dieser Innenvisiomdetbi
Fellinis Film unmittelbar mit Oshimas die Aul3enwelt ausblendend erotisch-
destruktivem ,Fiebertraumim Reich der SinneFassbinders 14. Teil voBerlin
Alexanderplatzragt den Eingangstitel ,Mein Traum vom Traum des FranzrBdpé
von Alfred Do6blin — Ein Epilog* und markiert die fir den Zuschauer folgevideon
somit explizit als subjektive Innenansicht des Regisseurdirdes (,Mein Traum®),
welche durch die Instanzen von Figur und literarischem Autor dadkopartig
verdreifachterscheint®

Indem Fassbinder PasoliniSalo zwischen diesen drei Filmen situiert und sein
Formprinzip mit dem ihren in Verbindung bringt, verdeutlicht er senu#viduelle
Lesart des Films — eine Lesart, welche in auffalliger Weign gangigen
Interpretationen abweicht: Fassbinder sieht in Pasolinis letzZtemeinehermetische,
(alb-)traumhafte Innenvisiomles Regisseurs. Offenbar ist es der -Amarcord Im
Reichder Sinne und dem 14. Teil v@erlin Alexanderplatanaloge -filmasthetische

517 Ebd., S. 91-92.

518 Ebd., S. 91.

519 SchlieRlich handelt es sich um Fassbindersmiratom Traum des Franz Biberkopf — welcher
wiederum als ,Franz Biberkopf von Alfred Doblin“ dd?hantasie des Autors angehdrt. In dieser
dreifachen Perspektive zeigt sich ein weiteres M in Kapitel 1 analysierte Vorsatz Fassbinders,
Literatur im Sinne einelsognitiven Empirismugmultiperspektivisch* zu verfilmen.
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Ausdruck einer obsessiven Innerlichkeielcher ihn an Pasolinis Film fasziniert und
ihn zur unmittelbaren Nachbildung anregt.

Wie Fassbinders eigene Aussagen nahelegen, verlagert sich seiidht Aldge
Innenvision eines subjektiven ,Fiebertraums® nach dem Vor®dtbs filméasthetisch
greifbar werden zu lassen, nach Scheitern des Filmprdfaitain schliel3lich in sein
letztes Projekt — die Verfilmung von Jean Genets Ro@aerelle de Bres{Roman
1947, Verfilmung durch Fassbinder 198Querelle erscheint Fassbinder als Inbegriff

der kiuinstlerischen Abbildung subjektiver, von der Aul3enwelt abgeldster Obsessionen:

,Querelle de Brest’ von Jean Genet ist vielleicht derkedgtie Roman der
Weltliteratur, was die Diskrepanz von objektiver Handlung undektilzer
Phantasie anbetrifft. Das auf3erliche Geschehen, abgeldst vonldemwBit
des Jean Genet, ergibt eine wenig interessante, eher ladsitje
Kriminalgeschichte, mit der zu beschéftigen sich kaum lohntes. /¢4 lohnt,
ist die Auseinandersetzung mit der Erzdhlweise des Jeant, Gdige
Auseinandersetzung mit einer auRergewohnlichen Phantasie, diau¢iden
ersten Blick fremdartige Welt entstehen 1af3t, eine Vifeltler eigene Gesetze
zu gelten scheinen, die einer erstaunlichen Mythologie verpfliaht:%

Es ist bemerkenswert, dass PasolBadg welcher fur Fassbinder in oben beschriebener
Weise als filméasthetisches Vorbild einer Innenvision — einer ,@ef&ihnlichen
Phantasie, die eine auf den ersten Blick fremdartige Wedtedr@n lalt* — fungiert,
seinerseits auf einer zQuerelle de Breskomplementaren Literaturvorlage basiert.
Marquis de Saddse 120 giornate di Sodon{®riginaltitelLes 120 journées de Sodome
(um 1785)), welches die literarische Grundlage V®alo bildet, erscheint auf
inhaltlicher Ebene als das uUber 160 Jahre friher verfasste $goeg@lerelle de
Brests

Beide Romane schildern in provokativer, extrem expliziter, tabubrech®veise eine
Reihe sadomasochistischer Sexualhandlungen, Vergewaltigungen und Wasleie
Erzahlweise Sades und Genets hierbei vereint, ist der monotortivep&estus, auf
welchen Fassbinder in oben zitierter Passage mit seinem igeaufeeinen Mangel an
»objektiver Handlung“ anspielt — und welchen Pasolini mit einer Dykauoher
gewaltvollen Unterdriickung in Verbindung bringt: ,[I]| potere e fiodiore e rituale, e
anche i gesti erotici lo sono, [...] la gesticolazione & sengrstessa, e si ripete

520 Rainer Werner Fassbinder. ,Vorbemerkungen ner€le™. In: Ders.Filme befreien den Kopf
S.116-118. Hier S. 117.
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eternamente eguale, [).la gestualita sodomitica e la piu tipica di tutte percha gid
inutile, quello che meglio riassume la ripetitivita dell'atto, appupérché e la piu
meccanica delle altre®!

Der repetitive, gewaltsam-obsessive Charakter, in welchem s@veotdt als auch Sade
die im Zentrum ihrer Werke stehenden Sexualakte schildern, erscheint untrendlear a
Entstehungsgeschichte beider Romane und die Biographie der Autoren fgeksup
sind ihre mehrjahrigen Gefangnisaufenthalte, welche Genet und vigssatlich zu
ihrem Schreiben inspiriered> Das Wesen des Romar@uerelle de Brestals
~-aulergewohliche Phantasie” innerhalb einer von der Aul3enwelt abgéscanjtzu
ihr inkongruenten ,fremdartige[n] Welt [...], in der eigene Gesetzgelten scheinen”
ist in diesem Sinne ganz wortlich zu nehmen. Es handelt sicQuezielle de Brest
ebenso wie bei derl20 journées de Sodomem die Aufzeichnung erotischer
Gefangnisphantasien in all ihrer vorstellbaren Hermetik, FrimtraMonotonie und
grausamen Unerlostheit. Wie Hervé Joubert-Laurencin in seinelliddtan Studie zu

SalosLiteraturvorlage treffend feststellt:

[L]es 120 journéesest un livre écrit en prison. A ce titre, il résulteadfdis
d’'activités masturbatoires et de jours maniaguement décormgiéspmme
d'un souverairchiffrage du biologiqueLe marquis tenait du reste un compte
précis de ses diverses activités solitaires en prisonnolmbre de ses
masturbations, éjaculations, introductions’&tc.

Die von Joubert-Laurencin beschriebene Neigung Sades zur zwapgtafttischen
Aufzeichnung und Nummerierung seiner einsamen Sexualakte spiegelhsitelbar
in der omniprasenten Zahlensymbolik d&0 journées de Sodomwdder. Die rigide
Struktur, mit welcher Sade in der Abgeschlossenheit seiner @e&ielle Zeit und

521 ,Die Macht ist kodifizierend und rituell, undieh die erotischen Gebéarden sind es, die Gesti@olat
ist immer dieselbe und sie wiederholt sich ewigligleich, die sodomitische Gestikulation ist die
typischste von allen, weil sie die nutzloseste jishe, welche die Repetitivitdt des Aktes am besten
zusammenfasst, eben weil sie mechanischer als mieren ist.” [Ubersetzung A.J.F.]. Pier Paolo
Pasolini:Per il cinema S. 3027.

522 Wahrend der Marquis de Sade zusammengenommea gahrzehnte im Gefangnis verbringt, bevor
er 1803 in die Pariser Irrenanstalt Charenton iiherfwird, folgt in Jean Genets Leben bis in diétep
1940er Jahre hinein eine (verhaltnismaRig kirzdeddstrafe der nachsten.

523 ,Les 120 journéesst ein im Gefangnis geschriebenes Buch. In didSgenschaft entsteht es
zugleich aus masturbatorischen Aktivitdten und masisch heruntergezahlten Tagen, alles in allem aus
einer souveraneghiffrierung des BiologischerDer Marquis hielt im Ubrigen eine genaue Rechnung
Uber seine verschiedenen einsamen Aktivitdten infaigmis, die Nummer seiner Masturbationen,
Ejakulationen, Introduktionen etc.“ [Ubersetzungl &.]. Hervé Joubert-LaurenciiSalo ou les 120
journées de Sodom€hatou: Editions de La Transparence 2012, S.32-5

232



(sexuelle) Aktivitaten in prazise Einheiten aufteilt, kennzeichsmihen in dieser
Ausnahmesituation verfassten Roman. Dass es insbesondere diesdde@s$tadram
ist, welches Pasolini an Sades Schreiben fasziniert, geht auSteleingnahmen des
Regisseurs zur Auswahl seiner Literaturvorlage hervor: ,La eno scrittore di
struttura”, erklart Pasolini, ,e questa struttura delle volteabtmstanza elegante, ferma,
ben delineata, come per esempio ng&R@ giornate in cui c’era un disegno di struttura
abbastanza precisé® Das ,disegno di struttura abbastanza preciso”1@€r giornate

in welchem sich Sades neurotisch-klaustrophobisches Gefangniseatdbletet, bringt
Pasolini in seiner subjektiven Lesart des Romans mit ungleichverieln, dantesken
Strukturen in Verbindung. Es ist die fiir Pasolini typische Kontamsimaon Sublimem
und Profanem, voivina Commediaund denl20 giornate welche schlief3lich in der
Struktur seiner Verfilmung spirbar werden soll. So merkt der Bagiszum Drehbuch
von Saloan: Il mio principale apporto a questa sceneggiatura é coagsistitdare alla
sceneggiatura una struttura di carattere dantesco che probabigreergi@ nell’idea di
De Sade, cioe ho diviso la sceneggiatura in gironi, ho dato aleegg@tura questa
specie di verticalita e di ordine di carattere dantesto.”

Neben diesem sublim-literarischen Kontext erweckt das rigid@ngement von Sades
Roman in Pasolini Assoziationen an faschistische Strukturen und hiesbesondere
an das Regime Mussolinis. Es ist die Idee einer Verlagadtan§j20 giornatein diese
fur Pasolinis Kindheit bestimmende historische Epoche, welche Rlkttieden
Ausschlag gibt, den Stoff zu verfilmen: ,[M]e ne sono innamorato defamente
guando é avvenuta questa illuminazione, quando cioe é venuta l'idea di trd3eorre
Sade nel '44, a Sald®

Fassbinders im Vorigen beschriebene eigenwillige Interpret&@addsals hermetische
Innenvision als Blick in die Untiefen des subjektiven, albtraumhaften Bewusstdes
Regisseurs, findet durch Pasolinis Stellungnahme Bestatigutgichlich sind es die
bereits fur sein Schreiben essentiellen (vgl. Kapitel 1.hBgren Bilder seiner

524 Er war ein Schriftsteller von Struktur und ske Struktur war gelegentlich ziemlich elegant,
bestandig, gut umrissen, wie beispielsweise in #2® giornate in welchen es ein ziemlich prazises
Strukturmuster gibt”. [Ubersetzung A.J.F.]. Piepo®aPasoliniPer il cinema S. 3024.

525 ,Mein hauptsachlicher Beitrag zu diesem Drehblestand darin, dem Drehbuch eine Struktur mit
danteskem Charakter zu geben, welcher wahrscheisticon in der Idee De Sades prasent war, ich habe
also das Drehbuch in Kreise unterteilt, ich haben d@rehbuch diese Art Vertikalitat und Ordnung
dantesken Charakters verliehen.” [Ubersetzung A.FBd., S. 3017.

