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1 Einleitung

Die vorliegende Arbeit beschäftigt sich im Kern mit dem 1930 uraufgeführten Film L’Âge d’Or des spanischen Regisseurs Luis Buñuel. Unter Rücksichtnahme auf das Thema des dieser Arbeit zugrundeliegenden Seminars ist das Augenmerk nicht ausschließlich auf den Film gerichtet, sondern auch auf den gesellschaftlichen, politischen und wissenschaftlichen Kontext, in dem er entstanden ist. Eine Annäherung an den Film mit der heute gültigen Sichtweise läßt zudem den durch den Film hervorgerufenen Skandal nur schwer verständlich machen. Buñuel selbst merkte rückblickend an: „Es war die damalige Epoche, die einen solchen Geisteszustand [der Euphorie, des Enthusiasmus und des Zerstörungsrausches] hervorbrachte (...). Heute ist das nicht mehr dasselbe. 1958 hat Breton zu mir gesagt: ‚Es ist nicht mehr möglich, bei irgend jemandem einen Skandal hervorzurufen.‘ Und er hat recht “

Begonnen wird mit der Darstellung der damals neuen, revolutionären Erkenntnisse auf dem Gebiet der Physik und der Humanwissenschaft, deren Verdienst es war, jahrhundertelange Antinomien im Welt- und Menschenbild als solche zu widerlegen und zu einer Einheit verschmelzen zu lassen. Diese Universalität der Dinge wird gleichzeitig der rote Faden sein, an dem sich die vorliegende Arbeit orientiert. Das erste Kapitel schließt mit einer Darstellung der sich veränderten sozialen Situation in Europa, vornehmlich bedingt durch den Verlauf des Ersten Weltkrieges, ab.

Im dritten Kapitel wird die Idee des Surrealismus, deren Ursprung in den neuen Erkenntnissen der Wissenschaften zu suchen ist, untersucht und unterschiedliche Meinungen über einen Surrealismus in Spanien dargelegt.

Dem folgt eine kurze Biographie über Buñuel, deren Ziel es ist, grundlegende Erfahrungen im Leben Buñuels zu schildern, um so seine Gedanken, die der Film widerspiegelt, einem Ursprung zuordnen zu können. Dazu scheint es legitim nur das Leben Buñuels vor der Entstehung des Films zu durchleuchten und auf eine Darstellung seines Lebens nach 1930 zu verzichten.

An dieses Kapitel knüpft eine Erläuterung der Entstehungsgeschichte des Films an, die eng mit der Rezeption von Buñuels erstem Film Un Chien Andalou verbunden ist. 

Es folgt dann eine eingehendere Untersuchung von L’Âge d’Or und zwar zunächst eine inhaltliche und dann eine ästhetische, bevor die Reaktionen auf diesen Film aufgezeigt werden. Es wird mit einer Zusammenfassung der Ergebnisse abgeschlossen.

2 Zeitgeschichtlicher Rahmen und Paradigmenwechsel

Wie alle Kunstrichtungen, war auch der Surrealismus ein Kind seiner Zeit, und er kann nur verstanden werden, indem man sich den damals herrschenden Zeitgeist vergegenwärtigt.

Der Beginn des 20. Jahrhunderts war zum einen von revolutionären Erfindungen und bahnbrechenden wissenschaftlichen Entdeckungen in bezug auf das Welt- und Menschenbild geprägt, und zum anderen von einer menschgemachten humanitären Katastrophe globalen Ausmaßes, dem Ersten Weltkrieg.

Auf der wissenschaftlichen Seite waren es vor allem Einsteins Spezielle und Allgemeine Relativitätstheorie und Freuds Psychoanalyse, die die Zeitgenossen zu einem Überdenken ihrer zum Teil seit Jahrhunderten fest verankerten Sicht der Dinge zwangen.

2.1 Die Spezielle und Allgemeine Relativitätstheorie

Auf der Suche nach einer Erklärung allen Seins kristallisierte sich in der Neuzeit, d.h. von der Renaissance bis zur Aufklärung, eine dualistische Weltauffassung heraus, die Descartes am deutlichsten beschrieben hatte. Er erklärte, daß „alles Seiende aus der unaufhebbaren Zweiheit von geistig-seelischer, denkender Substanz (der res cognitans) und materieller, ausgedehnter Substanz (der res extensa)“
 bestünde. Das Newtonsche Weltbild baute gleichfalls auf den unvereinbaren Gegensätzen Gott-Welt, Raum-Zeit und Energie-Materie auf. Das, was sie verbindet, um zu einer „Einheitswirklichkeit“ zu werden, gründet sich nach Newton in der Allgegenwart Gottes.

Die neue Physik hingegen bringt Gott als Konstante in ihre Überlegungen nicht mit ein, sondern verläßt sich auf das Experiment und den menschlichen Verstand. Einstein konnte so mit seiner Speziellen Relativitätstheorie u.a. nachweisen, daß die Antinomie Energie-Materie gar keine ist, sondern daß Energie eine Masse besitzt und somit mit Materie gleichzusetzen ist. Der einzige Unterschied liegt in der Erscheinungsform, der vom Bewegungszustand abhängig ist. Bewegt sich Materie mit Lichtgeschwindigkeit, dann entledigt sie sich ihrer Masse und muß als Energie bezeichnet werden und umgekehrt, wenn Energie zum Stillstand kommt, kann man eine Masse feststellen und wird somit zur Materie. Mit der wohl bekanntesten Formel der Physik (E=mc²) läßt sich zu jeder Energieeinheit E der entsprechende Massenwert m finden. Die zwei Bezeichnungen „Energie“ und „Materie“ beschreiben also lediglich „verschiedene Erscheinungsformen derselben Wirklichkeit“
.

Die neue Physik hat durch diese Erkenntnis, und noch durch einige andere in dieser Zeit, wie die Aufhebung des Raumes und der Zeit als absolute Größen, die einer Abhängigkeit vom Bezugspunkt unterliegen, das lang andauernde Weltbild eines, die gesamte Natur durchziehenden Dualismus zumindest teilweise widerlegt, und sie hat gezeigt, daß eine theoretische Verbindung zwischen der res cogitans und der res extensa, die letztendlich eine einheitliche Beschreibung allen Seins ermöglicht, vorstellbar geworden ist.

Ebenso neu wie die Erkenntnisse selbst, war der Weg, der beschritten wurde, um zu ihnen zu gelangen. Max Planck tat 1900 den ersten Schritt „von der mechanistischen Auffassung der bisherigen Physik zur mathematischen Abstraktion.“
 Dieser war nötig, da die neuen Erkenntnisse und deren Zusammenhänge jeder Anschaulichkeit entbehrten und mit traditionellen Metaphern der klassischen Physik nicht erklärt werden konnten. Allein eine Strecke von 300.000 Kilometern ist für den menschlichen Verstand kaum vorstellbar. Daß das Licht aber diese Strecke in nur einer Sekunde zurücklegt, übersteigt bei weitem jede Vorstellungskraft.

Es wurden dem Menschen folglich die Grenzen seiner Vorstellungskraft aufgezeigt, was das neuzeitliche Menschenbild, das, in dem Glauben der Mensch könne die Naturgesetze vollständig erkennen und so eines Tages die Welt beherrschen, als gottgleich angesehen wurde, tief erschütterte.

2.2 Die Psychoanalyse

Das neuzeitliche Menschenbild mußte aber auch aufgrund neuer Erkenntnisse auf dem Gebiet der Humanwissenschaften auf eine neue Grundlage gestellt werden. Die einflußreichste Schrift lieferte hierfür Sigmund Freud mit seiner Psychoanalyse.

Diese ist auf drei Säulen aufgebaut. Die erste bildet die „Annahme der durchgehenden Determiniertheit des psychischen Geschehens“
. Freud formulierte dies in seinem im Jahre 1900 erschienenen Werk „Die Traumdeutung“. Er wies in ihm nach, daß alles menschliche Verhalten kausal bedingt ist und zwar sowohl das gezielte und bewußte, als auch das unbewußte.

Die zweite Säule beruht auf „der Annahme eines sinnvollen unbewußten Seelenlebens“
, welches eben nicht nur neben dem Bewußten existiert, sondern dessen eigentliche Grundlage bildet. Freud schrieb dem Unbewußten u.a. eine Zweckmäßigkeit und Zielbestimmtheit zu.

Die dritte Säule schließlich basiert auf „der Annahme einer elementaren, als Trieb bezeichneten psychischen Energie, die aller menschlichen Aktivität, allem menschlichen Verhalten zugrunde liegt.“
 Der Trieb, dessen somatisches Moment Freud als Quelle bezeichnet, ist eine innere Spannung, die durch eine äußere Reizwirkung entsteht, und dessen Ziel eine Entladung dieser Spannung durch ein Zusammenwirken sog. Ich-Funktionen an einem oder durch ein (im weitesten Sinne) Objekt ist. 

Diese Ich-Funktionen erläutert Freud in seinem 1915 erschienenen Modell der Psyche, dem des psychischen Apparats. Demnach steht das Es für das, was dem Menschen bei seiner Geburt mitgegeben wurde, d.h. genetisch festgelegt und so ererbt wurde. Das Über-Ich steht für unser durch die Umwelt geformtes Gewissen, welches u.a. die gesellschaftsspezifischen Moral- und Wertevorstellungen beinhaltet. Das Ich hat die Aufgabe „die Bedürfnisse und Ziele der beiden anderen Instanzen mit den Bedingungen und Forderungen der Realität in Übereinstimmung zu bringen
“ also zwischen dem Es, dem Über-Ich und der Realität zu vermitteln. 

Dieser Vermittlungsprozeß gelingt allerdings nicht immer. Das Ich muß diesen Trieb dann unterdrücken oder in das Unbewußte verdrängen. Die bekannten Freudschen Fehlleistungen (versprechen, vergessen, verlegen) resultieren aus dem Versuch des Triebes, zur Erreichung seiner Ziele, also die Entleerung der Triebenergie, die als Abfuhr bezeichnet wird, die Ich-Instanz zu umgehen.

Die Realität bestimmt dabei da gesamte Verhalten. Dabei unterscheidet Freud zwischen der psychologischen Realität, welche „alle primären, psychischen Vorgänge und deren Auswirkungen auf das Ich“
 beschreibt, und der äußeren Realität einschließlich des Körpers des Subjekts. In diesem Sinne unterscheidet Freud zwischen dem Lustprinzip und dem Realitätsprinzip.

Das Ich strebt nach der Lust, wird allerdings von der Realität gebremst. Daraus resultierend entwickelt sich eine Modifikation des Lustprinzips: das Realitätsprinzip. Dennoch löst das Realitätsprinzip das Lustprinzip nicht ab, sondern beide bestimmen gleichermaßen die o.g. Aktivitäten des Ich.

Seine Erkenntnisse über die individuelle Psyche übertrug Freud dann auf gesellschaftliche Zusammenhänge, was zu seiner Zeit weltweites Aufsehen erregte. 

So deutete er z.B. „die Vorstellung eines allmächtigen Gottes als eine kollektive Erhöhung des individuellen Vaterbildes“
 und stellte alle kulturellen Leistungen der Menschheit als „den Ausdruck derselben gegensätzlichen und weitgehend unbewußten Triebkräfte, die auch dem individuellen Verhalten zu Grunde liegen“
 dar.

