e

29.internaticnale filmfestspiele berlin

9. internationales
forum
des jungen films

berlin
22.2.-3.3.
1979

LA MACCHINA CINEMA
Die Maschine Kino

Teil 1: Era San Benedetto
Es war Sankt Benedikt 48 Minuten

Teil 2: Periferie
Randzonen 50 Minuten

Teil 3: Il Mago Zu Zu

Der Zauberer Zu Zu Minuten

o
ot

Teil 4: Il travagliato sogno di una vita

Der armselige Traum eines Lebens 55 Minuten

Teil 5:  Una vita per il cinema

Ein Leben fiir das Kino 60 Minuten
Land Italien 1978
Produktion Cooperativa ‘Centofiori’ /| RAI

(Radiotelevisione Italiana), 2. Kanal

Ein Film von Silvano Agosti, Marco Bellocchio, Sandro
Petraglia, Stefano Rulli

Kamera Tonino Nardi

Kameraasstistenz Nando Campiotti

Direktton Gianni Sardo

Schnitt-Assistenz Rita Algeri, Stella Bassi
Organisation Enzo Porcelli, Dino di Dionisio,

Franco Giovale

Produktionsleitung

(RAI) Luciana Catalni, Idalberto Fei
Urauffithrung 12, August 1978, Cocarno
1. November 1978, Fernsehausstrahlung
in [talien
Format 16 mm, Farbe

Motto des Films :

Das Kino ist Wagemut.
Das Kino ist Kraftentfaltung.
Das Kino dient der Verbreitung von Ideen.
Aber das Kino ist krank.
Der Kapitalismus hat ihm eine Handvoll Gold in die
Augen gestreut.
Wladimir Majakowskij

Inhalt

LA MACCHINA CINEMA beschreibt die Linie einer Einkreisung
um das Phinomen Kino und seinen Mythos. Die fiinf Etappen die-
ser ‘Reise’ von der Provinz bis nach Cinecitta. von der Welt der
Sonntags-Filmamateure bis zur Gewalt des festlich geschmiickten
Industriekinos sind ein langsamer ‘Zoom’ mit einer Serie fortlau-
fender ‘Scharfstellungen’. Nicht zufillig beginnt LA MACUCHINA
CINEMA mit der ‘Totalen’ einer Nebellandschaft und endet mit
der Nahaufnahme eines Seziertisches.

Erster Teil: ES WAR SANKT BENEDIKT

Ein kleines Dorf im Siiden: Tony De Bonis, ein Ex-Boxer, lebt hier
und organisiert Wettliufe, Boxkampfe, Gesangsveranstaltungen und
schlieBlich das erste Super-Acht-Filmfestival. Am Abend der Preis-
verleihung folgt das Zeremoniell den Klischees der berithmten Festi-
vals: aber die Schauspielerin ist 13 Jahre alt und hat einen Klof} im
Hals vor Aufregung; ein Amateurfilmer des Dorfes erhilt einen Po-
kal fiir einen Film, der erst noch gemacht werden muf}; ein ‘Son-
derpreis der Jury’ geht an den Veranstalter selbst fiir den Film

Der Partisan. Am niachsten Morgen ist Sonntag. Es beginnen die
Dreharbeiten zu dem pramierten Film, der erst gemacht werden
mufB. Der Autor ist Pietro Bartoli, von Beruf technischer Zeichner,
in seiner Freizeit Musiklehrer und Komponist. Der Titel (zur Er-
innerung an den 21. 3. 53, an dem Luigi, ein Junge aus dem Dorf,
sich totete) ist ES WAR SANKT BENEDIKT. Der Film hat je-
doch eine Besonderheit, Pietro zufoige: er wird ‘geleitet’ von dem
20 Jahre friiher gestorbenen Jungen, der ihm seine Ideen im Lauf
spiritistischer Sitzungen mitteilt.

