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Zirzensische Phantasmagorien
Mythopoetische Aspekte der Filme von Federico Fellini

Im akademischen Forschungsbetrieb ist es ein kaum bestrittener Gemeinplatz,
dass es im (Euvre Federico Fellinis eine smarkante Zisur« gebe, die man um
1960 ansetzt, je nach diskursiver Strategie kurz vor Otto e mezzo (1963)" oder
auf den Spuren Kracauers vor La dolce vita (1960).2 wobei es in der Regel um
einen »Bruch mit dem neorealistischen Mainstream«® zugunsten einer eher
straumaffinen Schaffensperiode«' gehen soll. Die folgenden [.jber]egungen wollen
zeigen, dass es sich hierbei um eine Finteilung handelt, die cher machtgestiitaten
Klassifikations- und Verwaltungsbediirfnissen entgegenkommt, als dass sie der
Sache selbst: dem filmisthetischen Werk Fellinis, gerecht wiirde. Dabei sollte
deutlich werden, dass diesem Werk ein mehr oder weniger unbewusstes my-
thopoetisches System zugrunde liegt, das die formal und narrativ unbestreitbar
verschiedenen I'ilmwerke zu einem in sich schliissigen Zusammenhang fiigt.®

Das Meer

Von Rimini habe er, so Fellini gespriichsweise, eigentlich immer in seinen Fil-
men erzihlt: nicht nur in solchen, die wie 1 vitelloni (1953), La strada (1954),
Roma (1971) oder Amarcord (1973) einen direkten, ausdriicklichen Bezug zu
seiner Heimatstadt haben, sondern auch in denjenigen, wo ein solch thema-
tischer Bezug vollig fehlt. Von der Heimat Rimini erzihle er nimlich immer
vinsofern, als das Meer im Hintergrund da ist, als Urelemente, von dem alles
kommen kann = von sKorsarenschiffen«, den Tiirken, bis zu »amerikanischen
Schlachtkreuzerlnl, auf denen Ginger Rogers und Fred Astaire im Schatten
der Kanonen tanzen«® Dem scheint prima vista zu widersprechen, dass Fellini
schon als Kind dem = in Italien nahezu rituellen = Strandleben, den Eirmenden
Badevergniigungen, dem Schwimmen im Meer nie etwas abgewinnen konnte.
slch habe noch nie im Meer gebadet, weder in Rimini noch in Fregene noch
sonstwoe, und zwar auch aus Scham, wie er glaubhaft gesteht.” Das Meer, das
Fellini in Bann zieht, ist nicht das Meer der Seefahrer oder Urlauber, auch nicht
das Meer des Biirgers auf Sonntagsausflug, der sich am Strand entspannen oder
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sammeln will. »Vielleicht ist das Meer fiir mich so faszinierend geblieben, weil
ich es nie erobert habe: der Ort, aus dem die Ungeheuer und die Gespenster
kommen«® Darunter auch ungeheure Objekte von brennender Sehnsucht und
Heilsverlangen wie die »Rexe, ein riesiger Ozeandampfer — Prestigesymbol des
italienischen Faschismus, das in einer Sequenz gegen Ende von Amarcord (1973)
der Menge der Riminesi, die erwartungsvoll in Scharen mit Booten aufs Meer
hinausfuhren, gegen Mitternacht in strahlender Festbeleuchtung erscheint und
zum Gegenstand frenetischen Jubels wird. Das Meer, das die poetische Bilder-
sprache seiner Filme priigt, entstammt dem unbewussten Reich der Kindheit,
dessen Landschalt sich mit den Kindertriumen der Menschheit verschrinkt.
Es ist das mythische Meer.

Die Handlung von La strada ist vom Meer gleichsam mythisch-imaginativ
umrahmt: Die erste Film-Einstellung zeigt den Meeresstrand in gleiend hellem
Licht, von links taucht Gelsomina (Giulietta Masina) mit ihrem Reisighiindel auf,
und am Strand verkauft die Mutter sie fiir 10 000 Lire an Zampano (Anthon)
Quinn). Die Schlusssequenz steht filmisch in exakt komplementirem Verhiltnis
zum Anfang: Nun rauscht das Meer in der Nacht, ist so dunkel, dass es mit dem
Nachthimmel verschmilzt und den Horizont verschluckt; man sieht nur die im
Mondlicht blendend weiben Schaumkronen der Wellen, die stetig anrollen,
und in eciner bezogen auf die Eingangssequenz spositivenc Gegendiagonalen
das Iilmbild durchkreuzen. Unterdessen torkelt der betrunkene Zampano zum
Strand, sinkt in den Sand, den er verzweifelt aufwiihlt, bevor er sein Ende fin-
det. Gelsomina hat eine geheimnisvolle Bindung ans Meer: Als sie an Zampano
verkauft wird. geht sie von den anderen weg, allein auf das Meer zu, kniet sich
lichelnd hin, als wollte sie das Meer anbeten. Auch nachdem sie Zampano spiter
vom Gefiingnis abholt und sie auf der Landstrale weiterzichen, kommen sie
am Meer vorbei. Begeistert springt sie aus dem Planwagen, rennt aufs Meer zu
und blickt beseelt in die Weite. Wieder scheinen sich, wie man bemerkte, auf
Gelsominas Gesicht spantheistische Erleuchtungen« abzuzeichnen.” Zampanos
breiter dunkler Riicken im Gegenlicht der strahlenden, sich im Meer spiegelnden
Sonne, withrend er sich die Fiile wiischt (sie wolle nun nicht mehr nach Hause,
sagt sie, darauf Zampano: »Klar, bei mir bist du im Paradiesl«). Das Meer ist in
Fellinis I'ilm ebenso sehr Medium ekstatischer Beseelung und Gliickserwartung
als auch Medium tiefster, hoffnungsloser Verzweiflung. Dass Zampano verzweifelt,
offenbart im Ubrigcn, dass er bei aller Brutalitit, lleuchelei, plumpen Kraftmei-
erei = wie alle dimonischen Wesen = nicht ganz und gar bose ist.

Wenn fiir Fellini Rimini nicht nur ein Ort des Schreckens, der Gewalt,
der spottischen Arroganz ist, hat das vor allem »mit der weiten (")ffnung des
Meeres« zu tun, wo »zarte Tone, unendliche Sanftheit« entstehen, sogar beim
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swinterlichen Meer mit den weilien Wellenkimmen und dem starken Winde.!
Noch der Erwachsene triiumt, als Riese im Meer ins Offene zu schwimmen,
ohne Angst zu ertrinken, die Fiilse streifen das Seegras. »Riminis Hafen« 6ffnet
sich »aufl ein griines, drohendes, angeschwollenes Meer [..] wie eine bewegte
Grassteppe, iiber der schwarze Wolken gegen das Festland zogen«.!"" Der Akzent,
den Fellinis Filme auf das offene Meer legen, legt nahe, dass das Mythische hier
keineswegs christologisch beschriinkt zu verstehen ist. Gewiss, die »Ungeheuer
und Gespenstere, die dem Meer entsteigen, wie z.B. das monstrose Meerestier,
auf das die Feiernden aus La dolce vita (1960) in der Schlusssequenz am Strand
stolen, unterhalten paradigmatische Bezichungen zu den biblischen Mythen von
verschlingenden Chaosdrachen, dem Leviathan oder dem shollischen« Fisch, der
Jonas verschlang = Mythen, welche das offene Meer in christlicher Sicht zum
Ort der bosen Seelen, des Infernos machen, weshalb im verwirklichten Gottes-
reich »das Meer L.] nicht mehr« sein werde."* Im Gegensatz zur christlichen
Apokalypse offenbart sich in Fellinis Filmen das Meer in einer Ambivalenz, einer
spannungsreichen Dialektik, wie sie fiir die antike Mythologie kennzeichnend ist.
So kannten die Griechen durchaus eudaimonische Meereswesen: liebreizende
Nymphen, Wassergsttinnen wie Kalypso oder Ino, die Odysseus in stiirmischer
See helfen, ihn verlocken und verwshnen, ihm Vertrauen einfloBen.!? Sie stellen
ein sclbstvergessenes Gliick in Aussicht, das durch die ungeheuren Elementar-
gewalten des Meeres, die Gefahr und Nihe des Todes nicht geschmiilert, eher
noch gesteigert wird. Als dsthetische Inspirationsquelle, dunkel dionysisches
Gliicksversprechen spielt >das Meer bei Fellini eine dhnliche mythopoetische
Schliisselrolle wie fiir Pasolini die (verklirte) friaulische Mutter-Landschaft:
berauschende Ginge durch wogende Ielder, Pappelalleen, die wie Gespenster
aus dem Nebel ragen, verheiben cine geheimnisvolle, beseelte Wirklichkeit."
In Otto e mezzo (1963) erscheint am Meeresstrand eine iltliche wilde Frau
mit iippigen weiblichen Formen: Saraghina, eine sVerkorperung urspriinglicher
Geschlechtlichkeit, abschreckend und anzichend zugleich«' Als Kind suchte
sie Guido — Protagonist des Films, Alter Ego Fellinis — mit seinen Gefiihrten bei
ihrer Bunkerruine am Strand heimlich auf, damit sie ihnen fiir ein paar Lira
ihre obszonen, ekstatischen Tinze vorfiihre. In der entsprechenden Riickblende
rennen Priester, fiir die Saraghina das Hassobjekt schlechthin ist, aufgeregt
herbei, um Guido gewaltsam vom Strand wegzuschleppen — ohne nachhaltigen
Erfolg, denn bei niichster Gelegenheit liuft er wieder hin. Diese vulgiire, medu-
senhafte Gestalt, mit pechschwarzem, zerzaustem Haar, zerlumpten Kleidern ist
eine filmische Allegorie der (heute entwerteten) gottlichen Erdmutter, wie der
shreitbriistigen Gaiac, deren sriesiger Schlund«alles Lebendige hervorbringt und
verschlingt. Sie ist Poseidon, dem sHerrn der tellurischen Wasser« (Bachofen),
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der als chthonischer Gott in der Unterwelt, unter den sWurzeln der Erde und

19 Die innere Dialek-

des unwirtlichen Meeres« zu Hause ist, intim verbunden.
tik des Meeres fithren Fellinis Filme auf der Spur des griechischen Mythos
durch ein Netz von Bildern und Zeichen mit der inneren Dialektik der Tellus
Mater zusammen, die in seinem Werk bisweilen allegorische Gestalt gewinnt.
Nicht zuletzt in der Figur der Volpina aus Amarcord (1 973), deren Bild zwar
in Opposition zur Saraghina komponiert ist (sie ist jung, schlank, blond). aber
dieselbe tellurische Bedeutung trigt. Mit stolzen Bewegungen taucht sie am
sonneniiberfluteten Strand auf (die Kamera folgt ihr im Gegenlicht), wo sie lebt,
ungezwungen uriniert, liistern die Bauarbeiter anspricht G caldo, eh, voi non
ce l'avete caldo?« [Es ist heiBs, nicht wahr, ist euch nicht heifs?]). Sozial gedichtet
wie Saraghina, beherrscht sie die erotischen Phantasien der jugendlichen Pro-
tagonisten des Films.""

Auch Fellinis kommerziell erfolgreichster Film, La dolce vita (1960), gibt
in Schliisselszenen dem Meer atmosphirischen Raum: In der Strand-Trattoria
macht Marcello (Marcello Mastroianni) zur antiken Mittagsgeisterstunde einen
ernsthaften Schreibversuch, lauer Wind, zahllose Sonnensplitter rinnen durch
das Strohdach, als im Hintergrund die bildhiibsche junge Paola (Valeria Cian-
gottini) auftaucht und die Tische deckt. Eine ritselhafte Gestalt = nach C.G.
Jung als Projektion des >weiblichen< Unbewussten der minnlichen Psyche,
seiner sAnimac, deutbar, die der Schreibende indes nicht als Inspirationsquelle
zu nutzen versteht.'"® In der Schlusssequenz taucht Paola wieder auf, nachdem
die taumelnden Teilnehmer der >Orgiec am Strand jenes monstrose Meerestier
gefunden haben. Hinter einer Flusseinmiindung spricht Paolina auf Marcello
ein, macht Zeichen, gestikuliert, doch im Lirm der Partygiiste und des rau-
schenden Meeres kann er sie nicht verstehen. Die Bilder des Meeres stehen
hier im Kontext von orgiastischer Feier, Verschwendung, Tragik und - wenn
auch missgliickter — poetischer Inspiration. Sie weisen auf das dionysische Meer,
das Meer, dem Dionysos mit seinem Gefolge auf dem Schiffskarren, dem carro
navale entsteigt und in Athen einzieht; das Meer, dem Dionysos als Kraftquelle
und Aktionsraum tief verbunden bleibt."

