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Victor ia ist eine bürgerliche Frau mittleren Alters auf der Suche 
nach sich selbst, geschieden von ihrem Mann, Mutter einer Toch­
ter, die ihren eigenen Weg geht. Sie kämpft darum, das Erreichte 
zu festigen: ihre ökonomische Unabhängigkeit und ihr Leben als 
Kunstdozentin. Während sie so auf sich konzentriert ist und 
glaubt, daß das politische und soziale Geschehen sie nichts angin­
ge, wird sie plötzlich mit der Wirklichkeit konfrontiert. E in Vor­
fall, wie er immer wieder täglich passiert, verändert ihre Einstel­
lung zum Leben. 

Aurelia, ihre Tochter, verschwindet: sie soll gekidnappt worden 
sein, wie ein anonymer Anrufer mitteilt. Die Situation ist eindeu­
tig, aber die Umstände sind zweifelhaft. Die Zweideutigkeit ist 

nicht zufällig, sondern bestimmt die Beziehung ihrer Klasse zur 
sozialen Wirklichkeit. 

Victoria versucht zunächst auf legalem Weg, ihre Tochter wieder­
zufinden, wobei sie auf ein bürokratisches System trifft, das sie bis 
dahin nicht kannte; aber ihre Suche bleibt ergebnislos. Sie ruft ei­
nen Freund zu Hilfe, einen Musik liebenden Journalisten, der wie 
sie isoliert lebt auf der Suche nach seiner eigenen Utopie. Victo­
ria zieht vorübergehend zu Jul ian, wo die von anonymen Telefon­
anrufen Eingeschüchterte hofft, sich etwas erholen und das Aus­
maß des Geschehens ermessen zu können . 

Sie nimmt allmählich die äußere Wirklichkeit wahr, und die Mög­
lichkeit für Veränderungen deutet sich an. Alles um sie herum 
bleibt weiterhin zwielichtig bis zu dem Augenblick, in dem sie 
vom Tod ihrer Tochter erfährt und sich einer zynischen Macht 
stellen m u ß . Sie lernt deren Spielregeln kennen, als sie sich ent­
scheiden m u ß , ob ihre Tochter in einem Massengrab oder einer 
einzelnen Grabstä t te beigesetzt werden soll. 

Sie läßt sich in eine neue Suche ein: den täglichen Schrecken zu 
entlarven, in dem jene leben, deren Anzahl wächst , die nach ver­
schwundenen Familienangehörigen und Kollegen suchen. 

A N A K R U S I S ist mehr eine Reflexion über die Skepsis als die For­
mulierung einer These. Der Ti te l deutet dies an: er bezieht sich 
mehr auf das, was kommen wird,als auf das, was bereits gesche­
hen ist. 

(Anmerkung: Nach Auskunft des Regisseurs beruht die geschilder­
te Geschichte auf einem tatsächlichen Fal l , der sich in ... zutrug, 
bei dem erst die Tochter und dann die Mutter, die sie suchte, spur­
los verschwanden; der Fal l ist durch eine Zeitungsnotiz dokumen­
tiert.) 

A N A K R U S I S - e n z y k l o p ä d i s c h e s Stichwort 

Anacrouse (anakr'u:z, frz.; von griech. anacrousis, Aufschlag) 
* Auftakt. 

Auftakt (frz. anacrouse; ital.anacrusi, engl.upbeat) heißt der A n ­
fang einer Melodie auf unbetontem Taktteil. Er kann aus nur ei­
ner (häufig im deutschen Volkslied) oder aus mehreren Noten be­
stehen (z.B. Marseillaise, Fugenthemen der Barockzeit). Beim Di ­
rigieren bezeichnet man als A . den Taktschlag vor dem Einsatz 
von Orchester oder Chor, unabhängig davon, ob dieses Einsatz­
zeichen auf betonten oder unbetonten Taktteil fällt. — Bis um 
1800 sind ein kurzer und ein längerer A . zu unterscheiden. Der 
kurze A . , oft nur in der Melodiestimme, gilt als Zusatz zum l .Takt . 
Daher schließen solche Sätze — wie in neuerer Zeit auch bei Hinde-
mith (z.B. op. 11, 2, 3. Teil) — mit einem vollen Takt. Der längere 
A . gilt dagegen als unvollständiger Takt; für seine Umbildung zu 
einem ganzen Takt gibt es vor allem 3 Mit tel : Dehnung des A n ­
fangsmotivs, das dann erst beim 2. Einsaiz auftaktig erscheint (be­
sonders häufig im 16. Jh .) ; nur die Melodiestimme setzt auftaktig 
ein, die Begleitstimmen beginnen vorher volltaktig (besonders häu­
fig in Generalbaßstücken) ; Notierung mit Pause zu Anfang (noch 
bei Beethoven, z .B . 5. Symphonie, 1. Satz). Seit dem 19. J h . gut 
die Regel, daß auch der längere A . ohne vorausgehende Pause no­
tiert wird; A . und Schluß sollen sich zu einem Takt ergänzen. (...) 