ES WAR SANKT BENEDIKT erzihlt das Leben Luigis. Die Dreh-
arbeiten finden jeden Sonntag statt. Bartoli verkleidet sich als Prie-
ster, um Luigi mit einem Midchen aus dem Dorf zu trauen; De

Bonis organisiert die Komparsen; Freunde und Verwandte errich-
ten in einem Klostersaal einen Altar, der mit einer von Bartoli be-
malten Madonna geschmiickt wird. Aber im ‘echten’ Kloster findet
eine ‘echte’ Trauung statt und Bartolis Truppe filmt sie, um eine
Massenaufnahme fiir die ‘fingierte’ Zeremonie zu haben. So kommt
man zur letzten Szene. Liebe und Tod geben sich die Hand. Wiihrend
eine grofle Zahl von Komparsen die Szene beleben, wird Luigi auf
dem Kirchplatz von einem Ex-Verehrer der Braut getitet. Pietros
Film ist zuende. Alle, die mitgearbeitet haben, lassen sich auf ei-
nem Erinnerungsfoto verewigen, Bartoli bleibt noch da, um die
Montagearbeit vorzubereiten. Es ist Sonnenuntergang, das Kino ist
vorbei, auf der Strafie fahren wieder die Traktoren, die Bauern ge-
hen vorbei, die Kiihe kehren in den Stall zuriick.

Zweiter Teil: RANDZONEN

Franco Piavoli lebt in der Provinz. Als cineastisches Naturtalent
machte er vor fiinfzehn Jahren einen vielversprechenden Eindruck:
davon zeugen noch die in nicht professionellen Wettbewerben ge-
wonnenen Pokale und die etwas verblichenen Kopien seiner Kurz-
filme. Eines Tages hat er die Kamera an den Nagel gehidngt; er hat
angefangen, in der Schule seines Dorfes zu unterrichten, hat vom
Vater ein wunderschones Haus geerbt, hat geheiratet und ist Va-

ter geworden. Er macht lange Spazierginge am See, malt und denkt,
irgendwann zum Kino zuriickzukehren. Sein langer Gestindnis-
Monolog zerstort jedoch die Fassade dieser kleinbiirgerlichen Zu-
friedenheit. Aus dem Gedichtnis steigt die Gestalt des ‘padre
padrone’ auf, die Problematik der Natur, die befreiende Entdeckung




des Films, empfunden ‘als eine Verlingerung meiner Sexualitdt’,
dann die Krise, der Entschlu}, einen Film iiber Sexualitit zu dre-
hen und die Unfihigkeit-Unméglichkeit, es zu tun, das Aufgeben
des Films und erneut ein Gefiihl von Impotenz, von verringerter

sexueller und kunstlerischer Kraft.

Claudio Besestri, Schauspieler, lebt in einem Dorf, nicht weit von
Francos Haus, im Haus des Vaters am Po, wohin er sich gefliich-

tet hat nach dem versuchten Sturm auf Cinecitta. In einer Welt,
dic ihm vertrauter ist — der Fluf, die Strafen zwischen dem Hu-
gel und der Ebene, die Geriiche, der Dorfplatz — hat Claudio be-
schlossen, sich psychisch wieder aufzubauen nach der Flucht aus
der Grofistadt und der Maschine Kino. Tagsiiber auf den Dorf-
mirkten verkauft er Taschen und Strohhiite, abends richtet er

die Biihne eines alten Kinos her, das er fiir wenig Geld gemietet
hat. Von Markt zu Markt gelangt der Lastwagen von Claudio in

ein Appennindorf, wo einige Freunde von Marco Bellocchio, die

in seinen ersten Filmen gespielt haben, zu einer grofen Tischge-
sellschaft versammelt sind: Kinobesitzer, die Filme jeder Art ver-
schlingen, Minner des ‘Dialekttheaters’ bringen euphorische Trink-
spriiche auf das Kino aus, tanzen, singen, tragen Gedichte vor und
verriickte Liebeserklarungen an die Filmkamera: ,Heute heirate
ich diese Maschine.” In dem Klima dieses Provinzfestes sticht die
bittere Uberlegung Vicos, eines Ex-Kommandanten der Partisa-
nen, besonders hervor. Wihrend sich in der Weinseligkeit und der
spaten Stunde Internationale und Charleston vermischen, sagt Vico,
daf das Kino sich in einer Krise befindet wie diese Gesellschaft, daf3
die Welt der Provinz von der Geschichte abgeschnitten ist und daf§
es vergeudete Zeit sei, das Objektiv der Filmkamera auf sie zu rich-
ten.