526 .Ich habe mich definitiv darein verliebt, algesk Erleuchtung eingetreten ist, als also die Idee
gekommen ist, De Sade ins Jahr '44, nach Saldansponieren.” [Ubersetzung A.J.F.]. Ebd., S. 3017.
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Kindheit und Jugendwelche in die Inszenierurgalos— in Ausstattung und Kostlime,
Dialoge und Musik — einflieBen. ,Pasolini est né et a grandi dans wrtqajitaire et il
filme les lieux, les habits et les objets, les gestegsetriots de I'ltalie de ses vingt
ans“>?’ beschreibt Joubert-Laurencin diese Uberlageru®ados mit Pasolinis
personlicher Erinnerung. Diese Erinnerung verschrankt sich in Riaslgiztem Film
mit seiner subjektiven Vision zweier weiterer historischer Bpac— jener der
Literaturvorlage sowie jener der fur jedes seiner Werke auggpibenden
gesellschaftlichen Realitat ItaliensSalomontre la vie de 1975 a travers un mélange de
1785 et de 1945=°

Es ist unter anderem diese in ihrer Multiperspektivitat irghele, unentwirrbare
Verschrankung der historischen Kontexte und Beziige, welche dem Zuschauer
Maoglichkeit einer verlasslichen raumzeitlichen Verortung des Wedkds. ,Ce qui est
valable poulLe Chateaude Kafka I'est aussi poBald' , bemerkt Frank Vande Veire
zu dieser Verwirrstrategie Pasolinis: ,le spectateur a 8iemal a situer dans le temps,
sans craindre de se tromper, la cruauté de I'univers dans lequel on l'intréduit.*
Indem der Kosmo$ald permanent seine historische Verortbarkeit suggériediese
aber zugleich ad absurdum fuhrt, macht er es dem Zuschauer unmdgbcGesehene
als ein abgeschlossenes Stick ,Vergangenheit* abzustempeln undseui\these von
sich zu entfernen. Durch diese Strategie verleiht Pasolini @ereigten eine schwer
ertragliche Allgemeingultigkeit und Absolutheit — deren Wirkung durdas
Eingeschlossensein der Figuren und des Zuschauers im (die Entstgraigchte der
120 giornateabbildenden) ,Gefangnis” der Villa noch verstarkt wird. Die gaausn
Handlungen, zu deren Zeuge der Zuschauer wird, werden auf diese Wesseer

527 ,Pasolini ist in einem totalitaren Land geboten aufgewachsen und er filmt die Orte, die Kleide
und die Objekte, die Gesten und die Wéorter desetta) in welchem er zwanzig Jahre alt war.”
[Ubersetzung A.J.F.]. Hervé Joubert-Lauren&alo ou les 120 journées de SodpBel 1.

528 ,Salo zeigt das Leben von 1975 durch eine Mischung ve851und 1945, [Ubersetzung A.J.F.].
Ebd., S. 42.

529 ,Was fir Das Schlossvon Kafka gilt, gilt auch firSalg der Zuschauer hat ziemliche
Schwierigkeiten, die Grausamkeit des Universumslai; man ihn einfihrt, in der Zeit zu situierem®h
zu firchten, falsch zu liegen.” [Ubersetzung AJ).Frank Vande VeirePrenez et mangez, ceci est votre
corps. Sald ou les 120 journées de Sodome de RmpAPasolini Brussel: La lettre volée 2007, S. 18.
530 Der permanente doppelte Zeitbezug ist bemitBiimtitel angelegt, welcher zugleich auf Mussiin
.Republik von Sald” (und somit auf die Epoche didiénischen Faschismus) und auf Sades dem 18.
Jahrhundert angehérendes Universum verweist urse dheiden historischen Szenarios mit einem ,Oder*
gleichordnet $ald ole 120 giornate di SodoaDarlber hinaus zieht sich Pasolinis Verwirrstiga
einander Uberlagernder ,Zeitschichten” bis ins & Detail — so etwa in die Nebeneinanandersigllu
von Kostiimen der 1940er und Musik der 1970er Jahre.

234



Allegorie willkurlicher Machtausiibung, deren Wirkungsbereich sieimdswegs mehr

auf die manische Vision des Autors Sade beschranken lasst, sondemnsittelbar in

die Lebenswelt des Zuschauers verlangert.

Bemerkenswerter Weise zielt Fassbinder mit seiner VarfignvonQuerelleauf einen

zu Salo spiegelbildlichen Rezeptionsprozess, im Laufe dessen der Zuschaue
geichermalen gezwungen wird, die hermetisch abgeschlostengde Welt* des

Romans sowie des Films mit seiner eigenen Lebenswelt in Beziehung zu setze

Es ist Uberaus aufregend und spannend, erst langsam, dann aber immer
dringender und dringender herauszufinden, wie diese fremde Welt @it ihr
eigenen Gesetzen sich zu unserer, freilich auch subjektpfuandenen
Wirklichkeit verhalt, dieser Wirklichkeit erstaunliche Whhiten abringt, weil

sie uns zu Erkenntnissen und Entscheidungen zwingt, die, und ich bilesnir
Pathos voll bewuf3t, so schmerzhaft diese Erkenntnisse aatieigren mogen,

uns unser Leben néherbringéh.

Fassbinders Maxime désgnitiven Empirismus- welche sich in der zitierten Passage
unzweifelhaft in den filmisch angestol3enen ,Erkenntnissen und Entscheidinfje
die [...] uns unser Leben néherbringen* wiedererkennen lasst — wirddneRegisseur
mit dem literarischen und filmischen Handlungsort Brest in Verbindgelgracht.
Allein ein entfremdetes, unnaturalistisches, zur Wirklichkeit inkoegtes Brest kann
in Fassbinders Augen durch seinen Mangel an raumzeitlicheortWarkeit im
Zuschauer einen Bewusstwerdungsprozess auslésen. Die Verfremohechgdie
Entriickung des Handlungsortes verleihen diesem Allgemeinguttigkei eroffnen in
diesem Sinne seiallegorisches Potential,ich kann mir die Welt des Jean Genet, also
zwangslaufig auch die Beschaftigung mit dieser Welt, nichDaginalschauplatzen
vorstellen, da jedwede Handlung, die in dieser Welt geschieht, jexte, Gader Blick,
immer anderes bedeutet, immer wesentlich mehr und immer GroR&res*.

Die Absolutheit des KosmdSalo und sein allegorisches Potential begriinden sich wie
im Vorigen beschrieben in einem Handlungsort, welcher sich einer ewbar
historischen Zuordnung entzieht und die AuRenwelt konsequent ausschlieRndeassbi

wahlt in Querelle einen anderen Weg mit gleichem Ergebnis, indem er seinen Film

531 Rainer Werner Fasshinder: ,Vorbemerkungen zigr€lle’™. In: Ders.Filme befreien den KopS.
117.
532 Ebd.
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nicht nur vollstdndig im Studio und ohne naturalistische AulRenaufnahmen dreht,

sondern ihn dariiber hinaus in einer betont kiinstlichen Kulisse inszeniert:

Ich habe mich [...], gemeinsam mit Rolf Zehetbauer [dem Szenenhildne
Anm. A.J.F.], dafir entschieden, da3 der Film ,Jean Genet's ,Quenelle’
einer Art surrealistischer Landschaft gedreht wird, die sieh spezifischen
Teilen und Signalen aller angesprochenen Motive zusammenisetdieser
Landschaft stehen einige Projektionswande, die ermdglichen, durch
Aufprojektionen diese Kunstwelt mit Partikeln der Wirkliclikes Unendliche

zu verlangeri>®

Die Projektionswande, welche die in sich geschlossene ,Kunstwgilterelles
umgeben, verbildlichen nicht allein — wie Andrew Webber in seinery&aales Films
nahelegt — den fur Genets Roman in jeder Hinsicht zentraleme3riGefangnisses
(,[T]he wall, used here as a kind of screen, [is] [...] encloshmey filmic space [...].
While the novel and the screenplay both feature Genet’'s home groundpoftireas a
key location, the film disperses the idea of imprisonment acitos wholemise-en-
scéne’).>** Dariiber hinaus erméglichen sie Fassbinder die gerfilmésthetische
Materialisierung der Gefangnisphantasiaes literarischen Autors: Es ist dessen
Innenwelt, dessen obsessiv-erotischer ,Fiebertraum“ von Brestheveiec Form der
Projektionen auf den Film umschlieBenden Leinwanden abgebildet wirel. D
Projektionen materialisieren sich auf diesen Leinwanden in genau \®eise, in
welchen die Phantasien des Autors in phantasmagorischer Forem Allahden seiner

Zelle Gestalt angenommen haben.

Abb. 64, 65 Fassbinders/Genets Gefangnisvisionen: Projektieier ,surrealistischen Landschaft”

533 Ebd., S. 117-118.
534 Andrew Webber: ,Unnatural Acts: Sexuality, Filand the Law”. In: Belinda Brooks-Gordon
(Hrsg.): Sexuality Repositioned. Diversity and the L&xford: Hart 2004, S. 297-316. Hier S. 308.
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Die auf diese Weise ins ,Unendliche“, in die Untiefen des pk&renden
Bewusstseins verlangerte ,surrealistische[]] Landschafuerelles weist alle
Charakterisitka jenedilmasthetischen Unnaturalismuauf, welchen Fassbinder in
Bewunderung seines Vorbilds Sirk zum Ziel seines Filmemackddart hat (vgl.
Kapitel 1.2.4). DieAktivierung der subjektiven Phantasie des Zuschaygfdme
befreien den Kopf*) wird durch genau diesen Unnaturalismus simerzidés geplanten
Filmasthetik ermoglicht, deren Perfektion in Fassbinders letztenk Wren Hohepunkt
erreicht. InQuerelle erfillt sich in diesem Sinne die theoretische Maxime, welche
Fassbinder dereinst in einem Film Sirk&r{tten on the Wind1956) beobachtet hat:
.Was da auf der Leinwand passiert, ist nichts, was ich unmittefitameinem Leben
identifizieren konnte — dazu ist es zu rein, zu unwirklich. Aber in misammen mit
meiner eigenen Wirklichkeit, wird es doch zu einer neuen Wirklithkee einzige
Wirklichkeit, auf die es ankommit, befindet sich im Kopf des Zuschad&ts.”

Ein Blick auf Pasolinis filmisches Werk lasst dieses auf detee Blick alles andere
als zu ,unnaturalistisch® bzw. ,zu rein, zu unwirklich* erscheingm, vom Zuschauer
mit der ihn umgebenden Realitat identifiziert zu werden. Gan@egenteil ist es vom
Dreh Accattonesan Pasolinis expliziter Vorsatz, in der ,lingua scritta ale#alta>®
welche das Medium Film ihm erdffnet, die Wirklichkeit abzubilden —rodenauer
gesagt: Den Kosmos der romischen Peripherie filmisch einzufangen.

Die Dringlichkeit, mit welcher der Regisseur sich diesafgbe verschreibt, ist durch
das sich abzeichnende Verschwinden der leidenschaftlich von ihm eeliebt
subproletarischemorgate und durch die ,mutazione antropologica® ihrer Bewohner
bedingt: ,[T]ra il 1961 e il 1975 qualcosa di essenziale &€ cambsaté: avuto un
genocidio. Si € distrutta culturalmente una popolazione”, beschreibblirfPas
rickblickend diesen unaufhalsamen Prozess: ,[s]e i0 oggi volessireghccattone,
non potrei piu farlo. Non troverei piu un solo giovane che fosse nel suo meapche

lontanamente simile ai giovani che hanno rappresentato se stessi in Accattone.”

535 Rainer Werner Fassbindeassbinder Gber Fasshindes. 333.

536 Vgl. den gleichnamigen AufsatzEmpirismo eretico

537 ,Zwischen 1961 und 1975 hat sich etwas Wesdmtt verandert: Wir haben einen Genozid gehabt.
Eine Bevolkerung ist kulturell zerstort worden. Weich heute noch einma@ccattonedrehen wollte,
koénnte ich es nicht mehr tun. Ich wirde keinen igigrz Jugendlichen mehr finden, welcher in seinem
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Das Festhalten der archaischen roémischen VorortrealitatzwiBeginn der 1960er
Jahre unmittelbar vor ihrer Ausléschung steht, bedeutet fir Pasokenster Linie das
filmische Festhalten der subproletarischen Korper. Wie imreisapitel dieser Arbeit
im Detail beschrieben worden ist, definiert Pasolini den Akt déseRiachens als
einenLiebesaktgegeniber diesen lebendigen Korpern, gegeniber der physischen, ihn
umgebenden Realitét (,Quando faccio un film sono sempre dentrdtia[red non c'e

fra me e la realta il filtro del simbolo o della convenzior@me c’é nella letteratura.
Quindi in pratica il cinema € stato un’esplosione del mio amoréaperalta.>®® vgl.
Kapitel 1.2.6).

