N

N

Carmen & Fausto: Genese einer imaginaren Oper am
Rio de la Plata. (Re)Konstruktion einer
lateinamerikanischen Opern-Film-Beziehung :
Interkulturelle Dimensionen unter Einfluss der
franzosischen Oper
Gabriel Gabriel Rodriguez Silvero

» To cite this version:

Gabriel Gabriel Rodriguez Silvero. Carmen & Fausto: Genese einer imagindren Oper am Rio de
la Plata. (Re)Konstruktion einer lateinamerikanischen Opern-Film-Beziehung: Interkulturelle Di-
mensionen unter Einfluss der franzosischen Oper. Literature. Université de Pau et des Pays de
I’Adour; Justus-Liebig-Universitdt (Giessen, Allemagne). Kunstgeschichtliches Seminar, 2021. Ger-
man. NNT: 2021PAUU1092 . tel-04321924

HAL Id: tel-04321924
https://theses.hal.science/tel-04321924

Submitted on 4 Dec 2023

HAL is a multi-disciplinary open access L’archive ouverte pluridisciplinaire HAL, est
archive for the deposit and dissemination of sci- destinée au dépot et a la diffusion de documents
entific research documents, whether they are pub- scientifiques de niveau recherche, publiés ou non,
lished or not. The documents may come from émanant des établissements d’enseignement et de
teaching and research institutions in France or recherche frangais ou étrangers, des laboratoires
abroad, or from public or private research centers. publics ou privés.


https://theses.hal.science/tel-04321924
https://hal.archives-ouvertes.fr

Carmen & Fausto:
Genese einer imaginaren Oper

am Rio de la Plata.

(Re)Konstruktion einer lateinamerikanischen

Opern-Film-Beziehung: Interkulturelle Dimensionen unter Einfluss der

franzosischen Oper

Inaugural-Dissertation
zur
Erlangung des Doktorgrades
der Philosophie des Fachbereiches
Literatur- und Kulturwissenschaften / Romanistik
der Justus-Liebig-Universitat GieRen
im Rahmen eines Cotutelle-Vertrages
mit der Universitat
Université de Pau et des Pays de I’Adour
vorgelegt von
Gabriel Rodriguez Silvero

(2021)

1 vgl. Del Campo, Estanislao : Fausto. Impresiones del gaucho Anastasio el Pollo, en la representacidn de esta
Opera. Imp. Buenos Aires, Calle de Moreno. Buenos Aires 1866.
I



Dekan: Prof. Dr. Thomas Mdbius

Prof. Dr. Alexander Graf

1. Berichterstatterin: Prof. Dr. Kirsten von Hagen
2. Berichterstatterin: Prof. Dr. Caroline Fischer

Tag der Disputation: 07.12.2021



Inhalt

RV 0T o] o PP PP PP PPPPPPR \
01. BN UNG oo, 1
02. Theoretische und methodische Voriberlegung....... .. 13
02.1 Opernfilm (film-0péra) & IMAGOPEIa .........coceeeeeeccuiiieiiiee ettt e e e 23
02.1.1 Ein Opernfilm criollo am Rio de 1@ Plata ... 32
02.1.2 Genre imagingrio CriolliSta ..., 39

03. Oper als transkulturelles Phanomen ..., 46
03.1 Lateinamerikanische Exotik im Opernhaus.........cccccciiiiiii, 56
03.2 Fantasievolle Sichtbarmachung Lateinamerikas ..........ccccccoiiiii, 63
03.3 Die (Spat)Romantik der Argentinier*innen und das Erbe der Imagination ..................... 76
03.4 Franzosische Oper — Identitdt — Vorstellungskraft ...............cco 86
04. Intermedial inszenierte Vorstellungskraft erzeugt Eigenes und Fremdes............................... 94
04.1 Ausgedehnte (AIP)TIrAUME ....coocciiieeeeee ettt e e e e et re e e e e e e e estrraeeeaaeeas 100
04.2 Unterbewusste nationale Fiktionen einer Metropole..............cccccc, 104
05. Faust und Carmen auf der Leinwand Argentini@Nns............uuvviveeeireirieeerereeieeseesresreeerrrer.. 109
05.1 (@YW \V/IWTe Lol e T Tol=X Yo Lo Lo X 109
05.2 Afrancesamiento (POSt)MOUEINO .........uuiuiriiiiiiiiriiiiireeieeeererrerreerrerrrerererrre—e———————.. 113
06. El Fausto (Criollo) (1922) — Eduardo Martinez de la Pera & Ernesto Gunche.........cccceeeee... 116
06.1 Der franzésische Komponist Charles F. Gounod...............cccc, 116
06.2 Rekonstruktion des SEuMMFilMS.......coooiiiiiiiii e 118
06.3 GoUNOd Wird VErSCAWIBZEN. .. ..uuieiiiiii e an 120
06.4 Gounod in den Kinosalen von BUENOS AIFeS..........eeieiuieeeeiiiieee et siieee e 133
06.5 Martinez & Gunche und der HUMOT .........ooiiiiiiiiiicie e 138
07. El Fausto criollo (1979) — LUiS SASIAVSKY .......evviiiiiiiiiiiiiiiieiieeeiiesessesssssssseesssssssssssssasseserennrae.. 141
07.1 Rekonstruktion des TONFilMS .....cooiuiiiiiiiiie e e 142
07.2 Visualizacion Imaginada .................cccooeeeeeeei i 146
07.3 Parodisierende SystemMerWahNUNE ..........uuuuuceceeceeee e 158
07.4 Film- und Figurenanalyse — Die Opernhaftigkeit eines kontroversen (Opern)Films ...... 167
07.4.1 Erzdhlstruktur & Setting — Ausdruck einer hybriden Vision ...........cccccoceeeeeeiiiiiciennnnn. 168
07.4.2 Figurenkonstellation und -konzeption ..........cooveeiiiiiie e, 176
07.4.3 (Pseudo)Historische Blihnendsthetik..............cccc 188
07.4.4 Hybride Opernhaftigkeit — Zwischen Tradition und Umsetzungsfreiheit................... 194

07.5 Der Faust-Stoff als gaucheskes Imaginares.........ccccc 200
08. La Carmen criolla (1918) — FEAEriCO Vall@ .......uvvviiiiiiiiiiiiiiiieeieeieeeeeeeeeeveveeveeeeveveeeeaesssereseeaees 224



08.1 Der franzésische Komponist Georges Bizet........cccccvevviiiiiiiiii 224

08.2 Rekonstruktion des ANimationsfilms .........coovriiiiiiiiiie e 225
08.3 Aullergewohnliche Carmen-Rezeption ... 228
08.4 Gesetzlose Gauchos & Gitanos — Vergleichbare Fremdzuschreibungen ........ccccccoeunn. 236
08.5 Satirisierende SystemerwahnUNEg ..., 260
08.5.1 Argentiniens Staatsprasident als femme fatale...............uuueeeiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiriiinininninnn. 266

09. Carmen (1943) — Luis César AMadori......ccoviiiiiiiiiii 270
09.1 Rekonstruktion des TONFiMS .....coovuiiiiiiiiiie e 272
09.2 Rezeptionsgeschichte einer Carmen rioplatense. .........cccccciiiiiii 275
09.2.1 Die Oper im Zentrum einer Metropole — Madreselva (1938) ........cccceeeeeevccvrvreenennnn. 293
09.2.2 Grenziberschreitende Filmrezeption und Identitat mit la gitana ............................ 297
09.3 Marshall-SIapstiCK......coiiiiiii i 304
09.3.1 Lateinamerikanische Parodien der Carmen ...........ccccoooueeeemioieieiiieeceniieeeeneee e 325
09.3.2 Humor fordert Widerstand...........coooviiiieiiiiiiee e 327
09.4 Film- und Figurenanalyse — (Alp)Traum einer Carmen argentina................................. 331
09.4.1 Identitatsstiftende Funktion am Beispiel opernhafter Alptraumbilder..................... 331
09.4.2 Ertraumte franzosische Oper oder mediale Re-INszenierung .......cccoceeeeeeeeeeceeeeceennn, 342
09.4.3 Erzadhlstruktur und Handlung — Verwechslungsspiel und Rollentausch..................... 344
09.4.4  Setting und Mise-en-Scéne: Ambivalenzen zwischen Opernbihne und Filmset ....... 359
09.4.5 Figurenkonstellation und -konzeption — Imaginierte Fremdheit..........ccccceeeeeeieinnnnn. 362
09.5 Die filmische Darstellung des (Un)Bewussten — Incubo sopra Carmen........................ 376
10. Imagdperas am Rio de la Plata — Zwischenfazit............oeuviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeveveeaeaens 407
11. Brasilien & Mexiko — AUSDIICK .........vviiiiiiiii e 412
11.1 BraSili@N ..t e st e e e nree e e 413
11.2 IMEEXTKO. .ottt ettt e e st e e e sttt e s st e e s aabe e e e e snreeeeeaa 425
12. Identitatsstiftung eines Homo Imaginans — Fazit...................cccccc 435
13. F AN 0] 0= o = SRPPN 448



A Juan Manuel Criscioni Ferreira,
mi amigo y companero de vida,
quien me animd a imaginar.



Vorwort

Die Tatsache, dass ich in Deutschland geboren wurde und meine Kindheit und Jugend in
Paraguay verbracht habe, ist flr die Entstehung dieser Arbeit von besonderer Bedeutung.
Dieser einpragsame lateinamerikanische Aufenthalt hat u. a. dazu beigetragen immer wieder
auf diese ,,Neue Welt”, die fiir mich stets in die Ferne riickt, mit Neugierde zurickzublicken.
Wieder zurlick in Deutschland, wurde ich zunachst fiir die Szenischen Kiinste durch mein
Dramaturgie- und Schauspielstudium sensibilisiert; die Faszination fir Szenische Kunst im
Allgemeinen hat bei mir seither nicht nachgelassen. Nicht zuletzt habe ich es meinen langeren
Studienaufenthalten in Spanien und Frankreich zu verdanken, dass sich meine Leidenschaft
hinsichtlich szenischer Kiinste weiter entwickelte. So konnte ich mit Hilfe der Kompetenz von
Professor Dr. Jens Malte Fischer, Michael Boérgerding, Bernard Faivre d’Arcier, Professor. Dr.
Hubert Minkenberg, Ingrid Toteberg, Karin Rauers, Miguel Herrero, German Wiener, Florian
Deterding und José Pablo Estrada Torrescano mein Intersse fiir Theater, Oper und Film weiter
ausbauen, bis ich das mir ertraumte Medienkunstfestival , FIKTIVA“? in Disseldorf und Paris
verwirklichte, worauf meine Dissertation folgen sollte.

Einen besonderen Dank mochte ich gegeniliber dem Professor Dr. Volker Roloff
aussprechen, der mir bei der Suche nach lateinamerikanischen intermedialen Phanomenen,
wie beispielsweise die lateinamerikanische Opern-Film-Beziehungen, Mut gemacht hat.
Gleiches gilt auch fiir die Professorin Dr. Kirsten von Hagen, die sich zusammen mit der
Professorin Dr. Caroline Fischer auf diesen Dissertationsprozess begeben haben und zu
meinen unverzichtbaren Beraterinnen und Unterstitzerinnen geworden sind. In diesem
Zusammenhang mochte ich mich ebenfalls fir die Rickmeldungen im Rahmen der
Doktoranden-Kolloquien am Institut fir Romanistik der Justus-Liebig-Universitat bedanken,
bei denen ich besonders von Professorin Dr. Verena Dolle dazu angeregt wurde meinen

Forschungshorizont zu erweitern. Mein Dank gilt auch der Deutsch-Franzésischen Hochschule

2 FIKTIVA ist ein Medienkunst-Festival, das 2014 zunichst unter dem Namen , TheaterFilmFest“ in Diisseldorf ins
Leben gerufen wurde. Im Rahmen des Festivals wurde u. a. gezielt nach ,intermedialer Kunst” im
lateinamerikanischen Raum gesucht und geforscht. Dadurch wurden lateinamerikanische , Theaterfilme®,
seltener sogenannte Opernfilme, eingereicht. Vgl. Rodriguez Silvero, Gabriel: FIKTIVA. Tiamat Verlag. Disseldorf
2017, S. 2: ,,0b sich Realitdt und Fiktion heutzutage mehr begegnen und Uberschneiden denn je, sei einmal
dahingestellt. Festzustellen ist, dass sich die gesellschaftliche Wahrnehmung sehr verandert hat, seit sich die
elektronischen Medien immer weiter in unseren Alltag einfinden und sich buchstdblich vor unsere Augen
schieben. Plotzlich entsteht der Eindruck, Realitdt konne durch eine virtuelle Realitdt verdrangt oder ersetzt
werden. Gilt es dies zu verhindern?”
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(DFH) fir die Unterstitzung der binational ausgelegten Dissertation im Rahmen einer
Cotutelle.

Wahrend meiner Recherche-Aufenthalte in Argentinien und Frankreich, bin ich
ebenfalls auf sehr viel Ermunterung und Zuversicht gestoRen. In diesem Sinne danke ich dem
Instituto Nacional de Estudios de Teatro (INET), dem Archivos del Teatro Nacional Cervantes,
der Escuela Nacional de Experimentacion y Realizacion Cinematogrdfica (ENERC), dem Archivo
de la Biblioteca Nacional Mariano Moreno (BNMM), der Biblioteca Nacional de Maestros
“Palacio Sarmiento” und dem Archivo General de la Nacion (AGN) in Buenos Aires. Ich danke
weiter der Cinémathéque frangaise, der Bibliothéque national de France in Paris so wie der
Bibliotheque universitaire und der Médiathéque André Labarrére de Pau. Und in Deutschland
gilt mein Dank der Robert Schumann Hochschule, dem Heinrich-Heine-Institut in Disseldorf,
der Bibliothek der Folkwang Universitét der Kiinste in Essen, als auch dem /Ibero-
Amerikanischen Institut in Berlin. In diesem Kontext mochte ich mich herzlich bei den
Bibliotheken der Justus-Liebig-Universitét und speziell bei den Bibliothek-Beauftragten des
Instituts fir Romanistik bedanken.

Im Rahmen meiner Recherchen in den unterschiedlichen Bibliotheken Argentinies
konnte ich mit der freundlichen Unterstlitzung der INET-Direktorin Laura Mogliani und ihre
Mitarbeiter*innen Daniela Villagra und Jorge Conde, so wie Marcelo Lorenzo, als Leiter des
Archivo del Teatro Nacional Cervantes, rechnen. Ich bedanke mich ausdriicklich bei Lucio
Mafud und dem Forscherteam der ENERC, da ich ohne ihren freundlichen Einsatz nicht
vorwartsgekommen ware. Des Weiteren gilt mein Dank der Bibliothekarin des , Teatro Colén”,
Alejandra Balussi und ihrem Team.

Fir ihre kritische Lektlire danke ich insbesondere Sylvie Leblanc, Linnet Oster, Gautier
Juret Rafin, Steve Peumadji Seukdeu und Gudrun Tartini. Fiir das Korrektorat und der Beihilfe
beim Formatieren danke ich Dr. Manuela Kahle. Ansonsten gilt mein Dank den
Studienkollegen*innen des Instituts Romanistik der JLU, insbesondere Amanda Rosasco
Mazzini und Richard Vargas. Fir die technische Unterstiitzung moéchte ich mich noch bei
Leonie Becker und Jan Buschmann bedanken. Ausserdem danke ich meinen Kollegen*innen
aus Frankreich und Argentinien Amandine Dongois, Gabriela Trujillo, Dr. Anibal E. Cetrangolo,
Emiliano Jelicié und Dana Zylberman, so wie meinen Freunden*innen Katja Brunner, Dr.
Semjon Dreiling und Dr. Bruno Lépez Petzoldt, die mir immer mit Rat und Tat zur Seite

standen.
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Fiir die emotionale Unterstiitzung mochte ich mich herzlich bei meiner Familie, Maria-
Theresia Rodriguez-Silvero, Ricardo Rodriguez-Silvero, Marcel Rodriguez-Silvero und Jorg
Drober bedanken. Doch mein ganz besonderer Dank gilt in diesem Zusammenhang meiner
Freundin Gundula Vdlker, da ohne ihren taglichen Zuspruch diese Arbeit nicht moglich
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die Aufrichtigkeit, mit der Ihr mir begegnet seid.
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01. Einleitung

Los suefios son la actividad estética mds antigua

Jorge Luis Borges®

Der Kulturkampf zwischen Frankreich und Italien um die Vormachtstellung innerhalb des
Opernwesens ist allgemein bekannt. Spatestens seit der Machtergreifung des franzosischen
Konigs Ludwig XlIl. und besonders unter dem ,Sonnenkonig” Ludwig XIV. ist diese franzosisch-
italienische Auseinandersetzung in Bezug auf die Oper gut dokumentiert. Zu diesem Zeitpunkt
wirkte die vom franzosischen Hof in Auftrag gegebene italienische Oper zunehmend ,,als eine
Bedrohung der franzésischen Kultur.“* Es ist daher nicht verwunderlich, dass dies einen
Wendepunkt innerhalb des Opernwesens in Frankreich herbeigefiihrt und erste MafR3stdbe fir
eine typisch franzosische Oper gesetzt hat.

Von jenem franzosisch-italienischen Machtspiel ist in den lateinamerikanischen
Landern noch ein Echo zu vernehmen. Belegbar ist dieser beharrliche Streit nicht nur anhand
der naheren Betrachtung des lateinamerikanischen Opernwesens, sondern ebenso angesichts
des lateinamerikanischen Filmwesens, dem die hier angesetzte Analyse insbesondere
Rechnung tragen will. Da sich die Forschung offenbar vorwiegend der italienischen Seite bei
der Untersuchung der , klassischen” Musikereignisse auf dem lateinamerikanischen Kontinent
verschrieben hat und sie derzeit dabei ist, italienische Kulturerrungenschaften im
lateinamerikanischen Raum  herauszuarbeiten, entsteht gezwungenermaRRen ein
Forschungsvakuum beziglich der franzosischen Oper in Lateinamerika. Gerade deshalb
sollten die Auswirkungen der franzosischen Oper im lateinamerikanischen Raum nicht
vernachldssigt werden. Diese Arbeit soll dazu beitragen, den Blick auf den Einfluss der

franzosischen Opernkultur in Lateinamerika zu lenken. Dabei wird vor allem der Film in den

3 vgl. Borges, Jorge Luis: Obras completas Ill. 1975 — 1985. Grupo Editorial Planeta S.A.l.C. Emecé. Buenos Aires
2009 [1980], S. 266.
4 Vgl. Schulze, Hendrik: Terpsichore, Franzésischer Tanz und Tanzmusik in Europa zur Zeit Ludwigs XIV. (Band 7).
Georg Olms Verlag. Hildesheim 2012, S. 97.
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Fokus geriickt, der durch seine Fahigkeit, die Oper (teil-)reproduzieren® zu kénnen, Bedeutung
erlangt. Insbesondere das kreative borgesianische Ubersetzungspotential des Films im
Adaptationsprozess ist zentral.

Im Rahmen der Arbeit werden vorwiegend franzdsische Opern der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts in Betracht gezogen, da sie das damals aufkommende Filmwesen maligeblich
und nachtraglich beeinflusst haben. Dabei wird untersucht, inwieweit diese Oper und ihre
Merkmale von dem lateinamerikanischen (Opern)Film im borgesianischen Sinn kreativ
lbersetzt wurden. Im Besonderen geht es um die Entdeckung von argentinischen
(Opern)Filmen, die ein intermediales Verhaltnis mit der Oper aufweisen oder eine
Opernhaftigkeit manifestieren, sodass zumindest lber die Moglichkeit eines sogenannten
lateinamerikanischen Opernfilms nachgedacht werden kann. Per se ist nicht auszuschlieBen,
dass sich in Lateinamerika mediale Mischformen zwischen Oper und Film ergeben, die neue
Genres hervorgebracht haben. Argentinien, das sich neben Brasilien und Mexiko als starker
Reprasentant der lateinamerikanischen Opern- und Filmkultur erwiesen hat, scheint ideale
Voraussetzungen fiir mediale Mischformen zu liefern. Den Fokus auf das Land Argentinien zu
legen war entsprechend sinnvoll, zumal es in dem Zeitraum zwischen 1857° und 1950 eine
beachtliche Statistik beziiglich der Opern-’ und Filmproduktion® aufweist. In einer weiteren
Forschungsperspektive werden Brasilien und Mexiko, sowie weitere lateinamerikanische
Lander, gelegentlich zum Vergleich herangezogen.

Der Anlass fir die Untersuchung hinsichtlich Frankreichs Einfluss auf Lateinamerika
bzw. Argentinien erklart sich u. a. durch die im postkolonialen Lateinamerika intellektuelle

Auseinandersetzung mit der franzésischen Kultur, die als ,Gallomanie”® oder ,mentaler

5 vgl. Rajewsky, Irina: Intermedialitit. A. Francke Verlag, Tibingen und Basel. Tiibingen 2002, S. 79: ,,Es lassen
sich verschiedene Spielarten von Rekursen unterscheiden, die von einem ,schlichten’ Reden {ber das
Bezugssystem bis hin zu einer spezifischen Form der ,Reproduktion’ bestimmter Elemente und/oder Strukturen
desselben reichen.”
6 Vgl. Sabugo, Mario; Molinos, Rita: Teatro Coldn. Puesta en valor y actualizacién. Gobierno de la Ciudad de
Buenos Aires — Ministerio de Desarrollo Urbano. Facultad de Arquitectura, Disefio, y Urbanismo de la Universidad
de Buenos Aires. Buenos Aires 2011, S. 23: ,,En la inauguracién oficial, el 25 de abril de 1857, se representd La
Traviata, de Giuseppe Verdi, con la actuacion del tenor Enrique Tamberlik y la soprano Sofia Vera Lormi.”
7Vgl. Caamanio, Roberto: La Historia del Teatro Colén. 1908 — 1968. (Band 3) Editorial Cinetea. Buenos Aires 1969.
8 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016. Vgl. Pefia, Fernando M.: Cien afios de cine argentino.
Editorial Biblos. Buenos Aires 2012.
9 Vgl. Hahn, Kurt: Mentaler Gallizismus und transkulturelles Erzéihlen. Narr Francke Attempto Verlag. Tiibingen
2017, S. 19.
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Gallizismus“!? bezeichnet wird. Dem deutschen Literaturwissenschaftler Kurt Hahn und der
argentinischen Literaturwissenschaftlerin Andrea Pagni zufolge trifft vor allem die
franzdsische Kultur innerhalb Lateinamerikas auf Begeisterung und/oder Ablehnung!! — im
politischen wie sozialen Sinn. Dabei ist zu bedenken, dass jene Studien, die eine Gallomanie
erkennen wollen, sich primar auf Romane und weniger auf die Oper, den Film oder das
Filmdrehbuch konzentriert haben.!?

Dass die lateinamerikanischen Opernhauser erheblich dazu beigetragen haben, das 19.
Jahrhundert als das ,Zeitalter der Musik“3 zu erschlieBen, wurde bisher in der europédischen
Opernforschung kaum beriicksichtigt*, obschon sich die Ldnder Lateinamerikas bei der
Gestaltung des Opernrepertoires, sowie der Opernhduser an europaischen Vorbildern
orientiert haben.'®> Diese Geringschitzung bzw. diese Vernachldssigung erscheint weniger
verwunderlich bei der Betrachtung von folgendem Hinweis:

,Die [lateinamerikanische] Narrativik des 19. Jahrhunderts — so unscharf und vorlaufig eine

derartige Zusammenschau auch sein mag — sah sich lange Zeit mit Bewertungsmafistaben und

Urteilen konfrontiert, die sie kategorial verfehlten, ihre literarasthetische Relevanz

einschrankten oder sogar von offener Geringschitzung zeugten.“®

Auch wenn bei diesem Urteil, die Oper deutlich auBen vor bleibt, ist es nicht schwer
festzustellen, dass der Operngeschichte in Lateinamerika kaum Beachtung geschenkt wird; die
europdische Geringschatzung gegeniiber dem lateinamerikanischen Opernwesen st
jedenfalls offensichtlich. Die oben angefiihrte Erkenntnis Hahns dient als wichtiger
Anhaltspunkt, um die Entwicklung der Oper in Lateinamerika besser nachvollziehen zu kénnen

und um die Relevanz des Opernwesens in der lateinamerikanischen Gesellschaft

0 ygl., ebd., S. 21f.: ,Als ,galicismo de la mente’, als mentaler Gallizismus bildet er (Ruben Dario/Juan Valera)
nicht nur das Fundament des dsthetizistischen Modernismo, sondern verfestigt sich zu einer symbolischen und
kognitiven Matrix, die inzwischen in die hispanoamerikanische Selbstwahrnehmung eingegangen ist.”
11 Ebd., S. 15f. Vgl. Pagni, Andrea: Post-koloniale Reisen: Reiseberichte zwischen Frankreich und Argentinien im
19. Jahrhundert. Stauffenburg Verlag. Tibingen 1999, S. 78f.
12 vgl. Hahn, Kurt: Mentaler Gallizismus und transkulturelles Erzéhlen. Narr Francke Attempto Verlag. Tiibingen
2017, S. 20.
13 vgl. H6hn, Gerhard; Liedtke, Christian: Auf der Spitze der Welt. Mit Heine durch Paris. Hofmann und Campe
Verlag. Hamburg 2012, S. 74.
14 Bis dato zeichnet sich ein Desinteresse am Libretto ab, wobei das lateinamerikanische Libretto noch stérker
betroffen sein dirfte. Vgl. Gier, Albert: Das Libretto. Wissenschaftliche Buchgesellschaft. Darmstadt 2009.
15 y/gl. Cetrangolo, Anibal: Opera, barcos y banderas. El melodrama y la migracion en Argentina (1880 — 1920).
Editorial Biblioteca Nueva. Madrid 2015, S. 20f. Vgl. Budasz, Rogério: Opera in the Tropics. Music and Theater in
Early Modern Brazil. Oxford University Press. New York 2019, S. 357f.
16 Hahn, Kurt: Mentaler Gallizismus und transkulturelles Erzéhlen. Narr Francke Attempto Verlag. Tiibingen 2017,
S. 29.
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hervorzuheben. Hahn motiviert durch seine Analyse von Fallstudien zu einer franzdsischen
,Genealogie“!” der hispanoamerikanischen Narrativik im Sinne Foucaults, einen Blick auf die
Opernproduktionen in Lateinamerika zu werfen, um schlieRlich die ,Opern-Film-Beziehung“*®
auf dem Neuen Kontinent besser erfassen zu kénnen. Aufschlussreiche Schllisse werden so
hinsichtlich der lateinamerikanischen Opern- wie Filmproduktion, insbesondere unter
Berlicksichtigung der ,Regidn Rioplatense”, gezogen. AuBerdem konnen Erkenntnisse Uber
die transkulturellen, interkulturellen und intermedialen Phanomene, die bei der Begegnung
zwischen der franzosischen und lateinamerikanischen Kultur entstehen, gewonnen werden.

Angesichts der Asthetik der franzdsischen Opern ab der zweiten Hilfte des 19.
Jahrhunderts, ist es naheliegend, dass die Bewegung der Romantik?®®, als kulturelle Strémung
im 19. Jahrhundert, fokussiert wird. Denn sie beteiligte sich offensichtlich an der Entwicklung
des Opernwesens in Frankreich und Europa; und die Oper hat im 19. Jahrhundert fiir eine
aullereuropaische Verbreitung romantischer Ideen gesorgt. Hiervon zeugen zum Teil
bedeutende Opern, die ebenfalls im Opernrepertoire Lateinamerikas vorzufinden sind, wie
beispielsweise La Traviata (1853), Faust (1859) oder Carmen (1875). Dass die Asthetik dieser
musikalischen Romantik in Frankreich, vor allem von dem franzdsischen Roman bestimmt
wurde, wihrend sich Italien primér auf das ,,melodrama“ konzentriert haben soll?%, konnte die
Literaturwissenschaftlerin Immacolata Amodeo bei ihrer Untersuchung des , Opernhaften??
aufzeigen. Ferner erklart sie, Italien hatte dem Druck des romantischen franzdsischen Stils auf
Dauer nicht standhalten koénnen. In der Tat sind viele Opern des ,patriotischen
Komponisten“?? Verdi, von der literarischen wie musikalischen Romantik Frankreichs
durchdrungen:

»[...] In der flr Verdi giltigen Form [Rigoletto] stammt das Verfahren aus der franzésischen

Romantik (Berlioz, Liszt, Meyerbeer) als konsequenteste musikalische — und so nur in der

Musik mégliche — Ausformung des Kontrastprinzips. Uberfliissig zu sagen, daR der szenische

17 vgl., ebd., S. 58f.: ,Heterogenitit und Hybriditat [...] bestimmen schon die romanesken Anfinge auf dem
Kontinent und laufen jedweder programmatischen Fixierung zuwider.”

18 ygl. Albersmeier, Franz-Josef : Theater, Film und Literatur in Frankreich. Wissenschaftliche Buchgesellschaft.
Darmstadt 1992, S. 42ff.

19 vgl. Gier, Albert: Das Libretto. Wissenschaftliche Buchgesellschaft. Darmstadt 2009, S. 154.

20 ygl. Amodeo, Immacolata: Das Opernhafte. Eine Studie zum ,gusto melodrammatico” in Italien und Europa.
Transcript Verlag. Bielefeld 2007, S. 10.

21 Ebd., S. 9.: ,,Das Opernhafte 13Rt sich von der Oper ableiten und wurde in der italienischen Literatur- und
Kulturtheorie im Sinne einer &asthetischen Kategorie bzw. im Sinne einer kulturtypologischen Kategorie
gebraucht.”

22 ygl. Schwandt, Christoph: Giuseppe Verdi. Insel Verlag. Berlin 2015, S. 163.



Grundeinfall, ein rdaumlich getrennter Doppel-Dialog, wiederum durch Hugos Drama

vorgegeben war.“?3

Sogar Richard Wagner, der die Oper zum Musikdrama revolutionieren sollte, wurde bereits
von Nietzsche als franzésisch angehauchter Romantiker eingestuft.?* Fir diese Arbeit ist die
Romantik auch insofern relevant, da sie sich ungeachtet der anderen literarischen Gattungen
und musikalischen Bestrebungen, die sich weiterentwickelt haben, offenbar nicht abschiitteln
lasst: Theodor Adorno zitiert eine Aussage des Komponisten Arnold Schonberg, die deutlich
macht, wie handeringend bedeutende Komponisten auf der Suche nach einem neuen
musikalischen Ausdruck waren, unfahig, das vermeintlich ,Romantische” abzustreifen: , Nicht
ldnger mehr romantisch schreib’ ich, romantisch haR‘ ich.“?®> Ferner bemerkt Adorno:

,Der Begriff Romantik ist dabei einigermaRen unbesehen von der Dichtung, auch der Malerei

ibernommen. Stillschweigend gehorcht man dem von Schumann wohl erstmals formulierten,

spater von Philosophen, so Croce, ebenfalls vertretenen Prinzip, die Asthetik der einen Kunst

sei auch die der andern, adsthetische Kategorien der einen lieRen sich ohne weiteres in die

andere Ubertragen.“?®

Vor diesem Hintergrund einer Intermedialitdt und Transmedialitdt der Kiinste ist
anzunehmen, dass vor allem der romantische Stil bzw. seine Asthetik, besonders dann von
lateinamerikanischen Filmen Gbernommen wurde, sobald sie auf die Oper Bezug nahmen.
Zweifellos stehen die Filme in enger Verbindung mit der europdischen Kulturerrungenschaft
aus der ersten und zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts, in der Exotik und Orientalisierung, d.
h. die Definierung des Fremden und die Festlegung von Identitdt eine bedeutende Rolle
spielte. In diesem Zeitraum entstehen besonders bedeutende Opernproduktionen in
Frankreich/Paris. Das weltweite Opernrepertoire des 20. und 21. Jahrhunderts zeugt und
profitiert bis heute davon. So lassen beispielsweise eine Reihe von (Opern)Filmen jene Opern

(teil-)reproduziert zum Ausdruck kommen. Asthetisch gesehen, vermochte sich die Romantik

2 D6hring, Sieghart: , Le Roi s’'amuse — Rigoletto: vom ,drame’ zum ,melodramma‘“, in: Gier, Albert (Hrsg.): Oper
als Text: romanistische Beitrdge zur Libretto-Forschung. Carl Winter Universitdtsverlag. Heidelberg 1986, S. 239f.
24 Vgl. Nietzsche, Friedrich: ,Nietzsche contra Wagner”, in: Colli, Georgio; Montinari, Mazzino (Hrsg.): Friedrich
Nietzsche. Richard Wagner in Bayreuth. Der Fall Wagner. Nietzsche contra Wagner. Philipp Verlag. Stuttgart
2013, S. 154.

%5 vgl. Adorno, Theodor W.: Musikalische Schriften. 1. Klangfiguren. Suhrkamp Verlag. Berlin 1959, S. 182.

2 Ebd., S. 183.


https://hds.hebis.de/ubgi/Search/Results?lookfor0%5b%5d=Oper%20als%20Text&type0%5b%5d=fulltitle
https://hds.hebis.de/ubgi/Search/Results?lookfor0%5b%5d=Oper%20als%20Text&type0%5b%5d=fulltitle

besonders durch das Offenlegen der ,Innenwelt“?’ ihrer Figuren auszeichnen, wonach
Alptraume, Trdaume, Halluzinationen und Visionen als Kontrapunkt zur Realitdt gestaltet
wurden und als Erlebniswelten allméahlich ineinander Gibergingen.?8 Signifikant ist hierbei, dass
insbesondere die franzdsische Oper jene kreative Bewegung nach innen geleistet hat, auf die
sich der Musikwissenschaftler Ulrich Schreiber mit Anerkennung des ,imagindren
Gesamtkunstwerks“?® des franzosischen und romantischen Komponisten Hector Berlioz
bezieht. Und da u. a. der Roman in Frankreich als Vorlage fiir die Entwicklung einer nach innen
gerichteten Oper gedient haben soll%, ist daraus zu folgern, dass bei der Betrachtung der
lateinamerikanischen Kulturproduktion der franzdsische Kontext zu bericksichtigen ist, um
Erkenntnisse Uber die Oper in Lateinamerika und schlieBlich dem lateinamerikanischen
(Opern)Film zu erlangen:

,Und tatsachlich erschlieBt sich das hier in Frage stehende [lateinamerikanische]

Romanspektrum nicht ohne die Beriicksichtigung europaischer, insbesondere franzosischer

Modelle.“3!

In Anbetraht der oben angefiihrten ,Berlicksichtigung [...] franzosischer Modelle“ ist die Frage
berechtigt, welche Rolle die franzdsische Oper in Lateinamerika spielte, insbesondere wenn
dabei bedacht wird, dass im 19. Jahrhundert verschiedenste franzdsische Operngattungen —
»,Grand Opéra“, ,Opéra Lyrique”, ,Opéra-Comique”, , Operette” — weltweit popular waren,

von denen jede von einer romantischen Asthetik gepragt war. Wahrend sich in Frankreich in

27 vgl. Briitsch, Matthias: Traumbiihne Kino. Der Traum als filmtheoretische Metapher und narratives Motiv.
Schiren Verlag. Marburg 2011, S. 9f.: ,[...] seit Sigmund Freuds grundlegender Neubeurteilung [dominiert] die
Auffassung vom Traum als individuellem psychischem Produkt, das mit personlichen Gedanken und
unbewussten Winschen direkt verknipft ist. Zum Universellen kommtim 20. Jahrhundert also der Charakter des
Privaten und Intimen hinzu. Der Traum erscheint nun als Tor zur Innenwelt, ja als Schliissel zum Verstandnis des
einzelnen Menschen.”
28 \Vgl. Redepenning, Dorothea: , Traum und Musik: Romantische Operntrdume®, in: Oster, Patricia; Reinstadler,
Janett; Kreuzer, Stefanie; Sollte-Gresser, Christiane (Hrsg.): Traumwelten. Interferenzen zwischen Text, Bild,
Musik, Film und Wissenschaft. (Band 1). Wilhelm Fink Verlag. Paderborn 2017, S. 128. Vgl. Kreuzer, Stefanie:
Traum und Erzéhlen in Literatur, Film und Kunst. Wilhelm Fink Verlag. Paderborn 2014, S. 155f.
2% vgl. Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 19.
Jahrhundert. (II. Band). Barenreiter Verlag. Kassel 1991, S. 413.
30 ygl. Gier, Albert: ,,,Ein Traum , was sonst?’ Zur Dramaturgie von Traum und Wirklichkeit im Musiktheater”, in:
Csobadi, Peter; Gruber, Gernot; Kiihnel, Jirgen; Mdller, Ulrich; Panagl, Oswald; Spechtler, Franz Viktor (Hrsg.):
Traum und Wirklichkeit in Theater und Musiktheater. (Band 62). Miller-Speiser-Verlag. Anif / Salzburg 2006, S.
34f.
31 Hahn, Kurt: Mentaler Gallizismus und transkulturelles Erzéihlen. Narr Francke Attempto Verlag. Tiibingen 2017,
S.31.
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der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts die franzésische Opernform ,Opéra Lyrique“3?
entwickelte, wurde in der Regién Rioplatense” mit der Bauplanung von Opernhdusern
begonnen, welche die Funktion erhielten, das ,,nationale” Bewusstsein zu beférdern.33 Schon
bald sollten talentierte Musiker und Komponisten die Stadt Buenos Aires verlassen, um sich
in Europa, u. a. in Paris34, weiter auszubilden. Einige der Komponisten, die zu dieser Zeit immer
noch den ,,musikalischen Flair” der Stadt Paris pragten, waren beispielsweise Charles Gounod
und Georges Bizet.>> lhre musikalische Leistung sorgte fir ihren internationalen
Bekanntheitsgrad, der sich in Lateinamerika bemerkbar machte. Die Anzahl der
Opernauffiihrungen ihrer Musikwerke in Lateinamerika3® sorgte sogar dafiir, dass ihre
sogenannten ,Hits“3” die Filmszene Lateinamerikas erreichten und beeinflussten. Vielen
europaischen Musikforschern, u. a. Bekker, Schreiber oder Gier ist es allerdings entgangen,
wie einflussreich diese franzésischen Komponisten auch aulRereuropaisch waren. Erst unter
Berlicksichtigung der Anzahl franzosischer Werke, die in Lateinamerika aufgefiihrt wurden,
konnte der jeweilige Bekanntheitsgrad der betreffenden Komponisten deutlicher erfasst
werden. So fungiert Lateinamerika ohne Zweifel als eine der wichtigsten Orte fir
Opernproduktionen und fir die Festlegung eines Opernrepertoires. Kein Wunder also, dass
die Komponisten und ihre Werke von der frihen lateinamerikanischen Filmszene
wahrgenommen wurde — die Ausdehnung des Wirkungsbereichs kam der franzdsischen Oper
sicherlich auch entgegen. Riickblickend konnten sich besonders zwei franzésische Opern im

argentinischen Filmwesen durchsetzen: Faust (1859) und Carmen (1875). Daher konzentriert

32 vgl. Bekker, Paul: Wandlungen der Oper. Orell Fiissli Verlag. Zirich 1983 [1934], S. 129f.: ,Wahrend in
Deutschland Wagner, in Italien Verdi die sprachlich nationale Oper vollendet, entsteht in Frankreich eine neue
Gattung: die lyrische Oper. Zuerst eine Art Zwischenerscheinung auf halbem Wege zwischen grosser Oper und
spielhafter Comique, gewinnt sie bald so viel Boden, dass sie zur Reprasentantin franzosischen Opernschaffens
wird, die wichtigsten volkseigenen Begabungen an sich fesselt und allm&hlich auch das Ausland in ihren
Geltungsbereich einbezieht: nicht nur Italien, auch die neuerdings an der Opernproduktion teilnehmenden
slavischen Volker.”

33 ygl. Cetrangolo, Anibal: Opera, barcos y banderas. El melodrama y la migracion en Argentina (1880 — 1920).
Editorial Biblioteca Nueva. Madrid 2015, S. 19f.

34 vgl. Bekker, Paul: Wandlungen der Oper. Orell Fissli Verlag. Zirich 1983 [1934], S. 37: ,Paris war fir die
Komponisten der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts mehr als die Hauptstadt Frankreichs und eine
Weltmetropole; Paris war bereits der Mythos seiner selbst, es war, wie oft betont wurde, die musikalische
Hauptstadt Europas: wer eine internationale Karriere machen wollte, fiir den war es selbstverstandlich, dass sein
Weg nach Paris fuhrte.”

35 vgl. Dean, Winton: Georges Bizet. Leben und Werk. Deutsche Verlags-Anstalt. Stuttgart 1988, S. 62.

36 vgl. Dillon, César; Sala, Juan A. (Hrsg): El Teatro Musical en Buenos Aires. Ediciones de Arte Gaglianone. Buenos
Aires 1997. Vgl. Dillon, César A.; Sala, Juan A.: El Teatro Musical en Buenos Aires. Teatro Coliseo 1907 - 1937 /
1961 - 1998. (Tomo 2). Ediciones de Arte Gaglianone. Buenos Aires 1999. Vgl. Caamanio, Roberto: La Historia del
Teatro Colon. 1908 — 1968. (Band 3) Editorial Cinetea. Buenos Aires 1969.

37 vgl. Vincent, Delphine: Verdi on screen. Editions L’Age d’"Homme. Lausanne Suisse 2015, S. 145.



sich die Arbeit auf die Genese eines lateinamerikanischen Filmgenres hinsichtlich dieser zwei
franzosischen Meisterwerke. Ohne Zweifel haben jeweils Gounod und Bizet ein Werk von
zentraler Bedeutung geschaffen, das nicht nur ein wichtiger Impulsgeber fiir den friihen
europaischen Film32, sondern auch fir den friihen argentinischen Film werden sollte. Beide
genannten Opern gelten bereits der Forschung als Meilensteine angesichts der Haufigkeit, mit
der sie im europaischen Filmbereich zitiert wurden.?®* Welche Bedeutung sie allerdings im
lateinamerikanischen Filmwesen erlangt haben, ist bisweilen unbekannt geblieben. Unter
Berlicksichtigung der Anregungen, die die franzésischen Opern im argentinischen Filmbereich
ausgelost haben, lassen sich bei der ndheren Betrachtung der formalen und inhaltlichen
Aspekte der (Opern)Filme verbliiffende Ahnlichkeiten identifizieren. So weisen schon das
Leben, Denken und Schaffen der Komponisten ebenso Beriihrungspunkte auf, wie die
argentinischen Filmregisseure Luis César Amadori und Luis Simodn Saslavsky, die die
Musikwerke der franzosischen Komponisten fiir den Film adaptierten, dass man meinen
konnte, Faust und Carmen seien auch dazu pradestiniert gewesen die lateinamerikanische
Leinwand zu erobern. Warum die genannten franzdsischen Komponisten fir die argentinische
bzw. lateinamerikanische Opern- und Filmszene ausschlaggebend waren, ist Bestandteil der
Untersuchung.

Die Annahme, dass franzosische Opern den lateinamerikanischen Film beeinflusst
haben, beruht ausserdem auf der Forschung franzésischer Medien- und
Theaterwissenschaftler*innen — Aude Ameille, Pascal Lécroart, Timothée Picard, Emmanuel
Reibel — die davon ausgehen, dass viele Filmregisseur*innen die Oper in ihr Filmschaffen
deshalb eingearbeitet haben, da sie sich unmittelbar in ihrem kulturellen Umfeld befand:

,,De Bufuel, Visconti, Bertolucci, Coppola, Herzog a Scorsese, de Palma, Argento, Bergman ou

Téchiné, nombre de grands réalisateurs ont d’ailleurs entretenu des liens privilégiés avec

I’opéra, soit parce qu’il joue un réle essentiel dans la culture dont ils sont les héritiers (c’est

évidemment le cas pour des réalisateurs italiens, italo-américains ou allemands), soit pour des

raisons d’affinités personnelles particuliéres — quand ce ne sont pas les deux a la fois.“4°

In diesem Sinne haben europdische Opern haufiger Filmemacher*innen dazu angeregt, Filme

38 vgl. Huck, Oliver: Das musikalische Drama im ,Stummfilm‘. Oper, Tonbild und Musik im Film d’Art. Georg Olms
Verlag. Hildesheim 2012, S. 93f. und 113f.
39 vgl., ebd.
40 Ameille, Aude; Lécroart, Pascal; Picard, Timothée; Reibel, Emmanuel: Opéra et cinéma. Presse universitaires
de Rennes. SAIC Edition — Université Rennes 2. Rennes 2017, S. 14.
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zu produzieren, sodass auch die lateinamerikanische Filmszene unter diesem Gesichtspunkt
zu untersuchen bleibt. Das (neue) Medium Film sollte jedenfalls die europédische Oper auf ihre
jeweils eigene Art im lateinamerikanischen Raum wiederbeleben. Da neben der medialen
Umsetzung, die kreative borgesianische , Traduccion“4! der argentinischen Filmregisseure, d.
h. ihre jeweilige Handschrift die Opernwirkung veranderte, verliehen sie dem musikalischen
Bihnenwerk eine neue Ausdrucksweise. In der Tat hat die lateinamerikanische
Kulturlandschaft alle noétigen Voraussetzungen erfillt, um lateinamerikanische
Filmregisseur*innen hervorzubringen, die fahig waren Filme mit opernhaften Qualitaten zu
produzieren. Allerdings werden in der Film- und Opernforschung im Zusammenhang mit der
franzdsischen Oper nur selten, bis keine lateinamerikanischen Filmregisseur*innen genannt.
Daher gilt es zunachst aufzuzeigen, welche franzdsischen Opernstilicke einen Impakt auf die
lateinamerikanische Kulturszene hatten. In diesem Sinne wurden lateinamerikanische Filme
nach franzdsischen Opernstoffen bzw. musikalischen Opernfragmenten durchleuchtet. So
ergab die Tonfilmperiode Argentiniens zwei Filmbeispiele, Carmen (1943) von Amadori und E/
Fausto criollo (1979) von Saslavsky, deren ,thematische Titel“*? bereits den Opernbezug
verlauten lassen. So riicken besonders diese zwei Filme in den Fokus der Analyse. Allerdings
hat die Stummfilmperiode Argentiniens einen regen Umgang mit europdischen bzw.
franzosischen Opern vorweggenommen; Mario Gallo und Federico Valle gelten als
Filmpioniere dieser ersten Opern-Film-Beziehung in Argentinien. Ob sie damit als Opernfilm-
Pioniere sogar in Lateinamerika gelten, sei zundchst dahingestellt. Diesbezlglich ist
anzumerken, dass eine Filmanalyse der Stummfilmperiode Argentiniens nur begrenzt moglich
ist, da der groRte Anteil zerstért wurde oder als verschollen gilt.*® Dessen ungeachtet, wird im
Kapitel 3 das Filmwerk La Carmen criolla (1918) von Federico Valle als Musterbeispiel eines
Auftakts prasentiert, um den genuinen filmischen Umgang mit der franzésischen Oper im
argentinischen Raum aufzuzeigen. Hier, wie auch in den anderen herangezogenen
argentinischen Filmbeispielen, manifestiert sich die franzdsische Oper Uber die filmische
Darstellung des Imagindren. Daher wird bereits im 2. Kapitel, sowie explizit in den jeweiligen

Filmanalysen im 6., 7., 8., und 9. Kapitel, darauf eingegangen, inwiefern das Imaginare bzw.

41 vgl. Waisman, Sergio: , Teorias borgeanas de la maltraduccion: el potencial de los margenes”, in: Toro, Alfonso
de (Hrsg.): Jorge Luis Borges: Translacion e Historia. Georg Olms Verlag. Hildesheim 2010, S. 87.
42 y/gl. Genette, Gérard: Seuils. Editions du Seuil. Paris 1987, S. 85f.
43 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 13.
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die Imagination, so wie auch die damit verwandten traumhaften** Zustande des Erlebens, wie
beispielsweise (Wach)Traume oder Alptraume, innerhalb des argentinischen Filmwesens eine
Rolle spielen. Speziell hat die argentinische filmische Ubersetzung der jeweiligen
franzosischen Opern durch das Hinzuziehen des Imaginaren, zur Schopfung eines neuen
(Opern)Filmtypus beigetragen, der hier als Imagdpera bezeichnet wird. Besonders das
Konzept der ,radikalen Imagination“4 des Philosophen und Psychoanalytikers Cornelius
Castoriadis, sowie die Vorstellung des ,,Homo Imaginans“® der uruguayisch-mexikanischen
Philosophin Maria Noél Lapoujade, sind fiir die Hervorhebung des Genuinen dieser
argentinischen Filme grundlegend und haben dazu angeregt, den Neologismus Imagdpera zu
schopfen.

Die Theorien und Methoden, die fiir diese (explorative) intermediale Forschung
notwendig sind, werden im folgenden Kapitel 2 kurz dargestellt, gefolgt von der
Differenzierung zwischen Opernfilm und Imagdpera. Vorerst ausgehend von Oliver Hucks
filmwissenschaftlich begriindeten Opernfilm-Definition, konnte die lateinamerikanische
Filmproduktion miteinbezogen und im Besonderen argentinische (Opern)Filme untersucht
werden. Dabei wird zundchst analysiert, ob eine franzosische Oper als Impulsgeber fiir den
Film fungierte. Folgerichtig werden Elemente der franzésischen Oper herausgestellt, die in
den herangezogenen (Opern)Filmen konstitutiv sind, um zu verdeutlichen, wie die jeweilige
Oper (iber das neuere Medium der argentinischen Gesellschaft vermittelt wurde. Zudem
werden literarische, soziokulturelle und politische Aspekte immer wieder beleuchtet, um den
Kontext abzustecken, in dem ein solches Filmgenre entstehen konnte. Die konkrete
Filmanalyse der zwei argentinischen Tonfilme, Carmen (1943) und El Fausto criollo (1979),
sollte im Rekurs auf den hier gewahlten Begriff Imagdpera erfolgen. So gilt es insbesondere
die originelle Form der medialen Umsetzung bzw. Ubersetzung franzdsischer Opern in
Argentinien hervorzuheben. Gerade die argentinischen Filmregisseure haben einen

besonderen Umgang mit der franzosischen Oper gefunden, der sich in hohem MaRe von

44 vgl. Kreuzer, Stefanie: Traum und Erzéhlen in Literatur, Film und Kunst. Wilhelm Fink Verlag. Paderborn 2014,
S. 12: ,Ebenso wie das franzdsische onirique umfasst auch der Begriff des ,Traumhaften’ [...] nicht nur Trdume
und das Traumen, sondern dariber hinaus traumaffine Zustande [...].“
45 vgl. Castoriadis, Cornelius: ,Das Imaginire: die Schépfung im gesellschaftlich-geschichtlichen Bereich, in:
Halfbrodt, Michael; Wolf, Harald (Hrsg.): Das imagindre Element und die menschliche Schépfung. (Band 3). Verlag
Edition AV. Lich 2010, S. 52.
46 Vgl. Lapoujade, Maria Noél: Los imaginarios en la construccién de la identidad latinoamericana. Revista de
Filosofia. Universidad Nacional Auténoma de México. México D.F. 2004. Vgl. Lapoujade, Maria Noél: Filosofia de
la Imaginacion. Siglo veintiuno editores. Mexico 1988, S. 193 und 194.
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europaischen Transpositionen und Adaptationen von Opern unterscheidet, wie sich im Laufe
der Analyse herausstellt. Insbesondere der argentinische Riickgriff auf filmische Darstellungen
des Unbewussten, des Imagindren bzw. des (Alp)Traums — filmische Eigenschaften, die
Deleuze vor allem dem europédischen Film zugeschrieben hat*’ — verlieh der franzdsischen
Oper einen radikal neuen medialen Ausdruck, der bis dato ohnegleichen und unbemerkt
geblieben ist. Diese Arbeit soll deshalb dazu beitragen, zu zeigen, wie es in Argentinien zu
einer derartigen (teil-)reproduzierenden Systemerwdhnung?® von franzdsischen Opern kam,
bei der das Imaginadre in den Vordergrund gelangte. So wird zunachst, mit Hilfe der
Terminologie von der deutschen Literatur- und Medienkulturwissenschaftlerin Irina O.
Rajewsky auf die Filmfahigkeiten und dessen Prozesse hingewiesen, ein fremdmediales
System wie die Oper abrufen, d. h. simulieren, evozieren und schlieBlich reproduzieren bzw.
aktualisieren zu kénnen. In Anbetracht des parodistischen und satirischen Humors der
jeweiligen argentinischen Filme, ist es notwendig gewesen das Rajewsky-Konzept um zwei
weitere Referenzformen zu erweitern: parodisierende und satirisierende Systemerwahnung.
Ferner wird in den Kapiteln 3. und 4. auf die Oper als transkulturelles Phanomen eingegangen.
Dabei wird u. a. thematisiert wie die Imagination der Zuschauer*innen von der musikalischen
und dramatischen Ebene der Opern dazu angeregt wurde, das vermeintlich Fremde bzw.
Andere zu (re)konstruieren und zu erfinden. Dadurch dass dem Film grundsatzlich eine
ahnliche Rolle bei der (Re)Inszenierung des ,Ichs” und des exotisch Anderen zufallt, ist die
Arbeit darum bemiht die Aspekte der Identitatsstiftung und Fremdzuschreibung
herauszustellen. Da im argentinischen Filmwesen die franzosische Operngrundlage als

Limaginario argentino“*° bzw. ,imaginario criollista“>® neu inszeniert wird, offenbart sich Giber

47 vgl. Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild Kino 2 (Cinéma 2. L’image-temps). Suhrkamp Verlag. Frankfurt am Main 1991,
S. 78f.
48 vgl. Rajewsky, Irina: Intermedialitdt. A. Francke Verlag, Tibingen und Basel. Tiibingen 2002, S. 116f.
49 vgl. Dreher, Jochen; Figueroa-Dreher, Silvana K.: ,De bandido a héroe: el poder integrador del simbolismo
gaucho en la Argentina.”, in: Figueroa-Dreher, Silvana K. (Hrsg.): Construcciones de identidad y simbolismo
colectivo en Argentina. (12 Edicidn). Prometeo Libros. Buenos Aires 2011, S. 183.
50 Morales, Ivan: ,Entre el amor y la politica. Un panorama de las transposiciones literatura-cine en la primera
década del cine clasico argentino y un caso de analisis: El inglés de los gliesos (Carlos Hugo Christensen, 1940)”,
in: Manetti, Ricardo; Rodriguez Riva, Lucia (Hrsg): 30-50-70. Conformacion, crisis y renovacion del cine industrial
argentino y latinoamericano. Editorial de la Facultad de Filosofia y Letras Universidad de Buenos Aires. Buenos
Aires 2014, S. 122.
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die ,Fokus-Figur“! bzw. das , Traum-lch“>? und der internen Fokalisierung zweifellos eine
argentinische Perspektive, die ein Zusammenspiel von Fremd- und Eigenbild entwirft. Auf
dieser Grundlage riickt die Frage nach der argentinischen Identitat in den Vordergrund der
Filme, mit deren Analyse und in Anlehnung an Konzepte von Castoriadis (radikale
Imagination), Lapoujades (,Homo Imaginans“) und Bhabhas (Dritter Raum) diese Arbeit
abschlieBen soll.

Im 7. Kapitel, bei der Analyse des Films E/ Fausto criollo (1979), erhalt das filmisch
inszenierte Imaginare eines Gauchos>? den Fokus, wihrend sich bei Carmen (1943) der filmisch
dargestellte Alptraum in den Mittelpunkt drangt. Die hierfiir verantwortlichen Filmregisseure,
Amadori und Saslavsky, deren Filmregiearbeit parallel verlief, verbindet auch die filmische
Umsetzung des Imaginaren; sie trugen dazu bei, dass die franzosische Oper auf einer meta-
diegetischen Ebene im argentinischen Filmwesen als imagindres Konstrukt prominent
hervorscheint. Zwischen den jeweiligen Filmpremieren von Carmen (1943) und El Fausto
criollo (1979) ist zwar ein groRer zeitlicher Abstand offensichtlich, die allerdings analog zu
einer Opern-Affinitdt der europdischen Filmproduktionshduser verliefen, weshalb
gelegentlich européische Opernfilme oder opernhafte Filme zum Vergleich herangezogen
werden.

Nach dem Zwischenfazit, der den besonderen filmischen Rekurs auf franzosische
Opern in Argentinien zusammenfasst, riickt hier die Einmaligkeit der Umsetzung eines
»,imaginario criollista” in den Fokus, da er sich offenbar sehr gut dazu eignet eine kreative
Ubersetzung der Oper a la Borges herbeizufiihren. Diese Besonderheit wird zusatzlich durch
die im 11. Kapitel zum Vergleich herangezogenen Opern-Film-Beziehungen in Brasilien und
Mexiko noch deutlicher. Es stellt sich heraus, dass sich jene intermediale Beziehung von

derjenigen in Argentinien klar unterscheidet, da sie das Imagindre einer Figur wahrend des

51 vgl. Gier, Albert: ,,,Ein Traum , was sonst?‘ Zur Dramaturgie von Traum und Wirklichkeit im Musiktheater”, in:
Csobadi, Peter; Gruber, Gernot; Kiihnel, Jirgen; Mdller, Ulrich; Panagl, Oswald; Spechtler, Franz Viktor (Hrsg.):
Traum und Wirklichkeit in Theater und Musiktheater. (Band 62). Miiller-Speiser-Verlag. Anif / Salzburg 2006, S.
34f,
52 vgl. Kreuzer, Stefanie: Traum und Erzdhlen in Literatur, Film und Kunst. Wilhelm Fink Verlag. Paderborn 2014,
S. 47
53 vgl. Dreher, Jochen; Figueroa-Dreher, Silvana K.: ,De bandido a héroe: el poder integrador del simbolismo
gaucho en la Argentina.”, in: Figueroa-Dreher, Silvana K. (Hrsg.): Construcciones de identidad y simbolismo
colectivo en Argentina. (12 Edicion). Prometeo Libros. Buenos Aires 2011, S. 153:,La valoracién del gaucho como
tipo histdrico-social sufrid, desde el surgimiento en tiempos coloniales hasta principios del siglo XX, una completa
transformacién, que lo llevé der ser considerado peyorativamente a convertirse, ya como figura histérica y
literaria, en uno de los elementos centrales del simbolismo colectivo argentino.”
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Opernbezugs nicht fokussieren. Die franzdsischen Opern erscheinen offensichtlich nur auf
einer mentalen meta-diegetischen Ebene in Argentinien am Rio de la Plata. Abschlieend wird
im 12. Kapitel auf das argentinische Filmphanomen hingewiesen und formuliert, inwiefern die
filmische Gestaltung des Imaginaren mit der Konstruktion bzw. Erfindung einer
lateinamerikanischen Identitat einherging. Neben Todorov und Lapoujade, die hier
herangezogen werden, um die Relevanz des Imaginadren angesichts der Identitatsstiftung seit
der Entdeckung Lateinamerikas zu betonen, werden fiir das letzte Kapitel insbesondere die
Uberlegungen des palistinensisch-amerikanischen Literaturwissenschaftlers Edward Said und
die des indischen Literaturwissenschaftlers Homi K. Bhabha richtungsweisend. Da sich beide
an der Uberwindung von (Kultur)Grenzen in augenfilliger Weise beteiligt haben, und zu
Modellen und Konzepten fiir ein besseres Miteinander, d. h. eine Verbesserung von
Lebensumstanden angeregt haben, rickt die Konstruktion der imaginaren oder onirischen

“>4in den Vordergrund. Angelehnt an Bhabhas

Opern der vorliegenden Filme als ,,Dritter Raum
Theorie eines ,Schwellenraums zwischen Identitatsbestimmungen>, erhebt diese Arbeit die
ausgedehnte imaginare Sequenz der Filme zu einem [T]Raum, da dieser im Film der einzige
,0rt [ist], an dem Polarisierungen verhandelt werden, indem die Grenzen des Diskurses
herausgefordert und dessen Begrifflichkeiten verschoben werden.“>® Da sich die betreffende
Filmfigur nach dem Traumzustand, d. h. erst im Wachzustand von der franzésischen Oper
distanziert und dann seine argentinische Identitdt determiniert und so Gefahr lauft
essentialistische Nationskonzepte oder gar nationalistische Gedanken zu entwickeln und

umzusetzen, mochte die Arbeit nahelegen, sich den [T]raum, ob Alptraum oder Wachtraum,

fur ein friedvolles Miteinander und als , estética mas antigua“’ zum Vorbild zu nehmen.

02. Theoretische und methodische Voriiberlegung

Der ,Theaterfilm” setzte sich in den 90er Jahren als Begriff und als Filmform in anderen

europaischen wie auch auRereuropaischen Landern durch, gewann zunehmend an Bedeutung

54 Vgl. Castro Varela, Maria do Mar; Dhawan, Nikita: Postkolonial Theorie. Eine kritische Einfiihrung. Transcript
Verlag. Bielefeld 2020, S. 259.
55 vgl. Bhabha, Homi K.: Die Verortung der Kultur. Stauffenberg Verlag. Tiibingen 2000, S. 5.
56 Vgl. Castro Varela, Maria do Mar; Dhawan, Nikita: Postkolonial Theorie. Eine kritische Einfiihrung. Transcript
Verlag. Bielefeld 2020, S. 260.
57 Vgl. Borges, Jorge Luis: Obras completas Ill. 1975 — 1985. Grupo Editorial Planeta S. A.l.C. Emecé. Buenos Aires
2009 [1980], S. 266.
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und wurde in der intermedialen Forschung aufgenommen.>® Im Zentrum dieser Untersuchung
steht der Film und seine Systemerwahnung von Theater und theaterverwandten Kiinsten.
Entsprechend erschien es naheliegend und sinnvoll Filme zu untersuchen, die Medienbeziige
zur Oper aufwiesen; in der voliegenden Arbeit handelt es sich konkret um die franzdsische
Oper als Bezugsystem im argentinischen Film.

Bei einer zunehmenden Anzahl an Theorien und Forschungsansidtzen vor dem
Hintergrund der Intermedialitdtsforschung, die sich sowohl auf die Oper als auch auf den Film
beziehen, wird deutlich, dass Vertreter*innen aus unterschiedlichsten Forschungsdisziplinen
mehr Prazision und Konsens angesichts der willkirlichen Begriffsverwendung von ,Medium*“
herbeiwlinschen:

,Hinsichtlich des inflationdaren Gebrauchs des Terminus ,Medium’, der je nach theoretischer

Perspektive unterschiedlich bestimmt und verwendet wird, besteht ein ausgesprochen hoher

Definitionsbedarf, schlieBlich sinken und fallen alle weiteren zentralen Begriffe der

intermedialen Taxonomie gemeinsam mit dem zugrundeliegenden [sic!] Medienbegriff.“>°

Fir die Analyse der Opern-Film-Beziehung riickt daher die ,Intermediale Systemreferenz“®®
oder ,Systemerwdhnung” von Rajewsky ins Zentrum der hier angewandten
Forschungsmethode:

- Explizite Systemerwdhnung -> 1. Grundtypus: keine lllusionsbildung

- Systemerwahnung qua Transposition -> 2. Grundtypus: mit lllusionsbildung (,Als ob‘)®*

Fir die vorliegende Arbeit ist vor allem der zweite Grundtypus von Relevanz, da hier die

lllusionsbildung einer Oper im Medium Film untersucht werden soll. Fiir Rajewsky kann sich

58 Vgl. Roloff, Volker (Hrsg.): Cocteaus Theaterfilme zwischen Surrealismus und Existentialismus. Transcript
Verlag. Bielefeld 2004, S. 13.
59 Steltz, Christian: Zwischen Leinwand und Biihne. Transcript Verlag. Bielefeld 2010, S. 135f.
60 vgl. Rajewsky, Irina: Intermedialitét. A. Francke Verlag, Tiibingen und Basel. Tiibingen 2002, S. 79: ,Es lassen
sich verschiedene Spielarten von Rekursen unterscheiden, die von einem ,schlichten’ Reden {ber das
Bezugssystem bis hin zu einer spezifischen Form der ,Reproduktion’ bestimmter Elemente und/oder Strukturen
desselben reichen.”
51 vgl., ebd., S. 79f. und 83f.
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die sogenannte lllusionsbildung Uber Evokation®?, Simulation®® und (Teil-)Reproduktion®®
einstellen: Alle drei besitzen eine illusionsbildende Qualitét, bei denen die Zuschauer*innen
mittels einer Rezeptionslenkung manipuliert werden.®> Die lllusionsbildung, die sich im
Medium ausdehnt, beruhe auf einer Ahnlichkeitsbeziehung zweier unterschiedlicher Medien,
in diesem Fall zwischen Oper und Film; in der Tat besitzen diese Hybridmedien , medial
deckungsgleiche Elemente“®® und ,der Film kann Komponente [sic!] der Oper faktisch

reproduzieren®®’

. Da die analysierten argentinischen Filme allerdings einen hohen Bestandteil
an Humor aufweisen, der sich insbesondere durch Parodie und Satire duRert, ist es durchaus
sinnvoll einerseits von einer parodisierenden Systemerwahnung und andererseits von einer
satirisierenden Systemerwahnung zu sprechen. Da sich sowohl Parodie als auch Satire
grundsatzlich dafir auszeichnen, auf ein bereits existierendes System humorvoll Bezug zu

“68 gestaltet sich die argentinische Opernreferenz

nehmen, d. h. in Form von ,Nachahmung
im argentinischen Film auf eine spezifische parodisierende oder satirisierende Art und Weise,
die hier nicht aulRer Acht gelassen werden konnte. Im Prinzip konnten diese zwei
Systemerwahnungsformen als Unterkategorien  von Rajewskys  simulierende
Systemerwihnung verstanden werden, da simulatio ebenfalls auf die Nachahmung abzielt®®,
die sich zudem durch eine lllusionsbildung charakterisiert. Da es sich aber um eine wesentlich

spezifische Nachahmung bei Parodie und Satire handelt, bei der der Pratext oder Referenztext

nicht nur verandert, sondern durch eine kreative Ubersetzung im Sinne Borges hin zu einem

52 vgl., ebd., S. 102, 113 und 159.: ,[wird] in Form einer Thematisierung, also des ,Redens lber’ oder der
,Reflektion’ des Bezugssystems [...] realisiert [...], wobei der Text zusatzlich die lllusion einer Qualitat des
Fremdmedialen hervorruft.” Vgl., ebd., S. 91f.: ,,Evokationen‘von Komponenten des Bezugsystems werden in
Texten haufig in Form von Vergleichen realisiert, seien dies explizite Vergleiche oder aber entsprechende Formen
der Thematisierung, die die Uneigentlichkeit der filmischen Qualitat des fraglichen Objekts in anderer, einem
Vergleich entsprechender Weise offenlegen.”
53 Das Bezugssystem wird imitiert. ,Bsp.: der (narrative) [filmische] Diskurs wird in Richtung auf das (filmische)
[opernhafte] Medium modifiziert.” D. h. bestimmte Elemente, Strukturen oder medienspezifische Qualitaten des
anderen Systems werden nachgeahmt bzw. simuliert. Dem*r Zuschauer*in wird eine Erfahrung ermaglicht, die
grundsatzlich analog zu seiner*ihrer Opernerfahrung verlauft und damit opernhaft wirkt. Vgl. Rajewsky, Irina:
Intermedialitdt. A. Francke Verlag, Tibingen und Basel. Tiibingen 2002, S. 116.
64 Vigl. Rajewsky, Irina: Intermedialitit. A. Francke Verlag, Tiibingen und Basel. Tiibingen 2002, S. 102 und 116:
,Elemente und Strukturen [des anderen Systems werden] nicht ,nur’ simuliert, sondern (partiell) tatsachlich
reproduziert [...].“
55 vgl., ebd., S. 85f.
66 vgl. Miiller, Janina: ,Das Opernhafte im Film — eine intermediale Spurensuche”, in: Stollber, Arne; Ahrens,
Stephan; Kénigsdorf, Jorg; Willer, Stefan (Hrsg.): Oper und Film. Geschichten einer Beziehung. Edition text + kritik
im Richard Boorberg Verlag. Miinchen 2019, S. 14.
57 vgl., ebd.
58 Vgl. Rose, Margaret A.: Parodie, Intertextualitdt, Interbildlichkeit. (Band 23) Aisthesis Verlag. Bielefeld 2020, S.
3f.
59 vgl., ebd.
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neuen Text herauskristalisiert, konnen die zwei Systemreferenzbezeichnungen als eigene
Kategorien betrachtet werden. Denn die komische Parodie bzw. Satire ,kann als Prozess
betrachtet werden [deren] Zweck [...] nicht nur die BloBstellung oder Aufhebung der alten
Vorlage [ist], sondern auch ihre ,Potenzierung’ und ,Modernisierung.‘’° Die Satire ist zwar mit
der Parodie verwandt’? oder zumindest mit ihr vergleichbar, wenngleich sich der satirische
Humor im jeweiligen Film noch konkreter als Spott oder groteske Anspielung auf ein reales
politisches System erweist; hier werden jedenfalls gezielt reale Ereignisse oder reale
Personlichkeiten der auBersprachlichen Welt verspottet. Um einer Genese der Opernfilm-
Kultur in Argentinien bzw. Lateinamerika nachzuspliren, ist es daher notwendig Parodie und
Satire zu beachten. Zusatzlich ist es sinnvoll, sich dahingehend auf einen anderen
wesentlichen Aspekt der (Opern)Filmanalyse zu konzentrieren: das ,Opernhafte”. So ist es
eine der vordergriindlichen Aufgaben festzustellen, dass sich im Sinne der Intermedialitat
mindestens zwei unterschiedliche (autonome) Medien begegnen, um ferner nachvollziehen
zu konnen, in welcher Form Opernhaftes in einem (Opern)Film aufgeht.

Amodeos Beobachtungen zufolge, lasst sich der Begriff ,opernhaft” hinsichtlich
Literatur, Oper und Film anwenden und wurde in Italien ,,im Sinne einer asthetischen bzw.
kulturtypologischen Kategorie gebraucht.“”? Das ,,opernhafte“’? bzw. ,melodrammatico“’* als
Adjektiv zu verwenden, ware allerdings fiir eine differenzierte (Opern)Filmanalyse nicht
ausreichend. Es bedarf deshalb einer Identifizierbarkeit bzw. einer Markierung, die
intersubjektiv nachweisbar sein sollte. Deshalb werden neben den Typologien Rajewskys zur
Intermedialitdt, noch weitere von Gilles Deleuze’> und Werner Wolf’® herangezogen.
Dahingehend soll vor dem intermedialen Hintergrund das Medium nach der Anschauung
Wolfs bedacht werden, ,,it would be counterproductive to restrict ,medium’ to the narrow

sense of a technical or institutional channel of communication (such as print, radio, TV, CD,

O vgl,, ebd., S. 7f.
71 vgl. Fries, Katja: Poetische Palimpseste. Parodie und Satire in den literaturkritischen Dichtungen von Johann
Jakob Bodmer. De Gruyter Verlag. Berlin 2019, S. 81f.
72 Vgl. Amodeo, Immacolata; Stollberg, Arne (Hrsg.): Oper und Film. Geschichten einer Beziehung. Edition text +
kritik im Richard Booberg Verlag. Miinchen 2019, S. 100: Das Opernhafte wurde in der italienischen Literatur-
und Kulturtheorie im Sinne einer dsthetischen bzw. kulturtypologischen Kategorie gebraucht. Der Begriff
,opernhaft’ wird in der Bedeutung und als Ubersetzung von ,melodrammatico’ verwendet.”
73 Ebd.
74 Ebd.
7> Vgl. Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild Kino2 (Cinéma 2. L’image-temps). Suhrkamp Verlag. Frankfurt am Main 1991.
76 Vgl. Wolf, Werner: The Musicalization of Fiction: A Study in the Theory and History of Intermediality.
Amsterdam — Atlanta/GA 1999.
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public peformance etc.)*’’, wenngleich er ebenso deutlich macht, dass er auf Marshall
McLuhans Verstdndnis von Medium als jegliche ,extension [...] of man“’® verzichtet, eine
Entscheidung, die fir die hier angehende Analyse begriift wurde, da es primar um die
Betrachtung einer Mischung aus Oper und Film geht. So betrachtet, erscheint es angemessen
hier auf Wolfs Medium-Definition zu rekurrieren:
»[...] ‘medium’ could be defined in a moderately broad sense as a conventionally distinct means
of communication, specified not only by particular channels (or one channel) of
communication but also by the use of one or more semiotic systems serving for the
transmission of cultural ‘messages’. [...] On the basis of this meaning of ‘medium’, ‘intermedial’
is a flexible adjective that can be applied, in a broad sense, to any phenomenon involving more

than one medium or what originally was conceived of as one medium.“’°

Jenes mediale Phdnomen, das sich nach Wolfs Aussage durch mehr als ein Medium
auszeichnet, weist auf das Opernhafte im Film hin. Mit dem Ziel, das Opernhafte im
(Opern)Film im Sinne Rajewskys und Wolfs besser zu erkennen und darauf differenzierter und

praziser eingehen zu kdnnen, vermochte die Musik- und Kulturwissenschaftlerin Janina Miiller

«80

Folgendes aufzuzeigen: Sie unterscheidet zwischen der medialen ,Imitation und

“81 eines ,fremd- bzw. altermedialen Bezugssystems“®? (gemeint ist die Oper).

,Simulation
Dies verspricht, die hier fokussierten argentinischen (Opern)Filme Carmen (1943) und E/
Fausto criollo (1979) besser erfassen zu konnen. Wahrend Miiller Wolfs Ansichten widerlegt,
bekennt sie sich zu den Begriffen und Kategorien Rajewskys, entwickelt diese weiter, obschon
sie gegen Ende ihrer (Opern)Filmanalyse zugestehen muss, dass
,Filme [...] zwischen verschiedenen intermedialen Systembezligen [alternieren], oder [...] sie
kombinierend [verwenden]. Die begriffliche Abgrenzung zwischen den einzelnen Kategorien
mag also empirisch nicht immer ganz trennscharf sein, weist aber auf verschiedene Qualitdten

der Illusionsbildung hin, die das Opernhafte im Film annehmen kann.“®

77 vgl., ebd., S. 35.
78 vgl., ebd.
7 vgl., ebd, S. 35f.
80 yg|. Miller, Janina: ,Das Opernhafte im Film — eine intermediale Spurensuche”, in: Stollber, Arne; Ahrens,
Stephan; Kénigsdorf, Jorg; Willer, Stefan (Hrsg.): Oper und Film. Geschichten einer Beziehung. Edition text + kritik
im Richard Boorberg Verlag. Miinchen 2019, S. 17.
81 Ebd.,, S. 46.
82 Ehd,, S. 17.
83 Ebd.,, S. 46.
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Daher ist es nicht auszuschliessen, dass sich bei der Forschung von argentinischen bzw.
lateinamerikanischen (Opern)Filmen noch weitere ,Qualititen der Illusionsbildung®*
herauskristallisieren kdnnten. Miller motiviert vor allem Rajewskys Begrifflichkeiten zu
verwenden, um die (Opern)Filme noch genauer in den Fokus zu nehmen und sie hinsichtlich
ihrer ,Opernhaftigkeit” zu untersuchen. Angesichts Miillers Uberzeugung, dass der Film die
Oper (teil-)reproduzieren kann, so wie es Rajewsky nahelegt, ist ihre hierzu gemachte
Anmerkung augenfallig: Es sei bisher nicht darlber reflektiert worden ,,was das fiir die Frage
nach der intermedialen Qualitat von Opernhaftigkeit” bedeute:
,Wahrend die Literatur nur Uber den Umweg ihres eigenen Zeichensystems auf die Oper
verweisen kann, kann der Film Opernhaftigkeit durch die Kombination von spezifisch
filmischen Techniken und medial deckungsgleichen Elementen bis hin zu konkreten materialen
Entlehnungen — in Form von interpolierten Opernauffiihrungen oder musikalischen Zitaten
auf der Ebene des Soundtracks — erzeugen. Diese materiale Prasenz wiederum ist jedoch

weder ein hinreichendes noch ein notwendiges Kriterium fiir den Effekt des Opernhaften

[...].%

Miller ist offensichtlich bemiht, das Opernhafte mit Blick auf eine Verbesserung von
Filmanalyseverfahren zu erfassen, wenngleich sie dhnlich wie Amodeo feststellt, dass sich der
Begriff nicht einwandfrei als Adjektiv anwenden oder zuweisen lasst. So erkennt sie, dass sich
Opernhaftigkeit einstellen kann ,auch wenn es sich nicht um Opernmusik handelt.“8®

»[...] auch wenn die Sequenz aus E la nave va nicht mit Themen aus La forza del destino,

sondern mit vollstdndig neu komponierter Musik im Stile einer italienischen Oper arbeiten

wiirde, hitte sie einen opernhaften Charakter.“®’

Obschon zweifellos eine Opernhaftigkeit in Filmen ohne eine konkrete Opernreferenz
ausdricklich entstehen kann, prasentieren die hier zu untersuchenden Falle deutliche extra-
und intradiegetische Opernrekursverfahren, die sich sowohl auf die stofflich inhaltliche als
auch auf die darstellerische formale Ebene beziehen. In diesem Sinne kann der

eingeschrankten Sichtweise des franco-kanadischen Film- und

84 vgl., ebd.
85 Miiller, Janina: ,Das Opernhafte im Film — eine intermediale Spurensuche®, in: Stollber, Arne; Ahrens, Stephan;
Konigsdorf, Jorg; Willer, Stefan (Hrsg.): Oper und Film. Geschichten einer Beziehung. Edition text + kritik im
Richard Boorberg Verlag. Miinchen 2019, S. 16.
86 vgl., ebd., S. 35.
8 Ebd.,, S. 24.
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Kommunikationswissenschaftlers Réal La Rochelle®® angesichts des Phinomens Opernfilm und
einer eurozentristischen Perspektive, die Opernfilm-Definition des deutschen
Musikwissenschaftlers Oliver Huck entgegengehalten werden. Hucks Forschung hat ergeben,
dass der Begriff Opernfilm im deutschen Kulturbereich entsteht, da er seit der friihen
deutschen Film- und Opernkritik gebraucht werde. So soll der Begriff zundchst im
Zusammenhang einer Filmkomposition, welche dem italienischen Komponisten Pietro
Mascagni in Auftrag gegeben wurde, in der deutschen Zeitschrift Der Artist (1914) verwendet
worden sein.® Mit Opernfilm bezieht er sich also u. a. auf (Opern)Filme, die durch eine Oper
einen entscheidenden Impuls erhalten haben. Dadurch wird ein offenerer
Forschungsvorschlag geschaffen, der sich nicht nur mit dem friihen Film bzw. Stummfilm,
sondern prinzipiell mit allen (Opern)Filmen auseinandersetzen kann, da sie alle potentiell die
Fahigkeit besitzen, die Oper als Bezugssystem medial zu beriicksichtigen. So gesehen kann
ebenfalls der lateinamerikanische Film auf der Grundlage von Riickbeziigen auf die Oper
untersucht werden.

