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1960: das Datum deutet eintach eine Zeit an, die nicht heute ist,
aber auch nicht gestern. Es ist nur ein beliebiger Tag, schwebend
in einer scheinbar gliicklichen und duBerlich geldsten Zeit.

Der Film erzihlt den immer gleichen, aber immer anderen Ablauf
des Tages einer Familienmutter. Die Zeit wird skandiert durch
die Mahlzeiten (Friihstiick, Mittagessen, Tee, Abendessen). Die
Familie kommt bei diesen Anldssen zusammen,

Zwischen einer Mahlzeit und der nichsten liegen die ‘toten Zei-
ten’ der Mutter, die sich der Zubereitung des Essens widmet mit
quasi liturgischen Gesten, Bewegungen und Erkiirungen; da sind
ihre Gedanken-Erinnerungen-Triume (auch sie skandiert durch
andere Speisen, andere Mahlzeiten) und da ist vor allem die all-
mihliche Genesung der tiinfzehnjihrigen Tochter.

Die Heranwachsende, die symbolisch gehbehindert ist zu Beginn
des Films, macht Fortschritte von Szene zu Szene, bis sie in der

Lage ist zu laufen, zu tanzen, vielleicht auch ‘wegzugehen’.

Aber die zunehmende Selbstiandigkeit der Tochter enthiillt nach
und nach die ‘Krankheit’ der miitterlichen Existenz. Wenn die
Tochter gesund wird, kann die Mutter nicht iiberleben, und im
iibrigen ist die Heilung der Tochter nur ein Wunsch von aufen:
es ist eine medizinisch wissenschaftliche Heilung, sie ist nicht
philosophisch, nicht subjektiv gewiinscht.

Mutter und Tochter stofien sich ab und ziehen sich an, analog,
in einem tSdlichen Massakerspiel, bis sie alle ihre psychologischen
Charakteristika verlieren und zu zwei Archetypen der weiblichen
Nicht-Identitit werden.

Produktionsmitteilung

Ein alter Schonheitsfehler
Von Giovanna Gagliardo

Ich habe mich gefragt, ob es maglich ist, einen Film zu machen
iiber all das, was ‘nicht’ wichtig ist, was ‘nicht’ zahlt, was praktisch
die Dinge ‘nicht’ andert. Ein Film, in dem nur geschieht, daf geges-
sen wird, Essen vorbereitet wird, sich erinnert wird an eine gliick-
liche Torte, auf deren Grund ein ‘Notturno’ von Chopin zu horen
war, und Tee getrunken wird in Erinnerung an einen anderen Tee.
Das Ganze, als wire heute gestern und gestern ein Fragment des-
sen, was jedenfalls auch morgen geschehen wird. Es gibt nicht ein-
mal den Lirm des Verkehrs, aber stattdessen das obsessive Gezir-
pe der Zikaden im ‘blilhenden Garten des Hauses’.

Und dann gibt es scheinbar nicht einmal Konflikte: der Vater ist
intelligent und liberal, die Mutter ist pflichtbewuft ‘der Engel des
Hauses’, die Tante liest die Biicher, die Mode sind und weif} vieles,
das Dienstmadchen ist sympathisch verliebt, der Sohn ist ein ver-
spielter Athlet und die Tochter ist krank, aber auf dem Weg der
Genesung.

Und doch geschehen in diesem wie in einem Aquarium konservier-
ten ‘Eden’ nuancierte Ungeheuerlichkeiten. Wenn die Tochter ge-
sund wird, wird die Mutter krank; wenn die Mutter krank ist, hat
die Tochter Schuldgefiihle; wenn die Tochter Schuldgefiihle hat,
verschlingt die Mutter sie. Im banalen Alltiglichen, das nicht zihlt
und die Dinge nicht dndert, gibt es einen alten Schonheitsfehler,
der uns in ungeheuerlicher Weise zu Kannibalen macht. Konigin
dieses Spiels ist die Mutter: nihrend und verschlingend, ist sie zu
dieser Rolle gezwungen durch ein abstraktes und irreales Bild ihrer
selbst, das sie autoritar oder aufgeklirt will, aber immer und auf
jeden Fall als symbolische Gestalt. Niemals als Person, Subjekt,
Kérper.

Ich mochte versuchen, in einer alten vergessenen Erinnerung zu
fischen: dieser Korper ist die erste Liebe gewesen. Und in diesem
Korper liegt, was uns Frauen angeht, ein Stiick unserer Identitit.

Von der Gegenwart zur Vergangenheit
Von Maria Paola Maino

Wie in den Mirchen die Protagonisten immer Kdnigsséhne, Prinzes-
sinnen und Koniginnen sind, so haben wir uns entschieden, den
Film in einem ‘grof3biirgerlichen’ Haus spielen zu lassen, wo die
Méobel, die Winde, die Gegenstinde, die Bilder Frucht generationen-
alter Ablagerungen sind. Sie vermitteln das Gefiihl von Stabilitit
und Unwandelbarkeit der familidren Situation.




Die Kamera bewegt sich von der Gegenwart in die Vergangenheit
unter Verwendung von Garten und Haus, Innen und Aufien; das
heifit eine weitere Moglichkeit des Dialogs und der Konfrontation
fiir die Konflikte der Mutter.

Am Ende ist der Keller wie eine Falle ohne Ausginge, belebt von
wenigen symbolischen Gegenstinden.

In der unbestimmten Atmosphire zwischen 1950 und 1960, auch
in den Kostiimen, gibt es keine ‘Uberschreitungen’: das Dienstmid-
chen trigt den Kittel, der Papa im Zweireiher, das Pferd des Traum-
prinzen ist natirlich weif3.

Manchmal wechselt zwischen einer Einstellung und der nichsten
die Tochter ihre Kleidung. Jede Szene konnte an einem anderen
Tag sein. Fiir die Tochter, und nur fiir sie, hat die Zeit eine Dimen-
sion nach vorn.

