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Einleitung

1 Einleitung

Als ich im Wintersemester 2014/15 im medienwissenschaftilchen Seminar Italienisch
,»Cinema del Sud bei Univ.Prof. Dr. Birgit Wagner den Regisseur und Filmautor Ema-
nuele Crialese und seinen Film Respiro (2002) kennenlernte, der seinen ansonsten rea-
listischen Stil, den man als ,,neo-neorealistisch* bezeichnen konnte, in denjenigen Mo-
menten hinter sich lidsst, wenn die Protagonistin in Kontakt mit dem Meer tritt, wo sie
an Sirenen erinnernde Ziige annimmt, entstand in mir der Wunsch, mich nédher mit sei-
nen Filmen zu beschéftigen und der Frage auf den Grund zu gehen, ob auch die anderen
stellenweise die Alltagsrealitidt transzendieren und ob man dabei von Mythos sprechen

kann und, wenn ja, auf welche Weise genau sie Mythisches beinhalten.

Mein Forschungsinteresse richtet sich besonders auf die Fragen:

Wo wird bei Crialese die pure Alltagsrealitit zugunsten von mythischen / magi-

schen / visionsartigen Elementen verlassen?

Was ist daran mythisch?

Darf man die vorkommenden Elemente tiberhaupt als ,,Mythos* bezeichnen?

* Was bewirkt der Einsatz von Mythos, bzw. konkret solcher Elemente, im Film?

Um diese Forschungsfragen beantworten zu konnen, versucht die vorliegende Arbeit
zunichst iiber die Auseinandersetzung mit neueren und dlteren Mythostheorien zu einer
soliden und praktikablen Definition von Mythos und dem Mythischen zu gelangen und

deren Merkmale aufzuzeigen, auf die hin dann die Filme untersucht werden sollen.

AnschlieBend werden das filmische Schaffen Emanuele Crialeses dargelegt und auffélli-
ge Gemeinsamkeiten seiner Spielfilme herausgearbeitet. Einige dieser wiederkehrenden

Elemente muten bereits mythisch an.

Mithilfe von Peter Tepes Methode der Basis-Interpretation sowie géngigen Methoden
der Filmanalyse werden schlieBlich Crialeses italienische Filme, Respiro, Nuovomondo
und Terraferma, einzeln und im Detail darauf hin tiberpriift, ob sie Mythos gemil3 der

getroffenen Definition beinhalten und wie sie Mythisches filmisch umsetzen.



Mythos

2 Mythos

Um den Einsatz von Mythos im Film behandeln zu kénnen, muss zunichst dargelegt
werden, welche Definition von ,,Mythos*, und somit, welcher Mythosbegriff, dieser

Arbeit zugrunde liegt.

Auf der Suche nach einer klaren Definition des Begriffes ,,Mythos* st6t man schnell
auf eine schier unendliche Anzahl an Ansédtzen und Zugingen. Jede Wissenschaft hat ih-
ren eigenen Mythos Begriff! und im Alltag wird das Wort derartig inflationér gebraucht,

dass zwischen den verschiedenen Auffassungen von Mythos Welten zu liegen scheinen.

Wenn man die Literatur, die sich mit ,,Mythos*, ,,Mythologie* oder ,,Mythentheorie*
befasst (um eine Einfithrung oder Gesamtdarstellung zu geben, oder in der Einleitung
zu einem spezifischeren Thema, das den Mythos in einem bestimmten Zusammenhang
untersucht), betrachtet, stoft man auf eine wiederkehrende Aussage, die schon fast zu
einem feststehenden Topos zu werden scheint, ndmlich dass es keine Einigung iiber die

Definition von ,,Mythos* gibt.

,Denn unter dem Titel Mythos wird alles mogliche gehandelt: standardi-
siertes Sozialverhalten, Kollektivsymbole, Ideologien, Weltansichten, Got-
tergeschichten, Volksmaérchen, religiose Zeugnisse, Heldensagen, Ursprungs-
geschichten, Naturallegoresen, ,Mythen des Alltags‘ usw. Wir hitten schon
Schwierigkeiten, unsere Geschichte der Tantaliden oder des Dionysos auch
nur einer dieser Unterkategorien zuzuordnen: Welche Wahl sollen wir tref-
fen? Und ferner: man kann, was der Mythos sei, iiber eine Sammlung der
hiufigsten Motive beantworten wollen (thematisch also), was bereits eine
ganz bestimmte methodische Vorentscheidung ins Spiel brichte und die
Struktur des Gegenstandes unbestimmt lieBe (denn die Motive, die in My-
then begegnen, begegnen auch in anderen Textsorten, definieren also nicht
das generische Feld der Mythenerzdhlung: Stith Thompsons gewaltiger Ver-
such, einen Motif-Index of Folktales zu erstellen, scheitert im Bereich der

Mirchen-Forschung an der gleichen Klippe).« 2

Ich werde trotzdem versuchen, iiber die Beschéftigung mit philosophischen und wis-
senschaftlichen Werken, zu einem brauchbaren Mythenbegriff zu gelangen, der einiger-

mafen eindeutig und auerdem fiir meine Forschungsfragen anwendbar ist, ohne der

' siehe z.B. die 7 Hauptverwendungen des Mythenbegriffs nach Assmann und Assmann auf Seite 11,

vgl. Assmann/Assmann, Mythos, in: Cancik, H. (Hg.) (1998), Handbuch religionswissenschaftlicher
Grundbegriffe. Bd. 4. Stuttgard, 179-200, zit. nach Barner, W. / Detken, A. / Wesche, J. (Hg) (2003),
Texte zur modernen Mythentheorie, Philipp Reclam jun. GmbH. & Co., Stuttgart, 12-14

2 Frank, M. (1982), Der kommende Gott. Vorlesungen iiber die Neue Mythologie. 1.Teil, Suhrkamp,
Frankfurt/Main, 76



2.1 Mythostheorien

Versuchung zu erliegen, die eigenen Vorstellungen vom Mythos und das gewiinschte

Ergebnis meiner Untersuchung dem Begriff aufzuzwingen.

2.1 Mythostheorien

Die geschichtliche Entwicklung der Philosophie des Mythos lédsst sich gut in der zwei-
bindigen ,,Einfiihrung in die Philosophie des Mythos* von Luc Brisson (,,Antike, Mit-
telalter und Renaissance*) und Christoph Jamme (,,Neuzeit und Gegenwart*)* nachvoll-

ziehen.

In der Philosophiegeschichte von der Antike bis zur Postmoderne st6f3t man immer wie-
der auf den Gegensatz zwischen mythischem Denken und Rationalitét. In der Philoso-
phie Platons besteht dieser Gegensatz zwischen ,,nicht iiberpriiftbarem* (mythos) und
,uberpriifbarem* Diskurs* (logos), sowie zwischen ,,narrativem** und Largumentativem**
Diskurs. Die Mythenkritik Platons bezieht sich darauf, dass narrative Diskurse angeb-
lich keinem logischen, argumentativen inneren Aufbau folgen, sondern ihre Elemente
in angeblich kontingenter Weise aufeinanderfolgen lassen (was spétestens seit der mo-
dernen Forschung als falsch gilt, da auch narrative Texte einer Kausallogik folgen®),
wihrend argumentative Diskurse hingegen ihre Zwangsldufigkeit kennzeichne, da die
Verkniipfung ihrer Teile nach Regeln erfolgt, die eine zwingende Schlussfolgerung zum
Ziel haben. AuBlerdem ist die Erzdhlung nicht auf ihren Wahrheitsgehalt tiberpriifbar
und zielt darauf ab, eine emotionale Verschmelzung zwischen der Erzdhlung, ihrem
Helden und dem Adressaten herbeizufiihren, worin natiirlich, rhetorisch eingesetzt, die

Gefahr eines nicht iiberpriifbaren Diskurses liegt.®

Bereits Aristoteles jedoch ist liberzeugt, mit Hilfe von allegorischer Deutung die tiefer-
liegende Wahrheit unter der verwirrenden Hiille mythischer Erzihlungen aufdecken zu

konnen.’
Das Interesse am Mythos und am mythischen Denken scheint bis in die Moderne das
gleiche geblieben zu sein. Die Uberlegungen kreisen, so konnte man stark vereinfacht

und zugespitzt sagen, hauptsidchlich um die Antithese ,, mythos“ versus ,,logos“, wobei

3 Brisson, L. (1996), Einfiihrung in die Philosophie des Mythos. Antike, Mittelalter und Renaissance,
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt. (Ubers. von Achim Russer), und

Jamme, C. (1991), Einfiihrung in die Philosophie des Mythos. Neuzeit und Gegenwart,
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt.

Das franzosische ,,discours® des Originals ist im Sinne von ,,Rede* zu verstehen.

Der Autor verweist dabei unter anderem auf Vladimir Propp (1982 [1928]), Morphologie des
Mdirchens, Suhrkamp, Frankfurt/Main

6 vgl. Brisson 1996, 33-35

7 vgl. Brisson 1996, 39



2.1 Mythostheorien

sich die verschiedenen Epochen vor allem in der Bewertung des Mythos unterscheiden,
indem sie, in Auseinandersetzung mit der jeweils vorhergehenden Epoche, abwechselnd
ein positives oder negatives Mythosbild propagieren. So sprechen ihm die einen Wahr-
heitsgehalt / Vernunft ab (wie z.B. Platon; oder in der Aufkldrung, z.B. Fontanelle; oder
Klotz, etc.)® und definieren seine Leistung hochstens als Prae-Rationalitiit, die Logik
einer kindlichen Menschheitsstufe und typisch fiir ,,primitive* Gemeinschaften (z.B.
in der Ethnologie des 19. Jahrhunderts: z.B. Miiller; Levy-Bruhl; u.A.)°, wihrend die
anderen entweder eine mysteridose Wahrheit im Mythos erkennen, die iiber die ratio-
nale Erkenntnis hinausgeht (z.B. Hegel; die Romantiker; der junge Nietzsche; Benja-
min; Blumenberg; Picht in Anlehnung an Liebruck)'?, oder die Logik des mythischen
Denkens als gleichrangig mit dem wissenschaftlichen Denken verstehen (z.B. Cassirer;

Levy-Strauss; Hiibner; Habermas)'!.

Interessant gerade bei dieser Auseinandersetzung ist, dass etymologisch gesehen mythos
und logos sehr dhnliche Bedeutungen haben, ndmlich ,,Wort*. Wie Jamme feststellt, hat
sich die gédngigste Verwendung des Begriffs mythos erst als Kunstbegriff im attischen
Epos etabliert.'?

2.1.1 Verwendung des Begriffs

Etymologisch lédsst sich das Wort auf das altgriechische mythos zuriickfithren, was so

“I3°Fiir eine Definition des-

viel bedeutet, wie ,,Wort, Gesprich, Erzdhlung, Legende
sen, was wir unter ,,Mythos* verstehen, ist diese Information aber noch nicht sehr auf-
schlussreich. So stellt auch der Klassizist Geoffrey Stephen Kirk fest, dass Etymologie
zwar ein traditioneller Ausgangspunkt, doch in diesem Fall nicht hilfreich ist, denn bei
den Griechen bedeutete mythos einfach Geschichte oder eine Aussage (z. B. eine AuBe-
rung, Geschichte oder den Plot eines Theaterstiicks). Auch das Wort ,,Mythologie* ist
verwirrend, weil es sowohl die Wissenschaft der Mythen als auch ihren Inhalt bezeich-
nen kann, wihrend mythologia nichts weiter als das Erzdhlen von Geschichten bedeutet

hat.!#

8 vgl. ebd., 19, 21; 29

9 vgl. ebd., 75-77; 95

10 vgl. ebd., 31; 44-45; 87; 112; 118; 142

1 vgl. ebd., 100-102; 120; 132; 146

vgl. Jamme 1991, 1

vgl. mito (0.J.), Vocabolario on line. 04.10.2015, 15:53. URL:
http://www.treccani.it/vocabolario/mito/ oder vgl.: Kluge, A. (1995 [23. Aufl.]),
Etymologisches Worterbuch der deutschen Sprache, Walter de Gruyter, Berlin&NY

vgl. Kirk, G. S. (1971), Myth. Its meaning and functions in ancient and other cultures, Cambridge
University Press & University of California Press, Cambridge & Berkeley & Los Angeles, 8

10
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2.1 Mythostheorien

Bereits antike Philosophen beschiftigten sich mit der Grundbedeutung des Wortes My-
thos und entwickelten davon ausgehend Thesen iiber dessen Bedeutung und Niitzlich-

keit, so zum Beispiel Platon und Aristoteles.
Fiir Platon ist der Mythos

»[.-.] jener Diskurs, durch den alles Wissen iiber die ferne Vergangenheit
mitgeteilt wird, das in der Erinnerung einer gegebenen Gemeinschaft lebt
und von einer Generation an die nichste weitergereicht wird, gleich ob die-
ser Diskurs von einem Spezialisten fiir Ubermittlung des Erinnernswerten

wie dem Dichter ausgearbeitet wurde oder nicht.« 1

Aber gerade weil es sich beim Mythos um einen nicht iiberpriifbaren und nicht argu-
mentativen Diskurs handelt, und er von allen Mitgliedern der Gesellschaft geteilte, ele-
mentare Kenntnisse transportiert, ist sein Einfluss auf die Menschenmenge z.B. in einer
Polis umso hoher, da er den ,,sterblichen Teil der menschlichen Seele* anspricht. So ist
die Niitzlichkeit des Mythos fiir den Transport von verniinftigen Ideen durch Gesetzge-
ber, aber auch durch Philosophen nicht zu unterschitzen, und selbst Platon bedient sich
trotz seiner Mythenkritik anschaulicher mythischer Beispiele um seine Thesen ans Volk

zu bringen.'®

1

Heute unterscheidet man nach Aleida und Jan Assmann !” vor allem folgende 7 Haupt-

verwendungen des Mythenbegriffs:

1. Als ,,polemischer Begriff* dient ,,Mythos* vor allem der Mythenkritik, um damit
ein liberwundenes Stadium kultureller Entwicklung, in dem unwahre Geschichten
erzihlt wurden, zu versehen. Der auf Seite 9 erwihnte, von Mythentheoretikern
immer wieder ins Zentrum bemiihte, Diskurs iiber die Spannung zwischen My-
thos und Logos bedient sich genau dieser polemischen Verwendung des Mythen-
begriffes.

2. Eine Variante zum vorherigen stellt der ,, historisch-kritische Begriff dar, der My-

then nicht pauschal verwirft, sondern in ihnen auch eine zeitlose Wahrheit sucht.

3. Der ,,funktionalistische Begriff* sieht Mythos als kulturellen Leistungswert. Er
wird besonders gerne in den Religionswissenschaften und der Ethnologie ange-
wandt, welche die ,, ,fundierende, legitimierende und weltmodellierende Funkti-

on von lebendigen Mythen in schriftlosen Kulturen*“!® hervorheben.

15" Brisson 1996, 25

16 ygl. Brisson 1996, 35-36

17 vgl. Assmann/Assmann 1998, 179-200, zit. nach Barner/Detken/Wesche 2003, 12-14
18 Barner/Detken/Wesche 2003, 13

11



2.1 Mythostheorien

4. Von den bisherigen Begriffen hebt sich als vierte Verwendung der ,,Alltagsmy-
thos* ab. Er beschreibt mentalitiitsspezifische Leitbilder, die kollektives Handeln
und Erleben prigen, wie zum Beispiel der ,,American Dream®. Diese Verwendung
des Mythenbegriffs, zusammen mit dem 7., hat seit dem 20. Jahrhundert Medien-

theoretiker und Literaturkritiker, wie Roland Barthes, besonders beschéftigt.

5. Der ,,narrative Begriff* von Mythos geht bis auf Aristoteles zuriick und definiert
den Mythos als strukturierte Rede und fiktive Geschichte, was ihn in der Sprach-
verwendung (besonders im Franzosischen) der Fabel oder Legende angleicht.

6. , Literarische Mythen“ stehen im Gegensatz zu den lebendigen, funktionalisti-
schen Mythen (vgl. Punkt 3) der schriftlosen Kulturen und sind dabei kennzeich-
nend fiir die abendléndische europdische Mythentradition, die die Mythen im Sin-
ne von Rezeption immer wieder umgeschrieben hat. Diese Auffassung betont,
dass Mythen nichts Festgefahrenes, Unverinderliches sind, sondern durch Va-
riation und Aneignung im literarischen Raum weiterleben: ,,Es gibt keine ,wah-
re‘ Fassung, im Verhiltnis zu der alle anderen Kopien oder deformierte Echos

wiiren. Alle Fassungen gehoren zum Mythos.“!"”

7. Als ,,neue, nicht narrative Mythen“ konnte man den letzten Mythenbegriff be-
zeichnen, der dhnlich wie die Alltagsmythen aus Punkt 4, neue Ideen zu kollekti-
ven Mythen werden ldsst. Im Unterschied zu den aus der allgemeinen Mentalitéit
hervorgehenden Alltagsmythen, handelt es sich hierbei aber um neu geschaffene

individuelle Weltentwiirfe oder Ideologien.

