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REINKARNATION DES GIALLO-THRILLERS

VON KAl NAUMANN

|. DERTOD IST GELB

Der Killer kleidet sich in Schwarz und seine Insignien sind Hut, Regenmantel und
Handschuhe. Sein Geschlecht ist aufgrund der androgynen Erscheinung nicht
unmittelbar auszumachen, aber seine phallischen Mordwaffen und die Gnadenlo-
sigkeit gegeniiber seinen meist weiblichen Opfern suggerieren Maskulinitit." Ihm
auf den Fersen ist haufig ein Mensch jenseits aller kriminalistischen Ambitionen,
ein Privatmann, der mehr oder weniger zufillig in die Taten des Killers verwickelt
wird und sich nun bestrebt fiihlt, dessen Identitit zu entschlisseln. Die Polizei
kann ihm dabei lediglich Schiitzenhilfe leisten. Er wird den Fall alleine aufklaren
und den Verbrecher stellen. Der Gesuchte wird gefunden, soviel ist sicher. Zur
Losung aller Ratsel gehort dabei auch die Vergangenheit des Killers. Die Fragen
nach dem »Warum« stehen an oberster Stelle und werden mit Antworten be-
dient, die nicht zwangslaufig den Regeln der Logik unterliegen. Vielmehr besteht
das Bestreben darin, Erklarungen tiber den Killer und seine Motive zu liefern, egal
wie abstrus sie erscheinen mogen. Haufig liegt der Schliissel zu den Taten in der
Vergangenheit respektive der Kindheit des Morders verborgen. Am Ende siegt
das Verstehen liber die zunachst kryptisch scheinenden Verbrechen.

So koénnte eine Blaupause fiir den Giallo aussehen, jener typisch italienischen
Spielart des Kriminalromans, die sich spater auch erfolgreich im Kino etablierte.
Diese Whodunit-Thriller2 wurden seit den spiten 1920er Jahren als erstes durch
den Mailander Verleger Arnoldo Mondadori produziert. Seine erfolgreichste Zeit
im Kino feierte der Giallo in den 1970er Jahren besonders durch die Filme von
Dario Argento, Sergio Martino, Umberto Lenzi, Aldo Lado, Lucio Fulci, Massimo
Dallamano, Antonio Margheriti u.a. Der wichtigste Name in diesem Zusammen-
hang ist jedoch Mario Bava, der als erster Filmemacher den Giallo auf die
Kinoleinwand brachte: La ragazza che sapeva troppo (Italien 1963) und Sei donne
per l'assassino (Italien/Frankreich/Monaco 1964) bezeichnen beide die Geburts-
stunde des filmischen Giallo. Besonders Sei donne per l'assassino enthdlt dabei

| Siehe dazu den Text von Ivo Ritzer in diesem Band.

2 Der Begriff »Whodunit« stammt aus der Kriminalliteratur und bedeutet so viel wie »Wer
hat es getan«. Dabei steht die Fahndung nach einem Verbrecher im Vordergrund, der
am Ende der Handlung auch gefasst wird. Eine der bekanntesten literarischen Whodu-
nit-Stories ist Edgar Allan Poes The Murders in the Rue Morgue (Der Doppelmord in der
Rue Morgue, 1841). Andere bedeutende Verfasser derartiger Erzahlungen sind z.B. Ar-
thur Conan Doyle oder Agatha Christie.



bereits die entscheidenden o.g. Merkmale, durch die sich diese Thriller in den
folgenden Jahren auszeichnen.

Eine genretheoretische Einordnung des Giallo erweist sich bis heute als pro-
blematisch. Aufgrund eingeschriankter Mittel der Klassifizierung wird der Giallo
hierzulande meist als eigenstiandiges Genre oder Subgenre des Krimis bezeichnet.
Jedoch spricht Mikel J. Koven in seinem Buch La Dolce Morte von dem genaueren
italienischen Begriff filone, der die Spezifika innerhalb eines Genres exakter be-
stimmt und wissenschaftlich prazisiert. Koven verweist in diesem Zusammenhang
auf Paul Hoffmanns New York Times-Artikel, in dem filone als »)streamlets, as in
a small stream off a main river« beschrieben wird:

[...] if we think of a larger generic pattern as a river, in this context the
giallo as genre, several smaller >streamlets< branch off from the genre-
river, occasionally reconnecting to the main flow farther >down-
stream<. Perhaps, in some cases, what we think of as a film genre, like
the giallo, may be a cluster of concurrent streamlets, veins, or tradi-
tions — filone.3

Der Definition von filone folgend bezieht der Giallo seine Kraft vor allem aus der
Tradition von alteren Vorbildern, in der er steht und die er so kombiniert, dass
dabei eine ganz eigene Interpretation des Kriminal-Genres mit Gewichtung auf
bestimmte Elemente entsteht. Durch die Etablierung der Bezeichnung Genre in
unserem Sprachgebrauch wird der vorliegende Aufsatz allerdings vorwiegend auf
den Ausdruck filone verzichten und stattdessen weiterhin mit Genre arbeiten.

