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1. Einleitung

1.1. Erkenntnisinteresse

Die vorliegende Diplomarbeit beschéftigt sich mit dem Road Movie in der ecuadorianischen
Filmlandschaft. Im Mittelpunkt steht die Frage, ob die ecuadorianischen Filme DOS PARA EL
CAMINO (1980) von Jaime Cuesta und Alfonso Naranjo, QUE TAN LEJOS (2006) von Tania
Hermida und PESCADOR (2011) von Sebastidn Cordero dem Genre des Road Movies
zugeordnet werden kénnen. Es soll in Erfahrung gebracht werden, welche Abweichungen diese
ausgewahlten Filme zum Klassischen, also zum nordamerikanischen, Road Movie aufweisen
und herausgearbeitet werden, was deren lateinamerikanische Spezifika sind.

Schlussendlich soll festgestellt werden, ob typische Merkmale des ecuadorianischen Road
Movies erkennbar sind und, dementsprechend, ob das Filmgenre Road Movie in der
ecuadorianischen Filmlandschaft auf eine spezielle Art und Weise inszeniert wird,

beziehungsweise ob ein eigenes, ecuadorianisches Road Movie festzumachen ware.

Dieser Arbeit liegt die These zugrunde, dass die drei ausgewéhlten ecuadorianischen Filme sehr
wohl dem Genre des Road Movie zuzuordnen sind. Weiters ist anzunehmen, dass
Abweichungen vom klassischen Road Movie im Sinne eines eigenstandigen
lateinamerikanischen Road Movie erkennbar sein werden. Aufgrund der durftigen Anzahl an
ecuadorianischen Road Movies kann jedoch davon ausgegangen werden, dass ein
eigenstandiges Genre des ecuadorianischen Road Movies nicht beziehungsweise noch nicht

existiert.

Da der Umgang mit dem Begriff ,Lateinamerika‘ problematisch sein kann, da er eine politische,
wirtschaftliche und kulturelle Identitat unterstellt, soll angemerkt sein, dass bei Verwendung
dieses Begriffs in dieser Arbeit lediglich alle L&nder Stidamerikas zuzlglich Zentralamerika,

inklusive Mexiko, sowie der Karibik gemeint sind.



1.2.  Arbeits- und Analysemethode

1.2.1. Arbeitsmethode

Zu Beginn wird anhand einer Analyse ausgewdéhlter Sekundérliteratur die theoretische
Grundlage fir diese Arbeit geschaffen. Es soll ausgelegt werden, wie das Genre Road Movie

definiert und welche Art von Filmen diesem Genre zugeordnet werden kénnen.

Wie dem einleitenden Teil zu entnehmen ist, wird es notwendig sein eine Gegenuberstellung
des Kklassischen, also nordamerikanischen, Road Movies mit dem lateinamerikanischen Road
Movie anzustellen. Zuerst werden die narrativen Themen, die stilistischen Eigenheiten sowie
die genrekonstituierenden Elemente des klassischen Road Movies herausgearbeitet und im

Anschluss die des lateinamerikanischen.

Im angliedernden analytischen Teil der Arbeit werden die ausgewdahlten ecuadorianischen
Filme auf ihre genretypischen Elemente untersucht um festzustellen, ob sie tatsachlich dem
lateinamerikanischen Road Movie zugeordnet werden kdnnen. AulRerdem soll beobachtet
werden, ob die drei Filme derart auffallige Ahnlichkeiten beziiglich jeglicher Merkmale
aufweisen, dass man von einem eigenstandigen ecuadorianischen Road Movies sprechen

konnte.

1.2.2. Analysemethode

Fur die Filmanalyse wird das von Werner Faulstich entwickelte Grundmodell® herangezogen,
da dieses eine umfassende Betrachtung von Filmen ermdéglicht. Die zu analysierenden Filme
werden demnach von vier verschiedenen Perspektiven betrachtet. Zuerst wird die Frage nach
dem WAS geklart, wobei mithilfe einer Handlungsanalyse in chronologischer Reihenfolge
festgehalten wird, was in dem Film passiert. AnschlieBend werden die Figuren und deren
Konstellation untersucht und somit die Frage nach dem WER beantwortet. Hierbei werden die
Haupt- und Nebenfiguren identifiziert und deren Charakterisierung vorgenommen. Im dritten
Teil wird das WIE bestimmt, was die Analyse der Bauformen, also der stilistischen Elemente

auf audiovisueller Ebene, beinhaltet. Zu guter Letzt muss das WOZU geklart werden. Diese

1 vgl. Faulstich, 2002: 25f.



Analyse der Normen und Werte soll klaren, was die Botschaft des Untersuchungsgegenstandes

ist und der Filminterpretation Raum geben.

1.3.  Untersuchungsgegenstand

1.3.1. Forschungsstand

Zur Erstellung dieser Arbeit wurden mehrere Standardwerke zum Genre Road Movie
konsultiert, wobei hier anzumerken ist, dass sich der GrofRteil davon auf den
nordamerikanischen Raum bezieht. Um dennoch einen Einblick in das Genre zu bekommen
wurden Werke wie Driving Visions (2002) von David Laderman, Road Movies und Western.
Ein Vergleich zur Genre-Bestimmung des Roadmovies (1991) von Martin Bertelsen, Raum und
Geschlecht: Frauen im Road Movie der 90er Jahre (2002) von Amelie Soyka sowie Road
Movies (2006) von Norbert Grob und Thomas Klein hinzugezogen. Diese Werke bieten mittels
Filmbeispielen einen ausfihrlichen Einblick in das von nordamerikanischen Filmen dominierte

Genre.

Im Bereich des lateinamerikanischen Road Movies war bislang wenig Literatur zu Verfigung,
jedoch publizierten innerhalb der letzten zwei Jahre Garibotto und Pérez ein umfangreiches
Standardwerk mit dem Titel The Latin American Road Movie (2016) ebenso wie Nadia Lie mit
dem Titel The Latin American (Counter-) Road Movie and Ambivalent Modernity (2017). Diese
Werke setzen sich mit Filmbeispielen aus dem lateinamerikanischen Raum auseinander. Bis
dahin war das Buch Die Asthetik des lateinamerikanischen Road Movies. Another road? (2008)
von Kirstin Laser das einzige Werk, welches mehrere lateinamerikanische Road Movies von
drei verschiedenen Landern (Argentinien, Brasilien und Mexiko) miteinander verglichen hat
und einen Katalog von lateinamerikanischen Spezifika des Road Movies zu erstellen versucht
hat.

Aulerdem waren die Diplomarbeiten Das argentinische Roadmovie (2012) von Raphaela
Schiffauer — eine Ausarbeitung der typischen Charakteristika des argentinischen Road Movies
— sowie Das Roadmovie in der Lusophonie (2013) von Tamara Kopp — eine Ausarbeitung der
portugiesischen Spezifika des Genres — sehr hilfreiche Wegweiser im Zuge der Erstellung

dieser Diplomarbeit.

Texte, die sich speziell mit dem ecuadorianischen Road Movie beschéftigen, wurden keine

gefunden, was darauf schliel3en lasst, dass bisher keine spezifischen Ausarbeitungen zu diesem
3



Thema gemacht wurden. Aus diesem Grund soll diese Arbeit einen wertvollen Beitrag zur

medienwissenschaftlichen Hispanistik darstellen, da sie diese Forschungsliicke zu schlief3en

versucht.

1.3.2. Spielfilme

Im analytischen Teil dieser Arbeit werden drei ecuadorianischen Filme untersucht, und zwar

Dos para el camino (1981) von Jaime Cuesta und Alfonso Naranjo, Qué tan lejos (2006) von

Tania Hermida und Pescador (2011) von Sebastian Cordero.

Ausgewahlt wurden diese Filme deswegen, weil sie die einzigen des ecuadorianischen

Filmkorpus sind, die augenscheinlich in das Genre Road Movie fallen.



2. Das Genre Road Movie

2.1.  Eine allgemeine Definition des Begriffs Genre

Die Definition des Begriffs ,Genre* variiert je nach Theorieansatz und historischem Kontext.
Um Unklarheiten vorzubeugen, soll festgehalten werden, dass der Begriff ,Genre‘ in der hier

vorliegenden Arbeit wie folgt zu verstehen ist:

Der Entstehung und Entwicklung eines Genres liegt ein Prozess zugrunde, dessen Beginn und
Ende nicht genau festzusetzen sind. Bestimmte Konventionen bzw. Kernelemente werden als
genrekonstituierend und -definierend angenommen. Dies impliziert jedoch nicht, dass diese
starr, irreversibel festgelegt oder invariabel sind, da jeder neue Film, der dem Genre zugerechnet
werden kann, potenziell eine Variation oder Weiterentwicklung bedeutet. Aufgrund dessen ist
auch die Entwicklung eines Genres nicht vorhersagbar und hdchstens retrospektiv zu erkennen.?

Ergénzend soll darauf hingewiesen werden, dass ein Genre auch als ein ,set of cultural
conventions“®, also ein Muster kultureller Konventionen, verstanden werden kann. Dem
zufolge dient die Einteilung von Werken in Genres sowohl dazu gewisse Erwartungen im
Betrachter zu wecken als auch zur Steuerung der Wahrnehmung und des Verstandnisses des
Werkes. Jedoch sind Filmgenres keine festgefahrenen Konstrukte, sondern viel mehr Gebilde
mit flieRenden Grenzen, welche zur Orientierung dienen, obgleich sie einem stdndigen Wandel
unterliegen.* Wie Soyka erklart, ist die Wahl eines Genres oft gleichzeitig schon die Wahl eines
spezifischen Handlungsraums, da manche Genres einen ganz gewissen Raum fordern, wie
beispielsweise Science-Fiction-Filme den Weltraum® oder eben Road Movies die Strale und

die endlose Weite.

Zuordnen kann man einen Film einem bestimmten Genre anhand der Kombination von leicht
wiedererkennbaren Elementen der Erzahlstruktur sowie der mise-en-scéne.® So wird meist, in
Anlehnung an Edward Buscombe, zwischen der ,inneren Form* der narrativen Themen, und

der ,auReren Form* der Inszenierung unterschieden.’

2 Altman, 1999: 214.

% Tudor, 1995: 7, vgl. Soyka, 2002: 2.
4Vgl. Soyka, 2002: 2.

>Vgl. ebd.: 3.

6Vvgl. Watson, Sargeant, 1999: 6.
"Vgl. Buscombe, 1995: 13.



2.2.  Einfihrung in das Genre Road Movie

Auf den ersten Blick scheint das Genre Road Movie ein sehr leicht zu definierendes zu sein, da
es ja offensichtlich Filme kategorisiert, deren Handlungen sich auf der road, also der Stral3e,
abspielen. Es féllt jedoch bald auf, dass dieses Charakteristikum zu kurz greift, um das Genre
Road Movie zu definieren, wie Norbert Grof3 im folgenden Zitat festhalt:

Road Movies: Strallenfilme/Wegefilme/Reisefilme. Filme tbers Unterwegs-Sein — tiber Gehen,
Fahren, Flanieren, Rasen, Rennen, Schlendern, moving on the road. Kaum ein Genre scheint so
einfach zu definieren zu sein. Aber dann, schon nach den ersten Worten, gerat man ins Stocken.
Das Selbstverstandliche wird problematisch. Zumal die H6hepunkte, jeder weil es, diinn geséat
sind, die aber stets voller Kraft und Fantasie, voller Wucht und Wildheit.?

Garibotto und Pérez betonen, dass die Essenz eines Road Movies jedoch nicht darin liegt, dass
Leute irgendwo hinfahren, sondern dass viel mehr die Reise, ganz egal mit welchem
Fortbewegungsmittel, in Verbindung mit den Auswirkungen welche diese Reise auf die
Reisenden hat, im Mittelpunkt steht.®

Eine viel spezifischere Definition wére Folgende von Corrigan und White:

A prescriptive definition of the road movie would doubtless focus on automobiles or
motorcycles as the center of narratives about wandering or driven men who are or eventually
will become buddies. Structurally, the narrative developes forward, usually along a linear path,
as an aimless odyssey toward an undefined place of freedom. Encounters are episodic and
disconnected and traveling shots of open roads and landscapes are the stylistic heart of the
genre.®

Man kénnte auch ganz einfach davon ausgehen, dass jeglicher Film, dessen zentrale Handlung
eine Reise ist, ein Road Movie sei. Nadie Lie findet diese Definition jedoch wieder zu breit
gegriffen, da somit sogar Verfilmungen von literarischen Werken wie der Odyssee und Don
Quixote in das Genre Road Movie fallen wiirden. Sie definiert das Road Movie deshalb als ,,any
story that centers on mobility and takes place in an era in which automobile transportations
exist.“! AuBerdem muss auch eine ,defamiliarization‘? auftreten, also eine Loslésung aus der

gewohnten Umgebung.

8 Grob, 2006: 9.

9 Vgl. Garibotto, Pérez, 2016: 2.

10 Corrigan, White, 2004: 318.

11'|ije, 2017: 10. [Hervorhebung im Original]
12| aderman, 2002: 2.



Um aber besser verstehen zu kdnnen, was nun tatsachlich das Road Movie ausmacht, werden
in Kapitel 2.2.1. und 2.2.2. die innere und aulRere Form des Genres analysiert sowie dessen
genrekonstituierenden Elemente herausgearbeitet.

Zu Beginn ist es wichtig darauf hinzuweisen, dass viele Filmwissenschaftler, darunter
Laderman und Grob, die Wurzeln und die Entstehungsgeschichte des Road Movies dem
nordamerikanischen Kontinent zuschreiben. Deshalb soll im Folgenden dieser Blickwinkel

angemessen ausgefuhrt werden.

Der Verlauf der amerikanischen Geschichte und die daraus entstandenen gesellschaftlichen
Entwicklungen sind maRgebend fiir das Genre Road Movie.*® Es bietet Raum, um Spannungen
und Krisen, welche zum Zeitpunkt der Entstehung und der Produktion des jeweiligen Filmes

aktuell sind, zu erforschen.'* Grob erldutert dieses Phanomen wie folgt:

Road Movies zéhlen nicht zu den Klassischen Genres, die zur Zeit der groflen Studios in
Hollywood entstanden sind. Sie entwickelten sich, als die amerikanische Gesellschaft in die
Krise geriet, zundchst Ende der Vierziger (als Folge des Zweiten Weltkrieges) inmitten der
dusteren Fantasien des Film noir, dann Ende der Sechziger, Anfang der Siebziger (als Folge des
Kriegs in Vietnam) in den rebellischen Biker- und Gangsterfilmen; und schlieBlich in den friihen
Neunzigern, als durch die mediale Vermittlung der Kriege in der Golfregion der Bilderstatus
massiv in Frage gestellt wurde, in den radikalen Medienparodien von Oliver Stone und David
Lynch.%®

Corrigan kategorisiert das Road Movie deshalb insgesamt als ,Nachkriegsphanomen®.®

Eine genaue Datierung der Entstehung des Road Movies kann nicht festgestellt werden, jedoch
versuchen einige Autoren den Zeitraum einzugrenzen. Laut Bertelsen liegt die
Entstehungsphase des Road Movies in den 60er Jahren, kann aber nicht an einem bestimmten
Film oder Jahr festgemacht werden. Er weist darauf hin, dass auch friher schon Filme gedreht
wurden, welche als Road Movies gelten wiirden, jedoch konnte man diese erst retrospektiv ab

den 60ern als solche einordnen.!” Auch Laderman situiert den Beginn des Road Movies in den

13 vgl. Reschke, 2010: 27.

14 vgl. Cohan, Hark, 1997: 2.

15 Grob, 2002: 10.

16 vgl. Corrigan, 1996: 143.

17'vgl. Bertelsen, 1991: 23.; Schiffauer, 2012: 33f.



60er Jahren, genauer gesagt in den spaten 60er Jahren. Ihm zufolge, wurde das Road Movie erst

ab diesem Zeitpunkt als eigenstandiges Genre identifiziert.'®

Diese Gattung, welcher lange Zeit wenig Aufmerksamkeit geschenkt wurde, zahlt kaum zu den

klassischen Filmgenres und wurde auch des Ofteren als eigenstandiges Genre tibersehen.®

Eine mogliche Erklarung daftr ware, dass es sich beim Road Movie um ein Hybridgenre
handelt:

Uppon closer inspection, the road movie reveals itself to be not only a ,,new* independent genre
of the New American cinema but also an amalgam of certain classical Hollywood elements.?

Der Western wird von Laderman als ,GrofRvater des Road Movies bezeichnet, da dieser auf
asthetischer, als auch auf narrativer Ebene die meisten Gemeinsamkeiten mit dem Road Movie
aufweist.?* Aber auch viele andere Filmgenres und Stromungen gelten als Vorlaufer des Road
Movies und haben dieses stark beeinflusst. Zu nennen wéren hier Filme der
Weltwirtschaftskrise, der Film Noir der Depressionséra, die Jugendkulturfilme sowie auch

Werke aus der Literatur, wie die Odyssee Homers oder Cervantes’ Don Quijote.??

2.2.1. Narrative Themen (innere Form)

Laderman nennt als den fundamentalen Grundimpuls des Road Movies die Rebellion gegen
konservative soziale Normen. Die Hauptantriebskraft jeglicher Road Movies sei die
Kulturkritik, welche anhand der inszenierten Reise gelibt wird. Zentral sei dabei die Suche nach
dem Unbekannten und dem Ausbruch aus sozialen Umstanden, die entweder als mangelhaft

oder als unterdrickerisch empfunden werden.?

18 vgl. Laderman, 2002: 3.

19 vgl. Corrigan, 1996: 143.
20 |_aderman, 2002: 23.

2L vgl. Laderman, 2002: 23.
22\/gl. Schiffauer, 2012: 39ff.
ZVgl. Laderman, 2002. 1f.



2.2.1.1. Kulturkritik

Es muss in Betracht gezogen werden, dass das Genre inmitten der revolutionaren 60er Jahre
aufkam, als groBe Teile der nordamerikanischen Bevélkerung die politischen,
gesellschaftlichen und wirtschaftlichen Entwicklungen sowohl im eigenen Land als auch
aullerhalb der Landesgrenzen in Frage stellten. Es herrschte eine Stimmung von Rebellion,
Protest, Hinterfragung und Ablehnung — die sogenannte Gegenkultur (engl.: counterculture) -,

welche das Genre in weiten Ziigen beeinflusste. 24

Ein typisches Merkmal des Road Movies ist die Gegenuberstellung von konservativen Werten
mit einem rebellischen Verlangen, welche in einem starken Spannungsverhaltnis
zueinanderstehen.?® Laderman postuliert hingegen, dass das Road Movie sich aber nicht
aufgrund seiner Dualitat von Konformitat und Rebellion von anderen Genres abhebt, sondern
aufgrund seiner literalen Darstellung von Rebellion im Gegensatz zur figurativen Darstellung.
Genau dies sei das Ergebnis der modernistischen Herangehensweise des Genres, welche von
der Gegenkultur der 1960er Jahre geformt und inspiriert wurde.?® AuRerdem werden die USA,
das Land, in welchem der sogenannte ,American Dream* fiir alle wahr werden kdnne, in einem
ganz anderen Licht présentiert:

Das mythische Bild von Amerika, wo jeder seine Chance hat, insofern er nur genugend

Engagement, List und Fantasie investiert, in Filmen aus Hollywood ja wieder und wieder
entworfen, wird in Road Movies systematisch dekonstruiert.?’

Das Charakteristikum Kulturkritik wird aber in einem weiteren Sinne verstanden:

This broadly conceived notion of cultural critique functions in road movies on many levels:
cinematically, in terms of innovative camera work, montage, and soundtrack; narratively, in
terms of an open-ended, rambling plot structure; thematically, in terms of frustrated, often
desperate characters lighting out for something better, someplace else.?
So zéhlt nicht nur die offensichtliche Kritik an der Gesellschaft, anhand der Inszenierung von
Rebellion und Konformitét, zur Kulturkritik, sondern auch die Ablehnung von herkémmlichen
Kamera- und Montagetechniken, die Verwendung von alternativer Filmmusik und das

Aufbrechen der Ublichen Erzahlstrukturen.

2 \/gl. Grob, 2006: 74.

% Vgl. Cohan, Hark, 1997, 3.
2 \/gl. Laderman, 2002, 35.
27 Grob, Klein, 2006: 10.

2 Laderman, 2002: 2.



Die in den 70er Jahren genretypischen ungliicklichen Enden der Road Movies, im Gegensatz
zu den von Hollywood bekannten happy endings gelten ebenfalls als Kritik an der dominanten

Kultur und den erzéahlerischen Konventionen.?®

2.2.1.2. Suche nach dem Unbekannten

Ein weiteres genretypisches Charakteristikum ist die Suche an sich. ,,Gesucht werden Freiheit,
Sinn, Werte, Zuhause, Familie, Identitdt — ganz allgemein wird hier eine zukunftsgerichtete

Vorwartsbewegung ,,towards something* dargestellt.«*°

Das sogenannte Quest Road Movie nimmt dieses Moment des Suchens am starksten in sich auf,
da es sich genau dadurch auszeichnet, dass die Protagonisten auf der Suche nach etwas sind
beziehungsweise auf ihrer Reise etwas erforschen. Dabei wird die Reise zum Selbstzweck, denn

nur beim Reisen, und zwar um des Reisens willen, kann gefunden werden, was gesucht wird.3!

Herauszuheben ist die Suche nach Freiheit und Identitdt — beides sehr kontinuierliche Elemente
des Quest Road Movies, welche schwer voneinander zu trennen sind. Denn ist der Protagonist
auf der Suche nach Freiheit, so wird er sich im Laufe des Reiseprozesses wohl oder tbel mit
sich selbst auseinandersetzten missen und sich somit auch zwangslaufig besser kennenlernen.

Die Suche nach Freiheit, also die Mdglichkeit zur Selbstbestimmung, geht einher mit der Suche

nach sich selbst. Persénliche und gesellschaftliche Bedeutung der Suche lassen sich kaum
trennen.®

Es wird davon ausgegangen, dass jeder Mensch sein Schicksal selbst in der Hand hat und sich
auf seiner Reise nicht nur physisch fortbewegt, sondern auch einen psychischen Prozess
durchl&uft. Die Reise des Road Movies kann somit immer als Metapher der Suche angesehen
werden, in welcher die Bestimmung der eigenen Identitét zentral ist.3® Es kann also zwischen
einer inneren und einer dufleren Reise unterschieden werden, wobei die innere Reise der
Protagonisten im Mittelpunkt steht, da die auf3ere oft nur als AnstoR dient, einen Aufbruch zu

wagen. 3

29 Vgl. Laderman, 2002: 50.
%0 Laser, 2008: 44.
31vgl. Laser 2008: 44.
32 Bertelsen, 1991: 54.
3 Vvgl. Soyka, 2002: 9.
3 Vgl. Reschke, 2010: 28.
10



Road Movies bezeichnen also ein Genre, in dem das Personal sich fortbewegt, duRerlich und
innerlich. Ein filmischer Entwicklungsroman mit dem Ziel, bei sich selbst oder irgendeiner
Konfliktlosung anzukommen.*®
Es muss den Protagonisten aber nicht zwangslaufig bewusst sein, was genau das Ziel ihrer
Suche ist. Oft sind die Protagonisten Leute, die ihr Leben nicht in den Griff bekommen und
sich auf den Weg machen, hoffend, dass auf der Reise irgendetwas geschieht und sie aufgrund
dieser Geschehnisse ebenfalls einen Wandel durchlaufen.®® Der Film Easy Rider (1969) von

Dennis Hopper kann als Prototyp des Quest Road Movies angesehen werden.

2.2.1.3. Ausbruch aus sozialen Umstanden

Neben dem Quest Road Movie gibt es auch das Outlaw Road Movie bei welchem die Essenz
nicht in einer zukunftsgerichteten \orwértsbewegung, sondern viel mehr in einer
vergangenheitsbezogenen Wegbewegung liegt. Im Zentrum kann die Flucht vor persénlichen
Bedréngnissen, wie beengenden Lebensumstdnden, Unterdrickung, oder der eigenen
Vergangenheit stehen, oder auch die Flucht vor tatséchlichen Verfolgern, Konflikten mit dem
Gesetz oder sonstigen Geschehnissen, die auf dem Weg passiert sind. 3’ Das Muster bleibt im
Outlaw Road Movie meistens gleich: Der Protagonist befindet sich in einer Umwelt, welche ihn
ungerecht behandelt und in welcher seine Freiheit in Gefahr ist; die Flucht ist seine einzige
Chance auf Freiheit und die einzige Mdglichkeit die eigene Identitit zu bewahren.® Outlaw
Road Movies ,,[...] express the fury and suffering at the extremities of civilised life, and give
their restless protagonists the false hope of a one-way ticket to nowhere®.>® Atkinson spricht

von falscher Hoffnung, da diese Filme sehr oft mit dem Tod der Protagonisten enden.*

Obwonhl die Hauptfiguren des Ofteren gegen Gesetze verstoRen und moralisch fragwiirdige
Handlungen ausfuihren, werden diese vom Zuschauer nicht verurteilt, da deren Taten durch die
bedrohende und einengende Umwelt, in welcher sie sich befinden, gerechtfertigt werden.*! Der
Film Bonnie and Clyde (1967) von Arthur Penn galt als richtungsweisend fiir das Outlaw Road

Movie.*2

% Schulz, 2001, 4.
3% \gl. Grob, 2006: 9.
37vgl. Laser, 2008: 44.
38 Vgl. Bertelsen, 1991: 82.; Schiffauer, 2012: 30.
39 Atkinson, 1994: 16.; vgl. Soyka, 2002: 10.
40vgl. Soyka, 2002: 10.
41'Vgl. Bertelsen, 1991: 80.
42\/gl. Laser, 2008: 44.
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Die zwei narrativen Kontexte (Outlaw Road Movie und Quest Road Movie) erfahren natirlich

Uberschneidungen und kénnen nicht immer klar voneinander abgegrenzt werden.*

2.2.2. Stilistische Eigenheiten (duBere Form)

Ganz allgemein stilisiert sich das Road Movie dadurch, dass es ein Genre des Aufbruchs ist und
einen Reiseprozess in Szene setzt. Genretypisch sind somit Aufnahmen, die das Unterwegssein
einfangen, wie Bilder der Fahrt und Bilder von weitldufigen Landschaften sowie Bilder des

tragenden Elementes“** jeglicher Fortbewegungsmittel, namlich der StraRe.*

Auffallend ist des Weiteren die episodische Erzahlstruktur®®, welche vielen Road Movies eigen
ist. Es zeichnet sich ab, dass deren narrative Erz&hlstruktur meist keinen klaren Anfang aufweist
und das Ende offengelassen wird. Somit wendet sich das Genre von den drei aristotelischen
dramaturgischen Einheiten ab und verschreibt sich den weniger konventionellen narrativen

Stilen von Cervantes und Brecht.*’

Als Projektionsflache fiir eine derartige episodische und spontane Narrative dienen die
einzelnen Stopps, welche die Protagonisten wahrend ihrer Reise einlegen missen. Wie
Laderman im ndchsten Zitat ausfuhrt, dienen diese kurzen Pausen des Unterwegsseins als

Treibstoff fur die Entwicklung der Geschichte:

These various pit stops are often exploited for significant narrative developments. First of all, logic
necessitates the drivers must stop somewhere temporarily to meet various rudimentary needs (rest,
food, fuel). Second, the journey narrative can gain dramatic intrigue from unexpected plot twists
resulting from such intermissions (meeting some new character, committing a crime), or from
simply developing the travelers’ relationship. (...) Put differently, these periodic stationary pauses
usually serve to enhance the main narrative and thematic thrust: the journey itself.*

43Vgl. Laser, 2008: 44.
44 Bertelsen, 1991: 21.
4 Vgl. Schiffauer, 2012: 25f.
4 Grob, 2006: 73.
47Vgl. Laderman, 2002: 17.
48 Laderman, 2002: 15.
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2.2.2.1. Filmische Inszenierung

Die Bildkompositionen, die Darstellungen von Rdumen in den Bildern dient (sic!) in der Regel
nicht dem Selbstzweck, sondern dazu, die abgebildeten Menschen in ihrem Verhéltnis zur
Umgebung zu zeigen, einem Bild-Umraum, der sie bestimmt und pragt. [...] Hiufig beruht die
Wirkung einer Einstellung gerade darauf, dal? die gezeigte Person auf eigentiimliche Weise mit den
Formen der Umgebung verschmilzt und dadurch eine intensive visuelle Wirkung erzeugt wird. Aber
auch die Ndhe und die Entfernung zwischen den abgebildeten Elementen sagt etwas (ber die
Beziehungen der Gegenstande zueinander aus.*

Durch verschiedene Perspektiven kdnnen demnach unterschiedliche Wirkungen im Betrachter

erzeugt werden. Je nachdem, aus welchem Blickwinkel und aus welcher Distanz gefilmt wird,

wird der Zuschauer entweder zum objektiven oder subjektiven Betrachter. Anhand von

Montagesequenzen werden im Road Movie die Handlung des Fahrens und die Bewegung des

Fahrzeugs miteinander verbunden. Hierfur sind spezielle Kameraeinstellungen und

Bewegungen besonders gut geeignet.®® Im Folgenden werde ich diese genauer ausfiihren und

mich auf die Klassifizierung von Giampiero Frasca® und dessen Uberarbeitung von Santiago

Garcia Ochoa® stiitzen:

Erstens, die Totale (spanisch: plano general) mit dem Fahrzeug auf der StraRe im Blick.
Es handelt sich hierbei um eine objektive Perspektive, welche mit dem ,establishing
shot® — der ersten Einstellung einer Sequenz — des klassischen Kinos gleichgesetzt
werden kann. In dieser Bildeinstellung kann man drei verschiedene Formen
unterscheiden: zum einen die vom Wegrand aus gefilmte Panoramaaufnahme, die
Vogelperspektive und zuletzt die camera-car — eine an einem weiteren Fahrzeug
festgemachte Kamera, welche ein fahrendes Objekt von der Seite, von vorne oder auch
von hinten filmen kann. Diese Einstellungen koénnen einen tiefgehenden,

metaphorischen Sinn erlangen.®

Zweitens, Landschaftseinstellungen, die ebenfalls eine objektive Perspektive bieten.