In der Behandlung der dem Mythos nahestehenden Elementen in den Filmen Crialeses,

werden vor allem die Begriffe 1, 2 und 5, sowie am Rande 4 und 6, wichtig sein.

Ich werde versuchen in der verwendeten Terminologie zwischen ,,alten* ( = der klas-
sischen griechischen Mythologie zugehorige Erzdhlungen, z.B. die Sirenen in Respiro,
vgl. Punkt 6) und ,,neueren* Mythen (Ideologien oder Alltagsmythen, wie z.B. Ame-
rika als verheilenes Land in Nuovomondo, vgl. Punkt 4), und solchen Elementen, die
tendenziell der Sphire des Mythos angehoren, jedoch nicht Teil einer eigenstindigen
Erzidhlung, sondern lose Einzelerscheinungen auBlerhalb des alltiglich Realistischem
(vgl. Punkt 1) sind, zu unterscheiden. (Letztere, welche ich mit der Bezeichnung ,,das
Mythische*?® versehen mochte, werden in den vorliegenden Filmen weit hiiufiger als

die ,,echten* Mythen begegnen.)

19 Claude Lévi-Strauss, Die Struktur der Mythen, in: Barner/Detken/Wesche 2003, 74
20 zur Differenzierung des Mythischen, des Mythos und der Mythologie siche Jamme,C. (1999), Gott
an hat ein Gewand, 175-224

12



2.1 Mythostheorien

Um zu einer klaren terminologischen Unterscheidung zu kommen, ziehe ich ein weite-

res Werk zu Rate.

In das Chaos des Begriffspluralismus und die Frustration des Forschenden, der sich in
einer uniiberschaubaren Anzahl an Definitionen und Philosophien unterschiedlicher Be-
reiche der Mythosforschung befindet, die einander manchmal dhneln, manchmal sogar
widersprechen oder gar nichts miteinander zu tun zu haben scheinen, greift schlieSlich
ein Literaturwissenschafter hilfreich ein, sortiert, sichtet und reduziert die Bereiche, die

sich mit ,,Mythos* beschiftigen: Peter Tepe?!.

In seinem erhellenden Buch wird zunéchst Material aus den Printmedien zusammen-
getragen, anhand dessen die alltdgliche Verwendung des Begriffs ,,Mythos* gesammelt
und kategorisiert wird. Tepe kommt dabei auf 68 verschiedene Mythosbegriffe, die er
jeweils in verstdndlichere, genauere Beschreibungen der zugrundeliegenden Bedeutun-

gen iibersetzt.?

Obwohl diese Begriffsvarianten aus dem Sprachgebrauch des Alltags genommen sind,
herrscht das gleiche Begriffs-Durcheinander auch in den Wissenschaften (er erweitert
sie dann auch um 5 weitere Bedeutungsbeispiele aus dem erziehungswissenschaftli-
chen Sprachgebrauch?®), was laut Tepe negativ auf den Erkenntnisgewinn wirkt: ,,Eine
ungeklirte Mehrdeutigkeit von Begriffen ist iiberall dort nachteilig, wo es um Informa-

tionsvermittlung und Erkenntnis geht***.

Daher gibt Tepe drei ,,Sprach-Empfehlungen®, an die man sich im Umgang mit dem

Mythos-Begriff fiir einen hoheren Erkenntnisgewinn halten sollte:

Sprach-Empfehlung 1 lautet: ,,Verwende den Ausdruck ,Mythos‘ nie ungeklirt! Lege
stets explizit fest, welche der vielen moglichen Bedeutungen gemeint ist!* und ,,Ver-

wende den Ausdruck ,Mythos‘ niemals geradehin und ,naiv*!%

Sprach-Empfehlung 2 lautet: ,,Ersetze, wo dies moglich ist, den Ausdruck ,Mythos* durch
einen anderen, der genauer und weniger vieldeutig ist“?® und schlieBlich
Sprach-Empfehlung 3 lautet: ,,Verwende die Mythos-Terminologie nur in ganz weni-

gen Fillen, und zwar aussschlieBlich dort, wo es sich um ,traditionelle* Bedeutungen
handelt.*?’

2l Tepe, P. (2001), Mythos & Literatur. Aufbau einer literaturwissenschaftlichen Mythosforschung,
Konigshausen&Neumann GmbH, Wiirzburg. Unterstiitzt von Birgit zur Nieden und Jens O.
Hoffmann, Alexandra Rassidakis, Birgit Waberski.

22 ygl. Tepe 2001, 16-68

23 vgl. Tepe 2001, 74-75

u Tepe 2001,69

2 ebd.

26 ebd., 71

27 ebd.

13



2.1 Mythostheorien

Unter ,.traditionellen* Bedeutungen versteht Tepe folgende Bedeutungen seiner Auf-
listung: Bedeutung 1, ,,Mythos/Mythe = Erziéhlung von Gottern, Heroen und anderen
Gestalten und Geschehnissen aus vorgeschichtlicher Zeit*, Bedeutung 2, ,,Mythologie
= Gesamtheit der Gotter- und Heroengeschichten eines Volks bzw. einer Kultur - also
der Mythen gemidfl BEDEUTUNG 1%, und Bedeutung 6, ,,Mythos = Mythisches Den-

ken, mythische Weltauffassung*.?

Die Bezeichnung ,,mythisch* ist demnach nur dann zugelassen, wenn sie sich auf My-
then (wie oben festgelegt), Mythologie, mythisches Denken / mythische Weltauffassung
oder Mythostheorie bezieht. In allen andern Fillen, somit auch in den iibrigen 65 auf-
gelisteten Bedeutungen, kommt ,,Sprach-Empfehlung 2 zum Einsatz, das heiflt man
sollte ,,Mythos* mit dem Terminus oder der Beschreibung ,,iibersetzen, die aufdeckt,
was genau damit wirklich gemeint wird® (z.B. Bild, Image, Symbol, Liigengeschich-

te,...)>0.

Neun Hauptkategorien des Mythosbegriffs

Zur besseren Uberschaubarkeit und um damit bei meinen Filmanalysen arbeiten zu kon-
nen, fasse ich die 68 von Tepe herausgearbeiteten und ,,iibersetzten* Mythos-Begriffe
auf einige Hauptkategorien, deren Einzelbereiche thematisch miteinander verkniipft
sind (manche scheinen sogar nur Spezifizierungen oder leichte Abwandlungen von vor-

her genannten Bedeutungsebenen zu sein), zusammen:

1. Mythische Erzihlungen: Mythos/Mythe = Erzidhlungen von Géttern, Heroen
und anderen Gestalten und Geschehnissen aus vorgeschichtlicher Zeit (Bedeu-
tung 1), Mythologie = Gesamtheit der Gotter- und Heroengeschichten eines Volks
bzw. einer Kultur - also der Mythen gemif3 Bedeutung 1 (Bedeutung 2), Mythos =

(Moderne) Heldengeschichte ohne direkten ,religiosen‘ Bezug (Bedeutung 4)3!

2. Mythostheorien: Privater Mythos bzw. personliche Mythologie = Eigene My-

thostheorie, z.B. eines Schriftstellers (Bedeutung 3)3?

28 ebd.

2 vgl. ebd.

30" Bei den sogenannten ,,Alltagsmyhten* aus Roland Barthes’ beriihmten Werk ,,Mythen des Alltags*
handelt es sich nach dieser Definition also nicht um Mythen im Sinn der literaturwissenschaftlichen
Mythosforschung, sondern um andersartige Phinomene, die nur Mythen genannt werden. Die
Ubersetzung (Sprach-Empfehlung 2) durch den Begriff ,,Uberhhende Verklirung eines
Alltagsphidnomens* wiirde sich laut Tepe anbieten. Vgl. ebd., 94

31 vgl. Tepe 2001, 16-18

32 vgl.ebd., 17
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2.1 Mythostheorien

3. Mythisches Denken: Mythos = Mythisches Denken, mythische Weltauffassung
(Bedeutung 6), Mythos = Begriffslose Weltdeutung durch Bilder und Geschichten

(Bedeutung 17), Mythos = Elementares, Archaisches (Bedeutung 7

)33

4. Bilder und Ideale:

a)

b)

c)

d)

Bild/Image: Mythos = Positives Bild bzw. Image (Bedeutung 59) und My-
thos = Negatives Bild bzw. Image (Bedeutung 60), Mythos der X (z.B. der
Russen, der Franzosen, der Deutschen usw.) = Bild der X (Bedeutung 5),
Mythos = Bild, das gegen rationale Kritik resistent (und insofern irrational)
ist (Bed. 16),

Mythos = Muster, Schema, Modell (Bed. 29), im Sinne von Mythos = Image,
Bild in der Offentlichkeit (Bed. 30), Mythos = Attraktivitit, Anziehungskraft
(Bed. 54), und Mythos = Prestige, Ansehen in der Offentlichkeit (Bed. 42)**

Vorbild: Mythos = Inbegriff idealen Verhaltens (Bedeutung 15), Mythos =
Vorbild fiir eine ganze Generation (Bed. 24), Mythos = Wirkliches Ideal
bzw. Person, die als ,echtes‘ Ideal dienen kann (Bed. 44), Mythos = Be-
riithmte Person, die als Identifikationsfigur, Vorbild dient (Bed. 51)°

Symbol: Mythos = Symbolfigur (Bed. 25), dazu gehort auch das ,,Kratzen
am Mythos* (Bedeutung 26: Kratzen am Mythos = Erschiittern einer posi-
tiven Uberzeugung, eines positiven Bildes); ein Spezialfall der Symbolfigur
sind Bed. 31 (Mythische Prasenz = Erotische Priasenz) und 32 (Erotischer
Mythos = Sexsymbol, Symbolfigur fiir erotische Ausstrahlung); Mythen =

Identititsstiftende Symbole (Bed. 48), konnen zur Ideologie, 7., werden?®

Geschichtsbild: Mythos/Griindermythos = Element der eigenen Geschichte,
das fiir das jeweilige kollektive Bewusstsein eine symbolische Bedeutung
hat (Bed. 27) - verwandt mit 7.; Mythos = Erinnerung (Bed. 45), wobei
darunter die Erinnerung an ein symboltrichtiges Ereignis oder Person ver-
standen wird; Mythos = Idealisierte Vorstellung der Vergangenheit (Bed. 47)
- verwandt mit 6. und 7.; und Historische Mythen = Historische Leitbilder

(Bed. 49) - koénnen natiirlich auch zur Ideologie (7.) werden.?’

5. Mythos als Irrglaube: Mythos = Irrtum, Vorurteil, Illusion, Aberglaube (Bedeu-

tung 9), Mythos = Unwahre Erzdhlung (Bedeutung 10), Mythos = Glaubenssatz,

Dogma (Bedeutung 12), Mythos = Unerfiillbarer Wunschtraum bzw. Utopie (Bed.

33
34
35
36
37

vgl.
vgl.
vgl.
vgl.
vgl.

ebd. 19, 31 und 20

ebd.,
ebd.,
ebd.,

62 und 63, 19, 31, 42, 60 und 51
29, 37,53 und 58
38, 43 und 56

ebd. 40, 53, 55 und 57

15



2.1 Mythostheorien

13), Mythos = Glaube (der als verfehlt entkréftet werden kann) (Bed. 14), Mythos

= Zeit- und positionsgebundenes Konstrukt (Bed. 20), Mythos = Wissenschaftli-

che Grundvorstellungen als Fiktionen (Bed. 21)

. Uberhéhung und Verehrung: Mythos = Verklirung, Uberzeichung (Bedeutung

11), Mythos = Unzutreffendes, verklirendes Bild (Bed. 18)*°; Deutscher Mythos
= Deutsche Verkennung des Nationalsozialismus (Bed. 19), Mythos = Glorreiche,
ruhmvolle Vergangenheit (Bed. 33),

Politischer Mythos = Politischer Glaube (Bed. 34) - mit 7. verwandt - und Bed. 35:
Politischer Mythos = Politischer Glaube, der zur Riickbesinnung auf die friihere,
,wahre‘ Ordnung aufruft*’; Mythos/Legende = Ruhm, Beriihmtheit (Bed. 28),
Mythos = Die berithmte Person bzw. Personengruppe als Objekt der Verehrung,
Bewunderung und Liebe (Bed. 36) und die beriihmte Sache bzw. das beriihm-
te Ereignis als Objekt der Verehrung, Bewunderung und Liebe (Bed.37, ebenso
Kultfigur = Verehrte und bewunderte Person (Bed. 38), sowie Mythos = Wert-
hafte Bedeutung beriihmter Sachen bzw. Personen, Représentation eines Lebens-
stils (Bed. 40) und die Folgeerscheinungen der Berithmtheit (Bed. 39); Mythos =
Mensch von monumentaler Gro3e (Bed. 46), Mythos = Beriihmtheit lange iiber
den Tod hinaus (Bed. 50), Kultfilm = Film, der ein Objekt besonderer Verehrung
ist (Bed. 41)*!

. Ideologie: Verwandt mit 4. und 6., in negativer Verwendung auch mit 5.: Mythos

= Leitidee oder -vorstellung (Bedeutung 22), Mythos bzw. Mythologie = Ideo-
logie - im Sinn eines kritischen Ideologiebegriffs (Bed. 23) - demnach Verbin-
dung zu 5.; Negativer Mythos = Negativfigur (Bed. 61), Mythischer Widersacher
= Teuflisch-bosartiger Widersacher, der fiir alle Ubel verantwortlich ist ( Bed. 62)
und Fiihrermythos = Glaube, der Fiihrer werde die Dinge zum Besseren wenden
(Bed. 63)*

. Trivialmythen: Mythos = Erfolg, Hit (Bedeutung 52), Erfolgs-Mythos = Stre-

ben nach Erfolg (Bed. 53); Mythos-Klasse = Luxus-Klasse, Spitzen-Klasse (Bed.
55), Alltagsmythen nach Bed. 56: Alltags-Mythos = Bestandteil des Alltagsle-
bens; Mythischer Gegenstand = Gegenstand mit ungewohnlichen Eigenschaften
(Bedeutung 58) - dieses ,,Wunderbare* ist laut Tepe eine trivialisierte Form des

Mythischen Denkens (Bed. 6); eher ein Einzelfall scheint Bedeutung 57 zu sein,

38
39
40

41
42

vgl. ebd,, 21, 22, 28, 28, 29, 33 und 33

vgl. ebd., 26, 32

vgl. ebd., 33; 46. Auch mit 7., Ideologie verwandt, aber wegen der Uberhohung der Vergangenheit
teile ich diese Bedeutung der Kategorie ,,Uberhchung* zu

vgl. ebd.,40, 47, 48, 51, 50, 54, 57 und 51

vgl. ebd., 34, 35, 64 und 65
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2.1 Mythostheorien

in der die Bezeichnung ,,individuell-mythologisches Werk* einfach fiir das Ge-

samtkunstwerk einer Kiinstlerin steht*?

9. Mythisches Denken im psychologischen Sinn und Wunschbilder: Mythos =
Unbewusste Tiefenschichten der Psyche und Macht der Mythen = Macht der
unbewussten Motive des Denkens, Fithlen und Handelns (Bedeutung 8), My-
thos = Archetypen, Grundmiichte des Lebens, z.B. Meer, Tod, Liebe (Bed. 43)*;
Wunschbilder: Mythos = Kollektive Phantasie, kollektives Wunschbild (Bed. 64);
Mythos der unberiihrten Natur = Wunschbild einer unberiihrten Natur (Bed. 65),
Mythos vom edlen Wilden = Wunschbild eines unverdorbenen Naturmenschen
(Bed. 66) und Paradiesmythos = Wunschbild eines unschuldigen Urzustands (Bed.
67); und schlieBlich Bed. 68: Mythos des Authentischen = Kolllektive Sehnsuch

nach dem Echten®

Nun komme ich noch einmal auf die 7 Hauptverwendungen von Assmann und Assmann
auf Seite 11 zuriick: Alle ,,Hauptverwendungen* lassen sich auch unter den eben aufge-
listeten und aus Tepe zusammengetragenen Bedeutungen wiederfinden, jedoch erfolgt
die Einteilung auf einer anderen Ebene. Denn wie man bei Robert A. Segal nachlesen
kann, einen die verschiedenen Disziplinen, die sich mit Mythos beschiftigen, trotz der
unterschiedlichen Betrachtungsweisen, die drei grundlegenden Fragestellungen nach

Ursprung, Funktion und Thematik der Mythen.*®

Wihrend sich die nach Tepe ausgerichteten Begriffseinteilungen eher auf die Thematik,
d.h. woriiber der jeweilige sogenannte ,,Mythos* berichtet bzw.worauf der verwendete
Mythosbegriff verweist, konzentrieren, bietet die Assmannsche Einteilung eher einen
Uberblick iiber die Funktionen des Mythos bzw. des Mythosbegriffs. Auch Manfred
Frank stellt heraus, dass am Mythos Verschiedenes interessieren kann (und demnach
auch verschiedene Herangehensweisen auftreten): eine funktionalistische Analyse (hier-
bei scheint die Struktur gemeint zu sein), die kommunikative Funktion, oder die prag-

matische Leistung eines Mythos.*’

Jede der 9 Hauptkategorien der Mythosbedeutungen lédsst sich fiir sich auf Ursprung,
Funktion und Thematik, sowie innerhalb der Funktion auf die strukturelle, kommuni-
kative oder pragmatische Leistung hin untersuchen. Deshalb erweist sich diese Art der

Einteilung als konsistenter und somit besser geeignet als die Einteilung nach Assmann,

4 vgl. ebd., 60; 61; 62

4 ygl. ebd., 20-21, 52

45 vgl. ebd., 65; 66, 67; 68

4 ygl. Segal, R. A. (2007 [Englische Erstausgabe 2004]), Mythos. Eine kleine Einfiihrung, Philipp
Reclam jun. GmbH. & Co., Stuttgart. (Ubers. von Tanja Handels), 9

47 vgl. Frank 1982, 76-77
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2.1 Mythostheorien

die zwischen Funktionen (1, 2, 3 und 5) und Thematiken (4, 6 und 7) zu wechseln

scheint, anstatt sich an eine Linie zu halten.