Der Zirkus

Dem mythischen Meer Fellinis entsteigen nicht nur Ungeheuer und Gespens-
ter, Piratenschiffe und Schlachtkreuzer: swie ein riesiges Schiff« am Horizont
erscheint plotzlich der »Zirkus«; die invasive Faszination, die von ihm ausgeht,
hat setwas mit dem Meer zu tun«? Eine Art ambulantes Kraftwerk der Karne-
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valisierung des Lebens, reanimierte der Zirkus den dionysischen Zug, welcher
ekstatisch die tragischen Spannungen des Lebens ausagierte, statt sie zu ver-
driingen. Daher ist die Zirkuswelt keineswegs Inbegriff von fréhlicher Grenz-
iiberschreitung. Im Gegenteil schwelt in ihr seine Atmosphiire von Schlachthaus,
Dort ist Wahnsinn und Erfahrung des Schreckens L..] Blut in den Sigespénen«”
Die Clowns sind archaische »Protestler [..] gegen die bestehende Ordnunge?
verkorpern dasjenige im Menschen, swas in jedem von uns gegen die hshere
Ordnung rebelliert«, cine Gestalt des Heterogenen. Dessen >Epiphaniec ereignet
sich, wenn die Zirkuswelt in die homogene Ordnung der Dinge, der >biirgerli-
chen Gesellschaftc einbricht.** Die Zirkusclowns in sihrer totalen Irrationalitit,
ihrer Gewalttitigkeit, ihren extravaganten Launen«, machen das sichtbar, was
die Biirger verdriingen: den »Schatten« des Menschen, wie Fellini in Termini
der Jung'schen Psychoanalyse formuliert. sUm den Schatten zu toten, bedarf es
der Sonne, die senkrecht auf den Kopf scheint. Dann verschwindet der Schat-
ten. Eben: der vollig angestrahlte Mensch hat seine karikaturhaften, grotesken
difformen Aspekte zum Verschwinden gebracht«? Nur die Konstruktion eines
reinen Vernunftmenschen wire, wie das symbolbeladene Gleichnis der Sonne
zeigt, ohne Schatten, ohne Clowns.

Als snegative« Epiphanie, die plotzlich das Andere Gottes, der Macht, der
Autoritit, der Vernunft, der Ordnung vor Augen, in alle Sinne fiithrt, hat die
Zirkuswelt in Fellini schon friih »augenblicks l...| eine traumatisierende totale
Zugehérigkeit zu diesem Lirm, dieser Musik, diesen ungeheuerlichen Erschei-
nungen, diesen Todesgefahren« hervorgerufen, zu einer Art von »Spektakel,
die auf Erstaunen, auf Phantasie, Spott und Unsinn und dem Fehlen kalter
intellektueller Deutung beruht«” Diese existenzielle Affinitit driickte all seinen
Filmen ihren Stempel auf. In der Zirkusarena bedarf es, um das transgressive
Wesen des Clowns hervortreten zu lassen, des kanonisierten Duells zwischen
sweillem Clowne« (dem Pierrot) und dem sAuguste, worin sich nach Fellini sder
Kampf zwischen dem stolzen Kult der Vernunft« und sder Freiheit des Triebes«
darstellt*” Sich mit dem August identifizierend, kann sich das Kind svorstellen,
dab es alles Verbotene tute, ohne dafiir sverurteilte, vielmehr mit Beifall belohnt
zu werden.®

Der Film La strada, Fellinis erster Welterfolg, wandelt jenes Verhiiltnis
zwischen Pierrot und August eigentiimlich ab und streut Elemente von Ver-
kehrung ein. Zampano, den die zirzensische Inszenierung, sein Realitits- und
Geschiftssinn eigentlich der Rolle des Pierrots annihern, ist alles andere als
ein weifier Clown, kein Bourgeois, sondern eher ein verlumpter, triebhafter
Clochard, hat also Ziige, die man der Zeichensphire des August zuschricbe.
In Zampano verdichten sich alle Brutalitit, aller Schrecken, alle rebellische
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Energie, die der Zirkuswelt eigen sind. Und auch deren Wahnsinn, dem erst
Gelsomina verfillt, nachdem Zampano Matto, den spéttischen Artisten (Richard
Basehart), getdtet hat, dann am Ende auch Zampano selbst, in seinem Wahn,

2 und

keine Anderen zu brauchen. Gelsomina gehort zwar zu den >Augustenc
spielt oft den >dummen August., ihr Gesicht ist aber ungeschminkt weifs, und
sie verkorpert — wie dann sogar die kindliche Hure Cabiria im Film Le notti di
Cabiria (1957) - nicht den entfesselten Trich, sondern die »Schnsucht nach
Unschuld« = sein kleines Wesen [..l, das Liebe schenken will, das fiir die Liebe
lebt«.*® Gelsomina steht sowohl in der Reihe der verspielten, Unsinn treibenden
Clowns (dessen sreinec Gestalt im Film der neckische Artist Matto Vcrkfjrp(‘,rt)
als auch in der Reihe der unschuldigen< weiblichen Anima-Gestalten,* wie sie
Fellinis Filmwerk etwa in der Figur der Paola (La dolce vita) oder der Claudia
(Otto e mezzo) durchzichen. Sie bildet eine besondere Verschrinkung dieser
paradigmatischen Ketten.

Giulietta Masina hat Spekulationen, die das Verhiltnis von Zampano und
Gelsomina auf ihre Ehe mit Fellini bezogen, ebenso wie »jede Identifizierung
mit der Figur des kindlichen Opferse, entschieden zuriickgewiesen.* Thre
Deutung mag prima vista verbliiffen: »Gelsomina ist Federico. Er hat das Haus
nahe dem Meer verlassen und ist in den Campingwagen gestiegen; er hat die
Kunst des Clowns erlernt und sich als Vermittler einer sRealitit der Seele«
ins Spiel gebracht«*® Gelsomina ist das Bild des Unbewussten eines Subjekts,
dessen Ich-Bewusstsein sich mit der persona, das heilst der Rollenmaske eines
sstarkenc Mannes identifiziert. Fellini gelang es (im Unterschied zu Zampano)
mit der filmischen EntiuBerung jenes Seelenbildes, mit Jung gesprochen, »sich
seines unsichtbaren Bezichungssystems zum Unbewubten, nimlich der Anima,
bewulit« zu werden.!

Mit der Atmosphiire der Zirkuswelt sind alle Filme Fellinis durchtriinkt - sie
bildet eine Briicke von La strada (1954) bis hin zu Il casanova (1976). Dieser
Film bietet gleich zu Beginn ein Maximum an zirzensischem Spektakel auf:
Karneval im niichtlichen Venedig, Menschenmassen mit bizarren Masken am
Canale Grande, buntes Feuerwerk und flackernde Laternen, Glockengeliut,
Trommelwirbel, Trompeten, Fanfarenstofe. In der Menge unter der Maske des
Pierrots versteckt: Casanova (Donald Sutherland). Der folgende Reigen erotischer
Erlebnisse zeigt ihn allerdings weniger als souverinen Verfiihrer, das heilt als
weifsen Clown — weils ist nur seine seidene sFunktionskleidunge vielmehr als
sexuellen >Arbeiter« im Dienst hofischer Damen. Die Kopulationsszenen dhneln
Zirkusnummern zwischen Akrobatik und Ballett. Die Komik dieses Casanova
liegt gerade im Kontrast zwischen aristokratischem Gebaren, Selbstverstindnis
und der tatsiichlichen Rolle als dienstbarer August, die er an den Héfen der
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Vornehmen spielt. In einer spiiteren Sequenz stébt er in London inmitten eines
lirmenden Jahrmarkts auf sla grande mounac, die Nachbildung eines weiblichen
Riesenwals. Ein Marktschreier animiert die Passanten, in sein weit offenes Maul
zu steigen. Im Innern des Wals herrscht ein zirzensisches Treiben, trancehafte
Musik ertont, ein weiber Pierrot, Flstenspieler tauchen auf, eine Laterna Magica
entwirflt verstorende Bilder.

Als Marcello, der getriehene Journalist aus La dolce vita, in Rom iiberraschend
Besuch von seinem Vater, einem Handelsvertreter aus der Provinz, bekommt,
suchen sie aufl dessen Wunsch einen altmodischen Nachtklub auf. Im Anima-
tionsprogramm tritt eine dilettantische Zirkustruppe auf: Ein Clown-Dompteur
lisst als Wildkatzen sverkleidete« Frauen Kunststiicke machen. Diese = durch-
aus sexistische = Szene variiert der Film Otto e mezzo (1963). Guido (Marcello
Mastroianni) entflicht einer peinlichen Eifersuchtsszene mit seiner Frau Luisa
(Anouk Aimée) und deren Freundin in einen halluzinativen Tagtraum, der all
sseine Frauenc in einer altertiimlichen Wohnkiiche versammelt, wo sie ihn ganz
wie ein Kind entkleiden, baden, abtrocknen, liebkosen.® Als aber (wegen der
von Guido verfiigten >Altersgrenze« fiir Frauen, die sich dort aufhalten diirfen)
eine Revolte ausbricht, geht Guido wie ein Zirkus-Dompteur mit einer langen
Peitsche dazwischen und bringt, untermalt von Wagners Walkdrenritt, die Wider-
spenstigen seines sHarems< zur Raison. Diese Harems-Traum-Sequenz ist jedoch
nicht als Ausdruck einer ssadistischen< Triebanlage des Protagonisten (oder gar
Fellinis) zu deuten. Wie die dem Kindheitsmythos der Zirkuswelt entlehnte
Szene andeutet, ist diese »Biindigung: die spottische Regung, infantile Rebellion
eines Wesens, das in tiefe Abhiingigkeit von smiitterlichen< Frauen verstrickt ist,
eine Abhingigkeit, die es auf Augenblicke humoristisch verkehrt. Der Film endet
damit, dass sich das gesamte Film-Set (man dreht gerade an einem gigantischen
Turm mit Raumschiff) in die Zirkuswelt auflist: alle Figuren steigen auf eine Art
Laufsteg herab und reihen sich (zuletzt auch Guido und Luisa) in den Reigen
musizierender Clowns ein, den ein Kind anfiihrt. Nachdem sich in Le notti di
Cabiria (1957) der vermeintliche sBriutigam« von Cabiria (Giulietta Masina)
als gerissener Betriiger entpuppte, wiilzt sich Cabiria verriickt vor Verzweiflung
in der Erde und fleht ihn an, sie zu toten. Bald darauf irrt sie apathisch durch
den Wald und stofst schlieblich auf einen clownesken Spielmannszug: der nimmt
sie freudig auf. Da tiberwindet sie ihr Todesverlangen und unter ihre Triinen
mischt sich ein Licheln, eine »Seligkeit im Ungliick« (Hegel).

Die Zirkuswelt in Fellinis filmischem Kosmos ist nicht auf eine sprivatmy-
thologische« Obsession zu reduzieren. Sie hat — ganz #hnlich wie fiir Goethe
der romische Karneval, Vorlage fiir den Maskenaufzug in Faust 11*° = anthro-
pologisches Gewicht, ist »ein faszinierendes menschliches Mikrouniversume,
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ein in der zweiten llilfte des 20. Jahrhunderts verschwindendes »Kapitel der
Zivilisationsgeschichte«” Darin spielt der Clown die Rolle eines Philosophen,
der so tut, als wiire er keiner, indem er die Dinge erdet, die prahlerischen Masken
der persona zerbricht, die hochtrabenden Abstraktionen zerplatzen ldsst. Sein
intelligibles Pendant wiire eine lebendige »Dialektike, die Hegel dhnlich wie
Fellini die Clowns beschrieb: ein smethodisch ausgebildetelr] Widerspruchsgeist,
der jedem Menschen innewohnte.*

Fellini betrachtete die Filmarbeit keineswegs als Realisierung autonomer
Zwecke des Regisseurs, also als sentelechialesc Geschehen. Sie ist ihm we-
sensmiiBig kollektive Tatigkeit. wobei der Regisseur vor allem als Dirigent der
Orchestrierung vielfiltiger Experten (wie Kameramann, Drehbuchautor, Cutter,
Komponist, Kostiimbildner usw.) agiert. So hat etwa Fellinis langjihriger Kompo-
nist Nino Rota einen substanziellen Anteil an der filmésthetischen Originalitit
dersFellini-Filme:, die man schon an den ersten Takten als solche erkennt. Das
kommunikative Wirken in einem kreativen, lirmenden, turbulenten Chaos-
Geschehen ist fiir Fellini der Kern seiner Arbeit: sIch kann nur allein sein,
wenn ich unter Menschen bin. Gut nachdenken kann ich nur, wenn ich eilig,
vollig: durcheinander, von lauter Schwierigkeiten bedriingt, Fragen zu regeln,
Probleme zu lsen, wilde Bestien zu zihmen gezwungen bin. Das erwiirmt mich
und bringt mich in Stimmunge, sodass »ich nichts tun kann, wenn nicht um
mich her ein gehdriges Mal an Trubel herrscht«*” Man sieht, die zirzensische
Turbulenz, das heitere Chaos, die frivolen Schauer sind nicht nur wesentlich
Thema, auch wesentliche Produktivkraftvon Fellinis Filmen, was die Auflosung
des Filmgeschehens in die Zirkuswelt am Ende von Otto e mezzo reflektiert.

