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Epistemologie der Gewalt:
Der italienische Polizeifilm

Johannes Pause

1.

Dem Literaturwissenschaftler Franco Moretti zufolge besitzen Genres
in der Literatur um 1800 so etwas wie eine Lebensspanne, die in etwa
der Zeit eines Generationswechsels entspricht. Abweichungen von
dieser Regel existieren in beiden Richtungen: So finden sich sowohl
Genres, die zwei Generationen oder linger stabil bleiben, als auch sol-
che, die nach einer auffallend kurzen Zeit von nur wenigen Jahren
wieder verschwinden. Bei diesen «kleinen Genres> handelt es sich nach
Moretti in der Regel um Werkgruppen mit explizit politischer Aus-
richtung, in denen isthetische Komplexitit und Vieldeutigkeit tenden-
ziell zugunsten einer klar verstindlichen, auf aktuelle gesellschaftliche
Entwicklungen bezogenen Botschaft zurlickgestellt wiirden: «[I]f a
novel wants to engage the political sphere directly, a series of unambi-
guous statements, however narratively dull, is a perfect rational choice»
(Moretti 2005, 24). Das (durch die von Moretti entwickelte Metho-
de des «istant reading) statistisch aufgeworfene Problem der kleinen
Genres, so die anschlieBende Reflexion, lasse sich jedoch nur durch
eine Bezugnahme auf inhaltliche und formale Aspekte der Werke er-
klaren; der Ebenenwechsel lasse die Antwort zugleich als unbefriedi-
gend erscheinen, da die Verbindung zwischen Interpretation und sta-
tistischer Gruppierung notgedrungen hypothetisch bleibe.

Diese grundlegende Problematik trifft ebenso fiir den Film zu. Den
Fokus auf die «kleinen Genres> zu legen bedeutet auch hier, nach Er-
klirungen daftir zu suchen, weshalb bestimmte Genres zeitgebundener,
aktueller zu sein scheinen als andere. Erschwerend hinzu kommt, dass
Morettis hypothetische Antwort auf die Genres des Kinos nur bedingt
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ibertragbar ist: Auch wenn sie immer wieder der Vorwurf einer gewis-
sen «dullness> getroffen haben mag, erscheinen Werkgruppen wie der
Bikerfilm, der Peplum oder der Terrorfilm nur bedingt durch das Kri-
terium des zeitkritisch-politischen Engagements fassbar zu sein. Und
selbst dort, wo — wie etwa beim italienischen Polizeifilm der 1970er-
Jahre, der im Folgenden im Mittelpunkt der Betrachtungen stehen soll
— von Wissenschaft und Publikum eindeutige politische Bezugnah-
men ausgemacht werden, bleibt often, wie diese Beziige genau funk-
tionieren und in welchem Ausma0 sie fir die Konjunktur des Genres
verantwortlich gemacht werden kénnen. Das epistemologische Pro-
blem des Verhiltnisses von statistischem Phinomen und syntaktisch-
semantischer Beschaffenheit der Genres verweist somit auf die Frage
nach der Epistemologie des Films selbst, also danach, in welcher Weise
genau Filme auf die «dullere Wirklichkeit» (vgl. Kracauer 1985), insbe-
sondere auf die gesellschaftliche Realitit, Bezug nehmen.

Anhand des italienischen Polizeifilms, haufig eher abwertend Poli-
ziottesco genannt, der in den frithen 1970er-Jahren entsteht und bis etwa
1980 eine kurze, aber duBerst produktive Konjunktur erlebt," isst sich
dieses Problem schon deshalb besonders gut untersuchen, da das Genre
wie kaum ein zweites in der Filmgeschichte die eigene Aktualitit, sei-
nen «time-and-place-bound character» (Bondanella 2009, 466) selbst
hervorhebt. Samtliche Werke werden inmitten der italienischen Metro-
polen gedreht und zeigen eine Fiille bekannter Orte und Stadtviertel,
die suggerieren, dass sich die Handlung gewissermalen vor der Haustiir
der Zuschauer zutragt. Typische Titel wie NapoLl vIOLENTA (Umber-
to Lenzi, 1976), ToriNO NERA (Carlo Lizzani, 1972), MILANO ROVENTE
(Umberto Lenzi, 1973) oder Roma A MANO ArRMATA (Umberto Lenzi,
1976) heben diesen Ortsbezug zusitzlich hervor.? Die Handlung spielt
zudem hiufig deutlich erkennbar auf zeitgendssische Kriminalfille an.
Als Subgenre des Kriminalfilms besitzt der Polizeifilm dabei zunichst
einen epistemologischen Charakter, zielt er doch auf eine Aufdeckung
der Hintergriinde dieser Verbrechen: Die Welt der Kriminalitit, welche
sich hinter der offentlichen und sichtbaren Wirklichkeit verbirgt, diese

1 Einschligige Nachschlagewerke, die sich an die Liebhaber dieses Genres richten,
listen in der Regel weit mehr als 100 Filmtitel auf. Vgl. etwa Cholewa /Thurau 2008.

2 Viele dieser Titel tauchen mehrfach auf, wobei unterschiedliche Stidte gewisserma-
Ben «durchdekliniert werden. So existieren etwa neben dem Film NAOPLI VIOLENTA
auch die Werke RomA vIOLENTA (Marino Girolami, 1975), TORINO VIOLENTA (Carlo
Ausino, 1977), MILANO VIOLENTA (Mario Caiano, 1976) — und sogar PROVINCIA VIO-
LENTA (Mario Bianchi, 1978), wodurch sich innerhalb des Genres kleinere Gruppie-
rungen oder Reihen von Filmen ergeben.
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aber storen oder gar steuern kann, soll ans Licht gebracht werden (vgl.
Boltanski 2013). Grundsitzlich wird der Poliziottesco dabei als Ausei-
nandersetzung mit der Eskalation der Gewalt im Italien der 1970er-
Jahre gelesen,® in dem Mafia-Organisationen und beriichtigte Bank-
rauber-Banden, aber auch politische Terroristen aus dem rechten wie
dem linken Spektrum sowie diverse Geheimdienste durch eine atem-
beraubende Fiille von Gewalttaten mit hiufig schwer zu durchschau-
barer Motivation eine Atmosphire der Angst verbreiteten — teilweise
in Komplizenschaft mit dem Staat und den gesellschaftlichen Eliten.*

