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1 Einleitung

Luis Garcia Berlanga, ein leider nur in Spanien bekanntes Talent, widmete seine
ganze Filmkarriere sozialkritischen Filmen. Vor allem wahrend der Francozeit
scheute er nicht davor zurlick wahrheitsgetreue Portréts der spanischen Gesellschaft
zu zeigen, in denen er entweder auf die desolate politische und wirtschaftliche Lage
des Landes anspielte oder aber die repressive Gesellschaft riigte, weil sie dem
Individuum keine Freiheiten lief3.

Er nahm sein Handwerk zu einer Zeit auf, in der das spanische Filmwesen bereit war
neue Wege einzuschlagen. Durch Lockerungen in der Politik, und damit auch der
Filmpolitik, wurde dies moglich. Zu seiner Zeit hatte er viele Regisseurkollegen, die
sich, genauso wie er, verstarkt auf den sozialkritischen Aspekt in ihren Filmen
bezogen. Sein Freund, Studien- und Regisseurkollege Juan Antonio Bardem vertritt
ahnliche Standpunkte. Auch er kritisiert in seinen Filmen die spanische Gesellschaft

seiner Zeit, doch macht er dies auf eine andere Art und Weise.

Ein kurzer Blick in die wissenschaftlichen Schriften zu Berlangas Werk verrét
schnell, dass Komddien sein Metier sind. Aber es gibt mehr: In einigen Quellen
werden den einzelnen Filmen Attribute des spanischen costumbrismo oder des
ebenso spanischen esperpento zugeschrieben. Maria Ruiz Sanz, beispielsweise,
schreibt zum Film EI Verdugo, der im Jahre 1963 in die Kinos kam, folgendes:

,»S1 a los aspectos comentados afiadimos que muchos de los elementos que
son introducidos sobre la accion principal, tienen un caracter ,metaférico’,
esto es que pretenden sustituir la realidad por la ficcién, el producto que se
obtiene es todo un conglomeradode situaciones esperpénticas, con reacciones
que producen al mismo tiempo la risa y la tristeza, por no decir la
conmiseracion.“?

Und Hans Jorg Neuschafer beobachtet den aus dem Jahr 1953 stammenden und

somit etwas alteren Film Bienvenido Mister Marshall folgendermal3en:

,,Bienvenido Mr. Marshall sieht auf den ersten Blick wie eine harmlose
costumbristische Komddie aus, erweist sich aber bei ndherem Hinsehen als

! sanz, 2003, S. 39f.



durchtriebener Versuch, gegen das offiziell propagierte und ideologisch
aufgeschonte Spanienbild ein anderes und weniger glorioses zu setzen, das
den Vorteil hat, von den Zuschauern als das ihre wiedererkannt zu werden.“?

Costumbrismo und Esperpento - Begriffe, die aus der Literatur vertraut sind und
Kennern sogleich die Hauptvetreter der Stromungen ins Gedachtnis rufen: Mariano
José de Larra fur den Costumbrismo und Ramdn del Valle Inclan fur den Esperpento.

Ich kam nicht umhin mich zu fragen, warum die Filmrezensionen auf Literatur und
im weiteren Sinne auf das Theater verweisen. Obwohl ich nach kurzem Uberlegen
feststellen konnte, dass geistige Stromungen nicht ausnahmslos in der Literatur
beheimatet sind, sondern genauso von der Kunst, und sogar dariiber hinaus, genutzt
werden kénnen, schien es mir, als wirde der Verweis auf die literarische Inspiration
in Filmkritiken dennoch h&ufiger auftauchen.

Fragen, die mich in weiterer Folge zum Nachdenken (ber das Wesen des Films
tiberhaupt flhrten, aber vor allem zu der Uberlegung, was denn nun genau diese

kostumbristischen oder esperpentischen Elemente in Berlangas Filmen sind.

Zwei ausgewahlte Filme, die in dieser Arbeit naher betrachtet werden, sollen die

Antwort dazu bringen.

Bienvenido Mister Marshall (1953) ist ein Film, den Berlanga in seinen friihen
Jahren als Regisseur dreht; darin folgt er einem kostumbristischen Ansatz. Ein paar
kurze Bemerkungen zum Film sind vielleicht hilfreich, um zu verstehen, was mit
diesem Ansatz gemeint ist. Doch vorweg eine kurze Wiedergabe des Inhaltes:

Ein Dorf wird eines Tages jdh aus seinem monotonen Alltag gerissen, weil die
Delegierten des Marshall-Plans in den Ort kommen sollen. Nach langem Hin und
Her nimmt die Dorfgemeinschaft den Auftrag diesen Vertretern einen gebiihrenden
Empfang zu bereiten etwas zu ernst und verwandelt das kastilische Dorf in ein
andalusisches, da ihrer Meinung nach die Amerikaner Spanien so sehen wollen. Die

vermeintliche Ankunft der Fremden 16st viel Unruhe und Polemik aus, aber auch

2 Neuschafer, 1991, S. 184.



Begeisterung, denn das Dorf und seine Bewohner haben eine Finanzhilfe bitter notig.
Zum Schluss miissen sie einsehen, dass der ganze Aufwand vergebens war, denn die
Delegation féhrt vorbei, ohne von der ganzen Farce auch nur Notiz zu nehmen. Der
Geldsegen stellt sich nicht ein und die Dorfgemeinschaft bleibt auf dem Kredit fir
die Umdekoration sitzen. Nun ist es interessant zu wissen, wie Berlanga diese

Geschichte prasentiert.

Gleich zu Beginn des Films geht ein Off-Erzéhler dazu Uber den Zuseher mit den
Bewohnern eines kleinen kastilischen Dorfes und seinen Eigenheiten vertraut zu
machen. Villar del Rio ist ein Dorf wie es jedes andere Dorf in Spanien zu dieser Zeit
hatte sein konnen. Auf idyllisch marchenhafte Weise beschreibt er das Dorf, seine
Leute und ihre Bréuche, verkneift sich aber keineswegs ironische Kommentare zu
den Defekten der Umgebung. So erzéhlt er von der historisch wertvollen Kirche und
erwéhnt beildufig, dass man Geld brauchen wirde, um die stehen gebliebene
Kirchenuhr zu reparieren. Bald darauf zeigt er aber den Sekretar des Burgermeisters
bei seinem Mittagsschléfchen. Sofort wird klar, dass hinsichtlich dieser Sache nicht
viel passieren wird. Der Off-Sprecher macht den Zuseher auch mit den Bewohnern
des Dorfes vertraut und nach einigen Sequenzen wird klar, dass spanische
Archetypen den Ort bewohnen. Denn eine ausgereifte psychologische
Charakterisierung der Personen erfolgt nicht. Der Gesellschafts- oder Berufsstand
kennzeichnet sie und zudem sind diese Eigenschaften sehr Uberzeichnet. Demnach
sehen wir einen verarmten Hidalgo, der sich um jeden Preis im Glanz seiner
Vergangenheit aufhalt. ,,El hidalgo — ninguna mancha, ningan dinero (...)* macht
sich der Off-Erzdhler lustig. Anzug, Taschenuhr, Familienportrats — diesen
Artefakten aus vergangener Zeit misst er grofle Bedeutung zu. Ebenso ist ein
ultrakonservativer Pfarrer in dem Dorf anséssig. Mit entspannten Unterhaltungen und
Verdnderungen kann er nicht viel anfangen. Seine Rolle innerhalb der
Dorfgemeinschaft und nicht sein gesunder Menschenverstand verbietet es ihm.

Der ironisch kommentierende Off-Erzahler und Archetypen, die den Film bevdlkern
sind einige der Elemente, die einen kostumbristischen Ansatz vermuten lassen. Doch
sind dies Eigenschaften, die durchaus auch in der pikaresken Literatur zu finden sind.

Verfolgt man den Film weiter, so bemerkt man eine Raumbeschrdnkung. Der



Handlungsraum ist auf das Dorf beschrankt. Und in dieser Fabel vom Dorf, das
anscheinend keine Kosten und Mihen scheut einen Geldbringer zu beeindrucken, ist
ebenso eine moralische Botschaft zu entdecken. Soll man auf Hilfe von aufen

warten, oder nicht?

Ganz anders in der Prasentation ist der Film EI Verdugo, den Berlanga in
Zusammenarbeit mit dem Drehbuchautor Rafael Azcona produziert. Schwarzer
Humor und ein groteskes Bild auf die spanische Gesellschaft dominieren den Film.
Es ist kein Geheimnis, dass die Kooperation des Drehbuchautors und Regisseurs,
eine Zasur im Gesamtwerk Berlangas bedeutete und sein zukiinftiges Filmschaffen in

Richtung esperpento trieb:

»El cine de Berlanga se centrara en un tipo de comedia, no exenta de critica
social, pero que no alcanzara la dimension de sus dos primeros filmes hasta el
comienzo de su colaboracion con Rafael Azcona, que serd el momento en que
el esperpento, el humor negro y la acidez campen a sus anchas en el cine del
valenciano.”®

Die kurze Vorstellung der Handlung samt ausgewdhlter Filmsequenz zeigt, wie

dieser Esperpento bei Berlanga aussieht.

José Luis, der Held des Films ElI Verdugo ist ein armer Mitarbeiter eines
Bestattungsunternehmens, der von einem besseren Leben als Mechaniker in
Deutschland trdumt. Doch duflere Umstande, vor allem die gesellschaftlichen
Konventionen, zwingen ihn dazu, seinen Traum in immer weitere Ferne zu riicken
und ihn schliellich ganz aufzugeben, damit er, ohne es wirklich zu wollen, seinem
Schwiegervater in den Beruf des Henkers folgen kann. Ein innerer Konflikt des
Helden zwischen eigenen Idealen und gesellschaftlichen Konventionen scheint
unvermeidbar, wie sich in einer expliziten Sequenz des Films sehr gut herauslesen

lasst.

3 Sojo Kepa: La importancia en el guién en Bienvenido Mister Marshall (1952). Aportaciones de
Bardem, Berlanga y Mihura, in: Rios Carratala, Juan A./ Sanderson John D.: Relaciones entre el cine
y la literatura : un lenguaje comun : 1° Seminario, 1996, Alicante: Univ.; online im WWW unter:
http://www.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/13593175323571506344424/p0000002.htm
(10.01.10).
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Der Held des Films kommt in die seit kurzem bewohnte staatliche Wohnung und
bringt eine neue Matratze mit. Wahrend diese gerade platziert wird, erkundigt er sich
in einem rituell erscheinenden Smalltalk beim Familienpatriarchen und Kenner des
Henkerberufs Uber die Neuigkeiten des Tages. Dies macht er, weil er die
Beflirchtung hat, jederzeit sein Handwerk austben zu mussen. Voll Panik sieht er in
dessen Zeitung, dass ein gehdrnter Ehemann seine Frau und deren Liebhaber getétet
hat. Doch der alte ,,Berufsprofi* beruhigt ihn und informiert ihn dartiber, dass dies in
Spanien ein straffreies Delikt sei, eine cuestion de honor. Nicht so recht Uberzeugt
von dieser Aussage blattert José Luis noch einmal im Gesetzbuch nach und sieht
erleichtert, dass dem wirklich so ist. Sofort verdrangt er den in ihm aufgestiegenen
Gewissenskonflikt und wendet sich wieder der neu erworbenen Matratze zu, die er
sogleich mit seiner Frau einweihen mochte. Doch allzu bald klingelt es erneut an der
Wohnungstir und es steht der Postbote mit einem tatséchlichen
Vollstreckungsauftrag in Palma de Mallorca vor der Tir. Wéhrend bei José Luis
sofort Panik ausbricht, und er sich zugleich daran macht ein Rucktrittsgesuch zu
verfassen, versuchen der Schwiegervater und seine Gattin, ihn davon abzubringen.
Die Grinde, die sie daflr anfiihren, sind nicht immer frei von einer egoistischen
Grundhaltung. Carmen, die Frau, sieht darin sofort Méglichkeit die nie gehabten
Flitterwochen nachzuholen und kramt dafur auch gleich ihren alten Badeanzug
heraus, um zu schauen, ob sie nicht doch einen neuen braucht. Der
Gewissenskonflikt ihres Mannes wird ihr beim Betrachten der Vorteile dieser Reise

immer unwichtiger.

Diese Sequenz offenbart viele interessante Aspekte des Films. Schnell wird klar: Das
Thema, das dem Film zugrunde liegt ist der Kampf des Individuums gegen die
Gesellschaft. Sowohl Mikrostruktur als auch Makrostruktur enthalten die Details, die
in dieser Arbeit naher betrachtet werden sollen. Vor allem geht es hier um die
Anlehnung an die literarische Tradition des esperpento. Der galizische Dramatiker
Ramon del Valle-Inclan fihrte dieses neue Genre ein, um wahrheitsgetreue Aussagen
uber die spanische Gesellschaft machen zu kénnen. Die Gesellschaft war ihm nicht
mehr geheuer, aber er wollte sich nicht mehr in die romantische Idealisierung des

kastilischen Landes fliichten, wie es die Modernisten taten, sondern er beschloss den



Spaniern einen konkaven Spiegel vorzuhalten. Er meinte nur durch diese deformierte
Darstellung ihr wahres Wesen erfassen zu kdnnen. Verfremdungseffekte, schwarzer
Humor und marionettenhafte Darstellung der Figuren sollten bei solch einer
Darstellung behilflich sein. VVor allem aber das Element der Distanzierung sollte
diesbezlglich dienlich sein. Valle-Inclén strebte eine demiurgische Position in seinen
Stlicken an. Das bedeutet: die gefiihlsmaRige Implikation des Autors und Zuschauers

sollte Uberwunden werden.

Berlangas Film wahlt einen allzu &hnlichen Ansatz, um die Gesellschaft zu
kritisieren. Der warmherzige Humor der ersten Schaffensphase hat sich vollig
gewandelt und groteske Elemente sind vermehrt hinzugekommen. Auch er stellt die
spanische Gesellschaft als absurd dar und greift auf das Element der Distanzierung
zurlick. Als absurd sind die Familienstrukturen dieser Zeit einzustufen, als grotesk
die marionettenhaft inszenierten Figuren, wie zum Beispiel Carmen. Die
Distanzierung des Zuschauers ist auch prasent. Unmerklich geht José Luis den Weg
in sein Ungluck und wir beobachten ihn ruhig dabei und ,,lassen es geschehen®. Wir
lassen uns von der Geschichte ,,berieseln ohne dass sie uns wirklich beunruhigt, wie
es etwa ein Horrorfilm tun wirde.

In der vorab beschriebenen Sequenz des Films gibt es zwei Dinge, die der Regisseur
als Absurditdt moderner spanischer Kultur sehen koénnte. Zum einen wére es das
Konsumverhalten der Spanier nach der wirtschaftlich motivierten ,,apertura“ und
zum anderen die Familienstruktur zur Zeit des Franquismus.

Auch eine Deformation der Figuren im Film wird angestrebt: Carmen, die Frau des
Protagonisten und Tochter des Verdugos ist eine Marionette mit nur wenigen
Eigenschaften. Sie wird als einfache Hausfrau dargestellt, die sich mit ihrer Rolle als
Haushterin und Gattin zufrieden gibt. Die einzige zusétzliche Charaktereigenschaft,
die ihr Berlanga gegeben hat, ist das ausgepragte Konsumdenken. Vermutlich um die
Absurditét Spaniens als Konsumgesellschaft noch zu unterstreichen.

Auch das Element der Distanz, welches bei Valle-Inclan sehr wichtig war und
welches die komischen Effekte erzielen konnte, ist vertreten. Die Zeitungsmeldung
des Verbrechens des gehdrnten Ehemannes wird im Film als Nebensache behandelt,

denn schlie3lich war so eine Tat im Franco-Spanien ein Kavaliersdelikt. Aber gerade



diese Distanz dazu verdeutlicht umso mehr die Brisanz des Themas und unterstreicht
auch hier die Absurditat der spanischen Gesellschaft. Amadeo beruhigt José Luis,
indem er ihm sagt, ,,eso es cuestion de honor*. Es stellt sich die Frage, was ein
gesellschaftliches Konzept, dass uns eigentlich mehr aus der Literatur des Siglo de

Oro vertraut ist, mit dem 20. Jahrhundert zu tun hat.

Die Parallelen zu literarischen Vorbildern lassen sich bei den ausgewéhlten Filmen
durchaus ziehen. Doch was befahigt den Film an sich dazu? Warum ist es fir ihn
maoglich literarische Strukturen fir sich zu beanspruchen? Eine Fragestellung, die es
unvermeidbar machen wird sich auf die Suche nach dem Wesen der Literatur und
ihren Funktionen zu machen. Denn offenkundig mussen beide Medien eine ahnliche
Beschaffenheit besitzen. Eine Skizzierung des Fiktionsfilms und seiner Entstehung
soll diese Gemeinsamkeiten herausarbeiten bevor dazu ubergegangen wird zwei von

Berlangas Filmen nach Verweisen auf literarische Vorbilder zu durchforsten.
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2 Literatur und ihre Funktionen

Die vorliegende Arbeit stiitzt sich zu einem groBen Teil auf die Annahme, dass die
Struktur des Films der Struktur der Literatur sehr &hnlich ist und sie infolgedessen in
der Lage sind vieles voneinander zu Ubernehmen. Somit ist es durchaus sinnvoll
zuerst zu versuchen Literatur zu definieren und anschlie3end einen kurzen Exkurs zu
den verschiedenen Funktionen, welche die Literatur erftllen kann, zu machen.
Ausgehend von dieser Grundlage sollte bereits bei den Definitionsversuchen eine

Beziehungsherstellung zum Film mdoglich sein.
2.1 Was st Literatur?

Eine mdgliche Antwort auf die Frage, was das Wort Literatur umfasst, ist, dass es
sich dabei um Texte handelt, die wir nicht als Gebrauchstexte im Alltag verwenden.
Im weiteren Sinne sind es Texte, die keinen Anspruch auf Gultigkeit in der Realitat
erheben. Zudem unterscheiden sie sich von Gebrauchstexten dadurch, dass sie in
irgendeiner Form aus schonerer oder sorgfaltigerer Sprache gemacht sind.*

Zu diesem moglichen Antworten kommen eine Reihe weiterer Definitionsversuche
hinzu. Einer der ersten Versuche die Literatur durch Trennung in Fakten und Fiktion
war keineswegs ausreichend, denn schlieBlich wurden und werden immer noch gar
geschichtliche oder philosophische Texte von den akademischen Institutionen in den
Rang der Literatur aufgenommen. Sogar der Versuch der Formalisten Literarizitat zu
bestimmen, indem sie behaupteten Literatur zeichne sich durch einen besonderen
Sprachgebrauch aus, demnach die schonere und sorgféltigere Sprache, ist, genauso
wie die anderen Merkmale, anfechtbar. Das Organisieren der Sprache zu
literarischen Verfahren wie Klang, Bildlichkeit, Rhythmus, Syntax, Metrum, Reim
und Erzéhltechnik ist nicht allein fir die Literarizitat eines Textes bestimmend. Denn
schlieBlich kann alles in literarischer Sprache gelesen werden. Heutzutage sogar eine
einfache Anweisung im oOffentlichen Raum. Somit kommen Kontext und das
gesellschaftliche Ansehen eines Textes, auf welches meist die akademischen

Institutionen einwirken, als Bestimmungskriterien fiir Literatur hinzu.’

*Vgl. Sexl, 2004, S. 11.
5 Vgl. Eagleton, 1997, S. 1-18.
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Definitionen von Literatur mussten im Laufe der Geschichte stets korrigiert und
erweitert werden, was sicherlich auch in Zukunft so bleiben wird. Die turbulente
Evolution der Institution Literatur zeigt, dass es fraglich ist, ob es eine fur alle Zeit
verbindliche Definition von Literatur geben kann. Demnach ist es kaum
verwunderlich, dass &hnliches auch fir die Funktionshypothesen gilt.

Historische Untersuchungen von Merkmalen der Literatur ergaben, dass der Begriff
im deutschen Sprachraum erstmals im 16. Jahrhundert auftauchte und vorerst einmal
- genauso wie das aus dem althochdeutschen hervorgehende Wort Dichtung —zur
Bezeichnung von allem schriftlich Festgehaltenem diente. Eine analoge Entwicklung
ist auch im iberischen Sprachraum zu vermuten, da das 16. Jahrhundert europaweit
ein Jahrhundert der Neuerungen und gesellschaftlichen Veranderungen war.
Unterscheidungen zwischen der Varietdt von Texten, die es sowohl heute als auch
damals schon gab, wurden erst im Laufe des 18. Jahrhunderts getroffen, indem sich
der Begriff der Literatur zunehmend auf bedeutende Schriftwerke einengte bis
schliellich im 19. Jahrhundert nur noch belletristische Werke als Literatur galten.
Damit waren bis zur zweiten Halfte des zwanzigsten Jahrhunderts vorwiegend
Meisterwerke der abendlandischen Literatur gemeint. Danach erfuhr der
Literaturbegriff aufgrund von gesellschaftlichen Umwaélzungen abermals eine
Erweiterung und bezog sich ab dem Zeitpunkt wieder auf Texte aller Art und nicht
mehr ausschliellich auf Kanonliteratur und, ebenso wenig, rein auf fiktionale Texte.
Ab dem Zeitpunkt wurde genauso die ,triviale Literatur* der ,,schongeistigen
Literatur” gleichgestellt und der literarische Sprachgebrauch drang ebenso in
Sphéren der nichtliterarischen Verwendung ein (Werbetexte, politische Reden, etc.)
und umgekehrt. Obwohl triviale Texte heutzutage ebenfalls zur Literatur zéhlen, gibt
es innerhalb des Literaturbegriffs dennoch eine Unterscheidung zwischen wertvoller
und weniger wertvoller Literatur. Zu letzterem z&hlen ebendiese Texte, weil sie die
LeserInnen nicht herausfordern und deren Wahrnehmungsmuster bestéatigen wahrend
vermeintlich gute Literatur auf irgendeine Weise schwierig, dunkel und mehrdeutig

sein sollte. ©

®Vgl. Sexl, 2004, S. 11-16.
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Die Miteinbeziehung der trivialen Literatur in die Literaturwissenschaft sowie die
allméhliche textuelle Grenzuberschreitung sind wichtige Faktoren, die eine
Beziehung, ja gar ein Verwandtschaftsverhéltnis, der Literatur zum Film begriinden.
Film und Literatur sind erzdhlende Kdinste. Der Film lernte das Erzahlen erst
langsam und orientierte sich in seinen Anfangen als erz&hlendes Medium unter
anderem wegen seiner Beliebtheit beim nicht intellektuellen Publikum an den
Erz&hlmustern und den Inhalten der Trivialliteratur. Massenmedien stellten
spatestens seit der Einflihrung des Films eine Herausforderung an die
Literaturwissenschaft dar. Nach Reaktionen, die sich hauptsachlich durch Ignoranz
und Katastrophenstimmung auszeichneten, wuchs allmahlich das Interesse der
akademischen Sparte an medienvermittelter Kommunikation und auch der Film
drang in die akademischen Spharen der Literatur.’

Die Moglichkeit textueller Grenzlberschreitungen innerhalb der Literatur ist,
genauso wie der historische Kontext, wesentlich fur die Herstellung einer Beziehung
zwischen den zwei Kinsten. Denn der Film ist ein Medium, das alle Kinste in sich
vereint und demnach auch der Literatur einen Platz bietet. Produktion und Konsum

von Literatur finden hier, genauso wie in gedruckten Medien, statt.
2.2 Funktionen von Literatur

Das aktuellste Werk, das mir zu diesem Thema zur Verfugung stand, ist eine
Aufsatzsammlung herausgegeben von Marion Gymnich und Ansgar Niinning® , das
sich  mit Funktionshypothesen beschéftigt, demnach einige Funktionen
zusammenfasst und kritisch durchleuchtet.

In der Einleitung machen die Verfasser darauf aufmerksam, dass die Uberlegungen
zu den Funktionen von Literatur sich seit dem Beginn einer professionellen
Literaturwissenschaft, genauso wie die Definitionen zur Literatur selbst, laufend
erneuert haben, revidiert oder ergénzt worden sind. Obwohl es mittlerweile einen
eigenen Forschungsschwerpunkt zur Problematik der Funktionshypothesen innerhalb

der Literaturwissenschaft gibt, kann man kaum davon ausgehen, dass wir bereits alle

"Vgl. Vorwort bei Paech, 1997, S. VII-X.
8 Gymnich, Marion/ Ninning, Ansgar (Hrsg.).: Funktionen von Literatur. Theoretische Grundlagen
und Modellinterpretationen, 2005, Trier: WVT.
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Funktionen von Literatur kennen geschweige denn, dass die bereits bekannten auf

ewig Gultigkeit haben werden.

Die Zugénge der in der Aufsatzreihe vorhandenen Theorien zu den Funktionen sind
vielféltig. Vorgestellt werden dabei vor allem die Modelle, welche die Funktion der
Literatur in Analogie mit der kulturellen Okologie sehen sowie eines, das sich mit
den Funktionen von Literatur im Prozess der Modernisierung beschaftigt und darin
die Literatur zum Gegendiskurs dieses Phdnomens werden lasst. Auch aus der,
gegenwadrtig in der Literaturwissenschaft sehr présenten, feministischen und
genderorientierten Perspektive, wird das Phanomen Literatur beleuchtet. Zudem
setzt man sich im Text ausfuhrlich mit der Rezeptionsasthetik von Wolfgang Iser
auseinander und untersucht damit zugleich das Phédnomen der &sthetischen
Erfahrung, das eine unumstrittene und scheinbar zeitlose Eigenschaft der Literatur
ist. Diese behélt auch in den oben genannten Theorien zur Literatur ihre Gultigkeit,
erfahrt jedoch eine Erweiterung, da es nicht als einzige oder wichtigste Funktion
eines fiktionalen Textes gilt.

Die asthetische Erfahrung scheint ein wesentliches Element zu sein, das die Literatur
mit dem Film verbindet, vor allem, wenn man sich die Frage stellt, was die Massen
in die Kinos oder vor die Fernsehgerate lockt. Da die Rezeption von Filmen und
fiktionalen Texten sehr ahnlich ist, wird in dieser Arbeit dem Aufsatz von Fluck® und

der Rezeptionsésthetik eine grélRere Aufmerksamkeit geschenkt werden.

Flucks Ansatz, den er ausgehend von der Tatsache des Bestehens von
Interpretationsdivergenzen fur Texte entwickelt, ist interessant, weil er mithilfe der
Ansichten Isers darlegt, dass Asthetik die grundlegende Eigenschaft einer Fiktion ist.
Erst durch die Erkenntnis dessen, das der Text in besonderer Weise
zusammengesetzt ist, konnen ihm weitere Funktionen zugeschrieben werden, wie
etwa politische, soziale, gender-theoretische oder pragmatische. Die oben schon
genannte Eigenschaft eines literarischen Textes, die ,,schonere* und ,sorgféltige”

Sprache, gibt ihm Recht in der Annahme, dass in solchen Texten eine besondere

% Fluck, Winfried: Funktionsgeschichte und asthetische Erfahrung, S. 29-53, in: Gymnich, Marion/
Ninning, Ansgar (Hrsg.): Funktionen von Literatur. Theoretische Grundlagen und
Modellinterpretationen, 2005, Trier: WVT.
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Organisation von Zeichen vorherrscht, die eine &sthetische Wirkung auf den
Rezipienten hat. Eine Funktion tber den asthetischen Genuss hinaus, die er nennt, ist
die:

2.2.1 , Rekonstruktion ,realer‘ sozialer und historischer

Wirkungszusammenhange*%

Vor allem frihere Literaturkritiker strebten immer danach dem Text einen Sinn zu
geben, herauszufinden, warum der Text geschrieben wurde. Die naheliegende
Methode daftr war, diesen als eine Antwort auf die jeweilige historische
Entstehungssituation zu betrachten. Diese Interpretationsmethode eignete sich auch
bei Texten, die vor der Einflihrung der Literaturtheorie entstanden waren, fur deren
Entstehung mittels der Rekonstruktion historischer Sinn- und Problemhorizonte nun
eine Erklarung gegeben werden konnte.

Die Einordnung des Textes in einen historischen Kontext und die Betrachtung des
Werks als einen Versuch die Welt zu erschlieBen und zu strukturieren®* spielt heute
noch genauso wie damals eine Rolle, vor allem da wir in Bezug auf die fiktionale
Literatur immer noch mimetische Erwartungen haben, nur dass dies langst nicht
mehr die primére oder gar die einzige Funktion ist, welche die Literatur erfillt.

Auch wenn sich diese Methode auf viele fiktionale Texte (des literarischen Kanons)
anwenden l&sst, so ist diese pragmatische Funktion nicht Erklarung genug, warum
manche Texte sogar Uber die historische Entstehungszeit hinaus immer noch
Resonanz bei vielen Lesern finden, denn nur selten werden sie wegen des
Informationsgehaltes, den sie bieten, gelesen. Ebenso wenig ist damit erklart, welche
Funktion historische Romane haben, denn diese kénnen kaum mit der Aktualitat der
Entstehungszeitpunkt in Verbindung gebracht werden, handeln sie doch von einer

ganz anderen Zeit.
2.2.2 Asthetische Funktion bzw. asthetische Erfahrung

Die &sthetische Erfahrung schafft neue Kommunikationsbedingungen und -

mdoglichkeiten fir den Text und erzeugt so eine Briicke zwischen der Realitat und der

0 Epd. S. 31.
1vgl. Ebd. S. 30.
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Zeichenkombination im Text. Wolfgang Iser beschaftigte sich mit den
wirkungsasthetischen Eigenschaften von fiktionalen Texten. In seinem Aufsatz
skizziert Winfried Fluck Isers Meinung, wonach dieser annahm, dass die Darstellung
mehr als nur die Mimesis eines bereits vorgegeben sei und es flr das Verstandnis
von literarischer Darstellung wichtig wére, uns von immer noch nachwirkenden
mimetischen Erwartungen zu befreien, denn ein Text erlangt erst mithilfe des

Rezipienten Bedeutung und wird so zum performativen Akt.*?

Bei der Beschreibung der &sthetischen Erfahrung kommen Begriffe, wie Transfer,
Unbestimmtheitsstellen, imagindre Anteile, in-between und Selbsterweiterung ins
Spiel. Diese Begriffe lassen eine deskriptive Analyse der Vorgénge zu, die bei dem

Konsum eines fiktionalen Textes im Rezipienten stattfinden.

Transfer bezieht sich darauf, dass der Leser Textvorgaben nur in Kombination mit
dem eigenen Erfahrungshaushalt verstehen kann, das bedeutet er greift auf eigene
Gefiihle und Assoziationen zuriick, wenn er sich etwas Gelesenes vorstellt, denn
»Lesen ist ein Prozess, der Transformation von abstrakten Schriftzeichen in eine
anschauliche und bedeutungsvolle Welt, die erst durch einen Transfer von Bildern,
Geflhlen und Koérperempfindungen aus unserem eigenen Erfahrungsbereich moglich
wird.“'®* Der Transferprozess ist mit ein Grund, warum man trotz konkreter
Textvorgaben zu unterschiedlichen Textvorstellungen kommt und ist demnach auch
eine mogliche Erklarung fir die zahlreichen Interpretationsdivergenzen.