Die Reise zu den Miittern

Unmiittelbarer Anlass der Eifersuchtsszene aus dem Film Otto e mezzo, der Guido
in seinen grandiosen Harems-Traum entflieht, ist das unerwartete Erscheinen
von Carla (Sandra Milo), Guidos mo"iger Geliebten. Guido, Luisa und deren
Freundin Rossella beobachten aufl der Terrasse des Grand Hotel La ponte, wie
eine von einem Schimmel mit weiem Federschmuck gezogene Kutsche vorfihrt,
dem die mit weiler Pelzmiitze und Pelzbesatz, Blumengebinde und schwarzer
Gaze grotesk herausgeputzte Carla entsteigt. Guidos »Bindung an das friedliche
Dickerchen [...I beruht auf einem dumpfen physischen Wohlbehagen; es ist fiir
ihn, als sauge er an der niihrenden Brust ciner torichten Amme, um dann satt
und selig einzuschlafen< Um den Vorwiirfen, die umgehend auf ihn einpras-
seln GMann der Schwiiche, ohne innere Klarheit«) zu entkommen, setzt Guido
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die Sonnenbrille auf, lisst sich im Stuhl zuriicksinken und versinkt Lichelnd
in einen Traum, dessen Bilder zuniichst flieGend an die Bild-Sequenzen des
sRealenc anschlielen. Carla beginnt im Café zu singen, erhebt sich, und Luisa
geht ihr freudig entgegen, bewundert ihre Eleganz, macht Komplimente, man
tauscht Zirtlichkeiten.

Medium Close-up der lichelnden Luisa, dann Schnitt, und Luisa erscheint
als Hauswirtschafterin in ciner altertiimlichen Wohnkiiche: dem sHarem< von
Guido, der als ein grotesker Weihnachtsmann mit Cowboyhut zur Tiir herein-
kommt, mit Geschenken beladen fiir seine vielen Frauen, die ihn sehnlichst
erwarten. Sie haben ihm als Priisent eine exotische schwarze Schanheit besorgt.
Die Frauen, einschliellich »la piccola negra« und der wilden Saraghina, der
wir bereits am Meer begegneten, bilden ein von Luisa dirigiertes Kollektiv
soraler< Muttergestalten. die Guido entkleiden, baden (in einem Bottich der
Kinderzeit), abtrocknen, herzen und liebkosen. In diesem soralen Kollektiv< sind
die angstauslosenden Schwestern der >oralen Muttere die sadipales, den Vater
ersetzende Mutter (Luisa) und die >hetiirischec, triebhafte Mutter (Saraghina)
zwar noch sichtbar enthalten, indes von einer ertriumten weiblichen Gemein-
schaft absorbiert, deren subalterne Organe sie nunmehr sind. Das Traum-Ich
inszeniert sich als narzisstisches Lust-Ich im SchoBe einer Fiille soraler« Mutter-
gestalten. Daraus bricht es nur fiir Augenblicke aus, in einer infantil-clownesken
Rebellion, die — wie in der erwithnten Dompteurs-Szene — seine Abhiingigkeit
spottisch, humoristisch verkehrt und kurzzeitig sadistische Regungen freisetzt."
Das erscheint als Ausnahmezustand einer Lust, deren Schwerpunkt in einer
regressiven Wunscherfiillung durch zirtliche, firsorgliche Mutterfiguren liegt,
die empfindsam, aber auch resolut, bisweilen streng sind.

Doch sind die Miitter nicht alle und nicht immer, wie Guido es sich wiinscht.
In Otto e mezzo fillt er nach einem erotischen Intermezzo mit Carla in einen
Schlaf, der einen Albtraum hervorbringt: Ganz in schwarz gehiillt, mit Hut, Gaze
und einem weiben Taschentuch, erscheint Guidos Mutter in einem grofen weiben
Friedhof. Sie gebirdet sich als Mértyrerin, macht peinigende, schmerzliche Gesten
und Vorwiirfe: yWie viele Triinen hab” ich geweint, mein Sohnl« Zum Abschied
schlieBt sie ihren Sohn in die Arme (vich hab’ getan, was ich konnte«) und kiisst
ihn erst miitterlich, aber plstzlich auf schockierend leidenschaftliche Weise. Da
verwandelt sich das Wesen mit schwarzem Hut, schwarzer Gaze, Lederhandschu-
hen unversehens in Luisa, Guidos Frau. Die sddipales, strafende Muttergestalt,
die im Auftrag eines unsichtbaren Vaters agiert (der auch in der Traumsequenz
{liichtig auftaucht), scheint in der begehrten, aber auch gefiirchteten Ehefrau
enthalten, die in der spiteren Haremstraum-Sequenz wunschgerecht zum Haupt
dersoralen Miitterc verklirt wird. Beide Muttergestalten sind Gegenfiguren der
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Saraghina, die, wie erwithnt, ein iippiges Bild entfesselter weiblicher Sexualitit
verkorpert, das faszinierende Schreckbild der >uterinenc Mutter, wie es spiiter
etwa in Gestalt der riminesischen Apothekersgattin in Roma (1971) erscheint,
die es yschlimmer als Messalinac trieb, oder der Volpina, der liisternen Strand-
schonheit aus Amarcord (1973). Dies ist in Fellinis Filmen via negationis mit
dem Katholizismus verkniipft, den er als Kind im romagnolischen Hinterland
als eine sschreckliche, wunderglidubige und apokalyptische Religiositiit« erfuhr.”
Als der Angstkern dieser Religiositiit erkannt, gewinnt weibliche Trichstirke
eine politische Bedeutung in Fellinis Filmen, die sich bisweilen symbolisch
oder allegorisch verdichtet.

Man sieht: Guido ist nicht weniger als Marcello aus La dolce vita seine Art
kleiner Faust, der zu den Miittern hinabsteigen machte«.” Ein waghalsiges
Unternchmen, denn: sWer zu den Miittern sich gewagt,/ Hat weiter nichts zu
iiberstehen«." Was wie eine einzige Ausschweifung aussicht, folgt einem kom-
plizierten Plan, enthiilt snicht die geringste Abschweifung«.” So bringt Marcellos
Begegnung mit der steinreichen Nymphomanin Maddalena (Anouk Aimée) cine
weitere Station jener Reise ins Spiel. Maddalena ist fiir Marcello eine Freundin,
der er sich schwesterlich verbunden fiihlt. Spiiter wird er sie sogar anrufen, als
er nicht weils, wohin er mit Sylvia, der amerikanischen Diva, gehen soll (ob er
zu ihr kommen und »eine andere Person« mitbringen konne). Maddalena fihrt
ihn in ihrem Cadillac durchs nichtliche Rom. Sie kommen an Prostituierten
vorbei. Eine von ihnen, bereits dlter, gabeln sic auf, lassen sie einsteigen und
begleiten sie nach Iause in eine jener trostlosen Vorstidte, die man auch aus
Filmen Antonionis, Pasolinis oder Orson Welles” Der Prozef3 (1962) kennt:
apokalyptische, schlammige Mondlandschaften mit kalt funktionalistischen
Neubauten. Die beiden décadents kommen mit hinein und slichen« sich (auf
Initiative Maddalenas) im Bett der alten Hure.

Seinem Wunschideal am niichsten kommt Marcello, als er der amerikanischen
Diva Sylvia (Anita Ekberg) begegnet. Nachdem er sie erfolgreich vom Schwarm der
Paparazzi isoliert hat, folgt er der physisch starken Schauspielerin, die in einem
Priesterkostiim (!) auf die Kuppel des Petersdoms steigt, sich dort lachend iiber
die Briistung lehnt, wobei sie den Priesterhut verliert und ihre wallende blonde
Haarpracht sehen lisst (zugleich nimmt sie Marcello, wohl um ihn zu kiissen,
die Sonnenbrille ab). Bald darauf tanzen die beiden eng umschlungen zu den
Klidngen von Arrivederci Romain den Caracalla-Thermen. Wie im Liebesrausch
spricht Marcello tanzend auf sie ein: »Non lo sai, ma tu sei tutto, sei la prima
donna [...I sei la madre, la sorella, 'amante, 'amica, 'angelo, il diavolo, la terra, la
casa, ecco la cosa sei: la casa« [Du weilst es nicht, aber du bist alles, bist die erste
Frau L..] du bist die Mutter, die Schwester, die Geliebte, die Freundin, der Engel,
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der Teufel, die Erde, das Heim, ja das bist du: das Heiml. Hier spricht, allem
Pathos zum Trotz, nicht der gerissene Verfiihrer, auch nicht einfach der Mann,
dessen sInstinkte aufs Auberstec erregt wiiren'® — Marcello ist eher schwach,
liisst sich spiiter von seinem amerikanischen Rivalen Robert (Lex Barker) wi-
derstandslos zusammenschlagen, verfithrt weniger, als dass er sich verfiihren
lasst. Hier spricht der Bewunderer einer tellurischen Gottheit, welche wie die
Muttergottinnen der orientalischen Antike zugleich Mutter, Schwester, Geliebte
ist, welche also die diversen ddipalen Muttergestalten unter Schirmherrschaft
der soralen Mutter« vereint. Wie kaum eine andere verdeutlicht diese Sequenz
die wunschproduzierende, trichsteuernde Macht der Bilder. Marcello erobert
seine Diva nicht; in den Thermen avanciert sie bald zum Gemeinschaftsidol
einer zunehmend ekstatisch tanzenden Menge. Nicht zufillig taucht Anita Ek-
berg spiter im Film 7 clowns (1970) am Tigergehege cines Zirkus auf (:Voglio
comprare una panteral Mi piace tanto« llch will eine grofe Raubkatze kaufen!
Sie gefallen mir so sehrl). Lachend und ausgelassen neckt sie die fauchenden,
angriffslustigen Raubkatzen. Fellinis Film-Kosmos holt die historischen und
strukturalen Wurzeln von Zirkus und Karneval in lebendige Gegenwart zuriick:
ekstatische Kulte einer erdmiitterlichen Gottheit, verbunden mit der Utopie,
fiir Augenblicke ein Goldenes Zeitalter zu reanimieren.”

Auf der Suche nach atmosphirischen Riumen, Kriften, Sshnen und Téch-
tern der Tellus Mater sind in der phantastischen Antike von Satyricon (1969)
die Protagonisten Encolpius (Martin Potter) und Ascyltos (Hiram Keller). So
durchstreifen sie die beriichtigte Suburra Roms, cin Labyrinth aus Gingen,
Treppen, Kammern, die mit obszonen Frauen und Lustsklaven bevilkert sind;
Encolpius wird (nach dem Tod eines ominésen Orakel-Hermaphroditen) ins
sLabyrinth des Minotaurosc geworfen, zu einem Schaukampf mit einem Gladiator
mit Stierkopfmaske gezwungen, schlieGlich unter dem Gejohle des Publikums
zu einem Sexualakt mit >Ariadnec angefeuert. Als der misslingt, machen sich
die beiden Helden auf, um Encolpius’™ Impotenz zu heilen. Was die verfiihre-
rischsten Frauen nicht schaffen, gelingt erst der fetten Zauberin Oenothea, mit
ihrem feuerroten Haar eine sVariante der Magna Mater«," in ihrer Lehmbhiitte
(>Oh, Mutter der Fruchtbarkeit, sich mich in meinem Elendle, fleht Encolpius
sie an). Umschlungen von ihrem braunglinzenden, iippigen Korper, den Kopf
versunken in ihren riesigen Briisten, findet er Heilung im Glanz eines Feuers,
das dem sinneren, feurigen Wesens der Gaia« entspringt."