Gleichzeitig aber gehorcht der italienische Polizeifilm klaren Gen-
re-Konventionen: So weist die Handlung der Filme syntaktische Merk-
male des Italo-Westerns auf, in dem die meisten der Regisseure und
Darsteller des Poliziottesco sich in den 1960er-Jahren etabliert hatten,?
und reproduziert mit erstaunlicher Hartnickigkeit bestimmte Moti-
ve und Topoi, wodurch das Genre insgesamt als hochgradig normiert
erscheint. Ferner finden sich deutliche Einfliisse nicht nur amerikani-
scher Polizeifilme wie Burritt (Peter Yates, USA 1968) oder DirTy
Harry (Don Siegel, USA 1971), sondern auch des in den 1970er-
Jahren entstehenden Vigilantismus-Genres der Sorte Deata WisH (Mi-
chael Winner, USA 1974). Explizite Gewaltdarstellungen verorten die
Filme dartiber hinaus im Kontext des Exploitation-Kinos. Insgesamt
lassen die meisten Werke des Genres allen Aktualititssignalen zum
Trotz eine «highly conventionalized, unrealistic world» (Marlow-Mann
2013, 138) entstehen, entwickeln zudem streckenweise selbstparodis-
tische Ziige und werden so zu Vorbildern des postmodernen Gangs-
terkinos der 1990er-Jahre, in denen das Genre nicht zuletzt durch den
Einsatz Quentin Tarantinos eine Wiederentdeckung erlebt. Authenti-
zitat und Kinstlichkeit, epistemologischer Anspruch und phantasmati-
scher Eskapismus sind im Poliziottesco somit koexistent.

Diese Widerspriiche werden erklirbar, wenn das Genre selbst als
Reaktion oder Symptom nicht nur eines gesellschaftlichen Wandels,
sondern auch einer sich radikal verindernden Medienlandschaft ge-
lesen wird, in welcher gerade die epistemologischen Funktionen des
Kinos problematisch werden. Entstanden in einer medialen Umbruch-
situation, in welcher das Fernsehen — mit im europiischem Vergleich

3 Zur Rezeption des Genres in der Forschung vgl. Marlow-Mann 2013.
Eine solche entdeckt Leonardo Sciascia (1979) in seiner Untersuchung des Falls
Aldo Moro.

5 So stehen in beiden Genres moralisch oftmals zweifelhafte Einzelginger im Mittel-
punkt, die sich gegen eine gewalttitige, verbrecherische Ubermacht mit brutalen
Mitteln behaupten miissen.
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grofer Verspitung (vgl. Forgacs 2008, 26ff) — die italienische Gesell-
schaft zu verindern beginnt, iibersetzt der Poliziottesco das engagierte
und politische Kino, das cinema di impegno civile, das die mafidsen Ver-
strickungen der italienischen Gesellschaft aufzudecken sucht, in die
Register des Genrekinos. Im gleichen Zug wird der investigative Ges-
tus des politischen Films, der unter deutlicher Bezugnahme auf den
Neorealismus (vgl. Michalcyk 1986, 13ff) das epistemologische Poten-
zial des Mediums hervorhebt und auslotet, durch eine andere filmische
Asthetik ersetzt, die eben dieses Potenzial infrage stellt. Die prisup-
ponierte Bezugnahme des Films auf die gesellschaftliche Wirklichkeit
wird auf diese Weise selbst problematisch: Das Genre kennzeichnet
sich nicht allein durch seine Aktualitit, sondern lisst zugleich eine Ver-
schiebung im Verhiltnis von Film und Wirklichkeit deutlich werden.
Thema der Filme wire somit nicht allein ein bestimmter gesellschaft-
licher Konflikt, sondern ebenso die Form, in welcher der Film sich mit
diesem tiiberhaupt auseinandersetzen kann.

Dass insbesondere im Kino der 1950er bis 1970er-Jahre ein Boom
der kleinen Genres> nachzuweisen ist, wiare demnach vor allem mit
den medialen Entwicklungen in Zusammenhang zu bringen, die in
dieser Zeit das Kino herausfordern und dazu zwingen, nicht nur neue
und konkurrenzfihige Vermarktungskonzepte zu entwickeln, sondern
auch die eigenen asthetischen und epistemischen Koordinaten neu zu
vermessen. Denn «ab den 1960er-Jahren begreift der Film, dass er seine
Asthetik nicht mehr weiterentwickeln kann, ohne Kontakte und Di-
vergenzen zu anderen Medien ins Zentrum seiner asthetischen Praxis
zu stellen» (Fahle 2011, 302). Dies geschieht nicht zuletzt durch die Va-
riation und Neukonfiguration von Genres und Subgenres, mit denen
Gattungsordnung und epistemische Funktionen des Films verschoben
werden. Das Kino wird dabei zu einem regelrechten Laboratorium, in
dem unterschiedliche Formen der Bezugnahme auf die gesellschaftli-
che Wirklichkeit erprobt, variiert und problematisiert werden kénnen.

2.

Das politisch engagierte Kino Italiens, das von Filmemachern wie
Francesco Rosi, Damiano Damiani oder Elio Petri im Verlauf der
1960er-Jahre geprigt wird, ist ein Kino der Investigation, das die Ver-
brechen der Mafia und die politischen Verschworungen sowie die
Verstrickungen von Politik, Wirtschaft und Kirche in die organisierte
Kriminalitit, die im Italien der 1960er und 1970er-Jahre erkennbar
werden, aufzudecken sucht. Im Gegensatz zum Kino des Neorealismus
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wird die gesellschaftliche Wirklichkeit durch den Film nicht mehr ein-
fach nur sichtbar gemacht; vielmehr muss diese Wirklichkeit im Zuge
einer fiktionalen Untersuchung, in die sich die reale Recherche des
Filmemachers nicht selten erkennbar einschreibt, ans Licht gebracht
werden. Das neorealistische «Tatsachenbild» (Bazin 1975, 152f) erhilt
dabei gewissermallen eine dritte Dimension: Die sichtbaren Details
reichen nicht mehr aus, um die Wirklichkeit in threr Komplexitit zu
erschlieBen; vielmehr kommt die Unvollstindigkeit der Informatio-
nen, das Fehlen von Erklirungen selbst zum Vorschein und erweitert
die ostentative Rhetorik des neorealistischen Bildes um eine Sphi-
re der Unsichtbarkeit, die gewissermalen am Riicken> der oftentli-
chen und medialen Inszenierungen liegt. Als politische Kriminalfil-
me deuten die Werke insbesondere Francesco Rosis die italienische
Nahgeschichte auf diese Weise als Verkettung von nur scheinbar un-
zusammenhingenden <Filler, die allesamt auf den kriminellen, aber
«untergetauchten Teil des Eisbergs» (Witte 1983, 67) der italienischen
Politik verweisen — und deren Aufklirung an den undurchsichtigen
Veristelungen der Macht selbst bestindig zu scheitern droht.

