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1. EINLEITUNG

Die Regisseurin Claudia Llosa préasentierte 2006 ihren ersten Spielfilm, Madeinusa, und
sorgte damit nicht nur in ihrem Heimatland Peru fir grofRes Aufsehen. Der Film Uber ein
gleichnamiges Madchen, das im Rahmen der fiktiven Osterzeremonien in dem Andendorf
Manayaycuna ihren Vater umbringt, um nach Lima zu gehen und dort nach ihrer ver-
schwundenen Mutter zu suchen, spaltete das Land und wurde sowohl zum besten als auch
zum schlechtesten Film des Jahres gewahlt.! Rund drei Jahre spater verdffentlichte die in
Barcelona lebende Regisseurin ihren zweiten Spielfilm. Dieser trédgt den Titel La teta
asustada und erzahlt die Geschichte einer traumatisierten jungen Frau, die nach dem Tod
ihrer Mutter das notige Geld fir die Uberfiihrung in ihr Heimatdorf auftreiben muss. La
teta asustada war 2009 fir den Academy Award in der Kategorie ,,Bester fremdsprachiger

Film* nominiert.?

Ich lernte die Filme im Rahmen eines Proseminars im Wintersemester 2011/12 kennen.
Bereits beim ersten Anschauen fielen mir die vielen Parallelen der beiden Werke ins Auge:
die Wechsel zwischen Spanisch und Quechua, der hohe Anteil von intradiegetischer Mu-
sik, die Verbindung der wichtigsten Szenen mit extradiegetischen Ostinatos, die Schau-
spielerin Magaly Solier, die in beiden Filmen die Hauptrolle spielt usw. In dieser Arbeit
soll daher untersucht werden, ob die Filme Madeinusa und La teta asustada dem Autoren-
kino zuzuordnen sind. Eine detaillierte Analyse der Werke soll zeigen, ob sich darin eine
personliche Schreibweise, ein individueller Stil der Regisseurin verbirgt und sie daher als

Autorin dieser Filme angesehen werden kann.

Um die Frage nach der Autorschaft von Claudia Llosa beantworten zu kénnen, soll zuerst
ein Uberblick tber die Definitionen des Autorenkinos gegeben werden. Im darauffolgen-
den, dritten Kapitel wird auf die Geschichte des Kinos und der Filmproduktion in Peru
eingegangen. Danach werden die Filme in Reihenfolge ihres Erscheinens analysiert. Hier-
bei sollen neben allgemeinen Informationen und notwendigem Hintergrundwissen die Cha-
raktere, die filmischen Bausteine sowie die Motivik und Symbolik als Grundlage fur die

Interpretation dienen. Im Rahmen der filmischen Analyse werden der Aufbau des Films,

! 0.A.: ,Madeinusa es la mejor y la peor pelicula peruana del 2006.” In: Cinencuentro.
http://www.cinencuentro.com/2007/01/04/madeinusa-es-la-mejor-y-la-peor-pelicula-peruana-del-2006/  (zu-
letzt aufgerufen am 19.06.2014).

2 0.A.: ,,The 82nd Academy Awards (2010) Nominees and Winners.” In: Academy of Motion Picture Arts
and Sciences. http://lwww.oscars.org/awards/academyawards/legacy/ceremony/82nd-winners.html (zuletzt
aufgerufen am 19.06.2014).



die Kamera und Montage, der Ton und die Gerdusche als auch Licht, Raum und Farbe be-
handelt. Diese vier Kapitel stellen die Basis fiir die Beantwortung der Frage nach der Au-
torschaft der peruanischen Regisseurin dar, die im Kapitel 6. Claudia Llosa als Filmautorin
beantwortet werden soll. Die vollstdndigen Liedtexte und die Sequenzprotokolle, die fir

die Analyse angefertigt wurden, werden im Anhang abgedruckt.

Aus Grunden der leichteren Lesbarkeit wird auf eine geschlechtsspezifische Differenzie-
rung, wie zum Beispiel Zuseher/Zuseherinnen, verzichtet. Entsprechende Begriffe gelten

im Sinne der Gleichbehandlung fir beide Geschlechter.



2. DAS AUTORENKINO

Das europdische Kino wird heutzutage oft als Autorenkino bezeichnet. Wahrend in der
Literatur bereits gegen Ende der sechziger Jahre des 20. Jahrhunderts vom Tod des Autors
die Rede war, so stellt die Filmindustrie, Filmkritik und Filmwissenschaft weiterhin den

Regisseur in den Mittelpunkt der Interpretation eines Films.

Den »Tod des Autors« hat das Kino anscheinend weitgehend unbeschadet tiberstanden. Noch immer
ist der Autorenfilm lebendig, praktizieren wir Autorentheorie, wenn wir tber Filme reden, und das
nicht zuletzt deshalb, weil Filmindustrie und Filmemacher, Filmkritiker und Filmwissenschaftler
permanent Autorenpolitik betreiben.?

Diese Autorenpolitik zeigt sich vor allem bei populédren Filmen, bei denen nicht selten mit
dem Namen des Regisseurs geworben wird. Der Regisseur scheint eine gewisse Qualitit zu
garantieren, er scheint fur ein bestimmtes Filmerlebnis zu stehen. Gleichzeitig erleichtert
diese Qualifikation die Ordnung und unter Umstanden die Ausbildung einer Hierarchie in

der Filmgeschichtsschreibung.

Filmgeschichte wird heute, nicht ausschlieRlich, aber insbesondere in ihren populédren Varianten als
Geschichte eines Kinos der Regisseure geschrieben, produziert, rezipiert, historisiert. Die Kategorie
»Autor« bringt Ordnung ins filmhistorische Kontinuum: eine Struktur, ein System und meist auch
eine Hierarchie.*

Im folgenden Teil soll behandelt werden, was unter Autorenkino im deutschen Sprachraum
zu Beginn des 20. Jahrhunderts verstanden wurde. Besonders wichtig fir das heutige Auto-
renkino war die Diskussion um die politique des auteurs, die Mitte des 20. Jahrhunderts in
Frankreich ausgetragen wurde. Theoretiker wie André Bazin, Francois Truffaut und Ale-
xandre Astruc beschaftigten sich in der Cahier du Cinéma mit den Regisseuren als Autoren
und verfolgten dabei das Ziel, den Film den anderen Kunsten wie der Schriftstellerei und
der Malerei gleichzustellen. Sie untersuchten nicht nur Filme auf ihre Schreibweise hin, sie
fuhrten in den Nouvelle Vague-Filmen selbst Regie und versuchten, die zuvor propagierten
Ideen darin umzusetzen. Zuletzt soll auch darauf eingegangen werden, wie das Autorenki-

no heutzutage verstanden wird.

® Felix, Jiirgen: ,,Autorenkino.”, S. 13. In: Felix, Jiirgen (Hg.): Moderne Film Theorie. 2. Auflage. Mainz:
Theo Bender 2003, S. 13-57.
* Felix, Autorenkino, S. 16.



2.1 DER AUTORENFILM zZU BEGINN DES 20. JAHRHUNDERTS

Um nachvollziehen zu kénnen, welchen Regisseuren der Status eines Autors zugeschrie-
ben wird, ist es notwendig, sich mit der Entwicklung des Begriffs Autor auseinanderzuset-
zen. Das Wort Autor stammt aus dem Lateinischen und meinte in seiner urspriinglichen
Bedeutung Mehrer und Forderer. Erst in seiner spateren Bedeutung bezeichnete der Autor
den Urheber, den Schépfer eines Werkes.®> Zu Beginn des 20. Jahrhunderts verstand man

6 oder Filme, deren

unter einem Autorenfilm ,,Verfilmungen renommierter Romanvorlagen
Drehbucher von Literaten wie Gerhart Hauptmann, Paul Lindau, Arthur Schnitzler oder
Hugo von Hofmannsthal geschrieben wurden.” Die Kooperation mit diesen Schriftstellern
sollte zu einer Erhdhung des kiinstlerischen Prestiges der Filme fiihren.® Dieser Gedanke
wurde rund 50 Jahre spater in Frankreich zum franzésischen Autorenfilm weitergefiihrt,

wie nun erlautert werden soll.

2.2 VOM FRANZOSISCHEN AUTORENKINO ZUR NOUVELLE VAGUE

In der Nachkriegszeit wurden in Frankreich hauptséchlich Literaturadaptionen gedreht. Die

Filme waren ,,handwerklich solide, aber unpolitisch.*

Studioproduktionen und Verfilmun-
gen von Klassikern waren enorm beliebt und fiihrten zu einem nationalen und internationa-
len Erfolg des franzdsischen Kinos, doch in den flinfziger Jahren musste der franzosische
Film qualitative EinbuBen hinnehmen.® Die Zuschauerzahlen gingen daraufhin zuriick.
Diese Entwicklung ebnete den Weg der politique des auteurs der Cahier du Cinéma und

die damit einhergehende Produktion der Nouvelle Vague.

> vgl. Stiglegger, Marcus: ,,Splitter: Filmemacher zwischen Autorenkino und Mainstreamkino.”, S. 12. In:
Stiglegger, Marcus (Hg.): Splitter im Gewebes: Filmemacher zwischen Autorenfilm und Mainstreamkino.
Mainz: Bender 2000, S. 11-26.

® Wannaz, Michele: Dramaturgie im Autorenfilm. Erzahlmuster des sozialrealistischen Arthouse-Kinos.
Marburg: Schiiren 2010, S. 20.

" Grob, Norbert: ,,Autorenfilm.*, S. 49. In: Koebner, Thomas (Hg.): Reclams Sachlexikon des Films. 2,. aktu-
alisierte und erweiterte Auflage. Stuttgart: Reclam 2007, S. 49-53.

8 vgl. Grob, Autorenfilm, S. 50.

® Freybourg, Anne Marie: Film und Autor: eine Analyse des Autorenkinos von Jean-Luc Godard und Rainer
Werner Fasshinder. Diss. Univ. Hamburg 1993, S. 31.

19 ygl. Homann, Stephanie: Barbara Albert — Autorenfilmerin. Theorie und Praxis des Autorenfilms in Bezug
auf das Filmschaffen von Barbara Albert. Diplomarbeit Univ. Wien 2009, S. 9-10.

8



2.2.1 DIE ZEITSCHRIFT CAHIER DU CINEMA

In den flinziger Jahren des 20. Jahrhunderts wurde der Begriff Autorenfilm in der Diskussi-
on um das cinéma de qualité in Frankreich aufgegriffen. Die Diskussion wurde zu grofRen
Teilen Uber die 1951 erstmals publizierte Zeitschrift Cahier du Cinéma ausgetragen. Die
beiden Grunder der Zeitschrift waren Jacques Doniol-Valcroze und Joseph-Maria Lo Du-
ca, ab der zweiten Ausgabe war auch André Bazin als Herausgeber tatig. Sie trat die Nach-
folge der zwischen 1926 und 1929 publizierten Filmzeitschrift Revue du Cinéma an, was
nicht nur in der Gestaltung des Layouts, sondern auch anhand inhaltlicher Aspekte sichtbar
wurde. Zu den wichtigsten Grundgedanken der Cahier du Cinéma zéhlte die Ansicht, dass
der Regisseur, der seinen Filmen eine personliche Pragung verleiht, als auteur derselben

anzusehen sei.

2.2.2 ALEXANDRE ASTRUC

MaRgebend fur die Diskussion um den Autorenfilm war der 1948 veroffentlichte Essay
,Die Geburt einer neuen Avantgarde: die Kamera als Federhalter” (Originaltitel: Naissance
d'une nouvelle avant-garde: la caméra-stylo*) von Alexandre Astruc. Er dulert darin seine
Gedanken zum Film und zum Regisseur als Autor. Der Film war lange Zeit eine Art Jahr-
marktattraktion und reine Unterhaltung, so Astruc, nun habe er sich zu einer ausdruckstar-

ken, konkreten Sprache weiterentwickelt:

[Der Film hat sich entwickelt zu] einer Sprache, das heif3t zu einer Form, in der und durch die ein
Kinstler seine Gedanken, so abstrakt sie auch seien, ausdriicken oder seine Probleme so exakt for-
mulieren kann, wie das heute im Essay oder im Roman der Fall ist. Darum nenne ich diese neue
Epoche dtlels Films die Epoche der Kamera als Federhalter [la caméra-stylo] [Hervorhebungen im
Original].

Den Vergleich mit der Kamera als Federhalter fuhrt Astruc insofern weiter, als dass er von
dem Regisseur als Autor spricht: ,,Der Autor schreibt mit seiner Kamera wie ein Schrift-
steller mit seinem Federhalter.“*? Voraussetzung dafiir ist, dass nicht mehr zwischen
(Drehbuch-) Autor und Regisseur unterschieden werde. Die Trennung verhindere, so
Astruc, dass der Autor seine persénliche Weltsicht und seinen individuellen Stil in dem

Werk zeigen konne.

11 Astruc, Alexandre: ,.Die Geburt einer neuen Avantgarde: die Kamera als Federhalter.”, S. 112. In: Kotulla,
Theodor (Hg.): Der Film: Manifeste, Gesprache, Dokumente. Band 2: 1945 bis heute. Miinchen: Piper 1964,
S. 111-115.

12 Astruc, Die Geburt einer neuen Avantgarde: die Kamera als Federhalter, S. 114.

9



Besser noch, daf3 es keinen Scenaristen mehr gibt, denn bei einem solchen Film hat die Unterschei-
dung zwischen Autor [auteur] und Regisseur [réalisateur] keinen Sinn mehr. Die Regie [mise en
scéne] ist kein Mittel mehr, eine Szene zu illustrieren oder darzubieten, sondern eine wirkliche
Schrift [Hervorhebungen im Original].*®

Mit dieser Schrift konne ein Autor Filme schaffen, die den Werken von Faulkner, Malraux,
Sartre oder Camus ebenbdrtig seien. Ein groBer Denker wie Descartes wirde in der dama-
ligen Zeit seine Gedanken nicht mehr in Buchform veroffentlichen, sondern sie filmisch

umsetzen. Der Film wird laut Astruc also zum ,,Ort des Ausdrucks eines Gedankens. '

Spéter wurde Astruc vorgeworfen, dass er selbst die in ,,Die Geburt einer neuen Avantgar-
de: die Kamera als Federhalter” geduBerten Grundséitze in seinen Filmen verletzt hatte. Fur
die Filmkritik war der Essay aber von grof3er Bedeutung: der Film wurde als Kunstform

etabliert und das Prestige des Regisseurs als eigentlicher Schopfer des Films wuchs.*

2.2.3 FRANCOIS TRUFFAUT

Eine weitere wichtige Position in der Diskussion um die politique des auteurs nahm Fran-
cois Truffaut ein. In dem polemischen Essay ,,Eine gewisse Tendenz im franzdsischen
Film* (Originaltitel: ,,Une certaine tendance du cinéma frangais®) duflert er sich iiber die
Entwicklungen des franzdsischen Kinos. Er kritisiert die tradition de la qualité und den
Umgang mit Literaturverfilmungen. Denn es gabe seiner Ansicht nach keine Szenen, die
nicht verfilmbar seien. Konkret richtet er sich dabei an Filmproduktionen von Aurenche
und Bost, die weder dem Werk treu wéren, noch den persdnlichen Stil des jeweiligen Re-
gisseurs zeigen wiirden.'® Truffaut wirft ihnen vor, den Film zu verachten und zu unter-
schatzen. Als Literaten wirden sie die Verfilmungen vor allem langweiliger und einténiger
machen, ,,denn die »Aquivalenz« tendiert immer entweder zum Verrat oder zur Schiich-
ternheit.“!’ Diese Strategie diene vor allem der Vermeidung von Schwierigkeiten bei der
Adaption von literarischen Werken, so Truffaut. Dem entgegen hélt Truffaut, ,,dafl die Re-

gisseure fir die Scenarios und Dialoge, die sie verfilmen, verantwortlich sind und dies

13 Astruc, Die Geburt einer neuen Avantgarde: die Kamera als Federhalter, S. 114.

4 Astruc, Die Geburt einer neuen Avantgarde: die Kamera als Federhalter, S. 113.

15 ygl. Frisch, Simon: Mythos Nouvelle Vague. Wie das Kino in Frankreich neu erfunden wurde. Marburg:
Schuren 2007, S. 139.

16 ygl. Homann, Barbara Albert — Autorenfilmerin. Theorie und Praxis des Autorenfilms in Bezug auf das
Filmschaffen von Barbara Albert, S. 13.

e Truffaut, Frangois: ,,Eine gewisse Tendenz im franzosischen Film.*, S. 122. In: Kotulla, Theodor (Hg.):
Der Film: Manifeste, Gesprache, Dokumente. Band 2: 1945 bis heute. Miinchen: Piper 1964, S. 116-131.

10



auch sein wollen.“'® Daraus ergibt sich eine strikte Trennung zwischen dem Autorenkino

und den traditionellen Studioproduktionen.

Truffaut ,,kann an eine friedliche Koexistenz der »Tradition der Qualitdt« und des »Auto-
renfilms« [cinéma d’auteurs] nicht glauben.“*® Als Vertreter der Nouvelle-Vague richtete
er sich gegen kostspielige Studioproduktionen, die den Regisseuren die kiinstlerische Frei-
heit nehmen. Man zwéange den Regisseuren ein enges Korsett von Vorstellungen und Er-
wartungen auf, das den Spielraum des Regisseurs enorm einschranken wiirde: ,,[ES] ist
wahr, dal3 die Freiheit, die einem Regisseur zugestanden wird, in umgekehrtem Verhaltnis
steht zur Hohe des Budgets.“?® Truffaut definiert nicht, wie das Autorenkino zu sein hat,
bezeichnet aber Regisseure wie Jean Renoir, Jean Cocteau und Jacques Becker als dessen
Reprasentanten. Truffauts Position wurde ausschlaggebend flr die politique des auteurs,

wie sie von den jungen Kritikern in der Cahier du Cinéma betrieben wurde.

2.2.4 DIE POLITIQUE DES AUTEURS UND IHR KANON
Zu den wichtigsten Vertretern der politique des auteurs gehdren neben den bereits oben
erwahnten Frangois Truffaut und Alexandre Astruc des Weiteren der Herausgeber der Ca-
hier du Cinéma André Bazin sowie Claude Chabrol, Jean-Luc Godard, Henri Langlois,
Alain Resnais, Jacques Rivette und Roger Vadim. Sie forderten eine Filmkritik, die ihr
Vorbild nicht mehr in anderen Kinsten, beispielsweise der Literatur oder der Malerei,
sucht. ,,[Der neue] MaBstab fiir den Film war das Medium Film selbst.“** Die Stellung von
Regisseuren als Kunstlern, als Schopfer ihrer Kunstwerke, fiihrte zu einer Abgrenzung des
Autorenkinos von der populdren Filmproduktion.?? Die Autoren waren daran interessiert,
ihre Weltsicht zum Ausdruck zu bringen, der finanzielle Gewinn spielte dabei nur eine
untergeordnete Rolle.

Im Gegensatz zum Mainstreamkino steht beim Autorenfilm also kein kommerzielles Interesse, son-

dern eine kiinstlerische Vision im Vordergrund, wobei haufig auch eine personliche Néhe der Fil-
memacher zu ihrem Gegenstand suggeriert oder gar erwartet wird.?

18 Truffaut, Eine gewisse Tendenz im franzésischen Film, S 126.

9 Truffaut, Eine gewisse Tendenz im franzésischen Film, S. 127.

2 Truffaut, Frangois: Die Lust am Sehen. Deutsche Ausgabe iibersetzt und herausgegeben von Robert
Fischer. Frankfurt am Main: Verlag der Autoren 1999, S. 19.

2! Kamp, Werner: Autorkonzepte und Filminterpretation. Frankfurt am Main u.a.: Lang 1996. (Aachen
British and American Studies, Bd. 6), S. 19.

22 ygl. Junkersdorf, Eberhard: ,,Braucht der Autorenfilm einen Filmautor?, S. 37. In: Ernst, Gustav (Hg.):
Autorenfilm — Filmautoren. Wien: Wespennest 1996, S. 30-45.

2% Wannaz, Dramaturgie im Autorenfilm, S. 21.
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Zwischen Autoren und jenen Regisseuren, deren individueller Stil nicht besonders ausge-
pragt war, wurde rigoros unterschieden. ,,Regisseure, deren eigene Handschrift nicht evi-
dent ist und deren Filme in der Gesamtschau keine kontinuierliche Weltsicht ergeben, wer-
den als »Handwerker« verachtet.“** Der réalisateur war laut der politique des auteurs ein
Regisseur, der lediglich die Idee des Drehbuchs umsetzte. Ein richtiger auteur hingegen
derjenige, ,,der, wenn er auch voller Flecken und Fehler, voller Manien und Schwéchen
arbeitet, stets bekennt, wie er zur Welt, zu den Menschen und zu seiner Arbeit steht.“?® An
dieser Stelle muss allerdings festgehalten werden, dass die Unterscheidung zwischen au-
teur und réalisateur keine qualitative Wertung beinhaltet, sie bezieht sich lediglich auf die
Tonart und Klangfarbe eines Films.” Beeindrucken kénnen die Filme eines réalisateurs

genauso wie die eines auteur.

Die politique des auteurs konzentriert sich auf die Subjektivitat, die die vision du monde

eines Regisseurs widerspiegelt. Von besonderer Bedeutung ist der

[...]einzigartige, originelle, jede Konvention sprengende Blick auf die Welt und die Menschen, der
zugleich eine personliche Einstellung gegeniber der Welt und den Menschen ausdriickt. Ein visio-
narer Blick, der eine inszenierte Realitdt zum Sprechen bringt, indem er die Ublichen, eingefahrenen
Formen ins Furiose, Fanatische, Obsessive, manchmal auch einfach ins Subjektive transformiert.?’

Einige Regisseure, denen der Status eines Autors zugesprochen wurde, waren schnell ge-
funden. In diesem Kanon fanden sich unter anderem John Ford, Fritz Lang, Orson Welles,
Nicholas Ray, Howard Hawks und allen voran Alfred Hitchcock. Eric Rohmer schreibt in
dem 1955 in der Cahier du Cinéma erschienenen Artikel ,,Rediscovering America® (Origi-
naltitel: ,,Redécuvrir I’Amerique®): ,,America is protean: one moment astonishingly famili-
ar, the next incomprehensibly opaque to our European eyes. [...] we should love Ameri-
ca.”® Die oben genannten Regisseure waren allesamt Filmemacher, die mit groBen Studios
in Hollywood zusammenarbeiteten und deren strengen Produktionsbedingungen und Ar-
beitsweisen unterlagen. Gerade deshalb mutet die Auseinandersetzung der Cahier du Ci-

néma-Kritiker mit diesen Filmemachern nahezu paradox an.?

2 Kamp, Autorkonzepte und Filminterpretation, S. 22-23.

2 vgl. Grob, Autorenfilm, S. 52.

2 vgl. Grob, Norbert: ,,Mit der Kamera »Ich« sagen. Le Cinéma des auteurs.”, S. 50. In: Grob, Norbert; Kie-
fer, Bernd; Klein, Thomas; Stiglegger, Marcus (Hg.): Nouvelle Vague. Mainz: Ventil KG 2006, S. 48-59.
(Reihe Genres & Stile, Bd. 1)

% Grob, Mit der Kamera »lch« sagen. Le Cinéma des auteurs, S. 50.

%8 Rohmer, Eric: ,,Rediscovering America.”, S. 88-93. In: Hillier, Jim (Hg.): Cahier du Cinéma. Volume 1:
The 1950s: Neo Realism, Hollywood, New Wave. London u.a.: Routlege & Kegan Paul 1985, S. 88-93.

% ygl. Homann, Barbara Albert — Autorenfilmerin. Theorie und Praxis des Autorenfilms in Bezug auf das
Filmschaffen von Barbara Albert, S. 16.
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Francois Truffaut sieht Nicholas Ray als auteur im wahrsten Sinne des Wortes an. Seine
Filme handeln von einem gewalttatigen Protagonisten, der versucht, von der Gewalt loszu-
kommen. Ray sei ein ,,poet of nightfall”®, die Zuseher wiirden Zeugen eines ,,triumph of

the heart*®

werden, so Truffaut. In &hnlich hohen Tonen schreibt Rivette tiber Howard
Hawks. ,,Hawks is a director of intelligence and precision“32 Der Artikel ,,The Genius of
Howard Hawks” (Originaltitel: ,,Génie de Howard Hawks®), aus dem das vorherige Zitat
entnommen wurde, stellt den Ausgangspunkt flr die Beschaftigung mit Hawks Filmen
durch die Hawksianer dar.** Auch Alfred Hitchcock wurde der Status eines auteurs zuge-
sprochen. Hitchcock feierte seine ersten Erfolge in Grol3britannien, bevor er auch in Hol-
lywood groRen Bekanntheitsgrad erlangte. Er selbst traf Entscheidungen in samtlichen
Bereichen eines Films und verlieh ihnen dadurch seine personliche Handschrift, die die

franzoésischen Kritiker so schatzten.
On most projects he developed the screenplay; was active in casting; and influenced the choice of
soundtrack and visual style. In exercising such control to produce a highly personal artistic vision he

was able to override the constraints of the studio system; this entailed him having authority over the
final cut (a privilege afforded most auteurs).**

Hitchcock hatte den Ruf, ein ausgezeichneter Regisseur zu sein. Der Status eines Kunstlers
blieb ihm von der internationalen Filmkritik jedoch vorerst verwehrt. Erst die Vertreter der
politique des auteurs sahen in ihm einen makellosen auteur.**Seine personliche Hand-
schrift verorteten sie in der Erzeugung von Suspense und in der Darstellung der Welt durch

die Augen des Protagonisten.*

Die Kamera geht ihr [der Figur] stets voraus, wobei die GroRe innerhalb der Einstellung unverandert
bleibt; passiert etwas Aufregendes, so verharrt die Kamera einige Sekunden zu lang auf dem Gesicht
und dessen Ausdruck, um unsere Neugier zu wecken. [...] Das Wesentliche fur Hitchcock ist es,
uns, die Zuschauer, in seine Geschichte einzubeziehen und nie zuzulassen, dal} die Handlung im
Morast dokumentarischer Objektivitat oder im Sand ungeordneter Reportage steckenbleibt.*’

Hitchcock hielt nicht viel von Dokumentation und Reportage als Teil des erzahlerischen

Kinos und distanzierte sich auch von der ldee, eine Szene als Theater zu verfilmen. Bei

% Truffaut, Frangois: ,,A wonderful Certainty., S. 108. In: Hillier, Jim (Hg.): Cahier du Cinéma. Volume 1:
The 1950s: Neo Realism, Hollywood, New Wave. London u.a.: Routlege & Kegan Paul 1985, S. 107-108.

31 Truffaut, A wonderful Certainty, S. 108.

%2 Rivette, Jacques: ,,The Genius of Howard Hawks., S.128. In: Hillier, Jim (Hg.): Cahier du Cinéma. Vol-
ume 1: The 1950s: Neo Realism, Hollywood, New Wave. London u.a.: Routlege & Kegan Paul 1985,

S. 126-131.

%3 vgl. Frisch, Mythos Nouvelle Vague, S. 167.

3 Etherington-Wright, Christine; Doughty, Ruth (Hg.): Understanding Film Theory. Gordonsville: Palgrave
Macmillan 2011, S. 11.

% vgl. Schaidreiter, Raffaela: Zwischen Kunst, Kommerz und Konstruktion. Die Funktion des auteurs als
sinnstiftende Instanz im Film. Diplomarbeit Univ. Wien 2008, S. 20.

% ygl. Truffaut, Die Lust am Sehen, S. 119-121.

%" Truffaut, Die Lust am Sehen, S. 121.

13



dieser Technik wird ein und dieselbe Szene aus verschiedenen Blickwinkeln und Einstel-
lungen gefilmt und spéter geschnitten. Hitchcock nannte dieses Verfahren ,,sprechende

“% und distanzierte sich stets davon. Die Vertreter der politique des

Leute photographieren
auteurs zeigten sich in mehreren Aspekten vom Filmschaffen des Alfred Hitchcocks be-
geistert. Sie verhalfen ihm durch den betriebenen Personenkult zu noch gréfierem Ruhm

und Bekanntheit.

Die politique des auteurs verstand sich weniger als Theorie, sondern mehr als Polemik
Uber das Filmeschaffen. Das Ziel der Cahier du Cinéma war es nie, ein ausgekliigeltes
Theoriesystem zu schaffen, nachdem Filme analysiert werden sollten. Zur author theory
wurde sie erst in der englischen Ubersetzung in dem Artikel ,,Notes on the auteur theory in
1962% durch Andrew Sarris. Lange Zeit wurde Sarris fiir diese Ubersetzung an den Pran-
ger gestellt, spater gelangte er zu der Einsicht, dass die politique des auteurs nur durch
seine Ubersetzung zur author theory geworden war.

Having been officially credited or blamed for bringing the words auteur, auteurism, and auteurist

into the English language, | seem to be stuck with these tar-baby terms for the rest of my life. [...]

Still, if | had to do it all over again, | would reformulate the auteur theory with a greater emphasis on

the tantalizing mystery of style than on the romantic agony of the artists [Hervorhebungen im Origi-
nal]. ©

Dass die politique des auteurs im englischsprachigen Raum als Theorie angesehen wurde,
war nicht der einzige Kritikpunkt. Problematisch waren die Ansichten der Cahier du Ci-
néma-Vertreter insofern, als dass ein Regisseur, dem einmal der Status eines Autors zuge-
sprochen wurde, von diesem Zeitpunkt an immer auf die Kriterien des Autorenfilmers hin
analysiert wurde.
Die filmkritische Position der Cahiers-Kritiker verlangt letztlich, daB ein Regisseur, der in den Kreis
der auteurs aufgenommen wird, sich in seinem Werk immer selbst zum Gegenstand macht. Die er-
zéhlte Geschichte, die Charaktere und die moralische Bewertung der vorgefihrten Ereignisse wer-
den grundsétzlich auf die Figur des Autors in der ersten Person bezogen. Die stark eingeschrankte

Perspektive vernachlassigt das Werk immer zugunsten des Erzéhlers, der zudem mit dem Autor (au-
teur) als gestaltende Instanz gleichgesetzt wird.*

André Bazin, der Herausgeber der Zeitschrift, zieht in dem Essay ,,On the politique des

auteurs* (Originaltitel: ,,De la politique des auteurs®) Bilanz Uber die Kritiken, die in den

ersten Jahren publiziert wurden. Er halt darin fest, dass in den Artikeln der Cahier du Ci-

% Truffaut, Die Lust am Sehen, S. 119.

%9 Sarris, Andrew: ,,Notes on the auteur theory in 1962.” In: Braudy, Leo; Cohen, Marshall (Hg.): Film The-
ory and Criticism. Introductory Readings. Fifth Edition. New York u.a.: Oxford University Press 1999,

S. 515-518.

“0 Sarris, Andrew: ,,The Auteur Theory Revisited.*, S. 21-23. In: Wexman, Virginia Wright (Hg.): Film and
Authorship. New Brunswick u.a.: Rutgers University Press 2003, S. 21-29.

! Kamp, Autorkonzepte und Filminterpretation, S. 22.
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néma der Anschein erweckt worden ware, die Autoren wirden einen guten Film nach dem
anderen machen. Als Autoren wéren sie nicht fahig, einen Film zu produzieren, der bei den

Kritikern nicht auf Gefallen treffen wiirde, so Bazin.

It follows that the strictest adherents of the politique des auteurs get the best of it in the end, for,
rightly or wrongly, they always see in their favourite directors the manifestation of the same specific
qualities. So it is that Hitchcock, Renoir, Rossellini, Lang, Hawks, or Nicholas Ray, to judge from
the pages of Cahiers, appear as almost infallible directors who could never make a bad film [Her-
vorhebungen im Original].*

Bazin scheute nicht davor zurtick, weitere Kritikpunkte der politique des auteurs aufzuzei-
gen. Die Kritiker wirden, so Bazin, ihren personlichen Geschmack als Referenzpunkt
nehmen und aullerdem davon ausgehen, dass die Personlichkeit eines Autors durch seinen
Schaffensprozess hindurch stets reift und sich weiterentwickelt. Die spateren Werke eines

Autors konnen dieser Logik zufolge nicht schlechter sein als die vorherigen.*®

The politique des auteurs consists, in short, of choosing the personal factor in artistic creation as a
standard of reference, and then assuming that it continues and even progresses from one film to the
next. It is recognized that there do exist certain important films of quality that escape this test, but
these will systematically be considered inferior to those in which the personal stamp of the auteur,
howi\ller run-of-the-mill the scenario, can be perceived even minutely [Hervorhebungen im Origi-
nal].

Neben der eben angefihrten Kritik hebt der Herausgeber hervor, dass hinter der politique
des auteurs keine ldeologie stehe. Bazin zufolge verteidigen die Kritiker ,,an essential
critical truth that the cinema needs more than the other arts, precisely because an act of true

artistic creation is more uncertain and vulnerable in the cinema than elsewhere.”*®

Die Kritiker der politique des auteurs blieben allerdings nicht dabei, Filme lediglich zu
analysieren. Sie wurden selbst zu Regisseuren und versuchten in ihren Filmen, den zuvor
formulierten Ansprichen gerecht zu werden. Darauf soll im nachfolgenden Teil néher ein-

gegangen werden.

2.2.5 VON DER POLITIQUE DES AUTEURS ZUR NOUVELLE VAGUE
Bereits gegen Ende der funfziger Jahre wurden die franzosischen Kritiker selbst tatig und
zeigten ihr filmisches Konnen und ihre Kreativitat.*® Ab 1958 drehten sie Filme, in denen

sie umzusetzen versuchten, woflr sie sich die Jahre zuvor stark gemacht hatten. Die ent-

*2 Bazin, André: ,,On the politique des auteurs.”, S. 248. In: Hillier, Jim (Hg.): Cahier du Cinéma. Volume 1:
The 1950s: Neo Realism, Hollywood, New Wave. London u.a.: Routlege & Kegan Paul 1985, S. 248-529.

* vgl. Bazin, On the politique des auteurs, S. 254.

* Bazin, On the politique des auteurs, S. 255.

** Bazin, On the politique des auteurs, S. 258.

*® Naremore, James: ,, Authorship.”, S. 10. In: Miller, Toby; Stam, Robert: A Companion to Film Theory.
Malden u.a.: Blackwell 1999, S. 9-24.

15



standenen Filme werden unter der Sammelbezeichnung Nouvelle Vague zusammengefasst,
stellen aber keineswegs eine homogene Bewegung dar. Die Gemeinsamkeiten dieser Filme
liegen einerseits in gewissen Merkmalen, auf die an spaterer Stelle eingegangen werden
wird. Andererseits verdanken die Nouvelle Vague-Filme ihre Entstehung den Investitionen
von Produzenten wie Anatol Dauman, Pierre Baumberger und Georges de Beauregard.
Diese waren gewillt, die Filme der Kritiker, deren praktische Kenntnisse im Bereich Film

zum Teil eher gering waren, zu finanzieren.*’

Als erster Film der Nouvelle Vague gilt Die Enttauschten (Originaltitel: Le Beau Serge)
von Claude Chabrol. Er wurde 1958 publiziert. Nur ein Jahr spéater, 1959, veroffentlichten
Francois Truffaut Les Quatre cents coups (erschienen unter dem deutschen Titel Sie kiss-
ten und sie schlugen ihn) und Alain Resnais Hiroshima, mon amour. Endgultig etabliert
hatte sich die Nouvelle Vague als Jean-Luc Godard 1960 seinen ersten Film, AuRer Atem
(Originaltitel: A bout de souffle) der Offentlichkeit prasentierte. 1962 widmete die Cahier
du Cinéma eine gesamte Ausgabe der Nouvelle Vague, in der insgesamt 162 franzdsische
Regisseure behandelt wurden, deren Werke allesamt der Nouvelle Vague zugeordnet wor-

den waren.*®

Zu den Merkmalen der Filme der Nouvelle Vague z&hlte, dass die Filme zumeist an Origi-
nalschauplatzen gedreht wurden. Die technischen Errungenschaften der damaligen Zeit
ermdglichten den Einsatz von leichteren Kameras und Handkameras, sodass die Produkti-
on sich von Studios hin auf die StraBen und Wohnungen verlagerte.*® Die Filmer der Nou-
velle Vague stellten an sich selbst den Anspruch, der Realitat gerecht zu werden, indem sie
die Figuren so zeigten, wie diese wirklich waren. ,,Alles zeigen, die Dinge und die Men-
schen so, wie es ist, es sich selbst zeigen zu lassen — das ist das Authentizitats-Pathos der

Nouvelle Vague.«>°

Neben den Ansprichen an den Realismus in den Filmen stellten die Regisseure auch An-
spriche an das Publikum. Sie verlangten von der Zuschauerschaft, die Filme kritisch zu
hinterfragen, anstatt sie als schlichte Unterhaltung hinzunehmen.

*Tvgl. Felix, Autorenkino, S. 26.

48 vgl. Grob, Norbert; Kiefer, Bernd: ,,Mit dem Kino das Leben entdecken. Zur Definition der Nouvelle Va-
gue.”, S. 20. In: Grob, Norbert; Kiefer, Bernd; Klein, Thomas; Stiglegger, Marcus (Hg.): Nouvelle Vague.
Mainz: Ventil KG 2006, S. 8-27. (Reihe Genres & Stile, Bd. 1)

* vgl. Grob; Kiefer, Mit dem Kino das Leben entdecken. Zur Definition der Nouvelle Vague, S. 12.

% Grob; Kiefer, Mit dem Kino das Leben entdecken. Zur Definition der Nouvelle Vague, S. 11.
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Die Filme der Nouvelle Vague, das gilt ganz generell, fordern informierte Zuschauern, die nicht ein-
fach den Bildern vertrauen, die visuelle Kompositionen als solche erkennen, als arrangiert, gemacht,
konstruiert, und die in der Lage sind, mit Bildern zu denken. Deshalb ist auch die Bereitschaft nétig,
genau hinzusehen, Details wahrzunehmen, die abseits dessen liegen, was man schon wei3. Damit
reklamieren die Nouvellisten eine dsthetische Sensibilitat fir das Wahrnehmen ihrer Filme, wie sie
im Lglmgang mit der Literatur oder der Malerei Mitte des 20. Jahrhunderts langst gang und gabe
war.

Die einzelnen Autoren der Nouvelle Vague legten einen unterschiedlichen, individuellen
Stil an den Tag. So weisen Truffauts Filme autobiographische Beziige auf, Rivette bei-
spielsweise erzahlt keine abgeschlossenen Geschichten. Auf die einzelnen Handschriften

und Autoren kann an dieser Stelle aus Platzgriinden nicht weiter eingegangen werden.

Einige Jahre nach Beginn der Nouvelle Vague zeigte sich Truffaut mit der Entwicklung der

Nouvelle Vague duRerst zufrieden.

Zehn Jahre nach der jungen Kritik praktizieren die Produzenten endlich die »Autorenpolitik« und
sind sich folgender Wahrheit bewuf3t: Ein Film ist nur soviel wert wie derjenige, der ihn dreht. End-
lich identifiziert man einen Film mit seinem Autor, endlich begreift man: Der Erfolg ist nicht die
Summe diverser Elemente wie gute Hauptdarsteller, gute Sujets, schones Wetter, sondern er ist ab-
héngigs\zlon der Personlichkeit des einzigen Meisters an Bord; Begabung wird zu einer anerkannten
Grole.

Truffaut sieht die Filme der Nouvelle Vague als gelungene Umsetzung der politique des
auteurs. Das Ansehen des Films wurde ab dem Ende der fiinfziger Jahre gehoben, der Re-
gisseur wurde als der, der die eigentliche filmische Leistung vollbringt, angesehen. Ein
klarer Endpunkt der Nouvelle Vague kann nicht angegeben werden. Das Ende kann bereits
Mitte der sechziger Jahre angesiedelt werden, als Truffaut den Film La peau douce (deut-
scher Titel: Die sulRe Haut, 1964) herausbrachte. Andere wiederum sehen das Schisma
zwischen Godard und Truffaut zu Beginn der Siebziger als Endpunkt der Nouvelle Vague

an.>® Die Rezeption der Bewegung in der restlichen Welt nahm damit allerdings kein Ende.

Das franzosische Autorenkino wurde auch aufRerhalb Frankreichs rezipiert und fuhrte bei-
spielsweise in Deutschland zur Schaffung eines deutschen Autorenkinos. Im Oberhausener
Manifest hielten insgesamt 26 Personen, die allesamt im Bereich der Filmproduktion tétig
waren, ihre ldeen fest und legten somit den Grundstein fur das deutsche Autorenkino. Zu
den Vertretern des Neuen deutschen Films z&hlen Volker Schlondorff (Die Blechtrommel,
1979), Rainer Werner Fassbinder (Angst essen Seele auf, 1973) und Werner Herzog (Agu-
irre, der Zorn Gottes, 1972). Alexander Kluge (Abschied von gestern, 1966) wird als der

einflussreichste Vertreter des Neuen deutschen Films gehandelt. Auch in Italien bildete

*! Grob; Kiefer, Mit dem Kino das Leben entdecken. Zur Definition der Nouvelle Vague, S. 15-16.
>2 Truffaut, Die Lust am Sehen, S. 21.
>3 vgl. Grob; Kiefer, Mit dem Kino das Leben entdecken. Zur Definition der Nouvelle Vague, S. 25-26.
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sich ein Autorenkino. In Hollywood wurde die franztsische Nouvelle Vague ebenfalls re-
zipiert. Mit New Hollywood werden Filme zwischen 1967 und Ende der siebziger Jahre
bezeichnet, die mit dem auteur im Mittelpunkt einen neuen Realismus etablieren wollten.
Diese Bewegung war die erste, die die Ideen der politique des auteurs kommerziell ver-
marktete.>* Als Beispiele kénnen die Filme des Woody Allen (darunter Was Sie schon im-
mer Uber Sex wissen wollten, aber bisher nicht zu fragen wagten, 1972, Der Stadtneuroti-

ker, 1977) angefiihrt werden.

Das franzosische Autorenkino der funfziger Jahre fuhrte aber nicht nur zur Ausbildung
anderer Stromungen, es stellt auch die Grundlage fur den Autorenfilm der Gegenwart dar.
In wie fern sich der zeitgenossische Autorenfilm auf die politique des auteurs der Cahiers
bezieht, soll im folgenden Teil dargestellt werden.

2.3 DER AUTORENFILM HEUTZUTAGE

Im heutigen Sprachgebrauch versteht man unter einem Autor den ,,Verfasser eines — wie
auch immer medial vermittelten — Textes, also den Urheber eines Werkes der Musik, Bil-

“>> Als Autor bestimmt der Regisseur

denden Kunst, Fotografie, Literatur oder Filmkunst.
»samtliche kiinstlerischen Aspekte vom Drehbuch Gber das Casting bis hin zum Schnitt
wesentlich“®® mit. ,Als Folge dessen sollte er, vergleichbar mit einem Romanautor, als

«57

(alleiniger) Autor des Werks angesehen werden”’, so Wannaz. Diese dem Regisseur zuge-

schriebene Autoritit wird bei Wannaz folgendermafBen begriindet: ,.Der kiinstlerische Wil-

le des Regisseurs wird zur autonomen letzten Instanz.“*®

Jenen Regisseuren, die in ihren Filmen eine eigene Handschrift an den Tag legen, wird der
Status eines Autors zugesprochen. Der individuelle Stil zeigt sich auf mehreren Ebenen,
wobei hier festzuhalten ist, dass ein Film keinesfalls die Leistung einer einzelnen Person
ist, auch wenn diese Person als Regisseur und Drehbuchautor ohne Zweifel grofien Ein-

fluss auf die unterschiedlichen Ebenen eines Films hat:

 vgl. Arenas, Fernando Ramos: Der Auteur und die Autoren: die Politique des Auteurs und ihre Umsetzung
in der Nouvelle Vague und in Dogme 95. Leipzig: Leipziger Universitats-Verlag 2011, S. 163.

% Stiglegger, Splitter: Filmemacher zwischen Autorenkino und Mainstreamkino, S. 12.

*® \Wannaz, Dramaturgie im Autorenfilm, S. 20.

*" Wannaz, Dramaturgie im Autorenfilm, S. 20.

%8 Stiglegger, Splitter: Filmemacher zwischen Autorenkino und Mainstreamkino, S. 13.
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Ein »Stil« ldsst sich [...] lediglich an einigen filmischen Kategorien deutlich feststellen: Kamerafiih-
rung, Schauspiel, Montage, Ausstattung, Licht und narrative Struktur. Fatalerweise lassen sich all
diese Kategorien nur indirekt mit der Person und kreativen Leistung des Regisseurs in Verbindung
bringen. Seine eigentliche Leistung liegt erst im konnotativen Bereich, also der individuellen Kom-
bination der fremden Einzelleistungen.

Klare Kriterien fir den Autorenfilm existieren nicht. Grob verortet die Besonderheiten des
zeitgendssischen Autorenfilms im Bereich des Ungewdhnlichen. Zu den Eigenheiten des
Autorenfilms zéhit,

dass man da und dort einen ungewodhnlichen Bick, einen ungewdhnlichen Rahmen, einen unge-

wohnlichen Rhythmus entdeckt: dass man zwischen dem, was das Drama im Zentrum stéarkt, und
dem, was dem sonst eher Unbeachteten Raum gewhrt, neue Zusammenhange herstellt.*

Ahnliche Ungewohnlichkeiten sichtet auch Stiglegger in den Autorenfilmen. Er sieht Au-
torenfilme als Filme, die den Zuseher verstoren und ihm im Gedé&chtnis bleiben. In den
Filmen gibt es seiner Ansicht nach ,,Splitter*: Besonderheiten, die aus dem Gesamtkonzept
des Films herausstechen und den Zuschauer irritieren.

Schmerzhafte, unbequeme Elemente in einem vermeintlich funktionierenden, gesunden Gewebe

namens Filmkunst; unbequeme, individuelle Filmemacher, deren Bilder schmerzen, deren Weltsicht
irritiert.®*

Diese Filme sind aber keineswegs ausschliel3lich abseits des populdren, kommerziellen
Kinos zu verorten. Es sind Filme ,,von radikal personlicher Pragung, Filme, die trotz aller
Obsessionen ein Publikum finden, die sich zwischen Autorenfilm und Mainstreamkino

62 «63 stammt

bewegen*”. Die ,,vielleicht [...] allgemeingiiltigste Definition von Autorenfilm
von Norbert Grob und meint, dass der Regisseur weil}, ,,welche Akzente er zu setzen hat,
die eine alltdgliche Handlung in ein visiondres Geschehnis verwandeln, weil er es so und
nicht anders zu sehen, also auch nur so und nicht anders in Szene setzen zu vermag [Her-

vorhebungen im Original].«®*

Im Gesamtwerk eines Autors zeigen sich eine Reihe von ,,favorisierten Handlungsmotiven,
Themen, Mitarbeitern und Schauplitzen“®, die in ihrer Totalitat das Weltbild des Filme-
machers, seine vision du monde, widerspiegeln. Das Weltbild liegt nur indirekt im Film
vor. Es kann durch eine detaillierte Analyse aller Werke eines Regisseurs sichtbar gemacht

werden.

% Stiglegger, Splitter: Filmemacher zwischen Autorenkino und Mainstreamkino, S. 15.

% vgl. Grob, Autorenfilm, S. 53.

%1 Stiglegger, Splitter: Filmemacher zwischen Autorenkino und Mainstreamkino, S. 11.

62 Felix, Autorenkino, S. 13.

%% Grob, Mit der Kamera »lch« sagen. Le Cinéma des auteurs, S. 53.

% Grob, Mit der Kamera »lch« sagen. Le Cinéma des auteurs, S. 53.

% Stiglegger, Splitter: Filmemacher zwischen Autorenkino und Mainstreamkino, S. 15-16.
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Eine vergleichende Analyse aller Werke des Regisseurs ist hier absolut unabdingbar, um tiberhaupt
eine Vergleichbarkeit von Themen und Motiven, aus denen sich die kinstlerische Vision du Monde
abstrahieren lasst, zu ermdglichen. Erst in der vergleichenden Werkanalyse lassen sich Mittel und
Schemata der filmischen Komposition identifizieren und letztendlich als »Stil« beschreiben [Her-
vorhebungen im Original].*®

Neben der Analyse von Themen und Motiven steht auch der Autor selbst im Mittelpunkt.
Aspekte des Films werden auf die Biografie des Regisseurs bezogen und die Lebensge-
schichte zur Erklarung von Orten, Motiven und Themen herangezogen. Die detaillierte
Analyse der Biografie kann auch dazu dienen, einen Zusammenhang zwischen den einzel-
nen Filmen eines Regisseurs herzustellen.
Biographische Beziige, thematische und strukturelle Rekurrenzen und (nicht zuletzt visueller) Stil
sind Kategorien, die in den verschiedenen Auspragungen des Autordiskurses an das Konzept des au-
teur geknuipft werden, der damit teils als handelndes Subjekt und Sender in einem &sthetischen
Kommunikationszusammenhang, teils aber auch in den un- und unterbewussten Aspekten seiner

Kreativitat, der Tiefendimension seines Werkes oder als »Marke« im Kontext des Wirtschaftssys-
tems angesprochen wird [Hervorhebungen im Original].®’

Der Stil, der den Autoren zugesprochen wird, kann sehr unterschiedlich sein. Oftmals
herrscht Diskussion dariiber, ab wann von einer personlichen Handschrift eines Autors
gesprochen werden kann. Manche Autoren haben einen stark auffallenden Stil, der dem
Zuschauer auch ohne tiefergehende Analyse ins Auge springt. Der Stil anderer Autoren ist
unter Umsténden nicht so auffallend und einpragsam.
Die dadurch zustande kommende Handschrift eines Regisseurs muss nicht zwingend so auffallig ei-
genstandig sein wie die bunt-exaltierten, von Homo- und Transsexualitat durchsetzten Melodramen
eines Pedro Almodovar, der melancholische Asthetizismus eines Wong Kar-Wai, David Lynchs sur-
real-unheimliche Traumbildphantasien oder die selbstreflexiven, mit kunsthistorischen Zitaten nur
so gespickten Kinogemalde eines Peter Greenaway, um nur ein paar der prominentesten Autoren-
filmer unserer Zeit zu nennen. Sie sollte aber eine wie auch immer geartete personliche Préagung

fernab des formelhaften Story-Schemas und von Genre-Konventionen erkennen lassen, wobei sich
im Einzelfall natrlich oftmals dariiber streiten lasst, wie persénlich ein Stil nun tatsachlich ist.®®

Bei Etherington-Wright und Doughty findet sich eine Grafik, die den Zusammenhang zwi-
schen der Biografie, der Asthetik, den Themen und der Produktion im Bezug auf den Autor
darstellt.®® Die darin enthaltenen Leitfragen stellen Anhaltspunkte fir die Analyse eines

Autorenfilms dar.

% Stiglegger, Splitter: Filmemacher zwischen Autorenkino und Mainstreamkino, S. 16.

% Von Hagen, Kirsten; Thiele, Ansgar: ,,Uberlegungen zum zweiten Autorenkino oder die Riickkehr des
Subjekts.“, S. 14. In: Von Hagen, Kirsten; Thiele, Ansgar (Hg.): Die Ruckkehr des Subjekts. Neues Autoren-
kino in der Romania. Minchen: Martin Meidenbauer Verlagsbuchhandlung 2012, S. 7-20.

% Wannaz, Dramaturgie im Autorenfilm, S. 21-22.

% vgl. Etherington-Wright; Doughty, Understanding Film Theory, S. 12.
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Biographical details Themes
Consider your director’s Identify recurring themes in
upbringing. Are there any your selected director’s body
events of importance? Are P | of films. Are the themes
these events evident in their | historical, political, social
work? Do they choose and/or symbolic? What do
subject matter that reflects these themes tell us? Are
their life? Are their films they relevant to the
personal projects? understanding of the films?

A

Auteur

\ 4

Aesthetics Production
Consider your chosen What budget is your director
director’s mise-en-scéne. able to secure? Does your
Is there a similarity in style chosen director use the
across films? Think about same actors and technical
colours and atmosphere. Is a crew? How much of their
stylistic trait evident in the style is dependent on
cinematography? Also others? Can you identify
analyse the use of music. another member of the team

who could qualify as an
auteur?

Abbildung 1: Auteur (Etherington-Wright; Doughty, Understanding Film Theory, S. 12)

Die vier Kategorien stehen allesamt im Bezug zum Autor, die Biografie steht in Wechsel-
wirkung mit der Asthetik und den Themen. Die Produktion und deren Bedingungen beein-
flussen laut Etherington-Wright und Doughty die Asthetik nicht, wobei dieser Fall die Ide-
albedingungen fir die Filmproduktion darstellt. In der Realitat wird es aber sehr oft vor-
kommen, dass sich Regisseure an gewisse Termine mit der Produktionsfirma halten mis-
sen und sich mit den Einschrankungen des Budgets konfrontiert sehen. Inwiefern die Pro-
duktionsbedingungen die Asthetik eines Films beeinflussen, ist klarerweise schwer festzu-
stellen bzw. kaum zu messen. Jeglicher Zusammenhang zwischen diesen beiden Punkten

kann allerdings nicht vollkommen abgesprochen werden.
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Insgesamt l&sst sich also feststellen, dass der Begriff des Autorenkinos den Regisseur in
den Mittelpunkt stellt. ,,Der Autor-Regisseur ist und bleibt der zentrale Bezugspunkt der
Interpretation, oder anders gesagt, die »Autoritdt« der filmischen Lektiire.“™® Seine Welt-

sicht wird indirekt durch das Gesamtbild, das die einzelnen Ebenen wie Kamera, Montage,

Ton, Licht usw. gestalten, deutlich.

0 Felix, Autorenkino, S. 17.
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3. KINO IN PERU

Dieses Kapitel beschreibt die Entwicklung des Kinos und der Filmproduktion in Peru. Seit
Ende des 19. Jahrhunderts hatte die peruanische Kinematografie produktionsreichere und
produktionsarmere Phasen, die sich abwechselten. Nun soll ein Uberblick tiber die Kino-
produktion der letzten 120 Jahre in Peru gegeben werden, wobei einzelne Filme und Regis-

seure, die flr ihre Zeit pragend waren, besonders hervorgehoben werden sollen.

3.1 VoM BEGINN DER FILMPRODUKTION BIS ZUR GOLDENEN

TONFILMZEIT

Die ersten Filmvorfiihrungen in Peru fanden im Vergleich zum anderen lateinamerikani-
schen Landern relativ friih, am 2. Januar 1897, statt.”* Bis zum Dreh des ersten peruani-
schen Film vergingen allerdings 14 Jahre: Erst 1911 wurde der Film Los centauros perua-
nos, der eine Kavallerie-Ubung zeigte, gedreht. Der erste Spielfilm, ein Kurzfilm, wurde

rund zwei Jahre danach produziert, ein Langfilm folgte erst 1927.7

1934 er6ffnete Alberto Santana mit Perdi mi corazon en Lima die ,,goldene Tonfilmzeit”"?,

die in den dreiRiger und den Anfangen der vierziger Jahren des 20. Jahrhunderts anzusie-
deln ist. Besonders wichtig fur die peruanische Filmproduktion der damaligen Zeit war die
Firma ,,Amauta Films.*“ Die nach der Zeitschrift des peruanischen Journalisten und Politi-
ker Carlos Mariategui benannte Produktionsfirma hatte groRen Anteil daran, Peru zu einem
wichtigen Filmproduzenten in Lateinamerika zu machen:
Amouta Films [was] named after the journal founded by leading Peruvian Marxist intellectual José
Carlos Mariategui, who had died in 1930, having also set up the first Socialist Party in Peru. As the
government of the time became ever more repressive and intent on aggressive modernization of the

country, Amouta Films made feature-length movies that offered a romantic view of traditional life in
the barrios of Lima.”

»~Amauta Films* produzierte 14 Filme zwischen 1937 und 1940, weitere 8 Filme wurden
von anderen Firmen in diesem Zeitraum gedreht.” Peru war somit hinter Argentinien, Me-

xico und Brasilien der viertgroRte Filmproduzent Lateinamerikas. Lander wie Kolumbien,

™ vgl. Schumann, Peter B.: Handbuch des lateinamerikanischen Films. Frankfurt am Main: Klaus Dieter
Vervuert 1982, S. 98-99.

"2 ygl. Schumann, Handbuch des lateinamerikanischen Films, S. 98-99.

