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ANNA ist ein Video-Band, das 1972 - 73 mit einer Akai-Appa-
ratur im Viertelzollformat aufgenommen wurde und das Alberto
Grifi 1975 mit einem Apparat seiner Erfindung, dem ‘Vidigrafo’,
auf 16 mm-Film iibertrug. ANNA existiert in drei Versionen:
einer langen (11 Stunden) auf 1/4-Zoll Videoband und einer kiir-
zeren (4 1/2 Stunden) auf 1/2 Zoll-Videoband. Die dritte Ver-
sion ist die 16 mm-Filmversion (3 1/2 Stunden). Der Film ent-
stand in Zusammenarbeit von Alberto Grifi mit Massimo Sar-
chielli, einem Schauspieler, der eine wichtige Rolle als Vermitt-
ler zwischen der Kamera und der ‘Heldin’ spielt. Er zeigt die rea-
le Situation Annas, eines 16 Jahre alten drogenabhingigen Mid-
chens, das schwanger ist, Massimo Sarchielli auf der Piazza Na-
vona kennenlernt und von ihm zu Hause aufgenommen wird.Zur
gleichen Zeit filmten die Regisseure das, was sich in Rom im
Milieu der Randgruppen ereignete.

Adriano Apra, L'Art Vivant, Paris, Februar 1975 (erginzt)

Interview mit Alberto Grifi
Notizen iiber eine 11-stiindige Videoaufzeichnung

Frage: Wie ist der Film entstanden?

Grifi: 1972, im Januar, glaube ich, trafen Massimo Sarchielli und
Roland Knauss Anna auf der Piazza Navona. Sie war minderjah-
rig und schwanger. Sie war gerade eben aus der letzten einer un-
endlichen Kette franzésischer Erziehungsanstalten fortgelaufen,
denen ihre Eltern, aus Sardinien nach Frankreich emigriert, sie
‘anvertraut’ hatten; sie kam nach Rom und schlief dort auf Trep-
penstufen. Massimo und Roland fanden, daf} es sich um einen
‘menschlichen Fall’ handele, nahmen sie in ihrer Wohnung auf
und schrieben, wihrend sie sie beobachten, eine enorme Menge
von Notizen, die etwa auf der Mitte zwischen einem Filmdreh-
buch und dem Projekt eines philantropischen Unternehmens
standen. Dann riefen sie mich an, um den Film zu drehen.

Wir fingen an, auf 16 mm mit einer Arriflex und einem Nagra zu
drehen, Im Verlauf der Dreharbeiten, die sich ctwa drei Monate
lang hinzogen, bewegten sich viele Personen im Umkreis um das
Midchen, als ob sie eine Art Katalysator oder cine Art soziolo-
gischer Test gewesen wire. ‘Test’ sage ich, weil Annas psychi-
sches Befinden zwischen Depression und Katatonie schwankte.
Sie sprach fast iiberhaupt nicht; sie bat uns nur dauernd um Zi-
garetten oder fluchte und beleidigte uns. Das machte die Leute

verriickt. Sie fithlten sich angegriffen, entschuldigten sich, liebten
sie, stahlen die Aussteuer fiir das Baby in Kaufhiusern, betranken
sich, legten Gestindnisse ab usw.

Frage: Im Informationsheft der Mostra del nuovo cinema von
Pesaro iiber das ‘altro video’ hast du geschrieben, daf der Film,
den ihr gedreht habt, nicht deswegen ‘anders’ ist, weil er sich um
die Zerstorung der Sprache, um die Erfindung einer neuen Spra-
che usw. bemiiht, sondern nur deshalb, weil er die Aufzeichnung
einer anderen Art zu leben ist. Was heifit das genau?

Grifi: Dafl das Leben wichtiger als seine Darstellung ist. Ich will
sagen: der erste Teil des Materials wird von dem Versuch bestimmt,
Anna bestimmte Augenblicke ihrer gelebten Erfahrung nachspie-
len zu lassen, auf der Grundlage der Aufzeichnungen von Massimo
und Roland, so zum Beispiel die erste Begegnung zwischen Anna
und Massimo auf der Piazza Navona, gedreht in der Absicht, die-
se Szene ‘wahr’ erscheinen zu lasssen; in Wirklichkeit wurde sie