Einleuchtend erscheint, dass Filmen im europédischen Raum haufig eine Oper oder eine
Opernhaftigkeit zugeschrieben werden konnte, da der friihe européische Film sich in der Tat
an der Oper und seinem Starsystem orientierte, mit dem Anspruch, als Kunst anerkannt zu
werden.®® Entsprechend zieht die europdische Forschung diese Filme vor und tberpriift sie
hinsichtlich der Opern-Systemreferenz. Demgegeniiber bekommen in der vorliegenden Arbeit
diejenigen (Opern)Filme den Fokus, welche sich auBerhalb des europdischen Bereichs
befinden. In diesem Sinne wird das lateinamerikanische Filmgebiet nach Hucks Opernfilm-
Verstandnis abgesteckt und untersucht, das besagt, dass der Film die Oper miteinbezieht bzw.
von ihr inspiriert wurde.

Fir die Analyse des lateinamerikanischen Films in Anbetracht der franzdsischen Oper
war der Film Carmen (1983) des spanischen Regisseurs Carlos Saura ausschlaggebend. Zudem

die Beobachtungen des 6sterreichischen Literaturwissenschaftlers Michael Rossner beziiglich

88 Vgl. La Rochelle, Réal: Opérascope: Le Film-Opéra En Amérique. Editions Triptyque, Ottawa 2003.
89 vgl. Huck, Oliver: Das musikalische Drama im ,Stummfilm*. Oper, Tonbild und Musik im Film d’Art. Georg Olms
Verlag. Hildesheim 2012, S. 1.
% vgl. Ameille, Aude; Lécroart, Pascal; Picard, Timothée; Reibel, Emmanuel: Opéra et cinéma. Presse
universitaires de Rennes. SAIC Edition — Université Rennes 2. Rennes 2017, S. 8. Vgl. Schroeder, David : Cinema’s
lllusions, Opera’s Allure. The Continuum International Publishing Group. New York 2002, S. 15: ,,To make the
operatic transformation of cinema complete, opera became an ideal artistic model for cinema, and directors
such as DeMille or D. W. Grifftih who recognized this led the way in the burgeoning industry.”
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der Europdisierung®® der lateinamerikanischen Kultur durch Frankreich und Hahns
Anmerkungen zum ,afrancesamiento”? Lateinamerikas. Diese von Hahn aufgezeigte
»,Gallomanie” deutet auf die lateinamerikanische Emanzipation gegentiiber der spanischen
Krone, welche auf dem ganzen neuen Kontinent zum Ausdruck gekommen sein soll. Er zeigt
auf, dass spanische Zeitzeugen in Lateinamerika die zunehmende Orientierung an der
franzdsischen Kultur als Bedrohung ihrer kulturellen MaRstidbe ansahen.®® Allerdings trifft
Hahns Beobachtung einer franzosischen Infiltrierung nicht auf das Opernwesen in
Lateinamerika zu. Denn hinsichtlich der Opernrezeption in Lateinamerika fallt auf, dass nicht
etwa die franzosische Oper die dominierende war, sondern die italienische. Daher ist es ein
Anlass, das von der Norm abweichende Phdanomen respektive des Opernwesens zu erklaren:
Weshalb konnten sich die Franzosen trotz ihrer Musikmetropole Paris nicht im
lateinamerikanischen Opernwesen durchsetzen, indes sich ihr Einfluss in anderen
Kulturbereichen, wie beispielsweise der Literatur, deutlich zeigte? Vor diesem Hintergrund gilt
es um so mehr hevorzuheben, dass der franzosischen Oper in der lateinamerikanischen
Filmgeschichte szenische und musikalische Spuren nachzuweisen sind —speziell in Argentinien
setzt sich die franzosische Oper im Film sogar in besonderer Weise durch. Im Zuge zweier
filmischer ,,Ubersetzungen“®* franzdsischer Opern, Faust (1859) und Carmen (1875), entsteht
im Rekurs auf Formen des Imagindren ein genuin argentinisches, intermediales und
identitatsstiftendes Produkt, das sich von Hucks Opernfilm-Begriff emanzipiert und deshalb
hier Imagdpera genannt wird. Ausgehend von dem ,Homo Imaginans“-Konzept der
uruguayischen Philosophin und Literaturwissenschaftlerin Maria Noél Lapoujade, werden die

Filme aufgrund der dialektischen Funktion von Anndherung und Distanzierung der Imagination

91vgl. Réssner, Michael: Lateinamerikanische Literaturgeschichte. (3. Auflage) J.B. Metzler Verlag. Stuttgart 2007:
»Insgesamt wird man das 19. Jh. [...] als ein Jahrhundert der ,Europaisierung’ betrachten mussen, in dem die
lateinamerikanischen Staaten sich von den alten Vorbildern (= Mutterlandern) ab und vor allem dem Modell
GroRbritanniens (im Bereich von Wirtschaft und Technik) bzw. Frankreichs (fir Kultur und Lebensart)
zuwendeten.”
92 vgl. Hahn, Kurt: Mentaler Gallizismus und transkulturelles Erzéhlen. Narr Francke Attempto Verlag. Tibingen
2017, S. 18: ,So mussen sich auch jene, die im Namen erwachender Nationalismen einen radikalen Bruch mit
Europa fordern, an dem abarbeiten, was die spanische Sprache seit dem 18. Jahrhundert mit dem Terminus
afrancesamiento adressiert und gemeinhin denunziert. Selbst erklarte Patrioten im groBtenteils unabhangigen
Hispanoamerika kommen nicht umhin, die stetig wachsende Prdsenz des franzésischen Kulturguts auf dem
Subkontinent zur Kenntnis zu nehmen und als irreversibles Faktum immerhin zu tolerieren.”
93 vgl., ebd., S. 14f.
94 v/gl. Vidal Claramonte, Maria del Carmen Africa: , Fluid borders: From Carmen to The Car Man. Bourne’s ballet
in the light of post-translation”, in: Serban, Adriana; Chen, Huilin (Hrsg.): Opera in translation. John Benjamins
Publishing Company. Amsterdam 2020, S. 95. Vgl. Spiller, Roland: , Traducir y sofiar: |la creatividad del infiel”, in:
Toro, Alfonso de (Hrsg.): Jorge Luis Borges: Translacion e Historia. Georg Olms Verlag. Hildesheim 2010.
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untersucht, die Identitdats- und Fremdbestimmung den bewussten Gedankengdngen
vorwegnimmt:
,[...] aunque la imaginacién ha dado muestras de su cardcter esencial al hombre, de su
originariedad respecto de lo humano, la filosofia no ha generado un nombre todavia para
designar proceso tan fundamental. Ese nombre no deberia ser otro que: Homo imaginans, el
hombre imaginante; el hombre entendido como el ser que imagina.
[...] la imaginacion despliega su actividad dialéctica en un doble movimiento complejo de
fusidn y distanciamiento. Este antagonismo puede expresarse en dos proposciones [...]
antinédmicas:
La imaginacion procede por identificacion, es gestadora de vinculos, asi realiza diversos
procesos de fusion. (Tesis) [...].
La imaginacion implica actividad de negacion, separa, y de esta forma realiza procesos

de distanciamiento. (Antitesis).”%

Den Menschen als imaginierenden Lebewesen zu bezeichnen, ist fir Lapoujade
ausschlaggebend, um darauf hinzuweisen, dass die a) Vorstellungskraft in ihrer Entfaltung
identifiziert, Verknipfungen moglich macht und Prozesse der Fusionierung vollzieht. Dagegen
betont sie als Antithese, dass dieselbe b) Kraft ebenfalls fiir Abgrenzung bzw. Trennung sorgt,
d. h. Distanzierungsprozesse durchfiihrt. Da der Imagination eine elementare Rolle in den zu
analysierenden argentinischen Filmen zufallt, sind jene , Inneren Prozesse”, wie sie Lapoujade
der Imagination zuschreibt, fundamental. Vor allem sind sie von Bedeutung in Anbetracht der
Hybriditat, welche die Filme aufweisen, da sie bereits in der dargestellen Innenwelt der
jeweiligen Hauptfiguren in Form von Eigen- und Fremdzuschreibung ausgehandelt wird. Die
Imagination als essenzieller Bestandteil des Menschen, wie er auch in den herangezogenen
argentinischen Filmen fiktiv zum Ausdruck kommt, soll hier durch zusitzliche Uberlegungen
des griechischen Philosophen und Psychoanalytikers Cornelius Castoriadis®® hervorgehoben
werden. Castoriadis, der fir den Aufbau seiner philosophischen Konzepte ein

»gesellschaftliches Imaginidres“”’ auf den Plan ruft, nimmt auf eine von ihm sogenannte

9 Vgl. Lapoujade, Maria Noél: Filosofia de la Imaginacidn. Siglo veintiuno editores. Mexico 1988, S. 194.
% Vgl. Castoriadis, Cornelius: ,Das Imaginire: die Schépfung im gesellschaftlich-geschichtlichen Bereich, in:
Halfbrodt, Michael; Wolf, Harald (Hrsg.): Das imagindre Element und die menschliche Schépfung. (Band 3). Verlag
Edition AV. Lich 2010, S. 161.
97 vgl., ebd., S. 99.
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,radikale Imagination“®® bezug, die, angelehnt an Aristoteles’ Auseinandersetzung mit
,phantasmen“®®, fiir ihn die Grundquelle der kreativen Schépfung darstellt:
“I...] der funktionale Kreislauf des einfachen Lebewesens [ist] beim Menschen durchbrochen —
und dieser Bruch vollzieht sich unter dem Druck einer exorbitanten, geradezu monstrdosen
Entwicklung der Psyche — entsprechend einer pathologischen Neubildung [im physischen
Bereich] — und insbesondere der Imagination als radikaler Imagination, unversiegbarer

Vorstellungsstrom, losgeldst von allen ,vitalen Bediirfnissen’ und diesen sogar zuwiderlaufend,

grundloses Auftauchen von Vorstellungen und Fokussierung auf diese.”*®

In Anbetracht dieser Form der Imagination als Ursprung, benennt Castoriadis ihre Merkmale,
die sich erstaunlicherweise decken mit der Vorstellung von mythemisch, modernen Figuren
der Romantik, wie die Figur Faust oder die Figur Carmen, denen stets etwas (Alp)Traumhaftes
in den argentinischen Filmen anhaftet. Da nach Castoriadis Auffassung die Imagination
unmittelbar dem (Alp)Traum vorauseilt und mit ihm eng verwoben und verwandt ist, wird eine
Determinierung dieser Erlebniszustdande bzw. des (Alp)Traumhaften paradoxerweise
unvermeidlich. Daher werden fiir die Analyse der argentinischen Filmbeispiele, bei denen die
Imagination zweifellos die Grundlage des Zeichensystems bildet, die von der deutschen
Literatur- und Medienwissenschaftlerin Stefanie Kreuzer herausgearbeiteten Merkmale des

(Alp)Traumhaften zum Teil angewandt%®:

Stofflich inhaltliche Ebene: Darstellerische (formale) Ebene:

1) Instabilitat v. Identitaten a) Diskontinuitdten (formale Briiche;

2) Raumliche u. zeitliche Relativitat abrupte collagenartige Ubergédnge)

3) Aufhebung v. Natur- u. Kausalgesetzen b) Fehlende Koharenz (Auslassungen; Fehlstellen;
4) Logische Briiche u. Irritationen Liicken im Sinne eines Fragments)

c) Unzuverlassiges u. mimetisch teilweise unentscheidbares Erzdhlen
d) Multiperspektivitat

Ist die (Alp)Traumwelt einmal detektiert, ist auch die Form der Markiertheit des

(Alp)Traumhaften festzustellen; schliefRlich differenziert Kreuzer zwischen 1.) eindeutigen, 2.)

% vgl., ebd., S. 52.
% vgl., ebd., S. 51f.
100 ygl., ebd., S. 161.
101 ygl. Kreuzer, Stefanie: ,Erzdhltes Traumwissen in Literatur und Film*, in: Oster, Patricia; Reinstidler, Janett
(Hrsg.): Traumwelten. Wilhelm Fink Verlag. Paderborn 2017, S. 72f. Vgl. Kreuzer, Stefanie: Traum und Erzéhlen in
Literatur, Film und Kunst. Wilhelm Fink Verlag. Paderborn 2014, S. 84f.

22



unsicheren und 3.) mdéglichen autonomen (Alp)Traumdarstellungen. Hierbei ist
bemerkenswert, dass Kreuzer im ersten Punkt, auf der inhaltlichen Ebene des zu
untersuchenden Materials, eine Instabilitdt von Identitaten als Kriterium fir einen
traumhaften Zustand anfihrt. Dass die lateinamerikanischen Kulturen, seit der Entdeckung
der Neuen Welt, stets von hybriden Identitdatsentwiirfen bzw. -rekonstruktionen gepragt
waren, wie u. a. Tzvetan Todorov!??, Néstor Garcia Canclini’®® und Alfonso de Toro!%
nahegelegt haben, vermittelt sich in den vorliegenden Filmbeispielen tGber die Darstellung von
(Alp)Traumen und Wachtraumen — in der Tat wird die Identitdt der Filmfiguren durch eine
(alp)traumahnliche Dualitat destabilisiert. Da sich aber eine argentinische Identitat bei diesen
augenfalligen filmischen Behandlungen franzosischer Opernstoffe herauskristallisiert, wird die
Imagination bzw. (alp)traumhafte Darstellungen anhand von Beispielen aus Literatur, Oper
und Film und aufgrund ihrer inhdrenten identitatsstiftenden Strategie untersucht, die nicht
selten einhergeht mit Fremdzuweisung. Fiir eine bessere Ubersicht der (Alp)Traumgestaltung
im Film werden zusitzlich Gilles Deleuzes Uberlegungen und Filmbeispiele einbezogen und
besonders sein (Alp)Traumbild (images-réve!®®) und Erinnerungsbild (images-souvenir©®)
eingesetzt. Dariiber hinaus sind narratologische Terminologien von Gérard Genette, Seymour
Chatman, Matthias Britsch, Stefanie Kreuzer und Taisuke Akimoto ausschlaggebend gewesen,
um die dargestellen Innenwelten vermitteln zu konnen, die sich der Analyse und
Interpretation sonst gerne entziehen. Des Weiteren wurde darauf Wert gelegt,
wissenschaftliche Texte aus dem lateinamerikanischen und europdischen Bereich
miteinzubeziehen, mit dem Ziel einer besseren Darstellung und Vermittlung der hybriden

Inhalte und Charaktere.

02.1 Opernfilm (film-opéra) & Imagopera

102 y/g|. Todorov, Tzvetan: La conquéte de I'’Amérique. La question de I'autre. Editions du Seuils. Paris 1982.
103 y/g|. Garcia Canclini, Néstor: Culturas hibridas: Estrategias para entrar y salir de la modernidad. University of
Minnesota Press. USA 2005.
104 vgl. Toro, Alfonso de: Cartografias y estrategias de la ,postmodernidad’ y la ,postcolonialidad’ en
Latinoameérica. ,Hibridez’ y ,Globalizacion’. lberoamericana Verlag und Vervuert Verlag. Madrid, Frankfurt am
Main 2006.
105 yvgl. Deleuze, Gilles: L’image-temps. Cinéma 2. Les éditions de minuit. Paris 1985, S. 357: , Les autres, les
images-réves, affectent plutot le tout : elles projettent a l'infini la situation sensori-motrice, tantot en assurant
la métamorphose incessante de la situation, tantot en substituant a I'action des personnages un mouvement de
monde.”
106 vgl., ebd., S. 67: ,,Le rapport de I'image actuelle avec des images-souvenir apparait dans le flash-back. C'est
précisément un circuit fermé qui va du présent au passé, puis nous raméne au présent.”
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Mit Blick auf die dynamische Beziehung zwischen Oper und Film seit der Entdeckung des
Kinematographen und in Anbetracht verschiedenster Versuche diese zu deuten, sind mit der
Zeit zahlreiche Begrifflichkeiten hervorgegangen, von denen einige von der Forschung
aufgenommen wurden, indes andere gar nicht erst in Betracht gezogen worden oder in
Vergessenheit geraten sind. Zum Teil sind je nach Region andere Begriffe angesichts der
Fusion zwischen Oper und Film verwendet worden oder es hat sich der gleiche Begriff fiir eine
spezifische Opern-Film-Beziehung durchgesetzt, obgleich die jeweiligen Autoren darunter
etwas anderes verstanden haben. Wie es sich mit dem relativ verbreiteten Begriff Opernfilm
verhalt, soll hier wie folgt aufgezeigt werden.

La Rochelle ist beispielsweise der Ansicht, dass in Nordamerika die Texte der
traditionellen, europaischen Oper durch die Eroberung des Kinos in den Hintergrund geraten
seien.'” Auch wenn La Rochelle versucht zu belegen, warum es nicht zur Produktion von einer
,Opéra filmé“ in den USA und in Kanada gekommen sei, lasst er relativ offen, ob diese Form
von Film in Lateinamerika jemals produziert wurde. Ungenauigkeiten und Fragestellungen
dieser Art fihren unweigerlich zur Beriicksichtigung der Entwicklung der lateinamerikanischen
Opernszene bis hin zum (Opern)Film. Wenn man bedenkt, wie oft europdische und US-
amerikanische (Kultur)Wissenschaftler und Forscher bei ihrer Opern- und Filmanalyse
Lateinamerika ausschlieBen oder den Umstdanden wegen nicht berlcksichtigen konnten,
dirfte es weniger Uberraschen, dass La Rochelle die Behauptung aufstellt: ,L’opéra filmé
n‘existe pas [en Amérique]“1°®. Damit scheint er eine unumstéRBliche Aussage treffen zu
wollen, welche umso mehr die Forschung motivieren sollte, weitergehende Recherchen
durchzufiihren. La Rochelles Formulierung fiihrt zunachst zur Annahme, dass er bei seiner
Analyse den lateinamerikanischen Kontinent miteinbezogen hat. Allerdings beriicksichtigt er
lediglich die USA und Kanada, und sorgt fiir eine Vormachtstellung dieser Lander gegeniiber
dem restlichen Teil des (latein)amerikanischen Kontinents. Obschon Buenos Aires,
Montevideo, Rio de Janeiro und Mexiko-City schon ab der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts
eine beachtliche Opernproduktion und eine heranwachsende, Europa-herausfordernde
Filmproduktion vorweisen konnten, scheint sich die europaische, die US-amerikanische und
die kanadische Forschung keine Miihe machen zu wollen, die Besonderheiten respektive Oper

und Film auf dem neuen Kontinent herauszuarbeiten. Selbst in aktuellen Veroffentlichungen

107 y/gl. La Rochelle, Réal: Opérascope: le film-opéra en Amérique. Triptyque Verlag. Ottawa 2003, S. 12f.
108 ygl., ebd., S. 13.
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Opéra et Cinéma (2017)2% oder Oper und Film (2019)1° findet keine Auseinandersetzung mit
dem lateinamerikanischen Kontinent bezliglich Opern-Film-Beziehungen statt; diese Sachlage
wirft allemal die Frage dariber auf, welche Begegnungen zwischen Oper und Film in
Lateinamerika existiert haben konnten und welche Begriffe dafiir verwendet wurden. Zudem
bleibt zu untersuchen, ob sich der Begriff und das Genre Opernfilm in Lateinamerika
durchsetzen konnte.

Die Oper hat den Film auf sehr unterschiedliche Weise gepragt und wesentlich
eindringlicher als lange angenommen wurde. Da die Oper und der Film als ,wandernde
Medien” gelten'!?, lieBen sie sich bald in mehreren lateinamerikanischen Stadten, u. a. in der
rioplatense Metropole Buenos Aires, nieder. Dort konnten sie sich, bedingt durch ihre
Medienverwandtheit, gegenseitig beeinflussen. Nicht unwesentlich zu erwdhnen ist, dass nur
durch die Mitwirkung des bonaerensen Opernhauses , Teatro Colon“ als Filmprojektionsort,
der Langfilm Amalia (1914) einen nie zuvor gekannten Erfolg erleben sollte, sodass er
missverstandlicherweise nicht selten als der erste nationale Langfilm Argentiniens genannt
wird.**2 Ungeachtet dieser opern- und filmhistorischen Besonderheit Argentiniens,
entstanden mit der Zeit intermediale Werke, die verschiedenste intermediale Relationen von
Oper und Film veranschaulichen sollten. Die relativ einseitige, vorwiegend europaisch
gepragte Bezeichnung fiir Opern-Film-Begegnungen, war nicht férderlich fur Begrifflichkeiten,
die beispielsweise bei der Kombination von Oper und Film im argentinischen Raum
aufgekommen sind. Im nachsten Schritt werden einige der gangigsten europaisch gepragten
Bezeichnungen, die bis heute Verwendung finden, aufgelistet: ,,Opéra filmé, film-opéra, film
biografici, opere parallele“!'3, Andere, wie beispielsweise, opéra en prose, film paraphrase
oder film-opéra, die Ende der 70er Jahre verwendet wurden, sind der franzosischen

Veroffentlichung Opéra et Cinéma (2017) zu entnehmen.'** Auch wenn diese franzésischen

109 yg|. Ameille, Aude; Lécroart, Pascal; Picard, Timothée; Reibel, Emmanuel (Hrsg.): Opéra et cinéma. Presse

universitaires de Rennes. SAIC Edition — Université Rennes 2. Rennes 2017.

110 yg|. Willer, Stefan; Stollberg, Arne; Ahrens, Stephan; Kénigsdorf, Jérg (Hrsg.): Oper und Film. Geschichten einer

Beziehung. Edition text + kritik im Richard Boorberg Verlag. Miinchen 2019.

111 ygl. Fink, Gottfried Wilhelm: Wesen und Geschichte der Oper. Birenreiter Verlag. Leipzig 1838, S. 11. Vgl.

Cetrangolo, Anibal Enrique: Opera, barcos y banderas. El melodrama y la migracién en Argentina (1880 — 1920).

Editorial Biblioteca Nueva. Madrid 2015, S. 24.

112 ygl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de

ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 53.

113 ygl. Apra, Adriano; Menon, Gianni; Pistagnesi, Patrizia: Il melodramma nel cinema italiano. (Incontri

cinematografici, Monticelli Terme). Verlag k. A.. Parma 1977, S. 21.

114 ygl. Ameille, Aude; Lécroart, Pascal; Picard, Timothée; Reibel, Emmanuel (Hrsg.): Opéra et cinéma. Presse

universitaire de Rennes. SAIC Edition — Université Rennes 2. Rennes 2017, S. 13 : ,[...] opéra en prose (on reprend
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und italienischen Begriffe zu differenzieren sind, hat sich letztlich der Begriff film-opéra am
ehesten durchgesetzt, wenngleich dies lediglich auf eine Dominanz des referierten
Opernsystems hinweist. Wenn anderweitig eine Opern-Film-Beziehung vorliegt, ist es nicht
verwunderlich, dass sich Begriffe wie beispielsweise film paraphrase nicht durchsetzen
kénnen, da ,paraphrase” allgemein auf eine sinngemiRe Ubertragung hindeutet, die sich
nicht zwangslaufig auf eine Oper beziehen muss. Vor dem Hintergrund der
unterschiedlichsten Definitionen mit der Absicht einer besseren Differenzierung, dauert sich
in Opéra et Cinéma (2017) der franzésische Medienwissenschaftler Patrick Louguet und macht
zudem deutlich, dass Filme zwar dominante Opernqualitdten (,dominante opératique”)
aufweisen oder ,opernhaft“!?> wirken kénnen, wenngleich sie nicht dem Genre ,film-opéra“
oder ,opéra filmé" zugeordnet werden koénnen. Um dies zu verdeutlichen zieht er das
Filmbeispiel E la nave va (1983) von Federico Fellini heran, das durchaus Opernhaftes zum
Ausdruck bringt:

»[...] dans le cas de E la nave va, I'impureté est davantage globale que locale pour étre a

dominante opératique, sans que ce film soit cependant un film-opéra, pas plus qu’il n’est,

évidemment, un opéra filmé régi ‘a dominante’ par le principe de la captations tel qu’on en

diffuse aujourd’hui dans les salles obscures.“*

Obgleich Amodeo an dem gleichen Film Fellinis beobachtet hat, dass ,das Opernhafte zum
Strukturprinzip der filmischen Narration und Asthetik“!'” gehért, hatte der Film nach Louguets
und Millers Aussagen auch ohne Verdis musikalischen Motive dennoch opernhaft gewirkt.

Passend zu diesem Zusammenhang, fiihrt der deutsche Musikwissenschaftler Georg Maas ein

franzosisches Filmbeispiel an, um deutlich zu machen, dass er unter Filmopern diejenigen

la trame d’un opéra dans un film entiérement parlé [...]), le film paraphrase (qui suit I'intrigue de |'opéra source
de preés, et lui adjoint certains de ses airs et themes musicaux les plus célébres), et le film-opéra en tant que tel
qui, malgré quelques coupures, suit de pres la partition de I'ceuvre mére (le plus souvent Verdi et Puccini), et qui
est donc entiérement chanté.”
115 vgl. Amodeo, Immacolata: Das Opernhafte. Eine Studie zum ,,gusto melodrammatico” in Italien und Europa.
Transcript Verlag. Bielefeld 2007, S. 9f.: ,,Der Begriff ,opernhaft’ wird im Folgenden in der Bedeutung und als
Ubersetzung von ,melodrammatico’ verwendet. Das italienische Adjektiv ,melodrammatico’ ist von
,melodramma’ abgeleitet, wobei im italienischen Sprachgebrauch der Terminus ,melodramma’ eine Bezeichnung
fiir die Oper ist und das davon abgeleitete Adjektiv ,der Oper zugehoérig’, ,der Oper eigen’, ,opernhaft’, bedeutet.
Das italienische ,melodrammatico’ wird oft falschlicherweise mit ,melodramatisch’ ins Deutsche lbersetzt. [...]
Genauso wie die Oper entzieht sich auch das Opernhafte der disziplindren und begrifflichen Zahmung und
sprengt mediale, kulturelle und disziplindre Grenzen.”
116 | ouguet, Patrick: ,Aspects opératiques de I'esthétique du cinéma. Un art du XXe siécle, vampirique et
contagieux“, in: Ameille, Aude; Lécroart, Pascal; Picard, Timothée; Reibel, Emmanuel (Hrsg.): Opéra et cinéma.
Presse universitaires de Rennes. SAIC Edition - Université Rennes 2. Rennes 2017, S. 297.
117 Ebd., S. 190.
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Filme versteht, ,die sich nicht auf ein bereits vorliegendes Musiktheaterwerk stlitzten, aber
dennoch die Opernkonventionen einer durchgangigen Musikbegleitung und singenden
Konversation verwenden” — stellvertretend hierfiir nennt er den franzosischen Film Les
Parapluies de Cherbourg (1964).1'® Allerdings sind Filmopern bisweilen eine
Ausnahmeerscheinung geblieben.

La Rochelles erstaunliche Meinung, dass es in Nord-Amerika keine ,,opéra filmé“ gebe,

wurde hier als eine radikale Aussage aufgefasst. Da er sich mit ,Opéra filmé“1%®

am Begriff
Opernfilm, im Sinne des deutschen Komponisten Kurt Weills, orientiert hat, gilt es hier etwas
differenzierter darauf einzugehen, welche Meinung Weill vertrat. La Rochelles duRerte
Folgendes:
»[...] un premier travelling a vol d’oiseau sur la fusion de I'opéra et du film en Amérique du
Nord laisse paraitre un constat trés net. L'opéra filmé n’existe pas. Pas plus aux Etats-Unis

gu’au Québec et au Canada. Opéra filmé dans I’acception que lui donne Kurt Weill (Opernfilm),

c’est-a-dire transposition a I’écran des ouvrages lyrique congus pour la scéne et inscrits dans

le répertoire [...].“*%°

Dabei ist es wichtig hier anzumerken, dass La Rochelle die verschiedenen Definitionen von
Weill nicht bericksichtigt und Opernfilm entweder fehlerhaft Ubersetzte oder
missinterpretierte.'?! Diese Festellung ging bei einem direkten Vergleich mit Weills Essays'??
offenkundig hervor. Folgt man nun La Rochelles Meinung, dass Weills ,transposition a
I‘écran“'2® dem Opernfilm entspriache, dann ist zudem festzustellen, dass eher das Verstandnis
von ,film-opéra“1?* der Beschreibung Weills entspricht, wie sich noch zeigen wird. Weill hatte

Uber den Film und seinem Umgang mit der Oper Gedanken formuliert, die in ihrer

Eigenwilligkeit und Vorausdeutung kaum zu Ubertreffen sind. Er zweifelte an der

118 yg|. Maas, Georg; Schudack, Achim: Der Musikfilm. Schott Music Verlag. Mainz 2008, S. 37.
119 ygl. La Rochelle, Réal: Opérascope: le film-opéra en Amérique. Triptyque Verlag. Ottawa 2003, S. 13.
120 | 3 Rochelle, Réal: Opérascope: le film-opéra en Amérique. Triptyque Verlag. Ottawa 2003, S. 13.
121 Epd., S. 13f.: ,[...] pourtant, le film-opéra (Weill 'appelle le Filmoper) est largement répandu, mais d’une
maniéere telle qu’il se refuse a priori toute parenté avec I'opéra filmé conventionnel. L'opéra des cinémas
d’Amérique du Nord est le fruit d’'une rupture quasi générale et définitive avec les textes de I'opéra européen
traditionnel.”
122 ygl. Weill, Kurt; Hinton, Stephen; Schebera, Jiirgen (Hrsg.): Musik und Theater. Gesammelte Schriften.
Henschelverlag Kunst und Gesellschaft. Berlin 1990.
123 ygl. La Rochelle, Réal: Opérascope: le film-opéra en Amérique. Triptyque Verlag. Ottawa 2003, S. 13.
124 ygl. Ameille, Aude; Lécroart, Pascal; Picard, Timothée; Reibel, Emmanuel (Hrsg.): Opéra et cinéma. Presse
universitaire de Rennes. SAIC Edition — Université Rennes 2. Rennes 2017, S. 13.
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LVertonfilmung beliebter Repertoire-Opern“'?> und glaubte nicht, dass die ,Oper in der
Konserve [Film]“1%6 einen Ersatz fiur ,lebendige Opernauffihrungen“'?’ bieten kénne. Es
schien ihm sogar ganz ausgeschlossen zu sein, ,die musikalischen, szenischen und
darstellerischen Mittel der [..] Opernbetriebe einfach auf den Tonfilm zu lbertragen.”?®
Allerdings bemerkte er direkt nach einigen Zeilen, dass eine Anlehnung an das Buch bzw. die
Partitur fast einer Neuschdpfung gleichkdme.'?® Seinem Ermessen nach miissten Tonfilme
selbstandiger werden, und erst wenn sich diese von der Musik bestimmen lieRen, kénne ,man
sie [...] als Urformen einer zukiinftigen ,Filmoper‘ ansehen”.*3® Hiernach verwendet Weill, zum
ersten und einzigen Mal, das (Un)Wort Opernfilm in seinem Essay und schlief3t mit folgenden
Zeilen ab:

,Erst wenn man so lber die musikalischen Moglichkeiten und die formalen Grundgesetze des

Tonfilms Klarheit gewonnen hat, kann man daran denken, eine klassische Oper zu einem

,Opernfilm’ umzugestalten.“3!
Doch sein Unmut gegeniiber dem ,Opern-Tonfilm“32, den er unmittelbar zum Ausdruck
brachte, tribt weiterhin seine wohlgemeinten Worte seines letzten Essay-Satzes hinsichtlich
des Opernfilms. Es wird jedenfalls deutlich, dass er den damals relativ neuen Begriff zu meiden
suchte. Huck dagegen ermutigt dazu, das Wort Opernfilm weniger zuriickhaltend zu nutzen —
hier wird eine deutliche Abgrenzung zu Weills Wortwahl, ,Filmoper” und , Opern-Tonfilm*,
deutlich. Wer weiterhin nach einer deutlicheren Differenzierung sucht, kann bei Hucks
Veroffentlichung Das musikalische Drama im Stummfilm (2012) erkennen, dass es ihm
gelungen ist, den Opernfilm als Genre deutlicher hervorzuheben:
,Mit dem Genre ,Opernfilm’, mit der Ansicht, wonach die Musik in einem Film Analogien zur
Musik in der Oper aufweise und mit der Perspektive eines deutschen Kritikers auf einen
italienischen Film mit Musik eines prominenten italienischen Komponisten [Pietro Mascagni]

sind hier grundsatzliche Aspekte angesprochen, die fiir das musikalische Drama im Stummfilm

von Bedeutung sind. Die Analogiebildung zwischen einem mit — insbesondere eigens

125 ygl. Weill, Kurt; Hinton, Stephen; Schebera, Jirgen (Hrsg.): Musik und Theater. Gesammelte Schriften.
Henschelverlag Kunst und Gesellschaft. Berlin 1990, S. 85.
126 ygl., ebd.
127 Ebd.
128 Epd.
129 Epd.
130 ygl., ebd., S. 86.
131 Ebd.
182 ygl, ebd., S. 85.
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komponierter — Musik begleiteten Stummfilm und der Oper ist in Europa eine vor allem

deutsche Perspektive. 33

Mit dieser Festlegung wollte Huck seine Leser dafiir sensibilisieren, dass der Opernfilm in
Deutschland seinen Anfang als Genre im Jahr 1914 machte. Dabei ist bezeichnend, dass der
italienische Komponist Mascagni indirekt dabei beteiligt war, eine ,deutsche Perspektive”
anzuregen, nach der eine Musikkomposition fiir einen Film so zu gestalten ist, wie es sich bei
der Komposition fur einen Opernstoff verhalt. Signifikanterweise geht aus der franzosischen
Publikation Opéra et Cinéma (2017) hervor, dass dagegen die ,film-opéra“ sich erst ab 1931
als Genre durchsetzte:

,ENn 1926, le procédé américain du vitaphone s'impose et [...], permet une adaptation de Dom

Juan avec une musique de compilation réalisée para William Axt. L'avenement du cinéma

parlant conforte ces relations, et le genre du film-opéra s'impose progressivement : Pagliacci

de Leoncavallo, produit par Fortune Gallo, inaugure officiellement le genre en 1931, avant que

Carmine Gallone, en Italie, s’en fasse une spécialité.“!34

“135 njicht gleichzusetzen ist

Hierdurch wird deutlich, dass der franzosische Begriff ,film-opéra
mit dem deutschen Begriff Opernfilm. Da nun der deutsche Begriff bereits mitten in die
Stummfilmperiode fallt, wahrend der franzosische Begriff im Kontext der Tonfilmperiode
aufscheint, kann hier eine klare Unterscheidung herausgestellt werden. Offensichtlich ist die
deutsche Bezeichnung Opernfilm in dem zeitlichen Kontext der Stummfilmepoche zu
verstehen. Auf den ersten Blick mag es einleuchtend wirken, das franzésische Genre ,film-
opéra“ als Begriff flr die Analyse von (Ton)Filmen heranzuziehen, und scheint besser in unser
heutiges audiovisuelles Filmverstandnis zu passen, vor allem bei der Berlcksichtigung der
Soundkulisse einer Oper. Allerdings waren dadurch die Stummfilme konsequenterweise
ausgeschlossen, obschon sie ebenfalls Opernbeziige, wenngleich noch nicht auf der Filmspur
so doch bereits in Form von Musikbegleitung (z. B. Klavier, Orchester, Einzelgesang oder Chor),

offenlegen. Weniger eingeschrankt erscheint daher der Begriff Opernfilm, da er bereits den

friihen Film bzw. die Stummfilme miteinbezieht und dariiberhinaus jeden Film bezeichnet, der

133 Huck, Oliver: Das musikalische Drama im ,Stummfilm’. Oper, Tonbild und Musik im Film d’Art. Georg Olms
Verlag. Hildesheim 2012, S. 1.
134 Ameille, Aude; Lécroart, Pascal; Picard, Timothée; Reibel, Emmanuel (Hrsg.): Opéra et cinéma. Presse
universitaires de Rennes. SAIC Edition - Université Rennes 2. Rennes 2017, S. 9.
135 vgl. Pfeffer, Aurélien: Opera Online (Stand: 28.07.2021) https://www.opera-online.com/fr/glossary/film-
opera. [28.07.2021].
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von der Oper einen entscheidenen Impuls erhielt.!3® Aus diesen Griinden ist es fur die
vorliegende Arbeit sinnvoll, den deutschen Begriff Opernfilm, im Sinne Hucks, zu verwenden.
Denn ein Opernfilm liegt mithin vor, wenn die Zeichensprache des Films, jenen Opernstoff,
musikalisch oder dramatisch, so aufnimmt, dass das dargestellte System davon mafigeblich
bestimmt ist.

Amodeos Hinweis auf die unzdhmbare®3’ Eigenschaft der Oper und des Opernhaften,
dient als Anhaltspunkt, um jene Problematik zu verstehen, die sich bei dem Versuch ergibt
mediale Mischformen bzw. kontaktnehmende, intermediale Medien einem Genre, wie
beispielsweise dem Opernfilm, zuzuordnen. Dieser nicht problemlose Umstand geht auch aus
der argentinischen Veroffentlichung La imagen ausente (2016) des argentinischen
Filmforschers Lucio Mafud hervor, in welcher der argentinische Stummfilm aus der Zeit 1914
- 1923 im Fokus steht. Da zudem die meisten Filme der Zeit nicht mehr zur Verfiigung stehen,
war der Autor Mafud dazu gezwungen, sich hauptsachlich an einem nicht-filmischen Material
(Zeitungen, Zeitschriften, Essays, Veroffentlichungen usw.) zu orientieren. So lie8 sich
ansatzweise die Opern-Film-Beziehung Argentiniens rekonstruieren, da Mafud u. a. die
jeweiligen Stummfilme einem ,Género” zuweisen konnte. Mafud hat in seinem
Stummfilmlexikon fiir jeden Film eine Informations-Liste angelegt, wo auch jene Filme, die

einen Opernbezug aufweisen, einem ,Género” zugeordnet werden:
- ,satira politica de animacion” (1918)
- ,Vision lirico-cinematografico [sic!]“ (1919)
- ,Sincronia“ (1919)

- ,cine poema“ (1922).1%%

Die Bezeichnung ,vision lirico-cinematografica“!*® gilt dem Stummfilm La boheme (1919)4°

(s.A. Abb. 19.2) und ist diejenige, welche sich noch am ehesten mit dem Opernfilm vergleichen

136 vgl. Huck, Oliver: Das musikalische Drama im ,Stummfilm‘. Oper, Tonbild und Musik im Film d’Art. Georg Olms
Verlag. Hildesheim 2012, S. 8.: ,,In den ersten beiden Jahrzehnten der Filmgeschichte ldsst sich das Verhéltnis
von Oper und Film dahingehend beschreiben, dass der friihe Film sich nicht zuletzt in musikalischer Hinsicht an
der Oper orientiert.”
137 vgl. Amodeo, Immacolata: Das Opernhafte. Eine Studie zum ,,gusto melodrammatico” in Italien und Europa.
Transcript Verlag. Bielefeld 2007, S. 9f.
138 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 411.
139 ygl., ebd., S. 287.
140 ygl., ebd.
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lasst, da hier nicht nur das Wort ,,lirico” (Lyrik) die Oper explizit auf den Plan ruft, sondern weil
Mafud auch nachweisen konnte, dass hier Orchester und Gesang grundlegend und
bildbegleitend an der Filmauffiihrung beteiligt waren.'*! Zudem verfolgten diese ,peliculas
liricas“1? offenbar die Absicht, ein Publikum anzusprechen, das sich die Eintrtittspreise der
Oper nicht leisten konnte oder keinen leichten Zugang zum urbanen Zentrum von Buenos
Aires hatte:
,Es probable que La boheme haya sido el primer film nacional de cierta duracién integramente
sincronizado en vivo, con acompaifamiento de orquesta y canto. [...] Este tipo de ,peliculas
liricas’ estaban destinadas a un publico que no podia -0 por lo menos no siempre podia- pagar
el precio de importantes espectdculos operisticos o bien que no tenia la posibilidad de

presenciarlos, como es el caso de aquellos habitantes que vivian alejados de los grandes

centros urbanos.”43

Diese ,vision lirico-cinematografica®, welche sich deutlich an der Oper La Bohéme (1896)
orientierte, wurde von der Produktionsfirma,,Lyric-Film“ produziert und lieferte eine filmische
Auseinandersetzung mit dem Werk des italienischen Komponisten Giacomo Puccini.}** So sind
die Begriffe ,Opernfilm“**,  film-opéra“!*6, , Opernhaft“*” und ,visién lirico-

cinematografica“14®

signifikanterweise ganz unabhangig voneinander, primar auf die
italienische (Opern)Kultur des 19. Jahrhunderts zuriickzufiihren. Doch dariiber hinaus
offenbarte sich im argentinischen Film auch der Rekurs auf franzdsische Opern: ,Satira politica
de animaciéon” betrifft Bizets Oper Carmen (1875) und ,,cine-poema“ bezieht sich auf Gounods
Oper Faust (1859). Auffalligerweise hat die Stummfilmperiode Argentiniens mit dem Riickgriff

auf die Oper Carmen (1875) liberhaupt erst begonnen, Opern filmisch zu reprasentieren — es

141 ygl, ebd., S. 288.
142 ygl,, ebd.
143 Epd.
144 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 287: ,Estreno: viernes 20 de junio en el Empire
Theatre (La Plata, prov. de Buenos Aires) Exhibicion privada: jueves 17 de julio a las 10:00 hs en el Teatro
Esmeralda (Capital Federal). Afio de produccién: 1919.“
145 vgl. Huck, Oliver: Das musikalische Drama im ,Stummfilm’. Oper, Tonbild und Musik im Film d’Art. Georg Olms
Verlag. Hildesheim 2012.
146 ygl. Ameille, Aude; Lécroart, Pascal; Picard, Timothée; Reibel, Emmanuel (Hrsg.): Opéra et cinéma. Presse
universitaires de Rennes. SAIC Edition - Université Rennes 2. Rennes 2017.
147 vgl. Amodeo, Immacolata: Das Opernhafte. Eine Studie zum ,,gusto melodrammatico” in Italien und Europa.
Transcript Verlag. Bielefeld 2007.
148 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 287.
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verhielt sich in Argentinien offensichtlich anders als in der europdischen Opernfilm-
Rezeptionsgeschichte, da sich in Europa zunichst Faust-Verfilmungen manifestierten.'*® Der
erste argentinische Film, der eine Opern-Film-Beziehung aufwies und dem die Bezeichnung
,satira politica de animacién” zugeschrieben wurde, bezog sich thematisch tber den Titel auf
die franzosische Oper Carmen (1875) und konstruierte fir das argentinische Kinopublikum das
erste mediale und animierte Fremdbild der ,,Zigeunerin®. Die Oper fungierte hier deutlich (und
vielleicht zum ersten Mal) als Paratext fir einen Animationsfilm. Der Stummfilm lief am 24.
September 1918 im Kino Select in Buenos Aires mit der Ankiindigung Una noche de gala en el
Coldn o La Carmen criolla (1918). Damit markierte der Filmregisseur Valle eine genuine Form
der filmischen Auseinandersetzung mit einem franzésischen Opern-Stoff, der die
Stummfilmperiode in Argentinien pragen sollte. Valle war mit seiner Re-Inszenierung, der
Subvertierung der Konstruktion des Fremden und dem radikalen Umgang mit dem Opern-
Stoff seinen europdischen-, wie amerikanischen Film-Kollegen voraus.’® Vor diesem
opernbezogenen Hintergrund, seiner Transmedialitdt und grenziiberschreitenden Tendenz,

«151

fordert der Film dazu auf, eine Bezeichnung im argentinischen Spanisch ,castellano zu

wahlen, die sich noch préziser zu dieser argentinischen Opern-Film-Beziehung als die
Bezeichnung ,satira politica de animacién oder , parodia cdmica-satirico-cinematografica“*>?

positioniert und die sich von dem europaisch gepragten Begriff Opernfilm abgrenzen kann.

02.1.1 Ein Opernfilm criollo am Rio de la Plata

Die Vermischung von Oper und Film hat viele Bezeichnungen hervorgebracht, auf die Huck
nur zum Teil eingeht. Das geht aus folgender Beschreibung hervor: ,In jenen Fallen, in denen
die Musik einer Oper nicht zur Begleitung herangezogen wird, erscheint es mir nicht sinnvoll,
von ,Opernfilmen’ zu sprechen.“'*®* Demnach kann zunichst jeder Film als Opernfilm

bezeichnet werden, solange die Verwendung von Opernmusik nachgewiesen worden ist. Dies

149 ygl. Rose, Theresa (Hrsg.): Between Opera and Cinema. Routledge Verlag. New York 2002, S. 1.
150 vgl. Von Hagen, Kirsten: Inszenierte Alteritét. Zigeunerfiguren in Literatur, Oper und Film. Wilhelm Fink Verlag.
Muinchen 2009, S. 146f.: ,Insbesondere die friihen Stummfilme, die auffallend h&ufig vor allem auf die Oper
rekurrieren, bewegen sich damit im Spannungsfeld von bloRer Re-Inszenierung und einer Subvertierung der
Konstruktion des Fremden.”
151 yvgl. Mar-Molinero, Clare: The Spanish-Speaking World: A Practical Introduction to Sociolinguistic Issues. Taylor
& Francis Group. London 1997, S. 61f.
152 ygl. 0. V.:,,Cinematografia Sud Americana”, in: Excélsior (17.04.1918), S. 477.
153 vgl. Huck, Oliver: Das musikalische Drama im ,Stummfilm’. Oper, Tonbild und Musik im Film d’Art. Georg Olms
Verlag. Hildesheim 2012, S. 2.
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eroffnet zweifelsohne ein zu weites Feld fiir eine hier angestrebte Analyse, wenngleich sich
zumindest die Existenz eines lateinamerikanischen Opernfilms auf diese Weise nicht mehr
ausschlielRen lasst. Hucks entscheidender Punkt ist, dass die Oper dem Film zur Orientierung
gedient haben muss, um diesen als Opernfilm bezeichnen zu kdnnen.*® Unter diesem
Gesichtspunkt wird eine Einschrankung im Sinne Hucks gewahrleistet und die Existenz eines
lateinamerikanischen Opernfilms wahrscheinlicher. Wenn also dem lateinamerikanischen
Film ein Rickbezug auf die Oper nachgewiesen werden kann, eine Opernhaftigkeit
auszumachen ist oder nachweisbar ist, dass die Oper als Impulsgeber fiir den Film fungierte,
kann man von einem lateinamerikanischen Opernfilm sprechen. Da diese Analysearbeit den
filmischen Riickbezug auf die franzosische Oper in den Blick riickt, werden vorwiegend
lateinamerikanische (Opern)Filme berlicksichtigt, denen eine Einbettung einer franzdsischen

Oper nachgewiesen werden konnte. Aus diesem Blickwinkel wurden also ,Adaptionen“®>>,

156 «157

,Transformationen“>®,  Transpositionen“**’, ,Filmische Paraphrasen“!*® bzw. sogenannte

«160

filmische , Traducciones“**® (Ubersetzungen) fokussiert, wihrend ,,Aufzeichnungen nuram

Rande beriicksichtigt werden sollen.6!
Der Opernfilm zeichnet sich notwendigerweise dadurch aus, dass die Einbettung einer
Oper oder eines Opernausschnitts vorliegt; der Film nimmt also eine andere Gattung bzw. ein

“162 im Sinne der intertextuellen

anderes Medium in sich auf, wodurch eine , Systemreferenz
Bezlige von Manfred Pfister und Ulrich Broich, so wie der Intermedialitat Rajewskys, zum
Tragen kommt. Zudem wird durch Pfisters Hinweis, dass der Text ,vorgegebene
Gattungsmuster nicht einfach fortschreibt, sondern sie variiert, durchbricht, bewuRt macht
oder thematisiert und damit in einem Dialog mit den vorausgegangenen Gattungsexemplaren

tritt“163, ebenfalls ein dynamischer filmischer Umgang mit der musikalischen Ebene der Oper

154 ygl., ebd.
155 vgl. Grone, Maximilian; Reiser, Frank: Franzésische Literaturwissenschaft. Eine Einfiihrung. (4. Auflage).
Gunter Narr Verlag. Tiibingen 2017, S. 244.
156 ygl., ebd.
157 ygl. Maas, Georg; Schudack, Achim: Der Musikfilm. Schott Music Verlag. Mainz 2008, S. 49.
158 ygl., ebd., S. 51f.
159 ygl. Toro, Alfonso de: Jorge Luis Borges: Translacion e Historia. Georg Olms Verlag. Hildesheim 2010.
160 vgl. Grone, Maximilian; Reiser, Frank: Franzésische Literaturwissenschaft. Eine Einfiihrung. (4. Auflage).
Gunter Narr Verlag. Tlibingen 2017, S. 244.
161 ygl. Maas, Georg; Schudack, Achim: Der Musikfilm. Schott Music Verlag. Mainz 2008, S. 47f.
162 ygl. Broich, Ulrich; Pfister, Manfred (Hrsg.): Intertextualitiit: Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien.
Walter De Gruyter Verlag. Tibingen 1985. Vgl. Rajewsky, Irina: Intermedialitdt. A. Francke Verlag, Tlibingen und
Basel. Tlibingen 2002, S. 79.
163 vgl. Broich, Ulrich; Pfister, Manfred (Hrsg.): Intertextualitiit: Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien.
Walter De Gruyter Verlag. Tlbingen 1985, S. 56.
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auf der einen sowie mit dem Opernlibretto (als literarische Gattung) auf der anderen Seite,
angedeutet. Angesichts dieser Medienwechselwirkung ist es wohl kaum notwendig zu
erwdhnen, dass dieser Umgang sehr verschieden ausfallen kann. Wenn sich aber herausstellt,
dass die lateinamerikanischen (Opern)Filme ihre eingebetteten franzdsischen Opern — ob auf
der literarischen oder musikalischen Ebene — auf besondere Weise variiert und durchbrochen
haben und sich deshalb von den europdischen und amerikanischen Varianten grundlegend
unterscheiden, wird die Frage nach einer geeigneten Bezeichnung fiir solche
lateinamerikanischen Filme, aus denen eine Opern-Film-Beziehung hervorgeht, dringlicher.

Vor dem Hintergrund, dass schon zu Beginn des 20. Jahrhunderts die deutsche
Filmkritik und ihr Sprachgebrauch den Neologismus Opernfilm hervorgebracht hat und damit
eine (neue) Gattung vorstellte, ist die Tatsache bemerkenswert, dass die deutsche Forschung
diesen nur zogerlich aufnahm, Frankreich und Italien den Begriff meidet und noch keine
Ubernahme des Genres Opernfilm, geschweige denn eine offizielle Ubersetzung, in die
spanische Sprache (ibergegangen ist.*®* Durch die in Argentinien opernbezogenen Filmtitel
wie beispielsweise La Carmen criolla (1918) oder El Fausto criollo (1979) konnte auf den ersten
Blick von einem kreolischen Opernfilm in Argentinien ausgegangen werden. Dazu musste
allerdings zunéachst geklart werden, was die Erganzung criollo im lateinamerikanischen bzw.
argentinischen Kontext konkret aussagt. Zu bedenken sind beispielsweise die ideologischen
und historischen Zusammenhange, um die Bezeichnung ,,Opernfilm Criollo” im Sinne einer
lateinamerikanischen Perspektive bzw. Kultur gelten lassen zu kénnen. Ein kreolischer
Opernfilm misste sich also nicht nur dadurch auszeichnen, die Oper als Referenzsystem
herangezogen zu haben, sondern setzt zusatzlich voraus, dass die Oper in einem
lateinamerikanischen Film eingebettet ist, und der Inhalt im besten Fall aus der Perspektive
eines lateinamerikanischen Regisseurs oder einer Regisseurin vermittelt wird. Ob dafir
lateinamerikanisches Kolorit durch Figuren und Raume auf der Ebene der Diegese zur Geltung
kommen miissen, ware vielleicht in diesem Fall vorteilhaft, aber ist zunachst sekundar, da
beispielsweise ein Argentinier in einem ihm fremden Land einen Film produzieren kann, ohne

dass dabei eine Perspektive ,criollista® verloren gehen muss; das ,,imaginario criollista” lasst

164 ygl. Schmidt, Gabriele: Langenscheidt (Stand: 15.01.2021) https://www.de.langenscheidt.com/deutsch-
spanisch. [28.07.2021]; Vgl. HauBmann, Philipp: Pons Online-Wérterbuch (Stand: 15.01.2021)
https://www.de.pons.com. [28.07.2021]; Vgl. Blecua, José Manuel: Diccionario de la lengua espafiola. Real
Academia Esparfiola (Stand: 17.10.2014) https://www.dle.rae.es. [10.06.2021].
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sich entsprechend auf andere Orte verschieben und stellte sich als der nachhaltigste Topos
der argentinischen Filmbranche heraus:
,Fue el cine de inspiracién criollista que constituyd un eje de representacion discursiva,
primero muda y solo gréfica y textual, luego también sonora, en el que la incorporacién de lo
criolloy su reproduccién en imdgenes funciond como irradiacién de configuraciones simbdlicas

proximas al mundo de las culturas populares, el que proporciond una inspiracién estética

renovadoray resulté un factor de persistencia en la construccion de un imaginario criollista.”*®®

So attestiert der argentinische Autor und Filmkritiker Morales, der ,,inspiracion criollista“6®
eine wichtige Rolle innerhalb der lateinamerikanischen bzw. argentinischen Filmbranche zu,
da sie zu einer neuen Asthetik angeregt hitte, die das ,imaginario criollista” weiter ausbaute
und populdr machte. Vor diesem Hintergrund erscheint die Moglichkeit eines kreolischen
Opernfilm durchaus plausibel. Doch im Vergleich mit dem europdischen Opernfilm wirde ihm
dennoch eine filmhistorische Sonderstellung zufallen, da bislang keinem lateinamerikanischen
Film eine solche Bezeichnung zugeschrieben wurde. Ausserdem ware bei der Festlegung des
Begriffs kreolischer Opernfilm die europaische Pragung erkennbar, sodass davon ausgegangen
werden miisste: diese Filme haben sich der europdischen Asthetik untergeordnet. Der
Auffassung Hahns zufolge, konnten sich in Lateinamerika bereits im 19. Jahrhundert
selbststandige Kulturformen vor allem durch Riickbezug auf europdische, vorwiegend
franzosische kulturelle Manifestationen hervorheben und einen eigenen kulturellen Wert
gewinnen.'®” Fir diese eher literarisch gepragte Sichtweise, wiirde sich die Bezeichnung
,»Opernfilm Criollo” wahrscheinlich als nicht ganz ungeeignet erweisen. Doch einhergehend
mit dem kulturhistorischen und identitatsfordernden Impuls Lateinamerikas geben sich seit
Beginn des 20. Jahrhunderts, zahlreiche Unabhangigkeits-Bestrebungen zu erkennen, die das
Koloniale und das Kosmopolitische zu Giberwinden trachten®®, und die spater in Filmmanifeste

miinden — diese Manifeste fordern deutlich kulturelle Eigenstandigkeit:

165 Morales, lvan: ,Entre el amor y la politica. Un panorama de las transposiciones literatura-cine en la primera
década del cine cldsico argentino y un caso de analisis: El inglés de los gliesos (Carlos Hugo Christensen, 1940)”,
in: Manetti, Ricardo; Rodriguez Riva, Lucia (Hrsg): 30-50-70. Conformacion, crisis y renovacion del cine industrial
argentino y latinoamericano. Editorial de la Facultad de Filosofia y Letras Universidad de Buenos Aires. Buenos
Aires 2014, S. 122.
166 ygl. ebd.
167 ygl. Hahn, Kurt: Mentaler Gallizismus und transkulturelles Erzédhlen. Narr Francke Attempto Verlag. Tiibingen
2017, S. 39f., 49f. und 88.
168 ygl., ebd., S. 370.
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,Im Unterschied zu den europdischen Bewegungen kam den Avantgarden in Lateinamerika
eine tragende Rolle bei der Entwicklung der nationalen Identitat des jeweiligen Landes zu: ,sie
gaben den Impuls und das Repertoire an Symbolen fiir die Konstruktion der nationalen

Identitat’, wie Néstor Garcia Canclini herausgestellt hat.“%°

,La especificidad del género [melodrama] en los distintos paises de América Latina supone una
comparacion con los modelos de referencia y parametros afines. Producto de un intercambio
triangular, el melodrama latinoamericano muestra lo enredada y compleja que resulta la
madeja del mimetismo y la originalidad. México y Argentina no se limitan a copiar ciertos

géneros, sino que los ‘nacionalizan’ por asi decirlo, los adaptan e integran a otros ingredientes,

respetando los codigos narrativos.“*’°

Fir den brasilianischen Filmwissenschaftler Paulo Antoénio de Paranagua wurden
vermeintliche européische oder US-amerikanische Gattungen in Lateinamerika nicht einfach
kopiert, sondern es wurde viel mehr angestrebt, diese zu ,nationalisieren“’. So verweist er
u. a. auf einen Wollknduel (,madeja“), um figurativ auf das komplexe lateinamerikanische
Filmprodukt hinzuweisen, welches zwischen Mimikry (,Mimetismo“) und Selbststandigkeit
(,,Originalidad”) alterniere. Auch fiir den argentinischen Anthropologen Néstor Garcia Canclini
besteht die besondere Leistung der lateinamerikanischen Avantgardisten insbesondere darin,
die ,nationale Identitat” entwickelt zu haben. So betrachtet birgt das von den Argentiniern
gern verwendete und aus dem Nomen ,,Criollo” resultierende Adjektiv ,kreolisch” durchaus
eine nationale und nationalistische Komponente, zu der sich viele Intellektuelle, u. a.
Kritiker*innen, Schriftsteller*innen, Kiinstler*innen und schliesslich auch

Filmregisseur*innen'’?

im Laufe der Zeit (un)kritisch positionierten. So ist es nicht
verwunderlich zu beobachten, dass versucht wurde einer ,nationalen Identitat” Gber einen
kreativen Weg Ausdruck zu verleihen, wie der deutsche Literaturwissenschaftler Peter Schulze

anmerkte. Derjenige Schriftsteller unter ihnen, der sich offenkundig mit dem , Kreolischen”

169 Schulze, Peter W.: Strategien ,kultureller Kannibalisierung.” Postkoloniale Reprdsentationen vom

brasilianischen Modernismo zum Cinema Novo, Transcript Verlag. Bielefeld 2015, S. 60.
170 paranagud, Paulo Antdnio: Tradicién y modernidad en el cine de América Latina. Fondo de Cultura Econdmica
de Espaiia. Madrid 2003, S. 20.
171 ygl., ebd.
172 ygl. Morales, Ivan: ,Entre el amor y la politica. Un panorama de las transposiciones literatura-cine en la
primera década del cine clasico argentino y un caso de analisis: El inglés de los gliesos (Carlos Hugo Christensen,
1940)”, in: Manetti, Ricardo; Rodriguez Riva, Lucia (Hrsg): 30-50-70. Conformacion, crisis y renovacion del cine
industrial argentino y latinoamericano. Editorial de la Facultad de Filosofia y Letras Universidad de Buenos Aires.
Buenos Aires 2014, S. 122.
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und der Identitdt der Argentinier*innen auf einer kreativen Weise auseindergesetzt hat, war
der argentinische Schriftstelller Jorge Luis Borges 173:

,La gran urbe [Buenos Aires] debia ser domada por laimaginacidn del poeta [Jorge Luis Borges]
y convertida en una realidad en la que sus habitantes se sintieran tan arraigados como los
antiguos criollos habian estado arraigados en la pampa. Borges llamaba a su nueva empresa
,criollismo’, pero sefiald que el término tenia que ser entendido en un sentido amplio, porque
no se trataba de un culto nostalgico del gaucho y la pampa, este nuevo criollismo seria

,conversador del mundo y del yo, de Dios y de la muerte’.“*’

Der schottische Literaturwissenschaftler Edwin Williamson geht in seiner Verdéffentlichung
sogar von einer (Wunsch)Vorstellung des argentinischen Schriftstellers aus, die sich auf
Buenos Aires und ihre Einwohner*innen auszuwirken hatte, die eine Verwurzelung bzw. eine
Verbundenheit der Argentinier*innen beinhaltete und anstrebte, welche sich an derjenigen
orientierte welche die friihere kreolische Landbevélkerung (,,antiguos criollos“) mit der Pampa
aufwies. Jener ,,Criollismo”'’> von Borges war offenbar mit der Absicht verbunden, den
Argentinier*innen zu verhelfen, sich von den Europder*innen und anderen fremden

Einflissen abzugrenzen, indes sich in ganz Lateinamerika eine Autonomie bemerkbar machte,

173 ygl. Toro, Alfonso de: Jorge Luis Borges: Translacion e Historia. Georg Olms Verlag. Hildesheim 2010.
174 Williamson, Edwin: ,,Borges y su visién de la Argentina: historia y escritura”, in: Toro, Alfonso de (Hrsg.): Jorge
Luis Borges: Translacion e Historia. Georg Olms Verlag. Hildesheim 2010, S. 25.
175 vgl. Mazotti, José Antonio: ,I. Criollismo, Creole, and Créolité”, in: Martinez-San Miguel, Yolanda; Sifuentes-
Jauregui, Ben; Balausteguigoitia, Marisa (Hrsg.): Critical Terms in Caribbean and Latin American Thought.
Palgrave Macmillan Verlag. New York 2016, S. 87: ,, The term ,criollismo’ derives from ,criollo,” a Hispanization of
the Portuguese crioulo, which originally referred to the offspring of Africans born outside of Africa. In time, within
the Spanish possessions in the Americas, ,criollo’ referred to the ,white’ descendants of Spaniards born in the
New World. ,Criollos’ considered themselves to be culturally Europeans, but emotionally their allegiance was to
the land or patria where they were born. In many cases, they claimed to have a better knowledge of the
indigenous and African-descent population of the viceroyalties than the Spaniards who spent little time in the
New World holding high administrative positions and an advantageous economic situation. ,Criollismo,’ thus, is
the political and identitary expression of that ambiguous condition. It has been defined as one of the main
components of modern nationalisms in Spanish America, although its emphasis in the European traces of its
cultural background has many times led to the renewed marginalization of Amerindian and African-descent
populations [...].”
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die in den ,,Criollismo” oder den ,,Indigenismo“*’® miindete.'”” Borges, der spater, in den 40er
Jahren, versucht haben soll, den Individualismus jedes einzelnen Argentiniers bzw. jeder
einzelnen Argentinierin hervorzuheben, nahm sich dann die Gauchos als Vorbild.”® Dadurch
wird deutlich, wie viel Borges daran lag diejenige argentinische Emanzipation zu unterstitzen,
die jedwede autoritdre Haltung ablehnt.?’® Das borgesianische Streben nach Anerkennung des
,,Criollismo” duBert sich in dem Glauben an einen ,hombre nuevo“!®°, der nun durch die
Fusion zwischen Kreolen und Immigranten ,,una nueva identidad nacional“*8! darstellen soll.
Diese Eigenstandigkeit, nach der Borges unermidlich gesucht hat, und zu der er die
Argentinier*innen ermutigen wollte, driickt sich auch (iber seine Verteidigung der

182 Es scheint, als wiirde die Ubersetzung, seitdem ihr

,Traduccién” als kreativer Vorgang aus.
Borges ein hohes Mal’ an Kreativitdt designierte, einen ihr bis dahin unbekannten Aufschwung
im Rahmen der (aktuellen) Forschung erleben und ihr jene Autonomie zubilligen, fiir die
Borges eintrat. Nach ihm moge eine ,Traduccion” eines literarischen Werkes sogar noch
besser ausfallen als das Original, nach dem Motto ,El original es infiel a la traduccién“!,
Durch das Erheben der Ubersetzung und seiner Uberzeugung, dass Texte ohnehin eine
standige Erneuerung durchlaufen®*, sorgt er gleichzeitig fiir eine Souverénitit seiner eigenen

Werke. Ubertragen lasst sich diese Uberzeugung auch auf Filme, besonders dann, wenn sie

176 ygl. Rossner, Michael: Lateinamerikanische Literaturgeschichte. (3. Auflage) J.B. Metzler Verlag. Stuttgart
2007, S. 338ff. und 342: ,,Gegenstand literarischer Aneignung seitens des Indigenismus ist jedoch nicht nur die
indianische Urbevolkerung, sondern auch die mestizische Mittelschicht, die sich seit der Eroberung in den
Andenlandern gebildet hatte und quantitativimmer mehr an Bedeutung gewann. [...] Der [spate] Indigenismus
ist der Versuch, der kulturellen Heterogenitat, wie sie sich in der Andenregion seit der Eroberung herausgebildet
hat, literarisch angemessenen Ausdruck zu verleihen. Er steht in der Tradition des Realismus.“ Vgl. Cetrangolo,
Anibal: Opera, barcos y banderas. El melodrama y la migracién en Argentina (1880 — 1920). Editorial Biblioteca
Nueva. Madrid 2015, S. 148.
177 yg|. Hahn, Kurt: Mentaler Gallizismus und transkulturelles Erzihlen. Narr Francke Attempto Verlag. Tiibingen
2017, S. 368.
178 yg|. Williamson, Edwin: ,,Borges y su visidn de la Argentina: historia y escritura”, in: Toro, Alfonso de (Hrsg.):
Jorge Luis Borges: Translacion e Historia. Georg Olms Verlag. Hildesheim 2010, S. 29: ,Borges va a tomar la figura
del gaucho y redefinirla [1944] como simbolo del caracter esencial de los argentinos [...]: en vez del gaucho como
simbolo de la,raza’, Borges va a representarlo como simbolo de un individualismo que se resiste a la autoridad
del Estado.”
179 ygl., ebd., S. 29.
180 ygl,, ebd., S. 26.
181 ygl., ebd.
182 ygl. Waisman, Sergio: , Teorias borgeanas de la maltraduccidn: el potencial de los margenes”, in: Toro, Alfonso
de (Hrsg.): Jorge Luis Borges: Translacion e Historia. Georg Olms Verlag. Hildesheim 2010, S. 87: ,[...] Borges dice
qgue los méritos de los traductores que mas valora residen [...] en el hecho de que estos encuentran modos
creadores para traicionar al original.” Vgl. Spiller, Roland: , Traducir y sofiar: la creatividad del infiel”, in: Ebd.
183 ygl. Spiller, Roland: , Traducir y sofiar: la creatividad del infiel”, in: Toro, Alfonso de (Hrsg.): Jorge Luis Borges:
Translacion e Historia. Georg Olms Verlag. Hildesheim 2010, S. 112.
184 ygl., ebd., S.113.
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eine Oper mit ihrer medienbedingten Zeichensprache aufgenommen und neu ausgelegt
haben; solange der Film und die Oper ebenfalls als Texte angesehen werden, die einem
ewigen ,work in progress“18 ausgesetzt sind, lassen sich auch hier Borges‘ Uberlegungen zur
kreativen Ubersetzung anwenden.

Da also Opernfilme im Vergleich zu anderen Filmgattungen noch markanter durch den
Individualismus des Regisseurs bzw. der Regisseurin gezeichnet seien'®, und dariiber hinaus
durch das Beiwort ,Criollo” seine transkulturelle Eigenschaft betont, erscheint diese
Wortwahl zunadchst noch kompatibel mit dem borgesianischen Konzept eines modernen
,Criollismo“. Doch Borges’ Konzept der ,Traduccion” fordert zudem eine Ubersetzung des
Begriffs Opernfilm selbst. Nur dann wirde es konform gehen mit seinem ,,Criollismo“, wonach
der ersehnte individualistische Ausdruck zur Geltung kommen kénnte. In anderen Worten
ausgedriickt, nach Borges Auffassung ginge dem ,Opernfilm Criollo” eindeutigerweise ein
bereits vorhandener europdischer Text voraus, den es auf jeden Fall zu ibersetzen gilt,

vorausgesetzt, man mochte ihn sich zu eigen machen.

02.1.2 Genre imaginario criollista

..tienen que ir a la intimidad del asunto, indagar sus causas y sus detalles, revelar lo ignorado.

Federico Valle'®”

Bei den herangezogenen Filmbeispielen, denen als Grundlage fiir eine filmische Ubersetzung
die Opern Faust (1859) und Carmen (1875) dienten, wird zusatzlich nachgeschaut, ob ihnen
lateinamerikanische Qualitdten inhdrent sind, die es ihnen erlauben konnten, sich deutlicher
von der europdischen Bezeichnung Opernfilm abzusetzen. Die ideale Grundlage fir das
Ausrufen eines neuen Begriffs bietet der Stummfilm La Carmen criolla (1918). Da dieser Valle-

Film der erste Film der argentinischen Filmgeschichte ist, welcher auf eine franzésische Oper

185 Ebd.
186 ygl. Ameille, Aude; Lécroart, Pascal; Picard, Timothée; Reibel, Emmanuel (Hrsg.): Opéra et cinéma. Presse
universitaires de Rennes. SAIC Edition - Université Rennes 2. Rennes 2017, S. 14: ,[..] nombre de grands
réalisateurs ont d’ailleurs entretenu des liens privilégiés avec I'opéra, soit parce qu’il joue un réle essentiel dans
la culture dont ils sont les héritiers (c’est évidemment le cas pour des réalisateurs italiens, italo-américains ou
allemands), soit pour des raisons d’affinités personnelles particulieres — quand ce ne sont pas les deux a la fois.”
187 ygl. Di Nubila, Domingo: Cuando el cine fue aventura. El Pionero Federico Valle. Ediciones del Jilguero. Buenos
Aires 1996, S. 89.
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rekurriert, wird er hier als Ausgangspunkt und Vorzeigebeispiel fiir weitere intermediale
Auseinandersetzungen vorgefihrt, die Film und franzdsische Oper in Argentinien verbinden.
Der Stummfilm wird zudem nicht als Beispiel herangezogen weil er die Bedingungen Hucks
erflllt, sondern aufgrund der Darstellung eines argentinischen Imaginaren, das hier im Sinne
Borges’ fiir die kreative Ubersetzung'® der franzésischen Oper sorgt. So betrachtet, fungiert
das Imaginire als Ubersetzungswerkzeug, welches erlaubt, sich die Oper anzueignen und ein
genuines medialasthetisches Produkt zu schopfen. Das Hinzuziehen des Imaginéren, ist die
wesentliche mediale Komponente, die hier einen Bruch mit den bis dahin gedrehten
Opernfilmen vollzieht und deshalb um so mehr als Auftakt flr einen filmischen Umgang mit
franzosischen Opern zu sehen ist, der sich bislang nur in Argentinien bemerkbar machte und
bei dem sich zusatzlich eine Konstruktion des Fremden und einer nationalen Identitat
offenbart.

Uberdies lassen sich vom Filmtitel La Carmen criolla (1918) mythemische Aspekte der
argentinischen Gesellschaft ableiten. Denn der Criollo, oder die Criolla, deutet auf die fiktive
Figur des Gauchos hin, die letztendlich als argentinischer Mythos zweifellos zum ,imaginario
argentino” gehort. Borges versuchte, seine Leser*innen mit seiner essayistischen
Auseinandersetzung Die Gaucho-Dichtung (1932) dafir zu sensibilisieren: ,,Der Fausto gehort
nicht der argentinischen Wirklichkeit an, er gehort — wie der Tango — wie das Kartenspiel
Truco, wie Irigoyen'®® — zur argentinischen Mythologie.“**° Indes gibt der Filmtitel den
gauchesken Kulturabdruck durch das Beiwort ,Criollo” zu erkennen. Da sich Borges auf den
»individualismo” des Gauchos bezog, um den Kern der argentinischen Gesellschaft zu
erfassen'®?, ist es einleuchtend, jene von Borges angedeutete individualistische Linie fir eine
Eigenbezeichnung einzubeziehen. Fir die Bezeichnung eines argentinischen filmischen
Phanomens ist allerdings weniger die Gauchofigur als Produkt des Imaginaren grundlegend,
als vielmehr die Dualitat einer animierten Figur, die den Mythos Yrigoyen und den Mythos

Carmen gleichzeitig verkorpert. Die identitatsstiftende und fremdzuschreibende Funktion,

|H

188 y/gl. Roland Spiller: , Traducir y Sofiar: La creatividad del infiel”, in: Toro, Alfonso de (Hrsg.): Jorge Luis Borges:
Translacion e Historia. Georg Olms Verlag. Hildesheim 2010, S. 124: ,Traducir y sofiar son métodos o estrategias
de digerir y transformar el exceso significativo de un pre-texto original.”
189 Hipdlito Yrigoyen war ein Politiker und Staatsprasident Argentiniens, der von 1852 bis 1933 gelebt hat.
190 ygl. Borges, Jorge Luis: ,,Der argentinische Schriftsteller und die Tradition”, in: Horst, Karl August (Hrsg.): Jorge
Luis Borges. Essays 1932 - 1936. (Band5/1). Carl Hanser Verlag. Minchen 1981, S. 24.
191 vgl. Williamson, Edwin: ,,Borges y su visidn de la Argentina: historia y escritura”, in: Toro, Alfonso de (Hrsg.):
Jorge Luis Borges: Translacidon e Historia. Georg Olms Verlag. Hildesheim 2010, S. 30f.
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welche diese januskopfige Gestalt erfillt und die nur das Imaginare hervorbringen kann, steht
stellvertretend fiir die hybride argentinische Gesellschaft des 19. und friihen 20. Jahrhunderts.
,Die Dialektik zwischen Fremdem und Eigenem, die der hispanoamerikanischen
Identitatsgeschichte von Beginn an inhadrent ist, hat in den narrativen Fiktionen des 19.
Jahrhunderts einen exponierten Austragungsort. [...] Die Auf- und Ubernahme dominanter
Fremdelemente geht seines Erachtens [Fernando Ortiz] [..] mit der Reintegration

fortbestehender Eigenanteile einher, sodass schlielflich neuartige, ganzlich hybride

Kulturformationen entstehen.“*?

