Daraufhin versucht der Rabe, sie aufzukliren, indem er zuerst
einmal die Art der Ereignisse erklirt, in die sie verwickelt sind.
Es ist eine vergebliche Miihe, aber der Rabe besteht darauf: Er
ist ein hartnickiger Gesprichspartner und bemiiht sich, die bei-
den Naiven in die Argumentationsfiihrung seiner strengen Dia-
lektik hineinzuziehen. Toto und sein Sohn héren mit Geduld
und ohne Staunen dem klugen Raben zu. Sie empfinden eine
gewisse Ehrfurcht ihm gegeniiber, aber auch viel Gleichgiiltig-
keit und geben sich zwar Miihe, sich mit einigen Uberlegungen
des Raben einverstanden zu erkliren, aber innerlich halten sie
ihn fiir einen grofen Langweiler: Er redet, stellt fest, trennt,
unterscheidet, und sie sind wirklich unfihig, seinen Lehren zu
folgen und sie zu wiirdigen.

An einem bestimmten Punkt erzihlt der Rabe, um seinen Worten
mehr Nachdruck zu verleihen, eine wahre Geschichte, die, wie

er betont, von ‘grofien Végeln und kleinen Végeln’ handelt.

Und so erleben Toto, der Vater, im Gewand eines alten Ménchs,
und Ninetto, der Sohn, in dem eines jungen Ménchs, ein Aben-
teuer aus dem Jahr 1200. Der Heilige Franz fordert sie auf, die
Sprache der Viogel zu erlernen, um auch ihnen die Liebe predi-
gen zu kénnen.

Die Aufgabe ist schwierig, aber der alte Ménch Toto verfolgt sie
mit groSem Eifer, und vor den Ruinen eines Schlosses verbringt
er, ermuntert durch viele junge Falken und unbekiimmert um
den Lauf der Jahreszeiten, den eiskalten Schnee, den peitschen-
den Wind oder die brennende Sonne, einige Jahre auf Knien im
Vertrauen darauf, dafl es ihm eines Tages gelingen wird, die Spra-
che der Falken zu verstehen. Und schliellich lernt er sie.

Der alte Monch macht sich daraufhin mit dem gleichen Eifer

an das duflerst schwierige Erlernen der Spatzensprache, und als
er das Geheimnis der beiden Sprachen besitzt, kann er endlich
mit den grofien und den kleinen Vogeln in ihrer jeweiligen Spra-
che sprechen und sie zur Liebe bekehren.

Aber in der Freude iiber diese wunderbare Entdeckung stiirzen sich
die von Liebe ergriffenen Falken auf die kleinen Spatzen und
verschlingen sie. Bruder Toto verzweifelt, aber nimmt dann, un-
terstiitzt von Bruder Ninetto und getrostet durch die Worte des
Heiligen Franz, seine Predigt erneut auf. Es ist ja auch im Alltag,
auch heutzutage so, dafl die verschiedenen Gesellschaftsschichten,
obwohl sie doch das Evangelium gehort haben, noch nicht genii-
gend erzogen sind, um sich gegenseitig zu respektieren. Die Er-
mahnungen, die der Heilige Franz im Film an den dlteren Ménch
richtet, enthalten die gleichen Betrachtungen iiber Frieden und
Gewaltlosigkeit, wie sie Papst Paul VI. der Versammlung der
Vereinten Nationen iibermittelt hat.

Nach dieser Beschwérung des Jahres 1200 setzen die drei Freun-
de, der Rabe, Totorund Ninetto, ihren Weg fort, sind Zeugen be-
deutungsvoller kleiner Ereignisse und erleben Abenteuer, die ko-
misch und tragisch zugleich sind und dem Raben weitere Anlésse
liefern, seine ideologische Predigt fortzufiihren.

Aber Toto und Ninetto verbergen jetzt nur noch mit Miihe ihre
Langeweile. Sie halten es nicht mehr aus, verstandigen sich heim-
lich mit Gesten, nicht mit Worten, der Rabe schiichtert sie ein,
und augenzwinkernd werden sie sich einig: plétzlich ... drehen
sie ihm den Hals um, braten ihn und essen ihn auf.