Dritter Teil: DER ZAUBERER ZU ZU

Rom, das ‘Kino der Kinomacher’, ein mondines Fest, bei dem sich
amerikanische Schauspieler, Sternchen auf der Suche nach Publizi-
tit, ignorante Politiker, Mannequins, Musiker, Singer, Darsteller
aus friilheren Zeiten, beriihmte Namen begegnen, zuletzt Francesca
Bertini, ein zitterndes Profil, das aus dem Dunkel des Saals auf-
taucht, um auch noch einmal einen nichtigen Preis zu erhalten,

,, .. hier lauft alles im Leerlauf ... ”’, sagt Gigi Ballista, der Schau-
spieler. Dafiir liuft auf Hochtouren in Cinecitta die Arbeit an dem
Film Yeti, ein Gigant des 20. Jahrhunderts, ein Kolossalschinken
uber die Mifigeschicke eines modernen ‘abscheulichen Mannes aus
dem Schnee’. Und noch mehr losist in dem gigantischen Dekor,
das die ‘Amerikaner’ fir die Aufnahmen zu The black stallion auf
die Beine gestellt haben: ein Ozeanriese versinkt in den Flammen
eines stiirmischen Meeres, das aus einem kleinen See hervorgezau-
bert wird.

Von der Industriemaschine zur einsamen Erfahrung von Paolo
Gioli, dem ‘underground’-Cincasten, der sein Material selbst ent-
wickelt und kopiert, abseits vom Kino schwierige poetische Filme
produziert und sogar Bertolucci beneidet, der ,,das Kino ist, alles
hat, alles ist, schon und ich weiff nicht was ...”". Und dann einer,
der ‘das Kino ist’: Marco Ferreri, Dekor von Ciao maschio, letzter
Drehtag. Ferreri produziert selbst, verhandelt mit den Verleihern,
informiert sich iiber die Kosten, nimmt nicht nur den intellektuel-
len sondern auch den 6konomischen Knoten des Films in Angriff.
Den Gedanken, das Kino zu ‘lieben’, lehnt er ab. ,,Soll ich mich
abends mit den Briidern Lumiere kiissen?

Lieben tut dagegen das Kino, romantisch, mit Hingabe, mit Zart-
lichkeit Tina Aumont: Frau und Schauspielerin in unlosbarer Ein-
heit verbunden, die alle Schlechtigkeit der Kinowelt ausloscht in
dem magischen Moment, wo ‘gedreht wird’.

Vierter Teil: DER ARMSELIGE TRAUM EINES
LEBENS

Hier ergreifen diejenigen das Wort, fiir die das Kino Anstrengung,
Kampf, proletarische Wut und manchmal Sieg iber den Ausschlufl
vom Recht auf Kreativitat ist.

Luciana wollte Schauspielerin werden und landete im Ghetto der
Statisten. Sie hat das Kino aufgegeben und arbeitet jetzt als Zim-

mermidchen in einem Hotel. Aber jeden Tag traumt sie von einer
unsichtbaren Kamera, die das in Ordnung zu bringende Zimmer in
eine phantastische Einrichtung fiir Dreharbeiten verwandelt.

Vito ist ein Filmarbeiter, der nach zwanzigjahriger Arbeit fiir die
Industrie jetzt seit langem arbeitslos ist.

Giacomo ist ein pensionierter Eisenbahner, der einen Filmclub ge-
griindet hat, wo die Jugendlichen aus dem Viertel sich treffen und
Filme machen konnten. Niemand hat ihm geholfen. Der Filmclub
ist gescheitert. Der von Giacomo gezahlte Preis ist hoch: seine Frau
hat ihn verlassen, weil sie seine ‘Verriicktheiten’ leid war. Giacomo
ist allein. Er stellt die Kamera auf ein Stativ und filmt sich selbst
beim Zerreifen der Dokumente des Filmclubs, beim Lesen oder
Gedichteschreiben.