Im Fokus steht in einer GrofBzahl jener Werke, die um 1970 das
politische Kino Italiens prigen, die Figur des Polizisten, die aufgrund
ihrer Bindung an staatliche Institutionen selbst in die mafiésen Macht-
strukturen der Gesellschaft eingebunden ist und gerade aus diesem
Grund keine ausreichenden Moglichkeiten besitzt, die Hintergriinde
der Attentate, Morde und Anschlige ans Licht zu bringen. In den Fil-
men Damiano Damianis befinden sich die Ermittler etwa gegen eine
schier iibermichtige Cosa Nostra, der GroBindustrielle ebenso ange-
horen wie Politiker und eigene Vorgesetzte, zumeist auf verlorenem
Posten. Bekanntestes Beispiel des politischen Polizeifilms ist vermut-
lich Elio Petris Oscar-primierte, kafkaeske Parabel INDAGINE SU UN
CITTADINO AL DI SOPRA DI OGNI SOSPETTO (Elio Petri, 1970), in der der
Chef eines Morddezernates seine Geliebte totet und von seiner ei-
genen Behorde nicht tiberfithrt werden kann, obwohl er absichtlich
zahlreiche Spuren und Indizien hinterlisst, die auf ihn als Téter hin-
weisen. Anders als in der klassischen Detektivgeschichte ist der Ermitt-
ler hier kein Aulenstehender, der aus der Distanz den Mikrokosmos
des Verbrechens analysiert; vielmehr arbeitet er im Dienste eines dop-
pelbodigen Systems, das dieses Verbrechen offiziell zu bekimpfen vor-
gibt und es dabei gleichzeitig selbst hervorbringt. Die kriminologische
Recherche steht hier im Mittelpunkt der Handlung, doch verliert sich
die Objektivitit der Indizien und Spuren, auf welche sie sich griindet,
regelrecht in den Machtstrukturen des Systems: In einer Szene prisen-



68 montage AV 23/1/2014

tiert ein Spezialist die am Tatort vorgefundenen Fingerabdriicke, die
allesamt seinem Vorgesetzten gehdren, ist jedoch nicht in der Lage, aus
diesen offenkundigen Zeichen die naheliegende Schlussfolgerung zu
ziehen. Die Ermittlung biif3t ihre epistemologische Kraft ein, wo sie
auf die blinden Flecken jenes Regimes der Sichtbarkeit st68t, in das sie
selbst institutionell eingebunden ist.

Wihrend in den spiten 1960er und frithen 1970er-Jahren Polit-
und Polizeifilm noch eng miteinander verwoben sind, zeichnen sich
ab etwa 1972 die Umrisse eines eigenstindigen italienischen Polizei-
filmgenres ab, in dem dieses Problem der Immanenz und Distanzlosig-
keit zur Ausgangssituation der Handlung wird. Basierte die Ermittlung
des Protagonisten im klassischen Kriminalfilm wie im Politthriller auf
einer «Disziplinierung des Auges zum Instrument distanzierter Be-
obachtungy (Holzmann 2001, 73), kennzeichnet sich der Polizist nun
durch seine fehlende institutionelle, emotionale und epistemologische
Distanz zum Verbrechen. Die Recherche, die im Politfilm noch im
Zentrum steht, tritt als Handlungselement in den Hintergrund,; statt-
dessen charakterisieren sich die Filme durch eine Folge aktionsbeton-
ter und affektiver Szenen, die sowohl wirkungsisthetisch als auch auf’
Inhaltsebene auf eine Einebnung von Distanz zielen. Der Poliziottesco
fithrt seine Protagonisten dabei in mehrfacher Hinsicht als Abhingi-
ge vor — als Angestellte, die, schlecht bezahlt, mit den Hindernissen zu
kimpfen haben, die ihnen ihre biirokratische und korrupte Behorde
in den Weg stellt, ebenso wie als emotional Involvierte, die mit den
Verbrechern, die sie jagen und von denen sie sich hiufig kaum un-
terscheiden, eigene Rechnungen zu begleichen haben. Der Polizist
ist hier selbst Bestandteil einer von Kriminalitit durchzogenen Welt,
die er nicht mehr von auBlen betritt, sondern immer schon bewohnt.
In der Regel erleidet er friher oder spiter empfindliche personliche
Verletzungen, etwa wenn ein befreundeter Kollege getotet oder seine
Ehefrau oder Tochter entfithrt wird. An die Stelle der kalten> Analyse
tritt spatestens dann die <heile> Emotion: Der Polizist sinnt auf Rache,
wird von den Institutionen gebremst, neigt schlieBlich zur Selbster-
michtigung durch Selbstjustiz und lauft dabei bestindig Gefahr, sein
eigenes Leben zu ruinieren.®

Als wegweisendes Werk flir den Poliziottesco gilt Stefano Vanzinas
Film LA POLIZIA RINGRAZIA aus dem Jahr 1972, dem die Verbindung mit

6 Georg SeeBlen sieht ihn aus diesem Grund als Inkarnation des Kleinbiirgers, dessen
Hilflosigkeit gegentiber anderen Klassen und Institutionen das Genre kompensato-
risch abreagiere (SeeBlen 1999, 13f).
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dem politischen Kino noch deutlich anzumerken ist, der aber gleich-
zeitig bereits dessen Metamorphose andeutet (vgl. Curti 2006, 103ff).
Kommissar Bertone (Enrico Maria Salerno) ermittelt hier zunichst
wegen eines brutalen Raubtberfalls, an dem zwei junge Minner be-
teiligt waren. Da die Polizei aufgrund ihrer ebenso brutalen Methoden
selbst in die Kritik geraten ist, halten sich die Beamten bei der Verfol-
gung der Titer zuriick, so dass diese entkommen konnen. Im Verlauf
des Films jedoch verlagert sich der Schwerpunkt der Ermittlung von
den flichtigen Kleinkriminellen auf eine mysteriose Geheimgesell-
schaft, die in der Nacht reihenweise bekannte Verbrecher hinrichtet,
welche nicht festgenommen oder verurteilt werden konnten. Diese
Selbstjustiz-Organisation nutzt die vermeintliche Schwiche der Poli-
zel aus, um fur die Law-and-Order-Kampagne eines rechten Politikers
zu werben. Der Kommissar muss bald schon die Kriminellen, die sich
nun selbst der Polizei stellen, vor der neuen Organisation beschiitzen.
Am Ende stellt sich heraus, dass diese Organisation vom ehemaligen
Polizeichet personlich gefithrt wird. Beim Versuch, ihn festzunehmen,
wird Bertone von den eigenen Kollegen, die sich auf die Seite derVer-
schworer geschlagen haben, erschossen.

