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DAS AUSSERE UBERTREIBEN,
DAS INNERE ENTDECKEN

Zum dsthetischen Realismu
des Luchino Visconti

@

«Die Schonheit, Phaidros, merke das wohl,
nur die Schénheit ist géttlich und sichtbar zugleich,
und so ist sie denn also des Sinnlichen Weg, ist,

kleiner Phaidros, der Weg des Kiinstlers zum Geiste.»
Sokrates, nach Platon




Ohne Zweifel ist die grosse Ball-Sequenz am Ende von IL GAT-
TOPARDO (1962) der Hshepunkt in Viscontis vielschichtiger Kunst:
Hommage an die opulenten Orgien bei Erich von Stroheim (in MER-
RY-GO-ROUND oder THE WEDDING MARCH) und danach selbst
Vorbild fiir zahllose Fest-Inszenierungen - von Bondarchuks waRr
AND PEACE (1968) iiber Coppolas THE GODFATHER (1971) bis zu Ku-
bricks EYES WIDE SHUT (1999). Diese Sequenz vereinigt ganz un-
terschiedliche Elemente in sich: das Literarische (den Abgesang auf
den sizilianischen Adel und seine Zeit), das Theatralische (die Span-
nung der Figuren im Raum), das Musikalische (Nino Rotas Verdi-
Variationen), das Malerisch-Bildhafte (Giuseppe Rotunnos Licht- &
Bild-Kompositionen, die das Tun der Figuren immer im Verhalt-
nis zum Dekor einfangen), schliesslich - auf der integrativen Ebene

- das Filmische: der Blick aufs Ganze und der Rhythmus der Blicke,
wodurch die Figuren in Bezug zur Geschichte und ihrer eigenen Ver-
gangenheit, zu anderen Personen wie zu ihrer Umgebung vorge-
fithrt (und reflektiert) werden.

Der lange Gang des Fiirsten durch die Ball-Sile, von einem
Raum zum anderen, wirkt wie ein letztes, nachdriickliches Aufsau-
gen des “Milieus”: des geddmpften Verhaltens seiner Bekannten und
Verwandten wie der Dinge, der Kunst, der M&bel, der Ornamente. Er
geniesst die Situation, hort und schaut - und erkennt, wihrend er
noch alles sinnlich wahrnimmt, dass die Zeit fiir diese Lebensweise
fiir immer voriiber ist. Das Besondere dabei ist, dass diesen Bildern
eine doppelte Windung ins Fiktive unterlegt ist. Die Mise en scéne
unterstreicht die Spannung zwischen Figur und Ambiente. Wih-
rend die Kamera, die dieses spannende Verhiltnis eigenstindig um-
rahmt, eine weitere Interpretation hinzufiigt (als erzihlerische In-
stanz hinter der inszenatorischen Ordnung). Wie in diesen Bildern
zelebriert Luchino Visconti das Geschehen seiner melodramatisch
getonten Tragddien oft aufs Ausserste, so dass die Ereignisse zu
nehmen sind, als geschihen sie im selben Augenblick. Nicht Rekon-
struktion von Handlung in Bildern sucht er, sondern Konstruktion
von Handlung und Bild zugleich. Deshalb geht es in seinen Filmen
auch weniger ums Erzihlen, sondern ums Sichtbar-Machen, von
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Anfang an. Nicht die Suggestion dominiert, sondern die Transpa-
renz: der Réntgenblick auf eine Vergangenheit, bis das System da-
hinter offenkundig wird - die Ordnung, die regelt und bestimmt.

In dem Sinne ist Viscontis dsthetischer Realismus nicht bloss
eine konzeptionelle Kompositionsform, sondern auch (und beson-
ders) eine eigenstindige Perspektive auf die Welt und ihren Zustand.
Das Mehr an Kiinstlichkeit er6ffnet den Blick fiir ein mehr an Rea-
litit. Geoffrey Nowell Smith hat zu diesen Szenen angemerkt, es
gebe darin «no visual or rhetorical expressionism. Everything is real,
but seen in a particular way, refracted through the consciousness
of the Prince. Stylistically it is the perfect cinematic equivalent of
Flaubert’s style indirect libre.»