Mythoshaltige Kunstphanomene

Da Tepe aus den Literaturwissenschaften kommt, fordert er den Begriff ,,Mythos* nur
auf wirklich ,,mythoshaltigcf:“48 Literatur und Texte anzuwenden. Diese Forderung, sei-
ne Sprach-Empfehlungen, sowie die von ihm ausfiihrlich beschriebene Methode der
,Basis-Interpretation lassen sich jedoch ohne Weiteres auf andere ,,Kunstphi@nome-
ne“*, wie Bilder oder Filme, iibertragen und sind somit auch fiir eine medienwissen-

schaftlich geprigte Filmanalyse einsetzbar.

Unterschieden werden drei Typen von ,,mythoshaltiger Literatur®, die sich aus den ge-

nannten akzeptierten Bedeutungen auf Seite 14 ergeben:

» TYP a: Texte, die mythische Erzdhlungen oder Elemente aus solchen Erzéahlun-

gen verarbeiten.

* TYP b: Texte, die Strukturen mythischen Denkens oder Elemente dieser Denk-
form verarbeiten.

 TYP c: Texte, die Mythostheorien oder Elemente aus ihnen verarbeiten. *>°

Die drei Typen konnen, aber miissen nicht miteinander verschriinkt vorkommen.>!. Als
wirklich ,,mythoshaltig* akzeptiert Tepe demnach aus den von mir zusammengestellten
Kategorien nur Bedeutungen der ersten 3 Kategorien, davon aber nur Bedeutung 1, 2, 3
und 6.

Eine andere Unterscheidung zwischen den mythoshaltigen Bedeutungen liefert zum
Beispiel Manfred Frank, indem er den semantischen Unterschied zwischen ,,dem* My-
thos und ,,einem* Mythos hervorhebt, wobei der unbestimmte Artikel auf einzelne Er-
zdhlungen, also Tepes Bedeutung 1 aus Kategorie 1, referiere, wihrend ,,der* Mythos
nicht nacherzihlbar sei. Er definert nicht ndher, was demnach mit ,,dem* Mythos ge-
meint ist, aber fiigt noch Begriffe wie ,,mythische Vorstellungen* und ,,mythische Pha-
nomene* hinzu, weshalb ich schlussfolgere, dass mit ,,der Mythos* der Mythos ,,an
sich* in der Form von mythischem Denken - siehe Kategorie 3 - gemeint sein wird. Phi-
nomene, die Kategorie 4, 7 und 8 zugeordnet werden konnten, wiren auch laut Frank

traditionell nicht mit der Bezeichnung ,,Mythos* versehen, jedoch scheint er einer Uber-

48 vgl. ebd., 79

4 eine Bezeichnung die Tepe allenthalben verwendet, z.B. auf S.121
30 ebd.

31 ygl. ebd.

18



2.2 Definition

tragung gegeniiber aufgeschlossen zu sein.>?

Diese Typen von Texten oder Kunstphinomenen im allgemeinen sollen also im Sinne
einer (bei Texten literaturwissenschaftlichen) Mythosforschung am besten mit Hilfe von

,Basis-Interpretation®, auf die ich spéter zuriickkommen werde, analysiert werden.

Doch auch die anderen Bedeutungsebenen des Mythosbegriffs sind nach Tepe deswegen
nicht wertlos oder nicht erforschenswiirdig, sondern er stellt sich ein integrales Kon-
zept eines ,,Mythos-Verbundes* vor, in dem verschiedene Wissenschaften an verschie-
denen Arbeitsfeldern, die zur Mythosforschung beitragen, zusammenarbeiten. Allein
innerhalb der Literaturwissenschaften bedarf es laut Tepe mehrerer Disziplinen, um fiir
den Gesamtkomplex niitzliche Phinomene, die nach Sprach-Empfehlung 3 zurecht My-
then genannt werden oder nur félschlicherweise hédufig diese Bezeichnung tragen, zu er-
forschen: Literaturwissenschaftliche Mythosforschung, literaturwissenschaftliche Bild-
forschung, literaturwissenschaftliche Uberzeugungsforschung, literaturwissenschaftli-
che Vorurteilsforschung, literaturwissenschaftliche Verehrungsforschung, literaturwis-
senschaftliche Beriihmtheitsforschung, literaturwissenschaftliche Symbolforschung, li-
teraturwissenschaftliche Identitdtsforschung, und literaturwissenschaftliche Musterfor-

schung, die jeweils wieder in verschiedene Arbeitsfelder aufgeteilt werden knnen.>*

Ich will versuchen, in der verwendeten Terminologie den Sprach-Empfehlungen Te-
pes zu folgen. Dazu wird es notig sein, im Rahmen der sich unter anderem auf Tepes
Empfehlungen zur Basis-Interpretation stiitzenden Analyse Crialeses filmischen Oeu-
vres die Elemente in seinen Filmen herauszusuchen, welche leichthin mit dem Etikett
,-mythisch* versehen werden konnten, und dann zu bestimmen, welche Bedeutungsebe-
ne tatsdchlich dahinter steckt, und schlieBlich der Definition nach mythische Elemente
als solche zu bestimmen und andere Phdnomene mit einer passenden, genaueren Be-

zeichnung zu versehen.

2.2 Definition

Nach der Beschiftigung mit verschiedenen Mythostheorien und unter der Heranzie-
hung der erwihnten Autoren (vor allem Peter Tepe), werde ich nun darlegen, welcher

Mythosbegriff dieser Arbeit zugrunde liegt.

Ich definiere als ,,Mythos* Erzdahlungen von Gottern, Heroen und anderen Gestalten und

Geschehnissen aus vorgeschichtlicher Zeit (Bed. 1), aber auch (und darin setze ich mich

52 vgl. Frank, M. (1982), Der kommende Gott. Vorlesungen iiber die Neue Mythologie. 1.Teil,
Suhrkamp, Frankfurt/Main., 74-75

vgl. Kapitel 4, Das Konzept der Basis-Interpretation, in: Tepe 2001,116-149

3 vgl. ebd., 82-89

53
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iber Tepe hinweg) moderne, neu geschaffene Erzidhlungen von heiligen oder profanen
Gestalten, seien es ,,Helden* oder ,,gewohnliche* Menschen (vgl. Bed.4), sofern sie
mythischen Strukturen folgen, das heifit, mythisches Denken aufweisen und Elementa-
res und Archaisches verarbeiten. Diese Geschichten konnen miindlich, schriftlich oder
bildlich, sowie narrativ, szenisch oder auch statisch vorliegen, und sind somit nicht auf

ein bestimmtes Medium beschrinkt.

Innerhalb von Mythen oder Geschichten anderer Art kann Mythisches - das heif3t Ele-
mentares, Archaisches (Bed. 7), von der realen alltidglichen Erlebniswelt Losgelostes -

auftreten. Das Mythische liegt auch dem ,,mythischen Denken‘ zugrunde.

Mythisches Denken bedeutet mythische Weltauffassung, die eine begriffslose Weltdeu-
tung durch Bilder und Geschichten (Bed. 17) vornimmt, aber auch Animismus und den
Glauben an Wunderbares (Bed. 58) beinhalten kann. Auch das Denken in Archetypen
(Grundméchte des Lebens, z.B. Meer, Tod, Liebe) kann Ausdruck mythischen Denkens
sein (Bed. 43).

Unter Mythologie verstehe ich die Gesamtheit der Gotter- und Heroengeschichten eines
Volks bzw. einer Kultur (Bed.2).

Damit akzeptiere ich als mythoshaltige Kunstphinomene solche, die Bedeutungen der
gesamten Kategorie 1 aufweisen (Bed. 1, 2, 4) und dadurch fiir mich ,,Mythen* sind,
sowie solche, die Elemente des mythischen Denkens geméal} der gesamten Kategorie 3
(Bed. 6, 7, 17) und auch manches aus Kategorie 9 (vor allem Bed. 8 und 43)°° und Bed.
58 aus der sonst nicht als mythisch akzeptierten Kategorie 8 verarbeiten und fiir mich
daher ,,Mythisches* beinhalten.

Mythentheorien (Kategorie 2, Bedeutung 3) fallen meiner Meinung nach nicht mehr
in den Bereich einer Definition des Mythos, sondern konnen sich auf eine solche stiit-
zen und die als Mythos definierten Phinomene behandeln. Eine Gleichung wie Mythos
= Mythentheorie wiirde ich als falsch ansehen. Was das Versehen mit dem Titel ,,my-
thoshaltig® von Kunstphianomenen betrifft, bin ich aber der Meinung, dass die Verar-
beitung und Thematisierung von Mythentheorien die Bezeichnung rechtfertigt. Nicht
zuletzt auch deswegen, weil Kategorie 2 und 3 verschrinkt auftreten konnen, sodass
in Kunstphdnomenen (beispielsweise in einem Film) wahrscheinlich die Auseinander-
setzung mit der Theorie hdufig in der Form von Darstellung des Mythischen auftreten

wird.

35 Aber nicht im Sinne einer Gleichsetzung ,,Mythos = Archetypus / Unbewusste Motive des Denken,
Fiihlen, Handelns* - wie ich hoffe, dargelegt zu haben, sind Mythen etwas anderes - sondern im
Sinne von ,,Archetypen kdnnen Mythisches beinhalten und umgekehrt®, ,,Die mythische
Weltauffassung kann auf Archetypen beruhen® und ,,Unbewusste Motive des Denken, Fiihlen,
Handelns koénnen kennzeichnend fiir mythische Denkweise und Weltauffassung sein.*
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2.2.1 Abgrenzung zu anderen traditionellen Erzahlungen

Es wiirde sich an dieser Stelle noch eine Unterscheidung zwischen den géngigen 3 Ty-
pen von traditionellen Erzdhlungen, nimlich Mythen, Legenden/Sagen und Miérchen,

anbieten.

Es hat sich jedoch gezeigt, wie die Kulturwissenschafterin Elke Mader anfiihrt, dass sich
diese strenge Unterscheidung nur auf européische Volkserzihlungen anwenden lésst,
bei aulereuropdischen Kulturen aber scheitert, weshalb eine zwingende Zuordnung von
Erzdhlungen zu einer der drei Typen in diesen Fillen von fragwiirdigem Erkenntnis-
wert bleibt.’® Auch Kirk hilt fest, dass viele Kulturen eine eigene Einteilung der ,.tales*
vornehmen, wobei er aber - im Gegensatz zu Mader, die dafiir pliddiert die Einteilun-
gen des jeweiligen Volkes zu iibernehmen - einrdumt, dass, erstens, Kategorisierungen
von ,,unsophisticated peoples* verwirrend sein konnen und selbst dort die Grenzen ver-
schwimmen und, zweitens, wichtige Begriffte fiir die Einteilung wie der Wahrheitsbe-
griff mitunter unzutreffend iibersetzt worden sein konnten und daher die Anwendbarkeit
auf einzelne Geschichten erschwert ist. Auf der anderen Seite haben die Griechen zu

wenige Begriffe fiir die verschiedenen Arten von Geschichten.>’

Am Beispiel der Ilias sieht man auch deutlich das Problem einer Kategorisierung: Wenn
Kritiker gefragt werden, ob Helena, Paris, Priamus, Hektor, Achilles, Agamemnon, Dio-
medes und Odysseus Teil der Griechischen Mythologie sind, antworten wohl alle mit
,ja“.>® Und doch geht sie auf historische Ereignisse zuriick, oder spielt zumindest in
einer als historisch angesehenen Umgebung, mit Personen, die angeblich wirklich ge-
lebt haben, und selbst die Goétter werden in der Ilias so unphantastisch wie moglich,
eher als Super(wo)men, dargestellt. Demnach sollte die Ilias eher als Legende als als
Mythos klassifiziert werden *°: Legenden sind historisch oder historizierend, gehen von
historischen Ereignissen oder Personlichkeiten aus oder behaupten dies explizit * und

konnten so wirklich passiert sein.

Auch die Odyssee, die zwar viele nicht-historische Elemente (sondern an ,,folktale and
fairy-tale* erinnernde) zu der Beteiligung von Gottern hinzufiigt, spielt doch weitgehend
in einer historischen Welt des Peleponnes und der westlichen Inseln.

Dennoch machen gerade die Gotter viel der GroBartigkeit der zwei homerischen Ge-

dichte aus. Ebenso haben sogar ganz menschliche Handlungen, die so auch passieren

% ygl. Mader, E. (2008), Anthropologie der Mythen, Facultas Verlags- und Buchhandels AG, Wien,
17-27

57 vel. Kirk 1971, 32

8 yel. Kirk 1971, 33

% vgl.ebd., 33

60 ygl. ebd., 31
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konnen, wie Clytimnestras Mord an Agamemnon (ein ,,primarily human and realisti-
cally possible event“®"), im Laufe der Zeit einen symbolischen und poetischen Wert und
,overtones of fantasy* bekommen. Daher wire auch wieder falsch, sie nur als Legenden

zu bezeichnen.®?

“The Homeric example shows very clearly that legend and myth cannot
always be separated in practice, even if entirely non-fantastic and histori-
cizing legends are theoretically possible. Yet it is still useful to be able to
distinguish primarily legendary components from other, more imaginative

ones;”%

Bei Mirchen stellt sich eine Abgrenzung zum Mythos als noch schwieriger heraus.

Eine vorldufige und, dessen ist er sich bewusst, unvollstdndige Definition von ,,folktales*
bietet Kirk wie folgt:

“they are traditional tales, of no firmly established form, in which su-
pernatural elements are subsidiary; they are not primarily concerned with
,serious‘ subjects or the reflexion of deep problems and preoccupations;

and their first appeal lies in their narrative interest.”%*

Die Eigenschaften von Mérchen in ihrer Reinform, die Kirk auf S. 37 - 41 nennt, habe
ich nun in Form einer Tabelle (siche Tabelle 1 auf der nichsten Seite) den von ihm

erwihnten Charakteristika von typischen Mythen gegeniibergestellt.

Aber ,folktale motifs — minimal episodic elements like the solving of a riddle, or the
wearing of something that ensures invisibility, or even narrative devices like performan-
ce of a similar action several times over in ascending climax — tend to be used in the

progressive elaboration of myths.” 3

Es wird demnach oft schwierig sein, den einen oder anderen Terminus exklusiv an-
zuwenden (z. B. bei der stark mérchenhaften Geschichte von Perseus), da sie hdufig
iberlappen. Dennoch kann man nicht behaupten, es gibe keine Unterschiede, es gibt
nidmlich Konzepte, die vorwiegend mit einem der beiden Begriffe verbunden sind.