Marino ist ein Schauspieler ohne Namen trotz einer wichtigen Rol-
le in Padre padrone der Briider Taviani und im Moment ohne Ar-
beit. Er hat das Kino gewihlt, nachdem er aus dem Siden emigriert
ist und Jahre seines Lebens als Fleischer in einem Kaufhaus gearbei-
tet hat. Er wollte Schauspicler werden, um sich selbst und anderen
zu beweisen, daf auch die Proletarier etwas zum Ausdruck zu brin-
gen haben, vor allem ihre Wut. In Turin arbeiten fiinf Briider von
ihm bei FIAT, sie mochten, daff er das Kino sausen lifit, heiratet
und eine Familie griindet. Nur einer von ihnen hat die Fabrik auf-
gegeben, um Privatpolizist zu werden und seine Freizeit mit an-
strengenden Karatewettkampfen zu verbringen. Der Jiingste lehnt
alles ab, die Arbeit und die familidre Unterdriickung, den Siiden und
den Mythos der ‘Erde’, die Stadt und ihre Entfremdung. In der Wut,
die Marino auf die Leinwand tragen mochte, ist all dies enthalten,
aber auch das politische BewuBtsein, das ihn eine kleine Rolle in
einem zweitrangigen Film ablehnen lifit, damit er an einem Kon-

grefl und einer Demonstration ‘gegen die Repression’ teilnehmen
kann. Hier glaubt er einen neuen Weg zu sehen, um Kreativitidt und
Kampf, Spontaneitit und Politik, Ausdruck und Klassenentschei-
dungen zu verbinden.

Fiinfter Teil: EIN LEBEN FUR DAS KINO

Die Gewalt der Kinowelt findet in den Frauen ihre bevorzugten
Opfer. Daniela Rocca, ‘Diva’ der 60er Jahe, ist grausam davon ge-
zeichnet. Die Arbeitslosigkeit, zu der sie seit Jahren verurteilt ist,
die Auflosung der eigenen Identitit, die plotzlich des Films beraubt
ist, die Selbstmordversuche und die Erfahrungen in der psychiatri-
schen Klinik lassen die Worte, das Schweigen und das Aufsagen von
Gedichten dramatisch werden. Daniela ‘fiihlt sich’ als Kiinstlerin,
ertragt die Vorstellung nicht, sich Arbeit zu suchen, schreibt Bu-
cher, die niemand veroffentlicht, denkt an Selbstmord, verschliefit
sich in Erinnerungen, zeigt Fotos von friiher, das erste Diplom als
Schonheitskonigin, konkretes Bild eines traditionellen Karriere-
beginns. Heute beginnt man nicht mehr auf die gleiche Weise: die
Illusion des ‘Durchbruchs’ lauft nicht mehr iiber Schonheitswett-
bewerbe, sondern zum Beispiel iiber erotisch-experimentelle Filme,
die neue Gesichter und ‘Korper’ lancieren. Datfiir aber sind Probe-
aufnahmen notwendig. Der Warteraum ist voller Personen jeden
Alters, einig in dem Wunsch, ihr Schicksal zu wagen, denn beim
Film wird bekanntlich ‘viel verdient’. Der ‘Experimentalfilm-
Regisseur’ erklirt, dafl in dem Film Nacktszenen vorkommen, des-
halb sei es notwendig, Aufnahmen der ‘gesamten Figur’ zu machen.
Mancher lehnt entschieden ab, andere akzeptieren. Dann gibt es
welche, die erst nein und schlieBlich ja sagen, iiberzeugt von der
‘unvermeidlichen’ Gewalt. ,,Andererseits”, sagt einer der Experi-
mentalfilmregisseure, ,,wenn ihr in der Filmwelt das macht, sehe
ich nicht, warum wir es nicht machen sollten.” Gewalt als Normali-
tdt also. Zur Bestitigung des Begriffs gibt es das mondine Filmfest
unter dem Motto ‘Ein Leben fiir das Kino’. Hier ist eine junge
Schauspielerin Objekt eines Interviews iiber die Praxis des Nackt-
seins, ein Schauspieler, der versucht, sich gegen die Regeln aufzu-
lehnen, wird beim ersten Anzeichen von Kritik zum Verstummen
gebracht, die beriihmtesten Stars nehmen die Preisverleihungen
zum Vorwand, ihr Image aufzupolieren, unbekannte und nicht
mehr ganz junge Schauspielerinnen versuchen Aufmerksamkeit auf
sich zu lenken durch einen improvisierten Strip-tease. So steigern
sich, bis sie in den Schlufibildern des Filmrei3wolfs enden, sexuelle




und politische Gewalt, duBere und verinnerlichte Gewalt, armselige
Vergangenheit und tédliche Zukunft ‘dieses’ Kinos.