Wie bei Petri, so formiert sich auch bei Vanzina das eigentliche»
Verbrechen im Riicken des Ermittlers, in der eigenen Behorde und
den Institutionen des italienischen Staates, und wie bei Rosi verweist
es auf einen groferen politischen Zusammenhang, in dem die Krimi-
nalitat als Terror erkennbar wird, welcher einen rechten Staatsstreichs
vorbereiten soll” — der Film spielt hier méglicherweise auf die neofa-
schistische Partei Movimento Sociale Italiano und den 1970 angeblich
erst im letzten Moment abgebrochenen Putschversuch Junio Valerio
Borgheses an. Im Gegensatz zum Politfilm aber tritt in LA poL1zIA
RINGRAZIA das Handlungselement der Ermittlung bereits tendenziell
gegeniiber anderen, aktionsbetonten Elementen in den Hintergrund:
Das grundlegende Problem, mit dem Bertone sich konfrontiert sieht,
besteht in einem Mangel polizeilicher Méoglichkeiten, in der Korrup-
tion innerhalb der Justiz und in weiteren Faktoren, die ihm die Arbeit
erschweren. Einmal begleitet der Kommissar eine Gruppe von Jour-
nalisten in einem Bus durch das nichtliche Rom, prasentiert Zuhilter
und Prostituierte und erklirt die unsichtbaren Zusammenhinge des
Verbrechens und die Griinde, aus denen die Polizei diesem gegeniiber
machtlos bleibt. Das Ritsel, das die analytische Handlung des investi-

7 Dieses Thema findet sich insbesondere in Rosis letztem Politthriller, CADAVERI EC-
CELLENTI (1976), in dem der Protagonist wiederum Polizist ist.
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gativen Politfilms strukturiert, ist hier in weiten Teilen bereits gelGst,
liegen doch die kriminellen Strukturen aus Sicht des Experten offen
zutage. Im Poliziottesco liegt das Problem vielmehr in der Macht der
Verbrecher, die auch dann noch davonkommen, wenn sie von den
Ermittlern enttarnt wurden. Auch der Kampf gegen die obskure Ano-
nima Anticrimine, wie der Geheimbund sich nennt, ist flir Bertone von
Beginn an eher Teil eines personlichen Kriegs denn Gegenstand einer
kriminologischen Ermittlung: Scheinen sich die Verschworer mit ih-
ren Forderungen auf die Seite des frustrierten Polizisten zu stellen, er-
kennt dieser in ihnen eine Macht, welche die Strukturen seiner Behor-
de und somit auch seine eigene Identitit zu unterwandern versucht.
Das Ende des Films, an dem der Kommissar im Moment der Uberfiih-
rung des Verbrechers erschossen wird, fithrt endgiiltig vor, dass die Er-
kenntnis der Wahrheit keinen Unterschied mehr macht — auch wenn
nach dem Tod Bertones ein akribischer Staatsanwalt (Mario Adorf) die
Zusammenhinge durchschaut und neu zu ermitteln beginnt.

In dhnlicher Weise verschiebt sich die Rolle der Medien, die in
vielen italienischen Polit- und Polizeifilmen stark reflektiert wird.Von
Beginn an begleiten Journalisten die Ermittlungen, fordern von den
Beamten tiglich Stellungnahmen oder kritisieren die Brutalitit und
Ineffizienz ihrer Methoden. Den investigativen Modus nimmt dabei
allein eine mit dem Protagonisten befreundete Journalistin ein, wel-
che den entscheidenden Hinweis auf die Verschworer ermittelt. Ge-
nerell aber scheinen die Medien beiVanzina eher als Regulatoren von
Offentlichkeit denn als Instanzen der Wahrheitsfindung zu fungieren:
Wias der Polizeifilm vorfiihrt, ist letztlich ein Kampf unterschiedlicher
Meinungen oder politischer Positionen, die durch Medien unterstiitzt
oder delegitimiert werden konnen. So zielt der Terror der Verschwo-
rer letztlich auf einen &ffentlichkeitswirksamen Eftekt: Bereits in der
ersten Szene des Films wird der ehemalige Polizeiprisident von einem
Fernsehteam zur Eskalation der Gewalt befragt und formuliert — un-
ter geschickter Bezugnahme auf die populiren Pinocchio-Geschich-
ten — eine Forderung nach neuen, konsequenteren Einsatzmdglichkei-
ten der Polizei. Diese Funktionalisierung der Medien, vor allem des
Fernsehens durch unterschiedliche Parteien findet sich in den meisten
Werken des Genres. So verleiht sich Carlo Lizzanis 1968 gedrehter
Film Banp1Ti A MiLaNo, der hiufig als erstes Werk des Genres be-
zeichnet wird, stellenweise die Form einer Fernsehreportage, bei der
Polizei (und spiter auch Verbrecher) bestindig mit ihren Darstellun-
gen in der Offentlichkeit konfrontiert werden. Das Verbrechen wird
so zum Medienereignis: Am Ende kann die live gefilmte Verhaftung
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des Verbrecherbosses (Gian Maria Volonté) von diesem in einen Sieg
uminterpretiert werden, ermoglicht ihm die Medienprisenz doch, sich
vor den Kameras als Volksheld zu inszenieren. Die Medien werden so
als Produzenten einer Ordnung der Sichtbarkeit bewusst gemacht, die
gesellschaftliche Wirklichkeit nicht abbildet und recherchiert, sondern
in bisweilen unkalkulierbarer Weise die Interpretationsrahmen formt,
die eine Einordnung der Ereignisse iiberhaupt erst ermdglichen.