Es ist daher niitzlich, Mirchen-Motive in fantasievollen Mythen erkennen zu konnen,

aber, so Kirk, als Uberbegriff iiber beide Ausformungen (Mythos im besonderen Sinn,

und Mirchen) ,,Mythos* und ,,Mythologie** zu verwenden.5®

61" ebd., 34

62 vgl. ebd., 33-34

63 Kirk 1971, 34

6 Kirk 1971, 37. (Wobei ,,narrative interest* auch den primiren Reiz vieler Mythen ausmache. Vgl.
ebd.)

65 ebd., 40

% vgl.ebd., 41

22



2.2 Definition

Marchen Mythen

Abstammung aus niederer Herkunft aristokratisch oder sogar von

der/s Gottern abstammend oder ein

Protagonisten Halbgott, oder ein Tier, das zu
,,culture-hero in the era of human
and cultural creation" wird;
tibermenschliche Fihigkeiten

Namen meistens keine besonderen besondere, individuelle Namen,

Namen, Allerweltsnamen

spezifischer Held, genaue
Genealogie

Weitere Figuren

Typen

meist spezifische Charaktire

Motive

Wettbewerbe, Proben, Rétsel:
kreative Losungen, Tricks

siehe Themen der griechischen
Mythologie auf Seite 28

Ort unprizise, nicht angegeben Held an eine bestimmte Region

gebunden

Zeit historische Zeit, meist zeitlose Vergangenheit, Vorzeit
Vergangenheit, aber nicht die (Epoche der Schopfung / der
ferne, vorzeitige Vergangenheit; ersten Menschen / Goldenes
unprizise was den genauen Zeitalter)

Zeitpunkt angeht (Es war einmal)

Handlung simpel, iterativ; folgt narrativen komplex, oft in losen Episoden;
Gesetzen, ein Ereignis folgt abhiingig von unvorhersehbaren
natiirlich dem anderen; abhiingig Reaktionen von Individuen
von Téduschungen und Tricks

Ubernatiirliches | Hexen, Ogres, Riesen und »imaginative or introspective
magische Gegenstinde ziemlich urge® (ebd., 41); Auftreten von
hiufig, représentieren ,,the Ubernatiirlichem fiihrt oft zu
supernatural, helfen oder drastischen Wendungen
behindern den Helden.Magisches
wird eher hinzugefiigt um die
Bandbreite der Abenteuer und
Losungen zu erweitern

Anliegen / gewohnliche Angste und Wiinsche | ,,seriousness in establishing and

Inhalte der Menschen; Wunscherfiillung; | confirming rights and institutions

Wertschidtzung von kreativen
Losungen und Tricks

or exploring and reflecting
problems or preoccupations*
(ebd., 40)

Realismus bei
Losungen

irrelevant

irrelevant

Tabelle 1: Gegeniiberstellung von Mirchen und Mythen
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2.3 Strukturen des Mythischen

2.3 Strukturen des Mythischen

Wihrend man einzelne Mythen anhand ihrer Erzéhlstringe wiedererkennen und somit
auch in Rezeptionen des Stoffes nachweisen kann, bedarf das Mythische noch einer
eingehenderen Betrachtung, um Strukturen®” und Eigenschaften zu finden, durch wel-

che das Mythische im Medium Film entlarvt werden kann.

Bei der Festlegung der Strukturen des Mythischen folge ich unter anderem den von
Rossner dargelegten Aspekten des mythisch-magischen Denkens®. Rossner, der sei-
nerseits Thesen von Lévy-Bruhl, Cassirer und Eliade verwendet, hat sich dabei auf ei-
nige Aspekte des mythischen Denkens beschriinkt, die auch Einzug in die Literatur des
20. Jahrhunderts gefunden haben. Es handelt sich hierbei um die GréBen Raum, Zeit,

Kausalitit, Subjektbewusstsein, Metamorphose und Sprache.

Roland Barthes behauptet zwar, alles konne Mythos sein, es gehe nicht um Inhalte,

sondern um die Form der Aussage:

,Es wire hochst irrig, eine substantielle Unterscheidung zwischen my-
thischen Objekten treffen zu wollen; da der Mythos eine Aussage ist, kann
alles, wovon ein Diskurs Rechenschaft ablegen kann, Mythos werden. Der
Mythos wird nicht durch das Objekt seiner Botschaft definiert, sondern

durch die Art und Weise, wie er diese ausspricht.“®

Es géibe formale Grenzen, aber keine inhaltlichen, weshalb alles zu Mythos werden kon-
ne.’® Jedoch beschiiftigt sich Barthes mit ,,Alltagsmythen* (vgl. Kategorie 8, Bed. 56),
fiir die ich die Verwendung des Begriffs ,,Mythos* ausgeschlossen habe, und stellt diese
These speziell fiir diese Zusammenhiinge auf. Eine Ubertragung auf ,.echte Mythen
im Sinne meiner Definition ist demnach mit Vorischt zu genieen. Daher mochte ich
der Auflistung von Rossner noch stoffliche Aspekte hinzufiigen und unter dem Titel
,Handlungsstrukturen hdufig auftretende Motive darlegen, da in der von mir getroffe-
nen Definition von Mythos Inhalte sehr wohl eine Rolle spielen, und ich der Meinung

bin, dass auch Motive und Stoffe Triger des mythischen Denkens sein kdnnen.

67
68

Nicht im Sinne des Strukturalismus von Claude Lévi-Strauss gemeint

Rossner, M. (1988), Auf der Suche nach dem verlorenen Paradies. Zum mythischen Bewufitsein in
der Literatur des 20. Jahrhunderts, Athendum Verlag, Frankfurt/Main. Thematisiert in Tepe 2001,
213-232

% Roland Barthes, Mpythen des Alltags, in: Barner/Detken/Wesche 2003, 91

0 vgl. Barhtes, in: Barner 2003, 91-92
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Die Zeit des Mythischen

Das Mythische, ob es sich um einzelne Details oder einen ganzen narratologischen My-
thos handelt, spielt sich in einem mythischen Zeitraum ab, der von konkreten Zeit-
punkten sowie historischen Anhaltspunkten unabhéngig ist. Mythen spielen meist in
einer alten Vorzeit, die jedoch nicht in einer bestimmten Epoche festzumachen, son-
dern eben ,,mythisch* ist. Das Mythische ist zeitlos, unendlich, immer giiltig. Oder wie

Lévi-Strauss es ausdriickt:

,Ein Mythos bezieht sich immer auf vergangene Ereignisse: ,Vor Er-
schaffung der Welt® oder ,in ganz frithen Zeiten‘ oder jedenfalls ,vor langer
Zeit® . Aber der dem Mythos beigelegte innere Wert stammt daher, daf} die-
se Ereignisse, die sich ja zu einem bestimmten Zeitpunkt abgespielt haben,
gleichzeitig eine Dauerstruktur bilden. Diese bezieht sich gleichzeitig auf

Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft.*”!

AuBerdem hat sie eine zirkulare Tendenz (z.B. wiederholen sich gewisse mythische
Ereignisse wie im Kreislauf der Natur) und ,,unterscheidet sich oft vom linearen Zeit-

konzept westlich/naturwissenschaftlicher Priagung‘’2.

(Auf dhnliche Weise hat auch Rossner festgestellt, dass die Scheidung der Zeit in scharf
gesonderte Stufen, ndmlich in Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft, im Mythos ni-
velliert wird; die lineare Abfolge der Zeit hat keinen bindenden Charakter und kann
riickldufig oder vorgreifend durchmessen werden. Z.B. befindet sich ein Schamane wih-
rend des Trancezustands in ,.illo tempore*, im Vollzug der rituellen Handlung aus der
Vorzeit wird sie zu einem ,,Mitvollzug* und somit wird die Vorzeit vergegenwirtigt. Die

Zeit ist einem gewissen zyklischen Rhythmus unterworfen.)”?

Der Raum des Mythischen

Der mythische Raum ist, wie die mythische Zeit, nicht an einem bestimmten Ort fest-
machbar. Wo Mythenerzihlungen noch zum téglichen Alltag gehoren, ist das Alltagsle-
ben aufs Engste mit dem Raum der Mythen verbunden. In ,,mythscape‘ verschmelzen
die mythische Welt und die Praxis der Alltagswelt: ,landscapes of myth as situated

practices in the world.*7*

"I Claude Lévi-Strauss, Die Struktur der Mythen, in: Barner/Detken/Wesche 2003, 62

72 Mader 2008, 18

73 vgl. Rossner 1988, 46 (siehe auch Tepe 2001, 214)

74 Overing, J. (2004), The Grotesque Landscape of Mythic 'Before Time’; the Folly of Sociality in
"Today Time’: an Egalitarian Aesthetics of Human Existence, in E. Mader and E. Halbmayer( Hg) ,
Kultur, Raum, Landschaft, Brandes & Apsel / Siidwind, Frankfurt/Main, 71, zit. nach Mader 2008, 91
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Bei Feldforschungen in Venezuela hat Joanna Overing bei Ursprungsmythen auch Ver-
flechtungen der Sozialitét der ,,Jetzt-Zeit” mit einer grotesken Mythen-Landschaft der
mythischen ,,Vor-Zeit* entdeckt.”

Ich gebe jeodoch zu bedenken, dass, wie aus Tabelle 1 auf Seite 23 ersichtlich, der
unspezifizierte Ort streng genommen ein Merkmal des Mirchens ist, wiahrend Helden-

mythen den Ort des Geschehens (oder der Herkunft des Helden) genau benennen.

Zudem bewahre der Raum des Mythos, so Rossner, in jedem seiner Teile stets die ur-
spriingliche Einheit, und es gelte das ,,pars pro toto-Gesetz*, nachdem auch eine ,,bi-
oder multi-présence‘ von Dingen und Lebewesen fiir moglich gehalten wird. Im mythi-

schen Denken ist der Ubergang von Traum und Wirklichkeit flieBend.”®

Die Kausalitat des Mythischen

Bei der mythischen Kausalitét sind, laut Rossner, Ursache und Wirkung gegeneinander
austauschbar bzw. verschmelzen. Dennoch herrscht gerade im mythischen Denken ein
sehr hohes Bediirfnis nach kausaler Erkldrung. Nach Lévy-Bruhl habe der ,,primitive*
Mensch neben einer weniger wichtigen ,,causa secunda®, die das Wie des Geschehens
bestimmt, auch eine individuelle ,,causa prima“, die das eigentliche Warum des Gesche-
hens bestimmt. Jede Beriihrung in Raum und Zeit kann als Verhéltnis zwischen Ursache

und Wirkung genommen werden, jeder Zufall wird dadurch ausgeschlossen.”’

Subjektbewusstsein

Eine zentrale Rolle im mythischen Bewusstsein spielt ,,participation* (Lévy-Bruhl), die
universelle Teilhabe aller Einzelwesen und -dinge an einem einheitlich gedachten Kos-
mos. Das Ich ist nicht im Korper lokalisiert und nicht auf diesen beschrinkt, dehnt sich
z.B. auf abgeschnittene Haare, Négel, FuBspuren, Bilder oder Schatten aus. Dadurch ist
in der mythischen Vorstellungswelt die Moglichkeit der gleichzeitigen Anwesenheit an

mehrern Orten durch ein zweites Ich gegeben.”®

5 vgl. Mader 2008, 91

76 vgl. Rossner 1988, 45-46
77 vgl. ebd., 47-48

78 vgl. ebd., 48-49
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Metamorphose

Im Mythischen besteht die stindige Moglichkeit der Metamorphose. Das Subjekt ist so
sehr Teil der Welt, dass es gar nicht klar abgegrenzt werden kann. Auch der Korper
ist keine uniiberwindbare Grenze und so kann er getauscht, verwandelt oder Ahnliches
werden. Das Aufgehen des Individuums in der Gruppe ist auch typisch fiir das mythi-

sche Denken. 7°

Sprache

Die Sprache im mythischen Bewusstsein ist gekennzeichnet durch Flexibilitdt und Wan-
delbarkeit der Begriffe, die sich daduruch der empfundenen Wandelbarkeit der Realitit
besser anpassen konnen. Hiaufig wird der konkrete, bildhafte Charakter der verwendeten

Begriffe herausgestellt.®°

Dass bei Rossner unerheblich ist, dass die Wirklichkeit im mythischen Denken voll von
Gottern und numinosen Wesen ist, deutet auf eine aktualisierende Interpretation des
Mythos hin.%!

Treten jedenfalls mehere der von Rossner aufgelisteten Elemente mythisch-magischen
Bewusstseins auf, ist ernsthaft zu erwégen, ob es sich um ein mythoshaltiges Kunstphi-

nomen des Typs b handelt. 82

Handlungsstrukturen

Es gibt verschiedene Forschungsarbeiten, die gleiche Handlungsabldufe in einer Grup-
pe mythologischer Erzdhlungen aufgezeigt haben. Fiir einige Erzédhlungen oder Unter-
gruppen von Mythen hat dies sehr zum Verstindnis beigetragen, die Grenzen solcher
Vorgehensweisen liegen jedoch auf der Hand: Mythen sind einfach zu vielschichtig und
vielgestalt um ein einziges Handlungsschema auf alle Erzihlungen anzuwenden. Den-
noch haben sich fiir gewisse Bereiche Schemata wie von Vladimir Propp, der Gemein-
samkeiten aller osteuropdischen Mérchen herauszufiltern versucht hat, als sehr niitzlich
erwiesen. Propps Schema kann sogar teilweise transkulturell angewendet werden, so
Elke Mader.®?

Manche Mythen und noch mehr Mirchen weisen auch die Abldufe von rites de pas-

sage auf. So arbeitet Joseph Campbell, indem er Heldenmythen psychologisch deutet,

7 vgl. ebd., 49. Wichtig fiir Schlussszene in Respiro (und Nuovomondo, wo hingegen Individuen

entstehen — dadurch also das mythische Denken iiberwunden wird)
80 vgl. ebd., 44
81 vgl.Tepe 2001, 214
82 vgl. ebd., 215
8 vgl. Mader 2008, 162
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2.3 Strukturen des Mythischen

ein interessantes Schema heraus: Der Weg, den die mythische Abenteuerfahrt des Hel-
den beschreibt, folgt der Formel und dem Ablauf der rites de passage von Trennung,

Initiation und Riickkehr.?*

»Andere Mythengruppen, beispielsweise Schopfungsmythen, Sintflutmythen, Mythen
vom Paradies, oder von der Zukunft, haben sich als zu unterschiedlich erwiesen, um

mehr als nur grobe Gemeinsamkeiten aufzuweisen.* %

Motive und Themen Stimmt es, dass der Inhalt von Mythen irrelevant ist und
es nur auf die tieferliegende Struktur ankommt, wie Lévi-Strauss behauptet? Oder kann
man wiederkehrende Themen und Motive in den Mythen an sich oder wenigstens in den
Mythen einer Kultur finden?

Die hiufigsten Themen der griechischen, hauptsidchlich heroischen, Mythologie hat
Kirk provisorisch zusammengefasst. Danach gibt er auch einen Uberblick iiber eini-
ge besondere, ungewohnliche oder bizarre Themen, von denen manche so hiufig auf-
treten, dass sie auch in der ersten Liste der ,,common themes* zu finden sind. Details
und Beispiele lassen sich bei Kirk auf den Seiten 187-205 nachlesen, ich begniige mich
mit einer knappen Aufzihlung der Themen, um sie bei den Filminterpretationen fiir die
Beantwortung der Frage, ob es sich bei gewissen im Film auftretenden Motiven um ty-
pisch mythische Themen (mit Fokus auf die griechische Mythologie) handelt, zu Hilfe

zu ziehen.

~Common themes in Greek (mainly heroic) myths:%
1. Tricks, Ritsel, kreative Losungen von Dilemmas
Verwandlungen
Unbeabsichtigtes / zufilliges Toten eines Verwandten, Geliebten oder Freundes
Riesen, Monster und Schlangen
Versuche, einen Rivalen loszuwerden
Eine Aufgabe oder Herausforderung erfiillen
Wettbewerbe

Bestrafung fiir Frevel

A S AL

Verdringung von Eltern oder Alteren

8 vgl. Campbell, J. (1999 [Original 1949 New York]), Der Heros in tausend Gestalten, Insel Verlag,
Frankfurt/Main & Leipzig. (Ubers. von Karl Koehne, Copyright der deutschen Ubersetzung
S.Fischer Verlag 1953), 36 und Segal 2007, 142

85 Segal 2007, 118

8 vgl. Kirk 1971, 187-189
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10.
11.
12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.

23.
24.

Ein eigenes Kind toten oder es versuchen

Rache

Sohne richen oder beschiitzen ihre Mutter

Streit in der Familie

Betriigerische Ehefrau (auch im Sinne von Verrat, Liigen, ...)
Betriigerische Tochter (meist eine Frage der Loyalitét)
Inzestudse Beziehungen

Griindung einer Stadt

Besondere Waffen

Propheten und Seher

Sterbliche Geliebte von Gottern und Gottinnen
Gefahren der Unsterblichkeit

Externe Seele oder , life-token* (Das Leben eines Heldens hingt von einem &u-

Berlichen Objekt wie einem Haar oder einer Fackel ab)
Ungewohnliche Geburten

Einschluss oder Gefangenschaft (in einer Kiste, Krug oder Grab)

Laut Kirk sind 1-4 die hdufigsten (aber auch aus Mdrchen aller Kulturen bekannt); 5-

7 betreffen heroische Aufgaben und Abenteuer; 8, 20,und 21 beinhalten Beziehungen

zwischen Menschen und Gottern; 9-16 Spannungen in der Familie. Hinzufiigen konnte

man Orakel oder sie als Teil von anderen Themen ansehen.®’.

Eher in den besonderen, ungewhnlichen Themen besteht die Moglichkeit ,,speculative

or seriously explanatory implications

“88 zu finden, an denen, so Kirk, die griechische

Mythologie im Vergleich zu Mythen anderer Kulturen weniger reich ist.

