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Experimentelle Besonderheiten in ARREBATO

VoM ALBERTE PhGsn

»Bilder ergriffen Besitz von mir, verschiangen mich... und ich war glicklich, mich
fhnen auszuifefern. Film und ich hatten etwas ganz besonderes miteinander vor,
basferend auf gegenseitigem Vertrauen... auch wenn es ndtig war, an den Rand
des Abgrunds zu kommen, um zZu verstehen, was vor sich ging... es ging darum,
sich vom Fluss der Bilder mitreifien zu lassen.« Proro P.w ARREBATO

Wahrend der spaten Y0er und frihen 80er, einer Zeit des gesellschaftspoliti-
schen Wandels in Spanien, gelang es einer Reihe von Filmemachern, die unabhan-
gige und experimentelle Filme produziert hatten, ihre Arbeiten innerhalb kom-
merzieller Kandle zu zeigen. Unter diesen Filmen ist Ivan Zuluetas ARREBATO
von 1979 aufgrund seiner unklassifizierbaren Natur bemerkenswert. ARREBATO,
der als ,Kultfilm’ gilt, ist eindeutig ein Produkt seiner Zeit: nicht unbedingt eine
Randerscheinung, so besteht seine Einzigartigkeit doch in der Art und Weise in
welcher der Avantgarde-Diskurs, der einen betrachtlichen Teil der Laufzeit in
Anspruch nimmt, in ein weiter gefasstes Genre eingebettet ist: das des fantasti-
schen Films.

Vielleicht wurden die experimentellen Besonderheiten in ARREBATO etwas zu
aufgebauscht, und obwohl Zuluetas vorherige Filme 3uferst avantgardistisch
waren - LEO ES PARDO (1976), BABIA (1975), A MAL GAM A (1976) - bekraftigte

ihr Autor, dass er »in keinster Weise
jemals die Absicht hatte, einen Avant-
garde-Film zu drehen«; er wollte einen
kommerziellen Film machen, um ein
breites Publikum anzusprechen. Nichts-
destotrotz sind das vorherige Experi-
mentieren des Regisseurs mit dem
Medium und sein unverkennbarer Stil

weiderzufinden in ARREBATOs zentra-
ler Beschaftigung mit formalen kine-
matografischen Fragestellungen, wie
jener nach dem Zwischenraum zwi-
schen den Einzelbildern und dessen
Bedeutung fiir die Pausen und Rhyth-
men, die dadurch innerhalb des visuel-
len Diskurses entstehen, und der Frage
nach einer bestimmten Art des Sehens
durch das Andere, die letztlich aus
dem Raster des Kinos herausfallt.

Die avantgardistischen Elemente, die
in ARREBATO zu sehen sind, sind ein-
gebettet in eine nicht-lineare, komple-
xe und ausgefeilte Erzéhlstruktur, die
traditionelle Regeln ignoriert und sich
damit radikal von der spanischen Film-
landschaft der spdten 7Oer unter-
scheidet. Diese avantgardistischen
Elemente werden von einer der Haupt-

figuren des Films verkorpert: Pedro P.
{gespielt von Will More, einem Laien-
darsteller, der auch in Pedro Almodé-
vars DAS KLOSTER ZUM HEILIGEN
WAHNSINN (Entre Tinieblas, 1983) zu
sehen ist), dessen Mame eine direkte
Anspielung auf Peter Pan ist. Pedro P.
fungiert als eine Art Leitfaden fir die
Erzdhlung des Films und reprasentiert
Jose Sirgados (Eusebio Poncela) Alter
Ego, und schlussendlich auch das von
Ivan Zulueta selbst. José Sirgado und
Pedro P. funktionieren als die zwei Sei-
ten ein und desselben Wesens, da bei-
des Filmemacher sind, die Zuluetas
eigene Interessen hinsichtlich Film/Kino
in die Tat umsetzen: Sirgado dreht
zweitklassige Vampirfilmchen, Pedro
P. ist ein experimenteller Filmemacher,
dessen Hauptabsicht es ist, den .per-
fekten Rhythmus' zu finden. In diesem
Sinne verwirklicht ARREBATO eines
von Zuluetas ehrgeizigsten Zielen:
seine Liebe fir Horrorfilme mit seinen
Erfahrungen in experimentellem Fil-
memachen zu koppein.