(aus: Riemann, Musiklexikon; 12. Auflage, Mainz 1967) 



Das u n a b h ä n g i g e Kino in Mexiko 

Zwei Meinungen 

I.Jorge Ayala Blanco 
Das subindustrielle Kino 

Es wil l 'sich aus der Entfremdung lösen ' . In Wirklichkeit setzt es 
die Suche nach einer authentischen mexikanischen Realität fort, 
die 1953 mit Arbeiten begann, die außerhalb der Industrie ver­
wirklicht worden waren wie Raices (Wurzeln, R: Benito Alazraki, 
1953) oder Torero (Torero, R: Carlos Velo , 1956) und die später 
nur noch sporadisch als Experimentalfilme auftauchten: entwe­
der ganz spontan wie El brazo fuerte (Der starke Arm, R: Gio­
vanni Korporaal, 1958) und En el balcon vacio (Auf dem leeren 
Balkon, R: Jomi Garcia Ascot, 1961) oder im Schutz eines Wett­
bewerbs wie alle Filme von La formula secreta (Die Geheimfor­
mel, R: Rüben Gamez, 1965) bis zu Juego de mentiras (Spiel 
der Lügen, R: Archibaldo Bums, 1967). 

Seit 1968 spielt sich dieses subindustrielle K ino in drei verschie­
denen Formen ab: 

— als Auftakt (Trampolin, Visitenkarte) für debütierende FUme-
macher, die später in die Industrie einsteigen wollen (wie Cazals), 
oder solche, die Prestige sammeln wollen, um sich wieder in die 
Industrie einzugliedern (wie Ripstein); 
— als Stilübung, als Selbstzweck aus Dilettantismus (wie bei Gel­
sen Gas' Anticlimax, 1969) oder aus der Notwendigkeit der Film­
schulausbildung (wie bei den Absolventen des Cuecj; 
— als Produkt ionskunsts tück , das bei einem zehnmal geringeren 
Kostenaufwand größere künstlerische Freiheiten erlaubt als die 
Industrie. Da es aber auf dem parallelen Verleihsektor keine K i ­
nos gibt, die die Kosten wieder einspielen, denken diese Filme­
macher stets daran, sich wieder in die Polypenarme des Mono­
polverleihs 'Peliculas Nacionales' zu begeben, dem sich die am 
wenigsten offensiven Filme dieses Kinos bereits ausgeliefert ha­
ben, nämlich El topo (1970) von Jodorowsky, Reed - Mexico 
insurgente (Reed — Mexiko in Aufruhr, 1970) von Leduc und 
Los meses y los dias (Die Monate und die Tage, 1970) von Bojör-
quez. 

Die Vorzüge des subindustriellen Kinos bestehen darin, das Ex­
perimentieren bis zur letzten Konsequenz zu treiben und trotz 
der Spärlichkeit der Produktionsmittel ein Höchs tmaß an Wirk­
l ichkeitsnähe zu erreichen. Doch seine Nachteile sind evident: die 
Unmöglichkei t bzw. Unwahrscheinlichkeit, das investierte Geld 
wiederzusehen; die Degenerierung unabhängiger Filme zu Objek­
ten des gleichgültigen Konsums in studentischen Filmclubs oder 
zu Skandalobjekten von Luxuskinos (jener mexikanischen Spezie 
der Fümkuns t thea t e r ) . 

Dieses K ino bezahlt also seine Dynamik und sein manchmal durch­
scheinendes Schuldgefühl mit dem Scherbengericht und der Aus­
zehrung. Und in Wirklichkeit machen all diese Zwänge es zu ei­
nem durchaus abhängigen K i n o , das lediglich außerhalb , unab­
hängig von der Industrie, doch immer mit einem neidischen Blick 
nach Churubusco, hergestellt wird. Das tatsächlich unabhängige 
K ino ist das Kino der revolutionären Mil i tanz, das marginale Kino . 