Diese Miteinbringung des eigenen Erfahrungshaushaltes in die fiktionalen Texte
bezeichnet man allgemein als imaginéare Anteile. Das bedeutet, dass ein fiktiver Text
immer zwei Dinge zugleich darstellt: ,(...)die mit Hilfe der literarischen
Illusionsbildung kreierte Welt und jene imagindren Anteile, die dazu beitragen diese
Welt als Vorstellung zu realisieren.“**

Die imaginaren Anteile sind sowohl fiir den Text als auch fiir den Leser von Nutzen,
denn durch den Transfer dieser Anteile gewinnt die fiktive Welt an Gestalt und

Nachhaltigkeit und dem Leser geben sie die Mdglichkeit ,ein noch gestalt- und

12v/gl. Ebd. S. 34f.
B Epd. S. 35.
1% Epd. S. 36.
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strukturloses Imaginares zu artikulieren.“™ Diese Doppelungsstruktur versetzt den
Rezipienten in einen ganz besonderen Zustand, der als ,,in-between* bezeichnet
wird. Das bedeutet er befindet sich zwischen zwei Welten und erfahrt dort eine Art
Selbsterweiterung. Ein Effekt, welcher der Identifikation mit einzelnen Charakteren
verwandt ist, jedoch darlber hinausgeht, da er fiir den ganzen Text gilt und den Leser

dazu ermé&chtig Autor seiner eigenen Welt zu sein.
2.2.3 Der Artikulationseffekt der Fiktion

Der Artikulationseffekt ist das Ergebnis der &sthetischen Erfahrung, die in einem
fiktiven Text erlebt wird, denn der Transferprozess macht den literarischen Text,
besser gesagt den fiktionalen Text, zu einem ,,Ort fur die Artikulation von radikalen
subjektiven Erfahrungsdimensionen des Lesers.“®

Das ist der Grund, warum wir uns gerne der asthetischen Erfahrung aussetzen, denn
mithilfe dieses Prozesses, der zwischen Text und Rezipient steht, ist es moglich
Vorstellungen, Gefiihle und Stimmungen zu artikulieren, die bis zu dahin aus den
verschiedensten Griinden nicht artikuliert werden konnten. Bei diesem Effekt wirken
die in einem Text zeitlosen unsichtbaren imagindren Anteile. Genau diese Anteile
sind es, die den Leser dazu bringen einen alten Text zu lesen, obwohl er kein
Interesse an der Entstehungszeit des Werkes hat. Der Leser kann auf Grund dieser
unsichtbaren Anteile etwas in Worte fassen (so scheint es jedenfalls), das er vorher
nicht artikulieren konnte. Zwar geschieht dies in verschlisselter Form, das heif3t in
einer fur andere nicht einsehbaren Weise, aber dennoch hat es eine gewisse Wirkung
bei dem Rezipienten, da durch die kulturelle Anerkennung des Textes auch dessen
imagindren Anteile, jene Ideen, die zuvor nicht artikulieren werden konnten,
Anerkennung und Bestédtigung finden. Die unsichtbaren imaginaren Anteile sind
demnach eine weitere Eigenschaft, die dem Text eine zeitlose Wirkung verleihen und
daflir sorgen, dass sich auch in der Gegenwart zahllose Rezipienten fur fiktionale
Darstellungen langst vergangener Zeiten begeistern kénnen. Fur das Verstandnis
eines fiktionalen Textes reicht der Text selbst, also die vom Autor kreierte Welt, und

die Einbildungskraft des Rezipienten, der sich diese Welt vorzustellen vermag. Aber

15 Epd. S. 36.
% Epd. S. 39.
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diese beiden Eigenschaften allein sind kein Garant dafir, dass der Text auch geféllt.
Daflr muss der motivierende Anknipfungspunkt gegeben sein, das bedeutet etwas
muss die unsichtbaren imaginaren Anteile aktivieren, welche die Romanwelt mit der
Vorstellungs- und Entstehungswelt des Lesers verbinden und ihm Lust bereiten sich
der asthetischen Erfahrung auszuliefern.

Das vollbringt dann die letzte Eigenschaft, die dem Rezipienten die &sthetische
Erfahrung ermdglicht und zwar sind es die Unbestimmtheitsstellen in einem Text, die
den Transferprozess anregen, der zur ldentifikation und Selbsterweiterung, also der
Gleichsetzung von Ereignissen der eigenen realen Welt mit denen in der fiktionalen
Welt fithrt. Dafiir geniigen oft bereits einfache Analogien in der Struktur.*’

2.2.4 Die visuelle Darstellung

Die Aufsatzreihe befasst sich vor allem mit der geschriebenen Literatur, Fluck
jedoch geht zudem noch auf die Wirkungsweise visueller Darstellungen ein. Genauso
wie die Rezeption verschriftlichter Welten analysiert er ebenso auch diejenige der
visuellen imagindren Welten. Er stellt sich dabei im Grunde dieselbe Frage wie der
Filmsemiologe Christian Metz®, der sich fragt, ob Bild und Text vergleichbar sind.

Er kommt sogar zu einem &hnlichen Schluss.

Auch wenn auf den ersten Blick betrachtet einiges dagegen spricht, kann man ohne
Bedenken sagen, dass die filmische Rezeption der literarischen sehr ahnlich ist.

Und das obwohl so mancher Theoretiker den Verdacht gedufert hat, dass die
optische Wahrnehmung, die beim Sehen eines Films im Vordergrund steht, das
asthetische Potenzial der Fiktion im Film schmalert, weil darin der
Bestimmtheitsgrad hoher ist.*®

Winfried Fluck verdeutlicht in seinem Aufsatz, dass auch bei der visuellen
Darstellung ein Transferprozess stattfindet, der dem Zuschauer den &sthetischen
Effekt einer fiktionalen Darstellung beschert. Auch wenn der Bestimmtheitsgrad im
Film (oder Theater) tatsdchlich héher ist - denn man muss sich nicht alles vorstellen,

wie es in einem Text der Fall ware - so hat auch das Bild eine Dimension der

7vgl. Ebd. S. 40f.
'8 Eine detaillierte Darlegung zur Semiologie des Films findet sich im Kap. 3.1.6.
9 vgl. Fluck in Gymnich/Niinning, 2005, S. 42.
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Unvollstandigkeit. Es sind nie gleichzeitig alle Seiten eines Objektes zu sehen,
obwohl es uns wegen der Ikonizitdt des Objekts so erscheinen mag, was den
Rezipienten dazu zwingt das Bild imagindr zu vervollstandigen. Das verdeutlicht,
dass dieser zwar unter dem Eindruck einer vollstdndigen Reprasentation steht, diese
aber genauso wie der Text Unbestimmtheitsstellen aufweist.

Fluck betont, dass dies erst recht fur Spielfilme gilt, dies jedoch den Rezipienten
dieser Filme kaum bewusst ist, da die Menschen allgemein dazu neigen visuelle
Darstellungen als ,direkte Erfahrung“ zu betrachten. Zudem wird der
Transferprozess durch das Starphdnomen verkompliziert. Beides erschwert die
Vorstellungsbildung, da der Rezipient glaubt einen Teil des Transferprozesses schon
hinter sich zu haben, obwohl das eigentlich nicht der Fall ist, denn ,,grundsatzlich
gilt, dass sowohl Person als auch Verhalten einer filmischen Figur, obwohl wir sie

unmittelbar vor uns sehen, von uns qua Transfer realisiert werden miissen.“*°

Zusammenfassend versucht Fluck darzulegen, dass die grundlegende Funktion von
fiktionalen Texten die Suche nach Aufmerksamkeit und Anerkennung ist, die im
Artikulationseffekt fiktionaler Texte in gewissem MaRe erreicht wird. Es ist immer
eine indirekte Artikulation, fur andere uneinsehbar und (bis dato) nur im Prozess der
asthetischen  Erfahrung erlebbar. Jedoch scheint der einmal erreichte
Artikulationseffekt nicht von langer Dauer zu sein, denn wir setzen uns immer
wieder aufs Neue fiktivem Material aus, das wir in Fernsehen, Film, Literatur und
anderen Medien finden, und befriedigen so den Lesehunger, der durch die sich
verflichtigende Wirkung einer &sthetischen Erfahrung entsteht. Auch ist es ein
Grundbedirfnis des Rezipienten nach immer intensiveren Formen der Artikulation
der eigenen Interioritat zu suchen. Denn die dsthetische Erfahrung und auch deren
Ergebnis, der Artikulationseffekt, sind nicht kommunizierbar, aber dennoch werden
sie durch die Suche nach intensiveren Formen der Artikulation unmittelbarer und
authentischer und damit wird auch die Suche nach Aufmerksamkeit und

Anerkennung der eigenen Interioritat immer erfolgreicher.

2 Epq. S.43.
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Genauso wie Fluck empfindet auch Jaime Antoine, dass die F&higkeit des Films das
Innere zum Ausdruck zu bringen eine seiner grundlegenden Eigenschaften ist,
welche wiederum das Kino fir die Massen so interessant macht. So wie die Literatur
bedient sich auch der Film bestimmter Sprachen/Diskurse (lenguaje de la cultra, del
pensamiento, y de la afectividad), die es ihm ermdglichen die innere Wahrnehmung
in Bildern auszudriicken. Vor allem die Ahnlichkeit, die der Film mit dem Traum
hat, ist fir ihn die Erklarung dafiir, dass der Film so groRe Massen erreichen kann.
Denn er bringt genauso wie der Traum unsere Sehnsuchte und Winsche sowie
unsere alltaglichen Unruhen an die Oberflache.*

,Lenguaje cultural y conceptual, lenguaje de los sentidos y de la afectividad, apto
para traducir en la inmensidad de sus matices los mundos interiores, el cine se revela,
en un Gltimo analisis, tan dotado y eficaz, tan fino y eficiente como el de las letras.”??
Weiters betont er:

“En efecto tanto lo literario como lo filmico aparecen ante nosotros como esos
lenguajes de la cultura, del pensamiento y de la afectividad, traductores matizados de

las percepciones interiores (..)"?*

Lvgl. Jaime, 2000, S. 55f.
22 Epd. S. 56.
2 Epd.
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3 Literarische Interferenzen im Film

Viel zu oft wird in der wissenschaftlichen Literatur zum Film darauf hingewiesen,
dass das Hauptmerkmal des Films seine bewegten Bilder sind. So eine Aussage riickt
ihn natdrlich sofort in die Nahe zur Fotografie. An und fur sich ist dies keine falsche
Annahme, wenn man den Film in all seinen Facetten betrachtet. Doch besteht eine
genauso enge Verbindung zur Literatur, welche bei der exklusiven Betrachtung des
(realistischen) Spielfilms zunehmend offensichtlich wird. Wobei hier betont werden
muss, dass es nun um die strukturelle Ahnlichkeit fernab von Wahrnehmungsfragen

geht.

Die Literatur ist mit der Entstehung und Entwicklung des Films in seiner heutigen
Form sehr eng verbunden. Auch wenn der Einfluss der Literatur auf den Film oft
Polemik und Widerstand ausloste®*, so hat die Literatur dennoch Vorbildwirkung bei
der Entwicklung der filmischen Schreibweise gehabt. ,,Und schlieBlich war es die
Literatur, deren epische und dramatische Vorschriften den narrativen Film geformt
haben.“?

Die filmische Schreibweise wurde in Analogie zur literarischen Schreibweise
geschaffen. Sie ist es, die uns das Verstandnis eines Spielfilms garantiert, indem sie
Bilder dazu befahigt eine Erzdhlung aus eigener Kraft zu vermitteln und zwar
jenseits von kulturellen Codes und anderen &uReren Referenten. Die Entwicklung
dieser Schreibweise erfolgte in kleinen Schritten und parallel zu dieser stetigen
Weiterentwicklung des Films ergaben sich immer wieder neue Beriihrungspunkte,
aber auch Konfliktsituationen des Films mit dem traditionellen Medium Literatur.
Die Verbindung zwischen Literatur und Film beschréankt sich keineswegs nur auf die
ubernommenen Stoffe und Inhalte.

In der bereits im ihrem Titel auf das ambivalente Verhéltnis verweisenden
Aufsatzreihe zum Verhaltnis zwischen Literatur und Film Die Ungetrennten und
Nichtvereinten wahlen die Herausgeber folgende Worte fiir die Beschreibung dieser

? Viele Theoretiker wollten jegliche Verbindung zur Literatur ausgeldscht wissen. Detaillierte
Stellungnahmen zur Sinnhaftigkeit der Orientation bzw. Abkehr mit und von der Literatur folgt im
Kap. 3.1.4.

% Paech in: Ernst, 1994, S. 25.
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von einer fortwahrenden Wechselbeziehung geprégten Koexistenz der beiden
Medien:

,»Die Verfahrensweisen sind dabei im Grunde dieselben. Beschreibt man das eine,
Literatur oder Film, ist das andere mitbeschrieben.“?°

Mit einem Zitat erdrtern sie sogleich diese Gleichsetzung des Films mit literarischen

Texten:

»Konstruiert wird ein Film durch die bild-, ton- und erzéhldramaturgischen
Mittel, die seinen augen- und ohrenfélligen Text bestimmen. Licht, Farbe,
Kameraeinstellung, Ausstattung, Dialog oder Musik bilden gewissermalen
die einzelnen Buchstaben des Textes, die sich in bestimmten Szenen zu
audiovisuellen ~ Wortern  und  in  bestimmten  Sequenzen  zu
kinematographischen Satzen zusammenfligen. Dieses Grundvokabular wird
durch Schnittfolge und Montage wiederum einer kinematographischen
Syntax unterworfen und zu einer genrespezifischen Grammatik verdichtet:
zur tragischen Grammatik des Melodrams etwa, zur aktionsreichen
Grammatik des Abenteuerfilms, zur bedrohlichen Grammatik des Thrillers
und zur lust- betont spielerischen Grammatik der Koméadie.“*’

Und sie behaupten auferdem: ,,(...) der Film l&sst sich nach den Mustern der
Literatur lesen.“?®

Die Gemeinsamkeiten zwischen den beiden Medien, Film und Literatur, beruhen auf
einer Vielfalt von Analogien und Parallelen. Obwohl die (physischen) Mittel fur die
Herstellung eines Films und solche fur die Herstellung eines literarischen Textes
verschieden sind, so erzielen beide gewissermalRen das gleiche Endergebnis. Beide
schaffen imaginierte Welten und erzielen damit weitgehend &hnliche Wirkungen
beim Rezipienten. Doch bis zu dieser Erkenntnis der ahnlichen Beschaffenheit ging
es Schritt fur Schritt.

3.1 Die Entstehung des Films

Die Entstehung des Films ist eng verbunden mit der Existenz der Vaudevilletheater
in den USA beziehungsweise den Varietés in Europa. Die Brider Lumiére stellten

1895 in so einem Theater in Paris erstmals ihren Kinematographen vor und ein Jahr

% Aspetsberger, 1995, S. 8.
27 Aspetsberger, 1995, S. 8, (zit. nach: Kaltenecker, 1995).
28

Ebd.
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darauf, 1896, wurden an genau diesen Orten auch auf Leinwand projizierte Filme
gezeigt. Ab diesem Zeitpunkt etablierten sich diese Projektionen als feste
Programmpunkte in solchen Etablissements.*®

Die Anfange des Films offenbaren sehr wenig Literarisches; wenn es in einigen
Filmen doch der Fall zu sein scheint, dann ist dies sehr umstritten:

Joachim Paech untersucht in seinem Buch Literatur und Film einige der ersten Filme
mit nur einer Einstellung und fragt sich, ob man bei diesen Filmen bereits von
filmischen Erzéhlungen sprechen kann. Immer wieder betont er, dass die
Eigenschaft, die den Film mit der Literatur in Beziehung bringt, zweifellos die
Fahigkeit zu erzahlen ist. Im Fall von eingliedrigen Filme stellt er fest, dass es sich in
manchen Féllen entweder lediglich um eine Ereignisaussage handelt, da die
dokumentarisch festgehaltenen Momente viel zu wahrscheinlich sind und deswegen
nicht der Sujethaftigkeit unterliegen, oder in seltenen Fallen doch eine (Mini-)
Erzahlung, eine in sich geschlossene Handlung, beinhalten kénnen.*

Das heilt auch eingliedrige Filme, solche mit nur einer Einstellung, haben zumindest
die ,,Mdoglichkeit* eine Erzahlung zu bilden und damit zugleich die Fahigkeit
Fiktionalitat zu suggerieren.

3.1.1 Der Schritt vom eingliedrigen zum mehrgliedrigen Film

Die Entwicklung der Einstellungsverbindungen erfolgte zundchst unter
Berlicksichtung der Varieté-Eigenschaft des Films. Der Grund lag keineswegs nur
bei den geringen technischen Madglichkeiten, sondern auch darin, dass die
zukiinftigen Filmvorfihrungen den Sehgewohnheiten und Erwartungen dieses
Publikums entsprechen mussten. Deswegen ging man bei der Verbindung der
einzelnen Einstellungen immer von einer autonomen Einstellung aus und nahm die
szenische Darstellung im Theater als Vorbild. Durch die Teilung des
Handlungsraumes schaffte man es Simultaneitdt zu suggerieren und durch die
additive Reihung von Einstellungen konnte ebenso ein narratives Ganzes gebildet
werden. Flashbacks und Ellipsen sorgten fiir die Sinnhaftigkeit der Bildfolge.®

2 vgl. Paech, 1997, S.7.

%0 vgl. Ebd. S. 7.

31 \gl. Ebd., S. 14ff; Hier ist zu beriicksichtigen, dass der Tonfilm noch nicht war. Deswegen konnte
auch das Theatralische nur in begrenztem MaRe Narratives vermitteln.
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Jedoch bleibt die Frage, ob derartige Filme Uber eine Minierz&dhlung hinausgingen,
denn eine befriedigende Darstellung komplexer Sachverhalte konnte damit nicht
gewadhrleistet werden. Noch handelte es sich dabei nicht um die filmische
Schreibweise, da die Fahigkeit zu erzahlen diesen Bildern vorerst nur &uRerlich, also
in begrenztem MaRe, blieb. Der Filmvorfuhrer war der eigentliche Erzéhler.
Beziehungsweise garantierte auch die Bekanntheit der erzdhlten Handlungen das
Verstandnis des Dargestellten. Denn oft wurden aktuelle politische oder sportliche
Ereignisse gezeigt. Im gleichen MaRe wurden auch bekannte Sujets aus der

populéren Literatur gerne in solchen Filmen adaptiert:

»,Die Fahigkeit zu erzéhlen, blieb diesen frihen Filmen &uRerlich, nicht sie
erzahlten, sondern sie wurden durch eine Erzéhlung in ihrem Zusammenhang
organisiert, die entweder dem Publikum bekannt war oder zuséatzlich
mitgeteilt werden musste.*32

3.1.2 Erzéhlung allein durch Filmbilder — Die Annaherung an die literarische

Schreibweise

Das Streben nach der raum-zeitlichen Verbindung zwischen den autonomen
Einstellungen war der Ausschlag fir die Entwicklung einer filmischen Erzéhlweise.
Diese war nicht nétig, solange der Film sich im popular-kulturellen Kontext aufhielt
(Vaudevilletheater, Varietés, Stoffe der Hintertreppenliteratur) aber die
Institutionalisierung des Films machte es nétig komplexere Erzahlungen zu zeigen.
Das heil3t der Film musste fahig werden kompliziertere Strukturen zu verarbeiten. Es
musste etwas Vergleichbares und analoges zur literarischen beziehungsweise
sprachlichen Syntax geschaffen werden.

Die daraus resultierenden Entwicklungen waren einerseits 6konomisch und
andererseits kinstlerisch bedingt. Ab 1905 gab es wesentliche Anderungen in der
Filmproduktion und —rezeption. Die Filmstudios machten den Film zu einer Industrie
und versuchten das Kino zu institutionalisieren, indem sie auch das burgerliche

Publikum fir das neue Medium gewinnen wollten. Er sollte nicht mehr eine

2 Epd. S. 11f.
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sogenannte ,,Kunst des Proletariats* sein, sondern in den Rang der etablierten Kunste
aufsteigen.®

Raum-zeitliche Verbindungen in Form von jump-cut, temporal overlap und
flashback gab es auch im Theater, doch diese Formen erfillten nicht den Wunsch
nach unmerklicher Montage rdumlicher und zeitlicher Kontinuitat. Deswegen suchte
man sich ein neues Vorbild und zwar die Literatur (des blrgerlichen Realismus). Die
Anpassung der Filmsprache an die Eigenarten der literarischen Syntax bot dem Film
viel Spielraum flr neue Figuren, Formen und Strukturen. Es wurde versucht die
narrative Struktur der Filme auf die burgerlichen Erzéhltraditionen abzustimmen,
dabei bot die Literatur des burgerlichen Realismus nicht nur die entsprechenden
Inhalte, sondern auch die notwendigen Erz&himodelle. Damit solche Modelle
adaptiert werden konnten, musste der Film folgende Referenten innehaben:
Dominanz der Zeit gegenuber dem Raum, Kontinuitdt des Erzahlens, einen
diegetischen Horizont. Technisch gesehen bedeutete dies die Einfihrung der cross-
cut- und match-cut- Montage. >

Nun konnten die Handlungsorte weit auseinander treten und aus der zeitlich
dominierten Bildfolge konnten die Zuschauer eine einzige Zeitfolge erkennen, die
sich wie ein roter Faden durch die Narration zog. Das schaffte den diegetischen
Horizont in diesen Erzdhlungen und man musste die ,,Erz&hlungen® (Handlungen)
nicht mehr mit dem kulturellen Wissen und der Lebenspraxis der Zuschauer in
Einklang bringen, damit die Nachvollziehbarkeit der Erzahlungen gewaéhrleistet
war.®

Das Experimentieren mit verschiedenen Montagestilen hatte es moglich gemacht

eine eigene, in sich stimmige, verstehbare, homogene Welt zu inaugurieren.*

Die Voraussetzungen fiir einen zur Literatur analogen Schaffensprozess waren nun

gegeben. Die Manifestierung einer ahnlichen Vorgangsweise bei Schaffung

3 vgl. Ebd. S. 28.

¥ Vgl. Ebd. S. 29f. Cross-cut ist ein Montagestil, der Ereignissen nicht gemaR Biihnenkonvention
nacheinander darstellt, sondern abwechseln von einem Handlungsort zum anderen springt und damit
einen standigen Perspektivenwechsel suggeriert, sodass man die Handlung parallel aus mehreren
Perspektiven verfolgen kann. Match-cut ist zwar eine additive Reihung der Filmbilder jedoch tendiert
er dazu diese Verbindung durch rdumliche und zeitliche Kontinuitat unmerklich zu gestalten.

% vgl. Ebd.

% Ehd. S. 29.
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imagindrer Welten sorgte fur einen raschen Anstieg der Literaturverfilmungen, was
die Frage nach den Beziehungen zwischen Literatur und Film auf inhaltlicher Ebene
aufwarf. Gemeinsame Motive und Stoffe gab es ja bereits in den Anfangen des
Films, als man kurze Szenen, Themen und Figuren aus Melodram und Feuilleton
ubernahm. Nun, mit den neuesten Entwicklungen, wagte man sich auch in die etwas
anspruchsvolleren Sphédren vor und konnte dank wachsender technischer
Madglichkeiten und Ambitionen der Regisseure auch den Roman und das Drama des
19. Jahrhunderts fiir den Film adaptieren.*’

Natdrlich ist auch diese Verschiebung zugunsten eines Qualitatsanstiegs bei den
adaptierten Inhalten ebenso mit der Institutionalisierung des Kinos einhergegangen.
Der Drang zu einer neuen Filmasthetik, die den Film rasch aus der Krise® die ihn
erfasste hatte, fuhren sollte, beinhaltete nicht nur die technisch-narrative Anndherung
an die Literatur des 19. Jahrhunderts, sondern es musste auch die inhaltlich-narrative
Ebene der Filme komplett verdndert werden. Die kinstlerischen Anpassungen gingen
Hand in Hand mit den wirtschaftlichen Anspriichen der neu entstandenen

Kinoindustrie.

Mit der Verdanderung der Inhalte des Films, wollte man ein zahlungskraftigeres
Publikum fur das neue Medium begeistern. Neben dem Proletariat sollten auch die
gehobenen Schichten in die Kinos gelockt werden. Diese lehnten das neue Medium
zundchst ab und gaben weiterhin dem Theater und der Literatur den Vorzug. Die
Veredelung der Filme durch Motive und Stoffe, die den Wertvorstellungen des
(gehobenen) Publikums entsprachen, sollte diese Einstellungen andern. Dieser
angestrebte Imagewechsel loste eine Flut von Literaturverfilmungen aus und lockte
auch bekannte Schriftsteller zur Zusammenarbeit. So fanden Konzepte der

naturalistischen Literatur und Dramaturgie ihren Weg auf die Leinwand.*

3" Vgl. Pefia Ardid, 1992, S. 35.

% Der anfangs dominierende dokumentarische Film mit seinen vorhersehbaren Ereignissen, wie
Paraden, Krénungen oder Weltausstellungen vergraulte allmahlich das Publikum, dem dies schlicht
und einfach zu langweilig wurde. Die Reaktion darauf war es Ereignisse einfach nachzuproduzieren.
Fiktion schlich sich ein und kehrte stetig das Verhaltnis zwischen dokumentarischem und narrativem
Film um. Die Nachfrage nach Filmen stieg; diese konnte am leichtesten durch den fiktionalen
narrativen Film gedeckt werden.

% vgl. Paech, 1997, S.85ff.
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Nicht zu vergessen ist, dass keineswegs beabsichtigt war die Zielgruppe komplett zu
andern, sondern sie lediglich erweitert werden sollte. Deswegen war es wesentlich
die neuen Entwicklungen mit den Bedurfnissen der althergebrachten Kinogeher in
Einklang zu bringen. Diesbeziiglich kam den Produzenten der ideologische Wert des
Mediums zugute, denn so konnte man die burgerlichen Wertvorstellungen
weitergeben und damit einen weiteren Schritt bei der Anhebung de Spielfilmniveaus

wagen, indem man dem literarischen Schund den Kampf ansagte:

»,und deshalb ging es in diesem Kulturkampf gegen literarischen und
filmischen Schund auch darum, an die Stelle der bisherigen diffamierten
,Ware’ das Verlangen nach einer anderen, besseren zu setzen, die mit dem
geschaftlichen Interesse auch die Anhebung des kulturellen Niveaus auf das
des herrschenden Burgertums verband. (...) Das Kino sollte zum ,Theater’
werden, der Film zur ,Literatur’, damit das Kino als Medium bdirgerlicher
Wertvorstellungen fungieren konnte, die noch immer durch Literatur und
Theater reprasentiert wurden.“*°

3.1.3 Literaturverfilmungen

Wie bereits erwahnt forderte die Absicht den Film zu einer Kunstform gleichwertig
der Literatur zu machen, den Anstieg der Literaturverfilmungen. Carmen Pefia-Ardid
erlautert diesen Umstand mit folgenden spanischen Worten: “(...) aspiracion [del
cine] a ser reconocido como arte sirviéndose de la ,barniz intelectual’ que le
proporcionaba la literatura™.**

Paradoxerweise war es genau dieses Phanomen, die Ubertragung der Inhalte des
einen Mediums in das Andere, dasjenige, das die nétigen Anregungen fir die
Weiterentwicklung des Films gab. Hier verbanden sich kommerzielle Absichten mit
den kinstlerischen. Bei beiden stand die Aufwertung dieses Mediums im
Vordergrund.

Dieser besagte Transport beschrankte sich mit der Zeit keineswegs nur auf den
Inhalt, demnach die Fabel, der Romane. Die technische Evolution des neuen
Mediums bot nun ausreichend Mdglichkeiten der Treue zum Original. Carmen-Pefia-

Ardid stellt mittels diachroner Durchsicht der theoretischen AuBerungen zu

“0Ebd. S. 90.
1 pefia Ardid, 1992 , S. 22.
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Adaptionen fest, dass es eindeutig Ubertragbare literarische Elemente gibt, aber auch
solche, die der Film oft nicht verarbeiten kann. Erstere bezeichnet sie als Semantik
eines Textes und zweitere als Pragmatik.

Die neuesten Erkenntnisse schreibt sie Bettetini zu, der diesbezuglich laut Pefia-

Ardid folgendes auliert:

»ASi, cuanto afecta al desarrollo de la fabula y a todas ,las soluciones
narrativas aparentemente ligadas a las formas simbdlicas del lenguaje verbal,
como el medio narrativo, el discurso indirecto, el discurso indirecto libre, los
éxtasis narrativos y las transiciones temporales, son traducibles a las formas
motivadas de los lenguajes audiovisuales’”.*

Zur den Erschwernissen bei der Ubertragung der pragmatischen Funktion wird
folgendes gedulert:

»Por el contrario, las diferencias de orden pragmatico, referidas a la actitud
comentativa del sujeto enunciador y a las respectivas estrategias
comunicativas, convierten la traduccion en un trabajo de reescritura selectiva
y recreadora, lo que impediria, al menos tedreticamente, una reelaboracion
analégica del proyecto de comunicacién originario (...).”*

Adaptionen sind heute genauso haufig wie damals. Und immer ist festzustellen, dass
man bei Literaturverfilmungen auf die noch aus der Vergangenheit ruhrenden
Konventionen trifft.

Auch O’Brien und Borden haben festgestellt, dass den zahlreichen Adaptionen der
literarischen Vorlagen ein gewisses Muster bei der Ubertragung in das andere,
filmische Medium, erkennbar ist**:

Als erster von vier grundlegenden Malinahmen, um den Roman filmgerecht zu
machen, wird der Plot vereinfacht. Das scheint nur allzu logisch zu sein, denn wiirde
man jedes Detail des Romans Ubertragen, wére der Film viel zu lang. Es gilt die
Lektire in einen fir den Zuseher zumutbaren Zeitrahmen zu komprimieren.

Der weitere Schritt und vielleicht auch einer der Griinde fur die zahllosen Vorurteile
Literaturverfilmungen gegenber ist die Bearbeitung der Charaktere. Vor allem die
Helden der Romane werden oft ganz im Sinne der hollywoodschen Konventionen

idealisiert, indem jegliche ,,schlechte” Eigenschaft aus dem Original entweder in

*2 Pefia Ardid, 1992, S. 29, (zit. nach: Bettetini, 1984, S. 101).
*® pefia-Ardid, 1992, S. 29.
*Vgl. O’Brien/Borden in: Davidson, 1997, S. 113-121.
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vermindertem Ausmall vorhanden ist oder komplett weggelassen wird. Die
Charakteristik ~ der  originalen Helden  féallt viel zu oft den
Romantisierungsbestrebungen zum Opfer.

Auch der Schluss des Romans wird meist mit den filmischen Konventionen in
Einklang gebracht. H&ufig finden wir einen leicht veranderten in Richtung Romantik
tendierenden Schluss.

Die Notwendigkeit die Reduktion und Umgestaltung der Texte in Kauf zu nehmen,

sorgte in der Vergangenheit flr viel Missmut unter den Schriftstellern:

,» There is no doubt (...) that Hollywood has given us cause to be suspicious:
instances in which movies have added love interest, tacked on happy endings,
or ,improved’ things to make them more “‘cinematic’ have caused many living
authors to squirm in agony or scream in fury, and many dead ones to turn
over in their graves.”*

Diese Tendenzen im Film lieR nicht nur die Schriftsteller sauer aufstoRen. Filmleute
waren im Hinblick auf diese Entwicklung genauso in Sorge. Das Gefuhl der
literarischen Invasion im Film lieR viele Theoretiker zu strikten Gegnern der
Literarisierungsbestrebungen des Films werden. Siegrid Kracauer, Bela Balasz,
Chiarini und Zavattini lehnten keineswegs nur die Literaturverfilmungen ab, sondern
jegliche Beriihrungspunkte des Films mit der Literatur. Dabei handelte es sich
insbesondere um die Drehblicher, das schriftliche Festhalten der Ideen und Konzepte.
Aber auch die dominanten Konstanten der Spielfilme: Die Erzéhlung, der
Handlungsstrang und die VVorherrschaft der Fiktion im Film waren fiir sie keineswegs
filmische Eigenschaften, sondern ,,herencias espurias de la literatura.“*°

Die Auseinandersetzung der Avantgarde mit dem Film beinhaltete wichtige
Stellungnahmen in Bezug auf dieses Thema. Sie machte aber zudem genauso auf die
Konfliktsituationen, die zwischen den beiden Medien seit jeher herrschen,

aufmerksam.

** pefia Ardid, S. 25, (zit. nach: Morris, 1979, S. 81).
*®Vgl. Pefia-Ardid, 1992, S. 32.
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3.1.4 Reiner/unreiner Film - (Cinema pur vs. Cinema impur®’): Die

Bedeutung der Avantgarde in den zwanziger Jahren des 20. Jhdts.