Durch die Filme Bavas gepragt und in zahlreichen Folgewerken aufgegriffen,
stellt der Giallo motivisch eine Form von >Sex and Crime-Fiction¢, also eine Ver-
kniipfung von Thriller und Erotik dar. Einen groBBen Teil ihrer Wirkung entwickeln
die Filme aus sexueller Konnotation innerhalb ihrer Mise-en-scéne. Musik, Ko-
stime, Set-Interieurs und die Figuren selbst sind beseelt von entsprechenden
Allusionen, die sich konsequent auf einen bestimmten Punkt zuspitzen: den
Mordakt. Explizit und teilweise opulent in Szene gesetzt, bildet das Verbrechen
ein Konglomerat aus sexuellen Verweisen sowie grafischer Gewalt und ist be-
wusst grenzwertig in seiner Darstellung: Die Stichwerkzeuge des Killers werden
vom Auge der Kamera regelrecht fetischisiert und bilden allein ob ihrer Prasenz —
das Phallussymbol als Waffe — eine Verbindung von Sex und Tod. Das Eindringen
der Klinge in den Korper des meist schonen, weiblichen Opfers kann als Penetra-
tion und das akustisch fokussierte Todesstohnen als Orgasmus gelesen werden.
Im Tod verschmilzt das Messer, das als Korperverlangerung des Killers fungiert,
mit dem Korper der Sterbenden; eine pervertierte Form der Kopulation.

3 Koven: La Dolce Morte, S. 5f.



[l. AUGENFILME

Detailaufnahmen von Augen — sowohl von denen des Killers als auch des Opfers —
fallen ins Gewicht: Der sterbende Blick der Frau trifft auf den Blick des unkenntli-
chen Taters. Im Zusammenspiel mit der dargestellten korperlichen Gewalt
erscheint diese Blickdramaturgie als non-verbale Kommunikation zwischen den
beiden Parteien des Aktes. Der Mord gerat zu purer sexuell aufgeladener Korper-
lichkeit, in der die Augen pars pro toto sowohl fiir das Leid des Opfers als auch
die Kaltbliitigkeit der gesamten Szenerie stehen. Die Inszenierung der Morde
unterstreicht also die Beziehung von Blick und Kérperlichkeit in diesem Genre.

Der Mord im Giallo gleicht einer trivialen, konservativen Gegeniiberstellung
von Geschlechterrollen, die auf ihre sexuellen Urspriinge rekurrieren. Die Frau
erscheint vordergriindig als passives Opfer in einer patriarchalen Szenerie.
Gleichzeitig bewahrt sie im Augenblick des Todes ihr Signum der Schonheit,
wodurch selbst ihr lebloser Kérper sexuelle Aufladung erfihrt. Zudem mutiert
der sich eben noch wehrende und windende weibliche Korper nach dem Tod zur
starren, dsthetisch drapierten und explizit schonen Plastik; also zur Kunstfigur als
Erzeugnis eines gewaltsam herbeigefiihrten Verlusts von Leben.

Im Laufe der Jahre wurden die motivischen Todesdarstellungen im Giallo va-
riilert und erweitert, wobei besonders die Filme Dario Argentos — neben Mario
Bava der vermutlich bekannteste und wichtigste Vertreter des Genres — den
Verweis des schonen weiblichen Leichnams auf den Kunstaspekt auffallend kulti-
vieren. In diesem Kontext fallen in Argento-Beitragen wie Suspiria (Italien 1977),
Tenebre (Italien 1982) oder Opera (Italien 1987) — streng genommen ist Suspiria
zwar kein klassischer Giallo mehr, gebraucht jedoch verstarkt Strukturen und
Motive des Genres* — exemplarische Entwicklungen auf: So sind die Handlungen
von Suspiria und Tenebre von vornherein in einer artifiziell-marchenhaften bzw.
steril-aseptischen Welt angesiedelt. Die asthetisierten Darstellungen toter Korper
passen sich dem Duktus des Irrealen und Entriickten an, wodurch sie zwar nicht
ihre verstorende Wirkung auf den Zuschauer einbiien, jedoch keinen Bruch des
visuellen Stils bedeuten. Ein bisheriger Hohepunkt und gleichzeitig die vorlaufige
Uberwindung jener kunstaffinen Todesbilder findet sich jedoch in Opera. Hier
muss die Frau nicht mehr sterben, um durch Gewalt zum Kunstwerk stilisiert zu
werden. lhre Rolle beschrankt sich auf das vom Killer forcierte Zuschauen von
Grausamkeiten, was fiir sie eine passive Todeserfahrung bedeutet. Der Mord gilt
so nicht mehr der Protagonistin selbst, sondern Menschen aus ihrer unmittelba-
ren Umgebung. Fiir das Kunstwerk, das der Morder zu kreieren sucht, reicht der
banale Akt der Totung nicht langer aus. Vielmehr erfordert es zynisch den thea-