Besondere, ungewdhnliche oder bizarre Themen®

1.

Feuer

a) dessen Schenkung oder Zuriickerlangung
b) notwendig fiir Opfer
¢) in der Funktion, jemanden dadurch unsterblich zu machen

d) fiir das Kochen von Kindern

87 vgl. ebd., 189

8 ebd., 194

8 vgl. ebd.

% ygl. ebd., 194-196
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e) als gottlich oder kathartisch
f) jahrlich erneuert
2. Goldenes Zeitalter
a) Hesiods ,,Goldene Rasse*
b) die Regentschaft von Kronos
¢) Menschen speisen zusammen mit den Gottern

3. Verschwinden von Fruchtbarkeitsgottheiten und ihre Riickholung aus der Unter-
welt
a) Kore / Persephone
b) Adonis
¢) andere Personen, die etwas / jemanden aus der Unterwelt holen (z.B. Or-
pheus, Herakles, ...)
4. Der Ursprung von Alter und Krankheit, Gefahren der Beinahe-Unsterblichkeit

a) Pandora
b) das Ende des ,,Goldenen Zeitalters*
¢) Bestrafung fiir den Versuch, dem Tod zu entkommen
d) die Gefahren von Unsterblichkeit
5. Verdringung Alterer
a) Ouranos, Kronos, Zeus
b) Bekidmpfung von Kindern um die Verdringung zu vermeiden
¢) als Familienfluch (z.B. die Atriden und Labdakiden)
6. Ungewohnliche Geburten
a) Befruchtung von Erde oder Meer durch gottlichen Samen oder Phallus
b) Menschen, die aus der Erde geschaffen werden

¢) Geburt durch einen ménnlichen Gott

d) Zwillingsgeburten (z.B. einer sterblich, einer gottlich)
7. Einschluss

a) Korb oder Kiste, die auf dem Wasser ausgesetzt wird
b) ein Fruchtbarkeitsobjekt in einer Kiste (z.B. Adonis)

c¢) als Gefangenschaft in einem Krug, Grab oder Bronzezimmer
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8. Geschlechtstausch

a) von Teiresias oder Caenis-Caeneus

b) als Transvestismus (z.B. bei Achill, Dionysos, Heraklespriester auf Kos,
etc.)

Die Themenfelder erheben keinen Anspruch auf Vollstindigkeit.

Obwohl festgestellt worden ist, dass das bloBe Vorhandensein gewisser Motive noch
nichts iiber die Gattung (Mythos oder irgeneine andere Form von Erzdhlung) aussagt, so
ist die Auflistung dennoch hilfreich. Wenn ein oder mehrere der eben genannten Motive
vorliegen, konnte es sich bei dem vorliegenden Kunstphdnomen immerhin um Mythos
handeln. Es bedarf dann einer ndheren Untersuchung, ob abgesehen von diesen inhaltli-

chen Eigenschaften auch noch andere, als mythisch definierte, Eigenschaften vorliegen.

2.4 Mythos im Film

Der Mythos spielt schon seit der Anfangszeit des Kinos eine wichtige Rolle fiir Fil-
me. Bereits in den frithesten Filmschopfungen wurden mythologische Stoffe verarbeitet.
Martin M. Winkler nennt als Beispiel fiir frithes Kino, das ,,musisch* war D.W. Griffith,
Intolerance (1916).°! Seine Inspiration dafiir: Giovanni Pastrone, Cabiria (1914), ein

episches Melodram iiber Rom und Karthago mit ,,didascalie* von Gabriele D’ Annunzio.”?

Doch auch davor gab es schon Mythos-Verfilmungen, z.B. ebenfalls von Pastrone La
caduta di Troia (1911). Besonders interessant fiir diese Arbeit ist L’Odissea aus dem
selben Jahr von Giuseppe De Liguoro, der auch Edipo Re (1910) verfilmt und interpre-
tiert hat, Francesco Bertolini und Adolfo Padovan, weil unter anderem das Vorbeisegeln
an den Sirenen gezeigt wird, welche hier als schone Frauen mit Fischschwanz darge-
stellt sind (was es mit den verschiedenen Vorstellungen von den Sirenen auf sich hat,
werde ich im ,,Sirenen-Exkurs* zu Respiro darlegen), sowie I/ canto di Circe, ebenfalls

von De Liguoro, der auch das Sirenenmotiv enthilt.”?

Das beriihmte Quo vadis? (1912) und viele andere Filme aus dem Genre verarbeiten

eher Historisches oder biblische Themen als Mythisches.

o vgl. Winkler, M. M. (2001), Introduction, in M. M. Winkler (Hg), Classical Myth & Culture in the
Cinema, Oxford University Press, New York, 15.

%2 vgl. Brunetta, G. P. (2003), Guida alla storia del cinema italiano. 1905-2003, Piccola Biblioteca

Enaudi, Torino, 33-34

vgl. Brunetta, G. P. (1995), Cent ‘anni di cinema italiano, Vol. 1. Dalle origini alla seconda guerra

mondiale, Editori Laterza, Roma & Bari. 67, 94 und 142

93
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“94 ist natiirlich einerseits durch die empfun-

Die Tendenz zum ,,film storico-mitologico
dene Verwandtschaft zum Theater bedingt, denn Dramen bedienen sich bekannterweise
immer wieder mythischer Stoffe. Wenn Filme als ,,Nachfahren‘ oder als Weiterentwick-
lung von Theaterstiicken gesehen werden konnen, ist es nur logisch, dass sie sich @hnli-

che Stoffe und Geschichten zunutze machen.

,,Fin dal primo cinema italiano si ha I’impressione d’assistere alla conver-
sione sullo schermo della neocostituita o neocostituenda ,biblioteca dell’italiano®,
una biblioteca ideale in cui, accanto ai classici poetici, narrativi e teatrali,
si mescolano 1 feuilletons, le riduzioni dei libretti d’opera, le biografie degli
uomini illustri, ecc. Omero, Dante e Boccaccio convivono in buona compa-
gnia con Eugeéne Sue, Zévaco e Alexandre Dumas, Lucio D’ Ambra, Pietro

Cossa, Gabriele D’ Annunzio e Raffaello Giovagnoli.“

Andererseits ist der Film auch direkt (d.h. unabhingig von einer Vermittlung durch das
Theater) mit dem Mythos verwandt. Elke Mader nennt sie ,,zwei Formen des Geschich-
tenerzihlens, die sich unterschiedlicher aber auch verwandter Ausdrucksmittel bedie-

nen‘%®

Beiden gemeinsam ist, dass verschiedene Darstellungsmittel zum Einsatz kommen:

,-Mythen und andere traditionelle Erzdhlungen liegen einerseits als Texte
vor, die schriftlich und/oder miindlich tradiert werden; sie sind auch in ver-
schiedene performative Szenarien eingebettet (Ritual, Drama etc.) und oft
mit Musik und Tanz verbunden. Im Film kommen ebenfalls mehrere Dar-
stellungsmittel zum Tragen und fiihren zu einer Verbindung von mehreren

Zeichensystemen wie Bild, Sprache, Musik oder Geriusch [...].’

Im Film werden Gesten, Gegenstinde und Handlungen abgebildet, die bereits vorher
duch gesellschaftlichen Zusammenhang Bedeutung erlangt haben, und durch filmische
Operationen interpretiert, kombiniert und in einen neuen Zusammenhang gestellt. Fil-
mische Darstellung modifiziert Wirklichkeitsaspekte, die bereits durch allgemeingesell-

schaftlichen Gebrauch modifiziert wurden.
Codes stellen Regeln fiir die Verkniipfung von Zeichen dar (und ihre Bedeutung in Be-
zug auf bestimmte Kommunikationspartner), die Konventionalitiit eines Codes gewéhr-

leistet die Verstehbarkeit eines Films, mehrfache Codierungen fithren zur Akkumulation

9 Brunetta 2003, 25

9  Brunetta 2003, 23-24
9%  Mader 2008, 178

97 ebd.

32



2.4 Mythos im Film

und Verdichtung von Bedeutungen®®, sie stehen bei Mythen und Filmen in enger Bezie-
hung zu deren polysemischen Charakter und erzeugen / ermdglichen unterschiedliche

Leseweisen. %

Am Beispiel von Pirates of the Caribbean: The Curse of the Black Pearl (2003, Regie:
Gore Verbinski) erklirt Mader, wie Dichotomien, die oft (laut Lévi-Strauss immer!'??)
in Mythen thematisiert werden (Sicherheit - Gefahr, Dummbheit - Klugheit, Zivilisierte -
Wilde, Rational - Irrational, Identitét - Alteritit, ...) im Film auf verschienen Ebenen re-
prasentiert und mittels verschiedener Codes, wie z.B. Korper, Kleidung, Objekte, Orte,
Handlungsweisen, Eigenschaften der HandlungstriagerInnen, zum Ausdruck gebracht
werden. Daraus entsteht ein komplexes Geflecht von verschiedenen Dimensionen des

,.semiospace* (ein Raum von Bedeutungen). !

AuBerdem sei der Film, so Robert White, durch seine Darstellungsmoglichkeiten mit
Mythos und Traum verwandt, da Filmsequenzen Mythensequenzen dhneln, weil sie be-
deutungsvoll sind, auch wenn ihre Bilder unlogisch, ambigue, oder symbolisch sind.
Wie in Mythos und Traum kann die Kamera leicht zwischen hochemotional und rea-
listisch zu leidenschaftslos wechseln, die dargestellten Emotionen kdnnen von ruhig
zu Horror, von kompletter Involviertheit zu gleichgiiltiger Untersuchung umschalten.
In kiirzerer Zeit als in Text oder Theater konnen verschiedene Schauplitze (traumar-
tig), Zeiten und Stile dargestellt werden. Es ist moglich, die Dimensionen von Zeit und
Raum aufzuheben - ,,as fluid and traversable in film as they are in myths, dreams and

fairy tales*!%2.

Zudem wird dem Kino als Phianomen an sich oft eine mythische Qualitiit zugeschrieben
(das fillt meist in den Bereich der ,,Alltagsmythen®), vor allem in dem es angeblich
neue ,,Mythen* schafft. Damit ist meistens das ,,Star-System* Hollywoods gemeint, bei
dem SchauspielerInnen erhoht und fast gottlich verehrt werden, oder auch die grof3e
Anziehungskraft gewisser ,,Blockbuster*, die, wenn sie mythische Inhalte haben, das

kollektive Bild dieser Mythen nachhaltig prigen und iltere Versionen ablosen konnen.
Segal argumentiert dafiir, dass Prominente (16sen Probleme und helfen, sind fast schon

heilig, furchtlos, allwissend) und vor allem Stars (verkleiden sich, sind auf der Lein-

wand iibergrof3) neue Gotter sind und mythisch verehrt werden. Das passiere durchaus

98 vgl. Kuchenbuch, T. (2005 [2.Auflage]), Filmanalyse. Theorien, Methoden, Kritik, Bohlau, Wien, zit.
nach Mader 2008, 178

% vgl. Mader 2008, 178

190 Fiir den Strukturalisten Claude Lévi-Strauss liegt gerade das menschliche klassifikatorische Denken
in Gegensatzpaaren dem Mythos als seine Struktur zugrunde. Mythen 16sen solche Problme
dialektich, und bieten ein logisches Modell, das Widerspriiche iiberwinden kann. Vgl. Segal 2007,
153-155. Zur Kritik an seinem Modell siehe z.B. Segal 2007, 156

101 vgl. Mader 2008, 189

102 White, R. (1977), ,Myth and Mise-en-Scéne: Pasolini’s Edipo Re*, Literature/Film Quarterly 5, 31
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bewusst, trotz eines mittlerweile aufgeklirteren Publikums (Antihelden werden trotz-
dem noch immer nicht so fanmiBig verehrt wie Heldenrollen mit ihrem hiibschen Aus-
sehen), das weil3, dass sie auch nur Menschen sind, aber auf Informationen iiber ihre

Fehler nicht so groBen Wert legt.'*
Das Kino leiste der Vergotterung von Filmstars Vorschub:

,Das Kino schliet die dulere Welt aus und ersetzt sie durch eine ganz
eigene Welt. Je wirkungsvoller ein Film ist, desto mehr vergessen die Zu-
schauer, wo sie sich befinden, und trdumen sich in die Zeit und den Schau-
platz des Films. Im Film sind Dinge erlaubt, die im sprichwortlichen ,wah-
ren Leben‘ niemals passieren. Wie im Himmel, so ist auch im Film alles
moglich. Der Satz ,das gibt’s nur im Film* spricht fiir sich. Im Kino wird
der Zweifel vollig aufgegeben. Man erklirt sich bereit, mitzuspielen. Und
der eigentliche Lohn eines Kinobesuchs besteht in der Begegnung mit den
Schauspielern, auch wenn sie nur auf der Leinwand stattfindet. Ein Kino-
besuch ist wie ein Kirchgang: Man begibt sich an den begrenzten, in sich
geschlossenen Ort, an dem Gott am ehesten zu finden ist. Ein Kinobesuch
kombiniert Mythos und Ritual und bringt die Gotter — und damit die My-

then — zuriick in die Welt.* 104

Mader greift auf anthropologische Forschungen von Lee Drummond!® zuriick, wo sie
auf ,Hollywood Mythen* zu sprechen kommt: Lee Drummond beschiftigte sich mit
der Faszination der Blockbuster (wie Star Wars) unter dem Gesichtspunkt semiotischer
Mythenforschung, anthropological semiotics. Er versteht seine Auseinandersetzung mit

dem Kino als ,,Analyse der kulturellen Produktion einer Gruppe von Menschen*,!%

Parallelen zwischen populédren Hollywood-Filmen und Mythen sind auf mehreren Ebe-

nen zu erkennen:

Drummond betont die einfache Handlung (die auch viele Erzéhltraditionen z.B. im in-
dianischen Amerika kennzeichnet), die spezifische Kosmologie und vielgestaltige Ak-
teurlnnen wie in der Star Wars-Trilogie. In beiden Fillen geht es um die Konstruktion
eines imagindren Raums, in dem bestimmte Fihigkeiten zur Anwednung kommen. Die
Betrachterlnnen und ZuhorerInnen, die sich mit den HandlungstrigerInnen identifizie-

ren oder von ihnen abgrenzen, konnen virtuelle Erfahrungen sammeln und das Unmog-

103 ygl. Segal 2007, 187-89

104 Segal 2007, 190

105 Drummond, L. (1996), American Dreamtime. A Cultural Analysis of Popular Movies, and their
Implications for a Science of Humanity, Littlefield Adams Books, Maryland.

106 yol. Mader 2008, 180
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liche erleben!?’.

Wie Mythen drehen sich Filme um Achsen der Konstruktion von Bedeutung, die er in
Anlehnung an Claude Lévi-Strauss an Gegensatzpaaren festmacht. Drummond nennt

drei zentrale Achsen in Film-Mythen:
1. Beziehung Mensch — Tier / Mensch — Artefakt oder Maschine.
2. Wir/ Eigenes — Sie / Andere
3. Leben — Tod.

Diese sind in Hollywood Filmen diverser Genres zu finden, und oft nicht scharf von-
einander getrennt, Elemente des ,,semiospace‘ zirkulieren zwischen den drei Achsen
und stellen Beziehungen zwischen unterschiedlichen Bereichen von Dilemmas her.!%
(Unter ,,schismogenesis* versteht Drummond ,,representation of undisolvable dilemmas
that lie in the heart of a cultural system, a representation that makes life bearable only
by disguising its fundamental incoherence“!”’: Gegensiitze wie von Mensch zu Natur

bzw. von Umwelt zu Objekten / Kulturgiitern.)

Bei der Interpretation (im Sinne des Verstehens) eines Films kann man auf dieselben
Strategien wie bei der Interpretation eines Mythos zuriickgreifen. Winkler ist der Mei-
nung, dass die Beschiftigung mit der klassischen Philologie besonders gut auf Filmana-
lyse vorbereiten kann (dazu muss man natiirlich bedenken, dass er selbst Altphilologe

bzw. ,,Professor of Classics“ ist):

By the very nature of its images, film provides the viewer with only
a minimum of information about characters, their thoughts, emotions, and
motivations, and about the atmosphere prevailing in a given scene. So view-
ers must themselves draw appropriate conclusions; that is to say, they must
interpret the film with the help of the visual and verbal clues, that director,
writer, editor, or actors provide in a given scene’s action and dialogue. Much
of such an interpretive approach is also required for all modern readers of
classical texts, who often rely on an expert’s introduction or commentary
even when they can read a Greek or Latin work in the original. Anyone
who has studied the classical languages knows that the closest attention to
every detail, to each word, even to a word’s ending or one single letter,
is necessary for a correct understanding and appreciation of the text. All
classical literature and all cinema of substance call on us to pay close at-

tention, if we wish to appreciate a work’s true quality, its accomplishments

107 vgl. Drummond 1996, 13 zit. nach Mader 2008, 181
108 yol. Mader 2008, 181
109 Drummond 1996, 3, zit. nach Mader 2008, 182

35



Das Opus von Emanuele Crialese

and creative dimensions. Rigorous training in philology of the kind classi-
cal scholars undergo is the best conditioning for film analysis — for what we
might call, in analogy to the well-established philologies, the philology of

film.« 119

3 Das Opus von Emanuele Crialese

3.1 Allgemeines

Emanuele Crialese ist ein italienischer Regisseur und Drehbuchautor, der im Sinne eines
»cinema d’autore* eigene Filme schafft, bei denen er nicht nur Regie fiihrt, sondern sie
auch geschrieben hat, und demgemal stark seine kiinstlerischen Vorstellungen in den

Entstehungsprozess der Filme einbringt.