Diese sind normalerweise von kurzer Dauer, erleichtern die narrative Spannung und

49 Hickethier, 1996: 52f.
50'vgl. Laser, 2008: 49.
Vgl Frasca, 2001: 169-184.
52 Garcfa Ochoa, 2009: 192ff.
Vgl ebd.: 192.
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vervollstdndigen die réumliche Information des Betrachters: Strale, Fauna,

verschiedene Formationen der natiirlichen Landschaft, Tankstellen, usw.>*

Drittens, Einstellungen innerhalb des Fahrzeuges. Diese dienen zur Preisgabe von
Informationen (ber die Eigenschaften der Protagonisten und deren Einstellung
beziglich der Reise. Hierbei handelt es sich ebenfalls um eine objektive Perspektive.
Die Kamera befindet sich dblicherweise innerhalb des Fahrzeuges, kann die
Protagonisten aber auch von auBerhalb, durch das Glas, filmen. Letzteres erzeugt einen
verzerrenden Effekt, welcher genutzt werden kann, um den emotionalen Zustand der

Protagonisten festzuhalten.

Bei der vierten Einstellung handelt es sich um eine subjektive Perspektive, die
sogenannte Einstellung der ,Ansicht® (spanisch: punto de vista). Diese Einstellung dient
dazu, das Innenleben des Fahrzeuges mit der auf3eren Umgebung in Verbindung zu
bringen. Dies wird durch eine Perspektive, welche den Blick der Fahrenden nach
drauBen imitieren soll, erreicht. Am charakteristischsten ist dabei die Ansicht des
Fahrers, welcher dem Zuschauer den Raum zeigt, der noch durchfahren werden muss.
Es handelt sich um eine Ansicht voll von Erwartungen, welche sich mit der Hoffnung
auf eine bessere Zukunft gleichsetzt. Schaut der Fahrer bei den seitlichen Fenstern
hinaus, so wird damit die Gegenwart reprasentiert, eine Art ,Pause‘, welche es erlaubt
den Ausblick zu geniellen. Der Blick nach hinten durch die Heckscheibe soll die
unterdriickerische Gesellschaft in Erinnerung rufen, welche man versucht hinter sich zu

lassen.%8

Aullerdem werden unterschiedliche Techniken angewendet, wie beispielsweise die typischen

Kameraschwenke und Kamerafahrten, um das Unterwegssein am besten darzustellen.

Der im klassischen Road Movie viel verwendete Traveling shot ist dem konventionellen

Tracking shot zwar &hnlich, unterscheidet sich jedoch von diesem durch die auf3erordentliche

Geschwindigkeit, welche jener darzustellen vermag. Der Tracking shot wird tiblicherweise eher

bodennahe und langsam gehalten und wird mit Gehen oder Laufen verbunden.®’

One technique road movies tend to mobilize with a certain verve is the traveling shot. [...] Road
movie traveling shots by contrast attempt to convey a visceral sense of traveling at a
hyperhuman, modernized speed. As such, the point of view of these traveling shots is usually

% vgl. ebd.: 192.
% vgl. ebd.: 193.
%6 Vvgl. ebd.: 193.
5" Vgl. Laderman, 2002: 15.
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located with the driver, or the car itself (though aerial shots and parallel 'side by side' traveling
shots are fairly common).®

Oft werden verschiedene Traveling shots aus unterschiedlichen Perspektiven in schnellen
Montagesequenzen miteinander verbunden, um keine lineare und zielorientierte Reise
darzustellen, sondern dem Zuschauer das Gefiihl des ,Reisens um des Reisens Willen® zu

vermitteln.>®

2222, Musik

Nicht zu unterschétzen ist schliellich die Bedeutung der Musik und Soundtrack, die das Road Movie
als filmischen Entwurf der counter culture koppeln an das wichtigste Ausdrucksmittel jener Zeit:
die Rock-Musik.%
Wie im vorhergehenden Zitat zu erkennen ist, ist das klassische nordamerikanische Road Movie
ohne dessen Rock'n’roll Musik kaum vorstellbar. Sowohl das Road Movie als auch der
Rock'n’roll sind in den rebellischen 60er Jahren entstanden und somit kulturell stark

miteinander verbunden.

Road movies have become ineluctably tied to the cheap-and-nasty aesthetics of rock 'n'roll [...],
rebel youth culture and the no-future potential of crazed automobile use.5!

Am sinnbildlichsten fiir das klassische Road Movie ist wahrscheinlich das Lied Born to be wild
von Steppenwolf, welches im Zuhorer ein gewisses Freiheitsgefuhl weckt und glorifizierende
Bilder von PS-starken Motorradern, des Kicks des schnellen Fahrens und der endlosen,

urspriinglichen Weite herbeifiihrt.5?

Der Soundtrack der klassischen Road Movies ist meist unkonventionell und dient zur
Verdeutlichung des Geschwindigkeitsrausches und des Freiheitsgefihls sowie als
erzéhlerisches Mittel um den Gemiitszustand des oder der Protagonisten zu untermalen. Die
Musik wird sowohl intradiegetisch verwendet, beispielsweise durch das Aufdrehen des Radios,

als auch extradiegetisch.®

%8 Laderman, 2002: 15.
%9 Vgl. Laderman, 2002: 16.
8 Grob/Klein, 2006: 18.
81 Vgl. Atkinson, 1994: 16.; in: Laderman, 2002: 16.
52'\v/gl. Laderman, 2002: 68f., Laser, 2008: 50.
8 Vgl. Laderman, 2002: 16., 69.; Laser, 2008: 49.
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2.3.  Genrekonstituierende Elemente des Road Movie

2.3.1. Protagonisten und Figurenkonstellation

In Road Movies stoRt man hauptsachlich auf Antihelden — Figuren die dem konservativen
Establishment nicht angehtren beziehungsweise sich bewusst davon entfernen. Es sind
Aulenseiter, Banditen und Ausreil3er, die ihrem Verlangen nach Unbestimmtheit und Freiheit
nacheifern®:
[...] they are solitary individuals who embrace the road as a way of life and whose simple goal
is crisscrossing the vast expanses of open national highways, sometimes aimlessly. %
Inspiriert seien die Road Movie-Helden vom lonesome cowboy, welcher den Wilden Westen
erkunden mochte, um einen alternativen, rechtsfreien Lebensraum zu erobern. Ein solcher
Lebensraum steht dem Road Movie-Helden zwar nicht zur Verfligung, jedoch ahnelt er dem
lonesome cowboy durch seinen Willen entgegengesetzt der zivilisierten Gesellschaft zu leben,

fernab von Gesetzen, Normen und Einschrinkungen.5®
Michael Strubel beschreibt sie wie folgt:

Die Helden der Strale, die Davids unterschiedlichster Herkunft, die gegen den Goliath
Polizeisystem, sprich Staatsgewalt, einen ungleichen Kampf austragen, -und letztlich verlieren
-, werden fast durchgangig zu Identifikationsfiguren des meist jugendlichen Kinopublikums.®’
Typischerweise sind im klassischen Road Movie zwei Protagonisten gemeinsam unterwegs:
entweder als romantisches Liebespérchen oder als Freunde — sogenannte ,,buddies®®. Zum
einen ist dies aus narrativer Hinsicht sinnvoll, da sich zwischen den beiden Reisenden
Spannungen bilden konnen, die erzihlerischen Wert haben®®, und andererseits ist es aus
filmtechnischer Hinsicht schlicht und einfach praktisch, wie Cohan und Hark im folgenden
Zitat erldutern: ,,two people in the front seat of a vehicle make for easy classical framing and

keep the dialogue going*.”®

Oft handelt es sich um zwei sehr unterschiedliche, zum Teil sogar polarisierende Charaktere.

Die Folge sind Meinungsverschiedenheiten und Spannungen, welche die Protagonisten eher

8 vgl. Kopp, 2013: 41.
% Lopez, 1993: 256f.
% Vgl. Soyka, 2002: 36.
57 Striibel, 1996: 36f.
% Das englische Wort ,,buddy* bedeutet so viel wie Kumpel, Freund, jemand, auf den man sich verlassen kann.
Vgl. Langenscheidt, 1988: 153.
% Vgl. Laderman, 2002: 17.
0 Cohan, Hark, 1997: 8.
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trennt als verbindet. Typisch ist jedoch, dass sie sehr bald als Team in Erscheinung treten und

gerade aufgrund ihrer Unterschiedlichkeit mit jeder Situation zurechtkommen kénnen.”

Die Figurenkonstellation des Liebespaares ist grofitenteils dem Outlaw Road Movie
zuzuordnen, da es sich meist um ein Gangsterpérchen handelt, welches sich immer mehr in

kriminelle Handlungen verstrickt.”?

Beziglich des Buddy Road Movies hebt Soyka hervor, dass fast immer ein mannliches
Protagonisten-Paar zu sehen ist und das Road Movie somit grundsatzlich als ein male genre™
gilt. Es handelt sich meist um zwei individualistische Einzelganger, welche dem Mythos des
autonomen Mannes verschrieben sind und nicht um ein zu einer Einheit verschmelzendes Paar.

Ganz unter dem Motto ,,gemeinsam einsam* macht sich das buddy-Paar auf den Weg."*

Welche Rolle nehmen nun die Frauen in den klassischen Road Movies ein? Soyka beantwortet
diese Frage wie folgt:
Es herrscht in der Literatur Ubereinstimmung dariiber, dass die Road Movie-Narration zwei

mogliche Positionen fir Frauenfiguren kennt, und zwar entweder die der passiven Komplizin
oder die der gefahrlichen Ablenkung am Wegesrand.”

Frauen wird also eine Art Objektstatus zugeschrieben, welcher durch geschlechtsspezifische
Attribuierungen wie Passivitit und Schutzbedirftigkeit zum Ausdruck kommt. Dennoch sind
sie essenziel fiir den Verlauf der Geschichte, da sie als sogenannter ,plot motivator ‘ dienen.’®
Wirden die weiblichen Figuren in den Road Movies nicht vorkommen, so entwickelten sich
die Geschichten der Ublicherweise mannlichen Protagonisten auf eine ganz andere Art und

Weise.

Thelma and Louise (1991) von Ridley Scott ist das erste Road Movie, welches aus diesem
Schema ausbricht, da erstmals Frauen hinterm Steuer sitzen und die Rolle der Protagonistinnen

einnehmen.

Zwar konnen ab Beginn des 21. Jahrhunderts einige Road Movies vermerkt werden, welche

von diesem festgefahrenen, méannlich dominierten und heteronormativen Schema abweichen

"1 'vgl. Soyka, 2002: 37.
2vgl. Kopp, 2013: 42.
8 Tasker, 1993: 134.
" \Vgl. Soyka, 2002: 34., 37.
S Soyka, 2002: 40.
8 \/gl. Soyka, 2002: 40., Vgl. Bertelsen, 1991: 134.
17



und anstatt Paar-Konstellationen ganze Gruppen, Familien oder auch sogenannte lonely rider,

also Einzelganger, in Szene setzen, jedoch bilden diese noch bis heute die Ausnahme.’’

2.3.2. Raum

Die Auswahl des Genres und die des Handlungsraumes eines Filmes stehen in einer starken
Wechselwirkung zueinander. Um eine Geschichte erzahlen zu kdnnen, muss ein gewisser
Handlungsraum geschaffen werden, welcher im Falle einer filmischen Erz&hlung auch visuell
konstruiert werden muss.
Das Ergebnis ist ein komplexes Konstrukt aus einem abgebildeten realen Raum und dem imagindren
Raum der Filmerzahlung, der zum spezifischen Handlungsspielort deklariert wird. Ahnlich wie in

der Literatur ist dieser Raum, obwohl fiktiv, angereichert mit Informationen aus dem realen Leben
und genéhrt durch Referenzen beispielsweise auf nationale Raum-Mythen.™

Im Klassischen nordamerikanischen Road Movie wird die StraBe zum Handlungsraum und
erhalt somit eine starke symbolische und metaphorische Besetzung. Eingebettet in
eindrucksvolle Landschaften durchqueren die US-amerikanischen Highways einen Raum,
welcher die amerikanische Western-Mythologie aufleben I4sst. Einerseits wird also ein Raum
dargestellt, welcher auf eine idealisierte VVergangenheit verweist — wie wir es schon vom
Western kennen, und andererseits zeigt uns das Road Movie einen Raum, welcher frei von
gesellschaftlichen Konventionen ist.”® Die Spannung zwischen der individuellen Freiheit und
der gesellschaftlichen Unterdriickung, welche typisch fir das Road Movie ist, wird durch die
Gegensatze von Natur und Zivilisation auch raumlich verstarkt.® Die StraRe wird im

klassischen Road Movie zu einem Symbol von Freiheit; ein Raum, in dem alles mdéglich ist:

Wohnt dem Bild der StralRe die Funktion einer Projektionsflache inne, so wird sie im Road Movie
zu einem Mdglichkeitsraum, in dem die Chance fir Identitatssuche und Selbstfindung, Flucht und
Neuanfang, Individualismus und Freiheit ausprobiert werden konnen.8!

7\gl. Wood, 2007: 17.; Schiffauer, 2012: 22.
8 Soyka, 2002: 3.
®Vgl. Laser, 2008: 40.
80 Laser, 2008: 40.
81 Soyka, 2002: 26.
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Laderman beschreibt die StraRe als essentielles Element der amerikanischen Gesellschaft und
Geschichte wie auch als allgemeines Symbol fur den Verlauf des Lebens, der Verlockung nach
Freiheit und dem Schicksal.?

Aullerdem wird auch speziell der Landschaft im Road Movie eine sehr wichtige Rolle

« 83

zugeschrieben, da sie als ,, Tragerin emotionaler Zustinde sowie als ,,Indikator fir den

,Entwicklungsstatus‘ der Protagonisten im Rahmen der Erzéhlung [...]*% gilt.

2.3.3. Fortbewegungsmittel

Essenziell fir jegliches Road Movie ist natlrlich ein Fortbewegungsmittel, welches den
Protagonisten ermdglicht ihre Reise zu unternehmen. Die Figuren kdnnen auf eine sehr grof3e
Bandbreite von Fortbewegungsmitteln zurlickgreifen, welche grundsatzlich in zwei Kategorien
aufgeteilt werden kénnen. Zum einen sind dies Fahrzeuge, welche selbst gesteuert werden, wie
Autos, Motorréder, Kleinbusse, Fahrrader, oder sogar das Unterwegssein zu Ful}, und zum
anderen sind das Fahrzeuge, die fremdgelenkt werden, wie beispielsweise Busse, Zlige oder
Flugzeuge. Die Wahl des Fortbewegungsmittels sagt einiges Uber den Protagonisten selbst, den
kulturellen Raum, in welchem er sich befindet, als auch iber sein Reisemotiv und -ziel aus.
Waihrend Busse und Zuge fixe Abfahrts- und Ankunftszeiten sowie eine klar definierte
Destination haben, kann mit Autos eher ziellos und in der gewtinschten Geschwindigkeit durch
die Gegend gefahren werden. Selbstgesteuerte Fahrzeuge isolieren die Protagonisten also eher
von der Gesellschaft, wahrend fremdgesteuerte Vehikel die Protagonisten mehr als Teil einer
Menge darstellen.®
Wenn die Reise zu Beginn noch stromlinienférmig einem Ziel zustrebt, befinden sich die
Figuren im Flugzeug (...), im Bus (...) oder im Zug (...) — 6ffentliche Verkehrsmittel mit einem
stringenten Fahrplan. Wenn die Fahrt ihre Zielstrebigkeit verliert, wechseln symptomatisch
auch die Mittel der Fortbewegung: Die Figuren reisen nun mit einem Auto, einem Kleinbus oder

per Anhalter auf einem Transporter — private Vehikel, die freier und selbstbestimmter durch den
Raum treiben kénnen. Das eine bezeichnet die Reise, das andere das Unterwegs-Sein.®

Das Fortbewegungsmittel wird also auch oOfters mal wéhrend der Reise gewechselt, da sich

Umstande wie die Reiseroute, das Budget, der (mentale) Zustand des Reisenden oder sonstiges

82 vgl. Laderman, 2002: 2.
8 Pichler, Pollach, 2006: 22.
84 ebd. 22.
8 Vgl. Reschke, 2010: 48f.
8 Mauer, 2006: 115f.
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immer wieder andern kénnen und diese einen grofRen Einfluss auf die (nicht immer freiwillige)
Wahl des Vehikels ausliben. Ein solcher Transportwechsel kann von einer starken
Symbolhaftigkeit zeugen, speziell wenn der Protagonist zugleich einen inneren Wandel

durchlauft.8’

Obwohl es ein facettenreiches Angebot an Fortbewegungsmitteln gibt, ist im klassischen US-
amerikanischen Road Movie dennoch das Auto definitiv das bevorzugteste unter ihnen.®8 Dies
mag daran liegen, dass das Auto als Bestandteil der amerikanischen Kultur angesehen wird,
welches bestimmte amerikanische Grundwerte zu verkdrpern vermag.®® AuRerdem

repréasentiert es individuelle Freiheit und Selbstverwirklichung.®

8 vgl. Mauer, 2006: 115.
8 \Vgl. Laderman, 2002: 13.
8 Vgl. Bertelsen, 1991: 43.
% Vgl. Soyka, 2002: 29.
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3. Das lateinamerikanische Road Movie

3.1.  Anfange und Entwicklung: Adaption des klassischen Road Movies?

Seit den 1990ern hat das Genre Road Movie auch in Lateinamerika einen groen Boom
erfahren. Unter einem Filmkorpus von tber 200 Filmen haben es einige von ihnen, wie Y tu
mama también (Alfonso Cuardn, 2001), Central do Brasil (Walter Salles, 1998), Diarios de
motocicleta (Walter Salles, 2004) und Historias minimas (Carlos Sorin, 2002), geschafft, einen
hohen Bekanntheitsgrad bei diversen Filmfestivals zu erreichen sowie einen starken
finanziellen Erfolg zu verbuchen.®® Die fiinrenden Filmindustrien des Subkontinents,
Argentinien, Brasilien und Mexiko, haben zweifelsohne den gréfiten Anteil an
lateinamerikanischen Road Movies produziert, wobei dies nicht bedeutet, dass es Filmen aus
kleineren Filmnationen an Qualitat fehlt.

Eine wichtige Frage, die zu Beginn geklart werden muss, ist, weder das lateinamerikanische
Road Movie sich aus dem klassischen nordamerikanischen Road Movie heraus entwickelt hat
und dessen Genrekonventionen, Stilelemente und narrative Themen — zugeschnitten auf den
eigenen kulturellen Kontext — tibernommen hat, wie viele Filmwissenschaftler annehmen, oder
ob es ein eigenstandiges Genre darstellt, dessen Entwicklung und Verlauf unabhéngig von
dessen nordamerikanischen Pendants ist. Diese Fragestellung kommt auf, weil das
lateinamerikanische Road Movie seine Blutezeit erst geraume Zeit nach seinem
nordamerikanischen Aquivalent erlebte. Laser deutet darauf hin, dass das spate Auftreten des
Road Movies in Lateinamerika auf mehrere Faktoren zurtickzufthren ist, wie die allgemeine
schlechte Situation flr eigenstdndiges Kino in Lateinamerika, die politisch-sozialen
Auswirkungen der Diktaturen in Argentinien, Chile und Uruguay sowie begrenzte
Fordermoglichkeiten und niedrige Budgets®”, jedoch ist sie, aufgrund thematischer
Parallelitdten zum nordamerikanischen Road Movie und des Fehlens von lateinamerikanischen
Vorlaufern, der Meinung,

[...] dass das Road Movie in Lateinamerika nicht aus einer dem Kontinent eigenen generischen

Strémung entspringt. Vielmehr kann unterstellt werden, dass das amerikanische Genre bekannt
ist und bewusst im eigenen Kontext benutzt wird.%

%1 Vgl. Garibotto, Pérez, 2016: 2.
92 Vgl. Laser, 2008: 153.
93 | aser, 2008: 154.
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Des Weiteren verteidigt Laser ihre Position, dass das lateinamerikanische Road Movie auf
dem nordamerikanischen Genre aufbaut, wie folgt:

Die explizit lateinamerikanische Ausformung des Genres, die sich an den Konventionen des
amerikanischen Pendants orientiert, wird vor allem an der durch alle Kernelemente unterstitzen
Suchbewegung festgemacht. Das Motiv der personlichen Suche ist, wie dessen metaphorische
Ebene der kulturellen oder nationalen ldentitatssuche, aus dem amerikanischen Road Movie
Ubernommener narrativer Kontext.%

Ganz im Gegenteil dazu kritisieren Filmwissenschaftler in jungeren Studien, dass das
lateinamerikanische Road Movie sehr wohl ein eigenstandiges Genre ist und losgeldst vom
nordamerikanischen Rahmen betrachtet werden muss.

The appaerance of the road movie in Latin American cinema should not be understood as the

mechanical transference of a previously developed model into which local stories are injected. New
contexts bring with them new characteristics or change the ones that were already there.%

Garibotto und Pérez weisen darauf hin, dass der Entwicklung einer lateinamerikanischen
Perspektive erst gar kein Raum gegeben wurde, da das Road Movie, aufgrund den im vorigen
Kapitel schon mehrmals zitierten Autoren wie Laderman, Corrigan, Cohan und Hark, auf eine
selbstverstandliche Art und Weise mit den USA verbunden wird. So haben auch die meisten
Forschungen auf lateinamerikanischem Gebiet diese Perspektive tbernommen und das
lateinamerikanische Road Movie widerspruchslos als Adaptionen des nordamerikanischen
Formats interpretiert. Mit dieser Ansicht wird jedoch aul3er Acht gelassen, dass das Road Movie
ein Hybrid-Genre ist, dessen Wurzeln weit zuriick auf andere Filmgenres sowie andere

narrative Formen gehen.

Geschichten Gber Reisen, Vertreibung, Migration usw. haben nicht nur in der westlichen Kultur
eine sehr lange Tradition (Odyssee, Don Quixote), sondern auch in Lateinamerika formten sie
einen fundamentalen Teil der regionalen Kultur noch lange vor dessen Kolonialisierung. Es ist
also unentbehrlich darauf aufmerksam zu machen, dass das Genre Road Movie sich einer
weitaus reicheren Tradition an Reisenarrativen bedient als blo dem einen angeblich

importieren kulturellen Schemas der USA.%’

José Andrés Laguna Tapia argumentiert sehr iberzeugend: Wenn das Genre Road Movie mit

der US-amerikanischen Film-Tradition in Verbindung gebracht werde, wiirde dies ganz auRer

% Laser, 2008: 154.
% Lie, 2017: 7.
% \/gl. Garibotto, Pérez, 2016: 3f.
9 Vgl. Garibotto, Pérez, 2016: 5.
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Acht lassen, dass es sich speziell beim Road Movie um ein transnationales Genre handelt,
welches nicht auf nationale Grenzen limitiert werden kann. AuBerdem werden anhand der
unkritischen Annahme, dass lateinamerikanische Filme ledig WVariationen von US-
amerikanischen Konventionen sind, spezifisch regionale Elemente ignoriert und auf diese Art
und Weise wird eine ethnozentrische, subalternierende Perspektive verstarkt, welche
Lateinamerika wiederum in die Rolle des Anbieters von Rohmaterial (Landschaften fur die
Aufnahmen bzw. Filme, die analysiert werden kdnnen) und/oder in die Rolle des passiven

Konsumenten von anglo-amerikanischen theoretischen Zugéangen riickt.%

Pérez offeriert, dass das Road Movie nicht als festgefahrenes Genre mit klaren nationalen
Urspriingen angesehen werden sollte, sondern viel mehr als ,,artistic site with a fluid circulation

of influences*.%°

3.1.1. Lateinamerikanische Road Movies als Produkt der neoliberalen Krise

Ein stark ausschlaggebender Punkt, der fir den Aufschwung des lateinamerikanischen Road
Movies verantwortlich ist, ist die Internationalisierung der Produktionen und deren
Finanzierung. Lie erlautert: ,,[it’s] plausible to attribute part of the road movie’s current success

to it’s own ‘travelling’ conditions in terms of financing and production.**%

Sanchez Prado bezeichnet die Globalisierung als Urheber des cineastischen Aufschwungs in
Lateinamerika. Er fihrt den Boom der lateinamerikanischen Road Movies der letzten drei
Jahrzehnte auf die wirtschaftliche Situation der einzelnen Lénder zuriick. Er erldutert, dass die
meisten Regierungen der lateinamerikanischen Lander, bis auf die Ausnahme Kuba, den
Schlissel zum nationalen Wachstum in der Globalisierung, in Auslandsinvestitionen, im
Freihandel und in der Deregulierung des Marktes und Arbeitsmarktes gesehen haben — eine
Sicht, die schlussendlich zur gréfiten wirtschaftlichen Krise (1980er) der Region gefiihrt hat.
Laut ihm ist das Aufkommen des Road Movies sogar auf zweifache Weise mit dieser
Wirtschaftskrise verbunden: Einerseits dient es als Mittel um soziotkonomische Kritik zu tben,
indem eine Realitéat auf die Leinwand projiziert wird, die teilweise fernab von den Versprechen
von Modernitat, Fortschritt und Reichtum liegt, die jedoch den Diskurs der meisten

Staatsmanner pragten. Es wurde ein Lateinamerika gezeigt, welches in Stillstand verfallen ist.

% Vgl. Laguna Tapia, 32f; vgl. Garibotto, Pérez, 2016: 6f.
9 Sanchez Prado, 2014: 6f; vgl. Garibotto, Pérez, 2016: 10.
100 | je, 2017: 3.
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Andererseits verdankt das lateinamerikanische Road Movie seinen Boom vielen
Verénderungen, die aufgrund des Neoliberalismus in der Filmindustrie eingetreten sind. So war
es auslandischen Organisationen, wie beispielsweise der US-amerikanischen Motion Picture
Association (MPA), welche internationale Co-Produktionen forderte, nun auch méglich ihre
Filme in Lateinamerika zu verbreiten. Weiters haben viele private, spanische Firmen sehr viel
Geld in transatlantische Koproduktionen investiert. Hierbei erwéhnt er Ibermedia, welche die
Verteilung und Ausstellung von ibero-amerikanischen Filmen sowie die Ausbildung von

Filmemachern vorantreiben wollte. 19

Lie fuhrt zusatzlich noch das Sundance Institute (US, 1985) sowie die Hubert Bals Foundation
(Niederlande, 1989) an, welche, wie auch Ibermedia, weniger kommerziell orientiert gewesen
seien als diejenigen, die in internationale Koproduktionen involviert waren. AulRerdem waren
diese alternativen Stiftungen groRztigiger mit der Freiheit, welche sie den jungen Filmemachern

beziiglich des Scripts und der Wahl der Schauspieler einraumten.?

All dies, in Verbindung mit den seither auch noch leichter zugénglichen Produktionsmitteln,
fihrte also zum Aufschwung der lateinamerikanischen Filmproduktion. Die besten Beispiele
dieser neuen Finanzierungs- und Verteilungsstrategien innerhalb des Genres Road Movie sind
Y tu mamé también, Central do Brasil, Sin dejar huella (2000, Maria Novaro) und Diarios de

motocicleta.1%

3.2.  Narrative Themen (innere Form)

Tatsachlich gibt es einige Parallelititen zwischen den narrativen Themen des
nordamerikanischen Road Movies und dem lateinamerikanischen Road Movie. Hier kann die
Suche nach Identitdt und kultureller Zugehorigkeit sowie die Wegbewegung aus dem
gewohnten Umfeld genannt werden.

Dem lateinamerikanischen Road Movie sind gleichwohl eine ganze Reihe an Besonderheiten
eigen. Nennenswert wire hier zu Beginn seine ,transnationale Perspektive®, welche eine Menge
an Merkmalen enthillt, die sich auf spezielle Probleme, Spannungen und Werte

lateinamerikanischer Lander beziehen.1® Garibotto und Pérez heben hervor:

101 vgl. Garibotto, Pérez; 2016: 10f.
102°vgl. Lie, 2017: 3.
103 \/gl. Garibotto, Pérez; 2016: 10f.
104 \/gl. Garibotto, Pérez, 2016 8.
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Perhaps the most noticeable is the films* staging and reconfiguration of collective identities.
Instead of the desire for individual liberation typically propelling US road films [...], the Latin
American Road Movie often alludes to broader economic, historical, and national
frameworks.1®

Diese kollektiven Identitdten kommen zum Ausdruck, indem die Figuren in den Filmen nicht
nach ihrer personlichen Individualitat streben, wie aus dem US-amerikanischen Road Movie
bekannt, sondern ausdriicklich als Reprasentanten einer gréReren Gruppe dargestellt werden.1%
Dies wird jedoch noch genauer unter dem Punkt Protagonisten und Figurenkonstellationen

besprochen.

Ein weiteres Element, welches dem lateinamerikanischen Road Movie seine Einzigartigkeit
verleiht, ist das angespannte Verhaltnis zwischen lateinamerikanischen Landern und der
Modernitat. Dieses wird in den verschiedensten Szenen zum Ausdruck gebracht anhand von
unsicheren Transportwegen (sogenannten prekéren Infrastrukturen), dem ungleichen Zugang

zu motorisierten Transportmitteln und anderen technologischen Errungenschaften. 1%/

3.2.1. Bewequnq in die Gesellschaft hinein

Einer der wohl fundamentalsten Unterschiede des lateinamerikanischen Road Movies zu
seinem nordamerikanischen Pendant ist die Positionierung der Protagonisten ihrer Umwelt
gegentber. Im klassischen Road Movie sind die Protagonisten als Einzelgdnger und
Individualisten gekennzeichnet, wahrend die Charaktere im lateinamerikanischen Road Movie
der Gesellschaft nie beziehungsweise kaum den Ricken kehren.