Der Rabe, so sagt uns der Autor, ist der ideologische Rationalis-
mus, der von der Botschaft des Johannes iiberwunden wird; das
Ende des Raben stellt die grausame Assimilation einiger Ideen
dar. Die Menschheit schluckt, was sie fressen soll, und schreitet
vorwirts zu welchen weiteren Zielen? Im Film wird die Mensch-
heit in der Unendlichkeit ihrer Zeit gesehen.

Pier Paolo Pasolini

Pasolini iiber die Episode ‘Toto im Zirkus’

Ich habe einen Versuch unternommen, die Episode mit dem
Dompteur und dem Adler zu retten, indem ich sie auf eine Lin-
ge von 8 - 10 Minuten gekiirzt habe. Ich weil im Moment noch
nicht, ob sie in den Film hineinkommt oder nicht. Falls ja, wiir-
de auch sie von dem Raben erzihlt werden, vor der Episode mit
den Mdnchen. Die Linge von 8 - 10 Minuten, mit der die Episo-
de auf das reduziert wird, was sie im wesentlichen ist, ein ‘sym-

metrischer Schndrkel in viel Weif8 und viel Schwarz’, gibt ihr, wie
mir scheint, wenigstens etwas von dem poetischen Wert zuriick,
den sie bei der normalen Montage verloren hatte. Verloren aus
zwei Griinden: Einmal, weil es Toto unméglich ist, eine ‘Person
mit Bewufitsein’ und ‘im Besitz der kulturellen Privilegien’ darzu-
stellen (ich meine ‘darstellen’ nicht im streng professionellen Sinn).
Er ist ein ‘Naiver’: und als ‘Naiver’ kann er poetisch werden. Der
andere Grund ist die Knappheit der Mittel, mit denen ich die Epi-
sode gedreht habe. Daf} ich nur vier weifle Bettiicher an den Win-
den hatte, zwang mich, die Episode eben als einen Schnérkel in
Schwarzweifs zu drehen, der sich gewissermafien selbst abbildet,
bestehend aus zwei oder drei ungeheuer einfachen Elementen:
dem Weifl, dem Schwarz, ein wenig Grau (ein Léger an der Wand)
und den Gesichtern der Protagonisten. Alle mégliche Ausdrucks-
fillle ist bei so viel Stilisierung verloren gegangen. Die kulturbe-
wufiten — und deshalb prosaischen — Reden des Dompteurs fie-
len unglaubwiirdig in dieses nackte Weif}, etc. Aufierdem hatte
ich, ebenfalls wegen der knappen Mittel, auch schon die komi-
schen Kurzfilme nicht gedreht, die der Dompteur auf eine kleine
Leinwand projizieren sollte, zur Erbauung des Adlers. Diese Lee-
re ist durch nichts Vergleichbares gefiillt worden. Zwanzig oder
dreiflig Minuten einer derartigen Erzahlung waren eine Ausdeh-
nung von etwas, das bereits eine Reduktion darstellte ... Ich straff-
te alles bis ins letzte, indem ich ein schlichtes Ballett von Silhou-
etten daraus machte, zu einer Reihe von anschaulichen Bildern

in ‘viel Weif8 und viel Schwarz’, und fand damit vielleicht wieder
eine Moglichkeit zur Verwertung dieser Geschichte von Totos Um-
wandlung aus einem laizistisch-rationalen Biirger, der unfihig ist,
Religion, Poesie und das Leben in der vorindustrié¢llen Welt (sym-
bolisiert durch einen armen gerupften Adler) als ein einheitliches
Ganzes zu sehen, in ein ‘problematisches Individuum’, das versucht,
sich mit dem Adler zu identifizieren und davonzufliegen. (Diese
Montagearbeit — die den Film radikal verdandert hat und die das
‘Material’ wie etwas ‘Gefundenes’, nicht einmal von demselben
Autor Gedrehtes behandelt — ist noch so neu, daf ich, wie schon
gesagt, jetzt noch nicht sagen kann, ob die Episode in den Film
aufgenommen werden wird oder nicht.)

