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1. EINLEITUNG

O Grab! o Brautbett! unterirdische
Behausung, immerwach! Da werd ich reisen
Den Meinen zu, von denen zu den Toten

Die meiste Zahl, nachdem sie weiter gangen,
Zornigmitleidig dort ein Licht begruf3t hat;

Von denen ich die Letzte nun am schlimmsten
In weiter Welt vergehn muf3, ehe mir

Des Lebens Grenze kommt.

(Friedrich Holderlin: Antigone)

lo voglio viaggiare in Italia in paese dei limoni
Brigate Rosse e la Mafia cacciano sulla Strad&del
(Spilff: Carbonara)

Zwei Zitate, die unterschiedlicher nicht sein k@mt Aus Hoélderlins Bearbeitung der
Sophokles’schen Tragodie ,Antigone*, vierter Akine Stelle, an der sie sich in freudiger
Erwartung ihrem Schicksal stellt: Weil sie den Gese des Vaters zuwider handelte, wird sie
lebendig eingemauert. Die ,Antigone” hat — und ddsd sich im Verlauf dieser Arbeit
herausstellen — eine ganz zentrale Bedeutung eleiache Figur fur das, was sich in der
Geschichte spater wiederholen wird. Und nicht ztileturde der Text von Jean-Marie Straub
und Daniele Huillet Anfang der 1990er Jahre velfilmjene beiden widerspenstigen und
unbezahmbaren Krafte des ,Neuen Deutschen Film&, illke Verfilmung der Arnold
Schoenberg Oper ,Moses und Aaron“ (1974) dem im dewsireik verstorbenen RAF-
Terroristen Holger Meins widmeten — und damit eiB&andal auslosten.

Die ersten beiden Zeilen aus dem Song ,Carbonaatdutschen Popgruppe Spliff aus dem
Jahr 1982 zeigen, wie das Italienbild im Auslandrggt war: Das Land in dem die Zitronen
blihen kennt man von Goethe, dass an zweiter Sablér bereits die beiden bekannten
kriminellen Gebilde des Landes stehen, ist dochastwerwunderlich fir ein Lied, das
eigentlich ein Urlaubsgefuhl vermitteln soll.

Die Auswahl dieser beiden Zitate kommt nicht vomgefidhr: Im Widerspruch zwischen der
.hohen“ Kultur des antiken Dramas und den ,Niedgemi' eines Neuen-Deutsche-Welle-
Songs spiegelt sich mein Zugang zum Thema: Dieiddhe Bearbeitung des linken Terrors
der ,bleiernen Zeit* in Deutschland und Italien igtem Fokus dieser Arbeit — die hier
vorgestellten Filme kodnnen sowohl hoch ambitioeieAutorenfiime als auch leicht

konsumierbare Genrefilme sein.



Ich habe mich bereits in meiner BAKK-2-Arbeit mierd Thema ,Die RAF im deutschen
Spielfilm“ beschatftigt. Der Grund damals (2008) wias Erscheinen des Films ,Der Baader
Meinhof Komplex“ — die Verfilmung des gleichnamig8uchs von Stefan Aust, anlasslich
des ,Jubilaums” 30 Jahre Deutscher Herbst. Meinempfitaden nach bedeutete dieser Film
in gewisser Hinsicht ein Ende der Bilder: Das ,Stalwerk” zur RAF, zumindest in Teilen
detailgetreu und so realistisch verfilmt, dass@eschichte wieder lebendig zu werden schien.
All das noch dazu von denselben Leuten, die wenlgbre zuvor bereits in ,Der
Untergang” des Fuhrers letzte Stunden im Bunkerldsatten, dem Damon die hassliche
Fratze vom Gesicht rissen und ihn als Mensch zeigeliten. Der kommerzielle Erfolg
mochte zwar beiden Filmen Recht gegeben habemitilr stellen sie jedoch in asthetischer
Hinsicht eine Kapitulation dar.

Meine BAKK-2-Arbeit stitzte sich nur zum Teil auine filmanalytische Betrachtung, im
Fokus stand eher die kritische Rezeption diesendsitie gegenubergestellt werden sollte.
Auch fur die MASE Arbeit gibt es, wenn man so méchtieder einen filmbezogenen Anlass:
Im Februar 2011 hatte der Spielfilm ,Wer wenn night“ von Andres Veiel (der bereits
2002 mit seinem Dokumentarfiim ,Black Box BRD" emeBeitrag zur filmischen
Aufarbeitung der RAF geleistet hat) auf der BetenBremiere. Veiel erzahlt darin von der
jungen Gudrun Ensslin, die Ende der 50er Jahreeunem Amerikaaufenthalt zurtick in die
Adenauer-BRD kommt und an der Universitdt Bernwdesper begegnet. Vesper war der
Sohn des Blut- und Boden-Dichters Will Vesper, Eiann, der auch nach dem 2. Weltkrieg
seine Gesinnung nie abgelegt hat — was zu eineatagkén Spannungsverhaltnis zwischen
Vater und Sohn fiihrte. Ensslin hingegen konntédnesm Vater nie verzeihen, dass er sich als
protestantischer Pfarrer freiwillig zur Wehrmacbktgldet hat.

Auf mich Ubte der Film gerade im Hinblick auf demygang der jungen Generation der 60er
Jahre mit ihren Vatern eine gewisse Faszination taotz der dramaturgischen Schwachen,
die er sich leistet, schien es mir beim ersten Balyenpathisch, dass er sich von dieser Seite
dem Phanomen des Entstehens radikaler Gedankernjunditeren Sinne der RAF) widmet
und bei aller Verpflichtungen der historischen [eakhge gegentber sich in luziden
Momenten traut, Freiheiten zu nehmen und nichtdmerrbekannten Bilder jener Zeit erneut

ZU besetzen.

Zur filmischen Darstellung der RAF gibt es beraigdhlreiche Arbeiten, daher habe ich mich
entschlossen, meine Arbeit mit einem gleichbergtdni ,Gegenluber” zu erganzen. Zwischen
der RAF und den Roten Brigaden (in dieser Arbegeddiirzt als BR = brigate rosse) in Italien



herrschen Gemeinsamkeiten wie Unterschiede: Beaitldamden aus der Radikalisierung der
1968er Bewegung, beiden lag das Konzept der ,Stadtta“ zugrunde, in beiden Landern
reagierte der Staat mit einer Einschrankung demteseiner Blrger und die Geschichte
beider Gruppierungen fand ihren traurigen Hohepunkder Entfihrung und Ermordung
eines ranghohen Staatsvertreters — im Falle der RAfeitgeberprasident Hanns-Martin
Schleyer, im Falle der BR der Regierungschef Aldmrd/

Und — was viel wesentlicher ist fir diese Arbeieid® Gruppen werden seit ihrem Bestehen
mehr oder weniger explizit einer filmischen Beatlyeg unterzogen, die sich im Laufe der

Jahre gewandelt hat.

Mit dem italienischen Kino verbindet mich seit jel@ne grol3e Bewunderung, relevante
gesellschaftliche Thematiken direkt und ohne Umsifenauf Film zu transportieren — nicht
nur im Bereich des ,Autorenfilms® sondern auch iend des ,Genrefilms” (zu dieser
Unterscheidung sowie zur Filmgeschichte spater )né&w ist den Filmemachern gelungen
klare Botschaften im Western, Polizeifilm oder Rbtiller zu vermitteln — Genres, die (wenn

Uberhaupt) im deutschen Kino schlichtweg nur amdeaexistierten.

Klassischerweise geht man an eine wissenschaftlighgeit mit vorher formulierten
Forschungsfragen und Hypothesen, in diesem Fatdicfeavird von diesen abgesehen — die
Auseinandersetzung mit den Filmen selbst steht enttdm. Die Arbeit orientiert sich
hingegen an bestimmten ,Leitmotiven“, die sich adsr Beschaftigung mit den
Forschungsobjekten bzw. mit der Literatur ergalser, die im Kontext mit den einzelnen

Filmen immer wieder eingegangen wird, und die asel Stelle noch kurz skizziert seien:

- ,Erinnerungskultur® im Film . Im Verlauf dieser Arbeit wird sich zeigen, dass
insbesondere das deutsche Kino historische ,Juljiliebt und in regelmaligen
Abstanden seine Hitlers, Baaders und Meinhofs naekt und auf die Leinwande
bringt. Wie verandern sich die Bilder solcher Feguim Laufe der Jahrzehnte, bzw.
welche Gewichtungen versuchen die Filme dabei tzes Wie sehr gehen diese
Filme von historischen Begebenheiten aus und vkesucsie sich eher an
Rekonstruktionen von Fakten oder an freien Bearhgeén?

- Daran anschlieRend die Frage nach ldseenierung des Dokumentarischerbzw.
die Re-Inszenierung von GeschichteWelche Strategien entwickeln diese Filme um

Authentizitat zu erzeugen? Wohin fiihrt das akrines®Nachstellen von Ereignissen,



das Beharren auf Daten und Fakten, weil ,es siciuggetragen hat*? Gehen diese
Strategien auf und bieten diese Filme Uberhaum Bldglichkeit fur die Zuschauer,
die ,bleierne Zeit* nachzuempfinden? Oder gelingesd Filmen, die auf eine
historische Bezugnahme bzw. Re-Inszenierung veeichher?

- Die schreckliche Familieals ein weiteres Motiv im Terrorismusfilm. Die Miieder
der RAF werden in der Literatur als ,Hitlers Kintidrezeichnet, in Italien steht der
Terrorismus — wenn man so will — in einer langeadition des Widerstandskampfs
gegen die Méachtigen. Immer wieder stehen in diésknen Konflikte zwischen den
Mittern und Vatern, Séhnen und Toéchtern im Mittelktu Wie hat sich dieses Bild
gerade im Vergleich mit beiden Landern in den &iztahrzehnten gewandelt?

- Die Figur des Sympathisanten Wie sind Figuren, die selbst nicht Terroristendsi
aber ideologisch den Terroristen nahe stehen sedi€&ilmen gezeichnet? Vor allem
auf deutscher Seite hat sich eine Reihe von Filmgérsolchen Charakteren befasst.
Worin liegt ihr Schicksal, wo ihre Erldsung und hdieser Zugang zum Thema
Terrorismus im Lauf der Zeit an Bedeutung verloren?

- Reprasentation der Opfer Haufig wird der Vorwurf laut, dass die eigentkrh
Opfer des Terrorismus eine untergeordnete Rolldem Filmen spielen. Medial wird
dieser Umstand meist vor deren Vertffentlichunggatrsgen, wie man an der
Vorberichterstattung zu ,Der Baader Meinhof Komgleger ,La Prima Linea" sehen
kann. Gleichzeitig werden Filme von der Kritik dafielobt, ,den Opfern ein Gesicht
zu geben®. Wie sind nun Opfer bzw. deren Angehdiigaeden einzelnen Filmen

reprasentiert?

Dank sei an dieser Stelle den beiden ,Ferronis@mistoph Huber und Olaf Mdller bei der
Mithilfe zur Film- und Literaturrecherche gesagtttur Pokorny, der mich mit einer VHS
von ltalia: Ultimo Atto“, dem wohl seltensten ddrier besprochenen Filme, versorgen
konnte, den beiden Filmemachern Nanni Moretti, Klauemke, die sich jeweils fur
Gesprache zur Verfugung stellten, sowie den belderekturlesenden Engeln Eszter und

Verena und allen anderen Unterstitzern, Kritik@viegbegleitern.

Zum Aufbau der Arbeit: Im ersten Drittel werden Gdbegriffe erlautert, was sowohl
Terrorismus als auch Filmanalyse betrifft, sowistdrische Hintergrinde im Bezug auf die
RAF und Brigate Rosse (BR) erlautert. Ebenfallszkskizziert wird die Filmgeschichte

Deutschlands und Italiens nach dem 2. Weltkrieg, son einen Eindruck von dem



.Nahrboden®, aus dem sich die behandelten Filmé&spezu vermitteln. Die beiden anderen
Drittel verkorpern den praktischen Teil der Filmgsa zu den Filmen aus der BRD und

Italien.

Formale Hinweise:

# Film- oder Romantitel sind in folgender Arbeit ngeell im Original unter
Anfuhrungszeichen gesetzt, in Klammer folgt dertdelue Titel (sofern unterschiedlich oder
vorhanden) sowie das Erscheinungsjahr.

# Zur besseren Lesbarkeit habe ich bei direkteatefit aus Filmen auf eine Laufzeitangabe
verzichtet. Da unterschiedliche Medien zur Verfigstanden, die noch dazu nicht koharent
sind was Abspielgeschwindigkeit und Laufzeit bétrifst Vergleichbarkeit ohnehin nicht
gegeben. ltalienische Zitate habe ich selbst Ubers@riginaltexte literarischer Vorlagen
stehen in eckigen Klammern dabei, bei Zitaten aimsefd habe ich jedoch darauf verzichtet.
Weiters gibt es in dieser Arbeit keine Binnen-lsnaskuline Pluralformen bezeichnen —
sofern nicht aus dem Text ersichtlich — stets amhweiblichen Pendants.

# Bei den Quellenangaben zu haufig zitierten Pakibken ist die Jahreszahl deren
Veroffentlichung nur beim ersten Mal angegebendanemmen Online-Quellen).

# Ich habe mich bemiht, samtliche Inhaber der Bddte ausfindig zu machen und ihre
Zustimmung zur Verwendung der Bilder in dieser Arbengeholt. Sollte dennoch eine

Urheberrechtsverletzung bekannt werden, ersuchenciMeldung bei mir.



2. BEGRIFFSEINFUHRUNG: WAS IST TERRORISMUS?

Terrorismus ist ein weit gefasster Begriff mit usthiedlichen Zusammenhangen und
Bedeutungszuschreibungen. ,Bei Terrorismus haregeltich um eine Gewaltstrategie nicht-
staatlicher Akteure, die damit nach eigener Aussagsitische Ziele durchsetzen
wollen.” (Schneckener 2002, zit. n. Elter 200818).

Damit gemeint sind meistens Akteure, die aus demb&genen, aus dem Untergrund heraus
gegen eine Staatsmacht arbeiten. Dazu kénnencievittel bedienen, die von Krawallen
und Randalen bis hin zu Aufstanden, Revolutioneth politisch motivierten Morden reichen.
Obwohl der Begriff der ,Moral“ fur die Definition an Terrorismus als Kriterium nicht
ausreicht, impliziert der Gebrauch des Begriffbsebereits ein wertendes Urteil: Gelingt es
einer Gruppierung, ,ihren Gegnern das Label ,Testbanzuheften, dann hat sie es indirekt
geschafft, andere von ihrem moralischen Standpzmkiberzeugen. Terrorismus ist das, was
die bésen Jungs machen.” (Jenkins 1975, zit. er,ER 19)

Haufig bringt man auch den Begriff des Guerillakd&ng mit dem des Terroristen in
Verbindung, da sich beide derselben Methoden bedieum die Machtigen im Staat zu Fall
zu bringen. Fritz Woérdemann weist bereits in deer7lahren auf Unterschiede zwischen
Mitgliedern einer Guerillabewegung und Terroristein: Wéahrend erstere vor allem den
.Raum* besetzen wollen, haben es letztere auf Banken der Menschen abgesehen. Dabei
sollte nicht vergessen werden, dass sich Gruppeardigch veréandern. Die UCK im Kosovo
machte beispielsweise zunachst mit Terroranschlégdnsich aufmerksam, mit der Zeit
wurde aus ihr aber eine Guerillabewegung, die wEdde der Bevolkerung mobilisieren
konnte. Auch der umgekehrte Weg ist mdglich: Gruppeie die baskische ETA, die sich
zunachst noch als ,Befreier* sehen, kommen in ib&&tionen nicht Gber den Terror gegen
Zivilisten hinaus. Auf die pure Lust an der Gewaibzelner Personen sollte Terrorismus
grundsétzlich nicht reduziert werden, denn die teaiderroristischen Aktionen verfolgen
klare Ziele, die allerdings von denjenigen, diehsi@n der Durchsetzung dieser Ziele
beteiligen, aus den Augen verloren werden kdonneil, sie sich zu sehr auf ihre Gewalttaten
sturzen. Terrorismus ist — ganz im UnterschiedimareRevolution — kein Massenphanomen,
sondern vielmehr ein kollektives Phanomen von Aktetividueller Gewalt. (vgl. Elter, S.
21f.)

So haben etwa die Selbstmordanschlage radikal-migsher Terroristen eine politische

Intention: Attentater werden innerhalb der Gruppsgewahlt und auf meist symbolische bzw.



strategische Ziele angesetzt. Denn im Kern gekires terroristischen Strategie nicht um die
ausgeubte Gewalt selbst, sondern vielmehr um dighrcausgehende Unruhe und Angst. Ein
wesentliches strategisches Ziel terroristischerchAtige ist es also, den Staat zu provozieren,
ihn aus der Reserve zu locken und dazu zu ver|dit@affnahmen einzusetzen, die mit seiner
politischen Legitimation unvereinbar sind. So setiz¢ politische Destabilisierung des
Systems auf lange Sicht hin ein. Diese ,indirek8tfategie terroristischer Gruppierungen
birgt zudem aber auch ein wesentliches Dilemmaidh: Denn um die eigene Existenz zu
sichern, muss man so weit wie mdglich ,unsichtbaitiben, andererseits moglichst

offentlich wirken, um so die gewtinschte Reaktiorerualten. (vgl. Elter, S. 23f.)

Terroristische Gruppen sind also:

- nicht staatlich legitimiert und verfligen tber kelegitime politische Macht.

- haben keine Massenbasis.

- sind politisch, ideologisch oder religios motiviarid verfolgen langerfristige Ziele.

- operieren in der lllegalitat als klandestine Orgationen oder als Zusammenschluss
loser Zellen.

- koénnen in unterschiedlichen historischen Phaseschiezdene Organisationsstrukturen
aufweisen.

- sind in der Regel hierarchisch geordnet, weisen algleich funktionale
Gliederungen fur spezifische Aufgaben, etwa diebéogitung einzelner Anschlage
auf.

- setzen primar auf physische Gewalt (die aber gieitiy psychische Wirkungen
intendiert) und spektakulare Aktionen, welche dessenmediale Verbreitung
sicherstellen, die Offentlichkeit erreichen undegitangfristigen Schockeffekt
herbeifihren sollen.

- verfolgen somit das Ziel, eine Eskalationsspiral&ang zu setzen und Meinungen
und Handlungen zu beeinflussen.

- haben dagegen nicht das Ziel, langerfristig imténischen Sinne ein Territorium zu
besetzen.

- haben immer einen von ihnen selbst definiertendzein

- zielen bei ihren Aktionen nicht ausschliel3lich diglsen Feind, vielmehr wird der Tod
Unbeteiligter bewusst geplant oder zumindest lafidjin Kauf genommen.

- bedienen sich sowohl der ,Propaganda der Tat“@adh der ,Propaganda des Worts",

das heil3t, sie bekennen sich zu gewaltsamen Aktione



verfligen uber eine Logistik sowie Finanzierungsigmel
weisen in der Regel eine Unterstitzer- und/oder@gymsantenszene auf.

(Elter, S. 24f.)

Elter definiert weiters drei Formen des Terrorisyrdis sich auf die jeweilige Nationalitat

beziehen: Bei der ,klassischen® Form, denernen Terrorismus, sind Tater und Opfer

Angehdrige derselben staatlichen Autoritat, wahdegichinternationalen / externen

Terrorismus Tater und Opfer verschiedenen Staaten zugehdrenTevoristen Blrger

eines anderen Landes angreifen. Eine ,Unterforns“idernationalen Terrorismus bildet der

transnationale Terrorismus, d.h. Angehdrige einer terroristischen Organisatierfiigen

nicht Gber dieselbe Nationalitat. Trennlinien zvse diesen drei Einteilungen sind nicht

immer klar zu ziehen. (vgl. Elter, S. 25ff.)

Auch fir den Begriff des Sympathisanten findet rhanElter eine ausfiihrliche Definition:

Elter

»Als Sympathisant wird der- oder diejenige versemddie entweder aufgrund der
Ziele und Ideologien der Terroristen oder deren ddelflung durch den Staat
Sympathie fur diese empfinden und diese Sympathih an aktive Handlungen
umzuwandeln bereit sind. Kein Sympathisant ist &gan der oder- diejenige, die
lediglich dieselben politischen Ziele teilen odafgaund moralischer, rechtlicher oder
politischer Uberlegung die Behandlung von Terrenstind die GegenmafRnahmen des
Staates kritisieren.” (Elter, S. 32)

schlagt weiters die Unterscheidung zwischabstrakten und konkreten

Sympathisanten vor.

LAuf der abstrakten Ebene sind diejenigen anzusieddie prinzipiell fur die
kommunikativen und ideologischen Zielsetzungen Tenroristen in Abstimmungen
mit diesen gewaltlose Handlungen auszutben beraid. sAls konkrete
Sympathisanten seien hingegen diejenigen bezeictmesich unterstitzend auch an
gewaltsamen Handlungen beteiligen, etwa bei deciagsvorbereitung in Form von
logistischer Unterstlitzung oder durch den AufrufGawalt.” (Elter, S. 33)
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3. HISTORISCHER ABRISS — BRD

3.1. Deutschland nach dem Jahre Null

Ende der 1950er Jahre, als das WirtschaftswundeleinBRD floriert und die Menschen
ihren neuen Wohlstand geniel3en, erfasst der ,Amenay of Life* eine junge Generation:
Ob nun durch Literatur (der Roman ,On the Road" yauk Kerouac gilt als Kultbuch jener
Zeit), Rock'n’roll Musik oder durch Kino — manifestt etwa in der Figuren der jungen
Rebellen James Dean oder Marlon Brando. Eine NaonkelLBewegung (,New Left")
entsteht — ein Begriff der von dem Soziologen CigitrMills 1957 gepragt wird und der die
Abgrenzung zur kommunistischen wie reformistischi@demokratischen Richtung der
Arbeiterbewegung skizziert. (vgl. Schildt, 2005)

Der Protest gegen Wohlstand, Uberfluss und Konfemmis ist in Europa angekommen, wo
er nachgeahmt und weiterentwickelt wird: Ein FilmewDie Halbstarken* (Georg Tressler,
1956) thematisiert das Erwachsenwerden in diesiy ideder junge Manner — vorwiegend
aus der Arbeiterklasse — ihren Aggressionen gegendén Eliten freien Lauf lassen. Die
deutsche Offentlichkeit ist emport Giber die ungeshiasen, langhaarigen und in zerfetzten
Kleidungsstiicken auftretenden Unruhestifter. Kankledwig Erhard: ,Solange ich regiere,
werde ich alles tun, um dieses Unwesen zu zerstofen. n. Aust 2008, S. 61) Der
Dokumentarfilm ,Herbst der Gammler® (1967) von Rdteischmann zeigt den Alltag dieser
Jugendlichen und die teils extremen ReaktionenBi#lkerung auf ihr Auftreten und ist
somit ein echtes Abbild seiner Zeit.

Unter der Prasidentschaft Lyndon B. Johnsons begirdie USA 1965 mit ihrer ,offenen
Intervention* (Operation Rolling Thunder) die Bormdthi@&rung Nordviethams aus der Luft. In
den USA und vielen weiteren Landern l6sen die Guank®it und der Terror gegen die
vietnamesische Zivilbevolkerung Wellen der Emporumgl Protestméarsche aus. So auch in
der BRD, wo im Februar 1965 2500 Studenten in WaBtbprotestieren, die US-Fahne vor
dem Amerika-Haus auf Halbmast setzen und Eier aaf@eb&ude werfen. Wieder sind die
Reaktionen in Politik und Medien (vor allem in déeitungen des Axel-Springer-Verlags)
ablehnend und entsetzt. Der Krieg der USA in Vietveird zum vorherrschenden Thema des
Studentenprotests. (vgl. Aust, S. 65f.)

Aus diesem Bewusstsein bildet sich u. a. die soamgate Ostermarsch Bewegung,
ursprunglich kleine Demonstrationen mit ca. 1000nBdmern (1960), die gegen die atomare

Aufristung protestieren, sich im Laufe der Jahr@6{lwaren es 150.000 Teilnehmer) zu
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einer Massenbewegung mit breitem Themenspektrumviekdln. Die Organisation dieser
neuen linken Krafte gestaltet sich aber schwiddigg Teilung Deutschlands hat zur Folge,
dass hinter sdmtlichen Versuchen, links der SPDp@enungen zu bilden, eine Steuerung
durch die SED vermutet wird. 1961 trennt sich diEDSvon ihrem akademischen
Nachwuchsverband, dem Sozialistischen DeutscheateStenbund (SDS). (vgl. Schildt, 2005)
Aus dieser Trennung heraus entsteht die Aul3erparitarische Organisation (APO), deren
Kern der SDS bildet. Sie entwickelt sich zu einelitigchen Gruppierung, welche sich in
ihren Theoriedebatten auf wirtschaftliche und jesihe Problemfelder der 60er Jahre
bezieht — ausgehend von den Problemen auf den tditiden: Der Verband Deutscher
Studentenschaften (VDS) sowie der SDS fordern utéen Motto ,Demokratisierung der
Hochschule” die Abschaffung der alten akademischelbstverwaltung und etwa Reformen
in Prifungsordnungen, Studiengangen und die Eiofithreiner Drittelparitdt zwischen
Professoren, Assistenten und Studenten in den lgithmgsgremien der Hochschulen. (vgl.
Borowsky, 1998)

In den USA bereits erprobte provokative Protestt Uerweigerungsformen wie etwa go-ins,
sit-ins, oder teach-ins werden nun auch auf deatsdbniversitdten umgesetzt, um auf die
eigenen Forderungen aufmerksam zu machen: Manidmnddtt Lehrveranstaltungen bzw.
Sitzungen akademischer Gremien kurzerhand zu Rwetsammlungen um. Ab 1965
entwickelt sich eine Studentenrevolte, die Uber deademischen Bereich hinausgeht und
nicht mehr nur eine Reform der Universitaten, somdier gesamten Gesellschaft fordert.
Einer der geistigen Mentoren dieser Bewegung ist ateerikanische Philosoph Herbert
Marcuse, der in seinem Buch ,Der eindimensionalend¢d” (1967) ,Konsumterror® und
,Uberflussgesellschaft‘ scharf kritisiert und stateiterer technischer Errungenschaften die
Entwicklung hin zu einer zwangslosen Kultur einfentd in der Sinnlichkeit und Vernunft

keinen Widerspruch darstellt. (vgl. Borowsky, 1998)

Dem gegenuber steht die scharfe Verurteilung deteBtbewegung durch die deutsche
Medienlandschaft — im Besonderen durch die Pulitikah des Axel-Springer-Verlags. Dem
Ausspruch Habermas, wonach Medien Machtinstrumamté/erdummung und Fiahrung der
Massen seien, wird Springer insofern gerecht, aéssder ein Paradebeispiel fur
manipulierende Medienmacht in der deutschen Medieldchaft der 1960er Jahre ist. Als
unbestrittener Marktfihrer im Segment der Tagesd Wochenzeitschriften (die 1968
einberufene ,Gunter-Kommission*“ konstatiert, das@rirger mit 33% Anteil am

bundesdeutschen Zeitungs- und Zeitschriftenmank¢ €&efahrdung fir die Pressefreiheit
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darstelle) vertreten die Blatter konsequent dieitipohe Linie ihres Verlegers: Keine
Anerkennung der DDR, Eintritt fur die Wiedervergiang, Ausséhnung zwischen Deutschen
und Juden und die Verteidigung der sozialen Marmksehaft. Obwohl er damit zwar am
Boden einer freiheitlich-demokratischen Grundordpsteht, machen ihn aber vor allem die
verbalen Untergriffe gegen die Studentenbeweguing,ats ,immatrikulierter Mob* oder
.Radikalinskis und Krawallbrider bezeichnet wirym nattrlichen Feind der APO. (vgl.
Elter 2008, S. 104f.)

3.2. Unruhen
Anfang 1967 grindet eine Gruppe von Studenten rfirBeine Wohngemeinschaft unter dem
Namen ,Kommune [, deren Ziel die Revolutionierudgs burgerlichen Individuums ist.
Sexuelle Bedurfnisse sollten sich ebenso ungehesmtfalten, wie der Kampf um die
Befreiung aus konservativen Wertvorstellungen daitialistischen Gesellschaft gefuhrt. Als
sich im April 1967 der amerikanische Vizeprasiddobert Humphrey zu einem Staatsbesuch
in Berlin ankindigt, planen einige Kommunenmitgéedhn mit Pudding zu bewerfen. Die
Aktion wird vor ihrer Durchfiuhrung bekannt und ierdMedien skandalisiert: Aus Pudding
wurde in der Bild-Zeitung Sprengstoff. (vgl. AuSt, 67f.)
Ulrike Meinhof, damals Chefredakteurin der aus d@&tudentenkurier” hervorgegangenen
Zeitschrift ,konkret®, schreibt:

,ES gilt als unfein, mit Pudding und Quark auf Bké&r zu zielen, nicht aber, Politiker

zu empfangen, die Dorfer ausradieren lassen urdteStémbardieren.” (zit. n. Aust,

S. 68)

Nach dem Brand des Kaufhauses ,A I'lnnovation* a2 lai 1967 in Briissel, bei dem 322
Menschen ums Leben kommen, verfassen Mitglieder,demmune I eine Reihe von
Flugblattern mit Uberschriften wie ,Neue Demonstasformen in Brissel erstmals erprobt*,
-Warum brennst Du, Konsument?“ und schlie3lich ,Wdmennen die Berliner Kaufhauser?“.
In den Texten zeigen die Verfasser zwar Empathgemgéber der menschlichen Tragik des
Ereignisses, verleihnen aber auch ihrer Freude diberZerstdrung eines kapitalistischen
Symbols Ausdruck. Die Staatsanwaltschaft erhebtladge gegen sieben Mitglieder der
.Kommune [* wegen Verbreitung von Schriften, in éen zur Begehung strafbarer
Handlungen aufgefordert wird. Sie werden von diesemwurf freigesprochen. (vgl. Aust, S.
68ff.)
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Am 2. Juni 1967 kommt es zum ersten grol3en und lggamaen Aufeinandertreffen von
Studentenbewegung und Staatsgewalt anlasslich @edsBesuchs des persischen Schahs
Reza Pahlavi. Zu diesem Ereignis werden enormee8ieitsvorkehrungen geschaffen und
die Demonstration am Nachmittag vor dem SchonebeRgthaus unter Duldung der
deutschen Polizei von Anhangern des Schahs bratatlziagen. Am Abend findet erneut
eine Demonstration statt, diesmal vor der DeutscDper, wo wieder schahtreue Perser und
Studenten aufeinander treffen. Vor dem Ende defihuiing setzt ,die brutalste Knlippelei
ein, die man bis dahin im Nachkriegsberlin erleditdn“ (Aust, S. 79)
Im Verlauf dieser Zusammenst6f3e wird der 26 jahBgedent Benno Ohnesorg von dem
Zivilbeamten Karl-Heinz Kurras erschossen — er vapéiter behaupten, dass ihnm die Waffe
losgegangen sei. Die Vorgange dieses Abends véteirteler damals regierende
Blrgermeister und Pastor Heinrich Albertz von debSufs Scharfste, schob aber die Schuld
an ihnen den Demonstranten zu. Noch in der Nacht 3u Juni erklart er (bzw. sein
Pressesprecher):
,Die Demonstranten haben sich das traurige Verdiervgorben, nicht nur einen Gast
der Bundesrepublik Deutschland (...) beschimpft uekkidigt zu haben, sondern auf
ihr Konto gehen auch ein Toter und zahlreiche \fede (...) Ich sage ausdricklich
(...), dass ich das Verhalten der Polizei billige whass ich mich durch eigenen
Augenschein davon Uberzeugt habe, dass sich digePdlis an die Grenze des

Zumutbaren zurlckgehalten hat.” (zit. n. Jeller,®0

Auf die Hintergrinde zu Kurras, dessen SED Mitgdthft Jahre spater ans Licht kommt
und Spionagetatigkeit fur die DDR nachgesagt wedi an dieser Stelle nicht ndher
eingegangen — die politischen Folgen sind jedoevigrend: Sowohl Albertz als auch der
damalige Berliner Polizeiprasident Erich Duensigse@in schon bald darauf von ihren
politischen Amtern zuriicktreten. (vgl. Jellen, 2010

Am néachsten Tag unternimmt eine Gruppe von Studetitéz Demonstrationsverbot eine
Protestaktion, bei der sie Albertz Rucktritt fonleEine der Studentinnen ist Gudrun Ensslin,
die kurz davor Mutter wurde. Im Zuge dieser Aktimifft sie am Abend zum ersten Mal in
ihrer Wohnung auf Andreas Baader. Wenig spéter, 7anmAugust veriben die beiden
gemeinsam einen symbolischen Rauchbombenanschlaly da Kaiser-Wilhelm-
Gedéachtniskirche in Berlin. (vgl. Aust, S. 83ff.)
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Am 2. April 1968 setzen Baader, Ensslin sowie ThaddaProll und Horst S6hnlein um, wozu
die Kommunarden Rainer Langhans und Fritz Teufelihren Flugblattern angeblich
aufgerufen haben: Sie deponieren Brandsatze imfiifuund im ,Kaufhaus Schneider” in
Frankfurt/Main, die in der Nacht hochgehen und blibbe Sachschaden anrichten. Bereits
einen Tag spater kann die Polizei die vier Brafteéstaufgrund eines Hinweises festnehmen.
Wahrend sich der SDS von den Vorgédngen distanzemlart sich die ,Kommune

I“ solidarisch. (vgl. Aust, S. 93ff.)

Am 11. April 1968 fallt Rudi Dutschke, Leitfigur dé8er Bewegung in Deutschland, einem
Attentat zum Opfer, das er schwer verletzt UberlBet Tater, Josef Erwin Bachmann, feuert
drei Schisse auf Dutschke ab, flichtet und liefieht noch wenig spéter ein Feuergefecht mit
der Polizei. Nach seiner Festnahme findet man ineséNohnung neben einem selbst
gemalten Hitlerbild auch Zeitungsausschnitte awhtsgadikalen Publikationen, in denen
aufgerufen wird, Rudi Dutschke zu stoppen. Es ightnder erste Angriff auf den
Studentenfuhrer, bereits ein halbes Jahr zuvor &inbn einem witenden Rentner mit einem
Kruckstock geprugelt. Noch am Abend des 11. Aprd68 demonstrieren Studenten
bundesweit — der Protest richtet sich vor allemegeden Springer-Verlag: In Minchen
verwisten einige die ,Bild“-Redaktion, in Berlin ikont es zu schweren Krawallen und
Zusammensto3en mit der Polizei vor dem SpringerfHaas. (vgl. Heumann, 2008)

Unter den Demonstrierenden befindet sich auch ®lkteinhof, die eine Strafanzeige wegen
Notigung erhélt, weil ihr Wagen Teil einer Blockadgewesen sei, die die
Auslieferungsfahrzeuge der Springer-Druckerei bedin sollte. Meinhof  wird
freigesprochen. (vgl. Aust, S. 100f.)

Vom 14. bis 31. Oktober 1968 lauft der Prozess gatje vier Brandstifter, die zu jeweils
drei Jahren Haft verurteilt werden. Im Juni 1969dea sie aus dem Gefangnis entlassen und
darfen auf freiem Ful’ bleiben, bis Uber die Rewvisloer Urteile entschieden wird. Baader,
Ensslin und Proll tauchen gemeinsam kurz vor ineeneuten Haftantritt nach Paris unter.
Uber Italien kehren sie im Februar 1970 wieder naeHin zurtick. Bei ihrem Anwalt Horst
Mahler treffen Baader und Co. auf Peter Urbach, nffleermeister und Spitzel des
Verfassungsschutzes, der sie prompt verpfeift. AmAgril wird Baader bei einer als
routinemaniger Verkehrskontrolle getarnten Akti@nhaftet. (vgl. Schmid, 2008)
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3.3. Die Baader-Meinhof Bande

Kurz nach ihrer Rickkehr aus Italien treffen Baaded Ensslin erstmals auf die damalige
Chefredakteurin der Zeitschrift ,Konkret”, Ulrike é&thhof. Da die beiden um das politische
Engagement der Journalistin wissen, bitten sie s, fir etwa zwei Wochen in ihrer
Wohnung aufzunehmen. (vgl. Aust, S. 156f.)

Nach Baaders Verhaftung treffen sie sich, unter ¥emvand gemeinsam ein Buch uber die
Organisation ,randstandiger Jugendlicher* zu stieei(Ulrike Meinhof hatte kurz davor als
Autorin an dem Film ,Bambule* mitgewirkt, in dem am das Schicksal junger Madchen im
Erziehungsheim geht), am 14. Mai 1970 im Institut $oziale Fragen wieder. Baader wird
von Meinhof, Gudrun Ensslin, Ingrid Schubert, IreBeergens und einem Mann, dessen
Identitat ungeklart ist, mit Waffengewalt und ein&@prung aus dem Fenster befreit. Georg
Linke, Institutsangestellter, erleidet bei dies&tidn schwere Schussverletzungen. Fir Ulrike
Meinhof ist dies der Schritt in den Untergrund.l(Vgust, S. 168)

Im darauf erscheinenden ,Spiegel“ sieht man dade ,Eskalation in der Serie politisch-
ideologisch motivierter Gewalttaten, die am 2. JU867 mit dem Scharfschul3 des West-
Berliner Polizisten Karl-Heinz Kurras auf den A&tthah-Demonstranten Benno Ohnesorg
begonnen hatten* verdeutlicht. (Der Spiegel 21/1%/A.00)

Nach der Befreiung (zeitgleich GrindungsmomentRI&F) setzen sich Baader und Co (lUber
den Ostberliner Flughafen Schonefeld) nach Jordaake wo sie sich in einem Camp der
Fatah Bewegung in Jordanien einer militdrischen bAdang unterziehen. Mit anderen
Gruppen im Camp kommt es immer wieder zu Reiberelensich vor allem am freiztigigen
Gedankengut erhitzen, das — so hat es den Ansehdiir die grof3teils muslimischen
Partisanen wenig akzeptabel ist: ,Ficken und S@nefind ein Ding" zitiert Aust (S. 181)
Baader. Die Palastinenser haben rasch genug voisaeterwinschen der deutschen Gaste
und schicken sie bald wieder nach Hause. (vgl. Ahs183)

Nach ihrer Ruckkehr bereiten sie den ,Untergrunddénaor. Am 29. September Uberfallt
die RAF in Zusammenarbeit mit der ,Bewegung 2. Jgeine anarchistische Gruppe, die
sich aus Mitgliedern der ehemaligen ,Kommune I“nicgrte) drei Banken hintereinander
(,Dreierschlag“ — ein von Baader erdachtes Vorgeltas die Polizei verwirren soll) und
erbeuten insgesamt etwa 215.000 Mark. (vgl. Aus?20%)

1971 veroffentlicht die RAF das ,Konzept Stadtgli&tj in dem sie sich auch zum ersten
Mal als ,Rote Armee Fraktion* bezeichnet und aufssin Titelseite das Logo, eine

Kalaschnikow vor einem roten Stern prangt. Bis daliar sie in der Offentlichkeit als
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.Baader-Meinhof-Gruppe“ bzw. ,Baader-Meinhof-Bandatkannt. Ulrike Meinhof schreibt
darin:
.Wir machen nicht riicksichtslos von der Schusswaebrauch’. Der Bulle, der sich

in dem Widerspruch zwischen sich alkleiner Mann’ und als Kapitalistenknecht, als

kleinem Gehaltsempfanger und Vollzugsbeamten desoplakapitals befindet,
befindet sich nicht im Befehlsnotstand. Wir schig3genn auf uns geschossen wird.

Den Bullen, der uns laufen lasst, lassen wir aaafeh.” (ID-Verlag 1997, S. 30)

In diesem Schriftstiick wird auch erstmals deutlieie wichtig ein bewusster Umgang mit
Mythen bzw. mythologischen Figuren und Elementerdfé@ RAF war. Vor allem der Mythos
von der Unantastbarkeit des politischen Systemslaist der Vorstellung der RAF, zu
beseitigen:
~Stadtguerilla zielt darauf, den staatlichen Hemnedftsapparat an einzelnen Punkten zu
destruieren, stellenweise aul3er Kraft zu setzam Mighos von der Allgegenwart des

Systems und seiner Unverletzlichkeit zu zerstérd®-Verlag, S. 42)

Im selben Jahr kommt es zu den ersten Toten immZnmeahang mit der RAF: Mitglied Petra
Schelm kommt am 15. Juli bei einem Schusswechselderi Polizei ums Leben, am 22.
Oktober wird in Hamburg der Zivilfahnder Norbert lBudt von einem RAF Mitglied
erschossen, als er drei Verdachtige Uberprifen, wiim Uberfall auf eine Bank in
Kaiserslautern am 22. Dezember erschiel3en RAF-iigt den Polizeibeamten Herbert
Schoner. (vgl. Landesamt f. Verfassungsschutz)

Ob dieser letzte Anschlag tatsachlich auf das KaeioRAF geht, ist zun&chst unklar, doch
zumindest in der Springer-Presse herrscht daribegkeit: Die Bild-Zeitung titelte tags
darauf ,Baader-Meinhof-Bande mordet weiter®. Dasenpolitische Klima der BRD hat sich
inzwischen verschéarft, die RAF wird fur alles unedgn verantwortlich gemacht. Im
~Spiegel* wirft der Schriftsteller Heinrich Boll aml2. Janner 1972 der Bild-Zeitung
Faschismus und Hetze vor. Seine Kritik am ,Rech&tStund der Gesellschaft stellt die
intensive Verfolgung weniger Terroristen der Amreesteler Altnazis nach dem 2. Weltkrieg
gegenuber. Boll ruft in seinem Text zum Dialog rdgr RAF auf, gilt von da an als
Sympathisant oder gar geistiger Vater und wirdstélipfer zahlreicher Kampagnen der Bild-
Zeitung. (vgl. Aust, S. 313ff.)

Mit dem Bombenanschlag auf das Hauptquartier defAtiSee in Frankfurt/Main am 11.
Mai 1972 (,Kommando Petra Schelm®), bei dem der iGtheutnant Paul A. Bloomquist
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getotet und 13 Personen teils schwer verletzt werdeginnt die so genannte Mai-Offensive.
In kurzen Abstdnden folgen Bombenanschlage auPdieeidirektion in Augsburg und das
Landeskriminalamt in Minchen (12. Mai), den Wageas dundesrichters Buddenberg in
Stuttgart — der allerdings dessen Frau schwer teer{@5. Mai), das Axel-Springer-Gebéaude
in Hamburg (19. Mai) und das Hauptquartier der W®itkrafte in Europa in Heidelberg (24.
Mai). Aufgrund der bisher gréf3ten Fahndungsaktioder BRD mit tiber 130.000 Polizisten
erfolgt die Festnahme des grof3ten Teils der RAFrimdb des néchsten Monats: Andreas
Baader, Holger Meins und Jan-Carl Raspe werden .adurii, Gudrun Ensslin am 7. Juni,
Brigitte Mohnhaupt am 9. Juni und Ulrike Meinhof dab. Juni verhaftet — die illegalen
Aktivitdten der ,ersten Generation sind zu EndeurK darauf beschliel3t der Bundestag
gravierende Anderungen im Grundgesetz: So werddts Hiad Waffenrecht verscharft und
die Befugnisse des Bundesgrenz- und Verfassungzssherweitert. 1973 beginnen die
inhaftierten RAF Mitglieder mit ihrem ersten Hunggeeik um so auf ihre Bedingungen
aufmerksam zu machen und zu protestieren. Bei eidieser Hungerstreiks stirbt am 9.
November 1974 Holger Meins. (vgl. Daase, 2007)

Tags darauf erschiel3t die ,Bewegung 2. Juni“ Gurdeenkmann, den Prasident des
Kammergerichts und héchsten Richter Berlins, obvetsder nicht in den Prozess gegen die
inhaftierten Terroristen involviert ist. (vgl. Ays. 418)

Am 27. Februar 1975 entfuhren Mitglieder der ,Beweg 2. Juni® den CDU
Spitzenkandidaten Peter Lorenz in Berlin. Die Emtéii fordern die Freilassung von sechs
Inhaftierten — allesamt weitestgehend aus der eig&ruppe und nicht der RAF und keiner
von ihnen wegen Mordes angeklagt. Der Staat getmh [grsten und einzigen Mal, Anm.] auf
die Forderungen ein und Lorenz wird kurz daraufygssen. (vgl. Aust, S. 447ff.)

Der Tod Meins’ sorgt in Teilen der OffentlichkeiirfgroRes Aufsehen und bringt der RAF
eine Welle der Sympathie entgegen. Kurz darauf dig#setwa der franzdsische Philosoph
Jean-Paul Sartre die Inhaftierten und spricht loe@reanschlielenden Pressekonferenz von
der ,Isolationsfolter®, der man die Gefangenen uméhe — was der so genannten ,2.
Generation* der RAF personellen Zulauf beschert. 2 April 1975 besetzen RAF-
Terroristen die deutsche Botschaft in Stockholm ofgifnando Holger Meins®) und
erschielen dort die beiden Attachés Andreas vorbddir und Heinz Hillegart nachdem
bekannt wird, dass die Regierung in Bonn nicht dief Forderungen der Geiselnehmer
(Freilassung 26 politischer Gefangener, daruntemdBg Meinhof und Ensslin) eingehen
wirde. Als ein Sprengsatz unbeabsichtigt detorsgiitmen die Polizeibeamten das Gebaude

und nehmen die Terroristen fest. (vgl. Schulz 2007)
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Am 21. Mai 1975 beginnt der Prozess gegen Baademif, Ensslin und Raspe im daftr
eigens errichteten Gerichtsgebaude neben dem Hbehkeitsgefangnis Stuttgart-
Stammheim. Die Stimmung an den insgesamt 192 Fstampgen bis zur Urteilsverkiindung
Ende April 1977 wird als hektisch beschrieben: Biggeklagten beschimpfen das Gericht,
ihre Pflichtverteidiger und vor allem den Vorsitden Dr. Theodor Prinzing als
~faschistisches Arschloch* (Andreas Baader). Molaaitg versuchen die Angeklagten ihre
Haftbedingungen zu thematisieren, im September everdie fir verhandlungsunfahig
erklart — der Prozess wird ohne sie fortgesetaik&/IMeinhof begeht im April 1976 in ihrer
Zelle Selbstmord — die offizielle Erklarung hierawird jedoch sowohl von ihren
Mitangeklagten als auch von vielen Sympathisanteaweifelt. 1977 stellt einer der
Verteidiger einen Befangenheitsantrag gegen Pign&n habe Schriftstiicke aus dem Prozess
an die Presse weitergegeben. Der Vorsitzende wisd dem Prozess ausgeschlossen, ein
beisitzender Richter flhrt das Verfahren weites dat lebenslangen Haftstrafen fur die drei
verbliebenen Hauptangeklagten endet. (vgl. We€8l7 & Aust, S. 531ff.)

3.4. Deutschland im Herbst

Wahrenddessen erschiittert die ,2. Generation“ gatedten Mordanschlagen wie etwa gegen
Generalbundesanwalt Siegfried Buback (7. April )94@d den Vorstandsvorsitzenden der
Dresdner Bank Jirgen Ponto (30. Juli 1977) die BRI2. Ereignisse kulminieren im so
genannten ,Deutschen Herbst* 1977, der mit der (Eamtihg des Arbeitgeberpréasidenten
Hanns-Martin Schleyer am 5. September 1977 begiinat.dieser Aktion, bei der die vier
Begleiter Schleyers umkommen, ist es, die RAF-Ggfaen in Stammheim freizupressen.
Der Krisenstab in Bonn tritt unter der Leitung dsideskanzlers Harald Schmidt zusammen
und beschliel3t, hart gegeniber den Terroristenleindm und nicht auf die Forderungen
einzugehen. CSU Chef Franz Josef Strauf3 schlagtekadvor, Standgerichte fur die
Inhaftierten abzuhalten (,Wir haben doch auch Gef$e Am 13. Oktober entflihrt das
vierkopfige Terrorkommando ,Martyr Halimeh® [Mitglder der PLFP (Volksfront zur
Befreiung Paléstinas), Anm.] die Lufthansa Maschjpbandsut“ in Palma de Mallorca, an
deren Bord sich 91 Personen befinden. Die Fordemrdgr Terroristen: Freilassung der
RAF-Gefangenen und 15 Millionen Dollar. Nach eirfénftagigen Odyssee Uber Rom,
Zypern und Dubai endet das Geiseldrama mit derUBEmsing des Flugzeugs in der
somalischen Hafenstadt Mogadischu durch die Antrofeinheit GSG-9, bei der drei
Geiselnehmer getttet und alle Gefangenen befretdeme Der Pilot Jirgen Schumann wurde

bereits zwei Tage zuvor von den Terroristen hirgipeit. Am néchsten Morgen finden
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Sicherheitsbeamte in Stammheim Baader und Ensd|iRispe sterbend und Irmgard Moller
schwer verletzt in ihren Zellen auf. Schleyers bhemm wird tags darauf nach dem Anruf
einer RAF-Terroristin in der Nahe von Stuttgartkuofferraum eines griinen Audis in einem
Waldstiick im Elsass gefunden. (vgl. Bauszus 2007)

Nach dem Tod Baaders, Ensslins und Raspes gibwes rach dem Tod Meinhofs — Zweifel
an der offiziellen Selbstmord-Theorie. Fir den éarKern der RAF-Mitglieder handelt es
sich um Mord, auch die einzige Uberlebende, Irmgdiiller, weicht bis heute nicht von
dieser Uberzeugung ab, wahrend andere, wie PetgernliBoock und Monika Helbing in
dieser Behauptung nur den Versuch sehen, die lPaldér RAF fortzusetzen und in der
Offentlichkeit glaubwiirdig zu machen um so weitakgionen zu legitimieren. (vgl. Aust, S.
841 u. Interview mit Irmgard Moller auf rote-hilé, 2006)

Doch die Ereignisse des ,Deutschen Herbstes* kosten RAF einen Grof3teil ihrer
Unterstitzer und in grof3 angelegten Fahndungenngaése Ermittlern zahlreiche Terroristen
ins Netz. Unter ihrer neuen Anfuhrerin Brigitte Mtaupt veribt die RAF 1979 ein Attentat
auf den NATO-General Alexander Haig, das fehlsdhl&ch dem Zusammenschluss der
RAF und der ,Bewegung 2. Juni® 1980 wird einigen ugstiegswilligen® in enger
Zusammenarbeit mit dem Ministerium fur Staatssicbigr(MfS) in der DDR ein Neuanfang
unter falschen Identitdten ermdglicht. Mittlerweik auch erwiesen, dass das MfS dem
kampfenden Rest der RAF paramilitéarische Trainiagaoglicht hat [Erst nach der Wende
1989 kommt das komplexe Beziehungsgeflecht zwisdRé&f und Stasi ans Licht, so
konnten die Terroristen mit dem Wissen der DDR Eiigrbereits in den 70er Jahren mehr
oder weniger unbehelligt tber den Flughafen BeBamonefeld ein- und ausreisen, Anm.].
Weitere Anschldge Anfang der 1980er Jahre richteh sor allem gegen militarische
Einrichtungen bzw. Personen — im Verlauf diesert #etrden die Mitglieder der zweiten
Generation nach und nach von den Behérden festgaeoniMohnhaupt 1982, Helmut Pohl
1984). (vgl. Schulz, 2007)

Charakteristisch fur die zweite Generation ist,sdsie lange Zeit das theoretische Programm
der RAF nicht weiterentwickelte. So lange die Mdadker der ersten Generation am Leben
waren, gaben sie die Politik aus dem Gefangnis f#ost mit der Erstellung des ,Mai
Papiers® von 1982 wird eine programmatische Neuehtsing erkennbar. Darin wird der
Kampf in den Metropolen auf nationaler wie interoaaler Ebene zum Ziel erklart. (vgl.
Daase, 2007)
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3.5. Die dritte Generation

Die dritte Generation der RAF wird nach der FestmalPohls aktiv. Die Gruppe um Eva
Haule, Birgit Hogefeld und Wolfgang Grams begehden Jahren 1984 bis 1991 mehrere
Sprengstoff- und Mordanschlage, deren zunehmendgal@ét in der Bevdlkerung fur
Entsetzen sorgt. Als im Verlauf der 1990er Jahregei Terroristen der ersten und zweiten
Generation ihre Haftstrafen verbif3t haben und dreiken, reagiert die RAF mit dem
Verzicht auf weitere bewaffnete Aktionen im so g#ea Juni-Papier 1992, was zum
Zerwarfnis zwischen den ,Hardlinern* um Brigitte Miohaupt und den zum Gewaltverzicht
bereiten Mitgliedern fuhrt. Bei der Festnahme Walfg Grams’ im Juni 1993 kommen dieser
und ein GSG-9 Beamter ums Leben. 1994 bekraftigtRIAF erneut ihre Bereitschaft, auf
Gewaltanwendung zu verzichten [und existiert daheitfacto nicht mehr, Anm.], der Rest
gibt im April 1998 seine Auflésung in einem achtggn Schreiben seine Auflésung bekannt.
(vgl. Schulz, 2007)

3.6. Mythos RAF?

Was ist heute, knapp 15 Jahre nach der Auflésun&A€ von ihr geblieben? Man kommt in

der Beschaftigung mit Literatur (und in weitereddgeauch Film) nicht umhin, den Begriff

vom ,Mythos der RAF*, der seither immer wieder fashon wie ein Schlagwort gebraucht
wird, naher zu untersuchen:

Insbesondere der Mythos-Begriff ist eng verknUpit der Massenkultur. Da wo kein Sinn

mehr zu finden ist, findet er seine Anwendung, denn
.Mythen machen die Welt durchsichtiger, sie gebenwbrt auf die Frage nach dem
Sinn von Sein, noch bevor sie philosophisch gestedtden kann. Aber sie tauschen
zugleich, verfallen den vielfaltigen Faszinatiorsgechten, die sie tradieren. Das
macht ihr Verfihrungspotential aus. Und darum, uenf¥hrung, um uneingestandene
Faszination und um eine nicht anerkannte Schuldgese der Linken geht es auch
bei der RAF.“ (PreuRer 2006, S. 71f.)