Das lateinamerikanische Genre begibt sich auf der Suche nach der kulturellen Identitat des

jeweiligen Landes oder Lateinamerikas in die Gesellschaft hinein, statt genrekonventionell aus ihr
heraus.%®

Anders als im nordamerikanischen Road Movie stehen die Protagonisten des
lateinamerikanischen Road Movies in regem Kontakt mit ihrer sozialen Umwelt und sind somit
nicht auf sich alleine gestellt. Sie gehen auf die Leute zu und interessieren sich fir jene, sie sind

teilweise bereit von ihnen zu lernen und sich selber zu verandern. Sie lernen Menschen kennen,

105 Garibotto, Pérez, 2016: 8.
106 \/gl. Garibotto, Pérez, 2016: 8.
107 \gl. Garibotto, Pérez, 2016: 2.
108 |_aser, 2008: 69.
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die ihnen &hnlich sind, aber auch Menschen, die komplett anders sind, obgleich bleiben

Konfrontationen, geschweige denn gewalttatige Zwischenfalle, fast komplett aus.1%°

Gleich wie das nordamerikanische Road Movie bietet auch das lateinamerikanische Raum fiir
soziale Kritik, jedoch auf eine ganz andere Art und Weise: Wahrend im ersteren die soziale
Kritik hauptsachlich durch Zurlckweisen von gesellschaftlichen Konventionen und Normen
zum Ausdruck gebracht wird, wird im anderen viel mehr auf groRere soziale, wirtschaftliche
und politische Probleme aufmerksam gemacht, indem die Protagonisten entweder selber unter

jenen leiden oder Menschen auf ihrer Reise begegnen, die davon betroffen sind.

Dieser Raum wird groftenteils durch die Abkehr vom Auto — welche spater noch thematisiert
wird — und dem daraus entstehenden Begehen von unkonventionelleren Wegen ertffnet. Dank
diesem ist es den Protagonisten mdglich, verschiedenste Begegnungen und Beobachtungen zu

machen.10

Auch im lateinamerikanischen Road Movie ist eine duale Reisestruktur erkennbar. Die
Protagonisten legen demnach nicht nur physisch ihren Weg zuriick, sondern durchleben auch
psychisch eine Reise. Im Unterschied zum nordamerikanischen ist laut Laser jedoch ein klares
Ziel fiir beide Elemente prasent.!!?

Statt ziellosem Herumfahren, spontanen Fluchten und unbestimmter Suche dominieren

eindeutig definierte Ankunftsorte, geplante Routen und eine feste VVorstellung von dem, was am
Ende der Reise erreicht worden sein soll.*'?

Im lateinamerikanischen Road Movie wissen die Protagonisten also sehr wohl, wohin sie gehen
und aus welchen Grinden. Wiederkehrende Reisemotive wéren die Suche nach einem
verlorenen Familienmitglied, das Abschied nehmen wollen von einem verstorbenen

Verwandten oder die Intention, sich und/oder seine Familie in Sicherheit bringen zu wollen.*®

AufRerdem wird die Suche typischerweise beendet. Vielleicht nicht so wie erhofft, aber jeder

Protagonist kommt zu einer — seine Suche abschlieBenden — Erkenntnis.*!*

199 vgl. Laser, 2008: 108.
10vgl. Laser, 2008: 108.
11 vgl. Laser, 2008: 104f.
112 _aser, 2008: 105.
13'vgl. Lie, 2017: 9.
114 V/gl. Laser, 2008: 107.
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3.2.2. Lateinamerikanisches Road Movie als Counter- Road Movie

Eine weitere narrative Eigenheit, die nicht auf alle lateinamerikanischen Road Movies zutreffen
mag, laut Nadia Lie bei lateinamerikanischen Road Movies aber sehr présent ist, ist das

Counter-Road Movie.

Nadia Lie beschreibt hierbei eine Art von Film, welche dem Road Movie generell zugeordnet
werden kann, jedoch unterscheidet sich das Counter- Road Movie vom typischen Road Movie
dadurch, dass Autos nun nicht mehr schnell sind, sondern jegliche Schaden aufweisen, Stralien
nicht mehr befahrbar sind und die Strallenkarten die Protagonisten in die Irre fihren.

In this variant of the road movie, journeys either do not materialize, or they become stranded at an

early stage of the story. Whereas road movies reflect on mobility in a straightforward manner,
counter-road movies reflect on it through its opposite: stasis.!!®

Die Autorin flhrt aus, dass derartige Elemente des Counter- Road Movies zwar in mehreren
Road Movies zu entdecken sind, jedoch wird ein Road Movie erst dann zum Counter- Road
Movie, wenn die ganze Reise, und somit die ganze Handlung, durch die jeweilige Panne
beeintrachtigt wird. Lie bemerkt eine Tendenz zu Counter- Road Movies auf globaler Ebene,
vor allem in Frankreich und Pal&stina (Roadblock Movies), aber auch in Lateinamerika ist die

Prasenz von dieser Unterform auffallend groR. 11

3.3.  Stilistische Eigenheiten (aduf3ere Form)

Ein Phidnomen, welches Gonzalo Aguilar als ,return of the real“!” bezeichnet, hat auch
Eingang in das lateinamerikanische Road Movie gefunden. Laut ihm wird Film hierbei als ein
,..investigative tool‘ of reality*!'® verwendet. Es handelt sich dabei um eine Offnung gegentiber
dem Unerwarteten und dem Zufalligen, welche Auswirkungen auf die Skripts und die
Schauspielerwahl hat.'*® Es werden mehrheitlich nicht-professionelle Schauspieler, ,shooting

on location* — also vor Ort — und natlrliche Belichtung eingesetzt um harte Realitaten der

115 je, 2017: 15.
116 vqgl. Lie, 2017: 15.
117 Aguilar, 2008: 17.
118 Aguilar, 2008: 24.
19Vql. Lie, 2017: 6.
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Region, wie andauernde Armut, Klassendifferenzen, und die Marginalisierung von indigenen

Bevolkerungsgruppen, auf eine neorealistische Art und Weise darzustellen.?°

3.3.1. Kamera und Musik

Beziglich der Kamerafiihrung ist nennenswert, dass es eine Loslosung von der
Fahrzeugperspektive gibt. Diese ist zwar immer noch vorhanden, jedoch werden die
Kamerafahrten freier und der Blick auf die Fahrt selbst wird zugunsten der durchfahrenen
Landschaften in den Hintergrund gestellt. Es wird nun anhand von schwenkenden
Panoramaaufnahmen viel mehr die Sicht des Beifahrers imitiert — der Blickwinkel dreht sich
also stets in die Richtung, in der es etwas zu sehen gibt. Der Fokus liegt nun also in der

Perspektive eines Reisenden und nicht eines Fahrenden.!2

Der tracking shot, welchen Laderman als ,,usually more ,grounded‘ and slow, related to
walking or running“!?? beschreibt, wird im lateinamerikanischen Road Movie sehr hiufig
verwendet, da er sich offensichtlich gut eignet um die genretypischen, langsameren Arten der
Fortbewegung einzufangen. AuRerdem kommt die Handkamera an verschiedenen Stellen von

Road Movies vermehrt zum Einsatz, was den Filmen einen Realitéitseffekt verpasst.'?

Der Soundtrack der lateinamerikanischen Road Movies hebt sich stark vom
nordamerikanischen Genre ab, da nicht die typische Rock,n‘Roll Musik eingesetzt wird,
sondern hauptsédchlich instrumentale, wehmutige Melodien, welche die Einsamkeit und die
Schonheit der Landschaft untermalen. Laser zufolge spiegelt sich in ihr die schmerzliche
Sehnsucht nach der verlorenen Vergangenheit und nach dem Urspriinglichen wieder. Der
Soundtrack ist also nicht auf das Fahren an sich ausgerichtet, sondern dient viel mehr dazu die
Handlung des Reisens, Reflektierens und Schauens zu unterstiitzen. Oft wird traditionelle
Musik eingesetzt, wobei Lieder mit Text eher selten vorkommen, aber wenn, dann dient der

Liedtext als Ausdruck des Innenlebens des oder der Protagonisten.!?

120 \/gl. Garibotto, Pérez, 2016: 2.
121 vgl. Laser, 2008: 99f.
12211 aderman, 2002: 15.
123\l Lie, 2017: 14.
124\/gl. Laser, 2008: 106.
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3.4. Genrekonstituierende Elemente des lateinamerikanischen Road Movies

3.4.1. Protagonisten und Figurenkonstellation

Das typische ,personality pairing‘ kontrarer Paarcharaktere wird auch im lateinamerikanischen
Road Movie beibehalten. Es kommen also genauso die vom nordamerikanischen Road Movie
bereits bekannten buddy-Paare zum Einsatz, wobei diese im lateinamerikanischen Kontext
starkere Differenzierungen beziiglich Alter und Geschlecht aufweisen.*?

Laser weist darauf hin, dass die Protagonisten des lateinamerikanischen Road Movies zwar in
Alter und Geschlecht variieren, jedoch ist auffallig, dass sie fast alle ,,innerhalb des Spektrums
europaisch gepragter — weiler — Lateinamerikaner zu verorten sind.“'?® Sie bemerkt hier eine
ahnlich eindimensionale Konstellation wie auch im nordamerikanischen Road Movie. Jegliche
nicht-europdische Bevolkerungsgruppen werden als marginalisierte ,Andere‘ bezichungsweise
aus einem exotischen und urspriinglichen Gesichtswinkel dargestellt, wodurch eine
ambivalente Darstellung von Benachteiligung und Idealisierung zu beobachten ist.*?’

Das Urspriingliche, hier zumeist das Indigene, wird durch Charaktere in traditioneller Kleidung

und/oder uber spezifische Sprachen eingefiihrt. Diese werden dabei hdufig als hilfsbereit,
freigiebig, arbeitsam und stoisch alle Repressalien ertragend idealisiert.'?®

Garibotto und Pérez kommen zu einem ganz anderen Schluss als Laser, wenn sie feststellen,
dass im lateinamerikanischen Road Movie die meisten Protagonisten zu einer sozialen Gruppe
gehoren, welche in der Vergangenheit von nationalen Imagindren marginalisiert
beziehungsweise ausgeschlossen wurde. Die Rede ist hierbei von Indigenen, Schwarzen,
Mestizen, Arbeitslosen, Bauern und vielen mehr. Lateinamerikanische Road Movies betonen
somit die ungleiche und oft auch gewaltvolle Koexistenz von heterogenen Gruppen und

Kulturen.'®

Garibotto und Pérez sprechen diesbeziiglich von reprasentativen Charakteren. Das bedeutet,
dass die privaten Kampfe, welche die Protagonisten austragen missen, meistens auch als
Metapher fir eine viel groRere, kollektive Notlage innerhalb des Landes interpretiert werden

kdnnen. 30

125 v/gl. Laser, 2008: 102.
126 _aser, 2008: 100.
127Vl Laser, 2008: 100.
128 | aser, 2008: 101.
12%\/gl. Garibotto, Pérez, 2016: 14.
130Vvgl. Garibotto, Pérez, 2016: 9.
29



In Latin American road movies, characters are caught in the middle of conflicts and tensions
that go beyond individual disenchantment and that speak to (e.g. allegorize) larger national
issues — even when [...] they allegorize the impossibility of a national allegory.'3

Es muss aber auch angemerkt werden, dass es kein erkennbares Muster der Beziehungen
zwischen den reprasentativen Charakteren und der Nation gibt. Man stoRt hierbei auf
unterschiedlichste Ausformungen: manche begeben sich auf die Reise auf der Suche nach
Inklusion in einer Gesellschaft, die sie langst vergessen hat; andere machen sich auf die Suche
nach verlorenen Eltern usw., und wieder andere wollen beispielsweise einer fir sie repressiven

nationalen Kultur entfliehen.32

Welches der beiden nun die zutreffendere Ansicht beziiglich des lateinamerikanischen Road
Movies ist, kann in dieser Arbeit nicht herausgearbeitet werden. Es soll jedoch im analytischen
Teil festgestellt werden, in welchem Spektrum sich die zu analysierenden ecuadorianischen

Road Movies bewegen.

AuBerdem ist interessant, dass bis auf die zogerliche homosexuelle Anndherung der
Protagonisten in Y tu mama también mannliche Charaktere immer explizit heterosexuell
konnotiert sind.**® Garibotto und Pérez schreiben hierzu:
Latin American road movies have not questioned gender and sexuals asymmetries ingrained in
social structures in the same way as the racial, ethnic, and class-related ones. To be fair, these
uneven gender and sexuality-based dynamics match a generic trend on a global scale. [...]
Although Latin American road movies have generally focused on the adventures of the

heterosexual male, they have also placed women behind the wheel, and a number of Latin
American women directors have delivered compelling road movies.3

Laser erwahnt aulerdem, dass Frauen in Nebenrollen im lateinamerikanischen Road Movie
ebenfalls als Symbol der drohenden Stasis funktionieren. Sie werden typischerweise aber nicht
nur als Symbol der Einschrankung dargestellt, sondern auch als Objekte der Begierde sowie als
fiirsorgliche Miitter und Ehefrauen.*®

131 Garibotto, Pérez, 2016: 9.
132 \vgl. Garibotto, Pérez, 2016: 8.
133'\gl. Laser 2008: 103.
134 Garibotto, Pérez, 2016: 15f.
135 Vgl. Laser, 2008: 103.
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3.4.2. Raum

Auch im lateinamerikanischen Road Movie nimmt die Stralle ein genrekonstituierendes
Element ein, welchem ein hohes MalR an ikonographischer, narrativer sowie symbolischer
Bedeutung zugeschrieben wird. Im Unterschied zum klassischen Road Movie, in welchem die
Protagonisten hauptsachlich auf den endlos wirkenden US-amerikanischen Interstates
unterwegs sind, ist unter den lateinamerikanischen Road Movies eine viel grofiere Vielfalt
vorzufinden. Zwar sind die genretypischen asphaltierten und breiten Strecken auch prasent,
jedoch bewegen sich die Protagonisten zum Grol3teil auch auf unbefestigten StraRen, sandigen
Feldwegen bis hin zu kaum passierbaren Trampelpfaden, welche den Ubertritt in landlichere
beziehungsweise drmere Teile des Landes ankiindigen.!3®

Verschneit, matschig oder trocken, schnurgerade, serpentinenartig gewunden oder holprig
uberwinden diese Stralen riesige Entfernungen und offenbaren die Vielfalt des Kontinents.**’

Das Ergreifen von einer solch grof3en Palette an Transportwegen er6ffnet auch einen Einblick
in eine beeindruckende landschaftliche Vielfalt, welche von kleinen Dérfern tber futuristische
GrofRstadte bis hin zu Waustenlandschaften, imposanten Berglandschaften oder tropischen

Regenwaldgebieten reichen kann.1®

Auch der Gegensatz zwischen Stadt und Land ist im lateinamerikanischen Road Movie prasent,
wobei hier oft stark auf die ,Mystik des indigenen Landes aufgebaut wird, indem an die
Hochkulturen erinnert und deren Verlust mit Melancholie bedauert wird. Laser beschreibt die
Landschaft des lateinamerikanischen Road Movie ,,[...] als Projektionsflache fur die Sehnsucht

nach einer lingst verlorenen, idealisierten Vergangenheit.**3

Der Landschaft wird im lateinamerikanischen Road Movie eine ganz spezielle Rolle
zugewiesen. Sie wird in Szene gesetzt anhand von neorealistischen Techniken, was eine groRe
Palette an Bedeutungen und Emotionen im Betrachter hervorrufen soll beziehungsweise kann.
Garibotto und Pérez deuten deshalb auf Folgendes hin:

[...] contemporary road movies re-signify landscapes with competing valences across the political
spectrum, thus compelling viewers not to overlook them as mere background.#°

136 \/gl. Laser, 2008: 92.
137 |_aser, 2008: 92.
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139] aser, 2008: 93.
140 Garibotto, Pérez, 2016: 18.
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Die im nordamerikanischen Road Movie durch ihr hohes Konfliktpotential oft als
furchteinfloRend konnotierten Orte wie Tankstellen, Diners und Motels haben im
lateinamerikanischen Road Movie nur wenig Bedeutung, beziehungsweise gelten sie nicht als
Gefahrenherde, sondern viel mehr als Orte, an denen sich die zwischenmenschlichen
Beziehungen der Reisenden untereinander entfalten kénnen. Jegliche Unterbrechungen der
Reise haben in den lateinamerikanischen Road Movies vorwiegend einen positiven Ausgang.
Dies mag wohl daran liegen, dass sich die Protagonisten generell nicht ganzlich von der
Gesellschaft abschotten, wie vom nordamerikanischen Pendant bekannt, sondern standig in
moderater Ndhe von jener bleiben. Dies ermdglicht mehr Begegnungen aller Art und ,,leitet
vielleicht deshalb das Road Movie durch die Gesellschaft hindurch bzw. auf sie zu, statt aus ihr

heraus «141 142

3.4.3. Funktionalitat des Fortbewegungsmittels

Die reiche Vielfalt an Transportwegen im lateinamerikanischen Road Movie bietet neue
Maoglichkeiten fiir alternative Transportmittel. Es lasst sich also abzeichnen, dass das im
nordamerikanischen Road Movie essentielle Element des Autos im lateinamerikanischen
Kontext somit stark an Bedeutung verliert. Auffallend ist, dass die meisten verwendeten
Transportmittel im lateinamerikanischen Road Movie fremdgesteuert sind. Die Protagonisten
sind meist dazu angehalten sich an kollektive oder auch 6ffentliche Fortbewegungsmittel zu
wenden. Sehr typisch sind hierbei Uberfullte Lieferwagen und Busse, wobei auch viel
einfachere Transportmittel wie das Fahrrad oder auch das zu Ful gehen in die Mitte der

Bildflache riicken.

Es wird im lateinamerikanischen Road Movie auf alternative Fortbewegungsmittel
zuriickgegriffen, da sich das Genre an die landestypischen Transportmdoglichkeiten anpasst und
fiir die Mehrheit der Lateinamerikaner gilt das Auto nicht als deren priméres, oder tiberhaupt
verfugbares, Transportmittel. Ganz speziell gewinnt das zu Ful gehen stark an Bedeutung, da
es den Kontakt zu anderen sozialen Schichten sowie einen direkten Zugang zur Natur und deren

besonderen Landschaften ermdglicht. 43

141 aser, 2008: 96.
142 \/gl. Laser, 2008: 96f.
143'\/gl. Laser, 2008: 98f.
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Diese Art des Reisens hat natrlich auch grofRen Einfluss auf das Erlebnis der Protagonisten, da
sie des Ofteren durch die fixen Bus-Routen, das Verpassen von Bussen oder das Gebunden-
sein an ihre Mitfahrgelegenheit stark einschrankt sind. AuRerdem gibt es dadurch kaum Platz
fir individuelle Stopps, Umwege, Abkurzungen oder ahnliches — auf das Tempo der Reise
haben die Protagonisten somit meist keinen Einfluss.

By contrast, whichever form of transportation is used in Latin America [sic!] road movies, it is
customarily relevant only for its functionality.1**

Laser bezieht sich auf die Filme El viaje (1992) von Fernando E. Solanas und Diarios de
motocicleta (2004) von Walter Salles, als sie zu folgendem Schluss kommt, jedoch trifft dies
auf den GroRteil der lateinamerikanischen Road Movies zu:
[...] die Protagonisten, die nun per Boot, Schiff, Zug, Truck oder gar zu FuB das Land erfahren,
[kommen] in direkten Kontakt mit dem landschaftlichen und dem sozialen Raum — mit anderen
Menschen. Das Mitfahren, das Erlaufen, die Begegnungen und die sich ergebenden Gesprache,

fiihren die Charaktere auf Wege, die sie womdglich — physisch wie auch gedanklich — sonst nicht
betreten hatten.!*®

Die Abkehr vom Auto spielt somit eine sehr grofe Rolle bei der Definition des
lateinamerikanischen Road Movies. Es ist eines seiner grundlegendsten Charakteristika,
welches Einfluss auf den ganzen Verlauf der verschiedenen Narrativen nimmt. Laser fasst

Zzusammen:

AbschlieRend lasst sich feststellen, dass der vereinzelnde, isolierende und oft auch entfremdende
Raum des Autos zugunsten gemeinschaftsfordernder, integrierender eher auf die Gesellschaft
zufiihrender Raume resp. Reisearten aufgegeben wird. 14

Aullerdem stellt Laser fest, dass auch das lateinamerikanische Road Movie ein male genre ist,
insofern jegliche Fahrzeuge — angefangen von Autos und Bussen Uber Boote, Schiffe oder

Sonstiges — von Mannern gesteuert werden.*4’

144 Garibotto, Pérez, 2016: 13.
145 ] aser, 2008: 98.
146 | aser, 2008: 100.
147 \/gl. Laser, 2008: 98.
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4. Filmanalyse drei ausgewdahlter Beispiele

4.1. Dos para el camino (1981) von Jaime Cuesta und Alfonso Naranjo

Der ecuadorianische Film Dos para el camino ist laut der lokalen Zeitung in Quito EI Universo
mit 500.000 Zuschauern der wohl groRte Kassenschlager des Landes.*® Es handelt sich dabei
um die einzige Komaddie, welche in den 70er und 80er Jahren — Jahrzehnte, die eigentlich vom
politischen und sozialen Kino gepragt waren — in Ecuador gedreht wurde. Beschrieben kann
der Film werden als eine Mischung aus Komddie, Sitten-Melodrama und Road Movie.!#® Regie
haben Jaime Cuesta und Alfonso Naranjo gefuihrt, die ebenfalls das Drehbuch geschrieben
haben. Es handelt sich dabei um eine der ersten rein ecuadorianischen Filmproduktionen. Die

Schauspieler sowie das technische Personal waren ausschlieflich Ecuadorianer.t®

4.1.1. Handlung

Der Film Dos para el camino erzéhlt die Geschichte zweier Lebenskinstler namens Alejandro
(Ernesto Alban) und Gilberto (César Carmigniani), die sich anhand von kleinen Diebstéhlen
und Schwindeleien Uber Wasser halten. Es ist eine abenteuerliche Parodie eines ambulanten
Verk&ufers und eines Abenteurers, die sich mit Hilfe ihrer List den Autoritdten und dem Gesetz

widersetzen.

Zu Beginn des Filmes werden die beiden unabh&ngig voneinander bei ihren alltaglichen
Betrliger- und Schwindeleien abgebildet. Beide verstricken sich dabei in Probleme und geraten
dadurch in eine, fir das Publikum aberwitzige, Verfolgungsjagd. Die beiden begegnen sich
schlussendlich durch Zufall, da sich Gilberto im Kofferraum des Autos versteckt, mit welchem
Alejandro seine Verfolger abhangt. Als klar wird, dass beide kein bestimmtes Ziel haben,

beginnt deren gemeinsame Reise.

148 \/gl. El Universo, 2016: http://www.eluniverso.com/vida-estilo/2016/08/06/nota/5728305/dia-cine-
ecuatoriano-10-peliculas-mas-taquilleras (zugegriffen am 12.09.2017)
149 \gl. Ledn, 2012: http://viavisual.blogspot.co.at/2012/01/dos-para-el-camino.html (zugegriffen am
12.09.2017)
150 \v/gl. EI Comercio (11 de Septiembre de 1980) in http://cinematecaecuador.com/Tematicas/Detalle/10
(zugegriffen am 12.09.2017)
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Gleich am Anfang ihrer Reise begegnen sie der hiibschen jungen Andrea und ihrem Vater, die
aufgrund einer Panne am StraRenrand gestrandet sind. Sie helfen ihnen den platten Reifen zu

wechseln, wobei Gilberto gleich schon ein Auge auf Andrea geworfen hat.

Die beiden reisen von Dorf zu Dorf und versuchen den Bewohnern auf verschiedenste Weise
Geld abzuschwindeln. Dabei sind einfache Leute, die sie am Marktplatz antreffen sowie
wohlhabende Hausherrinnen ihr Ziel. Nach einigen Rickschlagen machen sie sich auf in die
Stadt Cuenca in der Hoffnung, dass sie dort mehr Glick haben werden. Kaum angekommen
treffen sie durch Zufall wieder auf Andrea und ihren Vater, von denen sie eine Einladung zu
einer Modeschau bekommen, bei welcher die Tochter singen wird. Bei der anschlieRenden
Feier gesteht Gilberto Andrea seine Liebe, die jedoch nicht zugleich erwidert wird und somit

zu grofRem Liebeskummer fuhrt.

Als Gilberto sein Leid nicht mehr etragen kann, entscheidet er sich dazu wieder in Kontakt zu
treten mit der jungen Dame, indem er einen Selbstmordversucht vortauscht. Diese amisiert sich

jedoch weniger Uber diesen Streich und schwort Gilberto nie wieder sehen zu wollen.

Gegen ihren Willen sucht Gilberto seine Geliebte trotzdem auf und versucht ein letztes Mal, ihr
Herz zu gewinnen. Diesmal mit Erfolg, denn am néchsten Tag, als Alejandro und Gilberto sich
wieder auf die Reise machen, erwartet Andrea die zwei am Stralenrand und stoppt ihr Auto,

um die Reise, sehr zur Freude der beiden Kumpanen, mit ihnen fortzusetzen.

4.1.2. Protagonisten und Figurenkonstellation

Ganz zu Beginn der Figurenanalyse kann festgehalten werden, dass alle Hauptdarsteller in Dos
para el camino europdisch gepragte -weille- Lateinamerikaner sind und die mannlichen

Protagonisten, sowie alle anderen Figuren, heterosexuell orientiert sind.

Alejandro

Alejandro ist ein charmanter, gut gekleideter, geschickter, aber hauptsachlich durchtriebener
Verké&ufer um die sechzig, der die Menschen leicht um den Finger wickeln kann. Mit seiner
guten Rhetorik und ausgefeilten Verkaufsstrategien sind leichtgldaubige Leute eine einfache
Beute fiir ihn. Auf die Frage von Gilberto, was seine Profession sei, antwortet er bloR3: ,,Llevo
la felicidad a los pueblos® (00:16:11), ,,Soy vendedor de fantasias* (00:16:22), was darauf
schlieRen l&sst, dass er den Leuten genau das verkauft, was sie sich winschen, ohne der

Garantie, dass dies nun etwas taugt, wirkt oder echt ist. Sein Hauptziel ist es, sich mit seinen
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Verkaufen und Betriigereien iiber Wasser zu halten, was in folgendem Zitat erkennbar wird: ,,A

vender para comer, eh? That is the question!” (01:21:53).

Er ist ein Spalvogel, der standig gute Laune hat und aufgrund seiner Kreativitat aus allem einen
Ausweg findet. So stellt er auch das Verlassen seiner Frau in seiner Erz&hlung als aberwitzig
dar, obwohl er wahrscheinlich ebenfalls nur einen einfachen Ausweg aus einer beengenden
Situation gesucht hatte. AufRerdem ist Alejandro der Inbegriff eines Antihelden, er ist ein
Einzelganger, der sich gegen die Zwange der Gesellschaft gestellt hat und nun versucht, sich
durch krumme Geschafte zu erhalten. Er sucht jedoch nicht nur den eigenen Nutzen, sondern
unterstiitzt auch seine Mitmenschen durch seine Taten, beispielsweise als er seinen Freunden
in Manta hilft deren Schulden zu begleichen. Es haftet ihm somit auch etwas Robin-Hood-
artiges an, da er von den Reichen nimmt und es den weniger gut Situierten weitergibt. Eben

dies und seine charmante Art machen ihn zum Publikumsliebling.

Alejandro ist somit das Sinnbild eines Antihelden des nordamerikanischen Road Movies — auf

der Suche nach seiner personlichen Freiheit, fernab von jeglichen normativen Zwéngen.

Gilberto

Gilberto ist ein junger, attraktiver und gut gekleideter Don Juan, der sich dem Abenteuer
verschrieben hat. Im Laufe des Filmes kommt zu Tage, dass er spielslichtig und duBerst
unzufrieden mit seinem aktuellen Leben ist, aber nicht bereit ist, etwas daran zu dndern. Als er
Andrea kennen lernt, zeigt er sich als romantischer Galan, der die hibsche junge Dame mit
allen Mitteln in seinen Bann zu ziehen versucht. Lange verbirgt er vor Andrea sein wahres Ich,
da er sich ihrer nicht wirdig fihlt, und hofft, dass diese sich in sein Scheinbild verliebt.
Schlussendlich ist er jedoch bereit, sich und sein Leben zu verdndern, um ein angemessener

Partner flir Andrea zu sein.

Bei Gilberto ist also durchaus eine innere Wandlung erkennbar, rein aus der Tatsache heraus,
dass er sich fir Andrea verdndern wirde. Ob diese Veranderung schlussendlich tatséchlich
stattfindet, weill man nicht, da sich eigentlich Andrea mit den zwei Mannern ins Nichts
aufmacht und sich somit, zumindest symbolisch, fir ein Leben auflerhalb der Gesellschaft
entscheidet. Es besteht jedoch ganz klar die Mdoglichkeit, dass die beiden gemeinsam ein

ehrliches Leben ohne Betriigereien beginnen werden.
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Gilberto ist nicht, so wie Alejandro, unbedingt dem Herumtreiben verschrieben, sondern viel
mehr blol3 auf der Suche nach seiner Identitat und einem Lebensziel — er ist ein junger Mann
der sein Leben nicht wirklich auf die Reihe bekommt und sich mit Alejandro auf den Weg
macht in der Hoffnung, dass sich irgendetwas ergeben wird; egal was. Er gilt ebenfalls als
Antiheld, da er vom Publikum wertgeschétzt wird, obwohl er sich eigentlich weder produktiv
in die Gesellschaft einbringt noch sich von illegalen Tatigkeiten fernh&lt. Auch Gilbertos Figur
ist somit augenscheinlich ein wahrer Prototyp eines Antihelden des nordamerikanischen Road

Movies.