3 Schumann, Handbuch des lateinamerikanischen Films, S. 99.

7 Barrow, Sarah: ,Images of Peru: National Cinema in Crisis.”, S. 41. In: Shaw, Lisa; Dennison, Stephanie
(Hg.): Latin American Cinema. Essays on Modernity, Gender and National Identity. Jefferson: McFarland
2005, S. 39-58.

> vgl. Schumann, Handbuch des lateinamerikanischen Films, S. 99.
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Bolivien, Ecuador und Venezuela produzierten weit weniger Filme.”® Die in dieser Zeit
gedrehten Filme orientierten sich, so Barrow, in wesentlichen inhaltlichen und asthetischen
Aspekten am europaischen und US-amerikanischen Kino:

Peruvian films made over the next few decades tended to reproduce the conventions of European or

U.S. movies and were lacking in any distinctive local color or national sentiment; indigenous com-
munities were almost completely absent from the screen.’’

Wahrend des Zweiten Weltkriegs stoppten die USA die Lieferung des Rohmaterials, was
laut Schumann die Ursache fiir den Stopp der Filmproduktion in Peru war: ,,Zwischen

1943 und 1955 wurden auBer einer Wochenschau keine Filme mehr produziert.“™

3.2 DER CINE CLUB Cuzco

1955 erhielt die peruanische Filmproduktion durch das Engagement von Manuel Chambi
neue Impulse: Er griindete den ,,Cine Club Cuzco.* Nachdem bis jetzt sdmtliche Produkti-
onen von der Hauptstadt Lima ausgegangen waren, erlangte nun auch die Stadt Cuzco ki-
nematografische Bedeutung. Gedreht wurden vor allem kurze Dokumentarfilme mit dem
Ziel, ,,die Traditionen des Landes, vor allem der Indios, zu erforschen und festzuhalten.*"®
Das international bekannteste Werk des ,,Cine Club Cuzco* ist der 1961 erschienene Film
Kukuli, in dem erstmals ausschlief3lich Quechua, die Sprache der indigenen Bevolkerung
Perus, gesprochen wurde:

[...] the film combines a familiar tragic love story set in the Andes with the legend of the Ukuku, a

mythical »kidnapping bear«. Though somewhat simplistic in its portrayal of the »naive« Indians, the

film demonstrates a relatively sophisticated sense of mise-en-scéne, with its impressive composi-
tions of the Andean countryside and its clear narrative [Hervorhebungen im Original].®°

Die Ara des ,,Cine Club Cuzco® endete 1966, als sich der nachfolgende Dokumentarfilm
Jarawi zu einem finanziellen Misserfolg entwickelte. Mitte der sechziger Jahre erfuhr die
Spielfilmproduktion wieder einen Aufstieg, angetrieben durch das kommerzielle Fernsehen
und die damit verbundene Werbefilmproduktion. Auch die erste peruanische Filmzeit-
schrift wurde in diesem Zeitraum gegrindet. Schon nach kurzer Zeit war sie ein wichtiges

Medium fur die kinematografischen Entwicklungen und die nationale Filmkritik in Peru:

"® vgl. Getino, Octavio: Cine iberoamericano: los desafios del nuevo siglo. Buenos Aires: Instituto Nacional
de Cine y Artes Audiovisuales 2007, S. 163.

" Barrow, Images of Peru: National Cinema in Crisis, S. 41.

"8 Schumann, Handbuch des lateinamerikanischen Films, S. 99.

¥ Schumann, Handbuch des lateinamerikanischen Films, S. 99.

8 Middents R., Jeffrey: ,, Another limefio fantasy. Peruvian National cinema and the critical Reception of the
early films of Fransisco Lombardi and Federico Garcia.”, S. 310. In: Fowler, Catherine; Helfield, Gillian
(Hg.): Representing the rural Space, Place and Identity in Films about the Land. Detroit: Wayne State Uni-
versity Press 2006, S. 307-322.
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First published in 1964 as a mimeographed local pamphlet written by zealous collegiate cinephiles,
Hablemos de cine had become by 1977 not only the single specialized film journals based in Peru
but also one of the more prominent and consistently published periodicals of its kind in Latin Amer-
ica.[Hervorhebungen im Original].®

In den sechziger und siebziger Jahren erlangten die Filme von Armando Robles Godoy
Bekanntheit in Peru, auch wenn seine Arbeiten von den Kritikern nicht immer gelobt wur-
den.®? Zu seinen bekanntesten Werken zahlen Ganaras el pan (1965), En la selva no hay
estrellas (1966), La muralla verde (1970) und Espejismo (1972). Schumann betont, dass

er als erster ernsthaft ersuchte, mit den Mitteln des Spielfilms peruanische Wirklichkeit zu reflektie-

ren und daf er dabei neue Ausdrucksformen erprobte, also sich gar nicht erst auf die Konventionen
des Erzahlkinos einlieR.®

Den 1978 erschienen Film Sonata Soledad produzierte Godoy bereits unter dem neuen

Filmforderungsgesetz, das im folgenden Teil naher vorgestellt werden soll.

3.3 DAS FILMFORDERUNGSGESETZ UNTER VELASCO

Die Produktionsbedingungen fir das peruanische Kino wurden anfangs der siebziger Jahre
stabilisiert. Nach dem Militarputsch von 1968 regierte eine links-nationalistische Militér-
regierung mit General Juan Velasco an der Spitze. Velasco wollte das peruanische Kino,
das zunehmend von auslandischen Filmen verdrangt wurde, wiederbeleben. Nach fiinfjah-
riger Vorbereitung erliel die Regierung 1972 den Decreto Ley N° 19.327, ein Filmfdrde-
rungsgesetz, das mit folgenden Punkten zu einem erneuten Aufschwung der peruanischen
Filmproduktion fiihrte®*: Jeder Vorfiihrung eines auslandischen Films musste ein peruani-
scher Kurzfilm vorangehen, dessen Macher einen Anteil der Vorfiihrungseinnahmen be-

kam:

Exhibitors were obliged to show a short Peruvian film before every imported feature presentation,
and 8 percent of the total box office for that event would be paid to the makers of the short.®®

Von diesen Kurzfilmen wurden jedes Jahr funf ausgewéhlt, um in den wichtigsten Kinos
von Lima gezeigt zu werden.® Wichtig war des Weiteren auch eine MaRnahme, die garan-
tierte, dass peruanische Filme Uber einen mdoglich langen Zeitraum in den Kinos gezeigt

wurden:

8 Middents R., Another limefio fantasy. S. 309.

8 ygl. Middents R., Another limefio fantasy. S. 310.

8 Schumann, Handbuch des lateinamerikanischen Films, S. 100.
8 vgl. Barrow, Images of Peru: National Cinema in Crisis, S. 43.
8 Barrow, Images of Peru: National Cinema in Crisis, S. 44.

8 Barrow, Images of Peru: National Cinema in Crisis, S. 44.
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A »holdover« strategy was established whereby Peruvian features would remain on release until the
weekly box-office figures dipped below a specified level. This allowed for word of mouth to build,
and restricted exhibitors form replacing a reasonably successful Peruvian film with a guaranteed
money-spinning Hollywood blockbuster.®’

Weitere Malinahmen des Filmforderungsgesetzes waren Steuerbefreiungen fur Filmprodu-
zenten und Investoren sowie die Regulierung des Eintritts fir die Kinovorfuhrungen mit
dem Ziel, regelmaRige Kinobesuche fiir einen groRen Teil der Bevdlkerung erschwinglich
zu machen.®® Die Produktion wurde durch das Filmférderungsgesetzt enorm angekurbelt:
»En casi 10 afos de vigencia, esta ley facilité la produccion de unos 60 largometrajes y de
aproximadamente 1.200 cortometrajes.“®® Trotz der hohen Produktion und der finanziellen
Entgegenkommen der Regierung brachte die Forderungspolitik der Regierung Velasco
Nachteile fir die peruanischen Regisseure und Produktionsfirmen mit sich, wie Barrow
festhalt:

The market for films was still limited to the domestic one because difficulties in finding distribution

channels abroad were not fully addressed. There were insufficient funding sources, and it was in-

creasingly hard for new, inexperienced filmmakers to gain access to credit. There was, furthermore,

no guarantee that the decision to approve a film for obligatory screening would not be influenced by
an increasingly intolerant political regime that was wary of any form of criticism.*

Auch die Bild- und Farbqualitat lieR einiges zu wiinschen dbrig, da die Produktionsfirmen
oftmals Quantitat vor Qualitat stellten.”* Um die Zensur zu tibergehen, hielten sich Filme-
macher an die Kriterien des Filmbewertungs-Ausschusses. Themen wie Folklore, Archéo-
logie, Ethnologie sowie harmlose Darstellungen von Alltagsszenen wurden in diesen Kurz-
filmen bevorzugt.”? Die Filmemacher zensierten ihre Drehbiicher bereits selbst, bevor sie

sie Uberhaupt erst verwirklichten.

In dieser Zeit wurde auch eine Reihe von Spielfilmen gedreht. Hervorzuheben sind die
Arbeiten von Luis Figueroa, der bereits mit Robles Godoy im ,,Cine Club Cuzco* gearbel-
tet hatte, sowie die von Francisco Lombardi und Federico Garcia. Letzterer ist dafir be-
kannt, seine Filme in und um seinen Geburtsort Cuzco spielen zu lassen.

In general, Garcia’s films represent the struggle of the serrano (specifically Andean) natives against

more oppressive criollo (Spanish American) forces both from within their own communities and
from afar [Hervorhebungen im Original].”

8 Barrow, Images of Peru: National Cinema in Crisis, S. 44.

8 vgl. Barrow, Images of Peru: National Cinema in Crisis, S. 44.

8 Getino, Cine iberoamericano: los desafios del nuevo siglo, S. 163.
% Barrow, Images of Peru: National Cinema in Crisis, S. 45.

% ygl. Barrow, Images of Peru: National Cinema in Crisis, S.45.

%2 ygl. Schumann, Handbuch des lateinamerikanischen Films, S. 101.
% Middents R., Another limefio fantasy. S. 311.
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Francisco Lombardi gilt als einer der wenigen Regisseure, die auch im Ausland Bekannt-
heit flr ihre Filme erlangten. Seine ersten Erfolge verdankte er zumindest zum Teil dem
Filmforderungsgesetz von 1972. Bis heute geht Lombardi seiner Tétigkeit als Regisseur
nach. Die meisten seiner Filme spielen in der Hauptstadt Lima. Zu seinen bekanntesten
Werken zéhlen Muerte al amanecer (1977) und die Verfilmung des gleichnamigen Ro-
mans von Mario Vargas Llosa, La ciudad y los perros (1985). No se lo digas a nadie
(1998) und Pantaleon y las visitadoras (1999), ebenfalls eine Vargas-Llosa-Verfilmung,

zahlen zu den erfolgreichsten Filmen der letzten Jahrzehnte in Peru.

3.4 CONACINE

Nach runde 20 Jahren wurde 1992 das Filmférderungsgesetz unter dem neuen Présidenten
Alberto Fujimori aufgehoben. 1994 wurde ein neues Gesetz erlassen, das sich vom alten

folgendermal3en unterschied:

The key difference with regard to the new law was its objective that cinema should no longer be re-
garded principally as an industrial activity and overt signifier of the country’s progress toward mod-
ernization, but as an important cultural activity for producers and viewers.**

Eine neue nationale Filmorganisation, CONACINE (Consejo Nacional de Cinematografia),
wurde 1996 gegriindet. CONACINE sollte unter anderem das peruanische Kino bei inter-
nationalen Filmfestivals présentieren, dessen Einsatz in den peruanischen Schulen unter-
stiitzen und ein Archiv der nationalen Filme fiihren.*> Der Filmorganisation oblag es, im
Rahmen eines Wettbewerbs zwei Mal pro Jahr $1,5 Millionen an forderungswirdige Filme
zu verteilen. Das versprochene Geld kam aber nur zum Teil bei den Filmproduzenten an.
[...] dicho organismo debia recibir anualmente un promedio de 1,5 millones de dolares, mientras
que el Estado, a través de la Ley de Presupuesto de la Republica, s6lo derivo para dichos periodos

entre el 10% y el 15% de dicha suma. En 2004 y 2005 esa suma cay0 s sus niveles mas bajos:
apenas 915 mil nuevos soles, frente a 2 millones de 1998 y un millén, en los afios siguientes.*

Bis 2004 wurden lediglich ,,no more than half a dozen feature films*®” und ca. 30 Kurzfil-
me préamiert. Die Zahl der ausgezeichneten Filme blieb damit deutlich hinter der von der
Regierung ursprunglich angedachten Anzahl. In den neunziger Jahren des 20. Jahrhunderts
ging auch die Anzahl der Kinos radikal zuriick. Die Gewalt und die burgerkriegsahnlichen

Zusténde, die in Peru herrschten, fiihrten zu einer geringen Produktion von Filmen und

% Barrow, Images of Peru: National Cinema in Crisis, S. 47.

% vgl. Getino, Cine imberamericano: los desfios del nuevo siglo, S. 164.
% Getino, Cine iberoamericano: los desafios del nuevo siglo, S. 163.

% vgl. Barrow, Images of Peru: National Cinema in Crisis, S. 48.
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schwindenden Besucherzahlen in den Kinos. Die SchlieBung von vielen Kinos in Lima als
auch im landlichen Teil Perus war die Folge:
La situacion de extrema violencia politica que vivié este pais en el dltimo periodo [en los afios 80 y

90], unida a la creciente marginalidad social de la mayor parte de la poblacion rural y suburbana, a
las cuales se sumé la piraterfa del video, fue alejando al publico de las salas.*®

Erst Ende der neunziger Jahre erholte sich das Kino von seiner Krise. Der erneute Auf-
schwung des Kinos wurde durch die Konstruktion von groRen Einkaufszentren ermdglicht.

Diese Gebaude beherbergen nicht selten grofie Kinoséle, die zu Kinobesuchen einladen.

Pero recién a finales de los 90, con el ingreso de algunas inversiones en centros comerciales y
multicines, volvié a incrementarse el nimero de pantallas de exhibicion comercial, estmandose que
ellas llegaban a la cifra de 200 en el afio 2003.%

Die Anzahl der Kinos lag mit 200 im Jahr 2003 aber deutlich hinter den 320 Kinos, die es
1990 in Peru noch gab.'® Illegale Raubkopien und Downloads von Filmen stellen auch in

Peru eine groRe Konkurrenz fir die Kinobetreiber dar.

Die Filme, die heutzutage in den peruanischen Kinos gezeigt werden, sind zu einem gro-
Ren Teil Produktionen von nordamerikanischen Firmen. Lediglich zwei peruanische Filme
schafften den Sprung in die Liste der 40 erfolgreichsten Filme der Jahre 1990 bis 2004.
,Ellos son, Pantaleon y las visitadoras (1999) [...] y No se lo digas a nadie (1998), ambas
distribuidas por Inca Films. La casi totalidad de las restantes peliculas son de origen

norteamericano.” %

3.5 DIE ENTWICKLUNGEN SEIT 2000

Im ersten Jahrzehnt des Milleniums zeigten sich auch neue Entwicklungen und Strémun-
gen in der peruanischen Filmproduktion. Die Anzahl der Filme bleibt zwar weiterhin im
einstelligen Bereich'®, der Fokus dieser Filme hat sich aber von Lima weg in die Provinz
hin verlagert.

La capital [Lima] no puede representar mas el pais como un todo. [...] El cine peruano si ha

desaparecido, para ser reemplazado por cines subnacionales y transnacionales que desafian la nocién
mismo de un cine »nacional«.*®

% Getino, Cine iberoamericano: los desafios del nuevo siglo, S. 169.

% Getino, Cine iberoamericano: los desafios del nuevo siglo, S. 169.
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101 Getino, Cine iberoamericano: los desafios del nuevo siglo, S. 171.

192 y,gl. Middents R., Another limefio fantasy, S. 309.

103 Beasley-Murray, Jon: ,,Subalternidad, traicion y fuga: tres peliculas recientes del Per(.”, S. 368-369. In:
Duno-Gottberg, Luis (Hg.): Miradas al margen. Cine y subalternidad en América Latina y el Caribe.
Caracas: Fundacion Cinemateca Nacional 2008, S. 367-392.
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Ein weiteres Charakteristikum ist, wie Beasley-Murray festhélt, die Beschaftigung mit dem
Subalternen als Zeichen flr eine Nation, die nie die Gelegenheit ergriffen hat, sich in ihrer
Pluralitat selbst zu verwirklichen.

Y este cine no-nacional, no —peruano, es subalterno par excellence. Es subalterno porque comprende

una traicién o fuga con respecto a la idea de una nacion que nunca se ha realizdo a si misma
[Hervorhebungen im Original].®*

Die Beschaftigung mit der subalternen Frau ist auch in Claudia Llosas Filmen Madeinusa
und La teta asustada zu erkennen. Claudia Llosa feierte mit den 2006 und 2009 erschiene-
nen Filmen grol3e Erfolge. Sie gibt jungen, peruanischen Regisseurinnen damit eine Per-
spektive. ,,Claudia Llosas Erfolge sind Ermutigungen fiir zahlreiche junge Filmemacherin-
nen, die momentan in Peru eine neue Bewegung weiblichen Filmschaffens entstehen las-
sen.“’%® Zu diesen aufstrebenden Filmemacherinnen zahlen laut Hofmann Rossana Alald,
Rosario Garcia-Montero und Silvana Aguirre, allesamt Frauen, die wie Llosa ein Studium
im Bereich Film absolviert haben und am Beginn ihrer Karriere stehen.'®® Hofmann sieht
darin die Chance auf die Etablierung einer weiblichen Filmproduktion in Lateinamerika:

Aufgrund solchen Engagements I&sst sich — trotz vorwiegend ménnlich geprégter Strukturen — hof-
fen, dass in Lateinamerika in Zukunft noch mehr weibliches Filmschaffen entstehen wird.'"’

Einer der zweifelsohne grofiten Erfolge des peruanischen Kinos im Ausland war die No-
minierung von Llosas Film La teta asustada fiir den ,,Best Foreign Language Film* der
Academy Awards im Jahre 2010. Der Film wurde auch bei der Berlinale mit einem Golde-

nen Béren pramiert.

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass das peruanische Kino in seiner geschichtlichen
Entwicklung immer wieder Phasen der vermehrten und der stagnierenden Filmproduktion
erlebt hat. In den letzten beiden Jahrzehnten blieb die Anzahl der gedrehten Filme im ein-
stelligen Bereich. Auf einen Aufschwung, wie es ihn in den siebziger Jahren des 20. Jahr-

hunderts gegeben hat, ist zu hoffen.

104 Beasley-Murray, Subalternidad, traicion y fuga: tres peliculas recientes del Perd, S. 369.

105 Hofmann, Sonja: ,,Das aktuelle Filmschaffen lateinamerikanischer Regisseurinnen.®, S. 107. In: Schulze,
Peter W. (Hg.): Junges Kino in Lateinamerika. Minchen: Ed. Text + Kritik 2010. (Film-Konzepte, Bd. 18),
S. 97-108.

106 g1, Hofmann, Das aktuelle Filmschaffen lateinamerikanischer Regisseurinnen, S. 107.

197 Hofmann, Das aktuelle Filmschaffen lateinamerikanischer Regisseurinnen, S. 107.
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4. MADEINUSA (2006)

Um die personliche Schreibweise der peruanischen Regisseurin Claudia Llosa néher be-
schreiben zu konnen, ist es notwendig, samtliche ihrer Filme detailliert zu analysieren. In
diesem Kapitel soll ihr erster Film analysiert werden. An erster Stelle werden der Hinter-
grund, Produktionsort und der Inhalt des 2006 erschienen Films erldutert. Danach soll eine
ausfihrliche Charakterisierung der Figuren Madeinusa, Salvador, Cayo und Chale helfen,
ihre Motive zu verstehen. An dritter Stelle wird eine Analyse der filmischen Mittel durch-
gefiihrt. Aus dieser Analyse kdnnen wichtige Ruckschlisse fur die Motivik und Symbolik
gezogen werden. Zuletzt werden die Ergebnisse und die daraus resultierenden Riickschlis-

se auf die Schreibweise der Claudia Llosa zusammengefasst.

4.1 HINTERGRUND UND INHALT

Claudia Llosas erster Film in Spielfilmlange tragt den Titel Madeinusa und wurde 2006
publiziert.'® Der Film sorgte vor allem in ihrem Heimatland Peru fiir groRes Aufsehen,
Palaversich sieht in ihm sogar den umstrittensten Film in der Geschichte der peruanischen
Filmproduktion: ,,Madeinusa is at once the most critically acclaimed and most controversi-
al film in the history of Peruvian cinematography.«*®® Die Kritik richtet sich vor allem ge-
gen die Darstellung der indigenen, in den Anden lebenden Bevolkerung. Nichtsdestotrotz
wurde der Film mit verschiedenen Preisen geehrt: Beim Cartagena Film Festival in 2007,
beim Cine Ceara-National Cinema Festival in 2006, beim Lima Latin American Film Fes-
tival und beim Rotterdam International Film Festival, ebenfalls in 2006, wurde der Film

unter anderem ausgezeichnet.**

Madeinusa spielt in einem abgelegenen Dorf in den Anden. Als Kulisse diente der Regis-
seurin ein Dorf namens Canrey Chico in der Region Ancash. Ein GroRteil der Schauspieler
sind Einwohner besagten Dorfes, die flr ihre Téatigkeit keine finanzielle Entschadigung,

sondern andere Giter erhalten haben.

108 Madeinusa. Regie: Claudia Llosa. Drehbuch: Claudia Llosa. Spanien, Peru: Oberén Cinematografica,
Vela Producciones, Wanda Vision 2006. Fassung: DVD. Ennetbaden: trigon-film 2010. 104 Minuten.

109 Palaversich, Diana: ,,Cultural Dyslexia and the Politics of Cross-cultural Excursion in Claudia Llosa’s
Madeinusa.”, S. 490. In: Bulletin of Hispanic Studies, Nr. 90, 2013, S. 489-503.

110 vgl. O.A.: ,Madeinusa Awards.” In: IMDb International Movie Database.
http://www.imdb.com/title/tt0476298/awards?ref =ttrel_ql_op_1 (zuletzt aufgerufen am 6.03.14).
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No direct payments were made; instead Llosa's crew bartered with the villagers, offering material
goods they needed — from pots and pans to food and medication — in return for use of the location
and performances by the inhabitants.'"*

Die Premiere des Films fand in der Kirche von Canrey Chico statt und traf auf Beifall seit-
ens der Dorfbewohner: ,,The film was received with much jubilation by locals who were
delighted to see themselves on the big screen.”*** Auch wenn die Regisseurin Original-
schauplatze und Laiendarsteller verwendet, so darf Madeinusa keinesfalls als ethnografi-
sche Darstellung der indigenen Bevolkerung in Peru gesehen werden. Der Film zeigt durch
die Verwendung von authentischen Requisiten und Kostiimen ein ,,commitment to
truthfulness that brings it close to documentary.«*** Da die indigene Bevélkerung eher sel-
ten die Hauptrolle in fiktionalen Filmen spiele, liege die Schlussfolgerung nahe, dass es
sich bei Madeinusa um einen Dokumentarfilmen handle, so Palaversich.'** Abgesehen von
der authentischen duBerlichen Darstellung entfernt sich Llosa jedoch von jeglichem doku-
mentarischen Charakter: Die Osterfeierlichkeiten, die in dem Manayaycuna jahrlich von

Karfreitag bis Ostersonntag stattfinden, haben fiktionalen Charakter.

Inhaltlich zeigt das Drama das Leben von Madeinusa, einem 14-jdhrigen Méadchen aus
dem abgelegenen Dorf Manayaycuna. Madeinusa lebt zusammen mit ihrem Vater Cayo
und ihrer Schwester Chale, seit ihre Mutter vor Jahren nach Lima ausgewandert ist. lhr
Vater ist Blrgermeister des Dorfes, haufig betrunken und bedrangt seine Tochter sexuell,

wahrend die drei Familienmitglieder zu dritt in einem schmalen Bett schlafen.

Wahrend sich das Dorf in die Vorbereitungen flir die kommenden Tage stirzt, ist Salvador,
ein Geologe aus Lima, auf dem Weg in das drei Tagesmérsche entfernte Nachbardorf.
Aufgrund eines Hochwasser fihrenden Flusses kann ihn der Fahrer, EI Mudo, nicht in die
gewunschte Region bringen. Er lasst ihn deshalb in Manayaycuna zurlick. Dort trifft Sal-
vador auf Madeinusa, die im Virgen-Kostim am Weg zur Wahl der Jungfrau ist. Bei einer
Wahl, die einem Schonheitswettbewerb ahnelt, wird die 14-j&hrige zur Jungfrau von Ma-
nayaycuna gewahlt. Der aus Lima stammende Geologe beobachtet die Wahl aus der letzten

Reihe und schielt ein Foto von Madeinusa in ihrem Virgen-Kostim.

1 palaversich, Cultural Dyslexia and the Politics of Cross-cultural Excursion in Claudia Llosa’s Madeinusa,

l51.2Alli’ga?c;ﬁversich, Cultural Dyslexia and the Politics of Cross-cultural Excursion in Claudia Llosa’s Madeinusa,

lSl.;;;;?l.%rgenio, Maria Chiara: ,,A Contemporary Andean Type: The Representation of the Indigenous World

in Claudia Llosa’s Films.”, S. 34. In: Latin American and Caribbean Ethnic Studies, Vol. 8, Nr. 1, 2013,

Zl"‘ZPZz;IAa:l%ersich, Cultural Dyslexia and the Politics of Cross-cultural Excursion in Claudia Llosa’s Madeinusa,
. 494,
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Nach der Wahl wird Salvador von den Méannern des Dorfes festgehalten und danach vom
Burgermeister in seinem Schuppen eingesperrt. Cayo argumentiert, dass dies nur zu sei-
nem besten geschehe. Im Schuppen findet der Blrgermeister eine Schachtel mit Zeitschrif-
ten, Lippenstiften, Ohrringen und anderen Habseligkeiten, die friiher der Mutter der beiden
Madchen gehort haben. Sie z&hlen nun zu Madeinusas Eigentum und dienen dem Mé&dchen
als Erinnerung und Glicksbringer. Cayo verbrennt sie. Als Madeinusa die bereits verkohl-
ten Sachen in der Feuerstelle findet, beschuldigt sie weinend ihre Schwester Chale, doch
ihr Vater gesteht die Tat.

Madeinusa sucht daraufhin Salvador im Schuppen auf und spricht mit ihm. Sie fragt ihn
nach seinem Herkunftsort. Salvador schenkt ihr das Foto, das er am Hauptplatz von ihr
gemacht hat, und versucht sie dazu zu bewegen, die versperrte Holztur zu 6ffnen, doch
Madeinusa verneint. Danach beginnt die Karfreitagsprozession in einer Kapelle auRBerhalb
des Dorfes. Von dort zieht der Zug in die Kirche am Dorfplatz. In der Kirche wird eine
Jesusfigur vom Kreuz genommen. Madeinusa als Jungfrau reinigt seinen Wunden und
kusst ihn. Vom Dorfplatz ist ein Kinderchor zu horen, der um Punkt 15:00 Uhr den Beginn
der Heiligen Zeit besingt. Der Christusfigur wird eine Binde (iber die Augen gelegt, wor-
aufhin die Leute aus der Kirche stromen. Die Bewohner von Manayaycuna glauben, dass
Gott bis zur Auferstehung um 6:00 Uhr am Ostersonntag tot sei und daher die Stunden der
Menschen nicht sehen kdénne. Diese Zeit wird flr Exzesse aller Art genutzt: Die Manner
des Dorfes trinken bis zur Bewusstlosigkeit. In einer Art Damenwahl wéhlen die Frauen
einen Dorfbewohner fir den Beischlaf der folgenden Nacht und einige Manner stehlen
einer protestierenden Dorfbewohnerin ihr einziges Schwein. AuBerdem findet in dieser

Zeit auch die Entjungferung der Virgen durch den Biirgermeister statt.

Der Burgermeister er6ffnet am Platz vor der Kirche den tiempo santo, indem er einen Krug
zerschmettert. Daraufthin beginnt ein buntes Treiben: Die Bewohner werfen zur Musik der
Blasmusikkapelle mit Essen um sich, tanzen und ziinden Feuerwerke. Angelockt von der
Musik bricht Salvador die Holztir auf und beobachtet kurz das Spektakel. Als Madeinusa
ihn erblickt, folgt sie ihm aus dem Dorf. Sie holt ihn nach einiger Zeit ein. Im Gespréch

erzahlt sie ihm von ihrem Plan, das Dorf zu verlassen.

Abends bei der Prozession beobachtet Salvador Madeinusa. Sie stiehlt sich davon und ver-
steckt sich mit ihm in einer Hausnische. Das Madchen versucht Salvador zu verfiihren,

indem es seine Unterwasche auszieht. Salvador weist Madeinusa zunéchst zuriick und
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macht sich Uber ihre religiosen Vorstellungen und die erlaubten Siinden lacherlich.
SchlieRlich geht der Geologe aber doch auf ihre Avancen ein und entjungfert sie. Wéhrend
des Geschlechtsverkehrs entdeckt Madeinusa die Aufschrift ,,Made in USA* in Salvadors
Shirt. An dieser Stelle wird deutlich, dass das Médchen nichts (ber die Bedeutung und den

Ursprung ihres Namens weil.

Spater erfahrt Madeinusas Vater von einer Dorfbewohnerin von der Entjungferung seiner
Tochter. Witend vergewaltigt er sie, was Salvador angewidert durch das Fenster aus beo-
bachtet. Am néchsten Morgen naht Chale Madeinusas Rock und Unterwdsche zusammen,
um weitere sexuelle Handlungen ihrer Schwester zu vermeiden. Im Gesprach erzahlt Ma-
deinusa von ihrem Plan, nach Lima zu gehen. Aus Eifersucht schneidet Chale ihrer
Schwester den geflochtenen Zopf ab und l&uft witend davon. Madeinusa bleibt weinend
zurlck. Ihr Vater betrinkt sich unterdessen und zerbeifl3t aus Wut und Gram die Ohrringe

der Mutter, die er Madeinusa vor der Vergewaltigung weggenommen hat.

Seit er vom Inzest weiB, ist Salvador bereit, Madeinusa mit nach Lima zu nehmen. Noch in
der Nacht machen sich die beiden auf und verlassen das Dorf. Nach einiger Zeit fallt Ma-
deinusa jedoch auf, dass sie die geliebten Ohrringe in Manayaycuna vergessen hat. Sie
lauft zurtick und sucht sie in den Taschen ihres betrunkenen Vaters. Sie findet sie voll-
kommen zerstort und wird witend auf ihren Vater. Daraufhin bereitet sie Hiihnersuppe zu
und mischt Rattengift bei. Das Madchen fl6Rt die Giftbriihe seinem schlafenden Vater ge-
rade noch rechtzeitig ein, bevor Gott laut dem Glauben des Dorfes aufersteht und die Siin-
den der Menschen sehen kann. Unglucklicherweise ist Salvador ihr gefolgt und beobachtet
den Mord. Madeinusas Schwester kommt hinzu und beschuldigt laut schreiend Salvador

des Mordes. Madeinusa stimmt in ihr Geschrei ein und verstandigt die Nachbarschaft.

Es ist anzunehmen, dass Salvador von den Dorfbewohnern gelyncht worden ist. Seine So-
fortbildkamera befindet sich nun am Dachboden bei den anderen Gaben an die Jungfrau,
von ihm selbst fehlt jede Spur. Madeinusa befindet sich nach dem Vorfall im Auto des
Mudo am Weg nach Lima. Sie bindet ihre abgeschnittenen Haare an eine Puppe und um

den Hals tragt sie das Foto, das Salvador von ihr gemacht hat.

4.2 FIGUREN UND FIGURENKONSTELLATION

Claudia Llosa stellt vier Figuren in den Mittelpunkt des Films. Hierbei handelt es sich ei-

nerseits um die kleine, in Manayaycuna anséssige Familie bestehend aus Madeinusa, Chale
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und deren Vater, sowie andererseits um Salvador, einen aus Lima stammenden Geologen.

Im folgenden Teil sollen diese charakterisiert werden.

4.2.1 MADEINUSA, DIE LEICHTGLAUBIGE PROTAGONISTIN

Madeinusa ist die Protagonistin des gleichnamigen Films. Die 14-jahrige ist die jlngere
Tochter des Blrgermeisters von Manayaycuna. Sie tragt ihr langes, dunkles Haar meist zu
einem geflochtenen Zopf gebunden. Das Madchen ist schlank und tragt fir die Andenregi-
on typische Kleidung. Ihre Rdécke reichen bis weit Ubers Knie, weiRe Blusen zieren ihren
Oberkdrper, ihre FlRe stecken in geschlossenen Schuhen. Dargestellt wird sie von der aus

Peru stammenden Schauspielerin Magaly Solier.

Zu Beginn des Films wird sie bei alltdglichen Handlungen gezeigt: Sie kocht Suppe, streut
gewissenhaft Rattengift um das Haus und wascht sich danach vorbildlich die Hande. Das
Madchen hilft seiner Schwester, die L&use aus deren Haaren zu entfernen. Madeinusa wird
in ihren ersten Auftritten als fleiRiges, gewissenhaftes, junges Médchen prasentiert. Unter
einer Decke im Schuppen hat Madeinusa eine Kiste versteckt, worin sie Zeitschriften aus
den vierziger und funfziger Jahren, Ohrringe und einen roten Lippenstift aufbewahrt.
Selbstbewusst schreibt sie ihren Namen (ber den Titel der Zeitschrift Maribel. Mit dieser
Handlung riickt Madeinusa sich selbst in den Mittelpunkt der Geschichte und stellt sich,

nach der indirekten Charakterisierung durch ihre Taten, auch namentlich vor.**®

Madeinusa lebt seit ihrer Geburt in Manayaycuna und hat das Dorf vermutlich noch nie
verlassen. Sie weil} daher kaum etwas (ber die Welt aulRerhalb des Andendorfes. Ihre Un-
wissenheit wird im Gespréch mit Salvador deutlich: Der Ursprung und die Bedeutung ihres
Namens sind ihr vollig unbekannt. Sie zeigt auch kein Interesse daran, mehr ber ihren
Namen zu erfahren: ,,Es mi nombre y a mi me gusta.”*® Ihr Name ist gleichsam als eine
Vorausdeutung ihres Schicksals zu sehen: Madeinusa leitet sich von der Aufschrift Made

11774 Deutsch an einem anderen Ort

in USA ab und bedeutet somit ,,hechaenotraparte
erschaffen. Exotisch klingende Namen sind in Peru keine Seltenheit'®, Madeinusa ist ;|

relatively common name in the Andes“*°, so Kroll. Der Name deutet voraus, was im Lau-

15 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:07:08-00:07:31].

116 Kroll, Juli A.: ,,Between the 'Sacred' and the 'Profane': Cultural Fantasy in Madeinusa by Claudia Llosa.”
S. 117. In: Chasqui, Vol. 38 Issue 2, 2009, S. 113-125 und Madeinusa, Llosa, [00:52:07-00:52:09].

17 Ubilluz Raygada, Juan Carlos: ,,Del ‘Informe sobre Uchuraccay’ de Mario Vargas Llosa a Madeinusa de
Claudia Llosa.”, S. 136. In: Iberoamericana Nr. X, Vol. 37, 2010, S. 135-154.

18 ygl. Bremme, Bettina: Movie-mientos 2. Der lateinamerikanische Film in Zeiten globaler Umbriiche.
Stuttgart: Schmetterling-Verlag 2009, S. 94.

119 Kroll, Between the 'Sacred' and the 'Profane’, S. 117.
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fe des Films passiert: Als etwas Fremdes, das von einem anderen Ort kommt, hat Madeinu-
sa in dem ,.eingeschlossenen Dorf*“'?° Manayaycuna keine Zukunft. Ihre Flucht ist somit
Teil des Namens, den ihr ihre Eltern gegeben haben. Die Tatsache, dass sie mit ihrem Na-
men &ulerst zufrieden ist, zeigt, wie stark ihre Identifikation mit dem Fremden, dem Exoti-

schen, dem Entfernten ist.

Das fehlende Wissen uber die restliche Welt kompensiert die 14-jahrige mit dem Lesen
von alten Zeitschriften, die ihre Mutter im Haus zuriickgelassen hat. Aus diesem Grund
vergleich die Protagonistin Salvador mit den Worten ,,¢;Has visto sus 0jos? [...] Son mas

121

claritos, vistes, como en las revistas. mit mannlichen Models aus den Zeitschriften:

[...] she does not know the world outside her village, whereas he is part of it: when meeting Salvador
she compares him with the only foreign cultural model she has access to, some old magazines from
the 1940s.'%

Obwohl Madeinusas Weltbild auf ihr Heimatdorf begrenzt ist, so weist sie dennoch jede
Zuschreibung seitens Salvador, wie sie als Madchen aus den Anden zu sein hat, energisch
zuriick: ,,Madeinusa no encaja por completo en la concepcion limefia de lo que los Andes
deben ser.”*?® Die 14-jahrige hat ein ausgepragtes Bewusstsein dariiber, wer sie ist und
woher sie kommt: Sie steht zu ihrem Namen und zu Manayaycuna, wie in dem Lied, das
sie Salvador vorsingt, klar wird (vgl. dazu Kap. 4.3.3.2.2 ;Por qué me miras asi?). Von

ihrem Plan, nach Lima zu gehen, ist sie genau so Uberzeugt wie von ihrer ldentitat.

Ihre Entschlossenheit, das Dorf wahrend der Osterfeiertage zu verlassen, spiegelt sich in
ihren Entscheidungen und Taten wider. Sie ergreift die Gelegenheit und spricht mit Salva-
dor Gber Lima, als dieser im Schuppen eingesperrt wird. Das Madchen begreift, welche
Maoglichkeiten Salvador ihr bieten kann und I&sst sich daraufhin mit ihm ein. Sie gibt ihm
ihre Jungfréulichkeit, um als Gegenleistung eine Mitfahrgelegenheit nach Lima zu erlan-
gen. Auch wenn sie keinerlei sexuelle Erfahrung hat, so verfiihrt sie Salvador dennoch
schnell und effektiv, indem sie sich ihrer Unterwésche entledigt.

During the holy time, Madeinusa offers her virginity to Salvador, who at first resists her sexual in-

sinuations but then capitulates, smitten by the marvellous sight of Madeinusa dressed as a Virgin

with silver tears glued to her face. Losing her virginity to a foreigner represents both an act of

vengeance against her father, to whom she denies the right to deflower her, as well as a pragmatic
exchange of sex for a trip to Lima with Salvador who, as his name suggests, could potentially 'save'

120ygl. Hofmann, Das aktuelle Filmschaffen lateinamerikanischer Regisseurinnen, S. 106.

12 Madeinusa, Llosa, [00:26:17-:00:26:27].

122 D’ Argenio, A Contemporary Andean Type: The Representation of the Indigenous World in Claudia
Llosa’s Films, S. 23.

123 Beasley-Murray, Subalternidad, traicion y fuga: tres peliculas recientes del Perd, S. 385.
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her from the stultifying patriarchal environment of Manayaycuna and the sexual advances of her
drunken father.'**

Durch die Entjungferung durch Salvador nimmt Madeinusa gleichzeitig ihrem Vater das
Recht, die Virgen zu entjungfern. Dies stellt eine Art Rebellion, eine Auflehnung gegen die
Autoritat des Vaters dar. Ihre Stellung als junge Frau verhindert, dass Madeinusa diese
Rebellion aussprechen kann. Sie kann sie jedoch mit Salvadors Hilfe ausleben.

Eine weitere dunkle Seite des Madchens zeigt sich im Vatermord. Madeinusa bringt ihren
Vater aber nicht etwa um, weil dieser sie zuvor am Dachboden eingesperrt hat, sondern

weil er ihre Ohrringe, die flr sie als Mutterersatz fungieren, zerstort hat.

Madeinusa no mata al padre porque impida su libertad; ella lo mata porque rompe el fetiche que
funcionaba para ella como un sustituto de la madre. Dicho de otro modo, la muchacha asesina al
padre porque éste rompe el vinculo objetivado que ella tenia con el deseo materno [Hervorhebungen
im Original].*®®

Madeinusa ist trotz ihres jungen Alters von 14 Jahren von ihrer Identitat und ihren Planen
Uberzeugt. Sie setzt ihren Korper gezielt ein, um ihre Trdume Wirklichkeit werden zu las-
sen. Die Gelegenheiten, die sich ihr bieten, ergreift sie ohne zu zdgern. Riicksicht auf Ver-
luste nimmt sie dabei keine. Ihr VVater muss sterben, weil er ihr das genommen hat, was

von ihrer Mutter geblieben ist.

4.2.2 SALVADOR, DER EINDRINGLING
Salvador ist ein Geologe aus Lima, der nur zufallig in Manayaycuna strandet. Der junge
Mann hat braunes, etwas langeres Haar, das ihm in etwa bis zu den Augen reicht. Sein Bart

umrahmt das Gesicht. Seine Kleidung ist in Grau- und Beigetdnen gehalten.

Sein erstes Auftreten hat der junge Mann auf der Fahrt ins Dorf, bei der er sich eher passiv
verhélt: Er hort dem Fahrer EI Mudo zu, geht in einigen Fragen auf die Unterhaltung ein.
Ansonsten halt er sich aber zuriick. Bereits bei seinem ersten Auftritt, also bei der Einfiih-
rung der Figur, wird ein wichtiger Zug Salvadors gezeigt.'*® Die Fahrt ins Dorf macht
deutlich, dass er wenig Interesse an seinem Gegeniber, einem indigenen Analphabeten,

hegt. Der Fokus dieser Reise liegt fir Salvador auf seiner beruflichen Té&tigkeit. Interesse

124 palaversich, Cultural Dyslexia and the Politics of Cross-cultural Excursion in Claudia Llosa’s Madeinusa,
S. 491.

125 Ubilluz Raygada, Del ‘Informe sobre Uchuraccay’ de Mario Vargas Llosa a Madeinusa de Claudia Llosa,
S. 149.

126 ygl. Faulstich, Werner: Grundkurs Filmanalyse. 2. Auflage. Paderborn, Wilhelm Fink 2008, S. 99. (UTB,
Bd. 2341)
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am kulturellen Austausch mit dem Mudo legt er auf der Fahrt in die Andenregion nicht an
den Tag.

Als Salvador durch das Dorf streift und Obst aus einem unbeaufsichtigten Laden stiehlt,

wird deutlich, dass er sich selbst der indigenen Kultur fiir tiberlegen halt.**’

<128

Dieses ,,feeling
of cultural and racial superiority“ " wird im Verlauf des Films mehrmals thematisiert: Das
Essen, das Madeinusa fiir ihn kocht, bezeichnet er als grauenhaft.'?* Wahrend der Osterfei-
erlichkeiten trinkt Salvador mehrmals Alkoholika, die ihm nicht gehoren. Seine Gering-
schatzung fur die indigene Kultur zeigt der Mann auch am Karsamstag (vgl. dazu Kap.
4.3.2.1.4 Amerikanische Einstellung): Salvador sitzt neben einem stark betrunkenen Dorf-
bewohner und spuckt auf den Boden. Der Indio tut es ihm gleich, schafft es aber aufgrund
seines korperlichen Zustands nicht, so weit wie Salvador zu spucken. Der Speichel tropft
auf sein Gewand hinab. Salvador provoziert den Dorfbewohner weiter und lacht den Indio

jedes Mal aus, wenn dieser sich selbst bespuckt.**

Die Uberlegenheit Salvadors zeigt sich nicht nur an dessen Verhalten, sondern auch an
seinem Umgang mit technischen Geraten, deren schiere Existenz den Dorfbewohnern un-
bekannt ist. Er flihrt eine Sofortbildkamera und ein Diktiergerat mit sich, von denen er
Gebrauch macht. Erstere verwendet er, um ein Foto von der Wahl der Virgen zu schieRen.
Mit dem Diktiergerat versucht er, Madeinusa zu beeindrucken und sie so zum Offnen der
verschlossenen Tir des Schuppens zu bewegen. Salvador versucht gezielt, seine techni-

schen Maglichkeiten zu seinem personlichen Vorteil einzusetzen.

Im Gegensatz zu Madeinusa, die kaum etwas von der Welt auf3erhalb des Dorfes weil3, hat
Salvador eine genaue Vorstellung davon, wie die Bevélkerung in den Anden zu sein hat.
Im Gesprach mit Madeinusa kritisiert er ihren Namen und sagt zu ihr: ,,Te deberias llamar
Rosa 0 Marfa, no Madeinusa.“**! Salvador stellt die fremde, unbekannte, indigene Kultur
in Gegensatz zu seiner eigenen.
Salvador's feeling of cultural and racial superiority - a sneering rejection of local food, the feeling of
disgust towards local men - is short-lived, as Llosa very quickly inverts the power relationship be-
tween the colonizer and the colonized, placing him in a position of the marginalized Other vis-a-vis

the villagers. Llosa disempowers and de-centres the criollo character by denying him the point of
view through a large part of the film, including, importantly, a scene that would have been 'natural’

127 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:17:16-00:17: 41].

128 palaversich, Cultural Dyslexia and the Politics of Cross-cultural Excursion in Claudia Llosa’s Madeinusa,
S. 499.

129 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:46:45-00:46:51].

130 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:58:09-00:59:35].

131 Madeinusa, Llosa, [00:52:16-00:52:16].
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to have anchored in his perspective, as it is he who witnesses the rape of Madeinusa by her father
through the window [Hervorhebungen im Original].*?

Seine Ablehnung gegeniiber den Dorfbewohnern wird ebenfalls deutlich, als er den Inzest
zwischen Madeinusa und ihrem Vater beobachtet. Der Ekel und die Abscheu gegentber
dem Burgermeister stehen ihm ins Gesicht geschrieben. Erst nachdem er mit eigenen Au-
gen gesehen hat, wie Madeinusa von ihrem Vater behandelt wird, ist er dazu bereit, sie mit
nach Lima zu nehmen. Seine rationale Sicht auf die Dinge bringt ihn dazu, den Held zu
spielen, der Madeinusa aus ihrer gewalttatigen Umgebung rettet. Die Sorge um sie wird
Salvador schlieBlich zum Verhéngnis. Als er sie im Dorf sucht, machen Madeinusa und
Chale ihn fur den Mord an ihrem Vater verantwortlich. Salvador wird von der Dorfge-
meinschaft gelyncht und Madeinusa macht sich auf den Weg nach Lima. So wird der Geo-
loge letztendlich seinem Namen gerecht: Salvador bedeutet der Retter.*®® Er rettet Madei-
nusa vor ihrem Vater und ermdoglicht es ihr, nach Lima zu gehen. Dafur bezahlt er mit sei-

nem Leben.

4.2.3 CAYO MACHUCA, DER MACHTIGE BURGERMEISTER

Cayo Machuca ist der Biirgermeister des Dorfes und zugleich Madeinusas und Chales Va-
ter. Er ist mittleren Alters und hat wie seine Tochter dunkles Haar, das ihm in die Stirn
fallt. Er ist ein wenig korpulent und tragt dunkle Stoffhosen sowie ein weiles Hemd. Cayo
scheint von mittlerer GroRe zu sein. Er stellt in mehrfacher Hinsicht eine Autoritét dar: Als
Burgermeister tbt er Macht iber das gesamte Dorf aus, als Patriarch bestimmt er (iber sei-

ne beiden jugendlichen Tochter.

Cayos Autoritat als Burgermeister ist unangefochten: Bei der Wahl der Jungfrau wird er
als einziger namentlich begri3t, danach wenden sich die Dorfbewohner mit der Bitte, Sal-
vador von den Feierlichkeiten fern zu halten, ohne zu zbégern an ihn. Die Dorfbewohner
vertrauen ihm und zeigen ihren Respekt und Untertanigkeit unter anderem damit, dass ei-

ner von ihnen ihm einen Sessel nachtréagt, auf den er sich bei Bedarf setzen kann.***

Als Burgermeister hat Cayo Machuca nicht nur Macht Gber das Dorf, er kontrolliert auch

die Grenze des Dorfes zu der restlichen Welt. Neue, moderne Elemente konnen nicht ohne

132 palaversich, Cultural Dyslexia and the Politics of Cross-cultural Excursion in Claudia Llosa’s Madeinusa,
S. 499.

133 ygl. Palaversich, Cultural Dyslexia and the Politics of Cross-cultural Excursion in Claudia Llosa’s Ma-
deinusa, S. 491.

134 ygl. Madeinusa, Llosa, [00: 21:13-00:23:00], [00:23:24-00:24:02].
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Probleme nach Manayaycuna eingeschleust werden. Der Mann entscheidet dartiber, ob das
Neue in das Dorfgeschehen eingebaut wird oder es unerwiinscht ist:

Para proteger su pueblo de esa amenaza al espiritu colectivo, Don Cayo, [...] debe controlar la
entrada y la integracién de elementos foraneos a la vida del pueblo. Aunque la llegada de productos
de consumo ya no puede ser frenada, sabe que la negatividad consumista e individualista que
simbolizan puede ser manipulada. Esa manipulacion es una accion de resistencia a la aculturacion
que empuja a Don Cayo a apropiarse de los objetos urbanos y cambiar su uso para que alimenten las
creencias del pueblo [...] Cuando es imposible manipular los elementos foraneos, el mayordomo
simplemente los elimina, aunque sea temporalmente. ™

Bei den Osterprozessionen werden technische Errungenschaften wie Feuerwerke oder
Mikrofone eingesetzt, um das Fest zu einem noch groBeren Spektakel zu machen.*® Au-
Rerdem bittet der Burgermeister Salvador, ein Foto von einer vor kurzem verstorbenen
Dorfbewohnerin zu machen, sodass die Familie ein Andenken an die Frau hat. So gliedert
Cayo einige Elemente der modernen, westlichen Welt in das abgelegene Dorf in den An-
den ein. Unerwinschte Elemente hingegen werden weggesperrt. Am Dachboden, der die
Gaben an die Heilige Jungfrau beherbergt, findet sich beispielsweise eine rote, eingedrick-
te Coca-Cola-Dose. Sie verkorpert die moderne, westliche Welt, der der Zutritt nach Ma-
nayaycuna verwehrt bleibt. Ahnliches widerfahrt auch Salvador, der in den Augen Cayos

und der Dorfgemeinschaft ebenfalls ein unerwinschtes, fremdes Element darstellt.

Cayo Machuca stellt aber nicht nur auf der Ebene der Dorfpolitik eine Autorititsperson
dar. Auch im privaten Bereich ist er derjenige, der das Sagen hat. Seine patriarchalische
Einstellung zeigt sich darin, dass seine jungen Tdchter samtliche Hausarbeiten Gibernehmen
massen. Ist er mit ihrem Verhalten unzufrieden, so bekommen Madeinusa und Chale das
durch sein wiitendes Geschrei zu spiiren.*®” Besonders Chale hat Angst vor ihrem Vater

und dessen Macht: ,,Dios no ve, pero el viejo si.*

Weiters zeigt sich die Autoritdt des Vaters im familidren Bereich in seinen Versuchen,
samtliche Erinnerungen an die Mutter auszuléschen. Als er Salvador im Schuppen unter-
bringt, findet er die Zeitschriften, Lippenstifte und Ohrringe, die ihr friher gehort haben.
Er verbrennt sie in der Feuerstelle, um sich von ihnen fur immer zu trennen. Offenbar stel-

len diese Erinnerungen eine Belastung flr ihn dar. Betrunken zerbeil3t er die Ohrringe, die

135 Monette, Marie-Eve: ,,Negociaciones entre la cultura andina y la cultura urbana limefia en Madeinusa y La
teta asustada de Claudia Llosa.” In: Nuevo Mundo Mundos Nuevos, Pictures, memories and sounds.
http://nuevomundo.revues.org/65640 (zuletzt aufgerufen am 6.03.14).

136 ygl. Monette, Negociaciones entre la cultura andina y la cultura urbana limefia en Madeinusa y La teta
asustada de Claudia Llosa, http://nuevomundo.revues.org/65640.

137 Madeinusa, Llosa, [00:55:27-00:56:41].

138 Madeinusa, Llosa, [01:00:12-01:00:17].
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Madeinusa tags zuvor getragen hat. Nicht nur er will kein Wort mehr Uber seine Frau ver-
lieren, auch seine Tdchter sollen keinen Gedanken an sie verschwenden. Die Macht ber
seine Tochter zeigt sich auch im Inzest, den er mit ihnen ausibt. Bereits Tage vor dem
Karfreitag macht er Anstalten, mit Madeinusa zu schlafen, wahrend Chale neben ihnen im
Bett schlaft. Als eine Dorfbewohnerin den Birgermeister von Madeinusas Entjungferung
erzéhlt, wird er witend. Dies zeigt nicht nur seine Autoritat, die nicht hinterfragt wird,
sondern auch die gesellschaftliche Anerkennung des Inzests, oder zumindest der Vorstel-

lung, dass der Burgermeister stets das Recht hat, die Virgen zu entjungfern.

4.2.4 CHALE, DIE EIFERSUCHTIGE SCHWESTER

Chale ist die altere der beiden Tochter von Cayo Machuca. Als Erstgeborene konnte sie
bereits mehr Lebenserfahrung sammeln und sieht daher Madeinusas Verhalten duerst kri-
tisch. Im Aussehen &hnelt Chale ihrer Schwester: Sie hat dunkle, lange Haare, die sie gerne
offen tragt. Sie ist von mittlerer Statur und tragt traditionelle Kleidung. Die meiste Zeit
uber hat sie eine rote Weste an, an der sie einfach zu erkennen ist.

Chale hat mehr Erinnerungen an ihre Mutter als Madeinusa. Sie teilt diese aber nur ungern
mit ihrer Schwester und bezieht sich, wenn sie Uber ihre Mutter spricht, abschatzig mit
,esa“l? auf sie. Sie weigert sich, von dem tiempo santo der vergangenen Jahre zu sprechen
und scheint ihre Mutter abgrundtief zu hassen. Chale stellt sich somit auf die Seite ihres

Vaters, der ebenfalls nichts mehr von seiner Frau wissen will.

Chale war laut Aussagen ihres Vaters bereits Virgen von Manayaycuna.™*® Somit ist davon
auszugehen, dass ihr Vater sich ebenfalls an ihr vergangen hat. Dies wird auch angedeutet,
als sie Madeinusa beim Waschen hilft und ihr zu verstehen gibt, dass sie sich besonders gut
zwischen den Beinen waschen soll.*** Chale weiR folglich, dass ihrer Schwester die Ent-
jungferung durch ihren eigenen Vater unmittelbar bevorsteht. Kroll sieht in Chale eine
mogliche Vorausdeutung von dem, was auf Madeinusa zukommen konnte: ,,Madeinusa’s
sister’s remarks provide insight into the hopelessness that might become Made’s fate.”**?
Das Mé&dchen wird von ihrem Vater fur die korperliche sowie moralische Reinheit seiner
Schwester verantwortlich gemacht: Chale hilft ihr nicht nur beim Waschen ihres Korpers

und beim Kammen ihrer Haare, sie ist es auch, die im Auftrag des Vaters Madeinusas Un-

39 Madeinusa, Llosa, [01:02:07-01:02:08].

140 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:09:46-00:09:50].

141 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:26:45-00:26:48].

2 Kroll, Between the 'Sacred' and the 'Profane’, S. 119.

41



terwasche an ihren Rock naht, um weitere sexuelle Handlungen ihrer Schwester zu unter-

binden.

Chale hat nicht nur auf der sexuellen Ebene das durchgemacht, was Madeinusa bevorsteht.
Laut eigener Aussage hatte sie ein dhnliches Begehren nach fremden, exotischen Produk-
ten, denen der Zutritt ins Dorf bis heute verwehrt bleibt, gehabt. Konkret ging es ihr um ein
Paar rote Schuhe, die sie in einer Zeitschrift gesehen hatte. Da es in Manayaycuna kein
Telefon gibt, hat Chale einen drei Tage langen Fufmarsch ins Nachbardorf auf sich ge-
nommen, nur um dort zu erfahren, dass die Firma nicht bis in ihr Heimatdorf liefern wiirde.
Daraufhin hat Chale resigniert und erwartet nichts mehr. Diese Resignation erwartet Chale
auch von ihrer Schwester, weswegen sie sie gegen Ende des Films belligt und am Dachbo-

den eingesperrt lasst.