Bei Kraushaar (2006) findet man eine anders gelad®zfinition des Mythos-Begriffs:
.Politische Mythen haben vor allem die Aufgabe, Kommunikationsdefizit zu
kompensieren. An die Stelle, an der eine politiskhgsage zu erwarten ist, die in
Wirklichkeit jedoch leer bzw. verwaist bleibt, wigdne Form gesetzt, eine Form, die
eine Botschaft enthélt. Eine ,message” ersetzAdiesage. Das ist auch im Fall der
RAF so.” (S. 1186)
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Wenn also, wie im Fall des Konzepts ,Stadtguerjlladn der Allgegenwart des Systems als
Mythos gesprochen wird, so darf hierbei nicht vesgam werden, dass der Angriff der RAF
auf den Staat genau das Gegenteil von dem provdmér was urspringlich geplant war:
Wahrend der 1970er Jahre werden, wie bereits weliten beschrieben, massive Anderungen
am Grundgesetz vorgenommen, die die ,Prasenz” deated im Offentlichen Leben
verstarken, anstatt sie zu schwachen. Es ist isedie Zusammenhang nicht weiter
verwunderlich, dass selbst die Decknamen, die GuHEnsslin an die wichtigsten Figuren der
RAF ausgegeben hat, Herman Melvilles Roman ,MobgkDientlehnt waren: Baader als
Kapitadn Ahab, ,Starbuck” fur Holger Meins, ,Zimmeamn*“ fir Jan-Carl Raspe usw. — also
die bewusste Anspielung auf einen bekannten Myttdes,vor allem dann klar wird, wenn
man die Jagd auf den Leviathan als Angriff auf &aat uminterpretiert. Von Anfang an
bilden sich bereits Mythen um die RAF — den Grurafid sieht Kraushaar in der
phrasenhaften und hohlen Klassenkampfrhetorik,rogicdh die RAF bedient hat: ,(...) in
diese Lucke konnten Imaginationen und Phantasmagwarstol3en, konnten sich Wahnideen
und Projektionen, ganze Nebelschwaden an Phantddlidgn ausbreiten.” (S. 1188)

Diese ,Imaginationen“ und ,Phantasmagorien“ sindug@aine verschiedener, zum Teil nur
schwer voneinander zu trennenden Mythologemen, néigen der RAF selbst von funf
verschiedenen Mythenproduzenten geschaffen wurdiena dereinen Mythos RAF gab es
ohnehin nie:

- Im Sinne einer heroischen Selbstdeutung ist die Rétkrlich selbst fur ihnren Mythos
verantwortlich.

- Im Sinne einer entgrenzenden Damonisierung depristischen Herausforderung
fokussiert die Reaktion des Staats auf die Temewisvor allem im Ausbau der
Kompetenzen von Exekutive und Legislative. Dariehsi Kraushaar auch eine
Unsicherheit des Staates der neuen Bedrohung degent

- Im Sinne einer populistischen Dramatisierung stiirzieh die Massenmedien auf die
RAF: Vor allem Sex & Crime Geschichten sind beljedaidass der Eindruck erweckt
wird, der Schritt in den Untergrund sei ,ausscHi@libidinds bedingt gewesen*“ und
terroristisches Handeln und sexuelle Potenz nasiemso weit an, ,dass sie beinahe
deckungsgleich wurden®. (S. 1199)

- Im Sinne einer Selbstsuggestion das Massenpublikiim, das die RAF zur
Projektionsflache von Voyeurismus und Neugierdesehieu und Angst wird.

- Im Sinne einer Delegierung von Winschen und telsngen sowie Selbst- und

Fremdstilisierungen das Milieu der so genanntemm@thisanten“ bzw. Unterstutzer,
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die selbst nicht dazu bereit sind, in den Unterdrzun gehen, diese Option aber nicht
grundsatzlich ausschliel3en. (vgl. Kraushaar, S9118 198ff.)

Vom Ubergang der ersten zur zweiten Generation isisltesondere drei Mythen fiir die RAF

bestimmend:

- Mythos vom bewaffneten Kampf (1970-1972)
In der Phase ab der Grindung bis zur Mai-Offensergeht Gber ein Jahr — Zeit, in der die
RAF vor allem ihre Logistik aufbaut. Sie organisiéaffen, klaut Autos, muss ihre
Ausweise falschen und vor allem Wohnungen und ®ekthaffen. In theoretischen Texten
wie ,Dem Volk dienen” (1972) verteidigen sie diesktionen als politische und notwendige
Vorarbeit fur den ,bewaffneten Kampf“. Terroristis; wenn man so méchte politische Ziele,
beginnt die RAF erst mit den Bombenanschlagen irahlifrg 1972 zu verfolgen. Im
Umkehrschluss bedeutet dies fir jene Zeitspanrss, die Ziele und Aktionen der RAF selten

Uber den Rickbezug zur eigenen Gruppe hinauskommmgnKraushaar, S. 1193)

- Mythos von der Isolationshaft
Siehe weiter oben: Die inhaftierten RAF Terroristerizen jede sich bietende Gelegenheit,
auf ihre Haftbedingungen aufmerksam zu machen.atisoishaft bedeutet, dass die

Gefangenen keinerlei Kontakt untereinander bzwh awcanderen halten kénnen.

- Mythos von den Gefangenenmorden in Stammheim
Vorerst fuhren vor allem drei Fragen zu den Zwaifeh der offiziellen Selbstmord-These
und wilden Spekulationen: Woher kamen die Waffendia Zellen der Gefangenen im
Hochsicherheitstrakt? Wie konnten die Gefangenendar Befreiung der Landshut-Geiseln
erfahren, wo sie doch tber keinerlei Radio- unch&ehngerate mehr verfligten? Wie konnten
sie sich trotz der herrschenden Kontaktsperre em@nder verstandigen und absprechen?
Die Schuld daran, dass sich diese Zweifel und Uhkléen Uberhaupt erst so lange an der
Offentlichkeit halten konnte, liegt laut Krausha@arzogerlichen Verhalten des Staats:
»<Angesichts der in Stammheim getibten Abhorpraxid damutmaldt werden, dass
sich der Staat nur deshalb so schwer getan hatdie.pegen ihn erhobenen Vorwirfe
zu entkraften, weil er damit mdglicherweise ein plEpes Vergehen einrdumen
misste — zum einen die Zellen der im 7. Stock getmachten RAF Gefangenen

abgehort zu haben und zum andere nicht eingesshriti sein, um das, was als
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,Suicide action’ langst angekundigt war, noch itefer Minute zu verhindern.” (S.
1196)

Dennoch ist fur die RAF die Aufrechterhaltung deoritheorie wichtig, denn wirde die
RAF nicht der Justiz die Schuld am Tod ihrer dreiilt@lungsmitglieder geben, kdme dies
einem Eingestandnis des eigenen Scheiterns glé&latht nur um neue Mitglieder zu
rekrutieren, sondern vor allem um das weitere Vioegeals Gruppe zu legitimieren, war
dieser Mythos, ohne den die RAF vermutlich nichtt@reexistiert hatte, wichtig. (vgl. Elter
2008, S. 183)

Erst nach dem Fall der Mauer und der darauf folgangEnttarnung“ ehemaliger RAF
Terroristen, die in der DDR untergekommen warenmii es zu Berichten, die die
Selbstmordthese auch innerhalb der Gruppe bestatidmt sollte der kollektive Selbstmord
ein  Geheimnis bleiben, damit nur nach auf’en gelavghs zum theoretischen
Selbstverstandnis der RAF passt. Monika Helbig herflbeispielsweise von Brigitte
Mohnhaupt, dass die ,Gefangenen die Zeile der RAfihren eigenen Tod vorantreiben
wollten.” (zit n. Peters 2007, S. 452)

Fur die notigen Waffen zum Suizid sorgen die Anwdler Gefangenen, die eine Licke im
Sicherheitssystem der Anstalt ausnidtzen: Denn wdhrelie Kontrollen bei den
Haftlingsbesuchen in der Vollzugsanstalt besonddreng und grundlich durchgefihrt
werden, sind die beim Eingang zum Prozessgebaudegeregenau. So gelangen Uber
Hohlraume in Akten drei Pistolen zu den Gefangef(\gl. Peters, S. 453ff.)

Wie sich die Gefangenen trotz Kontaktsperre unta@reder absprechen konnten, kommt
»(d)er Untersuchungsausschuss des baden-wirttermbleeg Landtags zu dem Ergebnis,
dass die vier eine ,Wechselsprechanlage benutiatemaund zwar tber die Leitung des
hausinternen Rundfunknetzes. (...) Zur Errichtureses Kommunikationssystems reichten
Schulbuchkenntnisse tber die Funktionsweise dels&8wtn Telefon aus.” (zit. n. Peters, S.
458)
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4. HISTORISCHER ABRISS — ITALIEN

4.1. Vom Verschwinden der Glihwirmchen

Der Schriftsteller, Filmemacher und ehemalige KomisiuPier Paolo Pasolini schreibt am 1.
Februar 1975 im ,Corriere della Sera“ vom Verscloein der Gluhwirmchen und meint
damit einen nicht vollzogenen Bruch in der Gesdiidtaliens nach dem zweiten Weltkrieg:
Der faschistische Faschismus sei nach dem Ende Kesges durch einen
christdemokratischen Faschismus ersetzt wordeshenm sich die Sprache und die Gewalt der
vorherigen Jahre fortsetzten. In der Zeit, in dee dluhwirmchen aufgrund der
zunehmenden Industrialisierung und der damit egéteenden Verschmutzung der Luft und
des Wassers verschwinden, wandeln sich alte Wertedie vielfaltige Volkskultur in Italien
stirbt aus. Stattdessen sei ein Machtvakuum emistgn die Art der maéchtigen
Christdemokraten sich auszudriicken, habe sich ge&andnd irgendwo darin verankert:
Ministerprasident Aldo Moro — derjenige, ,der amnigsten von allen in die schrecklichen
Ereignisse verwickelt zu sein schien, die von 1889 heute organisiert wurden, um die

Macht zu erhalten, was bis heute, zumindest forrgelungen ist.” (vgl. Pasolini, 1975)

Die Auswirkungen des Vietnamkriegs auf das Bild U&A in der Weltoffentlichkeit sind
auch in Italien spurbar und fihrten zur Radikatisig der Linken, die sich als Teil jener
neuen Bewegung sieht, die in Westeuropa, Latein&eer Japan, einigen
Entwicklungslandern und den USA selbst entstelmenHohepunkt findet diese Revolution
1968 und im Jahr darauf im ,heiRen Herbst* der Adsbewegung. Die beiden wesentlichen
Organisationen des linksradikalen Spektrums sinfclst ,Lotta Continua“ und ,Potere
Operaio®. (vgl. Feldbauer 2000, S. 142)

.Lotta continua“ — wortlich Ubersetzt als ,standig&ampf* ist die grof3te fihrende
Organisation der auf3erparlamentarischen Linkentaleh jener Zeit. In ihr vereinen sich
Studenten und junge Arbeiter, ihr Symbol ist eieballte Faust, die aus einem Fabrikschlot
ragt. Trotz der verschiedenen Zugéange, die die IMdgr der Organisation hegen, ist ihnen
die Kritik an der PCI (Partita Comunista Italia bikimunistische Partei Italiens) und ihrer
Gewerkschaft gemeinsam, denen sie vor allem dies@using mit der kapitalistischen
Gesellschaft vorwerfen. Grundsatzlich befiirwortes @rganisation die Anwendung von
Gewalt. Mit dem Ruckgang der Protestbewegung in @@ar Jahren nimmt auch die

Bedeutung von ,Lotta continua® zunehmend ab — iklieglieder schlieRen sich entweder
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traditionellen Linksparteien oder aber Terrororgatibpnen wie der NAP (Nuclei armati
proletari / bewaffnete proletarische Zellen) oder gPrima Linea“ an. (vgl. Franceschini /
Buffa / Giustolisi 1990, S. 196f.)

Der ,Nahrboden” auf dem die Rebellion gegen diestelgeneration in den 1960er Jahren
entsteht, ist dem in der BRD nicht unahnlich: Indea Landern gibt es Kontinuitaten
zwischen faschistischen Regimes wéhrend des 2.kWégls und der christdemokratisch
dominierten Nachkriegszeit, sowie die starke wirggtliche und militérische Bindung an den
Westblock. Im Gegensatz zur BRD, in der sowohl ldienmunistische Partei als auch die
nationalsozialistische Nachfolgepartei SRP verbatenl, wird die Politik Italiens gepragt
von einer bis in die 1980er Jahre hinein sehr stakommunistischen Partei sowie dem MSI
(movimento sociale italiano), einer neofaschiststBewegung [aus der Mitte der 90er Jahre
die heutige ,Alleanza nazionale“ hervorgeht, AnnEjn weiteres, nicht unwesentliches
Problem in diesem Zusammenhang ist das starkecWatdiche Nord-Sud-Gefélle Italiens,
das Ende der 1950er Jahre zur Binnenmigration ubdnisierung fuhrt. (vgl. Heigl, 2008)
Dass besonders im ,Mezzogiorno®, dem sudlichen [taiiens, welcher die Merkmale eines
Entwicklungslandes aufweist, radikale Forderungenklang finden, ist nicht weiter
verwunderlich: In den 70er Jahren gibt es etwa zMdlionen Arbeitslose, ein nicht
unwesentlicher Teil davon mit Hochschulabschlusd drei Millionen Kurzarbeiter. Eine
weitere Wurzel fur die ,Empfanglichkeit® vieler ltaner fir linke Ideologien ist in der
Geschichte des Landes im Allgemeinen [die Entstghutes modernen Italiens
(,Risorgimento”) Mitte des 19. Jahrhunderts kanmthaals eine anarchistische Revolution
gegen méachtige Adelshauser gelesen werden, Anmd.jnaBezug auf die Arbeiterbewegung
im Besonderen zu finden, aus der die neue Linkst&t hervorgegangen ist. Hier sind etwa
die Arbeiterkdmpfe bei FIAT zu erwahnen, auf diehsspater die Roten Brigaden berufen:
1917 finden erste Aufstdnde gegen den imperiadiséis Krieg statt, 1920 bildet Antonio
Gramsci bereits ein Jahr vor der offiziellen Gramgladler PCI erste kommunistische Zellen in
den Turiner Werken und 1945 besetzen Arbeiter thd fVerke, was zu einem bewaffneten
Aufstand fuhrt, mit dem die Widerstandsbewegunge§iRtenza®) einen wesentlichen Beitrag
zum Sieg Uber den Faschismus leistet. In den Nagddahren finden bei FIAT immer
wieder Arbeiterkdmpfe statt, die von den Besitzeder Agnelli-Familie, und ihren
Sicherheitsleuten niedergekntppelt werden. (vdtbaier, S. 143f.)

In den 1960er Jahren beginnt die PCI unter ihremsitaenden Enrico Berlinguer an der
Ausarbeitung eines ,historischen Kompromiss®, diiziell aber erst nach dem Staatsstreich

in Chile 1973 verkindet wurde. Ziel dieses Kompissas war die Bildung einer

26



kommunistischen und katholischen Allianz im Parlamem den wirtschaftlichen Niedergang
und die politische Spaltung des Landes zu verhmdekufgrund der zunehmenden
Radikalisierung zwischen Linken und Rechten befitchman die Errichtung eines

autoritdren Regimes. (vgl. Franceschini / Buffaugolisi, S. 195)

4.2. Spannungsstrategie

So wie der Tod Benno Ohnesorgs oder das AttentaRadi Dutschke eine dramatische
Wende hin zur Gewaltbereitschaft von Staat und &tteh in der BRD mit sich bringt, ist der
12. Dezember 1969 als ,Schicksalstag” fur dieeta@bche Nachkriegsgeschichte zu verstehen.
In Mailand explodiert am Nachmittag eine Bombe @n Handwirtschaftsbank auf der Piazza
Fontana, die 16 Menschen das Leben kostet und Hd@averletzt. Eine weitere Bombe in
Mailand wird rechtzeitig entscharft, in Rom detaaie vier kleinere Sprengladungen, die
keine Todesopfer fordern. Ausgeflihrt werden dieseenmdate von Neofaschisten aus der
Ordine Nouvo (Neue Ordnung), eine Gruppierung, dieh Mitte der 1950er Jahre
konstituiert und Beziehungen zur Gladio-Organisatimd damit zum amerikanischen CIA
unterhalt. (vgl. Feldbauer, S. 112ff.)

Das Attentat in Mailand markiert den Beginn dergemannten ,Strategie der Spannung” in
Italien, durch die das Klima fur einen neofaschkidten Putsch angeheizt werden sollte. Ein
ahnliches ,Rezept” hatte bereits 1967 in Griechmshlfunktioniert, wo ein Wabhlsieg der
Linken als sicher galt, und die Obristen deshaler®iPraventivschlag ausfiihrten um ihr
Regime zu errichten. Bei den Parlamentswahlen l@6Balien erreichte die PCI bereits
26,9% der Stimmen, was fur zunehmende Beunruhiduein NATO-Verblindeten USA
sorgt. Um die rote Revolution zu verhindern, saolligewaffnete Krafte wie Polizei und
Militar eingreifen — den Vorwand dazu liefern liek Terroranschlage, wie der vom 12.
Dezember 1969. Die Verantwortlichen fur diese Tawegrden daher unter den linken
Anarchisten gesucht, was — so zumindest die Ubhangg beim Birger den Ruf nach ,Ruhe
und Ordnung“ laut werden lasst. Bei den Verhdoreirzst Giuseppe Pinelli, einer der
mutmalllichen Attentater, unter ungeklarten UmstAndaus dem 5. Stock des
Polizeiprasidiums in den Tod. Bis in die 1980err@atvird Italien immer wieder von
Anschlagen erschittert (insgesamt 145), die hued€dte und Verletzte fordern — zum
Grol3teil ausgefuhrt von der Ordine Nouvo, aber rgetals linke anarchistische Attentate.
(vgl. Feldbauer, S.117ff.)

Die PCI sitzt indessen in der Zwickmihle: Wenn Selidaritdat mit den unschuldig

eingesperrten Anarchisten aus den eigenen Reiheordsriert, gefahrdet sie ihren Wunsch
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nach der Regierungsbeteiligung, wenn sie sich staatnisch-streng gibt, lauft sie Gefahr,
ihre eigenen Unterstitzer zu verlieren. (vgl. Felddr, S. 145)
In dieser aufgeheizten Stimmung formieren sich Agfder 1970er Jahre die Roten Brigaden

(BR). Brigadist Alberto Franceschini schreibt zuaménsfindung: ,, ‘Rote Brigaden’, das

war das richtige Wort, einfach und klar vermitteles die Idee des revolutionéren
Kommunismus.” (Franceschini / Buffa / Giustolisi,3&3)

Bei Renato Curcio, einem weiteren Brigadisten arsGriindungsphase, heildt es, man habe
sich — so kurz nach der Befreiung Andreas Baadersder BRD, die die erste
Stadtguerillaaktion in Europa darstellte, an defoentiert. (vgl. Curcio 1997, S. 11)

In den ersten Jahren der BR unter der Fiihrung @uroid Franceschinis orientieren sich die
Mitglieder an der Arbeiterbewegung und sehen sith a@ne Organisation, die deren
Interessen wahrnimmt. Man bildet Zellen revoluti@mdArbeiter bei FIAT, Pirelli Sit
Siemens und weiteren Betrieben und organisiertarensiungen in den Arbeitervierteln von
Mailand, Turin, Genua und anderen Stadten Norditali Die BR beginnen mit ihrer
.pbewaffneten Propaganda“: Aktionen, die Konzernngamaeinschichtern und den Arbeitern
bei der Durchsetzung ihrer Forderungen nach hohetgihnen und besseren
Arbeitsbedingungen helfen sollen. Man steckt Falgee in Brand, sabotiert
Produktionsprozesse und verprigelt Spitzel. Am 3rav1971 entfihren Brigadisten den
leitenden Sit-Siemens Manager Idalgo Macchiarimitem ihn flr etwa eine halbe Stunde
gefangen und fotografieren ihn mit einem Schildden Hals: ,Mordi e fuggi! Niente restera
impunito!* (ZubeiRen und Abhauen! Nichts wird unge# bleiben!) (vgl. Franceschini /
Buffa / Giustolisi, S. 51ff. und Feldbauer, S. 138f

Weitere  Entfihrungen  betreffen den  Provinzsekretater  neofaschistischen
Gewerkschaftsorganisation CISNAL Bruno Labate @gbruar 1973), den Manager von Alfa
Romeo Michele Micuzzi (28. Juni 1973) und den Peasdhef von FIAT, Ettore Amerio (10.
Dezember 1973), der ebenfalls ein NaheverhaltnisCt8NAL unterhalt. Amerio wird eine
Woche festgehalten und FIAT erflullt die Bedingungim seine Freilassung, die im
Wesentlichen die Ricknahme von angekindigten Mafieah zu Entlassungen und
Kurzarbeit umfassen. Derlei Aktionen erhéhen zwas dAnsehen der BR innerhalb der
Belegschaft der betroffenen Unternehmen, auf dder@m Seite sind die Arbeiter selbst von
diesen Aktionen ausgegrenzt, was fiur die Bildungegirevolutionaren Bewusstseins nicht
dienlich ist. (vgl. Feldbauer, S. 150f.)

In dieser Phase des Wachstums der BR schleust aliaeiPund Geheimdienstagenten in die
Organisation ein — so auch beispielsweise Silvamot@, der maf3geblich an der Verhaftung
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Curcios und Franceschinis im September 1974 bgttési. Wie erst spater bekannt wird, war
Girottto als CIA Agent eine Schltsselfigur bei mai@n Militarputschen in Stiidamerika und
machte nach seiner Rickkehr nach Italien vor allermterviews mit konservativen bzw.
neofaschistischen Medien, wie der MSI-ZeitschrlftBorghese” von sich reden. Dennoch
nahmen Moretti und seine Kollegen Girotto ohne Zglean seiner Integritat in die BR auf.
Mit der Entfihrung des Genueser GerichtsprasidenMano Sossi am 18. April 1974 geréat
erstmals ein Reprasentant des Staates in die HégdBR. Ziel ist es, acht Haftlinge der
linksextremen Gruppe XXII. Oktober freizupressenohne Erfolg. Innerhalb der BR-
Fuhrungsriege kommt es zu Spannungen: Mario Moretttifir die Ermordung Sossis ein,
wahrend Franceschini und Curcio sich durchsetzehfiin dessen Freilassung sorgen. Ein
Moment, in dem die ,Spannungsstrategie” wieder etirts Denn Girotto stellt den beiden
Moderaten eine Falle und sorgt im September 197ddien Verhaftung — was den Weg fur
Moretti ebnet, der die BR auf gezielten T6tungskarisgt. (vgl. Feldbauer, S. 151, 155, 167f.)
Die Unterwanderung durch die Geheimdienste wird gen Kdpfen der BR allerdings bis
heute bestritten. So meint Renato Curcio auf deg&rob es Verbindungen zwischen den BR
und irgendwelchen Geheimdiensten verschiedenerdrégab:

.Dieses Kapitel kann getrost geschlossen werdevgrbman es lberhaupt aufschlagt.

Der wirkliche Verlauf der Dinge hat mit den aufgdkén Marchen so wenig zu tun,

dass hier jeder Widerspruch tberflissig erscheinfCutrcio 1997, S. 122)

Und auf die Frage, warum man immer wieder versutdrh BR derlei Verbindungen

anzudichten:
.Diese imagindren Projektionen waren notwendigest&edteil einer bestimmten
Verschworungstheorie. Es handelt sich hierbei austeinen der vielen Versuche, mit
denen eine gewisse Linke uns verleumdet hat, urkischlossenheit unserer Praxis,
Uber die sie selber so viel redeten, ohne jedocthandeln, nicht anerkennen zu
mussen. Und selbstverstandlich war es einfachest élme fremde und mysteridose
Macht herumzuspekulieren, als dem in Italien re@terenden Ubel ins Gesicht zu
sehen.” (Curcio, S. 125)

4.3. Der Fall Aldo Moro
Unter Moretti &ndert sich die Struktur der BR: Dibtglieder einzelner Kolonnen wissen
kaum noch etwas voneinander und kennen sich geggnseht mehr. [Eine ahnliche

Struktur wurde beispielsweise im Algerienkrieg durdie algerischen Guerillakdmpfer
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erprobt und ist in Gillo Pontecorvos Film ,La bafia d‘Algeri® (1965) detailliert
geschildert — ein Film, der — so Brigadist FranoeBcioni im Gespréach (vgl. Uva 2007, S.
223) eine einschneidende Erfahrung fur die spatbhieglieder der BR war, Anm.] Moretti
und sein Stellvertreter Prospero Gallinari werdem @en unumstrittenen Chefs der
Organisation und beginnen 1976 mit den ersten TSmktionen auf offener Stralde:
Staatsanwalte, Richter, Manager, Politiker, Jousteal — 1977 gibt es bei Anschlagen der BR
und anderer ultralinker Gruppen 42 Tote und 377e¢ste. (vgl. Feldbauer, S. 174f.)

Den Hohepunkt erreicht diese Welle mit der EntfilgriAldo Moros (,Operation Fritz®),
dem Vorsitzenden der DC (Democrazia Cristiana) &mMarz 1978 auf der Via Fani. Moro
war in seiner politischen Laufbahn insgesamt furdl Ministerprasident in Italien (zuletzt
1976) und eine der Schlusselfiguren der Politik géistorischen Kompromisses”. Er sorgt
bereits in den 1960er Jahren fir die Offnung sef@atei hin zu den Sozialisten und versucht
in den 1970er Jahren dasselbe mit der PCI, wastdd¥eoden extremen Linken (dazu z&hlen
selbstverstandlich auch die BR) als auch bei deh U8wv. der NATO auf Ablehnung stof3t.
Nach 55-tdgiger Gefangenschaft im VolksgefangnisBiR wird Moro ermordet und seine
Leiche im Kofferraum eines Alfa Romeos aufgefundegl. Franceschini / Buffa / Giustolisi,
S. 197)

Bis heute sind die genauen Umstande zu Moros Emifighund Ermordung nicht restlos
geklart und regen zahlreiche VerschwoérungstheaienMan kann mittlerweile aber davon
ausgehen, dass die BR nicht die alleinigen Draézieler EntfUhrung waren: 1981 werden
die Geheimloge ,Propaganda 2“ (P2) [der auch demetlige italienische Ministerprasident
Silvio Berlusconi angehorte, Anm.] und im Zuge dgsdie ,Strategie der Spannung” enttarnt.
Etwa zehn Jahre spater werden die Aktivitaten derder CIA gefuhrten geheimen NATO-
stay-behind-Organisation ,Gladio” bekannt und aafpeitet. Mitglieder dieser beiden
Organisationen sind nicht zuletzt ranghohe Politiked Militdrs, Manager und Mafiosi — wie
genau diese in die Entfihrung Aldo Moros verwickediren, ist u. a. in Gerhard Feldbauers
(2000) Buch ,LAgenten, Terror, Staatskomplott* nadbgen - eine detaillierte
Auseinandersetzung mit dieser Thematik wirde asedi8telle wohl den Rahmen sprengen.
Fest steht, dass es wahrend der Ermittlungsarbeitehder Suche nach Aldo Moro zu
enormen Pannen kam: Warum ist der Direktor des Bifior innere Sicherheit des
Geheimdienstes zur Zeit der EntfiUhrung Moros ebsnfgufallig® auf der Via Fani
zugegen — angeblich verabredet zum Mittagessen 9 Wwhr Morgens? Wie kann es sein,
dass die vier an der Entfuhrung beteiligten Brigei ohne professionelle Schiel3ausbildung

mit ihren Maschinenpistolen 92 Schusse auf desseraftnete Eskorte abgeben und dabei
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Moro nicht verletzen? Warum lauft die Fahndung nislcio nur sehr schleppend an? Warum
werden bei einer Hausdurchsuchung in der Via Gladie Wohnungen geoffnet, nur die
Mario Morettis nicht — trotz mehrfacher Hinweisedarer Hausbewohner? Schlief3lich wird
ein falsches Kommuniqué in den Medien lanciert, &n Aldo Moros Leiche in einem
Gebirgssee versenkt worden sei, der schwer zugéinghd zu jenem Zeitpunkt noch von
einer dicken Eisschicht bedeckt ist. (vgl. FeldlvaBe 59-84 u. Sciascia 1989, S. 158-194)
Aus seinem politischen Gefangnis schreibt Aldo M@&ib Briefe an seine Familie, seine
Freunde, an UN-Generalsekretdr Kurt Waldheim urghis@an den Papst. Fir sein Leben
fordern die BR die Freilassung zahlreicher GefargebDer Staat bleibt hart und lehnt jede
Verhandlung mit den Terroristen ab. Moros Famili@#dwseine Leiche nicht fir ein
Staatsbegrabnis freigeben, sodass man ein grotesRéses Trauerritual mit leerem Sarg im
Petersdom inszeniert. Zu diesem Spektakel findem diie ranghtchsten Politiker des Landes

ein, der Papst selbst liest die Totenmesse. (vglatk-Magri / Franceschini 2008, S. 20f.)

Bereits wenige Tage nach der Entfihrung Moros wenden der Regierung Andreotti und
unter der Duldung der PCI Notstandsgesetze veraduseth die u. a. Polizeiverhére ohne
Anwalt, langere Festnahmezeiten ohne Haftprifungste oder Telefoniiberwachung ohne
richterliche Verfigung zulassen. Diese Gesetzetaictsich kaum gegen die BR sondern
vielmehr gegen die auf3erparlamentarische Linke limicge Intellektuelle, deren Einfluss

verringert wird. Erst 1979 — die Kommunisten sindhh mehr in der Regierung und der
.Historische Kompromiss® gescheitert — beginnt eiged3ere Verhaftungswelle von

Brigadisten. (vgl. Feldbauer, S. 82f.)

4.4. Waffenstillstand?

Mit der Ermordung Moros andert sich die 6ffentlidMahrnehmung der Terroristen in Italien:
Ahnlich wie nach dem Deutschen Herbst verliert dieeite Bevolkerung jegliches

Verstandnis fur die Attentater. Doch die Entfihremgund gezielten Mordanschlage sind
nicht vorbei: Am 29. Mai 1980 wird Walter Tobagguinalist der ,,Corriere della Sera“, von
den BR ermordet; am 12. Dezember entfuhren siet®idBiovanni D’Urso, der etwa ein

Monat spater aus ihrer Gewalt befreit wird. Am 2ug@st 1980 erschittert ein weiterer
Terroranschlag, diesmal von neofaschistischer Sgdte Land: Am Hauptbahnhof in Bologna
explodiert eine Bombe, die 85 Personen in den Edst und etwa 200 weitere verletzt. Die
Gerichtsverhandlungen zu diesem schwersten Anschkagje in Italien ausgefuhrt wurde,

dauern 15 Jahre — verurteilt werden nicht nur AReshtsextremisten, Francesca Mambro und
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Valerio Fioravanti, sondern auch Licio Gelli, Vdegnder der P2, sowie zweli
Geheimdienstmitarbeiter wegen Behinderung der Hungsarbeiten. (vgl. Hoffmann, 2005
& Uva 2007, S. 49)

Am 4. April 1981 wird Mario Moretti verhaftet undeddritte Prozess gegen 63 Brigadisten
der zweiten Generation beginnt. Insgesamt erh&®evon ihnen eine lebenslange Haftstrafe.
(vgl. Feldbauer, S. 184)

Die ubrigen Brigadisten organisieren sich in dendé® Fraktionen UCC (Unione die
combattenti comunisti / Union der kommunistischesimgfer) und PCC (Partito comunista
combattete / Kdmpfende kommunistische Partei) bawfen sie tber zur ,Prima Linea“, der
grofRten und stabilsten der italienischen Linkstemganisationen, deren Mitglieder im
Gegensatz zu den vollstéandig im Untergrund agiexer8R ein Doppelleben mit Arbeit und
Familie fihren. 1986 schlagt ein Attentat der UGE Aantonio Da Empoli, einer der Berater
des Ministerprasident Bettino Craxi fehl, 1987 wiadr Luftwaffengeneral Licio Giorgeri
ermordet, was zu einer weiteren Verhaftungswell@ zur Zerschlagung der UCC fihrt. Bei
einer grol3 angelegten Operation werden am 7. SeptedO88 21 Terroristen der PCC
verhaftet. (vgl. Franceschini / Buffa / GiustoliSi, 199 u. 202f.)

Auch in den 90er Jahren kommt es noch zu veregzdhschlagen, wie etwa im April 1994
in Rom, der zahlreiche Verletzte fordert. Am 20.iM&99 wird der Regierungsbeamte
Massimo D’Antona in Rom auf offener StralRe erscbis$Venige Stunden spéater geht ein
Bekennerschreiben der ,neuen BR" ein, dem weiter@hlngen mit weiteren Anschlagen
folgen. (vgl. Feldbauer S. 203ff.)

Am 19. Mérz 2002 fallt dessen Nachfolger Marco Bilgenfalls einem Attentat der ,neuen
BR" zum Opfer. Deren Anfuihrer Mario Galesi und Naflesdemona Lioce werden ein Jahr
spater im Zug bei einer Schiel3erei, bei der Galesgiommt, gefasst, weitere Mitglieder Ende
2004, 2007 und 2009. (vgl. Unbekannter Verfasseny.taodue.if
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5. FILMGESCHICHTE

5.1. Deutschland 1945-1967

So wie sich Deutschland nach Ende des 2. Weltktieitjs entwickelt sich auch der Film in
zwei verschiedene Richtungen. Die Siegerméachtenébenen die Filmbestdnde und Ateliers
der vorher staatsgefiihrten UFA und versuchen, demblkels’'schen Propagandaapparat
aufzulésen. Die Westalliierten erteilen Filmemacoherst nach und nach die Erlaubnis, Filme
zu drehen, denn die amerikanische Filmindustrié sélbst in Deutschland Fuld fassen. In
Ostdeutschland hingegen wird mit Grindung der DEP®utsche Film-AG) rasch der
Wiederaufbau der Filmindustrie betrieben. Die DER#d ab 1953 zum ,Volkseigenen
Betrieb* — somit alter als die DDR selbst — hat Isi® 1990 das Monopol fiir das gesamte
Filmwesen in der DDR und ist einem ,Filmministerhtarstellt, der Produktion, Vertrieb,
Kinos und das Filmarchiv beaufsichtigt. Offizielbges in der DDR zwar keine Zensur, doch
alle Filme missen durch die Hauptverwaltung Filgetassen werden. Schon zwei Monate
vor der Grindung der DEFA beginnen die DreharbetieWolfgang Staudtes ,,Die Morder
sind unter uns® (1946), der sich direkt mit der M&gangenheit auseinandersetzt und die
lange Tradition des Antifaschismusfilms der DEFAytimdet. (vgl. Monaco 2006, S. 322f.)

In Westdeutschland hingegen gibt es nur vereinke#étze, sich mit der NS-Vergangenheit
auseinanderzusetzen: Zu nennen sind hier Filme KWe&mut Kautners ,In jenen
Tagen“ (1947) in dem 12 Jahre Nationalsozialismnlaad der Geschichte eines Autos
aufgearbeitet werden oder auch Harald Brauns ,4weiscgestern und morgen® [der erste
Spielfilm, der in der amerikanischen Besatzungszmmeluziert wurde, Anm.], in dem ein
Heimkehrer aus dem Exil sich vor seinen ehemaligerunden rehabilitieren muss. Diese
»1rrummerfilme* werden vom deutschen Publikum allegs eher abgelehnt, da sie nicht zur
Ablenkung der tristen Wirklichkeit dienen. Stattskes laufen vor allem amerikanische Filme
in den Kinos bzw. deutsche Filme, die erst nacled@ende fertig gestellt werden konnten.
Zahlreiche ehemalige NS-Regisseure legen neue t&rbevor, wie etwa Wolfgang
Liebeneiner (,Liebe 1947 nach dem Roman ,DrauRender Tur* von Wolfgang Borchert)
oder ab den 1950ern auch wieder Veit Harlan. Emmggi Filmemacher, die sich in
Deutschland wieder zu etablieren versuchen, scheébenfalls, wie z. B. an Peter Lorres
einziger Regiearbeit ,Der Verlorene® (1951), in dereinen Wissenschatftler spielt, der von
seiner NS Vergangenheit eingeholt wird. (vgl. Fachs2005, S. 197 u. Monaco, S. 325f.)
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Die Wiederaufristung der BRD Mitte der 50er Jahnedvwdurch zahlreiche Kriegsfilme
unterstitzt: Der deutsche Soldat ist darin als tpesi Held gezeichnet und das deutsche
Militar rehabilitiert. Darin erscheint Krieg vor laim als Abenteuer und Chance fur die
Bewahrung der tapferen Kampfer. Nicht alle Film&lzeen dezidiert ein solches Bild, einige
setzen sich auch kritisch mit diesen Rollen auselen etwa L&szI6 Benedeks ,Kinder
Mutter und ein General” (1956) oder Bernhard Wickge Bricke* (1959), sowie die Filme
Helmut Kéutners ,Des Teufels General” (1954) une,Blauptmann von Kdpenick” (1956).
Ebenfalls auf3erst popular ist das Genre des Musiki Schlagerfilms, in dem Stars wie
Catarina Valente, Freddy Quinn, Peter Alexander @achelia Froboess bekannt werden und
fur beschwingte Unterhaltung des Publikums sordem Geschichten, die diese Filme
erzahlen, dienen meist nur der Umrahmung der miisstkeen Auftritte. Als kommerziell am
erfolgreichsten erweisen sich jedoch die Heimatilnaon denen tber 300 in den 1950er
Jahren entstehen. Ihnen liegen sowohl eine meladische Handlung als auch eine starke
lokale Verwurzelung zugrunde, die sich bereits n dFilmtiteln niederschlagt, z. B.
~Schwarzwaldmadel* (1950), ,Der Forster vom Silbafd/ (1954), ,Die Fischerin vom
Bodensee" (1957). Die Filme vermitteln konservatikeeen, in denen vor allem die
Naturverbundenheit und die klassische Rollenvemeilinnerhalb der Familie, die es nicht zu
hinterfragen gilt, ins Zentrum gerickt werden. Warkaulstich beschreibt die Funktion, die
diese Filme fur ihr damaliges Publikum erfllltea; s
.Die Utopie einer territorial konkreten und zugleidoch idealtypischen Heimat wie
in diesen Filmen hatte, nach dem Verlust der NasisnHeimat der Deutschen, fur
viele Trost- und Geborgenheitsfunktion, weil es dbgrenzung vom Fremden
erlaubte, die Uberschaubarkeit der vertrauten Umwgdrantierte und jene
Wirklichkeitsteile ausblendete, die sich durch Kdexgat, Unwirtlichkeit und

Problemlastigkeit auszeichneten.” (Faulstich, )14

Mitte der 1950er Jahre steht die Filmindustrie eudchland allerdings vor einem weiteren
Problem: Waren die Besucherzahlen noch zu Begiardderzehnts in astronomischen Hohen
(ca. 818 Millionen Kinobesucher 1950), gehen 1986mehr 259 Millionen Menschen in die
Kinos. Zumindest von Seiten der Produzenten undeltar liegt die Schuld daran beim
Fernsehen, mit dem immer mehr Haushalte ausgestaémien. Allerdings laufen laut
Hoffmann (1995, S. 263) zu dieser Zeit kaum Kimoélim Fernsehen, die Durchdringung sei

mit ca. funf Millionen Fernsehgeraten in der BR2®efalls nicht derart bedrohlich.
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Eine neue Generation von Zuschauern entsteht,icheas den Gesichtern und Geschichten
der heilen Kinowelt satt gesehen hat. Wahrend atdrnationaler Ebene Filme mit den
jungen Rebellen James Dean, Marlon Brando und BaahBelmondo Furore machen, ist im
deutschen Kino [mit einer Ausnahme wie Horst Budhhio ,Die Halbstarken* (1956) und
.Nasser Asphalt* (1958), Anm.] davon nichts zu guiir(vgl. Seidl 1987, S. 40ff.)
Zunehmend macht sich Unmut in der OffentlichkegibrAb 1957 geben Enno Patalas und
Wilfried Berghahn die stark links gepréagte ZeitsithyFilmkritik“ heraus, die offen die
politischen Zustande anprangert [die mitverantwartsind flr die Situation des deutschen
Films, Anm.]. Auf den Oberhausener Kurzfilmtager®2nterzeichnen 26 Regisseure das so
genannte ,,Oberhausener Manifest”, in dem eine Abkeim kommerziellen Einflissen und
Konventionen gefordert wird. ,Papas Kino ist totfradvzum Schlagwort. (vgl. Faulstich, S.
176)

Vorbilder fur diese neue Bewegung ist die franziiss,Nouvelle Vague®, das britische
.Free Cinema“ oder das brasilianische ,Cinema Nod@& bereits Ende der 1950er Jahre
entstanden sind und sich ebenfalls gegen herrseh@mnaditionen auflehnen. Der neue
deutsche Film konzentriert sich auf neue Lebeng@féwnach dem Krieg, Familienstrukturen
und Konflikte zwischen den Generationen sowie déreswirkungen. Beispielhaft daflr seli
hier ,Abschied von Gestern“ (1966), der erste SiielAlexander Kluges, genannt, in dessen
Zentrum eine Frau steht, die nach einer turbulekewlheit und Jugend in der BRD Fufl3
fassen will, aber scheitert.

Mit der Zeit entwickelt sich der ,Neue deutschenFihin zum ,Autorenfilm®, der asthetische
Innovation mit politischer Kritik verknipft. Der Aorenfilm zeichnet sich durch Subjektivitat,
Originalitat, Haltung und Reflexion aus - der Fimecher ist in samtliche
Produktionsabschnitte des Filmemachens eingebuadémimmt sich bewusst als Kiinstler
wahr. Der Autor ist also nicht mehr (nur) fir daseBbuch eines Films verantwortlich, als
Regisseur ist vielmehr seine Personlichkeit in &#dm eingearbeitet. (vgl. Hake 2004, S.
249ff. u. Brauerhoch, 1991, S. 11)

Die dem Autorenfilm zugrunde liegende politischem@nsion ist zugleich auch eine
okonomische: So fordert Kluge ein Minimum an Prdeéaksmitteln, um unabhéngig bleiben
zu kénnen sowie die Beteiligung der Mitarbeiter Biimprojekt, um eine ,Entfremdung” zu
ihrer Arbeit zu verhindern. Dennoch wohnen dem Aenélm ebenfalls die hierarchischen
Strukturen der angeprangerten Filmindustrie inner Yision des Regisseurs haben sich die
Mitarbeiter im Endeffekt unterzuordnen. (vgl. Brenech, S. 15)
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Das Aufkommen des ,Neuen deutschen Films* bedeabstr keinesfalls, dass mit den
Traditionen des Kinos der 1950er Jahre gebroched. Wieimat- und Musikfilme werden

weiter — wenn auch in geringerem Ausmald — prodyzier Fokus im popularen deutschen
Kino der 1960er Jahre liegt eindeutig auf so geteannSerienfiimen* wie der ,Edgar

Wallace* und ,Jerry Cotton“- Reihe sowie den Adapgn der beliebten Abenteuerromane
Karl Mays (,Winnetou I-111). (vgl. Faulstich, S.712ff.) Dieser Trend verschiebt sich in den
spaten 60er Jahren auf den ,Aufklarungsfilm* unaiét in den 70ern in der ,Schulméadchen-

Report“-Welle einen weiteren Hohepunkt.

5.2. Die politischen Agitationsfilme aus dem Umfeld dedffb

1966 beginnt die Deutsche Film- und Fernsehakad@&aikn (dffb) ihren Lehrbetrieb, also
ZUu einer Zeit, in der die Studentenproteste langslarem HoOhepunkt finden. Zu den
Studierenden des ersten Jahres zéhlen neben HarookFauch Holger Meins und Philip
Sauber, der sich spater der ,Bewegung 2. Juni“tdiett. Die Unruhen der Jahre 1967/1968
sorgen nicht nur fir eine weitere Politisierung URatlikalisierung unter den Linken, bei den
Studenten der dffb fiihren sie vor allem zur GeHart,linken Asthetik: Sie wollen mit ihren
Arbeiten politisch Stellung beziehen und mit demditionen der klassischen Filmasthetik
brechen. Ein zentraler Streitpunkt ist die von &rehden geforderte aber von der dffb nicht
geplante offentliche Vorfluihrung ihrer Arbeiten. \Waaufig kritische Filme verschwinden
und bei Festivals aufgrund angeblicher technisdusr asthetischer Mangel nicht gezeigt
werden, erhitzt sich der Konflikt zwischen der ingion und ihren Studenten. Einer der
ersten dezidiert politischen Filme der dffb entstam 2. Juni 1967, also am Tag des
Schahbesuchs und der ErschieBung Benno Ohnesorgemas Giefer filmt die
Auseinandersetzung zwischen Demonstranten unddPalizd montiert daraus mit seinem
Kollegen einen kurzen Dokumentarfilm. Giefer istdigser Zeit bereits polizeilich bekannt
und entsprechend ,unbeliebt’, weil er mit seiner m&a schon haufiger derartige
Zusammenst63e mitgefilmt hat. Harun Farocki drél@71lebenfalls seinen ersten Film, ,Die
Worte des Vorsitzenden®: Darin wird aus Seiten eMeao-Bibel ein Pfeil gebastelt, der auf
eine Figur mit den Gesichtsziigen des Schahs gewwifel und diesen tétet: Worte werden
somit zu Waffen, an die Stelle erfolgloser Redeambnstrieren und Filmemachen tritt das
Handeln.

In ,lhre Zeitungen“ (1967), Farockis ndchstem Fiwerden Ziegelsteine in Zeitungspapier
von Springer-Druckerzeugnissen gewickelt, ein Zhesttitel wird eingeblendet. ,Das Papier

gibt dem Stein die Richtung“ heil3t es, woraufhinnneggne Fensterscheibe zerspringen hort.
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Kurz darauf entsteht Ulrich Knaudts® Kurzfilm ,Umee Steine® (1968), worin ein
Pflasterstein in eine Seite aus der Bildzeitungigesit wird, auf der ein Kommentar gegen
die APO gedruckt ist. In einer zweiten Einstellusigdas Springer-Hochhaus zu sehen, unter
dem Qualm aufsteigt.

1968 drehen Holger Meins und Glinter Peter Strasfdiekspéater einer der bedeutendsten
Filmpublizisten in Osterreich wird und u. a. dielnf@migration aus Nazideutschland
detailliert erforscht, Anm.] den Kurzfilm ,Herstalg eines Molotow-Cocktails“, an dessen
Ende wieder eine lange Einstellung auf das Sprihtpahhaus zu sehen ist. Der Film wird im
Rahmen einer Veranstaltung — organisiert von Hdialer — an der technischen Universitat
vor 1500 Studenten aufgefuhrt, die am nachstentdtagchlich die Fenster der Redaktion der
.Berliner Morgenpost® mit Steinen einschlagen. Nadiesem Film gehen die
Auseinandersetzungen zwischen den Direktoren undeBten weiter, erst recht, als diese die
Akademie im Mai 1968 kurzerhand in ,Dziga-Vertovdademie* umbenennen. [Der
russische Filmemacher Vertov verband als eineed#en Dokumentarfilm, Avantgarde und
Revolution in seinen Schriften und Filmen, Anm.]

Diese und weitere Aktionen im Verlauf des Jahrdsdii zum Rauswurf von insgesamt 18
Studenten, darunter Harun Farocki und Holger Meihs, bei ihren Kommilitonen und
Sympathisanten als ,Martyrer der Bewegung“ gefesmatden und ankindigen, weitere Filme
zu drehen: Einer dieser Filme ist ,NICHT l6schbaresier* (Farocki, 1969), vermutlich der
.wichtigste Agitprop-Film der Viethambewegung“ (Kmeeier, zit. n. filmportal.de) in dem
Farocki zunachst den Augenzeugenbericht eines &etsen vom Angriff auf ein Dorf und
den Einsatz von Napalm vorliest. Am Ende blickiredie Kamera und stellt die Frage, wie
man dem Publikum Napalm und dessen Wirkung vendbeth kénne. Farocki drickt sich
daraufhin eine brennende Zigarette auf seinem Higkdn aus, und eine Stimme aus dem
Off erklart, dass eine Zigarette mit 500 Grad bteiapalm hingegen mit 4000 Grad. Hier
wird deutlich, was Farocki mit politischem Filmerhaa meint: Buchstablich seine eigene
Haut fur die Sache einsetzen.

Holger Meins wirde dies, nach seinem Rauswurf verdéfb noch deutlicher machen, indem
er Baader und Ensslin in den Untergrund folgt. dils APO Ende der 1960er Jahre zerfallt,
beginnen einige ihrer filmischen Protagonistendeit Herstellung sozialkritischer Filme bzw.
Autorenfilme, bzw. sind heute etabliert: HartmutdBnsky etwa, der von 2006 bis 2009 selbst
die dffb leitete, Harun Farocki, der heute ein in&ional renommierter Dokumentarist und
Essayfilmemacher ist, oder Wolfgang Petersen, idaraus den 1968er Unruhen heraushielt

und in Hollywood Karriere machte. (vgl. Baumgai8b6)
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5.3. Italien nach 1945

Schon wahrend der Zeit des Faschismus und des Zkri&gs entsteht in Italien die
Stromung des Neorealismus, die zwischen 1942 urfdn@nder 1960er Jahre zahlreiche
Filme und Regisseure hervorbringt, die die Kinogedde nachhaltig pragen sollten.
Wahrend die Faschisten an der Macht sind, wird ithéienische Filmindustrie von
Historienfilmen und Komddien dominiert, die allesamehr oder weniger der Propaganda
des Regimes dienen. (vgl. Faulstich, S. 126f.)

Die Filmstudios der Cinecitta sind noch bis Ende #®840er Jahre zu Flichtlingslagern
umfunktioniert, was mit ein Grund daftir ist, dagisnémacher hinaus auf die StraRen gehen
und dort mit Laiendarstellern arbeiten. Die neastiathen Filme zeichnen sich durch
Okonomische Erzahlweise, Authentizitat und Gesdbithin denen das kriegsgebeutelte
Italien und die Armut der Bevdlkerung im Zentrumelstn, aus. Weitere Themen sind
Partisanenkampfe, Prostitution und Kriminalitagl(\6chlappner 1958, S. 219)

Als erster ,neorealistischer” Film gilt Luchino \dantis ,,Ossessione” (Von Liebe besessen,
1942) — eine Verfilmung von James McCains Krimioalan ,The Postman Always Rings
Twice" aus dem Jahr 1934, der allerdings in eiheitdgsches Umfeld Gbertragen wurde: Ein
Vagabund und die Frau eines Tankstellenbesitzelielen sich ineinander und beschliel3en,
den Gatten/Rivalen zu beseitigen. Der Film kommst each dem Ende des 2. Weltkriegs in
die Kinos und lauft lange Zeit nur in geschnittefr@ssungen. (vgl. Faulstich, S. 127)
Weitere Zentralwerke des italienischen Neorealisndgs 1940er Jahre sind Roberto
Rossellinis ,Kriegs-Trilogie“, bestehend aus ,Romdta aperta“ (Rom, offene Stadt, 1945),
der noch zur Zeit der deutschen Besatzung Romselgedvurde, ,Paisa“ (1946), einem
Episodenfilm, der zu Kriegsende spielt und den Vamsuoh der Alliierten zum Thema hat und
.Germania, anno zero" (Deutschland im Jahre N@47), in dem Rossellini die Geschichte
eines Jungen, der mit seiner Familie am bitterebebheim zerbombten Nachkriegsberlin
scheitert, erzahlt. Luchino Viscontis ,La Terrani@ (Die Erde bebt, 1948) schildert das
harte Leben sizilianischer Fischer, Vittorio dedSigLadri di biciclette” (Fahrraddiebe, 1949)
zeigt Armut und Kleinkriminalitat, und in Giuseppe Santis ,Riso amaro* (Bitterer Reis,
1949) stehen amourdse Verwicklungen einiger Arbeien [sowie deren korperliche Reize,
was dem Film nicht nur einen riesigen Skandal, eandtalien mit Silvana Mangano ein
erstes Sex-Symbol verschafft, Anm.] im Vordergrupwdl. Faulstich, S. 127ff. u. Monaco, S.
314f.)

Von der Literatur immer wieder Ubergangen werdefleadem Filme wie Luigi Zampas

LAnni difficili“ (Schwierige Jahre, 1948), der einBbrechnung mit dem Opportunismus
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wéahrend der faschistischen Diktatur darstellt unoimv italienischen Parlament nach
Erscheinen als Beleidigung der nationalen Ehre iblkezet wird oder Vittorio Cottafavis
.Filamma che non si spegne” (Die Flamme, die niclitseht, 1948), der vom Schicksal eines

pflichtbewussten Soldaten erzahlt und deshalb ksHeinen als reaktionar abgeurteilt wird.

Auf politischer Ebene ist diese Epoche dennochagtpron Kontinuitaten zum Faschismus,
was vor allem in der Kontrolle der Filmindustrierda die DC und deren Hinwendung zum
amerikanischen Kino betrifft, das vorher verbotearwDie Begegnung mit demlamour
Hollywoods sorgt dafir, dass westliche Werte undrhelensweisen Eingang in die
italienische Alltagskultur finden und in weitereol§e zur ,Rehabilitation” dieses Begriffs
fuhrt, der in den neorealistischen Filmen noch&mbild fur Kollaboration und Faschismus
ist. Ahnlich wie im Nachkriegskino der BRD schwinhdias Interesse am , Trimmerfilm* im
Lauf der Zeit. ,Roma, citta aperta” ist 1945/46 #emmerziell erfolgreichste Film in Italien,
doch viele, die spater in die Kinos kommen, werdanFlops. Die Kontrolle der Industrie
durch die Regierung ist zudem in anderen Bereislpéinbar: Filmkredite werden nur von der
staatlichen Bank vergeben, das 1947 gegrinutéfieio Centrale per la Cinematografia
tberwacht nicht nur Produktion und Vermarktung,d&wn stellt de facto eine Zensurbehdrde
dar, von der Drehbicher genehmigt werden missehaBrden 1960er Jahren schwécht dies
etwas ab. Von 1947 bis 1952 wacht kein geringeter Giulio Andreotti, der spatere
Ministerprasident wahrend der Affare um Aldo Moeds Unterstaatssekretar fur Kino und
Theater Uber die Entwicklungen des Landes. Da gexiid Filme des Neorealismus in
krassem Widerspruch zur katholischen Lehre undpbesitiven Gedanken stand, mit denen
man den Wiederaufbau zu feiern suchte — viele dedebtendsten Regisseure des
Neorealismus waren im Widerstand oder standen @#rn@he — verabschiedet Andreotti
1949 ein Gesetz, in dem die Subventionen italiéx@is&ilmproduktionen von deren Qualitat,
die wiederum die oben genannte staatliche Behdvdedliert, abhangig gemacht wird. (vgl.
Jansen 2007, S. 54ff.) Das fiihrt zum einen zum grey des Neorealismus von einer ersten
.harten” in eine zweite ,weiche" Phase, die sicmwer kritisch gibt; zum anderen dominiert
vor allem die Produktion von Komddien, Musikfilmemd ,Peplums® (Sandalenfiime) im
Verlauf der 1950er. Anfang der 60er Jahre stehti@ikenische Filmindustrie auf dem
absoluten Hohepunkt: Autorenfilmer wie FedericaliRglMichelangelo Antonioni oder Pier
Paolo Pasolini sorgen ebenso fir grol3e Erfolgedide,Commedia all'italiana” (Italienische
Komddie) oder das Aufkommen des Italowesterns neitgi® Leones ,Per un pugno di

dollari* (Fur eine handvoll Dollar, 1964), der eieigenes Universum kreirt. Selbst
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Hollywood-GroRRproduktionen wie ,Cleopatra”“ werdamz Teil in den Cinecitta Filmstudios
am Tiber gedreht.