Andrea

Andrea ist die Tochter wohlhabender Eltern. Sie scheint eine fir die damalige Zeit moderne
Frau zu sein, die selber hinter dem Steuer sitzt und die einfachen Schmeicheleien von Gilberto
zunachst als albern abwinkt. Sie versucht emanzipiert und selbststandig zu sein, was daran zu
erkennen ist, dass sie den von ihren Eltern flr sie vorgesehenen Brautigam nicht akzeptierte —
sehr zum Bedauern ihres Vaters, der ein angenehmes Leben ohne Geldsorgen fur sie vorgesehen
hat. Sie ist jedoch der Romantik verschrieben und méchte nichts sehnlicher, als dass ihr Wunsch
nach wahrer Liebe in Erflllung geht. Sie ist eine sehr hlibsche und intelligente Frau mit einem
formidablen Talent fur den Gesang. Sie wirkt am Anfang eher resigniert beziiglich der Liebe
und bedrtickt von den Vorstellungen, die ihr Vater fiir ihr Leben hat, so l&sst sie sich zuerst
nicht allzu leicht von Gilberto beeindrucken. Als ihr jedoch klar wird, dass er ihr genau das

geben kann, was sie sich am sehnlichsten winscht, bliiht ihre Lebensfreude wieder auf.

Andrea ist wohl die Figur, welche den starksten inneren Wandel durchlduft. Sie l&sst ihren Vater
zurlick, um sich mit Gilberto und dessen Freund Alejandro auf ein groRBes Abenteuer
einzulassen. Sie bricht regelrecht aus ihrer beengenden Lebenssituation, dem eng geschniirten
Korsett an gesellschaftlichen Normen, aus und verlasst das fein-burgerliche Leben zu Gunsten
eines freien Lebens, an der Seite ihrer groRen Liebe.

Hinsichtlich ihrer Figur als Frau in einem Road Movie lassen sich zwei Rollen abzeichnen, die
Andrea dabei einnimmt. Erstens die Rolle der Tochter, fiir die gesorgt werden muss, und
zweitens die Rolle des Objekts der Begierde. Als letzteres stellt sie zundchst eine potentielle
Gefahr fiir das Fortwahren des buddy-Paars dar, auch wenn dies von keinem der beiden Ménner
als solche empfunden wird. Nichtsdestotrotz hat ihre Présenz groRRen Einfluss auf die Reiseroute

von Alejandro und Gilberto und somit auf den Verlauf der Geschichte. Wie schon erwéhnt,
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scheint sie eine emanzipierte Frau zu sein, da sie, fur Road Movies uniblich, als Frau am Steuer
sitzt, jedoch schlittert sie lediglich von einer Abhédngigkeit eines Mannes in die andere und
erflllt dadurch, und durch ihre Rolle als Objekt der Begierde, das Profil einer weiblichen

Nebendarstellerin im nordamerikanischen Road Movie zur Ganze.

Andreas Vater

Dr. Rigoberto Martinez de la Cadena, Andreas Vater, scheint ein respektabler und
wohlhabender Mann zu sein. Mit seinem schénen Anzug, der Pfeife im Mund und der
bildhiibschen Tochter an seiner Seite macht er zwar einen guten Eindruck, wirkt jedoch etwas
unselbststandig, wenn man bedenkt, dass er hdchstwahrscheinlich nicht selber Auto fahren
kann und ebenso hilflos ist, als er den platten Reifen wechseln sollte. Hinzukommend kann an
den Gesprachen, die er mit Alejandro tber die Wirtschaftslage in Ecuador fiihrt, erahnt werden,
dass er selber nicht viel Ahnung in diesem Gebiet hat und ebenso viel schwatzt wie Alejandro.
Nichtsdestotrotz hat er abgesehen von der Wirtschaftslage und seinen Geschaften keine anderen
Gesprachsthemen auf Lager. Dem hinzukommend ist er ein naiver Mann, der seine Umwelt
genauso wahrnimmt, wie er sie am liebsten hétte. So hort er seinen Gegendibern gar nicht zu,
wenn er sie beispielsweise nach ihren Namen, deren Berufen oder deren Unterkunft fragt,

sondern geht einfach davon aus, dass er die Antwort schon kennt (Bsp.: 00:55:37).

Die Figur von Andreas Vater kann wohl als Antagonist zu den Gesellschaftsausreilern
interpretiert werden. Er verkérpert mit seinen traditionalistischen Ansichten all das, von dem
Alejandro und Gilberto sich eigentlich distanzieren wollen. In der typischen Dichotomie von
gesellschaftlichen Ausreif3ern und Konformisten, die das nordamerikanische Road Movie pragt,
hat Andreas Vater also die genretypische Rolle des Gegenspielers inne, auch wenn der Figur

das so nicht bewusst ist.

Figurenkonstellation

Zwischen Alejandro und Gilberto liegt zwar ein groRerer Altersunterschied, dennoch gelten sie
als ein klassisches buddy-Paar, das sich gegenseitig gut erganzt: Alejandro, der einen Begleiter
und Partner braucht, zeigt sich nur zu gern in der Rolle des Lehrers und Mentors, wéhrend
Gilberto froh dartber ist, dass ihn jemand mitnimmt und ihm einen, wenn auch vorldufigen,

Weg bereitet. Alejandro behandelt Gilberto wie den Sohn, den er nie hatte, womdglich froh
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dariiber, dass er nicht tatsachlich irgendwelche Verantwortung fur ihn tragt und ihm dennoch
sein breites Wissen der Betrlgerei weitergeben kann. Weiters ist Alejandro ein sehr
optimistischer Charakter, wahrend Gilberto eher pessimistisch veranlagt ist.

Andrea und ihr Vater reisen ebenfalls in einer Zweier-Konstellation. Diese hingegen kann als
eine Mischung aus der Rubrik ,buddy und ,Familie‘ gesehen werden. Einerseits sind es Vater
und Tochter, die gemeinsam reisen, andererseits will der Vater eine spezielle Beziehung zu

seiner Tochter aufbauen.

Gilberto und Andrea sind zwar im Laufe des Filmes noch kein Liebespaar, jedoch treibt
Gilbertos Liebe zu Andrea die Handlung der Geschichte stets voran. Am Ende des Filmes
kissen sich die zwei zum ersten Mal und fahren schlussendlich gemeinsam mit Alejandro in
die weite Ferne, ohne Ziel. Diese letzte Szene (01:34:30 — 01:35:20) verleiht dem Film eine
weitere Note von Outlaw Road Movie, da das Liebespaar das burgerliche Leben gemeinsam

verlasst.

Zwar besteht ein groRerer Altersunterschied zwischen Alejandro und Gilberto, aber abgesehen
davon verkdrpern sie ein klassisches buddy-Paar, wie es im nordamerikanischen Road Movie
ublich ist. Auch die Konstellation von Gilberto und Andrea kann dem nordamerikanischen
Road Movie zugeschrieben werden, da sie ein beispielloses, ausreil3erisches Parchen, im Sinne
des Outlaw Road Movie sind. Lediglich die Kombination von Andrea und ihrem Vater kdnnte
eventuell dem lateinamerikanischen Road Movie zugeordnet werden, da Familienreisen viel
mehr in diesem Spektrum auftreten als im nordamerikanischen. Dennoch kénnen die zwei auch
als buddies gesehen werden, da der Vater diese Reise als Anndherungsversuch inszeniert, um
eine freundschaftliche Beziehung zu seiner Tochter aufzubauen. Da diese Konstellation von
den dreien jedoch die am weitesten nach hinten gereihte ist und die ersten zwei weitaus
aussagekraftiger sind, kann zweifelsohne festgestellt werden, dass die Charakterziige der

Protagonisten sowie deren Konstellationen dem nordamerikanischen Genre zuzuordnen sind.

4.1.3. Raum

Die Eroffnungsszene spielt im historischen Zentrum von Quito, was anhand einer
Panoramaaufnahme des ,,Panecillos, eines beriihmten Hugels, verziert mit einer riesigen

Marien-Statue mit Flugeln, eindeutig identifizierbar ist (siehe Abb. 1).
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Abbildung 1: Dos para el camino 00:02:26

Die Protagonisten bewegen sich abwechselnd an naturbelassenen Orten und Stadten der Sierra,
also dem gebirgigen Teil Ecuadors, sowie der Kiste. Von Quito aus fahren sie zuerst ins
nordliche Otavalo, dann Richtung Suden nach Cuenca und schlussendlich tber die Kistenstadt

Manta zur einwohnerreichsten Stadt Ecuadors Guayaquil.

Es sind, der Infrastruktur des Landes entsprechend, Aufnahmen von kurvigen Landstralen und
hligeligen, sowie kargen Hochlandschaften zu sehen, anstelle von schnurgeraden highways.
AuBRerdem wird eher innerhalb der einzelnen Stadte gefilmt, da das Augenmerk viel mehr auf

den verschiedenen Stationen der Protagonisten liegt, als auf der Fahrt selbst.

Dem geographischen Raum liegt auch in Dos para el camino eine starke symbolische
Bedeutung zugrunde, da Alejandro und Gilberto frei von Stress und Gefahren sind, wenn sie
entweder mit dem Auto unterwegs sind oder an einem abgelegenen, landschaftlichen Ort Halt
machen, wahrend sie fast konstant gesellschaftlichen Zwangen sowie gefahrlichen Situationen
ausgesetzt sind, sobald sie sich in stadtischen Gebieten bewegen. Die Stral3e und die unberiihrte
Natur werden somit zu einem Symbol von Freiheit. Auch hier kann erkannt werden, dass sich
Dos para el camino stark an den Normen der nordamerikanischen Road Movies orientiert, da
dieser Gegensatz von Natur und Zivilisation, welcher die Spannung zwischen der individuellen
Freiheit und der gesellschaftlichen Unterdriickung représentiert, typisch flir das

nordamerikanische Road Movie ist.

Die erste Station der Protagonisten ist sehr landlich geprégt, was deren Flucht aus den Zwangen
der Gesellschaft unterstreicht. Nahe eines kleinen Flusses machen sie Halt, um ein Lagerfeuer
zu machen und sich zu waschen und rasieren. Sie werden fernab von der Zivilisation gezeigt,
was sie als authentische AusreiBer ganz im Stil des nordamerikanischen Road Movies

erscheinen l&sst (siehe Abb. 2).
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Abbildung 2: Dos para el camino 00:15:57

Derartige Zwischenstopps im Griinen kommen 06fters vor, stets an einsamen, schénen und
romantischen Orten und teilweise mit einer wunderbaren Aussicht. Die Landschaft spielt aber
auch, wahrend die zwei Kumpanen mit dem Auto fahren, eine groRe Rolle. So wird
beispielsweise der Vulkan Imbabura mit einer Panoramaaufnahme wunderschon in Szene
gesetzt (siehe Abb. 3), als sie sich mit dem weillen Chevrolet auf den Weg in den Norden

machen, sowie der Hafen von Manta, als sie in die Stadt einfahren (siehe Abb. 4).
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Abbildung 3: Dos para el camino 00:25:06
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Abbildung 4: Dos para el camino: 01:10:23

Sie reisen von Stadt zu Stadt und ermdglichen so dem Zuschauer Einblick in ein Land zu
nehmen, welches von landschaftlicher und kultureller Vielfalt sowie von finanzieller
Ungleichheit geprégt ist. Sie halten sich viel an menschenreichen und turbulenten Orten auf,

jedoch werden die facettenreichen Identitdten Ecuadors leider sehr simplifiziert dargestellt.

4.1.4. Fortbewegungsmittel

Alejandro und Gilberto fahren von Beginn an mit einem klapprigen, weifen Chevrolet fort. Der
Wagen scheint keine hohen Geschwindigkeiten zu erreichen, was die Reisenden jedoch nicht
im Mindesten stort, da das Auto es ihnen dennoch ermdglicht, ihre Reise selbstbestimmt zu
gestalten. Der Chevrolet dient als bequemes Fortbewegungsmittel, welches ihnen komplette
Unabhangigkeit gewéhrt, sowie auch als Versteck und Verkaufsflache. In der ersten Halfte des
Filmes ist das Auto sehr oft im Blick der Kamera: Es wird in Szene gesetzt, wenn die
Protagonisten ein neues Ziel ansteuern sowie als Hintergrundmotiv bei den einzelnen
Aufenthalten. In der zweiten Halfte verliert es jedoch an erzahlerischem Wert und wird nur
noch selten gezeigt. Erst in der Schlussszene ist dessen Présenz im Film wieder von hoher
Relevanz. Dies kann darauf zuriickgefiihrt werden, dass der Kern der Erzahlung im ersten Teil
noch ganzlich in der Reise der beiden Protagonisten liegt, wahrend in der zweiten Halfte die
Liebesgeschichte zwischen Gilberto und Andrea in den Vordergrund riickt. Da am Ende des

Filmes diese beiden Teile fusionieren, riickt auch das Auto wieder in die Bildflache.

Auch Andrea und ihr Vater reisen mit einem Auto, wobei dieses weder den Eindruck macht,
als ware es viel schneller, noch neuer, obwohl Andreas Vater wohl situiert ist. Es lasst sich

erkennen, dass Geschwindigkeit in dieser Erzahlung uberhaupt keinen hohen Stellenwert
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einnimmt. Das tatsdchliche Fahren ist generell nicht von zentraler Bedeutung in Dos para el
camino, wenn man bedenkt, dass die effektive Fahrzeit im Film original nicht mehr als acht
Minuten betrégt, das Fortbewegen jeglicher Charakter miteinbezogen. Das Augenmerk liegt
somit viel mehr auf den einzelnen Zwischenstopps anstelle des Fahrens im
Geschwindigkeitsrausch, was mehr dem lateinamerikanischen Road Movie zugeordnet werden

kann als dem nordamerikanischen.

Ein technisches Gebrechen — das Platzen eines Reifens des Autos von Andreas Vater — fiihrt
schlussendlich zum Kennenlernen von Gilberto und Andrea, welches den ganzen Verlauf der
Handlung beeinflusst. Dennoch kann bei Dos para el camino nicht die Rede von einem
Counter-Road Movie sein, da die Reise generell nicht von Stasis geprégt ist. Bei der Autopanne

handelt es sich lediglich um ein Counter-Road Movie Element.

Ob Alejandros Auto sein eigenes ist, oder ob er es bei der Flucht geklaut hat, ist nicht ganz klar.
Einerseits gibt es fur diese Unterstellung in der Fluchtszene keine Hinweise, jedoch ist es eher
unwabhrscheinlich, dass er der Besitzer des Chevrolets ist, wenn in Betracht gezogen wird, dass
er meist knapp bei Kasse ist. Fir die erzahlte Geschichte ist es jedoch unentbehrlich die beiden
Schwindler mit dem Auto reisen zu lassen, welches ihnen — selbstgesteuert — komplette
Unabhangigkeit gewahrt. Aufgrund der Tatsache, dass sie standig auf der Flucht sind
beziehungsweise kein genaues Ziel vor Augen haben, ist das Auto das perfekte

Fortbewegungsmittel fur die zwei Herumtreiber.

Dass die Wahl auf ein Auto gefallen ist und die Protagonisten ohne eindeutiges Ziel
herumfahren, deutet ebenfalls darauf hin, dass sich Dos para el camino stark an den Normen

des nordamerikanischen Road Movies orientiert.

4.1.5. Stilistische Eigenheiten

415.1. Innere Form

Dos para el camino ist eine Mischung aus Outlaw- und Quest Road Movie. Die Handlung wird
er0ffnet mit einer klassischen Fluchtszene, wie sie fiir das Outlaw Road Movie typisch ist. Im
Verlauf der Narrative spielen ihre urspriinglichen Verfolger aber keine Rolle mehr, sie haben
ihnen lediglich den Anstol3 fir ihre Reise gegeben. Alejandro und Gilberto haben es jedoch
nicht schwer, immer wieder neue Verfolger anzuziehen, da sie sich bei jedem Stopp wieder in

neue Schwierigkeiten begeben und sich erneut aus dem Staub machen mussen. Das Schema des
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Outlaw Road Movies scheint sich also durch den ganzen Film zu ziehen, aber es sind dennoch
viele Quest Road Movie Elemente zu entdecken. Ein zentrales Thema des Filmes ist namlich
auBerdem die Suche — eine innere Reise. Auch in Dos para el camino ist jeder Charakter auf
der Suche nach etwas: Alejandro sucht seine Freiheit, wéhrend Gilberto seinen Weg sucht
beziehungsweise seine ldentitat, auch wenn ihm das nicht bewusst ist. Ganz konkret sucht
Gilberto jedoch die Zuneigung von Andrea. Andrea ist auf der Suche nach der wahren Liebe
und einem anderen Leben als dem von ihrem Vater fir sie vorgesehenen, wahrend ihr Vater
sich wunscht, eine gute Beziehung zu ihr aufbauen zu kénnen und seine Tochter zur Vernunft

zu bringen.

Ein typisches Merkmal des lateinamerikanischen Road Movies ist die Bewegung in die
Gesellschaft hinein. Tatsachlich sind Alejandro und Gilberto jedoch Einzelgénger, die fast alle
Menschen, die sie treffen — bis auf Andrea — blof3 ausniitzen. Es besteht kein Bedirfnis
ihrerseits sich den Menschen anzunadhern, geschweige denn etwas von ihnen zu lernen.
Aullerdem sind die Zwischenstopps fast immer mit Gefahr verbunden, da Alejandro und
Gilberto nur Halt machen, um Leute auszutricksen und ihnen Geld abzukndpfen, oder um

Andrea zu umgarnen, was die beiden in viele Lugen verstrickt, die aufzufallen drohen.

Ein weiteres wichtiges Merkmal dieser Narrative ist, dass keiner der Protagonisten ein klares
Ziel vor Augen hat, welches bei Beendigung der Reise erreicht werden sollte. Bei Gilberto ist
dies am auffalligsten, was folgendem Dialog zwischen Alejandro und Gilberto ganz zu Beginn

der Reise entnommen werden kann:

G: Bueno yo me quedo aqui.

A: Aqui en esta soledad? Bueno y adénde iba?

G: Bueno, a ninguna parte, qué sé yo...

A: A ninguna parte yo les llevo...yo les llevo. jLos natfragos no escogemos puerto!

(00:14:53 — 00:15:04)

All diese narrativen Elemente sowie das Ende des Filmes sind nicht typisch lateinamerikanisch,
denn Alejandro, Gilberto und Andrea kehren der Gesellschaft den Ricken zu. Sie fahren
gemeinsam los, ohne Ziel und ohne Plan, was deren Ausbruch aus der Gesellschaft und somit
die Rebellion gegen konservative Normen symbolisiert. Allein dass das Ende sehr glicklich
wirkt, also ein Happy End ist, ist untypisch fiir das nordamerikanische Road Movie und verleiht
dem Film auf diese Weise doch noch eine leichte lateinamerikanische Note, auch wenn die
Narrative generell als nordamerikanisch, also klassisch bestimmt werden kann.
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415.2.  AuRere Form

Die Erzahlstruktur des Filmes ist episodisch inszeniert, die Ubliche Erzahlform wurde also, wie
fir Road Movies typisch, aufgebrochen. Unter Verwendung von Anekdoten, Gags und
Abschweifungen wird die Handlung in verschiedenste kleine Teile zerlegt, die teilweise auch
alleine fir sich stehen kdnnten, beziehungsweise den Handlungsstrang nur minimal verandern
wirden, sollten sie ausgelassen werden. Ein Beispiel dafiir ware der Rickblick, in dem
Alejandro von seiner Ex-Frau Violeta erzdhlt. Es handelt sich dabei um einen kurzen
Stummfilm, der im Zeitraffer gezeigt wird, unterlegt mit der Titelmusik, diesmal auf einem
Piano gespielt. Speziell bei diesem Ausschnitt, welcher stilistisch vom Rest des Filmes
abweicht, l&sst sich einwandfrei die episodische Erzéhlstruktur erkennen. Auch die einzelnen
Stopps und die verschiedenen Schwindel-Mandver, die Alejandro und Gilberto einlegen,

beziehungsweise ausfiihren, sind derartige kurze Episoden.

Der Aufbruch der Reise wird anhand von zwei Szenen ausgedrickt. Einerseits wird durch das
rasche Einsteigen und Losfahren am Ende der Verfolgungsszene (00:09:23 — 00:13:03)
zusétzlich verstarkt durch das Hinterherlaufen und das anschlieRende auf den Boden Werfen
des Hutes eines Verfolgers, das Entkommen der Protagonisten eingefangen. Die
Verfolgungsszene ist von schnellen Schnitten, dem partiellen Einsatz der Handkamera und der
Untermalung einer schnellen, staccatoartigen und aufgeweckten Musik gepragt, wodurch die

Flucht dynamisch, brisant und spontan wirkt.

Tatsachlich beginnt die Reise jedoch erst, als das Auto in einer ruhigen und menschenleeren
Landschaft gezeigt wird, an einem abgestellten Bus vorbeifahrend, begleitet von
melancholischen Klangen. Die Kameraeinstellung befindet sich dabei in der Totalen, bei der
das Auto vom Wegrand aus mitsamt seiner Umgebung gefilmt wird. Alejandro befindet sich
nun auBerhalb der Gesellschaft, also abseits der Gefahr, wodurch sich seine Flucht nun in eine

Reise entwickelt.
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Der Ausspruch ,,two people in the front seat of a vehicle make for easy classical framing and
keep the dialogue going“!®! von Cohan und Hark bestatigt sich auch in diesem Film. Es gibt
mehrere Kameraeinstellungen innerhalb des Fahrzeuges, bei denen entweder Alejandro und
Gilberto oder Andrea und ihr Vater durch das Seitenfenster auf der Fahrerseite (siehe Abb. 5)
oder durch die Windschutzscheibe (siehe Abb. 6) gefilmt werden und somit als Fahrende

inszeniert werden, was typisch flr das nordamerikanische Road Movie ist.

Abbildung 6: Dos para el camino 00:16:03

Der Blick aus dem Fahrzeug hinaus, also die Kameraeinstellung der Ansicht, wird lediglich
zwei Mal eingesetzt; erstens als Alejandro und Gilberto Andrea und ihren Vater aufgrund ihrer
Autopanne am Stral3enrand stehen sehen und zweitens, kurz vor Ende des Filmes, als Alejandro

und Gilberto Andrea entdecken, wie sie deren Auto stoppt. Gefilmt werden diese Szenen von

151 Cohan, Hark, 1997: 8.
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der Rickbank des Autos aus, um die Sicht der zwei Fahrenden zu imitieren. Der Umstand, dass
die Umrisse der Protagonisten sowie der Innenraum des Fahrzeuges stets im Blickfeld bleiben
(siehe Abb. 7), und aulRerdem keine Aufnahmen vorhanden sind, bei denen das Schauen der
Protagonisten imitiert wird, also die Landschaft aus deren Blickwinkel gezeigt wird, lasst darauf
schlielRen, dass die beiden nur als Fahrende, nicht aber als Reisende inszeniert werden, was ein

klares Merkmal des nordamerikanischen Road Movies ist.

Dennoch liegt das Hauptaugenmerk des Filmes weder auf dem Fahren an sich, noch auf den

Protagonisten als Fahrenden. Das Auto wird immer nur kurz gefilmt, um den Ubergang in eine

Abbildung 7: Dos para el camino 00:17:27

andere Stadt zu symbolisieren, wo die nachste episodenhafte Erzahlung ihren Lauf nehmen
kann. Bei diesen Ubergangen werden jedoch immer wieder Panoramaaufnahmen eingesetzt,
bei welchen das fahrende Auto im Blick des Betrachters bleibt und dem mittels eines langsamen
Kameraschwenks gefolgt wird. Diese kurzen Szenen, dienen hauptséchlich zur Symbolisierung

des Ubertritts in eine neue Umgebung.

Die Inszenierung des Filmes ist gepragt von vielen Kameraschwenken, welche das fahrende
Auto, sowie die Landschaft einfangen und einigen traveling shots. Bei den traveling shots ist
die Kamera meistens aullerhalb des Fahrzeuges montiert und filmt die Fahrenden vom
Seitenfenster aus, was dem Betrachter mehr Einsicht in die Personlichkeit sowie in die
Einstellung der Protagonisten ermdglicht. Es wird aber auch Gebrauch von der Technik
camera-car gemacht, wobei das Auto von vorne gefilmt wird, wahrend die Kamera an einem
anderen Auto befestigt ist, welches vorausfahrt, und zwei Mal wird von der Rickbank des
Vehikels aus gefilmt. Zusétzlich werden ein paar Mal tracking shots eingesetzt, jedoch nicht

im gleichen Ausmal wie die traveling shots. Interessant ist, dass trotz des hoheren Einsatzes an
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traveling shots, die Reise dennoch nicht im Zeichen des Geschwindigkeitsrausches steht, was

wiederum untypisch fur das klassische Road Movie ist.

Eine Episode, welche aufgrund ihrer interessanten Inszenierung herausgehoben werden sollte,
ist jene, als Gilberto halluziniert, dass er Andrea in der Bar, in der er sich befindet, singen sieht
und sie sich einander anndhern. Das Ganze erinnert an einen kitschigen Musikvideoclip, bei
welchem der Hintergrund verschwommen ist und viele Lichter und Spiegelungen eingesetzt

werden, wohl um dem Zuschauer zu vermitteln, dass es sich um eine Art Traum handelt.

Dass bis auf Ernesto Alban alle eingesetzten Darsteller keine professionellen Schauspieler sind,
konnte als Stilmittel des lateinamerikanischen Road Movies interpretiert werden, also dem
,return of the real“*>?, hdchstwahrscheinlich ist dies jedoch darauf zuriickzufiihren, dass erstens
die finanziellen Mittel nicht ausreichten, um die Schauspieler gut zu bezahlen, und es zweitens
in Ecuador damals kaum Mdglichkeiten gab, einer schauspielerischen Ausbildung
nachzugehen. Es sind zudem keine neorealistischen Elemente bemerkbar, die versuchten, die

harte Realitat der Bevolkerung widerzuspiegeln.

Die Filmmusik, welche von Claudio Jacome komponiert wurde, erinnert im Intro an
Hintergrundmusik eines Comics mit frohlichen Flétensolos, viel Staccato und synthetisch
erzeugten Spezialeffekten. Diese aufgeweckte und animierende Musik kann als Einladung fur
den Zuschauer interpretiert werden, die kommende Handlung aus einer kindlichen Perspektive
zu betrachten und Uber die Gaunereien der Protagonisten zu lachen, anstatt sie moralisch zu

bewerten.

Manchmal ist die Musik sehr kitschig, speziell wenn Andrea singt, oft wird sie synthetisch
verzerrt, manchmal wird sie aber auch sehr einfach gehalten, ganz der Szene entsprechend. Die
Filmmusik von Dos para el camino ist generell nicht sehr subtil, sie funktioniert meist als
offensichtliche Untermalung der Gefilhle der Protagonisten oder der Situation, wie
beispielsweise das dramatische Pianosolo bei Gilbertos ,Selbstmordversuch‘. Die Titelmelodie
wiederholt sich des Ofteren, jedoch stets an die Situation angepasst, manchmal eben schnell

und aufgeweckt, ein anderes Mal langsam und romantisch.

GrolRtenteils wird die Musik im Film intradiegetisch eingesetzt. Ganz zu Beginn der Reise zum
Beispiel, als Alejandro noch glaubt alleine im Auto zu sein, singt er (iber die Einsamkeit, die er
wohl sehr wertschétzt, wie man an seinem glicklichen Gemit erkennen kann. Ebenso singt

Andrea sehr viel im Film, was ebenfalls intradiegetisch ist und ihren Geflhlszustand zum

152 Aguilar, 2008: 17.
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Ausdruck bringt (Lagrimas 00:22:16, Dénde estas amor? 00:43:50, Cuando tu me miras
01:03:30, Daniela 01:26:11). Auch die Szene, bei der sich Alejandro als Schlangenbeschworer
ausgibt, wird von einer intradiegetischen Musik begleitet, da Alejandro ja selber Flote spielt,
auch wenn sein Flétenspiel extradiegetisch von anderen Instrumenten unterstiitzt wird
(01:00:05).

Extradiegetisch wird stark auf pointierte Musik und Gerdusche gesetzt, welche kurze Momente
der Handlung mit passenden Signalen fur den Zuschauer unterlegen. Hierfir wird oft von der
Titelmusik Gebrauch gemacht, welche durch das Verédndern der Geschwindigkeit, das
Einsetzten unterschiedlicher Instrumente und synthetischer Verzerrungen, stets der Situation
angepasst wird.

Zwar kann die Filmmusik von Dos para el camino eindeutig als nicht klassisch
nordamerikanisch erkannt werden, da es sich nicht um Rock’n’Roll handelt. Oft sind
melancholische Melodien zu horen, welche fiir das lateinamerikanische Road Movie typisch
sind, wobei die pointierte Musik viel mehr den komddiantischen Aspekt des Filmes

unterstreicht als dessen Road Movie-Charakter.

4.1.6. Sozialkritik

Jaime Cuesta erzahlt im gefilmten Interview, welches in den Extras der DVD zu finden ist, dass
er schon immer padagogisch wertvolle Filme (sog. peliculas educativas) machen wollte
(00:00:36). Bei einem Filmfestival in VVenezuela sollte er Dos para el camino vorzeigen, was
ihm jedoch immens unangenehm war, da es, wie er meinte, ja lediglich eine Komddie ohne
padagogischen Wert sei. Er erzahlt, dass er dem Publikum damals sagte: ,,Si buscaban el

mensaje, no lo iban a encontrar y que no peleemos” (00:07:56).

Der Film konnte jedoch als eine Parodie der Viveza Criolla interpretiert werden, was als
,Kreolische Cleverness® ins Deutsche Ubersetzt werden kdnnte,. Es handelt sich dabei um eine
Phrase, die einen Lebensstil beschreibt, welcher hauptsachlich mit Argentinien, Uruguay,
Kolumbien und Venezuela in Verbindung gebracht wird, jedoch in den meisten
lateinamerikanischen L&ndern anzutreffen ist. Die Viveza Criolla ist eine Art
Lebensphilosophie, nach der man sich Fortschritt und Verbesserung des eigenen Lebens
erhofft, indem stets der Weg des geringsten Widerstands gesucht wird, Regeln ignoriert werden
sowie Verantwortung und die Achtung des anderen gleichgiiltig sind. Dieser Lebensstil ist nicht

an eine bestimmte soziale Schicht gebunden, sondern tritt tber das Land verteilt bei den
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verschiedensten Leuten auf. Es sei die Viveza Criolla, die die primére Schuld an der
moralischen,  kulturellen,  6konomischen, politischen und sozialen Krise der

lateinamerikanischen Lander tragt.>

Es lasst sich jedoch dartiber diskutieren, ob diese Interpretation nun stichhaltig ist oder nicht,
denn Dos para el camino wirkt je nach Blickwinkel weniger wie ein sozialkritischer Film als

eine Hommage an die Gewitztheit des ecuadorianischen Lebenskiinstlers.