3.1.1 Crialeses Leben und Werk

Da Emanuele Crialese noch ein recht junger Regisseur ist, gibt es gegenwirtig noch

keine autorisierte Biographie iiber ihn. Ich greife daher auf Internetquellen zuriick.

Fiir die vorliegende Arbeit ist der Lebenslauf des Regisseurs nur so weit interessant, als
er sein Kunstschaffen beeinflusst und, mit Tepes Terminologie, sein Uberzeugungssys-

tem, seine Kunstauffassung und seine Filmkonzepte geprigt haben konnte.

Die ausfiihrlichste Biographie befindet sich auf der Kinoseite der Zeitung La Repubbli-

Ca.lll

Laut diesem Artikel vom 22. August 2007, aus dem ich die bio- und filmographischen

Informationen beziehe, sofern nichts anderes angegeben wird, wurde Emanuele Cria-

112 113

lese 1965 in Rom geboren''~, seine Eltern stammen jedoch aus Sizilien''°, was fiir die

Schauplitze seiner Filme eine Rolle spielt.

1991 begann Crialese sein Studium der ,.film direction* in New York!!'* und schloss

110 winkler in Winkler 2001, 18

"' vel. Emanuele Crialese. Biografia (2007). 06.11.2015, 17:40. URL:
http://trovacinema.repubblica.it/attori-registi/ emanuele-crialese/160041

112 Diese Information stimmt mit allen anderen Quellen iiberein, z. B. mit der Enciclopedia Treccani,
vgl. Crialese, Emanuele (0.J.), Enciclopedie on line. 06.11.2015, 16:51. URL:
http://www.treccani.it/enciclopedia/emanuele-crialese/

113 vel. Emanuele Crialese (0.1.). 06.11.2105, 16:54. URL: https://it .wikipedia.org/w/
index.php?title=Emanuele_Crialese&oldid=74947817

114 yel. Emanuele Crialese. Biografia (2007) und Guy Bellinger in seiner ,,Mini Biography* fiir die
Filmdatenbank IMDb,vgl. Bellinger, G. (0.J.), Emanuele Crialese. 06.11.2015, 17:05. URL:
http://www.imdb.com/name/nm0187740/bio?ref_=nm_ov_bio_sm
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dieses am ,,Dipartimento di Cinema della Tish School of the Arts, la facolta di cinema-

tografia e teatro piu prestigiosa degli Stati Uniti“!!®> 1995 ab.

Nach mehreren Kurzfilmen (teilweise im Rahmen seiner Ausbildung), z.B. Heartless
(1994), brachte Crialese als ersten lungometraggio (Langspielfilm) Once We Were Stran-
gers (1997), in englischer Sprache und mit dem Hauptdarsteller Vincenzo Amato, her-

aus.

2002 folgte Respiro, sein erster in Sizilien gedrehter, italienischer Film, der ihm Erfolg
bei Publikum und Kiritikern und den Preis fiir den besten Film ,,alla Settimana della
Critica a Cannes* einbrachte. Sowohl in diesem, als auch in seinem nédchsten Film, spielt
wieder Vincenzo Amato die Hauptrolle, zudem gehort ab Respiro der Jungdarsteller
Filippo Pucillo zu Crialeses Cast (was der zitierte Artikel unerwéhnt ldsst). Die meisten

Rollen sind mit Laiendarstellern aus Lampedusa besetzt.

An Nuovomondo, der 2006 bei der 63. Mostra di Venezia prisentiert wurde, arbeitete
Crialese im Grunde bereits seit 1999, wihrend er auch am Theater titig war. Der auf

Sizilien und Ellis Island spielende Film gewann mehrere Auszeichnungen.

Crialeses bislang letzter Film ist Terraferma (2011), der ebenfalls auf einer Insel Si-
ziliens gedreht wurde, und wie Nuovomondo und sein erster Langfilm Once We Were

Strangers das Thema der Migration aufgreift.

Obwohl er erst vier lungometraggi (nicht drei, wie der Artikel aus 2007, d.h. vor der
Entstehung von 7Terraferma, anfiihrt) gemacht hat, ,.,¢ gia considerato in Italia e all’estero

uno dei piti affermati nuovi talenti del cinema italiano.*!!®

Fiir seine Reflexion iiber die Thematik der Immigration in Nuovomondo und Terraferma
wurde Crialese 2014 mit dem Premio Nazionale “Cultura della Pace-Citta di Sansepol-

cro” XII Edizione ausgezeichnet.!!” Laut eigenen Angaben nominierte die Jury Crialese

»per aver mostrato attraverso le sue opere, i suoi film e i1 suoi racconti,
un’umanita in viaggio, alla ricerca di un luogo di vita dignitoso, dove po-
ter esprimere il proprio desiderio di appartenenza al consesso umano ed il
proprio progetto vitale. Mostra un’umanita attenta ad affermare, con forza,
il proprio essere nel mondo, a manifestare, con semplicita e chiarezza, la
cittadinanza mondiale di ogni uomo, al di 1a di confini e frontiere artificio-

samente costruiti. La dignita non ha carta d’identita o passaporto che possa

15 Emanuele Crialese. Biografia (2007)

116 Emanuele Crialese. Biografia (2007)

7 vel. Cultura della pace, il premio al regista Emanuele Crialese (0.J.). 30.3.2016, 18:22. URL:
http://www.toscanaoggi.it/TV-Media/Video/TSD/Cultura-della-pace-
il-premio-alregista-Emanuele-Crialese
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3.1 Allgemeines

negare il diritto di ognuno all’esistenza‘“!!3,

3.1.2 Inhalt der Filme

Auf Details der Filminhalte werde ich an geeigneter Stelle zuriickgreifen. Fiir erste Be-
trachtungen der filmischen Gemeinsamkeiten aller Filme von Crialese ist jedoch ein
kurzer Uberblick iiber die Plots hilfreich:

Once We Were Strangers (1997) ist der einzige lungometraggio von Emanuele
Crialese, den ich leider noch nicht selbst gesehen habe. Darum greife ich auf Inhalts-
angaben der Rezensionen zuriick (bei den iibrigen Filmen fasse ich den Inhalt selbst

zusammen).

In der ,,TrovaCinema* Sektion der Onlineversion der italienischen Zeitung La Repubb-
lica wird die Handlung von Once We Were Strangers folgendermallen spannend wieder-

gegeben:

»Antonio e Apu vivono a New York e inseguono il sogno americano.
Antonio e siciliano e non ha il visto, cosi si arrangia a fare diversi lavori per
mantenersi. Un giorno incontra Ellen, una conduttrice radiofonica, e se ne
innamora ma tutto si complica quando a lei viene offerto un lavoro a Parigi.
Apu invece vive da oltre vent’anni in America e anche lui si arrangia a fare
diversi mestieri. All’arrivo di Devi, la sposa che 1 suoi genitori hanno scelto
per lui quando era ancora bambino, si deve scontrare con una realta che
per lui ¢ ormai lontana - gli usi e i costumi della sua patria di origine - e
con il fatto che la sua compagna non riesce ad abituarsi al modo di vivere

americano.“!°

In der Filmdatenbank IMDb sind der Beschreibung noch weitere Details, zum Beispiel
iber die Jobs, die Apu annimmt, hinzugefiigt. Der Artikel schlieBt mit ,,The film is about
what happens when cultures clash—about expectations and reality, dreams of love and
money, and life when the timing is way off.“!?* So pointiert zusammengefasst, sprin-
gen Ahnlichkeiten der Thematik mit spiteren Filmen Crialeses, vor allem Nuovomondo

(z.B. ,,dreams of [...] money*), ins Auge.

118 ebd.

119 Once We Were Strangers (0.1.). 06.11.2015, 20:34. URL: http:
//trovacinema.repubblica.it/film/once-we-were—-strangers/372023

120" Once We Were Strangers (1997). Plot Summary (0.J.). 06.11.2015, 20:43. URL:
http://www.imdb.com/title/tt0158833/plotsummary?ref_=tt_ov_pl
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Respiro (2002) Der auf der Insel Lampedusa und in sizilianischem, ja sogar lam-
pedusianischen Dialekt, gedrehte Film erzéhlt die Geschichte einer unkonventionellen
Frau, Grazia (gespielt von Valeria Golino), in einer konventionellen Gesellschaft. Auf
der dargestellten Insel lebt man von der Fischerei, wobei die Ménner die Rolle der Fi-
scher iibernehmen und die Frauen in der Fischverarbeitungsindustrie arbeiten. So putzt
auch Grazia die Fische aus, wihrend ihr Mann Pietro (Vincenzo Amato) mit seinen Kol-
legen aufs Meer hinausfihrt. Die Kinder der Insel bekdmpfen sich brutal in Banden -
Grazias Sohne Pasquale und Filippo bilden keine Ausnahme - oder flanieren abends auf
der Promenade (so auch alle drei Kinder der Protagonisten, auch die Tochter Marinella),

helfen aber auch bei der Arbeit mit.

Grazia bricht durch ihr Auftreten, ihre erotische Ausstrahlung und ihr ungewohnliches
Verhalten nicht nur Tabus, sondern leidet auch an Stimmungsschwankungen, die an eine
manisch-depressive Storung oder Borderline-Syndrom erinnern (ihre rasenden Ausbrii-
che werden mit Beruhigungsspritzen behandelt) und sie unter den Dorfbewohnern als

verriickt gelten lassen.

Pietro und die Kinder lieben sie, aber schimen sich auch gelegentlich fiir sie. So bringt
sie zum Beispiel Pietro in Verlegenheit, als sie in Begleitung ihrer jiingeren Kinder, den
Sohnen Pasquale und Filippo, nackt im Meer badet, wobei sie von den Fischern vom

Schiff aus gesehen wird.

Als sie aus Protest und Mitleid die in einem abgelegenen Verschlag weggesperrten streu-
nenden Hunde befreit, die bei ihrem Zug durch die Dorfstralen von den Bewohnern
erschossen werden, nimmt der Druck auf die Familie zu und Pietro willigt ein, Grazia
nach Mailand zu einer Psychotherapie zu schicken. Als Grazia von diesem Plan erfihrt,
lauft sie heimlich davon. Pasquale, der sie suchen und zuriickbringen soll, findet sie am
Weg, will ihr jedoch helfen und bringt sie zu einer Hohle auf den Klippen, wo sie sich

verstecken kann. Er versorgt sie mit Essen.

Pietro und die Dorfbewohner suchen sie besorgt, deshalb ldsst Pasquale am Strand ein

Kleid von ihr zuriick, um alle glauben zu lassen, sie sei tot. Pietro ist am Boden zerstort.

Bei einer Art Jagd auf den Klippen, an einem Seil heruntergelassen, sieht Pietro seine
Frau unten im Meer, doch man hilt dies fiir eine Einbildung des Trauernden (siche
Abbildung 1).

SchlieBlich findet das lang vorbereitete Fest des Heiligen Bartoloméus statt, wofiir vor
allem von den Kindern gro8e Scheiterhaufen aus Geriimpel und Miill errichtet wurden.
In der von den Scheiterhaufen erleuchteten Nacht, geht Pietro ins Meer und taucht und
trifft unter Wasser auf Grazia. Das Paar umarmt und kiisst sich gliicklich unter Wasser

und taucht umschlungen auf, als sich auch schon die restliche Familie und die Dorfge-
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Abbildung 1: Pietro sieht Grazia im Meer
Respiro 2002, 01:19:34

meinde im Wasser schwimmend rings um sie versammelt.

Angeblich inspirierte Crialese eine ihm auf Lampedusa, wohin er sich nach seinen Er-

fahrungen in Amerika zuriickgezogen hatte, erzihlte Legende:

,Der Film ist die Adaptierung einer alten Insellegende, die von einer jun-
gen Frau erzihlt, die einst auf Lampedusa lebte. Sie war von freiem Geist
und wollte sich den strengen Regeln und moralischen Anspriichen ihrer
Dorfgemeinschaft nicht beugen. Die Dorfbewohner schauten auf sie her-
ab, erklérten sie sogar fiir verriickt. Und eines Tages verschwand die junge
Frau, nur ihre Kleider blieben am Strand zuriick. Die Zeit verging, doch die
Frau blieb verschwunden. Die Menschen aus dem Dorf fiihlten sich schul-
dig, die Frau in den Selbstmord getrieben zu haben. Sie gedachten ihrer
und beteten jeden Tag. Und siehe da: Eines Tages kehrte die junge Frau auf

mysteridse Weise wieder ins Leben zuriick.*“!?!

Nuovomondo (2006) Der um die Wende zum 20. Jahrhundert spielende Film, der
die sizilianische Auswanderung nach Amerika thematisiert, ging aus dem Konzept fiir
einen Dokumentarfilm tiber Ellis Island hervor, an dem Crialese wihrend seiner Zeit am

Theater in New York arbeitete.

,Emanuele Crialese ha espresso in pill occasioni I'intenzione di voler
realizzare un documentario dal titolo Black Drop. ,Goccia nera‘ ¢ il nome
che veniva dato al sangue degli immigrati che, secondo alcuni, rischiava
di infettare la purezza della razza americana. E un dato storico che il primo
grande laboratorio di eugenetica sia stato inaugurato a New York nel 1902 e
che dal 1907 al 1973, negli USA, le prime sperimentazioni eugenetiche ab-
biano portato alla sterilizzazione forzata di pazienti di ospedali psichiatrici,

di condannati per crimini sessuali, di ,imbecilli‘, di ,individui moralmente

121 Lampedusa (2002) / Originaltitel Respiro (0.J.). 30.03.2016, 18:45. URL:
http://www.mein-italien.info/film/lampedusa.htm
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depravati‘ . Dei 60.000 individui sterilizzati la maggioranza erano immigra-
ti slavi, ebrei e neri. I motivi delle ricerche eugenetiche erano di carattere
prevalentemente economico, il timore maggiore era, infatti, che individui
malati o mentalmente incapaci potessero pesare sulle casse dello stato. Uno
dei principali finanziatori del progetto fu il magnate d’industria John Davi-

son Rockfeller [sic!].«!??

Der Film setzt die Thematik auf personlicher Ebene um. Im Mittelpunkt steht eine klei-
ne, arme sizilianische Familie, deren Gesichter wir aus fritheren Filmen, bzw. zumindest
aus Respiro schon als Familie kennen: Der Vater Salvatore Mancuso (wieder von Vin-
cenzo Amato gespielt), seine Sohne Angelo und Pietro (wieder von Francesco Casisa
und Filippo Pucillo interpretiert) und seine Mutter Fortunata (Aurora Quattrocchi), die
der (rituellen) Heilkunst kundig ist, verlassen gemeinsam mit anderen aus ihrem Dorf
Sizilien, um mit dem Schiff in die Neue Welt zu fahren, wo sie sich Wohlstand erhof-
fen. Salvatores Bruder ist schon vor Jahren emigriert. Die Mutter ist anfangs dagegen
und will ihre Heimat nicht verlassen und behauptet, die Geister seien dagegen. Auf der
Reise lernen sie neben vielen anderen Auswanderern verschiedener Linder die elegante
Englédnderin Lucy (Charlotte Gainsbourg) kennen, die fiir ihre Aufenthaltsgenehmigung
in Amerika noch nach einem Ehemann sucht, wofiir sich Salvatore hoflich bereit erklart.
Endlich in Ellis Island angekommen, werden die Einwanderer geordnet und griindlich
untersucht - medizinisch wie psychologisch auf ihre Gesundheit und Intelligenz iiber-
priift. Die aufsidssige Gromutter und der als stumm geltende jiingere Sohn bestehen die
Eignungstests nicht, aber als bei der letzten Anhorung Fortunata Pietro mental zu ver-
stehen gibt, dass sie heim will, aber die anderen bleiben sollen, spricht er ihre Gedanken
aus und darf dafiir vermutlich bleiben. Wir erfahren kein offizielles Urteil, dafiir sehen
wir in einer surrealen Endszene, wie Lucy, Salvatore, seine zwei Sohne und nach ihnen

andere Einwanderer aus einem Ozean aus Milch auftauchen.