Dieses neue Menschenbild der Psychoanalyse kam zu einem Zeitpunkt, an dem die Menschen, wie bereits erwähnt, durch revolutionäre Fortschritte in Wissenschaft und Technik den Sieg des Intellekts und des Vernunftdenkens über die Natur zu feiern begannen. Der Mensch sah sich an der Schwelle zur Beherrschung der Welt und ihrer Naturgesetze. Daß alles bisher Erreichte nur auf das gegensätzliche Wirken anonymer biologischer Triebe, insbesondere den des Sexualtriebes zurückzuführen sei, konnte allerdings keinesfalls angenommen werden. Hinzu kam die Leugnung des Übersinnlichen, von Gott, was jenseits des Akzeptablen lag.

Freud widersprach gleichzeitig der bis dato gültigen Überzeugung einer Antinomie Leib-Seele, indem er sie eben nicht als zwei feste Größen beschrieb, sondern Wechselwirkungen und Dynamik nachwies, die sie zu einer Einheit werden lassen.

Wie die Relativitätstheorie hob auch die Psychoanalyse vorherrschende Meinungen auf. Beide Werke suchen den Kern der Realität in der Einheitlichkeit der Dinge und wiesen dynamische Kräfte nach, die eine Wechselwirkung zwischen den Gegensatzpaaren ausüben. Diese rational erklärbaren Kräfte, in denen die Einheitlichkeit zu suchen ist, ersetzen die Allmacht Gottes als verbindendes Element.

2.3 Die Soziale Revolution

Die neuen Erkenntnisse der Ganzheitlichkeit im Welt- und Menschenbild waren zunächst nur einer kleinen Minderheit von Wissenschaftlern, Intellektuellen und Künstlern verinnerlicht worden. Die breite Masse hingegen lebte noch immer die Paradigmen des 19. Jahrhunderts, welche erst nach dem Ende des Ersten Weltkrieges in Frage gestellt wurden. Dieser war, im Gegensatz zum 2. Weltkrieg, in dem es um die Ausdehnung einer Ideologie ging, eine Folge des Zwangs einer Ausdehnung des Machtbereichs auch außerhalb Europas aufgrund von Entwicklungen in Technik und Industrie, die neue wirtschaftliche Expansionen ermöglichten. Im Wettlauf um neue Produktions- und Absatzmärkte traten Spannungen zwischen den europäischen Mächten auf, die in einer materiellen und psychischen Aufrüstung resultierten. War bei Ausbruch des Krieges im Jahre 1914 noch eine deutliche Euphorie zu spüren, wich diese mit anhaltender Kriegsdauer einem Skeptizismus, der den Sinn eines solchen barbarischen Krieges in Frage stellte. Die aus der Zerstörung und Elend hervorgerufene Desorientierung der Bevölkerung wirkte sich am einschneidensten in Rußland aus. 

Die Menschen waren nach dieser humanitären Katastrophe auf der Suche nach einer neuen Welt- und Gesellschaftsordnung, die Kriege als legitimes Mittel der Politik als menschenverachtend empfand und für alle Zeit ausschließen sollte. Ein friedfertiges Zusammenleben der Völker, auf der Grundlage einer internationalen Weltordnung, war als Ideal an die Stelle eines übersteigerten Nationalismus gerückt, der alle Mittel zur Durchsetzung Nationaler Interessen rechtfertigte.

Auf der gesellschaftlichen Seite wurde für die arbeitende Bevölkerung ein menschenwürdigeres Leben sowie politische Mitbestimmung gefordert. Jedoch trat dies weder im Osten noch im Westen ein. 

In Rußland wurde Lenins Neue Ökonomische Politik, die eine gewisse Liberalisierung im Wirtschaftsleben erreichte, nach dessen Tod im Jahre 1924 von Stalin rückgängig gemacht, indem er einen staatlich gelenkten Staatskapitalismus einführte, der sich durch eine zwangsweise Kollektivierung und Mechanisierung der Landwirtschaft sowie durch die fast ausschließliche Förderung der Schwer- und Rüstungsindustrie auf Kosten der Konsumgüterindustrie auszeichnete. Durch die Ermordung hunderttausender Oppositioneller, darunter Anhänger einer idealistischen kommunistischen Revolution, und dem Einsetzen einer sich durch Sondervergünstigungen und hohen Gehältern von der arbeitenden Bevölkerung absetzenden Masse, entstand eine zwar sozialistische, aber doch konservative und reaktionäre Klassengesellschaft. 

Im Westen wurde den Arbeitern sehr bald klar, daß versprochene gesellschaftliche Reformen ausbleiben würden. Nachdem während des Krieges die industrielle Produktion unter öffentlicher Kontrolle lief, wurden nach Beendigung des Krieges die Unternehmen wieder in Privatbesitz gegeben, doch wollten sich die Arbeiter diesmal nicht die Einführung der alten Ordnung wieder 

aufdrängen lassen. Es kam zu Streikwellen in ganz Europa und politische Extreme links wie rechts fanden regen Zulauf. Am Ende stand in Italien ab 1922 eine faschistische Regierung unter Moussolini und in Deutschland herrschte wieder, nach einer Revolution im Jahre 1918, in der die von "Kommunisten und Sozialdemokraten geführte Arbeiterbewegung eine demokratisch-parlamentarische Staatsform einführten und weitgehende politische und soziale Rechte erkämpfte"
, eine bürgerliche Regierung, die 1933 von der faschistischen Diktatur Hitlers abgelöst wurde.

In Frankreich, England und den europäischen Kleinstaaten hingegen hielt sich trotz der notleidenden Bevölkerung eine Demokratische Staatsform.

Das Menschenbild änderte sich ebenfalls grundlegend in weiten Teilen Europas. Vor allem die Frau, die während des Krieges an der 'Heimatfront' als Arbeiterin die industrielle Produktion am Laufen gehalten hat, trat mit neuem Selbstbewußtsein auf die gesellschaftliche Bühne. Die Einstellung zur Ehe, Mutterschaft, dem eigenen Körper und zur Sexualität wandelte sich radikal und die Frau wurde verfassungsrechtlich dem Mann gleichgestellt. Zuerst in Rußland, dann auch in den westlichen Ländern entstanden Sexualberatungsstellen verbunden mit einer breitgefächerten Aufklärung. Es kam zu einer Versöhnung von Geist und Körper, einer Einbeziehung sinnlicher Dimensionen und einem gesteigertem Anspruch auf Selbstbestimmung. Dies alles resultierte in "universellen Handlungsnormen, (...) für deren richtige Anwendung der einzelne selbst die Deutungsleistung und Verantwortung übernehmen muß."

Diese universelle Ausrichtung findet sich ebenfalls in den bereits beschriebenen neuen Paradigmen der Physik und der Psychoanalyse.

Im Folgenden soll die Frage behandelt werden, inwiefern sich dieses neue universelle Paradigma in der modernen Kunst, speziell im Surrealismus, ausgedrückt hat.

3 Die grundlegende Idee des Surrealismus und deren Ursprung

Der Schock des Ersten Weltkrieges saß noch tief, und die Menschen befanden sich in einem Zustand der Desorientierung. Das rationalistische Denken, das als der Weg zu einem gottgleichen Menschen angesehen wurde, führte die Menschheit weltweit in eine nie für möglich gehaltene humanitäre Katastrophe. Philippe Soupault (1897-1990), Mitglied im Kreis der Surrealisten, beschrieb rückblickend seine beginnende Auflehnung gegen das bürgerliche Wertesystem, vor allem gegen den Rationalismus, folgendermaßen: „Der Krieg... die Verdummung... die ’Heimatliteratur’... die alten Kämpfer... Vater Sieg... der Vertrag von Versailles... die Millionen (sic) Tote... Schocks... Und anderes, das ich vergesse. (...) Es gab im Osten die Oktoberrevolution, von der man uns das Wesentliche möglichst nicht wissen ließ, aber sie war für uns trotzdem die Revolution. Um die Wahrheit zu sagen, wir tappten im Nebel. Doch ich erinnere mich, dass ich begann, mich ‚heimlich’ aufzulehnen. Eine unbewusste Revolte, wenn ich mich so ausdrücken darf.“

Die surrealistische Revolte sollte allerdings zunächst keinen physisch gewaltsamen oder politisch motivierten Aufstand nach sich ziehen, es sollte nicht eine Gesellschaftsordnung durch eine andere ersetzt werden, auch wenn sich viele der Surrealisten später verschiedensten politischen Bewegung angeschlossen haben. Es sollten grundlegendere Änderungen vorgenommen werden, solche, die die bürgerliche Rationalität als Denksystem ablösen. 

André Breton (1896-1966), Mitbegründer des Surrealismus, schreibt dazu in seinem Surrealistischen Manifest (1924): „Le rationalisme absolu qui reste de mode ne permet de considérer que des faits relevant étroitement de notre expérience. (...) Sous couleur de civilisation, sous prétexte de progrès, on est parvenu à bannir de l’esprit tout ce qui se peut taxer à tort ou à raison de superstition, de chimère; à proscrire tout mode de recherche de la vérité qui n’est pas conforme à l’usage.“

Auf der Wahrheitssuche ist das rationale Denksystem nahezu unendlich einschränkend, und verhindert, daß die Suche eines Tages von Erfolg gekrönt sein wird. Man muß also aus der Welt des einengenden Rationalismus heraustreten und in eine neue Welt eintreten.

Diesen Schritt in eine neue Welt wagten auch, im übertragenen Sinne, viele Mitglieder der Gruppe der Surrealisten. Einige von ihnen verließen das Land, in dem sie aufwuchsen, um sich später in Paris den Surrealisten anzuschließen, wie z.B. der US Amerikaner Man Ray, die Spanier Luis Buñuel und Salvador Dalí oder der Deutsche Max Ernst. Nahezu alle kamen aus Familien bürgerlicher Herkunft, deren Werte sie als so verachtenswert empfanden. Buñuel wurde von den Jesuiten erzogen und drehte mit L’Âge d’Or einen, so Dalí, „antiklerikalen Film“
. Dalí selbst wurde aus seinem bürgerlichen Elternhaus hinausgeworfen, nachdem er bei einer Ausstellung auf eines seiner Bilder geschrieben hatte: „Ich spucke mit Vergnügen auf das Haupt meiner Mutter.“

Die Vorstellung einer Wirklichkeit außerhalb der konventionellen, welche sich dem Menschen im Zustand des Wachseins zeigt, spiegelt sich auch in der Bezeichnung ‚Surrealismus’ wider. ‚Sur’ (frz. u.a. über) in Verbindung mit ‚Realität’ suggeriert eine ‚Über-Realität’, also eine Wirklichkeit außerhalb derjenigen, von der man glaubt, sie sei die ‚einzig wahre’. Die Analogie zu Freud ist unschwer zu erkennen, der gleichfalls, wie beschrieben, von zwei Arten der Realität spricht: der psychologischen und der äußeren. Dabei entspricht die äußere Realität der im konventionellen Sinne ‚einzig wahren’. 

Auf Freud rekurrierend, sieht Breton neben der Wirklichkeit im Zustand des Wachseins eine weitere, nämlich die des Unbewußten, die sich z.B. im Traum manifestiert. 

"L'extrême différence d'importance, de gravité, que présentent pour l'observateur ordinaire les événements de la veille et ceux du sommeil, a toujours été pour m'étonner."
Und später: "Je crois à la résolution future de ces deux états, en apparence si contradictoires, que sont le rêve et la réalité, en une sorte de réalité absolue, de surréalité, si l'on peut ainsi dire.

Die universelle, absolute Realität begründet sich demzufolge in der Einheitlichkeit der Antinomie der geistigen Zustände des Wachseins und des Schlafes.

