Markus Klaus Schiffauer

Die Biirde der Repression
und das neue argentinische Kino seit 1980

Weniger Triume als vielmehr Albtraume sind es, die aus dem argentinischen
Film seit der Militardiktatur von 1976-1983 mit nachhaltiger Wirkung spre-
chen. Die mit ihnen verbundene und fast ohne Verzogerung einsetzende
kinematographische Aufarbeitung jenes finsteren Kapitels der argentinischen
Geschichte ist jedoch alles andere als eine Selbstverstindlichkeit. Sie ist
ihrerseits unmittelbarer Ausdruck des historischen Traums eines eigenen
Kinos, das sich aus seiner peripheren Situation heraus einmal mehr gegen
die iibermichtigen Filmkonzerne aus dem Norden durchsetzen muss. Doch
die neuen Impulse, die im argentinischen Kino seit etwa 1995 zu verzeich-
nen sind, wecken Hoffnungen, dass die seit Jahrzehnten wiederkehrenden
Krisen dieses traditionsreichen Mediums nicht damit zu tun haben, dass der
Traum vom eigenen Kino wegen der Globalisierung ausgetrdumt oder gar
durch die ‘Albtriume’ definitiv verstellt worden wire. Vielmehr scheint es
auf konkrete MaBgaben einer soliden Filmforderung anzukommen, die nicht
nur Skonomische Parameter sondern auch die Ausbildung und Chancen des
Nachwuchses im Auge behilt — und natiirlich auf die groBe Begeisterungs-
fihigkeit der Argentinier fiir das Kino.

1. Zur Krise des argentinischen Films als nationales Massenmedium

Von 1981 bis 2000 sind von argentinischen Regisseuren etwas mehr als
500 Spielfilme’ in die eigenen Kinos gekommen (vgl. Graphik).? Diese Zahl
ist allerdings in Relation zu sehen zum geringen Publikumsanteil, den das

Wenn daher im Folgenden nur ein geringer Teil dieser Filme Erwihnung finden kann
(knapp 25%), so habe ich mich doch bemiiht, nach Moglichkeit diejenigen Filme zu be-
riicksichtigen, die mir fiir den behandelten Zeitraum maBgeblich erschienen. Fiir un-
schiitzbare Hilfe bei der Beschaffung von Filmen bedanke ich mich bei Pablo Armincen
Sanchez und Elke Aymonino; fiir zahllose Anregungen und kritische Diskussionen bei
Joachim Michael, Karl Heinecke und last but not least Mario Mongi.

Die Schitzung fiir 2001 ergibt sich aus der Hochrechnung der Premieren bis 4/2001 unter
Beriicksichtigung eines GroBteils der rund 60 Filme, die sich laut Datenbank des Instituto
Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA) derzeit in Postproduktion befinden.
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nationale Kino gegeniiber den internationalen Produktionen fiir sich verbu-
chen konnte. Dieser Anteil schwankt im betreffenden Zeitraum zwischen
10% und 20%, wobei er in etwa der Kurve der Premieren folgt, mit einem
absoluten Tiefstand im Jahr 1994 von insgesamt 325.000 Zuschauern (1,9%)
gegeniiber dem iiberwiegenden Anteil auslidndischer Filme von fast 17 Mil-
lionen Zuschauern. Dabei ist das argentinische Kinoprogramm von 1996 im
Vergleich zu seinen lateinamerikanischen Nachbarlindern mit rund 10%
nationalen Filmen immer noch gut bestellt und wird in seiner Internationali-
tit — nur 70% der Filme stammen aus den USA - lediglich von Kuba (40%
US-Filme) iibertroffen.

Entwicklung der Spielfilm-Premieren
{Daten nach INCAA von 01/81 bis 04/01)
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Das Kino kann in Argentinien auf eine unvergleichliche Bliitezeit in den
dreiffiger und vierziger Jahren zuriickblicken, in denen das Land zu den
weltweit fiihrenden Kino-Nationen gehdrte. Wihrend sich die Filmproduk-
tion in den fiinfziger und sechziger Jahren trotz eines verstirkt einsetzenden
internationalen Wettbewerbs auf hohem Niveau gehalten hatte,® kam es wiih-
rend des “Proceso de reorganizacion nacional”, den sich die Militirdiktatur
zum Programm gemacht hatte, ungeachtet staatlicher Férderungen zu einem

*  Einen verlisslichen Uberblick tiber die Geschichte des argentinischen Films bis 1980

gibt Schumann (1982).
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Niedergang, fiir den vor allem die Zensur, aber auch die Konkurrenz durch
die neuen Medien verantwortlich waren. Das Militirregime hatte die Film-
industrie — anders als andere Industriezweige — zwar nicht in der Substanz
gefiihrdet, obschon die Jahresproduktion von 1982 mit 18 Filmen weit unter
den Ergebnissen friiherer Jahrzehnte lag.* Auch hatte es dem Kino als Mas-
senmedium — dhnlich wie die faschistischen Regimes — eine grofie Bedeu-
tung fiir die Propaganda beigemessen und eine Filmforderung in eigener
Sache betriecben. Dennoch hatte die Militardiktatur zum Niedergang des
Kinos in den achtziger Jahren beigetragen, denn seine besonders rigide Zen-
sur hatte das nationale Kino interessanter Themen beraubt und damit zu ei-
ner substantiellen Verarmung des Programms gefiihrt. Die Folge war ein
Massensterben der Kinosile — ihre Zahl ging von etwa 2000 im Jahr 1980
auf heute 500 zuriick — sowie eine schlagartige Dezimierung des Publikums
von 60 Millionen im Jahr 1980 auf seither etwa sechs Millionen. Diese Zah-
len sind allerdings auch im Zusammenhang mit der sich in den achtziger
Jahren stark verbreitenden Video- und Fernsehkultur zu sehen, die zusam-
men mit der Wirtschaftkrise von 1989 vor allem das nationale Kino vor exis-
tentielle Probleme stellte.® SchlieBlich war mit dem substantiellen Verlust an
Kinosilen und Zuschauern die traditionelle Haupteinnahmequelle der im
wesentlichen privatwirtschaftlich finanzierten Filmproduktion weggebro-
chen.® Erst die Novellierung des Gesetzes fiir Filmforderung im Oktober
1994 bewirkte eine Wende, die sich schon im Jahr darauf in der Zunahme
der Premieren niederschlug. Die Einnahmen des INCAA verdreifachten sich

Bis 1950 hatte sich der Jahresdurchschnitt der Premieren bei etwa 40 Filmen pro Jahr
eingependelt, mit einem Spitzenwert von 56 Filmen im Jahr 1950; danach fiel die Pro-
duktion auf relativ konstante 30 Filme pro Jahr zuriick, da die transnationalen Gesell-
schaften dem nationalen Kino keinen groBeren Anteil an dem von ihnen dominierten
Programm zugestehen wollten; bis 1975 war der Wert wieder auf 40 Filme angestiegen,
um wihrend der Militirdiktatur auf durchschnittlich 24 Filme pro Jahr abzustiirzen —
doch dies war immer noch deutlich mehr als der Tiefstand von entsprechend 12 Filmen
pro Jahr zwischen 1989 und 1994 (vgl. Getino 1998).

In manchen Provinzen gab es praktisch keine Kinosile mehr. Die angloamerikanischen
Gesellschaften waren die Gewinner dieses Kinosterbens, da durch die Schwiiche der ar-
gentinischen Filme sowohl der Anteil als auch die Rentabilitit ihrer Filme im Kino und
vor allem auf dem Video- und Fernsehmarkt deutlich zugenommen hat.

Der Export spielt flir argentinische Filme bislang in finanzieller Hinsicht — mit Ausnah-
me des spanisch-argentinischen Marktes der neunziger Jahre — &hnlich wie auch bei den
europiischen Nationalkinos praktisch keine Rolle; erst seit den spiten neunziger Jahren
gibt es Bestrebungen, einen lateinamerikanischen Markt zu griinden (vgl. Getino 1998:
208-213, 301-313).
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so von 1994 bis 1997 auf iiber 30 Millionen Dollar, was eine in der Ge-
schichte des nationalen Kinos einmalige Situation darstellt.

Die letzten beiden Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts waren in Argentinien
kein Zeitraum groBer #sthetischer Debatten, wie sie sich noch in den sechzi-
ger und siebziger Jahren um den italienischen Neorealismo, die franzosische
Nouvelle Vague oder den brasilianischen Cinema Novo entsponnen hatten.
Zu sehr beschrinkten 6konomische Schwierigkeiten den Schaffensdrang der
Regisseure und Produzenten und zu sehr lastete die unmittelbare Vergan-
genheit auf dem im Vergleich zum Kommerz-Kino eher experimentierfreu-
digen Autorenkino in seiner Suche nach einer neuen Asthetik. Beide Fakto-
ren zusammen hielten den Film in einer doppelten Klammer umfangen: Zum
einen hatte die Zensur eine indirekte Sprache verschlossener Metaphern und
Chiffren etabliert, weshalb die Filmsprache nach ihrem Fall erst wieder ler-
nen musste, direkt und offen zu werden; zum anderen machten die sich zu-
sehends verschlechternden 6konomischen Rahmenbedingungen einen Riick-
griff auf vorhandene Ressourcen nétig, dhnlich wie der italienische Neorea-
lismus nach 1945 aus konomischer Notwendigkeit heraus, wegen niedriger
oder fehlender staatlicher Zuschiisse auf der StraBe und mit Hilfe von Laien-
schauspielern entstand. Diese Tendenz zu einem spiten argentinischen Neo-
realismus ist jedoch paradox, weil sie sich zugleich in die Krise der realisti-
schen Asthetik einschrieb. Wie sollte das vorangehende Schweigen artiku-
liert, die Verdringung der Verbrechen aufgedeckt und die korperliche Ab-
senz der Opfer mit den Mitteln des Realismus vergegenwirtigt werden kon-
nen? Zwangslaufig stellte sich wieder eine indirekte Filmsprache ein, die es
doch nach Ansicht vieler zu tiberwinden galt; eine Filmsprache jedoch, die
mit narrativen Metaphern das zu iibersetzen oder wenigstens als Wider-
spruch zu bewahren sucht, was unsagbar und unzeigbar ist und doch gezeigt
und gesagt werden muss. Ihre Mittel sind: der Riickgriff auf die Geschichte
als Chiffre fiir die Gegenwart; die Rekonstruktion der unmittelbaren Ver-
gangenheit als Opposition von offizieller und verschwiegener Geschichte
oder gar als Summe von Geschichten; die Verwandlung des ganzen Landes
in eine Heilanstalt, deren Patienten — koste es, was es wolle — von einem

7 Das neue Finanzierungssystem des INCAA sicht zusitzlich zur Abfiihrung des traditio-

nellen zehnten Teils der Schaltereinnahmen, nunmehr auch einen ebensolchen Anteil
beim Videoverleih und -verkauf sowie eine Abgabe von 25% der Fernsehsteuern zur Fi-
nanzierung der nationalen audiovisuellen Filmproduktion vor. Fernsehfilme und Kopro-
duktionen werden hiermit ebenso unterstiitzt werden wie etwa das Festival von Mar del
Plata, das zu den bedeutendsten der Welt zihlt. Die Fernsehabgaben machen dabei in der
Praxis rund zwei Drittel des Gesamtetats aus.
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infizierten Gewebe befreit werden miissen, notfalls auch ohne Betidubung,
oder in ein Gefidngnis, das alle Biirger zu potentiellen Insassen macht, inso-
fern an der Schuld eines Menschen prinzipiell keine Zweifel aufkommen
diirfen; die Materialisierung von Schweigen, Absenz und Repression in
Form von Zensur und Exil; und schlieBlich die feministische Perspektive mit
ihrer Exaltation weiblicher Erotik als Subversion und Widerstand gegen die
Gewalt (Corbatta 1999: 146).

Mit dem Erscheinen des Berichtes Nunca mds der “Comision Nacional
sobre la Desaparicion de Personas” (CONADEP) im Dezember 1983 war
klar, dass auch das Kino die 6ffentliche Diskussion aufnehmen und weiter-
fithren musste. Auch wenn es hierzu keine staatlichen Programme gab, so
kann doch von einem Generationswechsel auf Seiten der Regisseure und von
einer gewissen Forderung geschichts- bzw. kulturkritischer Filme durch den
INCAA ausgegangen werden, was in den achtziger Jahren vor allem in der
groBen Zahl an Erstlingswerken zum Ausdruck kommt. Der Aufarbeitung
der dunklen Vergangenheit ist jedoch von politischer Seite durch das
Schlussstrichgesetz (Ley de punto final) und die Generalamnestie (Indulto
general) schon nach kurzer Zeit ein symbolisches, wenn auch vorldufiges
Ende gesetzt worden. Selbst aus der Distanz von nunmehr annidhernd zwei
Jahrzehnten ldsst sich deshalb nur vorsichtig abschitzen, inwieweit ausge-
rechnet das in arger finanzieller Bedridngnis befindliche Kino dieser Verant-
wortung gerecht geworden ist, da sich zugleich die Frage aufdridngt, inwie-
weit es als ein krisengeschiitteltes Massenmedium einer solchen Verantwor-
tung tberhaupt gerecht werden konnte. Doch selbst wenn die oftmals ab-
schitzig als so genanntes “Verschwundenen-Kino” bezeichneten Filme von
wenigen Ausnahmen abgesehen stets ein Kino fiir eine Minderheit des Pub-
likums blieben, so hatte sich das Kino — anders als etwa das Fernsehen —
zumindest des Themas ernsthaft angenommen. So bedeutsam daher die Zi-
sur zwischen Militdrdiktatur und Demokratie fiir die Entstehung eines neuen
Kinos war, so fraglich ist es doch, es alleine an diesem Mafstab zu bemes-
sen. Ein Film wie De eso no se habla (“Dariiber spricht man nicht”, Maria
Luisa Bemberg 1993) thematisiert wie kaum ein anderer das Problem der
Verdrangung und damit — stellvertretend — eine kulturelle Problematik, die
nicht einfach auf die “Verschwundenen”, die “Repression der Militdrdikta-
tur” oder die “Miitter” eingeschrankt und festgelegt werden kann.
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2. Die Filme der Diktatur: Birgt Lachen Zustimmung oder Wider-
spruch?