Von daher wdre es plausibel, bei
ARREBATO von einem ,angewandten’
ader ,in die Praxis umgesetzten’ expe-
rimentellen Ansatz zu sprechen, der, in
einem nichtkommerziellen oder nicht
marktorientierten Umfeld angewandt,
aus diesem Film ein Avantgardewerk
machen wilirde. Daher will dieser Auf-
satz einige Versatzsticke aus der
Geschichte des Avantgardekinos unter-
suchen, die in Zuluetas Arbeiten aus-
zumachen sind, besonders in ARREBA-
TO. Zunachst jedoch geben wir eine
kurze Inhaltsangabe des Films, gefolgt
von einigen Passagen, in denen wir auf
die verschiedenen Bezugspunkte oder
Ideen hinweisen, die hinsichtlich der
Wechselwirkungen und Einfilisse zwi-
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schen der Geschichte des Avantgarde-
films, Zuluetas filmischem Werk im All-
gemeinen, und ARREBATO im Beson-
deren von Bedeutung sind.

José Sirgade hat gerade zusammen
mit seinem Cutter den ganzen Tag
damit verbracht, sein zweites Werk,
einen billigen Vampirfilm fertigzu-
schneiden, und ist sichtlich unzufrie-
den, vielleicht, weil #»sein Verhaltnis
zum Kino nicht im Geringsten so ist,
wie er sich das Ganze einmal vorge-
stellt hatte« (Zulueta, Kurzinhalt des
Films, 1979). Als der Cutter Sirgado
wegen dessen Einstellung Vorwirfe

macht, antwortet dieser: »nicht ich bin
es, der das Kino liebt, sondern es ist
das Kino, das mich liebt.« Dann fahrt
er nach Hause. Der Film spielt in
Madrid, im Sommer. Der Portier in Sir-
gados Wohnhaus erzahlt ihm, dass
seine unwillkommene Ex-Freundin Ana
(Cecilia Roth) bereits in seiner
Wohnung auf ihn wartet. Dann gibt er
Sirgado ein Packchen mit dem myste-
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ribsen Absender »PP«, das einen
Schlissel, eine Rolle Super-8-Film und
eine Audickassette enthalt. Gequailt
von seiner persénlichen und kreativen
Krise, die seine Unfahigkeit, endlich
mit Ana Schiuss zu machen, noch ver-
starkt, entschliefit er sich nach einem
vergeblichen Selbstmordversuch, Heroin
zu nehmen. Dann hort er sich die Kas-
sette an. Darauf ist Pedros Stimme zu
hiiren, die den Rest des Films immer
wieder auftauchen wird und Erinnerun-
gen an die Zeit weckt, als sich die beij-
den Filmemacher zum ersten Mal
begegnet sind. Vion diesem Punkt an
wechseln sich Vergangenheit und
Gegenwart immer wieder ab. Offen-
kundig hat Pedros Obsession hinsicht-
lich der Pause merklich zugenommen,
seit sie sich das letzte Mal begegnet
sind, vor allem, nachdem Sirgado ihm
einen Intervallzeitgeber geschickt hat,
ein Gerat, mit dem er wahrend des Fil-
mens den Zeitraum bzw. das Zeitinter-
vall zwischen den Aufnahmen steuern
kann. Pedros Verstdndnis der Pause,
die er als Achillesferse bezeichnet,
bleibt verschwommen, aber es gibt
mindestens zwel mogliche Erkldrun-
gen: Fluchtpunkt und Schllissel dafiir,
den korrekten Rhythmus fir Film zu
finden; oder die metalinguistische
Distanz zwischen Anwesenheit und
Abwesenheit des Abgebildeten im
Film, die sich innerhalb des Herzstiicks
der Montage in Rhythmus verwandelt.
Pedro ist siichtig geworden nach Fil-
memachen, und filmt am Ende nichts
anderes mehr als sich selbst. Die Stim-
me auf dem Band gibt schlieflich an,
dass der belliegende Schilssel zu
Pedros Wohnung gehdrt, und dass Sir-
gado Pedros letzte belichtete Filmrolle
aus dem Fotoladen holen muss, um das
finale Ergebnis seiner filmischen Expe-

rimente zu sehen. Als Sirgado alles
erledigt hat, sieht er sich einem selt-
samen Einzelbild gegeniiber, das iiber-
raschend ins Hier und Jetzt eingreift
und ihn schlieflich auf ,die andere
Seite des Spiegels’ hintiberfihrt.