Auf der Grundlage dieser Erkenntnis basiert die Kunstform des Surrealismus, die Breton folgendermaßen definiert:

„Surréalisme, n. m. Automatisme psychique pur par lequel on se propose d’exprimer, soit verbalement, soit par écrit, soit de toute autre manière, le fonctionnement réel de la pensée. Dictée de la pensée, en l’absence de tout contrôle exercé par la raison, en dehors de toute préoccupation esthétique ou morale.“
 

Die 'Zensur' der reinen Gedanken durch das Bewußtsein soll ausgeschaltet werden, die Gedankenwelt des Unterbewußten soll in ihrer reinsten Form an die Oberfläche treten. Dazu dient vor allem die Technik der „écriture automatique“. 

Hier allerdings findet sich ein Widerspruch zu Freuds Psychoanalyse. Diese ist zwar ebenso an dem Hervorkommen des Unterbewußten interessiert, jedoch analysiert sie es und ordnet es daraufhin dem Bewußtsein zu dessen Erweiterung unter. Una Pfau bringt es auf den Punkt: "Während Freud sagt: 'Wo Es ist, soll Ich werden', ist es bei den Surrealisten gerade umgekehrt 'Wo Ich ist, soll Es werden'."

3.1 Surrealismus in Spanien

Die surrealistische Bewegung war im Kern eine französische, obwohl viele der Mitglieder der Gruppe der Surrealisten ursprünglich nicht aus Frankreich kamen. Die bekanntesten spanischen Surrealisten waren zweifelsohne Luis Buñuel und Salvador Dalí, deren Werke, vor allem das Buñuels, allerdings hauptsächlich außerhalb Spaniens entstanden. In Spanien selbst konnte sich der Surrealismus auf dem Gebiet der poetischen Praxis nicht durchsetzen. Zu tief verwurzelt war die Tradition des Realismus in der spanischen Dichtung; zu stark das Paradigma der poetischen Logik, als daß sich die Anwendung der automatischen Schreibweise durchsetzen konnte.
 Hinzu kam der machtpolitische Einfluss des Klerus, der im Spanien der zwanziger Jahre noch eine weitaus stärkere politische und wirtschaftliche Machtposition innehatte als irgendwo sonst in Europa. Die Teilung von Kirche und Staat vollzog sich erst mit der Gründung der zweiten Republik im Jahr 1931!

Dennoch gab es Werke von Alberti, Aleixandre, Cernuda oder Lorca, die zumindest surrealistische Züge aufweisen. So gibt es unterschiedliche Meinungen darüber, ob der Surrealismus in Spanien existiere oder nicht. Guillermo de Torre vertritt den Standpunkt, daß es keinen spanischen Surrealismus gibt, und begründet dies mit der Tatsache, daß „ninguno de los poetas que suelen citarse como influidos o seguidores del superrealismo tuvo contacto con los representantes initiales de aquel movimiento (...) ninguno (...) manifestó un conocimiento directo y suficiente de sus teorías, ni colaboró en sus revistas ni hizo el menor acto público de adhesión o afinidad.“

Andere Kritiker sehen allein in dieser Aussage noch keinen Beweis gegen die Existenz des Surrealismus in Spanien, sondern wollen einen eigenen, spanischen Surrealismus erkennen. So Derek Harris, der hier auf Cernuda bezug nimmt: „Tomó el surréalisme para modificarlo hasta hacer de él cabal vía de expresión de sus proprias exigencias poéticas. Llegó, en su búsqueda de la palabra nueva, hasta el umbral mismo del automatismo, pero sin penetrar jamás en él. (...) Con su seguro instinto para lo justamente poético, supo ver en todo momento que el automatismo es una mera voluntad de expresión, y lo rechazó en pro de una voluntad de creacíon consciente y de comunicación verdadera. (...) esta modificación del surréalisme llevada a cabo por Cernuda no es suya exclusiva. Es característica del superrealismo español en general.“

Es wird bei der Gegenüberstellung dieser zwei Meinungen zu diesem Thema verblieben, und wir kommen nun zu der Entstehungsgeschichte von L’Âge d’Or.
4 Luis Buñuel - Kurzbiographie

Luis Buñuel wurde als erstes von sieben Kindern einer wohlhabenden Familie am 22. Februar 1900 in Calanda, einem Dorf in der Provinz Aragon, geboren. Kurz nach seiner Geburt zogen seine Eltern und er nach Saragossa, jedoch blieb eine Verbundenheit zu seinem Geburtsort noch lange erhalten. Vor allem über die Karwoche kehrte die Familie jedes Jahr nach Calanda zurück, um einem alten Brauch beizuwohnen, der Buñuel tief faszinierte und sich später in einigen seiner Filme wiederfindet: Während der Prozession wurden die Karfreitagsrommeln geschlagen; ein dumpfes monotones Trommeln, das nahezu ohne Unterbrechung vierundzwanzig Stunden im ganzen Dorf zu vernehmen war.

Buñuel schreibt über Calanda, " (...) daß dort das Mittelalter bis zum Beginn des Ersten Weltkrieges gedauert hat. Eine isolierte, starre Gesellschaft, von scharfen Klassengegensätzen geprägt."
 Die Moderne und der mit ihr verbundene technische Fortschritt drang selbst nach Saragossa nur sehr allmählich vor. Zwischen 1906 und 1908 besuchte Buñuel die Schule der corazonistas, den Brüdern vom Herzen Jesu, um dann in das von den Jesuiten geführte Colegio del Salvador einzutreten, in dem er seine Ausbildung bis zum Jahre 1915 fortsetzte. Hier erfuhr er eine streng jesuitische Ausbildung, die sich mitunter der Methoden der Scholastik bediente. Rückblickend auf diese Zeit schrieb Buñuel in einer autobiographischen Notiz aus dem Jahre 1938, sie " (...) sei vor allem mit zwei wesentlichen Gefühlen verknüpft gewesen: einer dunklen Begierde, die anfangs noch im religiösen Glauben sublimiert worden sei, und einem ständigen Todesbewußtsein."
 Auf sein späteres Werk blickend verwundert es ein wenig, daß der Zögling Buñuel sich nicht gegen die Lehren der Jesuiten aufgelehnt hat. Im Gegenteil: er war, außer in Mathematik, ein guter Schüler und, von ein paar Streichen, wie sie Jungen in seinem Alter eben so machen, einmal abgesehen, waren von den Jesuiten keine Klagen zu vernehmen. Buñuel war vielseitig interessiert. So lernte er im Alter von elf Jahren das Geigenspiel, begeisterte sich für den Sport, war Meßdiener und sang im Chor. Einer der angesprochenen Streiche allerdings führte zu einem Ausschluß Buñuels aus dem Kolleg, wobei der Leiter desselben durchaus gewillt war, ihn wieder aufzunehmen. Zu diesem Zeitpunkt allerdings hatte Buñuel bereits, wie er selber sagte, „den Glauben verloren“
und weigerte sich, wieder in das Kolleg zurückzukehren. Stattdessen schloß er seine schulische Ausbildung an einem staatlichen Gymnasium ab. Während dieser Zeit hatte er erste Kontakte mit Werken von Spencer, Rousseau, und Marx. Vor allem aber „Darwins Entstehung der Arten war wie eine Erleuchtung und trieb mir die letzte Reste des Glaubens aus.“

1917 war der erste große Schnitt in Buñuels Leben, der sein Leben nachhaltig beeinflussen sollte. Er brach als „schüchterner und verschreckter Provinzler“
 nach Madrid auf, wo er gemäß des Wunsches seines Vaters ein Studium der Agrarwissenschaften aufnahm. Er beendete dieses Studium allerdings nicht, sondern begann dann zunächst ein Ingenieurstudium und ein Studium der Entomologie, bevor er schließlich 1924 in Geschichte, Literatur und Philosophie abschloß.

In Madrid wohnte er in der Residencia de Estudiantes, die „freiheitliche Lehranstalt“
, wobei der Akzent auf frei lag: „frei von staatlicher und kirchlicher Bevormundung, frei aber auch für ein neues Konzept der Lehre; und frei, darüber hinaus, für eine neue Ethik: Arbeitsethos anstelle der herrschenden Trägheit und Austerität statt der im Land um sich greifenden Korruption.“
 Es war der angesprochene Ausbruch, heraus aus der jesuitischen Erziehung hin zu einer liberalen, frei von religiösen Zwängen. Der Entschluß, ein Studium der Literatur und Philosophie aufzunehmen war wesentlich von Buñuels Bekanntschaft mit Dalí, Lorca, Cernuda und Alberti, um nur einige zu nennen die zur gleichen Zeit wie Buñuel in der Residencia wohnten, beeinflußt. Dieser Kreis sollte als „Generation von 1927“ in die Geschichte eingehen, deren Mitglieder die spanische Kunst- und Literatur-Avantgarde formten. 

1925 entschloß sich Buñuel dann nach Paris zu gehen, wo er, trotz seiner Zeit in Madrid, weiteren Aspekten der Freiheit begegnete. Zum einen der Freiheit der Frau, die, wie er bei einem Gespräch feststellte, selbstbewußt, gebildet und redegewandt war und eine gewisse Freizügigkeit in puncto Liebe, denn es war in Paris, anders als in Madrid, üblich, sich in der Öffentlichkeit zu küssen. Gleichzeitig entdeckte er aber auch negative Formen der Freiheit wie Ausländerfeindlichkeit und Antisemitismus. 

Zunächst vertrieb sich Buñuel die Zeit mit dem Schreiben von Gedichten. Er war zu dieser Zeit noch kein wirklicher Surrealist. „Je me figurais que c’était un truc de tapettes. Je lisais leurs trucs pour rigoler.“
 Seine Leidenschaft für das Kino entdeckte Buñuel bei einer Aufführung von Langs Film Der müde Tod  im Vieux Colombier, woraufhin er sich entschloß, sich in der Académie du Cinéma einzuschreiben. Er wurde Assistent von Jean Epstein, einem der führenden Exponenten des französischen Kunstfilms und begann nebenbei, Filmkritiken für verschiedene Zeitungen zu schreiben, wie z.B. La Gaceta Literaria Hispanoamericana oder Les Cahiers d’Art. Buñuel selbst sah seine Zeit mit Epstein als wenig fruchtbar, und sie trennten sich im Streit. Allerdings sind in Buñuels späteren Werken deutliche Adaptionen Epsteinscher Filmtheorie erkennbar, so daß diese Lehrjahre deutlich ihre Spuren hinterließen. Nach dem Ende seiner Zusammenarbeit mit Epstein, während der er dem Surrealismus bereits näher gekommen ist, hat Buñuel sich mit Salvador Dalí zusammengetan und 1927 seinen ersten eigenen Film gedreht: Un Chien Andalou. Mit der ersten Aufführung des Films, im Anschluß an Man Rays Le Mystère du Château de Dé vor einem ausgewählten Publikum, in dem sich viele Surrealisten wie Andre Breton befanden, wurde Buñuel von der Gruppe der Surrealisten als Surrealist anerkannt und war von da an Mitglied dieser Gruppe.

In Folgenden wird nun auf die Entstehungsgeschichte Buñuels zweiten Films L’Âge d’Or eingegangen.