4 Koven verweist in diesem Zusammenhang auf den von Kim Newman gepragten Begriff
giallo-fantastico, unter dem (bersinnliche Horrorfilme zu verstehen sind, die sich typi-
scher Giallo-Motive bedienen (vgl. Koven: La Dolce Morte, S. 9f.). Argentos Suspiria
ebenso wie sein 1985 entstandener Film Phenomena kénnen als Beispiele des giallo-
fantastico begriffen werden.



tralisch-transitorischen Charakter eines Live-Erlebnisses, das nur in Anwesenheit
von Publikum entstehen kann. Im Akt des Zuschauens wird der beobachtende
Mensch Teil des Werks. So ist gerade Opera ein bedeutendes Beispiel fiir die enge
Verbindung von Blick und Koérper im Rahmen kinematografischer Prasentation.
Da gibt es einerseits den Blick, der dem Koérper des Zuschauenden entspringt und
diesen unmittelbar mit dem Geschehen konfrontiert. Andererseits kann zusatzlich
der weibliche Korper im Blick des Killers — also einem als maskulin definierten
Blick — zum Objekt der Begierde werden, worauf sich der sexuell konnotierte
Mord anschlieBt, durch den der tote Kérper zum ewigen Kunstwerk von elegi-
scher Schonheit stilisiert wird.

Dieses dem Giallo inhdrente Motiv verweist auf eine lange literarische Tradi-
tion. So bezieht sich beispielsweise Elisabeth Bronfen im Nachwort zu ihrem
Band Die schéne Leiche. Weibliche Todesbilder in der Moderne auf Edgar Allan Poes
Aufsatz Die Philosophie der Komposition (1846), in dem er den Tod einer schénen
Frau als das »poetischste Thema der Welt« bezeichnet:

Was verdichtet sich in dem literarischen Bild der schonen Toten?
Durch ihren Tod bietet sie nicht nur den AnlaB oder die Vorausset-
zung fiir Kunstbilder und wird somit zum Gegenstand dieser
Kunstwerke, sondern sie gerit selbst teilweise auch zum Kunstwerk.
Sie wird einem Kunstwerk regelrecht gleichgesetzt. Am Bild der
schoénen Leiche werden [...] gesellschaftliche und psychische Konflikte
ausgetragen sowie Kunst- und Kulturnormen verhandelt.>

Im Moment der Tat nimmt der Killer die Position eines Kiinstlers ein, und sein
todbringendes Messer ist das Werkzeug, mit dem er seine Kunst kreiert. Der Tod
mit seinem Charakter der Unumkehrbarkeit und Ewigkeit riickt so in unmittelba-
re Beziehung zum Kunstwerk. Im Bild des toten weiblichen Koérpers offenbart
sich ein Zustand, der keinen biologischen Konsequenzen von Verfall und Verwe-
sung zu gehorchen scheint, sondern letztendlich zum kiinstlerischen Ausdruck
von Unsterblichkeit wird:

Die [...] Gleichsetzung von Leiche und Kunstwerk zeigt eine lang tra-
dierte Problematik der Asthetik auf. Der Kiinstler totet Materie und
Erfahrung, indem er sie in Kunst umsetzt, denn die Verganglichkeit
des Korpers und die zeitliche Erfahrung kann dem Tod nur entkom-
men, indem sie in die Unsterblichkeit der kiinstlerischen Form
hineinstirbt.

Die Sexualisierung der ermordeten Schonheit verweist dabei auf den mannlichen
Blick innerhalb der bzw. auf die Todessituation. In den 1970er Jahren — der
Hauptbliitezeit des Giallo — finden sich derartige Motive selbstverstandlich auch in

5 Bronfen: Die schéne Leiche, S. 378.



der kritischen Betrachtung feministischer Filmtheorie, die — sehr grob vereinfacht
— im Kino eine Hinwendung zu patriarchaler Rollenverteilung erkennt.® Jedoch
weil} der Giallo durch ironische Brechung mit scheinbaren Genreerwartungen zu
Uberraschen, indem sich der gesuchte Killer nach dessen Identititsaufdeckung
nicht selten als weiblich entpuppt und so scheinbar konservative Schemata inner-
halb der Geschlechterbeziehung Liigen straft.” Neben der vordergriindigen
Passivitat der Frau als Opfer mannlicher Gewaltphantasien weist das Genre ihr
aber auch eine aktive und kritische Rolle zu. Die grausame Zelebrierung der
Morde ist keine reine Mannerdomane, sondern die Frau erdffnet sich selbst sexu-
elle Emanzipation, indem sie — selbstverstandlich innerhalb eines pervertierten
Kontextes — ihre dunkelsten Triebe und Begierden unter dem Mantel mannlicher
Zuschreibung auslebt.