Die politische Zensur, die groBtenteils von kirchlichen und militérischen
Wiirdentrigern im Namen eines obskuren Nationalismus ausgeiibt wurde,
hat paradoxerweise dazu gefiihrt, dass der Einfluss des angloamerikanischen
Kinos noch gestirkt wurde. Gesellschaftskritische Filme wurden durch
seichte Komddien verdringt. Mit ihnen inszenierten sich die Militédrs grof-
tenteils selbst, wobei sie sich stets auf der Seite der Lacher sehen wollten,
um die Verlachten einer gnadenlosen Vernichtung ausliefern zu kénnen. Das
tkonomische und personliche Risiko, einen Film zu produzieren, der auf der
schwarzen Liste landen konnte, war vielen Regisseuren und Produzenten zu
groB. Der Humor galt demgegeniiber als vergleichsweise unverfinglich und
bot auBerdem die Moglichkeit, hinter der Komik Anspielungen und kritische
Kommentare zu verbergen, die so der Zensur entgingen. Die gesellschafts-
kritische Funktion wurde wihrend der Diktatur im Wesentlichen von Teatro
Abierto tibernommen, wie u.a. auch aus dem Dokumentarfilm Pais cerrado,
teatro abierto (“Geschlossenes Land, offenes Theater”, Arturo Balassa
1990) hervorgeht. Kritische Stimmen kamen im Kino nur vereinzelt, z.B. in
den Thrillern von Adolfo Aristarain, und vor allem nach 1980 auf, als die
Repression nachzulassen begann. Aber erst nach dem verlorenen Krieg um
die Malvinas (“Falklandkrieg” 1982) gab es Moglichkeiten zur offenen Kri-
tik, wovon die argentinische Premiere von La muerte de Sebastian Arache y
su pobre entierro (“Der Tod des Sebastian Arache und sein drmliches Be-
griabnis”, Nicolas Sarquis [1972] 17.3.1983)° zeugt, sowie EI poder de la
censura (“Die Macht der Zensur”, Emilio Vieyra 31.3.1983). Ein besonderer
Platz gebiihrt Fernando Ayalas grotesker Politsatire No habra mds pena
ni olvido (“Es wird kein Leid mehr geben und auch kein Vergessen”, 22.9.
1983), eine Verfilmung des gleichnamigen Romans von Osvaldo Soriano,
die eine der groBten Polemiken der argentinischen Filmgeschichte ausgeldst
hat, indem sie sich des Kunstgriffs bedient, die Sprache der etablierten Ko-
modien mit groteskem Humor zu kombinieren. Die daraus hervorgehende
‘dtzende Verbindung’ ergieBt sich in der imaginidren Provinzstadt Colonia
Vela iiber die Extremisten auf beiden politischen Fliigeln.

8 Zur Datierung der Filme wird sowohl das Jahr der Fertigstellung in eckigen Klammern

angegeben als auch mit ausfiihrlicher Datumsangabe die Premiere in Argentinien er-
génzt, wenn diese in relevanter Weise von jener abweicht.
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3. Das “freie Kino” nach der Zensur: Vergangenheitsbewiltigung zwi-
schen Verdringung und Vergeltung

Ein Film, der wie kein anderer mit der Aufhebung der Zensur verbunden
wird, ist Maria Luisa Bembergs Camila (1984), ein Liebesdrama mit tragi-
schem Ausgang, welches sich zu Zeiten des Diktators Juan Manuel de Rosas
zugetragen hat. Mit Mario Gallos Pionierstreifen Camila O’Gorman von
1908 gehort es auBerdem zu den éltesten Konfliktstoffen der argentinischen
Filmgeschichte, und mit iiber zwei Millionen Zuschauern auch zu den er-
folgreichsten nationalen Spielfilmen. Die in Camila auf melodramatische
Weise dargestellte Menschenverachtung des Rosas-Regimes konnte als Al-
legorie auf die Verbrechen der Militardiktatur gesehen werden. Gegen die
patriarchalische Autoritdt des Vaters und eine unselige Allianz aus Familie,
Kirche und Staat setzt Bemberg die weibliche Stirke der schwangeren Ca-
mila, deretwegen sogar die abgebriihten Schergen des Diktators bei ihrer
Hinrichtung zaudern. Die Dreharbeiten, heifit es, hidtten noch am selben Tag
begonnen, an dem die Zensur fiel, womit der Film zu einem Symbol der
wiedererrungenen filmerischen Freiheit wurde. Diese Zuspitzung auf einen
einzelnen Film verdeckt jedoch die Sicht darauf, dass der Wegfall der Zen-
sur nicht unmittelbar in der Entstehung eines neuen argentinischen Films
bestand, so als ob dieser sozusagen iiber Nacht die Leinwénde leerstehender
Kinosile gefiillt hitte, sondern vielmehr in der Zulassung bislang zensierter
Filme, und dies betraf in erster Linie ausldndische Produktionen. Das neue
argentinische Kino hatte es in dieser Situation doppelt schwer: Es musste
damit beginnen, die Altlasten abzutragen und sich mit der Biirde der Repres-
sion auseinander zu setzen — und sollte gleichzeitig mit den davon unberiihrt
hereinstromenden ausldndischen Filmen konkurrieren, denen obendrein das
Prestige zugewachsen war, die unzensierte Kunst zu verkdrpern. Allerdings
konnten nun — neben kommerziell orientierten Filmen mit Action- und Sex-
Szenen — auch diejenigen argentinischen Filme gezeigt werden, die wiahrend
der siebziger Jahre der Zensur zum Opfer gefallen waren. Dabei handelt es
sich um Filme, die man lediglich im Ausland hatte sehen konnen, in Argen-
tinien hingegen nur voriibergehend und unter Schwierigkeiten, wie z.B.
La Patagonia rebelde (“Das rebellische Patagonien”, Héctor Olivera 1974),
oder insgeheim, dank alternativer Vorfithrungen, wie etwa den dreiteiligen
Klassiker La hora de los hornos (“Die Stunde der Schmelzéfen”, Fernando
Solanas [1966-68] 1.11.1973), oder aber gar nicht, wie im Fall von Los hijos
de Fierro (“Die Sohne des Fierro”, Fernando Solanas [1972-74] 12.4.1984).
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Der historische Film als Mittel einer allegorischen Anklage

Die ersten Filme des “freien Kinos” behandeln die Repression, die wihrend
des Militirregimes herrschte, dhnlich wie in Camila lediglich indirekt unter
Zuhilfenahme historischer Themen. So auch in La Rosales (“Der Untergang
der ‘Rosales’”, David Lipszyc 1984), in dem es wiederum eine historische
Begebenheit ist, die dazu dient, “die Brutalitit des argentinischen Militédrs”
zu entlarven, wie auf dem zeitgendssischen Kinoplakat angekiindigt wurde.
La Rosales bezieht sich auf die Geschichte des gleichnamigen argentinischen
Kriegsschiffes, das 1892 auf dem Weg nach Spanien zur 400-Jahrfeier der
Entdeckung Amerikas kurz nach dem Auslaufen in einem schweren Unwet-
ter sank. Der Kapitin und seine Offiziere werden angeklagt, die grofitenteils
aus ungelernten Einwanderern bestehende Mannschaft erbarmlich im Stich
gelassen zu haben. Doch der unerbittliche Staatsanwalt warnt vergeblich
davor, dass sich der Geist der Feigheit, des Opportunismus und der Korrup-
tion in der Marine, der Eliteeinheit des argentinischen Militdrs ausbreiten
wiirden, wenn das Verbrechen ungesiihnt bliebe. In der Schlussszene sieht
man durch die Gitter des Justizpalastes hindurch verzweifelte Miitter mit
Kopftiichern, die deutlich auf die Miitter der Plaza de Mayo anspielen. Die
Zeit war offensichtlich noch nicht reif fiir eine direkte Darstellung der
Gewaltverbrechen.’

Der realistische Film erhebt Anklage

Der erste und zugleich bahnbrechende Film, der die Menschenrechtsverlet-
zungen des Militdrregimes mittels einer direkten Filmsprache auf die Lein-
wand zu bringen versuchte, wurde zum erfolgreichsten Film der hundertjih-
rigen Geschichte des argentinischen Films: La historia oficial (“Die offiziel-
le Geschichte”, 1985)"° von Luis Puenzo. Dieser wohl bekannteste aller ar-
gentinischen Filme erfiillte in einer Zeit, in der sich die Krise des argentini-
schen Kinos fiir Insider bereits unverkennbar abzeichnete und das nationale
Publikum mehr und mehr den immer teurer werdenden Kinosilen fern-

Auch Asesinato en el Senado de la Nacién (“Mord im Senat”, Juan José Jusid 1984) liegt
ein historischer Fall zugrunde, die Ermordung des Senators Enzo Bordabehere im Jahr
1935, inmitten einer Sitzung des Kongresses, mit dem Ziel, einen Skandal zu vertuschen.
Der Film interessiert sich aber mehr fiir die Rekonstruktion der sozialen Motive des Té-
ters als fur das Opfer.

In Deutschland wurde La historia oficial in der ARD am 26.4.1993 unter dem irrefiih-
renden Titel Die Verschwundenen ausgestrahlt; Schaar (1987) entscheidet sich jedoch
auch fiir die wortliche Ubersetzung.
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blieb,"" dennoch die Erwartungen des Publikums. Dieses wartete auf einen
Film, der sich kritisch mit der Vergangenheit auseinandersetzt, und das gilt
insbesondere auch fiir das Ausland, wo Puenzos Film nicht nur den bislang
einzigen Oskar Lateinamerikas gewonnen hat, sondern iiberhaupt die meis-
ten Preise, die je einem argentinischen Film zugesprochen wurden. La histo-
ria oficial handelt davon, wie eine Geschichtslehrerin, die den Schulunter-
richt und ihr personliches Credo an die offizielle Version der Geschichte
angepasst hat, sich auf einmal im privaten Bereich mit einer anderen Version
derselben befassen muss, als sie herausfindet, dass ihre Adoptivtochter das
Kind von desaparecidos und ihr Mann ein Komplize der Titer in Militdr-
kreisen ist. Mit diesem Stoff wagt Puenzo einen ersten Schritt, dem Kino als
Medium und mit ihm der argentinischen Massenkultur das Erinnerungsver-
mogen zuriickzugeben.'” Puenzo ist jedoch fiir das verdeckte ‘Entlastungs-
angebot’ seines Filmes vielfach kritisiert worden. Veriibelt wurde ihm zwar
auch die realistisch-melodramatische Asthetik von La historia oficial auf-
grund seiner Herkunft aus der Werbebranche, doch diese beruflich bedingte
Nihe zum Kommerz gilt fiir einen Grofiteil der argentinischen Filmema-
cher.”® Treffender ist daher Alejandro Agrestis Kritik, dass in Puenzos Film
“von demjenigen, der verschwunden ist, der das Problem hat, nicht gespro-
chen wird. Daher liegt das Problem beim Verbrecher und bei seiner verbre-
cherischen Frau, einer Geschichtslehrerin, von der man mir weismachen
mochte, sie hitte nichts gewusst”.'* Das Thema der Verschwundenen und
ihrer verwaisten Kinder ist seither in der weitgehend entpolitisierten Form,
wie sie von Puenzo eingefiihrt wurde, aus dem argentinischen Kino nicht
mehr wegzudenken."

Mit tiber 1,7 Millionen Zuschauern steht La historia oficial nach Manuelita und Camila
an Platz drei der Bestenliste des “freien Kinos”.

Dies ist symptomatisch darin zu erkennen, dass La historia oficial mit Maria Elena
Walshs Kinderlied vom Aufwachen und Verloren-Sein Alicias in einer pervertierten Ver-
sion des Wunderlandes schliefit, nimlich “En el pais de nomeacuerdo” (“Im Land Ich-
erinneremichnicht™).