5 Entstehung von L'Âge d’Or

Die Entstehungsgeschichte von L’Âge d’Or war beeinflusst von der Rezeption Buñuels ersten Filmes Un Chien Andalou, der ein großer Erfolg war. Nicht nur die Mitglieder der Gruppe der Surrealisten waren von ihm sehr angetan, auch das breite Publikum beklatschte ihn und sorgte für monatelang ausverkaufte Vorstellungen. Natürlich gab es gleichfalls heftige Kritik an dem Film, jedoch führte sie nicht zu einem ausartenden Skandal oder gar zu einem Verbot, wie es bei L’Âge d’Or der Fall sein sollte. „Das intellektuelle Publikum, auf den fiktiven Charakter des Films eingestellt, hatte, was als Sein erscheinen wollte, für Schein genommen. Der dokumentarische Gestus des Films war ohne Wirkung geblieben.“

Dieser Erfolg erschien den Surrealisten suspekt, allen voran Breton und Aragon. Wie konnte ein solch provokanter Film auf eine so breite Zustimmung stoßen, ganz zu schweigen von dem finanziellen Erfolg? Als Buñuel dann auch noch sein Einverständnis zur Veröffentlichung des Drehbuches in der Revue de Cinéma gab, wurde er zu einer Versammlung der Gruppe der Surrealisten beordert, wo von ihm, wie bei einem Prozeß mit Buñuel als sich selbst verteidigenden Angeklagten und Aragon als Staatsanwalt, eine Rechtfertigung verlangt wurde. Das Erscheinen des Drehbuches in der Revue de Cinéma war allerdings nicht mehr zu verhindern, und der Vorschlag Buñuels, das Negativ zu verbrennen, wurde von der Gruppe abgelehnt.

Als es nun darum ging, einen zweiten Film zu drehen, war für Buñuel klar, daß dieser auf keinen Fall ein kommerzieller Film werden würde. Er wollte den Skandal um jeden Preis, so wie er „um jeden Preis Surrealist“
 bleiben wollte. Rückblickend stellte er fest: 

„L’Âge d’Or ist der einzige Film meiner Karriere, den ich in einem Zustand von Euphorie, Enthusiasmus und Zerstörungsrausch drehte, in dem ich die Vertreter der ‚Ordnung‘ angreifen und ihre ‚ewigen‘ Prinzipien lächerlich machen wollte; mit diesem Film wollte ich absichtlich einen Skandal herbeiführen."

Die finanziellen Mittel für L’Âge d’Or“ bezog er nicht von seiner Mutter, die ihm seinen ersten Film finanzierte, sondern, trotz anfänglicher Bedenken seitens Buñuel, von Charles de Noailles, einem Adligen und Kunstsammler, der Buñuel absolut freie Hand ließ und mit dem er bis zu dessen Tod verbunden bleiben sollte. Von Dalí hingegen trennte er sich in Freundschaft, übernahm aber einige seiner Ideen und führte seinen Namen im Vorspann mit auf.

Das Drehbuch schrieb Buñuel auf dem Anwesen der Noailles‘, wo der fertige Film auch zum ersten Mal im privaten Bereich vorgeführt wurde und in dem sich die Noailles als erste in Paris eine Tonfilmprojektion hatten einrichten lassen.

Als der Film dann veröffentlicht wurde, schien sich der Erfolg von Un Chien Andalou zunächst zu wiederholen. Sechs Tage lang lief er ohne größere Zwischenfälle vor ausverkauftem Haus im Studio 28, bevor dann aber, am 3. Dezember 1930, vor allem rechte Gruppen und die rechte Presse gegen ihn Stimmung machten und schließlich der von Buñuel gewünschte Skandal in Form von gewalttätigen Ausschreitungen im Studio 28 da war, Dies hatte zur Folge, daß der Film kurz darauf verboten wurde und es fünfzig Jahre lang blieb.

Eine eingehendere Untersuchung der Rezeption findet im Anschluß an das folgende Kapitel statt, in dem nun konkret auf den Film eingegangen wird.

6 L’Âge d’Or - Inhalt

6.1 Erstes Szenario

„Der Skorpion ist eine Art Arachnide und ist in den heißen Gegenden der alten Welt verbreitet.“ Mit diesem Insert beginnt das erste Szenario, überraschenderweise eine Dokumentation wissenschaftlichen Charakters über die Anatomie und das Sozialverhalten der Skorpione. Auf den ersten Blick scheint dieses erste Szenario keinerlei Bezug auf das Folgende zu haben. Ein tieferer Blick offenbart jedoch die Intention des Autors und dient gleichzeitig dem Zuschauer als Anleitung zum Sehen und Verstehen des Films. Wie bereits in Un Chien Andalou fordert Buñuel den Zuschauer auf, die Dinge aus einem anderen Blickwinkel (frz.: d’un autre œil que de coutume), zu betrachten, um so einer Verblendung durch gesellschaftliche Konventionen, z.B. über die Moral oder das Benehmen allgemein, auszuweichen und zum Kern der Realität zu vorzustoßen. In seinem ersten Film stellte Buñuel diese Metapher in konkreter Weise bildlich dar: Man sieht ein Rasiermesser das Auge einer Frau zerschneiden.

Die Dokumentation über Skorpione ist gleichsam eine Dokumentation über die Art und Weise, in der Buñuel die Welt im folgenden darstellt. Es ist eine Darstellung des menschlichen Verhaltens, so wie es ist, ohne jegliche Sublimierung. Er nimmt den Akteuren ihre Menschlichkeit und läßt sie zu Tieren werden, die immer wiederkehrende Verhaltensmuster aufweisen, welche sich, wenn überhaupt, im Zuge der Evolution nur im Laufe von Jahrtausenden verändern. 

Die Wahl, mit einer wissenschaftlichen Dokumentation diesen Film zu beginnen, läßt bereits zu Beginn die ablehnende Haltung des Autors zu Gott oder der Religion erkennen. Wie beschrieben haben die Wissenschaften der Moderne neue Erkenntnisse gesammelt, die die Existenz eines Gottes zumindest in Frage stellten. Sie entfernten sich von Gott, indem sie versucht haben, ihn zu erklären. Nun lag Buñuel zwar nichts daran, das Verhalten der Menschen zu erklären, sondern wollte es nur in seinen Grundzügen offenlegen, damit die Zuschauer in der Lage sind, es zu erkennen. Auf der Grundlage der fundamental neuen Erkenntnis, durch die Einhaltung der gesellschaftlichen und christlichen Werte auf der Seite der Unterdrücker, des Bösen zu stehen, was den einzelnen schockieren und später den Skandal verursachen mußte, sollte das Leben geändert werden.
 Wie z.B. die Physik gezwungen war, „die traditionellen Metaphern der klassischen Physik über Bord [zu] werfen
, um die neuen Erkenntnisse zu erklären, sollte sich die Gesellschaft ihrer christlich - moralischen Werte entledigen.

Die darauffolgenden Inserts beschreiben die Anatomie des Skorpions:

II): 
„Der Schwanz besteht aus einer Reihe von fünf prismenförmigen Gliedern“

III): 
„ Die Greifer erinnern an die großen Scheren des Krebses. Die Organe dienen dem Kampf und zur Wahrnehmung von Informationen.“

IV):
„Der Schwanz läuft aus in einem bläschenförmigen Glied, dem Giftreservoir.“

Diese Beschreibungen geben bereits einen Ausblick auf die ‚Anatomie‘ des Films. Auch er besteht aus sechs Elementen (einer Einleitung, vier Akten und einem Epilog) und das sechste beinhaltet das Gift, das die Zuschauer paralysiert: Die unverhohlene Blasphemie in Form einer Darstellung Jesu als der Comte de Blangis.

Das Organ zur Wahrnehmung der Information bildet der Film selbst. Durch ihn erlangen die Zuschauer die Information, die sie benötigen, um die Gefahr zu erkennen und sich gegen sie aufzulehnen.

Die Zuschauer werden kurz darauf Zeugen eines solchen Kampfes, den eines Skorpions gegen eine ihm körperlich überlegene Ratte. 

VII):
"Was für eine Geschwindigkeit und was für eine vernichtende Virtuosität beim Angriff. Trotz ihres Wütens erliegt selbst die Ratte seinen Stichen."

Es ist der Prototyp des Kampfes David gegen Goliath, des Individuums gegen die Gesellschaft, Buñuels gegen das herrschende System, bei dem am Ende der Skorpion dank seines Giftstachels die Überhand behält und die Ratte tötet.
 

6.2 Zweites Szenario

Das zweite Szenario beginnt mit folgendem Insert:

VIII):
"Ein paar Stunden später."

Gezeigt wird ein einzelner Bandit, der einen Felsen erklimmt und eine Gruppe Erzbischöfe erspäht, die am Fuße dieses Felsens sitzen und singen. Der Bandit eilt zurück in ein steinernes Haus, in dem sich die restlichen, entkräftet und niedergeschlagen wirkenden Mitglieder der Banditengruppe befinden und berichtet von seiner Entdeckung der Mallorquiner. Sie nehmen daraufhin ihre Gewehre und brechen auf, sind jedoch so schwach, daß einer nach dem anderen körperlich zusammenbricht, bis nur noch der Anführer übrig bleibt. Allein und die Hoffnungslosigkeit der Situation erkennend, sinkt auch er in sich zusammen und bemerkt die Mallorquiner, die nun als Skelette auf den Felsen verstreut liegen.

In derselben felsigen Landschaft wie die Skorpione leben die Banditen, fernab jeglicher Zivilisation, wenn auch in einer Gemeinschaft, was sie soziologisch gesehen auf eine höhere Stufe als die Skorpione hebt, in einem nahezu anarchischen Zustand. Sie stellen den präzivilisatorischen Menschen dar, dessen einziges Ziel es ist, analog zur Tierwelt, zu leben und zu überleben. 

Dabei zeigen sich weitere Analogien zu der Lebensweise der Skorpione: Wie diese suchen die Banditen Schutz vor der Sonne, zwar nicht unter einem Stein, dafür aber in einem Steinhaus. Das Gewehr für die Banditen ist das, was für den Skorpion sein Giftstachel ist, nämlich seine Waffe im Kampf. 

Buñuel stellt demnach den Menschen als eine, im darwinistischen Sinne, höhere Entwicklungsstufe des Lebens dar. 

In diesen evolutionsgeschichtlichen Zusammenhang gebracht, erscheint auch das o.g. Insert nicht gezwungenermaßen unlogisch. Es ist eine Frage des Bezugspunktes. Eine Stunde im Sinne eines vierundzwanzigstels des irdischen Tages läßt das Insert die zeitliche Logik außer Kraft setzen. Bezeichnet man die Dauer der ganzheitlichen Erdgeschichte als 'ein Tag', dann erscheint es bereits logischer, da auf diesen Bezugspunkt gerichtet die Zeitspanne zwischen Entstehung der Arachniden und der ersten Menschen vielleicht der Zeitspanne von 'ein paar Stunden' entspricht.

Das Entdecken der Mallorquiner zeigt den Einzug der Religion in das Leben der Menschen und damit einhergehend das Ende des Lebens ohne gesellschaftliche Limitierungen und Gesetze. Buñuel läßt die Erzbischöfe vor den restlichen Vertretern und Würdenträgern der okzidentalen Gesellschaft (diese erreichen erst im zweiten Akt die Küste) erscheinen. In der Religion sieht er folglich den Grundstein für die gesellschaftliche Ordnung. 

Die Skelette der Erzbischöfe zeigen zwar den Tod dieser Personen, jedoch nicht das Ende der Religion. Diese ist spirituell und pflanzt sich in den Köpfen der Menschen fort. Die Banditen hingegen sind zum Aussterben verurteilt. Ohne jede Spiritualität ist ihre Existenz auf eine rein biologische herabgestuft. Allein das Fehlen der Frau in ihrer Gruppe macht ein Fortbestehen unmöglich.