VOM EXPRESSIONISMUS ZUM
PSYCHODRAMA

Der expressionistische deutsche Film,
vor allem MNOSFERATU - EINE SYM-
PHOMIE DES GRAUENS (FW. Murnau,
1922), und der surrealistische Film EIN
ANDALUSISCHER HUND (Un Chien
Andalou, Luis Bufuel, 1229} haben
viele von Zuluetas Filmen beeinflusst.
Wahrend MNosferatu im Sonnenlicht
stirbt und in den Licken zwischen den
Einzelbildern verschwindet, findet in A
MAL GAM A der umgekehrte Prozess
statt: der Protagonist materialisiert
sich aus dem Nichts und ersticht sich -
sein gekriimmter Schatten, der dem
von Mesferatu dhnelt, taucht vor einem
Fenster auf. Indem er den Tod zum
Selbstmord umgestaltet, greift Zulueta
drei Jahrzehnte zuriick, um eine ahnli-
che Kombination aus Expressionismus
und Psychodrama zu erschaffen wie
man sie aus Maya Derens Filmen kennt
und wie sie Stan Brakhage und Kenneth
Anger weitergefdhrt haben. In ANTICI-
PATION OF THE NIGHT (1958) zeigt
Brakhage den finalen Selbstmord des
Protagonisten anhand seines Schat-
tens. Die Kamera und der menschliche
Blick sind im Laufe des Films eins
geworden: der Protagonist kann sich
nur noch durch seinen projizierten
Schatten wahrnehmen, eine Prozedur,
die Zuluetain & MAL GAM A nachahmt.

Wenn das Psychodrama einen mysti-
schen Prozess der Selbsterkenntnis
beinhaltet, in dem sich die Grenzen
zwischen Traum und Wachzustand auf-
[Gsen, dann kénnen wir eine ganze
Reihe unterschiedlicher psychodrama-
tischer Charakteristika in Zuluetas

gesamtem Werk wiederfinden, in dem
Marzissmus, |ldentitdt und das Sich-
Selbst-Filmen eine bedeutende Rolle
spielen. Ein Beispiel ist Jene Sequenz
aus ARREBATO, in der José, der
schlaftrunken in seinem Sessel sitzt,
plétzlich aufwacht, direkt im Anschluss
an eine Reihe von Bildern, die Pedros
Reisen durch die Welt zusammenfas-
sen und durch ein hypnotisches musi-
kalisches Dréhnen vom Plattenteller
untermalt werden. Die traumartigen
Bilder von Pedros Reisen, gedreht im
gleichen Stil wie seine anderen 8mm-
Filme, stehen auferhalb der Erzahlung
des Films: José hat den Projektor nicht
aufgebaut, um sie sich anzusehen, so
wie bei Pedros restlichen Filmen. Sie
tauchen einfach auf ohne narrative
Rechtfertigung und zwingen uns so, sie
symbolisch zu deuten. Pedros Erzah-
lung scheint telepathisch in Josés hyp-
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notisierten Geist einzudringen, chne
jegliches mechanisches Eingreifen,
und nimmt so die finale Fusion der bei-
den Figuren vorweqg.

Obwohl es in Zuluetas friheren Filmen
gine Vielzahl bedeutsamer direkter
Anspielungen auf NOSFERATU gibt,
spiegelt doch keine von ihnen die
Wechselbeziehungen zwischen vampi-
rischer Katharsis und der Sublimie-
rung durch Film so umfassend und
komplex wider, wie es ARREBATO tut.
Die dichte, selbstreflexive Art des

werden. Der Antropomorphismus, den
sich Pedros Super-8-Kamera iberna-
tiirlich aneignet - eine Kamera, die in
der Lage ist, selbstandig zu fllmen -
verweist nicht einfach nur auf ein
ddmonisches Wesen: das vampirische
Handeln der Kamera, die bildlich ge-
sprochen Pedros Blut aussaugt (ein
Phanomen, das sich an der zunehmen-
den Zahl roter Einzelbilder ablesen
ldsst, die unter mysteridsen Umstdn-
den in seinen letzten Filmen auftau-
chen), verwandelt den Tod in die pas-
sende Referenz fir Reprasentation in

Films hinsichtlich seines Umgangs mit
wesentlichen Konzepten des Mediums
und deren Anwendung fihrt zu einem
Zwischenbereich, in dem sich Film
tber Leben und Tod hinwegsetzt.
JArrebate’ bedeutet Freudentaumel,
Ekstase, Verzickung - genau das, was
Pedro P. erlebt, wenn er sich seine
eigenen Filme ansieht; das Verb ,arre-
batar', das vom Substantiv ,arrebato’
abgeleitet ist, beinhaltet auch ein
Mitreiffien'/,Fortreifen’, das ebenfalls
bedeutsam wird fir die besondere Be-
ziehung, die Pedro/Sirgado zu Film/
Kino haben - und fiir ihr finales Eins-
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ARREBATO. Nichtsdestotrotz sollte
der Tod in diesemn Zusammenhang
nicht als das Gegenteil von Leben ver-
standen werden. Die Figuren sterben
nicht; sie werden in eine filmische
Dimension Uberflhrt, auf die andere
Seite des Spiegels, die sie dem Film
und dem Kino naher bringt.