Produktionsmitteilung der RAI

Interview mit den Autoren von LA MACCHINA
CINEMA, Agosti, Bellocchio, Petraglia, Rulli

Frage: Wie seid ihr darauf gekommen, das Thema ‘Kino’ anzu-
gehen?

Antwort: Wir haben das Thema Kino gewihlt, weil wir alle vier

in unterschiedlicher Hinsicht stimuliert waren durch eine Reali-
tit, die auch die ‘unsere’ ist und durch die Fragen, die sie uns
stindig stellt: wir leben — nicht nur, aber zum grofen Teil —

im Kino, einem gesellschaftlich begrenzten Stiick Realitit, iiber
das wir aber ziemlich gute Kenntnisse zum Ausdruck bringen kén-
nen. Wir sind von unseren arbeitslosen Freunden ausgegangen,
von einem bestimmten persdnlichen Unbehagen beim Erleben
und ‘Besuchen’ der Zeremonien der Kinowelt, aber gleichzeitig
auch von der Faszination, die viele — darunter auch wir — immer
noch beim ‘Kinomachen empfinden’. Zunichst haben wir uns mit
wenigen einfachen Gedanken auseinandergesetzt. Vor allem da-
mit: das Kino ist eine Maschine, die Waren produziert. Bei diesem
Prozef stofdt sie eine grofle Menge ‘Schlacken’ aus, in diesem spe-
ziellen Fall sind es Mianner und Frauen aus Fleisch und Blut. Wer
diesen Mechanismus nicht als einzig moglichen akzeptiert, stellt
das Funktionieren der Maschine Kino infrage, die nach Maf3gabe
des Profits konstruiert ist. Davon ausgehend haben wir beschlos-
sen, nicht die ‘padroni’ zu Wort kommen zu lassen — die Produ-
zenten, Kinobesitzer, Verleiher, Regisseure, die kassenfiillenden
Schauspieler, die alle, wenn auch auf unterschiedlichen Ebenen,
in der ‘Kinoaktiengesellschaft’ aktiv sind —, sondern uns denen
zuzuwenden, die aus der Maschine ausgeschlossen worden sind
oder es abgelehnt haben, deren Logik und Erpressungen zu ak-
zeptieren. Ein Schema, das sich sofort als etwas zu eng erwiesen
hat. Z.B. dachten wir: wer sich vom Kino gezwungenermafien
oder bewuflt entfernt, driickt ein starkes antagonistisches Poten-
tial aus, das den zweideutigen ‘Mythos des Kinos’ unterminiert,
eine grundsitzliche Abkehr von dem schénen Spiel, wo man ‘ge-
zwungen ist, mit falschen Karten zu spielen. Aber nein. Auch die
am meisten Maltritierten, die Radikalsten, die Politisiertesten
gestehen gegeniiber der Filmkamera eine frustrierte aber lebendige
Liebe und in vielen Fillen eine Sehnsucht nach dem Kino, die uns
vollig verwirrte. Die ideologischen Schemata niitzen nicht zum
Verstandnis ihrer Griinde, es war notwendig, ihre Geschichtei zu
horen, zuriickzugehen, ,,von etwas anderem zu sprechen”, von
der Entfremdung der Arbeit, von den Demiitigungen, den tausend
Hindernissen beim Ausdruck des eigenen Ichs und ganz allgemein
von der Qualitit des Lebens.

Frage: LA MACCHINA CINEMA konnte in der Tat auch den
Titel tragen: der Mythos des Kinos, der Traum des Kinos, die
Illusion ...