Obwohl die Beziehung zwischen Film und Literatur in der wissenschaftlichen
Diskussion um den Status des Films immer mit dem Vermerk auf die wechselseitige
Beeinflussung beschrieben wurde, war dennoch lange Zeit eine dominierende Rolle
der Literatur festzustellen.

Die traditionelle Institution Literatur*® tat sich anfangs sehr schwer damit den Film
als eigene mimetische Darstellungsform anzuerkennen und konnte ihm aus diesem
Grund lange Zeit nur bevormundend begegnen. Dieses Herrschaftsverhaltnis der
Literatur rief zwei kinstlerische Bewegungen auf den Plan, von denen sich eine fir
den reinen Film, welcher den Film von allem Literarischen befreit sehen wollte,
einsetzte und die andere wiederum plédierte fir den unreinen Film, begrifite
demnach die Intermedialitat mit der Literatur.

Die filmische Avantgarde, die Beflrworter des reinen Films, sahen in Literarisierung

des Films als eine ,,Verirrung“*°

. Sie schlugen vor erneut zum Ursprung des
Filmischen zuriickzukehren, ndmlich den bewegten Bildern und die Filmproduktion
der Malerei anzundhern. Das Ziel war einen Film genauso wie ein gemaltes
Kunstwerk direkt auf die Leinwand zu bekommen, man wollte einen Film auf der
Leinwand ,,malen“.*

Die literarische Avantgarde, ist auf der Seite des unreinen Films zu finden, hat aber
im Gegensatz zur filmischen Avantgarde eine relativ offene Einstellung gegeniber
der ,,Kunst der bewegten Bilder” und der Intermedialitat zwischen den beiden
Kunsten.

Natlrlich kamen von dieser Bewegung etliche Stellungnahmen zu den
Gemeinsamkeiten der beiden Kdinste:

Zu den bereits genannten gemeinsamen Eigenschaften wére noch zu ergénzen, dass
sowohl in Literatur als auch Film ein Nacheinander von Detail unabdingbar war fiir

eine gute Darstellung einer fiktiven Welt oder Teilbereichen dieser Welt. Um aus

" André Bazin pragte diese Begriffe.

“8 Bereits Azorin, der das Kino ,.el séptimo arte* tauft, beschaftigt sich in seinen Uberlegungen zum
Film mit der Ablehnung und Anerkennung des Kinos durch die Intellektuellen. Miguel de Unamuno
oder Antonio Machado, beispielsweise, waren scharfe Gegner der neuen Kunst.

*v/gl. Paech, 1997, S. 155.

%0vgl. Ebd. S. 156.
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dieser Informationsflut im Geiste ein sinnvolles Ganzes zu erstellen, sind die
Asthetik der Suggestion und die Schnelligkeit des Denkens weder aus dem Film
noch aus der Literatur wegzudenken. Im weiteren Sinne bedeutet dies, dass sowohl
bewegte Bilder als auch das geschrieben Wort die aktive Teilnahme des Lesenden
beziehungweise Sehenden erfordern, um aus den Assoziationsketten an Bildern eine
Erzahlung zu machen.*

Die Avantgarde focht zu ihrer Zeit die narrativen Elemente des Films an, die sich gar
ohne Ton im Film durchgesetzt hatten. Vermutlich hatten sie den Tonfilm in ihre
Debatte rund um die Stellung des Films innerhalb der bereits etablierten Kunste
aufnehmen koénnen, ware dieser nicht erst ein bisschen spater aufgekommen, wo es
dann anderen Leuten tiberlassen blieb diesen zu bewerten.

Je weiter die Entwicklung des Tonfilms voranschritt, desto enger wurden die
Zusammenhdange zwischen Literatur und Film. Die Auseinandersetzung mit der
Frage, ob der Film eine eigene Kunst sei oder doch nur eine Erweiterung der
Literatur setzte sich fort.*

Der Ton war neben der Narrativitdt und Fiktionalitat ein weiterer Motor fir die
Beeinflussung des Films durch die Literatur und zwar in so einem starken AusmaRg,
dass manche von einer Kolonisation der Literatur in der Filmwelt zu sprechen

begannen.
3.1.5 Der Tonfilm

Nach der Einflihrung des Tonfilms kam von Seiten vieler Theoretiker zunéchst eine
groBe Welle der Ablehnung. Wie jede neue Darstellungstechnik, die den
mimetischen Gehalt der Films unterstitzte, hatte auch der Ton Schwierigkeiten mit
der Akzeptanz bei den Kritikern.>®

Doch die Einfihrung des Tons und damit auch eine weitere Anndherung an die
literarische  Sprache im Film waren unvermeidbar, denn sogar die

Stummfilmkonvention sah vor, dass die Figuren sprechen.

1vgl. Ebd. S. 153f.
2\/gl. Ebd. S. 166-172.
3 Vgl. Kasten in: Ernst, 1994, S. 45ff.
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,Durch die Sprache wirde der Film nun ein episches Medium, das &hnliche
Erzahlmadglichkeiten wie der Roman habe.“**

Der Film verbesserte seine Narrativitat, indem er nun die Maoglichkeit hatte
komplexe innere und &ufRere Vorgéange sprachlich zu artikulieren und sie somit
schneller und unkomplizierter in die Konstruktion der Geschichte einzubringen. Es
war nun mdoglich viel mehr Information zu vermitteln, was Filme mit mehreren
Erzahlstrangen vereinfachte und forderte.

Die Handlungsentwicklung konnte ab sofort straffer, also besser organisiert, das
Erzahltempo beschleunigt und der Erzdhlumfang erweitert werden. Die Ann&herung

an das Literarisch - Imaginare wurde weiter ausgebaut.*®

Die Narrativitat der Kinobilder an sich schuf bereits denselben Nahrboden, der es der
Kanonliteratur ermdglichte wundervolle Orte, interessante Figuren und ein gewisses
Flair in der Présentation dieser Dinge zu erschaffen. Der Tonfilm machte den
Schaffensprozess dieser imagindren Welten um noch ein weiteres Stiick ahnlicher.
Kein Wunder, dass ab den sechziger Jahren linguistische Modelle, die dem Film

Texteigenschaften zusprechen wollten, in der Filmwissenschaft auftauchten,

3.1.6 Linguistische Betrachtung des Phdanomens Film

Es sind vor allem die Ansichten von Christian Metz diejenigen, welche die
Filmtheorie in dieser Hinsicht sehr geprégt haben. In den 60er Jahren flhrte er den
Textbegriff in die Filmtheorie ein. Solche Theorien haben das Hauptaugenmerk nicht
mehr bei der reprasentativen Bild-Eigenschaft des Films, sondern sie widmen sich
eher der Gesamtheit dieser Bilder, die fahig ist Sinn zu suggerieren und somit voller
semantischer Operationen ist.

Metz iibertragt Jurij Lotmans allgemeingiiltige Textsemiotik®® auf den Film.

Darin formuliert dieser die Eigenschaften eines (kiinstlerischen) Textes. Ein solcher
Text ist fur ihn ein abgeschlossenes Gebilde, das aus einem gegebenen Material,

haufig selbst Bedeutung tragend, besteht. Dieses Material jedoch ist in der Lage

> Ebd. S. 53.
% Vgl. Ebd.
%6 Vgl. Koster, in: Link-Heer/Roloff, S.68.
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durch interne Strukturierung eine neue, beziehungsweise eine eigene, Sinnebene
aufzubauen. Damit gelangt man zu einer sekundédren Zeichenebene, die dann
beispielsweise als Sujet einer Erzahlung wahrgenommen wird. >’

Beim Film gibt es nur diese zweite Ebene, die Sinn erzeugt. Das nennt man dann
»interne Umkodierung®.

Metz gelangt mit dieser linguistischen Betrachtung des Films zu der Erkenntnis, dass
der Film zwar keine Sprache (langue) ist, sehr wohl aber ein der verbalen Sprache
sehr nahes Zeichensystem (langage). Man kann fiir den Film eine Filmsprache, also
ein in sich stimmiges Zeichensystem, konstituieren, weil in diesem Informationen
lesbar sind, die erst durch ein spezifisches Ausdrucksmaterial (im Fall des Films:
bewegte Bilder, Montage, Tone, das Visuelle und im Fall der Literatur die Schrift)
erkenntlich gemacht werden.*®

Die Theorien einer Filmsprache sind bis zu Eisenstein zurlickzuverfolgen. Seine
Auffassungen von Montage nehmen dem Bild und der Einstellung die Machtposition
sowie dem Film den reprasentativen Charakter, denn fiir ihn ist erst die Sequenz
jenes Element, das im Film etwas artikulieren kann. ,,Film ist (...) viel weniger
Abbildung als Ausdruck®. *°

Mit den Theorien der Filmsprache beginnt die von Eisenstein inaugurierte ,,zweite
literarische Periode* des Films. Der Film nutzt die literarische Erfahrung.

Dennoch koénnen Metzs Theorien fur den Film Kkeine hundertprozentige
Entsprechung zu linguistischen Definitionen sein, da sich das so genannte VVokabular
lediglich auf ein Inventar narrativer Inhalte und Verfahren bezieht, vereint in

mehreren Zeichensystemen.

»Filme sind ebenso wie literarische Werke offen, d.h sie verarbeiten eine
Vielzahl von Gattungstraditionen, filmspezifische ebenso wie literarische,
ikonographische, metaphorische und musikalische Traditionen, die auch in
die Rezeption eingehen und zu durchschauen sind, so dass man auch in dieser
Beziehung von einer Lektire der Filme sprechen kann; (...)“®

" Vgl. Ebd.

%8 Metz, 1972, S. 56ff.

% paech, 1997, S. 162.

% | ink-Heer/Roloff, 1994, S. 7.
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Sowohl die darin vorkommenden Worter, die Musik, die Gerausche als auch die
Bilder sollen uns dabei helfen den Film besser zu verstehen, indem sie uns in
Kombination untereinander immer etwas Wertvolles mitteilen wollen. Es ist ebenso
dieser Mitteilungscharakter des Films, der belegt, dass die vermeintliche
Kommunikation zwischen Film und Zuschauer nur in eine Richtung funktioniert,
also ohne Interkommunikation, und ein weiterer wesentlicher Unterschied zur
natlrlichen Sprache ist.

»Nicht weil das Kino eine Sprache ist, kann es uns so schone Geschichten erzéhlen,
sondern weil es sie uns erzahlt hat, ist es zu einer Sprache geworden.“®

Diese Aussage ist folgendermalien zu verstehen: Die Rezeption von Bildern und
Wodrtern unterscheidet sich insofern, dass fur das Erkennen von Bildern kein so
hohes Verstandnis vorausgesetzt wird wie fiir das Verstandnis von Woértern. Doch
man vergisst, dass filmische Bilder bilden nicht nur ab, sie représentieren auch;
damit man weil}, was sie représentieren, muss der Rezipient Uber eine dhnliche
Kompetenz verfligen wie fir das Verstandnis der Sprache. Das bedeutet aber auch,
dass erst nach der Sichtung einer gewissen Menge von Filmen, die Mechanismen

filmischer Zusammenhéange erkennbar sind. Wieder eine Analogie zur Sprache.

Solche texttheoretischen Zugangsweisen werden unter Filmtheoretikern oft kritisiert,
da die ewige Suche nach Sinnkonstruktion ihrer Meinung nach die vermeintlich
wahre Eigenschaft des Films, namlich den Realitatseffekt, untergrdbt. Nur so
konnten semiotische Erklarungsmodelle Bestand haben. Doch gibt es mittlerweile
Texttheorien, die auch diese Eigenschaft aufgreifen und auch hier wieder

Sinntheorien als Erklarungsmodelle verwenden.®

3.1.7 Die Bildeigenschaft des Films und seine Néahe zum Theater

In der vorliegendes Arbeit soll die Bildeigenschaft des Films weder geleugnet noch
verschwiegen werden. Sie ist ein wesentlicher Verbindungspunkt zum Theater,

einem Zwischenstopp des Films, auf seinem Weg zur Literarisierung. Allerdings

®! Metz, 1972, S. 73.
62 \gl. Koster in: Link-Heer/Roloff, 1994, S. 71-73.
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liegt der Fokus hier berechtigterweise nur auf den Eigenschaften, die eine
Verbindung des Films mit der Literatur rechtfertigen. Deswegen sind bei der
Betrachtung des Verhéltnisses vom Film zum Theater folgende Beobachtungen noch
zu machen: Die Néhe des Films zu Spektakelformen und die daraus resultierende
Frage nach Drehbuchszenarien sowie der Mitarbeit von Dramaturgen und
Schriftstellern in der Kinoindustrie.

3.1.8 Film und Theater

Der Film begann seine Entwicklung stumm, das heilt die Diktatur der Worte auf den
Leinwanden und spéater Bildschirmen begann erst einige Jahre spéter.

Zwar ist der Film nie ohne Text gewesen, doch war die Rolle des Wortes zu Anfang
nicht so dominant, wie sie es seit der Einfiihrung des Tonfilms ist. Die Tatsache, dass
der Film damals mit wenig Text auskommen musste, brachte ihn in unmittelbare
Verbindung mit Spektakelformen wie Pantomime oder Impromptu, wo die reine
Darstellung z&hlte. Gegebenfalls unterstrichen dies Buhnenarchitektur, Tanz oder
Musik. Der ndchste Schritt war die Anndherung an das Theater. In dieser Phase
vermochte der Film sogar vernachlassigte Genres wie die Farse, die Commedia
dell’arte und das Musical wiederzubeleben. ®

Die Ahnlichkeiten und die reziproke Beeinflussung in diesem Bereich lieRen in den
Anféangen der funfziger Jahre allméhlich nach, weil die Evolution des Films mit der
technischen Revolution der Montage und Verbesserung der Narrativitat immer mehr
in Richtung geschriebene - erzdhlte - Literatur erfolgte. Obwohl die
Berthrungspunkte zwischen dem Theater und dem Film nicht verschwunden sind —
denn auch heute noch wird das Kino zu den darstellenden Kunsten gezéhlt- so sind
sie doch in den Hintergrund getreten und haben der Romanhaftigkeit Platz gemacht.
Diese heute noch erahnbare Gemeinsamkeit fiihrte Mitte des vorangegangenen
Jahrhunderts, also in der Zeit vor der Einflihrung des Tonfilms, zu einem weiteren
Schnittpunkt, der heute noch die kritische Bewertung von Filmen mitzubestimmen

scheint.

83 vgl. Pefia-Ardid, 1992, S. 59.
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3.1.9 Drehbuchszenarien als Literatur

Im Theater hatten die Dramenhandschriften eine eigenstandige literarische Gattung
begriindet. Nun stand die Frage im Raum, ob Drehbuchvorlagen, also Filmszenarien
dies genauso konnten. In den ersten Jahrzehnten des Films war dies kaum denkbar,
da den Filmen sozusagen im wahrsten Sinne die Worte fehlten und die Szenarien
sich auf grobe Auflistungen der Charaktere und sparliche Ziige der Fabel
beschrénkten, die zumeist der Regisseur selbst niederschrieb. Der Umstand, dass fur
den Film anders zu Schreiben war als in der geschriebenen Literatur hielt die
Schriftsteller zunéchst eher fern von einer aktiven Teilnahme an der neuen
Kunstform. Die Interaktion geschah hier zunéchst nur passiv.

Viele Literaten waren begeistert von den Eigenschaften des neuen Mediums und
versuchten es in ihre Werke einzubauen. Leo Tolstoi trdumte davon zu schreiben wie
eine Filmkamera filmt. Er machte sich Gedanken, inwiefern die Kinoerfahrung die
literarische Schreibweise verandern konnte.®* Valle-Inclan empfand das Kino als
wesentliche Inspiration fiir seine dramaturgischen Werke. Er forderte Anderungen
fiir das Theater seiner Zeit und sah eine Lésung darin die Bildwirkung und Dynamik
des Films theaterfahig zu machen. 1899 schrieb er bereits kinematografisch
anmutende Stiicke. Heutzutage wird ein grofler Teil seines Spatwerks als
prakinematografisch eingestuft.®®

Erst spéter, mit dem Wunsch der Filmfirmen das Niveau der Spielfilme anzuheben,
kam es allméhlich zu einer aktiven Zusammenarbeit der Filmindustrie mit den
Schriftstellern. Die Idee Drucklegung der Szenarien war als eine Art Zugestandnis an
sie gedacht, denn das ermdglichte die Individualitat ihrer Werke. Bekanntlich ist der
Film eine mehrfach tberarbeitete und verénderte Version des Drehbuchs. Dennoch
erreichten die Szenarien niemals dieselbe Popularitat wie die Theaterdramen. Unter
anderem auch, weil die Literaturwissenschaft sie ablehnte.

Spétestens mit der Einfuhrung des Tonfilms, der etwa Dialoge ermdglichte, wurde
das Interesse in dieser Industrie mitzumischen fir die Schriftsteller und Dramaturgen

zunehmend groRer und es geschah das Naheliegende.

% Vgl Paech, 1997, S. 122f.
% vgl. Utrera Macias, 2002, S.141.
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Das gesprochene Wort brachte das neue Medium in noch engere Beziehung zum
Theater und der Literatur und schien abermals die Herrschaftsrolle der Literatur uber
den Film zu bestétigen. Schriftsteller begannen es als eine neue Mdoglichkeit der
Verbreitung ihrer Texte und Ideen zu sehen und nutzten es vor allem als
wirtschaftliches  Hilfsmittel. In  Spanien machten sich diese Leute zu
Drehbuchautoren und werteten damit den Film als Kunstwerk ab, denn sie sahen nur
den technischen wund wirtschaftlichen Nutzen des Mediums. Es kam zur
literaturizacion® del cine esparfiol (...) reproduciendo los esquemas literarios mas
tradicionales (...)“®®. Diese Tendenz der Kolonisierung seitens des langer etablierten
traditionellen Mediums, der Literatur, die seit der Erfindung des Kinematografen um
die eigens ihr vorbehaltene Domanen flirchtete, war in Spanien um einiges
ausgepragter als in anderen Landern und behinderte den Film sogar in seiner
Entwicklung als eigenstdndige Kunstform. Bis zu den sechziger Jahren litt“ der
spanische Film an den Reproduktionen literarischer Schemata und der Tatsache:

»(...) cOmo toda una literatura pequefio-burguesa, muchas de cuyas figuras
podran, sin duda, poseer algunas virtudes y obras singulares, pudo apoderarse
de la naciente industria espafiola y manejarla a su antojo...Al margen de los
autores citados (Cristobal de Castro, Eduardo Zamacois, Alberto Insua,
Eduardo Marquina...), se realizaron naturalmente gran ndmero de films.
Films, en general, tan vacios e intiles como los otros. Sin embargo, el vicio
inicial estaba totalmente adquirido. No, el cine espafiol no podian ser los
Quintero, ni Arniches, ni Linares Rivas, ni Benavente. Y, sin embargo, tan
fue de éstos y de otros la influencia que nuestro cine sonoro nacié asf.” ®’
Die Idee zur Drucklegung der Szenarien war von keinem grofl3en Erfolg gekront, aber
dennoch gab es und gibt es den Film in gedruckter Form sogar heute noch. Kurz
nach Erscheinen eines Kinofilms wird die verschriftete Version in den Regalen der
Buchhandlungen gestapelt. In Stummfilmzeiten hieRen diese Blcher noch Cine-
Romans.
Sie beinhalteten Art Nacherz&hlung der im Film vorgestellten Handlungen. Den
Bedarf die bewegten Bilder in einem anderen Medium zu sehen gab und gibt es.
Friher war dieser Bedarf auf die schnelle und verwirrende Bildfolge, die man

kommentiert haben wollte, zurlickzufuhren. Heute ist dies nicht mehr nétig, aber die

% pefia-Ardid, 1992, S. 37.
% Pefia-Ardid, 1992, S. 36f, (zit. nach: Génzales Egido, 1965, S. 21).
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fortdauernde Présenz ist vielleicht damit erklart, dass der Rezipient damit womdglich
nach einer Verdoppelung des Fiktionsgenusses trachtet.®®

Ausgehend von den in diesen Kapiteln genannten Gemeinsamkeiten zwischen
Literatur und Film, fanden auch der Costumbrismo und der Esperpento ihren Weg in
die spanische Kinowelt.

%8 Vgl. Paech, 1997, S. 120f.
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4 Der Costumbrismo

ist eine literarische Stromung der spanischen Literatur, die ihren Ausgangspunkt im
18. Jahrhundert, wahrend der Ubergangszeit von der romantischen zur realistischen
Epoche, nahm. Die Blutezeit dieser Literatur war erst im 19. Jahrhundert, als
Mariano José de Larra (1809-1837) und Ramdn de Mesonero Romanos (1803-1882)
begannen, in den Zeitschriften El duende satirico del dia und Semanario pintoresco
espafiol, ihre Artikel Uber die spanischen Brauche und Sitten zu verdffentlichen.
Zudem begannen sie sich theoretisch mit dieser neuen Erscheinung in der Literatur

auseinanderzusetzen.

Der Kostumbrismus ist in der spanischen Literatur stark ausgepragt, aber die
Strémung ist nicht ausnahmslos der Literatur vorbehalten, sondern auch in der Kunst
gab es kostumbristische Darstellungen, und das schon zu Lebzeiten Goyas. Die
Resonanz dieser Strémung scheint jedoch in der Literatur weitaus grofer. Im
spanischen Raum war der Zuspruch des costumbrismo am grofiten und so wurde er
dort laufend, sogar bis in die heutige Zeit, weiterentwickelt und trug aulRerdem

wesentlich zur Entwicklung des realistischen Roman bei.®

Das Aufkommen dieser literarischen Stromung folgte einer Tendenz, die sich in der
gesamten europdischen Literatur des 18.Jahrhunderts manifestierte. Es ist das
Zeitalter der ideologisierten Literatur, welche vor allem mit dem Aufkommen des
Pressewesens einen fruchtbaren Boden fand. Genauso wie in vielen anderen
Landern, hatten zu dieser Zeit auch auf der iberischen Halbinsel verschiedene
Presseprodukte Hochkonjunktur. Diese Medien lieferten die Madoglichkeit zur
Verknipfung literarischer und politischer Ambitionen und begunstigten dadurch die
Entstehung einer neuen literarischen Sichtweise auf die damalige Realitét.

Diese damalige Gesellschaft war von zahlreichen Anderungen betroffen. Es gab
einen zunehmenden sozialen und ideologischen Wandel, die Gesellschaft veranderte

sich und darauf musste nun auch in der Literatur reagiert werden. Eine neue Form

%9 vgl. Wolfzettel, 1999, S. 63ff.
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der Mimesis sollte imstande sein, die sich wandelnde Gesellschaft abbilden zu
kdnnen.

Die Institution Literatur konnte mit der Neuerung der Feuilletonromane aufwarten,
welche die Durchsetzung eines neuen einfachen und fiir jedermann zugéanglichen
Erzdhlstils beginstigte. Ziel der Literatur war es nun nicht mehr einen asketischen
Zustand durch Evasion von Raum und Zeit zu erreichen, sondern auf das bereits
Bekannte zu verweisen. "

Die herrschende Realitat wurde zu einem stérkeren Bezugspunkt und erz&hltechnisch
rickten die Parameter Ort und Zeit mehr in den Vordergrund.

Das 18. Jahrhundert war von der zunehmenden Urbanisierung und dem damit in
Zusammenhang stehenden Aufkommen der Mittelklasse beziehungsweise des
Burgertums gepragt worden. Dieses Phdnomen konnte von der Literatur nur mittels
einer grundlegenden Anderung in der Darstellung der Natur (imitatio naturae)
verstandlich gemacht werden. Die rationalistische Asthetik der Klassik, mittels derer
man die Natur (Welt) als universell-abstraktes Phanomen, das weder zeitlich noch
raumlich begrenzt war, verstanden haben wollte, wurde nun angezweifelt und durch
eine neue Denkweise, die das Lokale und zeitlich Begrenzte anerkannte, ersetzt.”
Die literarische Darstellung sollte nun fur jeden wieder erkennbar sein und man

sollte sich damit identifizieren kdnnen.

Kostumbristische Texte werden cuadros de costumbres oder articulos de costumbres
genannt. Sie verfligen sowohl Uber besondere formale als auch thematische
Merkmale. Sehr viele dieser Eigenschaften sind narratologisch, weswegen zusatzlich
die Schwierigkeit gegeben ist, einen articulo de costumbres von anderen erzéhlenden

Textformen, wie z.B. der Kurzgeschichte, abzugrenzen.
4.1 Eigenschaften eines kostumbristischen Werks

Es gibt zwei wesentliche Eigenschaften, die immer vorhanden sein sollten: Einerseits

ist dies die Realitatsnahe, die in solchen Werken vorherrschen sollte und andererseits

vgl. Ebd. S. 63.

"M\/gl. Escobar Arronis, José.: La mimesis costumbrista, in: Romance Quarterly, nim. 35 (1988), S.
261-270, online im WWW unter:
http://www.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/00364918789958417427857/p0000001.htm#1_0
(11.11.09).
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der fotografische (pictérico) Charakter dieser Geschichten. Beim Aufkommen dieser
Stréomung ging es darum die Gegenwart in Momentaufnahmen festzuhalten. Diese
sollten oberflachlich gesehen Sitten und Bréuche beschreiben, die es an zukinftige
Generationen zu vererben galt, jedoch bei tiefgriindiger Uberlegung hatten sie die
Aufgabe rasant vortberziehende Jahre zu erfassen und den Mensch im Phanomen der
Zeit zu betrachten.’® Das heift sie sind neben Literatur auch wertvolle soziologische

Dokumente dieser Epoche(n).

In einer kostumbristischen Umgebung muss der Bezug zur Realitdat immer gegeben
sein, das bedeutet, das Préasentierte muss auch in der Realitit denkbar sein. Denken
wir da beispielsweise an das Dorf Villar del Rio in Berlangas Film Bienvenido Mister
Marshall. Es handelt sich um ein Dorf, das ein beliebiges Dorf Spaniens sein konnte.
AulRerdem gibt es eine radumliche Beschrankung und diese nicht nur im
geografischen Sinne, sondern im engeren Sinne auch die Figurenkonstellation
betreffend. Das heil3t es kann entweder ein Dorf wie Villar del Rio beschrieben
werden oder die Dorfgemeinschaft oder eine Familie in diesem Dorf. Wesentlich ist,
dass die Beobachtung bei diesem einen ausgewéhlten Kern bleibt.

Beobachtet wird der Alltag in allen Facettierungen und dieser muss ebenso wie die
Umgebung fir jeden wieder erkennbar sein. Demnach sollte die fiktive Realitét
genauso in der realen Welt denkbar sein, was nur durch eine wahrheitsgemalie

Darstellung der Realitét geht. (verosimilitud)
4.1.1 Formales zum costumbrismo

Das Formale betreffend, ist es wichtig zu sagen, dass das Stilmittel der Beschreibung
vorherrscht, eine zeitliche Begrenzung auf die Gegenwart gegeben ist und das
Hauptaugenmerk auf Typen und nicht auf detailliert ausgearbeiteten Figuren liegt:

.(...) céracter descriptivo, tipificado y estatico (...)*"

2\/gl. Ebd.

"*Rubio Cremades, Enrique.: Costumbrismo. Definicién, cronologia y su relacién con la novela, in:
Siglo diecinueve: (Literatura hispanica), nim. 1 (1995), Valladolid, Diputacion, pp. 7-25, online
abrufbar im WWW unter
http://www.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/12258305508945940654091/index.htm
(11.11.09).
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Die Beobachtung dieses Alltags erfolgt mit Scharfsinn und Humor. Satirische und
ironische Beschreibung sind immer présent in der kostumbristischen Literatur, was
wiederum zeigt, dass ein kostumbristischer Autor mehr ist als reiner Beobachter des
Alltags, ganz im Sinne Larras, wie wir spater sehen werden. Die Institution dieses
kritischen Beobachters ist unverzichtbar in der kostumbristischen Literatur und es ist
zugleich ein Merkmal, das auf die eigentlich spanischen Wurzeln des costumbrismo
verweist.

Diese sind namlich in der pikaresken Literatur, welche schon im 16. und 17.
Jahrhundert auf der spanischen Halbinsel existierte zu suchen, obwohl viele
Kostumbristen zugaben sich an der englischen und franzdsischen Literatur orientiert
zu haben, wo &hnliche kostumbristische Texte schon ein bisschen friiher anzutreffen
waren. Doch diese kritische Literatur Europas im 18. Jahrhundert fand wiederum

ihrerseits Anregungen in der pikaresken Literatur.

Zum Formalen ist noch zu ergénzen, dass kostumbristische Artikel einen typischen
Aufbau haben. Die einzelnen Artikel sollten abgeschlossene Geschichten sein, aber
dennoch imstande sein, die Mdoglichkeit der Fortsetzung zu einer Artikelserie zu
bieten. Dieser Aufbau ist zum Teil vergleichbar mit der dramatischen Struktur einer
Sitcom. Die Basissituation ist immer dieselbe und sie wird an wenigen, oft
wiederkehrenden Orten aus verschiedenen Perspektiven betrachtet und erweitert.
Zwei wichtige Komponenten sind auch der Optimismus und die Moral, mit der die
Geschichten prasentiert werden. Es ist unter anderem diese Grundstimmung, die in
den Werken vorherrscht das Merkmal, dass den costumbrismo vom esperpento
abgrenzt. Die Realitdt wird wvulgér, problematisch und keineswegs idealisiert
dargestellt, aber dennoch wird alles auf sehr liebevolle und humorvolle Weise
gezeigt, was den Uberlegungen Mesonero Romanos, einem im Vergleich zu Larra
unkritischen Vertreter der Strdmung, sehr nahe kommt.

Die Alltagsprobleme l6sen die Figuren durch Solidaritat, Vertrauen und
Einfihlungsvermdgen und kommen so zu dem Happy-End, das ebenso typisch fir
den costumbrismo ist: ,,Se termina siempre con una sonrisa que invita a tener

confianza en uno mismo para seqguir escudrifiando en una realidad que nunca se

" \/gl. Neuschafer, 2006, S. 261.
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acaba de comprender.“” Das Moralische ist nicht offensichtlich, es wird immer auf
subtile Weise vermittelt, denn die Prdsentation von Problemen geschieht zwar sehr
oft durch satirische Beschreibung, jedoch ohne Anklage. Dennoch steht das im
Widerspruch zum Idealfall, ndmlich der objektiven und unbeteiligten Reprasentation
der Realitat.

Die Beschreibung von alltaglichen Umgebungen, Erlebnissen und Problemen, die
kaum jemals aus den Ufern des Alltags treten, zeichnet sich durch Unkompliziertheit
und Klarheit im Stil aus. Die Leser dieser Artikel sollten nicht Uberfordert werden,
denn schlieBlich sollten die Artikel trotz tiefgrindiger Auseinandersetzung mit den
Erscheinungen der zeitgendssischen Gesellschaft Zerstreuung und Unterhaltung

bringen.
4.1.2 Themen des costumbrismo

Die Themen, die von den Kostumbristen, teilweise bis in die heutige Zeit, behandelt
wurden, umfassen ein breites Spektrum. Neben blichen Momentaufnahmen von
Typen und Charakteren der Madrider GroRstadt verwies man gerne auf Auswiichse
der Birokratie, also man Ubte Kritik an den stadtischen Behdrden, indem man etwa
auf Bausunden und Wohnungsproblematik aufmerksam machte oder das
Polizeiwesen né&her betrachtete. Zusatzlich zu den schlecht funktionierenden
Institutionen hatte man noch den Epochenumbruch im Blickwinkel. Schliellich galt
es alle damit verbundenen Phanomene wahrheitsgetreu in der Literatur
einzufangen.”®

Die Art, wie das Madrider Grof3stadtleben und die damalige Gegenwart in diesen
articulos de costumbres prasentiert wurden, war zusétzlich zu den bereits genannten
Charakteristika noch stark autorenabhé&ngig. Deswegen gab es konservative Artikel,
wie die von Mesonero Romanos, in denen er dem Gesellschaftsumbruch mit

Resignation und Nostalgie entgegensah, wahrend die Beitrdge von José Mariano

" Rios Carratala, Juan A.: El nuevo costumbrimo de siempre, in: Signa: revista de la Asociacion
Espafiola de Semidtica, nim. 13 (2004), Madrid, Centro de Investigacion de Semidtica Literaria,
Teatral y Nuevas Tecnologias. Departamentos de Literatura Espafiola y Teoria de la Literatura y
Filologia Francesa ; Universidad Nacional de Educacidn a Distancia, S. 301-317, online im WWW
unter
http://descargas.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/01305097533804843978802/014390.pdf?inc
r=1(14.09.09)

"6 \/gl. Neuschafer, 2006, S. 262f.
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Larra eher progressiv waren, weil sie nicht nur Oberflichenphanomene urbanen
Lebens behandelten, sondern grundlegende gesellschaftliche Fragen, wie zum

Beispiel Meinungsfreiheit und sozialen Ausgleich behandelten.”’