Pier Paclo Pasolini, 23. 1. 1966
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Shakespeares ‘Othello’, dargestellt von Marionetten, vor subpro-
letarischem Publikum, das sich kommentierend spiter handfest
einmischt, wenn Othello Desdemona durch die Intrige Jagos um-
bringen will, zuletzt werden Jago und Othello auf einen Miillhau-
fen geworfen.

(Versch. Autoren), Pier Paolo Pasolini, Reihe Film 12, Carl
Hanser Verlag, Miinchen/Wien 1977

Drehbuchauszug aus CHE COSA SONO LE NUVOLE?

Szene XII. Hinter den Kulissen. Innen, Nacht.

Neue Pause in den Kulissen.

Othello, der Mohr, steht da mit aufgerissenen Augen und bestiirz-
tem Blick.

Fassungslos sieht er Jago wieder hereinkommen, der immer noch
schallend lacht.

Othello: Du warst also wirklich so! Weifit du, dafl du mich an-
widerst?

Jago sieht ihn an und wird plétzlich ernst und sanft wie ein alter,
geduldiger Philosoph:

Jago: Unser Leben ist wie eine Polenta. Es nimmt die Form des
Topfes an, in den es hineingeschiittet wird. Aber welches ist die
Form? Die Form der Oberfliche der Polenta gegen die Wand
des Topfes oder die Form des Topfes, der die Polenta enthdlt?
Wir sind die Polenta, oder das Urteil der anderen ist der Topf ...
Othello: Ich verstehe nicht die Bohne. Jedenfalls ist mein Urteil
iiber mich selbst, da auch ich widerlich bin, nicht nur Ihr. War-
um soll ich so anders sein, als ich dachte?

Jago: Mein Sohn, wir leben ‘in einem Traum, in einem Traum’.

Szene XVI. Abstellkammer, Innen, Tag

Alle Marionetten hingen wieder an ihrem Brett in der Stille der
Abstellkammer, in die die geheimnisvollen Stimmen aus der Welt
eindringen. Aber es fehlen zwei: Othello und Jago. Die anderen
sind tieftraurig liber deren tragische Abwesenheit, die beiden
Frauen, Desdemona und Bianca, weinen. Die Manner seufzen
in dumpfer Angst. Kurz, es ist wie auf einer Beerdigung.
Brabanzio (mit verlorenem Augenlicht, ein armer Alter): Wer
weifl!

Kurzes Schweigen, in dem dieses ‘Wer weif}!” die Erschiitterung
noch deutlicher hat werden lassen.

Cassio: Lieber Brabanzio, was soll man da machen? Einmal
kommt jeder dran.

Da erhebt sich im Lirm der Auienwelt eine schone klare Stim-
me, die singt und singend immer niaher kommt.

Lied des Miillmanns

Ich will verdammt sein,

wenn ich dich nicht liebe,

und wenn das nicht so wire,
verstiinde ich gar nichts mehr,
meine ganze wahnsinnige Liebe,
die blist der Himmel fort ...

0, das weiche, zarte Gras,
duftend bis zur Qual

Ach, wirst du nie geboren ...

Bianca (beunruhigt, verwirrt): Da kommt er ... Man bringt sie
fort ...

Desdemona (mit feierlicher Ergriffenheit und fast priesterlich):
Adieu, Jago ... Adieu, Othello ... Adieu fiir immer (sie bricht ko-
misch in kindliches Weinen aus).

Szene XVII. Kleiner Hof, Aufien, Tag

In dem kleinen Hof vor dem Theater ist keine Menschenseele zu
sehen; es ist ein kleiner Innenhof mit den iiblichen Mauerchen,
dreckverkrustet, abgeschliffen wie ein Kunstwerk. Nichts ist an-
ders im Vergleich zu innen, nur dafl die Stimmen und Gerdusche
starker und auflerordentlich nah sind.

Unter diesen Stimmen und Gerduschen tritt jetzt noch deutlicher
die des singenden Miillmanns hervor. Vor einer kleinen Tiir zwi-
schen zwei Schrottblechen und anderen Abfillen liegen auch die
gemarterten Korper von Othello und Jago.