Einen weiteren Schritt in die Tiefe des mythischen, unbewussten Reichs
der Miitter unternimmt der Film 7/ casanova (1976). Wie beschrieben, gehort
Fellinis Casanova, dem giingigen Klischeebild des aristokratischen Verfiihrers
zuwiderlaufend, zur Familie der Clowns. Und zwar nicht der weifSen Clowns,
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wie es den Anschein hat, sondern der dienstbaren Auguste: Er erfiillt die Be-
diirfnisse der Hofdamen, ob sexuelle oder mystische, manche heilt er sogar von
Nervenleiden. Die Eingangssequenz: das tumultose Treiben im nichtlichen
Karneval von Venedig, gipfelt in einem Massenritual, in dessen Zentrum ein
riesiger schwarzer Frauenkopf steht, aus dem weilie Augiipfel bedrohlich stieren.
Man ruft ihn rituell als la Venezia, la Venusia, la luna, Grofe Hure, allméichtige
Herrin an = offenbar das Nachbild einer altorientalischen Gottheit, die unter
Trompetenstoben und Feuerwerk mit Seilen aus dem Wasser gehievt wird. Die
Beschwdrung einer phonizischen Astarte, einer Ischtar der Babylonier, welche
die Charaktere von Mutter, Geliebter, Schwester vereinigen, auch als finstere
Mondgattinnen verehrt werden, da sie, wie schon Roscher betont, sneben der
freudigen, in Uberfiille zeugenden Seite auch eine finstere vernichtende« Seite
besitzen.” Sie fiigt sich nahtlos dersorientalischen< Physiognomie der Stadt ein.
Allerdings fillt das heidnische Idol einer antiken Tellus Mater, als Geriiststangen
brechen, wieder in das schwarze Wasser des Kanals zuriick. Raunen, Aufregung
in der Menge (vein hoses Zeichen«).

Bei einer festlichen Tischgesellschaft am Hof des buckligen Du Bois in Parma
erklirt Casanova: sUm die Frauen zu verstehen, um sie zu lieben, muss man
unter ihrer Herrschaft leiden.« Zum gewohnten Leiden unter den Launen der
Hofdamen kommt ein ungewohntes, als sich Casanova in Forli ein einziges Mal
verliebt = in eine geheimnisvolle Henriette (Tina Aumont) =, ihm diese »einzige
Liebe«, da unter dem besitzergreifenden Schutz des Hochadels stehend, jedoch
gewaltsam entzogen wird.*!

Spiter in London erfihrt Casanova ein noch heftigeres Leiden, eine Existenz-
Krise, als ihn Frauen als impotent verspotten, demiitigen, womit sich fiir ihn
jenes Omen der »finsteren Gottine (Roscher) erfiillt. Theatralisch versucht er, ein
Sonett von Tasso auf den Lippen, sich in der Themse zu ertrinken. Der Fluss
tritt ihm verfremdet als verschlingender Sog, voll wirbelnder und saugender
Strudel entgegen, ein Malstrom — patriarchalisches Schreckbild des Weiblichen.
Da erblickt er am anderen Ufer eine Riesin. Der Anblick fasziniert ihn so sehr,
dass er den Stein, der ihn in die Tiefe zichen soll, wegwirft. Doch die Gestalt
mit ihren zwergenhaften Begleitern verschwindet im Nebel. Auf der Suche
nach ihr kommt er an einen lirmenden Jahrmarkt, wo man, wie erwihnt, »la
grande mounac, die Nachbildung eines weiblichen Riesenwals, anpreist. Seinem
aufgerissenen Maul entspringen, so der Marktschreier, die Menschen aller Ras-
sen; der Bauch sei noch warm, alle konnten hineingehen. Das erinnert daran,
dass einer Astarte »die Fische heilige sind, sie selbst zuweilen »fischartig abge-
bildet« wird.>* Das zirzensische Treiben im Innern ergiinzt eine Laterna Magica,
die monstrise, diabolische, misogyne Bilder des Weiblichen an die Wand wirft.
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Es ist ein mythologischer Erkundungsgang in den Schols der Erdmutter. Bald
darauf entdeckt Casanova auch die gesuchte Riesin: Angelina, Schauobjekt auf
dem Jahrmarkt, von zwei kleinen Adjutanten in roten Rokoko-Kostiimen als
sstiirkste Frau der Welt« angepriesen. Die Riesin »aus den Bergene, an einen
Zirkus verkauft, ringt die kriftigsten Miinner nieder, misst sich mit Casanova im
Armdriicken. Trotz Bestechungsversuch gewinnt sie. Die Riesin ist eine Titanin,
als deren Ahnin wiederum Kybele, Gaia-Tochter aus dem phrygischen Ida-
Gebirge, in Betracht kommt** Damit endet eigentlich Casanovas »Reise durch
die Leiber der Frauen«, wie es ein befreundeter Trinker ausdriickt. Das Ende
der Reise wird besiegelt, indem man das Bild des aristokratischen Verfiihrers
offentlich demontiert:>' und Casanova, nachdem er zufillig seiner natiirlichen
Mutter, einer Greisin, in der Dresdener Oper begegnete (:Du bist und bleibst
ein Schwindlerl),”> schlieBlich am Wiirttembergischen Hof Rosalda, einem
mechanischen Kunstwerk von Frau, verfillt.

Der Regen

Es regnet nie zufillig in Fellinis Filmen; will sagen: wenn es regnet, weist das
iiber die jeweilige situative Stimmung hinaus. Schon der Film 7 vitelloni (1953)
beginnt mit einer Sequenz, welche die miiigen Titelhelden bei einer Veran-
staltung vor dem Kursaal ihrer Kleinstadt zeigt: zum Saisonabschluss will man
in einer feierlichen Zeremonie die Miss Sirene kiiren, mit Sandra, Moraldos
Schwester, auf dem Siegespodest. Da setzt ein Wolkenbruch ein, Starkregen und
Wind bringen das Fest vor dem Kursaal durcheinander, Sonnenschirme, Stiihle,
Tische stiirzen um, fliegen durch die Luft, Redner werden aus dem Konzept
gebracht, die Menschen rennen aufgeregt umeinander, die Gesellschaft nimmt
chaotische, turbulente Ziige an. Gleichwohl entsteht trotz der Unbilden eine
heitere Atmosphire. Der Regen lost ein frohliches Chaos aus, das verdeckte
Beziehungen zum mythischen Zauber der Erdmutter unterhilt. Denn >Chaos
geht auf gr. chaskein (gihnend) zuriick, und gr. chaos bezeichnet die klaffende
(")ffnung der Unterwelt, den Schlund der Erdmutter. Diese verschlingt aber
nicht, wenn es bei Fellini regnet: Sie githnt lichelnd, wenn offizielle Ordnungen,
zeremonielle Prozeduren der Menschen sich auflosen in Turbulenz und wildem
Durcheinander.

Ahnliches geschicht in La dolce vita (1960): Hier stort ein plotzlicher Platzre-
gen den massenmedialen GroBevent um die beiden Kinder, denen angeblich die
HI. Jungfrau Maria erschienen ist. Massen sind in der Hoffnung auf Wunderhei-
lung mit ihren Kranken und Kriippeln herbeigepilgert, Massen von Journalisten,
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Kameraleuten, Reportern scharen sich um die beiden Kinder. Diesen macht es
einen Heidenspal, das vom Regen ausgeloste Chaos noch zu steigern, indem
sie kreuz und quer, mit der erregten Menge im Schlepptau, hinter angeblichen
sErscheinungenc herrennen (vecco la madonnal«), sodass im Gewoge der Massen
wirbelnde Strudel entstehen. Der Regen fiihrt zu elektrischen Kurzschliissen,
lisst grelle, monstrise Scheinwerfer der Filmreporter explodieren, Geriiste mit
montierten Kameras stiirzen ein. Eine Massenpanik entsteht. Im Durcheinander
orientierungslos rennender Menschen mit Schirmen, hupenden Autos verlie-
ren sich Marcello und Emma, seine Verlobte, aus den Augen. Viele landen im
Schlamm, ein kranker Junge wird verschentlich tiberfahren.

In Roma (1971) fihrt cin Autokonvoi von Filmleuten mit einem Kranwa-
gen, auf den unter Schutzplanen eine groe Kamera montiert ist, durch einen
sintflutartigen Regen auf der Autobahn Richtung Stadtzentrum Rom. Die
Wasserfluten l6sen buchstiblich ein Chaos aus: hupende Autos, Prostituierte
am Straienrand, die Rauchschwaden ihrer wirmenden Feuerchen, ein weibes
Pferd zwischen Autoschlangen, Unfille, Feuer, ein umgestiirzter Lastwagen, Sire-
nengeheul, 68er-Demonstranten, Fubballfans in briillender Ekstase, umherren-
sche

Atmosphiire, die Fellinis Filme auszeichnet, mit ihrer wilden Turbulenz, ihrer

nende Sanititer. Am Paradigma des Regens wird offenbar, dass die zirzens

hypnotischen, trancehaft verfithrerischen Musik, der eigenartigen Mischung aus
Ausgelassenheit und Melancholie, Frivolitit und Wehmut, mit ihrer kreativen
Chaotik auf die Spur tellurischer Mythen zuriickfithrt, mit ihnen syntagmatisch
verkniipft ist, Mythen, die, wenn sie auch Augenblicke des Schreckens freisetzen,
vor allem bezaubern. Der Kybele-Kult, ein orgiastischer Taumel mit lirmenden,
tanzenden Korybanten und Kureten, findet mit seinem »dionysischen Wesen«®
in Fellinis Filmen cin fernes Echo.

Rom

Die Regenfluten, die das Filmteam auf seiner Fahrt ins Zentrum Roms entge-
genstromen und ein heilloses Durcheinander erzeugen, bedeuten im Prisma von
Fellinis mythopoetischem Kosmos zugleich Triinen der Riihrung, der Freude,
mit denen die Grobe Mutter, die Tellus Mater ihren szuriickkehrenden Sohn«
begriibt. Denn die mythische Erdmutter ist mit Rom unlésbar verbunden. Der
Film Roma (1971) enthilt eine Sequenz, die die Ankunft eines jungen Mannes
aus der Provinz an der Stazione Termini in Rom zeigt, ein Plakat mit der Jah-
reszahl 1939 taucht auf, offenbar eine Reminiszenz Fellinis, der mit 19 Jahren
nach Rom zog. Bereits am Bahnhof taucht er »in das Gewiihl der Hauptstadt
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ein, die ihn sofort wie eine grobe gefribige, beschiitzende und bedrohliche Mut-
ter (oder Stiefmutter) verschlingt«”” Die tellurische Metaphorik hat durchaus
eine lebensgeschichtliche Basis: sRom ist die Stadt der Mutter [Fellinisl; die
Sehnsucht danach wurde dem Knaben schon im Mutterschols vermittelt, und
so erlebt Fellini die [.jbersie(llung in die Hauptstadt cher als eine Riickkehr
denn als eine Trennunge, als Reise svon der wirklichen Mutter zur Groben
Mittelmeermutter«®®

Solch mythopoetische Rom-Imagination ist ein ungemein provokantes, ket-
zerisches Gegenbild zum Rom der schulgelehrten, klassischen Cbcr]icfcmng,
das heiBt zum Herzen des Imperium Romanum. Damit ist nicht allein das
Herrschaftsgebiet des antiken Roms mit seinem hierarchischen, militanten
Staatswesen gemeint. Das imperium bedeutet zugleich die Entscheidungsgewalt
iither Leben und Tod = Kern der traditionellen, patriarchalischen Macht =, das,
symbolisiert durch die fasces (Rutenbiindel mit Beil) ihrer Liktoren, den jewei-
ligen Konsuln, den Imperatoren und spiiter den Kaisern zukam. Die »viterliche
Gewalt iiber Leben und Tod« durchzog auch im Frieden die ganze Gesellschaft
und galt ebenso schr fiir den romischen pater familias, dem alle Familienmit-
glieder ausgeliefert waren” Vor dieser Gewalt, verkdrpert nicht zuletzt in seinem
jihzornigen trunksiichtigen Vater, einem faschistischen Kleinbiirger, musste
Pasolini mit 27 Jahren aus der gelicbten friaulischen Heimat flichen — mit
seiner Mutter nach Rom.®

Fellinis Filme wagen cinen »Tigersprung ins Vergangene« (Benjamin), das die
klassische und biirgerliche U})crlicfcrung verschiittet hatte — in eine vorpatriar-
chalische Antike, die »aus Kleinasien« nach Italien eingewandert war und etwa
in der etruskischen Kultur mit ihren ausgeprigt »orientalischen Ziigen« Gestalt
gewann.® Weil die Frauen eine spartnerschaftliche Rolle L.l in der etruskischen
Gesellschaft« innehatten, ein relativ sfreies Leben« fithrten, galten die Etrusker
romischen Historikern als verdorben, sittenlos.” Zu Beginn des zweiten Teils von
Roma fihrt eine Gruppe aus Bauarbeitern, Ingenieuren, Filmleuten, Touristen
hinunter in den Untergrund der Stadt, wo unterirdische Fliisse, Totenstidte
mit Skeletten oder Hohlen mit etruskischen Wandmalereien aul sie warten.
Industrielle Arbeitskolonnen mit maschinellen Riesen-Friisen erscheinen als
Wiedergiinger der Daktylen, der unterirdischen Arbeiter der Kybele, deren or-
giastischer Kult (als Kult der Magna Mater Deum Idea) sich in der Subkultur
des antiken Rom verbreitete. Die Fahrt ins Baugelinde der Metropolitana ist
eine moderne, hiiretische Allegorie der Erkundung des tiefen Schlunds, des
warmen Bauchs der = romischen = Erdmuttergottin.
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Zampano und der fremde Vater