6.3 Drittes Szenario

Die Schiffe der Mallorquiner erreichen die Küste, wo auf den Felsen die Skelette der Erzbischöfe noch zu sehen sind. Sämtliche kirchliche, militärische und zivile Amtsinhaber und Würdenträger gehen nacheinander an Land und setzen sich, vergleichbar mit einer Ameisenstraße, in Richtung der skelettierten Erzbischöfe in Bewegung. Diese werden zunächst gehuldigt, bevor in unmittelbarer Nähe die festliche Grundsteinlegung einer neuen Stadt beginnen soll. Gerade als der Gouverneur mit der Festrede beginnt, wird er durch ekstatische Schreie einer Frau unterbrochen. Man erkennt ein Paar im Schmutz sich ihrer Leidenschaft hingeben. Sofort wird die Masse darauf aufmerksam und entrüstet sich. Eine Tolerierung des Geschehens ist aufgrund der christlichen Moralvorstellungen ausgeschlossen. Die Liebenden werden gewaltsam getrennt, und die Frau wird entfernt. Die Kamera zeigt das Gesicht des noch auf dem Boden liegenden Mannes in Großaufnahme. Es ist mit Schlamm beschmutzt, und sein Blick ist noch immer voller Begierde. Es folgt eine Überblendung zu verschiedenen Bildern, die das Innere des Mannes veranschaulichen: 

Die Frau auf einem WC sitzend, eine Kloschüssel, fließende Lava, Geräusche einer Klospülung.

Während der Gouverneur seine Rede fortsetzt, wird der Mann von zwei Polizisten abgeführt, kann sich aber für einen Moment aus ihrer Umklammerung befreien und nutzt die Gelegenheit, einem Pudel einen Tritt in dessen Seite zu verpassen. Wieder überwältigt, entfernen ihn die Polizisten vom Ort des Geschehens, die Stimme des Gouverneurs ist kaum noch wahrnehmbar. Kurz vor der Grundsteinlegung kommt es bei dem Mann zu einem weiteren Gewaltausbruch: Er zertritt einen Käfer.

Das Ankommen der Schiffe an der Küste erinnert an die Landung der spanischen Armada in Mittelamerika und die Eroberung der dortigen Ländereien. Auch damals stiegen Vertreter der drei Säulen der okzidentalen Zivilisation von Bord: Vertreter des Klerus (allen voran die Jesuiten), des Militärs und zivilen Autoritäten, wie Beamte oder Kaufleute.

Ohne Rücksicht auf die dort lebende Bevölkerung wurde das Land annektiert, benannt, und die Kirche errichtete Missionsstationen, um die 'Wilden' zum christlichen Glauben zu bekehren. Wer sich nicht anpassen wollte wurde getötet.

Der Akt der offiziellen Inbesitznahme des Landes, einhergehend mit der Einführung der christlichen Werte und der auf diesen aufbauenden Gesetze, stellt die Grundsteinlegung auf den Resten der vier Mallorquiner durch den Gouverneur dar.

Bis hierhin zeichnet der Film die lineare Entwicklung der Zivilisation nach. Vom Tierreich, mit seinen eindeutig darwinistischen Determinanten, einzig und allein auf das eigene Überleben bedacht, zu den Banditen, die zwar auch noch in einer subzivilisierten Gemeinschaft leben, aber soziologisch eine Stufe höher als die Skorpione stehen. Im Gegensatz zum Tierreich, dessen darwinistische Prinzipien sich als effizient erweisen, sind die Mitglieder dieser Gemeinschaft nicht überlebensfähig. Schließlich erreicht die Entwicklung der Sozialisation die Vertreter der institutionalisierten Religion, welche die uns bekannte Zivilisation nach sich zieht.

Zum ersten Mal treten hier die Protagonisten und damit ein neuer Erzählstrang in Erscheinung. Ihr fortwährender Drang zueinander zu kommen und sich zu vereinigen, was immer durch das Eingreifen von Vertretern der Gesellschaft verhindert wird, stellt die für Buñuel und den Surrealisten so wichtige Thematik des 'amour fou' dar, "jenes unwiderstehlichen Dranges, der einen Mann und eine Frau, die letzten Endes nie zusammenkommen können, gleich unter welchen Umständen einander in die Arme treibt."
. 

In der oben beschriebenen Szene werden die beiden von Polizisten getrennt, also von Angehörigen der staatlichen Institution, die auf der exekutiven Ebene für die Einhaltung von Gesetz und Moral zuständig ist. Die Frau wird von zwei Nonnen vom Ort des Geschehens entfernt. Einem Bruch der moralischen Gesetze wird mit überhöhter Religiosität begegnet. Die Gewaltausbrüche des Mannes in diesem Szenario zeugen von einer Triebabfuhr im Freudschen Sinne. Die innere sexuelle Spannung kann nicht direkt am Triebobjekt (der Frau) entladen werden. Aufgrund der gewaltsamen Trennung nimmt er eine symbolische Handlung vor: Er tritt den Hund und zertritt den Käfer. Die Unterdrückung der Sexualität führt hier zu einem Ausbruch der Gewalt.

6.4 Viertes Szenario

Der Gouverneur legt nun den Grundstein einer neuen Stadt. Der Mörtel konnotiert dabei Fäkalien. Auf dem Grundstein steht geschrieben:

IX):
"Im Jahre der Gnade 1930 legte man an der von den Überresten der vier Mallorquiner eingenommenen Stätte den Stein zur Stadtgründung des...."

Es folgt eine Totale über eine Stadt.

X):
"...kaiserlichen Roms."

Es folgt eine Totale über Rom, gefolgt von einigen Ansichten des Vatikans.

XI):
"Die antike Metropole der heidnischen Welt ist seit Jahrhunderten weltlicher Sitz der Kirche geworden. Einige Ansichten vom Vatikan, dem verschlossensten Pfeiler der Kirche."

Daraufhin eine Ansicht einer handgeschriebenen Notiz, die an einer Haustür hängt und des Straßenverkehrs.

XII):
"Die uralte Kaiserstadt ist in den Strudel des modernen Lebens geraten."

Weitere Ansichten der Stadt folgen: ein Mann, der aus einem Café heraustritt und seinen stark verstaubten Anzug abklopft, ein Haus, das gesprengt wird (angekündigt durch das Insert XIV): "Manchmal, sonntags“), ein Springbrunnen, eine Statue, eine Bücherei, ein vornehmer Herr, der eine Violine vor sich her kickt und sie schließlich zertritt, ein weiterer Mann, einen Stein auf dem Kopf tragend, geht an einer Statue vorbei, die ebenfalls einen Stein auf dem Kopf trägt.

Diese Einstellungen zeigen Rom als Vertreterin der modernen okzidentalen Welt. In ihrer Mitte steht der Vatikan, das Symbol des Christentums, auf dessen Basis die Moderne errichtet wurde und dessen mächtiger Einfluß noch immer ungebrochen ist. 

Die verschiedenen Bilder evozieren Ironie, Merkwürdigkeiten, Gewalt und die Absurdität der sog. zivilisierten Gesellschaft. Dies wird am deutlichsten an der Einstellung des Mannes, der einen Stein auf dem Kopf trägt. Dies ist eine Idee Dalís
 und läßt die Interpretation zu, daß das Bürgertum Formen der Vergangenheit, selbst inhalts- und bedeutungslose, ohne sie zu überdenken, adaptiert.
 

Nach dieser Abfolge der darstellenden Bilder, wendet sich der Film mit dem Erscheinen des Mannes wieder seinem narrativen Strang zu.

Der Mann ist immer noch in Begleitung der beiden Polizisten, die ihn mit Handschellen an sich gefesselt haben. Als sie ein Werbeplakat für eine Handcreme erreichen, bleiben sie stehen. Auf dem Plakat ist eine weibliche Hand zu erkennen, deren Mittel- und Ringfinger nahe beieinander liegen, während die anderen Finger von ihnen abgespreizt sind. Es folgt eine Überblendung, und die Hand beginnt einen eindeutig weiblichen Masturbationsgestus auszuführen. Mit einer Rückblende und einer Großaufnahme des Gesichts des Mannes, der sich wollüstig auf die Lippe beißt, wird deutlich, daß es sich um einen Wunschgedanken des Mannes handelt, ausgelöst von einer auftretenden inneren Spannung, die sich ihrerseits durch die symbolische Fingerhaltung der Hand auf dem Werbeplakat aufbaut. Ein weiteres Plakat mit der Abbildung zweier leicht gespreizter bestrumpfter Frauenbeine, läßt den Blick des Mannes an diesem kleben, bis er die Photographie einer Frau entdeckt, die ihren Kopf lasziv in den Nacken wirft. Durch eine weitere Überblendung erscheint der Kopf seiner angebeteten anstelle des der photographierten Person. Ihr Gesicht zeigt dieselben wollüstigen Gestiken wie das des Mannes vorher und entspricht in ihrer Körperhaltung und Mimik dem männlichen Ideal eines Objekts der Begierde.

Bei dieser Szene gibt es vorerst keine Rückblendung mehr, sondern die Kamera bleibt bei der Frau, die bei sich zu Hause auf einem Diwan sitzt. Das folgende Gespräch mit ihrer Mutter läßt das ideale Objekt der Begierde zu einer 'normalen', an die Gesellschaft angepaßten Frau werden: Sie erkundigt sich nach ihrem Vater und offenbart sich als Co-Initiatorin eines mondänen Rituals, indem sie mit ihrer Mutter die Einzelheiten eines geplanten Empfangs in ihrem Hause bespricht. 

Nach dem Gespräch geht sie auf ihr Zimmer, in dem auf ihrem Bett eine Kuh liegt, die eine Kuhglocke um ihren Hals trägt. Die Frau verscheucht diese, ohne jeden Ausdruck von Überraschung, aus dem Zimmer und setzt sich mit einer melancholischen Miene vor einen Spiegel. 

Auf der Tonebene beginnt ab dem Zeitpunkt, an dem sich die Kuh vom Bett erhoben hat, ein permanentes Läuten der Kuhglocke. Auch nachdem sie das Zimmer verlassen hat, ebbt dieser Ton nicht ab, im Gegenteil, es mischen sich noch weitere Glockentöne hinzu, so daß das Läuten einer ganzen Kuhherde zu hören ist.

Die Frau blickt in den Spiegel und reibt sich dabei die Finger. Die Kamera zeigt den Mann in Begleitung der Polizisten an einem Zaun entlanggehen, auf dessen anderer Seite sich ein bellender Hund befindet. Die Einstellungen wechseln zwischen der Frau und dem Mann, beide 

sich wollüstig auf die Lippe beißend. Aus dem Spiegel scheint Wind zu blasen, der die Haare der Frau wehen läßt, und Wolken ziehen im Spiegel vorüber.

Auf der Tonebene ist während dieser wechselnden Einstellungen das Glockenläuten, das Hundegebell und das Rauschen des Windes permanent zu hören. Diese Tonebene zeigt die durch die Macht der Liebe ermöglichte Vereinigung der beiden auf der geistigen Ebene, ihrer räumlichen Trennung zum Trotz.

Es folgt ein Schnitt, und die Geräusche verstummen. Der Mann, immer noch an die Polizisten gekettet, beschimpft einen Passanten, ruft ein Taxi und versucht sich aus der Umklammerung der Polizisten zu befreien. Da dies nicht gelingt, entscheidet er sich, seine Identität preiszugeben und zeigt seinen Begleitern ein Dokument, das ihm, wie die Einspielung eines Flashbacks zeigt, von den höchsten Vertretern der „Assemblée internationale de Bienfaisance“ mit einer feierlichen Rede übergeben wurde und ihn als hohen Beamten dieser Versammlung identifiziert. Den Rest der Rede, die mit dem Ende des Flashbacks unterbrochen wird, trägt er wie abgelesen den verdutzten Polizisten vor, bevor er in das wartende Taxi steigt, nicht ohne aber vorher einen Blinden brutal zu Boden zu stoßen.