Durch die Identifizierung solcher imagindren Bestandteile im Rahmen einer auf die
franzosische Oper gezielten Systemreferenz, wirken andere argentinischen Bezeichnungen,
die das Imagindre nicht in diesem Sinne miteinbeziehen, wie beispielsweise ,Vision lirica-

“133 \weniger geeignet. Fest steht, dass in jenen

cinematografica“ oder ,Opera Tanguera
anderen Féllen das Imaginare nicht thematisiert wird oder im Vordergrund steht, geschweige
denn die Filmasthetik bestimmt. Weniger prazise erschienen auch die argentinischen
Eigenbezeichnungen, von denen sich weder Film noch Oper ableiten lassen, wie
beispielsweise ,Sincronia“. Zu bedenken ist auRerdem, dass die Eigenbezeichnungen fir Oper-
Film-Beziehungen aus der Zeit der Stummfilmperiode meistens nur im Zusammenhang mit
einem oder zwei Filmen in Erscheinung treten. Durch diese Diskontinuitat konnten sich keine
gemeinsamen Erkennungsmerkmale abzeichnen und entsprechend konnte ein
allumfassender Begriff nicht gebildet werden. Erst liber einen langeren Zeitraum, der sowohl
die Stumm- wie Tonfilmperiode miteinbezieht, lieR sich das Imagindre als elementarer
Bestandteil bei dem Rickgriff auf franzésische Opern herausstellen. Vor dem Hintergrund
eines mit dem Imaginaren interagierenden argentinischen Film- und Opernwesens erscheint
die Wortschopfung Imagdpera als angebracht, da sie idealerweise und konkret auf eine
einmalige argentinische Filmform abzielt, die durch die Begegnung zwischen franzésischer
Opern-Referenz und einem ,imagionario criollista“ am Rio de la Plata zum Ausdruck kam.
Ohne die Darstellung eines ,,imaginario criollista”, die einhergeht mit der ,,identidad nacional”

Argentiniens, hatten diese Filme nicht ihre Besonderheit erlangt.

192 yg|. Hahn, Kurt: Mentaler Gallizismus und transkulturelles Erzéihlen. Narr Francke Attempto Verlag. Tiibingen
2017, S. 41f.
193 yvgl. Di Nubila, Domingo: La Epoca de Oro. Historia del cine argentino I. Ediciones del Jilguero. Buenos Aires
1998, S. 135.

41



Die Eigen- und Alteritatserfahrung Argentiniens erhalt in La Carmen criolla (1918) ihre
parodisierende Darstellung innerhalb eines fiktiven ,Teatro Colén“, d. h. in einem
realitatsnahen Opernhausmodell, das vor allem dem Interieur bzw. dem Zuschauerraum des
Theaters entspricht. Da dieser 60-minitige Stummfilm animierte Puppen, Zeichentrickfiguren,
orchestrierende Katzen®* und ein nachgebautes Opernhaus veranschaulicht (s.A. Abb. 3)%°5,
scheint der Filmrahmen vor imagindren Einfdllen zu iberborden. Und da besonders die auf
einer Leinwand der Opernbihne dargebotenen animierten Figuren der Einbildungskraft der
argentinischen Opernbesucher*innen geschuldet ist — die Opernfigur Carmen wird mit dem
Staatsprasidenten Yrigoyen medial zu einer Figur vermengt — riickt die Imagination ins
Zentrum dieser Filmproduktion auf eine ungekannte, radikale Weise. Auch hieraus erschlief3t
sich, den Neologismus Imagdpera anzuwenden, da das Imaginare deutlich Uberwiegt.
Ahnliche Eigenschaften konnten im Zuge der argentinischen Filmrezeption bestitigt werden:
(Teil-)Reproduzierte franzosische Opern werden in vergleichbarer Form, bei der die Dualitat
der Figuren besonders augenfillig ist, von 1918 bis 1979 nur in Argentinien dargeboten,
weshalb eine begriffliche Beihilfe, wie beispielsweise Imagdpera argenta, argentina oder
criollista nicht notwendig ist.

Die Wortschopfung Imagdpera setzt sich zusammen aus zwei Hauptwortern ,,Imago”
und ,,Opera“. Nach der Aufzeichnung der friilhen Oper-Film-Beziehung Argentiniens ist wohl
kaum eine Erklarung dafiir notwenig, weshalb das Musikgenre Oper ein Bestandteil des
Neologismus geworden ist. Allerdings erscheint das Wort ,,6pera“” hier nicht implizit aufgrund
einer Anlehnung an den deutschen Begriff Opernfilm, sondern viel mehr, da es mit dem
Auftkakt der filmischen Einbeziehung der europaischen Oper in Argentinien zusammenhangt.
Dabei wird die Re-Inszenierung der szenischen Opernkunst innerhalb der rioplatense
Filmdiegese besonders augenfallig. Die Verwendung des Wortes ,Imago” bedarf allerdings
noch einer detaillierteren Begriindung, da es das Hauptwort Film ersetzt. Die etymologische
Erklarung fiihrt das Wort ,,Imago“ zuriick auf die lateinische Wurzel: imagé. Ublicherweise mit
Bild Ubersetzt, wird Imago u. a. gleichgesetzt mit Kopieren oder Imitieren. Dariiber hinaus

erhalt , Imago” eine auffillige Bedeutung innerhalb der Biologie:

19% Offenbar handelt es sich um animierte Katzen, die im Orchestergraben fiir Musik sorgen. Vgl. Di Nubila,
Domingo: Cuando el cine fue aventura. El Pionero Federico Valle. Ediciones del Jilguero. Buenos Aires 1996, S. 75.
195 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 258.
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»final or adult stage of an insect,” 1797, from Latin imago, an image, a likeness,” from stem of
imitari, to copy, imitate’ (from PIE root *aim-, to copy’). ,The name is due to the fact that such

an insect, having passed through its larval stages, and having, as it were, cast off its mask or

disguise, has become a true representation or image of its species.’” [Century Dictionary].“*

Sich des Wortes ,Imago” als eine ,true representation“!®’ hinsichtlich einer Insekten-
Entwicklung anzunehmen, deckt sich nicht nur mit der borgesianischen Konzeption von
,Traduccién”, die ein dynamisches, selbststandiges Werk darstellt, der eine textliche
Entwicklung vorausgegangen ist, und sich zu einer literarischen ,true representation” erhebt,
sondern geht zusatzlich einher mit der Auffassung Castoriadis’, dass jedes Wesen, jede Welt
einem steten Wandel ausgesetzt ist und sich stindig neu schopft.'%® Zudem scheint diese
Vorstellung eines heranreifenden Insektes zu der Idee eines sich entwickelnden Films hin zu
einem ausgereiften medialen Produkt zu passen, das sich als bewegtes Bild definieren |asst.
,Imago” wird aullerdem vom Duden als ein ,im Unterbewusstsein vorhandenes [Ideal]bild
einer anderen Person der sozialen Umwelt“!®® definiert. Obschon diese Dudendefinition
bereits die Wortverwendung in der Psychologie anspielt, wird das Wort ,Imago” in der Tat
auch in diesem Umfeld erwahnt und ab 1912 von Sigmund Freud Uber eine Zeitschrift fiir

200

Psychoanalytische Psychologie*”® offenkundig verwendet. Mitten in dieser Zeitperiode, als die

freudsche Psychologie anfing grenziiberschreitende Aufmerksamkeit zu erhalten?%?, entsteht
La Carmen criolla (1918). Zudem stuft Castoriadis ,Imago” keineswegs nur visuell ein?%,
sodass in diesem Fall wiederum Analogien zum audiovisuellen Medium hergestellt werden

kénnen. Zudem trug die Auseinandersetzung mit Castoriadis’ Hervorhebung zweier

1%6 ygl. Harper, Douglas: Online Etymology Dictionary (Stand: 2021) https://www.etymonline.com. [01.07.2021].
197 vgl., ebd.
198 ygl. Castoriadis, Cornelius: ,,Das Imaginire: die Schépfung im gesellschaftlich-geschichtlichen Bereich, in:
Halfbrodt, Michael; Wolf, Harald (Hrsg.): Das imagindre Element und die menschliche Schépfung. (Band 3). Verlag
Edition AV. Lich 2010, S. 14f.
199 yg|. Carstens, Olaf; Zentgraf, Dennis: Duden (Stand: 2021) https://www.duden.de/rechtschreibung/Imago.
[28.07.2021].
200 ygl, Freud, Sigmund: Imago. Zeitschrift fiir Psychoanalytische Psychologie und ihre Grenzgebiete. (Band 1).
Reprint der Bdande 1-23 (1912 - 1937). Hugo Heller Verlag. Wien 1912.
201 yg|. Sanfelipplo, Luis; Cayo, Natalia: Freud en Argentina: a 80 afios de su fallecimiento. Biblioteca Nacional.
Buenos Aires 2019. Vgl. Sasturain, Juan: Biblioteca Nacional Mariano Moreno. Freud en Argentina. A 80 afios de
su fallecimiento (Stand: 2019) https://www.bn.gov.ar/micrositios/exposiciones/categorial/freud-en-argentina.
[11.08.2021]. Vgl. Veiras, Nora: Pdgina/12 (Stand: 12.10.2019) https://www.paginal2.com.ar/224989-una-
vuelta-a-freud-en-80-anos. [28.07.2021]. Vgl. Goldstein, Maria Gabriela: Asociacion Psicoanalitica Argentina
(Stand: k. A.) https://www.apa.org.ar/APA/Historia. [01.07.2021].
202 yg|. Castoriadis, Cornelius: ,Das Imaginire: die Schépfung im gesellschaftlich-geschichtlichen Bereich”, in:
Halfbrodt, Michael; Wolf, Harald (Hrsg.): Das imagindre Element und die menschliche Schépfung. (Band 3). Verlag
Edition AV. Lich 2010, S. 293.
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unterschiedlicher Imaginations-Formen, die u. a. in der Vero6ffentlichung Das imagindre
Element und die menschliche Schépfung (2010) zum Ausdruck kommt, so wie das ,,imaginaire”
aus L‘imaginaire (1940) des franzdsischen Philosophen Jean Paul Sartre dazu bei, den
Neologismus Imagdpera herauszubilden. Und dass Oper und Film vor dem Hintergrund eines
argentinischen ,kulturellen Imaginidren“?% fusionieren und es weiter ausbauen, fihrt fast
gezwungenerweise zu einer Bezeichnung, die entsprechend anders ausfallen sollte, als
europaische Bezeichnungen fiir Mischformen zwischen Oper und Film:

,Wenn wiederum der Film als ein besonders effektvolles Medium fiir die Arbeit am kulturellen

Imaginaren hervorgehoben wird, dann deshalb, weil das philosophische Anliegen, welches im

Dienst einer nationalen Reflexion steht, auch durch die kinematische Selbstreflexivitat

gespiegelt wird.”?%

Diese Form von Spiegelung, d. h. gegenseitiger Bedingung, zieht sich durch Castoriadis’ Werk,
der dem gesellschaftlichen Imaginidren und dem Individuum eine Korrelation attestiert.?% U.
a. hat seine Unterscheidung zwischen ,radikaler Imagination” und ,Imagindarem” bzw.
,Fiktivem“2%¢ dazu gefiihrt, dass die filmischen Darstellungen des Imaginédren innerhalb der
herangezogenen Filme besser beleuchtet werden konnten; z. B. um die besonderen
Hauptmerkmale festzustellen und um die Originalitat auszumachen, die La Carmen criolla
(1918) auszeichnen. Waidhrend meistens das sogenannte konventionelle Imagindre
thematisiert werde, so Castoriadis — Castoriadis duRert sich fast despektierlich tiber Sartres
konventionelles Imaginidres?®” —, wird hier die These aufgestellt, dass der mediale duale
Ausdruck der Figuren Carmen und Fausto in den argentinischen Filmbeispielen der ,radikalen
Imagination” entspricht. Um besser nachvollziehen zu kdénnen, inwiefern letzteres mit den
jeweiligen Figuren (ibereinstimmt, soll folgendes Zitat Castoriadis’ angefiihrt werden:

,Was [radikale] Imagination ist, und was sich Uber sie aussagen lasst, ist nicht ,kohdrent’ im

Sinne irgendeiner Logik oder Dialektik. Nicht nur, dass es nicht ,klar’ ist: die phantasia [radikale

imagination], Korrelat von phainesthai, sich bei Lichte zeigen, verwandt mit phaos [Licht,

203 y/g|. Bronfen, Elisabeth: Hollywood und das Projekt Amerika. Essays zum kulturellen Imaginéren einer Nation.
Transcript Verlag. Bielefeld 2018, S. 9.
204 Epd.
205 vg|. Castoriadis, Cornelius: ,Das Imaginire: die Schopfung im gesellschaftlich-geschichtlichen Bereich”, in:
Halfbrodt, Michael; Wolf, Harald (Hrsg.): Das imagindre Element und die menschliche Schépfung. (Band 3). Verlag
Edition AV. Lich 2010, S. 28f. und 271f.
206 y/g|., ebd., S. 293.
207 ygl., ebd., S. 16.
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Lichtschein] [...], lasst sich nicht so einfach erkennen — geschweige denn, benennen
(apophainesthai). Sie entweicht nach allen Seiten, verdichtet sich nicht zum eidos, ist nicht

zusammenzuhalten (concipere, zu erfassen*, zu begreifen*).“?%

In der Tat unterliegen Faust und Carmen einem steten Wandel, der sie unbestimmbar,
unerfassbar und unbegreifbar macht, Eigenschaften, die Ubereinstimmen mit dem
mythemischen Charakter romantischer Figuren, so wie der ,radikalen Imagination”
Castoriadis’. Sonstigen Verfilmungen des Faust- und Carmen-Stoffs konnten nur selten
adaquate Reprasentationen der Hauptfiguren nachgewiesen werden, die darauf abzielten, die
oben genannten Eigenschaften sichtbar zu machen. Die argentinischen Filmvarianten haben

%209

dagegen Charaktereigenschaften sichtbar gemacht, die sich zwar , bei Lichte zeigen“*®?, aber

“210 geben. Castoriadis, der der ,radikalen Imagination”

,hicht so einfach [zu] erkennen
Bodenlosigkeit zuschrieb, hatte womoglich in diesen Faust- und Carmen-Reprasentationen
ihre filmische Umsetzung gesehen, ,car ce que l'art présente, ce ne sont pas les Idées de la
Raison, mais le Chaos, I'Abime, le Sans Fond, a quoi il donne forme.“?!! Dies heilRt ebenso, dass
der Film als Kunstform die Fahigkeit besitzt, selbst dem Chaos bzw. der ,radikalen

212

Imagination” eine Form zu geben und diese sichtbar zu machen?!* — ebenso wie der Traum

oder das Imaginare vom Film sichtbar gemacht werden kann, obgleich sie sich ebenfalls
jeglicher Festlegung entziehen.?!3
Angesichts der Tatsache, dass Faust und Carmen zu den bekanntesten Figuren zadhlen,

welche die westliche europaische Kultur hervorgebracht hat, bedenkt man dabei allein den

208 ygl,, ebd., S. 52.
209 yg|, Castoriadis, Cornelius: ,,Das Imaginire: die Schépfung im gesellschaftlich-geschichtlichen Bereich, in:
Halfbrodt, Michael; Wolf, Harald (Hrsg.): Das imagindre Element und die menschliche Schépfung. (Band 3). Verlag
Edition AV. Lich 2010, S. 52.
210 yg|,, ebd.
211 yg|. Castoriadis, Cornelius: La culture dans une societé démocratique. Oktober - November 2000. Vgl. Lacoste,
Thomas: Le Passant Ordinaire. (Stand: 2000 - 2001) https://www.passant-ordinaire.org/revue/31-59.asp.
[01.07.2021]. Vgl. Karalis, Vrasidas: Cornelius Castoriadis and Radical Democracy. Brill Verlag. Leiden 2014, S.
126. Vgl. Holman, Christopher; McMahon, James: From Power Over Creation to the Power of Creation: Cornelius
Castoriadis on Democratic Cultural Creation and the Case of Hollywood. Topia. University of Toronto (Vol. 33).
Toronto 2015, S. 159 -164.
212 ygl. Karalis, Vrasidas: Cornelius Castoriadis and Radical Democracy. Brill Verlag. Leiden 2014, S. 126: ,As
indicated by Cornelius Castoriadis, a work is artistic to the extent that it emerges through chaos and makes this
chaos appear in the eyes of a collectivity. Therefore, it is a ,window of society that gazes into the chaos and at
the same time the form that it is given to that chaos.’Unlike religion, art veils nothing, on the contrary it opens
human gaze towards chaos.”
213 y/g|. Kreuzer, Stefanie: Traum und Erzéhlen in Literatur, Film und Kunst. Wilhelm Fink Verlag. Paderborn 2014,
S. 25.
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Zeitraum, in dem sie allgegenwartig sind, mag es verwundern, wie wenig (ber ihre
Reprdsentation im argentinischen Kino bzw. Raum geschrieben wurde. Angefangen mit La
Carmen criolla (1918), manifestieren sich diese Figuren im argentinischen Raum auf eine duale
Weise, die ihre undefinierbare bzw. unbegreifbare Eigenschaft zum Vorschein bringt. Dieses
Phinomen ist u. a. zuriickzufiihren auf das ,gesellschaftliche Imaginire“?'* Argentiniens, das
von einer ,radikalen Imagination” bedingt ist und mit ihr in einer Wechselbeziehung steht.
Die Ausgrenzung, welche der Stummfilm La Carmen criolla (1918), und diejenigen
Filme, die das Imagindre als Merkmal aufflihren, im wissenschaftlichen Diskurs erfahren
haben, deckt sich auf verbliffende Weise mit derjenigen AusschlieBung, welche die ,radikale
Imagination” bislang hinnehmen musste.?*> Die Imagdperas, die hier relevant sind, La Carmen
criolla (1918), El Fausto (Criollo) (1922), Carmen (1943) und El Fausto criollo (1979), haben die
Figuren Carmen und Faust nicht nur aus ihrem europaischen und urspriinglichen medialen
Umfeld gel6st, sie haben den Figuren radikale mediale Verdanderungen hinzugefiigt, die hier
im Einzelnen untersucht werden sollen. Sie wurden einem sozialhistorischen Kontext
Argentiniens angepasst, d. h. deterritorialisiert, sodass es zu einem Bruch mit den
europaischen und US-amerikanischen rezeptionsasthetischen Konventionen respektive
Carmen- und Faust-Vorstellungen kommen musste. Jener hybriden Asthetik, mit der die
Figuren im Rahmen eines Imagindren in Erscheinung treten, und jener Ahnlichkeit mit der

yradikalen Imagination”, mochte diese Analyse auf den Grund gehen.

03. Oper als transkulturelles Phanomen

Il est vraisemblable, que le principal crédit des miracles, des visions, des enchantements, et de
tels effets extraordinaires, vienne de la puissance de I'imagination agissant principalement
contre les dmes du vulgaire [du peuple], plus molles: On leur a si fort saisi la créance,

qu’ils pensent voir ce qu’ils ne voyent pas.

214 ygl. Castoriadis, Cornelius: ,Das Imaginire: die Schopfung im gesellschaftlich-geschichtlichen Bereich”, in:
Halfbrodt, Michael; Wolf, Harald (Hrsg.): Das imagindre Element und die menschliche Schépfung. (Band 3). Verlag
Verlag Edition AV. Lich 2010, S. 31: ,,Wir miissen erkennen, dass das gesellschaftlich-geschichtliche Feld nicht auf
die traditionellen Seinsarten reduzierbar ist und dass wir die Werke, die Schopfung dessen sehen, was ich das
gesellschaftliche Imagindre oder die instituierende Gesellschaft [...] nenne [...].”
215 ygl., ebd, S. 47.
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Michel de Montaigne?°

Fir die weitverbreitete Meinung, dass sich die lateinamerikanische Oper — die argentinische
offenbar genausowenig wie die brasilianische oder die mexikanische Oper — nicht gegeniber
der europdischen Oper behaupten konnte?!’, gibt es einige Anhaltspunkte, die
zusammenfassend folgende Aussage beinhalten: unvorteilhafte politische Konditionen und
die aus der Mode geratene Oper.?!8 Vor diesem Hintergrund ist es bezeichnend, dass es sich

im Bereich der Literatur, insbesondere des Romans, offensichtlich anders zugetragen hat.?*®

«220
, und

Nach Hahns Beobachtungen ,entscheidet am Ende allein das Differenzbewusstsein
deutet daraufhin, dass lateinamerikanische Autoren so eine eigene hispanoamerikanische
Erzahlliteratur schépfen konnten. So evident wie dies auch fiir andere Sparten nachklingen
mag, lasst sich diese Beobachtung nicht auf das lateinamerikanische Opernwesen anwenden,
selbst wenn sich im lateinamerikanischen Bereich am Rio de la Plata Bemiihungen um
kulturelle Selbststandigkeit beobachten lieRen. Diese emanzipatorische Bestrebungen lassen
sich an der besonderen Neigung messen, mit dem Adjetiv ,criollo” jegliche kulturelle
Aneignung zu markieren. Es ist geradezu auffallig, mit welcher Haufigkeit die Ergdnzung des
Wortes ,criollo” (kreolisch), in bewusster Abgrenzung zu den Europédern, an der Seite vieler
kultureller Ausdrucksformen Lateinamerikas auftritt: ,,Circo Criollo“, ,Sainete Criollo“, , Fausto
Criollo“, ,,Carmen Criolla“ usw. Dieses transkulturelle Phanomen lasst die Bestrebung nach

Ill

»identidad nacional” erst Recht als ein engagiertes Unterfangen erscheinen.

Die lateinamerikanische Erzahlliteratur des 20. Jahrhunderts ist mit bekannten Namen wie
Gabriel Garcia Marquez, Mario Vargas Llosa, Octavio Paz, Julio Cortazar oder Jorge Luis Borges
verknlpft und konnte Uber Amerika und Europa einen unvergleichbaren internationalen
Bekanntheitsgrad erreichen. Ausschlaggebend dafir war der vorherige transkulturelle

literarische Ausdruck:

216 Montaigne, Michel de: ,,De |a force de I'imagination”, in: Naya, Emmanuel; Reguig-Naya, Delphine; Tarréte,
Alexandre (Hrsg.): Essais de Michel de Montaigne. Editions Gallimards. Paris 2009, S. 245.
217 ygl. Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 109.
Jahrhundert. (Il. Band). Barenreiter Verlag. Kassel 1991, S. 684f.
218 yg|. Cetrangolo, Anibal: Opera, barcos y banderas. El melodrama y la migracién en Argentina (1880 — 1920).
Editorial Biblioteca Nueva. Madrid 2015, S. 233.
219 ygl. Hahn, Kurt: Mentaler Gallizismus und transkulturelles Erzédhlen. Narr Francke Attempto Verlag. Tiibingen
2017, S. 49ff.
220 yg|, ebd., S. 57.
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,Doch nur dort, wo die Transkulturation auch in der textuellen und intertextuellen
Verhandlung zur Geltung kommt, wird jene Beobachtung des Eigenen im Fremden und des
Fremden im Eigenen moglich, die den Weg fiir den internationalen Erfolg des

hispanoamerikanischen Romans im 20. Jahrhundert ebnen wird.“?*

Wenngleich die ,,Beobachtung des Eigenen im Fremden und des Fremden im Eigenen“??2 sich
auch in der Oper und spater ebenfalls im Film ausdriickt??3, konnte die lateinamerikanische
Oper nicht darauf aufbauen eine selbststandige Durchschlagskraft zu entwickeln. Das
lateinamerikanische Opernwesen konnte sich nicht ohne den franzdsischen Einschlag
weiterentwickeln.

Der franzosische Einfluss auf die lateinamerikanische Oper lasst sich u. a. daran
messen, wie bedeutend die franzosische Literatur (u. a. Voltaire, Hugo, Dumas, Scribe) fir die
lateinamerikanische Literatur allgemein gewesen ist. So betrachtet war Frankreich im 19.
Jahrhundert mafRgeblich an der Entwicklung der Operin Europa und in Lateinamerika beteiligt.
Selbst die deutsche Oper des 19. Jahrhunderts — die den kontroversen Wagner als Opern-

,Reformer“22*

annahm — ist ebenfalls von der franzosischen Oper gepragt. Demnach ist die
franzosische Einwirkung sehr viel weitlaufender und geht viel tiefer als bisher angenommen.
Wagner, als letzter Vertreter des deutschen Opernwesens, orientierte sich ebenfalls an dem
franzésischen Genre der ,Grand Opéra“, und liberhaupt an der romantischen Asthetik, wie
Nietzsche argumentierte??°:
,Was endlich Richard Wagner angeht: so greift man mit Handen, nicht vielleicht mit Fausten,
dass Paris der eigentliche B o d e n fir Wagner ist [...]. [...] Die Thatsache [sic!] bleibt fiir jeden
Kenner der europdischen Cultur-Bewegung [sic!] nichtsdestoweniger gewiss, dass die

franzdsische Romantik und Richard Wagner auf’s Engste zu einander gehéren. 226

221 Epd.
222 yg|,, ebd.
223 yg|. Von Hagen, Kirsten: Inszenierte Alteritét. Zigeunerfiguren in Literatur, Oper und Film. Wilhelm Fink Verlag.
Miinchen 2009, S. 107f., 119f. und 146f.
228 \/gl. Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 109.
Jahrhundert. (Il. Band). Barenreiter Verlag. Kassel 1991, S. 452: , Richard Wagner ist namlich nicht nur der grofte
Reformer in der Geschichte der Oper gewesen. Er markiert die groRe Wendemarke in der Kulturgeschichte der
Neuzeit insgesamt [...].“
225 gl. Nietzsche, Friedrich: , Nietzsche contra Wagner”, in: Colli, Georgio; Montinari, Mazzino (Hrsg.): Friedrich
Nietzsche. Richard Wagner in Bayreuth. Der Fall Wagner. Nietzsche contra Wagner. Philipp Reclam Verlag.
Stuttgart 2013, S. 154.
226 Epd.
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Deutlich geht hier der thematisierte franzdosische Einfluss aus Nietzsches emotional geladener
Auseinandersetzung mit Wagner hervor, der wohl wie kaum ein anderer Philosoph eine
direkte Konfrontation mit dem deutschen Komponisten suchte. Wenn man nun seiner
Auffassung iber die Verbindung von franzésischer Romantik und den Opern Wagners Glauben
schenkt, dann ist in diesem Sinne auch Wagners Oper Rienzi (1842) zu begreifen, der ihm den
ersten Durchbruch bescherte.??” Diese Tatsache kann auch der Musikwissenschaftler Egon
Voss nicht bestreiten, obgleich er Rienzi (1842) einen italienischen Stil zuschreibt: Wagner
hatte Zeit seines Lebens die Liebe zu Bellini nicht aufgegeben.??® Hiergegen muss angemerkt
werden, dass selbst Bellini von wesentlichen Elementen der franzdsischen Romantik
beeinflusst war.??° Die Behauptung, dass der franzésische Stil im Sinne der ,,Grand Opéra“ in
vielen Opern Wagners wie z. B. im Rienzi (1842), Der fliegende Holldnder (1843) und
Tannenhduser (1845) zum Ausdruck kommt?3°, setzt sich in der Literatur- und
Musikwissenschaft durch und legt den Schluss nahe, dass er u. a. von der franzdsischen
Romantik beeinflusst war. Nietzsche war zudem davon Uberzeugt, dass hier ein gegenseitiger
Einfluss stattgefunden habe: ,[...] je mehr sich die franzosische Musik nach den Bediirfnissen
der ,ame moderne’ gestaltet, umso mehr wird sie wagnerisiren, — sie thut [sic!] es schon jetzt
genug.“?3! Dies méchte nahelegen, dass auch Lateinamerika im Umkehrschluss, zumindest
unbewusst, Einfluss auf das Denken, die Schreibweise und ferner auf das psychosoziale
Bewusstsein der Europder genommen hat. So ware nicht auszuschliessen, dass die
europaischen Opernwerke ebenso lateinamerikanische Bestandteile aufgenommen haben,
die sich u. a. auf ihre Opern-Asthetik auswirkten, worauf noch deutlicher eingegangen werden

soll.

227 vgl. Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 19.
Jahrhundert. (II. Band). Barenreiter Verlag. Kassel 1991, S. 468.
228 yg|. Voss, Egon: Richard Wagner. C.H. Beck Verlag. Miinchen 2012, S. 40.
229 ygl. Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 19.
Jahrhundert. (II. Band). Barenreiter Verlag. Kassel 1991, S. 247.
230 yg|, Redepenning, Dorothea: , Traum und Musik: Romantische Operntrdume®, in: Oster, Patricia; Reinstadler,
Janett; Kreuzer, Stefanie; Sollte-Gresser, Christiane (Hrsg.): Traumwelten. Interferenzen zwischen Text, Bild,
Musik, Film und Wissenschaft. (Band 1). Wilhelm Fink Verlag. Paderborn 2017, S. 114. Vgl. Amos, Thomas:
,Tanz/Traum. Das Ballet in Richard Wagners Tannhaduser”, in: Csobadi, Peter; Gruber, Gernot; Kithnel, Jiirgen;
Mdller, Ulrich; Panagl, Oswald; Spechtler, Franz Viktor (Hrsg.): Traum und Wirklichkeit in Theater und
Musiktheater. (Band 62). Muller-Speiser-Verlag. Anif / Salzburg 2006, S. 396f.
21 vgl. Nietzsche, Friedrich: , Nietzsche contra Wagner”, in: Colli, Georgio; Montinari, Mazzino (Hrsg.): Friedrich
Nietzsche. Richard Wagner in Bayreuth. Der Fall Wagner. Nietzsche contra Wagner. Philipp Reclam Verlag.
Stuttgart 2013, S. 154.
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Gegen Mitte des 19. Jahrhunderts steht die Entwicklung eines franzdsischen Musikstils
im Fokus, um den sich besonders die Franzosen Auber, Berlioz, Gounod und Bizet eifrig
bemiihten. Das sorgte fiir Unruhe u. a. auch im Opernwesen, welche von der ungeschulten
Presse bzw. den Musikkritikern noch obendrein geschiirt wurde 232:

,Fur die Arbeitsmethode der durchschnittlichen franzdsischen Presse zu Bizets Zeit ist diese

Darstellung freilich noch schmeichelhaft, und es ist bezeichnend, wie es Gounod erging, dem

Komponisten, der aus dhnlicher Situation heraus wie Bizet versuchte, die franzésische Oper

fortzuentwickeln.“?33

Selbst die Nicht-Franzosen wie z. B. Rossini, Wagner, Verdi oder Offenbach sorgten fiir die
weltweite Verbreitung eines franzosischen Stils, der eng mit einem romantischen Ideal
verbunden ist. Auch (ber sie erstreckt sich der weitlaufige franzosische Einfluss bis nach

Lateinamerika?3*

— in der Tat konnten unzahlige unterschiedliche Opernproduktionen noch
vordem 20. Jahrhundert in Lateinamerika aufgefiihrt werden, denen ein franzdsischer Einfluss
nachgewiesen werden kann. Beispielsweise konnten dem ,antiguo Teatro Colén” seit seiner
Grindung im ersten Jahr fliinfzehn Opern nachgewiesen werden, ,La Traviata, El Trovador,
Rigoletto, La Cenicienta, Norma, El barbero de Sevilla, El juramento, Ernani, Nabucco, Lucrecia
Borgia, Macbeth, La favorita, Safo, Torcuato Tasso y Don Sebastiano“?3>, an denen sich zwar
deutlich das Italienische zu erkennen gibt, wenngleich viele von ihnen bereits von einem
franzosischen Stil beeinflusst waren. Schliesslich sollte die Faust-Auffiihrung von 1866 zu einer
literarisch evozierenden und simulierenden Systemerwdhnung in Argentinien anregen,
wenngleich auch diese noch in ihrer italienischen Fassung zu vernehmen war. Aus diesem

Grund ist davon auszugehen, dass weitere franzdsische bzw. von der franzésischen Asthetik

bestimmte Opernbeispiele dazu angeregt haben, Systemerwahnungen innerhalb anderer

232 y/g|. Dean, Winton: Georges Bizet. Leben und Werk. Deutsche Verlags-Anstalt. Stuttgart 1988, S. 62: ,,Mit nur
wenigen bemerkenswerten Ausnahmen [...] wurde bei den meisten Kritikern ihre Voreingenommenheit nur noch
von der Unkenntnis der technischen und historischen Gegebenheiten der Musik tUbertroffen (Musikgeschichte
und Musikasthetik waren erst seit 1871 Lehrfach am Conservatoire). Vielleicht hing dies mit der unverhohlenen
Verachtung zusammen, die die filhrenden franzosischen Literaturkreise um die Jahrhundertmitte der Musik und
denen, die sie auslbten, entgegenbrachten [...].”
33 Ebd., S. 62.
234 ygl. Glinther, Robert: Die Musikkulturen Lateinamerikas im 19. Jahrhundert. Gustav Bosse Verlag. Regensburg
1982, S. 78. Vgl. Cetrangolo, Anibal Enrique: Opera, barcos y banderas. El melodrama y la migracién en Argentina
(1880 — 1920). Editorial Biblioteca Nueva. Madrid 2015, S. 32 und 53f.
235 ygl. Sabugo, Mario; Molinos, Rita: Teatro Coldn. Puesta en valor y actualizacién. Gobierno de la Ciudad de
Buenos Aires — Ministerio de Desarrollo Urbano. Facultad de Arquitectura, Disefio, y Urbanismo de la Universidad
de Buenos Aires. Buenos Aires 2011, S. 23f.
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Medien, wie beispielsweise Literatur, Musik, Theater sowie Film, im lateinamerikanischen
Raum zu provozieren. Anhand der Opernauffiihrungen (s.A.) dirfte kein Zweifel mehr
bestehen, dass diese Auswahl europdischer Opernkomponisten, eine beachtenswerte
Verbreitung ihrer Opernwerke in Lateinamerika des 19. Jahrhunderts erfahren haben. Vor
allem manifestiert sich im lateinamerikanischen Raum ab der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts ein zunehmendes Interesse fir jene Opern, die in Paris komponiert wurden.
Werke von Offenbach, Gounod oder Massenet wurden in den Metropolen Buenos Aires, Rio
de Janeiro, Montevideo oder Santiago de Chile extrem popular. Die Komponisten waren die
Stars am ,klassischen” Musik-Firmament Lateinamerikas geworden. In diesem Kontext gilt es,
die Besonderheit Offenbachs hervorzuheben: Zum einen konnte er als Erneuerer der ,,Opéra-
Comique” in die Musikgeschichte eingehen, zum anderen hat er dazu beigetragen, dass sich
eine neue Opernform international durchsetzen konnte: die ,Operette”. Dariber hinaus ist
festzustellen, dass Offenbach mit seinem genuinen Werk zum ersten ,Operetten”-Star in
Lateinamerika aufgestiegen ist (s.A. Abb. 4).23¢ Dennoch ist Offenbachs Musikgeschichte
beziglich Lateinamerika von der Musikwissenschaft relativ unberiicksichtigt geblieben. Selbst
Kracauer, der die bisher umfangreichste Offenbach-Biographie veroffentlicht hat, verhilft
dieser lateinamerikanischen Sensation nicht zum Ausdruck. Weshalb ein Komponist, dessen
Werke die europadischen Biihnen dominierte und dessen musikalisches Schaffen die
Musikhauser in Lateinamerika beeindruckte, so selten mit Lateinamerika in Verbindung
gebracht wird, bleibt zu untersuchen. Dass in Lateinamerika die , Operette” beliebt war und
neben der spanischen Zarzuela haufig im Rahmen der gleichen Veranstaltung anzutreffen war,
ist dagegen bekannt.??” Inwiefern Offenbach zur Bihnentauglichkeit der ,Operette” in
Lateinamerika beigetragen hat, scheint der Forschung bislang eine nicht diskussionswiirdige
Fragestellung zu sein. Bisher wurde im Rahmen der europdischen Musik-, Literatur- und
Kulturwissenschaft kein ernstzunehmender Versuch unternommen, herauszufinden, wie sich
Offenbach zu seinem lateinamerikanischen Erfolg positionierte. Um zu bestimmen, inwieweit
Offenbach die Gattungen ,,Opéra-Comique”, ,,Opéra Lyric” bzw. ,,Grand Opéra“ — man denke

an Les Contes d’Hoffmann (1881) — in Lateinamerika gepragt hat, fehlt jegliche

236 ygl. Glinther, Robert: Die Musikkulturen Lateinamerikas im 19. Jahrhundert. Gustav Bosse Verlag. Regensburg
1982, S. 78: ,,En el Teatro de la Victoria desenvolvieron sus actividades durante bastante tiempo las compainias
liricas francesas, dedicadas a la interpretacion de operetas, particularmente de las de Offenbach.”
237 vgl., ebd; Vgl. Guido, Clara Rey; Guido, Walter: Cancionero Rioplatense (1880 — 1925). Biblioteca Ayacucho.
Caracas 1989, S. XXXVIf.
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Untersuchung.?3® Dagegen ist sein Aufenthalt in den USA bzw. in New York und Philadelphia
1876 gut dokumentiert.?*° Signifikant ist, dass sich die sidamerikanische Presse (iber seinen
Aufenthalt in US-amerika 3uRerte.?”® Dessen ungeachtet kann immerhin angenommen
werden, dass Offenbach spatestens mit der Einladung nach Nordamerika bewusst geworden
sein mag, welche seiner Opern bzw. ,,Operetten” in Lateinamerika bereits aufgefihrt wurden.
Zudem legt der exotische lateinamerikanische Einschlag seines Opern-Schaffens nahe, dass er
die lateinamerikanische Rezeption seiner Opernwerke verfolgt haben dirfte. Wahrend
Offenbachs erste ,Operetten” im , Teatro de la Victoria“ der Stadt Buenos Aires in den 60ern
des 19. Jahrhunderts geboten wurden, soll sich Europa an dem Genre der ,Offenbachiade?*!

“242

erfreut und Nietzsche in ihnen die ,,supremste Form der Geistigkeit erkannt haben.?*3 Der

244 erreichte in der selben Zeit das européische

Ruf der Opernhduser am Rio de la Plata
Festland. Uberdies gelangten immer mehr Argentinier nach Paris, um Musikkomposition zu
studieren, sodass man sich mit hoher Wahrscheinlichkeit dariiber austauschte, welche
europaische Oper in Lateinamerika angesagt war. So betrachtet, ist es weniger eine Annahme
als vielmehr eine Gewissheit, dass Offenbach darliber informiert war, wie es um seine
Opernwerke in Lateinamerika stand.

Der andere Komponist, der sich sehr an der franzésischen Opernform ,Grand Opéra“
orientierte und der nach und nach Lateinamerika in seinen Bann zog, vor allem mit der
sogenannten ,trilogia popolare“?#, d. h. Rigoletto (1851), Il Trovatore (1853) und La Traviata
(1853), war Giuseppe Verdi. Nicht nur die spanischsprachigen Lander Lateinamerikas wie
beispielsweise Argentinien, Chile, Uruguay oder Mexiko, sondern auch Brasilien wurden von
Verdis Musik elektrisiert. Es fehlen allerdings ebenfalls eindeutige Belege dafiir, ob Verdi den

Erfolg seiner Opern in Lateinamerika verfolgte. Dass Verdi das Opernwesen Lateinamerikas

wahrnahm, lasst sich nur insofern annehmen, da er dafiir bekannt war, eifrig erfahren zu

238 yg|, Kracauer, Siegfried: Jacques Offenbach und das Paris seiner Zeit. (Band 8). Suhrkamp Verlag. Frankfurt am
Main 2005, S. 334ff.
239 ygl., ebd.
240ygl. 0. V.:,,A liberdade nos Estados Unidos”, in: O Apostolo (25.11.1877), S. 3.
241 ygl. Kracauer, Siegfried: Jacques Offenbach und das Paris seiner Zeit. (Band 8). Suhrkamp Verlag. Frankfurt am
Main 2005, S. 190.
242 Epd., S. 191.
23 ygl., ebd., S. 182f.
244 \/g|. Glinther, Robert: Die Musikkulturen Lateinamerikas im 19. Jahrhundert. Gustav Bosse Verlag. Regensburg
1982, S. 78f.
245 ygl. Schwandt, Christoph: Giuseppe Verdi. Insel Verlag. Berlin 2015, S. 119.
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wollen, wie das Publikum seine Opern annahm.?%® Zweifelsohne hat er sich Zeit seines Lebens
mit Musik auseinandergesetzt, sodass sein wachsender Ruhm auf dem neuen Kontinent?*’ auf
ihn eine Wirkung gehabt haben muss, dhnlich wie sein Lebensgefahrte Offenbach — dagegen
haben heutige Datenabgleiche ergeben, dass Wagner die Auffiihrungen seiner Opern auf dem
lateinamerikanischen Sudkontinent nicht mehr zu seinen Lebzeiten erleben konnte.?*® Mit
Blick auf zwei Verdi-Opern, die relativ bald nach der europdischen Premiere in Lateinamerika
aufgefiihrt wurden und eine aulRergewodhnliche Beliebtheit in Lateinamerika erfuhren, ist
davon auszugehen, dass Verdi dies nicht unberihrt liel3:

,»[...] resulta nitida la inmediatez temporal entre la fecha del estreno mundial y la presentacion

argentina, lo que significa que los artistas que llegaron a Argentina fueren puentes directos

con la fuente, el compositor.”?%°

Zu dem Zeitpunkt, als Verdis Opern den lateinamerikanischen Kontinent anfingen zu erobern,
hatte er gerade die mittlere Lebensreife erreicht; dabei befand er sich auf dem Hohepunkt
seines Musikschaffens. Zudem soll es auch ihm moglich gewesen sein, dem 1857 er6ffneten

“250 ynd den in Argentinien niedergelassenen italienischen

,Teatro Coldn antiguo
Kollegen*innen neue Musikpartituren oder -korrekturen zligig zukommen zu lassen; so
suggerieren es zumindest Cetrangolos Forschungen. Dass seine Opern fiir die Eroffnung vieler
lateinamerikanischer Opernhauser herangezogen wurden, allen voran die Oper Ernani (1844)
und die Oper Aida (1871), legt dies zumindest nahe?>! und unterstreicht die italienische
Dominanz im Rahmen des Opernwesens in Argentinien. Dabei ist der franzosische Einfluss,
ganz im Stile der Pariser Opern, nicht aus Verdis Werk wegzudenken. Verdi, der mit seinen
Opern die Opernbesucher*innen der Mittel- und Oberschicht Lateinamerikas verziickt hat,

bediente den Stil der ,,Grand Opéra“, den er in Paris vor allem Meyerbeer zu verdanken

hatte?>2. Selbst wenn viele seiner Opern erst mit einer italienischen Fassung den Weltruhm

246 ygl,, ebd., S. 243, 248f. und 261f.
247 \jg|. Cetrangolo, Anibal Enrique: Opera, barcos y banderas. El melodrama y la migracién en Argentina (1880 —
1920). Editorial Biblioteca Nueva. Madrid 2015, S. 59f.
248 yg|. Plate, Leonor: Bienvenidos a las éperas del Teatro Coldn (Stand: 2010) https://www.operas-colon.com.ar.
[18.05.2021]; Vgl. O. V.: Governo do Rio de Janeiro. Secretaria de estado de cultura. Museus (Stand: k. A.)
https://www.museusdoestado.rj.gov.br/sisgam. [01.07.2021]; Vgl. Cruz Espafia, Isidora: Centro DAE. Municipal
de Santiago. Opera Nacional de Chile. Catdlogo (Stand: 2016) https://www.centrodae.cl. [28.07.2021].
249 Cetrangolo, Anibal: Opera, barcos y banderas. El melodrama y la migracién en Argentina (1880 — 1920).
Editorial Biblioteca Nueva. Madrid 2015, S. 60.
250 ygl., ebd., S. 100.
1lygl., ebd.
252 ygl. Schwandt, Christoph: Giuseppe Verdi. Insel Verlag. Berlin 2015, S. 181 - 185.
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erlangten, ist die Urfassung haufig auf Franzosisch verfasst und im Sinne der franzésischen
»,Grand Opéra“ konzipiert worden. Don Carlos (1867) gibt das prominente Beispiel von einer
derartigen ,Verfilschung“?°3 ab:

»[...], 1a présence de Don Carlo est plus surprenante. A noter, toutefois, qu’il s’agit toujours de

la version italienne et non de la version francaise originale, ce qui souligne a quel point le grand

public associe Verdi a I'ltalie et méconnait sa dimension cosmopolite.“?>

Dass Verdis Opern direkt mit Italien in Verbindung gebracht werden, hat vielmehr mit der
italienischen Entwicklung eines Nationalstaats bzw. -bewusstseins zu tun, als mit Verdis
eigenen Uberzeugungen.?® Fast wirkt es so, als hitte Italien den Namen Verdis nutzen wollen,
um den Konkurrenten Frankreich abzuschiitteln. Warum sollte Italien nicht allen Grund haben,
auf einen italienischen volksnahen Komponisten stolz zu sein, der wahrend seiner gesamten
musikalischen Laufbahn Erfolge gefeiert hatte? Wahrend andere Werke italienischer
Komponisten fir die Biihne umgesetzt wurden, erreichte wohl kaum ein zweiter italienischer
Komponist nach ihm einen vergleichbaren Weltruhm, wenngleich sie sich diesen von der Stadt
Paris versprachen. Demnach blieb das franzosische Opern-Konstrukt auch fiir die
nachkommende Generation italienischer Komponisten ausschlaggebend.

In Lateinamerika des 19. Jahrhunderts galt Gounod eine Zeit lang als unangefochtener
franzosischer Opernkomponist. Er war mit der Oper Faust (1859) unbestreitbar weltbekannt
geworden.?® Auch in diesem Werk manifestiert sich eine romantische Asthetik, die mehr dem
franzosischen Volk und dessen Kultur angepasst ist, als die Goethe-Grundlage vermuten lasst,
wie die deutsch-franzdsische Literaturwissenschaftlerin Claude Paul gezeigt hat.?®’ So

verbreitete sich auch iiber diesen Weg eine franzdsische Asthetik auf lateinamerikanischem

253 vgl. Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 19.
Jahrhundert. (II. Band). Barenreiter Verlag. Kassel 1991, S. 643.
254 Vincent, Delphine: Verdi on screen. Editions L’Age d’Homme. Lausanne Suisse 2015, S. 141.
255 vgl. Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 19.
Jahrhundert. (Il. Band). Barenreiter Verlag. Kassel 1991, S. 629, 645 und 682f. Vgl. Schwandt, Christoph: Giuseppe
Verdi. Insel Verlag. Berlin 2015, S. 271f: ,[...] am Morgen dieses Tages [27. Januar] starb Giuseppe Verdi. [...] Fast
alle Geschéfte in Mailand schlossen ,wegen nationaler Trauer’ fir alle drei Tage [...]. [...] Verdis Name und sein
Werk standen fir dieses Land [ltalien].”
256 ygl. Paul, Claude: ,L’Allemagne et les Allemands dans le Faust de Gounod. Une projection en miroir de la
société francaise du Second Empire”, in: Dumas, Catherine ; Zieger, Karl (Hrsg.): L’autre au miroir de la scéne.
P.L.E. Peter Lang. Bruxelles 2012, S. 176: ,,L’opéra franchit alors les frontiéres de I’hexagone et , en I'espace de
dix ans, conquit d’abord I'Europe, puis I’Amérique et I'Australie.”
257 Vgl. Paul, Claude: ,L’Allemagne et les Allemands dans le Faust de Gounod. Une projection en miroir de la
société francaise du Second Empire”, in: Dumas, Catherine ; Zieger, Karl (Hrsg.): L’autre au miroir de la scéne.
P.LE. Peter Lang. Bruxelles 2012, S. 176.
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Boden. Ziemlich bald nach dessen Aufflihrung im ,Teatro Colén antiguo” zog dieses beriihmte
Opernwerk die Aufmerksamkeit eines Vertreters der gauchesken Literatur auf sich: Estanislao
del Campo. Auffallend ist, wie auch er sich mit Hilfe des Faust-Stoffs in Argentinien und
dariiber hinaus hervortun konnte. Er wurde von Gounods lyrischer Oper im ersten , tiatro de
Colén“?>% in Buenos Aires zu einem Gedicht inspiriert, welches in der Tradition der gauchesken
Literatur steht. Diese ,,poesia gauchesca humoristica“?>® geht schlieRlich mit dem Titel Fausto,
Impresiones del gaucho Anastasio el Pollo en la representacion de esta Opera (1866) in die
argentinische Literaturgeschichte ein und zdhlt bis heute zu den bedeutendsten
Uberlieferungen der argentinischen Literatur.

Das argentinische Kino des 20. Jahrhunderts hat Filmemacher hervorbracht, welche
sich an diesem argentinischen Fausto (1866) filmisch versuchen sollten; die Stummfilm- und
Tonfilmperiode haben das Werk und Del Campo entsprechend gewiirdigt, worauf das sechste
und siebte Kapitel ausfihrlicher eingehen werden. Von der deutschen Grundlage des Urfaust
(1772 - 1775), angefanen mit dem historischen Johann Georg Faust (1480 - 1541) bis zur
Entstehung des ersten argentinischen Films, flihrte der Weg von Deutschland nach Frankreich
und dann Uber die franzosische Oper Faust (1859) zum gauchesken Werk Fausto (1866) von
Del Campo. So betrachtet mussten Uber vier Jahrhunderte vergehen, ehe diesbeziiglich die
erste lateinamerikanische filmische Umsetzung E/ Fausto (Criollo) (1922) zu Stande kommen
konnte.

In Anbetracht des unvergleichbaren Siegeszugs der Oper Carmen (1875) auf der
Leinwand des friihen europaischen wie US-amerikanischen Films ist die filmische Umsetzung
jener abgednderten ,Opéra-Comique” offensichtlich auch fir die lateinamerikanische
Filmszene interessant geworden. Indes ist die Oper Bizets erst im friihen 20. Jahrhundert fir
die Opernhduser in Lateinamerika attraktiv geworden. Valle, der die erste filmisch animierte
Anspielung auf Carmen (1875) wagte, stellte damit die erste filmische Auseinandersetzung mit
einem franzosischen Opernstoff in Argentinien vor; argentinische Satire und franz6sische
,Opéra-Comique” kondensieren 1918 zum ersten Mal zu einem Bild. So ist zu konstatieren,
dass verschiedenste franzosische Operngattungen, ,Grand Opéra“, ,Opéra lyrique”,

,Operette” und jene ,Opéra-Comique” Bizets, die lateinamerikanische Kulturszene zwar

258 \/g|. Del Campo, Estanislao; Becco, Horacio Jorge (Hrsg.): Fausto. Impresiones del gaucho Anastasio el Pollo en
la respresentacion de esta opera. Edicom, S. A. Buenos Aires 1969 [1866], S. 23.
259 ygl. Schlickers, Sabine: Que yo tambien soy poeta. La literatura gauchesca rioplatense y brasilefia (siglos XIX-
XX). Ediciones Iberoamericana. Frankfurt am Main 2007, S. 81.
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aufgemischt haben, obschon allen voran die ,,Opéra Lyrique” durch Faust (1859) und die
,Opéra-Comique” durch Carmen (1875) fir unvergleichbare filmische , Adaptationen” bzw.

,Transformationen” in Argentinien gesorgt haben.

03.1 Lateinamerikanische Exotik im Opernhaus

Der Mythos ist im Wesentlichen eine Methode der Gesellschaft, die Welt und ihr eigenes
Leben in der Welt mit Bedeutungen zu versehen — eine Welt und ein Leben,
die ansonsten offenkundig bedeutungslos wéiren.

Cornelius Castoriadis®®°

Die Entdeckung (Latein)Amerikas im Jahr 1492 durch den italienischen Seefahrer Cristoforo
Colombo, hatte die Weltwahrnehmung grundlegend verdndert. Sie markiert den Beginn einer

neuartigen Fremdzuschreibung und veranlasste neue identititsstiftende Strategien?®!: ,[...]

c’est bien la conquéte de I’Amérique qui annonce et fonde notre identité présente [...].“26?

Daraus resultierte eine Auseinandersetzung mit dem Imaginaren, die bei keiner anderen

Vélkerbegegnung so intensiv beobachtet und textlich festgelegt wurde. Da ,,de présages“?53

dieser weltveranderten Begegnung sowohl den indigenen Kulturen Lateinamerikas als auch

dem Seefahrer Colombo nachgewiesen wurde?®

, muss von einer vorprogrammierten,
fantasiereichen, bildererzeugenden Kraft ausgegangen werden, die das ,reale” Bild des
jeweiligen Anderen schon im Vorfeld veranderte. Dass in diesem Zusammenhang der ,Homo
Imaginans” fir Lateinamerika eine bedeutende Rolle spielen sollte, wie Lapoujade

nachgewiesen hat, kann daraus geschlossen werden.2%°

260 Castoriadis, Cornelius: Das imaginére Element und die menschliche Schépfung. (Band 3). Verlag Editions AV.
Lich 2010, S. 34.
261 yg|, Todorov, Tzvetan: Die Eroberung Amerikas. Das Problem des Anderen. Suhrkamp Verlag. Frankfurt am
Main 1985, S. 40.
262 y/g|., ebd., S. 14.
263 \/g|. Todorov, Tzvetan: La conquéte de I'’Amérique. La question de I'autre. Editions du Seuils. Paris 1982, S.
80.
264 \/g|. Todorov, Tzvetan: Die Eroberung Amerikas. Das Problem des Anderen. Suhrkamp Verlag. Frankfurt am
Main 1985, S. 23, 69, und 106f.
265 y/g|. Lapoujade, Maria Noél: Los imaginarios en la construccién de la identidad latinoamericana. Revista de
Filosofia. Universidad Nacional Auténoma de México. México D. F. 2004.
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Die Uberlieferungen, welche die Conquista des ,neuen” Kontinentes beschreiben,
werden schon bald zu einer wichtigen Inspirationsquelle fiir Schriftsteller*innen und
Komponist*innen in Europa, die im Opernwesen triumphieren wollten. Die européischen
Helden der Seefahrt Gber den Atlantik, die am haufigsten zu den Hauptfiguren europaischer
literarischer Gattungen wurden, sind Cristoforo Colombo, Hernan (Fernando) Cortés und
Francisco Pizarro.2%¢ Schliesslich ist es die Eroberung Mexikos, welche im 18. Jahrhundert ,,am
haufigsten auf der Opernbiihne [um]gestaltet wird“?®’; vor allem in Italien riickt dieser
Eroberungsausschnitt ins Zentrum des Bilhnengeschehens, bei dem das Treffen zwischen dem
,conquistador” Hernadn Cortés und dem Aztekenherrscher Mo(n)tezuma fokussiert wird. Die
deutsche Literaturwissenschaftlerin Verena Dolle formuliert, dass die Beliebtheit fur das
Sujets u. a. mit dem ,,Interesse fiir exotische Stoffe?%® und der ,,Darstellung des (vermeintlich)
guten Wilden [Mo(n)tezuma]“?®®, zusammenhingt. Ferner weist sie daraufhin, dass das
Libretto von Girolamo (Luigi) Guisti die Grundlage und Voraussetzung dafiir war, dass die
Begegnung zwischen dem , Aztekenkaiser“?’® und dem , Conquistador” ein Publikum finden
konnte und die Opernbihnen im 18. Jahrhundert von nun an faszinieren sollte:

,Die aufgeklarte europdische Welt — und auch ihre Oper — wurden im 18. Jahrhundert von

einem wahren Amerika-Fieber erfasst. Damals, zwischen 1733 und 1831, kamen mehr als

Dutzend solcher Werke zur Auffiihrung, die Themen und Helden der Neuen Welt zum Inhalt

hatten.“?’*

Indes der Stoff Gber die Begegnung Mo(n)tezumas und Cortés im Mittelpunkt eines ,Amerika-
Fiebers” im 18. Jahrhundert und darliber hinaus stand, zog schon seit dem 16. Jahrhundert
ein anderer Stoff immer mehr Aufmerksamkeit auf sich. Dieser hatte stattdessen die
»,conquista“ Perus durch Fernando Pizarro zum Inhalt. In Hinsicht auf die Dolle-Analyse
vermischten anerkannte Gelehrte und Schriftsteller*innen, wie beispielsweise Michel de

Montaigne, Marin Le Roy de Gomberville und John Dryden, ,die Ereignisse der Eroberung

266 \gl. Dolle, Verena: ,Herndn Cortés, Eroberer von Mexiko.“, in: Hartmann, Andreas; Neumann, Michael (Hrsg.):
Mythen Europas. Schliisselfiguren der Imagination. (Band 5). Friedrich Pustet Verlag. Regensburg 2007.
267 y/gl., ebd., S. 65f.
268 y/gl., ebd.
269 y/gl., ebd.
270 y/gl., ebd.
71 gl Piethe, Marcel: Friedrich  der  Grofe  und  Montezuma (Stand: 2017)
htttps://www.maulbeerblatt.com/alles/friedrich-der-grosse-und-montezuma. [27.04.2021].
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Perus und Mexicos, und damit auch die spanischen Graueltaten miteinander.“?’? Signifikant
wird schlieRlich die szenische Darstellung dieses Halbwissens, wenn man bedenkt, wie viel
Einfluss das Medium Oper, zumindest zu diesem Zeitpunkt, auf das kollektiv Imaginare hatte:
,[...] Oper beeinflusst und pragt natirlich, wie andere kulturelle und literarische Produkte
auch, das Imaginare einer Gruppe und ihre kollektive Erinnerung. Zudem ist der performative
Aspekt der Oper, in der ein Treffen, eine Begegnung, nachgespielt, in Szene gesetzt wird, in
seiner Suggestionskraft nicht zu vernachldssigen und unter Umstdanden stiarker und
wirkmachtiger als ein im Stillen und einzeln gelesenes Buch. AuRerdem erreicht Oper durch

ein Vielzahl von Auffiihrungen ein groRes — biirgerliches bzw. aristokratisches — Publikum.“*”

So gesehen, dirfte sich der groRte Teil der Bevolkerung mit verschobenen Bildern abgefunden
haben, welches das Bild des Fremden in unermaflichem Male pragen sollte und das Volk dazu
anregte bzw. drdngte in leichtsinnige Handlung Gberzugehen.

Augenfallig ist auch die fremdbestimmende Tendenz der franzdsischen Oper Lullys, die
in Frankreich im 17. Jahrhundert damit begonnen hatte, Musik als Zeichensystem fiir das
Fremde zu nutzen, obschon sich Lateinamerika fiir die franzésische Oper noch nicht dafiir
anbot, sondern das Feindbild Spanien und Italien, wodurch die spateren, d. h. im 19.
Jahrhundert aufkommenden, dominanten, exotischen Topoi der franzosischen Opernbihnen
von dieser Alteritatsinszenierung vorausgedeutet wurden:

»[...] das Anderssein Armides [Hauptfigur der Oper Armide (1686)], driickte Lully durch die

Wahl der Passacaille flir seine Szene aus. [...] Die Passacaglia kam urspriinglich aus Spanien und

wurde Anfang des 17. Jahrhunderts vor allem in Italien populér. In Frankreich etablierte sie

sich erst spater im 17. Jahrhundert und trug dabei wohl immer die Konnotation des Fremden,

des Anderen mit sich.“?74

Nach dieser Betrachtung, deckt sich das Fremde auf der franzosischen Biihne noch
unmittelbar mit dem Bild des Feindes, das im Laufe der Jahrhunderte Variationen durchlauft,
da das Fremde zunehmend das Bild der Metropolen, wie beispielsweise Paris, pragte. Jean

Philippe Rameau, bedeutendster franzésischer Komponist unter Ludwig XV., lieferte im Jahr

272 ygl. Dolle, Verena: ,Herndn Cortés, Eroberer von Mexiko.”, in: Hartmann, Andreas; Neumann, Michael (Hrsg.):
Mythen Europas. Schliisselfiguren der Imagination. (Band 5). Friedrich Pustet Verlag. Regensburg 2007, S. 62.
273 y/gl., ebd., S. 66f.
274 ygl. Schulze, Hendrik: Terpsichore, Franzésischer Tanz und Tanzmusik in Europa zur Zeit Ludwigs XIV. (Band
7). Georg Olms Verlag. Hildesheim 2012, S. 296 und 297.
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1735 — die Entdeckung des ,neuen” Kontinentes lag mittlerweile zweieinhalb Jahrhunderte
(243 Jahre) zuriick — eine Balletoper, die eine erste, auffallige fir den Hof konzipierte
franzosische musikalische Auseinandersetzung mit dem lateinamerikanischen Kontinent in
der ,Académy Royal de Musique” war: Les Indes Galantes (1735). Hier konnte sich zur
Abwechslung Peru als Schauplatz vor Mexiko duchsetzen, wobei die lateinamerikanischen
Sujets hier nur eine Nebenrolle spielen sollten und zeitgleich eine ,stereotype Sichtweise“?’>
offenlegen. Dennoch zdhlt diese Balletoper bis heute zu Rameaus berihmtesten
Biihnenwerken. Eine etwas ausfiihrlichere Auseinandersetzung mit der Neuen Welt beginnt

)26 — in diesem Fall wurde

in Frankreich mit Voltaires Tragodie Alzire ou les Américans (1736
wieder einmal Peru als Handlungsort herangezogen und nach dem Zeitgeist der Aufklarung
konzipiert. 1736 in der ,Comédie Francais” uraufgefiuhrt, soll dieser Theaterstoff des
Aufklarers Voltaire womoglich Friedrich den GroBen zur Auffiihrung der Oper Montezuma
(1755) inpiriert haben, wie heutige Forschungen nahelegen.?’”’ Das teilt u. a. auch der
Historiker Marcel Piethe mit seinen Leser*innen und ergénzt: ,In gewisser Weise ist ihm
[Friedrich der GroRRe] die Oper ein Programm und die poetische Legitimation seines politischen
Handelns.“?’® Damit erinnert zwar sein Handeln an die Funktion der Tanzvorfiihrungen von
(unter) Ludwig XIV., der durch die Vermengung von kinstlerischer Praxis und Politik, seine
politische Position klarstellte und Absichten mitteilte, mit der Intention, seine Macht zu

279

verfestigen®’®, allerdings erhalt hier das Fremde nicht mehr die Konnotation des Feindes.

“280 quf den preussischen

Wahrend sich hier eine franzosische Vorstellung des ,,bon sauvage
Herrscher Ubertrug, obschon sich in der preussischen Variante eine vergleichbare

verschobene Fremdbestimmung eines ,nicht ganz kultivierten Mexikaners“?8! ZuRert,

275 Vg|. Hahn, Kurt: Mentaler Gallizismus und transkulturelles Erzihlen. Narr Francke Attempto Verlag. Tiibingen
2017, S. 24.
276 Die Tragddie Voltaires diente im 19. Jahrhundert Verdi als Grundlage fiir seine in Neapel uraufgefiihrte Oper
Alzira (1845). Vgl. Schwandt, Christoph: Giuseppe Verdi. Insel Verlag. Berlin 2015, S. 56.
277 Vgl. Piethe, Marcel: Friedrich der Grofie und Montezuma (Stand: 2017)
htttps://www.maulbeerblatt.com/alles/friedrich-der-grosse-und-montezuma. [27.04.2021].
278 Vg|., ebd.
279 vgl. Schulze, Hendrik: ,,Franzésischer Tanz und Tanzmusik in Europa zur Zeit Ludwigs XIV. Identitit, Kosmologie
und Ritual”, in: Salmen, Walter (Hrsg.): Terpsichore. Tanzhistorische Studien. Georg Olms Verlag. Hildesheim.
Zurich. NY 2012, S. 95f.
280 y/g|. Maehder, Jiirgen: ,Die Darstellung der Eroberung Mexikos im Ubergang von der Opera seria des
Settecento zur Oper des Empire”, in: Altenburg, Detlef (Hrsg.): Spontini und die Oper im Zeitalter Napoleons.
Studio Verlag. Sinzig 2015, S. 166.
281 vgl. Piethe, Marcel: Friedrich  der  Grofe  und  Montezuma (Stand: 2017)
htttps://www.maulbeerblatt.com/alles/friedrich-der-grosse-und-montezuma. [27.04.2021].
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wechselt der Schauplatz einmal mehr zu Peru durch das Aufkommen des
durchsetzungsfahigen franzésischen Romans.

Mit dem europaweit erfolgreichen franzdsischen Roman Les Incas ou la destruction de
I’'empire du Pérou (1777) von Jean-Francois Marmontel riicken die Verhandlungen zwischen
Cortés und Mo(n)tezuma zu Gunsten Pizarros und Perus in den Hintergrund. Hierdurch erhalt
das lateinamerikanische Fremde einen neuen Fokus, der in Europa den Exotismus anregte.?®?
Das 18. Jahrhundert schlieBt mit einer ersten Phase einer Exotisierung Lateinamerikas, zur Zeit
der europdischen Aufklarung ab, auf der eine zweite Phase folgte, die zwar in ahnlicher
verschobener Form das lateinamerikanische Fremde inszenierte, fir dessen Verbreitung
allerdings im besonderen MaRe das napoleonische Frankreich sorgen sollte, da die Stadt Paris
zum kulturellen Zentrum fungierte und nun (ber Alteritdt meinte bestimmen zu kdonnen. So
soll dem wissenschaftlichen Orientalismus eine wissenschaftliche Altamerikanistik gefolgt
sein.?®3 Die Oper Frankreichs durchliuft im 19. Jahrhundert eine einmalige Entwicklung, da sie
im Vergleich zu anderen Landern in Europa einen Exotismus propagierte, bei dem weiterhin
lateinamerikanische Sujets thematisiert wurden. Etwa 317 Jahre nach der Entdeckung der
Neuen Welt, zieht in Frankreich zu Beginn des 19. Jahrhunderts eine Oper mit
lateinamerikanischem Couleur die Aufmerksamkeit auf sich: Fernand Cortez (1809). Der
italienische Komponist Gaspare Spontini, dessen Auftraggeber Napoleon I. selbst war, legte

“28%. In der Behandlung

mit dieser Oper den Grundstein flr eine franzosische ,,Grand Opéra
der Blihnenmusik wie in seiner avancierten Verwendung typisierender Schlaginstrumente
sollte Fernand Cortez eine spezifisch franzésische Tradition begriinden helfen.“?®> Zwar riickte
die Thematik beziglich Cortés und Mo(n)tezuma zum wiederholten Mal in den Mittelpunkt
der Oper, wenngleich ihre Auslegung die Absichten des politischen Machtzentrums

Frankreichs entlarvt. Napoleons Kriegsstrategien durchdringen die Operndarstellung ganz

282 y/g|. Dolle, Verena: ,Hernan Cortés, Eroberer von Mexiko.“, in: Hartmann, Andreas; Neumann, Michael (Hrsg.):
Mythen Europas. Schliisselfiguren der Imagination. (Band 5). Friedrich Pustet Verlag. Regensburg 2007, S. 74.
283 yigl. Maehder, Jirgen: ,Die Darstellung der Eroberung Mexikos im Ubergang von der Opera seria des
Settecento zur Oper des Empire”, in: Altenburg, Detlef (Hrsg.): Spontini und die Oper im Zeitalter Napoleons.
Studio Verlag. Sinzig 2015, S. 182: ,[...] nach dem Ende des Traumes der Aufklarung vom ,guten Wilden’ ereignete
sich in den Jahren nach Napoleons Agypten-Expedition die Geburt eines wissenschaftlichen Orientalismus, auf
welche erst gegen Mitte des 19. Jahrhunderts die Entstehung einer wissenschaftlichen Altamerikanistik folgen
sollte.”

284 \/g|. Maehder, Jiirgen: ,Die Darstellung der Eroberung Mexikos im Ubergang von der Opera seria des
Settecento zur Oper des Empire”, in: Altenburg, Detlef (Hrsg.): Spontini und die Oper im Zeitalter Napoleons.
Studio Verlag. Sinzig 2015, S. 186f.
285 ygl, ebd., S. 185.
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offensichtlich, da die grausame(n) Eroberung(en) Cortés auf der Biihne als gerechtfertigt
dargestellt wurden, mit dem Ziel, die napoleonischen Feldziige in Europa zu legitimieren.
Dieser verschleierten politischen Absicht, welche die menschenverachtende Unterdriickung
als humane Herrschaft verkaufte?®®, war das gerade Giberwundene Jahrhundert zuvor eine
Dikskussion vorausgegangen, welche das unmenschliche Vorgehen Cortés kritisierte und die
Leistungen Spaniens in Frage stellte.?8” Dennoch sollte sich diese Form der napoleonischen
Darstellung des Eroberers Cortés auf der europaischen Opernbiihne durchsetzen und dariiber
hinaus eine franzdsische Asthetik verfolgen. Die ,,Cortez’-Affaire“?%8, die in den 40er Jahren
des 19. Jahrhunderts die Pariser Musikgesellschaft (u. a. Berlioz, Thomas, Morel und
Deschamps) immer noch beschaftigt haben soll, sorgte Uber die Grenzen Frankeichs hinaus
fuir ein Wiederaufleben der Cortés Rezeption.?®° Obschon die spanischen Eroberer, allen voran
Cortés, hier als die humanen Heroen stilisiert sind, ist augenfallig, dass ausgerechnet die
indigene Prinzesinnen-Figur Amazily als Vermittlerin zwischen den Azteken und den Spaniern
in den Vordergrund des Geschehens dringt:

,»[...] von den Autoren [wurde] versaumt, den Titelhelden Cortez auch zum Handlungstrager zu

machen. Diese Funktion Gbernahm stattdessen die aztekische Prinzessin Amazily, die aus Liebe

zu dem Eroberer Cortez zum Christentum Ubergetreten ist [..]. [...] Mit der Exotin als

heroischer Liebender haben Jouy und Spontini einen fir die Zeit singuldaren Rollencharakter

geschaffen, der erst sehr viel spater Opernfiguren von vergleichbarem psychologischen Profil

an die Seite gestellt wurden [...].“*%
So betrachtet, ist die Fremdzuschreibung Amazilys, die hier suggeriert wird, die einer
Assimilation, welche durch ihre Fahigkeit zu lieben moglich wird, deren exotische

Komponente ein immanenter Bestandteil der romantischen Oper wird, wahrend dieser

286 yg|. Dohring, Sieghart: ,Spontinis Fernand Cortez und Cherubinis Les Abencérages: Napoleons Spanienpolitik
im Spiegel des Musiktheaters”, in: Altenburg, Detlef (Hrsg.): Spontini und die Oper im Zeitalter Napoleons. Studio
Verlag. Sinzig 2015, S. 148.
287 ygl. Dolle, Verena: ,Hernan Cortés, Eroberer von Mexiko.“, in: Hartmann, Andreas; Neumann, Michael (Hrsg.):
Mythen Europas. Schliisselfiguren der Imagination. (Band 5). Friedrich Pustet Verlag. Regensburg 2007, S. 72.
288 yg|. Windfuhr, Manfred: Heinrich Heines Musikkritiken. Hoffmann und Campe — Heinrich Heine Verlag.
Hamburg 1971, S. 48.
289 y/gl., ebd.: ,Im Friihjahr 1840 wurde Spontinis Oper ,Ferdinand Cortez’ in Paris angesetzt, wogegen der
Komponist heftig protestierte und auch prozessierte, da die Forderung seiner persénlichen Mitwirkung unerfillt
geblieben war. Merkwirdigerweise nimmt Heine nicht auf diese, seit langerem laufende ,Cortez’-Affaire,
sondern auf das verjahrte ,Vestale’ Projekt Bezug.”
290 Dghring, Sieghart: ,,Spontinis Fernand Cortez und Cherubinis Les Abencérages: Napoleons Spanienpolitik im
Spiegel des Musiktheaters”, in: Altenburg, Detlef (Hrsg.): Spontini und die Oper im Zeitalter Napoleons. Studio
Verlag. Sinzig 2015, S. 149.
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Figurentypus in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts mit der ,Zigeunerin“-Figur Bizets
variiert und radikalisiert wird.

Die literarische und intellektuelle Verarbeitung der Begegnung europdischer und
exotisch anmutender Kulturen wird durch eine weitere franzésische Konzeption gefordert,
wodurch eine dritte Phase auszumachen wire: ,,L’art pour I'art“?°* als eine ,,von der Romantik
ausgehende literarische Entwicklung“?®? der 30er Jahre des 19. Jahrhunderts, ,verfolgt ein
Ideal &sthetischer Schdnheit, das die gesellschaftskritischen Impulse der Romantik aufgibt.“%°3
Dieses Ideal soll inimagindren Raumen jenseits der eigenen Lebenswelt angesiedelt sein, etwa
in einem romantisch stilisierten Spanien.2** Weshalb sich Frankreich weiterhin fiir exotische
Themen, wie beispielsweise Afrika, den Nahen Osten (,,Orientalism“?°>), Asien, aber eben auch
Lateinamerika (Altamerikanistik®®®) begeistern konnte. Der Schriftsteller Victor Hugo
verkiindete sogar das Ende des Hellenismus und machte stattdessen allen Eindruck, den
Exotismus fiir die Literatur Frankreichs stark machen zu wollen.?” Offenbar sah er durch den
Exotismus eine zukinftige literarische Ausdrucksform aufkommen.

SchlieRlich lasst sich eine letzte vierte Phase bestimmen, in der die moderne
entstehende biirgerliche Gesellschaft, die sich vom ,Second Empire” unter Napolen IlI.
bestatigt sah, einen wirtschaftlichen Aufschwung erlebte, in Wissenschaft und Forschung
investierte, und bei der Menschen aus (mutmallich) auBereuropadischen Kulturen

buchstablich zu Untersuchungsobjekten wurden.?°® AuRerdem galt Paris, besonders unter

291 ygl. Hélz, Karl: Zigeuner, Wilde und Exoten. Erich Schmidt Verlag. Berlin 2002, S. 83f.: ,Lingst hat sich der
Eindruck bestarkt, dal sich Gautiers Orientalismus in offensichtlicher Analogie zur dsthetischen Wahrnehmung
gestaltet und sich aus poetologischen Vorgaben nahrt, deren Wurzeln in seiner Theorie des ,I'art pour I‘art’
liegen. [..] Was Gautier in seinen orientalischen Reisetableaux (iber anekdotische und zufallsgeleitete
Begebenheiten zum AnlaR einer sinnlich begriindeten Ganzheitserfahrung macht, wird in ein Konzept eines nur
sich selbst genligenden Schonheitsideals gebracht. [...] fiir den Dandy dhnlich wie fiir den Exotisten [wird] vor
allem das weibliche Subjekt zum Bedeutungstrager der asthetischen Wunschbilder ausgestattet [...].“
292 ygl. Hartwig, Susanne; Stenzel, Hartmut: Einfiihrung in die franzésische Literatur- und Kulturwissenschaft. J.B.
Metzler Verlag. Stuttgart - Weimar 2007, S. 188.
233 ygl,, ebd.
2%4 ygl., ebd.
295 ygl. Said, Edward W.: Orientalism. Penguin Books. London 2019.
2% Vgl. Maehder, liirgen: ,Die Darstellung der Eroberung Mexikos im Ubergang von der Opera seria des
Settecento zur Oper des Empire”, in: Altenburg, Detlef (Hrsg.): Spontini und die Oper im Zeitalter Napoleons.
Studio Verlag. Sinzig 2015, S. 182.
297 \gl. Hélz, Karl: Zigeuner, Wilde und Exoten. Erich Schmidt Verlag. Berlin 2002, S. 75.
2% \/gl. Miguoué, Jean-Bertrand: ,Kolonialismus — Exotismus — Wahnsinn. Literarische und filmische
Verarbeitungen vom kolonialen Spektakel des Anderen in der europaischen Kulturgeschichte. Darstellungen der
,Hottentotten-Venus’ bei Hans Christoph Buch und Abdellatif Kechiche”, in: Sonkwé Tayim, Constantin; Ondoa,
Hyacinthe; Miguoué, Jean-Bertrand (Hrsg.): Postkoloniale Blickpunkte: Betrachtungen der Interkulturalitét in
Literatur, Film und Sprache. Leipziger Universitatsverlag. Leipzig 2017, S. 89f. und 105f.
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Napoleon lll., als eine Metropole, die unterschiedlichste Nationalititen (u. a. auch
Lateinamerikaner) in Massen anzog —die Weltausstellung spielte dabei eine wesentliche Rolle.
Diese Kulturenvielfalt, die sich auf einem (iberschaubaren Platz abspielte und mischte, regte
Klnste zu neuen kreativen Mischformen an, weshalb sich Komponisten wie Offenbach oder
Bizet flir Themen und/oder musikalische Klange interessierten, die einer fremden, am besten
exotisch anmutenden Kultur, angehorten.