Ansonsten verhalt sie sich Madeinusa gegenuber eiferstichtig und missglinstig. Chale geht
davon aus, dass ihre Schwester genau so Lduse hat wie sie selbst, was diese jedoch ver-
neint. Aus Eifersucht Uber Madeinusas gesundes, glanzendes Haar und gleichsam als Ma-
Rigung wegen ihrer Plane, nach Lima zu gehen, schneidet Chale ihr den geflochtenen Zopf
ab. Nach dem Verbrennen ihrer Habseligkeiten ist dies die zweite Erniedrigung, die Ma-
deinusa durch ihre engsten Familienmitglieder innerhalb weniger Tagen erleidet.

4.3 FILMISCHE ANALYSE

Im folgenden Teil soll Madeinusa auf die filmischen Mittel hin analysiert werden. An ers-
ter Stelle soll dabei auf den Aufbau des Spielfilms eingegangen werden. An zweiter Stelle
wird die Kamera analysiert. Hier sollen nicht nur die Einstellungsgréfien, sondern auch die
Kamerabewegungen und die Montage behandelt werden. Eine besonders wichtige Rolle
spielen der Ton und die Musik. Der Fokus wird in diesem Kapitel vor allem auf dem Ein-
satz von intra- sowie extradiegetischer Musik liegen. Mittels den bereits erwahnten Punk-
ten und der Analyse des Raumes, der Kostuime und der Farben soll die Basis fir die Analy-
se der Motive und Symbole in Madeinusa geschaffen werden. Im abschlielenden Teil

werden die Merkmale von Claudia Llosas Schreibweise in Madeinusa festgehalten.
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4.3.1 AUFBAU

Claudia Llosa greift in ihrem ersten Spielfilm auf das Funf-Akt-Schema, das eine lange
Tradition sowohl im Bereich des Dramas als auch im Bereich der Filmdramaturgie auf-
weist, zurtick. Diese Struktur gliedert sich in Anfang — Mitte — Ende, ist durch Kausalitat
verknUpft und stellt einen Protagonisten, in diesem Fall das Madchen Madeinusa, in dem
Mittelpunkt der Handlung.**® Im folgenden Teil soll der Aufbau des Films Madeinusa in
chronologischer Reihenfolge erlautert werden. An gegebenen Stellen wird auf das Se-
quenzprotokoll des Films, welches im Anhang zu finden ist, verwiesen werden (vgl. dazu

Kap. Madeinusa — Sequenzprotokoll).

Noch vor Beginn der eigentlichen Filmhandlung sieht sich der Zuseher mit einem schwar-
zen Bildschirm konfrontiert, auf dem folgender Text in weil3er Schrift geschrieben steht:
TG que pasas, mira y observa, desgraciado, lo que eres. Que este pueblo a todos por igual nos

encierra. Mortal, cualquiera que fueras, detente y lee. Medita, que yo soy lo que tu eres y lo que
eres, he sido.**

Dieser Text deutet den Verlauf der Handlung auf mehreren Ebenen voraus. Mit diesem
Zitat wird das Publikum direkt angesprochen, es wird versucht, den Zuseher zu aktivieren.
Er soll eine aktive Rolle beim Sehen des Films einnehmen. Des Weiteren wird damit fest-
gehalten, dass alle Menschen gleich sind und folglich kein Unterschied zwischen den
Dorfbewohnern und der Stadtbevdlkerung Limas besteht.
Beginning the film with this passage accomplishes two principle objectives: it manages to intermin-
gle the past with the present while simultaneously reducing all the inhabitants to the same status, and
invites the viewer to actively participate in the action. Initially, the film ascertains that the land im-

prisons them all the same, or rather that there is no difference between the indigenous community of
Manayaycuna and the more urbanized cities.**®

In der anschlieBenden Exposition, die sich Uber die Sequenzen 2 bis 4 erstreckt, wird die
Protagonistin Madeinusa eingefuihrt. Man sieht sie bei diversen Hausarbeiten und anschlie-
Rend im Schuppen. Die Einfihrung dieses Charakters endet damit, dass Madeinusa ihren
Namen uUber die Zeitschrift Maribel schreibt. Diese Szene ersetzt das Einblenden eines

Titels. Des Weiteren liefert die Exposition Hintergrundinformationen zur Protagonistin®*:

143 ygl. Stutterheim, Kerstin; Kaiser, Silke: Handbuch der Filmdramaturgie. Das Bauchgefiihl und seine
Ursachen. Frankfurt am Main: Peter Lang 2009, S. 107. (Babelsberger Schriften zur Mediendramaturgie und
—dashthetik, Bd. 1)

%4 Madeinusa, Llosa, [00:00:58-00:01:10].

145 Watson, Kayla J.: ,,Branding the Native: Globalization and the Indigenous Condition in Contemporary
Peruvian Literature.”, S. 48. Masterarbeit an der Virginia Polytechnic Institute and State University.
http://vtechworks.lib.vt.edu/bitstream/handle/10919/22019/Watson_KJ_T_2013.pdf?sequence=1 (zuletzt
aufgerufen am 6.03.14).

148 ygl. Stutterheim; Kaiser, Handbuch der Filmdramaturgie. Das Bauchgefiihl und seine Ursachen, S. 116.
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Anhand des Titelblattes der Zeitschrift, auf die Madeinusa ihren Namen schreibt, wird die
Relevanz der Mutterfigur betont. Denn darauf abgebildet ist eine Mutter mit ihrem Kind.
Die Sehnsucht nach der Mutter, die Madeinusa hegt und die die Motivation flr ihre spate-
ren Taten darstellt, wird ebenfalls bereits in der Exposition deutlich. Diese Titelsequenz
wird durch Saiteninstrumente musikalisch unterlegt. Somit prasentiert die Regisseurin an
dieser Stelle bereits das Leitmotiv, auf das im weiteren Verlauf des Films immer wieder

zurlickgegriffen wird (vgl. dazu Kap. 4.3.3.3.1 Ostinato).

Im zweiten Akt werden das Setting und die weiteren Figuren sowie Nebenhandlungen vor-
gestellt**”: Madeinusas Schwester und Vater treten erstmals in Erscheinung. Der erste Auf-
tritt des betrunkenen Vaters verdeutlicht, dass Probleme auf die Protagonistin zukommen
werden. Gegen Ende des zweiten Aktes spitzt sich die Lage zu: Madeinusa wird zur Virgen
von Manayaycuna gewahlt. Mit dem Geologen Salvador, der im Dorf strandet, taucht ein
Problem auf. Cayo sperrt ihn kurzerhand in den Schuppen, was sich als scheinbare Ldsung

des Problems erweist.

Der dritte Akt stellt den Hohepunkt, die Peripetie und das tragische Moment dar. Der Ho-
hepunkt des Films ist die Entjungferung, aufgrund derer Madeinusa sich erhofft, von Sal-
vador mit nach Lima genommen zu werden. Der Hohepunkt ,,ist der Moment des hochsten
Gliicksgefiihls, wo alles noch erreichbar scheint, man sich dem Ziel nahe fiihlt“**®. Die
Peripetie schlieRt daran an. Sie ist an der Stelle anzusiedeln, an der der Vater lautstark sei-
ne Tochter fur ihr Verhalten schimpft und ihnen befiehlt, sich auszuziehen. AnschlieRend

folgt das tragische Moment.

Dem tragischen Moment werden drei Eigenschaften zugeschrieben: es muss wichtig und folgen-
schwer fir den Protagonisten sein, fir diesen unerwartet auftauchen und fiir den Zuschauer durch
seine Einbettung und Entwicklung aus dem Verlauf der Handlung wahrscheinlich und erklar- bzw.
ableitbar sein.**®

Das tragische Moment in Madeinusa ist die Vergewaltigung durch ihren Vater, die Salva-
dor von der Gasse aus betrachtet. Das Ereignis ist insofern von Relevanz, als dass der Geo-
loge daraufhin beschlieRt, Madeinusa bei ihrer Flucht zu helfen. Insgesamt umfasst der
dritte Akt die Sequenzen 24 bis 29.

Im anschlieRenden vierten Akt fallt die Handlung wieder. Madeinusa wird erneut gedemu-

tigt, als Chale ihr ihre Haare abschneidet. Ihre Unterwésche soll an den Rock genaht wer-

17 ygl. Stutterheim; Kaiser, Handbuch der Filmdramaturgie. Das Bauchgefiihl und seine Ursachen, S. 119.
18 ygl. Stutterheim; Kaiser, Handbuch der Filmdramaturgie. Das Bauchgefiihl und seine Ursachen, S. 121.
%9 stutterheim; Kaiser, Handbuch der Filmdramaturgie. Das Bauchgefiihl und seine Ursachen, S. 121.
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den, um weitere sexuelle Ausschweifungen zu verhindern. Madeinusas Vater sperrt sie am
Dachboden ein. Sie schafft es, die versperrte Tur zu 6ffnen und begibt sich gemeinsam mit

Salvador auf die Flucht. Das Ziel, nach Lima zu gehen, scheint zum Greifen nahe.

Im fiinften und letzten Akt, von der Sequenz 38 bis 43, kommt es zur Katastrophe: Madei-
nusa kehrt wegen ihrer Ohrringe ins Dorf zurlick und vergiftet ihren Vater. Sie und Chale
beschuldigen Salvador des Mordes. Salvador wird vom Dorf gelyncht, Madeinusa féhrt

nach Lima. Hier wird der Konflikt, der sich durch den gesamten Film zieht, geldst.**

Der Erzahlfluss wird im zweiten, dritten und vierten Akt durch eine Nebenhandlung immer
wieder unterbrochen. Die Unterbrechungen zeigen einen alten Mann am Dorfplatz, der auf
einer Art Wagen sitzt und mittels Karten die Zeit angibt. In Manayaycuna gibt es keine
mechanische Uhr. Bei den Osterfeierlichkeiten gewahrt man der digitalen Uhranzeige Ein-
tritt ins Dorf. Zu Beginn und zum Ende des tiempo santo versammeln sich junge Madchen
um den Mann und besingen die Feiertage. Dies hat die praktische Funktion, die Dorfbe-
wohner zu informieren und erinnert an den katholischen Brauch des Ratschens, bei dem

Kinder die Kirchenglocken am Karfreitag und am Karsamstag ersetzen.

Die Unterbrechungen des Erzahlflusses, die durch die manuelle Uhr vorgenommen wer-
den, entstehen dadurch, dass der Mann und die Kinder nicht mit den restlichen Figuren
verkniipft werden.*®* Sie sind von ihnen losgelést, es findet keinerlei Interaktion mit ande-
ren Figuren statt. Besonders deutlich wird dies in den Abendszenen, als die Dorfbewohner
am Hauptplatz ausgelassen feiern: Sie tanzen fréhlich um den Mann herum. Dieser jedoch
sitzt unbeeindruckt hinter seinen Tafeln und verzieht keine Miene. Die Zustandigkeit fir
die Zeit verhindert die aktive Teilnahme an den Feierlichkeiten und degradiert ihn zu einer

eintdnigen Tatigkeit, die den Rahmen fiir die Exzesse der restlichen Dorfbewohner gibt.

Die Unterbrechungen erflillen mehrere Funktionen: Einerseits vermitteln sie Kolorit und
zeigen sie die Riickstandigkeit des Dorfes.’® Zu einer Zeit, in der Metalldosen mit Coca-
Cola-Aufschrift und Sofortbildkameras existieren, haben sich mechanische Uhren langst
etabliert. Das Fehlen einer mechanischen Uhr, die beispielsweise an der Kirche angebracht
sein konnte, zeigt, wie stark die Ablehnung der Dorfgemeinschaft gegen die moderne Welt

ist. Dadurch wird deutlich, wie lange die Abschottung des Dorfes bereits andauert. Schein-

150ygl. Stutterheim; Kaiser, Handbuch der Filmdramaturgie. Das Bauchgefiihl und seine Ursachen, S. 125.
151 vgl. D’ Argenio, A Contemporary Andean Type: The Representation of the Indigenous World in Claudia
Llosa’s Films, S. 38.

152 ygl. Stutterheim; Kaiser, Handbuch der Filmdramaturgie. Das Bauchgefiihl und seine Ursachen, S. 120.
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bar durchzieht die Geschichte des Dorfes eine Ablehnung gegen das Exotische, das Frem-
de, das Neue. Andererseits erleichtern die Einblendungen des Mannes die Orientierung im
Film. Auch wenn die Zeitnehmung keineswegs genau ist — einmal schlaft der Mann ein
und dreht daraufhin die Zeit um eine Stunde weiter — so liefert sie dennoch ungeféhre An-
haltspunkte. Letztendlich tragen die Unterbrechungen auch dazu bei, die Erzéhlung zu ent-
lasten.

4.3.2 KAMERA UND MONTAGE

Alexandre Astruc setzte in seinem Vergleich zwischen dem Regisseur und dem Autor die
Kamera mit dem Federhalter gleich (vgl. dazu Kap. 2.2.2 Alexandre Astruc). Aus diesem
Grund ist es besonders wichtig, die Kameraeinstellungen, -bewegungen und die Kombina-
tion dieser Bilder, die Montage, zu analysieren. In diesen Kategorien steckt ein groRer Teil

dessen, was die Schreibweise eines Regisseurs ausmacht.

4.3.2.1 Kameraeinstellungen

Die Kameraeinstellungen erzeugen je nach Einstellungsgrofie unterschiedliche Eindriicke
bei den Zusehern. Weitaufnahmen konnen ein atemberaubendes Landschaftsbild zeigen,
wahrend Nahaufnahmen die Mimik der Schauspieler in den Vordergrund riicken. Detail-
aufnahmen ermdglichen es, den Fokus auf kleine Besonderheiten zu legen, die in einer
grolReren Einstellung nicht sichtbar wéren. Die Wahl der Kameraeinstellung beeinflusst die
Wahrnehmung des Zuschauers und lenkt die Aufmerksamkeit auf bestimmte Aspekte. Die
in Madeinusa verwendeten Einstellungsgrofien sollen im folgenden Teil detailliert und

anschaulich analysiert werden.

4.3.2.1.1 Detailaufnahme
Bei Detailaufnahmen werden Ausschnitte eines Ganzen bildfiillend gezeigt. In Madeinusa

wird diese Einstellung gewéhlt, wenn auf die bedeutenden Handlungen und Motive einge-
gangen wird. Claudia Llosa zeigt beispielsweise den Vorgang des Kochens zu Beginn und
gegen Ende des Films in Detailaufnahmen auf Madeinusas Hande und auf die Kochutensi-
lien.'>® Ebenso werden die Ohrringe der Protagonistin in Detailaufnahmen gezeigt.*** Die

Regisseurin spricht den Schmuckstlicken so eine groRere Bedeutung zu. Auch das Foto bei

153 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:01:11-00:02:06], [01:25:59-01:27:18].
%% ygl. Madeinusa, Llosa, [00:21:05-00:21:10].
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der Wahl zur Virgen ist von emotionalem Wert fiir die Protagonistin und wird dementspre-

chend in einer Detailaufnahme gezeigt.">

Nicht nur Objekte von personlichem Wert werden in Detailaufnahmen dargestellt. Auch
andere Gegenstédnde, deren symbolischen Wert die Regisseurin betonen will, werden in
besagten bildfiillenden Detailaufnahmen gezeigt. Hierzu zahlen die Scheren®*®, mit der sich
die Ménner des Dorfes symbolisch entmannen bzw. mit der Madeinusas Haare geschnitten
werden, und die Ratte™’, deren Tod laut Madeinusas Aberglauben Gliick bringen soll (vgl.
dazu Kap. 4.4.2 Motive und Symbole in Madeinusa). Die fur die Entwicklung der Hand-
lung wichtigen Ereignisse werden durch die Detailaufnahmen hervorgehoben: Der Zuseher
sieht beim Waschen'®®, beim Sex mit Salvador*®, beim Anndhen der Unterwasche an den

k' und bei der Ermordung des Vaters'® immer wieder Detailaufnahmen. Sie stellen

Roc
eine Art roter Faden dar, der sich durch den gesamten Film zieht und weisen den Zuschau-

er diskret auf die Relevanz der jeweiligen Szene fiir die Gesamtentwicklung des Films hin.

4.3.2.1.2 GrolRaufnahme
GroRaufnahmen zeigen das gesamte Gesicht einer Figur, auch die Haare und der Ansatz

«162 stent bei dieser Einstel-

des Halses sind sichtbar. Die ,,innere Befindlichkeit der Person
lung im Vordergrund. Dementsprechend wahlt Llosa die GroRRaufnahme, um die Gefiihle
und intimen Gedanken der Figuren hervorzuheben. Die Regisseurin zeigt die GrofRaufnah-
men der Gesichter, wenn die Figuren ihre Geheimnisse weitererzéhlen, ihre insgeheimen

Waunsche aussprechen oder sie ihre Gefuihle nicht verbergen konnen.

Bei den Gesprachen zwischen Salvador und Madeinusa, bei denen ihr Wunsch, mit ihm
nach Lima zu gehen, présent ist, werden ihre Gesichter in abwechselnden Grofaufnahmen
gezeigt.'® Die Sehnsucht und die Resignation sind auch Chale ins Gesicht geschrieben, als
diese von ihrer Enttauschung mit den roten Schuhen erzahlt.*®* Bei intimen Gesprachen

166

zwischen den Schwestern, wie wahrend des Entlausenslss, wahrend des Waschens™" oder

155 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:32:34-00:32:47].

1% ygl. Madeinusa, Llosa, [01:07:11-01:07:18], [01:02:27-01:02:31].

7 ygl. Madeinusa, Llosa, [01:02:36-01:02:44].

158 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:27:04-00:27:10].

%9 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:50:56-00:51:24].

160 ygl. Madeinusa, Llosa, [01:01:12-01:01:18].

161 ygl. Madeinusa, Llosa, [01:27:56-01:28:12].

162 Kamp, Werner; Riisel, Manfred: Vom Umgang mit Film. Berlin: Volk-und-Wissen-Verlag 2011, S. 14.
163 yygl. Madeinusa, Llosa, [00:41:52-00:45:13], [00:48:38- 00:48:59], [00:53:21-00:54:08].
184 ygl. Madeinusa, Llosa, [01:09:48-01:10:25].

185 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:08:35-00:09:47].

188 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:25:51-00:26:32].
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167 "sind Madeinusa und Chale in GroRaufnahmen zu se-

beim Annéhen der Unterwésche
hen. Neben den Intimitdten und Erz&hlungen werden auch die Gefuhle der Figuren in
GroRaufnahmen gezeigt: Die Protagonistin Madeinusa ist beispielsweise mehrmals wei-
nend zu sehen.’® Auch ihre Wut tiber die kaputten Ohrringe wird in einer GroRaufnahme

gezeigt.*®

4.3.2.1.3 Nahaufnahme
Wahrend bei der GroRaufnahme die Intimitat und die Gefiihle im Vordergrund stehen, so

lasst sich die Nahaufnahme durch das Konfliktpotential charakterisieren, das in diesen Ein-
stellungen in Madeinusa gegeben ist. Das erste Gesprach zwischen dem Fremdling Salva-
dor und dem Burgermeister wird beispielsweise in Nahaufnahmen gezeigt, in denen die
Manner vom Kopf bis zum Oberkérper sichtbar sind.*”® Ahnliches Konfliktpotential findet
sich auch im Gespréch tiber Madeinusas Namen.'"* Die Streitigkeiten zwischen Chale und

172 173 werden ebenfalls in Nah-

dem Vater "< sowie zwischen Madeinusa und ihrer Schwester
aufnahmen gezeigt und weisen ein hohes Konfliktpotential auf. Gegen Ende des Films
greift die Regisseurin erneut auf diese Einstellung zuriick und zeigt Salvadors Abscheu und
Ekel gegeniiber dem Vatermord.'”* Madeinusa und Chale werden danach in Nahaufnah-
men gezeigt. Der entstehende Konflikt durch die Schuldzuweisung wird folglich bereits

uber die Kameraeinstellungen angedeutet, bevor er tatsachlich ausbricht.

4.3.2.1.4 Amerikanische Einstellung
Die amerikanischen Einstellungen, die die Figur vom Kopf bis zur Hiifte zeigen, werden in

Madeinusa kaum verwendet. Diese Einstellung war urspriinglich typisch fir Westernfilme,
in denen die sich duellierenden Méanner vom Kopf bis zum Pistolengurt gezeigt wurden.'’
Llosa adaptiert diese Einstellung und zeigt Salvador und einen betrunkenen Dorfbewohner
vom Haupt bis zur Hufte, allerdings in einer sitzenden Position.}”® Den Duellcharakter, der
dieser Einstellung lange Zeit inne wohnte, behélt die Regisseurin bei, indem sie die
Machtkampfe zwischen diesen beiden Figuren tber ein Messen im Weitspucken austragen

l&sst.

187 ygl. Madeinusa, Llosa, [01:00:43-01:02:15].

188 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:28:02-00:28:32], [00:56:02-56:25].

169 ygl. Madeinusa, Llosa, [01:24:35-01:24:58].

70 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:21:21-00:21:47].

71 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:51:25-00:52:23] und vgl. Kamp; Riisel, Vom Umgang mit Film, S. 14.
72 yygl. Madeinusa, Llosa, [00:55:35-00:55:50].

173 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:59:36-01:00:28].

174 ygl. Madeinusa, Llosa, [01:29:48-01:29:50].

15 Kuchenbuch, Thomas: Filmanalyse. 2. Auflage. Wien [u.a.]: B6hlau 2005, S. 44. (UTB, Bd. 2648)
178 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:58:23-00:59:17].
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4.3.2.1.5 Halbnahaufnahme

Die Halbnahaufnahme ist eine Einstellung, in der die Figuren von Kopf bis Ful, allerdings
nicht die gesamte Umgebung bzw. alle an einer Szene beteiligten Figuren sichtbar sind.*’’
Dies ist beispielsweise bei der Wahl der Virgen so, als die Kamera die Zuschauermenge

178

zeigt.”"® Wie auch die amerikanische Einstellung setzt Llosa in Madeinusa die Halbnah-

aufnahme kaum ein.

4.3.2.1.6 Halbtotale
Die Regisseurin setzt die Halbtotale vor allem als Establishing Shot ein. Diese Einstel-

lungsgroRe zeigt eine Person und deren unmittelbare Umgebung.'” Eine Halbtotale kommt

O und bei der Prasentation der

beispielsweise bei der ersten AuBenansicht des Hauses'®
Kandidatinnen fiir die Wahl der Virgen'®! vor. Die Entdeckung der Entjungferung Madei-
nusas durch eine Dorfbewohnerin wird ebenfalls in einer Halbtotalen gezeigt.'®* Die Halb-
totalen in Madeinusa bereiten den Zuseher auf das néachstfolgende Ereignis vor und schaf-
fen im Gegensatz zu den kleineren Einstellungsgréfien Distanz zwischen dem Zuseher und

den Figuren.

4.3.2.1.7 Totale
Claudia Llosa setzt die Totale als Establishing Shot ein. Die Totale zeigt eine oder mehrere

Personen in ihrer Umgebung.*®® Ublicherweise wird der Establishing Shot zu Beginn einer
Szene eingesetzt, um die Zuschauer Uber die Rahmenbedingungen aufzukléren. Bei Llosa
fallt auf, dass die Totale als Establishing Shot nicht immer zu Beginn einer Szene einge-
setzt wird, worauf an spéaterer Stelle eingegangen wird (vgl. dazu Kap. 4.3.2.3 Montage).
Die Totalen in Madeinusa verschaffen einen Uberblick tiber die Wohnraume des kleinen

185

Haus des Biirgermeisters'®und die Kapelle*®. Als Salvador sich alleine im Haus des Biir-

germeisters befindet und Chale hinzukommt, wird dies ebenfalls in einer Totalen ge-

186

zeigt.” Wahrend die Totalen die Figuren in ihrer Umgebung zeigen, liegt der Fokus der

nachstgroReren Einstellung auf der Darstellung der Natur.

vgl. Faulstich, Grundkurs Filmanalyse, S. 118.
178 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:19:21-00:19:26].
vgl. Kamp; Rusel, Vom Umgang mit Film, S. 14.
180 y,gl. Madeinusa, Llosa, [00:02:45-00:03:00].

181 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:19:26-00:19:31].

182 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:54:09-00:54:29].
vgl. Kamp; Rusel, Vom Umgang mit Film, S. 14.
184 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:27:10-00:27:19].

185 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:33:14-00:33:33].

188 ygl. Madeinusa, Llosa, [01:08:43-01:08:46].
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4.3.2.1.8 Weitaufnahme
Die Weitaufnahmen in Madeinusa stellen die Andenregion und die Umgebung des Dorfes

in den Mittelpunkt. Claudia Llosa setzt diese Einstellung ausschlie3lich auBerhalb der
Héuser ein und stellt die landschaftlichen Besonderheiten Perus in den Vordergrund. So
sind ein Fluss'®’, ein Bergsee™ und die Weiten des Graslandes'® zu sehen. Nicht nur die
eben genannten Aufnahmen, sondern auch die Weitaufnahme des leeren Dorfplatzes
generiert einen Kontrast zwischen den weiten, gro3en Aufenrdumen und den engen, dunk-

len Hausern und den schmalen Gassen. !

4.3.2.2 Kamerabewegungen

Zu Beginn des Films sieht sich der Zuseher mit mehreren Kameraschwenks konfrontiert,
die Madeinusa beim Kochen zeigen. Die Kamera folgt den Bewegungen der Protagonistin,
die Regisseurin vermeidet es allerdings, durch die Kameraschwenks ein Gesamtbild zu
kreieren. Dieses Muster wird gegen Ende des Films bei der Zubereitung der Giftsuppe

wiederholt.

Die Mehrzahl der Kameraschwenks folgt den Figuren, die zu dem Zeitpunkt im Bild zu
sehen sind. Beispielsweise folgt die Kamera Madeinusa, als diese Gift um das Haus streut,
und wendet sich erst von dieser ab, als sie die tote Ratte entfernt.**? Ein weiterer Kamera-
schwenk zeigt Salvador, als dieser Obst aus dem verlassenen Laden stiehlt.®* Auch die
Bewegungen des Burgermeisters werden vom Kameraschwenks unterstrichen. Hier soll die
Szene erwahnt werden, in der er Madeinusa mitteilt, ihre Habseligkeiten verbrannt zu ha-
ben. Madeinusa beschuldigt zuerst ihre Schwester, das Gesprach zwischen den beiden wird
durch eine stillstehende Kamera gezeigt. Als Cayo sich in das Gesprach einmischt und mit
,,He sido yo.“194 die Tat gesteht, folgt ihm die Kamera mit einem leichten Schwenk von
rechts nach links.'® Der Vater verlasst das Bild in dieselbe Richtung und gleitet somit aus
dem Blickfeld des Madchens. Die Bewegung der Figur und der Kamera verweist hier auf
Cayos Verhalten. Er geht und gibt ihr so keine Mdglichkeit, ihn fir sein Verhalten an-

187 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:28:47-00:29:07].

188 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:32:04-00:32:14].

189 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:40:27-00:40:54].

190 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:12:13-00:12:25].

101 vgl. Fendler, Ute: ,Neues Kino in Peru, Ecuador und Kolumbien: von Gewalt bis Magie.”, S. 54. In:
Schulze, Peter W. (Hg.): Junges Kino in Lateinamerika. Miinchen: Ed. Text + Kritik 2010. (Film-Konzepte,
Bd. 18), S. 52-64.

192 yygl. Madeinusa, Llosa, [00:03:01-00:04:15].

198 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:17:10-00:17:29].

194 Madeinusa, Llosa, [00:28:23-00:28:25].

195 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:28:24-00:28:29].
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zugreifen. In einer anderen Szene verdeutlicht der reillende, schnelle Kameraschwenk

Cayos Wut Uber die Entjungferung seiner Tochter.'*®

Ein weiterer wichtiger Kameraschwenk findet bei der ersten Begegnung zwischen Madei-
nusa und Salvador statt. Die Drehbewegung bringt hier das Glucksgefihl, das die beiden in

diesem Moment zu empfinden scheinen, zum Ausdruck.*®’

Gleichzeitige Kameraschwenks und —neigungen werden bei den Feierszenen am Dorfplatz
eingesetzt.'®® Die Kamera scheint die Position eines frohlichen Dorfbewohners einzuneh-
men. Sie dreht sich und zeigt Bilder des rauschenden Festes, sie ist mal nach oben, mal
nach unten gerichtet. Die Bewegungen der Kamera verdeutlichen das Tanzen und den

Rausch, in dem sich das gesamte Dorf befindet.

Die Kandidatinnen der Virgen-Wahl werden bei einer Kamerafahrt von links nach rechts
prasentiert.’®® Diese Kamerafahrt wird bei dem Krawatten-Ritual der Manner wieder-
holt.?® In beiden Fallen werden die Figuren durch die Kamerafahrt prasentiert, bevor das
jeweilige andere Geschlecht die Auswahl vornimmt. Llosa setzt dieselbe Kamerafahrt ein,
um die Gaben an die Jungfrau, die am Dachboden des Hauses des Burgermeisters lagern,
zu prasentieren.?®* Salvador soll sich auf Cayos Wunsch hin einen Gegenstand aussuchen.
Auch in dieser Szene geht es darum, eine Auswahl aus einer Reihe von Mdglichkeiten zu
treffen. Die langsame, gleitende Bewegung der Kamera erméglicht es dem Zuschauer, die

einzelnen Gegenstande genau zu betrachten.

19 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:55:27-00:55:35].
197 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:17:52-00:18:03].
198 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:54:49-00:55:04], [00:56:43-00:57:04].
199 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:18:54-00:19:21].
200 g1, Madeinusa, Llosa, [01:04:51-01:05:14].
201 ygl. Madeinusa, Llosa, [01:15:27-01:16:22].

51



4.3.2.3 Montage
Claudia Llosas Schreibweise zeigt sich deutlich in der Montage. Die Regisseurin umgeht
die typischen Hollywood-Konventionen des Schnittes, der Schnitt ist des Ofteren hart und

deutlich wahrnehmbar.

Der konventionalisierte Ablauf einer Szene beginnt mit einem Establishing Shot, der die
Rahmenbedingungen der folgenden Szene verdeutlicht.?*? Llosa umgeht des Ofteren diesen
Establishing Shot und lasst die Handlung in medias res beginnen. Aufnahmen, die Klarheit
Uber die beteiligten Personen oder den Ort verschaffen, werden erst an spaterer Stelle ein-
gesetzt. Beispielsweise beginnt der Film mit Detailaufnahmen von der kochenden Madei-
nusa. Eine Totale auf die Kochstelle wird erst gezeigt, nachdem das erste Viertel des Films
voriiber ist.?®® Ein ahnliches Verfahren wendet die Regisseurin in der Waschszene an. Die
Sequenz beginnt mit abwechselnden GrofRaufnahmen auf Madeinusa und Chale. Erst da-
nach werden die beiden Madchen in einer Halbtotalen gezeigt.*®* Das Nachreichen des
Establishing Shots halt die Zuschauer hin und fordert sie zur aktiven Hypothesenbildung

uber den Zusammenhang der Bilder auf.

An anderen Stellen jedoch tragt die Montage explizit zum Wissenszuwachs der Zuschauer
bei, indem ihnen Informationen gegeben werden, die den restlichen Figuren vorenthalten
werden. Dies ist beispielsweise der Fall, als Salvador lachende und feiernde Méanner um
den Sarg der verstorbenen Frau tanzen sieht. Wéhrend der Geologe sich abwendet und wei-
tergeht, zeigt die Kamera die Trunkenbolde, wie sie in der Absicht, sie betrunken zu ma-
chen, der Verstorbenen Alkohol ins Gesicht schiitten.”®> An diesem Beispiel wird deutlich,
dass hier der Wissensstand einer Figur bewusst nicht vergrofRert wird, wahrend den Zuse-
hern eine zusétzliche Information gegeben wird. Dieselbe Funktion hat der Schnitt auf die
mit offenen Augen im Bett liegende Chale nach der Einfiihrung der Figur des Vaters. Der
Zuschauer erféhrt so, dass Chale die Situation mit angehort hat, wahrend der Blrgermeister
und Madeinusa davon iiberzeugt sind, dass es keine Zeugen ihres Gespraches gebe.?® Die
Regisseurin schanzt den Zusehern durch diesen Schnitt auf eine subtile Art und Weise In-

formationen zu, die ihnen die Konstruktion eines komplexeren Bildes ermdglichen.

202 yygl. Kamp; Riisel, Vom Umgang mit Film, S. 72.
203 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:27:10-00:27:19].
204 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:25:51-00:27:09].
205 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:45:38-00:46:23].
206 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:12:09-00:12:12].
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Des Weiteren setzt Llosa auf die assoziative Montage. Dieses Verfahren beruht auf der
Annahme, ,,dass zwei disparate Bilder in der direkten Kombination miteinander eine be-
stimmte Aussage oder Assoziation beim Betrachter erzielen konnen.“*"’ Eingesetzt wird
sie, als auf eine Detailaufnahme von Madeinusas Auge eine Detailaufnahme des Auges
einer Kuh, die sich ebenfalls im Schuppen befindet, folgt.”® Gaspar sieht in dieser Szene
einen Verweis auf die Anonymitét in der Darstellung der indigenen Bevélkerung.
In our case, anonymity is evoked by a quick succession that can contaminate Madeinusa’s human-
but-different individual eyes with the cow’s eye. The participation of the viewers is key, because it
is possible to not participate: the intercut of the cow’s eye could be processed differently, since there
is in fact a cow standing behind Madeinusa in the scene. Understood as a contextualizing snapshot,
the cow eye would just be a commentary on the milieu, or it could simply show the animal looking

at the protagonist looking, or it could be just a pun on the iconic relationship between human and
animal eyes.?”

Im anschlielenden Gesprach zwischen Salvador und Madeinusa wird ihre Anonymitat
weiter unterstrichen, beantwortet sie doch keine einzige der Fragen, die der Geologe ihr

stellt.?1°

4.3.3 TON UND MUSIK

Der Ton und die Musik tragen erheblich zur Schaffung einer Atmosphare bei. Sie haben
grolRen Anteil daran, ob eine Filmwelt von den Zusehern als authentisch wahrgenommen
wird. In diesem Kapitel soll analysiert sein, wie Claudia Llosa den Ton und die Musik
verwendet. Dabei soll darauf eingegangen werden, wie die Gerdusche zu dem Bild einer
realitatsgetreuen Welt beitragen. AulRerdem soll der Subtext, den die intradiegetischen Lie-
der schaffen, aufgezeigt und untersucht werden. Auch auf die Rolle der Musikkapelle wird
eingegangen. An letzter Stelle steht die Filmmusik im Fokus: Sie tragt vor allem dazu bei,

die Gedanken, Gefuihle und die Entwicklung der Protagonistin zu zeigen.

4.3.3.1 Gerausche

Llosa schafft in Madeinusa eine realistische und detailgetreue Gerduschkulisse. Die Gerau-
sche werden sowohl als On-Ton als auch als Off-Ton eingesetzt und erleichtern die Identi-
fikation mit der Filmwelt. Gerdusche, die bei alltdglichen Handlungen und bei der Hausar-

beit entstehen, sind in Madeinusa deutlich zu héren. Das Schaben des Holzes, als Cayo

207 Kamp; Risel, Vom Umgang mit Film, S. 64.

208 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:29:58-00:30:32].

9 Gaspar, Martin: ,, The Tradition of Anonymity in the Andes.“, S. 404. In: Journal of Latin American Cul-
tural Studies, Vol. 21, Nr. 3, 2012, S. 391-415.

210 ygl. Gaspar, The Tradition of Anonymity in the Andes, S. 406.
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211 oder das Klirren des Geschirrs wihrend des Kochens?*? vermitteln

seinen Stuhl verriickt
dem Zuschauer ein realistisches Bild. Ahnlich wie das Knarren des Holzes beim Aufbauen
der Zeittafeln®® oder das Gerdusch des Fadens, das entsteht, als Madeinusas Rock und
Unterwasche zusammengenaht werden®*, wiirden dem Zuschauer diese On-Tone erst

durch ihre Abwesenheit auffallen.?*®

Llosa setzt den Off-Ton, also Gerdusche, dessen Tonquellen sich nicht im Bild befinden,

«216 711 erhohen. Bei-

vor allem dazu ein, um die ,,Glaubwiirdigkeit der dargestellten Welt
spielsweise ist deutlich das Gezwitscher von Vdgeln zu héren, wenn die Handlung im
Freien stattfindet, obwohl keine Tiere zu sehen sind.”*’ Im Bereich des Off-Tons lasst sich
ein wiederkehrendes Gerdusch finden, das verstorend wirkt und den Zuschauer aus der
llusion reiRt; das Summen der Fliegen. Dieses Gerausch ist nicht nur im Schuppen®® und
im Haus des Birgermeisters®'®, sondern auch im Freien®® zu horen. In keiner dieser Sze-
nen ist eine Fliege zu sehen, das penetrante Summen wirkt dennoch irritierend. Fliegen
kdnnen auf eine schmutzige, stinkende Umgebung hindeuten und werden allgemein eher
als lastige Tiere angesehen. Das durchgehende Summen der Fliegen tragt nicht wie die
anderen Off-Tone zur Schaffung der Illusion bei, sondern bricht diese. Llosa macht den

Zuschauer so bewusst auf die rurale Umgebung hin, in der Madeinusa lebt.

4.3.3.2 Intradiegetische Lieder

Die Lieder in Madeinusa erschaffen einen Subtext, der die Handlung néher erklart und die
Innensicht der Figuren wiedergibt. Sie werden entweder von Madeinusa oder von anderen
Dorfbewohnern gesungen, wobei mit Ausnahme des Kinderchors jeweils eine Person solo
singt. Allesamt sind es a cappella Lieder, also Lieder, die ohne musikalische Begleitung
vorgetragen werden. An welchen Stellen die Regisseurin Claudia Llosa die Lieder zu wel-

chem Zweck einsetzt, soll im folgenden Teil detailliert erlautert werden.

211 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:21:18-00:21:20].
212 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:27:10-00:27:46].
23 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:12:25-00:13:17].
2% ygl. Madeinusa, Llosa, [01:01:12-01:02:15].
215 ygl. Kamp; Riisel: Vom Umgang mit Film, S. 43.
216 Kamp; Risel: Vom Umgang mit Film, S. 42.
27 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:40:28-00:45:13].
218 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:04:49-00:05:05].
29 ygl. Madeinusa, Llosa, [01:08:33-01:11:11].
220 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:28:35-00:28:46].
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4.3.3.2.1 Waychawcituy de las punas
Das erste Lied tragt wird von der Hauptfigur Madeinusa zu Beginn des Films vorgetragen

und soll im Folgenden als ,,Waychawcituy de las punas“®** bezeichnet werden. Die Prota-
gonistin singt dieses Lied wéhrend des Kochens und der VVorbereitung des Rattengifts, das
sie um das Haus streut. Das lyrische Du des Lieds ist ,,Waychawcituy®, wobei Waychaw

Quechua fiir Elster ist.???

Esta cancion en quechua, que abre la pelicula, habla de »Waychawcituy de las punas« lo que
introduce un elemento desconocido para el espectador que no entiende el quechua y lo induce a
pensar — junto con el modo pentaténico de la cancion, caracteristico de la masica andina y de la
lengua utilizada — que se trata de una cancion tradicional, a pesar del uso de la primera persona que,
siendo bastante usual en las canciones, no remite automaticamente a la protagonista.’®

»Waychawcituy de las punas® wurde, wie auch das zweite Lied ,,;,Por qué me miras asi?*,
von der Schauspielerin und Musikstudentin Magaly Solier selbst geschrieben?* und dient
dazu, die Gedanken und Hoffnungen der Figur zu offenbaren. Auch wenn sich das lyrische
Ich nicht unbedingt auf die singende Figur beziehen muss, so wird dem Zuseher schnell
Klar, dass dies hier der Fall ist.

Sin embargo — y el espectador lo comprobard a continuacion —, la cancién desvela el mismo

desarrollo de la pelicula ya que anuncia la intencién de la protagonista de irse. [...] Hasta revela el
momento preciso en que intentara escapar »cuando llegue el tiempo santo«.??

Ein weiteres Indiz flr den Bezug des Liedes zur Protagonistin ist die Mutter, die wie der
Waychawcituy tber Higel und Taler fortgegangen ist. Hier besingt Madeinusa ein Detail

ihres Lebens, das die Zusammenfuhrung des lyrischen Ichs und ihrer Person nahelegt.

Als Madeinusa am Ostersonntag die vergiftete Hihnersuppe flr ihren Vater zubereitet,
singt sie eine Variation des ,,Waychawcituy de las punas.” Im Vergleich zu der ersten Ver-
sion dieses Liedes ist die zweite Variante kiirzer, einige Wortlaute lauten nun anders. In-

haltlich und melodisch bleibt Madeinusa aber der ersten Variante treu. Die Protagonistin

221 Keines der Lieder im Film trégt einen eindeutigen Titel. In Anlehnung an Bloch-Robin méchte ich dieses
Lied als ,,Waychawcituy de las punas* bezeichnen. Auch fiir die restlichen Lieder werde ich Kurztitel ver-
wenden, die Verweise an spéterer Stelle moglich machen sollen. Die vollstandigen Texte der erwahnten
Lieder finden sich im Anhang.

222 ygl. Kroll, Between the 'Sacred' and the 'Profane’, S. 120.

223 Bloch-Robin, Marianne: ,,.De Madeinusa a La teta asustada de Claudia Llosa: la musica en la vision del
mundo de wun autor.”, S. 4-5. In: El o0jo que piensa, revista de cine iberoamericano.
http://www.elojoquepiensa.net/elojoquepiensa/articulos_pdf/n3/De%20Madeinusa_a_La_teta_asustada_de
Claudia_Llosa-la_musica_vision_del_mundo_de_un_autor.pdf (zuletzt aufgerufen am 25.02.2013).

224 ygl. Kroll, Between the ‘Sacred" and the 'Profane’, S. 120.

#2> Bloch-Robin, De Madeinusa a La teta asustada de Claudia Llosa: la musica en la vision del mundo de un
autor, http://www.elojoquepiensa.net/elojoquepiensa/articulos_pdf/n3/De%20Madeinusa_a La_teta
_asustada_ de_Claudia_Llosa-la_musica_vision_del_mundo_de_un_autor.pdf, S. 4-5.
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besingt in dem Lied erneut den Vogel Waychaw und artikuliert ihre immer noch aktuellen

Plane, das Dorf zu verlassen.

4.3.3.2.2 ¢ Por qué me miras asi?
Die Protagonistin singt dieses Lied, als sie mit Salvador zu Beginn des tiempo santo alleine

am Feld ist. Vor ,,;Por qué me miras asi?* herrscht zwischen den beiden unangenehmes
Schweigen und Salvador versucht, es zu brechen. Madeinusa nutzt das Lied einerseits, um
das Unaussprechliche zu sagen. ,,La musica permite aqui que la chica pueda expresar lo
que la timidez y la vergiienza le impedirian decir.”??® Andererseits mochte sie damit Salva-
dor fir sich gewinnen, sodass er sie mit nach Lima nimmt. Aus diesem Grund stellt sie
ihm, bevor sie zu singen beginnt, erneut die Frage: ,,; Vienes de Lima?“??’, welche Salva-

dor bejaht.

Die Musik bietet Madeinusa Schutz und gibt ihr den Rahmen, die Frage nach Salvadors
Identitat zu stellen, ohne ihm bereits eine bestimmte, stereotype Identitat zugeschrieben zu
haben. Sie richtet sich bereits in der ersten Zeile mit einer Frage an ihn: ,,;Por qué me mi-
ras asi?“??®, lasst die Frage aber unbeantwortet. Das Madchen macht Salvador auf die Zu-
schreibungen, die er ihm und der Dorfgemeinschaft gegenuber gemacht hat, aufmerksam
und weist ihn gleichzeitig darauf hin, wie wenig er (ber das Leben in der Andenregion
bzw. in ihrem Heimatdorf Manayaycuna weif3: ,,No sabes de donde soy. / Yo soy una pro-

vinciana, / Manayaycuna de corazén.«??

Madeinusa versucht, mit dem Lied Salvador fur sich zu gewinnen. Er soll sich in sie ver-
lieben und sie mit nach Lima nehmen. Wie in einem hypnotischen Zauberspruch wieder-
holt das Mé&dchen einige Zeilen, gegen Ende ist kaum noch eine Melodie erkennbar. Das
Singen geht in ein Gemurmel Uber, die stdndigen Wiederholungen zeigen, wie besessen

und iberzeugt Madeinusa von diesen Worten ist:

Mit diesem Lied

stehle ich dir dein Herz.

Mit diesem Lied

nehme ich dein Herz mit mir fort.
Ich stehle dir dein Herz.

Ich nehme dein Herz mit mir fort.
Ich stehle dir dein Herz.

226 Bloch-Robin, De Madeinusa a La teta asustada de Claudia Llosa: la musica en la visién del mundo de un
autor, http://www.elojogquepiensa.net/elojoquepiensa/articulos_pdf/n3/De%20Madeinusa_a La_teta
asustada_de_Claudia_Llosa-la_musica_vision_del_mundo_de_un_autor.pdf, S. 5.

227 Madeinusa, Llosa, [00:42:28-00:42:30].

228 Madeinusa, Llosa, [00:43:46-00:43:49].

229 Madeinusa, Llosa, [00:44:01-00:44:08].
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Ich nehme dein Herz mit mir fort.=°

Der Einsatz des Quechua bietet ihr einerseits die Freiheit, ihre Absichten zu duRRern, und

andererseits Schutz vor méglichen Konsequenzen.

Este aspecto liberatorio y aqui hasta magico de la musica se ve pues asociado con la lengua quechua
que funciona junto a la melodia como una proteccién afiadida, como un filtro que permite al
personaje expresarse sin temor alguno, arropado por la misica y la lengua.”*!

Quechua ist hier ,,a language of memory and ritual“**’, Wahrend der erste Teil des Liedes

ihre Passivitat zeigt, geht die Protagonistin im zweiten Teil in die Aktion tiber.*®

In the bilingual song on the hillside with Salvador, Made’s wonder and passivity are expressed in
Spanish, with Quechua entering the song as a powerful, private instrument imbued with the capacity
to maintain secret her desire and also, to transform an Andean woman’s wishes into future action.
[...] This dual encoding is a cultural dialectic and relational cultural adaptation that fragments ele-
ments of two cultures in contact in order to encounter the register, voice, and medium appropriate
for maximum control and expression.?*

»Por qué me miras asi?” stellt aufgrund der Séngerin und den direkten Anreden einen
Bezug zu Madeinusa und Salvador her. Das darauffolgende Lied fokussiert nicht auf die

Protagonistin, sondern indirekt auf ihren Vater, Cayo.

4.3.3.2.3 Wenn ein Hagelsturm aufzieht
Am Nachmittag des Karsamstags singt eine alte Frau das Lied ,,Wenn ein Hagelsturm auf-

zieht.*“ Sie sitzt am Fenster und scheint Cayo den Ricken zuzudrehen, der im Haus weilt.
Vor ihm befinden sich eine Flasche und ein Glas Alkohol, in das er die rosaroten Plastik-
ohrringe taucht. Die hohe, diinne Stimme der Frau durchdringt den Raum. Nicht nur fir
den Zuseher, sondern auch fir den Birgermeister sind ihre Worte klar und deutlich zu ho-

ren.

Inhaltlich handelt das Lied von den Worten, die das lyrische Ich an seine Geliebte richtet,
um sie zum Weglaufen zu tberreden. Das lyrische Ich ist ein verliebter Mann, der seine
Geliebte auffordert, ihre Mantille mitzunehmen, um auf dem bevorstehenden Weg gegen

das Unwetter gewappnet zu sein. Es richtet den Appell an das Méadchen, weder seinem

0 Madeinusa, Llosa, [00:44:42-00:45:11].

31 Bloch-Robin, De Madeinusa a La teta asustada de Claudia Llosa: la musica en la vision del mundo de un
autor, http://www.elojoquepiensa.net/elojoquepiensa/articulos_pdf/n3/De%20Madeinusa_a_La_teta
_asustada_ de_Claudia_Llosa-la_musica_vision_del_mundo_de_un_autor.pdf, S. 5.

232 Kroll, Between the 'Sacred' and the 'Profane’, S. 120.

233 ygl. Kroll, Between the 'Sacred' and the 'Profane’, S. 120-121.

234 Kroll, Between the 'Sacred' and the 'Profane’, S. 121.
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Vater noch seiner Mutter von den Planen zu erzéhlen, auch wenn die Mutter den Mann als

Schwiegersohn willkommen heiRen wiirde.?

Im Gegensatz zu den vorherigen Liedern singt hier nicht die betroffene Figur, sondern eine
Nebenfigur, die ansonsten kaum von Relevanz ist. Von Bedeutung ist allerdings der Zu-
sammenhang zwischen den inhaltlichen Aspekten des Lieds und den biografischen Details
der Familie. Cayos Frau, die Mutter von Madeinusa und Chale, ist vor einigen Jahren wah-
rend der Osterfeierlichkeiten verschwunden. Das Lied ,,Wenn ein Hagelsturm aufzieht*
deutet an, dass die Mutter mit einem Liebhaber nach Lima abgehauen ist.?*® Wahrend der
Burgermeister das Lied hort, verliert er die Fassung. Er tunkt die Ohrringe der Mutter, die
er Madeinusa die Nacht zuvor weggenommen hat, in Alkohol und beif3t sichtlich vergramt
auf das Plastik. Llosa stellt hier einen Zusammenhang zwischen dem Lied und den Gedan-
ken Cayos her. Im Gegensatz zur Innensicht auf Madeinusa, die wir durch ihre Lieder
»Waychawcituy de las punas® und ,,;Por qué me miras asi?* bekommen, bleibt die Innen-
sicht auf Cayo diffuser und verworrener. Zum einen, weil nicht er selbst singt, sondern dies
eine Dorfbewohnerin fiir ihn Gbernimmt. Zum anderen, weil so der biografische Bezug
nicht so deutlich hervortritt, wie er dies in Madeinusas Liedern getan hat. Wahrend Madei-
nusa in ,,Waychawcituy* explizit von der Mutter, die sie verlassen hat, spricht, so kann der
biografische Bezug in ,,Wenn ein Hagelsturm aufzieht nur iiber die Montage festgestellt

werden.

4.3.3.2.4 Wenn ich an meine Geliebte denke
In dem Lied ,,Wenn ich an meine Geliebte denke* besingt ein lyrisches Ich seine verflos-

sene Liebe. Es stellt sich die Frage nach dem Verbleib seiner Geliebten und wird von
Zweifeln geplagt, ob die Frau einen neuen Liebhaber gefunden habe: ,, Wenn ich an meine
Geliebte denke/ frage ich mich:/ Wen liebt sie wohl jetzt?/ Bestimmt verbringt sie ihre

Néchte/ mit jemandem.“237

Im Gegensatz zu den bereits analysierten Liedern wird bei diesem Lied weder durch den
Sanger noch durch die Montage ein Bezug zu einer der Figuren hergestellt. Inhaltlich
kniipft das Lied jedoch an ,,Wenn ein Hagelsturm aufzieht™ an, wobei hier ein Perspekti-
venwechsel vorgenommen wurde. Das lyrische Ich spricht nun nicht aus der Sicht des

heimlichen Geliebten, sondern aus der des Verflossenen, aus der Sicht des Mannes, der

2% ygl. Madeinusa, Llosa, [01:11:12-01:12:32].

2% ygl. Monette, Negociaciones entre la cultura andina y la cultura urbana limefia en Madeinusa y La teta
asustada de Claudia Llosa, http://nuevomundo.revues.org/65640.

7 Madeinusa, Llosa, [01:28:13-01:28:33].
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von seiner Geliebten verlassen wurde. Damit kdnnte sich das Lied auf die personliche Si-
tuation von Madeinusas Vater beziehen, dem Madeinusa zu diesem Zeitpunkt die vergifte-

te Huhnersuppe einflofit.

4.3.3.2.5 Die Blasmusikkapelle
Die Osterfeierlichkeiten werden durch eine Blasmusikkapelle musikalisch untermalt. Die

Musiker sind an mehreren Stellen im Film deutlich zu sehen, wodurch der Ursprung der
Musik zweifelsfrei geklart wird. Die Lautstarke der Musik gibt an, wie weit die Figuren
und die Kamera von der Musik entfernt sind. Am Dorfplatz und beim Marsch ist sie deut-

lich lauter zu héren als im Schuppen des Biirgermeisters.”*®

Der vermehrte Einsatz der Blasmusik unterstreicht das Andauern der Osterfeierlichkeiten
und den damit verbundenen Glauben, dass es in dieser Zeit keine Siinden gébe. Die Musik
begleitet die Prozession und gibt mit einem melancholischen Marsch die Gehgeschwindig-
keit vor. Bei den Feiern am Dorfplatz bietet der schnelle, frohliche Rhythmus die ideale

Tanz- und Unterhaltungsmusik fiir die Exzesse.

4.3.3.3 Extradiegetische Musik

Claudia Llosa unterlegt Madeinusa mit zweierlei extradiegetischer Musik: Einerseits mit
Saiteninstrumenten, die die Funktion haben, Madeinusas Gefihle und Gedanken auszudri-
cken. Andererseits wird die Filmmusik eingesetzt, Spannung zu erzeugen. Auf beide

Filmmusiken soll im Folgenden detailliert eingegangen werden.

4.3.3.3.1 Ostinato
Llosa setzt an mehreren Stellen im Film ein Ostinato aus Saiteninstrumenten ein, das auf

die Psyche Madeinusas hinweisen und ihre Entwicklung verdeutlichen. Ein Ostinato meint
ein Musikstuck, in dem eine Melodie oder ein Rhythmus wiederholt wird. Die Saitenin-
strumente verweisen auf Madeinusas psychischen Zustand, sie spiegeln ihre Hoffnungen
und Angste wider. In chronologischer Reihenfolge soll nun genau auf die Verbindung zwi-

schen Madeinusas Gedanken und der Musik eingegangen werden.

239 Madeinusa befindet

Das Ostinato wird zum ersten Mal zu Beginn des Films eingesetzt.
sich im Schuppen und betrachtet die Habseligkeiten ihrer Mutter. Das Anschlagen einer
Klaviertaste weckt die Neugier der Zuseher und lenkt ihre Aufmerksamkeit auf den Inhalt

der Kiste. Erst wenige Augenblicke spater wird klar, dass der Ton Teil eines Motivs ist, auf

2% ygl. Madeinusa, Llosa, [00:39:43-00:40:26].
2% ygl. Madeinusa, Llosa, [00:05:58-00:07:31].
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welches die Regisseurin im weiteren Verlauf des Films an entscheidenden Stellen zurick-
greift. Neben einem Klavier kommt mit einer Gitarre ein weiteres Saiteninstrument zum

Einsatz.

Die Untermalung dieser Szene durch das Leitmotiv der Saiteninstrumente arbeitet den
Subtext der Handlung heraus. Sie gibt der ansonsten eher neutralen Szene eine ,,emotionale

«240 subtil weist sie auf den emotionalen Wert, den diese Gegenstande fiir Madei-

Richtung
nusa haben, hin. Das Konzept, den Subtext mittels musikalischer Untermalung herauszuar-
beiten,

bindet das Publikum ein, lenkt die Aufmerksamkeit unmerklich und fordert die Identifikation mit

den Charakteren. Zudem erleichtert es dem Komponisten, eine Grundemotionalitit zu etablieren, auf
deren Hintergrund die Aktionen und Dialoge der Figuren glaubwiirdig wirken.**

Der langsame Rhythmus und die leisen Tone verdeutlichen sowohl Madeinusas Wunsch,
Manayaycuna zu verlassen als auch ihr Zégern. Die Lautstarke der Musik legt nahe, dass
sie ihren Wunsch kaum auszusprechen vermag. Der zweite Einsatz dieses Motivs®*? zeigt
Madeinusas zerstorte Hoffnung. Sie entdeckt die verbrannten Sachen in der Feuerstelle und
beschuldigt ihre Schwester, wahrend das Klavier leise die bereits bekannte Melodie spielt.
Die verminderte Lautstdrke zeigt zusammen mit dem Schluchzen und den Trénen ihre

«243 mitteilt, wer die Schuld

Trauer. Als ihr Vater ihr mit dem einfachen Satz ,,He sido yo.
daran tragt, wird das Klavier lauter und energischer. Madeinusas Zorn und Schmerz richten

sich in diesem Augenblick gegen ihren Vater.

