Hermann H.Wetzel
P. P. Pasolinis Trilogia della vita (1970-74)

Die drei unter dem Namen Trilogia della vita' zusammengefafiten |
Filme /] Decameron (1970; dt. Decameron), I racconti di Canter-
bury (1971; dt. Pasolinis tolldreiste Geschichten) und Il fiore delle
mille e una notte (1974; dt. Erotische Geschichten aus 1001 Nacht)
gehoren zu den letzten, die Pasolini gedreht hat. Sie stehen zwi-
schen Medea (1969) und dem erst kurz vor seiner Ermordung fer-
tiggestellten Film Salo o le 120 giornate di Sodoma (1975). Schon
diese Nachbarschaft legt es nahe, die Filme nicht als Unterhal-
tungs- noch gar als kassenfiilllende Sexfilme anzusehen, selbst
wenn sie zu Pasolinis Leidwesen als solche von der Filmindustrie
vermarktet wurden und er ihnen deshalb »abschwor«?, sondern
ihnen einen bestimmten Stellenwert in seinem ideologischen Pro-
gramm zuzuschreiben. Hinzu kommt noch die zeitliche Paralle-
litdt zu seinen Scritti corsars®, die sich engagiert bis aggressiv mit
politischen, kulturellen und sozialen Erscheinungen seiner Zeit,
besonders mit der spatkapitalistischen Konsumgesellschaft und im
Zusammenhang der Abtreibungsdebatte in Italien mit der Sexuali-
tit dieser Konsumgesellschaft auseinandersetzen.

Die Verfilmung dreier mittelalterlicher Erzihlsammlungen hat
nach dem Selbstverstindnis Pasolinis nichts mit Eskapismus noch
auch mit einer méglichst werkgetreuen Umsetzung in das Medium
des Films zu tun. Die literarischen Vorlagen dienen ihm vielmehr
als Material fiir die filmische Darstellung eigener aktueller ideolo-
gischer Vorstellungen. Damit unterscheiden sie sich nicht grund-
sitzlich von anderen Verfilmungen, sieht man von solchen ab, die
literarische Werke lediglich als Stofflieferanten und Bebilderungs-
vorlagen beniitzen. Jede Verfilmung, die sich den Ehrgeiz einer
Transformation eines literarischen Textes in das filmische Medium
und (selbst bei historisierender Ausstattung) in einen anderen hi-
storischen Kontext leistet, beruht auf einem aktuellen ideologi-
schen Interesse.

Nach eigenem Bekunden* kimpft Pasolini mit diesen Filmen um
das Recht auf Selbstverwirklichung (»diritto a esprimersi«) und
um sexuelle Liberalisierung. Das bedeutet, dafl er die Vorlagen
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nicht in ihrer ganzen Breite moglicher oder auch nur von der Text-
struktur nahegelegter Lektiiren beriicksichtigt, sondern lediglich
unter einem einzigen, fast ausschlieilichen Gesichtspunkt: der
 Darstellung des Eros. Er glaubt, die >Verkdrperungc« seiner fiir ei-
nen Marxisten eigenartigerweise riickwirtsgewandten Utopie in
' den »unschuldigen< Kérpern mit der archaischen, dunklen, vita-
 len Heftigkeit ihrer Sexualorgane« zu erkennen, und versucht, die-
se Korper »als letztes Bollwerk der Realitit« gegen den drohenden
“Triumph der »Irrealitit der Subkultur der Massenmedien« und des
Konsumismus aufzurichten. Pasolini geht es um die >wirkliche« se-
xuelle Freiheit fiir alle Formen der Liebe ohne erotischen Konsum-
zwang, wie er ihn der Permissivitit der modernen kapitalistischen
Gesellschaft zuschreibt. Er mochte »unschuldige« (das Wort steht
schon in seiner Abiura in Anfuhrungszeichen) Korper bei der
selbstverstiandlichen Befriedigung ihrer sinnlichen Bediirfnisse
zeigen, ohne (seiner Meinung nach gegenreformatorische) Priide-
rie — eine Unschuld, die etwas ahnen liefe von der »Heiligkeit«
und dem echten »Gefithl« vorkonsumistischer archaischer Gesell-
schaften.’ Offensichtlich hilt er dariiber hinaus sogar noch etwas
von sexueller Sublimation, spricht er doch von der mangelnden
»Sublimationsméglichkeit« der modernen Jugend aufgrund des
herrschenden sexuellen Konsumzwangs.®

Fir ein »Bollwerk der Realitat« halt er es deswegen, weil er in
Anlehnung an seine Konzeption vom Film als »lingua scritta della
realta«” auch noch den Ehrgeiz hat, diesen paradiesisch-unschuldi-
gen Zustand nicht kiinstlich im Studio zu priparieren, sondern ihn
in seiner eigenen realen Gegenwart zu filmen. Dazu sucht er sich
Weltgegenden aus, von denen er behauptet, daff dort dieser archa-
ische Zustand »eben erst von der Geschichte iberwunden« worden
und »noch physisch gegenwirtig« sei, nimlich im Siiden Italiens,
speziell in Neapel® sowie im Mittleren und Ferneren Orient.

Die Wahl der literarischen Vorlagen

. Angesichts vorausgehender Filme wie Medea, Edipo re, Il vangelo
secondo Matteo, die sich schon der Sakralitit des Archaischen ver-
] schrleben hatten, hitte man erwarten konnen, dafl Pasolini seinen
erotischen Mythus in die Antike zuriickverlegte.” Doch die raffi-
ierten milesischen oder — um gleich nach Siiditalien zu gehen —
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sybaritischen Geschichten waren vermutlich fiir Pasolinis Ge-
schmack schon zu wenig vital und archaisch. Obwohl auch die
Erzihlungen aus den Taunsendundein Nichten allem anderen als
einer primitiven, barbarisch-vitalen Kulturstufe zuzurechnen
sind, leuchtet ihre Wahl als Vorlage fur einen erotischen Film so-
fort ein. Diese vom 8. bis zum 16. Jahrhundert in Indien, Persien
und Arabien kompilierten Erzihlungen nehmen seit der Uberset- |
zung A. Gallands (1704-17) in der abendlindischen Imagination
einen Stellenwert ein, der sie fiir die Darstellung erotischer Ur-
springlichkeits-Phantasien geradezu pridestiniert. (H. von Hof-
mannsthal: »Die ungeheuerlichste Sinnlichkeit ist hier Ele-
ment.«'°) Pasolini wird jedoch einige Retuschen anbringen miis-
sen, um sie in sein ideologisches Konzept einzupassen.

