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Pause bei den Dreharbeiten
zu Spartacus (S. KUBRICK, USA
1960) — Vgl. auch Abb. 195

Vorne von links nach rechts:
Jean SIMMONs (Varinia), John
DALL (Glabrus), Nina FocH (He-
lena), Joanna BARNES (Claudia),
Peter UsTINOvV (Batiatus) und
Laurence OLIVIER (Crassus)




30

32

Filmplakat mit breiter Palette
typischer Ingredienzien des
Peplums: Paar, sexuell aufge-
ladene Szene, Kdmpfe und Zer-
storung. Mario BONNARDs Film
(Italien, 1958, in der Originalver-
sion: Afrodite dea dell'amore)
zeigt jedoch keine derart an-
ziglichen Szenen wie auf dem
Plakat. (Die Kolonnaden-Kulis-
se entstammt der Mussollini-
Stadt E.UR).
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soer- und vor allem in den frithen 6oer-Jahren
wird dieser Mehrsequenzenstil zur Virtuositat
gefuhrt. An praktisch allen Plakaten aus dieser
Zeit werden alle Ingredienzien ablesbar, die den
Antikenfilm ausmachen: Im Vordergrund kamp-
fen oder triumphieren muskulose Helden, im
Hintergrund oder zu ihren Fussen befinden sich
die wehrlos und schutzbedirftig wirkenden Frau-
en (fast immer blond) oder rdkeln sich die bosen

Femmes fatales (fast immer schwarzhaarig). Um-
rahmt werden die Hauptprotagonisten von zahl-
reichen actionbetonten Szenen: Kdmpfe, Brande,
Untergange, Kreuzigungsszenen, Wagenrennen.
Die Botschaft ist eindeutig: Die Helden und Hel-
dinnen sollen anziehen und die Katastrophen die
Schaulust anstacheln. Die Plakate wirken in den
meisten Fallen dramatischer und geladener, als es
der Film selbst ist.

Die Filmplakate zeigen in ihren Formaten und in
typographischer Hinsicht landerspezifische Un-
terschiede. In Frankreich herrschen grosse Forma-
te von 120 auf 160 cm vor (z.B. Abb. 30), wobei die
Bildmotive klar Uber die aufs Minimum beschrank-
ten Schriftzige dominieren. Auf deutschen Pla-
katen wirken die Schriften hingegen aggressiver
(z.B. Abb. 33). In anderen Landern wie in Belgien
(z.B. Abb. 32) oder Amerika sind kleinere Formate
ublich, wobei auffallt, dass gerade auf amerikani-
schen Plakaten vermehrt Werbetexte eingesetzt
wurden, die den Film mit Superlativen Gberhaufen
(z.B. Abb. 31).
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Der wohl berihmteste Herku-
lesfilm, Le fatiche di Ercole (Pie-
tro FRANCISCI, Italien 1958), auf
einem belgischen Plakat. Vgl.
Abb. 46

Eindeutige geschlechterspezifi-
sche Korperposen und typische
<kolossales Schriften zu zwei
neo-mythologischen Sandalen-
filmen: Ursus, il terrore dei Kir-
ghisi (Antonio MARGHERITI, Itali-
en 1964) mit Reg PARK als Ursus
und Atlas (Roger CORMAN, USA
1961) mit Michael FOREsT als
Atlas. — Die steinernen Buch-
staben sind ein beliebtes Sujet,
das mit dem Ben-Hur-Film von
1959 in die Filmtypographie
eingeflihrt wurde.

<<« (S.32rechts unten)
Amerikanisches Plakat zu Es-
ther and the King (Raoul WALSH
und Mario BAvA, Italien/USA
1960), in dem Alttestamentli-
ches und Anriichiges aufeinan-
derprallen.

33
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«Wiedervereinte> Paare als «<Spiegelbild>: George SAN-
DERS mit Ingrid BERGMANN betrachten Gipsabgiis-
se von Verschutteten in Pompeji. Szenenbilder aus
Viaggio in Italia (1953) von R. ROSSELLINI

Antike Statuen als Reflexe
emotionaler Veranderungen

Die dramaturgischen Qualitaten antiker Statuen
konnen sich auch ausserhalb des Antikenfilms be-
wahren. Dies mochte ich an zwei Klassikern des
europdischen Autorenkinos belegen, die beide in
der Gegenwart ihrer jeweiligen Produktionszeit
spielen; an ROSSELINIs Viaggio in Italia von 1953 und
an GODARDs Le mépris aus dem Jahre 1963.

Was den Einbezug antiker Statuen angeht, spielt
Roberto RossELINIs Filmklassiker Viaggio in Italia
(I/F, 1953) eine bemerkenswerte Rolle, weil antike
Statuen, hier Skulpturen aus dem Archaologischen
Nationalmuseum in Athen, aber auch archaologi-
sche Befunde aus Pompeji, in zwei wichtigen Sze-
nen des Films den Inhalt und die Entwicklung der
Filmhandlung reflektieren.