Des Weiteren wird die soziale und finanzielle Ungleichheit Ecuadors indirekt thematisiert. Dies
wird in der Szene mit Dofia Candida und Alejandro, welcher sich als Indigener verkleidet, gut
sichtbar, wobei an derselben Szene auch erkannt werden kann, dass der Film sich an kruden
Stereotypen bedient. Wéhrend Alejandro die Indigenen als dummlich, von nichts wissend,
untergeben und dankbar imitiert, wird Dofla Céndida als eitel, naiv und unselbststdndig
dargestellt. Diese Stereotypisierung von Indigenen und Frauen ist typisch flr das
nordamerikanische Road Movie, wobei der Film genau dadurch den Anspruch eines
sozialkritischen Werkes verliert. Der Witz der Komddie ist jedoch genau auf diesen Stereotypen
aufgebaut und kann somit nicht weggedacht werden. Primér wird also nur die Ablehnung der
gesellschaftlichen Normen durch die Flucht der Protagonisten thematisiert, ansonsten bleibt die

Sozialkritik aus, wie Jaime Cuesta im Interview schon vorgewarnt hatte.

Aus dieser Perspektive betrachtet kann Dos para el camino ebenfalls dem nordamerikanischen
Road Movie zugeschrieben werden, da eine tiefgrindigere Kritik am Sozialstaat, der Politik

und der wirtschaftlichen Lage quasi inexistent ist.

158 Vgl.: http://www.latinamericanstudies.org/argentina/viveza.htm (zugegriffen am 22.08.2017)
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4.2.  Qué tan lejos (2006) von Tania Hermida

Nicht nur in seinem Herkunftsland traf der Film Qué tan lejos auf &uferst positive
Rickmeldungen, sondern auch international genoss er viel Anerkennung und gewann sogar vier
verschiedene Filmpreise — darunter die Auszeichnung des besten Erstlingswerks in Montreal 1>
Laut der ecuadorianischen Tageszeitung El Telégrafo (Guayaquil) erreichte Que tan lejos im
Kino eine Zuschauerzahl von 220 Millionen und liegt damit unter den drei meistgesehenen
ecuadorianischen Filmen. Tania Hermida fertigte das Drehbuch Gber mehrere Jahre hinweg an
und fihrte auRerdem Regie. In einem Interview im El Telégrafo im Jahr 2016 erzéhlt Hermida,
dass es damals noch sehr schwierig war in Ecuador Filme zu drehen, da es 2006 weder
unterstiitzende Gesetzte noch einen Film-Rat (span.: consejo de cine), geschweige denn
Fordergelder gab. Zusatzlich war Ecuador damals noch nicht Teil des Abkommens mit

Ibermedia.t>®

4.2.1. Handlung

In Qué tan lejos treffen die zwei sehr unterschiedlichen Charaktere Esperanza (Tania Martinez),
eine spanische Touristin, und Teresa (Cecilia Vallejo), eine Literaturstudentin aus Quito,
aufeinander. Unabhéangig voneinander machen sie sich auf den Weg nach Cuenca: die Spanierin
um die schone, koloniale Altstadt gesehen und fotografiert zu haben, die Ecuadorianerin um

die geplante Hochzeit ihres Geliebten mit einer anderen Frau zu verhindern.

Als es aufgrund eines Streikes kein Vorankommen mehr gibt, reisen die beiden gemeinsam per
Autostopp weiter. Teresa stellt sich bei Esperanza jedoch als ,Tristeza® vor, was einerseits als
zynische Antwort auf Esperanzas vorbedeutungstrachtigen Namen und andererseits als ein

Zeichen ihrer Reserviertheit verstanden werden kann.

Anhand von mehreren Mitfahrgelegenheiten bewegen sich die zwei Frauen in Richtung Cuenca
und wandern sogar zu Ful® durch die pittoreske Hochebene der Anden Ecuadors um ihr Ziel zu
erreichen. Dabei stoRRen sie auf Jesus (Pancho Aguirre), der sie von dort an begleitet. Jesus ist
ebenfalls auf dem Weg nach Cuenca, wo er die Asche seiner Groldmutter zu deren Beerdigung

bringen und anschlielend in den Fluss Tomebamba streuen soll.

154 Vgl. Santos, 2007: 159
15Vl El Telégrafo 2016
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Nach einer kurzen Trennung — Teresa fahrt ein Stlick weit mit einem jungen indigenen Mann
auf seinem Motorrad mit — treffen sich die drei wieder und dirfen bei einem jungen Quitefio
namens Andrés (Fausto Mifio) im Auto mitfahren. Dieser ist auf dem Weg zur Hochzeit seines
besten Freundes, welcher, wie sich schnell herausstellt, auch Teresas Geliebter ist. So erfahrt
Teresa, dass ihr Verehrter ein wahrer Frauenheld war und nicht der Traummann, den sie zu

kennen glaubte.

Nach einigen Umwegen stranden die drei in einem Kistendorf und bleiben in einer Strandbar
héngen, wo sie mit dem Barkeeper ,Iguana‘ einige Pifia Coladas trinken. Am né&chsten Morgen
wachen sie am Strand auf und merken, dass die Flut ihre Sachen weggetragen und die Asche
der GroBmutter aus der Urne gewaschen hat. Darauf befillt Jesus die Urne kurzerhand mit

Asche des Lagerfeuers und die drei machen sich mit dem Bus weiter auf den Weg nach Cuenca.

Auch dieser Bus muss anhalten, weil ein Reifen gewechselt werden muss, was den drei
Reisenden noch einmal die Mdglichkeit bietet, ein tiefgriindigeres Gesprach zu fihren. Als
Esperanza und Teresa im Bus, der bereits am Busbahnhof in Cuenca angekommen ist, von
einem Jungen geweckt werden, erfahren sie, dass ihr Freund JeslUs schon viel friiher
ausgestiegen war und seine Urne auf seinem Sitz vergessen hatte. JesUs ist somit auf eine

ahnlich mysteridse Weise verschwunden wie er erschienen ist.

Esperanza und Teresa gehen auf die Hochzeit, jedoch interveniert Teresa nicht, sondern schaut
ihrem Geliebten nur von einer Anhohe herab zu, wie er auf seiner Hochzeit tanzt. Danach
spazieren die zwei Protagonistinnen entlang des Tomebambas und schitten zum Schluss die
falsche Asche in den Fluss. Im Abspann sind im Off die Stimmen der Protagonistinnen zu
horen, eine Collage von Aussagen, die sie im Film von sich gegeben haben, die die Reise

nochmal Revue passieren lassen.

4.2.1. Protagonisten und Figurenkonstellation

Auch in Qué tan lejos sind die zwei Protagonistinnen sowie die wichtigeren Nebendarsteller
weille — also europdisch geprégte — Schauspieler sowie alle Figuren, insofern es keine

offensichtlichen anderen Hinweise gibt, heterosexuell orientiert.
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Esperanza

Esperanza del Carmen Sanchez Cruz ist eine Spanierin Ende zwanzig, die in Barcelona in einem
Reiseblro arbeitet und tber ihren Job jedes Jahr eine groRere Reise finanziert bekommt, was
sie diesmal nach Ecuador gefihrt hat. Sie ist optimistisch, fréhlich, neugierig, gesprachig und
offensichtlich reiselustig und offen fir Neues. In Ecuador wird zwar ihre Muttersprache
Spanisch gesprochen, dennoch wird sie aufgrund ihres anderen Dialektes sofort als Spanierin
und somit als Fremde identifiziert. Es kommen mehrere Anspielungen vor, in welchen sie als
Eroberin, also als ,conquistadora‘, dargestellt wird. Zum einen, weil sie Spanierin ist und zum
anderen, weil sie mit ihrem Reisfihrer und ihrer Kamera versucht das Land zu entdecken und
festzuhalten. Mit ihrer Einstellung, dass blof} alle ,schonen® Sachen fotografiert gehéren und
mit Aussagen wie ,,Los indigenas molan® (00:22:37) wirkt sie etwas verblendet und naiv — vor
allem in den Augen von Teresa. Trotz derartigen Aussagen kann tber den Film hinweg erkannt
werden, dass sie tatsachlich eine sehr bodenstandige, pragmatische und verniinftige Frau ist,
die sich in jeglichen Situationen sehr gut zurechtfindet.

Ein wichtiger Charakterzug von Esperanza ist ihre Selbstbestimmtheit, speziell in Bezug auf
ihre Sexualitét. Sie wird von mehreren Mannern begehrt und fallt somit in die Kategorie ,Objekt
der Begierde®, lasst sich deswegen von Teresa aber nicht in eine Opferrolle drdngen, sondern
stellt klar, dass Sex in ihrem Leben eine wichtige Rolle spielt und sie bestimmt keine Gejagte

ist.

Esperanza durchlauft einen Wandel, den sie insbesondere Teresa zu verdanken hat, da diese sie
dazu bewegt, die kleinen und alltaglichen Dinge Ecuadors wahrzunehmen und schétzen zu
lernen. So Uberwindet die Spanierin zu einem gewissen Grad ihren touristischen Blick, welchen
sie auf Ecuador geworfen hat, und empfindet nun nicht nur mehr, dass die Vulkane und die
Indigenen ,flipan‘, sie also faszinieren, sondern hat ein tiefgriindigeres Interesse an Land und

Kultur entwickelt.

Teresa alias ,Tristeza“

Maria Teresa Hernandez Larrea ist eine Literaturstudentin Mitte zwanzig aus Quito. Nicht nur
ihre Art und Weise die Welt zu betrachten und zu kommentieren, sondern auch ihre
Lektirewahl mit Sor Juana Ines de la Cruz oder Die Fallstricke des Glaubens und EI mono
Gramético von Octavio Paz lassen erkennen, dass sie eine intellektuelle und feministische Frau

ist, die sehr idealistisch denkt. Es ist ihr zuwider, dass ihr Heimatland Ecuador von Touristen
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stets in Klischees betrachtet wird, und sie versucht Esperanza klarzumachen, dass es unzahlige
Probleme in diesem Land gibt, welche diese wohl zu tibersehen scheint. Sie verhalt sich ihrer
Reisepartnerin gegenuber zu Beginn wortkarg und abweisend, ist tatsachlich aber sehr
schlagfertig und eloquent. Teresa fiihlt sich selbstbestimmt und emanzipiert, in Wirklichkeit ist
sie zu einer solchen emotionalen Reife aber noch nicht ganz herangewachsen, was daran
erkennbar ist, dass der Grund ihrer Reise ein Mann ist, der sie nicht respektvoll behandelt hat.
Sie ist jung, in eine Wunschvorstellung von Mann verliebt und handelt impulsiv, als sie

entschlielt nach Cuenca zu reisen, um die Hochzeit zu verhindern.

Dem Road Movie Genre entsprechend ist sie eine Einzelgéngerin, die sich von den sozialen
Normen der Gesellschaft abwenden mdchte, ohne jener den Ricken zu kehren. Am Ende des
Filmes erkennt man, dass sie einen Reifeprozess durchlaufen hat, als sie Esperanza ihren
richtigen Namen enthillt. Dies kann symbolisch als eine Offnung interpretiert werden, welcher
sie zu Beginn des Filmes noch nicht gewachsen war. Sie hat aber nicht nur Vertrauen
entwickelt, sondern sie hat auch ihre jugendliche Verliebtheit Gberwunden.

Jesus

Jesis Maria Borrero Marquez dirfte Mitte dreiig sein, hat ein eher schmuddeliges
Erscheinungsbild, ist aber gutherzig, freundlich, sehr feinfiihlig und reflektiert, wie man an
seinen Unterhaltungen mit den Protagonistinnen und den Ratschlagen, die er jenen anbietet, gut
erkennen kann. Er erzahlt, dass er in Cuenca geboren wurde, jetzt aber in Quito lebt und
Schauspieler ist, wobei er sich damit nicht ganz erhalten kann. Mehrere Aspekte an seiner Figur,
auch abgesehen von seinem Namen, suggerieren eine Ahnlichkeit mit Jesus Christus.
Angefangen von seinem Erscheinungsbild mit seinen langen, glatten Haaren, tGber seine ruhige
und geheimnisvolle Art sowie seine Hilfsbereitschaft und sein mysteriéses Erscheinen
beziehungsweise Verschwinden weisen darauf hin. Er fungiert auch als eine Art Hirte oder
zumindest als Wegbegleiter fur die zwei Frauen und hélt fur Teresa auch einige Weisheiten
bereit, die ihr ihren inneren Reifeprozess erleichtern. AufRerdem interpretiert er am Strand auch
noch die Rolle des ehrfiirchtigen San Pedros, bekleidet lediglich mit einem Bettlaken, was den

Zuschauer noch viel mehr dazu veranlasst, ihn als biblische Figur zu erkennen.
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Andrés

Juan Andrés Ponce Ledn ist ungeféhr 30 Jahre alt, kommt aus Quito und wird im Film als el
anifiado bezeichnet, was in Ecuador so viel wie ,Verwohnter’ oder ,Person einer hohen
Gesellschaftsschicht® bedeutet.'® Dass er aus einem wohlhabenden Umfeld kommt, kann leicht
an seinem Auto, seinem Handy und an seiner Kleidung festgestellt werden. Sonderbarer ist,
dass er ohne sein Handy immer komplett verloren ist, er kennt sich also nie wirklich aus, wenn
er aus dem Auto aussteigt. Aus seinen Erzahlungen l&sst sich entnehmen, dass er mit seinen
Freunden gerne ausgiebig feiert und keine allzu groRen Sorgen im Leben hat. Er scheint ein
ziemlich oberflachlicher Mensch zu sein, dessen Herz fur die Liga Deportiva Universitaria
schlagt, ein groRer Fuf3ballclub in Quito. Es kann angenommen werden, dass er seinen Freunden
gegentiber sehr loyal ist, aber ansonsten (ber keine tieferen Gefiihle disponiert,

beziehungsweise diese nicht preisgibt.

Figurenkonstellation

Esperanza und Teresa reisen zwar zu zweit und bilden ein buddy-Paar, stellen aber kein
klassisches buddy-Paar dar, da sie weiblich sind und das typisch méannliche Genre somit
aufbrechen. Sie sind zwei Hauptcharaktere, die konventionellerweise grundverschieden sind
und sich dadurch gut ergénzen. Die etwas dltere Esperanza ist gefiihlsméaliig etwas reifer als
Teresa und begleitet jene, zumindest auf emotionaler Ebene, wie eine groe Schwester,
wahrend Teresa landeskundig ist und Esperanza durch ihr Heimatland fihrt. Threm Namen
entsprechend ist ,Tristeza® eine eher pessimistische Personlichkeit mit einer disteren
Weltanschauung, wéhrend die optimistische Esperanza immer auf das Beste hofft und die Welt
eher verbliimt betrachtet. Zwischen den beiden ist zusatzlich ein kolonialer Antagonismus, der
verstéarkt erkennbar durch die zwei unterschiedlichen Varianten der spanischen Sprache zum

Ausdruck kommt und die Differenzen zwischen den Beiden unterstreicht.

Nicht nur die zwei Frauen erganzen sich gut, sondern auch die vier wichtigsten Charaktere
komplementieren sich anhand ihren Gefuihlsebenen hervorragend: die extrovertierte Esperanza
bringt, wie ihr Name schon verheil3t, Hoffnung und Frohlichkeit in die Gruppe ein; Teresa, die
eher introvertiert ist, verkorpert den Schwermut und die Skepsis; Jesus ist das Sinnbild der

156 \/gl. http://www.asihablamos.com/word/palabra/Ani%C3%B1lado.php (zugegriffen am 20.09.2017)
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Tiefsinnigkeit, mit Andrés, welcher den Hedonismus und die Seichtheit verkdrpert, als seinem

Antagonisten.

4.2.2. Raum

Die Inszenierung der Reise beider Frauen beginnt in Ecuadors Hauptstadt Quito. Esperanza
wird gefilmt, wie sie am Flughafen von Quito ankommt, wo ihre Reise beginnt, und Teresa
wird an ihrer Universitat in Quito gezeigt, wie sie den Entschluss fasst, sich nach Cuenca
aufzumachen. VVon der Stadt selbst sieht man bis auf die Fassade Esperanzas Unterkunft wenig.
Es werden hauptsachlich der Flughafen und der Busbahnhof — Orte, die das Unterwegssein
symbolisieren — in Szene gesetzt. Die zwei Protagonistinnen fahren mit dem Bus durch die
andine Berglandschaft, die von Vulkanen gesdumt zwar sehr imposant, dafiir aber karg, kihl,
ausladend und unnahbar wirkt. Dies kann als Reflektion der Einstellung der beiden Frauen
einander gegeniber interpretiert werden, zumal die Landschaft Giber den Film hinweg einen
starken symbolischen Wert innehdlt und den inneren, emotionalen Zustand der
Protagonistinnen widerzuspiegeln scheint. Je mehr sich Esperanza und Teresa einander
annéhern und sich einander 6ffnen, desto einladender und freundlicher werden das Klima und
die Vegetation. Auch die nebelverhangenen Landschaften sind bedeutungstréchtig, da sie die
Ungewissheit des Vorankommens sowie die Orientierungslosigkeit Esperanzas
versinnbildlichen. AuBerdem verleihen diese dem Auftritt von Jesus eine mystische Note, was

die biblische Konnotation des Charakters verstarkt.

Generell liegt das Hauptaugenmerk in Qué tan lejos stark auf den Natur- und AufRenrdumen.
Diese werden von den Protagonistinnen, teilweise mit Jests an ihrer Seite, durchwandert, als
Rastplatz verwendet und stehen auch flir deren basische Bedrfnisse, wie den Toilettengang,
zur Verfugung. So kommen sie, kennzeichnend fir das lateinamerikanische Road Movie, zu

FuB und auf holprigen Schotterwegen sowie auf Trampelpfaden voran.
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Abbildung 8: Qué tan lejos: 00:33:05

Abbildung 9: Qué tan lejos: 01:10:03
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Es gibt viele Panoramaaufnahmen, die die immense Landschaft anhand von langsamen
Kameraschwenken erfassen — zwei Mal sogar mit einem 180° Schwenk (00:28:54; 00:33:16).
Die endlosen Weiten so wie auch die Dichotomie von Stadt und Land beziehungsweise der
Modernitat und der Tradition, die im Film zu sehen sind, erinnern stark an den Western.
Obgleich die weite und verlassene Landschaft ein wenig an die Szenerie des
nordamerikanischen Road Movies erinnert, deuten die geschwungenen Landstral3en, die vielen
Trampelpfade, die Aufenthalte in den kleinen Dorfern Alausi und Zhud sowie das in Kontakt
treten mit fremden Menschen eindeutig darauf hin, dass es sich um eine unverkennbare

Landschaft des lateinamerikanischen Road Movies handelt.

Abbildung 10: Qué tan lejos 00:16:36

Abbildung 11: Qué tan lejos 00:22:05

Am Ziel angekommen, also in Cuenca, werden nur die drei Orte inszeniert, welche das Ende
der Reise aller drei Charaktere symbolisieren: zum einen die Hochzeit, die Teresa und Andrés
erreichen wollten; der Busbahnhof Cuencas, der das Ziel von Esperanzas Reise symbolisiert
und der Fluss Tomebamba, der indirekt das Ziel von Jesus verkorpert, da die ,falsche® Asche

seiner GroBmutter ihr Ziel damit erreicht hat.
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Die facettenreiche Landschaft Ecuadors mit ihren unendlichen Weiten wird aber auch
wunderbar in Szene gesetzt, wenn die Protagonistinnen sich innerhalb der Fortbewegungsmittel
befinden und somit nicht in direktem Kontakt mit dieser stehen. Gleichwohl ob die zwei Frauen
sich in einem Fahrzeug befinden, ob sie alleine am Rande eines Weges sitzen oder ob sie mit
Jesus am Strand den Ausblick auf das Meer genielien, es haftet fast jeder Situation Uber den
ganzen Film hinweg das Geflhl der Einsamkeit und Abgeschiedenheit an. Obgleich sie immer
wieder in Kontakt mit verschiedenen Menschen treten, wird ein Ecuador gezeigt, das verlassen
und vergessen wirkt. Anhand der Landschaft, die zugleich pittoresk und anmutig sowie trist
und unnahbar erscheint, wird eine Mischung an Faszination und Melancholie an den Zuschauer

getragen.

4.2.3. Fortbewequngsmittel

Von Anfang an sind Esperanza und Teresa auf fremdgesteuerte Fortbewegungsmittel
angewiesen. So landet Esperanza zuerst mit einem Flugzeug, 1&sst sich anschlie3end von einem
Taxifahrer zu ihrem Hotel bringen und macht sich, gleich wie Teresa, mit dem Bus auf nach
Cuenca. All diese Fortbewegungsmittel ermdglichen kein spontanes oder selbstbestimmtes
Vorankommen, sondern sind an fixe Abfahrts- beziehungsweise Abflugzeiten gebunden oder

haben zumindest ein bestimmtes Ziel.

Als der Bus aufgrund des Streikes nicht mehr weiterfahren kann, verandert sich die Reise der
zwei Protagonistinnen ganzlich. Zum einen sind sie nun auf sich selbst gestellt, denn es liegt an
ihnen sich nach Cuenca durchzuschlagen, auf der anderen Seite sind sie nun noch viel mehr
von anderen Personen abhéngig, da sie auf die Hilfsbereitschaft von Privatpersonen angewiesen
sind, um weiterzukommen. So konnen sie weder das genaue Ziel noch eine bestimmte
Abfahrtszeit selber wahlen, sondern sind komplett an die Kaprice der Fahrer, die sie
mitnehmen, gebunden. Dies kommt insbesondere in der Situation zum Ausdruck, als sie sich
entscheiden mit Andrés nach Guayaquil zu fahren, obwohl sie eigentlich direkt nach Cuenca

wollen, und schlussendlich aber im Kistendorf Montadita landen.

Abgesehen von Andrés haben sie noch einige andere Mitfahrgelegenheiten lber den Film
hinweg: zuerst einen jungen Mann mit einem Trolley fur Touristen, dann zwei Journalisten, die
Uber den Streik berichten wollen und einmal wird Teresa von einem jungen Indigenen mit

seinem Motorrad ein Stlick mitgenommen. All diese Fortbewegungsmdoglichkeiten haben
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gemeinsam, dass sie zum einen fremdgesteuert sind und zum anderen, dass die Fahrer, ganz im

Sinne des Road Movies — nordamerikanisch sowie lateinamerikanisch — alle mannlich sind.

Die meiste Freiheit genieBen die Protagonistinnen immer dann, wenn sie sich zu Ful
fortbewegen. Obgleich dies die langsamste und archaischste Form des VVorankommens ist,

verleiht sie ihnen die groRtmagliche Form von Selbstbestimmtheit und Unabhéangigkeit.

Wie schon kurz erwéhnt, kommt auch das Reiten als Fortbewegungsmittel zum Einsatz.
Esperanza und Jesus traben und galoppieren mit Pferden entlang von Bahngleisen, was eine
selbstbestimmte und freie Art des Reisens darstellt und dem Film wiederum eine sehr

melancholische Note verleiht, die an den Western erinnert.

Die Fortbewegungszeit der Charaktere beruht sich auf insgesamt 15,5 Minuten im Film, was
auch hier darauf schliel3en lasst, dass nicht das Fahren selbst den Kern der Geschichte ausmacht,
sondern die einzelnen Stopps der Protagonistinnen fiir die Narrative viel wichtiger sind. Hohe
Geschwindigkeiten sind irrelevant in Qué tan lejos, was zusammen mit den vielen
unterschiedlichen und fremdgesteuerten Fortbewegungsmitteln als typisch flr das

lateinamerikanische Road Movie klassifiziert werden kann.

4.2.4. Stilistische Eigenheiten

424.1. Innere Form

Ganz klar erkennbar in Qué tan lejos ist, dass die Charaktere sich nicht vorsatzlich von der
Gesellschaft abkapseln wollen. Sie bewegen sich alle viel mehr dem lateinamerikanischen Road
Movie genretypisch in die Gesellschaft hinein. Esperanza mochte etwa die ecuadorianische
Kultur kennen lernen, wéhrend Teresa sich auf den Weg zu ihrem Geliebten macht, um ihn
davon zu lberzeugen nicht zu heiraten und besser mit ihr zusammen zu sein. Jesds unternimmt
seine Reise ebenfalls, weil er bei der Beerdigung seiner GroRmutter dabei sein mdchte und auch
Andrés will an einer Hochzeitsfeier teilnehmen — alles gesellschaftliche Veranstaltungen, die
die Protagonisten des klassischen Road Movies vehement vermeiden wirden. Auf3erdem sind
die einzelnen Stopps, welche die Protagonistinnen einlegen, keinesfalls von Gewalt oder Gefahr
gepragt, wie es fir das klassische Road Movie typisch waére. Die Protagonisten erleben die

einzelnen Aufenthalte als positiv, da diese ihnen die Mdglichkeit geben, sich gegenseitig, sich
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selbst und auch andere Charaktere besser kennen zu lernen sowie auch mit anderen Menschen

in Kontakt zu treten.

Somit ist indirekt auch schon erkennbar, dass alle Figuren in Qué tan lejos ein ganz bestimmtes
Ziel haben — geographisch wie auch mental. Alle vier wollen nach Cuenca; Teresa um die
Hochzeit zu stoppen; Esperanza um die Stadt gesehen zu haben; Jesds um seiner GroRmutter
ihren letzten Wunsch zu erfiillen — ihre Asche in den Tomebamba zu streuen — und Andrés, um
die Hochzeit seines Freundes zu besuchen. Nicht nur dies ist typisch fur das lateinamerikanische
Road Movie, sondern auch die Tatsache, dass alle Charaktere ihre Suche auf eine gewisse Art
und Weise abschliel3en. Teresa und Andrés erreichen die Hochzeit, obwohl Teresa diese nun
nicht mehr zu vereiteln versucht, Esperanza und Teresa schitten die ,falsche® Asche Jesus*
GroBmutter in den gewiinschten Fluss und Esperanza hat schlicht und einfach ihr Reiseziel
erreicht. Zusétzlich durchlaufen auch beide Frauen einen inneren Reifeprozess, der daran
erkennt werden kann, dass Teresa sich schlussendlich ihrer Reisepartnerin gegentber 6ffnet
und ihr ihren richtigen Namen nennt, und Esperanza versucht ein tiefgrindigeres Verstandnis

fur die Kultur Ecuadors zu erlangen.

Auch die prekére Infrastruktur, die im Film in Szene gesetzt wird, hat grofRen narrativen Wert.
Qué tan lejos kann dadurch nédmlich klar als Counter-Road Movie bezeichnet werden, da die
Geschichte von Stillstand und Barrieren des Vorankommens geprégt ist. Der Streik, der das
Vorankommen von jeglichen Fortbewegungsmitteln stark erschwert beziehungsweise einstellt,
ist ausschlaggebend fur den Verlauf der Handlung. Hétte der Streik nicht stattgefunden, wére
keine StraRenbarriere entstanden und die Protagonistinnen waren problemlos in Cuenca
angekommen, ohne sich je wirklich kennenzulernen beziehungsweise einen personlichen

Wandel zu durchlaufen.

42.4.2.  AuBere Form

Wie flir das Road Movie kennzeichnend, ist auch die Erzéhlstruktur von Qué tan lejos
episodisch gestaltet. Die verschiedenen Sequenzen konnten Grofdteiles auch unabhéngig

voneinander existieren und besaRen trotzdem einen inhérenten narrativen Wert.

Eine Eigenheit des Filmes ist die Voice-Over-Stimme, welche die Figuren und Orte bei ihrer
Ersterscheinung vorstellt. Es handelt sich dabei um eine weibliche, extradiegetische und
omnisziente Erzahlerin im Off, welche lediglich objektive und hauptsachlich medizinische

Angaben, wie das Datum der ersten Regelblutung oder der ersten Ejakulation der Charaktere,
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preisgibt. Diese Einschiibe, welche zumindest gedanklich einen Sprung in die Vergangenheit
der Figuren machen, begunstigen ebenfalls die episodische Erzahlstruktur, da die scheinbare
Linearitat des Filmes dadurch verzerrt wird. Ebenso trégt die Vermischung von Zitaten der
Protagonistinnen im Off in der Schlussszene, welche die ganze Reise wie einen Traum

erscheinen l&sst, zu dieser Verzerrung bei.

Nicht nur an den Fortbewegungsmitteln, sondern auch an den Kameraeinstellungen kann gut
erkannt werden, dass bei Qué tan lejos zweifelsohne der Blick von Reisenden und nicht der
Blick von Fahrenden in Szene gesetzt wird. Dies kommt am besten in der Szene zur Geltung,
in der Teresa auf der Rickbank sitzt und seitlich aus dem Fenster schaut, beziehungsweise die
Kamera, die sich im Inneren des Autos befindet, ihren Blick imitiert (sieh Abb. 13).
Anschliefend wird Teresa gezeigt, wie sie ihren Kopf aus dem Fenster streckt und die
Landschaft um sich herum betrachtet, wobei die Kamera dabei auBerhalb des Autos befestigt
ist (siehe Abb. 12). Dieser seitliche Blick, der auch in den Busreisen vorkommt (00:16:29,
01:21:30), lasst darauf schliel3en, dass der Fokus des Filmes im Préasens liegt, ein weiteres

Merkmal des lateinamerikanischen Road Movies.