Nach Abschluss der Phase seiner ersten, unmittelbar in den romisohgate
angesiedelten Filmen, begibt er sich auf die Suche nach anderengichdra
archaischen ,koérperlichen” Realitdten — mit welchen er dabalkeis der kdrperlichen
Liebe, des Begehrens aufrechterhalten kann. Diese SucheHiihr die Lander der
LDritten Welt, in welchen er Filme wieAppunti per un’Orestiade african§l968)
realisiert.

Je mehr sich unterdessen die ,physische” Realitat Italieamsl@lt, je mehr die Korper
der italienischen Subproletarier in Pasolinis Augen vom umgreifeNdekapitalismus
deformiert werden, desto mehr gerat sein kinematographischezimiser Antithese
zur Wirklichkeit. ,[E]straggo dal passato una forma di vita obentrappongo
polemicamente a quella present&* beschreibt er das antithetische Prinzip seiner
zwischen 1971 und 1974 fertiggestelltérilogia della vita fir deren Dreharbeiten er
sich u.a. an von den physischen Auswirkungen des Kapitalismus ,unkontagiinie
Drehorte im Yemen und in Eritrea begibt.

Um das Jahr 1975 wird es ihm schlie3lich endgiltig unmdglich, seineliveodtiros
als Gegenmodell zur neokapitalistischen Deformierung der Korpezcatfuerhalten.
Die Tatsache, dass seifieilogia nicht etwa als provokativ-utopische Antithese zur
italienischen  Wirklichkeit, sondern vielmehrals leicht konsumierbares

Kdrper auch nur annahrend jenen Jugendlichen dhrailt inAccattonesich selbst verkérpert haben.”
[Ubersetzung A.J.F.]. Pier Paolo PasolBggi sulla politica e sulla socigt8. 676-677.

538 ,Wenn ich einen Film mache, bin ich immer irva@db der Realitat, zwischen den Baumen und den
Leuten wie Sie und ich, zwischen mir und der Ragalgibt es keinen Filter des Symbols oder der
Konvention wie er in der Literatur besteht. Das iist also gewissermaf3en einen Explosion meiner
Liebe fir die Realitat gewesen.” [Ubersetzung AJJFEbd., S. 1302-1303.

539 ,Ich extrahiere aus der Vergangenheit eine hstoem, die ich der gegenwartigen in polemischer
Weise entgegensetze.” [Ubersetzung A.J.F.]. Ebd.7 $0.
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Unterhaltungskino rezipiert wird? stoRt in Pasolini einen Bewusstwerdungsprozess
an: Offenbar wohnt seinem kinematographischen Eros keinerleisgbsélskritisches
Potential mehr inne. Seine Konzeption des Filmemachens als kénpekliebesaktat

im Italien der 1970er Jahre zudem seinen Adressaten — die unvedilsairper der
einstigenRagazzi di vita— verloren. Wie Marco Belpoliti treffend die Perspektive
Pasolinis beschreibt: ,[I] ragazzi sono diventati piu brutti, hannsopénnocenza e la
purezza delle classi popolari di un tempo; la loro disponibilita alla praticaesswde €
venuta meno per via del sesso permissivo tra eteroses$tali”.

Angesichts der verédnderten gesellschaftlichen Wirklichkeit gthPéasolinis Eros in
sein Gegenteil um — und es ist hier, wo er den Buasrellestrifft: Aus Pasolinis Liebe
zur korperlichen® Realitét Italiens wird Hass; aus Eros wird Thart4fos.

Saloist der erste Film, in welchem Pasolini den zu filmenden Gé&feasn mit einer
komplett gegenteiligen Beziehung gegenubertritt: Nicht langer ligbender, sie
begehrender Korper, sondern als distanzierter, kalt konstatier&sdrachter. So
antwortet der Regisseur auf die Frage Gideon BachmannsSaldesich im Kontext
seines Gesamtwerks verorten lasggn(che modo si inquadra questo film nel resto

della tua opera?}:

Come un nuovo registro, in cui affronto il mondo moderno: in réalédprima
volta che lo faccio veramente, [...] [che] lo affronto in tutteub orrore [...];
guello che é certo € che non potro farlo realisticamente, non podei,
reggerei fisicamente nel rappresentare questo potere che stwsuln potrei
fare come faccio sempre, con l'uso della metafory?

540 Vgl. hierzu Pier Paolo Pasolini: ,Abiura dallalogia della vitd. In: Ders.: Saggi sulla politica e
sulla societaS. 599-603.

541 ,Die Jungen sind hasslich geworden, sie hakienUhschuld und die Reinheit der einstigen
Volksklassen verloren; ihre Bereitschaft zu homaosdien Akten hat durch den freizligigen Sex zwischen
Heterosexuellen abgenommen”. [Ubersetzung A.Mafco Belpoliti:Pasolini in salsa piccantes. 45.

542 Vgl. zum Verwandlungsprozess des Eros in Rasdiimischem Werk meinen Aufsatz: Anne Julia
Fett: ,Dalla scandalosa vitalitd al sesso mercédicenortuario — migrazione e mutazione dell’ero$ ne
cinema di Pier Paolo Pasolini“. In: Michele Costalgl d'Abele, Camille Dumoulié, Carlo Vecce (Hrsg.)
Eros latin. Atti del Convegno Internazionale Praxid3-15 settembre 201eapel: Universita degli
Studi di Napoli ,L'Orientale” 2014.

543 ,In welcher Weise fugt sich dieser Film in dein tiehes Werk einAls ein neues Register, in
welchem ich der modernen Welt entgegentrete: Inkkghkeit ist es das erste Mal, dass ich das
tatsachlich tue, dass ich ihr in all ihrem Grauetgegentrete; was feststeht ist, dass ich das nicht
realistischer Manier werde machen kénnen, das koicht nicht, ich wiirde es kdrperlich nicht ertragen
diese Macht, unter der ich leide, darzustellen,kidhnte es machen, wie ich es immer mache, mit dem
Gebrauch der Metapher.” [Ubersetzung A.J.F.]. RaisBler PaoloPer il cinema S. 3025.

544 Pasolinis Aussage ,lo potrei fare come fagampre con l'uso della metafora“ [,ich kdnnte es
machen, wie ich eenmermache, mit dem Gebrauch der Metapher“, HervorhgbAid.F.] erscheint an
dieser Stelle widersprichlich. Wie im FolgendenDetail nachgewiesen wird, handelt es sich bei der
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Wie aus Pasolinis Stellungnahme hervorgeht, ist die sein gesaintees Werk
pragende Filmkonzeption eines der Wirklichkeit huldigendietesakteshm im Jahr
1975kaorperlich unertraglichgeworden (,non reggerei fisicamente®). Erst die Figur der
Metapher erméglicht es ihm, zum Kosn®alo einen Abstand einzuhalten, dessen er
fur seine Darstellung unbedingt bedarf. Die metaphorische dllarsy des verhassten
neokapitalistischen ,potere che st[a] subendo” zwingt Pasolini els® komplette
Verwandlung seines Regiestils ab, die Anwendung einer in diesgseWie zuvor
erprobten filmésthetischen und dramaturgischen Methode.

Der RegisseurSalos ist in diesem Sinne ein ,anderer Pasolini“; einer, welcher
zusammen mit der unwiederbringlich verlorenen Vergangenheit seioler tUber ein
gesamtes Jahrzehnt entwickelten Methode des Filmemachens datisch$to
dimenticando com’eranprima le cose. Le amate facce di ieri cominciano a ingiallire.
Mi & davanti — pian piano senza piu alternativa — il presente. Riabatio impegno ad
una maggiore leggibilitéSalo?)”>*

Dieser ,andere Pasolini” aber, welcher sichSalo der ,maggiore leggibilita“, der
alternativiosen Vergegenstandlichung des Grauens verschrieben thegssbinder
naher als je zuvor. Es ist verbluffend, wie sehr ausgerechneBesehreibung von
Jean Genet als Aut@uerellesden Zustand Pasolinis wahrend seiner Arbebalo auf

den Punkt zu bringen scheftf:

Es ist das Bekenntnis eines Mannes, [...] den nichts retten kann densalie
Objektivierung des Entsetzens, das ihn Uberkam und das er durch Bexten
zu bannen sucht. Genet scheint auf dem Grund eines schwarzers Ideere
wandern, auf den die Gegenwart, einem einzigen Sodom glenahgdasunken
ist. Er ist der gedchtete und rebellische Lotse, der, altbbckend, alles

~metaphorischen“ Abbildung der neokapitalistisclégrrschaft inSaloum eine fiir Pasolinis Werkeue
Methode, welche im Widerspruch zu seiner friherénokonzeption — dem Filmemachen als der
Wirklichkeit huldigendem, korperlichehiebesakt— steht. Pasolinis ,come faccggmpré beweist an
dieser Stelle, dass seine Autointerpretationen baugigkeiten und Widerspriche aufweisen.

545 ,Ich vergesse gerade, wie die Dirfggéher waren. Die geliebten Gesichter von gestern begirme
vergilben. Vor mir liegt — allmahlich ohne anderdtefnative — die Gegenwart. Ich passe mein
Engagement einer groReren LesbarkeitSalo?)" [Ubersetzung A.J.F.]. Pier Paolo Pasoli®aggi sulla
politica e sulla societaS. 603.

546 Dass auch Fassbinder sich wahrend der Drebemt®iQuerellediesem Zustand nahe fihlt, legt das
Interview nahe, welches er Dieter Schidor am Abemdseinem Tod gibt. In diesem erklart er zu seiner
Literaturvorlage: ,,Querelle’ [ist] ein Stoff [],.der etwa dem entspricht, den ich selber erfindérde,
wenn ich erfinden wirde.” In: Dieter Schidor (HijsgRainer Werner Fassbinder dreht Querelle
Munchen: Heyne 1982, S. 128-139. Hier S. 129.
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erkundend, alles aussprechend, alles durchdringend, die Begebenheiten in
diesen Talern notiert: das Intimste und das Offentlichste Ad&stoRBungen,
Finsternisse, Leibeigenschaften, Unterwerfungen, [...] die Riteh Mythen

der Mérder, Opfer und Henkéf.

Genets und Sades im Vorigen beschriebermaoton-rigide Erzahlstruktuerscheint
ebenso wie dekinematographische Formalismu@uerellesund Salos als einziger
gangbarer Weg einer distanzierten ,Objektivierung des Entsgtzals Versuch, dieses
zu ,bannen*.

Wahrend Fassbinders Filmen von seinen unmittelbaren AnfangerKataelmacher
an, ein gesteigerter Formalismus innewohntSeb der erste Film Pasolinis, welcher
sich im eigentlichen Sinne als formalistisch bezeichnen lasenngfeich sich die
Aufgabe seines ,erotischen* Realismus bereits Teorema (1968) abzuzeichnen
beginnt, welcher in seiner ungleich kalkulierteren und distaezértvisuellen Asthetik
von fritheren Filmen abweicht® gelangt Pasolini erst iBald zu einem fassbinderhaft-
obsessiven Perfektionismus der Bildkomposition.

