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Federico Fellini - immer noch ein Fall fiir das

Kino?
Einleitung und Uberblick
Gerhard Schneider

Warum denn noch Fellini?

Das Filmseminar Im Dialog: Psychoana-
lyse und Filmtheorie am Cinema Quadrat
in Mannheim startete 2002 mit dem Re-
gisseur Sergej Eisenstein, vorgestellt von
dem eminenten Eisenstein-Kenner
Hans-Joachim Schlegel (1 2016). Ab 2003
wird es in der jetzigen Form durchge-
fithrt: Im Zentrum steht das (Euvre eines
Regisseurs!, das von Psychoanalytikern
und Filmwissenschaftlern diskutiert wird
(vgl. Schneider 2021). Dabei lag der
Schwerpunkt zundchst auf den grofden
Regisseuren der 1950er und 6oer Jahre:
Diskutiert wurden Alfred Hitchcock
(2003), Roman Polanski (2004), Luis
Buiiuel (2005), Ingmar Bergman (2006),
spater kamen aus dieser Reihe Michelan-
gelo Antonioni (2009), Pier Paolo Paso-
lini (201), Akira Kurosawa (2017) und
Jean-Luc Godard (2020) hinzu.>2 Mit
Pedro Almodoévar (2007) hat sich der
Schwerpunkt des Seminars auf Regis-
seure mit dem Hauptwerk in den 198oer
und goer Jahren oder spdter verlagert
(z.B. David Lynch, Michael Haneke,

! Gemeint im Sinne des generischen Maskulinums.

Frangois Ozon, Claire Denis).

Vergegenwartigt man sich den ersten
Schwerpunkt der Reihe, dann fillt das
Fehlen eines zu seiner Zeit, also im fer-
nen »Damals« berithmten Regisseurs auf,
der die Filmgeschichte mit gepragt hat,
nach seinem Tod 1993 aber relativ bald
aus dem Rampenlicht, in dem er sehr
lange gestanden hatte, verschwand. Dass
Federico Fellini doch nicht vergessen
war, wurde durch Ausstellungen, Erinne-
rungen und Analysen in den Medien im
Zusammenhang mit seinem 100sten Ge-
burtstag 2020 und auch die Riickkehr ei-
nes seiner Hauptwerke, La dolce vita
(Arthaus, 2022) in einer restaurierten 4K-
Fassung in die Kinos manifest. Es war
also mehr als tiberfallig, dass wir nach der
Wieder-Entdeckung Godards fiir unsere
Seminarreihe »au contraire« zu dessen
»denkenden Bildern« (Hamburger et al.,
2020) uns den »trdumenden Bildern«
Fellinis zuwenden wollten - allerdings
nicht im Sinne des Versuchs eines nostal-
gisch-eskapistischen Wiederfindens der
guten alten Zeit, sondern mit der kriti-
schen Frage, ob dieser Regisseur aus

2 Die Vortrdge und weitere Beitrage wurden zundchst im Eigenverlag herausgegeben (Cinema Quad-

rat), von 2012 (Pier Paolo Pasolini) bis 2022 (Claire Denis) im Psychosozial-Verlag, Gieflen. Der jetzt

herausgegebene Band ist der erste im elektronischen Format incl. Print on Demand.




einer »guten« alten Zeit unserer zutiefst
verunsicherten und aktuell heillosen
Jetzt-Zeit tiberhaupt etwas zu sehen und
erfahren geben konne oder ob seine Zeit
wirklich abgelaufen sei. Oder kénnte er
doch in irgendeiner Weise »unzeitgemaf3

zeitgemafd« sein?

Die Beitrage

Gerhard Midding geht in seinem Uber-
blicksvortrag der Frage der Zeitgenossen-
schaft Fellinis in einem Gesamtblick auf
dessen Werk nach. Einerseits hat er Zeit
seiner Karriere den Mythos vom Regis-
seur als Zirkusdirektor kultiviert, der
seine privaten Obsessionen, Traume und
Erinnerungen vor der Kamera zelebriert
und zugleich bandigt - er ist der Inbegriff
des auteur, der zum Publikum in der ers-
ten Person Einzahl spricht. Andererseits
zeigen seine Filme durchaus viel von der
politischen und sozialen Entwicklung
Italiens, sein Kino unterhalt ein komple-
xes, wachsames Verhaltnis zur Wirklich-
keit, seit er als Drehbuchautor im Neore-
alismus anfing, auch wenn er in seinen
Filmen nur selten gesellschaftliche Visio-
nen zu entwickeln scheint. In beiderlei
Hinsicht hat sich Fellinis Kino eine nicht
zeitverhaftete, vitale sinnliche Prasenz
(actualité) bewahrt.

Dirk Blothner arbeitet heraus, dass sich
Fellini in seinem fiinften Film La strada
(La Strada - Das Lied der Strafle, 1954)
zwar deutlich vom italienischen Neorea-
lismus verabschiedet, aber noch nicht zu
der Form findet, die man als »fellinesk«
bezeichnet. Mit La strada entwirft er eine
im Wesentlichen durch Unbewusstes

und durch Mythen bestimmte Wirklich-
keit, wobei typisierte Figuren Grundge-
staltungen des Psychischen verkdrpern.
Damit raumt der Film seinen Zuschauern
eine distanzierte Position gegeniiber ei-
ner mythischen Welt ein, und die Gestal-
tungen des Unbewussten werden noch
nicht so wie einige Jahre spater etwa in 8
15 (1963) spiirbar. Diese spateren fellines-
ken Filme verringern die Distanz, indem
sie Unbewusstes als einen schwer fassba-
ren, mythischen Produktionszusammen-
hang unmittelbar erfahrbar machen.
Andreas Hamburger stellt zunachst dar,
was fiir ihn ein von der psychoanalyti-
schen Methode her gesehen genuines
filmpsychoanalytisches Vorgehen ist,
und hinterfragt dementsprechend in sei-
nem Beitrag zu 8 1/2 (Achteinhalb, 1963)
eine vom Film nahegelegte psychologi-
sierende, auf den Regisseur bezugneh-
mende Interpretation, etwa die verbrei-
tete These, dass der Film eine Schaf-
fenskrise Fellinis nach La dolce vita the-
matisiere. Stattdessen verfolgt er die Irri-
tationen, die 8% beim Zusehen auslost,
vor allem die ansteckende Prokrastina-
tion, die im Film selbst, seiner Produk-
tion und auch seiner analytischen Bear-
beitung auftritt. Durch sie kann der Film
als Flucht vor einer als unabwendbar er-
lebten Katastrophe des Zusammen-
bruchs aller menschlichen Beziehungen
im Angesicht der atomaren Bedrohung
entziffert werden.