Abbildung 12: Qué tan lejos: 01:09:46
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Ebenfalls wird in Qué tan lejos viel vom StraRenrand aus gefilmt. Die jeweiligen, sich
bewegenden Fahrzeuge werden entweder mit einem langsamen Kameraschwenk im Blickfeld
gehalten, wobei die atemberaubende Landschaft im Hintergrund in Szene gesetzt wird, oder die

Fahrzeuge durchqueren eine feste Bildeinstellung (siehe Abbildungen im Kapitel ,,Raum®).

Abbildung 13: Qué tan lejos: 01:09:21

Die Protagonistinnen werden viel von vorne und auch von der Seite gefilmt, wenn sie sich in
oder auf einem Transportmittel befinden. So werden sie im Bus, im Trolley, auf der Ladeflache
des Pick-ups sowie im Auto von Andrés hauptsachlich frontal gefilmt. Bei den Aufnahmen in
Andrés® Auto werden die Charaktere mit einer Kamera, die auRerhalb des Autos befestigt ist,
durch die Windschutzscheibe des Autos gefilmt (sieche Abb. 14 bis 17). Dies sind
kennzeichnende Kameraeinstellungen fur das Road Movie generell, wobei die Protagonistinnen
dabei — fur das lateinamerikanische Road Movie charakteristisch — als Reisende inszeniert

werden, da sie immerzu nur Mitfahrerinnen sind.

Abbildung 14: Qué tan lejos: 00:16:11
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Abbildung 17: Qué tan lejos 00:20:35

Abbildung 16: Qué tan lejos 01:09:11

Abbildung 15: Qué tan lejos 00:26:34

Als Esperanza und Teresa auf der Ladeflache des Pick-ups der Journalisten mitfahren, werden
sie anhand eines traveling shots gefilmt, da die Kamera am fahrenden Auto festgemacht ist.

Dabei wird nicht die Geschwindigkeit des Gefahrts in Szene gesetzt, sondern viel mehr die
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ausladenden Verhaltnisse, wie der Wind und der Regen, denen die zwei Frauen ausgesetzt sind.
Weitaus ofters wird jedoch der flr das lateinamerikanische Road Movie typische tracking shot
verwendet, der die langsame Fortbewegung der Protagonistinnen einfangt. Aullerdem kommt
auch die camera-car zum Einsatz, beispielsweise als Cuenca von oben gefilmt wird und durch
die camera-car der seitliche Blick aus dem Fenster des fahrenden Buses von Jesus imitiert wird
(01:21:30) sowie in der Schlussszene, als die camera-car an der Stralle entlang an den
spazierenden Protagonistinnen vorbeifdhrt und diese im Hintergrund langsam verschwinden
lasst (01:25:44).

In Queé tan lejos lasst sich gut erkennen, dass der return of the real Eingang gefunden hat, da
versucht wird, die ausladende Landschaft und die krude Realitat anhand von neorealistischen
Techniken, wie dem Direktton und das Filmen in der Natur, in Szene zu setzen. Auch die

Schauspieler sind Halblaien, da sie zuvor an keinen Filmproduktionen mitgearbeitet haben.

Die Filmmusik von Qué tan lejos ist sehr einfach gehalten. Es wird auf diskrete und akustische
Melodien gesetzt, die groBtenteils auf der Gitarre, dem Piano, der Geige oder der
Ziehharmonika vertont werden. Ganz im Sinne des lateinamerikanischen Road Movies werden

somit viele Szenen mit melancholischen, extradiegetischen TOnen untermalt.

Im Autoradio von Andrés, also intradiegetisch, wird das Volkslied Chullito Quitefio abgespielt,
welches die drei Ecuadorianer zum Mitsingen animiert und somit eine Art kulturelle
Zusammengehorigkeit schafft. Eine solche Zusammengehorigkeit kommt auf diese Weise tber
den Film hinweg sonst nie zum Vorschein, da das Land viel mehr von seiner kulturellen

Divergenz, als von einem Gemeinschaftsgefuhl geprégt ist.

Es werden nur drei weitere Lieder mit Text gespielt, das erste extradiegetisch mit dem Titel
Cuando pienses en mi von Héctor Napolitano, welches der Linie der Filmmusik folgend
melancholisch und gefiihlsbetont ist. Das zweite ist eine aufgeweckte Salsa, ebenfalls
extradiegetisch, mit dem Titel Qué rico boogaloo von La 33 und schlieRlich das Lied EI amor
verdadero, welches auf der Hochzeit von Teresas Geliebten gespielt wird, hier offensichtlich

intradiegetisch.

4.25. Sozialkritik

Bei Qué tan lejos ist viel mehr als bei Dos para el camino eine implizite und gewollte

Sozialkritik zu erkennen, die Tania Hermida sehr geschickt in ihre Narrative eingebunden hat.
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Allein der narrative Raum kann als sozialkritisches Statement verstanden werden: Hermida
inszeniert ein Ecuador, das verlassen und vergessen wirkt; sie zeigt eine Kultur, die resigniert
hat und sich nicht mehr um ihr Land kiimmert.®>” Die politische und wirtschaftliche Instabilitat
des Landes wird indirekt in einigen Unterhaltungen thematisiert, wie im Gesprach um den eben
gefallenen Présidenten sowie in der Erzahlung des jungen Méadchens, das seine Eltern schon
seit drei Jahren nicht mehr gesehen hat, da diese nach Spanien emigriert sind, um Geld nach
Hause schicken zu konnen (00:52:27).

Ein weiterer Kritikpunkt der Regisseurin ist die Verzerrung der Realitét. So setzt sie die Realitét
in ihrem Film als etwas nicht Greifbares in Szene, das nie eine klare Gestalt annimmt. Dies
kommt dadurch zum Ausdruck, dass keiner mit Sicherheit weil3, weswegen uberhaupt gestreikt
wird, auch nicht die zwei Journalisten, welche dennoch Bericht dartiber erstatten und die Details
erfinden. Teresa beschreibt dieses Phanomen, dass Sachverhalte verzerrt und Zusammenhange
inexistent sind — zumindest im Ecuador, das Tania Hermida portratiert — mit den Worten: ,,aqui

nada tiene que ver con nada“ (01:01:25).

Teil des Fundamentes der Geschichte sind die unterschiedlichen Perspektiven, die In-
beziehungsweise Auslander dem Land Ecuador gegeniiber einnehmen. Fiir Esperanza ist alles
chulo, guay, halucinante, etc. — also staunenswert—, wahrend Teresa sich mehr mit den
Problemen des Landes auseinanderzusetzen versucht. Diese Gegentiberstellung wird von dem
kleinen Méadchen, dessen Eltern in Spanien leben, schén in Worte gefasst mit der Aussage:
,,Claro que una cosa es andarse paseando, pero a todos los extranjeros les gusta. Bonito dizque
es el Ecuador.* (00:52:42)

Aullerdem werden die Spannungen thematisiert, die zwischen den Ecuadorianern und den
Spaniern aufgrund der Kolonialzeit herrschen. So wurde Esperanza gleich am Anfang des
Filmes von einem Taxifahrer mehr Geld als vereinbart abverlangt mit der Begriindung, dass sie
als Spanierin genug Geld hatte und ihre VVorfahren alle Schétze Ecuadors entwendet hatten.
Auch Teresa legt Esperanza eine Erbschuld des Kolonialismus auf. Esperanza kontert jedoch,
indem sie Teresa darauf hinweist, dass diese wohl von ihren eigenen VVorfahren spreche, da die

Vorfahren von ihr selbst in Spanien geblieben sind.

Ebenso werden die kulturellen Spannungen innerhalb des Landes thematisiert. Ecuador wird
bekanntlich von vielen unterschiedlichen ethnischen Gruppen bevolkert und Zugehdrigkeit

beziehungsweise eine nationale Identitat ist keine Selbstverstandlichkeit. Die Szene, in der die

157 Vgl. Hermida in: http://cinelatinoamericano.org/texto.aspx?cod=342 (zugegriffen am 15.09.2017)
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zwei indigenen Ménner untereinander Kichwa sprechen, zeigt, dass sich Teresa in diesem
Moment in ihrem eigenen Land als Fremde fuhlt. Auch in der folgenden Aussage von Iguana

ist zu erkennen, dass Identitat in Ecuador eine komplizierte Angelegenheit ist:

Los que decimos que somos indios, no todos somos indios; los que decimos que no somos indios, a
veces si somos; los que decimos que no SOMOS Negros, a veces queremos ser negros; y los que somos
medios indios, medio negros o medio algo, no sabemos ni qué decir cuando nos preguntan qué

somos. Pero eso si, somos unos verracos. (01:14:35)
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4.3. Pescador (2011) von Sebastian Cordero

Pescador ist das jungste ecuadorianische Road Movie/Drama, welches zum Zeitpunkt der
Erstellung dieser Arbeit gefunden werden konnte, wobei hier anzumerken ist, dass es sich um
eine Koproduktion mit Kolumbien handelt. Der Regisseur Sebastian Cordero und der
Hauptdarsteller Andrés Crespo sind jedoch gebirtige Ecuadorianer. Die Handlung des Filmes
findet in Ecuador statt und wurde dort auch tatséachlich gedreht. Es handelt sich bei dem Road
Movie Pescador um die Verfilmung der Chronik Confesiones de un pescador de coca von Juan

Fernando Andrade.1%8

Die internationale Erstauffiihrung von Pescador fand 2011 in San Sebastian, Spanien, statt, wo
auch die meisten anderen Filme von Cordero schon présentiert wurden. In Ecuador wurde der
Film mit dem Premio Augusto San Miguel in der Kategorie ,Fiktion® ausgezeichnet. In
Guadalajara, Mexiko, erhielt der Film zwei weitere Auszeichnungen, ndmlich ,Mayahuel‘ als
beste Regie und als bester Hauptdarsteller in der Kategorie ,Largometraje Iberamericano de
Ficcion“.® AuRerdem erhielt Andrés Crespo den Preis fur den besten Hauptdarsteller in

Cartagena, Kolumbien, in der Kategorie ,Colombia al 100%:¢.16°

Der Film wurde vom ecuadorianischen Kulturministerium, Bildungsministerium und dem
nationalen Film-Rat sowie vom kolumbianischen Fond fiir die Weiterentwicklung von Filmen

als auch Ibermedia mitfinanziert.

4.3.1. Handlung
Im Mittelpunkt der Geschichte von Pescador steht der 30-jahrige Blanquito (Andrés Crespo),
der mit seiner Mutter unter einem Dach im Fischerddrfchen EI Matal an der nordlichen Kiiste
Ecuadors lebt. Er hat weder groRes Interesse noch Talent fir die Fischerei, hat aber keine

anderen konkreten Mdglichkeiten um sich tber Wasser zu halten.

Eines Morgens ziehen die Fischer eine groRBe Menge an Kokain aus dem Meer — wohl das
Ergebnis eines Schiffunglicks von Drogenhéndlern — und entschlieBen die Pakete

untereinander aufzuteilen.

158 \/gl. http://www.cinevistablog.com/pescador-nuevo-film-de-sebastian-cordero-en-co-produccion-con-

colombia/ (zugegriffen am 27.09.2017)

19 Vgl http://www.andes.info.ec/es/videos-cultura/1155.html (zugegriffen am 27.09.2017)

160 \/gl. http://www.lbv.co/velvet_voice/boletin_ficci/52ficci/palmares.html (zugegriffen am 27.09.2017)
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Blanquito sieht im Kokain sein Ticket hinaus aus EI Matal in ein besseres Leben. So reiht er
sich nachts am Strand in die Schlange von Menschen ein, welche den gerade angekommenen
Drogenhandlern die Pakete fiir eine Entschédigung von jeweils 500$ zuriickgeben. Blanquito
entscheidet sich aber dazu lediglich zwei Pakete zu tibergeben — um Startkapital zu gewinnen

— und den Rest auf eigene Faust zu verkaufen.

Bei seiner Suche nach Begleitung fur sein Vorhaben, wendet Blanquito sich an Lorna — eine
bildhiibsche Kolumbianerin —, von der er weil3, dass sie Geldprobleme hat und gerne zu ihrer
Tochter nach Kolumbien zurtickkehren wiirde. Er bietet ihr 500$, damit sie mit ihm seinen
abtrunnigen Vater aufsucht, bei dem er nicht alleine aufkreuzen will, und zeigt ihr das Kokain,
welches er in Guayaquil verkaufen mochte. Lorna akzeptiert unter der Bedingung, das Kokain
gemeinsam in Quito, wo sie einen Kéufer kennt, zu verkaufen und den Profit untereinander

aufzuteilen.

Sie machen sich auf nach Guayaquil, um deren K&ufer zu treffen, welcher sich bei der Ankunft
als Lornas Ex-Freund Don Elias herausstellt. Die Abwicklung des Geschaftes wirde in Quito
stattfinden und nur unter der Bedingung — welche Blanquito nicht bekannt ist —, dass Lorna

noch ein letztes Mal mit Elias schlafen wirde.

Lorna und Blanquito reisen mit Lornas Chauffeur Fabricio im Cabriolet nach Quito, wo gleich
am ersten Abend das Treffen zwischen den K&ufern und Verkaufern in der modernen Villa von
Don Elias veranstaltet wird. Beide Parteien stimmen dem Kauf zu, wobei Blanquito nicht
akzeptieren mochte, dass Lorna die Nacht bei Elias verbringen muss, um den Deal
abzuschlieen. Diese beugt sich jedoch Elias” Willen, was Blanquito dazu bewegt, die Villa zu
verlassen und zurlick ins Hotel zu gehen. Er setzt sich mit Fabricio in Verbindung, der ihm den
indirekten Rat gibt, keine Geschéafte mit Lorna und Elias abzuschlieRen, sondern besser auf

eigene Faust weiterzumachen.

Daraufhin entschliefit er sich kurzerhand das Hotel mit dem Kokain zu verlassen und den Deal
platzen zu lassen. Er lasst Lorna lediglich ihr Honorar von 500$ und ein Paket Kokain, dessen

Geld er schon besitzt, zurlick.

4.3.2. Protagonisten und Figurenkonstellation

Wie auch schon bei den zwei vorhergehenden Filmen sind die zwei Protagonisten sowie die

zusatzlichen Charaktere alle heterosexuell orientiert.
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Carlos Adrian Solorzano alias ,Blanquito’

Der 30-jahrige Blanquito stammt aus einfachen Verhéltnissen, hat somit keine héhere Bildung
genossen und muss seinen Lebensunterhalt mit der Fischerei bestreiten. Er ist unzufrieden mit
seinem Fischerdasein und lebt zudem immer noch mit seiner Mutter in einem kleinen Haus aus
Zuckerrohr in El Matal. Er wirkt wenig elegant, hat keine aul3erordentlichen Manieren und
gleicht oft mehr einem Kind als einem Mann. Auf den ersten Blick kdnnte man Blanquito als
naiv wahrnehmen, speziell nachdem er in Guayaquil wéhrend seines Rausches ausgeraubt
wurde. Jedoch geht er in seinem Unternehmen stets sehr vorsichtig vor und entpuppt sich
schlussendlich sogar als der Scharfsinnigste aller Involvierten, indem er sich nicht Uber den
Tisch ziehen lasst. Seinen Spitznamen verdankt er seiner hellen Haut, welche ihm ein eher
europaisches Aussehen verleiht und ihn seit Anbeginn von seinen Kumpanen und Mitmenschen
in El Matal unterscheidet. Aus diesem Grund hat er das Gefiihl nicht dorthin zu gehéren. Dieses
europdische Aussehen ist aulerdem ein typisches Merkmal des lateinamerikanischen Road
Movies.

Blanquito durchlauft einen starken Wandel, indem er vom einfachen, naiven und unbeholfenen
Fischer zum Machttrager wird. Zu Beginn liel} er sich von Lorna um den Finger wickeln,
erhoffte sich mit ihr zu schlafen und schenkte ihr mehr Vertrauen, als er sollte. Gegen Ende des
Filmes ist er jedoch ein selbstbewusster Mann, der auf die sparliche Hilfe von Lorna sowie auf
die Akzeptanz seines Vaters verzichten kann und sein Leben und seine Geschafte selbst in die
Hand nimmt. Zudem ist er ein reprasentativer Charakter, was laut Garibotto und Pérez typisch
ist fur das lateinamerikanische Road Movie. Er ist ein mittelloser Fischer, der ein besseres
Leben anstrebt. Er mdchte sein landliches Leben hinter sich lassen und stattdessen die

Madglichkeiten erkunden, welche die Stadt ihm bietet.

Lorna

Lorna ist eine dufRerst attraktive und junge Kolumbianerin Mitte dreif3ig, die ihr Heimatland
verlassen hat, um Geld aufzutreiben, das sie ihrer Mutter und ihrer Tochter nach Hause schicken
kann. lhren Erzédhlungen kann entnommen werden, dass sie in den Restaurants von Elias in
Quito zu arbeiten begonnen hat, wodurch sie sich immer mehr von ihm abhéngig gemacht hat,
sowohl finanziell als auch emotional. Ihr exotisches und elegantes Aussehen verleiht ihr einen
Sonderstatus in Ecuador, da sie als Kolumbianerin als Art Mangelware idealisiert wird. Dies

lasst sich an folgendem Zitat von Blanquito erkennen: ,,Ella es material importado. ¢ No la ves?
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Parece una miss” (00:38:00). So wird auch in diesem Film die Protagonistin, welche
untypischerweise nicht weill ist, als etwas Exotisches idealisiert, wie es fur das
lateinamerikanische Road Movie typisch ist. Sie kann also leicht als das weibliche Objekt der
Begierde des Filmes erkannt werden. Lorna scheint eine starke Frau zu sein, wenn man sie mit
Blanquito zusammen sieht, jedoch trligt dieser Schein, denn sobald sie an der Seite von Elias
steht, wirkt sie komplett hilflos und abhéngig. lhre einzigen Stérken sind ihre Schonheit und
ihre sexuelle Anziehungskraft, welche ihr dennoch keine Freiheit verschaffen, da sie ihren
Korper schlussendlich verkaufen muss, um das zu bekommen, was sie will. Sie ist sich ihrer
Rolle als Objekt der Begierde bewusst und niitzt dies aus, wenn es ihr beliebt. Sie nimmt sich
auch die Freiheit dieser Rolle zu entschliipfen, wenn sie aus einer gewissen Situation keinen

Vorteil zu ziehen vermag.

Lorna kann als repréasentativer Charakter identifiziert werden, da sie eine Frau in einer prekaren
finanziellen Lage ist, die ihre Heimat verlasst, um ihre Familie Uber Wasser halten zu kénnen.
Sie z&hlt dabei auf ihre dulRere Erscheinungsform und die GroRziigigkeit eines wohlhabenden

Mannes, dem sie gefallt — ein Muster das auch in der Realitét oft genug gefunden werden kann.

Don Elias

Elias ist ein wohlhabender Geschaftsmann um die Vierzig mit einer groRen Villa in Quito und
einem prachtvollen Strandhaus in ElI Matal. Womit er sein Geld genau verdient, ist nicht klar,
es kann aber darauf geschlossen werden, dass seine kaum vorhandene Moral eine Schlusselrolle
dabei spielt. Lorna greift umgehend auf Elias zuriick, als sie einen Kaufer fur das Kokain sucht,

wissend, dass er mehrere zwielichtige Kontakte besitzt.

Fabricio

Fabricio, der Chauffeur, der Lorna und Blanquito ab Manta begleitet, ist ein hoflicher,
zuriickhaltender Mann, der ohne viele Fragen zu stellen Lornas Anweisungen folgt. Er ist somit
ein stiller Begleiter der zwei Reisenden und versucht sich stets professionell im Hintergrund zu
halten. Dennoch kann eine gewisse Vertrautheit und Freundschaft zwischen ihm und Lorna
wahrgenommen werden. VVon Beginn an scheint Fabricio Lorna gegenuber sehr loyal zu sein,
indem er nur ihre Anweisungen befolgt, nicht aber jene von Blanquito. Dies kann gegen Ende
des Filmes darauf zurtickgeflhrt werden, dass Fabricio eigentlich Elias® Chauffeur ist und von
jenem wohl bereits Anweisungen bekommen hatte. Fabricios Loyalitat veréndert sich allerdings
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am Schluss des Filmes, da er Blanquito am Telefon davon abrét, mit Lorna und Elias Geschafte

Zu machen.

Figurenkonstellation

Blanquito und Lorna bilden, wie auch in den zwei vorhergehenden Filmen, ebenfalls ein
typisches buddy-Paar. Sie sind von Grund auf verschieden, streben jedoch das gleiche Ziel an:
die Drogen zum héchst moéglichen Preis zu verkaufen und somit aus ihrem einengenden und
unerfullten Leben zu entkommen. Sie werden zwar von Fabricio begleitet, jedoch gilt er nicht

als Reisender, da er nur deren Chauffeur und nicht Komplize ist.

Lorna und Elias sind offensichtlich ein Liebespaar, was in dieser Analyse jedoch irrelevant ist,

da sie nicht gemeinsam reisen und Elias somit nur eine Nebenfigur darstellt.

4.3.3. Raum

Die Geschichte beginnt im Morgengrauen in El Matal, einem kleinen Fischerddrfchen in der
Provinz Manabi, welches sehr idyllisch und verschlafen wirkt. Blanquito erwacht mit Blick
aufs Meer und gesellt sich zu seinen schon arbeitenden Kollegen an den noch fast
menschenleeren Strand, wo abgesehen von den paar Fischern bloR das Rauschen des Meeres
zu horen ist. Mit dem Fund des Kokains veréndert sich die Szenerie: Das ganze Dorf scheint
dadurch zu erwachen und alle helfen die Pakete einzusammeln, wahrend die Sonne langsam
aufgeht und die Mowen den Strand von den Fischresten befreien. EI Matal ist ein typisches
ecuadorianisches Fischerddrfchen mit vielen kleinen, simplen Hausern aus Zuckerrohr, die in
den steilen Hang gebaut wurden und deren VVorgérten mit bunten Wascheleinen besttickt sind.
Das Leben in El Matal spielt sich im Freien ab; es wird drauRen gearbeitet, gekocht und gefeiert,
wahrend die Hauser hauptsachlich als Schlaf- und Aufbewahrungsstellen dienen. Das Meer
nimmt dabei eine zentrale Rolle ein, da es einerseits als Lieferant fur Essen und Arbeit dient,
als auch visuell omniprésent im Leben der Kistenbewohner ist. Blanquito bewegt sich jedoch
weg von diesem gelassenen, landschaftlichen Raum, den er zugunsten der pulsierenden
Grol3stadte eintauscht in der Hoffnung, dort ein aufregenderes Leben mit besserer finanzieller
Aufstellung fuhren zu kdnnen. Interessanterweise bedeutet fur Blanquito, ganz gegensétzlich
zum klassischen Road Movie, nicht der Naturraum, sondern die Stadt personliche Freiheit.

Die Stadt wird in Pescador als Ort der vielen Moglichkeiten und des Reichtums dargestellt,
wéhrend der landliche Raum als verarmt und einschrénkend inszeniert wird. Diese
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Gegeniberstellung ist bereits im Dorf erkennbar, da die Hitten der Dorfbewohner sehr klein
und einfach sind und von mehreren Personen geteilt werden, wahrend das Ferienhaus von Don
Elias, welcher in Quito arbeitet, enorm und luxuriés ist und oft sogar leer steht. Ab dem
Zeitpunkt, an dem Blanquito EI Matal verlasst, hélt er sich nur noch in Stadten beziehungsweise
auf der StraRe auf und frequentiert mit Lorna ausnahmslos erstklassige Hotels, kriegt die Villa
seines verschollenen Vaters in Guayaquil sowie Lornas schone Wohnung und Elias® pompdses
Haus in Quito zu Gesicht. Diese Bewegung vom landlichen Gebiet in die GroRstadt kann
definitiv als nicht typisches Merkmal des nordamerikanischen Road Movies erkannt werden
und kann durch den alternativen Raum der Stadt mit seinem Menschengewimmel, den vielen
Autos, Lichtern und L&rm sowie durch das Verbleiben der Protagonisten in der Zivilisation viel

mehr dem lateinamerikanischen Road Movie zugeordnet werden.

Bezuglich des Klimas kann angemerkt werden, dass der Himmel tber den ganzen Film hinweg
bewdlkt ist, was als Symbol fiir die Ungewissheit und die Unklarheit der Protagonisten
beziiglich des Ausgangs ihres Vorhabens gedeutet werden kann. AuBerdem ist der Ubergang
vom Kiistengebiet ins Hochland durch die Kalte und den Nebel stark markiert, was den Ubertritt
von Blanquito in ein flir ihn unbekanntes Territorium auferhalb seiner Komfortzone
unterstreicht. Dies gibt ihm das Geftihl immer mehr die Kontrolle tber seinen eigenen Plan zu
verlieren. Zusatzlich verstérkt die Absenz des Meeres das Fremdsein Blanquitos, welcher sein

Leben lang am Wasser gelebt und gearbeitet hat.

Am Ende des Filmes wird Blanquito gezeigt, wie er durch die Stadt lauft, als ware sie ein
Dschungel von Menschen, Geschaften, Autos usw., was eventuell eine Anspielung darauf sein
konnte, dass er sich jetzt im Labyrinth des groen Meeres an potentiellen Kaufern orientieren

und zurechtfinden muss.

Abbildung 18: Pescador: 00:40:50
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4.3.4. Fortbewegungsmittel

Die zwei Protagonisten Blanquito und Lorna beginnen ihre Reise, indem sie die Bushaltestelle
von El Matal zu Ful3 erreichen, von da an sind sie jedoch nur mehr mit motorisierten
Fortbewegungsmitteln unterwegs. In ihrem ersten Transportmittel, einem regionalen Bus in
Richtung Manta, werden sie von der Polizei aufgehalten und deren Gepéck auf Drogen
uberpruft. Da sich Offentliche Verkehrsmittel somit als potentiell gefahrlich herausgestellt
haben und sich auBerdem die Mdglichkeit ergibt, bewegen sie sich ab Manta nur mehr mit

einem von Lorna bekannten Chauffeur namens Fabricio in dessen hochwertigen schwarzen

Abbildung 19: Pescador: 00:06:08

Cabriolet mit hellen Ledersitzen fort. Dieser bringt die Protagonisten an all die von ihnen
gewinschten Orte, ohne jegliche Einschrankungen beziiglich Distanz oder Uhrzeit, was jenen
eine Bewegungsfreiheit gewahrt, die dem nordamerikanischen Road Movie zuzuordnen ware.
Es ist jedoch zu beachten, dass die zwei Protagonisten niemals selber hinter dem Steuer sitzen,
wodurch all ihre Fortbewegungsmittel, inklusive dem noch nicht erwéhnten Boot, der Fahre
und dem Taxi in Guayaquil, in die Kategorie ,fremdgesteuerte Fahrzeuge® fallen.
Fremdgesteuerte Fahrzeuge sind wiederum typisch fur das lateinamerikanische Road Movie.
Die Wahl des Autos bewirkt, dass die Protagonisten sich von der Gesellschaft abschotten, also
einen isolierenden Reisestil haben, wie man ihn von den Figuren des nordamerikanischen Road
Movies kennt. Der isolierte Reisestil dient auBerdem auch als Symbol fiir den Lebensstil, den
Blanquito und Lorna anstreben. Ganz abgesehen davon kann aber angenommen werden, dass
die Protagonisten das Auto lediglich aufgrund dessen Disponibilitat und Funktionalitat als ihr
Fortbewegungsmittel gewahlt haben. Ware Fabricio mit seinem Auto nicht in der Nahe
gewesen, hétte sich das buddy-Paar auch auf andere Weise in Richtung Quito, deren klar

definiertem Ziel, bewegt. Deswegen kann die Art der Fortbewegung in Pescador dem
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lateinamerikanischen Road Movie zugeordnet werden, jedoch mit dem Vermerk, dass ein
groller Teil der Reise starke Einflisse des nordamerikanischen Road Movies beinhaltet.
Anzumerken ist, dass auch in Pescador jegliche Fahrer, die zu sehen sind, ganz im Sinne des

male genre mannlich sind.

4.3.5. Stilistische Eigenheiten

435.1. Innere Form

Auch in Pescador sind die blichen Road Movie Charakteristika wie die defamiliarization
sowie die Elemente des Quest- und Outlaw Road Movies vorzufinden. Auf der einen Seite
verlassen Blanquito und Lorna EI Matal auf der Suche nach einem besseren Leben, mehr
Freiheit und Individualitdt und brechen auf der anderen Seite aus einem mangelhaften
Sozialzustand aus, zu dem sie nicht zurtickkehren wollen. Deren Motive fiir den Aufbruch ihrer
Reise sind demnach typisch flr das nordamerikanische Road Movie, wobei nicht vergessen
werden darf, dass beide ein klares Ziel vor Augen haben, sowohl geographisch, namlich Quito,
als auch inhaltlich — die Drogen zu verkaufen — was wiederum ganz klar dem
lateinamerikanischen Road Movie zuzuordnen ist. Die Suche wird allerdings mit Ende des
Filmes fur keinen der beiden Charaktere abgeschlossen, was wieder typisch fir das klassische
nordamerikanische Road Movie ist. Blanquito und Lorna wenden sich zwar von ihrem Leben
im Dorf ab, kehren der Gesellschaft jedoch nicht den Ricken. Auf ihrer Reise treten sie mit
mehreren Personen in Kontakt, was bedeutet, dass sie dem lateinamerikanischen Road Movie
konform in der Gesellschaft verweilen. Es fallt somit schwer, den Film Pescador anhand seiner
narrativen Themen eindeutig einem der beiden Genres zuzuordnen, da er starke Einfllisse von

beiden beinhaltet.

Bei Blanquito ist ganz klar eine duale Reisestruktur zu beobachten, da er mit seiner Reise
wéchst; er wird vorsichtiger und lernt mehr und mehr auf sich selber zu horen, wahrend bei

Lorna ein solcher Wandel nicht klar zu erkennen ist.