6.5 Fünftes Szenario

Die Handlung des fünften Szenarios wird durch das folgende Insert eingeleitet:

XV):
„Auf ihrer herrlichen Besitzung in der Umgebung von Rom schicken die Marquis von X sich an, ihre Gäste zu empfangen.“

Es beginnt mit dem üblichen Empfangsritual. Autos mit Gästen fahren vor, ein Hausangestellter entnimmt dem Vehikel eine Monstranz, stellt sie auf den Gehweg und legt sie wieder in das Auto, sobald die Insassen ausgestiegen sind. Die Gäste werden dann von Portiers empfangen und zum Eingang geleitet. Eine Einblendung zeigt das mit Fliegen übersäte Gesicht des Gastgebers, bevor die Kamera das Innere des Anwesens zeigt. Dort erkennt man u.a. den Redner der Gründungszeremonie zusammen mit seiner Frau. Ein Pferdekarren fährt durch den Salon. Obwohl er nicht zu übersehen ist, nimmt kein Mitglied der Gesellschaft von ihm und seinen daraufsitzenden trinkenden Männern Notiz.

Schnitt nach draußen, ein Jäger tritt an zwei Portiere heran, grüßt sie und geht auf einen Hauseingang zu, von wo ein kleiner Junge, offensichtlich sein Sohn, freudig auf ihn zuläuft. Der Jäger setzt sich und hebt den Jungen auf seine Knie. 

Die Kamera wechselt wieder in den Salon und zeigt die Frau. Wohl in Erwartung ihres Geliebten reibt sie sich die Finger. Ein Kellner poliert mit einer reibenden Bewegung eine Karaffe. 

Es folgt eine dramatische Einstellung , in der eine Küchengehilfe mit einem gellenden Schrei aus der Küche stürzt und zu Boden fällt, gefolgt von lodernden Flammen. Außer den übrigen Bediensteten scheint keiner diesen Vorfall zu bemerken.

Wieder im Garten des Anwesens sieht man den Jäger sich eine Zigarette drehen, beobachtet von seinem Sohn. Dieser schlägt ihm in spielerischer Absicht den Stummel aus der Hand und läuft in das hohe Gras. Er stoppt kurz, dreht sich um und winkt seinem Vater lächelnd zu. Dieser wird von der Wut gepackt, greift zu seinem Gewehr und streckt den Jungen nieder. Mit einem zweiten Schuß trifft er den tot am Boden liegenden Jungen abermals. Die Gesellschaft nimmt diesen zweiten Schuß wahr und eilt zum Balkon. Man gibt sich bestürzt, aber nach einer erklärenden Geste des Jägers scheint dieser Vorfall vergessen und man begibt sich wieder ins Innere.

Dort sieht man wieder die Frau, allein und mit einer traurigen Miene.

In diesem ersten Teil des Szenarios, das man wohl als die Darstellung der kapitalistischen Ära bezeichnen kann, zeigt Buñuel Rituale der bürgerlichen Gesellschaft und deren moralisches Empfinden. Dabei greift er sie und gleichfalls die Institution der Familie an. Das Nichtbemerken des Pferdekarrens, mit seinen zerlumpten und betrunkenen Insassen, zeigt das Desinteresse der oberen Schichten an dem Elend des einfachen Volkes. Sie schauen nicht hin, scheinen den Karren nicht einmal zu bemerken (siehe Ausführungen im Kapitel Ästhetik) und geben sich weiterhin ihrem verschwenderisch opulenten Mahl hin.

Ähnlich verhält es sich bei der vor den Flammen fliehenden Küchenhilfe. Auch diese Szene läßt die Gäste nicht aufschauen, und es ist keine Spur von Hilfsbereitschaft zu erkennen. Daß dieses Desinteresse wohl einzig und allein mit der Standeszugehörigkeit zu tun hat, zeigt das aufkeimende Interesse an dem Tod des Jungen. Er ist Mitglied dieser Gesellschaft, aber er ist eben auch ‚nur’ ein Kind, das seinem Vater bedingungslos zu gehorchen hat. Dieser wiederum hat die Aufgabe, jeder Respektlosigkeit eine harte Strafe folgen zu lassen. Eine simple Erklärung des Vaters genügt, um die Gesellschaft wieder zu beruhigen. Ist doch für den Ruf einer Familie nichts desaströser als ein die gesellschaftlichen Regeln missachtender Sohn.

Der Tod des Jungen kann auch dahin gedeutet werden, daß eine nachfolgende Generation aufgrund des geforderten bedingungslosen Gehorsams keine eigene Persönlichkeit entwickeln kann. Sie soll praktisch als Klon des Vaters in die Erwachsenenwelt eintreten, was eine Weiterentwicklung der Gesellschaft verhindert.

Ein vergleichsweise bedeutungsloser Vorfall erhitzt daraufhin die Gemüter der Gäste. Der Mann betritt das Haus in einem eleganten Kostüm. Er schleift hinter sich ein Kleid her, das dem Kleid der Frau identisch ist und legt es auf einen Sessel. Es kommt so zum Liegen, als wäre in dem Kleid eine Person. Ihre Blicke treffen sich und ihre Züge verraten bedingungslose Leidenschaft. Bei dem Versuch zusammenzukommen werden sie von den Gästen aufgehalten, die versuchen, sie in ein Gespräch zu vertiefen. Die Marquise bittet den Mann, Platz zu nehmen. Er nimmt an und küsst ihre Hand. Sie reicht ihm ein Glas mit Wein, wird dabei aber angestoßen und verschüttet den Inhalt über seinen Anzug. Er reißt ihr daraufhin das Glas aus der Hand und gibt ihr eine Ohrfeige. Die Situation eskaliert, der Gastgeber beschimpft den Mann und wirft ihn aus dem Haus. Seine Geliebte scheint diesen Vorfall mit Vergnügen zu verfolgen. 

Dieser Vorfall, der in keinem Verhältnis zu den vorangegangenen Ereignissen steht, entsetzt die Gäste und führt zur Eskalation. Der Tabubruch, ein vollwertiges Mitglied der Gesellschaft zu schlagen, wird nicht akzeptiert.

Der Mann bemühte sich, im Gegensatz zu seinem ersten Auftreten, die gesellschaftlichen Regeln zu beachten und sich so anzupassen. Ebenso die Frau. Anstatt sich leidenschaftlich in die Arme zu fallen, unterdrücken beide ihren Drang, zueinander zu kommen und partizipieren an den gesellschaftlichen Riten, wie z.B. dem Handkuß und dem Smalltalk. Die unterdrückte Spannung aber drängt mit aller Macht an die Oberfläche, und es genügt ein geringer Zwischenfall, um das Faß zum Überlaufen zu bringen. 

Die Marquise wird von ihrem Mann und den anderen Gästen getröstet und umsorgt, während der Geliebte hinter einem Vorhang erscheint und der Frau Zeichen gibt, in den Garten zu kommen. Sie folgt seinem Aufruf, und draußen nehmen sie auf zwei Gartenstühlen Platz, die in einem versteckten Winkel des Gartens neben einer Statue stehen und beginnen sich zu umarmen und zu küssen. Indessen wird ein Konzert vorbereitet, das im Garten stattfinden soll. Die Gäste nehmen auf den vorbereiteten Stühlen vor dem Pavillon Platz.

Im nächsten Schnitt liegt das Paar auf dem Boden, beide haben die Hand des Partners im Mund und beißen sich gegenseitig in die Finger. Ein Detail zeigt eine verstümmelte, fingerlose Hand, die das Gesicht der Frau streichelt. 

Das Orchester beginnt zu spielen, das Paar will sich küssen, der Mann wird aber von der einsetzenden Musik aufgeschreckt, wobei sie mit den Köpfen zusammenstoßen. Sie liebkosen sich weiter. Der Blick des Mannes fällt auf den Fuß der vor ihm stehenden Statue. Die Frau blickt ihn fragend an, er deutet ihr zu warten. Eine Überblendung zeigt vier Priester über eine Gartenbrücke gehen. Einer der Priester hält kurz inne, scheint in der Ferne etwas zu erblicken und geht dann zurück. Das Paar legt sich wieder auf den Boden, und es kommt die gleiche Leidenschaft auf wie im zweiten Szenario, als sie sich im Schlamm wälzen. Aber wieder werden sie unterbrochen. Ein Bediensteter kommt herbei und verkündet, daß der Innenminister am Telefon auf den Mann warte. Der Mann geht, und die Frau beginnt, an dem Zeh der Statue zu lutschen.

Das Paar wird bei ihrem Drang zueinander nicht nur von Personen der Gesellschaft behindert, sondern auch von Gegenständen, die diese Gesellschaft symbolisieren: Die Statue, die Gartenstühle, die einsetzende Musik etc. All dies verhindert ein Zusammenkommen. Der Priester soll das allgegenwärtige Auge der Religion symbolisieren, die darauf erpicht ist, jedes unmoralische Verhalten zu unterbinden. Auch der Beruf hat einen direkten Einfluß auf das Privatleben, was der Anruf des Innenministers zeigt.

Dieser wirft dem Mann vor, seine Pflicht vernachlässigt zu haben und daß deswegen eine Menge unschuldiger Menschen das Leben verloren hätten. (Einspielung eines Volksaufstandes) Der mit derben Worten geführte Dialog endet mit dem Satz des Mannes: "Kratz ab, ist mir scheißegal!" Im Büro des Ministers sieht man auf dem Boden dessen Schuhe und Revolver, während er selbst tot an der Decke klebt. Man könnte meinen, daß die Decke seine Auferstehung verhindert.

Zurück im Garten, die Frau lutscht noch immer an dem Fuß der Statue, folgt eine lyrische Szene, in der sich die beiden unterhalten, ohne ihre Lippen zu bewegen. Die Einstellung zeigt die Frau altern und den Mann mit blutverschmiertem Gesicht auf dem Boden liegen.

Der Dirigent des Orchesters legt seine Hände auf den Kopf, verläßt den Pavillon und stößt zu den Geliebten. Die Frau stürzt auf ihn zu und beginnt ihn zu umarmen und zu küssen. Der Mann, rasend vor Wut, springt auf, stößt sich den Kopf an einer Blumenampel und kehrt, seine Hände den Kopf haltend, zum Haus zurück.

Hier werden weitere Aspekte gezeigt, die der Liebe hinderlich sind: Zum einen das Verstreichen der Zeit, gezeigt durch das alternde Gesicht der Frau und dem folgenden natürlichen Tod. Zum anderen der gewaltsame Tod durch einen Unfall oder Selbstmord, den das blutverschmierte Gesicht des Mannes evoziert.

Am Ende zeigt sich, daß die Frau sich von dem Mann ab- und sich dem Dirigenten zuwendet. Sie entscheidet sich für das bürgerliche Leben und gegen Modot, gegen ihre Liebe. 

Der Mann befindet sich nun im Zimmer der Frau und legt sich in einer Fötusposition auf ihr Bett. Dann zerreißt er ihr Kopfkissen und irrt rasend vor Wut in ihrem Zimmer herum. Er beginnt, verschiedene Dinge aus dem Fenster zu werfen: einen brennenden Tannenbaum, einen Erzbischof, einen Pflug, einen Krummstab, der dem Bischof auf den Rücken fällt, und eine Giraffe, die im Meer landet.