Antwort: In gewissem Sinne, ja. Viele Personen leben vom Kino-
mythos, und wir glauben, daf3 bei ihnen diese Haltung aus einer
Art ‘negativer’ Intuition entsteht, das heif3t, daB diese Gesellschaft
nicht in der Lage ist, der Kreativitit Raum zu geben. Der Kino-
Mythos driickt in verzerrter Form ein ‘wirkliches Bediirfnis nach
menschlichen Erfahrungen’ aus, einen Wunsch nach konkreter
Einheit von Kreativitit und Arbeit und, negativ, die Unméglich-
keit, eine angemessene und wirklich freie Entsprechung dieses
Wunsches zu finden. So ist also unser kleines Schema geplatzt:
vorrangig wurde deshalb zu iiberpriifen, wie sich gesellschaftlich,
kulturell und geographisch dieses Bediirfnis nach Kreativitit durch
das Kino artikuliert. Das Kino ist jedoch gegenwirtig: als grotes-
kes Kulturmodell auf lindlichen Festivals und bei billigen Insze-
nierungen, als noch lebendige Angst bei denen, die ihm entflohen
sind, als Klassenfeind bei dem Schauspieler und Arbeiter Marino
Genna, als auslosendes Moment des Wahnsinns bei der Schauspie-
lerin Daniela Rocca. Gegenwirtig mit seiner Gewalt, seinen Illu-
sionen, seiner Grausamkeit, ist es spiirbar in seinen Auswirkungen,
in den Wunden, die es hinterlif3t. Selten haben wir der Maschine

Kino eine Nahaufnahme gewidmet. Vor allem,weil uns nicht die
Phinomenologie ihres Funktionierens interessierte (wie man 6ko-
nomisch einen Film zustandebringt, wie Produzenten, Verleiher,
Kinobesitzer iiberleben, wie die 6konomische Krise gelenkt wird
etc.), und auBerdem, weil sie eine Festung ist, in die man nicht
hinein darf, umgeben von Zuriickhaltung, Schweigen, falschen
Gestindnissen, eine von Wachhunden bewachte Burg. Von dieser
Festung haben wir die rituelle Fassade aufgenommen, Cinecitta,
die mondinen Feste, die offiziellen Reden der Beriihmtheiten:
hier die Inszenierung herauszustellen dient, so glauben wir, dazu,
die innere Leere zu fassen. SchlieBlich wollen wir einige mogliche
MiBverstindnisse ausriumen. In dieser Arbeit soll ‘nicht’ von der
italienischen Filmindustrie die Rede sein, sie will ‘nicht’ die Ge-
schichten der ‘Marginalisierten’ des Kinos erzihlen (in einer Art
mechanischer Ubertragung des politischen Nenners von Matti da
slegare), sondern das Kino, die Mythen- und Milliardenfabrik

mit den Augen dessen betrachten, der ‘am Rande’ steht, nicht nur
aus Zwang, sondern auch aus freier Entscheidung.

Frage: Der Film ist eine Koproduktion mit der RAIL. Welche Stil-
probleme stellten sich euch durch die Bestimmung fiirs Fernsehen?

Antwort: Keine besonderen Probleme. Stilprobleme gibt es, aber
in unserem Fall betreffen sie nicht so sehr die Bestimmung fiirs
Fernsehen, sondern eher eine bestimmte Methode, direktes Kino’
zu machen. In diesem Fall haben wir versucht, vom Kino zu reden,
indem wir einen Film machten und nicht durch ‘Essays mit Bil-
dern’; wir haben versucht zu ‘erzihlen’, nicht nur mit Interviews
oder direkt aufgenommenen Ereignissen, sondern auch durch einen
entsprechenden Gebrauch der Kamera mit ‘Klima’, ‘Atmosphire’,
‘Schweigen’, ‘Schwenks’ (die nicht aus Griinden des Schnitts einge-
fiigt wurden): d.h. durch eine Reihe von Entscheidungen, die, aus-
gehend von den SchluBbildern aus Matti da slegare (das Tanzfest
im Irrenhaus),uns einige Schritte haben machen lassen in Richtung
auf ein Kino, das reicher an Bildern ist. Bei der Montage wurden
Beziehungen und Querverbindungen gesucht zwischen Situationen
und Einstellungen, méglichst unter Vermeidung der Technik der
‘thematischen Anniherungen’ journalistischer Prigung. Soweit die
Absichten. Selbstverstandlich ist es uns nicht immer gelungen, sie
durchgingig in der Praxis zum Ausdruck zu bringen, weil ja die
praktische Arbeit — und das ist auch richtig so — durch Widersprii-
che, Schwierigkeiten und Hindernisse aller Art hindurchgeht. Auf
jeden Fall haben wir uns in dieser Richtung bewegt.