Die Abhéngigkeit von Drogen, beson-
ders von Heroln, spielt eine paraliele
Rolle im Film: sie filhrt das Leben der
Figuren auf einen anderen Kampfplatz.
Pedro nimmt, im Unterschied zu José
und Ana, nur .die richtige Menge’

Kokain, um den Zugang zum ,richtigen
Rhythmus' zu finden, bei dem die soge-
nannte Pause eine entscheidende
Rolle spielt, da sie das Verstreichen
ven Zeit negiert. Die unbewussten =
oder fast unbewussten - Zustdnde des
Traumens und Schlafens, das Herauf-
beschwidren von Erinnerungen und das
High sein auf Heroin' wiederholen sich
standig und sind von besonderer Be-
deutung in ARREBATO. Wenn sich
Pedro und José in solchen Zustanden
befinden, bricht der erzdhlerische Dis-
kurs auf und forrmale Experimentier-
freude bricht sich Bahn. MNach glei-
chem Muster geht auch Pedros Kame-
ra immer dann ihren vampirischen
Aktivitaten nach, wenn Pedro schiaft.
Mit den Wechselbeziehungen zwischen
Film/Kino, der Einbildungskraft, den-
Traumen und dem Unbewussten hat
sich der Avantgardefilm bereits inten-
siv auseinandergesetzt, womit wir wie-
der zu EIN ANDALUSISCHER HUND
zuriickkehren. Es gibt eine direkte
Anspielung auf Bufiuels Film, als sich
Pedro und seine Freundin Gloria -
deren androgyne Stimme von Pedro
Almoddvar selbst eingesprochen wurde -
inseiner Wohnung streiten. Pedro wirft
einen Gegenstand nach fthr und die
nachste Einstellung - ein Mann, der aus-
geraubt auf dem Gehsteig liegt -
bezieht sich direkt auf EIN ANDALUSI-
SCHER HUND,

DIE MANIPULATION VON ZEIT

Mit einem Intervallzeitgeber zu filmen,
ist eines der Charakteristika won
Zuluetas gesamtem Filmwerk. In
ARREBATO wird es zur Schliisseltech-
nik fiir Pedros Filmarbeiten, und zum
direkten Ausdruck seiner fortwahren-

den Suche nach demn korrekten Inter-
vall zwischen den Bildern. Wahrend
eines langen Zeitraums mit einem
Timer zu filmen, erlaubt eine prazise
Einsicht in prozessuale Phanomene
{die Bewegung von Wolken, das Wach-
sen einer Pflanze, Ebbe und Flut, etc.),
van grofem Nutzen sowohl fiir die Wis-
senschaft als auch das poetische Kino.

Aufnahmen von Walken, unterbrochen
von Bildern eines weiten Himmels,
oder eingebettet zwischen Gebiude
und voribereilende Schatten sind Im
Uberfluss wvorhanden in Zuluetas
AQUARIUM (1975}, LEO ES PARDO und
ARREBATO. Tatsachlich montiert Pedro,
als er den Intervallzeitgeber erhalt,
seine Kamera sofort auf ein Stativ, das
gen Himmel gerichtet ist. Avantgarde-
filmer wie Dziga Vertov (DER MANN
MIT DER KAMERA, 1929) oder José Val
del Omar (AGUAESPEJO GRANADING,
1955}, die Zulueta zweifellos beein-
flusst haben, haben sich ebenfalls
schon dieser Techniken bedient.

ARREBATO enthalt zwei Sequenzen, in
denen schnelle Montagen in Form von
ausgepragten Avantgarde-Einschiben
zu sehen sind und scheinbar vollkom-
men auPferhalb des narrativen Kontex-
tes des Films auftreten. Ein Beispiel
sind die beschieunigten Bilder einer
Fernsehsendung in Pedros Haus. Eine
dhnliche Beschleunigung von Bildern
wird durch eine Technik erreicht, bei der
verschiedene Aufnahmen mit fast iden-
tischem Bildausschnitt nacheinander in
schneller Abfolge agezeigt werden.
Robert Breers RECREATION (1957) hat
sich intensiv dieser Methode bedient,
allerdings mit weitaus abstrakterem
Ergebnis aufgrund seiner unausgewo-
genen Verkettung der Einzelbilder.
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Wie Zulueta selbst greift auch Pedroin
den meisten seiner Filme auf die ,Flim-
mer'-Technik zurick, ebenso wie auf
dessen Gegenstiick, die Zeitlupe, was
seinen Filmen eine sehr poetische
Mote verleint. Der letzte Teil von Marie
Menkens NOTEBOOK (1963}, ETCET-
CETCET, 2zeigt die schnelle Bewegung
von Fahrzeugen im Zeitraffer, die
Pedro P. nachahmt, um seine Reise von
Seqovia nach Madrid abzubilden. Auf-

grund ihrer langen Laufzeit stellt diese
Sequenz einen weiteren Versuch dar,
die Erzdhlung des Films aufzubrechen,
indem sie eine gewisse Unabhdngig-
keit won ihr zur Schau stellt, ocbwohi
der experimentelle Ausflug sofort jah
abbricht, als Pedros Stimme wieder zu
hidren ist.