Innerhalb der Trilogia sind die Erzahlungen aus den Tausendund-
ein Nachten aber erst der letzte Film, der mit seinem orientalischen
Ambiente in Opposition zu den beiden ersten steht, deren Vorla-
gen aus dem abendlindisch-christlichen und noch dazu als fin-
ster verschrienen Mittelalter stammen: zum Decameron'! (Florenz
um 1350) des Giovanni Boccaccio (1313-1375) und zu den Canter-
bury Tales?? (London um 1380) von Geoffrey Chaucer (1340?-
1400).

Das Decameron und die Canterbury Tales sind als literarische
Vorlagen fiir Pasolini offensichtlich nicht so sehr wegen ihrer mit-
telalterlichen Komponenten interessant, sondern weil sie fiir ithre
Zeit ausgesprochen modern sind; so modern, dafl sie zwei Jahr-
hunderte spiter, im Zeitalter der Gegenreformation, auf den Index
gesetzt wurden. Wihrend das Mittelalter Madonnen- und Frauen-
kult neben abschitzigster Misogynie kennt, interessiert sich Paso-
lini eher fiir die frithbiirgerliche Opposition zum héfisch-christli-
chen Mittelalter mit ihren derb-zotigen bis schwankhaft gewitzten
und ihren antiklerikalen Elementen. In seinen Augen sind sie als
ein friihes Dokument fortschrittlicher und (da von christlicher
Leibfeindlichkeit frei) gleichzeitig archaischer Ideologie geeignet,
seinen eigenen Kampf im Italien der siebziger Jahre gegen die Vor-
herrschaft der sexualfeindlichen kirchlichen Moral zu aktualisie-
ren.

Die zunichst thematisch bedingte Wahl der Vorlagen bringt for-
male Implikationen mit sich, die nicht ohne Einfluf§ auf das ideolo-
gische Konzept bleiben konnten bzw. diesem Konzept entgegen-
kamen. Die drei Werke sind als Erzihlsammlungen mit Rahmen-
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fiktion strukturell eng verwandt.

. Obwohl gerade Einzelnovellen aufgrund ihrer Linge und drama-
tischen Struktur als besonders verfilmungsgerecht gelten'® und Pa-
solini sich ja auf ein einziges Thema konzentriert, wihlt er nicht
nur je eine einzelne Novelle aus diesen Sammlungen aus, sondern
er iibernimmt die Struktur der Vorlagen, ohne jedoch gleichzeitig
die Vielfalt ihrer Themen beizubehalten. Das heifit, er zieht die
Hiufung von Liebesszenen einer Vertiefung vor. Die genauere
Analyse wird zeigen, dafl die Vorlagen dieser Konzeption von Lie-
be zwar teilweise entgegenkommen, dafl Pasolini aber andererseits
Elemente, die in den Vorlagen dieser Liebeskonzeption entgegen-
wirken, eliminiert. (Aus Raumgriinden liegt das Schwergewicht
-~ der Untersuchung auf dem Decameron — die Canterbury Tales un-
terscheiden sich nicht grundsitzlich vom ersten Film — und auf den
Erzihlungen aus den Tansendundein Néchten.)

Das »Decameron«

Pasolinis Lektiire des Decameron ist nicht besonders originell: Sie
hilt sich weitgehend an das gingige Klischee, das Boccaccios De-
cameron in die doch sehr disparate Bibliothek der >Erotischen
Weltliteratur« einreiht. Damit das Decameron in dieses Klischee
pafit, missen allerdings wesentliche Teile des Werkes »iiberblattert«
werden, denn die von einem ausfithrlichen Rahmen umfafiten
hundert Novellen sind durch eine bis zur Widerspriichlichkeit ge-
hende Vielfalt gekennzeichnet: Sie reicht vom Tugendhaften bis
zum Obszonen, vom Frommen bis zum Gotteslasterlichen, vom
Erhabenen bis zum Trivialen, vom Historischen zum Mirchenhaf-
ten, und gerade diese Vielfalt und ihr kunstvoll austariertes Gleich-
gewicht diirfte einer der Griinde fiir die Jahrhunderte iiberdauern-
- de Beliebtheit des Werkes bei den verschiedensten Lesern sein.
-~ Pasolini nimmt an dieser thematischen Fiille nicht nur die fiir die
- Transformation eines literarischen Werkes in einen Spielfilm nor-
- maler Linge notwendige stoffliche Reduktion vor, sondern er
- wihlt nur ganz bestimmte, thematisch eng begrenzte Novellen als
Filmvorlagen aus:

Rahmen: Ciappelletto als gewalttitiger Morder (in Anlehnung an die Cha-
rakterisierung des Helden der Novelle Decameron I 1, die im Film als
4. Episode erscheint, von Pasolini frei erfundene Szene).

487




1. Episode: Andreuccio (Decameron 11 5) wird von einer angeblichen
Schwester ausgeraubt und endet in der Jauchegrube. Als unfreiwilliger |
Grabriuber kommt er zu einem Juwel.

Rahmen: Ciappelletto bestiehlt Leute, die einem Erzihler zuhéren, der
eine erotische Geschichte vortrigt (Decameron IX 2: Abtissin verwechselt
die Hosen des Liebhabers mit ihrer Haube).

2. Episode: Masetto (Decameron III 1) verdingt sich, angeblich taub- |
stumm, in einem Nonnenkloster als Girtner. Als er, um die vollstindige
sexuelle Ausbeutung abzuwehren, Zuflucht zur Sprache nimmt, ruft die
Abtissin seine »Heilung« als Wunder aus.