Terraferma (2011) Der Film beginnt mit Fischfangszenen am Meer, wobei die ers-
ten beiden Protagonisten, der traditionelle Fischer Ernesto und sein Enkel Filippo (wie-
der von Filippo Pucillo gespielt, dessen ganzer echter Name im Film verwendet wird
- vgl. ,,Pucillo Ernesto* 00:41:19), vorgestellt werden. Sie entdecken Uberreste eines
afrikanischen Bootes, die im Wasser treiben und auch ihr eigenes Schiff beschidigen.
Bei der anschlieBenden Reparatur des Bootes am Hafen lernen wir Ernestos Sohn ken-

nen, der ihm zum Verkauf rit und klarstellt, dass er der einzige ist, der noch auf diese

122 Chimenti, D. (2009), Estraneita, differenza e rinascita. Il cinema di Emanuele Crialese, in R.
Guerrini / G. Tagliani / F. Zucconi (Hg) , Lo spazio del reale nel cinema italiano contemporaneo, Le
Mani, Genova, 126
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traditionelle Weise arbeitet.

Dann erfahren wir durch eine Prozession, einen Trauerzug, dass sein anderer Sohn vor
drei Jahren im Meer ,,verschwunden* ist. Die Witwe, Filippos Mutter Giulietta, wird
eingefiithrt. Von seinem Onkel bekommt Filippo ein Moped geschenkt, das gleich bei
der ersten Ausfahrt von anderen Jugendlichen beschadigt wird.

SchlieBlich wird klar, dass Giulietta ihr Leben dndern will: Zunichst ihr Haus an Tou-
risten vermieten, und langfristig ans Festland umziehen (Trapani), wo es ihrer Meinung
nach fiir sie und Filippo bessere Perspektiven gibt.

Ernesto beginnt an Herzproblemen zu leiden, weshalb er sich am Festland untersuchen

lassen sollte, jedoch weigert er sich ,,a terra® zu gehen.

Giuliettas Plan geht auf und sie beherbergen drei junge Touristen aus dem Norden, von
denen eine sogar Interesse an Filippo zeigt. Die Familie zieht dafiir in die Garage.
Doch dann wird das Leben der drei Protagonisten auf den Kopf gestellt, da Ernesto
und Filippo beim Fischen auf schiffbriichige Immigranten stoen. Per Funk teilen die
Behorden mit, dass sie sich von dem Flof3 fernhalten sollen, aber die, die ins Meer
springen und versuchen, zum Boot zu schwimmen, ziehen sie hinauf und Ernesto springt
sogar ins Wasser um eine schwangere Frau und ihren Sohn zu retten, wonach er fast
einen Herzinfarkt erleidet. Als sie schon im Finsteren anlegen, fliichten die geretteten
Minner, aber die schwangere Sara und ihr Kind nehmen die Pucillos mit nach Hause.
Noch in derselben Nacht bringt sie in der Garage mit Hilfe von Giulietta ihre Tochter
zur Welt.

Trotz der prinzipiellen Hilfsbereitschaft ist Giulietta alles andere als begeistert, eine
illegale Einwanderin zu verstecken, und macht ihr klar, dass sie gehen muss, sobald sie

zu Kriften gekommen ist.

Die Polizei beschlagnahmt das Boot der Familie Pucillo, weil sie keine Lizenz haben,
um Touristen aufs Meer zu fithren, und wegen ,,favoreggiamento dell’immigrazione
clandestina“ (00:42:16 - 00:42:18).

Giulietta will wegen Sara zur Polizei gehen. Diese hingegen sucht das Gesprich mit ihr,
nennt sie ,,Schwester®, weil sie sie gerettet hat und erzéhlt ihr, dass sie zu ihrem Mann
nach Turin will, der dort arbeitet, was Giulietta beeindruckt. Sara erzahlt auch von ihrer
schlimmen Reise und gibt zu verstehen, dass sie in Libyen im Gefidngnis von der Polizei
vergewaltigt wurde, und ihr Mann noch nichts von dem Kind weiS3.

Filippo stiehlt des Nachts ein kleines Motorboot fiir ein Rendezvouz mit der Touristin.
Pl6tzlich schwimmen viele dunkle Ménner schnell auf sie zu und versuchen, das Boot
zu entern. Filippo wihrt sie mit Stockhieben ab. Er schlidft am Strand. Am néchsten

Morgen ziehen Touristen Menschen aus dem Wasser. Einige kiimmern sich liebevoll
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um die entkréfteten Menschen. Dann kommen die carabinieri mit Handschuhen und
Mundschutz und fithren die Gestrandeten ab. Spiter werden sie unter Aufsicht ein Schiff

besteigen, das sie zuriickbringen soll.
Filippo ist jedenfalls vom Erlebten traumatisiert und geht auf Tauchgang.

Dann beschlieB3t die Familie den Plan, Sara und ihre Kinder nachts heimlich ans Festland
zu bringen, indem Ernesto vorgibt, doch in das Spital zu gehen. Aber bei der Fihre
ist hohes Polizeiaufkommen (wegen den ,,clandestini®), also miissen sie wieder heim
fahren. Filippo jedoch will nicht aufgeben und fahrt, nachdem Giulietta und Ernesto zu
Hause ausgestiegen sind, mit den anderen davon, zu dem beschlagnahmten Boot der

Familie, stiehlt es, und bringt sie hinaus aufs Meer.

3.2 Wiederkehrende Elemente in Crialeses Filmen

Einerseits scheint Crialese den Prinzipien des Neorealismo verpflichtet zu sein, was
zum Beispiel bei der Wahl der Schauplidtze und Darsteller (er dreht seine Filme vor
Ort, an Originalschauplétzen, und besetzt viele Rollen mit ansdssigen Laiendarstellern,
die auch authentischen Dialekt sprechen diirfen) und der Darstellung von Alltagsszenen
(z.B. Arbeit, bescheidene Lebensumstinde) auffillig wird. Auch seine filmtechnische
Ausbildung in Amerika trigt dazu bei, dass seine Filme weitgehend realistisch anmu-
ten (z.B. durch den Einsatz unsichtbarer Montage und anderer Filmkonventionen der
Hollywood-Tradition), von der er sich jedoch auch distanziert. Crialese selbst kritisiert

an der amerikanischen Art des Filmemachens

,Jle lunghe, interminabili riunioni in cui la sceneggiatura viene sezionata
scena per scena e si discute ogni dettaglio perché tutto sia perfettamente
chiaro e lineare. Io cerco proprio un elemento di inspiegabilita razionale,
detesto dare risposte, evito di spiegare tutto tutto e chiedo allo spettatore un

piccolo sforzo. Quello di accendere la sua, d’immaginazione*.'>

Neben Sequenzen volliger Authentizitédt und realistischem Anstrich, bieten andererseits
alle Filme von Crialese eine Dimension, die iiber das Reale hinausgeht, sei es durch sur-
reale Szenen, magische Eindriicke oder mythisch anmutende Details, oder ganz einfach
Elemente, die den realen Hintergrund verschleiern.

In seinem Aufsatz “Estraneita, differenza e rinascita. Il cinema di Emanuele Crialese”!**

123 Emanuele Crialese im Interview, zit. nach Mancinelli, A. (2011), Emanuele Crialese racconta
Terraferma. Dopo Venezia la sua favola-denuncia é la candidata italiana per gli Oscar. 16.02.2016,
18:36. URL: http://www.marieclaire.it/Attualita/interviste/Emanuele-
Crialese-racconta-Terraferma

124 vgl. Chimenti 2009, 118-133.
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3.2 Wiederkehrende Elemente in Crialeses Filmen

analysiert Dimitri Chimenti einige wiederkehrende Themen in Crialeses Werk, indem
er drei seiner Filme - Once We Were Strangers, Respiro und Nuovomondo - einander
gegeniiber stellt und gemeinsame Elemente herausarbeitet. Die meisten Elemente sind
ebenfalls in Terraferma, vor dessen Realisation der Aufsatz entstanden ist, wiederzufin-

den, was ihre Giiltigkeit und Bedeutung fiir Crialeses filmische Sprache noch erhéht.
Es handelt sich dabei um die filmischen Konstanten (bzw. Themen und deren filmische
Umsetzung):

« rappresentazione dello spazio e del tempo* (ebd., 119)

» rapporti di forza che si fondano sulla violenza“ (ebd., 118)

e ,inclusioni ed esclusioni (ebd., 119)

e ,criteri di umanita all’interno dell’uomo stesso* (ebd., 119)

e ,estraneita® (ebd., 124)

» . immagini di rinascita e comunione affidate prevalentemente all’elemento acqua-

tico* (ebd., 128)
* filmare le folle come se fossero un corpo unico* (ebd., 130)

Ich beginne mit der filmischen Umsetzung von Raum und Zeit, die in ihrer Form die

These, dass den Filmen Crialeses Mythisches zugrundeliegt, unterstiitzen wird.

3.2.1 Raum / Orte in Crialeses Filmen

Wie bereits erwihnt, dreht Crialese an authentischen Schauplidtzen und nicht in Film-

studios.

Trotzdem sind das Resultat der filmischen Arbeit laut Chimenti Welten ,,che sembrano
aver a che fare pill con la memoria che con la storia”!?>. Als Beispiel dafiir bringt er das
Amerika aus Once We Were Strangers, das jenem Amerika, das ein anderer Regisseur
gestaltet hat, ndmlich Sergio Leone in C’era una volta in America (1984), sehr dhnelt,
und dadurch eher zu einem Amerika, wie es (den Italienern) erzdhlt wurde als wie es

wirklich ist, wird.'?®

Obwohl es absolut authentisch ist, erscheint auch das Sizilien der Filme wie ein Land
zwischen aktueller und mythischer Welt. So ist die Insel Lampedusa in Respiro trotz vie-
ler Panoramaaufnahmen (panoramiche und campi lunghi), nie in ihren typischen Merk-

malen erfahrbar und somit nicht eindeutig wiedererkennbar. Laut Chimenti dient sie

125 ebd., 119
126 ygl. ebd., 120
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Abbildung 2: Mythische Inseln: Respiro (2002), 01:05:40 und Terraferma (2011), 00:49:33

eher als materieller Hintergrund aus Wasser, Steinen und blauem Himmel mit zusétz-

lich Miill und heruntergekommenen Gebéuden.'?’

In dhnlicher Weise wird auch die Insel Linosa in Terraferma verschleiert. Im jlingeren
Film, der noch mehr an tatsdchliche Ereignisse und ein realistisches Konzept gebunden
ist, werden zwar immerhin die das tatsdchliche Bild der Insel prigenden Tourismuss-
trome gezeigt, die in Respiro ginzlich ausfallen, als ob Lampedusa keinen Massentou-
rismus kennen wiirde, doch machen auch in Terraferma die Landschaftsaufnahmen die
Insel unkenntlich. Eher als eine konkrete geographisch wiederfindbare Insel wird sie
zum Archetyp der Insel schlecht hin, zu einem Urbild der Kiistenlandschaft, wie sie an
jedem Ort oder Zeitpunkt existieren konnte. Die Aufnahmen wiren ebenso geeignet,

wenn der Film in archaischer, mythischer Vorzeit spielte.

Das gleiche gilt fiir das Sizilien aus Nuovomondo: Die gefilmten Orte sind nicht als

konkrete Plitze des Realen wiedererkennbar.!28

»INuovomondo si apre con la sequenza, composta prevalentemente da pia-
ni medi, di due uomini impegnati a scalare una montagna di pietra. Sono
scalzi, vestiti di stracci e portano una pietra in bocca. Tutta la scena ¢ im-
mersa in una nebbia densa che rende il luogo uno spazio indifferenziato.
Un lento zoom out, che altrove avrebbe potuto funzionare come establis-
hing shot, allarga la visione fino a un campo lunghissimo, che perd non
offre allo sguardo alcun punto di ancoraggio da cui iniziare a ricostruire
una morfologia dell’ambiente. Cid che il piano totale rivela non ¢ che una
pura texture orografica. E gia questa sequenza a suggerirci che il luogo che
stiamo osservando, nonostante la sua materica autenticita, non € riconduci-
bile ad alcunché di conosciuto. [...] Esorcismi, riti propiziatori, uomini che
si esprimono con versi animali, un cielo plumbeo e un campo sonoro con-
tinuamente dominato dal vento evocano, piu che un pezzo di Sicilia, una

terra liminare posta tra un cominciamento e una fine di mondo, un luogo

127 yel. ebd.
128 vgl. Chimenti 2009, 121
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dominato dalla ripetizione e che per questo & ancora capace di aggregare

cose e persone.“!?

Auch die ,,neue Welt“, die die Familie aufzusuchen wiinscht, ist nicht ,,realer*. Auf den
Photographien, die Salvatore von Amerika hat, sind keine realen Ereignisse abgebildet,
sondern sind durch die Salvatore noch unbekannte Technik der Fotomontage (abgebil-
det sind z.B. eine riesige Zwiebel, die eine Scheibtruhe ausfiillt und ein iibermenschen-
grofles Huhn) ,,una messa in immagine dell’immaginario: un’anticipazione della messa

in scena di sé che I’ America avrebbe allestito, di Ii a poco, tramite Hollywood*!3°.

3.2.2 Zeit und Geschichte in Crialeses Filmen

Ebenso wie die konkreten geographischen Orte in Crialeses Filmen zugunsten von allge-
meinen Vorstellungen oder Erinnerungen jener Ortlichkeiten dissimuliert werden, wird
auch mit der geschichtlichen Epoche in den Filmen verfahren. Eine zeitliche Einord-

nung wird einerseits evoziert, andererseits untergraben.
Besonders deutlich von einem konkreten historischen Zeitpunkt losgelost ist Respiro:

,Anche I’epoca storica, pur assomigliando alla nostra, non ¢ esattamente la nostra.“"?!'Die
Indizien, die iiblicherweise dem Zuschauer helfen, die historische Periode eines Films
zu identifizieren, sind hier nur einzelne Details, Bruchstiicke aus verschiedenen Epo-
chen, keines davon ist fahig, die Erzdhlung in eine bestimmte historische Epoche ein-
zuordnen. Als Anhaltspunkt konnte zum Beispiel das Vorhandensein oder Fehlen von
automobilen Fahrzeugen sein, aber ,,L’unica auto del paese sembra essere la Uno anni
Ottanta dei carabinieri*!*?, zusétzlich treten ,,Api“ und kleine Lastwigen, sowie Mo-
peds, auf. AuBerdem gibt es nur ein einziges Medium zur Musikwiedergabe, ndmlich
einen portablen 70er Jahre Plattenspieler, der nur ein einziges Musikstiick aus den 60ern
spielt: ,,La bambola‘“ von Patty Pravo, das damit das einzige Lied innerhalb des synchro-

nen Tons ist. Fernsehen oder Ahnliches kommt im ganzen Film nicht vor.'3?

Nuovomondo spielt dagegen scheinbar eindeutig in einer historischen Epoche, ndmlich
der der groen Auswanderungswelle von Sizilien in die Vereinigten Staaten. Die Kostii-
me unterstreichen das viktorianische Bild, das wir vom Ende des 19./ Anfang des 20.
Jahrhunderts haben. Im Gegensatz zu Crialeses Vorhaben, wurde aus dem gesammelten

Material jedoch kein Dokumentarfilm iiber Ellis Island, sondern ein Spielfilm. Obwohl

129 Chimenti 2009, 121
130 b,

131 ebd., 120

132 ebd,

133 ygl. ebd.
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134

Crialese groen Wert auf historische Authentizitét legte'>*, enstand dabei doch im Zu-

sammenspiel mit der Darstellung der Schauplitze ein ,,mondo originario* nach Gilles

135 Man versteht darunter eine Filmwelt, die zwar von einer historischen Welt

Deleuze
abhiéngt, aber durch ihre besonderen Eigenheiten diese historische Welt disartikuliert

und deformiert.!3¢

,,Gli ambienti reali descritti nei film di Crialese si intersecano sempre con i
territori di una memoria originaria ancor prima che storica. E forse questo
il motivo per cui i suoi film richiamano I’opera di autori come Federico

Fellini, Luis Bufiuel o Marco Ferreri.”!%’

In Bezug auf die gewaltbereiten Jugendbanden in Respiro stellt Chimenti fest, dass es
in den entsprechenden Szenen keine kindliche Verspieltheit gibt, sondern das, was die
Gruppe zusammenhilt, Gewalt und die ,,negazione dell’altro* sind. Er bemerkt Ahn-
lichkeiten zu Los Olivados (1950) von Luis Buiiuel: Die Kinder kleiden sich in Fetzen
und werden von Miillhalden angezogen, wo sie ihre Zerstorungsfreude ausleben kon-
nen. In Respiro besteht ihr Lebensinhalt aus Bandentreffen, Vogeljagd und Fische oder
Spielzeug ergattern. Sie scheinen - z.B. durch ihren starken Dialekt - frei von Schulbil-
dung zu sein und betrachten mit Misstrauen und Verachtung jeden, der anders ist, wie

den jungen Polizisten aus Mailand.