POETISCHER FILM

Die Astethik ARREBATOs beinhaltet
auch das, was man einst als Filmge-
dicht’, Reinen Film’ oder Impressioni-
stischen Film' bezeichnet hat, eine
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Form von Kino, die sich damit beschaf-
tigte, nicht-narrative, poetische Ein-
driicke der Realitdt einzufangen und
die Jahrzehnte spater als ,Poetischer
Film' wiederaufkam. Vor allem in den
8mm-Rollen, die Pedro filmt, kann man
sie erkennen. Die stetigen Bewegun-
gen von Wolken und Wasseroberfla-
chen laden zu adsthetischer Kontem-
plation ein, wie schon zuvor in solchen
Filmen wie REGEN (Joris Ilvens, 1929)

oder dem etwas abstrakteren HZO0
(Ralph Steiner, 1929).

Man kénnte auch noch eine Referenz
zum Peintillismus ausmachen, der aus
dem impressionistischen Kino der
1920er entstand und von Len Lye in
seinen handgekratzten Filmen (FREE
RADICALS, 1958) weitergefihrt
wurde, wenn wir uns Zuluetas Subli-
mierung des Fernsehbild-Rauschens
ansehen, das iberall in seinen Filmen
auftaucht, In ARREBATO dauvert dieses
Fernsehbild nur einige Sekunden: ein-
mal ist dieses Rauschen ohne ersichtli-
chen Grund zwischen eine Aufpahme

von José und ein Filmposter geschnit-
ten; ein anderes Mal fungiert es als
Hintergrund, vor dem die geisterhafte
Erscheinung von Ana eingeblendet
wird. Diesem TV-Pointillismus widmete
sich bereits Aldo Tambellinis BLACK
TV (1968) und, in dhnlicher Form,
obwohl er sich mit der materiellen
Matur von Filmkorn beschaftigte, Ken
Jacobs in TOM TOM THE PIPER'S SON
{1971). In beiden Filmen wird ein refe-
rentielles, bereits vorher existierendes
Bild durch das Mittel einer extremen
Mahaufnahme des Monitors/der Lein-
wand sowelt wverdndert, dass es
schlieplich abstrakt wird. Zulueta folg-
te dieser Prozedur in TE VEO (1973).

ABSTRAKTION DURCH DETAIL

In COMPLEMENTOS (1976) zeigt
Zulueta den kompletten Vorgang einer
Heroininjektion, die auch in ARREBA-
TO wieder auftaucht, allerdings mit
einem wesentlichen Unterschied: in-
dem er sich auf ein einzelnes Detail
konzentriert - die MNadel, die die
Mischung aus einem Léffel aufsaugt -
scheint der Regisseur sich mit forma-
len Experimenten etwas mehr zurick-
zuhalten, cbwohl die Sequenz eine her-
vorragende rhythmische Darstellung
des Rituals zeigt. Im Spielfilm bleibt
die Kamera stetig in einer Nahaufnah-
me, wahrend die Nadel eintaucht. Im
COMPLEMENTOS gibt es eine abstrak-
te Nahaufnahme des Liffelinneren, die
erst dann in einen Zusammenhang
gestellt wird, wenn die Nadel auftaucht
und ein Herauszoomen das komplette
Besteck offenbart, in einem Bildaus-
schnitt Shnlich dem aus ARREBATO.

A MAL GAM A zeigim Uberfluss Detai-
laufnahmen won Plattentellern und

Licht, das von ihrer Oberfldche reflek-
tiert wird, was dem Film eine formale,
kinetische Note verieiht. In ARREBATO
zeigt Zulueta im Zusammenhang mit
den experimentellen Filmen von Will
Mores Figur wieder die Rillen einer
Schallplatte in einem interessanten
formalistischen Spiel, in dem der Fluss
der Bilder von Pedros Reisen um die
Welt und die sie begleitende Musik
abwechselnd unterbrochen werden
und wieder einsetzen, Der Bruch eines
solch hypnotischen FliePens, darge-
stellt durch die Aufnahmen der Nadel,
wie sie am Ende der Platte in der Rille
hin und her springt wahrend immer
wieder auf eln Schwarzbild gesprun-
gen wird, vollfiihrt eine doppelte Ellip-
se: das Verstreichen der Zeit auf
Pedros Reisen, wéhrend José in Trance
versunken scheint - und eine raumli-
che Verschiebung, durch die wir,
schrittweise, wieder ins narrative
Jetzt zuriickgeholt werden. Diese
gesamte Sequenz ist beispielhaft fir
den stetigen Wechsel zwischen Ver-
gangenhelit - die erinnerten Momente,
die durch Pedros Stimme vom Band
wiederaufleben - und Gegenwart, in
der José, trotz der Unterbrechungen
durch Ana, Pedros Aufnahmen auf-
merksam zuhért.