3. Episode: Peronella (Decameron VII 2) vergniigt sich mit threm Lieb-
haber, als iiberraschend der tolpelhafte Ehemann zuriickkehrt. Der in ei- |
nem Bottich versteckte Liebhaber wird als inspizierender Kaufer ausgege-
ben. Wihrend sie ihrem Mann iiber den Rand gebeugt in die Tiefe des Bot-
tichs Reinigungsanweisungen gibt, beendet der Liebhaber Giannello sein
unterbrochenes Liebesgeschift.

4. Episode: Ser Ciappelletto (Decameron I 1; einzelne Sitze aus I 2)
sbeichtetc auf seinem Totenbett derart, dafl er dem Beichtvater als Heiliger
erscheint und nach seinem Tode auch als solcher verehrt wird, obwohl er in
Wirklichkeit ein iibler Verbrecher war.

5. Episode bzw. neue Rahmengeschichte: Giotto (Decameron VI 5) und
Farese kommen auf dem Weg nach Neapel in einen Wolkenbruch und lassen
sich von einem Bauern alte Kleider zum Schutz gegen den Regen geben.
Farese spottet iiber Giottos Aussehen, erntet aber nur ein Licheln.

Grofler Empfang des eher eingeschiichterten Maestro an der Kirche, die
er den Auftrag hat auszumalen.

Bevor er mit seinen Fresko-Skizzen weitermacht, holt er sich Inspiration
aus der Realitit bei einem Gang tiber den Markt.

6. Episode: Riccardo (Decameron V 4) verabredet sich mit seiner gelieb-
ten Caterina auf der Dachterrasse ihres Elternhauses. Die Erlaubnis, dort
zu schlafen, hat sie sich erbettelt, um dort »die Nachtigall singen zu hé-
ren«. Die beiden verschlafen und werden von den Eltern Caterinas ent-
deckt. Sofortige Heirat.

Rahmen: Giotto kommt zu spit zum Essen und stiirzt gleich wieder »wie
besessen« fort zu seiner Freskomalerei.

7. Episode: Lisabettas geheime Liebe zu Lorenzo (Decameron IV §) wird
von ihren Briidern entdeckt. Sie bringen ihn um. Nach einem Traumgesicht
findet Lisabetta den Leichnam und versteckt seinen Kopf in einem Basili-
kumstopf.

8. Episode: Gemmata (Decameron IX 10) soll auf Wunsch ihres einfilti-
gen Mannes von Don Gianni tagsiiber zur besseren Ausbeute in ein Pferd
verwandelt werden. Er unterbricht den >Zauber, als er sicht, wie ihr zu
guter Letzt von Don Gianni der Schwanz angeheftet werden soll.

Rahmen: Giotto beim Malen.
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9. Episode: Tingoccio und Meuccio (Decameron VI 10) lieben beide die
gleiche Gevatterin. Meuccio wagt aus Angst vor der Hélle (Einschub:
Giotto hat eine Vision vom Jiingsten Gericht) nicht, sich mit ihr einzulas-

| sen, wihrend Tingoccio gerade deswegen schon bald an Entkriftung stirbt.

Als er, aus dem Fegefeuer zuriickgekehrt, Meuccio Unbedenklichkeit in
dieser Richtung signalisiert, tut es ihm dieser erfreut nach.

Rahmen: Giotto ist mit seinem Gemilde fertig. Feier. Mottoartiger Ab-
schluf8satz: »perché realizzare un’opera, quando ¢ cosi bello sognarla sol-
tanto? . . .«

Die Veranderungen des Films gegentiber der literarischen Vorlage

- bestehen zunichst aus Kiérzungen (1). Solche Kiirzungen sind zum
einen quantitativ bedingt (die Reduzierung von hundert auf neun
 Novellen), sie haben aber auch und manchmal ausschliefllich ideo-
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logische Griinde: Von den ideologischen Implikationen der Ent-
scheidung, nicht nur eine einzige Novelle zu verfilmen, war schon
weiter oben die Rede. Und wenn schon mehrere, warum dann
neun und nicht die runde Zahl von zehn Episoden? Warum lifit
Pasolini die Rahmengeschichte weg? Warum schlieflich wihlt er
gerade diese Sorte von Novellen und keine anderen?

Ideologische Griinde haben auch Pasolinis Erweisterungen (2) ge-
geniiber der literarischen Vorlage. Sie lassen sich in zwei grofle
Gruppen einteilen: in erweiterte (bzw. verianderte) Handlungen
und zusitzliche Beschreibungen (Landschaft, Architektur etc.)
zur Schaffung einer bestimmten Atmosphire. Auflerdem gibt es
auch eine Reihe von durch das Medium Film bedingten Modifika-
tionen (3). Dazu kdnnen auch die in (2) genannten Beschreibungen
gehoren, soweit sie eine vom Text mit anderen Mitteln erzeugte
Atmosphire einfangen (vor allem in den Erzidhlungen aus den Tau-
sendundein Nichten). Unter diesen medienbedingten Verinde-
rungen sollen zwei genauer betrachtet werden: die Umsetzung von
narrativen Beschreibungen in Handlung und der spezielle Fall der
filmischen Wiedergabe von Metaphern.

Zu (1): Kiirzungen

- Die Zahl der Novellen: Urspriinglich plante Pasolini eine Re-
duktion des Stoffes von hundert Novellen auf die runde, symboli-
sche Zahl zehn, wobei von den zehn tatsichlich gedrehten Novel-
- len fiir die Kinofassung die Episode der kindlich-naiven Alibech
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(Decameron 111 10) weggelassen wurde', die sich von einem der
Versuchung nicht gewachsenen jungen Einsiedler beibringen 1ifit,
wie man »den Teufel in die Holle heimschickt«. So blieben nur
noch neun Episoden iibrig. Damit ist auch noch der letzte Rest der
idealisierenden Komponenten des Decameron, zu der die Zahlen-
symbolik zweifellos gehort, ausgemerzt.