Manfred Riepe sieht La dolce vita (Das
stifse Leben, 1960) als einen Wendepunkt
zwischen Fellinis neorealistischem Friih-
werk und jenen opulent-barocken Bild-

welten, die er daraufhin realisierte.




Fellini interessierte sich fiir die romische
Flaniermeile Via Veneto, einen Laufsteg
der Eitelkeiten, beobachtet aus der Sicht
eines Klatschreporters (Marcello). Die
lacanianisch orientierte filmpsychoana-
lytische Deutung des Autors verfolgt den
Weg dieser Hauptfigur, die er als Vertre-
ter des Zuschauers interpretiert. Im Ge-
gensatz zur gangigen Lesart, den Film als
Manifestation von Dekadenz aufzufas-
sen, als »Leere hinter dem Glanz«, nahert
sich in der von ihm vorgestellten Lesart
Marcello sukzessive an jenes Objekt an,
das nach Jacques Lacan das Objekt klein
a als Ursache des Begehrens ist — und das
der Film als Glanz hinter der Leere in
Szene setzt.

Katharina Leube-Sonnleitner leitet ihre
Uberlegungen zu La citta delle donne
(Stadt der Frauen, 1980) mit einigen Be-
merkungen zu Fellini und zur turbulen-
ten Entstehungsgeschichte des Films ein,
die bereits etwas von dessen Atmosphare
widerspiegeln, die im weiteren Text spiir-
bar wird. Sie charakterisiert ihren Bei-
trag, der die Konstruktion weiblicher und
mannlicher Sexualitdt untersucht, als
»weibliche Lektiire«, der zugleich Felli-
nis Perspektive und die des Feminismus
am Herzen liege. Dabei wird insbeson-
dere die Vermischung der Ebenen von
Regisseur, Protagonist und Schauspieler
(Fellini, Snaporaz als ménnlicher Prota-
gonist und Marcello Mastroianni als des-
sen Darsteller) reflektiert, die der Film
immer wieder erzeugt, als einen »prolon-
gierten Traum«. Dementsprechend
schlieft der Beitrag mit Uberlegungen zu
Traum und Film.

Rainer Goérling versteht Roma (Fellinis

Roma, 1972) als einen Film tiber die Zeit,
tiber die Erinnerungsspuren und Bilder,
die das Leben und die Geschichte pragen.
Sie sind nicht passiv, vielmehr gehen sie,
psychoanalytisch gesehen, als »Rétsel der
Verfithrung« (Jean Laplanche) in unsere
Phantasien ein und transformieren sich
so auch. Der Autor zeigt das am Insistie-
ren einiger Bilder des Films in seinem ei-
genen biographischen Erleben und in der
filmischen Konstruktion von Fellini
selbst auf, in der die drei Zeitebenen der
Kindheit, des Erwachsenwerdens zu Be-
ginn der 1940er Jahre und der Gegenwart
Roms um 1970 eine solche Transforma-
tion entfalten. In der langen Passage tiber
den U-Bahn-Bau und

macht Fellini deutlich, dass diese Spuren

im Schlussteil

und Erinnerungen sich abwenden, wenn
sie in der Gegenwart gesehen, aber nicht
geachtet werden.

Dietrich Stern stellt die Musik in Fellinis
Filmen vor. Sie stammt von Nino Rota,
bis zu seinem Tod (1979) Fellinis einziger
Komponist, der mit seinen Themen und
Motiven dessen Filmen einen unver-
wechselbaren Charakter gab - und tiber-
haupt die Filmmusik des 20. Jahrhun-
derts mitgeprdgt hat. Der Autor unter-
sucht an ausgewdhlten Beispielen die
Strukturen der musikalischen Themen
und die Art und Weise, wie sie als
»Hauptfiguren«, als eigene Personlich-
keiten im Film auftreten und dessen Er-
zdhlung mit konstituieren. Rotas Musik
bewegt sich an der Grenze zwischen
Klassik und populdren Bereichen und
zwischen Ironie und Nostalgie. Wie Fel-
lini in seiner Filmsprache erlaubt er dem
Publikum einen offenen Blick auf die




Fabrikation der Illusionen dadurch, dass
er die verwendeten musikalischen For-
men gewissermafSen portratiert.

Timo Storck bringt in seiner Interpreta-
tion von Intervista (Fellinis Intervista,
1987), dem vorletzten und in seinem Auf-
bau komplexesten aller Fellini-Filme,
den Begriff der (film-)psychoanalyti-
schen Probedeutung ins Spiel. Intervista
prasentiert in sich drei weitere Filme, die
einander iberlagern, in sich wiederum
verschachtelt sind und sich jeweils von
einer der anderen Betrachtungsebenen
aus verstehen lassen: zu sehen sind ein
japanischer Fernsehfilm tiber Fellini, Fel-
linis fiktive Arbeit an Kafkas Amerika,
Fellinis Riickblick auf seine Jugend. Die
These ist, dass sich Intervista wie ein fil-
mischer »Wunderblock« (Freud) verste-
hen lasst, auf dem in immer neuen
Schichten etwas eingeschrieben wird und
frithere Schichten durchschimmern kén-
nen. In dieser Perspektive entwickelt der
Autor Gedanken zum Charakter der
(film-) psychoanalytischen (Probe-) Deu-
tung.