Die Bedeutung des Fernsehens steigt in Italierem IP50er Jahren ebenfalls, tut aber — im
Gegensatz zur BRD - der florierenden Kinobrancheekkei Abbruch, deren Umsétze noch
bis in die 1980er Jahre hinein kontinuierlich anlmsen. Eine der Ursachen ist dabei die
starke Rollenteilung: TV ist ein rein kommerziellemterhaltungsmedium, wahrend Kino
auch ein Zeichen von Modernisierung und Konsum tdbirs Fir die Ausléschung der
Dialekte und die Vereinheitlichung der italienisash®prache haben beide Medien aber nach
und nach gesorgt [was insbesondere Pasolini inesejfrreibeuterschriften® anprangert,
Anm.]. (vgl. Jansen, S. 58)
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6. GRUNDBEGRIFFE DER FILMANALYSE

6.1. Unterschied Kinofilm — Fernsehfilm

Hickethier zeigt die asthetische Diskussion um aliegiden Begriffe auf und die ihnen
oftmals zu Grunde liegenden Wertungsgefalle: Filtikar assoziieren mit dem Begriff
-Kinofilm* oftmals besonders opulente Ausstattunggrschwenderische Sinnlichkeit oder
spektakuldre Handlung — mit dem Begriff des ,Fehnfises” das Gegenteil. Die Zuordnung
aufgrund bestimmter Wertigkeiten ist jedoch niclahtig. Die Begriffe ,Kinofilm® und
.Fernsehfilm* unterscheiden zunachst, fir welcheedMm eine bestimmte Produktion
primar hergestellt wurde — erst daraus ergibt scie Differenz zwischen verschiedenen
Produktionsweisen. (vgl. Hickethier 2007, S. 191)

Durch die Medien bedingt kam es zu unterschiedticiigthetischen Erzahltraditionen in der
Entwicklung des Kinofilms und des Fernsehfilms. @ffientlich-rechtlichen Fernsehen der
BRD ist es fur Autoren und Regisseure mdoglich, trelaunabhéngig von den
Verwertungszwangen, denen das Kino unterliegt,ltatreerzustellen und zu vermitteln. (vgl.
Hickethier, S. 191f.)

6.2. Narration

Unterschied: Zeigen und Erzahlen

Zeigen ist laut Hickethier eine ,grundsatzliche [Bimsion des Visuellen wie des
Auditiven” (S. 105). Dabei ist das Gezeigte nickdAbbild der Welt, sondern muss im
Gegenzug auch von den Sinnen entschlisselt unihemeBild der Welt zusammengeflgt
werden. Ein Film organisiert auch, was er zeigtd lmingt das Zeigen in eine zeitliche
Dimension -> Narration. Diese meint den Vorgangr das zu Zeigende in temporale
Zusammenhange stellt und damit auch immer Veranderu darstellt. (Schmid 2005, S. 12,
zitiert nach Hickethier, S. 105)

Narration findet als kommunikativer Akt statt, derauch hier stellt der Rezipient
Verbindungen her und erzeugt Bedeutungen aus deseh®een und Gehorten. ,Nicht der
Film vermittelt Bedeutung, sondern der Zuschaukerant aufgrund bestimmter Bedingungen
in ihm Bedeutungen.” (Hickethier, S. 106)

41



Dramaturgie
Filmhandlung l&sst sich als ein ereignishaftes flkdaarientiertes Geschehen definieren und
bezeichnet das Auftreten und die Interaktion voguFén und Charakteren, gepragt durch
Konflikt und dessen Losung. Besonders in der Drangét des populdren Films stellt sich die
Konflikthaftigkeit des Geschehens als essentigthtie (vgl. Hickethier, S. 115)
Man unterscheidet zwischen der Dramaturgie der hjessenen Form, die sich von der
antiken Dramentheorie herleitet, im Wesentlichehesite emotional bedingte Wirkung beim
Zuschauer abzielt und vor allem in den klassisdheltywoodfilmen zum Ausdruck kommt,
sowie der offenen Form, die eine Unabgeschlossenirel Ungel6stheit meint. Hierzu
gehoéren beispielsweise Filme, die sich an die Drargee des epischen Theaters anlehnen
und auf eine kognitive Wirkungsabsicht bauen. Géfémrmen sind etwa auch Bestandteil
von Fernsehserien, die zwar in einer einzelnen é~a@men Abschluss finden koénnen,
gleichzeitig aber auf eine Fortsetzung angelegt. gwgl. Hickethier, S. 116f.)
Zunachst fuahrt die Exposition der Figuren und deanélungssituation ins filmische
Geschehen ein, um die Zuschauer an die Geschigngnzufiihren bzw. mit den Figuren
vertraut zu machen. Die Filmhandlung kann auchkdipeginnen und die Vorgeschichte erst
spater erzahlen (nachgereichte Exposition). Naclegposition wird der Konflikt vorbereitet,
erste Wendepunkte lassen die Zuschauer auf diesefli zusteuern — etwas kommt in
Bewegung. Spannungssteigernd wirken sich Verzogemmnes Handlungsverlaufs aus, die
zum Beispiel ein gluckliches Ende hinausschiebeteig8rungen kdnnen kognitiver
(bestimmte Fragen werden relevanter), emotionalex [ntensitdt der Emotionen wachst)
oder sinnlicher Natur sein — sie entstehen jedoeistens handlungslogisch dadurch, dass die
Verhaltensmoglichkeiten der Protagonisten schrigeveeduziert werden. Der Konflikt wird
auf dramaturgischer Ebene zu einem Hohepunkt getnieEs ist zu unterscheiden zwischen:

- kausalem Hohepunkt (als Ergebnis einer abgesciesdereignisfolge)

- inhaltlichem / kognitivem Hohepunkt (antagonistisdhositionen kommen zu einem

Austrag)

- emotionalem Hohepunkt (starkste Intensitat der ievten Geflhle des Zuschauers)

- sinnlichem / viszeralem Hohepunkt (durch Wahrnehgsemregungen)
Ein klassisches Beispiel fur eine besonders starkdlisierte Art des filmischen H6hepunkts
ist der Showdown im Genrefilm. Am Ende soll ein t&unsl von Stabilitat erreicht werden. Im
klassischen Drama herrscht ein tragischer Schlass-\doch entscheidend ist nicht, ob ein
Schluss tragisch oder gliicklich ist, sondern miictvem Gefiihl der Zuschauer entlassen wird.

In der geschlossenen Form werden die Konflikte ®ffiéms geldst — der Zuschauer ist mit
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der Welt versbhnt. Die offene Form verlangt hingegie Weiterbeschaftigung mit einem

ungelost gebliebenen Problem. (vgl. Hickethier] Boff.)

Vor allem bei Fernsehfilmen ist die HerstellungesiGlicksgefihls beim Zuschauer wichtig:

.Fernsehfilme brauchen ein flr den Zuschauer eitigleu erkennendes Ende, das die
erzahlte Geschichte richtig’ zu Ende bringt uné $iir ihn affektiv befriedigend
erfahrbar macht. Fernsehfilmisches Erzahlen ist grand dieser
Effizienzerwartungen‘ durch Emotionalitdt und Eewdigkeit gekennzeichnet; deren
Wirkung auf den Zuschauer fligt sich optimal in dié Zielstrebigkeit hin angelegte
geschlossene Form der Filme ein. Vom Ende des &gfilms geht zudem die
retrospektive Bewertung der gesamten Filmhandlungd uhrer affektiven
Konstellationen aus; sowohl die Auflésung der eltzdih Geschichte als auch das
gesamte Filmerleben des Zuschauers werden durclEmnides bestimmt.” (Heidrich
2006, zit. n. Hickethier, S. 120)

Erzahlstrategien

Im Wesentlichen lassen sich drei Konzepte fur di&Blsituation im Film unterschieden:

Auktorialer (allwissender) Erzahler: Er verfugt tibdie Macht, das Erzahlende
anzuordnen und Distanz — und somit die Ubersichti-bewahren. Zudem wahit er
gewissermallen das zu Zeigende aus (AulRenperspaktidekann tber die Gedanken
und Gefuhle der Figuren Auskunft geben (Innenpédsps). Letztere wird haufig
Uber einen Off-Kommentar wahrgenommen, wahrendAdiBenperspektive starker
von der erzahlenden Kamera sowie der Montage visinatird.

Ich-Erzahler und subjektive Kamera: Der Ich-Erzahist in der Literatur als
Handelnder am Geschehen beteiligt und erzahlt amexr degrenzten, subjektiven
Perspektive. Die Darstellung subjektiver Sichtweisend im Medium Film begrenzt,
weil die durch die Kamera eingefangene Realitasalshe wahrgenommen wird. Das
bedeutet wiederum, dass die Kamera durch Abweidmmgr gewohnten Form des
Blicks, beispielsweise durch Point-of-View-Shot©P, deutlich macht, dass es sich
um den Blick einer direkt in das Geschehen invetere Figur handelt. Wird der Blick
durch Unscharfen, Verzerrungen oder Verwacklungeividuell gefarbt, so spricht
man von einer subjektiven Kamera. Haufig bedardsh einer Off-Stimme, die die
Subjektivitat des spezifischen Blicks durch einesmnentar verstarkt.

Position der identifikatorischen N&he: Die Trenim zwischen auktorialem und

subjektivem Erzahler im Film sind nicht scharf ziehen. Vermischungen sind
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maoglich, durch die die erzéhlerische Potenz des ilvhesl gesteigert wird. Die
partielle Rucknahme der auktorialen Position hatFwlge, dass der Zuschauer nur
eine begrenzte Sichtweise einer am Geschehen igeilFigur hat. Die somit
erfolgte unterschiedliche Informationsvergabe am daischauer kann wiederum
spannungssteigernde Wirkung erreichen.

(vgl. Hickethier, S. 126ff.)

Erzahlzeit und erzéahlte Zeit

Audiovisuellen Medien unterscheiden sich vom reprashlichen Erzahlen durch ihre
prasentische Grundform. Das bedeutet, dass die ndege der Wahrnehmung durch den
Zuschauer gleichzeitig die Gegenwart der Figurén\Merlangsamung (slow motion) oder
Beschleunigung (fast motion) kénnen zwar die Zeit barstellung verandern, doch mindern
diese Techniken gleichzeitig auch den Realitatsacid

Durch Zeitraffung werden fur wenig relevant eratht€eile des Geschehens ausgelassen,
was wiederum erzahlerisch plausibel erscheinen nziggaffungen bilden den wesentlichen
Moment der Komprimierung der Handlung und der Kotzagion der Darstellung, da in der
Regel der Handlungszeitraum grof3er ist als dieltdasier einer Filmhandlung.
Zeitdehnungen sind seltener und werden vor allenpsipchischen Extremsituationen der
Figuren eingesetzt. So kénnen innerhalb eines infilleischen Gegenwart vorgegebenen
Zeitrahmens Handlungen und Situationen eingeschobkerden, welche einen deutlich
langeren Zeitraum umfassen, oder aber Bewegungerhibi zum Stillstand verlangsamt
werden.

Besonders wesentliche Formen der Zeitveranderusigeirdas Vorgreifen, die Rickwendung
/ Ruckblende und die Gleichzeitigkeit parallelerndiaingen, sowie das Versetzen in eine
andere Zeit - durch Kostliime, Ausstattung und Skener
(vgl. Hickethier, S. 129ff.)

Figuren und Figurenkonstellation

Im Gegensatz zur Literatur sind im Film Figuren iemsofort visuell préasent und damit auch
in der Vorstellung des Publikums vom Erscheinurgsber und den ihnen durch dieses
zugeschriebenen Eigenschaften vollstandig. Im Fbmn damit auch strategisch operiert
werden, indem Figuren beispielsweise ihr Gesicit gpater im Film zeigen oder unsichtbar
bleiben. Figuren sind Konstrukte, die bestimmte héiensweisen verkorpern sollen —

aufgrund bestimmter narrativer Elemente schlie3ts d®ublikum auf gewisse
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Grundeigenschaften der Figuren und entwickelt so @esamtbild der Figur. Dieses
korrespondiert mit sozialen und kulturellen Rollemd bildet einen Ausgangspunkt fir eine
Art von Lebensentwurf oder Weltsicht — das bedeinetiguren steckt somit immer auch ein
Konzept eines ,moéglichen” Lebens. (vgl. Hickethigr,122)

Ebenfalls aus der Dramatik der Antike bildete smohFilm eine Typologie der Figuren heraus,
die zu mehr oder weniger festgeschriebenen Vermattastern fihrte. Ab den 1960er Jahren
verloren diese Typologien allerdings immer mehBaxdeutung. Rollentypen entstehen nicht
zuletzt nicht nur aufgrund einer bestimmten Naorati sondern auch aufgrund der
Verkorperung durch einen bestimmten Schauspieligurén innerhalb eines Films bilden
eine Konstellation, in der sie ,durch ihre Ausstag mit Eigenschaften und
Handlungsmaoglichkeiten (haufig auch durch die Aattshg mit korperlichen Kontrasten)
funktional gegeneinander gesetzt sind.” (Hickethgerl23)

Die Figurenkonstellation ist einem standigen Wekthseterzogen und verdndert sich
dynamisch — in ihrer Interaktion ist zwischen &ef8erund inneren Konflikten zu
unterscheiden. AuRere Konflikte beziehen sich aag bhteragieren zwischen den Figuren,
innere Konflikte auf die Interaktion einer Figurtreich selbst. Je nachdem wie grof3en Anteil
Figuren am Geschehen haben, kann zwischen Haugtfig{iProtagonisten, Antagonisten)
und Nebenfiguren unterschieden werden.

Ausgehend von der Anzahl der Protagonisten kanfolgendes Aktionsgeflige eingeteilt
werden:

- Geschichte eines Einzelnen: Er muss sich im Kanmpteiner Umwelt oder anderen
bewahren (Beispiel: ,Messer im Kopf*)

- Beziehungskonflikt zwischen zwei Personen: Oft eihiebesgeschichte oder
ahnliches — oder aber die Geschichte zweier schlichf aneinander gebundener
Personen (Beispiel: ,Die Bleierne Zeit")

- Dreiecksgeschichte: In eine bereits existierendei@Meziehung dringt ein Dritter ein,
denkbar ist auch eine andere DreierkonstellatiaisiiBel: ,Die Innere Sicherheit")

- Vier-Personenkonflikt bzw. Konflikt zwischen groBarPersonengruppen (Beispiel:
.Der Baader Meinhof Komplex)

(vgl. Hickethier, S. 124f.)
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6.3. Schauspielen und Darstellen

Parzellierung vs. Ganzheitlichkeit:

Ganzheitlichkeit meint das Spielen auf der Buhne neal anwesenden Zuschauern [zum
Beispiel im Theater, Anm.]. Im Fortlauf der Auffiitlmg bildet sich eine raumzeitliche Einheit
mit dem Zuschauer.

Da Schauspieler einer Filmproduktion nur kleinerfereoder Einstellungen vor der Kamera
spielen, die erst mit der Montage zu einem Gana¥schmelzen, spricht man hierbei von
einer Parzellierung. Die endgiltige Formung des diwsks geschieht somit ohne

Einflussnahme des Schauspielers. Der kunstlerigeigdruck, der im Theater mit der

korperlichen Prasenz des Darstellers verknupftlist, sich im Film von diesem ab. (vgl.

Hickethier, S. 162)

Intensitat und Reduktion

Allein der Blick einer Kamera rickt oft nur Detadsnes Schauspielers in unser Sichtfeld —
beispielsweise in der GrolRaufnahme eines Gesi€lgs.Rest des Korpers wird fur diese
Aufnahme nicht gebraucht. Der Schauspieler mussrstindig wechselnden Bedingungen
seinen ganzheitlich verstandenen Korperausdruck dig Produktion bestimmter
Bewegungsdetails konzentrieren und seine Intensitélie Gestaltung dieser Details legen.
Dieser Faktor erweitert auch den Begriff der Pdiemeing um eine weitere Dimension,
namlich die der Gestaltungsweise. (vgl. Hicketh&r163)

Rezeption des Schauspielens
Ein Grundproblem aller Darstellung liegt in ihrefaGowuirdigkeit. Fur ein Spiel auf der
Bihne ausgerichtete Gesten wirken durch Nahaufnahrmesorgehoben und die Projektion
im Kino vergroR3ert, unglaubwirdig. Daher haben diarstellungsstile und Spielweisen im
Lauf der Zeit und unter der Veranderung der medidedingungen gewandelt und an die
Erzahl- und Darstellungsweisen des Films angep&sse wesentliche Veranderung lag in
der Reduktion des mimischen und gestischen Ausdrud&m Unterspielen. Unterspielen
meint
»eine Reduzierung des Nach-AulRen-Sichtbarmachen&metionen, der mimischen
und gestischen Bewegungen, die eine innere Erregengitteln wollen. Er [der

Begriff, Anm.] zielt auf eine Angemessenheit desséwucks im vergrol3ernden
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Filmbild, so dass dieser wieder den Erwartungenateseiner Alltagswahrnehmung

orientierten Betrachters entspricht”. (Hickethi®er,164)

Die Wahrnehmung von Personen erfolgt im Alltag auig so genannter Personen- und
Rollenschemata und sinnlich-symbolischer Prozesseldentifikationen und Projektionen
sowohl kognitiv wie emotional. Schemata sind ment8kets oder Rahmen, die es dem
Individuum ermdéglichen, Ereignisse zu interpretigrderwartungen zu bilden und die
Aufmerksamkeit zu lenken. Sie sind kulturabhangmgl um Rahmen kultureller Kontexte
erlernbar. Figuren einer Erzahlung werden mit Hilém Personen-Schemata, die das Wissen
um soziale Rollen beinhalten, wahrgenommen, ingtignt und eingeordnet. Die Zuschauer
haben ein Wissen um typische Protagonistenrollas jrdder Rezeption eine Rolle spielt.

Die Wahrnehmung dieser Figuren erfolgt auch Ubestiemale Aktivitaten wie Identifikation
und Projektion, die jedoch teilweise kognitiv ingart sind, weil sie Wissen um die Figuren
voraussetzen. Identifikation findet erst dann stattnn man eine andere Person mit sich
selbst vergleicht und Ubereinstimmungen festst&lintifikationen orientieren sich v.a. an
den sozialen Rollen, die diese Personen in denekiez Handlungssequenzen einer
filmischen Erzéahlung spielen — diese sind an seziituationen und deren Interaktionen
gebunden, denen eine Emotionsstruktur zugrunde. Iledy die Analyse ist es einerseits
wichtig herauszuarbeiten, welche Identifikationssmgge den Zuschauern durch welche

sozialen Rollen gemacht werden. (vgl. Mikos 20031 65ff.)

Grundprinzipien des filmischen Darstellens
Hickethier zeigt folgende vier Grundprinzipien désischen Darstellens auf:

- Nicht Extensitat (also ausladende Gesten, UbeenetMimik) sondern Intensitat der
Gestaltung ist anzustreben.

- Der Schauspieler muss die Ambivalenzen ausbalawrcidtr muss gezielt auf die
Kamera hin produzieren und darstellen, ohne dabei $chein der unbeobachteten
Natur, des selbsttétigen Spiels zu vernachlassigen.

- Er muss gezielt einzelne Korperaktionen auf die Kiarhin ausrichten und das Spiel
muss dennoch als ein ganzheitliches wirken.

- Das Spiel wird in einzelnen Teilen aufgenommen omus dennoch im Endergebnis
den Fluss eines Gesamtverlaufs darstellen.

(Hickethier, S. 167)
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Im Unterschied zum Darstellen auf der groRen Kinetand kennzeichnet das Spiel im
Fernsehen aufgrund der Kleinheit des Bildschirmwiesoder Nahe zum Betrachter ein
Reduzieren der mimischen und gestischen Ausdruttegdmi Mit zunehmendem
Programmangebot und der Mischung von fiktionaled anon-fiktionalen Inhalten trat der
Alltagsdarsteller in den Vordergrund — was zum Nigang des Starwesens in den frihen
60er Jahren — sowohl im Fernsehen als auch im Kiftrte. (vgl. Hickethier, S. 174f.)

6.4. Systematische Filmanalyse

Sie setzt sich aus einer ausfihrlichen UntersuchdergFilme und deren Kontextfaktoren
zusammen und umfasst dabei verschiedene Aspekte &dmensionen. Fir die
Gesamtaussage werden die verschiedenen Untersisespedte und Informationsquellen in
ihren Einzelergebnissen inhaltlich-argumentativarusiengefihrt (vgl. Korte 2004, S. 23f.)

Dimensionen:
Filmrealitat (Immanente Bestandsaufnahme. InhaltyFHandlung)
alle am Film selbst feststellbaren Daten und Infttamen werden ermittelt. Inhalt,

formale und technische Daten.

Bedingungsrealitat (Warum wird dieser Inhalt insgiehistorischen Situation, in dieser Form
filmisch aktualisiert?)
schliel3t die Ermittlung der Kontextfaktoren, welctie Produktion, die inhaltliche
und formale Gestaltung des Films beeinflusst habirein. Sie stellt Beziige zu den

weiteren Arbeiten des Regisseurs her.

Bezugsrealitat (In welchem Verhaltnis steht dienfiiche Darstellung zur realen Bedeutung
des Problems?)
umfasst die Erarbeitung der inhaltlichen und histdtren Problematik, die im Film
thematisiert wird, im Verhaltnis zur realen Bedewgues Stoffes.

Wirkungsrealitat (Dominante zeitgendssische Reaaptieutige Rezeption)

beinhaltet die Publikumsstruktur, Einsatzorte uralfzeiten des Films sowie die

Intentionen der Hersteller.
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Filmische Codes

Filmische Darstellungsmittel wie Dekoration, Daliste Aufnahme von Bild und Ton und
deren Bearbeitung modifizieren Wirklichkeitsaspeldand haufig schon vorher durch den
allgemein gesellschaftlichen Gebrauch ,codifizierfCode" meint hier die Regel der
Verknupfung von Zeichen und ihrer Bedeutung, dreeei jeweils mehr oder minder grof3en
Kreis von Kommunikationspartnern bekannt ist. Na@mmunikationswissenschaftlicher
Vereinbarung spricht man vor allem da von ,Codewf die Verbindlichkeit von
Zeichenbedeutungen, die Zuschreibung von Bedeumndpestimmten Zeichen, geregelt,
eben ,codifiziert” ist, (wie etwa beim Morse-Codé&)ie Besitzer oder Teilhaber des Codes
verstandigen sich mihelos. Metaphorisch erweit@nhkman auch da von ,,Codes” sprechen,
wo die Allgemeinverstandlichkeit und gesellschefté Geltung der Zeichen weitestgehend
garantiert ist. Dem Begriff kommt somit eine ScBkistellung zu, als er allgemeine oder
gruppenspezifische Verstandlichkeit auch informmek®mmunikationsakte charakterisiert
(etwa Gestik, Mimik). Ohne sie waren Filme nicht\arstehen. Schon das Einordnen einer
Geste, eines Kopfnickens, eines Augenzwinkernshbeuf Konventionen.

(Kuchenbuch 2005, S. 92ff.)

Der Filmkritiker, Produzent und Filmemacher HartBitbomsky stellt diese Codes in seinem

1972 erschienen Buch ,Die Réte des Rots von Teokoiitfolgendermal3en dar:

Singuléres Allgemeine Spezielle Filmspsezifische

aktuelles kulturelle Codegs kulturelle Codes Codes und

Zeichen Zeichen

Figuren Auge, Hand, | Sprache, Statur, Gestus, Rolle, | Star Typus, die
Mund Physiognomie | Charakterfach .blonde
Frau“ bei

Hitchcock, die

Beine von
Marlene etc.
Handlung, Plot,| Ein ,Gang zum Klssen »suspense’, Happy End,
Aktion Fenster” Verfolgen, .Doy meets Show-Down,
das Turschloss Flichten, girl“, Monolog Vampir-Kuss

verschliel3en eta. Streiten
Schauplatz, Ort “Ort des Amerika, Kitchen-sink, Western-
R&aume Verbrechens”, Grol3stadt, Architektur Landschaft, die
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Treffpunkt Landliche unbeleuchtete
Gegend Stral3e im Krimi,
die Treppe im
Horrorfilm
Ausstattung, Das “Indiz”, Der “Buick”, “Louis-Quinze”,| ,Revolver‘im
Deko Requisit Fingerabdruck,| “Berlocken”, Action-Film,
Objekte Schmuck “Sansculotte” ~Koffer mit
Geld" im Krimi

(Bitomsky, 1972, S. 39)

Filmische Codes sind alle Codes, die im Film atdme Filmspezifische Codes waren solche,
die eine besondere Affinitat zur Geschichte desn&il(Film als Kunstgattung oder als
journalistische Gattung) haben. Darunter wiirden alsstimmte Aktionsformen fallen, die
sich im Film besonders effektvoll darstellen lassad daher fir seine stilistische Geschichte
immer wieder von Bedeutung sind. Durch den Codrisither Darstellungsweisen, die eine

bestimmte Norm erlangt haben, eine Konventionalisig, auf die sich der Zuschauer

bewusst oder unbewusst einstellt. (vgl. Kuchenb&cl®5)
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7. 40 JAHRE TERRORISMUS IM DEUTSCHEN SPIELFILM

Als ich vor etwa drei Jahren meine BAKK-Arbeit ziesem Teilaspekt der Betrachtung von
Terror durch eine Filmkamera schrieb, war die Vosgesweise von Anfang an klar: Es
bedarf keiner ausufernden Recherche, um die ,wkseenh” deutschen Filme zur ,Bleiernen
Zeit* zu finden; die meisten davon sind leicht zoglich, was zum einen den Tragermedien
VHS, DVD zu verdanken ist, zum anderen aber veiotutbeweist, dass das Interesse an
diesen Filmen immer noch vorhanden ist. Meine Vbegsweise wird nun etwas
Jreier” sein — ein ,Streifzug” durch die Filmgeschte. Im Wesentlichen halte ich mich in
der Filmauswahl an die relativ vollstindige Zusamstellung von Anna Pfitzenmaier
(Pfitzenmaier 2007). Einige der darin genannteme€&iwerden weggelassen, entweder weil
sie fur den in dieser Arbeit gewahlten Zugang (Bpiee) nicht passen, oder sie schlicht und
ergreifend nicht erhaltlich sind, andere, nichtefiigrte Filme werden hingegen besprochen,
weil sie fur diese Arbeit wesentlich, oder zu eingpéteren Zeitpunkt entstanden sind. Die
Texte zu den Filmen werden nicht nur ihren Inhaddergeben, sondern sie untereinander, zu
historischen Gegebenheiten und zu meinen Forschaohggen und Fragen selbst in Bezug
setzen. Erganzt werden sie mit biografischen DetaHlintergrundinformationen zur
Entstehung der Filme und der ein oder anderen AstekdSo soll im Endeffekt ein

informativer wie hoffentlich unterhaltsamer Rickklientstehen.

7.1. Brandstifter (1969)

Die Studentenfilme an der dffb und ihre politisddenension wurden im vorangegangenen
Kapitel bereits geschrieben. Als erster Spielfittar sich in sehr unmittelbarer Art und Weise
diesem Umfeld sowie auch den Aktivitdten der erf&# Generation Ende der 60er Jahre
annimmt, gilt Klaus Lemkes ,Brandstifter”, der irsmndere deswegen interessant ist, weil
der Regisseur Mitte der 60er Jahre in Miinchen eidgt mit Baader in Minchen zusammen
lebte und der spatere Kaufhausbrandstifter Hordinledin in seinem Kurzfilm ,Kleine
Front“ (1965) die Hauptrolle gespielt hat. Lemkepéindet ,Brandstifter” heute als ,,zu nett®,
obwohl er ,der einzige authentische Film zu Baaddeinhof, gedreht zu einem Zeitpunkt,
wo die im Knast salR3en und der Prozess bevorstahd(Liemke im Interview mit Widegger
2012)

.Brandstifter” erzahlt die Geschichte einer potihs aktiven Studentengruppe, die sich

regelmafig in einer kellerdhnlichen Wohnung triiift,der ein Poster von Karl Marx an der
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Wand hangt, und dartber diskutiert, wie man Gedwdiftspolitik und Hochschulpolitik
vereinen konne. Die so genannten ,Go-Ins’ habeih sils wenig erfolgreich erwiesen,
stattdessen wollen sie nun die autoritaren Strektudurch direktes Ansprechen der
Professoren in Frage stellen. Fir Anka (MargargtreTrotta) sind das nur leere Worte und
sie entscheidet sich, selbst aktiv zu werden. KoraNeihnachten deponiert sie einen kleinen
Sprengsatz in einem Kaufhaus. lhre Freunde reagarediesen Alleingang unterschiedlich:
Lverruckt und ,konterrevolutionar‘ nennen sie diénen, die 17-jahrige Iris (Iris Berben)
will wissen, ob es lustig gewesen sei. Es dauefitiange und die Staatsanwaltschaft kommt
ihr und ihren Freunden auf die Spur, da derselberf§gatz schon in einem der kurzen
Agitationsfilme der Gruppe aufgetaucht ist. Ankadviestgenommen und verhort, aber an
ihren politischen Zielen scheint bei der Polizeamand interessiert zu sein: ,Sie stellen die
falschen Fragen*, sagt sie zu einem der Beamten.

Lemkes Film reflektiert die Stimmungslage der 68eDeutschland — den Spagat zwischen
Agitation und Handeln, und wie sich dieser Zwiespalf die Lebensumstande aktiver
politischer junger Menschen auswirkt. Neben diesggtimmungsbild® vermittelt er
aul3erdem ein ,Zeitbild“, das sich in der Art undigéewie die Protagonisten miteinander und
mit ihrer Umwelt umgehen und reden niederschlagthétisch orientiert sich Lemke an den
bunten Pop-Art-Filmen Jean-Luc Godards jener Z&fasculin-feminin® (1966), ,Made in
U.S.A" (1966) oder ,Le gai savoir* (Die frohliche éenschaft, 1969), um ein paar zu
nennen. ,Brandstifter” spielt zwar in Koln, ist alkieotzdem klar von den Brandanschlagen
im April 1968 in Frankfurt beeinflusst. Lemke eritdm einem Gesprach (vgl. Fligel /
Reznikoff 2009) davon, wie sehr Baader und Co. anerikanischen Kino beeinflusst und
begeistert waren und am liebsten selbst gerne Fgemaacht hatten (was sie dann ,im
wirklichen Leben” taten) — und so verwundert esrkaadlass Anka, sobald sie die Bombe
platziert hat, ins Kino geht, wo ein Western laurt, Brandstifter” sind keine Terroristen am
Werk, sondern junge Menschen, deren politischedehrder Film aus heutiger Sicht entlarvt,
wenn sie etwa in ihren Diskussion unmotiviert Atabn Hegel oder Marcuse einwerfen. Er
zeigt, wie wenig die meisten von ihnen auf Annebhkeiten (die 68er waren nicht nur
Politik, sondern sie waren auch Mode, Musik, Drggegrzichten und trotzdem das System
andern wollen — ein Konflikt, der sie nur ratlosddaeer zurticklasst.

Mit dem Film, den die Studenten in ,Brandstifteédgeht haben, nimmt Lemke Bezug auf
die weiter oben bereits beschriebenen Filme dede®tienbewegung aus dem Umfeld der
dffb. Er besteht zum Grol3teil aus schnell aneinamggeeinten Ausschnitten aus diversen

Wochenschauen, Filmmaterial aus dem Vietnamkrieg 8ilder von den Demonstrationen
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in der BRD, vom erschossenen Benno Ohnesorg. Damhder Bau eines Sprengsatzes mit
Zeitzinder gezeigt, auf dessen Prasentation eartlfgt: ,,Paradise, now!* Der Film endet
mit einem Bild von mehreren Mao-Postern an einendlVaBrandstifter ist ein Film, der
Uber seine gesamte Laufzeit derlei Chiffren spigtérreproduziert und dadurch so stark mit
seiner Entstehungszeit verknipft ist — Lemkes Hgltigst jedoch klar distanziert und mehr an
der Oberflache der Erscheinungen interessiert. Kmgst 2006, S. 110f.)
Die Reaktionen auf den Film, der am 13. Mai 1968nWWDR im 1. Programm der ARD um
21 Uhr ausgestrahlt wird, sind zum kleinen Teil distgrt, zum grofR3en Teil ablehnend und
eine der zentralen Fragen ist wohl, ob der Filmribdoehlich sei, oder die Personen, die er zu
portraitieren versucht: In der FAZ heil3t es, hiegrde ,ein Stlick deutscher Wirklichkeit
eingefangen und zum Nachdenken angeboten® (ZBAif, 15./16.5.1969), wahrend in der
Suddeutschen Zeitung ein gewisser B.W. schreibt:

.Herrn Lemkes dreiste Anbiederung bei SDS-Anhé&ngemmd oppositionellen

Einzelgangern, sein geheucheltes Verstandnis &iKdnflikte junger Leute (...) mul3

[sic!] der protestierenden Minderheit widerwartigemin als die hitzigste, hamischste

Ablehnung durch das Birgertum.*”

Nach diesem Film war es im deutschen Kino langégrum die Terroristen geworden, auch
im Dokumentar- oder Fernsehfilmbereich beschakiigh kaum eine Produktion mit dem,
was in der BRD in diesen Tagen vor sich geht. Als#ahme sei an dieser Stelle die ZDF-
Reihe ,Aktenzeichen XY* genannt, die mehrfach Famgbsaufrufe nach Terroristen sendet
und somit die Bevdlkerung in die Jagd nach Baade€C& einbindet. Moderator Eduard
.Ganoven-Ede" Zimmermann vertritt darin eine hakéev and order” Politik und sagt einmal
im Bezug auf die Sympathisanten der RAF in der Berang: ,Wer auch nur unter
Verdacht stehe, die RAF zu unterstiitzen, miusse Jatwe hinter Gitter”. (zit. n. Pfitzenmaier,
S. 34)

Die ,Sypmathisanten-Problematik® wird zum Leitmotiv der in den 70er Jahren noch
folgenden filmischen Bearbeitungen der RAF und @esorismus in Deutschland, welche
mittels indirekter, parabelhafter Zugange darghstatrden. In diesen Arbeiten findet man
trotz der intensiven Auseinandersetzung mit denmiofiemus keinerlei direkte Bezugnahme
zur RAF, zu Andreas Baader oder Ulrike Meinhof.l(Mdrens 2007, S. 2ff.):

»2Als Sympathisanten sahen sich rasch jene linked lireralen Kreise denunziert,

denen Unterstlitzung oder zumindest Unterstutzumgsbehaft von Terroristen
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vorgeworfen wurde oder die in der Vergangenheittikinzu jemandem gehabt hatten,
der spater zum Terroristen wurde.” (Ahrens, S. 2)

7.2. Die verlorene Ehre der Katharina Blum (1975) & Daszweite
Erwachen der Christa Klages (1978)

Basierend auf dem gleichnamigen Roman HeinrichsB@#hmen sich die Regisseure Volker
Schlondorff und Margarethe von Trotta (Hauptdakstel in ,Brandstifter®) dem linken
Milieu und der Frage nach dem gesellschaftlichengbimng mit Terrorismus, bzw. der
~Sympathisanten-Problematik“ an. Buch und Film &ted von einer verhangnisvollen
Bekanntschaft: Auf einer Faschingsparty lernt Kattaa Blum den wegen Bankraubs und
Mordes polizeilich gesuchten Ludwig Goétten kenned werbringt mit ihm die Nacht. Am
nachsten Morgen ist Ludwig verschwunden, aber diez& stirmt ihre Wohnung. Katharina
verweigert jedoch die Zusammenarbeit mit den Beamte allen voran Kommissar
Beizmenne (Mario Adorf), der in ihr eine Schuldgjeht und ihr aus jedem noch so kleinen
Detail eine Mittaterschaft anlasten will. Der Jaalrst Totges (Dieter Laser) stellt in seinen
Hetzartikeln im Boulevardblatt ZEITUNG KatharinasaNerbrecherin dar, verfalscht
Aussagen von ihren Nachbarn und Freunden und besadar ihre Mutter, die im
Krankenhaus im Sterben liegt, um sie nach ihremiaczu befragen. So manipuliert er ihr
Bild in den Medien, was dazu fihrt, dass sich $albe besten Freunde von ihr abwenden.
Katharina ist mittlerweile wieder frei und bescRligihre Ehre zu retten. Totges besucht sie in
ihrer Wohnung und bietet ihr viel Geld um ihre GQashte gehorig auszuschlachten (,Ich
schlage vor, dass wir jetzt erst mal ein bisschemden.”). Sie zieht eine Waffe und schiel3t
vier Mal auf ihn. Im Gefangnis erfahrt sie von Baenne, dass auch Schénner, der Fotograf
mit dem Totges zusammenarbeitete, erschossen ird Waaefunden wurde (,Warum den
nicht auch?!). Noch einmal kreuzen sich Katharinad Ludwigs Wege, als sie beide in der
Garage des Gefangnisses abgefiihrt werden und sveimigstens fir einen kurzen Moment —
noch mal umarmen kénnen. Im ,Nachspiel* ergreift Herausgeber der ZEITUNG auf der
Beerdigung Totges das Wort: ,Die Schisse, die WefTiigéges getroffen haben (...) galten
der Pressefreiheit®.
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Im Gegensatz zu Bolls Roman, der in
Ruckblenden erzanhlt ist, setzt der Film auf eine
chronologische Erzahlstruktur. Katharina Blum
ist eine ,einfache” Birgerin, die von der
Offentlichkeit mehr und mehr in die Enge
getrieben wird ,und nicht mehr anders reagieren

kann als mit einem Akt der Gewalt* (Behrens,

Abb. 1: Szenenfoto aus ,Die verlorene Ehre der2
Katharina Blum*

mit dem Film und Buch versehen sind: Wie Gewalstfit und wohin sie fiihren kann.

011) — man vergleiche hierzu auch den Untertitel,

Boll schrieb diesen Roman nicht ohne Grund, denwasr Anfang der 70er Jahre selbst ins
Kreuzfeuer der Medien geraten, als er in einemkartitr den ,Spiegel” die hetzerische
Berichterstattung der BILD-Zeitung kritisierte, atie die ZEITUNG des Buchs/Films
angelehnt ist. Diese bezeichnete BOll in einer Regds geistigen Wegbereiter der Gewalt —
das so auferlegte Sympathisantenimage wurde Bdlelzens nicht mehr los. (vgl. Grefe
2007, S. 3)

RAF-Terrorismus ist im Film weitgehend ausgeblend® findet nur in Fernsehnachrichten
statt. ,Die verlorene Ehre der Katharina Blum“ pyart den medialen Terror an und
verdeutlicht, dass jeder Opfer von Sensationsjdismas werden kann. Die &sthetische
Gestaltung des Films verstarkt die beklemmende Aphare: Zahlreiche
Kameraeinstellungen sind aus Beobachterperspekgigimt, die Gefiihle der Uberwachung
und Verfolgung entstehen lassen — der Film spietem zur Zeit des Karnevals (spater wird
auch Rainer Werner Fassbinder seinen Film ,Diet®@eneration darin ansiedeln), in der
verkleidete Menschen nichts AulRergewdhnliches simdl die Grenzen zwischen Polizisten,
Terroristen und der Bevdélkerung weiter verschwimngegl. Pfitzenmaier, S. 7)

.Die verlorene Ehre der Katharina Blum® war der tersFilm, der sich mit dem
gesellschaftlichen Klima der BRD Mitte der 70er réalilmisch auseinandersetzte und
zugleich der einzige dieser Filme, denen auchtz seiner teilweise sperrigen Inszenierung —

ein Erfolg an den Kinokassen beschieden war. @giens, S. 3)

Fur die beiden Regisseure, Volker Schlondorff unakdarete von Trotta, die aufgrund ihres
Engagements flur die inhaftierten Terroristen deFRebenfalls als Sympathisanten galten
(vgl. Winkler 2007), war diese Verfilmung des B&bmans nicht die einzige
Auseinandersetzung mit der ,Bleiernen Zeit* — dsinsmerhin von Trottas gleichnamiger

Film, der diesen Begriff erst pragte.
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1978 erscheint Margarete von Trottas erster in ritggie gedrehter Spielfilm ,Das zweite
Erwachen der Christa Klages” der ebenfalls einldleitzur Frage darstellt, wie sich ein
Leben auf der Flucht vor der Polizei anfuhlt:

»Ich musste mir erst mein eigenes Gefangnis schaften zu begreifen was mit mir
geschehen war.” Christa Klages (Tina Engel) arbeite ihrem privat aufgebauten
Kindergarten, doch weil das Geld vorne und hintehltf und der Vermieter mit der
Schliel3ung droht, Uberfallt sie mit zwei FreundémeeBank. Wahrend Wolfgang von der
Polizei geschnappt wird, kann sie mit Werner enthk@n und findet Unterschlupf bei dem
befreundeten Pfarrer Hans. Aus der Zeitung erféiertdass ihr Komplize die beiden an die
Behdrden verraten hat. Inzwischen begibt sich diekBngestellte Lena, die bei dem Uberfalll
von Christa bedroht wurde, auf die Suche nachDie. beiden Flichtigen beschliel3en, das
Geld im Kinderladen vorbeizubringen, aber die Ubabggplatzt: Christas ehemalige Kollegen
wollen die Beute nicht annehmen. Lena ist ebentalisder StraRe anwesend und erkennt
Christa wieder. Kurz darauf stellt ein Polizist \Wer und erschiel3t ihn bei der Verfolgung. In
ihrer Verzweiflung wendet sich Christa erneut ams$jader nun auch auf ihre flinfjahrige
Tochter aufpasst und ihr ein neues Leben in eirepérative in Portugal verschaffen will.
Mit einem falschen Pass begibt sie sich in ihr seueben, bald darauf besucht sie ihre
Freundin Ingrid — doch das Gliick wahrt nur kurzdér Kooperative hat man vom Bankraub
erfahren und verdéachtigt Christa und Ingrid, eegblsche Beziehung zu fiihren. Sie missen
zurtick nach Deutschland. Der Kinderladen ist gesdan, ein Sexshop eroffnet dort. lhre
ehemaligen Kolleginnen lassen Christa schliel3liehsich wohnen, aber ihre Identitat fliegt
auf und sie wird von der Polizei verhaftet. Bei @#genuberstellung wird sie jedoch von

Lena entlastet.

Drei unterschiedliche Frauencharaktere stehen imteMunkt des Films: Christa ist zwar
keine RAF-Terroristin, aber ihr Handeln entspriitger politischen Uberzeugung: Mit den
traditionellen Erziehungsmethoden war sie unzuémedveshalb sie selbst einen Kinderladen
gegrundet hat, in dem eine moderne Erziehung is@ti soll. Man erfahrt im weiteren
Verlauf des Films, dass sie ihre Kindheit in ein@ternat verbracht hat, selbst Mutter ist und
sich vom Vater ihrer Tochter hat scheiden lassea.vizenigen Einblicke, die der Film am
Schluss in ihre Arbeitssituation gibt, als der Kandden in eine Privatwohnung
»=ubersiedelt” ist, erwecken den Eindruck eines Kamenlebens von Erzieherinnen und den

von ihnen betreuten Kindern.
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Christa nutzt ihre Rastlosigkeit als Chance, neabensumstidnde und Beziehungsformen
auszuprobieren, die jenseits einer birgerlichersdétiung liegen. Sie glaubt, ihr Ziel in einer
Kommune in Portugal erreicht zu haben, weil sié slort eingliedert, obwohl sie sich nicht
mit den Menschen verstandigen kann. In diesem \ethohen Paradies erreicht sie
schlie3lich auch die Einsicht: ,Hatten Werner uod uns wirklich geliebt, dann hatten wir
das Geld nicht gebraucht.” Damit setzt sie ihr Vechen in ein ganz anderes Licht, macht
fehlende Gefuhle dafir verantwortlich, sieht ihia Vielleicht sogar als Ersatzhandlung, um
die Liebe zu bekommen, die sie gebraucht hatte.

Ihr Gegenstick ist die Bankangestellte Lena, dib auf die Suche nach der Frau begibt, die
sie beim Uberfall bedroht hat, weil sie sich — zodeist behauptet sie das — der Versicherung
gegenuber verantwortlich fuhlt. Es ist jedoch ihgeeer Chef, der sie kurz nach den
Geschehnissen zu sich ruft und ihr befiehlt, digedagen, die den Uberfall betreffen, zu
falschen, um mehr Kapital aus der Sache zu schlggjenlebt alleine und traumt von einer
harmonischen Ehe und Familie — also von denseldealdn und Wertvorstellungen aus
denen sich Christa bereits befreit hat und Ingnd Liauf des Films befreien wird: Die
Kosmetikerin ist in einer ungliicklichen Ehe gefamgér Mann, ein Offizier, kommt nur an
den Wochenenden, und dann herrscht militarischegdihgston.

In der Konfrontation mit diesen Schicksalen entgsiétesich Lena am Ende des Films fur die
Falschaussage um Christas Identitat nicht Preigeben, weil sie einsieht, was sie erwartet,
wenn sie sich in diesem Moment nicht fir einen rdei Schritt in Richtung Revolte
entscheidet. Christa, Ingrid und Lena sind also Er@uen, die aus ihren sich selbst oder von
anderen auferlegten Rollen und Erwartungen auseredich und ihr Leben neu definieren
und mit diesen Erkenntnissen umgehen lernen. Ddietsen ,Kniff* erlaubt die Regisseurin
dem Publikum, Christas Figur, die in gewissem MaB8girlich an das Leben von lllegalen
angelehnt ist [sogar an dem ganz konkreten unceatitichen Fall der Kindergartnerin und
.Banklady* Margit Czenki, Anm.], zu verstehen, ohihee Motivation gutheil3en zu mussen.
(vgl. Ahrens, S. 3)

7.3. Mutter Kusters Fahrt zum Himmel (1975) & Messer imKopf (1978)

Im selben Jahr, in dem ,Die verlorene Ehre der Katia Blum® erscheint, beschatftigt sich

auch Rainer Werner Fassbhinder mit der Frage, wesiggd wenn das Leben einer einfachen,
unpolitischen Frau einen Einschnitt erfahrt, derdazu drangt, ,politisch® zu werden.

Emma Kdusters ist eine etwas altere Frau: lhre Kirgled bereits erwachsen, ihr Mann

arbeitet in einer Fabrik und hat nur noch weniged#is zu seinem Ruhestand. Eines Tages
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hort sie im Radio, dass ihr Mann, von drohendenddiasntlassungen eingeschiichtert, einen
seiner Vorgesetzten erschlagen und anschlie3erust8@rd begangen hat. Kurz darauf
stehen die ersten sensationsliisternen ReporterdaorTur, die die Geschichte um den
.Fabrikmoérder ausschlachten wollen — was dazutfidass sich ihre Familie mehr und mehr
von ihr abwendet. Allein gelassen lernt sie zujallas kommunistische Journalisten-Ehepaar
Tillmann kennen, die ihr versprechen, sich fir grel die Rehabilitierung ihres Mannes
einzusetzen. Emma tritt sogar der DKP (,DeutschenKministische Partei”) bei und hofft
Uber die Tillmanns auf seribse, positive Berichtdtang. Als den Worten allerdings keine
Taten folgen, wendet sie sich enttduscht einem rématen“ zu, der mit ihr die
verantwortliche Zeitungsredaktion besetzt und imeei Geiselnahme alle politischen
Gefangenen der BRD freipressen will. Der Film endgt der blutigen Beendigung der
Aktion, die Fassbinder allerdings nur mittels Tafdin schildert. Der Schluss der
amerikanischen Fassung unterscheidet sich seknsiardem negativen Ende der deutschen:
Die Besetzung der Redaktion erweist sich als vo#lignlos, weil niemand von den
Anarchisten Notiz nimmt, und so geht einer nach deateren nachhause, bis am Schluss nur
noch Emma ubrig bleibt. Der Hausmeister ladt sisizhi auf ein Abendbrot ein.

Der Film wendet sich klar gegen eine Positionierangder politisch gemeinte Film eines
unpolitischen Regisseurs® (Jansen / Schutte 19@2rtznachwww.deutsches-filmhaus.jle

und zeigt, dass ,jenseits jeder Rhetorik die kleiheute fur beide Fraktionen nur Spielbéalle
zur Verwirklichung ihrer Interessen
darstellen.” (Ahrens, S. 4)

Fassbinders Film ist eine Abrechnung mit den
,Salonkommunisten’, die sich zwar einem

revolutiondren Gestus hingeben, in der Sache

. selbst jedoch nicht aktiv werden, was in diesem
Abb. 2: lhre neuen Freunde geben Fall umso bissiger wirkt, weil die Kisters’ als
Mutter Kisters (Mitte) Halt. . N _ .
proletarische Familie eigentlich zum
Hauptklientel der kommunistischen Bewegung zahtdhes. Auch dieser Film thematisiert
den Terrorismus (durch die RAF) nicht direkt (awann der Uberfall auf die Redaktion zum
Schluss ein terroristischer Akt ist) sondern istredis Parabel auf die desolate Situation in der
BRD der 70er Jahre zu verstehen, in der die Gebaltsund die Politik insofern versagt

haben, als dass sie es so weit haben kommen lassennaiven und unpolitischen Frau wie
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Emma Kisters kein Halt und keine Orientierung zetdn, und sie stattdessen ihrem
Schicksal und den schénen Worten einiger wenigefiitieer auszuliefern.

Ebenfalls seinem Schicksal Uberlassen wird Bertdbdfmann (Bruno Ganz) in Reinhard
Hauffs Film ,Messer im Kopf* (1978). Der Biogenetikwird bei einer Polizeirazzia eines
Jugendcenters von einem Beamten angeschossenciess3oscht nicht nur die Erinnerung
sondern zerstért auch einen Teil von Hoffmanns @entrum. Wahrend er im Krankenhaus
mihsam wieder sprechen lernt, erschaffen PolizéiMadien eine ganz eigene Version der
Geschichte: Hoffmann habe einen Beamten mit einezasklr bedroht und dieser aus reiner
Notwehr geschossen. Seine Frau Anne hilft ihm,dangwieder zurlck ins Leben zu finden,
obwohl sie eigentlich ein Verhaltnis mit Volker hainem jungen Aktivisten, der mit anderen
Gleichgesinnten Hoffmanns Geschichte zu einem tjpohen Fall* macht. Als Bertold
wieder einigermal3en sprechen und sich bewegen kaiinihn die Polizei unbedingt
verhaften, doch der behandelnde Arzt hegt bergeh#weifel an der ,offiziellen® Version
des Tathergangs: Denn es gibt Anzeichen dafur, Haffsnann zuerst mit einem stumpfen
Gegenstand niedergeschlagen und dann von demd®atizangeschossen wurde. Fur Bertold
gibt es nur eine Losung: Er sucht selbst nach dehzigten, um von ihm die Wahrheit zu
erfahren.

In den bisherigen Filmen zum Thema ,Sympathisanteafen diese vor allem Opfer von
medialer Berichterstattung. ,Messer im Kopf* istr ggste Film, in dem die Initialziindung,
ein physischer Gewaltakt, von der Polizei ausgé@matagonist Hoffmann ist ein Opfer
zwischen zwei Fronten: Auf der einen Seite stehelk&f und seine anarchistischen Freunde,
die an ihm ein Exempel statuieren wollen und ihrshaéb zum Opfer ricksichtsloser
Polizeigewalt stilisieren. Auf der anderen Seitdese Polizei und Medien in ihm einen
Terroristen: jemand, der ein Doppelleben flhrtl@adet zumindest eine der Schlagzeilen im
Film) und der einen Polizisten niedergestochen-halso einer, mit dem man in seiner
jetzigen Situation kein Mitleid empfinden muss. $grechend ,ruppig“ agiert vor allem
Inspektor Scholz (Hans Brenner — der knapp 20 Japéger Hanns-Martin Schleyer in
Heinrich Breloers ,Todesspiel* verkorpert), der ierlauf des Films alles daran setzt,
Hoffmann einsperren zu kénnen: Ein Wissenschaflietellektueller), der noch dazu dem
Jlinken“ Gedankengut nahe steht, ist per se vertigctDamit ist die Situation des
~Sympathisanten“ zugespitzt: ,Zwischen den Polen Werdachtigungen durch Polizei und
Presse sowie der militanten Gegnerschaft zu Steit ikaum mehr Spielraum fur die eigene
Identitat.” (Ahrens, S. 4)
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Gerade im Hinblick auf die Frage nach der PrasemzPlizei zeigt ,Messer im Kopf* die
BRD als Uberwachungsstaat: Egal ob im Krankenhausler U-Bahnstation oder auf der
Autobahn — uniformierte Beamte sind standig zu seted stets in Verbindung mit der
Zentrale, die mittels Computertechnik in Windeseajknze Biografien von mutmalfilichen
Verdachtigen bereitstellen. Peter Schneider bemeichdieses enorme Aufristen des
Sicherheitsapparats nach dem Tod Benno Ohnesofis dl9 eine der Grundgedanken, die
ihn zum Schreiben des Drehbuchs zum Film brachten:
,Die Polizei unterschied nicht zwischen denen, 8ikeine und Molotowcocktails
warfen, und denen, die friedlich demonstriertereder 2. Juni, die Ereignisse vor der
Westberliner Oper, das war eine unerhort gewalgangelegenheit. (...) Diese
Brutalitat hat mein Weltbild erschuttert.“ (Gansdichter 2010, S. 373)

Die BRD hat sich aber nicht nur auf dieser Ebengndert: Als Hoffmann nach seinem
Ausbruch aus dem Krankenhaus an seinen Arbeits@atackkehrt, informiert ihn ein
Kollege, dass es nun auch dort eigene Hausauswaseneue Verordnungen gabe, damit
nichts passieren kénne. In diesen Szenen begtbtsicZuschauer mit dem Protagonisten auf
die Suche nach dessen Vergangenheit, Identitat Siclicksal, denn die Frage nach
Hoffmanns tatsachlicher Schuld bleibt bis zum Ende offen. Der Film fangt ,eine
Atmosphare von Verdachtigung ein und pladiert firiffdbenziertheit statt
Pauschalverurteilungen.” (Pfitzenmaier, S. 15)

Am Schluss erwartet Hoffmann nur die Erniichterudfirgentdeckt das Verhaltnis seiner Frau
mit Volker, will sich, als Scholz auftaucht, sogdellen, doch fur den ist der Fall ,gar nicht
mehr aktuell! — In seiner Verzweiflung sucht endeolizisten auf, der ihn angeschossen hat
und zwingt ihn, den Ablauf der Geschehnisse in @®esé/ohnung nachzustellen — mit

vertauschten Rollen. Das Filmende verrét nichtHoffmann auf den Polizisten schielit.
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7.4. Deutschland im Herbst (1978)

.Dieser Typ eines Kollektiv-Films ist eine
konsequente Fortsetzung des Autorenfilms. Er S
erlaubt eine Durchmischung der Temperamente &&= .