Er säubert sozusagen die Gedanken der Frau, indem er alle ihrer Liebe entgegenstehenden Objekte aus dem Fenster wirft (siehe auch die Ausführungen darüber im Kapitel Ästhetik). Es sind auch Symbole für die Dinge, die Buñuel selbst verachtete. Die ins Meer fallende Giraffe bietet mehrere Möglichkeiten der Interpretation. Zum einen ist die Giraffe ein surrealistisches Fabeltier, das auf Dalí verweist. Zum anderen erinnert sie an eine Aktion, die Buñuel zwei Jahre zuvor auf dem Landsitz der Noailles‘ durchgeführt hat. Eine aus Holz gesägte Giraffe mit zwanzig wie Türen aufklappbaren Flecken. Hinter den Flecken erscheint ein Gag, eine Vorstellung, blasphemisch, mörderisch, wild durcheinander.

6.6 Sechstes Szenario


Das sechste Szenario evoziert explizit das Château de Selliny aus dem Roman Les 120 journées de Sodom vom Marquis de Sade, dem Schloß, in dem sich der Comte de Blangis mit seinen Gästen einschließt, um, wie das Insert es beschreibt, „die wildeste aller Orgien zu feiern“. Man sieht das Schloß und eine Zugbrücke. Zu den dumpfen Schlägen der Karfreitagstrommeln von Calanda öffnet sich die Tür des Schlosses und der Comte, in der Gestalt Jesu, tritt heraus. Seine Gäste folgen ihm über die Brücke, als an der Tür ein junges Mädchen erscheint, das ein Nachthemd trägt. In der Höhe ihrer rechten Brust ist ein Blutfleck zu sehen. Sie bricht zusammen. Der Comte kehrt zu ihr zurück und trägt sie in das Schloß. Man hört einen Schrei des Mädchens. Der Comte kommt wieder aus dem Schloß, jetzt ohne Bart. Die letzte Einstellung zeigt ein mit Schnee bedecktes Kreuz, an dem sechs oder sieben Frauenskalpe genagelt sind. 

Diese, an Blasphemie kaum noch zu überbietende Schlußsequenz beinhaltet das Gift, das den Zuschauer paralysiert. Es scheint, als hätte Buñuel all seinen Haß gegenüber der Religion gebündelt und in dieser Sequenz zum Ausdruck gebracht. Die Menschen, besonders die Frauen, werden unter Verschluß gehalten, und ein eigenes Erkunden der Welt wird ihnen untersagt. Jedes Übertreten der Grenzen, die die Religion gesteckt hat, wird nicht toleriert. Sie kennen die Welt nur aus den Augen der Kirche, nur eine von vielen Realitäten. Und so werden sie ihrer Freiheit beraubt.

Modot und Lya Lys sind ebenfalls zu keinem Zeitpunkt frei. Sie können es gar nicht sein, da stets ein Auge auf sie gerichtet ist. Am Ende bleibt ihnen nur die Verzweiflung oder die Flucht in die Anpassung, sozusagen in die Fänge des Bösen. Der Aufstand jedoch spielt sich nur in ihrem Inneren ab.

In einem offenen Brief von Maurice Heine an Luis Buñuel gut ein Jahr nach der Uraufführung, fragt Heine: „Warum geben Sie Jesus keine Rivalen, die ihm angemessen sind? Warum erheben Sie nicht gegenüber den vier großen Weltreligionen gleichzeitig die Anklage einer vierfachen Blasphemie? Bedeutet nicht die Auswahl einer einzigen implizit, den drei anderen in die Hände zu arbeiten?“

Es wäre verwunderlich, hätte Buñuel nicht daran gedacht. Im ursprünglichen Drehbuch hatte er „als Kostüme des Comte und seiner Gefährten der 120 Tage von Sodom die Insignien aller Weltreligionen vorgesehen.“

7 Ästhetik

Buñuel drehte L’Âge d’Or auf der Basis desselben Prinzips, welches er bereits in Un Chien Andalou angewandt hatte: Die Erwartungen der Zuschauer werden in nahezu jeder Hinsicht opponiert. Schon die erste Einstellung offenbart dies. In der Erwartung eines surrealistischen Films, vielleicht sogar mit der Kenntnis des Beginns vom Chien Andalou, wird der Zuschauer mit der Dokumentation über Skorpione konfrontiert. Keine schockierenden Bilder, keine Einstellungen, die, in Anlehnung an Lautréamont, die „Schönheit der Begegnung eines Regenschirms und einer Nähmaschine auf einem Seziertisch“ vermitteln. Das von den Surrealisten benutzte Prinzip, Dinge aus ihrer gewohnten Umgebung zu entreißen und in neue, teilweise provokante Zusammenhänge zu bringen, ist in diesen ersten Einstellungen nicht zu erkennen. Im Gegenteil. Die Skorpione werden in ihrer gewohnten Umgebung gezeigt und ihre physiologischen Eigenschaften und sozialen Beziehungen werden dem Zuschauer in Form einer wissenschaftlich und didaktisch aufgebauten Dokumentation nähergebracht. 

Doch was ist an einer Dokumentation, die sich im konventionellen Sinne der "Aufzeichnung von Außenrealität widmet"
 und Fiktion ausschließt, surrealistisch? 

Zum einen ist es das oben beschriebene Prinzip der Surrealisten. Eine Dokumentation opponiert den Erwartungen an einen surrealistischen Film. Zum anderen erkennt Pascal Bonitzer in der Darstellung des Realen eine surrealistische Innovation in der Ästhetik:

„On oublie que l’une des grandes innovations esthétiques du surréalisme est, (...), d’avoir introduit le réel, le document technique, dans le système poétique. L’apport du surréalisme à la modernité a été de mettre en scène et d’exalter la puissance poétique, érotique et délirante des documents, brusquement détournés de leur fonction informative et élevés au rang de symptômes, grâce à l’éclairage psychanalytique.“

(Ein Beispiel für einen surrealistischen Dokumentarfilm bietet Buñuels dritter Film " Las Hurdes/Tierra sin Pan" aus dem Jahre 1932.)

Die Außenrealität im Film, d.h. die Objekte, die Personen oder die Natur, spiegelt im großen und ganzen ein realistisches Bild der Welt wider. Die Rituale und das Ambiente des Empfangs, die Werbeplakate, die Stadtansichten und der Verkehr Roms, um nur einiges zu nennen, sind dem damaligen Leben entliehen. Die Kameraführung steuert das ihre dazu bei, das realistische Bild nicht zu verzerren: lange Einstellungen auf Augenhöhe, keine oder kaum spürbare Kamerafahrten und auf technische Spielereien wurde weitestgehend verzichtet. Aber es ereignen sich in dieser Welt unerwartete Dinge, offensichtliche Symptome einer Fehlentwicklung, deren Ursachen Buñuel allerdings vorab darstellt. Wenn z.B. Modot gewalttätig wird, dann tut er das nicht aus purer Freude an der Gewalt, sondern hat ein Motiv. Er ohrfeigt bei dem Empfang die Dame des Hauses, weil sie ihm Wein über seinen Ärmel gießt, er zertritt den Käfer und versetzt dem Hund einen Tritt, weil er von seiner Angebeteten getrennt wird und schlägt dem Blinden in den Bauch, weil... "Ah! L'aveugle ne lui a rien fait. Mais si: il lui a fait qu'il est aveugle, c'est-à-dire digne de compassion, de pitié, de respect, d'affliction et de tout ce qui attriste, soumet et déprime la vie."
 Scheinbar sinnlose oder überzogene Agitationen sind daher nicht opak, sondern folgen einer Ursache-Folge Relation, wobei die Verhältnismäßigkeit dabei nicht immer gegeben ist, da sie an subjektiven, individuellen Maßstäben der Zuschauer gemessen wird. Die Ursache scheint zu wenig wichtig und die Reaktion zu heftig, was auf den ersten Blick komisch wirken kann, schließlich aber den Zuschauer verstört.

Interessant ist auch ein Blick auf die räumliche Anordnung der Einstellungen im Hinblick auf eine Universalität. Buñuel macht zwischen den Szenarien teilweise gewaltige Sprünge im Raum und in der Zeit, jedoch sind sie alle durch ein bindendes Glied verbunden. Zwischen dem ersten und dem zweiten Szenario ist es die felsige Landschaft, die sowohl für die Skorpione als auch für die Banditen den Lebensraum darstellt. Das zweite und dritte Szenario wird durch die Einheitlichkeit des Ortes verbunden, ebenso wie das vierte und fünfte. Das Bindeglied zwischen dem dritten und vierten Szenario ist die Inschrift des Gründungssteines in Verbindung mit dem ersten Insert des vierten Szenarios. Das fünfte Szenario endet mit dem 'Schneien' der Federn des zerrissenen Kopfkissens, die sich im sechsten zu echtem Schnee transformieren.

Wie im vorangegangenen Kapitel festgestellt wurde, stehen die Szenarien zwei bis fünf Pate für verschiedene Epochen der menschlichen Zivilisationsgeschichte. Das erste steht für die Zeit vor dem Auftreten des Menschen auf der weltlichen Bühne und der Epilog steht für die Kritik an der zeitgenössischen Zivilisation. Ihre Verbindung weist auf eine Universalität hin, die ein ganzheitliches Welt- und Menschenbild beschreibt, bestehend aus der Natur, die der Film glorifiziert, als Basis allen Seins, aus der sich folglich auch der Mensch entwickelt hat und somit unser wahrer Schöpfer ist, der Entwicklung der menschlichen Zivilisation bis hin zur zeitgenössischen, und der Kritik, die, oft in literarischen Codes verschlüsselt wie beim Marquis de Sade, eine andere, alternative Wahrheit offenbart, die in die ganzheitliche Betrachtungsweise aber auch einbezogen werden muß, da sie existiert und somit real ist.

In der oben beschriebenen Szene, in der ein Planwagen mitten durch die illustre Runde des bürgerlichen Empfangs fährt, stellt Buñuel bildlich den Verlust der Menschheit als Einheit dar. Der Planwagen und die Gäste befinden sich zusammen in einem geschlossenen Raum, der Welt. Im Vorder- und im Hintergrund sitzen die Vertreter der oberen Schicht. Zwischen diesen beiden Reihen fährt polternd und gegen Stühle stoßend ein Planwagen. Dessen zerlumpte und betrunkene Insassen grölen und singen. Im Normalfall kann der Planwagen und seine Insassen nicht übersehen werden (wieder opponierte Erwartung), die Gäste aber nehmen sie nicht wahr. Es stellt sich die Frage, ob die Gäste das Leid nicht sehen wollen, oder ob sich die obere Schicht 

so sehr von der Realität entfernt hat, daß sie sie nur noch fragmentarisch wahrnimmt, eben nicht mehr als Ganze. Die zweite Annahme scheint der Fall, da die Gäste sich nicht einmal gestört fühlen.

Räume stellen bei L’Âge d’Or auch die innere und äußere Realität dar. In der Szene, in der Modot, nachdem seine Angebetete sich von ihm abgewandt hatte, mehrere Objekte, die sich im Zimmer befinden, aus dem Fenster des Zimmers der Frau wirft, befindet er sich in ihrem Geist, ihrem Gedächtnis. Er wirft die Objekte aus dem Fenster, um die Ideen, die ihrer Vereinigung entgegenstehen und die durch diese Objekte symbolisiert werden, aus ihrem Gedächtnis zu entfernen. Er hat Zutritt in den Raum ihrer geistigen Welt. 

Wenn man andere Räume im Film sucht, so findet man als ersten das Steinhaus der Banditen im zweiten Szenario. Hier ist der Raum praktisch leer: keine oder kaum Möbel und keine abgetrennten Räume. Nur die Banditen befinden sich in ihm. Dies entspricht dem Denken der präzivilisatorischen Menschen. Symbole für einen Glauben oder andere, die menschliche Natur einschränkende Konventionen sind nicht vorhanden. In ihrem Geist herrschen nur sie selbst, herrscht Anarchie.