Die Filmfinanzierung durch TV-Werbefilme trifft fiir den legenddren Torre Nilsson
gegen Ende seines Lebenswerkes ebenso zu wie flir Regisseure der neuen Generation,
wie z.B. Cristian Bernard und Flavio Nardini. Auch gegenwirtig hinterldsst der finanziel-
le Misserfolg eines Erstlingswerks oft Schuldenberge, die junge argentinische Regisseure
in Anbetracht der geringen Erfolgsaussichten als waghalsige Abenteurer erscheinen ldsst
(vgl. Toledo 2001: 32-144).

4 El amante 18, August 1993, zit. nach: Espaiia (1985: 81).

Einen Monat nach La historia oficial kam ein anderer Film in die Kinos, der sich der
Thematik der Verschwundenen annahm, Contar hasta diez (“Riickkehr in den Tod”, Os-
car Barney Finn 1985). In ihm geht es um den Preis, welchen die Suchenden fiir das Fin-
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Auf einer wahren Begebenheit aus der unmittelbar zuriickliegenden Ver-
gangenheit beruht La noche de los ldpices (“Die Nacht der Stifte”, 1986) von
Héctor Olivera. Der Titel bezieht sich auf die gleichnamige Operation der
Sicherheitskrifte, die 1976 in der Stadt La Plata durchgefiihrt wurde. Damals
wurden sieben Studenten entfiihrt, die einen Protest zugunsten ermafBigter
Bus-Fahrscheine angefiihrt hatten. Ausgehend vom Zeugnis des einzig iiber-
lebenden Pablo Diaz zeigt die Dokufiktion aus der Sicht der Verschwunde-
nen den leidvollen Weg von der Entfithrung bis hin zur Ermordung. Die
nachhaltige Wirkung, die der Film ebenso in den Kinosédlen wie bei Aus-
strahlungen im Fernsehen oder im Videoverleih hinterlie3, war unter ande-
rem darauf zuriickzufiithren, dass den Korpern der Verschwundenen und dem
Ort, an dem sie verschwanden, auf der Leinwand Prisenz verliehen wurde
und damit — im Gegensatz zu La historia oficial — nicht nur ihrer Abwesen-
heit.

Einen anderen Aspekt des Themas, den Antagonismus von Repression
und Widerstand und seinen Organisationsformen, beleuchtet die schwedisch-
argentinische Koproduktion Los dueiios del silencio (“Die Herren des
Schweigens”, Carlos Lemos [1986] 2.4.1987). Wiederum geht der Film von
einem historisch verbiirgten Fall aus, der Entfiihrung Dagmar Hagelins, der
Tochter eines schwedischen Staatsbiirgers, durch eine von Kapitin Alfredo
Astiz gefiihrte Kommandoeinheit. Im Gegensatz zu La noche de los ldpices
fand der Film beim argentinischen Publikum keinen sonderlichen Anklang,
was insofern symptomatisch ist, als der Film unter dem Eindruck der Ver-
handlungen iiber den punto final (23.12.1986) gefilmt und wenige Monate
nach erfolgter Amnestierung gezeigt wurde — das Schlussbild des Films
scheint darauf anzuspielen, insofern dort der verantwortliche Kapitdn Astiz
zusammen mit seiner Familie auf einem paradiesischen Club-Geldnde aus-
reitet und seinen Blick gelassen in die Ferne schweifen ldsst.

Die Thematisierung der Gewaltverbrechen des Militdrregimes endet
nicht mit der Zisur, die die 6konomische Krise der Jahre 1989/90 mit sich
brachte. Es werden nach wie vor Filme produziert, die das Thema wieder
aufnehmen und eine kritische Verbindungslinie zwischen der Gegenwart und
den Grdueltaten der Vergangenheit zu ziehen bemiiht sind, auch wenn die
Thematisierung nicht mehr so ungebrochen maglich ist, wie noch Mitte der
achtziger Jahre, als es schon ein Verdienst war, das Thema iiberhaupt zu

den und der Gesuchte fiir seine Riickkehr zu zahlen haben. Die Riickkehr aus dem
Wabhnsinn, in den der Gesuchte geflohen war, entpuppt sich tatséchlich als seine “Riick-
kehr in den Tod”, wie bereits der frei gewdhlte Titel der deutschen Version nahe legt.
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behandeln. Zu diesen Filmen zdhlt in den neunziger Jahren vor allem die
britisch-mexikanisch-argentinische Koproduktion Un muro de silencio (“Ei-
ne Mauer des Schweigens”, Lita Stantic [1992] 10.6.1993), in der eine aus
England stammende Regisseurin in Buenos Aires einen Film in der Art von
La historia oficial dreht. Der Inhalt dieses ‘Films im Film’ — die Geschichte
von Ana und ihrem verschwundenen Mann — ist jedoch nicht mehr der Kon-
fliktstoff, der die Uberlebenden bewegt, sondern die Tatsache, dass es eine
reale Geschichte ist, die bei den Betroffenen unangenehme Erinnerungen
weckt und Verdringungsprozesse in Frage stellt. Die Schlussworte zwischen
Mutter und Tochter — “Haben die Leute das gewusst?” “Alle wussten es!”—
weisen auBerdem das Entlastungsangebot von La historia oficial zuriick.
Insofern ist dieser Film symptomatisch fiir die Krise des argentinischen
Films, der einerseits nicht mit der Erfolgsrezeptur von La historia oficial
fortfahren kann, aber andererseits auch nicht einfach zur Tagesordnung iiber-
gehen darf.

Ein Versuch der neunziger Jahre, die einseitige Wiederholung des The-
mas zu durchbrechen, wird deutlich in Alejandro Agrestis facettenreichem
Buenos Aires viceversa (1996). In ihm geht es zwar auch um eine Tochter,
deren Eltern verschwunden sind, doch ihr Uberleben in der Stadt wird an-
hand von Fragmenten erzihlt, die neben denen anderer Schicksale stehen
wie z.B. denjenigen des Straenjungen Becho, der ebenfalls ohne Eltern ist.
Die vielbeachtete Fiktion Garage Olimpo (1999) zeigt demgegeniiber eine
betont undramatische, aber besonders unter die Haut gehende Version der
repressiven Gewalt am Beispiel einer Frau, die in einem ihrer Folterer einen
Nachbarn erkennt, von dem sie sich Hilfe verspricht, um nicht als Name auf
der Liste der Verschwundenen zu enden. Der Film stammt von Marco Be-
chis, einem Chilenen, der von sich selbst erklért, “die Etikette ‘Regisseur des
Verschwundenen-Kinos’ schreckt mich nicht ab”, was man ihm gerne glau-
ben mochte, zumal er seine Jugend in Argentinien verbracht und selbst eine
Entfiihrung durch die argentinischen Militérs iiberlebt hat.

Bei den meisten dieser Filme, die sich mit der Repression wihrend des
Militdrregimes auseinandersetzen,'® fillt auf, dass sie die Nihe zu historisch

Daneben gibt es natiirlich auch Filme, die dic Gewalt wihrend der Phase des “schmutzi-
gen Krieges” behandeln, in denen es aber nicht zentral um die Verschwundenen geht. So
z.B. in La redada (“Die Razzia”, Rolando Pardo 1991), in dem die Ausweisung von Bett-
lern aus der Provinz von Tucuman unter der Regierung von General Domingo Bussi
thematisiert wird, oder Los chicos de la guerra (“Die Kinder des Krieges”, Bebe Kamin
1984) sowie der Dokumentarfilm Malvinas, historia de traiciones (“Malvinas, eine Ge-
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verbiirgten Féllen suchen und dass sie dabei auch noch ausdriicklich auf die
Authentizitit des Falles hinweisen.

Der Film legt Zeugnis ab: Wenn die Opfer selbst sprechen

Noch deutlicher wird die Tendenz zur ‘Aussage der Wahrheit’ in eigenstéin-
digen Gattungen wie der Dokufiktion und dem Testimonialfilm. Die bisher
erwihnten Spielfilme partizipieren bereits an diesen Genre, wie z.B. La no-
che de los ldpices mit Uberschneidungsbereichen zum Testimonialfilm. Sie
verweisen auf eine alte argentinische Tradition, die von Klassikern des Do-
kumentarfilms wie Fernando Birris Tire dié¢ (“Nen Groschen, bitte”, 1958)
bis zu Fernando Solanas La hora de los hornos reicht."”

Ein bemerkenswerter Film, der in verschiedener Hinsicht aus dem be-
handelten Korpus herausragt, ist die Dokufiktion Gerdnima ([1985] 27.11.
1986) von Raul Tosso. Sie basiert auf der Geschichte der Mapuche-
Indianerin Ger6onima Sande, die sich im Jahr 1976 in der Provinz Rio Negro
zugetragen hat. Geronima, die im Film durch die ebenfalls von den Mapuche
abstammende Schauspielerin Luisa Calcumil dargestellt wird, zieht nach
dem Tod ihres Mannes unter einfachsten Verhéltnissen ihre vier Kinder
grof3. Ein zufillig vorbeikommender Sanitdter sorgt dafiir, dass die Familie
in das Krankenhaus von General Roca eingewiesen wird, angeblich um sie
der Zivilisation einzugliedern, de facto aber, um sie von ihrer Andersartig-
keit zu ‘kurieren’. Nur aus einem eingeblendeten Text vor dem Abspann
erfahren wir, dass Gerénimas Kinder sich in der Klinik mit Keuchhusten
infiziert hatten und dass zwei von ihnen der Krankheit erlagen; auch Ge-
rénima musste aufgrund psychotischer Anfille erneut in die Klinik eingelie-
fert werden, wo sie nach wenigen Tagen verstarb. Die drztliche Diagnose,
die Verstorbenen hitten keine Abwehrkrifte gehabt, erwdhnt mit keinem
Wort die vorangehende unmenschliche Internierung der Mapuche-Familie.
Als Nachfahren einer indigenen Kultur, die offiziell keine Rolle spielt, da die
“Indianerfrage” in Argentinien im 19. Jahrhundert auf militdrische Weise
durch die conquista del desierto gelost wurde — und zwar noch vor den ent-

schichte des Verrats”, Jorge Denti 1984) tiber die Soldaten im Konflikt um die Malvinas-
Inseln.

Hierzu kénnen auch die historisch-politisch orientierten beiden Teile von La Republica
perdida (“Die verlorene Republik™) von Miguel Pérez gezihlt werden, in denen anhand
der Montage von historischen Aufnahmen die verschiedenen Phasen der argentinischen
Demokratie bis zur Militdrdiktatur dokumentiert werden (Teil I, 1983) und vom Proceso
bis hin zur Redemokratisierung (Teil 11, 1985).
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scheidenden Vernichtungsfeldziigen in den USA —, werden sie in ihrer An-
dersartigkeit behandelt, als hétten sie eine Krankheit, die ausgemerzt werden
miisse. Insofern verweist Gerdnima geradezu musterhaft auf den gleichzeitig
einsetzenden Proceso, der sich den Rechtfertigungsdiskurs zu Eigen machte,
in Argentinien wuchere ein bosartiges Geschwiir, welches nétigenfalls an
einigen Stellen auch ohne Betdubung entfernt werden miisse. Dieser un-
menschlichen Verdringung des Andersseins im Namen der Zivilisation — bis
hin zu ihrer Ausldschung — widersetzt sich die Dokufiktion unter anderem
auch dadurch, dass sie neben der Dokumentation des Klinikpsychiaters Jorge
Pellegrini, der Gerénima behandelte, auch dessen Originalaufnahmen von
Sitzungen mit Gerénima verwendet. Thre Stimmen werden immer dann als
voice over eingespielt, wenn nicht die Schauspielerin an ihrer Stelle spricht,
worauf im Film eigens hingewiesen wird. Die Fiktion respektiert auf diese
Weise die materielle Differenz von Dokumentation und Fiktion und markiert
zudem die Uneinholbarkeit der Aussagen Geronimas durch das schweigende
Antlitz der gespielten Geronima, welches in Widerspruch tritt zur Stimme,
die im voice over mit ihrer einzigen Sorge zu horen ist: “Wann kann ich die
Kinder hier herausholen?” Gerdnima ist im Rahmen der Dokufiktion der
seltene Fall eines sprechenden indigenen Opfers, mit dem 1985 weit mehr
ausgesagt wird: In der repressiven Gewalt des “schmutzigen Krieges” wird
namlich das kollektiv im Unterbewusstsein verdringte, gerade hundertjéhri-
ge Trauma der conquista del desierto wiederholt, wie Gerdnima in einer der
Anfangsszenen andeutet, in dem ein historischer Vernichtungsangriff auf die
Indianer in Zeitlupe gezeigt wird. So ist es sicher auch kein Zufall, dass sich
Ratil Tosso nach lingerem Schweigen in seinem zweiten Film Tres veranos
(“Drei Sommer”, 1998) erneut dem vielschichtigen Thema der Jahre der
Repression zuwendet. Auch wenn es, wie ein Kritiker von forograma in sei-
ner Besprechung des Films vorsichtig einwendet, “vielleicht schwierig ist,
diese Geschichten zu erzihlen [...]. Die Repression. Die politischen Ver-
schwundenen, den Tod. Das Kino kann nicht die Locher stopfen, die uns
unsere politische Geschichte hinterldsst, so sehr sich Ratl Tosso dies auch
wiinschen mag” (“Veranos dificiles”, 1999).