Marcello fihrt in La dolce vita (1960) wie gewohnt die Via Veneto entlang, da
rufen ihm Kollegen zu, sein Vater warte auf ihn. Spiter sagt Marcello zu Papa-
razzo (Walter Santesso), schon als Kind habe er seinen Vater skaum geschene,
er skenne ihn fast gar nichte. Eine deutlich autobiographische Referenz, denn
Fellinis Vater, Urbano, Bauernsohn aus dem romagnolischen Hinterland, war
wegen seiner »Titigkeit als Handelsvertreter« nur sehr selten zu Hause, sstindig
unterwegs«.” Der Vater hatte »die Kontrolle iiber die Familiendisziplin seiner
Frau iiberlassen. Sie ist es, die Federicos [..] Streiche mit moralischer Strenge
verurteilte, die »zur stindigen Quelle von Gewissensbissen« warde.* Gleichwohl
oder womdoglich gerade deshalb blichb der Vater — vextrovertiert, witzig und
gesellige, so sabwesend und nachsichtige, wie die Mutter »priisent und strenge
war — Fellini in angenchmer Erinnerung.® In der Eltern-Traum-Sequenz aus
Otto e mezzo tritt auch der Vater kurz auf, beklagt sich, das Grab sei zu klein;
der Sohn will ihn dabehalten GHér doch Papa, geh nicht wegl«), doch der Vater
wendet sich ab, anderen Minnern zu, um Auskiinfte ither den Sohn einzuholen.
Er bleibt ihm fremd. Im altmodischen Nachtclub, wohin Marcello seinen Vater
in La dolce vita fithrt, spielt dieser Frauen gegeniiber den Weltmann. Die Situ-
ation ist Marcello peinlich. Als ein alter, trauriger Clown mit Trompete auftritt,
blickt Marcello betreten zu Boden: Er sicht ein Bild seines Vaters. Der erscheint
bei Fellini = ganz im Gegensatz zu Pasolini®® - in einem milden, wehmiitigen
Licht. Die Fremdheit des Vaters riithrt bei Fellini nicht, wie in Pasolinis Fall,
aus seiner qualvollen Anwesenheit, sondern aus seiner scheinbar gleichmiitig
hingenommenen Abwesenheit.

Die verblasste, marginalisierte Vater-Imago — Ausdruck einer Entwertung
des Vaters, das kulturgeschichtliche und psychosoziale Ereignis der westlichen
Moderne des 20. Jahrhunderts®” =, ist dem mythopoetischen Kosmos von Fellinis
Filmen eingeschrieben. Sie hat gravierende Folgen: den Hang ihrer Protagonisten
wie Marcello oder Guido (Otto e mezzo) zu regressiv-symbiotischen Beziehun-
gen zu Frauen (siche Carla/Milo oder den Kiichen-Harems-Traum) ebenso
wie das Fehlen eines durch Vater-Identifikation installierten Uber-Ichs, einer
klaren Gewissensinstanz.®® Sie sind bewusst (wie Rossella iiber Guido sagt) als
sschwache, sohne innere Klarheit« konzipiert. Thr Ich ist von keinem Uber-Ich
kontrolliert oder iiberwacht, ist spéttisch, rebellisch, lustgetricben, zuweilen
verzweifelt. All das sind beste Voraussetzungen fiir einen avantgardistischen
Kiinstler, dessen Selbst sich stetig zwischen sla centralisation« und »la vapori-
sation du moi« (Baudelaire) bewegt, zwischen rauschhafter Verdampfung und
produktiver Konzentration eines Ichs, das erst zu sich kommt, wenn es aufSer
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sich war. Nichts kann verfehlter und irrefithrender sein, als aus Fellini einen
moralisierenden Aufklirer zu machen.®

Zampano dagegen verkorpert nicht allein die Gewaltsamkeit, den Schrecken,
den Wahnsinn der Zirkuswelt. Indem er Matto, den frechen, rebellischen Zirkus-
Clown, mit dem sich Gelsomina in La strada angefreundet hatte, erschligt;
indem er mit Gelsomina ein Bild der Anima, des — nach Jung — sweiblichenc
Unbewussten der ménnlichen Psyche (dem bei Fellini Paola in La dolce vita
oder Claudia in Otto e mezzo folgen sollten) zerstort, sie, die liehebediirftige
sTochterc in der Kilte aussetzt, verkdrpert er wie kein anderer eine sadistische
Vaterfigur.” Diese lauert stets am Rande des mythopoetischen Systems, das
Fellinis Filme grundiert. Sie ist dessen permanente Gefahr, indem sie das dort
herrschende Spiel der Schwingungen zwischen sédipalens, shetirischenc und
soralen< Mutterbildern, das Fellinis Protagonisten wie Marcello, Guido oder
Casanova durchstreifen, zu vernichten droht. Casanova beispielsweise erfihrt
jene Gewalt in dem unsichtbaren patriarchalen Hof-Potentaten, der ihm seine
serof3e Liebec Henriette aufl eine Weise entzieht, die keinen Widerstand duldet.
Zampano vereinigt ziigellose Gewalt gegen Frauen mit ddipaler Kastrations-
drohung, die er in La strada gegeniiber dem provokanten Matto, der sich mit
Gelsomina anfreundete, ausiibt und vollstreckt. Zampano ist dabei keinem
swirklichen¢ Vater nachgebildet, er ist vielmehr der unbewusste Schatten des
Vaterbildes in der minnlichen Psyche, den diese bearbeiten muss, will sie eine
Individualitit ausbilden.™

Auf sublimere Art stellt sich die Bedrohung durch eine iiberlegene, skastrie-
rende« Vaterfigur fiir Marcello (La dolce vita) und Guido (Otto e mezzo) dar. Fiir
ersteren ist der einsame Intellektuelle Steiner (Alain Cuny) eine »Vaterfigur von
moralischer Autoritit und iiberlegener Intelligenz«;™ nicht zuletzt in seinem
Bestreben, Marcello zu einem ernsthaften Schreiben jenseits der Klatschpresse
anzuregen. Doch der plstzliche serweitertec Suizid Steiners, dem seine beiden
Kinder zum Opfer fallen, zerstort diese intellektuelle Vaterfigur griindlich. Seine
philosophische Schwermut ((manchmal bedriickt mich die Nacht, die Dunkel-
heit, das Schweigen. Dieser Frieden macht mir mehr Angst als alles andere, ein
Trugbild, hinter dem sich die Holle versteckt«) erweist sich als leere Rede, die
seine Lebensunfihigkeit verborgen hatte. In Otto e mezzo erwiichst dem Regis-
seur Guido in einem scharfzﬁngigcn Intellektuellen-Kritiker (Jean Rougcu])
eine ebenfalls geistig iiberlegene, paternitire Instanz, deren Rolle sich jedoch
als vollig destruktiv erweist. Mit akademischem Diinkel feiert er das Scheitern
des Filmprojekts.

Wihrend sich Fellinis Protagonisten mit dem Schatten ihrer Vater-Imago
auseinandersetzen, schwingt sich in Paolo Sorrentinos Film La grande bellezza

239 Weimarer Beitriige 67(2021)2

31.05.21 02:47



3voss.indd 240

Dietmar Voss

(2013) - als Hommage an Fellinis La dolce vita konzipiert = ganz im Gegenteil
eine Zampano-Gestalt, eine >hose« Vaterfigur zum Herrn eines postmodernen
circus maximus, der feierwiitigen romischen High Society auf. Jep Gambardella
(Toni Servillo) mit seinem Palazzo mit Dachterrasse vis-a-vis des romischen
Collosseums kront sich zum »Kénig der mondidnen Welt«.™ Fiir ihn teilen
sich die Wogen der ekstatisch Tanzenden, er dirigiert sie, die Frauen liegen
dem 65jihrigen zu Fiien. Hinter seiner grenzenlosen Verfithrangsmacht iiber
die wabernde Masse steht seine intellektuelle Macht nicht zuriick, die er in
eleganten Zynismen, in analytisch schneidender Zerstorungskraft = besonders
gern gegeniiber weiblichen sengagierten< Intellektuellen — beweist. Sorrentinos
Film ist weniger eine /lommage an Fellinis Welt als vielmehr deren dekons-
truktive Verkehrung = mit durchaus zweideutiger politischer Pointe, indem er
die Unterwerfungslust ekstatischer Massen unter eine sadistische >Vaterfigurc
unterhaltsam darstellt, in deren zynischem Grinsen die Maske Berlusconis
unverkennbar hindurchscheint.™

Filmarbeit als praktische Anti-Metaphysik

In cinem Interview sagte Fellini, er hege fiir C.G. Jung seine Bewunderung, die
keine Grenzen« kenne; und zwar vor allem, weil dieser seinen Beriihrungspunkt
von Wissenschaft und Magie, Rationalitit und Phantasie entdeckte, und es ihm
so ermdglicht habe, sich der sVerfihrung durch das Geheimnis zu iiberlassen,
in dem begliickenden Wissen, dal es mit der Vernunft in Einklang zu brin-
gen ist«.” Dabei war es der deutsche Psychoanalytiker Ernst Bernhard - ein
Jung-Schiiler, der als Jude 1935 nach Italien emigrierte =, der ihn mit der
Gedankenwelt Jungs bekannt machte. Im Zentrum von deren Anziehungskraft
stand fiir Fellini die innere Bilderwelt des Unbewussten, der sstindig flieende
Bilderseelenhintergrunde, der sich als determinierende Kraft von Wiinschen und
Triebregungen erweist:"® Das »Bild macht den Wunsch [...] nicht umgekehrt [...I.
Die Attraktionskraflt dieser Bilder zieht unser Ich mit seinen Wiinschen und
Strebungen an«.™ Der Traum erscheint als »Ausschnitt« der stetig fliebenden
Strome der Seelenbilder, zudem »als Regulationsfunktion L..I, bei Freud als
Wunscherfiiller und Schlafhiiter, bei Jung als Kompensator, allgemein als ein
Organ, das etwas iibernimmt, was das Bewultsein nicht fertig bringte.™
Bemerkenswert ist allerdings, dass Fellini immun blieb gegeniiber den Ele-
menten aristotelisch-theologischer Metaphysik, die Jungs Lehre vom bildhaften
Unbewussten durchsetzen und auch bei Ernst Bernhard auffallend prisent sind.
Etwa, wenn dieser sich nicht scheut, die innere Bilderwelt mit sEntelechie« und
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»Gotte gleichzusetzen, der durch jene Bilderwelt spsychisch real« werde.™ Der
Preis fiir solch metaphysische Aufladung besteht unter anderem darin, dass der
snegative Aspekt der Individualitit: der Schatten« und dessen »Monstrositiit«
idealistisch relativiert® und das Heterogene, Monstrose des menschlichen Trieb-
lebens, der Existenz metaphysisch so zugerichtet wird, dass es in die teleologische
Ausrichtung und homogene Ordnung gelungener Individuation integrierbar ist.

Davon ist Fellini weit entfernt. Ein Film wie La dolce vita vermeidet — altfrin-
kischen Professoren zum Trotz — sjedes moralistische Schema zur Beurteilung
von Ercignissen und Personene, entwickelt dagegen eine vantimetaphysische
Perspektive«, worin »das Uber-Ich und seine Priigungen« getilgt sind.*" Wenn
Fellini gegen metaphysischen Ballast gefeit ist, geht das weniger auf eine >Welt-
anschauungc als auf seine I'ilmarbeit zuriick — unter anderem mit Neo-Realisten
wie Rossellini. Besonders beeindruckte ihn Rossellinis sBescheidenheit in der
Einstellung zum Leben, keine Anmalung, nicht sagen:slch erzihle meine Wach-
triiume, meine Geschichten.«® Dagegen steht ein ungeheurer Glaube an das
menschliche, das formbare Materiale, das heifst an die libidindsen Bezichungen,
die zeitweise »zwischen einem selbst und einem Gesicht, [..I einem Gegen-
stand« bestchen.® Solche sLiebe« kann einem kleinem Stein, der, wie Matto,
der Artisten-Clown, in La strada Gelsomina erklirt, einen Sinn hat, zu etwas
gut ist. ebenso gelten wie dem riitselhaften Gesicht einer Paola (La dolce vita).
Dem aristotelischen Primat der Form und ihrer Verwirklichung, deren Spuren
noch bei Jung oder Bernhard auffindbar sind, setzen Fellinis Filme — hierbei in
bester Tradition des italienischen Neo-Realismus — das Primat des Materiellen
entgegen, indikalische Zeichen von Gegenstinden, Korpern, Gesichtern, Gesten,
Stralzen, Landstrichen.