Frage: Hat LA MACCHINA CINEMA eure Form von Kollektiv-
arbeit bestitigt?

Antwort: DIE MASCHINE KINO war eine lange und ziemlich har-
te Arbeit. Sie hat uns aber gezwungen, mehrfach unsere konkrete
Erfahrung von kollektiver Arbeit zu reflektieren, und hat ein bif-
chen in uns allen, in Form von Bewuf3tsein, nicht als Bruch, die
Notwendigkeit auftauchen lassen, zu einer Phase individueller Er-
fahrungen zuriickzukehren. Andererseits ist diese ‘elastische’ Hal-
tung, nach der wir zusammenarbeiten, wenn die Entscheidungen
alle vier von uns einbeziehen, aber allein arbeiten oder in begrenz-
terem Zusammenhang in allen anderen Fillen, wahrscheinlich das,
was die Gruppe bis jetzt aufrecht erhalten hat. Jeder von uns re-
spektiert die Bediirfnisse der anderen.

Gemeinsam ist uns der Horror davor, die sogenannte ‘Gruppen-
mystik’ wieder auszugraben, die abstrakt alle im Namen aller
opfert, so dafl es zuletzt allen schlecht geht. Wir glauben jedoch,
daf} das ‘Filmen im Kollektiv’ eine wichtige Erfahrung ist fiir je-
den, der ein anderes Kino machen will, vor allem diese Art von
Kino. Wihrend der Arbeit an LA MACCHINA CINEMA haben
wir verschiedene Ebenen von ‘Kollektivarbeit’ ausprobiert, ein-
schlieflich der ziemlich kurzen und angespannten Phasen, in denen
die Arbeit ganz und gar nicht kollektiv war. Was haben wir gesucht?
Mehr oder minder unbewuft suchten wir nach der ‘vollkommenen’
Synthese zwischen ‘individueller schopferischer Freiheit’, ‘gedank-
licher Auseinandersetzung auf Gleichheitsebene’ und ‘Zusammen-
flieBen im Ausdruck’: eine unmégliche Quadratur des Zirkels, die
sich umsetzte in Anstrengung, Uberdenken, Korrekturen, Schritte
vor und zuriick. Etwas von der ‘Macchina cinema’ war und ist selbst-
verstandlich auch in uns.




Notizen zu zweit iiber LA MACCHINA CINEMA
Von Goffredo Fofi und Gianni Volpi

Der letzte Film des Kollektivs Agosti, Bellocchio, Petraglia, Rulli
ist wichtig aus mehreren Griinden: es handelt sich um eines jener
seltencn Beispiele, daff Cineasten iiber ihr Medium nachdenken,
iiber seine innere und reale Dynamik, und nicht iiber die mystifi-
zierte des Filmemachers oder Semiologen. Dabei gehen sie aus
von einer seriosen Optik, die aufierhalb des Kinos der *Speziali-
sten’ begriindet ist, und vertiefen gerade das, woran es dem itali-
enischen Kino und den Untersuchungen tiber dieses Kino immer
gefehlt hat: die Okonomice und die soziologische Umfrage, oder
zumindest deren Reflex; sie brechen mit einer bereits ganz ver-
innerlichten Tradition der *Kritik’. Dieses Film-Dokument geht
von einem fernen Punkt an der Peripherie aus, um ins Zentrum
des offiziellen Systems zu gelangen; es analysiert und ‘erzahlt’
das Kino einschlieBlich seines Mythos, nicht im Stil von Varia-
tionen iiber dic magische Welt der Illusionen und des Mythos,
sondern als Realitat — als Realitiat eines Kinos und von etwas,
das jenseits von Kino liegt. (...)