Dabei sind Dokumentarfilme, in denen Opfer und Titer gezeigt werden,
im Bereich der Massenmedien noch bis weit in die neunziger Jahre hinein
hochbrisantes Material. Dies belegt der Fall der Dokumentarfilmerin Mag-
dalena Ruiz Guifiaz, deren Beitrige einen Bombenanschlag auf den aus-
strahlenden Fernsehsender auslosten und die Kiindigung von Ruiz Guifiazu
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bewirkten.'® Ende der neunziger Jahre scheint die Zeit jedoch reif zu sein,
dass zumindest im Kino Dokumentarfilme gezeigt werden kénnen, die die
Gewaltverbrechen der Militdrdiktatur unmittelbar thematisieren. So zum
Beispiel David Blausteins Botin de guerra (“Kriegsbeute”, 1999), welches
anhand von Interviews mit den Familien der Opfer das schwierige Thema
der Suche und Riickgabe von wihrend der Militérdiktatur geraubter Babys
an ihre wahren Familien behandelt, das anderthalb Jahrzehnte zuvor erstmals
von der Fiktion La historia oficial angestoen worden war. Und mit Histo-
rias cotidianas (“Alltagsgeschichten”, 2000) von Andrés Habegger kommt
im Friihjahr 2001 erstmals ein Dokumentarfilm in die Kinos, der vom Sohn
eines Verschwundenen stammt."” In ihm wird das Thema der Verschwunde-
nen und das Fehlen einer Justiz, die fiir Gerechtigkeit sorgt, aus der Sicht
von sechs Protagonisten erzihlt. Wie schon der Titel andeutet, sucht Habeg-
ger nach Spuren in der Gegenwart, in den Kliiften des Alltags, um zu beo-
bachten, wie sich in ihnen die Vergangenheit niederschligt und wie dies die
Zukunft mitbestimmt. Er kritisiert die priitentidsen Diskurse, derer sich ver-
gleichbare Filme in der Vergangenheit im Hinblick auf soziale und politi-
sche Vorstellungen bedient hitten.

Bittere Einsichten und Suche nach Auswegen:
Das Kino kann die Wunden nicht heilen

Die Wirtschaftskrise gegen Ende der achtziger Jahre verschirfte die Ein-
sicht, dass Filme iiber Verschwundene auf Dauer kein tragfihiges Modell
oder gar Erfolgsrezept sein konnten. Das so genannte “Verschwundenen-
Kino” stiel beim nationalen Publikum — wie an den Auseinandersetzungen
um den ‘Film im Film’ in Un muro de silencio deutlich wird — weitgehend
auf Ablehnung. Eine Moglichkeit, der Falle des Realismus zu entgehen,
ohne dabei den Anspruch eines verantwortungsvollen Kinos aufzugeben,
bestand in der behutsamen Allegorisierung eines scheinbar unverfinglichen
Stoffes. Die ersten Filme nach dem Fall der Zensur hatten diesen Weg be-
reits unter Zuhilfenahme historischer Stoffe eingeschlagen. Eine Reihe von
Regisseuren versuchte diese ‘zweite Sprache’, zu welcher der argentinische
Spielfilm aufgrund der Zensur iiber Jahre hinweg genétigt gewesen war, zur

Vgl. dazu den Beitrag von Joachim Michael und Mario Mongi in diesem Band.
Habeggers Vater fiel 1978 in Brasilien zusammen mit sechs weiteren Argentiniern dem
“Plan Céndor” zum Opfer, der in gemeinsamen Operationen im Rahmen einer Koopera-
tion der Diktaturen Argentiniens, Brasiliens, Paraguays, Uruguays und Chiles bestand;
die Mutter und der Sohn iiberlebten im Exil in Mexiko.
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Findung neuer Themen zu nutzen. Kaum ein anderer Film hat dabei solche
Spuren im argentinischen Kino hinterlassen wie Eliseo Subielas Hombre
mirando al sudeste (“Der Mann, der nach Siidosten blickt”, [1986]
2.4.1987), mit iiber 800.000 Zuschauern einer der erfolgreichsten nationalen
Filme. Die Handlung erinnert ein wenig an Milos Formans One Flew Over
the Cuckoo’s Nest (1975), obschon die Asthetik eine v&llig andere ist und
cher intertextuelle Beziige zu Gerdnima, aber vor allem zu einer Reihe lite-
rarischer Texte aufweist. Im Gegensatz zu Formans McMurphy ist ndmlich
Subielas Rantés, so der Name des Protagonisten, kein normaler Mensch,
sondern er behauptet von sich, dass er die Projektion eines fremden Planeten
auf die Erde sei. Eines Tages taucht er unversehens in der psychiatrischen
Heilanstalt Borda auf. Ein wenig erbaulicher Eindruck dieser Institution, von
der es heiBt, dass sie ihre Insassen teilweise selbst produziere,” entsteht in
den Anfangsszenen von Hombre mirando al sudeste, in denen gezeigt wird,
wie der routinierte Psychiater Denis unberiihrt von der Unheilbarkeit eines
seiner Patienten ausgeht und sich nicht im geringsten fiir dessen Suizidmoti-
ve interessiert. Rantés hingegen versucht er zunichst als Simulant zu entlar-
ven, da er ihn fiir einen politischen Fliichtling hilt, der — dhnlich wie Pedro
in Contar a diez — auf diese Weise in der Anstalt unterzutauchen versucht.
Seine auBergewdhnlichen Fihigkeiten und die Behauptung, eine extraterrest-
rische Projektion zu sein, konfrontieren Denis jedoch mit dem unausweichli-
chen Dilemma, ihn entweder entlarven zu miissen oder sich selbst und das
eigene Verhiltnis zur Wirklichkeit in Frage zu stellen. Die fantastischen
Elemente des Films sind dabei so behutsam dosiert, dass sie in erster Linie in
Richtung der fantastischen Literatur selbst weisen, so etwa zum Roman La
invencion de Morel (“Morels Erfindung”, 1940) von Adolfo Bioy Casares
oder zu den fantastischen Erzihlungen von Julio Cortézar, beispielsweise der
Name des Saxophon spielenden Doktors Denis, der auf das gleichnamige
Pseudonym Cortazars und den Saxophonisten der Erzihlung “El persegui-
dor” anspielt. Vor allem aber wiederholt der Ausruf “Doktor, Doktor, warum
hast du mich verlassen?” in Anspielung auf die Zweifel des sterbenden

Die psychiatrische Anstalt Borda war kurz zuvor schon einmal Drehort fiir den am
8.8.1986 im Goethe-Institut von Buenos Aires erstmals vorgefiihrten Dokumentarfilm
Hospital Borda: un llamado a la razén (“Heilanstalt Borda: ein Appell an die Vernunft”)
von Marcelo Céspedes gewesen. Der Film des Grupo Cine Ojo war vom Gesundheits-
ministerium als “wenig erbauliche Vision” abgelehnt und seine Ausstrahlung im Fernse-
hen untersagt worden.
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Christus am Kreuz die gleichlautende Frage aus Soy paciente (“Ich bin Pati-
ent”, 1980) von Ana Maria Shua.”!

Die Metapher des Krankenhauses ist eine der narrativen Strategien des
argentinischen Films geworden, um die strukturelle Gewalt der Militirdikta-
tur in die Sprache des Spielfilms zu iibersetzen. Sie erlaubt einerseits, den
Zuschauer zu entlasten, und andererseits, der Unmoglichkeit einer realisti-
schen Reprisentation Rechnung zu tragen. Sie greift aber im Grunde, wie
auch schon in Gerénima deutlich wurde, nichts anderes als den lingst von
den 2I;/Iilitéirs etablierten Rechtfertigungsdiskurs einer ‘unheilbaren Differenz’
auf.

Filmfluchten

Wihrend Miss Mary und De eso no se habla Verdringungsmuster des Biir-
gertums aufdecken, versucht eine Reihe von Filmen zu ergriinden, welchen
Preis diejenigen zu zahlen hatten, die sich der Repression durch die Flucht
ins Exil zu entziehen versuchten. Die Fluchtpunkte, die in jener Zeit unter
Exil zu verstehen waren, entpuppten sich als triigerische und konnten sowohl
innerhalb als auch auflerhalb Argentiniens versagen: Aus anderen lateiname-
rikanischen Diktaturen geflohene Staatsbiirger wurden im argentinischen
Exil ebenso Opfer der politischen Verfolgung wie der Vater des erwihnten
Regisseurs Habegger im brasilianischen Exil — und selbst noch in Paris wur-
de der dort exilierte Regisseur Jorge Cedron unter nie ganz geklirten Um-
standen ermordet. Von denjenigen Regisseuren, die in Argentinien geblieben
waren, verschwanden Raymundo Gleyzer und Pablo Szir; zu den direkt er-
mordeten zéhlt Enrique Juarez. Ins auslindische Exil gingen unter anderem

2 In Soy paciente wird dem Protagonisten das Patient-Sein (‘ser paciente’) aufgrund von

Irrtiimern seiner Arzte aufgendtigt. Diese unterzichen ihn, solange er sich beklagt, einer
Operation nach der anderen, bis er schlieBlich lernt, geduldig zu sein (‘ser paciente’), um
nicht zu Tode operiert zu werden.

Die Metapher der Krankheit zieht sich als Konstante durch eine Reihe spiterer Filme: In
Los duefios del silencio ist es der Kommandant Alfredo Astiz, der sich ihrer bemiiht, um
den Gegenterror der Repression zu rechtfertigen; aber auch in Miss Mary (Maria Luisa
Bemberg 1986), einem Liebesdrama zwischen dem Sohn eines GroBgrundbesitzers und
der Gouvernante seiner Schwestern, wird die Frage gleich zweimal von den Kindern ge-
stellt, ob sie krank seien, weil sie zu viel Geld hitten; der magische Realismus von De
eso no se habla (Bemberg 1993) variiert die Verdringung einer ‘unheilbaren Differenz’
in Gestalt der zwergwiichsigen Protagonistin Carlota; und schlieBlich La peste (“Die
Pest”, Luis Puenzo 1991), eine Adaptation des gleichnamigen Romans von Albert Ca-
mus, kann als allegorische Warnung vor der zyklischen Wiederkehr der “Pest” men-
schenverachtender Diktaturen gesehen werden.

22
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Rodolfo Kuhn nach Deutschland, Fernando Solanas nach Paris; Lautaro
Murta nach Spanien und Octavio Getino nach Peri bzw. Mexiko. Die Pro-
duktion war im Exil — anders als im Fall brasilianischer Regisseure — eher
eine Ausnahme.

Von zwei Regisseuren gibt es je ein Filmpaar, das den Dualismus des
Exils in charakteristischer Weise markiert. Fiir das ‘duBere Exil’ der achtzi-
ger Jahre kann der als tangedia bezeichnete Exilio de Gardel. Tangos (“Gar-
dels Exil. Tangos”, [1985] 20.3.1986) von Fernando Solanas angefiihrt wer-
den. Die Gattungsbezeichnung setzt sich aus den Worten “tango”, “tragedia”
und “comedia” zusammen, wobei es um eine Gruppe exilierter Argentinier
in Paris geht, fiir die das Exil vor allem Abwesenheit und Sehnsucht bedeu-
tet. Entsprechend bleibt ihr gemeinsames Projekt, eine solche “Tangddie”
aufzufiihren, fragmentarisch und unabgeschlossen, im Werden ausgerichtet
auf ein Ziel, das nie erreicht werden kann: die getrennten Parteien so wie
hier im Film-Tanz-Theater der “Tangédie” wieder sich zusammenzufinden
zu lassen — eine Vision, die allegorisch inszeniert auch Sarmiento, den
Griindungsvater der Nation und historischen Prototyp des erzwungenen E-
xils, mit Carlos Gardel, dem Star des Tangos und der bodenstindigen Popu-
larkultur, zu einem gemeinsamen Mate-Umtrunk zusammenfiihrt.