an zwei verschiedenen Tagen und von zwei verschiedenen Kamera-
mannern gedreht; oder die Szene mit Anna vor dem Kiihlschrank,
als sie Hunger hat; oder der erste Teil der Szene unter der Dusche.
Die unkritische Passivitit, die die Regie von der biirgerlichen Film-
technik geerbt hat, sowie ihre verfilschende Ideologie, dieser Ver-
such einer Rekonstruktion, der zumindest in der ersten Hilfte des
Films stattfindet, der aufgelockert werden soll durch Improvisation,
diese Hypothek auf das gelebte Dasein Annas, all das wurde von
dem Moment an offenbar, als wir das gedrehte Material kritisch
betrachteten und uns entschlossen, das zu zeigen, was — um noch
cinmal einen Fachausdruck aus der Filmsprache zu gebrauchen —
‘vor der Klappe und nach dem Stop’ geschah: es war deutlich zu
erkennen, dafy das, was wir drehen wollten, in offenem Wider-
spruch zu dem stand, was sich wirklich ereignet hatte. Anna hatte
ganz andere Probleme als die, einen Film zu drehen, dazu noch e¢i-
nen Film, wie wir ihn uns vorstellten; um es noch besser auszu-
dniicken: Anna war zum Gliick ziemlich anders,als wie wir sie ha-
ben wollten.

Anna wollte Liebe, kein Mitleid.

Die Dinge fingen an, in eine andere Richtung zu laufen, als dem
Bestreben der Regie, den Schauspielern ein albernes und pietisti-
sches Drehbuch aufzuzwingen, immer mehr Widerstand entgegen-
gesetzt wurde, und zwar nicht nur von Anna, sondern auch von
den anderen Schauspielern sowie von den Technikern: sie weiger-
ten sich, die Rollen zu akzeptieren, in die wir sie einsperren woll-
ten.

Mit der Weigerung, sich von der Regie verwalten zu lassen, also
von uns, die wir die Kamera und das Kapital zur Herstellung des
Films in Hinden hatten, haben sie das traditionelle Verfahren,
einen Film herzustellen, seines Sinnes entleert und entMystifiziert;
mit dieser Weigerung haben sie die Zeit ihres realen Lebens der
durch ein Drehbuch programmierten Zeit entgegengestellt, mit
dem wir meinten, ihrer Realitdt habhaft werden zu kénnen.

Wenn wir von Stil sprechen wollen, so konnte man sagen, dafl von

jenem Moment ab nichts mehr erzihlt, sondern alles im Moment

des Erlebens aufgezeichnet wurde. Die Dynamik dieses Experi-
ments, die unsere Art des Zusammenlebens verinderte, interessiert
mich viel mehr. In diesem Sinne ist der Film die Aufzeichnung ei-
ner anderen Art zu leben. Der Stil ist eine Folge davon. Und als
wir unser Drehbuch fortgeworfen hatten, als wir unsere strategi-
schen Positionen aufgegeben hatten, ich meine die Stragie der
menschlichen Beziehungen, konnten wir eine Kritik an unseren
beschissenen Beziehungen entwickeln, an denen wir uns festklam-
merten, denn die Regie ist doch immer noch ein Privileg, nicht
wahr? Wir horten auf, Anna zu verwalten, sie zu notigen, ihre Er-




fahrung darzustellen, und wir bemerkten, daf in der Gegenwart
alles geschehen konnte, alles zu erschaffen war. Die hierarchi-

schen, privilegierten Rollen dieser Institution ‘Kino’ brachen zu-
sammen; damit entstand die Voraussetzung fiir die Entwicklung
authentischer zwischenmenschlicher Beziehungen. Beziehungen,
die nicht dargestellt werden, verstehst du? Die authentisch sind.

Frage: Und wie habt ihr es fertiggebracht, die Machtstrukturen
aufzuweichen?