So lasst sich festhalten: Mord, Lust, Sex, Tod, Blick und Korperlichkeit be-
zeichnen wichtige Motive im Giallo-Thriller und werden im Filmbild eng
miteinander verknipft. Ferner konkretisiert sich diese Motivverbindung haufig an
asthetisierten Todesbildern von Frauen, die einen starken Kunstbezug aufweisen.
Rund dreiBig Jahre nach seiner Hochzeit beschwoéren 2009 Héleéne Cattet und
Bruno Forzani in Amer (Frankreich/BE 2009) den Giallo und seine elementaren
Bausteine wieder herauf.

lll. EIN GENRE WIRD FILM|KORPER

Nach einer Reihe von Kurzfilmen8 ist Amer der erste Langspielfilm des belgischen
Regie-Duos Cattet und Forzani und kann visuell, auditiv und dramaturgisch als
Konglomerat aus diesen Vorlaufern gesehen werden. Ebenso wie diese zeichnet
sich Amer vordergriindig als Experimentalfilm aus mit einer starken Fokussierung
auf Farben, Sounds, Kérperfragmente (Augen, Lippen und Haut) sowie metafilmi-
sche Elemente, alles narrativ verbunden durch groBe Affinitit zum Genrefilm,
ganz besonders zum Giallo.

6  Laura Mulveys Essay »Visuelle Lust und narratives Kino« (1975) mit seiner Formulierung
des male gaze kann hierbei als Prototyp feministischer Filmtheorie gesehen werden.
Mulvey artikuliert darin zwei Blickformen im Kino: eine mannliche und eine weibliche,
wobei der mannlichen der aktive und der weiblichen der passive Part zufillt: »Die Frau
als Bild, der Mann als Blicktrager« (vgl. Mulvey: »Visuelle Lust und narratives Kinox, S.
3971f.).

7  Neben Mario Bava — vgl. z.B. Reazione a catena (ltalien 1971) — ist in diesem Punkt
erneut Dario Argento ein Vorreiter innerhalb des Genres. In drei seiner Gialli entpuppt
sich der Tater explizit als Frau und in mehreren weiteren Filmen ist es eine Frau, die
verdeckt im Hintergrund die Fiden der Geschehnisse zieht und — wie z.B. in Opera —
den mannlichen Tater beherrscht und kontrolliert. Siehe dazu den Text von Ivo Ritzer in
diesem Band.

8  Vier der Kurzfilme von Cattet und Forzani: Catharis (BE 2000), Chambre jaune (BE
2002), L'étrange portrait de la dame en jaune (BE 2003), La fin de notre amour (BE 2004)
sind auf der englischen DVD bzw. BD von Amer enthalten.



Amer ist weniger ein Neo-Giallo als vielmehr eine Meditation liber Motive
und Strukturen des Genres, die postmoderne Variante eines vergangenen Pha-
nomens. Es gibt weder einen expliziten Kriminalfall, den es aufzuklaren, noch
einen Killer, den es zu entlarven gilt. Stattdessen entkleiden Cattet und Forzani
den Giallo weitgehend von traditioneller Narration, so dass am Schluss die Quint-
essenz des Genres lbrig bleibt. Unter diesem Vorzeichen kann Amer als
eigenstandiges Werk in der Tradition des Giallo verstanden werden.

Grob skizziert erzihlt der Film die Geschichte von Ana (Cassandra Forét,
Charlotte Eugéne Guibbaud, Marie Bos) und unterteilt die Handlung in drei Seg-
mente: Kindheit, Adoleszenz und Erwachsenenalter. Die erste Episode handelt
davon, wie Ana als kleines Madchen mit ihren Eltern in die hochherrschaftliche
Villa ihres GroBvaters reist, der kurz zuvor verstorben ist. Sein Leichnam liegt in
einem verbotenen Zimmer aufgebahrt und wird von einer weiblichen, durch
einen schwarzen Schleier verhiillten Gestalt bewacht, von deren unheimlichen,
omniprasenten Blicken sich Ana standig verfolgt fiihlt. Einmal gelingt es Ana, sich
in das Totenzimmer zu schleichen. Als sie dort eine Taschenuhr des GroBvaters
an sich nimmt, wird sie von der schwarzen Gestalt liberrascht und festgehalten.
Auf der Flucht durch das Haus kommt sie am Schlafzimmer ihrer Eltern vorbei
und beobachtet diese beim Sex, in dessen Verlauf ihre Mutter vom Vater gewiirgt
und so zum Orgasmus gebracht wird. Diese Konfrontation sowohl mit korperli-
chem Begehren der Eltern als auch mit dem Tod setzt bei Ana selbst lustbetonte,
physische Veranderungen in Gang, die sie jedoch noch nicht versteht.

