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KOMMUNIKATION + GESELLSCHAFT

Underdog-Komaddien fiir schlechte Zeiten

Adriano Celentano als Kino-Figur
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Gleichsam unbemerkt hat sich nebenden
amerikanischen Superproduktionen, den
Sex- und Horror-exploitation movies und
den hinter so vieles Erreichte zuruckfal-
lenden Starfilmen auf dem Kino-Markt
eine ganz anders geartete Form von Er-
folgsfilmen etabliert: der Adriano Celen-
tano-Film. Das sind in jeder Hinsicht un-
aufwendige Komodien, die jeweils den
italienischen Sanger und Schauspieler
miteiner markanten, hieund dasogar «in-
ternationalen» Schauspielerin zusam-
menbringen. Die Mischung aus Slap-
stick, Situations- und Dialogkomaodie,
Musik, Satire, Action und gewaltigen
Durchhangernerwiessichindeneuropai-
schen Landern der beginnenden achtzi-
ger Jahre als Erfolgsrezept erster Gute.
Natlrlich ist es allein die Figur von Celen-
tano, die er uber eine Anzahl von Filmen
mit unterschiedlichen Regisseuren ent-
wickelt hat, was dieses «Genre» tragt.
Auch er gehort zu den Leuten, deren Wir-
kung nicht durch eine besondere schau-
spielerische Kunst, sondern eine ausge-
pragte Art des Sich-selber-Seins uber-
tragen wird.

Der finanzielle Erfolg der Celentano-
Filme ist sicher nicht unabhangig von der
derzeitigen Situation des Kino-Angebo-
tes. Es gibtimmerhin eine grosse Gruppe
von Menschen, denen es selbst in einer
Grossstadt schwerfallen wird, an einem
Samstagabend einen passenden Film zu
finden, einen Film, in dem nicht Augen
ausgedrickt und Schadel gespalten wer-
den, in dem die Darsteller nicht stets
Schwierigkeiten zu haben scheinen, et-
was zum Anziehen zu finden, oder dessen
Subtilitat mehr Kenntnisse und Aufmerk-
samkeit fordert, als man zu investieren
bereit ist. Celentano-Filme sind gewis-
sermassen die Garantie dafur, dass im-
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mer diesseits der Grenze geblieben wird,
was den guten Geschmack, die ldeolo-
gie, die Brutalitat, die Hirnrissigkeit, den
Sex anbelangt. Und doch weisen sie von
allem eine kleine Prise auf: ein bisschen
Gewalt (insbesondere ausgiebige Raufe-
reien zwischen Celentano und der Haupt-
darstellerin), ein bisschen Sex, ein biss-
chen Geschmacklosigkeit, ein bisschen
Anarchie, ein bisschen Chauvinismus
und nicht zuletzt auch ein bisschen Hirn-
rissigkeit.

Aber das alles ist zu ertragen, und wenn
man aus dem Kino kommt, fihlt man sich
zumindest nicht erschlagen, hass- oder
angsterfullt, ausgebrannt, uberfordert
oder einfach betrogen, wie bei so vielen
Filmen unserer Tage; das Kino ist da (fir
den Tag und lberhaupt) keine Endsta-
tion. Der Erfolg der Celentano-Filme liegt
also zunachst einmal nicht in dem, was
sie sind, sondern in dem, was sie nicht
sind. Nicht nur, was ihre Sprache anbe-
langt, sondern auch in bezug aufihre Nai-
vitat — wohlmeinend konnte man auch
von ihrer Menschenfreundlichkeit spre-
chen - greift das Kino wieder einmal zu-
ruck. In all ihrer Unbedarftheit sind die
Celentano-Filme auch eine Erinnerung
daran, was das Kino einmal war: eine
volkstiimliche Vergnigung, das Gemein-
schaft eher forderte als zerstorte, ein
Spiel mit der Wirklichkeit mit einer einfa-
chen, verlasslichen Moral.
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Freilich, auf der anderen Seite reicht die
Erfolgsgeschichte von Adriano Celen-
tano weit zuruck in die Kulturgeschichte
von Nachkriegseuropa. Seine Figur hat
sich uber Widerstande, Retardierungen



und Misserfolge entwickelt. Dass der Er-
folg im Kino nun so gesamt-europaisch
ausfallt, hat sicher nicht nur damit zu tun,
dass sich die italienische Filmindustrie
als Hollywood-Parodie im Dienste des
Exports fur die Entspezifizierung ihrer
Produkte entschieden hat, sondern ge-
wiss auch mit einer Form von europai-
schem Konsens in der popularen Mytho-
logie. Celentanos Figur ist sozusagen der
kleinste gemeinsame Nenner, auf den
sich die Widerspriiche von Freiheit und
Burgerlichkeit, Chauvinismus und Eman-
zipation, Kritik und Opportunismus, Aus-
geflipptheit und Anpassung, Provinziali-
tat und stadtisches Bewusstsein bringen
lassen. In ihm verkorpern sich alle Kon-
flikte fur den «modernen» europaischen
Mann und sind zu einer linkischen, komi-
schen, aber akzeptablen Losung ge-
bracht.