Der Bestohlene, der lachelt,
beraubt den Riéuber,
aber der Bestohlene, der weint,
beraubt sich selbst.
Die Stimme des Miillmanns verstummt plotzlich. Die Stille wird
tief und dumpf.
Der Miillmann kommt mit seinem schibigen Lastwagen herein;
er steigt aus, ladt den Miill in seinen Wagen und wirft zwischen
diesen Miill auch die Korper von Jago und Othello.

Szene XVIII. Miillwagen, Innen, Tag

Da liegen nun Othellos und Jagos Korper im Dunkeln ihres Lei-
chenwagens. In der Finsternis sieht man nur ihre aufgerissenen
und flehenden Augen.

Mit einem schrecklichen Gerdusch, dem ein noch schrecklicheres
Trommeln folgt, fahrt der Wagen ab. Hin und her geworfen be-
ginnen die beiden dort drinnen entsetzlich zu schreien.

Othello (schreit)

Jago (schreit)

Szene XIX. Fahrerkabine des Lastwagens, Innen, Aufien, Tag

Der Miillmann fingt unbeschwert wieder an zu singen.

... deshalb sage ich mir,
solange ich lache,
bist du nicht verloren.

Szene XX. Strafle, Stadt, AuBSen, Tag

Voriiberfahrt des Lastwagens auf einem hohen Damm, am Stadt-
rand, an einem beliebigen chaotischen Ort.

Aber das sind Worte

und ich habe noch nie gehort

dafl ein Herz, ein gebrochens Herz
durch Gehortes geheilt wird.

Szene XXI. Lastwagen, Innen, Tag

Jago und Othello werden im Miill hin und her geschiittelt. In dem
schrecklichen Dunkel, betiubend und stinkend, in dem nur ihre
Augen vor Schreck und Staunen glinzen.

Und meine ganze wahnsinnige Liebe
die blast der Himmel fort.

Szene XXII. Damm, Stadtrand, Aufien, Tag

Der Miillwagen zeichnet sich ab als schwarze Silhouette gegen
den Himmel, wihrend er einen Damm entlangfihrt. Rundherum
ist Himmel, Himmel! Und die ganze Stadt! Die andere Welt, die
Welt unter der Sonne!

Tatsachlich ist alles sehr schmutzig, verwahrlost, erbiarmlich. Die
grofen Wohnhduser in der Ferne, einige Hiitten, krumm gewach-
sene Feigenbiume, verwahrloste Girten.

Der lLaster hilt an einer Stelle. des Dammes, wo die Béschung
auerst bunt ist: die Miillhalde.

In aller Ruhe steigt der Miillmann aus der Fahrerkabine, 6ffnet
die Hintertiir seines Lastwagens, und all die toten Dinge, von
denen der Wagen voll ist, rollen wie eine bunte Lawine die Bo-
schung hinab.



Auch die Korper von Jago und Othello.

Eine lange Fahrt mit subjektiver Kamera, die Erde, Himmel und
Miillhalde schwindelerregend sich drehen lifit, aus der Sicht der
beiden Korper, die schreiend vor Entsetzen hinunterrollen. Bis
das Objektiv, unbewegt, nach oben gerichtet ist, gegen den un-
endlichen blauen Himmel, iiber den weifle Wolken eilen.

In dem aufgeplatzten, geschwollenen Gesicht Othellos leuchten
die Augen vor brennender Neugier und nicht unterdriickbarer
Freude.

Auch Jagos Augen betrachten héchst verbliifft oder in Ekstase
dieses nie gesehene Schauspiel von Himmel und Welt.

Othello: Was ist denn das?

Jago: Das sind ... das sind ... die Wolken ...
Othello: Und was sind Wolken?

Jago: Boh!

Othello: Wie schén sie sind! Wie schon!

Jago: (jetzt ganz in komischer Ekstase): O herzzerreifiende,
wunderbare Schonheit der Schépfung!

Die Wolken ziehen schnell iiber den weiten blauen Himmel.

Toto und Pulcinella
Von Goffredo Fofi

Toto: Ist Diokletian gestorben?
Castellani: Aber ja!

Toto: Und wann ist es passiert?
Castellani: Na, vor zweitausend Jahren!
Toto: Wie die Zeit vergeht ...!