Wenn wir zu der frdhen Sequenz des
Films zuriickkehren, die sich auf Josés
und Anas Beziehung konzentriert,
sehen wir einen interessanten Uber-
gang von der Aufnahme jhres Gesichts
vor dem TV-Rauschen hinlber zu der
Szene, in der sich die beiden lieben.
Dieser Ubergang besteht aus ein paar
wenigen Aufnahmen von Anas Mund
und Gesicht wahrend des Sexes. Das
Bild an dieser Stelle ist kdrnig, ver-
schwommen und unterbelichtet. Es
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wird beschleunigt, verlangsamt,
rutscht aus dem Fokus und steht im
starken Kontrast zur folgenden Szene,
in der wir das Paar im Bett liegen
sehen, in deutlich scharfen 35mm.
Eine derart poetische Fanfare, die man
als Josés Erinnerungen wverstehen
kann, bedient sich poetischer Film-
techniken dhnlich denen in Filmen wie
Brakhages WINDOW WATER BABY
MOVING {1959), Carolee Schneemanns
FUSES (1967) und Stephen Dwoskins
DIRTY (1971). Zwischen den Filmbil-
dern, die Pedro an José geschickt hat,
taucht die untere Hilfte eines wver-
schwommenen mannlichen Gesichts
auf, ebenso wie Bilder einer Erektion in
Nahaufnahme, die direkt aus FUSES
stammen. Aneignung ist tatsidchlich
eine Technik, der sich Zulueta haufig in
allen seinen Filmen bedient, am deut-
lichsten in KINKON (1971), MASAJE
(1972) und FRANK STEIN (1972), in
denen der spanische Regisseur -
gemaf der Methode, die Bruce Conner
in & MOVIE (1958) angewandt hat -
schnellerlaufendes Material, das direkt
aus Fernsehsendungen stammt, mit
bereits existierenden Bildern oder
gefundenen Filmschnipseln verbindet.

MATERIALISMUS

Der materialistische Film steht fir die
Miteinbeziehung der Filmmaschinerie
in den Film selbst: Form und strukturel-
le Elemente, die dem Filmemachen
wesenhaft sind, werden zum Tell des
Inhaltes und eliminieren so die Kon-
struktion von Fiktion, die auPerhalb
der rein materiellen Eigenschaften des
Werkes liegt. Vielleicht ist Zuluetas
Bestreben ein villig anderes, als das
des strukturalistischen/materialistischen
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Films, obwohl ein Werk wie ARREBA-
TO, dessen Hauptaugenmerk das Fil-
memachen selbst ist und das beharr-
lich die Anwesenheit von Kameras,
Spleifern, Zeliuloid und Projektoren
hervorhebt, eine schilissige Interpre-
tation hinsichtlich der materiellen
oder physischen Prdsenz wvon Film
ermdglicht.  Michtsdestotrotz tritt
diese Anwesenheit niemals vollkom-
men unabhdngig vom Erzdhlstrang
heraus, der die Uberhand iiber ARRE-
BATO behdlt, obwohl Zuluetas Ten-
denz, die erwdhnten Elemente durch
eine Vielzahl von Nahaufnahmen he-
rauszustellen, einen mapageblich mate-
rialistischen Ansatz beziiglich des
Mediums darstellt, der lber den rein
erzahlenden Kontext des Films hinaus-
geht. Wenn man die Aktivitdten der
Kamera aus DER MAMM MIT DER
KAMERA - rein formal und menschli-
chen Bewegungen fremd - mit denen
von Pedros Super-8-Kamera aus
ARREBATO vergleicht, stellt man fest,
dass die narrative Rechtfertigung, die
Personifizierung der Kamera als Vam-
pir, ein Hindernis flir die experimentel-
le Weiterentwicklung des Films dar-
stellt. Tatsdchlich steht die stindige
Priasenz des Filmmaterials sogar in
starkem Kontrast zur Negierung seiner
physischen Bezugspunkte, da Zulueta
filmische Eigenschaften postuliert,
welche die Einschrankungen der Mate-
rialitat hinter sich lassen.