Und wenn jemand, der aussieht wie
Adriano Celentano, zum Superstar wird,
dann steckt vermutlich doch in uns allen
ein unentdeckter Superstar. Er ist ein
Rauhbein, aber zugleich sensibel, gegen-
uber Frauen ist er zugleich anmassend,
schuchtern, hilflos, siegreich und zart-
lich; er schlagt sich mit nichtimmer ganz
astreinen Mitteln durchs Leben, klaut und
betrugt auch schon einmal, erweist sich
dann aber andrerseits auch als guter
Freund und heimlicher Moralist; er ist
durchunddurch proletarisch (imanderen
Fall bauerlich), aber er ist zugleich stets
dabei, sich mit bourgeoisem Chichi zu
umgeben (seine «Traumfrauen» sind pu-
rer Glamour); er passt sich immer den
Gegebenheiten der Zivilisation an, aber
tief innen bleibt er der Naturmensch; er
widersetzt sich auf eine fast «griine» Art
dem Fortschritt (hier gibt es eine der vie-
len Schnittstellen zwischen der Biografie
des Darstellers und der Filmfigur), ohne
daraus eine ldeologie zu trimmen, und
auf eine ganz unaufdringliche Art vertritt
er—dem Vergnugen an uberdrehter Klei-
dung und gelegentlicher leichter Provo-
kationen zum Trotz — konservative Werte.
Kurzum: Adriano Celentano ist so wischi-
waschi, wie wir alle von den Umstanden
gezwungen werden zu sein. Und seht: Es
ist durchaus maoglich, wischi-waschi und
zugleich sympathisch, sogar ein Held zu
sein.

Supertyp-Lacheln: Adriano Celentano.

Weil alles nicht in militanter, «konse-
quenter» Form daherkommt, mag einem
Celentano alles in allem als liebenswerte
Inkarnation des freundlichen Teils der
«moralischen Mehrheit» in Europa (die
etwas anderes ist als die in Amerika, zum
Gluck) erscheinen, als Vertreter eines
Konservatismus mit menschlichem Ge-
sicht, der weder Konformismus noch In-
toleranz, weder Militarismus noch Ras-
sismus auf seinen Fahnen hat und sich
stets sanfteinen Weg zurickbahnt zu Na-
tur, Familie, Gemeinschaft, Emotion. Der
politische Widerspruch, der in alledem
steckt, aussert sich in den Celentano-Fil-
men darin, dass sie sich ein wenig dum-
mergeben, als sie sein mussten, dassihre
Freundlichkeit oftin den infantilismoum-
kippt, und dass bis hinein in die Filmtech-
nik — zu schweigen von den grossen Ele-
menten der Konstruktion —nichts wirklich
«stimmty.
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Wie es sich fur eine Filmfigur geziemt,
sind bei Celentano Biografie und Verkor-
perung auf der Leinwand eng miteinan-
der verbunden. Natirlich handelt es sich
dabei wieder um eine From-rags-to-
riches-Geschichte: Geboren wurde Ce-
lentano im Jahr 1938 in der Via Gluck im
Mailander Armeleuteviertel. Spater wird
er ein Lied dariuiber schreiben: «ll ragazzo
della Via Glucky. Nach nur fiunf Jahren
Schule und einer Scherenschleiferlehre
wird er Uhrmacher. Aber nun, um das
Jahr 1956, bricht die Zeit des Rock’'n’Roll
an, der neben vielem anderen auch eine
Emanzipationsmethode ist. Adriano Ce-
lentano hort bei einem Freund Bill Haleys
«Rock Around the Clocky», und es passiert
in seinem Kopf, was in den Kopfen von
Hunderttausenden von Jungen in Ame-
rika und Europa passiert. «lch war unfa-
hig, weiterzuarbeiten. Ich hatte nur noch
diese Musik im Kopf. Das Erstaunliche
war, dass es meiner Mama, die eigentlich
nur auf Belcanto stand, genauso ging.»
Der Bruch verlief also ein wenig anders
als in den mehr puritanischen Gesell-
schaften. Und Celentano hatnichtgerade
den Rock’'n’Rollin Italien eingefiihrt, aber
er war es doch, der ihn bruchlos mit der
italianita verband, und trotz vieler Stil-
wechsel kehrt Celentanos Musik immer
wieder zu den zwei Urspringen zurick:
dem Rock'n’Roll und der italienischen
Folklore.