Grifi: Die Liuse unter der Dusche. Und Vincenzo. Vincenzo, der
Elektriker. Eines Tages wollten wir die Szene drehen, in der An-
na unter der Dusche steht, Massimo und Roland hatten sie im
Drehbuch schon vor einem Monat festgelegt. Anna stand nackt
und schwanger unter dem Wasser und Massimo erinnerte sie an
die Dialoge, die sie sprechen sollte: “Also dann sagst du, ich habe
Angst, auszurutschen ...”" usw. Die Szene lief ein Stiick wie ge-
plant: Massimo warf Anna vor, immer schmutzig zu sein, niemals
abzuwaschen, er war sogar zu Scherzen aufgelegt und witzelte
tber mogliche Lause. Und am Ende der Szene unter der Dusche,
als er Anna gewaschen hatte und sich selbst zu dieser Siuberungs-
aktion gratulierte, durch welche sie nun wieder wiirdig war, als
Gast bei ithm zu wohnen, da blickte er auf seine Hand und sah
eine Laus. Eine echte Laus, verstehst du? Danach kamen sie zu
Dutzenden. Alle kratzten wir uns, wir hafiten uns plotzlich. Kei-
ner hatte mehr Lust, weiterzuspielen, das sieht man deutlich auf
dem Band. Wir konnten Annas Schwierigkeiten nicht mehr von
oben verwalten, weil diese Schwierigkeiten direkt auf unsere
Kopfe sprangen; ein kleiner Teil dieser Schwierigkeiten waren
jetzt auch die unseren, Mit einer Handvoll Lause, von denen sie
nicht einmal wufite, daB sie sie hatte, warf Anna uns vom Piede-
stal der Regie herunter. Diese unterproletarischen Lause, diese
unvorhergesehenen ‘dropouts’ lieBen uns damit Schiuff machen,
Annas Leben auf lausige Art zu verwalten. Von jenem Tag an
weigerte sich Anna, das zu spielen, was in ihr authentisch war.
Im Dialog gibt es eine Stelle, die das vorwegnimmt. Massimo, der
sich von dem Schock erholt, sagt zu Anna, der die Tranen in den
Augen stehen: “Ach lafl doch, das macht nichts!” und sie: “Also,
wenn du an meiner Stelle wirst ...”” und er darauf, dister: ““Ich
bin schon bald an deiner Stelle, mach dir keine Sorgen ...”

Und dann die Geschichte mit Vincenzo. Er war der Elektriker
des Films. Eines Tages schaltete er die Scheinwerfer an, trat vor
die Kamera und erklirte Anna seine Liebe, vermischt mit einem
Bericht iiber Arbeitskdmpfe. Vincenzo ‘verlie seinen Arbeits-
platz’, um vor die Kamera zu treten und etwas zu erzihlen, so
wie er auch seinen Arbeitsplatz bei Pirelli verlassen hatte. Das ha-
be ich auch im Informationsheft von Pesaro geschrieben, ich lese
es dir vor ... Ebenso wie er sich der Arbeitszeitenregelung und an-
deren Druckmitteln verweigerte, die man bei Pirelli fiir die Arbei-
ter bereithilt, wie er sich der Ausbeutung entzog, so weigerte er
sich auch, die Verbannung aus der Szene zu akzeptieren, die im
Film fiir die gesamte Belegschaft gilt. Das Kino von Cinecitta
braucht hochqualifizierte Arbeiter, aber sie werden mittelmafig
durch die Langeweile, sie haben keine Leidenschaft, sind nicht
schopferisch ... Auch die Herolde des italienischen Kinos brau-
chen solche Arbeiter ... Sie bedanken sich zuerst bei den Mitar-
beitern des Produzenten und grinsen dann mit dem Oskar in der
Hand ... Sie brauchen eine solche Belegschaft, die alles ausfiihrt,
ohne zu kritisieren, weil die Ideologie ihrer Werke von der der
Wirtschaft abgeleitet ist: die Ideologie des Konsums. Es stimmt,
daf} viele Regisseure Werbefilme gedreht haben, auch Massimo
und ich, aber am gefiahrlichsten sind die, die vorgeben, engagiert
zu sein. Sie drehen den Satz um: die Ideologie des Konsums wird
zum Konsum der Ideologie.

Frage: Warum habt ihr den Videorecorder anstelle der Filmkamera
benutzt?

Grifi: Die Wahl eines Videorecorders anstelle der Arriflex und des
Nagras war von aufierordentlicher Bedeutung. Ich wiirde sagen, sie
war ausschlaggebend. Aber das haben wir erst viel spiter bemerkt.
Auch das steht im Pesaro-Heft. Als wir uns entschlossen, das zu

drehen, was passierte, wihrend es passierte, ohne Drehbuch, immer
zur Aufnahme mit der Arriflex bereit, ertappte ich mich bei folgen-
der Uberlegung: je linger ich den Knopf driicke, umso mehr Film
lauft durch, umsomehr Geld verbrauche ich. Filmmaterial ist teu-
er, nicht wahr? Das ist kein Geheimnis, also war es logisch, diese
Uberlegung anzustellen. Alles war improvisiert, also liefen wir Ge-
fahr, alles wegwerfen zu miissen, wenn die Ereignisse, die wir film-
ten, nicht ‘interessant’ genug waren.