Mein Frausein
Von Carla Gravina

In Bezug auf meine Arbeit treffe ich fast immer ‘berufliche’ Ent-
scheidungen, Entscheidungen als Schauspielerin. In diesem Fall
muf ich sagen, daf eher ‘ich’ als Frau der Schauspielerin die Wahl
dieser Rolle nahegelegt habe. Die Zusammensetzung Frau-Schau-
spielerin, die mir leicht erschien im Moment der Entscheidung,
erwies sich als anstrengend und schwierig wihrend der ganzen
Drehzeit. Mit anderen Worten, es war eine Rolle, die nicht nur
meinen Beruf erforderte sondern auch ein bifichen meine Identi-
tat.

Ich stellte die Gestalt einer Mut ter dar. Die Arbeit veranlafite mich
dazu, an die Gesten, Bewegungen, Rhythmen und Gewohnheiten
meiner Mutter zuriickzudenken, aber ich sah und interpretierte

sie neu auf meine Weise, durch den Filter meiner Kritik, mit mei-
nen Augen als Tochter. Ich begann zu begreifen, dafl eine Mutter
nicht denkbar ist ohne eine Tochter und umgekehrt.

Manchmal habe ich, glaube ich, als Tochter die Mutter, die ich
darstellte, gehaf3t; manchmal aber habe ich, glaube ich, als Mutter
die Angst empfunden, daf} es mir nicht gelingt, jenes ‘mehr’ aus-
zudriicken, das das Geheimnis der miitterlichen Liebe ist.

Die Regie einer Frau, auch wenn sie mir einerseits die Dinge ver-
einfachte, machte sie mir andererseits komplizierter. Alles war
leichter insofern, als wir miteinander reden und uns verstehen
konnten, aber alles war auch sehr schwierig, weil die Ahnlichkei-
ten die Nuancen riesengrofs machten, und oft drohten unsere
Gleichartigkeiten zu Konflikten zu werden. Es war ein anstrengen-
des Spiel, weil ich beim Arbeiten alles zusammenbringen mufite:
mich selbst als Schauspielerin, meine Erinnerung als Tochter und
mein Mutterbild.

Bei all dem glaube ich aber etwas begriffen zu haben iiber mein
Frausein.

Kritik

MATERNALE von Giovanna Gagliardo: Gagliardo sieht die Welt
im Mikrokosmos einer italienischen Oberklassenfamilie, wobei sie
die Mutter und deren Beziehungen in den Mittelpunkt stellt:
Beziehungen zu der emanzipierten Schwester, die sie beneidet,
zu der toten Mutter, deren Foto sie in Ehren hilt, zu dem leicht
verwirrten Dienstmadchen, dem sie Vertrauen schenkt und die sie
‘bemuttert’ in einem positiven (menschlichen) Sinn, und (vor al-
lem) zu der geldhmten Tochter, die sie meistens negativ bemut-
tert, indem sie sie mit Aufmerksamkeit, Nahrung und Fiirsorge
erstickt. Die Beziehung zu Ehemann und Sohn sind demgegen-
iiber peripher; zum Teil deshalb, weil solche Beziehungen, bezo-
gen auf den obsessiven Begriff von ‘Muttersein’ bei dieser Frau,
peripher sind.

Das Auflergewdhnliche ist, daf Gagliardos Film keine simplifizie.
rende Abhandlung iiber die ‘Mutterliebe’ ist, sondern eine Unter-
suchung der vielfiltigen Beschrankungen (fiir Mutter und Toch-
ter gleichermafien), wie sie eine so bedriickende Bindung auferlegt.

Die Gestalt der Mutter selbst (Carla Gravina) ist mit grofier Liebe
und auBergewdhnlicher Sympathie dargestellt. Wir sind bose auf
sie, wenn sie die Tochter (Benedetta Fantoli) zwangsfiittert mit ei-
nem Teller voll Fleisch oder wenn wir merken, daf sie die einzige
ist, die psychisch gesehen zwischen der Tochter und deren Gesund-
heit steht. (Sie zitiert sogar Thomas Mann: ,,jeder sollte seine De-
fekte behalten ... Ich fithle, daf Krankheit uns manchmal hilft zu
leben.”) — aber sogar in unserer Frustration merken wir, dafl sic
alles absolut aus Liebe tut. Es ist erschreckend zu sehen, wie je-
mand seine ganze Personlichkeit so vollstindig in einen anderen
Menschen verlagert, daf wir begreifen, daf wenn sie getrennt wir-
den — wenn die Tochter gesund wiirde — die Mutter stiirbe. Aber
es ist in gewisser Weise auch sehr rithrend.

Gagliardos Interesse ist offensichtlich weit entfernt von den Pro-
vinzen des italienischen Neorealismus, von der briitenden Deka-
denz Viscontis oder der stilisierten Groteske Fellinis oder der Wert-
miller. MATERNALE ist ihr erster Film, nach fiinfjahrigenDreh-
bucharbeiten fiir Miklos Jancso, und die Sichtweise ist eindeutig
surreal, jenseitig, mit den Zeitverschiebungen und der Fahigkeit,

so viel Leben einzukapseln in der abgeschlossenen Zuriickgezogen-
heit von Haus und Garten.

Dadurch, daf sie das Alltigliche so ins Zentrum stellt — Suppe
kochen, Kuchen backen, Honig aus dem Bienenstock holen — hat
Gagliardo einen nicht alltaglichen Film gemacht, der viel zu sagen
hat, dazu, wie wir alle, Mianner und Frauen, Kinder und Eltern
gleichermafien, uns beziehen auf jemanden, den wir lieben (und
vielleicht mehr lieben als fiir unsere Identitit gut ist).

Dariiberhinaus ist es ein Film, der wunderbar anzusehen ist, und
an den iippigen Gebrauch von Licht und Farben in La strategia

del ragno (Die Strategie der Spinne) von Bertolucci erinnert. Noch
dazu ist diese Schonheit mikroskopiert, begrenzt und zusammen-
gedringt in einer Art filmischem Aquivalent von Kammermusik,
einer Linienzeichnung, einem japanischen Haiku: klar, genau, ein-
fach, aber unbedingt widerhallend von einer ganzen Welt von Be-
deutungen und Moglichkeiten.

Soho Wecklv News, New York, 13. 4. 1978

Interview mit Giovanna Gagliardo
Von Erika und Ulrich Gregor

Frage: Was bedeutet der Titel des Films?