George SANDERS und Ingrid BERGMANN mimen
ein englisches Ehepaar, Alexander und Katheri-
ne Joyce, das nach Italien gereist ist, weil es in der
Gegend von Neapel von einem reichen Onkel (er
heisst Ubrigens Homer) eine Villa geerbt hat. Das
Erledigen der administrativen Erbschaftsbelange
kann die beiden jedoch nicht von einer sich im-
mer starker bemerkbaren Beziehungsleere ablen-
ken. Wahrend Alexander die Zeit in Neapel dazu
nutzt, sich mit Freunden zu treffen, aber auch Ver-
gnugungslokale aufzusuchen und in Kontakt mit
Prostituierten zu treten, unternimmt Katherine
in der Gegend Kulturausfliige. An den insgesamt
sieben Tagen, in denen der Film spielt, besucht
sie die Skulpturensammlung des Archaologischen
Nationalmuseums in Neapel, Cumae mit der sybil-
lischen Grotte und dem Apollontempel, die Solfa-
tara in den Phlegraischen Feldern sowie das Nea-
politaner Fontanelle-Quartier mit den berihmten
Mumienkatakomben. Als sich am siebten Tag die
Entfremdung zwischen den Ehegatten zu einer
offenen Krise zugespitzt hat, beschliessen sie, sich
zu trennen: Doch auf Drangen ihres nichts ahnen-
den Neapolitaner Vertrauensmannes Tony Parker
unternehmen sie gleichwohl noch einen gemein-
samen Ausflug nach Pompeji. Tony ist ein Archdo-
loge, der bei den Ausgrabungen in der Vesuvstadt
mitwirkt; so treffen sie gerade in jenem Moment
an einem Grabungsfeld ein, als die Ausgraber
eben zwei jener berihmt gewordenen Gipsabgus-
se freischaufeln, die sie nach der Methode des Ne-
apolitaner Archaologen Amedeo Maiuri aus Hohl-
raumen der verkohlten Leichen im Aschenschutt
ausgegossen haben. Nachdem der Gips zur festen



Form erstarrt ist, werden die so wiedergewon-
nenen Korper ans Tageslicht gebracht (Abb. 162).
Zum Vorschein kommt ein nebeneinander liegen-
des Paar, eine Frau und ein Mann. Die Dramatik
des Befundes schockiert beide — insbesondere
Katherine (Abb. 161) — und hat fiir beide eine un-
erwartete heilvolle Wirkung; denn in der nachfol-
genden Filmepisode, der letzten des Films, finden
beide unter dem Schock des Vergegenwartigten
wieder als Liebespaar zueinander zurlick, nach-
dem sie Kritik an ihren eigenen Eitelkeiten getbt
haben. Analog zu den gegossenen Gipsfiguren des
entschwundenen Pompeji-Paares wird Katherines
und Alex’ Beziehungsleere metaphorisch zu neuer
Prasenz aufgefillt.

Wie wichtig das Motiv der Skulptur fiir den Film
ist — die pompejanischen Gipsabglsse darf man
im weiten Sinne ebenfalls als Skulpturen be-
zeichnen — zeigt sich in der Mitte des Films, als
Katherine wie erwdhnt das Nationalmuseum in
Neapel besucht und dabei ausschliesslich Statu-
en besichtigt, die auf sie nachhaltigen, ja gerade-
zu beangstigenden Eindruck machen. Von einem
Museumsfuhrer begleitet, dessen Kommentare
allerdings nicht tber Belanglosigkeiten und Anek-
dotisches hinausgehen, fihrt ihr Weg zunachst an
Bronzestatuen aus der «Villa dei Papiri> von Herku-
laneum vorbei: dem sitzenden Hermes, den fuinf
Peplostragerinnen, einer Amazone, dem trunke-
nen Satyr und der Bronzestatue eines in Startpose
verharrenden Athleten. Letzterer, vom Warter als
«Diskobol> bezeichnet (Abb. 163), scheint mit sei-
nem stechenden Blick (ansonsten so rar an antiken
Statuen, deren Augen und Pupillen aus fremden
Material eingelegt bzw. gemalt waren und daher
fast immer verloren gegangen sind) Katherine zu
beklemmen (Abb. 164). Eine bedrohliche Wirkung
uben auch die nachfolgend gefilmten marmornen
Skulpturen auf Katherine aus: je eine Caracalla-,
Nero- und Tiberiusblste, ein Venustorso sowie
die kolossale Statue des ruhenden Herakles (Abb.
165) und die wuchtige Dirkegruppe aus der Farne-
sischen Sammlung. In starker Untersicht bzw. aus
erhohter Kameraposition gefilmt untermauern die

Skulpturen Katherines beklemmende Ehesituation
und scheinen bedeutungsschwer den Hohepunkt
der Krise anzuklinden; rlickwirkend betrachtet und
die Szene der (Riickskulptierung> der beiden <Pom-
peji-Leichen> vor Augen nehmen die erdriicken-
den Bronze- und Marmorskulpturen gleichzeitig
die Losung dieser Krise vorweg, indem sie analog
zu den pompejanischen Gipsfiguren die Prasenz
bzw. Wiederkehr von Verlorenem verdeutlichen.
Bildwirksam nutzt ROSSELINI die symbolischen und
dramaturgischen Moglichkeiten antiker Skulptur
und der pompejanischen Gipse und schopft deren
inharente Antagonismen wie verfliichtigt-verstei-
nert, vergangen-wiedererscheinend, Leben-Tod
voll aus. Aufgrund dieser dramatischen Inszenie-
rung erscheinen die antiken Statuenkorper als
bedeutungsschwere Botschafttrager und treten -
bildhaft gesprochen — geradezu als «versteinerte
Akteure> auf.

163 Der bedngstigende Blick der

164 Statuen: Screenshots aus der

165 Museumssequenz in Viaggio in
Italia
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