Mesonero Romanos und Mariano Jose de Larra waren die beiden wichtigsten
Vertreter dieser Literatur. Sie veroffentlichten eine grofle Zahl von literarischen
Skizzen des spanischen Alltagslebens, die auch heute noch bestimmend sind bei der
Charakterisierung des Kostumbrismus.

Fur beide war es wichtig, eine moglichst wahrheitsgetreue Nachahmung der Realitét
in ihren Werken zu zeigen. Das Ziel war die moglichst exakte Wiedergabe der
Realitat, das heil3t sie sollte aus allen Perspektiven beobachtet werden.

Larra sah den costumbrismo als Symbiose von tiefgriindiger philosophischer
Beobachtung und Leichtigkeit des Stils sowie Genauigkeit und Komik. Tiefgriindige
Themen sollten nun fur jeden zugénglich sein und ein moglichst breites Publikum
erreichen. Die Presse war genau das richtige Vehikel fir die Ziele dieser neuen
Literatur.”®

Obwohl er zu Anfang alles in der Gesellschaft beobachten und beschreiben wollte
(tipos y usos sociales), beschrénkte er sich dann schlieBlich doch nur auf die
madridsche Mittelklasse und war hauptséchlich darum bemiht das ,,Innere des
Menschen* mittels der Beobachtung des Birgertums zu erfassen. Mit der Zeit
verdnderten sich seine Texte und er beobachtete die Gesellschaft nun mit
Boshaftigkeit und Scharfsinn, sodass seine Geschichten nicht mehr reine cuadros de
costumbres waren, sondern gar Analysen der spanischen Gesellschaft seiner Zeit.
Denn flr ihn ist der Kostumbrismus keine reine Beobachtung, sondern das
Ergriinden menschlichen Verhaltens. In seinen Werken behalt er groRtenteils einen
negativen Ton wéhrend er den Werdegang der spanischen Gesellschaft zu erforschen

sucht.”

"Vgl. Ebd. S.261-269.

8 Vgl. Rubio Cremades, Enrique.: Costumbrismo. Definicién, cronologia y su relacién con la novela,
in: Siglo diecinueve: (Literatura hispanica), nim. 1 (1995), Valladolid, Diputacién, pp. 7-25, online
abrufbar im WWW unter
http://www.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/12258305508945940654091/index.htm
(11.11.08)

" vgl. Ebd.
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Etwas anders sind die theoretischen Uberlegungen seines Kollegen Ramoén Mesonero
Romanos, der jegliche (emotionale) Beteiligung an der Literatur ablehnt. Er fordert,
dass die cuadros de costumbres auf dhnliche Weise wie eine Fotokamera alle Sitten
und Bréuche und deren Zusammenhdnge einfangen. Auch er mdchte alles
beschreiben, doch ist seine grolRe Absicht dahinter nicht die Ergrindung des ,,Inneren
des Menschen®, sondern er mochte ein positiveres Bild Spaniens, seiner Kultur und
Bréuche vermitteln, da es ausléandische Autoren seiner Meinung nach entstellt
haben.®

Allerdings mochte er das Spanienbild nicht idealisieren, sondern in der
wahrheitsgetreuen Wiedergabe der Realitdt das Gute lobpreisen, das Schlechte
verurteilen und die Eigenarten satirisch karikieren.®

Diese Tendenz zur Kritik einerseits bei gewissen Autoren, und andererseits die
objektive, allerdings nichtsdestotrotz positiv wirkende Beschreibung von
Volkstumlichkeit, findet sich genauso in den spater entstandenen cuentos

costumbristas.®
4.2 Costumbrismo en el cine actual

Der Artikel Costumbrismo en el cine espafiol actual®, geschrieben vom Autor Juan
A. Rios Carratala, beschéftigt sich mit der der Frage, inwieweit der costumbrismo im
heutigen spanischen Kino auffindbar ist und ferner mit dem Thema inwieweit im
Kino die verschiedenen Genres, Gattungen und Strdmungen der Literatur im Kino
von einander abgrenzbar sind. In der Schlussfolgerung geht der Autor auferdem
noch auf die Frage ein, ob kostumbristische Filme im spanischen Kino Uberhaupt

noch eine Zukunft haben.

Was bei Literaturverfilmungen schon langst bekannt und nachvollziehbar ist, gilt in

ahnlichem MaRe genauso fir die Ubertragung literarischer Gattungen in den Film.

80 vgl. Ebd.

8 vgl. Ebd.

82 \/gl. Gutiérrez Rodrigues, 2004, S. 212.

8 Rios Carratala, Juan A.:EIl costumbrismo en el cine espanol, in: Insula, nim. 637 (enero 2000), pp.
23-26, online abrufbar im WWW unter:
http://descargas.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/12482174228130424198846/020046.pdf?inc
r=1 (16.11.08).
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Literaturverfilmungen koénnen nicht Wort fur Wort tGbertragen werden, sondern nur
sinngemal mittels Fabel und Auswahl einiger vorkommender Figuren
wiedergegeben werden. Ebenso wenig findet man beispielsweise das dramatische
Genre ,,sainete” mit all seinen formalen und inhaltlichen Merkmalen kaum auf der
Leinwand, denn auch die literarischen Grundbegriffe werden nicht durch eine

_traslacion mecanica“®

in das filmische Medium Ubertragen.

Ahnlich verhalt es sich mit kostumbristischen Filmen. Explizit kostumbristische
Filme gibt es nur wenige, viel 6fter hingegen ist das Kostumbristische mittels einem
kostumbristischer Ton oder kostumbristische Sequenzen und Szenen in einem Film
zu bemerken. Denn nur fundamentale Merkmale dieses Genres werden tibernommen
und in Kombination mit anderen Filmgenres wie Neorealismus oder Komédie
prasentiert.

Dabei handelt es sich nicht um etwa um einen filmischen Kostumbrismus, sondern
um Eigenschaften dieser Stromung, die medien— und gattungsunabhéngig
vorkommen konnen.

Um einem Film kostumbristische Elemente zusprechen zu kénnen, mussen folgende
Kriterien gegeben sein. Es muss die Realitdtsnahe des Films heraufbeschworen
werden. Diese sollte durch Anhdufung von Details und das Einfangen des
Eigenartigen beziehungsweise Besonderem bereichert werden. Der Film muss
imstande sein beim Zuseher einen Prozess der Identifikation auslésen zu kdnnen, das
heiBt Umgebung, Figuren und deren Benehmen sollten wieder erkennbar sein.
Nebenrollen und Kamerafiihrung kdnnen auBerdem die kostumbristische Wirkung
des Films unterstreichen.

Kostumbristisch ist, wenn sich der Film auf eine Person, Situation oder Umgebung
konzentriert, demnach, bei einem ausgewahlten Kern bleibt. Wie schon oben erwéhnt
ist es typisch fir diese Gattung (radumliche) Grenzen zu haben.

Massen wird man in kostumbristischen Sequenzen kaum antreffen, denn diese
Szenen bedirfen der genauen und tiefgriindigen Beobachtung. In solchen Filmen ist
das Alltagliche in einer etwas naher ausgearbeiteten Fabel, mit einem Faible firs

Detail und einer ironischen Prasentation, immer anzutreffen.

& Ebd.
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5 Esperpento -literarische Gattung oder Stil eines Autors?

Der galizische Autor Don Ramén del Valle Inclan fiihrte den literarischen Begriff
des esperpento am Anfang der 20er Jahre des 19. Jahrhunderts ein. In der
Literaturkritik ist der esperpento eng mit seinem Namen und seiner Literatur

verbunden.

»,und diese Uberlegung ist es [Uberlegung Uber die literarische Perspektive
des Demiurgen], die mich dazu brachte, eine Verdnderung in meiner Literatur
zu vollziehen, und die Esperpentos zu schreiben, das literarische Genre, das
ich mit dem Namen Esperpento taufe.“®

Dass der esperpento eine originelle Idee Valle-Inclans war, darf angezweifelt
werden, denn in vielen Quellen ist die Rede von einer Ahnlichkeit zu Brechtscher
Dramaturgie, die zwar erst riickblickend in den 60er Jahren festgestellt wurde, jedoch
die Tatsache, dass es sich hier um den unverwechselbaren Stil eines Autors handelt
dennoch in Frage stellt. Zugleich muss man sich fragen: Waren die Esperpentos
eigentlich nur ein logisches Produkt ihrer Zeit?

Eine ausfiihrlichere Darstellung zur Entstehung des Esperpentos mittels einer
Skizzierung des damals herrschenden literarischen Zeitgeistes und der Wiedergabe
von Valle-Inclans Uberlegungen in Bezug auf die Literatur wird unvermeidbar sein,

um zu verstehen, was ein esperpento ist.

5.1 Der Weg zum Esperpento / Die Suche nach einer perfekten
Asthetik

Seit der Publikation seines Aufsatzes La lampara maravillosa (1916), worin Valle-
Incléan seine Ansichten zum Modernismus darlegte sowie erstmals seine Gedanken
zu einer perfekten Asthetik in der zeitgenossischen Literatur niederschrieb, war es
sein erklartes Ziel sich auf der &dsthetischen Ebene weiterzuentwickeln und darin
Perfektion zu finden.%® Der esperpento war der Gipfel dieser Suche nach einer
literarischen Sichtweise, die seinen Vorstellungen entsprach. Aber nicht mit der

Erstpublikation Luces de Bohemia (1923/24) in dieser Gattung, sondern erst in einem

% Bernhofer1992, S. 102, (zit. nach: Cardona, 1991, S. 20).
8 vgl. Kaal, 1979, S. 194,

47



seiner letzten Werke, Tirano Banderas schaffte es der Autor die erzahlerischen
Linien zu umgehen und einzelne Situationen zugunsten der plastischen Wirkung fur
sich stehender Bilder zu durchbrechen, kurzum es zu einem perfekten Endprodukt
seiner asthetischen Uberlegungen zu machen. Diesen Effekt erzielte er unter anderem
durch den Einbau von Juxtapositionen, Ellipsen, Analepsen, dem Bruch
erzahlerischer Chronologie und der Zerstdrung erzahlerischer Linien.®’

Tirano Banderas liefert nicht nur ein Gberaus dekonstruktives Weltbild, es findet sich
darin auBerdem eine Verfeinerung der demiurgischen Sichtweise, die der Autor in
den esperpentos erstmals erklarte und anwandte. Eine ausfihrliche Definition und
Beschreibung dieses Stilmittels soll in den kommenden Kapiteln folgen.

Obwohl es in der Literaturkritik wblich ist sein literarisches Gesamtwerk in eine
modernistische und eine esperpentische Phase zu unterteilen, bezeichnete Valle
selbst nur vier seiner dramatischen Werke als Esperpentos. Dazu zé&hlen Luces de
Bohemia (1923) und die in dem Sammelband Martes del Carneval (1930) vereinten
Stlicke Las galas del difunto (1926), Los cuernos de Don Friolera (1921) und La hija
del capitan (1927).

5.2 Zeitgeist -hispanophoner Raum im 18 und 19. Jahrhundert

Das ausklingende neunzehnte und das beginnende zwanzigste Jahrhundert war die
Zeit der Modernisten und Noventayochistas. Die ganze hispanische Literaturwelt
richtete sich gegen die Konzeptionen der vorangehenden Literaturgeneration, der
Realisten.

Der Modernismo ist eine in Lateinamerika entstandene literarische Bewegung und ist
als Gegenreaktion auf ein als mittelméRig empfundenes Zeitalter zu verstehen.
Genauso wie den spateren esperpento kennzeichnen auch diese Stromung sowohl
ethische als auch asthetische Merkmale. Ethisch war die gemeinsame ideologische
Ausgangslage, die aus einer Reihe von gemeinsam abgelehnten Dingen bestand.®
Eine Art Leitmotiv war die Ablehnung der zeitgendssischen Wirklichkeit und die
Suche nach einer besseren Existenzform. Diese Einstellung war eine Reaktion auf

8 Vgl. Bernhofer , 1992, S.102.
88 vgl. Kaal, 1979, S. 7.
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die politischen Gegebenheiten der damaligen Zeit.*® Asthetisch erkannte man die
modernistische Literatur und Kunst am starken Kontrast zur vorhandenen Kunst und
Literatur, also zum Realismus. Die beherrschbare Realitat, die im Realismus ihren
Platz hatte, wurde einer Welt von Gefuihlen und Empfindungen entgegengesetzt, in
der eine naturalistische gegenstandsparallele Kunst abgelehnt wurde.*

Diese Kunstrichtung konzentrierte sich mehr auf metaphysische Phanomene und
auBerte kein Interesse an den sozialen Missstanden dieser Zeit. Der Modernismus ist
als impressionistische Kunstform anzusehen, denn es ging nicht mehr darum
Abbilder der Wirklichkeit zu schaffen, sondern um die emotionelle Interpretation der
Realitat.

Zunéchst war, wenn auch widerstrebend, auch Valle-Inclan ein Anhénger des
Modernismus. Fur ihn war diese Stromung besonders reizvoll, weil die
modernistische Literatur genauso wie er vor allem dem &sthetischen Bereich groRe
Aufmerksamkeit schenkte. In dieser Zeit verfasste er sein erstes groReres Werk
Femeninas. Seis historias amorosas (1895) und weitere bedeutende Werke aus seiner
Biographie, wie zum Beispiel die Sonatas (de Otofio , de Estio, de Primavera, de
Invierno) in den Jahren 1902-1905 sowie die Comedias Barbaras im Jahre 1907.
Letztere beinhalten eine Intensivierung des Grotesken, ein Element, das mit der
Hinwendung zum esperpento wichtig wird.

Allzu bald reichten Valle-Inclan die modernistischen Auffassungen nicht mehr aus
und es begann sich bei ihm ein Umdenken einzustellen, in Bezug auf das, was

Literatur sein sollte.

8 Sowohl in Lateinamerika als auch in Spanien waren die Modernisten unzufrieden mit dem Zeitalter
und der Entwicklung der Gesellschaft, die mit dem Aufschwung des Birgertums viel versprechend
begonnen hatte. Nationale Selbstandigkeit wurde kaum erreicht und man arrangierte sich damit, dass
Wirtschaft, Politik, Kunst, etc. von duReren Einflissen dominiert wurden. Von nun an lehnten die
Modernisten das Biirgertum, in dessen Ideologie sie die Schuld an der Fehlentwicklung sahen, ab.
Diese Ablehnung &uRerte sich in der Huldigung des Kults des Schénen und der Verachtung des
Mittelmales. Am spanischen Festland verurteilte man die Aufgabe der Ideale, die dazu flihrten dass
Spanien zu einem Spielball wirtschaftlicher und politischer Interessen des Auslands wurde. Zudem
war man dort bemiiht diese Abhangigkeit zum Ausland zu verbergen mittels strenger Wahrung langst
Uberholter Werte und der Suche ehemaliger Grole des Landes. (Vgl hiezu: Kaal ,1979, S. 06-20)

% vgl. Kaal , 1979, S. 06ff.
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5.3 Valle - Inclans Gesinnungswandel

~Modernist in seiner Friithzeit und kritischer 98er in seinen spaten Jahren“*

Valle-Inclan ist ein Nachzlgler bei den Noventayochistas. Deren Uberzeugungen
adaptierte er erst in der zweiten Phase seines literarischen Schaffens, als er sich vom
impressionistischen Modernismus zum karikaturalen Expressionismus wandte. Er
schwor dem Konservatismus ab und wurde Anhénger des Anarchismus, wie auch die
98er. Eine Entwicklung, die viele Noventayochistas in die entgegengesetzte Richtung
durchmachten. Dennoch gehéren Modernisten und 98er in gewisser Weise
zusammen, denn auch die letzte Gruppe ist bestimmt von der Abkehr tradierter
Wertvorstellungen. Allerdings ist ihre Literatur nicht von Fluchtwelten und der I’art
por I’art-Bewegung bestimmt, sondern die Realitdt ist durchaus eine wichtige
Komponente, die mittels neuer Diskurstypen erfasst werden soll. Ahnlich wie im
costumbrismo, jedoch war diese Art der Abhandlung der Wirklichkeit zu dem
Zeitpunkt schon (berholt. Die Ideologie der 98er fordert die Entstehung nicht
realistischer Literaturformen, wie eben den esperpento bei Ramén del Valle-Inclan.*
Der Autor fing an die Darstellungweise imaginierter Welten der modernistischen
Literatur abzulehnen, denn er sah einfach keinen Bedarf mehr an den vom
Modernismo gepréagten imagenes bellas de la realidad®, welche man formal an der
Proportion und thematisch am koharenten Sinn wieder erkennen konnte. Valle-Inclan
setzte dieser platonschen Weltanschauung die Idee mit dem konkaven Spiegel
entgegen, welcher etwas vermeintlich Schones als etwas Deformiertes und Absurdes
entlarven konnte.

Der konkrete Zeitpunkt des Ubergangs in seiner Literatur ist schwer zu bestimmen,
aber er kindigte sich in zwei Werken an, die er nach dem ersten Weltkrieg
niederschrieb. In La medianoche. Vision estelar de un momento de guerra, das er im
Jahr 1916 verfasste und in dem Gedichtband La pipa de Kif aus dem Jahr 1919.%
Eine konkrete Veranderung in seinem Leben — seine Ubersiedelung von Compostela

nach Madrid- trug ebenso dazu bei, dass das Beschonigende und Illusionsreiche des

°! Bernhofer, 1992, S. 105.

%2'\/gl. Neuschafer , 2006, S. 323.
% Cardona/ Zahareas, 1970, S. 35.
% vgl. Kaal, 1979, S. 202.
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Modernismus begann sich sowohl auf Inhalt als auch auf Form seiner Literatur

auszuwirken.

Diese beiden Ebenen bekamen mit der Hinwendung zum esperpento von nun an
gewissermalien negative Vorzeichen. Es stellte sich bei ithm eine pessimistische
Sichtweise auf die spanische Realitét ein. Sein Gesamtwerk wurde zu einer Dichtung
der Kontraste und Extreme.® Er fand, dass es an der Zeit war auch die unschénen
Seiten der spanischen Realitat mittels der Literatur zu verarbeiten. Proportion und
Kohérenz standen nicht mehr im Vordergrund wie bei den Modernisten, sondern es
wurde satirisch, ironisch und parodisierend auf Marionettenfiguren herabgesehen, die
in einer Scheinwelt lebten. In Valle-Inclans Kunst war kein Platz mehr fir die
schénen und romantischen spanischen Landschaften sowie deren Vollkommenheit,
wichtig wurden nun die sozialen Probleme Spaniens und eine neue Art von Literatur
war im Begriff sich durchzusetzen.

Ramon del Valle-Inclan entging keineswegs die Tatsache, dass die allgemeine
Entwicklung der Literatur in eine ahnliche Richtung ging, da das das intellektuelle
Bewusstsein der Gesellschaft zusehends gréfier wurde und die Beziige zu Mensch,
Politik und Gesellschaft einen immer gréleren Stellenwert in der Literatur
einnahmen.*®

Sein Zeitgenosse Pio Baroja, einer der Vetreter der 98er Generation, offenbart in
seinem Werk eine @hnliche Weltanschauung wie er. Er begegnet der kastilischen
Tradition mit Verstandnislosigkeit und zeigt ein zunehmend starkeres soziales
Interesse, indem er sich thematisch den Schwachen und Ausgebeuteten widmet.
Doch waren seine kritischen Positionen im Wesentlichen leichter akzeptierbar als die
von Valle-Inclan und er trug damit in groBem MaRe zur Entstehung des sozialen
Gewissens der Mittelklasse bei. ¥/

Der Autor der esperpentos begann nun ebenso in seinen Werken vermehrt
zeitgeschichtliches Material aufzunehmen und der vorherrschenden Realitat einen
erheblich wichtigeren Stellenwert in seinem Schaffen zu geben. Der Zeitgeist

provozierte somit thematische und inhaltliche Anderungen.

% vgl. Zahlingen, 1970, S. 127.
% v/gl. Bernhofer, 1992, S. 71f.
9 vgl. Kreutzer, 1991, S. 93.
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Auch wenn sich der Autor nun auf inhaltlicher Ebene zu reformieren suchte, so
verlor er nie das Ziel aus den Augen genauso nach neuen literarischen
Ausdrucksformen zu suchen. Mit dem esperpento fand er diese. Es war flr ihn die
beste Mdglichkeit auf die als unzulanglich erfahrene spanische Wirklichkeit zu

reagieren.
5.4 Das Wesen des Esperpento

Der esperpento ist eine in der Literatur entwickelte Sichtweise, die ein unschones,
aber aufrichtiges Portrat der spanischen Gesellschaft zeigt. Dem Autor schien es eine
besonders geeignete Form der Mimesis fir die damalige Realitat der iberischen
Halbinsel zu sein.

Die Funktion, die ein esperpento hatte, war zu zeigen, dass die spanische
Gesellschaftsordnung nur noch auf leeren Konventionen beruhte und diese schon
langst keine Gltigkeit mehr hatten.®® Mit anderen Worten: Ein esperpento sollte die
Dekadenz seiner Zeit entlarven.

Valle-Inclan schuf eine neue literarische Gattung, indem er erst einmal neue
Spektakelformen mit &dlteren verband. Bei Letzterem handelte es sich um einen bis
dato wenig beachteten Bereich der Theaterliteratur, der erst mit ihm in den Rang der
hoheren Literatur aufstieg: Konkret ging es dabei um das genero chico bzw.
zarzuela, aber auch sainete. Alle diese Bezeichnungen stehen fur die Einakter, die
schon seit dem Siglo de Oro in den Pausen groRerer Stiicke aufgefuhrt wurden.
Genauso wie andere Genres entwickelten sich auch diese im Laufe der Zeit weiter.
Sie widmeten sich bald der Literaturparodie, welche wiederum Valle-Inclan wichtige
Anregungen flr sein Schaffen gab : ,,(..) Valle Inclan aprendi6 aqui procedimientos,
audacias, sesgos de burla o de escarnio. Habia en esa literatura parodica algo muy
proximo a la deformacion grotesca del esperpento (...)“*® Der Autor suchte die
Inspiration flr seine neue Literatur nicht nur in der Literaturgeschichte, sondern er
hatte auch keine Scheu davor mit Neuem zu experimentieren. So konnte er auch die
Mdoglichkeiten, die mit der Einfihrung des Kinematographen geboten wurden,

durchaus fur sich nutzen. Er war ein Theaterautor, der sehr aufs Visuelle konzentriert

% vgl. Kaal, 1979, S.06-20.
% valle-Inclan, 1961/1996, S. 17.
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war. Deswegen liest man oft, dass viele seiner Stiicke womdglich im (friihen) Kino
besser aufgehoben gewesen waren, da er mit so vielen Details arbeitete, die sich auf
der Buhne leicht hatten verlieren kdnnen. Man kann nur mutmal3en, ob das einer der
Grinde war, warum in den sechziger Jahren spanische Filmregisseure begannen sich
fur dieses literarische Genre Valle-Inclans — den esperpento - zu interessieren. Luis
Bufiuel ist wohl der bekannteste Filmemacher, der sich dazu bekennt vom
galizischen Autor inspiriert worden zu sein und diese Arbeit wird nun zeigen,
inwieweit man das auch von Luis Garcia Berlanga behaupten kann. Diese visuelle
Ausrichtung der Dramen ist einer der moéglichen Griinde fur das angestiegene
Interesse in der Kinowelt, aber auch die Tatsache, dass der 100. Geburtstag Inclans
im Jahre 1966 vielen Kulturzeitschriften dieser Zeit einen Grund gab, sich nochmals
mit seinen Werken zu beschéftigen und ihn dadurch populdrer zu machen. Denn, wie
schon erwéhnt, wurden erst riickblickend seine esperpentos und historischen Romane
in die Nahe Brechtscher Dramaturgie gertickt. Dies trug wesentlich zur Anerkennung
seiner Literatur bei, welche zu seinen Lebzeiten eher gering war.*®

Aber den esperpento nur als Kombination aus Altem mit Neuem zu bezeichnen, gibt
wenig Aufschluss Uber das Genre. Obwohl er dies in sich vereint, bedarf es dennoch
weiterer Erklarung, denn dieses literarische Genre ist viel komplexer, ein perfekt
ausgearbeitetes Literaturkonzept.

In seinem Stick Luces de Bohemia stellt der Autor die Gattung vor. Laut Diane
Almeida nicht als Manifest mit festgelegten Eigenschaften dieser Gattung, sondern
als frei auslegbaren Vorschlag fir eine neue Maoglichkeit die Elemente der modernen
Realitét literarisch zu verarbeiten.'%*

Er lieR die Figuren im Stuck programmatisch das Konzept des esperpento erkléren
sowie die Handlung und die Charakterisierung der Figuren fir sich sprechen. Oft
kann man lesen, dass Luces de Bohemia streng genommen noch kein esperpento ist,
dennoch lassen sich ausgehend von diesem Stick Rickschlisse auf die

grundlegendes Eigenschaften ziehen, wenn darin auch langst nicht alles in dieses

100 v/gl. Kaal , 1979, S. 3.
191 v/gl. Almeida, 2000, S. 2.
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Schema einer deformierten Wirklichkeit mit der dafiir entsprechenden Sichtweise

passte. %

Max: !Don Latino de Hispalis, grotesco personaje, te inmortalizaré en una
novela!

DON LATINO: Una tragedia, Max.

MAX: La tragedia nuestra no es tragedia.

DON LATINO: jPues, algo sera!

MAX: El Esperpento.

()
MAX: (...) El esperpentismo lo ha inventado Goya. Los héroes clasicos han ido a
pasearse en el callején del Gato.
DON LATINO: jEstas completamente curda!
MAX: Los heroes clasicos reflejados en los espejos concavos dan el Esperpento. El
sentido tragico de la vida espafiola sélo puede darse con una estética

sistematicamente deformada.'®®

Das Zitat verdeutlicht folgendes: in den esperpentos gibt es eine negative
Bezugnahme auf die Tragddie, also die klassische Literatur und die Forderung nach
einer neuen Darstellung der modernen Wirklichkeit und ihrer Helden. Die
klassischen Helden blicken in den konkaven Spiegel und die ,,perfekte Mathematik*

Valle-Incléans sorgt dafiir, dass sie zu Helden des esperpento werden.

Die esperpentos erzielen unterschiedliche Effekte beim Zuschauer. Thematik und
Stilistik sind immer auf Schockwirkung beim Publikum bedacht. Dies praktizierte
der Autor bereits in seiner Gedichtsammlung La pipa de Kif, welche man als
Vorankiindigung des Esperpentos werten kann. **

Um diese Effekte zu erreichen gibt es verschiedene formale Fingergriffe, die einen

esperpento als solchen erkennbar machen.

102 7ahlingen, 1970, S. 140.
103 \/alle-Inclan, 1961/1996, S. 160-162.
14 \/gl. Kaal, 1979, S. 127-128.
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Es ist nicht unwesentlich zu erwéhnen, dass das Wort <esperpento>, welches schon
langst vor der Erwédhnung in Valle-Inclans Stiick in der Umgangssprache kursierte,
die Verbindung des Hasslichen mit dem L&cherlichen bezeichnet. Ausgehend davon
kann man bereits eine vage Vermutung anstellen, wie ein esperpento aussehen

sollte.1%

5.5 Die formalen Merkmale des esperpento

Spezifische Merkmale, die auf einen esperpento hinweisen, lassen sich auf allen
Ebenen finden: Ethik, Asthetik und Rezipientenebene.

Beim Rezipienten stellt sich eine Art Schockwirkung ein. Es werden vielfaltige
Geflhle zugleich weckt. Ein esperpento kann komisch, tragisch und schrecklich
zugleich sein.

Der Grund fiir diese Wahrnehmung beim Rezipienten ist der Umgang des Autors mit
den Figuren und ihrer Welt im Stick. Die Darstellungs- und Sichtweise des Autos
sind genauso ausschlaggebend, um einen esperpento als solchen zu definieren.

In seinen esperpentos beschéftigt sich Valle-Inclan mit Grundfragen der Literatur,
insbesondere mit dem Wesen der Literatur und dem Umgang mit den erschaffenen
imaginaren Welten. Valle-Inclan war klar, dass es langst an der Zeit war eine neue,
der Epoche entsprechende Sichtweise zu finden. Bewunderung der Kunst und
Kreatur, so wie in Zeiten Homers oder die Identifikation mit Werk und Figur, wie bei
Shakespeare sollten berwunden werden und durch das ersetzt werden, was Valle-

Inclan in seinen Stlicken durch drei wesentlich Analogien zu erkldren versuchte:

»En Friolera se dramatiza sobre todo la concepcion que tuvo Valle-Inclan del
distanciamiento artistico (...) de rodillas, en pie o levantado por el aire. (...)
Valle-Inclan opta por una manera de ver el mundo artisticamante: no de
rodillas para crear admiracion (como en la época de Homero), ni en pie para
desdoblarse afectivamente en los personajes, (como en la tragedia de
Shakespeare) sino levantado en el aire, que es mirar a todos con ironia y
desdén demitrgicos.”*®

In Los cuernos de Don Friolera unterhalt sich Don Friolera Gber den dekadenten

Zustand der spanischen Literatur, wo immer noch die Identifikation vorherrscht und

105 \/gl. Cardona/Zahareas, 1970, S. 32f.
% Ebd. S. 24f.
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aulert einige Aussagen dariiber, wie sie seiner Meinung nach sein sollte. Seine
Worte sind als die Analogien Valle-Inclans zu verstehen:

“Los sentimentales que en los toros se duelen de la agonia de los caballos,
son incapaces para la emocion estética de la lidia. Su sensibilidad se revela
pareja de la sensibilidad equina, y por caso de cerebracion inconsciente llegan
a suponer para ellos una suerte igual, a la de aquellos rocines destripados. Si
no supieran que guardan treinta varas de morcillas en el arca del cenar, crea
usted que no se conmovian. ¢Por ventura los ha visto usted llorar cuando un
barreno destripa una cantera?

Y paralelamente ocurre los mismo con las cosas que nos regocijan:
reservamos nuestras burlas para aquello que nos es semejante.

(...)
Mi estética es una superacion del dolor y de la risa, como deben ser las
conversaciones de los muertos al contarse hstorias de los vivos.”*"’

und:

“Yo quisiera ver este mundo con la perpectiva de la otra ribera (...)"*®

All diese Analogien stehen fur die Darstellungsweise des Demiurgen. In seinem
Esperpento ,,Los cuernos de Don Friolera®, erldutert er diese literarische Sichtweise,
die er fiir die in seinen Werken dargestellte Welt fir angemessen halt:

Wie bereits erwahnt, unterhalten sich im Prolog zum Stiick Don Manolito und Don
Estrafalario Uber die spanische Literatur. Mit nur wenigen Dialogen, also wahrend
kurzer Zeit besprechen sie ihre Mangel und welche Entwicklung fir sie denkbar und
notig ist. Die beiden Figuren, von denen der eine das Alter Ego Valle-Inclans zu sein
scheint, verurteilen die Dekadenz spanischer Literatur, welche bis dato nicht Gber die
Ritterromane hinausgewachsen ist und ein nicht der Realitat entsprechendes Bild von
Spanien vermittelt.