So gesehen manifestiert sich der Bezug zu Lateinamerika bzw. lateinamerikanische
Themen auf den franzosischen Bihnen auf unterschiedlichste Weise, fir welche die
Schauplatze Mexiko oder Peru alternierend herangezogen wurden. Dieser auf Lateinamerika
bezogene Fokus hélt an bis hinein ins 21. Jahrhundert.?®® Das erste auf diesen fremden Topos
bezogene Opernbeispiel findet sich 1733 in Venedig unter der Anweisung Vivaldis und rief die

300 5o wie der Titel selbst verrat: Motezuma (1733). Nach der

Eroberung Mexikos auf den Plan
napoleonischen deformierten Darstellung Mexikos lasst das Interesse der franzésischen Oper
flir Lateinamerika als exotischen Topos etwas nach, wenngleich dieser im 19. Jahrhundert nie

ganz verschwindet.

03.2 Fantasievolle Sichtbarmachung Lateinamerikas

Die lange Geschichte der literarischen Darstellung Lateinamerikas in Europa, und
insbesondere in Frankreich, hat seit des ,Siecle des Lumiere” wesentlich zu einer
,Deformierung“3®! Lateinamerikas gefiihrt. Es sind ,ausgerechnet Exponenten des Siécle de
Lumiere [...], die sich mit reichlich bornierten Kategorisierungen, ja Stigmatisierungen (Std-
)Amerikas hervortun.“3°2 Dies betrifft die Literatur im allgemeinen, darunter auch die Libretti

des 18. und vor allem des 19. Jahrhunderts: ,Seit der Opernentwicklung im Jahrzehnt nach

299 ygl. Dolle, Verena: ,Hernan Cortés, Eroberer von Mexiko.“, in: Hartmann, Andreas; Neumann, Michael (Hrsg.):
Mythen Europas. Schliisselfiguren der Imagination. (Band 5). Friedrich Pustet Verlag. Regensburg 2007, S. 67.
300 ygl,, ebd, S. 72.
301 yg|. Spiller, Roland: ,,Caraibe — Afrique : aller et retour”, in: Segler-Messner, Silke (Hrsg.): Voyages d I’envers.
Presses Universitaires de Strasbourg. Strasbourg 2009, S. 154 : ,L’exotisme, au XXe siecle peut étre considéré
comme le résultat du développement des contacts culturels et d’'un croisement — ou de l'aller et retour — de
projections et d'images déformées de I'autre — qu’il soit noir, arabe, indien, européen etc. — contentant des
images cachées de soi-méme. Les colonies ne constituent plus un espace extérieur a la métropole, elles sont
dedans, et cela affecte leur relation. Les pratiques d’inclusion et d’exclusion ont changé, et avec elles leurs
représentations esthétiques.”
302 ygl. Hahn, Kurt: Mentaler Gallizismus und transkulturelles Erzéihlen. Narr Francke Attempto Verlag. Tiibingen
2017, S. 23.
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der Revolution von 1789 war die primar exotisch im Sinne von auBereuropadisch eingesetzte
,Couleur locale’ in der Tat zu einer zentralen Kategorie im franzosischen Musiktheater
geworden [..].3%®*  Zudem haben historische, soziologische, anthropologische,
psychoanalytische, wirtschaftliche und eben nicht zuletzt auch literarische Faktoren zu dieser
,Deformierung” beigetragen, wobei in der zweiten Halfte des 19. Jahrhundert zusatzlich der
(natur-)wissenschaftliche Fortschritt zu dieser Wahrnehmungsverschiebung fiihrte.
»,Das 19. Jahrhundert war in besonderer Weise von einem ambivalenten Umgang mit dem als
exotisch empfundenen Anderen gekennzeichnet. Zum einen stiitzten anthropologische und
volkerkundliche Studien von Gustave Le Bon und Arthur de Gobinau mit ihren
rassenbiologischen Thesen die Auffassung von einer Ungleichheit der Kulturvolker.
Linguistische Erforschungen des Sanskrit, die sich in ihrer vergleichenden Methode an
naturwissenschaftliche Studien anschlossen, zeugten von einem zunehmenden Interesse fiir
das fremde Andere, die von Faszination und dem Wunsch nach Klassifikation getragen wurden
und eine deutliche Abgrenzung der Arier von anderen Kulturvélkern mit sich fiihrten. Zugleich
bindelten die Darstellungen des Fremden aber auch Wunschphantasien nach rdumlicher und

korperlicher Transgression. Beobachtbar ist eine Proliferation exotischer Wunschphantasien,

in die Imaginationen des Kérperlichen und Ungeordneten einflieBen.” 3%

Der Europder war u. a. dazu verleitet, sich selbst als hochzivilisiert zu bezeichnen, und
definierte die ihm fremden Kulturen als Naturvélker’®®, die er zweifelsohne einer unteren
Zivilisationstufe zuordnete — dies hatte notwendigerweise eine Verzerrung des Fremden, u. a.
des Lateinamerikaners, zur Folge. Von dieser Art von ,eigenkultureller
Fremdheitsproduktion“3°®, wie sie der deutsche Literaturwissenschaftler Klaus-Michael
Bogdal nennt, ist abzuleiten, dass die franzosische Literatur, einschlieflich der Libretti und
folgerichtig die Opernmusik, zu einer deformierten , Konstruktion“3°” des Lateinamerikaners

enorm beigetragen hat. Nach dem ,,Siecle des Lumiere” wurde die stereotype Sichtweise auf

303 ygl|. Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 19.
Jahrhundert. (Il. Band). Barenreiter Verlag. Kassel 1991, S. 799.
304 yJon Hagen, Kirsten: Inszenierte Alteritéit. Zigeunerfiguren in Literatur, Oper und Film. Wilhelm Fink Verlag.
Minchen 2009, S. 14.
305 ygl. Bogdal, Klaus-Michael: ,,,Menschen sind sie, aber nicht Menschen wie wir‘. Europa erfindet die Zigeuner”,
in: Gutjahr, Ortrud (Hrsg.): Fremde. Freiburger Literaturpsychologische Gesprdche. Jahrbuch fiir Literatur und
Psychoanalyse. (Band 21). Kénigshausen & Neumann Verlag. Wirzburg 2002, S. 174f.
306 yvgl,, ebd., S. 179.
307 ygl. Gutjahr, Ortrud: ,Fremde als literarische Inszenierung”, in: Gutjahr, Ortrud (Hrsg.): Fremde. Freiburger
Literaturpsychologische Gespréiche. Jahrbuch fiir Literatur und Psychoanalyse. (Band 21). Kénigshausen &
Neumann Verlag. Wirzburg 2002, S. 47.
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Lateinamerika beibehalten, die, wie bereits das Beispiel Fernand Cortez (1809) zeigt3°8, vom
Opernwesen weitergetragen wurde. Auch der russisch-britische Philosoph Isaiah Berlin hat
der romantischen Bewegung eine Neigung zum Fantasieren attestiert, eine Tendenz, die sich
mit Leichtigkeit mit jener des Erfindens oder Deformierens deckt. 1965 machte Berlin
wahrend seiner Vorlesung “The roots of Romanticism, the lasting effects” in Washington,
D.C.'s “National Gallery of Art” folgende Aussage zur Romantik:
,Even those scrupulous writers, those scrupulous describers, realists, naturalists, those who
belong to the school of the flow of consciousness [...], even those to the extend to which they
commit themselves, to some kind of objective description [...] so long as they labor under the
illusion, that it is possible once and for all, to write down, to describe, to give any finality, to

decode the process, which they are trying to nail down; so long as this goes on, unreality will

result, fantasy will result.“3%

Hinsichtlich der Produktion einer Oper kam diese Form des Fantasierens, die Ubereinstimmt
mit kreativen Prozessen, sicherlich nicht ungelegen, wenngleich in gewisser Weise die davon
betroffenen Kulturen und ihre eigentliche Geschichte ausgeblendet wurden. Die daraus
resultierenden negativen Konsequenzen fiir die fremdbestimmte Kultur und der traumatische
Schaden der ihr zugefiigt wurde, kann in seiner Dimension von heutigen
Forschungseinrichtungen kaum erfasst werden, bedenkt man, dass dies seinen Lauf nimmt ab
der Entdeckung der Neuen Welt.3?® De facto gibt es viele Beispiele, die Lateinamerika
exotisieren und entsprechend fiir ein stereotypes Bild Lateinamerikas sorgen. Derart erscheint
die lateinamerikanische Geschichte als erfunden und das Erfundene als Wirklichkeit;

Kolumbus hatte bereits bei seiner Entdeckungsfahrt dazu beigetragen, sodass bald

308 \/g|. Maehder, Jirgen: ,Die Darstellung der Eroberung Mexikos im Ubergang von der Opera seria des
Settecento zur Oper des Empire”, in: Altenburg, Detlef (Hrsg.): Spontini und die Oper im Zeitalter Napoleons.
Studio Verlag. Sinzig 2015, S. 183.
309 ygl. Berlin, Isaiah: The Roots of Romanticism — Lasting Effects. Romantic Attack & Its Features, 1965, 00:07:58
- 00:08:53. Vgl. O. V.: Philosophy Overdose. The Roots of Romanticism (Stand: 21.10.2018)
https://www.youtube.com/watch?v=0snaamkYDcg. [01.07.2021]: ,This is the sixth and final lecture on
Romanticism, the Lasting Effects. In these lectures, delivered at Washington, D.C.'s National Gallery of Art in
1965, acclaimed historian of philosophy Isaiah Berlin addresses the origins of what he deems the greatest single
shift in the consciousness of the West that has occurred." Vgl. O. V.: The Foundation for Constitutional
Government. Contemporary Thinkers. Isaiah Berlin (Stand: 2021)
https://www.contemporarythinkers.org/isaiah-berlin/multimedia. [26.07.2021].
310ygl. Spiller, Roland; Mahlke, Kirsten; Reinstédler, Janett (Hrsg.): Trauma y memoria cultural. Walter de Gruyter
Verlag. Berlin 2020, S. 5f.
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Européder*innen, und in absehbarer Zeit selbst Lateinamerikaner*innen3!!, die vor Ort

lebenden Ureinwohner mit Vorurteilen wahrnehmen sollten:
,Kannibalismus wiederum leitet sich ab von Kannibale, einer irrtimlichen Wortpragung von
Kolumbus. Der genuesische Seefahrer ist somit nicht nur der ,Entdecker’ Amerikas, sondern
,vor allem auch der Erfinder des Kannibalen’. [...] ,Das seit Kolumbus populdre Kannibalen-Bild
von den Kariben wurde mit wenigen Ausnahmen auf sdamtliche Einwohner Amerikas
Ubertragen’, der vermeintliche Kannibalismus fungierte dann fiir Jahrhunderte als ,das
Kennzeichen indianischer Kulturen’. Durch die Darstellung der ,America‘ als Kannibalin
bekamen die Einwohner/innen des Kontinents nicht nur einen Ort jenseits der ,zivilisierten’

Menschheit zugewiesen, sondern ihnen wurde damit auch ihre Menschlichkeit

abgesprochen.3*?

So ist zu konstatieren, dass zur Zeit der Romantik ein stetes Verlangen nach exotisch
anmutenden Themen, gekoppelt an Fantasie und einem Erfindungsdrang, die Geschichte
Lateinamerikas weitgehend modellierte, wodurch sich ein deformiertes Fremdbild des
Lateinamerikaners in den Kopfen festsetzte und breitmachte, welches im 19. Jahrhundert u.
a. von der franzosischen Oper gezeichnet wurde.

Folgende Opern-Auflistungen zeigen Beispiele aus dem europdischen Bereich,
vorwiegend aus Frankreich, die lateinamerikanische Elemente aufweisen. Signifikant ist, dass
die meisten in Frankreich produziert und zunachst in franzésischer Sprache niedergeschrieben
oder umgesetzt wurden; auller Alzira (1845) und Die Eroberung Mexikos (1992), wenngleich
diese Werke ebenfalls auf einer franzosischen Textgrundlage basieren:

1735 Les Indes galantes [ Jean-Philippe Rameau (Franzdsische Sprache)
1809 Fernand Cortez / Gaspare Spontini (Franzdsische Sprache)

1845 Alzira / Giuseppe Verdi (Italienische Sprache)

1851 La perle du Brésil / Félicien David (Franzosische Sprache)

1855 Jaguarita L'Indienne / Fromental Halevy (Franzosische Sprache)
1866 La Vie parisienne [ Jacques Offenbach (Franzosische Sprache)

1866 José-Maria / Jules Cohen (Franzdsische Sprache)

311 ygl. Schulze, Peter W.: Strategien ,kultureller Kannibalisierung.’ Postkoloniale Repréisentationen vom
brasilianischen Modernismo zum Cinema Novo. Transcript Verlag. Bielefeld 2015, S. 74.
312 Fhq, S. 73.
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1868 La Périchole [ Jacques Offenbach (Franzésische Sprache)
1875 La Créole / Jacques Offenbach (Franzésische Sprache)

1875 Carmen [/ Georges Bizet (Franzdsische Sprache)

1930 Christoph Colomb / Darius Milhaud (Franzdsische Sprache)
1932 Maximilien / Darius Milhaud (Franzdsische Sprache)

1950 Bolivar / Darius Milhaud (Franzdsische Sprache)

1951 Le Chanteur de Mexico / Francis Lopez (Franzdsische Sprache)
1956 Candide / Leonard Bernstein (Englische Sprache)3!?

1992 Die Eroberung von Mexico / Wolfgang Rihm (Deutsche Sprache)3'*

Diese von franzosischen (Prd)Texten gepragten Opernbeispiele zeugen von der vielfaltigen
europaischen Auseinandersetzung mit lateinamerikanisch-exotischen Themen, an denen der
Versuch der europdischen Komponisten herausgehort werden kann, neben dem
lateinamerikanischen Flair Mexikos oder Perus, auch denjenigen Argentiniens, Brasiliens,
Cubas, Guyanas, Paraguays, Surinams, Uruguays und Venezuelas musikalisch einfangen zu
wollen. Diese Opernmusik, welche eine lateinamerikanische Atmosphare (in)direkt reflektiert
und vernehmbar macht, dient auch als Quelle dafiir, dass das europaisch-franzosische
Interesse fir lateinamerikanische Exotik selbst nach dem 19. Jahrhundert nicht abreisen
wollte. Als mit Carmen (1875) gegen Ende des 19. Jahrhunderts eine orientalisch anmutende
Figur zum ersten Mal die Pariser Opernbihne betrat, sollte sie mit ihrem orientalisch-
andalusischen Zauber nicht nur die europadische Gesellschaft verziicken, sondern zeitnah auch
jene Opernbesucher*innen im lateinamerikanischen Raum und jene lateinamerikanische
Exotik etwas verdrangen. Da diese europaisch gesinnte Operngesellschaft in Lateinamerika
nicht minder von einer stereotypischen Sichtweise gepragt war, sollte sich ihre
Fremdbestimmung von jener europdischen nicht auffallend unterscheiden. Zudem wurde eine
orientalische Auffihrungstradition bereits durch Aida (1871) eingelautet3?®, die sich auch in

Lateinamerika bemerkbar machte, doch erst durch das Paradebeispiel der Oper Carmen

313 vgl. Hagemeyer, Maximilian: Candide. Komische Oper Berlin. Dramaturgie. Berlin 2018.
314 vgl. Engel, Laurence: Gallica. Bibliothéque national de France (Stand: 20.02.2018) https://www.gallica.bnf.fr.
[28.07.2021].
315 ygl. Fischer-Lichte, Erika: ,Oper als Auffiihrung”, in: Beyer, Barbara; Kogler, Susanne; Lemberg, Roman (Hrsg.):
Die Zukunft der Oper. Theater der Zeit Verlag. Berlin 2014, S. 298.
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(1875) konnte sich ein andalusischer Orientalismus3!® bzw. diese Form eines imaginierten
Orients3!” in den auBereuropaischen Opern und Filmen weltweit etablieren. Diese Exotismus-
Variante, welche vor allem eine andalusische ,Zigeuner*in“-Kultur auf den Opernplan ruft,
spielt diesmal mit einer Alteritdat, welche sich allerdings nicht mehr auRerhalb, sondern
unmittelbar innerhalb der europiischen Gesellschaft beobachten und definieren I&sst.3'8 Fiir
die Inszenierung der Alteritat musste Frankreich also nicht mehr so weit Uber die eigene
Landesgrenze hinaus schauen wie zuvor. Um etwas exotisch Anmutendes zu finden, reichte
es aus, sich in der eigenen unmittelbaren Umgebung umzusehen. Dennoch hat Bizet auf noch
fernere exotische Faktoren zurlickgegriffen, die zum Carmen-Mythos beigetragen haben; z. B.
haben lateinamerikanische (kubanische) Klange der ,Habanera” ihr exotischen Ausdruck
verliehen:

,Die Habanera geht zurlick auf das Lied ,El Arreglito ou la Promesse de mariage’ aus der

Sammlung Fleurs d’Espagne von Sebastién Yradier. Aufschlussreich im Sinne der hier

diskutierten exotischen Inszenierung Carmens ist, dass Yradiers Habanera-Vorbild nicht aus

Spanien, sondern aus Kuba stammt.“3%°

Exotik galt vielen in der Opernbranche selbst noch im spaten 19. Jahrhunderts als
Erfolgsgarant. Der Erfolg von Meyerbeers letzter ,,Grand Opéra“ L’Afrikaine (1864), sowie
derjenige von Verdis Opern, ist beispielsweise auf Exotik zurlickzufiihren. Von den beriihmten
Komponisten des 19. Jahrhunderts scheint es allerdings Offenbach zu sein, der die meisten
Experimente beziiglich des Exotismus wagte. Uber seine Opern hat er die Zuschauer*innen

stets mit fremden Sitten konfrontiert und versucht, , Exotik versus Zivilisation“3?° musikalisch

316 ygl. Bogdal, Klaus-Michael: Europa erfindet die Zigeuner. Eine Geschichte von Faszination und Verachtung.
Suhrkamp Verlag. Berlin 2011, S. 251.
317 ygl. Castro Varela, Maria do Mar; Dhawan, Nikita: Postkolonial Theorie. Eine kritische Einfiihrung. Transcript
Verlag. Bielefeld 2020, S. 125: ,Der dekonstruktiven Studie von Yegenoglu (1998) [...] gelingt es [...] den
Orientalismus als Phantasma zu begreifen, die dahinter stehende Begehrensstruktur darzulegen und damit auch
die Trennung zwischen einem realen und imaginierten Orient zu Gberwinden. Der Orientalismus ermdoglichte [...]
ein systematisches Lernen Gber den Orient, das von direktem Vorteil fiir die sozio6konomischen und politischen
Institutionen ist und mithin die koloniale Herrschaft nicht nur begriindet, sondern auch zu einem ,erfolgreichen
Projekt’ hat werden lassen.”
318 ygl. Bogdal, Klaus-Michael: Europa erfindet die Zigeuner. Eine Geschichte von Faszination und Verachtung.
Suhrkamp Verlag. Berlin 2011, S. 254f. Vgl. Spiller, Roland: , Caraibe — Afrique : aller et retour”, in: Segler-
Messner, Silke (Hrsg.): Voyages a I’envers. Presses Universitaires de Strasbourg. Strasbourg 2009, S. 154: ,Les
colonies ne constituent plus un espace extérieur a la métropole, elles sont dedans, et cela affecte leur relation.
Les pratiques d’inclusion et d’exclusion ont changé, et avec elles leurs représentations esthétiques.”
313 von Hagen, Kirsten: Inszenierte Alteritit. Zigeunerfiguren in Literatur, Oper und Film. Wilhelm Fink Verlag.
Minchen 2009, S. 135f.
320 y/g|. Friedrich, Juri: Jacques Offenbach und die Opéra-Comique. Kénigshausen & Neumann Verlag. Wiirzburg
2016, S. 126.
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darzustellen. Entsprechend kommen bei ihm in einer beachtlichen Anzahl von ,Operetten”
lateinamerikanische Themen vor: La Vie Parisienne (1866), La Périchole (1868) und La Créole
(1875). Sein erster exotischer musikalischer Ausflug beginnt allerdings beziglich China: Ba-ta-
clan (1855). Ferner fuhrt ihn der exotische Schwerpunkt auf die Insel am Orinoko in Robinson
Crusoé (1867), die fiktiven exotischen Insel in L’ile de Tulipatan (1868) und sogar bis auf den
Mond in Le voyage dans la lune (1875).3?! Seine ausfiihrlichste Auseinandersetzung mit
Lateinamerika, stellt die ,,Operette” La Périchole (1868) dar, die Peru als Haupt-Schauplatz in
den Vordergrund riickt. Durch diese exotische Vielfalt, die Offenbach ausreizt bis zu einem

“322 stellt er sich an die Spitze eines ,Operetten“-Exotismus im 19.

,aullerirdischen Exotismus
Jahrhundert. So gesehen fungiert er als einflussreicher Wegbereiter fir die Entstehung der
exotischen Oper Carmen (1875).

Fest steht, dass nicht wenige Opern-Komponisten Frankreichs Uber mehrere
Jahrzehnte mit Fantasie und Kalkihl zu einer effektvollen Konstruktion Lateinamerikas
beigetragen haben; ihr offener Umgang mit fremden Sujets diirfte auf der Bihne neuartig
gewirkt haben. Doch historisch gesehen, hatte sich Frankreich schon friih an der
Fremdgestaltung beteiligt: 1555 dulRerte sich der franzose Nicolas Durand de Villegagnon aus
dem Blickwinkel seiner Kolonie ,,France Antarctique” , Uber die indigene Bevolkerung in héchst
verichtlicher Weise und stellt[e] die Ureinwohner/innen auf die Stufe von Tieren [...].“3?3 So
wurde durch Abwertung, Assimilierung oder Angleichung die Geschichte der indigenen
Bevolkerung auf dem lateinamerikanischen Kontinent schon im 16. Jahrhundert durch
Franzosen gezeichnet. Die Fortsetzung dessen lUbernahm schlieBlich das Opernwesen in
Frankreich.

Inwieweit Lateinamerika noch in aktuellen Opernstiicken deformiert wird, lasst sich u.

a. an dem Opernbeispiel Die Eroberung von Mexiko (1992) des deutschen zeitgendssischen

321 ygl. Klotz, Volker: Operette: Portrit und Handbuch einer unerhérten Kunst. Piper Verlag. Miinchen 1991, S.
90.
322 Epd.
323 vgl. Schulze, Peter W.: Strategien ,kultureller Kannibalisierung.’ Postkoloniale Reprdsentationen vom
brasilianischen Modernismo zum Cinema Novo. Transcript Verlag. Bielefeld 2015, S. 77f.: ,Abgesehen von
Villegagnons Abwertung des Anderen steht der Ort, ,an dem Villegagnon Land betreten hat’ auch in Verbindung
mit zwei der prominentesten Kannibalismus-Beschreibungen in der ,Neuen Welt: Zu den Bewohnern bzw.
Besuchern der Kolonie France Antarctique gehorten André Thevet und Jean de Léry, die in ihren
Reisebeschreibungen (ber Brasilien das Phdnomen des Kannibalismus eingehend schildern. [..] Thevets
Aufzeichnungen sind haufig disparat und beziehen sich offenbar eher auf andere Texte als auf tatsachliche
Beobachtungen. [...] Léry unterscheidet [...] zwischen einem guten und einem schlechten Kannibalismus, der mit
der Freundschaft bzw. Feindschaft zu den Franzosen koinzidiert.”
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Komponisten Wolfgang Riehm messen, der als einer der einflussreichsten Komponisten
weltweit gilt. Dieses relativ aktuelle Beispiel belegt nicht nur, dass die Entdeckung
Lateinamerika in einer ausnahmslosen Weise zur Entwicklung der européischen und
schlieBlich franzosischen Oper des 19. Jahrhunderts beigetragen hat, sondern dass
lateinamerikanische Themen zur Tradition der europadischen Oper gehoéren. Zweifellos haben
sie innerhalb des europaisch gezeichneten Exotismus einen besonderen Platz eingenommen.
Entsprechend ist Lateinamerika in europdischen bzw. franzdsischen Opern haufiger
thematisiert worden, als bisher angenommen wurde. Der geringen Aufmerksamkeit von
Seiten der Forschung, welche Lateinamerika in diesem Zusammenhang entgegengebracht
wird, steht ein zunehmendes Interesse am Orientalismus im 19. Jahrhundert gegeniiber, der
zusatzlich durch Carmen (1875) in den Fokus der Forschung des 20. Jahrhunderts gerickt
ist.3?* Doch selbst hier, wie schon oben angemerkt, hat Lateinamerika zur Entwicklung der
komplexen Opernfigur Carmen entscheidendes beigetragen. AuBerdem hat die Neue Welt am
Beispiel der Oper Faust (1859) eigene lateinamerikanische Werke beigesteuert, die den Faust-
Stoff weiterentwickelten, wie diese Arbeit zeigen mochte.

Allerdings haben das kopierte Opernsystem und seine Neigung zu fantasievollen
Erfindungen einerseits, und die identitdtsstiftenden Tendenzen andererseits, selbst in
Lateinamerika zu einer stigmatisierenden Fremdzuweisung gefiihrt. Nicht nur die aus Europa
importierten exotischen Themen wurden hier aufgefiihrt und weiterentwickelt, sondern auch
Fremdzuschreibungen ausgetragen, welche die eigene Bevolkerung, beispielsweise Gauchos
und Indigene betraf. An vielen Beispielen, wie etwa an der weltbekannten italo-brasilianischen
Oper Il Guarani (1870)3%° des brasilianischen Komponisten Carlos Gomes ist diese
Fremdzuschreibung zum Leid der Ureinwohner zu beobachten, zu einem Zeitpunkt, als die
postkolonialen Herrschaftsgefalle sich bereits zum Nachteil von Letzteren auswirkten:

,[...] das eigentliche Dilemma zeichnet sich dort ab, wo einheimische Fiihrungsschichten

Frankreichs imperialistischen Gestus buchstablich verinnerlichen und in Form symbolischer,

juridischer oder gar kriegerischer Gewalt gegen minderprivilegierte Landsleute richtet. Den

schlagenden Beweis fiir derlei Internalisierung liefert das Toponym América Latina (bzw.

Latinoamérica) selbst, das sein Debilit 1856 in einem Vortrag des liberalen chilenischen

324 ygl. Bogdal, Klaus-Michael: Europa erfindet die Zigeuner. Eine Geschichte von Faszination und Verachtung.
Suhrkamp Verlag. Berlin 2011, S. 251. Vgl. Said, Edward W.: Orientalism. Penguin Books. London 2019.
325 vgl. Schulze, Peter W.: Strategien ,kultureller Kannibalisierung’. Postkoloniale Repréisentationen vom
brasilianischen Modernismo zum Cinema Novo. Transcript Verlag. Bielefeld 2015, S. 79.
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Schriftstellers Francisco Bilbao sowie in einem Gedicht des Kolumbianers José Maria Torres
Caicedo und sodann in der Pariser Revue des Races Latines (1861) feiert. [...] der Terminus
[macht] schnell die Runde und vermag sich alsbald als kontinentale Selbstbezeichnung zu
behaupten. Die keineswegs nur begriffliche Assimilation [...] ebnet den Weg fiir einen internal
colonialism, wie er Walter Mignolo zufolge die Genese der lateinamerikanischen Staaten von
Beginn an begleitet und nachhaltig bestimmen sollte. Weiterhin im Visier fremder
Machtanspriiche, reproduzieren Letztere nun in ihrer inneren Ordnung vergleichbare

Herrschaftsgefille, wie sie ehedem von auRen, aus Europa aufoktroyiert wurden.“3%¢

Die Ankunft des Kinematographen auf dem neuen Kontinent zum Ende des 19. Jahrhunderts,
vermochte die unaufhaltsame technische Entwicklung zusatzlich aufzuzeigen, mit der sich
bald die lateinamerikanische Kulturszene ausseinandersetzen sollte. Mit der unmittelbaren
technischen Reproduktion bzw. Reflektion der auRersprachlichen Welt, riickte ein bewegtes
und realitatsnahes Bild in den Vordergrund der Kiinste. Dahinter lauerte nicht nur die Gefahr,
die Alteritdt erneut zu inszenieren, sondern sie umso glaubhafter darzustellen und anpreisen
zu wollen.
,Der Exotismus war ein beliebtes Thema im frihen Film der Attraktionen.
Alltagswahrnehmung wurde zugleich verunsichert und bestatigt, wodurch sich eine
Ambivalenz abzeichnet, die die medialen Moglichkeiten des Films insgesamt charakterisiert.
Im Film werden diskontinuierliche, heterogene Rdume zusammengefiigt zu einem (raum-
)zeitlichen Kontinuum. Damit diese Synthese ein iberraschendes Moment offenbart, werden
haufig erwartbare Raume mit unerwartbaren kombiniert oder es wird auf geographisch ferne
und kulturell fremde Raume rekurriert. Insbesondere dem populdren Kino gehe es, so Struck,
weniger darum, eine Reproduktion von Realitat zu liefern, als eine Fremde zu inszenieren, die
sich ganz bestimmter narrativer Muster und deren Variation bedient. Die Anwesenheit des
Fremden zerbreche nicht das Beobachtungsdispositiv des Kinos und schaffe keinen Raum
interkultureller Erfahrung, sondern inszeniere ambivalente Phantasien von Selbstverlust und

Allmacht, simuliere ambivalente, zugleich ,angst- und lustauslésende Gefiihle’.“3?’

Zeitgleich ist festzustellen, dass dem lateinamerikanischen Film das Streben nach einer

kulturellen Aufwertung des Lokalen bzw. des eigenen Landes anzumerken ist, mit der Absicht

326 Hahn, Kurt: Mentaler Gallizismus und transkulturelles Erzéihlen. Narr Francke Attempto Verlag. Tiibingen 2017,
S. 26f.
327 ygl. Von Hagen, Kirsten: Inszenierte Alteritét. Zigeunerfiguren in Literatur, Oper und Film. Wilhelm Fink Verlag.
Minchen 2009, S. 146.
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die Identitdt des Volkes festzuschreiben. Diese Eigenschaft der ldentitatsstiftung flhrte
allerdings nicht nur zu einer kulturellen Verfremdung und Abgrenzung des Indigenen, sondern
auch zu einer des Europaers und Nordamerikaners, welcher selbst die Rolle des Barbaren
einnehmen sollte.3?® So wurde die Identitdt nicht selten auf Kosten eines europiischen oder
US-amerikanischen Stoffs in parodistischer oder satirischer Weise ausgefochten. Die bislang
von den Europdern oder europaisch Gesinnten gelenkte Fremdzuschreibung, erhielt so eine
neue Bedeutung, da sie durch den Perspektivenwechsel gegen die ehemaligen Kolonialmachte
gerichtet wurde; eine Umkehrung, die friiher oder spater eintreffen wiirde, wie die deutsche
Literaturwissenschaftlerin Ortrud Gutjahr mit folgender Anmerkung andeutet:
,Das Fremde ist [...] ein Relations- oder Unterscheidungsbegriff zum Eigenen und somit ohne
das Eigene gar nicht denkbar. Das Fremde und das Eigene sind demnach heuristisch als
operationale GrofRen einer Bedeutungszuschreibung zu verstehen, die somit auch erst durch
die Operationalisierung hervorgebracht werden. Es sind Bestimmungen, die in
Interaktionssituationen getroffen oder aktualisiert werden, wobei die Beteiligten sich
wechselseitig als fremd identifizieren. [...] Fremde rickt [...] eine Differenz als interpretative

Leistung sozialer Subjekte ins Zentrum. Diese interpretative Leistung basiert auf einer Relation:

auf der Konstruktion eines Zuschreibungsverhéltnisses von Eigenem und Fremdem.“3%°

Der deutsche Film- und Literaturwissenschaftler Peter W. Schulze bezieht sich bei seiner
Auseinandersetzung mit dem Manifesto Antropdfago (1928) des brasilianischen Autors
Oswald de Andrade besonders auf den brasilianischen Film, da sich dieser ,,Aufgrund seiner
Medienspezifik eignet [..] fiur Strategien ,kultureller Kannibalisierung’“®3° bzw.
»Einverleibung”, die einen Rickgriff auf fremde europdaische Stoffe nicht ausschlieflen. Dies
treibt die Uberlegung an, ob sich die antropofagia auch auf andere lateinamerikanische

Regionen, wie beispielsweise Argentinien anwenden lasst. Bei der Aufnahme einer

328 ygl|. Garate, Miriam V.: ,Figuraciones del pasado, contradicciones del presente en torno a El ultimo Maldén
(1918) de Alcides Greca”, in: De los Reyes Garcia-Rojas, Aurelio; Wood, David M. J. (Hrsg.): Cine mudo
latinoamericano: inicios, nacion, vanguardia y transicion. Universidad Nacional Auténoma de México. México
2015, S. 179.: ,,Basta pensar en una manifestacion importantisima de la cultura popular del periodo como es el
sainete criollo, donde los personajes del ,tano’, el ‘gallego’ o el ,turco’ evolucionan de lo tipico-cémico-caricatural
a lo complejo-dramatico-grotesco proponiendo una visién divergente y mas matizada de la tematica
inmigratoria.”
323 Gutjahr, Ortrud: ,,Fremde als literarische Inszenierung®, in: Bogdal, Klaus-Michael; Gutjahr, Ortrud (Hrsg.):
Fremde. Freiburger Literaturpsychologische Gespréche. Jahrbuch fiir Literatur und Psychoanalyse. (Band 21).
Konigshausen & Neumann. Wirzburg 2002, S. 47.
330 vgl. Schulze, Peter W.: Strategien ,kultureller Kannibalisierung’. Postkoloniale Repréisentationen vom
brasilianischen Modernismo zum Cinema Novo. Transcript Verlag. Bielefeld 2015, S. 15.
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europaischen Oper, die fir den Rahmen eines lateinamerikanischen (Opern)Films bestimmt
ist, kann es sich im Sinne des Manifests um eine kulturelle Einverleibung handeln,
vorausgesetzt es ist im Land eine urspringlich verankerte Kannibalisierung festzustellen. Ob
das filmische Endprodukt der (ldeal)Vorstellung eines kulturellen Ausdrucks im Sinne
Andrades entspricht und inwiefern sich das Einverleibungs-Konzept dieses Manifests
transnational Gbertragen lasst, misste zunachst Gberpriift werden:
»Im Manifesto Antropdfago geht es namlich gerade nicht um Originalitat — weder im Sinne
eines ingenidsen geistigen Schopfertums noch um eine essentialistische Fundierung nationaler
Kultur, etwa als Rickbindung an mythische Urspriinge und verkldrte Traditionen. Vielmehr
zielt Oswald de Andrade mit dem Begriff der antropofagia auf das ,Verschlingen’ der

,Originale’, auf die ,Einverleibung’ der als urspriinglich ausgegebenen dominanten

europaischen Kulturformen [...].“*3!
Mit diesem Manifest scheint Andrade mit der Fremdzuordnung bzw. der Stigmatisierung des
Anderen zwar aufrdumen zu wollen, allerdings ist der Begriff des Kannibalismus33?, der ,im

«333

kolonialen Diskurs zur Abwertung des Anderen dient“???, trotz seiner Umkehrung ins

334 quf den Tupi-Stamm zuriickzufiihren.33 Indes widmet sich der brasilianische

Positive
Filmregisseur Glauber Rocha in seinem spater aufkommenden Manifest Estética da Fome
(1965) einer Asthetik des Hungers, auf deren Grundlage er eine eigene genuin brasilianische
Kulturform entstehen sieht. Allerdings weist auch er auf die Gefahr des Exotismus hin.33¢ In
der Tat wurden in Lateinamerika und ihrer Filmlandschaft einige Manifeste entwickelt, deren
Entwerfer zwar bemiht waren, sich von einem kolonialen und neokolonialen Kontext frei zu
machen, obschon sie Formen der Abgrenzung nicht (iberwinden konnten. Stattdessen kam die
Fremdzuschreibung wieder zum Tragen.

Der argentinische Filmregisseur Fernando Birri hat in seinem Manifest Cine y

subdesarrollo (1962) mehr als deutlich gemacht, fiir welche Zuschauer*innen bzw. Klasse der

331 Epd,, S. 70.

332 Ebd., S. 73: ,Der Kannibalismus-Diskurs scheint offenbar maRgeblich bestimmt zu sein von einer
,abendlandische[n] Ausgrenzungsstrategie, die imperialistische Herrschaft, ja Genozide rechtfertigte’. Fremde
Volker wurden mit dem Stigma der Menschenfresserei versehen — als ,Inbegriff von Unkultur und Grausamkeit
oder als Begriindung einer realen oder imagindren Bedrohung".”
333 Ebd., S. 105.

334 Ebd.

335 vgl., ebd., S. 70.

336 Ebd., S. 35.
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neue Film bestimmt sei, dabei entlarvt seine gutgemeinte, aufgefiihrte Aufzahlung, wie weit
die indigene Bevolkerung an den Rand der argentinischen Gesellschaft verdrangt worden war:
,We are making our films for a working-class audience, both urban and rural. This is our most
fundamental purpose. Let us spell it out very clearly. We are interested in making our future
films only if they reach a working-class and peasant audience, an audience made up of workers
from the existing industrial belts of our great cities, the urban and suburban proletariat in areas
of newer industrialisation, and peasant, small farmers and herdsmen on both small immigrant
farms and large estates belonging to the oligarchy (where film, if it speaks the people’s own
laguage, can be a means of culture of unequalled impact, given existing rates of literacy). Then,
having made this clear, let us add that we also wish to reach sections of the petty bourgeoisie
and even of the bourgeoisie proper (the so-called ‘national bourgeoisie’), including them in the

audience for this new cinema [...].”3%’

Dadurch, dass die Indigenen in diesem argentinischen Manifest Birris keine Berlicksichtigung
erfahren, entsteht zwar keine Fremdzuordnung im herkdmmlichen Sinne, allerdings entsteht
hier eine AusschlieBung, welche in der gesamten lateinamerikanischen Landschaft keine
Ausnahme darstellt.33® Argentinien war bereits ein Meister der Fremdzuschreibung und
Verzerrung des Anderen33?, bevor der ,nationale” Film daraus Profit schlagen konnte.3*° Von
der Marginalisierung waren, wie schon angedeutet, neben den Ureinwohner*innen und den
Afrikaner*innen auch die Gauchos betroffen, die der ,cultura popular” Argentiniens
angehdéren und paradoxerweise zu einem nationalen Symbol erhoben wurden, deren

III

Charakterisierung allerdings vielmehr einem ,imaginario rural“ entsprach.3*' Andererseits

337 Birri, Fernando, MacKenzie, Scott (Hrsg.): ,,Cinema and underdevelopment (Argentina, 1962)”, in: MacKenzie,
Scott: Film Manifestos and Global Cinema Cultures: A Critical Anthology, University of California Press. USA 2014,
S. 216.
338 ygl. Hahn, Kurt: Mentaler Gallizismus und transkulturelles Erzdhlen. Narr Francke Attempto Verlag. Tiibingen
2017, S. 41.: ,Die Dialektik zwischen Fremdem und Eigenem, die der hispanoamerikanischen ldentitdtsgeschichte
von Beginn an inhdrent ist, hat in den narrativen Fiktionen des 19. Jahrhunderts einen exponierten
Austragungsort.”
339 vgl. Leopold, Stephan: , Introduccién: éY cémo se escribe la independencia?”, in: Folger, Robert (Hrsg.):
Escribiendo la independencia: perspectivas postcoloniales sobre la literatura hispanoamericana del siglo XIX.
Edicién Iberoamericana. Madrid 2010, S. 15f. Vgl. Sarmiento, Domingo Faustino; Yahni, Roberto (Hrsg.): Facundo:
civilizacion y barbarie. (2. Ed.) Ediciones Catedra S. A. Madrid 1993 [1845].
340 ygl. Garate, Miriam V.: ,Figuraciones del pasado, contradicciones del presente en torno a El ultimo Malén
(1918) de Alcides Greca”, in: De los Reyes Garcia Rojas, Aurelio; Wood, David M. J. (Hrsg.): Cine mudo
latinoamericano: inicios, nacion, vanguardia y transicion. Universidad Nacional Autbnoma de México. México
2015, S. 178f.
341 ygl. Garate, Miriam V.: ,Figuraciones del pasado, contradicciones del presente en torno a El ultimo Malén
(1918) de Alcides Greca”, in: De los Reyes Garcia Rojas, Aurelio; Wood, David M. J. (Hrsg.): Cine mudo
latinoamericano: inicios, nacion, vanguardia y transicion. Universidad Nacional Autbnoma de México. México
2015, S. 179.
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ware der Gaucho wohl kaum ohne jener Fremdzuschreibung zu einem lIdentitdatssymbol
Argentiniens erkoren worden. Alle erdenklichen Kultursparten, einschlieRlich des Films,
hatten aus ihm ein verschobenes bzw. exotisches Bild entworfen, das aufgefiihrt bzw.
inszeniert werden musste:
,[...] the popular is not defined by an priori essence but by unstable, diverse strategies with
which the subaltern sectors themselves construct their positions, and also by the way the
folklorist and the anthropologist stage popular culture for the museum or the academy, the
sociologists and the politicians for the political parties, the communications specialists for the

media.”3%?

Sobald sich in einem argentinischen (Opern)Film eine ,nationale” Komponente offenbart und
eine identitatsstiftende Strategie einhergeht mit Fremdzuschreibung, kann dies nicht mehr
mit Andrades Einverleibungs-Konzept libereinstimmen, da es ihm gerade um die Aufhebung
von nationalem Bestreben und Fremdzuordnung ging. Zudem sind die argentinischen
(Opern)Filme nicht in einem brasilianischen Kontext zu verstehen und kénnen gar nicht
konkret betrachtet so eindeutig mit einer Kannibalisierung assoziiert werden, wie Brasilien343
oder Mexiko3**. Der besondere kulturelle Ausdruck dieser hier zu untersuchenden
argentinischen  (Opern)Filme, beruht vielmehr auf identitatsbegrindenden und
fremdzuschreibenden Verfahren, die sich unmittelbar durch die Darstellung der Imagination
auBern, wie der ,Homo Imaginans” es nicht anders erwarten lasst. Jene von Garcia Canclini

«345

bezeichnete , Hybride Kultur” Lateinamerikas oder ,,culture of mixing manifestiert sich hier

Uber die Fantasie der argentinischen Figur, die sich vor der ihr fremden vorgestellten
Opernstruktur abhebt, aber niemals |6sen kann:
,The interaction is more sinuous and subtle: popular movements also are interested in
modernizing, and the hegemonic sectors in maintaining the traditional— or part of it— as a
historical referent and contemporary symbolic resource. Faced with this reciprocal necessity,

both are connected by means of a game of uses involving the other in both directions. The

342 Garcia Canclini, Néstor: Culturas hibridas: Estrategias para entrar y salir de la modernidad. University of

Minnesota Press. USA 2005, S. 5f.

343 vgl. Schulze, Peter W.: Strategien ,kultureller Kannibalisierung.’ Postkoloniale Repréisentationen vom

brasilianischen Modernismo zum Cinema Novo. Transcript Verlag. Bielefeld 2015.

344 yigl. Harris, Marvin: Kannibalen und Kénige. Die Wachstumsgrenzen der Hochkulturen. Deutscher Taschenbuch

Verlag. Miinchen 1995.

345 vgl. Garcia Canclini, Néstor: Culturas hibridas: Estrategias para entrar y salir de la modernidad. University of

Minnesota Press. USA 2005, S. 242: ,That ,culture of mixing’ makes ,Creole formation’ coexist with ,an

extraordinary process of imporation of symbolic goods, discourses, and practices’ (Sarlo 1988b, 160, 167, 28).”
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asymmetry continues to exist but is more entrenched than it appears to be in the simple

antagonistic schema between traditionalists and modernizers, subalterns and hegemonies.”34

03.3 Die (Spat)Romantik der Argentinier*innen und das Erbe der Imagination

... y las estrellas de dpera, undnimemente, calientan los suefios

César Moro*¥

Viele der lateinamerikanischen Komponisten und Musiker des 19. und 20. Jahrhunderts waren
auf europdische Musikschulen angewiesen, um Aussicht zu haben auf einen internationalen
Erfolg. Viele von ihnen lielRen sich, ahnlich wie ihre europaischen Kollegen, in Paris nieder und
studierten dort, ehe sie wieder nach Lateinamerika zurickkehrten. Neben dem Pariser
,Conservatoire de musique” (bzw. , Conservatoire national supérieur de musique et de danse
de Paris“) hatte vor allem die Musikschule ,Schola Cantorum® lateinamerikanische
Komponisten Ende des 19. Jahrhunderts und zu Beginn des 20. Jahrhunderts aufgenommen.
Flihrende lateinamerikanische Komponisten konnten dort eine zusatzliche Musikausbildung
wahrnehmen; besonders stark vertreten waren Musiker bzw. Komponisten aus Argentinien:
,El hombre del 80, que crece en medio de un formidable aluvién inmigratorio, siendo él mismo,

en muchos casos, un recién llegado o apenas de primera generacién local, acude a Europa para

perfeccionarse. A esa Europa que se le muestra como paradigma de civilizacién y de cultura.

Sélo después de haberla asimilado, se estaba en condiciones de valorar lo propio.“3

Dabei ist es fast unnotig zu erwahnen, dass der Pariser Musikgeschmack auf sie abfarbte. In
Argentinien hatte der Komponist Alberto Williams den ausschlaggebenden Anstol} fiir eine
musikalische Weiterbildung in Paris gegeben, obgleich er noch das ,Conservatoire de
musique” besuchte, im Gegensatz zur aufkommenden argentinischen Generation. Fest steht,

dass nach ihm viele argentinische Komponisten die Moglichkeit wahrgenommen haben, ihre

346 Garcia Canclini, Néstor: Culturas hibridas: Estrategias para entrar y salir de la modernidad. University of
Minnesota Press. USA 2005, S. 201f.
347 vgl. Ades, Dawn: ,Surrealism in Latin America”, in: Hopkins, David (Hrsg.): A Companion to Dada and
Surrealism. John Wiley & Sons. New Jersey 2016, S. 188.
348 ygl. Sudrez Urtubey, Pola: Historia general del arte en la Argentina. Academia Nacional de Bellas Artes. Buenos
Aires [Band 8] 1988, S. 100.
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musikalischen Kenntnisse in Paris auszubauen.3*® Die meisten von ihnen hatten fir ihre
musikalische Fortbildung Frankreich an Stelle von Deutschland, Spanien, England oder Italien
vorgezogen. Auffallig dabei ist, dass sie paradoxerweise haufig, trotz ihrer Musikausbildung in
Frankreich, dazu neigten, musikalische Werke zu entwickeln und vorzustellen, die in
italienischer Sprache bzw. nach italienischem Vorbild komponiert waren. Dieses Phanomen ist
auf verschiedene Faktoren zurickzufihren, mochte man dem argentinischen
Musikwissenschaftler Anibal Centrangolo glauben, dass sich die italienische Oper im
lateinamerikanischen Raum bereits im 18. Jahrhundert Gehér verschaffte.3>° Sobald sollen
Gioachino Rossinis Werke um 1825 den lateinamerikanischen Kontinent erreicht haben.3>!
Dass im Laufe der Jahrzehnte Musikwerke der italienischen Kultur die Musikhduser und das -
repertoire der Metropole Buenos Aires besetzen sollten, ist fast schon als eine
Selbstverstandlichkeit hinzunehmen, sorgten doch vor allem die Opern Verdis fir ein
italienisch anmutendes Ambiente, dass auf die argentinische Musikszene Einfluss nahm.
Verdis Opern wurden um die Mitte des 19. Jahrhunderts in Argentinien und in ganz
Lateinamerika, in italienischer Sprache und nur knapp nach der europaischen Premiere

aufgefihrt. Selbst die fir Argentinien stigmatisierten, national konnotierten Symbole, wie

352 353

beispielsweise die Pampa>* oder der Gaucho>"°, sollen im italienischen Rahmen fiur die

bonaerense Oper entwickelt worden sein. Diese Fakten liefern zumindest eine plausible
Erklarung, weshalb sich die argentinischen Komponisten um 1880, und auch die Generation
danach, weiterhin zu einem italienischen Musikstil bekannten. Die Suche nach einem
argentinischen ,nationalen” musikalischen Ausdruck sollte aber vor diesem Hintergrund nicht
versiegen:

,En verdad lo que unifica a los musicos [...] es la coexistencia del modelo heredado de Europa

con el lenguaje artistico de reciente forja, de modo que las diferencias residen en el porcentaje

mayor o menor de cada uno. [...] Pero [...] es natural que la estética nacionalista sea el factor

predominante, por su novedad y por el significado expresivo que aporta el arte.“*>

349 vgl.,ebd., S. 102.
350 y/g|. Cetrangolo, Anibal: Opera, barcos y banderas. El melodrama y la migracion en Argentina (1880 — 1920).
Editorial Biblioteca Nueva. Madrid 2015, S. 137.
351 ygl,, ebd., S. 138.
352 ygl., ebd., S. 170f.
353 vgl., ebd., S. 159.
354 Sudrez Urtubey, Pola: Historia general del arte en la Argentina. Academia Nacional de Bellas Artes. Buenos
Aires [Band 8] 1988, S. 101.
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Zu den bekannten argentinischen Komponisten, die nach Alberto Williams Paris besuchten,
zahlen: José André, Julidn Aguirre, Arturo Berutti, Felipe Boero, Carlos L. Buchardo, Enrique
M. Casella, Judn J. Castro, Raul Espoile, Celestino Piaggio, Ricardo Rodriguez, Floro M. Ugarte,
Josué T. Wilkes. lhre musikasthetische Linie wurde von bedeutenden Komponisten, Musikern
und Musikpadagogen Frankreichs gepragt, wie beispielsweise Claude Debussy, Gabriel Fauré,
César Franck, Vincent d’Indy, Albert Roussel, Camille Saint-Saéns, Erik Satie u. a.3* Fir sie
avancierte die ,Schola Cantorum® zur Alternative zum traditionelleren ,,Conservatoire de
musique” und grenzte sich von dieser Ausbildungsstitte ab3°¢, mit der Begriindung, dass
,music needed to evolve in order to remain relevant to modern society“3>’:

“For these reasons, fin-de-siecle French symphonists faced the complex task of producing
works that retained the salient features that had defined the genre in the music of their
forebears, above all Beethoven, and thus defined it in the minds of contemporary listeners and

critics, while somehow satisfying imperatives of progress and making the symphony seem a

vehicle pertinent of to their era.”*®

Indes sah sich das ,,Conservatoire de musique” haufig dem Vorwurf ausgesetzt, zu sehr auf
sogenannte Klassiker und die Opernkomposition fokussiert zu sein.>° Die ,Schola Cantorum*
hingegen, allen voran Vincent d’Indy, zeigte sich offener anderen Musikgenres, insbesondere
der Symphonie gegeniiber.3®® Ein Opernriickgang war daher abzusehen. Selbst dem
Komponisten Alberto Williams, der das , Conservatoire de musique” besuchte, kann keine
Oper nachgewiesen werden. Andererseits sorgte er fiir die Griindung des ,Conservatorio de
Musica” in Buenos Aires, das er nach dem Vorbild des Pariser ,,Conservatoire” erbauen lieR3.

Von den wenigen Opern argentinischer Komponisten, die zwischen der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts und der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts eine Weiterausbildung in
Paris wahrgenommen haben, schafften es nur wenige, sich im Musikprogramm der

argentinischen Musikhauser zu halten. Dennoch haben sie dazu beigetragen, die Musik ihres

355 vgl. Suarez Urtubey, Pola: Historia general del arte en la Argentina. Academia Nacional de Bellas Artes. Buenos
Aires [Band 5] 1988, S. 102.
356 \/g|. Cetrangolo, Anibal: Opera, barcos y banderas. El melodrama y la migracion en Argentina (1880 — 1920).
Editorial Biblioteca Nueva. Madrid 2015, S. 79.
357 vgl. Deruchie, Andrew: The French Symphony at the Fin de Siécle. University of Rochester Press. NY 2013, S.
10.
358 vgl., ebd., S. 10.
359 vgl., ebd., S. 8: ,The Conservatoire largely maintained its traditional programming, but after 1870 it did
become more open to contemporary French music [...].”
360 ygl., ebd., S. 153.
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Landes, im Sinne eines nationalen Bewusstseins, weiterzuentwickeln. Einer der wichtigsten
Beitrdge in diesem Zusammenhang ist die Oper El Matrero (1925) des Komponisten Felipe
Boero, der ebenfalls in Paris gewesen war. Zu dieser Oper war er von der Textvorlage von
Yamandu Rodriguez inspiriert worden, die bereits dem Filmregisseur Edmo Cominetti als
Grundlage fur den argentinischen Stummfilm E/ Matrero (1924) diente. Opern- und
Filmgeschichtlich gesehen, stellt dieser rekonstruierte Entstehungsvorgang einen
Ausnahmefall dar, da es sich eher selten so zutrdgt, dass eine Oper erst nach einer
Filmproduktion mit demselben Namen und Inhalt entsteht. Diese Tatsache hinderte die Oper
allerdings nicht daran, sich zu einem nationalen Opernerfolg Argentiniens aufzuschwingen. E/
Matrero (1924) wurde zudem ein zweites Mal fiir den Inhalt eines Films aufgegriffen, zu
dessen Produktion der argentinische Regisseur Orestes Caviglia von , Argentina Sono Film*“
beauftragt wurde:

,Se habia pedido a Yamandu Rodriguez, a quien Sono contratd con exclusividad, que redactara

una nueva linea argumental para el film segln el difundido tema de la obra lirica. Fue por eso

gue, para evitar que mucho publico no adicto a la dpera huyera espantado, se difundié que se

trataba de un film y no de la transcripcién de aquel melodrama gauchesco.“3%!

Obwohl ,Argentina Sono Film“ alles in Bewegung gesetzt hatte, um aus diesem Film einen
Publikumsliebling zu machen — sogar die Operngrundlage wurde fir diesen Zweck
verschwiegen — sind jene Filme, die sich auf die Oper bezogen haben, im Gegensatz zu der
Opernproduktion, in Vergessenheit geraten. Mit diesem positiven Ergebnis fir die
argentinische Musikwelt und mit insgesamt sechs Opern konnte sich Boero im Vergleich mit
anderen Komponist*innen Argentiniens seiner Zeit besonders hervortun. Des Werks
unweigerlich folkloristisch anmutender Stil verlieh der Oper endlich jene Durchsetzungskraft,
nach der sich viele Komponist*innen, die ebenfalls eine ,nationale” Oper anvisierten, sehnten.
Im Zentrum dieses Operngeschehens steht mal wieder ein Gaucho, Pedro Cruz, der in
kostumbristischer Manier nach einem ,imagionario rural“ oder ,imaginario criollista”
konstruiert  wurde. Dabei  stellt  Rodriguez, in  beeindruckendster  Weise,
Fremdzuschreibungsverfahren in den Fokus. Diesmal wird der Gaucho bzw. der Matrero so

inszeniert, dass er sich der Fremdzuschreibung, die gegen ihn verwendet wird, bewusst wird,

361 ygl. Mentasti, Atilio; Merayo, Antonio; Mentasti, Carlos; Delvecchio de Mentasti, Nelly; Saslavsky, Luis (Hrsg.):
Argentina Sono Film. Editorial Abril. Buenos Aires 1984, S. 154.
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worauf er mitihr einenironisierenden und verspielten Umgang findet, um sich Liebes-Vorteile
zu verschaffen — Pedro Cruz kann sich auf diese Weise in der Nahe von Pontezuela aufhalten,
die er liebt. Das gaucheske Drama vollzieht sich dennoch erbarmungslos gegen den Helden
und legt offen, wie sehr eine europaisch gesinnte Ausgrenzung der Naturvélker verinnerlicht
und in der Region verwendet wurde, die an interne (post)koloniale Machtzustande erinnert.

Trotz solcher Opernbeispiele, die eine bewundernswerte Emanzipation aufzeigen,
konnte sich die lateinamerikanische Oper weder in Argentinien noch in Brasilien oder in einem
anderen Land in Lateinamerika durchsetzen; den Erwartungen wurde man nicht gerecht.
Offenbar hatten es die Vertreter*innen des Musikgenres schwer, lokale Lyriker*innen bzw.
Librettist*innen zu finden, und waren deshalb zunehmend frustriert362.

,En el continente, los reiterados intentos liricos mostraron que no era simple conjugar aquel

género extranjero con las propias posibilidades. Aparentemente, las condiciones estaban

dadas, ya que muchos de los operadores musicales que cruzaron el Atlantico, no pocos de

altisimo nivel profesional, acabaron por radicarse en América. Entre ellos habia compositores ;

ellos y sus alumnos fueron los primeros en escribir 6peras en América.“3®3

Die hochqualifizierte musikalische Ausbildung, die insbesondere viele Argentinier in Europa
und vor allem in Paris erhalten haben, macht es zunachst unbegreiflich, wie es zu einer
derartigen Stagnation des argentinischen Opernwesens kommen konnte. Ferner macht
Cetrangolo deutlich, dass die lateinamerikanische Oper ihre Vormachtstellung auf dem neuen
Kontinent verlor, da sie auf eine lateinamerikanische Literatur angewiesen war, welche
allerdings erst ab Ende des 19. Jahrhunderts anfing, international auf sich aufmerksam zu

machen.364

Sollten die lateinamerikanischen Bemihungen um eine europaische
Musikausbildung umsonst gewesen sein? Hatten die Komponisten vergeblich auf einen
musikalischen Durchbruch von lateinamerikanischen Klangen gehofft?

Bemerkenswert ist festzustellen, dass auch hier an einer exotischen, von der Fantasie

gepragten, fremdzuschreibenden und identitatsstiftenden Oper gearbeitet wurde, der

362 y/g|. Cetrangolo, Anibal: Opera, barcos y banderas. El melodrama y la migracién en Argentina (1880 — 1920).
Editorial Biblioteca Nueva. Madrid 2015, S. 232f.
363 Ebd., 232f.
364 ygl., ebd.
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sogenannten , dpera mistico-americana“3®°, der vordergriindig zugeschrieben wird, zu einer

Schépfung des ,,nationalen Ichs“3%® beigetragen zu haben:
,En el terreno especifico de la composicién de melodramas, la dpera exotizante fue
funcionalmente util a la creacién de una fantasia mistica fundacional, esencial en la dialéctica
del populismo que durante muchas décadas fue casi hegemdnico en América Latina. [...] Los
musicos habian reandado el camino antiguo de la dpera, el de su nacimiento mitoldgico,

utilizando materiales legendarios o de confusas historias que, con el pasar de los afios, eran

cada vez mas criollas y menos indigenas. 3¢’

Der romantische Einschlag ist durch den Riickgriff auf exotische Komponenten nicht zu
leugnen3®®, wobei aus diesen Kompositionen besonders herauszulesen ist, dass ihre
Vertreter*innen nicht nur starker darum bemiiht waren, eine nationale ldentitat zu stiften,
sondern dass sie, mit diesem Ziel vor Augen, offenbar hemmungsloser als die
Opernkomponist*innen der europaischen Staaten, auf die Imagination rekurrierten im Sinne

|”369

einer ,creacion de una fantasia fundaciona Einzuwenden ware, dass die meisten

“370 nicht mehr auffindbar sind, allerdings deuten

Exemplare dieser , 0pera mistico-americana
die paratextuelllen Hinweise ihrer Titel darauf hin, dass ihre Inhalte vorwiegend um
mysthische, indigene Themen kreisten, welche die Komponist*innen regelrecht erfanden.
Komponist*innen von Rang, wie beispielsweise der Argentinier Pasquale de Rogatis, vertrat
die Meinung ,de que lo importante es inventar una tradicion, no respetarla® (Wichtig ist eine
Tradition zu erfinden, nicht zu respektieren).3’! Augenfillig ist dabei der Fokus auf eine so weit
zurlickliegende und unfassbare Vergangenheit, dass eine Erfindung von Traditionen und sich
mit der Imagination zu verhelfen notwendig war.

In der Ausgabe der Academia Nacional de Bellas Artes, Historia general del arte en la
Argentina (1988), unterscheidet die argentinische Musikwissenschaftlerin Pola Suarez

Urtubey zwischen zwei Generationen von argentinischen Komponist*innen des 19.

Jahrhunderts: die der 80er und die der 90er Jahre. Die Erste soll auf der Suche nach einem

365 ygl., ebd., S. 158.
366 Ebd.
367 vgl., ebd.
368 ygl., ebd., S. 150.: ,Los compositores, generalemente italianos, que residian en América, entendieron la
utilidad de componer dperas sobre leyendas o historias mayas cuyo ambiente se diferenciaba del de Aida apenas
por los escalones de las piramides mexicanas.”
369 Ebd.
370 yvgl., ebd., S. 158.
371 ygl., ebd., S. 155.
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,hacionalismo” gewesen sein, da sie ihr Kulturerbe von einer europaischen Migranten-Welle
bedroht gesehen hatte. Sudrez Urtubey erganzt, dass diese nationale Einstellung gegeniiber
Europder*innen von lokalen Schriftsteller*innen, Kiinstler*innen und Wissenschaftler*innen
gleichermalien vertreten ware. Die Generation der 90er hingegen soll sich tendenziell von
dem vermeintlichen traditionellen, folkloristischen oder exotischen Werdegang distanziert
haben. Vielmehr hatten sie vorgehabt, sich den international anerkannten Strémungen des
frihen 20. Jahrhunderts anzuschlielRen; dabei sollte Paris keine geringe Rolle spielen. Suarez
Urtubey bemerkt auch hier, dass die Komponist*innen, geboren zwischen 1892 und 1905, sich
a priori an der europaischen Moderne orientiert haben sollen, wobei ihnen beispielsweise die
franzésischen Komponisten Claude Debussy oder Erik Satie, so wie andere
Reprasentant*innen der modernen Musik Frankreichs, als Vorbilder gegolten hatten.
Wadhrend die Generation der 80er Jahre ihrer Musik nationale Ausdrucksformen verliehen
hatte, die von (spat)romantischen Elementen durchzogen war, soll bei der neuen Generation
ein Bewusstsein fiir ein individuelles kreatives Schaffen geweckt worden sein.3’?> Neben dem
Einfluss, den vor allem Debussy auf diese Generation von Komponist*innen gehabt haben soll,
sollen einige aus der Musikszene in Buenos Aires vom Besuch des franzosischen Komponisten
Arthur Honegger profitiert haben. So setzte sich der Kontakt zur Komposition Frankreichs in
Buenos Aires in direkter Weise fort. Zudem bemihten sich unterschiedlichste Gruppen von
Musiker*innen der rioplatensen Metropole um eine Verbreitung der damals sogenannten
modernen europaischen Musik: die ,Asociacion Wagneriana®“, die , Asociacion Amigos del
Arte” und die ,, Asociacion del Profesorado Orquestal” (A.P.O.). Letztere ist von der ,,Academia
Nacional de Bellas Artes” fur die Verbreitung der Kompositionen Debussys, Honeggers und de
Fallas verantwortlich gemacht worden. Dies deutet darauf hin, dass sich eine damals noch
relativ junge Generation von argentinischen Komponist*innen intensiv mit franzésischen
Werken und franzésischen Musikgenres auseinandersetzte. Die Auffiihrungen von Honeggers
Le roi David (1921) , Iberia (1905 - 1908) von Debussy, und El sombrero de tres picos (1919)
von de Falla, so wie Werke von Prokofjew, Ravel und Strawinsky zeugen davon. Im Falle von
de Falla, Strawinsky und Prokofjew kann nicht geleugnet werden, dass sie von Frankreichs
Musik beeinflusst waren, wenngleich sich bereits in ihrem Friihwerk eine eigene individuelle

Note ankindigt; der franzosische Einfluss auf die argentinischen Komponist*innen sollte

372 ygl. Sudrez Urtubey, Pola: Historia general del arte en la Argentina. Academia Nacional de Bellas Artes. Buenos
Aires [Band 8] 1988, S. 59f.
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deshalb nicht minder werden. Beispielsweise konnte der Komponist José Maria Castro
zusammen mit dem Orchester der A.P.O. ein eigenes Werk prasentieren, welches den Namen
Obertura para una dpera comica (1934) erhalten sollte — von der A.P.O. erhielt er noch im
nachsten Jahr eine Auszeichnung.3’3 Auffallend hierbei ist, dass Castro und die A.P.O. hiermit
eindeutig auf ein franzésisches Stilmittel anspielten, namlich das der ,,Opéra-Comique“374. Es
ware nicht das erste Mal in Buenos Aires, dass eine Briicke zur franzosischen ,Opéra-
Comique“ geschlagen worden ware, zumal sich mit Bizets Carmen (1875) ein franzo6sischer Stil
inmitten der argentinischen Musikszene festgesetzt und diese nachhaltig mit seiner
exotischen Konnotation gepragt hatte. U. a. sollte Juan José Castro, ein weiterer
argentinischer Komponist, der ebenfalls an der ,,Schola Cantorum® von Vincent d’Indy gelernt
hatte3”> — D’Indy hatte eine ganze Generation von argentinischen Komponist*innen
ausgebildet’® — seinen Werken franzdsische Titel verleihen, wie beispielsweise Dans le jardin
des Morts (1923). So betrachtet hat das franzosische Musikwesen viele der in Buenos Aires
tatigen Komponist*innen entscheidend beeinflusst. Hinsichtlich der Opernproduktion hatte
sich allerdings nicht viel getan. Die vielleicht letzte franzosische Oper, die das argentinische
Publikum zu Beginn des 20. Jahrhunderts beeindruckt hatte, war Claude Debussys Pelléas et
Meélisande (1902). Der franzosische Dirigent Albert Wolff soll mit dieser Oper bereits 1909 als
Pianist wahrend der Wiederaufnahmen an der ,, Opéra-Comique” in Beriihrung gekommen

sein®”’. SchlieRlich soll er sie dem bonaerense Publikum zum ersten Mal im ,Teatro de la

373 ygl. Cefial, Néstor Ramon: ,José Maria Castro (1892 - 1964)”, in: Revista del Instituto de Investigacion
Musicolégica ,Carlos Vega’. UCA Pontifica Universidad Catdlica Argentina. Buenos Aires 1986, S. 6.
374 ygl. Windfuhr, Manfred: Heinrich Heines Musikkritiken. Hoffmann und Campe — Heinrich Heine Verlag.
Hamburg 1971, S. 70: ,,Im 19. Jh. hat sich Heinrich Heine ,nur an zwei Stellen umfassend tiber die franzésische
Musik gedulRert; beide Male stehen ,Verstand und Sentimentalitdt, Geist und Grazie’ (V11 428.18) oder auch ,Geist
und Passion’ der ,deutschen Seele’ gegeniiber (VI 265, 600). Diese Vorstellung des Echt Franzdsischen trifft in
erster Linie die melodiosen Meister und Altmeister der Opéra Comique, sie trifft auf Adam, oder Monsigny zu;
sie schlieRt aber auch den ,unmeloditsen’, ,sentimentalen’ Berlioz mit ein; ebenso die Welt Vérons, die flir Heine
in den Produktionen von Scribe-Auber fortexistiert (VI 459).”
375 Vgl. Garcia Brunelli, Omar: ,,El tango en la obra de Judn José Castro”, in: Revista del Instituto de Investigacion
Musicolégica ,Carlos Vega’. UCA Pontifica Universidad Catdlica Argentina. Buenos Aires 2011, S. 88.
376 ygl. Sudrez Urtubey, Pola: Historia general del arte en la Argentina. Academia Nacional de Bellas Artes. Buenos
Aires [Band 8] 1988, S. 63. Vgl. Cetrangolo, Anibal: Opera, barcos y banderas. El melodrama y la migracién en
Argentina (1880 — 1920). Editorial Biblioteca Nueva. Madrid 2015, S. 79: ,En el famoso cenaculo de D’Indy
estudiaron los siguientes musicos del ambiente de Buenos Aires: José Ledn Gallardo, Eduardo Garcia Mansilla;
[sic!] Juan José Castro, Raul Espolle, Carlos Olivares y José André.”
377 vgl. 0. V.:,,Claude Debussy [...]. Albert Wolff nos habla sobre el autor y la obra”, in: La Nacién (1942): ,Volvi
a verlo —dice Albert Wolff — con frecuencia en 1909 en la Opera Comica, con motivo de la preparacién de una
,reprise’ de ,Pelléas et Mélisande’, a fin de dar sus indicaciones personales [...] (yo estaba al piano) [...].”
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Opera“ 1911 vorgestellt haben.3”® Wie sehr Wolffs spitere Opernauffiihrung von 1942 im

,Teatro Colén“ von den Einwohner*innen der Stadt Buenos Aires geschatzt wurde, kann man

dem folgenden Zeitungsartikel von La Nacion entnehmen:
,Pelléas et Mélisande, el maravilloso drama lirico de Maurice Maeterlinck y Claude Debussy
[...] reaparecié anoche en el escenario del Coldn ante un auditorio que escuché la obra con
sostenido interés y celebrd esa admirable serie de cuadros [...]. Es que, ademas, se le brindé la
oportunidad de estar en contacto con una de las mas auténticas versiones que aqui se han
ofrecido. No es facil, por cierto, coincidir con el espiritu que presidid su creacién, presentar,
con nitidez, la complejidad de sus detalles musicales, o bien reunir un nucleo de intérpretes
vocales que posean el estilo requerido. Todo esto tuvo anoche una feliz conjuncién a las
ordenes del gran director Albert Wolff, uno de los traductores mas autorizados, en la hora

actual, de la musica moderna francesa.“3”°

Signifikant dabei ist, dass Debussys einziges Opernwerk eine alptraumhafte, imaginire Welt38°

«381

darstellt, die durch ihre , Ausweglosigkeit gekennzeichnet ist und Marchenelemente

enthalt, wie beispielsweise Wald, Schloss oder Krone; wenngleich Exotik hier nicht im
herkdmmlichen Sinne eingesetzt wird, so werden hier dennoch Mélisande und Pelléas als

Fremde inszeniert, welche zumindest das Potenzial mitbringen die Welt von , Allemonde” und

«382

,die strenge Organisation des Schlosses zunichte zu machen. ,Indem die symbolistische

«383

Dichtung Sachverhalte andeutet, statt sie zu bennen“?°?, attestiert ihr Gier nicht nur eine

Verwandtheit mit der Zeichensprache der Musik an sich, sondern verweist auch auf den

,drame surréaliste“ Frankreichs3®

, der durch das nach Innen gerichtete Augenmerk
provozierte. So betrachtet, stand hier das Imaginare, wenn auch in verschiedenster Weise,

wieder im Fokus, in unmittelbarer Verbindung mit einer reprasentativ franzésischen Oper, wie

378 ygl. 0. V.: ,Versién de la Opera ,Carmen’, de Bizet, Ajustada al Texto Original”, in: La Razén (Juli 1941): ,Hace
30 afios, la Opéra Comique, de Paris, realizé en Buenos Aires una temporada singularmente atrayente [...]. Basta
recordar [...] que entre la serie de obras reveladas por la ,troupe’ que actué en el desaparecido teatro de la Opera
[...] figurd ,Pélleas et Mélisande’. Nos la trajo de la mano Albert Wolff, quien durante esa campafia gané en buena
ley algunos galones que no tardd en ostentar ante el publico y la critica de Paris.” Vgl. O. V.: ,Claude Debussy
[...]. Albert Wolff nos habla sobre el autor y la obra”, in: La Nacidn (1942).
37%0.V.:,Se dio,Pélleas et Mélisande’. Wolff presentd una version de gran categoria”, in: La Nacidn (15.07.1942).
380 vg|. Sudrez Urtubey, Pola: Historia de la Musica. Editorial Claridad. Buenos Aires 2007, S. 291: ,,La accién de
este drama impenetrable y seductor transcurre en un mundo imaginario y se ubica temporalmente en un pasado
remoto.”
381 vgl. Gier, Albert: Das Libretto. Wissenschaftliche Buchgesellschaft. Darmstadt 2009, S. 205.
382 vgl. Daude, Daniele: Oper als Auffiihrung. Transkript Verlag. Bielefeld 2014, S. 203.
383 vgl. Gier, Albert: Das Libretto. Wissenschaftliche Buchgesellschaft. Darmstadt 2009, S. 205.
384 ygl., ebd., S. 211f.
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schon zuvor La Damnation de Faust (1846/1893) oder Carmen (1875). Jene ,musica moderna
francesa“” konnte auch Giber andere Opernbeispiele, wie Ariane et Barbe bleue (1907) von Paul
Dukas oder L’Etranger (1903) von Vincent d’Indy im bonaerensen Raum wahrgenommen
werden, wo ebenfalls symbolistische und fremdzuschreibende Komponenten einhergehen; u.
a. hatte auch die franzésische Sangerin Jane Bathori in Buenos Aires fiir die Verbreitung eines
franzosischen Repertoires gesorgt, zu dem musikalische Ausschnitte von Debussy, Ravel und
der Gruppe , Les Six“ (Arthur Honegger u. a.) nicht fehlen konnte.38

Unbeeindruckt von der mittlerweile sprachlichen Vielfalt der Oper, tendierten die
Opernbiihnen in Buenos Aires weiterhin dazu, die italienische Sprache vorzuziehen; das flihrte
nicht selten dazu, dass viele der Originale ,italianisiert“*®® wurden. Davon zeugen
argentinische Filmausschnitte, die zum Teil franzosische Opern in einer italienischen Version
prasentierten. Argentinische Filmregisseure wie beispielsweise Luis C. Amadori und Luis
Saslavsky waren sich dessen bewusst, weshalb sie ebenfalls bei ihrem jeweiligen filmischen
Bezug auf franzosische Opern, die italienische Gesangssprache erklingen lieRen. Allerdings
haben sie das Imaginare, bei ihren jeweiligen Opernbeziigen, in besonderer Weise
hervorgehoben, wie noch in der Filmanalyse herausgestellt wird.

Der wohl erfolgreichste argentinische Komponist ist bis dato Alberto Ginastera®’, der
ganz anders als seine Vorlaufer der argentinischen Musikkomposition vorgegangen war. Er
reiste beispielsweise zunachst nicht nach Paris oder Europa fiir eine Musikausbildung, um sich
spater an der Spitze der Musikkomposition zu wissen; er ging stattdessen nach Tanglewood in
die USA fiir eine Musikfortbildung; spater erhielt er von Washington, D.C. zwei
Opernauftrage.38 Der Kontakt zur franzésischen Musikszene entsteht allerdings auf indirekte
Weise, da er seine Ausbildung an der Musikschule ,Conservatorio Williams“ in Argentinien
erhielt und von denjenigen argentinischen Musiker*innen profitieren konnte, die zuvor in
Europa bzw. Frankreich fir eine Fortbildung gewesen waren.3® Auch Europa wurde auf seine

Opern aufmerksam ,,und nicht nur, weil sie Antonin Artauds Theorie von einem Theater der

385 vgl. Suarez Urtubey, Pola: Historia general del arte en la Argentina. Academia Nacional de Bellas Artes. Buenos
Aires [Band 8] 1988, S. 64.
38 vgl. Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 19.
Jahrhundert. (1. Band). Birenreiter Verlag. Kassel 1991, S. 685. Vgl. Cetrangolo, Anibal: Opera, barcos y banderas.
El melodrama y la migracion en Argentina (1880 — 1920). Editorial Biblioteca Nueva. Madrid 2015, S. 109f. und
103f.
387 vgl. Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 19.
Jahrhundert. (II. Band). Barenreiter Verlag. Kassel 1991, S. 685.
38 vgl., ebd.
389 ygl. Sudrez Urtubey, Pola: Historia de la Musica. Editorial Claridad. Buenos Aires 2007, S. 324.
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seelischen und kérperlichen Grausamkeiten verpflichtet sind“3%°. Daruiber hinaus hat auch er
seiner Musik eine argentinische Note zu verleihen gewusst, sodass viele seiner Werke sich
ebenfalls in eine identitatsstiftende, nationale Tendenz einreihen lassen.3*! Sein Erfolg wird
auBerdem noch an seinen zahlreichen Filmmusik-Kompositionen gemessen. Da sein
musikalischer Werdegang nicht direkt Paris miteinbezieht, ist hervorzuheben, dass ihn seine
Ouverture Fausto Criollo op. 9 (1943) lber Umwegen an die Seite des franzosischen
Komponisten Gounod gestellt hat.