Quelle: Jorge Ayala Blanco, Das mexikanische Kino auf der Suche 
nach seiner Ident i tä t ; in : Peter B. Schumann (Hrsg.), Kino und 
Kampf in Lateinamerika (Zur Theorie und Praxis des politischen 
Kinos); 264 S., S. 186 f., München-Wien 1976. 

II. Ariel Züniga/Fi lmemacher 
Das Beispiel A N A K R U S I S 

1 

Es gibt weder eine umfassende Definition des unabhängigen K i ­
nos noch eine von allen Betroffenen akzeptierte. Im allgemeinen 
versteht man darunter jenes Kino , das aufgrund seiner Arbeitsme­
thoden, besonders seiner sozialen Produktionsverhäl tnisse, seiner 
sozio-politischen Zielsetzung und seines formalen Anspruchs da­
für eintritt, sich von dem Kino zu trennen, das die mexikanische 
Industrie auf staatlicher oder privater Ebene herstellt. 

2 
Es ist die Wirkungslosigkeit dieses privaten oder staatlichen Indu­
strie-Kinos, die dem unabhängigen Kino gerade in diesem Augen­
blick Legit imität und Geltung verschafft (allerdings scheinen sich 
viele Filmemacher dessen noch nicht bewußt zu sein): die ästheti­
sche und ideologische Wirkungslosigkeit angesichts der politischen 
und sozialen Entwicklung des Landes, die eine Antwort verlangt. 

3 
Obwohl das unabhängige Kino Schritte hinsichtlich der sozialen 
Produktionsverhäl tnisse, der wirtschaftlichen Verwendung der Mit­
tel und des formalen Experiments unternommen hat, konnte es 
dennoch gewisse Kinderkrankheiten des veralteten industriellen 
Kinos nicht vermeiden, die tatsächlich verhinderten, daß es sich so 
entwickeln konnte, wie die objektiven Bedingungen es verlangten. 

So k ö n n t e man als Beispiel für den technischen 'Fortschritt ' die 
Synchronisationsmethoden erwähnen , den Ton (der technisch er­
bärmlich und politisch verlogen ist) oder die Einfallslosigkeit bei 
der Montage (sofern man das im mexikanischen Kino typische A n -
einanderkleben von BUdem überhaupt Montage nennen kann). 
Oder das Fehlen von kulturellen und also kinematografischen Leit­
bildern für Verleih und Vertrieb. Und bei den Filmemachern ließe 
sich ein hohes Maß an Selbstzensur ausmachen, das besonders durch 
den Mangel an Vertriebsmöglichkeiten im Land bedingt wird. 

4 
Die Filmarbeit an A N A K R U S I S geschah unter Bedingungen, die 
für das unabhängige Kino und seine Konsolidierung als eine Be­
wegung innerhalb der mexikanischen Kinematografie günstig waren 
wie z .B . die Spaltung der Schauspieler-Gewerkschaft. So ließ sich 
der F i lm innerhalb kürzester Zeit (3 Wochen) mit einem Minibudget 
(ca. 30.000 DM) drehen. Die Isolierung des Füms in einer Bewe­
gung, für die wenige eine Perspektive sehen, begrenzt die Möglich­
keiten eines einzelnen Films ohne Bezugspunkt. Abgesehen von 
seinen besonderen Charakteristika hat der F i lm zwei Ziele: die 
Kon t inu i t ä t eines unabhängigen Kinos zu demonstrieren, das in 
den letzten Jahren die wichtigsten Beispiele des mexikanischen 
Kinos hervorgebracht hat (La formula secreta von Rüben Gämez/ 
1965, La hora de los ninos von Arturo Ripstein/1969, Reed: 
Mexico insurgente von Paul Leduc/1970 etc.); und den Geist der 
ästhet ischen Erneuerung und des theoretischen und praktischen 
Experimentierens aufrechtzuerhalten, der die besagte Kont inui tä t 
nähr t . 

5 
Die innere Struktur von A N A K R U S I S stellte uns vor einige Be­
schränkungen und einige Notwendigkeiten: 

— um der Gültigkeit unseres Kinos Dauer zu verleihen, müssen wir 
höchste technische Qualität von Bi ld , Ton , Schnitt etc. anstreben; 
— wir müssen eine Linie außerhalb des schlecht erforschten und 
schlecht gemachten Kinos finden, fern ab vom 'Elitismus' und von 
der 'sozialen Demagogie'; 
— unser Hauptfeind ist nicht das schlechteste industrielle mexika­
nische K i n o , ebensowenig wie das von den multinationalen Gesell­
schaften produzierte, fabrizierte und von Verleihern verbreitete 
K i n o , deren Ziel der schnelle Rückfluß der investierten Mittel ist. 