Gagliardo: Er ist uniibersetzbar. Selbst im Italienischen ist das
Wort wenig gebriuchlich und steht im Lexikon als ‘archaisch’.
Der Titel hat zwei Ebenen. Die eine, sagen wir,banalere Ebene,
ist ein Wortspiel zwischen ‘paternale’ und ‘maternale’. ‘Paternale’
ist ein im Italienischen ziemlich gebriuchliches Wort. Es bezeich-
net ein bestimmtes Verhalten des Vaters dem Sohn gegeniiber,
ein autoritares Verhalten, in dem aber auch Zuneigung ist
(Deutsch: Standpauke, Strafpredigt. A. d. R.). Es heift, daf je-
mand, der schon dlter ist, ein Vater, dem Sohn Ratschlige fiir das
Leben erteilt in einem Sinn des viterlichen Autoritarismus.
‘Maternale’ ist ein Wortspiel, das den Begriff ‘paternale’ in sein
Gegenteil verkehrt, ein Begriff, der typischerweise nur fiir den
Vater existiert, denn in unserer Kultur hat die Mutter gar nicht
die Autoritit, solche pidagogischen Anweisungen zu erteilen.
Der andere Sinn des Wortes besteht darin, etwas zu bezeichnen,
das zwischen ‘materno’ (miitterlich) und, wie man in der Analyse
sagt, ‘matricial’ (autoritir) (ital. matrice = Matrize, Matrix auch
Gebidrmutter. A. d. R.) steht. Etwas, das es in der Sprache nicht
gibt, weil es keinen Zwischenweg zwischen der Mutter als Erniih-
rerin und der bosen autoritiren Mutter gibt. Ich mdchte einen
Hinweis geben, dafl zwischen diesen beiden Positionen vielleicht
doch noch eine andere existiert.

Frage: Stand die Idee des Bildes von Munch am Anfang des
Films?

Gagliardo: Diese Idee kam spiter und war das Ergebnis eines Zu-
falls. Ich hatte AuBBenaufnahmen gedreht, Totalen des Gartens
und des Hauses ohne Leute, als Hintergrund fiir den Vorspann
des Films. Aber bei der Montage sah ich dann, daf diese Bilder




nichts Magisches, AuBergewdhnliches an sich hatten. Es waren
eben nur Bilder, die sowieso im Film vorkamen. Dann iiberlegte
ich, ob man nicht stattdessen ein Gemilde zeigen solite. Ich
schaute mir Bilder von Munch an, weil ich ihre Atmosphare mit
dem Film verwandt finde. Und voller Erstaunen sah ich ein Bild,
das ich noch nie zuvor gesehen hatte, das Middchen in weifl und
die Mutter in schwarz — genau so endet mein Film, mit der Toch-
ter in weifh und der Mutter in schwarz. Diese Ubereinstimmung
hat mich sehr bewegt, weil ich gesehen habe, da man in der Welt
niemals etwas Originelles oder Neues macht,irgendjemand hat es
schon einmal vor einem selbst gemacht.

Frage: Konnen Sie etwas iiber die Rolle des Essens und der Mahl-
zeiten im Film sagen? Haben sie nur eine realistische Bedeutung
(das, was das Leben vieler Frauen ausfiillt) oder auch die Bedeu-
tung einer Sprache?

Gagliardo: Natiirlich, das Essen, die Mahlzeiten, das ist meiner
Meinung nach die Sprache der Mutter, die Kommunikation mit
den anderen Mitgliedern der Familie und vor allem mit ihrer Toch-
ter. Was die Mutter sagt, ist meistens sehr banal: Hast du gegessen?
Du mufit noch mehr essen usw. — es hat imgrunde keine Bedeu-
tung. Das Essen selbst dagegen ist der tiefste Grund ihrer Spra-
che, ihre unbewufite Sprache. Durch die Mahlzeiten artikuliert
sich ihre Liebe zu der Tochter. Die Tochter ist tibrigens nichts an-
deres fiir sie als eine Projektion ihrer selbst. Es gibt im Film keine
Beziehung zwischen zwei Personen, sondern nur die Beziehung
einer Person zu sich selbst. Die Tochter ist ein Spiegel, die Be-
ziehung zu ihr fiir die Mutter eine narzifitische Beziehung. Wenn
im Film zum Beispiel ein Kuchen auftaucht, dann hat das etwas
mit Liebe zu tun, mit Gefiihlen, aber auch mit der verlorenen
Identitdt der Mutter. Durch das Essen bereitet die Mutter die Toch-
ter auch fiir die Rolle vor, die sie spater einmal spielen soll — so
am Anfang, als sie die Teigwaren und das Gemiise zurechtmacht.
Sie will sagen: du mufit das und das lernen, weil das dein Schick-
sal, dein Leben sein wird. Sie spricht es nicht aus, aber sie weif},

sie glaubt es.

Frage: Der Film drickt vieles auf dem Umweg liber Symbole aus.

Gagliardo: Ja. Zum Beispiel der Umstand, daff das Middchen nicht
gut gehen kann, das ist auf eine vulgire Weise symbolisch. Die Mut-
ter liebt diese Krankheit, die die Tochter daran hindert, sich von
ihr zu entfernen. Ich glaube, dafl von der Mutter niemals der Blick
auf einen anderen Menschen ausgeht, sondern immer nur der Blick
in einen Spiegel. Sie spricht nicht von den Problemen ihrer Toch-
ter, sondern immer von ihren eigenen Problemen. Das ist ihr Ego-
ismus, sie legt der Tochter ihr eigenes Bild auf.

Frage: Thr Film spielt in einem sehr biirgerlichen Milieu. Meinen
Sie, dafl diese Beschreibung der Familie und das Problem der
Nicht-Identitdt der Frau fiir dieses Milieu zutrifft oder dariiber
hinausgeht?

Gagliardo: Das hat viele Griinde. Das Dekor, das schéne Haus soll
dem Film etwas Mirchenhaftes, Traumhaftes geben. Am Anfang
sollte der Film iibrigens Cenerentola (Aschenbrédel) heifien. Die
erste Idee zu dem Film war folgende Uberlegung: Wenn Aschen-
brodel den Prinzen geheiratet hat und sie, wie es im Mirchen heif3t
‘gliicklich und zufrieden miteinander leben’, was geschieht eigent-
lich danach? Gibt es dieses Gliick wirklich? Das miissen wir ein-
mal nachpriifen. Das war der Anfang meiner Arbeit, und das hatte
auch etwas mit dem Dekor zu tun.