Auch wenn das imagindare Gesamtkunstwerk des franzdsischen Komponisten Hector
Berlioz nur zégerlich in Buenos Aires angenommen wurde, so verweist er auf jene franzdsische
Kompositionen, die um das Fin-de-Siécle zur modernen franzésischen Musik gezahlt werden;
jene symbolistische oder surreal anmutende Musik namlich, mit der die Franzosen die
argentinischen Komponist*innen in der ,Schola Cantorum” des frithen 20. Jahrhunderts
vertraut machten. So ist zu konstatieren, dass die argentinische Nation, viele
Komponist*innen hervorgebracht hat, deren fantasievollen und von der Imagination
gepragten Werke von den europaischen Musikstromungen und Merkmalen gezeichnet waren,
wenngleich diese auch heute nur selten im Opernrepertoire auftauchen. Da es gilt, viele
Hindernisse zu Uberwinden, um Opernkunst zu schopfen, wurde hier ansatzweise die
Schwierigkeit ihrer Umsetzung rekonstruiert — Adorno bestatigt dies wie folgt:

,Die malllose Schwierigkeit, das Formgesetz der Oper zu erfiillen — keine Form, die strengste

nicht und nicht die kiihnste, ist so hilflos dem MiRllingen ausgesetzt wie diese —, riihrt daher,

daR es die Durchbrechung seiner selbst verlangt und dall nur die machtigsten Formen es

ertragen, durchbrochen zu werden.“39?

03.4 Franzosische Oper — Identitat — Vorstellungskraft

El romance, y muy especialmente el romance francés, es la cosa mds inmunda que la

imaginacién mds torpe puede crear en sus mds espesos suefios

3% ygl. Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 19.
Jahrhundert. (Il. Band). Barenreiter Verlag. Kassel 1991, S. 685.
391 ygl. Sudrez Urtubey, Pola: Historia de la Musica. Editorial Claridad. Buenos Aires 2007, S. 324.
392 Adorno, Theodor: ,Quasi una fantasia. Musikalische Schriften 11“, in: Musikalische Schriften I-lll. Suhrkamp
Verlag. Frankfurt am Main 1998, S. 278.
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Bartolomé Mitre®®?

Mittlerweile konnte einer beachtlichen Menge an argentinischen Komponisten*innen
nachgewiesen werden, dass sie eine bedeutende Zeit ihres Lebens in Paris verbracht haben.
Insofern haben sie sich stets an der Musik dieser europaischen Grof3stadt orientiert, indes die
Opernszene dabei ihren Einfluss auf sie ausgelibt haben diirfte. Zudem befand sich Paris
mitten in einem ,,demokratischen Rausch“3%, als sie zur Musikmetropole erklart wurde. Und
von dem wirtschaftlichen Aufschwung unter Kaiser Napoleon I111.3% profitierte sie wie kaum
eine zweite Stadt:
,Der demokratische Rausch, der sie [Paris] ergriffen hatte, begeisterte Victor Hugo [...]. ,Im
zwanzigsten Jahrhundert wird es eine aullerordentliche Nation geben [...], schrieb er [...].
,Diese Nation ... wird sich liber das Ansehen wundern, das konische Geschosse geniefl3en, und
nur mit Mihe einen Armeefiihrer von einem Schldchter unterscheiden kénnen. .. Diese Nation

wird Paris zur Hauptstadt haben und sich keineswegs Frankreich nennen. Sie wird sich Europa

nennen.‘“3%
Da die Stadt sich zunehmend industrialisierte und eine kapitalistisch orientierte Gesellschaft
auf den Plan rief3?7, gelangten die mit ihr in Verbindung gebrachten zeitgenéssischen Themen
in den Fokus der Komponist*innen und Librettist*innen. Zu diesem Zeitpunkt hat sich die
zeitgendssische franzosische Oper scheinbar besonders dafiir ausgezeichnet, eine Mischung
aus ,,Opéra-Comique” und ,Grand Opéra“ hervorzubringen3®®. Von der Tendenz, dass sich die
zwei Gattungen selbst in ihrer Bihnenasthetik einander naherten, zeugt der franzosische
Dichter Eugene Scribe, der vom Literaturwissenschaftler und Philosophen Ulrich Schreiber als
die ,personifizierte Verbindung zwischen den Unterhaltungstheatern“3®® Frankreichs,

beschrieben wird:

393 y/gl. Paatz, Annette: ,El género popular y los proscriptos” in: Paatz, Annette: jTengamos novelas! Literatura y
sociabilidad en el siglo XIX (Chile y Argentina, 1847-1866). Vervuert Verlag. Frankfurt am Main 2021, S. 195.
394 ygl. Kracauer, Siegfried: Jacques Offenbach und das Paris seiner Zeit. (Band 8). Suhrkamp Verlag. Frankfurt am
Main 2005, S. 252f.
395 vgl. ebd.
3% Epd., S. 270.
397 vgl. Bekker, Paul: Wandlungen der Oper. Orell Fiissli Verlag. Ziirich 1983 [1934], S. 37.
398 vgl. ebd.
399 vgl. Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 19.
Jahrhundert. (1. Band). Barenreiter Verlag. Kassel 1991, S. 323.
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,Seine [Eugene Scribe] kulturhistorische Bedeutung ist darin zu sehen, daR er die
bihnentechnischen Fortschritte der Trivialtheater mit ihren modernen Darstellungsformen
des Panoramas und Dioramas, das der Biihnenbildmaler Jacques Daguerre seit 1822 mit
beleuchteten und scheinbar bewegten Gegenstanden vor gemalten Rundhorizonten betrieb,

auf die Grand Opéra ubertrug.“4%°

Diese beeindruckenden damals neuartigen ,Spectacles d‘optiques“*°* kénnen in ihrer Asthetik
als Vorlaufer des Films verstanden werden, da hier bereits ,tauschend echte Landschaften

illusioniert erschienen.“40?

Entsprechend ist es weniger erstaunlich, dass die ersten
Filmemacher*innen in Frankreich der Asthetik der ,Grand Opéra“ nacheiferten.*°®> Wahrend
der Oper immer noch der oberste Rang der Kunstgattungen bis ins 20. Jahrhundert hinein
zugesprochen wurde, kimpften Filmemacher*innen darum, ihrer Kunst eine Anerkennung
innerhalb des gesellschaftlichen Kultursystems zu bescheren. Vor diesem Hintergrund ist
besonders auffallend, dass eine franzésische Oper mit dem Titel Carmen (1875) urplotzlich fiir

eine grenziiberschreitende Operngattung stand, welche genau die Motive lieferte —

Liebesspiel, Eifersucht, Mord und Exotismus — die vom Film dankbar aufgegriffen wurden:

,Das Spiel, auf zwei als Geschlechtstypen erscheinende Mannerstimmen gegeniiber einer
Frauenstimme begrenzt, wird zum Liebesspiel der Eifersucht. Sie kann zwischen zwei
Liebhabern walten oder auch dem Liebhaber und einem vaterlichen oder ddamonischen
Begleiter. Diese Voraussetzungen beruhen ebenso auf kulturellen und geistigen, wie auf den
musikalischen und stimmphysiologischen Bedingtheiten des franzésischen Opernwesens. Aus
ihnen entwickelt sich, iber die Comique hinauswachsend, der erste wahrhaft volkseigene, im

umfassenden Sinne national franzésische Gattungstyp der lyrischen Oper.”4%

Nun ist mit Carmen (1875) ein ,wahrhaft volkseigene[r]”4%, ,national franzdsische[r]
Gattungstyp”4%, der etablierten Gattung ,Opéra-Comique” entsprungen — zudem wurde

»,Zwischen 1847 und 1870 [...] gelegentlich versucht, eine weitere Zwischenstufe einzurichten,

400 Epd., S. 324.
401 yvgl,, ebd.
402 yvgl,, ebd.
403 yg|. Huck, Oliver: Das musikalische Drama im ,Stummfilm‘. Oper, Tonbild und Musik im Film d’Art. Georg Olms
Verlag. Hildesheim 2012, S. 93f.
404 Bekker, Paul: Wandlungen der Oper. Orell Fiissli Verlag. Zirich 1983 [1934], S. 129.
405 vgl., ebd.
406 y/gl., ebd.
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das Théatre-Lyrique [...]”*7 — dessen national franzodsische Komponente in die
aullereuropdische Stummfilmbranche gelangte, dort aufgenommen und (ibersetzt, d. h. dem
fremden Land angepasst wurde; nur etwa drei Jahrzehnte spater wurde dieser neue
modernere Opern-Gattungstyp von unterschiedlichen Filmemacher*innen aufgegriffen.
Zurickzufihren ist dieses Phanomen hauptsachlich auf Offenbach und Verdi, denn sie haben
dazu erheblich beigetragen?®®, dass sich diese franzdsische Opern-Mischform in Lateinamerika
etablieren konnte, womit sie den Weg frei gemacht haben, fiir deren Aufnahme in den
lateinamerikanischen Filmbereich.
,Der Siegeszug der Operette entlastete die ,Opéra Comique’ von ihren primar unterhaltenden
Aufgaben, sodass sie sich in Richtung auf den ernsten Gehalt der ,Grand Opéra‘ entwickelte
[...]. Diese Veranderung des Aggregatzustands der ,0Opéra comique’ hat letztendlich das
Théatre-Lyrique bewirkt [...]. Von daher ist es logisch, daR fiir die sich langsam entwickelnde

Mischform zwischen den tradierten Operngenres einen an dieses Theater gemahnende

Gattungsbezeichnung gefunden wurde: ,Drame lyrique’.“4%

Vorausgesetzt, die Oper Carmen (1875) lieBe sich der Gattung ,Drame lyrique” zuordnen,
ware die Auffassung vertretbar, sie habe vor allen anderen Opernformen im
lateinamerikanischen Filmbereich den Vorzug genossen. Die tiefgreifenden Verdnderungen,
die die Operngattung , Opéra-Comique” durchwanderte, datiert Schreiber auf das Jahr 1873,
indes er als Opernbeispiel Carmen (1875) heranzieht, um deutlich zu machen, dass sich hier
der ernste Gehalt einer ,Opéra-Comique” vollzog.*? Konsequenterweise hatte diese Oper
zunachst Mihe, von einem breiten Publikum angenommen zu werden, um dann mit ihrer
neuen Form relssieren zu konnen; die hier angedeuteten Veranderungen sind lange nicht auf
Zuspruch gestolRen, wahrend der Film nicht lange zogerte und die Qualitdten der Carmen

(1857) einer breiten Masse mit Erfolg anbieten konnte.

407 yg|. Dean, Winton: Georges Bizet. Leben und Werk. Deutsche Verlags-Anstalt. Stuttgart 1988, S. 60: “Die
Theaterdirektoren dort waren Manner mit einigem Weitblick [...]. Am Théatre-Lyrique wurden Berlioz’ ,Les
Troyens a Carthage’ (,Die Trojaner’), fast alle Gounod-Opern, darunter ,Faust’ (die Opéra wagte sich lange Zeit
nicht an das Werk heran, hatte dann aber mit ihm einen Zehn-Jahres-Erfolg) und die friheren Opern von Ernest
Reyer, Ernest Guiraud, Bizet und Léo Delibes aufgefiihrt.”
408 \/g|, Glinther, Robert: Die Musikkulturen Lateinamerikas im 19. Jahrhundert. Gustav Bosse Verlag. Regensburg
1982, S. 78. Vgl. Cetrangolo, Anibal: Opera, barcos y banderas. El melodrama y la migracién en Argentina (1880
— 1920). Editorial Biblioteca Nueva. Madrid 2015, S. 59f.
403 Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 19. Jahrhundert.
(1. Band). Barenreiter Verlag. Kassel 1991, S. 797f.
410 ygl., ebd., S. 825.
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In Lateinamerika, wo u. a. die ,,Operette” — sie ersetzt die ,,Opéra-Comique” in ihrer
Aufgabe — bekannt geworden war und zeitweise die Theaterhduser, beispielsweise in
Argentinien und Brasilien, dominierte, diirfte auch hier die reformierte ,,Opéra-Comique” fir
Aufmerksamkeit gesorgt haben. Dabei sorgte nicht selten der (in)direkte Kontakt mit einer
Operngattung, dem Opernhaus oder der -komposition dafiir, dass ein*e Filmregisseur*in sich
dazu motivieren lieR, einen Musikausschnitt einer Oper fur seinen/ihren Film zu verwenden.
War einmal eine Entscheidung fir die Gattung ,,Opéra-Comique” gefallen, dirfte die Art und
Weise der filmischen Umsetzung einige Probleme hinsichtlich der Publikumserwartungen
bereitet haben.

Mit dem Kino erschien fiir die Oper ein ernstzunehmender Konkurrent, weshalb es
galt, um das Publikum um so mehr zu buhlen. Der Konkurrenzkampf spitzte sich
logischerweise zu, als die Filmtheaterhduser damit anfingen, ein Filmprogramm
anzukiindigen, das ebenfalls die Opernbesucher ansprach. In Frankreich diirften die ,Opéra-
Comique“-Veranstalter erleichtert gewesen sein, als die Projektion von Filmen verboten
wurde, da sie schon beflrchteten, ihr Publikum verlieren zu kdnnen: ,Ma in Francia I'Opéra
Comique, proccupata della concurrenza, fa proibire ai cinematografi pargini di proiettare il
film.“41 Doch offenbar hat sich die Filmbranche (iber jegliches Verbot hinwegsetzen kénnen;
bald darauf wurde die Oper Carmen (1875), im Vergleich zu anderen Opernstoffen, am
haufigsten fir eine filmische Umsetzung herangezogen!2. So auch in Argentinien, wo Carmen
(1875) als erste franzosische Oper Einzug in den argentinischen Stummfilm im Rahmen der
Valle-Filmproduktion fand. Zudem konnte in der gleichen ersten Halfte des 20. Jahrhunderts
noch ein Tonfilm mit dem Titel Carmen (1943) die Stadt Buenos Aires und noch zahlreiche
andere argentinische Stadte erfreuen. Im Vergleich mit der franzésischen Theaterlandschaft,
zeigte sich das ,Teatro Coldn“ der siidamerikanischen Metropole Buenos Aires mit den
Filmproduktionen eher kooperativ.

Auller Frage steht, dass lateinamerikanische Filmregisseur*innen, die franzdsische
Opernausschnitte verwendeten, ihren Filmen eine bestimmte individuelle Asthetik verliehen
haben. Offenbar fihlten sie sich der franzdsischen Opernasthetik des 19. Jahrhunderts nicht

vollkommen verpflichtet. Je nachdem, in welcher Weise der/die jeweilige Filmregisseur*in auf

41 ygl. Apra, Adriano; Menon, Gianni; Pistagnesi, Patrizia: I/ melodramma nel cinema italiano. (Incontri
cinematografici, Monticelli Terme). Verlag k. A. Parma 1977, S. 47.
412 yg|. Maas, Georg; Schudack, Achim: Der Musikfilm. Schott Music Verlag. Mainz 2008, S. 47.
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die Oper als Systemreferenz zuriickgreift, erhalt man einen Einblick in das sozialgeschichtliche
Gefiige der auRersprachlichen Realitit. Die filmische Umsetzung bzw. Ubersetzung der
franzosischen Oper in Argentinien gibt beispielsweise Einsicht in die lateinamerikanische
Gesellschaft und ihre Beziehung zu den Medien. Inwieweit sich Opernadsthetik und
Sozialgeschichte im 19. Jahrhundert bedingt*'?® und gegenseitig angeregt haben, weist
daraufhin, dass Filmproduktionen und ihre jeweilige Asthetik ebenfalls an einen
sozialgeschichtlichen Kontext gebunden sind. Im Falle Argentiniens ist es entsprechend
sinnvoll, das ,imaginario argentino” zum Untersuchungsgegenstand zu machen, um
herauszuarbeiten, welche dsthetischen Merkmale nach auRen getragen werden.

Von der Oper im Allgemeinen konnen verschiedenste Aspekte eine Rolle spielen, die
dem lateinamerikanischen Film eine bestimmte opernhafte Asthetik bedeuten. In diesem

“414 _ hiufig wird Verdi mit dem Begriff

Zusammenhang sei beispielsweise das ,,melodrama
assoziiert — erwahnt. Am Filmbeispiel La Luna (1979) von Bernardo Bertolucci, mochte der
Literaturwissenschaftler Jeremy Tambling sogar erkannt haben, dass der Regisseur das
,mélodrame” mafllos einsetze, um eine Opernhaftigkeit zu erzeugen:

“[...] the film uses melodrama itself as principle of excess, to create an operatic cinema, one

that deflects attention from realism and naturalistic presentation.”*®

Bezeichnenderweise hat das ,,mélodrame” insbesondere durch das Wirken der Filmbranche
eine neue Bliite auf dem ganzen lateinamerikanischen Kontinent erleben dirfen — ganz
besonders in Mexiko und in Argentinien. So gesehen, misste ebenso der Frage nachgegangen
werden, ob der Film in Lateinamerika auch das ,mélodrame” nach dem Prinzip der
MaRlosigkeit einsetzte, womit ihm eine opernhafte Asthetik im Sinne Tamblings zugesprochen
werden kdnnte. Dagegen hielt der brasilianische Filmregisseur Glauber Rocha — einer der
Hauptvertreter des ,Cinema Novo“ — in seiner Revision critica del cine brasilefio (1963)
schriftlich fest, das ,melodrama” sei im Prinzip von dem US-amerikanischen Kino
Ubernommen worden. Zudem behauptete er, dass das kommerzielle Kino dem ,,melodrama“

am meisten abgewinnen kénne:

413 ygl. Walter, Michael: Die Oper ist ein Irrenhaus: Sozialgeschichte der Oper im 19. Jahrhundert. ).B. Metzler
Verlag. Stuttgart / Weimar 1997, S. 2.
414 Verdi wird des Ofteren mit dem ,mélodrame” in Verbindung gebracht. Seine Opernmusik kommt z. T.
innerhalb von Filmen vor, die ihrerseits als ,mélodrame” bezeichnet werden. Vgl. Tambling, Jeremy: Opera,
ideology and film. Manchester University Press. Manchester 1987, S. 60f.
415 ygl., ebd., S. 60f. und S. 65.
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,Si las clases se identifican por la carne y no por el dinero, el cine comercial logra su forma
artistica ideal en el melodrama: el personaje patoldgico, heredado de la dramaturgia cuyo

patrén crearon los argumentistas norteamericanos, se opone con éxito al personaje histérico

[...].«48

Wenn dagegen davon ausgegangen wird, dass das ,,melodrama“ bereits dem Opernwesen
entsprungen ist, dann muss spitestens ihre mediale Uberfiihrung dem lateinamerikanischen
Film eine Asthetik beschert haben, die das Potential mitbringt, opernhaft zu wirken.

Durch ein musikalisches Opernzitat im Film kann auch eine spezifische opernhafte
Filmasthetik generiert werden®'’, indes Opernmusik im Film haufig lediglich unbewusst
wahrgenommen bzw. als selbstverstandlicher Bestandteil der Filmdiegese rezipiert wird, als
Musik, ,die man nicht héren soll“4'8, wie Adorno beziiglich Filmmusik anmerkte und
kritisierte.*'° Jene mediale Vermengung kann zwar als eine anzustrebende multimediale
Vermittlungsasthetik angenommen werden, doch nach dem Medientheoretiker und
Kunstwissenschaftler Meder findet erst dann eine ,,echte kiinstlerische Appropiation“4?° der
Oper statt, wenn sich der/die Filmregisseur*in gezielt daflir entscheidet, das Filmbild der
Opernmusik anzupassen bzw. unterzuordnen, sodass die Musik akustisch in den Vordergrund
tritt; nur so erhielten die Zuschauer*innen eine Mdoglichkeit, das Opernzitat ,,autark und
unversehrt“42t wahrzunehmen. Obgleich dies ebenfalls die Filmasthetik definiert, ist hieraus
zu schliessen, dass die der Opernhandlung korrespondierende Musik einer beliebigen
Filmhandlung zugeordnet werden kann, wodurch unterschiedlichste subtile Botschaften bzw.
Lrein suggestive Anspielungen“?? hervorstechen, ohne dass der Film eine opernhafte
Dimension einzubliRen hatte, wobei zeitgleich verschiedene Interpretationsansatze

freigesetzt werden:

416 Rocha, Glauber: ,,Revision critica del cine brasilefio”, in: Hojas de Cine. Testimonios y documentos del nuevo
cine latinoamericano. (Vol. I) Fundacién Mexicana de Cineastas. México, D.F. 1988, S. 120.
417 purch die Musikauswahl! wird z. T. der sozialgeschichtliche Hintergrund des Regisseurs oder der Regisseurin
offen gelegt.
418 y/g|. Adorno, Theodor W.: ,Komposition fiir den Film*, in: Tiedemann, Rolf: Theodor W. Adorno. Gesammelte
Schriften. (Band 15). Wissenschaftliche Buchgesellschaft. Darmstadt 1998, S. 20.
419 vgl. Adorno, Theodor W.: ,,Komposition fiir den Film*, in: Tiedemann, Rolf: Theodor W. Adorno. Gesammelte
Schriften. (Band 15). Wissenschaftliche Buchgesellschaft. Darmstadt 1998, S. 14ff. und 19f.
420 ygl. Meder, Thomas: , Appropiation now! Die Oper als Schliisselreiz des Film*“, in: Von Hagen, Kirsten;
Grempler, Martina (Hrsg.): Opernwelten. Oper — Raum — Medien. (Band 16). Erich Schmidt Verlag. Berlin 2012, S.
146.
421 ygl., ebd.
422 ygl. Hartwig, Susanne; Stenzel, Hartmut: Einfiihrung in die franzésische Literatur- und Kulturwissenschaft. .B.
Metzler Verlag. Stuttgart — Weimar 2007, S. 115.
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,Die Moglichkeit, Einzeltexte in groBere Zusammenhadnge einzuordnen, ist zugleich die

Voraussetzung dafiir, die Individualitat und Besonderheit der einzelnen asthetischen Leistung

intersubjektiv kommunizierbar zu machen.“4*

Die intermediale Asthetik, die sich hierbei herausstellt, ob intradiegetisch oder
extradiegetisch, fordert dazu auf, das Werk nach gewissen mediendsthetischen Kriterien
einzuordnen, wonach die einzelne adsthetische Leistung deutlich erscheint und haufig im
lateinamerikanischen Raum als Hybrid beschrieben wird.*?* Diese mediale Hybride von Oper
und Film schafft einen als (post)modern bezeichneten kulturellen Ausdruck, der beim
Entstehungsprozess im aulereuropaischen Raum gezwungenermalien auf eine sogenannte
Hybridisierung hinausliuft.*?°> Indes sich bei diesem (post)modernen kiinstlerischen Ausdruck
mindestens zwei kulturelle R&dume begegnen, kommt es innerhalb des komplexen medialen
Konstrukts vorwiegend zu einer identitatsstiftenden Komponente, welche die Perspektive des
filmaustragenden Landes, in diesem Fall Argentinien, einnimmt und den Fokus auf eine
national orientierte Asthetik lenkt:

,In several cases, cultural modernism, instead of being denationalizing, has given impulse to,

and the repertory of symbols for, the construction of national identity.”*?®

Hinsichtlich der filmischen Ubernahme franzésischer Opern wie Faust (1859) oder Carmen
(1875) in Argentinien, ist es vor allem bemerkenswert, wie sich hier eigene und fremde
Kulturen und Traditionen mischen. Die besondere Filmkomponente, welche diese
identitatsstiftende, intermediale Konzeption entstehen lasst, ist die Inszenierung der

Vorstellungskraft.

423 y/gl., ebd.
424 ygl. Garcia Canclini, Néstor: Hybrid Cultures. Strategies for Entering and Leaving Modernity. University of
Minnesota Press. USA 1995, S. 207, 224, 238f. Vgl. Schlickers, Sabine: Que yo tambien soy poeta. La literatura
gauchesca rioplatense y brasilefia (siglos XIX-XX). Ediciones Iberoamericana. Frankfurt am Main 2007, S. 83.
425 ygl. Rincdn, Carlos: ,Sobre el debate acerca del postmodernismo en América Latina. Una revisién de la no
simultaneidad de lo simultaneo. Postmodernidad, Globalizacién y culturas en América Latina”, in: Toro, Alfonso
de: Cartografias y estrategias de la ,postmodernidad’ y la ,postcolonialidad’ en Latinoameérica. ,Hibridez’ y
,Globalizacion’. Iberoamericana Verlag und Vervuert Verlag. Madrid, Frankfurt am Main 2006, S. 114f.
426 Garcia Canclini, Néstor: Culturas hibridas: Estrategias para entrar y salir de la modernidad. University of
Minnesota Press. USA 2005, S. 52.
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04. Intermedial inszenierte Vorstellungskraft erzeugt Eigenes und Fremdes

Lo real y lo imaginario han formado una indisoluble pareja en la historia del continente

Fernando Ainsa*?”

Bewusstseinszustande jeglicher Art besitzen die Eigentiimlichkeit, die Vorstellungskraft fiir
sich zu beanspruchen. (Alp)Traume, Traumen und Erinnerungen, die hier zuzdhlen und die
anhand der vorliegenden Filmbeispiele untersucht werden, wirden ohne die
Vorstellungskraft nicht in Kraft treten. Um sich von der Faszination des Menschen fiir diese
besonderen Zustdande zu (iberzeugen, geniigt ein einziger Blick in die Kulturgeschichte. Der
(Alp)Traum als der vielleicht faszinierendste Zustand, da er psychologisch und
neurophysiologisch betrachtet als der unergriindlichste gilt*?8, dessen Existenz allerdings
durch eine eindrucksvolle Anzahl an Erzdhlungen und sonstigen Uberlieferungen nicht
angezweifelt wird, hat beispielsweise in dem Segment des Theaters und der Oper eine
prominente Position eingenommen.*?° Der Literaturwissenschaftler Wolfram Krémer z. B. hat
nachgewiesen, dass schon in Texten der griechischen Antike der Traum als Spannungserzeuger
und zunehmend als Orakelersatz eingefiihrt wurde, indem er die Rolle als Handlungsanreger
tbernahm.*3° Wihrend Kromer besonders den Traum fokussiert, d. h. ihn allen anderen
traumahnlichen Zustanden vorzieht und ihm eine handlungsanregende Funktion nachweist,
entging es ihm hervorzuheben, dass ihm zugleich eine identitatsstiftende Funktion zukommt,
die in der Regel einhergeht mit einer Fremdzuschreibung. In Aischylos‘ Tragddie Die Perser
(472 v. Chr.) wird beispielsweise der Traum der Kénigsmutter Atossa eingefiihrt, dessen Unheil
sich zum einen nach und nach bewahrheitet, wahrend zum anderen das Geschlecht der Perser
gegeniiber dem der Griechen definiert wird.**? Auch in Sophokles Elektra (413 v. Chr.)

unterstreicht der Traum der Kénigin Klytaimnestra ihr Adelsgeschlecht, das schliefSlich in der

427 ygl. Ainsa, Fernando: Identidad cultural de Iberoamérica en su narrativa. Editorial Gredos. Madrid 1986, S. 23.
428 \/g|. Kreuzer, Stefanie: Traum und Erzdhlen in Literatur, Film und Kunst. Wilhelm Fink Verlag. Paderborn 2014,
S. 12.
429 ygl. Csobadi, Peter; Gruber, Gernot; Kiihnel, Jiirgen; Miiller, Ulrich; Panagl, Oswald; Spechtler, Franz Viktor
(Hrsg.): Traum und Wirklichkeit in Theater und Musiktheater. (Band 62). Miller-Speiser-Verlag. Anif / Salzburg
2006.
430 ygl. Krédmer, Wolfram: ,,Der Wirklichkeit werdende Traum und seine Funktion in wichtigen Dramen des
europdischen Theaters”, in: Miiller, Ulrich; Hundsnurscher, Franz; Panagl, Oswald (Hrsg.): Wort und Musik.
Salzburger akademische Beitrdge. Muller-Speiser-Verlag. Anif / Salzburg 2006, S. 22ff.
41 ygl., ebd.
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Wachwelt von ihren Kindern, d. h. ihrer Tochter Elektra und ihrem Sohn Orest
wiederhergestellt wird.*3?

Inwieweit der (Alp)Traum seine identitdtsstiftende Funktion Uber Jahrhunderte
aufrechterhalt, zeigt sich in zugespitzter Form in dem Werk La vida es suefio (1634/35) von
Calderdn de la Barca, wo der Prinz Segismundo gelernt hat, ,,dass dieses Leben nur Traum und
das Wichtige die Ausiibung der Tugend ist.“433 Der Leser weil zwar, dass Segismundo seine
Weisheit bzw. Tugend nicht unmittelbar von einem Traum erhalten hat, sondern von der
Einbildung eines Alptraums, indem sich seine lIdentitdt offenbart. Eine vergleichbare
Charakter-Entwicklung durchlaufen ebenfalls einige Figuren der Romantik wie z. B. Goethes
Egmont (1788) oder Kleists Prinz Friedrich von Homburg (1821)**%, denen jeweils ihre
Zugehorigkeit und insofern ihre Identitat durch einen Traum vor Augen gefiihrt wird. So ist zu
konstatieren, dass Traumbeispiele seit der Antike eine identitatsstiftende Funktion erhalten
haben, wenngleich nach Kromer der (Alp)Traum zumeist nur Gber Monolog, Dialog oder Chor
referiert werde und entsprechend in dem Augenblick der Traumerzahlung keine Handlung auf
der Bithne moglich sei.*3>

Traumgeschehen als perspektivische Darstellung und ausgedehnte Handlung in den
Rahmen der Theater- und Musiktheater-Diegese zu integrieren, soll im 20. Jahrhundert neue
Wege der szenischen Umsetzung aufgezeigt haben. Der Literatur- und Musikwissenschaftler
Albert Gier fiihrt diese Form der Innenschau auf die zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
zuriick®3®: angesichts der dramaturgischen und darstellerischen Verianderungen macht er den
Roman und seine Fahigkeit zur Perspektivierung verantwortlich. So verkiindet er, dass
,Techniken der Perspektivierung im Zuge einer umfassenden Episierung des Musiktheaters im
20. Jahrhundert zunehmend an Bedeutung“*®’ gewinnen wirde. Dass die szenische
Darstellung des Innenlebens die Identitat einer Figur unmittelbar zur Schau stellt, scheint flr

Gier nicht erwdahnenswert zu sein. Vielleicht schien ihm das im Zuge der Beschreibung von

432 ygl., ebd.
433 ygl,, ebd., S. 29.
434 y/gl., ebd.
435 vgl. Krdmer, Wolfram: ,,Der Wirklichkeit werdende Traum und seine Funktion in wichtigen Dramen des
europdischen Theaters”, in: Miiller, Ulrich; Hundsnurscher, Franz; Panagl, Oswald (Hrsg.): Wort und Musik.
Salzburger akademische Beitrdge. Muller-Speiser-Verlag. Anif / Salzburg 2006, S. 33.
436 ygl. Gier, Albert: ,,,Ein Traum , was sonst?‘ Zur Dramaturgie von Traum und Wirklichkeit im Musiktheater”, in:
Csobadi, Peter; Gruber, Gernot; Kiihnel, Jirgen; Mdller, Ulrich; Panagl, Oswald; Spechtler, Franz Viktor (Hrsg.):
Traum und Wirklichkeit in Theater und Musiktheater. (Band 62). Miiller-Speiser-Verlag. Anif / Salzburg 2006, S.
34f.
437 vgl., ebd., S. 35.
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Perspektivierung zu offensichtlich. Dabei offenbart sich gerade bei der Gegenliberstellung
einer (alp)traumhaften Biihnen-Asthetik und einer Wachwelt, das Fremde und das Heimische.
Obschon Gier sich dieser Besonderheit bei der Biihnen-Integration des (Alp)Traumes nicht
widmete, soll hier insbesondere die ldentitdt herausgearbeitet werden, die sich bei der
Einflhrung der Dichotomie zwischen (Alp)Traum- und Wachwelt bereits im franzdsischen
Musiktheater des 17. Jahrhunderts offenbart. Signifikanterweise avancierte der ,,Sommeil“ zu
einem prominenten Merkmal der ,tragédie en musique” am Hofe des franzosischen Konigs
Ludwig XIV.*38, Lullys Atys (1676) gab hierzu den prominentesten AnstoR fiir weitere Sommeil-
Szenen innerhalb der musikalischen Werke Lullys und mag nach Auffassung des
Literaturwissenschaftlers Adrian La Salvia sogar ,Referenzcharakter“4*® fiir die Oper haben:
,Das dramaturgische Einzigartige der Situation liegt darin, dass Quinault [und Lully] in der
Sommeil-Szene ein reines Traumspiel zeigt [...]: Atys schlaft nicht passiv, sondern aktiv. Im
Schlaf bevdlkert er die Bihne mit seinen Kopfgeburten [...]. [...] Quinaults Interesse gilt nicht
dem Wahrheitsanspruch der Trdaume, sondern ihrer phdnomenalen, Fantasiewelten
erbauenden Realitdt. Der ,Sommeil d’Atys’ ist die Keimzelle eines autonomen ,Théatre de

I'imagination’, das die Bihne zum imagindren Bewusstseinsraum erweitert und aus den

Fesseln einer rationalistischen Asthetik befreit.“*4°

So wie in diesem Zusammenhang bzw. onirischen Zustand die tiefsten Geheimnisse Atys offen
zuganglich werden und sich den Zuschauer*innen seine Identitat enthillt, wird der
identitatsstiftende musikalische Beitrag Lullys fir die franzosische Oper zunehmend
bedeutend: der Musikwissenschaftler Schulze macht am Beispiel von Lullys Armide (1686)
deutlich, dass er die traumeinfloRende Figur Armide, eine heidnische Zauberin, als Fremde
gegeniber dem kartesianischen Sinn inszeniert. Da sie den Kreuzritter Renaud liebt und ihn
davon abhalten will, in den Krieg zu ziehen, versetzt sie ihn mit Hilfe ihrer Zauberkiinste in
einen Traum®*!, Aus der Perspektive des franzésischen Hofes handele es sich hier um eine
,Liebe, die seitens der Zauberin gewissermallen missbraucht wird und die dem Konzept der

koniglichen Gloire daher teilweise fremd sein muss. Genau diese Fremdheit, das Anderssein

438 vgl. La Salvia, Adrian: ,Zwischen Klassik und Romantik — Traum — Szenen im Franzdsischen Musiktheater”, in:
Betzwieser, Thomas: Von Gluck zu Berlioz. Konigshausen & Neumann Verlag. Wirzburg 2015, S. 94f.
439 vgl., ebd., S. 100.
440 yvgl., ebd.
441 yg|. Schulze, Hendrik: ,Franzésischer Tanz und Tanzmusik in Europa zur Zeit Ludwigs XIV. Identitit, Kosmologie
und Ritual”, in: Salmen, Walter (Hrsg.): Terpsichore. Tanzhistorische Studien. Georg Olms Verlag. Hildesheim.
Zurich. NY 2012, S. 296f.
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Armides, driickte Lully durch die Wahl der Passacaille fiir seine Szene aus.“%*? Augenfillig ist
hierbei, dass die Alteritat, durch die Hinzunahme der ,Passacaglia“/*3, als musikalisches
Erkennungsmerkmal Spaniens, in Kombination mit Zauberkunst konstruiert wird, vor der sich
die franzosische ldentitat abhebt. So erscheint bereits hier eine Frauenfigur im Rahmen der
dramatischen Buhnenmusik Frankreichs, deren Merkmale der Liebe, Verfiihrung und
Zauberkunst auf die romantische Figur Carmen hindeuten***, indes die Suche nach der
Wiederherstellung von Ordnung?*> bzw. franzésischer ldentitit einen fundamentalen,
gemeinsamen Aspekt abgeben. Abgesehen davon, hat die ,tragédie en musique” des 17.
Jahrhunderts der romantischen Oper ihr grundlegendes Element vorweggenommen: den
(Alp)Traum.

,Das kreative Potenzial der Trdume, das im Musiktheater der Klassik und Aufklarung als Ventil

gegen das restriktive Regiment der Vernunft fungierte, drangt nun mit Macht ins Zentrum der

romantischen Asthetik.“44®

Die dsthetische Gegeniiberstellung von (alp)traumhafter Welt und Wachwelt wird in der
franzésischen Romantik durch Berlioz wiederentdeckt und aufgegriffen und in Symphonie
fantastique (1830) und La Damnation de Faust (1846) offengelegt, wenngleich sich die
betreffenden szenischen (alp)traumhaften Phanomene erst ab 1893 auf der Blihne vor einem
breiteren Publikum manifestieren konnten. Das Publikum steht vor allem hinsichtlich der
,Légend-dramatique” zur Faust-Grundlage vor der Herausforderung, eine szenische
Perspektivierung anzunehmen, die darin besteht, neben der , Fokus-Figur“**’ Faust, auch die
seiner eigenen Fantasie entsprungenen Zerrbilder anderer Figuren wahrzunehmen.**® Indem
das Publikum sich dadurch in seinen Zustand versetzen kann, sollte es im Falle kognitiver

Voraussetzungen in der Lage sein, der Faust-ldentitat nachzuspiihren.

442 y/gl., ebd.
443 ygl, ebd., S. 297: ,Die Passacaglia kam urspriinglich aus Spanien und wurde Anfang des 17. Jahrhunderts vor
allem in Italien popular.”
444 ygl. Von Hagen, Kirsten: Inszenierte Alteritét. Zigeunerfiguren in Literatur, Oper und Film. Wilhelm Fink Verlag.
Minchen 2009, S. 112, 116, 126 und 129.
445 vgl., ebd., S. 130.
446 | 3 Salvia, Adrian: ,Zwischen Klassik und Romantik — Traum — Szenen im Franzosischen Musiktheater”, in:
Betzwieser, Thomas: Von Gluck zu Berlioz. Konigshausen & Neumann Verlag. Wirzburg 2015, S. 105.
447 y/gl. Gier, Albert: ,,,Ein Traum , was sonst?‘ Zur Dramaturgie von Traum und Wirklichkeit im Musiktheater”, in:
Csobadi, Peter; Gruber, Gernot; Kiihnel, Jirgen; Mdller, Ulrich; Panagl, Oswald; Spechtler, Franz Viktor (Hrsg.):
Traum und Wirklichkeit in Theater und Musiktheater. (Band 62). Miiller-Speiser-Verlag. Anif / Salzburg 2006, S.
34f.
448 y/gl., ebd.
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Eine vergleichbare Form der Perspektivierung ergibt sich bei der Darstellung von
(Alp)Traumen im Film, da sie hier hiufig von einem erscheinenden ,Traum-lch“44°
mitbestimmt wird. D. h. der/die Traumende erscheint in seiner/ihrer eigenen Traumdiegese,
sodass diese Traumfigureninstanz, die Erzahlerinstanz in ihrer Funktion zu verdrdangen scheint.
Dem deutschen Medienwissenschaftler Markus Kuhn schien es daher naheliegend von einer
Film-,Fokalisierung” zu sprechen, die er als ,Relation des Wissens zwischen Erzdhlinstanz und
Figur“4*® beschreibt. Wahrend der friihe Film sich diese Form der Perspektivenlenkung durch
die filmische Erfindung eines ,Traum-Ichs” instinktiv aneignete und zu seiner Starke machte,
konnte die Oper nur sporadisch darauf aufbauen; im Wesentlichen ist letzteres weniger auf
die Schwierigkeit zurilickzufiihren, einen (Alp)Traum szenisch umzusetzen, als auf die
Sicherstellung, dass das Publikum die Perspektive der Fokus-Figur Gibernimmt.**! Trotz der
unendlich vielen dargestellten (alp)traumhaften Welten, welche Gier der Oper nachweisen
konnte, sollte sie nur mit Mihe und erst mit Hilfe modernster Technik eine mit dem Film
vergleichbare Perspektivierung im Sinne eines , Traum-Ichs” zustande bringen.*? Im Rahmen
der franzosischen Romantik des 19. Jahrhunderts, konnte die Oper immerhin auf erhebliche
blihnentechnische Fortschritte zuriickgreifen, sodass (Alp)Traumwelten im Wesentlichen
unkomplizierter evoziert werden konnten.*>? Fiir eine szenische Umsetzung des ,imaginiren
Gesamtkunstwerks“4** des Komponisten Berlioz schien Frankreich bereits bihnentechnisch
geristet zu sein. Standen Berlioz hierzu alle technischen Moglichkeiten zur Verfligung, konnte
er dennoch zeitlebens Fausts Traum von der Margarete nicht auf der Bihne realisiert sehen.*>®
Doch indem er seinen Faust auf der Biihne traumen lief3, der im Anschluss gewollt ist seine

»Margarita” in der Wachwelt zu sehen, besiegelte er u. a. Fausts Figurendasein innerhalb

449 ygl. Kreuzer, Stefanie: Traum und Erzdhlen in Literatur, Film und Kunst. Wilhelm Fink Verlag. Paderborn 2014,
S. 47: ,[...] nach Gérard Genette kdnnte man verleitet sein, von Uberwiegend homodiegetischem Erzahlen zu
sprechen, da der Traumer Teil der erzdhlten Welt ist und mitunter auch [...] als Protagonist agiert. In den Fillen,
in denen kein Traum-Ich vorkommt, wadre dann von dem Sonderfall des heterodiegetischen Erzahlens zu
sprechen, in dem der Erzahler nicht Teil der erzdhlten Welt ist. Diese Analogiebildung erweist sich aber als
problematisch, da das Traum-Ich nicht mit dem Erzahler-Ich gleichzusetzen ist.”
40 ygl., ebd., S. 193.
41 vgl. Gier, Albert: ,,,Ein Traum, was sonst?‘ Zur Dramaturgie von Traum und Wirklichkeit im Musiktheater”, in:
Csobadi, Peter; Gruber, Gernot; Kiihnel, Jirgen; Mdller, Ulrich; Panagl, Oswald; Spechtler, Franz Viktor (Hrsg.):
Traum und Wirklichkeit in Theater und Musiktheater. (Band 62). Miiller-Speiser-Verlag. Anif / Salzburg 2006, S.
34f.
452 yvgl., ebd.
453 vgl. Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 19.
Jahrhundert. (II. Band). Barenreiter Verlag. Kassel 1991, S. 324.
454 vgl,, ebd., S. 413ff.
455 vgl., ebd., S. 424.
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dieser Welt — der Traum duBert Fausts Willen, wonach sich sein Charakter formt, indes sich
seine Identitdt in den Vordergrund schiebt. Vorausgesetzt der (Alp)Traum wird ebenso als eine
Imaginations-Variante angesehen bzw. der Imagination untergestellt, bestatigt sich hier iber
kiinstlerische Ausdrucksformen die These von Lapoujade:
,La imaginacion participa decisivamente para lograr la idea de la identidad de los objetos, y
alcanzar el concepto de identidad personal. [...] la imaginacién logra sintetizar un yo empirico
gue se derrama en un pasado que ya no es, y un futuro que aun no alcanzd, enhebrandolo en

laidea de su identidad.“4°®

Wahrend der Film vergleichsweise schnell mit der Darstellung des (Alp)Traumhaften
vorzugehen schien, bediente er sich dessen ebenfalls, um Uber die Fokus-Figur eine
identitatsstiftende Entwicklung zum Ausdruck zu bringen. Méliés, der von der szenischen
Opernauffiihrung La Damnation du Faust (1846/1893) zu einer eigenen filmischen
Ubersetzung inspiriert wurde, diirfte von der szenischen Vergegenwirtigung des Trauminhalts
fiir die Darstellung seiner filmischen (Alp)Traume belehrt worden sein, wenngleich sich in
seiner an die Oper angelehnten filmischen Version Faust aux enfers (1898/1903)%7 der Faust-
(Alp)Traum von Berlioz nicht manifestiert. Da von Mélies nur der Schluss der Oper fokussiert
wurde®?, fungiert Faust konsequenterweise nicht als Fokus-Figur im Sinne Giers.
Strenggenommen ist dem friihen franzosischen Film keine identitatsstiftende Darstellung
oder Fremdzuschreibung Uber einen opernbezogenen (Alp)Traum oder eine imaginare
Opernwelt zu entnehmen.

Im frihen argentinischen Film hat es sich bei der Auseinandersetzung mit dem
franzosischen Opernstoff anders zugetragen. Hier hat das Hinzuziehen der Vorstellungskraft
bei der ersten filmischen Ubersetzung der Carmen (1875) eine prominente Rolle gespielt.
SchlieBlich spiegeln sich in dem Film La Carmen criolla (1918) die Gedanken der bonaerensen
Elite auf einer Leinwand wider, wonach ein Zerrbild der bekannten Opernfigur Carmen
entsteht.**® Ohne die Imagination und den ,imaginario argentino”, ware diese Carmen-

Darstellung nicht moglich gewesen. Zudem &uBern sich hier Uber politisch motivierte

456 vgl. Lapoujade, Maria Noél: Filosofia de la Imaginacion. Siglo veintiuno editores. Mexico 1988, S. 249.
457 Kurzfilm: Damnation de Faust 1898; Film: Faust aux enfers (1903). Vgl. Huck, Oliver: Das musikalische Drama
im ,Stummfilm’. Oper, Tonbild und Musik im Film d’Art. Georg Olms Verlag. Hildesheim 2012, S. 94f.
458 vgl., ebd.
459 ygl. Di Nubila, Domingo: Cuando el cine fue aventura. El Pionero Federico Valle. Ediciones del Jilguero. Buenos
Aires 1996, S. 74.
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agressive Auseinandersetzungen im ,Teatro Colén” identitatsstiftende Verfahren. Nachdem
die puppenartigen Opernzuschauer*innen das alptraummaRige duale Zerrbild, bestehend aus
der mythemischen Figur Carmen und dem damals aktuellen Prasidenten Yrigoyen,
vernommen haben, entsteht ein Streit zwischen ,,socialistas” und ,radicales”, bis das Theater
Feuer fangt und bis auf den Grund verbrennt.*¢ Ein weiteres filmisches Beispiel Argentiniens,
das ebenfalls bei der filmischen Umsetzung eines franzosischen Opernstoffs
identitatsstiftende Funktionen aufweist, kam nur vier Jahre spater in die Kinos: E/ Fausto
(Criollo) (1922). Fir die filmische Ubersetzung waren das Filmregieduo Martinez der la Pera
und Gunche verantwortlich. Allerdings handelt es sich hier, wie noch im 5., 6. und 7. Kapitel
deutlicher formuliert wird, um die filmische Umsetzung eines bekannten lyrischen Gedichts,
des argentinischen Schriftstellers Del Campo: Fausto (1866). Da hier die Vorstellungskraft der
Gauchos in den Vordergrund der filmischen Erzahlung rickt, findet auch hier eine
Perspektivlenkung statt, d. h. Gauchos fungieren hier als Fokus-Figuren, die eine (fiktive)
argentinische Sichtweise bzw. Identitdt aufzwingen. Desweiteren sind auch in der
Tonfilmperiode Argentiniens dhnliche Verfahren der Wahrnehmungsperspektive vorzufinden,
die Identitat und Alteritat audiovisuell thematisieren. Inwieweit sich Identitatsstiftung und
Fremdzuschreibung im argentinischen Tonfilm iber das Hinzuziehen der Vorstellungskraft
auBert, wird in den folgenden Kapiteln durch die Filmanalyse der Beispiele Carmen (1943) und
El Fausto criollo (1979) erldutert.

Die hier zur Diskussion herangezogenen Filme schreiben sich in identitatsstiftende
Verfahren ein, da sich auf der Ebene der Filmdiegese der gesellschaftliche Wandel
Argentiniens manifestiert, der zuriickzufiihren ist auf Prozesse der (Post)Modernisierung, d.

h. Technologisierung, Elektronisierung und Globalisierung.*!

04.1 Ausgedehnte (Alp)Traume

Mélies hat in vielen seiner Filme dem fiktiven Traum die Darstellung einer aullerfiktiven

»Wirklichkeit” mit Hilfe eines theatralen Settings gegenilibergestellt: Réve de Noel (1900), Le

460 vg|. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 258.
461 vgl. Toro, Alfonso de: Cartografias y estrategias de la ,postmodernidad’ y la ,postcolonialidad’ en
Latinoameérica. ,Hibridez’ y ,Globalizacion’. lberoamericana Verlag und Vervuert Verlag. Madrid, Frankfurt am
Main 2006. Vgl. Spiller, Roland; Mahlke, Kirsten; Reinstadler, Janett (Hrsg.): Trauma y memoria cultural. Walter
de Gruyter Verlag. Berlin 2020.
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réve du radjah ou la foret enchantée (1900), Le réve du maitre de ballet (1903). Dabei wird die
theatrale Kulisse erst im letzten Filmbeispiel von 1903 am deutlichsten fir die Verdeutlichung
des Traums eingesetzt, zumal vor ihr die tanzenden Traumfiguren ihre Tanzkunst darbieten;
daritber hinaus kommt hier der Traum durch die filmische Umrahmung einer real anmutenden
Kulisse umso klarer zum Vorschein. Allerdings sind diese fiktiven Traume nicht an einer Oper
angelehnt. Demgegeniber hat Méliés bei seiner filmischen Umsetzung von Opern den
(Alp)Traum ausgeschlossen. Weder in seinem Film Faust aux enfers (1898/1903) — obschon
diese Oper die Veranschaulichung eines (Alp)Traums impliziert*®? — noch in seiner spateren
filmischen Opernumsetzung Damnation du docteur Faust (Faust et Marguerite?®3) (1904),
deren Impulsgeber offenkundig die Oper Gounods gewesen ist*%%, wurde die Operndiegese als
Imaginares geschweige denn als (Alp)Traum konzipiert. Ausschlieflich die opernimmanente
,Vision of Marguerite“®> kommt hier zum Ausdruck, wenngleich diese hier nicht als
ausgedehnte (Alp)Traumsequenz aufgefasst werden kann.

Unterschiedliche technische Verfahren fiir die Unterscheidung zwischen der
diegetischen Ebene der Wach- und Traumwelt fanden bereits im friihen Film u. a. tiber den
franzosischen Filmregisseur Zecca ihren Ausdruck. Doch auch der US-Filmregisseur Porter
konnte im Rahmen der Edison Company an unterschiedlichen Verfahren experimentieren, um
Traum- und Wachwelt zu inszenieren.*®® Sowohl in Zeccas Stummfilm Réve d la lune (1905) als
auch in Porters Stummfilm The dream of a rarebit fiend (1906) ist der Hauptprotagonist
sichtlich einem betrunkenen Zustand verfallen, sodass hier noch zusatzlich spezifische
Charakteriska fir Traum, Trunkenheit und Wachwelt herausgearbeitet werden kénnen.*¢”
Doch der Wechsel zwischen diesen unterschiedlichen Welten oder Zustinden geschieht
annahernd unbemerkt, da heisst, ohne dass die mise-en-scene sich dabei groRartig verandert,

wie es noch bei Méliés der Fall war. Die Traumwelt wurde also mit technischen Verfahren

462 y/g|, Redepenning, Dorothea: ,, Traum und Musik: Romantische Operntrdaume®, in: Oster, Patricia; Reinstadler,
Janett; Kreuzer, Stefanie; Sollte-Gresser, Christiane (Hrsg.): Traumwelten. Interferenzen zwischen Text, Bild,
Musik, Film und Wissenschaft. (Band 1). Wilhelm Fink Verlag. Paderborn 2017, S. 122.
463 handelt es sich um den US-Titel. Vgl. Huck, Oliver: Das musikalische Drama im ,Stummfilm’. Oper, Tonbild und
Musik im Film d’Art. Georg Olms Verlag. Hildesheim 2012, S. 95.
464 vgl., ebd.
465 Vgl. Huck, Oliver: Das musikalische Drama im ,Stummfilm‘. Oper, Tonbild und Musik im Film d’Art. Georg Olms
Verlag. Hildesheim 2012, S. 95.
466 vgl. Kreuzer, Stefanie: Traum und Erzéhlen in Literatur, Film und Kunst. Wilhelm Fink Verlag. Paderborn 2014,
S. 326.
467 ygl., ebd., S. 319f.
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angedeutet, ohne dass es fir notwendig gehalten wurde, auf theatrale oder opernhafte
Kulissen zurlickzugreifen.

Obgleich das Interesse fir die Oper in der friihen Stummfilmzeit vorhanden war,
konnte sich offenbar kein Filmregisseur die gesamte Oper als explizit Imagindres oder
(Alp)Traum vorstellen; das schien ihnen jedenfalls nicht plausibel. Auch Alice Guy, eine der
ersten Filmtidnzerinnen und -darstellerinnen der Filmbranche, hatte den Carmen-Stoff¢® in
ihrem Film L’habanera (1900) nicht als Imaginares oder (Alp)Traum aufgefasst, sondern eher
ihre Auseinandersetzung mit der Kultur der ,gitanos andaluzes” (andalusischen
»Zigeuner*innen“) wahrend ihrer Spanienreise in tinzerischer Weise dargeboten.*®®

Zudem haben Lumiére, Méliés, Guy als auch Porter im Zeitraum zwischen 1896 und
1909 den Fauststoff aufgegriffen und hier keine filmische Umsetzung des Imagindren
vorgenommen. Mit der Ausnahme, dass die erste Erscheinung von Margarete am Spinnrad als
Imaginares identifiziert werden kann, wobei dieses Motiv von der literarischen Grundlage
vorgegeben und entsprechend fiktivimmanent ist.4’° Jedenfalls Gibernimmt die Erzdhlebene
hier auch keine stilisierte Perspektive eines , Traum-Ichs” um den Operninhalt zu prasentieren.
Auch die filmischen Varianten, die zu der Oper Carmen (1875) in der Stummfilmzeit der USA
entstanden sind, etablieren eine fiktive Welt, die sich mehr auf die Grundlage von
Drehbiichern bzw. der abgednderten Literaturvorlage (Novelle oder Libretto) bezieht, jedoch
nicht das Imaginare der Titelheldin zum Inhalt haben.

Erst wahrend der Stummfilmzeit Argentiniens setzte die Zusammenarbeit von
Martinez de la Pera & Gunche die Idee fiir eine Darstellung der Oper als Innenweltdarstellung
einer konkreten Filmfigur in ihrem letzten Film El Fausto (Criollo) (1922) um, obgleich es
naheliegend war, dem von Del Campos bekanntestem Werk ausgehenden Impuls zu folgen.
De la Peras und Gunches letzter Kurzfilm von 1922 fuhrte zum ersten Mal in die Geschichte
des Films eine Neuinterpretation der Oper Faust (1859) Gber die bewegte Bildsprache ein, die

durch die Darstellung des Imaginaren der Hauptprotagonisten Pollo und Laguna zur Geltung

468 vgl. Ameille, Aude; Lécroart, Pascal; Picard, Timothée; Reibel, Emmanuel: Opéra et cinéma. Presse
universitaires de Rennes. SAIC Edition — Université Rennes 2. Rennes 2017, S. 8.
469 Einige Filme von Alice Guy, die im Rahmen ihrer Spanienreise entstanden: Espagne (1905); La Malaguefia et
le Torero (1905); Le Tango (1905).
470 Strenggenommen, kann jegliche theatralische, filmische oder performative Umsetzung des Faust-Stoffes als
die Darstellung des Imagindren der Figur Mephistos gelesen werden, jedenfalls sobald dieser von Faust
herbeigerufen wird, da dieser ab diesem Augenblick mit Zauberkiinsten — typisches Merkmal des literarischen
Teufels — seine Macht tber alles Irdische ausiibt, was auch die Lenkung der Figuren-Handlungen und der Technik
impliziert. Vgl. Frenzel, Elisabeth: Stoffe der Weltliteratur. Alfred Kérner Verlag. Stuttgart 1992, S. 218f.: ,Anfalle
von Reue [Fausts] betdubt der Teufel mit zauberischer Musik.”

102



kam. Die Oper wurde dadurch von argentinischen bzw. gauchesken Elementen durchzogen,
sodass sie Verdanderungen erfahren musste. Trotz dieser innovativen Herangehensweise bzw.
dieser bis dahin untblichen filmischen Umsetzung des Faust-Stoffs, blieb sie innerhalb der
Stummfilmzeit Argentiniens eine Ausnahme neben den sonstigen filmischen
Auseinandersetzungen mit Opern. Die anderen filmischen Umsetzungen von Opern haben
zwar selbst eigenwillige Umsetzungsmethoden vorzuweisen®’!, deren Entstehung ebenfalls
eng mit den indivuellen Interessen der vor Ort lebenden Filmemacher verknipft sind,
allerdings spielte hier die filmische Umsetzung des Imaginaren oder des (Alp)Traumes einer
Filmfigur keine vordergriindige Rolle.

Wahrend der friihen italienischen Tonfilmzeit, die einherging mit dem sogenannten
Neorealismo, flihlten sich nicht wenige italienische Filmemacher der Oper sehr nahe, allen

472 Doch seine Filmgeschichten spielten sich vorerst innerhalb

voran der Filmregisseur Gallone
der Oper oder in ihrer Nahe ab bzw. kreisten eher um die Oper bzw. das Theater herum, bevor
er sich dazu entschloss, einen Opernstoff vollstindig zu verfilmen*’?, wahrend sich die
(gescheiterte) Liebe in all ihren Varianten als eigentliches Hauptmerkmal seiner Filme
entpuppte.*’* Bei Gallone stand die Oper nicht als Imaginidres oder als (Alp)Traum im
Vordergrund, wenngleich I/ sogno di Butterfly (1939) seine erste vollstandige Verfilmung einer
Oper darstellt und Gber den Filmtitel den Traum der Hauptprotagonistin verkiindet. Der
Neorealismo, welcher deutlich eine antifaschistische Haltung kommunizierte, weshalb
Gallone u. a. nicht in seinem Kreis erwdhnt wird*’®>, behielt zwar die Oper in ihrer
Erzahlstruktur, insbesondere durch den Regisseur Visconti*’®, obgleich sie vorwiegend
punktuell zur Bereicherung der Filmhandlung eingesetzt wurde, aber nicht als (Alp)Traum.

Paradoxerweise schreibt Deleuze den Filmen des Neorealismus einen traumartigen bzw.

alptraumhaften Ausdruck zu*”’, bei denen beispielsweise die Protagonistin aus Ossessione

471 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 20f.
472 \/gl. Ameille, Aude; Lécroart, Pascal; Picard, Timothée; Reibel, Emmanuel (Hrsg.): Opéra et cinéma. Presse
universitaires de Rennes. SAIC Edition — Université Rennes 2. Rennes 2017, S. 9: ,[...] L'avénement du cinéma
parlant conforte ces relations, et le genre du film-opéra s’'impose progressivement : Pagliacci de Leoncavallo,
produit par Fortune Gallo, inaugure officiellement le genre en 1931, avant que Carmine Gallone, en ltalie, s'en
fasse une spécialité.”
473 Gallone’s Opernstoff-Verfilmungen beginnen mit I/ sogno di Butterfly (1939), angelehnt an die Oper Puccini’s.
474 Filmbeispiele Gallones, in denen die Liebe der Protagonisten im Vordergrund steht: City of Song (1931); Casta
Diva (1935); Solo per te (1938) u. v. m.
475 Vgl. Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild Kino2 (Cinéma 2. L’image-temps). Suhrkamp Verlag. Frankfurt am Main 1991.
476 vgl., ebd., S. 13: ,,Ossessione von Visconti gilt véllig zu Recht als Vorliufer des Neorealismus.”
477 ygl., ebd., S. 14.
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(1943) oder Senso (1954) ,wesentlich [...] in die Ndhe einer Seeherin, einer Schlafwandlerin“478
ricke. Allerdings fungiert der Opernstoff auch hier weder als Imaginares noch als Alp(Traum).
Zuvor hatte das klassische franzosische Kino ,réalisme poétique” (poetischer Realismus) der
Oper so gut wie keine Aufmerksamkeit mehr entgegengebracht. Die wenigen franzdsischen
Filmbeispiele, die opernhafte Elemente aufweisen, wie Madame Bovary (1933) oder Tosca
(1941) von Renoir, sowie Carmen (1942) von Christian-Jacque, haben keine Konzepte
offengelegt, in denen die Oper als explizites Imaginares oder als (Alp)Traum inszeniert wurde.

In Argentinien dagegen hatte sich der Filmregisseur Amadori nach seiner ersten

t47? sondern auch

Europareise nicht nur von der franzosischen (Film)Kultur beeindruckt gezeig
zwei aus der franzosischen Kultur stammende bekannte Themen aufgelesen und sie zu einem
Film vermengt: die Oper Carmen (1875) und den (Alp)Traum. Diesem Filmkonzept ist kein
vergleichbares Beispiel entgegenzustellen, da bis Dato noch keine Carmen in der
Tonfilmperiode auf dem Filmmarkt bekannt war, die deterritorialisiert wurde und auller
andalusische noch andere, geschweige denn lateinamerikanische Qualitaten zum Ausdruck
brachte — jedenfalls nicht iber eine filmische Diegese des (Alp)Traumes. Durch die filmische
Darstellung der Innenwelt bzw. Traumwelt der Hauptfigur Carmen Rodriguez stand es
Amadori theoretisch frei, eine Traumasthetik fir die Umsetzung der Oper Carmen (1875) zu
wahlen. Da sich die Filmfigur Carmen Rodriguez in der Carmen-Alptraumsequenz selbst als die
Opernfigur Carmen ausgibt und sich in ihrem Alptraum sozusagen selber sieht, handelt es sich
hier um eine stilisierte Perspektive des ,Traum-Ichs“, wodurch ab Alptraum-Anfang der
Zuschauer dazu angehalten wird, die Wahrnehmungsperspektive der hybriden Carmen zu
Ubernehmen. Keine davor bekannte filmische Umsetzung des Carmen-Stoffes konnte eine so
einfihlsame und enge Verbindung mit dem/der Zuschauer*in eingehen, wie diese

argentinische Carmen-Version mit den Argentinier*innen — in diesem Fall war der Alptraum

dafir ausschlaggebend.

04.2 Unterbewusste nationale Fiktionen einer Metropole

478 vgl, ebd., S. 13f.
479 vgl. Zylberman, Dana: ,,Luis César Amadori y la construccidn de una industria cultural argentina en la década
de 1930. Introduccion”, in: Manetti, Ricardo; Rodriguez Riva, Lucia (Hrsg): 30-50-70. Conformacion, crisis y
renovacion del cine industrial argentino y latinoamericano. Editorial de la Facultad de Filosofia y Letras
Universidad de Buenos Aires. Buenos Aires 2014, S. 55.
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In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts pragte bereits Multikulturalitat das Stadtbild von
Buenos Aires. Die Hafenstadt am Rio de la Plata wurde im Laufe nur einiger Jahrzehnte von
mehreren Migrationswellen erfasst. Sie soll zwischen 1870 und 1930 bis zu sechs Millionen*&
Européer aufgenommen haben,*! weshalb eine soziale Rekonfiguration unumgénglich war
und die Frage nach der Identitdt wieder aufflammte. Nach Garcia Canclini machten die Lander
Lateinamerikas ab der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts einen Prozess der
Ltransnacionalizacion“®®? durch, der unmittelbar der Globalisierung vorausging und sie
vorbereitet haben soll. Diese ,moderne” Zeitperiode, die auch eine kulturelle
Industrialisierung  mit sich brachte, sorgte flir eine Destabilisierung mancher

483

Bevolkerungsteile®®, die in ihrem Alltag zu Identitatsstiftung und Fremdzuschreibung

tendierten:
,Por una parte, la Modernidad proponia un discurso universalista que podria ser confundido
con la actual nocién y condicidn de globalizacién, al mismo tiempo que hizo todo lo posible por
homogeneizar y asimilar (territorializar) al Otro: universalizacion/asimilacion, global, pero
desde la perspectiva del centro como el Unico discurso, el del logos con su ethos. Por otra
parte, la Postmodernidad introduce la posibilidad de globalizacién pero al mismo tiempo, la
posibilidad de lo local. Nunca antes lo local, la voz individual, solitaria ha tenido tanto que decir

«484

y habitar.
Nicht selten filhlten sich die Bewohner*innen der rioplatensen Stadt von den
Neuankdmmlingen in ihrem Dasein bedroht, wobei sie impulshaft ihre Identitat zum Ausdruck

brachten, die sich haufig in ihrer Festlegung ihrer Nation erschopfte und eine ,identidad

esencialista“?®® wieder aufflackern lieR.*® Schon gegen Ende des 19. Jahrhunderts kiindigte

480 y/g|. Hahn, Kurt: Mentaler Gallizismus und transkulturelles Erzdhlen. Narr Francke Attempto Verlag. Tiibingen
2017,S.77.
481 vgl. 0. V.: ,Historische Entwicklung der Ein- und Auswanderung” (Stand: 27.03.2015) in: Schilling, Thorsten:
Bundeszentrale fiir politische Bildung (Stand: 2021)
https://www.bpb.de/gesellschaft/migration/laenderprofile/203783/historische-entwicklung. [28.07.2021].
482 ygl, Garcia Canclini, Néstor: ,Globalizacién e Interculturalidad: préximos escenarios en América Latina”, in:
Toro, Alfonso de: Cartografias y estrategias de la ,postmodernidad’ y la ,postcolonialidad’ en Latinoamérica.
,Hibridez’ y ,Globalizacion’. Iberoamericana Verlag und Vervuert Verlag. Madrid, Frankfurt am Main 2006, S. 131.
483 ygl. Toro, Fernando de: ,,El desplazamiento de la literatura y |a literatura del desplazamiento. La problematica
de laidentidad”, in: Toro, Alfonso de: Cartografias y estrategias de la ,postmodernidad’y la ,postcolonialidad’ en
Latinoameérica. ,Hibridez’ y ,Globalizacion’. lberoamericana Verlag und Vervuert Verlag. Madrid, Frankfurt am
Main 2006, S. 426f.
484 Ebd., S. 418.
485 vgl. ebd., S. 428.
486 ygl. ebd., S. 426f.
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sich auf der intellektuellen und politischen Ebene ein Nationalismus an, der die
Auseinandersetzung U(iber die argentinische Identitdt anfachte und das Werk vieler
Intellektuellen, wie beispielsweise Borges, durchziehen sollte.*®” Das ,imaginario criollista”
spielte dabei eine aullerordentlich wichtige Rolle, denn schliellich musste ab den
Befreiungskriegen um 1810 zunichst eine ,,comunidad imaginada“®?, stellvertretend fiir die
nacion Argentina, herhalten bzw. imaginiert werden; nur so konnte ihr Aufbau beginnen.*®

Dieses ,nation-building“4*°

ging zweifellos einher mit einer argentinischen ldentitat, welche
sich ferner durch Fremdzuschreibung der indigenen Bevélkerung und Migranten agressiv
Ausdruck verschaffte und fiir deren Erhalt sich die argentinische Filmbranche meinte zu

verbiirgen.*?

Aus keinem anderen Grund gelangte der Gaucho in die Erzadhlstruktur des
argentinischen Films, da seine Rolle seit den Befreiungskriegen glorifiziert wurde und er ein
offensichtlicher Protagonist der gauchesken (nationalen) Literatur geworden war.?*? In
diesem Sinne ist die argentinische Identitat ein Dauerthema der argentinischen Leinwand
geworden. Nach der grausamen Diktatur Videlas hat es zwar einen Paradigmawechsel
innerhalb der Filmproduktion respektive Filmsujets gegeben, wobei sich die Filmbranche
Argentiniens auch hier zur Aufgabe gemacht hat, die Frage der Identitat zu thematisieren.
Insofern diirfte es weniger erstaunen, dass selbst die filmischen Umsetzungen von Erinnerung,

Imagination und (Alp)Traum identitatsstiftende Funktionen und Alteritatskonstruktionen

vorweisen.

487 vgl. Borges, Jorge Luis: ,Der argentinische Schriftsteller und die Tradition”, in: Horst, Karl August: Jorge Luis
Borges. Essays 1932 - 1936. (Band5/1). Carl Hanser Verlag. Munchen 1981, S. 141ff.
488 \g|. Pizarro, Cortés, Carolina: ,Trauma e independencia”, in: Spiller, Roland; Mahlke, Kirsten; Reinstidler,
Janett (Hrsg.): Trauma y memoria cultural. Walter de Gruyter Verlag. Berlin 2020, S. 147: ,La nacién como una
,comunidad imaginada’ [...].”
489 yg|. Riekenberg, Michael: ,La ‘Nacién’, la ficcion y el discurso histdrico en la Argentina del siglo XIX”, in: Toro,
Alfonso de: Cartografias y estrategias de la ,postmodernidad’ y la ,postcolonialidad’ en Latinoamérica. ,Hibridez’
y ,Globalizacion’. Iberoamericana Verlag und Vervuert Verlag. Madrid, Frankfurt am Main 2006, S. 295f.
4%0 ygl., ebd., S. 295.
491 ygl. Madedo, Fernando: ,,Un fenémeno llamado cine argentino. La nocién de ,cine nacional’ en los primeros
textos historiograficos de nuestra cinematografia”, in: Manetti, Ricardo; Rodriguez Riva, Lucia (Hrsg.): 30-50-70.
Conformacion, crisis y renovacion del cine industrial argentino y latinoamericano. Editorial de la Facultad de
Filosofia y Letras Universidad de Buenos Aires. Buenos Aires 2014, S. 270f. Vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente.
El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de ficcion (1914 - 1923). Editorial Teseo.
Buenos Aires 2016, S. 29f.
492 yg|. Riekenberg, Michael: ,La ,Nacion’, la ficcidn y el discurso histérico en la Argentina del siglo XIX”, in: Toro,
Alfonso de: Cartografias y estrategias de la ,postmodernidad’ y la ,postcolonialidad’ en Latinoamérica. ,Hibridez’
y ,Globalizacion’. lberoamericana Verlag und Vervuert Verlag. Madrid, Frankfurt am Main 2006, S. 299: ,,En el
siglo XX, la corriente culturalista tuvo mucho éxito entre los nuevos medios de comunicacién como el cine
(Finocchio 1994) [...].”
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Vor dem Hintergrund einer in Lateinamerika zu beobachtenden Tendenz der
,Hybridisierung“4®3 entfaltet sich in den herangezogenen argentinischen Filmen eine
innovative filmische imaginierte Handlung, die in ihrem dasthetischen Ausdruck eine
Multikulturalitat offenlegt, bei der es stets um die identitatsbezogene Frage geht: ,,Wer bin
ich?“ Fir die Austragung der Konflikte zwischen dem vermeintlichen Lokalen und der
raumeinnehmenden Globalisierungsprozesse, wahrend sich zeitgleich eine ,tercera
cultura“®* ankiindigt, haben die argentinischen Filmemacher*innen die franzésische Oper
ausgewahlt. Da sich die Opernereignisse allerdings im Kopf der jeweiligen
Protagonisten*innen abspielen, wird die Identitdats-Frage im Unterbewusstsein der
Argentinier*innen verortet. Erhalten Vorstellungsbilder bzw. (Alp)Traume in ihrer filmischen
Darstellung ebenfalls identitatsstiftende und fremdzuschreibende Funktionen, wie schon seit
der Literatur der Antike, wirkt sich dagegen in diesen argentinischen Fallen die
Identitdtsproblematik auf den gesamten Film aus; sie reflektiert den Fall, dass sich ein
gesamtes Land auf einer Identitdtssuche befindet. Dazu wird eine unbewusste Verarbeitung
der franzosischen Kultur vorausgesetzt und danach getrachtet, sich von ihr im Verlauf
abzusetzen, um der argentinischen Kultur ihren gebiihrenden Raum fiir die Erscheinung einer
,ldentidad Argentina“ zu lassen. Zudem maochte der Film nahelegen, dass es nicht mehr
notwendig ist, die franzdsische Oper zu besuchen, um sich seiner Identitat bewusst zu werden,
sondern es reicht, wenn man sich diese vorstellt. Die Grundlage fiir diese national-
typologische Fiktion ist demnach ,the mental imagination, ideas and Vorstellungsbilder“4%>. In
diesem Sinne bezeichnet die hier angebrachte Bezeichnung Imagdpera eine filmisch
Ubersetzte franzosische Oper, die nur aus Vorstellungsbildern einer argentinischen Figur
besteht. Auffallig ist hierbei, dass ausgerechnet die franzdsischen Opern Faust (1859) und

Carmen (1875), welche zu den wichtigsten Beitragen der franzésischen Kultur gehdren und

493 y/g|. Toro, Alfonso de: ,,Hacia una teoria de la cultura de la ,hibridez’ como sistema cientifico ,transrelacional’,
,transversal’ y ,transmedial’”, in: Toro, Alfonso de: Cartografias y estrategias de la ,postmodernidad’ y la
,postcolonialidad’ en Latinoamérica. ,Hibridez’ y ,Globalizacion’. |beroamericana Verlag und Vervuert Verlag.
Madrid, Frankfurt am Main 2006, S. 220f.
494 y/gl. Toro, Fernando de: ,,El desplazamiento de la literatura y |a literatura del desplazamiento. La problematica
de laidentidad”, in: Toro, Alfonso de: Cartografias y estrategias de la ,postmodernidad’y la ,postcolonialidad’ en
Latinoameérica. ,Hibridez’ y ,Globalizacion’. lberoamericana Verlag und Vervuert Verlag. Madrid, Frankfurt am
Main 2006, S. 418: ,[...] la condicion postmoderna [...] [y] la condicién postcolonial han llegado a su término
como paradigmas epistemoldgicos, sociales y culturales, puesto que ahora hemos entrado en una condicion
global sin precedentes, la cual estd marcada por la nocién misma de una tercera cultura (Featherstone 1990:).”
495 ygl. Beller, Manfred; Leerssen, Joep: Imagology. The cultural construction and literary representation of
national characters. Rodopi B.V. Verlag. Amsterdam — New York 2007, S. 4.
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fester Bestandteil des europdischen Kulturkanons sind, von der argentinischen Filmkultur
aufgegriffen und dekonstruiert wurden, um ihre eigene Identitdt innerhalb des
Unterbewusstseins von Filmfiguren zu formulieren.

Sei es im Unterbewusstsein des Portenos oder des Gauchos, in diesen Filmen findet in
ihren Kopfen eine Vorankindigung der sogennanten ,tercera cultura” statt, d. h. der/die
Protagonist*in wird im Vorfeld auf eine von De Toros sogenannte diasporische bzw.
nomadische Kultur innerhalb eines imaginaren Rahmens vorbereitet, noch ehe es die Filmfigur
in ihrem Alltag realisiert oder auslebt. Nur die Vorstellungswelt ist im Stande, im Gegensatz

«496

zur Wachwelt, das gepolte ,soi/autres aufzunehmen, wodurch auf einen positiv

ausgelegten Zustand innerhalb von Globalisierungsstrukturen hingedeutet wird, den sich viele
Autor*innen, wie beispielsweise Fernando de Toro, Patrick Imbert und Néstor Garcia Canclini,

herbeiwiinschen. Fernando de Toros hoffnungsvolle Ankiindigungen einer Uberwindung

«497

essentialistischer und traditioneller Nationskonzepte, wonach die ,diferencia als eine

Moglichkeit der Vereinigung zu verstehen ist, dirfte sich bewahrheiten, wenn diese Prozesse

tatsachlich im Unterbewusstsein ablaufen, dort wo (audio)visuelle Vorstellungsbilder eine so

499

prominente Rolle einnehmen?®, Zeit und Raum sich auflésen®®® und eine Koexistenz zwischen

verschiedenen Identitdten erlaubt ist:
“Es aqui, en la diferencia, donde encontramos el elemento comun a todas las identidades

posibles: |la diferencia mds que dividir y excluir, unifica.”>®

4% vgl. Imbert, Patrick: ,Textes en processus: continu et discontinu®, in: Toro, Alfonso de: Cartografias y
estrategias de la ,postmodernidad’ y la ,postcolonialidad’ en Latinoamérica. ,Hibridez’ y ,Globalizacion’.
Iberoamericana Verlag und Vervuert Verlag. Madrid, Frankfurt am Main 2006, S. 172: ,[...] I'individu libre et
responsable pourrait modifier les paradigmes propres a la modernité, afin d’éviter que intérieur/extérieur soit,
comme dans un mode de pensée hégélien, synonyme de soi/autres. Dans ce cadre nouveau, soi/autres seraient
les deux poles fondamentaux de l'intérieur comme suggere Lévinas. Dés lors, une altérité non subsumable
définirait le sujet qui pourrait reconnaitre I'altérité de I'autre ainsi que son droit inaliénable a étre librement
différent.”
497 ygl. Toro, Fernando de: ,El desplazamiento de la literatura y la literatura del desplazamiento. La problematica
de laidentidad”, in: Toro, Alfonso de: Cartografias y estrategias de la,postmodernidad’y la ,postcolonialidad’ en
Latinoameérica. ,Hibridez’ y ,Globalizacion’. lberoamericana Verlag und Vervuert Verlag. Madrid, Frankfurt am
Main 2006, S. 428.
498 Vgl. Kreuzer, Stefanie: Traum und Erzéhlen in Literatur, Film und Kunst. Wilhelm Fink Verlag. Paderborn 2014,
S. 40: ,Die eindeutig Gberwiegende Sinneswahrnehmung [...] ist die visuelle, die in allen untersuchten Traumen
vorkam.”
49 vgl,, ebd., S. 54.
500 y/g|. Toro, Fernando de: ,,El desplazamiento de la literatura y |a literatura del desplazamiento. La problematica
de laidentidad”, in: Toro, Alfonso de: Cartografias y estrategias de la ,postmodernidad’y la ,postcolonialidad’ en
Latinoameérica. ,Hibridez’ y ,Globalizacion’. lberoamericana Verlag und Vervuert Verlag. Madrid, Frankfurt am
Main 2006, S. 428.
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05. Faust und Carmen auf der Leinwand Argentiniens

Avise usted a los mios, mi buen amigo, que he tocado tierra en Europa, que he abrazado, mds

bien dijera, esta Francia de nuestros suenos.