In der nachsten Episode wird deutlich, dass die Familie nun das Haus des
GroBvaters bewohnt. Ana ist inzwischen ein pubertierendes Madchen. Ihr Vater
tritt nicht mehr in Erscheinung. Stattdessen konzentriert sich dieser Teil des Films
auf die Beziehung zwischen der Heranwachsenden und ihrer Mutter. An einem
Sommertag verlassen die beiden das Haus und machen sich zu FuB auf den Weg
in die Stadt. Dieser Gang wird fiir Ana zur Erfahrung der Wirkung ihres jungen
Korpers auf andere: Die Blicke der vielen gesichtslosen Passanten richten sich
gezielt auf die Erscheinung des Madchens, ohne dem alternden Kérper der Mut-
ter Beachtung zu schenken. Als sich ihre Mutter in einen Laden begibt, um sich
die Haare farben zu lassen, wird Ana mit einem Jungen konfrontiert, der vor ihren
Augen Kunststiicke mit seinem FuBball vollfiihrt. Zwischen den beiden entwickelt
sich ein Wettlauf durch die engen Gassen der Stadt hinter dem Ball her, den Ana
in einer Mischung aus Gereiztheit und spielerischer Provokation weggetreten hat.
Die Jagd nach dem Ball endet vor dem Tor der Stadt, wo sich Ana schlieBlich
einer Reihe mannlicher Biker gegeniiber sieht. Indem sie ihre sichtliche Nervositat
besiegt und sich immer stérker ihrer korperlichen Ausstrahlung bewusst wird,
fuhrt sie eine Art Schaulaufen vor den Blicken der Motorradfahrer auf, in dessen
Verlauf sich bei ihr zunehmend Vergnligen einstellt. Unscharf erkennt Ana pl6tz-
lich die Umrisse einer Silhouette, die sich bei zunehmender Nahe als das zornige
Gesicht ihrer Mutter entpuppt. Durch eine Ohrfeige beendet diese das >Schau-
spiel< und fiihrt die nun wieder fligsame Tochter zuriick nach Hause.



Die dritte Episode spielt wiederum Jahre spater und beginnt in einem Zug.
Ana, inzwischen zur Frau geworden, ist zwischen zahlreichen mannlichen Fahrga-
sten eingezwangt. Nur mit Mihe und nicht ohne mehrere Beriihrungen schafft sie
es, an ihrer Haltestelle den Zug zu verlassen. Vor dem Bahnhof wartet bereits ein
schwarzes Taxi auf sie. lhr Ziel ist das alte Haus ihrer Kindheit. Wéhrend der
Fahrt trifft Anas Blick immer wieder auf den des Fahrers, der sie durch den Riick-
spiegel fixiert. Als sie vor dem Haus anhalten, lasst Ana absichtlich ihr Halstuch auf
dem Riicksitz des Wagens liegen. Nachdem sich das Taxi entfernt hat, bahnt sich
Ana einen Weg durch den inzwischen zugewachsenen Vorgarten des Grundstiic-
kes, bis sie das inzwischen teils stark heruntergekommene Gebaude erreicht. Als
sie ihr altes Zimmer gesaubert und aufgeraumt hat, legt sie sich abends in die
leere Badewanne und beginnt, sich mit einem roten Kamm zu beriihren. Die
Wanne fiillt sich daraufhin zunehmend mit Wasser, das Anas Korper entstromt.
Plotzlich wird ihr Kopf von zwei Handen in schwarzen Lederhandschuhen ge-
packt und unter Wasser gedriickt. Sie schafft es jedoch zu entkommen und sich in
ihrem Zimmer einzuschlieBen. In der Nacht wird Anas schlafende Gestalt von
eben diesen Handschuhen beriihrt. Als sie erwacht und die Bettdecke zuriick-
schlagt, sieht sie, dass ihre Beine von Schnittverletzungen Ubersit sind. Verwirrt
steigt sie aus dem Bett und bemerkt, dass sich ein Fremder auf dem Grundstiick
befindet. Es ist der Taxifahrer, der zuriickgekommen ist, um ihr das liegengelas-
sene Tuch zu bringen. Lustvoll wird er von ihr im leeren Swimmingpool mit
einem Rasiermesser verstiimmelt und schlieBlich getotet. Als Ana dem Pool ent-
steigen will, steht hoch aufgerichtet liber ihr eine ganz in schwarz gekleidete
Gestalt. Von dieser verfolgt hetzt Ana durch den labyrinthischen Garten des
Hauses, bis ihr der Verfolger auf einem Hiigelweg hoch iiber dem Meer gegenii-
bersteht. Als die Gestalt sich Ana nihert, sticht diese mit einem Messer auf den
Unbekannten ein. In der folgenden Szene, die als Epilog dient, liegt Ana als Leiche
auf einem OP-Tisch. Sie wird von Mannerhidnden berihrt, gestreichelt und bal-
samiert. Deutlich sind dabei ihre zerschnittenen Pulsadern zu erkennen. lhre
erigierten Brustwarzen zeigen ihre starke Erregung. Kurz vor der Abblende
scheint die Tote ihre Augen wieder zu 6ffnen.