Eine Frau verwirklicht ihren Traum, und das spielt in einem scho-
nen Haus mit Garten. Und sie entdeckt allmihlich, daf dieses Pa-
radies kein Paradies ist, sondern daf3 es den Verzicht auf jede Még-
lichkeit des eigenen Denkens bedeutet. Als Folge dieser Uberle-
gung sollte das Dekor nur ‘schon’ sein wie in der Werbung, wie in
einem Werbefilm. Es sollte eine ironische Art von Schénheit sein.
Das war nach meiner Meinung eine Notwendigkeit, die sich

aus der Geschichte ergab, die sich in einer Kulisse von konventio-
neller Schénheit abspielen sollte.

Ein anderes Thema, das der Film behandelt, ist die Rolle, die die
Mutter in unserer Kultur spielt, in unserer westlichen Kultur. In

dieser Kultur gibt es fiir die Frau nur zwei Rollen, die der Mutter
oder die der Hexe. Eine andere Moglichkeit gibt es nicht, man muf}
wihlen. Die Hexen wurden verbrannt, heute werden sie vielleicht
akzeptiert, aber sie werden akzeptiert als verkleidete Minner, nicht
wahr? Als ‘auergewdhnliche’ Frauen. Das ist die Kultur, aus der
wir kommen, die biirgerliche Kultur, die dieses Bild von der Frau
geformt hat. Deshalb ist es meiner Meinung nach folgerichtig, den
Film im biirgerlichen Kulturkreis anzusiedeln. Ich méchte hier
‘biirgerlich’ in einem etwas besseren Sinne verwenden, nicht als
konservative oder reaktionire Bourgeoisie, sondern einen eher
fortschrittlichen, vielleicht sogar linken Begriff (um etwas zu ver-
einfachen) von ‘biirgerlich’. Die Figur des Vaters zum Beispiel ist
eine fortschrittliche, keine reaktionire Figur, er ist kein Unter-
driicker. Der Vater hat manchmal sogar mehr recht als die Mutter,
wenn er zu ihr sagt: du muBt erlauben, daB deine Tochter geht, sie
muf wieder gesund werden. Er kann es sich in dieser Kultur aller-
dings ‘leisten’, fortschrittlich zu sein. Der ‘reaktiondre’ Charakter
der Mutter kommt von weit her und ist sehr tief verwurzelt, sie
erkennt ihn selber nicht. Ich glaube deshalb, da man eine Geschich-
te wie diese nicht in einem proletarischen Milieu ansiedeln kann,
denn in einem solchen Milieu ist selbst der Vater unterdriickt, und
man kénnte dort nicht solche Archetypen festhalten, wie ich es
wollte.

Frage: Aber Sie glauben, daff das Verhaltensmodell fiir Frauen, das
Sie vorfiihren, doch fiir unsere ganze Gesellschaft gilt?

Gagliardo: Ja, denn ich glaube, es ist ein anthropologisches kultu-
relles Modell, es hat sich von der griechischen bis zur heutigen west-
lichen Kultur entwickelt, Es hat niemals eine Kultur gegeben, die
der Frau eine andere Chance gab als die, sich entweder den Midnnern
anzupassen oder Mutter zu sein. In den letzten hundert Jahren ha-
ben die Frauen zwar begonnen, eine Rolle in der Gesellschaft zu
spielen oder dies wenigstens zu versuchen, aber wenn sie eine Rolle
in der Gesellschaft spielen, ist das immer eine miannliche Rolle.

Sie miissen auf ihre weibliche Rolle verzichten. Fiir Frauen, die
selbstindig arbeiten oder eine soziale Rolle spielen, trifft es mei-
stens zu, daf} sie keine Miitter sind, sie verzichten darauf, Kinder
zu haben, oder sie sind ‘schlechte’ Miitter ... Die kulturelle Organi-
sation unserer Gesellschaft gibt der Frau keine Moglichkeit, zugleich
Mutter und ‘Person’ zu sein, ihre Rolle als Frau in einem tieferen
Sinne zu verwirklichen, nicht in dem Sinne, daf sie sie anzieht
und diese Rolle nur spielt. Bis es dazu kommt, miissen vielleicht
noch hundert Jahre vergehen. Im Moment ist es noch so, daf} die
Frau die Rolle des Spiegels fir den Mann spielt, wihrend der Mann
woanders ist, das Haus verldt; und wenn sie selbst das Haus verlas-
sen, nicht linger die Rolle des Spiegels spielen will, muf sie sich
einem minnlichen Kulturbild angleichen.

Frage: Die denkbare Verinderung der Zustinde zeigen Sie nicht in
Ihrem Film ...

Gagliardo: Das ist vielleicht das Thema meines nachsten Films —
die Geschichte einer Frau, die sich weigert, eine traditionelle Mut-
ter zu sein, wie ich es in diesem Film zeige, die aber auch nicht im
duflerlichen Sinne ein Mann sein will. Die nicht auf ihre Weiblich-
keit verzichten, aber auch in der Gesellschaft ‘jemand sein’ will.

Frage: Welche Rolle spielen die Zeremonien und Rituale in dem
Film?

Gagliardo: Die Mahlzeiten sind wie eine Liturgie in meinem Film,
nicht wahr? Vier Mahlzeiten geben den Rhythmus und das Zeit-
gefiihl des Films an, am Morgen, mittags, nachmittags und abends;
auch in den Triumen und Erinnerungen kommen Mahlzeiten vor.
Das ist, glaube ich, auch etwas sehr Italienisches. Denn in Italien,
besonders in den groflen Familien und in der Vergangenheit, ist der
Augenblick der Mahlzeit der Augenblick der Familie. Die Familie
versammelt sich jeden Tag zu einem Ritus, einem Ritual. Die Fa-
milie stellt sich dar, fiir sich selbst. Die Mahlzeit ist bei uns etwas
nahezu Heiliges. Man beginnt nicht zu essen, bevor alle da sind.
Das giit fiir alle sozialen Schichten in Italien.