Er bundelt die Krafte und er setzt zahlreiche 5

»+An einem bestimmten Punkt der
Grausamkeit angekommen, ist es
schon gleich, wer sie begangen hat:
sie soll nur aufhéren.”

(8. April 1945, Frau Wilde, 5 Kinder)

Mit dieser Texteinblendung beginnt und endéss e
.Deutschland im Herbst“. Zwei Schauplatze, zwé
Begrabnisse bilden den Rahmen dieses Films, g :
Malnh,neitrm.rpe,smh:mm Siniol, Stoinbach. & .
elf Regisseure des Neuen Deutschen Films inibb. 3: Filmplakat ,Deutschland im Herbst
Herbst 1977 drehen, und der bei der Berlinale 1i8e Urauffuhrung findet. Zwischen den
Trauerfeierlichkeiten fur den ermordeten Arbeitgpb&sidenten Hanns Martin Schleyer und
der Beerdigung von Baader, Ensslin und Raspe &awt Mischung aus dokumentarischen
und fiktionalen Szenen. Fir Jorn Ahrens stelltiien die ,erste unmittelbare Intervention in
das aktuelle politische Geschehen® (Ahrens, Sab) d
,Deutschland im Herbst" lasst sich aufgrund sei@&uktur schwer einem Genre oder einer
filmischen Form zuordnen, stattdessen findet mam Bezeichnungen ,Episodenfilm®,
.Kollektivfilm*“ oder ,Omnibusfilm“. Ein mdégliches \orbild fur diesen Film ist der 1967
entstandene franzdsische Film ,Loin du Vietham“dam sieben Regisseure (darunter Jean-
Luc Godard, Joris Ivens und Alain Resnais) ihre fathien gegenuber dem
nordvietnamesischen Volk im Zuge des Vietnamkriggfeunden — eine Arbeit im Sinne einer
~Gegeninformation” zu den vorherrschenden Bildermffiziellen Nachrichten. (vgl. Vitiello
2007, S. 191)
Seinem Titel wird die Entstehung der BezeichnungyBcher Herbst* fir die Ereignisse
rund um die Schleyer-Entfuhrung, die EntfiUhrung deandshut* und darauf folgenden
Geiseldrama in Mogadischu sowie der kollektive Seftord von Baader, Ensslin und Raspe
in Stammheim zugeschrieben. (vgl. Pfitzenmaied,33.
Innerhalb dieser Ereignisse schildert der Film Bdifchkeiten der Regisseure und ist eine

.Furcht erregende und durch Furcht entstandene &gen{...) Gber einen Abschnitt der
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deutschen Geschichte, dessen mogliche Folgen wedindich heute noch nicht absehbar
sind“ (Behrens 2005) Der Film arbeitet ein Klimar dkaranoia auf, in dem jeder Terrorist
sein bzw. jeder fur einen gehalten werden kénntg. Elsaesser 2007, S. 55)

Besonders stark sichtbar werden diese Angst undchirbeit im Filmbeitrag von Rainer
Werner Fassbinder, den dieser bereits nach zwarnTalggedreht hat (vgl. Kluge 2007, S. 46):
Der Regisseur filmt sich selbst, und wie er mihsen Lebensgefahrten Armin Meier auf die
unmittelbar passierenden Ereignisse reagiert. Fimirist die Sache ganz klar: Er wirde das
Flugzeug in Mogadischu in die Luft sprengen und @efangenen in Stammheim einzeln
aufhdngen oder erschiel3en. Fassbinder ist erschigftverangstigt von den Ereignissen:
Man sieht ihn die ganze Zeit rauchend und Kokaihnapfend, er schmeil3t einen
Unbekannten, den Armin in ihrer Wohnung Ubernachéssen will, hinaus, und bekommt
panische Anfélle, als die Polizei das MietshausithelEr befindet sich in stdndigem Konflikt
mit seiner Umgebung. Seien dies die Streitereidrsamem Lebensgefahrten, oder die immer
wieder eingestreuten Bruchstiicke eines Gesprachssemer Mutter, die angesichts der
Situation empfiehlt ,nicht zu diskutieren®.

Hans-Christoph Blumenberg schreibt in seiner Kritikder ZEIT vom 10.03.1978: ,Noch
nie hat ein so bedeutender Regisseur wie Fassh#edl®e eigene psychische Disposition so
ganz ohne den Schutz einer Fiktion preisgegeben.”

Schliel3lich bringt Fassbinder seine Mutter dazune eDiktatur unter einem gutmutigen
absoluten Herrscher als geeignetste Staatsformedueten — ein weiterer Hinweis auf die
fehlende Aufarbeitung des Dritten Reiches in dearGfhd 60er Jahren, auf der der RAF-
Terror ja erst basiert. (vgl. Hissnauer 2002, )25

Einen weiteren fiktionalen Beitrag stellt die voreirrich Boll geschriebene und Volker
Schléndorff inszenierte Zensur-Debatte in der Kudat. Die Programmverantwortlichen
eines Fernsehsenders diskutieren, ob man eine lleaktderfilmung von Sophokles
LAntigone* ausstrahlen konne. Passt das Werk dékeemTragikers, in dem von Gewalt und
Jerroristischen Weibern* die Rede ist — gemeirtitAsitigone, die ihren Bruder gegen den
Willen ihres Vaters Kreon bestattet — in diese gpe&eit? Oder gerat man in den Verdacht,
mit der RAF zu sympathisieren? Man lasst die DHestenen von Antigone und Ismene
einen vorbereiteten Text rezitieren, in dem mabh stellvertretend fiir alle an der Produktion
beteiligten — bis hin zur Putzfrau — von dem ,gdtéslgen“ Text distanzieren. Das klingt
allerdings zu ironisch, sodass man beschlie3tFdenvorerst nicht zu zeigen.

Aus heutiger Sicht mag diese Episode zwar komisthiiberzeichnet wirken, doch zu ihrer

Entstehungszeit war sie alles andere als das. Bekahreibt in seinem Essay zum Film:
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»r1atsachlich wurde 1977 der Druck auf die Mediemsbesondere auf das Fernsehen, von
allen moglichen Seiten drastisch erhéht. Die Fetgbe manches Medienverantwortlichen
fuhrte zu einer zeitweisen Gleichschaltung derrifieh-rechtlichen Anstalten im Sinne der
staatlichen Vorgaben.” (Behrens 2005)

Daraus konnte man schlief3en: Die Paranoia vor figmas war scheinbar so grol3, dass man
sich nicht einmal getraut hat, eines der grol3essidahen Dramen der Antike im Fernsehen
auszustrahlen. Alexander Kluge, der gemeinsam raihes Cutterin Beate Mainka-
Jellinghaus die kunstlerische Gesamtleitung dasd-ihnehatte, montiert an einigen Stellen
des Films historische Aufnahmen, Splitter deuts¢beschichte, und stellt sie in Bezug zur
Gegenwart. Damit verdeutlicht er ,den fragmentdrest zerrissenen Blick auf die deutsche
Geschichte, der die Offentlichkeit beherrscht* (Befs 2005) und nimmt den Gestus den
russischen Revolutionskinos und dessen Montagetme@uf, der ,beliebige Punkte des
Weltalls in beliebiger zeitlicher Ordnung nebenemher stellt und miteinander
verkettet.“ (Vertov 1973, S. 77)

Kluge montiert unter anderem die Aufnahmen der Blegisfeierlichkeiten zu Ehren Erwin
Rommels, den Hitler nach der Niederlage in El Alammum Selbstmord dréngte, zu denen
Schleyers — und nimmt so Bezug auf Schleyers Vgeyameit im Nationalsozialismus. Nicht
zu vergessen ist an dieser Stelle, dass Rommels Bainfred 1977 Oberbilrgermeister in
Stuttgart war, und die Beerdigung der RAF-Terrensauf dem Dornhalden Friedhof gegen
den Willen der o6ffentlichen Meinung durchgesetztt. hdier sind wir wieder bei
LAntigone* angekommen, die sich gegen das Gesetlt sm ihren toten Bruder Polyneikes
zu beerdigen, daraufhin eingemauert wird und imnstaen Grab vor ihrer Rettung
Selbstmord begeht — ein Ende, dem der Terrorigtdn andhnlich.

Er zeigt das Attentat auf den serbischen Kdnig li@é3Mlarseille, und dann die Festnahme
eines Turken, der sich vor dem Ostfilderfriedhof @chleyer begraben wurde, eine Taube
zum Mittagessen schiel3en will. Und lasst die Gestsiiehrerin Gabi Teichert (Hannelore
Hoger, die spater auch in Kluges ,Die Patriotinesilbe Rolle spielen sollte und eine
~Schlusselfigur® in Kluges Kino ist) nach ,einem ténstand fir den 3. Weltkrieg oder
deutscher Geschichte” graben.

Die Verbindung von Politik und Kapitalismus thensait ,Deutschland im Herbst®, wenn
bei der Beerdigung von Schleyer die Flaggen deseMiiblkonzerns Esso und des
Automobilherstellers Mercedes Benz auf Halbmast omt Trauerflor verziert sieht. (vgl.
Hissnauer, S. 252)
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Am Ende des Films stehen die Vorbereitungen undBkgabnis Baaders, Ensslins und
Raspes — ,mit eindringlichen Bildern voller ChaosduHilflosigkeit, um die uns das
Fernsehen betrogen hat" schreibt Blumenberg. Ditele Einstellungen, aus dem fahrenden
Auto heraus gefilmt, zeigen die Teilnehmer des Blegisses, demonstrativ das Gesicht zur
Seite gerichtet, und Joan Baez singt ,Here’s td' yodie eindringliche Ballade aus dem Film
.Sacco und Vanzetti® (1971, Regie: Giuliano Montgld in dem zwei Anarchisten
maoglicherweise zu Unrecht hingerichtet werden.

Mit diesen aufwihlenden Kollisionen von Vergangenam Gegenwartigem, zwischen dem
Dritten Reich und der ,Jetztzeit* kampft ,Deutsamdaim Herbst® gegen die deutsche
Erinnerungslosigkeit an: Die Kette zwischen den €ationen beschreibt der Film als eine
Kette der Schuld — und wer genau hinsieht, dent #&if, dass die Begrabnisfeierlichkeiten
fur Schleyer zu Beginn mit der Nahaufnahme einesiida enden, dessen Gesicht von

mehreren Schmissen gezeichnet ist.

7.5. Die dritte Generation (1979)

»Ich werfe keine Bomben, ich mache Filme* schreidiner Werner Fassbinder auf das
Plakat seines Films, der 1979 in die deutschenXkamonmt. Fir den Film sollte Fassbinder —
wie schon nach ,Mutter Kusters Fahrt zum Himmel“r vallem von Linken und
Sympathisanten der RAF kritisiert werden. Julianerelnz, die damalige Mitarbeiterin
Fassbinders und heutige Leiterin der Fassbindendrdion berichtet im Interview, dass man
den Vorfuhrer eines Berliner Kinos bedroht habed die Filmkopie mit Saure zerstbren
wollte. (vgl. Lorenz, 2004)

In ,Die dritte Generation® erzahlt Fassbinder zumea die Geschichte einer Gruppe von
Menschen, die — ohne politische Motive, sonderima@r aus Langeweile — terroristische
Aktionen durchfihren. Sie entfihren mitten im KamePeter Lurz, den Vertreter einer
amerikanischen Computerfirma, wissen aber nichss diieser sie engagiert hat, um sich
entfihren zu lassen. Er verspricht sich dadurchet&tbsatzzahlen, denn der Staat soll
gezwungen werden, neue Fahndungscomputer anzuschaff

Auffallig ist zunachst die Gestaltung der Tonspdie den Zuschauer ununterbrochen mit
Nachrichten aus Funk und Fernsehen befeuert. Fensend Radio sind allgegenwartig — als
Uberwachungs- und Informationsmedien zugleich (#ditens, S. 5) — und machen es dem
Zuschauer schwer, die Dialoge des Films zu verstelRassbinder verdeutlicht so, dass das
Wissen uber den Terrorismus in erster Linie einialed Wissen ist, also durch Inszenierung

manipulierbar. (vgl. Hissnauer, S. 253f.)
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Wie wenig Fassbinder von der ,neuen” GenerationTagroristen hélt, macht er in diesem
Film besonders deutlich, wenn er seiner Figureficjeg politische Motivation beraubt und
ihnen ein Verstandnis fur Ideale abspricht (vgitZehmaier, S. 14) — stattdessen beherrschen
Frustration, und ,geile Revolutionsromantik” (Sdeit1979) die Terroristen, die den
Bodensatz einer ,anarchisch aufgebrochenen, utomstflammten ersten Generation, der
alle Hoffnungen, zwei Generationen spater, langgem gegangen sind.” (ebd.) Diese im
Film beschriebene dritte Generation konnte lausBiasler nur in einem Land entstehen, das
nicht gelernt hat, aus der eigenen Geschichternere das die Grundwerte, auf denen seine
Demokratie basiert, immer mehr zu Tabus verkomrasstl (vgl. Fassbinder 2006, S. 26)
Ohne es zu wissen, werden die Terroristen sellmst&pielball des Staats. Fassbinders These
hierzu ist simpel: Terrorismus starkt den Staail aehm Vorwande liefert, die burgerlichen
Freiheiten einzuschranken. (vgl. Buchka 1979) Inie,Ddritte Generation* werden
gesellschaftliche und wirtschaftliche Zustande annfr der Farce verarbeitet und in bisweilen
skurrilen und kinstlerischen Gedankenspielen anfRienkt gebracht. (vgl. Pfitzenmaier, S.
14) Oder um es mit den Worten, die Fassbinder esagrer Figuren in den Mund legt, zu
sagen: ,Ich hatte da neulich einen Traum: Da hatKkpital den Terrorismus erfunden, um

den Staat zu zwingen, es besser zu schutzen!*

Daher ist es mehr als passend, dass der Film —
wie auch ,Die verlorene Ehre der Katharina
Blum“ — im Karneval spielt, die Terroristen bei
der Entfuhrung als Clowns verkleidet sind und
die Passanten glauben, sich in einer

Theaterauffihrung Zu befinden. Die

Abb. 4: Einer der maskierten Terroristen in urspriingliche Bedeutung der Fastnacht liegt in
Fassbinders Faschings-Farce der Umkehrung der politischen Ordnung — und

auch in Fassbinders Film wird die politische Ordnwerdreht: Das Kapital finanziert den
Terrorismus, anstatt ihn zu bekampfen. (vgl. HisenaS. 254)
Wahrend das Gros der deutschen Filmkritiker dem lBiéi seinem Erscheinen [Premiere am
Filmfestival in Cannes, 1979, Anm.] als ,grindlioisslungen” abtat, wurde der Film vor
allem von der internationalen Kritik als aufregamatl spannend gelobt. (vgl. Schitte 1979)
Die Entstehungsgeschichte mutet ebenso grotesk iandar Film: Nachdem weder der

Berliner Senat noch der WDR die Produktion finaremiewollte, musste Fassbinder ,Die
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dritte Generation® aus Eigenmitteln produzieren er ¢rilm wurde zum kommerziellen

Misserfolg. (vgl. Lorenz)

Die Entfihrung einer prominenten Personlichkeitet-es aus Wirtschaft oder Politik — ist
1978 allerdings auch im deutschen Kino keine nelee imehr: Bereits zwei Jahre zuvor hat
der serbische Regisseur Zelimir Zilnik, angeregtcdudie Entfiihrung des Berliner CDU
Blrgermeisterkandidaten Peter Lorenz am 27.2.18%6,Paradies — eine imperialistische
Tragikomodie® seine Bearbeitung dieses Motivs viege Der in seiner Heimat mit
Berufsverbot belegte Zilnik erz&hlt darin von demtéfnehmerin Judith Angst, deren Firma
kurz vor dem Bankrott steht und die deshalb einr paaarchisten anheuert, die sie
Lentfihren* sollen. Nach einigen Wochen in Gefargpraft wirde sie wieder zurtickkehren
und die Schuld an der finanziellen Misere jemandeas in die Schuhe schieben kénnen.

Die Analogien zum Fall Lorenz sind offensichtlichenngleich polemisch formuliert: Der
Birgermeisterkandidat hatte die durch seine Entitdpirin der Bevélkerung gewonnene
Popularitat fur seine politischen Ziele einsetzénrien [wozu es nicht kam, denn Lorenz hat
seine angestrebte Position nie erreicht, Anm.hikKibekam aufgrund dieses Films Arger mit
der Justiz, die sein Visum nicht verlangerte. Ausdin 1974 entstandener Kurzfilm
,Offentliche Hinrichtung®, in dem er Nachrichtentiir von einer Festnahme, bei der die
mutmallichen Tater von der Polizei erschossen wemde Kommentaren von Anwalten und
politischen Beobachtern montiert, um so die Fernegbhterstattung tber den Terrorismus
als Propaganda zu entlarven, wird haufig im Kontdet filmischen Bearbeitung des
Terrorismus in der BRD angefuhrt. (vgl. Pfitzenmag 10)

7.6. Die bleierne Zeit (1981)

Margarethe von Trotta hat Christiane Ensslin ben dgegrabnis ihrer Schwester Gudrun

kennen gelernt und sich in den folgenden Monatesfiiadich mit der Geschichte der beiden

Schwestern auseinandergesetzt. Sie setzte beirstetling des Drehbuchs besonderen Wert
darauf, dass viele Szenen tatsachlich so gesclsaliem sonst hatte sie sie nicht fir den Film
verwendet. (vgl. von Trotta 2008)

Daraus entstand 1981 der mit dem Goldenen Lowed fahlreichen anderen Filmpreisen)

ausgezeichnete ,Die bleierne Zeit", ein Film, des der Perspektive Christiane Ensslins, die
nicht zur Terroristin wurde, die Geschichte dedkai Schwestern erzahilt:

Die beiden Pastorenttchter Juliane und Mariannelevem den 50er Jahren streng erzogen

(daher auch der Titel ,Die bleierne Zeit* — einespielung auf das Gesellschaftsklima jener
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Epoche). Wahrend Juliane in der Pubertat gegenkhezn rebelliert, bleibt Marianne das
brave Madchen (im Interview beschreibt von Trotia Heiden als ,Musterbeispiel von
jungen deutschen Menschen in der Zeit*). 20 Japétes ist es genau umgekehrt: Juliane
arbeitet als Redakteurin bei einer feministischeisghrift und engagiert sich fir die Rechte
der Frauen — fuhrt aber ein weitgehend birgerlitlgg®en. Marianne hat sich hingegen einer
terroristischen Gruppierung angeschlossen, lebUntergrund (wie genau Mariannes Weg
dorthin aussah, wird nicht gezeigt) und nutzt Géwain ihre Ideale durchzusetzen, denn
.Gedanken verandern nichts!* Erst nachdem Mariavore der Polizei festgenommen wird,
beginnen sich die beiden Schwestern wieder einaadeun&hern — wenngleich auch mit
Schwierigkeiten: Bei einer Konfrontation wirft Jafie ihrer Schwester vor: ,Eine Generation
friher warst du zum BdM gegangen!* Nach Mariannegebdlichem Selbstmord im
Gefangnis, versucht Juliane, die Geschehnisse mrbeten, ihre Schwester zu verstehen
und die mysteriosen Todesumsténde zu klaren.

,Die bleierne Zeit* ist kein Film Uber Terrorismusder das Zustandekommen von
Terrorismus in Deutschland und will auch nicht Bietive ergrinden, warum sich Menschen
in den Untergrund begeben. Stattdessen kreist ervuen Schwestern, die grundverschiedene
Positionen vertreten und die eine jeweils erfolglessucht, die andere auf ihre Seite zu
ziehen. (vgl. Schwarze 1981)

Von Trotta erzahlt diese Geschichte einseitig agis Rerspektive Julianes, dartber hinaus
wird in mehreren Ruckblenden Bezug auf die Kindheit Jugend der beiden Schwestern
genommen und es gibt Anspielungen auf die Verdmdgguler NS-Zeit bzw. die
Konfrontation mit ebendieser, wenn ihnen ihr VateiSchulunterricht Alain Resnais ,Nuit et
brouillard* (Nacht und Nebel, 1955) vorfuhrt, deiirfdie beiden Schwestern zum
Schockerlebnis wird: ,Symbolisch (...) wenden siehsigicht nur von dem gezeigten
Schrecken ab, sondern auch von ihrer Elterngeoeratie ja ,die Tater' waren und denen sie
vorwerfen sich nicht angemessen mit der Vergangeabseinanderzusetzen.” (Gries 2006, S.
15)

Fur Margarethe von Trotta war diese Unwissenhedr ithe Vergangenheit auch Teil ihrer
eigenen Geschichte und ihrer Beobachtungen in @en Xahren. ,Man spurte, da war etwas
in der Vergangenheit, im Krieg, aber wir wurdenidear nicht aufgeklart. (...) Das war ja
auch ein Ausloser fir die erste RAF-Generatiorgenu Mitteln der Gewalt zu greifen.” (Peitz
2007) Eine weitere Riuckblende zeigt wie die beifehwestern und ein Freund im Jahr 1968

einen Dokumentarfilm Uber den Vietnamkrieg sehemas ebenfalls auf ein Grundmotiv der
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urspringlichen Protestbewegung hinweist, aus deausesich terroristische Organisationen
bildeten.

Fur Michael Schwarze liegt die Qualitat des Fil
in ,dem dichten, aul3erordentlich intensiven Spi
von Jutta Lampe und Barbara Sukowa, in
Spannung, die zwei unterschiedliche Charakig

mit gemeinsamer Vergangenheit vermitteln, in

psychologischen  Begrindung  menschliche

Abb. 5: Die zwei Schwestern
sitzen sich gegenuber.

bezieht der Film aus der Vermischung der privatendar politischen Ebene, was Ulrike

Handelns.” (Schwarze 1981) Diese Intensijtat

Meinhofs Diktum, das Private sei politisch, besgfétind gleichzeitig verneint. (vgl. Ahrens, S.
6) An ,Die bleierne Zeit" lasst sich erneut das i8kkal der ,,Antigone* anpassen: Die Rollen
der beiden Schwestern vertauschen sich im Laufesiluiebens — aus der unangepassten
Juliane wird eine birgerliche Ehefrau und Muttens aler braven und zurtickhaltenden
Marianne die Terroristin, die ihrer Schwester iReegheit vorwirft. Mit Mariannes Tod findet
Juliane langsam wieder zurtck ihre Rolle als RebeSiie will also die tote Schwester nicht
so einfach vergessen, stellt selbst Nachforschuagamd sich damit in gewissem Sinne auch
gegen Polizei und Staat. Zwei Jahre nach dem Tiad Bchwester meint Juliane, Fehler in
damaligen Ermittlungen entdeckt zu haben und mddietse an einen Redakteur weitergeben,
fur den ,diese alte Geschichte* aber nicht meherggsant ist. Somit sind die Wege der
beiden Schwestern gescheitert. Vielleicht ist dieSserm der Thematisierung des
Desinteresses der deutschen Gesellschaft sogawidiéche Anklage des Films. (vgl.
Hissnauer, S. 256f.) Von Trotta berichtet im Intew, dass sie auch selbst von verschiedenen
Menschen in ihrem Umfeld entmutigt wurde, diesemmFeu drehen, da die Geschichte
einfach ,kein Thema mehr sei®. Auch die RAF-Sympedhten waren gegen den Film, well

sie glaubten, man habe ihre Geschichte kommergdligvgl. von Trotta 2008)

Wie auch in vielen italienischen Filmen aus jeneit Zum Thema Terrorismus erzahlt ,Die
bleierne Zeit“ von einer Frau, die den Weg in damddgrund gewdahlt hat. Cordula Gries
beschreibt dies als eine ,extremistische Form vemiRismus*” (2006, S. 19) — und wie auch
viele Jahre spater bei ,La meglio gioventu” istiesondere die Frage nach der Mutterrolle
wesentlich: Marianne gibt ihren Sohn Jan fir iheerdristischen Aktivitaten auf und an

Juliane ab, die eigentlich keine Kinder haben st als sie am Schluss Jan tatsachlich bei
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sich aufnimmt, scheint es, als sei sie nicht nur inmer Schwester ins Reine gekommen,
sondern auch so als ob sie erkannt habe, dasslisidtlassische Mutterrolle und die einer
emanzipierten Frau nicht ausschlie3en. Ein weitdsgrekt, den der Film herausarbeitet, ist
der Konflikt zwischen der Terroristin Marianne uddr Journalistin Juliane, die mit ihren
aufklarenden Artikeln versucht, Verstandnis fireinBchwester in der Offentlichkeit zu
schaffen. Marianne hingegen fihlt sich und ihre dBehte dadurch ausgebeutet: ,Du hast
mich vermarktet, du hast Uber mich geschrieben jeter andere burgerliche Journalist
auch!*, wirft sie ihr einmal vor.
1981, bei Erscheinen des Films, lag der ,Deutscedost” bereits vier Jahre zurtick, auf dem
~-Mullhaufen der deutschen Geschichte” (von Trog@08) — also in bester Gesellschaft mit
dem Dritten Reich, das in den 50er Jahren ebenamwefgearbeitet wurde:
.Ich versuche im Film zu beschreiben, dass der ofsmus der ersten RAF-
Generation letztlich immer noch einerseits als Kopgenz von Nationalsozialismus
und Krieg zu verstehen ist, andererseits als Kareezjeiner Kindheit in den 1950er
Jahren, die von persoénlicher Unterdriickung und Wéssen um die nicht artikulierte
deutsche Schuld gepragt war.“ (von Trotta im Gedpriit Gansel / Achtler 2010, S.
389)
Man habe den Film hauptsachlich gemacht, um eire@atyl zur aufgeheizten Stimmung in
der BRD zu erstellen. (vgl. Sukowa, 2008) Mariamnie in ihrer Kindheit als ein Madchen
voller Idealismus gezeichnet, das vor allem dendgiungen ihres Vaters gerecht werden will.
Als Erwachsene verlasst sie ihren Mann Werner [l@hgée an die Figur Bernward Wespers,
den Ehemann von Gudrun Ensslin, dessen Geschiohtem Film ,Wer wenn nicht
wir‘ (2011) noch gesondert behandelt wird] und Kind und lasst sich in Jordanien zur
Terroristin ausbilden. Durch die Konzeption ihrellR erfahrt sie allerdings Sympathien, als
eine Frau, die die Erwartungen an ihre Rolle in @esellschaft nicht erflillen will und sich

stattdessen ein eigenes, weibliches Wertesystemiegtdhat. (vgl. Yang 2003, S. 108)

7.7. Wundkanal — Hinrichtung fir vier Stimmen (1984)

Ein alter Herr unterhélt sich mit einem andererimem Pariser Bahnhofscafe. Die Kamera
zeigt das Geschehen aus Distanz, so als wirdeetekily die Situation beobachten, auf der
Tonspur hort man lediglich das Betriebsgerausctieinvollen Halle. In der nachsten Szene
sieht man einen schwarzen Wagen in einen Tunnsdfialkine Schrifteinblendung informiert,

dass es sich bei dem &lteren Mann um Dr. Alfreddfilhandelt. Filbert war — das wird man

spater erfahren — wahrend der NS-Zeit u. a. Chef Nachrichtendienstes und des
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Einsatzkommandos 9 und im Ostfeldzug verantwortfish den Tod tausender Zivilisten.
Nach Kriegsende tauchte er unter falschem Namear,usmt arbeitet fur den CIA in Bolivien,
kehrt Anfang der 50er Jahre nach Deutschland zwriidkwird Direktor einer Bank. Ende der
50er Jahre wird er enttarnt, fir den Mord an mitetes 6800 Menschen zu lebenslanger Haft
verurteilt, etwa 15 Jahre darauf wegen Haftunfahiiglkentlassen. Diese historische Figur
findet sich in einem fiktionalen Geschehen wiedgeine Entfihrer, wohl Angehdrige der
zweiten RAF-Generation, sehen in den Selbstmorden Stammheim die Weiterfiihrung
eines Konzepts, das die Nationalsozialisten erdaaibén.

Filbert wird in einen dunklen Raum geschleust, sBefangnis, umgeben von Spiegeln.
Dahinter haben seine Entfuhrer Kameras aufgebaditbeiginnen ihn zu verhoren, ihn mit
seiner Vergangenheit zu konfrontieren. Wegsehem lannicht. Filbert verstrickt sich in
Widerspriche, er erzahlt unwillig und manchmal dérely er ist zu Tranen geruhrt, als man
ihm in einem Fernseher einen Ausschnitt aus dem Hihmensee® (1943) zeigt, man bringt
ihn dazu, sich den linken Arm verrenkend eine Ristn den Kopf zu halten, um den
Selbstmord Baaders zu rekonstruieren. Am Schluss nvan Filbert so weit gebracht haben,
ein Gestandnis abzulegen, fur die Selbstmorde s&niihrer. Dann wird er in die Freiheit
entlassen.

Urspringlich hatte der Film, dessen Entstehung ssedhhre brauchte, mit einem
professionellen Schauspieler gedreht werden satlech) einem Abbruch entschloss man sich
dazu, einen echten Kriegsverbrecher vor die Karmeraolen und mit ihm ein perfides Spiel
zu spielen: ,Wundkanal“ ist nichts anderes als Aegriff auf sein Nervensystem. Filbert
lasst all das freiwillig Gber sich ergehen und sthen dieser Selbstvernichtung sogar
Gefallen zu finden. Der Regisseur des Films istrité® Harlan, der Sohn von Goebbels
Lieblingsregisseur Veit Harlan (u. a. ,Jud SuR“,4Qp der bereits als Kind mit den
hochrangigsten Nazi-Politikern zu tun hatte unchndem 2. Weltkrieg die Distanz zu seinem
Vater, zu seiner Heimat, zu seiner Vergangenheittsu Er weil3, wie er Filbert kddern kann
und muss: Man habe ihm eine hohe Gage versprodnerzu den Dreharbeiten nach Peru
geflogen, ihn bekocht, sich fur ihn interessiettmi geschmeichelt und ihm dadurch
.Bedeutung und Aufmerksamkeit* geschenkt, erzahitrelnterview auf der DVD. ,Ich habe
dem Herrn Harlan gehorcht, wie ich dem Herrn Hegldigehorcht habe®, soll Filbert nach
den Dreharbeiten zu einer franzgsischen Zeitunggidsmaben. (vgl. Hibner 2007)

Die Zuschauer werden Zeugen dieser Manipulatiordeindie Linien gezogen werden von
den Konzentrationslagern, von den gleichsam erzewmggy Selbstmorden franzdsischer

Generéle in deutscher Gefangenschaft, hin zu demgriissen in Stammheim, fur die die
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Altnazis, die ,heute” hohe Posten als Politiker odeamte bekleiden, verantwortlich
gemacht werden. Wahrend der Dreharbeiten entstangMaking Of* des amerikanischen
Dokumentaristen Robert Kramer unter dem Titel ,Hd¥fazi“. Darin werden die Umstande
dieses aulRergewohnlichen Drehs gezeigt: Eine Rityah der die groR3teils junge Filmcrew

mit dem alten Massenmorder aufeinander trifft.

~wWundkanal‘ ist ein Gewaltakt. Indem man die
Wabhrheit sucht, wird man schuldig. Wir hatten
den alten Herrn mit seiner Wahrheit gequalt, und
,Notre Nazi‘ verrat mich. Wir haben aus einem
Massenmdrder einen Schauspieler gemacht, und

es war wichtig, dass diese Manipulation von

INRICHTUNG FUR VIER STIMMEN

= IO A e P e e o o ,Notre Nazi‘ demaskiert wurde. (...) Wenn ich

Abb. 6: Aushangfoto: ,Wundkanal die Mittel des Feindes benutze, um dem Feind auf

den Leib zu ricken, dann ahnle ich meinem Feindoumehr, je naher ich ihm komme. Ich
werde mein eigener Feind. ,Notre Nazi‘ reil3t uns Maske ab“ (Thomas Harlan im DVD
Booklet)

Der Film lI6ste zu seinem Erscheinen einen Skangghaerschwand dann aber weitgehend in
der Versenkung. In allen wéhrend der Recherche vouliegenden Arbeit gefundenen
deutschsprachigen Zusammenstellungen zur RAF intscleen Film tauchen er und sein
dokumentarischer ,Gegenpart® nicht auf. Dabei i8Yundkanal® — bei allen ethischen
Bedenken, die man angesichts der Situation habemnt&d wohl die erhellendste
Auseinandersetzung mit der Konfrontation der NSgdegenheit der Opfer der RAF:
.rerroristen sollten erschossen werden®, sagt HRilbeinmal zu seinen unsichtbaren
Gegenubern: Klarerweise ist die BefragungssituatiopVolksgefangnis® an die Entfihrung
Schleyers angelehnt, der Jahrzehnte zuvor als $@iddi ebenso Terror und Gewalt in
Europa verbreitete. ,Wundkanal“ ist ein filmischatrizid, durchgefiihrt von Deutschlands

Sohnen und Toéchtern, der ihren eigenen Wahn undsanakeit scheinbar mihelos offenbart.

7.8. Stammheim (1986)
Reinhard Hauff wendet sich nach seinem Film ,MesseKopf‘ 1985 erneut dem Thema
Terrorismus zu und inszeniert ,Stammheim“ in engeisammenarbeit mit Stefan Aust,

dessen Buch ,Der Baader-Meinhof Komplex* im seldahr zum ersten Mal erschien. Hauff
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konzentriert sich beinahe ausschlie3lich auf dezéas gegen Baader, Meinhof, Ensslin und
Raspe von 1975-1977 und inszeniert diese auf deisBader Gerichtsprotokolle und
Aufzeichnungen der Angeklagten. Die VorgeschiclgeBhader-Meinhof-Gruppe wird dabei
vollig auRer Acht gelassen. (vgl. Behrens 2008)

Durch die kihle und nichterne Inszenierung entstehEindruck eines Doku-Dramas, Hauff
beobachtet die Angeklagten, wie sie das Gerichiqmieren, in Hungerstreik gehen oder der
gruppeninterne Druck auf Ulrike Meinhof immer gréfderd. Er will so nahe wie maoglich an
der historischen Wahrheit bleiben [oder an dem, $i@$an Aust als solche ausgibt, Anm.]
(vgl. Ahrens, S. 6) und verzichtet — bis auf dengiBe, wenn Filmmaterial von der
Verhaftung Baaders und Raspes eingespielt wird f-daklumentarisches Filmmaterial als
Erganzung. Somit ist ,Stammheim*“ der erste der dsistrwahnten Filme, der vorgibt, ein
authentisches Abbild zeithistorischer Ereignissseain. (vgl. Hissnauer, S. 257)

Hauff lag in seinem Film vor allem an der Reduktianf den Aspekt der sprachlichen
Auseinandersetzung zwischen dem Staat und seingne@Ge— dafir spart er auch samtliche
spektakuldren Kinoattraktionen wie Schiel3ereienfolgungsjagden und Explosionen aus.
(vgl. Buchka 1986) Das Wissen um diese sprachialeeinandersetzung kam wiederum von
Stefan Aust, der als einziger Zugang zu samtlidPertokollen hatte. Hauff rdumt in diesem
Zusammenhang ein, dass man die Vorlage selbstndhstd dramatisiert und weniger einer
chronologischen denn einer thematischen Ordnun@lgiefsei. Nur am Wortlaut der
Aussagen in den Protokollen habe man nichts verindkenig lag dem Filmemacher an der
auRerlichen Ahnlichkeit der Darsteller zu den Feyyrdie sie spielen sollten, auch der
Gerichtssaal — gedreht wurde in einer Fabrik in blarg — sollte lediglich das Gefuhl der
Enge vermitteln. (vgl. Hauff 2007)

Der Film endet mit den Verurteilungen Baaders, Emssind Raspes — Uber den Selbstmord
der drei Verurteilten lasst der Film keinerlei M@fdungen zu und informiert ausschlief3lich
in einem kurz gehaltenen Off-Text dartber. Auch Tiennung Ulrike Meinhofs von ihren
Mitangeklagten und ihr Selbstmord werden wenig mabhiehbar geschildert, wie die
Hysterie, die zu jener Zeit in der BRD herrschtie, zli der im Film gezeigten Uberreaktion
der Justiz fuhrte. (vgl. Kiilhn 1986)
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An der filmischen Bearbeitung des
Stammheim-Prozesses sind jedoch mehr
Dinge problematisch: Der Film gibt vo v
madglichst neutral an der ,Realitat” zu bleiber g
doch er stofdt dabei recht schnell an sei
Grenzen: Die behauptete Realitdt des Films :
eine kunstlich erschaffene, vor allem i ) ;, , l
Hinblick auf das Drehbuch und die Abb.7:Auch aufder Anklagebank cool: Die
Schauspieler, welche die historischen Figuren Baader Meinhof Bande in ,Stammheim*
verkorpern. Es ist unmoglich, 192 Prozesstage imerei knapp zweistindigen Film
abzubilden, ohne eine gewisse Selektion an dieseaterMl vorzunehmen und es
dramaturgisch aufzubereiten. Dass hierbei die jspadsten“ und ,relevantesten* Momente
dieser Zeitspanne herausgegriffen werden, magdogesscheinen. Doch die Auswahl zielt
hauptsachlich auf die Szenen des Prozesses abnends zur Konfrontation zwischen den
angeklagten ,jungen Wilden* und den ,alten uncobl&ichtern kommt, mit dem Effekt,
dass die Sympathien des Publikums in diesem Kdnfklarerweise auf Seiten der
Angeklagten liegen, die zu wehrlosen Opfern der tidusstilisiert werden. Der
dokumentarische Zugang, welcher eigentlich fur gyjeeisse Neutralitdt sorgen sollte, wird
hier — gewollt oder ungewollt — standig unterwamdéas Ergebnis ist ein manipulativer Film,
und daran &andern auch die Anfeindungen aus dererinkSzene, welcher sich
,Stammheim* gegeniibersah, nichts. (vgl. Ganselhtiéc 2010, S. 396ff.)

Spannend sind im Zusammenhang mit ,Stammheim* flemadie Geschichten, die sich um
seine Auffiihrung und Rezeption ranken. Vom Berérigklat, als die Vorsitzende der Jury,
Gina Lollobrigida, aus personlicher Ablehnung vegeete, den Film auszuzeichnen, bis hin
zur Auffihrung in der Hamburger Kulturfabrik ,Kamagel“, die in einer wisten Schlagerei
endete, als eine Gruppe von Autonomen den Saaht&iifvgl. Junkersdorf 2007)

Auch die deutsche Filmkritik wusste mit Hauffs g@meinten Ansatzen nicht wirklich viel
anzufangen: Dietrich Kuhlbrodt vergleicht die Szemenit der mittelalterlicher Schaukampfe,
in denen Ulrich Tukur [Darsteller von Andreas Baadexm.[ als Produkt modernen Stylings
und uneingeschrankt vermarktbar auf Richter Propzesgeht, und kritisiert vor allem die
glatten, gepflegten Bilder, die den Widerstand Baader-Meinhof Gruppe nicht asthetisch
vermitteln kénnen. ,Stammheim*“ wird zum Theaterdem sich die Schauspieler in ,bester
Buhnenform® befinden, die Justiz zur eigentlichemauptfigur wird und der Film sich

samtlichen burgerlichen Normen unterordnet. (vgihKrodt 1986)
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Heute hingegen sieht man in ,Stammheim* als eingithtigen Beitrag zum Verstandnis
politisch motivierter Gewalt”, der ,die erneute Amisandersetzung mit einem tabuisierten,
bislang unbewaltigten Kapitel deutscher GeschicpteVoziert. (Lexikon des internationalen

Films, zitiert nach Pfitzenmaier, S. 38)

7.9. Todesspiel (1997)

Heinrich Breloers Fernsehzweiteiler entstand 199&lse 20 Jahre nach dem ,Deutschen
Herbst”. Am 20. April 1998 gab die RAF ihre AuflGsy bekannt. Ist etwa der Inszenierung
nationalen Gedenkens im Fernsehen das gelungenPale®i und Sicherheitsbehérden 20
Jahre lang nicht geschafft haben? Durch das Nadlgrstder Ereignisseré-enactmenis
eingebettet in zeitgenodssisches Nachrichtenmatandilnterviews mit Opfern und Politikern,
hat man die RAF mitsamt ihrer Mythologie begral{egl. Elsaesser 2007, S. 49f.)
.1odesspiel” ist eines der ersten deutschen Dolari2n — eine vor allem in
Fernsehformaten angewendete rekonstruierende Dakatiwe, innerhalb derer historische
oder dokumentarische Aufnahmen sowie Zeitzeugesmligws mit inszenierten Sequenzen
verflochten werden, mit dem Ziel, Geschichte fin d@&schauer ,erlebbar zu machen. (vgl.
Pfitzenmaier, S. 45) Neben dem Begriff ,Doku-Dranfaddet man auch die Bezeichnung
.Faction“-Film in der Literatur (so z. B. bei Lettewitsch / Mang 2002, S. 29) — also die
Verknupfung aus ,facts” und ,action, die fur dieB#gme charakteristisch ist.

Breloer bedient sich in seiner filmischen Aufarbed der Ereignisse wechselnder
Erzahlperspektiven: Er befragt ins Geschehen inedly Akteure wie den damaligen
Bundeskanzler Helmut Schmidt, oder die Ehefrau &&hk, sowie den inzwischen
gelauterten RAF-Terroristen Peter-Jirgen Boockyeadet Originalaufnahmen aus den 70er
Jahren und montiert dazu eine Nachstellung degkisse um die Entfihrung Schleyers und
des Flugzeugdramas in Mogadischu. Damit soll dem Ristorische Legitimation gegeben
werden. Dieser Zugang kann allerdings auch prolisoia sein, denn das Doku-Drama
erzahlt Geschichte in einer verbindlichen Fassdiggalle Zuschauer teilhaben lasst. Es gerat
dabei in Vergessenheit, dass es eine Objektivea&Bdder nicht geben kann, sondern immer
bestimmte Positionen bezogen werden — in dieseinnéalendigerweise auch politische.
»1odesspiel* wurde aber auch von der Kritik als jghiiver” Film beurteilt. (vgl. Ahrens, S.
8f.)

Die Perspektiven wechseln zwischen dem entfihrtannsl Martin Schleyer, dem in Bonn
regierenden Helmut Schmidt, den in Stammheim @esden Terroristen und schlief3lich den

entfihrten Passagieren der Landshut. Das erzeugin@ik und menschliches Interesse,
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verschleiert aber zugleich, was abwesend ist: ,$spliel” lenkt als erster Film in 20 Jahren
seine Aufmerksamkeit fast vollig von jenen Idek@tionsmomenten ab, die bisher in Filmen
thematisiert wurden: ,Terroristen* und deren Verdim, ,unschuldigen Zuschauern oder
Sympathisanten, den politischen Gefangenen in Steimm und schlieBlich deren
Beerdigung.

Wahrend sich vor allem in den Diskursen der 70&reladas Interesse der Filmemacher auf
die Sympathisanten richtete, waren die Zuschauer yiodesspiel* eher von Helmut
Schmidts Interview fasziniert und konnten sich thih als Institution identifizieren, deren
Machtmechanismen wahrend einer derartigen Kriseselien blof3 liegen. , Todesspiel” stellt
somit auch um die Frage, wie Manner in Machtposéro mit Notfallen umgehen, wahrend
sie oOffentlich Ruhe bewahren und die Situation baleben. (vgl. Elsaesser, S. 54ff.)

Teil 1, ,Volksgefangnis®, konzentriert sich auf dEentfihrung Schleyers: Eine zentrale
Stellung nehmen in diesem Film seine Verhore duliehRAF Terroristen ein, die auf der
Grundlage von erhaltenen Tonb&ndern rekonstruierti@n. Auf der anderen Seite bekommt
der Zuschauer die Arbeit des Krisenstabs in Bonsehen, wo die ranghdchsten Politiker
und ihre Berater an einer friedlichen Lésung adreiDer Film endet mit der Nachricht von

der Entfihrung der Landshut.

:

4

Attentat auf Schleyer

Zwei Mal dieselben Fernsehbilder: In ,Todesspiehpb. 7, links) im Original, in ,Der Baader
Meinhof Komplex" (Abb. 8, rechts) im Fernseher Aealy Baaders in seiner Zelle in Stammbhein).

Der zweite Teil, ,Entfuhrt die Landshut” beschaftsggch mit der Flugzeugentfihrung und der
Befreiung der Geiseln in Mogadischu durch die GS& ébenfalls wieder mit dem Bonner
Krisenstab als zweite Narrationsebene.

Besonders in diesem Teil verdeutlicht ,Todesspsdine eindeutige Akzentuierung auf die
Seite der Opfer, der unschuldigen Blrger, denn eglen aufféllig viele Zeitzeugen der
Besatzung und der entfihrten Passagiere praserfierizieht der Film eine klare Linie

zwischen ,Gut" und ,Bose"”. (vgl. Pfitzenmaier, &%)4
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Ironischerweise gibt ,Todesspiel* einer der Grunslponen der RAF, die die
Nazivergangenheit vieler damaliger Politiker unds dalichtaufarbeiten der NS-Zeit
anprangerte, Recht. Er riickt ebendiese PolitikeZentrum, und sie zeigt, wie sie — von den
paléstinensischen Terroristen aus der Ferne undl@orRAF-Terroristen im eigenen Land in
die Enge getrieben — den ,Geist von Stalingrad” iBdldatentugenden” beschwdren. (vgl.
Elsaesser, S. 58)
Denn unibersehbar liegt Breloer vor allem darae,Atbeit des Krisenstabs in Bonn unter
Kanzler Schmidt darzustellen, zu beleuchten, zuifgleeren. Man muss an dieser Stelle
erneut ein paar Schritte in der Geschichte zurllodigeund den Film in Bezug zu anderen,
dokumentarischen Aufarbeitungen der Geiselbefreinnjlogadischu setzen: Bereits 1978
beschaftigten sich Ruprecht Eser und Wolfgang Sew ihrem Film ,106 Stunden —
Zwischen Palma und Mogadischu® mit den Opfern deis@nahme. 1981 folgt Ebbo
Demants ,Flugplatz Mogadischu“. Beides sind im Watsehen Interviewfilme, die sich auf
die Zeit nach der Entfihrung konzentrieren und personlichen Empfindungen der Opfer,
der Verarbeitung der Erlebnisse und ihren Folgechgehen. In einem voice-over
Kommentar am Schluss des Films heif3t es:
. Vieles ist nicht beschreibbar, nicht wiedergeblfaic!), sagt eine der Geiseln kurz
nach der Befreiung. Dies gilt nicht nur fur die lreindertsechs Stunden in der
Landshut; es gilt auch fiir die Zeit danach, die #agGerausche und Bilder, die sich
immer wieder ins Bewusstsein drangen. Die Hilfe stéidier wohl anders aussehen
als bisher.” (zit. n. Hissnauer 2010, S. 108)

Dass im Pressetext zu dem 1978 (!) erschienenanbgleits die Rede von den ,inzwischen
weitgehend vergessenen Geiseln® ist, offenbart ewedere Absicht dieser Arbeit: Den
Menschen eine Geschichte, ein Gesicht zu gebersiend Erinnerung zu rufen, anstatt eine
detailgetreue Rekonstruktion der Ereignisse zweidref Auch in Demants Film kommen die
Geiseln wieder zu Wort: Er ist aber weniger an deit danach interessiert, sondern stellt
ihnen Fragen nach ihrem personlichen Erleben wahdes knapp flinftdgigen Martyriums
im Flugzeug. Im Gegensatz zu aktuelleren Spielfitbdpktionen wird hier von den Opfern
sogar ein gewisses ,Verstandnis® fur die Geiselnehangedeutet, weil sie die Entfiihrung
im Rahmen des Paléastinenser-Konflikts verortensiadsor diesem Hintergrund in gewissem
Sinne ,nachvollziehbar* wird. Die Entfihrung derrdshut steht in diesen Filmen nicht in
direktem Zusammenhang mit der RAF oder dem ,Dewtsdherbst”, sondern wird mit dem

internationalen Terrorismus in Verbindung gebra@#meinsam ist beiden Filmen auf3erdem,
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dass sich die Befragten eher negativ Uber die deat®egierung aufl3ern: Bei Eser und
Salewski wird vor allem auf die schlechte medizihis und psychologische Betreuung nach
der Entfihrung hingewiesen, in Demants Film maatienBefragten klar, dass sie sich von
der Regierung in Bonn im Stich gelassen fuhlter, sle nicht austauschen wollte. (vgl.
Hissnauer, S. 108ff.)

Breloers Film ,widerlegt® in gewisser Hinsicht genaliese Gefiihle oder versucht sie
zumindest zu unterwandern, indem dem Zuschaueesigggwird, dass die Politik alle Hebel
in Bewegung setzt, um die Geiseln zu befreien. Rliekkehr der ,véaterlichen Ordnung” in
»1odesspiel* machte einen Abschnitt nationaler (@G@3chichte wieder gut, indem es ihn in
der Fernsehgemeinschaft, im Medienereignis versteatk (vgl. Elsaesser, S. 81)

Fassbinder hat in seinem Beitrag zu ,DeutschlandHerbst” eine Reihe widersprichlicher
Begegnungen dargestellt, die den fiktional-nareatiGestus eines ,Schlussstrichs” unter die
Vergangenheit in Zweifel ziehen sollen, auf dern ¢ wesentlicher Grindungsmythos der
westdeutschen Demokratie stitzte: Durch die lddateSelbstdisziplin, Verantwortlichkeit
und Staatsbirgerschaft sei die faschistisch aateritPersonlichkeit beseitigt worden.
»1odesspiel" belebt ebendiese Werte zum 20. Julnlées ,Deutschen Herbstes" geradezu
nostalgisch wieder. (vgl. Elsaesser, S. 74)

Helden- und Identifikationsmoglichkeiten bieten basondere die Figuren der Stewardess
Gabriele Dillmann und des Piloten Jirgen Schumadie-+otz der schwierigen Situation im
Flugzeug so gut es geht Ruhe bewahren und deneantierstehen. Schumanns Mut, immer
wieder kleine Informationen nach auf3en zu geben sida vor den Entfiihrern zu behaupten
mundet zum Schluss in seinem ,Selbstopfer* zum Waldr Gemeinschaft. Im 2008 zu
diesen Ereignissen entstandenen Fernsehfilm ,Meghdf wird dieser Effekt verstarkt,
indem man Stewardess und Pilotin als einzige jewmiit einer Szene einfuhrt, die sie in
ihrem privaten Umfeld zeigen, was sie von den agrabhebt. (vgl. Hissnauer, S. 114)

In der Landshut wurde ,ganz Deutschland” zum Opdes Terrorismus — und ,ganz
Deutschland“ von der Regierung und ihren Soldatmettet — so lautet zumindest der Tenor
dieser Filme. Nicht gerettet werden konnte hingegdans Martin Schleyer. Der
Arbeitgeberpréasident stellt nicht nur eine promieefPersonlichkeit, sondern auch das
personliche Dilemma von Bundeskanzler Helmut Schuated: Im Film auf ihn angesprochen,
gibt es langere Pausen, weil Schmidt nach den pdsseWorten sucht. So wird er selbst
ebenfalls als ein ,,Opfer* der RAF portraitiert, wasn Konflikt weiter verstarkt. Es ist mehr
als bezeichnend, dass der letzte Satz am Schlissgvdaiten Teils, aus dem Munde der

Witwe Schleyers stammt, die Schmidt von seiner ahschen” Schuld freispricht: ,Ich sage
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das heute noch, dass der Mann echt ergriffen veaich wenn er nichts getan hat. Fur ihn war
das schrecklich. Das glaub’ ich einfach.” (vgl. $tiauer, S. 118f)

Zeitgleich mit ,Todesspiel* strahlte die ARD zudewlie Dokumentationsreihe ,Im
Fadenkreuz“ aus, die in funf jeweils ca. 45 Minutengen Teilen die Geschichte der RAF
mittels Archivmaterial und Interviews mit Taternpfer und Angehérigen zu vermitteln

versucht.

7.10. Das Phantom (1999)

Der Erfolg von ,Todesspiel* war Ausloser fur einiggeitere Spielfilme, die in den
Folgejahren den RAF-Terror zurtick auf die deutsdRemsehschirme holten. Neben einem
Beitrag in der Krimireihe , Tatort* (,Schatten, 2@Q) in dem die Bremer Hauptkommissarin
Inga Lirsen im Zuge von Mordermittlungen in Verdaghrat, in den 70er Jahren Mitglied
einer terroristischen Organisation gewesen zu ssiitht vor allem Dennis Gansels
Politthriller ,Das Phantom*" heraus, der bis dato ei@zige Film ist, der sich mit Anschlagen,
die an die der dritten RAF-Generation angelehnd,sbefasst: 1990 kommt Finanzminister
Dieter Hausmann (das filmische Pendant zu Alfredliiisen) bei einem Attentat der RAF
ums Leben. Zehn Jahre spater wird der junge Polieis bei einer Routineobservation Zeuge
einer Schiel3erei, bei der auch sein Kollege Pit belen kommt. Beim Staatsanwalt gerat er
selbst unter Verdacht, weil er unerlaubterweiséntnlzei seinem Kollegen blieb, noch in
derselben Nacht wird er fast selbst Opfer einesclags und sein véaterlicher Freund und
Vorgesetzter in einem Parkhaus erschossen. Leowetrrden Tater in den eigenen Reihen
und stellt, auf der Flucht vor der Polizei und deldrder, selbst Nachforschungen an, die ihn
nach und nach auf die Spur des Anschlags auf Hausmangen und eine Verschwoérung
aufdecken lassen: Die RAF war zu diesem Zeitpuekeits von Agenten unterwandert, die
die Organisation im Auftrag des Staates beeinflugsum dessen Macht und Kontrolle
auszubauen. Hausmann, der mit seinen progressivemsichen dem
»GroflRkapital“ unangenehm wurde, war ein Opfer desSterrors.