Visconti hat Romane und Erzihlungen von Giovanni Verga
und Cesare Zavattini, Fedor M. Dostojewski und Giovanni Testori,
von Giuseppe Tomasi di Lampedusa und Albert Camus, Thomas
Mann und Gabriele D’Annunzio verfilmt. Angefangen aber hat er
mit einem Film nach einem Thriller von James M. Cain: mit der Ge-

schichte eines Mordes. Er hatte zuvor bei Jean Renoir (als dessen As-

sistent) gelernt, wie sehr triviale Vorlagen - diesseits von tieferem
Sinn oder priziser Psychologie - ganz direkt auf Effekte zielen. Fiirs
Kino erleichtert das, die Reize der Oberflichen zu erkunden, es er-
leichtert, die Geheimnisse filmisch aufzuspiiren, die von Farben
und Formen, Bewegungen und Rhythmen ausgehen. Wo die Welt
eher einfach ist, findet das «Leben ohne Seele, aus reiner Oberfli-
che, der nie ruhende Wechsel der Dinge» (wie Georg Lukdcs einst
das friihe Kino umschrieb) am ehesten zu seinen komplizierten, in
Raum und Zeit choreographierten Kérper-Variationen. Visconti hat
in OSSESSIONE (1942) sehr radikal die riide Welt der Oberflichen er-
probt: die Faszination, die von den Schauplitzen kommt, von Stras-
sen und Gaststitten, von Jahrmirkten und Tankstellen. Aber auch
von direkten Aktionen, wo die Tat fiir Gefiihle steht - und Gewalt
fiir Leidenschaften. Spiter, in seinen von Literatur und Musik, Thea-
ter und Malerei, Historik und Philosophie geprigten Gesamtkunst-
Filmen, bleibt diese Faszination als zusitzlicher Reichtum prisent.

Das kiinstlerische Prinzip, das bei Visconti das Sichtbare
dominiert, lautet: Alles Aussere iibertreiben, auf dass das Innerste
zu entdecken ist.

und Gegenwart

Viscontis Werk ist in gewissem Masse einzigartig im euro-

péischen Kino. Es ist theatralisch im Dokument und dokumenta-
risch im Drama. Es ist Mimesis und Mathesis in einem: unentwegtes
Abenteuer des filmisch Unméglichen. Es bietet Geschichten tiber
Liebe und Leidenschaft, Gewalt und Tod: Geschichten iiber Verfall,
Verderbnis, Verwesung.

Nahezu alle Filme kreisen um die Spannung zwischen Vergan-
genheit und Gegenwart, zwischen grossem Plan und kleinem Resul-
tat. Es geht um die Frage, wie sehr sich Menschen und Verhiltnisse
indern miissen, auf dass sie bleiben kénnen, wie sie seit jeher wa-
ren. Wobei jedoch von Interesse nicht die Lebenskiinstler sind, die
ihre Probleme im Griff haben, sondern die Phantasten und Triumer,
die an den Erfordernissen ihres Alltags und ihrer Zeit scheitern und
zerbrechen: In 0SSESSIONE téten ein Mann und eine Frau, damit ih-
rer Leidenschaft nichts mehr im Wege steht; doch anders als gep-
lant, ist danach nichts mehr wie zuvor. In LA TERRA TREMA (1947)
zerbricht eine Familie, als die jungen Minner aufbegehren, um ihr
Leben zu verbessern; die Erfolge sind nur von kurzer Dauer, danach
istalles noch schlimmer als vorher. In SENso (1953) liigt und betriigt,

denunziert und desertiert ein ésterreichischer Offizier, um seinen
libertinen, hedonistischen Lebensstil zu wahren; alles soll bleiben,
wie es war seit eh und jeh, doch am Ende hat nichts fiir ihn Bestand.
In ROCCO E I SUOI FRATELLI (1960) kommt eine Familie nach dem
Tod des Vaters von Sizilien nach Mailand, um einen neuen Anfang
zu wagen; doch die Verinderung bringt nur Hader und Zank, Un-
gliick und Elend. In 1L GATTOPARDO erkennt ein alternder Fiirst,
dass seine Welt im Aussterben begriffen ist, und beobachtet voller
Staunen den Aufstieg der Geschiftemacher und voller Sympathie
die unsteten Wandlungen seines Neffen, der alles andern will, damit
es bleibt, wie es ist. In VAGHE STELLE DELL'ORSA (1964), einer mo-
dernen Variation der Orestie, will eine junge Frau endlich die Wun-
den aus ihrer Kindheit heilen (und die Rétsel um ihren verschwun-
denen Vater kliren), die Konflikte mit ihrer Mutter und ihrem
Bruder aber stiirzen sie nur noch tiefer in alte Angst- und Schuld-
gefiihle. In LA CADUTA DEGLI DEI (1968) ringt eine Familie im Cha-
os von Kabale und Liebe um Geschifte und Politik, Einfluss und
Macht; jeder kimpft gegen jeden, um die Moglichkeiten der Zeit
fiir die eigenen Ziele zu nutzen und alles im entsprechenden Sinne
zu verindern; am Ende behilt der Genussvoll-Dekadente die Ober-
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hand, der brutaler und perverser seine Ziele verfolgt. Und in MORTE
A VENEZIA (1970) steht ein berithmter Komponist im Mittelpunkt,
der aus der Rolle fillt, als er beginnt, allzu sehnsiichtig einem scho-
nen Jiingling nachzublicken, er verindert sein Ausseres, um sein
Innerstes zu offenbaren; wodurch er beides in die Vernichtung
treibt - das Kérperliche in Krankheit und Tod, das Seelische in
Schwiche und Erniedrigung. In GRUPPO DI FAMIGLIA IN UN
INTERNO (1974) schliesslich 6ffnet sich ein alternder Kunsthistori-
ker noch einmal dem Leben, indem er junge Leute in sein Haus
einldsst; doch danach - nach Augenblicken von Freud und Leid -
nihert er sich dadurch nur noch rascher dem Tod.