Frage: Man hat in ihrem Film das Gefiihl, daf die Mahlzeiten ein
Alptraum sind, allerdings ein sehr schéner Alptraum.




Gagliardo: Der Film ist sehr subjektiv und fast aus den Augen der
Mutter gesehen. Die Filmkamera ist niemals objekuiv. Diese Mahl-
zeiten sind ihr Leben, ihr ganzes Leben. Ihre Traume, ihre Erin-
nerungen sind sehr arm, sie drehen sich immer um das gleiche
Thema. Sie bereitet die Mahlzeiten zu und denkt dabel an die
Mahlzeiten. Das wird naturlich zu einem Alptraum.

Frage: Was bedeutet fir Sic die Langsamkeit des Films?

Gagliardo: Die Langsamkeit hat mehrere Bedeutungen. In dieser
Atmosphire, diesem Paradies der Mutter bewegt sie sich wie
einem Aquarium. Sie kann den Kopf nicht herausheben und die
Umwelt betrachten, sie bleibt immer unter dem Wasser, deshalb
bewegt sie sich so. Und da die Kamera sich immer zusammen mit
der Mutter bewegt, teilt sie dem Film ihren Rhythmus mit: den
Rhythmus eines Schlafwandlers. Sie bewegt sich, ohne nachzu-
denken. Ihre Bewegungen sind Bewegungen der Verzweiflung —
von jemandem, der unter der Erde und nicht auf der Erde lebt.
Manchmal hat man mich gefragt: warum bewegen sich die ande-
ren auch so wie die Mutter? Das ist eine Kritik, die ich gelten
lasse — die anderen miiflten sich eigentlich nicht so bewegen wie
die Mutter, das stimmt in gewisser Hinsicht. Aber es gab in die-
sem Film technische Probleme — ich wollte dem Film durchge-
hend diesen flieBenden Rhythmus geben. Und wenn die Kamera
den anderen Personen gefolgt wire, so hiitte das den Rhythmus
gestort. SchlieBlich ist der ganze Film auch aus den Augen der
Mutter gesehen; von daher erklirt sich die Langsamkeit.

Frage: In dem Film erscheint einmal der Roman ‘Der Zauberberg’
von Thomas Mann — aus was fiir einem Grund?

Gagliardo: ‘Der Zauberberg’, das ist das Thema der Krankheit
und der Liebe, die Krankheit als eine Moglichkeit der Liebe, das
ist sehr nahe am Film. Und das ist der Gedanke der Mutter —
vielleicht im Unterbewu$tsein. Solange die Tochter krank ist,
kann die Mutter sie lieben. Sobald sie nicht mehr krank ist, wird
sie nicht mehr geliebt. Krankheit und Licbe als gleiches Thema,
das ist die Verbindung zum ‘Zauberberg’. Und dann auch, weil
der Film in den sechziger Jahren spielt ...

Frage: Ist das wichtig fur Sie, dafy der Film in den sechziger Jah-
ren spielt?

Gagliardo: Fur mich ist das wichtig. In den sechziger Jahren hat-
te meine Generation das Alter dieser Tochter. Das 1st auch eine
bestimmte Reflexion iber mich und tiber die Frauen, die jetzt
35 sind. Damals lebten wir in Familien, die uns alles gegeben ha-
ben, in fortschrittlichen Familien, die auf dem richtigen Wege
schienen, alles stand zum besten, es gab eine Hoffnung ...

Frage: Was fir eine Hoffnung?

Gagliardo: Sagen wir, das Amerika von Kennedy ... Damals haben
wir und vielleicht alle anderen geglaubt, dafl die Welt sich zum
Guten hin entwickelt. Es war fiir meine Generation die Zeit der
grofien Illusion. Wir lebten in einem goldenen Kifig. Das sind fir
mich und meine Generation die sechziger Jahre. Und da ist auch
die Dummbeit dieses Paradieses. Die italienischen Chansonsiange-
rinnen der damaligen Zeit — es gibt im Film zwei, drei solcher
Lieder, fiir Auslander ist das vielleicht nicht verstindlich. Die Zeit
wird durch die Lieder und durch die Autos angegeben, die kleine
Flaminia, das typische Auto des damaligen Biirgertums. Und die
Kleidung der Mutter, vor allem die der Tante — das ist die typi-
sche Kleidung der sechziger Jahre. Und es gibt noch andere klei-
ne typische Dinge, zum Beispiel das Joghurt — ich mufite zwi-
schen 15 und 20 jeden Morgen so ein Jughurt essen.

Um zum ‘Zauberberg’ zuriickzukehren, das war die Lektire der
sechziger Jahre. Dieses Buch lasen die jungen Madchen meines
Alters.

Frage: Haben Sie filmische Vorbilder?

Gaglardo: In stilistischer Hinsicht? Natirlich. Jancso ist mein
erstes Modell, denn ich habe das Drehbuch zu fiinf seiner Filme
geschrieben, ich habe die Dreharbeiten verfolgt, fast als ob es
meine eigenen Filme wiren. Das war sozusagen meine filmische
Grundausbildung. Und dann habe ich bei der Arbeit an diesem

Film auch sehr an Resnais gedacht — an das Thema der Erinnerung,
der Zeit. Muriel — das ist ein Film, den ich sehr liebe.

Frape: Das ist aber ein Film, der sehr auf der Montage basiert.

Gagliardo: Bei mir gibt es eine andere Montage, die langen, flissi-
gen Sequenzen im Jancso-Stil. Und den Mechanismus der subjekt-
ven Kamera. Ich glaube, der kommt mehr von Resnais als von
Jancso. Bei Jancso existiert die Subjektivitdt nicht, da gibt es nur
die vollkommene Abstraktion, die Verfremdung, manchmal. Ich
denke an Muriel, an Providence ... in der Art, wie der Film gebaut
ist. Und dann gibt es auch eine Referenz an Chantal Akerman.
Jeanne Dielman hat mir sehr gefallen. Als am Anfang meines Films
die Mutter das Gemiise schneidet — da wollte ich ein Bild machen
wie in Jeanne Dielman, das war absichtlich. Ich mag auch die Fil-
me von Bunuel, aber ich glaube nicht, dafl er mich beeinflufit hat.