Dennis Gansel verteilt die Geschichte in ,Das Ptwawit auf zwei Erz&hlebenen: Der
Hauptteil befasst sich mit den Ermittlungen Leas, diadurch, dass er selbst von der Polizei
gesucht wird, an Spannung gewinnt. Ein zweiterrgtrzeigt in der zweiten Halfte des Films
auch die Arbeit der Polizisten, die zuerst nochhnaso fahnden, dann aber erkennen, dass sie
sich auf politisch brisantes Terrain begeben. mgen Momenten, etwa bei der Erzahlung
des Vaters eines verdachtigen Terroristen, bediehtder Film Rickblenden, welche sowohl

aus historischem Filmmaterial als auch aus nacélifest Szenen bestehen. Auf Basis des
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1992 vertffentlichten Buches ,Das RAF-Phantom*® (@ed Wisnewski u. a.) konstruiert der
Film ein weit reichendes Verschworungsszenario, dasihnlich den Ereignissen um
.Gladio” in Italien — die Existenz der dritten Geagon in Frage stellt und Drahtzieher
gewisser politischer Interessen fur die Anschlageantwortlich macht. (vgl. Pfitzenmaier, S.
26f.)

7.11. Die innere Sicherheit (2000)

Christian Petzolds Regiedebit ,Die innere Sichéthezahlt eine Geschichte am Ende des
20. Jahrhunderts: Die 15-jahrige Jeanne lebt ménilEltern Clara und Hans in Portugal.
Diese waren in den 70er Jahren in terroristischitioAen verwickelt und daher gezwungen,
in den Untergrund zu gehen. BloR3 nicht auffallemtds die Devise: Jeanne wird von ihrer
Mutter unterrichtet, sie hat keinerlei soziale Kakie und Freunde. Die Angst davor,
aufzufliegen, bestimmt das Alltagsleben der Famiiaf einem Spielplatz lernt Jeanne den
gleichaltrigen deutschen Jungen Heinrich kennen wertiebt sich in ihn, doch die Eltern
verbieten jeden weiteren Kontakt. Sie trAumen daeodlich ihre Vergangenheit hinter sich
zu lassen, von einer Zukunft in Brasilien und vomden ihrer ,inneren Sicherheit.“ Bei
einem Uberfall verlieren sie jedoch ihre gesamtesp&nisse und beschlieRen, nach
Deutschland zurtick zu gehen, um alte Freunde uamielle Unterstiitzung zu bitten und um
das Geld aus einem friheren Bankiberfall aus eiggddepot zu finden. Auch diese
Hoffnungen erflllen sich nicht: Die ,Freunde” sindttlerweile angepasste, gut verdienende
Birger oder Alkoholiker geworden, die Gelddepotkdsbergen nur noch alte, unbrauchbare
Banknoten. Sie finden heimlich in einer Villa Urdehnlupf — dort trifft Jeanne auch ihren
Schwarm wieder. lhre Eltern bestehen weiter damdadgs sie den Jungen nicht wieder sieht,
merken aber gleichzeitig ihren Widerstand und werdadurch misstrauisch: Obwohl sie
selbst Angst vor Strafverfolgung und Verhéren habenutieren die gemeinsamen
Abendessen zu ,Verhorsituationen®, in denen das dWiéd von ihren Eltern unter Druck
gesetzt wird. Noch einmal versuchen Vater und Mutieh den Traum von Brasilien zu
erfullen und Uberfallen eine Bank — mit verheerenflelgen: Hans wird verletzt und Clara
erschieflt einen Wachmann. Weil Jeanne Heinrich rzdi® Wahrheit Gber ihre Familie
erzahlt und dieser sie an die Behorden verpfiffaty Bndet die Flucht der Familie vor der
Polizei mit einem Unfall. Die letzte Einstellungsdéilms zeigt Jeanne, die in einem Rapsfeld
erwacht und voller Unsicherheit in die Kamera sthau

Petzolds Film legt den Fokus auf die private Seéée Lebens in der lllegalitat; Bezilige auf

die Vergangenheit, vor allem die RAF oder eineremed terroristischen Organisation, treten
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in den Hintergrund — mit seinem vermeintlichen Gegand, dem deutschen Terrorismus, hat
,Die innere Sicherheit* nicht mehr viel zu tun. (v4hrens, S. 10)

Der Titel des Films stellt mehr oder weniger inkirBeziige zum Linksterrorismus her — so
konnte von der ,inneren Sicherheit* des StaatsRkele sein — vielmehr scheint aber die
.innere Sicherheit* — der Seelenfrieden, wenn namg&chte — der Hauptfiguren gemeint zu
sein, nach der sich diese sehnen. Der Film rickt mlibertierende Jeanne deutlich ins
Zentrum seines Interesses und erzahlt somit auBetspektive einer Figur der ,Nach-RAF"-
Generation, der die Handlungen ihrer Eltern auserdesktiven Zeiten als Terroristen
unwirklich und fern erscheinen. (vgl. Pfitzenmaier,24f.)

Clara und Hans wirken wie — und das ist, insbesenda Hinblick auf Petzolds weitere
Filme nicht verwunderlich — ,Gespenster” (so despuiingliche Titel des Films), fir die die
Zeit irgendwann in der Vergangenheit stehen gebiliebein muss, die seitdem unsichtbar
sind und die auf ihre ,Erlosung” warten. Da mutetseltsam an, dass sie sich als ihr Versteck
im Wald ausgerechnet eine Villa aussuchen, dieldudesige Fensterfronten von allen Seiten
aus einsehbar ist — und zudem von einem nationalstschen Architekten gebaut wurde.
(vgl. Méller 2008, S. 190)

Jeanne besitzt eine schwierige Doppelidentitasidaum einen die perfekte Tarnung fur die
Eltern ist (wer wirde schon in einer Kleinfamilieefghrliche Terroristen vermuten),
andererseits aber zu deren grofdter Gefahr wird, sieisich verlieben will und sich somit
mehr und mehr von ihnen entfernt. (vgl. Schweize®1) Auf der anderen Seite ist Jeanne
aber identitatslos: Niemand aul3er ihren Elterndgrén ehemaligen Freunden weil3 von ihrer
Existenz, da ihr jeglicher Kontakt zu anderen Kmmdeerboten ist und sie nicht zur Schule
gehen darf. Sie wollen ihre Tochter ,beschitzem/enn auch nur, um sich selbst zu schitzen.
Jeanne ist ein Teenager, der kein Teenager sdir dad das verkorpert Schauspielerin Julia
Hummer auch in ihrer zurlickgezogenen Art, in ilvenrsichtigen Haltung. (vgl. Worthmann
2001) Uber Politik wird in der Familie nicht gesphen, tiber ihre Vergangenheit oder wie es
zum Leben im Untergrund kam schon gar nicht. Qlawé Hans wissen nattrlich, dass Jeanne
langsam erwachsen wird und sich von ihnen abnabéin Aus dieser Problemsituation
heraus entsteht das Bedurfnis, Kontrolle Uber dexhler auszuiben und genau die
Uberwachungsmechanismen, vor denen sie selbst Awadpsin, anzuwenden: Sie beginnen
sich wie Fahnder zu verhalten und Jeanne beim gsar@ien Abendessen zu verhoren,
nachdem sie herausgefunden haben, dass sie di¢ b&icHeinrich verbracht hat. Michael

Althen schreibt dazu in seiner Kritik:
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»Was einst eine revolutionére Zelle gewesen seig,nsa nun zur glasernen Zelle der
Familie geworden. Wo die Eltern einst ihre eigenghvtieit suchten, erstickt nun alles
in den Lugen, mit denen die Untergrund-Existenzealit erhalten [sic!] werden muss
(...).“ (Althen 2001)

Es gibt eine Referenz auf die ,deutsche” Vergangeénim Film, die zugleich — bewusst oder
unbewusst — eine auf die filmische Auseinandersetauit der RAF selbst ist: Eines Tages
schleicht sich Jeanne in eine Schulklasse ein (dueh wird ihre Suche nach einem
Anschluss an Gleichaltrige, an ein ,normales* Lebeéautlich) wo gerade ,Nuit et
brouillard” von Alain Resnais gezeigt wird — genaue in ,Die bleierne Zeit®. Doch wo fir
die beiden Schwestern in von Trottas Film die Konfation mit dem Elend in den
Konzentrationslagern zum Schockerlebnis wird unel ial3geblich in ihren politischen
Handlungen und Einstellungen motiviert, lassen deatiese Bilder, rund 50 Jahre spater,
kalt. (vgl. Pfitzenmaier, S. 25)

7.12. Die Stille nach dem Schuss (2000)

Zur selben Zeit wie Christian Petzold beschaftgjtdl auch Volker Schléndorff noch einmal
mit den Folgen des Linksterrorismus in Deutschland geht, &hnlich wie Petzold, nicht von
einer dokumentarischen Aufbereitung der jingeresc@iehte aus. Stattdessen basiert die
Hauptfigur in ,Die Stille nach dem Schuss”, Rita gler, auf der Biografie der RAF-
Terroristin Inge Viett, welche 1997 in Buchform (g¥nals war ich furchtloser®) erschienen
ist, was Schlondorff eine Klage auf die Urhebertechrer Lebensgeschichte einbrachte. Der
Film ist aus ihrer Sicht — somit aus der Sicht eiferroristin — erzahlt und schildert, wie sie
sich aus Liebe einer Terroristengruppe angeschio$sd, die sie wenig spéater wegen
Eifersiichteleien wieder verlie3 und mit Hilfe dems$Beamten Erwin Hull in der DDR
untertauchte.

Die Beziehungen zwischen der RAF und der DDR sietsohichtig und wenig aufgearbeitet,
was hauptsachlich daran liegt, dass der TerroRéét ein westdeutsches ,Problem” war, das
im Osten kaum Relevanz hatte. Die Auseinandersgtmih dem Phanomen Terrorismus /
RAF fand durch ostdeutsche Kinstler kaum statts-Gdgenbeispiel ware etwa Andreas
Dresens Tragikkomddie ,Raus aus der Haut* (1997hennen, der zur Zeit des Deutschen
Herbsts angesiedelt ist: Inspiriert durch die TatenRAF entfihren zwei Teenager im Osten

ihren linientreuen Schuldirektor, der ihre Bewerp@anf einen Studienplatz verhindern will.
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Erst nach dem Fall der Berliner Mauer wurde bekati@ss zahlreichen Terroristen aus dem
Westen in der DDR eine neue Identitat und die Midgdeit zu einem Leben in der
Anonymitat verschafft wurden (,RAF-Stasi-Connectjon— zumindest bis zur
Wiedervereinigung, im Zuge derer die ehemaligemnroraten enttarnt und verhaftet wurden.
(vgl. Henze 2010, S. 180f.) Dass auch Karl-Heinzrsi der Polizist, der Benno Ohnesorg
erschossen hat, ein eingeschleuster Stasi-Spitzg] drang erst Jahre spater an die
Offentlichkeit, dass es sich bei dem Verbrecheneimen vorséatzlichen Mord handelte, der
noch dazu von der Berliner Polizei durch Manipwlatvon Beweismaterial gedeckt wurde,
wurde erst Ende Janner 2012 bekannt (vgl. Der 8hi2g.01.2012)

Am Anfang des Films stehen die ,heiteren Jahre's ws in Ritas voice-over heildt: Ein
Bankuberfall, bei dem die Terroristen Schokoladedi@nerschrockene Kundschaft verteilen.
Das Kleingeld schenkt sie auf der Flucht einem IBetund via dem Berlin-Schdnefelder
Flughafen geht es unter Duldung der Stasi-Beamteierein gewisser Erwin Hull — ab zur
Ausbildung in einem Terrorcamp im Nahen Osten. iBe#r Ruckkehr trifft Rita erneut auf
Hull, der sie anspricht und sich als Vertrauensperanbietet. Bald wird sie sein Angebot
annehmen mussen, denn die Befreiung ihres AnfulAmdseas Klein aus einem Gefangnis in
Westberlin verlauft absolut unplanmaliig: Rita elel8heinen der Wachmanner und Andreas
wird schwer verletzt. Steckbrieflich gesucht schaftie und ihre Mitstreiter es erneut, der
Polizei zu entkommen und sich wieder Richtung Bea@bzusetzen. Ein paar Jahre spater
findet sich die Gruppe in Paris zusammen, dochSqel3guerilla ist jetzt nicht mehr die Rede.
Stattdessen kommt es unentwegt zu StreitereienRitaderinnert sich an Hulls Vorschlag:
Wahrend die anderen wieder zuriick in den NahennOg#ten — und zum Teil von der
Polizei geschnappt werden, entschliel3t sie siokirrem neuen Leben und mit neuer Identitat
in der DDR. Aus Rita Vogt wird Susanne Schmidt, idi@iner Textilfabrik arbeitet und sich
mit der alkoholabhangigen Tatjana anfreundet. Be@llen ein auffalliges ,UbermaR“ an
politischem Aktivismus — doch die Freundschaft watur kurz: Eine der Arbeiterinnen hat
Susannes Bild im Westfernsehen erkannt und sieisbigverpfiffen — Hull verschafft ihr eine
neue ldentitdt als Sabine Walter. In einer andStut verliebt sie sich in den Studenten
Jochen und trifft ihre ehemalige Freundin Friederiwieder, die ebenfalls an der
Befreiungsaktion von Andreas beteiligt war. Ganz @Gagensatz zu Rita geht sie aber in
ihrem neuen Leben im Sozialismus absolut nicht Befvergehen wieder einige Jahre, die
Mauer ist inzwischen Geschichte und Hull erfahrtctluseinen Vorgesetzten, dass dem

Westen bekannt ist, dass ehemalige Terroristedakren unter neuem Namen unbehelligt in
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der DDR leben. Da der Schutz durch die Stasi moditr gegeben ist, wird zuerst Friederike
enttarnt und ausgeliefert. Rita gerat zunehmen@anik, klaut ein Motorrad und verrat sich

bei einer Verkehrskontrolle. Auf der Flucht wir@ sion einem Polizisten erschossen.

LAlles ist so gewesen. Nichts war genau so.” — dm#fser Einblendung endet der Film, der
Schlondorff zahlreiche Kritik einhandelte: Die virite Darstellung der DDR zeuge von einer
fadenscheinigen Romantik (vgl. Kreimeier 2006, 3.63f.), Dietrich Kuhlbrodt fasst
zusammen: ,Im GrofRen und Ganzen stimmt jedoch afbBdorffs Film nichts.” (Kuhlbrodt
2000), und wo vor allem ,Die verlorene Ehe der kaatha Blum“ noch eine Anklage gegen
den Staat und die Medien ist, die im Kampf gegen d@errorismus unschuldige Opfer
produzieren, ist ,Die Stille nach dem Schuss" eaherzu unpolitischer Film. (vgl. Hissnauer,
2002, S. 258f.)

Was vom Film, der sich in zahllosen Klischees ergeh angefangen von der
Musikuntermalung Uber die Darstellung unterschadlr Lebensumstande zwischen West-
Ost, legal-illegal, tGbrig bleibt, ist seine Haugtfr Rita, die eigentlich so gar nicht ins Bild
einer taffen” Terroristenbraut passen will. Im @de genommen ist sie eine absolut naive
Idealistin auf der Suche nach menschlicher Zungjg\Wenn sie nach dem Bankuberfall zu
Beginn des Films einem Bettler ihr Kleingeld schearkigt sie das im Licht eines weiblichen,
modernen Robin Hood. Rita wird so zur Heldin autgeb- die Opfer der im Verlauf ihrer
Jerroristischen” Karriere immer brutaleren Aktionblendet der Film beharrlich aus. Es ist
die blinde Liebe zu ihrem ,Andi“, die sie treibtasizu tun, was sie tut, und als sie sich dieser
nicht mehr gewiss ist, seilt sie sich ab. In ihneeuen Leben in der DDR geht sie auf, selbst
als diese schon zusammengebrochen ist, bleibtbgezéugte Sozialistin. Und wahrend die
beste Freundin Tatjana ihre Vergangenheit akzéptiat sie mit ihrer neuen grof3en Liebe
Jochen weniger Gluck: Weil er immer misstrauisaligd und Verdacht schopft, beichtet sie
ihm ihre Vergangenheit, woraufhin er sie einfachlasst. Dass sie am Schluss, wenn ihr
selbst ihre Beschitzer von der Stasi nicht mehiehdtdnnen bzw. wollen, den Heldentod
sterben muss, bestarkt nur den Eindruck, dass ihialler Konsequenz das Bild einer
Martyrerin geschaffen werden sollte. Es bleibt deram Hinblick auf die Stasi die wenig
Uberraschende Erkenntnis, dass sich dieser Apfiardtilm durch den Beamten Gerngross
verkorpert, der oft mit einer Schirze herumlaufd utemderen den Kaffee einschenkt) —
entgegen seines Anscheins — wenig um menschliaeelschicksale kimmerte, sondern sie

lediglich so lange, wie es einer bestimmten Saobadidh war, fur sich auszunutzen wusste.
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Die visuellen Motive, derer sich Schlondorff bedjesind platt und bedeutungsgeladen:
»(...) das Bild eines Italowesterns, ein Zeitungsassrder die Ermordung Benno
Ohnesorgs zeigt, Jimi Hendrix, ein Marx-GipskopheeTon-Steine-Schreben-Platte,
Che Guevara, eine Haschischpfeife, Ho Ci Minh [sklugblatter, ein Kriminalroman,
dazu Street Fighting Man von den Stones. Die Bewgg@ndet bei einer Hand, die
Kugeln in eine Pistole ladt. (...) Ist das noch Enkidy oder schon
Klischee?* (Seel3len 2000)

Im Unterschied dazu kann man bei Matteo Galli zeneleeser Einstellung nachlesen, dass sie

bewusst eine verfalschte Neukontextualisierung @eschichte darstellt — namlich den

Trugschluss, dass die Gegenkultur(en), die dieddeBiverkdrpern, automatisch zum

Terrorismus gefuhrt hatten. (vgl. Galli / Preu3ed@, S. 107)

7.13. Baader (2002)

2002 erscheint mit ,Baader” ein Film, der sich, (Begensatz zu den beiden unmittelbar
vorher erschienenen Spielfilmen nicht auf mehr adeniger fiktive Charaktere konzentriert,
sondern sich explizit auf Baader, Meinhof und Ensbkezieht, sich beim Erzahlen ihrer
Geschichte einige Freiraume schafft und sich safbitebt von vielen ahnlichen Filmen, bei
denen eine mdglichst akkurate Rekonstruktion deiohschen Fakten im Vordergrund steht:
So kommt es im Film zu einem heimlichen Treffensohkien Andreas Baader und BKA-Chef
Horst Herold (der hier allerdings Kurt Krone hej&igi dem sich beide in einem Auto Uber
technische Fortschritte und Fahndungsmethoden haiten. Die Verhaftung Baaders am
Schluss mundet in einer wilden Schiel3erei, beieatesein Leben lasst. ,Baader* stellt in
dieser Hinsicht einen ,Befreiungsschlag® dar geghe — insbesondere durch Breloers
»1odesspiel" etablierte Sichtweise, nach der mdglicauthentisch mit dem Thema RAF-
Terrorismus umgegangen werden sollte. Dies fuhrteeits heftiger Kritik am Film, die den
politischen Bildungsauftrag unerfillt sah. (vgl.r&hs, S. 8)

Regisseur Christopher Roth stellt Andreas Baadesamem Film als ,unberechenbare,
charismatische Fuhrergestalt mit einem ausgepradilachismos und narzisstischen
Geltungsbedurfnis” (Pfitzenmaier, S. 27f.) dar. Brauen himmeln ihn an: Gleich zu Beginn
braucht es nur ein paar markige Spriche und s@dtahm Gudrun Ensslin verfallen, spater
im Film trifft er auf eine junge Frau, die geradexur Ehrfurcht erstarrt, als er sich bei ihr mit

den Worten ,Ich bin der Baader” vorstellt: Er igh ®opstar, ein Leitwolf, seine Gefolgschaft
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eine ,Band“ mit der er durch die ganze Welt todvier seinen Befehlen nicht gehorcht oder
sie in Frage stellt, hat in der Gruppe nichts neehsuchen.

Diese Gewichtung hat zahlreiche Kritiker hervordeny die im Film eine Untermauerung des
Mythos RAF bzw. ihre Romantisierung sahen. Dem FKjkht es jedoch um mehr als nur die
Beschreibung einer Oberflache: Roth will mit ,Bagideeigen, wie die Terroristen zu den
.Regisseuren” ihrer eigenen Geschichte, ihres @geginofiims werden und unterstreicht
dies in einigen Szenen, in denen man die Grupge it Super-8 Kameras gegenseitig
filmend sieht. Baaders Handeln geht Uber Selbstmisrung hinaus und wird zur
Selbststilisierung: Er wird wie Belmondo in JearcL@odards ,Pierrot le fou" — einer der
Lieblingsfilme Baaders — zum Ausreil3er, der sebiggerlichen Umwelt den Kampf ansagt.
.Baader* ist — so Roth — der Film, den Baader gelliser sich gemacht héatte. Diese
Selbststilisierung hat aber vor allem den EffekieeiDekonstruktion des Mythos, da die ihm
zugrunde liegenden Mechanismen sicht- und durclberasind. (vgl. Baumann 2010, S.
254f.)

Baaders Opponent ist im Film nicht mit der gesicstsn Masse an Polizisten, sondern klar
mit der Figur des BKA Chefs Kurt Krones definieRie beiden trennt aber nicht das
klassische Gut-Bose-Schema, denn Krone auf3ert soheginer ersten Szene, in der er auf
einer SPD-Veranstaltung eine Rede halt, Sympathegeniber den tausenden Jugendlichen,
die auf den StralRen Deutschlands gegen das margdéeens demonstrieren und
Herrschaftsmechanismen aufbrechen wollen: Horsbldean den Krones Figur angelehnt ist,
gilt als einer der ,linken“ innerhalb der SPD. Imnk nimmt er gegenidber Baader beinahe so
etwas wie eine Vaterfigur ein. Die beiden steherarzauf verschiedenen Seiten, wissen
jedoch darum, dass sie sich gegenseitig brauchas sie sich beim néchtlichen Treffen auf
einem Autobahnparkplatz eingestehen. Das ist sdwiidohn Wayne und Montgomery Clift
in Howard Hawks ,Red River” (1948), wo Vate
und Sohn aus Sturkopfigkeit zu erbitterte

Feinden werden, die sich erst nach eine
erbitterten Showdown und dem beherzte
Eingreifen einer jungen Frau verséhnen.

,Baader® kommt es unter den Lebenden nic

Abb. 9: Schlussszene ,Baader”: Krone beugt

mehr dazu. Aber wenn sich Krone am Ende ube§ich Uber den todlich verwundeten Terroristen

den zerschossenen Koérper seines ,Gegenspielergft hewd ihn vergebungsvoll ansieht,

erweckt das gewisse Assoziationen zur Pieta.
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7.14. Der Baader Meinhof Komplex (2008)

Authentizitat versus Genremuster — zwischen didsaden Stihlen bewegt sich die in den
letzten Jahren bekannteste und den Blick auf dieigBhe Zeit“ bestimmende Produktion
zum Thema RAF — ,Der Baader Meinhof Komplex“. Basiel auf dem gleichnamigen Buch
Stefan Austs, dem ,Standardwerk” zur RAF, zeichAast, der Regisseur Uli Edel sowie der
Produzent Bernd Eichinger zehn Jahre deutscherhi@&ése in 155 Minuten nach. Ausgehend
von der Erschiefl3ung des Studenten Benno Ohnesorgs €inen Polizisten am 2. Juni 1967,
entwirrt sich der Knoten der Gewalt im Film quaseéwon selbst. Wie es ausgeht, ist ohnehin
klar: Die Landshut wird gestirmt, Baader, Ensslimd (Raspe werden tot in Stammheim
aufgefunden und Schleyer wird im Wald erschosseassles mit der RAF nicht so schnell
vorbei ging und die Organisation noch bis in dieeOQahre das Land mit gezielten
Anschlagen erschiittert hat, tut weiter nichts zach&. 30 Jahre ,Deutscher Herbst* — es hat
niemanden verwundert, dass dieser Film zu diesetpuft erschienen ist.

In der Berichterstattung zum Film war Uberwiegend gegensatzlichen Begriffen die Rede:
Kritiker sahen im Film vorwiegend eine Glorifizieng der RAF und ihrer ,Kopfe®, die
Filmemacher hingegen sprachen von der ,Zertrtimngedes Mythos RAF“. Laut Eckhard
Fuhr, Kritiker der deutschen Tageszeitung ,Die Welivurde ,Der Baader Meinhof
Komplex* zum Kriegsfilm, der das Kinopublikum 30 hta nach dem ,Deutschen
Herbst” nicht vom Mythos der RAF befreie, sondeirsdn Mythos vielmehr durch die
konsequent an Genremustern orientierte Erzahivismiere. (vgl. Fuhr 2008)

Dem halten die Filmemacher entgegen, dass sie lm@pielsweise bei den SchielRereien
genau an Polizeiberichte hielten. ,Die Tater gingeheiner unbeschreiblichen Brutalitat vor.
Insgesamt 119 Kugeln feuerten sie auf SchleyerseBamnnschaft. Bei Buback waren es 15
Schisse und genau die habe ich gezeigt. Auch dhésSe bei der Baader Verhaftung waren
abgezahlt. Das sind keine Erfindungen oder Ubéuiregen, es wurde so viel geschossen.* —
so Regisseur Ulrich Edel im Interview im Pressete#t Films. (Constantin Film 2008, S. 19)
Ein ,Stirb langsam — Jetzt erst recht an deuts@e=rchichte” ortete Georg Seel3len in seinem
Artikel ,Die deutsche Offentlichkeit war in die RAFrliebt (2007).

Die Sympathiewerte liegen im Film ganz deutlich den Terroristen, was auf ihre Besetzung
zurtckzufiihren ist: Moritz Bleibtreu als AndreasaBar, Martina Gedeck als Ulrike Meinhof
und Johanna Wokalek als Gudrun Ensslin lassen wameherein keine abstoRenden Figuren
zustande kommen. (vgl. Fuhr 2008) Zynisch mutetrden vor allem dann an, wenn er tGber
eine reine ,Reproduktion” von Bildern hinaus- umddien Privatbereich der Opfer eintritt: In

diesem Zusammenhang ist vor allem der Eklat zuer@nhen die Szene hervorrief, in der der
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Bankier Jurgen Ponto auf der Terrasse seines HaoseBerroristen erschossen wird. An der
filmischen Umsetzung sei alles falsch, so Pontoshiey Corinna im Interview mit Bettina
Ro6hl (der Tochter Ulrike Meinhofs) in der ,Welt*:
-Wahrend man sich anderswo bis zu korrekten Falgrk@nnzeichen zu den
historischen Details bekennt, verfahrt man in di€seene frei nach Phantasie, was
Haus, Interieur und Geschehen angeht. Von dem Ri#d¢ntat auf meinen Vater gab
es bisher keine Bilder. Das war fur uns immer @wigser Trost und auch ein Schutz.
Diese falsche Uberschreitung der Film-Version ingae empfinde ich als besondere
Perfidie." (R6hl 2008)
Im selben Gesprach kritisiert Corinna Ponto dieémserung der RAF-Opfer im Film: Statt
die Trauer ihrer Angehdrigen und Freunden zu zeigend es die Morder, denen
Gewissensbisse zu schaffen machen und die derskilmit zusatzlicher Sympathie aufwertet.
In ,Der Baader Meinhof Komplex“ vollzieht sich defimischen Tigersprung in die
Vergangenheit: Wo zu Beginn des neuen JahrtausemiRegisseuren wie Christian Petzold,
Volker Schlondorff oder Christoph Roth mehr odemiger neue Wege beim Erzahlen der
Geschichte gegangen wurden, orientiert sich UlilEd@m vielmehr an deren Vorlaufer
.1odesspiel*. Es scheint wieder angesagt zu sein,,zeigen, wie es wirklich war”.
Ausgespart werden wiederum der politische Diskdes,sich in den Schriften der RAF findet,
sowie die kommunikativen Prozesse, die zu ihrem@uiag fihrten. Stattdessen zeigt uns der
Film aufs Neue, wie der Terror der RAF aussah, wiét Blut bei der Schleyer-Entfihrung
spritzte und die Frage, die seit 30 Jahren ganztsbeland bewegte, wer Schleyer nun
tatsachlich erschossen hatte, wird ebenfalls — zdest im Vorbeigehen — beantwortet. (vgl.
Kriest 2008) Penibel rekonstruiert ,Der Baader Mweih Komplex” Zeitgeschichte, ohne

jedoch eine eigene Vision oder gar neue Erkenrdragsieten. (vgl. Huber 2008)

,Der Baader Meinhof Komplex* ist 2008 nicht der &ige Film, der sich (noch einmal) dem
Terror der RAF widmet — am 30. November strahlt ddkD das Dokudrama
.Mogadischu” von Roland Suso Richter aus. Mit wackeliger Handiam gefilmt,
rekonstruiert dieser Film die Entfihrung der Landskind ihre Odyssee, die mit der
Erstirmung durch die GSG 9 ihr Ende findet. Wahrenglodesspiel“ der Politik Helmut
Schmidts ein Denkmal gesetzt wird, fokussiert dén kor allem auf den Befreiungseinsatz
des Spezialkommandos unter Oberstleutnant Ulrichaier. Der Film wird am 04. Februar
2009 mit der Goldenen Kamera als bester Fernsehiiisgezeichnet und auch die Kritik gibt

sich euphorisch: Endlich wirde jemand die Geschiad#s Deutschen Herbstes aus einer
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angemessenen Perspektive [namlich aus der der @p&erTerrors, Anm.] erzahlen (vgl.
Hanfeld, 2008) — einer Sichtweise, der man nur rggdzustimmen kann, stehen diesen
Opfern doch mindestens gleichberechtigt ihre Befrgegeniber, von denen ein besonders

heroisches Bild gezeichnet wird.

7.15. Schattenwelt (2008)

Mit ,Schattenwelt® erscheint bereits wenige Mondgrauf ein dritter (Kino-)Film, der im
medialen Wirbel um den ,Baader Meinhof Komplex“eatlings weitgehend untergeht und
wenig Beachtung geschenkt wird. Zu Unrecht, denmgig®eurin Connie Walter legt —
einmalig im deutschen Kino — den Blick frei auf diegehérigen der Opfer des RAF- Terrors
und vermag ihn in beklemmenden, beinahe farblosiele® einzufangen.

Am Beginn des Films steht die Freilassung des ehgemaTerroristen Volker Widmer, der
22 Jahre hinter Gittern saf3. Damals hatte ein Baskgent entfihrt werden sollen, doch die
Aktion ging schief: Er wurde von Volker und seinKameraden erschossen, ein zufallig
anwesender Gartner ebenfalls. Der Medienrummedria®, aber die wartenden Journalisten
werden ausgetrickst und Widmer verlasst mit seidswaltin Ellen das Gefangnis fast
unbemerkt, nur ein Passant ruft ihm zu: ,Dich keieh’, du Schwein!* Ellen hat Volker ein
kleines Appartement in einem Wohnblock besorgt, glort aus soll er in sein neues Leben
starten. Wenig spater lernt er seine Nachbarinfigaleennen. Der jungen Frau hat man ein
paar Monate zuvor ihren Sohn Robbie weggenommeih,sieeihn heftig geschlagen hatte,
nachdem sie herausfand, dass er in einem Superetarks geklaut hatte. Valerie und Volker
freunden sich an, aber schon bald erkennt er, glassuch mit seiner Vergangenheit bestens
vertraut ist. Volker will von Ellen unbedingt hesdimden, wo seine ehemalige Geliebte
Marita, mit der er noch einige alte Rechnungen roffiat, jetzt lebt. Sie ist nicht nur die
Mutter seines Sohnes, sondern war aul3erdem bevedrangnisvollen Anschlag dabei, hatte
sich aber vor Gericht aus der Affare gezogen. Alglie Adresse erhalt, machen er und
Valerie sich auf den Weg nach Berlin. Auf einem tRka$z erzahlt sie ihm, dass Volker bei
dem Anschlag damals ihren Vater, den Gartner, essan hat und zieht eine Pistole. Er kann
sie beruhigen, indem er ihr sagt, dass nicht erdesmn Marita damals geschossen hat. In
Berlin angekommen trickst sie ihren Mitfahrer asischt Marita alleine auf und zwingt sie
mit vorgehaltener Waffe, die Wahrheit zu sagen.avgstigt verrat sie ihr die Adresse von
Samuel, dem gemeinsamen Sohn, und dass Volker saeohBanker als auch ihren Vater
erschossen hat. Valerie und Volker suchen zusanseieen Sohn auf, der mit seinem Freund

in einer abgelegenen Villa lebt. Bei dem Wiedersekemmt es zur Auseinandersetzung:
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Valerie bedroht Samuel mit ihrer Pistole, ein Sehist sich, aber getroffen wird sein Freund.
Sie und Volker fliehen gemeinsam zu dem Supermalda,jetzt dort steht, wo friher die

Villa des Bankiers stand. Volker sagt ihr, dase®mwar, der ihren Vater auf dem Gewissen
hat. Wortlos steigt sie in den Wagen und fahrt vigig.letzte Einstellung des Films zeigt den

seiner Mutter auf dem Feldweg hinterher radelndebbie.

Gerade im Vergleich zu den beiden anderen ,zeitggaéhen” Filmen, lberzeugt
~Schattenwelt” vor allem dadurch, dass er andeagy&m stellt und dadurch tiefer blicken lasst:
Er fragt beispielsweise nach den Wunden der Vergaimgt, und was sie mit ihren Tragern
anstellen, verzichtet aber darauf, diese WunderBitdern zu belegen. Wenn Volker, Marita
oder auch Valerie von der Vergangenheit erzéhlerius sie dies mit Verzweiflung, Angst
und Ratlosigkeit in ihren Stimmen.

Spannend ist das besonders in den Momenten, imaeae als Zuschauer bestenfalls von der
Verbindung zwischen Volker und Valerie ahnt, sieRitm aber noch nicht offenbart ist: Auf
der Fahrt nach Berlin mustert er sie genau und ibagtann, dass sie damals gute Chancen
gehabt hatte auch bei ihnen aufgenommen zu weAdetererseits macht es sich der Film zu
einfach, was man an den ,Schicksalen” der SohneTudmthter von Terroristen und Opfern
ablesen kann: Sohn Samuel versteckt sich hinter éachnisch hochgerusteten Schutzwand
von Uberwachungskameras und hohen Zaunen — weskksiart es sein Lebensgefahrte Talat,
der Schatten der RAF-Vergangenheit der Eltern nogher tGber ihm schwebt. Die Tochter
des Opfers hingegen scheint mit ihrer Vergangerdinfalls nicht klar gekommen zu sein —
und hat dies an ihrem eigenen Kind ausgelasserh Aas — in der Logik des Films — eine
Folge des Kindheitstraumas, des RAF-SchattensbBigen Tater hingegen haben mit ihrer
Tat abgeschlossen, er will Marita nur noch findem ihr das schuldig gebliebene Geld
wegzunehmen und moglicherweise Kontakt zu seinetmn St finden. Valerie hingegen
konnte vielleicht nie so richtig anfangen zu lebaemd sieht jetzt den Augenblick fir
Vergeltung gekommen. Von ihrem Schuss getroffen allerdings derjenige, der mit alldem
am Wenigsten zu tun hat. Als am Schluss die ganalkrli¢it ans Licht kommt, ist langst klar,
wie unwichtig sie inzwischen geworden ist. Im Filpibt es keine Verséhnung mit der
Vergangenheit, keine ,Guten“ und ,B0sen®. Er zedgutlich, dass das Kapitel RAF-
Terrorismus langst nicht abgeschlossen ist, unadrsdamr nicht in Form von akkurater
Geschichtsrekonstruktion abgeschlossen werden KienGeschichte bestimmt noch immer

Uber die Gegenwart der Betroffenen.
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So gesehen macht der Filmtitel natirlich Sinn umdieft in den farblosen, grau-blauen
Bildern seinen weiteren Ausdruck: Das bedrohliclobv@rz der Schatten kommt so noch

starker zum Tragen.

7.16. Wer wenn nicht wir (2011)

Eines der wesentlichen Themen aller Filme, die sieh Biografien der RAF-Terroristen
annehmen, ist immer deren Beziehung zu ihren El#endres Veiel, der sich bereits 2002 in
dem Dokumentarfilm ,Black Box BRD* mit der RAF ausandersetzte, prasentiert 2011
~Wer wenn nicht wir“, den Film, der zwar den Scldpankt in der Rickschau fir diese
Arbeit bildet, aber bestimmt nicht die letzte Beatlbing des Themas sein wird. ,Wer wenn
nicht wir* versucht anhand der Biografie Gudrun &lims der Frage nachzugehen, wie aus
jungen, politisch engagierten Menschen Terroristah Morder wurden.

Ensslin scheint eine noch groRere Faszination auf
deutsche Filmemacher auszuliben als Baader und
Meinhof und der Grund daftr konnte in ihrer
,vorgeschichte" liegen, die der Film darlegt: Die

1940 geborene, streng erzogene Pastorentochter,

- : - die als einzige in der Familie studieren darf und
Abb. 10: Hier ist die Welt fiir Bernward und
Gudrun noch in Ordnung.

einer Vorlesung Anfang der 60er Jahre auf den aombérten jungen Schriftsteller und

die ein Jahr lang in den USA gelebt hat, trifft in

Verleger Bernward Vesper. Dessen Vater machteisicBritten Reich als Blut- und Boden

Autor einen Namen und hat seine nationalsoziatissGesinnung auch nach dem Krieg
nicht abgelegt: ,Die Katzen sind die Juden unter @eren“ sagt er in einer Rickblende zu
seinem kleinen Sohn. Trotz der Abscheu, die Berdvgggentber seinem Vater empfindet,
kommt er nicht von ihm los und entschliel3t sichtespals Verleger sogar dafiir, seine Werke
(erfolglos) wieder aufzulegen und ihnen eine Neu&mg moglich zu machen. Auch

Gudrun kéampft mit der Mitschuld ihres Vaters an déaziverbrechen: Der Pastor hatte sich
noch zu Kriegsende freiwillig fur Hitler in den Kan gestirzt. Bernward und Gudrun

verlieben sich ineinander, mit ihrem selbst gegeifiewoh Verlag halten sie sich nur schwer
uber Wasser und seine Versuche, die Arbeit seir@®r¥ zu rehabilitieren, stof3en bei
Gudrun auf Ablehnung. Mitte der 60er Jahre ziehenbéiden nach Berlin, wo sie u. a. als
Wabhlhelfer fiir die SPD arbeiten. Ihre Beziehung-stellt es der Film dar — ist aufgrund der

nicht verarbeiteten Konflikte mit ihren UbermécktigVaterfiguren von Hohen und Tiefen
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gepragt: Er betrigt sie, sie beginnt sich selbstezletzen. Als Gudrun 1967 Andreas Baader
kennen lernt und seiner raubeinigen Art verfalkerdy Bernwards Drogenkonsum aufl3er
Kontrolle. Die beiden trennen sich, trotz des gers@mnen Sohnes Felix (*1967) — sie geht in
den Untergrund, er in die Psychiatrie, wo er seiR@man ,Die Reise" (1986 ebenfalls
verfilmt, Anm.) schreibt und sich 1971 das Lebemmit.

-~Wer wenn nicht wir* wirft interessante Fragen uAsgpekte im Bezug auf die Vorgeschichte
der RAF Terroristen und ihre Familienverhéltniss&é &twa, wie sehr die Verbindung ihrer
Eltern zum Nationalsozialismus ihre eigene Gescthitieeinflusst hat und wie wenig deren
NS-Vergangenheit aufgearbeitet war. Wieder isties lgerarische Vorlage, die dem Film als
Ausgangspunkt dient: die 2003 von Gerd Koenen lsgegebene Studie ,Vesper, Ensslin,
Baader. Urszenen des deutschen Terrorismus". Danpeltandelt der Film diese Fragen nur
an der Oberflache und findet mehr Gefallen dararhén, Mode und Musik der 60er Jahre zu
rekonstruieren. Dabei entstehen allerdings keirfgedadenen, ikonenartigen Bilder mehr,
die — wie etwa in Roths ,Baader” die Mythenbildujggnach Lesart unterstreichen oder
konterkarieren, sondern harmlose, sich selbst gardeylmpressionen aus einer (aus heutiger
Sicht) langst vergangenen Zeit: Marchenbuch BRDhiVids das bedient der Film zahllose
Klischees, indem er beispielsweise zu Beginn Filimaumen von den Bomben in Vietnam
und den Protesten in den USA zeigt, dazu ,StregiitFig Man® von den Rolling Stones auf
der Tonspur.

Wenn im letzten Drittel auch noch Andreas BaadsrFadjur auftaucht, der in diesem Film
noch etwas hibscher, noch etwas frecher und vematioch etwas erotischer als alle anderen
Baader-Darsteller bisher riberkommt, stellt er € gthon so viele andere Filme vor ihm —
den Weg von Liebe in den Terrorismus als rein iifide Kausalitdt dar. Mit den Re-
enactments der Ereignisse vom 2. Juni 1967, denfhiasbrandstiftungen und den
Gerichtsverhandlungen wirft Andres Veiel erneut d@#dermaschinerie an, die reinste
Wiederverwertung langst bekannter RAF-Memorabiletrdéibt, ohne neue Horizonte zu
eroffnen.

Immerhin gibt der Film in der Figur Christianesy &hwester Gudruns, die Gewissheit, dass
nicht alle unter diesen Vorzeichen geborenen Dhatscan den Sinden ihrer Vater

zerbrochen sind.
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8. ITALIA—-A MANO ARMATA?

Wahrend im deutschen Kino die Auseinandersetzungiemn Thema Linksterrorismus in den
70er Jahren den Autorenfilmern vorbehalten isgtzgich in der italienischen Filmlandschaft
jener Zeit ein anderes Bild. Wie bereits in dergehiKapiteln zur Filmgeschichte des Landes
beschrieben, dominieren vor allem zwei Genres dasck&hen: Der Western und die
Komaddie. Ersterer ist durch die ,Dollar“-Trilogieom Sergio Leone Mitte der 60er Jahre auf
dem Hohepunkt und lasst eine regelrechte Indushiistehen. Es vergeht kaum eine Woche,
in der nicht zwei oder drei ,Spaghetti“-Western tlieinwande erreichen. Anfang der 70er
Jahre ist dieser Markt Ubersattigt: Die Filme wer@mtweder brutaler oder klamaukhafter
(bestes Beispiel hierfur sind die ersten FilmeBuitl Spencer und Terence Hill, die vor allem
im deutschsprachigen Raum fiur einen Boom der Wastentdie sorgten) — fast
ausnahmslos aber billiger produziert. Legte marden Glanzzeiten noch besonderen Wert
auf prachtvolle Sets (ein Groldteil der Filme wurdeder Nahe von Almeria in Spanien
gedreht), dienen nun die wenig spektakuldren QGrdskhaften vor den Toren Roms als
Szenerie. Auf der anderen Seite entstehen im Zugye 68er-Bewegung Western mit
politischem Anspruch: Angesiedelt zur Zeit der rkarischen Revolution von Villa und
Zapata, wo dieselben Zeichen und Farben wie auitdegnischen Flagge wehten und der
Schlachtruf ,Viva la Revolucién!* durch die Reihgmg. In gewisser Weise treffen in diesen
Filmen also die Ideologien der 68er-Bewegung, welckich gegen die bestehende
Staatsordnung richten, und der Geist der zeitglesthttfindenden Revolutionen in
Lateinamerika aufeinander. (vgl. Uva 2007, S. 16)

Die Geschichte der mexikanischBronesst fiir diese Art von Filmen einfach passender als
die der indianischen Ureinwohner Nordamerikas, @& das ,schmutzige* Proletariat
verkoérperten — ihnen konnte man, zumindest aut. darwand, den ,,Anschein von Wirde im
Rahmen einer Gegenposition zur burgerlich-kaptiaiben Mentalitat, die in den Filmen von
verschiedenen Grol3grundbesitzern, HeersanfihrestnPatitikern, die zu allem bereit sind
um denstatus quazu erhalten, reprasentiert wird.” (Uva / PicchDg80S. 36)

Als erster Western dieser Art gilt ,Quien sabe?“0@ Amigo, 1967), in dem ein
mexikanischer Revolutiondr von einem amerikaniscB&dner gezwungen wird, seinen
Anfuhrer umzubringen. Regisseur Damiano Damiani ihaseinem Werk immer wieder
politische Zustande und Anliegen mit den Formela @enrekinos formuliert — man denke

hierbei an seinen Justizthriller ,Confessione dicommissario di polizia al procuratore della
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repubblica“ (Der Clan, der seine Feinde lebendigmaiuert, 1971) oder seine weit Uber
Italiens Landesgrenzen hinaus berihmte Fernsehdexripiovra® (Allein gegen die Mafia,
1984).

Sergio Sollima kreiert gemeinsam mit Darsteller BgriMilian in der Rolle des gewitzten wie
rebellischen Gauners Cuchillo eine Trilogie potitisr Western: ,La resa die conti“ (Der
Gehetzte der Sierra Madre, 1967), ,Faccia a facf&n Angesicht zu Angesicht, 1967)
(Milian verkorpert hier nicht Cuchillo, sondern dBandenfuhrer Bennet) sowie ,,Corri uomo,
corri“ (Lauf um dein Leben, 1968). Sergio Corbueoganzt die politischen Anliegen dieser
Filme in seinen drei Beitragen Il mercenario” (Menario — Der Geflrchtete, 1968),
,vamos a matar, companeros” (Zwei Companeros, 19in@) ,Che c’entriamo noi con la
rivolzione* (Bete, Amigo!, 1972) mit einer Prise Kik. Und schliellich siedelt Sergio Leone
seinen letzten Western ,Giu la testaroflesmelodie 1971) nicht nur in der Zeit der
mexikanischen Revolution an, sondern erstellt rait idauptfigur, dem irischen Anarchisten
und Terroristen Sean Malroy, der stets ein rotesthiegh umgebunden hat, die Verknupfung
zu den Guerilla-Aktionen, die Italien Anfang derer@ahre erschittern. Es verwundert also
kaum, dass sich einige italienische Terroristen @mmnwieder auf den Film bezogen,
beispielsweise beim Anschlag auf das Firmengebdedé&ace Standard am 1. Februar 1977
mit dem Schlachtruf ,Giu la testa, coglioni!” (freibersetzt: Ab mit den Kopfen der
Arschlécher!) (vgl. Uva, S. 16f.)

8.1. Genrefilme: Poliziottesco

Der Erfolg amerikanischer Grof3stadtthriller wie i Harry* oder ,Shaft* lauten jedoch

einen Generationswechsel ein: Es ist schlichtwegl@nZeit, die staubigen Stiefel gegen
schnittiges Schuhwerk, das Pferd gegen motorisiedatersatz und die Revolver gegen
handliche Pistolen umzutauschen. Verbrechen undedbir trdgt sich nicht mehr

ausschlief3lich auf der Prérie zu, sondern sindagpidiert’, dazu andern sich auch der Stil
und die Erzahlweise dieser Filme. Der Western nstden italienischen Ballungszentren
angekommen. Die Helden des ,Poliziottesco®-Filmispades Polizistenfilms, sind immer
noch einsame Kampfer fur Recht und Ordnung — alerabneln dabei mehr ihren

amerikanischen Vorbildern als ihren italienischesrgéngern: Im steten Zwiespalt zwischen
hinderlicher Burokratie, windigen Staatsanwaltemastbchlichen Politikern, Uberkritischen
Medien und der aufgebrachten Bevoélkerung verricktenhren Dienst so gut sie kbnnen. Als
erster Film des Genres gilt Stefano Vanzinas ,Lizf@oringrazia“ (Das Syndikat, 1972), der

noch in der Tradition des bereits oben erwahntefittidlers ,Confessione di un
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commissario...“ von Damiani steht. Wahrend Kleingaemound Gangster die Stral3en Roms
unsicher machen (einer davon ubrigens verkorpert spateren Schlagerstar Juirgen Drews),
kommen Kommissar Bertone und seine Mitarbeiter kauitrihrer Arbeit nach. Da tritt eine
Geheimorganisation auf den Plan, deren Ziel esast,der Justiz freigelassene Verbrecher zu
exekutieren und gleichzeitig medial fur die Wiedlefighrung der Todesstrafe zu werben.
Bertone nimmt die Spur der Organisation auf unddinschliel3lich heraus, dass es sich bei
ihnen um eine Gruppe ehemaliger ranghoher Polizifé&chter und Anwalte handelt — doch
da ist es fur ihn schon zu spéat. Lino Micciche eilfir ,La polizia ringrazia® zeigt
schlussendlich sogar, dass der Faschismus seiragn Al den Fehlern der burgerlichen
demokratischen Gesellschaft findet." (Micciche 1980134, zit. n. Uva, S. 24)

Es ist somit wenig verwunderlich, dass ,La poliziangrazia® den politisch
.fechten® Terrorismus (terrorismo nero) thematisieDie Figuren in dem Film sind
charakteristisch fur das Genre gezeichnet: Der Kmsen tragt im Grunde sein Herz an der
richtigen Stelle und setzt sich fur die Unterdrigckein, bei den Tatern kennt er wenig Pardon
und greift zu gewaltsamen Mitteln. Doch er kannhtiwirklich durchgreifen, da ihm die
rechtsstaatliche Justiz — in diesem Fall verkérgarth den zdgerlichen Staatsanwalt Ricciuti
(Mario Adorf), die Hande bindet. Entsprechend vesitelt wirkt Ricciutis Drohung, die er
am Schluss an einen der Kopfe der Geheimorganmathtet. Stellvertretend fur die
.linke" Presse steht eine Journalistin, zu der &aet privat ein sehr gutes Verhaltnis pflegt
und die aus idealistischer Sicht die soziale Raaliuntersuchen will. Dieses
Beziehungsdreieck, das metaphorisch auch die doétisph-ideologischen Richtungen
(rechts, mitte, links) repréasentiert, wurde in zofigen Genrevertretern meist tbernommen.
(vgl. Pergolari 2007, S. 161)

Programmatisch daflir zeigen sich beispielsweiserscle Filmtitel, etwa ,La polizia ha le
mani legate* (Ubersetzt: Der Polizei sind die Hagdbunden — der deutsche Verleihtitel ist
indessen weitaus reil3erischer: Killer Cop) von buaoi Ercoli aus dem Jahr 1974 — laut Mario
Giusti der erste Poliziottesco, der sich direkt da@tn Bombenattentat auf der Piazza Fontana
beschatftigt. (vgl. Giusti 2004, S. 640)

Kommissar Matteo Rolandi (Claudio Cassinelli) végtoeinen Drogendealer, der sich bei
seiner Flucht in einem Mailander Hotel versteck gerade eine internationale Tagung
stattfindet. Im Hotel explodiert eine Bombe, didlz@ichen Menschen, darunter auch viele
Diplomaten, das Leben kostet — die im Fernseheaigen Aufnahmen der Begrabnisse sind
tatsachlich jene von den Opfern des 12. Dezemi888. Um keinen Skandal zu provozieren,

liegt der Politik viel daran, die Schuldigen mogkt rasch zu finden, doch die Hinweise sind
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rar. Rolandis Partner Balsamo glaubt zumindest Ateentater wieder zu erkennen — doch er
wird erschossen, bevor er wesentliche Hinweise met@nn. Rolandi ist nun Feuer und
Flamme, den Bombenleger zu finden und den Tod sétagetners zu rachen und bedient sich
dabei so manch unkonventioneller Ermittlungsmethod@abei stol3t er allerdings auf
heftigen Widerstand von Seiten der offiziellen Bthahgsbeamten, denn er droht mit seinen
Nachforschungen eine Verschwérung auf der hochstbtischen Ebene aufzudecken.

Die ,ewige” Frage, die sich durch samtliche Vesrralieses Filmgenres zieht, ist immer: Wer
ist der eigentliche Bdsewicht? Sind es Mafia- oberororganisationen und deren Killer und
Strippenzieher? Sind es bequeme Apparatschiks, ediésthe Kollegen, Kkorrupte
Staatsanwalte und Politiker? Oder ist im Endeffé&t Polizist gar selbst sein hartester
Gegner, weil er unerbittlich und besessen seinée Zierfolgt und dabei selbst etwas von

seiner menschlichen Wirde verliert?

Aache v SgTED e e e Der erste und einzige Actionfilm dieser Zeit, in

ﬁbw dem dezidiert Linksterroristen der Roten

Lt n;u';"rgé‘;“d!“;&m Brigaden als Protagonisten agieren ist der von

mmtlm"m"’“““"’“m ; Massimo Pirri 1977 inszenierte ,ltalia — ultimo

\mmn ATT0?

acaceiadell sttentatare
jriitemlai L,

atto? — L’attentato”. Er erzahlt von einer Gruppe

e g

linker Studenten und ihrem Professor, die ein
Attentat auf den Innenminister planen und
durchfihren und somit eine Kettenreaktion
auslosen, die einen Biurgerkrieg zur Folge hat.
Der Film endet in einer Katastrophe, als Panzer in

Rom einfahren.

LUC MERENDA
MARCELLA MICHELANGELI Zwar ist ltalia — ultimo atto?* wie ein
ANDREA FE{ANCHETTi

ITALIA: ULTIMO ATTD?

MASSIMO PIRRI - LOU CASTEL 5=

omsmtmsnse smomwa s INES. PELLEGRINI einige Freiheiten, das Genre zu unterwandern.
BENEDETTO COVERSI « UNA CINECOOPERATIVA

s LALLO GORI et s s . Die Intention des Films liegt laut Pirri darin,

Poliziottesco aufgebaut, allerdings nehmen sich

Massimo Pirri und seine beiden Drehbuchautoren

.Senkrecht in das Innere des Terrorismus
Abb. 11: Kinoaushang zu ) . .
ltalia: Ultimo Atto?” vorzugehen, ohne eine Position einzunehmen
oder ein Urteil abzugeben, aber zu versuchen, agroiisten an sich zu untersuchen, und

zwar die Art von Personen, die ich kannte: die thtigzer.” (Pulici 1998, S. 62) [,andare in

95



verticale all'interno del terrorismo, senza premdena posizione o tentare di dare un giudizio
[ma cercando] di esaminare esclusivamente il tisteorin senso lato, cioé quel tipo di

personaggio che conoscevo, i flancheggiatori.”]