Diese Gesichtspunkte, die hier nur flüchtig angedeutet werden 
konnten, ließen uns ein Kino versuchen, das den Zuschauer auf 
eine indirekte Weise erreicht, ihm nur die wichtigsten Aspekte der 
Geschichten in möglichst wenig Anekdoten mitteilt. Das setzt na­
türlich die Kenntnis der verwendeten Formen und Sprachen vor­
aus. Wir wissen, daß der Fi lm deshalb in Mexiko nur von sehr we­
nigen Personen verstanden werden wird. 

Dies erlaubt uns in einer ersten Etappe, größeres Augenmerk auf 
den Zuschauer zu lenken - innerhalb der Aufgabe des Filmema­
chers ein wichtiges Phänomen. Dies erlaubt uns auch eine größere 
Freiheit für Experimente, eine größere Sorgfalt bei der formalen 
Gestaltung, die uns die Möglichkeiten zur Korrektur unserer Irr­
tümer geben wird. Wir glauben nicht, daß dies der einzige Weg oder 
der bequemste ist. Wir wissen jedoch, daß der Zuschauer in unseren 
Ländern sich nur für das interessiert, was er kennt, und d.h. im all-



gemeinen für den Spielfilm. Wir wissen auch, daß das von keiner 
staatlichen Stelle begünstigte Kino viel mehr Möglichkeiten hat, 
da es außerdem die Kosten der Arbeit entmystifiziert und die so­
zialen Beziehungen während der Produktion proletarisiert. 

Das Experimentieren mit der Länge der Einstellung im Kontext 
eines Themas (ein Thema ist das Kino für die Mit tel- und Unter­
schichten Mexikos) soll mehr zum Kinoverständnis beitragen; 
und der Effekt, der sich nachträglich einstellt, soll noch mehr zu 
dieser Absicht beitragen. 

Es interessiert mich nicht, von mir etwas Persönliches filmisch 
mitzuteilen, das sich als 'Inhalt' niederschlägt, der in einer klas­
senspezifischen ' F o r m ' erzählt wird. 

Biofilmografie 

1947 am 29. A p r i l in Mexiko-Stadt geboren als Sohn eines 
bekannten Bildhauers. 

1964 Studium der Politikwissenschaft an der mexikanischen 
Universität U N A M . 

1965 Studium der Geschichte und Kunstgeschichte an der 
Sorbonne in Paris. Nebenbei Ausbildung als Fotograf. 

1970 Rückkehr nach Mexiko . Als Kameraassistent von Alexis 
Grivas und 2. Kameramann bei Reed, Mexico insurgente, 
Spielfilm von Paul Leduc. 

Tlapehuala, Kurzf i lm in Super 8, erste eigene Filmar­
beit. 

1971 - 1974 Filmstudium am C U E C , der bekannten Fi lm­
schule der U N A M . 

1971 Fundiciön a la sera perdida, kurzer Dokumentarfilm 
über eine antike Technik des Bronzegießens. 
Als Kameramann (neben Alexis Grivas, Ton i K u h n und 
Juan Manuel Gonzalez) bei Semana Santa Coro, mittel­
langer Dokumentarfilm über die Osterfeier der Coras. 

1972 Kameramann bei EI Mago, einstündiger Experimental­
film 

Fundiciön a la sera perdida, neue halbstündige Version. 

1973 Kameramann bei Elperro y la calentura, Spielfilm von 
Raul Kamffer. 
Kamera und Schnitt von 25 halbstündigen Fernsehsen­
dungen über mexikanische Maler, Regie: Gustavo 
Zozaya und A . Züniga. 

1974 Apuntes, erster Spielfilm über politische Vorgänge um 
1950. 

1974 - 1976 Kamera, Schnitt und teilweise Regie bei mehr 
als 400 kurzen Dokumentarfilmen für das C P C , die 
offizielle Kurzfilmabteilung der mexikanischen Fi lm­
industrie. 
Kamera bei drei Femseh-Coproduktionen zwischen 
Mexico und B R D (Telepool) über allgemeine Aspekte 
des mexikanischen Lebens. 

1976 Con el sudor de tu frente no comeras, Kurzspielfilm 
nach Brechts 'Arbeitsplatz'. 

1977 Tentativa 1, kurzer Dokumentarfilm über den Bildhau­
er Francisco Züniga, seinen Vater. 

1978 A N A C R U S A O D E C O M O L A M U S I C A V I E N E 
D E S P U E S D E L S I L E N C I O , zweiter Spielfi lm. 
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