Matthias Baumgart untersucht mit der
kulturpsychoanalytischen Methode Alf-
red Lorenzers den latenten Gehalt von I
vitelloni (Die MiifSiggdnger, 1953), Fellinis
erstem groflen Erfolg. Melancholie und
Beziehungslosigkeit auf der einen, tber-
drehter Humor auf der anderen Seite las-
sen sich als Ausdruck einer beschadigten
mannlichen Identitat verstehen, wobei
die dargestellten Haltungen und Affekte
auch die Zuschauer bewegen und so ein
Begreifen der affektiven Bedeutung der
gezeigten Konstellationen ermdglichen.
Als ursdchlichen Hintergrund spielt der

Film auf den kaum verarbeiteten italieni-
schen Faschismus an, der eine entwick-
lungsférdernde intergenerationale Aus-
einandersetzung mit dem Resultat eines
Stillstands Abschliefdend

wird der Film mit anderen italienischen

verhinderte.

und auch deutschen Nachkriegsfilmen
kontrastiert.

Peter Bdr wahlt fiir seine Reflexion von I
vitelloni die Form eines Bilder-Essays, in
dem die Thematik des Films durch die
Zusammenstellung von entsprechenden
filmischen Szenen visuell prasent ge-
macht wird. Fur ihn ist das zentrale
Thema des Films die Unfahigkeit der
meisten der finf MifSigganger, sich zu
verdndern und aus ihrem Stillstand, sym-
bolisiert durch die Provinzstadt, in der
sie leben, herauszukommen. Ihr inneres
Gefangen-sein wird filmisch etwa durch
die Enge der Strafden, die keinen Ausweg
lassen, und die Geschlossenheit der Stadt
illustriert. Das weite Meer im Kontrast
dazu bietet auch keine Aussicht auf ein
Herauskommen, es ist vielmehr ein Sym-
bol fiir das Scheitern. Nur zwei Personen
schaffen es, den Ort zu verlassen, jeweils
mit offenem Ausgang: Es ist nicht klar, ob
sie woanders ihr Gliick finden - aber we-
nigstens versuchen sie es.

Fazit

Der Titel meiner Einleitung, fragt, ob Fe-
derico Fellini immer noch fiir das Kino
interessant sei. Das ist eine andere Form
der Frage, die der Ubersichtsbeitrag Fel-
lini - unser Zeitgenosse? gestellt hat. Sein
Befund ist, dass sich diese Frage im Sinne
des in der franzosischen Cinephilie




verwendeten Begriffs der actualité mit ei-
nem Ja beantworten ldsst, auch wenn be-
stimmte Themen in ihrer zeitgebunden-
konkreten Gestalt nicht mehr unsere
Themen sind wie etwa in La dolce vita die
Form des medialen Rummels bei der An-
kunft der Hollywood-Diva in Rom. Fel-
lini hat aber eine Filmsprache geschaffen,
die - fur dieses Beispiel formuliert - die
Erregung, die die Ankunft eines idolisier-
ten Wesens unter den Menschen auslost,
sinnlich prdsent werden lasst, und das ist
nicht mehr zeitverhaftet. Ein anderes
Beispiel: Die Horror-Einfahrt in Rom in
Roma realisiert film-sinnlich in der Welt
der Dinge der 1960/70er Jahre eine Dys-
topie, wie sie als Zukunftsvision in unse-
rer Zeit in den Blade Runner-Filmen ak-
tualisiert wird.

Dem Thema der Zeitlosigkeit von Fellinis
Filmen/Filmbildern wird in den Einzel-
beitrdgen nicht explizit nachgegangen, es
ist aber in in einer ganzen Reihe der Ar-
beiten deutlich zu erkennen. So wird mit
Bezug auf auf das audio-visuelle Medium
Film die Unverwechselbarkeit und Pra-
senz der die Filme mit prigenden Musik
Nino Rotas nachvollziehbar. Die Zeit und
unser Ausgesetztsein an die Zeit als Teil
der Conditio humana werden in Roma
selbst zum Thema, ebenso in der Analyse
unseres inneren transformativen Um-
gangs mit ihren Bildern, der sie nicht in
einem statischen Geddchtnisarchiv ver-
welken und verstauben, sondern leben-
dig, prdsent bleiben ldsst. In der Interpre-
tation von La dolce vita wird davon ge-
sprochen, dass der Film im Sinne des
Lacanschen Objekts klein a den Glanz
hinter der duf3eren Leere des dekadenten

Treibens evoziere. Vielleicht ist, was
Lacan mit dieser Fligung ansprechen will:
unseren primdren Mangel, unsere rast-
lose Suche, ihn aufzuheben und die Un-
erreichbarkeit dieses Ziels, das, was die
zeitlose Lebendigkeit von Fellinis Filmen
ausmacht, gehe es nun um die Suche
nach der verlorenen Zeit der Kindheit,
nach Unverwundbarkeit (etwa der
Mannlichkeit) in der Erfahrung des An-
deren oder darum, den Traum und das
Traumen nicht enden lassen zu wollen.
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Fellini - unser Zeitgenosse?