Der Film erweckt die Dinge des Lebens, die - so Kracauer mit Riicksicht auf
Proust = einmal sunserer Existenz einverleibte, damit zugleich kraft der Macht
der Gewohnheit und des vabstrakten Denkens« unserer Wahrnehmung entzogen
werden, zu neuer Sichtbarkeit?' Er macht sie sichtbar, indem er die vertrau-
ten Dinge unvertraut macht, durch wechselnde Einstellungen, Bewegungen,
Perspektiven der Kamera die sinnliche Materialitit der Lebenswelt erkundet,
sdie sich dem Blick so entzicht wie Poes gestohlener Brief, der nicht gefunden
werden kann, weil er in jedermanns Reichweite liegt«® Eine Entdeckung, die
sich sunterhalb des Uberbaus der spezifischen Story-Inhalte« erstreckt, und die
»Affinitit des Films zam Zufilligen« und somit zu Orten begriindet, an denen
es sich verdichtet ereignet (Strasen, Bahnhife, Flughéfen, Hotelhallen usw.).*
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Zum geschichtlichen Sinn von Fellinis mythopoetischer Welt

Fellinis Affinitit zu tellurischen Mythologemen, die sich schon in La strada,
La dolce vita und Otto e mezzo deutlich abzeichnet, in Il casanova zur vollen
Entfaltung kommt, ist — ebenso wie Pasolinis Begeisterung fiir eine sriappari-
zione ctonica« [chthonische Wiedererscheinungl - keineswegs als Rickzug vom
Geschichtlichen in naturreligivses Dunkel zu verstehen. Sie vollzicht einen
sTigersprung ins Vergangene« zugunsten von sGenerationen Geschlagener«®
wie der Etrusker oder Phonizier, aus deren Vernichtung erst das Imperium Ro-
manum hervorging, das mit seiner ausgepriigt patriarchalischen Struktur, seinem
Heroenkult zur zentralen ideologischen Referenz des italienischen Faschismus
wurde. In den ersten Sequenzen von Roma (1971) geriit der Antiken-Kult
der Faschisten zum Gegenstand von Hohn und Spott: ein grotesk autoritirer
Schulmeister fiithrt eine Gruppe Schiiler in ihren schwarzen Uniformen im
Ginsemarsch mit bloBen Fiufien durch den Rubicon, einen Bach bei Rimini,
den das Heer Julius Caesars 49 v. Chr. tiberquerte. »Alea iacta est! A Romale,
ruft der Lehrer pathetisch aus. Schnitt, dann das winterliche Rom. Ein alter
Kauz singt durch die Schneeflocken ein populires Spottgedicht auf Mussolini
und Caesar. In der Folgesequenz spielt man im Theater mit dilettantischem
Pathos die Szene der Ermordung Caesars GEt tu, Brute?« [Auch du, Brutus?]).
Schon die Antiken-Darstellung in Satyricon (1969) verspottet und verkehrt auf
imaginative Weise die klassischen Mythen von Heroentum und Minnlichkeit.
Als diese in den Labyrinthen der Suburra, die die architektonische Ordnung
des alten Roms buchstiiblich hintergeht, auf der Strecke bleibt, bedarf es der
Kiinste einer Zauberin in Diensten einer tellurischen Géttin des Orients, um sie,
das heilst die minnliche Potenz, wiederherzustellen. Dieser historisch-kritische
Sinn wohnt all den vielen Anspielungen der Filme Fellinis auf chthonische
Gottheiten der Antike inne: ob auf die phrygische Kybele oder die etruskische
Uni-Astre (in Roma), ob auf deren phénizische Entsprechung, die Fruchtbar-
keitsgottin Astarte (in 1l casanova), ob auf deren gemeinsame mythologische
Referenz, die erdmiitterliche Licbesgottin Ischtar der Babylonier.® Die grolen
Ischtarfeste waren tumultdse »Orgien« mit ritueller Prostitution, welche keines-
wegs im Widerspruch zur allgemein sgeachtetelnl und selbstindigelnl Stellung
der Frau in Babylonien« stand.*” Indem Fellini hinter die antiken Hochkulturen
der Griechen und Romer auf (frauenfreundlichere) Kulturen zuriickgeht, die
durch jene vernichtet wurden (wie die Phonizier in den Punischen Kriegen),
stellt er isthetisch die [.ﬂ)cr]icfcrungsmacht des klassizistischen Kanons in
Frage, insbesondere die vom Faschismus ideologisch ausgebeuteten Kulte von
Minnlichkeit und Heroentum (mit Leitbildern wie Scipio Africanus oder Scipio
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Aemilianus, der Karthago endgiiltig zerstorte). Der patriarchalische Grosenwahn
von Romern wie Faschisten ist zu Fellinis Zeit in Italien noch sehr lebendig,
wie die »Leidensdiagnose des italienischen Mannes« zeigt, der seinem Macho-
Gehabe zum Trotz »in Abhéingigkeit L. von seiner Mutter« verstrickt ist, sodass
ersgleichsam nicht zu Ende geboren wurde«, wie es Fellini in einem Kommentar
zu Giulietta degli spiriti (1965) ausdriickte.”

Neben dieser geschichtlich spezifischen hat Fellinis filmpoetische Bilderspra-
che mit ihrer Affinitiit zu tellurischen Mythologemen noch cine allgemeinere,
zivilisationskritische Funktion. Ahnlich wie die Wende von Goethes Faust 11
zu den erdmiitterlichen Kriften, zu Erdgeist und Elfen, den chthonischen
Gottheiten, ist jene Affinitiit als »lleilmittel gegen die Gefahren ungehemmten
Transzendierens« zu begreifen,’' das heilit als Antidot gegeniiber einem »unge-
heuren Heilsverlangen« der Menschen,” das sich in der entgrenzenden Dynamik
des modernen Lebens als Metaphysik eines erlosenden Fortschritts darstellt,
die Philosophie, Wissenschaft, Technologie und sunendliche< Kapitalverwertung
vermitteln. Schon die Bilder des leeren Lebens der vitelloni (1953) — etwa wie
sich die jungen Ménner an einem trithen Wintersonntag am Meeresstrand treffen
(alles ywie ausgest()r})en«), auf den Planken einer Mole bewegungslos aufs Meer
starren, gelangweilt herumschlendern — solche Bilder waren, weit entfernt, eine
»Verweigerungsstrategic ohne Nachhaltigkeit« moralisch anzuprangern,” cine
melancholische Protestform gegen jene Welt des Kalkiils, der Verwertung, des
Triebaufschubs mit ihrem hochst zweifelhaften Heilsversprechen. Der sleerec
Raum, wo wir als Kinder oder Heranwachsende herumtrodelten, Zeit verloren,
uns langweilten, ist verborgener sKeim aller Freiheit«.”"

Fellinis Filme haben nicht zuletzt kraft ihrer strukturalen Bindung an
tellurische Mythologeme die antibiirgerliche Kulturrevolution der Hippie-
Bewegung geschichtlich antizipiert und mitgetragen. Das wurde Fellini selbst
threcken wahrgenommen, dass sich

bewusst. Hatte er zuniichst nicht ohne
Rimini anno 1967 in cine lirmende, lichtdurchflutete Dauer-Partymeile, in vein
Spielzeugland, Las Vegas« verwandelte,” erkannte er bald Korrespondenzen zu
seiner Imaginationswelt. Er nimmt in der Hippie-Subkultur sein neues Lebens-
gefiihl« wahr, das antipatriarchalisch ausgerichtet ist: So »sind alle gleich, sie
haben alle ein gemeinsames Vaterlande, also gar kein Vaterland; so tanzen sie
valle offen, ohne feste Paarbindung, ohne Besitzanspruch, ein heiteres Chaos
»in einer Art Trance«” Er sieht in sdiesem geheimnisvollen neuen Geschlechte
das geschichtliche Experiment, seinen Menschen zu verwirklichen, der fihig
ist, den Augenblick sphirisch, vollstindig zu lebene, auf die Dinge zu schauen,
97

sohne Urteile abzugeben«.”” mithin einen Typus, der Augenblicks-Tugenden

wiederbelebt, die biirgerlich verdringt waren. In Roma 1971 lagern die Hip-
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pies tiefenentspannt auf der Spanischen Treppe, auf Kirchenstufen, um antike
Brunnen, singen, musizieren, lieben sich ungezwungen im éffentlichen Raum.
Das weckt bittere Erinnerungen, welche die folgende Sequenz, eine Riickblende
aul romische Bordelle der 1930er Jahre, ausbreitet, als sLicbe< = so der Off-
Kommentar - etwas »Verbotenes, Gehetztes« war, das im Zeichen der Qual, der
Angst, der Pein stand. Oder, wie Fellini zusammenfasste: »Ein Junge von 1938 ist
gegeniiber einem Jungen von heute [1967] wie ein Buchhalter gegeniiber einem
Schmetterling«.” Fellini begriifite die antiautoritiren Subkultur-Bewegungen
der 1960er Jahre als geschichtliche Befreiung: die Entgrenzungsdynamik der
modernen Welt (mit globalem Handel, Kapitalstromen, Technologie-Transfer
usw.) entledigt sich der tradierten, paternitiren Méchte und Tabus, schafft partiell
einen hedonistischen Lebensweltraum.

Ein halbes Jahrhundert spiiter wurde die subkulturelle Welt der Hippies, der
antipatriarchalischen Bewegungen verdriingt oder iiberlagert durch die deka-
dente Machtkultur einer High Society, die sich zu wammernden Techno-Beats
in Ekstase bringt, enthemmtem Hedonismus huldigt. Der erwihnte Film La
grande bellezza (2013) von Sorrentino schafft dafiir eindringliche atmosphéiri-
sche Bild-Ridume. Der postmoderne Zampano Jep Gambardella dominiert diese
Glitzerwelt, ist aber nur dem Schein nach eine sadistische Vaterfigur, denn
simtliche Funktionen eines kulturellen Vaters — etwa Grenzen zu setzen, zu
bewahren, erzicherisch als Vorbild zu dienen, als Uber-Ich zu wirken® - sind
ihm wesensfremd. Jep ist cher ein Titan der Moderne, an deren gesellschaftliche
Elementarkrifte er gebunden ist, »Unruhe«, sMal- und Grenzenlosigkeit« bestim-
men sein Tun.'” Als eine Art Avatar des Regisseurs nimmt er es in die Hand, das
feine Netz aus mythischen Bildern, Riumen, Atmosphiiren, das Fellinis Filme
triigt und ihren Zusammenhang stiftet, griindlich zu zerstoren. Alles, was die
kiinstliche Welt des Luxus- und Feierlebens der Michtigen und Prominenten
bei Fellini iibersteigt und relativiert, ist in La grande bellezza abgeschalft: das
Meer als — potenziell allgegenwiirtiger — dionysischer Horizont verschwindet
zugunsten eines simulierten Meeres, das sich Jep zu Entspannungszwecken als
Projektion an die Decke seines Schlafzimmers installieren lisst, simuliertes
Meeresrauschen inklusive. Das Meeresungeheuer, das der Partygesellschaft von
La dolce vita Schauer einjagte, und das Jep einer Geliebten, Ramona, augen-
zwinkernd ankijn(]igt GWir wollen uns heute ein Mccrcsungchcucr anschen«),
entpuppt sich als die havarierte Costa Concordia, die an der Felskiiste der Insel
Giglio mandvrierunfihig auf der Seite liegt. Statt auf das Andere des Vergnii-
gungsbetricbs zu verweisen, ist das sUngeheuerc ein Produkt des Massentourismus
selbst, bestehend aus gestrandeten Vergniigungssiichtigen. Die Zirkuswelt hat
jede existenzielle, anthropologische Dimension verloren, schrumpft auf insuliire
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Nummern im Unterhaltungsprogramm der Endlos-Partys zusammen.'"" Anima-
Bilder eines sweiblichenc Unbewussten der ménnlichen Psyche kommen allenfalls
als Karikaturen vor (ein kleines blondes Midchens sperformtcin Ekstase als Star
des action-painting). Jep Gambardella spricht aus, was zugleich dramaturgische
Leitidee des Films ist: sIch beschiiftige mich nicht mehr mit dem Anderswo«. Das
gilt nicht zuletzt fiir Zeichen des Todes, die etwa Fellinis Marcello immer wieder
verstorten. Auch der Tod wird in La grande bellezza zam mondiinen Ereignis.
So gibt Jep einer Freundin Ratschliige, wie sie sTrauerc optimal repriisentieren
konne.'? Stellt solch vergiftete sHommage« Fellinis Filme in den Schatten?
Sorrentinos >Dekonstruktion< von Fellinis mythopoetischer Welt erhellt
via negationis deren kritisches Potenzial. Im Gegenzug zu den postmodernen
Hlusionen, durch den Aufstieg computersimulierter Welten, digitaler Welten
aus bindren Codes und dhnlichem ereigne sich eine »Auflosung des Realen«
(Baudprillard) = Hlusionen, von denen auch Sorrentinos zeitgeistbeflissener Film
nicht frei ist, machen Fellinis Filme, von heute aus gesehen, deutlich: Auch
der scheinbar referenzlose, virtuelle Cyberkosmos (ob als maschinengesteuerte
Produktion oder als mediale U nterhaltungsmaschine) vermag denSchatten< des
Menschen, die Realitit des Unbewussten und Monstrosen, die Realitit einer
lebendigen, auch grausamen Natur, die sogar im Stadium ihrer grobindustriellen
Zerstorung nicht verschwindet, nicht zu vertreiben. Gerade zur Herstellung von
Smartphones, Computern, Kabelnetzen oder Chips muss die erdmiitterliche
Natur nur noch tiefer durchwiihlt, verseucht, zersetzt werden, um die vielen
dazu erforderlichen materiellen Rohstoffe herauszufordern (Prozesse, fiir die
Fellini in Roma und Antonioni in Il deserto rosso 119641 eindringliche Bilder
fanden). Gegen solch fortschrittsgliubige Transzendenz des Realen arbeitete
Fellini = ecin Goethe der Filmkunst - filmisthetisch an. In der Eingangsse-
quenz von Fellinis Film La citta delle donne (1980) rast in einer Totalen die
Kamera mit einem Schnellzug — man hort ihn im Sogwind brausen und rattern
- geradewegs auf einen Tunnel zu, dessen dunkle (")ffnung in einem Berghang
sichtbar ist. Das Bild ist vieldeutig: Wiihrend man darin ein Traumbild eroti-