— Der Rahmen: Die fiir die Novellenliteratur spiterer Zeiten bei-
spielgebende Rahmengeschichte, die dem sozialen und morali-
schen Chaos der Pest in Florenz die ideale, an aristokratischen
Idealen ausgerichtete Utopie der Erzihler- und Erzihlerinnenge-
meinschaft entgegensetzt und damit eine Art Gegengewicht zur
bunten, moralisch, sozial und ideologisch divergierenden Fiille
der Novellen bildet!®, iibernimmt Pasolini fiir seinen Film nicht.
Er schafft eine Art Ersatz durch frei dazuerfundene, wenn auch an
die Helden zweier Episoden (Ciappelletto und Giotto'®) gebunde-
ne Szenen. An die Stelle der idealen Schar der Erzihler im Rahmen
tritt der skrupelloseste Betriiger und Missetiter Boccaccios, Ser
Ciappelletto, der nicht einmal auf dem Totenbett vor gotteslister-
lichen Heucheleien und Liigen zuriickschreckt. Er bildet das Pen-
dant zu Giotto, auf den in der zweiten Filmhilfte die Rahmen-
handlung iibergeht. Die Gleichheit der Funktion suggeriert eine
gewisse Komplementaritit, wenn nicht Identitit der Rollen, wo-
bei die Rolle Giottos dadurch besonders betont wird, daff Pasolini
sie selbst iibernimmt."” Ciappelletto, der ja auch in Boccaccios De-
cameron als Held der allerersten Novelle eine privilegierte Position
hat, ist der erfolgreiche Prototyp dessen, der sich auflerhalb aller
Normen der Gesellschaft seiner Zeit, ja der gottlichen Gebote
stellt und trotzdem oder gerade deshalb reiissiert. Wihrend Ciap-
pelletto seine Leidenschaften auslebt (von seinem Liebesleben ist
allerdings im Film im Gegensatz zur Vorlage nicht die Rede), ist
Giotto der Kiinstler, der sie in seiner Malerei sublimiert.

— Die Wahl der Novellenthemen: Der Film beginnt tiberraschen-
derweise nicht mit einer erotischen Novelle, sondern mit einer
wortlos-brutalen Mordszene. Der Titer, der sich spater als der
Held der 4. Episode, Ciappelletto, entpuppt, maltritiert sein Op-
fer in einem Sack und wirft es in einen Abgrund. In dieser Szene,
die ja nicht umsonst am Beginn des Filmes steht, kiindigt sich
schon eine Akzentuierung in Richtung Gewalttatigkeit und Grau-
samkeit an, die Pasolini wohl am Mittelalter besonders gereizt hat.
Sie ist auch im Decameron zweifellos vorhanden, wird aber dort
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durch Beispiele zartester Empfindungen ausgeglichen. Offen-
ichtlich mischt sich fiir Pasolini in die urspriingliche Sexualitat
Euch ein Schuf} Sadismus, tiber den noch zu sprechen sein wird.
Nach dieser kurzen Einstimmung in den >Geist< des Decameron
weckt erst recht die erste Episode, in der die schone sizilianische
Kurtisane den betuchten Andreuccio zu sich einlidt, im Leser wie
im Helden der Novelle die Erwartung auf erotische Abenteuer.
Der Zuschauer bekommt jedoch statt Erotik einen derben
Schwank vorgesetzt, in dem es reichlich stinkt (die Jauchegrube
und die Leiche des Bischofs), viel auf neapolitanisch geschimpft
wird, wenig Respekt vor religiésen Dingen herrscht, dafiir aber ein
iunbekummerter Umgang mit fremdem Gut und fremdem Leben.
fDer Schiuf} der Episode bekommt durch Zeitraffereffekte chapli-
neske Ziige (die tibrigens in den Canterbury Tales in der Gestalt
Perkins’ noch offensichtlicher zitiert werden).

Der verarbeitete Schwankstoff, dessen Quintessenz im Betriigen,
Berauben und skrupellosen Einander-Ubers-Ohr-Hauen liegt,
gehort zur groflen Gruppe der »beffe« (Streiche gegeniiber Gleich-
bzw. Niedriger-Gestellten). Sie machen zusammen mit den »mot-
ti« (Schwinken, die auf einer klugen verbalen Retourkutsche,
meist gegeniiber sozial Hohergestellten, beruhen, denen man ma-
teriell nicht Widerstand zu leisten wagen kann) den grofiten Teil
der Geschichten des Decameron aus. In der Gesamtokonomie
werden sie aber dort durch Novellen erginzt, deren Reiz im nicht
mehr mit Pfiffigkeit und Cleverness beherrschbaren Zufall und
den daraus folgenden Abenteuern liegt, die nicht selten tragisch

“enden; auflerdem werden sie durch den Rahmen sowie Beispiele
hehrer Tugendhaftigkeit (vor allem im kronenden und abschlie-
fenden X Tag) ausbalanciert. Die Beffe gelten aufgrund ihrer nied-
arlgen moralischen Hemmschwelle als der Ausweis der >burger-
lichen< Modernitit des Decameron: sie stellen der héfischen und
religidsen, sublimierten Liebe wenig zimperliche, auf sofortigen
‘und wiederholten Vollzug ausgerichtete Sinnenfreuden gegeniiber,
der ritterlichen Tugend der Freigebigkeit die gerissene Ubervortei-
lung, wenn nicht gleich blanken Diebstahl, dem geregelten ritter-
lichen Kampf hinterhaltige Tricks, dem Glauben und dem Respekt
vor Glaubensdingen und Klerikern hohnlichelnde Vorurteilslosig-
‘keit und beiflenden Antiklerikalismus.