»Gialli sind Augen-Filme, Filme iiber das Beobachten, Begehren und Wollen.
Und (iber das tédliche Begehren: Sehen, Lieben und Téten.«? Augen sind in Amer
omniprasent. Seien es die Bilder an den Wianden des Hauses, die Reflexion auf
einem Messer, die Fenster eines Hauses, !0 das Beobachten durchs Schliisselloch,
Voyeurismus oder die verschwommene Subjektive innerhalb eines tranceartigen
Zustandes. Sowohl isoliert en detail als auch im Zusammenhang einer umfassen-

9  Stiglegger: »Augen/Blick«.

10 Die Szene, in der Ana als erwachsene Frau zum Haus ihrer Kindheit zuriickkehrt und
dabei aus der Subjektive der Fenster respektive Augen des Gebdudes quasi angeblickt
wird, ist ein Zitat aus Pupi Avatis Klassiker La casa dalle finestre che ridono (Italien 1976),
wo sich der Protagonist Stefano auf die verfallene Villa des verstorbenen Kiinstlers zu-
bewegt.



den Blickdramaturgie dienen Augen als roter Faden innerhalb des gesamten Films.
Es sind Blicke der Angst, des Erschreckens, der Abscheu, der Neugier und der
Lust, durch die sich viele Szenen in Amer auszeichnen, und gemaB dem Autoren-
film manifestiert sich die »betont subjektive visuelle Phantasie«!! der
Filmemacher in einer bestimmten Figur. Der Film verlasst nicht den personalen
Blick der Protagonistin. Der Zuschauer erlebt und erfahrt Amer durch die Gedan-
ken, Taten und Emotionen Anas. Da der Film dennoch nicht frei ist von expliziten
Perspektivwechseln — hier ist ganz besonders Anas Blickkontakt mit der schwarz
verhiillten Gestalt aus der ersten Episode zu nennen, bei der in einem Schuss-
Gegenschuss-Verfahren zwischen dem subjektiven Blick Anas und dem ihres
unheimlichen Gegeniibers gewechselt wird —, kann davon ausgegangen werden,
dass Ana nicht bloB als eine einzige konkrete Filmfigur verstanden werden darf,
sondern sich ihre diffusen von Neugier und Lust beherrschten Angste in externen
Figuren und Symbolen materialisieren.

Das Interesse des Films beschrénkt sich ganz auf Ana. lhre korperliche und
sexuelle Entwicklung bildet die Rahmung fiir alle Geschehnisse. Marginale Fokus-
sierungen auf andere Figuren, wie z.B. ihre Mutter, verweisen letztlich zuriick auf
Anas Innenleben. Es sind Beobachtungen, Erfahrungen und Schocks — immer eng
verknipft mit dem Visuellen —, die Anas Heranwachsen vom Kind zur Frau und
die Entwicklung ihrer Sexualitit entscheidend préagen. Als Kind erscheint Ana
noch wie ein Opfer duBerer Umstande. Zwar betritt sie trotz Verbots das Zim-
mer, in dem ihr toter GroBvater aufgebahrt liegt — sie setzt sich also durchaus
iiber Widerstinde hinweg —, hat ihren Angsten — verbildlicht durch die schwarze
Gestalt — aber wenig entgegenzusetzen, auBBer, vor ihnen zu fliehen.

Wenig wird verbalisiert, sondern Blicke Gibernehmen die Verstandigung zwi-
schen den verschiedenen Personen und dienen als Medium der Kommunikation
zwischen Korpern. So offnet der tote GroBvater die Augen und starrt Ana an, als
sie sich bei ihm im Zimmer befindet. Sein Blick erscheint wach und jung, wohin-
gegen sein Korper ausgetrocknet und bereits mumifiziert ist. Jegliche Anzeichen
von Leben und Lust sind aus dem Leichnam gewichen, doch die Augen sind le-
bendig und durchdringend. Der Blick ist tiber den Tod erhaben und verbindet
innerhalb der Dramaturgie dieser Szene den alt gewordenen, toten Kérper des
Mannes mit dem jungen Kinderkorper Anas. Die Verbildlichung innerhalb der
Szene bezeichnet das unabinderliche Schicksal jeder organischen Existenz: Was
jetzt noch jung ist, wird alt werden, und was altert, wird sterben. Im Moment des
gegenseitigen Anschauens zwischen Ana und dem GroBvater liegt das unlésbare
Verhiltnis vom Menschen zu seinem jeweiligen Korper verborgen: Der Blick ist
an den physischen Leib gebunden, und mag der Blick doch stets jung und lebendig
sein, der Korper hingegen ist versehrbar und dem Tod geweiht, gleichgiiltig in
welchem Altersstadium er erscheinen mag. Fiir Ana, die noch vor der Bewusst-
werdung ihrer Sexualitit steht, ist das Verhaltnis zu ihrem eigenen Kérper und