Suchbewegungen eines extrovertierten Selbstbetrachters

Gerhard Midding

Einstieg: Fellini iiber Fellini

Im Verlauf seiner Karriere muss er bei
unzdhligen Interviews Rede und Antwort
gestanden haben. Die meisten liefd er
wohl einfach iiber sich ergehen. Bei an-
deren wiederum ergriff er die Offensive,
um an seinem eigenen Mythos zu feilen.
Dann schilderte er seinen Beruf gern als
eine kostliche Plage. Natiirlich kam es
auch vor, dass Federico Fellini bei einem
Interview ehrlich Auskunft tiber sich gab.
Es ist schwer zu sagen, ob das Gesprach,
in welches er in seinem Film Roma [Felli-
nis Roma] (IT 1972) verstrickt wird, dazu
gehort. In der Gegenwartsebene des
Films tritt er in seiner eigenen Rolle auf,
als Regisseur, der einen Dokumentarfilm
iiber Rom dreht und sich dabei dem in-
fernalischen Straflenverkehr der Metro-
pole nebst sintflutartigen Regenfillen
aussetzt. An einem hingegen sonnigen
Drehtag kommt eine Gruppe junger Stu-
denten auf den Maestro zu, der wahrend
einer Pause ungeduldig wartet, dass es
weitergeht. »Wir mochten Sie bitten, ein
objektives Bild von Rom zu zeigen, sagt
ihr Sprecher zu ihm, »eines, das die Prob-
leme der modernen Gesellschaft ein-
schliefit, die Bildungsmisere, die Arbeits-
welt, die Wohnungsnot« Der Regisseur
fihlt sich sichtlich gestort und die

Aufforderung bringt ihn in Verlegenheit.
Kurz angebunden erwidert er: »Man
muss sich selbst treu bleiben«.

Ist seine Antwort eine blofle Ausflucht?
Oder darf man sie als Maxime begreifen?
Sie klingt ebenso banal wie profund. Fel-
lini hat sich diese Misslichkeit allerdings
selbst zuzuschreiben. Sie steht im Raum.
Immerhin hat er diesen Moment insze-
niert und bei der Montage des Films
nicht tilgen lassen. Er ist ein ohnehin Re-
gisseur, der unter Beobachtung steht.
Auch daran tragt vor allem er die Schuld,
orchestriert er doch seine Dreharbeiten
seit vielen Jahren als Medienereignisse,
bei denen er sich wahlweise als strengen
Verfithrer oder vergniigten Feldherrn in
Szene setzt - und immer als Zirkusdirek-
tor, dem das ganze Spektakel ein diebi-
sches Vergniigen bereitet.

Die erzdhlerischen Bewegungen, die er in
Roma unternimmt, bestatigen seine Ant-
wort und problematisieren es gleichzei-
tig. Regelmaflig und fast zwanghaft ver-
abschiedet er sich von der vermeintlich
dokumentarischen Gegenwartsebene des
Films, um in seine Jugend zuriickzublen-
den, die eigentiimlich schwerelos anmu-
tet. Die Metropole, die sein junges Alter
Ego 1939 entdeckt, weigert sich noch,
Metropole zu sein. Nachts werden noch

Schaftherden durch die Innenstadt




getrieben. Kein Wunder, dass Carlo Levi
hier zu spéter Stunde das Gebriill von L6-
wen horte! In Fellinis Erinnerung ist Rom
eine Ansammlung von Nachbarschaften,
in denen eine anarchische Lebenslust
herrscht, - jeder ist hier ein Feinschme-
cker, Sanger oder Unruhestifter - , die
unter der Fuchtel von Faschismus und
katholischer Kirche gedeiht.

In der Gegenwart gerat die Stadt, die nie
fertig wird und deren Historie nicht ver-
geht, dem Regisseur zusehends zur Be-
drangnis. Das mindert seine Schaulust
nicht. Aber nun wirkt die Realitdt traum-
haft. Zumal Roms Untergrund scheint
unwdgbar. Tunnelbauer stoflen auf eine
Hohle, die mit antiken Gemalden und
Fresken drapiert ist, offenkundig eine r6-
mische Villa, die zwei Jahrtausende alt
ist. Aber jah wird die historische Anmut
bedroht: Die Frischluft lasst die Wand-
malereien in Sekundenschnelle verblas-
sen. Firchtet dieser Filmemacher wo-
moglich, dass auch seine Kunst der Be-
gegnung mit der Gegenwart nicht stand-
halt?

Hat er sich iiberlebt?

Diese Frage stellte sich mir, als ich im De-
zember 2015 auf Geheifd einer Theater-
zeitschrift die Bithnenadaption von E la
nava va [Fellinis Schiff der Trdaume] (IT
1983) im Schauspielhaus Hamburg be-
suchte. Mein Auftrag bestand darin, mit
einer Theaterkritikerin einen Dialog tiber
Karin Beiers Inszenierung zu fithren. Da
ich nicht zur Premiere anreisen konnte,
suchte ich zundchst einen Ersatz. Die Su-
che erwies sich jedoch als kompliziert: Es

war schwierig, Filmkritikerinnen oder
Filmkritiker zu finden, die aktuell noch
etwas mit Fellini anfangen konnte. War
das lediglich eine Generationenfrage?
Meine Kollegin hatte Schiff der Trdume
bereits bei der Premiere gesehen und
schwarmte, Fellinis Vorlage sei der Biih-
nenstoff der Stunde. An Bord von Fellinis
Ozeandampfer befindet sich 1914 eine
Trauergemeinde, die einer verstorbenen
Operndiva das letzte Geleit gibt. Die Ge-
sellschaft wird in Aufruhr versetzt, als
der Kapitan auf halber Strecke eine Reihe
von Fliichtlingen aufnimmt. Sie tauchen
eines Nachts wie Geister auf und einer
von ihnen entpuppt sich als serbischer
Attentater, der sozusagen kontrafaktisch
den Ersten Weltkrieg auslost. Das Schiff
geht unter mit Belcanto-Begleitung; der
Erzdhler indes bringt sich und ein Nas-
horn im Rettungsboot in Sicherheit - ei-
nes der schonsten Fellini-Enden
schlechthin.