Die These im Thematischen: die Tendenz zur steten Verin-
derung der Umstinde, ist dabei stets als dramaturgische Strategie
gedacht, auf dass die Dinge sich in (jeweils) erhoffter Weise fiigen.
Man kénnte auch sagen: Visconti nutzt zum einen eine Dramaturgie
des Linearen nach vorne (in OSSESSIONE und LA TERRA TREMA, in
LA CADUTA DEGLI DEI und MORTE A VENEZIA), um seine Figuren
zumindest auf der Stelle zu halten; und zum anderen eine Drama-
turgie der Rolle riickwirts (in SENSO und IL GATTOPARDO), um sei-
ne Figuren verstehen zu lassen, dass die Umbriiche um sie herum

nicht aufzuhalten sind. Oder anders, in der Terminologie der Cine-
philen: Es dominiert eine Dramaturgie des Kontrapunktischen, in
der eine Ebene vorgestellt wird (die der Hoffnungen und Wiinsche),
um einer anderen Kontur zu geben (die der Tatsachen) - wodurch
eine dritte Ebene sich konstituiert (die der Konsequenzen aus dem
Gegensatz zwischen Wunsch und Wirklichkeit), die nach hinten ge-
neigt ist, auch durch die Charakterisierung der Figuren, die allesamt
Protagonisten des Niedergangs sind.

Luchino Visconti ist ein Poet des Zerfalls und des Todes, ein
filmischer Visionér der Zerstsrung und des Niedergangs von Men-
schen und Mentalititen, von Gesellschaft, Klasse, Kultur. Auf ihn
selbst trifft zu, was in 1L GATTOPARDO der junge Tancredi einmal
iiber Don Fabrizio, den Fiirsten von Salino, sagt: «Er hofiert den Tod,
als sei er eine schone Frau.»
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der Zeit

Visconti hat Filme tiber die Zeiten-Wenden zwischen Mitte
des neunzehnten bis Mitte des zwanzigsten Jahrhunderts gedreht:
Filme iiber Italien um 1860/61 (IL GATTOPARDO) und 1866 (SENSO),
um 1910 (MORTE A VENEZIA) und 1955 (ROCCO E I SUOT FRATEL-
L1), Bayern um 1880 (LuDWIG), Deutschland zwischen 1933 und 1940
(LA CADUTA DEGLI DEI), Algerien/Frankreich um 1940 (LO STRA-
NIERO). Zu sehen ist dabei, wie im Kino Vergangenes ganz selbst-
verstindlich zu Gegenwirtigem wird. Das heisst, das Zeitliche wird
nicht konjugiert, sondern prisentiert. So bleibt der Lauf der Zeit
eingebunden, also beherrscht; wihrend es gleichzeitig scheint, als
fliesse sie, im Moment. Alte, lingst verfallene Welten entstehen neu

- durchdrungen vom Zauber altertiimlicher Gedanken und Gefiihle.

In SENSO, IL GATTOPARDO und LUDWIG tragen die Figuren
alte Kostiime, reisen in Kutschen und bewegen sich durch prunk-
volle Gemicher. Aber die fremde Welt wird akzeptiert, als wire sie
selbstverstandlicher Teil der alltiglichen Erfahrung. In 1L caTTO-
PARDO wird zudem der Abgesang auf ein sizilianisches Adels-
geschlecht angestimmt: iiber einen Mann und seine Familie, die
in den Jahren des Garibaldi-Aufstands zwischen die Zeiten geraten

sind - zwischen feudalistischer Herrschaft und biirgerlichem Natio-
nalismus, zwischen aristokratischen und bourgeoisen Anspruch auf
Macht. Sichtbar wird die Atmosphire der Zeit, die im Umbruch ist,
und die Atmosphire des Landes, das seine Hitze und die dariiber
entstehende Diirre den Menschen tief einprigt. Wodurch viele ihr
Leben eher als Schicksal nehmen. «Schlaf, einen tiefen Schlaf wol-
len die Sizilianer», sagt der Fiirst einmal, «und sie werden immer
jeden hassen, der sie aufwecken will.»