Alles an seinem Film, so Pasolini, habe er diesem distanzierten Revigkius, habe er

der vollkommenen Form unterworfen:

547 Jean GeneQuerelle Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1982, S. 2.

548 Laut Pasolinis eigener Aussage ist die fornfsteeveichung Teoremasvon der Asthetik seiner
friheren Filme dadurch bedingt, dass der Film ingé€bsatz zu diesen im Burgertum angesiedelt ist,
welches der Regisseur verachtet: Die Tatsache, dadér das filmisch aufzuzeichnende ,Milieu*
keinerlei Liebe, sondern im Gegenteil Missachtumgpfndet, macht seine Filmkonzeption eines
.korperlichen Liebesaktes" unmdglich — und fuhrhihier bereits zu einem streng kalkulierten und
komponierten asthetischen Arrangement. Nicht zgfadintstehtTeoremaebenso wieSald in einem
Moment tiefer Verzweiflung (,E nato in un momentassieme alle opere teatrali, di disperazione
esistenziale totale.” [,Er ist, zusammen mit denedterstiicken, in einem Moment vollkommener,
existenzieller Verzweiflung entstanden.”, UbersatziA.J.F.] In: Pier Paolo PasolirPer il cinema S.
2942). In dieser Verzweiflung ist Pasolini nachesigr Aussage zum Akt eines spontan-impulsiven,
lebensbejahenden Filmemachens nicht lédnger in @gre.lTeoremazeichnet in diesem Sinne das
Scheitern von Pasolinis Filmkonzeption vor, welch@s Salo Endgiiltigkeit erlangen wird: ,Negli altri
film mi buttavo con la seconda macchina a fareedetlse d'improvvisazione, a captare la realta iti ce
suoi dettagli magmatici, corporei, inaspettati, atballa luce di quel momento; in tutti gli altiirh I'ho
fatto, [...] e poi nel montaggio naturalmente scegliesioé sceglievo anche i momenti improvvisati, i
momenti ispirati. Per Teorema questo non ho nemntentato di farlo: non solo nel montaggio, ma
nemmeno mentre giravo.“ [,In den anderen Filmenzéiich mich mit der zweiten Kamera darauf,
Improvisationssachen zu machen, die Realitat intirnegen ihrer magmatischen, kérperlichen,
unerwarteten, dem Licht jenes Moments geschuldetgails einzufangen; in allen anderen Filmen habe
ich es gemacht, und dann in der Montage suchtaeatiirlich aus, d.h. ich wahlte auch die improvisier
Momente aus, die inspirierten Momente. H@oremahabe ich nicht einmal versucht, das zu machen:
Nicht nur in der Montage nicht, sondern auch nigvithrend ich drehte.“, Ubersetzung A.J.F.] In: Pier
Paolo PasoliniPer il cinema S. 2937-2838.
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[QJuesto non & un film di raccolta di materiali, & un film giantato mentre lo
giro, voglio percid che sia perfetto, esatto come un cristallo.cBiequesta
volta, agli attori professionisti chiedo il massimo professioii e pretendo il
professionismo dagli attori non professionisti. [...] [A]nche tilti@sto e piu
accurato: i movimenti, le composizioni, i trucchi, tutto questa volta lo
facevo con piu disinvoltura, con meno attenzione, con piu realismo [ui]! Q
per Saloinvece, deve essere tutto molto curato nei particolari [...], essere
un tutt’'uno formale che mi serve per chiudere come in una sgiecieolucro

le cose terribili di De Sade e del fascistffo.

Der von Pasolini angestrebte formale ,involucro”, welcher den Kos®aoles umhuillt,
ihn hermetisch einschliet, ist fir den Zuschauer in der visuellémetis Salosin
jedem Moment spurbar: MiBalo erhalten die seit jeher fur Fassbinders visuelle
Asthetik (und freilich auch fiQuerelld charakteristischeinneren Rahmungedes
Filmbildes in Pasolinis Regie Eingang. Diese Rahmungen erzeeigerseits einen
klaustrophobischen Effekt, andererseits leisten sie einem voyserest Blick auf das

Geschehen Vorschub.

Abb. 66, 67 Fassbinders charakteristisch-voyeuristische mfRahmungen des FilmbildesQuerelle

Wahrend inQuerelle insbesondere die begehrlichen Blicke Querelles und Leutnant
Seblons aufeinander mit Hilfe innerer Bildkadrierungen ins Vaggsche gesteigert
werden, erreicht der kalte Voyeurisnbalosseinen Héhepunkt in einer Sequenz gegen

Ende des Films, welche d@wint-of-Vieweines deignorisichtbar macht:

549 ,Dies ist kein Film der Materialsammlung, esem Film, der bereits montiert ist, wahrend itin i
drehe, ich will daher, dass alles perfekt ist, éxaie ein Kristall. Daher bitte ich die professidiea
Darsteller dieses Mal um die grofte Professionalithd ich verlange Professionalitit von den
Laiendarstellern. Auch der ganze Rest ist akkur&@ter Bewegungen, die Kompositionen, die Maske, all
das machte ich einst mit mehr Unbefangenheit, retiger Aufmerksamkeit, mit mehr Realismus! Hier
fur Salohingegen muss alles in den Details sehr bedaaht s muss eine formale Einheit sein, welche
mir dazu dient, die Grausamkeiten De Sades undrFdsshismus in eine Art Hille einzuschlieRen.”
[Ubersetzung A.J.F.]. Pier Paolo PasolPér il cinema S. 3023-3024.
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Von einem Fenster der Villa aus beobachtet dieser durch ein &swtiglim Freien, in
einem ummauerten Innenhof stattfindenden Misshandlungen der Jugendbsdren.
Bildausschnitt der auf eine GroRaufnahme des Beobachters folggnbpktiverwird
durch den Doppelkreis des Fernglases stark verengt und ersdhabit in grofen
Teilen geschwarzt. Innerhalb des in dieser Form verengten Bitdanides fungiert
nicht allein der Rahmen des geschlossenen Fensters als we#asdeviBarriere;
daruber hinaus befindet sich vor dem Fenster ein eisernes Gitssndasischenrdume

das aus der Ferne beobachtete Geschehen in symmetrische Quadrateenntertei

Abb. 68, 69 ,[C]hiudere come in una specie di involucro [faie] le cose terribili di De Sade”

Zum einen lassen die beschriebenen Einstellungen greifbaenyengs Pasolini mit
dem ,EinschlieBen* der Grausamkeiten Sades und des Faschismuseimigide

formale  Hille* meint. Zum anderen manifestiert sich in ihneanschaulicher Weise
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das Unmaoglichwerden und die Ausloschung von Pasolinis urspringlich@stietik:
Die mit ihren ,falschen Anschlissen” bewusst gegen die herlizimenGrammatik des
Filmemachens verstoRenden Methode sieggettiva libera indirettafindet in Salo
keinen Platz mehr. Die ,Doppelperspektive” auf das Geschehen, wslukeirch die
Montage perspektivisch nur leicht voneinander abweichender Subjekigermspe
suggerierte, ist in Pasolinis letztem Film unerwinscht. An iteleSritt — wie anhand
der beschriebenen Sequenz verdeutlicht — eine alternativiose Einzelperspektive.
Innerhalb des Rezeptionsmodells vBalo erscheint der Zuschauer in diesem Sinne
nicht langer demokratisch gleichgeordnet. Stattdessen verfdid nach einem
unidirektionalen, grundlegeriderarchischen Blickschema

Nicht allein der im Vorigen veranschaulichten, explizit voyeiststen Blicksituation
sind die Instanzen von machtigem Beobachter und ohnméchtigem Beobachteten
eingeschrieben. Der gesamte Kosm8alo verbildlicht in seinem hochgradig
kinstlichen visuellen Arrangement und der perfekten Symmetridufeahmen eine
Struktur omniprasenter Unterdriickung, welcher die Korper der gafengJungen und
Mé&adchen unterworfen werden.

In dieser der visuellen Asthetik des Films inharenten Struktuddesrdriickung bildet
sich in suggestiver Weise der von Pasolini beobachtete Prozesteiaprverfung und
-Mutation* der ,korperlichen® Wirklichkeit Italiens unter der Hschaft des

Neokapitalismus af°

550 Pasolini definiert es allgemein als ein Hawtaeines kinstlerischen Schaffens, dem geneigten
Leser/Zuschauer diese von der neokapitalistischachiverursachte kdérperliche ,Mutation” in all ihre
Drastik vor Augen zu fiihren: ,Mi rivolgo in geneeah tutti, ad un altro me stesso, a tutti qued cme

me detestano il potere per quello che fa del coampano: la riduzione di questo a cosa, I'annullament
della personalita dell’'uomo. E quindi anche corfmoarchia del potere, perché nulla € pit anarchielo
potere, il potere fa cio che vuole, e in cid é ctatgmente arbitrario spinto da sue necessita ecizhem
che sfuggono alla logica comune. Ognuno odia iemotche subisce, quindi io odio con particolare
veemenza questo potere che subisco: questo del E9U& potere che manipola i corpi in un modo
orribile e che non ha nulla da invidiare alla mafgzione fatta da Hitler*. [,lch wende mich im
Allgemeinen an alle, an ein anderes Ich, an a# jevelche wie ich die Herrschaft fir das hasses, sia

mit dem menschlichen Kérper macht: Seine Reduktauf eine Sache, die Annullierung der
Personlichkeit des Menschen. Und also auch gegeAmkrchie der Herrschaft, weil nichts anarchischer
ist als die Herrschaft, die Herrschaft macht dass wie will, und darin ist sie vollkommen willkigth,
getrieben von ihren 6konomischen Notwendigkeitealche sich der gangigen Logik entziehen. Jeder
hasst die Herrschft, welche er erleidet und alssééch mit besonderer Vehemenz diese Herrschaft, d
ich erleide: diese des Jahres 1975. Es ist eines¢laft, welche die Kérper in einer grausamen Weise
manipuliert und welche der von Hitler gemachten Malation in Nichts nachsteht’, Ubersetzung
A.J.F.]. In: Pier Paolo PasolirPer il cinema S. 3027.
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Abb. 70: Der formalistische Kosmd3ala Kiinstliches Arrangement in perfekter Symmetrie

Wahrend das Schema dbgerarchischen Blicksdurch welchen fir den Zuschauer
Unterdrickungs- und Ausbeutungsmechanismen subtil spurbar gemacht warden,
ausnahmslos allen Filmen Fassbinders prasent ist unQuearelle lediglich eine
Steigerung erfahrt, erscheint es im Werk Pasolinis alsimsitellungsmerkmal seines
letzten Films.

Der starken thematischen und asthetischen Annaherung der beideseRegia ihren
letzten Werken liegt eine gemeinsame Erkenntnis zugrunde, wefdhennbar mit
einem Leitmotiv der Literatur-Film-Beziehungen ihrer Werkebueden erscheint —
dem Leitmotivinnerer Bilder (vgl. Kapitel 1). Sowohl Pasolini als auch Fassbinder
erkennen, dass sie den ihnen verhassten gesellschaftlichen ktimsh in ihrer
Kunst nur effektiv entgegentreten konnen, indem sie deren allgegegevarti
Verinnerlichungsichtbar machen.

Salo und Querelle erscheinen zum einen wie im Vorigen erlautert als albtraumhaf
Innenvisionen der in die Einsamkeit eines Gefangnis gesperrten Ausade und
Genet. Zum anderen aber — und dieser Aspekt erscheint als ungeieténder —
bilden die Filme zugleich die symbolische Gefangenschaft in eBystem ab, welches
seine Totalitat dadurch sichert und aufrechterhalt, dass em i@ Korper und Seelen
seiner Mitglieder infiltriert.

Die Internalisierung von Machtwelche fur die gefangenen Autoren Sade und Genet

einen unumgehbaren, korperlich und seelisch an ihnen vorgenommenen und in jedem
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Moment spurbaren Prozess darstellt, bestimmt jeden Blick, jedeed®eg in der
formalistischen Komposition des geschlossenen UniverSaiisindQuerelle

Was Michel Foucault 1975 — im Jahr der FertigstellBagpsund sieben Jahre vor dem
Dreh Querelles— als Prinzip des Panoptismus bezeicfMetmaterialisiert sich in der
asthetischen Anlage der letzten Filme Pasolinis und FassbinBergenige, welcher
der Sichtbarkeit unterworfen ist und dies weil3, Ubernimmt die Zsvaittgl der Macht
und spielt sie gegen sich selber aus; er internalisiert daktighaltnis, in welchem er
gleichzeitig beide Rollen spielt; er wird zum Prinzip seiner eigeneerwatfung.®>?

Die Figuren Salos erscheinen ebenso wie jefguerellesin jedem Moment einer
allmachtigen ,Sichtbarkeit® unterworfen. Was Foucault an derhigektonischen
Struktur von Jeremy Benthams ,Panopticon” als ,Mikrophysik der Maobsthreibt —
die Unterwerfung der Gefangenen durch die standligglichkeit einer Beobachtung
ubersetzen Pasolini und Fassbinder in ein filmasthetisches Kondghsiksind die
allgegenwartigen, mannigfaltigeispiegelungen welchen die FigurenSalos und
Querellesunterworfen werden.