Aber siehst du, NACHDEM ICH DIE KOSTEN DER ZEIT UND
DES FILMMATERIALS BERECHNET HATTE, FING ICH AUCH
AN, DIE ZEIT UND DIE KOSTEN DER MENSCHLICHEN BE-
ZIEHUNGEN ZU KALKULIEREN, DIE ICH DREHTE. Vermit-
tels der Autoritat, die uns die Regie gab, versuchte ich unbewuft,
die Entwicklung einer zwischenmenschlichen Beziehung vorauszu-
sehen, anzuregen, zu bestimmen oder zu bremsen, die sich spontan
in der Gruppe entwickelte, und zwar in Abhingigkeit von der Quan-
titat des Filmmaterals, das uns zur Verfiigung stand. Als Regisseur
VERWALTETE ICH DIE AUTHENTISCHEN, SPONTANEN
MENSCHLICHEN BEZIEHUNGEN und brachte sie in die Form
einer DARSTELLENDEN FIKTION, AUSGERICHTET NACH
DEN REGELN DER OKONOMIE! So etwas spielt sich sicherlich
in den Kopfen all derer ab, die einen Film machen. Ich weifl nicht,
ob sie sich beim Drehen dariiber klar sind, daf} sie sich zwischen
verschiedenen Dingen entscheiden miissen. Beim Filmen kann man
eben nicht immer drehen. Es ist unvermeidlich, daf} sich eine Iden-
titdt zwischen Regie und Kapital, zwischen dem ‘schopferischen’
Element und der Produktion herstellt. DAS KAPITAL ERLAUBT
DIR NICHT ALLES, ABER ES ERLAUBT DIR, ZU WAHLEN.
DU BIST GEZWUNGEN, AUS DER TOTALITAT ETWAS AUS-
ZUWAHLEN, ABER IN WIRKLICHKEIT TRIFFT DAS KAPITAL
DIESE WAHL FUR DICH: ES WAHLT DAS, WAS SICH VER-
MARKTEN LASST. Heute bin ich mehr denn je iiberzeugt, daf
DAS DREHBUCH DAS FUNKTIONALSTE INSTRUMENT EI-
NES VOM KAPITAL PRODUZIERTEN KINOS IST, DAS SEI-
NERSEITS WIEDER DESSEN IDEOLOGIE REPRODUZIERT.
DAS DREHBUCH ERLAUBT NUR, ZEIT UND MODALITAT
DESSEN IM VORAUS ZU FIXIEREN, WAS DARGESTELLT
WIRD, NICHT DESSEN, WAS GELEBT WIRD ... NUR DIE
DARSTELLUNG DES LEBENS IST ERLAUBT, NICHT DAS
LEBEN ...

Mit Filmmaterial zu drehen, wenn man improvisiert, ist ungefahr
das gleiche, wie auf die Jagd zu gehen: um auf den Knopf zu
driicken, wartet man darauf, daf} sich etwas ‘besonders Bedeuten-
des’ ereignet. Aber dieses besonders Bedeutende ist genau das,
was uns seit hundert Jahren das biirgerliche Theater und das Kas-
setten-Kino vorsetzt: auf der Biihne das Bedeutende, im Parkett
die Scheifie. Die biirgerliche Ideologie inszeniert auch die Revo-
lution, solange die Revolution in der Realitit ein unerreichbares
Ziel bleibt,

Mit dem Videorecorder wurden alle Erwidgungen wirtschaftlicher
Art hinfillig (wenn dir die Aufnahme nicht gefillt, kannst du sie
wieder 16schen, es gibt keine Tontechniker mehr, keinen Kame-
raassistenten usw.); wir drehten STANDIG. Und wir stellten fest,
daf} die ‘besonders bedeutenden’ Momente nur die Bedeutungen
der herrschenden Ideologie sind: Stereotypen. Das ‘Banale’, das
wir beim Drehen zunichst zuriickwiesen, ist das, was das Kapital
zensuriert, denn jenes Banale ist ganz einfach die Realitat: das,
was im Gegensatz zur Darstellung authentisch ist. Authentisch!
Die Macht fiirchtet sich vor dem Authentischen, weil es nicht ge-
zihmt werden kann. Das Authentische ist der Ort der Schopfung,
der Erschaffung méglicher menschlicher Beziehungen, die sich
auf Klarheit, Durchsichtigkeit und auf die Liebe grinden. Wir
horten auf, die Personen, die wir filmen wollten, zu verwalten,
auszusuchen und zu orientieren; wir filmten ‘stindig’, ohne daff
wir die vom Kapital zugebilligte ‘objektive Zeit, die Geld ist’,
oder das Geld, das die subjektive Zeit versachlicht, verwalten
muften; befreit von der Pflicht, die Zeit eines ‘besonders bedeu-
tenden’ Momentes der ‘banalen Alltagsrealitdt’ vorziehen zu miis-
sen; befreit vom Drehbuch, jenem Kontobuch der Zeit des Kapi-
tals, fanden wir das ‘Immer’, die kontinuierliche Zeit des realen




Lebens, die aus der osmotischen Durchdringungen aller subjek ti-
ven Zeiten entsteht. So erschafften wir einen Ort, an dem jeder
sich selbst erschaffen konnte.