Die Zeit als Entwicklungslauf einer Story und Moment der
History zugleich, das ist Viscontis grosses Thema. Dieser doppelte
Charakter der Zeit-Gestaltung sollte in ihrer Vielschichtigkeit allein
als Folge von Viscontis dsthetischem Wirken begriffen werden. Das
Asthetische ist fiir ihn von Anfang an eine eigenstindige Dimen-
sion. Gilles Deleuze hat darauf verwiesen, Visconti habe die Zeit
auf vier Ebenen realisiert. Da seien zunichst dessen Versuche, eine
historische «Ambiance» zu komponieren und danach (auf der zwei-
ten Ebene) zu de-komponieren, einerseits also «die aristokratische
Welt der Reichen» zu entwerfen und diese dann andererseits «von
innen her (zu) unterwander(n)», sie «undurchsichtig» zu machen
und zu «verdunkel(n)». Da sei drittens das «Element» der Geschichte,



die das eine Mal «ein autonomer Faktor» sei, «der fiir sich selbst
steht» (wie in IL GATTOPARDO), und das andere Mal nur indirekt
wirke, «elliptisch und hors champ» (wie in Lupw1g). Schliesslich
gebe es, als viertes Moment, «die Vorstellung oder besser die Ent-
hiillung, dass etwas zu spit kommt», das «bei weitem wichtigste»
Moment, «da es die Einheit und Zirkulation der anderen sichert.»
Was mal auf das gesellschaftliche Leben oder schlicht auf das Alter
zielt, wie in IL GATTOPARDO, mal auf verpasste Gelegenheiten, wie
in MORTE A VENEZIA oder GRUPPO DI FAMIGLIA IN UN INTERNO,
mal auf den iibermichtigen Einfluss alles Vergangenen (wie in va-
GHE STELLE DELL ORSA ... oder LUDWIG). Diese Dominanz der Zeit
bei Visconti zielt auf ein Doppeltes: auf die Prisenz der jeweiligen
Oberflichen (also auf die Transparenz von Thema und Geschichte)
und auf das besondere Timbre dieser Oberflichen; man kénnte auch
sagen: auf die Vision dahinter (also auf die Konstruktion von Hand-
lung und Bild, die als «Hineinversenken» in die Zeit angelegt ist).
Inzwischen ist es iiblich, strikt zu differenzieren zwischen
den frithen, eher neorealistischen Werken und den spiten, eher
opernhaften Arbeiten, zwischen dem Verismus der vierziger und
den Entwiirfen des Verfalls der sechziger und siebziger Jahre. Ein

wenig wird dabei iibergangen, wie dsthetisch prizise schon in
OSSESSIONE und LA TERRA TREMA - durch sorgfiltige Rahmung,
durch lange, geradezu schwebende Kamerafahrten, durch gleiten-
de Montagen - Realitéit konstruiert ist. «Eigentlich», so Frieda Grafe
schon 1977, habe doch «gar kein Bruch stattgefunden zwischen sei-
nen neorealistischen Anfingen und seinen Ausstattungsfilmen, in
denen seine Sorge ums realistische Detail zu Hiufungen fiihrt, die
wie von selbst sich ins Uberdimensionale steigern.»

IL GATTOPARDO und ROCCO E I SUOI FRATELLI (wie spiter
auch LupwiG) sind zudem epische Filme: mit Bildern einer sich ver-
andernden Gesellschaft, die wie authentische Nachrichten aus einer
vergangenen Zeit wirken. Eine durch Bilder und Bilderrhythmen
neu geschaffene Realitiit wird geboten - so mythisch wie visionir.

Durch lange und langsame Schwenks und Fahrten entsteht
eine Ruhe, die das Gefiihl fiir die epische Darstellung vertieft. Dinge
und Menschen werden zur Einheit gebracht, ohne dass ein zusitz-
licher Anspruch spiirbar wiirde. In IL GATTOPARDO nutzt Visconti
den Staub, der auf den Kleidern seiner Protagonisten liegt, als me-
taphorisches Zeichen: Der Fiirst ist mit seiner Familie gerade in sei-
ner Sommerresidenz eingetroffen. Mit Musik empfangen, von den

Honoratioren begriisst, zieht die gesamte Familie schliesslich in die
Kirche ein. Dort setzen sie sich auf ihre angestammten Plitze. Da-
bei liegt auf den Minteln und auf ihren Gesichtern noch der Staub
der Reise. Viscontis Kamera ist der Eindruck, der dadurch entsteht,
einen langen registrierenden Blick wert. So sieht die Fiirstenfamilie
plotzlich aus, als seien es lebende Tote.