Sie fordern eine neue Sichtweise, mittels derer Leid und Lachen tiberwunden werden
kann. Die ldentifikation mit den literarischen Figuren, wie sie bei Shakespeare
vorhanden war soll wegfallen und die neue Asthetik soll dahnlich den Geschichten der
Toten, die diese sich Uber die Lebenden erzdhlen, sein. Die sogenannte Sichtweise
vom anderen Ufer ist ohne Spott, ohne Verachtung, ohne Identifikation. Ein

07 vsalle-Inclan, 1964, S. 68.
18 Ehg. S. 69.
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Puppenspieler schafft es eine Geschichte mit so einer Sichtweise zu erzéhlen, denn
.er hat die Wiirde eines Demiurgen®*®.

Es geht darum Distanz zum Dargestellten zu schaffen, denn durch diese
Distanzierung, die durch Zuhilfenahme verschiedener literarischer Mittel wie Satire,
Ironie oder Parodie und Kontrast vermittelt werden kann, schafft es der Autor die
Deformationen bloRzustellen und sie ist auch ein wesentlicher Unterschied zum
Modernismo, denn ein esperpento ist Kunst ohne jegliche emotionelle Beteiligung
des Autors.

Diese Distanzierung wird unter anderem durch eine bestimmte Art der Darstellung
der Figuren noch zusatzlich verstarkt. Die Figuren in einem esperpentisch
inspirierten Werk werden zu Marionetten beziehungsweise Hampelménnern. Sowohl
physische (tuerce la boca, guifia el ojo, etc.) als auch psychische Charakteristika

«l10 sycht man in den

zeugen davon, denn ,Kultur, Herz und Né&chstenliebe
esperpentos vergeblich. Auch ist eine interessante Verbindung zwischen
Menschlichem und Tierischem gegeben. Humanisierung von Objekten und Tieren
sowie Animalisierung von Menschen machen eine Identifikation mit den Figuren
praktisch unmoglich und man ist vollends in der Lage das ,,Stierkampfspektakel* zu
genielRen. Es zielt alles auf eine Reduzierung des Menschen ab, welche in der Lage
ist Brutalitat und Vulgaritat zu vermitteln. Auch das umgangssprachliche bis vulgére

Vokabular reduziert die Personen auf eine animalische Dimension.***

Wichtig dabei ist auch der Verfremdungseffekt fir den die Metapher des konkaven
Spiegels steht.**? Durch diesen Spiegel betrachtet werden die Helden die klassischen
Helden zu jenen esperpento, denn dieser Spiegel macht aus den schonsten Bildern
absurde Gebilde. Diese Verzerrung unterliegt einer Systematik, das heil3t einer
perfekten Mathematik, welche die VVerzerrung wieder richtig stellt Das bedeutet man
ist um Aufdeckung der Wahrheit bemuht, doch sieht man das ,,Wahre* erst in der
deformierten Darstellung. ,,In der Groteske bringt Valle-Inclan die deformierte

Gesellschaft mit ihren literarischen Moglichkeiten in Einklang.«**

199 valle-Inclén, 1980, S. 98.

10 7ahlingen, 1970, S. 127.

1y/gl. Kaal, 1979, S. 150.

12 \/gl. Cardona/Zahareas, 1970, S. 35-40.
3 Kaal, 1979, S. 142.
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Das fuhrt ohne Umschweife zu einem weiteren Punkt betreffend den Stil im
esperpento, die Dissonanz, die auch sehr haufig anzutreffen ist.'** Die Grundidee der
Dissonanz zwischen dem Erscheinungsbild der Realitdt und ihrem wahren Wesen ist
immer der Ausgangspunkt fur die Konstrasterscheinungen und Verzerrungen.

Der wichtigste Kontrast, den ein esperpento zu bieten hat, ist die Vermischung von
Farce und Tragddie. Dieser Mix verdeutlicht, dass die moderne Realitat eine neue
Darstellungsweise in der Literatur braucht und welche dies sein kdnnte. Es ist eine
absurde Realitat, auf die man nur in tragikomischer Weise Bezug nehmen kann.
Systematische Deformation, die man durch Verfremdung und Dissonanz erzielt
sowie die demiurgische Position sind notig, um etwas in esperpentischer Weise

darzustellen. Aber was kann in dieser Weise dargestellt werden?

Der esperpento ist eine brutale Gegenwelt zu derjenigen des Modernismo. Gezeigt
wird das Rotlichtviertel und Lumpenproletariat Madrids, die Figuren sind
Prostituierte, Schmuggler, Verbrecher, Betriiger, etc.

Der Inhalt oder die Themen, die in den Esperpentos behandelt werden, betreffen die
zeitgenossische Aktualitdat Spaniens. Immer steht der tragische Sinn spanischen
Lebens im Vordergrund, nur wird nun in der Literatur anders auf diese vermeintliche
Tragik reagiert. Spanien wird als Deformation der europdischen Zivilisation gesehen.
Neben all diesen Beziigen zur deformierten Realitdt Spaniens spielen auch
metaphysische Konzepte eine Rolle, doch diese allein waren niemals ausreichend fiir
einen esperpento. Es zeigt ,,perfiles rotos de figurones politicos, la trampa social, la

inmoralidad de la administracion”**®

Obwohl das Groteske im esperpento vorkommt und zeigt, dass Grauenhaftes zum
Selbstverstandlichen und Beklagenswertes zu Grotesk-Komischem wird, kann man
nicht sagen, dass dies eine Eigenschaft ist, die ausschlie3lich in den esperpentos
vorliegt. Es ist eher etwas, was das Gesamtwerk von Valle-Inclan betrifft, denn seine

literarischer Richtungswechsel wurde nicht nur auf &sthetischer Ebene sichtbar,

14 yv/gl. Ebd.
1y/alle-Inclan, 1961/1996, S. 21.
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sondern auch inhaltlich begann er sich vermehrt auf das Groteske und Burleske zu

konzentrieren. Doch kommt es in allen Esperpentos vor.**°

116 K aal geht in seinem Werk Von der Moderne zur Groteske in der Analyse des Ubergangswerks La
pipa de Kif auf Konstanten und Neuerungen im literarischen Schaffen von Valle-Inclan ein. (Vgl.
dazu Kaal, 1979, S. 124-192).
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6 Luis Garcia Berlanga: Leben und Werk

Der vierte Sohn der vermdgenden birgerlichen Familie aus Valencia wurde am 12.
Juli 1921 geboren. Der Vater der Familie war ein politisch sehr engagierter Mensch.
Er war sogar Abgeordneter des Partido Liberal, weswegen er schlie3lich im Zuge des
von 1936 bis 1939 dauernden Burgerkrieges inhaftiert und zum Tode verurteilt
wurde.

Bis zum Ausbruch des Krieges genoss Luis Garcia Berlanga eine weitestgehend
unbeschwerte Kindheit. Er besuchte das von Jesuiten betriebene Colegio de San José.
Rickblickend beschreibt er diese Zeit seines Lebens sehr positiv; nach eigenen
Aussagen hat sie hat sein weiteres Leben nicht wesentlich beeinflusst.**’

Sogar die Zeit wéhrend des Burgerkrieges selbst war fur ihn wenig traumatisierend,
denn er musste erst gegen Ende des Krieges an die Front, wo er jedoch dank guter
Kontakte nicht an Kampfhandlungen teilnehmen musste.

Erst danach stieg die Dramatik in seinem Leben, denn er meldete sich 1941 als
Freiwilliger bei der Blauen Division und kampfte an der Seite der Deutschen an der
Ostfront. Damit wollte er seinem zum Tode verurteilten Vater helfen.
Glucklicherweise wurde dieses Urteil nie vollstreckt.

Nach seiner Rickkehr aus Russland widmete sich Berlanga voll und ganz seiner
Ausbildung. Gleich nach der Matura begann er in Valencia ein Studium der
Rechtswissenschaften an der philosophischen Fakultat, vernachléssigte dieses aber
bald, da seine Interessen eher in kreativen Bereichen lagen.

1946 entschloss er sich schlussendlich fiir ein Studium an der neu gegriundeten
Filmhochschule in Madrid und verlieR die Schule im Jahr 1949 als frisch gebackener
Regisseur. In der Filmhochschule hatte er Freundschaft mit Juan Antonio Bardem
geschlossen, mit dem er zu Anfang seiner professionellen Karriere an einigen
Projekten gearbeitet hatte.

Bereits in der Schule haben sie an einigen kleineren Projekten zusammengearbeitet.
Esa pareja feliz (1951) war der erste gemeinsame Film der beiden. Professioneller
und materieller Erfolg stellte sich aber erst ab dem né&chsten Projekt ein, das die

beiden zwar gemeinsam begannen, Berlanga jedoch allein fertig stellen musste. Der

17yv/gl. Schilhab, 2002, S. 15.
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Film Bienvenido Mister Marshall (1963), einer der erfolgreichsten und bekanntesten
Filme des Valencianers, war der Durchbruch fir ihn als Regisseur. Neben
einheimischen Filmpreisen schaffte es Berlanga auch beim Filmfestival von Cannes
Nominierungen und Preise zu erhalten.

Er drehte in den 50er Jahren weitere Dorffilme: Novio a la vista (1953), Calabuch
(1956) und Los jueves milagro (1957). Eine mogliche Erklarung flr seine
Konzentration auf dieses Genre und das rurale Setting in seinen ersten Filmen kénnte
darin liegen, dass Spanien zu dieser Zeit weitgehend ein Agrarstaat war und das Dorf
somit eine wesentliche Rolle in der Realitdtswahrnehmung dieser Zeit spielte.™®

Sein letzter sogenannter Dorffilm Los jueves milagro (1957) bescherte ihm massive
Konflikte mit der spanischen Zensur. Die geistlichen Vertreter der
Zensurkommission lehnten das Drehbuch ab, forderten laufend Umschreibungen des
selbigen, zogerten mit der Erteilung der Drehgenehmigungen und wollten schlieBlich
sogar in der fertigen Filmversion weitere Anderungsvorschlage eingebaut sehen. Der
Film war letztendlich sowohl kunstlerisch als auch materiell von Misserfolg gekront.
Er hielt sich lediglich zehn Tage in den Kinos und stiirzte Berlanga in eine tiefe
klnstlerische Krise.

Daruber hinaus setzten sich seine Konflikte mit der spanischen Zensur fort und er
konnte lange kaum eines seiner geplanten Projekte beenden. Inzwischen hatte er
sogar mit der Zusammenarbeit mit dem Drehbuchautor Rafael Azcona begonnen, der
ein Stickchen dieses Leidenswegs mit der Zensur mit dem Regisseur mitgegangen
war.

Dieser Mann (bte spater wesentlichen Einfluss auf den Stil des Regisseurs aus, denn
ab den sechziger Jahren anderten sich seine Filme wesentlich; sowohl in der
Thematik als auch im Stil. Doch ist diese Veranderung nicht ausschlieBlich auf die
Zusammenarbeit mit Azcona zurlckzufiihren. Ab diesem Zeitpunkt entspricht es
auch den Ambitionen des Regisseurs starker zu Kritisieren, zu provozieren und eine
andere Art von Humor einzusetzen.

Aulerdem war der Drehbuchautor genauso fiir andere Regisseure tatig. Dadurch

kann man annehmen, dass der Ruf nach einer verénderten Sichtweise auf die

18 y/gl. Schilhab, 2002, S. 25.
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spanische Realitdt genauso eine allgemeine Entwicklung war. Langsam
verabschiedete man sich vom Neorealismus oder passte ihn der Zeit an.
Erwahnenswert ist, dass Azcona eigentlich ein Schriftsteller war, der mangels Erfolg
in dieser Sparte, zum Film wechselte. Davor allerdings, verdingte er sich als
Mitarbeiter bei der humoristischen Zeitschrift La Cordoniz.

Azcona nahm die Realitdt schon immer mit Verbitterung und Pessimismus wahr.
1951, bei seiner Ankunft in Madrid als Schriftsteller, war er in der Stadt auf der
Suche nach Inspiration und Weiterentwicklung in seinem poetischen Schaffen. Rasch
musste er einsehen, dass es klug war sich auch in anderen Genres zu versuchen und
Mitarbeit als Humorist bei der Zeitschrift La Cordoniz pragte ihn in seinem Stil, den

er dann im Kino perfekt umzusetzen wusste. ™

Das erste Projekt, das Berlanga und Azcona zusammen anfangen konnten, war der
Kurzfilm: Se vende un tranvia. Schlie3lich wurde 1961 der erste gemeinsame Film
der beiden Placido(1961) produziert, der ihnen sogar eine Nominierung fir einen
Auslandsoscar einbrachte. Das néchste &uRerst erfolgreiche Werk ist der Film El
Verdugo (1963).

In drei Jahrzehnten Zusammenarbeit summieren sich 10 gemeinsam produzierte
Spielfilme, 2 Kurzfilme und zahlreiche Ideen zu bedauerlicherweise nie zustande
gekommenen Projekten. Am erfolgreichsten waren die beiden bereits genannten
Filme. Die Folgeprojekte koénnen kaum an diese Erfolge anschlieRen, weder
kiinstlerisch noch kommerziell.*°

Einerseits ist das auf die sich nach dem Film El Verdugo zusétzlich verstarkten
Konflikte mit den Zensurbehorden zurlickzufiihren, die sich darin &ul3ern, dass fur
die Folgeprojekte einige Strapazen in Kauf genommen werden mussen; wie etwa fur

den Film La boutique (1967), der in Argentinien gedreht werden musste.

19 v/gl. Rios Carratala, Juan A.: Rafael Azcona. De la literature al cine, in: Rios, Juan A./ Sanderson
John D.: Relaciones entre el cine y la literatura : un lenguaje comun : 1° Seminario, 1996, Alicante:
Univ.; online im WWW unter:
http://www.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/02582763200247262979079/p0000001.htm#7
(28.02.2009).

120\/gl. Heredero, Carlos F.: Del esperpento negro a la astracanada fallera in: Cabezén Garcia, Luis
Alberto (Hrsg.): Rafael Azcona, Con perdén, Logrofio, Gobierno de la Rioja, Instituto de Estudios
Riojanos, 1997, pp. 307-328; online im WWW unter:
http://www.cervantesvirtual.com/bib_autor/Azcona/herederoAzcona.shtml (28.02.2009).
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Andererseits kann man diesen aufgetretenen Qualitdtsmangel ebenso auf
klnstlerische Differenzen zurickfihren.
Carlos F. Heredero beschreibt in seinem Artikel: Azcona frente a Berlanga. Del

! sehr schon, welchen Beitrag der

esperpento negro a la astrancada fallera™
Drehbuchautor zum Werk des Regisseurs leistete, nennt aber auch mogliche Grinde
fir die langsame kinstlerische Auseinanderleben der beiden nach den anfanglichen

Erfolgen.

Berlanga lernte von diesem, wie er kinstlerisch auf die professionellen
Schwierigkeiten, die ihn seit Los jueves milagro (1957) begleiteten, reagieren konnte.
»Inevitablemente, algo de amargura y del pesimismo que el realizador de Bienvenido
Mister Marshall acumula durante tan conflictivo paréntesis profesional encuentra
acomodo natural en la visién del mundo propia del escritor, (...)”*??

In Placido und El verdugo erstellen die beiden sehr detaillierte Analysen des
franquistischen Spanien, eine ,,(...) radiografia de la Espafia franquista — retrograda,
endogamica, egoista y subdesarrollada (...)” ***

Sie schafften es das wahre Gesicht Spaniens zu entlarven und zeigten ein Land, das
auf die auffallenden Missstdnde in der Gesellschaft eigentlich mit Hypokrisie
reagierte wahrend man 6ffentlich Solidaritat bekundete. Der Staat feierte sich selbst
wahrend es in Wahrheit keinen Grund zum Selbstlob gab.

Diese Sensibilitat war es, die es beiden erlaubte, in den banalsten Alltagssituationen
das Groteske zu entlarven und diese Analysen durch den ganzen Film hindurch, an
der Oberflache und in der Tiefenstruktur mit weiteren Beweisen fur die
pessimistische Grundhaltung der Gesellschaft gegeniiber, zu untermauern.

Nicht nur die gemeinsame Sichtweise bringt den Umschwung in Berlangas
Filmschaffen. Die Erz&hl- und Sichtweise der Filme profitiert genauso von der
starkeren Einbindung des Drehbuchs und der damit einhergehenden besseren

Strukturierung. Mit Azcona ergibt sich eine bessere Ausarbeitung der narrativen

121 Epg.
122 Heredero, Carlos F.: Del esperpento negro a la astracanada fallera in: Cabezén Garcia, Luis
Alberto (Hrsg.): Rafael Azcona, Con perdén, Logrofio, Gobierno de la Rioja, Instituto de Estudios
Riojanos, 1997, pp. 307-328; online im WWW unter:
?zt;[p://WWW.cervantesvirtuaI.com/bib autor/Azcona/herederoAzcona.shtml (28.02.2009).
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Ebene, indem er die verschiedenen Geschehnisse innerhalb der Fabel des Films
organisiert und damit den Forschritt der Handlung kontrolliert. Diese
Verdnderungen, ja sogar Verbesserungen, auf narrativer Ebene und die
ausgepragteren Charaktere zeigen eine Verstarkung einer der dramatischen
Komponenten in diesem neuen Schaffensabschnitt: Weg von Kollektivitat hin zu
Identitat.

Der letzte Film, der all diese Komponenten aufweist ist Vivan los novios (1970). In
diesem Film ist eine neue Thematik erkennbar; dieser Diskurs von einem Spanien im
wirtschaftlichen und kulturellen Wandel nahm seinen Ausgangspunkt jedoch in den
Subthematiken der vorhergehenden Filme. Auch das Meisterwerk El verdugo (1963)
beschaftigte sich am Rande mit dem Phé&nomen des Tourismus im Spanien der 60er
Jahre.

Danach wird Tamafio natural (1973) produziert. Ein Film Uber einen Mann, der sein
gefestigtes birgerliches Leben fir die Beziehung zu seiner lebensgroRen
Gummipuppe aufgibt. Fir Carlos F. Heredero ein Film, der mehr Azcona als
Berlanga zuzuschreiben ist.*?*

Die beginnende Entfremdung wird durch die Produktion der Trilogie La ecopeta
nacional (1978), Patrimonio Nacional (1980) und Nacional Il (1982) zwar
vorlbergehend verhindert, doch der Versuch der Riuckkehr zu den alten Themen und
Strukturen l&sst zwar einige Parallelen zu Placido erkennbar werden, jedoch ist eine

Veranderung im Stil zu sehen :

»(-..) es que el punto de vista adoptado por ambos a lo largo de la trilogia ha
cambiado de forma sustancial y, sobre todo, que el grado de elaboracion
dramética y visual de estos guiones es ahora mucho menor.“*#

Die dramatische Ausarbeitung der Handlung ist beschrankt auf eine Ansammlung
von verschiedenen Situationen und die Figuren sind zu Archetypen geworden. Der
kritische Blick ist zwar noch existent und wird sogar angestrebt, doch ist er nicht
mehr Dbitterbdse und verbittert, sondern zeigt die Figuren auch in einem

liebenswertem Licht.

24 v/gl. Ebd.
125 Epd.
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Die beiden letzten gemeinsamen Filme sind La vaquilla (1985) und Moros y
Cristianos (1987). Der erste der beiden Filme ist ein Film Uber den spanischen
Burgerkrieg, den er schon in den 50ern zu realisieren versuchte. Aber aufgrund der
Ablehnung des Drehbuchs Tierra de nadie gelang ihm das nicht. Die Aufarbeitung
dieses Themas in den 80ern brachte nicht das gewiinschte Endprodukt und der

definitiv letzte gemeinsame Film wies &hnliche Differenzen auf.
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7 Bienvenido Mister Marshall

Obwohl eine kurze Zusammenfassung der Handlung bereits in der Einleitung
erfolgte, sollte an dieser Stelle zwecks des Leseflusses und besseren Verstandnis der
darauffolgenden Analyse der Filminhalt in einer ausfihrlicheren Variante nochmals

wiedergegeben werden.
7.1 Die Handlung vom Film: Bienvenido Mister Marshall

Ein kleines Dorf mitten im kastilischen Spanien, Villar del Rio, ist im Film zu sehen;
mit seinen gewdhnlichen und unspektakulédren Bewohnern — unter ihnen der Priester,
der Hidalgo, der Burgermeister, der Arzt, die Lehrerin, ja sogar die Tratschbasen
fehlen nicht. Die Dorfmitglieder leben in der Monotonie des Alltags, welche
lediglich von banalen Neuigkeiten wie beispielsweise der Ankunft der andalusischen
Sangerin Carmen Vargas unterbrochen wird.

Eines Tages folgt auf diese banale Neuigkeit eine Uberaus bedeutendere Nachricht
aus der Hauptstadt. Der Delegado General hdchstpersonlich erscheint in Villar del
Rio, um dem Burgermeister mitzuteilen, dass allzu bald amerikanische Vertreter des
Marshallplans durch die Umgebung fahren werden. Er erteilt dem Blrgermeister den
Auftrag der amerikanischen Delegation gemeinsam mit den Dorfbewohnern einen
gebuhrenden Empfang zu bereiten.

Etwas verzogert beginnt das Dorf den anderen Ortschaften aus der Umgebung
nachzueifern und Uberlegt sich etwas Besonderes fur den groRen Tag. Zu diesem
Zweck lasst sich der Birgermeister von Manolo, dem mitgereisten Manager der
Sangerin Carmen Vargas, auf einen Deal ein. Dieser hat die glorreiche Idee das Dorf
mitsamt den Bewohnern und mithilfe von zahlreichen Pappkartonwanden sowie
eines hohen Kredits in eine andalusische Ortschaft zu verwandeln, da dies angeblich
dem Bild von Spanien entsprechen wurde, das die Amerikaner erwarten und sehen
wollen.

Die Nachricht vom Marshallplan lasst bei allen Bewohnern geheime Hoffnungen,

Sehnstichte, Winsche, aber auch Beflirchtungen wach werden, insbesondere, da die
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Amerikaner von allen Seiten als Geschenke verteilende Briider angepriesen werden,
Auf dem Dorfplatz wird sogar eine offizielle Wunschliste eingefiihrt, wo jeder
Bewohner einen personlichen Wunsch deklarieren kann.

Am grolRen Tag erstrahlt das Dorf mitsamt Toreros und Flamencoténzerinnen in
andalusischem Glanz und ist bereit mit Festreden und Musik die Géste zu
empfangen, doch die Autokolonne rast vorbei ohne auf all dies zu achten und l&sst
lediglich eine Staubwolke sowie zerplatzte Traume zurlck.

Schlussendlich missen die Bewohner fiur die Kosten dieser sinnlosen Verkleidungs-
Farce aufkommen bevor sie in ihren monotonen, manchmal etwas beschwerlichen,
Alltag zurtckkehren koénnen. Der einsetzende Regen birgt ein kleines Stlickchen

Hoffnung auf bessere Zeiten.
7.2 Bienvenido Mister Marshall aus kostumbristischer Sicht

Der Film ist eine unterhaltsame Komddie, die eine einfache und einstrangige
Handlung beinhaltet, welche aber trotzdem sehr dynamisch ist. Das entspricht den
Geboten des kostumbristischen Journalismus, der von den Autoren forderte: ,,Der
Leser darf nicht tberfordert werden und es darf keine Langeweile entstehen.“!?®

Zu dieser Beobachtung mag man noch skeptisch ergénzen, dass die Struktur der
Filme der 60er Jahre allgemein Chronologie und Logik der Ereignisse bevorzugte
und vorliegender Film seine Einfachheit in der Darstellung nicht unbedingt der
Anlehnung an die kostumbristischen Texte zu verdanken hat. Auch sollte hier nicht
vergessen werden, dass die Zahl der Filme und Regisseure, die gerne
Erzéhlexperimente machten, im Vergleich zu heute eher gering war. Es gab zwar
Nebenstrange, aber die chronologische Ordnung garantierte das Verstehen der
Handlung. Chronologie schien die Konvention zu sein und Experimente eher die
Ausnahme. Sogar Luis Bufiuel dessen Filme nicht immer leicht verstandlich waren
blieb trotz tiefgriindiger und teilweise auch abgehobener Themen immer diesem
Realismusideal treu.

Allerdings ist dazu zu sagen, dass das Merkmal der Chronologie der Geschehnisse
der Struktur des realistischen Romans, von dem die Filmstruktur ja unendliche

Inspiration fir ihre Narrativitat geschopft hat, dahnelt. Dies ist eine Gemeinsamkeit

126 Neuschafer, 2006, S. 261.
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des Films mit der Literatur, die in den Vorkapiteln bereits ausfihrlich erldutert
wurde.
Und bekanntlich war der costumbrismo ja Vorlaufer des realistischen Romans,

womit sich der Kreis der Parallelen dieses Films zur Literatur wieder schlieRen I3sst.

Zu dieser Einfachheit der Erzahlstruktur tragt sicher auch das Stilmittel der
Beschreibung bei, das eine unabdingbare Eigenschaft eines kostumbristischen Textes
ist, wobei diese Beschreibung durch die Instanz des kritischen Beobachters bedingt
ist. Demnach ist es weniger ein Beschreiben als ein kommentierendes Beobachten
der ausgeschnittenen Realitdtsmomente. Fotografische Momente, die durch den Off-
Erzahler kommentiert werden, also ,,momentos pictoricos* gibt es im Film reichlich.

Hier folgend ein paar solcher Beobachtungen:

In der Anfangssequenz geht ein Off-Erzédhler dazu Uber den Zuschauern das Dorf
Villar del Rio und dessen Bewohner vorzustellen. Gemeinsam mit ihm beobachtet
der Zuseher ein fir die funfziger Jahre typisches spanisches Dorf. Zundchst macht
der Erzahler auf die architektonischen Elemente aufmerksam. Der Dorfplatz ist etwas
Besonderes, da er von einem sehr alten Brunnen geziert wird, der leider nicht mehr
einwandfrei funktioniert. Ebenso mit einer besonderen Kirche kann sich das Dorf
rihmen, auch wenn niemand mehr sagen kann, worin die Besonderheit liegt.
Genauso wie der Dorfbrunnen hat auch dieses Gebdude einen Defekt. Die
wunderschone Kirchenuhr geht nicht mehr — sie ist vor langer Zeit auf 03:10 Uhr
stehen geblieben, denn es gibt kein Geld, um sie zu reparieren. Die typischen
Wohnh&user im Dorf sind Bauernh&user, die meist viel zu wenig Platz bieten und nur
sparlich eingerichtet sind.

Die Instanz des Off-Erzahlers verstarkt die Suggestion des kritischen Beobachters,
obwohl das Zurlickgreifen auf dieses Erzahlmittel vielmehr als ein Kompromiss fur
die Zensurbehorden gedacht gewesen ist. Damit sollte garantiert werden, dass Dinge,
die sonst durch Subtilitat Gefahr liefen zu sehr karikiert zu werden, doch nicht allzu

extrem parodisiert wiirden.*?’

127v/gl. Schilhab, 2002, S. 61.
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Wenn auch nur als Kontrollinstanz und zur Selbstzensur gedacht, tragt der Off-
Erzédhler verstarkt zum kostumbristischen Stil des Films bei. Er erzahlt, beobachtet
und verteilt ironisch-kritische Seitenhiebe. Gerade in der Anfangssequenz erzahlt er
nicht, sondern beschreibt und beobachtet mit ironischem Blick die Figuren und
Gegenstande im Film.

,,Erase una vez un pueblo espafiol, un pueblecito cualquiera (...) creo que
deben ustedes familiarizarse con sus casas, con sus habitantes y con sus
costumbres (...) Como ustedes pueden ver este pueblo no tiene nada de
particular. jFijén se en la plaza aqui! (...) Las cosas mas importantes
ocurren aqui: los bailes, los mercados, las corridas de torro y las noches de
luna. La fuente es muy antigua y el agua — cuando sale — es buena y fresca.
La iglesia es bastante vieja, exactamente data del... del miltres... bueno el
caso es que es viejisima y que los entendidos aseguran de que tiene un gran
meérito. Ellos sabran por qué. Este es el ayuntamiento con su balcén y todo
para que el alcalde pronuncie desde el elocuentes discursos. Y este es el
reloj. No, no son las 03:10. Esta roto y claro ... hasta que haya fondos para
arreglarlo... Aqui la escuela. Un poco pequefia, verdad? Pero como es para
nifios y padres exigentes, sirve de todos modos. Lo mismo que ese mapa de
Europa dulce y optimista donde todavia existe el imperio austro-hingaro. Y
esta es una casa cualquiera de un hombre cualquiera. De un hombre que
seguramente se llamara Juan. Veen: una mesa, una silla, la cama, la colcha,
lo de siempre. ¢ Para que seguir?**
Obwohl der costumbrismo in seiner Verbindung zum Journalismus eigentlich auch
die Objektivitat als Merkmal beinhalten sollte, war dies, wie bereits angemerkt,
kaum umsetzbar. Was ist schon objektiv? Der Autor ist in den kostumbristischen
Artikeln sehr wohl préasent und er ist eher ein kritischer und skeptischer Beobachter,
welcher der Realitat gegenubersteht.
In der obigen Transkription der Erzdhlung im Off ist dies sichtbar. Der Off-Erzéhler
prasentiert die Dinge nicht ohne Sarkasmus, denn zu jeder vorgestellten Sache
erwéhnt er auch einen Haken daran. Den Dorfplatz ziert ein Brunnen, wo kein
Wasser mehr heraussprudelt, das Rathaus hat die defekte Uhr und das Bauernhaus
hat eine spérliche Einrichtung.
Auch der Hauptvertreter der kostumbristischen Strdmung Mariano José de Larra, war
in seinen Artikeln genauso darauf bedacht durch Kleinigkeiten groRe Mangel
aufzudecken. Wie bereits bekannt, ordnet Neuschéfer den Regisseur Berlanga den
Nachfahren Larras zu. Dieser hat durch kleine Szenen aus dem Leben das typisch

Spanische in Frage gestellt und dadurch die Gesellschaft kritisiert.
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In  Anbetracht der Tatsache, dass in den ersten Berlanga-Filmen ein
kostumbristischer Ton vorherrscht, ist der Vergleich mit Larra nachvollziehbar,
jedoch sollte er meiner Meinung nach nicht uneingeschrankt gelten. Larra ist in
seinen kostumbristischen Artikeln viel provokanter und gewiss nicht so subtil wie
Berlanga in seinen ersten Filmen. Der Journalist attackierte die Missstande offen,
umso mehr, wenn das Ziel des Angriffs menschliche Verhaltensschwéchen waren.
Die Ironie ist bei ihm, beispielsweise in den Artikeln La sociedad und EIl castellano
viejo, keineswegs die Wahrheit nur vage andeutend, sondern sie brutal aufdeckend.
Nichtsdestotrotz ist bei beiden ein kritischer Beobachter anwesend, wenn auch in
unterschiedlich ausgepragter Form. Allgemein kritisiert wurde im costumbrismo,
neben vielen anderen Dingen, die spanische Geltungssucht bei auslandischen
Vorbildern.*?®

Diese ist auch im Film stark sichtbar, denn das kleine Dorf mochte dem
folkloristischen Bild entsprechen, welches die USA von ihnen hat und verstellt sich
daraufhin komplett.