Il Grob: »Autorenfilm«, S. 46.



den Korpern ihrer Mitmenschen noch stark von kindlicher Naivitit gepragt. Die
Beobachtung des Beischlafs ihrer Eltern ist dabei ein Wendepunkt in Anas Kor-
perbild und zudem auch ein signifikanter Bruch in der Stilistik des Films insgesamt:
Das weit aufgerissene Auge des Kindes verweist auf den Schock gegeniiber dem,
was es sieht. Auf der Tonspur erklingt der Sound zerbrechenden Glases und auf
der Bildebene zerfillt Anas Auge langsam seitlich in zwei Teile. Ana zerbricht
buchstablich und wird nach diesem Erlebnis nicht mehr die Gleiche sein wie
zuvor. Das Ende der Kindheit hat begonnen und somit ein Schritt auf dem Weg
zum Tod. In dieser tricktechnischen Szene, die auf eine deutliche Abkehr vom
Genre- hin zum Experimentalfilm verweist, offenbart sich das Medium Film ganz
explizit selbst, so dass sich der Zuschauer von diesem Moment an fragen muss,
wessen Perspektive er noch trauen kann. Die diegetische Bezugsperson unterliegt
offensichtlich den Regeln kinematografischer Diktion, so dass die Vermutung
formuliert werden kann, in Anas Korperdarstellung manifestiere sich der
Film | Kérper letztlich selbst; eine Auffilligkeit, die sich durch weitere Szenen noch
erhdrten wird.

Die zweite Episode zeigt Ana im Stadium der Pubertit, eine Zeit des korper-
lichen Erwachens und dem Austesten der eigenen Grenzen und denen der
anderen. lhre Angst vor dem Unbekannten ist der Neugier gewichen. Das be-
wusste Spiel und Experimentieren mit dem mannlichen Blick tritt in der
vermutlich bekanntesten Szene des Films — dem Schaulaufen vor der Bikergruppe
— am deutlichsten zu Tage. Im Zentrum steht die direkte Gegenliberstellung von
klischeehaft Maskulinem und einem jungen weiblichen Koérper, wobei beide Par-
teien erneut durch Blicke verbunden sind. Wie schon in Anas Begegnung mit der
verhiillten Gestalt aus ihrer Kindheit wird der Blick ihres Gegeniibers jedoch
anonymisiert. Die Manner von denen sie fixiert wird, tragen alle schwarze Son-
nenbrillen, die eine exakte Lokalisierung der Blickrichtung nicht zulassen. Immer
wieder entlarven Bildunscharfen den kiinstlichen, eben kinematografischen Hin-
tergrund der Szenerie. Das Medium selbst sieht auf Ana, blickt an ihrem Korper
auf und ab, fixiert ihr Gesicht und ihre Augen und scheint einem hypnotischen
Zustand zu verfallen angesichts der erotischen Situation. Der Film wird in diesem
Moment selbst zum Kdrper und ist Teil der Blickdramaturgie,'2 und so entpuppt
sich Amer speziell im weiteren Verlauf der Handlung als selbstreflexives Werk, das
den filmischen Korpus als aktiven Bestandteil seiner Mise-en-scéne integriert.

In der dritten Episode des Films treffen Ana und jener Filmkorper direkt auf-
einander. Anas Korper wird in diesem letzten Kapitel im Zustand permanenter
sexueller Lust und Erregbarkeit gezeigt. Zudem wird deutlich, dass sie eine ge-
spaltene Personlichkeit besitzt. Was besonders im ersten Teil von Amer durch

|2 Das gesamte Ambiente weist zudem eine deutliche Italowestern-Konnotation auf: Die
staubige StraBe, die Hitze, Detailaufnahmen von Augen, das Erfahren von Zeit sowie der
Spannungsaufbau durch Blickdramaturgie sind alles deutliche Zeichen fiir eine von vorn-
herein bewusst angelegte, selbstreflexive Filmsprache. Fiir diesen Hinweis danke ich Ivo
Ritzer.