Frage: Wie wurde der Film bisher aufgenommen?

Gagliardo: Die Resonanz, die der Iilm bei den bisherigen Auttiih-
rungen ausléste, war fur uns eine Uberraschung. Denn wir hatten

ihn als eine ganz kleine Produktion geplant, fur das Fernsehen, mit

einem geringen Budget, eigentlich als einen Versuch, um zu sehen,

ob wir in der Lage wiren, einen Film zu machen, mehr war es nicht,

eine Art Schuliibung. Wir haben den Fiim in 16 mm gedreht, unsi-

cher, ob es moglich sein wirde, ihn aufzublasen. Die Reaktionen,

dic dann kamen, waren ganz unvorhergesehen, wic ein Geschenk.

ich bin dariber naturlich sehr froh. Auch uber das ‘Wie’, den Inhalt

der Reaktion. Ich dachte, dal der Fiim ein Thema behandelt, das

nur fiir mich und einige Freunde Guitigkeit hat, habe aber nun er-

fahren, daf} er tatsachlich viele Menschen anzugehen scheint. Das )
hat mir Mut gemacht. Es kann also sein, dafy Dinge, die man denkt :
und von denen man meint, sie seien ganz privater Natur, manchmal

auch alle anderen beschiaftigen.

Frage: Haben Sie beim Drehen des Films an das Fernsehmedium
gedacht?

Gagliardo: Nicht sehr. Ich habe niemals daran gedacht, einen didak-
tischen Film zu machen. Manchmal habe ich einige technische Uber-
legungen angestelit, ich habe z.B. versucht, nicht zu viele Totalen in
den Film hineinzubringen, mit Rucksicht auf den kleinen Bildschirm,
aber was den Inhalt oder den Stil der Geschichte angeht, so bin ich
nur meinen eigenen Vorstellungen gefoigt. Meine Sorge, mein Ziel
zugleich war, eine Art Prifung zu bestehen, ob ich in der Lage sei,
etwas mit der Kamera zu erzihlen.

Frage: Sie haben den Film in realen Dekors gedreht?

Gagliardo: Wir haben ihn in einer echten Villa gedreht, nach der
wir lange Zeit suchen mufiten. Der Film mufite in Rom gedreht
werden, weil wir nicht genug Geld hatten, mit 30 Personen irgend-
wohin zu fahren. Tagelang habe ich zusammen mit einer Freundin,
die die Dekors und Kostiime des Films gemacht hat, im Auto einen
geeigneten Drehort gesucht. Wir haben zuerst in der Via Appia
Antica gesucht, die Villen dort haben aber einen ziemlich klassi-
schen Stil, sie sind auflerdem typisch romisch, mit roten Mauern,
und der Film sollte nicht einen so typisch romischen Charakter ha-
ben. SchlieBlich haben wir eines Tages ganz in der Nihe von hier die-
se Villa und den Garten gesehen, wir traten ein und lernten die Be-
sitzer kennen, zwei alte Typen, die wollten uns erst nicht die Erlaub-
nis geben, dort cinen ganzen Monat lang zu drehen, wir mufiten erst
aufierordentliche Uberredungskiinste anwenden, sie jeden Tag be-
suchen und ihnen sagen, dafi unser Leben keinen Sinn mehr hitte,
wenn wir den Film dort nicht drehen konnten. Schlieflich haben
wir sie iberzeugt.

Frage: Wurde der Film mit Direktton gedreht oder nachsynchroni-
siert?

Gagliardo: Nachsynchronisiert. Im Fall dieses Films war der Dirckt-
ton unmoglich. Es gab unglaubliche technische Probleme, besonders
bei den langen Sequenzen, beispielsweise in der zchn Minuten langen
Sequenz, bei der das Dekor gewechselt wird. Erst sitzt sie da, dann
geht sie weg, und wenn sie zurickkommt, steht ein anderes Sofa da!
Wir mufiten also in ganz kurzer Zeit andere Mobel hinstellen. Oder
die Schauspielerin mufite aus dem Bild gehen und gleich darauf in




einem anderen Kieid und mit einer anderen Frisur wieder ins Bild
kommen. Das ging alles mit enormem Lirm vor sich, Leute riefen:
Achtung, wir sind noch nicht fertig usw. Vielleicht geht es, wenn
man grofle Mittel zur Verfiigung hat, 20 Personen, um das Dekor
umzuriumen, aber in diesem Fall haben wir alles das selbst ge-
macht. Also ist alles kiinstlich. Diese Kiinstlichkeit habe ich aber
gewollt. Wenn zum Beispiel die Zeit der Erinnerung einsetzt, dann
verindert sich auch die Atmosphire, das Klima. Man hort Vogel,
in einem anderen Moment hort man sie wieder nicht; das alles
lieB sich mit direktem Ton nicht herstellen.

Das Interview wurde in Rom am 6. Januar 1979 aufgenommen

Der Film und ich

Von Giovanna Gagliardo

Der Stil

(...) Mir stellte sich das Problem: in welcher Weise soll man einen
Film erzihlen, in dem es keine Ereignisse, keine Theatercoups,
keine groBartige ‘Thematik’ gibt?

Notig war eine ganz besondere Aufmerksamkeit gegeniiber jeder
Verianderung.

Wenn die Tischdecke ihre Farbe verindert, verindert sich auch
die Disposition der Personen — so daf} die Idee eines anderen Ta-
ges vermittelt wird; wenn die Tochter weggeht, auf eine bestimm-
te Art gekleidet, so mufy man sie realistisch eine Stunde spiter
zuriickkommen sehen, entsprechend der Chronologie des Tages-
ablaufs, aber anders gekleidet, und so immer weiter in einem
Spiel der Augen-Geometrie, die den Unterschied der beiden Er-
zihlzeiten angibt: der realen und der symbolischen Zeit.