7u Innerem

Altes - Neues, Adel - Biirgertum, Stiden - Norden, aber auch:
arm - reich, reaktionir - progressiv: Die grossen Gegensitze bilden
die Triebfedern in Viscontis Tragédien. Der Untergang|die Aufls-
sung des einen erméglicht den Aufstieg des anderen. «Wir waren
die Léwen, die Leoparden; Schakale und Hyénen werden uns erset-
zeny, fliistert in IL GATTOPARDO der Fiirst einem Vertreter der neu-
en Zeit einmal nach. «Doch alle zusammen, Hyéinen und Schakale,
Lowen und Leoparden werden glauben, dass sie das Salz der Erde
sind.» Diese Vision von der Zukunft begreift bereits den Anspruch

der neu aufkommenden Klasse und ihrer Charaktermasken. Wih-
rend das Alte allein noch den Glanz besitzt, hat das Neue lingst die
Gewalt - das Geld und die Waffen.

Bei Visconti ist die Darstellung der Zeit, dies als zentrale The-

se, eine Frage der Konstruktion. Realismus ist in seinem Werk nicht
missverstanden durch den Schein, der von den Inhalten ausgeht,
sondern angenommen als Technik, als Darstellungscode. Erzihlt
wird immer, was eine irreale Vision des Wirklichen entwirft. Bei
Visconti wirkt die Struktur des Wirklichen tiefer als die Schilderung
des Wirklichen.

Die Vorbilder fiir Viscontis prisentische Asthetik, hiufig ge-
nannt: Erich von Stroheim und seine erzihlerische Kraft der Trans-
parenz, die nichts suggeriert, sondern sichtbar werden ldsst; sowie
Jean Renoir und seine innovative Mise en scéne, bei der die Figuren
iiber die Ordnung im Raum ihr Innerstes offenbaren. Wie die bei-
den Filmemacher vor ihm neigt auch Visconti, so unterschiedlich
sie alle in den Themen sind, zu authentischen Oberflichen, rigoro-
sen Formen, schneidenden Konturen. Auch er arrangiert nichts, was
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bloss den Schein garantiert, sondern nimmt allein die tatsidchlichen
Gegenstinde und Milieus. Wobei die Dichte der Inszenierung auch
stets Resultat der Dauer ist, in die das Geschehen gedehnt ist.

Bei Visconti, schreibt Gilles Deleuze, werden «die Gegenstén-
de und Milieus zu einer autonomen materiellen Realitit, die ihnen
einen eigenstindigen Wert verleiht. Nicht nur der Zuschauer, auch
die Protagonisten miissen nun die Milieus und die Gegenstinde
durch den Blick besetzen, sie miissen die Dinge und Leute sehen
und verstehen, damit die Aktion oder die Passion entsteht und in
den Alltag eindringt, der immer schon abliuft.» Es sind vor allem
alltidgliche Dinge, die - als kontradiktorische Elemente - dem Prunk
des Grandiosen eine seltsame Erdenschwere verleihen. Eine dsthe-
tische Strategie, die der Ekstase das Kalkiil entgegensetzt, dem
schnellen Galopp den ruhigen Trab, dem jubilierenden Fest die
niichterne Farce. Essensreste und Geschirr, unentwegt und tiber-
all, das die Leidenschaft zwischen Gino und Giovanna konterkariert
(in 0ssEsSIONE). Die Fliegen auf dem Hemd des Grossvaters, wih-
rend er viel Geld in den Hinden hilt, erstmals in seinem Leben (in
LA TERRA TREMA). Die unzihligen Urintépfe auf dem grossen Ball
(in 1L GATTOPARDO). Die Hortensien und Gardenien in MORTE A

VENEZIA: schwere Blumen, die einen starken, siissen Duft ausstrah-
len. Und in Lupwic: die Uniformen zu Beginn; der Prunk der Inte-
rieurs; die Kutschen; die iiberdachte Yacht; der Schmuck, der nach
und nach verschenkt wird; und der Champagner, der unentwegt
fliesst. Menschen inmitten von Dingen, die dem Drama eine deut-
lichere Kontur geben: es beschreiben und zugleich kommentieren.
So wird dusserlich sichtbar, was im Innersten vorgeht.

Die Magie der Oberflichen: prisentiert durch Architektur
und Interieur, durch Garderobe und Dekor, durch Zeremonien,
Galadiners, Etikette. In SENSO, IL GATTOPARDO und LUDWIG
ist dieser Prunk nicht allein Zeichen fiir Reichtum, sondern Aus-
druck von Lebensstil, von Jahrhunderten alter Kultur. Viscontis
Blick wirkt dabei veristisch, als wiren die glitzernden Dingwelten
der geheime Schliissel, um die Seele ihrer Bewohner zu entritseln.
Fiir Frieda Grafe «massiert» Visconti Details, er «fetischisiert alles
Gegenstindliche», «iibertreibt Ausserlichkeit» und «treibt das Rea-
le in den Wahnsinn.» Wodurch, wie sie schreibt, ganz unerwartet
«Innenwelten sich auf(tun).»