Diese allmahliche Abkehr vom investigativen Modus des politischen
Films, mit dem der Poliziottesco auch weiterhin die zentralen Themen
teilt, wird in einer Vielzahl von Werken, die Mitte der 1970er-Jahre
entstehen, endgtiltig oftenbar. Die Verbrecherjagd gewinnt nun gegen-
iiber der Verbrechensautklirung immer starker an Gewicht, wobei das
Verbrechen, der Thriller-Logik folgend, nicht linger «Ritsel, sondern
Ereignis» (Nusser 1992, 53) ist. Zwar bleibt die Ermittlung ein zent-
rales Handlungsmoment der Filme, doch wird auf klassische krimino-
logische Verfahren wie etwa die Sicherung von Fingerabdriicken zu-
nehmend verzichtet. Als Modus Operandi etabliert sich stattdessen die
methodische Anniherung an den Gegner: Zeugen miussen mit Druck
und Gewalt zu — flr sie lebensgefihrlichen — Aussagen gezwungen
werden, wobei Erpressungen und Folter zum Einsatz kommen; die
Polizisten missen sich als Verbrecher tarnen oder mit diesen paktieren,
und gelegentlich treten sie gar aus dem Polizeidienst aus und griinden
eigene Organisationen der Verbrechensbekimpfung, die sich von jener,
mit welcher Bertoni in LA POLIZIA RINGRAZIA kidmpft, kaum unter-
scheiden.® Die Verschiebung von der Kriminalfilm- zur Thriller-Logik
wird dabei nicht einfach nur vollzogen, sie wird selbst in den Filmen
thematisiert: Die Recherche nach Beweisen und die justiziable Uber-
fuhrung der Verbrecher findet weiterhin statt, erscheint jedoch mehr
und mehr als listige, da ohnehin folgenlose Titigkeit, gegen welche die
zunehmend als unkonventionelle Einzelginger gezeichneten Protago-
nisten die Sprache der unmittelbaren, kérperlichen und gewalttitigen
Aktion ins Feld ftihren.

Etwa in Enzo G. Castellaris 1973 gedrehtem Film LA poLIzIA IN-
CRIMINA, LA LEGGE ASSOLVE, der nach Auffassung vieler Kritiker einen
Wendepunkt des Genres markiert (vgl. Magni/ Giobbio 2010, 178),
erscheint die investigative Ermittlung bereits als weitgehend inhalts-
leerer «MacGuftin» (Curti 2006, 111.): Das Dossier, das ein Staatsan-
walt hier tiber die Verstrickungen von Politik, Polizei und Kriminalitit
in Genua zusammengestellt hat, wird niemals geoffnet, sein Autor in

8 So zu finden etwa in ROMA VIOLENTA.
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jenem Moment, in dem er es dem Gericht zu tibergeben versucht, er-
mordet. Der Film selbst beginnt mit einer langen Verfolgungsjagd, in
welcher Kommissar Belli (Franco Nero) bereits bei seinem ersten Auf-
tritt als personlich involvierter Einzelkimpfer erscheint, dessen ver-
schwitztes, zorniges Gesicht in Grofaufnahme gezeigt wird. Der Dro-
genkurier aus Marseille, den er unter Einsatz seines Lebens festnehmen
kann, wird unmittelbar nach seiner Verhaftung durch einen Bomben-
anschlag umgebracht, dem Belli selbst nur knapp entkommt. Die Po-
lizei ist hier offenbar lingst vom Verbrechen unterwandert, konnten
doch die Attentater nur aus den Reihen der Beamten erfahren, welche
Route der Polizeiwagen mit dem Gefangenen nehmen wiirde. Hilfe
findet der zornige Ermittler daher nur bei denVerbrechern selbst — bei
einem gealterten Mafiaboss (Fernando Rey), der seinerseits die neuen
Gangster bekdmpft. Die Drogenmafia tiberfiihrt Belli zuletzt, indem er
selbst einen weiteren Drogendeal simuliert. Statt einer Festnahme der
Bande inszeniert er jedoch einen groBen Showdown, in dem mehrere
Polizeistafteln sich mit den bis an die Zihne bewaftneten Gangstern
eine SchieBerei liefern, welche an Szenen aus einem Kriegsfilm erin-
nert. Auch wenn die Polizisten hier den Sieg davontragen, kommen
die eigentlichen Drahtzieher, die zur politischen und 6konomischen
Elite der Stadt gehoren, einmal mehr ungeschoren davon.

Wieder reflektiert der Film auf aktuelle Entwicklungen innerhalb
der italienischen Gesellschaft. In dem Mafle, in dem der Drogenhandel
als neue Haupteinnahmequelle der Mafia an die Stelle von Schutz-
gelderpressung und anderen Verbrechen tritt, verinderte sich in den
1970er-Jahren auch die organisierte Kriminalitit, die nun nicht lin-
ger von der Interaktion mit der Bevolkerung abhingig ist und daher
deutlich brutaler zu Werke gehen kann. Wie im Politfilm stehen auch
bei Castellari angesehene Mitglieder der Oberschicht am Kopf der
Organisation, existiert also eine Vernetzung zwischen Staat, Okonomie
und Kriminalitit. Der investigative Modus des gealterten Staatsanwalts,
der diese unsichtbaren Zusammenhinge genau recherchieren und do-
kumentieren mochte, wird der eskalierenden Situation jedoch nicht
mehr gerecht. Der junge, wiitende Belli hingegen fordert entschiede-
nes Vorgehen und am Ende massive Waftengewalt — versiumt es aber,
die wahrhaft Schuldigen festzunehmen. Der Kollaps der investigativen
Arbeit des Ermittlers erscheint auf diese Weise als so unumginglich
wie verhingnisvoll. Auch in jenen Filmen, in denen die Drahtzieher
der Verbrechen am Ende besiegt werden, verdeutlicht der Poliziotte-
sco letztlich eine aporetische Konstellation: Die Kriminalisierung und
Gewalttitigkeit der Gesellschaft hat einen Grad erreicht, gegeniiber
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welchem jede Investigation sinnlos wird, da sie nichts zutage fordern
kann, was nicht schon bekannt ist, und da sie den kriegsihnlichen Zu-
stinden, mit denen sie es zu tun hat, nichts Wirkungsvolles entgegen-
zusetzen versteht. Auf der anderen Seite fithrt genau diese Einebnung
reflexiver, kritischer Distanz dazu, dass die Gewaltspirale — eines der
zentralen Themen der Poliziottesci — auch durch die Polizisten immer
weiter geschraubt wird.’

3.