- Die erotischen Geschichten bilden eine der wichtigsten Unter-
gruppen dieser Schwinke. Das ist jedoch nur méglich, da die dort
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geschilderte Liebe auf der gleichen Ebene angesiedelt ist wie ande-
re gelungene Streiche, bei denen sich einer einen, meist konomi-
schen, Vorteil verschafft. Es handelt sich deshalb auch in erster
Linie um Ehebruchsgeschichten, bei denen sich der Witz des Hel-
den oder der Heldin im Ubertolpeln dessen zeigt, der dem Lustge-
winn hinderlich ist oder sein konnte. Die damit implizit und expli-
zit verkniipften Tugendideale und Wertvorstellungen, die »pron-}
tezzac, »avvedimento« und »ingegno« als Eigenschaften des sich
im Konkurrenzkampf des frihkapitalistischen Florenz behaup-
tenden Kaufmanns verherrlichen'®, gelten also gleichermafien in
Liebes- wie in Handelsdingen. Angesichts solcher Artvon Liebes-
Handel ist zu fragen, ob die von Pasolini beklagte leichte Verein-
nehmbarkeit seiner Filme durch den »consumismo« nicht darin
begriindet liegt, dafl Pasolinis mittelalterliche, angeblich so vitale
und urspriingliche Liebe der von ihm so unbarmherzig bekimpf-
ten konsumistischen zum Verwechseln gleicht.

Zu (2): Erweiterungen

Bei aller Schwiche fiir das Sakrale nimmt in Pasolinis ideologi-
schem Programm der Antiklerikalismus eine wichtige Stellung ein:
Die Lustfeindlichkeit der kirchlichen Moral ist mit Dummheit und
Heuchelei, das Predigen von Enthaltsamkeit fiir die anderen mit
ziigellosem Genufl der Kleriker und der Nonnen verbunden. Pa-
solini hat diese Komponente streng genommen nicht hinzugefiigt,
da sie auch im Decameron reichlich vertreten ist, er hat sie lediglich
in den von ihm ausgewihlten Episoden gegeniiber den Vorlagen
forciert.

In der Geschichte von Ciappelletto (bei Pasolini Episode 4) legt
Boccaccio das Hauptgewicht der Novelle auf den Beichtdialog
zwischen dem Bosewicht Ser Ciappelletto und seinem gutgliubi-
gen Beichtvater, der die ungeheuerlichen Liigen, die ihm der Held
noch angesichts des Todes auftischt, trotz aller Ubertreibungen fiir
bare Miinze nimmt. Sein Frate ist ein »frommer und verstandiger,
keinesfalls ein dummer Mann'®, wodurch der gelungene Streich
Ciappellettos fiir dessen Meisterleistung im Verstellen spricht. Bei
Pasolini dagegen trigt Ciappelletto derart dick und grobschlachtig
auf, dafl das Gelingen der Tduschung allein auf das Konto klerika-
ler Beschranktheit gehen kann.
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Auch die Abtissin in der 2. Episode ist bei Boccaccio wesentlich
weniger zynisch und viel diskreter als bei Pasolini. Die hier zu
iner grotesken Szene ausgebaute Idee mit der Wunderheilung des
ngeblich taubstummen Girtners stammt bei Boccaccio nicht von
der Abtissin, sondern von dem nach seiner Entdeckung um sein
eben bangenden Masetto. Auflerdem stellt Pasolini die Ménche,
ie ihm den Malauftrag erteilten, weniger als kunstverstindig,
denn hifilich, verfressen und ordinir dar (»Jetzt betrinken wir uns
alle zusammen!«).
— Der Eindruck von Liebe als Liebes-Handel wird nicht nur von
'der szenenhiufenden Struktur des Filmes nahegelegt, sondern
auch durch Verinderungen bestitigt, die Pasolini zum Teil in aus-
'drucklichem Widerspruch zum zugrundeliegenden Text vor-
nimmt. In der Vorlage zur 6. Episode (Decameron V 4) wird eine
dem gefiihlvollen Thema (»die Nachtigall singen héren« bzw.
»schlagen lassen«) angemessene, zirtliche Liebesszene zwischen
Ricciardo und Caterina mit vielen Kiissen und Umarmungen ge-
schildert: »Nach tausend ausgetauschten Kiissen legten sich beide
nieder und genossen fast die ganze Nacht hindurch alle Lust, die
Liebende einander gewihren konnen, wobei sie denn begreif-
licherweise die Nachtigall gar vielmals schlagen lieen.« Pasolinis
'Helden dagegen fiihren eine vergleichsweise lieblose Bediirfnisbe-
friedigung vor (»sie ziehen sich rasch aus, ohne sich auch nur zu
umarmenc), und der noch nicht zufriedene Jiingling weifd nichtsals
ein »Machen wir’s noch mal!« zu fordern.

Von Tingoccio heifit es in den Regieanweisungen zur 9. Episode:
»Er wirft sich wild auf die Gevatterin Mora«; von Meuccio nach
seiner >Aufklirung« tiber die Harmlosigkeit dieser Art von Siinde:
»Er wirft sich gierig auf sie [. . .]J.« Boccaccio beschrinkt sich auf

-metaphorische Wendungen, die eine bestandige und intensive Lie-
besbeziehung suggerieren: »Tingoccio, der in den Besitzungen der
- Gevatterin das Erdreich angenehm zu bestellen fand, grub und ar-
beitete so lange, bis er dariiber in eine Krankheit verfiel. «
'~ Ein besonders auffilliges Beispiel fiir die bereits durch die Cizp-
pelletto-Mordszene eingefithrte brutale Note bietet die 7. Episcde
: - (nach Decameron IV 5). Boccaccio betont die Fetischisierung des
Basilikumstopfes und endet mit dem Tod Lisabettas aus Kummer
- dariiber, dafl die Briider ihr den Topf mit dem Haupt des Geliebzen
' wegnahmen. Dagegen riickt bei Pasolini ein Ereignis in den Mittel-
%‘punkt, das bei Boccaccio in zwei Sdtzen abgetan ist: die Ermor-
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dung des Liebhabers.?® Auf dem Mordausflug spielen die drei Brii-
der mit Lorenzo, dem Liebhaber ihrer Schwester, Katz und Maus.
Wihrend in der Novelle die diskrete Beseitigung des nicht standes-
gemifien Liebhabers der Klugheit und dem Ehrgefiihl der Briider
zugute geschrieben wird, weiden diese sich im Film an der Angst
des zunichst anscheinend nur spielerisch Verfolgten. Die Mi-
schung aus Homoerotik und Sadismus wird durch den Anfang und
den Schlufl der Sequenz markiert: sie beginnt mit der kumpelhaft
anmachenden Aufforderung der Arbeitgeber-Briider an Lorenzo, |
seinen Penis zu einer gemeinsamen »Pisserei« zu entbloflen, zwei-
deutig verstirkt durch eine mehrfache Betonung ihres »Mann-
Seins«, und endet mit der »Entbl6fung« der Dolche, mit denen sie
ihrem Opfer den Fangstof versetzen.