(Einleitung eines Artikels iiber LA MACCHINA CINEMA in
“Essai”, Jahrgang 1, Nr. 2, Rom, November 1978)

Biofilmographien

Marco Bellocchio, geboren in Piacenza am 9. 11. 1939, Drehte
nach Absolvierung der romischen Filmhochschule folgende Fil-
me: I pugniin tasca (Die Fauste in der Tasche, 1965), La Cina

¢ vicina (China ist nah, 1967), Discutiamo discutiamo! (5. Episo-
de aus Amore ¢ rabbia — Liebe und Zorn, 1968), Nel nome del
padre (Im Namen des Vaters, 1972), Sbatti il mostro in prima
pagina (Knall das Monstrum auf die Titelseite, 1973). 1969 dreh-
te er einige politische Zielgruppenfilme (Paola, Viva il 1. maggio
rosso — Es lebe der rote 1. Mai)

Silvano Agosti, geboren in Brescia 1938. Besuchte die romische
Filmhochschule und das Filminstitut in Moskau. Er drehte ver-
schiedene Kurz- und Langfilme, u.a. I/ giardino delle delizie (Der
Garten der Liiste), N.P, Il segreto. Er arbeitete fiir das schwedi-
sche und hollindische Fernsehen und drehte politische Zielgrup-
penfilme (Altri seguiranno — Andere werden folgen —, Brescia
'74).

Sandro Petraglia, geboren in Rom 1947. Redakteur der Filmzeit-
schrift ‘Ombre rosse’, Autor einer Monografie iiber Pier Paolo
Pasolini. Filmkritiker von ‘Il Globo’.

Stefano Rulli, geboren in Rom 1949, Filmkritiker der Zeitschrif-
ten ‘Ombre rosse’ und ‘Cinema 60,

Die Autoren von LA MACCHINA CINEMA

Das Koliektiv entstand 1974. Zwei an Erfahrungen reiche Filme-
macher — Agosti und Bellocchio — trafen hier zusammen mit
zwei ‘Kritikern’, die an theoretischen Problemen des Dokumen-
tarfilms interessiert waren — Petraglia und Rulli —, und zum er-

sten Mal Kontakt zur praktischen Filmarbeit suchten. Das Zusam-
mentreffen dieser unterschiedlichen Kenntnisse, Aktivitaten, The-

orien und Uberlegungen wurde zum ersten Mal in seiner eigenen
Vitalitat ausprobiert in dem Dokumentarfilm Nessuno o tutti
(Keiner oder alle, 1975, gezeigt auf dem Internationalen Forum
des Jungen Films 1975; Titel der Kurzfassung Matti da slegare —
Irre, die loszubinden sind). Hier gab es eine Reihe konkreter Ent-
scheidungen zum Problem ‘kollektives Filmen’ oder ‘direktes
Filmen’: zum Beispiel die Abschaffung fester Funktionen bei
den Dreharbeiten; die Ablehnung eines ‘auf3enstehenden’ Cutters;
das Fehlen eines Kommentars; die Beschreibung einer sozialen
und politischen Erfahrung — die Wiedereingliederung der ‘Ver-
rickten’ im Stadtteil — in Form einer Erzihlung: die Finanzie-
rung durch eine ‘6rtliche Behorde’, die gewohnlich nichts mit

Filmproduktion zu tun hat; die Adressierung des Films an ein neues
Publikum in den Irrenhiusern, Vorsorgezentren, Stadtteilkomitees,
den Kulturzentren und Fabriken. Die Autoren iibernahmen selbst
den Vertricb des Films und schlossen so in einem einzigen Prozef3
von Autonomie den ganzen ‘Kreis’: von der Planung bis zur Vor-
filhrung. In der Phase zwischen Matti da slegare und LA
MACCHINA CINEMA arbeitete die Gruppe nach den Kriterien
einer groferen individuellen Freiheit. Wihrend Petraglia und Rulli
ihre eigene Filmpraxis mit einigen Arbeiten zum ‘thematischen’
Film fortsetzten (vor allem als Regicassistenten, Drehbuchautoren
etc.), drehten Agosti Nel piu alto dei cieli (Im hochsten der Him-
mel) und Bellocchio Marcia trionfale (Triumphmarsch), um dann
bei dem Film 17 gabbiano (Die Move, nach Tschechow, 1978) zu ei-
ner weiteren Zusammenarbeit zu viert zu kommen. Hier zeichnete
Bellocchio fir die Regie, Rulli und Petraglia fir Ausstattung und
Dramaturgie, Agosti fir die Montage verantwortlich . 1977 began-
nen sie gemeinsam die Arbeit an LA MACCHINA CINEMA, der
im Juli 1978 abgeschlossen wurde.
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