Einen wichtigen Stellenwert in der Geschichte von Blanquito und Lorna nimmt die Darstellung
des Kontrastes zwischen luxuriésem und einfachem Leben ein. So werden beispielsweise die
protzigen Hauser von Elias und die Villa von Blanquitos vermeintlichem Vater den einfachen

Huatten aus Zuckerrohr in EI Matal gegentibergestellt. Ein weiteres Beispiel stellt das Dinieren
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von Lorna und Elias in einem noblen Restaurant dar, wéhrend Blanquito an einem kleinen

StralRenstand isst.

435.2.  AuRere Form

Aufgrund von elementaren Merkmalen, wie den Bildern des Unterwegsseins, des
Fortbewegungsmittels und der Stral’e sowie dem unklaren Anfang der Narrative und dem
offenen Ende des Filmes als auch der episodischen Erzahlstruktur, kann Pescador ebenfalls
stilistisch dem Genre Road Movie zugeordnet werden. Daruber hinaus kann in den
nachstehenden Abbildungen erkannt werden, dass fir das Road Movie typische
Kameraeinstellungen verwendet wurden. So wird das Fahrzeug beispielsweise frontal in einer
Totalen gefilmt, wie es der Stral3e entlang auf die Kamera zuféhrt (Abb. 22). Auch zahlreiche
Einstellungen innerhalb des Fahrzeuges, wobei die Kamera auflerhalb und innerhalb des
Fahrzeuges montiert wurde (Abb. 20 und 21), sind typisch. Auch von der camera-car, die den
Reiseprozess gut einzufangen vermag, wurde des Ofteren Gebrauch gemacht, wie in Abbildung
23 zu sehen ist. Auffallig ist hierbei, dass die Protagonisten stets als Reisende, nicht aber als
Fahrende inszeniert werden, indem sie in Szene gesetzt werden, wéhrend sie aus dem Fenster
schauen und die Umgebung betrachten oder wie sie gedankenverloren auf der Riickbank des
Cabriolets beziehungsweise im Bus sitzen. Dennoch ist festzuhalten, dass keine Loslosung der
Fahrzeugperspektive zugunsten der Landschaft stattfindet, wie sie flr das lateinamerikanische

Road Movie typisch ware.

Abbildung 20: Pescador 00:26:24
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Abbildung 22: Pescador 00:28:03

Abbildung 21: Pescador 01:03:36

Abbildung 23: Pescador 00:37:41

Weitere vorhandene stilistische Elemente, die fiir das Road Movie generell typisch sind, sind
der mehrmalige Einsatz eines Zeitraffers (00:03:22; 00:28:09; 00:45:42; 01:09:34; 01:17:04),

welcher die episodische Erzahlstruktur unterstiitzt, als auch eine einmalige Aufnahme des
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Fahrzeuges aus der VVogelperspektive (00:40:54). Auch der immer wiederkehrende Einsatz des
tracking shots, anstelle des traveling shots, ist kennzeichnend fiir das lateinamerikanische Road
Movie. Hervorzuheben ist zusatzlich, dass einige Elemente des sogenannten return of the real,
welcher fir das lateinamerikanische Road Movie kennzeichnend ist, vorzufinden sind.
Bemerkenswert ist hierbei, dass der gesamte Film durch den Einsatz einer Handkamera gefilmt
wurde, wobei das Bild manchmal mehr und manchmal weniger verwackelt wurde. AuRerdem
kann erkannt werden, dass hauptsachlich vor Ort im Freien gedreht und so gut wie méglich mit

natlrlichem Tageslicht gearbeitet wurde.

Zur Filmmusik lasst sich sagen, dass sie sehr subtil ist und ausschlieBlich eine die Erz&hlung
unterstiitzende Funktion einnimmt. Sie unterstreicht mit sanften Jazz-Kl&ngen ebenso wie mit
frohlichen Salsa-Rhythmen den emotionalen Zustand der Protagonisten und untermalt somit

die jeweilige Situation, was kennzeichnend fiir das lateinamerikanische Road Movie ist.

4.3.6. Sozialkritik

Kulturkritik wird allein schon durch das Aufnehmen der Reise ausgeubt. Blanquito tritt die
Reise nur an, weil er unzufrieden mit seinen Lebensumstédnden in EI Matal ist, keine guten
finanziellen Aussichten hat und seine Identitat in dem kleinen Fischerdorfchen nicht entfalten
kann. Lorna macht sich ebenfalls auf die Reise, weil sich fur sie keine bessere Moglichkeit
ergibt, um ihre Familie zu versorgen, als mit Blanquito jene Reise anzutreten und das Kokain
zu verkaufen. Der bloRe Antritt der Reise versinnbildlicht somit den Willen der Protagonisten,
aus deren sozialen Umsténden auszubrechen und all jene Méngel und Unzufriedenheiten hinter
sich zu lassen. Auch kann eine Rebellion beider Figuren gegen konservative Normen dadurch
wahrgenommen werden, dass Blanquito das ruhige und einfache Leben eines Fischers aufgeben
mdochte und auch Lorna ihren Versuch, einen reichen Mann zu heiraten, aufgibt. Beide tun dies

mit der Absicht, illegal Drogen zu verkaufen.

Uber den Film hinweg sieht sich der Zuschauer standig mit der Gegeniiberstellung von
Wohlstand mit Einfachheit als auch von Klasse und Kultiviertheit mit der rustikalen und
provinziellen Art Blanquitos konfrontiert. Hierbei kann angenommen werden, dass Sebastian
Cordero auf die markanten finanziellen Unterschiede der Einwohner Ecuadors aufmerksam
machen mochte und auf einer vagen Ebene auch auf nationale wirtschaftliche und politische
Konflikte des Landes indirekt eingeht. AuBerdem lasst sich die Uberlegung anstellen, ob

Cordero anhand seines Filmes in Frage stellen mdchte, ob eine ehrliche Art zu Reichtum zu
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kommen in seinem Heimatland uberhaupt méglich ist, wenn man in Betracht zieht, dass der
wohlhabende Elias Geschéfte von niedriger Moral unternimmt, Blanquitos Vater ein
wohlhabender Mann aufgrund seiner korrupten Arbeit als Politiker ist und auch Blanquito selbst

sich ein besseres Leben durch den illegalen Verkauf von Drogen erhofft.

4.4. Vergleich der drei analysierten Filme

Im folgenden Abschnitt werden die genretypischen Elemente der drei analysierten Filme
miteinander verglichen, um ausfindig zu machen, ob typische Merkmale des ecuadorianischen

Road Movies festgestellt werden kdnnen.

Eine erste Gemeinsamkeit, die alle drei Filme (Dos para el camino, Qué tan lejos und
Pescador) miteinander teilen, ist, dass die Protagonisten in jedem dieser Road Movies ein
buddy-Paar bilden. Diese unterscheiden sich dennoch geringfigig dadurch, dass Alejandro und
Gilberto als klassisches mannliches buddy-Paar zahlen, wéhrend Esperanza und Teresa sowie
Blanquito und Lorna als alternative buddy-Paare gelten. Ferner sind alle Protagonisten
heterosexuell orientiert — Homosexualitat wird in keinem der Filme behandelt — und bis auf
Lorna, die schéne kolumbianische Exotin, sind alle im Spektrum der europaisch gepréagten —
weillen — Ecuadorianer zu finden. AuBerdem féllt auf, dass in jedem der drei Filme eine Frau

als Objekt der Begierde fungiert.

Bezuglich der Raume, in welchen die drei Geschichten sich abspielen, kann festgehalten
werden, dass die Dichotomie von Stadt und Land eine wichtige Rolle spielt, auch wenn diese
in jedem der Filme eine sehr unterschiedliche Bedeutung einnimmt. So symbolisiert die Stadt
in Dos para el camino gesellschaftliche Unterdriickung und Gefahr, in Qué tan lejos Modernitéat
und Fortschritt und in Pescador einen Ort der Mdglichkeiten und der persénlichen Entfaltung.
Die landliche Region kann im Gegenzug in Dos para el camino als Ort der Freiheit, in Qué tan
lejos als Ort der Tradition und des Stillstandes und in Pescador als Ort der Armut und der
Einschrankung interpretiert werden. So konnte als weiters typisches Merkmal des
ecuadorianischen Road Movies das gemeinsame VVorkommen von Aufnahmen der Stadt als

auch dem Land im Sinne von zwei Gegenspielern genannt werden.

Das Fortbewegungsmittel und die Art des Vorankommens betreffend, konnen nicht allzu viele
Gemeinsamkeiten ausfindig gemacht werden. So sitzen in Qué tan lejos und Pescador lediglich

méannliche Fahrer hinter dem Steuer, wéhrend in Dos para el camino Andrea, stets mit ihrem
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Vater als Beifahrer, das Lenkrad in Handen hélt. AuBerdem sind Alejandro und Gilberto sowie
auch Blanquito und Lorna — zumindest die meiste Zeit — mit einem Auto unterwegs, jedoch
fahrt ersteres buddy-Paar selber, wahrend das andere von einem Chauffeur gefahren wird. Ganz
anders bewegen sich Esperanza und Teresa fort, die auf unzdhlige verschiedene

Fortbewegungsmittel angewiesen sind — alle fremdgesteuert —, um an ihr Ziel zu gelangen.

Die narrativen Themen uberschneiden sich in den drei Filmen, aber dennoch l&sst sich kein
klares Muster einer typisch ecuadorianischen Road Movie- Narrative erkennen. So haben die
Protagonisten von Pescador und Que tan lejos ein Klar definiertes Ziel und verbleiben in der
Gesellschaft, wahrend das buddy-Paar in Dos para el camino aus der Gesellschaft ausbricht
und kein klares Ziel vor Augen hat. Qué tan lejos ist auRerdem der einzige der drei Filme,
welcher blofR Quest Road Movie Elemente und nicht zusatzlich Outlaw Road Movie Elemente,

wie die anderen zwei Filme, aufweist.

Hinsichtlich der stilistischen Eigenheiten kann festgestellt werden, dass alle drei analysierten
Filme, dem Road Movie Genre entsprechend, eine episodische Erzéhlstruktur aufweisen.
Anhand der Kameraeinstellungen werden die buddy-Paare jedoch unterschiedlich in Szene
gesetzt: In Dos para el camino werden die Protagonisten als Fahrende inszeniert, wahrend

hingegen die Protagonisten in Qué tan lejos und Pescador als Reisende dargestellt werden.

Beziiglich der Filmmusik konnen ebenfalls Uberschneidungen bei Qué tan lejos und Pescador
entdeckt werden, da in diesen beiden Filmen auf subtile, eher melancholische
Hintergrundmusik gebaut wird, die hauptsachlich extradiegetisch eingesetzt wird. In Dos para
el camino hingegen ist die Musik pointiert und unterstutzt somit jegliche Situation und jedes
Gefiihl auf eine sehr offensichtliche und plumpe Art und Weise.

Zu den sozialkritischen Filmen konnen lediglich Qué tan lejos und Pescador gezahlt werden,
und zwar insofern, als soziale und wirtschaftliche Probleme Ecuadors im Film, zumindest
indirekt, behandelt werden. In Dos para el camino beschrénkt sich die Sozialkritik auf eine
Kritik an gesellschaftlichen Normen, da die Protagonisten aus einer sie einengenden

Gesellschaft ausbrechen.

80



5. Konklusion

Alle drei analysierten Filme (Dos para el camino, Qué tan lejos und Pescador) sind
Geschichten des Unterwegsseins, gepragt von StraBen- und Landschaftsaufnahmen, und
konnen anhand dieser Tatsache dem Genre Road Movie zugeordnet werden. Essenziel fir diese
Kategorisierung sind weiterhin die im Mittelpunkt stehenden Auswirkungen, welche die Reise
auf die Protagonisten hat, als auch der Umstand, dass die drei analysierten Reisen in einer Ara

stattfinden, in welcher die Fortbewegung mittels Automobilen existiert.

Die Analyseergebnisse von DOS PARA EL CAMINO ergaben, dass der Film sehr klar dem
klassischen nordamerikanischen Road Movie Genre zuzuordnen ist, anstelle des
lateinamerikanischen. Die zwei Antihelden Alejandro und Gilberto formen ein mannliches,
heterosexuell orientiertes und weiRes buddy-Paar, wie es im nordamerikanischen Road Movie
ublich ist. Andrea nimmt ebenfalls eine prototypische Frauenrolle des nordamerikanischen
Road Movies ein, indem sie einerseits ein Objekt der Begierde ist und als plot motivator
fungiert, andererseits eine unbeholfene Frau ist, flr die gesorgt werden muss. Die Bedeutung
des Raumes deutet ebenfalls auf eine nordamerikanische Ausrichtung hin, da jeglicher
Naturraum sowie auch die Strale flir die Protagonisten Orte der Freiheit sind, wéhrend alle
Anndherungen an die Zivilisation mit Gefahr verbunden sind. Diese Dichotomie von
StralRe/Freiheit und Zivilisation/Gefahr ist kennzeichnend flr das nordamerikanische Road
Movie, auch wenn die Handlung in die Szenerie der ecuadorianischen Landschaft eingebettet
ist. Die Wahl des Fortbewegungsmittels, des Autos, ist unverkennbar dem nordamerikanischen
Road Movie zuzuschreiben sowie auch das Fahren ohne ein bestimmtes Ziel. Auch auf der
Ebene der narrativen Themen, mit Outlaw-, als auch Quest Road Movie Elementen, und der
Inszenierung der Protagonisten als Fahrende anstelle von Reisenden, kann der Film dem
nordamerikanischen Road Movie zugeordnet werden. Alleine die Musik entsprich nicht
eindeutig einem der beiden Genres, da sie meist sehr pointiert ist, also mehr der Filmmusik
einer Komddie gleicht als der eines Road Movies. AbschlieBend kann noch angemerkt werden,
dass lediglich Sozialkritik gelbt wird, indem die beiden Protagonisten die gesellschaftlichen
Normen und Gesetze durch ihre Flucht ablehnen, aber eine tiefgrindige Kritik an Staat, Politik

und wirtschaftlicher Lage ausbleibt — ganz im Sinne des nordamerikanischen Road Movies.

In starkem Kontrast dazu steht der Film QUE TAN LEJOS, welcher zweifelsfrei dem

lateinamerikanischen Road Movie Genre angehort. Die Konstellation der zwei weiblichen

Protagonistinnen als buddy-Paar weist lateinamerikanisch-alternative Ziige auf, zudem es sich,
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dem lateinamerikanischen Road Movie Genre konform, um eine Europderin und eine
europdisch geprégte — also weille — Lateinamerikanerin handelt, die beide heterosexuell
orientiert sind. Auch der Raum kann unmdglich dem klassischen Road Movie zugeordnet
werden, da sich die Protagonistinnen auf geschwungenen LandstraBen und abgelegenen
Trampelpfaden fortbewegen, anstatt auf immensen Interstates, und auch positive Aufenthalte
in kleinen Dérfern einlegen. Die dementsprechende Wahl der Fortbewegungsmittel — zu Fuf3
gehen, mehrere Busse und Mitfahrgelegenheiten niltzen — kann somit ebenfalls als typisch
lateinamerikanisch eingeordnet werden. Qué tan lejos ist aulerdem der einzige der drei
analysierten Filme, welcher als Counter- Road Movie klassifiziert werden kann — ebenfalls ein
Merkmal des lateinamerikanischen Road Movies. Auch bewegen sich die Protagonistinnen auf
ihrer Reise in die Gesellschaft hinein, wéhrend sie ihr Kklar definiertes Ziel zu erreichen
versuchen, was ihnen, passend zum lateinamerikanischen Road Movie, auch gelingt. Auf
stilistischer Ebene bewegt sich der Film genauso im Spektrum des lateinamerikanischen Road
Movies, indem die Charaktere als Reisende, nicht als Fahrende, inszeniert werden und demnach
eine Abwendung vom Auto zugunsten der Landschaft stattfindet. Auch die eingesetzten
neorealistischen Filmtechniken sind dem lateinamerikanischen Road Movie zuzuschreiben als
auch die tracking shots, die langsam gehaltenen traveling shots und die einfach gehaltene,
akustische und melancholische Filmmusik. An Kultur- und Sozialkritik fehlt es Hermidas Werk
keinesfalls, da sie geschickt auf die politische und wirtschaftliche Instabilitdat des Landes
anspielt, ohne sie direkt zu thematisieren, und auch die aufgrund der Kolonialzeit entstandenen

Spannungen zwischen Spanien und Ecuador behandelt.

Beim dritten und letzten analysierten Film PESCADOR fallt die Zuordnung zu einem der beiden
Genres um einiges schwerer als bei den zwei vorangehenden Beispielen, weil die einzelnen
kennzeichnenden Road Movie-Elemente oft divergent sind. So kann das Protagonisten buddy-
Paar zwar teilweise dem lateinamerikanischen Genre zugeordnet werden, nachdem es sich
erstens um ein zweigeschlechtliches Gespann sowie zweitens um einen europaisch aussehenden
— weillen — Lateinamerikaner und eine exotisch aussehende Kolumbianerin handelt, welche
zusétzlich repréasentative Charaktere sind. Dennoch sind sie typische Antihelden, wie man sie
aus dem nordamerikanischen Road Movie kennt. Blanquito und Lorna bewegen sich vom
landlichen Raum in die Stadt, was wiederum flr das nordamerikanische Road Movie untypisch
ist und viel mehr dem lateinamerikanischen Road Movie zugeschrieben werden kann, aufgrund
des alternativen Raumes der Stadt und dem Verbleiben in der Zivilisation. Die Wahl des
Fortbewegungsmittels, des Autos, hingegen deutet auf den ersten Blick auf eine

nordamerikanische Ausrichtung hin, da die Protagonisten dadurch eine Bewegungsfreiheit
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haben, welche flr das lateinamerikanische Road Movie untypisch ist. Dennoch bleibt das Auto
von Beginn bis Ende des Filmes fremdgesteuert, genauso wie der Bus und das Taxi. Es kann
daraus gefolgert werden, dass die Protagonisten lediglich das Auto gewéhlt haben, weil es
disponibel war, sie hatten ihr Kklar definiertes Ziel jedoch auch ohne Auto erreicht, was
wiederum kennzeichnend fur das lateinamerikanische Road Movie ist. Am schwierigsten
zuzuordnen sind die narrativen Themen des Filmes, da sie Elemente von beiden Genres in sich
aufnehmen: zum einen der Ausbruch aus einem mangelhaften Zustand und die Ablehnung von
Gesetzen, was das nordamerikanische Road Movie auszeichnet, und zum anderen das klar
definierte Ziel beider Protagonisten, welches wiederum charakteristisch fir das
lateinamerikanische Road Movie ist, auch wenn dieses Ziel im Sinne des nordamerikanische
Road Movies nicht erreicht beziehungsweise abgeschlossen wird. Auf stilistischer Ebene kann
der Film jedoch sehr gut ins lateinamerikanische Genre eingeordnet werden, da die
Protagonisten als Reisende, nicht als Fahrende, inszeniert werden sowie der return of the real
Eingang in den Film gefunden hat und die Musik die jeweiligen Szenen anhand von sanften
Rhythmen untermalt. Kultur- und Sozialkritik werden mittels des Ausbruchs der Protagonisten
aus ihren Lebensumstanden und deren Rebellion gegen konservative Normen gelibt. Diese Art
der Kulturkritik ist kennzeichnend fir das nordamerikanische Road Movie, wobei Sebastian
Cordero auch auf die weit auseinanderklaffende Einkommensschere und die Korruption des

Landes hinweist, was wiederum typisch lateinamerikanisch ist.

Zusammenfassend kann also gesagt werden, dass lediglich Qué tan lejos eindeutig dem
lateinamerikanischen Genre zugeordnet werden kann, wahrend Dos para el camino, abgesehen
von der ecuadorianischen Szenerie, ganz in der Tradition des nordamerikanischen Road Movies
steht. Pescador hingegen kann weder klar als nordamerikanisch noch als lateinamerikanisch
klassifiziert werden, da dieser Film Merkmale von beiden Genres vorweist, auch wenn die
lateinamerikanischen Charakteristika Giberwiegen. Diese Vermischung der beiden Genres kann

auf die eingangs erwéhnten flieRenden Grenzen eines Genres zurtickgefihrt werden.

Die Frage nach der Existenz eines eigenstandigen ecuadorianischen Road Movies im Sinne von
ubereinstimmenden genretypischen Merkmalen kann anhand des Vergleiches der drei
analysierten Filme in Kapitel 4.4. mit einem klaren Nein beantwortet werden. Lediglich auf der
Ebene der Protagonisten konnten Ubereinstimmungen gefunden werden, wie beispielsweise die
Figurenkonstellation buddy-Paar, die Hautfarbe der Protagonisten, deren sexuelle Orientierung
sowie das Vorhandensein einer Frau als Objekt der Begierde. Abgesehen davon kann nur die

Relevanz der Dichotomie von Stadt und Land fiir die einzelnen Narrativen erwahnt werden.
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Es ist jedoch wichtig hier anzumerken, dass es mehrere Uberschneidungen zwischen den
Filmen Qué tan lejos und Pescador gab, die ohne der Beriicksichtigung von Dos para el camino
eventuell zu einem eindeutigeren Ergebnis fiihren hétten kénnen. Diese Schlussfolgerung
basiert auf der berechtigten Annahme, dass, nachdem der Film Dos para el camino schon 1980
gedreht wurde, er wegen seines frihen Entstehungsdatums noch ganz in der Tradition des

nordamerikanischen Road Movies steht.

84



6. Bibliographie

6.1. Filme

Dos para el camino (Jaime Cuesta y Alfonso Naranjo, 1980), Ecuador: 97 min.

Qué tan lejos (Tania Hermida, 2006), Ecuador: 92 min.

Pescador (Sebastian Cordero, 2011), Ecuador: 96 min.

Easy Rider (Dennis Hopper, 1969), USA: 95 min.

Bonny and Clyde (Arthur Penn, 1967), USA: 107 min.

Thelma and Luise (Ridley Scott, 1991), USA: 129 min.

Y tu mamé tambien (Alfonso Cuardn, 2001), Mexiko: 101 min.

Central do Brasil (Walter Salles, 1998), Brasilien, Frankreich: 113 min.

Diarios de motocicleta (Walter Salles, 2004), USA, Deutschland, UK, Argentinien, Chile,

Peru, Brasilien: 120 min.
Historias minimas (Carlos Sorin, 2002), Argentinien, Spanien: 92 min.
Sin dejar huella (Maria Novaro, 2002), Mexiko: 109 min.

El viaje (Fernando E. Solanas,1992), Argentinien: 140 min.

6.2.  Sekundarliteratur

AGUILAR, Gonzalo (2008): New Argentine Film. Other Worlds. New York: Palgrave

Macmillan.

ALTMAN, Rick (2003): Film/Genre. London: British Film Institute.

85



ATKINSON, Michael (1994): ,,Crossing the frontiers* in: Sight & Sound 4:1, S. 14-17

BERTELSEN, Martin (1991): Road Movies und Western. Ein Vergleich zur Genre-
Bestimmung des Roadmovies: Ammersbek bei Hamburg: Verlag an der Lottbek Jensen.

BUSCOMBE, Edward (1995): ,,The Idea of Genre in American Cinema* in: Grant, Barry
Keith: Film Genre Reader 11, Austin: University of Texas Press. S. 11-25.

COHAN, Steven/ HARK, Ina Rae (Hgg.) (1997): The Road Movie Book. Abingdon:
Routledge.

CORRIGAN, Timothy (1996): A cinema without walls. Movies and culture after Vietnam.

New Bunswick: Rutgers University Press.

CORRIGAN, Timothy; WHITE, Patricia (2004): The film experience: an introduction.
Boston: Bedford/St. Martin’s.

FAULSTICH, Werner (2002): Grundkurs Filmanalyse. Miinchen: Wilhelm Fink.

FRASCA, Giampiero (2001): ROAD MOVIE. Immaginario, genesi, struttura e forma del
cinema americano on the road. Torino: UTET.

GARCIA OCHOA, Santiago (2009): ,,Algunas notas sobre la aplicacién de la categoria de

género cinematografico a la Road Movie”, Lifio 15, S. 187-196.

GARIBOTTO, Veronica; PEREZ, Jorge (2016): The Latin American Road Movie. New York:
Palgrave Macmillan.

GROB, Norbert (Hg.) (2006): Road Movies. Mainz: Bender.

GROB, Norbert/ KLEIN, Thomas (2006): ,,Das wahre Leben ist anderswo ... Roadmovies als
Genre des Aufbruchs®, in: Grob, Norbert (Hg.), Op. Cit, S. 8-20.

HICKETHIER, Knut (19962): Film- und Fernsehanalyse. Stuttgart: Metzler.

HOFMANN, Wilhelm (Hg.) (1996): Sinnwelt Film. Beitrége zur interdisziplindren

Filmanalyse. Baden-Baden: Nomos.

KOPP, Tamara (2013): Das Roadmovie in der Lusophonie. Universitat Wien: Diplomarbeit.

86



LADERMAN, David (2002): Drivin visions. Exploring the road movie. Austin: Texas

University Press.

LASER, Kirstin (2008): Die Asthetik des lateinamerikanischen Road Movies. Another road?.
Saarbriicken: Verlag Dr. Miiller.

LIE, Nadia (2017): The Latin American (Counter-) Road Movie and Ambivalent Modernity.
Basingstoke: Palgrave Macmillan.

LOPEZ, Daniel (1993): Films by Genre. Jefferson: McFarland.

MAUER, Roman (2006): ,,Zwischen Familie und Fahrtwind. Alltagsrebellen®, in: Grob,
Norberg (Hg.): Op. Cit., S. 101-117.

PICHLER, Barbara/ POLLACH, Andrea (Hrsg.) (2006): Moving landscapes. Landschaft und
Film. Wien: Synema.

RESCHKE, Anna (2010): Road Movies — Geschichten tibers Unterwegssein. Vom Genre des

Aufbruchs zum Genre des Ankommens. Universitat Wien: Diplomarbeit.

SANCHEZ-PRADO, Ignacio (2014): Screening Neoliberalism. Transforming Mexican
Cinema 1988-2012. Nashville: VVanderbilt University Press.

SARGEANT, Jack/ WATSON, Stephanie (Hgg.) (1999): Lost Highways. An Illustrated
Guide To The Road Movie. London: Creation Books.

SCHIFFAUER, Raphaela (2012): Das argentinische Roadmovie. Universitat Wien:
Diplomarbeit.

SCHULZ, Berndt (2001): Lexikon der Road Movies. Von >>Easy Rider<< bis >>Rain
Man<<, von >>Thelma & Louise<< bis >> Zugvogel<<, von >>Bonnie and Clyde<< bis

>>atural Born Killers<<. Berlin: Lexikon Imprint Verlag.

SHAW, Deborah (2003): Contemporary cinema of Latin America. Ten key films. New York/

London: Continuum International Publishing Group.

SOYKA, Amelie (2002): Raum und Geschlecht: Frauen im Road Movie der 90er Jahre.
Frankfurt am Main: Lang.

87



STRUBEL, Michael (1996): ,,Road Movies: Die Illusion des unbegrenzten Raumes. Zum
Verhiltnis von Politik und Film®, in: Hofmann, Wilhelm (Hg.), Op. cit., S. 25-38.

TUDOR, Andrew (1995): ,,Genre®, in: Grant (Hg.), Op. Cit., S. 3-10.

WOOD, Jason (2007): 100 Road Movies. London: BFI.

6.3. Artikel

http://cinematecaecuador.com/Tematicas/Detalle/10 (zugegriffen am 12.09.2017).

http://www.eluniverso.com/vida-estilo/2016/08/06/nota/5728305/dia-cine-ecuatoriano-10-

peliculas-mas-taquilleras (zugegriffen am 12.09.2017).

http://www.jstor.org/stable/25596607?seq=1#page_scan_tab_contents (zugegriffen am
12.09.2017).

6.4.  Internetquellen

http://cinelatinoamericano.org/texto.aspx?cod=342 (zugegriffen am 15.09.2017).

http://viavisual.blogspot.co.at/2012/01/dos-para-el-camino.html (zugegriffen am 12.09.2017).

http://www.andes.info.ec/es/videos-cultura/1155.html (zugegriffen am 27.09.2017).

http://www.asihablamos.com/word/palabra/Ani%C3%B1ado.php (zugegriffen am
20.09.2017).

http://www.cinevistablog.com/pescador-nuevo-film-de-sebastian-cordero-en-co-produccion-
con-colombia/ (zugegriffen am 27.09.2017).

http://www.latinamericanstudies.org/argentina/viveza.htm (zugegriffen am 22.08.2017).

http://www.lbv.co/velvet_voice/boletin_ficci/52ficci/palmares.html (zugegriffen am
27.09.2017).