scher »Wunscherfiillunge erblickte,'”

ist es doch ebenso sehr ein mythisches
Bild des Todes, des Verschlungenwerdens von der Erdmutter, und als solches
ein Bild des Fortschritts, der wie die sLokomotive der Weltgeschichte« nichts
Erlosendes mehr hat; dies hitte allein sder Griff des in diesem Zuge reisenden

Menschengeschlechts nach der Notbremse«.!"!

245 Weimarer Beitrige 67(2021)2

31.05.21 02:47



3voss.indd 246

Dietmar Voss

Anmerkungen

Claus Aubrunner, Das filmische Unbewusste. Die Traumwelten Fellinis, in: Maske und
Kothurn, 1 (2018), 106=111, hier 106.

Vgl. Sie «rfrud Kracauer, Theorie des Films. Die Er. rettung der aufseren Wirklichkeit,
Franklurl/ Main 1985, 287: nur »Fellini-Filmlel vor La dolce vita« gehorten der fiir
Kracauers Filmtheorie strikt mabgeblichen Epoche des Neorealismus an; vgl. im
Anschluss: Thomas Koebner, Federico Fellini. Vom Schilderer des S[llenverfalls zum
Propheten der neuen Jugend, in: ders., Lrmbert Schenk (Hg), Das goldene Zeitalter
des italienischen Films. Die 1960er Jahre, Miinchen 2008, 131-155, hier 134: La
dolce vita markiere eine sEpochenschwelle« in Fellinis Werk.

Jorn Glasenapp, Fellinis Faulpelze, in: Weimarer Beitrige, 1 (2013), 21-37, hier
27. = Spuren dieses Bruchs will der Autor schon in I vitelloni (1953) ausmachen,
um spiiter zu versichern, dass sich Fellini bis Ende der 50er Jahre »auf ganz und gar
klassischem neorealistischen Terrain« hewegt habe (ebd., 35).

I Aubrunner, Das filmische Unbewusste, 106.
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Dabei beansprucht dieser Essay keineswegs, akademischen Kriterien der Vollstin-
digkeit der Werkanalyse oder einer durchgingigen Analyse der filmsprachlichen
Ausdrucksmittel zu geniigen. Da die deutschen Synchronfassungen von Fellinis
Filmen sehr frei bis tendenzios verzerrend iibersetzt sind, warden besonders wichtige
Passagen aus der italienischen Originalfassung vom Autor ins Deutsche iibertragen.
Federico Fellini, Ich bin fellinesk. Gesprache mit Costanzo Costantini, iibers. von
Thomas Bodmer, Ziirich 1995, 32.

Ebd., 96f.

Federico Fellini, Il mio paese [19671, in: ders., Aufséitze und Notizen, hg. von Anna
Keel und Christian Strich, Ziirich 1974, 9-56, hier 28.

Tullio Kezich, Federico Fellini. Eine Biographie, iibers. von Sylvia Hafer, Ziirich 2005,
246.

Fellini, 11 mio paese, 17f., 25, 18.

Ebd., 14.

Vel. dazu Jesaja 27,1; Psalm 74.13; Jona 1.9; 2,1; Off. Johannes 21.1.

Vel. Homer, ()dyssee 5. Gesang, V. 1154t V. )33ff, in: ders., Illias und Odyssee, iibers.
von Johann Heinrich Voss, Eh\ ille/Rhein 1980, 552f., 557.

- Das friaulische Landleben, Pasolinis Arkadien, steht im Zeichen einer intimen Allianz

mit der Mutter, die sich gegen den verhassten Vater richtete. Dies >Paradiesc sollte
sich spiiter mit sozialrevolutioniiren Energien aufladen, dann aber in ein sInferno«
verwandeln; vgl. Enzo Siciliano, Pasolini. Leben und Werk, iibers. von Christel Galiani,
Miinchen 2000, 42-46, 180-185.

Kezich, Fellini, 658.

Vel. Hesiod, Theogonie, Griechisch/Deutsch, iibers. und hg. von Otto Schonberger,
Stuttgart 1999, 13, 57, 59.

Auch wenn deren bewusstes Verlangen der Gradisca mit roten Haaren und eleganter
Garderobe (Md(rdh Noel) gilt, deren Erscheinen als offizielle, biirgerlich anerkannte
Provinzse h(mhut den Rhythmus des Films skandiert, und der mit Gradiscas standes-
gemiifser Heirat ein Whlusslge@ Ende findet. Dagegen ist Volpina (Josiane Tanzilli),
die mit ihren hexenhaften, offen triebhaften Ziigen den Film durchstreift, Zeichen
der unbewussten Tricbobjekte der Jungen um Titta, die weiterleben, auch nachdem
Gradisca als manifestes Wunschobjekt fiir sie durch die Ehe sgestorbenc ist.
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Vgl. dazu Patrick Roth, Die Schone und das Biest, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung,
18.1.2020: https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/kino/zum-100-geburtstag-fellinis-
die-schoene-und-das-biest-16587209.html lletzter Zugriff 6.4.20211.
Yom Meer aus riicht er sich an Konlg Lykurgos, auf dem Meer lost er nach dem
Uberfall etruskischer Seeriiuber seine Fesseln, lisst das Schiff = wie auch die Zeit -
stillstehen und von Efeuranken iiberwuchern; vgl. dazu Ovid, Metamorphosen. Buch
der Mythen und Verwandlungen, iibers. von Gerhard Fink, Ziirich—-Miinchen 1999,
S1fT.
Federico Fellini, Un viaggio nell’ ombra 119701, in: ders., Aufsitze und Notizen,
149-179, hier 163.
Ebd., 155.
Fellini, Ich bin fellinesk, 102.
Fellini, Un viaggio nell'ombra, 157.
Das bringt die Eingangssequenz des Films I clowns (1970) in eindruckvollen Bildern
zur Sprache: Ein kleiner Junge wird vom Zirkus buchstiiblich aus dem Schlaf gerris-
sen, in dunkler Nacht zicht man ein Zirkuszelt an Stangen hoch. Die Mutter klirt
ihn spiter auf, das sei der Zirkus, er solle sich fernhalten, diese >Zigeunerc raubten
Kinder. Als er hingerissen von dieser >Epiphanie aus dem Nichtsc eine Vorstellung
erlebt, dominieren Schrecken und Grausamkeit des zirzensischen Treibens.
Ebd., 154, 157.
Ebd., 156. - Es gehorte allerdings zu den Mirchen, die Fellini iiber sein Leben ver-
breitete, dass er als kleiner Junge svon zu Hause wegllduftl und [..] sich dem Zirkus
des Clowns Pierino anlschlieBtl, wo er ein krankes Zebra zu versorgen hate (so Keel,
Strich, Kurzbiographie in: dies. (Hg.), Fellini. Aufsditze und Notizen, 221); vel. dagegen
Kezich, Fellini, 24.
Fellini, Un viaggo nell’ombra, 158.
Ebd., 160.
So Fellini selbst: »Gelsomina und Cabiria sind zwei Auguste. Es sind nicht Frauen
Isicll, sie sind geschlechtslos« (Fellini, Un viaggio nell ombra, 164).
Federico Fellini, Ich bin ein Liigner. aber ein aufrichtiger [1965], in: ders, Aufscitze
und Notizen, 63=79, hier 74, 76.
Zur>Animacals projektivem Bild des Unbewussten eines Subjekts, dessen bewusstes
Ich sich mit einer minnlichen Persona oder Maske identifiziert, vel. C.G. Jung, Die
Beziehungen zwischen dem Ich und dem UnbewufSten, Miinchen 1990, 80-91.
Kezich, Fellini, 245.
Ebd., 246.
Jung, Die Beziehungen, 81. = Gegen Ende der Dreharbeiten zu La strada fiel Fellini
in eine tiefe psychische Krise. Spiter wurde er duch seinen Psychoanalytiker, Ernst
Bernhard, einen nach Italien emigrierten deutschen Juden, mit der Gedankenwelt
von Jun(r vertraut.
Vel. ddzu auch das Kapitel Die Reise zu den Miittern. — In seinem Aufsatz zu »Traum-
welten« Fellinis in Otto e mezzo unterschligt Aubrunner ausgerechnet diese spekta-
kulidire Traumsequenz. Entlarvend fiir das Unverstindnis der Rolle von Traum und
Unbewusstem in Fellinis Filmen ist die Behauptung, es gehe Fellini »ausschlieflich
darume, shestimmte Aspekte der Traumtheorie Jungs filmisch darzustellene, was aber
skeinerlei Auswirkungen« auf Gehalt und »Geschehen des Films« habe (Aubrunner,
Das filmische Unbewusste, 108, 109).

Vgl. Johann Wolfgang von Goethe, Das romische Carneval, hg. von Isabella Kuhn,
Frankfurt/ Main 1984, 63: Das Fest macht smitten unter dem Unslnn auf die wich-
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tigsten Szenen unsers Lebens aufmerksame, etwa darauf, sdafs Freiheit und Gleichheit
nur im Taumel des Wahnsinns genossen werden kinnen, und dal die grofite Lust
nur dann am hachsten reizt, wenn sie sich ganz nahe an die Gefahr dringte

Fellini, Ich bin fellinesk. 102.

8 So Hegel in einer Gesprichsrunde bei Goethe; vgl. Johann Peter Eckermann, Ge-

spréche mit Goethe, Miinchen 1976, 6691.

39 Fellini, Ich bin ein Liigner. aber ein aufrichtiger, 65, 66.

40 So Fellinis Regie-Anmerkung, zit. nach Kezich, Fellini, 656.

A1 Naiv und analytisch ungenau ist hingegen die Deutung des Harem-Traums, wonach
Guido »den Gehorsam der Frauen [.] nur mit der Peitsche erzwingen« kénne
(Koebner, Federico Fellini, 145). Gegeniiber einer sfeministischen« Verurteilung
Fellinis als sGroBmeister des Machismo« erinnerte Kezich zu Recht daran, sdak der
Haremstraum in Otto e mezzo, die Beschworung der Saraghina [...] mit Selbstironie
getriinkte Erfindungenc sind (Kezich, Fellini, 505).

12 Fellini, Il mio paese, 41.

43 Kezich, Fellini, 313.

44 Johann Wolfgang von Goethe, Faust. Zweiter Teil, in: Werke (=Hamburger Ausgabe),
Bd. 3, Miinchen 1976, 216,

45 Kezich, Fellini, 313.

46 Koebner, Federico Fellini, 138.

17 Vegl. dazu Michail Bachtin, Literatur und Karneval. Zur Romantheorie und Lachkultur,
iibers. von Alexander Kiampfe, Frankfurt/Main-Berlin-Wien 1985, 27-29, 33.

48 Koebner, Federico Fellini, 150.

19 Friedrich Georg Jiinger, Die Titanen, Frankfurt/Main 1944, 68.

50 Wilhelm Heinrich Roscher, Ausfiihrliches Lexikon der griechischen und rémischen
Mythologie, Leipzig 1884-1890, Bd. 1, 649. = Die grundlegende Ambivalenz spiegelt
sich auch im Gegensatz der Kultformen, die sowohl rituelle Prostitution als auch
rituelle Kastration umfassen (vgl. ebd., 654).