Als Madeinusa das Foto von der Wahl der Virgen erhélt, freut sie sich dartber sehr. Sie
versteckt es vor ihren Mitmenschen und beginnt, ein Band daran zu néhen, um es als Hals-
kette zu tragen. lhre Freude wird durch die energische Musik der Saiteninstrumente unter-

malt.?*

Llosa setzt das Ostinato zum vierten Mal ein, nachdem Chale ihrer Schwester die langen
Haare abgeschnitten hat.?** Dieses Mal kommt ausschlieBlich das Klavier zum Einsatz, die

ersten Takte werden mehrmals wiederholt und von lautem Schluchzen begleitet. Die Flucht

20 Weidinger, Andreas: Filmmusik. 2., iiberarbeitete Auflage. Konstanz: UVK Verlagsgesellschaft 2011,
S. 20. (Praxis Film; Bd. 68)

1 \Weidinger, Filmmusik, S. 21.

#2ygl. Madeinusa, Llosa, [00:27:46-00:28:32].

3 Madeinusa, Llosa, [00:28:24-00:28:25].

4 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:31:48-00:32:53].

3 ygl. Madeinusa, Llosa, [01:02:41-00:28:32].
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246 Als Madeinusa und Salvador das Dorf ver-

wird ebenfalls von dem Leitmotiv untermalt.
lassen, beginnt das Klavier schnell und deutlich lauter als die Male zuvor zu spielen. Die
einsetzende Geige unterstreicht Madeinusas Entschlossenheit, das crescendo verdeutlicht
ihren starken Wunsch zur Flucht. Als sie wegen der Ohrringe zurlckkehrt, wird die Musik
kontinuierlich lauter und zeigt so, dass dies nicht etwa eine Ausrede ist, sondern dass es ihr
sehnlichster Wunsch ist, die Ohrringe nach Lima mitzunehmen. An dieser Stelle erreicht

die Klaviermusik erstmals eine Lautstarke, die die restlichen Gerausche tbertont.

Am Ende des Films verdeutlicht der Einsatz der Klaviermusik, dass Madeinusa ihr Ziel
erreicht hat.**’” Die Geige setzt bereits in den ersten Takten ein, das crescendo (iberdeckt
diesmal die Stimme von EI Mudo vollkommen. Das Motiv, das durch den Film hin weiter-
gefuhrt wurde, wird im Abspann fortgefiihrt und variiert.

Claudia Llosa nutzt dieses Motiv, um auf der auditiven Ebene auf die Entwicklung der
Protagonistin hinzuweisen. Die Verbindung von Saiteninstrumenten mit einem indigenen
Madchen aus einem abgeschotteten Dorf in den Anden weist auf Madeinusas Vorliebe fiir
das Exotische und das Fremde hin. Die Saiteninstrumente, die im Film zum Einsatz kom-
men, sind typisch fir die westliche Welt. Llosa nutzt das Ostinato, um nicht nur Gber den
Namen der Figur, sondern auch tber die Musik auf ihren Charakter und die bevorstehende
Flucht hinzuweisen.

En efecto, la musica traduce su evolucion psicoldgica, desde el simple y lejano deseo de huir —unas

pocas notas indecisas —, hasta la esperanza y la realizacion del deseo. El tema utilizado es

pentatonico, modo caracteristico de las culturas andinas, reflejando las fuertes raices cultural de

Madeinusa, pero la utilizacién de instrumentos de origen europeo puede traducir su atraccién por lo
foraneo — plasmada en su mismo nombre — y su deseo de escapar de su pueblo cerrado.?*®

4.3.3.3.2 Der Einsatz von Musik, um Spannung zu erzeugen
An einer Stelle des Films setzt die Regisseurin musikalische Untermalung ein, um eine

Szene spannender und dramatischer wirken zu lassen. Besagte Szene ist die Vergiftung des

Vaters, die von spannungsgeladener, ansteigender Musik unterlegt wird.?*® Diesen Vor-

«250 pg bedeutet, ,,direkt die offensichtlichen

«251

gang nennt man ,,mit der Handlung spielen

Vorginge und Emotionen einer Geschichte musikalisch zu reflektieren und erleichtert

246 ygl. Madeinusa, Llosa, [01:22:04-01:23:41].

7 ygl. Madeinusa, Llosa, [01:34:40-01:39:44].

248 Bloch-Robin, De Madeinusa a La teta asustada de Claudia Llosa: la misica en la visién del mundo de un
autor, http://www.elojoquepiensa.net/elojoquepiensa/articulos_pdf/n3/De%20Madeinusa_a_La_teta asustada
_ de_Claudia_Llosa-la_musica_vision_del_mundo_de_un_autor.pdf, S. 3.

8 ygl. Madeinusa, Llosa, [01:28:31-01:31:21].

20 \Weidinger, Filmmusik, S. 18.

21 \Weidinger, Filmmusik, S. 18.
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so die Identifikation mit den Figuren. Die Musik unterstltzt die Handlung und kreiert ein
stimmiges Bild, dessen Deutungsmdglichkeiten zu einer Variante hin zugespitzt werden.

4.3.4 L1cHT, RAUM UND FARBE

Madeinusa ist gepragt von dem Kontrast zwischen der Weite der Andenregion und der
Enge der Gassen und Hauser des Dorfes. Innen- und Aullenrdume werden abwechselnd
eingesetzt und je nach Tageszeit unterschiedlich stark beleuchtet. Der Originalschauplatz
ermoglicht es Llosa, ein detailliertes Bild des Dorfes Manayaycuna zu kreieren, das den

Zuschauern den gesamten Film hindurch realistisch und authentisch erscheint.

Im Bereich der Innenrdume zahlen das Haus des Birgermeisters und der dazugehdrige
Schuppen zu den wichtigsten Orten. Im Haus des Blirgermeisters spielt sich das hausliche
Leben der kleinen Familie ab. In diesen Sequenzen werden die Gewalttétigkeit des Man-
nes, die Hoffnungen von Madeinusa und die Resignation von Chale deutlich. Tagstber
dringt wenig Licht durch die kleinen Fenster der schmalen Hauser, neben dem Sonnenlicht
sind keine Lichtquellen erkennbar. Die R4ume wirken dadurch dister und erdriickend. Bei
Nacht werden sie von Ollampen erleuchtet, die an fiir den Zuseher sichtbaren Stellen ange-
bracht sind. Sie leuchten den Raum spérlich aus und tauchen ihn in ein warmes Licht.

Trotz des matten Lichts sind die relevanten Details fur den Zuseher problemlos erkennbar.

Bei der Wahl der Virgen®?, in der Kirche?®® und beim nachtlichen Umzug®®* kommt eine
Vielzahl von Kerzen zum Einsatz, die den Raum erleuchten bzw. die Prozession schmii-
cken. Neben der Funktion der Erhellung des Raumes bzw. der Umgebung werden die Ker-
zen auch eingesetzt, um eine sakrale Stimmung zu generieren. So setzt Llosa die Kerzen
auch bei den Vorbereitungen der Wahl der Virgen ein, obwohl das einstromende Tages-
licht den Raum zur Geniige erleuchten wirde. Die Kerzen werden mehrmals im Vorder-
grund der Einstellungen gezeigt. Der Uberfluss der Kerzen in diesen Szenen schafft eine
rituelle Atmosphére.

Llosa verwendet Panoramaaufnahmen, um die Weite der Andenregion, die das Dorf
umgibt, zu zeigen (vgl. Kap. 4.3.2.1.8 Weitaufnahme). AuBerhalb des Dorfes liegt ein See,
die andere Richtung ist von einer weiten Steppe mit kniehohem Gras gepréagt. Auch ein

Wald, durch den Madeinusa und Salvador bei ihrer Flucht gehen, befindet sich in unmit-

2 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:18:21-00:19:20].
253 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:36:00-00:38:56].
24 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:46:57-00:48:22].
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telbarer Nahe von Manayaycuna. Es sind nicht nur die Panoramaaufnahmen, die den Ein-
druck des Offenen vermitteln: AuRerhalb des Dorfes steht Madeinusa nicht unter Beobach-
tung und kann tun und lassen, was sie will. Hier ist sie ihrem Wunsch, Manayaycuna zu

verlassen, naher.

Wahrend des tiempo santo werden verschiedene Lichtquellen verwendet, um das Dorf
wahrend der Osterfeierlichkeiten auch nachts zu erleuchten. Wie bereits oben erwahnt
wurde, werden Kerzen im Rahmen der Prozession eingesetzt, um ihr einen sakralen Cha-
rakter zu verleihen. Neben Ollampen, die in regelméaRigen Abstianden wie Laternen an den
Héusern angebracht wurden, werden Feuerwerke geziindet. Als modernes, westliches Ele-
ment stechen die Feuerwerke und Boller gegentiber den anderen Lichtquellen hervor. Sie
werden vor allem dazu eingesetzt, den Feierlichkeiten den Charakter von etwas Besonde-
rem, von einem Spektakel zu verleihen. Die Feuerwerke sind Teil der westlichen Elemen-
te, die, sofern sie von Nutzen fir die Dorfgemeinschaft sind und nicht weiter ausgegliedert
werden konnen, zur Erschaffung des Spektakels dienen. Ahnliches passiert mit dem Mik-

rofon, das wiederholt im Rahmen der Osterfeiern eingesetzt wird.

Insgesamt l&sst sich feststellen, dass die Lichtquellen, sofern sie zum Ausleuchten der Um-
gebung notwendig sind, fir den Zuseher sichtbar sind. Ein einer Szene wird das Licht ein-
gesetzt, um ein Moment der Uberraschung beim Zuseher zu erzielen. In dieser Szene ist
der Schuppen nur durch das Mondlicht spéarlich beleuchtet und Salvador dreht langsam
eine Ollampe auf. Salvador selbst ist lberrascht, als er Madeinusa im fahlen Licht im
Schuppen entdeckt.?®® Diese Uberraschung empfindet das Publikum nach, wenn es durch
den Verfremdungseffekt des Licht-Aufdrehens kurzzeitig aus der Illusion gerissen wird.
Llosa spielt hier gezielt mit den Erwartungen der Zuschauer und lasst sie Salvadors Gefiih-

le nachempfinden.

Nicht nur die Wahl der Orte und deren Beleuchtung, auch die Farbgestaltung tragt enorm
dazu bei, dass Madeinusa ein realitatsgetreues Abbild des Andendorfes zeigt. Im Bereich
der Kostlime wahlte die Regisseurin originale Kleidung der Bewohner von Canrey Chico,
die vor allem in den Farben Rot, Blau, Weil} und Schwarz gehalten werden. Madeinusa
tragt einen roten Rock und eine blaue Weste in Kombination mit einer weil3en Bluse. Cha-
le wird die meiste Zeit iber in einer Bluse und einer roten Weste gezeigt. Flr ihren Vater

sind dunklere Farben vorbehalten. Um seine Autoritdt zu unterstreichen tragt er Anzlge.

2 ygl. Madeinusa, Llosa, [00:52:46-00:54:08].
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Die Farben, in die die Familie des Burgermeisters gekleidet ist, spiegeln sich auch in den
Kostumen der restlichen Dorfbewohner wider. Tendenziell tragen die Frauen und Méadchen
bunte und leuchtende Farben, wohingegen die Manner und Jungen dunkle Grau-, Blau-,
Braun- und Schwarzténe wahlen. Auch Salvador ist hier keine Ausnahme. Im Bereich der
Farbgestaltung heben sich Madeinusas Ohrringe deutlich von den anderen Gegenstanden
ab. Da die restlichen Frauen in Manayaycuna keinen Ohrschmuck tragen, fallen die pink-
roten Ohrringe aufgrund ihrer Einzigartigkeit auf. Des Weiteren sticht die helle Farbe des

Plastiks hervor, sie ist ausschliel3lich den Ohrringen vorbehalten.

4.4 MOTIVE UND SYMBOLE

In diesem Kapitel sollen die Motive und Symbole, die Llosa in Madeinusa einsetzt, analy-
siert werden. Die Frage nach dem Motiv in der Filmwissenschaft Iasst sich nicht ohne Wei-
teres beantworten. Im folgenden Teil sollen zuerst verschiedene Merkmale und Funktionen
von Motiven und Symbolen prasentiert werden, sodass die Grundlage fir die Analyse der
Motive und Symbole in Madeinusa, wie beispielsweise die Motivik der Namen oder das

Motiv der abwesenden Mutter, gegeben ist.

4.4.1 MOTIVE UND SYMBOLE
Motive sind dadurch gekennzeichnet, dass sie innerhalb eines Films mehrmals vorkom-
men. Bordwell und Thompson sehen jede Art der Wiederholung in einem Film als Motiv

an.

It’s useful to have a term to describe formal repetitions, and the most common term is motif. We
shall call any significant repeated element in a film a motif. A motif may be an object, a color, a
place, a person, a sound, or even a character trait. We may call a pattern of lighting or camera posi-
tion a motif if it is repeated thorough the course of a film. [...] Film form uses general similarities as
well as exact duplication. [Hervorhebungen im Original]*®

Laut diesem Definitionsansatz wird also jede Wiederholung in einem Film als Motiv ana-
lysiert. Ein ebenfalls wichtiges Kriterium ist die Variation des Motivs, die durch den Film
hindurch vorgenommen wird. Die Autoren sprechen von einem ,,need for variety, contrast,
and change in films“*’, der die Weiterentwicklung der Handlung ermdglicht. ,,Form needs
its stable background of similarity and repetition, but it also demands that differences be

created.”?*® Die Wiederholungen und die Variation des Motivs implizieren die Absicht des

256 Bordwell, David; Thompson, Kristin: Film Art: An Introduction. Eighth Edition. New York: McGraw-Hill
2008, S. 66.

7 Bordwell, Thompson, Film Art: An Introduction, S. 67.

258 Bordwell, Thompson, Film Art: An Introduction, S. 67.
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Regisseurs.?*® Sie entstehen nicht etwa zufallig, sondern sind motiviert und absichtlich an

bestimmten Stellen im Film platziert, um den Zuseher anzusprechen.*®

So sind Motive als Markierung einer enunziativen Instanz hervorgebracht, ostentativ hervorgehoben,
und richten sich primér an den Zuschauer als Spurenleserin. Manchmal sind sie Teil der Diegese (als
Objekte, Gesten, Bewegungen) oder der Handlung (als strukturelle Einheit); manchmal werden sie
von den Figuren wahrgenommen und interpretiert oder gar willentlich hinterlassen, manchmal sind
sie eher als rhetorische oder &sthetische Konfiguration angelegt, die die Figuren involviert oder auch
nicht (Rahmungen, Licht-/ Schatten-Spicle, Farbgebung etc.) [...] Damit die Spuren zum Motiv
werden und zum Spurenlesen auf Seiten der Zuschauer fuhren, missen all diese Momente auffallig
werden, sich demonstrativ wiederholen und wandeln.?**

Wulff betont des Weiteren, dass Stoffe zu Motiven weiterentwickelt und mit ,,diffusen

«“262 aufgeladen werden. Motive gehen tber den jeweiligen Text hinaus und

Bedeutungen
sind fur bestimmte Genres spezifisch, beispielsweise der edle Wilde als Teil des Wes-
terns.?®® Wulff spricht nicht wie Bordwell und Thompson jeder Wiederholung den Status
eines Motivs zu: ,,Nicht alle Bild-Stereotypen haben auch den Status von Motiven — dazu
fehlt ihnen oft das Moment der semantischen Aufladung unabhé&ngig von den Verwendun-
gen im jeweiligen Text.“?** Motive erfiillen meist mehrere Funktionen und lassen sich aus
mehreren Perspektiven deuten. Erst eine Analyse macht das Motiv als solches zuganglich
und ermdglicht, es im jeweiligen Kontext richtig zu interpretieren.
[Motive] sind performativ, an Situationen, Bewegungen oder Handlungen gebunden oder I6sen die-
se aus — doch das bedeutet nicht, dass sie zwingend narrativ wirksam sind. [...] Ein filmisches Motiv
ist aber immer wahrnehmbar und selbst als wandelbares identifizierbar [...] Seine Funktion ist je-
doch von vorherein abhangig von der analytischen Perspektive: Auch in diesem Sinne sind Motive
performativ, denn sie schieben die Kettenbildung an. Die narratologische Perspektive ist dabei eine
mdogliche, im engeren Sinne hermeneutische; daneben gibt es starker autoren- oder mediumsspezifi-

sche, asthetisch-plastische Lesarten, musikologisch inspirierte, epistemologische, kulturanthropolo-
gische etc.”®®

An dieser Stelle muss eine Abgrenzung der Motive von den Symbolen vorgenommen wer-
den. Ahnlich wie die Motive sind auch die Symbole absichtlich und bewusst gesetzt. Es

bedarf einer Analyse, um die Symbolik eines Films in seiner Ganzheitlichkeit zu verstehen.

2 ygl. Frisch, Simon: ,,Bild-Motiv-Geschichten. Uberlegungen zu einer motivorientierten Filmanalyse., S.
13. In: Rabbit Eye - Zeitschrift fir Filmforschung, Nr. 001, 2010, S. 1-18.
http://www.rabbiteye.de/2010/1/frisch_bildmotivgeschichten.pdf (zuletzt aufgerufen am 10.02.14)

290 yg]. Trohler, Margrit: ,,Wenn das Spurenlesen auffillig wird oder: Dem Motiv auf der Spur.“, S. 36. In:
Brinkmann, Christine N; Hartmann, Britta; Kaczmarek, Ludger (Hg.): Motive des Films. Ein kasuistischer
Fischzug. Marburg: Schiiren 2012, S. 33-42.

261 Trghler, Wenn das Spurenlesen auffallig wird oder: Dem Motiv auf der Spur, S. 36.

262 Waulff, Hans J.: ,,Konzepte des Motivs und der Motivforschung in der Filmwissenschaft., S. 2. In: Rabbit
Eye — Zeitschrift fur Filmforschung, S. 1-17, http://www.derwulff.de/2-172 (zuletzt aufgerufen am 24.03.14).
%3 ygl. Wulff, Konzepte des Motivs und der Motivforschung in der Filmwissenschaft,
http://www.derwulff.de/2-172, S. 4-5.

24 \Wulff, Konzepte des Motivs und der Motivforschung in der Filmwissenschaft, http://www.derwulff.de/2-
172, S. 5.

285 Trohler, Wenn das Spurenlesen auffallig wird oder: Dem Motiv auf der Spur, S. 38.
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Symbolen wohnt eine dhnlich diffuse Bedeutung wie Motiven inne. Ihre Bedeutung kommt

uber Verschiebungen zustande.

Symbolisieren heift, einem Objekt oder einer Person eine zusétzliche, auf ein anderes Phdanomen
hindeutende Bedeutung zu verleihen; etwas meint auf einmal etwas ganz anderes als das, was es ei-
gentlich ist. Die Funktion der Symbolisierung ist deutlich eine Verschiebung, um Zusammenhénge
neu zu verorten, einen Hinweise auf »Eigentliches«, eine bedeutungstrachtige Verfremdung.”®®

Die Aufladung der Symbole geschieht durch den Text selbst. Die Symbole eines Films
kdnnen einzigartig oder Teil eines kulturell ausgepragten Symbolsystems sein. Beispiele
flr diese allgemein bekannten Symbole aus kulturell gepragten Symbolsystemen sind das

Kreuz als Zeichen fiir das Christentum und der Ring als Zeichen fiir die Ehe.?®’

4.4.2 MOTIVE UND SYMBOLE IN MADEINUSA

Ein mehrfach eingesetztes Motiv in Madeinusa ist das des rauschenden Festes. Die Oster-

feierlichkeiten werden als eine Zeit ohne Regeln und Suinden propagiert. Tatséchlich unter-

liegen sie allerdings einem streng geregelten, fiir die Teilnehmenden verbindlichen Ablauf:
El més sagrado de los momentos es, asi, también el mas profano; es un carnavalesco periodo de
festividad, borrachera y licencias sexuales. Por supuesto, tal estado de excepcion, durante el cual

todas las fronteras se deshacen, debe tener sus propios limites cuidadosamente demarcados y
fuertemente ritualizados.?®

In dieser Karneval-ahnlichen Zeit finden Ausschweifungen aller Art statt. Aktivitaten wie
das gegenseitige Krawatten-Abschneiden stellen samtliche Dorfbewohner auf dieselbe
Stufe. Diese Konzeption des tiempo santo ermdglicht den subalternen Figuren, ihren sonst

ungehorten Stimmen Gehor zu verschaffen.

Recuérdese por ejemplo a Mijail Bajtin, quien al reflexionar sobre el carnaval y el mundo al revés en

contextos europeos, hacia notar que a pesar de que puedan tener un carécter liberador para los

subalternos, son eventos temporales que cuentan con la autorizacion y permiso de los grupos de
269

poder.

Innerhalb dieser Feierlichkeiten dominiert eine Einstellung, die durch ihre Wiederholung
das Andauern des Ausnahmezustandes anzeigt. Diese Szenen sind von der schnellen, fréh-
lichen Blasmusik und den bunten Lichteffekten der Feuerwerke durchzogen. Im Bereich
der Kamera dominieren Rei3schwenks und unscharfe Bilder. Seine Motivik erh&lt das Fest

einerseits durch die Wiederholungen und andererseits durch die Nahe zu ahnlich sorgen-

266 Faulstich, Grundkurs Filmanalyse, S. 23.

%67 ygl. Faulstich, Grundkurs Filmanalyse, S. 162.

268 Beasley-Murray, Subalternidad, traicion y fuga: tres peliculas recientes del Perd, S. 386.
269Zevallos—AguiIar, Juan: ,,Madeinusa y el cargamonton neoliberal.”, S. 74. In: Wayra, Nr. 4, 2006,
S. 71-80.
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freien und frohlichen Veranstaltungen, bei denen der Ausnahmezustand samtliche Regeln

eliminiert.

Ebenfalls motivisch eingesetzt wird die Musik der Saiteninstrumente (vgl. dazu Kap.
4.3.3.3.1 Ostinato). Die Saiteninstrumente stellen hier eine Briicke zwischen der landlichen
Welt, aus der Madeinusa stammt, und der westlichen Welt bzw. der Hauptstadt Lima her.
Die Untermalung der Entwicklung Madeinusas mit flr die Region untblichen Instrumen-
ten verweist auf ihre Faszination fir das Exotische und kann als Vorausdeutung ihres

Schicksals gesehen werden.

Ein weiteres wichtiges Motiv ist das der abwesenden Mutter. Was tatsachlich mit ihr ge-
schehen ist, lasst die Regisseurin im Unklaren. In den Liedern und in den Gespréchen zwi-
schen den Schwestern wird mehrfach erwahnt, dass sie nach Lima gegangen sei. Zweli
Aussagen von Chale und ihrem Vater lassen den Zuseher stutzig werden. Chale sagt Gber
das Rattengift, das es Gliick brachte und Cayo meint, dass es so kurz vor den Feiertagen
schon lange keinen Tod mehr gegeben hatte.2” Ist die Mutter nun also gar nicht mit ihrem
Liebhaber nach Lima gegangen? Wurde sie von ihrer Familie (mit Rattengift) ermordet??"*
Obwonhl die Mutter physisch nicht anwesend ist, ist sie dennoch prasent. Madeinusa wird
durch die Ohrringe und Zeitschriften an sie erinnert, Chale entkommt der Fragerei ihrer
jungeren Schwester kaum und auch der Vater hat beim Anblick der Plastikohrringe mit

seiner Fassung zu kampfen.

Im religiésen Bereich findet sich das Motiv der Heiligen Jungfrau, das durch Madeinusa
verkorpert wird. Als Jungfrau hélt sie die moralische Reinheit des Dorfes hoch. Vor der
Prozession unterzieht sie sich mehrfachem Waschen. Die Befleckung der Jungfrau wird im
Film (ber das Blut an ihren Oberschenkeln nicht nur figurativ, sondern auch tatséchlich
bildlich prasentiert. Die Entjungferung durch Salvador ist nicht nur Madeinusas individuel-
le Auslegung der sexuellen Freiheiten der Osterzeit, sondern gleichzeitig ein Akt der Re-
bellion gegenuber ihrem Vater. Fir Madeinusa stellt die Befleckung durch Salvador und
ihren Vater keineswegs etwas Schlechtes dar. Der Tod der beiden Mé&nner, mit denen sie

Sex hatte, ermdglicht ihr den Ausbruch aus dem abgeschiedenen Dorf.

Letztendlich muss auch das Motiv der Puppen erwahnt werden. An das Kleid der Virgen
sind Plastikpuppen genaht, die auf die Fruchtbarkeit der Jungfrau verweisen. Madeinusa

2% Madeinusa, Llosa, [00:23:44-00:23:56].
21 Kroll, Between the 'Sacred' and the 'Profane’, S. 120-121.
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nimmt eine kleine Puppe mit nach Lima. Im Auto bindet sie ihren abgeschnittenen Zopf an
ihren Kopf und liebkost sie. Die Puppe konnte auf eine mogliche Schwangerschaft Madei-
nusas verweisen. In jedem Fall verweist sie auf die Suche nach der Mutter, die ja ohne ihre
Kinder nach Lima gefliichtet sein soll. Welches Schicksal Madeinusa und vielleicht auch

dem ungeborenen Kind in Lima bliht, l4sst die Regisseurin offen.?"

Im Bereich des Hésslichen stechen einige Symbole hervor. Beispiele hierfir sind die L&u-
se, die Chale plagen und die sie auch bei ihrer Schwester vermutet. Wie das Summen der
Fliegen weisen auch die Lause auf die schmutzige Umgebung, in der Madeinusa spielt,
hin. Die Ratten rufen beim Zuseher dhnliche Abscheu wie die Fliegen und L&use hervor.
Die Protagonistin glaubt, dass tote Ratten Glick bringen. lhre Schwester bezeichnet hinge-
gen das Rattengift selbst als gliickbringend. Des Weiteren sind mehrmals Ratten, sowohl
sterbende als auch neugeborene, im Film zu sehen. Wahrend die halbtoten Ratten auf das
Glick und Leben der Menschen hinweisen, so deuten die quickfidelen Rattenjungen auf

den Tod eines Menschen hin, der mit dem Vatermord kurz danach eintritt.

Die Ohrringe stellen ein wichtiges Symbol in Madeinusa dar. An mehreren Stellen tragen
die filmischen Mitteln und Gesten der Figuren dazu bei, die Aufmerksamkeit der Zuseher
auf die Schmuckstlicke zu lenken. Madeinusa ist die einzige Figur, die solchen Schmuck
tragt. Uber die Plastikohrringe stellt Llosa einen Zusammenhang zwischen dem Andendorf
und der Hauptstadt Lima her. Als exotisches, ungewdhnliches Objekt verdeutlichen die
Ohrringe Madeinusas Faszination fiir das Fremde. Des Weiteren verbinden sie die Prota-
gonistin mit der abwesenden Mutter. ,,Los aretes no son un simbolo de la mujer que se fue
sino de lo que la madre dejé.[Hervorhebungen im Original].”?"® Die Ohrringe stellen fiir
Madeinusa das dar, was von ihrer Mutter geblieben ist und fungieren als Glicksbringer,

den Madeinusa nicht missen will.

Auch die Namen der Protagonisten unterliegen einer durchdachten Symbolik. Der Name
der Protagonistin stammt von der Aufschrift Made in USA und verweist auf einen fremden,
weit entfernten Ort. Salvador wird wortwortlich als Retter bezeichnet. Manayaycuna, so

der Name des Dorfes, ist Quechua und bedeutet ,,a place which no one can enter“’’*. Die

272 ygl. Zevallos-Aguilar, Madeinusa y el cargamontén neoliberal, S. 76.

23 Ubilluz Raygada, Del ‘Informe sobre Uchuraccay’ de Mario Vargas Llosa a Madeinusa de Claudia Llosa,
S. 148.

2% palaversich, Cultural Dyslexia and the Politics of Cross-cultural Excursion in Claudia Llosa’s Madeinusa,
S. 500.
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Wahl der Namen unterstiitzen die Charaktere und das Setting, sodass ein stimmiges Bild
entsteht.

4.5 INTERPRETATION

,Madeinusa es una fabula de tintes oscuros, en un lugar de los Andes con reglas y ritos
propios, que no excluyen la crueldad.”®” Wie sich die Ansichten der Regisseurin Claudia
Llosa und ihre individuelle Schreibweise in dem Spielfilm zeigen, soll in diesem Kapitel

zusammengefasst werden.

Llosa zeigt den Gegensatz zwischen der indigenen Bevdlkerung in den Bergregionen und
der Stadtbevolkerung der Hauptstadt. Der Kontakt zu einem Geologen aus Lima macht die
Kontraste zwischen den beiden gesellschaftlichen Spharen deutlich. Lange Zeit wurde die
indigene Bevolkerung in der Literatur und der Kunst als Kollektiv dargestellt, die Einzel-
personen blieben in der Masse anonym.?’® Die Individualisierung war Figuren der westli-
chen Welt vorbehalten. Llosa hingegen fokussiert auf ein indigenes Madchen und stellt
dessen Entwicklung in den Mittelpunkt des Films. Durch die Hervorhebung des Indivi-
duums verweist sie gleichzeitig auf Madeinusas Charakter, der seine eigene Identitéat sucht.
Anhand der Figur Madeinusa macht die Regisseurin deutlich, wie schwer sich der Prozess
der lIdentitatsfindung in einem Land, in dem mehr als 80% der Population zur indigenen

Bevolkerung gehéren®’’, gestaltet.

Das Ausloten der kulturellen Identititen findet auf mehreren Ebenen statt. Bereits der un-
gewohnliche Name deutet auf die kulturelle Diversitét hin. Die Ohrringe und die Saitenin-
strumente unterstreichen den Prozess der Identitatsfindung und ermdglichen es Madeinusa,
ihren Platz inmitten der kulturellen Vielfalt in Peru zu finden. ,,El viaje de Madeinusa es
finalmente uno de ida y vuelta, uno que representa a esa Lima migrante en constante
desarrollo y crecimiento que combina las tradiciones andinas con ciertos aspectos de la
modernidad.”*’® Madeinusa schafft es, die Traditionen der Hauptstadt Lima mit denen ih-

res Heimatdorfes Manayaycuna zu verbinden. Nach westlicher Manier tragt sie Ohrringe

"5 Bedoya, Ricardo: ,Madeinusa.”, S. 898. In: Heredero, Carlos F. (Hg.): Diccionario del cine
iberoamericano: Espafia, Portugal y América. 10. Antologia de peliculas. J — Y. Madrid: Fundacion Autor
2011, S. 898-899.

278 ygl. Gaspar, The Tradition of Anonymity in the Andes, S. 391-394.

2" vgl. Pagan-Teitelbaum, Iliana: ,,Glamour in the Andes: Indigenous Women in Peruvian Cinema.”, S. 73.
In: Latin American and Caribbean Ethnic Studies, Vol. 7, Nr. 1, 2012, S. 71-93.

278 Wolfenzon, Carolyn: ,,El Phishtaco’ y el conflicto entre la costa y la sierra en ‘Lituma en los Andes’ y
‘Madeinusa’“, S. 40. In: Latin American Literary Review, Vol. 38, Nr. 75, 2010, S. 24-45.
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und eine Kette. Die Kette ist aber nicht etwa aus Gold oder aus Perlen, sondern besteht aus
einem roten Band und dem Foto, das Salvador von ihr bei der Wahl der Jungfrau gemacht
hat. Madeinusa kann ihre Identitat allerdings erst finden, nachdem sie sich von jeglicher
Autoritat befreit hat.
Pues Madeinusa tiene que ver con la destitucion sistematica de la autoridad: religiosa, laica y liberal,
cada una de las cuales esta representada por las tres figuras masculinas que mueren con el desarrollo

de la trama. Cristo, el alcalde y el »gringo« deben ser eliminados para que Madeinusa tenga alguna
esperanza de liberacion.?”

Zum Ersten sind es die Religion und die Vorstellung der Siinde, die es ihr verbieten, ihre
Mutter in Lima zu suchen. Der Burgermeister stellt die hdchste Autoritdt in Manayaycuna
dar. Als subalterne Frau hat Madeinusa keine Mdglichkeit, ihrem Vater zu widersprechen.
Die Komplizenschaft mit ihrer Schwester und die gemeinsame Beschuldigung Salvadors
verhindern, dass Madeinusa uber einen Mann in die stadtische Gesellschaft eingefihrt
wird. Llosa zeigt die Entwicklung des Madchens uber die Emanzipation von den Autorité-
ten, die es umgeben. Um das Aushandeln der kulturellen Identitat und die Befreiung von
den Autoritaten zu zeigen, greift Llosa mit der Teilung in funf Akte auf traditionelle Er-

zahlmuster zurtick.

Im Bereich der filmischen Mittel zeigt sich die Schreibweise der Autorin in der Praferenz
der kleineren Einstellungsgrofien, der Montage und in der Kreation des Subtextes durch die
Musik. ,,Las imagenes mas sugestivas son las filmadas de cerca,”?®® halt Bedoya fest. Die
Detail-, GroR- und Halbnahaufnahmen durchziehen den Film und zeigen die bedeutendsten
Szenen des Films. Wahrend die Detailaufnahmen die Symbole und Motive des Films beto-
nen, heben die GrofRaufnahmen die Gefuhle der Figuren hervor. Die Halbnahaufnahmen
verweisen auf das Konfliktpotential der jeweiligen Szene. Im Bereich der Montage spielt
die Regisseurin mit dem Wissensstand der Zuschauer. Einige Schnitte tragen explizit dazu
bei, den Informationsstand der Zuseher im Vergleich zu dem der Figuren zu erweitern. An
anderen Stellen jedoch ist der Zuschauer dazu aufgerufen, Hypothesen tber das Geschehen
anzustellen, da Llosa in medias res einsteigt und die jeweiligen Establishing Shots an spa-
terer Stelle nachreicht. Das aktive Mitdenken seitens des Publikums fordert Llosa zu Be-
ginn des Films Gber ein Insert ein. Im Bereich der Musik zeigt sich ein weiteres Spezifi-
kum der Schreibweise der peruanischen Regisseurin. Die fiir die Anden untypischen Sai-

teninstrumente wie das Klavier und die Geige untermalen die Szenen, in denen die Ent-

2% Beasley-Murray, Subalternidad, traicion y fuga: tres peliculas recientes del Perd, S. 390.
280 Bedoya, Madeinusa, S. 899.
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wicklung der Protagonistin thematisiert wird. Als fur die westliche Welt typische Instru-
mente deuten sie den Verlauf der Handlung voraus. Die intradiegetischen Lieder, die auf
Quechua gesungen werden, verweisen auf die Traditionen des Andendorfes und dessen
kulturellen Hintergrund. Der Film beginnt mit einem von Madeinusa gesungenen Lied und
schlie3t mit der immer lauteren Entwicklung des Leitmotivs der Saiteninstrumente, das

auch den Abspann unterlegt.

Die Gesellschaft, die Llosa in Madeinusa zeichnet, ist vollkommen fiktiv. Die Laienschau-
spieler sowie der Originalschauplatz schaffen ein Bild, das dem Zuschauer realitdtsnah und
wirklich vorkommt. Die endgultige Identifikation mit den Dorfbewohnern wird allerdings
durch die Ruckstandigkeit des Dorfes und den Inzest zwischen Vater und Tochter vermie-

den.
The director is combining a number of traditions in order to create a hybrid Andean type recogniz-
able as ‘other’. These traditions are not necessarily related to the Andean indigenous world, although

they refer to forms of otherness located on the geographical or historical margins of the western
world, as is the case with carnival.?*

Llosa unterstreicht die Andersartigkeit des Dorfes durch die Darstellung des Hésslichen:
Das Entfernen von Ratten und Ldusen zahlt zu den taglichen Aufgaben der Médchen. Der
Inzest zeigt, dass die Gesellschaft krank ist, gilt doch das Verbot des Inzests als ein Merk-
mal der modernen Zivilisation.?®? ,Madeinusa ist das faszinierende Beispiel eines Films
auf der Grenze zwischen Gesellschaftsportrat und surrealem Gespinst, Schonheit, Banalitét

283
t“,

und Grausamkei so fasst Bettina Bremme die Schreibweise der peruanischen Regis-

seurin zusammen.

%81 D’ Argenio, A Contemporary Andean Type: The Representation of the Indigenous World in Claudia
Llosa’s Films, S. 33.

%82 yol. Wolfenzon, El Phishtaco’ y el conflicto entre la costa y la sierra en ‘Lituma en los Andes’ y
‘Madeinusa’, S. 35.

283 Bremme, Movie-mientos 2. Der lateinamerikanische Film in Zeiten globaler Umbriiche, S. 95.
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5. LA TETA ASUSTADA (2009): CLAUDIA LLOSAS ZWEI-
TER SPIELFILM IM VERGLEICH ZUM ERSTEN

Um Claudia Llosas spezifische Schreibweise aufzuzeigen, ist es unabdingbar, alle ihrer
Werke zu analysieren. Aus dem Grund soll in diesem Kapitel auf ihren zweiten Spielfilm,
La teta asustada, eingegangen werden. Die Kategorien, die in Madeinusa im Vordergrund
standen, sollen auch bei diesem Film berucksichtigt werden, sodass die Vergleichbarkeit
der beiden Filmanalysen gegeben ist. In die Analyse des zweiten Films sollen an gegebe-
nen Stellen Erkenntnisse des ersten eingewoben werden, um so bereits wéhrend der Analy-
se einige Aspekte der personlichen Schreibweise und Weltsicht von Claudia Llosa hervor-
zuheben. Dadurch wird deutlich gemacht, welche filmtechnischen Verfahren, Figurenkons-
tellationen und Motivik sich durch das gesamte Werk der Regisseurin ziehen und somit als

Teil ihrer Autorschaft in Betracht zu ziehen sind.

5.1 HINTERGRUND UND ALLGEMEINES

284 und wurde 2009 verof-

Claudias Llosa zweiter Spielfilm tragt den Titel La teta asustada
fentlicht. Im Gegensatz zu Madeinusa wurde der Film zuerst in Spanien und erst danach
im Heimatland der Regisseurin gezeigt.?®® Beide Filme wurden bei diversen Filmfestivals
geehrt. Zu den bedeutendsten Auszeichnungen, die La teta asustada erhalten hat, zahlen
unter anderem folgende:

Esta pelicula ha sido ganadora del Oso de Oro de Berlin, del premio a la mejor pelicula en el

Festival Internacional de cine de Guadalajara, del Gran Coral en el Festival Internacional del Nuevo
Cine Latinoamericano de La Habana y nominada para el Oscar a la mejor pelicula extranjera.?®

Wie auch der erste Film ist das Ausloten der Identitdten im vielfaltigen Peru Teil der
Handlung. ,,En su segundo proyecto, La teta asustada, Llosa vuelve a insistir en los

. . . 287
personajes andinos aunque esta vez trasladados a Lima.” 8

Der Titel des Films spielt auf den verbreiteten Glauben an, dass Mutter negative Gefiihle,
beispielsweise Leid, Schmerz oder Traumata, tber die Muttermilch auf ihre Sauglinge

%4 La teta asustada. Regie: Claudia Llosa. Drehbuch: Claudia Llosa. Spanien, Peru: Oberén

Cinematografica, Vela Producciones, Wanda Vision 2009. Fassung: DVD. Madrid: Cameo 2009. 94
Minuten.

285 vgl. Tapia, Rosa: ,,Cuerpo, mirada y género en la pelicula La teta asustada de Claudia Llosa.”, S. 53. In:
Revista Internacional d’Humanitats, Nr. 29, 2013, S. 53-62.

286 Varas, Patricia: ,,Posmemoria femenina en La teta asustada.”, S. 31. In: Letras femeninas, Vol. 38, Nr. 1,
S. 31-41.

TCisneros, Vitelia: ,,Guarani y quechua desde el cine en las propuestas de Lucia Puenzo, El nifio pez, y
Claudia Llosa, La teta asustada.”, S. 54. In; Hispania, Vol. 96, Nr. 1, 2013, S. 51-61.
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ubertragen konnen. Die Anthropologin Kimberly Theidon hat dieses Phdnomen im perua-
nischen Biirgerkrieg der achtziger Jahre beobachtet und beschreibt es folgendermalien:

In Quechua »fiufiu« means both breast and milk depending on the context and the suffix. With the
term »la teta asustada«—Iliterally, the frightened breast—I sought to capture this double meaning; to
convey how strong negative emotions can alter the body and how a mother could, via blood in utero
or via breast milk, transmit this disease to her baby [Hervorhebungen im Original].?%®

Im Film wird des Weiteren thematisiert, dass die Seele eines Kindes, das unter der teta
asustada leidet, sich vor Schreck in der Erde verkrochen habe. Die fehlende Seele dient als
Erklarung fir die Passivitat und Lustlosigkeit der Kinder. Die Krankheit gilt im Volks-
mund, wie durch die AuRerungen des Onkels deutlich wird, als unheilbar. Wie bereits er-
wahnt, ist die teta asustada ein weit verbreiteter Glaube in der indigenen Bevolkerung Pe-
rus. Auch der Ausloser des Traumas, die Vergewaltigung der Mutter durch mehrere Solda-
ten, beruht auf wahren Begebenheiten, wenn auch konkret dieser Fall der Fiktion ent-

springt.

Die Gruppenvergewaltigungen, so wie Perpetua sie in ihrem Lied beschreibt, waren keine
Seltenheit in den achtziger und neunziger Jahren des 20. Jahrhunderts in Peru. Sowohl sei-
tens der senderistas als auch von Seiten des peruanischen Heers wurden sie gezielt einge-
setzt, um die Zivilbevolkerung zu veréngstigen. ,,When women described their experience
of rape, it was never one soldier but several,”® halt Kimberly Theidon in ihren Unter-
suchungen fest. Wenn man die Schilderungen Perpetuas mit den Berichten der Opfer ver-
gleicht, so lasst sich eine gewisse Néhe zu den Praktiken des peruanischen Heers feststel-

len.

La identidad de los agresores, su pertenencia a uno u otro de los grupos confrontados, no es tampoco
claramente establecida por las palabras del canto, pero los detalles que comunica permiten asociar
esos hechos a las practicas del ejército peruano en la region de Ayacucho en la época del
»sasachacuy« (en quechua »los tiempos dificiles« de la guerra interna en Pert, 1980-1992).%%

Die traumatischen Kriegsereignisse, deren Zeugen die peruanische Bevoélkerung geworden
war, wurden in dem 2003 publizierten informe final der eigens eingerichteten Comision de

la Verdad y Reconciliacion (CVR) festgehalten.?®* Nach einer Arbeitszeit von tber zwei

288 Theidon, Kimberly: ,,The Milk of Sorrow. A Theory on the Violence of Memory. “, S. 9. In: Canadian
Woman Studies/les cahiers de la femme, Vol. 27, Nr. 1, 2009, S. 8-16.

289 Theidon, The Milk of Sorrow. A Theory on the Violence of Memory, S. 11.

%0 Lillo, Gastén: ,,La teta asustada (Pert, 2009) de Claudia Llosa: ;Memoria u olvido?”, S. 433-434. In:
Revista de critica literaria latinoamericana, Nr. 73, 2011, S. 421-446.

21 samtliche Teile des Berichts wurden auf der folgenden Seite veréffentlicht: Comision de la Verdad y
Reconciliacion: JInforme  final.” In: Comisién  de la  Verdad y Reconciliacion.
http://www.cverdad.org.pe/ifinal/ (zuletzt aufgerufen am 02.06.2014).
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Jahren und der Befragung von mehr als 17.000 Zeugen présentierte die CVR im August
des Jahres 2003 die erschreckenden Ergebnisse.

Among the most striking conclusions in the Final Report is the number of fatalities — 69.280 deaths,
almost three times the number cited by human rights organizations [...] 75 percent of the dead and
disappeared spoke Quechua or another native language as their mother tongue, and three out of four
people killed lived in a rural region.?*

Claudia Llosa greift die Geschichte ihres Heimatlandes auf und zeigt in La teta asustada
das bleibende Trauma, unter dem viele der Opfer zu leiden haben. Sie erzéhlt die Ge-
schichte einer jungen Frau, Fausta Isidora Huaman Chauca, die mit ihrer Mutter und der
Familie ihres Onkels in Lima lebt. Fausta leidet an der teta asustada. Wéhrend des Biirger-
kriegs in Peru wurde ihre damals schwangere Mutter von Soldaten vergewaltigt. Das Leid
und die Schmerzen wurden, so der Glaube, durch die Muttermilch auf das Kind tbertragen,
weshalb sich dessen Seele vor Schreck in der Erde verkrochen hétte. Fausta leidet durch
die teta asustada an stdndiger Angst, die bis hin zu Ohnmachtsanfallen fihrt. Um sich
selbst vor einer Vergewaltigung zu schitzen, hat sich die junge Frau eine Kartoffel in ihre

Vagina eingefihrt, deren SprieRen zu einer Entziindung ihres Unterleibs gefiihrt hat.

Als ihre Mutter verstirbt, mochte Fausta ihren Leichnam in das Heimatdorf in der Provinz
bringen lassen. Fur dieses Vorhaben fehlt jedoch das nétige Geld, weshalb sie eine Stelle
als Haushalterin bei der Komponistin Aida annimmt. Als Fausta am ersten Tag beim An-
blick des Fotos eines Soldaten Nasenbluten bekommt, lauft sie weg und singt zur Beruhi-
gung ein improvisiertes Lied, so wie es ihre Mutter immer getan hat. Die Musikerin, die
selbst in einer Schaffenskrise steckt und in Kirze ein Konzert geben soll, lauscht heimlich
Faustas Gesang und bietet ihr einen Handel an: Jedes Mal, wenn Fausta ihr besagtes Lied
vorsingt, erhélt sie eine Perle der zuvor gerissenen Perlenkette der Komponistin. Mit der
Zeit Uberwindet Fausta ihre Scheu, vor Aida zu singen, und erarbeitet sich so einige Perlen.
Ihre Krankheit behindert sie aber weiterhin in ihrem Alltag: Fausta méchte nirgendwo al-
leine hingehen. Bei der Arbeit beim Hochzeitsunternehmen am Wochenende und bei den
Vorbereitungen fur die Hochzeit ihrer Cousine Maxima sitzt sie stets abseits. Sie vermeidet
jeglichen Kontakt zu Ménnern. Lediglich Aidas Gartner Noé dringt zu ihr durch. Er spricht

als Einziger mit ihr auf Quechua und bemiht sich, ihre Angst zu verstehen.

Aida verwendet die Melodien, die Fausta ihr vorsingt, in ihrem Konzert und erntet dadurch

grolRen Beifall. Am Rickweg bricht sie die Abmachung mit ihrer Angestellten und l&sst

292 Theidon, Kimberly: ,,Justice in Transition: The Micropolitics of Reconciliation in Postwar Peru.“, S. 435-
437. In: The Journal of Conflict Resolution, Vol. 50, Nr. 3, 2006, S. 433-457.
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diese ohne eine einzige Perle aus dem Wagen aussteigen. Nach der Hochzeit ihrer Cousine
Maxima kehrt Fausta zu Aidas Anwesen zuriick und holt die Perlen, die laut der Abma-
chung mit Aida ihr gehdéren. Wieder auf der Stral3e bricht Fausta abermals zusammen. Noé
findet sie und bringt sie auf ihren Wunsch hin ins Krankenhaus, wo ihr die Kartoffel ent-
fernt und die Blutgefalie in der Nase, die zu hdufigem Nasenbluten flihren, behandelt wer-
den. Mit dem Geld der Perlen macht sich Fausta mit dem Leichnam ihrer Mutter auf den
Weg in die Provinz. Als sie an der Kuste Perus entlangfahren, beschlie3t Fausta jedoch,
ihre Mutter am Strand zu begraben. Der Film endet, als Noé eine bliihende Kartoffelpflan-

ze fur die nun gesunde Fausta vor dem Haus ihres Onkels in Lima abstellt.

5.2 CHARAKTERISIERUNG

Wie auch in Madeinusa kommt die Regisseurin in La teta asustada mit einem eher gerin-
geren Figureninventar aus. Im Mittelpunkt steht die junge Frau Fausta. Ihre Entwicklung
wird vor allem durch die Interaktionen mit der Komponistin Aida und dem Gartner Noé
vorangetrieben, weswegen diese beiden Figuren ebenfalls charakterisiert werden sollen.
Auch auf die Familie des Onkels, bei der Fausta wohnt, soll kurz eingegangen werden. Die
Tante, Cousine und der Onkel geben ein gutes Beispiel dafiir, wie die indigene Kultur mit
der stadtischen verbunden werden kann. Durch diese Figuren zeigt Llosa eine mdgliche

Kombination der kulturellen Vielfalt, die sich auch Fausta aneignen konnte.

5.2.1 DIE ANGSTLICHE PROTAGONISTIN FAUSTA

Die junge Frau Fausta ist die Protagonistin des Films. Dargestellt wird sie, wie auch die
Hauptfigur des ersten Films, von der Schauspielerin Magaly Solier. Ihre dunklen, langen
Haare sowie die dunklen Augen machen es dem Zuseher nicht besonders schwer, sie als
Indigene zu identifizieren. Faustas Name ist die feminine Abwandlung des lateinischen

Namens ,,Faustus, wleliz« 2%

und scheint im Widerspruch zu ihrem passiven Charakter zu
stehen. Erst nach der Uberwindung ihres Traumas kann die junge Frau ihrem Namen ge-

recht werden.

Fausta ist ein dngstliches Médchen, ,,una mujer de pocas palabras y muchos silencios.”***

Ihr Umfeld fuhrt ihre Passivitat und Lustlosigkeit auf die teta asustada zuriick, an der sie

seit ihrer Geburt leidet. Sie fiirchtet sich davor, alleine das Haus zu verlassen und l&sst sich

2% Albaigés Olivart, José Maria: Diccionario de nombres de personas. Barcelona: Ed. Univ. de Barcelona
1984, S. 112.
2% \/aras, Posmemoria femenina en La teta asustada, S. 32.
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stets von einem Familienmitglied begleiten. An den Familienfeiern nimmt Fausta zwar teil,
Freude bereiten ihr diese aber keine. Das Trauma der Vergewaltigung ihrer Mutter sitzt tief

und behindert sie in ihrem Alltag.

En la pelicula el trauma de fausta se manifiesta de maneras diversas: reacciona e interacciona de
forma limitada con lo que la rodea y se sume en silencios que marcan su alienacion de los demas [...]
teme a los demas, sobre todo cuando son desconocidos y hombres [...] y se sobresalta ante episodios
0 imagenes que pueden disparar recuerdos de eventos desagradables.*”

Bereits der Anblick des Fotos eines Soldaten ruft bei Fausta Nasenbluten hervor. Sie ver-
meidet sowohl bei der Hochzeit als auch auf der StraRe jeglichen Kontakt und Néhe zu
fremden Méannern.?*® Die Angst behindert sie in ihrem alltaglichen Leben. Der Wunsch,
ihre Mutter in ihrem Heimatdorf zu begraben, bringt Fausta zu Aida. Doch auch dort hat
sie weiterhin mit ihrer Angst zu kampfen. Beispielsweise traut sie sich anfangs nicht, vor
Aida zu singen. lhre Jeans legt sie auch unter ihrer Uniform nicht ab, sondern krempelt sie
bis tbers Knie auf. Fir ihre Mitmenschen ist diese Schutzmanahme unsichtbar, fir Fausta

selbst stellt sie jedoch einen wichtigen Halt dar.

Das Trauma bewirkt, dass Fausta sich ausschlieBlich mit ihrer Mutter und der indigenen
Kultur identifiziert. Fausta kann die stadtische Kultur in Lima nicht annehmen, nachdem
sie und ihre Mutter so groRes Leid durch sie erfahren haben. Sie verweigert jegliches Ver-
stdndnis oder Akzeptanz fir die westliche Kultur, da samtlicher Kontakt mit dieser Panik-
und Angstattacken bei ihr auslost. Diese Einstellung bewirkt, dass Fausta sowohl fur die
Familie ihres Onkels als auch fur Aida als Vertreterin des westlichen, stidtischen Kultur-
kreises als fremd gilt. Keine der beiden Parteien kann bzw. will verstehen, warum Fausta
nach Jahren in Lima noch immer an dem Indigenen festhélt und sich gegen die stadtische
Kultur Limas verwehrt.

Fausta, on the contrary, being foreign both to her family and to Aida’s world, and being deeply im-

mersed in what is presented as specifically Andean (music, traditions and belief), appears to repre-
sent a somewhat ‘authentic’ Andean culture, which ‘resists’ the new one.?®’

Das Fremdsein dréangt Fausta in die Einsamkeit. Nach dem Tod ihrer Mutter verliert sie
ihre wichtigste Bezugsperson. Erst die Arbeit bei Aida ermdglicht Fausta, die Wertschét-
zung der stadtischen Kultur fir die indigene Musik zu erfahren. Der Handel mit Aida bietet
ihr nicht nur die Maoglichkeit, das nétige Geld fiir die Uberfiihrung ihrer Mutter aufzutrei-

ben, er zeigt ihr durch den groRen Beifall beim Konzert auch, dass ihre Kunst Wert besitzt.

2% \/aras, Posmemoria femenina en La teta asustada, S. 33.

2% ygl. La teta asustada, Llosa, [00:33:02-00:33:44], [00:41:25-00:42:11].

291 D’Argenio, A Contemporary Andean Type: The Representation of the Indigenous World in Claudia
Llosa’s Films, S. 25.
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Wiéhrend die Lieder zuvor ihr privater Besitz waren, der ihr half, die Fassung zu bewahren,
erkennt sie nun, dass die Melodie auch andere Menschen bewegt. Dieses Ereignis macht
ihr neben dem Wert des Indigenen auch die Menschlichkeit der stadtischen Bevdlkerung
klar und ermdglicht es ihr, neben den Zuschreibungen des Krieges und der Gewalt ihnen
auch positivere Bilder zuzuweisen. Letztendlich ebnet der Beifall auch den Weg dafur,
dass sich Fausta einen neuen Platz inmitten der beiden kulturellen Sphéren sucht. Die Pro-

tagonistin schafft es, ihr Trauma und ihre Angst zu Gberwinden.

De manera significativa, la secuencia del entierro en la playa, una de las Gltimas del filme, se
produce en el mismo momento en que Fausta parece haber resuelto el trauma que la habia
perseguido durante toda la historia donde ella aparece fijada a su pasado, en estado melancélico,
negandose a socializar y sobre todo jamés con los hombres.*®

Die ersten Anzeichen der Uberwindung der Angst zeigen sich darin, dass Fausta sich bereit
erklart, die sprielende Kartoffel aus ihrer VVagina entfernen zu lassen. Die Kartoffel soll sie
vor einer Vergewaltigung schiitzen. Eine Frau in ihrem Heimatdorf hatte dieses Mittel
wahrend des Krieges erfolgreich verwendet und sei deswegen nicht vergewaltigt worden,

2% Porque sélo el asco detiene a los asquerosos“*®, so

erklart Fausta ihrem Onkel Lucido.
lautet Faustas Rechtfertigung fir die ungewohnliche MaRnahme. Die Wahl scheint wohl
nicht zufallig auf die Kartoffel gefallen sein, gilt diese doch in Peru als Symbol fir die
Fruchtbarkeit. Die Knolle in Faustas Unterleib sprief3t und treibt aus, sodass die junge Frau

in regelmaRigen Absténden die Triebe zuriickschneiden muss.

La papa sigue creciendo dentro de ella, evidenciando que la fertilidad y el origen andino de la joven
protagonista no pueden ser detenidos a pesar de su enfermedad y su pasado. No puede contener su
vitalidad.*"

Durch die Entfernung der Kartoffel erlangt Fausta ihre vollkommene Fruchtbarkeit und
Lebensfreude. Neben der symbolischen Bedeutung der Fruchtbarkeit tragt die Kartoffel in
Peru auch die Bedeutung der Verwundung.*®® Durch den Eingriff verliert die Knolle die
negative Konnotation und die blihende Pflanze, ein Geschenk von Nog, steht nun nur noch
als Symbol fir den Lebenswillen, den Fausta erstmals in ihrem Leben verspirt. Faustas
Entwicklung héatte ohne die ungerechte Behandlung durch die Komponistin Aida nicht in
diesem AusmalR stattgefunden, weswegen im folgenden Kapitel auf die Musikerin einge-

gangen werden soll.

2% | jllo, La teta asustada (Perd, 2009) de Claudia Llosa: ;Memoria u olvido?, S. 435.

299 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:09:54-00:10:08].

%00 a teta asustada, Llosa, [00:11:48-00:11:55].