Die Argumentation lift sich auf das gesamte Feld der Filmtech-
nik ausdehen: Sprachen zu manipulieren, das Leben am Schnei-
detisch zu konstruieren, heit, auf das Leben zu verzichten. MAN
BILDET SICH EIN, DIE WAHRHEIT SAGEN ZU KONNEN,
INDEM MAN DIE SPRACHE DES SYSTEMS NOCH EINMAL
AUFWARMT, UND VERGISST DABEI, DASS DIE EINZIGE
REGEL DIESER SPRACHE DIE LUGE IST. Man muf} den Mut
haben, das eigene Leben zu erschaffen, nicht Filme.

Frage: Aber wird das im Film sichtbar? Geschieht es iiberhaupt?

Grifi: Nein. Das, was geschehen ist und was wir entdeckt haben,
hat nur die Voraussetzung fiir diese 6konomische Kritik des
Schauspiels geschaffen. Jeder von uns hat etwas gelernt, aber das
geschieht auch in Cinecitta bei der Arbeit an jedem beliebigen
Film. Mit dem Unterschied, da8 die Freundschaften, die Liebes-
beziehungen usw., die bei der Arbeit an einem Film entstehen,
auflerhalb des Bildfeldes bleiben. Bei unserem Experiment be-
stand der Film gerade darin, jene Zone ‘auerhalb des Bildfeldes’
aufzunehmen; man kann alles sehen.

Am Anfang des Films steht eine Umfrage: Massimo geht herum
und bittet um Hilfe fiir Anna. Zuhause behandelte er Anna wie
ein Gefingniswirter und drauflen auf der Piazza Navona lief er
herum und bat um Hilfe fiir sie. Daraus entsteht die Frage, ob er
unter dem Vorwand, einen Film zu drehen, um Hilfe fiir Anna
bat, oder ob nicht die Absicht, ihr zu helfen, nur ein Vorwand
fir den Film war.

Das ‘philantropische Werk’ ist gescheitert, nicht deshalb, weil wir
keine Hilfe fanden, sondern deswegen, weil der Film auf der Ver-
weigerung dieser Hilfe aufgebaut wurde.

Ein Jahr, nachdem wir zu drehen aufgehort hatten, hat Vincenzo
mich angerufen, weil er wollte, das wir etwas aufnehmen, was er
zu sagen hatte. Wir wuflten, da Vincenzo ausgeflippt, verzweifelt
war, daf} alles schlecht ging.

Das ist das letzte, was wir aufgenommen haben, und auch das Ende
des Films. Einige Sitze sind mir im Gedichtnis geblieben: ‘““Anna
sagt nein zum Leben, nein zu ihrem Kind ... So kann es nicht wei-
tergehen ... Ich will nicht nein zu mir selbst sagen ... Nein sagt man
zu denen, die toten, die ausbeuten, aber nicht zum Leben, nicht

zu der Liebe ... Das ist die gerechte Gewalt des ‘nein’ ... ein revolu-
tiondres ‘nein’ ... aber ich habe es nie erlebt, nie gesehen ... wenn
ich an eine Gesellschaft denke, die durch die Revoiution hindurch-
gegangen ist, an die Freiheit, dann zittere ich vor Angst ... aber
vielleicht auch vor Freude, ich weif} es nicht ... sie scheint mir so

fern ... so fern ...”

Das Interview wurde in Rom im Februar 1975 aufgenommen.

Das ABC des Video-Bandes

Von Adriano Apra

Nachdem man ANNA von Alberto Grifi und Massimo Sarchielli
gesehen hat, kann man feststellen, dal das cinéma-vérité als umfas-
sende Bewegung tot ist, und daB dieses Videoband den Anfang ei-
ner neuen ‘Kunst’ bezeichnet, wenn man so sagen kann, oder bes-
ser, dafl es die iiberzeugendste und produktivste Anniherung an
ein neues Medium darstellt, das Video-Medium nimlich, dessen
Méglichkeiten das cinéma-vérité nur als Hypothek oder Traum
ahnen lie}, jedoch in den festgelegten Grenzen eines anderen Me-
diums, des Films, dessen Méglichkeiten in gewisser Weise iiberfor-
dert wurden. Gegen Ende der fiinfziger und Anfang der sechziger
Jahre erlebte der Film eine technische Revolution, ausgelést durch
die Erfindung der geriuschlosen 16 mm-Kamera mit direkter Ton-
aufnahme (Eclair-Coutand). Dieses Instrument erméglichte die
Herstellung einer Serie von dokumentarischen, ethnographischen
und anthrolopogischen Filmen ungewdhnlicher Ausdruckskraft;
dariiberhinaus loste es auch einen Prozef der Umwandlung im tra-