In den spiteren Filmen des Genres wird die Eskalation der Gewalt
insgesamt zu einem der zentralen Merkmale des Poliziottesco. Schon
am Beginn der Handlung steht zumeist eine kriminelle Tat, ein Auf-
tragsmord etwa, eine Entfihrung oder ein Bankiiberfall, der in der
Regel in einer unbeherrschten Schieferei mit mehreren Toten und
einer wilden Verfolgungsjagd endet. Zentrales Element des Genres ist
die Geiselnahme, die es den Titern nicht nur gestattet, ungestraft zu
entkommen, sondern es ithnen auch ermdoglicht, ihre Opfer zu qui-
len oder gar ohne triftigen Grund zu tten. In La BeELva coL MiTRA
(Sergio Grieco, 1977) misshandelt und vergewaltigt ein von Helmut
Berger gespielter, aus dem Gefingnis entkommener Gangster minu-
tenlang diverse Midchen und Frauen, die ihm zufillig in die Hin-
de gefallen sind. Immer wieder erweist sich der «Exzess» (Thompson
1977) der Gewalt dabei als vollkommen dysfunktional: So wird in IL
TRUCIDO E LO SBIRRO (Umberto Lenzi, 1976) ein krankes Midchen
gekidnappt, das dringend eine Dialyse bendtigt, wobei die Entfiihrer
den Zeitdruck, der aus diesem Sachverhalt entsteht, sadistisch igno-
rieren — ungeachtet der Tatsache, dass sie mit dem Tod des Midchens
auch jedes Druckmittel verlieren wiirden, an das vereinbarte Lose-
geld zu gelangen. Um die Entfithrer unschidlich machen zu kénnen,
arbeitet der Polizist gleichzeitig mit anderen Verbrechern zusammen,
die mit den Entfiihrern verfeindet sind — und die dennoch regelmifig
jene Personen, die Hinweise auf deren Aufenthaltsort liefern kénn-
ten, grundlos ermorden. Viele der Filme inszenieren auf diese Weise
einen nachgerade ins Absurde gesteigerten Rausch der Gewalt; eine
«psychotische Umdefinition der Wirklichkeit dominiert» dann «diese

9 Im bereits erwihnten Film RoMA VIOLENTA etwa tritt ein Kommissar aus dem Po-
lizeidienst aus, um einer Bande verwohnter Neureicher, die aus Langeweile die Be-
volkerung terrorisiert, mit der Unterstiitzung aufgebrachter Biirger einen Krieg zu
erkliren, der auf beiden Seiten immer groBere Opfer fordert.
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Geschichten, die sowohl inhaltlich wie strukturell an Wahnphantasien
erinnern» (Wulft 1990, 108).

Im Kino fungiert Gewalt nach Jorg Metelmann als «Extrempunket,
an welchem sich Sinn als narratives Netz erprobt und sich dabei er-
weisen oder scheitern kann» (Metelmann 2003, 25). Die Eskalation
der Gewalt im italienischen Polizeifilm weist auf eine grundsitzliche
Verschiebung im Geflige des Kriminalfilms hin, mit dem Sinnstiftung
grundsitzlich problematisch wird: Das Verbrechen ist nicht mehr auf-
zukliaren oder zu rationalisieren, es stellt sich nicht mehr als ein ein-
maliger Normbruch dar, der durch die Ermittlung auf seine Ursachen
und Motive zuriickzuftihren wire, sondern ist selbst zur gesellschaftli-
chen Normalitit geworden. Die Gewalt bricht nicht mehr in ein ge-
sellschaftliches Gleichgewicht ein, das durch die Auftklirung desVerbre-
chens wieder hergestellt werden konnte, vielmehr ist sie von Anfang bis
Ende der Filme gegenwirtig, und die Plotzlichkeit, mit der sie immer
wieder von Neuem auftaucht — etwa im Falle der nahezu obligatorisch
zum Einsatz kommenden Autobomben —, verweist auf die Unmoglich-
keit threr Lokalisation. Neben seiner Ubiquitit ist dasVerbrechen durch
eine grundlegende Irrationalitit gekennzeichnet, die seine Herleitung
aus Motiven und Kausalzusammenhingen tendenziell unmoglich wer-
den ldsst: Die Gewalt bricht immer von neuem aus einer Gesellschaft
hervor, die sich jedem rationalen Zugrift, jedem Versuch der Verstan-
digung oder Analyse per se zu entziehen scheint. Gerade diese All-
gegenwart eines scheinbar zwecklosen Terrors verweist auf die immer
wieder als traumatisch beschriebene Folge von Gewaltakten im Italien
der 1960er und 1970er-Jahre,' die die Filme jedoch nicht abbilden,
analysieren oder reflektieren, sondern deren traumatische Wucht sie in
Form gleichzeitig wirklichkeitsnaher und artifizieller Erzihlungen so
wirkungsvoll wie moglich zu reproduzieren versuchen.

Gegen den investigativen Modus des Politfilms entwickeln die Po-
liziottesci somit eine gebrochene Form der Referenzialitit, welche auf
eine grundlegendere epistemologische Krise verweist und die mit der
Figur des Traumas beschreibbar wird: Gekennzeichnet durch Frag-
mentaritit, Wiederholungszwang und Nachtriglichkeit, verhindert
das Trauma die gelungene Reprisentation eines Ereignisses, das ratio-
nal unzuginglich bleibt und dennoch kraft der stetigen Wiederkehr
scheinbar zusammenhangsloser, somatischer Symptome und mentaler

10 So schreibt etwa die Journalistin Regine Igel paradigmatisch: «Wie Traumata die
Seele eines Individuums nachhaltig beschidigen, fiihren sie auch zur Beschidigung
der Seele einer Nation» (Igel 2006, 5).
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Bilder im Gedichtnis persistiert. Die Bilder reilen dabei eine Kluft
auf «zwischen dem (visuellen, somatischen) Eindruck eines Ereignisses
oder Bildes und der Fihigkeit (einer Kultur oder der Medien), es mit
Bedeutung zu fiillen» (Elsaesser 2007, 199). In eben solchen Bildern
berichtet der Poliziottesco von der Kriminalitit Italiens: Sein epistemo-
logisches Modell besteht nicht in der distanzierten Beobachtung und
Analyse der Logik des Verbrechens, sondern in einer aftektiven, often
verstandnislosen Teilnahme an seinen gewalttitigen Dynamiken. Unfi-
hig, zum Ursprung oder Kern des Ereignisses vorzudringen, reagieren
die Kommissare nur noch auf eine endlose Folge von Gewalttaten, die
sich fast nahtlos durch die unterschiedlichen Werke des Genres zieht.
Die Verkettungen von Schligereien, Folterszenen, Einbriichen, Schuss-
wechseln und insbesondere Verfolgungsjagden, die in den Filmen nicht
selten mit beschleunigter Bildgeschwindigkeit ablaufen, gehoren dabei
nicht einfach einer anderen Genre-Logik an (etwa jener des Action-
Films), sondern torpedieren bestindig den reflexiven und distanzier-
ten Modus des klassischen Kriminalfilms. An die Stelle des unméglich
gewordenen Verstandnisses tritt dabei die Struktur der Wiederholung
selbst, welche die Gewalttaten erwartbar und auf diese Weise — zumin-
dest in der Rezeption — verarbeitbar macht, ithren traumatischen Cha-
rakter im gleichen Zug jedoch umso deutlich hervorhebt.