Der Festsaal als Raum der bürgerlichen Schicht während der kapitalistischen Ära ist voll von Objekten, die die bürgerlichen Konventionen darstellen: die sorgsam aufgestellten Tische, an denen die Gäste ihre stilvoll zubereiteten Gerichte einnehmen, die Bilder, Büsten und andere Kunstgegenstände, die farblich abgestimmte Inneneinrichtung etc. Die Räume, in denen sich die Bediensteten aufhalten, sind abgetrennt, und außer zum Servieren und Dienen betritt keiner von ihnen den Festsaal. Sie sind räumlich und, wie die Szene mit dem Planwagen und der verletzten Küchenhilfe zeigt, aus den Gedanken der Bürgerlichen ausgegrenzt.

Den geschlossenen Raum in L'Âge d'Or benutzt Buñuel zur Darstellung entsprechender Geisteshaltungen. Vor allem die Einstellung der Bürgerlichen ist stark eingeschränkt und erfaßt bei weitem nicht alles und, mehr noch, grenzt Teile der Realität aus, so daß eine allumfassende Sicht der Dinge praktisch unmöglich ist. Und im Schutze der Ignoranz kann sich ein Symptom ungehindert zu einer, große Gebiete umfassenden Seuche ausbreiten 

8 Rezeption

L’Âge d’Or verursachte am 3. Dezember, am sechsten Tag seiner Aufführung, gewaltsame Ausschreitungen im Studio 28. Ein Augenzeuge berichtet: „ (...) es war ein richtiger Aufruhr mit Bomben, Polizei, Faustkämpfen etc. (...) die Vorführung war gerade eine Stunde im Gange, als plötzlich ein schrecklicher Schrei im Orchesterraum ertönte. (...) Es war gerade etwas Antikirchliches oder Antiroyalistisches auf der Leinwand. (...) Jemand hatte eine Bombe gegen die Leinwand geworfen. Der alte Mann neben mir sprang auf und schlug mir eins über den Kopf! (...) Es gab eine richtige Saalschlacht.“

Im Saal sind Mitglieder der Camelots du Roi, der Ligue des Patriotes und der Ligue anti-juive anwesend gewesen. Sie haben versucht den Vorführraum zu stürmen, um an den Film heranzukommen. Als das nicht gelang, verwüsteten sie das Foyer des Saals, in dem auch einige Werke von Picasso und Man Ray ausgestellt wurden. Der von Buñuel gewünschte Skandal war eingetreten.

Der Film polarisierte die Kritiker. Vor allem die rechte französische Presse lief gegen ihn Sturm und forderte unverblümt dessen Verbot. Der Angriff auf das Ideal des Vaterlandes, der Religion, der Familie war gleichzeitig ein Angriff auf das gesamte französische Volk und auf alles, was Frankreich zu einer großen Nation gemacht hat. Er war ein Angriff auf Frankreich selbst.

„Vaterland, Familie und Religion werden in den Schmutz gezogen... Alle, die die Religion achten, selbst wenn sie Atheisten sind, alle, die Familie und Kinder in Ehren halten, alle, die [Vertrauen] in die Zukunft eines Volkes setzen, dem die Welt das Licht verdankt, (...), fragen Sie an dieser Stelle, was Sie hinfort von der Aufrechterhaltung der Zensur halten...“

Doch nicht nur der Angriff auf die Gesellschaft wurde verurteilt, sondern auch die ästhetische Qualität des Films. Ihm wird der geringste künstlerische Wert abgesprochen, Langeweile vorgehalten, die Buñuel versucht durch schockierende Bilder wieder wettzumachen, und technische Armseligkeit attestiert.
Es scheint logisch, daß diejenigen, denen der Film seinen Haß ins Gesicht schleudert, den Film als Ganzes ablehnen und ihn nicht nur als Beleidigung der französischen Ideale ansehen, sondern auch als Beleidigung der französischen Kunst. Der Film hat die Grenzen der bürgerlichen Moralvorstellungen überschritten und nun ist es an der bürgerlichen Gesellschaft, verkörpert durch die Zensoren, dieses Übertreten zu bestrafen. Die Einblicke, die der Film aus einer anderen, neuen Welt vermittelt, müssen der Öffentlichkeit zu ihrem eigenen Schutz vorenthalten werden.

Andere, positive Stimmen erntet L’Âge d’Or vorrangig aus dem Lager der Linken, wobei an dieser Stelle angemerkt sei, daß das hier benutzte Links-Rechts-Schema keine universelle Gültigkeit besitzt. 

Sie feiern den Film, und zwar sowohl seinen Inhalt als auch seinen Beitrag zum Kino als neue Kunstform. 

Zitate wie „ Die fachliche Leistung von Buñuel ist allerersten Ranges, ganz wie die Darstellung von Gaston Modot und Lya Lys.“
oder „Ein surrealistischer Film, gewiß überspitzt und mitunter schockierend, der aber für das Kino wertvolle Wege weist.“
 deuten dies an.

Gleichzeitig nahmen sie das Verbot des Films, welches am 12. Dezember 1930 in Kraft trat, als Anlaß, die Einrichtung der Zensur und ihr einseitiges Wirken anzugreifen:

„Angesichts eines solchen Gewaltstreichs sollten die Arbeiter ebenso ihre ‚Zensur‘ durchsetzen und verhindern, daß in den Kinosälen der nationalsozialistische Schund und die Wochenschauen vorgeführt werden – Waffen in der moralischen Vorbereitung auf den imperialistischen Krieg.“

Eine politische Komponente bei den Gegnern der Zensur ist relativ häufig festzustellen. Vor allem nationalsozialistische Propagandafilme und die Wochenschauen werden, im Gegensatz zu L’Âge d’Or, als sittengefährdend und unmoralisch eingestuft, die, wenn es denn die Zensur schon gibt, ebenfalls verboten werden müßten.

Wie zu erwarten wurde der Film von den Surrealisten als eins „der anspruchsvollsten Programme, die dem menschlichen Bewußtsein bis zum heutigen Tag unterbreitet worden sind“
 bejubelt. Buñuel hatte sich der Aufgabe angenommen, die sie von einem Künstler erwarten, nämlich die „fundamentalen Machenschaften [, denen] er sein Künstlertum verdankt“
 zu durchschauen. Diese fundamentalen Machenschaften sind in ihrem Sinne nicht nur die äußeren Faktoren, die sein Leben bestimmen, sondern eben auch die im Inneren konkurrierende Triebe, der Sexual- und der Todestrieb, die nach Freud das Handeln der Menschen bestimmen. Buñuel hat die Grenzen überschritten, die „das Kunstwerk entschärfen sollten, in dem ein Schrei lebt und angesichts dessen man sich heuchlerisch bemüht, in der Schönheit keinen Knebel zu sehen (...)“.
 Das Überschreiten der Grenzen manifestiert sich in seinem Film in der Darstellung des Knebels, der die Liebe dazu zwingt sich nur im Geiste in ihrer reinsten Form, in voller Schönheit auszuleben.. „Es muß wohl nicht erwähnt werden, daß sich einer der Höhepunkte an Reinheit in diesem Film unserer Meinung nach in der Vision der Heldin auf dem Klosett kristallisiert, wo die Macht des Geistes eine für gewöhnlich bizarre Situation zu einem poetischen Element der reinsten Würde und Einsamkeit zu sublimieren vermag."

Es ist nur eine Frage der Zeit, wann die Macht des Geistes und sein Streben nach Freiheit von den Menschen akzeptiert wird. „Der Tag ist nicht fern, wo man merken wird, daß trotz aller Schlacken und Zwiste, (...) allein die Liebe außerhalb der vorstellbaren Grenzen bleibt und mit der Unfaßbarkeit des Windes, der Unergründlichkeit des Diamantenschachtes die Gebäude des Geistes und die Logik des Fleisches beherrscht.“

Der Film wird nach der Meinung der Surrealisten entscheidend dazu beitragen, „der drohenden Unterdrückung zum Trotz, (...) einen Himmel zu sprengen, der nie so schön sein kann wie der, den er uns in einem Spiegel zeigt.“

9 Résumé

Die Intention der Arbeit war, den Film l’Âge d’Or in den zeitgeschichtlichen Kontext seiner Entstehung zu bringen und eine universelle Darstellung des Welt- und Menschenbildes zu untersuchen. 

Die Zeit der Moderne war geprägt von den revolutionären Erkenntnissen der Allgemeinen und Speziellen Relativitätstheorie und der Psychoanalyse. Beide hoben jahrhundertelang gültige Antinomien auf, die das Welt- und Menschenbild beherrschten. Besonders Freuds Erkenntnis, daß zwischen Leib und Seele mächtige Wechselwirkungen bestehen, die sie praktisch eins werden lassen, war ein tiefgreifender Einschnitt. Vor allem bekam das Unbewußte eine determinierende Rolle bei allem Handeln zugeschrieben. Diese Erkenntnisse zusammen mit der Erfahrung des Ersten Weltkrieges und der aus diesem resultierenden Desorientierung der Bevölkerung, nahmen die Pariser Surrealisten als Anlaß, ein neues Denksystem einführen zu wollen, das die bürgerliche Rationalität ablöst. Diese bürgerliche Rationalität stellt ein Relikt der Neuzeit dar, das die Menschen gespalten und sie in den Ersten Weltkrieg getrieben hat.

Im Traum erkannten die Surrealisten eine Realität, die neben der der des Wachzustandes existiert. Diese beiden Realitäten zusammen formten eine Überrealität, eine Surréalité.

Luis Buñuel wuchs in der jesuitischen Realität auf. Er lernte die Welt so zu sehen und zu verstehen, wie es die Jesuiten taten. Erst mit dem Wechsel nach Madrid in die Residencia de Estudiantes öffnete sich ihm eine neue, andere Welt, deren Tor sich während seiner Zeit in Paris noch weiter öffnete. 

In seinem Film L‘Âge d’Or zeigen die beiden Protagonisten ihren Drang zur Freiheit. Ihre inneren, zutiefst menschlichen Gefühle drängen auf Befriedigung. Doch die äußere Realität, d.h. die Gesellschaft mit ihren Moralvorstellungen und Konventionen, weiß dies stets zu verhindern. Sie handelt somit nicht zum Wohle des Menschen, sondern zutiefst unmenschlich, da gegen seine Natur. Das Grundübel sieht Buñuel in der Religion, deren Vertreter seit Jahrhunderten, gar seit Jahrtausenden diese Unmenschlichkeit predigen. Sie hat den Menschen von der Natur getrennt, ihn über sie gestellt und so die Einheitlichkeit von Mensch und Natur aufgehoben. Die Anhänger der Religion bewegen sich in dieser Welt, die eine illusorische ist. Der Vergleich mit Don Quichote sei erlaubt, der zwar nicht in der Welt der Bibel, aber in der Welt der Ritterromane lebt.

Es scheint klar, daß sich die beiden Protagonisten angesichts des übermächtigen Gegners am Ende geschlagen geben müssen und sich entweder anpassen oder verzweifeln. Sie sind nicht in der Lage diesen Gegner zu töten, so wie der Skorpion die scheinbar übermächtige Ratte tötet. Modot und Lys fehlt die Waffe, mit der sie sich befreien können, d.h. ihre inneren Triebe, die real sind, mit der äußeren Realität in Einklang zu bringen. Buñuel legt ihnen die Waffe in die Hand: Seinen Film L’Âge d‘Or
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