88


http://cinematecaecuador.com/Tematicas/Detalle/10
http://www.eluniverso.com/vida-estilo/2016/08/06/nota/5728305/dia-cine-ecuatoriano-10-peliculas-mas-taquilleras
http://www.eluniverso.com/vida-estilo/2016/08/06/nota/5728305/dia-cine-ecuatoriano-10-peliculas-mas-taquilleras
http://www.jstor.org/stable/25596607?seq=1#page_scan_tab_contents
http://cinelatinoamericano.org/texto.aspx?cod=342
http://viavisual.blogspot.co.at/2012/01/dos-para-el-camino.html
http://www.andes.info.ec/es/videos-cultura/1155.html
http://www.asihablamos.com/word/palabra/Ani%C3%B1ado.php
http://www.cinevistablog.com/pescador-nuevo-film-de-sebastian-cordero-en-co-produccion-con-colombia/
http://www.cinevistablog.com/pescador-nuevo-film-de-sebastian-cordero-en-co-produccion-con-colombia/
http://www.latinamericanstudies.org/argentina/viveza.htm
http://www.lbv.co/velvet_voice/boletin_ficci/52ficci/palmares.html

6.5.  Abbildungsverzeichnis

Abbildung 1: Dos para el camino 00:02:26 ..........ccccoveieeiieiieiieie e 40
Abbildung 2: Dos para el camino 00:15:57 .....cccociiiiiiee e 41
Abbildung 3: Dos para el camino 00:25:06 .........ccccciveiiiiieiieiiere e 41
Abbildung 4: Dos para el camino: 01:10:23 .......ooiiiiieieieieesee e 42
Abbildung 5: Dos para el camino 00:24:11 ........coooiiiiiiiiieierieeseee e 46
Abbildung 6: Dos para el camino 00:16:03 ..........ccooieiiiiieiiree e 46
Abbildung 7: Dos para el camino 00:17:27 .......ccooieieieriieienesesee e 47
Abbildung 8: Qué tan 16]0S: 00:33:05 ......cccveiieiieieiiese e 57
Abbildung 9: Qué tan 16j0s: 01:10:03 ......ccieiieieee e 57
Abbildung 10: QUE tan 1€J0S 00:16:36 .......c.cceeieeieiieieeie e 58
Abbildung 11: QUE tan 1€J0S 00:22:05 ........ccveiieieieeie et nre s 58
Abbildung 12: QUé tan 1j0S: 01:09:46 .........coveirireiiiieeeese et 62
Abbildung 13: QUé tan 1j0S: 01:09:21 ......ccueieiiiiieeserieeee e 63
Abbildung 14: QUé tan 18]0S: 00:16:11 ......ccueieiirieieeserieeee e 63
Abbildung 15: QUE tan 18]S 00:26:34 .......cc.eieiiiiieererieeee e 64
Abbildung 16: QUE tan 1€]0S 0L1:09:11 ......coviiiiieie et 64
Abbildung 17: QUE tan 1€]0S 00:20:35 ......cceeiieiieieeee et 64
Abbildung 18: Pescador: 00:40:50.........ccoiiiiieiieieeiec e 73
Abbildung 19: Pescador: 00:06:08............ccccuoieiieiieieseece e 74
Abbildung 20: Pescador 00:28:03..........ccucieiiieiieieeie et 77
ADbbildung 21: Pescador 00:26:24 ............ooiiiiiiiiieieee e 76
ADbDbIldung 23: PeSCAdOr 00:37:41 ..o 77
ADbbildung 22: PeSCANOr 01:03:36 ......cveiveiiiiiiieiieiieiieie e 77

89


file:///C:/Users/Sophia/Desktop/Diplomarbeit/Das%20Road%20Movie%20in%20Ecuador.docx%23_Toc506977686
file:///C:/Users/Sophia/Desktop/Diplomarbeit/Das%20Road%20Movie%20in%20Ecuador.docx%23_Toc506977687
file:///C:/Users/Sophia/Desktop/Diplomarbeit/Das%20Road%20Movie%20in%20Ecuador.docx%23_Toc506977688
file:///C:/Users/Sophia/Desktop/Diplomarbeit/Das%20Road%20Movie%20in%20Ecuador.docx%23_Toc506977689
file:///C:/Users/Sophia/Desktop/Diplomarbeit/Das%20Road%20Movie%20in%20Ecuador.docx%23_Toc506977690
file:///C:/Users/Sophia/Desktop/Diplomarbeit/Das%20Road%20Movie%20in%20Ecuador.docx%23_Toc506977691
file:///C:/Users/Sophia/Desktop/Diplomarbeit/Das%20Road%20Movie%20in%20Ecuador.docx%23_Toc506977692
file:///C:/Users/Sophia/Desktop/Diplomarbeit/Das%20Road%20Movie%20in%20Ecuador.docx%23_Toc506977693
file:///C:/Users/Sophia/Desktop/Diplomarbeit/Das%20Road%20Movie%20in%20Ecuador.docx%23_Toc506977694
file:///C:/Users/Sophia/Desktop/Diplomarbeit/Das%20Road%20Movie%20in%20Ecuador.docx%23_Toc506977695
file:///C:/Users/Sophia/Desktop/Diplomarbeit/Das%20Road%20Movie%20in%20Ecuador.docx%23_Toc506977696
file:///C:/Users/Sophia/Desktop/Diplomarbeit/Das%20Road%20Movie%20in%20Ecuador.docx%23_Toc506977697
file:///C:/Users/Sophia/Desktop/Diplomarbeit/Das%20Road%20Movie%20in%20Ecuador.docx%23_Toc506977698
file:///C:/Users/Sophia/Desktop/Diplomarbeit/Das%20Road%20Movie%20in%20Ecuador.docx%23_Toc506977699
file:///C:/Users/Sophia/Desktop/Diplomarbeit/Das%20Road%20Movie%20in%20Ecuador.docx%23_Toc506977700
file:///C:/Users/Sophia/Desktop/Diplomarbeit/Das%20Road%20Movie%20in%20Ecuador.docx%23_Toc506977701
file:///C:/Users/Sophia/Desktop/Diplomarbeit/Das%20Road%20Movie%20in%20Ecuador.docx%23_Toc506977702
file:///C:/Users/Sophia/Desktop/Diplomarbeit/Das%20Road%20Movie%20in%20Ecuador.docx%23_Toc506977703

7. Anhang

7.1.  Resumen en espaiiol

El Road Movie en Ecuador

El trabajo presente versa sobre el género cinematografico del Road Movie — en espafiol también
conocido como ‘pelicula de carretera’— en Ecuador. A través de un analisis cinematogréfico se
investiga si las peliculas ecuatorianas DOS PARA EL CAMINO (1980) de Jaime Cuesta y
Alfonso Naranjo, QUE TAN LEJOS (2006) de Tania Hermida y PESCADOR (2011) de
Sebastian Cordero, pueden ser clasificadas como tales peliculas de carretera. Ademas se
examina si dichas peliculas demuestran caracteristicas del Road Movie clasico, es decir, del
Road Movie norteamericano, y se indaga cuales son sus elementos especificamente
latinoamericanos. Al final de la investigacion las peliculas analizadas serdn comparadas para
averiguar si destacan caracterisitcas tipicas ecuatorianas y asi, si se puede distinguir un género
propio del Road Movie ecuatoriano. Este trabajo se basa en la tesis que estas tres peliculas se
pueden clasificar como peliculas de carretera y que los rasgos de estas peliculas se desvien mas
hacia el género del Road Movie latinoamericano que al clasico. Por el hecho que existen muy
pocas peliculas ecuatorianas que podrian ser denominadas como peliculas de carretera, se puede

asumir gue no sea distinguible un propio género del Road Movie ecuatoriano.

Este trabajo basicamente esta constituido por dos diferentes partes. En la primera parte se crea
un marco teorico en el que se trata de llegar a una definicion adecuada para el género del Road
Movie. Se investiga las caracteristicas tipicas del Road Movie norteamericano, tanto como las
del latinoamericano. Esta parte es un andlsis exclusivamente con la ayuda de la literatura
cientifica. En la segunda parte, se analiza las tres peliculas elejidas a base del marco teérico
creado anteriormente para poder responder a las preguntas formuladas. Para este analisis
cinematografico la autora de este trabajo hace uso del modelo basico (dt. Grundmodell) de

Werner Faulstich6?,

161 Cf.: Faulstich, 2002: 25.
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El intento de definir el género cinematografico del Road Movie ha demostrado que, aunque
parece ser facil, es una tarea que requiere una elaboracion profunda de las caracteristicas de
tales peliculas. Superficialmente se puede describir a los Road Movies como peliculas que
tienen lugar en la carretera y cursan acerca de un viaje o simplemente del estar-en-camino.'6?
Garibotto y Pérez, afiaden a esta descripcion que lo esencial del Road Movie no esta en el
trasladarse de un lugar a otro, sino que en el impacto que este viaje tiene en los viajeros.'
Nadia Lie sugiere que la historia tiene que tener lugar en una era en la que el transporte mediante

164

de automoviles es posible®™* y David Laderman ve como esencial la aparicion de la

‘defamiliarizacion’, es decir, el desapego del ambito habitual®®®,

Para profundizar esta definicion, se analizara las caracteristicas tipicas del Road Movie
norteamericano y posteriormente del latinoamericano. Es importante mencionar en esta parte
gue muchos cinematélogos, entre ellos Laderman y Grob, atribuyen el origen de los Road
Movies al continente norteamericano entramado con su historia. Por lo tanto, se suele también

usar el término ‘Road Movie clasico’ al hablar del Road Movie norteamericano.

En el Road Movie clasico los temas narrativos mas importantes son la critica de la cultura con
sus elementos de rebeldia, protesta e incomformidad; la busqueda de lo desconocido, es decir,
la busqueda de la libertad, del sentido, del hogar, de la familia y la identidad, entre muchos; y

la fuga de las circunstancias sociales como angustias personales, opresion o conflictos con la

ley.

En torno a las propiedades estilisticas se puede observar que hay muchas grabaciones de
iméagenes que capturan el estar-en-camino como iméagenes de automoviles, del paisaje o de la
carretera. Ademas es tipico en este género que la estructura de la narracion sea episadica, es

decir, que no tenga un inicio ni un fin bien definido.

La escenificacion de las peliculas de carretera norteamericanas es distinguida por sus secuencias
de montage que unen la accion del conducir con el movimiento del vehiculo. Las siguientes
configuraciones de camera son unas de las mas adecuadas para lograr esto: primero, la

configuracion llamada plano general, en la que se puede ver el automovil en la carretera,

162 Cf.: Grob, 2006: 9.
163 Cf.: Garibotto, Pérez, 2016: 2.
164 Cf.: Lie, 2017: 10.
165 Cf,: Laderman, 2002: 2.
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segundo, la panoramica, en la que el observador obtiene informaciones acerca del entorno,
tercero, configuraciones dentro del automaévil que sirven para transmitir detalles acerca de los
protagonistas y por ultimo la configuracion del punto de vista, que imita la mirada del
conductor.'®® Ademas es muy tipico el uso del Traveling shot que produce la sensacion de una
velocidad muy alta.®’

Otro elemento importantismo del Road Movie norteamericano es la musica Rock’n’Roll que

acentua la rebeldia y la busqueda de libertad de los protagonistas.

Aparte de lo ya mencionado se pude distinguir tres elementos claves que constituyen el género
cinematogréafico del Road Movie: los protagonistas y la constelacion de las figuras, el espacio
narrativo y el vehiculo, o mejor dicho, la forma de trasladarse.

En el Road Movie clasico los protagonistas suelen ser anti-héroes, es decir, personas que se
oponen a las normas sociales y buscan la libertad fuera de la civilizacion. Por lo general suelen
estar en camino dos personas bastante diferentes que forman, o0 una pareja amorosa 0 una pareja
de amigos — llamados buddies en inglés. Tales buddies tradicionalmente son dos hombres,
dandoles a las mujeres meramente espacio para papeles secundarios. Por esta razon, asi como
también por el hecho que generalmente s6lo los hombres manejan los vehiculos, el Road Movie

es clasificado como un género masculino (ingl.: male genre).16®

El espacio narrativo del Road Movie norteamericano se centra al rededor de los highways
estadounidenses que cruzan paisajes impresionantes que hacen recordar a la mitologia
norteamericana del Western. Los espacios naturales y la civilizacion suelen estar escenificados
en una dichotomia asi que la carretera, tanto como el paisaje desolado, simbolizan la libertad

mientras que la civilizacion representa la opresion social.

Esencial para un Road Movie, en general es un medio de transporte que les permite a los
personjes moverse de un lugar a otro. Estos medios de transporte se puede dividir en aquellos
gue son manejados por los protagonistas mismos, como automoviles, motocicletas, bicicletas y
el andar a pie, y aquellos que son manejados por otras personas, Como buses, aviones o trenes.

La seleccion del medio de transporte revela mucha informacion acerca de los protagonistas, el

166 Cf.: Garcia Ochoa, 2009: 192, 193.
167 Cf.: Laderman, 2002: 15.
168 Cf.: Soyka, 2002: 34, 37.
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espacio cultural en el que se encuentran y su motivo de viaje. Como el automdvil es el medio
de transporte que més libertad les da a los protagonistas, ademas de la importancia que tiene en
la cultura popular de los estados unidos, es el vehiculo preferido en el Road Movie clésico.

Ahora bien, como el Road Movie latinoamericano celebrd su apogeo varios afios después del
nortemaricano (N: ~1960, L: ~1990), existe la discusion si el género latinoamericano surgio del
norteamericano — simplemente adaptando sus convenciones de género al propio contexto
cultural. Varios cinemat6logos norteamericanos, como Laderman, Corrigan, Cohan y Hark,
defienden esta posiciéon, mientras estudios méas jovenes, hechos por cinemat6logos no-
norteamericanos, como Lie, Laguna Tapia, Garibotto y Pérez, postulan que el género del Road
Movie en general se nutre de una tradicion de narrativas de viaje mucho mas rica que

meramente del esquema cultural que supuestamente ha sido importado de los Estados Unidos.

En adicion a esto, se puede observar facilmente que los elementos constitutivos del Road Movie

son muy diferentes entre el género latinoamericano y el norteamericano.

En cuanto a los temas narrativos, aunque se puede encontrar similitudes entre los dos géneros,
como la busqueda de la identidad o de la pertenencia cultural, existen diferencias monumentales
entre ellos.

Para empezar, en oposicion al género norteamericano, los protagonistas del Road Movie
latinamericano no suelen escapar ni alejarse de la sociedad. Mas que nada, buscan el contacto
de su entorno social para aprender de los demas y encontrar su identidad.

La critica social que se encuentra en estas peliculas se enfoca en los problemas econémicos,
politicos y sociales, mientras el género norteamericano se reduce a la critica de las convenciones
y normas sociales.

Otra diferencia marcante es que los protagonistas del Road Movie latinoamericano casi siempre
quieren llegar a una meta especifica, claramente definida, mientras los protagonistas del género
norteamericano se dejan llevar y van de un sitio a otro sin objetivo. En adicion, los protagonistas

latinoamericanos suelen llegar a una conclusion de su busqueda.

Una particularidad que estd muy presente en peliculas de carretera latinoamericanas, aungque no
es manifestada en todas, es el Counter-Road Movie. Nadia Lie describe con este término un

tipo de peliculas de carretera, que en vez de versar acerca de la movilidad, estan centrados en

93



su opuesto: la paralizacion.'®® Se puede encontrar elementos de este género en varios Road
Movies latinoamericanos, pero sélo se denomina como Counter- Road Movie a aquellas
peliculas de carretera, en las que la historia entera se ve afectada por un acontecimiento

determinante.

En cuanto a las propiedades estilisticas del Road Movie latinoamericano, es importante
mencionar el fendmeno llamado “return of the real”!’®, que se refiere a la apertura hacia lo
inesperado y al azar. Se suele usar actores no-profesionales, hacer uso de la iluminacién natural,
tanto como del ‘shooting on scene’, es decir, de la filmacion en el momento para poner en

escena las realidades crudas de la region de un modo neorealista.

También, se puede notar un desapego visual de la perspectiva del vehiculo. Aunque ésta aun
esta presente, se puede percibir que la camara enfoca mas el alrededor de los protagonistas, es
decir, el paisaje, en vez de centrarse en el vehiculo. Ademas, es tipica la imitacion de la
perspectiva por parte del co-piloto mediante la cdmara, como también las grabaciones
panoramicas aumentadas. Esto dos rasgos juntos, provocan la presentacion de la perspectiva de

un viajero, en vez de la de un conductor, como seria tipico en el Road Movie clasico.

Respecto al tema de la musica se puede destacar que en el género latinoamericano no es
utilizado el Rock’n’roll, sino que se hace uso de melodias melancolicas, las cuales por lo general
son instrumentales. La musica sirve para poner fondo a la belleza del paisaje y para subrayar el

acto del viajar, mirar y refleccionar.

Como en el Road Movie norteamericano, también se emplea la constelacién de la pareja-buddy
que es constituida por dos personajes bastante contrarios. En el Road Movie latinoamericano,
de todas formas, estas parejas pueden mostrar diferencias mas grandes respecto a la edad y del
género entre los dos. Kirstin Laser ademas pone de relieve que casi todos los protagonistas del
género latinoamericano se encuentran en el espectro de latinoamericanos con apariencia fisica
europea — es decir, latinoamericanos blancos. Ella distingue ahi una unidimensionalidad similar
como en el Road Movie clasico, y destaca que casi toda la poblacion no-europea son

categorizados como ‘los otros’ que son marginalizados.*’*

169 Cf.: Lie, 2017: 15.
170 Aguilar, 2008: 17.
171 Cf.: Laser, 2008: 100, 102.
94



Garibotto y Pérez llegan a otra conclusion enteramente al constatar que los protagonistas
latinoamericanos en las peliculas de carretera, suelen pertenecer a grupos marginalizados como
indigenas, negros, mestizos, desempleados, campesinos, etc. En este ambito hablan de figuras
representativas, es decir, que las luchas privadas de los personajes pueden ser interpretadas
como metaforas para una situacion critica colectiva mucho mas grande dentro del pais.*’2

Ademas es interesante que, aparte de los acercamientos hesitantes en Y tG mama también, los
protagonistas masculinos siempre son conotados explicitamente heterosexual y los papeles

interpretados por mujeres suelen reducirse a madres y esposas carifiosas, y objetos de deseo.*”

Tanto como en el Road Movie clasico, también en el Road Movie latinoamericano la carretera
tiene un valor iconografico, narrativo y simbdlico inherente. El espacio narrativo del género
latinamericano se distingue del otro, por disponer de una variedad mas grande de vias de
transporte. Mientras los protagonistas del Road Movie latinoamericano también cursan por
carreteras asfaltadas, también pasan por caminos de grava, campos y senderos trillados casi
inaccesibles. Al aprovechar estas alternativas de rutas de transporte, se les ofrece la vista de
paisajes diversos impresionantes, desde pueblos chiquitos, a grandes ciudades, desiertos y hasta
regiones de la selva tropical. Lo que no hay que pasar por alto, es el hecho que en el Road
Movie latinoamericano el paisaje muchas veces es utilizado para provocar emociones y
significados en el observador, y por lo tanto tiene un papel importante en el género.

Diferente a su homdlogo norteamericano, en el Road Movie latinoamericano las paradas de los
protagonistas a lo largo de su viaje no son momentos con un potencial alto de conflictos, sino
mas que nada sirven para fortalecer las relaciones entre los protagonistas y para entrar en

contacto con otras personas de forma pacifica.

El Road Movie latinoamericano también se define por el alejamiento del automovil, en favor
de una variedad de otros medios de transporte. Correspondiendo a la infraestructura y las
circunstancias socioeconémicas de los paises latinoamericanos, los protagonistas suelen optar
por vehiculos manejados por otras personas, como por ejemplo buses y camionetas repletas.
Ademas, ganan mas importancia las formas de locomocion mas arcéaicas como el andar en
bicicleta o andar a pie.

Este cambio tiene efectos en la experiencia de las figuras, dado que asi estdn obligadas a

acoplarse a los horarios de los buses, a sus rutas fijas o al capricho de los conductores de

172 Cf.: Garibotto, Pérez, 2016, 9.
173 Cf.: Laser, 2008: 103.
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camionetas que las llevan. Implicitamente, esto significa que cualquier medio de transporte
usado es principalmente escogido por su funcionalidad antes de todo. Ahora bien, esta forma
de viajar les acerca a los personajes mas a la sociedad, dado que les forza a entrar en contacto
con otras personas.

Un elemento refiriéndose al vehiculo, que es compartido por el Road Movie latinoamericano
con el norteamericano, es el hecho que por su mayor parte los hombres que estan conduciendo,

es decir, que ambos pueden ser clasificados como géneros masculinos (eng.: male genre).

Después de haber creado este marco teorico, se puede hacer el anélisis de las tres peliculas Dos
para el camino, Qué tan lejos y Pescador. Las tres peliculas pueden ser clasificadas como
peliculas de carretera porque son historias que narran viajes, que contienen bastantes
grabaciones de paisajes y carreteras y el enfoque en los efectos que este viaje tiene en los
protagonistas; también porque las narrativas tienen lugar en una era, en la que ya existe la

locomocién a través de automoviles.

Sorprendentemente los resultados del analisis cinematografico de DOS PARA EL CAMINO de
Jaime Cuesta y Alfonso Naranjo, muestran que esta obra puede ser asignada claramente al Road
Movie norteamericano, en vez de al latinoamericano. Los dos antihéroes Alejandro y Gilberto
forman una pareja-buddy masculina, explicitamente heterosexual y de color de piel blanca,
como es tipico para el Road Movie norteamericano. También Andrea toma el papel de una
mujer prototipica en el Road Movie al representar un objeto de deseo, y al mismo tiempo ser
una mujer dependiente a la que hay que cuidar.

El espacio narrativo también sugiere la orientacion al género clésico, dado que los espacios
naturales, alejados de la civilizacion y la carretera significan libertad, paz y tranquilidad;
mientras que cualquier acercamiento a los pueblos y a la ciudad implican peligro. Esta
dicotomia de carretera/libertad y civilizacién/peligro es caracteristica para el Road Movie
norteamericano, aunque el paisaje escenificado en esta pelicula es ecuatoriano.

Siguiendo la linea del Road Movie clasico, también la eleccidn del vehiculo — un automévil —
puede ser atribuido a este genero, tanto como el conducir y viajar sin una meta especifica.
También al nivel de los temas narrativos, con elementos del Outlaw-, tanto como del Quest
Road Movie, al escapar de la sociedad y vivir como estafadores vagabundos, la pelicula se
posiciona en el Road Movie norteamericano.

En cuanto a la escenificacion, es notable que los protagonistas son puestos en escena como

conductores, no como viajeros, como es tipico para el Road Movie clasico.
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La masica de la pelicula es el Unico elemento no correspondiente a uno de los dos géneros,
puesto que no es Rock’n’roll, pero tampoco es mdsica sutil y melancélica. Mas que nada es
usado un tipo de musica y efectos de sonido muy acentuados, mas apropiados para una comédia
que para un Road Movie en general.

Al final es importante mencionar que se ejerce critica social meramente al rechazar la sociedad
y con ella sus normas y leyes, como es tipico para el Road Movie norteamericano; mientras
falta una critica profundizada del estado, la politica y el estado politico del pais, como seria

esencial para un Road Movie latinoamericano.

Con esto contrasta la pelicula QUE TAN LEJOS de Tania Hermida, la cual puede ser clasificada
evidentemente como Road Movie latinoamericano. La constelacion de las dos protagonistas
femeninas como pareja-buddy, exhibe rasgos alternativos latinomericanos; ademas de las
apariencias europeas de las protagonistas y su orientacion heterosexual, conforme al género
latinoamericano.

El espacio narrativo no puede ser atribuido al Road Movie clasico, porque las protagonistas se
mueven a lo largo de la pelicula en carreteras rurales con muchas curvas y senderos trillados y
apartados; en vez de las carreteras imensas de los Estados Unidos. Ademas, las dos mujeres
suelen hacer paradas para descansar u orientarse, las cuales nunca resultan ser peligrosas, sino
mas que nada les ponen en contacto con su entorno y ellas mismas.

Como suelen cambiar mucho sus medios de transporte: primero en bus, luego con una
camioneta e incluso a pie, se puede detectar otro rasgo tipico latino — ademas del hecho que
todos los vehiculos usados son manejados por otra persona.

También es notable que Qué tan lejos es la Gnica de las tres peliculas analizadas que puede ser
clasificada como Counter- Road Movie, lo que también indica el apego al género
latinamericano. Asimismo, las protagonistas no se alejan de la sociedad, sino se acercan a ella
mientras intentan llegar a su meta claramente definida, lo cual logran, de acuerdo con el género
del Road Movie latinoamericano.

Al nivel estilistico, la pelicula igualmente se mueve dentro del espectro de las peliculas de
carretera latinoamericanas, puesto que las figuras son puestas en escena como viajeras, no como
conductoras, y por lo tanto existe un desapego visual al automavil, y un apego visual al paisaje.
Las técnicas cinematograficas empleadas, como el return of the real, tanto como los tracking
shots, los traveling shots en velocidad moderada y la musica acustica melancdlica pueden ser

atribuidas al Road Movie latinoamericano.
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La obra de Tania Hermida ademas es rica en critica cultural y social, como alude sutilmente a
la inestabilidad politica y econdmica del pais sin tematizarlos directamente, y trata las tensiones

entre los espafioles y los ecuatorianos por la colonializacion.

Con la tercera pelicula PESCADOR la atribuicion a uno de los dos géneros no resulta tan facil
como con las dos peliculas antecedentes, porque los elementos caracteristicos a veces son
divergentes. Asi que la pareja-buddy parcialmente puede ser clasificada como tipicamente
latinoamericana, puesto que se trata de una pareja constituida por un hombre y una muje;, tanto
que el protagonista Blanquito es — como ya indica su nombre — blanco y Lorna es una
colombiana bella de apariencia exdtica, los que adicionalmente son personajes representativos.
De todas formas son tipicos antihéroes del Road Movie clésico.

Los protagonistas se mueven desde un espacio rural hacia la ciudad, lo que es atipico para el
Road Movie norteamericano, y puede ser atribuido al género latinoamericano debido al espacio
alternativo de la ciudad y el permanecer en la civilizacion.

La eleccion del automodvil como medio de transporte parece ser una caracteristica
norteamericana a primera vista, como los protagonistas obtienen una libertad de movimiento
que es poco caracteristica para el Road Movie latinoamericano. De todos modos, el automovil
es conducido por un chofer, asi como el bus y el taxi que usan una vez. Por esto se puede deducir
que los protagonistas sélamente elegieron al automovil, porque estaba disponible y les servia
mejor para su objetivo claramente definido. Como elegieron el automovil meramente por su
funcionalidad, esta caracteristica puede ser clasificada como latinoamericana.

Lo maés dificil de atribuir a uno de los dos géneros fueron los temas narrativos de Pescador,
porque contienen tematicas de ambos géneros: por un lado, la fuga de una situacion precaria y
el rechazo de las leyes, que son tipicas para el Road Movie norteamericano; y por otro lado, la
meta especificamente definida lo cual puede ser atribuido al Road Movie latinoamericano.
Estilisticamente la pelicula Pescador puede ser clasificada indiscutiblemente como pelicula de
carretera latinoamericana por el uso de técnicas cinematograficas como el return of the real, la
puesta en escena de los protagonistas como viajeros en vez de conductores y la masica suave
que pone fondo a las escenas diferentes con sutilidad.

La critica cultural y social se ejerce a través de la fuga de las figuras de sus circunstancias de
vida y su rebeldia contra las normas conservativas. Este tipo de critica cultural y social es
caracteristica para el Road Movie norteamericano, aungue Sebastian Cordero también sefiala la
diferencia enorme en sueldos y la corrupcién en el pais, lo que puede ser denominado

tipicamente latinoamericano.
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En resumen, se puede decir que sélamente Qué tan lejos es una pelicula de carretera tipicamente
latinoamericana, mientras Dos para el camino, aparte de su paisaje ecuatoriano, puede ser
atribuido ciertamente al Road Movie norteamericano. La pelicula Pescador en cambio, no
puede ser clasificada claramente a ninguno de los dos géneros, puesto que esta pelicula contiene
caracteristicas de ambos géneros, aungue los rasgos latinoamericanos predominan. Esta mezcla
de los dos géneros puede ser considerado como la consecuencia de un margen fluyente del

género.

La pregunta si es que existe un propio genero del Road Movie ecuatoriano — en el sentido de
caracteristicas unanimes tipicas del género — ahora bien, puede ser contestada con una respuesta
negativa transparente. En el &mbito de los protagonistas se pudo encontrar concordancias en
cuestion a la constelacion pareja-buddy, la apariencia europea de los protagonistas, su
orientacion heterosexual y la existencia de una mujer como objeto de deseo. Ademas se puede
mencionar la relevancia de la dicotomia entre la ciudad y el campo, que tiene importancia en
todas las narrativas analizadas.

Es importante nombrar, que se han encontrado méas concordancias entre las peliculas Qué tan
lejos y Pescador, las cuales, tal vez hubieran llevado a un resultado diferente, al dejar Dos para
el camino fuera del analisis. Esta conclusion esta basada en la suposicion que la pelicula Dos
para el camino fue creada en la tradicion del Road Movie norteamericano, ya que fue grabada

en 1980, un tiempo en el cual sélo existia este género.
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7.2. Abstract

Die vorliegende Arbeit widmet sich dem Genre Road Movie in der ecuadorianischen
Filmlandschaft. Anhand der Analyse von einschlagiger Literatur zum Genre Road Movie, wird
die Frage geklart, ob die ecuadorianischen Filme DOS PARA EL CAMINO (1980) von Jaime
Cuesta und Alfonso Naranjo, QUE TAN LEJOS (2006) von Tania Hermida und PESCADOR
(2011) von Sebastian Cordero dem Genre des Road Movies zugeordnet werden kdnnen.

Es wird, mit Hilfe eines im Theorieteil ausgearbeiteten Katalogs an typisch nordamerikanischen
und typisch lateinamerikanischen Charakteristika des Road Movies und einer darauffolgenden
Filmanalyse, untersucht, welchem dieser beiden Genres die drei analysierten Filme zugeordnet

werden kdnnen.

Im Anschluss wird ermittelt, ob typische Merkmale des ecuadorianischen Road Movies
erkennbar sind und, dementsprechend, ob ein eigenes ecuadorianisches Road Movie
festgemacht werden kann.

Die gewonnen Ergebnisse der Analyse haben ergeben, dass alle drei Filme dem Genre Road
Movie zugeordnet werden kdnnen. Kontrar zur urspringlichen Erwartung, steht der Film Dos
para el camino, abgesehen von der abgebildeten ecuadoriansichen Landschaft, ganz in der
Tradition des nordamerikanischen Road Movies. Allein Qué tan lejos kann, anhand seiner
charakteristischen Road Movie Elemente, eindeutig dem lateinamerikanischen Road Movie
zugeordnet werden, wahrend Pescador zwar mehr lateinamerikanische Charakteristika besitzt,
aber dennoch einige Zlge des klassischen Road Movies aufweist.

Ein eigenstéandiges Genre des ecuadorianischen Road Movies konnte nicht festgestellt werden,
da, bis auf die Protagonisten und deren Konstellation, kaum Uberschneidungen zwischen den

genretypischen Merkmalen der drei Filme vorzufinden waren.
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