Im Film wird dieses klischeehafte Spanienbild mit Stierkd&mpfen, Zigeunerinnen und
Andalusien derartig tbertrieben, dass dessen Lé&cherlichkeit deutlich wird. Diese
unendliche Ubertriebene Darstellung der spanischen Sitten und Bréuche macht den
Film beinahe zur absurden Farce, denn durch die Verstellung wird die Realitét
vollkommen verzerrt, so dass man in diesem Zusammenhang auch eine ,,esperpento-
artige” Sichtweise im Film vermuten konnte. Tatsdchlich kann man in einigen
Quellen auch Verweise auf die ,,Esperpentohaftigkeit” des Films finden:

.Prototipo de una comedia a la espafiola, estridente y esperpéntica (...)"*?°

Der Film war als Koproduktion von Luis Garcia Berlanga und seinem
Studienkollegen Juan Antonio Bardem geplant gewesen. Gemeinsam schrieben die
das Drehbuch, dem Miguel Mihura schlielich den letzten Schliff gab. Am Ende
stieg Bardem jedoch aufgrund verschiedener Differenzen aus und Berlanga beendete
das Projekt alleine. Aufgrund dessen sind auch Spuren von Bardems Erzéhistil im
Film enthalten. Wahrend Bardem einige der Sequenzen und Dialogen ganz im Sinne
der ,regeneracionistas”“ mit dem 98er Desaster in Verbindung setzt und genauso

128 \/gl. Neuschafer, 2006, S. 262 ff.
129 Seguin, 1999, S. 44.
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marxistische Botschaften platziert, ist Berlanga darum bemiht stetig einen
anekdotenhaften Humor in die tragischen Anspielungen einzubringen:

»,Bardem imprime un contenido claramente ideologico (...) Berlanga otorga la
dimension anecdética en la secuencia.”**°

In diesem Sinne ist auch die moralische Aussage des Films Bardem zuzuordnen,

«131

denn ,,die uriberische Erfahrung von Hoffnung und Desillusion war ebenso ein

Thema der ,,regeneracionistas”.

Eine weitere Parallele zu Larra sei hier ebenfalls erwahnt. In der ,,harmlosen®
Beschreibung von Sitten und Brauchen einer lokalen Umgebung schlummert die den
vielen kostumbristischen Artikeln eigene Identitatsfrage. Es ist allzu klar, dass dieses
Dorf das Nachkriegsspanien mit einem satirisch-kritischen Unterton prasentieren
maochte. Was wir hier sehen, sind zwei gegensétzliche Spanienbilder. Einmal aus der
Sicht der kritischen Oppositionskinstler, die endlich die Wahrheit ans Licht bringen
und der Welt zeigen wollen, dass das Land in volliger Isolation lebt, in dem die
glorreiche Fassade brockelt. Und andererseits das durch die Maskerade verhohnte
offizielle Bild des Regimes, welches Spanien in idyllischer Heimatfilmmanier

préasentieren mochte.

,L0 andaluz, lo flamenco, lo castizo y lo folkldrico son las principales armas
esgrimidas por el franquismo para dar una imagen desenfadada, simpatica y
jovial de Espafia.”*

Dies wollten die Oppositionisten bek&mpfen, wie sie in einer - Jahre spater
stattfindenden- Konferenz, manifestierten. Juan Antonio Bardem sprach bei dieser
Versammlung aus, was dieser neuen Generation von Regisseuren der Madrider

Filmhochschule schon seit langem klar war:

“El cine espafiol es politicamente ineficaz, socialmente falso,
intelectualmente infimo, estéticamente nulo e industrialmente raquitico.”**

130 5pjo Kepa: La importancia en el guién en Bienvenido Mister Marshall (1952). Aportaciones de
Bardem, Berlanga y Mihura, in: Rios Carratala, Juan A./ Sanderson John D.: Relaciones entre el cine
y la literatura : un lenguaje comun : 1° Seminario, 1996, Alicante: Univ.; online im WWW unter:
http://www.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/13593175323571506344424/p0000002.htm
(10.01.10).

3L Schilhab, Matthias, 1992, S. 29.

132 30jo in: De Pablo, 2000, S. 68.
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Desweiteren:

»El cine espafiol vive aislado; aislado no solo en el mundo, sino en nuestra propia

realidad.“*%*

Man sieht hier deutlich, wie Sinn und Zweck des costumbrismo auf das neue
Medium Film Gbertragen wurden. Das Aufzeigen der Realitét, wie sie ist, jedoch mit
einer ordentlichen Prise Humor, denn das schmerzhafte Aufdecken der Wahrheit soll

ertraglich sein.

Um von der allgemeinen Filmgeschichte wieder auf den Film zuriickzukehren: es ist
auch der gegebene Humor im Film als Parallele zum costumbrismo zu sehen. Man ist
damit bemiht durchaus ernste Themen mit einer Prise anekdotischem Humor zu

versehen. Wie gesagt etwas, das starker von Berlanga als von Bardem bei der

Ausarbeitung des Drehbuches betrieben wurde.**

Liebenswerter Humor, der Kritik in sich versteckt halt, kennzeichnet den Film.
Sichtbar zum Beispiel in der Unterhaltung des Birgermeisters mit dem Delegado
General:

Delegado General: Por favor, mi buen amigo. Sabe usted que siempre ha gozado de
mi mas absoluta confianza. No, este hermoso pueblo es uno de mis predilectos y
siempre he sofiado con pasar unas vacaciones en Villar del Campo.

Alcalde: Del Rio.

Delegado General: Claro, claro del Rio, naturalmente. Pues bien sefior alcalde,
estoy girando una visita personal a los lugares de esta noble provincia para
comunicarles una grata nueva.

Alcalde: El ferrocarril!

Delegado General: ¢ Qué ferrocarril?

Alcalde: Es que usted dijo una vez desde el balcon no sé qué del ferrocarril.
Delegado General: Y lo repito, sefior alcalde, yo siempre repito eso del ferrocarril. Y
precisamente esta grata nueva que vengo a comunicarle se relaciona en cierto modo
con el ferrocarril, tan necesario para este noble pueblo de Villar del Campo.
Alcalde: Del Rio.

133 Sequin, 1999, S. 46, (zit. nach : Bardem, 1955).

134 Caparros Lera, 2000, S. 94, (zit. nach : Bardem, 1955).

135 Vgl. Sojo Kepa: La importancia en el guion en Bienvenido Mister Marshall (1952). Aportaciones
de Bardem, Berlanga y Mihura, in: Rios Carratala, Juan A./ Sanderson John D.: Relaciones entre el
cine y la literatura : un lenguaje comdn : 1° Seminario, 1996, Alicante: Univ.; online im WWW unter:
http://www.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/13593175323571506344424/p0000002.htm
(10.01.10).
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Delegado General: En efecto del Rio, como su mismo nombre indica. Pues bien, mi
querido sefior alcalde, he venido a comunicarle para fecha muy proxima la visita de
unos buenos amigos.

Begleiter des Delegado (abwechselnd): Los representantes de un gran pueblo/que no
vacilan a ayudar a sus hermanos de mas escasa fortuna/Los amigos, sefior alcalde,
son los Americanos del Norte / Mas exactamente los delegados en Espafia del
programa de recuperacion europea/ European Recovery Program / O mas
sencillamente Plan Marshall.

Delegado General: Mi visita, pues, sefior alcalde tiene por objeto anunciarle la
llegada de estos excelentes camaradas y exhortarle encarecidamente para que
extreme sus cuidados en el recibimiento.

Alcalde: ¢ Qué hay que hacer en el recibimiento?

Delegado General: Pues, todo lo que su buen criterio juzgue oportuno, mi querido
amigo. El caso es que queden satisfechos.

Alcalde: Entonces les daré una limonada.

Delegado General: No, no, nada de limonada, por favor.

Alcalde: Una sangria en el café.

Delegado General: No, no, si no se trata de eso mi querido amigo. El pueblo debe
arder en fiesta.

Alcalde: Ah, ya ya.

Delegado General und Mitarbeiter (abwechselnd): Fuegos artificiales / nifios con
banderitas / y usted debe hablarles desde el balcon.

Alcalde: ¢Hablar? ¢De qué?

Delegado General: De todo. Del pueblo, de la agricultura, de la ganaderia, del
comercio, de la industria.

Alcalde: ¢ De qué industria?

Delegado General: Ah, da lo mismo, sélo saben inglés. No lo entenderan de todos
modos.

Oberflachlich betrachtet steht die Naivitat und Schwerhdrigkeit des Blrgermeisters
im Vordergrund, doch bei naherer Betrachtung kann man mehr als nur Humor
bemerken. Die Wahrheit Uber die Lage des damaligen Spaniens war, dass der Staat
wirtschaftlich isoliert war und sich hauptsachlich als Agrarland behaupten konnte.**®
Der Blrgermeister versteht, wieso er von den landwirtschaftlichen Errungenschaften
des Dorfes sprechen soll, ist aber sehr Uberrascht, dass er die Industrie erwéhnen soll,
denn diese gibt es nicht in Villar del Rio. Der Fortschritt lasst hier, genauso wie die
Eisenbahn, um welche standig gebeten wird, auf sich warten. Die Absenz der
Eisenbahn in dem verschlafenen Dorf und die Verwechslung mit dem Nachbarort
Villar del Campo, welcher eine Eisenbahn besitzt, verstarken den Eindruck der

Isolation des Dorfes.

136 \/gl. Caparros Lera, 2000, S. 67.
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7.2.1 Die Figurenkonstellation

Der spanische costumbrismo wurde von der franzésischen Mode der Physiologen des
19. Jahrhunderts beeinflusst. Deswegen die Vorherrschaft von Stereotypen in den
kostumbristischen Artikeln und weiterfiihrend auch in den kostumbristischen
Romanen und Theaterstiicken, welche vorwiegend in die Theaterform der sainetes
eingebettet wurden. Die Stereotypisierung ist auch im Film deutlich erkennbar.
Primdr an der Bezeichnung der Figuren: el delegado general, el alcalde, ... was
wieder eine Parallele zum kostumbristischen Erstlingswerk Los Espafioles pintados
por si mismos ist, wo man die Person nach der Zusammengehdrigkeit zu bestimmten
Berufsgruppen benannte, wie z.B el ministro, el senador, etc.’*” Damit will ich
keineswegs behaupten, dass im Film die Berufsguppenbezeichnungen der Figuren
statt der Namen verwendet werden, obwohl dies in vielen kostumbristischen Artikeln
sicher der Fall war, denn in Bienvenido Mister Marshall haben die meisten Figuren
sehr wohl Namen, mit Ausnahme der Delegationsvertreter, die immer nur mit ,,sefior
delegado* oder ,,delegado general® angesprochen werden, aber dennoch erscheint
die Zugehorigkeit zu diesen Berufsgruppen wichtiger als der Name. Dies wird vor
allem an der Zeichnung der Charaktere sichtbar.

Nach der kurzen visuellen Darstellung des Dorfes wird der Zuschauer nacheinander
mit den Bewohnern von Villar del Rio bekannt gemacht. Man begegnet
verschiedenen Typen der (Dorf)gesellschaft. Dem Pfarrer der Gemeinde, dem
Burgermeister, dem Arzt, dem Hidalgo, der Lehrerin, etc. In seiner ersten
Schaffensperiode konzentrierte sich Berlanga vorwiegend auf die Darstellung
sozialer Gruppen, reprasentativen Einzelschicksalen wandte er sich erst spater zu,
und womdglich ist das auch ein mitbestimmender Grund fir die kostumbristische
Présentation der Figuren.

Obwonhl alle diese Figuren Namen haben, ist eine psychologische Charakterisierung
dieser, fir die Handlung wichtigen Personen, zwar in geringem Male existent,
jedoch weitestgehend unerheblich. Meistens sind diese wenigen Charakterzilige eher
der Position innerhalb der Dorfgemeinschaft zugehorig als der eigentlichen Figur.

Zudem sind in ihren Rollen meistens iberzeichnet.

37 v/gl. Neuschafer, 2006, S. 263.
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Ein alter, etwas schwerhoriger Biirgermeister an der Seite eines — wie kénnte es auch
anderes sein- ultrakonservativen Pfarrers gehdren zu den treibenden Kréften im Dorf.
Der tollpatschige, aber liebevolle Bilrgermeister hat keine allzu grofle Macht.
Obwonhl seine Besitztimer im Dorf seine Machtposition unterstreichen sollten, kann
und will er in seiner Tollpatschigkeit von niemandem ernst genommen werden. Am
wenigsten von den Mdchtigen aus der Hauptstadt. Auf subtile Weise merkt man im
Film, dass die Macht in Spanien nicht geteilt wurde. Sie war nur in einem Ort zu
finden: In der Hauptstadt.

In Villar der Rio sind vorwiegend in der Landwirtschaft tatige Leute beheimatet. Der
Bauer Juan symbolisiert all diese einfachen Bewohner des Dorfes. Sie sind verarmte
Bauern, die mit veralteten Methoden vom Morgengrauen bis zur Abendddmmerung
die Felder bewirtschaften mussen. Seine Figur wird im Haupterzahlstrang kaum
karikiert. Zu hart ist die Arbeit, die er verrichten muss, um darin noch einen witzigen
Aspekt zu finden. Er ist weder tollpatschig noch Gber die Malien konservativ und
schon gar nicht besessen von einer glorreichen Vergangenheit wie etwa der Hidalgo.
Der Bauer lebt in einem sparlich eingerichteten Haus und im Film wird ofters auf
seine arbeitsbedingte Erschopfung angespielt. Hier ist der neorealistische Ansatz des
Films'® zu erkennen. Aber auch wieder Bardems Handschrift, denn bekanntlich
bettete er nach dieser Zusammenarbeit den Neorealismus in seine Sozialdramen ein,
denen er sich fortan widmete. Die Komddien blieben Berlangas Fach.

In den Traumsequenzen kommt es aber dennoch zu einer Uberzeichnung der
Situation des Bauern. Denn schlief3lich ist seine Figur nicht nur Symbol fur das
Leben in spanischen Dorfern, sondern fir Spanien selbst, das bis tief in die fiinfziger
Jahre hinein ein Agrarstaat war und auch die nationale Selbstidentifikation darauf
aufbaute. Juans unbewusste, im Traum verborgene, Interpretation der Marshall-Plan-
Hilfe ist ein Traktor, der vom Weihnachtsmann und den Reyes Magos aus einem

Flugzeug abgeworfen wird.

138 Der Neorealismus ist eine italienische Bewegung, die vorwiegend im Film beheimatet war. Sie
zeichnete sich durch die Abkehr von den herrschenden Filmidealen, wie z.B. den beschénigenden
Propagandafilmen, aus und sich aktiv gesellschaftspolitischen Themen zuwandte.
Gegenwartbezogenheit und Kritik sind hier wichtige Pramissen.

Die Bewegung kommt mit etwa zehnjahriger Verspatung nach Spanien, wo deren VVorgaben erstmalig
von den Absolventen der Filmschule IEEC in Madrid, zu denen auch Luis Garcia Berlanga gehort,
genutzt werden. Diese jungen Kiinstler wollen mit ihren Filmen nicht mehr den Propagandaidealen
des Regimes huldigen, sondern die Realitat aktiv in miteinbeziehen und damit die reale sozial-
politische Lage des Landes aufzeigen.
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Die Lehrerin ist die einzige Frau, die n&her vorgestellt wird, wenn sie auch
hauptséchlich durch ihren Beruf definiert wird: ,,multiplica siempre sin
equivocarse*.

In Berlangas ersten Filmen gibt es eine Unterreprésentation der Frauen und sie waren
dann nur in klischeehaften Bildern zu sehen, wie etwa dem Wéschewaschen am
Fluss, bei der Haus-oder Landarbeit. Doch verarbeitete er bestimmte Frauentypen
immer wieder in den Filmen, darunter die Dorflehrerin.**

Im Film sehnt sich die Figur eindeutig nach Zukunft und Fortschritt. Sie ist zwar
schon und klug, aber ledig. Ihr Traum verdeutlicht, dass sie mit der, ihr zugedachten,
traditionellen Rolle offenbar unzufrieden ist. Sie lebt alleine in dem Dorf und ist
anscheinend, die einzige Frau, die Karriere gemacht hat und arbeitet. Kompetenz und
Wissen bringen ihr zwar hohes Ansehen im Dorf, drdngen sie aber in die Rolle des
Mauerblimchendaseins und der Tugendhaftigkeit. Der Wunsch nach Fortschritt ist
im Film allgegenwartig. Ihr Ausdruck von Zukunft ist eine erotische Komponente in
ihrem Traum, die zeigt, dass national-katholische Werte des Franco-Spaniens, die
sich im Familienleben der Burger niederschlagen, bei ihr nicht im Vordergrund

stehen. Sie ist nicht verheiratet und es scheint auch nicht ihr Wunsch zu sein.

An dieser Stelle ist anzumerken, dass der Film vier Traumsequenzen beinhaltet, die
verschiedene Filmgenres parodisieren und zugleich eine weitere Spiegelung fur das
eigentliche Thema des Films sind: das ohnméchtige Spanien und der Machtgigant
USA. Aus pragmatischen Griinden entschied sich Berlanga die Sequenz des Traums
der Lehrerin nicht zum Bestandteil des Films zu machen, sondern schnitt den Film
so, dass man nur vermuten kann, dass der Traum der Lehrerin von erotischer Natur
sein konnte. Tatsachlich traumt sie gendsslich von amerikanischen Rugbyspielern,

die sich einer nach dem anderen auf sie werfen,*°

Man konnte sich fragen, inwiefern diese Szene und dieser Charakter eine
Beschreibung des spanischen Burgers dieser Zeit darstellt. Denn immerhin sind in

der Sekundarliteratur nur Hinweise darauf zu finden, dass dies spezifisch von

139'v/gl. Schilhab, 2002, S. 138f.
140 v/gl. Schilhab 2002, S. 31-33.
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Berlanga vorgestellte Frauentypen sind, die mehr die Klischeevorstellungen ndhren
als die Realitat zeigen.'**

Demnach eine berechtigte Frage, denn die Figur scheint kein Stereotyp zu sein,
jedenfalls sollte so etwas, also eine alleistehende Frau im national-katholischen
Spanien nicht allzu haufig zu finden sein. Oder doch? Vielleicht reprasentiert sie die
sexuelle Unterdriickung, die durch das System geférdert wird. Es ist kein Geheimnis,
dass nach der Franco-Ara es ein explosionsartiges Auftauchen ,sexuell
unterdriickter Minderheiten gab, ein explosionsartiges Aufleben des nicht national-
katholischen Spaniens (Transvestiten, Homosexuelle.....). Kann es also nicht sein,
dass es in jedem spanischen Dorf eine Lehrerin gab, die davon trdumte von einer

amerikanischen Rugbymannschaft erobert zu werden?

Die Sehnsucht nach der glorreichen Vergangenheit Spaniens ist auch als Thema
vertreten. Der Hidalgo ist ein Artefakt aus vergangener Zeit. Seine Figur verkorpert
die ,,Espafia Eterna“**?, das koloniale Spanien, an das nur noch wenige Artefakte
erinnern. Die Tatsache, dass der Hidalgo einsam sein konnte, da bei seinen
Nachfahren die Existenz dieses Ahns in Vergessenheit geraten zu sein scheint, ist fr
den Film unerheblich. Ganz im Sinne des costumbrismo verkdrpert er nur einen der
Aspekte dieser Zeit. Das, was durch seine Figur représentiert wird, ist ein langst
Uberholtes Spanienbild. Zudem ist seine Figur ebenso eine Verbindung zu den

»regeneracionistas“ und eher Bardem zuzuschreiben.

Ein etwas anderes Spanienbild représentiert Manolo, der Manager der Séngerin.
Auch er erinnert an die spanische Vergangenheit, wenn auch nur die literarische. Er
verkorpert laut Neuschafer die ,,Espafia picaresca“'*®,

Der Picaro-Typ ist eine auf sich bedachte Figur, die stdndig danach strebt die eigenen
sozialen Verhdltnisse zu verbessern. Um dies zu erreichen scheut der Picaro auch
nicht vor kriminellen Mitteln zurlick. Der Egoismus Manolos ist am respektlosen
Umgang mit seinem Starlet sichtbar, denn obwohl sie das Geld verdient, hat sie

kaum Mitspracherecht und muss in seiner Gegenwart immer nur ihm zustimmen. Bei

11 v/gl. Ebd.
142 Neuschafer, 1991, S. 186.
143 Epg.
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der Frage nach dem Empfang fir die ausléandischen Géste wittert er sofort die
Chance sich in dem Dorf in den Vordergrund zu spielen und so sein Ansehen zu
erhdhen. Fir diese Unternehmung stilrzt er den Ort in groRe Schulden und beligt die
Leute Uber seine Kenntnisse von Amerika. Hier darf man nicht vergessen, dass die

pikareske Tradition in die Entstehung des Cotumbrismo mit einwirkte.

Mit der im Film gegebenen Figurenkonstellation schafft es Berlanga Archetypen und
Stereotypen der spanischen Gesellschaft aufzuzeigen, die in jedem spanischen Dorf
dieser Zeit denkbar gewesen wéren. Somit ist der erste Schritt in Richtung
costumbrismo getan. Denn dadurch sind die Realitdtsndhe wund die
Identifikationsmoglichkeit gegeben. Diese Figurenkonstellation ist typisch fir fast
alle in den funfziger Jahren realisierten Berlangafilme: ,,Esta oligarchia caciquil que
se atisba en Bienvenido Mister Marshall! y que se repite en otros filmes de Berlanga
(...) son principalmente el alcalde, el cura, el médico, el hidalgo venido a menos.”**
In Los jueves milagro (1957), dem durch die Zensur sehr stark verénderten
Berlangafilm und dem davor realisierten Calabuch (1956) sind nicht nur fast
dieselben Schauspieler (Pepe Isbert) vertreten, sondern auch diese Dorffilme haben
ihre Honoratioren. In Los jueves milagro entschlielen sich die wichtigsten Vertreter
des Ortes Fuentecilla, unter ihnen der Arzt, der Blrgermeister, der Lehrer und der
GroRgrundbesitzer, zusammen mit einem Kurhotelbesitzer das Dorf aus seiner
wirtschaftlichen Dekadenz zu reiflen, indem sie die Erscheinung eines Heiligen
vortduschen. Diese ,,PR-Aktion“, die immer donnerstags stattfindet, soll wieder
Touristen in den verschlafenen Ort bringen.

In Calabuch sind die Honoratioren zwar nicht in den Hauptrollen, aber dennoch
vertreten. Die Hauptfigur in diesem Film ist ein amerikanischer Wissenschaftler, der
in den Ort Calabuch flieht, um nicht mehr an der Atombombe zu arbeiten. Dort lernt
er das marchenhaft-idyllische Dorf, das mitsamt seinen Bewohnern und Sitten an
Villar del Rio erinnert kennen, bevor er einsehen muss, dass er seinen Angsten nicht

entfliehen kann und doch an der Bombe weiterarbeiten muss.

144 Kepa, Sojo in: De Pablo, 2000, S. 66.
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7.2.2 Der Handlungsraum

Eine weitere kostumbristische Eigenschaft ist der abgeschlossene Handlungsraum.
Bis auf einige Ausnahmen (Filmvorfuhrung, Traume) ist der Schauplatz der
Handlung ausschlieBlich auf das dem Zuseher bekannte Dorf beschrénkt. Sehr
deutlich wird diese Raumbeschrankung in der Szene, wo der Birgermeister und der
Manager der Sangerin Carmen Vargas sich in die Hauptstadt aufmachen, um den
noétigen Kredit zu besorgen. Der Bus startet seine Reise, aber die Kamera und auch
die Geschichte bleiben im Dorf. Sogar die Traume finden dort statt, auch wenn in
einigen ein amerikanisches Ambiente suggeriert werden soll.

Die Wahl eines Mikrokosmos ist kein Zufall und steht ebenso in der Tradition des
costumbrismo. Das Rurale ist zwar ein Symbol fur Sitten und Brauche, doch wird es
immer wieder als Mikrokosmos des Stadtischen und Nationalen entlarvt.

Die rdumliche Beschrankung ist typisch fir den costumbrismo. Auch wenn es bei
Larra und Mesoneros vorwiegend das stadtische Ambiente war, deren Bewohner und

Funktionen beschrieben und karikiert wurden.

Der einsetzende Regen am Schluss des Films kdnnte als die sich nicht offensichtliche
und auf subtile Weise vermittelte moralische Komponente verstanden werden, denn
immerhin birgt der Regen einen kleinen positiven Aspekt und der Zuschauer wird
keinem vollig desillusionierenden Ende ausgesetzt. Die Botschaft, dass man nicht auf
Hilfe von auBen warten soll, wenn sich Schwierigkeiten genauso ohne duf3ere
Interventionen l6sen lassen, ist ganz im Sinne eines autarken Staates. Trotz dieser
kleinen Happy-End-Komponente, scheint das Desinteresse der Auslander an Spanien

die gewichtstrachtigere Aussage des Films zu sein.

AbschlieRBend soll angemerkt werden, dass es nichts Surrealistisches in der Handlung
gibt. Sie ware durchaus auch in der Realitdt denkbar gewesen. Aber ob dieser
Realismus nun ganz im Sinne der versosimilitud des Kostumbrismus ist oder er auf
die allgemeine Anlehnung des Fiktionsfilm an den burgerlich realistischen Roman
zurlickzufuhren ist, sei hier nun dahingestellt. Auf jeden Fall ist es eine weitere
Eigenschaft des Films, denn die sozialkritischen Filme der 50er und 60er Jahre
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forderten nun mal auch die Einbindung der Realitat in die Geschichten, wenn auch
der sozipolitischen Realitét.
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8 Berlangas zweiter Kultfilm: El Verdugo

Genauso wie im vorigen Kapitel folgt auch hier wieder eine Wiederholung des
Inhaltes. Zuvor aber ein paar nicht unwesentliche Fakten zum Erscheinen des Films.
Dieser Film unterscheidet sich in seiner Art zu Kritisieren drastisch von der in
Bienvenido Mister Marshall (1953). Er fallt in die sogenannte zweite
Schaffensperiode des Regisseurs, die wesentlich vom Drehbuchautor Rafael Azcona
gepragt wurde. EIl Verdugo (1963) wurde erstmals bei den Filmfestspielen in
Venedig gezeigt. Da es eine italienische Koproduktion war, entfiel die vorherige
Begutachtung der Endfassung durch die Zensur beziehungsweise durch Franco
selbst. Das Werk sorgte in ltalien fir emp0Orte Reaktionen seitens der spanischen
Vertreter beim Festival. Man stellte den Film als skandaloses Machwerk an den
Pranger und kiindigte Sanktionen in Spanien an.'*®

Da der Regisseur seit der Einreichung des Drehbuchs zu Los jueves milagros (1957)
unter stdndiger Beobachtung der Zensur stand, wurde nun genauso sein neuester
Streifen von der Behorde —glucklicherweise erst- im Nachhinein, allerdings vor dem
Erscheinen in den spanischen Kinos, so zurechtgeschnitten, dass in der gekirzten
Fassung vieles an Kritik verloren ging. Aufgrund der relativen Bekanntheit des
Inhaltes beim Publikum durch die Erstauffihrung bei den Venediger Festspielen
konnte jedoch nicht alles umgeédndert werden, so wie dies bei Los jueves milagros
der Fall war, wo die zweite Hélfte des Films komplett neu gedreht wurde. Dennoch
war das Fehlen vieler kritischer Botschaften bemerkbar. In den 80er Jahren konnte

die Originalfassung fiir die spanischen Zuschauer wiederhergestellt werden.**
8.1 Die Geschichte

Der Bestatter José Luis wird durch seinen Beruf mit der im damaligen Spanien
herrschenden Todesstrafe vertraut gemacht. Im Zuge eines ,,Auftrages® lernt er den
Henker Amadeo kennen, der sich eigentlich als duerst liebenswerte und schrullige
alte Person herausstellt, wére da nicht das schaudernde Handwerk, das er ausubt.

Genauso wie die gesamte Gesellschaft begegnet auch er dem Verdugo zunéchst mit

145 vgl. Schilhab, 2002, S. 128.
16 vgl. Ebd. S. 129.
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Zuruckhaltung und Ablehnung. Die zuféllige Begegnung mit dessen Tochter Carmen
scheint dies alles zu andern.

Er lernt Carmen kennen, nachdem der etwas nachlassige Henker seinen
Instrumentenkoffer im Auto der Bestattungsbediensteten vergisst. José Luis macht
sich auf die Suche nach ihm und landet schlieRlich in der heruntergekommenen
Wohnung in einem Hinterhof in Madrid, wo ihn Carmen, die Tochter empféangt.
Beide empfinden sofort Sympathie fureinander, nicht zuletzt wegen der Tatsache,
dass sie fureinander geschaffen scheinen, da es sowohl der Henkertochter als auch
dem Totengraber schwerféllt einen Partner zu finden.

Eines Tages uberrascht Carmens Vater die beiden in einer unehrenhaften Situation
und ist zutiefst entsetzt dartber, da sie schliellich nicht verheiratet sind. Sofort
wittert Carmen, die natlrlich von Ehemann und Familie trdumt, eine Chance zur
Verwirklichung ihrer Wiinsche und dréngt José Luis dazu dem Vater zu sagen, dass
sie heiraten werden, selbst wenn es nur eine gelogene Entschuldigung fir den
unglnstigen Moment sein sollte. Dieser Moment soll José Luis noch teuer zu stehen
kommen, denn Carmen wird schwanger. Der Totengréber sieht sich gezwungen sie
dann tatsachlich zu heiraten und seinen Traum von der Emigration nach
Deutschland, um dort Mechaniker zu werden, in weite Ferne zu schieben.

Ab diesem  Zeitpunkt sient er sich Uberhaupt mit ungliicklichen
Schicksalswendungen konfrontiert, die ihn schlussendlich dazu bringen seinem
Schwiegervater in den Henkersberuf zu folgen:

Kurz nach der Hochzeit wird klar, dass die staatliche Wohnung, die Amadeo
versprochen wurde, nicht bewilligt wird, da er kurz vor der Pensionierung steht.
Deswegen soll Jose Luis in seine Fullstapfen treten. Obwohl dieser nicht mdochte,
lasst er sich dennoch auf dieses Spiel ein, in dem Glauben, er kénne jederzeit
zurlcktreten, sollte doch einmal der Auftrag zum Agieren kommen.

In den ersten Momenten genieRt der frisch gebackene Henker die Vorteile der
dadurch bedingten Extrazahlungen, allerdings in stdndiger Angst lebend, dass nun
ein solch gefirchteter Auftrag kommen konnte. Tatsachlich kommt gerade in dem
Moment, wo er es am wenigsten erwartet, ndmlich einem sehr intimen Moment mit
seiner Frau, ein Brief vom Ministerium, der ihm eine Vollstreckung in Mallorca

befiehlt. AuBer sich vor Schrecken will er sofort kiindigen, aber die Familie
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uberredet ihn abzuwarten und auf die Begnadigung zu hoffen. Ein Rucktritt wirde
unter Umstanden den Verlust der Wohnung bedeuten.

SchlieRlich machen sie sich alle auf den Weg nach Mallorca. Frau und Althenker als
Touristen und José Luis als Staatsbediensteter. Im von Touristen Gberfullten
Mallorca erleben sie aufgrund der Krankheit des Inhaftierten, die eine Exekution
zunéchst verhindert, ein paar schone Urlaubstage. Doch das Ungliick lasst nicht
lange auf sich warten und so wird José Luis prompt aus seinen Urlaubstraumen
gerissen und ins Geféngnis gebracht, wo er das erste Mal scharfrichten soll.
Verzweifelt versucht er sich durch Klagen und Bitten bei den Gefangnisangestellten
aus seiner Situation zu befreien. Doch da er stoRt da auf taube Ohren und ihm bleibt
es nicht erspart sein Handwerk zum ersten Mal auszuiben.

Entsetzt und gebeutelt kehrt er zur Familie, die ihn schon am Hafen erwartet, zuriick
und beteuert dies nie wieder tun zu wollen, worauf der alte Verdugo nur antwortet:

iBah! jEso mismo dije yo la primera vez!
8.2 Der Film als ,,esperpentischer* Blick auf Franco-Spanien

Beim Betrachten des Films wird dem Zuseher sofort klar, dass hier ein differenzierter
Ton vorherrscht, ganz im Gegensatz zu den Erstlingswerken des Regisseurs. Der
Humor wurde dank Rafael Azcona bissiger und die analytische Dissektion der
Gesellschaft erbarmungsloser. Der Zusammenhalt und die Toleranz des
Dorfambientes sind verschwunden. Wahrend vorher das rurale Lebensgefiihl betont
wurde, gibt es hier eine Zuwendung zum Stadtleben und zu Einzelschicksalen. Im
erstbehandelten Film Bienvenido Mister Marshall gab es keine Aufspaltung in
soziale Gruppen. Jeder wurde gleich behandelt und sogar Fremde in diese
herrschenden Verb&nde aufgenommen. Aber in El Verdugo scheint jeder fir sich
allein zu kampfen. **/

Den einzigen Schutz bietet unter Umstdnden der Familienverband. In einigen
Dialogen wird versucht dem Protagonisten klarzumachen, dass dies ein moglicher

Ausweg aus seiner wirtschaftlichen Misere ist. Als er sich bei einem Picknick Uber

147 \/gl. Heredero, Carlos F.: Del esperpento negro a la astracanada fallera in: Cabezén Garcia, Luis
Alberto.: Rafael Azcona, con perdén, 1997, Logrofio, Instituto de Estudios Riojanos, S. 307-328,
online im WWW unter: http://www.cervantesvirtual.com/bib_autor/Azcona/herederoAzcona.shtml
(31.01.10).