Der im argentinischen Kino immer wiederkehrende Topos des Exils wird
von Solanas auch in Sur (“Siiden”, 1988) bemiiht, obschon es hier um die
entgegengesetzte Variante geht: mit dem Ende der Militdrdiktatur 1983 kehrt
der Protagonist Floreal nach sechsjihriger Gefangenschaft aus einem im
Siiden befindlichen Gefingnis zu seiner Frau in Buenos Aires zuriick. Der
‘Siiden’ ist hierbei vieldeutig besetzt und steht nicht nur fiir den Topos des
unfreiwilligen ‘inneren Exils’ im Gefingnis, sondern auch fiir das alte argen-
tinische Projekt, den Siiden zu bevélkern, sowie pars pro toto fiir Argenti-
nien und Siidamerika insgesamt, das Projekt der Resistance-Gruppe SUR,
sowie fiir Buenos Aires’ siidliche Vorstiddte wie La Boca, Nueva Pompeya,
Puente Alsina, u.a., die Roberto Goyeneche in den leitmotivisch verwende-
ten Tangos mit briichiger Stimme besingt, in “Sur” (“Stiden”, 1947) ebenso
wie in dem programmatischen “Vuelvo al Sur” (“Ich kehre zuriick in den
Siiden”, 1987) von Astor Piazzolla, in dessen von Fernando Solanas selbst
verfasstem Text es heiit: “Ich kehre zuriick in den Siiden, so wie man immer
wieder zur Liebe zuriickkehrt; ich kehre zuriick zu dir, mit meiner Begierde,
mit meiner Furcht”. Die nostalgische Inszenierung des Tangos und der Café-
Bar-Kultur hat zweifelsohne dazu beigetragen, dass Sur trotz seiner surrea-
listischen Asthetik zu einem beachtlichen Publikumserfolg sowohl in Argen-
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tinien als auch im Ausland wurde. Surrealistisch ist hierbei nicht nur die
fragmentarische, durch Zeitspriinge und Visionen variierte Erzéhlstruktur
der Handlung, sondern vor allem auch der wiederkehrende, geradezu symbo-
lisch aufgeladene blaue Nebel, der von Lichteffekten und wirbelnden Papier-
fetzen durchbrochen wird und so die StraBenziige gleich einer mysterids-
verwunschenen Traumlandschaft in die Nationalfarben einhiillt. Insbesonde-
re die Papierfetzen konnen als eine Metapher der Repression gesehen wer-
den, die fiir das Fortleben der zensierten und verdringten Seiten im Unter-
bewusstsein der Menschen steht. Auch wenn man, wie David William Fos-
ter, eine subtile Tendenz des Filmes zugunsten des Peronismus Kritisieren
mag (Foster 1992: 98, 106-108), so entwickelt er sich doch vor allem als
eine kiinstlerisch iiberformte Hommage an das Begehren.

Fiir die neunziger Jahre konnen zwei Filme von Adolfo Aristarain ange-
fuhrt werden, und zwar Un lugar en el mundo (“Einen Platz auf der Erde”,
1992) fiir das “innere Exil’ und Martin (Hache) (“Martin (Junior)”, 1997) fiir
das ‘duBere Exil’. In letzterem geht es um den Generationenkonflikt zwi-
schen Vater und Sohn, tiberlagert durch die Thematik des Exils, die einen
alten Dualismus aufgreift, der schon im zweiten Teil des ‘Nationalepos’
Martin Fierro im Rat des Vaters an seine S6hne angelegt war. Diesmal ist es
jedoch die Jugend, die fiir sich reklamieren kann, ohne Illusionen, aber auch
ohne Alternativen zu sehen, dass das, was letztlich zihlt, die Poesie der Di-
cher von Buenos Aires ist, wohl in Anlehnung an den jungen Borges, der,
gerade aus Spanien zuriickgekehrt, iiber Gassen, Stralenecken und Innenho-
fe von Buenos Aires dichtete. Demgegeniiber erzihlt Un lugar en el mundo
das innere Exil einer jungen Familie aus Buenos Aires, die in der Provinz
von San Luis nach einer neuen Heimat sucht. Unverkennbare Anleihen am
Genre des Westernfilms erkldren zusammen mit der geschickt motivierten
spanisch-argentinischen Besetzung warum der erfolgreiche Film — zusam-
men mit Bembergs @hnlich gelagerter Miss Mary — zu einem Prototyp fiir
argentinische Koproduktionen der neunziger Jahre wurde.

Die verschiedenen Formen des Exils im In- und Ausland erlauben die
Wiederentdeckung einer Perspektive, die den Gegensatz von Innen und
AuBen auch innerhalb des argentinischen Territoriums aufdeckt. Die ‘Schul-
den’ des riicksichtslosen Zivilisationsdiskurses gegeniiber dem Landesinne-
ren waren schon in Gerdnima festgehalten worden, aber erst La deuda
interna (“Die Binnenschuld”, Miguel Pereira 1988) thematisiert explizit die
Liicken, die der Krieg um die Malvinas in den Familien des Landesinneren
und konkret, in dem Andendorf Chorcan im Nordosten der Provinz von
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Jujuy hinterlassen hat. In der beeindruckend gefilmten Szenerie einer unwirt-
lichen Landschaft, die den wenigen dort lebenden Menschen selbst noch die
Sprache zu nehmen scheint, gelingt es einem Landlehrer aus Buenos Aires,
das Vertrauen des Hirtenjungen Verdnico zu erobern. Er lockt ihn mit Bil-
dern vom fernen Meer und Segelschiffen, die er nie gesehen hat, um ihn zur
Teilnahme am Unterricht zu bewegen. Es ist eine bittere Ironie, die lediglich
durch die Einblendung von Dokumentaraufnahmen und die Worte des Er-
zihlers erginzt wird, dass der kaum erwachsene Verénico 1982 zur Marine
eingezogen und durch die Versenkung des Schlachtschiffs General Belgrano
zusammen mit Hunderten anderer junger Argentinier in den Tod gerissen
wurde. So entledigt sich der Staat seiner ‘Inlandsverschuldung’, ohne je
etwas anderes dafiir geboten zu haben als die schonen Versprechungen der
Zivilisation.

Der Film iibt Vergeltung

Ein Genre, das sich in Argentinien nicht nur im Kino, sondern auch in der
Literatur besonderer Beliebtheit erfreut, ist der Krimi. Zu seiner Beliebtheit
im Kino hat beigetragen, dass er iiber die spannungsgeladene action hinaus
Funktionen iibernehmen kann, das spezifische Klima der Gewalt und Kor-
ruption zu verarbeiten, wie es wihrend und nach der Militdrdiktatur eskalier-
te. Schon in Adolfo Aristarains Tiempo de revancha (“Zeit der Revanche”,
1981) wird der gewaltsame Versuch, Kritiker des Systems mundtot zu ma-
chen, in der Geste des Protagonisten deutlich, sich selbst die Zunge abzu-
schneiden, um gegen die Korruption und das Verschweigen der Verbrechen
zu protestieren. In Ultimos dias de la victima (“Die letzten Tage des Opfers”,
Aristarain 1982) erhilt der Killer Mendizabal den Auftrag, jemanden umzu-
bringen, der zu viel weiB, und wird schlieBlich selbst Opfer seines Auftrages,
da die Logik des Zuviel Wissens auf ihn zuriickschlagt. Der verfolgte Ver-
folger ist auch das Thema von La retirada (“Der Riickzug”, Juan Carlos
Desanzo 1984), diesmal aber am Beispiel der Figur des parapolicial Ricar-
do, der mit dem Wechsel zur Demokratie seinen Job verloren hat und nun als
Arbeitsloser gleich doppelt bedrdngt wird: von einem seiner Opfer, welches
ihn auf der StraBe erkannt hat, und von seinem ehemaligen Chef, der ihn
loswerden mochte. Der kurz vor der Entlassung aus dem Gefingnis ausge-
brochene Cario von Noches sin lunas ni soles (“Nichte ohne Monde und
Sonnen”, José A. Martinez Sudrez 1984) ist ein Verlierertyp, der niemals die
eigenen Prinzipien verrit und seinen Freunden in Not stets beisteht. Er ver-
kdrpert wie viele andere argentinischen Helden dieses Genres das fragwiir-
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dige Streben nach einer Gerechtigkeit aulerhalb der Gesetze. Wie schon der
Titel verrit, orientiert sich auch die Handlung von Revancha de un amigo
(“Revanche fiir einen Freund”, Santiago C. Oves 1987) an diesem Prinzip
der Selbstjustiz: Ariel trachtet nach seiner Riickkehr aus dem Exil danach
den Tod eines alten Freundes aufzukldren und zu richen.

Die Krimis der neunziger Jahren lassen erkennen, dass die Korruption
der Polizei inzwischen zu einem Topos geworden ist, der nunmehr jedoch
die Botschaft vermittelt, dass die Verstrickung der Polizei zu Zeiten der De-
mokratie unveridndert anhélt oder sogar noch zugenommen hat. Ganz gleich,
ob die kleinen Ganoven mit dem Gesetz in Konflikt treten wie in Perdido
por perdido (“Wenn schon, denn schon”, Alberto Lecchi 1993), weil ihnen
ein Versicherungsbetrug gegeniiber Betriigern als einziger Ausweg er-
scheint; oder wie in £/ desvio (“Die Umleitung”, Horacio Maldonado 1998),
weil ihnen das Losegeld einer Entfiihrung in die Hinde fillt; oder wie in
Plata quemada (“Brennender Zaster”, Marcelo Pifieyro 2000), weil ein
Geldtransport als vermeintlich sichere Einnahmequelle lockt — stets sind
korrupte Polizisten im Spiel, die mit méchtigen Geschiftsleuten oder Politi-
kern in Verbindung stehen. Absteigend ist allerdings die Erfolgsquote, die
den Ganoven hierbei beschieden ist: Wihrend Perdido por perdido den My-
thos des betrogenen Betriigers inszeniert, endet die Verwischung der Grenze
zwischen Tidtern und Opfern in £/ desvio fiir fast alle Involvierten fatal; in
Plata quemada — nach der gleichnamigen Romanvorlage von Ricardo
Piglia® — wandelt sich die Geschichte eines Gauner-Duos von einer Homo-
sexuellen-Romanze, in der die Sex-Szenen merkwiirdigerweise den Hetero-
sexuellen vorbehalten bleiben,24 zu einer Rambo-Tragddie.

23

v Vgl. hierzu den Beitrag von Roland Spiller in diesem Band.

Erstmals in Sefiora de nadie (“Frau von niemandem”, Marfa Luisa Bemberg 1982) auf
die Leinwand gebracht, hatte das Thema der Homosexualitit unter Mannern unmittelbar
nach dem Fall der Zensur Konjunktur. Doch selbst fiir die dsthetisch herausragende Otra
historia de amor (“Eine andere Liebesgeschichte”, 1986) von Américo Ortiz de Zarate
gilt noch, dass sie nicht ohne Konzessionen an die Moralvorstellungen des Publikums
gezeigt werden konnte, so dass Liebesszenen zwischen Homosexuellen auch hier ein Ta-
bu sind, obschon der mehrdeutige Titel ankiindigt, dass es um ‘eine andersartige Liebes-
geschichte’ geht, die nicht mehr, aber auch nicht weniger als ‘eine weitere Liebesge-
schichte’ sein mochte, und die doch zugleich eine andere, in der offiziellen Geschichte
bislang verschwiegene Version der ‘Geschichte der Liebe’ aufzudecken beansprucht. Die
Homosexualitdt zwischen Minnern blieb auch in den neunziger Jahren im Kino priisent,
wie z.B. in Martin (Hache) (Aristarain 1997), anders als die gleichgeschlechtlichen Liebe
zwischen Frauen, die, abgesehen von vorsichtigen Andeutungen, wie z.B. in Yo, la peor
de todas (“Ich, die Schlechteste von allen”, Bemberg 1990), weiterhin tabu ist. Santiago
Garcias Dokumentarfilm Lesbianas de Buenos Aires (“Lesben von Buenos Aires”, 2001)



Die Biirde der Repression und das neue argentinische Kino seit 1980 513

In einer Gesellschaft, in der das Versagen von Polizei und Justiz eher die
Regel denn die Ausnahme zu sein scheint, in der die historische Schuld der
Militidrs weitgehend ungesiihnt blieb und durch einen “Schlussstrich” ad
acta gelegt wurde, iibt der Kriminalfilm eine grofie Faszination aus, da von
ihm die Suggestion ausgeht, die Verfolgung von Verbrechen brauche nicht
durch staatliche Organe zu erfolgen, sondern kénne nétigenfalls auch durch
Selbstjustiz oder andere Institutionen — in der Regel die Medien selbst —
ausgeiibt werden. Die Nachhaltigkeit dieser Tendenz spiegelt sich auch im
investigativen TV-Journalismus nach nordamerikanischem Vorbild wieder,
wo 2ssich das Genre in einer Sendung wie Telenoche investiga verselbstiandigt
hat.

4. Der “neue Film” als Riickkehr zur Normalitiit? Asthetische Experi-
mente mit Neorealismus, Fantastik und Intermedialitit

Trotz des spiirbaren Bediirfnisses, zu ‘normalen Verhiltnissen’ zuriickzu-
kehren, ist es fiir das argentinische Kino nicht weiter verwunderlich, dass
andere populdre Genres, wie z.B. der Sciencefictionfilm, neben dem Krimi
bis in die neunziger Jahre hinein kaum eine Rolle spielten. Hierfiir diirfte vor
allem der enorme Produktionsaufwand verantwortlich sein, den argentini-
sche Produzenten in Konkurrenz zur angloamerikanischen Produktion nicht
aufbringen konnen. Eine Ausnahme der neunziger Jahre hierzu stellt La so-
nambula (“Die Schlafwandlerin”, Fernando Spiner [1997] 24.10.1998) dar,
eine Mischung aus road movie, fantastischer Erzahlung und politischer Alle-
gorie, die auf den Proceso verweist. In der Dokufiktion Los libros y la noche
(“Die Biicher und die Nacht”, 1999) iiber Jorge Luis Borges’ Leben und
Werk hat Tristdn Bauer eine Borges nachempfundene Sequenz eingebaut, in
der dieser wihrend eines Mittagsschldfchens unter freiem Himmel von ei-
nem Unwetter iiberrascht wird, so dass er in einem scheinbar verlassenen
Gehoft Unterschlupf suchen muss, dessen Bewohner, wie sich herausstellt,
in einer asketischen Zukunft leben, die sich auf ein oder zwei Biicher kon-
zentriert.