ditionellen Fiktionsfilm aus, befreite die traditionelle Schauspiel-
technik, die im besten Fall auf einer programmierten Improvisa-
tion basierte, aus der Sackgasse, erlaubte es dem Schauspieler eben-
so wie dem Regisseur, ‘sich zu befreien’ und den Film zu befreien,
indem es neues Material, neue Zonen des Sichtbaren und das Hér-
baren zuginglich machte: die Strafle, die Dimension des Alltags,
die ‘in ihrer Entstehung’ erfalt wurde. Aber die Experimente, die
in diese Richtung zielten, mufiten sich den wirtschaftlichen und
technischen Eigenschaften des Mediums anpassen: Kosten des
Filmmaterials, Empfindlichkeit des Filmmaterials, Bestimmung
des Produkts fiir einen Empfinger. Diese Eigenschaften verur-
teilten die so entstandenen Filme dazu, Sonderfille zu bleiben,
Dokumente einmaliger — wenn auch ‘authentischer’ — Umstinde.
In anderen Worten wurde der Film dazu gedringt, iiber seine ei-
genen Grenzen hinauszudringen, iiber diese Grenzen nachzuden-
ken; es entstand die ‘asthetische’ Basis fiir die Uberwindung dieser
Grenzen, aber es gab zu wenig Beispiele, denen andere hitten fol-
gen konnen, es wurden keine neuen Wege eréffnet. Die Filme

von Pierre Perrault und von Jean Rouch, auch die von Warhol,
Shirley Clarke, Cassavetes, Rivette, um einige Namen aus dem Be-
reich des ‘Dokumentarfilms’ oder des Kinos der ‘fiction-vérité’

zu zitieren, sind Vorwegnahmen des Fernsehens und seines Po-
tentials, das heute zum Teil vom Video-Band erschlossen wird
(dessen Bestimmung meiner Meinung nach nicht nur das Wohn-
zimmer ist, wie beim Super 8-Format, sondern auch der Bereich
des Kabelfernsehens). Durch seine technischen Eigenschaften
iiberwindet das Video-Band von Anfang an die Schwierigkeiten,
die der Film nur mit Hilfe besonderer Erfindungen l6sen konnte:
die Herstellung eines Bildes mit synchronem Ton, auch bei un-
giinstigen Lichtverhiltnissen, ist sehr leicht. Der Begriff der ‘direk-
ten Aufnahme’ kann hier in umfassendem Sinn angewendet wer-
den, weil Bild und Ton im Moment der Aufnahme selbst kontrol-
liert werden kénnen.

SchlieBlich kénnen auch die aufgenommenen Szenen sogleich be-
sichtigt werden, es gibt nicht mehr die fiir den Film konstitutive
Beziehung zwischen Negativ und Positiv, die den Ubergang von
der Aufnahme zur Montage und zur Vorfithrung verzogert. Das
Video-Band ist also zumindest in seiner dokumentarischen Rich-
tung (eine andere Richtung besteht in der elektronischen Verin-
derung des Bildes) das ideale audiovisuelle Mittel im Dienste der
Realitit und der Darstellung von Personen, Raumen und Objek-
ten aus dem Bereich des Alltags. Wer immer die Aufnahmen
macht, kann sich spiter nur schwer von dem, was er aufgenom-
men hat, distanzieren. Das Video-Band zerstrt, zumindest in
seiner exemplarischen Ausprigung bei Grifi, die kinematographi-
sche Frontalhaltung, die Opposition zwischen filmendem Auge
und gefilmter Wirklichkeit. Diese Opposition birgt trotz aller An-
strengungen, die zu ihrer Aufhebung unternommen wurden, die
hierarchische Struktur eines: Filmteams in sich, die auf verschie-
denen Ebenen ausgeiibte Funktion der Kontrolle und der Beherr-
schung des aufgenommenen Bildes. In ANNA stellt sich dagegen
ein Kreis her, die ‘Autoren’ sind Teil der aufgenommenen Wirk-
lichkeit, sie sind ihren Impulsen ausgeliefert, sind eins mit ihnen.
Das Band erzihlt uns, was den ‘anderen’ geschieht, ebenso aber
auch, was dem korperlichen Auge geschieht, das sich mit seinen
Gesten durch die Telekamera darstellt. Die verschiedenen Ele-
mente, separate Funktionen, die im Film durch einen technischen
Kunstgriff zur Einheit des Werks zusammengefiihrt werden, tre-
ten hier in Wechselwirkung, und das Band erzihlt von nichts an-
derem als dieser Wechselwirkung. Das Werk identifiziert sich so
mit dem Prozef seiner Entstehung, es ist ein Dokument einer le-
benden und arbeitenden Gruppe, wobei Leben und Arbeit, Er-
fahrung und Band nur Momente eines zeitlichen Kontinuums
sind. ANNA liefert das Zeugnis einer Randgruppe aus dem Rom
der Zeit nach '68: Randgruppe in Bezug auf das Leben (Erfahrun-
gen mit Erziehungsanstalten, Drogen, Gefingnissen) wie auf die
Arbeit (Arbeitslosigkeit oder ‘Arbeit’ mit einem nichtoffiziellen
Instrument wie dem Video-Band).