Domingo Faustino Sarmiento®%:

Die Beziehung zwischen Oper und Film in Argentinien stellt sich in Teilaspekten dhnlich dar
wie die Europdische. Vor allem konnten die Hafenstadte Buenos Aires und Montevideo am
Rio de la Plata eine zunehmende Entwicklung ihres Opernwesens verzeichnen, die ohne den
europaischen Einfluss undenkbar ware. So war fiir die Einflihrung des Opernwesens eine enge
Zusammenarbeit zwischen Politik und der elitdren europdisch gesinnten Minderheit
vonnoten, die vergleichbar ist mit den kulturpolitischen Vorgehensweisen europaischer
Stadte.’%? Argentiniens Filmgeschichte sollte zeitnah an der europiischen Filmgeschichte
beginnen, namlich gegen Ende des 19. Jahrhunderts. In den ersten Jahrzehnten des 20.
Jahrhundert sehnten sich Filmvertreter*innen in dem noch jungen argentinischen Filmwesen
nach einem Star-System, wie jenes, das die Oper und das Theater vorfiihren konnte®%, sodass
sich auch hier eine Ahnlichkeit mit der frithen europiischen Filmentwicklung zeigt. Die
sogenannten Diven der Oper hatten in Lateinamerika einen dhnlichen gesellschaftlichen
Stellenwert wie in Europa, wenngleich der friihe Film in Argentinien eine engere Verbindung
zu den Theaterschauspielern*innen aufbauen konnte.>%* Dennoch war der Film auch hier auf

ein besseres Ansehen in der Gesellschaft angewiesen.

05.1 Cine Mudo afrancesado

Signifikanterweise bezieht sich Paranagua auf den franzdsischen Fotografen Eugene Py, um

auf eine erste opernbezogene Systemerwahnung im Rahmen des friihen Films in Argentinien

501 y/g|. Sarmiento, Domingo Faustino: ,Viajes por Europa, Africa i América 1845 — 1847”, in: Fernandez, Javier
(Hrsg.): Domingo Faustino Sarmiento. Viajes. Edicion critica. Madrid 1997, S. 75.
502 yg|. Cetrangolo, Anibal: Opera, barcos y banderas. El melodrama y la migracion en Argentina (1880 — 1920).
Editorial Biblioteca Nueva. Madrid 2015, S. 21.
503 vgl. Pefia, Fernando Martin: Cien afios de cine argentino. Editorial Biblos. Buenos Aires 2012, S. 17.
504 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 33.
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hinzuweisen; so soll der Fotograf Py unterschiedliche Musikformen in den Film eingefiihrt
haben, u. a. Oper und ,,Operette”:
,Los primeros titulos catalogados como ficcion debieron ser simples reproducciones de
representaciones teatrales [...]. Pero quizas esbocen un deseo de ficcién que encuentra una
expresion mads cabal en un género relativamente prolifico, que tampoco tenia un argumento
propiamente dicho: la ilustracidén de canciones, aires de dpera, zarzuela o opereta, iniciada en

Argentina por el francés Eugenio Py (a partir de 1907, incluyendo varios tangos).“>%

Obschon das Phanomen des ,,afrancesamiento” sich nur schwer auf das argentinische Opern-
und Filmwesen>%® {ibertragen lasst, konnten sich trotz der dominierenden ,,Compafias Liricas
Italianas“ und den Uberwiegend italo-argentinischen Filmregisseuren, franzosische
Eigenschaften durchsetzten, die hier hervorgehoben werden sollen. An den Opernbeispielen
Faust (1859) und Carmen (1875) und ihrer medialen Adaptation im Film, |asst sich durchaus
ein franzosischer Einfluss in Argentinien festmachen.

Den Vorstellungen der Carmen (1875) gegeniiber, verhielt sich die Kritik der
argentinischen Presse relativ ambivalent. Da es haufig vorgekommen war, dass das
argentinische Opern-Ensemble eine italo-franzdsische Mischform bzw. ,,una version bilingue”
prasentierte, kiindigten Kritiker an, dass dies so nicht zu akzeptieren wire.>” Demgegeniiber
artikulierten andere Kritiker der Presse, dass sich das Publikum sowohl bei der italienischen,
franzosischen wie auch spanischen Opernumsetzung zu einem tobenden Applaus hinreiRen
lieR.>%® Dass selbst die franzésischen Opern Faust (1859) und Carmen (1875) italianisiert
wurden, hat sie nicht davon abgehalten, sich irgendwann in ihrer franzosischen

Ursprungsfassung durchzusetzen.

505 ygl. Paranagud, Paulo Anténio: Tradicion y modernidad en el cine de América Latina. Fondo de Cultura
Econdémica de Espafia. Madrid 2003, S. 36.

506 \vgl|. Pefia, Fernando Martin: Cien afios de cine argentino. Editorial Biblos. Buenos Aires 2012, S. 12: ,Aun en
su etapa industrial [Cine argentino], que en términos productivos quiso asemejarse al modelo norteamericano y
al francés, le debe menos a esas otras cinematografias que a sus fuerte vinculos con el tango, la radio o la revista,
formas del arte popular [...].”

507 vgl. V.0.: ,Versidn de la Opera ,Carmen’, de Bizet, Ajustada al Texto Original“, in: k. A. (1941).

508 y/gl. 0. V.:,La dpera,Carmen’ cantdse ayer en el teatro-colén®, in: La Nacién (06.06.1942), S. k. A..: ,[...] Dentro
del repertorio del coliseo municipal, Carmen ha figurado a menudo entre las producciones recibidas con mayor
agrado por nuestro publico. [...].“
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Neben einem frihen franzésischen Einfluss auf den argentinischen Film, der sich durch

>10 oder Eugene Py

den Kontakt zu Filmpionieren wie die Briider Lumiére®%, Georges Méliés
nachvollziehen lasst, konnten der friihen argentinischen Filmgeschichte Referenzen auf die
franzosische Oper nachgewiesen werden, die mit Valles Film La Carmen criolla (1918) ihren
Anfang nimmt. Allerdings gilt vielen bisherigen Untersuchungen zufolge der Italiener Mario
Gallo als der Erste, der in Argentinien offiziell fir die Interaktion zwischen Oper und Film
gesorgt haben soll.>!* Er soll sich in Cafés von Buenos Aires als Pianist verdient gemacht
haben®!?, wihrend er eifrig an einem Film mit dem Titel Cavalleria rusticana (s.A. Abb. 19.1)
gearbeitet haben soll. Offenkundig angelehnt an der gleichnamigen Oper des italienischen
Komponisten Pietro Mascagni, soll Galllo die erste Filmversion 1908°!® produziert haben.
Obschon in der Forschung Zweifel lber die Existenz dieser ersten Version gedulRert wird,
konnte nicht-filmisches Material zur zweiten Version von 1919°'* als Grundlage fiir eine
Rekonstruktion dienen.>'® Uber Letztere ist bekannt, dass er musikalisch begabt war und
entsprechende Qualitidten mitbrachte®!®, die es ihm erlaubt haben sollen, die engagierten

Sanger zu motivieren und sie synchron zu seinen Filmaufnahmen singen zu lassen. Eine

Darbietung dieser Art diirfte in Argentinien zu dieser Zeit eine absolute Neuheit gewesen sein:

509 vgl. Pefia, Fernando Martin: Cien afios de cine argentino. Editorial Biblos. Buenos Aires 2012, S. 16: ,[...]
Eugenio Cardini [...] decidi6 viajar a Francia, visitar los hermanos Lumiere y comprarles un Cinematdgrafo. De
regreso a Buenos Aires realizé varios pequefios films, incluyendo [...] la Salida de los obreros de la fabrica, famoso
titulo de los Lumiere.”
510 ygl. Di Nubila, Domingo: Cuando el cine fue aventura. El Pionero Federico Valle. Ediciones del Jilguero. Buenos
Aires 1996, S. 21: ,Valle comprendio a Mélies vy, gracias a esto, comprendié también el cine. Asi pudo definir su
vocacion. El propio Mélies [...] habld alguna vez al joven entusiasta [Federico Valle] de como y por qué lo
fascinaba el cine, de lo seductoras que eran para él sus infinitas posibilidades.”
511 vgl. Di Nubila, Domingo: La Epoca de Oro. Historia del cine argentino. |. Ediciones del Jilguero. Buenos Aires
1998, S. 12: ,Gallo, llegado tres afios antes [1906] al frente del coro de una compaiiia de dpera, se quedd en
Buenos Aires y se gand la vida como pianista en cafés [...].”
512 ygl., ebd., S. 12.
513 vgl. Flury, Roger: Pietro Mascagni: A Bio-Bibliography. Greenwood Press. London 2001, S. 60: , Cavalleria
rusticana (ltaly, 1908). Dir. Mario Gallo. B&W. Duration: ca. 10 minutes.”
514 ygl. 0. V.: ,Produccion Sudamericano. Cavalleria rusticana. Una idea afortunada“, in: Excélsior Nr. 275. (VI.
Afio /18.06.1919), S. 711: ,El lunes por la noche don Mario Gallo nos invitd a presenciar un ensayo general de la
pelicula que recien acaba de filmar titulada ,Cavalleria Rusticana’. La proyeccion se llevd a cabo con su respectivo
canto por los mismo[sic!] intérpretes. [...] Lailusidn es segura como seguro el éxito que obtendra en los cines de
la capital y mas aun en el interior. ,Cavalleria Rusticana’ sera exhibida en privado en el Empire-Theatre antes de
fin de mes.”
515 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 20.
516 ygl., ebd., S. 291.
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,Nunca se presentd en Buenos Aires una combinacién tan excelente como ésta de la Gallo-

Film que esté en perfecta armonia el movimiento de la boca de los artistas que interpretan la

obra y los mismos que cantan en la sala.“*Y’

Bezeichnend in diesem Zusammenhang ist, dass sowohl der deutsche Terminus Opernfilm als
als auch Gallos Bezeichnung ,sincronia” jeweils auf Mascagnis Musikkomposition
zuriickzufihren sind. Das markiert unmittelbar den Streit um eine Vormachtstellung zwischen
Franzosen und Italienern in Argentinien, der im Opern- und wenig spater im Filmwesen
ausgefochten wurde, vor allem wenn in dieser Arbeit La Carmen criolla (1918) als erste Oper-
Film-Beziehung in Argentinien verteidigt wird. Der Streit um eine kulturelle Macht erinnert an
den Disput zwischen Italienern und Franzosen, der sich innerhalb der frihen
Opernmusikgeschichte unter Ludwig XIV. abzeichnete.>'® Obschon kein offenkundiger Streit
zwischen Eugene Py, Federico Valle und Mario Gallo bekannt geworden ist, lieBen sich zum
Teil gleiche Produktionsvorhaben ausmachen, die durchaus das Potential mitbrachten eine
Konkurrenz auszulésen. So soll Gallo beispielsweise zwischen April und Juni 1919 erklart
haben, er wolle eine weitere ,sincronia“ mit dem Filmtitel Boheme drehen>'®. La boheme
(1919) wurde allerding im gleichen Zeitraum vom franzdsischen Filmregisseur Georges Benoit
zu einer sogenannten ,,visién lirico-cinematografica“ umgesetzt.>?° In diesem Zusammenhang
ist erwdahnenswert, dass die franzésischen Opern Faust (1859) und Carmen (1875) als einzige,
mehrere mediale Systemreferenzen im argentinischen Filmwesen erfahren haben. Wahrend
Faust (1859) auf indirekte Weise, namlich Gber das gaucheske Gedicht Del Campos Fausto
(1866) den Weg zum Film findet, wird Carmen (1875), die franzdsische Ausnahmeoper
schlechthin, als die einzige Vertreterin ihres Genres, eine direkte Ubertragung in der
argentinischen Filmgeschichte erleben. Im argentinischen Film durchlduft sie zudem eine
radikale mediale Entfaltung. In diesem Sinne sorgte sie vielleicht flr das bedeutendste Beispiel
von Opern-Film-Beziehung in Lateinamerika. In dieser Hinsicht hat die franzésische Oper,

zumindest im Rahmen des argentinischen Films, die Herrschaft vor den Italienern

517 vgl. Pefia, Fernando Martin: Cine afios de cine argentino. Editorial Biblos. Buenos Aires 2012, S. 17.
518 ygl. Schulze, Hendrik: Terpsichore, Franzésischer Tanz und Tanzmusik in Europa zur Zeit Ludwigs XIV. (Band
7). Georg Olms Verlag. Hildesheim 2012, S. 97.
513 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 292.
520 ygl., ebd., S. 287.
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tUbernommen — die Filme La Carmen criolla (1918) und Carmen (1943) stehen stellvertretend
fur diese Darstellung.

Dass der Stoff Prosper Merimées im Kontext eines nachwirkenden ,afrancesamiento”
und durch Bizets Neuinterpretation Weltruhm erlangte, mag vielleicht nicht (mehr) erstaunen,
wobei seine mediale Transformation vor dem lateinamerikanischen Hintergrund stets
Uberraschungen bereithilt. Das gilt genauso fiir die filmische Umsetzung des Faust-Stoffs auf
lateinamerikanischen Grund, wo sich ebenfalls das Imaginare als besonderer Baustein, sowohl
bei Martinez de la Pera & Gunche 1922, sowie bei Saslavsky 1979, manifestiert. In Anbetracht
der europdischen Filmgeschichte und der damals noch jungen Filmgeschichte Argentiniens,
stellen die jeweiligen Carmen-Versionen von Valle und Amadori eine Besonderheit angesichts
ihrer imaginaren Merkmale dar. Wenn zudem in Erinnerung gerufen wird, dass eine elitare
italophile Minderheit mit dem Bau der Oper eine nationale ldentitat zu stiften und zu starken
suchte, ist es erstaunlich festzustellen, dass sich ausgerechnet die franzdsischen Opern Faust
(1859) und Carmen (1875) im argentinischen Filmwesen durchsetzten. Mitzubedenken ist
dabei auch der Verdi-Kult Argentiniens, neben den nationalen Bestrebungen, die den
gesamten Kulturbereich erfassten und einen Gaucho-Kult aufstellten und glorifizierten.
Zudem die Tatsache, dass die argentinischen Regisseure, die sich diesen Opernstoffen
hingaben, keine franzosischen Wurzeln hatten. Vor diesem Hintergrund wirkt es fast wie ein
Wunder, dass sich die benannten franzosischen Opern bis zur bonaerensen Leinwand den
Weg erkampft haben. Dass der Carmen-Stoff dazu diente, den damaligen Prasidenten
Yrigoyen und seine politischen Anhanger zu parodieren, verrat u. a. den Bekanntheitsgrad,
den diese Oper in dieser Zeit in Buenos Aires schon erreicht hatte. Das zeugt von einer
Bereitschaft der Argentinier*innen, diese franzosische Oper auf- und anzunehmen. Der
filmische Umgang mit der franzdsischen Oper in Argentinien ist in jeder Hinsicht sehr
aullergewohnlich. Dass argentinische Filme, die sich einer franzésischen Opernasthetik
nahern und sich eines Opernstils bedienen, Uberhaupt ein Publikum in Argentinien

ansprechen konnten, unterstreicht die Besonderheit dieses Unterfangens.

05.2 Afrancesamiento (Post)Moderno

Dem Theater in Argentinien eine Nahe zum franzésischen Theater nachzuweisen ist nicht

sonderlich schwer. Genligend Hinweise geben bereits die Theaternamen, wie beispielsweise
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,Teatro Paris”, ,Teatro Odeon” oder ,Teatro Moliere”. In diesem Zusammenhang ist auch das
Theaterpogramm augenfillig, da nicht selten Stlicke von Moliére, lonesco, Becket und
Lenormand erwdhnt und aufgefihrt wurden und werden.>?! Zudem avanciert die
Theaterkleinkunstform oder die leichte Unterhaltungsform ,Teatro de Revistas” zu einem
wichtigen Topos, um franz6sischen Geschmack zu verbreiten. Sie selbst soll sich in
Kombination mit einer urspriinglichen, franzosischen Unterhaltungsform zu einer eigenen
argentinischen Marke entwickelt haben:
,La revista surgié en Francia a mediados del siglo XIX, con 1841 — 1941 de los hermanos
Teodoro e Hipdlito Cogniard, y rdpidamente se incluyé en los repertorios de los teatros
espanoles, italianos e ingleses. [...] La llamada revista criolla, heredera de la tradicién europea
adoptd diferentes procedimientos dramaturgicos y escénicos a lo largo de su evolucién; sin

embargo, la satira politica fue un permanente atractivo para el publico adepto y una

preocupacion constante para las autoridades de turno.“**?

Die argentinische theaterwissenschaftlerin Beatriz Trastoy macht auch auf die argentinische
Komponente der ,revista criolla” aufmerksam, um gegen Ende ihres Aufsatzes wieder auf eine
gewisse Madame Rasimi zu verweisen, die der kreolen Unterhaltungsform wiederum einen
franzésischen Ausdruck verliehen haben soll. Rasimis ,Ba-Ta-Clan parisino” soll zur
despektierlichen Bezeichnung ,bataclanas” gefiihrt haben, mit der Schauspielerinnen bzw.
Tanzerinnen der ,revistas” bezeichnet wurden.>?3

Diesem Milieu ,,afrancesado” entspringen eine Handvoll Filmemacher, die schon bald
das argentinische Kino zu einer ,,época de oro” entwerfen sollten. Diese Filmregisseur*innen
hatten von den ,Cuadros” der Revistas einen , Cémico-Lirico” Stil angenommen und
parodistische wie satirische Nummern zu entwickeln gelernt, die mit selbstgeschriebenen

524

(Tango)Gesangs- und Theatertexten unterfiittert wurden-** — einige von ihnen fihlten sich

521 ygl. Pellettieri, Oswaldo: De Sarah Bernhardt a Lavelli. Teatro francés y teatro argentino (1890-1990). Editorial
Galerna. Buenos Aires 1993, S. 13f., 17ff., 40f., 55f., 63f.
522 Trastoy, Beatriz: ,Concepcion de la obra dramatica en la revista: metateatro y politica®, in: Pellettieri, Osvaldo
(Hrsg.): Historia del Teatro Argentino en Buenos Aires. La emancipacion cultural (1884 — 1930). (Vol ll). Galerma
S. R. L. Buenos Aires 2002, S. 218.
523 Ebd., S. 221:,Hacia esta figuras [bataclanas] menospreciadas moral y artisticamente se dirigia no sélo el deseo
erotico del espectador masculino sino también el de las mujeres de los sectores mas bajos, que veian en la revista
una remota esperanza de ascenso social.”
524 vgl. Rodriguez Riva, Lucia; Zylberman, Dana: ,Amadori y sus viajes: lo transhacional como marca identitaria”,
in: Manetti, Ricardo; Rodriguez Riva, Lucia (Hrsg.): 30-50-70. Conformacion, crisis y renovacion del cine industrial
argentino y latinoamericano. Editorial de la Facultad de Filosofia y Letras Universidad de Buenos Aires. Buenos
Aires 2014, S. 229f. und 240.

114



auch zur Oper hingezogen. Nicht zufilligerweise ist die ,Opera Tanguera“>?®> diesem Milieu
und dieser Zeit zuzuordnen. So haben beispielsweise Manuel Romero und Luis. C. Amadori
einen Filmstil hervorgebracht, in dem die Oper nicht selten als fremdmediales System
eingearbeitet wurde, worauf im 9. Kapitel noch naher eingegangen wird.

Amadori und Romero haben sich jeweils langere Aufenthalte in Frankreich/Paris
geleistet, die sich unmittelbar auf ihr Werk auswirkte. Sie verarbeiteten beispielsweise
franzosische Opernkunst in ihren Filmen, in Form von (teil-)reproduzierender
Systemerwahnung. Allerdings konnen Romero keine Filme nachgewiesen werden, in denen er
sich mit einer Oper so durchgangig beschaftigt hatte wie Amadori. Dass sie an einer dahnlichen
Filmasthetik interessiert waren, lieR sich Gber Pressemitteilungen rekonstruieren. So hat
beispielsweise Romero angesichts des kommerziellen Erfolgs von Amadoris Carmen (1943),
den Film Margarita Gautier, nach dem Roman von Alexandre Dumas (Sohn) drehen wollen.
Auch hier war die Hauptrolle fiir die argentinische Komédienschauspielerin Nini Marshall
vorgesehen, indes musikalische Opernausschnitte aus Verdis La Traviata verwendet werden
sollten:

,Nini Marshall, la gran actriz cdmica que acaba de obtener un sensacional éxito en la versién

libre de ,Carmen’, realizara, para Argentina Sono Film, ,Margarita Gautier’ (La dama de las

camelias), version libre de la popular obra de Alejandro Dumas (h.) segun el punto de vista

suyo. Esta novedad serd dirigida por Manuel Romero — que hara su debut en esta productora

—y contara con ilustraciones musicales de ,La Traviata’.“>%¢
Wenngleich dieser Film nicht realisiert wurde, lasst sich daran messen, in welchen zeitnahen
Abstanden neue, aber asthetisch dahnliche Konzepte entworfen wurden, sodass sich der
Filmstil von dem einen oder anderen Regisseur nicht mehr gut differenzieren lieR.

In dieser frihen Tonfilmperiode Argentiniens, hatte ein weiterer Regisseur, Luis
Saslavsky, Uber Umwege zur Filmproduktionsfirma , Argentina Sono Film“ gefunden. Der
phantasmagorische Filmstil, den er zunachst entwickelte, fligte sich schlieRlich dem

Geschmack der Filmproduktionsfirma. Obschon er nicht mit dem ,, Teatro de Revista® vertraut

525 ygl. Manetti, Ricardo: ,Aprender y consumir, legitimiacién de un modelo estelar”, in: Manetti, Ricardo;
Rodriguez Riva, Lucia (Hrsg.): 30-50-70. Conformacion, crisis y renovacion del cine industrial argentino y
latinoamericano. Editorial de la Facultad de Filosofia y Letras Universidad de Buenos Aires. Buenos Aires 2014, S.
36f. Vgl. Di Nubila, Domingo: La Epoca de Oro. Historia del cine argentino. 1. Ediciones del Jilguero. Buenos Aires
1998, S. 135.
526 y/g|. 0. V.:, Argentina Sono Film da a conocer parte de su plan de producciones para 1944. Margarita Gautier”,
in: Film (01.11.1943), S. 7.
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war wie Romero oder Amadori, lernte er bald Parodie und Elemente der Musical Comedy aus
jenem Milieu zu bedienen. Saslavsky ging offen mit seiner Frankophilie um, wenngleich sich
diese erst in ihrem vollem Umfang wahrend seines Aufenthalts in Frankreich duBerte. Auf die
franzosische Oper nahm er allerdings lange keinen Bezug, bis er sich in seinem letzten Film E/
Fausto criollo (1979) dazu entschloss, die franzosische Oper Faust (1859) erklingen zu lassen.

Sowohl Amadori als auch Saslavsky haben durch den Riickgriff auf eine franzosische
Oper argentinische mit franzésischen Kulturtraditionen verwoben und ihrem jeweiligen

“327 yerliehen, auf die Garcia

medialen Endprodukt einen Ausdruck von jener , cultura hibrida
Canclini in Anbetracht des gesamten lateinamerikanischen Kontinent hinweist; dies verweist
ebenso auf einen Dialog zwischen der Alten und der Neuen Welt, von dem Paranagua schreibt,
dass er die lateinamerikanische Filmkunst bereichern wiirde:
,C’est justement ce dialogue entre le Nouveau Monde et le Vieux Continent qui sous-tend et
enrichit le cinéma latino-américain, depuis le mélodrame d’antan jusqu’aux auteurs

contemporains.“>?®

06. El Fausto (Criollo) (1922) — Eduardo Martinez de la Pera & Ernesto
Gunche
06.1 Der franzosische Komponist Charles F. Gounod

Charles Frangois Gounod, geboren in Paris am 17. Juni 1818, war das zweite Kind von zwei
Geschwistern, bei dem sich schon im frilhen Alter eine musikalische Begabung offenbarte,
welche von den Eltern (vor allem der Mutter Victoire Lemachois) bemerkt und gefordert
wurde.>?® Mit ungefiahr 13 Jahren soll er zu seiner Mutter gesagt haben ,je veux absolument
etre artiste“>3° Einige Jahre spater wurde er schlieRlich im Musikkonservatorium (Unter der
Leitung von Cherubini) aufgenommen und dort mit dem begehrten ,,Prix de Rome*” belohnt.
Wahrend seines Aufenthaltes in Rom machte er offensichtlich positive Erfahrungen — deshalb

531

konnte er auch Bizet zur Romreise motivieren. Gounod hielt sich noch im

527 vgl. Garcia Canclini, Néstor: Culturas hibridas: Estrategias para entrar y salir de la modernidad. University of

Minnesota Press. USA 2005.

528 vgl. Paranagud, Paulo A.: Le cinéma en Amérique Latine: le miroir éclaté. L’Harmattan. Paris 2000, S. 229.

523 vgl. Gounod, Charles: Mémoires d’un artiste. Tredition Verlag. Hambourg 2006 [1896], S. 9 und 21.

530 Ebd., S. 23.

531 vgl. Dean, Winton: Georges Bizet. Leben und Werk. Deutsche Verlags-Anstalt. Stuttgart 1988, S. 26 und 29.
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deutschsprachigen Raum (Wien, Berlin und Leipzig) auf, bevor er die Riickreise nach
Frankreich antrat, was er Zeit seines Lebens hervorhob. Er hatte lange damit gerungen, ob er
flir die Kirche oder fiir die Oper komponieren solle — heute ist Gounod vor allem fiir sein
hinterlassenes Opernwerk bekannt. Seine Arbeit ist kritisch verfolgt worden; ihm wurde
vorgeworfen, pedantische Musik zu komponieren, und er ware nicht in der Lage, eine eigene
musikalische Linie zu finden.>32

Mit der Bearbeitung von Goethes Faust (1859) schloss er sich dem musikalischen
Zeitgeist im Sinne des ,Théatre-Lyric” an, allerdings erreichte er hier eine musikalische
Qualitat, die ihm bei den angesehendsten Komponisten und der Kritik Lob einbrachte.>33 Faust
(1859) gilt bis heute als seine erfolgreichste Oper. Selbst wenn er einzuwenden hatte ,Le
succés [..] ne fut pas éclatant“>3%, steht der Faust (1859) stellvertretend fiir Gounods
Durchbruch. Lediglich der deutsche Sprachraum verhielt sich sehr distanziert zu Gounods
Version des Faust (1859). Bis dato wird die Oper im deutschen Sprachraum haufig unter dem
Titel Margarethe aufgefiihrt.>3> Mit Faust (1859) markierte er endgiiltig, zu welcher Form von
Musikkomposition er fiahig war. Seine darauf folgenden Werke haben aber nie wieder die
gleiche Resonanz erhalten (einzige Ausnahme vielleicht Roméo et Juliette (1867)). Gounod
leitete unterschiedliche Chore und mischte bei Musikveranstaltungen und Preisverleihungen
noch lange innerhalb des Musik- bzw. Opernwesens in Frankreich mit. So ist beispielsweise
bekannt, dass er im Rahmen eines Musikwettbewerbs von Offenbach in der Jury beteiligt war,
wo Bizet schlieRlich den ersten Preis gewann.>*® Heute wird er als Wegbereiter der
franzosischen , klassischen” Musik (,French song“) beschrieben, der eine ganze Generation
franzésischer Komponist*innen pragte.>®” Gounod hat noch im hohen Alter seine eigene
Biographie geschrieben und verstarb 1893 im Alter von 75 Jahren, nur vier Jahre ehe der friihe

Film eine besondere Liaison mit der Oper Faust (1859) einging.>38

532 ygl. Flynn, Timothy S.: Charles Francois Gounod. A Research and Information Guide. Routledge Verlag. NY

2009, S. 22.

533 ygl., ebd,, S. k. A.: ,His musical style displays a suavity, an ,emotional charm’, and a sweetness extolled by

many critics and musicians alike.”

534 Vgl. Gounod, Charles: Mémoires d’un artiste. Tredition Verlag. Hambourg 2006 [1896], S. 83.

535 Vgl. Huck, Oliver: Das musikalische Drama im ,Stummfilm‘. Oper, Tonbild und Musik im Film d’Art. Georg Olms

Verlag. Hildesheim 2012, S. 90.

536 vgl. Dean, Winton: Georges Bizet. Leben und Werk. Deutsche Verlags-Anstalt. Stuttgart 1988, S. 22f.

537 vgl. Flynn, Timothy S.: Charles Francois Gounod. A Research and Information Guide. Routledge Verlag. NY

2009, S. 21f.: , Bizet, Lalo, Saint-Saéns, Fauré, Massenet and Chabrier.”

538 Vgl. Huck, Oliver: Das musikalische Drama im ,Stummfilm’. Oper, Tonbild und Musik im Film d’Art. Georg Olms

Verlag. Hildesheim 2012, S. 101: ,An dieser Stelle sei daher auch die Hypothese geduRert, dass die beiden

frihesten Faust-Filme Gberhaupt, jener im Katalog von Luis Lumiere 1897 aufgelistete Faust unter der Regie von
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06.2 Rekonstruktion des Stummfilms

Mit Blick auf die Tatsache, dass sich der Opernstoff zu Faust (1808) schon frih als
Verfilmungsmaterial in Europa eignete — in den USA hat die Edison Company zwischen 1900
und 1910 mehrere Faust-Versionen filmisch in Angriff genommen>3° — bot das lyrische Gedicht
Del Campos die beste Gelegenheit fiir argentinische Filmregisseur*innen, sich mit einem
eigenen Faust-Stoff gegenliber den amerikanischen und europdischen Verfilmungen zu
emanzipieren und dariiber hinaus ein ,nationales Kino zu unterstiitzen.>®® Da diese
Filmproduktion von Martinez und Gunche nicht mehr zur Verfligung steht, |asst sich der Film
El Fausto (Criollo) (1922) lediglich mit Hilfe von Filmzeitschriften, d. h. gesammelte Filmkritiken
und Bildern aus der Zeit um 1922/23, rekonstruieren. So ist Beispielsweise zu erkennen, dass
die Hauptfiguren der Oper fiir den Stummfilm ausschlaggebend waren. Fausto, Margarita und
Mephisto haben offenbar zur Handlung des Filmes beigetragen®*!, sodass hier davon
ausgegangen werden kann, dass sich bereits hier das ,gaucheske Imaginare” filmisch
manifestiert hat und die Oper einen entsprechenden traumhaften Ausdruck erhielt (s.A. Abb.
5). Darliber hinaus ist davon auszugehen, dass sich hier zwei Gauchos Uber die Oper Faust
(1859) ausgetauscht haben, so wie es die Grundlage Del Campos suggeriert. In der Oper,
welche hier zur malRgeblichen Grundlage des argentinischen lyrischen Gedichtes fungiert ist,
geht die Hauptfigur Faust, ein ins Alter gekommener Forscher und Gelehrter, auf einen Pakt
mit einem teuflischen Geist namens Mephistopheles ein. Da Faust zunachst noch zégert den
Pakt zu unterschreiben, Gberzeugt ihn Mephisto mit dem Erscheinen eines jungen Madchens
an einem Spinnrad: , La jeunesse t’appelle; ose la regarder!“>*2 Damit beginnt die Tragddie der
Margarete (Gretchen), da sie ab dem Augenblick von Faust gesucht und schlieBlich verfihrt
wird. Mephisto, der Faust zunachst verjlingt, sorgt mit ihm zusammen, flir Unheil und Elend.

Vor allem Gretchen und ihre Familienangehérige sind dem ddmonischen Wirken hilflos

Georges Hatot und der 1897 unter der Regie von Georg Albert Smith entstandene Faust and Mephistopheles |...],
aufgrund der Erscheinung der Margarete in der Studierzimmerszene ebenfalls auf Gounods Oper zurlickzufiihren
sind.”
539 vgl. Huck, Oliver: Das musikalische Drama im ,Stummfilm’. Oper, Tonbild und Musik im Film d’Art. Georg Olms
Verlag. Hildesheim 2012, S. 96.
540 yvgl. 0. V.: ,,Fausto’” de Martinez y Gunche’”, in: Excélsior (31.05.1922), S. 17.
541 vgl., ebd.
542 vgl. Kern, Heinz: Opernfiihrer. Libretto: Faust [1. Akt] (Stand: 2021) https://www.opera-
guide.ch/operas/faust+(margarethe)/libretto/fr [11.10.2021].
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ausgeliefert. Valentin, ihr Bruder, stirbt in einem Gefecht gegen Faust und Mephisto. In ihrer
Verzweiflung und von Faust verlassen, verstirbt Gretchens Neugeborenes, sodass sie in einen
Kerker gebracht wird, wo sie bis zur ihrer Hinrichtung ausharren muss. Als Faust sie im
Gefangnis besucht und mit ihr fliehen mochte, findet er sie bereits sinnesverwirrt vor.
Obgleich er feststellt, dass er mit ihr nicht mehr fliehen kann, versucht er weiterhin sie zur
Flucht zu Uberzeugen. Wahrenddessen erscheinen ihr Engel, die sie als ,, anges pure, anges

radieux“>*3

erkennt und lasst sich, nachdem sie Faust ablehnt, von den Engeln in den Himmel
tragen. Daraufhin sinkt Faust auf die Knie in Gebetshaltung.

Diese Tragodie, wird von Del Campos Text, d. h. von seiner Gauchofigur Pollo
(Binnenerzahler), nacherzahlt, sodass hier von einer Erzahlung in der Erzdhlung gesprochen
werden muss.>** Wie sich das allerdings in Form eines Stummfilms abgespielt hat, kann sich
nur unzureichend rekonstruieren lassen. Folgender bonaerense Artikel aus La Nacidon, der aus
dem Spanischen Ubersetzt wurde, umschreibt in etwa den Filminhalt, wenngleich auch hier
nicht ausfiihrlich genug berichtet wird, welche Handlung die Zuschauer*innen zu sehen
bekamen:

Die einander vertrauten Gauchos Anastasio ,El Pollo” und Laguna treffen sich zufallig
an einer Wasserstelle, wo sie sich und ihren Pferden eine Pause gdonnen. Auf Lagunas Frage,
was er dort zu suchen habe, antwortet ihm Pollo, dass er sich in der Stadt aufgehalten habe,
um Wolle zu verkaufen. So kommt es, dass sie sich Uber dies und jenes austauschen, bis bei
einer der vielen gauchesken Redewendungen Laguna das Wort Teufel verlauten l&sst.
Daraufhin meint Pollo, das er diesem ,aura cuatro o cinco noches“>* (vor vier oder funf
Nachten) im Theater bzw. ,tiatro de Colén” personlich begegnet sei. So beginnt die Opern-
Erzdhlung, bei der Details der Opernauffliihrung Faust zur Geltung kommen. Zwischen dem
ausfihrlichen Dialog der beiden Gauchos, der sich in typisch lyrisch-gauchesker Manier auf
der Grundlage des Gedichtes von Estanislao del Campo stitzt, werden zwischendurch
Szenenbilder der Oper Gounods eingeschoben, welche entweder den Gedankengang von
Pollo oder der aufbliihenden Fantasie von Laguna entsprechen. Unter anderem wird eine

Balletszene visualisiert, die Pollo am Ende des zweiten Aktes gesehen haben soll. Zudem greift

543 vgl. Kern, Heinz: Opernfiihrer. Libretto: Faust [5. Akt] (Stand: 2021) https://www.opera-
guide.ch/operas/faust+(margarethe)/libretto/fr [11.10.2021].
544 vgl. Genette, Gérard: Die Erzéihlung. (3. Auflage). Wilhelm Fink Verlag. Paderborn 2010, S. 148f.
545 Vgl. Del Campo, Estanislao; Becco, Horacio Jorge (Hrsg.): Fausto. Impresiones del gaucho Anastasio el Pollo en
la respresentacion de esta opera. Edicom, S. A. Buenos Aires 1969 [1866], S. 23.
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der Film nach weiteren Textgrundlagen Del Campos, sodass sowohl historische als auch
kulturelle Ereignisse filmisch prasentiert werden. Vor diesem Hintergrund erhalten die

Hauptfiguren, wie auch die imaginierten Opernfiguren, einen authentischen Ausdruck.>4¢

06.3 Gounod wird verschwiegen

Nobleza Gaucha (1915) markiert flr viele Filmwissenschaftler den Beginn des typisch
argentinischen Spielfilms und gilt nach wie vor als der wichtigste Meilenstein innerhalb der

47 in welchem Figuren auftauchen, die sich deutlich als

argentininischen Stummfilmszene
Gauchos und Gauchas zu erkennen geben. Diese Gaucho-Figuren lieRen es zu, dass ebenso
der Film eine nationale Linie vertreten konnte, wie es die anderen (literarischen) Kiinste schon
vor ihm getan haben, und steht damit als Zeuge eines wachsenden nationalen Bewusstseins:

»[...] en el dmbito cinematografico, un ejemplo privilegiado tanto de esa reconfiguracion del

imaginario rural como de la interaccién imagen/letras del periodo lo constituye la pelicula

Nobleza gaucha [...].”>*8

Der Filmregisseur Eduardo Martinez de la Pera konnte zusammen mit dem Kameramann
Ernesto Gunche beim Einblenden der ,intertitulos”, d. h. Textpassagen aus einigen
erfolgreichen, gauchesken Literaturwerken — Martin Fierro, Fausto und Santos Vega®* —
darauf hoffen, dass ihr Film einen dhnlichen nationalen Effekt wie mit Nobleza Gaucha (1915)
erreichen wirde. Dieses Experiment war ihnen offensichtlich mit Hilfe eines gewissen José

Gonzalez Castillo gegliickt.>>° So gaben die Texte von José Hernandez, Estanislao del Campo

und Rafael Obligado den idealen Anlass, die ,Conosur”’-Landschaft und -Kultur mit dem

546 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 411f.
547 vgl. Mafud, Lucio: ,Nacién vy ficcidn: Mariano Moreno y la Revolucién de Mayo en el contexto previo al
centenario de la independencia”, in: De los Reyes Garcia Rojas, Aurelio; Wood, David M.J. (Hrsg.): Cine mudo
latinoamericano: inicios, nacion, vanguardia y transicion. Universidad Nacional Auténoma de México. México
2015, S. 154: ,[...] el éxito cinematografico mas importante del cine mudo [...] (Cf. José Miguel Couselo, Cine
argentino en capitulos sueltos, Buenos Aires, 23° Festival Internacional de Cine de Mar del Plata, 2008).”
548 Vgl. Gérate, Miriam V.: ,Figuraciones del pasado, contradicciones del presente. En torno a El ultimo malén
(1918) de Alcides Greca”, in: De los Reyes Garcia Rojas, Aurelio; Wood, David M. J. (Hrsg.): Cine mudo
latinoamericano: inicios, nacion, vanguardia y transicion. Universidad Nacional Autonoma de México. México
2015, S. 179.
549 vgl., ebd., S. 180.
550 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 67.
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Kinematographen in einem bis dahin noch nicht gekannten Ausmale einzufangen, sodass der
Film einen wichtigen Platz in der argentinischen Filmgeschichte einnehmen konnte. Sie
wolltenihren Landsleuten einen Langfilm prasentieren, mit dessen Inhalt sie sich identifizieren
konnten, und dazu war die Gaucho-Thematik mehr als geeignet.

Der Gaucho-Thematik gekoppelt an den ,imaginario rural” blieben Martinez de la Pera
und Gunche seither treu, denn der Erfolg ihres Filmerstlings brachte nicht nur Ruhm, sondern
auch neue ehrgeizige Filmprojekte, wie beispielsweise: Hasta después de muerta (1916), En la
sierra (1917/18), Brenda (1920).°°! Damit stellten sie letztendlich unter Beweis, dass die
Verfilmung von nationaler gauchesker Literatur funktionierte, legten aber hierdurch auch ein
Erfolgsrezept offen, auf die sich die friihe, Gberschaubare und noch naive argentinische
Filmbranche stiirtzte — die Thematik um den Gaucho erwies sich insgesamt fiir die Filmbranche
als richtungsweisend. So ist es auch nicht verwunderlich, dass Martinez de la Pera und Gunche
einige Jahre spater wieder auf den ersten argentinischen Beststeller Fausto (1866) von Del
Campo zuriickkamen, der sich wie kaum ein zweiter darauf verstanden hatte, das
Gaucholeben in Kombination mit franzdsischer romantischer Einwirkung lyrisch zu entwerfen.

Offensichtlich gestaltete sich das neue Filmprojekt El Fausto (Criollo) (1922) fir
Martinez de la Pera und Gunche als sehr zeitintensiv. Sie brauchten scheinbar tber ein Jahr
fur die endgiltige Vervollstindigung der filmischen Umsetzung®®?, was u. a. darauf
zurtickzufihren ist, dass sie nicht nur bemiht waren, die im Text beschriebenen historischen
Ereignisse zu rekonstruieren, sondern auch minutios daran arbeiteten, die Opernszenen aus
Gounods Oper nach- und herzustellen und gewillt waren, operngetreue Kostiime

einzusetzen>>3:
“De ahi que la pelicula no sea [...] otra cosa que una lectura con ilustraciones cinematograficas
del Fausto de Del Campo [...]. Esas ilustraciones [...] da al film un gran interés de reconstruccién
histérica de lugares y costumbres. [...] copia exacta de grabados de aquel entonces es el teldn
de boca del antiguo Coldn. [...] se han buscado prendas y objetos auténticos, que fielmente

fueron copiados. Del mismo modo se ha procedido para reproducir el cielo que se baila en el

551 vgl. 0. V.: ,Establecimiento Cinematografico. Martinez y Gunche”, in: Excélsior (20.06.1923), S. 30.
552 ygl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 413: ,,[...] el diario Critica [...] indica que su realizacion
duré mas de un afo.”
53 vgl., ebd., S. 412.
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tercer acto de la pelicula, y que es, en el entender de Laguna, el baile que El Pollo ha visto al

final del Segundo acto del Fausto.”>>*

Bei der Begutachtung des Titels des lyrischen Werks Del Campos, Fausto, impresiones del
gaucho Anastasio el Pollo en la respresentacion de esta dpera (1866), fallt zwar der Fokus auf
eine Oper, mehr wird dabei allerdings nicht deutlich bzw. verraten. Auffallig ist auch, dass in
dem gesamten obigen Artikel-Abschnitt, der sich auf die Verfilmung des lyrischen Gedichts
bezieht, Gber Gounod geschwiegen wird. Er wird nicht erwdhnt und dariiber, ob seine
Opernmusik zum Einsatz kam, ist kaum bis gar nichts zu finden. Mehrere Quellen legen zwar
nahe, dass es sich hier um eine Oper gehandelt habe, aber ob es sich um die Opernmusik von
Gounods Faust (1859) handelte, schien die Filmlandschaft bzw. die Kulturszene vor Ort gerne
zu umgehen; vielleicht um unnaétige nach sich ziehende Diskussionen zu vermeiden. Allerdings
ist anzumerken, dass bereits Del Campo im gesamten lyrischen Gedicht nicht verrdt, um
wessen Oper es sich handelt; es scheint als ob schon Del Campo des Ratsels Losung seiner
mitbedachten Leserschaft tiberlassen wollte:

.Impresiones del gaucho Anastasio el Pollo en la representacidn de esta dpera’. El adjetivo

demostrativo establece de antemano una complicidad entre autor y lector letrado, porque

implica el conocimiento de que Fausto es una dpera de Gounod (1859) [...].”>>®

Augenfallig ist zusatzlich, dass aus dem gesamten Gedicht der Name Gounod nicht hervorgeht.
Weshalb der versierte Lyriker Del Campo auf den Namen des Komponisten ganz verzichtete,
kann nicht rekonstruiert werden. Zumindest ist nachvollziehbar, dass er selbst an der
Opernvorstellung von 1866 teilgenommen hat>°¢, wenngleich behauptet wird, dass ihm Faust
(1859) gelangweilt hatte.>>” Allerdings fehlen jegliche Hinweise dartber, ob Martinez und
Gunche diese Informationen vorliegen hatten, als sie mit den Dreharbeiten begannen.
Jedenfalls erwecken die Printmedien den Eindruck, sie hatten liber einen der bedeutendsten

franzésischen Komponisten des kaum vergangenen 19. Jahrhunderts mit Absicht

554 0, V.: La Naciodn (16.11.1922), in: Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones
grdficas. Catdlogo. El cine de ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 412f.
555 vgl. Schlickers, Sabine: Que yo tambien soy poeta. La literatura gauchesca rioplatense y brasilefia (siglos XIX-
XX). Ediciones Iberoamericana. Frankfurt am Main 2007, S. 82.
556 vgl. Borges, Jorge Luis: ,,Prélogo”, in: Del Campo, Estanislao; Becco, Horacio Jorge (Hrsg.): Fausto. Edicom
Verlag. Buenos Aires 1969, S. 10.
557 ygl. O. V.: ,Las pampas tambien tienen su Fausto”, in: Antena (11.09.1979): ,Cuenta la leyenda que, en
realidad, a Del Campo lo aburria bastante esa musica [...].”

122



geschwiegen, als ob sie den Beweggriinden fiir Del Campos Auslassung des Namens Gounod,
gerecht werden wollten.

Mochte man dem obigen Zeitungsartikel von La Nacion folgen, dann ist ein
Musikeinsatz Gounods allerdings nicht auszuschlieBen. Denn Martinez de la Pera und das
restliche Filmteam waren insgesamt darum bemiht, moglichst nahe am Text Del Campos zu
bleiben, welcher schlieBlich ebenso den Einsatz von Musik in lyrischer gauchesker Form
umschreibt. SchlielRlich ist fiir die Figur Pollo der Opernbesuch im ,tiatro de Coldn” der Anlass,
um ausfuhrlich Uber seine Opern-Erfahrung zu berichten. Dabei wird nicht nur das
Operngebdude und die -figuren, sondern auch beispielsweise das Orchester erwdhnt: “Ni bien
me habia sentao / Rompid de golpe la banda, / Que detrds de una baranda / La habian
acomodao”>>8, Mehrere Textpassagen innerhalb des lyrischen Gedichts, die als Indikatoren
des Referenzsystems Oper fungieren, machen deutlich, dass das Werk von Del Campo die
ganze Oper von Gounod, vom ersten bis zum flinften Akt, nacherzihlt. Dabei wurde das
thematisierte Verfahren so gestaltet, dass die explizite fremdmediale Systemerwahung
zusammenfallt mit einer evozierenden, d. h. dass hier deutlich eine opernbezogene
Illusionsbildung zustande kommt, wie folgende Beispiele darlegen:

,Atras de aquel cortinao
Un dotor aparecid.
Que asigun oi decir yo,

Era un tal Fausto, mentao. [Entspricht dem 1. Akt | Szene 1 (Atto Primo | Scena Prima) der Oper Faust

von Gounod.]“>%°

,El lienzo otra vez alzaron

Y aparecié un bodegoén,

Ande se armd una reunion

En que algunos se mamaron. [Entspricht dem 2. Akt | Szene 1 (Atto Secondo | Scena Prima) der Oper

Faust von Gounod.]>®°

,— Pues entonces, alla va:

Otra vez el lienzo alzaron

558 ygl. Del Campo, Estanislao: ,Fausto ”, in: Bunge, Carlos O. (Hrsg.): Martin Fierro; La vuelta de Martin Fierro;
Santos Vega; Fausto. Buenos Aires 1917 [1866]. University of Toronto 1969, S. 310.
5% vgl., ebd., S. 311.
560 ygl., ebd., S. 318.
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Y hasta mis ojos dudaron,
Lo que vi ... Ibarbarida! JEntspricht dem 3. Akt | Szene 1 (Atto Terzo | Scena Prima) der Oper Faust von

Gounod.]“>%!

,— Al rato el lienzo subid
Y deshecha y lagrimiando,
Contra una maquina hilando

La rubia aparecid. [Entspricht dem 4. Akt | Szene 1 (Atto Cuarto | Scena Prima) der Oper Faust von

Gounod.]“*%2

,— Por ultima vez se alzd
El lienzo, y aparecio

En la carcel encerrada.” [Entspricht dem 5. Akt | Szene 1 (Atto Quinto | Scena Prima) der Oper Faust

von Gounod.]“*%3

Durch dieses thematisierte Verfahren wird die Oper vom 1. bis zum 5. Akt fir den
stidamerikanischen Leser deutlich in einer ihm zuvor unbekannten literarischen Form evoziert,
sodass sich ihm vor dem Hintergrund des Textaufbaus eine opernhafte Gedichtsform
entfaltet. Dennoch hat es nur der gebildete Leser bzw. der gangige Opernbesucher
mitberiicksichtigen kdnnen, dass es sich hier um Gonouds Oper gehandelt haben muss.>® Die
Oper genol’ zu dem Zeitpunkt einen weltweiten Erfolg, der sich auch in Buenos Aires unter
der gebildeten und elitaren Gesellschaft bemerkbar machte. Seither waren Faust-Stoff
Adaptationen fiir die bonaerense Oper eingeleitet worden; Boitos Mefistofele (1868) soll
beispielsweise etwas spater ebenfalls im ,antiguo Teatro Coldn“ prasentiert worden sein.>®>

Die besondere Eigenschaft des Films die ,Oper faktisch reproduzieren”>%® zu kénnen

im Gegensatz zur Literatur, birgt den Vorteil oder die Herausforderung, die gesamte Oper

561 vgl. Del Campo, Estanislao: ,Fausto”, in: Bunge, Carlos O. (Hrsg.): Martin Fierro; La vuelta de Martin Fierro;
Santos Vega; Fausto. Buenos Aires 1917 [1866]. University of Toronto 1969, S. 323.
62 y/gl., ebd., S. 332.
563 vgl., ebd., S. 341.
564 vgl. Schlickers, Sabine: Que yo tambien soy poeta. La literatura gauchesca rioplatense y brasilefia (siglos XIX-
XX). Ediciones Iberoamericana. Frankfurt am Main 2007, S. 82.
565 \/g|. Cetrangolo, Anibal: Opera, barcos y banderas. El melodrama y la migracién en Argentina (1880 — 1920).
Editorial Biblioteca Nueva. Madrid 2015, S. 86.
566 yigl. Miiller, Janina: ,Das Opernhafte im Film — eine intermediale Spurensuche”, in: Oper und Film. Geschichten
einer Beziehung. Stollber, Arne; Ahrens, Stephan; Konigsdorf, Jorg; Willer, Stefan (Hrsg.). Edition text + kritik im
Richard Boorberg Verlag. Miinchen 2019, S. 14.
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Gounods medial szenisch nachzustellen. Dabei ist die Versuchung grof3, ebenfalls eine
musikalische Reproduktion zu wagen. Allerdings besaRen die technischen Verfahren des
Stummfilms noch nicht die Fahigkeiten fiir eine direkte horbare musikalische Abgabe vom
Filmband. Um dies zu kompensieren wurden Musiker bzw. kleine Orchester engagiert>®’, die
den Film wahrend der Projektionen begleiten sollten. Dass dies nicht immer auf Zuspruch
stieB, dirften Martinez und Gunche allerdings gewusst haben; die Musik-Ensembles besalien
meistens ein relativ eingeschranktes klassisches Repertoire, welches nicht unbedingt mit dem
Filminhalt korrespondierte, woraufhin Zuschauer*innen und die Presse schon bald die Mangel
formulierten.>®® Da auRerdem in den Anfidngen der argentinischen Filmgeschichte erfolglose
und kostspielige Versuche unternommen worden waren, Opern filmisch zu reproduzieren,
waren Martinez und Gunche vorgewarnt.>®° Abgesehen davon, besaRen die Musik-Ensembles
meistens ein relativ eingeschranktes Repertoire. Dennoch, oder gerade deshalb, ist die
Wahrscheinlichkeit eines Musikeinsatzes mit Ankldangen an Gounods Oper nicht
auszuschlieBen, zumal diese zu dem Zeitpunkt sehr populdr und insbesondere Musik aus dem
19. Jahrhundert beliebt war:

A partir del relevamiento de 37 programas de los que disponemos, de las salas de la ciudad

de Buenos Aires y La Plata [...], vemos que el repertorio se caracterizaba -entre 1914 y 1919-

por una seleccion de musica ‘culta’ europea del siglo XVIII, y principalmente del XIX y

comienzos del XX (vals, suite sinfonia, operas, etc.) [...].”*"°

Zudem mussen die deutlichen textlichen und filmischen Opernanspielungen das Filmteam
immer wieder zur Uberlegung gefiihrt haben, Gounods Werk auch musikalisch zu
berticksichtigen. Mafuds Hinweis, ,peliculas nacionales de éxito”>’! wie beispielsweise

Nobleza gaucha (1915) hatten zu Musikkompositionen inspiriert, wie es der Walzer Nobleza

567 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 19: ,,Los films de la época eran exhibidos con un
acompafiamiento musical ejecutado y seleccionado por una orquesta o un pianista.”
568 vgl. 0. V.: ,La musicay el cine”, in: Imparcial Film (20.03.1919), S. 1: ,,Ocurre [...] que mientras la tela proyecta
un asunto comico, los otros ejecutan con toda exactitud, el trozo mas triste de la ,Bohéme’, ,Pagliacci’,
,Cavalleria’, etc., etc., y vice versa. [...] Nuestras cintas, con musica nacional, que no sea siempre el tango
arrabalero y cansador, pueden ganar mucho.”
569 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 288: ,[...] este género [,peliculas liricas’] al parecer
no resultd un negocio rentable para su productores ya que debian hacerse cargo del gasto extra de los cantantes
liricos de cada funcion.”
570 yvgl., ebd., S. 19.
571 vgl., ebd., S. 21.
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gaucha von Enrique Fitte nahelegt, vermag nur wenig Auskunft dartiber zu geben, ob Martinez
de la Pera und Gunche auf Begleitungsmusik Wert gelegt haben.>’? Zumindest ist aus
mehreren zeitgenodssischen Zeitungsartikeln bekannt geworden, dass immerhin zur
“Exhibicién privada”>’® des El Fausto (Criollo) (1922) Musik als Filmbegleitung eingesetzt
wurde. So soll, nach dem im Oktober 1922 erscheinenden Bericht in der argentinischen
Filmzeitschrift Excélsior, eine Musikpartitur im Umlauf gewesen sein, die fir die

Filmprasentation am dritten November 1922 im ,Teatro Cervantes”>’4

vorgesehen war:
,Previamente se realizard una exhibicién privada, la que se ha demorado un tanto, debido a
que la adaptacion de la partitura musical, no fué entregada en la fecha convenida.”>’> Obschon

IH

mit der sogenannten ,adaptacién de la partitura musical” nicht deutlich wird, ob Gounods
Musik gemeint ist, offenbart sich hier immerhin, dass dem Filmteam so viel daran lag, Musik
zu ihrem Film erklingen zu lassen, dass sie bereit waren, ihre Filmpremiere zu verschieben —
obgleich die Dreharbeiten schon iber ein Jahr zuriicklagen.>’® Gleichzeitig deutet die
Zeitschrift daraufhin, dass Musik im , Teatro Cervantes” wahrzunehmen war, als der Film zum
ersten Mal vor Publikum abgespielt wurde. Der Stummfilmexperte Mafud bestétigt, dass es
sich um ,,MuUsica adaptada”>’’ gehandelt haben soll, vermochte allerdings auch nicht mehr
Details dariiber zu geben, welche Musik gespielt wurde.

Einem Bericht der Zeitung La Prensa, auf den sich der Filmwissenschaftler Finkielman
bezieht, konnten ebensowenig Informationen zum Umgang mit Gounods Opernmusik
entnommen werden:

,According to La Prensa the narration in verse would have been enough to follow the

picturesque action, considering that the film is a transcription, eliminating very few lines of the

poem. The principal value of the film was in the way the country scenes were shown and the
characteristic settings, and in the organization of the moments that evoked the times of the
story, such as the entrance to the old Colén Theater, the carriages, and all the other details —

especially considering what could be expected after all the changes in the architecture, which

572 ygl., ebd.: ,[...] esimportante resaltar que en la época se editaron partitutras cuyos titulos remitian a peliculas
nacionales de éxito, como es el caso de los valses Nobleza gaucha de Enrique Fitte [...] que se compusieron
posteriormente y no hay constancia de que hayan sido ejecutadas en alguna proyeccién.”
573 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 411.
574 vgl., ebd., S. 411.
575 0. V.:,’Fausto’ se estrenara este mes”, in: Excélsior (11.10.1922), S. 11.
576 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 413.
577 vgl., ebd., S. 411.
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did not allow faithful reproductions of the old building. The actors, described as good in
general, included Blonda Vivente [sic!] (Margarita), Delia Codebo [sic!] (Siebel) Carlos [sic!]
Varela (Mefistéfeles-Laguna [sic!]), Carlos Rohmer (Anastasio el Pollo [sic!]), Rodolfo Vismara

(Fausto-Ramén Beltran [sic!]), and Valentin Silverio [sic!] (Pablo Almiral [sic!]).””®

Mochte man dem hier von Finkielman gedeuteten und (bersetzten Artikel von La Prensa
folgen, ungeachtet der vielen Unstimmigkeiten beziiglich der Rollenverteilung®’®, ndmlich
dass der Stummfilm eine ,transcription” des lyrischen Gedichts gewesen sein soll, dann ware
dies noch ein zuséatzlicher Hinweis darauf, dass Martinez de la Pera und Gunche zumindest
Uberlegt haben, Gounods Musik einzusetzten. lhr geduldiges Warten auf das Notenpapier der
,musica adaptada“ lasst darauf schlieRen, dass es sich um ein aufwendiges und groBe Kosten
verursachendes Unterfangen gehandelt haben muss, bei der ein Komponist oder Musiker die
Musik Gounods den Filmbildern anzupassen hatte. Offenbar wollten sie einen willkiihrlichen
klassischen Musikeinsatz vermeiden, da die Presse in der Vergangenheit hinsichtlich der
Musikbegleitung sehr kritisch geworden war.”® Allerdings hatten zu dem Zeitpunkt die
meisten Opernhduser der Stadt Auffihrungserfahrung mit Gounods Faust (1859) gesammelt,
sodass die Notenpartitur nicht schwer aufzufinden gewesen sein muss.>8!

Obwohl im gauchesken Gedicht Del Campos einige musikalische Hohepunkte der Oper
wie beispielsweise Arien oder Chore geschickt umgangen worden sind — auf die ,,Blumen-Arie”
den ,Soldaten-Chor” oder , Le veau d’or” wird nicht eingegangen — hat die Beschreibung der
Opernhandlung besondere Charaktereigenschaften, bei der Musik, gesanglich oder
instrumental, dennoch einen Fokus erlangt. Beispielsweise wird besonders die Musikalitat des
Teufels im finften Abschnitt des Gedichts, welcher dem 4. Akt der Oper entspricht, explizit
hervorgehoben:

Al rato el diablo dentré

Con don Fausto muy de brazo,

578 Finkielman, Jorge: The Film Industry in Argentina: An illustrated cultural history. McFarland & Company.
Publishers. Jefferson, Norht Carolina, London 2004, S. 48.
579 Vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 411.
580 vgl. 0.V.:,La musica y el cine”, in: Imparcial Film (20.03.1919), S. 1. Vgl. O.V.: ,Las Orquestas”, in: La Pelicula
(15.05.1919) S. 15. Vgl. Visconti, Luis R.: ,Un articulo para los empresarios de cines”, in: Imparcial Film
(16.05.1922), S. 19.
581 v/gl. Dillon, César; Sala, Juan A. (Hrsg): El Teatro Musical en Buenos Aires. Teatro Doria. Teatro Marconi.
Ediciones de Arte Gaglianone. Buenos Aires 1997, S. 5ff. und S. 69ff. Vgl. Dillon, César A.; Sala, Juan A.: El Teatro
Musical en Buenos Aires. Teatro Coliseo 1907 - 1937 / 1961 - 1998. (Tomo 2). Ediciones de Arte Gaglianone.
Buenos Aires 1999, S. 468.
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Y una guitarra, amigaso,

Ahi mesmo desenvainé.

— ¢Qué me dice, amigo Pollo?
— Como lo oye, compafiero:
El diablo es tan guitarrero

Como el paisano mas criollo.”>8?

,El diablo agatas toco
Las clavijas, y al momento
Como un arpa el estrumento

De tan bien templao soné.

—Tal vez lo trdiba templao
Por echarla de baquiano...
—Todo puede ser, hermano,

Pero, ioyese al condenao!

Al principio se florié
Con un lindo bordoneo,
Y en ancas de aquel floreo

Una décima canto.

No bien llegaba al final
De su canto, el condenao,

Cuando el Capitan, armao,

Se aparecio en el umbral.”*®3

Im Falle also, dass es sich bei El Fausto (Criollo) (1922) um eine filmische ,transcription”
gehandelt haben soll, muss Martinez und Gunche streng genommen zumindest auf den
Musikeinsatz Mephistos eingegangen sein, den Gounod in seiner Oper bereits festgelegt

hatte. Hierflr sprechen Filmplakate der Zeit, die offenlegen, dass Mephisto im Film immer

582 ygl. Del Campo, Estanislao: ,Fausto”, in: Bunge, Carlos O. (Hrsg.): Martin Fierro; La vuelta de Martin Fierro;
Santos Vega; Fausto. Buenos Aires 1917 [1866]. University of Toronto 1969, Kapitel lll, S. 336.
583 ygl., ebd., S. 337f.
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wieder ins dramaturgische Filmgeschehen gerlickt ist, wodurch ebenfalls seine Musikalitat,
wie in den Texten gefordert, filmisch thematisiert werden musste. Den Fokus auf Mephisto
belegen sogenannte ,afiches publicitarios”, die Film-begleitend wahrend der Filmarbeiten
entstanden sind: ,,[...] Martinez y Gunche, encargé al dibujante Widner la confeccion de los
afiches publicitarios centrados en el motivo del diablo, que afortunadamente fueron
preservados.”>8 Zudem wurde die Filmfigur Mephisto auffallend oft zum kommerziellen
Zweck eingesetzt, was sich anhand Film-begleitenden Fotomaterials erweisen ldsst: in der
wochentlichen Filmzeitschrift Excélsior ab dem 31. Mai 1922, im Durchschnitt vier mal pro
Monat, erschienen.”® Genauer genommen erscheint Mephisto (iber die Filmannoncen der
Monate Juli, August, September und wird erst ab dem 11. Oktober von einem Margarete-Bild
abgeldst.>®® Diese Foto-Beispiele legen einerseits nahe, dass Martinez und Gunche ihre
Filmfigur Mephisto nach der Opernfigur gestaltet und filmisch umgesetzt haben. Andererseits
entsprechen die Bilder Mephistos auch jener Textpassage aus Del Campos Gedicht, bei
welcher der Teufel eine Gitarre hervorziickt und singt. Del Campos Beschreibungen dieser
Opernszene, welche er einer italienischen Version entnahm, deckt sich noch am ehesten mit
der fiinften Szene im vierten Akt der italienischen Opernfassung, welche im , Teatro alla Scala”
1862 genutzt wurde®®’. Bestatigt wird dies durch folgende Regieanweisung im italienischen
Libretto: ,Faust e Mefistofele con una chitarra sotto il braccio (Acto Cuarto. / Scena V.)”>,
Darauf folgt das Solo Mephistos, die sogenannte ,Sérénade de Mephistopheles” (Nr. 24),
welche an Margarete gerichtet ist:, Tu che fai L'addormentata, / Perché chiudiil cor, / Caterina

idolatrata / Al canto d’amor? / Ma I’amico favorito / Ricever non val... / Se non t’ha pria messo

584 yvgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 413.
585 ygl. 0. V.:,,Produccion Nacional. ,Fausto’ de Martinez y Gunche”, in: Excélsior (31.05.1922), S. 17.
58 y/gl. 0. V.: ,Préximamente FAUSTO”, in: ebd. (11.10.1922), S. 20.
587 \/gl. Donovan, Siobhan: ,Operatic Translations and Adaptations. Gounod’s Faust, with a Tribute to Ken
Russell”, in: Byrne Bodley, Lorraine (Hrsg.): Music in Goethe’s Faust. Goethe’s Faust in Music. Edited by Lorraine
Byrne Bodley. Maynooth University 2017, S. 208: ,Substantial cuts to Barbier’s libretto were made during
rehearsals for the premiere at the Théatre Lyrique on 19 March 1859, and more modifications after the first
spate of performances, with yet more for the revival of 1862 and for international premieres such as those at La
Scala and London (1862 and 1863). There were also additions, most notably Valentin’s ever popular
cavatina/prayer, ,Avant de quitter ces lieux’ [Before leaving this place] in Act Il for the first Englishlanguage
performances in London. For a new production at the Paris Opéra in 1869 recitatives (usually in rhyming verse)
replaced the parlé passages, and ballet sequences were added. There thus exist several versions of the published
libretto and orchestral score, though productions usually draw on the 1869 version (whose differences from the
1859 libretto are not substantive).”
58 \/gl. Gounod, Charles: Faust. Imprenta de Tomas Gorchs. Barcelona 1864, S. 62. Vgl. Furlough, Mike;
Christenson, Heather: HathiTrust. University of California (Stand: 2008) https://www.babel.hathitrust.org.
[01.06.2021].
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al dito / L’anello nuzial.”. Im Prinzip muss Del Campo im alten , Teatro Colén” diese Sérénade

8 und bezeichnete sie in Pollos Worten als ,,décima”: ,, Al principio se florié

vernommen haben
/ Con un lindo bordoneo, /Y en ancas de aquel floreo / Una décima canté.”. Da Pollo die Oper
in einem (fiktiven) gauchesken Dialekt nacherzahlt, und diese Abendmusik als , décima”
bezeichnet, ist es denkbar, dass Martinez und Gunche die gaucheske Landmusik fiir geeigneter
hielten und dass es die hierzu passende Musikpartitur (,musica adaptada“) war, auf die sie fir
die Filmvorfiihrung gewartet hatten.

Einen weiteren musikalischen Aspekt des Films verrdt der oben bereits erwdhnte
Zeitungsartikel von La Nacidn, welcher auf die treue Reproduktion des Gedichtes hinweist:
»[...] se ha procedido para reproducir el cielo que se baila en el tercer acto de la pelicula, y que
es, en el entender de Laguna, el baile que El Pollo ha visto al final del segundo acto del
Fausto.”>®® Der Journalist von La Nacién hatte beobachtet, dass der argentinische
folkloristische Tanz bzw. die Musikgattung ,cielo”>°! an Stelle des Opern-Walzers (Nr. 9), der
sich im 2. Akt der Oper abspielt, filmisch umgesetzt wurde. Dies ist ein ausschlaggebender
Hinweis darauf, dass Martinez und Gunche wohl eher dazu neigten, die Begleitmusik des Films
im Sinne von Lagunas gauchesker Imagination umzusetzen, als dass sie darum bemiht
gewesen waren, die musikalischen Bestandteile der Oper zu reproduzieren. Jener ,cielo”
kommt in Del Campos Gedicht ebenfalls im dritten Abschnitt vor:

,Pues que golpiando en el suelo
En un baile aparecio,

Y don Fausto le pidid

Que lo acompafiase a un cielo.”*%?

589 vgl. Fiorda Kelly, Alfredo: Cronologia de la Operas. Dramas Liriciso. Oratorios. Himnos. Etc cantados en Buenos
Aires. Imp. Riera y Cia. Buenos Aires 1934, S. 48f.: ,[...] Buenos Aires, teatro antiguo Coldn, 22 agosto 1866. Mtro.
c. d. o. Federico Nicolai. Empr. Antonio Pestalardo. Carolina Brio, Rosina Mariotti, Teresa Moreno, Luis Lelmi,
Eduardo Bonetti, Antonio M. Celestino.”
590 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 412.
591 ygl. Aretz de Ramodn vy Rivera, Isabel: ,La musica del Gaucho”, in: Giinther, Robert: Die Musikkulturen
Lateinamerikas im 19. Jahrhundert. Gustav Bosse Verlag. Regensburg 1982, S. 48: ,El Cielito fue baile campesino
y también se baild en los salones. En Buenos Aires se conocieron dos variantes, el Cielito en batalla y el Cielito de
la bolsa, que se practicaba ,a pedido de los jévenes’. Ademas, el Cielito subio a los escenarios. [...] La musica del
Cielito se proyecta ademas al concierto con el ,Cielito con variaciones [1824][...].”
592 ygl. Del Campo, Estanislao: ,Fausto”, in: Bunge, Carlos O. (Hrsg.): Martin Fierro; La vuelta de Martin Fierro;
Santos Vega; Fausto. Buenos Aires 1917 [1866]. University of Toronto 1969, Kapitel Ill, S. 321. Vgl. Kahle,
Brewster; Bailey, Jefferson: Internet Archive (Stand: 2005)
https://www.archive.org/details/martnfierrolavOOhernuoft/mode/2up. [03.06.2021].
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Diese Einschatzungen decken sich mit Mafuds Beobachtungen zum Film Nobleza Gaucha
(1915), da hierzu jene ,musica adaptada” wie folgt definiert wird: ,musica criolla, y el
complemento de ,estilos’, ,cielitos’ y ,canciones’ ejecutado por el cantor y guitarrista Arturo
de Nava.”>%3

Obwohl sich Mephisto und Margarete als Hauptmotive der WerbemaRnahmen fiir den
Film abwechselten, die immerhin die Oper Gounods anspielten, konnte den Werbetexten
nicht entnommen werden, ob Gounods Musik erklingen wiirde. Dort wird lediglich darauf
hingewiesen, dass die Szenen der Verse ganz im Sinne Del Campos dargestellt werden: ,Las
escenas de los versos son interpretadas en el film ya bajo su aspecto emotivo, ya cémico, tal

el sentir del poeta.”>%*

Dies gibt den aufschlussreichen Hinweis darauf, dass die Popularitat
der Oper nicht fir kommerzielle Zwecke eingesetzt und entsprechend auch nicht die Absicht
verfolgt wurde, ein opernaffines Publikum anzusprechen. Dass im Jahr 1922 weder eine Faust-
Produktion im , Teatro Colén“ noch in einem anderen Theaterhaus prasentiert wurde, hatten
die Filmemacher durchaus fur die Vermarktung ihres Films nutzen kdnnen.

Faust (1859) wurde im neuen , Teatro Colon” zwischen 1914 und 1921 insgesamt 24
mal gespielt — alle Auffihrungen haben auf Italienisch stattgefunden, wenngleich der
Opernhistoriker Caamafio von einigen Auffiihrungen in franzésischer Sprache berichtet.>®> Als
schliesslich am 3. November 1922 die Filmpremiere von El Fausto (Criollo) (1922) stattfand,
hatte das ,Teatro Colén” Gounods Faust (1859) schon mehr als ein Jahr nicht mehr aufgefiihrt
— Héctor Panizza hatte Faust (1859) zuletzt am 3. August 1921 dirigiert.>® Erst drei Jahre
spater sollte Gounods Faust (1859) im ,Teatro Coldn” eine Wiederauffiihrung erleben, d. h. in
dem gesamten Zeitraum, in dem der Film El Fausto (Criollo) (1922) in den Kinos besucht

597

werden konnte~”’, gab es im ,Teatro Coldon” tatsachlich keine Faust-Auffiihrung. Zudem

erlebte die Oper am ,Teatro Marconi” in Buenos Aires, wo zwischen 1904 und 1921 fast

593 ygl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 67. Internet Movie Database erwahnt stattdessen
den uruguayischen Komponisten Francisco Canaro, der fiir die Musik des Filmes zustdandig gewesen sein soll. Vgl.
Bezos, Jeff: IMDb. Nobleza Gaucha (Stand: 1990 - 2021)
https://www.imdb.com/title/tt0162496/fullcredits/?ref =tt_cl_sm. [22.08.2021].
594 0. V.: ,Préximamente FAUSTO”, in: Excélsior (05.07.1922), S. 19.
595 ygl. Caamanfio, Roberto: La Historia del Teatro Coldn. 1908 — 1968. (Band 3) Editorial Cinetea. Buenos Aires
1969, S. 291.
5% y/gl. Plate, Leonor: Bienvenidos a las éperas del Teatro Colén (Stand: 2010) https://www.operas-colon.com.ar.
[18.05.2021].
597 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 413: ,Ya con el titulo de El Fausto (Criollo) se
reestrend el 12 de abril de 1923, y se distribuyd también durante 1924. En 1925 es puesto en venta [...].”
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durchgehend Faust (1859) aufgefiihrt worden war, ab 1921 eine Auffiihrungspause von etwa
9 Jahren.>®® Und im ,Teatro Coliseo”, wo sonst Gounods Werk des Ofteren zu sehen war,
wurde ausschlieRlich zum Abschluss der ,, Temporada 1922“ Faust (1859) aufgefiihrt>°. Diese
sonderbaren Umstande wirken fast so, als ob es eine Absprache zwischen den Opernhdusern
der Stadt und der Filmproduktion Martinez & Gunche gegeben hatte. Doch offensichtlich
haben Martinez de la Pera und Gunche nicht erkannt, dass sie dieses Faust-,Vakuum® fir ihre
eigenen kommerziellen Zwecke besser hatten nutzen kénnen.

Letzten Endes setzten Martinez und Gunche vielmehr auf das Gedicht ihres
Landsmannes Del Campo als auf Gounods Opernwerk, um ihren Film zu vermarkten, wodurch
sich die Wahrscheinlichkeit verringert, dass es sich am Tag der ,Exhibicion Privada” und
dariiber hinaus um Goundos Musikpartitur gehandelt hat. Dieses zaghaftes Verhalten von
Martinez de la Pera und Gunche angesichts Gounods Opernmusik stimmt mit der Tatsache
Uberein, dass sie den Namen des Komponisten vor der Presse verschwiegen. In Argentinien
wurde der Name Gounod allerdings auch in der rein literarischen Auseindersetzung mit Del
Campos Text ausgelassen.?® Gounods Faust (1859) wurde offenbar lange nicht in den Diskurs
integriert, bezog man sich auf Del Campos Gedicht. Darliber hinaus sind auch bekannte
argentinische intellektuelle Zeugen des 20. Jahrhunderts, wie beispielsweise Jorge L.