51 Wobei natiirlich gerade solch ungewohnlicher Entzug in der Erinnerung Henriette
nachtriiglich zur sgrofen Liebec macht.

52 Ebd. 653f.

53 Vegl. Jiinger, Die Titanen, 251f., 15f. = Der Kybele-Kult wurde besonders in nichtpa-
triarchalischen Kulturen der Antike (Kreta, Lydien, Phrygien) gepflegt.

54 Etwa in der szenischen Sequenz, als man Casanova auf einem ausschweifenden Fest
des englischen Botschafters in Rom zu einem sexuellen Schauwettkampf mit einem
Kutscher (!) notigt, wobei es um die Anzahl der Akte mit der jeweiligen Partnerin
innerhalb einer bestimmten Zeit geht.

55 Auch das eine phantastische Szene: die Oper leert sich, der Hofstaat zieht ab, die
riesigen Kerzenliister werden geloscht, da ereilt Casanova aus einer einsamen Loge
der Ruf einer vulgir geschminkten, steinalten Frau — seine Mutter, die ihn sogleich
mit Vorwiirfen iiberhéuft. Er triigt die Gelihmte riicklings zu ihrer Kutsche.

56 Jiinger, Die Titanen, 27.

57 Kezich, Fellini, 42.

58 Ebd., 45f. = Wobei sogar die reale Mutter, Ida, von Depressionen geplagt, 1939
ebenfalls nach Rom zog, sodass Federico ssporadisch mit seiner Mamma und der
kleinen Schwester« zusammen wohnt, auch Bruder Riccardo zieht spéter nach (vgl.
ehd., 431).

59 Vel. dazu Siegfried Lauffer, Kurze Geschichte der antiken Welt, Miinchen 1981, 140f.

60 Zu den niheren Umstinden vgl. Siciliano, Pasolini, 180-185.
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Carl Grimberg, Geschichte des Altertums, Leipzig 1930, Bd. 3, 6. = So sind Kunst und
Kunsthandwerk der Etrusker sganz orientalisch (repr;itrt« und wissenschaftlich belegt
etwa die »Verehrung der phénikischen Astarte im Heiligtum der etruskischen Uni«
(Friedhelm Prayon, Dze Etrusker. Geschichte. Religion. Kumt Miinchen 1996, 48f.).

Ebd., 28f.

Kezich, Fellini, 20f.

Ebd., 29.

Ebd., 20, 28.

Pasolini hat sich von Hass und édipaler Rivalitit mit dem Vater — einem faschistischen
Offizicr, Trinker, Spicler, Haustyrann - nic befreien kénnen, da ihm die Mutter,
Susanna Colussi, ihre feindselige Haltung dem Mann gegeniiber friih iibertrug und
mit Pier Paolo ein Biindnis gegen den Gewalttitigen mit »zweifellos inzestudser
Spannunge schloss (Siciliano, Pasolini, 39, 42-46); sowie Dietmar Voss, Pasolini.
Maria Callas und die tellurischen Miichte, in: Weimarer Beitrdge, 58(2012)1,
23-38.

Vgl. hierzu Dietmar Voss, Nehmen wir den Vater mit? Randglossen zum Vaterschafts-
prozefs der Moderne, in: KulturPoetik, 2 (2004), 173-191.

Diese zweite Konsequenz gilt auch fiir Pasolini, der sich zeitlebens weigerte, »ein
Vaterbild in sich aufzunchmen« (Siciliano, Pasolini, 49).

Glasenapp stellt die Intentionen von Fellinis Filmen auf den Kopf und macht aus
ihnen kleinbiirgerlich moralisierende Lehrstiicke. Fiir ihn sind Filme wie 1 vitelloni
oder La dolce uta Pamphlete gegen das Laster der Faulheit, gegen die »Arbeits-« und
sAufbruchsverweigerere, die Fellini wie iiberhaupt sder F aulpelz ein Dorn im Auge«
wiiren (Glasenapp, Fellinis Faulpelze, 24). Die vitelloni geibelt er der Reihe nach als
»egoistische, sverantwortungslose, sriickgratlos, seitel« und boshaft (ebd., 241), wobei
dies nicht etwa die Haltung des ironisch distanzierten Filmerzdhlers, seiner Stimme
aus dem Off, illustrieren soll, sondern als message des Films, ja Fellinis verkauft
wird. Die ironische Pidagogik der Erzihl-Stimme, die das Hohe Lied von Arbeit
und biirgerlicher Moral singt, wird nicht als Rolle unter anderen erkannt, sondern
als eine Art Sprachrohr des Regisseurs missgedeutet. Sogar La dolce vita sverstehtc
er seicht moralisierend: Marcello ist = so Glasenapp unerbittlich - vein der Faul-
heit verfallender, notorisch willensschwacher Mann« (ebd., 34), ohne Kenntnis des
Kantischen »dietitischeln] Imperativisl wider den Ub(:rsiittigungs—, Uberdruss- oder
Exzessekel« (ebd., 33), ein fauler Taugenichts, der im Sumpf sdes durch und durch
hedonistischen und dekadenten Lebens« versinkt (ebd., 32).

Eine solche fehlt auch im Film Le notti di Cabiria nicht: Hier ist es der skrupellose

Magier, ein ilterer Herr in Frack und Zylinder, der in einem billigen Varieté-Theater
Cabiria auf die Bithne lockt, sie dort in Trance versetzt, ihre sehnsiichtige Innenwelt
nach auben stiilpt, um sie darauf dem Geliichter und Spott des mannh(h( :n Publikums
preiszugeben Indirekt treibt er sie damit — Pointe seiner Grausamkeit — in die Hiinde
eines cleveren Betriigers, der sich angeblich von ihrer srithrenden Hilflosigkeit und
Unschuld« angezogen fiihlte.

Vgl. hierzu Ernst Bornhard Mythobiographie, hg. von Hélene Erba-Tissot, Stuttgart
1974, 86f. — Bernhard zihlt inshesondere »die Monstrositite zu den Formen »des
Schattens«, mit dem sich das Individuum auseinandersetzen muss, um nicht von der
Gesellschaft »in die Identifikation mit dem Schatten gedringt« zu werden. = Solche
Monstrositit, aus der die Zampano-Figur hervorging, begegnete Fellini im romagno-
lischen Hinterland: »Der Schweinekastrierer kam abends von der Landstralse her,
die Messer blitzten auf seiner blutbefleckten Schiirze. Es hieb, er habe jede Frau in
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der Gegend gehabte (Fellini, Ich bin fellinesk, 33); vgl. Fellini, Aufsditze und Notizen,
21: sDer Mann trug einen schwarzen Mantel und einen altmodischen Hut [...I. Der
Mann nahm alle Midchen im Dorf ins Bette.

Koebner, Federico Fellini, 140.

In der Originalfassung erklirt Gambardella aus dem Off: »Quando sono arrivato a
Roma, sono precipitato senza rendermene conto nel vortice della mondanita. Ma io
non volevo essere semplicemente un mondano. Volevo diventare il re dei mondani e ci
sono riuscito.« [Als ich in Rom ankam, bin ich, ohne mir dessen bewusst zu werden, in
den Strudel der mondiinen Welt geraten. Ich wollte aber nicht einfach ein Mondiner
sein. Ich wollte der Kénig des Mondénen werden und ich habe es geschafftl
Daher ist es nur konsequent, wenn Toni Servillo (ebenfalls unter Sorrentinos Regie)
den cavaliere selbst wenig spiter in der Politsatire Loro (2018) verkorperte.
Fellini, Aufsditze, 188. [Antwort auf cine Umfrage des Oggi Illustrato vom 12.2.1972].
Und kelneswetrb die »Traumtheorie Jungse, die Fellini extra »filmisch darstellen«
wollte = ohne wuu ren Zusammenhang mit dem jeweiligen Film (so Aubrunner, Das
Silmische Unbewusste, 109). Bernhard lndm Fellinis A\nal} tiker, wird von Aubrunner
nicht einmal erwihnt.

Bernhard, Mythobiographie, 90, 94.

Ebd., 90.

Ebd., 81. = So versteht Bernhard das sRealisieren« des »Selbst« (gegenl’iber dem
sephemeren«Ich ein ungeheurer Raum), das eine senorme Bewubtseinserweite rung,
sErkenntnis [...I der s(‘hl(’l§~alhait0n Eingereihtheit in Gegenwart, V organgonholt
und Zukunft« erfordere, als »Realisierung l A der Lnteledne« (ebd., 96). Das ist ein
Grundbegriff der aristotelischen Ontologie, die die Welt als ()r(]nung von Dingen
denkt, in denen die Form (eidos) den Stoff (hyle). die Verwirklichung (energeia) das
Vermogen (dynamis) unterwirlt. So entsteht eine Ordnung die sich, von Gott erregt,
dynamisch auf Vollendung (entelechie) hin bew egt. Die aristotelische Metaphysik auf
das Reich des Unbewussten, aus dem das Selbst grobteils besteht, zu beziehen, ist
ebenso idealistisch, anmabend wie paradox. Der Traum erscheint damit seinbezogen
in den Igﬁtllichcn] Ordnu ngsplan des ()rganism us«, dessen Entelechie (ebd., 90). Eine
Konsequenz ist, dass Freud dem arg oberflichlichen Vorwurf einer »Pansexualisie-
runge ausgesetzt wird (ebd., 91), als ob Freuds spitere Lehre vom Doppelcharakter
m(‘ns(hh(hor Triebstruktur und -dynamik stets auf Sexuelles ausgerichtet oder gar
beschrinkt wiire!

Ebd., 86f.

Kezich, Fellini, 3151.

Fellini, Die siif3en Anfinge [1962l, in: Aufsditze und Notizen, 57-62, hier 62.

Ebd., 62.

I Kracauer, Theorie des Films, 88f., 389.
5 Ebd., 388.

Ebd., 393, 98. - Die Grenze von Kracauers Filmtheorie liegt in ihrer Doktrin: »Kunst
im Film ist reaktionir« (ebd., 391). Damit dachte er zwar an eine sInvasion« traditi-
oncller Kiinste (Malerei, Theater, Literatur usw.) »in den Filme, was dessen »eigene
Maglichkeiten« vereitele (ebd., 390). Zugleich schloss er aber implizit aus, dass aus
und im neorealistischen Genre eigene filmdsthetische Zeichenwelten entstehen konnen,
wie es bei Fellini und Antonioni der Fall ist. Bezeichnend, dass er nur sFellini-Filmlel
vor La dolce vita< (ebd., 387) vom Verdikt des Reaktioniren ausnahm.

7 Walter Benjamin, Uber den Begriff der Geschichte, in: ders., Gesammelte Schriften,

Frankfurt/Main 1974, Bd. 1, 700f.
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Babylonischen und zugleich tellurischen Ursprungs ist im f])rigcn die berithmte
etruskische Wahrsagekunst (disciplina etrusca), zumal die Haruspizes (Leberschau);
vgl. Prayon, Die Etrusker, 77, 65.

Carl Grimberg, Geschichte des Altertums, Leipzig 1929, Bd. 1, 356, 351.

Felllini zit. bei Koebner, Federico Fellini, 151.

Werner Danckert, Goethe. Der mythische Urgrund seiner Weltschau, Berlin 1951,
484.

Federico Fellini, La dolce vita. Drehbuch und Interviews, hg. von Christian Stich,
Ziirich 1974, 195.

Glasenapp, Fellinis Faulpelze, 29.

Gaston Bachelard, Poetik des Raums, iibers. von Kurt Leonard, Frankfurt/Main—
Berlin-Wien 1975, 49. = Dies hat etwa Albert Camus in seiner Autobiographie
Der erste Mensch eindrucksvoll beschrieben (iibers. von Uli Aumiiller, Reinbek/
Hamburg 1995, 48().

Fellini, 71 mio paese, 47.

Ebd., 501.

Ebd., 52.

Ebd., 55.

Vol. niher Voss, Nehmen wir den Vater mit?, 173{f.

Jiinger, Die Titanen, 103, 26.

Ob als sorientalische kostiimierter Messerwerfer oder als grotesker Zauberkiinstler,
der eine Giraffe verschwinden lisst.

Ratschlige von der Art: sich bei Trauerfeiern kurz, aber sichtbar zuriickziechen, um
das sExistenziellec ihrer Trauer zu demonstrieren; niemals weinen, um den Ange-
harigen nicht die Show zu stehlen; Gesten bedeutungsvollen Fliisterns, Phrasen
fiir sintimen Trostc usw.

Vgl. Kezich, Fellini, 512.

Walter Benjamin, Uber den Begriff der Geschichte/Varianten, in: ders., Gesammelte
Schriften, Frankfurt/Main 1974, Bd. 1, 1232.
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