Aus wirkungsisthetischer Perspektive fungiert die Gewalt im Po-
liziottesco dabei einerseits als «Entrealisierungsfaktor» (Brinckmann
1995, 143), der die Artifizialitit des Genres spiirbar werden lisst und
den «dokumentierten» (Gili 1976) Modus des Politfilms unterlauft, an-
dererseits als Medium einer affektiven Asthetik, welche die somatische
Intensitit der filmischen Bilder gegen deren kognitive Dimensionen
auszuspielen sucht. AuBerfilmische Wirklichkeit wird in dieser Asthe-
tik nicht mehr direkt sichtbar gemacht, sondern durch ein Gefiige
mentaler Bilder und Affekte hindurch indirekt referenziert. Steht in
den Politfilmen in der Regel das epistemologische Verhiltnis von Me-
dium und Wirklichkeit auch im Fokus der innerfilmischen Medien-
reflexionen, tritt im Poliziottesco vor allem die Wirkung der Medien in
den Vordergrund, wobei auch hier immer wieder ein Verlust epistemi-
scher Distanz inszeniert wird: In MARK IL POLIZIOTTO SPARA PER PRIMO
(Stelvio Massi, 1975) etwa, dem zweiten Teil einer «kleinen Reihe> um
den coolen, attraktiven Kommissar Mark Terzi (Franco Gasparri), en-
det eine Verfolgungsjagd mit einer SchieBerei in einem Kino in Savo-
na, in dem zugleich der nur ein Jahr zuvor gedrehte Polizeifilm La po-
LIZIA HA LE MANI LEGATE (Luciano Ercoli, 1975) liuft. Die Schiisse des
Polizisten und des Kinofilms sind fiir die Zuschauer zunichst unun-
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terscheidbar, bis der Verfolgte mitten im Kinosaal tot zusammenbricht.
Fiir die nun in Panik geratenden Besucher bricht der Horror, den sie
gerade auf der Leinwand verfolgt haben, direkt in ihr Leben ein, ohne
dass sie eine Moglichkeit hitten, seine Hintergriinde zu begreifen.
Auch in anderen Filmen des Genres finden sich immer wieder ver-
gleichbare Figuren medialer Distanzvernichtung. In Luca 1L CONTRAB-
BANDIERE (Lucio Fulci, 1980) etwa wird ein Mafiaboss gezeigt, der den
ganzen Tag vor dem Fernseher sitzt und durch die unterschiedlichen
Kanile zappt, auf denen ausschlieBlich gewalttitige Filme zu laufen
scheinen. Am Ende stellt er den Fernseher ab und verlasst das Haus, um
eine verfeindete Mafia-Bande zu massakrieren. Szenen wie diese sind
nicht allein selbstironische Pointen, sie verweisen auf das grundlegen-
de Problem, dass der Film der Gesellschaft nicht mehr als analytische
Instanz gegentiberzutreten vermag, sondern von den Symptomen und
Entwicklungen, die diese beherrschen, selbst durchzogen ist. Beson-
ders das Fernsehen erscheint dabei als geradezu beispielhaftes Medium
der Immanenz, fungiert es doch bereits in den frithesten Werken des
Genres cher als (bewusstloser» Bestandteil von Machtstrukturen denn
als kritisches Werkzeug, das zu deren Analyse taugte. Das Verhiltnis von
Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit wird auf diese Weise neu organisiert:
An die Stelle einer Wirklichkeit, die durch die genaue Wahrnehmung
des apparativen Auges erfasst und entschlisselt werden kann, tritt ein
immer schon medial formatiertes Regime der Sichtbarkeit, das selbst
Wirklichkeit iiberhaupt erst produziert und das daher durch die Me-
dien, aus denen es besteht, nicht mehr objektiviert werden kann.
Wird mit Elisabeth Bronfen davon ausgegangen, dass «die Funktion
von Genre in der Ritualisierung kollektiver Konflikte» besteht, flir wel-
che die Werke «fiktionale Losungen» anbieten, die freilich immer nur
«vermeintliche» bleiben (Bronfen 2004, 24), so ist das Problem, das der
italienische Polizeifilm vorfuihrt, also offenbar nicht allein ein akutes ge-
sellschaftliches Problem der Kriminalitit und Gewalt, sondern zugleich
eines der medialen Epistemologie: Wie kann der Film ein Wissen von
der Gesellschaft erzeugen, wenn er sich gegeniiber dieser in keine Posi-
tion der neutralen, objektiven Beobachtung mehr zu begeben vermag?
In den Filmen wird diese Frage immer wieder von neuem durchge-
spielt, wobei an die Stelle der stets zum Scheitern verdammten Investi-
gation des Politfilms eine performative Epistemologie der Gewalt tritt,
welche die eigene Verflechtung des medialen Systems mit der Gesell-
schaft jederzeit kenntlich macht. Die Filme stellen sich auf diese Weise
gewissermalen selbst als Symptome gesellschaftlicher Entwicklungen
aus. Ohne archimedischen Punkt, der als epistemische Basis fur eine
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kritische Position dienen konnte, bleibt der Poliziottesco in seiner Ausei-
nandersetzung mit diesen Prozessen auf eine Form der tibertriebenen
Affirmation verwiesen, die als Ausdruck asthetischer Anarchie ebenso
lesbar ist wie als Symptom eines gesellschaftlichen Verfalls — oder eben
als Auseinandersetzung des Films mit den eigenen epistemologischen
Moglichkeiten, sich auf gesellschaftliche Wirklichkeit zu beziehen.