601

Borges®”!, Gounod zwischenzeitlich umgangen, wenn sie Fausto (1866) von Del Campo

erwdhnten. Offenbar lag ihnen besonders daran hervorzuheben, dass es sich um ein
argentinisches lyrisches Gedicht handelte:
,Hoy nos llega el turno a nosotros, los americanos del Sur, los de la sorna y la serenaincredulida
[sic]. En el mil ochocientos (casi jugando y como quien no quiere la cosa) compusimos el Fausto

y el Martin Fierro y el Prometeo & Cia [...].”%%

598 vgl. Dillon, César A.; Sala, Juan A.: El teatro musical en buenos aires. Ediciones de Arte Gaglianone. Buenos
Aires 1997, S. 456.
599 ygl. Dillon, César A.; Sala, Juan A.: El Teatro Musical en Buenos Aires. Teatro Coliseo 1907 - 1937 / 1961 - 1998.
(Tomo 2). Ediciones de Arte Gaglianone. Buenos Aires 1999, S. 301 - 307.
600 vgl, Menéndez, Goycochéa: ,Fausto”, in: Almanaque Sud-Americano (15.10.1899), S. 220: ,Sobre el poema
mas revolucionario que se haya escrito en el siglo XIX, aquel poema que ha generado indirectamente las
melancolias de Heine, los esplendores de Hugo y las magnificencias de Leopardi; [...] el poeta ha creado una obra
tan original, tan propia, que uno le ve destacarse en el libro, como al Caballero de las Flores, haciendo vibrar su
lira de notas Unicas, en marcha hacia las regiones sonrientes del Ensuefio.”
601 vgl. Borges, Jorge Luis: , La criolledad en Ipuche”, in: Proa (Okt. 1924), S. 27:,Ya en el siglo pasado la pampa
dijo su primitiva gesta pastoril en el poema de Ascasubi, su burleria conversada en el Fausto y la prevision de un
morir en las andanzas del Martin Fierro.”
602 vgl. Borges, Jorge Luis: ,Guillermo de Torre. Literaturas europeas de vanguardia”, in: Martin Fierro
(05.08.1925), S. 142.
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06.4 Gounod in den Kinosdlen von Buenos Aires

In den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts, als die Jazz-Musik in Salons, Cafés und Music Halls
einzog und dabei war, die Welt zu erobern, flammte die Diskussion iber den Einsatz von Musik
in Kinosdlen wieder auf. Mehrere argentinische Zeitschriften und Zeitungen aus der
Stummfilmzeit belegen dieses Kino-Musik-Phdanomen und haben das Verhaltnis zwischen
Kinosdlen und Musik hervorgehoben und zuganglich gemacht. Bereits im Mai 1922 kiindigt
ein Artikel aus der Zeitschrift Imparcial-Film an, dass das Orchester im Kinosaal unverzichtbar
sei:

,La orquesta — que es imprescindible, a lo menos en las secciones principales — no es

necesario que se componga de muchos musicos, ya que la idea principal del que va al cine es

ver peliculas y no oir musica, pero si que sea buena y toque trozos escogidos. Este detalle, lo

mismo que los otros, puede aumentarse o disminuirse seglin la importancia del salén de usted,

pues yo no he escrito estas lineas para ninguna categoria determinada de salén.”%

Augenfallig ist der Untertitel des Artikels ,,éQuiere que progrese su salon?”, der vergleichbar
ist mit einem Business- bzw. Rettungsaktions-Vorschlag®?, der Musik dringend empfiehlt. Dies
verdeutlicht u. a., wie verunsichert die Filmbranche noch zu diesem Zeitpunkt war und mit
welchen existenziellen Schwierigkeiten Kinobetreiber zu tun hatten. Allerdings wird in diesem
Zeitschriften-Ausschnitt noch nicht klar gedufRert, weshalb Musik so unverzichtbar sei.

Im Juni 1922 wird in der Zeitung La Nacion erneut auf das Verhaltnis zwischen ,La
musica y el cinematdgrafo” hingewiesen, wobei hierbei das Pariser Stadtbild als
Paradebeispiel herangezogen wird, wo Jazz-Music bereits in Café-Concerts und Music Halls zu
horen war:

,Se trata también de averiguar en qué medida entra la musica en el placer que el publico

experimenta durante la exhibicion de una pelicula y, como ni en los primeros tiempos de la

cinematografia las peliculas se ‘pasaron’ sin el acompafiamiento de un instrumento musical
cualquiera, casi siempre de piano, se cree con fundamento que sin él el nuevo espectaculo
hubiera prosperado mucho menos en el favor universal que le sostiene. Que la musica es

indispensable al cinematdgrafo no se discute. Los directores de escena hace ya tiempo que

603 Visconti, Luis R.: ,,Un articulo para los empresarios de cines. éQuiere que progrese su salon?”, in: Imparcial
Film (16.05.1922), S. 19.
604 vergleichbar mit finanziellem Vorgehen in der Wirtschaft zu Gunsten von gefahrdeten Wirtschaftssubjekten,
wie beispielsweise das Kino.
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hacen ejecutar por un violinista trozos apropiados mientras el operador da vueltas a la
manivela de su cdmara. Las peliculas no sélo se exhiben, también se filman con el
acompainamiento de la musica, pero lo que se trata ahora de precisar si cualquier pieza de

musica sirve para completar lo que en la pantalla se proyecta, o si el espectaculo, para alcanzar

la plenitud de sus efectos emotivos, requiere la armonizacién de uno y otro recurso.”®%

Auch hier wird die Unverzichtbarkeit der Musik erwahnt, da unter Zusatz von Musik die
Filmbranche seine Erfolge feiern wiirde. Ferner mochte der Artikel suggerieren, wohlgemerkt
noch zu Zeiten der Stummfilmdominanz, dass Musik schon wahrend der Dreharbeiten fur die
Entwicklung des Films eine Rolle gespielt habe. Dies fiihrt zu der Annahme, dass sich Martinez
de la Pera und Gunche schon wéhrend der Dreharbeiten des E/ Fausto (Criollo) (1922) Uber
Musik Gedanken gemacht haben diirften. Gerade bei dem Titel dieses ,, poema gauchesco”,
mit dem paratextuellen Hinweis auf Gounods Faust (1859), ist es keineswegs abwegig, dass
Gounods Musik schon wahrend der Dreharbeiten zu den jeweiligen opernhaften Szenen
gespielt wurde. Bedenkt man dabei ihren unermidlichen Einsatz fir die Gestaltung
operntreuer Szenen und Kostiime, besteht jedenfalls kein Zweifel, dass diese Filmemacher mit

7606 arreichen wollte, um schlussendlich

ihrem Film eine ,plenitud de sus efectos emotivos
Zuschauer*innen fiir den Film zu gewinnen. Da es Gounods franzdsische Oper gewesen war,
welche dem argentinischen Gedicht zur Unsterblichkeit verholfen hatte, diirfte es die
Filmemacher geplagt haben, dass anspruchsvolle Opernmusik in dem Rahmen eines Kinosaals
nur unbefriedigend erklingen wiirde, was vielleicht ihren zaghaften Umgang mit Gounods
Namen erklart. Auffalligerweise verzichteten Martinez de la Pera und Gunche selbst im Zuge
der Werbemalinahmen des Films auf Opernanspielungen, da ansonsten beim argentinischen
Publikum sicherlich Erwartungen geweckt worden waren, denen der Film nicht hatte gerecht
werden kénnen. Zudem hatten bereits andere Filmproduktionshdauser, wie beispielweise
,Gallo-Film” oder , Lyric-Film”, mittelmaRige Erfahrungen mit Filmen gemacht, bei denen sich

die Oper schon im Filmtitel ankiindigte. Als Beispiele sind zu nennen Cavalleria Rusticana

(1919)%%7 oder La Boheme (1919).%%8 AuRerdem werden sich Martinez de la Pera und Gunche

6050, V.: ,Notas Cinematogréficas. La musica y el cinematdgrafo”, in: La Nacidn (16.06.1922), S. k. A.
606 0, v.: ,Notas Cinematogréficas. La musica y el cinematdgrafo”, in: La Nacidn (16.06.1922), S. k. A.
607 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 291f.
608 ygl., ebd., S. 287f.
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Uber ihre bereits zuriickgehende Besucherquote nicht gefreut haben, sodass fiir sie kein
Anlass bestand, ein zusatzliches Risiko einzugehen.

Als im April 1923 El Fausto (Criollo) (1922) einen zweiten Anlauf in den Kinos nahm,
weil dieser gegen Ende des Jahres 1922 auf Grund des Hochsommers nicht gut vermarktet
worden sei®®®, hatten die Filmbetreiber in Buenos Aires den Jazz fiir sich entdeckt und fiihrten
ihn zunehmend in Kinosale ein. In der Filmzeitschrift Excélsior im April des Jahres 1923 heif3t
es:

,Poco a poco va cuajando la idea de que la musica en los cines es importante factor de

emocion. Contribuye grandemente a la espiritualidad del espectdculo. En ciertos estado de

animo y en determinadas situaciones sentimentales, nada mas oportuno que la musica, si el
director sabe aplicar los motivos de la partitura a los dramas y comedias que se desarrollas

[sic!] en la pantalla. Hemos notado el progreso iniciado en varios salones agregando a la

orquesta usual, otro nucleo de musicos para la ejecucién del popular Jazz Band, con la

afadidura del canturreo, que si bien no son voces dpera, acompafian acompasadamente al

ritmo musical con aplauso de la concurrencia que gusta de estas innovaciones.”%%0

Jazz-Musik verdrangte in den 20er Jahren offenbar konkret den Operngesang aus den
Kinosdlen der Stadt Buenos Aires®!!, wonach sich die Filmwahrnehmung grundlegend
veranderte, noch bevor der vermeintlich erste Tonfilm The Jazz Singer (1927) die
Filmgeschichte endgililtig aufriittelte. Indes schenkten die Zeitungen und Zeitschriften dem
Film El Fausto (Criollo) (1922) auch im April 1923, und die Monate darauf, nur noch bedingt
Aufmerksamkeit. Bis auf die Tatsache, dass Martinez de la Pera und Gunche weiterhin dafiir
sorgten, dass ihr Film in der Zeitschrift Excélsior annonciert wurde, erschienen keine weiteren
informativen Kritiken, welche ansonsten den Umgang mit der (Opern)Musik hatten verraten
kénnen — Gounod blieb auch in diesem letzten Abschnitt der argentinischen Filmgeschichte

bezliglich El Fausto (Criollo) (1922) unerwahnt.

603 yvgl. O. V.: ,Produccién Sudamericana. El reestreno de Fausto”, in: Excélsior (28.03.1923), S. 17: ,,,Fausto’ no

fué explotada como es debido por el hecho de haberse estrenado a las postrimerias de la temporada anterior en

las puertas de este verano.”

610 0, V.: ,Los empresarios deben de imponer que las orquestas toquen hasta que quede desalojado el cine”, in:

Excélsior (11.04.1923), S. 3.

611 ygl. O. V.: , Através de la Republica”, in: Excélsior (09.05.1923), S. 27: ,Ha sido bien recibido el editorial de

,Excélsior’ en lo referente a la aplicacidn en los salones de orquestas Jazz Band; son varios los salones que ya la

poseen, inicidse el Palace Theatre, luego siguié el Moderno e Imperial, otros han decidido efectuarlo en breve.”
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Offenbar hatten Martinez de la Pera und Gunche, in vielerlei Hinsicht, den Zeitpunkt
verpasst, das Publikum auf ihren Film gezielt neugierig zu machen, so wie es der Film nach
Uber einem Dreh- und Produktions-Jahr sicherlich verdient gehabt hatte. Dass ihr Film eine
hohere Aufmerksamkeit hatte bekommen konnen, wenn sie trotz aller Zweifel oder
Unsicherheiten mit irgendeiner Musik geworben hatten, ist jedenfalls nicht mehr
auszuschlieBen. SchlielRlich schienen die Kinosdle der USA das Erfolgskonzept entdeckt zu
haben: Filme mit Musikbegleitung fillen den Sal. So stand kein langer Weg und keine lange
Zeit bevor, ehe andere Lander, wie beispielsweise Argentinien, von diesem neuen Kino-Musik-
Konzept Gberzeugt wurden. Bereits 1925 berichtete die argentinische Zeitung La Nacidn, wie
sich US-Filmproduzenten und -betreiber um Musik als Filmbegleitung bemiihten, um
Zuschauer*innen anzuziehen:

,Tanto los productores como los exhibidores estadounidenses vienen poniendo especial

empeio en que las producciones cinematograficas de todas clases sean ofrecidas al publico

con musica adaptada a sus diversos pasajes [...]. Y tan bien ha sido recibida por el publico la
iniciativa de los industrials, que las principales salas de cinematdgrafo de los Estados Unidos
hacen constar en sus programas las selseciones musicales que se han de ejecutar con las Cintas

gue ponen en exhibicion, y declaran que desde que esta innovacién fuera introducida, es

mayor el nimero de espectadores que concurre a los teatros.”®!?

Ein weiterer Aspekt, der die Forderung des Films El Fausto (Criollo) (1922) nicht begiinstigte,
war die Tatsache, dass Martinez de la Pera und Gunche ihre berufliche Orientierung in der
Filmbranche kurz nach den Dreharbeiten danderten und schliesslich ihre Filme der Firma
»,Dasso y Cia” fur eine bessere Distribution UberlieRen. Wobei ihre Intention und Hoffnung,
ihre Filme in ganz Sidamerika unter dem Motto ,Seleccién Nacional” zu prasentieren, aus der
Annonce in der Filmzeitschrift Excélsior von Juni 1923 deutlich hervorgeht: ,[..] hemos
otorgado a los Sres. J. L. Dasso y Cia. la exclusividad de programacidn para todo Sud-América
de las siguientes peliculas en nuestro Establecimiento”®!3: Hasta después de muerta (1916),
En la sierra (1917/18), Brenda (1920), Fausto (1922), Firipobre!nnan (1923).

,Filmes nacionales” hatten es zu diesem Zeitpunkt allerdings sehr schwer in
Argentininen einen Markt fir sich zu finden oder zu erobern, da eine zunehmende

Vermarktung und Rezeption von amerikanischen Filmen zu beobachten war und sich die

6120, V.: ,La musica y el cinematdgrafo”, in: La Nacién (Mai 1925), S. k. A.
613 ygl. 0. V.: , Establecimiento Cinematografico. Martinez y Gunche”, in: Excélsior (20.06.1923), S. 30.
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europaische Filmbranche nach dem ersten Weltkrieg wieder erholte. Die Presse und das
Publikum befirworteten offensichtlich auslandische Filme, die amerikanischer oder
europaischer Herkunft waren, da sie eine hohere Filmqualitdt besalRen, bedingt durch die
neuesten Techniken — die Uberschaubare lokale argentinische Filmbranche konnte sich dabei
kaum durchsetzen. Nobleza Gaucha (1915) war in der Hinsicht eine Ausnahme gewesen.®%*
Die Inhalte der Filme von Martinez de la Pera und Gunche reflektieren ihren Fokus auf
nationale und folkloristisch anmutende Aspekte Argentiniens, die sie vor einer zunehmenden
fremdbestimmten Filmindustrialisierung schienen schiitzen zu wollen. Ihre Vorgehensweise
steht stellvertretend fiir Garcia Canclinis Beobachtungen angesichts des Kulturwesens in
Lateinamerika:

,The former imagined ,authentic’ national and popular cultures, and sought to preserve them

in the face of industrialization, urban massification, and foreign influences.”®*

El Fausto (Criollo) (1922) trotz dieser schwierigen Umstdanden zu vermarkten, hatte immerhin
bewirkt, dass der Film nicht nur in Buenos Aires gezeigt wurde, sondern auch in den
Provinzstiddten wie beispielsweise Suipacha®® und Baradero®'’. Zudem soll der Film auBerhalb
der argentinischen Grenzen durch ,Dasso y Cia” prasentiert worden sein, namlich in
Montevideo/Uruguay.®'® Der Distributionsverlauf des Films sollte im Jahr 1923 noch kein Ende
nehmen: Im Jahr 1924 soll der Film immer noch aufgefihrt und 1931 fir die
Weitervertreibung in Spanien gekauft worden sein.®'® Doch von dem Erfolg von Nobleza
Gaucha (1915) konnte El Fausto (Criollo) (1922) wohl nicht mehr profitieren und blieb deutlich

hinter den Erwartungen des bekannten argentinischen Filmduos.

614 y/gl. De los Reyes Garcia Rojas, Aurelio; Wood, David M.J. (Hrsg.): Cine mudo latinoamericano: inicios, nacion,
vanguardia y transicion. Universidad Nacional Auténoma de México. México 2015, S. 180: ,La pelicula [Nobleza
Gaucha] llegé a exhibirse simultdneamente en veinticino salas metropolitanas durante seis meses, en una época
en que los films duraban, por regla, uno o dos dias en cartel.”
615 Garcia Canclini, Néstor: Culturas hibridas: Estrategias para entrar y salir de la modernidad. University of
Minnesota Press. USA 2005, S. 4.
616 y/gl. 0. V.: , Através de la Republica. Suipacha”, in: Excélsior (04.04.1923), S. 11.
617 ygl. 0. V.: , Através de |la Republica. Baradero”, in: Excélsior (09.05.1923), S. 27.
618 vigl. O. V.: ,Produccién Sudamerica. ,Fausto” en Montevideo”, in: Excélsior (25.07.1923), S. 39: ,,El sefior
Barros, socio de la Seleccién Nacional, hard un viaje a Montevideo para asistir al estreno de la pelicula Fausto
cuya exclusividad tiene. Acompanara al sefior Barros el joven Almiral.”
Vgl. 0. V.:,,Produccion Sudamericana. Seleccion Nacional en Montevideo”, in: Excélsior (03.10.1923), S. 15.
619 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 413: ,[...] se distribuyd también durante 1924. [...]
En mayo 1931 el film [Fausto] es adquirido por el distribuidor Ernesto Sola con el objetivo, entre otros, de
comerciarlo en Espafia.”
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Anders erging es dem zeitgendssischen Film Milonguita (1922) des argentinischen
Regisseurs Valle, der offensichtlich nicht nur in Argentinien, sondern auch auBerhalb der
argentinischen Grenzen, d. h. in Uruguay, Chile und Brasilien®?°, erfolgreich war. 1923 hatte
Valle bei der ,reprise” in Argentinien gezielt mit dem Einsatz von ,,Musica Popular” geworben:
»el drama llega, como los cantos populares, al alma de todos.”®?! Eine sich auszahlende Formel

auf die Martinez de la Pera und Gunche offenbar nicht mehr gekommen waren.

06.5 Martinez & Gunche und der Humor

In Anlehnung an Rajewskys intermediale Kategorisierung, ldsst sich bereits bei Del Campos
Werk Fausto (1866) eine parodisierende Systemerwahnung ausmachen, die darin besteht, das
Opernerlebnis hinsichtlich der franzosischen Oper Faust (1859) in lyrischer Gedichtform zu
erzahlen. Die Leser*innnen des Gedichts erfahren Gber einen Gaucho Don Pollo was sich auf
der Opernbihne des ,tiatro de Colon“ abgespielt hat. Von Del Campo ist der Gaucho als naiver
intradiegetischer Erzdhler inszeniert, der das Operngeschehen fasziniert und fantasiereich
schildert und dessen Inhalt unbewusst parodisiert und ironisiert. Der spezielle Humor, der sich
hieraus ergibt, leitete einen Paradigmenwechel innerhalb der gauchesken Literatur ein, auf
den Schlickers hinweisen konnte.®?? Fokussiert man die Stummfilmperiode Argentiniens,
flackert dort allgemein ein Humor auf, der an diesen ironischen, satirischen, parodistischen
Humor Del Campos denken ldsst. Allerdings ist die erste Verfilmung von Fausto (1866) bis dato
verschollen geblieben, sodass sich der Humor nicht auf direkte Weise vom Film ableiten lasst.
Dennoch ist davon auszugehen, dass die humorvolle Parodie des Gedichts von Martinez de la
Pera und Gunche ibernommen wurde, da die Blirger*innen der Stadt Buenos Aires am Rio de
la Plata zu diesem Zeitpunkt offenbar sehr fiir Humor empfanglich waren. Allein 1916 wurden
achtzehn von insgesamt achtundzwanzig registrierten Filmen der Komddie zugeordnet.®23 So
gehorte Charlie Chaplin und der Slapstick-Humor beispielsweise zu den erfolgreichsten

Attraktionen der bonaerensen Filmleinwand; Chaplins Rolle des ,Tramps“ wurde in

620 ygl,, ebd., S. 384.
621 yvgl. Valle, Federico: ,,Milonguita”, in: Excélsior (02.05.1923), S. 29.
622 yvgl. Schlickers, Sabine: Que yo tambien soy poeta. La literatura gauchesca rioplatense y brasilefia (siglos XIX-
XX). Ediciones Iberoamericana. Frankfurt am Main 2007, S. 70f. und S. 85f.
623 ygl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 83.
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Argentinien ab 1916 sogar mehrmals imitiert.®?* Nicht umsonst wurden von Martinez de la
Pera und Gunche Bihnenschauspieler*innen aus der Region engagiert®?®, deren Komik-
Nummern dem Zirkus-Milieu, der Commedia dell’arte, den Sainetes oder dem Arte-bufo
entsprungen zu sein schienen:
,Los teatros de variedades, por su parte, incluian la exhibicion de peliculas en sus espectaculos
comicos o musicales. Muchos de los artistas que participaban en ese tipo de representaciones
trasladaron luego sus personajes caracteristicos, sus estilos interpretativos y sus danzas a la
propia trama de las peliculas que interpretaban [...]. [...] el cine podia no sdlo sacar rédito [sic!]
de la popularidad de un intérprete para colocar los films en las salas, sino también utilizar los

géneros convocantes y probados del teatro nacional (gauchesco, sainete, comedia picaresca,

melodrama histérico, etcétera) [...].“6%®

Del Campos Gedicht ging schon zu Lebzeiten des Regieduos der Ruf als humorvolle

“627 yoraus, sodass eine Ausgrenzung des Humors bei der ersten filmischen

,parodia
Adaptation des Gedichtes als unwahrscheinlich gilt. Das zum Teil erhaltene Fotomaterial des
Films gewahrt zumindest einen gewissen Einblick in die Konzeption, bei der sich beispielsweise
Mephistopheles humorvolle Fratze offenbart und entsprechende groteske Gesten ablesen
und erahnen lassen.®?® Im Rahmen der WerbemaRnahmen von Martinez de la Pera und
Gunche innerhalb der Zeitschrift Excélsior, lasst sich zudem eine klare Botschaft entnehmen,
die ihr Verstandnis fiir die Komik Del Campos unterstreicht: ,Las escenas de los versos son

interpretadas en el film ya bajo su aspecto emotivo, ya comico, tal el sentir del poeta [Del

Campo].“®?° So betrachtet kann davon ausgegangen werden, dass Martinez und Gunche auf

624 Die humorvolle Komponente des Del Campo Gedichts deckt sich mit dem Geschmack, der sich fiir die
Stummfilmbranche als besonders ergiebig herausstellte. Charles Chaplin, Roscoe Fatty Arbuckle oder Buster
Keaton hatten erheblich zur Etablierung eines Slapstick-Humors in Argentinien beigetragen und waren sehr
beliebt. Vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine
de ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 11, 116f. und 101f.: , Carlitos en Buenos Aires
[1916] es el primero de una trilogia de films, basada en la imitacion de Charles Chaplin [Antonio Cunill
Cabanellas].” Vgl. Peiia, Fernando M.: Cien afios de cine argentino. Editorial Biblos. Buenos Aires 2012, S. 41.: , Al
afo siguiente [1916] se sumo a la extensa lista internacional de cineastas que procuraron capitalizar el éxito de
Charles Chaplin, con tres cortometrajes en los que Carlos Torres Rios [...] interpretd al gran comico [...].”
625 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 33.
626 \vg|. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 33f.
627 yvgl. Schlickers, Sabine: Que yo tambien soy poeta. La literatura gauchesca rioplatense y brasilefia (siglos XIX-
XX). Ediciones Iberoamericana. Frankfurt am Main 2007, S. 84f.: ,[...] Lugones concibe el Fausto en El Payador
también como parodia [...].”
628 vgl. 0. V.: ,,Fausto’ de Martinez y Gunche”, in: Excélsior (31.05.1922), S. k. A.
6230, V.: ,Préximamente FAUSTO”, in: Excélsior (05.07.1922), S. 19.
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satirische und parodistische Ausdrucksformen zuriickgegriffen haben, in der Hoffnung, wieder
einen Filmerfolg zu erzielen. Dafiir spricht ebenso die Tatsache, dass ihr erster Film Nobleza
Gaucha (1915) einen (iberregionalen Zuspruch erhalten hatte, bei dem der Humor des
Schauspielers Celestino Petray als Don Genaro und der Schauspielerin Orfilia Rico als Na
Ciriaca bezeichnend war®3°:

,[...] a la pareja central se contrapone aqui otra de intenciéon cdmica que componen la actriz

uruguaya Orfilia Rico y el actor Celestino Petray, que habia creado para el teatro el arquetipo

cédmico del cocoliche documentado en este Unico film.“53!

Wihrend Nobleza Gaucha (1915) dem eher humorfreien Genre ,drama campero®3?

zugeschrieben wurde, bewarben sie ihren nachsten Film Hasta después de muerta (1916) mit
der Ansage einer ,comedia dramatica“®33. Pefia meint hier einen charakteristischen ,tono
opuesto”, zwischen ,comedia de costumbres” und ,,melodrama tragico” erkennen zu kénnen,
der sich besser als von ihrem erstling Nobleza Gaucha (1915) ableiten lieRe.?34. Demzufolge
wird deutlich, dass sich Martinez de la Pera und Gunche mit Komik auseinandergesetzt haben,
noch bevor sie die Produktion von E/ Fausto (Criollo) (1922) in Angriff nahmen.

Die Selbstverstandlichkeit, mit der bekannte Personlichkeiten der argentinischen
Gesellschaft, d. h. der Politik, des Militars, der Kultur- und Kunstinstitutionen u. a. Uber

635 setzt sich zusatzlich Uber die animierten

Printmedien parodiert bzw. karikiert wurden
Stummfilme Argentiniens El Apdstol (1917)%%¢ und La Carmen criolla (1918)%% fort, welche
einen vergleichbaren Humor zu einer hoheren Akzeptanz im Filmbereich beforderten: ,[la
técnica de animacion] en la Argentina se usé mayormente para trasladar al cine el humor

politico, de la larga tradicion gréfica.“®3® Dementsprechend sorgte die argentinische

630 ygl. Martinez; Gunche, Nobleza Gaucha, 1915, 00:12:58 - 00:19:04.
831 pefia, Fernando M.: Cien afios de cine argentino. Editorial Biblos. Buenos Aires 2012, S. 18.
632 ygl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 67f.
633 ygl., ebd., S. 134f.
634 \/gl. Pefia, Fernando M.: Cien afios de cine argentino. Editorial Biblos. Buenos Aires 2012, S. 19.
635 vgl. Di Nubila, Domingo: Cuando el cine fue aventura. El Pionero Federico Valle. Ediciones del Jilguero. Buenos
Aires 1996, S. 149: ,Debe quedar debidamente anotada la audacia temdtica de un grupo de cinematografistas
[...]: la sétira politica que tenia su antecedente mas sustancial en la actividad de Caras y Caretas, y en el cine toma
cuerpo y movimiento.”
636 vgl., ebd., S. 67: ,La ingenua fantasia [Federico Valle] estaba salpicada de alusiones a la politica de Yrigoyen,
a sus ministros y a otros acontecimientos de actualidad, en un tono de humor corrosivo, por momentos
vitridlico.”
637 ygl., ebd., S. 75: ,,Como en el caso anterior el tema fue de caracter politico, con los dardos satiricos apuntados
en direccion a Yrigoyen. [...] Mérimée sufrié una despiadada adaptacién a las necesidades burlonas del film.”
538 vgl. Pefia, Fernando M.: Cien afios de cine argentino. Editorial Biblos. Buenos Aires 2012, S. 33.
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Filmgeneration der ersten Jahrzehnte des friihen Films fir die Verbreitung eines grotesken,
derbkomischen und gerissenen Geschmacks, der sich gleichzeitig liber andere Medien, wie
beispielsweise das Theater, das Radio und den Printmedien bemerkbar machte, sodass dieser
sich in der gesamten argentinischen Gesellschaft verankern konnte.®3° Um so mehr wird man
zu der Annahme verleitet, dass Martinez de la Pera und Gunche mit dieser speziellen
argentinischen Form der Parodie vertraut waren. So betrachtet, ist mit groRter
Wahrscheinlichkeit nicht von einem Film-Drama auszugehen, wie man es angesichts Goethes
Faust | (1808) oder Gounods Faust (1859) vermuten kdnnte, sondern von einer humorvollen
filmischen Umsetzung bzw. Film-Parodie. Zumindest lassen ihre literarischen Beziige®*® und
ihre offenkundige Nidhe zu Del Campos ,poesia gauchesca humoristica“®*! es nicht anders
erwarten:

,Se intercalan a la accién propiamente dicha las leyendas que transcriben integramente el

texto del poema original, en forma que estas vienen a ser el elemento primordial de la

realizacion cinematogréfica [...].”%%

07. El Fausto criollo (1979) — Luis Saslavsky

Der argentinische Filmregisseur Luis Saslavsky scheint am Ende seiner Filmkarriere noch
einmal den Wunsch gehabt zu haben, die argentinische Filmwelt aufzuritteln. Sein Film E/
Fausto criollo (1979) markiert das Ende seines Filmschaffens, welches er mit diesem letzten
Streich versucht hat zu krénen. Doch die wenigen Filmkritiker, die sich zu dem Film duf3erten,
haben keineswegs nur |6bliche Worte fir dieses Filmwerk gefunden.®®® Sollte das ein
ungliickliches Ende nehmen fiir einen Filmregisseur, der in der argentinischen Filmwelt eher

als Erneuerer oder vielmehr , enfant terrible“®** bekannt war? Immerhin ist er seinem Ruf bis

639 vgl. 0. V.:, Ley de divorcio”, in: Caras y Caretas (07.10.1922). Vgl. O. V.: ,La Republica de Jauja”, in: La Pelicula
(14.03.1918), S. 8. Vgl. 0. V.: ,Teatros y Conciertos. La nueva revista ,V’la Paris’ alcanza gran éxito en la Opera“,
in: La Nacion (19.06.1922). Vgl. Zylberman, Dana: ,,Luis César Amadoriy la construccion de una industria cultural
argentina en la década de 1930”, in: Manetti, Ricardo; Rodriguez Riva, Lucia (Hrsg): 30-50-70. Conformacion,
crisis y renovacion del cine industrial argentino y latinoamericano. Editorial de la Facultad de Filosofia y Letras
Universidad de Buenos Aires. Buenos Aires 2014, S. 56f.
640 vgl. Pefia, Fernando M.: Cien afios de cine argentino. Editorial Biblos. Buenos Aires 2012, S. 19.
641 vgl. Schlickers, Sabine: Que yo tambien soy poeta. La literatura gauchesca rioplatense y brasilefia (siglos XIX-
XX). Ediciones Iberoamericana. Frankfurt am Main 2007, S. 81.
642 vgl. La Nacidn: k. A., in: Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas.
Catdlogo. El cine de ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 412.
643 vgl. 0. V.: ,Por encima de un siglo, Saslavsky le hace un guifio coémplice al poeta”, in: Conviccién (30.10.79), S.
k. A.: ,[...] El planteo es impecable; su desarrollo, menos feliz.”
644 vgl. Barney Finn, Oscar: Luis Saslavsky. Centro Editor de América Latina. Buenos Aires 1994, S. 45.
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zuletzt treu geblieben, denn El Fausto criollo (1979) lasst sich kaum innerhalb der Filmszene
der 70er Jahre verorten. Saslavskys Film El Fausto criollo (1979), der im Oktober 1979 in die
argentinischen Kinos kam, orientiert sich in linearer Erzdhlform ziemlich genau an dem
gauchesken Inhalt des lyrischen Hauptwerks Del Campos. Dariiber hinaus scheint sich der Film
an der Stummfilmversion von 1922 einen fundamentalen Baustein abgeschaut zu haben.
Hierflir sprechen die Zeitungs- und Zeitschriftenartikel, die der argentinische Filmforscher
Mafud sammeln konnte, denn sie geben den Inhalt des verschollenen Stummfilms von
Martinez de la Pera und Gunche wider. So konnte rekonstruiert werden, dass Saslavskys
filmische Umsetzungsideen zumindest mit der Filmproduktion von Martinez de la Pera und
Gunche verwandt sind. Der ausschlaggebendste Artikel konnte La Nacion entnommen
werden, welcher ergab, dass 1922 zum ersten Mal die Umsetzung eines gauchesken
Imagindren thematisiert wurde. Diese filmische Herangehensweise beziglich der selben
literarischen Grundlage sollte erst wieder ca. 57 Jahre spater von Saslavsky aufgenommen
werden. Allerdings konnte nicht nachgewiesen werden, ob Saslavsky den Artikel aus La Nacion
kannte, Gber den Inhalt des Stummfilms informiert war oder den Stummfilm tatsachlich
gesehen hatte. Da die Stummfilmversion schon lange vor Saslavskys Dreharbeiten als
unauffindbar galt, ist eher anzunehmen, dass er den Impuls, das Imagindre filmisch
darzustellen, von dem Werk Del Campos selbst erhielt. Da eine Filmanalyse eines
verschollenen Stummfilms nur wenige bis keine Ergebnisse herbeifiihren kann und nur zu
Spekulationen flihrt, bezieht sich diese Forschung in erster Linie auf den erhaltenen Film E/

Fausto criollo (1979) von Saslavsky.

07.1 Rekonstruktion des Tonfilms

A uno solo le damos el nombre de Dios. En cuanto al otro es multiple y lo lamamos materia

0 usamos un nombre mas conocido: demonio.” Fausto de Mileve *Circa CD.”5%°

Der Film wird mit diesem Zitat, vor dem Hintergrund eines Vollmonds und in Begleitung von
Gitarrenmusik, deren Klang die landliche Atmosphare der ,,Provincia de Buenos Aires” am Rio
de la Plata heraufbeschwort, eroffnet. Dieser paratextuelle Hinweis lenkt die Aufmerksamkeit

auf einen gewissen Faust(o) und einen ,,Demonio” (Ddmon bzw. Teufel), wodurch neben der

645 vgl. Saslavsky, El Fausto criollo, 1979, 00:00:00.
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sakralen Anspielung, Assoziationen in Relation zum Faust-Stoff geweckt werden; hierzu
gehoren die argentinische lyrische Grundlage Del Campos so wie die Oper Gounods, obgleich
es sich hier konkret um eine Uberlieferung des Manichiisten Faustus von Mileve®*® handelt —
diese steht bezeichnenderweise weder im Zusammenhang mit der Textgrundlage Del Campos,
Gounods oder derjenigen Goethes. Dessen ungeachtet lassen Gitarrenkldnge auf eine
Pampaatmosphare schlieBen, die sich mit den darauffolgenden Bildern einer romantisch
anmutenden landlichen Landschaft Argentiniens decken. SchlieRRlich erscheint vor diesem
pampaesken Hintergrund ein Reiter, indes ein auktorialer bzw. heterodiegetischer Erzihler®4’
einen Criollo namens Laguna, zu Pferde reitend und analog zu den Textpassagen Del Campos,
einfuhrt, sodass sich hier die Vorstellung eines stereotypen Gauchos offenbart. Daraufhin trifft
er auf seinen altbekannten Kumpanen, den Gaucho Anastasio ,,El Pollo“, der sich am Flussufer
mit seinem Pferd zur Rast niedergelassen hat. Das ungeplante Treffen fuhrt zu einem
munteren und ungezwungenen Austausch, bei dem Laguna das Wort mandinga®* fallen lasst,
das soviel wie Teufel heilSt. Erschrocken liber die Redewendung, erinnert sich Pollo an seinen
Opernbesuch in Buenos Aires, wo er den Teufel personlich angetroffen habe. Wahrend Laguna
dies zunachst anzweifelt, schwort Pollo auf den Wahrheitsgehalt seiner Erzédhlung und setzt
an, sein Opernerlebnis zu schildern. So erhalten die Zuschauer*innen Zugang zu einer meta-
diegetischen Ebene. D. h. der Inhalt der Oper Gounods kommt immer deutlicher zum
Vorschein und findet allmahlich ihren Ausdruck (iber das Imaginare des Gaucho Laguna, der
ihm zunachst als Empfanger aufmerksam zuhort und schlieflich zu einer zweiten
intradiegetischen Erzdhlinstanz fungiert. In Don Lagunas Vorstellung erscheinen die
Hauptfiguren der Oper daher eingebettet in einem anmutenden Pampaambiente; sie erhalten
dabei nicht nur kostumbristische Merkmale, sondern wurden zusatzlich mit Namen versehen,

die sie deutlich argentinisieren. Faust wird in der Laguna-Vorstellung zu Fausto-Laguna und

646 vgl. Gritzmacher, Georg: ,Bruckner, Pfarrer Lic. Albert, Faustus von Mileve. Ein Beitrag zur Geschichte des
abendldandischen Manichdismus®, in: Theologische Literaturzeitung (1901), S. 522f.: ,, Faustus stammte aus Mileve
in Nordafrica [sic!], er lebte dann langere Zeitin Rom und kam 382 nach Carthago [sic!] [...]. Faustus schrieb einen
Leitfaden der manichdischen Apologetik, mit dem sich Augustin [Augustinus von Hippo] auseinandersetzte.
Ueber [sic!] seine innere Entwickelung [sic!] wissen wir fast nichts.” Vgl. Parzinger, Hermann: Deutsche Digitale
Bibilothek (Stand: 12.08.2021) https://www.deutsche-digitale-
bibliothek.de/item/532KIK6GRILVT4ZU54DJAYYHA7JEQUIJ?query=Faustus+von+Mileve&thumbnail-
filter=on&isThumbnailFiltered=true&rows=20&offset=0&viewType=list&firstHit=532KIK6GRILVT4ZU54DJAYYH
A7JEQUII&IastHit=lasthit&hitNumber=1. [17.10.2021].
647 Genette, Gérard: Die Erzéihlung. (3. Auflage). Wilhelm Fink Verlag. Paderborn 2010, S. 28.
648 Vgl. Blecua, José Manuel: Diccionario de la lengua espafiola. Real Academia Espafiola (Stand: 17.10.2014)
https://www.dle.rae.es. [10.06.2021].
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Mephistopheles zu Mephisto-Pérez®4°. Margarete dagegen erhilt hier keinen Doppelnamen,
sondern wird hier schlicht hispanisiert Margarita genannt. Mit ihren blonden Z6pfen und
ihrem europdisch anmutendem Aussehen, wird sie hier als eine landliche Schénheit inszeniert,
deren dulerlichen Charakterziige mit der romantisch lyrischen Grundlage Del Campos und der
Oper Ubereinstimmt.

Angelehnt an Goethes Faust (1808) bzw. Gounods Oper Faust (1859) geht der ins Alter
gekommene Fausto-Laguna einen Pakt mit dem Teufel ein, der ihn verjliingt und ihn schlief8lich
zu Margarita fuhrt. Vor Margaritas Fenster versucht Fausto-Laguna, ganz im gauchesken Stil

“650

eines ,,Payadors“~?, sie mit einem Lied, das er zu seiner Gitarre singt, zu verfiihren: ,Si me

“651 Dabei fihrt uns die Kamera in das

escuchas Margarita, de flores yo te hablaria [...].
Schlafgemach der Margarita, zu dem Fausto-Laguna zwar noch keinen Zugang erhalten hat,
wenngleich das hier verwendete Schuss-Gegenschuss-Prinzip ihre Anndherung vorausdeutet.
Noch bevor Margaritas Bruder Valentin in den Krieg gegen Paraguay ziehen muss, kommt es
zwischen ihm und Fausto-Laguna bereits zu einem ersten unangenehmen Austausch, bei dem
Mephisto-Pérez direkt beteiligt ist. Wahrend Valentins Abwesenheit lie sich Margarita
allerdings von Fausto-Laguna verfilhren, so wie es die Pratexte bereits mitteilen. Seine
Annaherungsversuche, die mit dem Schmuckkastchen zum Erfolg flihren, kulminiert in einer
intimen Nacht, die durch Nah- und GroBaufnahmen der sich Liebenden und von warmen
Kerzenlicht unterstitzt wird. Unmittelbar nach ihrer Schwangerschaft wird sie jedoch von
Fausto-Laguna verlassen, indes die GroRaufnahmen der Margarita ihre Enttauschung und
Traurigkeit untermalen. Verzweifelt und hoffnungslos wirft sie ihr Neugeborenes nach der

Entbindung in einen Brunnen. Seither flieht sie vor dem Gesetz und halt sich versteckt am

Rande des Dorfes auf, wahrend Fausto-Laguna im Freudenhaus seine Zeit vertreibt. Mephisto-

649 Abgesehen von der phonetischen Verwandtschaft zwischen Mephistopheles und Mephisto-Pérez, |4sst sich
die Namensgebung Mephisto-Pérez nicht vollstdndig rekonstruieren. Fraglos fungiert der Name Mephisto als
Kurzform von Mephistopheles, wahrend der Namen Pérez sich auf keine eindeutige Quelle zurtickfihren l&sst.
Vermutlich handelt es sich um eine Anspielung auf den Schriftsteller Luis Pérez, der sich selbst im Rahmen der
gauchesken Literatur hervortun konnte. Er war ein Zeitgenosse des Caudillos Juan Manuel Rosas und bekannte
sich zu ihm, indes er ihn als Teufel (,,Sobre el caballo era diablo”) bezeichnete. Vgl. Schlickers, Sabine: Que yo
tambien soy poeta. La literatura gauchesca rioplatense y brasilefia (siglos XIX-XX). Ediciones |beroamericana.
Frankfurt am Main 2007, S. 76f.

650 vgl|. Aretz de Ramdn y Rivera, Isabel: ,La musica del Gaucho” in: Giinther, Robert: Die Musikkulturen
Lateinamerikas im 19. Jahrhundert. Gustav Bosse Verlag. Regensburg 1982, S. 43ff.: ,La costumbre de payar llegd
con los conquistadores, de manera que no es extranho que estuviese institucionalizada a principios del S. XIX. El
viajero y comerciante J. P. Robertson [...] compara a los guitarristas de este pais [Argentina] con los ,bufos
italianos de las clases bajas’, porque ,tienen todos, en mayor o menor grado, el don de la improvisacion’.”
851 vgl. Saslavsky, E/ Fausto criollo, 1979, 00:24:08 - 00:25:03.

144



Pérez, der sich wieder in der Nahe von Fausto-Laguna aufhalt, verkiindet nebenbei, dass ein
ganzes Jahr vergangen sei, wonach die Zeitdauer angedeutet wird, in der Fausto-Laguna und
Margarita sich nicht mehr begegneten. Ungeachtet der internen Fokalisierung, verlasst der
Film, selbst bei dem alkoholisierten Rauschzustand in dem sich Fausto-Laguna befindet — er
greift sehr viel ungezwungener zur Flasche —, kein einziges Mal die (pseudo)realistische
Asthetik. Dass es sich weiterhin um die Innenweltdarstellung bzw. dem Wachtraum Don
Lagunas handelt, evozieren lediglich die Opernanspielungen und die der Oper inhdrenten
chronologischen Zeitstruktur. Als Valentin aus dem Krieg zuriickgekehrt ist, kommt es zu
einem zweiten, aber diesmal todlichen Austausch mit Fausto-Laguna bzw. Mephisto-Pérez.
Das Duell wird hier von einer schnellen abwechselnden Schuss-Gegenschuss-Montage in der
Spannung gesteigert, bei der die Kimpfenden hintereinander angeordnet erscheinen, sodass
sich einerseits eine Filmtiefe veranschaulicht und andererseits eine Dynamik durch die
zahlreichen Schnitte entsteht. Signifikant ist wie hier Mephisto-Pérez von den harten
Schnitten der Schuss-Gegenschuss-Montage inszeniert wird bzw. ins Bild riickt. Nach jeder
kurzen Einstellung, die begleitet wird von einem dumpfen Ton, zeigt sich der Teufel mit einem
anderem Gesicht, der seine Ubernatirliche Eigenschaft betont und sich angsteinflossend
auswirkt. Als kurz darauf Valentin tddlich verwundet wird, markieren die ldngeren
Einstellungen und Nahaufnahmen zusatzlich jenen Stimmungswechsel, worauf die
Dorfeinwohner vor Schreck und Angst fliehen und das Bild verlassen. Margarita eilt ihrem
Bruder zu Hilfe, als sie von dem Duell erfahrt, doch fiir ihn kommt jede Hilfe zu spat. Die
GroRaufnahmen zwischen dem sterbenden Valentin und seiner weinenden Schwester
erhohen die Tragik, da sie hier zum letzten Mal (und einzige Mal) vereint als Bruder und
Schwester im gleichen Bild erscheinen. Der Oper angeglichen verflucht Valentin seine
Schwester auch hier kurz vor seinem Tod: ,Maldita seas! Que tus huesos se pudran en el
infierno, maldita.“®>? Daraufhin wird sie im Gefiangnis eingesperrt. Ein reumditiger Fausto-
Laguna entscheidet sich schlielllich die der Freiheit beraubten Margarita zu besuchen.
Obgleich Fausto-Laguna entschieden ist, sie zu befreien, lehnt sie sein Angebot ab, mit der
Begriindung, schuldig zu sein. In dieser letzten Aufnahme, die sie bildlich ein letztes Mal
vereint, beteuert er ihre Unschuld, worauf sie aus der Aufsicht und etwas Uberbelichtet
gezeigt werden, um die Engelschar anzudeuten, die nun vom Himmel erscheinen, um

Margarita abzuholen. In der zwischenzeit ist Mephisto-Pérez Uber einen einfachen

852 ygl. Saslavsky, El Fausto criollo, 1979, 01:09:34 - 01:10:23.
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technischen Stop-Motion-Effekt verschwunden. Margarita, wird von Fausto-Laguna an die
Schwelle des Himmelreichs getragen und dort von Engeln empfangen. Die Untersicht-
Perspektive macht es hier moglich, das Himmelreich Gbermachtig wirken zu lassen, wahrend
Zeitlupe, die grellen Pastellfarben, die bunten Funduskostiime der Engel, die gelben Treppen
hinauf zu den Himmelspforten so wie die Doppelbelichtung von Wolkenmotiven fiir einen
Ubernatirlichen, numinosen Héhepunkt sorgen. Daraufhin wird Fausto-Laguna in seiner
eigentlichen Gestalt, d. h. als alter Mann, auf der Erde zurlickgelassen.

Ein konventioneller Schnitt markiert hier den Ubergang von der imaginierten Welt Don
Lagunas zurlck in die des intradiegetischen Erzahlers Don Pollo. Pollo der noch die
Opernerzahlung ausfiihrt, besteht noch ein letztes Mal auf die Wahrheit des erlebten
Operngeschehens, und schliel3t mit einer eigenen Interpretation ab; die Liebe habe den Teufel
besiegt. Daraufhin begeben sich die zwei Gauchos wieder auf die Pferde und verschwinden
gemeinsam am weiten Horizont der pampaesken Landschaft: ,[...] juntos al trote agarrarony

a lo lejos se perdieron.”®%3

07.2 Visualizacion Imaginada

Bevor auf Saslavskys ,Visualizacién Imaginada“ eingegangen wird, sollten noch jene Filme kurz
erwdhnt werden, deren Regisseure durch die Adaptation des Faust-Stoffs dazu verleitet
wurden, sich mit der Darstellung von Innenwelten zu befassen, besonders in Anbetracht der
Erscheinung Margaretes am Spinnrad. Die ersten Faust-Filme sind innerhalb der franzosischen
Filmgeschichte jeweils unter der Regie von Mélieés und Guy zum Ausdruck gekommen:
,Né comme spectacle populaire au sein des attractions, le cinéma a indéniablement cherché a
acquérir ses lettres de noblesse en se construisant une filiation a I’'opéra, vu comme le comble
de I'art par sa prétention a totaliser tous les arts. Dées ses débuts, il le concurrence en reprenant
certains de ses sujets: Faust inspire Mélies pour Faust aux enfers (1903) et La Damnation du
docteur Faust (1904) [...]. De 1900 a 1907, par le procédé du phonoscene, Alice Guy entreprend

en France le tournage de [...] Faust (vingt-deux scénes).“®>*

653 vgl., ebd., 01:17:12 - 01:17:43.
654 Ameille, Aude; Lécroart, Pascal; Picard, Timothée; Reibel, Emmanuel: Opéra et cinéma. Presse universitaires
de Rennes. SAIC Edition — Université Rennes 2. Rennes 2017, S. 8.
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Diese frihen européischen filmischen Umsetzungen des Opernstoffs®>® dirften dem
Filmregisseur Saslavsky bekannt gewesen sein. Hier konnte immerhin nachgewiesen werden,
dass ihm die friihe argentinische filmische Umsetzung von Martinez und Gunche bekannt war.
Dies konnte anhand der zeitgendssischen, journalistischen Berichte belegt werden.®>®
AuBerdem lasst ihr gemeinsamer Fokus auf das Imagindre annehmen, dass Saslavsky auch
Uber den Inhalt der argentinischen Stummfilmversion unterrichtet war. Del Campo hatte
ohnehin den entscheidenden Impuls fiir eine Verfilmung des Imaginaren gegeben, da er es in
sein lyrisches Werk Uber den intradiegetischen Erzahler ,,Anastasio el Pollo” eingefiihrt hatte,
der sich an seinen Opernbesuch erinnert. Die Erinnerung an seinen Opernbesuch®’ entspricht
einer kreativen borgesianischen Ubersetzung, da sie mit dem Imaginidren unmittelbar
verkniipft ist.®>® Es handelt sich hier also um eine Imaginationsform, bei der auf ein
vergangenes Ereignis zurickgriffen wird (externe Analepse), das sich aber nur durch ein

659

subjektives, inneres Verfahren in der Gegenwart manifestieren kann®” und somit einen

“660 jufweist. Diese Form der Imagination hatte Del Campo schriftlich

,doppelten Status
evoziert, d. h. das Imaginare eines fiktiven Gauchos offen gelegt und zuganglich gemacht.
Zudem hat er dem Anastasio el Pollo eine dicht an dem Volksglauben gebundene
Leichtgldubigkeit zugeschrieben, sodass dieser dazu tendiert, an Ubernatiirliches, d. h. an alles

was sich in der Oper abspielt, zu glauben. In diesem Sinne vertraut Don Pollo seinem Freund

655 vgl. ebd., S. 93ff.
656 0. V.: ,Saslavsky Filmara[sic] Fausto Criollo”, in: Crénica (17.08.1978): ,Se haria en breve una nueva versién
filmica de Fausto de Estanislao del Campo, una de las obras literarias ,cldsicas’ argentinas, de tono entre popular
y satirico, que ya tuvo una transposicion en el cine pero en la época del ,mudo’.”
857 ygl. Schlickers, Sabine: Que yo tambien soy poeta. La literatura gauchesca rioplatense y brasilefia (siglos XIX-
XX). Ediciones Iberoamericana. Frankfurt am Main 2007, S. 83: ,[...] la situacién narrativa del Fausto es mas
compleja porque tenemos un doble relato de encuadre: primero el relato del narrador, segundo el didlogo de los
dos gauchos. Y tenemos no sélo un doble, sino un triple marco: el narrador (nivel 3) introduce la situacion
narrativa del encuentro de los dos gauchos y transcribe su dialogo (nivel 4), dentro del cual uno relata que habia
ido al teatro y lo que sucedi6 alli (nivel 5). El nucleo de la narracion se encuentra, pues, a nivel hipodiegético, y
cuando el gaucho-narrador cita discursos de los actores, éstos se sitdan en el nivel 6.”
658 ygl. Lapoujade, Maria Noél: Filosofia de la Imaginacion. Siglo veintiuno editores. Mexico 1988, S. 21f.: ,la
imaginacion actua en diversos niveles y contextos. En la vida de vigilia participa en perceptos, recuerdos,
conceptos, lenguaje..., en el ensuefio, en el suefio, en la creacidn artistica o en la invencidn cientifica; en las
creencias colectivas (mitos), en los proyectos utépicos. En rigor, no queda rincon de la actividad humana que no
esté penetrado por procesos imaginativos.”
659 vgl. Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild Kino2 (Cinéma 2. L’image-temps). Suhrkamp Verlag. Frankfurt am Main 1991,
S. 69: ,Das Verhéltnis zwischen aktuellem Bild und Erinnerungsbild erscheint in der Rickblende.
Genaugenommen geht es hier um einen geschlossenen Kreislauf, der von der Gegenwart in die Vergangenheit
und von dort wiederum in die Gegenwart reicht.”
660 vg|. Briitsch, Matthias: Traumbiihne Kino. Schiiren Verlag. Marburg 2011, S. 287: ,Die Erinnerung weist also
nicht nur [...] einen doppelten Status im Bezug auf ihren Realitdtscharakter (imagindrer Bewussteinsinhalt, der
auf ein reales Geschehen zurilickgeht), sondern auch im Bezug auf ihre zeitliche Verankerung (gegenwartige
Evokation eines vergangenen Ereignisses).”
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Don Laguna an, den Teufel gesehen zu haben: ,,Amigo! éNo sabe usté / Que la otra noche lo
he visto / Al demonio?“®6! So betrachtet sind das Imaginare und jene imaginadren Figuren, wie
beispielsweise der Teufel, in Del Campos Fausto (1866) impliziert, um so mehr, da sich Laguna
auf die fantastische Erzahlung einldsst und diese aufgrund seines Vorstellungsvermogens, vor
Augen fiihren kann.

Da dieses aullergewdhnliche literarische Werk noch relativ lange von Intellektuellen
und der Literaturforschung unbemerkt oder verkannt geblieben war®®?, gibt dies einen
Hinweis darauf, weshalb die imaginare Ebene von Del Campos Fausto (1866) bisher nur
flichtig im wissenschaftlichen Diskurs besprochen wurde: ,,[... Jdesde su publicacidn, el Fausto
hizo surgir gran cantidad de criticas doctas denigrantes, arbitrarias e injustas por no reconocer
el potencial creativo y estético del Fausto, ni la ironia y comicidad del autor implicito.“663
Zweifellos musste dieses Werk friiher oder spater fiir Aufsehen sorgen, nicht zuletzt weil es
sich auf den international bekannten Faust (1859) von Gounod bezog. Seit Beginn des 20.
Jahrhunderts gehort Fausto (1866) jedenfalls unbestritten zum Kanon der anerkannten
gauchesken Literatur. Daher ist es fast zu erwarten, Saslavsky mit dem Werk des
argentinischen Ausnahmedichters vertraut zu wissen:

,Desde su publicacion hasta nuestros dias el ,Fausto’ se transforma en lo que hoy

denominamos con una palabra inglesa: un ,best seller’. Su eco sigue siendo el mismo en el

publico durante mas de cien afios, desde 1866 hasta 1978. Su venta no disminuye y desde

entonces siguen parejos los lectores del ,Fausto’ de ,Martin Fierrro’ y de ,Juan Moreira’.

Probablemente las tres obras mas leidas en la Argentina a lo largo del siglo.”%%*

Dass sich Saslavsky ausgerechnet fir den Fausto (1866) entschieden hatte, ldsst sich
unterschiedlich begriinden, wenngleich die Tatsache, dass Don Pollo sich im Pratext die Oper
als Erinnerung vor Augen fiihrt, ihn fir eine filmische Umsetzung am ehesten gereizt haben

muss, da dies eine meta-diegetische Ebene erdffnet. Sein Interesse fiir die Verfilmung einer

solchen Ebene, lasst sich an den Buchtiteln einiger seiner Veréffentlichungen ablesen, Camino

661 vgl. Del Campo, Estanislao: ,Fausto”, in: Bunge, Carlos O.: Martin Fierro; La vuelta de Martin Fierro; Santos
Vega; Fausto. Buenos Aires 1917 [1866]. University of Toronto 1969, Kapitel Il, S. 308. Vgl. Kahle, Brewster;
Bailey, Jefferson: Internet Archive (Stand: 2005)
https://archive.org/details/martnfierrolavOOhernuoft/mode/2up. [03.06.2021].
662 vgl. Schlickers, Sabine: Que yo tambien soy poeta. La literatura gauchesca rioplatense y brasilefia (siglos XIX-
XX). Ediciones Iberoamericana. Frankfurt am Main 2007, S. 83ff.
563 vgl., ebd., S. 84.
564 Saslavsky, Luis: E/ ,Fausto” de Estanislao del Campo. Verlag k. A. Buenos Aires 1978, S. 2.
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para tres fantasmas (1968), El desenmascarado (1983), oder La fdbrica lloraba de noche
(1983) — sie lassen jedenfalls einen phantasmagorischen bzw. imaginaren Inhalt erahnen, der
bereits seine friihen Filme auszeichnete. Es kann ausserdem davon ausgegangen werden, dass
er sich dem Beruf des Schriftstellers verbunden fiihlte, so wie er es selbst in seinem mehr oder
weniger autobiographischen Text La fdbrica lloraba de noche (1983) hervorhebt: ,Mi verdad
era la literatura. Queria ser escritor.“®®> Inwieweit er nun den Schriftsteller Del Campo
respektierte, lasst sich u. a. an seiner knappen Antwort messen, die er gegeniiber einem
neugierigen argentinischen Journalisten dullerte: Auf die Frage, weshalb er sich fir die
Verfilmung von Fausto (1866) entschied, antwortete er, Martin Fierro (1872)%6¢ habe ihm nicht
gefallen,

,porgue no me gusta Martin Fierro ni sus personajes. Mi primer proyecto fue Juan Moreira,

pero me ‘robaron’ la pelicula... Entonces me divirtié imaginar cémo podria mostrarse en cine

lo que un gaucho imaginaba de una historia de diablos y amores a través del relato de otro.“®’
So kdonnte man zunachst meinen, dass der eigentliche Impulsgeber fiir die Filmproduktion von
El Fausto criollo (1979) das lyrische Gedicht war. Zu dieser Annahme kdnnte man leicht
gelangen, da es sich bei seinen Vorgdngern Martinez de la Pera und Gunche tatsachlich so
verhalten hatte. Dem Zeitungsbericht der Crdnica, aus dem Jahr 1979, ist allerdings zu
entnehmen, dass Saslavsky von den , llustraciones” eines Héctor Basaldla dazu inspiriert
worden war, das Gedicht Del Campos zu verfilmen.®®® Und tatsichlich huldigt er Basaldua
sogar im Filmvorspann des El Fausto criollo (1979).5%° Vor diesem Hintergrund und unter
Beriicksichtigung der Huckschen Definition kann Saslavskys Film strengenommen nicht als
Opernfilm kategorisiert oder definiert werden, da hier deutlich hervorgeht, dass nicht
Gounods Oper als Impulsgeber fir den Film E/ Fausto criollo (1979) fungierte — auch dadurch
erscheint der Begriff Imagdpera einleuchtend. Allerdings muss der Tatsache Beachtung

geschenkt werden, dass Saslavsky sich szenisch gesehen an der dramatischen Ebene der Oper

665 \/gl. Saslavsky, Luis: La fdbrica lloraba de noche. Editorial Celtia S. A.C.I.F. de M. y R. Buenos Aires 1983, S. 11.
565 Martin Fierro (1872) gilt als Hohepunkt des argentinischen literarischen Ausdrucks im Rahmen der ,literatura
gauchesca”. Vgl. Dreher, Jochen; Figueroa-Dreher, Silvana K.: ,De bandido a héroe: el poder integrador del
simbolismo gaucho en la Argentina.”, in: Figueroa-Dreher, Silvana K. (Hrsg.): Construcciones de identidad y
simbolismo colectivo en Argentina. (12 Edicion). Prometeo Libros. Buenos Aires 2011, S. 167.
667 vgl. H. F.: ,Fausto, segln Saslavsky”, in: Clarin (25.06.1979).
668 ygl. 0. V.: ,Comenzo[sic] a filmarse ,El Fausto Criollo’”, in: Crénica (26.04.1979): ,Mi primera inspiracion sobre
la posibilidad de llevar al cine nuestro Fausto fue cuando vi las ilustraciones de Héctor Basaldua.”
669 vgl. Saslavsky, El Fausto criollo, 1979, 00:03:09: ,Esta pelicula es un homenaje a Hector Basaldua que realizé
las ilustraciones del Poema ,Fausto’ [...].”
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Gounods orientierte, musikalische Ausschnitte der Oper einsetzte und diese sogar szenisch
(teil-)reproduzierte. Er mochte bereits an dem Werk Del Campos erkannt haben, wie sehr
diese argentinische lyrische Grundlage von der Dramatik der Texte Gounods, Barbiers und
Carrés zehrte:

,Estanislao del Campo la cultiva [la sencillez] entre sonrisas y bromas camperas, en su lenguaje

pintoresco y criollo no escapa al dramatismo de la situaciones al narrar la épera de Gounod

[_”]_44670

Dies legt Zeugnis darliber ab, wie sehr Saslavsky den Autor Del Campo und seine Kreativitat
schatzte und legt zuséatzlich nahe, welche Komponente er fiir seinen Film vorgesehen hatte.
Dariber hinaus wird Saslavsky mit Sicherheit dariiber erfreut gewesen sein, Ausschnitte der
Oper Faust (1859) in seiner Filmversion erklingen lassen zu kénnen — ein klarer Vorteil
gegeniber dem Stummfilm von 1922, von dem er sich so abgrenzen konnte. Das Filmteam
von 1922 hatte sich noch nicht darauf verstanden, Gounod als Anziehungsmittel zu nutzen.
Dass sich die technischen Merkmale des Tonfilms mehr dazu eigneten, sich der Oper auch
musikalisch anzunehmen und sie auf diesem Weg wirken zu lassen, ist naheliegend. Obgleich
die Integration von ,klassischer” Symphoniemusik innerhalb der argentinischen
Filmproduktion seit den 40er Jahren im Rahmen vieler Tonfilme erfolgreich erprobt worden
war®’?, ging der argentinische Tonfilm eher zaghaft mit der Einbettung von Opernmusik um;
Carmen (1943) von Amadori stellt eher eine Ausnahme dar. Bezeichnenderweise erwdhnt
Saslavsky innerhalb seines Essays El ,,Fausto” de Estanislao del Campo (1978) die elementare
Textpassage, die bereits im Gedicht als Indikator fiir den Rekurs auf das fremdmediale System
Oper fungiert: ,La orquesta ataca la obertura y se levanta el telén.“®’2 Zudem hebt Saslavsky
den Komponisten Gounod, im Gegensatz zu seinen Vorgangern, mit Selbstverstandlichkeit
hervor. Dies geschieht allerdings zu einem Zeitpunkt, als die um den Faust-Stoff kreisenden
Opern und Symphonien schon seit mindestens sechs Jahrzehnten Eingang in das wichtigste
Opernhaus Argentiniens gefunden hatten und mittlerweile zum festen Repertoire

gehorten.®’3 Eine gewisse Abgrenzung gegeniber der europdischen Grundlage l3sst sich

670 yvgl. Saslavsky, Luis: El ,Fausto” de Estanislao del Campo. Verlag k. A. Buenos Aires 1978, S. 2f.

671 vgl. Posadas, Abel; Landro, Mdnica; Speroni, Marta: Cine sonoro argentino. 1933-1943. (Tomo 1). El Calafate

Editores. Buenos Aires 2005, S. 89: ,Hacia 1940 se consolida la musica sinfénica en aquellos productos

considerados de categoria [...].”

672 vgl. Saslavsky, Luis: El ,, Fausto” de Estanislao del Campo. Verlag k. A. Buenos Aires 1978, S. 3.

573 Ofeletofele (1908), La damnation de Faust (1909), Mefistofele (1910), Faust (1914). Vgl. Plate, Leonor:

Bienvenidos a las dperas del Teatro Colén (Stand: 2010) https://www.operas-colon.com.ar. [18.05.2021]. Vgl.
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allerdings immer noch an den Schlagzeilen ablesen, mit denen die argentinische Presse an die
Offentlichkeit ging: ,,Las Pampas tambien tienen su Fausto“®74. Wie Saslavsky nun auf die Oper
Gounods filmisch einging, mag eventuell Opernliebhaber*innen abschrecken, wenngleich der
filmische Einsatz eines fiktiven gauchesken Imagindren, das sich vor allem durch die
intradiegetische Figur Don Laguna ab der min 1430 Ausdruck verschaffte, positiv wirken
diirfte, da es eine Ubersetzung der Oper in ein landliches, gaucheskes Umfeld vorsieht, das
angesichts der Hybriditat bis dato unbekannt war.

Saslavsky soll sich schon friih mit dem Gedanken befasst haben, Fausto (1866) zu
verfilmen, und soll hierzu die Bemerkung gemacht haben ,, me divirtié imaginar como podria
mostrarse en cine lo que un gaucho fantaseaba de una historia de diablos y amores [...].“¢7> Er
vermerkte schlieRlich in seinem Essay eine ,versidon cinematografica“®’® umsetzen zu wollen,
die einerseits aus einer ,vision original“®’” und andererseits einer “[visidn] imagina[da]”®7®
bestand; der Film sollte also zum einen die Oper Gounods aus der Perspektive der Figur
Anastasio “El Pollo” und zum anderen die Vorstellungskraft der Figur Laguna
veranschaulichen: ,La versién cinematografica muestra la vision original tal como la debe
haber visto en el teatro Colén, Anastasio el Pollo, con la musica original de la dpera ,Fausto’
de Charles Gounod, particularmente agradable y romantica, y tal cual la imagina llena de
candor y poesia su amigo Laguna”®’®. Saslavsky hat seine Vorstellung seiner zwei

680 wie folgt notiert:

,Visualizaciones cinematograficas
,a) La verdadera presenciada por Anastasio el Pollo, con el teatro Coldn de la época, con la

representacion, tal cual debe haber sido [...].

b) La imaginada por Laguna, completamente criolla, manteniendo el idioma, el tono poético

de Estanislao del Campo, y acompafiada por musica de guitarras.”®®! (s.A. Abb. 6)

Sudrez Urtubey, Pola. ,Alberto Ginastera (1916-1983)” [en linea]. Revista del Instituto de Investigacion
Musicoldgica ,Carlos Vega”, 7 (1986), S. 5: ,Obertra [sic!] para el ,Fausto’
criollo. [...] Dedicado a Juan José Castro. Estreno en Buenos Aires, 31-07-44; J. J. Castro con Orq. de la Asoc.
Filarmdnica de Buenos Aires. Premio Nacional 1943.” Vgl. Lago, Soledad: Pontificia Universiad Catélica Argentina.
(Stand: 2018) https://repositorio.uca.edu.ar/bitstream/123456789/1291/1/alberto-ginastera-1916-1983.pdf.
[09.03.2021]. Vgl. Caamario, Roberto (Hrsg): La historia del teatro colon. 1908 - 1968. (Band 3). Editorial Cinetea.
Buenos Aires 1969.
674 vgl. 0. V.: ,Las Pampas tambien tienen su Fausto”, in: Antena (11.09.79).
675 vgl. Barney Finn, Oscar: Luis Saslavsky. Centro Editor de América Latina. Buenos Aires 1994, S. 45,
676 vgl. Saslavsky, Luis: El ,, Fausto” de Estanislao del Campo. Verlag k. A. Buenos Aires 1978, S. 5.
577 vgl., ebd.
678 vgl., ebd.
679 vgl., ebd.
680 vgl. Saslavsky, Luis: El ,, Fausto” de Estanislao del Campo. Verlag k. A. Buenos Aires 1978, S. 5.
81 ygl., ebd., S. 5f.
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Im seinem Film unterscheiden sich diese Verfilmungen de facto, da sie innere Erlebniswelten
zum Vorschein kommen lassen, die sich jeweils Uber eine meta-diegetische Ebene
manifestieren. Diese ,Visiones” sind durchaus als ,,mental storys“®®? zu identifizieren, da hier
deutlich Innenweltdarstellungen evoziert werden, die jeweils Gber eine interne Fokalisierung,
um es Ansatzweise mit Genettes Narratologie zu beschreiben, vermittelt werden und die sich

III

wie folgt differenzieren lassen: Diese ,visidn original“ oder originale Vision entspricht den
Erinnerungsbildern und die ,,visién imaginada“ oder imaginierte Vision stimmt in etwa mit den
Traumbildern von Deleuze (berein. Letztere charakterisiert sich allerdings noch deutlicher
durch eine traumhafte Qualitat, da hier die franzésische Oper mit gauchesken Merkmalen
vermengt und evoziert wird. Der Ubergang in diese andere Erlebniswelt, findet in diesem Fall
oft unmittelbar nach einer frontalen GroRaufnahme auf die Figur Don Laguna statt, die mit
leicht gedffneten bzw. geschlossenen Augen relativ direkt in die Kamera schaut, so dass hier
von einem Wachtraum zu sprechen ist (s.A. Abb. 6.1).°®3 Dagegen geben sich die
Erinnerungsbilder des Don Pollo relativ bald wahrend seines Erzahlfluss’, und nach einer Nah-
bzw. Halbnahaufnahme, der ein harter Filmschnitt folgt, zu erkennen (s.A. Abb. 6.2).58
Wenngleich sich beide formen der Erzdhlung auf einer meta-diegetischen Ebene abspielen
und dort sogenannte ,Reflektor”-Figuren erscheinen, kommen ausschlieRlich in der
traumhaften Vision Don Lagunas hybride oder duale Figuren zum Vorschein, die opernhafte
Qualitaten (re)prasentieren, wie beispielsweise Don Fausto-Laguna oder Mephisto-Pérez.
Die Oper Gounods in seinem letzten filmischen Werk szenisch und musikalisch zum
Ausdruck bringen zu wollen, wird durch den thematischen Titel, den Saslavsky allerdings
kreolisierte, offensichtlich, wenngleich die Inszenierung des Imaginaren mit den
konventionellen Opernbildern bricht bzw. diese deterritorialisiert. Daher wird in diesem
Zusammenhang viel mehr auf die argentinische, traditionelle bzw. folkloristische Musik Wert
gelegt, die sowohl extra- wie intradiegetisch erklingt, indem Gauchos als Payadores, d. h. mit
der Gitarre improvisierend, gezeigt werden. Dies macht umso mehr Sinn, da Saslavsky das

Imagindre Lagunas besonders herausgearbeitet hat. Wenngleich das Imaginare bereits von

682 vgl. Akimoto, Taisuke: Narrative structure in the mind: Translating Genette’s narrative discourse theory into a
cognitive system. (Vol. 58). 2019, S. 342-350. Bayazit, Kumsal: Elsevier B.V. ScienceDirect. Cognitive Systems
Research (Stand: 2021) https://www.sciencedirect.com/science/article/pii/S1389041719304656. [12.10.2021].
683 vgl. Saslavsky, El Fausto criollo, 1979, 00:14:38 - 00:14:53.
584 vgl. Saslavsky, E/ Fausto criollo, 1979, 00:07:08 - 00:07:16.
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Martinez de la Pera und Gunche filmisch umgesetzt wurde, bleibt es Saslavskys Verdienst das
Imaginadre des Gaucho Laguna ausgedehnt und zum Vorschein gebracht zu haben, wodurch
die Oper wesentlich transformiert wurde. Dieses hiergenannte gaucheske Imagindre hat
Saslavsky fir sich neu entdeckt und fiihrte schlieflich zu einer bis dahin noch nicht gesehenen
Transformation der Oper Faust (1859). Im Rahmen von Verfilmungen gauchesker Literatur war
es zudem uniblich, eine musikalische Alternierung zwischen franzésischer Opernmusik und
folkloristischer Musik Argentiniens zu vernehmen.

Entgegen der Erwartungen hatte der ,ciclo-histérico-gauchesco“®® des Films einige
Jahre zuvor, d. h. Ende der 60er Jahre, einen groRen Erfolg verbuchen kénnen.®® Indessen
erschiitterten politisch motivierte Unruhen das Land.®®’ Obschon dieser Zuspruch des
Gauchesken im Film nur bis in die Mitte der 70er Jahre anhielt, konnte erfolgreich an die

Ill

friihen Filme bzw. an den ,cine nacional”, welcher einst die gaucheske Literatur hatte aufleben
lassen®®, angekniipft werden. Vergleichbares hatte auch Brasilien, der andere Akteur der
lateinamerikanischen Filmlandschaft, anzubieten: den ,,Cinema-Gaucho“®®. Im etwa gleichen

690 wodurch es

Zeitraum konnte auch diese Film-Nische die Aufmerksamkeit auf sich ziehen
formlich zu einem H6hepunkt des gauchesken Films in der Region am Rio de la Plata kam.
Doch Ende der 70er Jahre hatte das Interesse an Verfilmungen von gauchesken Themen
wieder nachgelassen, sodass Saslavsky nur hoffen konnte, zu jenem illustren Kreis von
Filmemachern®! aufzusteigen und gezahlt zu werden, die sich diesem argentinischen
gauchesken Filmgenre verschrieben hatten.

Als schlussendlich der Film Saslavskys 1979 im Kino Monumental®? anlaufen sollte,

waren die meisten argentinischen Vertreter*innen der Filmlandschaft mit Themen

beschaftigt, die sich um die aktuelle politische Lage drehten. Bereits in den 60er Jahren hatten

685 \/gl. Pefia, Fernando M.: Cien afios de cine argentino. Editorial Biblos. Buenos Aires 2012, S. 184.
68 vgl., ebd. Folgende Filmadaptationen gauchesker Literatur sind als Beispiel angefiihrt: Martin Fierro (1968)
von Leopoldo Torre Nilsson, Don Segundo Sombra (1969) von Manuel Antin und Juan Moreira (1973) von
Leonardo Favio.
587 v/gl., ebd., S. 196.
688 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 29ff. Vgl. Garate, Miriam V.: , Figuraciones del
pasado, contradicciones del presente en torno a El tltimo Maldn (1918) de Alcides Greca”, in: De los Reyes Garcia
Rojas, Aurelio; Wood, David M. J. (Hrsg.): Cine mudo latinoamericano: inicios, nacién, vanguardia y transicion.
Universidad Nacional Auténoma de México. México 2015, S. 178.
683 vgl. Becker, Tuio: Cinema Gaticho. Uma breve historia. Editora Movimento. Porto Alegre 1986.
690 vgl,, ebd., S. 12f.
691 vgl. Pefia, Fernando M.: Cien afios de cine argentino. Editorial Biblos. Buenos Aires 2012, S. 182 und 184.
892 ygl. 0. V.: ,Fausto, bajo la lente de Saslavsky”, in: Clarin (23.10.1979).
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ihre Mitglieder entweder umdenken oder sich anpassen miissen, in der Hoffnung, nicht von
der Zensur oder dem repressiven Regime aufgehalten zu werden.®°3 Unter diesen ungiinstigen
Umstdnden entwickelte sich aber auch ein sogenanntes ,cine militante“®®*, welches sich trotz
der Kritik an der Regierung hin und wieder Ausdruck verschaffen konnte. Doch das Klima
verscharfte sich zunehmend®”®, und als sich schlieRlich Rafael Videla im Marz 1976 an die
Macht des Landes putschte, wurde eines der dunkelsten Kapitel Argentiniens besiegelt®®®, das
verheerende Konsequenzen fiir die Filmschaffenden bedeutete. Der sogenannte
Jterropoder“®’ fiel unmittelbar Uber die relativ Ubersichtlichen argentinischen
Filmgemeinschaften her, sodass sich deren Verfechter*innen gezwungen sahen, entweder in
den Untergrund zu fliehen oder sich ins Exil zu begeben.®® Bei der iiberschaubaren Anzahl an

“699 eines/r Kollegen*in unverziglich spiirbar

Filmschaffenden war auBerdem ,,la desaparicion
und hinterlieR eine extreme Unsicherheit im Filmwesen und dariiber hinaus. Obgleich sich der
Niedergang von Videlas Regime schon 1979 durch eklatantes Wirtschafts-Missmanagement
ankindigte’®, sollte die Aufarbeitung und Vergangenheitsbewéltigung noch mehrere
Generationen beschédftigen — das diktatorische Regime hatte offensichtlich in der
argentinischen Filmdiegese tiefe Spuren hinterlassen.”” Vor dem Hintergrund dieser
flirchterlichen Ereignisse stellt sich umso dringlicher die Frage, weshalb der Text Del Campos
so sehr in den Fokus Saslavskys geriickt war, dass er es fir notwendig empfunden hatte, das
Imaginare des Pratextes filmisch auszubauen und in dieser Zeit zu Gbertragen.