Pirri entschloss sich beispielsweise, die weiblietsiptfigur Mara zu nennen — so wie auch
die Lebensgefahrtin von Renato Curcio hiel3, wedl &ir ihn das typische Bild einer
Terroristin darstellte (vgl. Pulici 1998, S. 63)eAnfuhrer der Gruppe, Ferruccio, wird von
Luc Merenda verkdrpert, der in zahllosen anderehziBtiesci-Filmen die Rolle eines
heldenhaften Kommissars innehatte, und hier gewisslgen die Seiten wechselte. Ebenfalls
im Bunde ist Lou Castel als Marco, der zu FerrusdBegenspieler wird und sich von der
Gruppe abspaltet, weil er befirchtet, dass ein Aasgcsie nicht zum Ziel bringen wirde und
es viel wichtiger ware, die Zusammenarbeit mit Aelpeitern wieder aufzunehmen. In einem
Interview zur Entstehung des Films sagte Pirri, gleh als unabhangiger Linker definierte,
uber seinen Film, dass er laufend Kontakte mit Reiméaren und theoretischen Attentatern
hatte und fligte hinzu, dass er zahlreiche Drohuegealten hatte, sich von diesen aber nicht
beeinflussen lie3: ,Das heutige Kino muss sich digf Realitéat beziehen, auf die reale
Situation der Dinge, denn das ist das einzige,ddms Kino Denkanstol3e liefern kann.” [, Il
cinema oggi deve riferirsi alla realta, alla sitioae reale delle cose, I'unica in grado di offrire

spunti per il cinema.”] (Satta, 1977)

8.2. Genrefilme: Komddie
Ein weiteres populares Genre, in das die politisSpannung und die Bedrohung durch
Terroristen Eingang findet, ist die Komddie. Dreeigpiele seien an dieser Stelle ndher
angefihrt:
.Mordi e fuggi“ (Schmutziges Wochenende, 1973) hazeet nicht nur die typische
Guerillataktik ,zubeiRen und abhauen“, die die RotBrigaden von Che Guevara
ubernommen haben (vgl. dazu die Entfuhrung vorS&itnens Manager Idalgo Macchiarini)
sondern auch eine ,psychiatrische Komadie* (Uva&@, in der das Trio Fabrizio, Raoul und
Silvia nach einem Bankuberfall einen Pharma-Indeitn sowie dessen Geliebte entfuhren,
um die Geiseln als Druckmittel gegen Polizei undaSteinsetzen zu kénnen. Doch den
Machthabern ist das Schicksal der Gefangenen wel der Terroristen egal. Olaf Moller
schreibt in seinem Programmtext zum Film:

.Risis finstere Vision vom forcierten Zerfall Italis als Folge der ,Strategie der

Spannung‘ und des damit beginnenden bewaffnetenpkarie Radikalen sind so
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verzweifelt wie intellektuell verbaut, wahrend sidie Bourgeoisie in ihrem
Uberlebenskampf fir nichts zu schade ist.“ (in: edstichisches Filmmuseum,

Monatsprogramm Janner 2010, S. 26)

In der zweiten Episode des Omnibusfilms ,I nuovigtnid (Viva ltalia, 1977) von Dino Risi,
Mario Monicelli und Ettore Scola, ,,Autostop”, nimratn alterer Playboy eine junge, hilbsche
Anhalterin (Ornella Muti) auf einer wenig befahrankandstral3e in seinem Wagen mit. Im
Gesprach mit ihr lasst er seinem Arger Uiber di&armmenen Sitten der Jugend freien Lauf:
.Die Jungen von heute sollen arbeiten, anstatt Bonduf die StraRen zu schmeif3en.” Radio
und Zeitungen wiirden beinahe taglich von brutalderallen irgendwelcher bewaffneter
Banden oder der Roten Brigaden und der stetig veaclen Kriminalitat berichten. Um seine
These zu untermauern, bléattert er die Zeitung dief,sich die Anhalterin Uber den Schol3
gelegt hat und liest tatsachlich in der Schlagzede einem Gefangnisausbruch aus einem
Frauengefangnis, bei dem ganz in der Nahe dreliktgdgtentkommen seien. Wahrend sie den
Artikel weiter vorliest, gibt sie sich als eine dénei zu erkennen, greift in ihre Handtasche,
und signalisiert ihm, dass sie darin eine Pistelissteckt hat. Sie zwingt den Mann, an einer
Nebenstralle anzuhalten und erzahlt, dass sie damkdirektor mit sieben Schissen
ermordet hat. Als sie ihn auffordert, mit dem Wageaader auf die Hauptstral3e zu fahren,
will dieser nicht anspringen. Vor der offenen Mdiaunbe erkennt sie sofort, dass lediglich ein
Kabel locker ist, er hingegen stellt sich ahnungsi@er Mann nutzt die Gunst der Stunde,
und schiel3t mit seiner Pistole aus dem Handschinhfaehrmals auf die Frau, die tot
zusammenbricht. Die letzte Einstellung offenbarthlis@lich auch das Innere ihrer
Handtasche: Ein handelsublicher Haarfon.

Regisseur Mario Monicelli braucht flr seine Gesbtacnicht einmal 10 Minuten, aber er
bringt ein ganzes gesellschaftliches Dilemma danihden Punkt: Die Situation ist — und das
wird hier ganz besonders deutlich — aufgrund emggressiven Medienberichterstattung
aufgeheizt — und das berlchtigte Diktum der 68avddgping, , Trau keinem tber 30“ erweist
sich im Umkehrschluss als nicht weniger richtig:nv&itarrespielen tlber Drogenkonsum ist
es — zumindest theoretisch — kein weiter Weg zumianschmeiflen — o tempora, o mores!
All diese Informationen bezieht der ,typische® i&lische Burger, hier dargestellt als
Familienvater, der auf der Durchreise dennoch detisehen Reizen einer jungen Frau nicht
widerstehen kann, aus den Medien. Ihr kommen Sémmerteile und die Geschichte von den

entflohenen Haftlingen erst recht entgegen: Unéen &/orwand, eine geféhrliche Terroristin
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zu sein, kann sie sich den Mann vom Leib halten,hiiggegen nun selbst um sein Leben
furchtet und am Schluss selbst zum Moérder wird.

Der Episodenfilm 1 nuovi mostri“ — zu Deutsch ,dreuen Monster” ist der Nachfolgefilm
der von Dino Risi 1963 inszenierten, makabren Komgdmostri“ (Die Monster), in der in
zahlreichen kurzen Episoden ausschlie3lich unsymgzdte Menschen agieren, die im Zuge
des wirtschaftlichen Aufschwungs alles dafur tum am neu gewonnenen Wohlstand teil
haben zu kénnen. In | nuovi mostri* scheinen die im ihrem Paradies angekommen zu sein,
.besser’ sind sie dadurch allerdings nicht geword&mch eine zweite Episode des Films
reidt das Thema Terrorismus an — wenngleich in ®taaderem Kontext: In ,Senza
Parole* (Ohne Worte) verliebt sich eine Stewardesseut Ornella Muti) in einem Hotel in
einen jungen Mann, der allerdings kein Wort italkeh spricht. Beim Abendessen zeigt er ihr
auf einer Landkarte, dass er aus einem arabisched s&tammt. Tags darauf verabschieden
sich die beiden am Flughafen und er schenkt ihereiKassettenspieler, aus dem ihr
gemeinsames Lied erklingt. In der letzten Einstgjlisehen wir den Mann mit dicker
Sonnenbrille, Espresso trinkend an einer Bar, wihren Fernsehen gerade von dem
Bombenanschlag auf das Flugzeug berichtet wirdeim auch zahlreiche Diplomaten sal3en.
Der Nachrichtensprecher erklart, dass die Bombenwt#ich in einem Kassettenspieler an
Bord geschmuggelt wurde...

Neben ,| nuovi mostri* erscheint 1977 noch eine teled Komodie, die weniger mit dem
Linksterrorismus als solchen zu tun hat, aber egt&ras anderen Zugang eré6ffnet: In ,Un
borghese piccolo piccolo® (Ein wirklich kleiner Kidlrger) sieht man, was passiert, wenn
Opfer selbst zu Tatern werden. Vater Giovanni \dva{Alberto Sordi) tut fur das
Wohlergehen seines Sohnes Mario alles: Gemeinsdreeimier Frau verwohnt er den jungen
Mann. Denn bald, so wiinscht es sich der Vater, vdet Sohn endlich in seine Ful3stapfen
treten und als Beamter Karriere machen. Er trigasalen Freimaurern bei, um entsprechende
Kontakte zu knupfen und zu pflegen. Alles ist gesdens geplant — doch auf dem
gemeinsamen Weg zu Marios Aufnahmeprifung geschi@htUngliick. Die beiden werden
Zeugen eines Bankraubs, Schisse fallen und eins@nhlager erwischt Mario, der auf der
Stelle stirbt. Marios Mutter erleidet nach diesersignis einen schweren Schlaganfall und ist
von nun an gelahmt. Am Friedhof gibt es keinenZ’fat Marios Sarg, die Warteliste fur ein
Grab ist lang. Giovanni nimmt all dies mit stoischBuhe hin. Bis er bei einer
Gegentberstellung einen der Attentater erkenntvaini schweigt, verfolgt ihn, schléagt ihn

bei der néachsten Gelegenheit mit einem Wagenhebeudstios und entfuhrt ihn in sein
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abgelegenes Landh&uschen. Dort fesselt er ihnshmle stumme Frau und prugelt vor ihren
Augen so lange auf ihn ein, bis er tot ist. Wie Abspann verrat, soll er nicht das einzige

Opfer Giovannis bleiben.

,Un borghese piccolo piccolo” ist in mehrerle
Hinsicht interessant: In der ersten Szene
Films sieht man Vater und Sohn beim Fische® :
Der herrlichen Landschaft begegnet der Jinge " —7
mit einer Gleichgultigkeit, die sich durch seiné.’"_
ganze Figurenzeichnung zieht: Er fihrt m
. |

spater sonstige ,Respektspersonen® auftragen, APD- 12: Aufdem Weg ins Verderben.

Aus: ,Un borghese piccolo piccolo”
ohne jemals Gefuhle zu zeigen. Giovanni fangt einesigen Fisch, eine ,bestia“, die ihn

. . —_—
gelassener Demut aus, was ihm sein Vater oC -4

noch dazu in die Finger beil3t, woraufhin er zumrSgeeift und das Tier regelrecht zu Brei
schlagt. Die Kamera zeigt all das mit ntchternemkBlnd ohne Schwenk oder Schnitt und
verdeutlicht somit: In diesem ,Kleinbirger® stecktde Menge Aggressionspotential.
Abgesehen von diesem makabren Einstieg ist ,,Un Hesg piccolo piccolo® in der ersten
Stunde aber eine italienische Komdédie in ReinkultDie Figuren Uberzeichnet, die
Situationen skurril (vor allem das Aufnahmeritual den Freimaurern). Alberto Sordi ist in
seiner Darstellung Giovannis hochkonzentriert: J&kste, jeder Tonfall, jede Gangart
scheint verinnerlicht — kein Wunder: Sordi war DERr der italienischen Komddie und hat
in seiner Karriere dutzende Giovanni Vivaldis vepdit. Nach dem Unglick kippt der
Tonfall des Films: Aus der ,commedia all'italianalird eine griechische Tragotdie. Wir
erfahren, dass Giovanni wahrend des zweiten Wedkriin der Resistenza, also dem
Widerstand, tatig war, ein Verdienst, fur den ihnms lzum heutigen Tag keinerlei
Anerkennung zuteil wurde. Kuhn lieBe sich hier ¢hiege formulieren, ob die neuen
»rerroristen” und Gewalttater auf den Strafl3en disdhisten von damals ersetzt hatten — aber
das ware vermutlich eine falsche Schlussfolgerungnnoch: Von Schicksalsschlagen
gezeichnet und alleine gelassen, ,mutiert* er gegnmallien wieder zum Soldaten, der seinen
Auftrag eiskalt und minutios berechnend ausfuhrt: \Bartet genau ab, bis er den
vermeintlichen Moérder seines Sohnes niederschldggthrend dieser blutend und gefesselt
vor ihm sitzt, erledigt Giovanni an seinem Schiisitit Blroangelegenheiten. Der Film stellt
Gewalt schonungslos und niichtern dar — zeigt, siadseinerlei karthatische Wirkung besitzt.

Weder erlangt Giovannis Frau ihre Sprache wiedmhr@ndert sie etwas an der erbarmlichen
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Situation der Leiche des Sohnes, die in einem Bargagerhaus neben unzéhligen anderen
steht und nicht begraben werden kann. (vgl. Stancee2009)

8.3. Von der Ahnung des Zerfalls — Elio Petri
In beinahe prophetischer Art und Weise haben siégid®®eure aus dem Bereich des
politischen Films mit der sozialen und politisch&pannung sowie der terroristischen
Bedrohung in Italien auseinandergesetzt. Insbesendle Ereignisse des Jahres 1976 — zum
einen die Re-Organisierung der Roten Brigaden mi@chVerhaftung Curcios, zum anderen
auch der Erfolg der Kommunistischen Partei bei @amlamentswahlen am 20. Juni —
erzeugen unmittelbare Reaktionen bei Elio Petri rashcesco Rosi — zwei Filmemacher, die
bereits seit Beginn der 70er Jahre mit politischhagmerten Filmen auf sich aufmerksam
machten:
In Petris Justiz-Groteske ,Indagine su un cittachhdi sopra di ogni sospetto” (Ermittlungen
gegen einen uUber jeden Verdacht erhabenen Burd®fQ)lermordet der Leiter der
Mordkommission seine Geliebte, eine Prostituie@ewohl er zahllose Spuren am Tatort
hinterlasst, denken seine Untergebenen nicht eidiayan, dass der Morder ihr Vorgesetzter
sein kénnte. Im Gegenteil: Sie Uberzeugen sich alled anderen davon, dass die Indizien
nicht sagen, was sie sagen — und der ,Dottore” wirgar zum Leiter des politischen Biros
befordert. ,Die Stadt ist einfach krank®, sagt e@nneal — und die im Film beschriebene
Versuchsanordnung scheint das zu bestatigen. ,indawgird im weiteren Verlauf auch ein
Film Gber das Jahr 1968, und Uber den Beginn dewbBaterrors: Beim Verlassen der
Wohnung seiner toten Geliebten begegnet er einemeSten, Antonio Pace, der ihn spater
wieder erkennt und deshalb ebenfalls ins Visier mdizeilichen Ermittlungen gerat. Denn
der ,Dottore” ist Uberzeugter Anti-Kommunist undha®rt seine Manner auf den Kampf
gegen die ,Linke" ein: Hinter jedem Umsturzler kagin Verbrecher stecken und umgekehrt.
Als in einem Ventilatorschacht des Kommissariatedombe hochgeht, ist ein fur alle Mal
~ochluss mit der Toleranz* und ein Haufen demoestnder Studenten wird festgenommen.
Der Umgang mit Autoritat, all den Psychopathologien schrecklichen Karikaturen, die sie
begleiten, ist das wahre Thema des Films. (vgl.udlia007, S. 139)
Drehbuchautor Ugo Pirro erinnert sich 2001 an digzene:

,Die Dreharbeiten zum Film waren gerade vorbei, @dils Bombe auf der Piazza

Fontana explodierte und wir hatten Angst, dass iR nicht 6ffentlich aufgefihrt

werden wuirde, aufgrund dieses verdachtigen Zufallsschen Nachrichten und

Einbildung (...) Am darauf folgenden Tag schienen Bikler aus den Nachrichten
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wie aus unserem Film gerissen: Aus Fiktion wurdel®#. Wir waren Propheten und
riskierten, teuer daflr zu bezahlen.”

[,erano da poco finite le riprese del film quandpiazza Fontana scoppi 0 la bomba
della strage, tememmo che il nostro film non saeeftato mai proiettato in pubblico
per quella coincidenza sospetta fra cronaca e immaaigne (...) All'indomani di
Piazza Fontana, i reportage dei telegiornali sewana sequenze strappate al nostro
film; la fizione divento realta. Eravamo stato m@tidi e rischiavamo di pagarla cara.” ]
(Pirro 2001, S. 65)

Um wieder auf 1976 zurick zu kommen: Elio Petrifirat in diesem Jahr Leonardo
Sciascias zwei Jahre zuvor erschienenen Roman ,Mmlto“ — und erweist sich erneut als
~prophetisch” was das Zusammentreffen von Realitét Fiktion betrifft:

Wie jedes Jahr treffen sich die fuhrenden Politikedustrielle und Bankiers sowie weitere
Mitglieder der christlichen Partei in einem untdischen Gebaudekomplex um sich in
Klausur zu begeben. Nur dieses Jahr ist alles anBemn draufRen wiitet eine Epidemie, die
im ganzen Land bereits zahllose Todesopfer gefohdgr Und neben der spirituellen Einkehr
will der Prasident, ,M.“ (eine mehr als offensicbtle Anspielung auf Aldo Moro) auch in
den eigenen Reihen fir Ordnung sorgen. Mit einiden anwesenden Priester, unter deren
Leitung Prozessionen und sonstige Ubungen abgehatteden, kommt es zu Konflikten, da
sie vermuten, ihre Gaste verfolgen unehrliche Afisit. Tatséchlich haben die Politiker nicht
die Meditation im Sinn, sondern sind vor allem hiam ihre Strategien zu besprechen, ihre
eigenen Positionen zu verbessern — was selbstrederalf Kosten anderer gehen kann. Als
die ersten Toten gefunden werden, bricht Panik Bstislie Epidemie mittlerweile zu ihnen
durchgedrungen, oder stecken Mordanschlage ausemgmen Reihen dahinter? Sobald
mutmalliche Verdachtige tberfihrt sind, sterbesedeuf ebenso mysteriose Art und Weise.
Zum Schluss flient M. mit dem letzten Verbliebertenaus ins Freie, wo er nur die Leichen
seiner toten Freunde und Mitstreiter findet — ubdrgalls erschossen wird.

Politik und Kirche scheinen in Italien verwickelu zsein, wie sonst nirgendwo — ein
Verhaltnis, aus dem sich Spannungen ergeben. [@paanungen hat ,Todo Modo“ zum
Thema, etwa, wenn Voltrano, einer der anwesendditikeg seinen Kollegen vorschlagt,
gemal den Regeln des Heiligen Ignazius zu fastendia eigene Mal3losigkeit zu zugeln,
und es zu heftigen Protesten kommt. Bei der ddmdgénden Ansprache M.s verweist dieser

auf die 30 Jahre, in denen sie nun alle gemeinsanseschicke des Landes geleitet haben:
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.Eine Zeitspanne, in der es zur AussOhnung zwiscMargangenheit, Zukunft und
Gegenwart, zwischen Religion und Politik, zwischedffentlicher und privater
Unternehmungen, Nord und Sid, Links und RechtsgiRend Arm, Léhnen und Preisen —
zwischen uns und den anderen — gekommen ist.“ 3eizes an der Zeit, sich neu zu
orientieren, sich selbst wieder auf Kurs zu bringeder sich das eigene Scheitern
einzugestehen. ,Todo Modo* summiert in dieser knrPassage den Weg, den Italien unter
knapp 30 Jahren DC gegangen ist und bringt daleiDil@mma, das Elio Petri in seinen
Filmen immer wieder beschrieben hat, hervor: Séihae sind unangenehm — vor allem in

einer Gesellschaft, die — wie Petri einst selbgtesa in allem das Angenehme suche, sogar in

der Verpflichtung.

In den Dbeiden Jahren zwischen der
Veroffentlichung des Romans und der
Verfilmung finden einige einschneidende
Verédnderungen in der italienischen
Gesellschaft und innerhalb der DC statt: Die
Partei verhindert bereits 1970 erfolglos die
Einfuhrung des Scheidungsrechts in Italien und

tragt mit ihrem harten Kurs zur Starkung der

Abb. 13: Gian Maria Volonte (rechts) sucht ~ PCl bei — es verwundert daher nicht, dass in
spirituellen Beistand bei Marcello Mastroianni (l.) Sciascias Roman die Machtigen aus der DC als
verfehlte Geistliche beschrieben werden. Uber diebindung zwischen Buch, Film und der
wenig spater tatsachlich eintretenden Ermordungollachreibt Sciascia in ,Die Affare
Moro“, dass er und Petri von den damaligen Mactehalbeschuldigt worden seien, die
Realitat mit ihren Arbeiten herbeigefuhrt zu hal@gl. Sciascia 1989, S. 29)
Vor allem konservative Politiker und Medien griffelen Film an (der Journalist Bartolo
Ciccardini verglich Petri gar mit Joseph Goebbals), aufgebaut ist wie eine mittelalterliche
Darstellung der ,Passionsgeschichte”: Der schrigevéd\bstieg in die Unterwelt, wo M., also
Aldo Moro, mit seinen Reden den Unterschied zwisclider Maske und dem realen
politischen Korper aufheben will. (vgl. Minuz, SA40f.)
Petri legt seine Ideen zur Konstruktion M.s im Fesiden dar:
»Ich habe den Film mit dem Gedanken gedreht, dasKiivhlles selbst verantwortlich
ware und er am Schluss seine eigene Exekution aebrd..) Man kdnnte sagen, hier

bestatigt sich, dass sich die jetzige FuhrungsrigdDC seit einigen Jahren so verhalt

102



wie bei einer spirituellen Ubung, vorherbestimmtilater Verurteilung, bzw. ihrer
Ausléschung.”

“Ho girato il film con I'idea che il responsabiledse M., e che lui stesso poi ordina la
propria esecuzione. (...) Si puo dire che la veritiba I'attuale gruppo democristiano
sta conducendo da qualche anno, sembra proprio aomesercizio spirituale,
predeterminato per la sua condanna, ossia pealastinzione.” (Gili 1978, S. 206)

Die metaphysischen Qualen jener spirituellen Ubangad die politischen Qualen des
Staatsmannes Aldo Moro zeigen sich laut Petri indidmklen, schwermutigen Sprache des
Protagonisten. Er sei jemand, der sich entschiédbe, undurchschaubar zu bleiben, weil er
seinen Mitstreitern nicht mehr vertrauen kann.ritg die Macht wie das Kreuz, unnachgiebig,
mit schwermdtiger Verbissenheit. (vgl. Tassone 18P35)

Das wirklich Bemerkenswerte an Petris Film ist,sdas die politische Gegenwart und die
Lage, in der sich die DC zu dieser Zeit befandaente und zum Ausdruck bringen konnte:
Die Méachtigen des Landes sind mit sich selbst kEtigh sie geben sich in Uberhdhten
Exerzitien der Lacherlichkeit des Publikums premsl sehen indessen die wahren Probleme
nicht, welche zum Schluss auch ihren ,ersten Manuth Aufgeben zwingen. Wieder sollte
die Realitat das Kino einholen: Der Stern der D@ zajener Zeit bereits am Sinken: Mit der
Legalisierung der Abtreibung Ende der 70er Jahre &m weiterer Schritt in Richtung
Modernisierung der Gesellschaft getan. 1981 wirt aler mitte-links einzuordnenden PRI
(Partito Repubblicano Italiano) unter Giovanni Sgad erstmals eine nicht-DC gefihrte
Nachkriegsregierung angelobt. Anfang der 90er gaéidDC im Zuge der Ermittlungen der
Mailander Staatsanwaltschaft unter dem Schlagwdenj pulite” in eine existenzielle Krise,
als die Verstrickungen in zahllose Korruptionsskdaed und die Beziehungen zu
Geheimdiensten und der Mafia ans Licht kommen. grbtbdo” ist im Geiste der Geschichte
Moros und der noch bevorstehenden Dammerung derwR@aus néher als es viele
Kommentare und weitere Filme in den darauf folgendhren waren. Es genugt, einen Blick
auf den Hauptdarsteller Gian Maria Volonte zu werfder Moro entriickt-abwesend und
vermutlich doch im Geiste klarer als alle anderediesem unterirdischen Gefangnis darstellt:
Zehn Jahre spater wirde er wieder in dieselbe Rol#ipfen, fur Giuseppe Ferraras , Il caso
Moro®, ein Film, der sich — ganz der journalistisahHerkunft Ferraras verpflichtet — an einer
Rekonstruktion der Tatsachen versucht — und in damAhnlichkeit zwischen Moro und
Volonte Uber eine rein physische Ebene nicht hirgald, so wie es in zahlreichen weiteren

Spielfilmen, die von historischen Ereignissen bihesst sind, der Fall ist. Diese
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sunsichtbarkeit des Offensichtlichen wie Sciases nennt, erlaubt es den Zuschauern, den
Moro aus ,Todo Modo“ zu Gunsten des naturalistische Ferraras Film oder des
unantastbaren in Marco Bellocchios ,Buongiorno, teiot(2003) zu verdrangen. Die
Ahnlichkeit, die Petri und Volonte in ihnrem Filmda@isarbeiten, ist hingegen eine ,absolute*:
Sie stutzt sich weder auf Aussehen noch auf Geshisondern auf den Menschen, der sich
in einer Art Opferhaltung mit dem Wissen um dendsstehenden Zusammenbruch um sich
herum beladen fuhlt. Eine Anekdote weild zu berithtdass Moro den Film in einer
Privatvorfiihrung gesehen und danach dariiber gbsdégin soll: ,ein niedertréachtiges Werk,

aber unvermeidbar.” (vgl. Minuz, S. 142ff.)

8.4. Ruckkehr der Autorenfilme
Mit der Entfiihrung, den 55 Tagen Geiselhaft undateschlieRenden Ermordung Aldo Moros
und der damit verbundenen Wahrnehmung von TerrorAllgemeinen und der Roten
Brigaden im Besonderen, verandern sich auch diasidhen Erzahlungen: Sie bewegen sich
weg vom populdren Genrefilm hin zum anspruchsvollatorenkino, das sich mit den
aktuellen Ereignissen auseinandersetzt. Der Emfllsr Spielfilme aus Deutschland, die
ahnliche Motive, Geschehnisse und die daraus remrtlen Angste in der Gesellschaft
thematisieren, wird an dieser Stelle erstmals kart# und sollte 1981 mit dem Gewinn des
Goldenen Lowen bei den Filmfestspielen in Venedig Margarethe von Trottas ,Die
bleierne Zeit* — dessen italienischer Titel beze@mmderweise ,Anni di Piombo* lautet —
einen weiteren Ho6hepunkt finden. Ein weiterer, hiohwesentlicher Unterschied in der
Geschichte des linken Terrorismus zwischen beid@&ndérn, soll jedoch an dieser Stelle
nicht unerwéhnt bleiben: Wahrend die RAF nach debeutschen Herbst* &aul3erst
geschwacht ist und dort die ,bleierne Zeit* sicimdEnde neigt, dauert es in Italien noch bis
ca. Mitte der 80er Jahre, bis die fuhrenden Ko@eRR, die u. a. fur die Ermordung Moros
verantwortlich waren, gefasst werden. Gian PieraunBtta beschreibt die italienische
Methode, sich des Phanomens Terrorismus von SeisnAutorenkinos zu nahern als
Versuch
,die Verknipfungen zwischen einem ,politischen-lattas sich aufgeldst hat, und eine
verzweifelte Suche nach einem ,individuellen-Ilctigs unféhig ist, ein eigenes Mal3
zu finden” [,esplorare i rapporti tra un io politicche si € dissolto e una disperata
ricerca di un io individuale incapace di trovarayropria dimensione”] darzustellen.
(Brunetta 2003, S. 333)
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So kehrt Gillo Pontecorvo, der Regisseur von ,Ladggdia di Algeri®, 1979 mit ,Ogro“ nach
langer Abstinenz wieder auf die Leinwand zuricknd tnimmt sich in diesem Film des
Untergrundkampfs der baskischen Terrororganisakd@® gegen das Militarregime von
Francisco Franco an. Im Zentrum des Films stehen Rlanung und Ausfiihrung des
Bombenattentats, der so genannten ,Operaciéon Ogoai 23. Dezember 1973 auf Luis
Carrero Blanco, dem Regierungschef Spaniens undcésarechter Hand. Der Film sollte
bereits 1976 gedreht werden, doch die Arbeitenrdaeazdgerten sich und schliel3lich legten
sich auch die Ereignisse in Italien wie ein schw&ehatten Uber ihn, sodass er erst 1979
fertig gestellt und veroffentlich wurde. Pontecorvoeleuchtet die gegenséatzlichen
Auffassungen innerhalb der Organisation ebenso, sele die Schwierigkeiten in der
Kommunikation mit der ,Basis®, den Arbeitern in d&abriken — Problematiken, die sich
auch ganz klar auf jene der italienischen BR bexielitbenso nicht uninteressant. Manche
der ETA-Mitglieder vermuten, dass sie ein Spiellit Geheimdienste seien, denen an der
Beseitigung Blancos gelegen ist — dieselbe Thesst sach auf die BR und Moro ummduinzen.
(vgl. Uva, S. 44)

Ebenfalls 1979 erscheint Federico Fellinis ,Provarchestra“ (Orchesterprobe) — der
vermutlich politischste Film des Kinopoeten aus RImEin Orchester trifft sich in einer
alten Kirche wieder, um dort eine Sinfonie einzdgtten. Ebenfalls anwesend ist ein
Fernsehteam, das die Proben fur einen Dokumemntaafiifzeichnet sowie ein Gewerkschatfter,
der sich in alle Entscheidungen einzumischen véaisidit dem Eintreffen des herrischen
deutschen Dirigenten, gerat die Situation aul3ertidtia: Die Musiker beginnen gegen sein
autoritare Gehabe zu rebellieren. Anarchie braitet aus, ein Teil des Geb&udes stirzt ein
und begrabt den Harfespieler unter sich. Die Musigpielen zwar weiter, aber den
Anweisungen des Dirigenten wollen sie nicht gehench

In ,Prova d’orchestra” gibt es keine Protagonistareigentlichen Sinne, die Musiker bilden
eine Gemeinschaft, die als Metapher fir die Gedwdlt gelesen werden kann. Diese
Gemeinschaft wird im Film von zwei Faktoren (= Autiéiten) gestort: Dem Gewerkschatfter,
der mit seinen Einwirfen und Vorschlagen ihre Intaguntergrabt, und dem Dirigenten, der
ihnen Musik vorschreibt, die sie eigentlich nicpteten wollen. Nicht zufallig ist der Dirigent
ein Deutscher, denn die Momente, in denen er ia stark akzentuierte Hitler-Sprechweise
verfallt, unterstreichen seinen autoritdren Chamakbie Methoden, derer sich die Musiker
bedienen, um die anfangliche Harmonie wiederheeflest richten sich dabei nie direkt
gegen die Autoritaten, vielmehr sind sie selbstdeesisch und fordern Opfer in den eigenen
Reihen. (vgl. Uva, S. 44f. & Castle 2003)
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8.5. Tre fratelli (1981)

Wie die beiden vorangegangenen Filmbeispiele zeiggndas aufkeimende Interesse des
LYAutorenkinos® zunachst noch einer mehr oder wenigeindsatzlichen Verhandlung von
Unterdrickung und Rebellion geschuldet. Erst zuildeder 80er Jahre werden diese Filme
konkreter und bringen die angespannte Situatiottalien zum Ausdruck. Einer der ersten
und eindrtcklichsten Filme dieser Art ist ,Tre &bt (Drei Brider) von Francesco Rosi, der
zeigt, wie sehr die politischen Umstdnde ins teefdamiliare Umfeld hineinspielen:
Anlasslich des Begrabnisses ihrer Mutter treffech sdrei Brider in ihrem Elternhaus,
irgendwo im Suden ltaliens, wieder. Rocco, der giagarbeitet in einem Erziehungsheim
und muss sich dort mit aufsassigen Jugendlichee dukunftsperspektiven herumschlagen.
Nicola, der mittlere Sohn, arbeitet in einer FabnkTurin — dem wirtschaftlichen Zentrum
Italiens — und spurt die schlechten Arbeitsbedimgundort am eigenen Leib. Raffaele, der
alteste der Bruder, ist Richter in Rom. Er und edtamilie erhalten regelmaRig Drohbriefe
und Anrufe von Terroristen, was vor allem seinexuFzu schaffen macht.

Diese Grundkonstellation wird erweitert durch ih\Mater Donato, der den Tod seiner Frau
erst verarbeiten muss, und durch Nicolas kleinehfescMarta, die ebenfalls mit aufs Land
gekommen ist, und somit eine ,zuklinftige* Generatierkorpert. Vor allem zwischen
Raffaele und Nicola gibt es unterschiedliche Audftagyen zum Thema Terrorismus:
Wahrend ersterer taglich Gefahr lauft, einem Armgldum Opfer zu fallen (in einer Szene
trAumt Raffaele, in einem Bus von ein paar Jungsn,\dolksverrater® beschimpft und
angeschossen worden zu sein und sieht sich inrsedigenen Blut liegend), kann letzterer
die Frustration unter den Jugendlichen und den ifelve verstehen: Im Bezug auf die
Niederschlagung der Streik- und Protestbewegungtnesj dass man jene, die diskutieren,
eliminieren wolle und es somit nur verstandlich seinn diese beginnen, zuriick zu schiel3en.
Seine Einstellung bleibt trotz der Diskussionen seiinen Brudern diffus: Gewalt akzeptiert
er im Rahmen des Klassenkampfes, einen Mord begefime fur ihn als Losung nicht in
Frage.

Roccos Position zu diesem Thema liegt irgendwo dachen, seine Figur scheint zunachst
wenig interessant, offenbart im weiteren Verlawdgeh Facettenreichtum. In seinem Beruf
hat er mit Jugendlichen, der Zukunft des Landestuny die durch ihre Lebensumstande
jedoch an den Rand der Gesellschaft gedrangt smadhr noch: Denen von anderen mit
Misstrauen und Vorurteilen begegnet wird. Die ,aedé sind in diesem Fall die Polizei, die
in einer der ersten Szenen Rocco befragen, daesmwen, einige der Jugendlichen wirden

in der Nacht aus dem Heim schleichen und in dedtSaaf Beutezug gehen. In seinem
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Verhalten wird klar: Er will seinen Schutzlingenchi nur in ihrer momentanen Situation
helfen, sondern ihm liegt daran, aus ihnen ,beSddemschen zu machen, sie wieder auf den
richtigen Weg zurlick zu fuhren. Welche Ausmal3eediegerlangen in ihm hat, zeigt der
Film in einer musicalartigen Traumsequenz, in dez@ Pino Danieles Schlager ,Je so’
pazzo“ gemeinsam mit seinen ,geheilten* Untergehehiefall, Waffen und Drogen von den
Stral3en fegt und schlief3lich ekstatisch um einenr@nden Millberg herumtanzt. Ordnung
ist Roccos Obsession — deshalb versucht er allas, diese Idealvorstellung untergrabt,
auszublenden, wegzuwischen. Und vielleicht ist adech der Grund, weshalb er als einziger
von den dreien keine eigene Familie gegrindet tiatl auf Nicolas Nachfrage trotzig
antwortet, er wirde lieber zu den Prostituierteimege

Die Familien Nicolas und Raffaeles stehen indessernschwierigen Prufungen. Nicola hat
gerade seinen Job verloren (vermutlich, weil spoléischen Ansichten seinen Vorgesetzten
zu gefahrlich wurden), seine Frau will sich von itrennen. Sein Wunsch — ebenfalls in einer
Traumsequenz dargelegt — ist vor allem die Versigmuit seiner Frau: Er sucht sie in ihrer
gemeinsamen Wohnung auf, sie streiten zunadchst fbeh Nicolas Engagement in der
Protestbewegung, wie ihre Beziehung gescheiteungtwas mit ihrer Tochter geschehen soll.
Trotzdem landen beide wie von selbst miteinandeBatt.

Raffaeles Verhdaltnis zu seiner Familie ist gespa@iiwohl seine Frau und sein Sohn
Todeséangste in Rom durchstehen, lasst er die beiggick und fahrt alleine zum Begrabnis.
Seine Frau wirft ihm vor, sie zu vernachlassiged die Familie durch seine Prasenz in
Zeitungen und im Fernsehen absichtlich in Gefahringen zu wollen. Die
Beschwichtigungsversuche verlaufen halbherzig — kiamte vermuten, dass es ihm Recht
ist, all diesen Problemen fur eine Zeit zu entkomm8eine Einstellung zum Thema
Terrorismus ist — als mogliches Opfer — mehr alstladr: Wenn Terrorismus Uberzeugung
mit Angst ersetzt, so muss man ihm mit Vertraueth Demokratie entgegentreten — denn auf
Angst kann man keine Gesellschaft begrinden. Refaalte Freunde sitzen beim
Kartenspielen in der Bar zusammen und bitten ihnsizh. Sie haben ihn im Fernsehen
gesehen und wollen nun von ihm wissen, ob es gddi, einen Terroristen an die Polizei zu
verraten: Denn wer einen mutmalfilichen Terroristenudziert, l&uft Gefahr, selbst zur
Zielscheibe zu werden, vor allem, weil solche Getitbn in den Medien ausgeschlachtet
werden und man ungewollt ins offentliche Interesdekt. Raffaele antwortet mit einem
Beispiel: Nachdem der Gewerkschafter Guido RossaMeiglied der Roten Brigaden aus
seinem Betrieb anzeigte, wurde er erschossen -erdieall hat sich 1979 tatsachlich

zugetragen und wurde 2005 von Giuseppe Ferrara ,@iido che sfido le Brigate

107



Rosse” (Guido, der die Roten Brigaden herausfoejlerérfilmt. Raffaele appelliert an die
Solidaritat: Ware Guido Rossa nicht alleine vor deichter gestanden, sondern gemeinsam
mit seinen Kollegen, so kdnnte er noch am Leben. $2¢r Ruf nach der Todesstrafe wird
unter einigen der Manner laut und wahrend die Bislan entbrennt, setzt sich Raffaele mit
einem anderen an einen Nebentisch, der meint, dhert sei es immer so gewesen:

.Sanguinaria, violenta, feroce.“ (Blutig, gewalitftind grausam)

Auch die formale Ausgestaltung des Films ist imbick auf die drei Brider interessant: In
den wenigen Einstellungen, in denen sie Uberhaeptegnsam zu sehen sind, sind sie
dennoch getrennt: Entweder durch ihre Position s, oder durch Objekte, die das Bild

teilen:

Abb. 14, 15: Zwei Beispiele fur die Trennung desi @riider im Bild, links durch die beiden Kerzen,
rechts durch die Anordnung ihrer Sitzposition.

Die Figuren des alten Vaters, sowie Nicolas Tochteziche beide vollig unterschiedliche

Generationen als die drei Hauptfiguren des Filnmsasentieren, wirken in diesem Geflecht
fast wie Fremdkoérper. Sie bekiimmern die politisclgaignisse, die sie umgeben, nicht,
genauso wenig wie sie irgendwelche Ideologien wgeai. In seinen Traumen fllichtet sich

Donato in die Vergangenheit: Er durchlebt erneuigei Momente des Glicks mit seiner
verstorbenen Frau. Obwohl ihr Verlust fir ihn schrhaft sein muss, vergiel3t er als einziger
keine Trane — erst als er seine drei S6hne in deht\streiten hort, beginnt er zu heulen. In
der letzten Szene bleiben er und Marta allein inndHaurlick: Sie blicken aus dem Fenster
dem Trauerzug hinterher, der den Sarg der Muttehrar letzten Ruhestatte fihrt. Der Film

lasst sich Zeit, verweilt bei den beiden, die malsrdeutlich die Unschuld von Anfang und

Ende eines Lebens symbolisieren.

Regisseur Francesco Rosi zahlt zu den bedeutengsliiechen Filmemachern Italiens — ein

Ruf, den er sich Anfang der 60er Jahre mit Filmee dem dokumentarischen ,Salvatore
Giuliano* (Wer erschoss Salvatore G., 1962), in demden Mord am gleichnamigen

sizilianischen Volkshelden rekonstruiert und dudid Enthillung seiner Verbindungen zur
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Mafia an dessen Mythos kratzt — oder ,Le mani sait&“ (Hande Uber der Stadt, 1963), in
dem er die Verstrickungen zwischen korrupter Bagwnghmer, Politiker und Mafia darlegt.
Filme, die im weitesten Sinne komplexe Zusammenéanginem Modell vereinfachen, das
fur eine moglichst breite Masse an Zuschauern amed$ch ist. Leitmotive in seinen Filmen
sind meist die eklatanten Gegensétze in der Gebafts Stadt — Land, Privat — Offentlich,
Ratio — Gefuhl. Im weitesten Sinne gilt dieser &aiz auch fur sein Vorgehen im oscar-
nominierten ,Tre Fratelli“. Die drei Bruder stehemodellhaft fir drei Positionen, die zu
vielschichtig sind, als dass man sie einfach aufilg®worte wie ,Sympathisant” oder
.Radikaler* herunter brechen konnte, vor allem afeerPositionen, in denen man sich unter
den gegebenen Umstanden wieder finden kann. Diesstdude kanalisiert der Film zum
einen in den zahlreichen Traumsequenzen, die Weénsoid Angste der Traumenden
veranschaulichen, zum anderen in medial gepragtiagésituationen: beim Zeitungslesen
oder beim (damals noch Ublichen) gemeinsamen Hamashrichtenschauen in der Bar.
Dadurch erlaubt Rosi den Zuschauern, sich in digil@dgwvelt der drei einzuleben und ,ihre
Sichtweise auf die Realitat dieser Jahre zu veestél{Carocci 2007, S. 120) [,(...) intendere
il loro modo particolare di interpretare la realtajuegli anni“]

Eine zeitgenodssische Kritik aus der ,Rivisita d@h&natografo” sieht das etwas anders: lhr
Autor bedauert vor allem, dass es Rosi nicht gedongt, gewisse Schemata in der Zeichnung
seiner Charaktere zu vermeiden und er dadurcmandbelehrenden Ton verfallt. (vgl. Poppi
2000, S. 304)

8.6. Latragedia di un uomo ridiculo (1981)

Die Tragotdie eines lacherlichen Mannes — In didsagikkomddie widmet sich Regisseur
Bernardo Bertolucci (bekannt flr sein grof3es Natiepos ,Novecento® (1976) ebenso sehr
wie fur seinen Skandalfilm ,L’'ultimo tango a PafigDer letzte Tango in Paris, 1972)) dem
bewaffneten Kampf aus Sicht einer FamiliengeschicBter Film definiert Terroristen als
.proleatri in apnea sotto la superficie liquidaldedtoria“ (in etwa: Proletarier, die unter der
flissigen Oberflache der Geschichte die Luft ammalzit. n. Uva, S. 50) und stellt eine
Verbindung zwischen dem Ende der ,anni di piombuad der gleichzeitigen Verfestigung des
Machtsystems der DC, an das sich nun die PSI vaoredBstto Craxi angliedert. (vgl. Deriu
1998, S. 277)

Primo Spaggiari ist ein wohlhabender KaseerzeugeParma, ein Mann, der aus einfachen,
bauerlichen Verhéltnissen stammt, und etwas aums ssthst gemacht hat, obwohl er keine

abgeschlossene Schulbildung vorweisen kann. Seiae Barbara ist von ganz anderem
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Kaliber: Franzésin, sehr vornehm, intellektuell wrdfiihlsam. Eines Tages wird Giovanni,
der gemeinsame Sohn, von unbekannten Terroristéihern die eine Milliarde Lire flr seine
Auslieferung fordern. Zur selben Zeit schlitterir®ss Fabrik in eine schwere finanzielle
Krise, die es ihm unméglich macht, das LosegelddaifSchnelle zu besorgen. Kurz darauf
tauchen Laura, die behauptet Giovannis Verlobtsein, sowie der Arbeiterpriester Adelfo
auf. Sie behaupten, dass sie in Verbindung mit Betitihrern stehen. Zuné&chst zweifelt
Primo noch an der Aufrichtigkeit der beiden. Er naatet, dass sein Sohn, den die
Staatsanwaltschaft mittlerweile selbst als Tertongerdachtigt, mit den Entfihrern
gemeinsame Sache macht und mit dem Geld zukunfigenen finanzieren will. Dieser
Verdacht erhartet sich in Primo von Tag zu Tag, éiglotzlich die Nachricht vom Tod
seines Sohnes erhalt. Er setzt weiterhin allesngdatas Losegeld aufzubringen, um damit
zumindest seine Fabrik zu retten. Bei einer firntgieitUbergabe verschwindet das Geld, doch

Giovanni taucht wenig spater wieder — lebendigt au

Ein zentrales Motiv in Bertoluccis Filmografie —naindest was seine Filme bis Anfang der
80er Jahre betrifft, ist die Konfrontation der Séhmit ihren Vatern, bzw. Vaterfiguren. In
.La strategia del ragno” (Die Strategie der Spinb@69) sucht ein junger Mann nach seiner
Vergangenheit und findet dabei heraus, dass seiKrigg von den Faschisten ermordete
Vater gar kein Martyrer, sondern in Wahrheit einrideer war. Und in Il conformista“ (Der
grof3e Irrtum, 1970) bietet ein verkappter Homosbeyeder sich mit allen Kraften an die
Situation im faschistischen Italien anzupassen uwadits der Geheimpolizei an, seinen
ehemaligen Professor und nunmehr leitenden Wideiskémpfer zu ermorden. ,La
tragedia...” verhalt sich zu diesen Filmen kompleréenitier begibt sich ein Vater auf die
Suche nach dem abwesenden Sohn und muss dabetkamddass dieser ein Verrater ist.
(vgl. Witte 1981)

Die Erkenntnis Primos ist jene, dass ,die Sohne,ulis umgeben, sind Ungeheuer, unféahig
zu lachen, mit leeren Blicken, unfahig zu spreched aus ihrem Schweigen heraus versteht
man nicht mehr, ob sie um Hilfe bitten oder dichcarel3en wollen* (zit. n. Uva, S. 50) [l
figli che ci circondano sono die mostri, non somd gapaci di parlare, dal loro silenzio non
capisci piu se ti chiedono aiuto o ti vogliono spar] — urspringlich ein Pasolini Zitat, das
die Ambivalenz, mit der auch der Film ,uber das Erstandliche, Undefinierbare der
italienischen Realitat* (Witte 1981) spielt. Nientbkann mit absoluter Sicherheit etwas Uber
den Terrorismus sagen — deshalb bleiben die MatiMeHandlungsweisen der Protagonisten

im Dunkeln.
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Die italienische Lebensrealitat ist eine, die vam dvatern‘ dominiert wird, die selbst aber

Kinder geblieben sind — sichtbar im hilflosen, raiy ja lacherlichen Verhalten Primos, der
noch dazu von einem weiteren Star der italienisdhemodie, Ugo Tognazzi, dargestellt

wird. Zu Beginn inszeniert er sich selbst als Kapitalso jemand, der das Kommando
innehat), dessen Schiff das Dach seiner Firmavest,wo aus er mit einem Fernglas seine
Arbeiter beobachtet, und weil3, dass er ein  |aattext Mann“ ist. Das habe er bereits
herausgefunden, als er funf Jahre als war — mitliée sei es aber sein Stil, so zu sein.
Langsam aber sicher entgleitet ihm aber die Koletrdlie er iber sein Imperium zu besitzen
glaubt. Allein der Titel des Films versucht die Bk& zu schlagen zwischen der
»1ragodie” und der ,Komaodie® — ein weiterer Hinwegalf die Mehrdeutigkeit, die der Film

zu fassen zu versucht. In diesem Zwischenraum d&katén verwundert es am Schluss nicht
weiter, dass der Sohn vdllig Uberraschend lebeadftaucht — und Primos letzte Worte aus
dem voice-over hallen wie eine nicht wirklich ergstmeinte Erkenntnis und Aufforderung an
die Zuschauer nach: ,Was z&hlt ist, dass Giovabtilnd gesund ist. Ich Gberlasse es euch,

die Wahrheit Gber das Geheimnis des entfihrtemorteten und wieder freigelassenen

H ';:a:";“.‘:‘.\;:sﬂ
ARRESTATOUGUTOGNAZH erfahren.” (zit. n. Carocci 2007, S. 127) [I'unicasa che

conta, e che Giovanni € vivo e sta bene. Il comgiitecoprire

E’ il capo
[
l la verita sull’enigma di un figlio rapito, mortoresuscitato lo
delle BR lascio a voi. lo preferisco non saperla.”]
e

- Mit Ugo Tognazzi in der Hauptrolle gibt es aber Im@nen

Sohnes zu ergrinden. Mir ist es lieber, sie nicht z

weiteren, durchaus erheiternden Bezug zur italiéweis
Geschichte: 1979 posierte er als Chef der BR fus da

' - o Satiremagazin Il male“, das einige falsche Tititse
Abb. 16: Eine der falschen

Titelseiten des Satiremagazins ,|
male* zeigt Fotos von der ~ grof3en Schlagzeilen und Fotos von Tognazzis Verhgft

| diverser Tageszeitungen nachproduzierte und daraitf

Verhaftung Tognazzis. berichtete.

Im Interview mit der ,Zeit" geht Regisseur Bertotu@uf seine Sicht der Terroristen ein:
,Das sind verwohnte Erben, so birgerlich wie katiubl (...) Ich kenne Leute aus
diesen Reihen, die heute als brave Bankbeamte amdi€nvater in London arbeiten.
Keineswegs ist dies ein Film Uber den Terrorisnaamsidern ein Film Uber ltalien.

Dartber, welchen tiefgreifenden [sic!] Wandel dezrérismus bei den ltalienern
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provoziert hat. Weder hat er den Beifall noch dasgdgement der Massen
gefunden.” (Witte 1981 (2))

.La tragedia...” lief im Wettbewerb um die Goldenela in Cannes 1981 und wurde in
seinem Heimatland mit gemischten Gefuhlen aufgenemrKritiker beméangelten vor allem
die Unentschlossenheit des Films (vgl. z. B. SA@81 in Poppi 2000, S. 300), das Publikum
lehnte den Film ab. Auch im Ausland waren die Kati gemischt: Im deutschen
~Spiegel” resimiert Urs Jenny etwa: ... ein Werk melizender Ratlosigkeit; aber das muf3
[sic!] es wohl sein, denn es spielt in einer Zeib, Eltern und Kinder unter demselben Dach
leben kénnen und doch in vollig verschiedenen Widltgenny 1981, S. 240)

8.7. Colpire al cuore (1983)

Ein dritter Film, der in dieselbe Periode fallt,dusich dem Terrorismus aus einer familiaren
Sichtweise néhert, ist Gianni Amelios ,Colpire aloce” (Ins Herz getroffen), und es ist
erneut das Verhaltnis Vater-Sohn, das im ZentruemtstEs gibt mehrere Vermutungen,
warum gerade dieses Konstrukt bei italienischem&mhachern so beliebt ist, insbesondere
wenn es um die Wurzeln des italienischen Terrorssngeht. Alan O’Leary vermutet
beispielsweise, dass auf diesem Weg besonderdatieb#rvorgehoben wird, wie sehr die
beiden Generationen voneinander getrennt sindéltBee jedoch unverrickbar an der Macht
steht. (vgl. O’Leary 2010, S. 247)

Insbesondere in den Jahren nach 1968 &nderte ascitatlenische Kino insofern, als dass die
vorher beschworene nationale, gesellschaftliche fandiliare Einigkeit brockelt und eine
junge Generation ihr ,Erbe” zu hinterfragen begiridieses Erbe, diese Vergangenheit, wird
in Vaterfiguren sichtbar, und entsprechend als @dipKonflikt auf die Leinwand tbertragen.
(vgl. Dalle Vacche 1992, S. 15)

Bereits im Kapitel zu ,La tragedia...” bin ich aufedBedeutung der Vaterfigur im Werk
Bertoluccis eingegangen, und selbst wenn in Molmcgin borghese piccolo piccolo” der
Konflikt zwischen dem Uber-flrsorglichen Vater uthein bequemen Sohn unausgesprochen
bleibt, so ist es vermutlich die Wut auf die ,gettétige”, junge Generation, die ihn zum
gefuhlskalten Racher werden lasst — nicht nur, weih Sohn ermordet wurde, sondern
vielmehr deshalb, weil seine Mdrder davon vollidbeeindruckt weiter leben kdnnen. Vater-
Sohn Beziehungen gibt es im italienischen Kinorditegs nicht erst seit den ausgehenden
60er Jahren, sie haben lange Tradition: Mal mehie-etwa in Luigi Zampas ,,Anni difficili“,

in dem ein kleiner Beamter der faschistischen Phgiritt, nicht aus ideologischen, sondern
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aus wirtschaftlichen Griunden, wahrend der Resteseifamilie tatséachlich zu glihenden
Faschisten wird — mal weniger konfliktreich — wigwa im berihmten ,Ladri di
biciclette* (Fahrraddiebe, 1948), in dem der adiegte Vater und sein kleiner Sohn auf der
Suche nach ihrem gestohlenen Fahrrad durch diB&t&oms wandern.

»Colpire al cuore” ist eine Umkehrung zu Bertoliggiragedia®, in der die Rollen zwischen
Vater und Sohn vertauscht sind: Der Vater, DareaiLouis Trintignant) ist Professor an
der Universitat von Mailand. Das Verhéltnis zu semn 15-jahrigen Sohn Emilio ist
angespannt: Er befindet sich in der Pubertét, detichtern und verschlossen und hat mit
seinem Vater wenig zu bereden. Die beiden besuEneitios Groldmutter, als Sandro und
Giulia, zwei Studenten Darios auftauchen. Wahreod die Erwachsenen amusieren, zieht
sich Emilio in sein Zimmer zurlick, von wo aus e &izene beobachtet und Fotos von den
Anwesenden im Garten schief3t. Er entdeckt beim IBwdbern eines alten Fotoalbums
zusammen mit Sandro ein Foto seines Vaters, beetafiit einer Maschinenpistole, aus dem
Jahr 1944. Sandro vermutet, dass Dario sich dammaM/iderstand auf der Jagd nach den
Faschisten und Nazis beteiligt und viele von ihaesthossen hat, wahrend Emilio diese Art
von Gewaltanwendung seinem Vater nicht zutrautiggifage spater und zuriick in Mailand
sient Emilio auf seinem Nachhauseweg den Ort eif@soranschlags, bei dem einige
Polizisten, aber auch einer der Attentater ums het@en. Emilio erkennt den toten Sandro
wieder, und lauft geschockt nach Hause. In den Nedlen hort er von den Hintergriinden
des Anschlags und er beschliel3t, der Polizei zéihégm, was er weild. Auf dem Kommissariat
sieht er seinen Vater wieder, der nun ebenfallsabefwird; danach lasst man die beiden
wieder gehen. Erst zu Hause beginnen sie miteimandsprechen. Dario wirft seinem Sohn
Uberkorrektes Verhalten vor und meint, er habedwrZeit der Polizisten vergeudet: Wenn
jeder, der Sandro gekannt hat, aufs Kommissariagegi wirde das auch nichts bringen.
Emilio will den Vorfall aber nicht auf sich beruhdassen. Als er herausfindet, dass die
Polizei nach Giulia fahndet, begibt er sich auf 8ieche und folgt ihr heimlich. Am nachsten
Morgen belauscht Emilio zufallig ein Telefonat ssnvaters, in dem er sich mit jemandem
an der Universitat verabredet. Emilio vermutet,sdas sich dabei um Giulia handelt. Wieder
verfolgt er sie mit seinem Fotoapparat und seini@egibt ihm Recht: Giulia trifft sich
tatsachlich mit seinem Vater. Als er am Abend nichth Hause kommt, macht sich vor
allem seine Mutter Sorgen, wahrend Dario in seidaterlagen die Fotos findet, die er von
ihm und seinem Treffen mit Giulia gemacht hat. Nsrwerlasst Dario die Wohnung und
findet seinen Sohn in einem Bahnhofslokal wiederzéigt ihm die Fotos und fragt ihn, was

er damit bezwecken will. Nach einem Streit verdgriario seinem Sohn, ihm in Zukunft ein
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echter Vater und fur ihn da zu sein. Trotzdem Ubeérgr Giulia wenig spater in ihrer
Wohnung ein Zugticket. Er nimmt sie zum Abschiedden Arm und erzahlt ihr vom Streit
mit seinem Sohn, und dass er ihm wieder nahe kommi@ite. Daflr ist es bereits zu spat:
Emilio beobachtet aus sicherer Distanz, wie diezepldas Haus stirmt und Giulia und
seinen Vater verhaftet.