In gewisser Weise sollte meine Kollegin
Recht behalten, denn in der Tat haben
bis heute mehrere Theater in Deutsch-
land, namentlich in Dresden, Diisseldorf,
Saarbriicken und Ulm, Adaptionen des
Films herausgebracht. Ich hegte jedoch
Zweifel. Als Fellini E la nave va drehte,
hatte er sich schlie8lich lingst in das
Teatro No. 5 in Cinecitta zuriickgezogen,
wo er sich abgeschirmt fiithlen konnte
von den Wirren und Zumutungen der
Gegenwart. Das Filmemachen war fir
ihn zu einer Atelierkunst geworden. Das
legendare Studio diente ihm als Festung
seiner erzdhlerischen Gespinste, in der er
ungestort zum Weltenerfinder werden
konnte. Sein Kollege Pier Paolo Pasolini




schien mir der geeignetere Gewdhrs-
mann zu sein, um sich mit dem Thema
Migration auseinander zu setzen.

Ich reiste mit gemischten Gefithlen nach
Hamburg. Prinzipiell widerstrebt es mir,
wenn Kunstwerke der Tyrannei der Ak-
tualitdt unterworfen werden. Insgeheim
hatte ich die Hoffnung, Fellini wiirde sich
dieser Ubung standhaft widersetzen. Zu-
dem erwartete ich ein Beispiel deutschen
Regietheaters, dass sich mit allen Dis-
kurswassern gewaschen hat. Nicht alle
meine Beflirchtungen bewahrheiteten
sich. Mir stand ein erstaunlicher Theater-
abend bevor, voller Entdeckungen, die
auf Anhieb wenig mit Fellini zu tun hat-
ten, am Ende aber auf verbliffende
Weise doch. Karin Beiers Adaption folgt
den dramaturgischen Bewegungen des
Drehbuchs von Tonino Guerra und Fel-
lini nur in Ansdtzen. Auch wenn einige
Bithnenmomente ein Aquivalent in der
Vorlage haben - die Beschwichtigung der
Passagiere, die Ankunft der Fliichtlinge
wirde ihren Komfort nicht schmalern;
der Argwohn, unter ihnen kénnten sich
schliefdlich die

Komplizenschaft

Terroristen befinden;
spontane zwischen
Passagieren und Fliichtlingen bei Gesang
und Tanz -, 10st sie sich entschieden von
ihr ab.

1983 stand der Film bereits auf3erhalb der
Zeit. Damals war die Vokabel boat people
gerade in den europdischen Sprachschatz
eingegangen. Aber das Schicksal der
Bootsfliichtlinge in Stidostasien, das die
Welt seinerzeit beschiftigte, ist nicht ins
Drehbuch eingeflossen. An den Fliicht-
lingen nimmt es kein brennendes Inte-
resse, sie diirfen das Fremde, Unwdgbare

bleiben, auf das sich indes auch mulmige
erotische Begehrlichkeiten richten. Arg-
los ist der Film nicht. Er portratiert eine
Gesellschaft, die sich iberlebt hat.

Ich vermute, Beier spiirte von einem ge-
wissen Punkt an die Notwendigkeit, ihre
Bithnenfassung gegen die Vorlage zu
konzipieren. Auch ihre Trauergesell-
schaft ist auf absurde Weise mit sich
selbst beschiftigt. Ignoranz, Narzissmus
und die unschliissige Solidaritdt seiner
Reisegesellschaft mit den Neuankémm-
lingen erheitern Fellini, Beier geht mit
der ihrigen scharf ins Gericht. Dann,
nach der Halfte des Abends, tritt ein un-
erwarteter, enormer Elan auf den Plan.
Die Flichtlingsdarsteller kapern die
Bithne und bald auch den Zuschauer-
raum. Sie fithren nichts Geringeres im
Schilde, als den depressiven Kontinent
Europa zu heilen. Dieses Mandat tiiber-
nehmen sie mit Verve, Ironie und einer
gewissen Koketterie.

Das Schauspiel stiirzte mich in ein Wech-
selbad aus Neugierde, Begeisterung und
Abwehr. Fellini fand ich auf unverhoffte
Weise in ihm wieder. Denn Beiers Trau-
ergemeinde besteht aus einem Orches-
ter, das die Urne ihres ebenso verehrten
wie gefiirchteten Dirigenten auf deren
letztem Weg begleitet. Die Regisseurin
nahert sich Fellinis Elegie des Unter-
gangs forsch auf dem Umweg {iber des-
sen Prova d'orchestra (Orchesterprobe, IT
1978). Das verrat Kennerschaft, immer-
hin wird dieser Film oft als Allegorie der
politischen Verhdltnisse in Italien gele-
sen. Sein Befund, dass Demokratie
schwierig ist, ldsst sich natiirlich auch auf
andere europaische Staaten tibertragen.




Die Proben werden immer wieder von
Storfeuern unterbrochen, im Hinter-
grund bemerkt man Erschiitterungen
und Explosionen (die 1978 womoéglich auf
das Konto der >Roten Brigaden«< gehen,
sich aber in Fellinis folgenden Filmen
haufen werden) und enden in einem In-
ferno.

Am Ende des Theaterabends blieb Fellini
fiir mich ein schwebendes Verfahren.
Die Wette, ob sich die heutige Relevanz
seiner Vorlage erweisen wiirde, ging un-
entschieden aus. E la nava va hatte nicht
an Dringlichkeit gewonnen, aber entzog
sich auch nicht der Gegenwart. Er war
zum Sprungbrett der Phantasie einer Re-
gisseurin geworden und konnte selbst
unbeschadet zuriickkehren in die Gefilde
der Erinnerung oder sich einer Neube-
sichtigung stellen. Deutlich wurde fiir
mich an diesem Abend aber auch, wie
weit der Weg war, der zwischen dem Fel-
lini von 1983 und seinen Anfingen im
Kino lag, als sich der Neorealismus in Ita-
lien Bahn brach und die Strafden gepflas-
tert schienen mit Geschichten, die un-
mittelbar von der Gegenwart erzdhlten.