Daf3 wir den Film in chronologischer Reihenfolge drehten (von
der ersten Szene angefangen, ohne Spriinge), hat mir dabei gehol-
fen, die richtige Ausdrucksform fiir dieses ‘Spiel der Zeit’ zu fin-
den. Zum Beispiel kam die Idee, die Gegenwart mit festen Ein-
stellungen zu drehen, ohne Beziehungen der Kontinuitit, in der

ersten Woche der Dreharbeiten. Wir sprachen mit dem Verantwort-

lichen fiir das Licht und mit dem Kameramann und entschieden
uns fiir den Versuch. Als wir sahen, dafl er funktionierte — weil
so in gewisser Weise eine Realitit beschrieben wurde, jedoch ohne
Realismus —, gingen wir in dieser Richtung weiter und gaben dem
Film zwei unterschiedliche Erzihlrhythmen: einen des Alltags,
der mit festen Einstellungen und Bildern gesehen wird, und einen
der ‘miitterlichen Erinnerung’, der ganz und gar aus Sequenz-Ein-
stellungen besteht. Dort, wo die Subjektivitit der Mutter Episo-
den und Szenen aus ihrer Vergangenheit evoziert, assoziiert, iiber-
denkt oder imaginiert, lauft die Zeit flissig und ohne Unterbre-
chung dahin, die Kamera fihrt ohne Stocken mit ihr vorwirts
oder zuriick, von der Vergangenheit in die Gegenwart und umge-
kehrt.

Ihr Hin- und Herlaufen wird so zu einer Verlingerung, zum rium-
lichen Ausdruck von Reflexionen und Emotionen, wihrend der
statische und mechanische Alltag nur eine Unterbrechung, ein
Intervall in ihrer unfreiwilligen Suche ist.

Dieser doppelte Rhythmus der Geschichte ist natiirlich in der
Phase des Schnitts noch deutlicher geworden, wo Robert (Rober-
to Perpignani hat den Film geschnitten) es noch besser als ich ver-
stand, die Bedeutung bestimmter Momente des Schweigens und
bestimmter Handlungspausen zu erfiihlen. Die Arbeit der Auswahl
zusammen mit ihm am Schneidetisch war tatsichlich der erste
Augenblick der Reflexion, die erste Selbstkritik meiner Arbeit.

Die Geschichte

Was mich am meisten an dem fertigen Film beeindruckt, wenn
ich ihn als Zuschauerin sehe (voraugesetzt, ich bin in der Lage,
eine objektive Zuschauerin zu sein), ist das Schweigen, zu dem
ich die Person der Tochter verurteilt habe.

Ich sprach dariiber mit Giorgio (Giorgio Barattolo, der Koprodu-
zent und kiinstlerische Mitarbeiter), der mein freundschaftlicher

und geduldiger Dramaturg in der Phase des Drehbuchschreibens
war. Seiner Meinung nach bin ich jene Tochter, stumm und unfa-
hig zu Worten gegeniiber einer Mutter, die ich zur Hiffte hasse und
zur Hilfte liebe. Ich weif nicht, ob das stimmt. Was auch ich den-
ke: zu Beginn wollte ich das pathetische aber harte Bild einer
‘Familienmutter’ zeichnen, aber allmihlich ergriff diese dufiere
Mutter meine Hand und wurde eine andere Mutter, mehr ver-
steckt, untergriindig, eine Figur aus der Imagination.

Jetzt, da der Film beendet ist, fange ich an zu begreifen, da diese
miitterliche Ambivalenz (die autoritire und die liebende Mutter)

vielleicht mehr das Problem der Tochter und nicht so sehr das Ge-
fiilhl der Mutter ist, jedenfalls nicht allein das Problem der Mutter.

Im Grunde konnte es sich hier um eine unbewufite Unaufrichtig-
keit meinerseits handeln. Ich wollte einen Film aus der Perspektive
miitterlicher Subjektivitit machen, und herausgekommen ist eine
Mutter, gesehen durch die Augen einer Tochter. Vielleicht ist diese
Mutter so, weil die Tochter sie so sieht, oder vielleicht ist die Mut-
ter nicht bis zum letzten so, weil die Tochter sie daran hindert.
Wenn es so wire, wiirde ihr Schweigen sich erkldren.

Der Film und ich

Ich bin zu meiner ersten Erfahrung als Regisseurin gekommen,
nachdem ich jahrelang als Drehbuchautorin und vor allem als Mit-
arbeiterin der letzten Filme von Miklos Jancso gearbeitet habe.
Gleichzeitig habe ich der feministischen Bewegung sehr nahe ge-
standen, ich habe die Erfahrung kleiner Bewuf3tseinsfindungs-
Gruppen und eines Filmkollektives gemacht.

Ich glaube, dafl dieses doppelte Gleis in meinem ersten Film ziem-
lich deutlich wird: auf der einen Seite steht das Streben und das
Bediirfnis nach einer professionellen Arbeitsweise, wie ich sie in
der friitheren Arbeit kennengelernt hatte, auf der anderen Seite der
Wunsch, iiber einige erlebte Themen dieser Jahre des Feminismus
nachzudenken.

Wenn der Weg, den ich eingeschlagen habe, als Mittelweg erschei-
nen mag und es auch wirklich ist, so ist er meiner Auffassung nach
auch der extremste Weg. Ich habe ihn unabsichtlich gewihlt, und
unabsichtlich habe ich mich im Zentrum einer Serie von Wider-
spriichen gefunden. Zum Beispiel hatte der Film eine zwar 6kono-
misch schwache, aber doch professionelle Struktur, die Rolle jedes
einzelnen von uns war definiert; als Ergebnis einer natiirlichen Wahl
und nicht ‘a priori’ gab es im Team mehr Frauen als Minner, aber
es gab auch Mianner.

Wenn ich ehrlich sein soll, so muf} ich zugeben, mehr Schwierigkei-
ten in den Beziehungen zu Frauen als in denen zu Minnern gehabt
zu haben. Die Midnner leben ein gespaltenes Leben, und bei der Ar-
beit haben sie Arbeits-Beziehungen. Fiir die Frauen ist das anders.
Diese Spaltung empfinden sie als etwas ihnen Aufgezwungenes,
und bei der Arbeit mit einer anderen Frau verlangen sie natiirlich,
zumindest unausgesprochen, die Uberwindung dieser Spaltung.
Das sage ich zuallererst auch fiir mich, um zu verstehen, wie schwie-
rig es fiir eine Frau ist, mit einer anderen Frau eine Arbeits-Bezie-
hung herzustellen. Es ist schwieriger als mit einem Mann. Solidari-
tdt ist ein sehr oberflichliches Wort, wenn man unter Solidaritit
nicht das Problem unserer Ahnlichkeiten, unserer wechselseitigen
Unsicherheiten, unserer Rivalitat versteht.