Auch wenn Mama Verstandnis zeigte,
war das, was Celentano in diesen Jahren
—wie eine Reihe anderer — machte, doch
so etwas wie eine kleine Kulturrevolution.
Als er seine Karriere mit seiner Gruppe,
den Rock Boys, auf einem Amateurfesti-
valbegann, wo prompt von den Jugendli-
chen, denen diese Botschaft ein gewalti-
ges Licht aufsteckte, das Mobiliar zu
Bruch gehauen wurde (man hatte freilich
auch gelesen, dass die Kids in Amerika,
England und sogarin Deutschland das so
zu tun pflegten, und man wollte da nicht
nachstehen), da reagierte die «andere»
Kultur noch verschnupft. Flir Sanger, die
sich des Rock'n’Roll-ldioms bedienten,
gab es im italienischen Fernsehen keine
Auftrittschancen, nachdem offizielle
Stellen den negativen Einfluss der
Rock’'n’Roll-«Schreihalse» auf die italie-
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nischen Halbstarken kritisiert hatten.
Monsignore Montini, der spatere Papst
Paul VI., sprach mahnende Worte. Zum
ersten Mal entwickelte sich auch in Eu-
ropa eine jugendliche Gegenkultur, und
was Italien anbelangt, so gehorte Adriano
Celentano zu ihren Helden.

In den fruhen sechziger Jahren beruhig-
ten sich die Dinge. Celentano leistete sei-
nen Militardienst ab, aber fur seine Auf-
tritte beurlaubte man ihn. Rock’'n’Roll
und die Gesellschaft hatten ihren Frieden
miteinander geschlossen, und auch
daran war Celentano nicht ganz unbetei-
ligt. Vielleicht ist seine ganze Karriere
nichts anderes als eine Botschaft von ei-
ner wurdevollen, integren Form der An-
passung und von der Bewahrung der Per-
sonlichkeit dabei. Die spezifische Mi-
schung aus Rock'n’Roll und Folklore-
Schlager, welche die charakteristische
«Reibeisenstimmen fillte, war nunlangst
nicht mehr auf den Teenagermarkt be-
schrankt. Es war nationale goodtime mu-
sic,die alle moglichen Pop-Elemente ver-
arbeitete, bis Celentano schliesslich mit
«Azzurro» die definitive Hymne fir
Sonne, Strand, Campari Soda und poco
di Sex gelang. Zusammen mit seinem
Bruderhatte er unterdessen den Clan Ce-
lentano gegrundet, eine Mischung aus
Musikverlag, Agentur, Familien- und
Freundschaftsclan, Musiker-Mafia und
Plattenfirma. Stil und Biografie des Musi-
kers und Schauspielers kulminieren in
Akten der Integration.
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Wie das bei popularen Sangern so Gblich
ist, hatte auch Celentano ein paar Gast-
auftritte mit Musik-Nummern in Filmen.
Aber er war fasziniert vom Medium Film,
sah inihm nicht nur eine preiswerte Form
der Reklame fur die Schallplatten; er in-
vestierte Ehrgeiz und spater eine Menge
Geld in dieses Medium. So spielte er 1969
seine erste bedeutende Hauptrolle in
«Serafinoy(Serafino,der Schirzenjager;
Regie: Pietro Germi). «Ti voglio bene, pa-
store Serafino — un uomo con il cuore di
un bambino», sang er zum Eingang des
Films und umriss damit schon den Kern
seiner spateren Film-Figur. Es kristalli-
sierte sich schon hier so etwas wie eine



Als Affenmensch in «Bingo Bongoy.