Das Studium des Alltags

Stellen wir uns einen Kiosk in Rom kurz
nach Ende des Zweiten Weltkriegs vor.
Ein Mann ist vertieft in die Lektiire einer
Tageszeitung. Er zieht es vor, dies an Ort
und Stelle zu erledigen. Er hat zwar Ar-
beit, aber die Zeiten sind dennoch so,
dass sie ihn zur Sparsamkeit anhalten.
Beim Weiterblattern bemerkt er, dass
hinter der Zeitung ein anderer Mann
steht. Ihm scheint es ebenso wie ihm zu

ergehen, denn er liest aufmerksam die
Riickseite.

Mit diesem meeting cute beginnt die
Freundschaft zweier Manner, die einer
der engsten, ertragreichsten Partner-
schaften im italienischen Kino werden
soll: Federico Fellini und Tullio Pinelli.
Die Zwei werden, mit einer allerdings
mehrjdhrigen Unterbrechung, bis zum
letzten Film des Regisseurs zusammenar-
beiten, La voce della luna [Die Stimme des
Mondes] (IT 1990). Fellini wird Pinellis
Erfindungsreichtum schitzen lernen und
sein Talent fiir die Konstruktion von
Handlungen, Situationen und Charakte-
ren. (Fellini & Grazzini 1984, S. 152). Thm
verdankt er den Anstof$ zu La strada [La
Strada - Das Lied der Strafe] (IT 1954):
Waéhrend eines Ausflugs aufs Land fallen
Pinelli
Auge, die ihren Karren miihevoll eine
steile Anhohe hinaufschieben.

Zum Zeitpunkt ihrer Begegnung haben

zwei Wanderschauspieler ins

beide bereits erste Schritte im Metier des
Drehbuchschreibens unternommen. Fel-
lini, der Mitlesende, hat noch wahrend
des Krieges als Gagschreiber fiir populdre
Komodianten debiitiert, vor allem fir
Aldo Fabrizi, mit dem er eng befreundet
ist. Der flinke Karikaturist und schaulus-
tige Journalist hat als Mitarbeiter der Sa-
tirezeitschrift Marc' Aurelio die Bekannt-
schaft mit zahlreichen spdteren Dreh-
buchautoren und Regisseuren wie Ettore
Scola gemacht. 1943 ist er im Filmge-
schaft bereits so gut vernetzt, dass der
Schauspieler Alberto Sordi die Hoch-
zeitsfeier mit Giulietta Masina organi-
siert. Pinelli wiederum hat 1942 seinen
urspriinglichen Beruf als Rechtsanwalt




aufgegeben, um ein erfolgreicher Biih-
nenautor zu werden, fiir dessen Talent
sich bald auch Filmproduzenten interes-
sieren.

Gut moglich, dass die Umstdnde ihrer
Begegnung nur eine Legende sind.
SchlieRlich bezichtigt sich Fellini gern,
ein grof3er Liigner zu sein. Falls die Anek-
dote nicht der Wahrheit entsprechen
sollte, ist sie dem Leben allerdings treff-
lich nachempfunden. Wenn man vom
italienischen Film der Nachkriegsjahre
erzdhlen will, empfiehlt es sich, mit einer
Strafdenszene anzufangen. Wenn es da-
bei ums Drehbuchschreiben geht, kann
es nicht schaden, wenn eine Zeitung vor-
kommt und es mehr als einen Beteiligten
gib. Und von Entbehrung sollte auch die
Rede sein.

Gleichviel, als die Zwei aufeinandertref-
fen, hat das italienische Kino den Null-
punkt schon hinter sich gelassen, an dem
es nach Kriegende wieder anfangt. Einige
Filmstudios haben ihren Betrieb bereits
wieder aufgenommen; die meisten von
ihnen miissen jedoch noch immer als
Obdach fiir Gefliichtete dienen. In den
Kinos laufen hauptsichlich amerikani-
sche Filme. Mit ihnen konkurrieren 1946
aber immerhin bereits 70 einheimische
Produktionen. Sie handeln, egal, ob im
Register des Dramas oder der Komddie,
von Mangel und Not. Die Geschehnisse,
die der Alltag bereithalt, ist ihnen Ereig-
nis genug. Der Diebstahl eines Fahrrades
oder eines Mantels reicht aus, um die
Existenz ihrer Figuren zu bedrohen. Das
Uberleben, die Frage, wie man durch
wechselvolle Zeitlaufte kommt, wird fur
Zeit der

lange erzahlerische

Grundimpuls dieses Kinos sein.

Es sind Goldgraberzeiten fiir Drehbuch-
autoren. Fellini hat diese Arbeit zwar
spater als eine Vorholle bezeichnet: Er
muss davon ausgehen, dass in diesem
hochst
Prozess sein Beitrag von weiteren Auto-

arbeitsteiligen, vielstimmigen
ren tberschrieben wird. Das impliziert
freilich auch, dass er sich letztlich jeder
kiinstlerischen Verantwortung fiir den
fertigen Film enthoben fithlen muss oder
darf (Fellini & Grazzini 1984, S.56). In den
Biichern jedoch, die Pinelli und er ge-
meinsam fiir
Germi, Alberto Lattuada und Roberto
Rossellini schreiben, zeigt sich bereits

Regisseure wie Pietro

eine gemeinsame Handschrift: Sie wei-
sen, zumal in ihren agilen Briichen im Er-
zdhlton, auf Fellinis erste Regiearbeiten
voraus.

Wie ein Gutteil ihrer Kollegen, die durch
die Schule des Journalismus gegangen
sind, stehen die zwei Autoren anfangs
unter dem Einfluss von Cesare Zavattini,
der als Szenarist von Ladri di biciclette
[Fahrraddiebe] (IT 1948) und weiterer Re-
giearbeiten von Vittorio de Sica zum Vor-
denker des Neorealismus wird. Diese Be-
wegung will einen radikalen Bruch voll-
ziehen mit der Studiokiinstlichkeit des
Kinos der »Weifden Telefone« das bis un-
ter dem Faschismus florierte. Zavattini
entwickelt seine Anspriiche an ein reali-
tatsnahes Kino noch wahrend der Zeit
der deutschen Besatzung. In einem Land,
das in Ruinen liegt, will er die Wirklich-
keit freilegen und dazu den Schutt der
Klischees und Illusionen beiseite rau-
men. Das ist nicht allein eine Frage der
Methode, sondern der erzahlerischen




Moral. Das Kino des Neuanfangs soll zu
einer Solidaritits- und Empathiema-
schine werden. Es versteht sich auch als
eine Antithese zum Glamour Holly-
woods.