Als subjektlose Blicke eines unsichtbaren, méchtigen Beobacltensrinieren sie ihr
Verhalten in absoluter Weise, umzingeln sie und halten sie gefahgdem sie
zugleich den Blick in die hermetische ,Innenwelt* der Filme \adfachen, steigern sie

deren Abgeschlossenheit ins Unendlicte.

551 Michel FoucaultSurveiller et punirParis: Gallimard 1975.

552 Michel FoucaultUberwachen und Strafen. Die Geburt des Gefangnigsaskfurt a.M.: Suhrkamp
1992, S. 260.

553 Zu den Abb. 71 und 72: Ein anschauliches Beldfir diese Methode liefert einer Einstellung des
revueartigen Spektakels 8ala Die Reflexionen zweier einander gegeniiber hangelieifach schwarz
gerahmter Spiegel, vor welchen Signora Castellitd@@a Boratto) und die Klavierspielerin (Sonia
Saviange) ihre Revue abhalten, verlieren sich inerai Tunneleffekt im Nichts. Die raumliche
Orientierung des Zuschauers wird durch diese dpgistauschung und Verschachtelung grundlegend
irritiert.  Eine in ihrem formalen Prinzip ebenso ewiin ihrer Wirkung auf den Zuschauer
Ubereinstimmende Einstellung findet sich in einerqi&nz, welche Fasshinders Protagonisten auf
Lysianes Bett fokussiert: Querelle wird mittelbaurch einen Spiegel sichtbar, in dessen goldenem
Rahmenzugleich der weitere (Bilder-)Rahmen eines Blumemdjees, die Ornamente einer gléasernen
Eingangstur und im Raum verteilte Mobel auftauchene dass sich ihre tatschliche Positionieramg i
Raum eindeutig verorten lieRe. Die filmische ,Redli und deren gespiegelte ,Abbilder* werden an
dieser Stelle durch ihre Multiplikation schier utenscheidbar. Die Spiegelungen als Blicke eines
machtvollen, subjektlosen Beobachters treten alteSter filmischen Wirklichkeit und der Figuren, um
sie — wie im Falle des gespiegelten Querelle -enols zu ersetzen. Fasshinder treibt diese auf Elmne
Filméasthetik angelegte Methode auf die Spitze, im@ée am Ende des Films fir einen Moment Querelles
geisterhaft-blauliches Spiegelbildhne seinen Referenten, die Person Querelle, im Borgedria“
erscheinen lasst. Der Eindruck des mysteridsen éhgfgs Querelles in seinem Spiegelbild wird durch
die den Film abschlie3enden, seine schiere ExisteRrzage stellenden Worte Lysianes beim Tarotspiel
untermauert: | was wrong! You don't have a brotherklart sie Querelles Bruder Robert und briaht i
Gelachter aus.
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Abb. 71, 72

Die Tatsache, dass Pasolinis und Fassbinders grausamen hémenetisc
~Spiegelkabinetten ausgerechnet die phantasmatische Prasesz,gamoptischen®
Uberwachers eingeschrieben ist, erscheint hierbei alles andeuddiigz

Pasolini weist irSaloexplizit darauf hin, dass Roland Barthes’, Pierre Klossowskis und
Maurice Blanchots Schriften zu Sade seinen eigenen Blick alfitdi@aturvorlage der
120 giornatekontaminiert hatten. Er schlie3t ihre Werke nicht nur in die mit de
Anfangstiteln des Films eingeblendete ,Bibliografia essenzZidleseines Films ein,

sondern macht dem Zuschauer durch einen Schriftzug unterhalb dd#skografia“

554 Diese ,Bibliografia essenziale enthélt : ,RuaBarthesSade, Fourier, Loyola Editions du Seuil;
Maurice BlanchotLautréamont et SadeEditions de Minuit/ In Italia Dedalo Libri ; Rie Klossowski
Sade mon prochain. Le philosophe scéléaditions du Seuil/ In Italia SugarCo Edizioni “.
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dariber hinaus auch im Vorhinein deutlich, dass er seinen Figuren hremere
Sequenzen des Films Zitate aus den Abhandlungen Barthes’ und Klkissaws)
Marquis in den Mund legen wird (,Alcuni brani dei testi di RolandtBes e Pierre
Klossowski sono citati nel film" [,Einige Passagen der TeRiand Barthes’ und
Pierre Klossowskis werden im Film zitiert*, Ubersetzung A.J.F.]).

Wie Roberto Bui in seinem Aufsatz zu Pasdfintreffend feststellt, erscheint Foucault
im ,Dreieck” der von Pasolini erwdhnten Autoren als implizite, eliegrbindende
Komponente: ,Se dovessimo allargare il triangolo scaleno Bartlaesiiot-
Klossowski per ottenere una figura quadrangolare, il punto da includepenmaetro
corrisponderebbe senz'altro al nome di Foucatift.”

Wenn auch aus Pasolinis Schriften seine Lektire des franzdsischesopien nicht
unmittelbar hervorgeht, so lasst sich doch — tber den Umweg der von itsuiri@r
Interpretation und Verfilmunalosherangezogenen Autoren — ein indirekter Einfluss
feststellen.

Noch deutlicher manifestiert sich dieser Einfluss im Falle vassbinderQuerelle Es
erscheint als nahezu ausgeschlossen, dass Fassbhinder wahmend/adiereitenden
Auseinandersetzung mit Genets Literaturvoriageicht aufUberwachen und Strafen
gestol3en ist, welches mal3geblich von Foucaults personlicher Begegritudgan
Genet und den gemeinsam mit diesem vorangetriebenen AktivitateralmeR der
G.I.P. (,Groupe d’information sur les prison*) inspiriert worden ist.

Vor dem Hintergrund dieser Einflussnahme wird nachvollziehbar, warumeganz
Passagen von Foucaults Studie zur ,Geburt des Gefangnisses'veginiéffende
Analogie zu Pasolinis und Fassbinders letzten Filmen aufweisemwetwa Foucaults

Beschreibung des Effekts, welchen das ,Kerkersystem* aufe skisassen austibt,

555 Roberto Bui: ,Pasolini e Foucault. Appunti pan ,Vite parallele™. Im Internet unter:
http://www.wumingfoundation.com/giap/?p=4183, letzAbruf am 2.11.2014.

556 ,Wenn wir das ungleichseitige Dreieck BarthdarABhot-Klossowski erweitern sollten, um eine
viereckige Figur zu erhalten, so wirde der in dasnketer einzubeziehende Eckpunkt zweifellos dem
Namen Foucaults entsprechen.” [Ubersetzung A.JEB4.

557 Der einer Verfilmung vorausgehenden Auseina®lezung mit dem historischen Kontext der
Literaturvorlage, deren Entstehungs- und Rezepgescshichte, weist der Regisseur nach eigener
Aussage eine gro3e Bedeutung zu. So erklart eemn,dorbemerkungen zu ,Querelle™ (S. 116): ,Ein
Film, der sich mit Literatur und Sprache auseinasetzt, mul diese Auseinandersetzung ganz deutlich,
klar und transparent machen, [...] muf3 sich immeedej Phase als eine Mdglichkeit der Beschaftigung
mit bereits formulierter Kunst zu erkennen gebear b, mit der eindeutigen Haltung des Fragens an
Literatur und Sprache, des Uberpriifens von InhaltehHaltungen eines Dichters, [...] legitimiert [dich
deren Verfilmung.“
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unmittelbar die Auswirkungen des Kosm8alo/Querelleauf die in ihm gefangenen

Figuren abbildet:

Indem es sie solchermalRen homogenisiert und von Willkir bzw. Gewalt
befreit, indem es die Gefahr der Revolte vermindert und Erbitumgd
Mafllosigkeit Uberflissig macht, indem es uberall dieselbenuliatien,
mechanisierten und diskreten Methoden ins Spiel bringt, la{et&ersystem

jene groRe ,Okonomie’ der Macht wirklich werden, deren Formeli@as
Jahrhundert gesucht hatte, als das Problem der Akkumulierung und der
nutzbringenden Handhabung der Menschen adfftat.

Freilich lasst sich Foucaults Beschreibung eines Systems,murzbringende[n]
Handhabung der Menschen“ nicht auf die Epoche des 18. Jahrhunderts beschréanken,
sondern kann zu ihrer Entstehungszeit Mitte der 1970er Jahre gackereAussage des
Autors ,als Beschreibung der gegenwartigen Gesellschaft decHtigldung” aufgefasst
werden, welche ,mit einer gewissen Erfahrung unserer  Moderne
zusammenh[&]ng[t]*>°

Ebenso ist Pasolinis und Fassbinders Ubersetzung des ,panoptischémsydimms in

eine formalistische Filmasthetik und der Szenarien Sades/Geinetseinen
abgeschlossenen Kosmos der Grausamkeiten nicht allein als AdaatiokVerke
Sades/Genets/Foucaults zu verstehen; zugleich handelt es sichemntUtertragung in

die ,Moderne* der 1970er und 1980er Jahre in ihrer spezifischen ,Okonomie der
Macht".

Hierbei ist es Pasolinis und Fassbinders ureigener Theorie Lideratur-Film-
Beziehungen geschuldet, dass sie zur Realisierung ihrersgbsditkritisch effektiven
Verfilmungen nicht allein die Romane selbst, sondern darlber hinaten de
Wirkungsgeschichte (Barthes, Klossowski, Blanchot) und insbesondere deren
Erzahlhaltung — im Verhaltnis zu ihrer eigenen als Autoren/Filmemacher — mit
einbeziehen. Wie im Vorigen erlautert ist der Erzdhlhaltung $adasts die
.Internalisierung von Macht* in fundamentaler Weise eigescknelBeide Autoren
verinnerlichen die Macht und Gewalt, welcher sie selbst alar@ehe in schmerzhafter
Weise ausgesetzt sind, in einer absoluten Weise — bis zu eingt) 8n welchem ihre

Wirkung sich fir sie in ihr positives Gegenteil verkehrt und sie Lust an ihr empfinden.

558 Michel FoucaultUberwachen und Strafes. 391.
559 Michel FoucaultDer Mensch ist ein Erfahrungstier. Gespréach mit Dutrombadori Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 1996, S. 31.
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Es ist diese paradoxe Lust am Leiden unter einer omnipraddateht, welche sich in
ihrem Schreiben manifestiert und ihren Werken ihr skandaldses Pbtestiaiht.
Sowohl Pasolini als auch Fassbinder sind sichsddomasochistischen Erzahlhaltung
Sades/Genets hochgradig bewusst. Auf den ersten Blick magy@sesscheinen, als
wirden sie diese in ihre Verfilmungen tbernehmen: Schliel3ligitarbauctsalound
Querelle— ganz im Sinne der Autoren der Literaturvorlagen — einer Ideatidn des
Zuschauers mit den Opfern und dem Mitleiden mit ihnen konsequent ent§®gen.
Was Pasolini und Fassbinder jedoch unterlaufen ist die sadistisshan der Gewalt,
welche Sade und Genet durch ein Verfahren pornographischer Expasiticeser zu
wecken suchen. Die Erzahlhaltung der Fil®&o und Querelle hat nicht langer die
lustvolle Ausstellung des erzeugten Leidens zum Ziel, sondern gaGeganteil die
Konfrontation des Zuschauers mit dessen Unertraglichkeit dem Entsetzen Uber
dieses — einem Entsetzen welches durch seine im Vorigen anded#dasdangerung®
in die Lebenswelt des Zuschauers noch vergroRert wird.

Die in Kapitel 1.2.3 beschriebene, fir Pasolinis und Fassbinders f&thab
charakteristische  Definition des Autors der Literaturvorlage nichts
~Seelenverwandter” sondern als ,Gegenspieler” erreicht aut digsise inSalo und
Querelleihren Hohepunkt.