Im Film geht es um eine Beziehung zwischen zwei Frauen (Mutter-
Tochter), deren metaphorischer Zusammenstof beinahe tédlich
ausgeht. Im Mikrokosmos des Ateliers konnte ich konstatieren,
daf} ich als allererste auf der einen Seite einer ‘rationalen Toleranz’
zuneigte, die man mit dem Minnlichen in Verbindung bringen
kann, daB ich auf der anderen auch die Grenze zu einem ‘emotio-
nalen Anspruch’ ganz weiblicher Natur tberschritt.

Aber ich muf} hinzufiigen, daBl ich mit dieser Duplizitit nicht
schlecht gelebt habe. Mir kam der Gedanke, daB es vielleicht die
Rolle selbst (die der Filmregisseurin) war, die mich zu einer Art
kiinstlicher Kindheit zuriick fiihrte, in der ich mich zugleich allmich-
tig und ohnmichtig fiihlte. Ich glaube, daf8 die Regie eine Art von




Arbeit ist, die einen dazu zwingt, gleichzeitig sehr stark und ganz
schwach, Tyrann und Sklave (mannlich und weiblich? ) zu sein.
Wenn du einen Film machst, bestimmst du auf der einen Seite
alles, auf der anderen ist man vollig abhingig von allen. In deiner
Vorstellung hast du ein Bild, aber um es zu konkretisieren,
brauchst du einen Schauspieler, eine Szene (Biihne), Licht, das
Geld, das fiir diese Inszenierung notig ist. Du brauchst alle, aber
zur gleichen Zeit hast du das ‘Recht zu fragen’, ist es deine Auf-
gabe, zu bitten, zu wollen, zu verlangen. Genauso, wie die Kinder
aufgrund ihres ‘Rechts des Wachstums’ alles verlangen konnen,
wobei sie wissen, dafl nichts ohne den Beitrag der Erwachsenen-
Welt moglich ist. Das ist die Allmacht ohne Macht. Ein Spiel, das
wieder einmal zur Frage zuriickfilhrt, was das Méannliche und was
das Weibliche ist.

Bei der Arbeit an diesem Film habe ich mich oft gefragt, was das
ist: ein weibliches Bild. Ich glaube nicht, darauf eine Antwort zu
haben. Ich weif nicht, ob die Frau besser als der Mann in der La-
ge ist, von der Frau zu erzihlen. Wir haben inzwischen gelernt,
dafl die Frau nicht dasselbe ist wie das Weibliche, sondern einfach
ein vom Mann projiziertes Bild, eine Leinwand, auf der der Mann
seit jeher die Umrisse seiner Vorstellungen zeichnete. Die Frau
wire demnach nichts anderes als die Verinnerlichung eines falschen,
vom Manne projizierten ‘ich’. Wenn die Frau nur virtuell weiblich
ist, so kdme es darauf an, nach und nach die Zweideutigkeit ihres
Bildes zu enthiillen. In diesem Sinne konnte das Bild, das jenes
Undefinierte (die Frau) enthiillt oder deutlich macht, besser ge-
eignet sein, um von der Frau zu erzihlen, als das definierende
Wort. Und zwar, weil das Biid in direkter Beziehung zur Emotion
steht, aber mir scheint auch, dafl im Betrachten und sich-Betrach-
ten mehr Symptome der Wahrheit liegen als in den allzu explizi-
ten Worten. So konnte die Leinwand endlich beginnen, sich selbst
darzustellen.

Giovanna Gagliardo, Maternale. Con una lettura di Luce
Irigaray. Edizioni delle donne, Milano 1978

Biofilmographie

Giovanna Gagliardo kam zur Regie, nachdem sie als Drehbuchau-
torin und davor als Journalistin gearbeitet hatte. Als Journalistin
hat sie bei “Le Ore”, Il Giorno”, “Tempo illustrato” gearbeitet.
Zur Zeit schreibt sie auf der dritten Seite des “Messagero”. Als
Drehbuchautorin debiitierte sie im Fernsehen mit der Serie von
Fernsehfilmen La vita € romanzo, machte dann weiter beim Film
mit L’amica von Lattuada und Una stagione all’ inferno von Nelo
Risi.

Seit Jahren Mitarbeiterin von Miklos Jancso, schrieb sie mit ihm
zusammen La pacifista, La tecnica e il rito, Roma rivuole Cesare,
Vizi privati pubbliche virtu.

MATERNALE ist ihr erster Film.

Carla Gravina wurde von Alberto Lattuada im Alter von 14 jahren
entdeckt und debiitierte im Film 1957 mit Amore ¢ chiacchiere
von Alessandro Blasetti.

1958, 1959 und 1960 tritt sie in einigen der bedeutendsten Filme
jener Jahre auf: f soliti ignoti von Monicelli, Policarpo von Mario
Soldati, fovanca ¢ le altre von Martin Ritt, Tutti a casa von Luigi
Comencini.

Im Theater debiitierte sie 1960. Sie spielt Julia in “Romeo und
Julia” unter der Regie von Franco Enriquez. Giorgio Strehler holt
sie dann ans “Piccolo” nach Mailand, wo sie einen beachtlichen
Erfolg erzielt mit *“Le baruffe chiozzotte” von Carlo Goldoni und
“Die Troerinnen’ von Sartre, und schlieBlich spielt sie Charlotte
Corday in ““Marat-Sade” von Weiff unter der Regie von Maiello.
Neuere Filme:Cuore di mamma (Regie Salvatore Samperi),

Sierra Maestra {Regie Ansano Giannarelli), Alfredo Alfredo (Regie
Pietro Germi), Senza movente und L’erede (Regie Philippe Labro),
Tutta una vita (Regie Claude Lelouch.

Kiirzlich hat sie Madame Bovary in dem gleichnamigen Fernseh-
film unter der Regie von Daniele D’Anza gespielt.
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