Umgekehrt wiirde es auch Sinn
machen, dem Einfluss nachzuspliren,
den ein Klassikers des materialisti-
schen Films wie LINE DESCRIBING A
CONE (Anthony McCall, 1973) auf die
Sequenz gehabt haben mag, in der Ana
Betty Boop in jenem Lichtkegel nach-
ahmt, der aus dem Projektor kommt,

Der mechanische Apparat (die Form)
vermittelt sich selbst als der Inhalt;
der Lichtstrahl verschafft sich Pra-
senz, Indem er massive Schatten
formt, wie McCalls Filmskulptur oder
Malcolm LeGrices Filmperformance
HORROR FILM (1971). Jene Stellen im
Film, in denen die Leinwand nur vom
Licht erhelit wird, das aus dem Projek-

len gefilmt hat, denkt Pedro griindlich
nach: es sind noch zwanzig Einzelbil-
der lbrig; nach jeder neuen Sitzung
tauchen zehn weitere rote Einzelbilder
auf, also »bleiben mir noch zwei Mal,
zwei Traume, zwei Dosen, zwei Verziik-
kungen, zwei was auch immer... Aber
nichtsdestotrotz zwei.kx Eine Deu-
tungswelise eines solchen Phanomens

tor kommt, kann man als Referenzen
an BLAMCO SOBRE BLANCO (Antonio
Artero, 1970), ZEN FOR FILM (Mam
June Paik, 1964) und WHITE FIELD
DURATION (LeGrice, 1973) lesen - von
denen der erstgenannte noch nicht
einmal in irgendeiner Form Zelluloid
benutzt.

Wir haben bereits die Verwendung
roter Einzelbilder in ARREBATO ange-
sprochen. Ihr Erscheinen scheint zu-
ndchst unterschwellig, drangt sich
aber mit jedem Mal, bei dem neues
Material gedreht wird, zunehmend in
den Vordergrund. Zunédchst entdeckt
Pedro P, dass alle zehn Sekunden ein
rotes Bild seine Filmbilder, und damit
seine aufgenommenen Erfahrungen
tberlagert. Nachdem er mehrere Rol-

auferhalb des narrativen Kontextes
des Films (d.h. Film, der vampirische
Wesensziige entwickelt) bezieht sich
direkt auf den Flimmerfilm und seine
metrische und mathematische Heran-
gehensweise an das Kinofden Film:
»Geschwindigkeiten addierten, teilten,
multiplizierten sich..« sagt Pedro P
Das rote Einzelbild in ARREBATO
kiinnte man lose mit dem Erscheinen
roter Einzelbilder in Peter Sharits'
TOUCH NG, (1268) in Verbindung
bringen, und mit der roten Farbe, die
sich in Peter Kubelkas SCHWECHATER
(1958) zunehmend auf dem Bildschirm
breit macht. Sein Gegenpol wire das
eingefrorene Standbild von Pedros
Gesicht auf der Leinwand: die letzte
Filmrolle ist vollkommen Ubersat von
roten Bildern - mit Ausnahme eines
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einzigen Einzelbildes, auf dem Pedros
Portrat erscheint. Darilber hinaus
bewegt sich das Bild auf wundersame
Weise, als Sirgado genau dieses Einzel-
bild an die Wand projiziert: Pedro
bedeutet Sirgado, sich in sein (Pedros)
Bett zu legen, um sich von der Kamera
filmen zu lassen. Der dreifache wechsel-

seitige Austausch von Blicken zwischen
Pedro {von der Leinwand), der Kamera
und José - der, als er sieht, wie sich das
Bild seines eigenen Gesichts langsam
mit dem wvon Pedro auf der Leinwand
vermischt, beschliept, sich die Augen zu
verbinden, so als kiénne er es nicht
ertragen, dabel zuzusehen, wie er sich
dem Kino/dem Film ausliefert - endet in
einer wunderbaren, dramatischen und
vor allem filmischen Vereinigung der
(drei' Charaktere, eingeleitet durch das
Gerdusch einer Maschinenpistole, die
das Klicken der Kamera ablgst.

TE VEO (1973) endet mit der Signatur
Mon  Zulueta', die Buchstaben vom
Regisseur einzeln Bild fir Bild ins Zellu-
loid gekratzt als materialistisches Mani-
fest, wie es zuvor auch schon Len Lye
und Stan Brakhage in ihren Filmen
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getan hatten. Brakhage schuf seine
CHINESE SERIES (2003), indemn er mit
seinem eigenen Speichel angefeuchte-
tes Zelluloid mit seinen Fingernagein
zerkratzte, wihrend er im Bett lag, ein
paar Tage bevor er an Krebs starb. fihn-
lich dem Prozess, durch den die Figuren
in ARREBATOQ innerhalb der Begrenzun-
gen eines Einzelbildes mumifiziert wer-
den, symbolisiert diese Methode viel-
leicht eine Leidenschaft fir das
Kino/den Film, die so persénlich, so
extrem ist, dass der Filmemacher
schliefilich gar nicht anders kann, als
seine Signatur buchstablich einem Werk
einzuschreiben, das Uber die Grenzen
von Leben und Film, Film und Tod hin-
ausreicht.