In ,Colpire al cuore” bleibt vieles UnausgesprochBras sind zu allererst Geflhle: Emilio
und seine Mutter wechseln im Verlauf des Films kaimWort miteinander, sie ist in ihre
Arbeit als Ubersetzerin vertieft und bemerkt niehie sehr er ein Gesprach mit ihr sucht, und
noch weniger, wie er sie beschimpft wenn sie mip#korern tber ihren Unterlagen sitzt. Die
einzige Bezugsperson ist sein Vater, doch weil danebenfalls fremd bleibt, begibt er sich
auf die Suche nach ihm. Als Ausgangspunkte diehem dazu das Foto aus den letzten
Kriegstagen, auf dem Dario — so alt wie Emilio jetz bewaffnet zu sehen ist, und die
Irritation, die dieses Foto in ihm auslost: Hatns&fater etwa in seinem Alter bereits
Menschen erschossen? Dass Sandro davon Uberzeugtdser wenig spater selbst fur eine
~gute* Sache zur Waffe greift, verstarkt die Irtitm nur weiter und lasst Emilio zweifeln.
Die Geheimnisse aus der Vergangenheit werden zgewissheit tber die Gegenwart: Wie
sehr ist Dario in die Machenschaften der Terromisterwickelt? Was wusste er von dem
geplanten Anschlag? Warum steht er weiter mit @iili Verbindung? Gegentiber seinem
Vater tut Emilio so, als wirde er gesetzestreuesdgiirgerpflicht nachkommen. Aber wirde
er tatsachlich nur eine mogliche Terroristin (inefern Giulia am Anschlag beteiligt war,
bleibt unklar) ausliefern wollen, so hatte er dakom nach dem ersten Wiedersehen tun
kénnen. Er bleibt ihr mit seiner Kamera dicht aghdrersen, dokumentiert jeden Schritt den
sie tut. Diese Obsession stellt ihn in die Traditider Protagonisten aus den oben
besprochenen Filmen: Rocco (,Tre fratelli¥) treilebenfalls der Wunsch nach einer
idealistischen Sauberkeit, Primo (,La tragediamiuomo ridiculo®) erkennt, dass er auf seine
Fragen keine Antworten bekommen wird. Man konntseliProblematik der Denunziation
noch einen Schritt weiter denken und umlegen: W2ano in seiner Jugend in den letzten
Kriegstagen Partisan war und heute die neuen g2aktn“ zumindest deckt, macht das aus
seinem Sohn nicht gleichzeitig einen erbittertergrige, einen ,Systemerhalter®, oder gar
.Faschisten“*? Der Film legt sich in dieser Hinsichicht fest. Durch kontinuierliche
Provokation versucht Emilio seinen Vater aus deseRee zu locken. Der spricht jedoch nur
dariber dass Vater-Sein in dieser Welt, in der iamits in der Schule niemanden mehr
durchfallen lasst, unmdoglich sei. Es sei vielmebsalet geworden, zu sagen, was ,Gut" und

was ,Bose" ist.
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Die Suche nach einer Vaterfigur bildet das Herz lEigas und Emilio bestreitet diese Suche
detektivisch und genau. Er ist ein Analytiker, desmFreude macht, Anagramme zu bilden
und Ratsel zu l6sen (und sein Vater scheint eichgsl zu sein). In einer Szene erzahlt ihm
sein Vater von einer Studentin, die fur eine Prgflediglich einen Text auswendig gelernt
hat — inklusive eines Druckfehlers. Diese oberfliéble Herangehensweise, fir Dario steht
sie wahrscheinlich stellvertretend fur die Lebenstllung junger Menschen, ist das
Gegenteil von Emilio, der die Dinge genau inspizigrd ihnen auf den Grund gehen will.
Filmisch Ubersetzt Regisseur Gianni Amelio die tiadf seines Protagonisten haufig in lange
Totalen, die genau dieselbe Distanz vermittelndan sich Emilio zu seiner Umgebung
befindet. Diese raumliche wie emotionale Entfernuagsetzt ihn in eine sichere Position, aus
der heraus er — vermeintlich — objektiv beobackim, was um ihn herum vorgeht. Dass er
jedoch alles andere als ein neutraler Beobachter necht ihm sein Vater in der
Schlusselszene des Films klar, wenn sie mitteremNécht auf der Stral3e stehen und Dario
seinem Sohn vorwirft, sich wie ein Richter oder iBsl aufzuspielen, der Menschen
nachstellt, sie belauscht und sie wie durch einliSsklloch beobachtet. Aber ,von einem
Schlusselloch aus gesehen sieht man nicht die Wahsgondern (...) es scheinen alle Diebe
oder Morder zu sein, und das ist eben nicht dieM&h" [... non € la verita che si vede dal
buco della serratura (...) dal buco della serratarstsiamo tutti ladri, tutti assassini, e invece
non e vero."

Aus dem Fehlen der Orientierungsmaoglichkeit (,Gutid ,Bose” existieren nicht mehr)
resultiert der Griff zur Kamera, die eine vermaaité Realitat abbildet. In seiner Analyse des
Films geht David Bruni auf ebendiese Bemerkung stgenauer ein und setzt sie in einen
aul3erfilmischen Kontext: Es sei vielmehr auch sssddas Kino selbst die Zuschauer in eine
Schlusselloch-Position versetzt und es per se ulhchdgacht, die ,Wahrheit* zu vermitteln
oder die versteckte Dynamik einer Realitdit zu edas die, ,undurchdringbar und
schemenhatft, sich aus ihrem eigenen Wesen herau¥desuch entzieht, das Wesentliche zu
begreifen und ihre Geheimnisse zu enthdllen.” (Brb@98, S. 241) [,una realta che,
impenetrabile e dai contorni sfuggenti, per suassteatura si sottrae al tentativo di coglierne
I'essenza e di svelarne gli enigmi”]

Die Doppeldeutigkeit des Films macht es gleichgesthwierig, seine Intention festzulegen:
Steht Amelio auf der Seite Darios, den der Film aafrativer Ebene in den Vordergrund
stellt, oder auf der Emilios, der auf visueller Reedominiert? Die Position des Jungen ist
zudem alles andere als unschuldig: Auf seine eiggrscherheit reagiert er mit strengen und

unverrickbaren Vorstellungen, nach denen er han@glt Carocci 2007, S. 129)
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8.8. Segreti segreti (1984)

Mit Giuseppe (Bruder von Bernardo) Bertoluccis Fsehliel3t sich flrs Erste der Kreis der
italienischen Autorenfilme, die den Terrorismuglia Familien, Wohnungen und Hauser der
gut situierten, burgerlichen Gesellschaft und samdteren Alltag bringen.

Der Film beginnt im labyrinthischen Venedig, wo tRieund seine beiden Komplizen einen
Richter durch die StraRen verfolgen, mit dem Zieh an einem ganz bestimmten Ort zu
erschiel3en. Jedoch kneift Pietro im letzten Momumat schiel3t sich selbst ins Bein. Laura,
eine der beiden die mit ihm war, beendet die Aktimid erschiel3t sowohl den Richter als
auch Pietro. Daraufhin flieht sie in ihr Elternhauso sie von ihrem ehemaligen
Kindermadchen Gina aufgenommen wird, der sie ihedel anvertraut. Die verlasst
schockiert dartiber Tags darauf das Haus. SpatBt i@ Mutter Marta hinzu, die Renata,
ein junges Madchen aus dem Krankenhaus, pflegta,Rlis Schwester des ermordeten Pietro,
begibt sich auf Spurensuche, da ihrer Mutter der &ohn scheinbar wenig ausmacht. Auch
die Polizei ist hinter der Terroristin her: Vor einHausdurchsuchung kann sie zwar
entkommen, aber ihre Mutter stlrzt sich, nachdendia Beamten die Wahrheit tber ihre
Tochter erzahlt haben, aus dem Fenster in den Aofider Zugfahrt nach Neapel treffen
Laura und Rosa aufeinander — aber Rosa tut soyizide sie die Moérderin ihres Bruders
nicht erkennen. Stattdessen verunsichert sie si@esprach. Kurz darauf wird Laura von der
Polizei festgenommen. Beim Verhor gibt sie der Bea@iuliana die wenigen Namen und
Verstecke ihrer Kameraden, die sie kennt, Preis; diese hort nur desinteressiert zu: Sie hat
gerade herausgefunden, dass ihr Ehemann sie betnage

Bertoluccis Film beschreibt — wie oben angedeutdie-burgerliche Familie und ihre Defekte,
um ihre ,unregelmafligen Kommunikations- und Gefflidse” (Brunetta 2003, S. 359)
[.irregolari flussi comunicativi e affettivi“] offa zu legen, hinter denen sich bestimmte
Motivationen des Terrorismus selbst versteckengr&e Segreti“ ist ein Film, der nichts
erklart und keine politische oder soziale Ursachaster Hintergrundforschung betreibt. Er
untersucht nicht ,die Hand, die den Stein ins Wiaggavorfen hat, sondern die daraus
entstehenden Kreise auf der Oberflache des Wagsdesn er sich hédufig Metaphern bedient,
die wie Interpretationsschlissel der Realitat Sifdva, S. 54) [,(...) non esamina la mano
che ha gettato il sasso nello stagno, ma i cemmgentrici sullo specchio d’acqua che essa ha
provocato, avvalendosi spesso della metafora cdriaee di interpretazione della realta.”]

Im Gegensatz zu den vorherigen Filmen steht digsgsicht das Verhaltnis Vater-Sohn im
Mittelpunkt, sondern das zwischen Mduttern und Ténht das sich als nicht weniger

konfliktreich entpuppt: Lauras Mutter ist stets whant und gut angezogen, eine gut-
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bargerliche Frau von Welt, die am Schluss mit dexhvieit tber ihre Tochter nicht leben
kann und deshalb Selbstmord begeht. Interessanserwst es gerade sie, die sich im
Krankenhaus (und spéater auch bei sich zu Hausegnmdhum die junge Renata kimmert, die
sich die Pulsadern aufgeschnitten hat — ein Hitfiesc oft angewandt von Kindern, die die
Aufmerksamkeit und das Vertrauen ihrer Eltern ge@mwollen. Marta Gibernimmt die Rolle
der ,Ersatzmutter” fir Renata (so wie Gina jahrglaie Gouvernante Lauras war), weil ihr
gutes Herz und ihre festen Moralvorstellungen ieBm& andere Wahl lassen — dieselben
Vorstellungen, die sie am Schluss ihre eigene Veifamgstat begehen lassen.

Das zweite Mutter-Tochter Paar sind Rosa und Maeaenfalls emotional weit voneinander
getrennt. Der Tod des Sohnes geht der Mutter absatht nahe. Sie hat ihn bereits vor
langer Zeit verstoRen und deshalb obliegt es RdisaDinge in die Hand zu nehmen und
innerhalb ihrer Méglichkeiten die Umstande von RigfTod aufzuklaren.

Und schliel3lich gibt es sogar noch eine dritte ®ag@Mutter-Tochter, namlich durch Renata
und ihre kleine Francesca. Manner spielen in ,Segegreti“ kaum eine Rolle. Bertoluccis
Film erzahlt von Frauen und ihren Schicksalen, dasl geht am Schluss so weit, dass sogar
die Beamtin, die Laura verhort, weiblich ist undeim Mann gerade an eine andere verloren
hat. Dieses Verhor geht aul3erst unkompliziert ven Bihne: Laura ist von Beginn an
gestandig und kooperationswillig — und man darf mafien, wie sehr es sich bei dieser
Schilderung um eine reine Wunschvorstellung handdik der Film auf diese Weise

artikuliert, ndmlich dass Terroristen sich im Anigasder Staatsmacht so verhalten.

Daneben verzichtet der Film auf jegliche expliddeologiediskurse, oder verlangt gar von

seinen Figuren, zu aktuellen Fragen Position ziehen. Enrico Carocci schreibt dazu:
noegreti segreti' besitzt keine Aussage: Er ist daegenteil eines Thesen- oder
Ideologiefilms; Er ist ein Film, in dem Verstanddu@efuhl sich vereinen und dessen
Leseebenen vielfaltig sind und sich aufeinandewaken: Ein filmisches Labyrinth,
das versucht, dem Labyrinth Italiens in jenen Jaleree Gestalt zu geben.*
[..Segreti segreti’ non ha un messaggio: e il cantr del film a tesi e del film
ideologico; e und film in cui I'intelligenza spo$amozione e i cui livelli di lettura
sono molteplici e implicati I'un l'altro: € la cre@mne di un film-labirinto che tenta di
dare forma al dedalo italiano di quegli anni.”] (Geci 2007, S. 130)

Bertolucci selbst meinte in einem Interview, dasskeinen herkdmmlichen, didaktisch-

politischen Film machen, sondern die Auswirkungdie, der Terrorismus auf das politische
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und soziale Gefiige hat, zeigen wollte und somitswehmt habe, dem medialen Trend,
Terrorismus als Konsumware fur Hauptabendkrimiseumarkten, entgegen zu wirken. (vgl.
Martelli 1985, in: Uva 2007, S. 55)

Was ist nun diesen vier Filmbeispielen, die allesanden friihen 80er Jahren entstanden sind,
gemeinsam? Zum einen zeigt jeder der Film auf am#ere Art und Weise, wie der rote
Terrorismus [Anm.: Uva schreibt in seinem Text, dake Schilderung des bewaffneten
Kampfes im italienischen Kino dieser Zeit sich stetuf die Roten Brigaden bezieht,
Rechtsterrorismus allerdings nicht thematisiertdyviEinfluss nimmt auf Menschen, die
unmittelbar — und zwar durch familidre Verbundenhkalavon betroffen sind: Es stehen nicht
Terroristen, die einen Anschlag vorbereiten odeiiaan, im Mittelpunkt der Erzahlung, und
schon gar nicht ahmen die Geschichten reale Essignaus der jingeren italienischen
Vergangenheit nach (wenngleich beispielsweise disgAngsidee in Bertoluccis ,La tragedia
di un uomo ridiculo® auf einem realen Fall in Sadign basiert). Vielmehr transportieren
diese Filme vermutlich die Gefuhle, die die italgame Gesellschaft zu dieser Zeit
durchzogen haben: Angst, Ratlosigkeit und Verumsiohg — zwischen einer alteren und
einer jungeren Generation. Ist es Zufall, dasdlidiasen Filmen die Familie, die gerade in
Italien einen &ul3erst hohen Stellenwert hat, tagoeavird? Der Sohn ist auf den Vater
eiferstichtig (,Colpire al cuore®), die Mutter begetus Schamgefihl gegeniber ihrer Tochter
Selbstmord (,Segreti segreti”), drei Bruder — aueWwischen ihnen herrschen grofe
Altersunterschiede — geraten einander in die H§ane fratelli), und ein anderer Vater
findet seinen Sohn, muss sich aber eingestehes eddsesser ist, nicht die Wahrheit tber ihn
zu erfahren (,La tragedia...”). Ordnung, KonventidRegeln — sie alle werden in diesen
Filmen aus dem Gleichgewicht gebracht, verdrehtyashen. Was fur den Kleinst-Verbund
Familie gilt, Gbertragt sich in weiterer Betrachquauf die kollektive Gemeinschaft: Der

Angriff auf das Herz des Staates. Im nachsten folgt dieser tatsachlich.

8.9. Todo Moro? — Aldo Moros Entfihrung im Film 1986-20(8

Acht Jahre nach Aldo Moros Entfihrung und Ermordengcheint mit Il caso Moro* (Die
Affare Aldo Moro, 1986) der erste Film, der sichedtt auf dieses historische Ereignis bezieht,
und mit journalistischem Anspruch eine Aufarbeitwght: Zu grof3en Teilen basiert der
Film auf dem 1982 verdffentlichten Buch ,I giornieltdira“ von Robert Katz, einem
amerikanischen Journalisten, der darin eine erstéassende Darstellung der Ereignisse

liefert und auch am Drehbuch des Films mitgearbéié, in das aul3erdem Interviews bzw.
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dokumentierte Aussagen von Angehdrigen und Betnefieund selbst recherchiertes Material
einflossen. Weiters wurden Mitglieder der RotengBden befragt, die nicht direkt an der
Aktion beteiligt waren, um — wie es Giuseppe Feram Bonusmaterial zur DVD
Veréffentlichung des Films nennt — die ideologiscktenosphére zu konstruieren und die
psychologische Motivation der Figuren zu erklarém. selben Gesprach gesteht Ferrara
allerdings auch Fehler in der historischen Beaungitdes Materials ein. (vgl. Ferrara 2005)
Ferraras Film halt sich an damals bekannte histfoeis Fakten und bindet sogar
Originalfilmmaterial in seine Erzahlung ein — awdrdanderen Seite gibt er nicht vor, ein
dokumentarischer Spielfilm zu sein, sondern erlaibh fiktionale Einschibe — um diese
etwas genauer darzustellen, wird der Handlungaviedas Films etwas detaillierter als beli
den anderen skizziert.

Il caso Moro* beginnt mit einer Texteinblendurdje dartiber aufklart, dass an jenem 16.
Méarz 1978 eigentlich das erste Regierungskabingtkammunistischer Beteiligung in Italien
angelobt werden sollte. Dazu wird es aber nichtkem denn auf dem Weg ins Parlament
wird Moro von Terroristen entfihrt. Die Entfihruigl inszeniert wie in einem Actionfilm:
Rasante Schnitte, dramatische Musikuntermalungerenter Terroristen blickt auf die
Armbanduhr, ein anderer justiert noch den Seiteygbiseines Wagens. Von dem Blutbad
geschockt bleibt einer der Terroristen am Tatortigki und muss von seiner Kameradin ins
Auto gezerrt werden. Kurze Zeit spater bildet store Menge an Schaulustigen, Polizisten
und Journalisten — und Moros Frau Eleonora, dié sion einem Kommissar Uber die
Geschehnisse aufklaren lasst: Die Roten Brigadeoksh hinter der Entfihrung ihres
Mannes. Heimlich klaut jemand eine Tasche vom Ritckies Dienstwagens Moros. In einer
Wohnung angekommen stellen sich die Terroristeanthneuen ,Gast* vor: ,Wir befinden
uns im Krieg!" Die Attacke auf das Herz des Stadtasbegonnen. Es herrscht ein héflicher,
aber bestimmter Umgangston. Inzwischen beruferratightchsten Politiker der DC einen
Krisenstab ein: Generalsekretdr Bengino Zaccagwili etwaige Zugestandnisse der
Entfihrer bedingungslos erfillen, der Regierungstzende Giulio Andreotti ist etwas
vorsichtiger: Der ,historische Kompromiss” steht dem Spiel! In seinem Gefangnis werden
die ersten Fotos von Moro gemacht. Der ,FreundzF{ltamico Fritz — nach dem Namen,
den die BR der Operation gegeben haben, Anm.] lkédsioh stets demutig bei seinen
Entfihrern, verlangt nach einer Bibel. Innenminigteancesco Cossiga und seine Berater
treffen ebenfalls zusammen: Einer vermutet, dass aeislandischer Geheimdienst seine
Héande im Spiel hat, da wird Cossiga hinaus gerui@mer seiner Mitarbeiter erzahlt ihm von

der verschwundenen Tasche und einer Wohnung iVideGradoli, wo man die Terroristen
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vermutet. Die anschlieende Hausdurchsuchung widch zur Farce: Weil den Polizisten
niemand die Tur offnet, ziehen sie wieder ab, wéthren der Wohnung, in der samtliche
Waffen gehortet sind, Panik unter den Brigadistemdtht.

Moro wird weiter verhort — es sind gerade dieses&gen, die das verschrobene Weltbild der
Terroristen besonders illustrieren, und gleichgeMoro zum unschuldigen Opfer werden
lassen: Er wirde seine Befehle von Organisationgeiialistischer Konzerne erhalten und
sei eine Marionette des CIA. Des CIA? Moro gibtbadenken, dass er gerade wegen seiner
Offnung nach Links bei den Amerikanern alles andsdsebeliebt ist. Der Parteivorsitzende
der DC erkennt die Parolen seiner Entfuhrer alsndessie sind, und reagiert von nun an mit
der Milde eines Lehrers, der einem Kleinkind eirchkenbeispiel erklart — zuhéren will ihm
trotzdem keiner. Weil er Gerausche aus der Wohiilogg seinem Kammerchen hért, klopft
er mit einem Plastikstuhl so lange an die Decke,d¢ Nachbarin tatsachlich aufmerksam
wird. Allerdings wimmeln Moros ,Mitbewohner” die D@e bereits an der Wohnungstir
erfolgreich ab. ,Das machen Sie nicht mehr, verspea?* wird er gemahnt und das Verhor
fortgesetzt. Moro will einen Brief an Innenministéossiga schreiben, der erste von vielen, in
denen er Parteifreunde, Politiker und sonstige \&titrdger um Hilfe bittet. Doch Cossiga
und seine Berater zweifeln: Die Handschrift istrldée Moros, aber der Inhalt will gar nicht
zu ihm passen — auch ein Weg, um seine Glaubwiedigk Frage zu stellen. Im Fernsehen
diskutieren Psychologen dartber, ob er bereitdigktrgeworden sei. Moro ist witend, weil
seine Entfuhrer ihr Versprechen gebrochen und d#iieée gedffnet haben. Zum Trost erhalt
er eine Kassette, auf der ein Gottesdienst aufgezet ist. Im Parlament wird wieder dartber
debattiert, welche Méglichkeiten es gibt, um Moma zu bekommen.

Vieles weist inzwischen darauf hin, dass Moros @gffiégs in einer Wohnung in der Via
Gradoli sein kdnnte. Doch man erklart seiner Fdass es diese Stral3e in Rom gar nicht gibt,
worauf man in einem Ort namens Gradoli, nahe Rarolghos nach Moro suchen lasst.
Eleonora Moro hat bei der Suche nach der Via Graddldem Stadtplan mehr Gluck als die
Ermittler. Sie muss enttduscht feststellen: ,Wircheen eine Tur auf, und jemand anders
knallt sie zu.”

Weil die Regierung hart bleibt, missen die TerterisWillensstarke demonstrieren. Sie
verkinden das Todesurteil Uber Moro. Jetzt meladt Bapst Paul VI. im Radio zu Wort:
Moro sei ein ,uomo degno* (wirdevoller Mensch), gggmplicemente e senza condizioni“ —
also ohne Komplikationen und bedingungslos — flegsen sei. Moro, der seine aussichtslose
Lage erkennt, muss den Sinn dieser Worte den Bagaderst erklaren: Damit bestatigt der

Papst die unnachgiebige Linie seiner Partei.
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Ein falsches Communique berichtet am 18. April, sddoros Leiche in einem schwer
zuganglichen Gletschersee versenkt wurde. Obwobéeschtigte Zweifel an der Echtheit der
Nachricht gibt, ordnet der Innenminister eine ureésmle Untersuchung an. Frau Moro
verweist indessen die ersten kondolierenden DCikaliwitend des Hauses.

In einem Hinterzimmer — geschmackvoll eingerichteit einem Totenkopf auf dem
Schreibtisch — treffen sich Mitglieder der GeheigddP2, darunter einige Politiker der DC
und Militars. ,Moro schreibt zu viel an zu vieledutet die Erkenntnis mit der man meint: Die
lebendige Ruckkehr Moros ist unerwiinscht. Die Triesten sind zu weiteren Verhandlungen
bereit. Statt der urspringlich geforderten 13 Besilingen im Gegenzug fur Moro, soll nur
mehr eine Frau ausgetauscht werden. Denn ,wir &eithe Kriminellen, sondern die
revolutiondre Avantgarde“. Ein Terrorist berichtétoros Ehefrau in einem abgehoérten
Telefonat, dass nur die Intervention des Innenrtgrssinren Mann retten kann. Dieser lasst
sich allerdings verleugnen und segnet bereits detwuEf fur die Todesanzeige fur den
ehemaligen Regierungschef ab (,hoffen wir, dasssweimie benutzen mussen®).

In seiner Zelle im Volksgefangnis erhalt Moro seRlich Besuch von einem Mitarbeiter, bei
dem er sich beklagt, dass ihn alle verlassen hagli@ime Menschlichkeit ist Macht nichts
wert!“ Der Prasident besucht Moros Familie und Mérsrt, dass nur mehr ein paar
bldrokratische Probleme beseitigt werden missen dadn einer Unterschrift des
Regierungschefs nichts mehr im Wege stiinde. BeiTagroristen mehren sich inzwischen
die Zweifel, ob die Ermordung Moros wirklich dechitige Weg sei — schliel3lich wére das
politischer Selbstmord. Mittlerweile haben sie db#a erkannt, dass sie selbst zum Spielball
der herrschenden Méachte geworden sind, die Mobeti¢ot als lebendig sehen wollen. Als
die Polizei erneut vor der Wohnung steht, und wiedlgewimmelt werden muss, wird das
Urteil vollstreckt: Am 55. Tag seiner EntfuhrungraviAldo Moro im Kofferraum eines roten
Renaults erschossen und in der Nahe der Partaakerder PCI verfrachtet. ,Die Affare
Moro“ endet mit einer Texttafel: 22 Brigadisten wen nach der Ermordung Moros verurteilt,
das politische Geflecht dahinter bleibt jedoch ereitn Schatten.
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Rekonstruktion eines Fotos: In der ersten Zeileb(Aly, 18) die Originale Aldo Moro und Hans Martin
Schleyer, in der unteren Zeile (Abb. 19,20) ihrésprechung in den Filmen Il caso Moro“ und , Todgssl*

Ferraras Film ist in vielfacher Hinsicht interessalldo Moro ist das prominenteste Opfer
der Roten Brigaden, ein Fall, der nicht nur moraatgldie italienische Offentlichkeit in Atem
gehalten hat, sondern ihr auch tiefe Wunden zugéfég von denen sie sich bis heute nicht
vollstandig erholt hat. In den acht Jahren zwisathenErmordung und der Verfilmung wurde
die P2 enttarnt und ihre Machenschaften nach uok aafgedeckt. Il caso Moro* steht, und
das macht der penibel recherchierte Film raschlideptunter dem Einfluss der Erkenntnis,
dass Moro nicht ausschlie3lich Opfer terroristiscNMéahnsinns war: Eine politische Kaste
hat den Tod des eigenen Parteivorsitzenden heréigeht, daran besteht kein Zweifel, und
der Totenkopf im Hinterzimmer unterstreicht dieske3e nochmals. Ausgerechnet Gian
Maria Volonte, die Galionsfigur unter den linkealignischen Schauspielern, schlipft erneut
in die Rolle Aldo Moros, den er bereits 10 Jahreozrun Petris ,Todo Modo*“ verkérperte. In
»Il caso Moro* haucht Volonte seiner Figur in jedevfoment die Wirde des geduldigen,
liebenswerten Familienmenschen, der Moro auch aiar,Etwa zu Beginn, wenn er seinem
Enkel noch ein Marchen erzahlt, von den bosen Widii@ den schwarzen Augen. In seinem
.Volksgefangnis® entkraftet Moro jegliche Anschujdingen, die gegen ihn und den
Machtapparat DC, dem er vorsteht, erhoben werdeh,sohulmeisterlicher Sanftheit, er
verlangt nach einer Bibel, nach der Aufnahme diredigen Messe.

Seine Entfiihrer sind reine Stichwortgeber: Sie @pmr von multinationalem Imperialismus,
von Verschworung, davon, dass sie eine revolute@éantgarde bilden. Der Film schweigt
sich nicht nur Uber ihre Lebensgeschichten, sondeich Uber ihre Namen aus, was sie
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identitatslos macht. Einer will Moro in einer rubigMinute erzéhlen, wie es ihn eigentlich in
den Untergrund verschlagen hat — doch Uber hohleasBndreschen kommt auch seine
Geschichte nicht hinaus. Die Reaktion der italiemim Offentlichkeit blendet der Film
grof3teils aus und erst gegen Schluss zeigt er Bioie Demonstrationen in Fabriken und an
Universitdten: Die Ermordung Moros dient dem Stad$¢ Vorwand dafur, weitere
Repressionen anordnen zu kénnen.

Trotz seiner engagierten und moralisch einwandirérgention begeht Ferrara in Il caso
Moro“ dennoch den Kardinalfehler, der all diese 8&ire wieder relativiert: Er vermengt
Fakt und Fiktion, er rekonstruiert penibel und vetd somit dokumentarisch zu wirken,
gleichzeitig bedient er sich inszenatorischer Iritsel, die diese Schein-Realitat brechen und
den Film zum fiktionalen Politthriller werden lasseUnter diese Hilfsmittel fallen zum
Beispiel die dramatische Musikuntermalung, oder hawias Vermischen von echten
Fernsehaufnahmen mit nachgestellten Szenen. Ddssgblel3lich sogar so weit, dass in
einer Szene gezeigt wird, wie das berihmte Fotooslan Gefangenschaft entstanden ist.
Dennoch présentiert sich Ferraras Vision stetsrald” — selbst wenn einen die Kamera mit
nimmt ins bertchtigte Hinterzimmer der Freimaurgelo oder Moro Besuch von seinem
Mitarbeiter erhalt — was vermutlich mit ein Grundrwweshalb sowohl die konservative als
auch die liberale Presse in Italien den Film verr{ggl. Ferrara 2005)

Mit Brichen zwischen Realitdt und Fiktion hat s2803 noch ein weiterer italienischer
Filmemacher im Bezug auf den Fall Aldo Moro bestigéifMarco Bellocchio. Es ist nicht
der erste Film des 1939 geborenen Regisseurs + lgmee der italienischen Linken — der
sich dem Themenkomplex Terrorismus annimmt (undgemau zu sein durchzieht das Motiv
der Revolte einer jungen gegen eine altere Geperatin gesamtes Schaffen): 1986 drehte er
mit Il diavolo in corpo” (Den Teufel im Leib), derarsten italienischen Film des ,Post-
Terrorismus” (Morandi 1986, n. Uva 2007, S. 59ul@i ist sowohl Tochter eines Opfers der
Roten Brigaden als auch Geliebte eines Terroristenim Gefangnis sitzt. Sie verliebt sich in
den 17-jahrigen Schiler Andrea, dem Sohn ihres Hesywlytikers und praktiziert in der
wohl bekanntesten Szene des Films Fellatio an ilas aufgrund der detaillierten
Darstellung fur einen Skandal sorgte. Bellocchelpst ein ehemaliger militanter Marxist,
wendet sich in diesem Film in der Figur des Anéits, aus dessen Aussagen klar seine
Position erkennbar ist, dem Terrorismus zu undtZPanallelen zur Psychoanalyse: Statt eine

Veranderung der gesellschaftlichen Strukturen ienhSinne zu erzwingen (wie es auch der
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bewaffnete Kampf versucht), sollte die Veranderamngsich selbst angestrebt werden, um
sich an das Leben in der ,besten aller Welten paggen. (vgl. Uva, S. 60)

Weiters drehte Bellocchio 1995 firs italienischernBehen die Dokumentation ,Sogni
infranti“, in der er Interviews mit ehemaligen Tanisten flhrte und mit Super-8 Material von
der Gefangenschaft und Ermordung des BR-,VerratRaierto Peci Anfang der 80er Jahre
montierte: Die Terroristen werden zu ihren eigeRegisseuren. (vgl. Uva, S. 80)

25 Jahre nach den Ereignissen 1978 folgt mit ,Bumng notte* (Der Tag, an dem die Nacht
kam) seine Version der Entfihrung und ErmordungoAltbros, die mit dem auf Realismus
getrimmten Politthriller Ferraras nicht mehr viengeinsam hat. In Bellocchios Film steht
nicht das Opfer Aldo Moro, das man lange Zeit nthiesnenhaft durch einen Turspion zu
sehen bekommt (man denke hierbei wieder an die emalam Worte des Vaters in Amelios
»Colpire al cuore” — wonach jeder durch ein Schéliseh betrachtet ein Verbrecher sein
konnte) im Vordergrund, sondern die Entfuhrer, dhier in einer Wohngemeinschaft
zusammenleben. Die Wohnung ist der Ort, an demdgclyro3te Teil der Handlung abspielt,
die Gemeinschaft, das bedeutet die Schilderung Zdesammenlebens zwischen Chiara,
Ernesto, Mariano und Primo. Und so beginnt der Falmrst mit der Besichtigung und dem
Einzug in der Wohnung, die spater zum ,Volksgefasigwuirde, einer Silvesterfeier, bei der
man sich noch das Allerbeste fur 1978 winscht widiefllich mit der Renovierung zu
russischer Marschmusik, in der die mutigen Don Kesabesungen werden. Auf Chiaras
Nachttisch liegt die ,Heilige Familie®* von Marx unBngels. Dieses ,Familienmotiv® ist
zentral im Film: Etwa wahrend der entfihrte Moro @mer Holzkiste in die Wohnung
getragen wird, und der Blick der Kamera auf demyBdbr Nachbarin verharrt, auf das
Chiara kurz aufpassen sollte. Bei den gemeinsareems€habenden informieren sie sich tber
die aktuellen Entwicklungen und Ereignisse — undgen im Chor ,Alle Macht der
Arbeiterklasse®. Doch die Familie, von der ,Buonmio notte* erzahlt, mutet mehr heillos als
heilig an. Sie droht in manchen Momenten gnadenloserbrechen, etwa wenn Mariano aus
Liebeskummer zurtick in sein ,normales” Leben woller Primo von seinem Sohn erz&hlt,
den er aber nur sehr selten sieht. Am SchlusssisClaara, die entschieden gegen die
Ermordung Moros auftritt und damit den Zusammeniralter Gruppe gefahrdet, die im
Gegensatz zu den Brigadisten aus Il caso Moroiigtéhutonom auftritt und keinerlei
Kontakt zu anderen Terrorzellen unterhalt.

»Buongiorno notte* erzahlt seine Geschichte ausa@ts Perspektive. In ihr vereinen sich die

Widerspriche zwischen ,antifaschistischen Intergionind der faschistoiden Realitat eines
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Geiselmordes”. (Diedrichsen 2007) Moro, der seindfifarer nie unmaskiert zu sehen
bekommt, vermutet, dass unter ihnen eine Fraursess, weil seine Socken immer so schon
zusammengelegt sind. Mit Chiara verlasst der Fdhiis3lich die Wohnung, wechselt tber in
die Schilderung eines ,Alltags”, wenn sie zu ihfebeit in einer Bibliothek geht. Dort trifft
sie auf Enzo, einen jungen Mann, der in sie verighWahrend sie von Lenin traumt, traumt
er davon, dass sein Drehbuch ,Buongiorno nottehrenem Gedicht von Emily Dickinson,
in dem es ebenfalls um eine Entfiihrung geht, beidie Geisel am Schluss allerdings frei
kommt, verfilmt wird. Und wahrend sie ein Buch rBitiefen von Widerstandskampfern aus
dem 2. Weltkrieg vor ihrer Exekution liest — einefimia, das Chiara besonders am Herzen
liegt, da ihr Vater ebenfalls als Partisan von Baschisten ermordet wurde — verfasst Moro
in seiner Gefangenschaft Briefe an seine Frau,eare farteifreunde, an den Papst. Als er
seinen Entfihrern den Brief an Paul VI. vorliegigimnt sie zu heulen: Der Brief sei zu ,kalt
und ohne Zorn* geschrieben! Moro andert den Briehtn Was seine Entfuhrerin zu Tranen
rahrt, wird beim Papst und bei seinen FreunderemPwlitik auf taube Ohren stol3en.
Bellocchios Film halt nicht besonders viel von eirakkuraten Darstellung der Moro-
Entfihrung. Er wirkt immer dann besonders starkanwver ins Groteske abschwenkt: So zeigt
er kurioserweise die beriichtigte Séance vom 2.|A®7Y8, bei der u. a. auch der spatere
Ministerprasident Romano Prodi teilnahm. Auf di@d&, wo Moro sich befindet, antwortet
der ,Geist" allerdings nicht — wie es angeblicls#athlich geschehen ist — in Viterbo, Bolsena
und Gradoli (drei Kleinstadte im Norden Roms), saindauf dem Mond! In einer weiteren
Szene versuchen Diebe Mitten in der Nacht in diehbdmg einzubrechen, woraufhin die
Nerven der Entfuhrer blank liegen, und im Schlukstes Films bekommen die Entfihrer
Besuch von einem eifrigen Priester, der die Wohreingreihen will.

Die Schlusselszene des Films stellt schlielichselaen Chiara und Enzo die Frage in den
Raum, in wie weit Fantasie Realitat sein kann undliese Fantasie jemanden retten kénnte.
Die simple Antwort darauf: Es bedarf keiner Logeézd. Ein Credo, das den Film dominiert,
in dessen Verlauf TrAume und Wirklichkeit zunehmameinander verschwimmen. Sie hat
bereits den Entschluss gefasst, Moro nicht stethemassen und traumt von ihm, wie er
Mitten in der Nacht durch die Wohnung spaziert, reéld draul3en die Polizei das Haus
umstellt hat. Am nachsten Tag mischt sie ein Safitétl ins Essen und warnt Moro heimlich.
Wahrend alle schlafen, nutzt dieser die Chanceemes Flucht und spaziert durch die leeren

Stral3en im morgendlichen Rom.
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Dieser gluckliche Abschluss entpuppt sich als
Trugbild. Moros Todesurteil ist gesprochen,
weil ihm keiner helfen will und so fihren die
Terroristen ihn mit verbundenen Augen aus

seiner Zelle, in der er 55 Tage festgehalten

wurde. Wahrend der Abspann lauft, sieht man

Abb. 21: Aldo Moro ist frei — . . .
wenn Fiktion tber Realitét triumphiert die Fernsehbilder vom Gedenkgottesdienst an

dem die gesamte politische Klasse, nicht aber Mémailie, teilnahm. Aber Bellocchio
Uberlasst, gemaR der Maxime seines Films, derdfildas letzte ,Bild“: Noch einmal sehen
wir Moro, lebend und lachelnd durch die StralRenegelRealitat wird so zur Fiktion, Fiktion
zur Realitat. Mit anderen Worten: Der Film vermag €raumbild davon zu geben, wie ein
gluckliches Ende hatte aussehen kdnnen.

Der Regisseur schreibt in seine Einleitung zum DBueh: ,Ich wollte nicht diese Tragddie
vor 25 Jahren erleiden, wollte nicht diese religi&shicksalhaftigkeit akzeptieren. Ich musste
sie betrigen, mich gegen diese leblose, gleiclygiltiund verzweifelte Chronik
wehren.” [,Non potevo subire la tragedia di ventguie anni prima, non potevo accettare
quella fatalita religiosa. Dovevo tradirla, dovevibellarmi a quella cronaca inerte,
indifferente, disperata.”] (Bellocchio 2003, S.)7f.

»Buongiorno notte* basiert auf dem Roman Il prigiero” (1988) von Anna Laura Braghetti,
die als BR-Terroristin an der Entfihrung und Ermurgl Aldo Moros beteiligt war und darin
Gesprache und Alltag der 55 Tage schildert. Chete#lt gewissermal3en ihr Alter Ego im
Film dar, durch sie kann der Zuschauer in die Imedhder Ex-Terroristin blicken. Uva
beschreibt den Film als impressionistisches Bitdgdeém sich ideologische lkonen, wie etwa
Lenin, der Chiara nachts im Traum erscheint (Belox benutzt dazu Material aus dem Film
.11 pesni o Lenine“ (Drei Lieder Gber Lenin, 19349pn Dziga Vertov), Aufmarsche in der
Sowjetunion, ErschieBungen von zum Tode verurteilW&/iderstandskdmpfern in der
.Resistenza® (Filmmaterial aus Roberto RossellinjfPaisa“, 1946), aber auch
popularkulturelle lkonen wie Raffaella Carra, elmekannte italienische Schauspielerin und
Sangerin, die in einer der in ltalien beruchtigt&ernseh-Musikshows eines ihrer
Schlagerliedchen trallert. (vgl. Uva, S. 74f.)

Es sind diese Meta-Ebenen, mit denen der ,Buongiowtte® gefullt ist, die dem Film ihre

besondere ,revolutionare” Qualitdt geben und die(dn)greifbar machen.
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Ein dritter Film, ebenfalls aus dem Jahr 2003,gieln mit der Entfiilhrung Moros beschaftigt,
ist Renzo Martinellis ,Piazza delle cinque lune‘®fag an dem Aldo Moro starb), der einen
anderen Zugang findet:

Er verlegt die Handlung ins Siena der Jetztzeit, dew kurz vor seiner Pensionierung
stehende Richter Rosario Saracini (Donald Suthéylaon einem unbekannten Mann einen
Super-8-Film zugesteckt bekommt. Darauf zu sehea Bisher unbekannte Aufnahmen der
Entfihrung Aldo Moros in der Via Fani. Weil Saracin seiner Abschiedsrede vor seinen
Kollegen geschworen hat, auch weiterhin seine lreidieaft nicht zu verlieren, unternimmt er
weitere Nachforschungen. Er trifft den geheimnikmlUberbringer wieder, der ihm neues
Material in Aussicht stellt, darunter samtliche é8& Moros aus der Gefangenschaft in
originaler Form, sofern Saracini ihm versichertsslaieses Material an die Offentlichkeit
gerat. Bei der eingehenden Untersuchung des Filmer BBezugnahme auf die damaligen
Zeugenaussagen fallen dem Richter und seinen bditiambeitern Branco und Fernanda
Unregelmaligkeiten auf: Der Attentater, der mitris@ mehr als die Halfte aller Schiisse
abgefeuert hatte, war dem Rest der Entflhrer brsgeeMinuten zuvor vollig unbekannt und
ein Profi. Auf dem Film ist aber noch ein weitefdiann zu sehen, der den Anschlag
regungslos von einer Stral3enecke aus beobachttN&thforschungen Saracinis ergeben,
dass es sich bei diesem Mann um Camillo Guglielamdelt, Geheimdienstmitarbeiter und
Gladio-Mitglied. Nach und nach luften sich weit€&eheimnisse um eine Verschwérung der
Geheimdienste, die die BR zum Zeitpunkt des Attsraaf Moro langst infiltriert hatten und
die gemeinsam mit der P2 um jeden Preis eine Regsbeteiligung der Kommunisten
verhindern wollten. Doch je mehr Saracini und seuitarbeiter herausfinden, desto mehr
bringen sie sich und ihre Familien in Gefahr: Zuemrschwinden Fernandas Kinder auf
seltsame Weise (Branco bringt die beiden allerdmigsler zuriick), dann stirbt ihr Ehemann
bei einem Autounfall. Bei der Ruckfahrt vom Begrigbwerden Branco und Saracini in ihrem
Wagen von einem kleinen Flugzeug aus mit Giftgagph#t. Die beiden entkommen knapp
und Saracini erhalt einen Anruf des Oberstaatsdaawat der Einladung zu einem Treffen in
Rom an der Piazza delle Cinque Lune (dort befant bis Anfang der 90er Jahre die
Parteizentrale der DC). Als Vorsichtsmalinahme (ibe&gpracini Branco eine Festplatte mit
samtlichen Unterlagen und Informationen. An besagieeffpunkt betritt der Richter ein
Immobilienbiro und wird in ein Besprechungszimmefufrt, wo bereits einige Manner auf
ihn warten. Geschockt muss er feststellen, dasscBrainer dieser Manner ist: ,Schau,
Saracini, manchmal werden wir in Dinge verwickelie viel groRer sind, als wir sie uns

vorstellen konnen.*
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Martinellis ,Piazza delle Cinque Lune*® ist ein Rtiriller, der sich an den Erkenntnissen zur
Unterwanderung der BR durch die Geheimdienste uadvdrschworung einer politischen
Kaste, die Aldo Moros Tod begriuf3te, orientiert, @iech Gerhard Feldbauer in seinem Buch
»Agenten, Terror, Staatskomplott” detailliert bessibt. Er greift somit den Faden auf, den , I
caso Moro“ bereits 1986 spannte und sieht die BRrmaés unwissendes Werkzeug in den
Handen weniger Machtiger, denn als wirklich bewsgscheidungen treffende Organisation:
So sei Mario Moretti, zum Zeitpunkt der EntfUhrudMgros der Anfuhrer der BR, selbst von
den Geheimdiensten eingeschleust worden und habe Bchtibernahme und die damit
verbundene Neuorientierung der Organisation hin bamaffneten Kampf gezielt vorbereitet.
Im Film wie auch in den Bichern, die von einer gesfyjelegten Verschworung ausgehen,
reiben sich die ,offizielle” Realitat (also diejg®, die in jahrelangen Ermittlungen und
Gerichtsverfahren publiziert wurde) und die ,hafiélle” Realitdt aneinander. So lange
sich erstere nicht andert, kann letztere noch smtaberlich wie plausibel sein, es werden
dennoch immer wieder Zweifel bleiben.

Keine Zweifel in der formalen Aufbereitung des joisschen” Materials hinterlasst hingegen
der Film: Die schwarz-weil3en Super-8-Aufnahmen gefinitiv nachgestellt und es bleibt
bei einigen wenigen originalen Fernsehbildern nalitRern wie Andreotti oder Moro, die
ihren Eingang in den Film finden. Martinelli geHteadings noch einen Schritt weiter als
Ferrara, denn er inszeniert ganze Szenen, wie dagaVerhor eines Cafebesitzers mit
wackeliger Kamerafihrung und in zerkratzten schimai3 Bildern und gibt ihnen dadurch
den Anschein, sie wirden zum Super-8-Material, Si®cini im Film erhalt, gehéren, was
nicht der Fall ist.

Der Film endet mit einer spektakularen Kamerafdirchs Dach des Hauses auf der Piazza
delle Cinque Lune, man blickt schlielich aus graBistanz auf die Stadt hinunter, und hat
zuerst den Eindruck, sie ware ein riesiges SpineizniiDiesen Eindruck bestatigt der Film:
Das Bild zerbricht, ein Spinnennetz kommt zum Vbesn und ein Zitat des griechischen
Weisen Solon erinnert uns: Gerechtigkeit ist wia 8pinngewebe: Sie halt die kleinen
Insekten fest, wahrend die grof3en es durchbohrériranbleiben.

Uber den Abspann verflucht Luca Moro, der mittleéfer@rwachsene Neffe Aldo Moros, mit
dem Lied ,Maledetti Voi (Signori del Potere)* dieHerren der Macht', wahrend im
Hintergrund Fotos von ihm als Kind zu sehen sind,denen er mit seinem Onkel spielt —

auch das noch einmal ein kraftiges Zeichen, damtkation des Films unterstreicht.
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Als letzter Film, der sich fiktional mit der Entfilmg und Ermordung Moros auseinandersetzt,
sei an dieser Stelle ausnahmsweise auch eine Hmlgw?roduktion erwahnt, die wegen ihres
unbefangenen und unwissenden Blickes auf die BR,atini di piombo* und den Politiker,
der ihnen zum Opfer fallen wirde, zumindest niatihteressant, wenn auch dartber hinaus
wenig ergiebig ist: ,Year of the Gun* (Verliebt die Gefahr, 1992) von John Frankenheimer.
Im Film treffen zwei Amerikaner in Rom aufeinand&ie, eine Fotografin, die unbedingt
eine Reportage Uber die BR machen will, er ein Audler an einem Roman Uber die BR
arbeitet. Darin beschreibt er unter anderem diehmocht stattgefundene Entfihrung Aldo
Moros. Als die Terroristen von seinem Manuskrigaleren, jagen sie die beiden, mittlerweile
ein Paar, und nehmen sie gefangen. Wéahrend Moséactaich entfihrt wird, kénnen die
beiden in ihrem Versteck an ihrer Reportage Uber BR arbeiten, welche nach ihrer
Freilassung zu einem Sensationserfolg wird.

Der Thriller bringt in gewisser Weise die Geschéctdo auf den Bildschirm, wie es
italienische Genrefilme aus den 70er Jahren gemhbadtien: Reil3erische Bilder, wilde
Verfolgungsjagden, viel nackte Haut (Hauptdarstigll&haron Stone sollte wenige Monate
spater durch ihren freizigigen Auftritt in ,Basiestinct® weltberihmt werden) und relativ
durchschaubare Charaktere bzw. Stereotypen. Dgelaiendete Text zu Beginn des Films,
untermalt von einem gregorianischen Choral aus €apbhferno®, vermittelt den Zuschauern
folgende Ausgangssituation: ,Rom, Januar 1978iehaliegt im Chaos. Eine Gruppe von
Terroristen, die sich Rote Brigaden nennen, hat enmschitterte Gesellschaft an den Rand

einer Revolution gedrangt.” So weit war es schiafidloch nicht gekommen.

8.10. Gli invisibili (1988)

Ende der 80er Jahre beginnen italienische Filmearasith der gegenwartigen Situation
zuzuwenden, besonders im Hinblick auf die mittlelsvererurteilten Terroristen und ihre
Biografien. Beispiele hierfir sind etwa Marco Belthios Il diavolo nel corpo®, und

insbesondere Pasquale Squiteris ,Gli invisibili* i€D Unsichtbaren), der auf dem
gleichnamigen Roman von Nanni Balestrini basiealeBtrini war Mitbegriinder der ,Potere
Operaio® und wurde Ende der 70er Jahre der Mitgbbdft in der Guerillabewegung
beschuldigt. Buch und Film erzéahlen die Geschivbte Sergio, einem Metallarbeiter, der zu
Beginn der 80er Jahre mit seiner beruflichen Stnatunzufrieden ist und sich einer
autonomen Gruppe anzuschlieBen, die einen kleinaioRender betreibt, ,proletarische
Enteignungen® durchfuhrt und politische Ansprachsilt. Obwohl er den bewaffneten

Kampf verweigert, endet Sergio in einem Hochsichgshgefangnis, wo er auf andere,
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.echte Terroristen trifft. Aufgrund seiner gewalslen Einstellung kommt es haufig zu
Konfrontationen — welil er aber niemanden an diezepVerrat, verdient er sich langsam den
Respekt seiner Mitgefangenen, unter ihnen der éwgeine ,Professor”, ein abgehobener
Theoretiker, der sich von den anderen zuriickgezbgerfUva (S. 63) weist darauf hin, dass
diese Figur an Toni Negri, dem Fuhrer der ,Poterper@io” bzw. Theoretiker der
LAutonomia Operaia®“, angelehnt ist; Anm.] Mit ihmiskutieren Sergio und andere
Gefangene Uber politische Anliegen. Einige gewadiibe Insassen zetteln eine Revolution an
und verschlimmern somit die Situation im Gefang8istgio wirft schlussendlich seine Ideale
uber Bord und schlief3t sich den Terroristen an.

,Gli invisibili vermischt Elemente des Dramas mienen des Gefangnisfiims. In
Ruckblenden werden Aktionen von ,AulRen“ dargestedwa der Uberfall einer Horde
maskierter Extremisten auf ein Einkaufszentrum: ikalisch poppig untermalt, filmisch
stakkatoartig erzahlt. Bei der Kritik kam diese gelhensweise weniger gut an: Antonio
Guastella schreibt im Nocturno Dossier zum politest Film in Italien, der Film wurde
seinen Protagonisten aus den Augen verlieren wid stattdessen mehr auf spektakulare
Schauwerte setzen. (vgl. Guastella 2003, S. 5% Eaitgendssische Kritik aus der ,Cinema
Societa“ bescheinigt Squiteris Arbeit neben einenflusen Struktur keinerlei politisches
Engagement. (vgl. Zanellato 1989, zit. n. Poppi®® 321f.)

Fur diese Arbeit war der Film leider nur in einewatitativ sehr schlechten und kaum
verstandlichen italienischen VHS-Fassung aufzudreibveshalb eine néhere Betrachtung
sich als schwierig erweist. Dennoch soll an dieStglle nicht unerwédhnt bleiben, dass
Squiteri und Autor Balestrini bereits 1978 fur déadienischen Produzenten Mario Cecchi
Gori an einem unmittelbaren Film Gber die Entfllywido Moros arbeiteten, der allerdings

nach dessen Ermordung nicht realisiert wurde. (Vgh, S. 64)

Mittlerweile hatten die italienischen Terroristeuch die Fernsehschirme erobert. 1991 wurde
die letzte Regierarbeit Sergio Corbuccis, der TVeHReiler ,Donne armate” (Gefahrliche
Begegnung) auf RAI 2 ausgestrahlt, in dem eine zBtiln und eine Terroristin sich
zusammentun, um einen Justizskandal aufzudeckenhren@ ihrer gemeinsamen
Ermittlungen werden sowohl ehemalige Polizistenaaish Terroristen ermordet, welche mit
dem Fall zu tun hatten. Zuerst mussen die beideudfr allerdings ihre gegenseitige
Antipathie ablegen, um der Sache erfolgreich aui @&rund gehen zu kénnen. (vgl.

Zweitausendeins Filmlexikon)
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Da sich auch dieser Film nicht fur eine Sichtungraiben liel3, wird an dieser Stelle Alan
O’Leary das Wort uberlassen, der den Film als knubéletionfilm bezeichnet, welcher seinen
generischen Charakter zur Schau stellt [einer Ajessder ich gerne widersprechen mdchte,
da ,Django“-Regisseur Corbucci in anderen Filmein seersiertes handwerkliches wie
erzahlerisches Talent mehrfach unter Beweis gesia] Anm.]. Das Ergebnis sei ein extrem
unrealistischer Film, der vermutlich all diejenigearérgert, die entweder etwas Uber das
Fortbestehen terroristischer Organisationen nach,deni di piombo* oder Einblicke in die
Kollaboration zwischen Staat und Terrororganisaiomrfahren moéchten. Im Verlauf des
Films wandelt sich Nadia (wieder gespielt von LBestri, die bereits die Rolle von Laura in
~Segreti segreti“ verkorperte) von der militanterti&mistin hin zum ,,Guten* — obwohl sie
am Schluss zurick ins Gefangnis muss, stellt esFilen so dar, als ware das ihre
Ruckfuhrung in die Gesellschatft. (vgl. O’Leary 2080 250f.)