Verlagerung des subjektiven Blicks schon vermutet wurde, wird nun zur Gewiss-
heit: Angst, Sexualitit und Tod, drei der wichtigsten Eckpfeiler und
Entwicklungsmarkierungen in Anas Leben, extrahieren sich von ihr und fusionie-
ren in der schwarzen Killergestalt, der Ana am Schluss des Films gegeniibersteht.
Diese ist quasi ein neues Stadium der verschleierten, unheimlichen Person aus
ihrer Kindheit, nun jedoch durch vollkommene Androgynitit gepragt. Die Konse-
quenz von Anas Messerattacke auf ihren Verfolger ist ein harter, in diesem Fall
regelrecht sprichwortlicher Filmschnitt: Ihr toter Korper liegt auf einem OP-Tisch
und wird von zwei Mannerhinden nicht untersucht, wie man angesichts des
sterilen medizinischen Ambientes vermuten konnte, sondern regelrecht liebkost.
Zum ersten Mal scheint der korperliche Kontakt zwischen Ana und einer zweiten
Person von eindeutiger Zartlichkeit gepragt. In diesem Moment ist sie die Ver-
korperung der statuesken Leiche — ganz im Sinne Bronfens (s.0.) —, die fiir den
Giallo so typisch ist. Die Hande suggerieren die Anwesenheit eines Mannes; des
Kiinstlers, der letzte Hand an sein Werk legen will. Das angedeutete Offnen ihrer
Augen hebt die gesamte Szenerie erneut auf eine Metaebene, indem Ana nicht
mehr bloB langer als Zitat eines Genremotivs fungiert, sondern sich selbst aus
dieser einengenden Rolle befreit.!3 Sie emanzipiert sich in diesem Moment vom
Objekt zum Subjekt, das den mannlichen Blick erwidert, und wird so zur lebendi-
gen Kunstfigur!4 in einem Film, der den Kérper seines eigenen Genres hinterfragt.

In Amer erhalt Film, oder genauer gesagt das Giallo-Genre, einen Leib, der
sich immer starker in detaillierten Fragmenten offenbart: Es gibt Hande in
schwarzen Handschuhen, die scheinbar aus dem Nichts auftauchend versuchen,
Ana in der Badewanne zu ertranken. Die gleichen Hande sind es, von denen die
schlafende Ana nachts beriihrt und gestreichelt wird. Das Auge, von dem Ana
durch das Schlisselloch ihrer Zimmertiir beobachtet wird, ist ein Auge auf Film-
material; deutlich durch einzelne Laufstreifen und Filmkorn zu erkennen. Unter
diesem Aspekt ist Amer tatsachlich mehr Experimental- als Genrefilm oder anders

I3 Gleichzeitig ist diese Darstellung auch als Zitat auf Mario Bavas Diabolik (ltali-
en/Frankreich 1968) zu verstehen, in dem der totgeglaubte Verbrecher Diabolik
plétzlich seine Augen wieder 6ffnet. Fiir diesen Hinweis danke ich Ivo Ritzer.

4 Die literarische Tradition, in der das lebendig werdende Kunstwerk steht, reicht zurtick
bis zur griechischen Mythologie: Pygmalion erschafft aus Elfenbein die Skulptur einer
Frau, in die er sich verliebt. Am Feiertag der Venus wiinscht er sich ein Weib, das dem
jener Skulptur gleiche. Seine Bitte wird erhort, und sein Werk erwacht zum Leben:
»Wieder legt er Mund an Mund und tastet mit der Hand nach der Brust. Er tastet noch,
da wird das Elfenbein weich, verliert seine Starrheit, weicht zurtick und gibt den Fingern
nach, so wie Wachs vom Hymettus an der Sonne geschmeidig wird, sich unter dem
Druck des Daumens zu tausenderlei Gestalten formen laBt und in der Hand des Bildners
immer bildsamer wird.« (Ovid: Metamorphosen, S. 529f. [V. 282-286]). Die kinemato-
grafische Umsetzung von Anas > Erwachen« weist deutliche Parallelen zum Pygmalion-
Mythos auf: Durch Lichtsetzung und ansteigende Farbsittigung scheint sich ihr zunachst
blasser, starrer Kérper langsam mit Warme und Leben zu fiillen. Die Form und Physis
ihres Gesichts wird immer weicher. Der konsequente nichste Schritt zur eindeutigen
Auferstehung durch das Offnen der Augen wird dann lediglich angedeutet.



ausgedriickt: Amer blickt mit Mitteln des Experimentalfilms hinter die Kulissen des
Giallo und setzt die dortigen Grundelemente zu einem eigenstindigen Korper
zusammen, der selbststiandig nach Gesetzen seines Genres handelt. So gesehen ist
Amer in seiner Abkehr vom klassischen Giallo vielleicht sogar der Genrebeitrag
schlechthin.
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