— Eine Erweiterung stellen auch die zahlreichen Volks- und
Marktszenen dar. Bei Boccaccio interessieren allein der Held bzw. |
seine Gegen- und Mitspieler, Pasolini dagegen versucht, bei jeder
sich bietenden Gelegenheit Volk ins Bild zu riicken (Marktszene
und nichtlich-zwielichtiges Volk in der Episode Andreuccios; der
Markt als Inspirationsquelle Giottos; wiederum Markt und eine
landliche Hochzeit in der Episode mit Gemmata). Das Gewimmel
soll wohl Vitalitit und ungehemmte Lebensfreude zum Ausdruck
bringen. Aber das Volk bleibt Dekor, >couleur locale, die das The-
ma des Films nur momentan und duflerlich unterstiitzt, im Gegen-
satz zu den Erzahlungen aus den Tausendundein Néchten, wo die
Menge funktional in die Handlung eingebettet ist und in ihrer bunt
wogenden Fiille und Pracht zu einem Teil der allgegenwirtigen
landschaftlich und architektonisch vermittelten Atmosphire wird.

Zu (3): Medienbedingte Verdnderungen

— Indizielle Beschreibungen in der Exposition des Novellentextes
verlangen im Film nach einer Umsetzung in Handlung. So verbin-
det Pasolini in der 6. Episode geschickt die bei Boccaccio lediglich
berichtete Tatsache, daf§ Riccardo und Caterina sich schon seit
Kindesbeinen kennen, gleich mit der Verabredung zum Stelldich-
ein: Auf einem Fest im viterlichen Garten gelingt es Caterina,
beim Versteckspiel kurz mit ihrem Riccardo ungestort zu sprechen
und sich mit thm zu verabreden.

Die ebenfalls in der Exposition zur ersten Novelle des Decame-
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ron ausfiihrlich geschilderte Schlechtigkeit Ciappellettos verteilt
Pasolini auf die verschiedenen, zwischen die eigentlichen Episoden
eingefiigten Szenen, die ihn bald als Morder, bald als Dieb zeigen.
— Einen Sonderfall der medienbedingten Modifikationen stellen
 die Metaphern dar, die in Boccaccios Text den besonderen Reiz der
serotischen Stellen< ausmachen. Ganz selten nimlich nennt Boc-
caccio die Dinge beim >eigentlichen< Namen. Boccaccios erotische
Metaphern sind meist Methapern in absentia, d.h., es bleibt der
 Intelligenz und der Phantasie des Lesers iiberlassen, was er sich bei
Fder Interaktion zwischen der >uneigentlichen< Rede (dem Bild-
- spender)?! und dem im Text nicht genannten, >eigentlich« Gemein-
ten (dem Bildempfinger) vorstellt. Je nach der Art der Metapher,
“etwa wenn der Bildspender iiberhaupt filmisch darstellbar ist und
dazu auch noch gleichzeitig mit dem Bildempfinger, fiihrt der
Film das Funktionieren der metaphorischen Interaktion bildlich
“vor: So werden in der 3. Episode die aufmunternden Befehle, die
Peronella an ihren in und am Fafl werkelnden Ehemann richtet,
simultan vom Liebhaber in und an ihr ausgefiihrt.? Falls der Bild-
spender jedoch nicht gleichzeitig filmbar ist, bleibt dem Film meist
nur iibrig — zumindest scheint Pasolini es fiir erotischer zu hal-
ten —, das »eigentlich« Gemeinte abzubilden und den Bildspender
eventuell noch verbal hinzuzufiigen. In der bereits weiter oben
zitierten Stelle aus der Novelle von Tingoccio und Meuccio (s. o.
S. 489) wird der Unterschied klar, der zwischen einer geniifilich »ins
Detail« gehenden Metapher, zu deren Deutung eine gewisse intel-
lektuelle Anstrengung des Lesers gehort, und einer fliichtig und
nur >oberflichlich« gezeigten Umarmung zweier nackter Korper
besteht.
In zwei der zehn von Pasolini verfilmten Novellen macht die
nicht dargestellte bzw. nicht darstellbare Metaphorik den eigentli-
- chen Reiz der Geschichte aus: Wie Pasolini Boccaccios Metapher
»den Teufel in die Holle heimschicken« (Decameron 111 10) ver-
- filmt hat, 13t sich nur vermuten, da die Episode mit Alibech im
- Film schliefllich nicht verwendet wurde; vielleicht ist die Unmég-
- lichkeit?® bzw. Plattheit der realistischen (Bildempfinger-)Dar-
stellung gegeniiber der witzig-zweideutigen, naiven Religiositit
der >geistlichen Ubungencin der Novelle mit ein Grund dafiir ge-
. wesen, daff Pasolini die Episode nicht verwendet hat.
- Das romantische Flair und die Leichtigkeit der Metapher »die
- Nachtigall singen héren« gehen in der Verfilmung der Novelle
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(6. Novelle), da sie Pasolini offensichtlich auch nicht wichtig sind,
vollig verloren. Verbal wird die Metapher zwar noch an mehreren
Stellen beniitzt, doch sie erfihrt keine Umsetzung in das filmische
Mezdium, etwa in der Schaffung einer entsprechenden Atmosphi-
re.?*

Fafit man die Beobachtungen iiber die Transformation der literari-
schen Vorlage zusammen, so ergibt sich auf allen Ebenen die Ten-
denz zu einer im Widerspruch zur vielschichtigeren Vorlage ste-
henden einseitigen Ausrichtung auf eine Liebeskonzeption, die thr

Ideal nicht in psychologisch vertieften oder auch kérperlich lust- |

voll ausgekosteten und fiir beide Partner befriedigenden Beziehun-

gen sieht, sondern in einem aus minnlicher Sicht raschen Einig-

Werden und Abschlieflen eines Liebes-Handels. Dieser Handel
steht auf einer Ebene mit anderen aggressiven bis brutalen Uber-
tolpelungen und Schidigungen des Konkurrenten. Die Vorlage
enthilt zwar diese Komponente durchaus, doch wird sie dort
durch zusitzliche idealisierende und sublimierte Liebeskonzeptio-
nen in ihrer Bedeutung relativiert.