Der Erfolg einer zufilligen Wiederauffiihrung von TOTO A
COLORI im Friihjahr 1971 in Mailand und einiger Filme in

den Arbeitervierteln Roms hat ein unvorhergesehenes, plotzliches
Revival ausgelGst, das fiir das junge, meist studentische Publikum
den Beigeschmack der Entdeckung und fiir das weniger junge,
breitere den der Wiederentdeckung eines genialen, jahrelang ge-
liebten Schauspielers hat. Das Revival kommt auch deshalb uner-
wartet, weil es nur vierfiinf Jahre nach dem Tod des Schauspielers
erfolgt und weil es vor allem ein junges Publikum betrifft und an-
zieht, das dem ‘kiinstlerischen Film’ abgeneigt ist, aber jenen we-
nigen Experimenten eines cinéma d’essai Beachtung schenkt, das,
schauspielmaflig wie politisch, ein Mindestmaf} an Regeln einhilt,
wie sie diesem bei seinem derzeitigen (begrenzten und auch ober-
flichlichen) Verhiltnis zur ‘Kultur’ gerade eben erkennbar sind

— ein Publikum, das gern das revolutionire russische Kino, die Ko-
miker und ein bestimmtes amerikanisches action- und Abenteuer-
kino sieht und wiedersieht, schwierigere Konfrontationen aber
meidet.

Was entdeckt es in Toto? Warum verliebt es sich in ihn, anders
als die wihlerischen intellektuellen Viter, die den neorealisti-
schen Toto geschitzt und den anderen nur in den seltensten Fil-
len gesehen haben?

Diese Liebe hat etwas Gutes und etwas Zweideutiges. Die Inhalte
von Totos Filmen, selbst seine Maske werden auch in ihren zwie-
spiltigen und riickschrittlichen Aspekten aufgenommen, in ihrer
geballten Aggressivitit und Vulgaritit, die der Komiker zur Grund-
lage seiner Komik machte, in ihrem kleinbiirgerlichen Anteil. Aber
wenn es so wire, oder besser, wenn es nur so wire, bliebe immer
noch zu erkliren, warum dasselbe Publikum die kleinbiirgerlichen
Komiker von heute heftig vérachtet, die Filme von Sordi — Gass-
man — Buzzanca und Co., die, weil aktueller, doch vielleicht an-
ziehender sein miifiten. Die Ursache liegt nicht nur in dem ab-
grundtiefen Unterschied der kiinstlerischen Qualitit, die diese
Schauspieler von Toto trennt, sondern unserer Meinung nach

vor allem in dem, was die Welt kennzeichnet, die jeweils hinter
diesen verschiedenen Komikertypen steht. Hinter Toto steht,

kurz gesagt, die Tradition der Maske und der anarchische Le-
bensdrang des Subproletariats; hinter Gassman und Sordi steht

die Selbstgefilligkeit des christdemokratischen und faschisti-
schen kleinbiirgerlichen Angestelltenmilieus und, was den ‘Stil’

angeht, die ‘Sittenkomddie’ mit ihrer opportunistischen Korrum-
piertheit, auch wenn diese zum Schein hinter Denunziationspro-
blemen verborgen ist.

Diese Unterscheidung und diese Bevorzugung decken sich mit un-
screr eigenen Beurteilung. Das Toto-Revival ist also nicht nur An-
lal zur Freude. Aber gerade deshalb ist es notwendig, den Punkt
auf das i zu setzen, bevor man uneingeschrinkte Genugtuung
duflert oder die neue Vorliebe ginzlich und ausschlielich positiv
interpretiert. Tatsiachlich geht die subproletarische Komik oft und
gern in die unpolitische Haltung des kleinen Mannes iiber und hat
wesentliche Beriihrungspunkte mit der kleinbiirgerlichen Komik.
Da es ijhr an einer genau bestimmten Verwurzelung in einer Klasse
und an expliziten Widerspriichen mangelt, ist die Ideologie, die sie
zum Ausdruck bringt, die Frucht einer verzweifelten Lebensangst,
die im taglichen Kampf zu dem Mittel greift, den allesamt feind-
lichen Institutionen mit generellem Mifitrauen zu begegnen. Den-
noch hat diese Ideologie eine Neigung zu einer gewissen Sentimen-
talitdt und zur Ungenauigkeit des egoistischen Urteils; bei geringer
moralischer Autonomie steht sie unter dem Einflufl des kleinbiir-
gerlichen Familiendenkens und seiner Mythen und dem Zynismus
des cca nisciuno e fesso (niemanden zu bescheifien ist blod). Die
Solidaritit beschrankt sich auf die unmittelbaren Verwandten und
entlidt sich nur selten, und auch dann chne genaue Ziele und Stra-
tegien, in einer Ablehnung des unterdriickerischen Lebenszusam-
menhangs. Sie fillt Demagogie und Manipulation zum Opfer und
sieht nicht iiber den Tag hinaus. Sie ist amoralisch und asystema- .
tisch. Aber im Gegensatz zu der Ideologie, die in den kleinbiirger-