Wie schon in der Literatur kommt der Fantastik auch im argentinischen
Kino eine besondere Bedeutung zu. Da sie weniger aufwendiger Kulissen
oder Animationen bedarf, tritt sie zuweilen auch an die Stelle des science

kiindigt hier eine mogliche Wende an, die sich auch in La ciénaga (“Der Sumpf”, Lucre-
cia Martel 2001) zu bestitigen scheint.

2 Vgl hierzu den Beitrag von Joachim Michael und Mario Mongi in diesem Band.
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fiction in der Tradition von Hombre mirando al sudeste, zumal dieser auf die
vorhandene stddtische Infrastruktur zuriickgreifen kann und keiner Studios
bedarf.”® Moebius (Gustavo Mosquera 1996) nutzt in diesem Sinne das Sys-
tem der U-Bahn von Buenos Aires, in dem ein Zug mit 30 Insassen ver-
schwunden ist. Alles deutet darauf hin, dass er im gerade erweiterten System
der U-Bahn als Geisterzug umbherirrt. Die hierdurch ausgeldste Suche in
Bibliotheken und unterirdischen Géngen sowie die Authebung der Realitit
‘an einem Punkt’ stellt unweigerlich Beziige zu den fantastischen Erzdhlun-
gen von Jorge Luis Borges her. Die groteske Konfrontation zwischen dem
Direktor des U-Bahn-Netzes und verschiedenen Reprisentanten der argenti-
nischen Gesellschaft ldsst den Film aber auch zu einer Parabel vom Alltag
des postmodernen Buenos Aires werden, die jedoch, anders als in den ge-
schlossenen Erzidhlwelten Kafkas, einen utopischen Ausweg in der Aufhe-
bung von Raum und Zeit andeutet.

Ahnliche Schwierigkeiten wie der Sciencefictionfilm bringt auch der
Zeichentrickfilm mit sich, so dass nachvollziehbar ist, warum es von diesem
Genre bis in die neunziger Jahre hinein nur gezihlte Werke gab. Nach eini-
gen Versuchen in den siebziger Jahren, von denen vor allem der als Propa-
ganda-Maflnahme von den Militars angeregte Mafalda (Carlos Marquez
[1979] 3.12.1981) erwihnt zu werden verdient, erschien mit Ico, el caballito
valiente (“Ico, das tapfere Pferdchen”, Manuel Garcia Ferré [1981]9.7.1987)
erstmals wieder ein Zeichentrickfilm, der tiber eine Million Zuschauer fand.
Ab Mitte der neunziger Jahre &nderten sich die Produktionsbedingungen
grundlegend, wozu vor allem die verdnderte Kreditlage des INCAA beitrug,
aber auch die grole Zahl von Abgingern der namhaften nationalen Hoch-
schulen fiir Kino und, /ast but not least, der erleichterte Zugang zu einer
kostengiinstigen und ausgereiften digitalen Zeichentrick-Technik auf der
Hohe der Zeit, der einen wahren Boom des einheimischen Disney-Genres
bewirkte.”” Dieser Boom hiingt jedoch auch mit dem Novum zusammen,

% Der Spielfilm ist eine Produktion der Universidad del Cine, an der Studenten beteiligt

waren. Mosquera hat sich eigenen Angaben zufolge durch die Erzdhlung “Ein Tunnel
namens Moebius” (“Un tinel llamado Moebius”, 1950) von A. J. Deutch inspirieren las-
sen.

Besondere Erwihnung verdienen Manuelita (Manuel Garcia Ferré 1999), mit knapp
2,5 Millionen Zuschauern ein sensationeller Kinoerfolg, der unter anderem darauf zu-
riickzufiihren ist, dass die Heldin durch das beliebte Kinderlied “Manuelita la tortuga”
von Maria Elena Walsh bereits tiberaus populdr war, sowie Céndor Crux (Juan Pablo
Buscarini, Swan Glecer, Pablo Holcer 1999), die Riickkehr des Zeichentrickfilms fur
Erwachsene, verbunden mit einer Sciencefiction-Story.

27
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dass erfolgreiche TV-Zeichentrickfilme aufgrund der zunehmenden Ver-
flechtung der Medienkonzerne nunmehr auch als Kinofilme vermarktet wer-
den.

Neben den populdren Gattungen brachten die neunziger Jahre neue
Spielfilme mit neuen Themen: weg vom mehr oder weniger ohnméchtig in
der Realismus-Falle operierenden “Verschwundenen-Kino” und hin zu min-
destens drei Grundstrémungen: 1.einem auf die unmittelbare Gegenwart
bezogenen neorealistischen Film, der vor allem die gesprochene Sprache
noch realistischer einzufangen vorgibt, ohne falsche — denunzierende — Un-
tertdne, wie sie in Filmen der achtziger Jahren kritisiert werden; 2. einem
eher poetischen bzw. fantastischen Film, der sich vom Realismus zu distan-
zieren sucht, wie vor allem im Filmwerk von Eliseo Subiela; und 3. einem
explizit intermedialen Film, der die anderen Medien im Film neu entdeckt
und fiir eigene Zwecke zu nutzen beginnt, was Filme wohl seit jeher taten,
aber nunmehr in der digitalen Ara mit neuer Verfiigungsgewalt.

Der neorealistische Film

Jeder Realismus ist konventionell und kann durch die Transgression seiner
Konventionalitit, z.B. mit Hilfe von bislang verdeckten Bereichen der Reali-
tit, ‘gesteigert’ werden. In diesem Sinne kombiniert Después de la tormenta
(“Nach dem Sturm”, [1989] 6.6.1991) von Tristan Bauer diverse Stringe des
traditionellen Realismus, die zunichst in der Gruppe des “Cine Testimonio”
unter anderem in Form eines anthropologisch orientierten Dokumentarfilms
ihren Ausdruck gefunden hatten, mit einer ‘Asthetik des Hasslichen’. Mit
der Erweiterung zur Fiktion verbunden ist offenbar der Versuch, wenigstens
ex negativo und am Beispiel einer ins Elend abgesunkenen Arbeiterfamilie
die Vision aufscheinen zu lassen, dass der Tiefpunkt eines gesellschaftlichen
Niedergangs erreicht ist, so dass es nur noch besser werden kann, wenn erst
der Sturm vorbei ist.

Hijo del rio (“Der Junge vom Fluss”, Ciro Capellari [1990] 30.3.1995),
eine deutsch-argentinische Koproduktion, greift am Beispiel von Juan und
seinem Freund Rana, die beide von Chorote-Indianern im Nordwesten Ar-
gentiniens abstammen, die Frage auf, was aus den Kindern Gerénimas in den
neunziger Jahren geworden wire, wenn sie aus freien Stiicken in die Metro-
pole Buenos Aires migriert wéren, um dort die ‘Binnenschuld’ personlich



516 Markus Klaus Schdffauer

einzufordern.”® Fiir diese Aktualisierung der Perspektive spricht unter ande-
rem auch die Pridsenz der Schauspielerin Luisa Calcumil in der Rolle einer
Mutter, die sich der beiden jungen Ménner annimmt und ihnen eine Bleibe in
ihrer drmlichen Hiitte gewihrt, obschon sie sich und ihre beiden Kinder in
der villa miseria kaum erndhren kann. Die beiden Jugendlichen finden je-
doch keine Arbeit und geraten an eine Jugendbande, die von Diebstahl und
Einbriichen lebt. Wie Straenkinder werden sie von der Polizei gnadenlos
verfolgt, gefoltert, verraten und auf dem Miillplatz der villa miseria tiber den
Haufen geschossen. Juan, der als Einziger entkommt, bleibt nach der Migra-
tion nur noch die Emigration, doch im letzten Moment springt er vom Schiff,
das ihn nach Italien bringen sollte.

Die Thematik der Stralenkinder betrifft, wie bereits erwiihnt, auch einen
der Figurenstringe von Buenos Aires viceversa (1996). Die Stadt ver-
schmilzt mit den Schicksalen der in ihr lebenden Menschen, und umgekehrt,
die Menschen mit ihrer Stadt. Die filmischen Mittel Agrestis — die Kamera
immer in der Hand, auffillige Zooms, exzentrische Fokusse, unausgefeilte
Tonspuren und zahllose bewusst improvisierte Szenen — sind von denen des
Dokumentarfilms hergeleitet. Letztlich beruht dieser Neorealismus auf einer
losen Koppelung mehrerer Erzihlstriange, die nur sehr behutsam in Richtung
einer Kritik des Mediums Fernsehen eingefiihrt werden.

Der Neorealismus aggiornato, wie Alejandro Ricagno diese Asthetik in
einem Essay aus dem Jahr 2000 bezeichnet, allerdings um hiermit den Ein-
fluss des neorealistischen Kinos aus Italien zu markieren, sucht die Grenze
zwischen Dokumentation und Fiktion noch griindlicher zu verwischen als
dies die Tradition des “Cine Testimonio” bzw. “Cine Ojo” ohnehin schon tat
(Ricagno 2000: 14). In diesem Sinne war Pizza, birra, faso (“Pizza, Bier und
Kippen”, 1997) von Bruno Stagnaro und Israel A. Caetano wegweisend fiir
eine Reihe anderer Filmemacher, die in den spiten neunziger Jahren ihre
opera prima in die Kinos bringen konnten. Pizza, birra, faso kiindigt die
‘billige’ Provenienz seiner Asthetik schon im Titel an, was folgerichtig ist,
insofern er die Geschichte einer Straflenbande erzihlt, deren jugendliche
Mitglieder sich mit Gelegenheitsdiebstidhlen {iber Wasser halten und mit
Pizza und Bier ernihren — zu mehr reicht die Beute nicht. Was die Asthetik
des Filmes anbetrifft, so fillt die unruhige Kamerafiihrung auf, die eine Spur
dokumentarischer Spontaneitdt zu hinterlassen bemiiht ist. Selbst der plot

2 7Zur gleichen Thematik gehort auch EI largo viaje de Nahuel Pan (“Die lange Reise des

Nahuel Pan”, Zuhair Jury 1994), mit der Geschichte eines Mapuche-Indianers, der nach
Buenos Aires reist, um Unterstiitzung fiir seine Dorfgemeinschaft zu bekommen.
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verweigert sich dem Versuch, eine Botschaft oder gar Moral herauszulesen,
sieht man einmal von jener Solidaritdt ab, mit der die Jugendlichen fiireinan-
der in den Tod oder ins Gefingnis gehen, wobei der Film jedoch nicht den
Eindruck erweckt, als dienten sie nur als Vorwand dafiir, der argentinischen
Gesellschaft ihren Mangel an Solidaritéit vorzuhalten. Die Unkonventionali-
tit dieses Neo- bzw. Ultrarealismus, die letztlich auf Konventionen aus an-
deren (Film)Gattungen — vor allem des Dokumentarfilms — zuriickgreift,
kommt auch darin zum Tragen, dass den gesprochenen Dialogen selbst ar-
gentinische Zuschauer teilweise nur mit Schwierigkeiten folgen konnen.

Die Suche des neorealistischen Kinos nach einer unpritentidsen
Schlichtheit, frei von deklamatorischer Sprache und groBartigen Gesten,
findet sich auch in Mundo gria (“Kran-Welt”, 1999) von Pablo Trapero
wieder. Wie ein Kind mit groBen Augen geht die Kamera im Alltag des
50-jahrigen arbeitslosen Rulo der Frage nach, wie er es schafft, nicht mit
seinem Schicksal zu hadern, obschon die vage Aussicht, einen reguldren Job
als Kranfiihrer zu erhalten, wieder und wieder enttduscht wird. Seinem Sohn
kann er nicht helfen, seine Geliebte nicht halten, da er tiber 2.000 Kilometer
stidwirts nach Comodoro Rivadavia fahrt, um unter duflerst prekiren Bedin-
gungen einen Job anzunehmen, der sich wiederum als Enttduschung heraus-
stellt. Am Ende steigt Rulo wieder in den Bus und fihrt mit stoischer Gelas-
senheit weiter siidwiérts.