Im Bewusstsein ihrer weltanschaulichen Dissonanz zu den Autorde/Gamet
adaptieren Pasolini und Fassbinder deren Literaturvorlagen inrgnartigen, fir den
Zuschauer irritierenden Weise:

Ihren Verfilmungen sind die zwei kontraren, unvereinbaren Perspektore Autor und
verfilmendem Regisseur eingeschrieben, aus welchen der aktive desskae eigene
subjektive Sichtweise zu entwickeln hat. Die grausame Vision Saelests wird in
keiner Weise aufgehoben; indem jedoch das lustvolle Element ilgéhlkaltung ad

absurdum gefuhrt wird, findet sich der Zuschauer gendtigt, den Grausam&bne

560 Pasolini erklart zu dieser Entscheidung: ,[Nlenfatto delle vittime, dei personaggi per custai.
Non suscito pieta attraverso le vittime, se noneagpappena, con la massima discrezione. Intanah@er

il film sarebbe stato orribile, insopportabile: feeevo delle vittime simpatiche, che piangevand e s
strappavano il cuore, dopo cinque minuti uscivladaala cinematografica. E poi soprattutto norakcifo
perché non ci credo.” [,Ich habe keine Opfer genaElyuren, fir die du stehst. Ich errege kein &idtl
mit Hilfe der Opfer, wenn nicht in ganz geringemsfal3, mit der groRtmoéglichen Diskretion. Indessen
ware der Film namlich scheuf3lich gewesen, unertfiigiWenn ich sympathische Opfer gemacht hatte,
die geweint und sich das Herz aus dem Leib gerisggten, warst du nach finf Minuten aus dem
Kinosaal gegangen. Und dann mache ich es vor alleswegen nicht, weil ich nicht daran glaube.”,
Ubersetzung A.J.F.]. In: Pier Paolo Pasoliér il cinemaS. 3021.
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jeglichen Schutz und ohne Hilfestellung ins Auge zu sehen und sichnea zu
positionieren.

In dieser unbequemen, dem Zuschauer zugemuteten Rezeptionshaltung spkgel
schlie3lich jene Position wider, welche Pasolini und Fassbinder sgigsniber der
sozialen Grausamkeit und den tief empfundenen gesellschaftlicheastdhden
einnehmen: Auge in Auge mit dem Unertraglichen, niemals den Blick vom
anzuklagenden Gegenstand abwendend, beleuchten sie die Abgriinde dscl@dsell
welcher sie angehoren.

~Jemand mul} sich in die tiefsten Tiefen dieser Gesellschaftbkeg um sich fur eine
neue zu befreien oder sich befreien zu konri€hérklart Fassbinder in seinem letzten
Interview am Abend vor seinem Tod. Treffender als mit dieserdcCliel3e sich die
gemeinsame kunstlerische Strategie, welche Fassbinder und Pas®inérelle und

Salozu ihrem Hohe- und Endpunkt fihren, kaum auf den Punkt bringen.

561 Rainer Werner Fassbinder, interviewt von Di8ghidor am 9. Juni 1982. In: Dieter Schidor
(Hrsg.):Rainer Werner Fassbinder dreht Quereli,130.
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4  Schluss

Das Ziel dieser Arbeit war es, im Theorieteil (Kapitellis Pasolinis und Fassbinders
theoretischen Essays grundlegende, bislang in der Forschung verngtalassi
Gemeinsamkeiten in ihrer Konzeption des Verhaltnisses von Litetatd Film
herauszuarbeiten — und das Wirken dieser Konzeption in ausgewéhitéchtGe
Romanen, Theaterstiicken und Filmen im Analyseteil (Kapitel 2 und 3) nachzuzeichnen.
Wie im Rahmen der einleitenden, vergleichenden Gegenuberstellunthgweetischen
Schriften (Kapitel 1.1) gezeigt werden konnte, erdffnet Pasolind Fassbinders
Selbstverstandnis auf den ersten Blick augenscheinliche UnterschieddeBertddtwa
der Schwerpunkt ihrer kiinstlerischen Produktion: Pasolini definiertirsierster Linie
als Intellektueller und ,Dichter”; Fassbinder hingegen als Filmeerach
Nichtsdestotrotz offenbarte die detaillierte Analyse dé&tnmpirismo eretic1972)und
Filme befreien den Kopf (1984) gesammelten Aufsatze bedeutende
Ubereinstimmungen: Die Texte beider Autoren/Filmemacher stemebestandiger
Wechselwirkung mit dem eigenen kinstlerischen Schaffen. Ebenscheoeetische
Erkenntnisse aus der eigenen literarisch-flmischen Praxisleiteg werden, flie3en
theoretische Reflexionen wieder in diese Praxis ein. Sowohl &oliRaals auch fur
Fassbinder stellen die Aufsatze ein Laboratorium der Bewusstwerdurd
Selbstverbesserung dar, aus welchem sie unentwegt schopfen — ghésw@einer
zwischenzeitlichen teilweisen Veroffentlichung zum Trotz)ssietprozesshafter Weise
unabgeschlossdieibt.

In der Unabgeschlossenheit der theoretischen Schriften zwatuiteund Film, ihrem
bewusstes Unfertiglassen, findet sich hierbei bereits das Ulienemende Modell
vorgeformt, welches Pasolinis und Fassbinders praktische Arbeitsglzen den
Medien“ ihre gesamte Schaffensperiode Uber kennzeichnen wird: Eslthsiobdeum
das Modell eine&ognitiven Empirismyswelches beide schliel3lich zur kinstlerischen
.ntermedialen“ Methode erheben.

Diesem Modell liegt die Uberzeugung zugrunde, dass eine ,Detisikrang“ des
Verhaltnisses von Produzenten und Rezipienten allein durch einen un&asgenen,
heterogenen Text moglich werden kann — einen Text, dessen Unabgesadndaisdem

Leser ein aktives kognitives ,Weiterarbeiten* nahelegt.

252



Die Unfertigkeit und Heterogenitat des Textes konstituielt sn Besonderen dadurch,
dass diesem (an Stelle einer koharenten, zu einer Schlussfolggelsrggenden
Argumentation) mehrerabweichende, nicht in Einklang zu bringende Perspektiven
eingeschrieben sind.

Die Vielheit widerstreitender Perspektiven stellt das z&ntrgemeinsame
Charakteristikum der Werke Pasolinis und Fassbinders dar. IMwaéperspektivitat
ihrer theoretischen Essays, ihrer Romane, Gedichte, Theatersticckédme bildet sich
dabei nicht zuletzt die eigene zwiespéltige Mittlerposition seiven Blrgertum
(welchem sie selbst angehdren) und ,Proletariat* (zu welchersish emotional und
sexuell hingezogen fiihlen) ab.

Der durch das offene, heterogene Kunstwerk mit einer Vielzakdngruenter
Subjektperspektiven konfrontierte Leser/Zuschauer soll — Pasolinis assbiRders
Modell deskognitiven Empirismugemal — zu einer neuartigen, subjektiven Erfahrung
~psychologischer Diversitat® angeregt werden. Diese Eufadpr soll ihm dazu
verhelfen, seine eigene Lebensrealitat und, in globaler Perspetitv&esellschatt,
welcher er angehdrt, in Frage zu stellen.

Sowohl fur Pasolini als auch fur Fassbinder steht das theorefeheptionsmodell
eines kognitiven Empirismusin unmittelbarer Verbindung mit dem literarischen
Medium, da diesem per se ein groRerer Gradlastraktioninnewohnt und es folglich
der Phantasie des Rezipienten eine ungleich gréRere Aktivitat abverlangt.

Um ihr Rezeptionsmodell dennoch in den Film tbertragen zu kénnen, erforsctien bei
in ihren theoretischen Schriften zunachst einmal die genaue Gedrtahd das
spezifische Verhaltnis beider Medien:

Wie Kapitel 1.2.1 belegen konnte, definiert Pasolini den ,discorso lilmetioetto*
(,erlebte Rede®) als jenes literarische Erzéhlverfahrenchvesl das effektivste Potential
fur eine ,Kontamination“ psychologischer Diversitaten im Sinnee® kognitiven
Empirismus beinhaltet. Um das Rezeptionsmodell dexgnitiven Empirismusns
kinematographische Medium zu Ubertragen, gilt es daher, diesesrisithe
Erz&hlverfahren mit filmischen Mitteln nachzubilden.

Seinem kinematographischen ,discorso libero indiretto® verleint Pastén Namen
»Soggettiva libera indiretta“. In seinem Aufsatz Il ,cinemtiapoesia™ (In:Empirismo

eretic beschreibt er deren filmasthetische Realisierung und schiief3hce
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Wirkungsweise auf den Rezipienten: Die ,Soggettiva libera irtdireergegenwartigt
dem Zuschauer die ,Kontamination“ zweier gegensatzlicher Subjeggdrgen. Sie
macht sich hierfiir die formale Analogie des kinematographiséhetiums zu den
.inneren Bildsequenzen“ von Traum und Erinnerung zunutze. Da auch dialenent
Reprasentation von Literatur im Leseprozess die Gestalt tratenhghnerer
Bildsequenzen“ annimmt, lassen diese sich als bedeutéamerittpunkt zwischen
Literatur und Filmin kinstlerischen Gebrauch nehmen (Kapitel 1.2.2).

Fassbinders Reflexionen kreisen genau wie jene Pasolinis um diesthie¢de — und
um einen moglichen Schnittpunkt — in deentalen Repréasentationsforron Literatur
und Film und er begegnet dementsprechend dem Problem, sein litesaissfehren
deskognitiven Empirismug den Film Ubertragen zu wollen, in ganz ahnlicher Weise
(Kapitel 1.2.3).

In seinen ,Vorbemerkungen zu ,Querelle’™ widmet sich Fassbinder den
Schwierigkeiten, welche der Ubersetzungsprozess von eiabstrakten in ein
konkretesMedium — etwa in Form einer Literaturverfilmung — birgt:

Wie lasst sich die potentiell unendlich groRe Zahl literarisazierter Phantasien und
Bilder in ,eindeutige” kinematographische Bilder und Sequenzen lbertralgeadass
die Diversitat der Sichtweisen dabei zunichte gemacht wird? Abitavort, welche
Fassbinder auf diese Problemstellung findet, wird seinen eigdmeschen Umgang
mit Literatur grundlegend pragen: Um die Heterogenitat und Mudfgedtivitat des
.inneren Dialogs* von Autor und verfilmendem Regisseur filmisch auswhken,
entwickelt Fassbinder (parallel zu Pasolinis Entwurf der ,stiggelibera indiretta®)
die Maxime des bewussten Ausstellens der literarisch-fimeiscDifferenz und der
gebrocheneriterarisch-filmischerRezeptionsweise.

Der Zuschauer vermittelt — ganz im Sinne eikegnitiven Empirismus- als ,dritte
Instanz" zwischen den inneren Vorstellungswelten von Dichter unds$&eg und
seiner eigenen, historisch gepragten, subjektiven Wirklichkeit: Durese dviethode
soll der Film in der Kognition eines jeden Zuschauers eine neueiduélile ,Realitat"
annehmen.

Pasolinis und Fassbinders Konzeptionen eint der ihnen zugrunde liegeddaké,
dass allein die subjektive Kognition des einzelnen, dessen individinalgd3ie, einen

Weg aus der politischen und gesellschaftlichen Sackgasse ihteerdf#nen kann.

254



Daher kann nur ein abstraliterarisch verfahrender, die Freiheit der Phantasie des
einzelnen in seinem Rezeptionsmodus erhaltender Film tatsachlitisgholvirksam
sein. Aus genau diesem Grund erweist sich die Ubertragungribeh evozierter
.innerer Bildsequenzen®“ in den Film fUr beide als derart zentrahd- beide suchen
nach immer neuen kinstlerisch&nsdrucksmittelnfiir diese Ubertragung.

Wahrend Pasolini ein kinematographisches Ausdrucksmittel fur dieakoméation
psychologischer Diversitdten in Form nnerer Bildsequenzen$ der Literatur
(genauer gesagt aus dem ,discorso libero indiretto”) ableitet, tfiRdsesbinder ein
entsprechendes Mittel in der Filméasthetik Douglas Sirks (Kapitel 1.2.4).

Was Fassbinder an Sirks Filmen fasziniert, ist ihre Aktivierung siéjektiven
Phantasie des Zuschauers, welche vom Regisseur durcmieingos geplante, perfekt
komponierte Filmasthetilgewahrleistet wird. Der durch die asthetische Perfektion
bewirkte ,Unnaturalismus® der Filme bewirkt einen Verfremdufig&g welcher — in
Fassbinders Augen — fur ein Kino nach der Maxime kegnitiven Empirismus
unerlasslich ist.