«702

Eine plausible Erklarung dafiir mag die ,Poesia Gauchesca an sich liefern, wenn

davon ausgegangen wird, dass sie grundsatzlich die Eigenschaft besitzt, Kritik an

593 ygl. Mayer, Stefan Florian: ,Depicting the Nightmare®, in: Ingruber, Daniela; Prutsch, Ursula (Hrsg.): Filme in
Argentinien. Argentine Cinema. Lit Verlag. Minster 2011, S. 67.
594 \/g|. Pefia, Fernando M.: Cien afios de cine argentino. Editorial Biblos. Buenos Aires 2012, S. 165f.
695 vgl., ebd., S. 196f.: ,Con la llegada de la dictadura, la subsistencia de los cineastas militantes se volvié
imposible.”
6% \/gl. Seoane, Maria; Muleiro, Vicente: El dictador. La historia secreta y publica de Jorge Rafael Videla. (12
Edicién). Penguin Random House Grupo Editorial S. A. Buenos Aires 2016.
597 ygl., ebd., S. 267.
698 \gl. Mavyer, Stefan Florian: ,Depicting the Nightmare®, in: Ingruber, Daniela; Prutsch, Ursula (Hrsg.): Filme in
Argentinien. Argentine Cinema. Lit Verlag. Minster 2011, S. 67.
699 Vgl. Seoane, Maria; Muleiro, Vicente: El dictador. La historia secreta y publica de Jorge Rafael Videla. (12
Edicidn). Penguin Random House Grupo Editorial S. A. Buenos Aires 2016, S. 343f.
70 y/g|. ebd., S. 489f.: ,La deuda externa habia trepado ya a 19 mil millones. El endeudamiento del sector privado
alcanzo por primera vez al del sector publico [...].“ Vgl. Pefia, Fernando M.: Cien afios de cine argentino. Editorial
Biblos. Buenos Aires 2012, S. 202.
701 yg|. Pefia, Fernando M.: Cien afios de cine argentino. Editorial Biblos. Buenos Aires 2012, S. 181ff.
702 yvgl. Schlickers, Sabine: Que yo tambien soy poeta. La literatura gauchesca rioplatense y brasilefia (siglos XIX-
XX). Ediciones Iberoamericana. Frankfurt am Main 2007, S. 67: ,La poesia gauchesca se desarrolla entre las
guerras de independencia y la constitucion definitiva del Estado argentino en 1880.”
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Regierungsformen auszutiben.”® Allerdings muss dann zunichst geklart werden, inwiefern
sich Kritik durch den Text Del Campos duBlert. Schlickers hat darauf hinweisen kdnnen, dass
die Figur Anastasio ,El Pollo” die Perspektive der Gauchos aus der Zeit Del Campos
widerspiegelt. Del Campo adullert insofern eine kritische Haltung, indem er auf die
bedauerlichen Lebensumstdande der Gauchos hinweist, insbesondere im Zusammenhang mit
dem Krieg gegen Paraguay.’® Bartolomé Mitre, der argentinische Staatsprasident und
militarische Anflihrer dieser Zeit, war vor allem in der Provinz, also dort wo noch Gauchos bzw.
Caudillos anzutreffen waren, fiir seine rigorose kriegerische Vorgehensweise gegen Paraguay

705

in die Kritik geraten.’®> Da nachgewiesen worden ist, dass Del Campo selbst an kriegerischen

Auseinandersetzungen beteiligt war und sich haufiger dazu kritisch geduRert hatte’%,
zeichnet sich tiber seine Figur ,El Pollo” umso deutlicher seine Kritik an Mitres Regierung ab.”®’
So mild, subtil oder ingenuo die Botschaft der Figur Pollos zunachst erscheinen mag, umso
lauter wird die Kritik an der damaligen Regierung, als sich herausstellt, dass Del Campo selbst
das Pseudonym Anastasio ,,El Pollo” nutzte.”®® So gesehen birgt das lyrische Gedicht Fausto
(1866) ein regierungskritisches Potential, das sich Gber den Film Saslavskys in den spadten 70er
Jahren wieder Raum verschaffte. Dass diese Kritik, wenn auch nur subtil wahrgenommen, in
diesem Fall dem repressiven Regime Videlas galt, konnte durch Erkenntnisse der Historiker
Seoane und Muleiro indirekt bestatigt werden. Denn sie legen nahe, Videla hatte eine
Ideologie vor Augen gehabt, die sich an den Machtverhaltnissen von 1862 orientiere, deren
Oberhaupt der Prasident Mitre war:

,Videla tuvo muchas razones para festejar ese miércoles 24 de marzo de 1976. Era un

comandante general exitoso, el elegido para liderar la sediciéon conta el gobierno civil y

refundar la Argentina con un régimen que tendria estatutos en vez de leyes y al que

703 ygl., ebd., S. 67ff.
704 y/gl., ebd., S. 70.
705 ygl. Whigham, Thomas L.: The Road to Armageddon: Paraguay Versus the Triple Alliance, 1866-70, University
of Calgary Press. Calgary 2017, S. 61: ,,In Argentina and Uruguay, the situation was worse, with large portions of
the population either disaffected from their governments’ military campaign in Paraguay (and from the cost in
lives and resources it occasioned) or secretly supporting Lopez. So-called Americanist factions commanded
considerable respect in the Litoral provinces and to a lesser extent in Buenos Aires. Neither the famous jurist
Juan Bautista Alberdi, nor the willful son of Urquiza, nor José Hernandez, future author of Martin Fierro, made
any effort to conceal their dislike of the national government’s pro-Brazilian stance.”
706 vgl. Schlickers, Sabine: Que yo tambien soy poeta. La literatura gauchesca rioplatense y brasilefia (siglos XIX-
XX). Ediciones Iberoamericana. Frankfurt am Main 2007, S. 81. Vgl. Borges, Jorge Luis: Prélogo, in: Del Campo,
Estanislao; Becco, Jorge Horacio (Hrsg.): Fausto. Impresiones del Gaucho Anastasio el Pollo en la representacion
de esta opera. Edicom S. A. Buenos Aires 1969 [1866], S. 9.
707 yvgl. Schlickers, Sabine: Que yo tambien soy poeta. La literatura gauchesca rioplatense y brasilefia (siglos XIX-
XX). Ediciones Iberoamericana. Frankfurt am Main 2007, S. 88.
708 y/gl., ebd., S. 81.
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pomposamente habian bautizado Proceso de Reorganizacidon Nacional (PRN), en un intento
mesidnico, pero que revelaba con claridad su ideologia, de asemejar ese régimen al surgido un

siglo antes, en 1862, cuando se fundaron las bases juridicas de un Estado nacional sustentado

en la hegemonia de las elites terratenientes y agroexportadoras, aliadas al capital inglés.“”%

Die zahlreichen Artikel und Interviews, in denen sich Saslavsky zu seinem Film &uBerte,
belegen allerdings nicht seine kritische Haltung zum damaligen Regime und lassen die oben
angemerkte kritische Funktion seines Films nicht bestatigen. Es ist anzunehmen, da sich
Saslavsky schon Ende der 40er Jahre nach Juan Domingo Peréns Machtergreifung nicht ganz
freiwillig nach Europa begab’!?, dass er es jetzt womdglich nicht wieder darauf anlegen und
sich gezwungen fiihlen wollte, das Land zu verlassen, zumal er gerade erst Perdn Uberlebt
hatte — Perdn verstarb am 1. Juli 1974. In einer Zeit, in welcher die argentinische Filmszene
weiterhin die amerikanischen Polizeikrimis und Blockbuster nachahmte und die Dominanz der
amerikanischen Filmproduktion nicht zu libersehen war — der europdische Film hatte schon
seit dem ersten Weltkrieg enorm an Einfluss verloren’!! —, blieb Saslavskys Regime-Kritik
offenbar unbemerkt. Die argentinische Presse driickte ihren Stolz ob des letzten Werkes
Saslavskys aus und hatte noch gezeigt, wie einem erfahrenen und ins Alter gekommenen
Regisseur alle Ehre gemacht werden kann. Wahrend sie seinen letzten Film mehrdeutig als
Lingenuo“’12 gebrandmarkt haben, geriet er schon bald nach seiner Premiere in
Vergessenheit.”!3

Ferner ist moglich, dass Saslavsky der europaischen Opernfilm-Welle der 70er Jahre —
vielen Kritikern zufolge wurde der europaische Opernfilm durch Ingmar Bergman angestoRen

— etwas genuin Lateinamerikanisches entgegenbringen wollte:

709 yg|. Seoane, Maria; Muleiro, Vicente: El dictador. La historia secreta y publica de Jorge Rafael Videla. (12
Edicién). Penguin Random House Grupo Editorial S. A. Buenos Aires 2016, S. 97.
710 yvg|. Pefia, Fernando M.: Cien afios de cine argentino. Editorial Biblos. Buenos Aires 2012, S. 102.
711 ygl. Cuff, Paul: Abel Gance and the End of Silent Cinema: Sounding out Utopia. (1%t Edition). Springer-Verlag.
Berlin 2016, S. 88f.: , As the war progressed, European cinemas relied increasingly on American films to fill their
schedules. Even when markets reopened at the end of 1918, the situation scarcely changed [...].“
712 ygl. Schéo, Ernesto: ,Por encima de un siglo, Saslavsky le hace un guifio cémplice al poeta”, in: Conviccién
(30.10.1979).
713 ygl. Pefia, Fernando M.: Cien afios de cine argentino. Editorial Biblos. Buenos Aires 2012. Vgl. Ingruber,
Daniela; Prutsch, Ursula (Hrsg.): Filme in Argentinien. Argentine Cinema. Lit Verlag. Miinster 2011.
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,[...] Aprés une éclipse durant les années soixante, La Flute enchantée de Bergman (Trollfljten,

1975) inaugure, a partir du milieu des années 1970, un nouvel age d’or, représenté également

par le Don Giovanni de Losey (1979) ou le Parsifal de Hans-Jiirgen Syberberg (1982).“7*

Weshalb sollte sich auch die zeitgendssische europiische Offentlichkeit vor einem Saslavsky-
Experiment wie diesem verschlieRen, welches auflerdem zuriickzuflihren ist auf eine
franzésische Oper, die in Buenos Aires am 22. August 1866 Premiere hatte?’* Der
alterfahrene Regisseur war schliellich schon in der Vergangenheit auf dem prestigereichen

Filmfestival Cannes mit seinem Film La dama duende (1945) vertreten’®

und hatte wenig
spater seine Filmkarriere in Europa, u. a. in Frankreich, mit Erfolg fortgesetzt. Da die Analyse
von Saslavskys letztem Film in Europas Filmwissenschaftslandschaft bislang ausgeschlossen
blieb, wird er hier im Zusammenhang mit den Verfilmungen des lyrischen Gedichts Del
Campos oder durch Untersuchungen, bezogen auf die filmische Umsetzung des Faust-Stoffs
und allgemein im Diskurs zu (teil-)reproduzierten Opern im Film, Eingang in die
kulturwissenschaftliche Diskussion finden. Zumal die argentinische Filmlandschaft bisweilen
drei Verfilmungen des Fausto (1866) vorweisen kann; bezeichnenderweise haben die
einzelnen verantwortlichen Filmregisseure Eduardo Martinez de la Pera, Luis Saslavsky und
Fernando Birri Folgendes gemeinsam: Das gaucheske Gedicht Fausto (1866). Es hat ihnen als
Grundlage fiir ihren jeweiligen letzten Film ihrer Karriere gedient.

Saslavsky positioniert sich mit seiner letzten intellektuellen Auseinandersetzung — die
ein gaucheskes Imaginares offenlegte — hinsichtlich eines seit der Frilhen Neuzeit sich stets

717

weiterentwickelnden Faust-Stoffs’*’, als ein Regimekritiker und treuer Filmliebhaber, der zum

Trotz aller ihm zugeschriebenen Kontroversen eine klare politische Linie verfolgte. Es ware

714 Ameille, Aude; Lécroart, Pascal; Picard, Timothée; Reibel, Emmanuel: Opéra et cinéma. Presse universitaires
de Rennes. SAIC Edition — Université Rennes 2. Rennes 2017, S. 13f.
715 vgl. Fiorda Kelly, Alfredo: Cronologia de las operas. Imp. Riera y Cia. Buenos Aires 1934, S. 48f,
716 vgl. Rist, Peter H.: Historical Dictionary of South American Cinema. Rowman & Littlefield. United Kingdom
2014, S. 74.
717 \g|. Mayer, Mathias; Rohde, Carsten; Valk, Thorsten (Hrsg.): Faust-Handbuch. Springer-Verlag. Stuttgart 2018,
S. 2.: ,[..] andererseits muss hervorgehoben werden, dass sich das Interesse an dem mythen- und
sagenumwobenen ,Faust’ schon im 16. Jahrhundert entfaltet hat und durch die 1587 anonym erschienene
Historia von D. Johann Fausten einen ersten Hohepunkt erreichte. Hierdurch ist eine kaum greifbare, standigen
Verwandlungen, Neu- und Umgestaltungen unterworfene Figur entstanden, die sich immer wieder
gesellschaflichen, politischen, religidsen, ideologischen und kulturellen Verhaltnissen anpassen lie.”
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daherin der Tat ,,[...] injusto desgajar el film del resto de la obra de Saslavsky, el creador mas

personal, culto, refinado y contradictorio del cine nacional.””8

07.3 Parodisierende Systemerwahnung

Es ware verwunderlich, wenn es sich bei der Entwicklung und zur Perfektion geflihrten Parodie
in Del Campos lyrischem Gedicht Fausto (1866) anders zugetragen hatte, als bei der
europaischen literarischen Form der Parodie. Sicherlich konnte Del Campo mitihr einen neuen
Ton innerhalb der ,Poesia Gauchesca“’*® bzw. gauchesken Dichtform angeben, aber daftir
musste es folgerichtig eine ihr bereits vorausgehende und herausgearbeitete gaucheske Lyrik
geben, bei der vielleicht sogar die Parodie als Stilmittel verwendet wurde:

,Del Campo trae algo sustancialmente nuevo a la gauchesca: el humor parddico que brota del

irdnico contraste entre lo populary lo culto, entre lo europeoy locriollo[...]. El gesto entrafiaba

bastante audacia porque era la primera apropiacién que la gauchesca hacia de un prestigioso

producto europeo para darle un cariz burlesco.“”?°

Man bedenke in diesem Zusammenhang beispielsweise den Einfluss von aufkommenden
argentinischen Romanen, unter denen, ca. zehn Jahre vor dem Erscheinen des Fausto (1866),
der argentinische Politiker und Schriftsteller Vicente Fidel Lépez ein ,ridiculo cémico”
einfliihrte, worauf im Verlauf der Untersuchung noch ndher eingegangen wird. Unter
Kritiker*innen scheint es einen Konsens dariiber zu geben, und das gilt es hervorzuheben, dass
Del Campos gauchesker Streich als erstes parodistisches gaucheskes Dokument gilt, welches
sich an einem europdischen Stoff versuchte. Das bedeutet auch, dass die argentinische
Literatur jene franzosische Oper Gounods Uber die gaucheske Lyrik rezipierte, wodurch sie
und Uberhaupt die Oper in den Fokus der noch jungen Literaturentwicklung rickte. Darliber
hinaus zeugt Del Campos Werk von seiner poetischen Gabe, seinem Sinn fiir Musikalitat und
Rhythmus, so wie einem phanomenalen Beobachtungsvermoégen, das sich vor allem durch

Humor auszeichnet’?, der allerdings nicht ohne eine parodisierende Sytemerwahnung zu

718 ygl. Schdd, Ernesto: ,Por encima de un siglo, Saslavsky le hace un guifio cémplice al poeta”, in: Conviccién

(30.10.1979).

713 yvgl. Schlickers, Sabine: Que yo tambien soy poeta. La literatura gauchesca rioplatense y brasilefia (siglos XIX-

XX). Ediciones Iberoamericana. Frankfurt am Main 2007.

720 Oviedo, José Miguel: Del romanticismo al modernismo. Alianza Editorial. Madrid 1997, S. 53.

721 ygl. Campra, Rosalba: Travesias de la literatura Gauchesca. Ediciones Corregidor. Buenos Aires 2013, S. 98ff.
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Tragen kdme. Mit dem burlesken Bezug auf das franzosische Opernprodukt Faust (1859)
konnte er seinem Werk zusatzliche AuRRergewdhnlichkeit verleihen, da sich kein anderes
gaucheskes literarisches Werk in der relativ langen und produktivreichen Geschichte der
gauchesken Literatur, bis dahin mit einer franzosischen Oper beschaftigt hatte. Vor dem
Hintergrund der offenkundigen und humorvollen Opern-Anndherung des Gedichts, sah sich
Saslavsky erstaunlicherweise nicht dazu gendtigt, auf die humorreiche Parodie im Sinne des
argentinischen Dichters zurlickzugreifen. Saslavksy hatte angekiindigt, das Gedicht mit Hilfe
seines Realitits-Verstdndnisses filmisch umsetzen zu wollen.”?? Das l4sst zunichst die
Vermutung aufkommen, dass Saslavsky keinen Wert darauf gelegt hat, die Parodie Del
Campos filmisch zu adaptieren. Einige Journalist*innen bzw. Filmkritiker*innen meinten
dagegen, sie hatten diesem letzten Saslavsky-Film durchaus Groteskes oder Mallosigkeit
entnehmen kdnnen, u. a. Eigenschaften der Parodie, die dem Text entlehnt seien:

,[...] Este Fausto rescata muchas constantes de su autor [Estanislao del Campo]: el gusto por

lo grotesco, la desmesura, y el folletin; el placer de la paradoja y el capricho; un profundo

sentimiento de lo argentino que, al contravenir lugares comunes y apariencias, escarba en

busca de lo auténtico.”’??
U. a. hat Schlickers die Signifikanz der Parodie in Del Campos Werk hervorgehoben und
nachgewiesen, inwiefern diese die sozialpolitischen und -historischen Aspekte der
argentinischen Gesellschaft reflektiert. Dadurch erhalt der Text eine kritische Kraft, wie schon
im Kapitel davor angemerkt, die ihre Scharfe besonders durch eine humorvolle Strategie
splirbar macht. Diese parodistische Form ist dem Gedicht Del Campos dergestalt inharent,
dass es jeglicher Verfilmung dieses Werks unmoglich gemacht ist, diese zu umgehen,
zumindest wenn der Regisseur im Vorfeld entschieden hat, Del Campos Texte zu verwenden.
Der argentinische Humor, der sich in der argentinischen Filmlandschaft bereits im
frihen Film ankiindigt, wie beispielsweise in Nobleza Gaucha (1915) oder in La Carmen criolla
(1918), ist noch eher mit dem parodistischen Humor Del Campos vergleichbar, als derjenige
Humor, der sich ab der Tonfilmperiode in der argentinischen Filmlandschaft bemerkbar

machte. Denn dieser hatte mit der pikaresken Eigenschaft der Gedichte im 19. Jahrhundert

722 \gl. H. F.: ,Fausto, segln Saslavsky”, in: Clarin (25.06.1979).
723 Schéd, Ernesto: ,Por encima de un siglo, Saslavsky le hace un guifio cdmplice al poeta”, in Conviccién
(30.10.1979).
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und mit dem, was Cortazar mit ,,actitud burlona“’?* bezeichnete, nur noch wenig bis gar nichts
gemeinsam. Der Humor, der sich wahrend der Filmperiode der Tonfilmzeit verbreitet, wirkt
verwassert und verkorpert nicht anndahernd die satirische, pikareske Qualitdt oder den
sogenannten ,humor negro“’?>, der sich in der gauchesken Literatur manifestiert hat.
Vielmehr verliert der Humor der Tonfilmperiode, durch eine kiinstlich herbeigefiihrte Naivitat
oder Unschuld und zum Teil wegen der unmotivierten Handlungen, an Witz. So
widersprichlich wie aufdringlich sich dieser derbe Humor duRert, mag es erstaunen, dass sich
diesbeziiglich kaum lateinamerikanische Filmkritiker*innen kritisch zu Wort gemeldet bzw.
reflektiert haben, was sich in offensichtlicher Manier auf der argentinischen Tonfilmleinwand
abspielt. Die ungeheure Dimension, mit der sich dieser witzlose Humor durch die gesamte
argentinische Filmlandschaft zieht, konnte dennoch nicht ganz unkommentiert bleiben:
,Surprisingly, the cultures of Latin America—which, for the first time, developed a truly
continental market with the circulation of Argentine and, above all, Mexican comedies of the

—Golden Age (1930s—1950s)—have produced little historiographical or critical material

investigating their rich past and current production at the intersection of humor and

cinema.“72%

So betrachtet verbreitet sich diese Humor-Form Uber die gesamte erste argentinische
Tonfilmzeit — bis iber die 80er Jahre hinaus ist dieser Humor vereinzelt anzutreffen. Viele

argentinische Filmregisseur*innen haben Giberhaupt erst den Einstieg in das Filmgeschaft Gber

«727

Ill

eine ,,Comedia“ oder eine ,Comedia Musical” gefunden. Das ,teatro de revistas und das
,radio teatro“’?8, die eine Menge Schauspieler*innen und Regisseur*innen hervorgebracht
hatten, bestand aus Produktionen, die ohne diesen spezifischen Humor nicht hatten existieren
konnen. Wahrend sich dieser Humor direkt auf die meisten Filme lbertrug, versuchten sich
einige Filmregisseur*innen durchaus davon zu distanzieren; allerdings sorgte dieses Wagnis

nicht selten fiir einen finanziellen Verlust und zu einer friihzeitigen Einstellung der

724 y/gl. Schlickers, Sabine: Que yo tambien soy poeta. La literatura gauchesca rioplatense y brasilefia (siglos XIX-
XX). Ediciones Iberoamericana. Frankfurt am Main 2007, S. 78.
725 ygl., ebd., S. 77.
726 poblete, Juan; Sudrez, Juana (Hrsg.): Humor in Latin American Cinema. Palgrave Macmillan. New York 2016,
S. 1.
727 \gl. Zylberman, Dana: ,,Luis César Amadori y la construccidn de una industria cultural argentina en la década
de 1930. Introduccion”, in: Manetti, Ricardo; Rodriguez Riva, Lucia (Hrsg): 30-50-70. Conformacion, crisis y
renovacion del cine industrial argentino y latinoamericano. Editorial de la Facultad de Filosofia y Letras
Universidad de Buenos Aires. Buenos Aires 2014, S. 55.
728 Vgl. Ehrick, Christine: Radio and the Gendered Soundscape: Women and Broadcasting in Argentina and
Uruguay, 1930 — 1950. Cambridge University Press. Cambridge 2015, S. 58f.
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Filmprojektion im Kinosaal. Vor diesem Hintergrund ist es nicht verwunderlich, dass die
Komdodiantin Nini Marshall einen bis dahin ungekannten Aufstieg innerhalb der noch
Uberschaubaren Filmwelt erleben durfte, da sie die einzige Frau unter den Schauspielern war,
die an einem pikaresken Del Campo-Humor anknipfte. Verschiedenste
Filmproduktionshduser bzw. Regisseure engagierten sie, da Marshall sich zunehmend als
Kassenerfolgsgarant erwies.’?® Sie konnte in diesem Bereich ihr Ausnahmetalent zur Schau
stellen. Es gibt kaum eine andere argentinische Komodien-Schauspielerin, die ihr gegeniiber
eine ernsthafte Konkurrenz in Argentinien dargestellt hatte. Der einzige mannliche
argentinische Schauspieler, der sich neben Marshall profilieren konnte und der von einigen
Kritikern fiir sein komddiantisches Talent gelobt wurde, war Luis Sandrini.”*® Von seinem
Talent profitierten die meisten Filmproduktionsh&duser der ersten Tonfilmperiode noch bevor
Marshall die Filmbihne betrat. Dabei hatten die zwei erfolgreichsten Produktionshduser
LJArgentina Sono Film“ und ,Lumiton”, desweiteren auch ,Pampa-Film“, keine zu
unterschitzende Funktion inne bei der Verbreitung des Genre Komddie.”3!

Dies betrachtend mag es fragwiirdig erscheinen, wie sich bei einer so breitvertretenen,
humorvollen Filmpalette weniger als eine Handvoll Schauspieler*innen in Argentinien
hervortun konnte. Eine Erklarung dafir liefert zum Teil der Starkult eines
Komodienschauspielers bzw. einer Komdédienschauspielerin wie Marshall, der alle anderen
Schauspieler*innen zuzuspielen hatten. Dieser Umstand, der sich nicht selten bei
komdodiantischen filmischen Umsetzungen ergibt, lasst hdufig einen Kontrast hervortreten.
Dieser duBert sich durch eine realistisch anmutende Spielweise der meisten
Schauspieler*innen gegeniber einer humorvollen Variante des Komddienstars, der nur unter
diesen Umstanden  brillieren kann. Die (Uberschaubare Menge an Komddien-
Schauspieler*innen in Argentinien lasst sich u. a. auch auf die ungeheuren Fahigkeiten und
den FleiB zurickfihren, welche nur einige Auserwahlte im Stande waren unter Beweis zu
stellen. Wie kompetitiv es in der Filmbranche zuging lasst sich beispielsweise hinsichtlich der

US-Slapstickphase belegen. Wenngleich der Slapstick-Humor weit verbreitet war, konnten

723 ygl., ebd.
730 yvgl. Couret, Nilo Fernando: , Luis Sandrini’s Stutter, Early Argentine Film Comedy, and the Representability of
Time”, in: Poblete, Juan; Sudrez, Juana (Hrsg.): Humor in Latin American Cinema. Palgrave Macmillan. New York
2016, S. 29ff.
731 Mit Luis Sandrinis Humor stiegen gleich zwei Filmproduktionshauser, , Argentina Sono Film“ und ,,Lumiton“ in
das argentinische Filmgeschaft ein, wahrend ,Pampa Film“ mit Saslavskys Film La fuga (1937) ebenfalls
humorvolle Elemente einsetzte.
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sich nur einige wenige Schauspieler*innen hervortun, die sich allerdings fast ausschlieRlich
innerhalb dieses Genres aufhielten: Chaplin, Keaton, Lloyd, Laurel und Hardy u. a. Dagegen
schien sich im Rahmen der argentinischen Tonfilmperiode wund innerhalb der
Filmregieabteilung fast jede*r mit dem Genre Filmkomoddie, ob ,,Comedia“ oder ,,Comedia

Ill

Musical“, ausprobieren zu wollen. Unter diesen Regisseur*innen befand sich auch Saslavsky,
der wahrend seiner ersten argentinischen Filmphase — seine europdische Filmperiode
erstreckte sich von 1949 bis 1963 — zum Teil auch einen belanglosen Humor glaubte bedienen
zu miussen. Allerdings begann Saslavsky seine argentinische Filmkarriere nicht mit
Filmkomaodien, wie beispielsweise Luis C. Amadori oder Enrique Susini. Er war vielmehr darum
bemiiht, eine Filmasthetik zu finden, die eine unheimliche Atmosphare schaffen sollte und die

“732 gufgefasst wurde. Bereits Saslavskys

von Kritiker*innen als ,,escenografia fantasmagorica
Filmdebit mit dem Titel Sombras (1931), Gibersetzt ,Schatten”, ist reprasentativ flir sein
weiteres phantasmagorisches Filmschaffen, zudem dies auf sein Interesse fiir das ,,imaginario
criollista” verweist, das sich selbst in seinen literarischen Versuchen niederschlug. Wenngleich
seine ersten Filme kein Kassenerfolg waren’33, konnte sich bereits hier eine Saslavsky-Asthetik
manifestieren, die sich allerdings erst nach und nach entfalten und Erfolg haben sollte. 1937
konnte er mit dem Film La fuga (1937), der bezeichnenderweise mit dem Titel ,Suefio de vida
nueva“’34 angedacht war, endlich einen verhiltnismaRigen Erfolg feiern. Selbst Borges soll voll
Lob fiir diesen Film Saslavskys gewesen sein.”®> Allerdings setzte schon hier der angemerkte
besondere Humor an. Dieser ist an dieser Stelle zwar noch relativ ausgewogen eingebettet,
obschon er wenig spater ausuferte und offenbar zu einer Faustregel in ganz Argentinien
werden sollte. Fast nicht anders zu erwarten, begibt sich Saslavsky unmittelbar nach seinem
ersten Filmerfolg auf einen satirischen und humorvollen Pfad und produziert in diesem Sinne
Nace un amor (1938).73¢ Spatestens hier driickt sich ein Uberbordender Humor aus, der
Saslavskys Filmwerk im Rahmen seiner argentinischen Schaffensperiode bestimmen wird.

Auffallig dabei ist, dass seine europaische Filmphase von einer Ernsthaftigkeit gezeichnet

ist’3’, die als Kontrast zu seiner ersten argentinischen Filmphase fungiert. Auch wenn Nace un

732 ygl. Pefia, Fernando Martin: Cien afios de cine argentino. Editorial Biblos. Buenos Aires 2012, S. 54.

733 vgl., ebd.

734 vgl., ebd., S. 66.

735 vgl., ebd., S. 55.

736 vgl. Pefia, Fernando Martin: Cien afios de cine argentino. Editorial Biblos. Buenos Aires 2012, S. 67.

737 \gl. Barney Finn, Oscar: Luis Saslavsky. Centro Editor de América Latina. Buenos Aires 1994, S. 33f.: , Alli [Tellus

Film, Boulogne] se levantaron los decorados de clima opresivo y realista en donde creceria la perversidén de una
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amor (1938) als Parodie der populir angelegten Filme Ferreyras und Romeros’38

angesehen
wird und entsprechend ein nachvollziehbarer Grund fiir eine humorvolle Umsetzung vorliegt,
mag dies hinsichtlich Saslavskys Beginn im Filmgeschaft (iberraschend wirken; um so mehr in
Anbetracht seiner in Europa eingeschlagenen, grundverschiedenen Asthetik, die dort
anzukniipfen scheint, womit Saslavsky in Argentinien begonnen hatte. Ungeachtet dieser
unterschiedlichen, abwechselnden Filmstile, die nicht gegensatzlicher ausfallen kdnnten,
spielt die Imagination, d. h. das Vorstellungs- bzw. Erinnerungsvermégen von Saslavskys
Figuren immer wieder eine Rolle. So ist beispielweise schon in La fuga (1937) die Hauptfigur
damit beschaftigt, sich den Wunschvorstellungen einer Gesellschaft anzupassen, in der
Hoffnung, mit einer neuen aufgelegten Identitat ein neues Dasein beginnen zu kdnnen. Indes
ist in Nace un amor (1938) eine Theatergruppe darum bemiht, den Vorstellungen eines
angesehenen Kritikers zu entsprechen, damit sie weiterhin auf dem Spielplan stehen kénnen.
In anderen Filmen wiederum nimmt die Erinnerung einer Filmfigur eine prominente Position
in der Filmdiegese ein, wie Historia de una noche (1941) oder Vidalita (1949) paradigmatisch
vorweisen. So betrachtet kreist das Handlungsgerist nicht selten um das Imagindre, oder
stimmt mit ihm Uberein, wodurch nicht selten komddiantische Elemente provoziert und
herausgespielt werden.

Dagegen fungiert das Imaginare Lagunas in E/ Fausto criollo (1979) als eine Form der

“73% im Sinne des Regisseurs evoziert. Dies

Binnenerzdhlung, die in der Tat etwas an ,realismo
gilt umso mehr, da Del Campos pikareske Texte und parodisierende Systemerwdhnung dort
kaum noch dialogisch zum Ausdruck kommen, d. h. sie werden u. a. medienbedingt stark
reduziert. Dadurch wird den Formulierungen Del Campos ihre Sprengkraft genommen. Zudem
kénnen sich beide ,realistisch” dargestellten Gauchos, die ja eigentlich selbst nur Produkte
eines ,imaginario argentino” sind, vor dem Hintergrund einer ,realistisch” anmutenden

Landschaft Argentiniens nicht erheben und verlieren zusatzlich an Glaubwiirdigkeit. Daher

geht der filmischen Figureninszenierung, in dessen Rahmen ihnen Leichtglaubigkeit und

Francia ocupada por los alemanes y en la que muchos se hundieron. [...]. El director [Saslavsky] le [Figur Frank
Friedmayer] dio desde el comienzo un extrafio acento de tragedias, y no sabe de sonrisas.”
738 \gl. Pefia, Fernando M.: Cien afios de cine argentino. Editorial Biblos. Buenos Aires 2012, S. 67: ,,Saslavsky [...]
odiaba el cine de extraccion popular que representaban Ferreyra y Romero. Un testimonio de ese odio es [...]
Nace und amor (1938), que puede y debe verse como una feroz satira a la poética de Ferreyra, a su particular
forma de autenticidad, a su exaltacion sentimental de la bohemia.”
73% vgl. H. F.: ,Fausto, segun Saslavsky”, in: Clarin (25.06.1979): ,,[...] Mi codirector, Miguel Angel Lumaldo [...] se
rie de ese ,realismo’ que busco en vano. Dice, como Reynaldo Pica y Francisco Miranda, fotdgrafo y cameraman,
que pido realismo y luego cambio todo, y todo se vuelve irreal.”
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Naivitat zugewiesen wurde, der pikareske bzw. der gaucheske Humor Del Campos verloren.
Die Gaucho-Figuren sind aulRerdem bei Del Campo weitaus dichter und die Nacherzahlung der
Oper viel verspielter gestaltet, als dies der Film mit einem pseudorealistischen und -
historischen Anspruch hatte Gberzeugend evozieren kdnnen. Diese durchaus gewollte und
gefihrte Humor-Reduzierung Saslavskys wird zudem durch die Filmbesetzung der
Hauptcharaktere unterstrichen, welche keinen Komddienstatus nachzuweisen haben, wie
beispielsweise die Komddienstars Sandrini oder Marshall. Die andere Filmfigur Saslavskys, die
im Rahmen der imaginaren Binnenerzahlung mit Komik hatte glanzen kénnen, ist Mephisto-
Pérez (Mephistopheles), und vielleicht noch Dofia Clota (Marthe). Diese Figuren, die auf die
,Opéra-Comique” wie zugeschnitten erscheinen’®, wurden in Saslavskys Version
Uberraschenderweise kaum mit Komik ausgestattet. 1926 hatte auch Friedrich Wilhelm
Murnau mit seinem Film Faust — eine deutsche Volkssage (1926) deutlich gezeigt, dass die
Figur Mephisto (Emil Jannings), wenn sie komodienhaft angelegt wird und vor einer
,realistisch“ anmutenden Umgebung bzw. im Rahmen einer realistischen Spielweise auftritt,
glanzen kann. Stattdessen hat Saslavsky einen Teufel vorgefiihrt, dessen naturalistische
Darstellungskunst einer kostumbristischen Opern- und Filmasthetik assimiliert wurde,
obschon er insgesamt vier Schauspieler*innen die Rolle des Mephisto im selben Film spielen

lieR.7*1 So konnte sich im Film kaum der Devil-Humor’4?

Uber die Figur Mephisto
transportieren und entfalten, wo sie doch gerade im Rahmen der ,,Opéra-Comique” mit einer
opernhaften Ironie scheinen durfte und festgelegt wurde. Der einzige Mephisto in Saslavskys
Film, der noch Bestandteile der ,,Opéra-Comique” beibehalten hat, kommt zur Geltung liber
Pollos Erinnerungsbilder mit Blick auf seinem Opernbesuch im ,tiatro de Coldn“. Dieser
Mephisto wird zudem von der Opern-Musik Gounods begleitet und dadurch in seiner Komik
erhoben, die, wenngleich mit einem reduzierten Orchester, Gounods uniibertreffbaren
musikalischen Sinn fiir das Wunderbare und fiir den unberechenbaren komischen Charakter

dieser imaginaren Hollen-Figur offenbart. Bezeichnend hierfiir ist, dass Gounods musikalische

Komddie Médecin malgré lui (1858) unmittelbar dem Faust (1859) vorausgegangen war und

740 ygl. Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 19.
Jahrhundert. Barenreiter Verlag Karl Votterle. Kassel 1991, S. 807.
741 Dje Schauspieler*innen, welche die Rolle Mephisto gespielt haben: Héctor Pellegrini, Luis Medina Castro, Erika
Wallner und Carlos A. Pizzini.
742 \/g|. Koepke, Wulf: ,Nothing but the dark side of ourselves? The devil and aesthetic nihilism”, in: Cooke, Brett;
Slusser, George E.; Marti-Olivella, Jaume (Hrsg.): Critical Studies. The Fantastic Other. An Interface of
Perspectives. Editions Rodopi B.V. Amsterdam — Atlanta 1998, S. 157: ,,He [Mephisto] has the paraphernalia and
some of the vulgarity of the devil of comedy and burlesque [...].“
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mit ihr seinen ersten Erfolg feierte.”*® So konnte er auf seinem Talent aufbauen und relativ
gewissenhaft im Sinne der Komddie bei der Gestaltung des Mephisto vorgehen. Zudem
gewahrt Gounods Mémoires d’un artiste (1896) einen Eindruck seiner persénlichen Meinung
und Einschatzung gegeniiber den Operndarsteller*innen des Faust (1859), die Mephistos
Sonderstellung in der Oper markieren:
,Madame Carvalho n’avait certes pas attendu le réle de Marguerite pour révéler les
magistrales qualités d’exécution et de style qui la placent au premier rang parmi les cantatrices
de notre époque [...]. Barbot se tira en grand musicien du réle difficile de Faust. Balanqué, qui
créa le role de Méphistophéles, était un comédien intelligent dont le jeu, le physique et la voix

se prétaient a merveille a ce personnage fantastique et satanique: malgré [Pg 210] un peu

d’exagération dans le geste et dans I'ironie, il eut beaucoup de succés.“’**

Hierbei fallt Folgendes auf: Indes Gounod die Operndarstellerin der Margarete als ,cantatrice”
und den Operndarsteller des Faust als ,,musicien” bezeichnete, wurde der Operndarsteller,
der die Rolle des Mephistos spielt, als ,,comédien intelligent” beschrieben. So offenbart sich
bereits Gounods Unterscheidung zwischen der Rolle des Mephistos und den anderen Figuren,
denen er im Gegesatz musikalische Fahigkeit zuschreibt. Den Beleg dafiir liefert Gounods
Autobiographie, welche folgende Uberzeugung von ihm enthiillt, die Musik habe sich der
dramatischen Kunst unterzuordnen: ,musique dramatique est soumise a cette loi [L‘art
dramatique est un art de portraitiste] hors de laquelle elle n’existe pas“’#. So ist mit hoher
Wahrscheinlichkeit davon auszugehen, dass er versucht hat, seine Musik dem ironischen
Schauspiel des ,comédien intelligent” Balanqué anzupassen, die eher dem Bereich der
,Opéra-Comique” zugeordnet wird’*®, obgleich er nicht voll und ganz von dessen
darstellerischen Fahigkeiten tGberzeugt zu sein schien. Komédiantische Elemente von Gounods
musik-dramatischen Vorstellungen respektive der fantastischen, satanisch angelegten Figur,

sind in Saslavskys Filminterpretation dort aufzufinden, wo sich lber Pollos Erinnerung der

743 \gl. Gounod, Charles: Mémoires d’un artiste. Tredition Verlag. Hambourg 2006 [1896], S. 81.
744 vgl., ebd., S. 84.
745 vgl., ebd., S. 83.
746 ygl. Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 19.
Jahrhundert. Barenreiter Verlag Karl Votterle. Kassel 1991, S. 807: ,,Sein Mephisto tritt auf, gerade auch in den
Szenen, wo er als Zauberer fungiert, wie eine Figur aus der ,Opéra comique’. [...]. [...] seine [Mephistos] groRen
Soloszenen [wirken] wie Einlagernummern aus der ,0Opéra comique’ [...]: das Rondo vom goldenen Kalb im
zweiten Akt, das Standchen vor Gretchens Fenster im vierten und die Invokation der Nacht vor dem Liebesduett
im dritten Akt.”
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Buhnenauftritt Mephistos (1. Akt / 2. Auftritt) manifestiert.”” Allerdings verfiigen die wenigen
Filmminuten, die den Mephisto im Rahmen der (teil-)reproduzierten Oper (s.A. Abb. 6.2)
erscheinen lassen, nicht (iber die notwendige Ausstrahlkraft, um den Humor Del Campos
einzuspielen. Zudem glaubte Saslavsky den Humor Del Campos wieder ausgleichen zu kbnnen,
wenn er das maligeblich dominante Imaginare der Figur Laguna mit ,,komodienhafter” Prosa
von Estela Canto’*® ausstattete:

,Es que soy un enamorado de la obra de Estanislao del Campo y creo que es un proyecto que

tiene total vigencia... No es la primera adaptacidn que realizo, pero siempre he tratado de

respetar el original que lo encuentro pleno de pureza, profundidad y picardia... Por supuesto

gue el humor estara presente en esta version que estara dialogada en prosa, excepto lo que el

autor pone en su libro en forma de verso.”’#

Wenngleich Saslavsky den Journalist*innen gegeniiber betonte, den Humor der , picaresca
gauchesca” Del Campos umgesetzt zu haben, wird er seinen Aussagen, bei der Betrachtung
des Films, nicht gerecht. Denn der Film erzeugt nicht den zu erwartenden Humor Del Campos,
vor allem nicht beim Hinzuziehen einer Prosa, welche eine Ersatzfunktion erfiillen soll, worauf
der im Film angesetzte Humor nicht anders wirken kann als kiinstlich erzeugt. Immerhin hat
Saslavksy nicht einfach versucht, den Humor Del Campos zu reproduzieren, indem er
ausschlieRlich seine Texte zitierte. Obschon er Giber andere kreative Wege, wie beispielsweise
die Bildsprache oder die Prosa, bemiiht war, sich dem Humor Del Campos anzundhern, setzte
sich ein pseudorealistischer, moralischer und zum Teil undefinierbarer Stil durch, der jeglichen
Humor, auch denjenigen Gounods, zu ersticken drohte. So versucht Mephisto-Pérez seinen
Herrn Don Fausto-Laguna vom moralischen Pfad abzubringen, indem er immer wieder betont,
dass es Zeit ware sich zu amusieren. Allerding auRern sich Mephisto-Pérez‘ Ratschlage meist
ohne Witz oder teuflischer List, so dass man in der Erwartung bald eine Teufelsgestalt
prasentiert zu bekommen eher enttauscht wird. ,,[Mephisto-Pérez:] ,Ahora tiene que gozar su
juventud y divertirse!’ [Fausto-Laguna:] ,Ya le dije que necesitaba ser mozo, para casarme con
la prenda [Margarita] que quiero.” [Mephisto-Pérez:] ,Pero usted esta chiflado mi amigo. [...]

Cuando sea como usted, bien hablao, comedido y con sus aires, no tiene que tirar todo a un

747 vgl. Saslavsky, El Fausto criollo, 1979, 00:12:58 — 00:14:18.
748 Vgl. Barney Finn, Oscar: Luis Saslavsky. Centro Editor de América Latina. Buenos Aires 1994, S. 45,
743 0. V.: ,Comenzo [sic!] a filmarse ,El Fausto Criollo*“, in: Crénica (26.04.1979).
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s6lo naipe. Usted tiene que gozar la vida.”“’>° Die Ernsthaftigkeit mit der Mephisto-Pérez seine
Lebensphilosophie in Prosa kundgibt und zu vermitteln versucht, die hier allerdings auf wenig
Verstandnis stof3t, lasst kaum Raum fiir jene diabolische Verspieltheit jener ,Opéra-Comique”,
obgleich sich seine Bemerkung — nicht alles auf eine Karte zu setzen — deutlich auf Margarita
bezieht und jene Teufelsfigur anspielt, die in der Textvorlage zu finden ist. Vor allem die
filmische Umsetzung des Teufels macht deutlich, wie sehr Saslavsky jenen Humor Del Campos
verfehlt. Als Fausto-Laguna beispielsweise glaubt in seiner Rolle als Payador vor Margarita
gescheitert zu sein, vermag ihm Mephisto-Pérez lediglich gut zuzusprechen, um nicht zu sagen
zu trosten, sodass auch hier des Teufels Attribute, wie Schadenfreude, Boshaftigkeit, Neckerei
oder Doppelziingigkeit nicht zum Vorschein kommen: ,,[Mephisto-Pérez:] ,Deje, que hemos
de buscar la vuelta por otro lado. Y mafiana, a mas tardar, gozard de sus amores.’“’>! Dies
steht in einem eklatanten Gegensatz zur unrealistischen bzw. fantastischen Qualitat der
Vorlagetexte, so wie derjenigen Del Campos, die voll von Ironie, Parodie, Satire und Humor
provozieren. So entsteht zwischen Filmadaption und dem lyrischen Gedicht eine Distanz, die
Saslavsky, mochte man seinen Aussagen Glauben schenken, nicht zum Ziel gehabt haben

kann.

07.4 Film- und Figurenanalyse — Die Opernhaftigkeit eines kontroversen

(Opern)Films

Anastasio el Pollo en Buenos Aires, que sumergido en la funcidn teatral,
olvida o ignora que solo es una representacion realizada por actores,

y vive todos los acontecimientos como si fuesen una tremenda realidad.

Luis Saslavsky”>?

Saslavskys Beschluss, sich mit literarischen GrofRen wie Goethe, Gounod und Del Campo
auseinanderzusetzen, mit der Absicht, einen (Opern)Film zu produzieren, war im Argentinien
der 70er Jahre ein eher ungewo6hnliches Unterfangen. Einerseits konnte Saslavsky einmal

mehr seinen hohen filmischen Anspruch und seine Zuneigung zur europaischen Kultur offen

750 ygl. Saslavsky, El Fausto criollo, 1979, 00:31:35 - 00:31:58.
751 ygl., ebd., 00:40:46 - 00:41:02.
752 y/gl. Saslavsky, Luis: El ,Fausto” de Estanislao del Campo. Verlag k. A. Buenos Aires 1978, S. 2.
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kundtun. Andererseits war die Wahrscheinlichkeit — allein in Anbetracht des bescheidenen
Budgets’>® — niedrig, den gelobten Werken, der jeweiligen romantischen Schépfern, gerecht
zu werden. Doch der Reiz, einen Film zu drehen, welcher sich zu den prestigetrachtigen
filmischen Faust-Bearbeitungen gesellen wiirde, wohlwissend dass das Filmwerk E/ Fausto
(Criollo) (1922) von Martinez de la Pera und Gunche von der damaligen Filmkritik Verhalten
aufgenommen wurde’®* und im Laufe der Zeit in Vergessenheit geraten war, diirfte nicht
gering gewesen sein. Unbestreibar ist, dass Saslavskys filmisches Vorhaben keinen
unbedeutenden technischen Vorteil gegeniiber der alteren Filmversion hatte — die
gauchesken Verse konnten diesmal nicht nur in Farbe filmisch dargestellt, sondern auch mit
Musik bzw. Opernausschnitten in Szene gesetzt werden. Die zwar bereits Uberholte
Monophonie-Sound-Technik sollte dennoch eine bessere Voraussetzung gegeniber der
Stummfilmzeit bieten, sich an eine franzdsische Oper heranzuwagen. In Argentinien war ein
filmischer Opernbezug seit Amadoris Carmen (1943) nicht mehr unternommen worden.
Demgegeniiber sollte in Erinnerung gerufen werden, dass sich in der européischen
Filmindustrie ein zunehmendes Interesse fir Opern ab Mitte der 70er Jahre abzeichnete’>>,

wahrend Saslavsky angesichts der filmischen Umsetzung des europdischen Faust-Stoffs,

wiedermal einen Grund hatte, die filmischen Tendenzen Europas etwas ndher zu betrachten.

07.4.1 Erzihlstruktur & Setting — Ausdruck einer hybriden Vision

Der erste extradiegetische musikalische Einsatz im Film El Fausto criollo (1979) kiindigt eine
Form der musikalischen Auseinandersetzung an, welche nicht mit der paratextuellen
Systemerwahnung respektive Oper (ibereinstimmt. Die Filmeroffnung deutet durch einen
Gitarreneinsatz und den Ablauf von Pampa-Bildern darauf hin, dass der Gaucho ,Payador”
und sein landliches Umfeld — galoppierende Pferde bestitigen zudem das gaucheske Leben’>®

— fur den Film vorgezogen wurden. Eine Transposition der Oper ist anzunehmen, da das

Filmgeschehen in einer landlichen Umgebung auRerhalb von Buenos Aires eingebettet ist.”>’

753 vgl. Barney Finn, Oscar: Luis Saslavsky. Centro Editor de América Latina. Buenos Aires 1994, S. 45.
754 vgl. Mafud, Lucio: La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grdficas. Catdlogo. El cine de
ficcion (1914 — 1923). Editorial Teseo. Buenos Aires 2016, S. 411.
755 Vgl. Rose, Theresa (Hrsg.): Between Opera and Cinema. Routledge Verlag. New York 2002, S. 12.
756 vgl. Saslavsky, El Fausto criollo, 1979, 00:00:14 - 00:00:52.
757 Gedreht wurde in der Umgebung von Buenos Aires, wie beispielweise in Manzanares, Pilar oder Martinez.
Vgl. 0. V.:, Las Pampas también tienen su Fausto”, in: Antena (11.09.1979).
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Saslavsky setzte dabei gezielt auf die musikalischen Fahigkeiten, die einem ,Payador”
zugeschrieben werden und unterstrich die stereotype Vorstellung mit Hilfe der musikalischen
Arrangements von Mario Consentino und Victor Proncet. Hierdurch bestatigt sich nicht nur
Saslavskys eigene vorausgehende Vision des Films, sondern auch seine Ndhe zur Dichtkunst
Del Campos.””® Dahingegen ist schon bei der Filmankiindigung der Figur Margarita
festzustellen, dass Saslavsky sich filmische Freiheiten erlaubt hat, die sich von dem Gedicht
emanzipieren — das Gedicht nennt beispielsweise die Opernfigur Margarete niemals bei ihrem
Namen. Im lyrischen Werk Del Campos wurden lediglich indirekte Anspielungen auf die
Opernfigur vorgenommen: , la rubia“, ,la muchacha®, ,la Inmaculada“ u. a.”>°

Im spateren Verlauf der Filmeinfiihrung macht Saslavsky allerdings deutlich, dass er
nicht auf Gounods Oper in musikalischer Hinsicht verzichten wollte, wenngleich neben dem
Opernwerk Faust (1859) ebenfalls musikalische Passagen des argentinischen Komponisten
Julidn Aguirre herangezogen wurden, die zur Untermalung von Margaretes desolaten Zustand
gegen Ende der Tragodie dienen. Aguirres Musik begleitet die Filmpassage, in der Margarita
von Dofia Clota erfihrt, dass ihr Bruder Valentin tddlich verwundet wurde.”®® Die Musik, die
hier Margaritas Not betont, mag durchaus ihre innere Verfassung widergeben, zumal sie
ihrem Bruder verzweifelt entgegeneilt, wenngleich die Szene Saslavskys unkonsequente
Musikgestaltung des Films entlarvt (s.A. Abb. 1)., da Saslavsky zuvor geduBert hatte, die
Innenweltdarstellung Don Lagunas von Gitarrenmusik begleiten lassen zu wollen. Zudem ist
von Don Laguna als Figur nicht zu erwarten, dass er sich ,klassiche” Musik vorstellen kann,
zumal die (Pra)Texte nicht anderes suggerieren. Es sei angemerkt, dass der Komponist Aguirre
auch fir eine Fortbildung in Paris verweilte, bevor er dann endgliltig nach Argentinien
zuriickkehrte. Die Vorausdeutung musikalischer Einsdtze franzosischer und argentinischer
Komponisten bzw. Musiker, lasst Vorfreude auf eine vielversprechende musikalische Kulisse
entstehen und deutet bereits auf einen ungewdhnlichen Umgang mit dem Opernstoff hin.
Nach einigen deutlichen expliziten Systemerwahnungen im Film, bei der die Oper mit Hilfe des
Gedicht-Texts durch den Dialog zwischen Don Pollo und Don Laguna thematisiert wird, und

die nur minimal von der Gedichtgrundlage Del Campos abweicht, ,[...] vide una fila de coches

758 \/gl. Saslavsky, Luis: El , Fausto” de Estanislao del Campo. Verlag k. A. Buenos Aires 1978, S. 6: ,[...]
manteniendo el idioma, el tono poético de Estanislao del Campo, y acompafiada por musica de guitarras.”
759 Vgl. Del Campo, Estanislao; Rivera, Jorge (Hrsg.): , Fausto, Impresiones del gaucho Anastasio el Pollo en la
representacion de esta Opera”, in Poesia gauchesca. Biblioteca Ayacucho. Caracas/Venezuela 1977.
780 vgl. Saslavsky, El Fausto criollo, 1979, 01:08:12 — 01:09:03.
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frente al Teatro de Coldn“’®!, werden die Filmzuschauer*innen an das ,tiatro de Coldn”
herangefiihrt, bis ihnen schliefllich Einblick in das Opernhaus gewahrt wird — so wird das
Opernhaus fiktivimmanent als kultureller Anziehungspunkt der Hauptstadt Buenos Aires
verbildlicht. Vergleichbar mit dem Gedicht, bedient der Film hier der ,mise en abyme“’62-
Erzahltechnik, wobei Saslavsky die filmbedingte Gelegenheit nutzt, Opernelemente in Szene
zu setzen, d. h. eine Opernauffihrung im Rahmen eines Opernhauses zu zeigen. Obgleich
diese Bilder, die Erinnerungen von Pollo darstellen, welche sich durch ihre Verwandtschaft mit
der Imagination als Spielraum fiir die Umsetzung von Wunderbarem anbieten, bleibt Saslavsky
konsequent bei einer realistischen Darstellungsform hinsichtlich der Asthetik, die sich nicht
von derjenigen der ,Wachwelt” unterscheidet. Allerdings ist Erinnerungsbildern haufig ein
realweltlicher Bezug attestiert worden’®3, sodass Saslavskys Erinnerungsumsetzung in dem
Sinne nichts AuRergewdhnliches an sich haben. Inwiefern sich diese visuelle Darstellung von
der intradiegetischen Erzahlung Del Campos differenziert, soll anhand verschiedener
Filmszenen gezeigt werden. Fir eine bessere Orientierung kann dazu auch das im Anhang sich
befindende Filmsequenzprotokoll [Kapitel 13, a) Sequenzprotokoll] dienen.

Zunéchst ist anzumerken, dass der Film aus einem gauchesken Rahmen besteht, wie
dem Sequenzprotokoll zu entnehmen ist. Auch dieser ist an der Erzahlstruktur Del Campos
angelehnt, da die Textgrundlage selbst die Operndiegese als Binnenerzahlung enthalt. Die
imaginare (teil-)reproduzierte Oper kommt im Film zwischendurch in Form von
Erinnerungsbildern Don Pollos auf einer metadiegetischen Ebene’® zum Ausdruck. D. h. bei
Pollo handelt es sich, wie Deleuze Uber Erinnerungsbilder schreibt, ,,um eine innerhalb der
aktuellen Gegenwart entstandene Erinnerungsleistung, die der Bildung der Erinnerungsbilder
vorangeht.“’®> Dadurch kommen selbstverstidndlicherweise einige Operndetails zum
Vorschein, welche nicht in dem Gedicht erwdhnt werden, da der Film in der Lage ist diese
Ebene noch mehr auszudehnen. Zudem erzeugt der Film eine verstarkte rezeptionslenkende
Kraft, die auf das Opernerlebnis im Film vorbereitet. Beispielsweise wird in Pollos Erinnerung

ein Ankiindigungsposter aufgerufen, welches, im Unterschied zum Gedicht, Gounod und seine

761 vgl.,ebd., 00:07:13.
762 y/g|. RiBRler-Pipka, Nanette; Roloff, Volker: Theater und Schaulust im aktuellen Film. Transcript Verlag. Bielefeld
2004, S. 10.
763 vgl. Briitsch, Matthias: Traumbiihne Kino. Schiiren Verlag. Marburg 2011, S. 282.
764 Vgl. Genette, Gérard: Die Erzéihlung. (3. Auflage). Wilhelm Fink Verlag. Paderborn 2010, S. 148.
785 vgl. Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild Kino2 (Cinéma 2. L’image-temps). Suhrkamp Verlag. Frankfurt am Main 1991,
S. 146.
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Oper Faust (1859) ankiindigt, noch ehe es zu einer (Teil-)Reproduktion des fremden
Opernsystems kommt. Allerdings wird den darauffolgenden Szenen durch solche filmischen
Mittel einiges vorweggenommen. So werden u. a. die Hauptcharaktere der Oper Uber das
Poster vorangekiindigt, sodass die ,,rein histoire-spezifische System,erwdhnung‘“’® durch die
Ersetzung von Bildern den Uberraschungseffekt verspielt. So suggeriert das Poster mit seinem
impliziten Opernprogramme-Zitat, dass es sich um eine italienische Fassung von Gounods Oper
handelt. Die argentinische Operngeschichte kann dies zwar bestéitigen’®’, allerdings weicht
diese Angabe auch vom Gedicht Del Campos ab, da er nicht die Oper in dieser Form
vorankiindigte und schon gar nicht eine Angabe zur Opernsprache vorgenommen hatte.”®

Opernstiicke wurden in Lateinamerika des Ofteren in italienischer Sprache aufgefiihrt,
da diese nicht selten ihren internationalen Ruhm erst durch eine italienische Fassung
erlangten.”® Angesichts dessen, ist es geradezu auffillig, wie Saslavskys versucht hat der
Geschichte des , Teatro Coldn” Argentiniens gerecht zu werden. Umso augenfalliger, dass er
vor diesem Hintergrund dem Opern-Poster einen (Druck)Fehler unterjubelte — der Vorname
des franzosischen Faust-Librettisten Barbiers ist Jules und beginnt offensichtlich nicht mit dem
Buchstaben ,F“, wie das Opernposter im Film andeutet. Dies weist auf einen humorvollen,
parodistischen Umgang mit dem franzosischen Opernstoff hin, vergleichbar mit der
parodistischen Textgrundlage Del Campos. Wahrend Del Campo damit seinem Werk
Lebendigkeit, authentische Qualitat und schlieBlich Unsterblichkeit verlieh, kann man hier
sehen wie Saslavsky darum bemiiht war einen eigenen Humor zu entfalten.

Mit einer Hingabe hinsichtlich der historischen Begebenheiten Argentiniens im 19.
Jahrhundert, versuchte Saslavsky auch das elitare Milieu, das die Oper in Argentinien
hervorbrachte, zu rekonstruieren. Das im Film fokussierte Jahr 1866, welches ebenfalls das
Opernposter im Film verrat, fasst auBerdem folgendes auBersprachliche Geschehen der
argentinischen Geschichte zusammen: den Opernbesuch des Autors Del Campo bzw. die

tatsachliche italienische Auffiihrung von Gounods Faust (1859), den ,Tripelallianz“-Krieg

765 \/gl. Rajewsky, Irina O.: Intermedialitdt. A. Francke Verlag, Tiibingen und Basel. Tiibingen 2002, S. 80.
767 \/g|. Fiorda Kelly, Alfredo: Cronologia de las operas. Imp. Riera y Cia. Buenos Aires 1934,
768 |m Argentinien des 19. Jahrhunderts sind franzdsische Opern seltener in ihrer originalen Version aufgefiihrt
worden. Dies liegt an der italienischen Vormachtstellung im kulturellen bonaerensen Umfeld, die sich im
Musikbereich, aber vor allem im Opernwesen, bemerkbar machte. Vgl. Caamafio, Roberto (Hrsg): La historia del
teatro colon. 1908 - 1968. (Band 3). Editorial Cinetea. Buenos Aires 1969, S. 291.
769 Gonouds Faust (1859) war allerdings in seiner originalen Fassung bereits ein Erfolg. Drei Jahre nach seiner
Pariser Urauffiihrung, lieferte das Mailander Programm 1862 eine italienische Fassung. Vgl. Schreiber, Ulrich:
Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 19. Jahrhundert. (1l. Band). Barenreiter
Verlag. Kassel 1991, S. 804.
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(1865 - 1870), so wie schlielRlich die Veroffentlichung des Gedichts Fausto (1866). Saslavsky
fuhlte sich offenbar dazu gendétigt, die filmische Handlung bzw. den Opernstoff in den
argentinischen Kontext dieser Zeit zu verlegen, wahrend er durch explizite und zum Teil
parodisierende Systemerwdhnungen immer wieder an eine (pseudo)historische Oper
heranfihrte.

Einen besonderen Ausdruck erhalt der Film u. a. dadurch, dass der Inhalt der Faust-
Oper nicht nur er- und libersetzt wird, im Sinne einer borgesianischen kreativen Ubersetzung,
sondern vor dem Hintergrund eines schwerwiegenden siidamerikanischen historischen
Ereignisses stattfindet: den , Tripelallianz“-Krieg. Bei Saslavsky ist die Figur Valentin an diesem
Krieg als Capitan beteiligt, wodurch die Abweichung vom Opernstoff hier deutlicher als zuvor
in den Vordergrund tritt; schon vor seiner Rickkehr sinnt er auf Rache gegen Fausto-Laguna,
da er erfahren hat, dass dieser seine Schwester Margarita missbraucht habe. Allerdings
verliert er auf tragische Weise das Duell gegen Fausto-Laguna. Anhand dieses Beispiels wird
deutlich, dass dem Film eine Opernhaftigkeit, gerade durch die Ndhe zur dramatischen
Opernhandlung, nicht abzustreiten ist. Die Filmszenen erhalten anhand solcher
Inszenierungsvorschlage eine hybride Form; obschon Hybriditdt dem Gedicht bereits inhdrant
ist”’?, verleiht ihr der Film eine neue intermediale Ausdruckskraft durch die Umsetzung von
Don Lagunas Imaginaren, welches fast durchgehend visualisiert wird und den dominanteren
Teil der Diegese darstellt (s. A. Abb. 1). Anhand der grafischen Darstellung der imagindren
Sequenz im Film, lasst sich die imaginare Welt Don Lagunas mit Gber 50°00* Lange deutlich als
die ausschlaggebendere herausstellen — eine unibliche filmasthetische Entscheidung, da
Filmregisseure eher dazu tendieren, eine imaginare Welt nur kurz aufzuwerfen, um sie dann
wieder aufzulésen. Oblgleich Saslavsky sich mehr mit der imaginaren Darstellung Don Lagunas
als derjenigen Don Pollos auseinandersetzte, Glbernahm und inszenierte er unhinterfragt die
dem Gedicht eigene lineare (Nach)Erzahlung, welches seinerseits verschiedene Ereignisse
aufeinanderfolgen lasst, die dem Aktenverlauf der Opernauffliihrung geschuldet ist. Einige
dieser verfilmten Textpassagen stimmen sogar mit einem sogenannten ,chronologischen

Erzdhlen“’’! Gberein. In diesem Sinne erfahren wir von dem Teufelspakt’’?; der Verfiihrung

770 vgl. Schlickers, Sabine: Que yo tambien soy poeta. La literatura gauchesca rioplatense y brasilefia (siglos XIX-
XX). Ediciones Iberoamericana. Frankfurt am Main 2007, S. 83.
771 Vgl. Genette, Gérard: Die Erzéihlung. (3. Auflage). Wilhelm Fink Verlag. Paderborn 2010, S. 26.
772 ygl. Saslavsky, El Fausto criollo, 1979, 00:12:56.
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Margaritas durch Fausto-Laguna’’3; Fausto-Lagunas Mord an Valentin’’4;, Margaritas
Gefangnisstrafe’’>; Fausto-Lagunas Reue und Margaritas Himmelfahrt.”’® Zudem erlangt der
Film durch seine (teil-)reproduzierenden und (teil-)aktualisierenden Fahigkeiten’’”’, mit denen
er dem Gedicht einiges voraus hat, eine gesteigerte Qualitdt der Opernhaftigkeit, die sich

beispielsweise durch folgende Textepassagen des Films einstellt:

,Y ya también se corrié un lienzo
grande de modo que al dentrar
con flete y todo me adentra,

creameld

(Vgl. Saslavsky, 1979, 00:11:01 - 00:11:09).”

,Dijo que nada podia »Pero sigo con mi cuento

Con la ciencia que estudio Otra vez el lienzo alzaron

Que a una rubia queria Y apareci6 un bodegdn

Pero que a él la rubia no. Ande se armd una reunion

Que cansado de sufrir i . En que muchos se mamaron
intradi

Y cansado de llorar (Vgl. Saslavsky, 1979, 00:26:05 - 00:27:05).”
entspr

Al fin se hiba a envenenar

o wenn auch nicht zwangslaufig, auf die
Porque eso no era vivir

., Gedichtpassagen beruft, welche bereits dem
(Vgl. Saslavsky, 1979, 00:12:11 - 00:12:24).

Gedicht als Indikator fiir eine aufkommende
simulierende Systemerwahnung respektive Oper dienten. Jene Indikatoren, die vorab

operntypische Komponente thematisieren, wie beispielsweise ,, Dijo [Fausto] que nada podia

773 Vgl. ebd., 00:24:06; 00:39:35; 00:44:47.

74 ygl., ebd., 01:04:41.

775 ygl., ebd., 01:09:04.

776 vgl., ebd. 01:12:32; 00:00:00.

777 Vgl. Rajewsky, Irina: Intermedialitdit. A. Francke Verlag, Tiibingen und Basel. Tiibingen 2002, S. 116 und 137.
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con la ciencia que estudio“’’%, provozieren eine lllusionsbildung, die sich Uber die
Erinnerungsbilder von Don Pollo, d. h. durch Rickgriff auf ein bereits erlebtes Ereignis (externe
Analepse), das in der Vergangenheit liegt, entfaltet. So kommen letztlich die dsthetischen
Elemente der romantischen, franzdsischen Oper in (teil)reproduzierter und (re)inszenierter
Form zum Vorschein. Die Opernauffiihrung, die nicht nur sichtbar, sondern auch auditiv
wahrnehmbar wird, zeigt beispielsweise Faust und Mephisto als interagierende und
metadiegetische Erzahlinstanzen auf der Biihne (Meta-metadiegetische Erzahlung). Zudem
erscheint in jenem erinnerten Opernsaal auch Don Pollo als Opernbesucher, dessen Stimme
Lreproduces verbally what the screen is showing“’’® mit der ,voice-over” Technik. Hierbei ist
zu beachten, dass die ,voice-over” Technik die Gegenwart bzw. die Basiserzahlung
aufrechterhalt, wahrend das erinnerte und nun sichtbare Operngeschehen zeitgleich das
Vergangene darstellt.”?0 Die ,voice-over” Technik, die hier einen homo-intradiegetischen
Erzdhler zu ersetzen scheint und hier das Vergangenheitserlebnis beschreibt, wird alsbald, im
Vergleich zur Textgrundlage, von der Filmzeichensprache abgeldst, da sie unmittelbarer durch

“/81 yermitteln kann. Da diese mit seiner Innenwelt korrespondiert, wird die

,Showing
metadiegetische Erzdhlung vor allem durch eine interne Fokalisierung vermittelt, d. h. die
Zuschauer*innen sehen das Operngeschehen im Opernhaus durch eine Mitsicht, welche Don
Pollos Sicht auf die Oper suggeriert. Nach mehreren expliziten Opernerwahnungen,
insbesondere solche, die sich direkt auf Operbestandteile beziehen, wie z. B. auf den

“782 \wird die von Don Pollo

aufgehenden Vorhang mit Satzen wie ,otra vez el lienzo alzaron
erinnerte bzw. rekonstruierte Opernauffihrung weiter aufgerufen. So wird sie in
Zeitabstanden mehrmals evoziert, wenngleich sie nur von kurzer Dauer ist, im Vergleich mit
Don Lagunas imaginierter Oper, die sich starker und langer in den Vordergrund auf einer

zweiten Metaebene bringt.

07.4.1.1 Romantische Elemente einer hybriden Filmasthetik

778 vgl. Saslavsky, El Fausto criollo, 1979, 00:12:11 - 00:12:24
779 vgl. Chatman, Seymour: Story and discourse. Narrative structure in fiction and film. Cornell University Press.
Ithaca/London 1978, S. 64.
780 vgl., ebd.: , The voice-over is contemporary but the images are back "then, "[sic!] in story-time.”
781 ygl., ebd., S. 173 und 194: ,[...] since films show everything [...].“
782 y/gl. Saslavsky, El Fausto criollo, 1979, 00:26:05 - 00:27:05
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Zu einer romantischen Asthetik wurde Saslavsky nicht allein durch die Fusion eines
deutsch/franzésischen romantischen Geistes angeregt —,Gounod ist ,hyperromantisch und
leidenschaftlich; dem fallt nun die Bekanntschaft mit deutscher Musik wie eine Bombe ins
Haus, moglich, daR sie groRen Schaden anrichtet.“’®3 — sondern auch durch literarische
Erfindungen der Gaucho-Figurim 19. Jahrhundert und den ihm hinzugedichteten pampaesken
bzw. rioplatensen Lebensraum, der ihn schliesslich zu einem mythemischen Charakter
emporsteigen lieB. Durch Saslavskys Fokus auf eine gaucheske Perspektive wurde also eine
(romantische) Atmosphare angestrebt, ebenfalls opernbedingt, die am ehesten der
Vorstellung einer pampaesken Romantik entspricht. Die hinzugezogenen Verse aus Del
Campos Lyrik, betonen zusatzlich jene Stimmung einer naturbetonenden rioplatensen
Romantik: ,— ¢Sabe que es linda la mar? / — jLa viera de mafanita / Cuando agatas la puntita
/ Del sol comienza a asomar! / Usté ve venir a esa hora / Roncando la marejada, / Y ve en la
espuma encrespada / Los colores de la aurora.“’®* Diese eigenartige und durch den Film
kostumbristisch anmutende Darstellung einer (landlichen) Romantik wird hier zusatzlich
getragen von der filmischen Rekonstruktion einer (birgerlichen) Oper’®, ihrem
Verhaltenskodex und der dazugehorigen Mode. So wird u. a. eine der Epoche der Romantik
angehorige Lebensart entworfen, welche besonders deutlich durch die filmische Darstellung
der Bourgeoisie am ,,Rio de la Plata” ausgedriickt wird, die sich offensichtlich selbstbewusst in

,Hautes Coutures“’®, d. h. im Einklang mit der franzésischen Mode des 19. Jahrhundert, in

78 ygl. Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 19.
Jahrhundert. (Il. Band). Barenreiter Verlag. Kassel 1991, 808.
784 ygl. Del Campo, Estanislao: ,Fausto”, in: Bunge, Carlos O.: Martin Fierro; La vuelta de Martin Fierro; Santos
Vega, Fausto. Buenos Aires 1917 [1866]. University of Toronto 1969, Kapitel Ill, S. 316 u. 317. Vgl. Kahle,
Brewster; Bailey, Jefferson: Internet Archive (Stand: 2005)
https://archive.org/details/martnfierrolavOOhernuoft/mode/2up. [03.06.2021]. Vgl. Saslavsky, El Fausto criollo,
1979, 00:23:12 - 00:23:27.
785 vgl. Schulz, Andreas: Middle Class Life and Culture in the 19th and 20th Centuries. Walter de Gruyter. Berlin
2014, S. 23: ,Die fortdauernde Bindung des Biirgertums an die Stadt war eine Folge der birgerlichen Préferenz
moderner Lebensformen. Der Besuch der Statten der Hochkultur, der Welt der Opern, Theater, Konzerte und
Museen hatte etwas Zeremonielles. Der Kult um die Wagner-Oper begann mit der Planung der richtigen
Garderobe.”
78 Vgl. Motta, Giovanna; Biagini, Antonello: Fashion through history: Costumes, Symbols, Communication.
(Volume [). Cambridge Scholars Publisher Verlag. Newcastle 2017, S. xxxiv: ,The empress [Eugenia de Montijo,
wife of Napoleon Ill], inspired by Marie Antoinette, reintroduced eighteenth-century models of dress and used
clothes made by [Charles Frederick] Worth — who had won the acclaim of both bourgeois and aristocratic ladies
and became a court tailor in 1864 [...]. According to experts, Worth is acknowledged as the father of haute
couture; [...] France dictated the rules (Gnoli 2005) and fashion gained inimportance in the Second Empire, when
Napoleon Il reintroduced the splendor of the court that had been ended by the Revolution [...]. Clothing
contributed to an outburst of elegance in dances and feasts, which came back into fashion. [...] Paris became the
true capital of European taste.”
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die Oper begab. Vor allem gegeniiber dem Verhaltenskodex des Gaucho, der am Beispiel der
Filmfigur Pollo veranschaulicht wird, sticht besonders die elitdre, europaorientierte
Gesellschaft, die sich mit der Opernkultur identifiziert, hervor. Denn hier begegnen sich zwei
stark stilisierte Kulturformen, die schon von der Literaturbewegung in Argentinien im frihen
19. Jahrhundert aufgegriffen und gegeniibergestellt wurden — strenggenommen wurde in der
argentinischen romantischen Literatur die gesamte argentinische Gesellschaft in zwei Lager
aufgespalten: ,civilizados” und ,barbaros“.”®” Und gerade diese Gegeniiberstellung bzw.
Konfrontation macht das Gedicht Del Campos aus, welche die Grundlage fir einen
(burgerlichen) Humor zur Verfuigung stellt, die der Autor zu vermitteln wusste.”® In der
Filmversion Saslavskys bleibt der Humor allerdings trotz der Gegenliberstellung der zwei

«789

Kulturformen stecken und die von ihm hochgepriesene ,picardia gauchesca wird nicht

weiter ausgebaut.

07.4.2 Figurenkonstellation und -konzeption

Da Saslavsky sich auf die Textgrundlage Del Campos bezieht und sich insofern auf den Text des
Opern-Librettos stitzt, werden hier zum einen die in einer inszenierten Wachwelt
auftauchenden Gaucho-Figuren Don Pollo und Don Laguna beschrieben und zum anderen die
in Lagunas imaginierten (Opern)Welt vorkommenden Figuren, die dem Figurenkonzept der
Oper angepasst sind, skizziert. Hierbei werden nicht diejenigen Neben-Figuren bericksichtigt,
welche zur (teil-)reproduzierten Operninszenierung im Film beitrugen. Von besonderem
Interesse fur die Analyse ist die filmische Inszenierung der Figur Don Pollo angesichts seines
Opernbesuchs und die imaginierte Oper Don Lagunas. Aufgrund Lagunas Vorstellungskraft
erfolgen in augenfilligerweise Doppelfiguren, die eine Hybridisierung bzw. eine Mythen-
Bricolage heraufbeschworen, die fiir Imagodperas als bezeichnend erklart worden sind.

Saslavsky bedient sich auRerdem weiterer (Pra)Texte und schafft ein Filmwerk, dass sich nicht

787 ygl. Sarmiento, Domingo Faustino; Yahni, Roberto (Hrsg.): Facundo: civilizacién y barbarie. (2. Ed.) Ediciones
Catedra S. A. Madrid 1993 [1845].
78 Vgl. Schlickers, Sabine: Que yo tambien soy poeta. La literatura gauchesca rioplatense y brasilefia (siglos XIX-
XX). Ediciones Iberoamericana. Frankfurt am Main 2007, S. 82: ,Parece obvio que del Campo retoma aqui la
(falsa) oposicidn civilizacion-barbarie, pero es importante sefialar que lo hace de una manera muy graciosa y
simpatica sin denigrar en absoluto al gaucho al que el autor se dirige tanto como al lector urbano culto.”
783 0. V.: ,Comenzd a filmarse ,El Fausto Criollo’”, in: Crénica (26.04.1979).
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allein mit Del Campos Text oder Gounods Oper abgibt. Obschon dies seine kiinstlerische
Freiheit unterstreicht, hat dies auch zur Folge, dass der Film keine klare Linie zu erkennen gibt.

Die Operninszenierung, die Del Campo nur schemenhaft durch Pollos Erzahlung
austragt, audiovisualisiert Saslavsky und ldsst sie Uber Lagunas Imagindarem zunadchst
greifbarer erscheinen, da sich die Figuren als Argentinier*innen vor einer argentinischen
provinziellen Landschaft prasentieren. Die Vorstellungskraft der gauchesken Figur Laguna hat
die franzosische Oper sozusagen argentinisiert bzw. ihr spezifische argentinische ldentitats-
Merkmale verliehen, weshalb es hier gilt, seine imagindren Kopfgeburten mit ihren
argentinischen Eigenschaften zu beschreiben:

,Se supone que Laguna va imaginando a su manera todo lo que el Pollo cuenta: Margarita que

en la 6pera ha de ser una muchacha alemana y rubia, es visualizada por Laguna como una

criollita, su casa medieval se transforma en un modesto rancho. Todo el panorama de una vieja

ciudad alemana, cambia por un pueblito argentino... [...].””%°

07.4.2.1 (Post)Koloniale Machtverhiltnisse am Beispiel der Filmfigur

07.4.2.1.1 Anastasio el Pollo

Das Gedicht fungiert bereits als Zeuge gegenseitiger Anndherung zweier Kulturformen’?, die
sich auf den ersten Blick nicht gegensatzlicher prasentieren konnten, welche sich allerdings
hin zu einer Mischform entwickeln, die Saslavsky fiir seinen Film aufgreift. Pollos (Pedro
Quartucci) Haltung gegeniiber der Oper steht stellvertretend fiir jene Ambivalenz’?? mit der
ein grolRer Teil der argentinischen Gesellschaft dem Opernwesen gegeniiber eingestellt war,
welche aus einer Mischung aus Faszination und Ablehnung besteht — der indische
Literaturwissenschaftler Homi K. Bhabha hat im Kontext des (post)kolonialen Diskurses auf

vergleichbare Formen der Ambivalenz hingewiesen.”®®* Entsprechend wurde auch Pollos

790 Saslavsky, Luis: E/ ,Fausto’ de Estanislao del Campo. k. A. Buenos Aires 1978, S. 3.
791 ygl. Garcia Canclini, Néstor: Culturas hibridas: Estrategias para entrar y salir de la modernidad. University of
Minnesota Pr