Pasolini scheint gespiirt zu haben, dafl die Darstellung nackter
Korper und des Sexualverkehrs allein die Verwirklichung seiner
erotischen Utopie nicht gewahrleisten kann. Es fehlt die mythi-
sche Sakralisierung, wie sie Edipo re oder Medea kennzeichnet.
Nicht von ungefihr fithrt er den Kiinstler Giotto als Rahmenfigur
ein und spielt ihn selbst (wie auch den Schriftsteller Chaucer in den
Canterbury Tales). Doch handelt es sich bei dieser dsthetischen
Brechung in beiden Filmen um eine nicht integrierte, dem gefilm-
ten Geschehen duflerliche Zutat, deren kiinstlerische Notwendig-
keit Pasolini wohl spiirte, die er aber zunichst nicht in filmische
Mittel umzusetzen vermochte. Statt Vitalitit bleibt die Brutalitit,
statt zirtlicher Liebe Bediirfnisbefriedigung, statt von christli-
chem Schuldbewufitsein freien Gefiihlen steht Geschaftssinn und
Ubervorteilung, statt Menschlichkeit Profit. Zu diesem Befund
pafit der Giotto in den Mund gelegte Schlufisatz des Filmes:
». .. warum ein Werk verwirklichen, wenn es so schon ist, nur
davon zu triumen? .. .« Eine annihernd adiquate Verwirkli-
chung dieses Traumes scheint Pasolini am ehesten in seinem dritten
Versuch gelungen zu sein, den Erzablungen aus den Tansendund-
ein Ndchten, an denen die bisher gewonnenen Gesichtspunkte
noch einmal kurz iiberpriift werden sollen.
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Die »Erzahlungen aus den Tausendundein Nichten«

- Nicht zu Unrecht gelten die Erzahlungen aus den Tausendundein
' Nichten als der gelungenste der drei Filme.?> Gelungen in einem
doppelten Sinn: Er kommt zum einen der von Pasolini in seiner
Abinra geiuflerten Intention, urspriingliche, vitale Sinnlichkeit
darzustellen, am nichsten und entspricht gleichzeitig noch am
chesten dem >Geist« der literarischen Vorlage.
Die Erhabenheit, stilisierte Linienfiihrung und farbliche Strenge
von Wistenlandschaften im Kontrast mit bunt wogenden Kamel-
- karawanen oder prunkvoll zeremoniellen Aufziigen, die Pracht
- und Masse architektonischer Wunderwerke wie das jemenitische
- Sana’a, das persische Isfahan und das nepalesische Katmandu im
- Kontrast zur leichten, wind- und lichtdurchfluteten Zeltarchitek-
- tur, iberhaupt die Tatsache, daff die meisten Szenen sich im Freien
' abspielen, verleihen dem ganzen Geschehen den Zauber orientali-
' scher Sinnlichkeit. Die von der europiischen (erotischen) Phanta-
' sie imaginir besetzten Originalschauplitze schaffen (fast) das, was
- die tiberwiegend muffigen, dunklen, feuchten Interieurs seines
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mittelalterlichen (ebenfalls originalen) Dekors in den beiden ersten
Filmen trotz aller Markt- und Nacktszenen nicht schaffen: die Re-
prasentation des Traums von der »natiirlichen«, von keinem
christlichen Schuldbewufltsein vergillten Liebe.

Der Zauber dieser genuin filmischen Méglichkeit, durch einen
konzentrierten Bilder- und Farbenrausch eine marchenhafte, uto-
pische Atmosphire entstehen zu lassen, vermag sich sogar gegen
Pasolinis Vergroberungen auf der narrativen Ebene durchzuset-
zen. Die von Pasolini als Rahmen gewihlte Geschichte von Zu-
murrud und Nur ed Din? wird von Hugo von Hofmannsthal als
Beispiel zitiert fiir das die ganze Sammlung durchwaltende und das
allgegenwirtige Sinnliche veredelnde Geistig-Religiose.”’ Doch
was hat Pasolini auf der narrativen Ebene aus dieser Geschichte
und ihren Protagonisten gemacht!

1. Ali Schir (Pasolini verwendet seinen Beinamen Nur ed Din)
ist in Tausendundeine Nacht eine Idealgestalt, sowohl was seine
duflere Erscheinung als auch was seine moralischen Qualititen an-
geht. Bei Pasolini sehen wir statt eines nach den ersten Verirrungen
gelduterten und um sittliche Reifung bemiihten jungen Mannes,
der viele Tranen vergiefit und vor Liebesschmerzen hiufig in Ohn-
macht fallt, ein kriftiges, untersetztes Buirschchen, das mit seinen
schiefen Zihnen und dem alles andere als natiirlich wirkenden Li-
cheln eher dem Typ der in den Ragazzi di vita beschriebenen Jun-
gen der romischen Elendsviertel entspricht, als einem seitenlang
beschworenen, wunderschénen und vornehmen jungen Orienta-
len. Wihrend der Held der Vorlage sich durch nichts von seiner
Vereinigungssehnsucht mit der ebenfalls treuen Zumurrud abbrin-
gen liflt, nimmt Pasolinis Ragazzo jede sich bietende Gelegenheit
zu einem trostenden Seitensprung wahr.