Fassbinder eignet sich Sirks Methode, die er als ein Kino derd@mitndividuellen
Phantasie zu fullendepBilder, die wie Schwarzfilm funktioniererfezeichnet, an. Als
ein Kino, welches subjektive ,innere Bildsequenzen® im Zuschauer zu peognz
vermag, steht es dem literarischen Rezeptionsmodus nahe und erscheintrSiinese
pradestiniert fir den filmischen Umgang mit Literatur.

Die theoretische Einordnung und Kontextualisierung der Konzeptionenirfasoid
Fassbinders (Kapitel 1.2.5 und 1.2.6) bildete den Abschluss des erstersK&pée
erbrachte zugleich den Nachweis ihrer Giberraschenden Aktualitat:

Tatséchlich steht Pasolinis und Fassbinders Schwerpunktsetzung ak&ziprenten
von Literatur und Film und dessen kognitizgfahrungeines Werkes in unmittelbarem
Widerspruch zu den strukturalistisch orientierten Theoretikern ihrer Zeit.

Beide nahern sich stattdessen aktuellen, mit dBeuroscientific Turn der
Geisteswissenschaften in Zusammenhang stehenden Tendenzen arerfetwaler
.Reader Response Theory* und ,Cognitive Poetics* auf Seiterafiseher Rezeption
bzw. jenen der ,Cognitive Film Theory” und den ,Theories of EmbodimauritSaiten

filmischer Rezeption).
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Indem Pasolini und Fassbinder eine mogliche Auflésung medialer &reond
Gegensatzem Geist des Rezipientemforschen, bewegen sie sich an der Schnittstelle
von Natur- und Geisteswissenschaften oder genauer gesagt avoehéeratur-/Film-

und Neurowissenschaft (wobei sie innerhalb dieser insbesondere den
deskriptionalistischen Theorien daeental imagerynahestehen).

Schlielich  versuchen beide auch dieDoppelnatur des literarischen
Rezeptionsprozesses zwischen konzeptueller Abstraktion und imagigigdterhkeit,
Kognition und Sinnlichkeit — wie sie bereits in den 1960er Jahren von (Battelard
beschrieben und im Rahmen aktueller Anséatze wiederentdeckt wistdenfur das
Medium Film zu adaptieren.

Es ist letztlich die Bipolaritat literarisch evozierteinnerer Bilder* zwischen
korperlich-sinnlicher Erfahrung undkritischer Reflexion Kérperlichkeit und Geist,
welche diese als genuines Vehikel eikegnitiven Empirismugals zugleichkognitiver
undsinnlicherErfahrung psychologischer Diversitaten) erscheinen Iasst.

Einen Exkurs in den Pasolinis und Fassbinders Werke vereinenden, ihreptimmze
von Literatur-Film-Beziehungen gleichfalls kennzeichnenden Motivkomplex der
Kdrperlichkeitversuchte auf diese Erkenntnisse aufbauend das Kapitel 1.2.6:

Wie die vergleichende Analyse zweier Textpassagen aus deretitbeloen Essays
offenbarte, beschreiben beide Autoren die gieri@ggperlich-sinnliche Einverleibung
einer von ihnen zu verfilmenden Literaturvorlage in verbliffend ahnlicheis&V Die
Passagen stimmen bis ins linguistische Detail Gberein. Dépfarische Leseprozess
erscheint in ihnen nicht mehr als harmloser Gedankenaustausch, sondern al
gewaltsamerkannibalistischer Aktzu welchem beide von einem unersattlichen, sexuell
konnotierten Instinkt angetrieben werden.

Pasolinis und Fassbinders Evokation der kannibalistischen MetapherhimeRahrer
literarisch-filmischen Arbeitsprozesse weist hierbei bedeutEibdeeinstimmungen zur
Metapher kulturellerAnthropophagieauf, welche im Rahmen des brasilianischen
Modernismus insbesondere von Oswald De Andrade gepréagt wordere isin(Dade:
.Manifesto Antropofago*, 1928).

De Andrades kulturrevolutionares Modell, das ,Fremde zu fressen, ttaresta
wegzuschieben®; sich als kultureller ,Kannibale* die Starken #&ekurell und

weltanschaulich ,Anderen“ (in Andrades Fall: der europaischen Ksdtoren)
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einzuverleiben, findet sich unmittelbar in Pasolinis und Fassbindersefiomz des
Adaptionsprozesses wieder. In dieser Konzeption fungiert der Korper des
lesenden/verfilmenden Regisseurs als verschlingende und verdauetade, Ingelche

die Gegensatze von ,Eigenem” und ,Anderem*“ gewaltsam in sich zusammenfuhrt.
Die Tatsache, dass eine ,Lkannibalistische Adaption® das herkdmmliche
Méachteverhéltnis des Adaptionsprozesses als Ungleichgewicht hemisariginalem
Autor und Adaptierendem radikal aushebelt, steht hierbei im EinklanBasolinis und
Fassbinders Ideal des Produktions- und Rezeptionsprozesses als hochgradig
demokratischem Austausch.

Das erste Kapitel fuhrte zu dem vorlaufigen Resimee, dass lessonslere das
Wechselspiel der von beiden angenommenen kognitiadkorperlichen Dimensionen
literarischer und filmischer Produktion und Rezeption ist, welchesoliRa und
Fassbinder am filmischen Umgang mit Literatur fasziniert und sie zerdienotiviert.
Kapitel 2 und 3 widmeten sich daraufhin der ausfihrlichen Analyse dieses Umgangs:
Wie die Untersuchung zum Vorschein brachte, manifestiert sictoliRia und
Fassbinders theoretische Maxime eikegnitiven Empirismuauf formaler Ebene ihrer
Werke in einer charakteristischedsthetik der Diversitat welche auf eine
.Kontamination® von Subjektperspektiven zielt.

DieseAsthetik der Diversitagntwickeln beide Autoren zunachst in ihrem Schreiben der
1940er, 1950er (Pasolini) und 1960er (Fassbinder) Jahre — um sie schliefdlcbrbe
Ubergang zur Regie in ein filmasthetisches Verfahren (,soggettigealindiretta” bzw.
»1echnik der Bilder, die wie Schwarzfilm funktionieren®) zu tibersetzen.

In Pasolinis RomaRagazzi di vitanimmt seineAsthetik der Diversitatie Form einer
bestédndigen Durchkreuzung sublimer und profaner Kategorien an:EBemhe der
Spracheist ein bestandiger Wechsel zwischen vulgaren und gehobenenschigst
Registern zu verzeichnen, in welchem sich die psychologischersidéte von
burgerlichem Leser/Autor und subproletarischen Protagonisten unmittelblaeabbi
Dieses heterogene Stilprinzip des Romans hat freilich dieusste; provokative
Lverunreinigung* der ,Hochkultur* zum Ziel — und findet eine Steigegy aufEbene

der literarischen lkonographieAuf dieser inszeniert Pasolini zusatzlich eine den
gesamten Roman uber spurbare ,heiligende Blickfiihrung“ auf deleleebenswelt

seiner Protagonisten. Mit der bestandigen, unvereinbaren Gegenilegsteiher
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profanen mit einer heiligenden Subjektperspektive (welche u.a. durdtichmel
Anspielungen auf DanteBivina Commediasowie die biblische Schopfungs- und
Passionsgeschichte realisiert wird) zielt Pasolini auf digvi®rung der individuellen
Reflexionsfahigkeit des Uberforderten, mit den ungelosten Widersgmiaer
Subjektperspektiven konfrontierten Lesers (Kapitel 2.1.1).

Wie Kapitel 2.1.2 erorterte, wurzelt Pasolinis Inspiration zu eifegiligenden
Blickfihrung” nicht zuletzt in seiner figurativen Formation. Insbesamdiie wohl
pragendste akademische Begegnung seines Lebens und Schafferes mitjedem
berithmten Kunsthistoriker Roberto Longhi — hinterlasst in seingarigehen und
filmischen lkonographie bleibende Spuren.

Nicht allein die Uberlagerung des ,heiligenden Blickes” des $degirs mit der
figurativen Darstellungsperspektive der Kinstler der Frihrenaisgdasaccio, Piero
della Francesca), welche in seinen frihen Filmen spurbar wird,siggsauf Longhi
zuruckfuhren. Dartiber hinaus offenbart die vergleichende Analyse von Pasolinis spatem
Essay ,Roberto LonghiDa Cimabue a Morandi(1974) mit seinem theoretischen
Aufsatz Il ,cinema di poesia™, inwieweit der Kunsthistorikers alzentrale
Inspirationsquelle von Pasolinigilmtheorie fungiert: Der kinematographische
Kunstgriff der ,soggettiva libera indiretta“ findet sich in d&ezeptionshaltung
vorgeformt, mit welcher der Student Pasolini den Dia-Vorfihrungemghis folgte.

Die Vorfuhrungen lassen Pasolini auf eifigurative Umsetzung des Prinzips der
.Kontamination" von Subjektperspektiven stofl3en — und deuten ihm auf diese Weise den
Weg in Richtung einekinematographische\sthetik der Diversitat (welche deren
sprachlicheRealisierung intensiviert und ihr neue Dimensionen hinzuftgt).

Diese neuen Dimensionen machen sich bereits in Pasolinimeafatefiim Accattone
(1961) bemerkbar (Kapitel 2.1.3). Wahrend dieser auf inhaltlicher Ebeakekea zu
Pasolinis romischen Romanen aufweist, illustriert er auf fentabene die Erneuerung
und Intensivierung seiner kinstlerischen Methode: Mit Hilfe veesidner Mittel
filmésthetischer Stilisierungbersetzt Pasolini seinen provokativen ,heiligenden Blick"
auf den subproletarischen Kosmos ins audiovisuelle Medium. Die Inahsphrme
verschiedenesinnlicher Wahrnehmungsmodérleiht Pasolinis Asthetik der Diversitat
eine bisher unerreichte Intensitat und verstarkt deren ,skandaltskting auf den

Zuschauer.
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Die Analyse des unverdffentlichten, ifondo PasolinidesGabinetto G. P. Vieusseux
in Florenz aufbewahrten ,Trattamento di Accattone“ (1960/61) in Ka@t&.4
qualifizierte dieses als bedeutendes Zeugnis der Ubergangsptasolinis vom
literarischen zum filmischen Medium: Die Untersuchung der tygbgsahen Struktur
des Originaldokuments legte zwei zeitlich nachgelagerte Agieatsen offen. Zwischen
diesen Arbeitsphasen, so die Argumentation, lasst sich eine Bawtdishg Pasolinis
uber die Ubersetzungsmaoglichkeit der in seinem Schreiben entwickgieiligenden
Blickfihrung” in den Film — in eine audiovisuellsacralita tecnica“ (Pasolini) —
verorten.

Dariiber hinaus findet die Ubertragung theoretischer Kategoridie ifimische Praxis
in Pasolinis erstem Film insbesondere in der Sequenz des , TaadastrAusdruck: Fur
die Verfilmung von Accattones trAumendem Bewusstsein macht ®asoh die in Il
,cinema di poesia™ formulierte Einsicht in deediale Kongruenzwischen filmischen
Bildern und den Bildern der Erinnerung und des Traumes in geschickise Wautze
(Kapitel 2.1.5).

In Pasolinis zweitem FilnMamma Rom#1962) hingegen lassen sich insbesondere das
in den theoretischen Schriften nachgewiesene Leitmotiv der (detrdsien)
Kdrperlichkeit sowie die (von Longhi inspiriertd)gurative Stilisierungnachweisen:
Die Kdrper der subproletarischen Protagonisten des Films enfame blasphemische
filméasthetische ,Heiligung®, indem Pasolini sie in bildkomposgohe Raume der
sakralen Renaissancemalerei des 15. Jahrhunderts versetagutagivien Allusionen
ermoglichen Pasolini dartber hinaus erotische ,Meditationen® Gber den in den@erfekt
Proportionen der Renaissancemalerei inszenierten, aber seinean Wae$h rohen und
unperfekten (Jungen-)Korper (Kapitel 2.1.6).