%01 Monette, Negociaciones entre la cultura andina y la cultura urbana limefia en Madeinusa y La teta
asustada de Claudia Llosa, http://nuevomundo.revues.org/65640.
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5.2.2 DIE MACHTIGE KOMPONISTIN AIDA

Die Komponistin Aida ist eine Frau mittleren Alters. Bereits durch ihr AuReres grenzt sich
die Musikerin von den restlichen Frauen im Film ab. Aida hat helle Haut und blonde, mit-
tellange Haare. Sie lebt in einem groflen Haus direkt in Lima und steckt inmitten einer
Schaffenskrise. Bis zu ihrem Konzert in einem groRen Theater in Lima bleibt ihr nur noch

wenig Zeit, weshalb sie unter groBem Schaffensdruck und Zeitnot steht.

Bereits bei den Figuren in Llosas 2006 erschienen Film Madeinusa kann eine Tendenz hin
zu sprechenden Namen festgestellt werden. Llosa bleibt auch in La teta asustada diesem
Muster der Namenswahl treu und versieht die Komponistin mit dem Namen Aida, ,,[un]
nombre creado por el libretista Piave para la protagonista de la dpera homoénima de
Verdi.”>® Bereits der Name verweist also auf die Tatigkeit, mit der die alleinstehende Frau

ihren Unterhalt verdient.

Von der ehemaligen Haushalterin wird Aida als groRziigige Frau dargestellt. Fausta erhélt
neben der Uniform auch einige Hygieneartikel, weswegen die ehemalige Haushélterin sie
als ,,muy buena“*®* bezeichnet. Diese Fremdcharakterisierung erweist sich im Verlauf des
weiteren Films als falsch, denn Aida benimmt sich Fausta gegentber herrschsiichtig, aus-

beuterisch und arrogant.

Als die Komponistin Fausta als Haushalterin anstellt, macht sie sich keine Miihe, sich ih-
ren Namen zu merken. Mehrmals spricht sie sie mit einem falschen Namen an. Dies zeigt
die Gleichgultigkeit und das Desinteresse, das sie ihrer Angestellten entgegenbringt. Zwi-
schen den beiden Frauen herrscht ein starkes Ungleichgewicht, das sich Uber die soziale
Stellung, die ethnische Zugehorigkeit, die finanziellen Mdéglichkeiten sowie die berufli-
chen Tatigkeiten dufRert. In den Szenen, in denen beide Frauen gegenwartig sind, wird dies
deutlich.
La patrona negocia desde una posicién solvente, econémicamente privilegiada e identificada a
rasgos europeos. EI mismo hecho de que nunca llegue a recordar el nombre de Fausta y la llame
siempre por otro cercano es un signo de la desconexion y jerarquia entre ellas. Al otro lado de las
negociaciones estaran trabajadores como Fausta, de claros rasgos indigenas, o de ascendencia
africana, como la sirvienta a la que ella reemplaza. Es relevante que Aida le ofrezca perlas de su

collar a cambio de escucharla cantar, ya que esta es una imagen que revisita las ofrecidas cuentas a
los nativoamericanos por los primeros conquistadores, con todo lo que ello implica: intercambio

%03 Albaigés Olivart, Diccionario de nombres de personas, S. 29.
304 | a teta asustada, Llosa, [00:22:03-00:22:04].
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injusto de acervo por bienes y una posicion aventajada que puede prestarse a situaciones de abuso,
COMO ocurrira posteriormente en este caso.>®

Der Tauschhandel der Lieder und Perlen verstéarkt Aidas Position und drangt Fausta weiter
in die Rolle der subalternen Frau, in der sich auch schon Madeinusa in Llosas erstem Film
befunden hat. Die Komponistin nutzt ihre Stellung nach ihrem Erfolg beim Konzert
schamlos aus, indem sie Fausta ohne die versprochenen Perlen vor die Tir setzt. In ihrer
Position als Subalterne hat Fausta nun keine Mdglichkeit, auf ihr Recht zu bestehen bzw.

sich gegen das ihr widerfahrene Unrecht zu wehren.

Aidas geringe Wertschatzung gegenuber der indigenen Bevolkerung wird auch in jener
Szene deutlich, in der sie mit zwei Arbeitern Uber die Reparaturkosten ihres kaputten Fens-
ters verhandelt. Aida selbst hat aus Frust und Verzweiflung uber ihre Schaffenskrise das
Klavier aus dem Fenster gestoRen, sodass beides vollkommen zerstort wurde. Sie weigert
sich, fur die Kosten aufzukommen und treibt den Preis nach unten. Aida ist nicht bereit,
einen fairen Geldbetrag fur die Arbeitszeit der beiden indigenen Manner zu entbehren.
Auch in dieser Situation befindet sich Aida auf der Seite der Machtigen, wéahrend den bei-

den untergeordneten Arbeitern keine andere Wahl bleibt, als sich ihren VVorgaben zu fiigen.

Trotz ihrer geringen Wertschatzung der indigenen Bevolkerung gegentber hat Aida grof3en
Anteil an der Entwicklung Faustas. Fausta lernt, aus sich herauszugehen, indem sie vor
Aida singt und begehrt zum ersten Mal gegen das ihr widerfahrene Unrecht auf, als sie

nach ihrer Entlassung die Perlen aus Aidas Haus entwendet.

5.2.3 DER HELFENDE GARTNER NOE

Aidas Gartner tragt den Namen Noé und erweist sich als duerst wichtiger Wegbegleiter
und Helfer fir Fausta. Der Mann mittleren Alters hat dunkle Augen und dunkles Haar, die
seine Zugehorigkeit zur indigenen Bevolkerung Perus suggerieren. Zu seinen wichtigsten
Eigenschaften zahlen seine Ruhe und sein Einflihlungsvermdgen, zwei Eigenschaften, die

es ihm ermoglichen, zur verschlossenen Fausta vorzudringen.

Nach dem Tod ihrer Mutter hat Fausta niemanden mehr, der sich mit ihr auf Quechua un-
terhalt. Ihre Verwandten haben die Sprache gemeinsam mit anderen Traditionen und Ge-

pflogenheiten beim Umzug nach Lima aufgegeben. Das Ableben ihrer Mutter hinterl&sst

%05 Cisneros, Guarani y quechua desde el cine en las propuestas de Lucia Puenzo, El nifio pez, y Claudia
Llosa, La teta asustada, S. 58.
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ein Loch, das Fausta durch das Singen zu kompensieren versucht. Der Gartner Noé bietet

ihr die Moglichkeit, diese Lucke durch Gesprache in ihrer Muttersprache zu fillen.
El personaje [de Noé] contribuye a desencadenar la reanudacion de Fausta con su pasado a través de
un elemento primordial de la identidad: la lengua. Todos los intercambios verbales y conversaciones
con Noé que permiten a la joven romper el circulo de su soledad se producen en quechua (su lengua
materna). Es en esta lengua que ella articula sus dos Unicos recuerdos presentes en el filme: la
desaparicion de su hermano y la alusién a un pequefio huerto de flores que ella cuidaba en su casita
de infancia en la sierra. El filme parece sugerir que la memoria de la lengua permite al personaje

restablecer una continuidad y una coherencia identitaria con su pasado indigena que le ayudara
manejar mejor la transicion al mundo mestizo de los migrantes de Lima.>®

Das Quechua ermdglicht es Fausta, Vertrauen zu dem Mann herzustellen. Noés Vertrau-
enswardigkeit wird allerdings nicht nur ber seine Muttersprache suggeriert. Bereits der
biblische Name verweist auf seinen guten Charakter. Noé ist eine Abwandlung des Namen
Noah, der laut biblischer Uberlieferung samtliche Tiere durch den Bau der Arche vor der
Sintflut rettete.
Recordemos que segun el libro del Génesis, Noé, un hombre justo e integro, es elegido por Dios
para salvarse y perpetuar su descendencia después del diluvio, castigo divino a la maldad y

perversidad que reina en el mundo. La alusion al mito biblico podria sugerir que es una intervencion
divina la que ofrece la posibilidad a Fausta de salvarse/sanar por intermedio de Noé.*’

Die Eigenschaften, die dem biblischen Noah zugeschrieben werden, treffen allesamt auf
die von Claudia Llosa erschaffene Figur Noé zu. Er ist ein redlicher, ehrlicher Mann und
gibt sein Bestes, Fausta zu helfen. Im Gegensatz zur biblischen Uberlieferung kimmert
sich Noé nicht um die Tiere, sondern um die Pflanzen in Aidas Garten. Hingebungsvoll
pflegt er die Pflanzen, die seiner mythischen Auffassung nach immer die Wabhrheit sagen.
Er erklért Fausta, wie man die Erde umzustechen habe, sodass die Sonne nicht immer die-
selben Schichten austrockne und verbrenne. Des Weiteren bietet der Gartner der jungen
Frau an, sie zum Haus ihres Onkels zu begleiten, als sie sich weigert, den Bekannten ihres
Cousins als ihren Begleiter und Beschutzer zu akzeptieren. Obwohl Fausta zuerst verneint,
nimmt sie sein Angebot wenig spéter doch an. Durch die Erzahlung von den Pflanzen und
den Umgang mit ihnen erscheint ihr Noé vertrauenswiirdig. Sie wagt es daraufhin sogar,
ihm am Heimweg einen Teil ihrer VVergangenheit anzuvertrauen: Die junge Frau erz&hlt
ihm von dem Gemdisebeet, um das sie sich in ihrem Heimatdorf in der Provinz gekiimmert
hat, und vom Tod ihres Bruders, von dem ihnen als einziges Erinnerungsstiick nur eine

Radiografie seines Magens geblieben ist.

%% | jllo, La teta asustada (Perd, 2009) de Claudia Llosa: ¢ Memoria u olvido?, S. 443.
%97 Lillo, La teta asustada (Perd, 2009) de Claudia Llosa: ;Memoria u olvido?, S. 440.
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Ahnlich wie Salvador in Madeinusa nimmt Noé die Position eines Retters ein. Unterschie-
de zeigen sich aber im Ausgang der Entwicklung der Protagonistinnen. In beiden Féallen
scheinen die jungen Frauen etwas fur die Manner zu empfinden. Die Entwicklung wiirde
ohne die Hilfe der beiden mannlichen Figuren nicht in diesem Ausmal vonstatten gehen.
Salvador als Fremder bezahlt die Rettung Madeinusas mit seinem Tod, wohingegen Noé
aufgrund seiner kulturellen Zugehdrigkeit die Mdglichkeit offensteht, ein Teil von Faustas

Zukunft zu werden.

5.2.4 DIE FAMILIE DES ONKELS

Zur engeren Familie des Onkels zahlen neben Ldcido selbst seine Frau und die gemeinsa-
me Tochter, Maxima. Sie scheinen schon friiher nach Lima ausgewandert zu sein und ha-
ben sich in der Hauptstadt bereits eingewdhnt. Ihr Lebensstil stellt eine Symbiose der indi-
genen und der stadtischen Kultur dar. Fausta als Repréasentantin der indigenen Kultur ist

ihnen fremd.

Vor allem die Tochter Maxima orientiert sich am stadtischen Lebensstil und der westlichen
Mode. Bei der Planung ihrer Hochzeit finden sowohl peruanische Traditionen, wie bei-
spielsweise das Schalen einer Kartoffel als Symbol fiur das Leben der Braut als auch euro-
paische bzw. westliche Gepflogenheiten Einzug. Der Schleier ihres weillen, bodenlangen
Kleides kann ihr beispielsweise nicht lang genug sein. Die Hochzeitsfotos werden vor ei-
ner Plakatwand, die einen Wasserfall mitten im Wald zeigt, gemacht. Mit dem Donauwal-
zer, der Uber eine CD abgespielt wird, erhalt eine europdische Melodie Einzug in die peru-
anische Hochzeit. An diesem Beispiel wird deutlich, wie sich die beiden Kulturen vermi-
schen und eine neue kulturelle Identitat hervorbringen. ,,The process of transculturation is
represented in fact throughout the film by the uncle’s whole family whose cultural and so-

cial practices are a mix of Andean and urban elements.“**

Madeinusas Tante wird nicht namentlich erwahnt. Sie ist die Einzige der Familie, die offen
von der Zeit vor ihrem Umzug nach Lima spricht. Wahrend des Einbalsamierens der Ver-
storbenen erzahlt sie, dass dies eine gangige Praxis im Dorf gewesen sei. Sie hétten die
Kdrper einbalsamieren miissen, um spater einen Nachweis (ber die Existenz der Toten zu
haben, erklart sie. Die Tante scheint eine starkere Bindung an ihre Vergangenheit und die
Gepflogenheiten der damaligen Zeit zu haben, wie sich in dieser Szene zeigt. Die restli-

308 D’Argenio, A Contemporary Andean Type: The Representation of the Indigenous World in Claudia
Llosa’s Films, S. 25.
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chen Frauen sind von ihrem Heimatdorf entwurzelt und zeigen dies durch ihren Ekel vor
der Toten. In anderen Bereichen scheint die Tante sich aber an das Leben in Lima ange-
passt zu haben. Fausta bittet ihren Onkel beispielweise, ihr nichts von der Kartoffel zu er-

zahlen, denn sie wirde diese Vorstellung nicht verstehen.

Im Gegensatz zu seiner Frau ist Lucido von der Existenz der Krankheit seiner Nichte tiber-
zeugt, wenn er auch versucht, ihr die Notwendigkeit der Kartoffel auszureden. Nicht ein-
mal der Arzt kann ihn davon uberzeugen, dass es eine Krankheit wie die teta asustada
nicht gibt. Lucido unterstellt dem Mediziner Unwissenheit und Ignoranz. Auf dessen Frage
nach der Kartoffel in der VVagina seiner Nichte gibt er zur Antwort, dass diese alleine ihren
Weg dorthin gefunden habe, denn manchmal gébe es sehr viel Essen im Haus.** Der On-

kel nimmt die Krankheit seiner Nichte als gegeben und unheilbar hin.

Im Bereich der Figurenkonstellation ergibt sich somit eine starke Trennung zwischen dem
Guten und dem Bdsen. Im Zentrum der Geschichte steht wie auch schon in Llosas erstem
Spielfilm eine junge Frau.
En la puesta en escena de estos dos acontecimientos, el filme recurre a una estructura clasica de
oposicién entre buenos y malos, tipica de los cuentos de hadas. Segin ese esquema narrativo
tenemos: la pérfida madrastra (la patrona) rica, neur6tica, vieja, y en crisis de creatividad, que
traiciona a su sirvienta (Fausta), que a pesar de sus desgracias se mantiene natural, joven y bella, y
como una verdadera Cenicienta sera liberada por el bueno, dulce, protector y encantador enamorado,

el jardinero Noé, que es presentado con todas las connotaciones metaféricas e intertextuales que
ofrece su oficio y el origen biblico de su nombre.*

Die Unterstutzung der Guten ermdglicht es Fausta, ihr Trauma zu tGberwinden. Die Struk-
tur des Marchens spiegelt sich nicht nur in der Figurenkonstellation, sondern auch im Aus-
gang der Handlung wider. Im Gegensatz zu ihrem ersten Film ist der Ausgang der Hand-
lung eindeutig: Fausta kampft nicht mehr gegen die Dd&monen der Vergangenheit, sondern
kann ihr Leben in vollen Ziigen genieRen. Eine Liebesbeziehung zu Noé erscheint mdglich,

ihr Kinderwunsch, der davor mehrmals angedeutet wird, bleibt nicht unerfullbar.

Es lassen sich somit einige Parallelen im Bereich der Figurenkonstellation feststellen. In
beiden Filmen steht eine junge Frau im Zentrum, die ein bestimmtes Ziel verfolgt. Der
Antagonist wird in Madeinusa durch die Autoritit des Vaters, in La teta asustada durch
die hinterlistige Komponistin Aida verkorpert. Wahrend sich Chale als Madeinusas
Schwester die meiste Zeit Gber auf die Seite ihres Vaters stellt, so nimmt die Familie in La

teta asustada eher eine passive Haltung ein. Die Familie des Onkels bietet Fausta einerseits

399 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:07:19-00:07:28].
319 illo, La teta asustada (Perd, 2009) de Claudia Llosa: ;Memoria u olvido?, S. 440.
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zwar eine Wohngelegenheit, vermittelt ihr die Stelle bei Aida und l&sst sie an allen Feier-
lichkeiten teilhaben. Andererseits geben sich die Angehorigen keine Miihe, Fausta beim
Uberwinden der Angst und bei der Verarbeitung der Trauer zu helfen. Im Bereich der Fi-
gur des Retters lasst sich ein grofRerer Unterschied feststellen. In Madeinusa ist es ein
Fremder, der ihr zu ihrem Ziel verhilft, wohingegen Noé in La teta asustada derselben
kulturellen Gruppe angehort wie Fausta. Darin begriindet sich der Unterschied im Schick-
sal der beiden Manner: Indem Salvador stirbt, ermdglicht er es Madeinusa, in Lima zu le-
ben. Noé gibt nicht nur Fausta ihre Lebensfreude und ihren Lebenswillen, er stellt ihr sogar

ein gemeinsames Leben mit ihm in Aussicht.

5.3 FILMISCHE ANALYSE

Die Analyse der filmischen Mittel stellt eine wichtige Grundlage fiir die Beschreibung der
individuellen Schreibweise eines Regisseurs dar. Uber die Handhabung der Kamera, die
Wahl der Einstellungsgrofien sowie die Kamerabewegungen zeigt sich der personliche Stil
eines Filmemachers. Neben der Kamera beeinflussen auch der Ton und die eingesetzte
Musik die Wahrnehmung des Publikums. Des Weiteren sind der Aufbau und der Raum, in
dem die Handlung spielt, von groRBer Bedeutung. In der folgenden Analyse sollen der Fo-
kus daher stark auf diese Aspekte gelegt werden. Analog zur Analyse des Films Madeinusa
sollen nun der Aufbau, die Kamera, die Musik und der Ton sowie der Raum und die Farb-

und Lichtgestaltung anhand anschaulicher Beispiele analysiert werden.

5.3.1 AUFBAU

Claudia Llosa greift in La teta asustada, wie auch schon in Madeinusa, auf die aus finf
Teilen bestehende Dramenstruktur zurlick. Die finf durch Kausalitat verknlpften Akte
heiBen Exposition, steigende Handlung, Héhepunkt, retardierendes Moment und Ldsung
des Konflikts.*'! Dem vorangestellt wird eine Establishing Scene, die dem Zuschauer die
notwendigen Vorkenntnisse liefert. Im folgenden Teil soll der Aufbau des Spielfilms in
chronologischer Reihenfolge erldutert werden. An gegebenen Stellen wird auf das Se-
quenzprotokoll des Films (vgl. dazu Kap. La Teta Asustada) verwiesen werden, sodass der
Ablauf der Handlung und die Einteilung in die Akte leichter nachvollzogen werden kon-

nen.

311 ygl. Stutterheim; Kaiser, Handbuch der Filmdramaturgie. Das Bauchgefiihl und seine Ursachen, S. 108.
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Die Establishing Scene fuhrt den Zuschauer an die Handlung heran und liefert ihm die In-
formationen, die er bendtigt, um die Motive der Figuren und deren spétere Handlungen
nachvollziehen zu kénnen.®? Sie erstreckt sich tber die ersten drei Minuten des Films
bzw. die erste und zweite Sequenz des Films. Hier wird nicht nur die Protagonistin Fausta
vorgestellt, sondern auch ihr familidrer Hintergrund und der Ort, an dem der Film spielt.
Bereits zu Beginn des Films werden die Spannungen zwischen der indigenen und der stad-

tischen Kultur thematisiert.
La Teta Asustada is structured around the same type of dualistic narrative and the same opposition
between the Andean and the western. The Andean subject is represented by the main character,
Fausta, and her family. Before the titles appear, we see the girl singing in Quechua while cleaning
and combing the hair of an old indigenous woman who sings back at her. As the scene moves for-

ward, we understand that the song is a dialogue between the two women. This initial sequence
establishes a duality from the start.*?

Neben der Vorstellung des Ortes und der Figuren wird in der Establishing Scene gleichzei-
tig die Vorgeschichte, die Vergewaltigung der Mutter wéhrend der Schwangerschaft, er-
zahlt. Ahnlich wie auch in Madeinusa eroffnet Claudia Llosa den Film mit einer Schwarz-
blende, auf die in weilen Lettern die Untertitel des Liedes, das Perpetua singt, eingeblen-
det werden. Sie singt in ihrer Muttersprache Quechua von den Grausamkeiten der Verge-
waltigung (vgl. dazu Kap. 5.3.3.2.1 Eines Tages vielleicht). Die eher untuibliche Erdéffnung
eines Films mittels der langen Schwarzblende weist auf die Bedeutung des Quechuas und
der Ereignisse der Vergangenheit hin. Ahnlich wie das Einblenden des Zitates in Madeinu-
sa regen besonders die ersten Eindriicke der Schilderung der Vergewaltigung den Zuseher
zum Nachdenken an.

En un extenso fundido inicial, por 1 minuto y 20 segundos, el espectador es enfrentado a una

pantalla oscura y al canto en quechua de Perpetua. En €l se recuerdan los hechos traumaticos de su

violacién en estado de gravidez de Fausta y el asesinato del esposo. Muy avanzada ya su melodia, se

recibira la primera imagen: Perpetua en la cama y la hija a su costado. El quechua se introduce de la
mano del canto y en un acto de comunicacién entre madre e hija."*

Nachdem der Hintergrund der Protagonistin prasentiert wurde, stirbt die alte Frau und die
Protagonistin Fausta bleibt geschockt zuriick. Die Establishing Scene schlielst mit einer
Schwarzblende und dem anschlieRenden Einblenden der leinwandfullenden Lettern des

Titels, La teta asustada.

312 ygl. Kamp; Ruisel: Vom Umgang mit Film, S. 114.

13 D’ Argenio, A Contemporary Andean Type: The Representation of the Indigenous World in Claudia
Llosa’s Films, S. 24.

314 Cisneros, Guarani y quechua desde el cine en las propuestas de Lucia Puenzo, El nifio pez, y Claudia
Llosa, La teta asustada, S. 56.
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Die Exposition umfasst die Sequenzen 3 bis 7. In diesem Akt werden das weitere Umfeld
der Protagonistin sowie Faustas gesundheitliche und psychische Verfassung néher vorge-
stellt. Der Onkel, die Tante und die Cousine Maxima werden als engste Verwandte Faustas
prasentiert. Der Zuseher sieht, wie Fausta ohnméchtig wird und im Krankenhaus veréngs-
tigt nach ihrem Onkel fragt. Im Gesprach mit dem Arzt wird der Mythos der teta asustada
offengelegt. Bei der anschlieRenden Heimfahrt erfahrt der Zuseher vom Nutzen, den die
Kartoffel in Faustas Vagina ihrer Meinung nach haben soll. Der erste Akt endet, als Fausta
ihrem Onkel erklart, sie wolle ihre Mutter im Heimatdorf begraben. lIhr VVorhaben, das sie
uber den gesamten Film hinweg verfolgen wird, wird ebenso in der Exposition erklért wie
ihre Absicht, die Kartoffel als Schutz zu behalten. Dies wird in der Sequenz 7, der letzten

Sequenz des ersten Aktes, deutlich.

Im zweiten Akt wird die Handlung weiter vorangetrieben.®™® Um ihr Ziel zu erreichen,
nimmt Fausta die Stelle bei Aida an. AuRerdem erkundigt sie sich, wie sie den Leichnam
ihrer Mutter in die Provinz transportieren kénne. Mit Aida und Noé treten zwei flr die
Entwicklung der Protagonistin wichtige Figuren in Erscheinung. Wéhrend Fausta im ersten
Akt noch auf den Verbleib der Kartoffel beharrt, so sucht sie den Doktor im zweiten Akt
auf, bleibt jedoch aufgrund des fehlenden Rezepts ohne Behandlung. Die Protagonistin
beginnt, sich anderen gegeniber zu 6ffnen. Sie traut sich, vor Aida zu singen und teilt Noé

den Grund fur ihre Angst mit.

Der dritte Akt stellt den Hohepunkt des Films dar. Fausta hat sich bereits alle Perlen bis
auf eine erarbeitet. Das Publikum zeigt sich von Aidas Komposition begeistert und Fausta
beobachtet den Erfolg der Musikerin abseits der Biihne. Diese Szene stellt den ,,Moment
des hochsten Gh‘icksgeﬁ'ihls“316 dar. Zu diesem Zeitpunkt scheint Faustas Ziel, genug Geld
flr die Bestattung ihrer Mutter aufbringen zu kénnen, nahe. Die Handlung sinkt wahrend
der anschlieBenden Gratulationen, die Aida lachelnd entgegennimmt. Das tragische Mo-
ment setzt ein, als auch Fausta es wagt, die Reaktion des Publikums zu kommentieren. In
Folge dessen lasst Aida das Dienstméadchen ohne den versprochenen Lohn aussteigen. Die
Entlassung kommt fiir Fausta vollkommen unerwartet.*!” Sie ist insofern folgenschwer,

weil Fausta sdémtlichen Anspruch auf ihren Lohn und die Perlen verliert. Das Ziel, ihre

315 ygl. Stutterheim; Kaiser, Handbuch der Filmdramaturgie. Das Bauchgefiihl und seine Ursachen, S. 117.
316 Stutterheim; Kaiser, Handbuch der Filmdramaturgie. Das Bauchgefiihl und seine Ursachen, S. 121.
317 ygl. Stutterheim; Kaiser, Handbuch der Filmdramaturgie. Das Bauchgefiihl und seine Ursachen, S. 121.
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Mutter in der Provinz zu begraben, das eben noch zum Greifen nahe war, wird durch das

tragische Moment in eine scheinbar unerreichbare Ferne gertckt.

Im anschlieBenden vierten Akt fallt die Handlung wieder. Das retardierende Moment be-
steht darin, dass Fausta ihr Versagen zugibt. Traurig zieht sie sich zuriick. Die Handlung
wird erneut vorangetrieben, als der betrunkene Lucido der schlafenden Fausta den Mund
zuhalt, sodass sie ihren Lebenswillen entdeckt. Die Handlung steigt abermals, als Fausta
die Perlen, die laut der Abmachung ihr gehoren, aus Aidas Schlafzimmer holt. Daraufhin
bricht sie zusammen. Die erwéhnten Handlungen des vierten Aktes erstrecken sich tber

die Sequenzen 39 bis 42.

Im flnften Akt kommt es zur Losung des Konflikts. Fausta ist nach der Entfernung der
Kartoffel im Krankenhaus. Die Perlen hélt sie fest in ihrer Hand. Danach zeigt die Regis-
seurin, wie sie sich mit dem Leichnam ihrer Mutter auf den Weg in die Provinz macht und
sie unterwegs am Strand begrabt. Wieder in Lima angekommen, bekommt sie eine blihen-
de Kartoffelpflanze von Noé geschenkt. Die beschriebenen Ereignisse finden in den Se-

quenzen 43 bis 45 statt. Der Abspann stellt die letzte Sequenz des Films dar.

Wie auch schon im ersten Film der peruanischen Regisseurin gibt es in La teta asustada
eine Nebenhandlung, die die Haupthandlung an mehreren Stellen durchbricht. Wéhrend es
bei Madeinusa mit dem Mann mit den Zeittafelchen eine Handlung ist, die vollkommen
losgeldst von der restlichen Handlung stattfindet, so ist die Arbeit beim Hochzeitsunter-
nehmen bzw. die Vorbereitungen der Hochzeit von Méaxima und Marcos in La teta asusta-
da dichter an die Haupthandlung geknupft.

Nebenhandlungen dienen der Entfaltung des Stoffes. Sie fuhren Nebenfiguren ein, die dem Zu-

schauer wichtige Informationen tber die Hauptfiguren vermitteln. Diese Nebenhandlungen ermdgli-

chen eine vielféltige Gestaltung der Handlung und tragen zur Motivierung wie zur Wahrscheinlich-

keit bei, denn Uber Nebenhandlungen kénnen Ereignisse auf elegante Weise zueinander gefiigt wer-
den[...].%®

Die Hochzeiten in La teta asustada sorgen fiir einen standigen Kontrast zwischen den aus-
gelassenen Feiern und der betriibten Fausta, die keine Freude an den Treffen mit ihrer Fa-
milie empfinden kann. So wie das Motiv der Hochzeit immer wieder in dem Film vor-
kommt, ist auch der Tod durch den Leichnam Perpetuas, der im Haus des Onkels auf seine

Bestattung wartet, standig prasent.

318 ygl. Stutterheim; Kaiser, Handbuch der Filmdramaturgie. Das Bauchgefiihl und seine Ursachen, S. 120.
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Insgesamt lasst sich festhalten, dass Claudia Llosa in beiden Filmen auf die Flnf-Akt-
Struktur des klassischen Dramas zuriickgreift. In beiden Filmen verweist sie bereits in den
ersten Minuten auf die bedriickenden Ereignisse der Vergangenheit und die abwesende
Multterfigur, die die beiden Figuren Madeinusa und Fausta so dringend benétigen wirden.
Nachdem die Handlung ihren Hohepunkt im dritten Akt erreicht hat, sind es mit Cayo und
Aida beide Male Autoritaten als Antagonisten, die das Erreichen des Ziels scheinbar un-
mdoglich machen. Das retardierende Moment und die Lésung des Konflikts werden sowohl
in Madeinusa als auch in La teta asustada durch die Figur eines Retters, Salvador und
Noé, ermdglicht. Im Bereich des Aufbaus der beiden Filme wird somit Llosas Vorliebe fur
das Finf-Akt-Schema bestétigt.

5.3.2 KAMERA UND MONTAGE

Im Bereich der Kamera und Montage sind es die Kameraeinstellungen, die Kamerabewe-
gungen und die Montage, die untersucht werden sollen. Es soll gezeigt werden, welche
EinstellungsgroRe und Kamerabewegungen die Regisseurin mit welchem Inhalt verknipft.
Diese Analyse soll neben der Analyse der weiteren filmischen Bausteine Rickschliisse auf
die individuelle Schreibweise der peruanischen Regisseurin geben. An den Stellen, an de-

nen Parallelen zu Llosas erstem Film Madeinusa auftreten, sollen diese aufgezeigt werden.

5.3.2.1 Kameraeinstellungen

Die Kameraeinstellungen sollen aufgrund der besseren Ubersichtlichkeit in jeweils einem
eigenen Unterkapitel analysiert werden. Von der kleinsten bis zur grof3ten lauten die Ka-
meraeinstellungen folgendermafen: Detail-, Gro3- und Nahaufnahme, Amerikanische Ein-
stellung, Halbnahaufnahme, Halbtotale, Totale und Weitaufnahme. In dieser Reihenfolge

wird nun auf die Einstellungsgréf3en in La teta asustada eingegangen werden.

5.3.2.1.1 Detailaufnahmen
Die Detailaufnahme ist die kleinste EinstellungsgroRe. Sie zeigt einen Ausschnitt des Gan-

zen, zum Beispiel lediglich das Auge oder einen Teil des Gesichts einer Person.*™ Llosa
setzt diese Aufnahme wie bereits in Madeinusa gezielt ein, um auf die Symbolik und Mo-

tivik des Films aufmerksam zu machen.

Die Detailaufnahme als Hinweis auf die Bedeutung einzelner Gegenstande zeigt sich bei-
spielsweise in mehreren Detailaufnahmen von Kartoffeln und deren Trieben. Mehrmals

zeigt die Regisseurin, wie Fausta die Auswichse der Knolle schneidet und diese zwischen

319 ygl. Faulstich, Grundkurs Filmanalyse, S. 117.
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ihren FiiRen am Boden landen.*?° Die Cousine Maxima muss durch das Schalen einer Kar-
toffel beweisen, dass sie reif fir die Ehe mit Marcos ist. Auch dieses Ritual wird in einer
Detailaufnahme gezeigt, die Kartoffel in der Bildmitte, wéhrend Méaximas Finger gekonnt

321 Auch an diese Detailaufnahme

verhindern, dass die Schale wahrend des Schalens reilf3t.
schliel3t eine Einstellung an, in der die Teile der Kartoffel am Boden zwischen den Fiil3en
der Frau liegen.** Nicht nur die Knollen der Kartoffel, sondern auch die Kartoffelpflanze
selbst, die Noé Fausta zum Geschenk macht, wird in einer Detailaufnahme gezeigt.*** Auf
die Symbolik der Kartoffel soll an spéaterer Stelle (vgl. dazu Kap.5.4 Motive und Symbole)

eingegangen werden.

Die gerissene Perlenkette und der Tauschhandel mit Aida stellen fur Fausta eine enorm
wichtige Moglichkeit dar, schnell das Geld fir die Uberfiihrung ihrer Mutter aufzutreiben.
Dementsprechend werden auch die Perlen und die Waagschalen, in denen sie liegen,
mehrmals in Detailaufnahmen gezeigt.*** Die bildschirmfiillende Darstellung der winzigen
Schmuckstiicke weist auf ihren Wert hin. Wéhrend der Wert der Perlen fir Aida im Be-
reich der Schonheit anzusiedeln ist, steht fir Fausta ihr materieller Wert im Vordergrund.
Nachdem sie die verdienten Perlen aus Aidas Haus geholt hat, umschliefl3t sie sie fest mit
ihrer Hand und lasst sie erst los, als sie sich nach der Operation in Gegenwart ihres Onkels
sicher fuhlt. Llosa zeigt Detailaufnahmen ihrer Hand mit den Perlen, um auf die Perlen-

symbolik aufmerksam zu machen.*?

Faustas Gesicht und ihre Augenpartie werden in Detailaufnahmen gezeigt, um auf ihre
physische und psychische Verfassung hinzuweisen. lhre korperliche Verfassung steht bei

der Detailaufnahme im Vordergrund, als sie im Krankenhaus nach ihrem ersten Zusam-

326

menbruch wieder zu sich kommt.”® Auf ihre psychische Verfassung wird beispielsweise

hingewiesen, als sie nach dem Tod ihrer Mutter neben dieser im Bett liegt®’

328

, als sie zoger-
lich und &ngstlich erstmals Noé die Tur 6ffnet®* oder als sie mit Trénen in den Augen und
Perlen in der Hand Aidas Anwesen verlasst.**® Gegenstande, die auf eine fiir Fausta be-

drohliche Situation hinweisen, werden ebenfalls in Detailaufnahmen gezeigt. Dazu zéhlen

320 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:26:39-00:26:44], [00:57:27-00:57:31].

%21 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:38:46-00:38:50].

%22 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:38:59-00:09:01]

323 ygl. La teta asustada, Llosa, [01:30:23-01:31:41].

%24 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:53:00-00:53:07], [00:59:27-00:59:32], [01:09:35-01:09:53].
325 ygl. La teta asustada, Llosa, [01:23:31-01:23:42], [01:26:19-01:26:43].

326 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:05:16-00:05:39].

%27 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:11:33-00:11:39].

328 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:27:13-00:27:15].

329 ygl. La teta asustada, Llosa, [01:22:54-01:23:30].
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der Bohrer®®, die Schaufel®*, mit der der Onkel das Loch im Hof grébt, und die Bon-

bons®*, die Noé Fausta schenkt, welche die Protagonistin aber nicht annehmen will.

5.3.2.1.2 Grollaufnahmen
Die GroRaufnahme ist die ndchstgrélRere Einstellung nach der Detailaufnahme. Sie zeigt

meist das Gesicht einer Figur und wird oftmals eingesetzt, um auf das Gefihlsleben zu
verweisen. Die Mimik der Schauspieler, Uber die das Innenleben und ihre Gedanken zum
Ausdruck gebracht werden, steht bei der GroBaufnahme im Vordergrund.®*® In diesem
Sinne wird die einzige Aufnahme der lebendigen Perpetua in einer Grollaufnahme gezeigt.
Zu Beginn des Films singt sie von ihrem Leid und Schmerz. Die zweitkleinste Einstel-
lungsgrolRe betont ihre Gefuihle und zeigt sie als alte, gebrechliche, an ihr Bett gefesselte

Frau.>**

Die Mehrheit der GrolRaufnahmen tragt dazu bei, die Entwicklung Faustas und die Verar-
beitung des Todes ihrer Mutter zu verdeutlichen. Beispielswiese wird das Gesprach zwi-
schen Fausta und ihrem Onkel im Bus tber die Kartoffel als Schutzschild®*® in einer langen
GroRaufnahme gezeigt. Ebenso die Szenen, in denen Fausta den mit einem Ozean bemal-
ten Sarg betrachtet®**®, die Stelle bei Aida annimmt®’ oder den Verfall der Leiche an den

ausgehenden Haaren bemerkt und die Strahne aus dem Fenster fallen lasst®*®

, werden in
GroRaufnahmen gezeigt. Diese Szenen beziehen sich allesamt auf die Trauerarbeit und die
damit einhergehende Entwicklung der Protagonistin von einem schiichternen, veréngstig-
ten Madchen hin zu einer erwachsenen, reifen Frau. Diese Entwicklung wird auch in
GrolRaufnahmen in Verbindung mit Kamerafahrten deutlich. Diese werden eingesetzt,
wenn Fausta sich von einem Ort zum néchsten begibt, und sollen im Kapitel 5.3.2.2 Kame-

rabewegungen naher analysiert werden.

5.3.2.1.3 Nahaufnahmen
Die Nahaufnahmen zeigen den gesamten Oberkorper der Figuren. Wéhrend Llosa diese

Einstellung in Madeinusa fir Situationen mit hohem Konfliktpotential einsetzt, so wird

diese Einstellungsgrofe in La teta asustada vermehrt bei Dialogen verwendet.

%0 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:24:53-00:24:57].
31 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:12:07-00:12:09].
%32 ygl. La teta asustada, Llosa, [01:02:09-01:02:19].
vgl. Kamp; Risel: Vom Umgang mit Film, S. 14.
334 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:00:39-00:02:07].
335 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:09:22-00:10:42].
3% ygl. La teta asustada, Llosa, [00:14:52-00:15:07].
%37 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:17:37-00:17:48].
%38 vgl. La teta asustada, Llosa, [00:50:59-00:51:30].
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Die Nahaufnahme zeigt Situationen, in denen zwei Parteien miteinander in Kontakt treten
und ihre Interessen duBern. Dies wird beispielsweise in dem Gespréch zwischen dem On-
kel Licido und dem Arzt deutlich, das in abwechselnden Nahaufnahmen gezeigt wird.3*
Wahrend Lucido auf seinem Standpunkt, Fausta leide an der teta asustada beharrt, vertritt
der Arzt eine ganz andere Position. Auch als Fausta spater den Arzt ohne das Rezept des
ersten Besuchs aufsucht, wird diese Einstellung gewahlt. Weder im Krankenhaus**® noch
im Dialog mit dem Verkaufer der Buskarten®** erreicht Fausta ihr Ziel. Auch beim Verlo-
bungsritual nach dem Schélen der Kartoffel kommen abwechselnde Nahaufnahmen zum
Einsatz, in denen die Interessen Marcos kundgemacht werden.3*? Als letztes Beispiel fiir
das AuBern bestimmter Interessen, das in der Nahaufnahme gezeigt wird, soll die Szene, in
der Aida ihrer Angestellten den Tausch mit den Perlen anbietet, erwéhnt werden. Fausta
hilft Aida beim Aufsammeln der Perlen, die ber den Boden des Bads verstreut liegen.
Von dem linken und dem rechten Bildschirmrand nahern sich die beiden Figuren der Mitte,
bis schlieRlich ihre Oberkérper sichtbar sind.®** Als Fausta die Perlen in ihrer Hand be-
trachtet, bietet ihr Aida den Tauschhandel an. Auch in dieser Szene setzt Llosa die Nah-

aufnahme ein, um auf das individuelle Interesse einer Figur hinzuweisen.

Eine weitere Szene, in der eine Nahaufnahme eingesetzt wird, markiert das erste Aufein-
andertreffen zwischen Aida und Fausta: Aida bendétigt zum Aufhéngen eines Bildes in ih-
rem Schlafzimmer Hilfe und ruft Fausta beim Namen der vorherigen Haushélterin. Sie gibt
ihr den Bohrer und dreht sich wieder zur Wand.?**

La patrona le pide a Fausta que le pase una antigua foto en la cual, gracias a un plano cercano, se ve
a un soldado sentado pierna arriba vestido con uniforme militar y botas. En cAmara subjetiva se nos
muestra la imagen del reflejo de Fausta sobre el vidrio que cubre la foto, en un plano cercano muy
breve. Tiene en la mano un taladro eléctrico que blande como si se tratase de un fusil y mira
fijamente al soldado de la foto. Mirandolo no puede resistir el deseo de vomitar y sale de la pieza
corriendo. El filme ofrece esta escena como un »punto de indeterminacion«. El espectador no sabe si
atribuir la reaccion de Fausta a los malestares acostumbrados provocados por su sintoma, a un flash
back mental que la retrotrae al acontecimiento que dio origen a su trauma, o las dos cosas
simultdneamente, y debe por lo tanto sacar sus propias conclusiones [Hervorhebungen im
Original].>*®

39 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:06:02-00:08:11].
30 ygl. La teta asustada, Llosa, [01:07:07-01:07:59].
1 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:32:42-00:33:01].
%42 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:39:19-00:40:23].
3 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:37:00-00:37:50].
¥4 vgl. La teta asustada, Llosa, [00:24:57-00:25:16].
3 Lillo, La teta asustada (Perd, 2009) de Claudia Llosa: ¢ Memoria u olvido?, S. 438.
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Wéhrend der Zuseher zumindest Hypothesen uber den Grund ihres Weglaufens anstellen
kann, wie Lillo festhélt, so tappt die Komponistin im Dunkeln. Sie folgt ihr und hort ihre

Angestellte zum ersten Mal singen.

5.3.2.1.4 Amerikanische Einstellung
Die Amerikanische Einstellung ist typisch fiir den Western und zeigt die Figuren von der

Hufte an aufwarts.®*® In Llosas erstem Spielfilm Madeinusa wurde diese EinstellungsgroRe
kaum verwendet. Lediglich in einer Szene sehen sich zwei Figuren in einer Art Duell im
Weitspucken konfrontiert. Dieser Zweikampf in Madeinusa wird in der Amerikanischen

Einstellung gezeigt.

In La teta asustada wird die Amerikanische Einstellung dhnlich selten verwendet. Man
sieht beispielsweise Fausta in dem ihr zugeteilten Zimmer in Aidas Anwesen sitzen und
warten.**’ Danach empfangt sie Noé am Tor und lasst sich von ihm seine Hande zeigen,
bevor sie ihn Aidas Anwesen betreten lasst. Als sie das Tor 6ffnet, wird dies ebenfalls in
einer Amerikanischen Einstellung gezeigt.>*® Die Angst vor der bevorstehenden Konfron-
tation, die diese Einstellung urspriinglich im Western inne hatte, wird durch die Wahl der
Kameraeinstellung in diese Szene tbertragen. In einem &hnlichen Sinne wird die Amerika-
nische Einstellung in der Szene verwendet, in der mehrere Arbeiter das neue Klavier brin-
gen. Fausta zeigt ihnen den Weg und geht dabei riickwarts, um die fremden Manner nicht
einen Moment lang aus den Augen lassen zu miissen. Die Angst, die sie in dieser Situation

verspirt, wird durch ihre Mimik und Kérperhaltung deutlich.®*°

Insgesamt lasst sich also feststellen, dass die Regisseurin in den beiden Filmen die Ameri-
kanische Einstellung selten einsetzt. Bei jeder dieser Szenen schwingt jedoch die urspriing-
liche Bedeutung dieser Szene in den Westernfilmen mit.

5.3.2.1.5 Halbnahaufnahme
Die Halbnahaufnahmen kommen, wie auch die oben beschriebene Amerikanische Einstel-

lung, eher selten zum Einsatz. Die Halbnahaufnahme zeigt eine oder zwei Figuren in ihrer
unmittelbaren Umgebung.*® Llosa verwendet diese Einstellung in einem Gesprach zwi-

schen Lucido und Fausta.®®! Der Onkel stellt seiner Nichte ein Ultimatum, sie solle den

%46 ygl. Kuchenbuch, Filmanalyse, S. 44.

%7 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:26:47-00:26:55].
%8 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:27:26-00:27:43].
9 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:59:32-00:59:50].
330 ygl. Faulstich, Grundkurs Filmanalyse, S. 118.
%1 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:31:35-00:32:35].
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Leichnam ihrer Mutter bis zur Hochzeit seiner Tochter Méaxima aus dem Haus schaffen.
Dieses Gesprach zeigt Llosa in einer einminitigen Halbnahaufnahme, die beiden Figuren
sitzen wahrend des gesamten Gesprachs weit voneinander entfernt. Auffallig ist das Stoff-
band, eigentlich Teil der Hochzeitsdekorationen, das die beiden Figuren und deren unter-
schiedliche Positionen voneinander abgrenzt. Durch die Stoffbénder scheint es unmaglich,
die Kluft zu tberbriicken und die unterschiedlichen Interessen des Onkels und der Nichte

Zu verbinden.

5.3.2.1.6 Halbtotale
Die Halbtotale zeigt Figuren von Kopf bis FuR, allerdings nicht den gesamten Raum oder

alle an der Szene beteiligten Figuren.®*? Die Halbtotale kann aber trotzdem dazu beitragen,
einen Anhaltspukt fur die Orientierung in einer Szene zu schaffen. So setzt Llosa die Halb-
totale beispielsweise ein, um zu zeigen, wie zaghaft Fausta sich dem Tor nahert, um Noé

353

einzulassen® oder um das Gespréch zwischen den Beiden tber den Umgang mit Pflanzen

wiederzugeben.®* Auch bei ihrer Arbeit wird die junge Frau in mehreren Halbtotalen ge-
zeigt, die gerade so viel Information preisgeben, dass der Zuseher Rickschlusse auf ihre
Tatigkeiten ziehen kann. Die Regisseurin zeigt Fausta beim Abdrehen der Lichter in Aidas
Haus. Im Vordergrund steht Fausta selbst, die einzelnen Raume bleiben aufgrund der Halb-

totalen im Hintergrund.**®

5.3.2.1.7 Totale
Die Totale ist im Bereich der grofRen Einstellungsgrofien die Einstellung, die Llosa am hau-

figsten einsetzt. Oftmals wird sie als Establishing Shot, also als jene Einstellung, die die
notwendigen Informationen tber den Ort der Szene sowie die beteiligten Personen liefert,

verwendet. Dementsprechend zeigt die Regisseurin den Hof des Onkels®*®, die Kiiche in

|359

Aidas Haus®’, den Markt**® sowie das Verlobungsritual®® und die diversen Hochzeitsfei-

0

erlichkeiten®® in Totalen. Die Aufstellungen fiir die Fotos bei den Hochzeiten werden

ebenfalls in einer Totalen gezeigt.*** Hier erfiillt die Kamera dieselben Funktionen wie der

%52 ygl. Faulstich, Grundkurs Filmanalyse, S. 118.

%3 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:26:57-00:37:12].

%% ygl. La teta asustada, Llosa, [00:53:21-00:54:32].

%5 vgl. La teta asustada, Llosa, [00:56:12-00:56:33].

%6 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:02:58-00:04:58], [00:42:25-00:42:47], [00:54:58-00:55:39],
[01:08:09-01:08:17].

*7ygl. La teta asustada, Llosa, [00:22:13-00:23:13].

%58 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:27:44-00:27:51].

%9 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:39:02-00:39:06], [00:40:44-00:40:54].

%0 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:30:45-00:31:23], [01:03:54-01:04:18].

%1 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:29:21-00:30:03], [01:16:14-01:17:12], [01:17:13-01:18:11].
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Fotoapparat: Sie halt alle an der Situation Beteiligten fest und liefert einen guten Uberblick

dartiber, wer an den Feierlichkeiten teilgenommen hat.

5.3.2.1.8 Weitaufnahmen
Die Weitaufnahme, oder auch Panoramaaufnahme genannt, zahlt zu den Einstellungsgré-

Ren, die Llosa weniger hdufig einsetzt. Die Weitaufnahme wird verwendet, um einen
Uberblick tiber ein bestimmtes Gebiet zu geben.*®? In diesem Sinne setzt die Regisseurin
die Panoramaaufnahme ein, um die StraBe in die Provinz**® und die Siedlung®*, in der
Fausta mit der Familie ihres Onkels lebt, zu zeigen. Hier wird deutlich, wie schwierig die
Lebensbedingungen in dem Armenviertel am Rande Limas sind. Die britende Sonne

scheint unermudlich auf die Siedlung nieder.

Die Weitaufnahme kann allerdings nicht nur fir die Darstellung der landschaftlichen Ge-
gebenheiten gewahlt werden. Kommen Figuren in einer Weitaufnahme vor, so wirken die-
se oft verloren und einsam. Llosa setzt auf diesen Effekt, wenn sie Fausta samt Begleitung

35 Die beiden Personen sehen

die lange Treppe zur Siedlung hinauf- und hinabsteigen lasst.
verloren aus, ihr Weg erscheint lang und mihsam. Die Anstrengung und das langsame
Vorankommen der Entwicklung Faustas werden in dieser Einstellung deutlich. Auch in der
Szene, in der Fausta den Leichnam ihrer Mutter zum Strand tragt, verwendet Llosa dieses
filmische Mittel **® Wahrend die Weitaufnahme in Madeinusa auf die landschaftliche Um-
gebung des Dorfes beschrankt ist, setzt die Regisseurin diese Einstellungsgrofe in La teta

asustada auch fur die Darstellung von Figuren ein.

5.3.2.2 Kamerabewegungen

Die Kamerabewegung, die in La teta asustada am hdufigsten zum Einsatz kommt, ist die
Kamerafahrt. Bei dieser Art der Bewegung bewegt sich nicht nur die zu zeigende Figur,
sondern auch die Kamera. Ihr Standpunkt &ndert sich, sodass eine gleichférmige, flielende

Bewegung entsteht.

Wie bereits im Kapitel 5.3.2.1.2 GrolRaufnahmen erwahnt, wird Fausta am Weg von einem

zum anderen Ort stets in einer GroRaufnahme in Verbindung mit einer Kamerafahrt ge-

%2 vgl. Beil, Benjamin; Kiihnel, Jiirgen; Neuhaus, Christian: Studienhandbuch Filmanalyse: Asthetik und
Dramaturgie des Spielfilms. Miinchen: Wilhelm Fink 2012, S. 82-83. (UTB, Bd. 8499)

%3 ygl. La teta asustada, Llosa, [01:26:31-01:27:01]

%4 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:10:44-00:10:52].

%5 vgl. La teta asustada, Llosa, [00:28:10-00:28:15].

%6 ygl. La teta asustada, Llosa, [01:28:20-01:29:00].

%7 ygl. Beil; Kiihnel; Neuhaus, Studienhandbuch Filmanalyse. Asthetik und Dramaturgie des Spielfilms,

S. 92.
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38 oder der

zeigt. Beispiele hierflr sind der Weg vom Krankenhaus zum Haus des Onkels
Weg durch den Markt zu Aida®*. Als Aida Fausta zum ersten Mal ruft, nahert sich Fausta
mit langsamen, zdgerlichen Schritten. Die Kamera folgt ihr in einer Kamerafahrt und imi-
tiert dabei ihre langsame Geschwindigkeit.*”® Schnelleren Schrittes sind Fausta und Noé
auf dem Weg zum Haus ihres Onkels unterwegs. Die Kamerafahrt zeigt Fausta und Noé

371

abwechselnd aus einer seitlichen GroRaufnahme.”"~ Als Fausta zuhause angekommen sich

372 wird dies ebenso

dem Loch im Hof im Glauben, es ware ihrer Mutter Grab, nahert
durch eine Kamerafahrt gezeigt wie die Szene, in der sich Fausta zum ersten Mal traut, vor
Aida zu singen.®”® Nach der Hochzeit ist Fausta entschlossener als je zuvor und macht sich
auf den Weg zu Aidas Wohnsitz. Sie legt die Wegstrecke laufend zuriick. Die Geschwin-
digkeit der Kamerafahrt passt sich auch hier ihrem Tempo an und ist damit deutlich schnel-
ler als die Kamerafahrten zuvor."* Diesen Kamerafahrten ist gemeinsam, dass alle diese
Ereignisse wichtige Punkte in Faustas Entwicklung darstellen. Sie markieren nicht nur den
Wechsel von einem Ort zu einem anderen, sie deuten auch auf die Entwicklung hin, die
sich Schritt fur Schritt vollzieht. Gleichzeitig verweist die Geschwindigkeit der Kamera-
fahrt auf die Entschlossenheit, die die Protagonistin an den Tag legt. Wahrend sie zu Be-
ginn des Films zaghaft und langsam unterwegs ist, so ist sie gegen Ende des Films weitaus
entschlossener und schneller am Ziel. Die Grofaufnahmen, in denen diese Kamerafahrten
ausschlieBlich gezeigt werden, betonen die Ebene der Gefiihle und Gedanken, auf der sich

die Entwicklung des scheuen Médchens vollzieht.

Eine andere Art der Kamerabewegung ist der Kameraschwenk. Hierbei verlasst die Kame-
ra ihren Platz nicht, sondern schwenkt in eine Richtung. Llosa setzt die Kameraschwenks
ein, um Figuren zu folgen. Beispielsweise folgt ein Kameraschwenk Fausta, als diese Uber
die StraBe zum Haus ihres Onkels lauft.®” Als Noé ihr Bonbons schenkt, folgt die Kamera
ebenfalls ihrer Hand und zeigt, wie Fausta nach der ersten Beriihrung seiner Hande flich-

377

tet.>’® Weitere Schwenks finden im Gespréach zwischen Noé und Fausta®’” und im Haus des

Onkels®™® statt.

%8 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:08:35-00:08:49], [00:08:59-00:09:11], [00:09:16-00:09:21].
%9 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:18:42-00:18:50], [00:18:53-00:19:02], [00:19:09-00:19:03].
370 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:23:56-00:24:35].

71 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:48:17-00:49:05].

72 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:50:04-00:50:12], [00:50:17-00:50:22].

73 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:51:45-00:52:31].

3% ygl. La teta asustada, Llosa, [01:20:50-01:21:08], [01:21:16-01:21:31], [01:21:35-1:21:40].
5 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:49:20-00:49:27].

378 ygl. La teta asustada, Llosa, [01:02:09-01:02:18].
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Im Vergleich zu Madeinusa fallt die hohe Anzahl an Kamerafahrten auf, die auf die Ent-
wicklung der Protagonistin hinweist. In dem 2006 erschienen Film war die Anzahl der
Kamerafahrten &ulerst gering, in ihrem zweiten Film setzt Claudia Llosa diese Art der
Kamerabewegung mehrfach ein. Im Bereich der Kameraschwenks l&sst sich in beiden Fil-
men festhalten, dass diese vor allem dazu eingesetzt werden, den Bewegungen einer Figur
sowie deren Gestik zu folgen. In beiden Filmen findet sich mit den beiden Kochszenen in
Madeinusa und den Bonbons in La teta asustada ein Kameraschwenk, der auf die Hand
der Protagonistin in Verbindung mit einer symbolischen Handlung fokussiert. Im folgen-
den Teil soll nun auf die Montage in La teta asustada sowie Gemeinsamkeiten und Unter-
schiede des Schnitts im Vergleich zu Madeinusa eingegangen werden.

5.3.2.3 Schnitt

Im Bereich der Montage stechen die Schwarzblenden und die fehlenden Establishing Shots
hervor, die den Zuseher zum aktiven Bilden von Hypothesen anregen. In diesem Kapitel
sollen diese und weitere Aspekte der Montage in dem 2009 erschienenen Spielfilm analy-

siert und mit denen des Vorgéangerfilms Madeinusa verglichen werden.

Claudia Llosa setzt auch in ihrem zweiten Film auf einen harten, deutlich sichtbaren
Schnitt, um die einzelnen Sequenzen voneinander abzugrenzen. Mittels einiger Schwarz-
blenden entlastet Llosa den harten Schnitt. Die erste Schwarzblende findet zu Beginn des
Films statt und stellt einen Kontrast zu den wei3en Buchstaben der Untertitel des Gesangs
dar. Erst nach rund einer halben Minute wird das Bild von Schwarz bis zur richtigen Be-
lichtung aufgehellt.*”® Die zweite Schwarzblende markiert das Ende der Establishing Scene
und dient als Hintergrund flr den Titel, La teta asustada, der in grof3en Lettern eingeblen-
det wird.**® Eine Durchblende findet sich nach dem ersten Schneiden der Triebe der Kar-
toffel*®! und markiert den zeitlichen Abstand, der zwischen dieser und der nachfolgenden
Szene liegt. An spéaterer Stelle, als Fausta sich bei ihrer Familie befindet, markiert die
Schwarzblende ebenfalls die zeitliche und 6rtliche Distanz zur nachsten Szene, die wieder-

um auf Aidas Anwesen spielt.*®>

77 ygl. La teta asustada, Llosa, [01:03:15-01:03:53].