Insofern wirft ein Genre wie der Poliziottesco in erster Linie die
Frage auf, welche Rolle das Kino und seine Gewaltbilder in der Ge-
sellschaft tiberhaupt einnehmen kénnen, wo genau sie sich zwischen
den Polen der Reflexion und der Produktion verorten lassen. In einer
zunehmend massenmedial formatierten Wirklichkeit, so wird im Poli-
ziottesco deutlich, konnen die Gewalttaten von Mafia und Terroristen
nicht mehr unabhingig von ithrer Medialisierung betrachtet werden.
Diese Medialisierung ist jedoch keine epistemologische mehr, wel-
che eine Erkenntnis der Welt ermdoglicht, sie schreibt sich in das Ge-
fuge der Realitit selbst ein und verindert auf diese Weise auch das
Erscheinungsbild der Kriminalitit. Als unzusammenhingende Folge
von Ereignissen inszeniert, wird diese in jenen manischen «Wieder-
holungszwang» eingebunden, den Thomas Elsaesser einmal als «das
authentischste Zeitregime der Medien (und der Populirkultur)» be-
schrieben hat, «das im Zuschauer nicht nur eine «prothetische Erinne-
rung, sondern ein prothetisches Trauma erzeugt» (Elsaesser 2007, 199).
Das Trauma der Gewalt ist somit immer auch ein Produkt jener Me-
dien, welche sie sichtbar machen. Wo das «kleine Genre> des italieni-
schen Polizeifilms mit diesem Sachverhalt umzugehen sucht, reagiert
es somit weniger auf einen politischen denn auf einen medialen Wan-
del. Die Genrehaftigkeit der Werke besitzt dabei in gewisser Weise
selbst eine epistemische Funktion, trigt sie doch dazu bei, «durch im-
plizite oder explizit gemachte Verfahren die Bedingungen der Mog-
lichkeit des Erscheinens von Wissen» zu thematisieren und damit ein
«Wissen vom Wissen» zu generieren (Bies/ Gamper / Kleeberg 2013,
9), welches die mediale Bedingtheit des Gezeigten stets gegenwirtig
halt. Kleine Genres, so lieBe sich thesenhaft restimieren, markieren Ver-
schiebungen des medialen Gefiiges, im Zuge derer etablierte Funktio-
nen des Films fraglich werden und — im Laboratorium des Kinos — neu
ausgehandelt werden miissen.



78 montage AV 23/1/2014

Literatur

Bazin, André (1975) Was ist Kino? Bausteine zur Theorie des Films. Koln:
DuMont.

Bies, Michael / Gamper, Michael / Kleeberg, Ingrid (2013) Einleitung. In: Gat-
tungs- Wissen. Wissenspoetologie und literarische Form. Hg. v. Michael Bies, Mi-
chael Gamper & Ingrid Kleeberg. Gottingen: Wallstein, S. 7-18.

Boltanski, Luc (2013) Ritsel und Komplotte. Kriminalliteratur, Paranoia, moderne
Gesellschaft. Berlin: Suhrkamp.

Bondanella, Peter E. (2009) A History of Italian Cinema. New York [usw.]:
Continuum.

Brinckmann, Christine N. (1995) Zur Intensitit der Gewalt im Film. In: Ge-
walt. Kulturelle Formen in Geschichte und Gegenwart. Hg. v. Paul Hugger &
Ulrich Stadler. Ziirich: Unionsverlag, S.126—-146.

Bronfen, Elisabeth (2004) Recycling von Gewalt und Gesetzlosigkeit. In:
Trouble in Wonderland. New Hollywood 1967—1976. Hg. v. Hans Helmut
Prinzler & Gabriele Jatho. Berlin: Bertz, S. 15-32.

Cholewa, Michael / Thurau, Karsten (2008) Der Terror fiihrt Regie. Der italieni-
sche Gangster- und Polizeifilm 1968—1982. Hille: MPW.

Curti, Roberto (2006) Italia odia. Il Cinema Poliziesco Italiano. Turin: Lindau.

Elsaesser, Thomas (2007) Terror und Trauma. Zur Gewalt des Vergangenen in der
BRD. Berlin: Kadmos.

Fahle, Oliver (2011) Das Material des Films. In: Orte filmischen Wissens. Filmkul-
tur und Filmvermittlung im Zeitalter digitaler Netzwerke. Hg. v. Gudrun Som-
mer,Vinzenz Hediger & Oliver Fahle. Marburg: Schiiren, S. 293-306.

Forgacs, David (2008) Modernisierungsingste. Die italienische Gesellschaft
und die Medien in den 1960er-Jahren. In: Das goldene Zeitalter des italie-
nischen Films. Die 1960er Jahre. Hg. v. Thomas Koebner & Imbert Schenk.
Miinchen: Ed. Text + Kritik, S. 21-38.

Gili, Jean (1976) Francesco Rosi. Cinéma et Pouvoir. Paris: Ed. Du Cerf.

Holzmann, Gabriela (2001) Schaulust und Verbrechen. Eine Geschichte des Krimis
als Mediengeschichte (1850—1950). Stuttgart: Metzler.

Igel, Regine (2006) Terrorjahre. Die dunkle Seite der CIA in Italien. Miinchen:
Herbig.

Kracauer, Siegfried (1985) Theorie des Films. Die Errettung der dufieren Wirklich-
keit. Frankfurt: Suhrkamp.

Magni, Daniele / Giobbio, Silvio (2010) Ancora pini... Cinici infami e violenti:
Dizionario dei film polizieschi italiani anni >70. Mailand: Bloodbuster.

Marlow-Mann, Alex (2013) Strategies of Tension. Towards a Re-Interpretation
of The Big Racket and the Italian Crime Film. In: Italian Popular Cinema.



Epistemologie der Gewalt: Der italienische Polizeifilm 79

Hg. v. Sergio Rigoletto & Louis Bayman. Basingstoke: Palgrave Macmillan,
S. 133-146.

Metelmann, Jorg (2003) Zur Kritik der Kino-Gewalt. Die Filme Michael Hanekes.
Miinchen: Fink.

Michalczyk, John J. (1986) The Italian Political Filmmakers. Rutherford: Fairleigh
Dickinson University Press.

Moretti, Franco (2005) Graphs, Maps, Trees. Abstract Models for a Literary History.
London / New York:Verso.

Nusser, Peter (1992) Der Kriminalroman. 2. erw. Aufl. Stuttgart: Metzler.

Sciascia, Leonardo (1979) Die Affire Moro. Konigstein: Athenium.

SeeBlen, Georg (1999) Copland. Geschichte und Mythologie des Polizeifilms. Mar-
burg: Schiiren.

Thompson, Kristin (1977) The Concept of Cinematic Excess. In: Cine-Tracts
2,S.54-63.

Witte, Karsten (1983) Interview. In: Francesco Rosi. Hg. v. Peter W. Jansen &
Wolfram Schiitte. Miinchen /Wien: Hanser, S. 56—82.

Wulff, Hans Jiirgen (1990) Die Erzdihlung der Gewalt. Untersuchungen zu den
Konventionen der Darstellung gewalttitiger Interaktionen. Miinster: Mak$S
Publikationen.