(konservative) Philosophie seiner Filme
heraus, eine, die Naturlichkeit gegen die
Maske setzte, das Land gegen die Stadt,
die Unschuld gegen die Zivilisation, die
Pflanzen gegenden Beton. In Verbindung
mit Germis satirischem Talent ergab das
eine Mischung aus Autobiografie und
Commedia dell’arte: Celentano war zu-
gleich immer er selbst und eine festste-
hende Figur, die nach mechanischen Ge-
setzen funktioniert, aber einer Art der so-
zialen Erlosung bedarf. Er lasst sich viel-
leichtein wenig vergleichen mitder Rolle,
die Gary Cooper bei Frank Capra gespielt
hat: Der Diskurs der Naivitat und der Ge-
radlinigkeit gegen die Rankune ist zu-
gleich der Diskurs des «mannlichen Sie-
ges», und die erotische Versohnung ist
zugleich die gesellschaftliche. Als Ne-
benprodukt fallt bei dieser komodian-
tisch gezeichneten Selbstfindung des
Helden eine milde, aber bisweilen durch-
aus treffende Gesellschaftskritik ab.
Celentanos nachster Film war «Bianco,
rosso e...» (Die Sinde, 1972; Regie: Al-
berto Lattuada), gemeinsam mit Sophia
Loren. Dagehtesumdie komplizierte Lie-
besgeschichte zwischen einer jungen
Oberin in einem Spital und einem kom-
munistischen Faktotum, fast so etwas
wie eine erotische Don Camillo-und-Pep-
pone-Geschichte und eine eher sonder-
bare Mischung aus Komaodie, Ideen- und
Glaubensdrama und schliesslich Trago-
die (Celentano stirbt in den Armen der
Loren).

Drei Jahre spater kam «Yuppi Du» her-
aus, den Celentano selbst schrieb und
inszenierte, mittlerweile beinahe ein klei-
ner Kultfilm. «Yuppi Du» ist sicher die fa-
cettenreichste Darstellung des Celen-
tano-Mythos vom Weg des (Sub-)Prole-
tariersin der Welt des Konsumismus zum
Glick. Er erzahlt, ohne sich an eine Form,
ein Genre zu halten und von einer Tonart
in die andere fallend, von dem armen Fe-
lice, der in einer Bruchbude in Venedig
wohntund nur Freaks, Bettler, Krtippel zu
Freunden zahlt. Seine Frau (Charlotte
Rampling) hat sich diesem Leben der Ar-
mut durch Selbstmord entzogen, und um
seiner Tochter eine neue Mutter zu ge-
ben, heiratet Felice eine andere Frau.
Kurz nach der Hochzeit taucht jedoch
seine totgeglaubte Frau wieder auf — sie
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hat den Selbstmord nur vorgetauscht,
um mit einem reichen Mann durchzu-
brennen. An diesen nun verkauft Felice
seine Tochter, und er begrabt das Geld,
das er dafur erhalt. Nach dramatischen
Geschehnissen bei einem Streik kehrt
seine erste Frau an seine Seite zuruck,
und die andere tritt zur Seite.

Die Erfolglosigkeit des Films (zum Teil
auch beider Kritik) hangt vermutlich auch
damit zusammen, dass Celentano hier
seinen eigenen privaten Mythos (vom
Glick des einfachen Lebens) verfilmen
wollte, dabei vor allem aber die Wider-
spruche darin aufzeigte. Der geniale Di-
lettantismus dieses Films, der Einflusse
von Bunuel bis Pasolini zeigt, spiegelt
vielleicht eine Sehnsucht wider, in all
dem (italienischen) Chaos eine Identitat
zu finden, ohne das, was allzu leichthan-
dig als «anarchistisch» bezeichnet wird,
zuverlieren. Das Tragische, der Tanz, das
Komische, der Traum, gehen, wie in der
Volkskunst, eine Verbindung ein, ohneim
Sinne der traditionellen, «hochkulturel-
len» Asthetik zu einer Einheit zu werden.
Weit entfernt von dieser mythischen Au-
tobiografie ist Sergio Corbuccis Gauner-
komadie «// grande Bluff» (1974), eine Ci-
necitta-Version von «The Sting» (Der
Clou). Immerhin bleibt er auch hier sei-
nem Image eines «lumpenproletarischen
Rebellen» treu. Zusammen mit Monica
Vitti spielte Celentano schliesslich in
«L’altrameta del cielo» (1977) und mit sei-
ner Frau, der Sangerin Claudia Mori, in
«Geppo, il folley (1978), den er wiederum
selbst produzierte und inszenierte.