lichen ‘Werten’ zum Ausdruck kommt, trigt sie doch ein sehr aus-
gepragtes Unterscheidungsvermégen und ein Nein in sich und ist

in einer wirklichen Tragodie gefangen, wodurch sie zu etwas Ernst-
zunehmendem und Authentischem wird, das sich den kleinbiirger-

lichen Manipulationen entzieht.

Mit allem unzufrieden und stets unbefriedigt bringt der Kleinbiir-
ger seine Revolte in der Anlehnung an die Starken zum Ausdruck
und verschanzt sich hinter kleinen Gemeinheiten und einer systema-
tischen Feigheit. Er macht sich stark im Schutz der Michtigen, hat
dehnbare Beurteilungskriterien (Bewunderung fiir den Pfiffigen,
Neigung zu Niedertracht und Feigheit, Bevorzugung der Unter-
wiirfigkeit), die er mit dem Etikett ‘gesunder Menschenverstand’
bemintelt. Er glaubt an die Religion, an die Familie und an den
Staat, ist aber nicht bereit, dafiir irgendetwas in der eigenen Le-
benswirklichkeit aufs Spiel zu setzen. Er kann andere nicht ak-
zeptieren und nicht begreifen, dafl es andere Denk- und Lebens-
weisen gibt. Seine chronische und zynische Unzufriedenheit
(‘iibers Ohr hauen wollen mich alle, dann soll doch der gréfite
Gauner gewinnen, verausgesetzt er behauptet, es zu unserem Be-
sten zu tun’) vermag nie, sich in ein konsequentes Handeln in er-
ster Person zu verwandeln oder in den Versuch, den tatsichlichen
Feind zu erkennen. Er ist schlielich der Exponent derjenigen Ge- .
sellschaftsschicht, die mehr als jede andere unfihig zur Selbstein-
schitzung ist und mehr als jede andere den vom System propagier-
ten Mythologien erliegt, das heifit den Reden der Wiirdentrager

in TV, Kirche und Presse ...

Zwischen der verzweifelten Apathie und verzweifelten Aggressi-
vitit einerseits, zwischen denen das Subproletariat, fahig zu Be-
geisterung und Elan, hin und her schwankt, und dem verdeckten,
kleinkarierten Elend des Kleinbiirgers andererseits gibt es also ei-
nen beachtlichen Unterschied. Aber sie konnen in ein und dem-
selben Charakter anzutreffen sein, in ein und demselben gesell-
schaftlichen Einzelfall, in Situationen, in denen ein massives
Nebeneinander dieser beiden Krifte vorhanden ist und sich, wenn
auch ohne eine Osmose zu erreichen, zu einer scheinbaren Ge-
meinsamkeit der Seh- und Denkweisen, wenngleich niemals der
konkreten Lebensweisen verfestigt. Mehr noch, in diesem ideolo-
gischen Zusammenleben kénnen sich sogar echt proletarische
Schichten finden, die in Ermangelung ihrer Anerkennung als sol-
cher, was die Prisenz revolutionirer Organisationen erfordern wiir-
de, zwischen der Spontaneitiat der subproletarischen Revolte und
den Abfallprodukten der kleinbiirgerlichen Moral schwanken, die
bereits selber Abfallprodukt der biirgerlich-katholischen Moral

ist. In dem Gemisch von Erfahrungen mit der Unterentwicklung,
wie Neapel es war und ist, sind diese Haltungen zusammengefallen,