83


http://www.cervantesvirtual.com/bib_autor/Azcona/herederoAzcona.shtml�

seine Wohnsituation und seine unausstehliche Schwégerin beschwert, sagt ihm sein
Kollege folgendes: ,,jMira! Ta lo que tienes que hacer es casarte. Formar un hogar
como hace todo el mundo. ¢Y qué duda cabe que vivirias muchisimo mejor?*

Dieses Streben nach einem glucklichen (Familien)leben ist eines der zentralen
Themen des Films. Jedenfalls, was die José Luis umgebenden Figuren betrifft.
Annabel Martin sieht in dem Film einen stdndigen Wechsel der Geschichte vom
Melodram zum grotesken Schauspiel.**® Das Familidre im Film reprasentiert das
Melodram, welches immer wieder durch duRere Einflusse erschittert wird. Das
franquistische Kino forderte stets ein auf dem klassischen Melodram beruhendes
Bild der spanischen Realitét. Dieses stitzt sich auf die Idee, dass die Familie ein vor
auBeren Einflissen schutzender und stabiler Ort ist. Diese Stabilitdt kann diese
Einflisse abwehren und zum Schluss des Films die normale Ordnung wieder
herstellen. Carmen ist im gegebenen Film diejenige, die das Melodram verkorpert.
Wahrend der ganzen Geschichte ist sie unermudlich darum bemuht den von ihr
gehegten Wunsch nach Familie umzusetzen und zu bewahren. Doch dadurch wird sie
fiir José Luis zur Bedrohung, da sie mit der Erhaltung der familidren Werte die Ideale
des Franquismus reprasentiert, welchen er ausgesetzt ist. Somit kann die
vermeintliche Stabilitat in diesem Film nichts abwehren, da die duBeren Einflusse
bereits da verankert sind. Das Konzept des Melodramatischen wird von den
Oppositionskinstlern im Grunde abgelehnt. In EI Verdugo ist die Familie keineswegs
der Schutz bietende stabile Ort. Es handelt sich hier um ein kritisches Melodram,
dieses bevorzugt es die soziale Realitat mittels Dekonstruktion aufzuzeigen und in
jedem Fall die durch offizielle Filme vorgegaukelte Hyperrealitat a la Hollywood zu
demaskieren. Deswegen werden hier das Konstrukt der Ehe und des Familienlebens,

hoch gehaltene Werte im katholischen Franco-Spanien, in Frage gestellt.'*

Natlrlich gibt es verschieden Lesearten fur den Film: kritisches Melodram,
neorealistische Komddie, Costumbrismo, Esperpento. Aber fest steht, dass die
Présentation der gesamten Geschichte sich durch konstante Verzerrung, also

Dekonstruktion, sei es der Idylle, des Familidren, oder des Alltaglichen auszeichnet.

148 \/gl. Martin, 2007, 269ff.
9 vgl. Ebd.
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Das heilt, das vermeintlich harmonische, ja sogar normale, wird stetig durch die
Konfrontation mit der Absurditat, hinterfragt.

Der herrschende Ton und die konstante Verfremdung erinnern stark an das Verfahren
des esperpento. Der esperpento wurde von Valle Inclan eingefihrt, um eine Realitat
darzustellen, die nur mehr verzerrt darstellbar war, damit sie als solche Uberhaupt
wiedererkannt werden konnte. Die Asthetik der Deformierung findet sich natiirlich
auch in diesem Film. Die ,,verdad esperpentosa“ wird von Szene zu Szene und von

Sequenz zu Sequenz immer deutlicher.

Als erstes ware da zu nennen, dass die Vereinigung der Mann und Frau keineswegs
eine harmonische ist. José Luis wird aufgrund gesellschaftlicher Konventionen in
diese Ehe hineingezwungen. Genauso wie in die Heirat, wird er auch in den Beruf
des Henkers getrieben.

Das Gesamtbild zeigt sich dem Zuseher trotz der nétigen Komponenten flr ein
Happy-End ungeachtet dessen negativ und es offenbart dadurch die schaudernde
Wahrheit der Franco-Zeit: Die vom Regime gepredigten Werte wie Heirat und
Familie bringen nicht die von der Offizialitdt vorgegaukelte Idylle, sondern es wird
klar, dass diese in der Realitét nicht existierte.

Dieses Unterbrechen der Idylle ist auch in vielen kleinen Szenen des Films sichtbar.
So tanzen Carmen und José Luis bei dem Sonntagspicknick etwas entfernt von den
anderen, wo die mitgebrachte Musik eines anderen Parchens horbar ist. Das erzlrnt
das Ehepaar. Sie gehen weg und nehmen den Transistor mit, sich mit folgenden
Worten verabschiedend: ,,Si quieren bailar jque se traigan la musical*. Um den
romantischen Moment zu retten, pfeift José Luis die Melodie weiter, fragt dann aber
gleich darauf: ,,Carmen ¢te gusta? Bonito paisaje. A ti ¢donde te gustaria morir?*
Das kleinbirgerliche Verhalten und das morbide Thema zerstoren den idyllischen
Augenblick.

Eine dhnliche Unterbrechung der Idylle gibt es auch als die beiden bereits verheiratet
sind. Der Moment, in dem Jose Luis eine neu gekaufte Matratze mit seiner Frau
einweihen mochte, wird vom Klingeln des Postmannes unterbrochen. Er bringt die
Nachricht, dass José Luis in Mallorca als Verdugo agieren soll. Mario Ruiz Sanz

schreibt zu dieser Szene folgendes:
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»,Esa frustracion anunciada, que pulula por toda la pelicula, resulta
sintomatica en los momentos en que surge el amor; un sentimiento noble que
aparece condicionado siempre por las circunstancias adversas. (...) cuando
José Luis y Carmen, ya casados, con nifio, y piso nuevo, pretenden ,estrenar*
un colchdn, y entonces llega la carta a José Luis para que se ‘estrene’ como
verdugo.”**°

Eine Art Frustration regiert den Film, sei sie ausgedrickt durch Unterbrechung der
Idylle oder des Melodrams. Das Beschneiden des Ublichen und Gewohnten ist
Uberreprésentiert.

Die standige Negierung der Existenz der Idylle kommt den Uberlegungen Valle-
Inclans nahe. Er wollte den klassischen Darstellungsweisen der Literatur nicht mehr
folgen und lehnte in diesem Sinne die klassische Tragddie zur Génze ab. Sichtbar in
der totalen Umkehrung dieser Parameter. Die Eigenschaften des Films El Verdugo
beruhen genauso auf der Ablehnung klassischer Parameter und dem Aufzeigen des

korrosiven Bildes zwischen Offizialitdt und Realitat.

~<Esperpento> is the grotesque, the ridiculous, the absurd. Enrolled in the
interests of an essential, historical realism, it points and derides the
anomalous abyss between Spain’s sublime tradition and her dimal reality.
Character’s in Valle Inclan’s <esperpento> grimace, gesture, grunt,
performing mechanically like human marionettes. They are swept along by a
tide of misunderstandings, imbecility, chaos.”***

8.2.1 Die Tragddie ist keine Tragodie

Der Film folgt den Parametern des esperpento, aber es gibt zudem einige
nennenswerte Parallelen zwischen Valle-Inclans erstem esperpento: Luces de
Bohemia und Berlangas Film.

Die Geschichte des Hauptdarstellers ist eigentlich tragisch. Jemand, der davon traumt
auszuwandern und als Mechaniker in Deutschland zu arbeiten, wird wegen
gesellschaftlicher Konventionen dazu gezwungen seine personlichen Wunsche
beiseite zu schieben und seine Uberzeugungen zu verraten, weil er sich trotz seines
sich widerstrebenden Willens der Manipulation seines Umfeldes nicht entziehen

kann, die ihn dazu bringt einen Menschen zu téten. Doch die Darstellungsweise der

150 5anz, 2003, S. 40.
51 Hopewell, 1986, S. 59.
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tragischen Umstande ist grotesk, sichtbar auch in den Dialogen und der Gestik. Es
findet sich eine Ubertriebene Darstellung der Tragik, die man fast als Parodie
bezeichnen konnte. Wem passiert das schon, dass er aufgrund einer Kleinen
Unachtsamkeit im Leben wirklich alles mitnimmt und zum Médrder im Auftrag des
Staates wird? Ahnlich wie Max aus Luces de Bohemia, der ebenso in ein Ungliick
nach dem anderen rennt, scheint auch die Geschichte von José Luis zu sein. Die
Groteske der Ereignisse zu der auch die Komik des schwarzen Humors zahlt, zeigt
auf, dass wir es hier mit keiner Tragddie zu tun haben, sondern mit dem esperpento.
Max sieht seine Tragtdie genauso wenig als Tragtdie. Don Latino fragt diesen, was
denn ihre Geschichte nun sei, wenn Max sie nicht als Tragddie sieht. Worauf dieser

schlicht und einfach antwortet: ,,El esperpento.”
8.2.2 Marionetten und ein das Gesamtbild erfassende Wesen

Die Ahnlichkeit zur Figur aus Luces de Bohemia ist nicht nur durch dasselbe
unglickliche, zugleich aber auch absurde Schicksal bedingt, sondern ebenso durch
die Charakterisierung der Hauptfigur. Wahrend Carmen und Amadeo eher ein
marionettenhaftes Verhalten an den Tag legen, ist Jose Luis genauso wie Max
Estrella aus Valle-Inclans Drama Luces de Bohemia eine vielschichtige
Personlichkeit, die durchaus in der Lage ist die Sinnhaftigkeit gewisser Dinge zu
hinterfragen, wie zum Beispiel die Todesstrafe. In einem Gesprach mit Amadeo wird
deutlich, dass zwei verschiedene Charaktere sich gegenuberstehen:

José Luis: Yo creo que la gente debe morir en su cama.

Amadeo: Claro pero si existe la pena, alguien tiene que aplicarla.

Wahrend der eine Uber die Todesstrafe sinniert und die Sache durchaus in Frage
stellt, beteuert der Andere seine Flgsamkeit dem System gegeniber. Es gehort
gemacht ohne darliber nachzudenken. Amadeo entlarvt sich als Marionette des
Staates. Mario Ruiz Sanz bringt das gegenteilige Argument, dass Amadeo mit

diesem Ausspruch das System anklagt®®

, jedoch kann dies ernsthaft angezweifelt
werden, da er derjenige ist, der José Luis den Beruf ,,schmackhaft* macht und
auflerdem genauso zu anderen Gelegenheiten seinen Gehorsam dem System

gegenuber ausdruckt. Etwa in der Szene als die beiden zum Amtsgebdude wollen,

52 v/gl. Schilhab, 2002, S. 131.
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um José Luis als Nachfolger vorzustellen und der Junge kalte FuRe bekommt. Auf
seine Frage, ob Amadeo nicht doch langer im Amt bleiben koénnte, antwortet er nur:
»iOjala!l Aun soy fuerte, pero el reglamento es el reglamento.*

Das physikalische Erscheinungsbild Amadeos tragt ebenso zu einem verzerrten
Figurenportat bei. Dorothee Seitz erkennt, dass das optische Bild der Figur nicht zu
der zu vermittelnden Botschaft passt. Amadeo steht im Film auf der Seite des
Regimes und sollte eigentlich einen faschistischen Patriarchen verkdrpern, jedoch

wird dieses Spiel aufgrund seiner Korperlichkeit zu einem lacherlichen Spektakel.

»Sein dickleibiger, kleiner Korper, seine ungeschickten Bewegungen, seine
krachzende tonlose Stimme und sein verwirrender Blick, der zwischen
Jahzorn und zweifelhafter Naivitat schwankt, entsprechen Bachtins Konzept
der grotesken Gestalt.“*>®

Seine Tochter Carmen zeigt genauso marionettenhafte Zlge, auch wenn diese
weniger eine politische Polemik zeigen, sondern eher den gesellschaftskritischen
Aspekt des Films betonen.

Sie représentiert ebenso ein Ideal des Staates. In jeder Situation versteht sie es das
Familiare hervorzuheben. Sie ist mit dieser Hausmitterchenrolle vollends zufrieden
und darauf bedacht ihre eigenen Bedrfnisse zu erfullen, seien diese nun moralischer
oder materieller Natur. Sie ist diejenige, die José Luis dazu drangt sie zu heiraten und
sie ist ebenso diejenige, die in der ethischen Zwickmihle ihres Mannes einen Weg
findet, sich eine lange gehegten Traum zu erflllen und mit ihm ans Meer nach

Mallorca zu fahren, wo er zur Exekution geladen wurde.

Allerdings kann man nicht nur den manipulativen Verhaltensweisen der Frau die
alleinige Schuld an José Luis Ungliick geben. Bei genauem Hinsehen féllt auf, dass
José Luis, genauso wie die anderen, ebenso den Vorgaben des repressiven Staates
folgt. Zwar nicht ungezwungen, aber er leistet durchaus wenig Widerstand gegen
seine durch andere bewirkte Einordnung in die Gesellschaft. Genauso wie Max

154

Estrella™" ist er zwar in der Lage das Unrechte und Falsche zu sehen, denn seine

193 Seitz, 1997, S. 78f.

15 Max Estrella ist die Hauptfigur in Valle-Inclans erstem Esperpento Luces de Bohemia. In seiner

letzten Nacht irrt der erfolglose und arme Schriftsteller durch Madrid und st6Rt dabei auf eine ganze
Reihe grotesker Personlichkeiten und Vorkommnisse. In seinem Versuch mehr Geld fiir sein Buch

und fir die Entschadigung anlésslich seiner dabei erfahrenen Ungerechtigkeiten zu bekommen wird
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Sichtperspektive ist die dominante im Film, aber er kann sich dem Drang doch dabei
mitzumachen nicht wirklich entziehen. Seinem infantilen Verhalten hat er es
mitunter zuzuschreiben, dass er Repression und zunehmende Abhéngigkeit erleben
muss.'>

Diese kindliche Naivitét tragt zur Distanzierung des Zuschauers vom Protagonisten
bei. Denn der Zuschauer akzeptiert dann irgendwann die ,,Ich-Schwache“'*® des
Protagonisten und erkennt, dass der einzig mogliche und vom Zuseher sogar
gewilinschte Weg fiir den Verdugo ist, sich den gegebenen Strukturen anzupassen

und zu tun, was zu tun ist, auch wenn dies bedeutet zu toten.
8.2.3 Distanz als dramaturgisches Mittel und demiurgische Sichtweise

Das Portrat der Figuren im Film tragt zur demiurgischen Sichtweise bei, eine
Erzahlperspektive, die Valle-Inclan in seinen Werken immer anstrebte. Er wollte sich
nicht wie Shakespeare mit seinen Schopfungen identifizieren oder diese gar
verehren, wie das Homer tat. Er trdumte davon seine Geschichten so zu gestalten, als
waren es Gesprache von Toten Uber die Lebenden, sozusagen Beobachtungen vom
anderen Ufer. ™’

Dies suggeriert den Eindruck einer abwertenden Darstellungsweise in den
esperpentos. Verschiedene Kunstgriffe provozieren eine Reduzierung des
Menschlichen. Doch sollte nicht diese Abwertung der Figuren im Vordergrund
stehen, sondern die Geschichte, die daraus entsteht. Mehrfach angedeutet wurde,
dass man es mit dem Stierkampf vergleichen kann, wo der Zuschauer Uber das
tragische Schicksal der Tiere hinwegsehen sollte, um das Spektakel genieen zu
kdnnen.

Im Film unterstitzen die Figurenwahl und das Ambiente diese Sichtweise. Es sind
Randgruppen, die im Film auftauchen. Berufe und Leute, die kaum den Wunsch
nach Selbstidentifikation wecken: Scharfrichter, Totengréber, Gefangniswarter,

Gefangene. Die marionettenhafte Charakterisierung entwertet zusétzlich. Eine

klar, dass es sich um eine tragische und groteske Geschichte handelt, welche die Unmdglichkeit des
Lebens in einem deformierten und ungerechtem Land aufzeigt.

15 v/gl. Neuschafer, 1991, S. 202.

1% Schilhab, 2002, S. 130.

7 Erklarungen zu Valle-Inclans metaphorischen Bildern iiber die demiurgische Sichtweise finden
sich in den Vorkapiteln.
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Ausnahme scheint der Protagonist José Luis zu sein, allerdings kann sich der
Zuschauer auch von ihm distanzieren, da dieser hier ein Antiheld ist. Er wird flr sein
Leiden nicht ,,bewundert“ und auch nicht bemitleidet, denn er besteht keine
Prifungen, die sein Leiden sozusagen rechtfertigen, sondern er leidet und versagt
dennoch.

Erwadhnenswert ist, dass es hier nicht nur um Provokation der distanzierten
Sichtweise mittels mangelnder psychologischer Ausarbeitung der Charaktere und des
schwarzen Humors geht, sondern die Distanz genauso als dramaturgisches Mittel
eingesetzt wird.

Themen, die anscheinend nebenbei, angeschnitten und wenig beachtet werden,
gewinnen gerade durch diese Betrachtung aus der Ferne an Brisanz und werden in
den Vordergrund gertickt.

Die Zeitungsmeldung uber den gehdrnten Ehemann, der seine Frau und deren
Liebhaber getotet hatte provoziert bei José Luis panisches Verhalten. Aber die
Inszenierung dieser Geschichte im Film l6st beim Zuschauer genauso Unbehagen

aus.

»Im Vordergrund steht die Furcht des Protagonisten vor der Auslibung seines
Berufes. Die Gewalt an Frauen, ein marginalisiertes Thema im
franquistischen Spanien, wird auch in der Szene scheinbar zur Nebensache.
Da aber zur erleichterten Reaktion des Helden eine ironische Distanz gehalten
wird, riickt sie ins Zentrum.“**

8.2.4 Schwarzer Humor und Groteske

Humorvolle Prasentation erleichtert es, die gesamten Komponenten des Films zu
akzeptieren und die Schockwirkung erweist sich somit als schwécher als dies zum
Beispiel bei Horrorfilmen der Fall ist, obwohl eine befremdende Reaktion weiterhin
bleibt. ,,So sucht der schwarze Humor das Lachen zu bewahren, wenn es einem
eigentlich vergeht, (...)***°

Diese Art von Humor ist das Transportvehikel der behandelten Themen im Film. Er

wird durch die Kombination nicht zusammengehorender Elemente provoziert: ,,(...)

158 geitz, 1997, S. 78.
159 gchilhab, 2002, S. 134.
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und es ist genau diese Verknupfung von Schrecklichem und Alltaglichen, die einem
das Lachen fast im Halse ersticken lasst.“*®

Vermischung, Umkehrung und Ubertreibung bestimmen die Komik des Films. Eine
der ersten ungewohnlichen Aussagen des Films, die ein ironisches Lachen
provoziert, ist eine Bemerkung des alten VVerdugos bei der Unterhaltung mit einem
Mitglied der Guardia Civil. Kurz vor einer Exekution sagt er, dass er sich das
Rauchen eigentlich abgewdhnen sollte, dies aber nicht kann, weil ihm der Mut dazu
fehit.

Ahnlich ist die Szene, in der Amadeo sich darum bemiiht eine Empfehlung vom
Schriftsteller Corcuera fir seinen Schwiegersohn zu bekommen. José Luis auRert
seine Zweifel, ob es das Richtige fiir ihn wére diesen Beruf auszuiiben, worauf der
Autor mit seiner Empfehlung z6gert. Erst als Amadeo ihm sagt: jRecomiendele! Yo
respondo. Es una persona honradisima jcreame! erklart er sich dazu bereit. Der
Umstand, dass von José Luis ein ehrenhaftes Verhalten gefordert wird, wéhrend er
sich bemiiht die Lizenz zum Toten zu bekommen, reizt zum Lachen.

Genauso seltsam-lustig ist das Verhalten Carmens, wenn sie den eingemotteten
Badeanzug aus dem Schrank holt und sich fragt, ob er ihr noch passt. Zu Recht fragt
sie ihr Mann, wie sie in so einem Moment ans Baden denken kann. Worauf sie nur
entgegnet ,,Para una vez que voy a conocer el mar®“. Die Verknupfung des
Schrecklichen mit dem Alltaglichen, namlich die der Exekution mit einem
Erholungs- und Badeurlaub, ldsst dem Zuschauer ein hamisches Schmunzeln

entweichen.
8.2.5 Das groteske Portrat des Landes oder die nationale Selbstironie

Die Reduktion der Figuren und widerspriichliche Botschaften des Films werden nicht
ausschlieBlich vor der gesellschaftlichen Kulisse eines spanischen Familienlebens
projiziert, sondern genauso vor einer politisch wirtschaftlichen. Sobald die Familie
ihren Mallorcaaufenthalt antritt, werden zwei Extreme sichtbar. Spanien als Diktatur
und Spanien als touristische Attraktion. Die herrschende politische Repression und
die vermeintliche kulturelle und wirtschaftliche Offnung Spaniens, werden dermafRen

Uberspitzt dargestellt, dass beides lacherlich gemacht wird. Hier wird fir die

180 Epq.
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Karikierung wieder auf Stereotypen zuriickgegriffen, wie es schon in Bienvenido
Mister Marshall der Fall war.

Inmitten von exotisch anmutenden und sexuell freizligigen Urlauberinnen findet sich
ein konservatives, nicht wohlhabendes und sich inmitten dieser Leute isoliert
fiihlendes spanisches Ehepaar, ndmlich Carmen und José Luis, die zwar auch
versuchen vom Konsumgedanken und dem beschwerdefreien Lebensgefihl zu
profitieren, dies aber nicht wirklich schaffen, da sie immer wieder von der
repressiven Mentalitat des Staates eingeholt werden.

Sehr deutlich sichtbar in der Szene in den Cuevas del Drac, wo die beiden versuchen
die Verhaltensweisen der Touristen zu adaptieren und es fur einen kurzen Moment
schaffen Ausgelassenheit zu erleben und sich sogar zartlich in der Offentlichkeit zu
kissen, dies jedoch nicht ohne die Présenz der katholischen Moralvorstellungen
ausgedruckt etwa in Carmens Kopftuch und der Guardia Civil, dem Symbol der
politischen Repression des Landes, passieren kann. Die Exekutivbeamten suchen

nach José Luis und unterbrechen einen romantischen Moment.

Die Mischung aus dem wirtschaftlich liberalen Spanien und dem repressiven System
ist eigentlich nicht nur in dieser Sequenz des Mallorca-Aufenthaltes sichtbar, sondern
genauso im Rest des Films, wobei da eher die kleinbirgerliche Konsumideologie
diejenige ist, die darauf verweist. Den Leuten wird suggeriert, dass die Erfullung
materieller Winsche Freiheit bedeute, doch genau das wird José Luis zum

Verhangnis:

,Der Protagonist erweist sich als <desgraciado>, ein sozial Schwacher, ein
Kleinbirger, der seine Bedurfnisse entsprechend der Kkapitalistischen
Konsumideologie mit der Grindung einer Familie, einer Wohnung und einem
Fahrzeug befriedigt. Er findet aber nicht den versprochenen Frieden, sondern
Repression und zunehmende Abhéngigkeit.«!®*

Die Kritik an den wirtschaftlichen und politischen Extremen des Landes hort nicht
beim Aufzeigen der Entfremdung des Landes durch den Massentourismus und der
Existenz der mittelalterlichen Praktik der Todesstrafe inmitten alledem auf. Die
Szene der EheschlieBung in der Kirche nimmt den Unterschied zwischen Arm und

Reich ins Visier. José Luis und Carmen sind in der Kirche direkt nach der Trauung

181 Seitz, 1997, S. 73f.
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von wohlhabenden Leuten an der Reihe. Wahrend der Vermahlung der beiden sieht
der Zuschauer, wie schnell der Pomp der vorigen Hochzeit entfernt wird und fir die
gegenwartige Hochzeit nicht einmal genug Kerzenlicht bietet, um aus der Bibel lesen
zu konnen. Auch hier wird durch eine groteske Steigerung ins Extrem die Kritik am

Staat und der Kirche ausgesprochen.
8.2.6 Die mdgliche kostumbristische Komponente

Genauso wie beim erstbehandelten Film Bienvenido Mister Marshall erdffnet der
Gesamtlberblick Uber die Sekundarliteratur verschiedenartige Blickwinkel auf den
Film. Doch uberall wird die pessimistische Sichtweise auf die Realitat betont, sei
diese durch Abwertung der Figuren und der Handlung oder durch den schwarzen
Humor erzielt. Somit darf man den Film eindeutig in Verbindung mit der
esperpentischen Tradition bringen. Aber in einigen Quellen ist wieder ein Verweis
auf eine kostumbristische Abhandlung der Geschichte zu lesen, obwohl wiederum
vielerorts klargestellt wird, dass dies eher der ersten Schaffensphase Berlangas
zuzuordnen ist.

Diesen Film betreffend vertritt Hans-Jorg Neuschafer die Meinung, dass die
Komddie aus einer Aneinanderreihung von kostumbristischen Sketchen besteht, wo
in jedem separat reprasentative Szenen aus dem spanischen Leben gezeigt werden.
Es werden die spanischen Wohnverhéltnisse thematisiert, Familienausflige und
Mallorcatourismus. Aber auch typisch spanische Situationen, die schon Larra in
seinen Artikeln thematisierte, als da waren die spanische Birokratie, die erstens
langsam und zweitens nicht ohne Korruption funktioniert oder der ewige Kontrast
zwischen Arm und Reich in der Kirche. %

Naturlich fallt auf, dass all diese Themen vorkommen. Die miserable Wohnsituation
ist mitunter einer der Grinde, warum José Luis zum Verdugo wird. Bei der
»Dienstreise nach Mallorca prallen die zwei Spanien aufeinander, ndmlich das
repressive politische System und das wirtschaftlich liberale Spanien, das seine
Verkdrperung im Massentourismus findet.

Die Birokratie wird im Film gleichermalen kritisch bedugt. Vor den Gesetzen des

Behordendschungels bleibt der Verdugo genauso wenig wie jeder andere Beamte

162 \/gl. Neuschafer, 1991, S. 200.
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verschont. Selbst Henker konnte man in diesem Spanien nur mit Beziehungen und
mittels penibelster behordlicher Prifung werden.

Dennoch, bei all den verschiedenen Lesearten, die der Film bietet, kann trotz einer
Schwerpunktbetrachtung des Costumbrismo im Film nicht bersehen werden, dass
der Verfremdungseffekt hier groRer und pragnanter ist als in den ersten Berlanga-
Filmen. Ungeachtet der Auslassung einer expliziten Erwadhnung des esperpento
merkt Neuschafer, dass es sich hier um mehr als nur ,scenes de la vie espagnole”
handelt. Auch ihm entgeht nicht, dass der ganze Film auf der Verfremdung des
Selbstverstandlichen beziehungsweise des Alltaglichen beruht. Es geht die ganze
Zeit darum, dass das Fremde, also das Unheimliche, zum Selbstverstandlichen wird.
Hier ist es der Tod, der eigentlich flr den repressiven Staat steht, der einen bis in die
privatesten Spharen ,,auf den Pelz riicken kann“. Eine Botschaft, die durch eine
Mischung aus Komik und Entsetzen in Szene gesetzt wird und daher Unbehagen

auslost. 1%

163 vgl. Ebd. S. 200ff.
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9 Zusammenfassung und Schlussfolgerung

Film und Literatur sind beide imstande imagindre Welten zu erschaffen, in die wir
Rezipienten immer wieder gerne bereit sind einzutreten. Die Wirkung, die diese
imagindren Welten auf uns ausiiben fordern auflerdem die Bereitschaft das Betreten
derselbigen sogar mehr als einmal durchzufiihren. Der Grund dafiir liegt in dem
asthetischen Genuss, den uns diese Fiktionen imstande sind zu bieten. Der
asthetische Wert der Fiktionen ergibt sich durch die besondere Organisation von
Zeichen. Sowohl fiktional Texte als auch Fiktionsfilme organisieren Zeichen, die es
in der Realitdt in der Form oder dieser Anordnung nicht gibt und gewahren uns
dadurch die Moglichkeit zur Identifikation, Selbsterweiterung und Artikulation
unserer eigenen Gedanken, Waunschvorstellungen und Meinungen. Sie sind
Projektionsflachen fur uns.

Diese Projektionsflachen konnen unterschiedlich aufgebaut sein: Drama, Melodram,
Komadie, Satire, Parodie oder gar Costumbrismo und Esperpento. Die Ahnlichkeiten
in der Rezeption dieser beiden Medien sind einer der Grunde fur die Moglichkeit der

Ubertragung von Strukturen der Literatur in das modernere Medium Film.

Natlrlich ware das nicht so problemlos moglich, gébe es da nicht eine definitive
Gemeinsamkeit in der Materie der Dinge. Denn ersteres, die Altere der beiden
Kinste schlief3t jegliche Art von Literatur ein, also auch beispielsweise Lyrik. Zwar
gab es auch Analogsetzungen zwischen Film und Poesie, doch ist es nur allzu
offensichtlich, dass beim Spielfilm die Narrativitat eines seiner Hauptmerkmale ist.
Dieses Charakteristikum riickt das Medium sofort in die Nahe von Theater und
Roman beziehungsweise anderen erzdhlenden Texten. Wobei man hier wiederum
dartiber streiten und die nicht ganz unwahre Behauptung dufRern konnte, dass
Erzahlungen (berall vorkommen koénnen, demnach auch in der Poesie. Jedoch ist
dies bei Prosaliteratur und Film doch um einiges ausgepragter. Die Filmgeschichte
belegt, dass die Entwicklung des Films mittels der Vorbildwirkung der Literatur und
ferner des Theaters erfolgte.

Die Berlihrung zwischen Film und Literatur fangt bei der Ubernahme einfacher

Inhalte an, geht weiter tber den offenkundigen Willen, die filmischen Erzéhlungen
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wie realistischne Romane zu gestalten und fuhrt sogar soweit, dass das narrative
Potential des Films in der zweiten Hélfte des zwanzigsten Jahrhunderts einem Text
gleich gesetzt wird.

Konkret bedeutet das, dass die Beriihrungen nicht blof3 bei den gemeinsamen
Inhalten zu suchen sind. Obwohl die Gemeinsamkeit der Inhalte sicherlich nicht
wegzudenken ist, bei der Frage, warum esperpento und costumbrismo auch im Film
vorkommen konnen, ist diese erst zur Ganze beantwortet mit der Tatsache, dass im

Film eine der Literatur &hnliche Erzahlstruktur angestrebt wurde.

Eine an literarische Prozesse erinnernde filmische Struktur ist moglich, einerseits
durch d&hnliche Bedingungen in der Dramaturgie und andererseits durch die
Ubernahme &hnlicher Inhalte. In Bienvenido Mister Marshall erfolgt die
Inszenierung des Films ausgehend von einer einfachen einstrangigen Handlung, die
durch ein kommentierendes Beobachten des Geschehens gekennzeichnet ist.
Raumliche und zeitliche Parameter des costumbrismo kdnnen genauso wie die
Figuren desselbigen fir den Film adaptiert werden. Die Handlung ist nicht nur
geografisch auf den Ort Villar del Rio beschréankt, sondern zeigt ebenso einen festen
Kern in der Figurenkonstellation, die sich im GroRen und Ganzen in der
Dorfgemeinschaft wiederfindet. Diese Konstellation besteht aus Stereotypen, wie sie
der costumbrismo kennt. Berlanga zeigt typische Figuren, die in jedem spanischen
Dorf zu dieser Zeit denkbar gewesen waren. Der Diskurs der Geschichte ist von einer
Komik gekennzeichnet, wie ihn kostumbristische Texte kennen: Scharfsinniger, aber
doch liebenswerter Humor zieht sich wie ein roter Faden durch den amusanten Film,
der durch die Beobachtung eines kleinen Nukleus groRe Mangel in - vorwiegend -

der politischen Landschaft Spaniens hinzuweisen vermag.