Zavattini begriindet also in mehrfacher
Hinsicht eine Widerstandsbewegung. Sie
hat nicht nur ihre Wurzeln in der resis-
tenza, sondern findet in ihr auch einen
zentralen Stoff. Als Mitautor von Rosseli-
nis Roma citta aperta [Rom, offene Stadt]
(IT 1945) ist Fellini an einer mafigebli-
chen Wegmarke beteiligt. Er handelt
vom Widerstand wahrend der letzten
Wochen der deutschen Besatzung. Meh-
rere Episoden gehen auf eigene Erleb-
nisse des Co-Autors Sergio Amidei zu-
rick. Fellini schlagt seinen Freund Aldo
Fabrizi fir den Part des katholischen
Priesters vor, der dem Publikum - ebenso
wie seine Leinwandpartnerin Anna Mag-
nani - zu diesem Zeitpunkt vor allem aus
komodiantischen Rollen bekannt ist. Der
Mutterwitz, mit dem ihre zwei Figuren
ausgestattet sind, konnte auf Fellini zu-
riickgehen. Ein bezeichnendes Motiv ist
das Problem der Offentlichkeit. Nicht
nur werden die geheimen Plane der Wi-
derstindler am Telefon mitgehort, gene-
rell wird im Verlauf der Handlung immer
wieder Privates, Vertrauliches jah publik.
In dem Episodenfilm Paisa (IT 1946) set-
zen Rossellini und seine zwei Drehbuch-
autoren zwar ihre Beschaftigung mit der
resistenza fort und bleiben ihrem Erzdhl-
gestus treu. Aber Fellinis eigenes Ver-
hiltnis zum Neorealismus wird zuse-
hends komplizierter. Sein Interesse an
Schauspiel, Kabarett und Zirkus, denen
naturgemafd Kiinstlichkeit innewohnt,

entfesselt sich. Sein Regiedebiit Luci del
varieta [Lichter des Varieté] (IT 1950), das
er zusammen mit Alberto Lattuada (auf
dessen Konto wahrscheinlich die ausgrei-
fenden, oft subjektiven Suchfahrten der
Kamera gehen) realisiert, spielt bereits in
dem eminent fellinesken Milieu der Re-
vuetheater und Wanderschauspieler. Das
Figurenensemble besteht zwar aus lauter
Hungerkiinstlern, aber sie unterscheiden
sich in ihrer Hingabe an die Welt der II-
lusion doch sehr von den Notleidenden,
die sonst das neorealistische Kino bevol-
kern.

Der Wirbel der Strafie

Bevor Fellini mit La strada 1954 seinen
Durchbruch erlebt und endgiiltig des
Verrats an den Idealen des Neorealismus
geziehen wird, unternimmt er bereits be-
herzte Schritte, um sich von der Bewe-
gung abzusetzen. In I vitelloni [Die Mii-
Riggdnger] (IT 1953) beginnt er mit der
stetigen Neuerfindung seiner Erinnerun-
gen. Die Wahl des Drehortes stellt be-
reits eine nachdriickliche Abkehr vom
Schauplatzrealismus dar: Die Reminis-
zenz an seine Jugend entsteht nicht im
heimischen Rimini, sondern in Ostia.

Gleich darauf nimmt er die Einladung
Cesare Zavattinis an, an dem von ihm
konzipierten und mitproduzierten Episo-
denfilm L'amore in citta [Liebe in der
Stadt] (IT 1953) mitzuwirken. Zavattini
schwebt die Idee einer kinematographi-
schen Zeitschrift vor, die aus der Per-
spektive verschiedener Filmemacher ak-
tuelle Themen aufgreift. Die erste Aus-
gabe soll das Manifest eines bewussteren




Kinos werden und sich zu einer gleich-
sam anthropologischen Studie der Liebe
in der modernen Grofdstadt summieren.
Einige Episoden brechen mit Tabus im
katholischen Italien, etwa der Prostitu-
tion (die von Carlo Lizzani inszenierte
Episode) und dem Suizid (die von Mi-
chelangelo Antonioni). Fellinis Beitrag
iber eine Heiratsvermittlung unterlauft
verschmitzt die dsthetischen Vorgaben
Zavattinis. Er gibt sich den Anschein ei-
ner journalistischen Recherche, aber der
Regisseur arbeitet als Einziger mit pro-
fessionellen Schauspielern und setzt bei
Fahrtszenen gar Riickprojektionen ein.

In vieler Hinsicht stellt Zavattinis Unter-
nehmung ein letztes Aufbdumen des Ne-
orealismus dar - zu einer zweiten Aus-
gabe der filmischen Zeitschrift kommt es
aufgrund des Desinteresses des italieni-
schen Publikums nicht. Seine astheti-
schen Ideale bleiben jedoch lange Zeit
ein Mafdstab, an dem die italienische
Filmkritik
misst; insbesondere Fellinis. Auf dessen
frithe
Koebner noch den Begriff eines »vorsich-

heimische  Produktionen

Regiearbeiten miinzt Thomas

tig erweiterten Neorealismus« (Koebner,
2010, S. 5). Aber nach La strada 16st er
sich resolut aus dessen Schatten. Seiner
visuellen und erzdhlerischen Vorstel-
lungskraft will er keine Grenzen mehr
setzen. Das lyrische Gespiir fiir Schau-
platze bewahrt er sich vorerst jedoch. Der
Wirbel der Strafde fasziniert ihn weiter-
hin - zumindest bis zu La dolce vita, sei-
nem monumentalen Fresko Roms. Be-
reits in Le notti di Cabiria [Die Ndchte der
Cabiria] (IT 1957) inszeniert er die Stadt
als ein Terrain der Ungleichzeitigkeit, wo

der des
koexistiert mit der Armut der Vorstadte.