Alle diese Filme hatten beharrlich die
Kino-Figur Celentano entwickelt, variiert
und abgeschliffen: der Underdog, der
durch Unverschamtheit, Menschlichkeit,
die Hilfe der Frauen und eine grosse Por-
tion Glick im Unglick seine Probleme
meistert und auf irgendeine Art sogar Er-
héhung und Erlosung findet. In einer so
durchaus klassenantagonistischen Ge-
sellschaft wie der italienischen konnte
diese Botschaft ihre Wirkung kaum ver-
fehlen (sie hat es in Zeiten der Krise seit
Charles Spencer Chaplin nicht getan).
Doch erst als sich die wirtschaftlichen
und sozialen Krisen in ganz Europa ver-
scharften, horten die Celentano-Filme
aufzusein, was seine Liederwaren, touri-
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stische Kultur-Beute, Erinnerung an die
«schonsten Wochen des Jahres», ver-
popte Folklore. Die Mar vom Verlierer,
der doch gewinnt, war nun eine willkom-
mene Trostung: Celentano macht vor,
wie man in der Krise uberlebt. Und er hat
Strategien entwickelt, in all den morali-
schen, politischen und zivilisatorischen
Verwicklungen als aufrechter Kerl zu
uberleben. Das klappt, wenn man nicht
alles so verbissen sieht und vor allem
nichts kompliziert.

5

Das, was man so den «internationalen
Durchbruch» fur die Celentano-Filme
nennt, kam um die Jahrzehnt-Wende mit
Filmen, deren Titel «/nnamorato pazzo»
(Gib dem Affen Zucker, 1981), «Ecco noi
per esempio...» (Der Supertyp, 1977)
oder «/l bisbetico domato» (Der ge-
zahmte Widerspenstige, 1981) die Rich-
tung weisen, und deren Regisseure wie
Castellano & Pipolo oder Sergio Corbucci
sich auf Vereinfachung verstehen (um es
milde auszudricken). Dass da mit Typen,
die es im Dutzend gibt, Geschichten er-
zahlt werden, die schon hunderte Male
erzahlt wurden, und das in Bildern, die
man tausendmal gesehen hat, tut der
Wirkung keinen Abbruch.

In der Tat haben auch diese Filme ihre
«grossen Momente». Zum einen sind da
die Szenen, in denen Celentano, aus
Freude oder aus Trotz, von normalen Be-
wegungen in solche des Tanzes uber-
geht. Da ist durchaus etwas davon zu er-
fahren, welche direkte Bedeutung Musik
und Tanz im Uberlebenskampf haben
konnen. Zum anderen gibt es aber auch,
zumal bei Corbucci, unvermutete Aus-
briche filmischer Phantasie. (Corbucci,
der, wie er erzahlt, nach jedem Film ein
schlechtes Gewissen hat, bis er zur Bank
geht, um sein Honorar abzuholen, wird
geradezu heimgesucht von den Resten
seines Talents.)

Im Grunde ist jeder Celentano-Film die
Geschichte von der Versohnung eines
(naiven) Aussenseiters mit der Gesell-
schaft. Es sind oft sanfte Varianten des
Kaspar-Hauser-Motivs. In Castellano/Pi-
polos «// bisbetico domatoy sitzen Celen-
tano und Ornella Muti vor dem TV, das
alte Slapstick-Filme bringt. Ornella Muti



Adriano Celentano mit Eleonora Giogi in sei-
nem neuen Film «Grand Hotel Excelsiory.

will sich fast ausschutten vor Lachen,
aber Celentano weint, da den zappeligen
Gesellen auf dem Bildschirm doch so
Grausames widerfahrt. Er begreift nicht
die Freude, die das Missgeschick anderer
in den Menschen auslosen kann. Als Or-
nella Muti gleich darauf die Treppe run-
terfallt, muss Celentano, er hat ja inzwi-
schen gelernt, furchtbar lachen. Decken
wir den Mantel des Mitleids Uber das ehr-
furchtgebietende Alter dieses Gags und
uber den fehlenden psychologischen Zu-
sammenhangim Film, so bleibtdoch eine
kleine Reflexion Gber die Bedingungen
unserer Kultur.

In seinem Film «Bingo Bongo» (1982; Re-
gie: Pasquale Festa Campanile)ist Celen-
tano ein Findling, ein «Affe», ein Natur-
mensch, der in die Zivilisation (zuriick)
kommt. Dies mag die Apotheose und Ab-
straktion des Celentano-Mythos sein; wo
er freilich so vollig aus der Gesellschaft
gefallen war, gerat die Widerborstigkeit
und moralische Hellsichtigkeit des Aus-
senseiters ganzlich zum kindlichen
Traum.

Celentano-Filme der jingsten Zeit sind
gewiss «schlechte Filmey; sie funktionie-
ren eigentlich nur durch das Einverstand-
nis des Publikums. Sie funktionieren, vor
allem, weil es Kinderfilme sind, Filme um
einen «uomo conilcuorediunbambino».

Georg Seesslen
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