ok

Kurz gefasst treten die experimentellen
Besonderheiten in ARREBATO inner-
halb des Inhaits seiner Erzdhlung auf,
Auf der einen Seite, betrachtet man den
Film als einen ,fantastischen' oder fik-
tionalen Film, offenbaren sich eine
Reihe erzdhlerischer Mittel, die der Pra-
xis des Avantgardefilmens &hneln.
Obwohl sie damit bis an die Grenzen
gehen, durchbrechen diese Besonder-
heiten niemals den erzdhlerischen Fluss
bzw. dessen Kontinuitdt und bleiben
dem Fortgang der Geschichte immer
untergeordnet. Auf der anderen Seite
erlaubt die Hauptbeschéaftigung der
Protagonisten - das Filmemachen - ein
Miteinbeziehen von Kameras, Zelluloid,
Projektoren und Spleifiern, welches nie
aus der referentiellen Eigenschaft des
Bildtextes herausfdllt. Statt sich
dadurch dem strukturalistisch-materia-
listischen Film anzundhern, funktionie-
ren selche Elemente eher als Bestar-
kung eines modernistischen Realismus,

dersichin ARREBATO an der Praxis des
»Films im Film« festmacht.

Die visuellen Exzesse in ARREBATO
sind das Produkt von Zuluetas eigenem
filmischem Werdegang, zumdchst als
Zuschauer von Underground-Filmen
wahrend der Zeit, die er Anfang der
&0er in New York verbrachte, und in der
Folge als Urheber einer Reihe von expe-
rimentellen Filmen, die wvon diesen
Erfahrungen beeinflusst waren, Der dra-
matische Inhalt des Films kann avant-
gardistische Bestandteile mit einbezie-
hen, da seine Eigenschaft als fantasti-
scher bzw. Vampirfilm auf natlrliche
Weise formale Experimente zuldsst. Wie
in jenen Fallen, in denen Menschen chne
erkennbaren narrativen Grund auftau-
chen und verschwinden; in denen ein
Standbild, das auf eine Wand projiziert
wird, aus unerkldrlichem Grund anfangt,
sich zu bewegen; wenn eine Glihbirne
ausgeht, als Pedro niest und eine Stim-
me vom Tonband Dinge kommentiert,
die in der Gegenwart passieren. Anstatt
der sogenannten  Aussetzung der Un-
gldubigkeit' {,suspension of disbelief'} in
die Hande zu arbeiten, sind solche Pha-
nomene eher organisch in den narrati-
ven Diskurs eingebunden, und zwar in
einer Unbestimmtheit, die dem Film
eine grofle kreative Vielseitigkeit ver-
leiht. Gelegentlich fallen diese Bilder
aber auch aus dem engen Rahmen der
Erzéhlebene heraus und verschaffen
sich eine autonome Prasenz, am deut-
lichsten in jener Sequenz, in der Pedro
P. José und Ana Aufnahmen von seinen
Reisen auf einem Super-B-Projektor
vorfiihrt bevor er verkiindet:

»Morgen werde fch diesen Ort verlas-
sen. Auf mich warten neue Orte, andere
Leute, berlihmte Plitze, die keiner
kennt. Tausende geheimer Rhythmen,
die ich entdecken muss. Der Spiegel
wird seine Pforten éffnen und wir wer-
den das... das... (er niest)... Das Andere
entdecken! Ahm... also haltet inne!
Welt, sei still! Halt inne, Well, ich
kommela

ALBERTE PAGAN SCHREIBT UND DREHT FILME. SEINE VERG
FENTLICHUNGEN [BED KiMD UMFASSEN UMTER ANDEREM!
InTRooucid aos Crdsicos po Civemd EXFERMENTAL;
IwaxEs oo sofo ew Ligertane: o CweMa bE Eucowne
GraNpeLL, UnD La Mitama IMeasiBEL. Las PELICULAS €
Anpy WarHoi. PRIMERAA FPARTE. SEME FILME WURDEN
AUF DIVERSEM FESTIVALS GEZEWGT, UNTER ANDEREM DEM
Giatn INTERMATIONAL FiLm FESTVAL kb Punmd oL VisTa
W PAMPLONA (SPANIEN],. AUSSERDEM 15T EF DER AUTOR VON
A WVor pe Trevon, UsHas ArroxiMacidd a FINNEGANS
Waxe, BiNEM Aussatz (BER JaMmes Jovees RowMan,
DER HICR ABGEDRUCKTL TELAT WURDE ERSTMALS M Bk
ARREBATO.. 25 aflos pesPufs (Heso: RoeeRto
Cuero, VaLencis 2005) vEROFFENTLICHT UND LRECHEINT
Wit FREUMDLICHER GENEHMIGUNG DES AUTORS
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