monddne Glanz Zentrums
Die Anfangssequenz von La dolce vita, in
der per Helikopter eine Christusstatue
iiber die Dacher der Metropole transpor-
tiert wird, zurrt deren Historie — vom im-
perialen Rom tiber die Christianisierung
bis zur schaulustigen Gegenwart - in ei-
ner einzigen Einstellung zusammen.
Rom ist nicht allein der Schauplatz des
Films, sondern sein Handlungstrager.
Fellini legt dazu eine umfassende Karto-
grafie seiner Stadt an: mit den Neubau-
siedlungen inmitten der desolaten
Brachflachen vor Vorstadte; dem Viertel
EUR, wo Mussolini seinen Traum einer
architektonischen Moderne verwirk-
lichte; schliefflich den eleganten Refu-
gien der Adligen und Neureichen. Dieser
Schauplatzrealismus ist freilich gebro-
chen. Die Via Veneto lasst Fellini in Cine-
cittd nachbauen - nicht nur aus prakti-
schen Grinden, sondern weil sie als
Biihne eines
dient.

Auch das Drehbuch entsteht noch nach

den Prinzipien des Neorealismus. Es be-

monddnen Schauspiels

ruht in grofien Teilen aufjournalistischer
Recherche: fast ein Schlagzeilenkino, das
die Summe eines Jahrzehnts zieht, in der
Rom sich den stolzen Kosenamen »Hol-
lywood am Tiber« erwirbt: Allerorten
und rund um die Uhr gehen Paparazzi
auf die Jagd nach amerikanischen Film-
stars. Urspriinglich plant Fellini, die
Rolle des Boulevardjournalisten Marcello
mit Paul Newman zu besetzen. Der ame-
rikanische Einfluss auf die italienische
Kultur ist umfassend. Obwohl ldngst die
grofde Epoche der Canzone angebrochen




ist, hort man praktisch keine italienische
Populdrmusik. Nino Rotas Partitur zitiert
vielmehr lauter Stiicke aus dem Ameri-
can Song Book, darunter »Stormy Weat-
her«.

Der Vatikan geif3elt den Helikopterflug
Christi als Blasphemie. Dabei rekonstru-
iert Fellini hier ein Medienereignis, das
die katholisch Kirche 1956 selbst insze-
niert hat. Der Selbstmord, den Marcellos
Mentor Steiner begeht, wird angeregt
vom Suizid Cesare Paveses. Nebenbei:
Steiner und sein Kreis von Intellektuellen
waren heute ein klarer Fall fiir die Cancel
Culure. Das Seeungeheuer wiederum,
mit dem Marcello am Ende stumme
Zwiesprache hilt, geht auf eine Meldung
aus den Vermischten Nachrichten zu-
riick, die schon die Phantasie des 14-jah-
rigen Fellini anregt: 1934 wird am Strand
von Rimini ein Monstrum ange-
schwemmt, das sich spéter als riesiger
Seestern entpuppt. Federico, sagt sein
Mitautor Ennio Flaiano, besitzt das Ge-
déchtnis eines Elefanten.

Wie man zum Adjektiv wird

Nach dem sensationellen Erfolg von La
dolce vita 1960 ist Fellini weltweit ein
Markenzeichen, ab Otto e mezzo [Acht-
einhalb] (IT, FR 1963) wird er selbst zum
eigentlichen Star seiner Filme. Sein
Name taucht auf Plakaten nun nicht
mehr nur tiber dem Filmtitel auf, son-
dern wird selbst zum Bestandteil der Ti-
tel. Er kultiviert das Image eines heiter
Getriebenen, der sich gehorsam, ja de-
miitig, in den Dienst seiner Phantasma-

gorien stellt. Zugleich wird er nicht

miide, die Opulenz des Lebens und sei-
ner Vorstellungskraft in einem Dressur-
akt zu bandigen. Sein Kino drangt zu {ip-
pig zirzensischer Prachtentfaltung, aber
er versteht es, dem Chaos stets eine Ord-
nung zu geben. Dieser Filmemacher
wirkt nie {iberfordert: Die Kamera steht
bei ihm immer genau da, wo sie stehen
muss.

Sein filmischer Kosmos ist augenblick-
lich wieder erkennbar. In ihm herrscht
eine Harmonie der Gegensdtze. Er ist be-
volkert von Frauengestalten mit bersten-
den Kurven, aber auch seiner Gattin Giu-
lietta Masina, die sie so anriihrend spielt
wie eine sprechende Pantomime. Schon-
heit und Monstrositit haben gleiches
Bleiberecht im prunkenden Wirrwarr der
Figuren, das ankniipft an die Tradition
der grotesken commedia dell'arte. Abge-
sehen davon ist sein Kino prazedenzlos,
es hat keine nennenswerten pragenden
Vorbilder. Fellini etabliert ein ureigenes
Erzdhlsystem, dem es an Systematik ge-
bricht. Es schldgt nie die Richtung ein,
die zu erwarten wadre. Seine Produzenten
drangen ihn, sich zu wiederholen. Nach
dem Erfolg von La strada soll die Figur,
die Giulietta Masina spielt, in Serie ge-
hen: Sie schlagen ihm ein Projekt mit
dem Titel Gelsomina auf dem Fahrrad
vor. Angeblich hilt auch Walt Disney die
Figur fiir ausbaufihig und will einen
Trickfilm iiber sie drehen. Fellini selbst
spielt mit dem Gedanken, eine Fortset-
zung von I vitelloni zu drehen, in der Gre-
gory Peck die Hauptrolle iibernehmen
soll. Dann verwirft er den Plan, veroffent-
licht den Entwurf zu Moraldo in citta in
einer Zeitschrift und lasst einige Motive