2. Ebenso storend sind die Anderungen, die Pasolini an der Ge-
stalt Zumurruds vorgenommen hat. Selbst wenn sie in threm Au-
Beren eher dem literarischen Vorbild entspricht, so hat Pasolini sie
wie ihren Partner entschieden vulgarisiert. (Wenn die Vulgaritit
auch wegen des mirchenhaften Ambiente weniger spiirbar bleibt
als in den ersten beiden Filmen.) Wihrend Zumurrud in der litera-
rischen Vorlage seitenlang firr ihre vielfiltigen geistigen und kiinst-
lerischen Fihigkeiten gerithmt wird®, preist sie der Versteigerer
bei Pasolini mit eindeutigem Bezug als besonders geschickte Mas-
seuse an. Statt feinsinniger Verse, mit denen sie die ihr nicht pas-
senden Bewerber ablehnt, schligt die Protagonistin Pasolinis eine
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»freche Lache« auf und beleidigt die alternden Bewerber mit plat-
ten Anziiglichkeiten: »Du hast einen weichen Wachsstecken in der
Hose [ . .].«

3. Die poetische Zartheit und die durch haufige lyrische Einlagen
genuflvoll in die Linge gezogene Verspieltheit der Liebesszenen
verflacht zu einem eher fliichtigen Geschlechts-Verkehr. In Tax-
sendundeine Nacht findet sich auf seiten des Mannes keine Spur
von Besitzanspruch (zumal Zumurrud Nur ed Din das Geld fiir
den Kauf gegeben hat und ihn aushilt) und auf seiten der Frau
' keinerlei sklavische Unterwiirfigkeit?, sie sind beide in der Liebe
- vollkommen gleichberechtigt:

Darauf gingen sie zum Ruhelager und genossen einander; und sie verbrach-
ten die Nacht eng umschlungen hinter dem Vorhange. In enger Umarmung
- blieben sie bis zum Morgen zusammen, und die Liebe zueinander schlug in
. thren Herzen feste Wurzeln.*

4. Trotz dieser Vergroberungen ist der Film insgesamt durch ein
breiteres Spektrum von Liebesformen gekennzeichnet als die vor-
hergehenden. Zunichst ist das Prinzip der blof§ hiufenden Rei-
hung der Szenen ersetzt durch die fiir Tansendundeine Nacht typi-
- sche und von Pasolini auch beibehaltene Schachtelung der Erzih-
- lungen. Dadurch ist der Film nicht mehr ganz so einténig, es folgt
- nicht mehr ein rasch abgeschlossener Liebes-Handel, eine Befrie-

digungsszene nach der anderen. Die eingeschobenen Geschichten
wirken verzégernd auf die Rahmenhandlung zwischen Nur ed Din
und Zumurrud. Auf diese Weise kann eine (trotz der eingefiigten
Seitenspriinge) bestindige Liebe dargestellt werden, deren Wesen
eben nicht in ihrer unkompllzlert raschen Erfiillung liegt. Solche
- Geschichten gibt es auch im Decameron, doch wurden sie von Pa-
- solini fiir seine Adaptation nicht beriicksichtigt. Aufier diesen bei-
den Liebenden der Rahmengeschichte, die im Film auch durch ihr
. zartes Alter eher den Eindruck der Naivitit als den von mechani-
- scher Routine aufkommen lassen, gibt es in Pasolinis Erzihlungen
. aus den Tausendundein Nichten sogar eine sich selbstlos aufop-
- fernde und ohne Erfiillung Liebende: Aziza.*' Die Eintonigkeit
- rasch erfiillter Liebe, die im Decameron dadurch entstand, daf alle
- ungliicklich Liebenden der literarischen Vorlage sorgfiltig elimi-
' niert wurden, wurde von Pasolini so im letzten Film der Trilogia
' della vita vermieden.
5. Die schon im Decameron beobachtete, in einem utopisch-ero-
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tischen Film befremdende, Neigung zu Gewalt und Sadismus ist
auch in den Erzahlungen aus den Tausendundein Nichten vorhan-
den. Sieht man in den Canterbury Tales eine Hinrichtung wegen
Unzucht, so wird hier im Detail eine Kastration vorgefiihrt, die
Zerstiickelung einer Frau durch einen eifersiichtigen Dimon und
die Ermordung eines Jungen im Schlaf. Ist schon in all diesen Ge-
walt-Szenen die sexuelle Motivation mehr oder minder offensicht-
lich, so lafit Pasolini die sadistische Komponente auch ganz unver-
hullt in >gliickliche« Liebesbeziehungen eindringen. Er hat der Ge-
schichte von Aziz und Aziza eine Szene eingefugt, in der Aziz
seiner am Boden sitzenden geheimnisvollen Geliebten mit dem
Bogen einen auf einen Pfeil gespieten Penisersatz einschiefit.*?
Wie H. Fichte in einem Artikel zu Pasolinis Tod und seinem Film
Salo mit Recht schreibt®, ist Gewalt fiir Pasolini offensichtlich
notwendiger Bestandteil von in seinen Augen urspriinglicher, ar-
chaischer Sexualitit. So ist die Trilogia gar nicht so weit entfernt
von Salo, wo Pasolini im Vorspann von eigenen Phantasien und
»Erinnerungen« spricht, »die wir uns immer geschamt haben, zu
erzahlen«.

Insgesamt ist das Bild, das die drei Filme von der Sexualitit entfal-
ten, widerspriichlich. Pasolini scheint zu schwanken zwischen ei-
ner Utopie moglichst unkomplizierter, unbegrenzter, natiirlich-
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vitaler Sinnenlust und einem allerdings seltener durchscheinenden,
eher isthetisch begriindeten Bediirfnis nach Sublimation, das gera-
de im Erhalten und Steigern der erotischen Spannung, im Verzo-
gern des Genusses das eigentlich Erotische sieht.> Dafl Pasolinis
Filme vorwiegend als Pornographie konsumiert werden, ist wohl
weniger der heutigen, vom Konsumismus verdorbenen Gesell-
schaft vorzuwerfen als der eher naiven Illusion, jahrhundertelang
sozialisierte Verhaltensmuster seien durch die blofle Darstellung
>reiner Lust< (wenn es so etwas iiberhaupt gibe und wenn es dar-
stellbar wire) zu verandern. Dazu sind wir, wie die Filme Pasolinis
selbst belegen, noch zu weit von M. Foucaults® anderer Okono-
mie der Korper und der Lust entfernt, in der Sexualitit so selbst-

- verstindlich wire, dafl man gar nicht mehr davon zu reden brauch-
- te.
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