2. 9
Kino
Luchino Visconti, 1943: «Was mich ... in erster Linie zum Kino
gefiihrt hat, ist die Verpflichtung, die Geschichten lebender Men-

schen zu erzihlen. Menschen, die inmitten der Dinge leben, wo
nicht die Dinge fiir sich selbst stehen.

Das Kino, das mich interessiert, ist ein anthropomorphes Kino ...

Die Erfahrung hat mich als erstes gelehrt, dass es die physi-
sche Erscheinung eines menschlichen Wesens ist, seine Prisenz,
die ein Bild wirklich ausfiillt, dass es allein die “Ambiance” erzeugt
durch seine korperliche Anwesenheit, dass es allein durch die Lei-
denschaften, die es bewegen, an Wahrheit und Ausdruck gewinnt.
So dass schliesslich sogar seine nur voriibergehende Abwesenheit
von der Leinwand alle Dinge wie zu einem Stilleben erstarren lisst.

Die bescheidenste Geste eines Menschen bereits - ein Schritt,
ein Zdgern, eine Bewegung - verleiht den Dingen seiner Umgebung,
in deren Mitte er seine Bestimmung findet, Poesie und bringt sie
zum Schwingen.»

LUDWIG

In Lubwic wird das Allerdusserste in den Zielen prisentiert,
auch das Allerhdchste im Gefiihl - in der Liebe zu Elisabeth, in der
Bewunderung fiir Wagners Musik, in der Politik gegen den Krieg, in

der Prunksucht bei den Schlgssern, im Genuss an den Rezitationen
der Schauspieler. Dieses Allerdusserste aber hilt gegentiber der Fak-
tizitit der Realitit nicht stand: Elisabeth verweigert sich seinen Ge-
fithlen, Wagner verrit die hohen Ideale, seine Politiker setzen ihren
Willen durch, der Schauspieler gerit in Atem- und Gedichtnisnot.
Allein die Schldsser gelingen, sie iiberragen als Monumente absolu-
ter Masslosigkeit alles andere - und trotzen jedem Gegenzug.
Visconti charakterisiert seinen Ludwig dabei als Zutiefst-
Enttduschten, der sich allerdings weigert, diese Enttiuschungen
hinzunehmen. Anfangs selbst ein Kdrper-Schéner, zieht er sich
schliesslich immer weiter in sich zuriick (und mutiert zum kérper-
lichen Wrack), er zieht sich zuriick in eine hermetisch abgeriegelte
Welt, die am Ende zum Albtraum wird: statt der schonen Elisabeth
nun hiibsche Lakaien; statt Wagners Opern nun Schuhplattler auf
der Zitter oder dem Akkordeon; statt der grossen Staatsgeschifte
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nun die kleinen Privatvergniigen; statt dem Prunk der marchen-
haften Schlésser nun abgedunkelte, nur von Kerzen beleuchtete Ge-
micher.

Als dsthetische Strategie ist dabei das Prinzip des Nebenbei zu
konstatieren (und das unterscheidet LupwiIG von anderen Filmen
Viscontis): Vieles, was um Ludwig herum an Entscheidendem ge-
schieht, ereignet sich jenseits des Sichtbaren (auch wenn es Bilder
gibt von Sophies Verzweiflung, vom kranken Bruder, von der Abset-
zung). Doch: Keine Bilder vom Krieg, keine Bilder von der Wandlung
vom Heiratswilligen zum Bindungsiiberdruss, keine Bilder vom Bau
der Schlgsser. Am Ende auch (anders als in Helmut Kiutners LUD-
wiG 11.) keine Bilder vom Gang ins Wasser; stattdessen Bilder der
Suche - mit Booten und Fackeln (wie bei Friedrich Wilhelm Mur-
nau in TABU). Es ist eine Asthetik der halluzinatorischen Vision, der
Visconti hier folgt. Zu sehen ist Ludwigs Verhalten: die Reaktion auf
das, was geschieht, die Schwirmerei und Ubersteigerung, gegen-
iiber Wagner wie gegeniiber Elisabeth, die Verstiegenheit, der Grés-
senwahn, auf der anderen Seite aber auch die Ohnmacht gegentiber
den Forderungen Preussens wie gegeniiber dem Komplott am Ende.

Das Besondere an LUDWIG ist auch, dass Visconti seinen Pro-
tagonisten konturiert, indem er sichtbar werden ldsst, wie der, wih-
rend er alle Verinderungen blockiert, nur zum Verlierer werden
kann. All seine Leidenschaften (fiir Elisabeth wie fiir Wagner) enden
in Erstarrung und Dunkelheit. Am Ende miissen sogar die Zimmer
abgeschottet werden, auf dass nichts mehr eindringt von aussen
und so allein die inneren Vorstellungen regieren, die Triume und
Visionen. Bild fiir Bild wird transparent, wie einerseits Ludwig seine
Obsessionen in den Exzess treibt und andererseits gerade diese Ex-
zesse zu Verfall und Zusammenbruch fiihren.