378 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:56:35-00:57:28].

379 ygl. Beil; Kiihnel; Neuhaus, Studienhandbuch Filmanalyse. Asthetik und Dramaturgie des Spielfilms, S.
112 und vgl. La teta asustada, Llosa, [00:00:37-00:00:39].

%80 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:02:45-00:02:57].

%1 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:26:43-00:26:47].

%2 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:57:41-00:57:44].
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Einige Szenen in La teta asustada beginnen ohne die an dieser Stelle tblicherweise einge-
setzten Establishing Shots. Als Beispiel soll hier die Szene im Bestattungsunternehmen
angefiihrt werden. Wahrend Fausta in der vorgehenden Szene am Bett neben ihrer toten
Mutter um diese trauert, zeigt die néchste Einstellung den reglosen Unterleib eines jungen
Buben auf dem Boden liegen. Neben ihm steht ein Schreibtisch, der seinen Oberkorper
verdeckt, entlang der Wand lagern Kindersarge.*®® Das Gesprach und die Ausstattung des
Zimmers liefern Anhaltspunkte fir den Aufenthaltsort. Erst einige Sekunden danach 16st
die Regisseurin die Situation auf und zeigt den Bub beim Spielen. Der fehlende Establis-
hing Shot fordert den Zuseher zum aktiven Mitdenken auf. Llosa liefert nicht alle Informa-
tionen zu Beginn einer Szene, sodass beim Zuschauer Fragen aufkommen, deren Antwor-
ten in den nachsten Einstellungen sukzessive gegeben werden. Andere Beispiele fur die
Eroffnung einer Sequenz ohne einen Establishing Shot sind der Weg zu Aidas Anwesen
am ersten Arbeitstag®®, das Verlobungsritual zwischen Maxima und Marcos*®, das iiber
eine Detailaufnahme der Kartoffel er6ffnet wird, und eine Arbeitsszene beim Onkel. Letz-
tere wird mit einer GroRaufnahme von Faustas Unterleib erdffnet, wahrend sie den Tauben

386

Wasser bringt.”™ Die dazugehdrige Totale auf den Hof wird erst in der nachfolgenden Ein-

stellung nachgereicht.*®’

Das Nachreichen der Establishing Shots konnte bereits in Madeinusa beobachtet werden
und lasst sich daher als ein Aspekt der Schreibweise der Regisseurin festhalten. Claudia
Llosa verhindert so, dass die Zuschauer vollkommen in den Film versinken und sich ledig-
lich von den Bildern berieseln lassen. Sie fordert das Publikum auf, aktiv an der Konstruk-
tion der Geschichte zu arbeiten. Die Fragen, die die Szenen ohne einleitenden Establishing
Shot aufwerfen, werden innerhalb der ndchsten Einstellungen geklart. Dennoch bleiben die
Zuschauer einen Moment lang im Unklaren und mussen selbst Hypothesen aufstellen und

auf deren Bestatigung oder Falsifikation warten.

5.3.3 TON UND GERAUSCHE
Ton und Musik tragen erheblich zur Erschaffung einer glaubwiirdigen Filmwelt bei. In La
teta asustada sind es unter anderem die Lieder, die von Perpetua, Fausta und Aida gesun-

gen werden, die den Film von anderen Spielfilmen abheben. Bereits in Madeinusa zeigte

%83 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:13:49-00:13:52].
%84 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:18:42-00:19:32].
%5 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:38:47-00:38:53].
%86 ygl. La teta asustada, Llosa, [01:08:01-01:08:08].
%7 vgl. La teta asustada, Llosa, [01:08:09-01:08:17].
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Claudia Llosa eine Vorliebe fiir a cappella Lieder. Uber diese Lieder wird ein Subtext er-
Offnet, der den Film um eine Deutungsebene erweitert. In diesem Kapitel soll an erster
Stelle der Einsatz des Tons und der Gerdusche untersucht werden. An zweiter Stelle wird
auf die intradiegetischen Lieder eingegangen. Zuletzt wird der Fokus auf die extradiegeti-

sche Musik, also die Musik aus dem Off, gelegt.

5.3.3.1 Geréausche

Die Gerduschkulisse des Films ergibt ein stimmiges Bild zu den gezeigten Handlungen.
Der Ton unterstltzt das Gezeigte, indem er die passenden Gerdusche dazu liefert. Bei-
spielsweise sind das Flattern der Fliigel und das Gurren der Tauben®®, das Hecheln des

389 oder der Motor des Busses®® deutlich zu héren, wenn diese im Bild sind. Auch

Hundes
das Flackern und Knistern des Feuers®®!, in dem Noé und Fausta das Klavier verbrennen,
ist deutlich vernehmbar und tragt wie auch das Platschern des Wassers beim GielRen der
Blumen**? enorm dazu bei, die Glaubwiirdigkeit der gezeigten Handlung zu unterstreichen.
Die eben genannten Beispiele fallen in den Bereich des On-Tons. Es finden sich auch

Verwendungen des Off-Tons, der dieselbe Funktion erfiillt.

Die Tonquellen des Off-Tons sind flr den Zuschauer nicht sichtbar. Hierzu zéhlen das
Zwitschern der V6gel®®, das in Aidas Garten deutlich zu horen ist oder die Verkehrsgerau-
sche®*, die Aida und Noé beim Hinaufsteigen der langen Treppe umgeben. Der Off-Ton
generiert ein stimmiges Gesamtbild, weswegen die Abwesenheit der Tonquellen nicht wei-

ter verwundert.

Auffallend ist, dass die Regisseurin ausgewdahlte Handlungen zuerst tber den Ton be-
kanntmacht und das dazugehorige Bild erst in den nachfolgenden Einstellungen nachreicht.
Dies ist beispielsweise der Fall, als Fausta beim Leichnam ihrer Mutter weilt und plétzlich
das Gerausch des Spatens im Hof vernimmt.>* Die Verwirrung und Irritation sind an ih-
rem Gesicht abzulesen, den Grund daftr erfahren die Zuschauer erst in den néchsten Ein-

stellungen, die den Onkel beim Schaufeln des Grabes zeigen. Als weiteres Beispiel soll das

%88 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:15:55-00:16:36].
%9 ygl. La teta asustada, Llosa, [01:08:01-01:08:17].
390 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:09:22-00:10:42].
1 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:54:33-00:54:57].
%92 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:57:44-00:59:02].
3% ygl. La teta asustada, Llosa, [00:53:08-00:54:33].
3% ygl. La teta asustada, Llosa, [00:47:49-00:48:07].
3% ygl. La teta asustada, Llosa, [00:11:53-00:12:21].
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ReiRen der Perlenkette®®

angefuhrt werden. Auch hier befindet sich Fausta nicht am Ort
des Geschehens, sondern im Nebenzimmer. Das Aufschlagen der Perlen am Boden ist zu
horen, noch bevor Fausta und der Zuschauer erfahren, was die Ursache fur das Geréusch
ist. Erst als Aida Fausta mit den Worten: ,,jIsidra, ven, ayidame, se¢ me ha roto todo!*3%’
ruft, lasst sich das Gerdusch einordnen. Der Ton verweist auf Ereignisse, deren unmittelba-
rer Zeuge der Zuseher nicht geworden ist. Er umklammert mehrere Einstellungen und stellt

dadurch eine Verbindung von einer Szene zur anderen her.

5.3.3.2 Intradiegetische Lieder

Die intradiegetischen Lieder in La teta asustada werden von Perpetua, Fausta und Aida
gesungen. Sie kommen ohne musikalische Begleitung aus. Einige der Lieder werden auf
Quechua gesungen, andere wiederum auf Spanisch. Die a cappella Lieder sollen nun ana-

lysiert werden.

5.3.3.2.1 Eines Tages vielleicht
La teta asustada wird durch Perpetuas Gesang erdffnet. Sie singt in ihrer Muttersprache

Quechua von der Vergewaltigung, die sie wahrend des peruanischen Brgerkriegs erleben
musste. Das Lied hilft der alten Frau, mit ihrem seelischen Schmerz besser umzugehen und

stellt gleichzeitig einen Dialog zu ihrer Tochter Fausta her.

Perpetua schildert die erlebten Grausamkeiten und die Gewalt in allen ihrer Details: ,,Und
damit nicht zufrieden,/ zwangen sie mich,/ den toten Penis meines Mannes/ Josefo zu
schlucken.“*® Des Weiteren webt sie direkte Reden der damaligen Nacht in die Strophen
ein: ,,Voller Schmerz habe ich geschrien:/ Thr bringt mich besser um/ und begrabt mich mit
meinem Josefo.“**® Dadurch erweckt sie beim Zuseher den Eindruck der Unmittelbarkeit.
Ihre Verachtung und ihr Hass gegeniiber den Soldaten wird durch den Ausdruck ,,Drecks-

«““% nd folgende Aussage, die Perpetua gegeniiber ihren Vergewaltigern getatigt hat,

kerle
deutlich: ,,Eine tollwiitige Hiindin/ muss dich zur Welt gebracht haben./ Darum hast du/
ihre Briste aufgefressen./ Jetzt kannst du mich dir einverleiben./ Wie du es mit deiner Mut-
ter getan hast.“*”* Nachdem Perpetua aufgehért hat zu singen, greift Fausta die Melodie

auf. Sie kiimmert sich um das Wohlergehen ihrer Mutter und fragt diese, ob sie Hunger

3% ygl. La teta asustada, Llosa, [00:36:38-00:36:54].
%97 | a teta asustada, Llosa, [00:36:53-00:36:58].
%% | a teta asustada, Llosa, [00:00:50-00:01:02].
%9 | a teta asustada, Llosa, [00:01:06-00:01:15].
0| 5 teta asustada, Llosa, [00:00:19-00:00:21].
0 | a teta asustada, Llosa, [00:00:26-00:00:34].
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hatte. Perpetua steigt auf den Dialog ein. Aus ihrer Antwort wird deutlich, wie schwach die
alte, bettlagerige Frau bereits ist:

Ich werde essen,

wenn du mir etwas vorsingst

und meine Erinnerung,

die langsam verdorrt, auffrischst.

Meine Erinnerungen schwinden,
als ware ich nicht mehr am Leben.**?

Die Mutter haucht mit diesen Worten ihr Leben aus, die Erinnerungen an die Grdueltaten
bleiben durch ihre Tochter Fausta aber lebendig. Ob sich Perpetua jemals fur Gerechtigkeit
eingesetzt hat, geht aus ihrem Lied nicht hervor. Claudia Llosa lenkt durch die Figur der
Perpetua die Blicke auf die Grausamkeiten der Kriegsjahre und zeigt diese aus einer Per-
spektive, aus der sie sonst nur kaum gezeigt werden.
[La cancion] es el testimonio cantado de los horrores de la violencia que sufrié la madre de la
protagonista. La musicalizacion del relato lo circunscribe en un espacio lirico, intimo, no simbdlico,
privado, femenino y oral, propio de los vehiculos narrativos de la memoria no oficializada. En este
sentido, establece un contraste con los documentos oficiales de la comision para la reconciliacion,
no por su contenido, sino por su formato y puesta en escena. La cancion del personaje de Perpetua,

la madre de Fausta, describe la desproteccion absoluta de la »vida desnuda« desde el punto de vista
juridico-politico.*®

Durch die Wahl der Muttersprache Quechua und die Projektion der weil}en Letter auf den
schwarzen Hintergrund erreicht die Regisseurin, dass die Zuschauer ihre gesamte Auf-
merksamkeit auf Perpetuas Schilderungen richten. Perpetuas Gesang unterstitzt die Hand-

lung nicht etwa nebenbei, er steht im Mittelpunkt der Establishing Scene des Films.

5.3.3.2.3 Ich muss deine Kleider waschen
Dieses Lied ist kurz nach dem ersten Krankenhausbesuch anzusiedeln. Fausta ist durch den

Tod ihrer Mutter geschockt und verunsichert. Sie versucht, ihre Trauer durch Arbeit zu
kompensieren und macht sich daran, die Kleidung der Verstorbenen zu waschen. ,,Ich
muss deine Kleider waschen beinhaltet die direkte Anrede an die Mutter und liefert auch

«404 riechen, wenn

den Grund fir die Reinigung: Ihre Mutter solle nicht ,,nach Traurigkeit
sie in ihr Heimatdorf zurlickkehrt. Mit dieser Zeile spielt die junge Frau geschickt auf das
Eingangslied an, in dem sie dufert, dass jedes Mal, wenn ihre Mutter singe, sie ihr Bett mit
,Trinen des Kummers und mit Schweif““®® durchnasse. Der Tod loscht diese Traurigkeit

in Perpetua nun endgltig aus.

%02 | a teta asustada, Llosa, [00:01:47-00:02:05].
“3 Tapia, Cuerpo, Mirada y género en la pelicula La teta asustada de Claudia Llosa, S. 56-57.
% | a teta asustada, Llosa, [00:12:58-00:12:59].
%% | a teta asustada, Llosa, [00:01:27-00:01:33].
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5.3.3.2.5 Lasst uns singen
,Lasst uns singen® stimmt Fausta an ihrem ersten Arbeitstag bei Aida an. Kurz zuvor hat

sie der Musikerin beim Aufhéngen eines Bildes im Schlafzimmer geholfen. Als ihre Nase
zu bluten beginnt, lauft Fausta in die Kiche. Sie wascht ihr Gesicht und singt leise und mit
gebrochener Stimme, um sich selbst zu beruhigen: ,,Lasst uns singen, lasst uns singen./
Lasst uns schone Lieder/ iiber unseren Schmerz singen.“*® Fausta wiederholt diese Zeilen,

als sie kurze Zeit danach in ihrem Zimmer die Auswiichse der Kartoffel schneidet.

,Lasst uns singen® ist weniger aufgrund der Melodie oder des Textes wichtig, sondern auf-
grund der Tatsache, dass Aida ihrer Angestellten folgt und heimlich Faustas Gesang
lauscht. Dies schafft die Voraussetzung fur den spateren Handel zwischen der Musikerin

und der jungen Frau.

5.3.3.2.6 Mal sehen
Als Fausta von der Arbeit bei Aida nach Hause kommt, entdeckt sie ein fertig gegrabenes

Loch im Garten und halt es fir das Grab ihrer Mutter. Geschockt néhert sie sich ihm und
findet frohlich spielende Kinder darin vor. Noch wahrend sie die Kinder beobachtet, setzt
ihre Stimme aus dem Off ein und stimmt die ersten Zeilen von ,,Mal sehen* an. Die nichs-
ten Einstellungen zeigen sie neben ihrer Mutter im Bett liegen und singen. Aus diesem
Grund ist dieses Lied trotz seines Beginns aus dem Off als intradiegetisches Lied zu klassi-
fizieren. Auch in diesem Lied spricht Fausta ihre Mutter direkt an und erzahlt ihr von den
Planen, sie bald ins Heimatdorf zu bringen und sie dort mit ihrem Gatten zu vereinen.*”’
Fausta spricht mit niemandem sonst Gber ihre Plane, ihre Angste und ihre Gefiihle.

D’ Argenio hilt fest, dass das Sprechen nicht zu Faustas Ausdrucksweisen zahlt.

In the case of Fausta, the songs seem to be her authentic language; singing seems natural to her,
while speaking does not. The music is a sort of introspection, as her lyrics are about rape, birth, sor-
row and fear. Not only are songs an expression of an inner world, they also have a narrative function
within the film.**®

Uber die Lieder kann Fausta ihre Gedanken ausdriicken. Als ihre Mutter noch lebte, hatten
die Lieder eine kommunikative Funktion inne, wie sich auch in dem Eingangslied zeigt.
Daher rihren die vielen direkten Ansprachen an ihre Mutter. Nach dem Tod der alten Frau

entsteht eine kommunikative Leerstelle, da sonst keiner in der Familie diese Art des Aus-

%% | 3 teta asustada, Llosa, [00:25:40-00:25:47].

“7 | a teta asustada, Llosa, [00:50:58-00:51:06].

408 D’Argenio, A Contemporary Andean Type: The Representation of the Indigenous World in Claudia
Llosa’s Films, S. 32.
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drucks praktiziert. Wenn Fausta sich alleine glaubt, greift sie auf diese Kommunikation
zuriick, auch wenn diese auf schmerzliche Weise ohne Antwort bleibt.

5.3.3.2.7 Lassirena
Die Melodie von ,,La sirena” ist ein Leitmotiv des Films. Es steht fiir die Beziehung zwi-

schen Aida und Fausta und erweist sich als wichtig fir Faustas Entwicklung.

Aida lauscht heimlich Faustas Gesang und fordert sie tags darauf auf, dieses Lied noch-
mals zu singen. Fausta meint, sie kdnne sich nicht erinnern. Fir die junge Frau ist die Me-
lodie einmalig, das Niederschreiben des Textes oder der Melodie hat in der oralen Kultur
des Quechua keine Tradition.
El imperativo de contra aparece y reaparece a través de toda la pelicula con los cantos en quechua y
espafiol que ella se inventa y que no puede volver a recordar porque son improvisaciones que
parecen incoherentes hilados de recuerdos, eventos pasaods y/o deseos. Estos cantos sélo ella los

escucha o entiende (la mayoria son quechua) y representan la dificultad de capturar en una narrativa
el pensamiento, la memoria y la palabra.*®

Inhaltlich spiegelt die Geschichte, die ,,La sirena“ erzdhlt, das Verhaltnis zwischen der

Musikerin und der Angestellten wider. Die Meerjungfrau wird von den Menschen, mit

denen sie einen Handel eingegangen ist, betrogen.
La letra de la cancion utilizada por la pianista, La sirena, cuya melodia se convertira en el leitmotiv
de la obra pianistica tocada en concierto, es, en realidad un relato exacto de la relacién entre Fausta
y la pianista. Este pacto entre las dos mujeres que acaba por la traicion de la compositora - que no
querra reconocer la »autoria« de Fausta — corresponde exactamente con lo que cuenta la letra de la
cancion: la historia de la traicién de una sirena por unos muasicos. En efecto, lo musicos le compran
su cancion a la sirena que pagan con granos de quinoa — en vez de perlas en la pelicula — y acaban
engafiandola. En este caso, la melodia de la cancion, compuesta por Selma Mutal, remite méas bien al

cardcter inmaduro de Fausta — a la que el miedo le ha impedido crecer y desarrollarse
psicoldgicamente —, ya que su linea melédica puede evocar una cancién infantil. **°

Aus dem obigen Zitat geht hervor, dass Aida einen dhnlichen Handel mit Fausta eingeht.
Wie die Korner des Quinoas fir die Meerjungfrau schwer zu zahlen sind, so zeigt Llosa
auch Faustas Schwierigkeiten beim Zahlen der Perlens.*! Die junge Frau wird von der
Musikerin betrogen, denn den ihr versprochenen Anteil der Perlen erhélt sie nicht. Der
Beifall, den Fausta beim Konzert in Lima hort, bewirkt eine Entwicklung der Protagonis-

tin. Sie erfahrt dadurch indirekt die Wertschatzung des stadtischen Publikums.

Severina interpreta, en un concierto al cual asiste la élite limefia, una composicion inspirada en uno
de los cantos de la joven, y su éxito enorme con el publico manifiesta que la cultura de la joven

%9 \/aras, Posmemoria femenina en La teta asustada, S. 37.

10 Bloch-Robin, De Madeinusa a La teta asustada de Claudia Llosa: la musica en la visién del mundo de un
autor, http://www.elojoquepiensa.net/elojoquepiensa/articulos_pdf/n3/De%20Madeinusa_a_La teta asustada
_de_Claudia_Llosa-la_musica_vision_del_mundo_de_un_autor.pdf, S. 5.

1 ygl. La teta asustada, Llosa, [01:09:35-01:09:53].

102



también puede tener un valor cultural en Lima. Por eso, Fausta ahora sabe que hay maneras en las
cuales su cultura puede apelar a los que viven en la ciudad y que, en realidad, el desprecio que ha
sufrido no equivale necesariamente a un desprecio de su cultura.**?

Die Melodie von ,,La sirena“ wird des Ofteren aufgegriffen. Variationen treten hierbei kei-
ne auf, vielmehr sind es Wiederholungen einzelner Teile des Liedes, die von Fausta und
Aida gesungen werden. Beim Konzert spielt Aida eine weiterentwickelte, instrumentale

Version des Liedes.

5.3.3.2.8 Faustas Gesang aus dem Off
An zwei Stellen im Film ist Faustas Gesang zu hdren, ohne dass sie singend zu sehen ist.

Die Stimme ist eindeutig der Protagonistin zuzuordnen. In beiden Féllen ist Fausta alleine,
ihre Lippen bewegen sich nicht. Die Verbindung der Lieder mit Grof3- und Nahaufnahmen
suggerieren allerdings, dass Fausta diese Zeilen denkt. Aus diesem Grund sollen diese bei-
den Lieder als intradiegetische gewertet werden, auch wenn sie die Definition der sichtba-

ren und fir alle Figuren horbaren Tonquellen nicht erftllen.

Das erste Mal kommt Faustas Stimme aus dem Off, als sie kurz nach dem Tod neben dem
Leichnam ihrer Mutter liegt und ihr von den Ereignissen des Tages zu erzéhlen scheint.
Fausta rechtfertigt darin die Kartoffel in ihrer VVagina und beschwert sich bei ihrer Mutter
{iber deren Bruder: ,,Mein Onkel versteht mich nicht,/ Mama.“*** In Faustas zweitem Lied
aus dem Off richtet sich die junge Frau an ein lyrisches Du, das groRRe Parallelen zu ihrem
eigenen Leben aufweist. ,,Meine kleine verirrte Taube* erzdhlt von der Seele des lyrischen
Dus, das sich wegen eines erfahrenen Leides wahrend des Krieges verirrt hat. Man musse
sich deswegen aber nicht verstecken, sondern lediglich die Seele wiederfinden, so die Bot-
schaft des Liedes:

Doch das ist kein Grund,

weinend durchs Leben zu gehen.

Suche, suche.

Suche nach deiner verlorenen Seele.

Suche sie in der Finsternis.
Suche sie in der Erde.***

«*13 greift Fausta an einer spateren Stel-

Die Identifikation mit der ,,kleinen, verirrten Taube
le im Film nochmals auf. Die Parallelen zwischen dem Lied und ihrem eigenen Leben las-

sen sich nur schwer leugnen. Das Lied ist vielmehr ein Hinweis darauf, dass die Entwick-

12 Monette, Negociaciones entre la cultura andina y la cultura urbana limefia en Madeinusa y La teta
asustada de Claudia Llosa, http://nuevomundo.revues.org/65640.

3| a teta asustada, Llosa, [00:11:30-00:11:34].

4 | a teta asustada, Llosa, [00:56:58-00:57:30].

% | a teta asustada, Llosa, [00:56:02-00:56:13].
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lung der Protagonistin bereits begonnen hat und erste Frichte trégt. In diesem Lied wird
deutlich, dass Fausta daran glaubt, ihre verlorene Seele und damit ihren Lebenswillen und

ihr Lebensfreude wiederzufinden.

5.3.3.2.9 Musikalische Begleitung der Hochzeiten

Die Hochzeitsfeiern werden teilweise von intradiegetischer Musik untermalt. Bei einer
Hochzeit, die das Hochzeitsunternehmen ausrichtet, wird ein Ausschnitt des Walzers ,,An
der schénen blauen Donau* von Johann Strauss (Sohn) iiber einen CD-Player abgespielt.**°
Die Tanzszenen werden durch das fréhliche Lied ,,Horizontes* der Band ,,Los Destellos de

417

Edith Delgado® untermalt.””" Die Musiker sind deutlich als Tonquelle zu erkennen. Als die

Familie eine weitere Hochzeit ausrichtet, wird der Einzug der Gaste durch ein nicht weni-

ger frohliches Lied untermalt.**®

Auch wenn die Tonquelle hier nicht ersichtlich ist, ist dies
dennoch als intradiegetisches Lied zu klassifizieren, denn sdmtliche Figuren bewegen sich
im Rhythmus der Musik und klatschen im Takt. Der Einsatz dieser Lieder erzeugt eine

positive, ausgelassene Atmosphare und verleiht den Hochzeiten einen festlichen Charakter.

5.3.3.3 Extradiegetische Musik

Extradiegetische Musik ist Musik, deren Tonquelle sich nicht in der Filmwelt befindet,
sondern die von aufRen eingespielt wird. Sie wird vor allem dazu eingesetzt, Stimmung zu
erzeugen und einen Subtext zu generieren. ,,Filmmusik dient in der Regel der unterschwel-
ligen Emotionalisierung der Filmhandlung. Gefiihle sollen stimuliert werden, man soll sich
mit dem Helden identifizieren, sich in Situationen einfiihlen.“**® Wiahrend in Madeinusa
kaum extradiegetische Musik eingesetzt wird, so setzt Claudia Llosa in La teta asustada
mehr auf die Wirkung der Filmmusik, wie im Folgenden gezeigt werden soll.

5.3.3.3.1 Perpetuas Gesang aus dem Off
Im Gegensatz zu Faustas Gesang aus dem Off wurde das Lied ihrer Mutter als extradiegeti-

sche Musik klassifiziert, da diese bereits verstorben ist, als das Lied ertont. Weiters hdren
die an der Szene beteiligten Figuren das Lied nicht, &hnlich wie dies auch beispielsweise

bei extradiegetischer Musik, die Spannung erzeugt, der Fall ist.

Der Leichnam Perpetuas wird von den Familienmitgliedern einbalsamiert und in Ticher

gewickelt. Das Einwickeln wird aus der Obersicht auf den liegenden Kérper gezeigt und

8 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:28:50-00:29:21].

7 0.A.: ,Eine Perle Ewigkeit (2009) Soundtrack.” In: IMDb International Movie Database.
http://www.imdb.com/title/tt1206488/soundtrack (zuletzt aufgerufen am 18.06.2014).

8 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:04:18-01:06:04].

9 Faulstich, Grundkurs Filmanalyse, S. 141.
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von dem Gesang der Toten begleitet. Ihre Stimme kommt wie bereits erwéahnt aus dem Off
und ist fiir die Figuren nicht horbar. Perpetua stellt sich selbst die Frage ,,Wohin bist du

gegangen?“*?’ Die Antwort gibt sich die alte Frau selbst: ,,Ich bin in den Himmel gegan-

gen,/ um die Blumen zu gieRen/ um die Blumen zu gieRen.«**

This conversational style reflects the final exchange between mother and daughter, while the repeti-
tion expresses the anguish that Fausta is feeling, which the viewer feels through an echoing wail and
her desire to know where her mother will be, which subsequently illustrates the intimate connection
between Fausta and her mother.*??

Die vielen Wiederholungen scheinen die Existenz des Himmels sicherer zu machen und
wirken beruhigend. Perpetua versichert mit diesem Lied, dass es ihr gut gehe. Auch wenn
Fausta auf dieses Lied nicht antwortet, so liegt der Zusammenhang zwischen den Gedan-

ken des &ngstlichen Médchens und dem Tod ihrer Mutter auf der Hand.

5.3.3.3.2 Ostinato
Die Regisseurin setzt ein Ostinato, also ein Stick, in dem sich eine Melodie oder ein

Rhythmus wiederholt, an mehreren Stellen im Film ein, um auf Faustas Entwicklung und
ihre Gedanken aufmerksam zu machen. Mit der Gitarre steht ebenso wie in dem Ostinato

in Madeinusa ein Saiteninstrument im Mittelpunkt.

En La teta asustada, el primer tema extradiegético es un ostinato tocado a la guitarra acUstica
sonorizada, construido alrededor de un intervalo de cuarta, se trata de un ostinato melédico y
ritmico, minimalista y sobrio. Completa musicalmente una estética visual laberintica y contribuye
muy poderosamente a la evocacion del encierro obsesivo de la joven, subrayando el aspecto ciclico
del tiempo.*?

Llosa setzt das Ostinato beispielsweise beim Verlassen des Krankenhauses***, beim Trau-

425

ern um ihre Mutter und beim Bestatter™ ein. Als Fausta das vermeintliche Grab ihrer Mut-

ter im Hof entdeckt, zeigen ihr finsterer Blick und das dumpfe Anschlagen der Gitarre ih-

42
| 426

ren Hass auf den Onke Wahrend das Leitmotiv in Madeinusa stets weiterentwickelt

wird, bleibt die Melodie in La teta asustada unverandert.

El aspecto ciclico y obsesivo del tema traduce musicalmente la incapacidad de Fausta a salir de su
encierro — aqui mucho mas dificil de vencer por ser interior — , atrapada en su propio miedo que la

20| 4 teta asustada, Llosa, [00:18:03-00:18:06].

21| a teta asustada, Llosa, [00:18:06-00:18:15].

*\Watson, Branding the Native: Globalization and the Indigenous Condition in Contemporary Peruvian
Literature, http://vtechworks.lib.vt.edu/bitstream/handle/10919/22019/Watson_KJ_T_2013.pdf?sequence=1,
S. 51

#2% Bloch-Robin, De Madeinusa a La teta asustada de Claudia Llosa: la masica en la visién del mundo de un
autor, http://www.elojogquepiensa.net/elojoquepiensa/articulos_pdf/n3/De%20Madeinusa_a La_teta
asustada_ de_Claudia_Llosa-la_musica_vision_del_mundo_de_un_autor.pdf, S. 3.

2 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:08:34-00:09:30].

2% ygl. La teta asustada, Llosa, [00:13:34-00:14:06].

%26 ygl. La teta asustada, Llosa, [00:49:48-00:50:56].
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paraliza. A la inversa de Madeinusa, en la que la melodia evolucionaba y se desarrollaba bastante
rapidamente, el tema permanece casi igual en su minimalismo, ya que la evolucion de Fausta es
mucho mas interiorizada y se revela de manera brutal al final de la pelicula.*?’

Die Szene am Meer unterscheidet sich insofern von den anderen Szenen, in denen das Os-
tinato eingesetzt wird, weil hier abgesehen vom Rauschen des Meeres keine Nebengerau-

sche zu horen sind. *?® AuRerdem ist die Gitarre lauter als in den Szenen zuvor.

El dltimo tema, también tocado a la guitarra, lo que confiere una fuerte unidad a la musica
extradiegética, traduce la liberacién de Fausta. Esta construido sobre el acorde perfecto de si bemol
mayor y su estructura, también un ostinato, parece liberarse al final con la introduccién de la voz de
la protagonista, que canta acompafiada por la musica. La union de las modalidades extra — la parte
instrumental — e intradiegética — la voz de la protagonista —, sintetiza musicalmente el inicio de la
reconstruccion de la protagonista, en la unién de las voces interior y exterior.*?®

Die Zeilen, tiber die Fausta ihre abgeschlossene Entwicklung ausdriickt, sind: ,,Schau auf
das Meer, Mama. Schau auf das Meer.“**° In ihren letzten Worten vor dem Begrabnis
wendet sich die Protagonistin wieder singend an ihre Mutter. Dies entspricht der natdrli-
chen Kommunikation zwischen den beiden Frauen, wie in der Eingangsszene gezeigt wur-
de.

Das Ostinato als Indiz flr die Entwicklung der Protagonistin findet sich in beiden Spielfil-
men der peruanischen Regisseurin und ist daher als ein Aspekt ihrer Schreibweise anzuse-
hen. Llosa setzt auf flr die Region untypische Saiteninstrumente, mit denen die Stimmung
und der Zustand der Protagonistinnen wiedergegeben werden. Auch die Lautstarke ver-

weist auf den Fortschritt der Entwicklung.

5.3.3.3.3 Méximas Hochzeit
Die Hochzeit von Maxima und Marcos wird nicht wie die beiden vorherigen Hochzeiten

mit intradiegetischer, sondern mit extradiegetischer Musik unterlegt. Der Fahrt auf den
Wagen und die Aufnahme der Hochzeitsfotos werden von dem Lied ,,Guachiman* der
Gruppe ,,La sarita begleitet.”*" Die extradiegetische Musik bewirkt einerseits, dass sich
die Hochzeit von den anderen Hochzeiten abhebt, gleichzeitig kreiert sie eine ausgelassene
und frohliche Atmosphére. Sie dient auch dazu, das Meckern und die Beschwerden der
Braut zu berténen. Der Text des Liedes spricht von einem lyrischen Ich, das fur seine

*27 Bloch-Robin, De Madeinusa a La teta asustada de Claudia Llosa: la masica en la visién del mundo de un
autor, http://www.elojoquepiensa.net/elojoquepiensa/articulos_pdf/n3/De%20Madeinusa_a_La_teta asustada
_de_Claudia_Llosa-la_musica_vision_del_mundo_de_un_autor.pdf, S. 4.

28 ygl. La teta asustada, Llosa, [01:28:22-01:29:39].

#2% Bloch-Robin, De Madeinusa a La teta asustada de Claudia Llosa: la musica en la visién del mundo de un
autor, http://www.elojoquepiensa.net/elojoquepiensa/articulos_pdf/n3/De%20Madeinusa_a_La_teta asustada
_de_Claudia_Llosa-la_musica_vision_del _mundo_de_un_autor.pdf, S. 4.

0 ygl. La teta asustada, Llosa, [01:29:13-01:19:21].

1 0.A., Eine Perle Ewigkeit (2009) Soundtrack, http://www.imdb.com/title/tt1206488/soundtrack.
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Frau den Beschiitzer darstellen mdchte. Auf eine ironische Weise scheint Marcos fur
Maxima nicht den Beschtzer zu verkdrpern, denn sie weigert sich, seine Hilfe beim Hin-

aufklettern der Treppe anzunehmen.

Im Bereich der extradiegetischen Musik lassen sich Parallelen zwischen den Filmen Ma-
deinusa und La teta asustada feststellen. Mit dem Ostinato setzt Llosa jeweils auf ein
Leitmotiv, dessen Lautstarke und Rhythmus auf die Entwicklung der Protagonistin ver-
weist. Wahrend in Madeinusa die restliche extradiegetische Musik eingesetzt wird, um
Spannung zu erzeugen, haben die fréhlichen, schnellen Lieder in La teta asustada die
Funktion, Maximas Hochzeit musikalisch zu untermalen. Unverkennbar sind auch die Pa-
rallelen, die sich im Bereich der intradiegetischen Musik finden: Durch die a cappella Lie-
der der beiden Protagonistinnen werden die Gedanken und Gefiihle ausgedriickt. Uber den
Gesang konnen sie Dinge zum Ausdruck bringen, die sie sich nicht zu sagen getrauen. Zu-
sammenfassend lasst sich also sagen, dass Llosas Stil sich in der musikalisch untermalten

Entwicklung der jungen Frauen zeigt.

5.3.5 LICHT, RAUM, FARBE
Die Beleuchtung, die Orte und die Farbgestaltung tragen enorm zur Atmosphére eines
Films bei. Im folgenden Teil soll nun analysiert werden, wie die einzelnen Aspekte eine

fiktive Welt kreieren und deren Glaubwirdigkeit unterstreichen.

Die Beleuchtung in La teta asustada ist oftmals naturlichen Ursprungs. Ein Groliteil der
Szenen im Haus des Onkels spielt zur Tageszeit, sodass keine kinstliche Beleuchtung
notwendig ist. Das Tageslicht stromt durch die glaslosen Fenster und taucht die Rdume in
ein warmes, angenehmes Licht. Es reicht vollig aus, um samtliche Bereiche der Raumlich-
keiten auszuleuchten. Die Szenen, die im Hof spielen, finden ebenfalls bei natlrlichem
Licht statt und bendtigen keine weiteren Lichtquellen. Lediglich am Abend der Hochzeit
Méaximas kommen mit Lampions, die durch ein Feuer angetrieben in den Himmel steigen,
andere Lichtquellen als das Sonnenlicht vor. Diese Lichtquellen sind intradiegetischen

Ursprungs und fiir den Zuseher deutlich sichtbar.

Die Beleuchtung im Krankenhaus und in Aidas Anwesen ist elektrisch. Die Deckenlampe,
die bei Faustas erstem Krankenhausbesuch merklich flackert, wurde bis zu ihrer Operation
repariert und strahlt kaltes Licht aus. Jedes von Aidas Zimmern ist mit elektrischer Be-

leuchtung ausgestattet, welche vermehrt zum Einsatz kommt. Beispielsweise sieht man
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432 gder im Kalten Licht des

Aida beim Licht der Nachttischlampen in ihrem Schlafzimmer
Badezimmers*®. Zu Faustas Aufgaben gehdrt es, abends das Licht in allen Zimmern aus-
zuschalten. Danach sind die Rdume lediglich spérlich durch das durch die Fenster eintre-

tende Mondlicht beleuchtet.

Die Kontraste im Bereich der Beleuchtung sind nicht die einzigen, die zwischen der Sied-
lung, in der das Haus des Onkels steht, und dem Anwesen Aidas inmitten in Lima herr-
schen. Bereits zu Beginn des Films werden die Unterschiede angedeutet:

This initial sequence establishes a duality from the start: the women’s ethnic and linguistic features
as well as the music as a medium of communication shape identities that are clearly non-western. A
glassless window lets us see the film location: it is not the highlands, but a pueblo joven, one of
Lima’s shanty towns, situated in the desert surrounding the city. Fausta lives there with her mother
and her uncle’s family. They are indigenous people who have immigrated to the city and become
new urban subjects; their position is, however, one of subalternity as they live in the socio-economic
and cultural margins of the capital.***

Der Stadtteil, in dem des Onkels Haus steht, ist ein Armenviertel Limas. Sdmtliche H&user
deuten auf die geringen finanziellen Mittel, Uber die die dort anséssigen Familien verfugen,
hin. Dass das Viertel noch nicht lange existiert, wird durch die fehlenden Baume und die
fehlende Infrastruktur klar. Die StraRen sind nicht asphaltiert, ein Bus hélt lediglich am
Rande der Siedlung, sodass Fausta den restlichen Weg in der britenden Hitze zu FuB zu-
ricklegen muss. Die Hochzeitsfeierlichkeiten, bei denen Fausta und ihre Familie arbeiten,
sowie Méaximas Hochzeit finden auf diversen Platzen in besagter Siedlung statt. VVon der
Verlobungsfeier tber die Hochzeitsfotos bis hin zur Feier selbst findet alles unter freiem
Himmel statt. Sdmtliche Stralen und Platze sind von einer feinen, trockenen Erde bedeckt
und geben der Siedlung dadurch einen hellen Braunton. Zu den Feiern werden sie mit
Stoffbandern und einem roten Teppich dekoriert. Es kommt aulRerdem eine fahrbare, hell-

rosa Treppe zum Einsatz, von der das Brautpaar unter lautem Jubel der Gaste herabsteigt.

Das Heim in dem Armenviertel verdeutlicht den sozialen Stand Faustas und ihrer Familie,
wohingegen Aidas Haus auf ihren Wohlstand und ihre hohe Stellung in der Gesellschaft
hinweist. Der Eingang zu dem weitldufigen Anwesen befindet sich am Rande eines Mark-
tes, der stets gut besucht ist. Viele Leute verkehren dort auf engstem Raum, unterhalten
sich und verkaufen ihre Ware. Nach Durchschreiten des Tors findet sich der Zuseher in

einer vollkommen anderen Welt wieder.

32 ygl. La teta asustada, [00:34:22-00:34:32].

3 ygl. La teta asustada, [00:36:42-00:36:50].

* D’Argenio, A Contemporary Andean Type: The Representation of the Indigenous World in Claudia
Llosa’s Films, S.24.
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Aida’s character is also constructed around a set of oppositions. Her austere huge house rises in the
middle of a whirling world of movement, colour and noise. Its garden walls separate a vital world
from one of solitude, silence, dim lights and empty rooms. Colour, music, agitation are opposed to
obscure tones, silence and emptiness.**®

In Aidas Haus gibt es eine Vielzahl von Raumen, und doch scheint aul’er der Komponistin
selbst nur Fausta als ihre Angestellte dort zu leben. Fausta wirkt in dem grofien Haus oft-
mals verloren, einsam und alleine. Auch Aida scheint das leere Haus als bedriickend zu
empfinden und will der Einsamkeit durch eine Vielzahl von Fotografien, die ber ihrem

Bett hdngen, entgegenwirken.

Im Bereich der Farbgestaltung sticht besonders das eintonige Hellbraun des Armenviertels
hervor. Die Strallen haben durch die fehlende Asphaltierung eine erdige Farbe, die Hauser
und Décher sind in ahnlichen Farbtonen gehalten. Bei den Hochzeiten tiberwiegen die Far-
ben Weill und Rosa. Die Gaste tragen durchaus kréftige Farben, wéhrend die Angestellten

an ihren beigen und schwarzen Kostiimen zu erkennen sind.

5.4 MOTIVE UND SYMBOLE

Claudia Llosa hat in Madeinusa eine Reihe von Motiven und Symbolen, wie beispielswei-
se das Motiv des rauschenden Festes, das der abwesenden Mutter und die Symbolik der
Ohrringe, eingesetzt. In diesem Kapitel sollen die Motive und Symbole, die bereits in der
filmischen Analyse aufgefallen sind, genauer analysiert werden. Wie besagte Motive und
Symbole verstanden werden konnen, wurde bereits im Rahmen der Analyse von Madeinu-
sa festgehalten (vgl. dazu Kap. 4.4.1 Motive und Symbole). An dieser Stelle wird deshalb
nicht mehr auf die Definitionen der beiden Begriffe eingegangen werden.

Im Bereich der Motivik ist das Motiv das des trauernden Madchens um ihre verstorbene
Mutter bzw. das Motiv der abwesenden Mutter wohl das dominanteste. Perpetua verlasst
Fausta bereits zu Beginn des Films. Mit ihr verliert Fausta ihre einzige Vertraute. Ihre Mut-
ter war es, die ihr den nétigen Rickhalt gegeben hat, den die junge Frau dringend braucht.
Nicht genug, dass die Tochter nun alleine zurechtkommen muss, hinterlasst ihr die Mutter
auch noch eine schwere Blirde: Fausta muss das notwendige Geld fiir die Uberfilhrung und
Bestattung im Heimatdorf auftreiben. Die Abwesenheit der Mutter und die Unklarheit tber
deren Verbleib waren bereits in Madeinusa Thema. Auch wenn sich beide Frauen mit ihren
Muittern identifizieren, zeigen sich in der Beziehung Unterschiede. Wahrend Fausta durch

4% D’Argenio, A Contemporary Andean Type: The Representation of the Indigenous World in Claudia
Llosa’s Films, S. 25.
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den Tod ihrer Mutter ihre Bezugsperson und Vertraute verliert, so hat Madeinusa diesen
Rickhalt und diese Unterstlitzung nie kennengelernt.

Im Bereich der Filmmusik findet sich das Ostinato, das Leitmotiv, das Faustas Entwick-
lung untermalt. Motiv ist hier im Sinne einer ,,Wiederholung* zu verstehen.**® Die Melodie
wird von einer Gitarre gespielt und nur wenig variiert. Die kaum vorhandene Variation
deutet darauf hin, wie langsam Faustas Entwicklung verlduft. Als sie jedoch vollzogen ist,
spiegelt die Musik dies Uber die Lautstarke wider.

Als weiteres Motiv soll das der Hochzeit angefiihrt werden. Die Hochzeit steht flr eine
gliickliche Verbindung zwischen Mann und Frau, die ein Leben lang halten soll. Die
Hochzeitsfeier selbst beinhaltet zumeist eine Zeremonie, in der Braut und Brautigam ein-
ander Liebe und Treue schwdoren, gefolgt von einer ausgelassenen Feier mit Freunden und
Verwandten. Bei jeder der Hochzeiten in La teta asustada zeigt Llosa einen anderen Teil
der Hochzeitsfeier. Wéhrend bei der ersten Hochzeit der Einzug des Brautpaares gezeigt
wird, ist es spater die BegrifRung der Géste samt Geschenke und die Hochzeitszeremonie
fir mehrere dutzend Paare inmitten der heillen Eindde Perus. Bei Maximas Hochzeit ste-
hen die Aufnahmen der Fotos im Fokus. Durch diese Ausschnitte zeigt Llosa, wie die
Hochzeitsfeiern ablaufen. Neben der Erschaffung des Gegensatzes Hochzeit — Tod zeigen
die Hochzeitssequenzen auch das Ausloten von kulturellen Verschiedenheiten und dessen
Ergebnis.
The process of negotiating identities is presented very clearly in two of the wedding sequences. The
first sequence shows the guests’ parade on a red velvet catwalk: the guests dance while carrying
their presents in their hands, a few of them wearing traditional Andean clothes. A ‘master of cere-
monies’, who is in fact Fausta’s uncle, describes the gifts. Here, Llosa mixes contemporary urban
dance music of Andean origin, the huayno; traditional Andean clothes; and ‘modern’ western prac-
tices such as fashion shows and television contests. The second sequence is that of the wedding of
Maéxima, Fausta’s cousin. The sequence shows the wedded couple having their photograph taken.

Maxima poses with her husband for a formal portrait; she wears a white dress, with a very long train
with rows of floating balloons attached that make it ‘fly”.**’

Das Motiv des Todes steht im Gegensatz zum Motiv der Hochzeit. Durch den Leichnam
der Mutter, der im Haus des Onkels auf seine Bestattung wartet, ist der Tod standig pré-
sent. Nicht nur Fausta kdmpft mit der Trauer, der Anblick der in Tucher eingewickelten
Frau ruft auch beim Onkel traurige Erinnerungen hervor, fir die er keinen Platz in seinem

Leben hat. Die Regisseurin prasentiert den Tod durchaus mit Humor: Das vermeintliche

% ygl. Bordwell, David; Thompson, Kristin: Film Art: An Introduction. Eighth Edition. New York:

McGraw-Hill 2008, S. 66.
a3 D’Argenio, A Contemporary Andean Type: The Representation of the Indigenous World in Claudia
Llosa’s Films, S. 36.
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Grab im Hof wird ein Planschbecken fir die Kinder und Méaximas Brautkleid lagert auf
dem Bett, sodass es aussieht, als wirde die Tote es tragen. Diese Beispiele schaffen einen
krassen Gegensatz zwischen dem kalten, traurigen Tod und dem frohlichen Leben, dessen

sich Faustas Angehdrige erfreuen.

Im Bereich der Symbole sticht die Kartoffel hervor. Fausta hat sich die Kartoffel in ihre
Vagina eingeflhrt, um sich vor einer Vergewaltigung, wie sie ihre Mutter erlebt hat, zu
schiitzen. ,,La decision de Llosa de utilizar a papa como »escudo« de proteccion de Fausta
es acertada. La papa es una planta americana con origenes peruanos y desde el imperio
incaico ha sido una de las fuentes pricipales de nutricion.”**® Wahrend die Kartoffel fir
Maxima das Symbol fiir ein langes Leben voller Gliick und fiir die Fruchtbarkeit steht,
verhindert Faustas Kartoffel dieses Schicksal. Die Kartoffel selbst ist fruchtbar und treibt
aus, verhindert dadurch aber Faustas Aufbliihen. In Aidas Garten haben die Kartoffeln auf-
grund ihrer geringen Blite keinen Platz. Fausta sieht darin die Abwertung der indigenen
Kultur durch die stadtische. Erst die Entfernung der Kartoffel in ihrem Unterleib ermdg-
licht die vollstandige Uberwindung der Angst. So wird die Knolle auch fiir Fausta zu ei-

nem positiv besetzten Symbol.
El regalo de la papa en flor para la protagonista y su conexion con una Fausta »curada, fértil, y por
tanto, ya plenamente mujer, no deja lugar a equivocos. Es el complemento de una escena previa en
que la prima de Fausta pela la papa para demostrar que estd preparada para el matrimonio. El asunto

del itinerario terapéutico queda asi formulado en términos de una construccion tradicional y
esencializada de la identidad indigena y femenina.**®

Symbolisch eingesetzt werden auch die Perlenkette und die einzelnen Perlen. Bevor die
Kette reifdt, tragt Aida sie standig. Flr Aida besitzen die Schmuckstiicke asthetischen Wert,
flr Fausta Gberwiegt der materielle Wert. Das Lied der Meerjungfrau, das Fausta gegen die
Perlen tauscht, verdeutlicht die Beziehung zwischen der Musikerin und der Angestellten.
Wahrend die Meerjungfrau mit den Quinoakdrnern betrogen wird, so sind es bei Fausta die

Perlen, die Aida ihr nach dem Erfolg nicht Giberlassen will.

As previously promised, Aida gives Fausta a pearl every time she sings, which represents the eco-
nomic and commercial properties of music. Fausta, however, underscores the importance of music
stating that the musician will be forever held in a revered state. The collaboration between Aida and
Fausta offers an optimistic outlook to Peru’s future and its modernization efforts, underscoring how

438 \/aras, Posmemoria femenina en La teta asustada.”, S. 39.
¥ Tapia, Cuerpo, Mirada y género en la pelicula La teta asustada de Claudia Llosa, S. 60.
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Quechua and Spanish represent languages effective at both expressing and evoking emotions while
producing commercial forms of entertainment.**

Fausta lernt durch den Erfolg die Bedeutung ihrer eigenen Kultur zu schéatzen. Nach dem
Vertragsbruch durch Aida vergilt Fausta dennoch nicht Gleiches mit Gleichem: Sie holt

sich lediglich die Perlen, die laut der Abmachung ihr gehoren.
Su transformacion le permite defender su cultura mientras se apropia de la limefia: cuando la
protagonista vuelve a la casa de su empleadora para reclamar las perlas ganadas, aplica el concepto
andino de la reciprocidad, que implica un intercambio justo entre personas, y deja la Unica perla que
le quedaba por ganar. No se venga robando la perla no ganada; se va con lo justamente ganado.

Aunque tiene que entregarse a un intercambio econémico limefio, Fausta se rebela contra la opresion
econdmica y social que se basa en la desvalorizacion de su cultura y de su persona.***

Nicht nur ideelle Vorstellungen behdlt Fausta nach ihrem Umzug nach Lima bei. Mit dem
Glauben, die Pflanzen wiirden im Gegensatz zu den Menschen immer die Wahrheit sagen,
haben auch mythische Ansichten Platz in ihrem Leben.**?
Al reflejar las flores las emociones de los seres humanos, Noé las usa para interpretar el estado de la
protagonista. Mientras al principio Fausta siempre agarra margaritas — lo que segun él significa que

necesita consuelo - méas adelante ella espera la llegada del jardinero con una enorme flor de hibisco
roja — el color de la pasién — saliendo de su boca.***

Uber die Symbolik der Blumen weist die Regisseurin auf die Gedanken und die Gefiihle
der Protagonistin hin. Die Deutung der roten Hibiskusbliite bleibt allerdings den Zuschau-
ern Uberlassen, denn Fausta ist zu schiichtern, als dass sie sich Noé mit besagter Blume
zeigen wiirde. Faustas Entwicklung wird nicht nur durch die Wahl der Blumen angezeigt,
sondern auch durch die vielen Treppen, Tlren und Fenster, die es zu Uberwinden und zu
Offnen gilt. Mehrmals sieht man Fausta die lange Treppe zur Siedlung des Onkels hinauf-
und hinabsteigen. Die Protagonistin 6ffnet und schlief3t viele Fenster und Turen, durch die
Neues in ihr Leben Einzug findet.*** Sie sind Symbole fiir den langen Weg ihrer Entwick-

lung und die vielen Hindernisse, die es zu iiberwinden gilt: ,,Mit der Treppe sind stets

0 Watson, Branding the Native: Globalization and the Indigenous Condition in Contemporary Peruvian
Literature, http://vtechworks.lib.vt.edu/bitstream/handle/10919/22019/Watson_KJ T _2013.pdf?sequence=1,
S. 58.

*! Monette, Negociaciones entre la cultura andina y la cultura urbana limefia en Madeinusa y La teta
asustada de Claudia Llosa, http://nuevomundo.revues.org/65640.

#2 ygl. D’ Argenio, A Contemporary Andean Type: The Representation of the Indigenous World in Claudia
Llosa’s Films, S. 24.

*% Monette, Negociaciones entre la cultura andina y la cultura urbana limefia en Madeinusa y La teta
asustada de Claudia Llosa, http://nuevomundo.revues.org/65640.

#4vgl. Velez, Irma: ,Matricidio y ob-scenidad en la (est)ética de Clauda Llosa.”, S. 46. In: Lectures du genre
Nr. 8 : Imageries du genre 2011, S. 28-52.
http://www.lecturesdugenre.fr/Lectures_du_genre_8/Velez_2 files/Velez2.pdf (zuletzt aufgerufen am
25.02.14).
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zwiespaltig Gefiihle verbunden. Treppen fiihren zum Ziel, erleichtern den Aufstieg, bieten

aber zugleich ein Hindernis, das zu bewiltigen ist.“**°

Mit den Ratten in Madeinusa liefert Claudia Llosa ein ambiges Symbol, das seine Entspre-
chung in La teta asustada in den Tauben findet. Die weilen Tauben gelten als Symbole fir
den Frieden und fliegen bei den Hochzeiten aus einer Torte. In einer anderen Szene wird
gezeigt, wie die Tauben im Haus aus ihrem Kafig entkommen und wild im Zimmer herum-
flattern. Fausta selbst identifiziert sich mit einer Taube, wie im Lied ,,Meine kleine verirrte
Taube“ klar wird. Beim Fiittern der Tauben erlost sie eine kranke, schwache Taube, und

verfittert sie an den Hund.

In Madeinusa konnte eine durchdachte Namenssymbolik festgestellt werden. In La teta
asustada blieb Claudia Llosa diesem Schema treu und griff auf eine Reihe von sprechen-
den Namen zuriick, wie Varas in dem Artikel ,,Posmemoria femenina en La teta asustada“

folgendermalien festhielt:

El lenguaje de la pelicula es altamente simbdlico. Los nombres de los personajes encierran obios
significados alegéricos: Fausta, la que pacta; Perpetua la madre que perpetia su legado; Aida, la
cantante; Noé, el que pacta y sobrevive; Maxima, la prima que todo lo quiere, etc.**°

Die Motive und Symbole in La teta asutada sind aufeinander abgestimmt und spielen so
zusammen, dass ein stimmiges Bild entsteht. Das Motiv der Hochzeit generiert mit dem
des Todes einen Kontrast, der sich durch den gesamten Film zieht. Das Lied der Meerjung-
frau findet sein Echo in der Beziehung zwischen Aida und Fausta. Die Blumen, das Ostina-
to, die Turen, Treppen und Fenster deuten auf den langen, steinigen Weg der Protagonistin
hin. Fausta schafft es, ihr Trauma und ihre Angst zu berwinden und lernt sich selbst, die

indigene Kultur und die kaum bliihende Kartoffelpflanze zu schéatzen.

5.5 INTERPRETATION

Nach der ausfiihrlichen Analyse des Films soll in diesem Kapitel zusammengefasst wer-
den, wie sich die personliche Schreibweise von Claudia Llosa in La teta asustada zeigt.
Die peruanische Regisseurin setzt auch in ihrem zweiten Spielfilm auf den Gegensatz zwi-
schen der indigenen Kultur und der Stadtbevélkerung, Handlungsort ist diesmal jedoch die

Hauptstadt Lima.

5 pritmm, Karl: ,Treppauf und treppab. Zum Motiv der Treppe in den visuellen Kiinsten und im Film.*,

S. 195. In: Brinkmann, Christine N; Hartmann, Britta; Kaczmarek, Ludger (Hg.): Motive des Films. Ein
kasuistischer Fischzug. Marburg: Schiren 2012, S. 194-205.

8 \/aras, Posmemoria femenina en La teta asustada, S. 32.
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Der Kontrast der Bevolkerungsschichten wird Gber die soziale Stellung, den Wohnort und
die finanziellen Moglichkeiten der Figuren ausgedriickt. Der groRe, begriinte Garten Aidas
steht im Kontrast zu den nicht asphaltierten StraRen des Armenviertels, in dem es kaum
Baume gibt, die vor der britend heilRen Sonne schiitzen wirden. Gegensétze werden nicht
nur im Fehlen und im absichtlichen Zertrimmern von Fenstern deutlich, sondern auch in
der Art der Unterhaltung, die sich die unterschiedlichen Gesellschaftsschichten leisten
kdnnen. Wahrend die Hochzeiten im Armenviertel auf einem staubigen Platz unter freiem
Himmel stattfinden und praktische Geschenke wie Matratzen, Bier und Huhner beinhalten,

amdusiert sich die Elite Limas bei einem Konzert in einem grof3en, altehrwirdigen Theater.