Dieses Leben in der Randexistenz wird auf allen seinen Ebenen
untersucht, der des Verhaltens ebenso wie der der Politik. Ob-




wohl das Band sich — entsprechend der Methode des cinéma-

vérité — streng auf das beschriankt, was im Augenblick des Ge-
schehens gerade geschieht, erlangt es schlielich doch einen em-
blematischen Wert. Was reine Analyse war, wird zur Synthese.

Die improvisierten Dialoge kann man auch als die Erklarung eines
Manifests verstehen. Und die Handlung, die Personen, die Orte,

dic aufeinander folgen, fligen sich zu einer unabsichtlichen Struk-
tur: ciner Struktur — oder ‘Handlungslinie” —, die aus den Dingen
selbst hervorgeht, die gewollt ist, so wie man fir ein bestimmtes
Leben optiert, wenn man eine Wahl trifft. Die Handlungslinie geht
also dem Material nicht voraus. Sie entsteht nach dem Gesetz der
Aleatorik. Und wenn sie dabei so konsequent schein:, wenn sie
manchmal den Eindruck der unausweichlichen Kraft eines Schick-
sals erweckt, so deswegen, wie es iibrigens auch im Leben ist, weil
die Gruppe aus sich selbst heraus geniigend Energie, geniigend Elek-
trizitat produziert, um alle in ihrem Umkreis befindlichen Personen
zu beeinflussen und zu verindern. Anna und ihre Freunde, so un-
glucklich ihre Situation auch sein mag, sind ein Pol positiver Ener-
gie, der jeden Nahestehenden anzieht, auch den Zuschauer am Bild-
schirm: deshalb besitzt ANNA etwas Episches, und deshalb miindet
der Film, so sehr er sich mit der Krankheit beschiftigt, in eine heil-
same Erfahrung. Alles dies laft sich von den Gesichtern der Perso-
nen ablesen, von ‘Protagonisten’ bis zu ‘Komparsen’, zwischen de-
nen keine Hierarchie besteht, aufierordentlichen Schauspielern,
wenn man so sagen kann; alle von ihnen sind fahig zu einer Extro-
vertiertheit und Unbefangenheit im Umgang mit dem Medium, die
sie zu Vorkampfern einer kommenden ‘Darstellertechnik des Video-
Bandes’ macht. Ubrigens nimmt dieses Band die Zukunft in vielfa-
cher Hinsicht vorweg: Grifi ist unser Griffith; er, der mit seinen
underground-Filmen das Kino in eine eigenwillige Richtung gelenkt
hatte, erfindet in ANNA gleich einem Pionier das ABC des Video-
Bandes.

Adriano Apra, April 1975

'm Zoo
Notizen auf einer Postkarte mit zwei Delphinen
Von Alberto Grifi

“Die Leute haben die Grenzen des Systems soweit akzeptiert, dafl
sie diese Springe fir das Symbol der Freiheit halten. In Wirklich-

keit sind sie nichts anderes als ein verzweifelter Ausdruck des Ge-
fingnisses, in dem wir uns alle befinden.”