Der poetisch-fantastische Film: Subiela

Der Versuch, ein nicht-realistisches Kino zu begriinden, hat insbesondere in
Eliseo Subiela einen prominenten Verfechter gefunden. In seinen Filmen
funktioniert die Poesie in Form von Anspielungen, Zitaten und Anleihen aus
poetischen Texten bedeutender Dichter als jenes hinzugefiigte Element, wel-
ches potentiell jegliche Realitéit zu durchbrechen sucht. Abgesehen von sei-
nem Erstlingswerk La conquista del paraiso (“Die Eroberung des Paradie-
ses”, 1980), einem Drama der Selbstfindung, setzt sich die fiir ihn typische
Tendenz der Poetisierung, die sich — wie bereits gesehen — schon in Hombre
mirando al sudeste (1986) abzeichnet, in einer beachtlichen Serie von Fil-
men fort,”’ bis hin zu seinem jiingsten Werk, dem Fortsetzungsfilm E/ lado

2 7Zu dieser Serie zihlen — auBer den oben genannten Filmen: Ultimas imdgenes del nau-

fragio (“Letzte Bilder des Schiffbruchs”, 1989); No te mueras sin decirme addnde vas
(“Wenn Du stirbst, sag mir wohin du gehst”, 1995); Despabilate amor (“Werde munter,
Liebe”, 1996); Pequefios milagros (“Kleine Wunder”, 1997) und Las aventuras de Dios
(“Die Abenteuer Gottes™, 2000).
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oscuro del corazén II (“Die dunkle Seite des Herzens”, 2001).”° So wird
beispielsweise in Teil I von El lado oscuro del corazén (1991) ein Prosa-
Liebesgedicht aus Oliverio Girondos Espantapdjaros (“Vogelscheuche”,
1932) zitiert, eine Apotheose an “leichte Frauen”, der zufolge das lyrische
Ich — bei allem Gleichmut gegeniiber Fragen des Aussehens — den Frauen
jedoch unter keinen Umsténden verzeihen kann, “wenn sie nicht zu fliegen
verstehen”. Diese conditio sine qua non kehrt in Subielas Film leitmotivisch
wieder und konfrontiert das Thema kiuflicher Liebe, das auch schon in
Ultimas imdgenes del naufragio eine zentrale Rolle spielt, mit der spiele-
risch-ironischen Metapher des Fliegens. Wéhrend sich das lyrische Ich auf
humorvolle Weise zu seinem sexuellen Begehren bekennt, wird dies im Film
durch eine visuelle Gegenmetapher der so begehrten Prostituierten konterka-
riert. Aufgrund dieser spielerischen Intertextualitét, die leicht in pritentise
Deklamation umschlagen kann, sind Subielas Filme in Argentinien zuneh-
mend auf Kritik gestoBen.”' Auch im Kino manifestiert sich dies, wenn z.B.
in Agrestis La cruz (“Das Kreuz”, 1997) ein Filmkritiker, der seinen Job
wegen eines kompromisslosen Verrisses (anscheinend von EI lado oscuro
del corazon) verloren hat, zu Beginn des Filmes im Bett liegt und vor lau-
fendem Fernseher den dhnlich deklamierenden Oliverio aus Subielas Film
parodiert. Doch diirfte auch diese Kritik nichts daran dndern, dass Subiela
neben Solanas, Bemberg, Aristarain und Agresti das wohl bedeutendste ar-
gentinische Autorenkino der achtziger und neunziger Jahre geschaffen hat.

Der explizit intermediale Film: Vom Tango iiber Tanguito zu Fuckland

Die Rolle der Poesie in den Filmen von Subiela ist allerdings aus einer me-
dientheoretischen Perspektive betrachtet nur ein Sonderfall der Vereinnah-
mung anderer Medien durch den Film. Zu ihr kann im engeren Sinne auch
die Literaturverfilmung zihlen, die sich aufgrund ihres geringeren Produk-

" Im zweiten Teil von El lado oscuro del corazén sind Fragmente entdeckt worden von so

heterogenen, aber nichtsdestoweniger iberoamerikanischen Autoren wie Antonio Por-
chia, Mario Benedetti, Jos¢ Hierro, Catulo Castillo, Antonio Machado, Octavio Paz, Fe-
derico Garcia Lorca, Patricia Diaz Bialet, Eliseo Diego, Vicente Huidobro und vor allem
Alejandra Pizarnik — denn eine der weiblichen Figuren heift Alejandra, so wie der Prota-
gonist Oliverio des ersten Teils offensichtlich nach Oliverio Girondo benannt ist (vgl.
“Subiela filma en Espaifia”, 2001).

Man vergleiche die bissige Kritik von Guillermo Ravaschino: “Subiela begann mit den
expliziten Hommages an die Poesie unmittelbar nach seinem poetischsten Film, Hombre
mirando al sudeste (1986). Eine Menge Figuren, die seither im Tonfall von Oliverio, Be-
nedetti oder Gelman gackern, schreiten seither einer poetischen Degradation voran, wel-
che Schritt hélt mit dem Ungestiim seiner Hommages™ (Ravaschino 1997[?]).

31
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tionsrisikos und groBeren Prestiges im Allgemeinen groBer Beliebtheit er-
freut, aber im fraglichen Zeitraum von Los amores de Kafka (“Die Lieb-
schaften Kafkas”, Beda Docampo Feijoo 1987) iiber Dofia Barbara (Betty
Kaplan 1998) bis hin zu Plata quemada (Marcelo Pifieyro 2000) und E/
astillero (“Die Werft”, David Lipszyc 2000) nur wenig gliickliche Resultate
hervorbrachte. Unter ihnen sticht allerdings Maria Luisa Bembergs Yo, /a
peor de todas (“Ich, die Schlechteste von allen”, 1990) hervor, eine #sthe-
tisch anspruchsvolle und vielfach preisgekronte Fiktion auf der Grundlage
des biographischen Essays Sor Juana Inés de la Cruz o Las trampas de la fe
(1982; dt.: Sor Juana Inés de la Cruz oder Die Fallstricke des Glaubens,
1991) von Octavio Paz, in welcher die letzten acht Jahre aus dem Leben der
mexikanischen Barockdichterin erzihlt werden.”” Die erfolgreichste mediale
Vereinnahmung des argentinischen Films der neunziger Jahre betraf jedoch
weniger die Literatur oder die allerdings an Gewicht zunehmende Fernseh-
und Videokultur als vielmehr die iiberaus populdre Rockmusik argentini-
scher Provenienz. Diese lste ndimlich den Tango — eines der Erfolgsrezepte
des argentinischen Films seit dem durchschlagenden Erfolg von Tango
(Moglia Barth 1933) und Los tres berretines (“Die drei Kapricen”, Enrique
T. Susini 1933)* — auf der Suche nach einem neuen nationalen Publikum
weitgehend ab. Der Tango hat sich im Spielfilm hingegen zu einem Indiz
dafiir entwickelt, dass sich das betreffende Werk am Geschmack des interna-
tionalen Publikums orientiert.**

Alberto Marquardts Yo, sor Alice (“Ich, Schwester Alice”, 1999) spielt schon im Titel auf
Bembergs Version von Sor Juana Inés de la Cruz und der kirchlichen Repression an. Er
iibertriigt ihren Film allerdings auf die Gegenwart, insofern er sich auf den Fall der Or-
densschwester Alice Domon bezieht, die zu den Verschwundenen der Militardiktatur
zihlt.

Eines der Rezeptionsmuster ilterer argentinischer Spielfilme im hispanoamerikanischen
Ausland war bis in die siebziger Jahre hinein die Musik.

Eine Ausnahme hiervon stellt allerdings der dsthetisch anspruchsvolle Funes, un gran
amor (“Funes, eine grofie Liebe”, 1992) von Raul de la Torre dar, der in einem Bordell
der dreiBiger Jahre spielt. Er kniipft nicht nur wegen der Handlung — dem mysteridsen
Tod einer begnadeten Musikerin in entsprechendem musikalischem Ambiente —, sondern
vor allem auch wegen seiner Erzihlperspektive an eine der bekanntesten Erzihlungen
von Jorge Luis Borges an (“Hombre de la esquina rosada”, 1935). Seit Solanas Gardels
Exil. Tangos sind es rund cin Dutzend argentinische Titel, die auf diese Weise auf sich
aufmerksam machen, so etwa der Dokumentarfilm Tango, bayle nuestro (“Tango, unser
Tanz”, Jorge Zanada 1987), der den milongueros und ihrer aussterbenden Tanzkultur
gewidmet ist, oder Carlos Sauras Musical Tango (1998), aber auch der Kurzfilm Tango
no (“Tango, nein”, Gustavo Caro 2000), in dem sich ein peruanischer Immigrant einen
rechtmiBigen Lotteriegewinn erkaufen muss, weil er sich nicht ausweisen kann.
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Nach dem Erfolg von Hasta que se ponga el sol (“Bis die Sonne unter-
geht”, Anibal Uset 1973), einem Dokumentarfilm des Festivals “Buenos
Aires Rock III”, dem ersten iiber Rockmusik des argentinischen Kinos, wur-
de in Adiés Sui Generis (Bebe Kamin 1976) das Abschiedskonzert dieses
wohl berithmtesten argentinischen Rock-Duos im Luna Park vom 5. Sep-
tember 1975 festgehalten. Der Film war jedoch nur ab 18 Jahren freigegeben
worden, so dass er einem groflen Teil des Publikums, das dem Konzert bei-
gewohnt hatte, unzugénglich war. Auch die Militdrdiktatur hatte fiir derglei-
chen Musik wenig iibrig, zerschlug Rockkonzerte mit Polizeiaufgebot, un-
terwarf die Texte von Charly Garcia und anderen Musikern immer wieder
der Zensur und erzwang sogar die Namensidnderung der Punk-Gruppe LOS
VIOLADORES (“Die Vergewaltiger”) in LOS VOLADORES (“Die Flieger”).”
Dennoch konnte der Dokumentarfilm Prima Rock (Osvaldo Andéchaga
1981) im Kino erscheinen, was mit einem voriibergehenden Strategiewech-
sel der Junta zusammenhing, den Einfluss der Rockmusiker auf Jugendliche
zu Propagandazwecken zu nutzen, weshalb der damalige Prisident de facto
Roberto Viola sogar die Musiker von SERU GIRAN persdnlich aufsuchte. Erst
mit Buenos Aires Rock (Héctor Olivera 1983) iiber das gleichnamige Festi-
val von 1982 kam wieder eine Konzert-Dokumentation in die Kinos. Sie
endet mit einer Fotomontage, die Soldaten im Krieg um die Malvinas zeigt,
zu der der Refrain “Ich bitte Gott lediglich darum,/ dass mir der Krieg nicht
gleichgiiltig sei” von Leon Giecos gleichnamiger Hymne zu horen ist. Und
schlieBlich stellte der Dokumentarfilm Mercedes Sosa: como un pdjaro libre
(“Mercedes Sosa: wie ein freier Vogel”, Ricardo Wullicher 1983), in dem
Ledn Gieco, Charly Garcia, Piero und andere zusammen mit der populédren
Séangerin Mercedes Sosa auftreten, einmal mehr die traditionelle Nédhe des
argentinischen Rocks zu Populdrmusik, Protest-Songs und Kino unter Be-
weis.

Erst auf dem Hintergrund des dokumentarischen Charakters der Filme
tiber die Rockkultur der achtziger Jahre und ihren Protest ist zu verstehen,
was es bedeutet, wenn zu Beginn der neunziger Jahre die ersten Fiktionen
mit Rockmusik erscheinen. Zu einem vielbeachteten Erfolg wurde Tango
feroz — La leyenda de Tanguito (“Wilder Tango — Die Legende von Tangui-
to”, Marcelo Pifieyro [1992] 3.6.1993), mit 1,6 Millonen Zuschauern auf
Platz vier der erfolgreichsten Filme des “freien Kinos”. Die Legende erfreute
sich schon vor dem Film grofer Popularitit, obschon oder gerade weil es

% Vgl. den Beitrag von Ana Gabriela Alvarez und Jens Andermann in diesem Band.
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iiber den historischen José Alberto Iglesias alias Tanguito aus den sechziger
Jahren in musikalischer Hinsicht relativ wenig zu berichten gibt. Sein friiher
Tod im Alter von 26 Jahren mag den Mythos von der ungebandigten Rock-
musik und ihrem Widerstand gegen die Repression mitbegriindet haben, wie
im eigens fiir den Film komponierten Thema “Die Liebe ist stirker” (“El
amor es mas fuerte”, Fernando Barrientos/Daniel Martin) suggeriert und
zusammen mit einer esoterischen Mandala-Symbolik den vorwiegend ju-
gendlichen Zuschauern als Vorbild fiir kompromissloses Engagement offe-
riert wird.

Paradoxerweise hat der Erfolg von Tanguito dazu beigetragen, dass ar-
gentinische Jugendliche in den neunziger Jahren durch die Vermittlung der
Rockmusik von einer rebellischen Vergangenheit der Generation ihrer Eltern
erfuhren, nach deren Aquivalent sie in der Gegenwart vergeblich suchen
mochten. Dies wird besonders deutlich im Schicksal des Rulo von Mundo
griia, der in den siebziger Jahren als Ba531st der Rockband SEPTIMA BRIGA-
DA den Hit “Paco Camorra” gelandet hatte.”® DreiBig Jahre spiter hingt der
nunmehr 50-jahrige Rulo keineswegs seinen “fiinf Minuten Ruhm” von da-
mals nach, sondern sucht bescheiden — ohne Verbitterung oder Auflehnung —
seinen Lebensunterhalt zu verdienen. Vor allem der von der Kamera entge-
gengebrachte Respekt gegeniiber seinem Gleichmut bew1rkt somlt ob ge-
wollt oder nicht, eine Entmythisierung der Tanguito- -Legende.”