Auch Fassbinders auf der Maxime ddsgnitiven Empirismus basierende
multiperspektivischéAsthethik der Diversitamanifestiert sich in Ansatzen bereits in
seinem fruhesten (lyrischen und dramatischen) Schreiben, bevarsgsmem spéateren
filmischen Werk ihr volles Potential entfaltet.

Ahnlich wie Pasolini irRagazzi di vitdegt der Theaterautor Fassbinder seinen Figuren
~geliehene” Versatzstiicke einer Sprache in den Mund legt, weiché die ihre ist —
und ,multipliziert® auf diese Weise die impliziten Sprecherstiem seiner Stiicke.

Indem Fassbinder die kleinbirgerlichen Protagonisten seines Stekesimacher
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(1968) in dilettantischer Weise Sprachschablonen des Blrgertumydheintlich
Uberlegener Klasse) adaptieren lasst, entlarvt er den korramgesr,
gleichschaltenden Einfluss des gesellschaftlichen ,Zentrums®daauf,Peripherie”
(Kapitel 2.2.1). In dieser gesellschaftskritischen Demaskierumigthdich die scharfe
Kritik, welche Pasolini seinerseits unter dem Schlagwort @anglogazione” an der
italienischen Gesellschaft der 1950er und 1960er Jahre tbt — und wieltlt@otiv
seines Gesamtwerkes darstellt — unmittelbar ab.

Zugleich offenbart sich in Fassbinders und Pasolinis den Figun#reradeter, vom
gesellschaftlichen Zentrum ,geliehener® und in diesem Sinne dop@gtieiche das
Wirken deskognitiven Empirismug der kiinstlerischen Praxis: Die ,Doppeltheit* der
Sprache konfrontiert den Leser mit widerstreitenden psycholagisbiversitaten, um
in ihm auf diese Weise einen aktiven Bewusstwerdungsprozess libezgginer
eigenen, gesellschaftlich determinierten psychologischen Konstitutiont@®ens

Indem auch Pasolinis Theaterll(teatro di parold) auf dieser ,Doppeltheit* der
dramatischen Sprache fuf3t, stimmt es mit jenem Fassbindarsaneidenden Punkten
Uberein. Ein bislang unbeachteter gemeinsamer Fluchtpunkt der Koeatgption
beider Autoren findet sich in der Dramaturgie Odon von Horvaths: iRissdlanifesto
per un nuovo teatro (1968) und Horvaths dramaturgisches Manifest
Gebrauchsanweisun@l932) propagieren explizit und in einer in zentralen Thesen
Ubereinstimmenden Weise die Wiederentdeckung des dramatischegsaid subtiles
Medium der Gesellschaftskritik, als Mittel einer ,Demaskigrudes (faschistischen,
kleinbirgerlichen) Bewusstseins” (Horvath). Fassbinder hingegen datinin seinen
Stucken implizit an den Dramatiker der Weimarer Republik an; ohfiestsein
dramaturgisches Manifest auszuarbeiten, verweist er auf digldfanktion Horvaths
fur sein dramatisches Schreiben. Anhand der vergleichenden Awalyseassbinders
Katzelmacher (1968)und PasolinisOrgia (ebenfalls 1968)konnte der Einfluss
Horvaths auf beide Autoren sowie der Ubereinstimmende ,Doppelcharakter
Theatersprache im Detail nachgewiesen werden (Kapitel 2.2.2).

Die Analyse des von Fassbinder auf der Basis seines Thedtesstaalisierten Films
Katzelmacher(1969) in Kapitel 2.2.3 konnte schliel3lich verdeutlichen, inwieweit der
Regisseur bei seinem Ubergang zum kinematographischen Mediunordialén

Prinzipien seiner Dramatik in eine einzigartige, multiperspekings Filmasthetik
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Ubersetzt: Als audiovisuelles Pendant zur doppelbddigen Theatersprecheireg hier
die Sprache der Materialitdt des filmischen Settinddese bringt das unter der
Oberflache des Films schwelende Ungesagte in verzerrter &gage — und lasst es in
ein kontrastives Wechselspiel zum dramatischen Dialog treten.

Die Keimzelle von Fassbinders Sprache der ,Dinge” bzw. der rMatat des die
Figuren umgebenden Settings lasst sich hierbei bis in séimeste, nahezu unbekannte
Lyrik nachzeichnen (Kapitel 2.2.4). Als Leitmotiv seiner posthum unter Tieeh Im
Land des Apfelbaumseréffentlichten Sammlung von Gedichten aus den friihen 1960er
Jahren erscheint daBurchlassigkeitsverhaltnigwischen dem Korper des lyrischen
Ichs — und der diesen Korper umgebenden, ihn bedrangenden Materie.

Wie die Analyse von Werkausschnitten ddie bitteren Tranen der Petra von Kant
(1972) undin einem Jahr mit 13 Mondgi1978) offenbarte, nimmt diese ,Sprache der
Dinge“ in Fassbinders Filméasthetik schliel3lich zunehmend einen asyischen,
repressiv-autoritaren, eine Kapitalismuskritik implizierenden &littar an. Das
korperliche und geistigeGeformtwerdendurch die materielle Umwelt, welches
Fassbinders Motiv der ,Sprache der Dinge” in der kinstlerischaxisPdemonstriert,
wird von Pasolini u.a. in seinebettere luteraneauf theoretischer Ebene explizit
gemacht (,L’educazione data a un ragazzo dagli oggetti, dalle fogerende quel
ragazzo corporeamente quello che & e quello che sara per tutta 12%t4>).

Am deutlichsten lie3en sich Gemeinsamkeiten in Pasolinis untifrdess Konzeption
von Literatur-Film-Beziehungen schlie3lich anhand der abschliel3erelgteichenden
Filmanalyse veranschaulichen: Die Gegenuberstellung von Pasdlini&angelo
secondo Matted1964) und Fassbinder§ontane Effi Briest(1974) in Kapitel 3.1
qualifizierte die beiden fir Pasolinis und Fassbinders Ubereinstimmigiedeode
emblematischen Filme als neuartigen, gebrochenen Typ der Literéitonueg.

Beide Regisseure verletzen in diesen Filmen das Vokabular keerkbmmlichen
kinematographischen Narration, um in einem ersten Schritt die Sehgkeiten des
Zuschauers zu irritieren. In einem zweiten Schritt konfroatiesie diesen mit dem das

Matthausevangeliurbzw. Fontane&ffi Briest,lesenden” Bewusstsein des Regisseurs

562 Pier Paolo Pasolini: ,La prima lezione me ld&ta una tenda“. In: DersSaggi sulla politica e sulla
societa S. 567-570. Hier S. 569.

563 ,Die Erziehung, die ein Junge durch Gegenstadidech Dinge [...] erfahrt [...] macht den Jungen
korperlich zu dem, was er sein ganzes Leben laimgvgied.* Ubersetzung von Agathe Haag. In: Pier
Paolo PasoliniDas Herz der Vernunft. Gedichte, Geschichten, Pitddem Bilder S. 20-22. Hier S. 22.
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— und fordern ihm schlieBlich eine eigene, subjektive Lektire dettreiex
wiedergegebenen kanonischen Literaturvorlagen ab.

Pasolinis und Fassbinders einditerarischen Rezeptionsmoduer Filme Vorschub
leistende Methode stimmt hierbei bis ins Detail ihrer fillnésschen Strategien
Uberein: Beide Regisseure greifen auf Stilmittel des Stilmkihos zurtick, welches
sich ihrer Ansicht nach durch den Mangel der auditiven Ebene eipeessive,
abstrakte und in diesem Sinrlgerarische Bedeutungskonstruktion bewahrt hat.
Insbesondere in den Filmen des gemeinsamen Vorbilds Carl Theodger Direden
Pasolini und Fassbinder hierbei ein filmasthetisches Modell, welksleesich fur eine
praktische Umsetzung ihrer theoretischen Konzeptionen der ,sogddtéxaindiretta“
bzw. der ,Bilder, welche wie Schwarzfilm funktionieren* zunutze hesc Mit Hilfe
dieses Modells gelingt es ihnen, die dem kinematographischen Méatemohnende
»ldeologie der Konkretheit* zugunsten einer phantasievoll-abstnaRezeptionsweise
effektiv auszuhebeln.

Zur groRten Ubereinstimmung gelangen Pasolini und Fassbinder in den Mtetken
vor ihrem Tod, den LiteraturverfilmungeB8aldo o le 120 giornate di Sodomand
Querelle (Kapitel 3.2). Bereits die Vorlagentexte beider Verfiimungen +duis de
Saded es 120 journées de Sodonmad Jean Gene@uerelle de Brest erscheinen als
komplementar; schildern sie doch gleichermal3en die repetitiven sobgesvaltsamen
erotischen Visionen der Autoren wahrend ihrer GefangnisaufentSaiteohl Pasolini
als auch Fassbinder gestalten den asthetischen Kosmos ihréimifegen als
hermetisch von der AulRenwelt abgeschlossenen Schauplatz diesektiserbje
sadomasochistischeimnenvisionen In ihrer Absolutheit erlangen diese $alo und
Querelleeine schwer ertragliche Allgemeingultigkeit — und legen dem hausr die
Ubertragbarkeit auf seine symbolische Gefangenschaft in e{pesellschaftssystem
nahe, das seine Totalitdt dadurch aufrechterhalt, dass es sieh Korper und Seelen
seiner Mitglieder infiltriert.

Um die Dynamik einer Verinnerlichung gesellschaftlicher Maohitsuren tber die
gesamte Dauer der Verfilmungen spurbar zu machen, bedienen sichRlegidseure
einer hochgradig formalistischen Filmasthetikvelche durch einen distanzierten
Perfektionismus sowie durch eine hierarchisch-voyeuristische Bhiokihg

gekennzeichnet ist. Wéahrend der asthetische Formalismus fir lohasclie Werk
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Fassbinders eine Konstante darstellt, greift Pasoliratd zum ersten Mal auf ihn
zurtick. Der Regisseusalosist in diesem Sinne ein neuer, ein ,anderer Pasolini®,
welcher angesichts der von ihm beobachteten Mutationen denigahien Gesellschaft
seine kunstlerische Methode anpasst und neu erfindet, um seine Gafisksitik
wirksam zu erhalten. Dieser neue bzw. spate Pasolini ersé¢fasabinder nédher denn
je.

Die Entdeckung der filmasthetischen und motivischen Annaherung beigess&e in
ihren letzten Werken bildet eine Schlussfolgerung dieser Adggammen mit dem im
Vorigen im Detail erbrachten Nachweis der in entscheidenden PRunkte
Ubereinstimmenden theoretischen Konzeption und praktischen Gestaltung vatut-iter
Film-Beziehungen im Sinne einer Methode d@gnitiven Empirismugegt sie eine
neue Perspektive auf Pasolini und Fassbinder nahe. Viel mehr alsbibgciphische
Gemeinsamkeiten oder durch historische und inhaltliche Paraliblem Werke
erscheinen beide durch ihre kontinuierliche, die gesamte Schadferdsp
Uberdauernde Betétigung als intermediale Theoretiker verbunden. Allegrund der
bestdndigen Neuanpassung ihrer intermedialen Theorie und Methode gglbegten,
den Fokus auf den stets im Produktionsprozess mitgedachten Rezipiengbnerfien

zu lassen und auf diese Weise die gesellschaftskritischétiiti#@ ihrer Werke
aufrechtzuerhalten.

,Riadatto il mio impegno ad una maggiore leggibilit4"— mit diesen Worten
beschreibt Pasolini die vollstandige Umwalzung und Neuerfindung de€orereption
des Filmemachens iBala Es ist diese Fahigkeit Pasolinis und Fassbinders, die eigene
kinstlerische Methode bestandig zu hinterfragen und zu verwandeln, uselbishund
dem eigenen gesellschaftskritischen Mandat treu zu bleiden, wedothe Kinstler in

ihrem Innersten verbindet.

564 ,Ich passe mein Engagement einer groReren tkesbaan“. [Ubersetzung A.J.F.]. Pier Paolo
Pasolini:Saggi sulla politica e sulla societ&. 603. Vgl. Ful3note 545.
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