Wie bereits in Madeinusa ist auch in La teta asustada das Ausloten der Kulturen ein gro-
Res Thema. Fausta erfahrt die Abwertung ihrer Person und ihrer Kultur durch Aida. Die
Protagonistin begegnet der stadtischen Kultur mit VVorbehalten, da diese ihr und ihrer Fa-
milie groRes Leid zugeflgt hat. Die Regisseurin zeigt anhand der Familie des Onkels, wie
die beiden kulturellen Spharen miteinander verbunden werden kdénnen, ohne dass eine dar-
unter leidet. Auch Fausta schafft es schlussendlich, ihren Platz zu finden. Claudia Llosa
zeigt die kulturelle Vielfalt Perus als gewinnbringend, die Traditionen und Praktiken lassen

sich in einer Person vereinen.

Claudia Llosa verarbeitet in La teta asustada die Vergangenheit Perus. Sie fokussiert dabei
auf das individuelle Leid, das Perpetua und ihrer Tochter zugestof3en ist. Neben der Ver-
gewaltigung und der durch die Muttermilch auf Fausta ibertragenen Krankheit spricht die
Regisseurin auch das Verschwinden zahlreicher Personen wahrend der Kriegsjahre an. Sie
illustriert dies am Beispiel des Bruders, von dem der Familie lediglich eine Radiografie

seines Magens geblieben ist:

Fausta cuenta a su amigo, el jardinero Noé, la manera en que murio su hermano y la desaparicion del
cuerpo en el hospital. Segun su relato, almas perdidas vienen a atrapar a la gente para matarla. Y es
lo que le ocurrié a su hermano. El recuerdo vago del hermano desaparecido que guarda Fausta en
memoria, evoca el fendmeno de los desaparecidos en la época de los regimenes autoritarios, época
de donde proviene también el recuerdo del personaje.*’

Wahrend der Einbalsamierung der Mutter erzahlt die Tante, dass dies eine gangige Praxis

gewesen ware, um die Existenz der Toten zu beweisen. ,,El proposito en ese tiempo era el

de poder demostrar a las autoridades su existencia anterior y su categoria de sujetos del

*7 Lillo, La teta asustada (Per(, 2009) de Claudia Llosa: ,Memoria u olvido?, S. 437.
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estado de derecho, es decir, inscribir a los muertos en el espacio juridico-politico del

soberano.”**®

Claudia Llosa zeigt in La teta asustada, wie die Vergangenheit die peruanische Gesell-
schaft spaltet. Das Einzelschicksal von Fausta zeigt die Folgen des Krieges und die Belas-
tungen, unter denen die Bevolkerung auch nach den Kémpfen noch jahrelang zu leiden hat.
La teta asustada setzt dort an, wo Madeinusa aufgehort hat und fuhrt die Themen der pe-
ruanischen Gesellschaft und der fehlenden Mutterfigur exzellent fort. Geschickt kombiniert
Llosa die intra- und extradiegetische Musik mit der Handlung und zeigt die Folgen der
Kriegsereignisse aus einer neuen, ungewohnten Perspektive. Sie gibt den Frauen, deren
Stimmen sonst ungehdrt bleiben, mit La teta asustada einen Raum, der durch die Nominie-
rung fur die Academy Awards eine enorme Reichweite erlangen konnte.

8 Tapia, Cuerpo, Mirada y género en la pelicula La teta asustada de Claudia Llosa, S.57.
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6. CLAUDIA LLOSA ALS FILMAUTORIN

In diesem Kapitel soll die persdnliche Schreibweise der Regisseurin beschrieben werden.
Die Grundlagen dafir sind die Analysen der beiden Filme Madeinusa und La teta asusta-
da, die sich in den beiden vorhergehenden Kapiteln finden. Wie das Autorenfilm und der
darin vorkommende Stil zu verstehen sind, wurde in Kap. 2.3 Der Autorenfilm heutzutage
festgehalten. Es soll nun gezeigt werden, worin sich die vision du monde der peruanischen

«449 i1 ihren Filmen zu finden sind und wie Llosa selbst

Regisseurin zeigt, wo die ,,Splitter
und ihre Co-Autorinnen Selma Mutal und Magaly Solier biografische Bezlige in die beiden

Werke einbringen.

Claudia Llosa Bueno wurde am 15.11.1976 in Peru geboren. Sie studierte an der Escuela
Universitaria de Artes y Espectaculos in Madrid und an der Tisch School of Artes in New
York.** Llosa ist eine Nichte des peruanischen Autors Mario Vargas Llosa und ebenfalls
mit dem bekannten peruanischen Regisseur Luis Llosa, der fir die Romanverfilmung Das
Fest des Ziegenbocks (Originaltitel: La fiesta del chivo, 2005) bekannt ist, verwandt.

Die 2006 und 2009 erschienenen Spielfilme stellen eine junge Frau in den Mittelpunkt, die
von Magaly Solier verkorpert wird. Die Regisseurin entdeckte die Peruanerin auf einem
Markt, wo diese gemeinsam mit ihren Freundinnen versuchte, Geld fir ihre bevorstehende
Abschlussreise zu verdienen. Die 1986 geborene Schauspielerin stammt aus einer
Bauernfamilie und beschreibt die erste Begegnung mit Claudia Llosa folgendermafen:
,Parece que Claudia me observaba desde lejos y de pronto ella se me acercé y me
preguntd: »¢no quieres trabajar en una pelicula?« Yo le miré a los 0jos. Y acepté hacer el
casting.”*" Seit dem Dreh von Madeinusa hat sich das Leben der jungen Frau komplett
geéndert. Vor der Zusammenarbeit hatte Magaly Solier noch nie einen Kinosaal von innen
gesehen.*®? Mittlerweile hat sie die Hauptrolle in mehreren Filmen gespielt und ihre erste

CD aufgenommen.***

9 stiglegger, Splitter: Filmemacher zwischen Autorenkino und Mainstreamkino, S. 11.

*0 Bedoya, Ricardo: ,Llosa Bueno, Claudia.“ In: Heredero, Carlos F. (Hg.): Diccionario del cine
iberoamericano: Espafia, Portugal y América. 5. Lacayo — Molla. Madrid: Fundacion Autor 2011, S. 233.

451 Buntix, Gustavo: ,,Habla Magaly Solier, la protagonista de Madeinusa.” In: Zona de Noticias.
http://zonadenoticias.blogspot.co.at/2006/10/habla-magaly-solier-la-protagonista-de.html (zuletzt aufgerufen
am 19.06.2014).

4oz vgl. Buntix, Habla Magaly Solier, la protagonista Madeinusa,
http://zonadenoticias.blogspot.co.at/2006/10/habla-magaly-solier-la-protagonista-de.html.

3 ygl. Palaversich, Cultural Dyslexia and the Politics of Cross-cultural Excursion, S. 490.
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Obwohl Fausta und Madeinusa auf den ersten Blick zwei komplett unterschiedliche Frauen
sind, haben sie vieles gemeinsam. Beide kampfen mit ihnen in den Weg gelegten Hinder-
nissen und schaffen es, diese zu Uberwinden. Sie sind auf ihrem Weg auf sich allein ge-
stellt und finden erreichen durch Egoismus und Opportunismus ihr Ziel.
A lo largo de su evolucion, Madeinusa y Fausta toman decisiones con mucha determinacién, sin
dejar que fuerzas externas las intimiden. Se apropian del individualismo o del consumismo para
conseguir sus fines, no para someterse a la cultura dominante. Madeinusa y Fausta son dos caras de
una misma moneda, representantes de la resistencia y la fuerza andina que desmitifican la imagen
victimizada de los indigenas del Perd. Después del conflicto interno, Llosa aporta una vision

positiva de la reconstruccién de la potestad y la vitalidad de los indigenas de su pais, aunque sin
dejar de cuestionar las maneras de llevar esa reconstruccion a cabo.**

Daraus wird deutlich, dass Claudia Llosa der individuellen Entwicklung der Protagonistin-
nen positiv gegenibersteht. Fausta und Madeinusa zeigen, dass die Entwicklung zwar kei-
nesfalls leicht, aber jedenfalls mdglich ist. Aufféllig ist weiters, dass in beiden Filmen des
Ofteren auf die Augen der Protagonistin fokussiert wird. Magaly Soliers rechtes Auge ist
seit einem Unfall in ihrer Kindheit blutunterlaufen, ihr Blick vermittelt ein ausdrucksstar-

kes Bild von ihren Gedanken und Gefiihlen.

Is it a coincidence that this actress’s right eye looks permanently bloodshot due to an accident she
suffered as a child? Perhaps — in any case, the result of this peculiarity is that her gaze (thus the gaze
of the native Andeans she paradigmatically represents in twenty-first-century Latin American film)
is marked as different.*°

Die Innensicht auf die Figuren suggeriert Llosa nicht nur durch den Blick der Protagonis-
tin, sondern auch uber die Lieder, die in Madeinusa und La teta asustada gesungen wer-
den. Die intradiegetische Musik untermalt etwa 40% der Filme und spielt damit eine be-
deutende Rolle.*® Neben den Hauptfiguren Madeinusa und Fausta gibt es nur wenige Fi-
guren, die singend zu sehen sind. Die Mehrheit der a cappella Lieder wird in Quechua
gesungen. ,,The characters speak in their native Quechua, and language and music are
combined in the form of songs. Quechua language is not just a means of communication:
singing in their native language is for Madeinusa and Fausta a medium of (ethnic) expres-

sion.”*’ Beide Filme werden iber ein Lied erdffnet, das auf die Vorgeschichte und den

** Monette, Negociaciones entre la cultura andina y la cultura urbana limefia en Madeinusa y La teta
asustada de Claudia Llosa, http://nuevomundo.revues.org/65640.

% Gaspar, The Tradition of Anonymity in the Andes, S. 403.

#6 ygl. Bloch-Robin, De Madeinusa a la teta asustada de Claudia Llosa,
http://www.elojoquepiensa.net/elojoquepiensa/articulos_pdf/n3/De%20Madeinusa_a_La_teta asustada_de
Claudia_Llosa-la_musica_vision_del_mundo_de_un_autor.pdf, S. 2.

add D’Argenio, A Contemporary Andean Type: The Representation of the Indigenous World in Claudia
Llosa’s Films, S. 32.
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weiteren Verlauf der Handlung verweist.”™ Gemeinsamkeiten zeigen sich auch in der mu-

sikalischen Begleitung der Osterfeierlichkeiten und der Hochzeit:
Music is also a vital cultural element in the life of the Andean communities in both Manayaycuna
and Lima’s suburbs. It is the music of collective celebrations and dances, of religious and social
rituals. Rituals are important visual and narrative moments, and play a key role as they represent the
Andean lifestyle and values. They are fictional constructions resulting from a hybrid ‘operation’,

which consists of mixing different cultural and anthropological sources with invented practices not
always linked to the Andean society.***

Im Einsatz der intra- und extradiegetischen Musik — sei es als musikalische Begleitung der
Feierlichkeiten oder als a cappella Lied — zeigt sich nicht nur die individuelle Schreibwei-
se von Claudia Llosa, sondern auch die Co-Autorschaft von Selma Mutal und Magaly So-
lier. Magaly Solier hat die Lieder, die Madeinusa und Fausta in den Filmen singen, selbst
geschrieben und gesungen.*®® Selma Mutal ist die Komponistin der extradiegetischen Osti-
natos, die die Entwicklung der Protagonistinnen vertonen.*®*
La musica extradiegética de las dos peliculas fue compuesta por Selma Mutal. Las dos
composiciones, a pesar de ser muy distintas tienen muchos puntos en comun. En los dos casos
desarrollan leitmotive que traducen principalmente la interioridad de la protagonista, ilustrando
musicalmente su liberacion progresiva. Representa alrededor del 15% de la mUsica total de cada
pelicula — es decir muy poco respecto a los usos del cine comercial —, pero, cuando aparece, su

presencia se nota mucho mas que si interviniera constantemente a lo largo de la obra como es el caso
en el modelo tradicional hollywoodiense.*®?

Magaly Solier und Selma Mutal prégen die Filme durch ihre Arbeit und kénnen daher als

463

Co-Autorinnen angesehen werden.™ Thr Engagement verleiht den Filmen im Bereich des

Tons und der Filmmusik eine zusatzliche Bedeutungsebene.

Stiglegger definiert das Autorenkino Uber die Existenz von Splittern in den Filmen:
»ochmerzhafte, unbequeme Elemente in einem vermeintlich funktionierenden, gesunden
Gewebe namens Filmkunst.«*** Diese Splitter finden sich auch in den Werken von Claudia
Llosa. Sie zeigen sich uber Themen wie Inzest und Ausbeutung in Madeinusa und die
Vergewaltigung und das bleibende, erdriickende Trauma, mit dem die Protagonistin von
La teta asustada kdmpft. Unangenehm ist die Abwesenheit der Mutterfigur: ,,Llosa alludes

to the crisis of the Andean family through the figure of the missing mother.”*® Die Regis-

8 ygl. D’Argenio, A Contemporary Andean Type: The Representation of the Indigenous World in Claudia
Llosa’s Films, S. 32.

*9 D’ Argenio, A Contemporary Andean Type: The Representation of the Indigenous World in Claudia
Llosa’s Films, S. 32.

“80 ygl. Kroll, Between the 'Sacred' and the 'Profane’, S. 120.

1 ygl. 0.A., Eine Perle Ewigkeit (2009) Soundtrack, http://www.imdb.com/title/tt1206488/soundtrack.

%62 Bloch-Robin, De Madeinusa a la teta asustada de Claudia Llosa, S. 3.

%83 ygl. Etherington-Wright; Doughty, Understanding Film Theory, S. 12.

“%% Stiglegger, Splitter: Filmemacher zwischen Autorenkino und Mainstreamkino, S. 11.

“8% palaversich, Cultural Dyslexia and the Politics of Cross-cultural Excursion, S. 498.
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seurin hatte in ihrer Kindheit eher wenig Kontakt zur indigenen Bevolkerung, abgesehen

von ihrem Kinderméadchen Arsemia.

Llosa explains that her attraction to the Andes and its native inhabitants comes from her vivid child-
hood memories of travelling through those areas and — as is the case with the majority of Lima's
middle-class population, whose children are invariably raised by their indigenous maids — her close
relationship with her nanny and servant, Arsemia. She states that Arsemia is the film's true inspira-
tion, and that she is actually the 'missing mother' whose fate is never revealed.*®

Das Kindermédchen scheint eine wichtige Quelle fir Claudia Llosa darzustellen, wenn es
darum geht, die indigene Bevolkerung darzustellen. Diese biografischen Details aus ihrer

Kindheit webt die Regisseurin geschickt in die Filme ein.

Claudia Llosa erschuf mit Madeinusa und La teta asustada zwei Spielfilme, die den
schwierigen Prozess des Auslotens der kulturellen Spharen in Peru zeigen. In Teamarbeit
mit der Schauspielerin Magaly Solier und der Musikerin Selma Mutal kreierte sie zwei
Werke, die auf eine faszinierende Art und Weise sowohl die schénen Seiten des Andenlan-
des als auch die Abgriinde des Einzelnen und der Gesellschaft zeigen. Die fehlende Mut-
terfigur weist auf das nicht einwandfreie Funktionieren der Gesellschaft hin. Madeinusa
und Fausta entwickeln sich zu jungen, verantwortungsbewussten Frauen und auch wenn
die Mittel zu hinterfragen sind, so steht Claudia Llosa dieser Entwicklung im Allgemeinen
doch positiv gegenuiber. Madeinusa und La teta asustada sind kritische Gesellschaftsport-
raits, die den Zuseher zum Nachdenken uber ihren eigenen Platz in der Gesellschaft anre-
gen. Geschickt fesselt die Regisseurin ihr Publikum und ruft es durch die harte, oftmals
direkt einsteigende Montage zur Bildung von Hypothesen tber den Filmverlauf auf. Durch
das Quechua, die Lieder und die Mythen von sprechende Pflanzen und dem toten Gott
zeigt Claudia Llosa die indigene Bevolkerung als scheinbar riickstandige und gutglaubige
Gesellschaft, die vielfach ausgenutzt wurde. Sowohl Madeinusa als auch Fausta schaffen
es, ihre Angste und Unsicherheiten hinter sich zu lassen, um sich einen neuen Platz im
kulturellen Geflige zu schaffen. Die dadurch entstehende Kultur vermischt indigene und
stadtische Elemente und schafft teilweise kitschige Praktiken, die besonders in La teta

asustada hervorgehoben werden.

Die hier analysierte Schreibweise Claudia Llosas ergibt sich aus ihren beiden ersten Spiel-
filmen. Llosas dritter Spielfilm, Aloft (Originaltitel: No llores, vuela, 2014), war zu Beginn
dieser Analysearbeit noch nicht veréffentlicht worden und wurde daher nicht berlicksich-
tigt. In diesem Film erz&hlt die Regisseurin die Geschichte von einem Sohn auf der Suche

%88 palaversich, Cultural Dyslexia and the Politics of Cross-cultural Excursion, S. 492.
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nach seiner Mutter, die ihn weggegeben hat. Claudia Llosa scheint dem Thema der abwe-
senden Mutter treu zu bleiben. Eine genauere Untersuchung und ein Vergleich mit den hier
analysieren Filmen kdnnen dariiber Auskunft geben, wie sich der Stil der Regisseurin wei-

ter entwickelt hat.
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7. CONCLUSIO

Das Ziel dieser Diplomarbeit war eine Beschreibung der Autorschaft von Claudia Llosa.
Die Filme, die daftr untersucht wurden, waren der 2006 erschiene Spielfilm Madeinusa

und der drei Jahre danach erschienene Film La teta asustada.

Nach der Prasentation der Forschungsfrage wurde in Grundziigen auf den Begriff Autoren-
kino eingegangen. Dieser wurde vor allem durch die franzdsische politique des auteurs
gepragt. Auf die Positionen von Alexandre Astruc, Francois Truffaut und André Bazin,
Herausgeber der Zeitschrift Cahier du cinéma, wurde besonderer Wert gelegt. Im An-

schluss wurde gezeigt, wie das Autorenkino heutzutage verstanden wird.

Das nachfolgende Kapitel beschrieb die Geschichte des peruanischen Kinos und Filmpro-
duktion. Hier zeigte sich, dass das Kino in Peru immer wieder von produktiveren und we-
niger produktiven Phasen gepragt war. Die Entwicklungen des letzten Jahrzehnts machten
deutlich, dass Claudia Llosa eine Vorbildfunktion fur viele peruanische Regisseurinnen
inne hat. Ihre Filme, Madeinusa und La teta asustada wurden in den darauffolgenden Ka-

piteln detailliert und anhand vieler Beispiele analysiert.

Llosas erster Spielfilm brillierte durch den Einsatz der intra- und extradiegetischen Musik,
die den Film um eine Bedeutungsebene erweiterte. Es wurde gezeigt, wie die Regisseurin
den Entwicklungsprozess der Protagonistin durch ein Ostinato hervorhob. Ebenso wurde
auf die Motivik und Symbolik eingegangen, bei welcher das Motiv der abwesenden Mutter
besonders hervorstach. Llosa zeigt in diesem Film die Suche nach der Identitat und die
Entwicklung der Protagonistin. Die Regisseurin présentiert den Prozess des Heranreifens
als etwas Positives, auch wenn die Mittel, die Madeinusa daflr heranzieht, zu hinterfragen

sind.

Die Analyse von La teta asustada zeigte einige Parallelen zum ersten Film im Bereich der
Einstellungsgrofien, des Tons und der Musik sowie der Motivik auf. Erneut stellt Llosa
eine junge, auf sich allein gestellte Frau in den Mittelpunkt. Die Suche nach der Identitét
im vielfaltigen Peru war auch in La teta asustada von grof3er Bedeutung. Der Film wird
von Kontrasten zwischen der indigenen und der stadtischen Bevélkerung durchzogen. Er
setzt dort an, wo Madeinusa aufhért und zeigt die Folgen der Kriegsjahre, unter der Teile

der Bevolkerung heute noch leiden.
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Im anschlieBenden Kapitel wurde die Autorschaft der 1976 geborenen Regisseurin be-
schrieben. Ihre Filme grenzen sich durch den Einsatz der intra- und extradiegetischen Mu-
sik ab. Die Abwesenheit der Mutter verdeutlicht die Probleme, mit denen die peruanische
Gesellschaft zu kdmpfen hat, doch Claudia Llosa zeigt, dass die stadtische und indigene
Kultur zu einem Konsens finden kdnnen, auch wenn die dafiir notwendigen Wege hinter-
fragt werden mussen. Ein weiteres Charakteristikum ist der Fokus auf junge Frauen, deren
Stimme aufgrund ihrer sozialen Stellung oftmals ungehort bleibt. Claudia Llosa stellt die
Schicksale von Fausta und Madeinusa in den Mittelpunkt und gibt ihnen eine Bihne, auf
der sie ihre Gedanken und Gefuhle entfalten konnen. Mit der Hilfe ihrer Co-Autorinnen
Selma Mutal und Magaly Solier hat Claudia Llosa zwei kritische Gesellschaftsportraits
erschaffen, die sich aufgrund ihres Stils in die Tradition des Autorenkinos einordnen las-

sen.
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8. RESUMEN EN ESPANOL

8.1 INTRODUCCION

La primera pelicula de Claudia Llosa se llama Madeinusa y fue publicada en el afio 2006.
Irrit6 a todo el Perd, la patria de la directora, y dividid al pais. La pelicula, que muestra la
historia de una joven indigena en un pueblo distante en los Andes, fue elejida como “la
mejor y la peor pelicula peruana del afio 2006.”**” También la segunda pelicula de Claudia
Llosa, La teta asustada, causo sensacién. Trata de una mujer joven que quedo traumatizada
después de la violacion de su madre embarazada. Tras la muerte de la madre la
protagonista trabaja de criada para ganar el dinero necesario para la conduccion del

cadaver de su madre de la capital a su pueblo natal.

Por primera vez vi las peliculas de Claudia Llosa en un proseminar. Quedé fascinada con
ellas por la estética que emplea Llosa en las dos obras. Me llamaron la atencién las
canciones cantadas por los personajes, los temas feos como el incesto y la violacién, la
presentacion de la poblacion indigena en Perl y muchas cosas mas. En este tesis me
dediqué a la pregunta por la autoria de Claudia Llosa. Para describir el estilo personal de la
directora peruana es necesario dar una definicion del cine de autores, hablar de la historia

del cine peruano para contextualizar las peliculas y analizarlas profundamente.

8.2 CINE DE AUTORES

A principios del siglo XX se entendia por el término cine de autores peliculas cuyos
guiones habian sido escritos por escritores. El significado de este término cambio a
mediados del siglo XX. En Francia se establecié una corriente critica que es conocida
como el cine de autores francés. En la revista Cahier du cinéma, que fue publicada por
Jacques Doniol-Valcroze, Joseph-Maria Lo Duca y André Bazin a partir del afio 1951,
criticos jovenes publicaron recensiones de peliculas. Entre los autores destacaron

Alexandre Astruc y Frangois Truffaut.

El articulo “Naissance d'une nouvelle avant-garde: la caméra stylo® de Alexandre Astruc
fue publicado en 1948 y desempefié un papel determinante en la politique des auteurs.
Astruc expresa en este articulo sus pensamientos sobre la pelicula como medio y constata

" OA, Madeinusa es la meor 'y la peor pelicula peruana del 20086,
http://www.cinencuentro.com/2007/01/04/madeinusa-es-la-mejor-y-la-peor-pelicula-peruana-del-2006/.

125



que la pelicula ya no es una atraccion en una barraca de feria, sino que se ha establecido
como un lenguaje propio. El autor escribe con la camara como un escritor con la pluma, asi

es la tesis méas importante del articulo.

Otro personaje muy importante en la polémica del cine de autor francés es Frangois
Truffaut. Entre sus articulos mas recibidos y conocidos destaca “Une certain tendance du
cinéma francés” que trata del desarrollo de la produccion de peliculas francesas. Truffaut
critica las adapciones de novelas realizadas por los directores franceses Aurenche y Bost.
Segln su punto de vista, no hay escenas que no podrian ser llevadas a la pantalla. Truffaut
divide las peliculas en peliculas de autores y en producciones tradicionales de estudios
cinematogréficos. Desde su punto de vista, los estudios cinematograficos limitan a la
creatividad y las ideas de los directores mediante el presupuesto. Truffaut no define al cine
de autores, pero afirma a Jean Renoir, Jean Cocteau y Jacques Becker como autores de

cine.

Los representantes mas importantes de la politique des auteurs eran ademas de Truffaut y
Astruc el editor de la revista Cahier du cinéma André Bazin, Claude Chabrol, Jean-Luc
Godard, Henri Langlois, Alain Resnais, Jacques Rivette y Roger Vadim. Propagaron una
critica cinematografica que no se basa en otros artes como la literatura o la pintura, sino
cuya norma era el cine mismo. Se distanciaron de la produccion de peliculas populares y

afirmaron la existencia de una vision du monde en las peliculas de autores.

Los criticos de la politique des auteurs llamaron realisateur a un director que no tenia un
estilo individual y que solamente adapt6 peliculas en el sentido del guién. El auteur, segun
su punto de vista, era un director que llena sus peliculas con sus opiniones. Esta separacion
no implica una valoracion cualitativa, sino se refiere solamente a la tonalidad de una
pelicula. Entre los directores canonizados por los criticos de la Nouvelle Vague eran John
Ford, Orson Welles, Nicholas Ray, Howard Hawks y sobre todo Alfred Hitchcock. Las
obras de Hitchcock fueron alabadas y celebradas y las recensiones francesas le hicieron

mas famoso aun.

A partir del afio 1958 los criticos franceses empezaron a dirigir peliculas. Inversores como
Anatol Dauman, Pierre Baumberger y Georges de Baeuregard financiaron las obras de los
criticos, que en parte no tenian muchos conocimientos practicos en cuanto a la produccion

de una pelicula. Entre las peliculas mas famosas de este tiempo son Le Beau Serge de
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Claude Cabrol, que se conoce como la primera pelicula de la Nouvelle Vague, Hiroshima,
mon amour de Alain Resnais y A bout de souffle de Jean-Luc Godard.

Fuera de Francia también se recibio el cine de autores y se crearon otros cines de autores
nacionales, por ejemplo el Neuer deutscher Film en Alemania o el New Hollywood en los
Estados Unidos.

Hay que aclarar lo que significa cine de autores hoy en dia. Hoy el director es el que toma
las decisiones finales en una pelicula. El director combina los trabajos hechos por
colaboradores y asi crea una obra cuyo monopolio de interpretacion tiene €l mismo. En sus
obras destacan “Splitter”, como describe Stiglegger. Define a estos “fragmentos™ como
“schmerzhafte, unbequeme Elemente in einem vermeintlich funktionierenden, gesunden
Gewebe namens Filmkunst; unbequeme, individuelle Filmemacher, deren Bilder schmer-
zen, deren Weltsicht irritiert.“*®® El anélisis de todas las obras de un director muestra no
solamente su vision du monde, sino tambien su estilo individual y su preferencia por

ciertos temas y motivos.

Therington-Wright y Doughty definen cuatro categorias que muestran la relacion entre la
biografia del director, la estética de la pelicula, los temas y la produccion. Presentan

algunas preguntas que son la base para el analisis de una pelicula de autor.

“%8 Stiglegger, Splitter: Filmemacher zwischen Autorenkino und Mainstreamkino, S. 11.
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Biographical details
Consider your director’s
upbringing. Are there any
events of importance? Are
these events evident in their
work? Do they choose
subject matter that reflects
their life? Are their films
personal projects?

A 4

Themes
Identify recurring themes in
your selected director’s body
of films. Are the themes
historical, political, social
and/or symbolic? What do
these themes tell us? Are
they relevant to the
understanding of the films?

Aesthetics

Consider your chosen
director’s mise-en-scene.

Is there a similarity in style
across films? Think about
colours and atmosphere. Is a
stylistic trait evident in the
cinematography? Also
analyse the use of music.

Production
What budget is your director
able to secure? Does your
chosen director use the
same actors and technical
crew? How much of their
style is dependent on
others? Can you identify
another member of the team

who could qualify as an
auteur?

Abbildung 2: Auteur (Etherington-Wright; Doughty, Understanding Film Theory, S. 12)

8.3 CINE EN PERU

Este capitulo se dedica a la historia de la produccion de peliculas en Per(. La primera
proyeccion de una pelicula tuvo lugar el 2 de enero de 1897. 14 afios después se produjo la

primera pelicula peruana con el titulo Los centauros peruanos.

El primer largometraje estren6 en 1927 y a partir del afio 1934 se habla del siglo de oro del
cine peruano. “Amauta Films” se llam6 un estudio cinematografico que produjo 14
peliculas entre 1937 y 1940. Otros 8 peliculas fueron financiadas por otras compaiiias, asi
que Peru fue un pais producente de peliculas muy importante, tras Argentina, México y
Brasil. Durante la Segunda Guerra Mundial Per( dejo de producir peliculas por la falta de

rollos de pelicula.

Manuel Chambi fund6 el Cine Club Cuzco en 1955 y dio nuevos impulsos al cine peruano.
El centro de produccién se trasladé de Lima a Cuzco. El Cine Club Cuzco produjo
peliculas que mostraron las tradiciones de la poblacién indigena. La obra mas famosa se
publico en 1961 bajo el titulo Kukuli. Fue la primera pelicula totalmente hablada en
guechua. La era del Cine Club Cuzco termind en 1966 con el desastre financiero del

documental Jarawi. En los afios sesenta también se editd la primera revista
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cinematogréfica peruana, Hablemos de cine, que se convirtié en un medio importante y
determinante para el cine peruano. Hablemos de cine dio la plataforma para la discusion
sobre las obras de Armando Robles Goday, probablemente el director peruano mas famoso

de estos anos.

En 1968 hubo un golpe de estado por el militar peruano y goberné general Juan Velasco.
Velasco queria renovar al cine peruano y aprob6 el Decreto Ley N° 19.327. Esta ley
contenia las medidas siguientes: Un cortometraje peruano tenia que preceder a todas las
proyecciones de peliculas extranjeras. Habia un concurso anual de estos cortometrajes y
los cinco mejores fueron mostrados en los cines mas grandes de Lima. Ademas, habia
exenciones de impuestos para producentes e inversores y el gobierno también control6 el
precio de las entradas de cine. La produccion de peliculas subia: “En casi 10 afios de
vigilencia, esta ley facilitd la produccion de unos 60 largometrajes y de aproximadamente

1.200 cortometrajes.”469

Los temas tratados en estas peliculas fueron el folclore, la arqueologia y la etnologia. Los
directores no se atrevian a mostrar temas politicos para evitar la censura. La autocensura
hizo que las peliculas enfoquaran en historias inofensivas. Solamente algunos directores de
los afios setenta y ochenta se hizieron famosos en el extranjero. Entre ellos estan Luis
Figueroa y Federico Garcia. Las obras de Francisco Lomardi también son dignas de
mencionar. Destacan sus adapciones de novelas de Mario Vargas Llosa, La ciudad y los

perros y Pantaledn y las visitadoras.

En 1992 Alberto Fujimori, el nuevo presidente de Peru, derogd la ley de Velasco y
promulgd otra. Cuatro afios después se fundo el CONACINE, el Consejo Nacional de
Cinematografia. CONACINE se dedicd a la organizacion de un concurso nacional de
peliculas. Otorga premios a las mejores peliculas. El problema era que el Consejo no

disponia de suficiente dinero para otorgar anualmente todos los premios.

Los conflictos armados de los afios noventa hizieron que bajara el nUmero de cines en
Per0. La gente ya no se permitio el lujo de ir al cine y muchos cines se vieron obligados a
cerrar sus puertas. Solo desde la construccion de centros comerciales grandes a partir de
los afios 2000 el nimero de cines empez6 a subir otra vez. Casi todas las peliculas que

estrenaron en la Ultima década son de origen norteamericano. Sin embargo, con Pantaledn

*%9 Getino, Cine iberoamericano: los desafios del nuevo siglo, S. 163.
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y las visitadoras y No se lo digas a nadie estdn dos peliculas peruanas entre los 40

peliculas con mas éxito en Per.*”

8.4 MADEINUSA (2006)

Madeinusa es la primera pelicula de Claudia Llosa y estren6 en 2006. Fue rodada en
Canrey Chico, un pueblo pequefio en la region Ancash, y la mayoria de los actores eran
habitantes de este mismo pueblo. El estreno de Madeinusa también tuvo lugar alli y
mientras que los moradores ovacionaron a la directora, la critica limefa e internacional fue
ambigua. “Madeinusa is at once the most critically acclaimed and most controversial film

»471 " escribe Palaversich. Sin embargo, la

in the history of Peruvian cinematography
pelicula gand muchos premios en festivales, por ejemplo en el Cartagena Film Festival, en

el Cine Ceara-Nacional Cinema Festival y en el Lima Latin American Film Festival.

La protagonista de la pelicula se llama igual que el titulo, Madeinusa. Vive con su padre
Cayo y su hermana en un pueblo pequefio en los Andes, Manayaycuna. El padre es alcalde
del pueblo y acosa a su hija menor sexualmente. Madeinusa lo rechaza porque todavia no
es tiempo santo asi que Dios puede verlos y seria pecado tener una relacion amorosa con el
padre. Segun la creencia del pueblo, Dios estd muerto desde la tarde de Viernes Santo
hasta la madrugada del Domingo de Pascua y no puede ver los pecados. Cada afio los
habitantes de Manayaycuna se aprovechan de estos dias para excesos: Toman alcohol hasta
perder la conciencia, cometen adulterio y el alcalde desvirga a la Virgen de Manayaycuna

que ha sido elegida en un concurso.

Al principio de la pelicula se revelan los planes de Madeinusa: Quiere abandonar el pueblo
e ir a Lima, donde cree que vive su madre que se fue del pueblo hace afios. Un gedlogo
limefio, Salvador, viene a Manayaycuna porque la marea alta de un rio bloquea su viaje. El
alcalde lo encierra en el cobertizo de su casa para evitar que haya testimonios de los
excesos durante los dias festivos. ElI Viernes Santo Salvador escapa del cobertizo y
desvirga a Madeinusa durante la procesion. Asi Madeinusa le rehusa a su padre el derecho
de desflorar a la virgen y crece la esperanza de que Salvador la lleve a Lima consigo.

Cuando el padre se da cuenta de esto, encierra otra vez a Salvador y a Madeinusa. El padre

*% Getino, Cine iberoamericano: los desafios del nuevo siglo, S. 171.
! palaversich, Cultural Dyslexia and the Politics of Cross-cultural Excursion in Claudia Llosa’s Madeinusa,
S. 490.
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y la hermana mayor afrentan a Madeinusa. Chale incluso le corta su pelo, que ha sido todo
el orgullo de la protagonista.

Salvador y Madeinusa logran escapar en la noche. Caminan hacia Lima, pero después de
algunas horas Madeinusa decide volver al pueblo porque ha olvidado los aretes que habia
dejado su madre antes de que se fue. Otra vez en la casa descubre que su padre ha roto los
aretes y vuelve a prepararle su plato favorito, caldo de gallina. Lo mezcla con raticidia y se
lo forra a su padre borracho. En el momento en el que muere el padre entra Salvador
buscandola y junta con su hermana Chale Madeinusa lo acusa al limefio del asesinato de su
padre. La pelicula termina con Madeinusa en el camion yendo a Lima, mientras que
Salvador ha sido linchado por los habitantes de Manayaycuna, lo cual significa pueblo

cerrado.

En la constelacion de las figuras destaca Madeinusa, la protagonista, que lucha por si
misma. Oculta sus planes de su padre y de su hermana porque ellos siempre hablan
despectivamente de su madre. No quieren ni mencionarla y solamente se refieren a ella con
la palabra “esa.” Salvador es el gringo que desordena todo el pueblo por su simple
presencia. Los nombres de las personas se refieren a su caracter: Salvador es el que salva a
la protagonista. Madeinusa se basa en la inscripcion Made in USA y alude a la fascinacion

por lo extrafio y lo exotico que siente la joven.

La pelicula consta de cinco actos. En el primer acto presenta a la protagonista Madeinusa
preparando caldo y contemplando las revistas, maquillaje y joyas que dejé su madre. En el
segundo acto conocemos los otros personajes mas importantes y el conflicto se evoluciona.
La pelicula llega a su climax cuando Salvador desvirga a la protagonista, el momento
tragico es la violacion por el padre. El cuarto acto da otra vez esperanza y Salvador y
Madeinusa logran escapar del pueblo. La catastrofe se sitia en el ultimo acto con el

asesinato del padre y la muerte de Salvador.

El analisis de la cdmera y de los planos muestra que Llosa emplea el plano detalle cuando
alude al caracter simbolico de una cosa, por ejemplo enfoca a los aretes. El primerisimo
primer plano alberga los sentimientos y los pensamientos de los personajes que no pueden
ser expresados en voz alta. Los conflictos son mostrados en planos medios, por ejemplo las
peleas entre Salvador y los habitantes de Manayaycuna. Sobre todo los planos enteros y los
planes generales fungen de Establishing Shots, mientras que el gran plano general es

reservado para las grabaciones impresionantes de la naturaleza andina.
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El estilo individual de Claudia Llosa se muestra en el campo de la musica intra- y
extradigética. Llosa emplea muchas canciones intradiegéticas cantadas por la protagonista
y otros habitantes del pueblo. La mayoria de las canciones es en quechua y alude a los
pensamientos y emociones de los personajes. Sobre todo Madeinusa utiliza las canciones
para expresar los pensamientos que no puede decir en voz alta. La mdsica extradiegética
acomparia las escenas en las que se puede ver el desarrollo de la protagonista. Mediante un

ostinato muestra la directora paso a paso como se desarrolla este proceso.

Mediante la camara y el sonido Llosa crea motivos y simbolos que son dignos de analizar.
Destaca el motivo de la fiesta orgiastica que es repetida varias veces durante la pelicula. La
camara bailanda y la musica tocada por una banda representan la travesura y los excesos.
Otro motivo es la variacion del ostinato que alude al desarrollo de la protagonista. La
absencia de la madre muestra que la sociedad no estd completamente sana y es completada

por el simbolo de los aretes, que fungen de un talisman para Madeinusa.

Resumiendo se puede decir que Claudia Llosa muestra el contraste entre Lima y las
regiones rurales. La joven indigena sondea entre las esferas culturales y trata de encontrar
un sitio en la pluralidad cultural donde cabe. Llosa no solamente muestra el proceso de la
basqueda de la identidad, sino también las crueldades y la violencia con las que se ve

confrontada la protagonista.

8.5 LA TETA ASUSTADA (2009)

La teta asustada es el titulo de la segunda pelicula de Claudia Llosa. Estren6 en 2009 en
Espafia y gano igual que la pelicula antecesora muchos premios en los festivales. “Esta
pelicula ha sido ganadora del Oso de Oro de Berlin, del premio a la mejor pelicula en el
Festival Internacional de cine de Guadalajara, del Gran Coral en el Festival Internacional
del Nuevo Cine Latinoamericano de La Habana y nominada para el Oscar a la mejor
pelicula extranjera.”*? La directora enfoca otra vez a la poblacién idigena, esta vez

trasladada a la capital Lima.

La protagonista de La teta asustada se llama Fausta. Es traumatizada porque su madre fue
violada por soldados peruanos cuanda estaba embarazada de Fausta. Sufre de la teta

asustada, una enfermedad que se transmite sobre la leche materna y que hace que la

472 \/aras, Posmemoria femenina en La teta asustada, S. 31.
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protagonista se desmaye regularmente. Para protegerse de una violacion se ha introducido

una patata en la vagina. Esto es la causa para la inflamacion de su utero.

Cuando muere su madre, la mujer acepta un trabajo en casa de una compositora limefia,
Aida, para financiar la conduccion del cadaver de su madre. Siempre que la protagonista
tiene miedo, se inventa alguna melodia y la canta. Aida la escucha y como esta sin ideas
para su concierto de piano, le ofrece un contracambio: Cada vez que canta Fausta, le regala
una perla de su collar rasgado. El dia del concierto Fausta ha ganado todas las perlas
menos una y Aida toca la cancion “La sirena” de Fausta. A la elite limefia le encanta la
cancion. Sin embargo, la compositora no cumple con su palabra y despide a su criada sin
las perlas prometidas. Fausta vuelve a vivir con la familia de su tio y asiste sin ganas a la
boda de su prima Maxima. La noche de la boda irrumpe en la casa de Aida y recoge todas
las perlas que segun el trato serian las suyas. Otra vez sufre de una reaccién de panico y
Noé, el jardinero de Aida, la encuentra. La lleva al hospital donde le quitan la patata de su
vagina. Con el dinero de las perlas Fausta financia la conduccién de su madre. Cuando
estan en medio camino entre Lima y su pueblo natal Fausta decide enterrar a su madre en

la playa. Otra vez en Lima Noé le regala una planta de patatas floreciente.

La constelacion de las figuras muestra otra vez una mujer joven como protagonista. Por su
enfermedad Fausta no puede confiar en nadia, se siente sola y abandonada. Teme a
hombres desconocidos y evita el contacto con ellos. Nunca anda sola, siempre alguien
tiene que acompafarla. Solamente Nog, el jardinero, logra romper el circulo de la soledad
que rodea a la protagonista después de la muerte de su madre. Le habla en quechua, lengua
que dejaron los familiares de Fausta cuando se trasladaron a Lima. La compositora Aida
contrasta con el resto de los personajes por su estatus social. Ni sabe el nombre de su

criada nueva, sin embargo la explota en cuanto a la musica.

Igual que Madeinusa la pelicula consta de cinco actos. La Establishing Scene muestra la
muerte de la madre de Fausta. El primer acto da la informacion necesaria para entender la
enfermedad de la protagonista. En el segundo acto Fausta y Aida acuerdan el contracambio
y se establece una amistad entre Fausta y Noé. El concierto en el teatro es el climax de la
pelicula, el momento tréagico se situa en la despedida sin sueldo. En el cuarto acto Fausta
recupera sus fuerzas y el desarrollo de la protagonista llega a un fin en el dltimo acto de la

pelicula.
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El andlisis de los planos de camara muestra que Claudia Llosa emplea el plano detalle para
aludir al carécter simbdlico de las cosas, por ejemplo de las perlas. EI primerisimo primer
plano presenta al procesamiento de la muerte de su madre. El plano medio muestra las
conversaciones entre los personajes. El plano entero funge de Establishing Shot, que da
toda la informacion necesaria para entender el argumento de una escena. El gran plano

general es reservado para el barrio de pobres donde vive la familia de Fausta.

En el andlisis de la banda de sonores destacan la mdsica intra- y extradiegética. La madre
Perpetua, Fausta y Aida cantan canciones que muestran el pasado y el futuro del
argumento. Llosa abre la pelicula con la cancion de Perpetua, las letras proyectadas a la
pantalla oscura. La anciana canta de la violacion por los soldados. Mediante la pantalla
oscura Llosa enfoca totalmente en la cancién quechua. Las canciones de Fausta son sobre
todo conversaciones entre ella y su madre, aunque la madre ya no responda. “La sirena” es
una cancion sobre el trato entre una sirena y un masico. EI musico traiciona a la sirena y se
queda sin la recompensa prometida. Esa cancion hace alusion a la relacion entre Fausta y
Aida. La musica extradiegética consta de canciones alegres que acompafian las bodas y de
un ostinato que se refiere al desarrollo de la protagonista. El ostinato casi no es variado

porque el desarrollo de Fausta pasa lentamente.

Los lugares que vemos en la pelicula establecen un contraste enorme entre la poblacién
indigena y limefia. La familia de Fausta vive en un barrio de pobres en las afueras de Lima,
mientras que la compositora vive sola en una casa enorme. Otro contraste se manifiesta en
la forma de divertirse: Las familias pobres celebran sus bodas en plazas grandes en el

barrio, la elite limefia al contrario disfruta de conciertos en teatros grandes.

En el campo de la simbologia y de los motivos el publico se ve otra vez confrontado con la
absencia de la madre. La madre de Fausta era la persona de referencia mas importante y su
muerte dificulta el desarrollo de la protagonista. EI motivo de la muerte y del luto contrasta
con el motivo de la boda alegre. Otro simbolo son las perlas. Para Aida son un simbolo de
la belleza, a Fausta, en cambio, solamente le importa el valor material de las perlas. En
ultimo lugar hay que mencionar el simbolo de la patata. ,,La decision de Llosa de utilizar a
papa como »escudo« de proteccidn de Fausta es acertada. La papa es una planta americana

con origenes peruanos y desde el imperio incaico ha sido una de las fuentes pricipales de
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nutricién.”*”® Al principio de la pelicula la patata evita la fertilidad de la protagonista, pero

mediante el desarrollo la patata se convierte en un simbolo de la alegria de vivir.

Claudia Llosa muestra en La teta asustada mediante los personajes y los lugares un Peru
de contrastes. Igual que Madeinusa sondea Fausta entre las esferas culturales y busca en
sitio donde cabe. La exploitacion que experimenta por parte de Aida permite que Fausta
conozca el valor que tienen la cultura y las précticas indigenas. La directora enfoca en los
dafios y consecuencias que causé la guerra mediante el destino de un individuo. La teta

asustada es una pelicula que deja al publico impresionado y pensativo.

8.6 CLAUDIA LLOSA COMO AUTORA DE PELICULAS

La directora nacié el 15 de noviembre de 1976 en Per( y estudié en la Escuela
Universitaria de Artes y Espectaculos en Madrid y en la Tisch School of Artes en Nueva
York. Es la sobrina del escritor Mario Vargas Llosa y parienta del director peruano Luis

Llosa que se hizo famoso con la adapcion de la novela La fiesta del chivo de Vargas Llosa.

Los andlisis de las peliculas son la base para la descripcion de la autoria de Claudia Llosa y
muestran su preferencia por el desarrollo de mujeres jovenes, ambas interpretadas por la
actriz Magaly Solier. La directora la descubrio en un mercado y la contraté a la peruana,
que hasta entonces ni habia visto una sala de cine desde dentro.*”* Solier es co-autora de
Madeinusa y La teta asustada porque escribié la letra y compuso las melodias de las
canciones que canta. Con Selma Mutal hay otra co-autora. Es la compositora de los

ostinatos que aluden al desarrollo de Fausta y Madeinusa.

La vision du monde de Claudia Llosa se transmite mediante los motivos y simbolos, que
tanto en Madeinusa como en La teta asustada ensanchan la interpretacion y abren nuevas
perspectivas. Destaca la ausencia de la madre, con la que la directora alude a la sociedad
peruana que no es completamente sana. La descripcion de la autoria y del estilo individual
de Claudia Llosa podria ser ampliada por el analisis de su tercera pelicula, No llores, vuela,

que estrena en 2014.

*7% \Jaras, Posmemoria femenina en La teta asustada, S. 39.
4re véase Buntix, Habla Magaly Solier, la protagonista Madeinusa,
http://zonadenoticias.blogspot.co.at/2006/10/habla-magaly-solier-la-protagonista-de.html.
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MADEINUSA — SEQUENZPROTOKOLL

Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Gerausche Ort

Insert: ,, TU que pasas, mira

y observa desgraciado lo

que eres. Que este pueblo a

00:00:00- tod(_)s por igual nos _ _ _
1 00:01:10 Vorspann encierra. Mortal, cualquiera Summen einer Fliege

que fueras, detente y lee.

Medita, que yo soy lo que

th serés y lo que eres, he

sido.”
. . Detailaufnahme des . .
00:01:11- I\{Iademusa bereltet_Essen 2u und . Essens, der Handschu- Madeinusas .smgt Kiiche des Hau-
2 zieht sich danach die Handschuhe = Madeinusa . »Waychawcituy de
00:02:44 fir das Rattenaift dber he und Madeinusas 1 nas’ ses, dunkel
g ' oberer Gesichtshalfte as punas
Madeinusa kommt aus dem Haus Kameraschwenk folgt Auferhalb des
3 00:02:45- und streut Rattengift entlang der Madeinusa Madeinusa, Nahauf- Schritte, Rieseln des  Hauses bei na-
00:04:20 Hausmauer. Sie entfernt eine tote nahme Ratte und Gifts turlichem, hel-
Ratte und setzt ihre Arbeit fort. Schuh len Licht
Abnehmen der Handschuhe, Sau- )
berung der Hande. Madeinusa Innenraume des
. ' Nahaufnahme der . . Hauses und des
o geht in den Schuppen und holt . Schritte, Klaviermu- -
00:04:21- . . . . . Hande; Nahaufnahmen . . Schuppen, OlI-
4 eine Kiste aus ihrem Versteck. Sie  Madeinusa } L sik beim Betrachten
00:07:32 . ) . Madeinusa mit Lip- lampe, ansons-
legt Ohrringe an und tberschreibt enstift und Ohrringen der Sachen ten eher dunkel
die Zeitschrift Maribel mit Ma- P 9
gehalten

deinusa.
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Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Geréausche Ort

Dialog zwischen Madeinu-
sa und Chale tber gliick-
bringende Ratten, die Mut-

ter und die Heilige Zeit. Dialog zwischen

5 00:07:33- Madeinusa entlaust die Haare Madeinusa, Nahaufnahmen der Madeinusa und Cha- Im Haus,
00:09:49 ihrer Schwester Chale. Chale , , Gesichter dunkel
,»¢,Por qué no se llevo las le
aretes, si tanto le
gustaban?” (Madeinusa zu
Chale)
Der V kelt herein, | ich o
e_r ater tf)r e_t erein, _egt SIe Gesprach uber die Virgen
zwischen die beiden bereits schla- . N .
) . . Madeinusa, und Uber den bevorstehen-  Kamera filmt von . .
00:09:50- fenden Médchen. Er kiisst Madei- Dialog zwischen
6 L Chale, Va-  den Geschlechtsverkehr Oben, Nahaufnahme . Im Haus (Bett)
00:12:11 nusa an Hals und Genick, 6ffnet . ) Vater und Madeinusa
. . . ter zwischen Vater und Toch-  der Gesichter
ihre Bluse. Madeinusa verweigert ter
sich. Chale hort die Szene mit. '
Ein Dorfbewohner schiebt eine Kamera filmt von
7 00:12:12- Kiste Uber leeren Platz und be- Ein alter Oben. Detail- und Dorfplatz,
00:13:17 ginnt damit, Zeittafelchen aufzu-  Mann : naturliches Licht
Nahaufnahmen
bauen.
Autofahrt von Lima rjach Mana_y- Ruckelnde Kamera,
ayeuna. El Mudo erzahlt von sei- Halbnahe Aufnahmen  Motorgerausche
00:13:18- nem Bruder und seinem Namen. El Mudo, Erzéhlung von EI Aleméan . g . ’ Aduto,
8 von El Mudo und Sal-  Dialog zwischen El

00:15:56 Da der Fluss Hochwasser fuihrt, Salvador und El Mudo natdrliches Licht
kann El Mudo Salvador nicht ins

vereinbarte Dorf bringen.

vador, Nahaufnahme Mudo und Salvador
des Schaltkniippels
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Cayo.

Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Geréausche Ort
Starre Kamera wah-
rend Salvador sich in
Salvador steigt aus dem Auto und den Gassen bewegt.
00:15:57- geht Rlc_htung_Dorf: Er betritt ein Selveclr Kameraschwer?k alser Schrlt_te, Klirren \{on Natiirliches
9 00:18:10 Haus, stiehlt ein Stiick Obst. Er Madeinusa an Haus vorbeigeht Madeinusas Kostim Licht
T trifft auf Madeinusa in ihrem Vir- und es dann betritt, und Schmuck
gen-Kostum. Kameraschwenks als
Madeinusa und er
aufeinander treffen
Vober_eltungen auf dem Dorfplatz, . Dialog zwischen Madeinu-  Kamerafahrt von links
Madeinusa kommt zu den anderen Madeinusa, . o
. . . sa und Chale, wo sie so nach rechts zeigt die . . Kerzen beleuch-
Virgen-Antwarterinnen. Sie gehen  Chale, s L ) Dialog zwischen den
. . L ) lange gewesen sei. Blir- kostlimierten Mad- ) ten den Innen-
00:18:11- in einer Reihe auf die Bilhne, Madchen, ; N Madchen, Applaus, .
10 . . ) . germeister fllstert der ent-  chen, Kamera- . raum, natdrli-
00:21:12 Madeinusa wird gewahlt. Ihr Va-  jubelnde ) . . Moderator spricht . .
. . tduschten Chale nach der schwenks zeigen die } . ches Licht bei
ter, der Burgermeister kommt Dorfbe- L. N . Uber Mikrofon ) .
. Wahl zu: ,,El proximo ailo  applaudierenden Dorf- Freiluftbihne
ebenfalls auf die Buhne. Salvador ~ wohner os para i, hifita. bewohner
macht ein Foto von Madeinusa. P > Tt
Salvador wurde von einigen
Dorfbewohnern ins Gemeinde- Salvador, Dialog zwischen Biirger- Dialog zwischen Innenraum des
00:21:13- haus gebracht. Die Dorfbewohner  Cayo, . g g . Halbtotale zeigt den Burgermeister, Sal- .
11 e i . ) . meister, Salvador und eini- Gemeinde-
00:23:00 auBern ihren Unmut Uber seine Dorfbe- Raum vador und Dorfbe-
. gen Dorfbewohnern hauses
Anwesenheit. Salvador folgt wohner wohnern
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Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Gerausche Ort
Salvador fotografiert eine Ver-
storbene mit ihrer Familie auf salvador Innenrdume des
. Cayos Wunsch. Sie gehen in den ' . . . Totale auf Gasse, Dialog, Schritte, Haus der Trau-
00:23:01- . Cayo, Dialog zwischen Biirger- - .
12 e Schuppen. Cayo entdeckt die . Halbtotale auf Familie  SchlieRen des ernden, Gassen
00:25:50 . . L . Dorfbe- meister und Salvador
Kiste mit den Habseligkeiten sei- der Toten Schlosses des Dorfes,
. . wohner
ner Tochter und nimmt sie mit. Er Schuppen
sperrt Salvador ein.
00:25:51- Chale hilft Madeinusa, sich zu Madeinusa, Dialog zwischen Me_ldemu- Halbtotale zeigt die Plattern des Wassers, AuBerhalb (.j.es.
13 sa und Chale, Madeinusa . . . Hauses, naturli-
00:27:09 waschen. Chale . beiden Méadchen Dialog .
spricht von Salvador ches Licht
Klaviermusik beim
!\/Iademusa _kocht unFJ entdeckt Madeinusa, Dialog zwischen weinender  Totale auf die Koch- Anblick der ver- Innerhalb des
00:27:10- ihre Habseligkeiten im Feuer. : . brannten Sachen, Hauses, Koch-
14 o . . . Chale, Madeinusa und gleichgilti-  stelle, Kamera folgt . .
00:28:32 Madeinusa beschuldigt Chale, ihr Cavo er Chale dem Vater Dialog zwischen stelle und
Vater gibt die Tat zu. y g Madeinusa und Cha-  Wohnraum
le
00:28:33-  Vorbereitungen des Festes, Essen  Dorfbe- ) Dorfplatz,
15 00:29:34 wird am Dorfplatz angerichtet. wohner Panorama und Totale  Naturgerausche Gassen
Madeinusa geht in den Schuppen Detailaufnahmen von Schritte, Kn|§tern
. . von Stroh, Dialog,
und beobachtet Salvador. Sie . . . Madeinusas Auge und .
. . Dialog zwischen Madeinu- Salvadors Stimme
16 00:29:35- sprechen miteinander, Salvador Madeinusa, sa und Salvador dem des Esels, Grof3- aus dem Aufnahme-  Schuppen
00:32:04 zeigt ihr das Aufnahmegerat und Salvador ' aufnahmen der Ge- PP

schenkt ihr das Foto, das er am
Dorfplatz von ihr gemacht hat.