Spitestens seit Tanguito ist es jedenfalls ein Topos des argentinischen
Spielfilms geworden, eine Allianz mit der Rockmusik zu suchen. Eine Reihe
von Filmen, wie z.B. Martin (Hache) oder Buenos Aires me mata (“Buenos
Aires bringt mich um”, Beda Docampo Feijod 1998), beginnt mit einem
Rockkonzert oder aber sieht den Auftritt eines populdren Rockmusikers als
Schauspieler vor.”®

36 Luis Margani, der im Film die Rolle des Rulo spielt, war tatséichlich der Bassist von

SEPTIMA BRIGADA. Durch die Filmmusik von El profesor patagénico (“Der Lehrer aus
Patagonien”, Fernando Ayala 1970) bekannt geworden, geriet die Gruppe alsbald wieder
in Vergessenheit, und zwar — wie Trapero selbst bekundet — in seinem Mundo griia nicht
anders als in Wirklichkeit.

Interessanterweise bekennt Margani, dass die Rockmusik fiir ihn kein Medium des Wi-
derstandes war: “Wir gingen durch schwierige Zeiten wihrend der Diktatur, niemand ris-
kierte sein Leben, es gab keine Produktion, niemand nahm eine Platte auf [...] danach
heiratete ich und musste Verantwortung fiir eine Familie tibernehmen” (La Nacidn, 13.4.
1999).

Beispielsweise tritt der Rockstar Fito Péez in Sur, in El vigje und in De eso no se habla
als Musiker auf und fithrt gar Regie in Vidas privadas (“Privatleben”, Paez 2001).
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Der Film im Film, ein anderes klassisches Verfahren der medialen Ver-
schachtelung, weist auf die spezifischen Schwierigkeiten hin, mit denen das
argentinische Kino insbesondere in 6konomischer Hinsicht zu kimpfen hat.
Eine auf tatsdchlichen Begebenheiten beruhende Parabel dieser Schwierig-
keit ist in La pelicula del rey (“Der Film des Konigs”, Carlos Sorin 1985)
festgehalten. Ein Filmteam reist nach Patagonien, um dort einen historischen
Stoff zu verfilmen: den abenteuerlichen Plan des Franzosen Oreille Antoine
de Tounens, sich im Jahr 1860 mit Unterstiitzung Frankreichs und lokaler
Indianerstimme zum “Konig von Araukanien und Patagonien” ausrufen zu
lassen. Das Projekt des indianisch-franzosischen Konigreichs scheiterte je-
doch 1862 ebenso kldglich durch die Festnahme des Protagonisten wie das
Filmprojekt im Film: Da die Finanzierung aus der fernen Metropole aus-
bleibt, springen die Schauspieler nach und nach ab, bis schlieBlich der Re-
gisseur als sein eigener Kameramann und Hauptdarsteller alleine gegen die
unsichtbaren Truppen des chilenischen Militdrs kimpfen muss und verhaftet
wird. In dem gliicklosen Unternehmen kommt aber nicht nur das Scheitern
Tounens, sondern auch dasjenige Sorins als Regisseur zum Ausdruck, da er
schon einmal im Jahr 1971 den Stoff verfilmen wollte, aber kurz vor Beginn
der Dreharbeiten aufgrund finanzieller Schwierigkeiten aufgeben musste.”

Andere Medien von Gewicht sind das Fernsehen und vor allem die Vi-
deokultur, die im Film zunehmend fiir die moderne Mediengesellschaft ste-
hen. Hierzu kann Buenos Aires viceversa angefiihrt werden, in welchem eine
der Frauen eine ehedhnliche Beziehung zu einem Fernsehansager unterhiilt,
indem sie sich tagtiglich mit dem Fernsehgerit zu einem absurden dinner for
one an den Tisch setzt. Bezeichnenderweise wird sie von ihrer Fernseh(an-
sager)abhingigkeit erlost, als sie aus nachster Nidhe Zeugin eines Vorfalls in
einem Shoppingcenter wird, in dem ein Wachmann den StraBenjungen Bo-
cha wegen eines Diebstahls erschiefit und diese bewusst in Kauf genommene
Toétung wenig spiter vom Fernsehansager als tragischer Unfall hingestellt
wird. In 76 89 03 (Flavio Nardini/Cristian Bernard 1999) sind es Porno-
Videoaufnahmen der ehemaligen Film-Diva Wanda Manera, die 1989 im
Fernsehen ausgestrahlt werden, durch welche die drei Protagonisten auf die
Spur ihres somit nicht mehr unnahbaren Schwarms von 1976 gebracht wer-
den; doch erst der dritte Zeitschnitt im Jahr 2003 — von daher also die drei

" In der Fiktion Angel, la diva y yo (“Angel, die Diva und ich”, Pablo Nisenson 1998) jagt

ein Team aus Dokumentarfilmern gar dem merkwiirdigen Mythos des apokryphen Film-
regisseurs Angel Ferreyros hinterher, der gewissermafien die gesamte argentinische
Filmgeschichte in seiner Person verkorpert.
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Jahreszahlen im Titel des Films — fiihrt zum ersehnten Erfolg. Um das au-
thentische recycling eines TV-Pilotfilms geht es in dem Krimi Buenos Aires
plateada (“Silbernes Buenos Aires”, Luis Barone 1999), wobei der Film mit
Baudrillard die Frage des Simulakrums aufwirft und das recycling ironi-
scherweise als einzigen Referenzpunkt fiir Wirklichkeit bestehen lésst, aller-
dings begleitet von einem alternativen Konzept des Kinovertriebs. Und
Martin (Hache) [17.4.1997] endet mit einem Video-Abschiedsbrief des
kiinstlerisch begabten Juniors an seinen Vater, worin er begriindet, dass es
die Dicher von Buenos Aires seien, die ihn auf mysteridse Weise in seine
Heimat zuriickzogen. Alejandro Agresti parodiert dies in Buenos Aires vice-
versa wenige Monate spiter [18.9.1997] in den Videoaufnahmen von Danie-
la, einer Tochter von Verschwundenen, die von einem &lteren Ehepaar den
Auftrag erhilt, die Welt auBerhalb ihrer vier Winde zu filmen. Sie scheitert
zunichst im Versuch, den Auftraggebern das pulsierende Leben auf der
StraBe nahe zu bringen, hat schlieBlich aber Erfolg mit den Déchern von
Buenos Aires. Anders als die StraBe, die bei den Greisen nur latente Aggres-
sionen wegen ihrer wihrend des Proceso verschwundenen Tochter weckt,
stoBt die “Asthetik der Dicher” auf Zustimmung, offenbar weil sie Oasen
einer stidtischen Schonheit frei von menschlichen Schicksalen zeigt.

Gleich eine Vielzahl von Medien spielen in dem Dokudrama Maria So-
ledad (Héctor Olivera 1993) eine zentrale Rolle, was die Frage medialer
(V)Ermittlung von Wahrheit im Kino aufwirft. Neben Fernsehberichten
werden Dokumentar- und Videoaufzeichnungen, Fotos, Zeitungsausschnitte
und Tonbandaufnahmen von Zeugenaussagen genutzt, um die Ermordung
der 17-jdhrigen Schiilerin Maria Soledad Morales in der Provinz von Cata-
marca im Jahr 1990, die zum Sturz der Provinzregierung fiihrte, als einen
Gegenstand hervortreten zu lassen, der lingst schon von den Medien geformt
und durch sie mitgesteuert wird, bevor er auf der grofien Leinwand als ein
Medienspektakel sui generis erscheint. In Pequefios milagros (Eliseo Subiela
1997) tauchen erstmals im argentinischen Kino eine Web-Kamera und das
Internet auf. Ein Irrgarten aus Videokameras kommt auch in Buenos Aires
me mata (Beda Docampo Feijo6 1998) in einer auf Medien-Events und Dro-
genkonsum ausgelegten Diskothek zum Einsatz, die zur Allegorie fiir das
postmoderne Leben der Jugendlichen in der Grofistadt gerinnt. Die etwas
diirftige Handlung spielt letztlich die lokale Rockmusik gegen einen iiberre-
gionalen Salsa-Star aus. Dabei besteht der letzte Kick der jugendlichen Dis-
kothekbesucher darin, fiir fiinf Minuten der Star des iiberdimensionierten
zentralen Bildschirms der Diskothek zu sein.
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Das argentinische Kino ist Ende der neunziger Jahre in die digitale Ara
eingetreten, deren Weiterentwicklung derzeit noch nicht absehbar ist, auch
wenn bereits reguldre Spielfilme wie Las aventuras de Dios (Fernando
Solanas 2000) mit digitalen Bildern und Los libros y la noche (Tristan Bauer
1999) mit einer digitalen mise en abime in das Labyrinth der Bibliothek von
Babel aufwarten. Wenn man bedenkt, dass bereits einige Produktionszweige
— wie z.B. die nationale Pornofilmindustrie — lingst auf das Videoformat
umgestiegen sind, so ist die Einschétzung argentinischer Kritiker um so
liberzeugender, dass dem enorm teuren Zelluloidstreifen in Argentinien
bereits die Totenglocken lduten. Mit Fuckland (José Luis Marqués 2000)
jedenfalls, dessen Produktionskosten aufgrund des digitalen Videoaufnahme-
formats einen vierstelligen Betrag kaum iiberstiegen haben sollen, ist eine
neue Phase alternativer Produktions- und Rezeptionsformen hinzugekom-
men. Ein argentinischer Tourist versucht, die Malvinas durch Schwingerung
der dort lebenden Inselbewohnerinnen zuriickzuerobern — Sex als Fortfiih-
rung des Krieges mit anderen Mitteln —, erhilt aber per Video-Abschieds-
brief eine gesalzene Antwort, da er nicht mit dem Selbstbewusstsein seines
Opfers gerechnet hat. Fuckland hat als achter Film das offizielle Dogma 95
von Thomas Vinterberg und Lars Von Trier erhalten, obschon er sich iiber
dessen Dekalog eines authentischen Kinos in verschiedenen Punkten be-
wusst hinwegsetzt. Marqués erledigte nicht nur das casting der englischen
Schauspielerin iiber das Internet, sondern loste dort auch eine heftige
Polemik aus, was in mehrfacher Hinsicht an die sensationelle Erfolgsstrate-
gie von The Blair Witch Project (2000) erinnert.

Die Generation junger Regisseure, die Ende der neunziger Jahre ihre
opera prima ins Kino brachte, ist sich unschliissig dariiber, ob es ein “Neues
Argentinisches Kino” gibt; die Mehrheit hat an dieser Diskussion kein son-
derliches Interesse (Toledo 2000). Auf groBes Interesse bei Publikum und
Kritik stoBen hingegen Spielfilme wie Felicidades (“Gliickwiinsche”, Lucho
Bender 2000), welcher gewissermafen eine Synthese aus Agresti und
Subiela darstellt, da er die neorealistische Tradition der Dokufiktion mit
poetischer Absurditit bereichert, oder aber der spannende und vielgelobte
Thriller Nueve reinas (“Neun Koniginnen”, Fabian Bielinsky 2000), der
zugleich mit iiber einer Million Zuschauer der zweitgréfte Erfolg des ar-
gentinischen Kinos im Jahr 2000 war. Von ganz eigener Qualitit ist schlief3-
lich der Krimi La ciénaga (“Der Sumpf”, Lucrecia Martel 2001) mit seiner
spannungsgeladenen Suche nach Gliick und Normalitit. Er ist auf der Ber-
linale 2001 mit dem Goldenen Biren fiir die beste opera prima ausge-
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zeichnet worden und hat von der namhaften Produzentin und Regisseurin
Lita Stantic bescheinigt bekommen, er sei ein Film ohne Referenzen im
argentinischen Kino, der einen radikalen Bruch mit der vorangehenden
Generation markiere, ein Urteil, das auch Gustavo Noriega — Filmkritiker
und Mitherausgeber der bedeutenden Kinozeitschrift £/ amante — teilt, nicht,
weil der Krimi sich von einem angeblichen Realismus etwa eines Mundo
griia unterscheide, sondern weil er einen anderen “Blick” offenbare, ein
wahres “Wunder der Beobachtungsgabe” (Noriega 2001: 9).

Die Suche nach einem anderen Sehen, die selbst noch in solchen Filmen
spiirbar ist, die ihre ‘Néhe zur Realitit’ durch Verschleiern der eigenen Rhe-
torik erzielen, hat das argentinische Kino des ausgehenden 20. Jahrhunderts
davor bewahrt, das globale Erfolgsrezept des Realismus in eine ésthetische
Zwangsjacke zu verwandeln. Aus der historischen Erniichterung des Proceso
und der sich anschlieBenden Wirtschaftskrise heraus zeigte sich jedoch, dass
der Spielraum — etwa fiir Experimente mit der traditionsreichen Fantastik —
beschrinkt war. Die nicht zu unterschitzende Biirde, dem Anspruch des
massiv unterdriickten Anderen gerecht zu werden, wie er sich zunichst im
Kino der Verschwundenen #uBerte, hat eine erstaunliche Sensibilitédt fiir
existentielle Belange hervorgebracht und den Blick dafiir nachhaltig ge-
schirft, dass die Realitit ohne ein stets neu zu entdeckendes und somit zu
bewahrendes mds alld — im Sinne der Grenzerfahrung eines ‘Jenseits’ — in
politische wie #sthetische Repression umzuschlagen droht.
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