«Was wollen Sie eigentlich?» fragt Elisabeth ihn einmal. «Ihre
Pflicht ist es, die Wirklichkeit zu sehen!» Auf diesen Vorwurf ver-
mag Ludwig nur mit Schweigen zu reagieren. So gelingt es ihm
auch nicht mehr, und dies verdeutlicht Visconti mit Nachdruck,
seinen Idealen treu zu bleiben. Indem Ludwig festhilt an der Illu-
sion des Schépferischen, auch und gerade in seinem Leben abseits
des Offiziellen, verliert er die Kraft (und die Position) zur schopfe-
rischen Gestaltung. Sein Weg, so Wolfgang Storch, zeige «Station
fiir Station die Verluste, die er als Ko6nig zu verantworten hatte.»

Wider besseren Wissens habe er schliesslich «immer nur nachge-
geben». So kann er auf Bismarcks Angebot, Bayern in das Deutsche
Reich einzugliedern, nur noch mit Aufschrei und Zorn reagieren.
Letztlich ist LUDWIG eine Fantasie tiber die Agonie eines Stre-
bens nach dem Absoluten: auch ein Spiel um Umwandlung und
Utopie, das nur im Untergang miinden kann, in der Zerstérung der
hehren Triume wie des hinfilligen Kérpers. Deleuze sprach in die-
sem Zusammenhang von einer «Vergangenheit», die fortbestehe,
vereinnahme, verschlinge und Viscontis Protagonisten «genau in
dem Augenblick jegliche Kraft» nehme, «in dem sie sich in sie ver-

senken».

nur Pomp”

«Menschen wie wir machen keine Geschichte mehr. Wir sind
nur Pomp. Uns gibt man héchstens noch Geschichte, indem man
uns totet!» Sissis Worte zu Ludwig sind voller Trauer und Wehmut.
Sie weisen auf eine feudale Vergangenheit, deren Absolutheit fiir
immer aufgehoben ist, und betonen zugleich die Nostalgie einer Ge-
genwart, die den Zerfall der einstigen Macht mit Verve zu goutie-

ren sucht. Wie ein Reflex darauf wirkt es dann, wenn Ludwig sich
weigert, die Realitit in ihrer Faktizitit anzuerkennen, wenn er den
Krieg, den seine Armeen gegen Preussen fiihren, strikt missachtet:
«Sagt den Generilen, dem Konig ist der Krieg nicht bekannt!»
Anders als in seinen anderen Filmen hat Visconti in LuDWIG
ein gestisches Moment integriert. Er lisst (in insgesamt vierzehn
Einschiiben) einige seiner Figuren als Zeugen (einer imagindren
Verhandlung) auftreten, die - mit direktem Blick in die Kamera -
den Lauf der Zeit vorwegnehmen. Oder anders: Einige Figuren re-
den, erkliren, bekennen, als seien sie Interviewpartner eines imagi-
niren Erzihlers, der zunidchst einmal feststellen ldsst, was passiert,
bevor er dann im Einzelnen ausfiihrt und belegt, was zuvor gesagt
wurde: Da ist zunéchst der langjihrige Minister Graf von Holnstein,
der den Konig seit seiner Amtsiibernahme begleitet und nun «die
delikate Frage» zu erértern hat (als Vorausgriff aufs Ende des «hi-
storischen Portrits»), ob «ihre Majestit noch imstande ist, unser
Bayern zu regieren»; dann ein Minister, der berichtet, Ludwig sei es
anfangs nur um eines gegangen: «Meister Wagner» nach Bayern zu
holen; und der neue Leib-Lakai, der den Lebensstil des Konigs «der
Wiirde eines Souverins angemessen» findet; da ist der Arzt und sei-
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ne Hinweise auf die Verschlimmerung der Situation nach der Auf-
16sung der Verlobung mit Sophie, da Ludwig sich nicht linger um
die Staatsgeschifte gekiimmert habe, sondern nur noch um den Bau
der Schlgsser, «die niemand je bewohnen wird»; und der Diener, der
berichtet, wie sehr der Konig das Geld verschleudere, fiir hiibsche
Lakaien oder stimmgewaltige Schauspieler; dann der Minister, der
bekennt, wie widerstrebend er Geld an Wagner in Bayreuth iiberwie-
sen und den Bau der Schlésser iiberwacht habe; und der Lakai, der
erzihlt, wie Ludwig nach Elisabeths letztem Besuch geweint und
ihren Namen geschrien habe; schliesslich der Nervenarzt Professor
Gudden, der bei Ludwig «Paranoia» diagnostiziert, die ihn unfihig
mache, «sich um seine Regierungsangelegenheiten zu kitmmern».
Diese Einschiibe gliedern nicht nur den Film, sie sind vor
allem Briiche in der Chronik des Niedergangs, die auf das Gestalte-
te der Szenerie verweisen: auf die Erzihlung im Erzihlten, die Dar-
stellung im Dargestellten. Bernd Kiefer hat darauf verwiesen, dass
«Ritselhaftigkeit, Unbestimmbarkeit und Alteritit schon des eige-
nen Seins (...) dsthetische Kategorien der Moderne» seien - und so
Ludwigs Leben (als Folge «von idsthetischer Kreativitit und existen-
tiellem Leiden») als Ludwigs Bithne eines dsthetischen Werkes be-