Dieses Postkartenfoto erinnert mich an den grofiten Teil aller Fil-
me. Ein Augenblick, herausgehoben aus den vielen Augenblicken
der Realitit, der das Publikum in Begeisterung versetzt. In diesem
Foto sieht man einen Fisch, der aus dem Wasser springt. In den
Filmen sieht man oft die Anstrengung der Menschen, aus der
Normalitiat des taglichen Lebens, das Unterdriickung und Ausbeu-
tung ist, ‘herauszuspringen’. Ich bin iiberzeugt, daf3 das Schauspiel
eben in jenem Prinzip besteht: es bietet ein illusorisches Beispiel
an, um die Leute in ihr eigenes tigliches Gefiangnis zuriickkehren
zu lassen, zufrieden damit, dafl jemand, zumindest im Kino, ihm
fiir einen Augenblick entronnen ist. Diese Tiere, die ich im Zoo
betrachte, bewegen sich in dem Kiifig, in den sie eingesperrt sind,
hin- und her; ab und zu machen sie einen Sprung, als ob sie Fuf}-
ball spielen; ab und an erinnern sie sich daran, lebendig zu sein.
Aber wer hat den Mut, sich fiir die unertragliche LANGEWEILE
ihrer Bewegungen im Kifig zu interessieren? Wer hat den Mut,
den ‘toten Momenten’, dem Scheintod eines Gefangenen in sei-
ner Zelle ins Gesicht zu blicken? Ein Gefangener (und ich weify
das, weil ich selber ¢ Jahre im Gefangnis war) vergifit, stirbt “ei-
nen zweiten Tod” (in dem Sinn, den Freud diesem Ausdruck
gab), er verdringt seinc Langeweile Minute fir Minute, weil sonst
seine Verzweiflung seinen eigenen Augen evident werden wiirde.
Wer hat den Mut, in einer ‘freien’ Welt von seinem eigenen Ge-
fangnis zu sprechen? Nur wenige, wenn man bedenkt, dafi in

der Szene, als Anna 6 Minuten telefoniert, als das Telefon besetzt
ist und niemand antwortet, alle die Vorfithrung verlassen. Aber
eben deswegen ist ANNA so lang. Ich glaube, dafl man endlich

anfangen muf, von dem zu sprechen, was keine spek takuliren
Losungen bietet; wic kann man verstehen, was dieser Sprung des
Delphins ist, wenn wir nicht von seinem Gefingnis in e¢inem Ge-
fafs mit schmutzigem Wasser sprechen, das den Ozean ersetzen
soll?

O.K. Ich fahre nach Rom zuriick.

Con affe
on affetto, Alberto Grifi

Alberto Grifi

Alberto Grifi wurde am 29. Mai 1938 in Rom geboren, 2 Schrit-
te entfernt vom Justizpalast”. “‘Abgesehen von zwei im Gefing-
nis verbrachten Jahren iibte er alle Berufe aus, die fiir die Skla-
ven der Kulturindustrie iiblich sind.”

Filme

1960 Cyril (Una cosa urgente) 16 mm, 20’

1961 Lariano 16 mm-Film, gedreht mit Bauern aus Latium.
Nicht montiert.

Nonotte 35 mm

1962 Anna 35 mm. Das Verhaltensportrit eines Midchens.
Ich werde den Film eines Tages als Flashback verwen-
den. Das Middchen ist Anna Paparatti.

1964-65 La verifica incerta (Disperse Exclamatory Phase)
35/16 mm, 45°. Zusammen mit Gianfranco Baruchelio.
Montiert aus unzihligen Fragmenten von Hollywood-
Filmen.

1966 Pezzi dell’Amleto mit Leo de Beardinis und Perla
Peragallo. Konzipiert fiir ein Theater-Ereignis.

1966-67 Transfert per kamera verso Virulentia 35/16 mm, 20°.
Film iiber ein Theaterexperiment von Aldo Braibanti.

1966 No stop grammatica 16 mm. Uber ein 24 Stunden
dauerndes happening, veranstaltet von Feltrinelli in
Rom.

1965-67 L’occhio e per cosi dire I’evoluzione biologica di una
lacrima 35 mm. Ready-made, gefunden unter den
Uberresten von Antonionis Deserto Rosso. es handelt
sich um eine Groflaufnahme von Monica Vitti, die zu
weinen versucht.

1965-67 Autoritratto Auschwitz 16 mm. Gedreht auf dem Ge-
lande des Vernichtungslagers Auschwitz in Polen.

1968-70 Orgonauti, evviva! (Un viaggio con carburante erogeno)
35 mm

1967-71 Non soffiare nel nerghile 16 mm, nicht montiert.

1971 Le avventure di Giordano Falzoni 35 mm, 20’

1972 Vigilando reprimere 35 mm, 26’

1972-75 ANNA

Nach : Bianco e Nero, Nr. 5/8 - 1974, Rom, Mai/August 1974,
S. 108 ff.
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