,»Quello messo in scena da Respiro ¢ un luogo soggetto a un tempo dalla
struttura circolare, dove tutto si ripete e nessuna alterazione ¢ accettabile.
Un mondo in cui il rapporto tra violenza e regola ¢ immediato e capace di

far convergere, tenendoli a bada, tutti i comportamenti animali.*!®

Die Zeit in Terraferma schlieBlich geht aus hochstaktuellen Ereignissen der italieni-
schen Nachrichten hervor, das Ambiente ist daher vollig zeitgendssisch, die Erzdhlung

geht auf tatsdchliche Ereignisse zuriick.

Anhand dieses Unterkapitels siecht man also schon deutlich das Spannungsverhiltnis
zwischen fast dokumentarischer Authentizitdt und Abbildung des Realen und der gleich-
zeitigen filmischen Umsetzung des Nicht-Realen, der Entriickung in eine andere, zeit-
lose Welt.

134 ygl. Emanuele Crialese im Interview mit Anthony Tamburri: Tamburri, A. (2007), ‘Italics: The

italian american magazine: June 2007 edition.’, Video. 6.3.2016, 18:26, URL:
https://www.youtube.com/watch?v=A0JnAzTY9bI

vgl. Deleuze, G. (1984), Cinema. 1. L’ immagine-movimento, Ubulibri, Milano, 150, zit. nach
Chimenti 2009, 122

136 ygl. Chimenti 2009, 122

137 ebd.

138 ebd., 123

135
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3.2.3 Esclusione ed estraneita

Crialeses filmischer Stil ist stark von Antithesen (vor allem rdumlichen und skopischen)
gepragt, indem er z.B. die Gegensitze ,,hell-dunkel®, ,,drinnen-drauflen®, ,,oben-unten®,
»sichtbar-nicht sichtbar* gekonnt in Szene setzt.!3 Allein dadurch lassen sich seine
Filme schon in den Bereich des Mythischen einordnen, fiir das ja auch Dichotomien

kennzeichnend sein konnen.

Eine antithetische Thematik, die in all seinen Filmen auftritt, sind EinschlieBungen und

AusschlieBungen, die im sozialen Bereich auch mit der ,,estraneita® zusammenhéngen.

Crialeses Protagonisten befinden sich immer entweder in einem fremden Land als Aus-
linder oder in einer vergleichbaren Kondition von ,.estraneita“ im eigenen Land.'*’ Die-
ses Phidnomen ist in den Medienwissenschaften auch als ,,displacement* bekannt, was
Paolo Russo als eine Verschiebung oder Bewegung, die mit einer Verwirrung / Desori-

entierung und Entfremdung (,,straniamento‘) verbunden ist, auslegt.'*!

Die Figuren befinden sich also in einem Zustand der Entfremdung und damit der ,,estra-
neita® im Sinne von Nicht-Dazugehorigkeit, und damit folglich in einem Zustand der

Ausgeschlossenheit (esclusione).

,,L.o straniero ¢ colui per il quale il mondo, nuovo o vecchio che sia, ¢ un luogo inabi-
tabile, perché ne pud sempre essere allontanato.“!*?> Das manifestiert sich natiirlich of-
fensichtlich in den Situationen von Nuovomondo und Terraferma, wo die Auswanderer
in die Heimat (Italien oder Afrika bzw. in ein Lager) zuriickgeschickt werden kénnten
und so von dem Ort, dem sie angehoren wollen, entfernt wiirden. Die gleiche Bedro-
hung erfahrt Antonio in Once We Were Strangers, da er keine Aufenthaltsgenehmigung
/ Visum hat.

Ebenso ist aber auch Grazia (Respiro) aufgrund ihrer ,,Verriicktheit* eine Auenseite-
rin oder Auslinderin im eigenen Land'*, und die Gefahr der Entfernung von ihrem
Wohnort betrifft auch sie'*. Die Situation eskaliert nicht zufillig gerade dann, als sie
zur Behandlung in eine Klinik in Mailand weggeschickt werden soll. ,,Grazia’s crisis
is hastened by her fear of being sent to a land-locked urban setting“!4>. Ellena Past
fiihrt dies auf die 6kologische, wirtschaftliche und personliche Abhédngigkeit der Figu-

ren vom Mittelmeer zuriick, die zu erhohter Verwundbarkeit fiihrt, wenn diese Nihe

139 yol. Chimenti 2009, 127-128

140 vgl. Chimenti 2009, 124

141 ygl. Russo, P. (2007 [2. Auflage]), Storia del cinema italiano, Lindau, Torino, 258

142 Chimenti 2009, 124

143 ygl. Chimenti, 126

144 vgl. ebd., 130

145 Past, E. M. (Friihling 2009), ,Lives Aquatic: Mediterranean Cinema and an Ethics of Underwater
Existence‘, Cinema Journal 48(3), 61
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gestort wird.'*® Denn auch auf dem Fischer Ernesto aus Terraferma lastet der Druck in
ein Spital am Festland zu gehen, sowie auf seiner Schwiegertochter fiir einen besseren

Job nach Trapani umzuziehen.

Nee

Es sind also nicht nur offenkundige Auslinder, die sich in ,,estraneita“ befinden, sondern
auch ,,Fremde im eigenen Land®, die aus der Gemeinschaft ausgeschlossen sind oder

auch gezwungen sind, weg zu gehen.
Oft betrifft die gesellschaftlich Ausgeschlossenen auch eine inclusione:

Apu (Once We Were Strangers) lebt in einer engen Wohnung wie eine Maus, unter
dem Straenniveau und ohne Fenster und Tageslicht (esclusione-inclusione, sotto-sopra,

oscurita-luce).

Auch der Bauch des Schiffes (Nuovomondo), in dem die Emigranten eingepfercht sind,
bedient sich der gleichen antithetischen Metaphern, plus ,,visibile-non visibile*: Die
Reisenden der 3. Klasse sind zum Schlafen im dunklen Schiffsbauch eingeschlossen -
dem gegeniiber steht die Abbildung der hell erleuchteten Briicke, auf der die Reisenden
der hoheren Klassen zu sehen sind. Wihrend der Uberfahrt sehen sie nichts auBer Meer,
und das ist nebelig verschleiert, genauso geht es den Zuschauern, deren Sicht auf gleiche
Weise limitiert ist. Was auBBerhalb des Bildfelds (fuori campo) liegt, wird sogar in den
Dialogen thematisiert. So fragt Salvatore beim Anlegen Lucy, wo denn nun Amerika

sei, und sie antwortet ,,E qui, ma non si vede”. 4

Ein besonders schones Beispiel fiir die Umsetzung der Antithese esclusione-inclusione
ist auch der Hundezwinger in Respiro, in dem die Tiere gleichzeitig aus der Gesell-
schaft und dem Stadtbild ausgeschlossen und in einer Betonhiitte eingeschlossen sind.
Eine zweite Antithese, namlich wieder die rdumliche ,,oben-unten®, die eine hierarchi-
sche Konnotation hat, wird durch die Position des Zwingers ebenso umgesetzt. Zusitz-
lich spielen die Szenen, in denen die eingeschlossenen, dann von Grazia befreiten und
schlieBlich hingerichteten Hunde vorkommen, auch wieder mit der Antithese ,,sichtbar-

nicht sichtbar®, die durch Bild und Ton moglich gemacht wird:

,»du tutto il film pesa la presenza inquietante di un edificio in cui sono
rinchiusi i randagi del paese. Cani che per la quasi totalita del tempo ri-
mangono invisibili, sono i loro ululati a funzionare come un’inquadratura
sonora. Quando gli viene gettato del cibo dall’unica finestra non sbarrata,
si scatena un coro di latrati e guaiti che ci fa sentire ci0 che lo sguardo non
puo vedere. Quella del canile ¢ I’immagine di un’esclusione includente che

collega il dentro e il fuori continuando a tenerli separati. Il dentro e il fuori

146 yel. ebd.
147 Crialese, E. (2006), Nuovomondo, 01:09:34 - 01:09:44. Vgl. Chimenti 2009, 128
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sono pero anche il sopra e il sotto, infatti il canile & posto sotto il livello
del terreno. Sara Grazia a liberare questa vita tenuta nel fuoricampo visivo,
sottoterra, ma gli uomini ristabiliscono la loro gerarchia posizionale spa-
rando ai cani dai tetti delle case. Una mattanza che riporta la vita animale
nel fuoricampo visivo, la squalifica e la rinchiude di nuovo nei contorni di
un’inquadratura sonora (non vediamo i cani mentre vengono abbattuti, ne

percepiamo soltanto i guaiti).*!48

Die gewaltsam aufrecht erhaltene Hierarchie fithrt zum néchsten Thema iiber:

3.2.4 Machtverhaltnisse (rapporti di forza)

In allen Filmen von Crialese kommen Spannungsverhiltnisse zwischen Macht und Ohn-
macht vor, hdufig in Kombination mit ,,esclusione und umgesetzt mit filmischen Mit-

teln, die die eben erwidhnten Antithesen in Szene setzen.

Die Machtausiibung griindet sich nicht auf Uberlegenheit aufgrund von Rationalitiit (et-
wa um z.B. das Irrationale unter Kontrolle zu halten, wie man in Grazias Fall annehmen
konnte), sondern auf Gewalt.'* Diese Gewalt kann in Crialeses Filmen wirtschaftlich
reguliert (wie in Once We Were Strangers), oder eher urspriinglich (wie in Respiro) aus-

fallen, oder zu einem anthropologischen Apparat werden (wie in Nuovomondo).'°

Ich wiirde sagen, die Gewalt wird zur Aufrechterhaltung der Machtverhiltnisse und der
Ordnung auf personlicher Ebene, familidr (Respiro) und institutionell (Nuovomondo,

Terraferma) ausgeiibt.

Durch die erwidhnte Totung der streunenden Hunde stellen die anderen Einwohner die
von Grazia invertierte Ordnung wieder her, indem sie Gewalt ausiiben, auf der ihre
Macht basiert. Familidre von der Gesellschaft erwartete Gewalt iibt auch Pietro auf Pas-
quale aus, der seinerseits die Macht seiner Bande durch Gewaltausiibung demonstrieren
wollte und dabei einen Jungen aus der rivalisierenden Bande am Auge verletzt hat. Der
Vater des verletzten Jungen fordert nun Genugtuung - die korperliche Ziichtigung des
Ubeltiters. Pietro verwihrt sie ihm nicht und schligt seinen Sohn, bietet dann auch dem
anderen Vater an, Pasquale selbst zu schlagen, der jedoch ablehnt, anscheinend doch
nicht so gewaltbereit. Dadurch verfestigen sich laut Chimenti die Machtverhiltnisse,
auf der die Ordnung dieser Gemeinde beruht, abermals™'. Das heiBt, Pietro und Pas-

quale sind michtiger als die Rivalen - Vater und Sohn -, weil sie zu mehr Gewalt bereit

148 Chimenti 2009, 127

149 vgl. Chimenti 2009, 126
150 yel. ebd., 118-119

151 ygl. Chimenti 2009, 127
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sind. Die Entfaltung dieser symbolischen Ordnung 16st bei Grazia einen Anfall aus. Sie
reagiert also mit den am meisten fiir verriickt gehaltenen Aktionen (nervose Anfille,
Freilassung der Streuner) jedesmal auf die auf Gewalt beruhende Ordnung ihrer Gesell-

schaft, die sie nicht ertrégt.

Noch stirker institutionalisiert ist die Gewalt in Nuovomondo, wo durch eugenische Se-
lektion die Verunreinigung der amerikanischen Gesellschaft durch Einwanderer verhin-
dert werden soll. Dieses Verhalten steht fiir ,,la chiusura che le societa fanno del proprio

corpo*“!?

, hat also auch wieder die Exklusion ,,unpassender* Individuen zum Zweck.
Eindrucksvoll filmisch umgesetzt ist das Machtverhiltnis und die institutionelle Gewalt

in den Sequenzen nach der Ankunft auf Ellis Island:

,Una coercizione posturale che diviene ancor piu evidente nello spa-
zio geometrico-vettoriale dell’ufficio emigrazione di Ellis Island in Nuo-
vomondo. Appena sbarcati il primo comando ¢ di stare dietro la linea, e
durante le visite mediche il quadro ¢ continuamente attraversato da linee e
figure compositive che riflettono un ordine gerarchico [E la scena in cui di-
nanzi alla fila di medici e interpreti, che alterna a intervalli regolari camici
bianchi e abiti scuri, sta quella dei migranti a torso nudo, con le mani prote-
se in avanti.]. Ma ¢ anche il campo sonoro ad essere dominato da una serie
di parole d’ordine (,tira fuori la lingua“, ,abbassati i pantaloni‘ ). Comandi
che si sovrappongono e si doppiano, dato che il medesimo ordine viene im-
partito piu volte e piu volte tradotto dall’inglese. Non c’¢ sempre bisogno
che I’ordine sia pronunciato, talvolta esso arriva a imprimersi direttamen-
te nella texture visiva del film. Sono le splendide scene dell’androne delle
scale, tutto attraversato da linee vettoriali che si intersecano perpendicolar-
mente e su vari livelli. E il flusso ordinato, quasi sincronizzato, dei migranti
a disegnare le linee che contornano uno spazio fatto di movimenti obbligati

e canalizzati.«!>3

In Terraferma geht die institutionalisierte Gewalt von den Polizisten aus, die die Macht
des Staates reprisentieren. Auch hier tritt deutlich zutage, wie die Gesellschaft sich, ih-
ren eigenen ,,Korper®, gegen andere Einfliisse abzusperren versucht. Um die Ordnung
aufrecht zu erhalten, wird der ,,Fremdkorper* entfernt. Dieses Vorgehen wird durch Ge-
waltandrohung und MaBnahmen, die die Stirke der Machtausiibenden demonstrieren,
von allen Mitgliedern der Gesellschaft verlangt, auch wenn diese eine abweichende

Einstellung haben und sich dem Anderen 6ffnen wollen und sich demnach nicht kon-

152" Chimenti 2009, 126
153 Chimenti 2009, 125
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form verhalten: Als der Fischer und sein Enkel die schiffbriichigen Afrikaner auf ihr
Boot lassen, um sie zu retten, wird ihnen von der Polizei mit einer Anzeige gedroht und

ihr Boot, das fiir den Lebensunterhalt unabdingbar ist, beschlagnahmt.

Die erfahrene (nicht korperliche) Gewalt und die daraus resultierende Bedrohung seiner
eignen Existenz (und der seiner Familie) ldsst den jungen Enkel bei der nichsten Begeg-
nung mit den Fremden selbst zu (korperlicher) Gewalt greifen: Eines Nachts widersetzt
er sich der herrschenden Macht, indem er sein Boot ,,stiehlt®, um einer jungen Touristin
das erwartete Rendevouz auf dem Meer zu ermoglichen. Als aus dem dunklen Wasser
plotzlich Hénde und Gesichter auftauchen und versuchen das Boot zu entern, wehrt er

sie durch Schldge und Tritte panisch ab.

3.2.5 Wasser

.1l cinema di Crialese non si esaurisce pero nella messa in scena di comu-
nita che si immunizzano mettendo al bando il corpo estraneo. C’¢ sempre
un secondo movimento nei suoi film che si dispiega attraverso immagini di

rinascita e comunione affidate prevalentemente all’elemento acquatico.*!>*

In allen Filmen Emanuele Crialeses spielt Wasser eine wichtige, ja sogar handlungs-
auslosende Rolle. It is intriguing that these narratives of shores, beaches, and liquid
borders intensify when the films’ stories take the plunge and jump, fall in, or emerge

from the water.*!3>

Ihm werden bestimmte Funktionen zugeschrieben, die auf das franzosische Kino der
1930er, mit Filmen wie Boudu Sauvé des Eaux von Jean Renoir (1932) und L’Atalante
von Jean Vigo (1934), zuriickgehen. !¢

,,Ci0 che I’acqua rappresenta ¢ una vita estranea alla rigidita delle norme
sociali, e proprio per questo dotata di una grazia e di una sensualita superiori
a quelle terrestri. Chi viene dall’acqua ha una provenienza sempre altra,

un’identita instabile perché soggetta all’altrui approvazione.*!®’

Das heil3t, auch durch die Affinitdt zum Wasser werden die Figuren in Crialeses Filmen
als anders und Fremde gezeichnet. Durch das Wasser kann Distanz zu den Ordnungen

und Normen gewonnen werden, als wiirden sie dort nicht gelten. Beispiele dafiir sind in

154 Chimenti 2009, 128

155 Past, E. M. (2013), ,Island Hopping, Liquid Materiality, and the Mediterranean Cinema of Emanuele
Crialese‘, Ecozon@ 4(2), 59

156 ygl. dazu auch Di Minno, C. (2011), , Vuotando I’acqua vuotandol