In El Verdugo, dem in esperpentischer Tradition verwurzelten Film Berlangas,
herrscht definitiv ein anderer Ton vor. Der sarkastische, auf Dekonstruktion der
Realitat abzielende, Humor zielt auf erbarmungslose Offenlegung der Gesellschaft
ab. Die Referenten Raum und Zeit, die natlirlich Gbernommen wurden, stehen hier
weniger im Vordergrund als die Art und Weise der Inszenierung der Geschichte, bei

der natirlich auch die Figurenkonstellation keine unerhebliche Rolle spielt. Die
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Présentation der gesamten Geschichte ist durch die konstante Verzerrung, sei es der
Idylle, des Familidren, oder des Alltaglichen, gekennzeichnet. Das heif3t, das
vermeintlich harmonische, ja sogar normale, wird stetig durch die Konfrontation mit
der Absurditat, hinterfragt. Die stdndige Negierung der Existenz der Idylle kommt
den Uberlegungen Valle-Inclans nahe. Er wollte den klassischen Darstellungsweisen
der Literatur nicht mehr folgen und lehnte aufgrund dessen die klassische Tragodie
zur Génze ab; sichtbar in der totalen Umkehrung dieser Parameter. Naturgemaf war
der esperpento genauso eine brutale Gegenwelt zum vorangegangenen Modernismo.
Die Eigenschaften des Films El Verdugo beruhen genauso auf der Ablehnung
herrschender Parameter und dem Aufzeigen des korrosiven Bildes zwischen
Offizialitat und Realitat. Die, teilweise durch die demiurgische Sichtweise bedingte
Distanz, ist ein gutes Mittel, um dieses Bild entsprechend darzustellen.

Abseits von der an einen Esperpento erinnernden Dramaturgie, gibt es auch die
Figurenkonstellation, die im gleichen MaRe eine Inspiration durch den Autor Valle-

Inclan vermuten lasst. Grotesk anmutende Marionetten regieren den Film.

Obwonhl die Berlhrungspunkte mit der geschriebenen Literatur und somit auch dem
Text zahlreich sind, kann man natlrlich nicht sagen, dass der Film unbedingt diesem
gleich zu setzen ist. Sowohl Inhalt als auch literarische Gattungen an sich, wie der
costumbrismo und esperpento kénnen nur sinngemaR, nicht vollstdndig, Ubertragen
werden. Explizit kostumbristische oder esperpentische Filme gibt es nur wenige, viel
Ofter hingegen sind ein solcher Ton oder derartige Sequenzen und Szenen in einem
Film zu bemerken. Denn nur fundamentale Merkmale dieser Genres werden
ubernommen und in Kombination mit anderen Filmgenres wie Neorealismus oder

Komaddie prasentiert.

Trotz aller Gemeinsamkeiten zwischen Literatur und Film, verstummten die
kritischen Stimmen nie, die sich gegen die Gleichsetzung dieser beiden Medien
wehrten. Unter den Theoretikern war relativ friih eine Diskussion um den ,,reinen®
und ,,unreinen”“ Film entbrannt. Die Forderung, den Film von seiner Verirrung in
literarische Gefilde zurlickzuholen, da er ein eigenstandiges Medium war, kam von

den Vertretern des cinéma pur. Sie pochten stets darauf, sich mehr auf die bewegten
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Bilder des Films zu konzentrieren und ihn zu seinem Ursprung zurlickkehren zu
lassen. Was genau mit dieser Absicht einen Film wie ein Kunstwerk auf die
Leinwand zu ,,malen* gemeint war, bleibt weitgehend offen. Demgegeniber standen

die Vertreter des Cinéma impur, die eine Intermedialitat mit der Literatur begruf3ten.

Die historische Retrospektive zeigt, dass das Verhéltnis zwischen Film und Literatur
immer ein ambivalentes war, jedoch immer in groRerem MaRe von einer
hierarchischen Position seitens der Literatur bestimmt. Literatur hatte sehr lange
einen groReren Stellenwert und der Film strebte danach genauso eine
Institutionalisierung zu erlangen, notfalls durch das Einverleiben der Strukturen und
Inhalte des grofRRen Vorbildes. Aber nicht nur das: die Filmindustrie suchte den
Kontakt zu Literaturschaffenden oder versuchte ihre fir den Film geschriebenen
Inhalte auch schriftlich zu vermarkten durch die Cine-Romans. Man konnte die
Frage aufwerfen, ob dies heute noch der Fall ist. Warum sonst ist nach jedem
Erscheinen eines Blockbusters immer auch eine gedruckte Version in den Buchladen
zu finden?

Diese direkte, nicht analoge, Verbindung zur Literatur ist sogar heute noch
entscheidend bei der (wissenschaftlichen) Rezeption eines Kinostreifens.

Bei der Bearbeitung der Materialien zu den Filmen, fiel mir auf, dass in fast jedem
der Texte oft der Verweis auf den esperpento und Valle-Inclan oder Larra und den
costumbrismo auftauchte, ohne nadher darauf einzugehen. Viele der Texte
konzentrierten sich ausschlief3lich auf den neorealistischen Ansatz der Filme, eine
Stromung, die sich der Film als erstes einverleibt hatte. Hingegen die Bezugsetzung
zu literarischen Vorbildern schien den Film immer aufzuwerten, ihm gewissermafen
einen hoheren intellektuellen Wert zuzusprechen.

Somit ist die Institutionalisierungsgeschichte des Films immer ein mit einflielendes
Thema bei kritischen Begutachtungen der Werke. Die Herrschafts- und

Minderwertigkeitskomplexe scheinen immer noch nicht berwunden.
Neben all diesen Aspekten, die darlegen, warum costumbrismo und esperpento im

Film vorkommen, aber nicht ausreichend erklaren vermdgen, warum gerade in den

Filmen dieses Regisseurs, ist folgender Aspekt interessant:
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Luis Garcia Berlanga ist Vertreter des neorealistischen Films, aber die spanische
Kulturgeschichte war ihm immer wichtig. Er wollte zu seiner Zeit zwar Neuerungen
fir die Filmkunst und damit die realitatsferne Darstellung des Francofilms
durchbrechen, aber nicht ausschlieBlich durch die Ubernahme fremder Vorbilder.
Diesbeziglich fallt auf, dass er als Vertreter des Oppositionsfilms seine Inspiration
auch nur von Oppositionskiinstlern holen kann. Sowohl bei Mariano José de Larra
als auch bei Ramén del Valle-Inclan ist die gesellschaftskritische Komponente in
ihrem Schaffen hervorzuheben.

Gerade letzteres lasst eine sehr interessante  Schlussbetrachtung  mit
medienwissenschaftlicher Ausrichtung zu.

Wie unschwer zu erkennen ist, sind gesellschaftskritische Komddien das
Spezialgebiet dieses Regisseurs. Durch satirische Seitenhiebe versteckt in Diskursen
des Costumbrismo oder Esperpento schafft er es gekonnt die damalige politische
sowie gesellschaftliche Situation des Landes zu karikieren. Der Umstand, dass trotz
herrschender Zensur im Lande, Oppositionsfilme an dieser Kontrollinstanz quasi
»vorbeigeschmuggelt” werden konnten, wie es beispielsweise bei Bienvenido Mister
Marshall der Fall war, wo sogar Franco nach personlicher Begutachtung seinen
Segen zur Veroffentlichung gab, wirft eine medienwissenschaftliche Frage auf, die
einer ndheren wissenschaftlichen Auseinandersetzung bedirfte. Die Tatsache, das die
Zensoren bei Berlanga einiges an ,,gefahrlichem Material* ibersehen haben, legt die
Vermutung nahe, dass satirische Komddien unter Umsténden eine Mdoglichkeit sind,
die Zensur zu umgehen und auf diese Weise doch noch einige eigene Ansichten zur
Gesellschaft und Politik in den Filmen verarbeiten zu konnen. Es ware moglich, dass
in Staaten, in denen wenig Wert auf die kiinstlerische Freiheit gelegt wird, die
satirischen Komddien eine Art Kompromiss zwischen kunstlerischen Idealen und
politischen Anforderungen des Landes darstellen. Denn das franquistische Spanien
war langst nicht das einzige Land, in dem die Regisseure langst erkannt haben, dass
die Verwendung satirischer Elemente in ihren Filmen ein recht gutes Mittel ist, um
der Schere der Zensoren zu entkommen.

Aber inwieweit das eine Erklarung flr die Existenz solcher Filme sein kann, ist eine
sehr umstrittene Sache. Denn beim Film missen so viele andere Faktoren beachtet

werden, weil das kinstlerische Element beim Filmapparat leider ein wenig im
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Hintergrund bleibt, wahrend wirtschaftliche Aspekte dieses Mediums in den
Vordergrund treten. Komadien sind ein sehr beliebtes Genre, auch in demokratischen
Gesellschaften. Nichtsdestotrotz erfreuen sie sich in einigen repressiven
Gesellschaften einer besonderen Beliebtheit. Fur Franco-Spanien und das
sowjetische Russland ist die Beliebtheit dieses Genres belegt. Aber die grofe
Publikumsresonanz auf der einen Seite und politisch oppositionelle Absichten auf
der anderen Seite verdeutlichen den Unsicherheitsfaktor bei dieser Fragestellung.
Denn ein Staat ist trotz repressiver Grundhaltung immer an einem wirtschaftlichen
Nutzen und der Stabilitdt im Land interessiert. Demnach konnte es durchaus auch
sein, dass diese Komddien gebilligt wurden, weil sie ertragreich waren und zugleich
trugen sie dazu bei das erschreckende Bild vom grof3en und allgegenwértigen Zensor
zu entscharfen und halfen dem Staat dabei den Leuten Stabilitat vorzugaukeln, da
man deutlich sehen konnte, dass nicht alles zensiert wurde.

Dies ist sicherlich eine Frage, die es wert wére, naher betrachtet zu werden, was hier

jedoch aus diversen Griinden leider keinen Platz mehr hatte.
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10 Resumen en Espafiol

Al final de trabajo quiero presentar el tema y los resultados de mi investigacion en la
lengua espafiola. Ya que las preguntas de investigacion pueden dividirse en dos
partes tiene sentido estructurar el resumen denominando las partes mas importantes

del trabajo.
Relacién cine y literatura

Literatura y cine tienen una relacion ambivalente. Por un lado se trata de dos
sistemas homogéneos y por otro heterogéneos. Hay varios puntos que comparten el
arte cinematogréfico y el arte escrito. Su relacion se basa en préstamos, analogias,
paralelismos, pero en cierto modo también en la competencia, causada en la mayoria
de los casos por el pensamiento de superioridad que revela la literatura respecto a las
obras en la pantalla. Es esta relacion, la que hace posible las adaptaciones literarias
gue pueden clasificarse de nuevo en la adaptacién de contenidos y en la adaptacion
de formas y estructuras. La traduccion de textos literarios a la pantalla sucede del
mismo modo que la influencia tematica o formal de un medio sobre otro.

La meta de este trabajo se basé en la investigacion de la relacién ambivalente entre el
cinematografo y la literatura. Localizando las interferencias de la literatura en las
peliculas de entretenimiento (largometrajes) queria encontrarse la respuesta de
¢Como es posible que en el cine se puedan encontrar formas narrativas provenientes
originariamente de la literatura? Diciendolo méas exactamente: El trabajo se dedicé a
investigar el hecho de que en las obras de Luis Garcia Berlanga obviamente son
presentes el costumbrismo (en la tradicion de Mariano José de Larra) y el esperpento
(en la tradicién de Ramon del Valle-Inclan). ;Como era posible eso? Para llegar a
una respuesta se tenia que dividir el trabajo en dos focos de atencién: Por un lado
habia que centrarse en las relaciones entre el cine y la literatura y por otro lado habia
que preguntarse de que manera estan presentes los dos generos literarios en la obra

de Luis Garcia Berlanga seleccionando dos ejemplos concretos.
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Como ya se indica mas arriba, la relacién entre cine y literatura se basa en préstamos,
paralelismos, convergencias, pero también en divergencias y la competencia y mas
alla, en la intermedialidad entre un medio y otro.

Los puntos en comdn empiezan ya en la recepcion. A pesar de que haya voces que
aseguran que ver una pelicula no funciona del mismo modo que leer un libro,
también hay otras que aseguran que la diferencia no es tan grande. Ambos operan
con iméagenes y el disfrute de uno y de otro es mas o menos similar.

Aunque la recepcion de ambos sea parecida no es explicacion suficiente de la
relacion tan estrecha que tienen el cine y la literatura. Lo puntos en comdn tienen que
existir con anterioridad.

Hay algunas caracteristicas obviamente en comun entre un medio y otro. Lo que los
largometrajes y la literatura — reduciéndonos aqui sélo a las peliculas de
entretenimiento, las literatura de ficcion y el teatro- inequivocamente tienen en
comun es la narratividad. Es ella la que hizo posible que los mundos literrarios
encontraban su camino también en la pantalla.

El cine dispone de varios recursos estéticos que son conocidas en el ambito de
literatura escrita también. Los dos - la literatura y el cine - pueden crear universos
imaginarios. La puesta en escena es en las peliculas lo que a la literatura es la
connotacion. Diferentes puntos de vista son posibles en la literatura y en el cine.
Después de encontrar su lenguaje cinematografico el cine era perfectamente capaz de
operar con los referentes tiempo y espacio. Ya no hacia falta limitarse a s6lo un
plano de secuencia ni exclusivamente al presente. Hoy en dia el cine puede incluso
servirse de algunas figuras retoricas. Esto le abrid paso a los contenidos de las
novelas méas famosas. Adaptandolas se pretendia mejorar el nivel del cinematdgrafo.
La evolucion del lenguaje cinematografico tiene su historia. Ya a partir de los
origenes del cine, se intento introducir la narratividad en el nuevo arte y por lo tanto
acercarlo més a la literatura que, con los afios se veia todavia mas obligada a servir
de modelo para el desarrollo de las peliculas narrativas. Detras de todo eso se
escondia la idea de ganar mas prestigio. Esta idea unia los motivos econémicos con
los motivos artisticos. Con el acercamiento de la industria cinematofrafica a la
literatura la industria, por un lado quiso ganarse al publico burgués que todavia

gastaba su dinero en los libros o en el teatro pero no en el cine. Por otro lado la
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evolucion de la narratividad debia ayudar al cine en su aspiracion de ser reconocido
como arte - y se crey0 que eso solo pasaria si el cine fuera mas parecido a la novela.

Es obvio que la narratividad es solo una de las numerosas caracteristicas de las
peliculas, pero la industria cinematografica empez0 a centrarse mas en este aspecto
por razones de prestigio basados de nuevo en intereses econdmicos. La industria
cinematogréfica queria realizar el acercamiento a la literatura sirviéndose de sus
contenidos, de sus formas y estructuras pero también de su industria. Eso significa
que los escritores empezaron a trabajar para la industria cinematogréafica y se planeo
distribuir sus productos también de forma escrita.

Lo que Joachim Paech en su libro denomina “la institucionalizacién del cine” adn
hoy en dia esta influyendo en la recepcion de una obra cinematografica. De modo
que la relacion entre los dos medios no se puede reducir sélo a las analogias en su
estructura, sino que también tiene que ver con la intervencion directa de la literatura.

El cine de Berlanga tampoco se pudo resistir a la intervencion directa de la literatura.
El pablico sabe que el guidn para la pelicula Bienvenido Mister Marshall esta escrito
por Miguel Mihura. Esto ocurre también con la influencia que tenia el guionista
Rafael Azcona en el El Verdugo y otras peliculas del director. El guionista era
originariamente poeta, es decir provenia del campo de la literatura. Antes de que
empezara escribir definitivamente para el cine, se estaba ganando la vida publicando
novelas o articulos de humor en la revista de La Cordoniz.

Aqui de nuevo habria que sefialar que se trata de una relacion dominada por la
jerarquizacion que tienen el cine y la literatura, es decir que el medio mas antiguo
encuentra el medio moderno como un producto inferior y en cambio el cine estaba
alabando a la literatura por su aspiracién a ser reconocido como arte. Ese
pensamiento antiguo todavia influye mucho en la recepcion critica de una obra
cinematogréfica.

A esa relacion ambivalente se debe mucha de la polémica sobre la verdadera
naturaleza del cine. Con la vanguardia aparecieron movimientos que defendieron o
bien el cinéma pur o bien el cinéma impur. Los representantes del cinéma pur
querian que el cine se centrara en su verdadera naturaleza, es decir la imagen en
movimiento. Propagaron eliminar todos los elementos literarios del cine, -

empezando por el guion y acabando con los elementos obviamente narrativos de las
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peliculas. En su opinién un auténtico film deberia ser pintado directamente en la
pantalla de forma parecida a la pintura.

Por otro lado los representantes del cinema impur defendieron la intermedialidad del
cine con la literatura y se esforzaron en elaborar mas las analogias y los
parralelismos entre los dos medios. Con su caracterizacion asemejaron el
largometraje mas con las novelas y lo apartaron de su semejanza con el teatro.
Repasando la conmovedora historia del cine y sus peliculas ya se aprecia que las
analogias en la estructura no son la Unica explicacion para la intermedialidad entre
ambos medios. De todos modos hay que admitir que todas las interferencias
materiales, como el guion o la intervencién de escritores en la industria
cinematografica, apoyaron mucho la busqueda de analogias.

Teniendo la respuesta de como pueden encontrar los conceptos literarios el camino a
las pantallas, resultd interesante averiguar en que consisten exactamente el
costumbrismo y el esperpento en las peliculas de Luis Garcia Berlanga y enfrentarse
también con las criticas de sus obras. Después de esto hubo que repasar los

resultados teniendo en cuenta la relacion especial que tienen el cine y la literatura.

Bienvenido Mister Marshall

La historia de Bienvenido Mister Marshall se desarrolla a través de una Unica accion
principal. El relato del largometraje se presenta con una estructura muy fécil de
seguir y amena. Hay un narrador en off que observa y comenta lo que hay en el
pequefio pueblecito de Villar del Rio y presenta el pueblo y a sus habitantes con
comentarios de ironia y sagacidad.

Hay muchas cosas que dan la impresion de que la pelicula sea un cuadro
costumbrista. En primer lugar, el humor con el que se presenta historia: un humor
sagaz, ironico y amable.

Pero también el tema de la fabula mismo. Un pequefio pueblo en un lugar cualquiera.
Uno de los objetivos es presentar la vida de Villar del Rio: Sus bailes, su vida
cotidiana, su emocién con noticias nuevas, ... etc. Esa impresion de retrato
costumbrista es aumentada por la presencia del narrador en off ya que este narrador

sagaz representa un observador critico. Sus comentarios en combinacion con la
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mirada del director reunen esa observacion critica, muy tipica en los articulos
costumbristas.

Junto al tono costumbrista consistente en la presentacion ironica y sagaz que domina
la pelicula, se han podido adaptar los mismos parametros de lugar y de tiempo que
caracterizan la literatura originaria, es decir los cuadros de costumbres: Hay una
limitacion en el tiempo y en el espacio. La limitacién del tiempo respecto al
costumbrismo significa simplemente que en tales relatos casi siempre estd ausente el
desarrollo temporal, es decir que la historia se queda pegada al presente para que ésta
pueda cumplir con su funcion de verosimilitud. Los cuadros costumbristas siempre
tenian que evocar un sentimiento de la realidad, ya que eran observaciones de la
cotidianeidad de un determinado momento en todas sus facetas.

Esto se manifiesta en la pelicula con el hecho de que la historia tiene lugar en la
realidad de los afios 50, justo cuando se rodd el largometraje. Eso significa que la
situacion seria transferible a la realidad. Otra conexion con el costumbrismo es el
hecho de que la accion se desarrolla exclusivamente en el pueblo, lo que tiene
relacién con la limitacion espacial tipica del costumbrismo.

La conexién mas clara con este género se realiza a través de los personajes y la
caracterizacion de los mismos. Encontramos en la pelicula arquetipos y estereotipos
de la sociedad espafiola. Por una lado el hidalgo que representa la “Espafia eterna” y
por otro lado la la figura de Manolo, el manager egoista y pretencioso, que representa
la “Espafia picaresca”, arquetipo de la literatura espafiola. No hay que olvidar que la
literatura picaresca influy6 en el desarrollo del costumbrismo.

Estereotipados parecen también los demas personajes. El cura, el alcalde y el médico
podrian haberse encontrado en cualquier aldea durante esta época. También hoy en
dia es posible encontrar estas personas en los pueblos, pero lo que aqui se tiene en
cuenta es el hilo especial que les une: Representan la oligarquia caciquil que se daba
en muchos pueblos de los afios 50 y estaba formada por en el alcalde, el médico, el
cura, etc.

Los campesinos en la pelicula estdn caracterizados a través un solo, pero tipico
representante. Trabaja mucho, es pobre y suefia con una vida mejor que podria ser
realizada por lo menos por un tractor. Esto es habitual en todos los campesinos. El

director opta por no darles una caracterizacion profunda a los personajes.
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La mujer estereotipada de esa época la tenemos en los personajes de la maestra y la
cantante. Con respecto a la primera, Berlanga opta por presentarla con dos caras en
esta pelicula. Hay que mencionar que Berlanga caracterizd siempre de manera
extrafia a las mujeres en sus films, algo por lo que muchas veces se le reprochd tener
un pensamiento misogino.

Berlanga caracteriza a las mujeres de Bienvenido Mister Marshall de la manera
siguiente: La maestra juega por un lado un rol estereotipo — de soltera y virtuosa. Lo
mismo pasa con la cantante, que de alguna manera juega el rol clasico de la mujer
inferior y décil al hombre, teniendo en cuenta que Manolo, su manager, es el que la
dirige y la trata con poco respeto. Por otro lado hay cosas que no encajan y atribuyen
a esos dos personajes atributos de progreso — como es la carrera profesional de
ambas. Ademas debemos destacar el pensamiento excesivo de la profesora. En su
suefio sobre los americanos (todos los personajes importantes de la pelicula tienen un
suefio que revela sus deseos mas intimos) ella suefia algo con contenido erético -
simbolo de libertad.

Aparte de algunos atributos que se dan a los personajes, la caracterizacion psiquica
es mas bien rudimentaria durante todo el largometraje, ya que practicamente no hay
ninguna evolucion de céracter. Esto es similar a los personajes del esperpento, pero
aqui hay que dejar claro que éstos personajes superficiales se distinguen mucho de
los personajes del otro largometraje Berlanguino.

A pesar de que son figuras caricaturizadas ya que viven su rol estereotipo con mucha
intensidad, no es la misma caricatura que en El Verdugo. Aqui los personajes no
quedan en ridiculo, son retratados con un tono amable que es el tono que domina
todo el film y que indica subliminalmente que hay cosas que no van bien.

Pero eso no significa que la obra Berlanguina esté totalmente libre de paralelismos
con el esperpento. La idea de decorar el pueblo con motivos andaluces indica
algunos aspectos absurdos. La imagen estereotipica de la Espafia con toreros, gitanas
y Andalucia se exagera tanto en la pelicula, que el esfuerzo por exaltar las
costumbres parece esperpéntico. Con esa exagerada presentacion de las costumbres
se consigue distorsionar la realidad, algo que es muy proximo al esperpento.

Existen muchas maneras de contemplar la pelicula pero en comparacién con el

esperpento sobrepesan los parallelismos al costumbrismo. La Gltima alusién a este
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género es que la historia se queda limitada no sélo geograficamente sino también en
un determinado nucleo de personajes. A través de la vida de un pequefio colectivo se

muestran los grandes defectos (politicos) en del franquismo de los afios 50.
El Verdugo

En esta pelicula de Berlanga que asi como Bienvenido Mister Marshall adn tiene
mucha resonancia en el presente, se da un tono totalmente diferente al primer film.
No sélo en respecto al humor de la pelicula sino también respecto al contenido.

La colectividad y la solidaridad compartida por los personajes en el primer
largometraje desaparecen aqui por completo y en general hay pocas cosas amables en
la pelicula. El entorno se mira con una mirada esperpéntica que se nota en las
diferentes rupturas o disonancias que dominan la pelicula. EI contenido y la manera
de presentarlo crea los mismos efectos en el espectador como lo habria hecho una
obra dramatica del gallego Ramon del Valle-Inclan. Provoca la risa, pero al mismo
tiempo provoca incomodidad en el interior del espectador. Esta incomodidad pueder
ser comparada hasta cierto punto con la que provocan las peliculas de terror, slo que
aqui el arte de chocar estd enfocado de manera diferente.

También en el contenido de la pelicula hay algunos paralelismos que hacen revivir
claramente los esperpentos, como es por ejemplo la historia del protagonista. José
Luis y Max Estrella, el personaje clave en Luces de Bohemia, son personas que viven
un destino tragico. Son personas decentes capaces de ver la injusticia en el mundo,
pero tienen que adaptar su actitud a las normas de la sociedad existente.

Como ya sabemos que los contenidos son transferibles con facilidad, resulta
interesante mencionar el modo de caracterizar a los personajes, ya que aqui empieza
otra evocacion del esperpento.

Los personajes de los esperpentos recuerdan hasta cierto punto a las figuras de un
guifiol. Valle-Inclan evocaba la semejanza a los titeres mucho méas dandoles a las
figuras los rasgos fisicos de esas mufiecas dejandoles torcer la boca o guifiar los o0jos
incontrolablemente, pero en la pelicula de Berlanga es mas el psique de las figuras lo
que evoca la sensacion de que los personajes son controlados por una fuerza

superior. Durante toda la pelicula existe una sensacion de la presencia de un
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demiurgo. Carmen y Amadeo son los peronajes mas similares a unas marionetas y
sus acciones muchas veces quedan fuera del lugar, es decir son absurdos.

Carmen es una mujer que se conforma completamente con su rol de ama de casa,
madre y esposa, el rol que le concede el pensamiento franquista catolico. Su
personaje no esta muy elaborado. La compasion y el amor al préjimo le son
totalmente desconocidos. Tiene el don absurdo de pensar en la satisfaccién material
en situaciones en las que esta totalmente fuera de lugar, como por ejemplo cuando su
marido recibe la carta que le ordena una ejecucion en Mallorca. En vez de consolarle
va en busca de su traje de bafio y se pregunta si deberia comprarse uno nuevo. Lo
mismo ocurre cuando su marido esta a punto de hacer el primer paso en convertirse
oficialmente en verdugo. Delante del edificio le entra panico solo al pensar en entrar
alli y en este momento su esposa en vez de darle animo le comunica que va a las
rebajas para comprar ropitas para el nifio.

Valle-Inclan caracterizd sus personajes convirtiéndoles en titeres auténticos. Lo que
méas destaca respecto a eso en esta pelicula es mas bien una representacion
metaforica de las marionetas, lo cual no significa que no haya nada grotesco en los
rasgos fisicos de los personajes.

Amadeo es el unico personaje donde lo absurdo y lo titeretesco son exaltados
también fisicamente. El representa el franquismo en la pelicula (por su lealtad al
sistema o por ser una de las fuerzas represivas en la vida de José Luis). Sin embargo
es totalmente opuesto a lo que seria la imagen oficial de un hombre de estas
caracteristicas, ya que es una persona bajita, gordita y con los movimientos torpes, lo
que representa una imagen muy destorsionada de un patriarca fascista.

Naturalmente hay muchos momentos en que Amadeo afirma — aunque mas de
manera subconsciente — su lealtad al sistema de esa época. Es también un titere que
obedece a ciegas las normas de la fuerza superior. José Luis y él tienen una charla
donde el primero pronuncia su pensamiento opuesto a lo oficial — dice que la gente
deberia morir en su cama a lo que Amadeo responde de que si existe la pena, alguién
tiene que aplicarla. A diferencia de José Luis, que insinua la voluntad de cuestionar
el sistema presente, el otro acepta los hechos como son y lo afirma también varias

veces en la pelicula.
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Lo absurdo y grotesco es parte del tono esperpéntico que domina la pelicula.
Respecto a esto, también el humor influye causa mucho. Como ya mas arriba he
indicado, el humor negro es hasta cierto punto comparable con peliculas de terror, ya
que hace sentirse incomodo al espectador, pero también hace méas aceptable el
contenido por causar un efecto de distanciamiento.

Del mismo modo los didlogos provocan un sentimiento raro en el espectador. No esta
muy claro si reirse o no cuando por ejemplo el verdugo, justo antes de una ejecucion
estd lamentando que no puede dejar de fumar porque le falta el coraje o bien cuando
el verdugo y su yerno van en busca de una recomendacion para el puesto de asesino
legal y Amadeo quiere convencerle al recomendador de que lo hiciera porque su
yerno José Luis es una persona honradisima.

Existen también otros elementos que causan efectos de distanciamiento. Valle-Inclan
preferid poner en sus esperpentos los espacios 0 ambitos que ya por su mala fama
eran peyorativos, es decir ponia en sus esperpentos preferentemente espacios y
grupos marginales. Asi también en esa pelicula aparecen viviendas no dignas de
albergar seres humanos o figuras espeluznantes como verdugos, trabajadores de

pompas fanebres, etc.
La obra de Berlanga y la literatura observados por la critica

Basandose en la naturaleza del cine y la relacion ambivalente que éste tiene con la
literatura se pueden hacer conexiones con la literatura facilmente. Sin embargo esas
conexiones establecidas, muchas veces no se deben exclusivamente a las naturalezas
parecidas entre los dos medios, sino a que se introduce con frecuencia el viejo
pensamiento de jerarquizacion al observar una obra en pantalla.

El cine todavia se considera inferior a la literatura y por eso hay conecciones
forzosamente establecidos que parecen aumentar el prestigio del producto. Las dos
mencionadas peliculas de Luis Garcia Berlanga pueden ser observadas de mucho
mas aspectos y también son tratados asi en los articulos de investigacion pero nunca
sin la mencién de que haya una coneccion al grande predecesor — la literatura.
Muchas veces se hace la alusion als costumbrismo o al esperpento sin profundizarla

mas.
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Es parte de la historia de la “institucionalizacion del film” que con respecto al cine de
Berlanga puede elaborarse este aspecto ain més. Es cierto que Berlanga forma parte
de la disidencia cinematogréafica. A causa de esto no es sorprendente que la critica
busque las fuentes de su inspiracion en la literatura critica 0 que su nombre sea
conectado con escritores que no le cayeron bien a la sociedad de la época
correspondiente.

La conclusion de la investigacion es que si hay rastros de literatura en las peliculas
de Berlanga que consisten en analogias y paralelismos de contenido y de estructura.
Se puede establecer una conexién con la literatura costumbrista y el esperpento,
aunque nunca se deberia olvidar que las peliculas no tienen un Unico centro de
focalizacion y que la interpretacion de las peliculas siempre va unida al pensamiento

de que la literatura es un arte superior al séptimo arte.
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Abstract

Luis Garcia Berlanga: Anleihen aus der Literatur

Die Arbeit behandelt das Verhaltnis zwischen Literatur und Film. Die Annahme ist,
dass sich der Film nach literarischen Mustern orientiert, demnach die Literatur und
ihre Funktionen als VVorbild nimmt. Verdeutlicht wird das anhand zweier literarischer
Stromungen, ndmlich dem costumbrismo und dem esperpento, zwei typisch
spanische Darstellungsweisen in der geschriebenen Literatur und dem Theater, deren
Konzepte und Merkmale durch einige spanische Regisseure, unter ihnen Luis Garcia
Berlanga, den Weg auf die Leinwand gefunden haben. Die konkreten Filmbeispiele
Bienvenido Mister Marshall und El Verdugo untermauern die grundsétzliche
Annahme, dass der (spanische) Film Anleihen aus der (spanischen) Literatur nimmt.
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