»,Eres de Lima?*

sichter wahrend des
Gesprachs,

gerat, Saiteninstru-
mente bei Ubergabe
des Fotos
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Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Geréausche Ort
Madeinusa lauft zur alten Kapelle,
néht ein Band an F n . . .
. _a te.l a d"a d.?s oto und Madeinusa, . . Nahaufnahme des Dialog, Platschern Kleine Kapelle
00:32:05- zieht ihr Kostlim fiir den Umzug . Dialog zwischen Frau und . .
17 o i S . Chale, zwei - . Fotos, Kamera filmt des Wassers beim auBerhalb des
00:33:50 an. Chale wascht ihr die FRe, Madeinusa in Quechua .
. . Frauen auf Chale herab Waschen der FuRe Dorfes
Frauen helfen ihr beim Anlegen
des Gewandes.
. . . P , Detailauf-
Die Prozession marschiert von der  Dorfbe- anorama, Detaifau . AuRerhalb des
00:33:51- . nahme auf Puppen, die .
18 Kapelle durch das Dorf zur Kir- wohner, Blasmusik Dorfes,
00:36:00 . auf der Plattform be-
che. Madeinusa L Hauptplatz
festigt sind
Die Dorfbewohner befinden sich
in der Kirche. Um 15:00 Uhr be-
ginnt ein Kinderchor vom Haupt-  Dorfbe- Kamerafahrt zeigt die ~ Dorfbewohner sin- .
. . . . . Kirche, Haupt-
o platz aus, die Heilige Zeit einzu-  wohner, Dorfbewohner in der gen in Kirche, Mur-
00:36:01- . . ) . ) . platz, Kerzen-
19 o, singen. Christus wird vom Kreuz ~ Madeinusa Kirche, Nahaufnahme  meln, Singen des o .
00:38:56 . . . . licht in der Kir-
genommen, Madeinusa als Jung-  als Jung- Madeinusa und Chris-  Kinderchores ,,Es che
frau reinigt seine Wunden, kiisst ~ frau tusfigur tiempo santo*
ihn auf den Mund und legt ihm
eine Binde Uber die Augen.
Totale auf Menschen,
die aus der Kirche
Leute strémen aus der Kirche. stromen, Kamerafahrt
N . . . Moderator, Zerbre-
Cayo eroffnet das Fest, indemer  Dorfbe- Moderator bittet den Br- von Moderator zu
00:38:57- . . . ) . . . chen des Kruges, Hauptplatz,
20 00:39:51 einen Topf zertrimmert. Jubel wohner, germeister Uber das Mikro-  Blrgermeister, Unter- Blasmusik nach Er- natirliches Licht
R bricht aus: Die Dorfbewohner Cayo fon, das Fest zu eroffnen. sicht auf Ménner auf

schmeifRen mit Essen um sich.

den Dachern, Panora-
ma zeigt die jubelnden
Dorfbewohner

Offnung
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Ton, Gerausche Ort

Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera

Panorama, Totale als Rauschen des Win-

Salvador will das Dorf zu Ful} Dialoa zwischen Madeinu
00:40:27- verlassen, Madeinusa folgt ihm. Salvador, g sie sitzen, Nahauf- des, Dialog, Gesang  Prdrie auBerhalb
22 . . . . sa und Salvador, Salvador . .
00:45:13 Sie setzen sich gemeinsam auf Madeinusa . nahmen auf die Ge- Madeinusas, ,,;,Por des Dorfes
fragt nach den Ohrringen . . . rocc
sichter qué me miras asi?

einen Stein.
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Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Gerausche Ort
Prozession: Korper des Christus
wird durch die Gassen getragen.
Salvador beobachtet Madeinusa. Dialoa zwischen
Sie begeben sich in eine dunkle . g Totale auf die Prozes-
; . Madeinusa  Madeinusa und Salvador . . .
Hausnische. Salvador belachelt als Virgen  iiber religidse Ansichten: sion, Kamerafahrt auf ~ Blasmusik, leiser als ~ Gassen,
o4 00:46:54- Madeinusa fir ihre religidsen Salvad?)r ' En el tigm o sanfo 1o h'a Madeinusas Beine, sie sich in die Nische Mondschein,
00:52:24 Ansichten. Madeinusa zieht ihre ’ ” P o Y Nahaufnahme auf Ma- begeben, lauter wéh-  Kerzenlicht,
i} ) Dorfbe- pecado.* und iiber ihren . . ) -
Unterwasche aus, Salvador z6- wohner Namen. Es mi nombre deinusas Gesicht wah-  rend des Sex Ollampen
gert. Sie kiissen sich und Salvador me sta Y rend Geschlechtsakt
entjungfert sie. Madeinusa ent- gust.
deckt ihren Namen in Salvadors
Shirt.
o5 00:52:25- Fest am Dorfolatz Dorfbe- Totale, Nahaufnahmen Blasmusik EZ{EIMZ L
00:52:46 P wohner auf die Feiernden '
Feuerwerke
Gesprach zwischen Salvador und Deunn::ﬁ;sl tC:iL(J:F;_
26 00:52:47- Madeinusa im Schuppen. Madei-  Madeinusa, Dialog zwischen Salvador Nahaufnahmen auf die Dialo 2|S salvador die:
00:54.08 nusa will mit ihm nach Lima, Salvador und Madeinusa Gesichter g - .
. Ollampe ein-
Salvador verneint.
schaltet
Eine Frau hilft Madeinusa beim f;’:ﬁ;i Z‘;’f’;hdgznGe' Innerhalb des
. Ausziehen. Sie entdeckt die Blut- . Monolog der Frau tber ) Monolog der Frau, Hauses,
00:54:09- . . Madeinusa, . . Tirrahmen, Nahauf- -
27 L spuren der Entjungferung an ihren . Madeinusas Verhalten in . Blasmusik am Dorf-  schwach be-
00:55:26 eine Frau nahme Madeinusas

Oberschenkeln. Sie setzt Madei-
nusas Vater davon in Kenntnis.

Quechua

Gesicht, Untersicht auf
Cayo am Balkon

platz

leuchtet, Dorf-
platz bei Nacht
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Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Gerausche Ort
Cayo kommt nach Hause und
schreit seine Tdchter an. Chale
weist ihn auf die Ohrringe hin. Er Cavo Dialog zwischen Cayo,
08 00:55:27- vergleicht Chale mit ihrer Mutter Mz::jéinusa Madeinusa und Chale Halbtotale zeigt den Dialog, Madeinusas  Innerhalb des
00:55:41 und reilst Madeinusa die Ohrringe " ,JIgualita a tu madre eres* Wohnraum Weinen Hauses
. . . Chale
hinunter. Madeinusa weint. Cayo (zu Chale)
befiehlt ihnen beiden, sich hinzu-
legen. Er 6ffnet seine Hose.
Das Fest am Hauptplatz geht wei- Ruckelnde Kamera
ter. Salvador befindet S|ch_am zeigt das Fes_t, GroR- Blasmusik am Dorf-  Dorflatz,
Weg zum Schuppen. Er stiehlt Dorfbe- aufnahme zeigt Salva- .
00:55:42- . . . . platz, leise Blasmu-  Gassen,
29 eine Flasche Schnaps. Er sieht wohner, dors Gesicht, als dieser .~ '

00:58:08 ) sik wahrend Salvador auBerhalb des
und hort den Geschlechtsverkehr  Salvador den Geschlechtsver- am Fenster steht Hauses
zwischen Vater und Tochter durch kehr beobachtet,
das Fenster. Schwarzblende
Am néchsten Morgen sitzt Salva-
dor mit einem betrunkenen Dorf-
bewohner am Hauptplatz. Er
nimmt dessen Flasche und trinkt Salvador, Abwechselnde Ameri-

00:58:09- betrunkener . Spucken, Lachen Dorfplatz,

30 daraus. Salvador spuckt, der kanische auf Salvador o .

00:59:35 . . Dorfbe- Salvadors natdrliches Licht
Dorfbewohner tut es ihm gleich. wohner und den Dorfbewohner

Aufgrund seiner Trunkenheit
spuckt er sich mehrmals Mal
selbst an. Salvador lacht.

150



Nr.

Dauer

Inhalt

Personen

Dialog

Kamera

Ton, Gerausche

Ort

31

32

00:59:36-
01:03:14

01:03:15-
01:08:32

Madeinusa kdammt sich die Haare
und bindet sie zu einem Zopf.
Chale soll im Auftrag ihres Vaters
Madeinusas Unterwasche an den
Rock néhen. Madeinusa erzahlt
ihr von dem Plan, nach Lima zu
gehen. Chale schneidet ihrer
Schwester den geflochtenen Zopf
ab. Sie lauft weg, wahrend Ma-
deinusa schluchzend am Boden
kauert.

Zwei Dorfbewohner stehlen einer
Frau ein Schwein. Der Mann mit
den Zeittafeln bekommt Suppe
von einer Frau. Die Manner
schneiden sich gegenseitig der
Reihe nach die Krawatten ab.
Danach betreten die Frauen den
Raum und suchen sich einen Part-
ner fir den Geschlechtsverkehr in
der folgenden Nacht. Sie begin-
nen zu tanzen, die Blasmusik
spielt. Madeinusa sitzt indes auf
der Gasse und rupft weinend ein
Huhn.

Chale,
Madeinusa

Dorfbe-
wohner,
Cayo,
Salvador

Dialog zwischen
Madeinusa und Chale,
,,Di0s no ve, pero el viejo
si.” (Chale)
,MevoyairaLimaytu
no.” (Madeinusa)

Dialog zwischen Cayo und
Salvador, Dialog zwischen
einem Dorfbewohner und

Salvador, der ihn Uber das
Geschehen aufkléart

Halbnahe zeigt das
Kéammen der Haare,
Detailaufhahmen zei-
gen Nahen und Ab-
schneiden des Zopfes,
Detailaufnahme auf
sterbende Ratte einige
Meter vom Haus ent-
fernt, Chale lauft im
Hintergrund aus dem
Haus

Totale und Halbtotale
des Raumes, Kamera-
fahrt von links nach
rechts zeigt die
Manner,
Detailaufnahme auf
die Schere, als Cayo
damit auf

Salvador zugeht

Dialog, Klaviermusik
setzt ein, als Madei-
nusa weint

Klagen und Flehen
der Frau, Dialog
zwischen Salvador
und Cayo, Blasmusik
wéhrend der Da-
menwahl

Innerhalb des
Hauses

Dorfplatz, l&ng-
licher Raum, in
den Sonnenlicht
strahlt
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Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Gerausche Ort

aa Eine Dorfbewohnerin singt auf Singende Halbtotale und Grofg Gesang der Frau
01:11:13- L aufnahmen der Frau, . .
34 . Quechua, Cayo beift in die Ohr-  Frau, ,Wenn ein Ha- Kleiner Laden
01:12:33 ; ., Nahaufnahme auf .
ringe und zerstort sie. Cayo gelsturm aufzieht™

Cayo
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Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Gerausche Ort

Madeinusa ist auf dem Dachbo-

den eingesperrt. Sie versucht, ihre .
gesperr. . Obersicht auf Chale,
Schwester zum Offnen der Tir zu
. ) Ao . . GrolRaufnahme von Dachboden und
01:18:29- bewegen. Diese llgt und lasst sie  Chale, Dialog zwischen . . . -
36 . . - . - . - Madeinusas Gesicht, Dialoge Treppe, spérlich
01:20:58 eingesperrt. Madeinusa 6ffnet mit  Madeinusa  Madeinusa und Chale . .
Totale zeigt Madeinu- beleuchtet

der zerbrochenen Statue die Fall-
tar. Sie sturzt auf der Treppe und
blutet am Knie.

sas Flucht
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Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Gerausche Ort
Madeinusa lauft durch die Gassen Blasr_nu3|k, _Dla_loge,
. . Schritte, Saitenin-
zu Salvador. Er bietet ihr erneut . . o
an. sie mit zu nehmen. Sie verlas- Totale zeigt Gassen, strumente als die Gassen, spérlich
37 01:20:59- SEIj] emeinsam das Dérf Madei- Madeinusa, Dialog zwischen Madeinu-  Panorama und Totale  beiden das Dorf ver-  beleuchtet, au-
01:23:40 g . . o Salvador sa und Salvador auf Madeinusas lassen, lauter wer- Rerhalb des
nusa erinnert sich an ihre verges- . :
. ) , Ruckweg dende Musik als Dorfes dunkel
senen Ohrringe und lauft zuriick . )
n Madeinusa zuriick-
ins Dorf. )
lauft
Madeinusa betritt das Haus und
findet ihren betrunkenen Vater Innerhalb des
schlafend vor. Sie sucht in seinen . Hauses,
. . . Halbtotale zeigt schla-  Cayo schnarcht,
Taschen nach den Ohrringen. Die  Madeinusa, . schwach be-
01:23:41- . . fenden Vater, GroR3- Rauschen des Win-
38 Ohrringe sind kaputt. Am Haupt-  Cayo ) . leuchteter
01:25:57 . .. aufnahmen von Ma- des, Krahen eines
platz liegen einige Betrunkene (schlafend) deinusas Gesicht Hahnes Hauptplatz,
und der Mann mit den Zeittafeln. Feuerwerk
Salvador sitzt allein im Wald und brennt aus
sieht kleine Ratten.
Detailaufnahme des
Madelnu_sa s11_1gt ,,Wachawc1t_uy «Papa! iPapi! Tu gallo de KOCthffel.S. und der Madeinusa singt
39 01:25:58- und bereitet eine Suppe zu. Sie Madeinusa  gallina,” (Madeimsa zum Suppenschussel, Ka- Wavchawcituy I Innerhalb des
01:27:17 tragt die Handschuhe fiir das Rat- ° ; ciusa zu merafahrt von der » WAYCHAWEIIY *  Hauses

tengift.

schlafenden Cayo)

Suppenschissel zu
Madeinusas Gesicht

Zischen des Wassers
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Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Gerausche Ort

Es ist 6:00 Uhr. Der Kinderchor

beginnt zu singen. Madeinusa hort

sie, wahrend sie ihrem Vater die .

. . Madeinusa,
Suppe zu trinken gibt. Cavo
Ein Mann nimmt der Christusfi- yo, . Kinderchor singt:
. . . Mann mit ) .
gur die Augenbinde ab. Ein Mann . ,Fin de tiempo
o . . Zeittafeln, . . Totale des Dorfplatzes, w :
40 01:27:18- singt in Quechua in der Kirche. Kinderchor Dialog zwischen Salvador Nahaufnahme vom santo“, Mann singt Innerhalb des
01:30:49 Madeinusa umarmt ihren Vater, ) " und Madeinusa in der Kirche ,,Wenn  Hauses
. . . singender spuckenden Cayo . ) .
dieser erbricht die Suppe. Salva- ) ich an meine Gelieb-
. . Mann in
dor kommt hinzu. Madeinusa . te denke*
. . der Kirche,

erklart ihm, dass sie es wegen den Salvador

kaputten Ohrringen getan hat.

Cayo stirbt. Salvador nimmt ihr

die Handschuhe ab.

Chale findet ihren toten Vater. Sie

blickt zu Madeinusa und sagt, sie

héatte ihren Vater getétet. Madei-

nusa schdttelt leicht den Kopf.

Chale blickt zu Salvador und sagt

den Satz erneut. Sie beginnt zu Madeinusa. Venean. el aringo ha
a1 01:30:50-  schreien. Madeinusa schaut Sal- Salvador ’ ;’nata(fo a’ mig . S Totale als Madeinusa Schreie der Madchen Innerhalb des

01:32:11 vador an, stellt sich neben ihre ' bapa. durch die Gassen lauft Hauses, Gasse

Schwester und beginnt, ebenfalls
laut um Hilfe zu rufen. Madeinusa
verlasst das Haus. Es regnet in
Strémen. Sie klopft an schreiend
an die Haustliren der anderen
Dorfbewohner.

Chale (Chale und Madeinusa)
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Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Gerausche Ort
Kamera schwenkt durch den
01-32-12- Daf:t_wboden, wo die Gaben an die
42 01-32:59 Heilige Jungfrau aufbewahrt wer- Kameraschwenk Dachboden
den. Auch Salvadors Sofortbild-
kamera liegt dort.
El Mudo fahrt mit seinem Klein- Panorama, Totale aus
laster Richtung Lima. Auf der dem Auto auf die
01-3330- R_uckbank sitzt Mad(?musa und VT IS p e e e e Stra&?, Wimpeln bau-  Musik s"etzt wahrend
43 P bindet den abgeschnittenen Zopf meln im Vordergrund, der Erzédhlung des Auto
01:35:38 ) . El Mudo sa und El Mudo .
an eine Puppe. Der Fahrer erzahlt Nahaufnahme von Fahrers ein
dieselbe Geschichte, die er Salva- Madeinusa mit ihrer
dor schon erzahlt hat. Puppe, Schwarzblende
01:35:39- _— .
44 01-39-44 Abspann Musik lauft weiter

156



LA TETA ASUSTADA — SEQUENZPROTOKOLL

Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Musik Raum, Licht
00:00:00- Vorspann, weier Text auf schwar-
1 00:00:15  zem Hintergrund Schwarzblende
Schwarzes Bild, bei
Perpetua singt von irer Vergewal- gg:ﬁréina%iizsnzen_ Gesang Perpetuas
) 00:00:16- tigung. Fausta stimmt in ihren Ge-  Perpetua, Pe,r etua im Bett und Fagustaspauf Schlafzimmer,
00:02:58  sang ein. Die Multter stirbt. Der Fausta P N, natdrliches Licht
) L Fausta bewegt sich Quechua
Titel wird eingeblendet. . .
von links in das Bild,
Schwarzblende, Titel
Der Onkel isst im Hof. Seine tragt
. . . Onkel,
ihr Hochzeitskleid und beschwert . . .- .
e o . Tante, Dialog zwischen Méxima Totale zeigt den Hof,
00:02:59- sich Uber den zu kurzen Schleier. L. . . . . : Hof des Hauses
3 ) . Maxima, und ihrem Vater Uber die Nahaufnahme zeigt Dialoge
00:05:16  Fausta néhert sich langsam, aus . ) . des Onkels
. « . Bub mit Lange des Schleiers Fausta
ihrer Nase lauft Blut, sie bricht
Ball, Fausta

Zzusammen.
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Nr. Dauer

Inhalt

Personen

Dialog

Kamera

Ton, Musik

Raum, Licht

00:05:17-
00:08:31

00:08:32-
00:11:28

00:11:29-
00:12:43

Fausta kommt in einem Kranken-
haus wieder zu sich. Eine Arztin
fragt sie nach ihrem Namen. Der
Onkel spricht mit dem Arzt. Dieser
erklart ihm, Fausta habe eine Kar-
toffel in ihrer VVagina, ihr Uterus sei
entzundet. Faustas Onkel wider-
spricht ihm, sie leide unter la teta
asustada. Fausta hort das Gesprach
aus dem Nebenzimmer mit.

Fausta und ihr Onkel verlassen das
Krankenhaus und fahren mit dem
Bus nach Hause. Fausta bittet ihm,
nichts davon der Tante zu sagen.
Sie gehen zum Haus.

Fausta liegt am Bett neben ihrer
toten Mutter. Man hort sie singen.
Der Onkel grabt im Hof ein Loch.
Fausta halt ihn davon ab und sagt,
sie wolle ihre Mutter im Dorf be-
graben.

Fausta,
Arztin,
Onkel,
Arzt

Fausta,
Onkel

Fausta,
tote Mutter,
Onkel

Dialog zwischen Onkel und
Arzt

,,Con el terrorismo nacio
Fausta y su madre le
transmitié el miedo por la
leche. La teta asustada, asi
le dicen a los que nacen asi
como ella, sin alma, porque
del susto se escondid en la
tierra.” (Onkel)

“Se le debe haber metido
solito, a veces hay mucha
comida en la casa.” (Onkel)

,, 110, ese doctor no sabe
nada. No es método de
natalidad. Yo seé que es, ni
que fuera tan ignorante.
Prefiero eso que otra cosa.”

Dialog zwischen Fausta
und dem Onkel

Detailaufnahme Faus-
tas Gesicht,
wechselnde Nahauf-
nahmen bei Gespréach
zwischen Onkel und
Arzt

GroRaufnahmen und
Halbtotale im Kran-
kenhaus, GroRauf-
nahme im Bus, Pano-
rama auf die Siedlung

Grofaufnahme Faustas
Gesicht, Nahaufnahme

Fausta und Perpetua,
Totale auf Onkel im
Hof, Nahaufnahme
Spaten

Dialoge, Rascheln
von Papier

Musik beim Verlas-
sen des Krankenhau-
ses, Motorgerausche,
Dialog, Musik und
Motorrad am Weg
vom Bus zum Haus

Faustas Gesang aus
dem Off, Spatensti-
che, Dialog

Krankenhaus

Krankenhaus,
Bus, Siedlung

Haus,
Hof des Onkels
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Fausta eine Arbeitsmdoglichkeit an,
Fausta akzeptiert.

dieser in Tucher gewi-
ckelt wird

Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Musik Raum, Licht
Fausta sitzt wieder bei ihrer Mutter. Nahaufnahme_n auf Faustas Gesang,
. gefaltete Servietten, Rascheln des Pa-
Sie singt. Fausta faltet das Rezept . . )
00:12:44- . Detailaufnahme auf piers, Platschern des
7 aus dem Krankenhaus zu einem Fausta . Haus des Onkels
00:13:48 . das Falten des Vogels, Wassers, Musik setzt
Vogel und l&sst ihn in die mit Was- . . .
ser gefillte Plastikwanne fallen Kameraschwenk bei ein, als der VVogel ins
g ' Fall in die Wanne Wasser fallt
Fausta und ihr Cousin sind bei ei-
nem Bestattungsunternehmen und
. . Nahaufnahme von
erkundigen sich nach dem Sarg und . .
L . Faustas Gesicht beim
Transport in die Provinz. Fausta . .
. . Fausta, Dialog zwischen den Betrachten des Sargs,
00:13:49-  betrachtet einen Sarg, auf dem ein . L . . Bestattungs-
8 Cousin, Angestellten und dem Amerikanische Ein- Dialoge
00:15:55  Sonnenuntergang am Meer abge- . . unternehmen
. . g Angestellte  Cousin stellung beim
bildet wird. Danach sprechen sie ) .
. P Gesprach mit der
mit einer Verkauferin, die ihr vor- Verkiuferin
schlagt, ihre Mutter mit dem Bus zu
transportieren.
Maéaxima und ihre Mutter treffen Halbnahaufnahme
Hochzeitsvorbereitungen. Die Tau- zeigt die Frauen beim
ben entkommen ihr und fliegen Fausta, Einbalsamieren, Ober-  Dialoge,
00-15:56- durch das Haus. Mehrere Frauen Tante, Dialog zwischen Maxima sicht auf Fausta, als Gesang Perpetuas
s balsamieren den Leichnam Perpe- Maxima, und Tante; zwischen Tante  diese die Arbeit an- aus dem Off, als die-  Haus des Onkels
00:18:41 . . . . . Lo .
tuas ein. Die jungen Frauen fihlen  andere und Fausta nimmt, Obersicht auf  se in Ticher gewi-
sich unwohl dabei. Die Tante bietet Frauen den Leichnam, als ckelt wird
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Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Musik Raum, Licht
Fausta wird von ihrer Tante bis zu Kamerafahrt durch den Verkehrsaerausche
Aidas Haus begleitet. Beim Tor . Markt, Totale auf g .
L . Fausta, die und Geschrei am
00:18:42-  wird sie von der ehemaligen Ange- . Haus, Nahaufnahme .
10 ehemalige ~ Monolog der Frau ) Markt, Monolog der  Aidas Haus
00:22:12  stellten empfangen. Im Haus unter- wahrend Untersu- .
. ; . Angestellte Frau, Vogelgezwit-
sucht sie Faustas Korper und zeigt chung, Halbtotale auf
. . . scher
ihr das Zimmer. das Zimmer
Fausta hat ihre Uniform an und
befindet sich in der Kiiche. lhre
Jeans lugt unter dem Rock hervor.
Nach einer Zeit lautet eine Glocke. Musik, Stille, zwei-
Fausta durchquert mehrere Zimmer. malige L&uten einer
Das Gerausch eines Bohrers wird Halbtotale auf die Glocke, knarrender
lauter, je ndher sie zu Aidas Schlaf- Kiche, Halbtotale auf  Holzboden und
1 00:22:13- zimmer kommt. Aida ruft sie unter  Fausta, Dialog zwischen Aidaund  den Gang, den Fausta  Schritte als Fausta zu Aidas Haus
00:26:00  einem falschen Namen. Fausta Aida Fausta durchquert, Nahauf- Aida geht, Gerdusche
Klopft, tritt langsam ein. In einem nahme von Faustas eines Bohrers, Dia-
Bild von einem Soldaten sieht Gesicht log, Plétschern des
Fausta ihr Spiegelbild. Ihre Nase Wassers, Faustas
beginnt zu bluten, sie lauft in die Gesang
Kiiche. Sie wascht ihr Gesicht und
beginnt zu Singen. Aida beobachtet
sie dabei.
Nahaufnahme Fausta,
o o FIIIAN e
00:26:45 g Gerausch der Schere  in Aidas Haus

Auswiichse der Kartoffel.

lenden Wurzel,
Schwarzblende

160



Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Musik Raum, Licht
Amerikanische auf
. . F im Off
Fausta 6ffnet dem Gartner nach Dialog zwischen Fausta LS ) OISy Naturgerausche,
00:26:46- ) . Fausta, i . des Tors, Halbtotale . .
13 Z6gern das Tor. Danach geht sie , und Noé, er stellt sich als . Offnen des Tors, Aidas Garten
SIS zUgig ins Haus zuriick AU der Gartner vor W @20 GITEENe 2 Dialoge
gig ; Gartner, Markt im g
Hintergrund
Totale und Panorama-  An der schonen
Fausta geht zum Haus ihres Onkels. aufnahme der Stufen blauen Donau wird
. . .. ] Paar und . .
Sie arbeitet bei einer Hochzeit. Das s . . . zum Haus des Onkels,  Uber einen CD- .
Angehori-  Dialog zwischen den Gés- . Platz in der
00:27:58- Paar tanzt. Fotos werden vor dem ) L Totale auf das Buffet Player abgespielt, .
14 o ge, ten, Ansagen Uber ein Mik- o . Siedlung nahe des
00:31:25  Buffet gemacht. Das Paar tanzt, . mit Gésten, Kamera- jubelnde und lachen-
. . . Hochzeits-  rofon L . . Haus des Onkels
wahrend die anderen Leute im Takt sste fahrt zeigt die Speisen, de Gaste, Ansagen
klatschen. g Totale zeigt tanzendes  (ber das Mikrofon,
Paar Tanzmusik
Fausta sitzt abseits. Ihr Onkel setzt E:;ﬁﬁt:;eg:lieﬁalgf
15 00:31:26- sich neben sie und sagt ihr, der Fausta, Dialog zwischen Fausta Koration aus Sto’ff - leise Tanzmusik, Bei der Hochzeit,
00:32:35  Leichnam solle so schnell wie mdg- Onkel und ihrem Onkel Dialog abseits

lich bestattet werden.

wie ein X zwischen
ihnen,

161



Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Musik Raum, Licht
Eausta und_ eine Kollegin fragen, ob Totale auf den Bus,
sie den Leichnam per Bus transpor-
. . « Abwechselnde Nah-
tieren kdnnen. Fausta lauft davon,
. . . aufnahmen auf Fausta,
ihre Kollegin ihr nach. Sie will die ihre Kollegin und den
16 00:32:36- Tre!open_hmabstelgen, hélt aber an, Fausta,_ Dialog zwischen de? Méad- Verkaufer, Obersicht Dialog, Schritte Bushaltestelle
00:33:44  als ihr ein Mann entgegenkommt. Kollegin chen und dem Verké&ufer .
. . auf Fausta, die auf der
Nach einigen Momenten geht ihre .
Lo . . Treppe stehen bleibt,
Kollegin mit ihr gemeinsam die -
. Totale als die Mad-
Treppen hinunter. Der Mann geht .
. . chen hinabgehen
an ihnen vorbei.
Fausta findet ein zertrimmertes Totale zeigt Fausta
Klavier in Aidas Garten. Sie be- g .
. neben dem zertriim-
trachtet sowohl das Klavier als auch .
das Fenster, durch das es gestiirzt Fausta merten Klavier, Totale
00:33:45- . . it - g L Dialog zwischen Aida und  aus Obersicht zeigt Langsame Musik, Aidas Garten und
17 ist. Aida erzéhlt ihrem Sohn vom Aida, . . .
00:34:54 . . ihrem Sohn Fausta neben dem Schritte Schlafzimmer
kaputten Klavier. Er fragt nach den  ihr Sohn .
. L . Klavier hockend,
Stiicken, die sie bei der Premiere in . .
: . . Halbtotale zeigt Aida
einer Woche spielen wird. Fausta mit ihrem Sohn
hort die Unterhaltung am Flur.
Fausta sieht in der Kiiche fern. Aida EZLT?%;Z?&?}I::;_ Gerédusche vom
18 00:34:55- Dbittet sie, ihr das Lied von der Sire-  Fausta, Dialog zwischen Fausta me au1: Aidas Gesicht Fernsehgerét, Dialog, Aidas Kiiche
00:36:23  ne vorzusingen. Fausta versuchtes, Aida und Aida Quietschen eines

schafft es aber nicht.

mit Faustas im Vor-
dergrund

Teekessels
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Inhalt

Personen

Dialog

Kamera

Ton, Musik

Raum, Licht

Nr. Dauer
00:36:24-
= 00:37:50
00:37:51-
20 00:38:46
00:38:47-
2l 00:43:15

Fausta bringt Aida den Tee. Im Bad
reif’t Aidas Perlenkette. Fausta hilft
ihr, die Perlen aufzusammeln. Aida
bietet Fausta einen Tausch an:
Jedes Mal, wenn sie Aida vorsingt,
erhélt sie eine Perle.

Der Gartner kommt, langsam 6ffnet
Fausta das Fenster nach drauf3en.
Sie zeigt ihm das kaputte Klavier.

Maxima schalt eine Kartoffel. Die
lange Schale soll auf ein langes,
erfilltes Leben hinweisen. Lucio
steckt Maxima einen Verlobungs-
ring an. Sie tanzen, Essen wird
angerichtet. Ein Verwandter von
Lucios Seite erkundigt sich nach
Fausta. Er beginnt, mit ihr zu spre-
chen. Fausta steht auf und geht. Sie
lauft ins Haus, findet das Bett ihrer
Mutter leer vor. Sie erkundigt sich
bei ihrer Familie, schiebt das Bett
mit dem darauf liegenden Hoch-
zeitskleid weg und entdeckt ihre
Mutter unter dem Bett.

Fausta,
Aida

Fausta,
Noé

Fausta,
Maxima,
Onkel,
andere
Géste

Dialog zwischen Fausta
und Aida

Dialog in Quechua zwi-
schen Fausta und Noé

,.El piano esta roto pero
sigue cantando, ;lo oyes?”
(Noé zu Fausta)

Deutung der
Kartoffelschale,

Rede des Cousins zur Ver-
lobung, Dialog zwischen
den beiden Mannern Uber
Fausta

Halbtotale auf den
Boden, auf dem die
Perlen liegen, Fausta
und Aida nahern sich
von links und rechts
ins Bild
Detailaufnahme auf
Faustas Augen beim
Offnen des Fensters,
Totale/Obersicht auf
den Gartner, Fausta
und das Klavier

Detailaufnahme von
Maximas Hand, die
eine Kartoffel schalt,
Detailaufnahme auf

die zu Boden fallende
Kartoffelschale, Totale

auf die tanzenden
Leute im Hof und
Fausta beim Fragen
nach dem Leichnam
ihrer Mutter

Gerausch, als die
Perlen am Boden
aufschlagen, Dialog,
Einsetzen der Musik
als Aida vom Tausch
erzahlt

Musik, Dialog

Schalen der
Kartoffel,
Tanzmusik, Dialog,
Schieben des Bettes

Aidas Bad

Aidas Garten

Haus und Hof des
Onkels
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Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Musik Raum, Licht
Aida telefoniert wegen des bevor-
stehenden Konzerts in der Kiiche. Aida, . . Halbtotale zeigt kaput-
. . Telefongesprach von Aida, .
29 00:43:16- Zwei Arbeiter vermessen das ka- Fausta, Dialod zwischen Aida und tes Fenster und die Dialoge Aidas Haus
00:44:47  putte Fenster. Aida verhandelt mit ~ zwei den A%beitern davor stehenden Ar- g
den Arbeitern um den Preis. Fausta  Arbeiter beiter
steht daneben.
Fausta sitzt auf ihrem Bett. Sie
Offnet die Tlr in Erwartung des
Gartners. Davor steht ein Bekann-
ter, doch sie weigert sich, mit ihm Amerikanische auf
zu Maxima zu gehen. Der Gértner Fausta Dialog zwischen dem Be- Fausta in ihrem Zim-
00:44:48- kommt und tritt ein. Fausta beo- ' g . mer, Nahaufnahme Dialoge, Offnen des  Aidas Haus und
23 . . . Bekannter, kannten und Fausta, zwi- .
00:47:50 bachtet ihn beim Arbeiten durch No& schen Fausta und Noé Faustas Gesicht, Halb- Tors Garten
das Kichenfenster. Er kommt in die totale auf die Kiiche,
Kiche und bietet ihr an, sie nach als der Gartner eintritt
Hause zu begleiten. Sie verneint.
Danach geht sie zu ihm in den Gar-
ten und spricht mit ihm.
Noé begleitet Fausta zu ihrem On-
el. Sie erzahlt ihm, man misse im Weitaufnahme zeigt
Dorf ganz nahe an der Wand gehen, . . .
o . . die Stufen in der Sied-
damit die Seelen einen nicht pa- lung des Onkels, Ka- Siedlung, in der
24 00:47:51-  cken. lhr Bruder starb so. Von ih- Fausta, Dialog in Quechua zwi- mergfahrt/ GroBa,uf- Dialog, Gerdusche das Haui,des
00:49:58  rem Bruder blieb ihnen nur ein Foto Noé schen Fausta und Noé des StraRenverkehrs

von seinem Magen. Noé blickt ihr
nach, als sie schnell Gber die Strale
lauft. Beim Haus angekommen
blickt Fausta Noé nach.

nahme zeigt, wie die
beiden hintereinander
gehen

Onkels steht
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Nr. Dauer Inhalt Personen

Kamera Ton, Musik Raum, Licht

Fausta hort Aida ihr Lied singen.
00:51:32- . . . I,
26 Sie geht zu ihr und singt mit Trénen
00:53:07 . .
in den Augen weiter.

Fausta,
Aida

Amerikanische auf
Fausta in ihrem Zim-
mer, Abwechselnde
Nahaufnahmen der
Gesichter von Fausta
und Aida, Detailauf-
nahme einer Waage,
bei der eine Perle in
die rechte, noch leere
Waagschale gelegt
wird

Gesang Aidas, Ge-

Aidas Haus
sang Faustas




Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Musik Raum, Licht
Onkel,
00:55:00- Die Familie amusiert sich beim mit  Tante, _
28 00-55-54 Wasser gefiillten Erdloch. Fausta andere Totale auf den Hof Musik aus dem Off Hof des Onkels
beobachtet sie vom Fenster aus. Familien-
angehdrige
Halbtotale auf die
Fausta schaltet die Lichter in Aidas g?gg; i ;:aﬁ:::SFES;Z;
29 00:55:55- Haus aus. Im Haus ihres Onkels Fausta Gesicht. Detailauf- Faustas Gesang aus  Aidas Haus,
00:57:43  schneidet sie erneut die Auswiichse ' . dem Off Haus des Onkels
St e nahme der FlRe und
des Kartoffelauswuch-
ses, Schwarzblende
Aida und Fausta sind im Garten.
Fausta singt, Aida mochte das Lied Amerikanische auf
von der Sirene horen. Aida summt Aida und Fausta,
00-57-44- die. Melgdie, Fgusta sti_mmt_ ein. Aida, Dialog zwischen Aida und Gro@aufna_hme Aid(_als Plétsch_ern des Was- _
30 00:59:27 Beim Giel3en findet Aida eine Pup- Fausta Fausta Gesicht mit Fausta im  sers, Aidas Summen, Aidas Garten
pe, die sie als Kind vergraben hat. Hintergrund, GroRauf-  Faustas Gesang
Man hétte ihr gesagt, die Erde wiir- nahme der Waage mit
de sie davontragen, sie ware nicht den Perlen
mehr zu finden sein.
Fausta, .
00-59:28- Ein neues Klavier wird g_eliefert. Manner, gaﬂzr;?zr:_:;;gi E::S_ _ .
31 Fausta deckt es ab. Vorsichtig 6ff-  die das . Musik Aidas Haus
01:01:14 . ) Klaviers, Totale auf
net sie den Deckel. Klavier :
das Klavier
tragen
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Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Musik Raum, Licht
Fausta tragt eine rote Blume im
Mund und lasst sie fallen, bevor sie
01:01:15- Noe das Tor offnﬂet. Noe (‘.J.Ibt |hr_ Fausta, Dialog zwischen Fausta Detailaufnahme ihrer . .
32 Bonbons. lhre Hande berlihren sich ) , Dialog Aidas Garten
01:02:35 . . . Noé und Noé Hand und der Bonbons
bei der Ubergabe, ihre Jeans rutscht
unter ihrem Rock hervor. Fausta
lauft weg.
Fausta kommt zu Noé und will
wissen, warum im Garten keine Halbtotale auf den Ort,
Kartoffeln an rden. Noé . : Klavier ver- :
01:02:36- a_to _e a gebaut We d_e 0¢ Fausta, Dialog zwischen Fausta wo das Klavier ve Dialog, Geréusche .
68 01-03-53 weist sie auf ihre Angst hin. Fausta No& i) N i e brannt wurde, des Spatens Aidas Garten
o sagt, dass sie sich ihre Angst nicht Kameraschwenk wéh- P
ausgesucht hat. Sie erz&hlt von der rend des Gesprachs
Vergewaltigung.
. . Fausta, . .
Fausta und ihr Onkel arbeiten er- Onkel Weitaufnahme auf die
34 01:03:54- neut bei einer Hochzeit. Fausta Hochz’eits- Dialog zwischen Fausta Hochzeitszeremonie, Musik. Dialo Platz in der Sied-
01:06:32  bricht zusammen. Der Onkel und ihrem Onkel Kamerafahrt auf den ’ g lung
. ) paar und . ]
schickt sie zum Arzt. ) Einzug der Géste
deren Géste
Fausta sitzt zwischen schwangeren
Frauen im Wartezimmer. Der Arzt  Fausta, Halbtotale auf das Dialoge von anderen
35 01:06:33- fragt nach dem Rezept, das Fausta ~ Arzt, Dialog zwischen Fausta Wartezimmer, Nah- Frauen im Warte- Krankenhaus
01:07:59  nicht mitgebracht hat. Ohne Be- andere und dem Arzt aufnahmen von Fausta  zimmer, Musik, Dia-
handlung verl&sst sie das Kranken-  Frauen und dem Arzt log

haus.
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Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Musik Raum, Licht
Fausta holt zwei Kiibel Wasser fiir
die Tauben. Der Hund des Onkels
lauft ihr nach und schnuffelt standig Panorama auf den Hof, Schniiffeln des
36 01:08:00- zwischen ihren Beinen. Sie leert Fausta Nahaufnahme des Hundes, Tauben Hof des Onkels
01:09:34  das Wasser in den Kéfig und ent- Wassers, Schwenk zu  schlagen mit den
deckt dabei eine verletzte Taube. der verletzten Taube Flugeln
Als sie den Kafig verl&sst, wirft sie
dem Hund die Taube zu.
Fausta zahlt die Perlen, die durch D_etaﬂaufnahme a
. . .. . die Waage, Kamera-
das Singen bereits ihr gehoren. Sie .
) . . fahrt mit Nahaufnah-
fohnt Aidas Haare im Bad des
. . me auf Faustas Ge-
Konzerthauses. Sie hort das Lied sicht. als sie Richtun
37 01:09:35- von der Sirene. Sie steht auf und Fausta, Dialog zwischen Fausta, BUhr;e b Nahauf-g Klaviermusik, Konzerthaus
01:14:09  geht Richtung Biihne. Dort sieht sie  Aida Aida und ihrem Sohn gent, . Applaus
. . . . nahmen von Aida und
Aida beim Spielen des Liedes. Das .
. . Fausta im Auto, Ka-
Publikum applaudiert. Auf der .
. . merafahrt als sich das
Heimfahrt fordert Aida Fausta auf,
. Auto von Fausta ent-
aus dem Auto auszusteigen.
fernt
Hochzeitsvorbereitungen im Haus Halbtotale auf die
des Onkels. Der Onkel und Fausta ) .
38 01:14:10- sitzt neben dem Leichnam. Fausta Fausta, Faustas Entschuldigun Hochzeitsvorbereitun- Dialoge Haus des Onkels
01:15:53 ' Onkel gung gen, Nahaufnahme auf g

sagt, sie habe es nicht geschafft, das
notige Geld aufzutreiben.

Fausta und Onkel
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Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Musik Raum, Licht
Totale und Kamera-
. schwenk auf das
Das Brautpaar und die Géste ma- .
. Brautpaar, L . Brautpaar am Weg Tanzlied aus dem
01:15:54- chen Fotos: Auf einer Treppe und . Méximas Weigerung, auf . .
39 o . . Hochzeits- . zum Fotografen, Tota-  Off, Ansagen uber Siedlung
01:18:11  vor einer Wand mit Wasserfall- ) die Treppe zu klettern .- .
gaste le auf Méxima und ein Mikrofon
Aufdruck. . .
ihren Mann beim Fo-
tografieren
o e enona
01:18:12- Waéhrend die anderen tanzen, geht Hochzeits- me/Kamerfahrt auf P .
40 ) . . resaus dem Off, Siedlung
01:19:33  Fausta weg. gaste Faustas Gesicht, als sie . .
eht jubelnde und feiern-
g de Leute
Mehrere Hochzeitsgéste schlafen in Dialog zwischen Fausta
einem Raum. Der Onkel geht zu und dem Onkel
F halt ihr den Mun . Si Nahaufnahm n . .

.austa, altinr den Mu .d 2 ?Ie . anauina .evo Dialog, Musik setzt Haus des Onkels,
a1 01:19:34- ringt nach Luft. Als er sie loslasst, Fausta, ,,Ves como respiras. Ves Fausta und ihrem ein. als Fausta fort- Markt. Aidas
01:22:54  lauft Fausta weg. Der Onkel bleibt ~ Onkel como quieres vivir. j TG Onkel, Kamerafahrt . -

. . ) . .. ) lauft Schlafzimmer
weinend zuruick. Fausta lauft zu gieres Vvivir pero no te als Fausta fortlauft
Aidas Haus. Behutsam sammelt sie atreves!” (Lucido zu
die am Boden liegenden Perlen ein. Fausta)
GroRaufnahme auf
Fausta verlasst Aidas Anwesen. Sie Faustas Augen- und
ich . Noé fi ie. N ie, Nahauf- . .
42 01:22:95- IE;'SS;ZV%Z?::VSES bit(t):t :jnadsztr:aen Fausta, Faustas Weinen n;r?rilr:ap:;?%au:tazu Vogelgezwitscher, Vor Aidas Haus,
01:25:43 ’ Noé Faustas Schluchzen Krankenhaus

ihr die Kartoffel entfernt. Noé
bringt sie ins Krankenhaus.

Gesicht als Noé sie
trostet und ins Kran-
kenhaus tragt
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Nr. Dauer Inhalt Personen Dialog Kamera Ton, Musik Raum, Licht
Fausta kommt langsam zu sich. Ihr Untersicht auf De-
43 01:25:44- Onkel ist bei ihr. In ihrer Hand hat Fausta, Dialog zwischen Fausta ckenlampe, Detailauf- e Krankenhaus
01:26:32 ) . Onkel und dem Onkel nahme auf Faustas
Fausta immer noch die Perlen.
Hand
Panorama aus dem
fahrenden Auto, Halb-
totale auf die Fahrgés-
Fausta ist mit dem Leichnam ihrer te, GroRRaufnahme
Mutter am Weg in das Dorf. lhre Faustas Gesicht, Pano- ;
S . . . Motorgerédusche,
Haare wehen leicht im Fahrtwind. rama zeigt, wie Fausta .
01:26:33- . . . . . . Fahrtwind, Rauschen
44 Als sie das Meer erblickt, bittet sie  Fausta ihre Mutter tragt, Nah- . Meer
01:29:38 . des Meeres, Musik,
den Fahrer anzuhalten. Sie laden aufnahme Faustas Faustas Gesan
den Leichnam ab. Fausta tragt ihre Riicken mit Meer im g
Mutter zum Strand. Hintergrund, Panora-
ma Fausta, Mutter und
Meer im Hintergrund,
Schwarzblende
GroRRaufnahme Faustas
Die Kinder tanzen im Haus des G%mmbamOﬁmn
. der Tur, GroRBaufnah- . .
Onkels. Sie rufen Fausta. Fausta . Kindergeschrei,
01:29:39- _ . .. Fausta, . me der Bliten der
45 findet vor der Eingangstur eine . Kinder rufen nach Fausta Bellen des Hundes, Haus des Onkels
01:30:42 . : Kinder Kartoffelpflanze, Ka- .
blihende Kartoffelpflanze. Sie Musik
. merafahrt zu den Wur-
riecht daran. .
zeln, wo zwei Kartof-
feln aus der Erde ragen
46 01:30:43- \ pspann :(\:/r?\ll\rfaerfg:wn:lﬁsgr- Musik
01:33:57 P

grund
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MADEINUSA — LIEDTEXTE*"

Waychawcituy de las punas

Du singst Tag und Nacht

und sagst: Oh, Mama! Oh, Papa!
Du laufst ber Higel und durch Téler
Waychawcituy des Hochlandes,

du singst, wenn es Abend wird.
Deine Mutter ist vielleicht weggegangen,
damit es dir ergeht wie mir,

damit du singst.

Wenn die Heilige Zeit da ist,

werde ich aufhoren und weggehen,
uber Berge und durch Taler

werde ich laufen wie du

und ich werde singen wie du:
Waychawcituy, Waychawcituy.
Wenn mein geliebter Vater weint,
sag ihm, er soll es nicht tun,

sag: Sie wird schon zuriickkommen,
sag: Sie wird schon zuriickkommen.
Waychawcituy, Waychawcituy.
Wenn mein geliebter Vater weint,
sag ihm, er soll es nicht tun,

sag: Sie wird schon zuriickkommen,
sag: Sie wird schon zuriickkommen.

*”® Die Lieder werden teils auf Spanisch und teils auf Quechua gesungen. Bei den Liedern in Quechua wird
die deutsche Ubersetzung angegeben, bei den spanischen Liedern der Originaltext sowie die deutsche Uber-

setzung.

Waychawcituy 11

Waychawcituy des Hochlandes,
die, die du so traurig singst,

deine Multter ist vielleicht weggegangen,
damit es dir ergeht wie mir.

Damit es dir ergeht wie mir.

Wenn die ,,Heilige Zeit*“ da ist,
werde ich

uber Berge und durch Taler laufen,
genau wie du.

Ich werde weggehen, wie du.
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¢Por qué me miras asi?
¢Por qué me miras asi?
No sabes de donde soy.
¢Por qué me miras asi?
No sabes de donde soy.
YO0 soy una provinciana,
Manayaycuna de corazon.
Yo soy una provinciana,
Manayaycuna de corazon.
Cuando te canto yo asi,

mirame, mirate cOmo estas.

Perdido en el horizonte.
Perdido con tu mirar.
Perdido con tu mirar.
Dime ya pues por favor,
¢por qué me miras asi?

Qaynata fiugaga takispaga
sunquykitam suwasqayki
Qaynata fiugaga takispaga
sunquykitam apakusaq
Sunguykitam suwasgayKi
Sunguykita apakusaq
Sunguykita apakusaq
Sunguykita apakusag.*®

Wieso guckst du mich so an?

Wieso guckst du mich so an?

Du weil3t nicht, woher ich komme.
Wieso guckst du mich so an?

Du weif3t nicht, woher ich komme.

Ich bin ein Madchen vom Lande,
Manayaycunanerin mit Herz und Seele.
Ich bin ein Madchen vom Lande,
Manayaycunanerin mit Herz und Seele.
Wenn ich fur dich singe,

schau mich an, schau dich an.

Verloren am Horizont,

verloren in dem, was dein Auge sieht.
Verloren am Horizont,

verloren in dem, was dein Auge sieht.

Sag mir bitte, warum du mich so anschaust.

Mit diesem Lied

stehle ich dir dein Herz.

Mit diesem Lied

nehme ich dein Herz mit mir fort.
Ich stehle dir dein Herz.

Ich nehme dein Herz mit mir fort.
Ich stehle dir dein Herz.

Ich nehme dein Herz mit mir fort.

*® Die Zeilen in Quechua wurden iibernommen von {bernommen von Krdgel, Alison: Food, Power, and
Resistance in the Andes: Exploring Quechua Verbal and Visual Narratives. Plymouth: Lexington 2010, S.
133.
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Wenn ein Hagelsturm aufzieht
Wenn ein Hagelsturm aufzieht,
ein Gewitter kommt,

solltest du deine Mantille mitbringen.

Sag weder deiner Mutter

noch deinem Vater,

dass wir weit weg gehen,
damit uns keiner sieht.

Gehen wir.

Wenn ein Gewitter kommt,
wenn ein Hagelsturm aufzieht,

solltest du deine Mantille mitbringen.

Sag weder deiner Mutter

noch deinem Vater,

dass wir weit weg gehen,
damit es keiner bemerkt.

Lass uns gehen!

Wenn ein Hagelsturm aufzieht,
ein Gewitter kommt,

solltest du deine Mantille mitbringen.

Gehen wir, braves, junges Madchen,
gehen wir, du bist mutig.
Wenn mich deine Mutter findet,

sagt sie: Dies ist mein Schwiegersohn.

Wenn ich an meine Geliebte denke
Wenn ich an meine Geliebte denke,
frage ich mich:

Wen liebt sie wohl jetzt?

Bestimmt verbringt sie ihre Néachte
mit jemandem.

Wenn ich an meine Geliebte denke,
frage ich mich:

Wen liebt sie wohl jetzt?

Bestimmt verbringt sie ihre Néachte
mit jemandem.

Bestimmt verbringt sie ihre Tage
mit jemandem.

Wen liebt sie wohl jetzt?

Wen liebt sie wohl jetzt?
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LA TETA ASUSTADA — LIEDTEXTE*’

[Perpetua]

Eines Tages vielleicht

wirst du verstehen,

wie sehr ich geweint habe.

Auf den Knien habe ich sie angefleht,
diese Dreckskerle.

In jener Nacht habe ich geschrien.
Die Berge warfen ein Echo zurtick,
und die Leute lachten.

Ich kdmpfte mit meinem Schmerz
und sagte:

Eine tollwitige Hlndin

muss dich zur Welt gebracht haben.
Darum hast du

ihre Briiste aufgefressen.

Jetzt kannst du mich dir einverleiben.

Wie du es mit deiner Mutter getan hast.

Die Frau, die singt,

wurde gefangen

und in dieser Nacht vergewaltigt.
Sie hatten kein Mitleid

mit meiner ungeborenen Tochter.
Sie schamten sich nicht.

Sie vergewaltigten mich,

ohne Mitleid

flir meine ungeborene Tochter.

Und damit nicht zufrieden,
zwangen sie mich,

den toten Penis meines Mannes
Josefo zu schlucken.

Seinen mit Schiel3pulver gewdirzten
Penis.

Voller Schmerz habe ich geschrien:
Ihr bringt mich besser um

und begrabt mich mit meinem Josefo.

[Fausta]

Immer wenn du dich daran erinnerst,
immer wenn du weinst, Mutter

wird dein Bett mit Trénen

des Kummers und mit Schweil}
durchtrénkt

Du hast nichts gegessen.

Wenn du nichts willst, sag es mir.
Dann koche ich dir nichts.

Na, komm.

[Perpetua]

Ich werde essen,

wenn du mir etwas vorsingst

und meine Erinnerung

die langsam verdorrt, auffrischst.
Meine Erinnerungen schwinden,
als ware ich nicht mehr am Leben.

[Fausta]

Komm.

Setz dich richtig hin.

Wie eine tote Taube héngst du da.
Ich schuttele dir ein wenig

dein Bettchen auf.

*" Die Lieder werden teils auf Spanisch und teils auf Quechua gesungen. Bei den Liedern in Quechua wird
die deutsche Ubersetzung angegeben, bei den spanischen Liedern der Originaltext sowie die deutsche Uber-
setzung.
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Mein Onkel versteht mich nicht
Mein Onkel versteht mich nicht,
Mama.

Ich habe alles gesehen,

als ich in deinem Bauch war.
Deshalb trage ich das jetzt in mir.
Dieses Schutzschild,

diesen Stopsel.

Denn nur der Ekel

halt ekelhafte Menschen fern.

Ich muss deine Kleider waschen

Ich muss deine Kleider waschen,
damit du nicht nach Traurigkeit riechst,
wenn du in unser Dorf

zurlickkehrst.

Wohin bist du gegangen?
Wohin bist du gegangen?

Ich bin in den Himmel gegangen,
um die Blumen zu gielRen

um die Blumen zu gielRen

Wohin bist du gegangen?

Ich bin in den Himmel gegangen,
um die Blumen zu gielRen

um die Blumen zu giefRen.
Wohin bist du gegangen?

Ich bin in den Himmel gegangen,
um die Blumen zu giefen,

um die Blumen zu gieRen.

Lasst uns singen

Lasst uns singen, lasst uns singen.
Lasst uns schone Lieder

Uber unseren Schmerz singen.
Lasst uns singen, lasst uns singen
Lasst uns schone Lieder

Uber unseren Schmerz singen

Mal sehen

Mal sehen,

ob dich die Leute erkennen

wenn wir im Dorf ankommen.

Ich werde dich auf dem Ricken tragen
so wie du mich als Baby getragen hast
Mein Papa wird nicht mehr einsam sein
mit den Wirmern.
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Lasirena

[Aida]

Dicen en mi pueblo
que los musicos
hacen un contrato
con una sirena,

si quieren saber
cuanto durara,
durara el contrato
con esa sirena.

De un campo oscuro tienen que coger

un pufiado de quinua para la sirena

y asi la sirena se quede contando.

Dice la sirena

que cada grano

significa un afio.

Cuando la sirena termine de contar
se lo lleva al hombre y

le suelta al mar .

[Fausta]

pero mi madre dice, dice, dice
que la quinua dificil de contar es
y la sirena se cansa de contar.

Y asi el hombre para siempre

ya se queda con el don.

[Aida]

In meinem Dorf sagen sie,

dass die Musiker

mit einer Meerjungfrau

einen Pakt schlieRen

Wenn sie wissen wollen,

wie lange er gilt,

wie lang der Pakt

mit der Meerjungfrau gilt,

mussen sie von einem dunklen Feld
eine Handvoll Quinoa ernten fir die
Meerjungfrau.

Und so fangt die Meerjungfrau an
zu zahlen.

Die Meerjungfrau sagt,

dass jedes Korn

ein Jahr bedeutet.

Wenn die Meerjungfrau zu z&hlen aufhort
nimmt sie den Mann

und wirft ihn ins Meer

[Fausta]

Aber meine Mutter sagt, sagt, sagt

dass man Quinoa nur schwer zéhlen kann.
Die Meerjungfrau wird des Zahlens miide
und so kann der Musiker fur immer

seine Gabe behalten.
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Meine Kkleine verirrte Taube
Meine Kkleine

verirrte Taube

du bist vor Schreck weggeflogen
Und deine Seele hat sich verirrt,
kleine Taube.

Deine Mama hat dich

sicher im Krieg geboren

und vielleicht hat dich deine Mutter
mit Angst geboren.

Vielleicht haben sie dir dort

ein Leid getan.

Doch das ist kein Grund,
weinend durchs Leben zu gehen.
Doch das ist kein Grund,
weinend durchs Leben zu gehen.
Suche, suche.

Suche nach deiner verlorenen Seele.

Suche sie in der Finsternis.
Suche sie in der Erde.
Vdgelchen,

Vogelchen.

Schau auf das Meer
Schau auf das Meer, Mama
Schau auf das Meer.
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ABSTRACT

Claudia Llosas Filme Madeinusa (2006) und La teta asustada (2009) sorgten flr groRe
Aufregung in Peru, dem Heimatland der Regisseurin. Im Rahmen dieser Diplomarbeit
wurde untersucht, inwiefern Claudia Llosa eine individuelle Schreibweise in ihren Filmen

zeigt.

Im ersten Teil wurde ein Uberblick tiber den Begriff Autorenkino gegeben, wobei der Fo-
kus auf die franzdsische politique des auteurs und das Autorenkino heutzutage gelegt wur-
de. Die Spielfilme Madeinusa und La teta asustada wurden detailliert analysiert. Es zeig-
ten sich Parallelen im Bereich der Kameraeinstellungen, der Montage, des Tons sowie im
Bereich der Motivik und Symbolik. In beiden Filmen stellt Llosa die Entwicklung einer
jungen Frau in den Mittelpunkt, die inmitten der kulturellen Vielfalt Perus nach ihrer Iden-
titat sucht.

Auf Basis dieser Erkenntnisse wurde die vision du monde und der Stil der Regisseurin be-
schrieben und festgestellt, dass sich die Filme Madeinusa und La teta asustada in die Tra-

dition des Autorenkinos einordnen lassen.
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