8.11. La seconda volta (1996)

Nanni Moretti zahlt zu den bekannten, kritischens@en der linken italienischen Filmszene.
Als Autor, Schauspieler, Produzent und Regisseehtder bereits seit Mitte der 70er Jahre
Filme, in denen er von seiner jeweiligen Generagim@hlt. Gerade in seinen ersten Arbeiten,
»10 sono un autarchico* (Ich bin ein Autarkist, B7und ,Ecce Bombo“ (Die Nichtstuer,
1978) zeigt er desillusionierte Mitte-Zwanzigere dnit ihren TrAumen von 1968 mittlerweile
in der Realitdt angekommen sind. Seine Figuren eehkeine Drogen, sie greifen nicht zu
den Waffen, sie entfuhren keine Politiker — siehstein keinerlei Relation zum aktuellen
Tagesgeschehen in Italien und vermutlich deshatimbddlich sehr viel mehr fur ihre
Generation als die jungen Terroristen aus andeisref.

Bereits in seiner Komddie ,La messa e finita“ (Dilesse ist aus, 1985) gibt es erstmals in
Morettis Schaffen eine direkte Bezugnahme auf ddgeh Terror der spaten 70er Jahre. Er
spielt darin einen ehemaligen radikalen Linken, whétlerweile Priester geworden ist und
nach vielen Jahren im Ausland wieder nach Rom Xxgeémrfen wird, wo er eine kleine
Gemeinde in der Vorstadt leiten soll. Beim Wiedbese mit seiner Familie, die droht
auseinander zu brechen, und seinen ehemaligendeeumittlerweile entweder Spiel3er oder
Terroristen geworden, wird ihm erst klar, was sicHtalien wahrend seiner Abwesenheit
verandert hat. Die Abrechnung Morettis mit den kallin Linken findet insbesondere in der
Szene statt, in der Andrea, der ehemalige Terratestkurz vor seinem Prozess steht, bei der
Beichte ratlos fragt, ob nicht die friheren Mitge Schuld an seiner Misere héatten: ,Bis vor

kurzem war ich noch einer von euch, dann habt#@chrund nach Kinder in die Welt gesetzt,

131



eure Arbeit oder Religion gewechselt, nur ich bantdtehen geblieben, wo ich immer war.
(...) Du und die anderen, glaubt ihr wirklich, eudhge das alles nichts an? Habt ihr denn
keine Schuld daran?“ [fino a qualche anno fa emoeano di voi, poi a poco a poco gli altri
hanno messo al mondo dei figli, hanno cambiato raveeligione e solo io sono rimasto
dov’ero (...) tu e gli altri siete proprio sicuri don entrarci niente? Non avete nessuna colpa,
VO0i?]

Zehn Jahre spater kehrt Moretti noch einmal zudiock Thema Terrorismus in dem von ihm
geschriebenen und produzierten Film ,La second&aV@dDas zweite Mal) unter der Regie
Mimmo Caloprestis. Er spielt darin den Turiner Unsitatsprofessor Alberto Sajevo, der in
den 70er Jahren die Massenentlassungen bei FlIA€idigt hatte und zur Zielscheibe fur
eine junge Terroristin wurde, die ihm bei einem érlag eine Kugel in den Kopf schoss.
Seitdem scheint Sajevos Leben stehen

geblieben zu sein (Calopresti findet dafi

bereits in der ersten Einstellung das
passende Bild: Der Professor rudert einsam i
einem festgebundenen Ruderboot in einer Art
Hallenbad), regelmafligen Kontakt pflegt er nu
zu seiner Schwester Francesca, die Vergeb”&[;b. 22: Kein Vorwartskommen mehr fir das Opfer
versucht, ihn mit einer ihrer Kolleginnen zu eines Terroranschlags

verkuppeln. Bei einer Busfahrt erkennt Sajevo dauRwieder, die sein Leben zerstort hat. Er
beginnt sie zu verfolgen: In einer Kantine spriehtsie sogar kurz an, sie erkennt ihn jedoch
nicht wieder. Lisa ist anfangs geschmeichelt undheienlicht ihre wahre Identitat:
Mittlerweile arbeitet sie tagsiber in einem Blrbemads muss sie zurlick ins Gefangnis, wo
sie insgesamt 30 Jahre fir den Mordanschlag arv&@ajesitzen muss. Mit der Zeit fihlt sie
sich bedrangt von dem geheimnisvollen Herren, aeins Bus anspricht, mit dem sie ihre
Mittagspausen verbringt und der ihr sogar Blumemcét. Sie weicht seinen Blicken und
seinen Fragen aus. Erst ein paar Tage spater affeebihr in einem Bahnhofscafe, dass er
derjenige sei, den sie vor einigen Jahren angesehdsat, und dass er doch gefélligst eine
Antwort auf die Frage verdient hatte, die ihn sclammnlange beschaftigt: Warum? Aber
Alberto bekommt diese Antwort nicht, denn Lisa si@if und lauft davon. Er sucht daraufhin
einen Richter auf, der sie zwingen soll, mit ihm mden, verfolgt sie in ihre neue
Arbeitsstelle, taucht zur Besuchszeit im Gefangais Weil all das nichts nitzt, beschliel3t er,
die Bricken ein fur allemal abzubrechen und naciméién zu ziehen. Am Abend vor seiner

Abreise steht Lisa pl6tzlich vor seiner Tur. Beaean Spaziergang durch den Regen erhofft
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sich Alberto noch einmal eine Antwort auf seinedéra,Einen treffen, hundert erziehen® —
daran kdnnen die Terroristen doch nicht wirkliclylgebt haben? Die beiden verabschieden
sich in hoflichem aber bestimmtem Ton. Wieder kem#wort. Wieder keine Aussprache.
Am néachsten Tag versucht Alberto es noch einmal soideibt Lisa im Zug einen Brief,
wahrend sie im Gefangnis allein zuriickbleibt al® ibeste Freundin entlassen wird. Beide
wandern unruhig umher: Er im Zug, sie im Hof — dschliel3lich bleibt nur die Erkenntnis,
dass es nichts zu Bereden gibt oder gab.

Bemerkenswert an Caloprestis Film ist der Verzahit den Blick in die Vergangenheit: Es
gibt keine Flashbacks, in denen die Vorbereitungr atér tatsdchliche Anschlag auf Sajevo
gezeigt wird. Die Erinnerung findet nur in den Gégen, also in der Gegenwart statt — eine
Methode, die — wie mir Nanni Moretti in einem Gegsgr im Oktober 2011 in Wien
versicherte — erst in eine der spateren Drehbushfagen Eingang fand, da urspriinglich sehr
wohl geplant war, das Attentat zu zeigen. Ihn edsrerte seine Rolle weniger aus der
Sichtweise eines Schauspielers als aus der einggeBil Anfang der 90er Jahre begannen
einige ehemalige Terroristen der Roten Brigadere wiberto Franceschini (1990) oder
Renato Curcio (1993) ,ihre* Lebensgeschichte intidaom zu veréffentlichen und dadurch
erneut zum Gesprachsthema zu werden. ,Selbst anusGkfangnis heraus haben sie sich
eingebildet noch im Mittelpunkt einer politischerugeinandersetzung zu stehen, und haben
weitergemacht, dieselben Dummheiten zu vertffdmic’ [,anche dall’interno del carcere
hanno preteso di essere al centro del conflittatipp] continuando a pubblicare le stesse
stupidaggini.”] (Spinelli 1995)

Dem versucht ,La seconda volta* entgegenzustewarnntermauert diesen Einfluss in einer
Szene, in der Alberto seiner Schwester aus einécheso Buch vorliest — eine Stelle, an der
der Autor fur sich und seine Kampfgenossen diedradr ,einzigen Opposition‘ in Anspruch
nimmt und die Alberto sichtlich argert und errelgs. ist anzunehmen, dass es vielen Linken,
die nicht zu Terroristen wurden, angesichts sol#iessagen knapp 20 Jahre spater ahnlich
erging. Seine Protagonistin, Lisa, will auf die gen, die ihr Opfer an sie richtet, nicht
antworten, sie ist still, zurtickhaltend und sehsich gekehrt. Sie versucht nicht, sich wie
ihre realen ,Vorbilder® zu rechtfertigen, sonderill wielmehr die Vergangenheit vergessen —
was paradoxerweise der erste Vorwurf ist, den Adbkrsa macht (,Ich will nicht, dass Sie
alles vergessen!®).

Eine zweite Erkenntnis, die sich aus ,La secondtaVableiten lasst, ist die Unmdglichkeit
einer vollstandigen Aussdhnung zwischen den bekelednempositionen Téter/Opfer. Dabei

geht Calopresti zunachst geschickt vor, indem erlischauer tUber die Vorgeschichte im
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Dunkel lasst. Es dauert eine Weile, bis man erf&wtund wie sich Albertos und Lisas Wege
in der Vergangenheit einmal gekreuzt haben. Bisndei eigentlich Lisa das ,Opfer” eines
nach Auf3en hin freundlichen, aber aufdringlichemis, der ihr unentwegt nachstellt und
deshalb auch nicht sonderlich sympathisch auf decBauer wirkt. Der Konflikt, den Moretti
als Schauspieler hier verkorpert, wirkt dadurchl \harter und unverséhnlicher, als es
beispielsweise in ,La messa é finita“ noch der kak, wo seine Figur flir den ehemaligen
Freund noch Mitleid empfand. Sajevo hegt gegendbarTerroristen kein Verstandnis — sie
sind fur ihn lediglich diejenigen, die auf Menschlggschossen haben. (vgl. Uva, S. 82)

Wenn er Lisa sagt, wer er wirklich ist und wasagsé&chlich von ihr will, reagiert sie mit ihrer
machtigsten Waffe: Sie weicht seinen Fragen awed)t shuf und geht. Darauf folgt der
neuerliche Versuch einer Annaherung, die schlibl3icgar zu gelingen scheint, wenn ihn
Lisa bei einem ihrer Freigdnge besucht und zumindes bisschen von sich und ihrer
Vergangenheit Preis gibt. Etwa, dass sie wegenselnagen, den sie sehr mochte, in den
Untergrund ging und Terroristin wurde. Albertos ggawarum denn gerade er, beantwortet
sie nicht, vielleicht deshalb, weil es keine Antivdarauf gibt. Beide Figuren verkérpern das

noch am meisten unverarbeitete Drama der jungéakenischen Geschichte.

8.12. La meglio gioventu (2003)

Zumindest kurz sei an dieser Stelle auch noch Mardbo Giordanos sechs Stunden lange
TV-Miniserie (die allerdings auch im Kino ausgeve¢rtvurde) ,La meglio gioventu“ (Die
besten Jahre) erwéahnt, die 40 Jahre italienischescliichte anhand einer Familiensaga
abarbeitet. Der Film streift zahllose Themen — #aggen bei den Studentenrevolten Ende
der 60er Jahre, Uber Aufkommen und Ende der konmstscen Bewegung, bis hin zum
Kampf der Justiz gegen die Mafia. Im Zentrum dém&istehen die Schicksale beiden Brider
Matteo und Nicola, der in den 70er Jahren eine [Aeig mit Giulia zusammen ist. Sie stellt
den ,Berthrungspunkt” zu den ,anni di piombo‘ ddenn in ihr verkorpert sich der Wandel
von der Protestbewegung hin zum bewaffneten KarNjich der Erschie3ung des Lotta
Continua Aktivisten Francesco Lo Russo im Marz 18i#chliel3t sie sich fur die BR in den
Untergrund zu gehen und dafir ihre kleine Tochted dicola zu verlassen. Jahre spéater
keimen in ihr die ersten Zweifel, als sie Carlondehemann ihrer Schwagerin, der in der
Bank von lItalien Karriere gemacht hat, umbringeh. Kie warnt diese vor dem Anschlag
und wird kurz darauf von der Polizei geschnapptciN&erbiRung ihrer Strafe wird sie
Anfang 2000 aus der Haft entlassen und beginntneimes Leben als Bibliothekarin in

Mailand.
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Ahnlich wie in ,Colpire al cuore” oder ,Segreti gegj* stellt Giordano in seinem Film den
italienischen Terrorismus als Problem einer dysfiomlalen Familie dar. Es ist erneut eine
Frau, die ihre Familie verlasst und aus ihrer fsaliten Uberzeugung zu den Waffen greift.
Die Darstellung ihres Lebens im Untergrund ist d€ischee beladen, weil sie schlussendlich
ihre Entscheidung dahingehend bereut, ihre klemeh@er verlassen zu haben und mit dieser
~Schuld leben muss. Deshalb sieht Tardi ,La megjioventu” als Teil einer Ikonografie, in
der diese Frauen, welche sich entschlie3en sichewaffneten Kampf zu engagieren, vor
allem durch die Auswirkungen ihres Verzichts aufeillamiliare Rolle (z. B. als Mutter)
charakterisiert werden. Deshalb wird sie spateFiim, sobald sie ihren ,Fehler eingesehen
hat, alles daran setzen, die Normen und Werte wett@ zuvor aufgegeben hat, wieder
anzunehmen um eine neue Chance zu bekommen. @gli 2005, S. 165f., nach O’Leary
2010, S. 252) — Ahnliche Motive des Verzichts aefMutterrolle bzw. ihrer Unvereinbarkeit
mit dem bewaffneten Kampf finden sich z. B. in ,Bigtorno notte“, wo das Baby zu Beginn
auf der Couch ,vergessen“ wird, oder auch in ,LafrLinea“ (2009, s. u.)

Es sollte weiters kein Zufall sein, dass geradeHdgir Nicolas (verkorpert von demselben
Luigi Lo Cascio, der in ,Buongiorno notte* den Atiir der Terroristen spielt) gegentber
seiner ehemaligen Lebensgefahrtin und der MutténeseKindes hart bleibt und sie
schlussendlich an die Polizei verrat: So wird emzpositiven Symbol fur ein ideales
Bedurfnis an Deutlichkeit gegen das schlechte Gaamigines Landes. (vgl. Guastella 2003,
S. 65)

8.13. Die toten Lebenden — Riuckkehr des Terrors auf die €inwand im
Genrefilm

Nach Caloprestis ,La seconda volta“ und Wilma Labafi_.a mia generazione* aus dem Jahr
1996 sowie ,Vite in sospeso” (1998) von Marco Tufd® beide leider nicht ndher betrachtet
werden kénnen, weil keine Kopien zur Verfligung stePAnm.) wurde es im Kino still um
die Roten Brigaden und den bewaffneten Kampf. EBnsheuen Jahrtausend sind sie wieder
von den Toten auferstanden. Besonders herausstedied in diesem Feld die beiden
Arbeiten von Michele Soavi aus dem Jahr 2006, ,@dteallo Stato* (Angriff auf den Staat),
eine zweiteilige Miniserie firs Fernsehen und ,a@derci amore, ciao” (Eiskalt — arrivederci
amore, ciao), ein Kinofilm, der auf dem gleichnaemgRoman des ehemaligen Lotta
Continua Mitglieds Massimo Carlotto basiert.

In ,Attacco allo Stato* kehren die Roten Brigademick auf die Titelseiten der Nachrichten:

Der Film beginnt mit dem Attentat auf Massimo D’Ana vom Mai 1999 — und bezieht sich
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damit auf ein reales Ereignis der jingeren itaiehen Geschichte. Die Protagonisten sind
allerdings nicht die Terroristen — ,Attacco alloagt steht in der besten Tradition des
Polizeithrillers der 70er Jahre: Drei Stunden l&éirgert der Zuschauer mit Diego Marra und
seinem Team der DIGOS (einer Spezialeinheit, didtahen fur Terrorismusbek&dmpfung
zustéandig ist) bei den Ermittlungen gegen die ,NeReten Brigaden“ mit, die von 1999 bis
2003 zwei tddliche Anschlage auf Regierungsbeanet@ibten und auf der Flucht einen
Polizisten ermordeten. Die Sympathien zwischen deten Polizisten, die Uber kein
nennenswertes Privatleben verfiigen, sondern wdemnFilmen 30 Jahre zuvor vollig in ihrer
Profession aufgehen, und den bosen Terroristen, haiterhaltig aus dem Untergrund
zuschlagen und ihre Verfolger an der Nase herurefijhrsind klar verteilt. Das
.Familienleben* der Opfer wird im Gegensatz dazarkherausgearbeitet, was folgendes
Gedankenspiel zulasst: Die Neuen Roten Brigadeckaéren nicht nur, wie es der Filmtitel
suggeriert, den ,Staat”* (mit seinen Funktionareohdern einzelne ,Familien®, welche
symbolisch diesen Staat reprasentieren. Wahrendifeh unermudlich alles daran setzen,
das Geflige Staat/Familie zu beschitzen, gehorernTe@iristen in keine dieser beiden
Kategorien: lhre Verachtung gegeniuber Staat undilleanst somit unmenschlich und

widernaturlich.

Bei ,Arrivederci amore, ciao” liegt der Fall and€¢&oavi bezeichnet ihn im Interview auf der
DVD als einen ,film anti tutto“ — gegen alles, AnmEr basiert, wie oben bereits geschildert,
auf dem Roman des ehemaligen Terroristen Massimdot@@a der nach Jahren im
sudamerikanischen Exil Ende der 1980er Jahre wiadeh Italien zurlickgekehrt ist, fur
einige Jahre ins Gefangnis ging und nach seinelagsung eine neue Karriere als Autor
begann. Der Protagonist des Buchs/Films ist demahge Terrorist Giorgio, der, wie auch
der Autor, nach einigen Jahren im siidamerikanis@samungel in seine Heimat zuriickkehrt,
mit den BehoOrden kooperiert und nach seiner Hafestrein neues, vor allem
.-nhormales” Leben beginnen will.

Er nimmt eine Stelle als Kellner in einem Nachtcam wo er auf einige seiner Freunde aus
dem Gefangnis trifft, wie zum Beispiel Vesuvio, dait zwei Rumanen Drogenhandel
betreibt (,vor ein paar Jahren waren die noch neeMine*), aber Giorgio wenig spater den
Arm brechen lasst, als er erfahrt, dass diesesairer blonden Flamme Laura geschlafen hat.
Giorgio sinnt auf Rache und verrat Vesuvios Gegehah dem undurchsichtigen Agenten
Anedda. Um endlich ans groRe Geld zu kommen, veaeéam die beiden Vesuvios

Drogengeschéfte zu sabotieren; weil das im Endefieht genug ist, plant Giorgio einen
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Uberfall auf einen Geldtransporter. Sein Team Istibei aus zwei Anarchisten der
Ustascha und drei linksradikalen Spaniern. Die dktgelingt, allerdings endet sie in einem
Blutbad. Einige Jahre spater lebt Giorgio endlickinen Traum vom ,normalen,

erfolgreichen Leben. Obwohl er noch unter Beobauptues Staates steht, besitzt er
mittlerweile ein nobles Restaurant in Venedig unddwon hibschen Frauen, die alle von
seiner terroristischen Vergangenheit wissen, umaaimv Sein Anwalt ist es auch, der ihm
rat, kirchlich zu heiraten, da dies vor allem vandichtern als positives Zeichen fiir seinen
Integrationswillen gewertet wird. Mit der lebendfem, etwas naiven Roberta scheint Giorgio
sein privates Gluck gefunden zu haben, vor ihrtfedigt er seine Vergangenheit mit den
Worten: ,Ich war jung und wollte die Welt verandérie beiden heiraten, ziehen in eine
schone groRe Wohnung und kosten ihr gemeinsameak @lis — bis eines Nachts Anedda
vor Giorgios Tur steht. Er will ihn zwingen, ihnmil@@ner neuen Aktion zu helfen, ansonsten
wiirde er den Behorden von dem Uberfall auf den t@eidporter erzahlen. So unter Druck
gesetzt erschiel3t Giorgio Anedda bei einem Geheffatr mitten in der Nacht. Wenige Tage
spater liest Roberta von Aneddas Tod in der Zeitumd erkennt ihn auf einem Foto wieder.
Weil sie vermutet, dass Giorgio in die Sache vekalicwar, zerstreiten sich die beiden
furchtbar und sie entscheidet sich, ihn zu verlas§#orgio will das nicht akzeptieren: Er

vergiftet Roberta heimlich bei einem Versohnungsesbringt sie zurtick in seine Wohnung
und sieht zu, wie sie unter Schmerzen umkommt. Flen endet mit seiner Erkenntnis aus

dem Off: ,Man muss ein bisschen sterben, um fieétezu kdnnen, wie die anderen.”

Sterben um zu leben — in mehrfacher Hinsicht isses Fazit bezeichnend fir die Karriere
Michele Soavis, der sich in den 80er und 90er Jakbieen Ruf als exzellenter Stilist und
Erneuerer des Horrorfilms geschaffen hat. Schoseinem vermutlich bekanntesten Film,
.Dellamorte Dellamore” erzahlte er von einer fatalkiebesgeschichte zwischen einem
lebenden Totengréber und einer toten Zombieschtinhederselben Tradition sind Soavis
Beitrage zum Thema italienischer Terrorismus zieselksiorgio ist ein ,Toter“, der zurtick
ins Leben kehrt und alles daftir tut, um es so gqut so lange wie mdglich auskosten zu
kénnen — er hat sogar Angst davor, sich mit seifengangenheit auseinander zu setzten.
Damit stellt der Film ein Gegenbild her zu den ®asten in den Filmen der 80er oder 90er
Jahre, die sehr wohl ihrer eigenen Vergangenhégegentreten konnten, ohne sie komplett
zu verleugnen. (vgl. Uva, S. 91)

In Form von kurzen Rickblenden zeigt der Film dednden Moment seines , Todes": Ein

urspringlich ,harmloser* Bombenanschlag lauft nietie geplant und ein unschuldiger
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Nachtwachter kommt dabei ums Leben — Giorgio kommenicht mehr rechtzeitig warnen.
Vordergrundig ist es nicht der linke Terror odere diseschichte Italiens, die Soavi
interessieren, sondern vielmehr, wie sich einedPersit dieser Vergangenheit und mit dem
Wunsch nach einem ,normalen” Leben wieder in diesélschaft einzugliedern versucht,
welche Fehler sie dabei begeht und welche Opfebrsgen muss. Die Beruhrungspunkte
zum Terrorismus sind marginal: Etwa, wenn Giorgio Beginn seine Komplizen verrat
(allesamt Studenten, Lehrer, Professoren, kleingestellte und Arbeiter) oder er spater in
seinem Restaurant von jungen Frauen umschwarmt déndehemalige Terrorist wird zum

Pop-Star!

Ein anderer ,alter Hase" aus dem Genrekino, Clakdamasso, tragt 2004 den bewaffneten
Kampf ebenfalls erneut auf der Leinwand aus. ,Cosmodi Colpa“ beginnt mit einer
rasanten Verfolgungsjagd durch verregnete Stral®ehHinterhdfe (auf den Mauern sind
Plakate mit dem Bild Moros aus seiner Gefangens@rafebracht): Ein Junge, gehetzt von
funf anderen, rettet sich auf ein Hausdach, woidr & Sicherheit wahnt. Doch er wird
entdeckt und stlrzt bei dem Versuch zu entkommeleimTod. 25 Jahre spater erschiel3t sich
ein Mann in seiner Wohnung, was PolizeiinspektomBedi (mit schicker Sonnenbrille) auf
den Plan ruft. Beim Gesprach mit Laura, der Lebefédgtin des Toten, erfahrt er, dass es
sich bei ihm um einen ehemaligen politischen Akten handelt, der nach dem Ende seiner
.Karriere" depressiv und alkoholsiichtig wurde. 8igahlt ihm auch von den Schuldgefuhlen,
die er stets mit sich herumzutragen schien undréiocht Bernardi ein Tagebuch, in dem
samtliche Informationen dazu stehen. Der Untersoghwchter Santamaria, mit dem
Bernardi standig Schach spielt, setzt ihn als sebesten Mann darauf an, die Hintergriinde
zu beleuchten, denn der Tote war vor 25 Jahrerviitweiteren an der Ermordung eines
jungen Neofaschisten beteiligt. Jetzt sollen diess Mittater endlich ausgeforscht und
dingfest gemacht werden.

Im Gegensatz zu so vielen anderen Polizisten iiremiachen Genrefiimen hat Bernardi
Familie und somit auch Familienprobleme. Am Abenthint Sohn Stefano von einer Anti-
Globalisierungsdemonstration nach Hause, auf desiobr mit Polizisten geprigelt hat und
rechtfertigt sein Engagement mit den typischen IBarovon der imperialistischen
Herrschaft®. Von Bernardi kassiert er dafir einef@ige, wenig spater versohnen sich Vater
und Sohn aber bei einem Glas Whiskey wieder mitelaa

Mittlerweile hat der Inspektor das Tagebuch deseifiogelesen und drei der ehemaligen

Terroristen ausfindig gemacht: Giovanni ist ein Ubenter Fernsehreporter, Massimo
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unterrichtet an der Universitdt und Roberto wargharher Beamter, sal3 aber wegen
Drogenhandels einige Jahre im Gefangnis. Er sueldrei auf und verabredet sich mit ihnen
an einer verlassenen Strandbar. Erst als alleddréisind, enthillt sich das Geheimnis fur die
Zuschauer: Bernardi selbst ist der vierte Mann mmsbmmen hatten sie in den 70er Jahren
als ,Lupi Solitari“ (einsame Wolfe) in der linkerz&ne fur Furore gesorgt. Jetzt soll sich die
Gruppe erneut formieren, um die Beweise zu ihrergsiegenheit endgultig zu beseitigen:
Die Namen im Tagebuch werden gefalscht, ein altekeBnervideo vernichtet und Laura
durch die verfuhrerischen Qualitaten Robertos agleee Gedanken gebracht. Indessen will
sich Bernardi um Richter Santamaria kimmern, detlen Ernstes — nach 25 Jahren das
Verbrechen mit den neuen, falschen Verdachtigen ded einzigen noch auffindbaren
Augenzeugin nachstellen lasst. Als sich Bernardh 8pal zu den mutmallichen Tatern stellt,
ist die alte Frau Uberzeugt, dass er einer der Bfdd, was von den anwesenden Beamten
allerdings nicht ernst genommen wird (man denkerbleie wieder an Elio Petris
»Indagine...” auf den diese Szene anspielen kdnnte).

Nachdem alles glatt gelaufen ist, wahnen sich dex yeinsamen Woélfe* bereits im
Siegestaumel, doch Bernardis Kollege Di Nunzio ihatdie ganze Zeit Uber verfolgt und
macht nun Probleme. Denn wie sich jetzt heraussistlalles ein Komplott von Di Nunzio
und Santamaria. Auch der Selbstmord zu Beginn waWirklichkeit Mord — vertbt von
Laura. So in die Enge getrieben kennen die viermahr einen Ausweg: Di Nunzio und
Santamaria mussen sterben. Der Plan sieht vor, Basgardi wahrend des Anschlags die
Beweise im Blro des Richters vernichtet und erétespzu seinen Kameraden stof3t. Wieder
einmal kommt alles anders: Auf dem Weg zum Trefiktugerat der Inspektor in eine
Demonstration, und sieht zu, wie sein Sohn von Rwadizisten zusammengeschlagen wird.
Ohne ihm zu helfen zieht er weiter und erscheimagein dem Moment, als die drei ihre
beiden Opfer erschiel3en wollen. Doch anstatt sieumterstiitzen, erschief3t er seine
Kameraden, um vor Santamaria als Held dastehenotnmek. Allerdings ist Bernardis
Triumph nur von kurzer Dauer, denn aus der Pistahes seiner Kameraden 16st sich ein
letzter Schuss, der auch ihn in den Tod reil3t. Belslussbild zeigt die funf ,einsamen
Wodlfe* wieder jung und eingeraucht zusammen arSderndbar liegend.

Fragassos Film ist auf charmante Art und Weise: i@aliobalisierungsgegner, Demonstranten,
Stral3enschlachten mit der Polizei, Gewerkschafte Brigaden, Neofaschisten — all diese
Elemente waurfelt er zusammen und heraus kommt ednstkuierter Film, dessen
»TWists" gelibte Zuschauer nach wenigen Minuten remnle@. Nichts desto trotz ist zumindest

der Unterhaltungswert enorm, weil dem Zuschauer Klischee nach dem anderen
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aufgedriickt wird, die Inszenierung recht flottustd dem Publikum kaum Verschnaufpausen
gonnt.

Aufgesetzt, aber zumindest nicht uninteressantést Streit zu Beginn, in dem Bernardi
seinem Sohn klar macht, dass die 68er vorbei sl Schlagereien mit Polizisten keine
Probleme l6sen. Die Szene hat den Sinn, die DogpealnBernardis zu unterstreichen, aber
auch — und vor allem — einen der Konflikte im Filnale zu antizipieren: Wie reagiert der
Polizist Bernardi, wenn sein Sohn von seinen Kaefegbei einer Demonstration
zusammengeschlagen wird?

In einer anderen Szene schauen sich Massimo unéai@io ihr Video an, in dem sie als
.Lupi Solitari“ auftreten. ,Haben wir damals wirklh so viel Scheil3e geredet?” — belustigt
sich Giovanni und will das Band auf der Stelle vweten, um nicht seine Karriere zu
gefahrden, wahrend Massimo an den Erinnerungenieapgdten Zeiten“ hangt. Sie haben
damals fir eine bessere Gesellschaft gekampft te lgght es fir sie aber nur noch um den
Erhalt ihrer eigenen, guten Existenz, die sie dich Lauf der Zeit geschaffen haben.
Moglicherweise ist das die Erkenntnis, die der Filarzustellen versucht: Gibt man fir ein
Verbrechen, das lange Zeit zuriick liegt und fir mias sich nicht mehr verantwortlich fahilt,
sein Leben auf, oder lasst man nichts unversuahl/ergangenheit auszuldéschen? (vgl. Uva,
S. 92f))

8.14. La Prima Linea (2009)

Mit ,La Prima Linea“ erschien 2009 die bislang tetzfiimische Bearbeitung des
Linksterrorismus in den italienischen Kinos. MitndeTitel ist die neben den BR zweite
Terrororganisation Italiens gemeint, die zwisché@val und 1982 mehr als 20 gezielte
Ermordungen von Politikern, Staatsanwalten undzRtéin durchfiihrten. Ahnlich wie in
.Der Baader Meinhof Komplex®, der ein Jahr zuvordien Kinos startete, ist auch ,La Prima
Linea“ eine an historischen Figuren (durchwegs pritminenten italienischen Schauspielern
besetzt) und Ereignissen orientierte Verfilmung esinBuchs (,Miccia Corta“), das
allerdings — im Unterschied zur journalistischerrkdaft Stefan Austs — von Sergio Segio,
einem der Mitbegriinder der Organisation, 2005 pidsti wurde.

Regisseur Renato De Maria strukturiert die Gestbichuf verschiedenen Zeitebenen,
zwischen denen der Film hin und her springt. Enrb@gl989 im Gefangnis, wo Sergio mit
starrem Blick und emotionsloser Stimme direkt ia Hiamera zu erz&hlen beginnt: Von der
Protestbewegung Ende der 60er Jahre, von dem Bamsbemlag in Mailand, hinter dem dir

Neofaschisten standen, der aber den Linken in dil8 geschoben wurde. Die Erzahlung
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wird untermalt von Film- und Tondokumenten. Heutei svon den damaligen,
kommunistischen Idealen nicht mehr viel Ubrig gatdin und nun plagt ihn die Erkenntnis:
Er sei kein politischer Gefangener, sondern eifaeler Morder. Er erzahlt von Susanna, die
er in der Organisation kennen und lieben gelertt dnvad davon, dass sie kurz nach seinem
Ausstieg 1980 von der Polizei gefasst und eingespeirde.

3. Janner 1982: Sergio und drei weitere Mannergdenfalls nicht mehr in der Organisation
sind, bereiten die Befreiung von Susanna und ainigederen Mithaftingen aus dem
Frauengefangnis von Rovigno vor. Am Kichentisclgdie mehrere Schusswaffen, aber es
soll keine Toten geben. Der Film wechselt von naniramer wieder die Zeitebenen. Die
~-Haupthandlung“ ist die Fahrt und die gewaltsamé&@&eng Susannas aus dem Gefangnis,
welche aber immer wieder von Flashbacks unterbrookied, in denen sich Sergio an
bestimmte einschneidende Erlebnisse erinnert. 8kt @e auf der Féhre daran, wo und wie er
Susanna zum ersten Mal getroffen hat: Sie taustie#i®e Blicke, diskutieren noch kurz
daruber, dass sie nicht ,normal“ sein wollen (,é&3Vort werden wir verbieten, wenn wir
die Revolution gewinnen’) und landen miteinander iBett. Terrorismus, eine
Liebesgeschichte. Spater werden sie in Neapel zusanziehen und auf dem Weg zu einem
Anschlag beim Verlassen ihrer Wohnung einer junieriter begegnen, die sie bittet, kurz
auf ihr Baby aufzupassen und es Susanna in die AggteDer Knirps scheint sich dort sehr
unwohl zu fuhlen, wahrend sie und Sergio ratlos enthervt dastehen. Dass es flir Sergio
und Susanna kein familidres Zusammenleben gebeth wardeutlicht der Film spéater an
anderer Stelle, als er erkennt, dass die Angestellnd Arbeiter, fir die sie kampfen, sie
nicht wollen, und daraufhin die Organisation vestas will. Susanna beeindruckt dies

allerdings nicht, sie will weiter kdmpfen.

Sergios Verhaltnis zum Terrorismus ist von
deutlichen Rissen durchzogen, die ihn
beispielsweise einmal zurtick an den Tisch der
Eltern fuhren, die sich zumindest um familiare
Idylle beim Abendessen bemihen und ihm

keine Vorhaltungen machen. Danach trifft er

_ _ _ sich mit einem ehemaligen Kameraden, der es
Abb. 23: Terror-chic — spatestens mit ,La prima
linea“ auch im italienischen Kino angekommen. ablehnte in den bewaffneten Kampf zu gehen
und nun ein kleines Lokal fuhrt. Sie plaudern Ubeer ,guten alten Zeiten“, in denen man

noch diskutierte und nicht gleich zu den Wafferfgri
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Und auch Aldo Moro wird, wenn auch indirekt ins @pgebracht, namlich in Form eines
Anrufs von Susanna an ihre Mutter, kurz nach Bekaarden der Entfihrung, in dem sie
beteuert, dass sie und ihre Gruppe nichts damitizthaben. Sergio aus dem Off: ,Im Mai
haben wir die Roten Brigaden noch fur den Mord ddoAMoro kritisiert, im November
haben wir selbst begonnen, Menschen zu ermordem$ [so nicht ganz stimmt, denn die
ersten Mordanschlage veribte die Prima Linea lsem@itNovember 1976, Anm.] Ihr erstes
Opfer ist ein Staatsanwalt, Uber den Sergio erzaldss er eigentlich einer von den
,Guten” war, der gegen die Faschisten, die hingn d\ttentat in Bologna steckten, ermittelte,
jetzt aber auch keinen Halt vor Mitgliedern der Bid Prima Linea macht. Kurz nachdem er
seinen kleinen Sohn zur Schule gebracht hat — wiede familiares ,Ritual“, das das
designierte Opfer zum Teil der Gesellschaft wert#smst — wird er von Sergio und seinen
Kameraden auf offener Stral3e erschossen.

.La Prima Linea“ ist einer der wenigen Filme, diee dracette des Verrats untereinander
aufgreifen. Ein junges Mitglied der Gruppe héalt dBnuck nicht mehr stand und stellt sich
der Polizei. Wenige Monate spéater wird er vor seiéaus von seinen ehemaligen Freunden
erschossen. Kaum thematisiert wird hingegen Serdiasstieg aus der Organisation,
vermutlich auch deshalb, weil dieser nie wirklichtdand. Die Verhaftung Susannas und ihre
anschlie3ende Befreiung haben an seinem Lebensinemtatergrund nichts geéndert.

Im letzten Teil gibt es schliel3lich Action: Explosen, Schiel3ereien, Verfolgungsjagd —
Susannas Befreiung gliickt, aber dass ein Unbetsilgpenfalls sterben muss, weil er zur
falschen Zeit am falschen Ort war, tribt die StimgwDass Susanna und er schon wenige
Monate spater wieder verhaftet werden wirden, grfahn aus dem Off-Kommentar, zurtick
im Jahr 1989, wo Sergio noch immer in die Kamerekblund erzahlt: ,Ich habe entschieden
Uber Leben und Tod der Opfer und jetzt Gbernehmelafir die Verantwortung.” So wird

am Schluss auch er wieder zum Menschen, der fiie S&iten einsteht.

Es verwundert angesichts der vielen Motive, die Rr@ama Linea“ in seinen Ruckblenden
verarbeitet, kaum, dass sich Regisseur Renato d&Man Christian Uva, dem Autor des
Standardwerks zum Terrorismus im italienischen Kf@ochermi di piombo®, aus dem auch in
dieser Arbeit haufig zitiert wird, mit Anschauungserialien und Filmen versorgt hat. (vgl.
O’Leary 2010, S. 255) So erscheint einem der Fisreme Summe all dessen, was in knapp
30 Jahren italienischer Filmgeschichte das Erzabileer Terrorismus ausgemacht hat und
beschreitet zumindest in Teilen einen neuen Wedgnmer sich weg bewegt vom reinen

Spielfilm zur Dokufiktion, welche die Wahrheit figich in Anspruch nimmt, komplexe
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Inhalte leicht verstandlich macht und mittels #ottnszenierung und bekannten Darstellern
fur unkomplizierte Konsumierbarkeit sorgt. Von dgrszenatorischen Wucht und den
vielschichtigen Deutungsansatzen der Filme Framc&asis oder Giuseppe Bertoluccis ist
hier nur mehr wenig zu spiren — es sind nicht ndéhrCharaktere interessant, sondern nur

noch ihre Handlungen.
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9. ZUSAMMENFASSUNG

Fast ein ganzes Jahr lang habe ich nun mit denh@dsen und den Filmen zu der Roten
Armee Fraktion und den Roten Brigaden verbrachte Heitspanne, an deren Ende ich es als
sinnlos erachte, grof3e Gegenuberstellungen zu wagkem aufzurechnen, wer die meisten
Toten, die kompliziertesten Geschichten oder elfagr die ,besseren” Filme gemacht hat.
Und in welcher der beiden Filmlandschaften, Deugswh und Italien, ihre jeweilige ,linke
Bedrohung® in den 70er Jahren den grofR3eren Eindnuderlassen haben. Dennoch kommt
man nach dieser Zeit und nach so vielen Filmentnichhin, gewisse Tendenzen in der
Aufarbeitung des Linksterrorismus im Spielfilm akennen.

Dass sich der Tonfall dieser Filme in den letztéh Jahren verandert hat, ist weder
verwunderlich noch eine besonders grol3e Erkenniimislieutschen Kino stehen zu Beginn
insbesondere ,Sympathisantenfiguren” im Zentrumkteahlung: lhr Leben erfahrt aufgrund
von Ereignissen oder Zuféallen eine plotzliche Wergduwlie einen Kontrollverlust und eine
Einschrankung der Handlungsfreiheit zur Folge halZem Teil thematisieren diese Filme
die Ohnmacht, die bei diesen Menschen entsteht, Tziherzéhlen sie aber auch davon, wie
diese Menschen versuchen, ihr Schicksal wiederssealb die Hand zu nehmen. Im
italienischen Kino zur selben Zeit stehen kaum &personen im Zentrum, vielmehr gibt es
einen gesellschaftlichen Uberbau. Zunachst dert Selast, ob dezidiert oder symbolisch,
wenn man an die politischen Filme von Elio Petrd udo. denkt, verdichtet sich dieser
Uberbau erst mit der Zeit auf den intimen Kreis Bamilie, in den die terroristische Gefahr
von Auf3en eindringt und an dem sich ihre Starkgtzei

Im deutschen Kino wird in den 70er Jahren das Rides unwirklichen, paranoiden
Uberwachungsstaates gezeichnet, der mit hoch &ehein Methoden seine eigenen Biirger
ausspioniert — wahrend im italienischen Kino dieZasit der Staat ins Blickfeld von
Korruption gerat (Politthriller), er bar jeglichédompetenz ist (Poliziotteschi), oder seine
Fuhrer schlicht und ergreifend ins Lacherliche gerowerden (Satire). Wéahrend etwa die
italienischen Polizisten neben dem Kampf gegen\t&rbrechen auch einen Kampf gegen
das eigene System fihren, fallt jener letzte Aspelktden deutschen Kollegen weg. Diese
treten immer in beunruhigenden Massen auf, haléenekadschaftlich zusammen und decken
sich deshalb auch gegenseitig, falls einer vonrihmal Mist baut.

Eines meiner ,Leitmotive* war die Frage nach deziBeung zwischen der Generation der

Eltern und ihren Kindern, die sich in den Untergtlegeben. Im deutschen Kino sind die

144



Eltern immer auch diejenigen, die ein paar Jahriteekovor an Naziverbrechen mitgewirkt
oder sie zumindest geduldet, dafir aber in keimemFRechenschaft abgelegt haben. Diese
.Kontinuitat“ zwischen dem Dritten Reich und dembke@ in der BRD anzugreifen und ihr
Risse zuzufiigen kann als ein Ziel des Linkstemauis gesehen werden und sie wird in den
Filmen Uberdeutlich: Etwa wenn sowohl in ,Die bhleie Zeit“ als auch in ,Die innere
Sicherheit” Ausschnitte aus ,Nuit et brouillard“zpegt werden oder wenn Gudrun Ensslin in
jedem Film ihrem Vater sein NS-Engagement vorwirft.

Die Annahme, dass sich der Terror der Roten Brigagiegen eine Elterngeneration von
ehemaligen Faschisten und nunmehr 30 Jahren DCeamgahichtet, erscheint zunachst
logisch, aber zumindest in der filmischen Bearbgjtdes Themas ist dies nicht der Fall. Im
Gegenteil: Wenn es Uberhaupt zur Sprache kommanbdesich die Elterngeneration im 2.
Weltkrieg stets im (bewaffneten) Widerstand gegexzidl und Faschisten. Somit lie3e sich
die ,Revolution®, welche von den militanten linkataristischen Organisationen im Zuge der
68er Bewegung eingefordert wurde, auch als Fortfidndes Kampfes ihrer Eltern gegen den

Faschismus im eigenen Land lesen.

Die Frage nach der Reprasentation der Opfer l&dstas dieser Stelle zusammenfassend nur
so beantworten, dass es im Laufe der Jahre imadernino vereinzelt Filme gibt, die sich
vordergrindig den Schicksalen von direkt oder igktirBetroffenen annehmen, diese aber
nicht die mediale Prasenz erreichen, wie Filme sdib an einer historischen Rekonstruktion
der Ereignisse versuchen. Ein mogliches Beispieldfése Verdrangung ist etwa der Film
~Schattenwelt”, der etwa gleichzeitig mit ,Der BamdMeinhof Komplex® in den Kinos
startete, aber gegen dessen gigantisch angelegteemkampagne natirlich nicht den Hauch
einer Chance hatte. Dass umgekehrt in Filmen, mewnlgAction” einen zentralen Stellenwert
einnimmt und die dementsprechend aus der Tatemgddrgp erzahlt werden, die Frage nach
den Opfern wenig relevant erscheint, liegt natbiritwas in der Natur der Sache. Mit dem
Ende der ,Sympathisantenfiime®, die in gewisser $&eiebenfalls von Opfern des
Terrorismus erzahlen, geht im deutschen Film ahgs das Interesse an diesem Aspekt
verloren. Ahnlich verhalt es sich auch mit denidtaischen Filmen: Sobald sich der
Blickpunkt von den Familienangehtrigen der (powdl@n) Tater hin zu einer reinen
Taterperspektive verschiebt, nehmen die SchicldaeOpfer einen verschwindend geringen

Teil der Filmerzéahlung ein.

145



Einer der augenscheinlichsten und auch wichtigtteterschiede zwischen dem deutschen
und dem italienischen Spielfilm zur ,Bleiernen Zdiegt allerdings in der Bearbeitung der
beiden realen Ereignisse, die jeweils fur sich Hbiimte der Terrorwelle im eigenen Land
darstellten: Die Entfuhrungen von Hans Martin Sgbte(bzw. der damit einhergehenden
Ereignisse des ,Deutschen Herbsts®) auf der eineh Aldo Moro auf der anderen Seite.
Auffallend ist, dass auf deutscher Seite die Baarbg stets akribisch-journalistisch, im
Sinne einer Wahrheitsfindung erfolgt, die — so sthes zumindest — nur durch hdchste
historische Akkuratheit erméglicht wird. Die Haupédje, auf die man sich beruft, hat sich im
Laufe der Jahre nicht gedndert, es ist immer nowia® Austs ,Der Baader Meinhof
Komplex* auf den sich die historischen Rechercherufen. Und ja, ich nehme mich darin
fur diese Arbeit nicht aus, denn das Buch macheieem (leider) viel zu einfach: Es ist
einfach und spannend geschrieben und man legt emal angefangen — trotz seines
Gewichts nur mehr ungern aus der Hand.

Fur die italienische Seite gelten andere Voraussgen: Die fiihrenden Kopfe der BR
erreichten nie einen derartigen popkulturellen Btawvie ihre ,Kollegen® in der BRD.
Dementsprechend gibt es auch kein derart monadhbss ,Standardwerk® zur Geschichte der
BR, auf das man sich im Notfall immer beziehen kesumdern viele verschiedene, teils mit
unterschiedlicher Gewichtung. Und ,den” Film zur BBt es im italienischen Kino ebenfalls
(noch) nicht — erste Schritte in diese Richtungdmabrst mit ,Attacco allo Stato” und ,La
Prima Linea“ begonnen. Mit einem derart einschnai@ge Ereignis wie der Entfihrung und
Ermordung Aldo Moros wurde, wie die obigen Ausfidgan zu den einzelnen Filmen
gezeigt haben, jeweils anders umgegangen, mal agsirweniger historisch genau, mal als
familiares Kammerspiel bei dem Moro am Schluss feht, mal als Vorlage fir einen
Verschworungsthriller 25 Jahre spéter.

Steht es Spielfilmen also zu, mit ihren Bildern ddeutungshoheit Uber die historische
Wahrheit zu beanspruchen? Eine Frage, die man wghlen Gewissens mit
,Nein“ beantworten kann. Dennoch — so hat es deschain — sind es insbesondere die
deutschen Filme, die auf historische Richtigkeitbken — vermutlich auch deshalb, um im
Endeffekt als ,padagogisch wertvoll“ zu gelten, veaslie3lich der Geschichtsvermittiung —

etwa an Schulen — zu Gute kommt.

Als letzten Unterschied méchte ich kurz die versdenen Auffassungen zum ,Ende“ des
Terrorismus herausstellen: Die meisten ProduktionanRAF befassen sich mit der Zeit bis

1977 — und enden mit den Selbstmorden in StammliagmBefreiung der Landshut und der
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Erschiel3ung Schleyers. Bis auf eine Ausnahme (JBl@asntom* — und selbst dort wurden
Namen geandert) haben sich keine deutschen Filmedemn RAF-Terror von 1978-1998

befasst und es scheint, als wirde der ,Deutschebdtterdas Ende des deutschen
Linksterrorismus im Film bedeuten. Selbst Filme zlieeinem spateren Zeitpunkt spielen und
sich mit den Nachwehen des Terrors beschaftigedefi ihren historischen Bezugsrahmen
ausschlie3lich in der Zeit vor 1977. Im italienisnh Film gibt es keinen derartigen

Schlusspunkt, der Terror der BR und/oder ahnlicBeuppierungen hat bis heute nicht
nachgelassen. Selbst ein Film wie ,La Prima Lingetit zu Beginn von einem Zeitpunkt aus,
an dem die fuhrenden Kopfe der Organisation scliogst im Gefangnis sal3en und ihre
Taten bereuten.

Sowohl im deutschen als auch im italienischen Kisb ein Trend hin zu pompo6s

ausgestatteten ,Geschichtsfilmen® zu beobachter, @n moglichst breites Publikum

adressiert sind und die entsprechende Zugestdednisshen: Die Schauspieler in den
Hauptrollen sind meist keine unbekannten Gesictgendern im jeweiligen Land bereits

bekannt. Thr Mitwirken vermittelt den ZuschauernesiForm von Sicherheit und flacht die
Ecken und Kanten, die ihren urspringlich komplexamarakteren innewohnen, ab. Die
Terroristen sind auf der Leinwand mittlerweile h§ufu Pop-Stars avanciert, die in chicen
Klamotten und mannlicher Pose herumlaufen, dadgshw logisch, wenn dieser Eindruck
durch die Verpflichtung ,echter” Stars unterstrinheird.

Die kontinuierliche Bearbeitung des Themas in beidlédndern und unter verschiedenen
Aspekten zeigt, dass die Faszination und das b#erem Lauf der letzten 40 Jahre am
Terrorismus ungebrochen sind. Wenngleich die ,Bledng” von Linksterroristen heutzutage
eher marginal erscheint, und diese inzwischen vate@en Ideologien abgeldst wurden — es
wird sie wohl weiterhin geben, die Filme zu Baaded Meinhof, Schleyer und Moro, RAF

und BR. Einen moglichen Grund daflr sieht Elsae$2@07, S. 22) darin, dass viele der
damals in der Sympathisantenszene agierenden #idiviheute Personen offentlichen
Interesses sind, wie etwa Joschka Fischer oderSatidly — auf italienischer Seite sind sogar
einige von ihnen selbst ins Regiefach gewechsédt,etwa Mimmo Calopresti. Dass abseits
der ,grof3en” Filme zum Thema Linksterrorismus ab#rgerade kleine, intime, zum Tell

heute bereits vergessene Filme die vermutlich tdarsind einpragsamsten Aufarbeitungen
dazu darstellen, ist die Erkenntnis, mit der ichsén filmischen Streifzug beenden mdchte.
Die filmische Auseinandersetzung in zwei Landern, deren Geschichte es gewisse

Beruhrungspunkte gibt, was die o6ffentliche Wahrnehg) Organisation und verursachten
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Traumata ihrer jeweiligen linksterroristischen Amgation betrifft, die auf der anderen Seite
in ihrer Filmkultur jedoch recht unterschiedlichsbbaffen sind und entsprechend verschieden
mit diesen umgehen, ladt zum ,Vergleich® ein. Ichldasse es hingegen bei den auf den
vergangenen Seiten gemachten Beobachtungen undsdgezogenen Erkenntnissen, denn
ein Aufrechnen oder gar eine Gegenuberstellung wma ist nicht Ziel der vorliegenden
Arbeit, die sich mehr auf das Darlegen von Erzédisgien stitzt. Mogliche weitere Arbeiten
zu diesem Thema koénnten sich bestimmten AspekterFittehandlung widmen, etwa die
Konflikte zwischen Kriegs- und Nachkriegsgeneratiolerausarbeiten, weitere
Filmlandschaften einbeziehen (auch in Japan gikiresrecht lebendige Auseinandersetzung
mit den revolutiondren Gedanken und ihren Folge6819 wenngleich die ,United Red
Army* erst 2007 von Kji Wakamatsu ihr ,Debit* auf der Leinwand gab),hsian einer
.echten* Gegenuberstellung zur filmischen Bearb®jtwvon Rechtsterrorismus oder anderen
Formen von Terrorismus versuchen, oder an die Fregé der Ikonisierung von (Links-
)Terroristen anknipfen (z.B. anhand des 2010 exaehien ,,Carlos” von Olivier Assayas, der
darin die Geschichte des berlchtigten Terroristesh IRamirez Sanchez erzéhlt). Die
Moglichkeiten sind vielfaltig und an Material fehds nicht — zumal man davon ausgehen
kann, dass Terrorismus weiterhin ein beliebtes bearbeitetes Thema auf der Leinwand
bleiben wird.

Florian Widegger, Marz 2012
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ABSTRACT

Die vorliegende Magisterarbeit beschétftigt sich det filmischen Auseinandersetzung und
Aufarbeitung des Linksterrorismus im deutschen iuta#ienischen Spielfilm seit Ende der
60er Jahre.

Kino und Film zahlen zu den wichtigsten medialeruegenschaften des 20. Jahrhunderts —
ein wesentlicher Anspruch an dieses Medium lawtatklautet immer noch, gesellschaftliche
Tendenzen und historische Ereignisse aufzugreifeinzu reflektieren. Ausgehend von dieser
Pramisse versucht diese Arbeit einen Weg aufzumeigee sich Filmemacher einem
bestimmten Phanomen (Linksterrorismus) in zwei nsctéedlichen Landern (Deutschland
und Italien) anndhern. Die ,Grundvoraussetzungestiesien auf den ersten Blick gleich:
Sowohl in der BRD als auch in Italien kommt es ete#gleich (70er Jahre) zu besonders
schweren Anschldgen durch linke Terrororganisatipme beiden Landern spricht man von
den ,bleiernen Jahren®. Und in beiden Landern hatieh seither Autoren und Regisseure
mit den hier zugefugten Traumata auseinandergesgtdt sie in verschiedener Weise

bearbeitet.

Zunachst wird anhand einer Begriffserklarung dersdeh einer Definition des Wortes
»rerrorismus® unternommen, vor allem im Hinblickrdaf, welche Formen des Terrorismus
fur diese Arbeit relevant sein konnten. Historiseherisse informieren sowohl Uber den
politischen und gesellschaftlichen N&hrboden deskdterrorismus in beiden Landern
(historische Entwicklung seit Ende des 2. Weltkegals auch Uber die Geschichte der
einzelnen Terrorgruppen (in der BRD die RAF, inli¢ta die Brigate Rosse). Die zweite
historische ,Grundséaule* beschaftigt sich mit deitmBchaffen und -Strémungen in beiden
Landern seit Ende des 2. Weltkrieges — damit setdeutlicht werden, dass die spater
ausfihrlich beschriebenen Filme nicht aus dem isicantstanden sind, sondern ebenfalls in
Traditionen verwurzelt sind und mit ihnen in Beztghen. Ein weiteres Kapitel informiert

Uber wesentliche ,Basics” der Filmanalyse.

Der empirische Teil ist gewissermal3en als Streitiurgh 40 Jahre Filmgeschichte konzipiert.
Wesentliche Filme zum Thema werden ausfuhrlich esiglt, untereinander verknupft und

die ihnen (fallweise) zugrunde liegenden historesclEreignisse erlautert. Die wesentlichen
Fragen dabei lauten: Wie hat sich die Auseinantiareg mit dem Thema in den letzten 40

Jahren in beiden Landern verandert, welche Motha: wielche Bilder kehren immer wieder,
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von welchen sieht man mittlerweile ab und welcheemeAnsétze und Gedanken offerieren
Arbeiten jingeren Datums? Das Ziel dieser Arbelitessein, anhand der beiden konkreten
Beispiele Deutschland und Italien ein méglichsttegiVerstandnis davon zu vermitteln, wie

Kino und Gesellschaft in eine Art Wechselbeziehmanginander treten und wie das eine das
andere bedingen kann.
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