schrieben. Das ist ein guter Einstieg fiir ein tieferes Verstédndnis von
Viscontis LupwIG. Es zielt auf die Uberhshung des Existentiellen
durch kiinstlerische Entwiirfe, die notwendig scheitern.

Der Film ist wieder und wieder als Reflexion tiber das Verhilt-
nis von Kunst und Politik charakterisiert worden. LupwiG gilt des-
halb einerseits als Diskurs iiber die Freiheit der Kunst, iiber die Su-
che nach dem absolut Schénen (man denke etwa, in Bezug auf Wag-
net, an die Verbindung von Poesie und Musik, die zu einer neuen
Sprache fiihre, die von allen Menschen verstanden werde), wobei
diese Suche aber scheitert an gesellschaftlichen und politischen
Grenzen. Andererseits gilt der Film als Vision von politischen Uto-
pien, die - als Folge der Enttiuschung iiber die Machtlosigkeit der
Kunst - in eine Klage tiber Niedergang und Scheitern miindet. Letzt-
lich ist LuDw1G ein meisterliches Paradigma des dsthetischen Rea-
lismus: die detailbesessene Konstruktion einer historischen Epoche,
die als Portrit eines aus der Zeit gefallenen Herrschers, eines im De-
leuzeschen Sinne «Zu-Spiten» funktioniert, aber auch als Fantasie

iiber die Ohnmacht der Kunst und iiber die Gewalt politischer Inter-
essen.
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«Sie leben nicht in einer Welt, die Gott geschaffen hat», sagt
in IL GATTOPARDO Pater Pirrone iiber die fiirstliche Familie zu den
namenlosen Bauern, unter denen er zu Hause ist.

Ein Satz, der fiir viele Helden bei Visconti gilt: fiir Franz in
SENSO, der nur Genuss und Vorteil kennt; fiir Mario in LE NOTTI
BIANCHE, der Natalias todessehnsiichtigen Triumereien zu trotzen
sucht, ohne ihr damit nidher zu kommen; fiir Meursault in LO STRA-
NIERO, der sich lethargisch der Lust am Absurden hingibt; fiir Mar-
tin in LA CADUTA DEGLI DEI, der in den Taumel von Gewalt und
Perversion, Sadismus und Wahnsinn gerit - und dariiber sein eige-
nes Hollenreich errichtet; fiir Gustav von Aschenbach in MORTE A
VENEZIA, der, einsam und verzweifelt, am Lebensende fiir einen
blonden Jiingling entflammt; auch fiir den Professor in GRUPPO DI
FAMIGLIA IN UN INTERNO, der eine ungliickselige Familie in sein
Haus aufnimmt und durch sie aus «einem Schlaf geweckt (wird),
der tief war wie der Tod».

Es ist ein Universum, das keinen Platz lisst fiir Gotter, auch,
weil die titanischen Minner, die Visconti prisentiert, diesen Platz
selbst einzunehmen suchen. Viscontis Blick ist voller Neugierde ge-
richtet auf die untitige, lethargische Lebensweise seiner Helden. Es
ist, als suche er, indem er sich auf die Ergriindung ihrer Geheim-
nisse begibt, die tieferen Ritsel der Menschen insgesamt zu erkun-
den.

«Noblesse und Eleganz, Geist und Charme erwirbt nur, wer ein
paar Vermdgen durchgebracht hat», heisst es einmal in 1L gATTO-
PARDO. Vielleicht handeln deshalb so viele der Filme Viscontis da-
von, dass einer sein Vermdgen durchbringt, sei es Macht oder Geld,
Talent oder Charakter. Die Welt, so historisch und politisch prizise
sie auch entworfen ist, in 0SSESSIONE, ROCCO E I SUOI FRATELLI
oder IL GATTOPARDO, MORTE A VENEZIA oder LUDWIG, bei Luchi-
no Visonti ist sie letztlich doch Ergebnis nicht von Recherche, son-
dern von Vision.

Norbert Grob
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